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Duo och dialog

Om ett struktur- och stilproblem i kammarmusiken*

Av Hans Eppstein

Sonater i besittningen ett melodiinstrument (violin, violoncell, fljt etc.) och piano
saknar en egen gruppbenimning av typen trio eller kvartett. Man talar i stillet
vanligen om den for tillfillet aktuella sirtypen och begagnar termer som »violin-
sonaty eller »flojtsonat» trots att ett dylike ensidigt accentuerande av den ena av
de bida samspelspartnerna motsiger verkets specifika grundkaraktir som duo.
Denna brist pd en limplig gruppbeteckning #r emellertid betydligt mera 4n ett
nomenklaturproblem: den #r i sjilva verket ett semantiskt negativum med lingt-
glende konsekvenser for alla stillningstaganden till nimnda besittningsgrupp. Man
ar medveten om att »almost all features of the sonata are also found in other
types of instrumental music, i.e. the symphony, chamber music (quartet, trio, quin-
tet, etc.), and, with some modifications, the concerto»,’ och alla dessa »types» be-
tecknas och behandlas som sjilvstindiga grupper; duosonaten — vir benimning pa
sonater for ett melodiinstrument och piano — diremot #r just en »sonat» och
diskuteras vanligen tillsammans med sonaten for soloinstrument.? Markant fram-
trader detta i W. S. Newmans trevolymsarbete med undertiteln »A history of the
sonata idea».® I detta betydelsefulla standardverk upptas principiellt och konsekvent
sddana (och endast sddana) kompositioner som av sina upphovsmin givits bendim-
ningen sonat. For barocktiden innebir detta frimst sonater 4 tre och a due, dess-
utom mangstimmiga kompositioner; sonater for ett soloinstrument férekom vid
denna tid endast undantagsvis. I musiken frdn 1700-talets senare del coch frin
1800-talet spelar diremot solosonaten (fér piano) en central roll, och den enda
viktiga besittningstypen vid sidan hirav #r duosonaten, d& ju &vriga normalt inte
kallas ssonats. Givetvis hills i Newmans historik 6ver detta senare, i det hir
sammanhanget speciellt relevanta tidsskede bida sonatarterna isir; men han tycks
inte ha rikeigt klart for sig att i en monografi over sonaten mellan 1775 och
1900 ingen annan motivering foreligger att medta duosonaten men utesluta trio,
kvartett etc. dn just den forras etikettering som »sonats. Frigan, huruvida duo-
sonaten trots sitt namn mojligen #r ndgot essentiellt annat #n soloditon och
om den forra i sin egenskap av ensemblekomposition art- och strukturmissigt
kanske mera har med trio- etc. in med solokompositioner att gora, tycks han

* Uppsatsen ir en omarbetad version av ett bidrag till Festskrift fér Ingmar Bengtsson 2.3.1970
(maskinskr.).

* W. Apel, Harvard dictionary of music, 2nd ed., Cambridge, Mass. 1969, art. Sonata.

? Den nyss citerade forskaren vet inte ens om duosonaten bdr riknas som kammarmusik eller
ej: »The violin (cello) sonata ... is sometimes not considered chamber music on account of
the markedly solo character of the parts» (l.c., art. Chamber music).

3 The sonata ..., Chapel Hill 1959, 1963, 1969,

53



(eller nigon annan) knappast ha stillt, och detta oaktat denna frigas grundldg-
gande betydelse {or insikten i duosonatens egenart.

Hir invinds kanske att duosonatens problematik helt visst inte har totalt forbi-
setts av musikforskningen; bl.a. har man (t.ex. Newman sjilv, E. Reeser, R. Eng-
linder m. fl) ganska ingiende studerat den egenartade utvecklingen frin sonaten
4 due och a tre &ver klaversonaten med ad libitum-melodiinstrument fram till den
egentliga duosonaten hos Mozart och senare tonsittare. Detta #dr givetvis riktigt;
angiende den allminna utvecklingen av relationen mellan de bida instrumenten
ar vi ganska vil underrittade. Men lingre 4n s& har man knappast gitt. For den
i det hiar sammanhanget uteslutande relevanta samspelstypen, den fullt utvecklade
duosonaten med tvi obligata instrument, kan vi konstatera att beskrivningar av
forhallandet mellan de bida instrumenten i allminhet ir summariska — detalje-
rade analyser av duosonater #r sillsynta i litteraturen, jamfort med sidana av
solosonater — och framfér allt statiska. Med det senare menas att forhédllandet
mellan de bida instrumenten ses frimst inte som ett skeende utan som ett till-
stind; alla ageranden forsiggir inom situationers ram och dessutom fér bada part-
ner s.a.s. parallellt, enligt en for bida gemensam intention @ven d& de har olik-
artade funktioner: partnerna salternerar i ett temas foredrag», de »stdr i ett imita-
tivt vixelspel», de »ror sig i (oktav-, ters- etc.) parallellers, de »stdr i melodi—
ackompanjemangsforhillande till varandra» osv. I flertalet fall 4r dylika beskriv-
ningar itminstone korrekta, i andra ddremot principiellt otillrickliga. Det finns
nimligen forlopp som inte domineras av en dylik parallellitet och déar tvirtom de
bida duopartnerna — givetvis inom en viss musikalisk ordnings ram — agerar
individuellt; de stdr i ett dialektiskt férhallande till varandra, och mellan dem
réder en liknande dynamisk vixelverkan som mellan kontrahenterna i en dialog.
Dylika dialogiska konstellationer och skeenden har trots sin principiella betydelse
hittills knappast uppmirksammats och i varje fall inte undersdkts mera ingiende.

Att si inte varit fallet 4r ur vissa synvinklar forstdeligt, ur andra diremot
timligen obegripligt. Forstdeligt dr det av rent historiska skidl. Duosonaten 4r i
atskilliga avseenden a tre- och &4 due-sonaternas arvtagare. Frén den forstnimnda
dvertogs idén att Sverstimmorna #r principiellt likvirdiga, oftast dessutom lik-
artade och s.a.s. utbytbara; visserligen samverkar nu inte lingre tvd melodiinstru-
ment utan ett sidant och piano, men oaktat deras helt olikartade idiomatik 4r det
vanligt att de i foredraget av ett tema och dess ackompanjemang helt enkelt byter
plats med varandra — se t.ex. borjan av Beethovens s.k. »vérsonats op. 24 —
varvid den idiomatiska olikheten rentav kan bli en extrakrydda. Frén sonaten a
due diremot kom strukturidén solo med ackompanjemang. Med de ildre besitt-
ningstyperna som utgingspunkt behdver man siledes inte se ndgot problematiskt
i grundformerna f6r duopartnernas sam- och vixelspel.

A andra sidan ir duosonaten emellertid en Rammarmusikalisk kategori — emot
den av Apel anforda uppfattningen (jfr fotnot 2 ovan) torde detta knappast behova
diskuteras. (Naturligtvis finns det en del duosonater med utpriglat »solistiska»
inslag. Men detsamma kan sigas om 4tskilliga strdkkvartetter.) Kammarmusik ir,
historiskt sett, ett oenhetligt begrepp, dven om man bortser frdn besittningsmo-
mentet och dessutom inskrinker sig till instrumentalmusik: medan det under ba-
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rocktiden 4r liktydigt med ensemblemusik i storsta allminhet, ofta med betoning
av representativa eller underhdllande moment, betecknar det senare ett solistiskt
gruppmusicerande, fr.o.m. den mogna wienklassicismen — och delvis redan hos
Bach — i en intim och forfinad samverkan, dir den yttre effekten blir en faktor
av sekundir betydelse; redan musikernas inbordes placering antyder att de i framsta
rummet musicerar med och till varandra och forst i andra hand for horare,
»an die zuweilen kaum gedacht scheint».* Man har forsoke att bestimma kammar-
musikens (i denna bemirkelse) egenart genom att konstatera intima stimnings-
ligen och en subtil kompositionsteknik. I vad mén den dirutdver har utvecklat
ett specifikt tonsprak, dvs. just ett kompositionellt uttryck for den nimnda dia-
lektiska attityden hos musikerna (= instrumenten, stimmorna), har diremot knap-
past undersokts.

Det finns séledes olika orsaker att befatta sig med duosonatens problematik.
Vi skall hir emellertid inte diskutera dess allminna strukturella problem utan
koncentrera oss pa det dialogiska momentet. Av litt insedda skil representerar duo-
sonaten hir ett slags modellfall, vars studium mojligen ppnar vidare perspektiv.
Lyckas vi pévisa och beskriva detta det 6msesidiga kontaktstkandets och med vat-
andra »talandetss moment, s& har vi dirmed framvaskat ett betydelsefullt element
i det specifikt kammarmusikaliska, som dessutom tycks dterspegla ndgot av kam-
marmusikens humana forankring.

Har med ovanstiende antytts uppgiften som sidan s& reser sig vid varje forsok
att 1osa den omedelbart en rad metodiska frigor. En av dem giller beskrivningen
av hir aktuella foreteelser. I en dialogisk — musikalisk eller annan — situation
forekommer kontroversiella och affirmativa, frigande och tillrdttavisande, tvekande
och overtalande etc. etc. attityder, gester och ageranden. Att pdvisa dem i musi-
kaliska sammanhang maste givetvis ske pd grundval av en i mdjligaste man objek-
tiv analys. Men betriffande attityder och &tborder #r det svdrt att dra en skarp
grins mellan beskrivning och tolkning, mellan srent musikalisky, alltsd strukturell,
och innehallslig analys. Hur lingt fir den senare drivas, i vilken utstrickning kan
den inbegripa utommusikaliska — bildmissiga, handlingsmissiga, symboliska, psy-
kologiska etc. — moment? Man mi vara overtygad om att dialogiska situationer
innebir en fortitning av det »humana» momentet i musiken och kan dock kinna
sig osiker, huruvida musiken utgdr en (intenderad) efterbildning av humana kon-
stellationer och ageranden samt hur lingt en verbal beskrivning kan g utan att pé-
tvinga det musikaliska forloppet en betydelse som i sjilva verket enbart existerar
hos den betraktande individen. Hir finns inga allmidngiltiga recept, endast vissa
riktmirken: att inte Overanstringa materialet, att hélla sig till det realt givna,
att frigora sig fran alla dogmer och generaliserande teser om musikens forméga att
vara innehdllsbirande och sé vidare.

De fenomen som det hir #r friga om #ir stundom mycket enkla, och vissa ana-
lytiska konstateranden kan, isolerat betraktade, forefalla som truismer. Lisaren

¢ Th. W. Adorno, Einleitung in die Musiksoziologie (Hamburg 1968), kap. Kammermusik,
5 Och detta trots att forhdllandet som sddant inte varit okint: »Die Aktion derer, die Kammer-
musik spielen, hat man ... immer wieder mit einem Wettkampf oder Gesprich verglichens
(Th. W. Adorno, lLc.).
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bor dock betinka att syftet med en undersdkning som denna inte si mycket #r
att upptacka okianda ting som att medvetandegdra vissa musikaliska processer,
vilkas dynamik rent instinktivt sjilvfallet alltid har forverkligats av goda musiker
och uppfattats av goda lyssnare; det dr bara forskningen som inte har gett sig i
kast med deras problematik.

Till metodfrdgorna hor ocksd materialurvalet. Alternativen #r att ge en Over-
skddlig framstillning av den nyare duosonaten ur det dialogiska momentets syn-
vinkel resp. att triffa ndgon sorts urval ur det ytterst rika stoffet. For det forsta
alternativet talar frimst att det skulle formedla en god &verblick 6ver problemet
ur stilhistorisk synvinkel; sjilva materialet (resp. killorna) befinner sig tack vare
Newmans historik inom rickhill. Mot detta alternativ talar att materialets stora
kvantitet skulle nodvindiggéra ate strukturbeskrivningarna gjordes summariska
eller flyktiga. Det forefaller emellertid ofrénkomligt att ge uttymme &t detalj-
rika analyser av enstaka satser eller satsutsnitt, ty endast ddrigenom torde det
vara mojligt att f& en givande inblick i de individuella finstrukturer i vilka det
dialogiska momentet kommer till uttryck. Detta forutsitter 4 sin sida ett strike
stoffurval, varvid enbart sidana kompositioner behandlas som inom den allminna
utvecklingens ram béde kan anses ha verkat stilbildande och #ga central betydelse.
Att ett sddant urval gynnar ndgra av de sstorstay tonsittarnamnen ir naturligt
och ofrankomligt. En tonsittare som C. Ph. E. Bach exempelvis har visserligen
haft stor betydelse som stilférebild for bl.a. wienklassikerna, men i det ldnga
loppet har hans musik trots sina obestridliga hoga kvaliteter inte pd léngt nir
haft den utstrilning som hans slirjungarss> Haydn och Mozart. Betriffande hans
far Johann Sebastian ir situationen den rakt motsatta: hans ceuvre spreds till
att borja med endast inom en timligen begrinsad omkrets men har alltsedan
1800-talets forsta decennier visat en badde pd djupet och i bredden oavbrutet dkande
verkan, som saknar motstycke. Hans duosonater representerar av allt att déma
det tidigaste forsoket att ur besittningen melodiinsttument och klaver utveckla
en sjilvstindig stileyp. Under Bachs egen tid ter sig denna timligen isolerad;
vi vet dock om ett fatal efterbildningar ur hans personliga omkrets. Som genom-
tankta, djupt originella och konstnirligt tungt vigande alster av hans hand till-
kommer dem inom ramen f6r var framstillning en sjilvklar plats,

Lika sjilvskriven #r Mozarts plats. Inriknar vi ocksd sonaterna frdn hans barn-
domsér, dir violinen har évervigande ad libitumkaraktir, si blir hans duosonater
betydligt fler till antalet dn solosonaterna; om vi utesluter dessa tidiga komposi-
tioner rdder kvantitativ — och konstnitlig — balans mellan de bada grupperna.
For Mozart var den »dktas duosonaten med samspel mellan tvd sjilvstindiga part-
ner en betydelsefull landvinning., Vissa ansatser i denna riktning finns redan i
barndomsverken,® och som vi vet hade han fér de senare sonaterna en bestimd
forebild (Dresdentonsittaren Joseph Schuster, vars musik dock rent konstnirligt
inte kan jimforas med hans egen).” Besliktade tendenser férekommer dven pé

¢ Jfr W. Fischer, Mozarts Weg von der begleiteten Klaviersonate zur Kammermusik mit Klavier.
I: Mozart-Jahrbuch 1956, s. 21.

7 Jfr R. Englinder, Die Dresdner Instrumentalmusik in der Zeit der Wiener Klassik. Uppsala &
Wiesbaden 1956, s. 74 ff.
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annat hdll, t.ex. hos Boccherini och J. Chr. Bach, men ingenstans med samma
konsekvens och klara konstnirliga mélsittning som hos Mozart.

Aven Beethoven torde vara sjilvskriven i det hir sammanhanget. Visserligen
dominerar hos honom solosonaten {5t piano med 32 verk &ver duosonaten med
16 (10 med violin, 5 med violoncell, en med horn), och denna dominans giller
delvis ocksd for den konstnirliga rangordningen, dock ingalunda i sd hog grad
att duosonaterna, som helhet betraktade, skulle kunna anses som en obetydlig verk-
grupp. De for Beethovens skapande s& betecknande allminna dragen, den hip-
nadsvickande rikedomen pé gestaltbildande idéer och viljan att ge varje komposi-
tion en individuell prigel, ger sig till kdnna ocksd i hans duosonater, och dven
om han hir i ménga avseenden har Svertagit den mozartska grundkonceptionen
s har han ocksd vidareutvecklat denna, vilket tillsammans med hans centrala
position i 18co-talets instrumentalmusik och dir 4ter i kammarmusiken gor ett
studium av hans duosonater ofrdnkomligt.

Svérare dr det att ta stillning till raden av betydande namn i musiken efter
Beethoven, #ven om Brahms hir méste betraktas som markant férgrundsfigur,
bade ifrdga om kammarmusik i allminhet och speciellt vad duosonaten betriffar.
Viljer vi Brahms (och utesluter t. ex. Grieg, César Franck och Fauré) si blir
raden av hir behandlade tonsittare rent tysk, vilket dock kan sigas vara historiskt
betingat. Till stéd foér detta val (som f, 6. kan motiveras med starka stilistiska skil,
varom senare) mé #ven anforas ndgra ord av W. S. Newman: »If ... any one of
these four composers [dvs. Schubert, Schumann, Chopin och Brahms] is to be
singled out as the one most important and central contributor to the sonata since
Beethoven, the choice clearly must be Brahms.»® Detta ir sagt om sonaten i
allminhet men giller i dannu hogre grad om duosonaten for sig, i synnerhet med
tanke pd Schuberts ganska svaga intresse f6r den senare. Hos Brahms 4r accentue-
ringen den motsatta med sju duosonater, dirav sex frin hans senare &r, mot endast
tre solosonater frin hans ungdomstid (op. 1, 2 och 5), vilket — och speciellt med
tanke p& hans allmint sparsamma produktion — ytterligare motiverar hans plats i
det aktuella sammanhanget.

Vidare bor understrykas att »duon» (vi talar just hir alltsd inte om det specifike
dialogiska momentet utan om de bdda partnernas samspel ritt och slitt) inga-
lunda alltid ter sig som ett de bdda instrumentens mot- eller vixelspel. I strik-
taste bemirkelse dr detta fallet egentligen endast nir det ena instrumentet — oftast
pianot — ackompanjerande och i vertikalt sett enhetlig struktur underordnar sig
det andra, exempelvis som i borjan av Brahms’ violinsonat G-dur op. 78. Mycket
ofta ir emellertid i ett pianoackompanjemang overstimmans och basens funktioner
skilda (s& att den senare kan upprepas oftrindrad, om och nir diskant och melodi-
instrument byter material med varandra; jfr den redan anfdrda begynnelsen av
Beethovens op. 24). Vidare kan melodiinstrumentet gi parallellt med nigon av
pianots stimmor eller pd annat sitt forbinda sig med den, exempelvis genom att
tillsammans med basen skapa ett ackordiskt ackompanjemang (jfr Brahms’ op. 78,
sats 1, takt 82 ff). Polyfont, oftast imitatoriskt vixelspel kan forbinda enskilda

& The sonata since Beethoven, s. 10.
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stimmor med varandra pd olika sitt, varvid i exttema fall (t.ex. Beethoven, vio-
linsonat G-dur op. 96, III, trions slut) samtliga stimmor bearbetar samma material,
varvid givetvis varje slags idiomatik uteslutes. Av allt detta framgir att det ur
strukturanalytisk synvinkel inte alltid 4r korrekt att tala om »pianots som en mot
melodiinstrumentet stilld entitet; dess funktioner kan vara enhetliga eller flet-
faldiga, och i det senare fallet kan dess insats i forhdllande till melodiinstru-
mentet inte helt enkelt beskrivas som sackompanjerandes, sjimlikt duetterande»
etc. utan maste ses som komplex av olika funktioner. P4 motsvarande sitt be-
hover en »dialog» inte std mellan de b&da instrumenten som helheter utan kan iga
rum mellan melodiinstrument och klaverdiskant. Huruvida det i sidana fall under
sextrapolerande» av basen kan talas om en dialog mellan de bdda instrument-
individualiteterna eller enbart om en sidan mellan tvd stimmor méste avgoras i
varje enskilt fall.

Man miste dven gora klart for sig att komponerandet av en duosonat (eller -sats)
normalt inte baserar sig pd ett bestimt strukturellt »programs; tonsittaren kan
lita de mest skiftande beteenderelationer mellan instrumenten resp. stimmorna
alternera med varandra, och den f6r den wienklassiska sonatsatsen konstitutiva
dualistiska formprincipen kan komma till uttryck ocksd i vaxlingen mellan duo-
partnernas relationer.

Rent kvantitativt verviger i duosonater ett visentligen statiskt samspel mellan
instrumenten (enligt — jfr ovan — en »f6r bida gemensam intention #ven di
de har olikartade funktioners), medan individuella och dynamiska, dvs. dialogiska
relationer mellan dem lingt mindre ofta ger sig till kinna. I talrika satser fram-
trider de senare inte alls, men det férekommer ocksi tvirtom att lingre forlopp
helt behirskas av ett dialogiskt vixelspel mellan de bidda kontrahenterna. Det
dialogiska momentets betydelse bor emellertid inte bedémas frimst efter kvanti-
tativa synpunkter utan med hinsyn till att det utgdr ett forstirkt och fordjupat
uttryck for det pé relationen mellan tvd instrument baserade kammarmusikaliska
sammusicerandets grundidé.’

Inom den hir givna ramen kan det naturligtvis inte bli tal om att — #ven vid
begrinsning till de ovannimnda fyra tonsittarna — pé ndgot sitt behandla vart
imne uttdmmande. Vi méiste ndja oss med ndgra karakteristiska exempel, som kan
fortydliga de ovan skisserade frigestillningarna samt mojligheterna till deras be-
handling. Betriffande Bach kan jag i viss utstrickning hinvisa till mina under-
sokningar av sonaterna med obligat klaver,'® dir dock frigor som har att géra med
samspelsdispositionen i hela satser eller verkgrupper spelar en storre roll 4n sddana
roérande speciella dialogiska situationer. Till det forstnimnda komplexet hor fram-
for allt Bachs stokande — frimst i ett antal av violinsonaternas lingsamma satser

® I hur grad Omsesidigt hinsynstagande — som ju ar ett uttryck fér en dialekeisk relation
— utgdr ett konstitutivt moment i kammarmusiken (bdde som komposition och musikpraxis)
betonas 4ter av Adorno (l.c.): »Der erste Schritt, Kammermusik richtig zu spielen, ist, zu

lernen, nicht sich aufzuspielen, sondern zuriickzutreten ... Die soziale Tugend der Hoflichkeit
hat ... mitgewirkt bei jener Vergeistigung der Musik, deren Schauplatz die Kammermusik ...
war.»

1 Studien iiber J. S. Bachs Sonaten fiir ein Melodieinstrtument und obligates Cembalo. Uppsala
1966.
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Ex. 1. J. S. Bach, Sonat h-moll {6t violin och cembalo BWYV 1014, sats 1, t. 1-6.

— efter former for en idiomatisk samverkan mellan de b&da instrumenten i solo-
over-obligat-ackompanjemangstrukturer, ndgot for hans tid fullkomligt nytt; i det
senare, hir speciellt aktuella fallet 4r sdrskilt anmirkningsvirt, hur han stundom
(inledningssatserna i violinsonaterna f-moll och h-moll) natt fram till ett fritt och
dynamiskt samspel mellan instrumenten, dir begreppen »melodi» och »ackompan-
jemangs blivit ovisentliga, och hur han i synnerhet givit dialogens speloppning
en hogst personlig utformning (notex. 1). Om denna speloppning sades i ovan-
nimnda sammanhang »dass das Klavier jeweils allein beginnt ...; dieser Anfang
ist keine isolierte ’Einleitung’, dem mit Eintritt der Violine erst das Wesentliche
folgen wiirde, und sein eigenstindiger Verlauf wird auch durch den Eintritt der
Violine keineswegs unterbrochen. Dieser Einsatz steht damit als musikalische Geste
nicht im Zeichen solistischer Dominanz, sondern hat mehr den Charakter eines
behutsamen Sich-Hinzugesellens ...» Att Bach har provat denna mirkliga struk-
tureringsidé i tvd skilda satser inom samma opus tyder pd att han sjilv ansdg
den som betydelsefull; tematiskt, i den polyfona tekniken och i storarkitekturen
ar de f.o. mycket olikartade, och ingen av dem forefaller som en rutinmissig
upprepning av den andra resp. av en en ging for alla uppstilld modell. Gemen-
samt f6r dem #r — knappast av ndgon slump — en #ven i andra avseenden mycket
hog niva.

Mozart har troligen aldrig stiftat bekantskap med Bachs sonater. Den frin nya
utgingspunkter — fastin icke helt utan foérebilder — vunna samspelsbalansen i
hans i finaste bemirkelse ungdomliga violinsonater frdn Mannheim och Paris 1778
(K. 296 och 301—306) ir som generell foreteelse vilkind; men knappast nigon
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Ex. 2. W. A. Mozart, Sonat C-dur for violin och piano K 296, sats 2, t. 18~25.

tycks ha fradgat sig, i vilken utstrickning Mozart utéver den nya duoteknikens
grundtyper utbildat mera individuella dialogformer. S&dana forekommer faktiskt,
om #n hans bojelse for det diskreta, hans Aterhdllsamhet med allt som avviker
frin normer och konventioner gor att han dvervigande hiller sig till typiska sam-
spelsformer och att dialogiska sirbeteenden aldrig blir starkt ibgonfallande. Nagra
exempel m4 belysa de vigar han dirvid kan gi. I ldngsamma satsen i C-dursonaten
K. 296 uppbirs det visartade huvudtemat helt av pianot (till ett skenbart rent
accessoriskt men for totalklangens firgning och stemperaturs ingalunda betydelse-
lost violinackompanjemang med den gestiska karaktiren av ett forsynt sympate-
tiskt understrykande av liedmelodin), medan mellanpartiet — hela satsens forlopps-
schema ir A-B—Ai—coda — ir ett violinsolo. Det har ett nytt tema utan motivisk
eller annan anknytning till del A; men detta tema 4r utformat si att dess upp-
taktsansats samtidigt fungerar som over- och inledning, vars fria (ackompanje-
manget pauserar!) och svepande melodigest, ett genom ett ornament emfatiskt un-
derstruket oktavspring efter huvudsatsens tringa melodisteg, eftertryckligt marke-
rar att den som hir haller sin entré dnskar distansera sig frin sin foretriddare (notex.
2). Mellan A och B rdder allts inte ritt och slitt den brukliga standardkontrasten
utan en individuell relation, om 4n s.a.s. med negativt fortecken. Nir sedan
violinen i anslutning till detta tema producerar en tonal 4terledning till huvud-
satsen ndr den med sekvensmissigt stigande upprepningar av sin emfatiska Gver-
ledningsgest en sddan grad av melodisk hetta att den vid Gvergéngsstillet helt
enkelt inte »formiry limna Sver utan sjilv overtar liedtemats huvuddel (notex. 3);
forst ddrefter, i ett jimfdrelsevis obemirkt Ogonblick, atergdr allting till »ord-
ningen» och pianot 4tertar ledningen.
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Ex. 3. Ibidem, t. 32-35.

(Adagio)
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Ex. 5. W. A. Mozart, Sonat B-dur for violin och piano K 378 (317 d), sats 2, t. 29-31. (Sista
tonen i dvre systemet skall vara f, ej ess.)

Invindningen ligger nira till hands att detta #r f6r manga och stora ord, for
mycket godtycklig uttydning av nigot som Mozart har dstadkommit mera i forbi-
farten och utan bestimd konstnirlig avsikt. Skulle han verkligen medvetet modi-
fierat forloppskonventionerna for att individualisera och intensifiera relationerna
mellan de bida kontrahenterna? Det finns emellertid hos Mozart sjilv ett stéd for
var tolkning av det musikaliska hindelseforloppet: han har i tvd senare, i flera
avseenden med andantet i K. 296 besliktade duosatser pd exakt motsvarande stillen
erinrat sig och pi nytt anvint dessa dialogiska gester: den forst beskrivna i det
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Ex. 6. W. A. Mozart, Sonat C-dur for violin och piano K 296, sats 2, t. 62-71.

storslagna adagiot i K. 481 (Ess-dur, en av de sista Wiensonaterna; notex. 4),
den senare i K. 378 (B-dur, antagligen dnnu i Salzburg skriven; notex. 5).

Ytterligare nigra ord om samagerandet i det kinslovarma andantet i K. 296.
Uttrycket for hogsta samforstind mellan stimpartnerna, tersparallellforing —
denna bekvima, av Mozarts samtida himningsldst exploaterade teknik — undviker
tonsittaren hir nistan helt och hallet och till synes med klar avsikt. Den skymtar
for ett dgonblick, i en labil och liksom frigande vindning, i Ai-delens utvidgnings-
parti (takt 53—-54), men storre tyngd fir den forst, i en varm och mork klang-
kolorit, i codans sluttakter: efter ytterstimmornas hogtidliga, antytt kanoniska skri-
dande och efter ett 6gonblicks obeslutsamt pendlande mellan tonika och dominant,
allt detta i egendomlig forening med ett slags Bebungsvibrato, tycks de béda
dverstimmorna ha funnit varandra och hand i hand vandra mot en slutlig harmoni
(notex. 6). Det gestiska i stimmornas samspel #r hir sd statkt — och den smitt
klassicistiskt utstyrda hogtidligheten i dessa tio takter s3 fortitad — att det 4r
svirt att undvika en litt anakronistisk tanke pa paret Pamina—Tamino ...

Studiet av nigot kompositoriskt si enkelt som parallellforingar mellan de bida
melodistimmorna kan allts, nir de inte enbart betraktas som en »teknik» utan
som musikaliska &tborder, leda till engagerande observationer. T.o.m. parallell-
forda oktaver — ytligt sett inget annat #n bekvima stimférdubblingar — kan
ha utpriglat gestisk betydelse. Oftast (t.ex. i bérjan av e-mollsonaten K. 304)
anvinds de som uttryck for samfilld energi, men de kan #ven ha helt andra funk-
tioner in denna traditionella. Upprepar violinen ett forut enbart av ett av instru-
menten presenterat tema tillsammans med pianot men i 4'-lige sd verkar detta ofta
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Ex. 7. W. A. Mozart, Sonat Ess-dur for violin och piano K 302 (293 b), sats 2, (a) t. 1—4,
(b) t. 153-156.

som ett bekriftande instimmande, som forlinar temat i friga storre efrertryck
och hogre dignitet. Markanta exempel hirpi finns i slutavsnittet av Ess-dursonatens
(K. 302) andra sats, dir huvudtemats lugna gdende — efter ett par mellanstadier —
forvandlas till ett hogtidligt skridande (notex. 7), och i maggiore-delen av e-moll-
sonatens Tempo di Menuetto, didr denna skenbart helt obetydliga 4tgird omger
temaforedraget med en lika mild som intensiv strilglans (notex. 8); sdrskilt mirk-
ligt i det senare fallet 4r att violinen sedan i det foljande, dystert lidelsefulla
slutavsnittet pd linga strickor foljer pianostimman i wmderoktaven. — For en
rittvisande bedémning av dylika, ytligt sett sekundira och sillan medvetet regi-
strerade detaljer bor man veta att paralleligingar i oktaver mellan de bida in-
strumenten i Mozarts barndomssonater trots violinens accessoriska karaktir och
trots tonsittarens obetydliga kompositionstekniska rutin knappast alls forekommer,
ddremot ganska rikligt i de duomissigt koncipierade Mannheim—Parissonaterna. De
representerar f6r Mozart uppenbarligen en viktig konstellation i duopartnernas
musikaliska koexistens.

Som ett sista exempel ur Mozarts ceuvre m4 hans sista stora violinsonat (A-dur,
K. 526) tjina, nirmare bestimt dess mellersta sats. Detta andante, som utan
tvekan kan riknas till det finaste i Mozarts hela kammarmusikproduktion, ir
strukturellt och affektmissigt mycket olikt flertalet jimforbara satser. Satsen #r
mirklig ocksd ur det hir aktuella perspektivet. Dess borjan beskrivs och gestaltas
i allmdnhet som ett pianosolo, i vilket violinen instrér melodiska kommentarer
(H. Aberts Mozartbiografi: »... ein energisches Ausschreiten im Unisono des Kla-
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Ex. 8. W. A. Mozart, Sonat e-moll f6r violin och piano K 304 (300¢), sats 2, t. 93 (sista
fjirdedelen) —105.

viers, das in seiner Gleichmissigkeit etwas Unerbittliches, Schicksalschweres hat,
und dariiber ein zweimaliges flehendes Aufseufzen der Violine ...»). Redan detta
vore en hos Mozart mycket ovanlig temabyggnad, men den musikaliska situationen
ar i sjalva verket mera komplicerad. En tematisk idé, vars melodiskelett kan no-
teras som foljer:

%"ﬁ;w_ — 1 }
(#)

uppdelas takevis (efter modellen for- och eftersats) och i olika stiliseringar mellan
piano och violin, men pianot, vars stimma férloper unisont, dvs. i oktaver, fort-
sitter sin gdng i jimna &ttondelar dven i violinens takter, varvid det omirkligt
vixlar Over till ackompanjatdrens roll; det antitetiska temaforedraget suppleras
alltsd med ett Gvergripande och sammanbindande element, forloppet ir kontras-
terande och enhetligt pd samma ging. I fortsittningen skiftar violinen — med
ett raffinemang, som Mannheim—Parissonaterna #nnu 4r fjirran frin — frin
funktionen av att enbart ge klangfyllnad till 4-forstirkning och -»upplysnings
av pianots melodi for att 4ntligen avsluta temat som dess diskreta ledare; genom
att violin och piano har skilda kadensklausler skapas hir intrycket atr slutpunk-
ten utgdr ett gemensamt, dock pd skilda vigar uppnétt mal. Rikedomen av sam-
aktionskonstellationer i dessa 4tta takter 4r enorm, men sirskilt miarkligt ar, hur
det dialogiska hir har gjorts till ett integrerande element i sjilva temats struktur
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Ex. 9. W. A. Mozart, Sonat A-dur for violin och piano K 526, sats 2, t. 0~8.

(notex. 9). Liksom i de forut anforda exemplen ur Bachs sonater #r hir anti-
tesen »melodir—ackompanjemang upphivd, om #n inom ett helt avvikande stil-
sammanhang; mellan satsens »tekniska» subtilitet och dess melankolisk-meditativa
grundkaraktir tycks det rdda ett djupt meningsfullt forhallande,

Dialogiska forfaranden av det hir beskrivna slaget #dr efter allt att doma ett
utslag av Mozarts personliga kompositoriska tinkande och ej overtagna frin ovan
anforda forebilder i duotekniken.

Beethoven var enligt sin egen, ofta citerade formulering »f6dd med ett obligat
ackompanjemangy, vilket innebdr att samspelstypen klaver med »ackompanje-
rande> melodiinstrument i sonatens seridsa miljo redan frdn borjan saknade aktua-
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Ex. 10. L. van Beethoven, Sonat F-dur for violin och piano op. 24, sats 1, t. 46-s54 (fOrsta
ittondelen).

litet for honom.' Principiellt stdr han allts8 pad en liknande stdndpunkt som
Mozart fr. 0. m. Mannheim—Parissonaterna. Aven han hiller sig merendels till ty-
piska statiska samspelsformer; ett starkare personligt engagemang kan dock leda
till en individualisering och dynamisering. Fingslande att konstatera dr t.ex. hur
i den férut anforda »varsonatenss forsta sats den dramatiska upphettningen vid
overgangen till och inom sidotemat leder till en hiftig dynamisering av de (forut
helt konventionella och spinningsfria) relationerna mellan violin och piano; bland
mycket annat ligger man hir mirke till hur Beethoven i takt 46 ff. 4stadkommer
en sdrskild friktion dem emellan enbart med hjilp av oliklinga frasslut — en

® Hur vil han dock kinde till och i mindre forpliktande sammanhang riknade med den framgér
av de talrika variationsserier for piano med violin eller fl6jt ad libitum vilka han si sent
som 1817~18 utgav som op. 105 och 107.
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Ex. 11. L. van Beethoven, Sonat G-dur for violin och piano op. 96, sats 1, t. 1-G.

friktion, som pd ett lika Overraskande som djupt tillfredsstillande sitt upploses
genom violinens plétsliga, milt lugnande (pianots tematiska aktivitet dampas ome-
delbart!) omkastning till dur i takt 52 (notex. 10). I Beethovens sista violinsonat
(G-dur, op. 96), som i minga avseenden redan tenderar mot hans aldersstil, finner
man i borjan av forsta satsen en unik, frin alla standardtyper avvikande spel-
dppning: temat borjar med trevande och osikra ansatser, som forst vid tredje »for-
soket> leder till ett melodiskt genombrott och en harmonisk stabilisering (notex.
11), och denna karakeir medskapas i visentlig grad genom vixlingen mellan de
bida instrumenten, som s.a.s. hjilper varandra att komma i ging; de medage-
randes tvdtal #dr siledes integrerat med sjilva temat, som berdvas sin individuella
egenart, om man forsdker utfora det som piano- eller violinsolo.

I samma sonats ldngsamma sats, som i pianostimman borjar med en av dessa
for Beethovens &ldersstil si betecknande, till det yttersta forenklade och kompri-
merade kantilenor, 4r det sitt varpd violinen senare intrdder och efter hand overtar
initiativet ett karakteristiskt uttryck for tonsprékets hir uppnédda forfinade in-
timitet (notex. 12). Det vanliga schemat med tema a i det ena, tema b i det andra
instrumentet ir visserligen inte upphdvt, men medan 6vergédngen mellan de bida
tematiska och instrumentala elementen »normalt> och traditionellt sker som ett
s.a.s. mekaniskt platsbyte och utan omsesidig kontakt, skapar hir instrumentens
dialog en djupare relation mellan dem. Violinen bekraftar forst huvudtemats slut,
trader sedan, medan pianot definitivt avslutar, tillbaka i den obligata ackompanja-
torens roll (den hir betydelsefulla tonfoljden bb g hirstammar frin temats forsta
takt) och vixer forst dirpd, sedan den silunda utan varje pretentids gest har bli-
vit en del av forloppsorganismen, in i temabirarens roll; sjilva temaansatsen und-
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Ex. 13. L. van Beethoven, Sonat c-moll {6r violin och piano op. 30:2, sats 1, t. 1-17.

viker hirvid genom sin synkopiska obestimdhet, men iven genom att »lina» sina
toner frén huvudtemat, att genast betona denna dominans (jfr Adornos i fotnot 8
ovan citerade formulering!). Pianot 4 sin sida utvecklar sitt ackompanjemangs-
motiv direkt ur violinens synkopiska temaansats — &ter en gest av betonat sam-
forstdnd och samhorighet.

Av helt annan art men pd ett liknande sitt fingslande ur den instrumentala
dialektikens synvinkel #r speloppningen i op. 30 nr 2 i c-moll, en av de mest
betydande bland Beethovens tidigare violinsonater (notex. 13). Enligt en sche-
matisk formanalys dr det 16-taktiga huvudtemat skolmissigt uppbyggt i 8+8
takter, varvid for- och eftersats, som slutar pd dominant resp. tonika, grundar
sig pd samma motivmaterial. Helt sregelmissigt> dr ocksi att forsatsens foredrag
ligger i (solo-)pianot, eftersatsens i — den av pianot ackompanjerade — violinen.
Denna beskrivning sidger emellertid ingenting om den individuella relationen mel-
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Ex. 14. J. Brahms, Sonat A.dur f6r violin och piano op. 100, sats 1, t. 1~21.

@E

lan de bida instrumenten och gor dirigenom inte heller rittvisa &t det egentliga
P musikaliska skeendet. Pianots avsnitt fungerar nimligen i sjilva verket endast
. timligen svagt — i hur hog grad dr en musikalisk tolkningsfriga — som f6rsats,
# ; % o ] ; frimst ddremot som en introduktion, d& de bdda dramatiska ansatserna i dess egen
(fyrtaktiga) forsats inte foljs av en utlosning utan av ett obestimt och passivt,

T | e 5 '{'ﬂ/\ TN~ \ | rytmiskt alltmer ddmpat sjunkande och slutligen ett stillastiende p& dominanten,

. varvid sluttakten forefaller utdva en kolonliknande funktion. Konsekvensen blir att
T violinens insats inte har den normala eftersatsens kompletterande och utlosande
effekt utan verkar som en ny start, som satsens »egentliga» borjan, varvid nu —
trots ofdrandrad melodik i detta avsnites forsats (takt 9—12) — begynnelsen mindre
har karaktiren av ett utslungande av »fr@gor» 4in av ansatsen till ett samman-
hingande staly, vilket beror sdvil pd den sammanbindande sextondelsrirelsen i
pianot som p& den harmoniska sammansvetsningen av de bada motivioredragen,
dir nu inte lingre tonika och subdominant oférbundna stills bredvid varandra
utan tonikan omformas till den senares dominant och dirmed leder till den. Efter-
satsens eftersats (takt 13-16) ter sig hir inte som ett osikert nedatglidande utan
l tvirtom som en energisk och milmedveten fortsittning., Musikaliskt-gestiskt sett

g s & H#ﬁ ? innebir alltsd violinens avsnitt inte alls ndgon upprepning eller négot fullfljande
- |

: :

m — =Ee=m = utan en matkerat sjilvstindig aktion, som helt forindrar forloppets karaktir; vio-
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linen upptrider som veritabel mosspelare, och pianot har sedan »inget annat val»
dn att upprepande bekrifta violinavsnittets eftersats, varpd bida tvd forenar sig
till en betonat energisk upprepning av sluttakterna. Hela satsens heroisk-dramatiska
grundkaraktir kommer si till uttryck redan i huvudtemats utformning som en kon-
0y b — flikt mellan tvd olikartade instrumentala karaktirer; ocksd hir utgdr alltsd instru-
mentens tvatal inte en godtyckligt vald sbesittnings utan ett organiskt element
i det musikaliska skeendet.
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Hos Brabms framtrider dialogiska inslag oftare och i rikare variation dn hos
Mozart och Beethoven, dirtill ytterst fint differentierade; deras betydelse #r sd
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¥ .2 2 g cres. stor att de kan betraktas som ett centrale stilmoment (vars beskrivning samtidigt
1 —F— = —3 —pa— A bidrar till konkretisering av tonsittarens ofta konstaterade sirskilda affinitet till
¥ v o - kammarmusikens intima och subtila tonsprdk). Som ett nistan programmatiskt
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exempel pd hans sitt att handskas med dessa gestaltningsmojligheter ter sig borjan
av forsta satsen i violinsonaten A-dur (op. 100, notex. 14). Inom ramen for ett
symmetriskt uppbyggt tema med overvigande regelbunden vixling mellan piano
och violin undergdr hir instrumentens Omsesidiga forhillande stindiga férind-
ringar. Den principiella rollfordelningen ir den mellan talare och lyssnare. Medan
violinens forsta inpass trots en litt melodisk uppmjukning av temats fjirde take
ir oftrbehdllsamt instimmande, representerar det foljande med sina avvikelser i
bide melodik och harmonik redan ett stadium av storre sjilvstindighet. Det tredje
inpasset dr ytligt sett reducerat till en ren upprepning av den nirmast foregiende
tematakten men inkluderar trots detta en liten »tillrdttavisning» av partnern, vilken
utom genom sitt fasthdllande vid motivet frin temats forsta takt och sitt hérd-
nackade upprepande av hojdpunktstonen a® iven med sitt forsok att introducera
hemiolisk rytm tenderar till ett hardare tonfall: genom enkel upprepning av takt
14 klargdr violinen att forsta tonen i denna i efterhand bor upplevas som be-
tonad och eliminerar ddrigenom med mild bestimdhet det av pianot intenderade
hemioliska elementet. I fortsittningen visar sig dock klaverets vilja vara starkast:
i takt 18-19 genomdriver det i en »anstringt> stigande kromatik hemiolrytmen,
och hir uteblir foljaktligen violinens bekriftelse; pianot 4terfaller omedelbart till
det lyriskt milda tonfallet och forebereder samtidigt violinens sjilvstindiga entré
(som birare av huvudtemats eftersats) med hjilp av en spianningsskapande kro-
matisk inledningston, vid vars upplosning i violinstimman det sjilv diskret trider
at sidan.

I hur hog grad dylika moment hos Brahms kan genomsyra dven stdrre samman-
hang skall hir belysas med en kort genomging av expositionsdelen i forsta satsen
i cellosonaten e-moll (op. 38; lisaren ombedes att folja resonemanget med hjilp
av en notutgdva); samtidigt skall dock betonas att sonatens bdda senare satser
skulle varit betydligt mindre givande vid en analys av det hidr slaget. Satsens
huvudtema framfors forst av violoncellen, varvid pianot inskrinker sig till ate
ge ett diskret (konsekvent pd obetonade taktdelar lagt) ackordiskt stod. Temat
forefaller foérlopa i for- och eftersats, men i den senare (takt 9 ff.) dr den dit-
tills rddande periodiciteten genom hopskjutning av motiven och sekvensering om-
bildad till fri fortspinning, som kulminerar pd en dissonansburen melodihtjdpunkt
it 17. Dirmed har sambandet med det tvdtaktiga grundmotivet, som &tminstone
rytmiskt behirskade hela forsatsen, helt upplosts, och melodilinjen glider nu pas-
sivt ner till djupet, dir den smaningom bortslocknar. Nigonstans under detta nedat-
glidande dyker (som stor-eftersats?) temat upp i pianot, varvid insatsen p& grund
av de oklara metriska forhéllandena, kanske ockséd den diffusa klangen utan egent-
lig bas, & sin sida verkar obeslutsam och vag; den har karaktiren av ett drojande
och tveksamt &terupptagande av en tanketrdd, som den andra samtalspartnern
tappat och tills vidare inte heller 4tervinder till — situationen avviker alltsd
genom sin speciella dialektik markant frin den for en eftersats snormala». Cellon
ingriper emellertid, till synes hirtill inspirerad av den femte temataktens energiskt
uppétstravande ackordlinje i takt 25, snart &ter i forloppet genom att i trdngférd
imitation upprepa takt 25—26, dock under en enorm utvidgning av den melo-
diska gesten — i pianot spinner den &ver en tredecim, i cellon ddremot over
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ndstan tre oktaver. Efter detta ovintat kraftfulla inpass verkar dialogen till en
borjan ha l4st sig vid detta motiv, vilket for pianots del varar dnda till borjan av
takt 32. Initiativet till avslutningen tar cellon i t. 30/31, dir den under aug-
mentation anknyter till den mindre forsatsens slutvindning (t. 7/8), och denna
slutvindning tas — utan augmentation — upp av pianot, som dven Overtar cellons
slutbekriftelse i t. 31/32, dock dréjande och samtidigt med en forsiktig modu-
latorisk vindning »4t sidans.

I det dirpd foljande forespinnings- och overledningsavsnittet t. 34—57 (inom vil-
ket t. 54—57 utgdr den definitiva 6vergdngsdelen) innehas den melodiska ledningen
till en borjan av cellon med det tonalt ombildade huvudtemats begynnelsetakter,
men dven pianoparten ar melodiskt héllen, varvid huvudstimman finns béde i
mitten och, upplost i triolfigurer, i Gverstimman. Vid Gvergdngen till t. 38 mister
cellon, som redan forut har 4terbildat huvudtemats sfriskas diatonik till kraft-
16sa, tringt kromatiska melodisteg, initiativet, d& den inte vidarefor temat utan i

stillet upprepar dess upptaktsmotiv J\ | J J ,ombildat till bas, och dess stimma

t.o.m. t. 41 forblir harmonigrundbildande baslinje; nistan omirkligt blir ddrige-
nom pianots i t. 34 paborjade motstimma till melodiskt centrum. I t. 42 fSrindras
den dialogiska konstellationen &nyo: cellon 6vertar de bida omedelbart foregiende
takternas melodilinje i pianot (vilken genom sin dndelse dnpu stod i relation
till huvudtemat) och ddrmed 4ter initiativet, medan pianot melodiskt reducerar
triolfigurerna och dirigenom anpassar dem till cellons linjeforing, samt for sin
understimma serinrar sig» cellons basmotiv frin t. 38. Mot slutet av detta avsnitt
har den gemensamma utvecklingen nitt ett s.a.s. stationirt tillstind av upprord-
het (i forening med tonal stabilisering pA DD) och kor fast i en trestimmig
oindlighetskanon (t. 54), som melodiskt grundar sig pa treklangsrorelsen i huvud-
temats femte takt. Den leds av klaverbasen, som dock redan vid forsta upprep-
ningen blir otdlig och avbryter sig sjilv med en stegrad melodirorelse, som emel-
lertid tas upp endast av klaverdiskanten; cellon bérjar hir med den egentliga
sidosatsens forsats (stabilt forankrad i den nya tonarten h-moll men melodiskt-
rytmiskt besliktad med de féregdende takterna och dirmed fortfarande med huvud-
temats takt s), tills vidare i samma slags upprordhet som det foregdende, varvid
pianot sekunderar i ytterst trdngford kanon. I detta avsnitt ir de béda instru-
mentens hiftigt mot varandra sléende upptakter det dominerande elementet; ju
mer dock i violoncellstimman kantabiliteten trider i forgrunden och aggressivi-
teten minskar, desto mer &verger pianot sina hirdnackade kanonhugg: i t. 60/61
bibehdller det @nnu deras rytm men anpassar sig sedan till cellons séngbara linje-
foring och later i forsatsens sluttakter kanonrytmen &terkomma endast i basen.
Eftersatsen (t. 65—78) anfértros i borjan helt &t pianot (dir den melodiska led-
ningen ligger dven i fortsittningen), dock tycks all vildhet nu vara uttomd: tal-
rika ansatser behovs for att f8 det egentligt melodiska skeendet i ging, rytmen
forefaller i borjan forlamad, melodikens kulmination i t. 60/61 har vid sin om-
tagning t. 70/71 reducerats till ett absolut minimum, kanonmotstimman mumlar
i kontrabaslige och av dess energiska treklangsmelodik har blivit kvar endast
ett svagt minne i gestalt av sekundsteg. I denna kraftlost krypande basmelodik
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infaller si sméningom cellon och fortsitter den sedan ensam, dock utan att pd
ndgot vis aktivera den. P4 den djupaste ligpunkten, pianots resignerade och nakna
slutfall frin dominantens till tonikans grundton (slutfasen i utvecklingen av den
upptaktsvindning med vilken sidosatsen hade borjat med s& mycken vild energi),
svarar violoncellen &ter kanoniskt, och hirur spinns sedan en i fluktuerande rorelse
upplost dubbel basorgelpunkts klangvivnad, 6ver vilken pianodiskanten stimmer
upp det milt sjungande epilogtemat, som vinder upptaktsmotivet iter i »positivsy
riktning och dirmed forstirker forbindelsen med sidotemat. Moéjligen innehiller
detta nya, efter upptakesansatsen dter trote sjunkande tema flera dromska higkom-
ster av foregiende skeenden, men de ir — vil med avsike — for svagt antydda
(jfr t.ex. t. 20/21 med 79, 3 med 80 och 81) fér att bli entydiga. Den innu
mera dimpade eftersatsen (den livgivande kvartansatsen har blivit en matt ters,
neddtrorelsen dr kromatiserad) Overtar cellon, sedan pianots melodilinje forlorat
sig i det obestimda (fortsitter den i t. 82 mot djupet eller ligger den stilla pd
fiss?), dock 4terintrider efter tvd takter pianot i milt samforstdnd, Svertar omirk-
ligt det melodiska initiativet och liter ensamt den forlingda eftersatsen forklinga.

Vad som har utforts hir ovan 4r fragmentariskt ur 4tskilliga synvinklar. Givetvis
ar det inte meningen att situations- och forloppsbeskrivningar av den hir aktuella
arten skall ersitta formanalyser av traditionellt snitt. Men fothoppningsvis kan de
bli ett nyttigt komplement till de senare och kan 6ppna inblickar i en del betydelse-
fulla strukturdetaljer, vilka vid snormalt» analyserande oftast forblir obeaktade.
Dessa foreteelser har pd grund av sin egenart av sam- och vixelspel mellan olika
musikaliska individualiteter en innehdllslig accent, men d& det innehdllsliga mo-
mentet beskrivs genom de strukturer i vilka det materialiserar sig blir analysen
strukturell och innehdllslig pd samma ging; betraktelsen av det musikaliska konst-
verket splittras hir alltsg inte — som eljest ofta #r fallet — i nigon ofruktbar
antites mellan sforms och sinnehélls.

Zusammenfassung

Sonaten fiir ein Melodieinstrument und Klavier haben keine eigene Gattungsbezeichnung,
sondern werden je nach ihrer speziellen Besetzung ,Violinsonate”, ,Flotensonate” etc.
genannt, obwohl diese Benennungen ihrer Grundstruktur als Duo ungemiss sind. Ent-
sprechend sind sie auch in der Fachliteratur nur gelegentlich in ihrer Eigenart erkannt
und oft nicht als selbstindige Gattung behandelt. Besonders misslich ist, wenn — wie
z.B. in W. S. Newmans grosser Historik iiber die Sonate — die ,,Duosonate” (die von uns
gewihlte Gattungsbezeichnung) zusammen mit der Solosonate fiir Klavier behandelt wird,
obwohl sie wesentlich der Kammermusik angehért. Durch ihre Kleinstbesetzung nimmt sie
hier rein #dusserlich eine Randposition ein; sieht man aber als einen wesenhaften Grundzug
der Kammermusik die Ausprigung einer intimen musikalischen Konversation an, so muss
ihre Stellung dagegen eher als zentral gelten, da die Ausprigung eines dialektischen Grund-
charakters bei ihr aus natiirlichen Griinden besonders nahe liegt. Dies setzt indessen voraus,
dass man sich auf die Betrachtung der ,echten” Duosonate fiir zwei selbstindige, prinzipiell
gleichwertige Partner beschrinkt, so wie sie bei J. S. Bach und dann wieder von Mozart an
in Erscheinung tritt.
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Im vorliegenden Aufsatz werden nicht die wohlbekannten Standardrelationen der beiden
Partnerinstrumente (Alternieren im Themenvortrag, imitatives Wechselspiel, Melodie mit
stiitzender Parallelstimme, Melodie mit figurierter Begleitung etc.) behandelt, die wesentlich
statischer Art sind, da hier die beiden Partner gewissermassen parallel, nach beiden {ibet-
geordneten Intentionen, agieren, auch wo ihre Funktionen verschieden sind. Statt dessen
wird versucht, solche Verlaufseinzelheiten herauszugreifen und zu beschreiben, bei denen
die beiden Duopartner (natiirlich im Rahmen einer musikalischen Ordnung) individuell
agieren und in einem ihnlichen dynamischen Wechselverhiltnis zu einander stehen wie
die Kontrahenten eines Dialogs. Derartige Konstellationen und Verldufe sind trotz ihrer
prinzipiellen Bedeutung fiir die Erkenntnis des spezifisch Kammermusikalischen bisher
kaum beachtet und jedenfalls nicht eingehender untersucht worden.

Fiir eine solche Untersuchung ergeben sich verschiedenerlei methodische Probleme. Ein
solches betrifft die Frage, wie weit der Zweizahl der Spieler jeweils eine wirkliche Dialektik
ihrer Parte entspricht. Vor allem das Klavier kann ja schon in sich mehrere verschiedenartige
Funktionen vereinigen; andererseits kann das Satzganze eine funktionelle Einheit bilden, so
etwa bei fugierter Arbeit; etc. Fiir unsere Untersuchungen kommen nur solche Konstella-
tionen in Frage, bei denen beide Instrumente jeweils als Ganzheiten einander gegeniiber-
treten oder wo von mehreren getrennten Funktionen des Klaviers diejenige eindeutig do-
miniert, in der es als Gegenspieler des Melodieinstruments auftritt.

Die dialogischen Situationen und Ereignisse, die beschrieben werden sollen, prigen sich
vor allem in den sie tragenden musikalischen Gesten aus, die sich als bestitigende oder
widersprechende, iiberredende oder zégernd zuriickhaltende, fragende oder zurechtweisende
etc. darstellen. Hierbei stellt sich die Frage, wie weit solche Gesten als aussermusikalisch
initiiert und inhaltlich beschreibbar gelten kénnen, mit welchen Mitteln also verbale Be-
schreibungen arbeiten miissen bzw. diirfen, um adiquat und zugleich objektiv zu sein.

Die aktuellen Phinomene selbst sind teilweise so einfach, dass die Ergebnisse der Analyse
als Truismen erscheinen konnen. Hierbei ist jedoch zu bedenken, dass das Ziel dieser Studie
weniger ist, unbekannte Erscheinungen aufzudecken, als gewisse musikalische Prozesse, die
beim realen Musizieren oftmals (und nur) instinktiv erfasst werden, ins Bewusstsein herauf-
und einer wissenschaftlichen Behandlung entgegenzufithren.

Das Material fiir eine Untersuchung dieser Art umfasst im Prizip die gesamte Duosonate
von Bach und Mozart bis ins 20. Jahrhundert. An dieser Stelle, wo es sich vor allem um
die Erkenntnis des Problems als solchen handelt, konnen nur einzelne praktische Beispiele
gegeben werden. Hierfiir wurden Kompositionen von zentraler stilgeschichtlicher und kiinst-
lerischer Bedeutung gewihlt, d. h. solche von Bach, Mozart, Beethoven und Brahms.

Die behandelten Beispiele kénnen in dieser Zusammenfassung natiirlich nicht referiert
werden. Historisch bemerkenswert ist besonders, wie Bach, der sich in zahlreichen langsamen
Sitzen seiner Duosonaten mit Violine vom Strukturmodell des Triosatzes vollig freimache,
in Einzelfillen zu dusserst subtilen Relationen zwischen den Dialogpartnern kommt (etste
Sitze der Sonaten in h- und f-moll). Dialogisch-individuelle Relationen zwischen den Duo-
partnern spielen eine besonders hervorstechende Rolle bei Brahms, von dem denn auch als
einziger Fall ein lingerer Satzzusammenhang analysiert ist.

Der Aufsatz als Ganzes ist als ein Versuch gemeint, neue Moglichkeiten der musika-
lischen Analyse aufzuzeigen, ohne damit gegen traditionelle Beschreibungsmethoden zu
polemisieren, zumal es sich bei den besprochenen Erscheinungen meist nur um episoden-
artige Teilziige in grosseren Formzusammenhingen handelt. Dass sie strukturell beschreibbar,
zugleich aber von gestisch-affektivem Charakter sind, mag fiir Methodik und Terminologie
der Analyse eine Erschwerung bedeuten; auf der anderen Seite wird hierbei eine unfrucht-
bare Aufspaltung der musikalischen Erscheinungen in ,,Form® und ,Inhalt" vermieden.
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