Att bryta sig igenom

— om Aatta takter och deras betydelse i Sibelius femte symfoni

Av Anders Tykesson

Denna underbara logik
som bebirskar ett konstverk,
dr ju det tingande.

Konstnirlig forskning har att géra med de skapande processerna. Reflektion 6ver
konstnirlig praktik, undersokning av kreativa funktioner och studium av interpre-
tations- och improvisationsvigar hor till forskningsomradet. Kérnan dr — som 1 all
konstnirlig utévning — métet och dialogen med konstverket. I forskningen bide ut-
manar och utmanas dirfor subjektiviteten och resultaten handlar mera om erfaren-
heter dn om precisa svar.

Musikalisk gestaltning ir ett av imnesomrddena inom den konstnirliga forskar-
utbildningen. Interpretation och interpretationsforskning har hir sjilvfallet en fram-
tridande plats — ocksd med analytiska fortecken. Féljande artikel behandlar processer
inom det musikaliska verket, i detta fall Sibelius femte symfoni. Undersékningen ir
en reflektion dver vilken roll ett kortare kulminationsforlopp spelar i verkets helhet,
vilket i sin tur ger interpretatoriska aspekter pd verket.

Ar 1907 triffades Jean Sibelius och Gustav Mahler di den senare, i egenskap av
dirigent, besokte Helsingfors. Knappt 30 dr direfter skildrade Sibelius métet i Karl
Ekmans biografi: "Kontakten mellan oss knéts under ndgra promenader, varunder vi
diskuterade musikens stora frigor pa liv och d6d” (Ekman 1956, s. 267)." Som béida
varandes symfoniker — men av helt olika kynnen — dryftade de symfonins visen. Si-
belius framholl att han "beundrade dess stringhet och stil och den djupa logik, som
skapade ett inre samband mellan alla motiv”. P4 detta svarade Mahler med det ofta
citerade: "Nein, die Symphonie muss sein wie die Welt. Sie muss alles umfassen”.

1 Avsnittet i Ekmans bok tycks vara Sibelius enda bevarade skildring av métet med Mahler. Den
dr 2005 utgivna dagboken pabérjades forst 1909. Det bor ocksd nimnas att Sibelius tog avstind
fran Ekmans biografi. Sista dagen han skrev i dagboken (14.1.1944) antecknade han: ”Alltsedan
Karl Ekmans bok om mig utkom har boken forbittrat mitt liv och gjort det gratt: Huru manga
sdmnldsa nitter jag och Aino haft 4r icke att rikna. K. Ekman har lagt i min mun saker som jag ej
sagt. Avensd ir den tendentios”. (Sibelius 2005, s. 338). Aktheten i biografins dtergivande av Sibe-
lius och Mahlers samtal kan alltsd ifrigasittas bide ur tidsaspekten — de 28 dren mellan hindelsen
och utgivningen av boken — och ur tillforlitlighetsaspekten. Vad Sibelius, enligt Ekman, yttrat om
symfonins visen overensstimmer dock med hans mening som den framstar i flera citat, atergivna i
detta arbete.
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Det som skiljer Sibelius frin Mahler 4r en vilja till koncentration grundad i det
tematiskt-motiviska materialet. "Jag tinker lita de musikaliska tankarna och deras
utveckling i min anda, bestimma formen”, skriver han i sin dagbok (8.5.1912; Sibelius
20059, s. 138). Bida tonsittarna tolkar naturen, men Sibelius ir inte epikern som, likt
Mahler, mélar upp sin virld med alla dess kategorier av angest och jubel. Anda mot-
sigs inte Sibelius symfoniska programférklaring av Mahlers svar. En Sibeliussymfoni
kan i sin tematiska koncentration — och just genom den — rymma en hel virld. Man
frestas att citera en annan symfoniker, Anders Eliasson, som med anknytning till
Mabhlercitatet siger: ?7Om man betraktar ett grisstrd med en liten lus pd och man gor
det tillrickligt ingdende kan man inte komma ifrdn att det ir sjilvaste hela tillvaron
man héller pa att penetrera” (Bergendal 2001, s. 66).

Symfoni nr. §

Den 26 oktober 1914 noterar Sibelius i sin dagbok att han bérjat pé allvar med sin
femte symfoni. "I hog hirlig stimning dd smidet pd temata etc. vidtar” (Sibelius
2005, s. 201). Symfonin skulle framforas i tva skilda versioner innan tonsittaren, efter
ytterligare en omarbetning, kunde uruppfora den slutgiltiga tredje versionen den 24
november 1919.

Partituret till den forsta versionen frin 1915 4r forkommet men har kunnat re-
konstrueras med hjilp av ett komplett stimmaterial i Sibelius kvarlitenskap. Denna
version dr ocks3 tillginglig pa cp?, vilket mojliggdr en jimforelse med den definitiva
versionen. Av 1916 drs version idr vare sig partitur eller kompletta orkesterstimmor
bevarade — med undantag f6r en intakt kontrabasstimma som ger en lingt ifrdn
fullstindig bild av den andra versionen. I 6vrigt aterfinns enskilda stimmor med
revideringar for 1919 drs version (Tawaststjerna 1996, s. 50—s1).

De referenser till Sibelius skissbocker som Sibeliusbiografen par préférence, Erik
Tawaststjerna, gor i fjirde delen av sin monografi, ger méjligheter att fi en bild av
Sibelius skapelseprocess i allmidnhet och tillkomsten av den femte symfonin i synner-
het. Verket utvecklades dessutom i vixelverkan med den sjitte symfonin, fullbordad
1923, vilket framgdr av att teman och motiv flyttats mellan de tinkta verken. Hir ska
endast nimnas att bland utkasten i skissbockerna figurerar den femte symfonins in-
ledande hornsignal sida vid sida med det breda finaltemat. De sammanhang jag hir
ska behandla har existerat pa ett tidigt stadium i verkets tillkomsthistoria.

2 BIS CD-800 och 863.
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En symfonisk brygga

Det mojligen mest betydelsefulla steget i utvecklingen mot den definitiva symfoni-
versionens arkitektoniska form, var sammanslagningen till en helhet av ursprungets
bade forsta satser — det inledande Tempo molto moderato kom att utmynna i Allegro
moderato. Denna forindring, som fanns redan i den andra versionen frdn 1916, inne-
bir inte endast att de bdda delarna knyts ihop och tillsammans bildar symfonins
forsta sats. I de dtta takter som utgdr "bryggan” — Tawaststjernas benimning pa dver-
gingen mellan delarna — fir satsen ocksé en siregen kulmination av nirmast magisk
karakeir, med en central roll i musikens utveckling i verket.

Sibelius femte symfoni 4r mangomskriven och mdjlig att studera genom en rad
olika analytikers 6gon och 6ron.? Mirkligt nog har flertalet analyser i det material jag
haft ate tillgd — vilket bl.a. omfattar de framstiende Sibeliuskdnnarnas texter — inte
fiast ngot storre avseende vid den symfoniska bryggan. En forfattare nimner den
t.o.m. som en ~diskret dvergdng” (Parmet 1955, s. 76). I den amerikanske musikfors-
karen James Hepokoskis analys framstar den dock som ett visentligt uttryck f6r den
fornyelse av symfoniformen som Sibelius representerar (Hepokoski 1993, s. 6 m.fl.).

En belysning av avsnittet forutsitter en kinnedom av den musik som foregar
bryggan, alltsd symfonins 6ppning och férsta del, omfattande ungefir atta minuters
speltid.

Symfonins "urmotiv” ir den inledande hornsignalens fyra forsta toner (norex. 1,
néista sida, t. -2). Den egentliga urcellen ir tribldsarnas tretonsmotiv i de tredje och
fjarde takterna, som forst i den femte utvecklas till fyra toner. I sin forsta version
bérjade nimligen symfonin med vad som skulle bli den slutgiltiga versionens tredje
takt, med triblisarnas motiv 6ver harmoniken i vilande ackord. I omarbetningen
fick musiken en kort introduktion och triblasarfigurerna kan uppfattas som rytmiske
fortitade svar pa hornets inledning. Féljaktligen betraktar jag urmotivet som bade
tre- och fyrtonigt.

Symfonins absoluta inledning 4r det vilande ackordet i tvd horn och puka. I detta
vixer hornsignalens forsta ton som kompletterar ackordet och ger sig upp i den
melodiska slingan (forsta tonen vilar kvar i andrahornet). Den harmoniska f6rind-
ringen sker pd signalens slutton efter de tva markerade héjdtonerna.

Genom denna inledning 6ppnas ett spelrum for verket. Den vilande klangen i
de dova hornen och pukans mullrande virvel skapar en rumsdimension, en kinsla
av rymd. Med den svaga nyansen ges ett intryck av avligsenhet varur hornsignalen
kommer. Den blir dirmed en signal till lystring. I romantisk tradition har valthornet
ofta forknippats med naturskildring och dven hir iscensitts en bestimd klangmiljo
vari fljterna och oboerna utokar rumsdimensionen med sina hoga rop.

3 I inledningen till sitt arbete om utvecklingen av formellt tinkande i Sibelius symfonier, ger Vei-
jo Murtomiki en god oversikt dver den dittillsvarande Sibeliusforskningen (Murtomiki 1993,
s. 2-8).

77



Anders Tykesson

Tempo molto moderato
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Notex. 1. Sibelius: Symfoni nr 5, op. 82, sats 1, takterna 1—12 (partitursidorna 3—s).
Copyright © 1920 Edition Wilhelm Hansen AS, Kebenhavn. Tryckt med vinligt tillstdnd

fran forlaget; giller samtliga hir anvinda notexempel.
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Notex. 3. Sats 1, takterna 17-18: 16t och klarinett (partitursidorna 5-6).

Utvecklingen av hornsignalen och urmotivet dr enkel att f6lja. Efter det att de tre
tonerna dter blivit fyra fir de en sextondelssvans ur vilken det f6ds ett nytt motiv
med parallella terser (takt 11-12). Den hittillsvarande ljusa Ess-durtonaliteten fir en
morkare firgning genom mollterserna. Satsens forsta del kan ses som en serie bilder
eller hindelser. Strikarna, som pauserar i det forst beskrivna, sitter in med ett accen-
tuerat ackord och en stigande rorelse, 6ver vilken de hoga triblisarna spelar ett tyd-
ligt utmejslat motiv, pdminnande om ett figelskri. Detta betraktas ofta som satsens
andratema (t.ex. Hepokoski 1993, s. 64; notex. 2). Efter tvd ackordiska episoder (9:2
resp. 10:2)%, den forsta expanderande till en héjdpunkt, den andra en ostinatoartad
dtergdng, upprepas forloppet som en varierad repris.

En liten kromatisk rorelse i flojt och klarinett just dir strékarna gor entré (notex.
3) — genom halvtonsdtergdngarna utan tvekan besliktad med det dirpad kommande
“figelskriet” — far stor betydelse i den fortsatta musiken. Motivets karaktir 4r genom
kromatiken elegisk. Efter att ha dterkommit i hornen (20:2) ir det utgdngspunkt for
en accelererande rérelse i strikarna 6ver vilken solofagotten, forst tillsammans med
klarinetten, sedan ensam, utvecklar motivet i sin klagoséng (foredragsbeteckningarna
ar lugubre och patetico). | en hogspind stegring forenar sig det skriande med det ele-
giska (25:1). Musiken gér in i det skede som ska leda 6ver till satsens andra del.

Den linje strikarna bygger upp besvaras av tribldsarnas och hornens synkoperade
figurer — ocksd med ursprung i det kromatiska motivet — och linjen bryts tvd ginger
av triblastremolon utmynnande i hornaccenter. En stigande ackordrorelse i blecket
leder till den avgorande kulminationen, dvs. “bryggan” som intresset i denna text ska
koncentreras till (bryggan bestdr av takterna 106-113; notex. 4, foljande sidor).

Fundamentet i kulminationen ir tunga ackord i horn, tromboner och fagotter
accentuerade med pukvirvlar. En rest av det elegiska motivet ir de hogre tribldsarnas

4 Hinvisning till symfonins studiepartitur (Wilhelm Hansen No. 2103 B) med sidnummer och takt-
nummer pé angiven sida.
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Notex. 4. Sats 1, takterna 104—124 (partitursidorna 28—31; "bryggan” bestdr av takterna 106—
113). Forts. nista sida.

sekundsynkoper. I fokus stdr urmotivet som i breda ansatser, med en lang forsta ton,
lyfts fram i trumpeterna. Tva gdnger 4r motivet tretonigt, dirpa fyrtonigt med storre
omfing, varpd nyansen blir svagare, artikulationen littas upp och "sextondelssvan-
sen” Overtas av triblisarna. Samtidigt vergdr tromboner och horn till fagottfiguren
frin satsens inledning. Tempot 6kar poco a poco meno moderato al Allegro moderato.
De dtta takterna 4r en motivisk och harmonisk upprepning av satsens inledning
fran den tredje takten — dir alltsd symfonins ursprungliga version tog sin bérjan
— men i en helt annan skepnad och med en helt annan karaktir och dessutom for-

flyttad till H-dur.

Den nya tempobeteckningen innebir en definitiv férindring: istillet f6r urmoti-
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Notex. 4. Forts. frin foregiende sida.

vets utveckling till sextondelsmotivet med parallella terser och en mérkare stimning
(notex. 1, s. 78, t. 11—-12) ir musiken plotsligt inne i allegrodelen (notex. 4, 7. 114). Det
nya temat ir framsprunget direkt ur den féregiende musiken med ”sextondelssvan-
sen” som en upptakesfigur som dterkommer i temats upprepning (¢ 121). Efter forsta
delens episoder flodar musiken nu obruten till satsens slut — den andra delens speltid
dr ungefir fem minuter.

Overgingen mellan satsens delar ir en stegring till kulmination, men inte av det
slag som leder frin den tredje satsen till finalen i Sibelius andra symfoni. I detta
verk driver uppladdningen ovillkorligt inda fram till finalen och kulminerar pa do-
minantackordet fére det hymnliknande finaltemat. En liknande form har 6verled-
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ningen till finalen i Beethovens femte symfoni dir sjilva kulminationen 4r finalens
borjan. Overgingen mellan lingsamt och snabbt tempo ir heller inte byggt som
inledningen till de wienklassiska symfonierna vilka i ett brett tempo stannar upp pa
fermat eller med ett kort accelerando glider in i huvudsatsen. I den femte Sibelius-
symfonin kulminerar musiken i och med bryggan, for att gradvis 6verga i allegrot.

Skiktbildning och polyrytmik

Vari ligger magin i dessa dtta takter? Jag dtervinder till den forsta delen. Den spelas
molto moderato i 12/8-takt, en taktart som aldrig fir en enhetlig betydelse. Rytmiken
skiftar mellan den fria inledningen, synkoperade rorelser, en duolindelning i den
expanderande ackordepisoden (9:2 resp. 18:2) och fagottsdngens flytande rytm over
de flimrande strékarna. Efter uppladdningen kommer s bryggan.

Bakom trumpeternas signaler, triblasarnas oktaver, bleck-fagottackorden och
pukvirvlarna finns ndgot helt annat, som bdde klangligt och rytmiske skiljer sig frin
den 6vriga orkestern. Jag syftar pd strikarnas ackordrérelser som i "efterslagsfigurer”
formerar en sexdelning, en bestimd 6/4-takt, av 12/8-takten. Strdkarna ir forenade
med resten av orkestern, men agerar samtidigt pa egen hand. Deras avvikande figu-
rer skapar en klanglig skiktbildning med en uttalad polyrytmik. Som en symfonisk
kulmination ir detta avsnitt, vad jag kan finna, unikt i Sibelius musik. Kanske finns
hir en orsak till att sd fi analytiker dgnat uppmirksamhet it denna viktiga 6verging,.
Har man betraktat den som en episod vars existens bara kan motiveras av uppgiften
att sy ihop symfonisatsens ursprungligen separata delar?

Nir tempot 6kar och bleckblasskiktet forsvagas och littas upp tar strikarna den
rytmiska ledningen och fortsitter pd samma sitt in i allegrodelen. Med samma puls
ir notvirdena fordubblade, vilket innebir att fyra 3/4-takter som motsvarar en 12/8-
take i det tidigare, nu klingar som tvé 3/2-takter!

Triblasarnas sextondelsfigurer i bryggans tvd sista takter inordnar sig i 6/4-takten
och ur dessa kommer det nya temat, regelbundet grupperat i dttataktsperioder — en-
ligt notationen. En blick i partituret vid Allegro moderatos bérjan ger en tydlig bild
av den rytmiska ambivalensen. Violoncellernas och kontrabasarnas fjirdedelar med
efterslag i de hoga strikarna bildar tydliga 3/2-grupperingar (som ir en direke fort-
sittning av 6/4-grupperingarna i det tidigare). Lika tydlig — inte minst genom artiku-
lationsbégarna — idr de hoga tribldsarnas 3/4-takter. Men med strdkarnas ackompan-
jemang blir ljudbilden en annan: det nya temat liter sig inordnas i 3/2-takten liksom
dess foregingare, sextondelsfigurerna, gjort redan i 6/4-grupperingarna. 3/2-takten
blir sa dvertygande att den fortsitter ocksé nir strikarna limnar sina efterslagsfigurer
och gir in i vad som synes vara 3/4-takt (31:10). Inte férrin det nya temat landar i
symfonins forsta tydliga kadens, i H-dur med en hemiolgrupp i flgjter och violiner,
avslutas 3/2-perioderna (32:11-33:2). Forst hir kommer musiken in i en dvertygande
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3/4-takt som flodar i fortsatta jimna 4ttatakesperioder tills kadensen upprepas, nu i
symfonins huvudtonart Ess-dur (39:1).

I forsta satsens kulmination har ett nytt rytmiskt moment tillkommit och i det
rytmiskt-klangligt siregna avsnittet f6ds den nya musiken. Detta dr bryggans magi.
Négra analytiker betraktar bryggan som avslutning pa satsens forsta del, andra som
borjan pa den andra. I de bdda pastiendenas forening ligger sanningen: bryggan ir
bade ett mal och en ny borjan, Allegro moderato forlses i kulminationen av Zempo
molto moderato. Den engelske musikkinnaren Burnett James patalar den tydliga
grinsdragningen mellan satsens delar ”pd pappret”, medan den klingande verklighe-
ten forenar delarna i en enda helhet: "the whole process is a masterful example of the
true art of transition” (James 1983, s. 93).

F3 forskare och skribenter har dgnat den ofta egenartade rytmiken i Sibelius mu-
sik ndgon sirskild uppmirksamhet. Ett undantag 4r den engelske musikforskaren
Lionel Pike som i sin bok om Beethoven, Sibelius och den "djupa logiken” behandlar
Sibelius femte symfoni — och Beethovens fjirde och dttonde — i ett sirskilt kapitel
om rytm (Pike 1978, s. 117-145). Pike understryker hemiolrytmen — framtridande
redan i hornsignalen — som ett av de rytmiska monstren i symfonin, dock utan att
sirskilt behandla det polyrytmiska skeendet i bryggan eller borjan av allegrodelen.’
Han framhéller att Sibelius ofta 6vergdr omirkligt frin en typ av rérelse till en annan
och att han iven simultant férenar tva rorelsemonster.

Pike menar att rytmiken och behandlingen av tonaliteten hér nira samman i
symfonin, sétillvida att fri rytmik ofta medfor tonal rérelse och kromatik. Med en
fast ackompanjerande rytm etableras istillet tonarten. I den femte symfonins forsta
sats kan man konstatera att hela den forsta delen med sin fria och oregelbundna
rytmik saknar tydliga kadenser. Huvudtonarten Ess-dur férindras mot ess-moll i
sextondelsmotivet (notex. 1, s. 78, t. 11) och passerar f6r ngra takter H-dur, for att vid
strikarnas entré (6:1) gd over i en mycket kromatiserad G-durtonart. Nagra takter in
i den varierade reprisen (12:3) kan man 4ter betrakta Ess-dur som en grundtonart.

[ uppladdningen till bryggan landar det forsta triblisartremolot pé ett B7-ackord
(26:4), det andra pd ett F*7, de bida dominanterna i respektive huvudtonarten Ess-
dur och bryggans tonart, H-dur. Harmoniken i takterna f6re bryggan gar mot H-dur
med dominanten som sista ackord (notex. 4, s. 8081, . 105). Men i sjilva bryggan
vinder harmoniken tillbaka en kvint till C*m/E foljt av H/D*, om man s& vill H-durs
subdominant och tonika som vixlar genom de dtta takterna (# 106-113). Tonarten ir
inte tydligt etablerad. Men med strikarnas fasta rytm styr musiken in i allegrot som
med tydliga kadensrelationer slir fast tonaliteten. Aterstoden av satsen vixlar mellan

H-dur och Ess-dur.

5 Pike menar att de tvd sista av symfonins sex slutackord omfattas av en hemiol; de utgér andra resp.
tredje slaget i en 3/1-take (Pike 1978, s. 138).
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Sonatform eller vad?

Flera av symfonins analytiker dgnar stort intresse at att forsoka — med skiftande
framging — foga in forsta satsen i en sonatform. Nigra avser hela satsen, andra forsta
delen. Sibelius kan i flera avseenden — t.ex. i sitt fasthillande av tonaliteten — be-
traktas som traditionalist. Men i friga om formen var han knappast en sddan. Han
skrev sin musik vid en tid nir virlden — ocksd den musikaliska — férindrades i sina
grundvalar. Den forsta symfonin tillkom under 180o-talets sista ar, nr. 2 och 3 un-
der det nya drhundradets forsta decennium. Modernismen gjorde sitt genombrott
och till dess uppgérelser med romantiken hérde avvisandet av monumentalformerna
symfoni och symfonisk dikt. Enligt Karl Ekman var Sibelius efter fullbordandet av
den fjirde symfonin 1911, tveksam i sin héllning till det symfoniska skapandet: "Jag
var ytterst osiker om jag 6ver huvud skulle gripa mig an med en ny symfoni. Jag har
face lida mycket for att jag framhirdat i att skriva symfonier i ett tidevarv, dir snart
sagt alla tonsittare sokt sig till andra uttrycksformer” (Ekman 1956, s. 326).¢ En 6p-
pen instillning till symfonibegreppet kan dock skénjas i dagboken. I november 1914
skriver Sibelius: "Detta med mina sinfonier! Mdhinda har namnet skadat dem. Men
— da de dro — faktiskt dro sinfonier. Begreppet méste utvidgas. Har dtminstone hjilpt
till”” (21.11.1914; Sibelius 2005, s. 204-205).

[ sin bok om Sibelius femte symfoni tar James Hepokoski fasta pa Sibelius dver-
viganden betriffande de egna dodforklarade formerna. I spinningen mellan besatt-
heten av det statiska — t.ex. motiviska upprepningar, orgelpunkter och laingsamma
harmoniska forindringar — och en fallenhet for det mera linjirt-progressiva — mal-
inriktade motiviska processer — sokte Sibelius dterskapa den symfoniska formen.
Hepokoski menar att den "historisk-estetiska svagheten” att bibehalla den treklangs-
baserade tonaliteten méste balanseras av en extraordinir formell koncentration. Det
innebar for Sibelius en strivan att skapa vad Hepokoski kallar ad hoc-strukturer,
mindre grundade pd den traditionella formliran 4n pa den inre logik tonsittaren
fann i det valda materialet. 1912, dret efter fullbordandet av den fjirde symfonin,
hade han skrivit i sin dagbok att de musikaliska tankarna och deras utveckling i hans
ande skulle fi bestimma formen. Hepokoski summerar: "Each major composition
after the Fourth Symphony represents a relatively unmoored structural experiment
that seeks its own course in uncharted formal waters” (Hepokoski 1993, s. 20-21).

Utvecklingen ledde Sibelius fram till den sjunde symfonin som med sina olika
delar 4r komponerad i en enda sammanhingande sats. Men hans ambivalens infér
det nya formidealets férening med den gamla traditionstyngda symfoniformen av-
speglar sig i symfonins ursprungliga titel. Nir den uruppférdes i Konsertféreningen
i Stockholm 1924 kallades den Fantasia sinfonica. Ett steg pd vigen mot denna totala
satsfusion var alltsd den femte symfonin — for ett gonblick ocksd den pa vig att bli

6  Betriffande Sibelius uppfattning om Ekmans biografi, se not 1.
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en symfonisk fantasi omfattande den forsta satsen med de bdda sammanlinkade
delarna.’”

Hepokoski ser Sibelius kompositioner som ingéende i den arsenal av "deforma-
tioner” av formlirans standardstrukturer som upptritt sedan 1870-talet (Hepokoski
1993, s. 5). I sin analys betraktar han femte symfonin mer i form av processuella
strukturer 4dn arkitektoniska former. Med utgingspunke i Sibelius forkirlek for upp-
repning talar han om ’rotational form’. Satserna delas in i storre avsnitt (rotations’)
vari olika figurer, motiv, teman etc. presenteras for att sedan utvecklas i nista avsnitt
(Hepokoski 1993, s. 58—84).% Till forsta satsen hor ocksd “genombrottsformen” ("The
breakthrough deformation’): nigon till synes ny foreteelse bryter in och férindrar
musikens karaktir och forlopp. Genombrottet hir dr de dtta takternas 6verledning
som sdledes dr en avgorande hindelse i verkets form (Hepokoski 1993, s. 6).> Hepokos-
kis analysmodell ir tilltalande eftersom den prioriterar skeendet och den motiviska
utvecklingen i musiken. Genom att formen betraktas som en produkt av processen
mdjliggor analysen en interpretation av verket.

De itta takterna och den teleologiska formen

Bland de koncept, i vilka Hepokoski summerar Sibelius symfoniska tinkande efter
Symfoni nr. 4, finns ocksd den releologiska, vars hela innehdll dr riktat mot ett mél,
en telos (grek. telos, ’slut’) (Hepokoski 1993, s. 26-27). I Sibelius symfonier har denna
form en anknytning till den for senromantiken arketypiska symfoniska formprinci-
pen, som innebar en riktning mot finalsatsen — med f6rebilder i Beethovens femte
och nionde symfonier. Men den ir framfor allt en konsekvens av motivisk utveckling
i verken. Ett exempel 4r den tredje symfonin, med sin tvidelade sista sats. I den forsta
scherzoartade delen framtrider fragment vilka samlar sig till zelos, det hymnartade
temat i den avslutande delen.

Den femte symfonins teleologiska form strivar dnda fram till de sex markerade

7 Den 22.4.1919 meddelar Sibelius i dagboken: "Sinfonia V' — mirabile, f6r att [ej] siga, horribile
dictu est — firdig i sin slutliga form”. (Sibelius 2005, s. 285). Men den 28.4. skriver han: ”Strukit
sats II och III i sinfonin. Den Ista satsen ir en sinfoni och #il ¢j ndgon forssittning. Diri har hela
mitt arbete bottnat!!! Skall jag kalla den ,Symphonie in einem Satze’ eller symphonische Fantasie!
Fantasia sinfonica I?”. (ibid., s. 285-286). Men ater den 6.5: "Sinfonien blir, som ursprungligen i 3
satser. Alla hos renskrifvaren”. (ibid., s. 286).

8 Hepokoski delar in forsta satsen enligt foljande: Pre-rotational incipit (bars 1—2); Rotation I, bars
3-35 (referential statement: ‘expositional space); Rotation 2, bars 36—71 (complementary rotation/ ‘de-
velopmental exposition); Rotation 3, bars 72—105 (developmental spaceltransition); Rotation 4, bars
106—586 (scherzo’; recapitulary space).

9 Iden traditionella sonatformen intriffar genombrottet i eller vid slutet av genomféringen. I Sibe-
liussymfonin kan siledes forsta satsens andra del betraktas som en (varierad) repris. Jag har dock
avstdtt frin presentera sonatformsanalyser av satsen eftersom jag finner sidana irrelevanta for en
interpretation av verket.
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(allarg.) Largamente assai
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Notex. 5. Sats 3, takterna 426—431, trumpeter (partitursida 129).

Notex. 6. Sats 1, takterna 218—230, trumpet (partitursidorna 39—40).

och pausomgivna slutackorden som ir den slutliga kulminationen av finalens ”sving-
ande svantema”™ (notex. 5). Detta temas embryo kan man finna redan i urmotivet i
forsta satsens inledning: det ursprungligen tretoniga motivet i tredje takten gor sitt
stigande sprang pa ett kvintintervall — den ”svingande” rérelsen i finaltemat bérjar
med den stigande kvinten. I urmotivet foregds springet av ett sekundsteg. Satsens
andratema, "fagelskriet” (notex. 2, s. 79) har samma figur i sin mellersta tretonsgrupp;
de omgivande grupperna bestdr av fallande steg och sprang. I satsens férsta kulmina-
tion, vari den expanderande ackordepisoden utmynnar, tar de tre trumpeterna 6ver:
de spelar en dissonerande signal, en stigande och dirpé fallande kvart. Figuren kan
uppfattas som en erinran om den inledande hornsignalen och ir samtidigt en forsta
antydan av den "svingande” rorelsen. (10:1; pd motsvarande stille i den varierade
reprisen, 19:1, bestdr motivet endast av den stigande kvarten). Hornsignalens motsva-
righet i den varierade reprisen ir en dialog mellan trumpeter och flojter (11:4-12:4).
D3 forsta satsen kulminerar i "bryggan” behéller trumpeterna urmotivet och med
dess fortsittning i “sextondelssvansen” — hir i dubbla flgjter, oboer och klarinetter
— rojer det vigen for den nya Allegro-musiken.

Inledningsdelens bilder eller hindelser fir aldrig riktigt etablera sig. Man kan
uppfatta de bada expansionerna (de stegrande ackordiska avsnitten 9:2 och 18:2) som
en kamp. Men efter sina kulminationer foljs de av de ostinatoartade, kanske resigne-

10 Beteckningen "svingande” 4r Tawaststjernas. Temats anknytning till svanar hirstammar bl.a. frn
Sibelius dagboksanteckning den 21.4.1915: ”Sag idag tio fore elfva 16 Svanor. Ett af de storsta in-
trycken i mitt lif! Herre Gud denna skonhet! De kretsade linge och vil 6fver mig. Forsvunno i sol-
diset som ett silfverband, hvilket dd och dé blinkte till. Litet af samma tribldsartyp som tranornas
men utan tremolo. Svanornas nirmar sig mera trumpeten, ehuru sarrusofonklangen ir tydlig. [...]
Naturmystik och lifsve! V Sinfonins finaltema: [temat nedtecknat ...] Varit séledes i helgedomen i
dag den 21 april 19157, (Sibelius 2005, s. 225).
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rade, dtergdngarna — den andra utmynnande i den elegiska fagottsdngen. For att vin-
na kampen och na den ljusa virld som 6ppnar sig i Allegro moderato miste urmotivet,
som i inledningen framtridde i flojternas och oboernas utrop”, bokstavligen bryra
sig igenom ackordblocken. "Bryggan” dr mélet for satsens forsta del och avgorande for
musikens fortsatta utveckling; den styr musiken vidare mot dess zelos.

Efter allegrotemat och H-durkadensen (33:1—2) flodar musiken vidare i figurer
med stigande sekunder, kvarter och kvinter, som ett slags efterspel till temat. Urmo-
tivet har definitivt bytt miljo och genom sin "svingande” gestik pekar det framdt mot
finaltemat. Detsamma gor solotrumpetens tema vid den andra kadensen. (39:1) 1
sina intervall och figurer anknyter det till urmotivet — nu i ett slags scherzotappning
(notex. 6) — och de stigande sprangen till den upprepade tonen & som vinder i nedat-
giende ger en antydan av finaltemat. Trumpettemat varieras i ett slags fortspinningar
och leker med taktarterna genom hemiolaccenter (41:8 och foljande uppslag). I det
fortsatta flodet dterkommer trumpeterna med urmotivet som en signal (55:6) och
som upprepade figurer i Presto (60:5). Den ytterligare temposkningen i Pia Presto
(64:5) innebir att takterna grupperar sig fyra och fyra och slutackordet intriffar pa
obetonad taktdel. Flodet stannar upp férst nir musiken tystnat. En fortsittning ir
nddvindig: andra satsen foljer.

I ndgra 6desmittade takter i den andra satsen gor trumpeterna ett kraftfullt utspel
med stigande kvint tillsammans med oboer och klarinetter (93:1). I finalen pauserar
de sedan (med undantag f6r nigra pedaltonstakter) fram till det avslutande Larga-
mente assai (129:2; notex. 5) dd det svingande finaltemat lyfts upp i ett triumfatoriske
crescendo. Den motiviska metamorfosen far en klanglig enhet: trumpeterna tar dver
urmotivet redan i forsta satsens forsta kulmination, ger det dess genombrott och fér
det slutligen till dess zelos.

Den finske musikforskaren Eero Tarasti menar att en zelos skapas med hornets
motiv i symfonins 6ppning bl.a. genom de 6ppna kvint- och kvartintervallen som
inte fylls ut forrdn i symfonins avslutning (Tarasti 2002, s. 95). Symfonins helhet
bygger verkligen pa en spinning frin bérjan till slut, men verkets fullbordan sedd
som komplettering av de tomma intervallen genom skalrorelserna i slutet av verket,
tycks, enligt min mening, mera ligga pd ett idémissigt 4n pa ett lyssningsrelaterat
plan.

Hornsignalens 6ppna karaktir synes mig bero pa temats utformning som ett figu-
rerat dominantkvart- och dominantkvartsextackord. Det betydelsefulla ir att domi-
nantkvarten ess aldrig fir upplosas till 4, den tonartsbestimmande inledningstonen.
Oppenheten eller obestimdheten gir vidare genom forsta delens avsaknad av tydliga
kadenser. I den andra delen kommer kadenserna, men i musikens stindiga flode.
Det obetonade slutackordet foregis av det ouppldsta dominantkvartackordet over
bastonen ess — i fljter, oboer och violiner figurerat som urmotivet. Denna harmo-
niska ofullkomlighet baddar naturligtvis fér den fortsatta spinningen mot finalen
och dess slut.
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Satsévergidngen i symfonins ursprungliga version

Den forsta satsen, benimnd Tempo moderato assai, i den forsta, fyrsatsiga versionen
av femte symfonin hade stora likheter med den definitiva versionens forsta sats fram
till den forsta uppladdningen efter "fagottsingen” (satsens borjan med motsvarighe-
ten till den slutgiltiga versionens tredje takt har redan behandlats).” Istillet for de
tremulerande tribldsarackorden (26:3) fortsatte andratemat i strikarna omvixlande
med varianter av hornsignalen tillsammans med tv4 stigande ackordrérelser i bleck
och triblasare. Slutligen upprepade strikarnas pizzicato urmotivet och musiken slu-
tade plotsligt med sista taktdelen f6ljd av en fermat 6ver takestrecket.

Andra satsen, benimnd Allegro commodo, borjade i Ess-dur med 64 takter, som
var ndgot av en scherzoartad upprepning av borjan pé forsta satsen. Avsnittet byggde
pa urmotivet och den féljande utvecklingen med parallella tersfigurer. Efter detta
overgick tonarten i H-dur och musiken fortsatte dir det nuvarande Allegro moderato
borjar, till storsta del i likhet med detta. Satsen slutade dock vid nuvarande Pz Presto
(64:5) — detta sista avsnitt saknas i ursprungsversionen.

Nir man betraktar den ursprungliga symfonin gér man det med facit i hand — Si-
belius definitiva [3sning av sitt symfoniska problem. Detta faktum gor det méjligt att
stilla fragan: Vari lag ofullkomligheten i ursprungsversionen?

Dir den inledande delen, med sin episodiska struktur senare skulle samla ihop
sig, och spinningsmissigt gd mot sin kulmination, lit alltsd Sibelius musiken dra sig
tillbaka och plotsligt klinga ut i Ess-dur, huvudtonarten. Den spinning som byggts
upp i och mellan de olika avsnitten fick aldrig sin urladdning. Ville tonsittaren moj-
ligen vinta med denna och spinna bagen over hela verket fram till de avslutande
ackorden? Det miste nimnas att de sex slutackorden var fem och endast fungerade
som bleckaccenter pa vilande strdk- och triblasackord. Den oerhérda kulmination
som hela verket nu mynnar ut i var allesd inte heller fullt sa 6vertygande i ursprungs-
verket.

Avbrottet gjorde att Sibelius fick bérja om i Ess-dur i andra satsen med en remini-
scens av den forsta, innan den nya musiken kunde slippas fri i H-dur, i den version
vi kinner. Sambanden mellan satserna fanns dir, men inte dvergingen, det koncen-
trerade forlopp dir den forsta musiken kulminerar samtidigt som den nya skapas.
Verket gick miste om den process dir de rytmiska skikten 4r simultana och strikarnas
stora tretakter styr in i det fornyade materialet.

11 For de bida tidigare versionerna av symfonin redogér Tawaststjerna 1996 pa olika stillen, dven med
jimforande tabeller, samt Hepokoski 1993, s. 43—53.
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Den underbara logiken

[ ett brev till sin fértrogne Axel Carpelan skriver Sibelius 1909: "Du nimner om
motiv de dir idro besliktade m.m. Allt sidant jag omedvetet gjort. Efterdt 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 behirskar ett konstverk, ir ju det tving-
ande” (20.7.1909; Tawaststjerna 1996, s. 65).

For interpreten och dhoraren kan motivisk utveckling och tematiska férbindelser
mellan skilda musikaliska skeenden i ett verk upplevas i flera dimensioner. Det kan
rora sig om rytmisk likhet i férindrad melodisk skepnad, eller motsatsen, dterkom-
mande melodik med férindrad rytmik. Ofta finner man endast en samstimmighet i
gestiken. Vad man uppfattar bygger naturligtvis pd subjektiv upplevelse. Hur ett mo-
tiv utvecklas dr ocksd en subjektiv ake, kanske dold for en enkel analys. Kanske ocksd
dold f6r det skapande subjektet — att ddma av brevet till Carpelan tycks Sibelius ha
upplevt det sd i sitt komponerande. Vad han egentligen menade med den tvingande
logiken vet vi inte, men att doma av citatet i dess helhet har den att gora just med
motivisk utveckling. Det &héraren upplever som logiskt i musiken har férmodligen
med ett slags organisk utveckling att gora. Eero Tarasti menar att lyssnaren identi-
fierar organisk musik som en levande organism vilken imiterar en naturlig process.
Genom denna identifikation upplever minniskan en enhet med naturen. Oorganisk
musik diremot, framhiver minniskans separation frin naturen, i en kritisk distans.
Som oorganisk framhaller Tarasti seriell eller annan ”férprogrammerad” musik (Ta-
rasti 2002, s. 17). Den organiska musiken, som skulle &terférena lyssnaren med kos-
mos, liknar i sitt varande och handlande naturens inneboende utvecklingspotential.
Tarasti betonar dirvid den teleologiska formens betydelse — musiken méste upplevas
som “malinriktad” for att vara organisk. Som exempel anvinder han det ovan nimn-
da resonemanget om Sppningen av Sibelius femte symfoni och dess samband med
symfonins slut (Tarasti 2002, s. 95).

Genom analys finner man tematiska och motiviska samband och utvecklingspro-
cesser 1 Sibelius musik. Grinserna for hur lingt sokandet efter forbindelser kan gd
sitter analytikern. Det 4r inte svért att finna analyser som konstaterar ssmmanhang
langt utéver vad 6rat uppfattar.” Var grinsen for det uppfattbara gir kan bara den
enskilde lyssnaren avgora.

Ar det mojligt att forstd och uppfatta, att i musiken identifiera den logik som
for Sibelius var det tvingande? Hur den formade och vad den bestimde vara me-
ningsfullt kunde bara en person uppfatta — Jean Sibelius. Jag skriver uppfarta, dirfor
att for Sibelius var logiken bestimmande. Skapandet var en brottningskamp med

12 Ett exempel pé detta finner jag i Lionel Pike’s Beethoven, Sibelius and the ‘Profound Logic’. 1 kapitlet
”The Thematic Approach” menar han att symfonins material finns i fyra tongrupperingar i de tre
forsta takterna. Respektive grupp eller motiv identifieras i verket i olika skepnader, oberoende av
rytmisk gestalt, i bdde inverterad och omvind intervallordning och med skiftande intervallstorlek
(Pike 1978, s. 16-17).
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det tvingande. "Hvadan denna sjilsspinning och dngest di jag smider mina toner?
Detta ,méasta’! Tvanget att skrifva det fullt riktiga. Inga kompromisser.”, skriver han i
dagboken (8.6.1918; Sibelius 2005, s. 274). Kampen kan anas i den femte symfonins
tillblivelsehistoria, t.ex. hur det organiska vixte fram i de 4tta takter som forenar de
bida delarna i forsta satsen. Delar som genom bryggan dem emellan férmodligen
upplevs som avsevirt mera meningsfulla — logiska — 4n nir de 4r separerade i sym-
fonins forsta version. Genialiteten hos Sibelius var, menar jag, att han skapade musik
som i sina organiska former appellerar till s& manga lyssnare och som s minga min-
niskor kan identifiera sig med. Det ir forstds en truism, men 4nda vird att papeka: i
upplevelsen av Sibelius musik kan vi f6rstd dess logik.

Tolkning och gestaltningsmissiga konsekvenser

Tolkningen av verket — i framf6randet sévil som mottagandet — ir interpretens och
lyssnarens uppgift. I fraga om Sibelius femte symfoni kan vi gora oss relativt vilin-
formerade om skapelseprocessen — genom tonsittarens skisser, vad vi vet om de olika
versionerna och genom de insikter dagboksanteckningar och brev ger. Allt detta ir
givetvis bara fragment och som interpreter eller lyssnare dr det musiken vi tolkar.
Sibelius har sjilv fjarmat sig och 6verlimnat musiken med dess mening och innehall
— och dess logik.

I métet mellan verket och véra erfarenheter uppstédr tolkningen och vi skapar en
virld av musiken. Frigar vi vad symfonin handlar om, vilket dess egentliga innehill
ir, kan vi gd till tonsdttaren sjilv. Vid den ofta omskrivna nordiska musikfesten i
Koépenhamn sommaren 1919 blev Sibelius intervjuad av Berlingske Tidende:

Varfor heter er [V] symfoni ingenting?

— Det kan en symfoni inte. Vad i all virlden skulle den heta. Det ir ju ren musik.
Inte litteratur.

— Vad férstar ni med ren musik?

— Musikaliska tankar.

— Vad ir d& musikaliska tankar?

— Tankar, som endast kan uttryckas i musik, naturligtvis. Ar det inte sjilvklarz Om
jag kunde uttrycka detsamma i ord som i musik sé skulle jag naturligtvis nyttja mitt
sprak. Musiken ir sjilvstindig och lingt rikare. Musiken bérjar dir sprakets uttrycks-
mojligheter upphor. Dirfor skriver jag musik.

[...]

— Den stimning som ni ldgger in i en komposition kan alltsd uppfattas olika?

— Naturligtvis. Jag skriver det som jag kinner, och andra forstdr det som de kan.
Dirfor har musiken, den rena musiken, inget litterirt innehdll. Den 4r endast musik
och uttrycker endast musik.”

Om vi s6ker detta den “rena” musikens innehdll kan vi inte gé forbi de musikaliska

13 Berlingske Tidende 10.6.1919, versatt och dtergivet i Tawaststjerna 1976, s. 310.
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tankarna, det "inre sambandet” i musiken. Symfonins logik férenar komponistens
skapande, interpretens reproduktion och lyssnarens mottagande. Jag menar att den-
na logik 4r tvingande ocksd i tolkningen och gestaltningen av verket. Hir handlar
det inte om formandet, “smidandet” i kompositionsprocessen, men vil om verkets
realisering i klingande tid. Musikens inneboende logik tvingar fram en gestaltning
som ir en organisk vixt frin hornsignalen till slutackorden. Denna process uppfattar
jag som symfonins mening och innehall, dess "handling”. Efter det att spelplatsen
har etablerats med horn-pukackordet kallar hornsignalen till lystring. Det ligger nira
till hands att utlisa en "kimpande idé” i den forsta delens musik, med dess olika
bilder eller episoder som samlar sig i stegringsforlopp. De atta takternas éverledning
ir det genombrott som méste ske for att andra delens ljusa musik ska forlgsas. Frin
genombrottet kan musiken inte annat 4n fléda i ett oavbrutet forlopp som stricker
sig till dess att Pizr Presto klingat ut. Detta idr naturligtvis en gestaltning av minskligt
liv och handlande. Overledningen, som en foljd av ett organiskt vixande, innefattar
i sig en logik — kulmination och férlossning.

Logikens krav péd gestaltningen av de dtta takternas "brygga” blir ett tydliggs-
rande av de klangliga skikten och deras roller i skeendet (notex. 4, s. 80-81). Sjilva
kulminationen 4r de accentuerade blasarackorden med pukvirvlar. Ackorden ger in-
citamentet till trumpeternas insatser som vixer ur ackorden och bryter sig ur dem
i crescenderande gester. Strikarna spelar de stigande efterslagsfigurerna frén bérjan
i fortissimo, efter fyra takter meno f, men bor trots detta gora sig alltmer gillande da
blésarackorden minskar i volym. Den rytmiska grunden gir foljaktligen gradvis 6ver
i strakarnas 6/4-grupperingar. Samtidigt som nyansen blir svagare och trumpeternas
artikulation ldttas upp, riktas intresset mot “sextondelssvansen” i de hoga triblasarna
(med styrkegraden fortissimo) som i 6verledningens sista takt inordnar sig i strakarnas
rytm. Alle forsiggér i det tidigare nimnda poco a poco meno moderato och 6vergingen
till Allegro moderato doljs i sjilva forloppet. Man konstaterar: vi dr igenom!

En bukolisk, kosmisk, eller virlig symfoni

Karl Ekman karakteriserar Sibelius femte symfoni som “ett alltigenom monumentalt
verk, dir mistarens skapande ande svivar likt en 6rn i solen 6ver en séndrad och for-
pinad virld. [...] ett uttryck for sin upphovsmans starka under lidanden tillkimpade
optimism i en ond och urvriden tid; [...] ett upplyftande vittnesbérd om en stor
minniskas tro pa livets evigt fornyande make [...]” (Ekman 1956, s. 327).

Erik Tawaststjerna beskriver symfonin i termer av bdde antika herdestimningar
och kosmiska begrepp. "Den bukoliska signalen” dr hans benimning pa hornets in-
ledning. Uttrycket "bukolisk” har i en idylliserande nyans med herdelivet att gora.
Men striktremolon och stegvis framskridande teman ger Tawaststjerna illusioner av
eterns brus i kosmos, medan svingande teman avtecknar sig som planeters rorelser.

91



Anders Tykesson

Han finner en kosmisk anknytning, men i motsats till Tarasti forligger han den
fjarran frin minniskan (Tawaststjerna 1996, s. 326). I ett annat sammanhang skriver
Tawaststjerna att Sibelius sjilv anknyter symfonin till naturupplevelser som varliga
ljusfenomen, svanars flyke i april och hostens jorddoft (Tawaststjerna 1997, s. 145).

En mycket personlig tolkning gor den finske musikforskaren Ilmari Krohn, som
gjort ingdende analyser av alla Sibelius symfonier, utgivna pa 1940-talet. I en anda
av wagnersk ledmotivsteknik tolkar Krohn in ett stimningsinnehill i verken. Nagra
av hans motivbenimningar i den femte symfonin ger en uppfattning om hans upp-
levelser av verket: virmotivet (urmotivet), kvittermotivet ("sextondelssvansen”), sol-
virmemotivet (fagott-hornfiguren i inledningen; alla tre aterfinnes i notex. 1, s. 78),
himlavalvsmotivet (andratemat; notex. 2, 5. 79) och livsmotivet (trumpettemat i A/-
legro moderato; notex. 6, s. 86). Beskrivningen av bryggan ir i sanning méalande — hir
dtergiven nirmast som en kuriositet:

Den efter nattligt halvdunkel uppnidda fasta grunden foretrids inte av huvudtonar-
ten utan av [H-durtonaliteten], vars karaktir av glimmande morgonljus priglar kins-
lan av stilla visshet. (Faran ir 6verstdnden, hoppet om vilsignad skord ir tryggat).
[...] Varmotivet smattrar i trumpeterna tillsammans med en jublande antecipation
av de tvd begynnelsetonerna i oktaverade tribldsare. Strikarna hilsar den uppgiende
solen med jublande tillrop i brutna ackordféljder, som dock dimpas nigot vid som-
marvirmemotivets intride. Slutligen lugnar sig hela orkestern tills tribldsarnas kvit-
termotiv i en glidjefylld stegring ansluter sig till mellansatsens intride [...] (Krohn

1946, s. 157)."

Minsklig, jordisk, levande

Efter urpremiiren av symfonins forsta version skriver Sibelius i sin dagbok: ”Skam
till sigandes igen pé Sinfoni V. Brottas med Gud. Jag ville gifva min nya sinf. en an-
nan — mera minsklig form. Mera jordisk, mera lefvande” (26.1.1916; Sibelius 2005,
s. 243). Drygt sex dr tidigare hade han kallat den underbara logiken Gud — den
tvingande logiken som behirskar ett konstverk. Vad innebar d& brottningen med
Gud? Hur skulle symfonin bli mera minsklig, jordisk och levande? Lig problemet
i den organiska utvecklingen som maéste f6lja den djupa, tvingande logiken? Vi vet
att redan i symfonins andra version som uppfordes 1916, jimnt ett &r efter den forsta
versionens premiir, var forsta och andra satserna forenade genom bryggan.

Ar 1919, samma 4r som symfonin slutgiltigt fullbordas, publiceras en kort essi,
Konst och ansvar, av den di unge ryske sprikfilosofen Michail Bachtin (1895-1975).
Han skriver dir:

14 Ten bilaga till den utgivna dagboken éterges nigra anteckningar frin dren 194546 vari Sibelius (pd
finska) kommenterat Krohns analyser: "De bilder Ilmari Krohn tycker sig se i mina symfonier har
roat mig. De ir naturligtvis hans och ingen annans”. (Sibelius 2005, s. 347, 495).

92



Att bryta sig igenom

En helhet kallas mekanisk om dess enskilda element endast forenas i tiden och rum-
met av ett yttre samband och ej genomsyras av innebordens inre enhet. Delarna i en
sddan helhet 4r frimmande f6r varandra, dven di de ligger intill varandra och bersr
varandra.

Tre omriden inom den minskliga kulturen — vetenskapen, konsten och livet — far
sin enhet forst i personligheten, som forenar dem med sin enhet. Men detta samband
kan bli ndgot yttre, mekaniskt. Och tyvirr dr ofta s fallet. Vanligen dr minniskan och
konstniren naivt, mekaniskt forenade i en personlighet; [...]

D4 minniskan ir i konsten, dr hon inte i livet, och tvirtom. Mellan dem finns
ingen enhet och i inre avseende genomtringer de inte varandra 6msesidigt inom
personlighetens enhet.

Vad garanterar det inre sambandet mellan personlighetens element? Endast ansva-
rets enhet. For det som jag forstdtt och upplevt i konsten ir jag skyldig att ansvara
med mitt liv, s& att allt det som jag upplevt och forstite inte skall vara verkningslost i
livet. (Bachtin 1991, s. 5).

I samtalet med Mahler hade Sibelius framhallit sin aktning f6r logiken som skapar
ett inre samband mellan alla motiv. I brevet till Carpelan uppfattar han logiken s&
tvingande att han benimner den Gud. Det idr férmodligen inte fel att betrakta mozi-
vens inre samband som liktydiga med den innebordens inre enher Bachtin talar om.

Sibelius ville ge sin symfoni en mera minsklig, jordisk och levande form. Levande
— vi kan associera till det organiska vixandet frin embryot i urmotivet, genom mo-
tivets genombrott och vidare fram till zelos och slutlig kulmination. Minsklig och
jordisk — ocksé det ett organiskt vixande, inte oberdrt av smirta och lidande, men
madlinriktat med ett motiv som madste “igenom”. Liv och konst férenas i en enhet
som, enligt Bachtin, endast ansvaret borgar f6r — ett ansvar pé liv och dod!

Ar det i dessa banor Sibelius tankar ror sig nir han i maj 1918 — de tre symfonierna
nr. 5, 6 och 7 dr da under arbete — skriver till Axel Carpelan?:

Som alltid [dr] det skulpturella mer framtridande i min musik. Deraf detta smidande
pa den etiska linjen, som tar mig helt och dir jag miste koncentrera mig och halla
ut. [...]

Som alltid ir jag mina tematas slaf och underkastar mig deras fordringar. Af allt ser
jag huru mitt innersta frindrat sig sedan 4% sinfoniens tider. Och dessa mina sinfo-
nier dro ju mera trosbekinnelser dn o6friga verk (Brev 20.5.1918; Tawaststjerna 1996,
s. 271).

Brottningskampen fortsitter. Till den hor tvivlet pd det egna skapandet som da och
da gor sig pdmint, i sd hog grad att den femte symfonin holl pé att bli ”sd godt som
nykomponerad” med en helt ny férsta sats! (ibid., s. 270).

Men aret dirpa kan Sibelius — nu i en annan sinnesstimning — delge vinnen den
klarhet han efter mycket tvivel vunnit:

Haft dessa dar en stor stund. S4 klart ater. Min Vte symfonis 1sta sats ir... af det bista
jag komponerat (Brev 23.2.1919; ibid., s. 301).
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Summary

10 break its way through
— eight bars and their significance in Sibelius’ Fifth Symphony

In October 1914 Sibelius wrote in his diary that he had started to seriously work on
his Fifth Symphony. Not until five years later the finale version of the symphony
had its premiere, preceded by two earlier versions. Already in the second version
Sibelius had joined the first and the second of the originally four movements into
one. The bridge passage consists of eight bars, which are the culmination of the first
part, Tempo molto moderato. At the same time, the second part, Allegro moderaro, is
born out of this culmination. The initial original motive of the symphony makes a
“breakthrough” in the bridge passage, which makes the way for the next part.

In letters and in his diary Sibelius wrote about the logic of the musical material as
“imperative” to his creative process. The bridge passage in the first movement of the
Fifth Symphony seems to be a consequence of the logic; the motive must break its
way through the chord-blocks to reach the bright character of the Allegro moderato.

Consequently, an interpretation of the symphony should also take its point of
departure in this inherent logic — as an organic development from the initial horn
signal to the six final chords of the last movement.
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