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Symphony No.1 in E minor, Op. 39
‘The composer speaks the language of all mankind,
yet a tongue that is none the less his own.” Thus
wrote the critic Richard Faltin in the Helsinki news-
paper Nya Pressen after hearing Sibelius conduct
the first performance of his First Symphony on 26th
April 1899. The new symphony was well received,
and each movement was applauded; but the real
highlight of the evening was neither this nor the
tone poem The Wood-Nymph with which the con-
cert began, but a brief patriotic piece entitled The
Song of the Athenians, Sibelius’s reaction to Tsar
Nicholas II's so-called ‘February Manifesto’ of
1899, by which Finland (since 1809 an autonomous
Grand Duchy of the Russian Empire) was deprived
of many of its powers of self-determination.
Although the symphony was written at a time
when nationalist sentiments were gathering mo-
mentum in Finland, neither this nor any other Sibe-
lius symphony is a ‘political’ work; indeed, stylis-
tically it owes much to the Russian music which
was then a regular part of the Helsinki musical diet.
At this period there were close cultural connections
between the Finnish capital and St. Petersburg, and
Russian musicians frequently performed in Hel-
sinki. The Finnish conductor and composer Robert
Kajanus (1856-1933), who founded the Helsinki
Orchestra Society in 1882 and later became one of
the keenest advocates of Sibelius’s music, was a
great admirer of Glazunov, who visited Finland on
numerous occasions; other Russian composers
whose music was played in Helsinki included Anton
Rubinstein, Kalinnikov, Arensky and Rimsky-Kor-
sakov. Tchaikovsky’s works had interested and in-
fluenced Sibelius since the time of his youthful
chamber works; as Sibelius remarked, ‘There is

much in that man that 1 recognize in myself’. The
Russian composer’s Symphonie pathétique, written
as tecently as 1893, had been performed in Hel-
sinki in 1894 and 1897. Although Sibelius denied
having heard Borodin’s First Symphony (1862-67),
which was played in Helsinki in October 1896,
there is a striking similarity between the main theme
of Borodin’s first movement and the corresponding
place in Sibelius.

By the late 1890s Sibelius was no stranger to
larger musical forms. In his student years he had
composed numerous large-scale chamber pieces
including several violin sonatas, string quartets and
a piano quintet. In 1892 he had produced Kullervo,
a five-movement score for soloists, chorus and
orchestra which is often regarded as a symphony,
and this was followed by such tone poems as En
Saga (original version), the Lemminkdinen Suite
(original version) and The Wood-Nymph. In 1896,
too, he had completed his one-act opera Jungfrun i
tornet (The Maiden in the Tower).

When Sibelius and his wife Aino travelled to
Berlin in late February 1898, he was toying with the
idea of composing a programmatic symphony; after
hearing Berlioz’s Symphonie fantastique he wrote
in his sketchbook: ‘O santa inspirazione! O santa
dea!” Aino returned to Helsinki in early April, and
by the end of that month Sibelius had started serious
work on the symphony — although any program-
matic notions soon fell by the wayside. During the
spring of 1898 Sibelius grew increasingly weary of
city life (the temptations of which he was only too
inclined to sample), and he returned to Finland in
early June, staying at his mother-in-law Elisabeth
Jarnefelt’s house in Lohja (in Swedish Lojo, some
forty miles west of Helsinki), where he worked



diligently on the symphony until the late autumn.
Eventually — and apparently with some reluctance
— he moved back to Helsinki, to a rented flat in Lii-
sankatu where he lived with his brother Christian
and sister Linda as well as Aino and their two
daughters. In November Aino gave birth to a third
daughter, Kirsti. But in Helsinki, as in Berlin, Sibe-
lius was incapable of resisting the call of fashion-
able hostelries (such as the Hotel Kdmp, or the
Konig and Gambrini taverns), and he soon moved
out to Kerava, fifteen miles north of the city, where
his family joined him in the spring of 1899. and
where he put the finishing touches to the work.
Sibelius’s First Symphony is in four movements
in accordance with classical tradition, and is scored
for full orchestra including tuba and harp. As al-
ways with Sibelius, the thematic material of the
entire symphony is highly unified, though in a very
subtle way. The work opens with a broad clarinet
solo accompanied only by timpani (Andante, ma
non troppo); this idea, often called the work’s ‘motto
theme’, contains the symphony’s most important
motivic material. The Allegro energico’s assertive,
rhythmically taut main theme is tonally ambiguous,
hovering between G major and E minor; the second
group begins with a chirpy flute motif derived from
the clarinet solo. The movement pays lip-service to
the principles of sonata form, but the way Sibelius
dovetails the end of the development into the be-
ginning of the recapitulation is just one example of
the formal compression which was to become a hall-
mark of his later symphonies. Robert Layton calls
this movement ‘a rour de force of organic sym-
phonic thinking’ containing ‘the full-blooded rhe-
toric of romanticism wedded to a directness of utter-
ance and economy of design that are truly classical’.

The second movement is a sort of rondo, al-
though this term gives little idea of its emotional
range or stylistic cohesion. It opens with a sooth-
ing, song-like theme (A), followed by a rising ver-
sion of the same idea (B) and then a quasi-fugal
bassoon idea which clearly alludes to the first move-
ment’s clarinet solo. Next comes a descending
variant of the main theme (C), and after a solo cello
reference to the opening material (A1) we arrive at
a pastoral interlude, beginning Molto tranquillo
from the horns (D). The main theme returns, in-
tensified and with ominous pizzicato accompani-
ment (A2), and the descending variant (C1) gathers
impetus towards the climax of the movement (B1).
The music then quickly subsides to a serene re-
statement of the opening material (A3), espressivo
semplice.

The scherzo begins with a robust, Brucknerian
rhythmic pulse but, as the music progresses, it be-
comes increasingly nimble and mercurial, the wood-
wind and strings lines dovetailing together with
whirlwind velocity. The trio is calmer, echoing the
mood of pastoral interlude in the slow movement,
and the movement ends with an abbreviated reprise
of the scherzo section.

The finale is introduced by a weighty string re-
statement of the clarinet theme from the first move-
ment, echoed more gently by the woodwind — al-
though this theme is to play no further direct part in
the movement. The main theme is frenzied; the
music is characterized by ‘thrilling orchestral detail.
sudden and vivid dramatic contrasts, impctuous and
declamatory outbursts of rhetoric” (Layton). A
climax is reached, with explosive chords from the
orchestra — the rhythm here recalls the main theme
of the first movement. Contrasted with this tem-



pestuous activity is a broad, fervent subsidiary idea,
not dissimilar to the principal theme of the slow
movement; this is first heard cantabile ed espressi-
vo from the violins. The furious Allegro molto re-
turns, again culminating in emphatic chords, and
the impassioned subsidiary theme then leads the
symphony onwards to a climax of great romantic
splendour. Unlike Tchaikovsky, Sibelius resists the
temptation to end his symphony triumphantly with
a major-key version of the ‘motto’ theme: the over-
whelming, tragic coda is snuffed out by two pizzi-
cato chords, similar to those which ended the first
movement.

The First Symphony was a pivotal work in Si-
belius’s career. Without abandoning the tone poem
as an expressive outlet for music of a more pro-
grammatic nature, he here took a decisive step
away from the Wagnerian world that had occupied
him so much in the 1890s, casting a personal vote
of confidence in absolute music, in the symphonic
tradition that stretched back to the Viennese classi-
cists. Taking this tradition as his starting point, he
was now to follow a symphonic course so unique
that its importance and influence are only now
starting to become fully apparent.

Symphony No. 4 in A minor, Op. 63

‘A symphony is not just a composition in the
ordinary sense of the word; it is more of an inner
confession at a given stage of one’s life.” — Thus
wrote Sibelius in his diary on 5th November 1910.
More than a year earlier, in late September 1909,
he had travelled to Koli in North Karelia with his
brother-in-law, the painter Eero Jdrnefelt, to whom
he was to dedicate the Fourth Symphony. The
rugged landscape of this remote mountain by Lake

Pielinen offered him a unique opportunity to reflect
upon his life and work: his throat operations in
1908 which led to (at least temporary) abstention
from cigars and alcohol, his ever-mounting debts,
the central position he had assumed in the musical
life of his country, the esteem he enjoyed from
younger composers such as Kuula, Madetoja and
Melartin as well as from his friends, notably cul-
tural figures such as the painter Pekka Halonen and
the author Juhani Aho. both of whom lived close to
the villa in Jdrvenpdd which had been Sibelius’s
home since 1904. He subsequently wrote in his
diary: ‘Koli. One of my life’s greatest experiences.
Many plans. “La montagne™” Sibelius’s diary re-
veals that, by Christmas of 1909, he had begun to
experiment with motifs for his Fourth Symphony,
and a letter from his patron Axel Carpelan clearly
suggests a connection between the symphony and
the Koli trip: *...what you played me from “The
Mountain” and “Thoughts of a Wayfarer” were the
most impressive things I have yet heard from your
pen. I long to hear the symphony in its glowing
orchestral garb.”

Sibelius worked on his Fourth Symphony from
December 1909 until April 1911, although he also
devoted energy to other matters. In March 1910 he
travelled into Helsinki regularly in an attempt to re-
solve his desperate financial problems (‘Money
matters are for me like going to the privy, a ne-
cessary evil’, he had remarked the previous year);
these were finally eased to some extent by Axel
Carpelan and his cousin Tor — who, in conjunction
with influential cultural figures, managed to obtain
donations and financial guarantees from the business
community. Social obligations also took their toll:
in May, for example, he travelled to Viipuri (Vi-



borg) to meet Rosa Newmarch (1857-1940). the
English writer on music with whom he correspond-
ed for many years; together they went to Imatra and
Helsinki, and she also visited his home at Jirven-
paa.

Sibelius’s distractions were not exclusively of a
practical or social nature, however; musical pro-
jects both new and old also claimed his attention.
In 1910 he completed a short tone poem entitled
The Dryad (February), finished revising the funeral
march In memoriam (March) and wrote the eight
Op.61 songs (July). At the beginning of August
1910, he spent a week on the island of Jarvo off the
southern coast of Finland, after which he worked
solidly on the symphony until late September, when
he was distracted by a revision of the cantata The
Origin of Fire and a visit to Christiania (as Oslo
was then known) and Berlin. He took up the sym-
phony again when he returned to Jirvenpéé, and
made some progress, though this meant staying
away from Helsinki concerts by both Glazunov and
Fauré. In early November he met the soprano Aino
Ackté (1876-1944) to discuss a projected tour to
Germany, Austria and Czechoslovakia, planned for
the following February, and as a result of this
meeting he started work on an orchestral song, a
setting of Edgar Allan Poe’s The Raven; in Novem-
ber he worked on both the symphony and the song,
although he also found time to visit his wife Aino,
who was in hospital suffering from rheumatoid
arthritis. But in early December he realized that he
could never complete The Raven in time, and pulled
out of the tour; some of the musical material in-
tended for the song found its way instead into the
finale of the symphony.

In early 1911 Sibelius spent some time in Hel-
sinki, but he seems to have made little substantial
progress with the symphony before leaving for a
successful conducting visit to Sweden (Gothenburg)
and Latvia (Riga and Mitau) in February — and
even when he returned, his first task was to provide
two short numbers, the Canzonetta and Valse ro-
mantique. for a new production of his brother-in-
law Arvid Jamefelt’s play Kuolema at the Finnish
National Theatre. In March, however, he could work
on the symphony again, and on 2nd April he wrote
in his diary: ‘The symphony is “ready”. lacta alea
est... It calls for much courage to look at life straight
in the eyes.” Sibelius himself conducted the first
performance of the symphony in the Main Hall of
Helsinki University the following day, 3rd April
1911, although he made a few revisions in late
April before sending away a fair copy of the score
to the publisher Breitkopf & Hartel on 20th May.

The musical material of the Fourth Symphony
is extremely concise and highly concentrated, and
although Sibelius scored the symphony for full
orchestra, he used it in a very economical fashion
that is often compared to chamber music. The
music is dominated by the interval of a tritone, dia-
bolus in musica, first heard in the brooding opening
notes, C-D-F#-E, which Sibelius himself said
should sound ‘as harsh as fate’. The main theme of
the slow first movement is first heard from a solo
cello, which establishes the key of A minor (in one
sketch this theme is labelled ‘Marche élégiaque’);
the second group, which centres on F sharp, begins
with forceful brass chords. The development sec-
tion begins with some of Sibelius’s most tonally
ambiguous music, followed by rising woodwind
figures over a scurrying string backdrop, and the



recapitulation is foreshortened. starting with high
violins and the brass chords of the second group.

The scherzo, Allegro molto vivace, is placed
second. Its playful, dance-like oboe melody in 3/4
is answered by superimposed rising fourths from
the violins, anticipating the opening horn signals of
the Fifth Symphony. The music hustles through
several episodes of varying character, but the
apparent civility of the entire scherzo section is ex-
posed as a brutal fraud when the tempo is halved:
*in the succeeding Doppio pin lento section it is as
if he has become the prisoner of his darkest thoughts
and fears in a world where the tritone reigns’ (Erik
Tawaststjerna). Some critics view the form of this
movement as a scherzo, then a trio (Doppio pii
lento), and finally the briefest of hints (a mere six
bars) at a reprise of the scherzo. Others see the
Doppio pin lento section as so remote from the
opening material that it is better regarded as a
sinister epilogue.

The third movement, // tempo largo, is a good
example of Sibelius using formal processes which
are determined by the inner essence of the themes
to such an extent that attempts at structural analysis
are virtually redundant. Overall, the music works
its way towards a broad statement of an ascending
chorale-like theme, first heard as a two-bar phrase
on the horns. The melodic contours and rhythms of
this movement are closely related to the slow move-
ment of Sibelius’s Voces Intimae string quartet,
Op. 56, completed in April 1909, and indeed the
main themes of the two slow movements were ori-
ginally sketched on the same piece of paper, scored
for quartet. (Apart from this, however, there is no
evidence to support Harold Johnson’s suggestion
that the entire Fourth Symphony was originally

planned as a string quartet). The chorale-like theme
is thus earlier than most of the other material in the
sympheny, having been conceived before Sibelius’s
trip to Koli. This movement, along with excerpts
from The Tempest, the funeral march /n memoriam
and The Swan of Tuonela, was played at Sibelius’s
funeral.

Formally the finale, Allegro, is a sonata rondo.
It starts with a rising motif, bright and carefree,
derived from a similar idea near the end of the slow
movement, The rising woodwind figures of the
second group (in E flat, against A major in the
strings — an uneasy juxtaposition of keys a tritone
apart in place of the more conventional tonic/
dominant relationship) are closely related to a motif
from the first movement’s development. These gain
a pendant, a descending seventh; both ideas recur in
the coda. Although Sibelius continues to use the
orchestra sparingly, with solo contributions for
cello, violin and clarinet, the movement does con-
tain a part for glockenspiel which has given rise to
some controversy. Whilst Sibelius’s autograph score
asks for ‘Stahlstibe’ (suggesting glockenspiel), the
published edition states ‘Glocken’ (tubular bells).
There is the strongest evidence that Sibelius wanted
a glockenspiel, and that he found the sound of the
tubular bells ‘too oriental’. A horn chorale theme,
its rocking ostinato string accompaniment (which
almost sounds like rapid, regular breathing) and the
foliowing syncopated chromatic passage all origin-
ate in sketches for The Raven, and these motifs play
an important part in the final climax — and also in
the bleak coda, where motifs from the second group
reflect upon the conflict that is now past. The sym-
phony ends not in tragedy but in resignation, with
repeated mezzoforte A minor chords.



Sibelius called the Fourth Symphony *a protest
against present-day music. It has nothing, absolute-
ly nothing of the circus about it.” It is the most im-
portant work from a period of Sibelius’s career in
which he produced a series of searching, predomin-
antly austere works — including the tone poems The
Dryad and The Bard, the orchestral song Luonno-
tar, the three piano Sonatinas, the Voces Intimae
string quartet and the incidental music to Lybeck’s
play The Lizard. The audience’s reaction at the pre-
migre was one of bewilderment, and the critics
were no less perplexed. The choral conductor
Heikki Klemetti, a prominent figure in Finnish cul-
tural life, wrote in Séveletdr that: ‘Everything seems
strange. Curious, transparent figures float here and
there, speaking to us in a language whose meaning
we cannot grasp’. Evert Katila, writing a little later
in Uusi Suometar, called the piece ‘a sharp protest
against the general trend in modern music... the
most modern of the modern.” At first the symphony
did not always receive a positive response — it was
even hissed when Stenhammar conducted it in
Gothenburg in 1913 — but its profundity and uni-
versal relevance are now beyond question, its
special position within Sibelius’s output unassail-
able. The composer’s son-in-law, the conductor
Jussi Jalas, remarked that “For us Finnish musi-
cians, Sibelius’s Fourth Symphony is like the Bible.
We approach it with great respect and devotion. In
this work Sibelius had seen the unfathomable
tragedy of life’s inconsistency, and given it ex-
pression boldly, by new means and in a new music-
al language.’
© Andrew Barnett 1997

The Lahti Symphony Orchestra (Sinfonia Lahti)
was founded in 1949 to maintain the traditions of
the orchestra established in 1910 by the society
Lahti Friends of Music. In recent years the orch-
estra has developed into one of the most notable in
the Nordic countries under the direction of its con-
ductor Osmo Viinskd (chief guest conductor 1985-
88. chief conductor since 1988). It has won the
renowned Gramophone Award and other interna-
tional accolades for its recordings of the original
versions of the Sibelius Violin Concerto (BIS-CD-
500) and Fifth Symphony (BIS-CD-800), and the
Grand Prix of the Académie Charles Cros (1993)
for its recording of the complete score to Sibelius’s
Tempest (BIS-CD-581). As well as playing regular-
ly in symphony concerts, opera performances and
recordings, the orchestra has an extensive develop-
ment programme for children’s and youth music.
Sinfonia Lahti presents weekly concerts in the
Lahti Concert Hall (architects Heikki and Kaija
Siren, 1954) and in the Church of the Cross (Alvar
Aalto, 1978); this church is also the venue for all the
orchestra’s recordings. The orchestra also appears
regularly in Helsinki and has performed at numer-
ous festivals including the Helsinki Festival, the
Helsinki Biennale (contemporary music) and the
Lahti International Organ Week. The orchestra has
toured in Germany and France and also performs
regularly in St. Petersburg. Future plans include
concerts in other European countries. The Lahti
Symphony Orchestra records regularly for BIS.

Osmo Vinski (b. 1953) studied conducting at the
Sibelius Academy with Jorma Panula, graduating
in 1979. He has also studied privately in London
and West Berlin and has taken part in Rafael Ku-



belik’s master class in Lucerne. Osmo Vinskd is
also active as a clarinettist.

In 1982 Osmo Vinskd won the international
Besangon Competition for young conductors, after
which he has conducted the most important orch-
estras in Finland, Norway and Sweden. His inter-
national career has also blossomed rapidly outside
the Nordic countries and he has worked for example
in France, the United Kingdom, the Netherlands,
Czechoslovakia, Estonia and Japan.

As an opera conductor he has appeared at the
Savonlinna Opera Festival, at the Royal Opera in
Stockholm and at the Finnish National Opera. He
assumed the position of principal guest conductor
of the Lahti Symphony Orchestra (Sinfonia Lahti)
in autumn 1985; in autumn 1988 he took over as
artistic director of the same orchestra. From 1993
until 1995 he was chief conductor of the Iceland
Symphony Orchestra, and since 1996 he has been
chief conductor of the BBC Scottish Symphony
Orchestra. He records regularly for BIS.

Sinfonia nro 1, e-molli, opus 39

"Sdveltdjd puhuu yleisinhimillistd ja kuitenkin
samalla omaa kieltd”, kirjoitti arvostelija Richard
Faltin helsinkildisessd Nya Pressen -sanomaleh-
dessd kuultuaan Sibelinksen ensimmiisen sinfo-
nian kantaesityksen sdveltdjdn itsensd johtamana
26. huhtikuuta 1899. Sinfonia sai hyvin vastaanoton
ja yleiso osoitti suosiotaan jokaisen osan jilkeen.

Konsertin todellinen huippukohta ei kuitenkaan
ollut sinfonia eikd aluksi soitettu sdvelrunoelma
Metsdnhaltija, vaan pieni isinmaallinen kappale
nimeltddn Ateenalaisten laulu, Sibeliuksen vasta-
veto tsaari Nikolai I:'n niin sanotulle helmikuun
manifestille (1899), jolla Suomelta (vuodesta 1809
Vendjan keisarikunnan alainen suuriruhtinaskunta)
eviittiin monia itsemddradmisoikeuteen kuuluneita
etuisuuksia.

Vaikka sinfonia kirjoitettiin samoihin aikoihin
kun kansalliset tunteet voimistuivat Suomessa, ei
se, kuten ei mikédin muukaan Sibeliuksen sinfonia,
ole “poliittinen” teos. Itse asiassa se on tyylillisesti
paljosta velkaa veniliiselle musiikille, jolla tuolloin
oli merkittdva osansa Helsingin konserttiohjelmis-
toissa. Tuohon aikaan Suomen paikaupungin ja
Pietarin kulttuuriyhteydet olivat ldheiset, ja Helsin-
gissd esiintyi usein veniliisid muusikkoja. Kapelli-
mestari-séveltdjid Robert Kajanus (1856-1933), joka
oli perustanut Helsingin Orkesteriyhdistyksen 1882
ja josta tuli myShemmin Sibeliuksen musiikin innok-
kaimpia puolestapuhujia, ihaili suuresti Suomessa
useaan otteeseen vieraillutta Glazunovia. Helsin-
gissd kuultiin lisdksi monien venildissdveltdjien,
mm. Anton Rubinsteinin, Kalinnikovin, Arenskin
ja Rimski-Korsakovin musiikkia.

Tsaikovskin teokset olivat kiinnostaneet Sibe-
liusta ja vaikuttaneet hdneen aina hdnen nuoruuden



aikaisista kamariteoksistaan ldhtien — eli kuten
Sibelius itse kirjoitti: "Tied4n kylld, ettd siind mie-
hessi on paljon samallaista [sic!] kun minulla”.
Venildissdveltijan Symphonie pathétique, joka oli
valmistunut vain niin vdhin aikaisemmin kuin 1893,
oli esitetty Helsingissd 1894 ja 1897. Vaikka Sibe-
lius kielsi kuuileensa Borodinin ensimmdistd sinfo-
niaa (1862-67), joka oli esitetty Helsingissd vuo-
den 1896 lokakuussa, Borodinin ensimmdisen
osan péidteemalla ja vastaavalla kohdalla Sibeliuk-
sen sinfoniassa on himmistyttividd samankaltai-
suutta.

1890-luvun lopulla suuret musiikkilliset muodot
eivit endd olleet Sibeliukselle vieraita. Opiskelija-
vuosinaan hin oli sdveltdnyt lukuisia suurimittaisia
kamariteoksia kuten viulusonaatteja, jousikvartet-
toja ja pianokvinteton. Vuonna 1892 hin oli saanut
valmiiksi Kullervon, viisiosaisen teoksen solisteille,
kuorolle ja orkesterille, jota usein pidetén sinfo-
niana. Sitd olivat seuranneet sdvelrunoelmat £n
Saga (Satu; alkuperdisversio), Lemminkdissarja
(alkuperiisversio) ja Metsdnhaltija. Vuonna 1896
hiin oli saanut valmiiksi yksindytdksisen ooppe-
ransa Jungfrun i tornet (Neito tornissa).

Kun Sibelius matkusti vuoden 1898 helmikuun
lopulla yhdessd Aino-vaimonsa kanssa Berliiniin,
hiin leikitteli ajatuksella ohjelmallisen sinfonian
saveltamisestd, Kuultuaan Berlioz’n Fantastisen
sinfonian (Symphonie fantastique) hin kirjoitti
luonnosvihkoonsa: ”O santa inspirazione! O santa
dea!” Aino palasi Helsinkiin huhtikuun alussa, ja
kuun lopulla Sibelius aloitti toden teolla tydsken-
telyn sinfonian kimpussa — siitdkin huolimatta, ettd
kaikki ohjelmalliset pddhinpistot saivat nyt jaddéd
syrjaan. Vuoden 1898 keviilld Sibelius alkoi kyllds-
ty4 kaupunkieldmddn (ja kiusauksiin, joita hénelld

ei ollut tapana viltelld) ja hin palasi Suomeen kesé-
kuun alussa.

Hin asui anoppinsa Elisabeth Jarnefeltin luona
Lohjalla, jossa hin tydskenteli uutterasti sinfonian-
ilmeisen vastahakoisesti — takaisin Helsinkiin, Lii-
sankadulle, jossa hiin jakoi vuokra-asunnon vel-
jensi Christianin, sisarensa Lindan sekd Ainon ja
heidin kahden tyttirensd kanssa. Marraskuussa
Aino synnytti kolmannen tyttiren, Kirstin. Mutta
Helsingissi Sibelius ei kyennyt, niin kuin ei Berlii-
nissikaan, vastustamaan muodikkaiden illanvietto-
paikkojen (kuten hotelli Kdmpin tai kellarikrouvien
Konigin ja Gambrinin) houkutuksia. Niinpd hén
muuttikin pian Keravalle, jonne perhe seurasi héntd
keviilla 1899. Sielld hdn myds viimeisteli sinfo-
niansa.

Jean Sibeliuksen ensimmdinen sinfonia on klas-
sisen perinteen mukaisesti neliosainen. Se on kir-
joitettu tdydelle orkesterille, johon kuuluvat myos
tuuba ja harppu. Kuten tavallista Sibeliuksen teok-
sissa, koko sinfonian temaattinen aineisto on hyvin
yhtenginen, vaikkakin hienovaraisella tavalla. Teos
alkaa lavealla klarinettisoololla, jota sdestdvat aino-
astaan patarummut (Andante, ma non troppo); tdméi
aihe, jota usein kutsutaan sinfonian mottoteemaksi,
sisdltdd sen tdrkeimmin motiivisen aineiston.
Allegro energicon itsevarma, rytmisesti tiukka pdd-
teema on tonaalisesti kaksiselitteinen, silld se leijai-
lee G-duurin ja e-mollin vililld. Toinen ryhmd alkaa
iloisella huilumotiivilla, joka on periisin klarinetti-
soolosta. Osa on toteuitavinaan sonaattimuodon
periaatteita, mutta tapa, jolla Sibelius sovittaa yhteen
kehittelytaitteen lopun kertaustaitteen alkuun, on
vain yksi esimerkki muodollisesta tiivistdmisestd,
josta oli tuleva hénen myShempien sinfonioidensa



tunnusmerkki. Robert Layton kutsuu titd osaa “sin-
fonisen yhtendisajattelun voimanniytteeksi”, joka
pitiid sisdllddn “romantiikan ajan tdysiveristd reto-
riikkaa yhdistyneend ilmaisukielen suoruuteen ja
muotoilun taloudellisuuteen, jotka ovat hyvin tyy-
pillisid piirteitd klassiselta tyylikaudelta”.

Toinen osa on erddnlainen rondo — tosin tdmi
nimike ei pysty selittimidn sen tunnevalikoimaa
tai tyylillista yhtendisyyttd. Osan aloittaa rauhoit-
tava, laulumainen teema (A), jota seuraa saman
aiheen nouseva versio (B) sekd nienndisen fuuga-
mainen fagotin aihe, joka viittaa selkedsti ensiosan
klarinettisooloon. Seuraavaksi kuullaan pésiteeman
laskeva muunnelma (C), ja kun soolosello on vii-
tannut alkuaineistoon (Al), saavutaan pastoraali-
seen vilikkeeseen, jonka kiyritorvet aloittavat
molto tranquillo (D). Pditeema palaa voimistu-
neena ja saa rinnalleen uhkaavan pizzicatosiestyk-
sen (A2), ja laskeva muunnelma (C1) kerdi lisaa
yllykettd kohti osan huipennusta (B1). Lopuksi
musiikki tyyntyy rauhaisaksi, alun aineiston toisin-
noksi (A3), espressivo semplice.

Scherzo alkaa vankalla, brucknermaisella ryt-
miselld tykytykselld, mutta musiikin edetessi se
muuttuu yhid notkeammaksi ja oikukkaammaksi,
puupuhaltimien ja jousten osuuksien yhdentyessi
pyOrteen kiihkeydella. Triojakso on tyynempi ja
siind voi kuulla kaikuja hitaan osan pastoraalisen
vilikkeen tunnelmasta. Osa piéttyy scherzo-jakson
lyhennettyyn kertaukseen.

Finaalin aloittaa jousten raskas toisinto ensim-
miisen osan klarinettiteemasta, puupuhaltimien
vastatessa hienovaraisesti kaiun lailla, vaikka talld
teemalla ei olekaan tirkedd sijaa tdssd osassa. Pi-
teema on hyvin kiihked: osan musiikille on luon-
teenomaista “orkesteritekstuurin jannittivit yksi-

tyiskohdat, yllattavit ja voimakkaat dramaattiset
vastakkainasettelut, sanonnan rajut ja mahtipontiset
puuskat” (Robert Layton). Osa saa huipennuksensa
orkesterin rijahtavissd soinnuissa — rytmi palauttaa
mieleen ensiosan pditeeman. Vastakohtana myrs-
kyisille tapahtumille on lavea, intohimoinen sivu-
aihe, joka ensiksi kuullaan viuluista, caniabile ed
espressivo ja joka muistuttaa hitaan osan pistee-
maa. Hurja allegro molto palaa ja saa jilleen hui-
pennuksensa intohimoisissa soinnuissa. Kiihked
sivuteema johtaa sinfonian suureen, romanttisen
loisteliaaseen huipennukseen. Toisin kuin TSaikov-
ski, Sibelius vilttdd kiusauksen pésteids sinfoniansa
mottoteeman duurisivellajiseen voitonjuhlaan: my-
kistivin, traagisen koodan viimeinen henkiys on
kaksi pizzicato-sointua, aivan kuin ensimmaiisen
osankin lopussa.

Ensimmdinen sinfonia oli Sibeliuksen sdvel-
tdjdnuralla keskeinen teos. Hylkddmittd kuitenkaan
sévelrunoelmaa ohjelmallisemman musiikin ilmai-
sukanavana, hin otti sinfoniassaan ratkaisevan
askeleen pois siitd wagneriaanisesta maailmasta,
joka oli vienut hdntd mukanaan 1890-luvulla. Se
oli myos pakottanut hénet ottamaan henkildkohtai-
sesti kantaa absoluuttiseen musiikkiin, siihen sinfo~
niseen traditioon, joka juontaa juurensa aina wieni-
ldisklassikoihin asti. Siitd tulikin suuntaviitta hianen
sinfonikon-uralleen, josta oli tuleva niin ainutlaa-
tuinen, ettd sen merkitys ja vaikutus ovat kiymissi
tdysin ilmeisiksi vasta meidin pédivinimme.

Sinfenia nro 4, a-molli, opus 63

"Sinfoniahan ei ole 'sivellyskappale’ tavallisessa
mielessd. Se on pikemminkin uskontunnustus eli-
min eri vaiheissa”, kirjoitti Sibelius péivikirjaansa
marraskuun viidentend vuonna 1910. Yli vuotta



aiemmin, vuoden 1909 syyskuun lopulla, hin oli
matkustanut Kolille, Pohjois-Karjalaan, seuranaan
lankonsa, taidemaalari Eero Jdrnefelt, jolle hiin oli
omistava neljinnen sinfoniansa. Kaukaisen Kolin
“vuoren” ja Pielisjirven rantojen vaaramaisemat
tarjosivat hénelle ainutlaatuisen tilaisuuden tutkis-
tella eldmidnsi ja tyOtdin. Han pohti vuoden 1908
kurkkuleikkaustaan, joka oli johtanut (ainakin véli-
aikaisesti) tdydelliseen piddttaytymiseen sikareista
ja alkoholista, sekd aina vain kasaantuvia velko-
jaan. Hantd mietitytti my®s hinen saavuttamansa
keskeinen asema maansa musiikkieldiméssi sekd se
arvonanto, jota hin sai kokea nuoremmilta kolle-
goiltaan, erityisesti Kuulalta, Madetojalta ja Melar-
tinilta, sekd ystdviltidn, erityisesti kulttuurihenki-
16iltd kuten taidemaalari Pekka Haloselta ja kirjai-
lija Juhani Aholta. Viimeksi mainitut asuivat mo-
lemmat lihellid hdnen omaa huvilaansa Ainolaa
Jdrvenpidssd, jonne perhe oli muuttanut vuoden
1904 lopulla. Myshemmin Sibelius kirjoitti paivé-
kirjaansa: "Kolilla! Yksi eldmini suurimmista koke-
muksista. Suunnitelmia. 'La Montagne’!” Saman
vuoden 1909 joulun aikoihin Sibeliuksen padivi-
kirja paljastaa, ettd hén oli alkanut kokeilut neljin-
nen sinfonian motiivien kanssa. Katkelma hédnen
ystivinsi ja tukijansa Axel Carpelanin kirjeestd
viittaa selviisii sinfonian ja Kolin-matkan yhtey-
teen: "— mitd soitit minulle "Vuoresta” ja ’Vaeltajan
ajatuksista’ on varmaan valtavinta mitd olen sinulta
kuullut. Saanko kokea sinfonian soivassa orkesteri-
asussa?”

Jean Sibelius tydskenteli neljinnen sinfoniansa
kimpussa vuoden 1909 joulukuusta huhtikuuhun
1911, mutta hin joutui uhraamaan tarmoaan myds
muilie asioille. Maaliskuussa 1910 hin kivi Hel-
singissi useita kertoja yrittadkseen ratkaista epétoi-
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voiset talousongelmansa (’Raha-asiat ovat minulle
kuin klosetissa kdynti, vélttimaton paha”. hén oli
huomauttanut edellisend vuonna) jotka kuitenkin
helpottuivat lopulta ainakin hieman, kun Axel Car-
pelanin onnistui serkkunsa Torin kanssa ja vaiku-
tusvaltaisten kulttuuripersoonien kera saamaan
hankituksi lahjoituksia ja lainojen takauksia liike-
elimin merkkihenkil6iltd. My0s seuraeldmin vel-
vollisuudet vaativat veronsa: esimerkiksi touko-
kuussa Sibelius matkusti Viipuriin tapaamaan Rosa
Newmarchia (1857-1940), englantilaista musiikki-
kirjailijaa, jonka kanssa hin oli ollut kirjeenvaih-
dossa vuosikaudet. Yhdessi he matkasivat Imatralle
ja Helsinkiin, ja Newmarch kdvi myds Ainolassa.
Sibeliusta ei tehnyt levottomaksi pelkéstidn eld-
misen kiytidnndn ongelmat. My6s musiikilliset ura-
kat. niin uudet kuin vanhemmatkin, vaativat hinen
huomiotaan. Vuoden 1910 helmikuussa hin vii-
meisteli lyhyen sévelrunoelman nimeltdin Dryadi,
piiitti In memoriam -nimisen surumarssin muok-
kauksen maaliskuussa ja kirjoitti opuksen 61 kah-
deksan laulua heindkuussa. Elokuun alussa hidn
vietti viikon Jdrvon saaressa, Suomen eteldranni-
kon tuntumassa, minki jilkeen hin tydskenteli syys-
kuun Joppuun asti pelkdstdin sinfonian parissa.
Tyon katkaisivat Tulen synty -kantaatin muokkaus
sekd vierailu Christianiassa (nykyinen Oslo) ja
Berliinissd. Palattuaan Jirvenpddhidn hian ryhtyi
jilleen sinfoniatyohon ja edistyikin siind hyvin,
miki kuitenkin vaati pidittdytymistd niin Glazuno-
vin kuin Faurén konserteista Helsingissd.
Marraskuun alussa hin tapasi sopraano Aino
Acktén (1876-1944) keskustellakseen seuraavan
vuoden helmikuulle suunnitellusta konserttikier-
tueesta Saksaan, Itdvaltaan ja Tiekkoslovakiaan.
Tuolloin syntyi ajatus sdveltdd kiertuetia varten



Edgar Allan Poen runo Korppi orkesterilauluksi.
Marraskuussa Sibelius tyoskentelikin sekd sinfo-
nian ettd laulun kimpussa, mutta 10ysi silti aikaa
kiydd katsomassa puolisoaan Ainoa, joka oli jou-
tunut sairaalahoitoon Helsinkiin nivelreuman takia.
Joulukuun alussa hin oivalsi, ettei pystyisi saamaan
Korppi-laulua valmiiksi ajoissa, joten hin joutui
ndin pidittdytymédin Acktén toiveen tdyttimisesti.
Osa lauluun aiotusta musiikkimateriaalista hakeu-
tui kuitenkin sinfonian finaaliin.

Vuoden 1911 alussa Sibelius vietti jonkin ajkaa
Helsingissii, mutta hin ei ndytd edistyneen mainit-
tavasti sinfoniansa kanssa ennen helmikuista 13hté-
din menestyksekkiille kapellimestarivierailulle
Ruotsiin ja Latviaan, konserttikaupunkeina Gote-
borg, Riika ja Mitau. Saavuttuaan takaisin hinen
ensimmiinen tehtdvinsi oli saada aikaan kaksi
uutta, lyhyttd osaa, Canzonetra ja Valse roman-
tigue, lankonsa Arvid Jamefeltin Kuolema-niytel-
mén uusintaensi-iltaan Kansallisteatterissa. Maalis-
kuussa han kuitenkin pystyi palaamaan sinfoniaan,
ja huhtikuun toisena piivind hin kirjoitti pdivi-
kirjaansa: "Sinfonia *valmis’. lacta alea est! Pakko!
Vaatii paljon miehekkyyttd katsoa eldmiéd suoraan
silmiin. Niinpd siis!” Sibelius johti itse neljinnen
sinfoniansa Kantaesityksen Helsingissd, yliopiston
juhlasalissa seuraavana pdivini. huhtikuun kol-
mantena 1911. Huhtikuun lopuila hin teki teokseen
vield muutamia muutoksia ennen kuin hén ldhetti
lopullisen partituurin kustantajalleen Breitkopf &
Hirtelille 20. paivind toukokuuta.

Neljinnen sinfonign musiikillinen aineisto on
ddrimmdisen tiivis ja keskitetty. Vaikka Sibelius
soitinsi teoksen suurelle orkesterille, hin kiytti sitd
niin taloudellisesti, ettd sinfoniaa on usein verrattu
kamarimusiikkiin. Teoksen musiikkia hallitsee tri-

tonus-intervalli, diabolus in musica, joka kuullaan
ensimmdiisen kerran alakuloisissa avaustahdeissa,
c—d-fis—e, joiden Sibeliuksen itsensd mukaan tulisi
soida “kovina kuin kohtalo”. Hitaan ensimmiisen
osan paidteema esiintyy ensikerran soolosellolla,
joka vakiinnuttaa a-molli-sévellajin (yhdessi luon-
noksista teema on saanut nimen "Marche é1é-
giaque”). Toinen ryhmi, joka on fis-keskeinen,
alkaa voimallisilla vaskiakordeilla.

Kehittelyjakso alkaa musiikilla, joka on tonaa-
lisesti Sibeliuksen moniselitteisimpid. Sitd seuraavat
puupuhaltimien nousevat kuviot, jotka jdttavit taak-
seen jousten kuhisevan taustaverhon. Kertaus, jonka
aloittavat korkealla Hikkuvat viulut ja jo toisessa
ryhmissi kuullut vaskien soinnut, on lyhennetty.

Sinfonian toiseksi osaksi on Sibelius kirjoitta-
nut scherzon, allegro molto vivace. Sen leikkisi,
tanssillinen, 3/4-tahtilajissa etenevd oboemelodia
saa vastauksekseen viulujen paillekkdin asetetut
kohoavat kvarttihypyt, kuin ennakoiden viidennen
sinfonian avauksen kiyritorvisignaaleja. Musiikki
rientdd halki useiden eri-ilmeisten jaksojen, mutta
koko scherzon ilmeinen hyvintahtoisuus paljastuu
raa’aksi petokseksi, kun tempo puolittuu: “Seuraa-
vassa Doppio pin lento -taitteessa hin ikddn kuin
repii rikki verhon ja paljastaa #kkid ne tuskaiset
syGverit, joista tritonusjénnitteet ovat perdisin” (Erik
Tawaststjerna). Jotkut arvostelijat ndkevit timén
osan muodon scherzoksi, jota seuraa trio (Doppio
piu lento) ja lopulta pienenpieni vihjaus (ainoas-
taan kuusi tahtia) scherzon kertauksesta. Toiset
nikevit doppio pin lento -jakson niin erilaiseksi
kuin alun aineiston, ettd heidén mielestdén se on
parempi tulkita synkiiksi epilogiksi.

Kolmas osa, /I tempo largo, on hyvi esimerkki
Sibeliuksen tavasta kidyttid muodollisia kehitys-




kulkuja, joihin teemojen sisdinen olemus vaikuttaa
niin paljon, ettd viralliset yritykset analysoida niitd
ovat kaytanngllisesti katsoen tarpeettomia. Kuiten-
kin musiikki 10ytaé tiensd kohti laveaa, kohoavan
koraalimaista teemaa, joka kuullaan ensin kayrd-
torvien kahden tahdin sikeend. Tdmin osan melo-
diset piirteet ja rytmit ovat liheisesti sidoksissa
vuoden 1909 huhtikuussa valmistuneen Voces inti-
mae -jousikvarteton, opus 56, hitaaseen osaan. Hin
olikin itse asiassa luonnostellut kummankin tee-
man, jotka sittemmin paityivat ndiden hitaiden
osien péiteemoiksi, samalle paperinpalalle, jousi-
kvartetille kirjoitettuna. (Tétd lukuunottamatta el
Kuitenkaan ole muita todisteita, jotka tukisivat
Harold Johnsonin ehdotusta, ettd koko neljds sin-
fonia olisi alunperin suunniteltu jousikvartetoksi.)
Koraalimainen teema on titen varhaisempi kuin
suurin 0sa muusta aineistosta, silld Sibelius keksi
sen jo ennen Kolin-matkaansa. Tdmi neljannen
sinfonian osa soitettiin Sibeliuksen hautajaisissa /n
memoriam -suramarssin, Myrsky-musiikin osien ja
Tuonelan joutsenen kKanssa.

Sinfonian finaali, allegro, on muodollisesti
sonaattirondo. Se alkaa kirkkaasti ja huolettomasti
hitaan osan loppupuolelta johdetulla nousevalla
aiheella. Toisen ryhmén nousevat puupuhallin-
kuviot (Es-duurissa, vastoin jousten A-duuria —
toisistaan tritonuksen pidssd olevien sivellajien
epdmukavalta kuulostava rinnakkaisasettelu tavan-
mukaisemmalta tuntuvan toonika-dominantti-
suhteen asemesta) liittyvit laheisesti ensimmiisen
osan kertausjaksossa esiintyvadn motiiviin. Niiden
loppuun Sibelius littad “riipuksen”, laskeutuvan
septimin; molemmat aiheet palaavat uudestaan koo-
dassa. Vaikkakin Sibelius kiyttdd yhi orkesteriaan
sidstelidisti, antaen soolosellolle, -viululle ja

Klarinetille omat osuutensa, hin ottaa téssd osassa
mukaan myos kellopelin (glockenspiel), mikd on
sittemmin atheuttanut my®s himminkid. Kun Sibe-
liuksen kisikirjoituspartituurissa lukee “Stahl-
stibe” (joka viittaa kellopeliin), painettu laitos
ilmoittaa tarvittavaksi soitinta nimelta “Glocken”
(putkikellot). Sibelius on todistettavasti halunnut
Kkiytettiviksi kellopelid, silld hdnen mielestdin put-
kikellojen dani oli lilan orientaalinen”. Kiyri-
torvien koraaliteema, sitd séestivi jousten keinuva
ostinato (joka kuulostaa miltei nopealta, tasaiselta
hengitykseltd) ja sitd seuraava synkopoitu kromaat-
tinen katkelma ovat kaikki perdisin Korppi-laulun
luonnoksista ja niilld on tirked asema loppuhuipen-
nuksessa, samoin kuin lohduttomassa koodassa,
jossa motiivit toisesta ryhmdstd muistuttavat jo
taakse jidneestd ristiriidasta. Sinfonia ei lopu trage-
diaan. vaan alistumisen tunteeseen, jota kuvaavat
toistuvat, puolivoimakkasti soivat a-molli-soinnut.
Sibelius luonnehti itse neljdrtd sinfoniaansa
ndin: ”Se on kuin vastalause meidin pidiviemme
sivellyksille. Siind ei todellakaan ole hitustakaan
sirkusta.” Se on kaikkein tirkein teos Sibeliuksen
sdveltdjinuran siltd jaksolia, jolloin hén kirjoitti
sarjan tutkivia, etupddssd karuja ja koruttomia
sivellyksid, esimerkiksi sivelrunoelmat Dryadi ja
Bardi, orkesterilaulun Luonnotar, kolme piano-
sonatiinia, Voces intimae -jousikvarteton ja musii-
kin Lybeckin ndytelmédn Odlan (Sisilisko).
Sinfonia sai kantaesityksen yleisdltd hammen-
tyneen vastaanoton. My&s kriitikot olivat iillistynei-
t4. Heikki Klemetti, kuoronjohtaja ja yksi Suomen
musiikkieliman voimamiehistd, kirjoitti Saveler-
taress: Kaikki oli kummaa. Omituiset, lapindky-
viit olennot liihottelevat sinne tinne, puhuen meille
jotakin, jota emme ymmirrd.” Evert Katila kirjoitti



hieman myshemmin Undessa Suomessa, ettd sin-
fonia oli ”jyrkki wastalause nykyaikaista siawelti-
mistapaa wastaan — uusista uusinta musiikkia -.”
Aluksi sinfonia ei aina saanut myonteistd vasta-
kaikua — Géteborgissa sille jopa vihellettiin Sten-
hammarin johdettua sen vuonna 1913, Nykyiiin
sen syvillisyyttd ja maailmanlaajuista merkitysti ei
enidd voi asettaa kyseenalaiseksi, ja sen erityis-
asema Sibeliuksen tuotannossa on kiistaton. Sivel-
1djén vivy, kapellimestari Jussi Jalas on todennut,
ettd "Meille suomalaisille muusikoille Sibeliuksen
neljds sinfonia on kuin Raamattu. Me lahestymme
sitd suurella kunnioituksella ja hartaudella. Tassi
teoksessa Sibelius oli nihnyt elimin ristiriitaisuu-
den pohjattoman tragiikan ja tuonut sen esiin roh-
keasti, uusin keinoin ja uudella sivelkielelld.”
© Andrew Barnett 1997

Sinfonia Lahti (Lahden kaupunginorkesteri)
perustettiin vuonna 1949 vaalimaan vuonna 1910
toimintansa aloittaneen Lahden Musiikinystivien
orkesterin perinteitd. Viime vuosina orkesteri on
noussut kapellimestari Osmo Vinskin (piivierai-
lija 1985-88, taiteellinen johtaja 1988- ) johdolla
yhdeksi Pohjoismaiden merkittavimmistd orkes-
tereista. Kuuluisimpia saavutuksia ovat Sibelius-
levytysten Gramophone Award -palkinnot vuonna
1991 (BIS-CD-500/viulukonserton alkuperiis-
version ensilevytys) ja vuonna 1996 (BIS-CD-
800/ viidennen sinfonian alkuperiisversion ensi-
levytys) sekd Grand Prix du Disque vuonna 1993
(BIS-CD-581/Myrskyn kokonaislevytys).

Sinfonia Lahti konsertoi Lahden konserttita-
lossa (arkkitehdit Heikki ja Kaija Siren, 1954) ja
Ristinkirkossa (Alvar Aalto, 1978), jossa tehdiin
kaikki levytykset. Orkesteri esiintyy usein myés

Helsingissd ja se on kutsuttu konsertoimaan useille
musiikkijuhlille sekd mm. Saksaan, Ranskaan,
Ruotsiin ja Venijdlle Pietariin. Orkesteri levyttdd
sidnnollisesti BIS levy-yhtiolle.

Osmo Viinski (s. 1953) opiskeli orkesterinjohtoa
Sibelius-Akatemiassa Jorma Panulan johdolla ja
suoritti kapellimestaritutkinnon vuonna 1979. Hin
on lisdksi opiskellut yksityisesti Lontoossa ja
Linsi-Berliinissd sekd osallistunut Rafael Kube-
likin mestarikurssiin Luzernissa. Osmo Vinskd on
my®ds taitava klarinetisti.

Vuonna 1982 Osmo Vinski voitti Besangonin
kansainvilisen nuorten kapellimestarien kilpailun,
minkd jilkeen hin on johtanut siénéllisesti Suomen,
Norjan ja Ruotsin suurimpia orkestereita. Hinen
kansainvilinen uransa on kehittynyt nopeasti myos
Skandinavian ulkopuolelle ja hin on tysskennellyt
mm. Ranskassa, Skotlannissa, Hollannissa, Tsekko-
slovakiassa, Virossa ja Japanissa.

Oopperakapellimestarina Osmo Vinski on
esiintynyt Savonlinnan Oopperajuhlilla, Tuk-
holman Kuninkaallisessa Oopperassa ja Suomen
Kansallisoopperassa. Sinfonia Lahden piivieraili-
Jjaksi Osmo Vinski kutsuttiin syksystd 1985 alkaen
ja syksylld 1988 hin aloitti tyénsd orkesterin tai-
teellisena johtajana. Islannin sinfoniaorkesterin yli-
kapellimestarina hiin oli 1993-1995. Vuodesta 1996
alkaen hin on myss BBC Scottish Symphony
Orchestran ylikapellimestari. Vinska levyttdd sidin-
nollisesti BIS levy-yhticlle.




Symphonie Nr.1 in e-moll, op. 39

,.Der Komponist spricht die Sprache der ganzen
Menschheit, aber eine Mundart, die trotzdem seine
eigene ist.” So schrieb der Kritiker Richard Faltin
in der Helsinkier Zeitung Nya Pressen, nachdem er
Sibelius die Urauffithrung seiner Ersten Symphonie
am 26. April 1899 dirigieren gehort hatte. Die neue
Symphonie wurde gut empfangen, mit Beifall nach
jedem Satz, aber der wirkliche Hohepunkt des
Abends war weder sie noch die Tondichtung Die
Waldnymphe, mit der das Konzert begann. sondern
ein kurzes patriotisches Stiick Gesang der Athener.
Sibelius’ Reaktion auf das sogenannte ..Februar-
manifest” im Jahre 1899 des Zaren Nikolaus II.,
durch welches Finnland (seit 1809 ein autonomes
GroBherzogtum im russischen Imperium) viele
seiner Selbstbestimmungsrechte verlor.

Obwohl die Symphonie zu einer Zeit geschrie-
ben wurde, in der die nationalen Gefiihle in Finn-
land zunahmen, ist weder diese noch irgendeine
andere Symphonie von Sibelius ein ,politisches™
Werk, sondern stilistisch hat sie vielmehr der
russischen Musik, die damals ein fester Bestandteil
der musikalischen Diiit in Helsinki war, einiges zu
verdanken. Damals waren die kulturellen Be-
ziehungen zwischen der finnischen Hauptstadt und
St. Petersburg eng, und russische Musiker spielten
hiufig in Helsinki. Der finnische Dirigent und
Komponist Robert Kajanus (1856-1933), der 1882
die Helsinkier Orchestergesellschaft gegriindet
hatte und spiter einer der eifrigsten Verfechter von
Sibelius” Musik wurde, war ein groBer Bewunderer
von Glasunow, der Finnland zahlreiche Male be-
suchte: zu den anderen russischen Komponisten,
deren Musik in Helsinki gespielt wurde, gehorten
Anton Rubinstein, Kalinnikow, Arenskij und Rim-

skij-Korsakow. Tschajkowskijs Werke interessier-
ten und beeinfluBten Sibelius seit seinen jugend-
lichen Kammermusikwerken; er bemerkte: ,.Es gibt
viel in dem Mann, das ich bei mir selbst erkenne®.
Die Symphonie pathétique des russischen Kompo-
nisten. erst 1893 geschrieben, war 1894 und 1897 in
Helsinki aufgefiihrt worden. Sibelius stritt zwar ab,
Borodins erste Symphonie (1862-67) gehort zu
haben, als sie im Oktober 1896 in Helsinki gespielt
wurde, aber es gibt eine auffallende Ahnlichkeit
zwischen dem Hauptthema des ersten Satzes bei
Borodin und der entsprechenden Stelle bei Sibelius.

In den spéten 1890er Jahren waren die groferen
Musikformen Sibelius nicht fremd. Wihrend seiner
Studienjahre hatte er zahlreiche grofl angelegte
Kammermusikstiicke komponiert, darunter mehrere
Violinsonaten, Streichquartette und ein Klavier-
quintett. 1892 hatte er Kullervo geschrieben, eine
fiinfsitzige Partitur fiir Solisten, Chor und Orches-
ter, die hiiufig als Symphonie betrachtet wird, und
darauf folgten Tondichtungen wie En Saga (Origi-
nalfassung), die Lemminkdinensuite (Original-
fassung) und Die Waldnymphe. 1896 hatte er auch
seine einaktige Oper Jungfrun i tornet (Die Jung-
frau im Turm) vollendet.

Als Sibelius und seine Frau Aino im spiten
Februar 1898 nach Berlin reisten, spielte er mit der
Idee, eine Programmsymphonie zu komponieren;
nachdem er Berlioz” Symphonie fantastique gehort
hatte, schrieb er in sein Skizzenbuch: ,,O santa
inspirazione! O santa dea! Aino kehrte im friihen
April nach Helsinki zuriick, und gegen Ende des
Monats hatte Sibelius ernsthaft begonnen, an der
Symphonie zu arbeiten — obwohl jegliche Pro-
grammideen links liegen blieben. Im Frithling 1898
wurde Sibelius des Stadtlebens immer iiberdriissiger



(dessen Versuchungen zu probieren er nur allzu ge-
neigt war), und im friihen Juni kehrte er nach Finn-
land zuriick, wo er im Hause seiner Schwieger-
mutter Elisabeth Jdrnefelt in Lohja wohnte (auf
Schwedisch Lojo, etwa 65 Kilometer westlich von
Helsinki) und bis zum Spitherbst fleiflig an der
Symphonie arbeitete. SchlieBlich zog er — offen-
sichtlich ziemlich ungern - nach Helsinki zuriick, in
eine Mietwohnung in der Liisankatu, wo er mit
seinem Bruder Christian und seiner Schwester Linda
wohnte, sowie mit Aino und ihren beiden Tochtern.
Im November gebar Aino eine dritte Tochter, Kirsti.
Wie in Berlin, so auch in Helsinki war Sibelius
nicht imstande, dem Locken vornehmer Lokale zu
widerstehen (wie des Hotels Kdmp, oder der Restau-
rants Konig und Gambrini), und er zog bald nach
Kerava hinaus, 25 Kilometer nérdlich der Stadt,
wohin die Familie im Friihling 1899 nachkam, und
wo er letzte Hand an das Werk legte.

Sibelius’ erste Symphonie ist in Uberein-
stimmung mit der klassischen Tradition viersétzig
und fiir groBes Orchester mit Tuba und Harfe ge-
setzt. Wie immer bei Sibelius ist das thematische
Material der ganzen Symphonie sehr einheitlich,
wenn auch auf subtile Art. Das Werk beginnt mit
einem breiten Klarinettensolo, nur von Pauken be-
gleitet (Andante, ma non troppo); dieses Thema,
haufig als ,.Mottothema® bezeichnet, enthilt das
wichtigste motivische Material der Symphonie.
Das bestimmte, rhythmisch straffe Hauptthema des
Allegro energico ist tonal zweideutig und schwebt
zwischen G-Dur und e-moll; die zweite Themen-
gruppe beginnt mit einem munteren Flétenmotiv,
das aus dem Klarinettensolo entwickelt ist. Der
Satz legt ein Lippenbekenntnis zu den Prinzipien
der Sonatenform ab, aber die Art, auf welche Sibe-

lius den SchluB der Durchfiihrung mit dem Anfang
der Reprise zusammenlegt. ist ein Beispiel der for-
malen Komprimierung, die seine spiteren Sympho-
nien kennzeichnen sollte. Robert Layton nennt
diesen Satz ,.eine Glanzleistung organischen sym-
phonischen Denkens®”, mit ,,der Vollblutsrhetorik
der Romantik in Ehe mit einer Unmittelbarkeit des
Ausdrucks und einer Okonomie im Aufbau, die
wahrhaft klassisch sind™.

Der zweite Satz ist eine Art Rondo, obwohl
dieser Terminus wenig iiber seine emotionale
Spannweite oder stilistische Geschlossenheit be-
sagt. Er beginnt mit einem bes#nftigenden, lied-
haften Thema (A), gefolgt von einer steigenden
Fassung desselben Gedankens (B), dann von einer
quasi fugalen Melodie im Fagott, die deutlich auf
das Klarinettensolo des ersten Satzes bezogen ist.
Als nidchstes kommt eine fallende Variante des
Hauptthemas (C), und nach einer Anspielung des
Solocellos auf das Anfangsmaterial (Al) gelangen
wir zu einem pastoralen Zwischenspiel, das in den
Homern Molto tranquillo beginnt (D). Das Haupt-
thema kehrt zuriick, verstirkt und mit einer unheil-
verkiindenden Pizzicatobegleitung (A2), und die
fallende Variante (C1) gewinnt an Kraft, wihrend
sie zum Hohepunkt des Satzes fiithrt (B1). Dann
klingt die Musik schnell ab, und es folgt eine ruhige
Wiederholung des musikalischen Materials vom An-
fang (A3), espressivo semplice.

Das Scherzo beginnt mit einem robusten rhyth-
mischen Puls Brucknerscher Art, aber wihrend die
Musik sich vorwiirts bewegt, wird sie immer be-
weglicher und quicklebendiger, wobei sich die
Stimmen der Holzblaser und der Streicher mit der
Geschwindigkeit eines Wirbelwindes verweben.
Das Trio ist ruhiger, ein Echo der Stimmung eines



pastoralen Zwischenspiels im langsamen Satz, und
der Satz endet mit einer verkiirzten Wiederholung
des Scherzoteiles.

Das Finale beginnt mit einer wuchtigen Wieder-
holung des Klarinettenthemas im ersten Satz. jetzt
von den Streichern gespielt und mit einem sanfteren
Echo in den Holzbldsern — wobei allerdings dieses
Thema im weiteren Verlauf des Satzes keine direkte
Rolle spielen soll. Das Hauptthema ist rasend: die
Musik wird durch ,,spannende orchestrale Details,
jdhe und lebhafte deklamatorische Kontraste, stiir-
mische und dramatische Ausbriiche von Rhetorik*
charakterisiert (Layton). Ein Hohepunkt wird er-
reicht, mit explosiven Akkorden des Orchesters —
hier ruft der Rhythmus das Hauptthema des ersten
Satzes in Erinnerung. Als Kontrast zu diesem stiir-
mischen Geschehen dient ein breites, leidenschaft-
liches Seitenthema, nicht ohne Ahnlichkeiten mit
dem Hauptthema des langsamen Satzes; es ist zu-
nichst cantabile ed espressivo bei den Violinen zu
horen. Das stiirmische Allegro molto kehrt zuriick
und gipfelt abermals in emphatischen Akkorden,
wonach das leidenschaftliche Seitenthema die Sym-
phonie zu einem Héhepunkt von romantischer
GroBartigkeit tiihrt. Zum Unterschied von Tschaj-
kowskij widersteht Sibelius der Versuchung, die
Symphonie triumphierend mit einer Durfassung
des ,Mottothemas* zu beenden: die iiberwilti-
gende, tragische Coda wird durch zwei Pizzicato-
akkorde geldscht, jenen dhnlich, die den ersten
Satz beendeten.

Die erste Symphonie war ein Wendepunkt in
Sibelius’ Karriere. Ohne auf die symphonische
Dichtung als expressive Form fiir die Musik eines
eher programmatischen Charakters zu verzichten,
machte er hier einen entscheidenden Schritt von

der Wagnerianischen Welt weg, die ihn in den
1890er Jahren so sehr beschiftigt hatte. Gleich-
zeitig bekannte er sich personlich zur absoluten
Musik, zu jener symphonischen Tradition, die bis
zuriick zu den Wiener Klassizisten reichte. Mit
dieser Tradition als Ausgangspunkt sollte er einen
symphonischen Weg beschreiten, der so einzigartig
war, daf seine Bedeutung und seine Auswirkungen
erst heute ganz klar zu werden beginnen.

Symphonie Nr. 4 in a-moll, op. 63

..Eine Symphonie ist nicht einfach eine Komposi-
tion im landldufigen Sinne des Wortes; sie ist eher
ein inneres Bekenntnis an einem bestimmten Punkt
des Lebens.* — So schrieb Sibelius am 5. Novem-
ber 1910 in seinem Tagebuch. Ein gutes Jahr friiher,
im September 1909, war er nach Koli in Nord-
karelien gereist, zusammen mit seinem Schwager,
dem Maler Eero Jimefelt, dem er seine vierte Sym-
phonie widmen sollte. Das wilde Landschaftsbild
dieses entlegenen Berges am Pielinen-See bot ihm
eine einzigartige Méglichkeit, iiber sein Leben und
seine Arbeit nachzudenken: seine Kehlenopera-
tionen im Jahre 1908, die zu einem (zumindest vor-
iibergehenden) Verzicht auf Zigarren und Alkohol
gefiihrt hatten, seine stets grofer werdenden
Schulden, die zentrale Stelle, die er inzwischen im
Musikleben seines Landes errungen hatte, die
Hochschitzung, die er von jiingeren Komponisten
wie Kuula, Madetoja und Melartin genof3, aber
auch von Freunden, besonders von Kulturpersonen,
wie dem Maler Pekka Halonen und dem Schrift-
steller Juhani Aho, die beide unweit der Villa in
Jarvenpdd wohnten, die seit 1904 Sibelius’ Heim
gewesen war. In sein Tagebuch schrieb er: . Koli.
Eines der groBten Erlebnisse meines Lebens. Viele



Pline. »La montagne«!" Zu Weihnachten jenes
Jahres enthiillt uns Sibelius’ Tagebuch, daB8 er mit
thematischen Experimenten zu seiner vierten Sym-
phonie begonnen hatte. und ein Brief seines
Freundes Axel Carpelan deutet klar eine Verbin-
dung zwischen der Symphonie und der Reise nach
Koli an: ,,was Du mir aus dem »Berg« und den
»Gedanken eines Weggesellen« vorspieltest, war
das beeindruckendste, was ich bisher aus Deiner
Feder horte. Ich sehne mich danach, die Symphonie
in ihrem glithenden Orchestergewand zu héren.

Sibelius arbeitete an seiner vierten Symphonie
vom Dezember 1909 bis zum April 1911, obwohl
er auch fiir andere Sachen Energie brauchte. Im
Miirz 1910 fuhr er regelméBig nach Helsinki hinein
in einem Versuch, seine hoffnungslosen finan-
ziellen Probleme zu losen (,,Geldsachen sind fiir
mich wie das Klogehen, ein notwendiges Ubel®,
hatte er im vorigen Jahr bemerkt); diese wurden
letztlich zum Teil durch Axel Carpelan und dessen
Cousin Tor gelindert, denen es zusammen mit ein-
fluBreichen Kulturpersénlichkeiten gelang, von der
Geschiiftswelt Spenden und finanzielle Garantien zu
erhalten. Gesellschaftliche Verpflichtungen ver-
langten auch einiges von ihm: im Mai fuhr er bei-
spielsweise nach Viipuri um Rosa Newmarch (1857-
1940) zu treffen, die englische Musikschriftstellerin,
mit der er viele Jahre im Briefwechsel stand; zu-
sammen reisten sie nach Imatra und Helsinki, und
sie besuchte auch sein Heim in Jirvenpéi.

Sibelius® Ablenkungen waren aber nicht aus-
schlieBlich praktischer oder gesellschaftlicher Art;
neue und éltere musikalische Unterfangen nahmen
ebenfalls seine Aufmerksamkeit in Anspruch. 1910
vollendete er eine kurze Tondichtung mit dem Titel
Die Dryade (Februar), er schlof§ die Revision des
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Trauermarsches In memoriam ab (Mirz), und er
schrieb die acht Lieder op. 61 (Juli). Anfang August
1910 verbrachte er eine Woche auf der Insel Jarvo
an der finnischen Siidkiiste, wonach er bis spét im
September fest an der Symphonie arbeitete, zu
welchem Zeitpunkt er durch eine Revision der
Kantate Der Ursprung des Feuers und Reisen nach
Christiania (wie Oslo damals hief) und Berlin ab-
gelenkt wurde. Nach seiner Riickkehr nach Jirven-
péd nahm er die Symphonie wieder auf und machte
einige Fortschritte, obwohl dies bedeutete, daB er
Konzerte in Helsinki von Glasunow und Fauré ver-
sdumte. Frith im November traf er die Sopranistin
Aino Ackté (1876-1944), um Pline fiir eine Kon-
zertreise im folgenden Februar nach Deutschland
zu besprechen, und als Ergebnis ihres Treffens be-
gann er die Arbeit an einem Orchesterlied, eine
Vertonung von Edgar Allan Poes Der Rabe; im No-
vember arbeitete er sowohl an der Symphonie als
auch an dem Lied, und er fand auch die Zeit dazu,
seine Frau Aino zu besuchen, die wegen Gelenk-
rheumatismus im Krankenhaus lag.

Friih im Dezember sah er aber ein, da8 er den
Raben niemals rechtzeitig wiirde vollenden kénnen,
weswegen er seine Mitwirkung an der Tournee ab-
sagte; Teile des musikalischen Materials fiir das
Lied wurde stattdessen in das Finale der Sympho-
nie aufgenommen.

Im Friihjahr 1911 verbrachte Sibelius einige
Zeit in Helsinki, aber anscheinend machte er wenig
Fortschritte mit der Symphonie bevor er im Februar
eine erfolgreiche Reise als Dirigent nach Schweden
(Goteborg) und Lettland (Riga und Mitau/Jelgava)
antrat — und als er zuriickkehrte, war seine erste
Aufgabe das Schreiben von zwet kurzen Nummern,
Canzonetta und Valse romantique, fiir eine Neu-



inszenierung des Stiickes Kuolema. Im Mirz konnte
er aber wieder an der Symphonie arbeiten, und am
2. April schrieb er ins Tagebuch: ,.Die Symphonie
ist »fertig«. lacta alea est... Man muf} viel Mut
haben, um dem Leben direkt ins Auge zu schauen.™

Sibelius dirigierte selbst die Urauffiihrung in
Helsinki am nichsten Tag, 3. April 1911. Spiter im
April unternahm er einige Korrekturen, und am 20.
Mai schickte er eine Reinschrift der Partitur an
Breitkopf & Hirtel.

Das musikalische Material der vierren Sympho-
nie ist duBerst konzis und sehr konzentriert, und
obwohl Sibelius das Werk fiir grofies Orchester
instrumentierte, verwendete er dieses auf eine so
Skonomische Weise, daf es hdufig mit Kammer-
musik verglichen wird. Vorherrschend in der Musik
ist das Intervall des Tritonus, diabolus in musica.
das bereits in den griiblerischen Anfangsionen zu
héren ist, C-D-Fis-E, von denen Sibelius selbst
sagte, sie sollten ,hart wie das Schicksal” klingen.
Das Hauptthema des langsamen ersten Satzes ist
zunichst in einem Solocello zu héren, wobei die
Tonart a-moll festgelegt wird (in einer Skizze wird
dieses Thema als . Marche élégiaque™ bezeichnet);
die zweite Themengruppe, mit Fis als Zentrum,
beginnt mit kraftvollen Akkorden der Blechbldser.
Die Durchfiihrung beginnt mit etwas von der tonal
doppeldeutigsten Musik bei Sibelius, es folgen stei-
gende Holzbldserfiguren iiber einem hastigen
Hintergrund der Streicher, und die gekiirzte Reprise
beginnt mit hohen Violinen und den Blechblédser-
akkorden der zweiten Themengruppe.

Als zweiter Satz steht das Scherzo, Allegro
molto vivace. Die spielerische, tdnzerische Oboen-
melodie in 3/4 wird von ibereinandergelagerten,
steigenden Quarten der Violinen beantwortet, einer

Vorwegnahme der Hornsignale am Anfang der
fiinften Symphonie. Die Musik eilt durch mehrere
Episoden verschiedenen Charakters, aber die
scheinbare Hoflichkeit des ganzen Scherzos ent-
puppt sich als brutaler Betrug, als das Tempo
halbiert wird: ,,im folgenden Abschnitt Doppio piit
lento ist es, als ob er ein Gefangener seiner finster-
sten Gedanken und Angste geworden ist, in einer
Welt, wo der Tritonus regiert” (Erik Tawaststjerna).
Manche Kritiker betrachten die Form dieses Satzes
als Scherzo, dann ein Trio (Doppio piiu lento),
schlieBlich die kiirzeste aller Andeutungen (nur
sechs Takte) einer Reprise des Scherzos. Andere
meinen, daB der Abschnitt Doppio pii lento so
weit vom Anfangsmaterial entfernt ist, daf3 er eher
als unheimlicher Epilog anzusehen ist.

Der dritte Satz, I/ tempo largo, ist ein gutes
Beispiel von Sibelius® Gebrauch formaler Vor-
giinge, die so weitgehend von der inneren Essenz
der Themen bestimmt werden, daf jeglicher Ver-
such formaler Analysen praktisch liberfliissig ist.
Die Musik arbeitet sich bis zu einem breit stei-
genden, choraldhnlichen Thema empor, das zu-
niichst als zweitaktige Phrase in den Hornern er-
scheint. Die melodischen Umrisse und Rhythmen
dieses Satzes sind mit dem langsamen Satze des im
April 1909 vollendeten Streichquartetts Voces In-
rimee, op.56, eng verwandt, und die Hauptthemen
beider langsamer Siitze wurden in der Tat ur-
spriinglich auf demselben Papierbogen skizziert,
fiir Quartett gesetzt. (Abgesehen von dieser Tat-
sache gibt es aber keinerlei Anhaltspunkte fir
Harold Johnsons Theorie, die gesamte vierte Sym-
phonie sei urspriinglich als Streichquartett geplant
gewesen.) Das choralidhnliche Thema entstand
somit frither als der GroBteil des iibrigen Materials



der Symphonie; es wurde vor Sibelius’ Reise nach
Koli konzipiert. Dieser Satz wurde, neben Aus-
ziigen aus Der Sturm, dem Trauermarsch /n memo-
riam und dem Schwan von Tuonela, bei Sibelius’
Beerdigung gespielt.

Formal gesehen ist das Finale, Allegro, ein So-
natenrondo. Es beginnt mit einem steigenden Mo-
tiv, hell und sorglos, das aus einem dhnlichen Mo-
tiv gegen Ende des langsamen Satzes entstanden
ist. Die steigenden Holzbldserfiguren der zweiten
Themengruppe (in Es-Dur, gegen A-Dur in den
Streichern — eine beunruhigende Gegeniiberstellung
zweier Tonarten im Tritonusabstand, statt der kon-
ventionelleren Tonika-Dominante-Verwandtschaft)
sind eng mit einem Motiv aus der Durchfiihrung des
ersten Satzes verwandt. Als Anhingsel erscheint
eine fallende Septim; beide Motive kehren in der
Coda zuriick. Obwohl Sibelius nach wie vor das
Orchester mit Zuriickhaltung einsetzt, mit Soloein-
sdtzen des Cellos, der Violine und der Klarinette,
enthalt der Satz eine Stimme fiir Glockenspiel, die
Gegenstand von Auseinandersetzungen geworden
ist. Wihrend die handgeschriebene Partitur ,,Stahl-
stibe™ verlangt (was nach Glockenspiel klingt;
Deutsch im Original), steht in der gedruckten Par-
titur die Angabe ,,Glocken* (Réhrenglocken;
Deutsch im Original). Es gibt die starksten Anhalts-
punkte dafiir, daB Sibelius ein Glockenspiel haben
wollte, und daf er den Klang der Rohrenglocken
als ,,zu orientalisch® fand. Ein Hornchoralthema,
seine schaukelnde Ostinatobegleitung in den
Streichern (die beinahe wie ein schnelles, gleich-
miaBiges Atmen klingt), und die folgende, synko-
pierte, chromatische Passage entstammen alle den
Skizzen zum Raben, und diese Motive spielen beim
letzten Hohepunkt eine wichtige Rolle — sowie
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auch in der trostlosen Coda, wo Motive aus der
zweiten Themengruppe den Konflikt spiegeln, der
jetzt der Vergangenheit angehort. Die Symphonie
endet nicht in Tragodie, sondern in Resigniertheit,
mit wiederholten Mezzoforteakkorden in a-moll.
Sibelius nannte die vierte Symphonie ,einen
Protest gegen die heutige Musik. Es gibt in ihr
nichts, aber auch iiberhaupt nichts, Zirkushaftes.“
Dies ist das wichtigste Werk aus einer Periode in
Sibelius’ Karriere, in welcher er eine Reihe von
suchenden, vorwiegend asketischen Werken schrieb
— darunter die Tondichtungen Die Dryade und Der
Barde, das Orchesterlied Luonnotar, die drei Kla-
viersonatinen, das Streichquartett Voces Intime und
die Theatermusik zu Lybecks Stiick Die Eidechse.
Die Reaktion des Publikums bei der Urauffilhrung
war verworren, und die Kritiker waren nicht weniger
verbliifft. Der Chordirigent Heikki Klemetti schrieb
in Saveletdr: , Alles scheint seltsam. Merkwiirdige,
durchsichtige Gestalten schwimmen hier und dort,
und sie sprechen zu uns in einer Sprache, deren
Sinn wir nicht erfassen kdnnen.” Evert Katila, der
etwas spiter in Uusi Suomerar schrieb, nannte das
Stiick ,,einen scharfen Protest gegen den allgemei-
nen Trend in der modernen Musik, das Modemste
vom Modernen.* Anfangs wurde die Symphonie
nicht immer positiv empfangen — sie wurde sogar
ausgepfiffen, als Stenhammar sie 1913 in Géteborg
dirigierte — aber ihre Tiefe und Allgemeingiiltigkeit
stehen heute auer Frage, und ihre besondere
Stellung in Sibelius’ Schaffen ist unanfechtbar. Der
Schwiegersohn des Komponisten, der Dirigent
Jussi Jalas, bemerkte: ,Fiir uns finnische Musiker
ist Sibelius’ vierte Symphonie wie die Bibel. Wir
treten mit dem gréBten Respekt und der groBten
Hingabe an sie heran. In diesem Werk hatte Sibe-



lius die grenzenlose Tragddie der Widerspriichlich-
keiten des Lebens erfafit und zum Ausdruck ge-
bracht: kiihn, mit neuen Mitteln, und in einer neuen
Musiksprache.*

© Andrew Barnett 1997

Das Symphonieorchester Lahti (Sinfonia Lahti)
wurde 1949 gegriindet, um die 1910 von der Ge-
sellschaft der Musiktreunde Lahtis errichteten Tra-
ditionen aufrechtzuerhalten. In spiteren Jahren ent-
wickelte sich das Orchester unter der Leitung
seines Dirigenten Osmo Vinskd (erster Gastdiri-
gent 1985-88, Chefdirigent seit 1988) zu einem der
bemerkenswertesten in den skandinavischen
Lindern. Fiir seine Aufnahmen der Urfassungen
von Sibelius’ Violinkonzert (B1S-CD-500) und fiint-
ter Symphonie (BIS-CD-800) erhielt es den be-
riithmten Gramophone Award und andere interna-
tionale Auszeichnungen, fiir die Gesamtaufnahme
der Musik von Sibelius’ Sturm (BIS-CD-581) den
Grand Prix der Académie Charles Cros (1993).
Neben der regelmiiBigen Titigkeit bei Symphonie-
konzerten, Opernauffiihrungen und Aufnahmen hat
das Orchester ein umfangreiches Entwicklungspro-
gramm fiir Kinder- und Jugendmusik.

Die Sinfonia Lahti spielt wochentliche Kon-
zerte im Konzerthaus Lahti (Architekten Heikki
und Kaija Siren, 1954) und in der Kreuzkirche
(Alvar Aalto, 1978), in der auch simtliche Auf-
nahmen gemacht wurden. Das Orchester erscheint
auch regelmiBig in Helsinki und spielte bei zahl-
reichen Festivals, darunter dem Helsinkier Festival,
der Helsinkier Biennale (zeitgenossische Musik)
und der Internationalen Orgelwoche in Lahti. Das
Orchester unternahm Konzertreisen durch Deutsch-
land und Frankreich und spielt regelmaBig in St.
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Petersburg. Zu den Plénen fiir die Zukunft gehdren
Konzerte in anderen europdischen Lindern. Das
Symphonieorchester Lahti macht regelmiBige Auf-
nahmen fiir BIS.

Osmo Vinska (geb. 1953) studierte Dirigieren an
der Sibelius-Akademie unter der Leitung von Jorma
Panula und legte 1979 das Dirigierexamen ab.
AuBerdem hat er Privatunterricht in London und
Berlin-West absolviert und an einem Meisterkurs
von Rafael Kubelik in Luzern teilgenommen,
Osmo Vinski ist auch ein hervorragender Klari-
nettist.

1982 war Osmo Vinski Sieger im internatio-
nalen Wettbewerb junger Dirigenten in Besangon,
und hiernach hat er regelmiBig in Finnland, Nor-
wegen und Schweden grofie Orchester geleitet.
Seinc Karriere hat auch aufierhalb Skandinaviens
rasche Fortschritte gemacht, so hat er u.a. in Frank-
reich, Holland. der Tschechoslowakei, Estland und
Japan gearbeitet.

Zum ersten Gastdirigenten des Symphonie-
orchesters Lahti (Sinfonia Lahti) wurde Osmo
Vingka im Herbst 1985 berufen. Im Herbst 1988
wiederum nahm er seine Tétigkeit als kiinstle-
rischer Leiter des Orchesters auf. 1993-95 war er
auch Chefdirigent des Isldndischen Symphonie-
orchesters, und ab 1996 ist er Chefdirigent des BBC
Scottish Symphony Orchestra. Er macht regeimiBig
Aufnahmen fiir BIS.




Symphonie no I en mi mineur op. 39
“Le compositeur parle un langage de I’humanité,
une langue qui n’est pas moins la sienne propre”,
écrivit le critique Richard Faltin dans le journal
d’Helsinki Nya Pressen aprés avoir entendu Sibe-
lius diriger la création de sa premiére symphonie le
26 avril 1899. La nouvelle symphonie fut bien
regue et chaque mouvement fut applaudi mais le
vral succes de la soirée ne fut remporté ni par la
symphonie ni par le poéme symphonique La
Nymphe des bois avec lequel le concert avait
commencé; ce fut plutdt une bréve piece patrio-
tique intitulée Le Chant des Athéniens qui remporta
la palme: cette ceuvre est une réaction de Sibelius
au dit “Manifeste de février” du tsar Nicholas II en
1899 par lequel la Finlande (grand-duché auto-
nome de I'empire russe depuis 1809) fut privée de
plusieurs de ses pouvoirs d’autodétermination.
Quoique la symphonie Gt écrite & un moment
ot les sentiments nationalistes gagnaient du terrain
en Finlande, elle n’est pas une ceuvre “politique”, ni
aucune autre de ses symphonies non plus d’ailleurs;
au contraire, son style doit beaucoup i la musique
russe qui faisait alors régulierement partie du menu
musical finlandais. A cette époque, il existait des
liens intimes entre la capitale finlandaise et Saint-
Pétersbourg, et les musiciens russes se produisaient
souvent & Helsinki. Le chef d’orchestre et composi-
teur finlandais Robert Kajanus (1856-1933), qui
fonda la Société de I'Orchestre de Helsinki en 1882
et devint plus tard 1’un des plus fervents défenseurs
de la musique de Sibelius, était un grand admira-
teur de Glazounov qui se rendit souvent en Fin-
lande; Anton Rubinstein, Kalinnikov, Arensky et
Rimsky-Korsakov comptent parmi d’autres compo-
siteurs dont la musique a été jouée A Helsinki. Les

ceuvres de Tchatkovski avaient intéressé et influencé
Sibelius depuis 1’époque de ses ceuvres juvéniles
de musique de chambre; Sibelius commenta: “Il y a
beaucoup chez cet homme que je reconnais en
moi.” La Symphonie pathétique du compositeur
russe, écrite en 1893, a été exécutée a Helsinki en
1894 et 1897, Quoique Sibelius efit dénié avoir en-
tendu la premiére symphonie (1862-67) de Boro-
dine jouée & Helsinki en octobre 1896, on trouve
une ressemblance frappante entre le théme princi-
pal du premier mouvement de Borodine et I'endroit
correspondant chez Sibelius.

A la fin des années 1890, Sibelius n’était plus
étranger au domaine des grandes formes musicales.
Dans ses années d’études, il avait composé de
nombreuses pieces de chambre majeures dont plu-
sieurs sonates pour violon, des quatuors 2 cordes et
un quintette pour piano. En 1892, il avait composé
Kullervo, une partition en cinq mouvements pour
solistes, cheeur et orchestre qui est souvent consi-
dérée comme une symphonie; suivirent des poémes
symphoniques dont En Saga (version originale), la
Suite de Lemminkdinen (version originale) et la
Nymphe des bois. En 1896, il avait aussi terminé
son opéra en un acte Jungfrun i tornet (La jeune
fille dans la tour).

Quand Sibelius et sa femme Aino se rendirent &
Berlin 4 la fin de février 1896, il jonglait avec I'idée
de composer une symphonie & programme; aprés
avoir entendu la Symphonie fantastique de Berlioz,
il €crivit dans son carnet a croquis: “O santa inspi-
razione! O santa dea!” Aino rentra & Helsinki au
début d’avril et, a la fin de ce mois, Sibelius avait
entrepris un sérieux travail sur la symphonie — bien
que toute notion de programme devait rapidement
disparaitre. Au cours du printemps 1898, Sibelius



délaissa de plus en plus la vie urbaine (aux tenta-
tions de laquelle il était trop tenté de succomber) et
il retourna en Finlande au début de juin: il resta
chez sa belle-mére Elisabeth Jimnefelt & Lohja (quel-
que 60 km a ’ouest de Helsinki) ot il travailla avec
diligence sur la symphonie jusque tard & I’automne.
Apparemment un peu a contreceeur, il finit par
rentrer 3 Helsinki, 2 un appartement loué a Liisan-
katu ou il vécut avec son frére Christian, sa sceur
Linda, Aino et leur deux filles. En novembre, Aino
donna naissance 2 une troisieme fille, Kirsti. Mais a
Helsinki, comme & Berlin, Sibelius était incapable
de résister a I'appel des hostelleries (par exemple
I'hétel Kimp, les tavernes Konig et Gambrini) et il
déménagea rapidement 4 Kerava, une vingtaine de
kilometres au nord de la ville, ot sa famille le re-
joignit au printemps de 1899 et ot il mit la derniere
main & I’ceuvre.

Suivant la tradition classique, la premieie svm-
phonie de Sibelius est en quatre mouvements pour
grand orchestre avec tuba et harpe. Comme tou-
jours avec Sibelius, le matériau thématique de la
symphonie en entier est hautement unifié¢ bien
qu’avee grande subtilité. L’ceuvre s'ouvre sur un
large solo de clarinette accompagné seulement des
timbales (Andante, ma non troppo); cette idée,
appelée souvent le “theéme de devise” de 'ceuvre.
renferme le matériau motivique le plus important
de la symphonie. Le théme principal assuré. au
rythme tendu, de 1'Allegro energico est tonalement
ambigu, oscillant entre sol majeur et mi mineur: le
second groupe commence par un gai motif a la
fliite originaire du solo de clarinette. Le mouve-
ment donne 1’impression de suivre les principes de
la forme de sonate mais la fagon dont Sibelius ajuste
la fin du développement au début de la réexposition

n’est qu'un exemple de la compression formelle
qui devait devenir une caractéristique de ses sym-
phonies ultérieures. Robert Layton dit de ce mouve-
ment qu’il est “un tour de force de pensée sympho-
nique organique” renfermant ““la rhétorique pure du
romantisme mariée 2 une droiture de 1’expression et
a I'économie de 1’élaboration qui sont authentique-
ment classiques.”

Le second mouvement est une sorte de rondo
quoique le terme ne donne qu'une petite idée de
son étendue émotionnelle ou de sa cohésion stylis-
tique. Il commence avec un théme chantant apaisant
(A) suivi d’une version ascendante de la méme
idée (B) et d’une idée quasi-fuguée au basson qui
fait clairement allusion au solo de clarinette du pre-
mier mouvement. Une variante descendante du
theme principal (C) précéde une référence au maté-
riau d’ouverture (A1) cette fois au violoncelle solo;
cette variante est suivie d'un interlude pastoral,
commengant Molto ranguillo aux cors (D). Le
théme principal revient, intensifié, sur un accom-
pagnement pizzicato sinistre (A2) et la variante
descendante (C1) gagne de 1’élan vers le sommet
du mouvement (B1). La musique décroit ensuite
rapidement en une répétition sereine du matériau
d’ouverture (A3) espressivo semplice.

Le scherzo se met en branle avec une pulsation
rythmique brucknérienne robuste mais, au cours du
déroutement, il devient de plus en plus preste et
vif, les lignes des bois et des cordes se relayant
avec la rapidité d’un éclair. Plus calme, le trio fait
écho a I'atmosphére de 'interlude pastoral du
mouvement lent, et le mouvement se termine par
une reprise écourtée du scherzo.

Le finale est introduit par une lourde répétition
aux cordes du theme de clarinette du premier




mouvement a laguelle les bois font doucement écho
—mais ce théme ne prendra plus directement part au
mouvement. Le theme principal est frénétique; la
musique se caractérise par “des détails orchestraux
excitants, des contrastes dramatiques vifs et sou-
dains, des éclats impétueux et déclamatoires de rhé-
torique” (Layton). La musique atteint un sommet
ponctué d’accords explosifs dans 1’orchestre — le
rythme rappelle ici le théme principal du premier
mouvement. Une idée secondaire, large et intense,
apporte un contraste a cette activité orageuse; elle
présente une certaine ressemblance avec le theme
principal du mouvement lent et est d’abord enten-
due cantabile ed espressivo aux violons. L'Allegro
molto déchainé refait son entrée atteignant encore
une fois un sommet en accords énergiques et le
théme secondaire passionné meéne ensuite la sym-
phonie & un sommet d'une grande splendeur ro-
mantique. Contrairement a Tchaikovski, Sibelius
résiste a la tentation de terminer triomphalement sa
symphonie avec une version en tonalité majeure du
théme de “devise™ la coda tragique et écrasante est
éteinte par deux accords pizzicaro semblables 2
ceux qui mirent fin au premier mouvement.

La premiére symphonie est une ceuvre centrale
dans la carriere de Sibelius. Sans abandonner le
poeme symphonique comme exutoire expressif a la
musique d’une nature plus & programme, il s’éloigna
ici d’un pas décisif du monde wagnérien qui I’avait
tant hanté dans les années 1890, mettant per-
sonnellement sa confiance dans la musique abso-
lue, dans la tradition symphonique qui remonte aux
classicistes viennois. En partant de cetie tradition, il
devait alors suivre un cours symphonique si unique
que son importance et son influence commencent
seulement a devenir entiérement manifestes.
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Sympheonie no 4 en la mineur op. 63

“Une symphonie n’est pas juste une composition
dans le sens ordinaire du mot; ¢’est plutdt une con-
fession intime & un certain stade dans sa vie™, écri-
vit Sibelius dans son journal le 5 novembre 1910.
Plus d’un an plus tét, a la fin de septembre 1909, il
s’était rendu a Koli dans le nord de la Carélie avec
son beau-frere, le peintre Eero Jarnefelt, a qui il
devait dédicacer la quatriéme symphonie. Le pay-
sage accidenté de cette montagne éloignée sur le
lac Pielinen lui offrit une occasion unique de ré-
fléchir sur sa vie et son ceuvre: ses opérations de
gorge en 1908 qui le forcérent (au moins tempo-
rairement) & s’abstenir de cigarres et d’alcool, ses
dettes de plus en plus lourdes, la position centrale
qu’il avait occupée dans la vie musicale de son
pays, I'estime dont il jouissait de la part de plus
jeunes compositeurs tels que Kuula, Madetoja et
Melartin ainsi que de ses amis, des figures cultu-
relles remarquables comme le peintre Pekka Halo-
nen et 'auteur Juhani Aho, tous deux vivant prés
de la villa a Jarvenpdd ol Sibelius avait élu domi-
cile en 1904. 11 écrivit ensuite dans son journal:
“Koli. Une des plus grandes expériences de ma vie.
Beaucoup de projets. ‘La montagne’!” Vers Noél
cette année-la, le journal de Sibelius révele qu’il
avait commencé a expérimenter avec des motifs
pour sa quatriéme symphonie et une lettre de son
méceéne Axel Carpelan suggére clairement un lien
entre la symphonie et le voyage a Koli: “Ce que
vous m’avez joué de ‘La Montagne’ et de ‘Pensées
d’un voyageur’ sont ce que j’ai entendu de plus
impressionnant couler de votre plume. Il me tarde
d’entendre la symphonie dans ses brillants atours
orchestraux.”



Sibelius travailla sur sa guatrieme symphonie
de décembre 1909 a april 1911 quoiqu’il ait aussi
accordé du temps a d’autres choses. En mars 1910,
il se rendit régulierement a Helsinki pour essayer
de résoudre sa situation financi¢re désespérée (“Les
questions d’argent sont pour moi comme daller aux
cabinets, un mal nécessaire”, avait-il dit I’année
précédente); elle finit par se résoudre partiellement
grice & Axel Carpelan et & son cousin Tor — qui. de
pair avec des figures culturelles influentes, réussirent
a obtenir des dons et des garanties financiéres du
monde des affaires. Les obligations sociales prirent
aussi leur tribut: en mai par exemple, il se rendit a
Viipuri rencontrer Rosa Newmarch (1857-1940).
1'écrivain anglais en musique avec laquelle il corres-
pondit pendant plusieurs années; ils allérent en-
semble 4 Imatra et & Helsinki et elle visita son do-
micile & Jarvenpda.

Or, les distractions de Sibelius n’étaient pas
d’ordre purement pratique ou social; d’anciens et de
nouveaux projets musicaux réclamaient son atten-
tion. En 1910, il acheva un bref poéme sympho-
nique intitulé La Dryade (février), il termina la ré-
vision de la marche funebre /n memoriam (mars) et
il écrivit les huit chansons de ’opus 61 (juillet). Au
début d'aolt 1910, il passa une semaine sur I’ile
Jirve sur la cote sud de la Finlande, apres quoi il
travailla sérieusement sur la symphonie jusqu'a la
fin-septembre avant d’&tre distrait par une révision
de la cantate L' Origine du feu et une visite a Chris-
tiania (I’ancien nom d’Oslo) et & Berlin. Il revint a
la symphonie a son retour a Jarvenpii et fit quel-
que progres quoiqu’il dit pour cela renoncer aux
concerts de Glazounov et de Fauré 4 Helsinki. Au
début de novembre, il rencontra le soprano Aino
Ackté (1876-1944) pour discuter d’un projet de

tournée en Allemagne en février suivant; le résultat
de cette rencontre fut le début du travail sur une
chanson orchestrale, un arrangement du Corbeau
d’Edgar Allan Poe; en novembre, il travailla sur la
symphonie et sur la chanson tout en trouvant le
temps de rendre visite & sa femme Aino hospita-
lisée pour de I'arthrite rheumatoide. Mais au début
de décembre. il comprit qu’il ne pourrait jamais
terminer Le Corbeau a temps et il se retira de la
tournée: une partie du matériau musical destiné & la
chanson se fraya plutot un chemin dans le finale de
la symphonie.

Au début de 1911, Sibelius passa quelque temps
4 Helsinki mais il semble n’avoir fait que peu de
progrés substantiel sur la symphonie avant de
quitter la ville pour remporter du succeés comme
chef d’orchestre en Suede (Gothembourg) et en
Lettonie (Riga et Mitau) en févricr; méme & son re-
tour, sa premidre préoccupation fut de fournir deux
brefs numéros musicaux, Canzonerta et Valse ro-
mantigue, a une production de la piece Kuolema. 11
se remit cependant a la symphonie en mars et, le 2
avril, il écrivit dans son journal: “La symphonie est
‘préte’. Jacta alea est... 11 faut beaucoup de courage
pour regarder la vie dans les yeux.” Sibelius di-
rigea lui-méme la création a Helsinki le lendemain,
3 avril 1911, quoiqu’il fit quelques révisions a la
fin d’avril avant d’envoyer un propre de la partition
a Breitkopf & Hirtel le 20 mai.

Le matériau musical de la quatriéme sympho-
nie est extrémement concis et concentré et, bien
qu’il ait choisi une instrumentation pour grand
orchestre, Sibelius utilisa ce matériau avec une
économie qu'on rapproche souvent de la musique
de chambre. La musique est dominée par I’inter-
valle du triton, diabolus in musica. entendu d’abord



dans les notes menagantes du début, do-ré-fa
digse—mi que Sibelius voulait “aussi cruelles que le
destin”. Le théme principal du lent premier mouve-
ment est d’abord entendu au violoncelle solo; il
établit la tonalité de la mineur (dans une esquisse
ce théme est intitulé “Marche élégiaque™); le se-
cond groupe, centré sur fa diése, commence avec
d’énergiques accords aux cuivres. Le développe-
ment débute par certaines des mesures les plus am-
bigués de Sibelius du point de vue de la tonalité
suivies de figures ascendantes aux bois sur un fond
précipité de cordes; la réexposition est raccourcie,
commengant avec les cordes aigués et les accords
de cuivre du second groupe.

Le scherzo, Allegro molto vivace, vient en se-
cond. A sa mélodie dansante et enjouée en 3/4 ré-
pondent des quartes ascendantes superposées aux
violons précédant les signaux d’ouverture au cor de
la cinquiéme symphonie. La musique se presse
travers plusieurs épisodes de caractéres variés mais
I"apparente civilité du scherzo en entier est exposée
comme une fraude brutale quand le tempo diminue
de moitié: “dans le Doppio pint lento suivant, on
dirait qu’il est devenu prisonnier de ses pensées et
de ses peurs les plus noires dans un monde gou-
verné par le triton” (Erik Tawaststjerna).

Certains critiques voient dans ce mouvement
un scherzo suivi d’un trio (Doppio pin lento) et,
finalement, une allusion des plus bréves (six me-
sures seulement) & une reprise du scherzo. D’autres
sont d’avis que la section Doppio pin lento est si
éloignée du matériau d’ouverture qu’il vaut mieux
n’y voir qu'un €pilogue sinistre.

Le troisieme mouvement, I/ tempo largo, est un
si bon exemple de Sibelius qui utilise les processus
formels déterminés par la quintessence des thémes
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que les essais d’analyse formelle sont pratiquement
superflus. En gros, la musique se dirige vers une
large exposition d’un théme ascendant de type
choral, entendu la premiére fois comme une phrase
de deux mesures aux cors. Les contours méledi-
ques et les rythmes de ce mouvement sont intime-
ment reliés au mouvement lent du quatuor & cordes
Voces Intimae op.56 de Sibelius terminé en avril
1909; les themes principaux des deux mouvements
furent méme esquissés sur la méme feuille de pa-
pier en version pour quatuor. (C’est cependant la
seule évidence soutenant la suggestion de Harold
Johnson que la quatriéme symphonie en entier soit
originalement congue comme un quatuor a cordes.)
Le théme de choral est ainsi antérieur a la majeure
partie du matériau de la symphonie, ayant été com-
posé avant le voyage de Sibelius a Koli. Ce mouve-
ment, ainsi que des extraits de La Tempéte, la
marche funébre In memoriam et Le Cygne de Tuo-
nela, fut joué aux funérailles de Sibelius.

Du point de vue de la forme, le finale, Allegro,
est une sonate rondo. Il commence avec un motif
ascendant, brillant et insouciant, en provenance
d’une idée semblable vers la fin du mouvement
lent. Les motifs ascendants aux bois du second
groupe (en mi bémol contre la majeur aux cordes —
une juxtaposition difficile de tonalités éloignées
d’un triton au lieu de la relation plus convention-
nelle de tonique/dominante) sont intimement reliés
a un motif provenant du développement du premier
mouvement. Ils gagnent un pendant, une septieéme
descendante; les deux idées reviennent dans la
coda. Quoique Sibelius continue d’utiliser I’orches-
tre avec parcimonie au moyen de soli de violon-
celle, violon et clarinette, le mouvement requiert
un glockenspiel qui souleva une certaine contro-



verse. Tandis que 1’autographe de Sibelius indique
“Stahlstibe” (suggérant le glockenspiel), I'édition
publiée écrit “Glocken” (carillon). II est plus que
probable que Sibelius voulait un glockenspiel et
qu’il jugeait le son du carillon “trop oriental”. Un
the¢me type choral au cor, son accompagnement
bergant ostinato aux cordes (qui sonne presque
comme une respiration rapide et réguliere) et le
passage chromatique syncopé suivant proviennent
tous des esquisses du Corbeau et ces motifs
occupent une place importante dans le sommet final
— et aussi dans la péle coda oll des motifs du se-
cond groupe discréditent le conflit maintenant passé.
La symphonie ne finit pas en tragédie mais en ré-
signation avec des accords répétés mezzoforte de la
mineur.

Sibelius dit de la quarriéme symphonie qu’elle
était “une protestation contre la musique du jour.
Elle n’a rien, absolument rien a voir avec tout ce
cirque.” C’est la composition la plus importante
d’une période de la carriere de Sibelius ou il pro-
duisit une série d’ceuvres de recherche, principale-
ment austéres — dont les poémes symphoniques La
Dryade et Le Barde, la chanson pour orchestre
Luonnotar, les trois Sonatines pour piano, le qua-
tuor a cordes Voces Intimae et la musique de scéne
de la piece Le Lézard de Lybeck. Le public réagit
avec étonnement 2 la création, les critiques n’étaient
pas moins perplexes. Le chef de cheeur Heikki Kle-
metti écrivit dans Sdveletdr: “Tout semble étrange.
Des motifs curieux et transparents flottent ici et 14,
nous parlant dans une langue incompréhensible.”
Evert Katila écrivit un peu plus tard dans Uusi Suo-
metar au sujet de la pidce: “une protestation affilée
contre la tendance générale dans la musique mo-
derne... le plus moderne du moderne.” La sympho-
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nie ne fut pas toujours bien recue a prime abord —
elle fut méme sifflée quand Stenhammar la dirigea
2 Gothembourg en 1913 — mais sa profondeur et sa
signification universelle sont maintenant indiscu-
tables, sa position dans la production de Sibelius,
inattaquable. Le gendre du compositeur, le chef
d’orchestre Jussi Jalas, fit observer: “Pour nous,
musiciens finlandais, la quarriéme symphonie de Si-
belius est comme la bible. Nous nous en approchons
avec grand respect et dévotion. Dans cette ceuvre,
Sibelis a vu la tragédie insondable de 1’inconsis-
tance de la vie et il I’a exprimée avec audace, par
de nouveaux moyens et un nouveau langage mu-
sical.”

© Andrew Barnett 1997

L'Orchestre Symphonique de Lahti (Sinfonia
Lahti) fut fondé en 1949 pour maintenir les tradi-
tions de ’orchestre établies en 1910 par la société
“Les amis de la musique de Lahti.” Sous la direc-
tion de son chef Osmo Vinskd (principal chef invi-
té de 1985-88, chef principal de 1988), I’orchesire
est devenu, ces dernitres années, 1’'un des meilleurs
des pays nordiques. Il a gagné le célebre Gramo-
phone Award et d’autres distinctions internatio-
nales pour ses enregistrements des versions origi-
nales du Concerto pour violon (BIS-CD-500) et de
la cinquiéme symphonie (BIS-CD-800) de Sibelius
et le Grand Prix de I’Académie Charles Cros (1993)
pour son enregistrement complet de La Tempéte de
Sibelius (BIS-CD-581). En plus de donner des con-
certs symphoniques, des opéras et de faire des en-
registrements, 1’orchestre propose un programme
intensif de développement destiné a la musique pour
enfants et pour les jeunes.



La Sinfonia Lahti présente des concerts hebdo-
madaires au Concert Hall de Lahti (architectes
Heikki et Kaija Siren, 1954) et a I’église de la
Croix (Alvar Aalto, 1978); c’est aussi dans cette
église que I’orchestre fait tous ses enregistrements.
La formation est entendue régulierement a Helsinki
et elle a participé & de nombreux festivals dont le
festival d’Helsinki, la Biennale d’Helsinki (mu-
sique contemporaine) et la Semaine Internationale
d’Orgue de Lahti. L’orchestre a fait des tournées en
Allemagne et en France en plus de se présenter ré-
gulierement a Saint-Pétersbourg. Les projets d’ave-
nir incluent des concerts dans d’autres pays euro-
péens. L’Orchestre Symphonique de Lahti enre-
gistre régulierement sur étiquette BIS.

Osmo Vinské (1953- ) a étudié la direction a
I’ Académie Sibelius avec Jorma Panula et y a ob-
tenu son diplome en 1979. 11 a aussi étudié privé-
ment a Londres et a Berlin Ouest et il a pris part au
cours de maitre de Rafael Kubelik a Lucerne. Osmo
Viinski est également un clarinettiste actif.

En 1982, il gagna le concours de Besangon
pour jeunes chefs d’orchestre, apres quoi il dirigea
les principaux orchestres de Finlande, Norvege et
Suede. Sa carriere internationale prit rapidement
son essor hors du Nord et Vinski a travaillé en
France, aux Pays-Bas, dans I’ancienne Tchécoslo-
vaquie, en Estonie et au Japon entre autres.

Viinski a dirigé des opéras au Festival d’opéra
de Savonlinna, a I’Opéra Royal de Stockholm et a
1’Opéra National de Finlande. II fut le principal
chef invité de 1’Orchestre Symphonique de Lahti
(Sinfonia Lahti) a I’automne 1985 et, trois ans plus
tard, il en devenait le directeur artistique. I1 fut chef
principal de 1’Orchestre Symphonique de I'Islande
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de 1993 a 1995 et, depuis 1996, il remplit les mémes
fonctions a I’Orchestre Symphonique Ecossais de la
BBC. Il enregistre réguliecrement sur étiquette BIS.

Jean Sibelius



RECORDING DATA

Recorded in October 1996 [No. 1] and January 1997 [No. 4] at the Church of the Cross (Ristinkirkko), Lahti, Finland
Recording producer: Robert Suff

Sound engineer: Ingo Petry

Digital editing: Jeffrey Ginn

Neumann microphones; Studer 961 mixer; Fostex PD-2 DAT recorder; Stax headphones

BOOKLET AND GRAPHIC DESIGN

Cover text: © Andrew Barnett 1997

Translations: Tero-Pekka Henell (Finnish); Julius Wender (German); Arlette Lemieux-Chené (French)
Front cover painting: Matthew Harvey 1997

Photograph of Osmo Vanska and the Lahti Symphony Orchestra: © Eastpress Oy / Seppo J. ). Sirkka
Typesetting, lay-out: Andrew Barnett, Compact Design Ltd, Saltdean, Brighton, England

Colour origination: Studio 9o Ltd, Leeds, England

BIS recordings can be ordered from our distributors worldwide.

If we have no representation in your country, please contact:

BIS Records AB, Stationsvagen 20, SE-184 50 Akersberga, Sweden
Tel.: +46 8 544102 30 Fax: +46 8 544102 40

info@bis.se  www.bis.se

BIS-CD-861 © 1996 & 1997; ® 1997, BIS Records AB, Akersberga.



No one has done more for the cause of Sibelius over the past decade
or more than the Swedish label BIS... The Guardian (UK)

www.bis.se




