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In April 1923, shortly after the first performance of the sixth symphony in Helsinki,
Sibelius conducted the work in Gothenburg where a journalist asked him to provide
his new symphony with a suitable motto. Sibelius answered: “When shadows leng-
then.”

Sibelius conceived the basic idea of his sixth symphony as early as the autumn of
1914 at the same time as that of the fifth. Indeed, so tightly interwoven with each
other are the two works that in many instances Sibelius mixed up the two thematic
worlds. For a time he planned to transfer the tragic E-flat minor episode in the finale
of the fifth symphony to the corresponding movement in the sixth. Similarly he
began to develop the pizzicato theme intended for the fifth’s Andante mosso move-
ment, in the table of themes for the scherzo of the sixth.

These facts point to the role of the unconscious in the act of creation. Sibelius
himself touched on this subject in connection with one of his tone poems in a letter
to his intimate friend Axel Carpelan: ‘On the subject of motifs, you note that they
are related etc. but all this is quite unconscious. Afterwards I can notice this and that
but really in the scheme of things one is but a tool. This marvellous logic (let us call
it God) which commands a work of art, is irresistible.”

The eruptive and conflict-ridden fifth symphony can be said to have arisen from
two contrasting themes, The sixth, on the other hand, to judge from the sketches has
only one generative theme, namely the dramatically charged Doric ladder theme of
the finale which rises from D to C on the white keys of the piano, to use a popular
idiom. It can be considered — something which even Sibelius did — as a modified
scale of D minor.

In a letter from 1918 Sibelius lifted the veil a little and gave note of his symphonic
plans: “The VIth symphony is wild and passionate in character. Dark with pastoral
contrasts. Probably in 4 movements with the end intensifying in a dark orchestral
swell, in which the main theme is drowned.” But he made the reservation that there
might be changes in his plans for the sixth and even for the seventh symphony,
“depending on the way my musical thinking develops. I am always a slave to my
themes and obey their demands.”

The outer movements of the fifth symphony were largely built up on the inner
tensions of the harmonies and the cosmic tremolo sequence. In the sixth, the listener
is fascinated by the intensity of the musical lines: . . .this forging of the ethical line
which takes command of me and on which I must concentrate and persevere”’.

The first movement keeps to a Palestrina-type style. The introductory string
polyphony exhibits a mellow glow. A Sibelian characteristic can be noted in the way
the suspensions are introduced on the strong beat and resolved on the weak beat in
the bar. This peculiarity helps the free flow of the music and thus the release of the
musical thought from the chains of the material. The rising principal theme, played

" by the oboe, is depicted against the sound of the strings. The violins continue along
the melodic line whose simplicity cannot hide a solistic tendency.

The sound is in general dominated by strings and woodwinds., Sibelius uses the
brass more sparingly than in his other symphonies. The harp reappears among the
instruments but is no longer treated with romantic virtuosity but rather with archaic
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simplicity in the manner of the Finnish five-stringed kantele.

The strain of concertante violin-writing is clearly evident in the sixth symphony.
During World War I in the years when Sibelius was drafting the sixth symphony, he
composed a large number of pieces for violin (some of these can be played on the
cello) and piano not to mention the six humoresques for violin and orchestra. But
one still reads a letter that the composer wrote to his publisher Breitkopf & Hiirtel in
the summer of 1915 with surprise: “In the future I intend to write a new violin
concerto. Would you, assuming that you like the work, be prepared to pay 5000
marks for it?”’

As a heading to the first movement of the sixth symphony he wrote in ink: “Viol-
inconzert 1I/ Concerto lirico.” But publishers are not seldom strangely deaf to the
beatings of the wings of genius — fortunately for Sibelius.

The increasing harmonic tension of the first movement is changed into a game
employing a flute motif with a Lydian colouring in parallel thirds. It is repeated in
falling sequences — Sibelius modulates in a masterly fashion in accord with the
rules of the system of major and minor.

The recapitulation section is marked at the beginning by the main theme which
now appears in the cellos, accompanied by the other strings’ pizzicato — one recog-
nizes a motif from the conclusion of the same theme. This episode is one of the
peaks of the sixth symphony and indeed of Sibelius’ entire ceuvre. One has a vision
of light and shade in the manner of Rembrandt.

The lively secondary theme is in C major which in terms of the notes available
coincides with the Ionic mode. By avoiding those melodic and harmonic elements
which are typical of the major keys Sibelius creates a most peculiar mood. But
this disappears when the musical scene is suddenly invaded by an almost threatening
dusk. The movement ends with a short Doric turn.

The creeping shadows thicken increasingly over the second movement. A melan-
choly theme is repeated in various forms. As the day dawns the birds begin to sing —
but not in human guise as in the Waldweben episode in Wagner’s Siegfried; rather as
spirits of nature in Sibelius’ mythical forest.

Sibelius composed the third movement as a hunting piece in a renaissance style.
One can recognize traces from the planning stage in the four-note groups which are
reminiscent of the pizzicato motif of the fifth symphony. The trio is particularly
striking where the principal theme appears enlarged to the accompaniment of a
cavalry rhythm in the strings.

In the finale one might be listening to the antiphonal song of an early Christian
congregation. Then the generative theme gives rise to a violent symphonic conflict in
that it is broken down into ever smaller pieces in conformity with the so-called
Satz-technique of Viennese classicisn. Here is the realization of Sibelius’ remark
about the principal theme drowning in the dark orchestral swell. But in general the
“pastoral contrasts’” seem often to have won a victory over the ‘‘wild and passionate”’
element of which Sibelius wrote.

After the violent outbursts the music becomes calmer. The string timbre of the
farewell song has a winningly delightful ardour. Suddenly the melody reveals its true



character which turns out to be a simple runic type of tune. The way in which the
music distances itself is almost visible. In the final bars one might be looking out
across a landscape of Finnish lakes where a new horizon opens beyond the first line
of islets --- and then again new horizons and groups of islands as far as eye and imag-
ination can reach. “The shadows lengthen’ but the horizon awakens continually to a
new life, eternally.

In the sixth symphony Sibelius achieved a synthetis between church modes and
the major-minor key system. In a letter from Berlin in 1914 he wrote: ‘It is remark-
able how few contemporary composers have been able to create anything based on
the church modes. I who am closer to them on account of ‘birth and uninterrupted
habit’ am made for them.”

On March 17 1905 Sibelius mounted the rostrum at the Swedish Theatre in Helsinki
and raised his baton for his overture to Maurice Maeterlinck’s play Pelleas et Melisande
which had been translated into Swedish by Bertel! Gripenberg. Melisande’s part was
played by Gabrielle Tavaststjerna, the widow of a friend and poet from his youth.
The play was performed fifteen times during the spring of 1905 and Sibelius himself
conducted at most of the performances. In Pelleas et Melisande Sibelius was again
confronted with symbolism. The play mirrors life’s enigma. Its underlying theme
can be expressed in Arkel’s final lines after Melisande’s death : «C’était un pauvre
petit étre mystérieux, comme tout le monde. .. » The action takes place in mythical
Allemonde. The scenes — the cellars and terraces of the castle, sunset, the garden at
dusk — reflect the conscious and the unconscious with their different levels. The
characters are controlled by mystical powers and their backgrounds and destinies are
never entirely revealed. There is, at the same time, an impressionistic quality to
Pelleas et Melisande. When Maeterlinck portrays the departure of the great ship it is
like a painting by Monet: rays of light upon the sea, the lights of the lighthouses
which pierce the fog, the outlines of the sails.

Sibelius sees Pelleas et Melisande primarily as a depiction of a legend. The differ-
ent numbers — seven interludes, two melodramas and a song — give way to each other
like a series of Flemish tapestries in which figures, trees and palace interiors appear
against the changing grey-blue nuances of memory. The composer’s intimate musical
colouring is matched by an orchestra of limited size: one flute (alternating with
piccolo), one oboe (alternating with cor anglais), two clarinets, two basscons, two
horns, timpani, triangle, bass drum and strings,

The Prelude, At the Castle Gate, begins with an epic recitation. The flickering,
dancing tremolo of the strings and the cries of the horns above the roll of the timpani
connect with the servants’: ‘“The sun rises over the sea’”. The gates of destiny open
and the action can begin.

Melisande is portrayed by Sibelius with a melancholy waltz on the cor anglais.
Flute and clarinets give answer and the strings counterpoint this with a pizzicato in
the manner of La Valse triste. A falling motif for the clarinets in parallel thirds
brings out the mysterious and evasive sides to the character of Melisande.

The music to the melodrama by the sea comes in at Pelleas’ line: ‘“One can see
nothing more on the sea.”” Against a background of strings. as monotonous as the
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swell of the sea, the woodwinds give forth their bird-cries. The sonority, the static
nature of the sound reminds one of Debussy. But suddenly the monotony is broken
by a fortissimo eruption with a string tremolo pitched extremely high in all the
instruments; perhaps it is a warning of the approaching storm. By the sea is the first
example of Sibelian impressionistic tone-painting. But it is a twilight impressionism
in which the shadows almost obliterate the light.

The following interlude, By a spring in the park, is a lyrical waltz,

Melisande at her spinning wheel has none of the delightful dreams of a young
maiden which we meet in Fauré’s music to the same work. Sibelius’ music is proph-
etic of disaster. Against the trill of the violas we catch a ghostly view of an anguished
motif in the strings which is then expanded by the clarinets.

In Melisande’s song ‘The three blind sisters’ the sense of medieval ballad grows
stronger. Just as Maeterlinck himself, the reader is gripped by the fate of the three
blind sisters: Thus they go up in the tower — (They, I and you). Sibelius combines
in his melody the archaic and the contemporary. Distance is suddenly eradicated and
one feels that like the first sister one can hear the candles burning. In the concert
version the part for voice is omitted.

The Pastorale is played after Golaud’s final words in the fourth scene of the third
act: “What a marvellous day! What admirable harvest weather!” Over the ostinato
figure in the cellos, pizzicato, and a recumbent horn part, the tune flows forth in
parallel thirds in the clarinets. .

Sibelius wrote a brilliant overture to the fourth act, alla gavotta, with something
threatening about the key-changes. An episode in A minor over a Sibelian pedal on
the median sounds rather like a musette.

Sibelius concluded his theatre music with Melisande’s death. The elegy in which
the voilins play the tune on the D string gets its special profile from the use of fifths.
The violins chant a theme in D major and this builds up to one of the most dramatic
explosions in Sibelius’ total ceuvre.

In the play neither Golaud nor anyone else manages to discover the real nature of
the relationship between Pelleas and Melisande. While Debussy in his opera suggests
without making things entirely certain, Sibelius lets the music erupt into mortal
passion.



After 22 years as principal conductor of the Gothenburg Symphony Orchestra,
Neeme Jirvi is now its principal conductor emeritus. He was also for 15 years
music director of the Detroit Symphony Orchestra, a position he currently holds
with the New Jersey Symphony Orchestra, alongside that of principal conductor
of the Residentie Orkest (The Hague), and guest chief conductor of the Japan
Philharmonic Orchestra. He has appeared with such orchestras as the Chicago,
Boston and London Symphony Orchestras, the Berlin Philharmonic Orchestra
and the Royal Scottish National Orchestra, where he was formerly principal con-
ductor and now bears the title of conductor laureate.

Neeme Jdrvi was born in Tallinn, Estonia, and obtained his degree from the
then Leningrad Conservatory. Early in his career, he held posts with the Estonian
Radio Symphony Orchestra (today the Estonian National Symphony Orchestra —
ERSO) and the Estonian National Opera in Tallinn. In 1971 he won first prize in
the conducting competition at the Accademia Nazionale di Santa Cecilia in Rome,
which led to invitations from leading orchestras in Europe, Japan and North
America. Emigrating to the USA in 1980, Jarvi made his American début with
the New York Philharmonic Orchestra. Neeme Jédrvi is one of the most recorded
conductors on today’s international scene and many of his recordings have been
with the Gothenburg Symphony Orchestra.

Neeme Jiarvi holds honorary degrees from the universities of Gothenburg, Tal-
linn, Aberdeen, Michigan (Ann Arbor) and Wayne State, Michigan. He is also a
member of the Swedish Royal Academy of Music and a Knight of the Swedish
Order of the Polar Star. Jirvi was the first recipient of the Collar of the Order of
the National Estonian Coat of Arms. In October 1998 he was voted ‘Estonian of
the Century’ from among twenty-five of his compatriots.

For further information please visit www.neemejarvi.ee



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

This recording was made in the Gothenburg Concert Hall, one of the world’s finest con-
cert venues, The special qualities of the hall have been confirmed in a scientific study
“‘Akustik weltberiihmter Musikrdume’’ (in Technik am Bau 8/79). The technical data
were further substantiated by interviews with 23 internationally famous conductors, in-
cluding Furtwdngler, Scherchen, B6hm, Solti and von Karajan. In America, the concert
halls of Buenos Aires and Boston were chosen; in Europe those of Vienna, Amsterdam
and Gothenburg,



I april 1923, kort efter sjitte symfoniens urpremiir i Helsingfors, dirigerade Sibelius
detta verk i Stockholm och dven i Géteborg, didr han av en journalist ombads att ka-
rakterisera den nya symfonien med ett motto. Sibelius svarade: Nir skuggorna bli
langre.”

Sibelius fick grundidén till sjiitte symfonien redan hosten 1914, samtidigt som till
den femte. Si tétt invivda i varandra var de tva verken i sitt tillblivelsestadium att
Sibelius i manga fall forvixlade de tva temaviridarna med varandra. Ett tag planerade
han att dverflytta den tragiska ess-moll-episoden i femte symfoniens final till motsva-
rande sats i den sjitte. Likasa borjade han utvecklia pizzicatotemat, avsett for den
femtes Andante mosso-sats, i tematabellerna for scherzot i den sjétte.

Dessa fakta talar fér det undermedvetnas roll i skapelseprocessen. I samband med
en av sina tondikter har Sibelius sjilv berdrt detta dmne i ett brev till sin fortrogne
vin Axel Carpelan: ”Du nidmner om motiv de dar dro besligtade m.m. allt sadant jag
omedvetet gjort. Efterat kan jag ju konstatera ett och annat, men man blir ju i det
stora hela dock ett verktyg. Denna underbara logik (lat oss kalla den Gud) som behirs-
kar ett konstverk, ir ju det tvingande.”

Den eruptiva och motsidttningsfyllda femte symfonien kan sidgas ha uppstitt av tva
kontrasterande urteman. Den sjitte diremot har av skisserna att déma endast ett
enda alstrande tema, nimligen finalens dramatiskt laddade doriska trappstegstema
fran d uppat pa klaverets vita tangenter till ¢ — fér att uttrycka saken populirt. Den
kan uppfattas — vilket Sibelius dven gjorde — som en modifierad d-moll-skala.

I ett brev 1918 glintar Sibelius pa framtidens fdrlat och redogér for sina symfoni-
planer: ”Den VI:ite symfonien ir till sin karaktér vild och passionerad. Mork med pas-
torala motsatser. Antagligen i 4 satser med slutet stegrande sig till ett morkt orkester-
brus, vari huvudtemat drunknar,”” Men han reserverade sig for eventuella andringar i
sina planer angaende sjitte och dven sjunde symfonien, ’beroende pa de musikaliska
tankarnas utveckling”. ”’Liksom alltid dr jag mina tematas slav och underkastar mig
deras fordringar.”

Femte symfoniens yttersatser byggde i hég grad pa harmoniernas och de kosmiska
tremolofiltens inre spinningar. I den sjitte fascineras lyssnaren av den musikaliska
linjens intensitet: ”. . .detta smidande pa den etiska linjen, som tar mig helt och dar
jag maste kunna koncentrera mig och halla ut.”

Forsta satsen dr hallen i en Palestrina-artad stil. Inledningens strakpolyfoni utstra-
lar en matt lyster. Som ett sibelianskt drag kan nimnas att férhallningarna hir faller
pa stark och uppléser sig pa svag taktdel. Denna egenhet frimjar musikens fria fléde
och dirmed ockss den musikaliska tankens befrielse fran materiens bojor. Mot strak-
klangen avtecknar sig huvudtemats stigande skalgang, som spelas av oboen. Violinerna
spinner vidare pa den melodiska linjen, vars enkelhet inte f6rmar dolja en solistisk
tendens. Overhuvudtaget domineras klangbilden av strakar och triblasare. Blecket
nyttiar Sibelius hir sparsammare in i sina 6vriga symfonier. Harpan gor sitt dterintra-
de i instrumentbestandet, men den behandlas inte lingre romantiskt virtuost, utan
snarare arkaiskt enkelt, som den femstringade gusliartade kantelen (det gamla finska
nationalinstrumentet). .



Det violinistiskt-konsertanta draget gér sig tydligt gillande i sjitte symfonien.
Under virldskrigets ar, da Sibelius skisserade sjitte symfonien, komponerade han ett
stort antal stycken for violin (nagra av dessa idven alternativt foér cello) och piano for
att inte tala om de sex humoreskerna fér violin och orkester. Men dnda liser man
med Sverraskning ett brev som tonsittaren sommaren 1915 avsinde till sin forldggare
Breitkopf & Hirtel: I framtiden har jag fér avsikt att skriva en ny violinkonsert.
Skulle Ni, forutsatt att verket behagar Eder, vara beredda att betala 5000 Reichsmark
for det?”

Som rubrik till sjitte symfoniens férsta sats skrev han med blick: ’Violinconzert
11/ Concerto lirico.” Men forldggare 4r inte sillan mirkvirdigt déva f6r suset av
geniets vingar. Konsertprojektet fick forfalla — till lycka for Sibelius.

Forsta satsens vixande harmoniska spiinning férbyts till en lek med ett lydiskt
firgat flojtmotiv i paralleliterser. Det upprepas i fallande sekvenser — Sibelius modu-
lerar suverdnt enligt dur-moll-systemets regler. Reprisdelens borian markeras av hu-
vudtemat, som nu upptrider i violoncellerna, ackompanjerat av de Svriga strakarnas
pizzicato — man igenkinner ett motiv ur samma temas slut. Detta stille 4r en av
héjdpunkterna i sjitte symfonien och i hela Sibelius’ produktion. Man far en vision av
ett rembrandskt ljusdunkel.

Det frejdiga sidotemat gar i C-dur, som i fraga om tonfdrrad sammanfaller med den
joniska tonarten, Genom att undvika fér durtonarten typiska melodiska och harmo-
niska vindningar manar Sibelius fram en egenartad stimning. Men denna férsvinner
nir den musikaliska scenen plStsligt insvepsi en nirapa hotfull skymning. Satsen slutar
med en kort dorisk vindning.

De smygande skuggorna lidgrar sig allt tdtare Gver andra satsen. Ett melankoliskt
tema upprepas i olika varianter. Nir dagen gryr borjar faglarna sjunga — men inte
forminskligade som i Waldweben-episoden i Wagners Siegfried utan som naturandar i
Sibelius’ mytiska skog.

Tredje satsen komponerade Sibelius som ett jaktstycke i renissansstil, Man kinner
igen sparen fran planeringsstadiet i fyrtonsgrupper, paminnande om femte symfo-
niens pizzicatomotiv. Mycket verkningsfull ar triodelen, dir huvudtemat upptrider i
forstoring till ackompanjemang av en ryttarrytm i strakarna.

I finalen tycker man sig lyssna till vixelsing i en tidig kristen férsamling. Sedan ger
det genererande temat upphov till en hiiftig symfonisk konflikt genom att det spjil-
kas upp i allt mindre delar i enlighet med den wienklassiska s.k. Satz-tekniken. Har
forverkligas Sibelius’ ord om hur huvudtemat drunknar i ett morkt orkesterbrus. Men
i 6vrigt synes de “pastorala motsatserna’® mangenstides ha vunnit ver de **vilda och
passionerade” element Sibelius skrev om,

Efter de stora utbrotten gar musiken mot stillhet. Avskedssingens strakklang har
en betagande ljuv intensitet. Pltsligt blottar melodin sin kirna, som visar sig vara en
enkel runoartad melodi. Den musikaliska fjirmningsprocessen ter sig nistan askadlig.
Ar detta nyckeln till symfoniens mysterium? I sluttakterna tycker man sig blicka ut
over ett finskt sjolandskap, ddr en ny horisont 6ppnar sig bakom det f6rsta holmbil-
tet — och ater nya horisonter och arkipelager si langt 6gat och fantasien nar. »’Skug-
gorna bli ldngre”’, men horisonten vaknar alltid till nytt liv, i evighet.
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I siatte symfonien uppnar Sibelius en syntes mellan kyrkotonarterna och dur-moll-
systemet. I ett brev 1914 fran Berlin hade han skrivit: ’Det dr forunderligt huru fa
nutida tonsdttare kunna skapa nanting baseradt pa kyrkotonarterna. Jag som star
dessa nidrmare pa grund af ’f6dsel och ohindrad vana’ 4r som skapt for dem.”’

Den 17 mars 1905 stod Sibelius vid dirigentpulten i Svenska teatern och héjde takt-
pinnen for sin uvertyr till Maurice Maeterlincks pjias Pelleas och Melisande, tolkad till
svenska av Bertel Gripenberg, Melisandes roll spelades av Gabrielle Tavaststjerna, inka
efter hans diktarvin fran ungdomsaren. Stycket gick 15 ganger varen 1905, och Sibe-
lius dirigerade sjilv sin musik vid de flesta av forestdllningarna, I Pelleas och Melisan-
de konfronterades Sibelius 4ter med symbolismen, Pjisen speglar tillvarons gatfullhet;
dess grundidé kan uttryckas i Arkels slutreplik efter Melisandes d6d: C’était un pauv-
re petit étre mystérieux, comme tout le monde. . . Handlingen utspelas i ett mytiskt
Allemonde, scenarierna — slottets kiillare och terrasser, solnedgangen, tridgardens
dunkel — reflekterar det medvetnas och det omedvetnas olika skikt, personerna styrs
av mystiska krafter, deras bakgrund och 6den uppdagas aldrig helt. Samtidigt finns
det ett impressionistiskt drag i Pelleas och Melisande. Nir Maeterlinck skildrar det
stora skeppets avfird tycker man sig se en malning av Monet; }jusstrimmorna Gver
havet, fyrarnas blink som trader fram ur dimman, seglens konturer.

Sibelius ser i Pelleas och Melisande framfor allt ett legendspel. De olika numren ~-
sjiu mellanspel, tvi melodramer, en sang — avloser varandra som en serie flandriska
gobeldnger dir gestalter, trdd och slottsgemak framtridder mot minnets grablaskiftan-
de fidrgtoner. Tonsittarens intima klangférestillning motsvaras av en begrinsad orkes-
terapparat: en flojt (alternerande med piccolo), en oboe (alternerande med engelskt
horn), tva klarinetter, tva fagotter, tva horn, pukor, triangel, stor trumma och strakar.

Forspelet, Vid slottsporten, borjar episkt reciterande. Strakarnas ljusflimrande
tremolo och hornstoten 6ver pukans virvel anknyter till tjinarens replik: ’Solen gar
upp Over havet.”” Odets portar Sppnar sig, spelet kan borja.

Melisande karakteriseras av Sibelius med en melankolisk vals for engelskt horn.
F16jten och Kklarinetterna svarar och strakarna kontrapunkterar med ett pizzicato ala
Valse triste. Ett fallande klarinettmotiv i parallella terser manar fram det mysteriosa
och undanglidande i Melisandes gestalt.

Melodrammusiken Vid havet sdtter in Pelleas’ replik: ’Man ser ingenting mer pa
havet.”” Mot strakarnas fond, monoton som dyningens rytm, utstéter tridblasarna sina
fagelrop. Klangverkan, det statiska i notbilden for tanken till Debussy. P16tsligt bryts
monotonin av ett fortissimoutbrott med ett straktremolo i extremt hogt lage i alla
instrument — kanhidnda ett varsel om den annalkande stormen. Vid havet dr det
forsta exemplet pa impressionistiskt tonmaleri hos Sibelius. Men det dr en skymnings-
impressionism dér skuggorna nistan utplanar ljuset.

Foljande mellanspel, Vid en killa i parken, dr en lyrisk vals.

Melisande vid spinnrocken har ingenting av det ljuva ungflicksdrommeriet i Faurés
motsvarande stycke. Sibelius’ musik siar om ofird. Mot altviolinernas drill spékar ett
angestfullt strakmotiv som utbyggs i klarinetterna.
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I Melisandes sang De trenne blinda systrar titnar atmosfiren av medeltida ballad.

Liksom Maeterlinck engagerar lidsaren i de tre blinda systrarnas 6de:

Sd gér de upp i tornet — (de, jag och du)
forenar dven Sibelius i sin melodi det arkaiska med nuet. Distanserna utplinas plots-
ligt, man tycker sig med forsta systern hora hur ljusen brinner, I konsertversionen ir
sangstimman utelimnad.

Pastoralen spelas efter Golauds avslutande replik i tredje aktens fjdrde scen: ’Vil-
ken hirlig dag! Vilket priktigt skordeviader!” Over violoncellernas ostinatofigur,
pizzicato, och en liggande hornstimma flyter melodin fram i parallella terser i klari-
netterna.

Till fjirde akten skriver Sibelius en briljant uvertyr, alla gavotta, med nigot hot-
fullt i tonartsvaxlingarna. En a-mollepisod &ver en sibeliansk orgelpunkt pa median-
ten klingar musetteartad.

Sibelius avslutar sin scenmusik med Melisandes d6d. Sorgekviddet far sin speciella
profil av kvintintervallet. Violinerna intonerar ett tema i D-dur som stegras till ett av
de mest dramatiska utbrotten i Sibelius’ produktion.

I pjdsen lyckas varken Golaud eller nigon annan uppdaga den verkliga arten av
férhallandet mellan Pelleas och Melisande. Medan Debussy i sin opera antyder utan att
ge full visshet later Sibelius musiken flamma upp i en dédsbringande passion.

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

Pi samma skivmirke: BIS-LP-137 (Franck/Aberg/Kamu), 200 (Grieg/Kamu), 219 (Sten-
hammar/Jdirvi), 221, 222, 228, 237 (Sibelius/Jirvi), 245 (Dvorak/Helmerson /Jirvi), 247
(Nielsen/Chung), 250 (Sibelius/Jirvi), 251 (Stenhammar/Jirvi), 252 (Sibelius/J4rvi), 259
(Dukas,Johansson/Benstorp), 263 (Sibelius/Jirvi), 264 (Tubin/Jirvi), 265 (Sibelius/Jdrvi).

Neeme Jarvi (f. 1937) dr f6dd i Estland och har fatt sin huvudsakliga dirigentutbildning
for Nikolaj Rabinovitj och Jevgenij Mravinskij vid konservatoriet i Leningrad. Aren 196 3-
80 var Neeme Jirvi chefdirigent for Estniska radions och televisionens symfoniorkester
samt f6r Tallinn-operan. Han har gistdirigerat de frimsta orkestrarna i Sovjet och efter
forstapris 1971 i den internationella dirigenttivlingen i Rom har han turnerat i stora de-
lar av Europa samt i Canada, USA, Mexico och Japan.

Han idr sedan 1980 bosatt i USA och har dir gistdirigerat bl.a. New York Philh., Phila-
delphia Orch., symfonjorkestrarna i Boston, San Francisco, Cincinnati och Indianapolis,
National Symph. i Washingion samt dirigerat opera vid Metropolitan i New Y ork.

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

Neeme Jarvi dr chefdirigent f6r Goteborgs Symfoniker, forste gistdirigent vid City of

Birmingham S.0. och frin hosten 1984 chefdirigent och konstnirlig ledare vid Scottish
National Orchestra.
P3 samma skivmirke: BIS-LP-219 (Stenhammar/Goteb.S.0.), 221, 222 (Sibelius/q.S.O.),
227 (Tubin/Musikselskabet Harmonien), 228, 237 (Sibelius/G.S.0.), 245 (Dvorak/Hel-
merson/G.S.0.), 250 (Sibelius/G.S.0.), 251 (Stenhammar/G.S.0.), 252, 263 (Sibelius/
G.S.0.), 264 (Tubin/G.S.0.), 265 (Sibelius/G.S.0.).

Denna skiva dr upptagen i Géteborgs Konserthus, en av vdrldens basta konsertlokaler.
Detta dr ocksd vetenskapligt bekrdftat bl.a. genom avhandlingen ’Akustik weltberiihmter
Musikrdume” (ur Technik am Bau 8/79). Tekniska data blev dessutom bekriftade genom
intervjuer med 23 internationellt framstdende dirigenter, bl.a. Furtwdngler, Scherchen,
B&hm, Solti och von Karajan. I Amerika blev féljande lokaler utvalda: Buenos Aires, Bos-
ton. I Europa: Wien, Amsterdam, Goteborg.
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Im April 1923, kurz nach der Urauffilhrung der sechsten Sinfonie in Helsinki, dirigier-
te Sibelius dieses Werk in Stockholm und auch in Géteborg, wo ihn ein Journalist
bat, die neue Sinfonie mit einem Motto zu charakterisieren. Sibelius antwortete:
,.Wenn die Schatten linger werden.‘*

Sibelius bekam die Grundidee zur sechsten Sinfonie bereits im Herbst 1914, gleich-
zeitig wie die zur fiinften. Im Entstehungsstadium waren die beiden Werke derartig
mit einander verbunden, daB Sibelius in vielen Fillen die beiden Themawelten mit
einander verwechselte. Eine Zeitlang plante er, die tragische es-Moll-Episode aus dem
Finale der fiinften Sinfonie in den entsprechenden Satz der sechsten zu verlegen.
Ebenfalls begann er, das fiir den Andante-mosso-Satz der Fiinften gedachte Pizzicato-
Thema in den Thementabellen fiir das Scherzo der Sechsten zu entwickeln.

Diese Tatsachen sprechen fiir die Rolle des Unterbewuftseins im schépferischen
Prozef. Im Zusammenhang mit einer seiner sinfonischen Dichtungen hat Sibelius
selbst das Thema in einem Brief an seinen engen Freund Axel Carpelan beriihrt: ,,Du
erwihnst verwandte Motive und andere Sachen, die ich unbewuBt gemacht habe.
Nachtriglich kann ich ja das Eine oder das Andere feststellen, aber man ist ja doch im
groBen Ganzen ein Werkzeug. Diese wunderbare Logik (nennen wir sie mal Gott), die
ein Kunstwerk beherrscht, ist ja das Zwingende.**

Man kann sagen, daB die eruptive und gegensatzreiche fiinfte Sinfonie aus zwei
kontrastierenden Urthemen entstanden ist. Von den Skizzen zu beurteilen hat die
sechste Sinfonie hingegen nur ein einziges Grundthema, u.zw. das dramatisch gela-
dene dorische Stufenthema des Finales, das, um die Sache volkstiimlich auszu-
driicken, vom d auf den weiBBen Klaviertasten emporsteigt. Man kann es — wie Sibe-
lius selbst — als eine modifizierte d-Moll-Tonleiter bezeichnen.

In einem Brief 1918 enthiillt Sibelius die Zukunft und beschreibt seine sinfonischen
Pline: ,,Die VI:e Sinfonie ist im Charakter wild und leidenschaftlich. Finster mit pas-
toralen Gegensitzen. Vermutlich in 4 Sdtzen, der Schluf steigert sich in ein dunkles
Orchesterbrausen, in dem das Hauptthema ertrinkt.* Aber er behielt sich etwaige
Anderungen seiner Pline fiir die sechste und auch die siebte Sinfonie vor, ,,je nach der
Entwicklung der musikalischen Gedanken‘‘. ,Wie immer bin ich der Sklave meiner
Themen und unterwerfe mich ihren Forderungen.‘*

Die Ecksitze der fiinften Sinfonie bauen im hohen AusmaBe auf den inneren
Spannungen der Harmonien und der kosmischen Tremolofelder. In der Sechsten wird
der Horer von der Intensitit der musikalischen Linie gefesselt: ,, . . . dieses Schmie-
den auf der ethischen Linie, das mich véllig beansprucht, und wo ich imstande sein
muf3, mich zu konzentrieren und auszuhalten.*

Der erste Satz ist in einem Palestrinahaften Stil gehalten. Die Streicherpolyphonie
der Einleitung strahlt ein gedimpftes Licht aus. Ein erwihnenswerter sibelianischer
Zug ist, daB die Vorhilte hier auf die betonten Taktteile fallen, ihre Auflésungen auf
die unbetonten. Diese Eigenart férdert den freien FluB der Musik und somit auch die
Befreiung des musikalischen Gedankens von den Fesseln der Materie. Gegen den
Streicherklang zeichnet sich der von der Oboe gespielte Stufengang des Hauptthemas
ab. Die Violinen entwickeln die melodische Linie weiter, deren Schlichtheit eine
solistische Tendenz nicht zu verbergen imstande ist.
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Uberhaupt dominieren Streicher und Holzbliser das Klangbild. Sibelius verwendet
hier das Blech sparsamer als in seinen iibrigen Sinfonien. Die Harfe kehrt ins Instru-
mentarium zuriick, aber sie wird nicht mehr romantisch virtuos behandelt, sondern
eher archaisch schlicht, wie die fiinfsaitige guslidhnliche Kantele (das alte finnische
Nationalinstrument). .

Der violinistisch konzertante Zug macht sich in der sechsten Sinfonie deutlich
geltend. Wihrend der Jahre des erten Weltkrieges, als Sibelius die sechste Sinfonie
skizzierte, komponierte er eine grofle Anzahl Stiicke fiir Violine (einige von ihnen
auch alternativ fiir Cello) und Klavier, aulerdem sechs Humoresken fiir Violine und
Orchester. Trotzdem liest man mit Uberraschung einen Brief, den der Komponist im
Sommer 1915 an seinen Verleger Breitkopf & Hairtel schickte: ,,Ich hege die Absicht,
in der Zukunft ein neues Violinkonzert zu schreiben. Wiren Sie, vorausgesetzt dafl
IThnen das Werk gefillt, bereit, dafiir 5,000 Reichsmark zu zahlen?*

Als Uberschrift zum ersten Satz der sechsten Sinfonie schrieb er mit Tinte: ,,Vio-
linconzert II/ Concerto lirico. Nicht selten stehen aber die Verleger dem Rauschen
der Fliigel des Genies gegeniiber merkwiirdig taub. Die Konzertidee wurde fallengelas--
sen — zum Gliick fiir Sibelius.

Die wachsende harmonische Spannung des ersten Satzes verwandelt sich in ein
Spiel mit einem lydisch gefirbten Flotenmotiv in Terzparallelen. Es wird in fallenden
gequenzen wiederholt — Sibelius moduliert souveridn nach den Regeln des Dur/Moll-

ystems.

Der Beginn des Reprisenteils wird vom Hauptthema markiert, das jetzt in den Celli
erscheint, vom Pizzicato der iibrigen Streicher begleitet — man erkennt ein Motiv vom
Ende desselben Themas. Diese Stelle ist einer dexr Hohepunkte der sechsten Sinfonie
und von Sibelius’ ganzem Schaffen. Die Vision eines rembrandtschen Lichtfinsternis-
ses tritt ein.

Das kecke Seitenthema steht in C-Dur, das hinsichtlich des Tonvorrates mit der
ionischen Tonart zusammenfillt. Durch das Vermeiden der fiir die Durtonart typi-
schen melodischen und harmonischen Wendungen zaubert Sibelius eine eigenartige
Stimmung hervor. Diese verschwindet aber, als die musikalische Szene von einer
beinahe drohenden Dimmerung gehiillt wird. Der Satz endet mit einer kurzen dori-
schen Wendung.

Die lauernden Schatten werden im zweiten Satz immer dichter. Ein melancholi-
sches Thema wird in verschiedenen Varianten wiederholt. Beim Morgengrauen
beginnen die Végel zu singen — nicht aber vermenschlicht, wie in der Waldweben-Epi-
sode in Wagners Siegfried, sondern wie Naturgeister in Sibelius’ mythischem Walde.

Den dritten Satz komponierte Sibelius wie ein Jagdstiick im Renaissancestil. Man
erkennt die Spuren vom Planungsstadium in Viertongruppen, die an das Pizzicatomo-
tiv der fiinften Sinfonie erinnern. Sehr wirkungsvoll der Trioteil, wo das augmentierte
Hauptthema erscheint, von einem Reiterrhythmus in den Streichern begleitet.

Im Finale denkt man, den Wechselgesang in einer frilhen christlichen Gemeinde zu
horen. Dann verursacht das Keimthema dadurch einen heftigen sinfonischen Kon-
flikt, daB es in immer kleinere Teile aufgespaltet wird, in Ubereinstimmung mit der
sog. Satztechnik der Wiener Klassik. Hier werden Sibelius’ Worte vom Ertrinken des

15



Hauptthemas im dunklen Orchesterbrausen verwirklicht. Aber im Ubrigen scheinen
die ,,pastoralen Gegensitze‘‘ vielerorts die ,,wilden und leidenschaftlichen‘ Elemente
gesiegt zu haben, von denen Sibelius schrieb.

Nach den grofien Ausbriichen kehrt die Musik in die Stille. Der Streicherklang des
Abschiedsliedes besitzt eine hinreiend liebliche Intensitdt. Plotzlich enthiillt die
Melodie ihren Kern, der sich als schlichte, yunohafte Melodie entpuppt. Der musikali-
sche Entfernungsprozef3 erweist sich beinahe als anschaulich. Ist dies der Schliissel
zum Mysterium der Sinfonie? In den Schluftakten glaubt man, iiber eine finnische
Seelandschaft hinauszublicken, wo sich ein neuer Horizont hinter dem ersten Insel-
rand eréffnet — und immer wieder neue Horizonte und Archipele, so weit wie das
Auge sieht und die Phantasie reicht. ,,Die Schatten werden linger, aber der Horizont
erwacht immer wieder zum neuen Leben, bis in alle Ewigkeit.

In der sechsten Sinfonie erreicht Sibelius eine Synthese zwischen den Kirchentonar-
ten und dem Dur/Moll-System. In einem Brief schrieb er 1914 aus Berlin: ,,Es ist
seltsam, wie wenige Komponisten der Gegenwart etwas schaffen kénnen, das auf den
Kirchentonarten basiert. Ich, der ich ihnen durch, Geburt und Gewohnheit‘ niher
stehe, bin fir sie wie geschaffen.*

Am 17.Mirz 1905 stand Sibelius am Pult des Schwedischen Theaters zu Helsinki
und hob den Taktstock fiir seine Ouvertiire zu Maurice Maeterlincks Stiick Pelleas und
Melisande, das von Bertel Gripenberg ins Schwedische iibertragen worden war. Die
Rolle der Melisande wurde von Gabrielle Tavaststjerna gespielt, der Witwe seines
Dichterfreundes aus den Jugendjahren. Das Stiick wurde im Friihling 1905 fiinfzehn-
mal gespielt, und bei den meisten Vorstellungen dirigierte Sibelius selbst seine Musik.

In Pelleas und Melisande wurde Sibelius erneut mit dem Symbolismus konfron-
tiert. Das Stiick spiegelt die Ritselhaftigkeit des Daseins; dessen Grundidee kénnte in
Arkels Worten nach Melisandes Tod ausgedriickt werden: ,,C’était un pauvre petit
&tre mystérieux, comme tout le monde...* Die Handlung spielt in einem mythischen
Allemonde, die Biihnenbilder — Keller und Texrassen des Schlofes, Sonnenuntergang,
Finsternis des Gartens — spiegeln die verschiedenen Schichten des Bewuften und des
UnbewuBten, die Personen werden von mystischen Kriften gelenkt, ihre Hintergriin-
de und Schicksale werden nie ganz entschleiert. Zugleich gibt es in Pelleas und
Melisande einen impressionistischen Zug. Wenn Maeterlinck die Abfahrt des groBen
Schiffes schildert, glaubt man, ein Gemilde von Monet zu sehen: die Lichtstreifen
iber dem Meere, die aus dem Nebel hervortretenden Blinklichter der Leuchttiirme,
die UmriBe der Segel.

Sibelius sieht in Pelleas und Melisande vor allem ein Legendenspiel. Die verschie-
denen Nummern — sieben Zwischenspiele, zwei Melodramen, ein Lied — l6sen sich
wie eine Art flandrische Gobelins ab, wo Gestalten, Biume und SchloBgemicher
erscheinen, mit den ins Graue und Blaue spielenden Farbténen des Gedichtnies als
Hintergrund. Der intimen Klangvorstellung des Komponisten entspricht eine begrenz-
te Orchesterbesetzung: eine Fléte (auch Piccolo), eine Oboe (auch Englischhorn),
gwei Klarinetten, zwei Fagotte, zwei H6rner, Pauken, Triangel, groBe Trommel und

treicher.
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Das Vorspiel, Am Schlofitor, beginnt episch rezitierend. Das lichtschillernde
Tremolo der Streicher und der HornstoR iiber dem Paukenwirbel kniipfen an die
Worte der Diener an: ,,.Die Sonne geht iiber dem Meer auf.‘ Die Tore des Schicksals
offnen sich, das Spiel kann beginnen.

Melisande wird von Sibelius durch einen melancholischen Walzer fiir Englischhorn
charakterisiert. Die Fl6te und die Klarinetten antworten, und die Streicher kontra-
punktieren mit einem Pizzicato a la Valse triste. Ein fallendes Klarinettenmotiv in
Terzparallelen lockt das mysterise und Ausweichende der Gestalt Melisande hervor.

Die Melodrammusik Am Meere setzt bei Pelleas’ Worten ein: ,,Man sieht nichts
mehr auf dem Meere.“ Gegen den Hintergrund der Streicher, eintdnig wie der Rhyth-
mus der Diinung, stoen die Holzbliser ihre Vogelrufe aus. Die Klangwirkung, das
Statische im Tonbild, fiilhrt den Gedanken zu Debussy. Plotzlich wird die Monotonie
von einem Fortissimoausbruch mit einem Streichertremolo aller Instrumente in
extrem hoher Lage unterbrochen — vielleicht ein Vorbote des herannahenden Stur-
mes. Am Meere ist das erste Beispiel impressionistischer Tonmalerei bei Sibelius. Es
ist aber ein Dimmerungsimpressionismus, wo die Schatten das Licht fast erdrosseln.

Das folgende Zwischenspiel, An einer Quelle im Park, ist ein lyrischer Walzer.

Melisande am Spinnrade enthilt nichts von der lieblichen Triaumerei eines jungen
Midchens in Faurés entsprechendem Stiick. Sibelius’ Musik kiindigt Unheil an, Gegen
den Triller der Bratschen spukt ein angsterfiilltes Streichermotiv, das in den Klarinet-
ten ausgebaut wird.

In Melisandes Lied Die drei blinden Schwestern wird die Athmosphire von mittel-
alterlicher Ballade dichter. So wie Maeterlinck den Leser durch das Schicksal der drei
blinden Schwestern fesselt, — So gehen sie in den Turm (sie, ich und du) — vereinigt
auch Sibelius in seiner Melodie das Archaische mit dem Jetzt. Jih verschwindet die
Distanz, man glaubt mit der ersten Schwester zu hdren, wie die Kerzen brennen. In
der Konzertfassung ist die Singstimme weggelassen.

Die Pastorale wird nach Golauds SchluBworten in der vierten Szene des dritten
Akts gespielt: ,Welch herrlicher Tag! Welch prichtiges Erntewetter! Uber der
Ostinatofigur der Celli, pizzicato, und einer liegenden Hornstimme strémt die Melo-
die in Terzparallelen der Klarinetten dahin.

Fiir den vierten Akt schreibt Sibelius eine brillante Ouvertiire, alla gavotta, mit
etwas Drohendem in den Tonartswechseln. Eine a-Moll-Episode iiber einem sibelia-
nischen Orgelpunkt auf der Mediante klingt musettenhaft.

Sibelius beendet seine Bilhnenmusik mit Melisandes Tod. Das Trauerlied wird
durch das Quintenintervall profiliert. Die Violinen stimmen ein D-Dur-Thema an, das
zu einem der dramatischsten Ausbriiche in Sibelius’ Schaffen gesteigert wird.

Im Stiick gelingt es weder Golaud noch sonst jemandem, die wahye Art des Ver-
hiltnisses zwischen Pelleas und Melisande aufzuklidren. Wihrend Debussy in seiner
Oper andeutet, ohne véllige GewiBheit zu bringen, 148t Sibelius die Musik in todes-
bringender Leidenschaft exflammen.
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Nach 22 Jahren als Chefdirigent des Gothenburg Symphony Orchestra ist Neeme
Jarvi nunmehr dessen Chefdirigent emeritus. Zudem war er 15 Jahre lang Musi-
kalischer Leiter des Detroit Symphony Orchestra, ein Amt, das er derzeit beim New
Jersey Symphony Orchestra innehat. Hinzu kommen die Amter des Chefdirigenten
des Residentie Orkest (Den Haag) und des gastierenden Chefdirigenten des Japan
Philharmonic Orchestra. Gastdirigate fiihrten thn zu Orchestern wie dem Chicago
Symphony Orchestra, dem Boston Symphony Orchestra, dem London Symphony
Orchestra, den Berliner Philharmonikern, und dem Royal Scottish National Or-
chestra, dessen einstiger Chefdirigent und nunmehriger Ehrendirigent er ist.

Neeme Jéarvi wurde in Tallinn/Estland geboren und absolvierte das damalige
Leningrader Konservatorium. Seine Karriere begann er als Musikalischer Leiter
des Estnischen Rundfunkorchesters (heute: Estonian National Symphony Orches-
tra — ERSO) und als Chefdirigent der Estnischen Nationaloper in Tallinn. Dem
Gewinn des Ersten Preis beim Dirigierwettbewerb der Accademia Nazionale di
Santa Cecilia 1971 in Rom schlossen sich Einladungen von fiihrenden Orchestern
Europas, Japans und Nordamerikas an. 1980 emigrierte Jirvi in die USA und gab
sein Amerika-Debiit beim New York Philharmonic Orchestra. Neeme Jirvi zihlt
zu den ,,meistaufgenommenen® Dirigenten der Gegenwart; viele dieser CDs wur-
den mit dem Gothenburg Symphony Orchestra eingespielt.

Neeme Jarvi wurde von den Universitidten von Goteborg, Tallinn, Aberdeen,
Michigan (Ann Arbor) und Wayne State (Michigan) mit der Ehrendoktorwiirde
ausgezeichnet. AuBerdem ist er Mitglied der Koniglich-Schwedischen Musikaka-
demie und Ritter des Schwedischen Polarstern-Ordens. Jérvi war der erste Triger
der Halskette des Nationalen Estnischen Wappen-Ordens. Im Oktober 1998 wurde
er unter fiinfundzwanzig seiner Landsleute zum ,,Estldnder des Jahrhunderts*
gewihlt.

Weitere Informationen finden Sie auf www.neemejarvi.ee



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

Diese Platte wurde im Konzerthaus zu Gdoteborg aufgenommen, einem der besten Kon-
zertsdle der Welt, Dies wurde wissenschaftlich bestdtigt, u.a. durch den Aufsatz ,,Akustik
weltberihmter Musikrdume** (Technik am Bau 8/79). Die technischen Daten wurden
auBerdem durch Interviews mit 23 internationalen Dirigenten bestdtigt, u.a. Furtwaéngler,
Scherchen, Bohm, Solti und von Karajan, In Amerika wurden die folgenden Sdle gewdhlt:
Buenos Aires, Boston. In Europa: Wien, Amsterdam, Goteborg.
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En avril 1923, peu aprés la toute premiére de la sixiéme symphonie a4 Helsinki, Sibe-
lius dirigea cette méme ceuvre a Stockholm et méme a Goteborg ou, a la demande
d’un journaliste, il expliqua la nouvelle symphonie par la devise suivante : « Lorsque
les ombres s’allongent. »

Sibelius ressentit son inspiration fondamentale quant & la cinquiéme et i la sixiéme
symphonie simultanément, soit & 'automne de 1914. Les deux ceuvres étaient si
intimement liées dans leur stade évolutif que Sibelius prit plusieurs fois les deux
mondes thématiques ’'un pour I’autre. A un certain moment, il projeta de transférer
le tragique épisode en mi bémol mineur du finale de la cinhquiéme symphonie au
mouvement correspondant de la sixiéme. Il commenca de méme a développer le
théme pizzicato, destiné au mouvement Andante mosso de la cinquiéme dans les
tableaux thématiques du scherzo de la sixiéme.

Ces faits illustrent le réle du subconscient dans le Processus de création. En
connection avec un de ses poémes symphoniques, Sibelius a lui-méme mentionné le
sujet dans une lettre 4 son ami intime Axel Carpelan : « Tu parles de motifs qui sont
apparentés, j’ai fait tout cela inconsciemment., Aprés coup, je peux donc constater
certaines choses, mais ’on n’est cependant qu’un outil dans tout cela. Cette mer-
veilleuse logique (appelons-la Dieu) qui maitrise une ceuvre d’art, est quand méme la
contrainte, »

On peut dire de la cinquiéme symphonie, éruptive et pleine de conflits, qu’elle a
surgi du contraste de deux thémes originaux. Si I’on en juge par les esquisses, la
sixiéme, au contraire, n’a qu’un seul théme générateur, soit le dramatique théme
dorien en marches d’escalier du finale, de ré 4 do en montant sur les touches blanches
du clavier — pour s’exprimer simplement. Ce peut étre compris — a I’exemple méme
de Sibelius — comme une gamme modifiée de ré mineur.

Dans une lettre de 1918, Sibelius souléve un coin du voile du futur et rend compte
des plans de ses symphonies : « La sixiéme symphonie est de caractére sauvage et
passionné, Sombre avec des contrastes pastoraux. Probablement en quatre mouve-
ments avec une fin atteignant un sombre grondement orchestral ot le théme principal
se noie., » Mais il tint son quant-a-soi au sujet d’éventuels changements de ses plans
pour la sixiéme et méme la septiéme symphonie, « dépendant du développement des
pensées musicales ». « Comme toujours, je suis ’esclave de mes thémes et me sou-
mets 4 leurs exigences, »

Les premier et dernier mouvements de la cinquiéme symphonie sont érigés en
grande partie sur les tensions intérieures des harmonies et des domaines cosmiques du
trémolo. Dans la sixiéme, ’auditeur est fasciné par Yintensité de la ligne musicale
« .. .cet élément forgeant sur la ligne éthique qui me prend entiérement et od je dois
pPouvoir me concentrer et tenir bon. »

Le premier mouvement s’en tient 4 un style a la Palestrina. La polyphonie des
cordes de l'introduction dégage un lustre terne. Un trait sibélien se révéle ici : les
pivots harmoniques tombent sur un temps fort et sont résolus sur un temps faible.
Cette singularité favorise le libre cours de la musique et, ce faisant, libére aussi la
pensée musicale des chaines matérielles. La gamme ascendantie du théme principal,
jouée au hautbois, se détache de la sonorité des cordes. Les violons continuent a filer
la ligne mélodique dont la simplicité ne peut cacher une tendance au solo. 19



Les cordes et les bois dominent principalement ’image sonore. Sibelius emploie ici
les cuivres plus parcimonieusement que dans ses autres symphonies. La harpe est de
retour dans l’effectif instrumental, mais elle n’est plus traitée de fagon romantique-
ment virtuose, mais bien archaiquement simple, comme’ la kantele & cinq cordes
(l’ancien instrument national finlandais), apparentée a la gusle.

Le trait concertant aux violons se fait clairement valoir dans la sixiéme symphonie.
Pendant la premiére guerre mondiale, alors que Sibelius esquissait 1a sixiéme sympho-
nie, il composa un grand nombre de piéces pour violon (certaines pouvant aussi étre
jouées au violoncelle) et piano, pour ne pas parler des six humoresques pour violon et
orchestre. Mais on est quand méme surpris de lire dans une lettre que le compositeur,
a I’été de 1915, envoya a son éditeur Breitkopf & Hirtel : « Je pense écrire un
nouveau concerto pour violon. Seriez-vous prét a payer 5000 Reichsmark pour
’ceuvre, & condition qu’elie vous plaise ? » :

Comme titre du premier mouvement de la sixiéme symphonie, il écrivit & 'encre :
« Violinconzert II/ Concerto lirico. » Mais les éditeurs ne sont pas rarement remar-
quablement sourds au bruissement des ailes du génie. Le projet de concerto croula —
heureusement pour Sibelius.

La tension harmonique montante du premier mouvement se change en jeu avec un
motif a teinte lydique aux flites en tierces paralléles. Il est répété en séquences
descendantes — Sibelius module souverainement selon les principes du systéme
majeur-mineur.

Le début de la récapitulation est marqué par le théme principal présenté mainte-
nant aux violoncelles, accompagné des autres cordes pizzicato — on reconnafit un
motif tiré de la fin du méme théme. Cet endroit est un des points culminants de la
sixiéme symphonie et de toute la production de Sibelius. On a une vision d’un
clair-obscur de Rembrandt.

L’intrépide théme secondaire est en do majeur, se confondant avec le mode ionien
médiéval. En évitant des tournures mélodiques et harmoniques typiques de la tonali-
té majeure, Sibelius suscite une atmosphére particuliére. Mais celle-ci disparait
lorsque le tableau musical est soudainement enveloppé. d’un crépuscule presque
menagant. Le mouvement se termine par un bref tournant dorien.

Les ombres furtives s’épaississent de plus en plus dans le deuxiéme mouvement. Un
théme mélancolique est répété en variantes. A la pointe du jour, les oiseaux com-
mencent a chanter mais ils ne sont pas humanisés comme dans I’épisode Waldweben
du Siegfried de Wagner, mais ils sont plutét comme des esprits de la nature dans la
forét mythique de Sibelius.

Sibelius composa le troisiéme mouvement comme une piéce de chasse dans le style
de la renaissance. On reconnait les traces du stade d’ébauche en groupes de quatre
tons, rappelant le motif pizzicato de la cinquiéme symphonie. Le trio fait beaucoup
d’effet, ou le théme principal apparait en augmentation sur un accompagnement de
rythme équestre aux cordes.

Dans le finale, on croirait entendre un chant alternatif dans une communauté
chrétienne primitive. Le théme génant donne lieu ensuite a un violent conflit sym-
phonique en se démantelant en morceaux de plus en plus petits, conformément a la
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technique classique viennoise appelée « Satztechnik ». La phrase de Sibelius, relative
au théme principal qui se noie dans un sombre grondement orchestral, se réalise. En
outre, les « contrastes pastoraux » semblent en main endroit avoir triomphé des
éléments « sauvages et passionnés » mentionnés par Sibelius.

Aprés les grands déchainements, la musique se calme. La sonorité des cordes du
chant d’adieu a une intensité a la douceur charmante. La mélodie dévoile soudaine-
ment son ceeur qui se révéle étre une simple mélodie de style runique. Le processus
musical d’éloignement paraft presque évident. Est-ce la clé du mystére de la sym-
phonie ? Dans les mesures finales, on croirait regarder un paysage de lac finlandais,
ou un nouvel horizon s’ouvre derriére la premiére ceinture d’iles, et encore de nou-
veaux horizons et archipels, aussi longtemps que Pceil et la fantaisie le permettent.
« Les ombres s’allongent », mais I’horizon s’éveille toujours a une nouvelle vie, pour
1’éternité.

Dans la sixiéme symphonie, Sibelius parvient a une synthése des modes médiévaux
et du systéme majeur-mineur. Il avait écrit en 1914 dans une lettre de Berlin : « C’est
étonnant combien peu de compositeurs d’aujourd’hui peuvent créer quelque chose de
basé sur les modes d’église. Moi, qui leur suis plus proche par ’naissance et par
habitude prolongée’ suis comme fait pour eux. »

Le 17 mars 1905, Sibelius était au pupitre du Théatre Suédois et donnait I’attaque
pour son ouverture de Pelléas et Mélisande, d’aprés la piéce de Maurice Maeterlinck
traduite en suédois par Bertel Gripenberg. Le role de Mélisande était joué par Gabri-
elle Tavaststierna, veuve du poéte et ami de Sibelius depuis sa jeunesse. La piece fut
jouée quinze fois au printemps de 1905, et Sibelius dirigea lui-méme sa musique a la
plupart des représentations.

Pelléas et Mélisande confronta encore une fois Sibelius avec le symbolisme. La
piéce refléte I’énigmatique de l’existence, son idée fondamentale peut étre exprimée
dans la réplique finale d’Arkel aprés la mort de Mélisande : « C’était un pauvre petit
étre mystérieux, comme tout le monde ... » La scéne se passe en Allemonde mythi-
que, les tableaux — les fontaines et terrasses du chateau, le coucher de soleil, Pobscu-
rité du jardin — reflétent différentes couches du conscient et de l'inconscient, les
personnages sont guidés par des forces mystiques, leur background et leur destinée ne
sont jamais entiérement dévoilés. Il se trouve en méme temps un trait impressionnis-
te dans Pelléas et Mélisande. Lorsque Maeterlinck décrit le départ du grand bateau, on
croirait voir une peinture de Monet : des sillons de lumiére sur la mer, I’éclat des
phares pergant le brouillard, les contours des voiles.

Sibelius voit avant tout une légende dans Pelléas et Mélisande. Les différents
numeéros — sept intermédes, deux mélodrames, une chanson — se succédent comme
une série de tapisseries flamandes ou personnages, arbres et salles de chateaux se
distinguent des teintes gris bleu de la mémoire. Les idées sonores intimes du compo-
siteur correspondent a un orchestre réduit : une flite (alternant avec un piccolo), un
hautbois (alternant avec un cor anglais), deux clarinettes, deux bassons, deux cors,
timbales, triangle, grosse caissse et coxdes.

Le prélude, A la porte du chateau, commence en récitatif épique. Le trémolo
scintillant des cordes et les coups des cors sur un roulement de timbale se rattachent
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4 la réplique des serviteurs : « Le soleil se léve sur la mer. » Les portes du destin
s’ouvrent, la piéce peut commencer.

Mélisande est caractérisée par Sibelius par une valse mélancolique au cor anglais.
La flate et les clarinettes répondent et un contrepoint est joué aux cordes pizzicato a
la Valse triste, Un motif descendant aux clarinettes en tierces paralléles évoque le
mystérieux et le furtif dans le personnage de Mélisande.

La musique du mélodrame Sur le bord de la mer est insérée a la réplique de Pelléas :
« On ne voit plus rien sur la mer. » Contre un fond de cordes, monotone comme le
rythme de la houle, les bois jettent leurs cris d’oiseaux. L’effet sonore, le statique
dans I'image musicale, rappelle Debussy. La monotonie est soudainement rompue
par un éclat fortissimo avec un trémolo des cordes en trés haute position chez tous les
instruments — peut-étre un présage de l’orage imminent. Au bord de la mer est le
premier exemple de peinture musicale impressionniste chez Sibelius. Mais c’est un
impressionnisme de crépuscule ot les ombres font presque disparaftre la lumiére.

L’interméde suivant, Prés d’une fontaine dans le parc, est une valse lyrique.

Mélisande au rouet n’a rien du doux réve de jeune fille de la piéce correspondante
de Fauré. La musique de Sibelius prédit un malheur. Un motif angoissé hante les
cordes sur un trille des altos ; il ressort aux clarinettes.

Dans la chanson de Mélisande, Les trois sceurs aveugles, Patmosphére se condense
de ballade médiévale. Comme Maeterlinck engage le lecteur dans le destin des trois
sceurs aveugles : Ainsi elles montent dans la tour — (elles, moi et toi} — ainsi Sibelius
réunit dans sa mélodie ’archaique et le présent. La distance est soudainement
aplanie, on croirait entendre avec la premiére sceur comment les chandelles brilent.
Dans la version de concert, la partie vocale est omise.

La pastorale est jouée aprés la réplique de Golaud dans la quatriéme scéne du
troisiéme acte : « Quelle belle journée ! Quel merveilleux temps pour la moisson ! »
La mélodie s’écoule en tierces paralléles aux clarinettes sur une figuration ostinato
aux violoncelles, pizzicato, et une pédale de cor.

Sibelius écrit une brillante ouverture au quatriéme acte, alla gavotta, avec quelque
chose de menacant dans les changements de tonalités. Un épisode en la mineur sur
un point d’orgue sibélien sur la médiante sonne comme une musette.

Sibelius termine sa musique de scéne par la mort de Mélisande. Le chant funébre,
ou les premiers violons portent la mélodie sur la corde de ré, a un profil spécial grace
a lintervalle de quinte. Les violons entonnent un théme en ré majeur qui s’érigera
jusqu’a un des éclats les plus dramatiques de la production de Sibelius.

Dans la piéce, ni Golaud ni personne d’autre ne réussit a mettre en lumiére la
véritable nature de la relation entre Pelléas et Mélisande. Alors que Debussy, dans
son opéra, insinue sans donner d’entiére certitude, Sibelius laisse la musique s’enflam-
mer d’une passion mortelle.
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Apres 22 ans en tant que chef principal, Neeme Jarvi est nommé chef principal
emeritus de I’Orchestre symphonique de Gothembourg. Il a été directeur musical
de I’Orchestre symphonique de Détroit et, en 2000, était directeur musical de
I’Orchestre symphonique du New Jersey et chef principal du Residentie Orkest a
La Haye. Il s’est également produit avec I’Orchestre symphonique de Chicago,
I’Orchestre de Philadelphie, 1’Orchestre symphonique de Boston, I’Orchestre
philharmonique de Berlin, I’Orchestre symphonique de Londres, I’Orchestre Phil-
harmonia et le Royal Scottish National Orchestra dont il a déja été le chef prin-
cipal et ol il est maintenant chef honoraire.

Neeme Jirvi est né en Estonie en 1937 et a étudié les percussions et la direc-
tion au Conservatoire de Leningrad ot il obtint un dipléme. En 1963, il est nommé
directeur de I’Orchestre de la radio et de la télévision estonienne ainsi que chef
principal de I’opéra de Tallinn ou il restera treize ans. La réputation internationale
de Jarvi commence a grandir a partir de 1971 alors qu’il remporte le premier prix
a la compétition de direction d’orchestre de 1’ Accademia Nazionale di Santa Ce-
cilia a Rome. Il est par la suite appelé a diriger les meilleurs orchestres d’Europe,
du Japon et d’Amérique du Nord. Neeme Jirvi s’installe aux Etats-Unis au cours
de la saison 1979-80 et fait ses débuts américains avec I’Orchestre philharmo-
nique de New York. Jérvi est I'un des chefs de la scéne internationale qui a le
plus enregistré et la plupart de ces enregistrements ont été réalisés avec 1’Orches-
tre symphonique de Gothembourg.

Jdrvi est membre de 1’Académie royale de musique de Suede. Il a également
été le premier récipiendaire du Collier de I’Ordre du blason national d’Estonie
remis par le président de la république. Enfin, en octobre 1998, il a été élu « Esto-
nien du siecle » parmi vingt-cing autres de ces compatriotes.



L’Orchestre symphonique de Goéteborxg fut fondé en 1905 et est 1’un des plus anciens de
Scandinavie. En peu de temps le compositeur, pianiste et chef d’orchestre Wilhelm Sten-
hammar acquit a ’orchestre une position de tout premier plan dans la vie musicale Scan-
dinave. Jean Sibelius et Carl Nielsen furent fréguemment invités a y diriger leurs propres
ceuvres. Toxr Mann et Issay Dobrowen reprirent la tradition. Ces derniéres années les
principaux chefs ont été Sergiu Comissiona, Sixten Ehrling et Charles Dutoit. D’autres
chefs renommés ont été invités a diriger ’orchestre, parmi eux Bruno Walter, Wilhelm
Furtwingler, Erich Kleiber, Sir John Barbirolli, Sir Malcolm Sargent, Sir Colin Davis, Sir
Georg Solti, Herbert von Karajan et Zubin Mehta. Deés 'automne 1982 ’orchestre a
réussi a obtenir les services du chef estonien si recherché, Neeme Jarvi, en tant que son
nouveau dirigeant en chef.

Cet enregistrement a été effectué au Hall de concerts de Goteborg, un des meilleurs lieux
de concert du monde. Les qualités toutes spéciales du hall ont été confirmées dans une
étude scientifique « Akustik weltberiihmter Musikraume » (Technik am Bau 8/79). Les
donndes scientifiques furent encore justifiées par des interviews avec 23 chefs d’orchestre
internationalement connus, comprenant Furtwdngler, Scherchen, B6hm, Solti et von Ka-
rajan. En Amérique, ce sont les salles de concert de Buenos Aires et de Boston qui sont
sélectionnées ; en Europe, celles de Vienne, d’Amsterdam et de Goteborg.






