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Beethovens betydelse for den forsta satsen i Hugo Alfvéns tredje

symfoni

Joakim Tillman

Beethovens enorma betydelse for 1800-talets symfonikomponerande &r ett ofta patalat
faktum. De nyheter Beethoven tillférde genren kom att utgéra modeller for i stort sett
alla generationer av tonsittare under romantiken. Som Owe Ander (2000 s. 335-501) har
visat galler det ocksa svenska symfoniker som Adolf Fredrik Lindblad, Franz Berwald och
Ludvig Norman. Fortfarande i slutet av 1800-talet var Beethoven en viktig utgdngspunkt
for Hugo Alfvén, Wilhelm Peterson-Berger och Wilhelm Stenhammar, dven om hans in-
flytande kompletterades av andra forebilder som Grieg och Wagner.

Alfvéns tva forsta symfonier (1896 respektive 1897-98) &r skrivna i en huvudsak-
ligen klassisk-romantisk stil och det finns flera olika slags anknytningar till Beethovens
symfonier i dessa bada verk (se t.ex. Kretzschmar 1919 s. 524 och Hedwall 1973 s. 144,
155 och 156). Under sina resor pa kontinenten under 1900-talets férsta &r kom dock
Alfvén, influerad av framfor allt Richard Strauss, att utveckla sin stil i en mer nytysk
riktning. Sven E. Svensson (1946 s. 54) skriver att dven "om sonatens och fugans former
alltjdmt spelar en stor roll kommer allt oftare en poetisk idé att bli bestimmande for
formgivningen och i allt hdgre grad blir harmonik och instrumentation anlagda pé kolo-
ristiska verkningar”.

Trots detta havdar Martin Tegen (2003 s. 82) att ingen annan av Alfvéns symfo-
nier anknyter sa nara till Beethoven som den tredje (1905-06). Nu behéver i och for sig
inte anslutning till nytyska ideal innebdra en motsattning till Beethoven. Ocksa Richard
Strauss hade Beethoven som en av sina forebilder och menade att denne bara skrivit
programmusik, dven om Beethoven endast mycket sdllan hade avsldjat vilket poetiskt
motiv som foranledde tillkomsten av hans verk. Strauss modell var dock i férsta hand
Beethovens med titlar férsedda uvertyrer och inte symfonierna (se Werbeck 1996 s. 26-
28). De beethovenska dragen i Alfvéns trea, t.ex. den fyrsatsiga satscykeln och tillamp-
ningen av sonatformen, dr ddremot sddana som Strauss uttryckligen tog avstand ifran
(se Strauss brev till Johann Leopold Bella den 2/12 1888, atergivet i Werbeck 1996 s. 27,
fotnot 11).
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De likheter med Beethoven som Tegen framhaller galler allmanna drag vad betraf-
far satstyper och formgestaltning. Min tes dr att anknytningarna till Beethoven 4r bade
mer omfattande och mer konkreta dn vad som framgar av Tegens analys. Ett forsta syfte
i denna artikel ar darfor att fordjupa analysen av de beethovenska dragen i forsta sat-
sen i Alfvéns trea. Tegen gor inga direkta kopplingar till ndgon av Beethovens symfonier.
Redan Peterson-Berger skrev dock (Dagens Nyheter 3/4 1907), som negativ kritik, att
Alfvéns tredje sats var "alltigenom kalkerad pa det Beethovenska symfonischerzot [...]
som exempelvis sjunde symfonins" och i finalen erinrades han bland mycket annat om
Leonora-uvertyrerna. Men en sak Peterson-Berger inte ndmner ar att det finns omfat-
tande paralleller mellan forstasatserna i Beethovens attonde symfoni och Alfvéns trea.
Ett andra syfte i den hér artikeln dr att pavisa och analysera dessa likheter.

Redan bdrjan pa Alfvéns symfoni har en uppenbar affinitet med 6ppningen pa
Beethovens verk: en forsta kraftfull tuttifras foljs av en andra mjukare fras i trablasarna.
Vidare gar bada satserna i 3/4-takt och har i stort sett samma tempo: punkterad halvnot
= 69 hos Beethoven och punkterad halvnot = 72 hos Alfvén. Beethovens tempobeteck-
ning dr Allegro vivace e con brio och Alfvéns enbart Allegro con brio. Allegro con brio
férekommer i manga av forstasatserna i Beethovens symfonier (nr 1, 2, 3 och 5) och
dessutom i finalen i sjuan. Detta kan darfor sdgas vara en generell beethovensk anknyt-
ning i Alfvéns verk.

En annan likhet &r ett rytmiskt motiv som bestar av fjardedel foljd av fyra at-
tondelar (Alfvén takt 3, 6, 11, 12 och 15;' Beethoven takt 1, 5 och 9). Vid ett par tillféllen
spelas vidare de tva forsta attondelarna i detta motiv legato medan de tva féljande spe-
las non legato respektive staccato (Alfvén takt 3, 6 och 15; Beethoven takt 1 och 9). Det
finns dven en intervallisk parallell: dttondelarnas melodiska rérelse i Alfvéns tolfte takt &r
en version i E-dur av dttondelarna i takt 5 och 9 i Beethovens tema.

Exempel 1a. Alfvén: symfoni nr 3, sats 1, takt 1-17

Allegro con brio J =72
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1 Som Carl Godin (1950 s. 205) visar aterfinns detta rytmiska motiv i samtliga teman i Alfvéns exposition.
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Exempel 1b. Beethoven: symfoni nr 8, sats 1, takt 1-12

Allegro vivace e con brio J =69
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Ser man till hela orkesterfakturen finns det ocksa likheter mellan Alfvéns femte takt och

Beethovens elfte. Takt fem i Alfvéns verk har dessutom dnnu mer uppenbara paralleller i

Beethovens coda (takt 354, 357 och 360).

Exempel 2b. Beethoven: Exempel 2c. Beethoven:

Exempel 2a. Alfvén:

symfoni nr 8, sats 1, takt 354

symfoni nr 8, sats 1, takt 11

symfoni nr 3, sats 1, takt 5
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Scott Burnham (2001) skriver att Beethoveninflytande kan strécka sig fran det uppen-
bara till det subtila och vara allt fran epigonartat till kritiskt oppositionellt. Som Tegen
(2003 s. 81) papekar hade Alfvén nir han komponerade sin tredje symfoni natt méaster-
skapet i sin konst. Det framgar ocksa av Alfvéns brev fran denna tid att han vardesatte
originalitet och oberoende.?2 Man skulle darfér knappast forvanta sig en osjélvstandig
efterbildning av en annan tonsattares verk. Det ror sig inte heller om nagon stilistisk
imitation av Beethoven i den tredje symfonin. Man kan snarare tala om en kreativ dialog
dar férandringarna ar lika viktiga som likheterna.

| Alfvéns sats finns det som vi redan sett likheter pa detaljniva till forsta satsen
i Beethovens attonde symfoni. Men parallellerna satserna emellan galler frimst realise-
ringen av vissa nyckelmoment i sonatformen och de formella proportionerna. | bada sat-
serna moter man exempelvis en genomfdring som dr ndgot kortare dn expositionen, en
atertagning som dr nagot langre dn expositionen och en omfattande coda som narmar
sig genomfdringen i omfang och betydelse:

Exposition  Genomféring  Atertagning Coda

Alfvén, symfoni nr 3, sats 1: 132 takter 121 takter 136 takter 95 takter
Beethoven, symfoni nr 8, sats 1: 102 takter 87 takter 111 takter 73 takter

De proportionella likheterna framstar dnnu tydligare om man redovisar delarnas langd i
relation till satsen som helhet:
Exposition  Genomféring  Atertagning Coda
Alfvén, symfoni nr 3, sats 1: 27,3% 25,0% 28,1% 19,6%
Beethoven, symfoni nr 8, sats 1: 27,3% 23,3% 29,8% 19,6%

Utdkningen av genomfdringen och codans betydelse framhalls ofta som en generell
egenskap i Beethovens symfonier. De exakta proportionerna varierar &nda en hel del
fran verk till verk. Om man gor undantag for symfonierna 1, 2, 4 och 7, dar ldangsamma
inledningar ger upphov till andra relationer mellan delarna, kan man notera féljande
proportioner i de 6vriga symfoniernas forstasatser. | symfoni nr 3 dr genomféringen av-
sevart ldngre dn exposition och dtertagning medan codan dr nastan lika ldng som dessa
bada avsnitt (151, 246, 153 och 141 takter). | symfoni nr 5 4r alla delarna néstan precis
lika langa (124, 123, 127 och 128 takter). | symfoni nr 6 har exposition, genomféring och
atertagning ungefir samma utstrickning medan codan ar betydligt kortare (138, 140,
139 och 95 takter). | symfoni nr 9, som har den relativt sett mest omfattande codan
efter den femte symfonin, blir delarna successivt kortare (163, 137, 126 och 121 takter).

2 Se tex. brev till Karl Valentin den 14/6 1903, atergivet i Alfvén 1998 s. 38.
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Forstasatserna i Alfvéns bada forsta symfonier har inledningar (ldngsam i den
forsta och, mer ovanligt, i huvudtempot i den andra) som féregér sjilva sonatformsfor-
loppet. Men proportionerna skiljer sig ocksd pa andra satt fran den tredje symfonin. |
bada verken ar exempelvis genomfdringarna avsevirt langre dn exposition och atertag-
ning. Codorna dr daremot mycket korta, i ettan till och med extremt kort. Férstasatserna
i Beethovens attonde symfoni och Alfvéns tredje symfoni har saledes proportioner som
ar unika i respektive tonsattares symfoniska produktion.

Att anvanda ett tidigare verk som strukturell modell var ett vanligt tillvdgagangs-
sdtt i 1800-talets musik. Ett patagligt exempel ar finalen i Brahms forsta pianokonsert
som dr starkt beroende av sista satsen i Beethovens tredje pianokonsert. Enligt Charles
Rosen (1980 s. 91) kan de bada satsernas struktur beskrivas och analyseras som om de
vore samma stycke. Trots 1800-talets originalitetsideal sdgs inte modellering nar det
géller formstrukturer som nagot negativt, utan det var i uppfinningen av motiv och te-
man som tonséttaren visade sin personlighet (se Reynolds 2003 s. 104). Till och med den
av originalitet och sjilvstindighet ndrmast besatte Peterson-Berger (1923 s. 42) kunde
erkdnna att Griegs pianokonsert horde till "hans djupaste, mest originella och geniala
verk" trots att Schumanns pianokonsert statt modell for forsta satsen i formellt hanse-
ende. Som Rosen framhaller later finalsatserna i Brahms forsta och Beethovens tredje
pianokonsert hdgst olika. Sa dr ocksa fallet med Alfvéns trea och Beethovens atta. Da de
strukturella sambanden heller inte 4r lika omfattande (med undantag fér codorna) som
de mellan Brahms och Beethovens konsertfinaler kan man forsta att ingen tidigare pata-
lat dem.

Expositionen
Likheterna mellan de bada verkens 6ppningar samt taktart och tempo har redan namnts.
Men det finns ockséa skillnader. Beethovens huvudtema bestar av tre fraser (4+4+4 tak-
ter), ddr den tredje dr en nagot varierad forteupprepning av den andra. Takt 12 har en
dubbel funktion. Har slutar huvudtemat pa tonikan samtidigt som en ny idé introduceras
och utgor 6verledningens start. Alfvéns huvudtema bestar av tva fraser (6+6 takter) som
foljs av en aterkomst for den forsta frasen, vilken visar sig vara borjan pa dverlednings-
avsnittet.’

Alfvéns huvudtema kan ses som en forsats i en period och éverledningen borjar
som det James Hepokoski och Warren Darcy (2006 s. 101f) kallar "the dissolving conse-
quent”, en eftersats som upploses i fortsatt utveckling istéllet for att kadensera i

3 Som Hedwall (1973 s 164) papekar bildar takterna 1-2, 8-9 och 13-14 hemioler (ett rytmiskt drag som inte
finns i Beethovens tema). Ett alternativt betraktelsesatt &r da att se Alfvéns frasstruktur som en bildning pa
7+6 takter, dar den andra frasens slut dverlappar med den tredje frasens bérjan.
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tonikan. Beethovens tema ansluter sig daremot inte till ndgon av klassicismens vanliga
tematyper.* Det verkar vara ett ganska unikt tema och man kan da forsta att Alfvén inte
konstruerat sitt huvudtema exakt som Beethovens om han inte ville att modelleringen
skulle vara alltfor uppenbar.

Att 6verledningen borjar med nytt material i huvudtonarten (som i Beethovens
sats) eller med huvudtemats 6ppningsmaterial (som i Alfvéns sats) 4r de tva vanligaste
tillvigagangssatten i den klassiska sonatstilen (se Caplin 1998 s. 127). Aven om Alfvén
har saledes inte utgar ifran just Beethovens atta, anknyter han till dennes hantering av
sonatformen mer generellt.

Efter det forsta framférandet av Alfvéns tredje symfoni i Stockholm (den 16 fe-
bruari 1907) kritiserade Peterson-Berger (Dagens Nyheter 17/2 1907) den forsta satsen
for att ddr saknades en 6verledning: "andra huvudtemat foljer omedelbart pa det forsta
utan nagra bitemagrupper, utan nagra introducerande mindre genomféringar”.® Alfvén
svarade pa denna kritik med en insdndare som infordes i Dagens Nyheter den 23 februari
1907:

Efter forsta satsens férsta tema foljer en genomféring pa 17 takter, vartill anknyter

sig en bitemagrupp pa 22 takter, hvilken forbereder sangtemats intrade. Alltsa en

dubbel dverledningsgrupp pd sammanlagt 29 [sic] takter [...] Denna art av exposé har

Jag ldrt av Beethoven [min kurs.], och den intresserade skall i en del av hans symfonier

finna lika korta, ja annu kortare dverledningsgrupper an de i min senaste symfoni
forekommande.®

Nar Alfvén berdr denna episod i sina memoarer (Alfvén 1948 s. 369) skriver han att han
grundligt hade studerat Beethoven under sina symfoniska formstudier for Johan Lin-
degren. Och han berattar vidare att han efter Peterson-Bergers recension pa nytt gick
igenom de av "hans symfonier, vilkas forsta sats i frdga om langd och proportioner hade
ungefar samma storlek som min, och jag fann da att ndgra av dem pd motsvarande stélle
hade kortare bitemagrupper 4n jag hade"”

4 Inte ens om man beaktar de hybrider och sammansatta teman som William Caplin (1998 s. 53-70) redogor
for.

5 Hela recensionen samt Alfvéns insdndare och Peterson-Bergers svar pa denna finns atergivna i Karlsson
2004 s. 5-7.

6  AvAlfvéns taktrakning kan man sluta sig till att han placerar éverledningens bérjan i takt 18, dvs. fyra takter
efter nypresentationen av huvudtemats férsta fras. Som Hepokoski och Darcy (2006 s. 94) papekar ar det
en modern analytisk angeldgenhet att avgdra var 6verledningen borjar och inte en frdga som var relevant
for aldre tiders tonsattare. Om man betraktar musiken ur ett pdgaende processperspektiv upplevs takt 14
foérmodligen i férsta hand som bérjan pa en eftersats, medan den férst retrospektivt framstar som bérjan pa
overledningen.

7 Pasamma sida i memoarerna ger dock Alfvén ett annat svar pa Peterson-Bergers kritik att det inte fanns
nagra introducerande genomfdringar fére sidogruppen: "Det sistndmnda péastdendet dr sant, ty ingen vettig
symfoniker ldgger en genomforingsgrupp framfor det andra huvudtemat i den férsta satsens reprisdel [med
reprisdel avser Alfvén expositionen, dvs. den del som tas i repris, och inte tertagningen]. Den tjdnar néstan
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Beethovens symfonier utgjorde ett arv som varje generation av symfoniker under
1800-talet var tvungen att konfrontera och ta stilining till. Carl Dahlhaus (1980 s. 125)
menar att alla senare symfonier har ett direkt samband med de modeller Beethoven
limnade efter sig, och att mellanliggande stadier bara spelade en mindre roll. Aven om
denna tes ar nagot dverdriven, visar Alfvéns hanvisning till Beethoven hur denne ocksa
for Alfvén i 1900-talets borjan levde kvar som den stora utgangspunkten och vardema-
taren for symfoniskt komponerande.

Nar det galler 6verledningens konstruktion dr dock inte likheterna med just Beet-
hovens attonde symfoni sa pafallande. Det finns da en tydligare parallell med forsta sat-
sen i Beethovens andra symfoni. Dar bestar dverledningen liksom hos Alfvén av tva delar.
Den forsta bdrjar med en nypresentation av huvudtemats 6ppning for att sedan fortsatta
med en genomféring av denna (takt 47-61). Darefter foljer en andra del som bygger pa
nytt material (takt 61-72). Man kan notera att Beethovens 6verledning &r 26 takter lang,
dvs. 13 takter kortare dn Alfvéns. Ocksa dverledningen i dttans forstasats ar for dvrigt 26
takter 1ang. Av Peterson-Bergers svar (Dagens Nyheter 23/2 1907) pa Alfvéns insdndare
framgéar dock att hans kritik inte i forsta hand géllde Iangden pa dverledningen, utan att
den inte gick att uppfatta som en 6vergang mellan huvudtema och sidotema:

For att tala allvarsamt, synes hr Alfvéns invdndning foga éverlagd. Han torde dock

inse att det har icke kan bli frdga om hur man behagar bendmna vissa partier av hans

symfoni, utan blott om hur de verkar i férhallande till varandra. P& mig har hans 39

takter icke gjort intryck av férmedlande évergdngsgrupp. Antingen detta nu berodde

pa att kompositoren icke lyckats forma ett verkningsfullt, med logisk och dramatisk

kraft till séngtemat ledande mellanparti eller pa att jag vid dhdrandet gjort en felaktig

analys, sa var det i alla fall min skyldighet att uttala min observation och sta mitt
kast.

Hepokoski och Darcy hdvdar att 1800-talets idé om ett separat dverledningsavsnitt inte
var en del av 1700-talstonsattarens uppfattning. De menar att det var mer troligt att
Haydn, Mozart och Beethoven ténkte i termer av en inledande idé som féljs av en rad av
fortsattningsmoduler, i vilka energin hos den framatriktade rérelsen dkar fram till kaden-
seringen infdr sidogruppen. Den energiminskande dverledningen ar daremot en majlighet
som blev vanlig férst under andra halvan av 1800-talet (Hepokoski och Darcy 2006 s.93f

uteslutande till presentation av det tonmaterial, varav man @mnar begagna sig vid den fdljande genomfér-
ingsdelen, dar man upptager tema eller motiv till kontrapunktisk behandling fér att skapa nya tonbilder av
det stoff, som &r framlagt i den forsta delen, den sa kallade reprisdelen. Att redan dér Idgga in genomfér-
ingsarbete vore att foéregripa det senare skeendet. Forst sedan hela tonmaterialet blivit exponerat, kan man
mojligen i reprisens kodalperiod - om man sa finner [ampligt - 3ta delen klinga ut genom ett liksom i férbi-
gaende antydt tematiskt arbete. Denna hans sista anmérkning blottar P.-B.:s bristande kunskap i symfonisk
behandling av formen." Fragan dr varfér Alfvén pa detta satt motséger sin inséndare fran 1907 och ocksa
sin kompositoriska praxis i de tre forsta symfonierna.
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och 116). Alfvén utnyttjar siledes den klassiska sonatstilens dverledningsteknik, medan
Peterson-Berger i sin kritik utgar ifrdn en 1800-talsuppfattning om Gverledningens funk-
tion och karaktar.®

Overledningen i Alfvéns sats anknyter framst till Beethovens dverledningsteknik i
allmédnhet, men den har ocksa ett drag gemensamt med just dverledningen i Beethovens
atta. | Beethovens 6verledning leder utvecklingen fram till en envist upprepad fallande
sext, vilken har en tydlig motsvarighet i bérjan av den andra delen av Alfvéns 6verledning
(se ex. 3a och b).

Exempel 3a. Alfvén: symfoni nr 3, sats 1, takt 35-44
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Ett utmarkande drag for Beethovens sats som inte aterfinns hos Alfvén ar att sidogrup-

pen borjar i "fel" tonart. Beethovens 6verledning modulerar mot Ess-dur, men efter en
generalpaus och nagra takters A7-harmonik borjar sidotemat i D-dur. Forst den andra
frasen landar i dominanttonarten C-dur. Alfvéns dverledning utmynnar i ett H-durackord,
varefter sidotemat direkt presenteras i dominanttonarten.

Efter ett relativt kort sidotema med cantabile-karaktdr gar bada satserna vidare
med mer aktiv musik. | denna fortsattning finns stora likheter i faktur och orkestrering
(se exempel 4a och 4b). | Beethovens sats blir dock harmoniken instabilt sékande medan
den i Alfvéns till en borjan fortsatter i H-dur. Sexton takter senare (vid repetitionssiffra
7, takt 88) kommer dock ett motsvarande harmoniskt instabilt avsnitt dven i Alfvéns
symfoni, vilket liksom Beethovens bérjar med det férminskade septimackordet. Donald
Francis Tovey (1935 s. 63) skriver att "melodramatic mystification ensues” i samband
med det avsnitt som bdrjar i takt 52 i Beethovens atta och samma ord skulle kunna an-
vandas for att beskriva karaktdren pa takt 88-101 i Alfvéns sats.

8 Peterson-Berger hade sjdlv, vid sidan av Wagner, Beethoven som utgédngspunkt och vardemétare. Det verkar
osannolikt att Peterson-Berger inte skulle ha varit medveten om skillnaden mellan Beethovens praxis och
1800-talets formldra. Kan hans insikt att Alfvén egentligen hade ratt vara en av orsakerna till den drypande
ironi och utstuderade elakhet som préglar hans svar?
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Exempel 4a. Alfvén: Exempel 4b. Beethoven:
symfoni nr 3, sats 1, takt 72 symfoni nr 8, sats 1, takt 52
atempo I. a tempo
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Genomforingen

N&sta mer betydelsefulla strukturella parallell mellan satserna kommer i slutet av expo-
sitionen. Bade Beethoven och Alfvén introducerar hir ett kort, flerfaldigt upprepat motiv
som sedan spelar en stor roll i den forsta delen av respektive genomforing:

Exempel 5a. Alfvén: Exempel 5b. Beethoven:
symfoni nr 3, sats 1, takt 125 symfoni nr 8, sats 1, takt 100
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Att borja genomforingen med material fran slutgruppen, framfor allt en slagkraftig idé

fran dess sista del, 4r inget ovanligt tillvigagangssitt. Hepokoski och Darcy (2006 s. 215)
anser att det dr den tredje vanligaste méjligheten att bdrja en genomforing i den klassis-
ka tillampningen av sonatformen. Det forekommer dock inte i ndgon annan sonatform-
sats av Alfvén, vars genomfdringar for 6vrigt inleds med huvudtemamaterial. Det kan i
detta sammanhang vara vart att papeka att de flesta av de paralleller som finns mellan
forstasatserna i Beethovens attonde symfoni och Alfvéns trea inte géller drag som &r
unika for denna Beethovensats. Det dr forst kombinationen av ett flertal samband som
talar for att Beethovens sats utgjort en strukturell modell for Alfvéns sats.
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Andra likheter mellan de bdda genomfdringarna ar att de, vid sidan av slutgrupps-
motivet, ndstan helt bygger pd huvudtemats forsta takter och att de bestar av tva
huvuddelar. Hepokoski och Darcy (2006 s. 206) papekar att det 4r svart att géra gene-
raliseringar om genomféringar da det finns sd manga undantag och unika utformningar.
De menar dock att det finns en tendens att det tematiska materialet upptréder i samma
ordning som det presenterades i expositionen. Det dr en tendens som man finner i inled-
ningssatserna i Alfvéns forsta tvd symfonier. Genomfdringarna borjar dar med huvud-
temat, introducerar successivt dverledningsmaterial och utmynnar slutligen i episoder
baserade pa sidotemat innan forberedelsen for atertagningen vidtar. Daremot ansluter
sig inte genomfdringarna i Beethovens atta och Alfvéns trea till denna rotationsmodell
(for att anvanda Hepokoski och Darcys beteckning). Det 4r mgjligt att det inte &r en unik
[6sning att Iata genomfdringen bygga pé ett rytmiskt motiv fran slutgruppens avslutning
och huvudtemats forsta fras. Men det ar knappast heller ett vanligt tillvdgagangssatt.

De forsta delarna av genomforingarna skiljer sig ganska mycket at i sin utform-
ning, men ett gemensamt drag ar att de leder fram till en héjdpunkt byggd pa det
rytmiska slutgruppsmotivet (takt 183 hos Alfvén och takt 140 hos Beethoven). Mellan
de andra huvuddelarna finns det dock flera likheter. | bada verken ror det sig om langa
upprorda avsnitt med djirvt modulerande harmonik® och genomgéende stark tonstyrka.
Basil Lam (1972 s. 150) hévdar att Beethovens fortissimo torde vara det I4ngst ihallande
man kan finna hos en klassiker. | bada satserna borjar dessa genomforingsavsnitt med
huvudtemats dppning i violonceller och kontrabasar mot bakgrund av dramatiska ackord
i blasarna. Temat gar sedan over till diskanten och hos Beethoven startar direkt en imi-
tativ sats som hos Alfvén far sin motsvarighet atta takter senare (repetitionssiffra 20)
nar huvudtemats tredje takt utvecklas i imitation mellan hornen och violinerna. Ocksa i
orkestreringen finns det vissa gemensamma drag, t.ex. bruket av brutna ackord spelade
med dubbla strakdrag pa varje ton i violin- och altviolinerna (se exempel 6a och 6b).

Tegen (2003 s. 82f) menar att Alfvén i den tredje symfonin pa en punkt avviker
fran den beethovenska normen: det férekommer inte ndgra langa genomféringar och
dvergangar. Endast i codan finner Tegen ett par undantag dar det finns takter med "en
smula genomforingsteknik”. | ljuset av det tematiska arbetet redan i 6verledningen och
framfor allt i genomfdringsdelen ter sig denna kritik missvisande. Tematiskt arbete och
tematiska processer spelar kanske inte lika stor roll som i vissa Beethovensymfonier, t.ex.

9  Beethoven modulerar fran d-moll, via g-moll, c-moll och f-moll till Dess-dur och b-moll. Modulationerna
foljer saledes kvintcirkeln. | Alfvéns avsnitt dominerar ddremot mediantiska tonartsrelationer i Liszts och
Wagners efterfoljd. Karakteriseringen "djarvt modulerande” skall séledes forstas utifran respektive verks
historiska kontext.
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forstasatserna i den tredje, femte och sjunde symfonin, men helt klart &r att genomfor-
ingsarbetet dr lika omfattande som i attans forstasats.

Exempel 6a. Alfvén: symfoni nr 3, sats 1, takt 225-228
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Exempel 6b. Beethoven: symfoni nr 8, sats 1, takt 160-163
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Atertagningen

Borjan av Beethovens atertagning har gett upphov till mycket diskussion. Huvudtemat
presenteras i fagotter, violonceller och kontrabasar, men dréanks oftast av fff-ackorden

i den 6vriga orkestern. Man har spekulerat i att Beethovens dovhet lett till en missbe-
démning av styrkeforhallandena. Alfvéns huvudtema klingar ddremot tydligt och klart
och spelas i samma register som i expositionen. Man kan dock notera att den dynamiska
beteckningen hos Alfvén, precis som i Beethovens sats, ar fff. Denna styrkegrad ater-
kommer ytterligare en gédng i Beethovens sats medan detta dr dess enda upptradande i
Alfvéns sats (mer om detta nedan).

Michael Broyles (1982 s. 39) menar att bérjan pa Beethovens atertagning (se
exempel 7b) dr ovanlig dven i andra avseenden dn orkesterbalansen. For det forsta &r
harmoniken, med tonikans kvint i basen, instabil, for det andra borjar huvudtemat pa en
obetonad takt om man ser till frasrytmen och for det tredje hors avsnittet som klimax pa
genomfdringen och inte som den uppldsning av spdnningen som atertagningen normalt
innebar. Dessa tre drag finner man ocksa i Alfvéns atertagning (se exempel 7a). Tonikan
ar forst i kvintldge innan basstimman gar vidare till grundtonen pa tredje taktslaget.'
Kvintldget beror dock pa olika faktorer i de bada verken. | Beethovens symfoni spelas
huvudtemat av basinstrumenten och dé& temat bdrjar med kvinten blir denna helt enkelt
baston. | Alfvéns sats orsakas kvintlaget av stamféringen da atertagningen foregas av ett
italienskt sextackord (ett vixeldominantackord utan grundton och med lagaltererad

10 Ocksd i forsta satsen i Alfvéns andra symfoni borjar atertagningen med tonikaklangen i kvintldge.
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kvint i basen). Det man traditionellt hade férvintat sig 4r att E-durackordet med kvinten
i basen skulle ha fungerat som ett dominantkvartsextackord. Detta skulle sedan ha upp-
[6sts till ett dominantseptimackord som forberedelse for tonikan i grundlage och ater-
tagningens bdrjan. Kinslan av att atertagningen intrader for tidigt forstarks av att det
aven hos Alfvén sker en metrisk komprimering. Precis fore tertagningens bdrjan sker en
overgang till ett tvataktigt betoningsmdnster och huvudtemat berdvas vidare sin synko-
perade upptakt. Konsekvensen av dessa drag blir att ocksa bdrjan av Alfvéns atertagning
mer upplevs som en klimax pa genomfdringen 4n en uppldsning av spanningen.”

Exempel 7a. Alfvén: symfoni nr 3, sats 1, takt 251-255

gy d B L EE BREAE B

L

G

e

%
= 3
/ X I R 4

Exempel 7b. Beethoven: symfoni nr 8, sats 1, takt 188-191
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Liksom i Beethovens atta motsvarar atertagningen i Alfvéns sats ganska exakt exposi-
tionen nar det galler frasuppbyggnad och tematisk struktur. De forandringar som sker har
att gdra med att sido- och slutgrupp skall dterkomma i huvudtonarten. Dessutom later
Alfvén material som i expositionen presenterats av bldsarna spelas av strdkarna och vice
versa. Detta ar ocksa ett vanligt fenomen i Beethovens symfonier, dven om det inte ar

sa framtradande just i dttans forstasats. | bada verken &r atertagningen nagot langre an
expositionen. Hos Beethoven beror detta pa att huvudtemagruppen ar omstrukturerad
och forlangd. | Alfvéns sats ar det sidogruppens cantabile-del som forlangs genom en

11 Boérjan pa Alfvéns atertagning skulle ocksa kunna sattas i relation till det Hepokoski (1998 s. 615f, fotnot 17)
kallar "the 'colossal 6/4" effect”, en wagnersk teknik som enligt Hepokoski hade stor betydelse f6r Richard
Strauss och Mahler. Med detta uttryck avser Hepokoski ett ackord i kvartsextldge vilket fungerar som "the
'revelation’ of a sharply focused, vibrantly intensified climactic telos" efter kumulativa stegringsprocesser.
Alfvéns kvartsextackord far dock p& grund av de drag som redogdrs for ovan inte riktigt den typ av klimax-
effekt Hepokoski beskriver.
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upprepning av den tredje och fjarde frasen. Efter den snabbt frambrusande musiken i ge-
nomfdringen och forsta delen av atertagningen kinns det som ett ur lyssnarpsykologisk
synvinkel genialt grepp att ge dhdraren en extra andhdmtningspaus i denna del av sido-
gruppen. Man kan ocksa notera hur den férsta frasen i sidotemat far en extra intensitet
genom att den nu presenteras en kvart hgre. Genom detta blir den en adekvat fortsatt-
ning pa den foregédende utvecklingen och fangar upp energin fran denna.

Codan

Hedwall (1973 s. 165) skriver att Alfvéns coda "vuxit ut till ett sjalvstidndigt avsnitt i
satsen, ett slags andra genomforing i t.ex. Beethovens anda". Avsnittet ar dock inte bara
i Beethovens anda. Det dr i codan man finner de mest omfattande parallellerna med at-
tans forstasats. Formforloppen i de bada codorna kan till sina yttre konturer beskrivas
och analyseras med i stort sett samma ord.

Beethovens coda bestar av tva delar. Den forsta delen bdrjar med huvudtemat i
Dess-dur (takt 304) varefter en stegring vidtar med stigande skalor i imitativ sats. Vid
hojdpunkten sitter huvudtemat in i huvudtonarten (takt 323) och en héjdpunktsstracka
leder fram till ett uthallet dominantseptimackord. Den andra delen bérjar med en ny
stegring utifran ett motiv fran slutgruppen. Den nar snabbt fortenyans (takt 341), men
intensifieringen fortsatter fram till en hdjdpunkt dar tonstyrkan liksom vid atertagning-
ens borjan dr noterad fff (takt 349). Darefter sitter huvudtemat fanfarartat in i tribla-
sare och horn. Slutackorden, atskilda av generalpauser, fortonar alltmer innan strakarna
avslutar satsen med huvudtemats dppning mot bldsarnas bortklingande ackord.

Alfvéns coda bestar ocksa av tva delar. Den forsta delen borjar med huvudtemat
i C-dur (samma relation till huvudtonarten E-dur som Beethovens Dess-dur till F-dur)
varefter en stegring vidtar med en figur baserad pa fallande skalor i imitativ sats. Vid
hojdpunkten (takt 422) satter huvudtemat in i huvudtonarten och en héjdpunktsstracka
leder fram till ett fiss-mollseptimackord (takt 443). Den andra delen borjar med en ny
stegring utifran ett motiv fran slutgruppen. Den nér snabbt fortissimonyans (takt 455),
men intensifieringen fortsitter fram till en héjdpunkt ddr tonstyrkan dr noterad sff (takt
467). Dérefter satter ett motiv fran slutgruppen in (som dock &r identiskt med huvud-
temats tredje takt nar det géller rytm och artikulation). Motivet dterkommer atskilt av
generalpauser innan det i strdkarna avslutar satsen mot bldsarnas bortklingande toner.

Frasstruktur

Tegen (2003 s. 83) menar att satsernas form i Alfvéns tredje symfoni i hég grad bygger
pa klara och tydliga bestandsdelar pa tva eller fyra takter, "enligt Beethovens modell".
Aven om de fyra takterna ibland utokas med en, tva eller tre takter till storre enheter
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anser han att grunden for satsbyggnaden dnda dr uppenbar. Satsen far darigenom "en
stabilitet med klassisk anstrykning” vilken saknas i Alfvéns dvriga symfonier.

Borjan pa forsta satsen tycks dock motsaga Tegens tes. Att huvudtemagruppen
bestar av tva fraser som bada har en lingd pa sex takter (eller sju respektive sex takter)
har redan papekats ovan. Efter att dverledningen inletts med huvudtemats fyra forsta
takter foljer sedan fraser omfattande fem, fem och sju takter (takt 18-34). | resten av
expositionen dominerar dock fraser pa fyra takter. Genomfdringen bygger ocksa huvud-
sakligen pd enheter om fyra eller tva takter, men vid fyra tillfdllen presenteras huvudte-
mats forsta fras i sin fullstindiga sextaktiga form (takt 149, 187, 193 och 199) och ett
avsnitt bygger pa en tretaktig variant av samma temas Gppningsmotiv (takt 171-182).

Sammantaget utgdrs ungefar en fjardedel av satsens 485 takter av fraser pa tre,
fem eller sex takter. | Alfvéns tva forsta symfonier bestar ungefar en tredjedel av inled-
ningssatserna av enheter pé tre och fem, men ibland dven sex takter. | den forsta sym-
fonin dr, som Hedwall papekar (1973 s. 142), huvudtemats grundldggande idé tre takter
ldng, vilket ar en bidragande orsak till brytningen med traditionella fyrtaktsmonster i
stora delar av satsen. Sidotemat och slutgruppen préaglas dock helt av byggstenar pa fyra
och tva takter. | den andra symfonin dr det sidotemat som ar oregelbundet uppbyggt
(3+3+5 takter), men déa satsen domineras av material fran huvudgruppen och Gverled-
ningen beror oregelbundenheten i frasbyggnaden till stérsta delen pa andra faktorer.

| Beethovens attonde symfoni bestar ungefér en sjattedel av inledningssatsen av
fraser som inte har en Idngd pa tva eller fyra takter. | flera fall beror avvikande enheter
pa att en och samma takt fungerar bdde som avslutande takt i en fras och forsta takt i
féljande fras (t.ex. i takt 12 och 90) eller pa att en fras avkortas genom att en annan idé
bryter in (takt 80). Nar det géller fraserna pa tre takter i takt 70 och 80 sker det dér en
overgang till ett tvataktigt betoningsmdnster. Om man noterar dessa enheter i 2/4-takt
skulle de bestd av fyra takter. Medan Alfvén anvander manga genuina fraser pa tre, fem
och sex takter r detta saledes ovanligt i Beethovens sats (4ven i Alfvéns symfonier &r
dock fraséverlappning en ofta férekommande konstruktion). En annan skillnad &r att det
inte finns nagra avvikande fraslangder i Beethovens genomféring. Som Broyles (1982
s. 409) framhaller bygger denna pa "the maintenance of a strict four-measure phrase
grouping throughout". Det &r just detta som bidrar till den ovan beskrivna effekten att
atertagningen borjar pd en metriskt obetonad takt da den foregas av en enhet pa tva
takter.

Frasstrukturen i den tredje symfonins inledningssats befinner sig sdledes nagon-
stans mitt emellan Alfvéns forsta tva symfonier och den beethovenska modellen. Tegens
tes verkar alltsa delvis vara korrekt, men det skulle behdvas analys av ett storre jamforel-
sematerial for att verifiera eller falsifiera den.
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Orsakerna till parallellerna
Parallellerna dr saledes manga mellan forstasatserna i Alfvéns tredje symfoni och Beet-
hovens dttonde symfoni. Det finns dock inga kallor som beldgger Alfvéns intention, utan
frdgan om modellering dr ett indiciefall som bygger pa att sambanden dr sd manga att
det inte dr sannolikt att de &r ett resultat av slumpen. Den frdga som naturligt installer
sig dr varfor Alfvén pa detta patagliga sdtt anknyter till en konkret Beethoven-forebild,
men ocksa varfor hans trea rent allmédnt dr hans mest beethovenska symfoni. Det gar
inte att ge nagra sdkra svar pa dessa fragor, utan de féljande resonemangen far ses som
mer eller mindre rimliga spekulationer.

| Tempo furioso skriver Alfvén (1948 s. 327-28): "Bakom denna symfoni déljer sig
inte ndgot program, i motsats till rapsodien och skdrgardslegenden, som bada ar tonmal-
ningar." Alfvén menade dock att all hans musik, "mot min vilja", blev programmusik och
att han alltid sdg nagonting framfér sig som han ville skildra (se Lindfors 1966 s. 39)."
Som framgéar av ett brev till Oscar Quensel (atergivet i Alfvén, 1948 s. 177f) galler detta
ocksa finalen i tredje symfonin. Men de tre forsta satserna, framfor allt den férsta och
tredje, verkar &nda ha inneburit ett dtervdndande till ett mer abstrakt komponerande.
Kan det vara sa att Alfvén vid avsaknaden av utommusikaliska impulskallor hade ett be-
hov av Beethoven som stdd for den kreativa fantasin? Och da inte bara generella beetho-
venska modeller, utan konkreta satser.”

Men det finns ocksa en annan madjlig orsak till Beethovenanknytningarna. | bor-
jan av 1904 vistades Alfvén en tid i Wien och i Tempo furioso (Alfvén 1948 s. 310-11)
beskriver han hanfort sin vandring i Beethovens fotspar. Malet for Alfvéns vandring var
Schreiberbach i Nussdorf, den pastadda inspirationsplatsen for "Pastoralsymfonin” (vilket
Alfvén blev upplyst om av en dldre man han métte pa végen):

Ett 6gonblick senare gick jag 6ver en bro och stod nu framfér Beethovens byst.
Skymningen, som hade bérjat samla sig i skogsdungen, utplanade alla detaljer och
gav Beethovens ansikte ett hemlighetsfullt, sfinxartat uttryck, och det stora huvudet
vaxte ut till ett gigantiskt block. Rundt om héjde sig barrtradens tunga silhuetter som
en ring av pelare kring ett altare. Detta var sannerligen som att trdda in i en katedral,
och jag sjonk ned pd en soffa for att lyssna till tystnaden i denna heliga lund - tyst-
naden, som endast brots av backens mjuka porlande. Beethovens musik borjade ljuda
fér mitt dra, luften blev musik, trdd och stenar bdrjade sjunga de sanger, som de en
gang sjungit for den store pa sockeln [...] (Alfvén 1948 s. 311)

12 Aven om detta uttalande ar gjort mot slutet av Alfvéns liv finns det manga tidigare kallor som talar for san-
ningshalten i pastaendet.

13 Peterson-Bergers pastaende om den tredje satsens beroende av det beethovenska symfonischerzot avser jag
att folja upp i en kommande artikel.
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[ ljuset av denna starka upplevelse kan Beethovenanknytningarna i Alfvéns tredje
symfoni ses som ett slags personlig hyllning till den store mastaren. Som J. Peter Burk-
holder (2001 s. 861) papekar ar hylining till en féregingare ofta en viktig orsak till mo-
dellering. D& inte Alfvén yttrat sig om Beethovens betydelse for den tredje symfonin &r
det dock i sa fall en helt privat hyllning.

Alfvén skriver inte uttryckligen vilken musik det var som bdérjade ljuda fér hans
6ra, men sammanhanget gor att man har svart att tanka sig ndgot annat verk dn "Pasto-
ralsymfonin”. Man kan fraga sig varfor den forsta satsen i tredje symfonin dr modellerad
just efter Beethovens dttonde symfoni. Alfvén ville med den tredje symfonin skapa ett
uttryck for glddje och solskimrande lycka (Alfvén 1948 s. 328). Om han i den férsta sat-
sen avsag att komponera en snabbt frambrusande musik i 3/4-takt med denna karaktér
passar onekligen den forsta satsen i Beethovens attonde symfoni bra som férebild. Men
en annan aspekt ar att attan alltsedan uruppfdérandet kom att hamna i skuggan av den
sjunde symfonin. Nar Alfvén skrev sin tredje symfoni hérde den inte till de mest kdnda
och spelade av Beethovens symfonier. Om Alfvén inte ville att ndgon skulle Idgga marke
till hans modellering var det saledes mest riskfritt att utga fran den attonde symfonin.

Att Alfvén inte uttalat sig om Beethovenmodellering eller Beethovenhyllning kan
ha ett samband med polemiken med Peterson-Berger. | ett tilldgg till sitt svar pa Alfvéns
insandare (se ovan) skriver Peterson-Berger att Alfvénbeundrarnas hinforelse drivit dem
till "kritikldst dverdrivna och ndstan 16jliga uttryck, sdsom d& man pé fullt allvar sam-
manstallt Alfvén och Beethoven. Att en dylik dyrkan icke varit alldeles nyttig for forema-
let tycks framga av det faktum att hr Alfvén sjalv vid flera tillfallen icke skyggat tillbaka
fér den namnda sammanstallningen (se inséndaren hir ovan!)”. Alfvéns ilska 6ver denna
anklagelse var fortfarande i hogsta grad levande nér han skrev sina memoarer 40 ar se-
nare (se Alfvén 1948 s. 370f). | sin recension av symfonins andra uppférande i Stockholm
varen 1907 (Dagens Nyheter 3/4 1907) havdar Peterson-Berger att Alfvén i scherzot och
finalen framtrddde som en osjdlvstandig Beethovenimitatér. Om Alfvén eventuellt hade
haft nagon avsikt att ndmna Beethovenanknytningarna i den tredje symfonin &r det i
ljuset av Peterson-Bergers kritik latt att forsta varfor han avstod fran att gora det.

Hedwalls kritik av Alfvéns trea i ljuset av Beethoven-parallellerna
Analysen av de beethovenska dragen i Alfvéns tredje symfoni ar intressant att sdtta i
relation till Lennart Hedwalls kritik av verket:

Men nagot annat har hdnt mellan andra och tredje symfonierna, som omedelbart

avspeglas i E-dur-symfonins forsta sats: Alfvén har via Midsommarvaka och En skdr-

gdrdssdgen utvecklats till orkestervirtuos! Men just detta faktum innebar samtidigt,

att ndgonting inte stdmmer, ty de olika musikaliska elementen &r inte ldngre som i
D-dur-symfonin i full balans. Framfor allt har inte den tematiska uppfinningen och
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inte heller den tematiska bearbetningsférmagan utvecklats lika snabbt och personligt

som den klangliga sidan. Den "nordiska” kraftfullheten och konturskarpan i satsens

motiv gar sdlunda inte alltid ihop med bearbetningens "sydldndska" clair-obscur, och

virtuositeten i instrumentationen med alla dess klangblandningar och klangschatte-

ringar rimmar ibland inte alls med den enkla klarheten i det tematiska materialet. Det

har visserligen sagts, att t.ex. sidotemat dr starkt kromatiskt anlagt, och har passar

darfér den eleganta klangbehandlingen ganska val, men nar tonsattaren behandlar

de mer dansanta motiven som vore de hdgromantiskt operagods av modell Richard

Strauss, d& hejdar man sig ovillkorligen bade som musiker och som lyssnare. (Hedwall

1973 s. 165f)

Det finns onekligen en spanning mellan klassicistisk klarhet och senromantisk fargrike-
dom i Alfvéns tredje symfoni. Men relationerna mellan dessa tva poler dr betydligt mer
komplexa an Hedwalls resonemang ger sken av. Alfvéns orkestreringskonst utvecklades
utan tvekan mycket under 1900-talets forsta ar, inte minst under starkt inflytande fran
Richard Strauss. Men Alfvéns stil utvecklades ocksa nar det géller andra element. | den
tredje symfonin handlar det darfér inte om status quo nar det géller tematik och formge-
staltning, utan om ett aterviandande till ett beethovenskt idiom som till och med ar mer
klassicerande an vad som ar fallet i de tva forsta symfonierna.

Men blir i sa fall inte diskrepansen mellan den musikaliska satsen och dess orkes-
terdrakt dnnu storre? Inte nddvandigtvis. Aven i sjdlva orkestreringen finns det en bland-
ning av aterhallsamhet och klangprakt. Orkesterbeséttningen ar stor, men slagverket ar
begransat till pukor och i motsats till Midsommarvaka och En skérgdrdssdgen forekom-
mer inte harpa. Man kan vidare notera att det tunga blecket, med undantag for finalen,
anvands mycket sparsamt. Och nér det férekommer ar det mestadels som klangforstark-
ning i fortissimoavsnitt. Endast pa nagra fa stillen deltar trumpeter, tromboner och tuba
i det tematiska skeendet. Det ar en stor skillnad inte bara jamfort med Midsommarvaka
och En skérgdrdssdgen, utan ocksa med symfoni nr 2. Som helhet dr orkestreringen
inriktad pa det motiviska arbetet och realiseringen av den musikaliska satsen. Den typ
av koloristiska inslag som dr sa ymnigt forekommande i En skdrgdrdsséigen ar sillsynta
(med undantag fér andra satsen). P4 manga sitt ger orkesterfakturen i forsta satsen ett
intryck av forstorad och uppdaterad Beethoven. En viktig skillnad dr dock de sex hornen
som anvands virtuost a la Richard Strauss pa ett satt som saknar motsvarighet hos Beet-
hoven.

Ett centralt element som Hedwall bara beror helt kort ar harmoniken. | samband
med scherzot skriver han att "modulationerna i huvuddelen har en djarvhet som gar ut-
anfor den eljest klassiska ramen [...]" (Hedwall 1973 s. 170). Faktum &r att hela verket
ar genomsyrat av drag typiska for senromantisk harmonik. Efter en stabil och diatonisk
oppning i huvudtonarten fortsitter den férsta satsen t.ex. i takt 24 (takt 4 pa partitur-
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sida 8) direkt fran E-dur till C-dur och fem takter senare till Ass-dur. Detta slags plotsli-
ga mediantiska hopp ar mycket karakteristiska for Richard Strauss och Mahler. Ett annat
typiskt senromantiskt drag ar den rikligt forekommande parallellféringen av melodiken i
terser eller hela ackord (som i sidotemat).

Alfvéns trea prdglas séledes som helhet av en blandning av klassicistiska och
senromantiska drag. Personligen ser jag inte detta som en svaghet, utan tvartom ar det
detta som ger verket dess unika karaktdr och lyskraft.
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In the Footsteps of the Great One: Beethoven's Influence on the
First Movement of Hugo Alfvén's Third Symphony.

The point of departure for this article is Martin Tegen's 2003 claim that Hugo Alfvén's
(1872-1960) Third Symphony (1905-06) is his most Beethovenian symphony. The first
aim is to explore and validate Tegen's thesis through an analysis of the first move-
ment. The second, related aim is to analyse the so far unnoticed structural parallels
between Alfvén's movement and the first movement of Beethoven's Eighth Symphony.
There are no sources that confirm that Alfvén intentionally modelled his movement on
Beethoven's, but the parallels are so numerous that it is unlikely that they are coinciden-
tal. In spite of the many similarities, the differences between the two movements are
equally important. Especially, Alfvén avoids the most original features of Beethoven's
movement, like the secondary theme starting in an unexpected key. However, when Alf-
vén departs from the model of the Eighth Sympony, he still uses Beethovenian procedu-
res.

When writing the Third Symphony, Alfvén was an experienced composer who sub-
scribed to the ideal of originality. Despite the modelling, the first movements of Alfvén's
Third Symphony and Beethoven's Eighth Symphony sound completely different. But why
did Alfvén use a model at all? Even though no conclusive answer can be presented, two
hypotheses can be offered. First, generally Alfvén was dependent on extra-musical sti-
mulus as a composer. However, when composing the Third Symphony his intention was
to create a more abstract, non-programmatic work. Therefore, he may have required a
model as a stimulus for his creative imagination. Second, in 1904 Alfvén visited Vienna
where he followed the paths of Beethoven to Nussdorf, the place that is supposed to
have inspired the Pastoral Symphony, and Alfvén describes his experience in quasi-reli-
gious terms. Thus, the modeling in the Third Symphony may be considered a private and
secret hommage to the great and revered master.
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