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Eduard Tubin — est, svensk, kosmopolit®

Av Herbert Connor

Den 21 september 1944 kom en liten dngbdt till Lidingd. Ombord fanns 300 per-
soner, som hade limnat Tallinn dagen innan ryssarna ockuperade staden. Bland
flyktingarna befann sig Eduard Tubin, en av Estlands ledande musiker. Efter att
ha tillbringat nigra manader i en forliggning i Eriksdalsskolan i Stockholm kom
han i december till Neglinge flyktingliger vid Saltsjébaden, dir féreningen Hjilp
krigets offer skaffat bostider &t estniska konstnirer och intellektuella. Hir fick
Tubin och hans familj sitt forsta svenska hem. Tillgingen till piano resulterade
snart i ett Prélude for violin och piano — Tubins forsta verk i Sverige — som
uppvisar den for tonsittaren sd karakeeristiska fastheten i formen och melodiska
variationsrikedomen. Bland andra inférlivade virldsviolinisten Celia Hansen det
melodiésa och kontrastrika stycket med sin repertoar.

P4 arbetsformedlingen sammantriffade Tubin med musikforliggaren Einar
Korling, som omedelbart lit trycka verket. Bekantskapen med Korling skulle fa
stor betydelse for Tubin. Korlings forlag tog hand om en stor del av hans pro-
duktion och betalade dessutom en ménadslén pd 300 kr fér utskrivningen av
noterna. En annan kontakt, som skulle visa sig virdefull inte bara for Tubin per-
sonligen utan for hela det svenska musiklivet, var bekantskapen med intendent
Gustaf Hillestrom vid Drottningholmsteatern. Genom honom fick Tubin bla.
i uppdrag att gora en generalinventering av alla baletter och operor, som skrivits
i Sverige, och gora musikaliska bedomningar av dem. I flera 4r satt Tubin pd
Musikaliska akademiens bibliotek, Kungl. biblioteket och Operans bibliotek och
gick igenom Uttinis, Naumanns, Kraus’, Du Puys, Berwalds med fleras partitur.
Hans rekommendationer blev delvis vigledande for Drottningholmsteaterns pro-
grampolitik. Materialet finns bevarat p3 teaterns museum.!

Tubin var knuten till Drottningholmsteatern frin 1945 dll 1972. Anstill-
ningsvillkoren var sidana att de gav honom bdde ekonomisk trygghet och till-
falle att fullfolja sin kompositoriska girning eftersom han kunde komponera pa
formiddagarna och skriva noter pd kvillarna. En hel del av Drottningholmstea-
terns repertoar bygger pd Tubins restaureringsarbeten. Bla. har han instrumen-
terat sex sonater av Domenico Scarlatti som balettmusik, rekonstruerat ett partitur

$  Artikeln bygger pi samtal med Eduard Tubin under tiden 5 juli——6 november 1977. Verk-
beskrivningarna ar gjorda i samarbete med tonsittaren, som granskat och godkint materialet.
Vissa delar av texten dtergdr pd avsnittet om Tubin i forfattarens Svensk musik. 2. Frin Mid-
sommarvaka till Aniara (Stockholm 1977).

1 Vid inventeringen fann Tubin bl. a. uvertyren till Berwalds Modehandlerskan samt nigra
nummer ur samma operett, som Berwald senare anvint i Drottningen av Golconda.
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(Das abgebrannte Haus) av Haydn, ddr ndgra sidor fattades, och skrivit ut verk
av Pergolesi, Alessandro Scarlatti och andra barockmistare efter generalbas-
stimman.

Att denna trigna sysselsittning med de gamla mistarna varit av stor betydelse
for Tubins egen alstring kan tas for givet. Sjalv siger han att hans studier re-
sulterat i en allt stérre beundran f6r Haydn och dennes enorma hantverksskick-
lighet: "Haydn #r storst, han ir min favorit. Vilka knep, vilka instrumentala
overraskningar och snillrika infall finns inte i hans 104 symfonier! Hans kontra-
punktiska kunnande #r betydligt storre dn Mozarts. Vi far inte glomma, att
Mozart redan var 30 &r ndr han ’'drabbades’ av Bach.” Man bor ha detta utta-
lande i minne vid bedomningen av Tubins egen musik.

Eduard Tubin foddes den 18 juni 1905 i Kallaste vid sjon Peipsi i Estland. Hans
far var fiskare och spelade basun i byorkestern. Som sexdring fick Eduard av
brodern en piccolaflojt som han spelade pd nir han vallade svinen pd filten.
Vid 12-drsdldern borjade han medverka i byns orkester och tillsammans med
fadern spela upp till dans. Snart inkoptes ett taffelpiano. Det blev s& sméningom
fiol- och pianostudier och vid 15 drs dlder borjade Tubin pd lirarseminariet i
Dorpat. 1924 blev han orgelelev vid Hogre musikskolan dir och snart ocksd
kompositionselev till Heino Eller, vars impressionistiska orkesterkompositioner
betytt mycket for den yngre estniska tonsittargenerationen. 1928 kallades Tubin
till dirigent for Dorpats manskorsférening, 1931 dven for symfoniorkestern och
teaterns opera-, operett- och balettforestillningar. 1940 eftertridde han Eller som
kompositionslirare vid Hogre musikskolan.

Tonsittardebuten skedde ett &r efter avslutade studier med Svit &ver estniska
folkvisor for orkester (1930—31), med vilken Tubin slog igenom p& en ging.
Verket uppvisar redan de for tonsittaren karakteristiska dragen: den rytmiska
pulsen, klarheten i fakturen, den misterliga, hos Rimskij-Korsakov skolade for-
mégan att skapa instrumental balans i orkestersatsen. Sitt mistarprov avlade
Tubin med Sonat nr 1 for violin och piano (1934—36, ny version 1968), ett
centralt verk i hans produktion, vars formella fasthet och kontrapunktiska de-
taljarbete ger en antydan om tonsittarens symfoniska liggning.

Forsta satsen, ett Andante con moto, bygger pi tvd besliktade teman (ex. 1—2).
I slutet av expositionen — con anima — upptrider bida temana samtidigt. Efter en
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kort lyrisk-expressiv genomforing med dubbelgrepp (con passione) vidtar reprisen —
meno mosso, cantabile — med tema II, denna ging i Ass-dur, som dominerande ton-
monster. Skrjabin- och Chopin-liknande figurationer upptrider forst i pianostimmans
bas for att lingre fram fortitas i diskanten. Sedan tunnas satsen ut och grundtonarten
fiss-moll limnar plats &t ett tonalt helt fritt slut med en kedja av modulerande ackord,
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som bildar &verledningen till andra satsens Presto i 5/8-takt, dir grupper om tvi och
tre uppfor en yster staccatolek (ex. 3). Satsens forsta del, med dimpade, mysteriosa pedal-
klanger, kulminerar i violinoktaver, som tar upp inledningssatsens tema I. Direfter kom-
mer en “triodel” (sostenuto, dolcissimo espr.), som iven den bygger pd forsta satsens
huvudtema (ex. 4).

Reprisdelen varierar materialet bide harmoniske och rytmiskt och kulminerar i en ka-
dens som leder 6ver till finalen, en regelritt chaconne, vars ostinatotema forberetts i ka-
densens framditstormande pianoackord. Efter att i sluttakterna ha presenterat det miktiga
och virdiga chaconnetemat (Grave, lento) — (ex. 5) — liter tonsittaren i finalens Osti-
nato marciale variationerna vixa fram pd ett sitt, som visar att chaconneformen ligger
honom i blodet. Den férekommer i minga av hans viktigaste verk och ger stadga och
fasthet 4t det eruptiva kinsloinnebdllet. Temat varieras bla. i imiterande form av de
twd instrumenten. En kontrastdel (meno e lirico) avslojar, att dess stimningsmittade 2.
tema (i Dess-dur) himtats frin forsta satsens nocturne-artade melodi i violinen (ex. 6).

Aven finalens tonartsforhillanden dr besliktade med forsta satsens. Det fritt modu-
lerande genomforingspartiet (a tempo I, energico) bygger helt pi motivdelar tagna ur
inledningssatsen. Vid kulmen Largamento e passionato anvinds bide forsta satsens hu-
vudtema och chaconnetemat som byggnadsmaterial. Det senare breddas i dubbla notvir-
den och stegringen blir allt mer extatisk. I codans mycket tita sats hittar man bl.a. andra
satsens sidotema i pianot. Aven i harmoniskt avseende uppvisar finalsatsen en fullindad
symfonisk balans. Efter Dess-durnocturnen foljer ett fritonalt modulerande parti, som
leder &ver till ett kort giss-moll-intermezzo och slutar i verkets huvudtonart fiss-moll. Att
forsta satsens tema I skiftar frin moll till dur och visar sitt glada ansikte i en liten
stretta siger en del om musikanten Tubin.

Efter att 1931 ha bevistat ISCM-festen i Wien blev Tubin en ivrig férkimpe
for det samtida musikskapandet i sitt hemland, dir han 1936 forsta gingen
uppforde Stravinskys Psalmsymfoni. Att Stravinskys musik starkt pdverkat Tu-
bins kompositionstekniska utveckling stdr utom allt tvivel. Redan i Toccata for
orkester (1937) fister man sig vid den elementira motoriska rytmen och piano-
partiets “hamrande” ackord, som inte si litet pdminner om Petrusjka-sviten. Hu-
vudtemat i fagott och piano (ex. 7) ger upphov till en festlig lek med tonfigurer
och rytmer, som blir vildare och vildare och kulminerar i ett stort pianosolo.
Som sidotema dyker en melodi i basunen upp som visar sig vara himtad frin
en estnisk folkvisa (ex. 8).

1938 besokte Tubin Budapest och kom i kontakt med Barték och Kodaly.
Hos den sistnimnde studerade han en tid, men Kodaly tyckte att "eleven” redan
hade sin profil firdig: "Syssla mycket med folkmusik!” var hans rdd. Efter sin
hemkomst skrev Tubin ett antal verk som har sina rétter i gammalestnisk folk-
lore. For att kunna vara siker pd melodiernas ikthet gick tonsittaren i ett par
ars tid igenom ett stort material pd etnografiska museet i Dorpat. "Mycket var
felupptecknat och maéste justeras”, framhiller Tubin. "Men vad som vaskades
fram bar originalitetens och ikthetens prigel. I den estniska folkmusiken hittar
man tongingar, som inte finns ndgon annanstans. Det ir alltsi inte bara kirle-
ken till hemlandet utan rent musikaliska skil, som ligger bakom den folkloris-
tiskt inspirerade delen av min produktion. Estnisk danssvit for orkester frin 1938
bygger sdledes pd rytmiska monster, som #r typiska for den estniska folkmusiken,
tex. indelningen av 8/8-takten i omvixlande 34243, 24343 och 3+
342"
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Aven Sinfonietta over estniska folkmotiv (1940) och Estniska danser 1—3
for violin och piano (1943) utgdr en motsvarighet till Bartéks och Kodalys
folkligt forankrade musik. I sinfoniettans andra sats Ostinato varieras ett enkelt
folkvisemotiv ett femtontal ginger pd ett synnerligen fyndigt och satstekniskt
avancerat sitt. Sitt kanske mest fullédiga uttryck har Tubins kirlek till sitt hem-
lands folkmusik funnit i Kratt, den forsta estniska baletten, med libretto av hans
hustru Elfrida efter estniska folksagor. Verket uruppfordes i april 1943 i Dorpat,
dar det gavs 30 ginger. Det har till dags dato upplevt ett 80-tal framforanden
och blivit den klassiska estniska nationalbaletten.

Handlingen i Kratt ir tagen ur den estniska mytologin och berittar om en girig bonde,
vilken tillverkar en sagofigur, kallad Kratt, ur allehanda skrip. Bonden gir tre torsda-
gar i rad vid fullmine tll skogen och anropar djivulen, som tll sist uppenbarar sig och
kriver tre droppar blod ur bondens finger, vilka han stinker pi figuren, som fir liv
och motvilligt borjar slipa hem skatter it bonden samtidigt som han forsoker strypa
honom. Nir han till sist lyckas i sitt onda uppsdt kommer djivulen och himtar sjilen
till helvetet. Den rikt utspunna handlingen med kirleksintrig, folklivsscener och kusliga
valborgsnattsmoten ger tonsittaren tillfille att utveckla hela sin orkesterfantasi. I balet-
ten forekommer inte mindre in ett 30-tal folkmusikmotiv, som utgér grogrunden for
den firgsprakande musiken, i vilken minga gamla estniska danslitar, resp. efterbildningar
av sidana ingdr. 1961 gjorde Tubin pi uppdrag av Sveriges radio en orkestersvit av
balettmusiken, som i januari 1962 fordes till dopet av Gunnar Staern och Stockholms-
filharmonikerna. ST konstaterade att Tubin tillhér vir tids stora mistare, DN prisade
musikens allmingiltighet och SvD lovordade den ypperliga instrumentationen. Samti-
digt som recensenterna fiste sig vid musikens nationella egenart och Tubins personliga
tonsittarprofil, pipekades iter musikens slikeskap med Stravinsky och Barték. Utan tve-
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kan har tonsittaren p3 samma sitt som de svenska 30-talisterna (L.-E. Larsson, E. von
Koch) tagit emot starka impulser frin 20- och 30-talets europeiska avantgarde. Men
inget tvivel kan rida, att den mylla, ur vilken Kratt vuxit fram, ir densamma som
skinkt niring it den stora ryska orkestertraditionen sidan den méter oss i nyryssarnas,
framfér allt Rimskij-Korsakovs och Musorgskijs verk.

For 6vrigt finns bland balettsvitens nio nummer ett par som bide till form och inne-
hall liknar smi symfoniska dikter med tycke av nordisk nationalromantik. Sommarafton
tex. kunde vara komponerad av Alfvén och i den gammalestniska balladen finns ton-
gingar som piminner om Soderman och Stenhammar, alltmedan uvertyten och de minga
solodanserna skvallrar om, att hir har en beundrare av Stravinskys Eldfigel och Viroffer
hillit i pennan.

Det forsta orkesterverk Tubin komponerade i Sverige var Concertino for piano
och orkester, som pibérjades i flyktingligret Neglinge i december 1944 och
fullbordades viren 1945. Tonsittaren och den estniske pianisten Olav Roots,
som vistades i samma liger, beslot visa upp verket f6r Tor Mann. Denne blev
fortjust i musiken och uruppforde den i oktober samma 4r i radio. Framforandet
blev nigot av ett svenskt genombrott for Tubin. Kurt Atterberg berémde ver-
kets "grandiosa orkestertutti” och “hirligt frina harmoniska uppliggning” och
framholl sirskilt musikens “medryckande rytmiska envishet”. Aven William Sey-
mer lovordade kompositionens “spinstiga och vitala spelmanskynne” och hel-
gjutenhet.

Ur forsta satsens motiviska stoff — bl.a. en markant rytm i pukan och nigra fallande
kvartsextackord i pianot — utvecklas nya rytmer och klangbilder och huvudtemat 3ter-
kommer i finalens granna slutstegring. Den sugande strikmelodin och de breda piano-
ackorden i inledningssatsen leder osékt tankarna till Rachmaninov och den unge Skrja-
bin medan man i Lento-satsen och sirskilt i finalens yviga avslutning kan spira en del
Tjajkovskij-reminiscenser. Finalens rondoartade tema bir slavisk folkdanskaraktir och
ger upphov till subtila klangblandningar med glittrande pianokaskader och intim tribli-
sarkonversation.

Nir Carl Garaguly uppforde verket i Konsertforeningen viren 1946 kallade
Yngve Flycke det “ett rytmiske piggt och harmoniskt mulligt stycke, fullt av
firger, infall och friskt humor”, och Kajsa Rootzén skrev att "Tubins styrka
ar uppenbarligen den rytmiska impulsiviteten”, men att verket inte var riktigt
enhetligt i stilen. Att den 40-drige Tubins musik trots alla influenser lingt ifrin
var ett sammelsurium av olika stilar beror enligt Kurt Atterberg p& hans "starka
kompositoriska vilja” som yttrar sig i “ndgot metalliskt i klang och motivval”.

Nir Tubin komponerade concertinon hade han redan fyra symfonier bakom sig
— stadier pd vig till den framgingsrika femte symfonin och inledningen till
ett symfoniskt livsverk av internationell betydelse. Tubins férsta symfoni (1931
—34) visar innu ett ganska starke beroende av liraren Heino Eller. Men dir finns
redan den linga episka andhimtning, som skulle bli utmirkande for hans senare
symfonier. Hur svirt det var f6r honom att frigbra sig frin Skrjabins inflytande
visar andra symfonin med undertiteln "den legendariska”. Hir rider, for att
citera Harri Kiisk, en “fantastisk, spoklik och mystisk atmosfir”. Utan tvekan
ir symfoni nr 2 (1937) Tubins mest subjektiva skapelse. 1942 fullbordades den
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tredje symfonin under intrycket av forlusten av Estlands frihet och det pigdende
kriget — en heroisk-patetisk appell i fosterlindsk anda, ndgot i stil med Sibe-
lius’ andra symfoni. Tydligt #r, att Tubin alltmer 6verger den subjektiva sjilsbik-
tens och metafysikens virld till formin f6r en mer objektiv symfonisk stil, som
for den skull inte saknar stark expressivitet.

Om fjirde symfonin med undertiteln “den lyriska” (1943) vet vi i skrivande
stund ingenting, beroende p& att partituret skadades svirt vid det ryska bomb-
angreppet mot Tallinn i mars 1944 som odelade bdde radiostationen och Esto-
nias konsertsal. Partituret 4r i sitt nuvarande skick sd skort att det inte til at:
6ppnas.? (Verket reviderades 1978, se avslutande Tilligg.)

Symfoni nr 5 blev Tubins internationella genombrott och mest spelade verk.
Den uruppfordes av C. Garaguly den 16.11.1947 i Konsertféreningen och har
sedermera framforts i bla. Helsingfors, Kopenhamn, Tallinn, London, Ham-
burg, Sydney, Bogota, New York (Carnegie Hall 1952) och Washington. Ett
pirattryck av partituret utkom pd 60-talet i Moskva. Symfonin fick ett over-
viagande positivt mottagande hos Stockholmskritiken, som fiste sig vid dess
helgjutenhet och andliga resning. "Som etsade i kopparpldt”, skrev Moses Per-
gament i AT, “avtecknar sig motiven i alla tre satserna... Tubins 5:te symfoni
ir uppbyggd med ett misterskap som forridder den suverine behirskaren av en
absolut musikalisk formgivning... Den tillhor det mest vigande nya jag hort
pé senare &r.”

Forsta satsens huvudtema it en rytmisk variant av en mycket populidr estnisk melodi
som nationalskalden Lydia Koidula pd 1800-talet skrev till en egen text och vars borjan
iterges i ex. 9. Mot det motoriskt-framitdrivande tema 1 (ex. 10) kontrasterar tema Il:s
melodi med sina stora intervall och den karakteristiska triolfiguren i slutet (ex. 11). I
slutet av expositionen méter vi tema I i trumpeten samtidigt som tema II upptrider solis-
tiskt i basunen och triolfiguren hérs som sjilvstindigt motiv i violinerna. 1 genomfd-
ringsdelen #ndrar tema II helt karaktir och blir alltmer dominerande och dramatiske. I
reprisen tillkommer ett kontrasubjekt i basunerna som utgdr en omindring av triolmo-
tivet. Sminingom overtar oboen tema II och stimningen vixlar frin det dramatiska till det
pastorala. Vid overgingen till codan utgér ett ff-mellanspel ett slags miniatyrgenomféring,
dir tema I konfronteras med en variant av tema II i forlingda notvirden. Slutet —-
Largamente con passione — bygger pd ett koralartat, hymniskt brett tema (tema III), som

dterkommer i sista satsen. "Apoteos over en stormig natt”, kommenterar tonsittaren. (Ex.
12)

2 Vid samma bombanfall brann iven partituret till Kratt upp och tonsittaren fick lov act
senare rekonstruera det efter stimmorna.

53



Ex. 1l
Poco meno

e

Ex 12 vV m —
2/\’2“ E E - _ Eé
h*n = T o 11& }_= ‘?‘
#h ; ===
[ fffwnpassiono
Ex. 13
Vio. v v
ﬁ T Tt —— T 53— — 1— . —
& ke
PP do/ce fee—— L
Vic.
> : r e _-i‘_t?“Ei‘ t } lL S o — —— -+ ) -
» = T s e
rry
Ex. 14
0 =2 oo~ —
’dolce '
Ex. 15

Violoncelli, contrabassi

VQ
v
4
o

3
M
‘Té
e

mP energico

Andante-satsen har variationsform och som tema har Tubin anvint grundstrukeuren
i en estnisk koral, Natten slutar snart. De violoncell-pizzicati som ackompanjerar korai-
melodin dr tagna frin inledningssatsens huvudtema. (Ex. 13.) Satsen ar rik pd stimningar
av andakt och meditation. Tonsittaren borjade skissera symfonin 1945, di hans hem-
lingtan var ganska stor. "Kriget var alltfér nidra”, siger han. "Det pdverkade oss alla
pd ndgot sdtt.” P3 sina hill har den gammalestniska koralen, som ligger till grund for
andantet, tolkats som ett slags programmusik, vilken alluderar pid den estniska tragedin.
Men tonsittaren frambiller, att hans musik ar kemiske fri frin utommusikaliska asso-
ciationer: "Musiken gir sina egna vigar”, siger han. "Man kan inte kommendera den i den
ena eller andra riktningen. Annorlunda ir det med romanen, som kan beskriva bide
sjilsligt-psykologiska tillstind och politiska hindelser. Jag ir en spelmanstyp, men vill
girna ha problematiken med ocksi.”

Redan i forsta satsen vimlar det av parallellackordféljder. I andra satsen fortsitter
Tubin att anvinda sig av detta stilmedel, med en kombination av ters och septima, som
han kallar "min egen lilla firgliggningsteknik”. Den forekommer dven i hans 1976
firdigkomponerade pianopreludier. (Ex. 14.)
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Den rondoliknande Allegro-finalen bygger pi ett marschartat tema som dr slikt med
forsta satsens tema I (ex. 15). Temat presenteras i fugatoform i strikarna medan e¢n
ostinatororelse ovanfér temat sminingom fortitas. Reminiscenser frin forsta satsens hu-
vudtema upptrider forst i hornet, sedan i hela orkestern. I en genomféring, dir sym-
fonins huvudmaterial anvinds, méter vi bla. forsta satsens tema II som i rytmisk forind-
ring blir finalens andra tema. Sméiningom sker en Aterging till expositionens ostinato-
rorelse som utmynnar i ett lyriskt intermezzo — Tranquillo — med flojtens klangfirg
som rikemirke. Andra temat blir viktigare och viktigare, Melodin birs vid den forsta
kulminationen fram av hornet for att senare Svertas av basinstrumenten med kanon ovan-
for. Vid andra kulminationen hors i trumpeten iter det militanta huvudtemat marca-
tissimo och det hela blir alltmera marschbetonat med militirtrumman som nytt klang-
element. Vid den tredje kulminationen spelar hela blisverket tema II. Direfter sker en
sammankoppling av alla tre temana. Musiken dér ut och forsta satsens coda gor sig dnyo
pdmind. Den borjar innerligt som en stilla bon, en epilog. Sminingom kommer trum-
petsignalen niarmare och tvi pukor bérjar sld frenetiske. Pukdialogen blir allt mer inten-
siv och pdtringande. Satsen gir over i ett férsonande Tranquillo som tematiskt ir nira
slikt med forsta satsens Largamente-coda. Bida dessa partier plus finalsatsens lyriska
intermezzo kan uppfattas som symboler for den andliga verklighet som till sist segrar
over de krigiska bedrifternas kaotiska virld.

Nista internationella framging skulle inte lita vinta pi sig. 1947 kompo-
nerade Tubin en kontrabaskonsert som blev nigot av en statussymbol for kontra-
basvirtuoserna virlden runt. Litteraturen for detta svirhanterliga instrument ir
ju ganska mager och forutom de gamla mistarna Dittersdorf, Bottesini och Ca-
pocci dr det i modern tid bara S. Koussevitzky och L.-E. Larsson som skrivit
kontrabaskonserter. Innan den forstnimnde blev dirigent for Bostons symfoni-
orkester vann han virldsberommelse som kontrabasvirtuos. Det slumpade sig s&
att Berlinfilharmonikernas f.d. kontrabasist Ludwig Juht, en landsman till Tubin,
sminingom hamnade i Boston, dir f.d. kollegan i Moskvas operaorkester holl i
taktpinnen. P4 uppdrag av de bdda kontrabasgiganterna skrev Tubin en konsert
som enligt order skulle bli “det mest virtuosa som nigonsin komponerats fér
instrument”. "Skriv den si”, uppmanade Juht tonsittaren, "att varje kontra-
basist i hela USA har den stiende pi sin pult for att kunna skryta med den”.
Och si blev det faktdiskt. Korlings forlag silde mer av partituret 4n av Tubins
hela &vriga produktion och nir ett pirattryck av verket i klaverutdrag utkom i
Moskva 1973 tog de 1500 exemplaren slut s& gott som omedelbart.

Konserten komponerades i nira kontakt med uppdragsgivaren. “Juht demonstrerade
alla mojliga solistiska knep for mig nir han var pd besdk i Stockholm”, berittar ton-
sittaren. "Sedan blev det rena korrespondenskursen. Nir jag frigade, om vissa partier

var spelbara, blev svaret: 'Med 6vning ja'.

1 sjilva verket liter kontrabasen hos Tubin ofta som en violoncell eller viola. Man
kan inte tro det dr mojligt att avlocka detta svirmandvrerade instrument s3 minga klang-
nyanser. Men givetvis spelar soloinstrumentets forhdllande till de &6vriga orkesterinstru-
menten en avgorande roll. Hir visar Tubin en lyhordhet och uppfinningsrikedom som
g6r konserten inte bara till ett ekvilibristiskt virtuosnummer utan iven till ett stycke
stor musik.

Den inledande Allegro con moto-satsen har karaktir av introduktion, av preludium.
Det energiladdade, rytmiskt markanta tema I (ex. 16) utgdr det motoriska brinslet som
driver musiken framit. Den starkt accentuerade rytmen blir alit hetsigare och gir i
forsta tuttit Gver i en jazzartat synkoperad dialog mellan trumma och pukor (intermezzo
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1). Alla breve-delen uppvisar en mjukare sats, byggd pi ett kantabelt sidotema i solo-
instrumentet (ex. 17), vars grundstruktur varieras efter konstens alla regler. Forst over-
tar triblisarna melodin medan kontrabasen gor sina saltomortaler, sedan Aterkommer
si sminingom tema I, forst med ett strikeremolo som bakgrund, direfter som hornsolo i
andra tuttit (intermezzo 2), ett stort orkestermellanspel som utgér en ny version av férsta
tuttit. I slutet forekommer en serie parallellackord med stor ljuskraft som blises av tre
trumpeter. De innehdller en melodi som senare blir en viktig bestindsdel av finalsatsens
tema. Aven de ackompanjerande strik- och tribldsrorelserna iterkommer som ett viktigt
formbildande element i sista satsen.

Andra satsen, ett Andante sostenuto, bygger pi en lyrisk-expressiv melodi som ton-
sittaren sjilv anser vara en av sina bidsta (ex. 18). Efter ett kort solorecitativ kommer
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temat tillbaka i en ny harmonisk belysning med smi rytmiska forindringar. Plotsligt
dyker en mer rorlig och livfull tonfigur upp och musiken byter karaktir (ex. 19).

Fortspinningen av den nya tongestalten leder till ett nytt avsnitt med capriciosa drag,
varpd musiken 4tervinder till det inledande sostenutot, denna ging med melodin i basu-
nen. "Vid detta stille”, pipekar tonsittaren, "syns visserligen kontrabasen men den hérs
inte. Solistens spel dr emellertid vackert att se pd” Efter en kort kanondialog mellan
strdkar och basuner hors en fritt improviserande tonfigur i hornet som forbereder kaden-
sen. Kontrabasens ldnga stringar mojliggor ett stort antal flageoletter. Tubin har grund-
ligt utforskat deras lige och anvint dem pi ett synnerligen klangskont och delikat sitt.
1 Cadenza upprepas forst konsertens borjan med hjilp av transcendentala dubbelgrepp
som ersitter orkesterackompanjemanget. De halsbrytande springen och passagerna ut-
mynnar i nigra celesta klanger — dolcissimo espr. —, flageoletter av dittills aldrig hort
slag.

Finalen dr en turbulent danssats, dir trumpetmelodin frin intermezzo 2 i inlednings-
satsen utgdr en del av tema I (ex. 20). I motsats till huvudtemats fallande kurva har
tema Il en uppatstrivande tendens. Innan melodin presenteras — forst av orkestern,
sedan av soloinstrumentet — hors en kort genomféring av tema I. Expositionen i den-
na sats ar relativt kort men reprisen desto lingre. I genomféringsdelen lyftar kontrabasen
tema I fram i en stor stegring uppit, varefter det sjunker tillbaka igen och fétsta satsens
ackompanjemangsfigur — som iven spelade en roll i solokadensen — &dtetkommer. Dir-
efter tar engelskt horn som kontrapunkt upp andra satsens tema I, som vandrar vidare
till oboe resp. fl6jt. Soloinstrumentet utvecklar nu andra satsens tema i dubbelgrepp —
con passione — samtidigt som de diviserade violinerna spelar borjan av tredje satsens
tema 1. Kontrabasen broderar vidare pi sin melodi. I fortsittningen utnyttjas det moti-
viska materialet maximalt, forst i ett stort orkestertutti med tema I:s kirnmotiv, sedan
i en ny kulmination med tema II som dominerande inslag. I den avbrutna och nu &ter-
upptagna reprisen ligger man vidare mirke till ett motiv som tidigare skymtat flyktigt i
solostimman men nu gjort sig sjalvstindigt och fitt formskapande betydelse (ex. 21).
Overgingen till codan sker med hjilp av dubbelglissandi och i den bacchanaliska av-
slutningen kan solisten 4ter demonstrera sitt instruments oanade klangliga och teknis-
ka mdjligheter.

Av Tubins 1976 fullbordade 10 Préludes for piano ir nr 1 komponerat 1928,
nr 2 och 3 1934, Ar 1928 var han innu konservatorieelev i Dorpat och kinde
varken till Debussy eller Ravel men ilskade Skrjabin, vars forebild man anar
bakom preludium nr 1:s delikata klangstrukturer. Nidr Tubin komponerade pre-
ludium nr 2 hade han redan sin forsta symfoni bakom sig och hade erdvrat ny
mark, vilket mirks i styckets rytmiska komplexitet inom ramen for ett stringt
begrinsat tonmaterial. Strivan mot rytmisk variation utmirker dven preludium
nr 3, dir en estnisk folkvisa bildar den melodiska stommen och en rik pianosats
med firgstarka ackord och ymnigt figurverk tillvaratar melodins karakteristiska
vixling mellan 3-, 4- och 5-takt. Aven Ballade (1945) ir byggd &ver en gam-
mal estnisk folkvisa, som hir varieras i chaconne-form. Nir verket f.f.g. presen-
terades i Foreningen svenska tonsittare i februari 1946 gjorde det stor lycka:
"En strilande komposition med karaketirsfyllt musikaliskt innehill och briljant
pianistisk faktur”, skrev M. Pergament. Men #nnu skulle det dréja innan ton-
sattaren helt frigjort sig frin Rachmaninovs och Skrjabins ackordiska éverdid.
I pianocykeln 4 folkmelodier frin mitt hemland (1947) har Tubin framgings-
rike anvint sin variationsteknik for att utveckla det tematiska materialet och
omvixlande fortita och tunna ut satsvivnaden. Cirkeln borjar med en enkel
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och ansprikslés melodi i valstakt, fortsitter med en sdningsvisa och en cittra-
polka och avslutas med en rituell dans. I polkan har imitationen av den estniska
kantelen och spelminnens sitt att traktera den skinkt stycket dess speciella struk-
tur och friskhet.

1950 upplevde Tubin forsta gingen norrskensfenomenet i Stockholm. Det
gjorde ett enormt intryck pd honom. "Allt pd himlen &kte i vig”, siger han,
“det virvlade omkring mig, hela naturen”. Ur denna starka upplevelse foéddes
pianosonaten som han arbetade med tio minader i strick. Kompositionen betydde
en vindpunkt i hans skapande: "Den blev en skola for livet. Jag lirde mig
koncentrera mig pd det visentliga och utelimna allt onédigt. Ingen barlast, inga
upprepningar, varje not skulle st pd sin ritta plats.” Sonaten blev ett av de
mest betydande pianoverk som skrivits av den tonsittargeneration Tubin tillhor.
Men den finns inte tryckt och har bara spelats en enda gdng — 1960 i Sveri-
ges radio.

Verket dr fritonalt med enstaka tonala centra som riktmirken. Inledningssatsens skim-
rande bérjan Aterspeglar norrskensupplevelsen. Inbaddat i klangflimret finns tema I
i hel- och halvnoter (ex. 22). Efter en kort meditativ episod med "atonal” koralverkan
presenteras tema II (ex. 23). Kort fore dess intride hors en viktig basfigur i oktaver, som
blir strukturskapande i fortsittningen. Den meditativa episoden upprepas i varierad form,
varefter ett avsnitt ur tema I dterkommer, denna ging med "flimret” i understimman och
melodin i diskanten. "Flimret” gor sig sminingom sjilvstindigt och tema I framtrider
i olika skepnader och belysningar men med grundstrukturen klart skonjbar. Vid satsens
absoluta klimax — poco largamente, agitato e con passione — upptrider tema I i sin
urgestalt och i en bred och extatisk stegring. S kommer virveln och skimret tillbaka och
ett intressant harmoniskt vixelspel med skiftande firger tar vid. Tonaggregat ur de tvd
korta meditativa episoderna forenar sig med de mysteridsa basoktaverna till en coda, dir
dven en reminiscens av tema II hors. :

Som byggnadsmaterial for Andante-satsen har Tubin valt en lapsk visa (melodi I, ex.
24) och en jojk (melodi II, ex. 25) ur Tiréns samling Die lappische Volksmusik. Genom
att koppla ihop de tvd melodierna fir tonsittaren ett melodiskt och rytmiskt synnerligen
rikt material att arbeta med. Han bygger upp satsen i tre stora bdgar som &kar i omfing
och intensitet. I det forsta avsnittet fir bdda melodierna en ny, synkoperad rytmisering
medan basfigurerna ror sig i trioler. I andra avsnittet hérs hornklanger i hégra handen
(melodi I) medan lapptrummans slag i vinstra handen skapar en arkaisk och mystisk
stimning. Melodi II upptrider som singtema i en mellanstimma och jojken férvandlas
till visa genom férlingda notvirden. Den tredje och sista variationen ir den mest om-
fingsrika och inleds med ett recitativ, i vilket fria kadenser finns inspringda. Harmoniskt
bygger recitativavsnittet pd olika blandningar av ters—septim-intervall och deras omvind-
ningar. Direfter upptrider melodi I i tre olika omgingar, sista gingen i breda och ex-
pressiva forte-ackord som foregds av en ling och klangligt mycket rikt sammansatt ka-
dens, i vars sillsamma och fantastiska firgspel man kinner igen klangstrukturen frin
"flimret”. Efter forte-kulminationen hérs melodi II som recitativ och med klockklanger
i basen. Codans parallellackord svivar uppdt och férlorar sig i ett fjirran dis.

Finalsatsen bérjar med en fortsittning av de lapska trolltrummornas rytm. Tema I 4r en
"samemelodi” ur egen fatabur (ex. 26). Denna utvecklas symfoniskt, hela tiden ackom-
panjerad av den envisa trumrytmen. Det skarpa och markanta tema II (ex. 27) strivar i
motsats till tema I:s fallande linje uppit. Efter ett fristiende jojk-intermezzo med magisk-
besvirjande rorelse leder i slutet av expositionen en med tema II besliktad tonfigur over
till en ostinat bas och en ackordisk vigrorelse i hogra handen. Musiken fir allt mer ka-
raktir av extatisk dans. I genomféringen — tempo I — upptrider tema I i basen, dir
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det antar en passacaglia-liknande karaktir och genomgir en kraftfull utveckling med in-
slag av imitation tills trummorna borjar sli allt intensivare och reprisen — med tema I
starke forkortat och tema II i basen — tar vid med full kraft.

1959, sdledes ett &r efter tillkomsten av sjunde symfonin, skrev Tubin piano-
cykeln Svit &ver estniska herdemelodier, vilket siger en del om kontinuiteten
i tonsittarens skapande. I motsats till den for konsertbruk tillkomna norrskens-
sonaten limpar sig cykelns sju pianominiatyrer, som pd ett poetiskt och natur-
nira sitt beskriver en herdes vardag, att spelas av musikamatorer som klarar av
Bartéks littare stycken i Ungarische Bauernlieder och Ruminische Volkstinze.
De iger en sillsynt stor charm, beroende inte bara pa den estniska folkmusikens
rika rytmiska fléde och sirpriglade melos utan dven pd det samtidigt sjilv-
klara och artistiskt raffinerade sitt, pd vilket pianots klangliga mdjligheter ut-
nyttjas.

Efter den ljusskimrande norrskenssonaten rikade Tubin in i en kris, fram-
kallad av den kommersiella jazzens utveckling. “Jag hade en kinsla av”, berittar
han, “att hela jazzeriet utgjorde ett undergingssymptom i jimférelse med den
klassiska musikens klarhet. Siarskilt starkt upplevde jag meningslosheten i den
fattiga och stereotypa improvisationen. Att jag blev pessimist berodde ocksd pi
att jag konfronterades med jazzens tragiska sida i form av knark och sprit. Se-
nare indrade jag min attityd och nu kan jag njuta av jazz som underhillning.
Men nir jag mellan 1952 och 1954 komponerade min sjitte symfoni fruktade
jag att jazzen helt skulle tringa ut och ersitta den seriosa musiken.”

Faktum dr att Tubin som den musikant och den dansformens mistare han ar alldd
varit intresserad av jazzen i dess ursprungsform. Det ir inte svirt att i den sjitte sym-
fonin hitta jazzelement uppblandade med bolero-, rumba- och habanerarytmer. Som tema
II i forsta satsen hors i tenorsaxofonen en melankolisk tangomelodi som &terspeglar ton-
sittarens stimning infor tidsutvecklingen (ex. 28). Aven i andra satsen forekommer en
nostalgisk saxofonmelodi samtidigt som det goérs flitigt bruk av olika slags trummor, tri-
block och piano. Kontrabasen excellerar i hetsiga rumbarytmer och vildsamma bataljer
utkimpas mellan olika slagverksgrupper. En Ess- och en basklarinett kryddar anrite-
ningen, som alltmer bérjar likna en stor tragisk symfoni i jazzstil. Som “plister pd siren”
avslutas vetket med en sats i string chaconneform. Den sorgmarschliknande inledningen

med dess allvarstyngda tema har samma dystra karaktir som forsta satsens borjan. Bland
de 6msom hogtidliga, 6msom indtvinda variationerna ligger man mirke till ett avsnite,
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dar strikkvintett och militirtrumma tillsammans ger musiken en striv och torr klang som
framhiver rytmmonstrens skarpt utmejslade profil. Denna variation lir med sina mycket
komplexa rytmiska strukturer — med 6verbindningar och tyngdpunktsforskjutningar i de
olika stimmorna — ha satt myror i huvudet pd orkestermusikerna nir verket uruppfordes
i radio av Tor Mann den 30.9.1955 och nir Hans Schmidt-Isserstedt den 31.10. nista
ir dirigerade det i Konsertforeningen. (Ex. 29.)

Tonsittaren siger sig ha varit mycket kritisk mot verket i bérjan. Numera
betraktar han det nirmast som en parentes, dven om han tycker att symfonin
ir oklanderlig i formellt avseende. Efter den dionysiska andra satsens Venusberg-
vandring kinde Tubin ett starkt behov av askes och rening. Resultatet blev sym-
foni nr 7 (1956—58), hans bdde till omfing och besittning minsta, med en spel-
tid pd ca 20 minuter. Verket 4r delvis atonalt, men dess uppbyggnad har ingen-
ting med tolvtonsteknik att gora. “Jag tycker mycket om atonalitet men vildigt
litet om Schonberg”, framhédller tonsittaren. "Den seriella tekniken ir ingen-
ting for mig. Jag har andra problem, t.ex. att uttrycka en viss tanke pa ett visst
sitt. D4 hjilper inte ndgon kompositionslira. Jag provade en ging serietekniken
i mitten pd 60-talet. Det kindes vildigt litt fér mig att skriva i den stilen,
alldeles for liee.”

Den sjunde symfonin ir fritonal med bdde tonala och atonala partier. Sjilv
betonar Tubin att hans avsikt varit att skriva enkelt, samtidigt som han ville
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penetrera atonalismens mojligheter. Det paradoxala ir, medger han, att det egent-
ligen inte existerar nigon renodlat atonal musik: "Det finns alltid en tonal grund
att std pd. Men grundtonen kan vixla vildigt snabbt, flyttas dll olika stimmor
eller bara finnas latent. Foljer man inte sitt 6ra och konstnirliga samvete, hamnar
man antingen i schabloner eller i ett trisk.” '

Om sjitte symfonin var en oljemilning med breda penseldrag och starka fir-
ger, pdminner den sjundes stil mer om en etsning. Tubin har inte skrivit nigon
strakkvartett. "Jag kinner mig inte mogen for det innu”, siger han vid 71 &rs
dlder. Men i sjunde symfonins tunna, asketiska sats anar man viljan till storre
enkelhet och sparsamhet med de klangliga uttrycksmedlen.

Inledningssatsens anslag ir tonalt obestimt — en blandning av h-moll och C-dur. Flojt-
melodin (tema I) och den béljande ostinata ackordfiguren i de djupa strikarna utgér till-
sammans ett monster som bestimmer satsens helhetsstruktur (ex. 30). Tema I flyttas till
violinen och borjar vixa, medan den ostinata rorelsen fir allt storre sjilvstindighet. Klang-
firgen dr hela tiden kammarmusikaliskt spartansk. Efter det forsta tuttit intrider det ly-
riske-indtvinda tema II i strdkarna (divisi; con pochissimo meno mosso). Denna ging be-
finner vi oss i Ass-dur. (Ex. 31.)

Singtemat utvecklas harmoniskt allt rikare och klangligt intensivare. Direfter 3terkom-
mer ostinatororelsen, varpi tema I genomloper en harmonisk fortskridning som leder fram
till giss-moll men undandrar sig vanlig funktionsanalys. Ett mystiskt mellanspel, byggt pi
motivdelar ur inledningstakterna, foljer. Vid expositionens slut kulminerar avsnittet med
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tema I i annan rytmisering. — Genomféringen borjar tvidstimmigt (oboe, fagott) i sep-
timor, Satsen uppvisar en kontrapunktisk, genombruten stil, dir motiv ur tema I utgos
byggnadsmaterialet, ur vilket en vacker klarinettmelodi vixer fram. Vivnaden blir titare
och hela strakgruppen spelar ostinatorérelsen, som abrupt avbryts av en hornsignal, varpi
en ny gestalt, slikt med tema I, utvecklas ur strikostinatot (ex. 32). — Reprisen utgos
inte nigon schematisk upprepning utan en fortsatt genomarbetning och férvandling av
grundmaterialet som bla. tar sig uttryck i sublima klangemulsioner. En mirklig klang-
effekt uppnir tonsittaren genom att l1ita tema I spelas unisont av engelskt horn och kontra-
bas. En mjukhet av annat slag uppstir nir tema II 3terkommer unisont i cello och trum-
pet. I reprisens slutgrupp kommer codan in med huvudtemat i triblisarna. Satsen avslutas
med en djup suck i de l3ga strdkregionerna.

Larghetto-satsens folkviseliknande melodi (ex. 33) pendlar vemodigt mellan Ass-dur
och f-moll. Den presentsras forst i strikarna, sedan i tribldsarna, och utvecklas i en ling
bige enligt fortspinningstekniken. Hela tiden priglas musiken av en tendens till maximal
enkelhet. Melodin fir sminingom klangliga utsirningar och ndr strdkarna tar &ver birs
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den upp av ett synkoperat ostinat motiv i violan. Inbyggt i larghettot finns ett scherzo
(doppio movimento), en problemfri musikantisk sats dir "dansen gir”. S& upprepas vis-
melodin i engelskt horn, ackompanjerad av scherzots strikfigurer. Scherzodelen slutar tvirt
med ndgra ackordslag och vistemat iterkommer con passione i hela orkestern. Codan bor-
jar largamente, visan uppenbarar sig i ny gestalt och musiken sjunker ned och ligger sig
till ro.

Finalsatsen ar ett marschartat allegro i 5/4-takt, dir klarinetten intonerar forsta sat-
sens tema I i omvindning medan violans tremolofigur féljer melodin (ex. 34). Tremolo-
figuren blir sminingom allt sjilvstindigare och genomférs slutligen i kanon, alltmedan
pukorna ffg upptrider i orkestern och berikar klangviven med nya monster. Trumpeten
overtar tema I och genomfor det i fri tolvton (episod 1; ex. 35), varigenom en robust
kontrastverkan till temats ursprungliga elegisk-indtvinda natur uppnis. Episoden leder pd
ett elegant och alltigenom organiskt sitt fram till expositionens extatiska kulmen, dir ett
orgiastiskt hornmotiv finns inbyggt i tremolofiguren. En ny episod (2) med unisona stacca-
tofigurer i fagott, pukor och kontrabas leder éver till tema II som i motsats till tema I:s
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kvartkarakeir bygger pi kvintspinningen (ex. 36). Genomféringen borjar med en regel-
ritt fyrstimmig fuga, byggd pid tema I. Bas-staccatofiguren frin episod 2 upptrider mar-
tellato som kontrasubjekt, utvecklas och limnar sedan plats it huvudtemat, som 3terkom-
mer i de djupa strikarna. Dirvidlag intrider en mycket verkningsfull klanglig perspek-
tivforskjutning. Den till kontrasubjekt forvandlade staccatofiguren drar sig successivt till-
baka i fonden medan tema I plastiskt trider fram i rampljuset. Vid fugans kulminations-
punkt hérs en trumpetsignal och tremolofigurens tuttiklang borjar envildigt dominera. I
reprisen Gvertas tema I av engelskt horn och viola medan flojterna spelar samma rytmiska
monster som pukorna hade vid expositionens hojdpunkt. Den omfingsrika codan, som nis-
tan blir till en andra genomforing, borjar med basarnas sing, hirledd ur tema I, samtidigt
som 1. violinen spelar tema II och 2. violinen spinner vidare pd tremolofiguren. Efter
tema I:s unisonstegring hors korta signalmotiv i horn och trumpet, varefter satsen slutar
med tremolofiguren i hela orkestern.

“Att skriva en flytande allegrosats ir det svdraste som finns i modern mu-
sik”, framhaller Tubin. "I stillet fér tonala stodpunkter har jag i denna sats be-
gagnat mig av en stindig melodisk och rytmisk spinning. Energin som driver
musiken framdt finns i de tre huvudmotivens brinsleférradd. Jag #r glad att jag
fick skriva denna sats.”

Nir sjitte symfonin fick sitt uruppforande i radio den 30.9.1955 under Tor
Manns ledning fiste sig W. Seymer i ST vid musikens levande puls och frn-
varon av alla "grda molldogmer”: “Symfonins fornimsta egenskap dr dess hel-
gjutenhet, dess milmedvetna och misterliga form”. Den sjunde symfonin ur-
uppfordes viren 1958 av Gunnar Staern i Givle och presenterades den 29.10.1959
av Sixten Eckerberg i Goteborg, dir S.-E. Johanson i GHT berémde verkets
"nistan franskt genomskinliga instrumentation” och C. Tillius i GP konstate-
rade att "Tubins musik inte ir matematik eller spekulativt tonpussel... Han
skriver med hjirta och hjirna... I denna skenbart traditionsbundna form spelar
Tubin ut sin kinsla for melodiska frasers naturliga spinningar och klangers
vixelverkan i ett levande tonsprik fullt av naturliga tonfall och vilturnerade
instrumentationstekniska detaljer.”

1960-talet inleds med Musik for stradkar (1962—63) som fick sitt uruppfs-
rande viren 1963 i Luzern. Nir kompositionen framférdes den 25.3.1964 i
radio skrev F. Hihnel i DN att "ett s fint, ett s& engagerande stycke bor, tyc-
ker man, tas upp landet runt, inte minst av sidana orkesterforeningar som har
svart att klara hans symfonier”. Tyvirr lyckades denna littfattliga och meloditsa
musik inte gora sig gillande i en tid, som dominerades av Weberns, Stockhausens
och Ligetis estetik.

Det intressanta med Musik for strikar 4r att dess tre satser bygger pia ett gemensamt
tolvtonsmaterial. Forsta satsen har formen av en passacaglia dir bastemat upptrider med
krafefull virdighet (ex. 37). En ny melodi dyker upp i 1. violinen, vars lekfullt-capriciosa
rytm verkningsfullt kontrasteratr mot bastemats tunga steg (ex. 38).

Erte violinsolo foljer, varefter bastemat forst spelas i sekunder av violan och sedan flyttas
till violinerna och blir lyrisk sdng. Temat genomfors i kanon mellan bas och 2. violinen,
ackompanjerad av sextondels-spiccatofigurer i violin 1. Samma kanon hors direfter i bas
och viola. En tvistimmig sats utvecklas dir spiccatofigurationen blir sjilvstindig. Passa-
caglian kulminerar i en dansartad, rytmiskt markant variation med spelmanskvinter och
homofon sats.
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Allegrosatsens inledningsmaterial ir himtat frin forsta satsens huvudtema. Direfter infors
ett fyrtonsmotiv (ex. 39), som anvinds som ett slags sammanbindande kitt hela satsen
igenom. Inledningens tolvtonsmaterial utvecklas till allt stérre linjer och enheter och den
kontrapunktiskt rika vivnaden fortitas till en fugatodel, som leder fram till kvartmotivet,
forst unisont i violinen sedan i basen, varefter kulmen uppnis.

Melodin i det avslutande adagiots tre forsta takter dr slikt med bide inlednings- och
mellansatsens huvudteman (ex. 40). Aven satsens andra huvudtema har tolvtonskaraktir
(ex. 41). Ur ensemblen 16sgor sig nu instrumenten ett efter ett for att framtrida dn vir-
tuost-konsertant, dn lyriskt-meditativt. Efter ett stort och rikt utsirat violinsolo, som ut-
vecklas ur melodi I, borjar hela orkestern att kraftfullt variera och utbrodera samma tema.
Efter kulmen — largamente con passione — tunnas satsen ut och melodi II iterkommer
i ny gestalt men med samma lyrisk-uttrycksfulla stimning. Passacaglia-temats fem forsta
takter gor sig pidminda i basen, varefter violinerna spinner vidare pd den lekfullt-capri-
ciosa melodin ur forsta satsen. I codan avrundas verket genom en flyktig reminiscens av
bastemat.

Oberoende av det horisontala skeendet upplever artikelférfattaren Musik for
strikar stimningsmissigt och harmoniskt som starke besliktad med senroman-
tikens klangvirld, enkannerligen Wagners altererade ackordférbindelser. Nir jag
delger tonsittaren mina synpunkter svarar han: “"Ja visst, jag vigar ju vara
romantiker. Men kom ihig: jag bhade beslutat mig att skriva musik i tolvton
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som inte skulle klinga som Schonberg. Den melodiska linjen var hela tiden vik-
tigare for mig 4n doktrinen.”

Aven soloviolinsonaten (1962) och balalajkakonserten (1964) ir skrivna i fri
tolvton. Den férstnimnda, ett ensatsigt och mycket virtuost verk, brukar anvin-
das vid uttagning av elever vid Tallinns konservatorium som skall kvalificera
sig for hogre studier vid musikhogskolorna i Moskva eller Leningrad. Nir sona-
ten i mars 1963 uruppfordes av Bruno Eichenholz i Moderna museet tyckte
P.-A. Hellquist i SvD att den klingade mer symfonisk in violinistisk, men, till-
fogade han "man engageras och imponeras av det lédiga motivmaterialet och
den fantasifulla bearbetningen av detta material... Det ir en skamflick i svenske
musikliv att Tubins musik blir s& sillan spelad”.

Balalajkakonserten bestilldes av den i Goteborg bosatte balalajkavirtuosen
Nicolaus Zwetnow och uruppférdes i radio den 24.3.1965. Instrumentets stim-
ning (e'-e'-a') ger tonsittaren mdjligheter att skriva ackord av helt annat slag
in tex. for violin. "Balalajkan 4r som byggd fér modern musik”, pipekar Tubin.
"Jag stillde mig forst skeptisk till forslaget men blev sedan alltmer fascinerad
av instrumentets fritonala och klangliga méijligheter.”

Konserten ir skriven i den klassiska tresatsiga formen, men utan avbrott. Storformen
i inledningssatsen 4r rondoartad med samma slags orkestermellanspel och en tvitematisk

uppbyggnad, dir soloinstrumentet och orkestern spelar var sin part. Efter denna konser-
tanta 6ppning f6ljer en lyrisk andantesats, dir balalajkan ropar frin fjarran (ex. 42). I den
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lekfulla och glada finalen arbetar tonsittaren med komplicerade rumbaménster dir diri-
genten miste sld p3 tre inom ramen f6r grundrytmens 8/8 (ex. 43). Konserten innehiller
forutom tita taktvixlingar och jazzpiverkade synkopbildningar en uppsjo av nya klang-
emulsioner, dir balalajkans spréda, spinettliknande klang ingdr de mest vidunderliga
foreningar med orkesterns olika instrument och instrumentgrupper.

Om den sjitte 4r den dionysiska och den sjunde den asketiska bland Tubins
symfonier kunde den 4ttonde (1966) med fog kallas Sinfonia espressiva. Verket,
som uruppfordes i radio den 9.12.1968 av S. Eckerberg, ir, om man bortser frin
de Skrjabin-influerade ungdomssymfonierna, den mest kinsloladdade tonsittaren
komponerat. Det ir emellertid inte friga om en expressivitet av det romantiskt-
subjektiva slaget utan om en ny mystisk innerlighet som gitt igenom atonalis-
mens och det lineira, dodekafoniska arbetets skirseld. Sista satsen ir med sina
méttlésa utbrott i blecket och sina ideliga stegringar ett béljande hav av upp-
rorda kinslor som aktualiserar frigan: Vad har hint i Tubins liv efter stri3kar-
musiken och balalajkakonserten? P4 det svarar han: “"Jag utsattes faktiskt for
en ganska stark kinsloupplevelse i samband med min Estlands-resa &r 1961,
som togs vildigt illa upp av vissa estniska emigrantkretsar. Nu f6r tiden #r det
ju ganska vanligt att folk besoker sina sliktingar i Estland. Men 1961 ansigs
en dylik resa som bevis pd vederborandes samrére med ockupationsmakten. Jag
antar att vreden Gver de minga insinuanta skriverierna ackumulerades hos mig
och sdkte sig utlopp i 8:ans finalsats, vars spinningsfyllda tonupprepningar dé
skulle vara ’en hymn till mig sjilv’. Néar man blir ildre, vigar man ju visa sina
kinslor, man vdgar bdde skratta och grita.”

I Andante quasi adagios forsta takter slis omedelbart ett fonster upp mot mystiken. Vio-
linens melodi smyger sig i trdnga intervall uppit f6r att sedan sjunka tillbaka i en kroma-
tisk rorelse (ex. 44). De 12 tonerna férekommer bidde i temat och det birande ackompan-
jemanget. Tema Iis andra hilft (Ja) — den neditgidende kromatiska rérelsen — fir av-
gorande betydelse for verkets utformning. Aven tema II, en ling och intensiv melodi,
som presenteras av cellon, ir skrivet i fri tolvton (ex. 45).

Satsens formschema ABAB ir litt att Sverblicka, Musikens boljande torelse liknar bit-
vis havets dyning och man ligger mirke till |inga tonala partier. Nir det mysteriésa tema
1 dterkommer hérs kromatiska triolfigurer i violoncellerna, ven de skrivna i fri tolvton.

Allegro moderato ir ett ironiskt scherzando, dir andra hilften av inledningssatsens tema
(Ia) blir huvudtema och den fallande rorelsen ger musiken dess prigel. Den inbyggda trio-
satsen utgor ett melankoliskt mellanspel, dir 1. violinen intonerar en melodi som bestir
av samma material som forsta satsens tolvtonstema. Direfter kommer en liten genomféring
av tema I och en repris av scherzando-delen.

Tredje satsen — Allegro vivace — ir en stormig och vild musik som bygger pi et
ostinatomotiv i hornen, vars intervall ir hamtade frin forsta satsens tema I (ex. 46). Blec-
ket spelar huvudrollen i denna aggressiva och upprotda musik. Pi lugnare stillen kom-
mer — fér forsta gingen i Tubins skapande — celestaklangen in: en piminnelse om det
forsonande slutet. Samtidigt som klarinett och celesta spelar ostinatot, hors ett envist kro-
matiskt violinsolo. Ostinatot antar en allt mer frenetisk karaktir. Ett solo med tre trum-
peter inleder kulminationspartiet, ett slags tolvtonslek i snabba attondelsfigurer. 1 leken
borjar aven strikarna med ostinatot i forlingda notvirden delta och viven blir titare genom
att basen spelar ostinatot i kanon. Militirtrumman driver pd och vid kulminationspunk-
ten hérs fyra horn blisa ostinatot i helnotsvirden medan tolvtonslekens monster utgor
den ornamentala kontrapunkten. Codan bygger delvis pid finalens tematiska material.
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Bleckgruppens tunga anslag i det avslutande lentots forsta takter innehilier satsens
dystra och desperata grundstimning i ett nétskal (ex. 47). Efter en stegring uppenbarar
sig forsta satsens tema II fortissimo. I reprisen &vertar strikarna blisarnas roll. Musiken
fortsitter i stora stegringar och med ideliga utbrott, som leder tankarna till Wagners
sekvensteknik, Hela tiden utgor den fallande kromatiska rorelsen frin forsta satsens hu-
vudtema musikens stomme. Finalen utmynnar i en “himmelsk” vision med forsonande
celestaklanger.

1968 passade Estonia teater i Tallinn pi att friga Tubin, om han inte ville
skriva en opera. Som limpligt imne foreslogs det estniska nationaleposet Ka-
levipoeg. Tubin forklarade att han ansdg det omojligt att gora en opera av stof-
fet. Regissoren skickade dd en bok av den finska forfattarinnan Aino Kallas,
gift med en estnisk diplomat och sedermera bosatt i Stockholm. Berittelsen he-
ter Barbara von Tisenhusen och utspelas i Estland (Livland) &r 1551. Den ingir
i en serie, Eros som dodar, och skildrar tidens klassmotsittningar i de baltiska pro-
vinserna. Berittelsens huvudperson #r en forildralos tysk adelsflicka som en-
ligt tidens sed inte fir gifta sig med en ofrilse. Hon rdkar emellertid forilska
sig i en skrivare och som straff f6r detta déms hon till déden och avrittas egen-
hindigt av sina tre broder, som drinker henne genom att stoppa henne under ett
isflak. Tubin fingslades omedelbart av stoffet. Inom loppet av tre minader var
operan firdigskisserad och efter ytterligare fyra méinader foreldg den kompletta
instrumentationen av verkets nio bilder med en speltid av ca 2 1/2 timmar.

Tubin hade tidigare endast sporadiskt sysslat med vokalmusik. Men under
sina 14 4r som kapellmistare vid Tartus teater hade han blivit vil fortrogen
med operarepertoaren. Det stod genast klart fér honom att ndgon nummeropera
skulle det planerade verket inte bli, dirtill var stoffet for dramatiskt. I stillet
skulle det anknyta till den musikdramatiska tradition som utbildats av Wagner
och forts vidare av Tjajkovskij (Spader dam), Verdi (Otello) och R. Strauss
(Elektra). Tubin insig med sin symfoniska instinkt omedelbart att chaconnefor-
men var som skapt att hdlla ihop musiken. Vad som sirskilt attraherade honom
var att han kunde bérja med en dansant, livsbejakande brollopsmusik och sluta
med isiga ackord som utstrilade dédskyla. Sdngen skulle hela tiden dominera
och orkestern underordna sig. Endast under den forutsittningen kunde publiken
folja med och forstd handlingen.

Chaconneformen bestimmer helt operans musikaliska uppbyggnad. Den mirks inte,
men dess gestaltskapande kraft finns hela tiden med. Det fyrtaktstema, som utgor verkets
musikaliska urcell och kraftfilt (ex. 48), visar sig innehdlla oanade mojligheter. Det iter-
kommer i skilda sammanhang och stindigt nya gestalter, anpassade efter de musikdrama-
tiska och psykologiska situationernas krav: bide bitvis och helt, homofont och polyfont, i
enkel omvindning, kriftging, spegelform och spegelkriftging. Aven i de f& "slutna” styc-
ken som forekommer anvinds chaconnetemats karakteristiska intervallfoljder som bygg-

nadsmaterial. Si sker exempelvis i Fackeldans, ett stort orkestersolo, och i mellanspelen,
som ir helt byggda pi fyrtaktsmelodin. I férsta bildens brollopsscen férvandlas temat till
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spelmansmusik, nirmare bestimt en gaillarda ("bassa dansa”) medan gisterna sjunger i
kor. 1 femte bildens kyrkscen blir tongestalten till en avskedsduett och i den avslutande
nionde bilden utvecklas den till frusen tolvtonstematik som symboliserar forintelsen.

Barbara von Tisenhusen ir en opera, dir ingen del kan bytas ut mot en annan
utan allting hénger ihop, bide dramatiskt och musikaliskt. Tubin har hir full-
foljt sina arkitektoniska syften och éverfort de symfoniska byggnadsprinciperna
pd operan. Nir verket den 4.12.1969 uruppfordes i Estonia teater fick det ett
overvildigande mottagande. Barbara von Tisenhusen har till dags dato givits ett
50-tal ginger och i en artikel i Koduma av den 9.12.1970, rubricerad Dimitri
Sjostakovitj i Tallinn, berittas att Sjostakovitj efter att ha bevistat forestillningen
upprepade génger berdmt verkets starka inre dramatiska linje och symfoniska
uppbyggnad. Enligt Estonia teaters direktér René Hammer lir den ryske ton-
sittaren ha yttrat: “Barbara von Tisenhusen ligger nira mitt operaideal.” Vad
pressen efter urpremiiren sirskilt faste sig vid var att de recitativiska partiernas
uttrycksfulla linjer 18g si bekvimt till f6r sdngarna. Det gir tydligen, menade
M. Vaitmaa i Sitp ja Vasar, att skriva ett modernt musikdrama utan halsbrytan-
de svéra intervall.

Efter framgingen med Barbara von Tisenhusen ville Estonia teater ha en
ny opera av Tubin. Denne hade fitt blodad tand och gav sig 1971 i kast med
en annan berittelse ur Aino Kallas' serie Eros som dodar: Prosten frin Reigi.
Aven denna novell bygger pd historisk grund och utspelas pid &n Osel under
drottning Kristinas regeringstid. Dodsmotivet dterkommer, men denna ging ir
det friga om ett triangeldrama. En ny adjunkt kommer till Reigi-prosten och
borjar omedelbart kurtisera hans hustru. Adjunkten har tidigare visat otillbérligt
stort intresse for det ticka konet och av den anledningen avstingts frin sin be-
fattning i Stockholm. Prostinnan faller for den kirlekssjuke adjunkten, paret
flyr till Finland men fingas in och doms for akeenskapsbrott till avrittning
1 Tallinn.

”Jag har denna ging forsokt skriva fri musik”, berittar tonsittaren. “Var och
en av de sex bilderna utgér en musikalisk enhet och har en egen melodisk
profil, dvs. dr byggd pd ett eget motiviskt-tematiskt material, som #r betingat
av handlingen och den aktuella psykologiska situationen. Rena treklanger fore-
kommer nir Katarina och adjunkten citerar Salomos hdga visa f6r varandra. Hir
fick jag #ntligen tillfille att gora musik av denna hirliga text som jag zlskat
sedan min ungdom. I sista bilden anvinds ett lingsamt marschmotiv och sex
klockor slir i orkestern med var sitt rytmmonster nir paret fors till avrittningen.
Marschmotivet 4r s& vidrigt och av s& morbid karaktir att jag under kompone-
randet Svervildigades av dess vederstygglighet och méiste gi till likaren for att
f& lugnande tabletter.”

Urpremiiren skulle forhoppningsvis ha blivit 1978, men 4nnu har inget tillstdnd
frin Moskva kommit. I stort limnar myndigheterna Tubins musik i fred men
ibland dr han persona non grata, sirskilt nir makthavarna tycker att han tar en
for stor bit av kakan. Han bor ju i alla fall i Stockholm och klassificeras som
emigrant. Flera gidnger har sovjetiska ambassadtjinstemin forsokt f& Tubin att
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dtervinda. Men han har hovligt avbojt. I en estnisksprikig radioutsindning frin
Miinchen har han nirmare motiverat sitt stillningstagande: "Hade jag stannat
kvar i det ockuperade Estland skulle jag sannolike fitt tillverka smi kupletter
och kolchosvisor for att vara mina &verordnade inom partiet till lags” (cit. efter
H. Kiisk). I stillet f6r att skriva hymner till Stalin och félja partiets anvisningar
om hur socialrealistisk musik for de arbetande massorna skall se ut, foredrar
Tubin att sjunga efter sin egen nabb i ett fritt land, varifrdin han har méjlighet
"att pd sike pdverka utvecklingen.

Operaskapandet har betytt en hel del for symfonikern Tubin. “Jag tycker att
symfonin ir intressantare in operan”, erkinner han. "Men operan tvingar en
tonsittare att mdla och skildra, man blir 6ppnare och mer utdtvind. Jag tror
att min andra opera pi ett avgorande sitt pdverkat stilen i min tionde symfo-
ni.” Det blev en hel del material 6ver i kompositionsverkstaden efter Barbara von
Tisenhusen och tonsittaren var inte sen att utnyttja det symfoniskt. Hans nionde
symfoni skulle inte som hos Beethoven, Bruckner och Mahler markera en hojd-
och slutpunkt utan vara en anhalt pd vigen: "Varfor skulle jag inte kunna skriva
en enkel och litt nionde symfoni lika vil som Sjostakovitj?” Symfonin fick myc-
ket riktigt namnet Sinfonia semplice, vilket vid uruppférandet den 20.11.1971
med Stig Westerberg som dirigent gav anledning till foljande ofrivilligt ko-
miska programnotis: “Verkets enkelhet framkommer #ven dirigenom att det
bara omfattar tvd satser.” I sjilva verket ir nionde symfonin i sin starka kon-
centration ett mycket invecklat verk och bakom den skenbara enkelheten —
resultatet av en allt storre medvetenhet om de lagar som styr det musikaliska
vixandet — ligger en ny erfarenhet om den klangliga dimensionens forhillan-
de till den tematisk-motiviska férvandlingsprocessen, forvirvad under arbetet med
operan.

I den nya symfonin finns varken tolvton eller "himmelska” klanger. Harpan och celes-
tan ir bannlysta. Det tematiska stoffet ir ovanligt rikt och omvixlande. Symfonins form-
schema: Adagio-Allegro-Allegretto-Allegro i forsta satsen och Adagio-Presto-Adagio i andra
satsen motsvarar de musikaliska idéernas mingfald, birkraft och kontrastrikedom. Det in-
ledande adagiots forsta 11 takter innehdller ndgra av verkets viktigaste byggnadsstenar.
Den i heltonsrorelse uppdtstigande klarinettmelodin (B) blir till allegro-delens tema I
medan den suggestiva, pockande rytmen i det Berwald-besliktade strakmotivet (C) forvand-

Ias till tema II. Stor betydelse for andra satsens utformning fir klarinettmelodins tre sista
takter (Ba). (Ex. 49.)

I allegro-delen presenteras tema I av oboen i linga notvirden och kromatiskt uppit-
krypande rorelse (ex. 50). En dialog mellan ropande fléjter och de temabirande oboerna
utspinner sig, vatefter det dramatiska motivet i adagiots inledningstakter (A) forvandlas
till en lekfull figur. Tema I upprepas i sin urgestalt och en ny ostinat figur i basen kom-
mer till. Medan detta motiv, som itervinder i slutet av satsen, utvecklas vandrar tema I
frin triblisarna forst till hornet, sedan till basen. Nir inledningens strikmotiv (C) foér-
vandlas till allegro-delens tema II (ex. 51) blir atmosfiren plotsligt lekfull och munter.
Efter ittonde symfonins tunga Wagner-sekvenser har Haydn &tervint och ett till synes
naivt och oskuldsfulle musicerande tar vid. En brant uppitstigande melodi i trumpeten hérs.
Den visar sig vara tagen frin inledningens klarinettmelodi (Ba). Som avslutning pi ex-
positionen upptrider tema I i basunerna med allt storre tyngd och virdighet, kontrapunk-
terad av tema II's envisa rytm. — Genomféringen, som hojer sig till en stor striksats
dir motiv frin tema I finns invivda i blisarna, kulminerar i inledningens fallande 4-takts-
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motiv (A). Efter detta pesante-avsnitt kommer klarinettmelodins Ba-del igen i basun och
leder &ver till genomforingens absoluta hojdpunkt, dir strikmotivet (C) iterigen férvand-
las. Av leken har blivit dramatik, tonfiguren har skiftat karaktir och blivit mycket ex-
pressiv. — Reprisen borjar som om ingenting hade hint och allting blir lekfullt och oskyl-
digt igen. Tema II kommer i ny gestalt i triblisarna och denna ging 4r det enbart friga
om en klanglig forvandling av motivet, som behéller sin ursprungliga strukeur. Sedan tar
strakarna Gver och motivet dterfir sin ursprungliga klangfirg medan tita vixlingar mellan
2- och 3-takt driver musiken framit. Den ldnga codan liknar nirmast en andra genomfs-
ring med sin mycket tita och genomarbetade sats dir alla ingredienserna frin den forsta
temagruppen forekommer. Forutom att tema I upptrider i basunen ligger man mirke till
det ostinata motivet i basarna som férekom i borjan av allegro-delen.

Andra satsen borjar vemodigt-sorgset i oboen (ex. 52). Denna ging blir det tematiska
materialet betydelsefullt inte bara i intervall- och rytmiskt avseende utan #ven harmo-
niskt. En analys av satsens storform visar att nistan varje storre avsnitt slutar med samma
ackord f-a-c-e-g (ex. 53), siledes ett nonackord, som visserligen inte har nigon bestimd
harmonisk funktion i det alltigenom fritonala sammanhanget men 4ndi iger en kadens-
verkan som ger lyssnaren fast mark under fitterna. Aven den lilla cellofrasen i S:e takten
(Ia) blir en viktig bestindsdel i satsens motiviska uppbyggnad. Tema II, som i motsats
till tema I:s tringa ambitus utmirker sig genom stora intervall och ett betydande ton-
omfing, bérjar i klarinetten och fortsitter i flojten (ex. 54). Det ir denna ging mindre
friga om ett symfoniskt motiv in om en lingt utspunnen, linjeskén och uttrycksfull me-
lodi, som utmynnar i ett folkviseliknande slut (Ila), vilket lingre fram blir sjilvstindigt.
En flojtkadens leder &éver till en mysterios episod med striktremolo, som ir slike med
det inledande huvudtemat. En originell klangemulsion drar uppmirksamheten till sig: sor-
dinerad trumpet foljer unisont violans solopart. Avsnittet slutar med det “kadenserande”
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nonackordet, varpd basarna hogljutt bérjar friga efter nigot. Klarinetten svarar genom att
forvandla intervallen i Tema II till et sjalvstindigt fugatema (ex. 55).

Den féljande fem-stimmiga fugan, som ir uppbyggd efter konstens alla regler och for-
utom tringforing och orgelpunke dven innehdller temat i spegelvind form, utgdr i sjilva
verket en hogst musikaatisk och munter scherzo-sats, dir musiken utvecklas till en bacchan-
tisk dans av dkta Tubin-mirke. Sminingom forsvinner fugan i fjirran och huvudmelodin
dtervander och dirmed dven den vemodiga stimningen frin begynnelsen. Klarinetten bor-
jar intonera tema II, som denna ging fir en delvis annorlunda karaktir eftersom iven vio-
linerna och tribldsarna bidrar till dess successiva klangliga férvandling. Till sist upptrider
melodin i trumpeten och strukturen vixer och blir titare. Plotsligt dyker det lilla cellomo-
tivet frin satsens borjan (Ia) upp i basunerna och blir till en melodisk urkraft, som fir
hela orkestern att gunga. Intervallen blir stérre och storre, den gungande rorelsen i basun-
motivets obevekliga ostinatordrelse allt intensivare. Efter denna vildsamma kulmination
kombineras tema IIs folkviseliknande slut (IIa) med hela melodin i trumpeten medan
basunen fortsitter spela cellomotivet. Dirmed har codan bérjat, dir Ila blir sjilvstindigt
och slutar med nonackordets vid det hir laget vilkinda kadensering. Motivet hojer sig i en
trefaldig upprepning, varpd musiken slutar med en reminiscens av tema II i klarinetten,
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Satsen borjade vemodigt och sorgset men slutar med en viss optimism. Ett stink av
melankoli drdjer dock kvar i de avslutande klarinettfigurernas expressiva tonfall.

Med ritta pipekade R. Mangs i sin recension i DN att symfonins sk. enkel-
het ligger "pd det kommunikatoriska planet genom en ren, rittfram orkestersats
som med omedelbart fattbar klarhet &verfor ett lika ogrumlat tonsprik. Hela sym-
fonin ger ett starkt intryck av ndgot bdde emotionellt och tekniskt alltigenom ge-
nomarbetat — en symfoni av s& mogen tyngd att den kan kosta pd sig litthet.”
Aven C.-G. Ahlén fister sig i SvD vid verkets enkla, melodi6sa stil och "feno-
menalt skickliga instrumentering” och intygar att "denna musik grep mig frin
den forsta takten till den sista”. "Tubins tid kommer” stir som trespaltig rubrik
over Ahléns recension, som #ven innehiller en svidande vidrikning med det
musiksverige som tiger ihjil en s betydande tonsittare: “Det ir rent ut en skan-
dal att han i Bo Wallners bok Vir tids musik i Norden &verhuvudtaget inte exis-
terar.” Nir den nionde symfonin i maj 1976 uppfordes i Tallinns Estonia konsert-
hus skrev den lettiske musikforskaren Arnold Klotinus, att verket “Aterspeglar
klangformernas fingslande pulsering, som tenderar mot det lekfulla och i en
standig forvandlingsprocess foder nya idéer... Uttrycksfullheten i Tubins musik
— med hela sin expressivitet — hdller sig inom separata, mihinda frin roman-
tiken hiarstammande klarlinjiga, genomskinligt plastiska ramar.” Som typiske
for Tubins mogna stil anser Klotinus “tankens maximala intensitet och malmed-
vetenhet nir det giller att utnyttja knapphindig kolorit”.

Den tionde symfonin, som #r ett bestillningsverk av Goteborgs orkesterforening,
komponerades 1973 pi tre médnader och uruppférdes den 27.9. samma 4r av
den amerikanske dirigenten William Byrd. Symfonin #r skriven i ett enda stort
block. "Med de férsta takterna blev formen klar. Jag hade vildigt brittom,
vilket kanske ir forklaringen tll att symfonin blev ensatsig”, siger tonsittarzn
med en glimt i dgat. I sjilva verket bestdr kompositionen av fyra klart urskilj-
bara delar: Adagio I — Allegro I — Allegro II — Adagio II. Musiken drivs
fram av en orubbligt hamrande rytmisk grundpuls, vars elementira kraft bir
upp verkets bigform och binder ihop de klangligt sensibla kontrastdelarna till
en arkitektonisk helhet av tvingande logik. Vad som skiljer den tionde frin de
foregiende symfonierna 4r dels de smd kammarmusikaliska “oaserna”, som finns
inspringda i satserna, dels den tonala grundkaraktiren. Stora delar av symfonin
ar forankrade i tonaliteten med hjilp av titt dterkommande ackordpelare som
inte har att géra med funktionsharmoniken men vil med en fritonal harmonik,
som Annu vintar pd att utforskas och kartliggas.

Symfonin borjar i c-moll och slutar i G-dur, resp. e-moll. Det inledande adagiot bérjar
med ett visartat tema i violinerna (ex. 56). Kontrasubjektet i hornen, ett slags "rop frin
fjirran” (Ia; ex. 57) dyker med jimna mellanrum upp. Tema I iterkommer sminingom
i imitationsform och hornet spelas ut mot hela orkestern. Tema II, som presenteras av solo-
oboen, innehiller ett litet "grubblande” triolmotiv (Ila), som blir till en sjilvstindig struk-
tur (ex. 58). Det forsta kammarmusikaliska intermezzot ("oas” 1) i trestimmig, genombru-
ten sats och med enkla ackompanjemangsfigurer i violin 2 och cello féljs av en overled-
ning déir triolmotivet genom accentforskjutning okar rorelseintensiteten och ett kort puk-

solo, byggt pd samma rytm, leder till allegro-delen, som bérjar med "rop”-motivet (Ia)
i de djupa bleckbldsarna och fortsitter med ett energiske tema i violinerna (ex. 59).
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Ex. 56 Aven allegro-delen fir sitt Ia-material genom att temats takter 8—9 gor sig sjilvstin-
diga. Musiken vixer bla. genom att dessa takter utvecklas i strdkarna. Tema I 3terkom-
mer i violoncellerna, denna ging mera dramatiskt, och leder till den forsta tutti-kulmi-
nationen, Den forsta temagruppen avslutas poco sostenuto med en visartad fras som ir
besliktad med adagiomelodins senare hilft. Ett hornsolo 4 la R. Strauss leder éver till "oas”
2, dir tema 1I, en egenartad, starkt synkoperad melodi med utpriglad nordisk-lyrisk karak-
tir presenteras i oboe och klarinett (ex. 60).

Engelskt horn kontrapunkterar tema II med en "dragande” melodi, iven den starkt syn-
koperad. Ett viola-solo stodjer hornet och gér klangen mildare, Tema II:s karakteristiska
borjan (Ila) dndrar rorelseriktning och violinerna férmedlar en ny upplevelse av moti-
vet, vars fallande kvart byts ut mot en stigande sext i hornet. Synkopmotivet borjar spela
f,";' —_— kanon med sig sjilvt och efter en liten stegring titnar satsen och Ila ur adagiot dterkom-

mer forst i floje, sedan i oboe. Expositionens avslutning bygger dels pd adagiots Ila, dels
allegrots Ia och tema II samt Ila. I andra kulminationen finns sdledes inte mindre dn fyra
tematiskt viktiga element sammankopplade samtidigt som "ropet” blir den drivande kraf-
—_— ten i basunerna.
Allegro-delens genomforing borjar med tema I férst i violan, sedan i basarna. Allegrots
Ia spelar en stor roll i detta avsnitt dir dess intervall bildar en tontrappa som leder frin
Ex. 58 violinerna ned till basarna. Strikarna borjar rora pd sig i punkterade attondelar som ac-

1. Solo m Io A kompanjerar triblisarnas melodi, vilken dr slikt med tema I i samma sats. Rytmen ir

hela tiden densamma som i adagiots rop-motiv (Ia). Nir genomféringen kulminerar i

£Ex.57

& &

} =S = e S e ett fff hors "ropet” i hela blecket. Direfter leder nigra spatiésa takter med tema I:s borjan
mp g > over till reprisen, som upptar samma material som expositionen men ir litet annorlunda

insttumenterad och ligger en halv ton hégre.

Ingen coda finns utan ett scherzoartat allegro (sats 3) borjar omedelbart. Pukorna inle-
Ex 59 der genom att ange grundpulsen med sina triolfigurer, varpd violan iterupptar Ila-motivet
ur adagiot, vars karaktir forvandlas frin allvar till lek. En ironisk episod i klarinetten fld-
tas ihop med ett robust oktavutfall i trumpeten. Sordinerade trumpeter och horn bildar
en dverging genom en fallande rérelse av tonsteg, himtade frdn klarinettepisoden. Den os-
tinata pukrytmen 4tetkommer och inleder en stor stegring som bygger pd samma material
som scherzots bétjan. Rytmen blir allt mer dramatisk tack vare starkt differentierade mons-
ter med motoriskt laddade synkopbildningar. Musiken férsvinner i fjirran och “oas” 3
trider fram i mild aftonbelysning. Soloviolinen spelar allegro-satsens tema I och snart ir
en dialog mellan violinen och cellon i ging, dir tema I blandas med motiv Ila — ett
stycke indtvind, meditativ kammarmusik av finaste mirke. Samma tema upprepas en halv
ton hogre av oboen, varpd violinen iterupptar sitt solo, denna ging i form av variationer
pd la. Intermezzots klangligt subtila filigransarbete avléses av en scherzo-tepris som slutar
oo N o 1 L med “ropet” frin ad?giot. ) ‘

f }’% ! ire, r—fﬂ Orkestern soker sig ttevande fram till symfonins borjan och basarna dtervinder via en
o mp — L + 1 med inledningssatsens tema I besliktad figur till det avslutande adagiot (sats 4), som obe-
vekligen ror sig uppidt mot den sista hojdpunkten, den absoluta kulminationen. Detta

—Ar— “maestoso” utgdr en oavbruten hymnisk stegring dir musiken birs upp av en monumen-
_j}# talt framatskridande jirnrytm i basarna och pukorna och den lapidariska stilen blir en
bekriftelse pi det tematiska materialets hallfasthet och slitstyrka. Rorelsen sjunker sakta
nedit under ackompanjemang av liga trumpetsignaler och musiken klingar ut likt en obe-
svarad friga.
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Tubins 1976 fullbordade 10 Préludes foér piano innehiller tonsittarens stilis-

— 1; tiska utveckling i ett nétskal. De redan omnimnda styckena nr 1—3 frin 1928
och 1934 upptar bdde folkloristiska element och stildrag frin Skrjabin och den
1500 VA <T@ . franska impressionismen. Aven nr 4—10 utmirker sig genom firgstarka, ibland
 — T frina klanger och en kirv, men indd smidig melodik, som bekriftar tonsittarens

mp deklaration: “Palestrina-stilens stringa regler dr grunden for min stil” I nr 4
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och 5 #r tongestalterna och klangstrukturerna typiskt “ryska” och i den sistnimnda
moter man férutom en del starka harmoniska Skrjabin-kryddor dven tonfallet av
en estnisk visa (takt 37—41). Nr 6 har tycke av fritonal invention och virtuos
vivace-etyd, medan nr 7 med sina hornklanger i hdgra och sin figurerade bas i
vinstra handen utgér ett stycke modulationsrik klangfirgsmusik, dir pianoklang-
en pd ett sinnrike site imiterar orkestern. Sirskilt intresse tilldrar sig nr 8, vars
tvd melodier bygger p4 estniska originalmotiv, som emellertid hir blir folkmu-
sik i Tubins tappning, eftersom de varieras och utvecklas mycket fritt. Nr 9 ir
en vals i tolvton, som enligt tonsittaren forestiller en danse macabre i mycket
lingsam takt dir de dansande knappast ror sig utan bara svivar éver kyrkogér-
den. Efter denna skrickmilning avslutas cykeln med en bekinnelse till den ab-
soluta musiken och den av tonsittaren mest ilskade musikformen, chaconnen,
som hir konsekvent avslutas med en kanonartad imitation.

I en radiointervju med Berit Berling 1976 svarade Tubin pd frigan, om han
tagit intryck av den senaste tidens musikutveckling, att han vid 70 ars dlder inte
orkade leta efter nya uttrycksmedel: "Uttryckssittet dr viktigare dn atonalismen.
Jag har inte ndgra tekniska problem lingre och méste vara pd min plats dir jag
varit tidigare. Min tionde symfoni ir jag ndjd med. Den vittnar om behérskat
kunnande. For 6vrigt anser jag det inte s& viktigt om min musik framfors eller
ej. Jag gr inte med noterna under armen och bjuder ut mig. Ingen har bett mig
komma till Sverige, jag kom hit frivilligt. Om recensioner betyder ndgot for
mig? Inte ett dugg. Jag vet vad de ir virda och jag vet vad jag har gjort.”

Just nu (november 1977) sysslar Tubin med sin elfte symfoni. Uppslaget fick
han i februari men har in s& linge bara skisserat en del av forsta satsen. “Andra
satsen har jag i huvudet”, siger han, “och om sats 3 har jag #n si linge bara
dimmiga férestillningar. Innan jag pd allvar tar itu med symfonin miste jag forst
vara bergsiker pd att det tematiska materialet hdller. Man miste ruva...”

Med ritta har det pipekats att Tubin formellt stir pd traditionell-klassisk
grund och att hans harmonik har ménga beroringspunkter med 30-talisternas
nyklassicism. Samtidigt har det dock poingterats att hans melodiska och ryt-
miska profil 4r helt sjilvstindig och ger hans tonsprdk en bdde personlig och
allmingiltig priagel. Sdsom har framgitt ovan sammanhinger det egenartade
melos i Tubins verk dels med hans intensiva studier av Palestrinas, Bachs, Haydns
och Mozarts stil, dels med hans starka férankring i den ryska musiktraditionen.
Frimst ir det emellertid den estniska folkmusiken som skinkt honom avgorande
impulser — béde rytmiskt och melodiskt. Det 4r ur denna mylla hans vittfor-
grenade symfoniska skapande vuxit fram, dir varje verk kan upplevas som ett
prisma, i vilket traditionens ljus bryts och ger upphov till nya firgblandningar.
Utan att snegla till héger och vinster har Tubin troget f6ljt sin linje, oberoende
av modevixlingarnas nyckfullhet. Vad han ansig fruktbart for sin symfoniska
utveckling har han assimilerat, resten har han limnat &t sidan. I Tubins skapande
kan man félja en stindig utveckling och férnyelse inom ramen fér ett sbkande
spelmanstemperament. Konsekvensen och kontinuiteten i hans livsverk gor Tubin
till en mirkes- och portalfigur i samtidens musik. I trygg forvissning om sitt
eget virde och sitt uppdrags angeligenhet har han utan bitterhet och med en
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naturkrafts obeveklighet skapat det ena betydande verket efter det andra. I det
land, ddr han bott i snart 35 4r, 4r han sd gott som okind. Tubin ir visserligen
medlem av Foreningen svenska tonsittare och har i flera omgingar fitt statens
tonsittarstipendium. Men han spelas sillan och nidgon presentation av hans ton-
sittargirning har hittills varken funnits pa skiva eller i vira musiktidskrifter och
musikaliska fackbscker.

Annorlunda #r Tubins stillning utanfér virt lands grinser, dir han riknas
till den musikaliska virldseliten. Hans symfonier spelas pd tre kontinenter frin
Taskent i ryska Asien till Baltimore i USA. H. Schmidt-Isserstedt har framfor:
Tubin i Hamburg, N. Malko i USA, Australien och Nya Zeeland, E. Kalam i
Carnegie Hall. I Moskvakonservatoriets kompositionsseminarium anvinder Juri
Fortunatov Tubins symfonier som obligatoriskt undervisningsmaterial. De dukti-
gaste eleverna fir som “beléning” dka till Dorpat for att bevista Tubins klas-
siska balett Kratt pi nationalscenen. I Estland spelar hans musik ungefir samma
roll som Sibelius’ i Finland. Det ir inte heller nigon tillfillighet att det var en
finsk tonsittare och musikforskare — Sulho Ranta — som 1958 i sitt 622 sidor
omfattande verk Mistertonsittarna (Silvelten mestareita) anvisat Tubin den plats
i samtidens musikhistoria som tillkommer honom. I den estniska radion fore-
kommer Tubins namn ungefir lika ofta som hos oss Alfvéns. Samtidigt som han
komponerar bestillningsverk for det estniska musiklivet och granskar de partitur
som hemlandets unga tonsittargeneration skickar honom till pdseende, anvinds
i Sverige ett av Tubins mest kinda verk som examensprov: kontrabaskonserten.
Det ir bara det att eleverna i Musikhdgskolans kontrabasklass inte vet att ton-
sittaren fortfarande lever, @nnu mindre att han bor i deras omedelbara nirhet
och fortfarande skapar musik p& internationell nivi.

Tilligg

Sommaren 1978 reviderade Tubin sin fjirde symfoni (Sinfonia lirica) frin 1943,
vars brinnskadade partitur legat ospelat i 35 4r. Under renskrivnings- och omar-
betningsprocessen fick verket delvis ett nytt instrumentalt och dynamiskt utseen-
de och forkortades med ca 10 minuter. Ungefir samtidigt kom meddelandet att
det ryska grammofonbolaget Melodija planerar att ge ut Tubins samtliga 10
symfonier.

Summary

Eduard Tubin was born in Kallaste, Estonia, on 18 June 1905. Starting when he was
twelve, he played the flute in the village band and, together with his father, played at
dances. He also studied the piano and the violin. When he was fifteen he entered the teacher
training college in Dorpat (Tartu). In 1924 be began studying the organ at the College
of Music in that city, and soon afterwards he also began studying composition under Heino
Eller. He conducted the Dorpat Male Voice Choir from 1928 onwards, and starting in
1931 he also came to conduct the Dorpat Symphony Orchestra as well as opera, operetta
and ballet performances at the city theatre. In 1940 he succeeded Eller as teacher of com-
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position at the College of Music. Following the Russian occupation of Estonia in Sep-
tember 1944, Tubin fled to Sweden, later acquiring Swedish nationality.

Tubin's first composition to be performed in public, the Suite on Estonian folk songs
for orchestra (1930—31), displays some of the qualities that have become his hallmark
—a dynamic rhythm, clarity of texture and a superb capacity, in the tradition of Rimsky-
Korsakov, for well-balanced orchestration. Somata No 1 for vsolin and piano (1934—3G,
new version 1938) is one of the seminal works in his output. Its formal coherence and
contrapuntal texture provide a hint of his symphonic leanings, and the chaconne of
the finale is another typical feature. On his return from the 1931 ISCM festival in
Vienna, Tubin became one of the pioneers of contemporary music in his home country,
where in 1936 he conducted the first performance of Stravinsky’s Symphony of Psalms.
Stravinsky has profoundly influenced Tubin’s own development as a composer. In 1938
Tubin visited Budapest, where he made the acquaintance of Barték and Kodaly. He
studied for a short time under Kodaly, who counselled him to "study folk music diligently”.
Returning home, Tubin worked through a large volume of material at the Museum of
Ethnography in Dorpat and composed a number of works harking back to ancient
Estonian folklore, e.g. the Estonsan dance suste for orchestra (1938). His finest embodiment
of the folk music of his native countty came perhaps in the ballet Kra¢, the libretto for
which is based on Estonian folk tales. This ballet, which was given its premier perfor-
mance in Dorpat in 1943, was the first Estonian ballet and has since become a classic
of the national repertoire.

The first orchestral wotk which Tubin composed in Sweden was the Concertino for
piano and orchestra (1944—45), first performed in a radio concert conducted by Tor
Mann in 1945. By the time he came to Sweden, Tubin had already composed four
symphonies. The Fifth, which was first performed by the Stockholm Concert Society
under Carl Garaguly in 1947, earned him an international reputation and has been the
most frequently played of his compositions over the years. The Concerto for double bass
(1947) has also achieved an international impact. The Piano sonata, greatly influenced by
the Aurora Borealis display in Stockholm 1950, marked a turning point in Tubin's
creativity: "It taught me a lesson for life. I learned to concentrate on essentials and leave
out everything else.” In 1959 came the piano cycle Swite on Estonian pastoral melodies,
a poetic description of the everyday life of a shepherd, using the rhythmic fluency and
melodic idiom of Estonian folk music and combining them with the sonority of the piano.

After the Ssxth symphony, a dionysian work incorporating elements of jazz, bolero,
rumba and habanera, came the ascetic Seventh symphony (1956—58), which alternates
between the tonal and the atonal. The 1960s opened with Music for strings (1962—63,
first performed in Lucerne in 1963), which, like the Violin somata (1962) and the
Balalaska concerto, is composed with a free twelve-tone technique. Leaving aside the
Skriabin-influenced symphonies of his younger yeats, the expressive Eighth symphony
(1966) is more charged with emotion than anything else that Tubin has written, and
it presents a new mystical profundity.

In 1968 the Estonian Theatre in Tallinn commissioned Tubin to write an opera. He
took as his subject Barbara von Tisenhusen, a story by the Finnish writer Aino Kallas
portraying class antagonism in Estonia (Livonia) in the year 1551. Here as in many other
instances, Tubin chose the chaconne as a means of providing unity, and the entire musical
structure of the opera stems from a theme of four bars. The orchestra is consistently
subordinate to the vocal parts. The expressive lines of the recitatives are primarily related
to the tradition of musical drama of Wagner, R. Strauss and Verdi (Falstaff and Ozello).
Tubin's next opera, The dean of Reigi, comprises six pictures, each of which constitutes a
musical entity in its own right, with a profile of its own and with motifs and thematic
material to match the psychological situation. The ninth symphony, Sinfomia semplice
(1971), is a heavily concentrated work, whose simplicity is more apparent than real and
which resulted from a new experience of the relation of the sonotity to the motivic and
thematic transformation. The Tenth symphony (1973), commissioned by the Gothenburg
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Concert Society, is borne on by an insistant basic thythm whose elemental force sustains
the entire edifice. This symphony is distinguished from its precursors by the small “oases”
of chamber music and by its basically tonal chatacter.

As regards musical form, Tubin is a traditionalist and a classicist at heart. There are
many points of contact between his harmony and the neo-classicism of Swedish composers
in the 1930s. But his individual melody and rhythmic force are connected with his close
studies of Palestrina, Bach, Mozart and Haydn and with his antecedents in the Russian
musical tradition. Estonian folk music, however, has provided his greatest source cf in-
spiration. In his compositions, one can trace a process of development and renewal
rooted in the exploring temperament of a true musician.

Tubin’s music plays an important part in the musical life of Estonia, and his symphonies
are compulsory teaching material in the composition class of the Moscow Conservatory.

The article is based on conversations with Eduard Tubin between 5 July and 6 Novem-
ber 1977. The musical analyses have been undertaken in consultation with the composer,
who has examined and approved the material.
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