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Vorwort

Johan Helmich Roman (1694-1758): Musiker twinponist, Hofkapellmeister,
Initiator und Organisator des offentlichen Konzss#ns von Stockholm, Mitglied der
Akademie der Wissenschaften des Landes. Schonwi@ er ald/ater der schwedi-
schen Musilbezeichnet und geehith Mitteleuropa ist er eigentlich mehr oder weniger
unbekannt und wird der Reihe der vielen Kleinmeidas 18. Jahrhunderts zugeordnet.
Von seinen Uber 350 Kompositionen sind vielleickine Drottningholms-Musiquen
und im nordlichen Bereich von Mitteleuropa die einer andere Sinfonie vereinzelt zu
horen. Mit Sicherheit unbekannt sind seine KantasemeSvenska Massamd seine
anderen vokalen Werke, die in den letzten Lebénsjgentstanden sind.

Seine Kompositionen sind das Werk eines Musijkder in einem Bereich gelebt
und gearbeitet hat, in dem es einer Vielzahl vorsteidhausern zum Beispiel darum
ging festzustellen, wessen Musiker der grof3ere Knmessen Orchester das bessere
war. Die politischen Verhaltnisse in seinem Lardiegerische Auseinandersetzungen
mit Russland, daraus folgend die mehr oder werfiggwillige Isolation des Staates,
die standige politische Einflussnahme durch derdg&gegner - man denke nur an die
Gegebenheiten bei der Wahl des neuen Konigs - ltess sand markante Griinde, die
das Leben und die Arbeit Romans beeinflusst haben.

Roman war sichemit seinen Sinfonien und Triosonaten auf einer iibenit den
anderen Komponisten im Ausland. Aber er war dezigenSchwede auf diesem Niveau.
Die meiste der im Land geschaffenen Musik war wgewanderten oder gelegentlich
dort weilenden Komponisten vom Kontinent geschrigbe

Meine Bekanntschaft mit diesenusica incognitawurde durch das Horen einer
Sinfonie im RundfunkangestofRen, durch die wenigen CDs, die zu bekonsimeln er-
weitert, und fuhrte zu der vorliegenden Arbeit.

Im Verlauf der Beschaftigung mit SinfonienrRans stellte es sich heraus, dass die
Anzahl der Ausnahmen, der kleinen, aber signifikamibweichungen und Veréande-
rungen der Satztechnik, sich als zahlreich erwieBeshalb beschaftigt sich ein wich-
tiger Teil der Arbeit mit den Besonderheiten dertiRaen Johan Helmich Romans, be-
vor dann abschliel3end eine Auswahl der Orchestkenadllstandig analysiert wird.

Die Arbeit wurde unter der Betreuung von PExf Hartmut Schick angefertigt.

2. IvarsdotterJohnson, Anna: Johan Helmich Roman och hans:tidusiken i Sverige
(Frihetstid och Gustavians tid 1720-1810), Stockh993, S. 21






Teil 1

Johan Helmich Roman (1694-1758): Leben und Werk.
1.1 Die Gliederung der Musikgeschiaties 18. Jahr-
hundert

Die Musikgeschichte des 18. Jahrhunderts wird vanl Keinrich Worner
folgendermal3en untergliedert:

,a. die vorklassische Ubergangszeit (um 1720-1760)

b. die frihklassische Zeit (um 1760-um 1780)

c. die hochklassische Zeit 1781-1810)*3

Nach dem Musiklexikon von Hugo Riemann er#ttesich die Barockzeit,
das ,Generalbass-Zeitalteq...] mit seiner Fruhstufe bis 1570 zurlck, seine
Hochstufe wird bis 1680 gerechnet, und seine Sgfatsfuft breit in das 18.
Jahrhundert au$...]“.

Ernst Blcken beschreibt in der Einleitungseinem BuchDie Musik des
Rokoko und der Klassitas Todesjahr von Johann Sebastian Bachsalsayf-
markierte StilgrenZedes 18. Jahrhunderts. Obgleich fir ihn das Jab0die
»Endgrenze des Stjldessen letzter Uberragender Vertreter Bach gewesén
darstellt, ist es jedoch nicht didpfangsgrenzdiir die Zeit danach.

Blcken skizziert zwar dieTatsache einer ahnlichen Stiliberschneidung,
welche dieKunstgeschichte schon seit langem fir das Baroak Rokoko
festgestellt hdt er verwendet aber die BezeichnuRgkokonicht als Benen-
nung eines Abschnittes der Musikgeschichte. Flredite Halfte des 18. Jahr-
hunderts verlaufen seiner Meinung nagbntrapunktischer und galanter Stil
nebeneinander hérZum galanten Stil, der intgils oppositioneller, teilgvo-
lutionierender Beziehung zur barocken Kontrapunli&ind, tritt , als neue
Zentralempfindungdas ,Empfindsam Das ,expressive Formungsprinzip des
Empfindsameéhn bringt die Entwicklung zu giner langsam fortschreitenden
Uberwindung der Form - und Ausdruckselemente disgen Stils'®

3. Wdrner, Karl Heinrich: Geschichte der Musik, Giijen 1965, S. 230.

4. Artikel Barock in: Riemann Musiklexikon, Hrsddans Heinrich Eggebrecht, 12. Auflage,
Mainz 1967, Sachteil, S. 83 f.

5. Bucken, Ernst: Die Musik des Rokoko und der KilgsPotsdam 1927, S. I.

6. Ebd.



Fur Blcken ist,die Gegenwirkung der Formprinzipien des [...] Galan
und Empfindsamenzum einen eineinseitiger Sieg des expressiven Prinzips
in einem musikalischen Sturm und Drangym anderen eipAusgleich der
beiden Grundkrafte der Erformung®.

Dies ermdglicht, den inneren Widerspruch des galant-rationalististhe
und des empfindsam-expressiven Formprifizpstberwinden, ihn zurHar-
moniézu bringen und dadurch den Weg zur musikalischersstk zu finder.

Blicken beschreibt zwar ein Nebeneinander Barock und |eisen Un-
terstomungerin der Epoche der hochbarocken Musikiese Betrachtungen
werden aber rjickblickend definiert. Er sieht und charakterisiert sie akge
gentlich vom Endpunkt der ganzen Entwicklung, venWiener Klassikaus®

Zu bemerken ist dabei eine weitraumige Ubersiiung der beiden Epo-
chen der Musikgeschichte, welche den Zeitraum lmegre der, verbunden mit
der Person Johan Helmich Romans, den zeitlicheteldiinkt dieser Arbeit
bildet. Sind die Bezeichnungen fur die Zeit desdBlrklar und eindeutig, ge-
nau so prazise wie diejenigen Begriffe, mit denenMusik der Wiener Klas-
sik beschrieben wird, zeigt sich fir die Ubergaegseine gewisse begriffli-
che Unsicherheit. Das wird schon durch die gruretidg Benennung fir diese
Zeitspanne deutlich. Sie wird aléorklassik(mit oder ohne Zitatzeichen) be-
schrieben, als eine Zeit, die bis in das 20. Jaidér nicht als selbstandig ge-
sehen, der nur eine evolutionare Bedeutung beigamesird. Man bezeichnet
sie als Zeit der Entwicklung, deren Endpunkt esst fein Jahrhundert spater
beschrieben wird Ausgehend von dieser Beschreibung werden dann alie- K
ponisten und ihre Arbeit bewertet.

~-Wenn man von der Wiener Klassik aus die ttethiar vorangehende Zeit
betrachtet, so macht sie in einem ungewo6hnlich h@m@d den Eindruck einer
Zeit der Géhrung, des Tastens und Versuchens. Berfschung der neuen
Ausdrucksmittel war eine schwer zu erlernende Kubst neue mit den Wer-
ken der Wiener Klassik gipfelnde Stil wurde erstnéhlich ausgebildet und
seine Formen erst langsam geschafféh*.

7. E. Bicken, Rokoko und Klassik, S. I.
8. Ebd., S. II.
9. Marx, Adolph Bernhard: Die Lehre von der mukgchen Komposition,

Leipzig, 1838/1845/1857.
10. St. Walin, Schwedische Sinfonik, S. 313.
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Aus dieser Beschreibung geht hervor, dassnirdest fur Stig Walin, dem
Verfasser deBeitrdge zur Geschichte der Schwedischen Sinfamskdem Jahr
1941 - den Komponisten des frihen 18. Jahrhundextd4838 beschriebenen
Grundlagen bekannt gewesen sein missten und sim liése Grundlagen erst
muhsam lernen mussen.

Diese Einstellung fuhrte zu Bezeichnungen, wie einzelnen Satze einer
Sinfonie wiirden in einer keimenden Sonatenfdrthstehen oder in einesehr
primitiven seitensatzlosen Sonatenforkemponiert sein,,in der Durchfih-
rung und Reprise nicht weiter ausgearbeitet, sonaggentlich nur angedeutet
werder'?

Noch deutlicher wird Stig Walin in der Beseitoung der Arbeitsweise der

Komponisten des 18. Jahrhunderts.

,Der Bau der Mittel- und Schlusséatze weicht im geas&anzen von den
Gewohnheiten der Zeit nicht ab. Wie es allgemeilictitwar, schrieb auch
Roman Satze in der Sonaten- oder auch in einerrandéorm, vor allem
derjenigen des altklassischen Suitensatz¥’s.”

Dabei Ubertragt er fur die Gestaltung ef@esatensatzes der Jahre ab 1730
das in dieser Zeit noch nicht bekannte Muster deslJahrhunderts. Er sollte
also Exposition, Durchfihrung und Reprise mit zwegalistisch geformten
Themen oder Themengruppen enthalten. Wéare dem sichiiirde der Kom-
position etwas fehlen, wirde sie nur im Ansatz dgmannten Formideal ent-
sprechen.

Deutlich wird dagegen die Vielschichtigkegrdmusikalischen Entwick-
lung des 18. Jahrhunderts im Musiklexikon (Sachteh Hugo Riemann be-
schrieben.

,Gegenuber def...] vielschichtigen Entwicklung der Jahrzehnte vor der
Wiener Hochklassik sind die Versuche der Musikgektdschreibung, vor-
bereitende Hauptkrafte als Galanten und Empfindsai@til (mit einer Sturm
und Drang-Episode) zu benennen, nur als erste ¥edsjungsmittel zu ver-
stehen. Der Sammelbegriff ,vorklassisch’ erschigigbfern berechtigt, als die
Wiener Meister die noch unterschiedlichen und bezfien Kunsthaltungen des
18. Jahrhunderts zu einer klassischgn!] tiberhéhen konnten™

11. St. Walin, Schwedische Sinfonik, S. 324.

12. Ebd., S. 321f.

13. Ebd., S. 327.

14. Stephenson, Kurt: Klassik, in: Riemann Musilten, 12. Aufl., Hrsg. von Hans Heinrich
Eggebrecht, Sachteil, Mainz etc.1967, S. 463.
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Die oben erwahntearsten Verstandigungsmitt@lerden erst im neueren
Schrifttum Uber die Musikgeschichte des 18. Jahabus zu festen Erkennt-
nissen uber die Musik dieses Zeitraumes umformtulie

Carl Dahlhaus geht in seinem Bubke Musik des 18. Jahrhunderntech
einen Schritt weiter. Der Begrifforklassischwére nur dann als richtig zu be-
zeichnen, wenn man sich dazu entschlosse, das Gewirr divemnger Be-
strebungeneleologisch als blof3e Vorgeschichte der Wienersgilazu inter-
pretieren [...].“*°

Die Verwendung der Bezeichnunggalanter Stil, Rokoko, Empfindsamkeit
sowieSturm und Drangvirden zwar den Verlegenheitscharakter des Begriff
Vorklassik verdecken, aber nicht aufheben. Dieséegenheitsnomenklatur
halt Dahlhaus fir eine Zeitspanne von etwa einethehaJahrhundert (von
1720-1780) fur nicht tragbar.

Fur ihn ist die Einsicht, dassler Stilbruch[...] in das Jahrzehnt zwischen
1720 und 1730 fallt[...] inzwischen zucommunis opinio der Musikhistoriker
geworden. Die Merkmale des neuen Stils - demophone Satz, die klein-
gliedrige Melodik, die rhythmische Quadratur und tEngsame harmonische
Rhythmus - sind zu auffallig, als dass es moglidhewsie zuiberhdren oder
als irrelevant abzutuf.*®

Wie Carl Dahlhaus stellt auch Stephan Kumzseinem BuclDie Sinfonie
des 18.Jahrhundertdest, dass der neue Typus der Sinfonie seinen Ursprung
in der italienischen Opernsinfonie hatte, dass Eigstehung der Gattung um
1730 in Wechselwirkung méinem zur selben Zeit erfolgten Umbruch im
musikalischen Satz steht*

Mit der formalen Ausbildung der Dreisatzigkemntwickelt sich die Grund
anlage des Sinfoniesatzes (vor allem des Kopf9atzgslcher jmodellhafte
Geltung erlangte wh gleichfalls auf samtliche Gattungen der Musik Uber-
griff.“*® Kunzes Meinung nach sollte die sich firr dieserz ®atwickelnde Be-
zeichnung einer Sonatenform, der Sonatensatzfaemiebungsweise der Sona-
tenhauptsatzform, welche erst in der ersten Hdkte 19. Jahrhunderts konkret

formuliert wurde, nicht mehr verwendet werden.

15. Dahlhaus, Carl: Die Musik des 18. Jahrhundégtaber 1985, S. 2.
16. Ebd.

17. Kunze, Stephan: Die Sinfonie im 18. Jahrhundedber 1993, S. 255.
18. Ebd.
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Kunze nennt daftr folgende Griinde:

LJnklar bleibt die Beziehung zwischen ,Form’ undn&te’, aul3erdem, ob
unter ,Sonate’ eine konkrete musikalische Gattung (z.Bwvik€rsonate) oder
nur ein Sammelbegriff[...] fur die neuen Gattungen..] zu verstehen ist
Nach Kunze ,[...]Jsuggeriert der Name falschlich die Herkunft der Gilage
aus der Gruppe jengdkompositionen, die ,Sonate’ genannt werddas wéare
richtiger,,von der 'Sinfonieform’ zu sprechfeda in musiktheoretischen Schrif-
ten des 18. Jahrhunderts die Grundlage (jbrigen fast immer an der Sinfonie
und selten an der Sonate exemplifizierii®

Far ihn krankt die Theorie der Sonatenform an einer irregden
Verwechslung degllgemeinen mit dem Besonderdn.] Der harmonische
Plan, der das eigentlich Allgemeine der Satzanlagpeasentiert und vor 1800
nahezu ausschlief3lich als Kriterium der Grundldge] in Betracht gezogen
wurde, ruckte dagegen in der Theorie der Sonatemfor die zweite Linie“,
auch wenn ejder kompositorischen Wirklichkeit viel naheKommt ,als das
Konstrukt der ,Sonatenform’, die zur Regel veraitggnert,was sich der Ver-
allgemeinerung weitgehend entzieht, ndmlich dieivisoh-thematischen For-
mungen®.

Der harmonische Grundplan, wie er zum Beispiel @m 8chriften von
Heinrich Christoph Koch (1749-1816) nachzuweisety veird ,jedem be-
sonderen Fall gerecht, wahrend die Mehrzahl derndem Schema der ,So-
natenform’ betrachteten Satge.] als ,Ausnahmen’, ,Sonderformen’ oder gar
Vorformen’ deklariert werden miisseA™

Ausgehend von den Satzbeschreibungen von kgdkir den ersten Satz
einer Sinfonie eine gbergeordnete Zweiteiligkeitfestzustellen, unter deren
Dach aber gine nicht mindeklare Dreiteiligkeit erkennbar ist. Diese Drei-
gliederung erfolgt durchdrei ,Hauptperioden’ deren erster, wiederum zwei-
geteilter ,Periode’ den ersten Tedinnimmt, die beiden anderen den zweiten
Teil, wobei es im zweiten ,Perioden’ Ausweichungen in andere Tonarten
kommt. !

Fur Kunze istdas motivisch-thematische Gescheljier] Funktion des har-
monischen Plans“in der Sonatenform verhalt es sich genau umgek¥lort.
der Theorie der Sonatenform aus gesehen muten K®essmmungen rudi-
mentar an, da sie iM/esentlichen auf die harmonischen Vorgange beskhran

sind.

19. St. Kunze, Sinfonie, 18. Jahrhundert, 1993268.
20. Ebd.
21. Ebd., S. 281.
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»INr scheinbar Rudimentares ist jedoch ihr Vorzu§ie lassen dem
Besonderen den weitesten Spielraum, weil sie gédankrazis nur das
Allgemeine erfassen. Sie sind nicht leer und nahengend, weil sie aufs
Besondere gar nicht zielen. Die Sonatenform istedag beides, leer und
einengend, weil sie das nicht Schematisierbare, Resondere schematisiert,
d.h.verallgemeinett®?

Weitere Grunde fur die Veranderungen innérdas 18. Jahrhunderts sind
unter anderem in der Umgestaltung der Gesellsdrdfisng und in der Ab-
kehr vom Prinzip desoli deo gloria- die Musik diene allein dem Lob Gottes -
zu finden. 1739 formulierte Johann Mattheson digskehr folgendermalien:
»der Endzweck unserer musicalischen Arbeit ist, sGottes Ehre, das Ver-

gniigen und die Bewegung der Zuhorét.

Nicht nur der Anspruch an die Musik, sie ldeigendes Gotteslob, veran-
derte sich. Auch die Person des Zuhorers, zu degsegnigen Musik ge-
macht werden sollte, war einem Wandel unterworfenwaren nicht mehr die
Fursten und ihr Gefolge allein, fir die musiziedrde. Das entstehende Bur-
gertum vergro3erte das Publikum. Die Zuhorerschiaftdie Musik geschrie-
ben und aufgefihrt wurde, ist nicht mehr in dem &lafe vorher nach Standen
gegliedert und gegenseitig abgegrenzt, sondermr,jelde das Interesse, das
Geld und die Zeit dafur hatte, konnte Musik horen.

Es entstanden offentliche Veranstaltunges, zlim Beispiel schon ab 1672
in London, von Unternehmern auf diesem Gebiet \stediet wurden. Immer
haufiger war es die Birgerschaft, zum Teil vom Adeterstitzt, die solche
Konzerte in den verschiedenen Stadten organisierte zu einer dauernden
Veranstaltung erweiterte. Typisierende Bezeichnangfearakterisierten diese
Konzerte:Concert spirituel(Paris ab 1725)Rathauskonzertend Ritterhaus-
konzerte (Stockholm ab 1731 beziehungsweise ab 17%IpRes Konzert
(Frankfurt am Main ab 1739)Abonnementsder SubscriptiongConcert
(Hamburg ab 1761)Concert des amateu®aris ab 1769) und vieRenefiz —
Liebhaber -AkademieDilettanten- undPrivat- Concerte.

22. St. Kunze, Sinfonie, 18. Jahrhundert, S. 281.
23. Mattheson, Johann: Der vollkommene CapellmeiB&nd 1, Hamburg 1739, S. 129.
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Diese Entwicklung wurde von zwei wesentlichéoraussetzungen ge-
tragen: Zum einen war es der Rationalismus, deDalkweise des beginnen-
den 18. Jahrhunderts mit seinéernunftden musikalischen Schoépfungspro-
zess in geordnete Bahnen lenken wollte. Das Kumkfwlee Komposition, soll-
te gegliedert und Uberschaubar, der Entstehungsgsadurchschaubar und er-
lernbar werden.

Begleitet wurde diese Entwicklung durch dimesonders sich in Deutsch-
land steigernde Anzahl von Verdéffentlichungen, Wdasikzeitschriften und
Biichern, welche Anweisungen zur Komposition entéigt’ In diesen Schrif-
ten wurden Kritiken veroffentlicht, Berichte Ubeoizerte geschrieben, aber
auch Stilfragen behandelt.

Die sich verdndernde Bedeutung des Begrifasik im Rahmen der sich
wandelnden gesellschaftlichen Gegebenheiten dedab8hunderts findet sei-
nen Niederschlag auch in den Werken des wichtigstémvedischen Kompo-

nisten des beginnenden 18. Jahrhunderts: JohandheRoman.

24. Zum Beispiel: Mattheson, Johann: Critica Musicé&22/23 in Hamburg.

Scheibe, Johann Adolph: Der kritische Musicus imidarg 1732 bis 1740, 2. Auflage 1745.
Mizler, Lorenz Christoph: Neu erdffnete MusicaliecBibliothek oder griindliche Nachricht
nebst unparteiischem Urteil von musicalischen Stghriund Bichern in Leipzig,

1736 bis 1754.

Marpurg, Friedrich Wilhelm: Der critische Musicus der Spree in Berlin 1749/1750 und His-
torisch - kritische Beitrage zur Aufnahme von Musilc4/1778.

15



1.2.Johan Helmich Roman (1694-1758): Anmerkunzu seiner
Biaghie

Johan Helmich Roman und seine Zeitgesen

1550 1600 1650 1700 1750 1800 1850

- Batock  BoenoRD S veTTER e e PR T e e >
Klassik

————— GPF. Telemann ———————@

[ —— J. Matheson —_—

@——  D. Buxthchud @
& 1. Pachelbel —e
———— JS.Bach —m8 ————@
@————————— GF. Hinde] ——m———-@
@——————eeme ] H.ROMAN ===@
@——— WFBach ———@

————— JCH.Bach —@
@————— ChW.Gluick ———m—mm @
——— FJHaydn —m—m 8 @
*— K.D. v. Dittersdorff —_—
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Johan Helmich Roman, dessen Orchesterwebkgsahen von den Suiten,
Concerti grossi und Konzerten, im Mittelpunkt diesebeit stehen, war zwar
durch seine Stellung als Hofkapellmeister am Sclisebén Hof und durch die
Stellung Schwedens innerhalb der Hierarchie despguschen Staaten von den
aktuellen Modestromungen auf dem Gebiete der Masikas entfernt. Seine
beiden Reisen, die erste nach London, um sein Kbazoevervollkommnen,
wie es in der Bewillgungsurkunde heif3t, und die imveach Italien, brachten
ihm aber die Bekanntschaft mit den neuen Formenngérumentalmusik, wel-

che er dann in seinen 6ffentlichen Konzerten deblilRum zu Gehor brachte.
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AulRerdem hatte er Verbindung zu Johan Agreiera schwedischen Kom-
ponisten, der zuerst in Kassel, dann in den Diendéx Stadt Nurnberg stand,
und ihm nachweislich Notenmaterial geschickt hateiher Zusammenstellung
von Rechnungen und Belegen fir gekaufte Musikailétrdies festgehalten:
,For Musicalierne fran Cassel har Herr Agrell utlagtal 120“.2°

Johan Helmich Roman schrieb seine Sinfoniereinem vermuteten Zeit-
raum von etwa 20 Jahren, zwischen 1730 und 1730e S¢erke sind ein Spie-
gelbild der musikalischen Veranderungen in diesat, 2auch wenn sie in ei-
nem gesellschaftichem Raum entstanden, der splitisch begrindet - ge-
genuber den anderen Staaten Europas abgrenzt.elgjenzgleichzeitig die
personliche und kunstlerische Entwicklung auf, dehan Helmich Roman
schon 1776 die Bezeichnung einbrachte, mit dem dei Gedenkrede, dére-
minne,gewirdigt wurde: Stammvater der schwedischen MusfR.

Johan Helmich Roman wurde am 26.10.1694 in Stooklg#boren. Sein
Vater war nach seiner Zeit als Sdngerknabe beinfeGi@abriel de la Gardie,
ab 1683 Mitglied der Schwedischen Hofkapelle. Séihgter, Margarethe von
Elswich gehdrte zu einer der Familien, die aus Neuischland - aus Lubeck -
nach Schweden ausgewandert waren.

Die Familie Raumannus - aus dieser Namenséartwickelte sich der spa-
tere Name Roman - stammt véterlicherseits aus &mainlDer Name ist vom
finnischen Ortsnamen Raumo abzuleiten. Trotzdenm Kaan Helmich wohl
als geburtiger Schwede bezeichnet werden. Seinvatefi- Johannes Suenoni
Raumannus Finno der erste Doktor der Theologie im Schweden der Nach
reformationszeit und Pfarrer an einer der wichégsKirchen in Stockholm

war schon Sohn eines schwedischen Landvdgts.

25. Helenius-Oberg, Eva: Johan Helmich Roman, tiv \derk genom samtida 6gon,

Uppsala 1994, S.129.

26. Abraham Magnusson Sahlstedt hielt in seineeiighaft als Koniglicher Sekretar 1767
eine Gedenkrede auf Johan Helmich Roman. Er istelgsn wohl als erster Biograph Romans
zu bezeichnen. In der Gedenkrede, der ,Areminni@tiein sich die Angaben zur Namens-
entwicklung ,Raumannus - Roman“ genauso wie beiilPatretblat. Dieser schrieb 1941 eine
grundlegende Biographie: ,Johan Helmich Roman 1:69458. Svenska musikens fader* Teil
[und Il

27. Johannes Suenoni Raumannus verstarb 1614. @arBdes 18. Jahrhunderts genau zwi-
schen schwedischer und finnischer Abstammung zersetteiden ist einigermassen schwierig.
Finnland war bis 1809 Teil Schwedens, ein Teil rreussch dem verlorenen Krieg an Russ-
land abgetreten werden. Norwegen gehdrte bis 18T2&nemark. Danach kam es bis 1905 zu
einer Union zwischen Schweden und Norwegen.
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Aus delAreminne der Gedenkrede, die A. M. Sahlstedt im Jahr 176,
lasst sich entnehmen, dass die musikalische Begatbes jungen Johan Hel-
mich sehr friih von den Eltern erkannt und gefordentde. Der Vater erwies
sich als ausgezeichneter Instrumentallehrer delingedurch seine Mitglied-
schaft in der Hofkapelle, dem Sohn auch den Wegdieses Orchester ebnen
konnte. Zuerst war Roman Expectdfitdann ab Marz 1711, also im Alter von
siebzehn Jahren, wurde er ordentliches MitgliedHigkapelle. Seine Haupt-
instrumente waren Violine, Oboe und Querflote. Mistrumentalausbildung
war also breitgefachert. Sie beschrankte sich raciitdas maoglichst perfekte
Beherrschen eines Instrumentes. Dieses Ideal &itesgsen bestimmte die
Ausbildung erst ein Jahrhundert spater.

Diese Tatsache lasst sich anhand eines Brifleggen, den der Musikdi-

rektor Miklin von Linkdping 1772 an den Musikschsieller Hilphers schrieb.

-R_Roman konnte selbst alle Instrumente spielen ungefles komponieren
[...]. Dabei kommt mir ein Gedanke in den Sinn: Diera wie Roman, Pape,
Engelhardt, Zellbell und alle, die die Musik nactutscher Art gelernt hatten,
konnten fast alle Instrumente spielen; [...] vom Ewmide Regierung Konig
Fredriks an aber ist das Prinzip immer mehr etailorden, ein einziges
Instrumenggauszuwéhlen, um eine um so gréf3ere IRieniedarauf zu gewin-
nen[...]."

Im Frahjahr 1712, kurz nach seiner Festanstellengielt Johan Helmich
Roman vom schwedischen Koénig die Erlaubnis fir &nhelienreise nach Lon-
don. Er sollte, wie es im Text des Erlaubnisscheihel3, seine musikali-
schen Fahigkeiten und Kenntnisse vervollkommn&n®.

Das Gehalt eines Mitglieds der Hofkapelldtsditr die Dauer der Reise
weiterhin gezahlt werden. Dieser Erlaubnisscheindeumitten in einem Krieg
Schwedens gegen Russland ausgestellt. Der Konigsete ihn im Feldlager.

Da das Ergebnis des Krieges fiur Schweden aul3egatinevar, konnte die Rel-

se aber erst 1715/1716 angetreten werden

28. Expectanten waren unbezahlte Mitglieder derkbjoélle, die in der Hoffnung mitwirkten,
spater ibernommen zu werden.

29. St. Walin, Schwedische Sinfonik, S. 96

30. A. M. Sahlstedt, Areminne, 1767.

31. Schweden verlor seine GrolRmachtstellung imlinfieh Raum. Teile des heutigen Finn-
lands mussten an Russland abgetreten werden, dddicitawaren die Staatsfinanzen stark
belastet. Deshalb musste der Beginn der Reiseharsa werden.
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Uber den Verlauf der Reise und den Ablauf Aagenthaltes in London
gibt es nur Hinweise aus der Feder des koniglichekretars Sahlstedt in sei-
ner Areminne Direkte Nachweise, in Form von persénlichen BmeRomans,
fehlen fast vollstandig, die wenigen sind auf versdene Archive und Biblio-
theken verteilt. DieAreminne6fwer Hofintendenten Kongl. Capellméstaren
[...] Johan Helmich Romarat teilweise Romans eigene Aufzeichnungen,
welche allerdings verschollen sind, zum InHalt.

Nach neueren Erkenntnissen war Roman von brd @717 Mitglied im
Orchester Georg Friedrich Handels am Kings TheB®amach befand er sich in
den Diensten des Herzogs von Newcastle und waidvaa bis 1721 als zwei-
ter Geiger Mitglied der Royal Academy of Music. Bieestatigt eine neu ent-
deckte Zahlliste, datiert vom 15. Februar 1720.

In den Jahren seines Aufenthaltes in London sind dicheKontakte zu
Komponisten wie Attila Ariosti, Giovanni BattisteoBoncini, Francesco Save-
rio Geminiani und anderen, entstanden. FernerRumthan, so berichtet Sahl-
stedt, auch Kompositionsunterricht bei Johann @pls Pepusch und Georg
Friedrich Handel genommen haben. Dies ist abett bielegbar’

Durch diesen praktisch absolvierten Untetriah Orchester wurde Roman
sehr genau mit den neuen musikalischen Entwickiunvgetraut. Deshalb war
die Zeit in London sicher entscheidend fir seinetexse Entwicklung und
Bedeutung als Musiker, Komponist und Organisataor Hefkapelle und des
Konzertlebens in Stockholm. Nach funf Jahren vBrlRoman London und
kehrte,nach empfangener Anweisung und aus Liebe zum Matér *> nach
Stockholm zurick.

Er kam in ein Land, in dessen gesellschatiic Zusammenhangen durch
den verlorenen Krieg grol3e Veranderungen entstawdeen. Der Einfluss des
Kodnigshauses war geschwacht, die Grol3machtstelBaigvedens im noérdli-
chen Raum war Vergangenheit. Die wirtschaftlichedimg des Landes voll-

zog sich, trotz aller Schwierigkeiten, relativ zijigi

32. Helenius, Eva: Roman in: Die Musik in Geschechind Gegenwart, 2. Auflage, Hrsg.:
Ludwig Finscher, Personenteil 14, Kassel etc. 2@p&alte 325.

33. E. Helenius-Oberg: Roman, Liv och Verk, S. 40.

34. E. Helenius, Roman MGG, Spalte 325.

35. A. M. SahlstedtAreminne, 1767.
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Das war auch deswegen mdglich, weil es zwisohéel und gehobenem
Birgertum keine starren, gesellschaftlich bedingbgrenzungen mehr gab.
Fiur das Gedeihen von Kunst und Wissenschaft waasrad(3erst gunstige Vor-
aussetzungen.

Im Herbst 1721, direkt nach seiner Riuckkehurde Roman zum Vizeka-
pellmeister ernannt. Am 23. Januar 1727 erfolgbeesBestellung zum Hofka-
pellmeister. In den Folgejahren entwickelte er das Konzertleben in Stock-
holm wichtige Aktivitaten.

Die Hofkapelle hatte, bedingt durch den Krieinen absoluten Tiefstand
erreicht. Zu Beginn seiner Tatigkeit bestand sie aws zwolf Mitgliedern,
deren Zahl bei festlichen Anlassen durch Hoftrormpetrganzt und verstarkt
werden konnte. Sie wurde reorganisiert. Die Midgiezahl konnte im Lauf der
Jahre erhoht werden. Zudem wurde eine Fille vorithaingsmaterial in den
musikalischen Zentren in England, Frankreich, Dehigsxd und Italien ge-
kauft.

1731 begann in Stockholm ein fest etablietifientliches Konzertleben.
Bis zu diesem Datum hatten die Bewohner wenig bezigsweise gar keinen
Zugang zu musikalischen Auffihrungen. Diese warem ddel, grundsétzlich
eigentlich den Mitgliedern des Hofes vorbehaltear Nei aul3ergewohnlichen
Anlassen wurden auch Gaste birgerlicher Herkunftizeen Konzerten ein-
geladen.

Vorbild fur die im Jahr 1731 beginnenden Kotzem so genannteRit-
tarhussalwaren sicherlich die seit 1715 in London und $&R5 in Paris statt-
findenden offentlichen Konzerf&. Zu Beginn dieser Entwicklung wurde die
Konzertsaison mit Beginn der Fastenzeit er6ffned endete mit Ablauf der
Osterfeiertage. Auch enthielt das Programm anféngtiur geistliche Werke.
Ab 1733/1734 wurde die Programmagestaltung offener.

Es gelangten groR3ere Werke, wie zum BeisBbrg Friedrich Handels
Acis undGalathea allerdings mit ins Schwedische tUbersetztem Taxt,Auf-
fuhrung®’

36. London hatte die langste Konzertsaison. Dagegdahr Uber fanden offentliche Konzerte in
der ,Castle Tavern“ statt. In Paris war ebenfalie spater in Schweden, die Fastenzeit der
Zeitraum fur die Konzerte im ,Schweizer Salon“ kdmingsweise in den Tuilerien. Roman

hatte die Konzerte in London als Mitwirkender kemrgelernt. Uber den Hof, dessen Mit-

glieder sehr auf das franzésische Vorbild saheny gie neuesten Entwicklungen auf einem
sehr kurzen Weg nach Stockholm und nattirlich auch Hofkapellmeister gelangt.

37. E. Helenius, Roman MGG, Spalte 321.
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Die Konzerte waren schnell allgemein belidbtanziell erfolgreich und
wurden in kurzer Zeit zu einem festen Bestandted Kulturellen Lebens von
Stockholm.

In dem Umfang, in dem die Konzerte ihren Plat offentlichen Leben
behaupteten, wurde der Zeitraum fur die Auffihrumgeweitert, die Program-
me abwechslungsreicher gestaltet. Sicher ist daselsse des Publikums auch
auf die Tatsache zurlickzufuhren, dass neben degliddiern der Hofkapelle
eine nicht geringe Zahl von musikalischen Laiendan Konzerten beteiligt
war3®

In diesen Jahren interessierte sich Romaimhyseheinlich unter dem Ein-
fluss des Londoner Aufenthaltes, intensiver fir Oped Oratorium. So diri-
gierte er 1734 die schwedische Urauffihrung desdeldchen OratoriumBs-
ther. Da dieses Werk nur drei Jahre vorher entstanden ist die Auffihrung
als Zeichen einer direkten Verbindung Romans nagjldhd zu werten. Aller-
dings war das o6ffentliche Interesse an dieser fainétischer Musik nicht sehr
grof3 und auch bei Roman nicht von langer Dauer.s&irser Feder gibt es kei-
ne Beispiele aus dem Bereich Oper und Oratorium.

Eine Begruindung fur die Durchfiihrung der Konzerée auch die Meinung
Romans,dass die Hofkapelle durch sie in standiger Ubunigatien werden
konne. Eine weitere ist in einem Vorwort Romansmem Werk von A.A.N.
Leenberg: En Swensk Drama‘aus dem Jahr 1734 zu findefatt) séka bringa
Musiquen i detstand, hwarigenonden wid solenne tilfallen ma behérigen
swara emot de anstaltaon da gidras for var Nations hed&r Gleichzeitig
waren die Konzerte wie auch die Gestaltung von rieikeiten in Adels-
hausern und bei Familien des gehobenen Burgertuese Verwendung z&hl-
te zu den Aufgaben der Hofkapelle - eine zusateliEmnahmequelle fir die
Kapelle und die Mdglichkeit, in Not geratene Kuastlind Musiker zu unter-

stutzen.

38. E. Helenius, Roman MGG, Spalte 324.

39. Boer, Bertil van: Toward a stylistik chronologf/Johan Helmich Roman’s symphonies, in:
The journal of musicology, 15 (1997), S. 480: [. 0]ist es notwendig, Musik so zu gestalten,
dass es den Veranstaltern mdglich ist, sie zur Bardation zu verwenden. (Ubers. des Verf.)
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Auch im Privatleben Romans ergaben sich \g&imgen. Am 1. Septem-
ber 1730 heiratete er Emmerentia Bock, die Witwe Magistraten Roswall.
Die Ehe, aus der drei Kinder hervorgingen, staner amter keinem guten
Stern. Bereits 1734 verstarb Romans Ehefrau.

Der Tod seiner Frau und ein immer starkerderedes Gehdrleiden waren
wohl die Griunde, weshalb Roman um die Genehmiguingihe weitere Reise
nach Mitteleuropa bat. Diese begann 1735 und fluégst wieder nach Lon-
don, von dort weiter nach Paris, nach Neapel und.Ro

Im Januar 1737 besuchte Roman auf der Risekemdere wichtige musi-
kalische Zentren, wie Bologna, Venedig, Wien, Augstund Dresdef?’

Wahrend dieser Reise hatte er sicher die Aggaich erneut mit den
neuesten musikalischen Entwicklungen vertraut zghma. Ein Hinweis da-
rauf ist derThemenkatalogden Roman anfertigte und der neben Themen ano-
nymer Komponisten auch thematische Angaben zu Wer&a Attilio Ariosti,
Georg Friedrich Handel, Arcangelo Corelli, FranceSaverio Geminiani und
anderen enthalt.

Wie wahrend der ersten Reise war der Ankautenen Auffihrungsma-
terials auch Zweck der zweiten Unternehmung. Auerdollten Kontakte
hergestellt werden, Uber die auch von Schwedenvaiterhin Notenmaterial
besorgt werden konnte. So erhielt Roman spaterBeispiel iber den schwe-
dischen Minister C. M. Wasenberg NotenpaketeLaaslon.

Auch vom schwedischen Komponisten Johan Agvedlcher in Nurnberg
tatig war, wurde er weiter mit Musikalien versongiter anderem wahrschein-
lich auch mit den neuesten Sinfonien dieses Kongent’

Sahlstedt schatzte den Erfolg der Reise, ™diduni 1737 beendet war, in
seiner Gedenkschrift folgendermal3en eWay Roman reste ut sasom stor
Musicus, ochkom storrehem igen; han hage meg sig en samlingleaf
harligaste Musicalier, oclvar nu i standat upfylla sit &restalle i den Swensk

Orchestrert:*?

40. E. Helenius, Roman MGG, Spalte 321.

41. E. Helenius-Oberg, Roman, Liv och Verk, S. 129.

42. A. M. Sahlstedt, Areminne, 1767: ,Unser Romanligl3 uns als gro3er Musiker und kam
weitaus bedeutender zuriick. Er brachte eine Sangren herrlichsten Musikstiicke mit und
war jetzt im Stande, seinen Ehrenplatz im schwédisdOrchester auszufillen.” (Zitiert nach
der im Anhang beigegeben Fachibersetzung).
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Bald nach dem Ende der Reise im Jahr 1738 heir®Retman Maria
Elisabeth Baumgardt. Aus dieser Ehe, die wie dseelEhe nicht von langer
Dauer war - die Ehefrau verstarb 1744 -, gingen Kieder hervor, fir deren
Erziehung und Ausbildung Roman, neben seinen Mehpiingen als Hofka-
pellmeister nun die Verantwortung trug.

1740 erfolgte die Ernennung zum Mitglied debniglich-Schwedischen
Akademie der Wissenschaften. Diese Ehrung ist dicheunter anderem auf
die Bemuhungen Romans zurtickzufuhren, die Gleidigkeit des Schwedi-
schen im Vergleich mit anderen europaischen Spraainéhrer Verwendung
auf dem Gebiet der Oper und des Gottesdiensteszmaeiser>

Das Jahr 1741 mit dem Tod der Konigin Ulrikadaora im Herbst dieses
Jahres stellte einen Wendepunkt im beruflichen pieten Leben Romans
dar. Als Thronfolger wurde Furstbischof FriedriabnviLiibeck aus dem Hause
Holstein-Gottorp gewéhff:

Dieser brachte eine eigene Hofkapelle mit fachweden. Die anfanglich-
en Uberlegungen, aus beiden Orchestern einen nistungsstarken Klang-
korper zubilden, lieRen sich nicht verwirklichen. Ganz imgeateil. Die pri-
vate Kapelle entwickelte sich unter ihrem Leitentitth Philip Johnsen zu ei-
ner starken Konkurrenz fur die eigentliche Hofkégelohnsen hatte durch sei-
ne Beziehungen zum Berliner Kulturleben direkte bifedlung zu den neues-
ten musikalischen Entwicklungen.

Es wurde rasch deutlich, dass das neue Qerhaisht nur an den getrenn-
ten Hofen des Kdnigs und des Nachfolgers, sondgeh en Offentlichen Leben
Stockholms etabliert werden sollte. Au3erdem wulldech den Kronprinzen
und seine spatere Ehefrau Louisa Ulrika, der Sctewé&siedrichs Il. von Preu-
Ren, das musikalische Interesse mehr auf die Ggenks.*®

Die so entstehenden internen Schwierigkeiters@dwan den Orchestern und
seinen Mitgliedern und die sich verstarkende Taitldtrachten Roman dazu,
Stockholm zu verlassen. Er tat dies allerdingsduait Verpflichtung, zur Hoch-

zeit des neuen Konigspaares die Festmusik zu bemrei

43. E. Helenius, Roman MGG, Spalte 322.

44. Bei der Wahl des neuen Kdnigs zeigte sich adutdler Einfluss des russischen Herr-
scherhauses nach dem gewonnenen Krieg. Die WalfFighstbischofs von Lubeck und auch
die seiner spateren Gattin wurden vom Zarenhofgeblith beeinflusst.

45. St. Walin, Schwedische Sinfonik, S. 94 f.
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Diese sollte aus der Feder eines schwedisKloemponisten stammen. Es
entstanden die Drottningholm-Musiquen. Nach den Hdeitsfeierlichkeiten
zog Roman nach Haraldsmala, einem Gut in der Nanekalkmar. Im No-
vember 1745 wurde er zum Intendanten des Hofesietna

Den Sommer des Jahres 1746 verbrachte edeanfGut des sehr musik-
interessierten Reichsgrafen Horn, eines Mitglides schwedischen Kabinetts.
Im Jahr 1747 leitete Roman eine Reihe von Konzentederen Programm sich
auch seine Bearbeitung desit Dominusvon Leonardo Leo (1694-1744) be-
fand. Fur die Bearbeitung hatte Roman den TexKdenposition ins Schwedi-
sche Ubersetzt.

Ein letztes Mal wurde Roman nach Stockholmutegr. Dies geschah zur
Gestaltung der Begrabnisfeierlichkeiten fur Konigderik I. und der Krénung
des Nachfolgers auf dem schwedischen Konigsthromgil3es Aufgebot von
Musikern fuhrte Werke von Roman selbst, sowie atarhanderen Komponis-
ten wahrend der Feierlichkeiten auf. Danach zog &omsich ganz aus dem
Stockholmer Kulturleben zurick.

Uber den Ablauf der letzten Jahre auf Harakllangibt es nur wenige An-
gaben. Es entstanden, neben Ubersetzungen musiikeber Schriften, zwar
noch eine ganze Reihe von Kompositionen, aber Kéfleeke fir Orchester.
Vielmehr waren es Lieder nach Texten zeitgendssisbichter, Psalmen und
andere geistliche Gesénge.

Am 20. November 1758 starb Johan Helmich Rgndam Kirchbuch zu-
folge, an Mund - und Kehlkopfkrebs. 1767 wurde imhRen eines Gedenk-
konzertes inRiddarhusetSahlstedt@reminneauf Roman vorgetragef.

46. E. Helenius, Roman MGG, Spalte 322.
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1.3 Das kompositorische Werk Johan Helmich Romans

Johan Helmich Roman ist fur einen grof3en Abgtder Musikgeschichte
Schwedens, der so genannkgriheitsepochedie von 1720 bis 1772 angesetzt
wird, die wohl wichtigste Personlichkeit. Sein Wenkfasst iber 350 Kompo-
sitionen, jedoch fehlen Oper und Oratorium, wasesiich damit zu begrin-
den ist, dass zur Lebenszeit Romans grof3e dramatiderke in der Aufflih-
rungsgeschichte Schwedens nur geringe Bedeututenha

Patrik Vretblad (1876-1953) teilt in seineoigraphie tber Roman aus
dem Jahr 1914 dessen Werk in drei Gruppen*&in:

»L. Gelegenheitsmusil®arunter sind Kompositionen zu verstehen, die zu
einem ganz bestimmten Anlass, wie Hochzeiten umdirGegen innerhalb
der Konigsfamilie, komponiert wurden.

2. Instrumentalmusikn dieser Rubrik haben die Sinfonien, Suiten, Kon
zerte, Kammermusik und andere Werke, wie die ,Ag8adie Solosonaten
fur Violine oder Viola, ihren Platz.

3. Chor - und Vokalkompositionetier sind die ,Schwedische Messe*,
eine Anzahl von Kantaten und nicht zuletzt Ubefzigriieder, in denen Texte
schwedischer Autoren des 18. Jahrhunderts veriodt sinzuordnen.“®

Die Instrumentalwerke sind wahrscheinlich Zmitraum 1721-1752 ent-
standen. Im Jahr 1721 kehrte Roman aus Englandcikzudiy52 verliel3 er
Stockholm endguiltig. Er unterbrach damit vollkomndia Verbindung zum
Kulturleben dieser Stadt, das er Uber lange Zeigestaltet hatte. Mit dieser
Trennung war fur ihn auch eine kompositorische Newmtierung verbunden.
Roman wandte sich der Komposition geistlicher umdtheher Lieder zu. Sei-
ne Krankheit, die sich verstarkende Schwerhorigkeitte es ihm schon in den
1740er Jahren verwehrt, weiter als Instrumenttidisg zu sein.

Eine genauere Datierung als die Festlegurgsaingefahren Zeitraums fir
die Entstehung vieler Werke Romans ist nur furKeenpositionen deGele
genheitsmusikdes ersten Punktes der Einteilung Vretblads, iciig|

47. Vretblad, Patrik: Johan Helmich Roman 1694-18&nska musikens fader, Teil | und Il
Stockholm 1914.

48. Die Bezeichnung ,Schwedische Messe* weist aaifitbersetzung des Messetextes in das
Schwedische durch Roman hin. Dies sollte die Glachchtigung der Landessprache mit dem
Lateinischen dokumentieren.
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Sie sind groltenteils fir festliche Ereigaesam Hofe entstanden und des-
halb prazise datierbar. Dies trifft auch fur diefangreichsten Werke Romans,
wie die ,Drottningholm-Musiquen (entstanden 1744 Hochzeit des neuen
Kronprinzen) und die ,,Gollovin“-Suite (komponier728 zur Feier der Intro-
nisation des jungen Zaren) zu, die beide mit denemsgebenden gesellschaft-
lichen Ereignissen verbunden sind. Als einzige Koson der dritten Werk-
gruppe ist die Entstehung dévenska Messanit dem Jahr 1752 zu belegen.

Nur eine Werkreihe, die Sonaten fur Quegflohd Basso continuo, ist zu
Lebzeiten (1727) gedruckt worden. Fir sie kann ég&n ebenfalls das Ent-
stehungsdatum genau angegeben werden.

Kompositionen, die zeitlich genau einzuordnen sind

a Festa musicateOQuverttire F-Dur (Geburtstagsmusik fur Fredenk 1.1725
b. Freudige Bewillkommnung@uverttre D-Dur (Geburtstag von

Kdnigin Ulrika Eleonora) 1726

c.Cantata zu einer Taffel-Musi©uverttre D-Dur: Komposition fur

das Neujahrskonzert 1727
d. Datum des Druckes der Sonaten fir QuerfloteBagbo continuo 1727
e.Golovin-Musiquen 1727

f. Cantata (“Vallkommen store kung igen”)

(Einleitung zu einer Kantate zur Feier der Ruckked Frederik .

ausDeutschland) 1731
g. Drottningholm-Musiquen 1744
h. Sinfonia G-Dur (,Fogelvik 1746) 1746
I. Svenska Messadie Schwedische Messe 1752

Fur alle anderen Kompositionen, und damthdiir die Sinfonien Romans
ist die Festlegung der zeitlichen Abfolge der Eefisng schwierig und nur in
Ansatzen mdoglich. Dafir sind folgende Grinde zunean

1. Es fehlen, bis auf das Beispiel einer Sirdpgenaue Entstehungsdaten
auf den Autographen, wie sie bei anderen Kompamigtefinden sind. Auf der
Partitur dieses Werkes ist folgender Eintrag zadegFagelvik, Aug. 2. 1746
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Davon lasst sich zumindest ableiten, dassedtenfonie fir ein Konzert auf
Gut Fogelvik gedacht war und geschrieben wurde. &owerbrachte 1746 eine
langere Zeit auf diesem Gut, dessen Besitzer miistkasehr interessiert war,
einige Musiker standig auf seinem Gut angestelitehand regelmafig Kon-
zerte veranstaltete.

2. Bei anderen Werken, wie etwa bei der Siefan F-Dur (MAB:RO),
BeRI 10?° lasst sich der genaue Zeitpunkt der Entstehung nicht fest-
stellen, aber es ist ein zeitlicher Bezug zu veemuSie ist Teil der ,Prinz Gus-
tavs Musique“ und deshalb wahrscheinlich zum 2446] dem Geburtstag
Gustavs lll., komponiert worden.

3. In einer weiteren Komposition, der Suitendll (Skma, BeRI 6) zitiert
Roman als sechsten Satz eine Komposition einegurefeten Musikers, der
1740 verstarb.

Dieses Zitat kbnnte aldingendeErinnerungan einen Freund bezeichnet
werden und ergabe einen Hinweis auf das Entstefaimg$ Allerdings lasst
sich, auch wenn in einer der existierenden Paetituter TitelTotenmusiloder
Begrabnismusilzu finden ist, laut Ingmar Bengtsson eine direkégbindung
von Komposition und Todesdatum nicht nachweiskn.

4. Aus der Zeit, in der Roman als Kapelbtez tatig gewesen ist, existie-

ren keine Programmzettel oder gar Beschreibungerelinengsweise Bespre-
chungen einzelner Programme und Konzerte

Roman verfasste aber auch in den Jahren 1738/Ouvertiren, die nicht
in Verbindung zu Vokalwerken stehen, und anscheir@s Eréffnungsmusi-
ken fur Konzerte gedacht waren.

In der gleichen Zeit sind Werke mit folgendgezeichnungen entstanden:

Sinfonia da chiesaderOuvertura da chies#

49. In der Folge werden die Angaben zu den Sinfonied die Notenbeispiele der einzelnen
Werke in der Verbindung der Bezeichnung fur die Bdumg Roman der Statens musik-
samlingar / Musikaliska akademiens bibliotek (MABR und der Einteilung durch Ingmar

Bengtsson (BeRl) gekennzeichnet. BeRI = BengtssmmdRs Instrumentalverk.

50. B. van Boer, Chronology, S. 480f. “The sixthvwament of the Suite in D-minor has an
indication that might be of some aid in the dafimgcess; the sixth movement is by

S. Buschenfeldt, one of Roman’s colleagues who iidd40”.

51. Bengtsson, Ingmar: J. H. Roman, och hans im&mngal musik, Uppsala 1955, S. 493.

52. Vretblad, Patrik; Konzertlivet in Stockholm wmdl 700 tidet, Stockholm 1918, S.137.
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Sie waren fur Auffihrungen innerhalb des Gottesstes) in der Tyska
Kyrka, der Hauptkirche Stockholms, vorgesehen.

Die meisten Ouvertiiren Romans sind in dér Zeischen den beiden Rei-
sen geschrieben worden. Als Beispiel sei die Ouverin g-Moll, (MAB:RO),
BeRI 43) angefluhrt. Die Partitur zeigt eine Kombioa von Streichersatz und
Blasern (zwei Oboen und zwei Fagotte), die teileeisn klangliche Kontraste
zu ermdglichen, mit den Streichinstrumenten codleggefihrt sind. Von wem
die vorhandene Generalbassstimme stammt, ist mHicherheit zu belegen.
Sie ist nur in einer Partiturabschrift durch diezigefligten Zahlen nachweis-
bar.

Der erste Satz, nach dem Typus einer Frasadmsn Ouvertiire komponiert,
beginnt mit einem Thema in punktiertem Rhythmuéolgé von einer Fuge, die
in den Zwischenspielen Anklange an die Tutti-SokdNsel eines Concerto
grosso aufweist. Als Soloinstrumente werden hier lokiden Oboen und ein
Fagott verwendet. Die Notenbeispiele 1-5 zeigenAdiEinge der Satze dieser

Ouvertura da chiesa.

Nb.1: Ouvertire B-Dur (MAB:RO), BeRI 43, BeginnSatz
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Nb.2: Ouvertire B-Dur (MAB:RO), BeRI 43, Beginn &djro, 1. Satz, Takt 16-28
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Nb.3: Ouvertiire B-Dur (MAB:RO), BeRI 43, 1. Satakt 37-42
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Der Mittelsatz ist eine nur aus wenigen Akkortiestehende langsame Uber-
leitung. Sie beginnt mit dem Dominantseptakkord &uund moduliert zur
Oberquinttonart D-Dur. Das abschliel3ende, eberdgelts knapp gefasste Pres-
to ist durch den stédndigen Wechsel eines punktidRteythmus mit einer Trio-
lensequenz charakterisiert.

Im Unterschied zum 1. Satz sind beide Oboen un&iknen in einer Stimm-

gruppe zusammengefasst.

Nb.4: Ouvertire B-Dur (MAB:RO), BeRI 43, Presto
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1735 erhielt Roman die Erlaubnis zu einert@ven Reise. Auf dieser konn-
te er nicht nur in London die Bekanntschaft mit #@mponisten, die er wah-
rend der ersten Reise kennen gelernt hatte, emebmerweiteren Verlauf der
Reise kam er in Italien in Berihrung mit einer mégan Instrumentalmusik,
die weniger kontrapunktisch angelegt war. Weiteeazeichen waren starkere
melodische Kontraste und eine wesentlich homoplo®atzanlage. Roman
lernte in ltalien die Vorlaufer der Sinfonie, d&pieno Concertound die
Neapolitanische Opernouvertirkennen. Diese Kompositionsformen leiteten
den Wechsel ein von den Zusammenstellungen stibsidanze einer baro-
cken Suite zur Dreisétzigkeit und spateren Vieigkét einer Sinfonie.
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Der Wechsel zur neuen Form und seine Bedgutimaen ihren Nieder-
schlag in der fachbezogenen Literatur der Zeit.b8schreibt zum Beispiel
Heinrich Christoph Koch die Sinfonie als ewiglstimmiges Instrumentalstick,
bey dessen Ausfihrung die vier Hauptstimmen, nlerdiie erste und zweyte
Violine, Viole und Bass stark besezt werden,” @a3,sowohl zur Einleitung
des Drama und der Cantate, als auch zur Eréffnuagkammer - oder Con-
certmusiken gebrauchtivird. ,Im ersten Fall bestehet sie oft nur aus einem
einzigen Allegro; im letzten Falle aber enthalt gewdhnlich drey Satze von
verschiedenem Charakter.Das ersten Allegrohatte,mehrentheils der Cha-
rakter der Pracht und des Erhabenen, dem Andawnt&‘e,der Charakter des
Angenehmen und dem letzten Allegro der CharakteFulichkeit eigen®.

Er bezeichnejdie Sinfonie fur denjenigen Tonsetzer, der sicih mit dem
Instrumentalsatze beschaftigen wiltls ,eins der wichtigsten Tonstlcke:..).
Deshalb wardlr ihn ,eine ndhere Beschreibung der Eigenschaften dbssél
in Form eines Ausschnitteals ,, Sulzers allg. Theorie der schénen Kirste
die &sthetische Beschaffenheit dieses Tonstiickesfferd,(...) als nicht am
unrechten Ort stehend

Johann Abraham Peter Schulz beschreibt hiarlo Georg Sulzerlige-
meiner Theorie der schonen Kinsie Symphonie und ihre allgemeine Theo-
rie mit folgenden Worten:

~Symphonie. Ein vielstimmiges Instrumentalstidks anstatt der abge-
kommenen Ouvertiiren gebraucht wirden ,Anlass” zur Entwicklung der,
im Vergleich zur, Schwierigkeit, eine Ouvertiire gut vorzutragemdudie
noch groRere Schwierigkeit eine gute Ouvertire zachen,” leichteren
Sinfonie(...) hétte ihre Satzfolge ausgelgdte ,anfangs aus ein oder etlichen
fugirten Stuken, die mit Tanzstiken von verschiedArt abwechselten, und
insgemein Partie genennet wurdégstand

.Die Ouverttre”héatte zwar noch ihren Platzor grossen Kirchenstiken

und Opern;“und in der Formvon ,Partien blos in der CammermusikDer
Folge der,Tanzstike, die ohne Tanz warenwar man abey bald mude, und
liess es endlich bey ein oder zwey fugirten oddugirten Allegros, die mit
einem langsamern Andante oder Largo abwechselteweibden.” Diese
»Gattung wurde als Symphonie bezeichnet* und (n.gder Cammermusik, vor
Opern und Kirchenmusiken eingefuhret, wo sie nazhim Gebrauch®ist.
Neben den stark besetzten Streicherstimmen hatieneH Oboen und Floten
die Aufgabe der klanglichen Verstarkuffg.

53. Koch, Heinrich Christoph: Versuch einer Anlaguwzur Composition, Leipzig 1793, 3.Band,
S. 301f.

54. Schulz, Johann Abraham: ,Symphonie" in Suldehann Georg: Allgemeine Theorie der
schonen Kinste, Leipzig 1771-1774, Band I, S.121.
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Allerdings erweckt Schulz in seiner Beschueidp den falschen Ein-
druck, die Sinfonie héatte sich aus der Franzosiséhavertire entwickelt und
ware nur entstanden, um den Schwierigkeiten zuebety eine Ouvertire zu
gestalten und diese gut aufzufiihren. Wichtig undre@ssant sind die Angaben
Uber die starke Besetzung der Streicherstimmen.

Auf seiner zweiten Reise besuchte Roman die musdten Zentren, in de-
ren Musik sich der Wechsel zur Sinfonie vollzoge Deue musikalische Form,
die aber noch einige Jahre die Uberkommenen Bengicfen Suite, Concerto,
oder Sonata trug, wurde von ihm aber nicht nurridc@men. Roman versuchte
vielmehr, eine eigene Version zu entwickeln.

Alle Werke dieser Ubergangszeit (MAB:RO), Be&R6, BeRI 8 und 102
weisen Merkmale der stilistischen Umstellung in dewendung neuer Satz-
formen auf.

Sie tragen zwar schon den Ti@hfonig werden aber gleichzeitig zum Tell
noch mit dem Zusatavero Suite” versehen. Als Beispiel fiir diese Gruppe von
Orchesterwerken sei im Folgenden auf die SinfornBuE (MAB:RO) BeRI 3
hingewiesen.

Die Unsicherheit in der Formbezeichnung it ainer der Partituren dieses
Werkes deutlich zu ersehen. Per Brant, SchulerRmman und dessen Nach-
folger als Hofkapellmeister, der die Abschrift deartitur angefertigt hat, ver-
merkte auf dem Deckblatt die Bezeichnu#gte auf der ersten Seite alb®in
fonia. Die Satzubersicht zeigt eine Bogenform, in desejés zwei schnelle Sat-
ze ein Andante einschlielen (Gustoso und VivacE-Dur - Andante in der
Subdominante A-Dur - zwei Allegrosatze wieder iiDHF).

Die wichtigen charakteristischen Merkmale des erSatzes, die haufigen
Punktierungen und die Verbindungsfiguren in Zwetnedigstelnoten, zeigen
Anklange an den Charakter einer Franzésischen @ueedim Gegensatz zum
Vorbild einer Ouverttre wird der zweite der beidgeichlangen Satzteile nicht
mit einem Halbschluss beendet, sondern mit einenzs&hluss.

Der Melodieverlauf der ersten Violine erscitedurch kleine Tonleiter-
strecken stark verziert. Sie wird teilweise in Hatan von der zweiten Violine

begleitet.
55. ,Symphonie overo Suite" bedeutet: Symphonie &léte
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Im zweiten Teil erhalt die Viola, welche den ersten achtzehn Takten
grofdtenteils unisono, oder in Oktavparallelen nmet @assgruppe verlauft,
mehr Eigenstandigkeit. Der motivische Fluss wirdb@den Teilen durch einen
aufsteigenden, durch Triller verzierten Tonleitexsahnitt in Viertelnoten
unterbrochenDieses Teilmotiv wird durch den Bass in Terzen eigl. Dabei
wird die Bewegung durch die Viola (T.13) beziehumgise durch die zweite

Violine (T.31) durch Synkopen gestaut.

Nb.5: Sinfonia overo Suite E-Dur (MAB:RO), BeRIR,Satz, Takt 1-4
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Nb.6: Sinfonia overo Suite E-Dur (MAB:RO), BeRIR,Satz, Takt 12-14 und 30-32
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Auch wenn der erste Satz durch den Ganzschiussler an sich Ublichen
Formulierung einer Ouvertire abweicht, wird die Medung zu dieser forma-
len Vorlage durch die imitatorische Struktur desade wiederhergestellt. Bis
Takt 16 wechselt das viertaktige aus durchlauferfsiechzehnteln bestehende
Thema zwischen Bassgruppe und erster Violine abeivo der jeweils ande-
ren Instrumentengruppe viertaktig ab- beziehungssvaufsteigende Tonleiter-

ausschnitte als standiger Kontrapunkt dazu gedmmisind.
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Nb.7: Sinfonia overo Suite E-Dur (MAB:RO), BeRIA,Satz, Takt 1-17
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Ab Takt 16 werden die Sechzehntelgruppen aciis Takte erweitert. Hier

liegt der Part der ersten Violine, quasi als Bostumme, Uber der Sechzehn-

telkette, welche teils parallel, teils in Gegenbgweg zwischen zweiter Vio-

line und den unisono gefiihrten Bratschen und Bassimenten verlauft. Ing-

mar Bengtsson spricht hier von einehnt of imitative technique in the deve-

loment of the rhythmically double opening motivé*.

Nb.8: Sinfonia overo Suite E-Dur (MAB:RO), BeRI&,Satz, Takt 17-29
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56. Bengtsson, Ingmar: Introduktion zu: The Sympghan Sweden, New York & London

1982,

S. XX.
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Das kurze zweiteilige Andante ist als harmdmis&piegelachse der ganzen
Sinfonie zu bezeichnen. Zwischen jeweils zwei Sétreder Grundtonart ist
dieser liedhafte Satz in der Subdominanttonart A-Bamponiert. Die beiden
Violinen bilden unisono die Oberstimme des im zemifTeil durch lombar-

disch formulierte kleine Tonleiterausschnitte chégdsierten Satze¥.

Nb.9: Sinfonia overo Suite (MAB:RO), BeRI 3, 3. SaAndante
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Ebenfalls zweiteilig ist der gigueartige vieBatz komponiert. Auch die har-
monische Anlage - der Weg von der Tonika zur Domti@ais zum Doppel-
strich und im zweiten Teil wieder zurtick - und dhetivische Verbindung bei-
der Satzteile sind typische Merkmale eines Tanesatz

Uber der Kombination Viola und Bassgruppie dber weite Teile des
Satzes in Oktaven zusammengefasst sind, liegemetigparallelen der beiden
Violinen. Der Verlauf des ersten Teiles ist durcie dwufteilung in zwei
achttaktige, rhythmisch identische, Passagen geleichnet. Beide Abschnitte
werden dominantisch abgeschlossen; sie unterseheida melodisch in der

Stimmfiuhrung der letzten Takte.
Nb.10: Sinfonia overo Suite E-Dur (MAB:RO), BeRI4&,Satz, Allegro, Takt 1-8
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57. Lombardischer Geschmack, in: Riemann MusiklenjkSachteil, Hrsg.: Hans Heinrich

Eggebrecht, 12. Auflage, Mainz 1967, S.533: ,Londimzhen Geschmack nennen Quantz,
(1752) und J. Fr. Agricola eine Schreibart, bei ohan ,bisweilen, von zwo oder drey Noten,
die anschlaggebende kurz machet, und hinter dighdehende einen Punct setzet.”
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Das abschlielRende Allegro ist der einzige SatASi#onie, der sporadisch
Dynamikbezeichnungen aufweist. Taktart und die d&rang durch zweitak-
tige Motive, die teilweise auf vier Takte erweiterérden, weisen auf das Vor-
bild eines Menuetts hin. Die vorwartsdrangende Altl@wegung des Motiv-
beginns in den Violinen wird von einer lombardigomulierten Leiter in Ter-
zen abgel6st, die sich im Verlauf des zweiten Beile einen Tonleiteraus-
schnitt verwandelt, der in Triolengruppen abwéaedauft und sich durch die-
se Schreibweise deutlich vom Ubrigen Melodieflusisedt. Die Takte 89 bis 94
konnten eigentlich schon der wohl vorbereitete Sdtluss sein. An den mit ei-
ner Fermate versehenen Takt 94 schliel3t sich alwér €ine Schlussgruppe von
zehn Takten an, die motivisch identisch mit dem chlisss des ersten Teiles
komponiert ist. Sie unterscheidet sich aber harsatmiDer erste Teil wird auf
der Dominante beendet, wahrend hier der Abschlusshdden Grundakkord

des Satzes erfolgt.

Nb.11: Sinfonia overo Suite E-Dur (MAB:RO), BeRIR,Satz, Allegro, Takt 1-12
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Wegen der Verwendung von Merkmalen beideg&tilingen ist es wahr-
scheinlich, dass Roman dieses Werk genauso wiardleren Sinfonien, die
ahnliche Kennzeichen aufweisen, kurz nach seineklr von seiner zwei-
ten Reise, noch ganz unter dem Eindruck seinesnthdées in Italien stehend,
also in den Jahren 1737 bis 1745 geschrieben hat.
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In den friihen 40er Jahren entstand der vamd initiierten Konzertreihe,
die im Rittersaal stattfand, eine starke Konkurrétezwurden die so genannten
Radhus Konzerteangeboten.

Es waren Konzerte, die von eilMdusikaliske Akademeiner Vereinigung
freischaffender Kuinstler, an jedem Donnerstag ddse3$ bis Ostern veran-
staltet wurdeni® Sie boten dem Publikum Stockholms etwas, was @giinan-
deren offentlichen Konzerten nicht zu horen beka&mlich weltliche Musik.

Sicher waren deshalb in den Programmen diesezétte auch die ersten
Sinfonien zu finden. Dies war mdglicherweise auich@und, der Roman ver-
anlasste, Johan Agrell (1701-1765) und wahrsclofirduch andere Kompo-
nisten zu bitten, ihm die neuesten Werke vom euschén Festland zu schi-
cken. Die Zusendungen begannen 1742.

Ebenfalls 1742 trat eine Entwicklung ein, &t sich Roman eigentlich fur
seine Orchesterarbeit einiges erwarten konnte nBee Kronprinz Adolph Fre-
derik brachte sein Privatorchester mit.

Nicht ohne Berechtigung erwartete Roman dutieh Verbindung beider
Ensembles einen weitaus volleren Orchesterklandgefdem versprachen die
neu hinzu kommenden Blaser eine Erweiterung derpksitorischen Mog-
lichkeiten.

Es wurde aber recht schnell ersichtlich, gasgine Verbindung von Hof-
orchester und Privatkapelle nicht gedacht war. dag kommende Jahr 1743
Ubernahm das neue Ensemble sogaRdidhuskonzerte und wurde so zu ei-
ner beachtlichen Konkurrenz in finanzieller Hingjchber auch was die Ge-
staltung der Konzerte durch die Anwendung neuerikalischer Formen und
Maoglichkeiten der Instrumentierung betraf.

Das Privatorchester hatte naturlich eine direkteoMelung zu den neuesten
musikalischen Entwicklungen auf dem Festland, nethath Roman sich erst

vertraut machen musste.

58. P. Vretblad, Konzertlivet, S.142. Hier betonmeilad, dass die Konzerte der ,Musikaliske
Akademi in keiner Verbindung zur Kéniglichen Akadi fir Musik, die 1772 gegriindet
wurde, standen. Er bezeichnet diese Verbindunlylesverstandnis der gangigen Praxis im 18.
Jahrhundert, Konzerte als ,Musikalische Akademieni' bezeichnen. Eine Gruppe von
Kinstlern - sie bildeten die ,Akademi“- veransttdtalie Konzerte in eigener Regie und auf
eigene Rechnung.

59. Morgenroth, Sheerin, Jeanette: IntroductionFive Symphonies of Agrell:"According to
the payroll books, Agrell received the sum of 180Thalers for ‘Musicalierne fran Cassel.Th
contents of this music is not specifie8ilver Springs, Maryland May 1983.
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Das Ergebnis waren Sinfonien, deren formalgbau sich nicht mehr an
der Dreisatzigkeit orientierte und in deren Partitonmer, in wechselnden
Kombinationen Querfléten, Oboen und Horner Verwengdianden.

Die immer deutlicher werdenden Schwierigkeiten ierhéltnis der beiden
Orchester, die Nichterfillung der Winsche und \&@hshgen, die Roman mit
der Ankunft des kurfurstlichen Privatorchestersbwaden hatte, die Umorien-
tierung des musikalischen Interesses im Konigshaier wurde die Oper abso-
luter Favorit und damit naturlich auch in der Offamkeit - und die Ver-
schlechterung seines Gesundheitszustandes bewageanRzuerst zeitlich be-
grenzt, dann aber endgultig, mit seiner Familieclgtolm zu verlassen.

In den letzten Jahren widmete er sich vetst@inem Vorhaben, das ihn
eigentlich immer intensiv beschéftigt hatte. Es was die Verbindung von
Musik und der schwedischen Muttersprache auf kitbkim und weltlichem
Gebiet.

Dies und die Abwendung von der Kompositiam ¥Drchestermusik ist ein
Hinweis, der hilft, den Zeitraum, in dem Roman diegrfasst hat, noch weiter
einzugrenzen. Es ist unwahrscheinlich, dass na&,achdem Roman also
endgultig in den Ruhestand getreten war, noch Siefound andere Werke fir
Orchester entstanden sind.

Da nach Ansicht Romans die Konzerte ein prdésnMittel waren, um das
Kdnnen des Orchesters weiter zu entwickeln, warenizdest die Sinfonien
nicht nur fir den kleinen Kreis des Hofes, fur @es&estlichkeiten und Ver-
gnugungen komponiert, sondern auch fir die Offemitiéit der Stadt Stock-
holm. Diese Umwidmung ist deutlich als Zeichen eiNeubestimmung musi-
kalischer Gegebenheiten zu verstehen und zeigt R@aahdem Weg in eine
Zeit, die Musik und Gesellschaft auf eine andereuld Weise verbindet, als
es in der Barockzeit Ublich war.

Deutlich in die Belange des schwedischeneblofjehdren die letzten
grof3en Orchesterwerke RomaKsnung Frederiks I:9egravningmusikHRV
402), die Trauermusik zur Beerdigung Frederik g wlie Festmusik zur Kro-
nung des Nachfolgers (HRV 403).

37



Die Svenska messafiHRV 404) ist wohl als der letzte und endgultige
Nachweis fir Romans Bemuhungen, die zeigen solttass das Schwedische
im kirchlichen Bereich als absolut gleichwertig rdigm Lateinischen zu be-
werten sei.

Neben den genannten Kantaten, den grol3en Secheiten, den Sinfonien
und den Gesangskompositionen der letzten Jahrezsved Kompositionsfor-
men zu nennen, die sicher mit der Person RomanSdist in Verbindung
stehen und die er wahrscheinlich fir sich selbecigeeben hat. Es sind dies
Solokonzerte fur seine Hauptinstrumente: vier fiolide, zwei fir Oboe und
ein Konzert fur Querfléte.

Die zweite Gruppe von Kompositionen fur dé@s Roman wohl wichtigste
Instrument die Violine, sind die Assagi a violimi® eine Reihe von drei- oder
vier-, spater auch einsatzigen Sonaten fur Solmaahne Begleitung.

Es ist eine Werkform, die als eher ungewdmtiir die Entstehungszeit der
Instrumenalwerke Romans zu bezeichnen ist, auchnwem Beispiel im
Werkkatalog von Francesco Saverio Geminiani unpel awdélf Sonaten fur
Violine Solo zu finden sind.

Diese Sonaten, 1705 erschienen, kénnten dasildl fir Roman gewesen
sein® genauso, wie die Solosonaten von Johann Seb&stizn

Eine gedankliche Verbindung zu den WerkenhBascheidet fur Ingmar
Bengtsson allerdings au¥, auch wenn in der Literatur eine Moglichkeit be-
schrieben wird, die eine Vorbildfunktion der Badmse Solosonaten ergeben
konnte.

Der Bruder von Johann Sebastian Bach, Jolikob, war ab 1704
Mitglied des Trompetenkorps Karls Xll., ab 1712calsit Roman zusammen
am schwedischen Hof tatig. Die Mdglichkeit zu einéontakt ware also gege-
ben® Trotzdem erscheint diese angedachte Verbindund mehr als , il stil

63

och anda®’, mehr als Wunschgedanke, denn als nachweisbaidichlkeit.

60. Helenius, Eva: Booklet zu: Johan Helmich Ronm@aissaggi a Violino Solo, CD CSCD
94009, Stockholm 1994, S. 4.

61. Bengtsson, Ingmar: Booklet zu: Johan HelmicmBRo, Then Svenska Massan, CD Musica
Svecia (Swedish Music Anthology), MS 401, Stockhdied4.

62. E.Helenius, Roman, 6 Assaggi, 1994, S. 4.

63. Hedwall, Lennart: Svensk musikhistoria, Fal@84, S. 28.
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1.4 Die Entwicklung der Sinfonie im. 3&hrhundert

Die wohl fir Roman wichtigste musikalischerifa - sie wurde in den Fol-
gejahren zu einem festen Bestandteil seiner Oftbeth Konzerte - ist die
Grol3form fur Orchester, die Sinfonie.

Einer der ersten Theoretiker, die sich zgiBe des 18. Jahrhunderts mit
der sich neu entwickelnden musikalischen Form defo8ie auseinanderset-
zen, ist Johann Mattheséh.

Er beschreibt sie folgendermal3e&gymphonie, Sinphonia heisset in genere
alles was zusammenklinget / in specie aber bedestet eine solche Com-
position die allein auff Instrumenten hervorgebrawafrd“. ®°

Solche Charakterisierungen sind allerdingshachon in der Literatur des
16. und 17. Jahrhundert zu finden. Zuerst wurdehrstienmige auf ein In-
strument Ubertragene, vokale Satze als Canzororta $ezeichnet. Sie sind in
verschiedenen Lautentabulaturen zu finden. Dies@iEkiung ist wohl als Ur-
sprung fur den Begriff Sonata zu bezeichnen, deteaib letzten Viertel des 16.
Jahrhunderts belegt ist und allgemein gebréauckiictue.

Michael Praetorius gibt eine ahnliche Deiom fur Sinfoniaals den italie-
nischen Begriff fir ein Stick, dam Manier einer Toccate, Pavane, Gagliarde
oder andern [...] allein auff Instrumengespielt wird®®

Er stellt aulBerdem fest, dass diese KompositionenVar- beziehungs-
weise Zwischenspiele im Ablauf grol3erer Werke zowAndung kamen.

Ein weiteres Zitat von ihm macht deutlichsslaine klare Trennung zwi-
schen Vokal- und Instrumentalmusik, vom Begriff ,heoch nicht vorhanden
ist. Er bezeichnet einmstrumentalkanzondeswegen als eihied fir ein In-

strument:

64. In folgenden Werken setzt sich Mattheson mitFtem der Sinfonie und allgemein mit
dem Komponieren auseinander:

a. Das Neu-Ero6ffnete Orchester, Hamburg, 1713,9831

b. Critica Musica, 2 Béande, Hamburg 1722 und 1725.

c. Der vollkommene Capellmeister, Hamburg 173919B4, 1969, 1991).

65. J. Mattheson Das Neu-Eroffnete, 1713, S. 171

66. Praetorius, Michael: Syntagma musicum, Wolftétdd 1619, zitiert nach Nachdruck,
Kassel etc., 1958, S. 24.
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,ES Ist aber meines erachtens dieses der gotexyd; Dal? die Sonaten gar
gravitetisch und prachtig uff Motetten Art gesedeynd; Die Canzonen aber
mit vielen schwarzen Noten frisch / frohlich undad®vinde hindurch passiren

67
[...]
Noch 1739 beschreibt auch Mattheson diese Verbigdls eingMutter -

Kind - Beziehung".

,Der erste Unterschiedl...] bestehet demnach darin, dass jene, so zu re-
den, die Mutter, diese aber ihre Tochter [st.] Aus sothenem Grund=Satze
fliesset von selbsten deweite Unterschied zwischen den Sing- und Spiel-
Melodien, nehmlich, dass jene vorgehet, und desdfolget]...] Nun ist ja
alles gespielte eine blosse Nachahmung des Singeh§®

Der BegriffSymphonievurde als Bezeichnung von ganz unterschiedlichen
Werken und Werkteilen verwendet. Noch 1768 wirchededeutung von Jean-

Jacques Rousseau folgendermalien erklart:

JAujourd’hui le mot de symphonie s’appliquetaute Musique instru-
mentale, tant des Pieces qui ne sont destinéepaureles instruments, comme
les Sonates et les Concerto, que de celles onstiments se trouvent mélés
avec les voix, comme dans nos Ogergd. On distingue la Musique vocale en
Musiqgue sans symphonie, qui n'‘a d’autre accompagm¢ngue la Basse-
continue; et Musique avec symphonie, qui a au manBessus d’instruments,
violons, flutes ou obois®

Ort und Gelegenheit der gedachten Auffihrung besem die Weiterent-
wicklung des BegriffsSonatain der Barockzeit. Kirche und Hof waren die
wichtigen Entwicklungstrager. Fur den kirchlicheer8ich, in dem Sonaten
wahrend der Messe oder anderer gottesdienstlichedidngen Verwendung
fanden, entstand digonata dachiesa die KirchensonateFur die Festlichkei-
ten am Hof entwickelte sich dgonata dacamera die Kammersonate

Typisch fur dieSonata da chiesest die viersatzige Anlage in der Tempo-
folge langsam - schnell - langsam - schnell. DeteeiSatz ist geradtaktig,
homophon oder imitatorisch und haufig in punktiert@hythmus angelegt. Der
zweite schnelle Satz ist fugiert komponidft folgt ein langsamer homopho-

ner Satz, der haufig an die Form einer Sarabangel@mt ist.

67. M. Praetorius, Syntagma, S. 24.
68. J. Mattheson, Capellmeister, 1739, S. 204.
69. Rousseau, Jean-Jaques: Dictionnaire de mugdgénde, Paris 1768, S. 458f.
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Der die Form abschlielBende Satz erscheint oft fugied ist durch einen
tanzerischen Rhythmus bestimmt.

Alle Satze sind innerhalb ihres Ablaufes dlutie Verwendung einheit-
lichen motivischen Materials und durch eine fes$istele Stufenfolge harmo-
nisch gekennzeichnet.

Diese Abfolge der Tonstufen und die damitouedene Spannungsstei-
gerung ist eine fur die Sinfonie bedeutsame Gagellda sie in allen Werken
der spateren Entwicklung dieses Genres ohne Ausaédstrzustellen ist.

Als musikalischer Gegensatz Xirchensonate, der Sonata da chieseat-
wickelt sich dieSonata dacamera die Kammersonatederen Ablauf von Tanz-
satzen bestimmt wird. Dabei kann ein Préaludium,cthved auch alSonata
bezeichnet wird, die Folge der Tanzsatze einleiten.

In einem der frihen Beispiele fur die Musié&xikographie des 18. Jahr-
hunderts beschreibt Sébastien de Brossard die Baooate als grolle Kom-
positiorf, als ,Fantasié€, oder als ein Praludiunt.

Bei der Anfertigung so einer Sonate habe Kiemponist vollkommene
Freiheit ,[...] ny a aucun nom-bre fixe ou espace particulierentEsure
[...], erist alsg,[...] an keine Zahl noch Maasse stricte gebundérsie

“ "2 nur von der Fantasie des

sei,[...] selon la fantasielu Compositeuf...]
Komponisten abhéngig.

Die Kirchensonate wird als ,, [..grave et majestueux, proportionnée a la
dignité et sainteté du liel..] “®beschrieben. Die Kammersonate besteht nach
Brossard ausdes suites de plusieupetites pieces propres a faire danser, et
composées sur la méme Mode ou“Tén

Die Vorgabe der gleichen Tonart wird aber intteh Band de®ictionaire
gelockert. Ein Teil der Binnensatze kann auch andewnarten als harmo-
nische Grundlage haben, nicht alle Satze muisseniralder gleichen Tonart
stehen. Diese Beschreibung macht klar, dass esZaitpunkt der Formulie-
rung des BegriffeSuonatafir den Autor eigentlich keinen Unterschied mehr

zwischen einer Kammersonate und einer Suite gab.

70. Brossard, Sebastian de: Dictionnaire de musigard 1, 1. Artikel «Suonata », Paris 1703,
S. 139, 3. Edition, Amsterdam um 1710.

71. J. Matheson, Das Neu-Eréffnete, S. 171.

72. S. de Brossard, Dictionnaire, S. 139.

73. Ebd.

74. Ebd., S. 140.
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Die vorher beschriebene Ubereinstimmung Msaths mit den Formulie-
rungen Brossards - ein Komponist sei bei seinereirfan keine Zahl noch
Maassegebundehiund besitze véllige Freiheit - erfahrt durch deithen Ver-
such einer formalen Gliederung des ersten Satzes &infonie in zwei Ab-
schnitte, die zu wiederholen sind, eine Einschragku

Mattheson skizziert damit den grundsataiclAufbau, zumindest eines
ersten Satzes einer Sinfonie, der dann tber Jadiemenbeibehalten wird. Dies
geschieht in einem Abschnitt seinBleuertffneten Orchesteren dem ver-
schiedene instrumentale Mdglichkeiten von Einleggsi@tzen beschrieben wer-
den.

Die in diesem Abschnitt als Beispiel bezeichneteigéatzige Sinfonie,
deren abschlieRendeMgnuet-gleiche Satg..) in der Kirchen abesich nim-
mer melden wird wird als Mdglichkeit bezeichnet, die Ouvertlnaexr Oper
oder dieSuonatazu Beginn eines geistlichen Werkes zu ersetzen.

Mit der in der Beschreibung genanntetominierenderHauptpartie® ist
wohl die Oberstimme gemeint, welche im Gegensatz galyphonen Satz im-
mer starker in den Vordergrund geriickt wird. Diesewandlung der Wertig-
keit der einzelnen Stimmen bildet die Vorausset#iinglen homophonen Satz
des 18. Jahrhunderts.

Neben der Sinfonie als Form rein instrumemtdusik werden die Ouver-
tire und die Intrade genannt, wobeinter allen Piecen, dienstrumentaliter
executiert werden (...) die so genandte OuvertureRtas” behélt. Der Satz-
typ, dessen,nvention wir den Frantzosen zu dancken habémat seinen
Platz zu Anfang einer Oper, eines Schauspielgtlatter auch Kammermusik-
werke ein’®

Die Intradg)[...] brauchen die Italianer gleichfalls anstatt déduvertiren
in weltlichen Sachen. [...] Sie haben gemeiniglickey®Reprisen, von einerley
Tacte, als®g, %z und C., ein pathetisches zur Attention bequemeirites
nirendes Thema, und vollstimmiges Wesen ohne Fagmh sind sie dabey
kiirtzer zu fassen als die Symphoniéh.*

75. J. Matheson, Das Neu-Ero6ffnete, S. 171.
76. Ebd., S. 170.
77.Ebd., S.172.
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Mit diesen Charakteristika der einzelnen Fornse flir Mattheson auch die
Aufgabenstellung fur Sinfonie und Intrade verbunden

.Eine maRigere Gattung gibt [...] die Symphqrisymphonia - da Chiesa,
in der Kirche, da Camera, in der Kammer, del Dranmagler Oper - welche, ob
sie gleich auch eine ziemliche Besetzung, voncitraind Blase=Instrumen-
ten zugleich erfordert, dennoch so verwehnt unddgipght seyn darff, als das
grosse Concert. Denn, unangesehen die Symphonenaieehmsten Sing=-
Spielen zur Oeffnung dienen, so wie die IntradengdFingern, haben sie doch
kein so wolliistiges Wesen an sicf*.

Die Erlauterung des Begriffes Sinfonie aus thkegons erstem WerkDas
Neu-Eroffnete Orchesterwird allgemein ibernommen und erscheint in meh-
reren musikgeschichtlichen Abhandlungen dieser, Zeitauch in dem Werk
»Musicalische Handleitung'in drei Banden verbessertund vermehret und
»Mmit einerVorrede zum Druck befdrdert von Friedrich Erhaitledt.”

In diesem Werk beschreibt er, er ist wie deghrer Johann Philipp Kirn-
berger Mitarbeiter von Niedt, dass die Sinfonigsonderlich wenn sie vor
weltlichen Sachen erscheinen) mit einem etwasirenilem und majestati-
schem Wesen anfangen [.. f".

Hier wird nun auch endguiltig der Begufminierende Hauptpartigleich-
gesetzt mit der fiuhrenden Oberstimme. Im gleicherRWird die Erlauterung
des Fachbegriffes Sinfonie erweitert, und zwar kludee Verwendung von
Taktzahlen in der Beschreibung der formalen Gliedgrder drei Satze einer
Sinfonie. Dabei geht er besonders auf die Formddé&en Satzes, eines Tanz-
satzes, ein.

Er nennt zwei Téanze, di@iga und eine Passepied, fordert aber nur das Tempo
einer Giga und die Nachahmung einétassepiedalso nur die aul3erlichen
Kennzeichen dieser Tanze.

In der Fortsetzung des Textes finden sichndamch Angaben, nicht nur
zum taktmanigen Aufbau eines Werkes, sondern auategsen harmonischer
Anlage

78. J. Matheson, Der Capellmeister, S. 234,
79. Niedt, Friedrich Erhardt: Musicalische Handleij, Anderer Theil, Hamburg 1721,
Neudruck 1976, S. 106f.
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.[-..] und setzet erstlich 14 Téacte in dem gewo6hnlicheichtigen
Ouverturen-Stylo; doch ohne mehr als eine formli€wenz, und zwar in
quitem modi zu machen welches meine Anmerkungdn D1X71.bekrafftiget.
Hernach fangt er ein thema, im egalen Tact mit dglegro an und fuhret
solcheq[...] hindurch bis an einen abermaligen Schluf3 in qumtaodi;|...]
darauf denn das thema, in regulari repercussipng zum final schreitet. So
weit ist es eine Ouverture, jedoch eine ItalianigeOuverture, weil kein
Frantzose solche Passagie noch Solo in der seindiiheen darff. Der dritte
Satz ist ein kurtzes adagio von 10 Técten in denajpeen Tripla: wortber ein
Frantzose sich wundern wurd;.] Die vierte und letzte sectio dieser schonen
Piece ist endlich eine ordentliche Gigue ith deren erste Reprise finff; die

andere 10 Tacte hat und also eine artige Symmetaiaffuwveiset|...]" 80

Die beschriebene Satzfolge, das Werk beginhemer kurzen, langsamen
Einleitung, an die ein Allegrosatz anschlief3t, weinicht von der gebrauch-
lichen formmaRigen Gestaltung einer Sinfonie ab.

Nach den beiden Anfangssatzen beschliel3t, aam weiteren Adagio,
ein Tanzsatz, dessen Formulierugige artigeSymetrieaufzuweisen hat, die
Komposition.

Wichtig erscheint, neben der genauen Beduolingi der LAngenverhaltnisse
der einzelnen Teile, aber die Skizzierung der vadeten Tonstufen, die hier
ebenfalls zu einer genauen Formbestimmung beitragt.

In einem kurzen zeitlichen Abstand folgen texed Werke: DieMusikali-
sche Handleitung von Niedt stammt aus dem Jahr 1721, @asnpendium
Musicesvon Johann Adolph Scheibe erscheint um 1730, deh Britischer
Musicus1745. In diesen Abhandlungen ist eine wichtige Areittwicklung in
der Beschreibung formaler Gegebenheiten des 1&huadterts festzustellen.

Es werden hier dialte und diejetzige Form der Sinfonie miteinander
verglichen. Scheibe stellt fest, dass furalie Form die Harmonie bedeutender
ist als die Melodie und dass dem Kontrapunkt eieg¢aus grol3ere Wertigkeit
beigemessen wird als in dgtzigenArt. Bei dieser entwickelt sich die Melo-
die frey undnatirlich und sie bestimmt den Ablauf des Werkes, welchelst ni
mehr durch di&unstlichkeitder Fugen, Canones und anderer Nachahmungen

charakterisiert ist.

80. Fr. E. Niedt, Musicalische Handleitung, S.f106
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Scheibe beginnt seine Beschreibung mit einext, Tder sich deutlich an
den Voraussetzungen orientiert, die Sébastien Brdasnd Mattheson formu-
lieren, als sie die Mdglichkeiten beschreiben, Wweleine Sinfonie dem Kom-
ponisten flr seine Arbeit bietet. Beide nennenviiéige Freiheit in der Erfin-
dungund das Nichtvorhandensein von BindungeZahl und stricte Maasse

Im Gegensatz zu Mattheson, dietrada und Symphonieals musikalisch
gegensatzlich bezeichnet, sieht Scheibefaigarenahnliche Intradaals Ur-
sprung der Symphonie.

Die Intrade, wurde von dendtglienern, die niemals geschickt gewesen
sind, diejenige Gattung von vollstimmigen Instrutakstiicken, welche die
Franzosen und nach ihnen die Deutschen ihren Opensetzengliicklich

nachzuahmenals musikalische Einleitung verwendet.

[...] Weil aber in denselben wenig Melodie war, und da&ssta darauf
ankam, ein starkes, lebhaftes und durchdringendezek Gerausche zu
machen, so war man bemuihet, eine bessere und dmgere Ordnung zu
treffen, die alten Sinfonien zugleich bequemer sindender einzurichten, und
von der Uberflissigen Kunst zu reinigen, die Leludiedit der Intrade dabey zu
behalten, und alles dieses mit einander zu verlinded hieraus entstund
endlich die jetzige Form der Sinfonfefi!

In der direkten Gegenuberstellung zweier Absite aus dem 2. Band des
Critischen Musicus wird die Entwicklung auf dem @tbder sinfonischen
Musik deutlich. Diealte Arteiner Sinfonie beschreibt Scheibe als in wichtigen

Merkmalen unterschiedlich von ddeuen

.|-..] Die Melodie war nicht so frey, nicht so natirliamd folglich auch
nicht so lebhaft und flieBend. Man sah darinnen malf eine starke und
vollstdndige harmonische Ausarbeitung. Sie wareheda auch kinstlicher
und muhsamer zu verfertiggn.] Und so waren sie auch nicht so geschickt,
alles dasjenige auszudricken und zu wirken, welbirvegegen durch unsere
heutigen Symphonien geschiehet, und worinnen auwh eigentlicher
Charakter besteht. Und so waren denn ihre Synphomé Contrapuncten,
Fugen, Canonen und anderen kunstlichen Nachahmudgesihflochten. Die
Instrumente flochten sich in einander und I6setéch sdurch allerhand
Bindungen unter sich ab, wie war es also mdgliche dreye und deutliche

Melodie anzubringen[...]“‘32

81. A. J. Scheibe, Critischer Musicus, Band 2, S. 311
82. Ebd., S. 305.

45



Die starke harmonische Arbeitler haufige Akkordwechsel in der Beglei-
tung einer Melodie macht es nach Ansicht Scheilmesdglich, dass sich die
Melodie frey undnaturlich entfalten kann. Auch die Verwendung vGontra-
punkten,in denen sich die Instrumenteeinander verflechterverhindern eine
klar gegliederte Melodiebildung und damit - seiM&inung nach - einen logi-
schen und ubersichtlichen Aufbau des Werkes.

Nach Scheibe besteht diezige Symphonfe[...] aber bald nur aus drey
bald auch aus vier von einander unterschiedenen@iheDer erste Satz ist ein
Vivace oder Allegro, welches bald in zwo Theilddkauch nicht untertheilet
ist. Darauf folgt ein Andante, Adagio oder langsgesetzter Satz; als dann ein
kurzes Vivace oder Presto, oder auch Tempo di MiouBen Schluss macht
eine Italianische Gavotte, oder so vorher ein Ryastgeraden Tackt gegangen
eine Minuetta mit einer Abwechselung von drey Sémrivie wohl man auch
mit der Minuetta oder Presto selbst schliiRen Kari

Er beschreibt in diesem Abschnitt seiG@snpendium Musicegerschie-
dene Satzfolgen einer Sinfonie. Das abschliel3eneeubtt einer dreisatzigen
Sinfonie charakterisiert er mit ddbwechselung von drey Stimmen

Damit ist wohl das Trio gemeint, welches ohéim Menuetiabgewechselt
wird und im Gegensatz zum vollstimmigen Menuetisiimmig angelegt ist.

Am interessantesten in der Beschreibung &deatie viersatzige Version
einer Sinfonie mit einem Menuett an dritter Steler Satzfolge. Hier wird et-
was geschildert, was eigentlich der Mannheimer Bchm Johann Stamitz,
oder den Wienern Mathias Georg Monn und Georg Wsgjeraugeschrieben
wird. Nach dem zweiten langsamen Satz folgt hi¢weder ein kurze¥ivace
oder Prestooder auch eifempo di MinuettoDiesesVivace oder Prest&onn-
te also vom Tempo her das spétere Scherzo sein, efenverden keine ver-
schiedenen Taktarten zwischen den genannten S¥izace oderPrestound
Minuettoerwahnt.

in der Folge skizziert Scheibe ganz allgemein dim&te Gestaltung eines
ersten Satzes einer Sinfonie. Er formuliert dalber sso pauschal, dass diese
Beschreibung fur alle Satze einer Sinfonie anwendbscheint. Fur ihn exis-
tieren zwei Moglichkeiten der formalen Gestaltugiweder besteht der Satz
aus zweiClauseln also zwei grof3en Abschnitten, wobei der erstd Wes-

derholt werden kann, oder er verlauft ohne mitAgdteilung.

83. Scheibe, Adolph Johann: Compendium MusicegZigil730, Anhang zu
Benary, Peter: Die deutsche Kompositionslehre 8egdhrhunderts, Leipzig 1960, S. 84.
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DerHauptsatz dasKopfmotiveiner Sinfonie in einer Dur-Tonart, beginnt in
der Grundtonart und gelangt zur Dominante. In eietl-Tonart fuhrt der
harmonische Weg zur Dur-Parallele oder ebenfallOzuminante.

Haufig beginnt der zweite Teil auch mit delauptsatz aber in der Tonart
formuliert, in welcher die erst€lauselabgeschlossen wurde, also in der Do-
minante. Dieses Hauptmotiv erscheint dann abert migbh einmal im Verlauf
der zweiterClausel Die Begrindung dafir ist die motivische Entspreghder
beiden Satzteile. Den wichtigen Unterschied stiét harmonische Grundlage
dar. Der Weg von der Tonika zur Tonart des Absddssdes ersten Teiles
fuhrt nun von dieser zur Grundtonart zurtck.

Eine etwas andere fir die Wertung der FomareSinfonie nicht so positive
Entstehungstheorie beschreibt Johann Abraham Bekherz.

In Johann Georg Sulzers Wetllgemeine Theorie der Schonéiinste
stellt er fest, dass diese Form der Orchesternaigéntlich entstanden sei, well
Ouvertiren schwer aufzufihren, und noch schweretoroponieren seien als
dieleichtere Formder Sinfonie.

Dabei ist fur ihn eind”artie mit der Abwechslung von fugierten Alle-
grosatzen und Tanzen das Paradebeispiel fir die Biorer Sinfonié?

De verwendete BezeichnurRartie lasst darauf schlieen, dass hier eine
falsche Vorlage fir den FormbegrBymphonieu dieser Formulierung gefihrt
hat. Die grundsatzliche Haltung Sulzers und JoHmhp Kirnbergers, dessen
Schuler Schulz gewesen ist, zu instrumentaler Mugil aul3erdem in einem
Zitat aus dem Abschnitt Gber Instrumentalmusik kilgut

»Zum blo3en Zeitvertreib aber, oder auch migzliche Uebungen, wodurch
Setzer und Spiehler sich zu wichtigern Dingern lgiekter machen, dienet sie,
wenn sie Concerte, Trio, Solo, Sonaten und detggeidoren laitf...] Aber
die Erfindung fiur Concerte, Trio, Solo, Sonaten dedjleichen Dinge, die gar
keinen bestimmten Endzwek haben, ist fast garddichZufall Gberlassen. [...]
Daher kommt es, das die meisten Stiicke dieseriért anders sind, als ein

wohlklingendes Gerausch, das stirmend oder samfasnGehdor fallf®

84. Seit dem 17. Jahrhundert werden die BegriffditReoder Partia - Plural: Parti, Partien,
Partyen - als Bezeichnung fir eine Instrumentalkasitpn im Sinne einer Suite verwendet.
85. Sulzer, Johann Georg: Allgemeine Theorie dadisen Kunste, 2 Bénde, Leipzig 1771-
1774, 1. Band, S. 559. Sulzer formulierte anfamglite Uberlegungen von Kirnberger und
Schulz. Ab 1771, nach der Erkrankung von Sulzeertighm Schulz seine Stelle. (Bericht von
Schulz in der AMZ aus dem Jahr 1800).
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Diese ablehnende Haltung gegentiber jeglictegrumentaler Musik wird
von Schulz aber nicht weiter mitgetragen. Er sditreiwas spater der Sinfonie

einen,Ausdruck des Grol3en, des Feyerlichen und Erhabenen

»Ihr Endzweck ist, den Zuhorer zu einer wichtigensidworzubereiten,
oder in Kammerkonzert alle Pracht der Instrumentadik aufzubieten...]
Die Kammersinfonig...] erreicht diesen Endzweck nur durch eine volltonige
glanzende und feurige SchreibarDie Werke [...],enthalten gro3e und kih-
ne Gedanken, freye Behandlung des Safzels, concertirende Mittelstimmen,
freye Nachahmungen [...] starke Schattierungen dedeFond Piano und
furnehmlich des Crescendo, das, wenn es zugleickeiber aufsteigenden und
an Ausdruck zunehmenden Melodie angebracht Wirtd, ihre Zusammen-
tdnung nur eine einzige Melodie héren lasst, [...§«

Besonders interessant ist in diesem Abschnitt @griB derconcertirenden
Mittelstimmen, die nicht nur rein begleitende Fuokthaben, sondern in ihrer
selbstandigen Linienfihrung, in déusammentonungit den anderen Stim-
men, eineeinzige Melodieergeben. Schulz fordert hier die Gleichberechiigun
aller Stimmen als Voraussetzung fiur das Erreiches aben beschriebenen
Endzweckes

Ein weiteres positives Merkmal eines guten Orchisatees sind fur ihn die
Crescendowalzerdas Crescendo in Verbindung mit sequenzierendgurda.
Dieses Kennzeichen wird in der Musikgeschichtevatshtiges Merkmal der
Mannheimer Schulgenannt.

In den Schriften der zweiten Halfte des Ehrliunderts findet sich in ver-
schiedenen Beschreibungen von Sinfonien immer géufder Begriff des
musikalischen Gegensatzes. Allerdings beschrankéndseese Gegensatze auf
die Begriffe, wie,ernsthaft’, ,niedrig”, ,abgeschmackt* Gleichzeitig wird
aber auch die Frage gestellt, ob giestigkeit vonMenuetten und Triieiner
Symphonie nicht besser zu Gesicht stiinde als desudle eines Komponisten
.seine Kunst zur Unzeit durch Krebsgangige Canonad andernharmoni-

schen Spielwerkentu zeigerf’

86. J. A. Schulz: Symphonie, Band 4, S. 479.
87. Hiller, Johann Adam: Wd&chentliche Nachrichterd tinmerkungen die Musik betreffend,
4 Bande, Leipzig 1766-1770, Neudruck 1970, Band.3.07.
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In einer Ausgabe seiner ,Wdchentlichen Nethen* warnt Johann Adam
Hiller (1728-1804) vor dem Einfluss der italienischOper auf den Formbe-
griff der Symphonieind davor, den Einfluss d&®mischerzu stark werden zu
lassen.

<Jedermann weis, dass die Oper heut zu Tagendrrschende Geschmack,
in Italien, sey. [...] Sinfonien, Concerten, Trii, ra¢en, alles nimmt heut zu
Tage etwas von ihrer Schreibart an, welches ebehtmu tadeln ware, wenn
das Niedrige und Abgeschmackte allemal gliicklichmieden wiirde.®®

Aus einem ins Deutsche Ubersetzten Artikel deszfisischen Schriftstel-
lers Francois-Jean de Chastellux aus dem Jahr db@&mimmt Hiller aus dem

Vergleich einer Sinfonie mit einem Konzert, die Glesetzung des musika-
lischen Geschehens mit einem Gesprach der einzéisgnmentengruppen

.Die deutschen Symphoniesetzer, zum Beyspiele,nseleht sowohl
darauf, ein simples Thema zu erfinden, als schom&uwvgen durch die
Harmonie hervor zu bringen, welche sie durch dieofgr Menge von
verschiedenen Instrumente erhalten, die sie anbrningind durch die Art, mit
welcher sie dieselben nach einander arbeiten ladéea@ Symphonien sind eine
Art von Concerten, wo sie sich auffordern und amt&rg mit einander streiten,
und sich wieder vereinigen. Es ist eine anhal-teddeerredung.“®

Sébastien de Brossard hat in seirigigtionnaire de musiquéestgehalten,
dass nicht alle Satze einymphonieim Gegensatz zu ein&uite,in der glei-
chen Tonart formuliert sein mussten. Er macht daber keine genauen Anga-
ben. Diese sind dann aber zum Beispiel bei Johaachim Quantz zu finden.

,Geht das Allegro aus einer der grof3eren T, z.E. aus dem C dur: so
kann das Adagio, nach Belieben, aus dem C mollplg g moll, F dur, G dur,
oder auch G moll gesetzet werden. Geht aber das édagio aus einer der
kleineren Tonarten, z. E. aus dem C moll: so kaas Adadio entweder aus
dem Es dur, oder F moll, oder G moll, oder As daseajzet werden. Diese
Folgen der Tonarten sind die natirlichstgn.]. Wer aber den Zuhérer auf
eine empfindliche und unangenehme Art Uberraschéndem steht es frey,
aul3er diesen Tonarten, solche zu wahlen, die ihnalfein Vergnigen machen
kdnnen. Zum wenigsten wird grofRe Behutsamkeit defesdert |[...]

88. J. A. Hiller, Wochentliche Nachrichten, die $itubetreffend, Band 3, S. 62.

89. Chastellux, Francoix-Jean de: Essai sur lurde Poesie et de la Musique, Paris, 1765,
R.1970; Ubersetzt und in die Woéchentlichen Nacheichibernommen von Johann Adam

Hiller, 4. Band, S. 84.

90. Quantz, Johann Joachim: Versuch einer Anwgislim Flute traversiere zu spielen, Berlin

1752. R. Leipzig 1926, S. 231.
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Quantz gibt hier Méglichkeiten der Tonartenfolgezelner Satze an, die er
als dienaturlichstenbezeichnet. Gleichzeitig zeigt er aber auf, dasaueh
Moglichkeiten gibt, die einzelnen Satze tonartlschaufeinander abzustimmen
und miteinander zu verbinden, dass es wahrscheinlir dem Vergniigen des
Komponisten dienen und das Publikwmangenehniiberraschen wirde. Bei
diesem Vorhaben wéare dann allerdings keine grdBergfalt notwendig.

Eine ahnliche Zusammenstellung hat auch JoRegtel formuliert. Er teilt
die Tonarten in zweklassen in dieinsgemeinemind dieinsbesondererDabei
muss der neue Grundton mit der Tonika des voramgigme Satzes eine Kon-
sonanz bilden. Wenn die Ausgangstonart C-Dur dadgt fderzweite Satz ent-
weder in dennsbesondereifonarten C-Dur, c-Moll, a-Moll, F-Dur, G-Dur,
e-Moll oder in deninsgemeinenwie g-Moll, f-Moll, Es-Dur, A-Dur, E-Dur
und As-Dur. Eine starkere Ubereinstimmung zwiscliam Angaben von
Quantz und Riepel ergibt sich im Falle einer Mallika des ersten Satzes. Hier
entsprechen dimsbesondereffonarten Riepels den Angaben von Quédhtz.

Auch wenn in den musiktheoretischen Schriften zweiten Halfte des 18.
Jahrhunderts der Schwerpunkt der Beschreibung melhr der Grof3form der
Sinfonie und ihrer Satzfolge, sondern dem Aufbaer, @liederung und den
Tonartenverhaltnissen d&onatensatzegilt, soll die Charakterisierung einer
Sinfonie durch Heinrich Christoph Koch nicht Gibergan werden.

Er beschreibt sie al®in vielstimmiges Instrumentalstiick, bey dessen Auf
fuhrung die vier Hauptstimmen, nemlich die erste enweyte Violine, Viole und
Bassstark besetzt werdefi.Sie kann sowohl zur Einleitung deBrama und
der Cantate, als auch zur Er6ffnung der Kammer- @uahcertmusikerge-
braucht werden®?

Als Einleitung zu einem Dramagff nur aus einem einzigen Alledroeste-
hend, enthalt sie im anderen Fajjeywdhnlich drey Satze von verschiedenem
Charaktet.®® Das Wortgewdhnlichbeinhaltet aber, dass die Satzzahl einer

Symphonie nicht auf die Zahl drei festgelegt ist.

91. Riepel, Joseph: Anfangsgriinde zur musicalis&etzkunst, Frankfurt/Leipzig 1757,
3 Bande, aufgeteilt in 5 Kapitel, hier: 3. Kapitsl 23ff.

92. H. Chr. Koch, Anleitung zur Composition, 3.8as. 301

93. Ebd.
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Koch bezieht sich bei seiner BeschreibunfgSallzersAllgemeine Theorie
der schénen Kinstaus den Jahren 1771 beziehungsweise 1774 undaldbe
den Vergleich einer Sinfonie mit einemstrumentalchor Er beschreibt als
Endzweckso eines Orchesterwerkes den Erfolg beim Publikunch als Vor-
aussetzung dafur dgdanzende und feurigéchreibart.

Gleichzeitig stellt er jedoch die These SulzgrsFrage, dass mehr die
Schwierigkeit ihrer Bearbeitungnd ihrerVortragsartfir die Verdrangung der
Ouvertire aus dem Publikumsgeschmack verantwortligren. Seiner Mei-
nung nach wirde der Zuhoreiden fugenartigen Satz, und den doppelten Con-
trapunkt nur dann im Instrumentalsatzakzeptieren, wenn er in einem und
denselben Satze mit komischen Schnérkeln, die hashegengepaart ist. %

In der Folge werden die einzelnen Satze ieril@harakteristik und ihrem
Aufbau beschrieben

Der erste Satz - efllegro - besteht nach Koch aus zwei Teilen, dier,
Tonsetzebald mit, bald aber auch ohne Wiederholung vortrag#3t:.

Der erste Telil, in welchem die Anlage der Sinfonie..] das ist, die
melodischen Hauptsatze vorgetragend hernach einige der selben zerglie-
dert werden, bestehet nur aus einem einzigenptperiodet®> An diesen
Hauptperiode kann noch eingrklarender Periode“angehangtwerden, der
aber in ebenderselben Tonart fortmodulirt und sefRii [...] daher kdnnen
wir ihn flr nichts anders, als blos flr einen Anbattes ersterPerioden er-
klaren[...]*. %

Nach Koch besteht der erste Teil einer Sifaus einenThema,wel-
ches sich aus mehrerédotiven zusammensetfiese kbnnen zwar musika-
lisch gegensétzlich formuliert sein [...tauschend und vollténfgund ,mehr
singbar, und gemeiniglich mit verminderte3tarke des Tones vorzutra-

geri]...], ¥ aber sie sind unter einadauptperiodetizusammenzufassen.

96. H. Chr. Koch, Anleitung zur Composition, 3.Bagd 304
97. Ebd., S. 305.
98. Ehd.
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Er beschreibt, dass die verschieden#auptsatzénicht [...] , alle in einer
Haupttonart vorgetragen“werden ,sondern nachdem das Thema sich mit
einemandern melodischen Haupttheile hat héren lassemdeesich gemei-
niglich [...] die Modulation nach der Tonart der Quinte (in der weinhTonart
auch nach der Terz) hin,..] weil die zweyte und groRere Halfte dieses ersten
Perioden besonders dieser Tonagéwidmet ist®

Der langsame Einleitungssatz, der - nach kagemeiniglich dem ersten
Allegro voran gesetzt wird, isvpn langsamer Bewegung und von ernsthaftem
Charaktef. Er unterscheidet sichvpn dem sogenannten Grave der Ouvertlre
dadurch, dal3 er wedaigenthimliche Notenfiguren, noch eine eigenthimalic
Tactart erfordert, [...] sondern ekann in allen Tactarten erscheineh,.]".

Die Verwendung einzelner Motive und Notenfigurentdrd ,dem Charakter
des Ernsthafténzu entsprechen. Der Abschluss der langsamen iiingg er-
folgt ,mit dem Quintabsatze oder mit der Cadanzler Haupttonart.

Es ware aber auch mdglich, den Einleitungssaitzdem Dominantsept-
akkord mit angefligter Fermate abzuschlie3en, wdeei Auflosungsakkord
dann den Beginn des Allegros bildet, ,[.d&s heil3t, der Casurton der Cadenz
machtzugleich den Anfangston des Allegro‘alis

Der zweite Teil des Allegros erscheint als imwgei Hauptperiodenauf-
geteilt, ,von denen der erste sehr mannigfaltige Bauartehahen pflegt In
der Folge werden Moglichkeiten dies®&aparterf aufgezeigt. Mit dem Haupt-
thema oder zuweilen auchmit einem anderen melodischen Haupttheile [...]
entweder von Note zu Note, odewvarkehrter Bewegung oder [...] mit andern
mehr oder minder betrachtlichen Ab&nderungenird ,in der Tonart der
Quinte angefangep..]".

Dieses geschieht in einem [..KHurzen Satz welcher ,auf eine der Pro-
gression ahnliche Art fortgesetzt umdrmittelst dieser Fortsetzung die Modu-
lation wieder zurick in den Hauptton geflilwird, in welchem der letzte

Hauptperiode anzuheben pflegt°

98. H. Chr. Koch, Anleitung zur Composition, 3ri8aS. 305.
99. Ebd., S.306.
100. Ebd., S. 307.
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Die zweite Mdglichkeit der Gestaltung des zweitétayptperioden” ist
ohne weiteres alBurchfiihrungmit den Moglichkeitermotivischer Arbeitzu
bezeichnen.

Sie besteht darin, ,[...4lass man mit einem in dem ersten Theile ent-
haltenen Satz, oft auch nfur.] mit einem Glied desselben, welches hierzu be-
sonders schicklich ist, entweder in der Oberstinathein, oder auch wechsel-
weise in andern Stimmen dergestalt fortsetzt, igtgit, oder transponirt, daf3
man nach und nach erst in mehrere, theils nahe amdée, theils auch ent-
ferntere Tonarten durchgehende Ausweichungecht. [...]“*°" Auch hier
fuhrt der harmonische Weg zur Haupttonart zurtck.

AulRerdem besteht die Moéglichkeit den an sich UklicBeginn auf der Do-
minante zu umgehen, indemn,den modernen Symphorieder ,zweite
Hauptperiode[...] oft in einer ganz unerwarteten Tonart entweder ohne alle
Vorbereitung anfangt ,oder manmacht die Einleitung in eine solche Tonart
nur vermittelst weniger Téne, die der Cadéender Quinte nachfolgeti®?

sper letzte Periodebeginn) am gewohnlichsten wieder mit dem Thema,
zuweilen aber auch mit einem andern melodische tdaeife in dieser Tonart,
(also in der Tonika Endlich wird die zweyte Halfte des ersten Pezimdoder
diejenigen melodischen Theile des ersten Periodendem Quintabsatze in
der Quinte folgten, in dieser Haupttonart wiedethaind damit das Allegro
geschlossef?

Fur die Gestaltung des zweiten Satzes nennt KoehMdoglichkeiten. Bei
der ersten, welcher man sich schon in den alteren Symphonieieb&, hat
das Andante zweMaupttheile, die bald mit, bald ohne Wiederholumgge-
tragen werdeni. Der erste Teil besteht aus einem Hauptteil, dge beim
Allegro, harmonisch zur Dominante oder im FalleeeiMolltonart zur Terz
gefuhrt wird.

Bei einem zweiten Satzteivgn groRemUmfang]|...] pflegt man zwey
Hauptperioden zu machen, die in Ansehung iktdserlichen Einrichturigmit
dem zweiten Teil des ersten Allegros zu vergleictean.

Bei der zweiten Moglichkeit soll das Hauptttee wieder zur Tonika zu-
rackfuhren und ,[...]Jman tragt sogleiclj...] diejenigen Satze wieder in der
Haupttonart vor, die in dem ersten Perioden naclmnd@uintabsatze folg-

ten” 104

101. H. Chr. Koch, Anleitung zur Composition, 3ri8aS. 308.
102. Ebd., S. 310.

103. Ebd.

104. Ebd., S. 312f.

53



Als weitere Moglichkeit fir die Formen desiggamen Satzes nennt Koch
Rondo und Variation, wobei er das Rondo mit dembaufeiner Arie in der
Abfolge vonRitornellenund Haupttheilenvergleicht und deshalb auf weitere
Erlauterungen des Formaufbaus eines Rondos vegricht

Das Thema einer Variation beschreibt Kochaals zwei Teilen von je acht
oder zehn Takten Lange bestehend. Daraus entgsteBae, ,[...]der oft einen
Anhang hat, welcher zwischen jeder Variation al®mell vorgetragen wird
[...]*. Dabei kann die Melodie in den einzelnen Variatiomen verschiedenen
Stimmen getragen werden.

In einer Anmerkung benennt Koch die Tatsad®ss viele Komponisten
wahlweise nach dem ersten oder nach dem langsaatereia Menuett folgen
lassen. Er fugt an, dass dieses Menuett, da et jziein Tanze bestimmt ist
vom Umfang her picht allein willkirlich seyhkann, ,dass died_ange so eines
Menuetts begrenzt ist und auch [...] ungerade rhyskhe Teile enthalteh
kann“!®® Fir das abschlieBende ,Allegro* wirchach Beschaffenheit des
Charakters, welchegs annimnff die Form des ersten Satzes der Sinfonie
gewahlt oder gs erscheint in ddform des Rondds

~eranderungehvon ,charakteristischen Tanzmelodfeoder ein kurzer
Allegrosatz, also ein Thema von - wie oben beschrieben { ader zehn
Takten Lange im Allegrotempo wiirden sich dazu bdemeignen®®

Die musikalische Form der Sinfonie nimmt im Mkatalog von Johan Hel-
mich Roman einen wichtigen Platz ein. Durch dah steigernde Interesse an
dieser selbstandigen Werkform fur Orchester wurdezs einem wesentlichen
und wichtigen Bestandteil der von ihm geplanten uerhnstalteten Konzerte

in Stockholm.

105. H. Chr. Koch, Anleitung zur Composition, 3.Bars. 312f.
106. Ebd., S.313f.
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1.5Die Satzformen der Sinfonien Johan Helmich Romans

1.5.1 Die Tanzséatze: ,8n#atze" und
1.5.2 die ,Anderert8armen®’
In einer Tabelle, welche die Formen der einzelnéteeés der Sinfonien

zusammenfasst, verwendet Stig Walin als Ubersehriflie Begriffe Sonaten-

408

satz, Suitensatzuind ,andere Satzform®™ Die Beschreibung dieser Satzfor-

men und ihre Entwicklung zu Beginn und im Verlaekdl8. Jahrhunderts ist
Inhalt des folgenden Teilkapitels der Arbeit.

Thema nennt man in der neueren Zeit - nasgoHRiemanns Definition -
.einen musikalischen Gedanken, der, wenn auch niélitg abgerundet und
abgeschlossen, doch bereits soweit ausgefuhrtdess er eine charakte-
ristische Physiognomie zeigt; das Thema unterseheith darin vom Motiv,
welches nur ein Keim musikalischen Gestaltens 18t.«

Dabei wird kein Unterschied gemacht, ob degf Themaals Baustein
einer Sinfonie, einer Oper, eines Kammermusikwerkdser eines Liedes ver-
wendet wird. Bei dieser Beschreibung ist die Bdaaimg in demeueren Zeit

wichtig. In deralteren Zeit, zu Beginn des 18. Jahrhunderts und friherd wi

der Begriff Themahauptséchlich in Verbindung mit denstrengen Satz**°

einer Fuge verwendet.

Im Bereich der Sinfonie, der Sonate sowie deszéars werden Bezeich-
nungen wieHauptsatzund Haupterfindungbenutzt. Bei Johann Mattheson
allerdings ist schon eine gewisse Gleichsetzund@dgriffe zu finden.

Er spricht vonThemataoder Hauptsatz Aber eine genaue Erklarung der
Begriffe ist auch hier noch nicht festzustellen.vied nur beschrieben, woraus
solcheThemata' zusammengesetzt sein kénnen.

,Der Setzer mul3 an Modulationen, kleinen Weggun, geschickten Ein-
fallen, angenehmen Gé&ngen und Sprungen, durch @dkhrung und auf-
merksames Anhoren guter Arbeit hie und da etwaange®lt haben, welches,
ob es gleich in lauter eintzeln Dingen bestehetbndeh was allgemeines und

gantz%sz, durch fugliche Zusammensetzung hervorgéni vermoégend sey
[...]"

107. St. Walin, Schwedische Sinfonik, S. 315 ff.

108. Ebd.

109. Artikel Thema in: Riemann, Musiklexikon, Hrsglans Hinrich Eggebrecht, Mainz 1967,
S. 950.

110. Mattheson, Johann: in Friedrich Erhardt Ni&tlisicalische Handleitung,

Hamburg 1721, S.106f.

111. Ebd.

112. J. Mattheson, Capellmeister, 2. Theil, S..122
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Im schon angesprochenen Compendium von JohAdalph Scheibe steht
der Begriff Themategleichberechtigt nebeHaupt Saz, erster Saz, und Melo-
die.

~Jedwedes musicalisches Stick muld einen Zusanamg haben; Dieser
Zusammenhang kann nun niemahls anders geschelseweah die Melodien
richtig eine aus der anderen fliel3en, alle abegasamt aus den zu Anfang der
Piece gebrauchten Saze. Diesen Saz nun der vorahgelthet man also mit
neuen diesen Saze gleich formigen Melodien durshgdaze Stiick, es sey nun
was es wolle, gleichsam durchzufiihren und zu iraeitie**®

Hier wird etwas angedeutet, was fir die Kosifianen des 18. Jahrhun-
derts charakteristisch ist. Da$iema der Hauptsatz dominiert das musikali.-
sche Geschehen des ganzen Satzes. Aus didaeptsatzentwickeln sich alle
anderen musikalischen Gedanken, sie sind alle i@asedHauptsatzzu bezie-

hen.

,In allen musikalischen Stiicken ist ein Hagiz nothig, woraus die ganze
Folge desselben unumganglich entstehen muf3. Dageliist meisthenteils nur
allein die Ausarbeitung.f...] ***

In einem weiteren Absatz fuhrt Scheibe dezbihdung und Gleichstellung
der BegriffeThemaHauptsatz Haupterfindungundfremder GedankandEin-
fall noch weiter aus, indem er feststellt, dass auelemliferntesten Gedanken
Ableitungen de$lauptgedankensind.

Es gilt also fur das 18. Jahrhundert daszifyider Themenverbundenheit,
der Einheit der Thematik eines Satzes.

.ES gehoret aber eine grol3e Uebung [...], alles wahd natirlich mit
einander zu verbinden, und auch die fremdesten @e&staund Einfalle auf das
ordentlichste zu vergleichen. So missen dahero gaazvartete Einfalle [...]
sofortlgé..] wieder mit der Haupterfindung vereinbarend verknipfet werden
[...]"

»EIn singender, neuer, deutlicher und angenehrSatz wird also am ge-
schicktesten zur Haupterfindung seyn. Dieser withach durch mancherley
Veranderungen und durch starke und weitlauftigg&éartgefuhret, doch muf3
die Haupterfindung tiberall auf das deutlichste lneragen. *°

113. A. J. Scheibe, Compendium Musices, S.15.

114. A. J. Scheibe, Critischer Musicus, 1745, Bang.82.
115. Ebd.

116. Ebd., S.81.
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Scheibe stellt in seiner Schrift weiter eine Veduing zur Vokalmusik fest.
Fur ihn bedeutet eineingende Haupterfindungiohl ein Thema, welches auch
durch die menschliche Stimme zum Klingen gebracftden kann. Dabril-
lante Thema innerhalb des Satzes eines Konzertes emschel spater und
sucht dann den Unterschied zu eingngbaren Motiyverbleibt aber noch un-
ter derObhuteines den ganzen Satz bestimmerdauptsatzes®’

Nach den Uberlegungen zum Begriff Thema nunden Satztypen, die
Johan Helmich Roman - nach Stig Walin - zur Gastgtseiner Sinfonien
verwendet hat.

1.SuitensatzDarunter ist eine Satzform zu verstehen, wiezgi@llererst in
der Satzfolge einer Suite zu finden ist. Nach FragdErhard Niedt und Johann
Mattheson sind es Séatze, die, so verschieden sie ausgehend von ihrem
Klangcharakter sind, innerhalb einer Suite dieajleiTonart haben.

~Wollen wir nun weiter gehen und aus vorgesstriBald eine Allemande
zuwege bringen so wird noéthig seyn selbigen in Reprisen einzutheilen
damit bey dem ersten Absatz in der Quinta gesathosgerde. Nun ist der
Modus C; derohalben mul3 die Cadentz ins G kommmseB ist bey allen zu
observiren wo 2 Reprisen vorfallen‘[.

Mattheson erweitert in der gleichen Ausgabe dieeRdgr zweiReprisen
der zwei Teile eines Satzes -, die beide wiedeseitien, in denen der harmo-
nische Weg von der Tonika zur Dominante und wiedgrAusgangstonart zu-
rickgelegt wird, auch auf andere Tanzsatze.

Er beschreibt damit die grundlegenden harsetven Gegebenheiten des
18. Jahrhunderts. In einer Dur-Tonart verlauft @éxg des ersten Teiles zur
Dominante. In einer Molltonart erfolgt die Kadenmieg zur Dominante oder
zur Tonikaparallele. In der zweitdReprisefuhrt er zur Ausgangstonart zu-
ruck.

.Bey Allemanden und Couranden [...] ist es sokdenmens dass die erste
Reprise formaliter in Quinta schlie3et; allein be&arabanden, Giquen,
Gavotten, Menuetten, Passepieds, Rigaudons undramstees kein Gesetze.
Denn wenn diese den Modum majorem haben so maahera 6fftern den
Schluf} ihrer ersten Reprise im Haupt-Ton, [...].

117. Daube, Johann Friedrich : Der musikalischéefaiht, Wien 1773, S. 81.
118. Fr. E. Niedt, Musicalische Handleitung, S.f130
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Herrscht aber der Modus minor, so formirt die Targemeiniglich eine
Clausulum formalem bey dem ersten Abschnitt.“f::?]

Der Ablauf des Modulationsweges ermdglicht einesrédh formalen Auf-
bau, der durch ein harmonisches Spannungszentrnauge der Mitte des Sat-
zes bestimmt wird.

,Die Modulation wird billig zum Fundament allenusikalischen Schoénheit
gesetzet* [...]** und in Hinsicht auf die klare Formulierung der lmzidRe-
prisenstellt Mattheson festdie Phrasengruppierung [...] lasset sich nirgends
deutlicher und kréafftiger héren auch nirgends bedsenen als eben in der
Tanz-Musik.%?!

Diese Feststellungen lassen sich im Folgerateden verschiedeneui-
tensatzerder Sinfonien Johan Helmich Romans nachweiseneDabiben die
wichtigen Kennzeichen wie die klare Zweiteiligkend die Tonartenkonstel-
lation, stets erhalten. Das gleiche gilt fir derh&uunkt, der durch die Kadenz
auf der Dominante beziehungsweise der Tonikapéeatarkiert ist. Beide Re-
prisen weisen ein Wiederholungszeichen auf

Teilweise verwendet Roman in der kompositorischasst@tung nur die
Kennzeichen bestimmter Tanze. Er komponiert also Beispiel im Stile einer
Gigue, das heildt, er gestaltet den Satz mit demdi@n Kennzeichen dieses
Tanzes und schafft damit in den spateren Sinfoaieh die formale Verbin-
dung einesSuitensatzemit einemSonatensatz.

In der Folge werden die einzelnen Tanze imbWelung mit ihren Posi-
tionen in den Sinfonien genannt. Nur bei seltenveedeten Formen erfolgt ei-

ne kurze Erlauterung.

1.5.1.1 Bourree:
a. BeRI 22, e-Moll, vierter Satz
1.5.1.2 Gavotte
a. BeRI 17, F-Dur, dritter Satz (Abschlagsy Vivace

119. Fr. E. Niedt, Musicalische Handleitung S. 68.
120. J. Mattheson, Critica Musica 2 Bande, HamW21/1725, hier Band |, S.306.
121. Ebd., S.161
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15.1.3 Gigue:
a. BeRl 9, G-DuP/g-Takt, Allegro assai

b. BeRI 10, F-Duf/s-Takt, Presto

c. BeRI 11, B-Dur;¥g-Takt, Vivace

d. BeRI 13, C-Duf/s-Takt, Allegro assai
e. BeRI 14, D-Dur®g- Takt, Allegretto

f. BeRI 16, A-Dur’/g-Takt, Allegro assai
g. BeRI 23, D-Duf’/s-Takt, Presto

h. BeRI 30, g-Moll¥/s-Takt, Vivace

1.5.1.4 HornpipeUnter der Bezeichnunigornpipeist eine Gruppe von Tanzen

zusammengefasst, die urspringlich in Schottlandebangsweise Wales be-
heimatet war. Bis ungefahr zur Mitte des 18. Jahdeuts war meist eifY, —

Takt die metrische Grundlage. Daneben existiereh 8eispiele, die in einem
geraden Takt geschrieben sind. Der dritte SatzSt&onie (MAB:RO) BeRI

12 in D-Dur ist durch den fur eine Hornpipe typisoshRhythmus charakte-
risiert. Mit dem durch diesen Rhythmus bestimmtexuptmotiv, ist ein drei-
teiliger Satz entstanden, dessen Aufbau durch demdnischen Wechsel von

Tonika zur Dominante und wieder zuriick bestimmt ist

1.5.1.5 Krakowiak Auch in diesem Beispiel bestimmt der Rhythmus Ge-

staltung des Satzes. Die standige Verwendung datdpg verweist auf einen
schon im 16. Jahrhundert bekannten polnischen Tdenz,Krakauer, bezieh-
ungsweise den Krakowiak. Der harmonische Rahmed durch den stan-
digen Wechsel der Hauptstufen gebildet.

a. BeRI 14, D-Dur, 3.SatZ, Takt

1.5.1.6 Menuett
a. BeRI 10, F-Dur, zweiter Satt-Takt, Allegretto
b. BeRI 14, D-Dur, zweiter Satz. MenuAtagio
c.BeRI 15, C-Dur, zweiter Satz, Larghetto
d.BeRlI 22, e-Moll, dritter Satz, Allegresai
e. BeRI 23, D-Dur, dritter Satz, Allegro
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f. BeRI 26, A-Dur, dritter Satz, Allegro
g. BeRlI 28, B-Dur, dritter Satz, Allegro
h. BeRI 30, g-Moll vierter Satz, Andante

1.5.1.7 Rigaudan
a. BeRI 19, G-Dur, Schlusssdtz-Takt, alla breve

1.5.1.8 Sarabande
a. BeRI 13, C-Dur, erster von vier SatZ&nTakt, Grave
b. BeRI 15, G-Dur, Mittelsatz, %-Takt, Laegto
c. BeRI 21, G-Dur, zweiter von vier SatzeTakt, Largo assai

d. BeRI 23, D-Dur, zweiter von vier SatzenT&kt, Larghetto
e. BeRlI 29, B-Dur, dritter von vier Satzdg;Takt, Lento

1.5.1.9 Siziliano
a. BeRI 11, B-Dur, MittelsatZ/g-Takt, Lento
b. BeRI 12, D-Dur, MittelsatZ¥/s-Takt, Allegretto
c. BeRI 13, C-Dur, dritter Satg-Takt, Larghetto
d. BeRIl 22, e-Moll, zweiter von vier Satz&h-Takt Larghetto
e. BeRI 24, D-Dur, Mittelsat%s-Takt, Larghetto con sordino

f. BeRI 30, e-Moll, zweiter SafZg-Takt, Andante, piano semper

1.5.2 Mit in einerAnderen Satzfornkomponiert hat Stig Walin alle Satze
bezeichnet, welche nicht untBuitensatzeziehungsweis8onatensateinzu-
ordnen sind.
1.5.2.1 Hier sind zum Beispiel die Satze zu nenmeziche Merkmale einer
Franzosischen Ouvertire aufweisen: starke Punkiern einem langsamen
Anfangstempo, Satzschluss auf der Dominante, aisdalbschluss, und Uber-
gang zu einem zumindest anfanglich fugiert gesbkrien zweiten Satzteil.
Diese Ouvertluren bilden jeweils den Anfang detzfsige.

a: BeRl 9, G-Dur¥/,- Takt, Lento

b: BeRI 10, F-Dur/4- Takt, Con spirito

c: BeRI 13, C-Dur, Sarabande mit Kennzeichen dherertiire
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d: BeRI 15, C-Dur/,-Takt, mit deutlicher Punktierung, allerdings stigmm
das alla breve und die Bezeichnuign spiritq die er nicht fir eine Spielan-
weisung, sondern fir einBempobezeichnung haltir Stig Walin nicht mit
dem Charakter einer Franzdsischen Ouverture Gberein

e: BeRI 17, F-Duf¥,- Takt, Grave Sostenuto

f. BeRI 30, g-Moll¥/,- Takt, Con Spirito

1.5.2.2 Einige der langsamen Mittelsatze stehewenschiedenen dreiteiligen
Liedformen. Eine der volkstimlichen Liedformen ikals, die auf die Tanz-
tradition des 15. Jahrhunderts zurtckfihrt, ist \dikanella. Wichtige Kenn-
zeichen sind der dreistimmige homophone Satz uadiijerade Taktart.

a. BeRI 24, D-Dur, zweiter Saf#s - Takt, Larghetto

b. BeRI 16, A-Dur, zweiter Saf¥g- Takt, Arietta
Auch der zweite Satz der Sinfonie BeRI 26 kannimgsrumentales Lied be-
zeichnet werden. Ein einfaches eintaktiges Motessgén Wiederholungen in
einem Seufzer ihren Abschluss finden, wird harmadnigber vier Takte von
der Dominante in Moll getragen. Von der Dominanteun in Dur - fuhrt der
Weg der zweiten vier Takte wieder zur Tonika zlriic

a. BeRI 26, A-Dur, zweiter Saf#,-Takt, Largo

1.5.2.3 Dreiteilige Gro3form mit den BezeichnunganCapobeziehungsweise
dal Segnoam Ende des Mittelteiles. Sie fuihren auf versamedArt und Wei-
se, die an anderer Stelle der Arbeit genauer anggsn wird, wieder zum
Anfangsteil zurtck.

a. BeRI 21, G-Dur, letzter Satz

b. BeRI 30, g-Moll, letzter Satz

Grundsatzlich ist nocheinmal festzustelleassddie angegebenen Satzfor-
men fur Johan Helmich Roman Rahmen darstellen.ofrekt teilweise nicht
das uberkommene Geriist der einzelnen Tanzformadeso schreibt im Sinne

S0 eines Tanzsatzasmd schafft damit Verbindungen zu anderen Satztarm
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Die Regel, die dabei aber immer beachtet ,watdder harmonische Weg,
der fur die Musik des gesamten 18. Jahrhundertsnalsgebendes Charakte-
ristikum zu bezeichnen ist. Es ist der die Spannsteiggernde Weg von der
beginnenden Tonika zur Dominante zum Ende desrefBeies und, zum
Abschluss des Satzes, wieder zur Tonika zurickSB&en in einer Molltonart
fuhrt er zur Tonikaparallele oder - allerdings telgelten - ebenfalls zur Domi-
nante.

Beim Vergleich der einzelnen Satze auf inkefbau hin ist eine langsame
Entwicklung von der reinenZweiteiligkeit mit einem durch die Dominante
gebildeten harmonischen Zentruau einer dreifach untergliederten Zweitei-
ligkeit'# festzustellen. Dabei wird, nachdem der reine Taamdtier eineSui-
tensatzesmmer starker zuriickgenommen wird, auch der Skpnite Unter-
schied eineSuitensatzu einenSonaten oderSinfoniesatzimmer geringer.

Im folgenden Absatz wird die Entwicklung déesnusikalischen Form im
Verlauf des 18. Jahrhunderts skizziert, deren ftemidrsprung in der Musik
der Barockepoche zu suchen ist und die sich zumb@enden formalen Kom-

ponente der folgenden Stilepochen entwickelt hat.

1.5.2 Die Sonatensatnfo

Ausgehend von der im vorangehenden Absclesichriebenen zweitei-
ligen Form der Tanzsatze entwickelt sich im 18rJahdert eine Satzform, die
im Verlauf der Zeit mit mehreren, sich zum Teil etidprechenden Begriffen
bezeichnet wird. DeGonaten-beziehungsweis&infoniesatzdie Benennung
also eines beliebigen Satzes einer Sonate oder 8intonie, ist im Verlauf
seiner Verwendung im 18., 19. und 20. Jahrhundenige Male abgewandelt
und umgeandert worden.

Als Problem erweist sich dabei, dass die \fetbng dieses Begriffes mit
einer bestimmten Satzform noch bei Stig Walin, atech 1941 und auch
weiter, auf eine Satzkonstruktion von Adolf Berrthdarx aus dem Jahr 1824
verweist. Dieser bezeichnet die Sonate alas, dienlichste Mittel, seine Ge-

danken reich, mannigfaltig und doch einheitsvoiamamenzustellef®?

122. St. Kunze, Sinfonie, 18. Jahrhundert, S. 269.
123. Marx, Adolf Bernhard: Berliner Allgemeine Mkalische Zeitung 1,1824, S.167.
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Vom Wort her kann damit eigentlich nur einenkposition gemeint sein,
die aus einer ganz verschiedenen Anzahl von Séisteht und nicht aus ein-
em einzelnen Satz. Allerdings scheint es Ublichegan zu sein, diesen Be-
griff doppeldeutig, fir einen Satz, und fur eineehrsatzigen Zyklus zu ver-
wenden. Allerdings stellt Marx aber gleichzeitigtiedass der Begriff als Not-

behelf und nicht als klare und eindeutige Satzlobmeing zu werten sei.

(...) ,Der Ausdruck Sonatenform wirde also die Foeimes solchen
Tonstlickes aus mehreren Satzen bezeichnen. Nieht iabdiesem Sinne
gebrauchen wir ihn hier. Uns soll er die besondéoem eines einzigen Satzes
bezeichnen, der in Sonaten, Quatuors, Symphonigmw.ugewoéhnlich zum
ersten, bisweilen auch zum letzten Satze, mituatesh zum langsamen
Mittelsatze (Adagio) ausserdem zu der Mehrzahl @ervertiren u.s.w.
angewendet wird. Insofern ware allerdings ein belsoar Name fur die
spezielle Satzform wiinschenswert; er fehlt uns.ab&t

Die von Marx selbst geforderte Beseitigung deveideutigkeit des Be-
griffes Sonatenformwvar aber anscheinend nicht zu bewerkstelligen.
Endgltig werden die irepger Anbindung an die Werke Ludwig \Beet-

hovens?®

verwendeten BezeichnungeBonatenformbeziehungsweiseso-
natensatzfornzu Beginn des 20. Jahrhunderts in das sprachRepertoire der

Musikwissenschaft aufgenommen.

Hermann Grabner prazisiert ihn 1924 zu 'Sonatentsatpform’
(Allgemeine Musiklehre, Stuttgart 1924, S. 209)id@wAdler 1930 zur heute
gebrauchlichen 'Sonatensatzform' (Handbuch der kfesichichte, Berlin
1930, S. 783)1%

Genauso ungenau sind die im englischen Sprachgebrverwendeten
Bezeichnungesonata-allegro fornoder nurallegro form da sie ebenfalls nur
fur einen Teil der Satze zutreffen, welche durehtszeichnet und beschrieben
werden. Eine begriindete Ablehnung solcher Bezempgmfindet sich schon
in den Schriften von Marx, der derhin und wieder gebrauchten Namen
‘Allegro’ oder 'Allegroformschon deswegerdls ,unangemessérbezeichnet,

,weil die Sonatenform auch haufig fiir langsame Satzewendet wird*?’

124. A. B. Marx, Musikalische Komposition, Band2,497.
125. Schmidt-Beste, Thomas: Die Sonate, KasseR8as, S. 70.
126. Ebd., S. 71.

127. A. B. Marx, Musikalische Komposition, Band 8, 195.

63



Der Weg der Entwicklung der Satzform, die @aum haufigsten und prazise
mit Sonatensatzforrmhezeichnet wird, beginnt bei den Tanzformen deo8a
zeit. Die wichtigsten Kennzeichen dieser Tanzeelassch folgendermalien in
aller Kiirze beschreiben:

a. Sie bestehen meistens aus zwei gleichlaigagen, die beide wiederholt
werden.
b. Allen Tanzsétzen liegt der gleiche harmcmesWeg zugrunde. Die erste

Reprise beginnt auf der Tonika. Der Modulationsweg fuhrorzEnde des ers-
ten Teiles zur Dominante. In Satzen, die von elvtelitonart bestimmt werden,
ist ebenfalls die Dominante, beziehungsweise dieikbéparallele das Ziel der
Modulation.

c. Der Aufbau des Satzes wird durch ein Thetoach ein Motiv und Ab-
leitungen davon bestimmt.

In der Literatur, die sich mit den Orchesterken der ersten Hélfte des 18.
Jahrhunderts befasst, trifft man auf eine Vielzaaim Beschreibungen, welche
klarmachen, dass Vergleiche dieser Musik mit deitespbeschriebenen for-
malen Gegebenheiten des 19. Jahrhunderts nur bediregnem Ergebnis fih-
ren. Zu Beginn des Kapitels Uber die SatzformenSilefonien Romans ist auf
Textstellen aus den Schriften Adolph Scheibes Bemmpmmen worden. Ge-
rade in Verbindung mit der Entwicklung des Sonadé&res erscheinen diese so
wesentlich, dass noch einmal darauf zurtickgegritiénd. Die erste beschéf-
tigt sich mit dem motivischen Zusammenhang innérleades Satzes.

Scheibe geht davon aus, dass jedscg” seinen musikalischen Zusam-
menhang durch dadHgrausflieReh aller Melodien aus demzy Anfang [...]
gebrauchterSazé erhalt, der dann in den neuen ,[.Melodien durchzufihren
und zu imitieretisei.*?®

Die Verbindung zwischenHaupterfindung und der folgenden Thematik,
auch wenn diese schon gegensatzlichen Charaktgt, el stets nachvoll-
ziehbar sein, da sienyr allein die Ausarbeiturfg die ,Schreibart des ur-
spriinglichen Gedankens darst&dft.

128. A. J. Scheibe, Compendium Musices, S. 55.
129. Ebd.: S. 82.
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Es kommt also nicht auf einen mdglichst sarksegensatz an, wie er spa-
ter in der Gegenuberstellung vorénnlichenundweiblichenThemen gefordert
wird. Alle Nebensatzesind vielmehr als Ableitungen und Umformungen des
Hauptsatzes zu komponieren.

Auch in der zweiten Hélfte des 18. Jahrhutsdesar nicht der Themenge-
gensatz das gestalterische Prinzip, sondern diertsglhhende Wirkung des
HaupttonesdesHauptthemagines Satzes.

Der harmonische Weg von der Tonika zur Domi@aam Ende der ersten
Repriseund bis zum Schluss des Satzes wieder zur Toniki#ck, sowie die
Gestaltung des Satzes aus einem Hauptsatz heradsinweinem Komposi-
tionsbeispiel deutlich, welches Joseph Riepel ireitam Band seineinfangs
griandeanfihrt.

In dieser Kompositionsanleitung, die in Fovon Fragen eines Schilers,
auf die sein Lehrer antwortet, konzipiert ist, IstRiepel zum Beispiel zur Be-

deutung des Hauptthemas fiir einen Satz fest:

LJAlles windet und wendet sich um ihn herung walie die Katze um den
heissen Brey [...].4%°

Als seine Erklarungen belegende und erladeetomposition bringt Rie-
pel das Beispiel eines zweiteiligen schnellen Siigsatzes, dessen Konzep-
tion durch die Angaben des Autors zum Satzaudteaulich festgelegt ist.

Der zweitaktigélauptsatzdbesteht aus einer rhythmisch und melodisch ver-
anderten aufwarts und abwarts formulierten Grurlditar. Der Wiederholung
des zweitaktigerHauptsatzedolgen zweiNebensatzewelche in Form von
Spiegelungen einzelner Teile des Hauptsatzes betstend die Modulation zur
Dominante durchfuhren. Deutlich erkennbar domirsmfitist der Abschlus des
ersten Teiles in der Ruckkehr zudauptsatz dessen Beginn nicht der auf-
gefacherte Dreiklang ist, sondern die zweifached&tiaufnahme des Anfangs-
taktes, nun beginnend mit der Folge von Terz unthi®wes Dominantdrei-

klanges.

130. J. Riepel, Musikalische Setzkunst, Band B,/S.
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Der zweite Teil des Satzes bringt eine Spieggldes beginnenden Drei-
klanges. Sonst bleibt der Hauptsatz unverandelerdihgs ist die Dominante
die bestimmende Tonstufe. Die darauf folgenden Za&te fuhren zur Tonika
zurtick Der weitere Verlauf der zweit&epriseentspricht dem des ersten Tei-
les, wobei hier die Nebensatze auf dem harmonis@mand der Subdominante
stehen.

Es wird zwar das gesamte thematischen Mddedes erstenTeiles wie-

derholt, jedoch verwendet kein Abschnitt die urgigtiche harmonische Basis.

Nb.12: Joseph Riepel: Beispiel einer Sonatensatefor
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Dieses Miteinander von verschiedenen Stimomahnicht ein Nacheinan-
der von sich auseinander entwickelnden Themen ftfisidé auch in verschie-
denen Analogien von Musik und Malerei.

Charles Avison beschreibt diese Verbindungeimem Essay folgender-
malfien:

» [---] As in Painting, especially in the nobler Bmahes of it, and
particularly in History — Painting, there is a piipal Figure which is most
remarcable and conspicuous, and to which all tHeeotFigures are referred
and subordinate; so, in the greater Kinds of musicamposition, there is a
principal or leading Subject, or Succession of NMptehich ought to prevail,
and be heard through the whole Composition; anevibich, both the Air and

Harmony of the other Parts ought to be in like Manmeferred and sub-

ordinate [...]".***

131. Avison, Charles: An essay on musical expresgoAusgabe, London 1753, S. 24 f. [...]
wie in der Malerei, besonders in deren nobleren igere ganz besonders in der Historien-
malerei, gibt es hier eine Hauptfigur, die besoadmmerkenswert und auffallig ist und auf die
sich alle anderen Figuren beziehen und sich iheroninen; so gibt es in der gehobenen
Komposition ein Haupt- oder fiihrendes Thema, adee Folge von Noten, die sich durch-
setzen und die ganze Komposition hindurch zu vemeghsein sollte; und worauf sich sowohl
der Klang als auch die Harmonie der anderen Themeerehen und sich unterordnen sollte.”
(Ubers.:Verfasser).
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Als weiteres Beispiel folgt das Bild ,Der Schwurrddoratier” von Jaques
Louis David (1748-1825). Das Gemalde zeigt die Kamteation aller Personen
auf den Schwur, der im gezeigten Augenblick gedeisird. Dieser wird durch
die auf den Boden gerichteten Schwertspitzen deeilfeslie, in Form eines
Dreiecks von den zum Schwur erhobenen Armen deGasthehen Beteilig-
ten eingerahmt wird.

Dabei zieht die Darstellung den Blick desrBefiters so intensiv auf sich,
dass diejenigen, welche den Eid im geschildertegefblick ablegen, genauso
in den Hintergrund treten wie die Gruppe der traden Frauen.

Auf den Aufbau eines Satzes Ubertragen, lietdies die Bezogenheit des
ganzen Satzes auf ein Hauptthema und auf die davgeleiteten Teilmotive

Im Verlauf der Entwicklung ist beim Vergleiater einzelnen Séatze auf
ihren Aufbau hin eine langsame Verschiebung voerestwei - zu einer Drei-
teiligkeit festzustellen, wobei ein wichtiger Urgehied zwischen den beiden
Satzformen darin besteht, dass deomaten beziehungsweis8infoniesatzler

reine Tanzcharakter fehlt.

Abbildung 1: Jaques Louis David (1748-1825): Deinv@ar der Horatier.
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Der zweiteilige Aufbau ist in den KompositeanJohan Helmich Romans
grundsatzlich bei den Tanzen und den instrumenthiedformen zu finden.
Die zweite Reprisewird haufig, wie schon beschrieben, erweitert. Aulas
Kompositionsbeispiel von Riepel zeigt diese klaveeZeilung des Satzes.

Die Weiterentwicklung zu einer dem Gesamtsatiergeordneten Dreitei-
ligkeit ist mit dem Platz des Hauptmotivs verbundeit dem der zweite Tell,
die zweite Reprise, in der das Anfangsmotiv auf@@minante steht, begonnen
wird. Der Abschluss des Satzes beginnt nach edolgilickmodulation mit
demHauptsatzauf der Tonika.

In mehreren Beispielen aus dem Bereich aenadt’schen Sinfonien wird
das Motiv zu Beginn des zweiten Satzteiles auf@ninante zitiert und dann,
auf der Tonika stehend, ohne verbindende, moduliereUberleitung ange-
schlossen. Die Weiterfihrung erfolgt im dominariest Bereich, um spater,
ohne eine erneute Wiederaufnahme Hesiptsatzeszur Tonika zu gelangen.
Grundsatzlich beschreibt Koch den Ablauf eines &atals durch den har-
monischen Wechsel in Verbindung mit dem Hauptmbégingt.

Der dabei verwendete BegrPleriodenbezeichnet grél3ere zusammenhan-
gende Abschnitte des Satzes. Koch kommt zu folgeBisheilung:

I. Teil (mit oder ohne Wiederholung):

Erster Hauptperiodeder bei Roman haufig im Unisono aller Stimmenctur
einen uber den ganzen Takt gehaltenen Akkord odeeinem Quint,- bezie-
hungsweise Terzklang abgeschlossen wird. Dieserovklkann durch eine
Fermate verlangert und dadurch betont sein. EingergeMoglichkeit, den
Satzteil zu beenden, ist das Wiederholungszeidkech beschreibt den ersten
Hauptperiodenals ,Abschnitt inder Grundtonart und Ubergang in die Domi-
nanttonart bzw. in Mollsatzen in die Dur-Paralleleen Abschnitt in der
Dominanttonart, oft mit einem ,mehr singbaren, gameiniglich mit vermin-
derter Starke des Tones vorzutragenden Satz’ vadiyrundKadenzabschluss

in der Dominanttonart *3?

132. St. Kunze, Sinfonie 18. Jahrhundert, S. 269.
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[I. Teil (mit oder ohne Wiederholung):

Zweiter Hauptperiodén sehr mannigfaltigen Bauarten

Er beginnt in der Dominanttonart meist mit defhema]|...], ist gekenn-
zeichnet“durch jharmonische Ausweichungen, Wiederholungen, Zegglied
gen melodischeWendungeh Der Abschluss erfolgt in der Dominanttonart
oder mit einer Ruckleitung zur Grundtonart.

In den Satzen der Sinfonien Romans, denen Rurtonart zugrunde liegt,
wird derzweite Hauptperiodeaufig nach Erreichen der Dominante, zur Ober-
terztonart weitergefihrt und im Unisono mit dem @&ton dieser Tonart
abgeschlossen. Dann folgt der
Dritte Hauptperiode:
in der Grundtonart mit derfthema mit der Wiederaufnahme deorzuglich-
sten Satzelesersten Hauptperioden in zusammengedrangter Formimireer

Grundtonart verbleibend®3

Diese Beschreibung des Satzaufbaus kondat kompositorischen Wirk-
lichkeit viel néher als das Konstrukt der Sonatemfodie zur Regel ver-
allgemeinert, was sich der Verallgemeinerung wéigyel entzieht, namlich die
motivisch-thematischeRormungen. Kochs Grundriss wird in der Tat jedem
besondererfall gerecht, wahrend die Mehrzahl der nach deme8&wh der
,Sonatenform’ beschriebenegétze [...]Jals ,Ausnahmen’, Sonderformen oder
gar als Vorformen deklariert werdeniissenj...]***

.Erstmals begegnet uns in der musikalischen Lehee\¢ersuch, aus kon-
kreten gegebenen Kompositionen eine Verlaufsform zu dlisten, die einen
ganzen Satz umfasst®

Die aufgezeigten Veranderungen und Gestadtuiglichkeiten fuhren zu
einem Punkt, ab dem sich dsuitensatzalso ein Tanzsatz, dem nun der reine
Tanzcharakter eigentlich fehlt, kaum noch von eirfgonatensatzinterschei-
det. Er hat sich zu einer Satzform des frihen &Brhiinderts verandert, wel-
che nicht nur als Kern einer Entwicklung bezeichmetden kann, sondern als
eine der selbstandigen musikalischen Formen eir#érvér der Wiener Klas-
sik, die dann in dieser Stilepoche teilweise eimewandlung erfahren sollte.

133. St. Kunze, Sinfonie 18. Jahrhundert, 1982689.
134. Ebd.
135. Ebd.
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Es ist der Satz einer Sondieziehungsweise einer Sonate fur Orchester,
also einer Sinfoniedessen wichtigsteKennzeichen der Wechsel von Tonika
und Dominante und nicht der thematische GegenssgSdnatenhauptsatzes
des Musikwissenschaftlers und Komponisten AdolpmBard Marx ist.

Dieser von Marx beschriebene Gegensatz innerhaés &Verkes, der spater
noch dazu mit den Bezeichnungaénnlichund weiblich versehen wurde, um
ihn sprachlich zu verstarken, ist aber schon vam Klemponisten dewWiener
Klassik nicht durchweg als ein formaler Zwang zur Gestagtihrer Sinfonien
angesehen und akzeptiert wordéh.

Wenn der Orchestermusik des frihen 18. Jaldrts die ihr zustehende
Selbstandigkeit zugebilligt wirde, waren Bezeiclgemwie sie unter anderem
Stig Walin verwendet hat - er klassifizierte sierztieil als ,jn einer rechtpri-
mitiven seitensatzlosen Sonatenfotthgeschrieben - absolut nicht notwendig.
Diese Bewertungen weisen deutlich auf die Einordnzunmm Beispiel der Sin-
fonien von Johan Helmich Roman nur als Keimzellg sjgateren sogenannten
Sonatenhauptsatzdsn.

Ingmar Bengtsson geht einer genauen Formtieaeng eigentlich aus dem
Weg. In seinem Referan Rahmen einer Tagung in Kiel im Jahre 1986r-
sieht er die einzelnen Sinfoniesatze mit Bezeichgearnwie mit thematischem
Kontrast und ,Komplexe GroRRform mit Da Cahoohne jedoch dabei auf
genauere Formbeschreibungen einzugéffen.

Diese vermeidet er auch in der Tabelle zufmmen der einzelnen Satze.
Hier werden die einzelnen Sinfonien mit einer Alatiing des Wortes Sinfonie
als ,Sint* bezeichnet, wobei diese Charakterisierung awmthmmit Fragezei-
chen versehen ist?

Eine weitere Mdglichkeit, die Hauptsatze @&nfonien formal zu be-
schreiben und zu bezeichnen, findet sich in denkwissenschaftlichen Auf-

satzen des Schweden Martin-Jacobsson Tegen.

136. Kleine Auswahl: Haydn: monothematische Sat3ifonie Nr. 3: Doppelfuge als letzter
Satz - ,Rezitativ - Adagio” Mittelsatz der Sinfonr.7 - ,Specie d’un conone in contrapunto
doppio: Andante” (Sinfonie Nr.70). Mozart: 4.Satapilersinfonie: Quadrupelfuge; Beet-
hoven: 4. Satz der 9. Sinfonie,: Kantate.

137. St. Walin, Schwedische Sinfonik, 1941, S. 331.

138. Bengtsson, Ingmar: Instrumentale GattungeSdhmelztigel. Zur Orchestermusik von
J.H.Roman (1694-1758), in: Kieler Schriften zur $ikwissenschaft XXVI, Hrsg.: Friedhelm
Krummnacher und Heinrich W. Schwab, Kassel etc2198. 97-106.

139. Ebd., S. 103 ff.
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Er bezeichnet die musikalische Form aosaikform® und weist darauf
hin, dass bestimmte Motive alsinmissverstandliche Anfangsmotiveti be-
zeichnen und auch immer am Beginn der einzelnele Zaifinden sind.

Ebenfalls immer an der gleichen Stelle einetzé& haben die Kadenz-
motive ihren Platz, welche einen Satz oder einzflage eines Satzes ab-
schlief3en. Die Zwischenteile werdemg@saikartig“ von Motiven gestaltet, die
Uberleitungscharakter haben und in Form einer Sequeler Fortspinnung
weiterleiten.

Tegen bezeichnet das Anfangsmotiv allynamisch,” als auf einem
stabilen harmonischen Grund aufgebaut, welches aamm deutlich formu-
lierten Beginn Uber einen Zwischenteil, der alst$mnnung oder auch als
Kontrast komponiert ist, zu einem markanten Kademess gefuhrt wird.

Dieses Motiv ist fir Tegen digelle eines Satzes, welcher dann durch
mehrere diesezellen gestaltet wird, die nach Stellung und Funktiomeirthalb
des Satzes unterschiedlich geformt sind.

Grundsatzlich unterscheidet er drei versamedvidglichkeiten der Formu-
lierung musikalischer Gedanken. Das Motiv bezielswejse die Motive des
Einleitungsteiles zeigen Verwandtschaft mit demr@raotiv.

Fur die Weiterleitung und WeiterentwicklungsdSatzes werden Motive
verwendet, welche nicht die Stabilitat des Kopfiv@tufweisen. Diese kdnnen
in Form von Fortspinnungen weitergefihrt werden. dmaber wie die Bau-
steine eines Mosaiks austauschbar sind, miussaichiestandig in der gleichen
Reihenfolge auftauchen. Die Motive des Schlussesiad pragnanter als die
des Mittelteiles und haben die Aufgabe, die Schkiadsnz vorzubereiten.

Der so entstehende Satz kann algnamische Mosaikformbezeichnet
werden und besitzt, da die einzelnen Motive in Femes Mosaiks angeordnet
sind, die Méglichkeit der Variation innerhalb dext&ompositiort:*°

Den Abschluss der Uberlegungen lber die Mbgkiten, Form und Inhalt
der sich im beginnenden 18. Jahrhundert ausbildes#zform zu beschrei-
ben, ohne irgendwelche Abhangigkeiten zu konsteniewie sie in den Schrif-
ten von Stig Walin zu finden sind, soll eine westdfeststellung von Stefan
Schulze bilden.

140.Tegen, Martin Jacobson: En teori om 1700-taletat. Maskinskr.Uppsala, dat 1/11/1994
und Uttinis trickta triosonater opus 1, Stockhol@61.

71



Fur ihn definiert nicht die thematische Sabgtdie Anlage eines Satzes,
sondern er bezeichnet die harmonische FortschedisGrundlage der Kom-
position.

Der konstruktive Sinn eines Schrittealso der Wechsel der bestimmenden
Tonart, gibt die Substarizvor. [...] ,Dal} sich etwa als Konsolidierungszone
der Dominantposition ofkantable, vielfach geschlossene Formungen durch-
setzer...], hat mit der erneuteBetzung einer Tonart zu tun, die] als Re-
sultat des vorangegangenen Durchbruchs zur Doméargcheini...].

Der Gangmit dem der zweite Teil beginnt, at] die Funktion der Ruck-
fuhrung undwiedergewinnung des Plateaus der Grundtonfart] Er geht aus
von der]|...] gesicherten Dominanttonart, um nach ausholendestiieifun-
gen [...] wieder zur Dominante zurlckzukehren, doch nicint 2ominant-
tonart, sondernzur V. Stufe der Grundtonart. [..Der zweite Teil |43t sich
mithin aufs Ganze gesehen als die Umkehrung ddsnetsegreifen, [...]"
Von einer spiegelsymetrischefinlage kann indessen nicht die Rede .5t
ist ein Vorgang, der keine ,Ruckkehrzu einer bereits vorher eingenommenen
Position kennt[...] Es ist ein abschlieliendarorgand, nach dem eroff-
nendefi des ersten Teile¥"

2. Merkmale der Partituren und Besonderheiter\\derke
2.1 Die Entwicklung der Spieltechnik der Violinér IEinfluss auf

die kompositorische Gestaltung im Verlauf des &8ridunderts

Zu Beginn dieses Kapitels stellt sich die Fragefiwaond fur wen die Or-
chesterwerke geschrieben worden sind. Die Beanmwgrtergibt sicherlich
Hinweise auf die Art der Instrumentierung, auf dénge der Werke und auf
spieltechnische Schwierigkeiten der Kompositionglusik braucht einen A-
dressaten, ob wie friher Gott - hier spielt die Nerg des Komponisten-
namens im Titel des Werkes keine Rolle - oder dgmbzer, das Publikum.

Im Falle der Sinfonien Romans kommen sicher nochenes Punkte dazu,

welche die Faktur der Werke beeinflussen.

141 St. Schulze, Sinfonie 18. Jahrhundert, 1987, S. 28
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Hier ist das Orchester zu nennen, welchesdRorar Verfligung hatte, die
Anzahl der Instrumentalisten, die Mitwirkung vonié&amusikern bei den Kon-
zerten und damit nattrlich auch das rein technisGhrenen der Orchestermit-
glieder.

Zuerst zur 6ffentlichen Seite der Fragestgj|dlr das Roman komponieren
konnte, beziehungsweise, ausgehend von seineui@jedlls Hofkapellmeister,
komponieren musste.

Romans Konzerttatigkeit fallt in die sogen@nireiheitszeit (Frihetstiden),
deren Dauer von 1718-1772 anzusetztelf#®ie Monarchie und damit grund-
satzlich der Adel war politisch handlungsunfahige Macht war im konigli-
chen Rat vereint, dessen Handlungen vom Parlantem Reichstag, be-
stimmt wurdert*?

Dadurch war zwar einerseits das MazenatentasmAtlels eingeschrankt.
Andererseits war dies jedoch eine wichtige Voraizsswy fur die Entstehung
eines oOffentlichen Konzertlebens, welches vom Biiuge getragen wurde.

Zu Beginn der Mitgliedschaft Romans in derfkapelle, als Expektant ab
dem Jahr 1711konnte von einem Offentlichen Konzertleben nochhnidie
Rede sein.

.Die Musikpflege des Hofes und der Hofkreise schigirdem angedeuteten
Zeitraum®, gemeint sind die ersten dreil3ig Jahre des 18hdaderts, recht
beschrankt gewesen zu sein. Der schwedische Hokhigener Zeit noch nicht
wie die Hofe der grol3en Kulturnationen eine stardigper- und Ballett-
Truppe, weshalb eine Musikpflege grossten Stiks jalidamals vor allem der
Oper gewidmet war, bei uns nur sporadisch vorkasawiren nur zeitweise
engagierte Truppen, die vor dem Stockholmer Hofi ihren Gasten Opern
oder wenigstens opernéhnliche Stiicke und Balletbe]...] **

Diese Theatergruppen waren zum Teil auf die Mkung der Hofkapelle
angewiesen. Ausgehend von der Mitgliederzahl dgrella war eine allzu gro-
e Unterstutzung von dieser Seite nicht zu erwarten

.[---] die Hofkapelle bestand am Anfang der Freitszieit, im Jahre 1720,
aus einem Kapellmeister, 11 Musikanten, 2 Disctartisind einem 'Balgtreter’
und stand unter der Aufsicht eines Direktors. Wgs&n nichts né&heres daru-
ber, welche instrumentale Facher die Musiker vedna|...] Bis zu dem Jahre
1773 scheint die Grosse der Hofkapelle nicht véslechselt zu haben#®

142. St. Walin, Schwedische Sinfonik, 1941, S.43.
143. Ebd., S. 44 1.
144. Ebd., S. 143.
145. Ebd., S. 129.
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Wahrend seines Aufenthaltes in London (17120) lernte Roman ein aus-
gepragtes Konzertleben nicht nur vom Ansehen unbdfen, sondern auch
von der praktischen Seite her kennen. Diese Autfitidgen sind wahrscheinlich
auch die Vorbilder fir die von ihm geleiteten Korteeab dem Jahr 1731.

Sie fanden in diesem wie auch in den folgenghren allerdings nur wah-
rend der Passionszeit statt und hatten laut Pragtaasprechung im Jahr 1731
ausschlieBlich ,Passions Musique* zum Inh#lt,und zwar offensichtlich nur
Werke von Benedetto Marcello und Georg Friedriémétel**’

Die Konzerte erfillten eine soziale Aufgabed umaren anscheinend sehr
erfolgreich. Der Ertrag wurde auf notleidende Mesikind Offiziere verteilt.
So beschreibt Per Vretblad 1918, dass der Ertragade Karfreitag 1731 ab-
gehaltenen Konzertes immerhin 200 Silbertaler getmahabe, die dem Adel
zufielen, und unter notleidende Offiziere vertaitirden'*®

Neben allem anderen hatten die Konzerte fir Ronmm@neganz praktischen
Grund. Sie waren fur ihn eine gute Moglichkeit, @ashester zum Proben und
zur Weiterbildung zu animieréfi?

Der wachsende Konkurrenzdruck durch das flrstliohehester (ab 1743)
und die immer haufiger werdenden Konzerte von peiva/ereinigungen, den
sogenannterMusicaliske Akademi diese hatten nichts mit der Kdniglichen
Musikalischen Akademie zu tun -, veranderten degRrmmagestaltung. Auch
die Verlegung der Konzerttermine von der Passiahszé den weiteren Ver-
lauf des Jahres trug wesentlich dazu bei. Der Aniglilicher Musik wurde er-
weitert. Die Sinfonien hatten nicht mehr nur eitdaden Charakter, oder wur-
den als orchestrale Zwischenspiele verwendet, sorzkstimmten den Ablauf
der Konzerte in immer starkerem Mal3e.

Die wachsende Bedeutung der reinen OrchessgknvergrofRerte den Um-
fang der Sinfonien und fuhrte zur Ausweitung undswrkung des Klangkor-
pers durch Laienmusiker aus dem gesellschaftli@ereich des Adels, bezieh-
ungsweise aus den Reihen des gehobenen und kisu$tlerteressierten Bir-

gertums.

145. St. Walin, Schwedische Sinfonik, 1941, S. 129.

146. P. Vretblad, Konsertlivet, 1918, S. 21.

147. St. Walin, Schwedische Sinfonik, 1941, S..146

148. P. Vretblad, Konsertlivet, 1918, S. 21f.

149. Vretblad, Patrik: Ett obeaktat tal av Romarer$sk Tidskrift for musikforskning
Jahrgang XIX, 1937, S. 1.
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Dies setzt voraus, das der Komponist sictKiaren dariiber sein musste,
was er von seinen Orchestermitgliedern, hier besendon den Geigern ver-
langen konnte. Die Spielhaltung des Instrumentédes&lare Grenzen fir die
Komposition.

Bei der Analyse der Sinfonien fallt auf, ddss d™ die obere Grenze dessen
darstellt, was Roman anscheinend verlangen kofmi#gen Solopartien seiner
Violinkonzerte geht er allerdings deutlich dartberaus.

Die Begrindung dafir ist in der Grundhaltureg dnstrumentes zu finden,
die sich besonders im Verlaufe des 18. Jahrhunagéndert und weiterent-
wickelt hat. Diese Veranderung lasst sich anhandLdarbicher und Anwei-
sungen zum Instrumentalspiel dieser Zeit nach\ehlen.

Im 17. Jahrhundert wurde die Violine schg&ggen den Oberarm gestutzt.
Ein Lagenwechsel war, da das Instrument von d&etirHand gehalten wurde,
nicht moglich (Siehe Abbildung 2).

Zu Beginn des 18. Jahrhunderts schien sicHieser Spielhaltung nichts
geéandert zu haben. Grundsatzlich war es anschememdSpieler tUberlassen,
wie er am besten mit seinem Instrument umgehentkonn

Abbildung 2: Leister, Judith, The Concert, Ol agirnwand*°

150. Lester, Judith (1609-1660): The Concert, @lLainwand, 1631-1633.
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In einem der ersten Unterrichtswerke sdllieVioline zwar schon unter
dem Kinn gehalten werden. Trotzdem machte die Hglechrag abwarts La-
genwechsel unmoglich>*

Einen Schritt weiter ging Joseph Friedrich BamdhCaspar Majer in Schwa-
bisch-Hall. Er beschreibt den Lagenwechsel nudiérhdchste Saite, und zwar
nur in die dritte Lage. Betont wird audme leichte Mlhe, di&urze Zeitin der
es anscheinend méglich war, das Instrument zunenér?

1732 erschien die L'ECOLE D'ORPHEE von MicBerette. Auch er stellt
im Untertitel die anscheinend leichte Erlernbarka#r Spieltechnik heraus:
Méthode pour apprendre facile a jouér du viol&einer Ansicht nach muss das
Kinn auf dem Instrument ruhen, um der linken Hawel Fkeiheit fur die nun
zum festen Bestand der Technik gehérenden Lagemsekci geben. Diese
Haltung ist aber nur wahrend der Bewegung der finkand notwendig, weil
in der 1. Lage das Instrument von der linken Haestigzt werden kann.

.Maniere de tenir le Violon. Il faut prendre le Mahe de Violon de la main
gauche, le tenir avec le pouce et le premier doggiiss trop serrer la main,
arrondir le premier, deuxieme, troisieme doigtstegtir le petit plus allongé. I
faut neccesaitement poser le menton sur le Viol@and on vent démancher, ce
la donne toutte liberté a la main gauche, princgmaént quand il faut revenir a
la position ordinaire voyez la Figure cy-devant®?

Neben den Spielanweisungen ist die Abbildung anéreder ersten Seiten

interessant. Sie zeigt einen Geiger in bdeguemerSpielhaltung, wie sie Leo-

pold Mozart™*in seiner Violinschule beschreibt.

151. Montéclair, Michel Pignolet de (1667-1737): Nelle méthode pour apprendre la
musique, 1709

152. Majer, Joseph Friedrich Bernhard Casper: RaTditelbeschreibung so auRergewdhnlich
ist, wird sie im vollen Wortlaut zitiert.“Museum reigum theoretico practikum, das ist: Neu-
eroffneter theoretisch- und practischer Music-Saatinnen gelehret wird, wie man sowohl die
Vocal- als Instrumental-Music griindlich erlernencla die heut zu Tag ublich und gewdhn-
lichste, blasend- schlagend und streichende Ingtntem in kurzer Zeit und compendieuser
Application in besondern Tabellen mit leichter Miliegreifen kénne. Nebst einem Appendice
derer anjetzo gebrauchlichst griechisch-lateinisalignisch und franzdsisch musicalischen
Kunstworter nach alphabetischer Ordnung eingeriaime erclaret zum nitzlichen Gebrauch
aller und jeder Music-Liebhaber zusammen getrageh maitgetheilet von Joseph - Bernhard
Caspar Majer. Schwabisch-Hall 1732, zweite Edifi@gd1, Faksimile Kassel 1954.

153. Corette, Michel: L'école d'orphée, Paris 173811.

154. Mozart, Leopold: Versuch einer griindlichenlvischule, Augsburg 1756.
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Das Instrument liegt auf dem Schlusselbeas, Kinn ist in Hohe des Sai-
tenhalters Uber den Rand des Instrumentes gerDekt.Unterschied zuge-
schicktenHaltung liegt darin, dass fur die Lagenwechsel bfesrument mit
dem Kinn gehalten wird. Die linke Hand hat daduaitb Freiheiten.

Allerdings ist nicht festzustellen, ob der Weg klassischen Haltung des
Instrumentes schon in dieser Violinschule absichthufgezeigt wird. Schliel3-
lich beschreibt Leopold Mozart noch die Vorziige &etrierung des Instru-
mentes durch das Kinn auf der rechten Seite (E2BaitDiese Haltung hat
seiner Meinung nach Vorteile fur das Spiel auf tiefen Saiten, beschréankt
aber die Mdglichkeit des Lagenspiels auf den ob&aten. Um Uber die dritte
Lage hinausgehen zu kdnnen, misste der Ellenbaggehndken Armes zu stark
nach aul3en gedreht werden. Hier stol3en anscheterilompositionen von
Johan Helmich Roman an eine nattrliche Grenzeatgsiisch Machbaren fur
die Mitglieder seines Orchesters. Diese war walaistich noch bindender als
fur manch anderes Ensemble, da neben den Instralséen des Hoforchesters
regelmafig Dilletantemitwirkten.

Auch wenn die Violinschule von L'Abee le Filg61, also erst nach dem
Tod von Johan Helmich Roman erschien, soll sie simgehen werden, da sie
endgultig die klassische Spielhaltung der Violiresd¢hreibt und fordert. Das
Instrument ruht auf dem Schlisselbein und wird Winm an der linken Seite
(G-Saite) gehaltefr®

Erst 1831 ermdglichte dann die Erfindung #eésnhalters durch Louis
Spohr endgultig das freie Schwingen des Geigenkérfizass sich diese Hal-
tung erst langsam durchzusetzen schien, zeigt kanNBccolo Paganinis, der
das Instrument noch auf der rechten Seite (E-Saétk) Diese Spielhaltung war
aber fur ihn nur durch diengewdhnliche Dehnbarkeit seiner Hangwd durch
die genauso aulergewohnlictierschiebbarkeit seiner Schulter nach Inrzen

erklaren*®’

155. L. Mozart, Griindliche Violinschule, 1756.

156. L'Abee le Fils: Principes du Violon, par apmiee le doigte de cet instrument et les
differens agremens dont il est susceptible, 1761.

157. Pincherle, Marc: La Mode des Virtuoses. PE®B4, (Ubersetzung Frida Beerli).
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) 2.2 Der beertk Bass -
der Ubergang zur Schreibweise ohneefayimbole

Nach der Beschreibung wichtiger Kriterien,lche die Kompositionsta-
tigkeit Romans beeinflussten und sicherlich zun aech einschrankten, zu ei-
ner Schreibweise der Barockepoche, dem Genarat@sBasso continuo.

Der bezifferte Bass ist eine Art musikaliscKurzschrift, die eineip der
Basslinie fixierteHarmoni¢ mit Hilfe von Zahlenkombinationen angibt, wel-
che in Verbindung mit der Basslinie erklingen $8lIDie Kombination von
Ziffern mit der fir die Kompositionen der Barockizend des beginnenden 18.
Jahrhunderts grundlegenden Basslinie teilt das VWR&knans in zwei grol3e
Gruppen, in denen aber die gleichen Werkformenrmleh sind. Ob Kammer-
musik- oder Orchesterwerke, die Kompositionen, die¢ Barockepoche zu-
gerechnet werden, sind charakterisiert durch deeBanung Cembalo in Ver-
bindung mit einem zusétzlichen Bassinstrument uead ich Notentext einge-
arbeiteten Zahlensymbolen.

Das folgende Notenbeispiel 13 zeigt den lbezén Bass des ersten Satzes
der Ouvertire in F-Dur, (MAB:RO), BeRI 5. Im Gegatrszur eigentlich fort-
laufenden Bezifferung verwendet Roman diese imeneit Verlauf des Wer-

kes nur noch sporadisch.
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158. Altmann, Gulnter: Musikalische Formenlehre, Za2001, S. 252.
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In den Bereich Kammermusik ist das zweitesgiel einzuordnen. Die Ab-
bildungen zeigen die Widmungseite und den Begimetdisten der zwolf So-
naten fir Querflote und Continuo. Es ist das emlerk, welches zu Lebzei-
ten des Komponisten gedruckt wurde. Sicher hatVdiémung, sie tragt den
Namen der schwedischen Konigin, bei der DrucklegieggyWerkes geholfen.

Abbildung 3: 12 Sonaten fur Querfléte und Bassdiooww (MAB:RO), BeRI 201.
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Die Bezifferung im Verlauf des folgenden Biabildes hat aber wohl mehr
die Aufgabe einer schriftlichen Ged&achtnisstitze. &ganzt die Stellen des

Notenbildes, die nicht vollstandig ausgearbeited si

Nb.14: Assaggio a-Moll, (MAB: RO), BeRI 355
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Das Beispiel der Assaggi, der Sonaten futiMgosolo und anderer Kompo-
sitionen Romans zeigen, dass das obligatorischéb@lerm Verbindung mit ei-
ner zusatzlichen Bassstimme nicht mehr grundsétzlic Interpretation eines
Werkes notwendig war. Das gilt fur den Bereich dammermusik wie auch
fur die Werke fur Orchester. Der Ubergang veramdauch das Notenbild. Dies
zeigt das folgende Beispiel des Beginns einer Soadiré fur zwei Oboen und
Basso, wobei, ausgehend von den Melodieinstrumemiehl das Fagott als
Basso gemeint ist. Die Bassstimme ist nicht mehrZahlensymbolen verse-

hen; es gibt auch keine zusatzliche Bassstimme.
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Nb.15: Sonata g-Moll, (MAB:RO), BeRI 101, Beginnsdersten Satzes.

Die letzten beiden Beispiele haben gezeigisdiie Bedeutung des Basso
Continuo abgenommen hatBegi der Auffihrund...] in jenem neuen Stil ge-
schriebener Werke war es deshalb die Aufgabe désrd@icht langer, die Ak-
korde des Satzes durch Continuospiel auszufiilleas war vom Komponisten
selbst schon besorgt..].*>® Der Leiter braucht nicht mehr seine Aufmerk-
samkeit zwischen Instrument und Werk zu teilenk&mrnte sich, ob mit Takt-

stock oder als Violindirigent, ganz der Interpristatwidmen.

2.3 Satz - und Werkbezeiclyam

Grundsatzlich fallt auf, dass in den Autodrap der Werke Romans der
Name des Komponisten sehr selten eingetragen éstlass eigenhandige An-
gaben von Werktiteln beziehungsweise Tempobezerderu grofdtenteils feh-
len. Es ist anzunehmen, dass, weil die Kompositiameist Gebrauchsmusik
fur seine o6ffentlichen Konzerte darstellten, sigoathicht fir andere Orchester
geschrieben worden sind, Roman diese Angaben dlg fiir notwendig er-
achtet hat.

.In dem erhaltenen Material hat er den Tit@infonia’ nur viermal
verwendet, und zwar dreimal bei selbstandigen 8iafg in einem Fall bei der
Ouvertire zu einer weltlichen Kantate. Nur einef@ire tragt ein genaues
Daturlrtl",0 aber in ihrem Autograph findet sich wedetoftame noch Werk-
titel.”

159. St. Walin, Schwedische Sinfonik, S. 223.
160. St. Schulze, Sinfonie 18. Jahrhundert, S. 283.

81



Die Bezeichnungen in Uber 100 Autograpk&mmen von Romans
Sohn, Johan Helmich junior, und sind anscheineruth aweisungen, die er

von seinem Vater erhielt, eingetragen worden.

.In einem Fall schreibt er zu Beginn einer sechsgétr Suite[...] nur
JIntroduzzione’. Sonst gebraucht er nur das WortigWue;, und in samtlichen
Fallen handelt es sich um vielsatzige Suiten, d&mueine ,Musique satt til en
Festin hos]...] Gref Gollowin (,Musique zu einem Fest von [...] Graf Gol-
lowin)'. [...] Der Vater hatalso hier auf die Ublichen Gattungsbezeichnungen
verzichtet und dem Sohn nur angegehelass dies eine Musique fur die ge-
nannte Gelegenheit §&f*

Viele Werktitel und auch Kennzeichnungen der Ragit stammen von Ro-
mans Schiler und Nachfolger als HofkapellmeisterBtant. Darunter befin-
den sich elf Sinfonien. Dabei scheinen sich abesithrerheiten ergeben zu ha-
ben. Bengtsson weist darauf hin, dass Brant eindasdelbe Werk einmal als

Suiteund ein andermal aBinfoniabezeichnet habe.

. [-..] der Titel ,Partita’, den erzweimal verwendet, gilt einmal einer acht-
satzigen Suite mit solistischer Violine, im zweikall dagegen einem regel-
gerechten dreisatzigen Viokonzert.*®2

Diese Unsicherheiten werden auch im Umgang Rehr Frigel mit den
Werken Romans deutlich. Dabei war der spétere &ekder Schwedischen
Akademie langere Zeit Schiler des Komponisten.

Die SinfoniaF-Dur BeRI 17 (MAB:RO) behélt in einer Abschriftigels
diese Bezeichnung, obwohl sie die typischen Kemhss einer Suite auf-
weist. Alle Satze haben die gleiche harmonischen@age. Der erste Satz ist
durch haufige Punktierungen, deythmesaccade*®® charakterisiert, groRere
Intervallschritte werden durch kleingliedrige Tategefiguren ausgefillt. Er
schlieRt mit einem Halbschluss auf der Dominant@uZ-und geht ohne Uber-
leitung in den fugiert komponierten zweiten Saterifvom Abschluss der Fu-
ge wird, nach einer Fermate, durch die Rickkehr lamgsamen Tempo, und
mit der Wiederaufnahme des punktierten RhythmusBogien zum Satzbeginn

geschlagen.

161. I. Bengtsson, Instrumentale Gattungen, S. 99.

162. Ebd.,

163. Botstiber, Hugo: Geschichte der Ouvertire derdfreien Orchesterformen, Leipzig, 1913,
S.39. Die Bezeichnung stammt von dem franzdsisthesikwissenschatftler Henri Pruniéres.
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Eine Gavotte oder, genauer bezeichnet, eiresidn mit den &uf3erlichen
Kennzeichen einer Gavotte - €ip-Takt wird mit einem halben Takt als Auf-
takt begonnen - schliel3t d&nfoniaab. Trotz dieser satztechnischen Kennzei-
chen bleibt die Bezeichnur@jnfoniain einer Abschrift Frigels erhalten.

Nb.16: Sinfonia (MAB:RO), BeRI 17, Beginn a.1. Satd b. 2. Satz
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Nb.17: Sinfonia (MAB:RO), BeRI 17, Ubergang 2. /Satz

Die gleichen Schwierigkeiten mit der Benempuassen sich vom Werk-
titel der Sinfonie in B-Dur, (MAB:RO), BeRI 29 alslen. In einer Partitur wird
die Komposition alsSinfoniabezeichnetin einer weiteren ist der ursprungli-
che Titel durchgestrichen und anscheinend von Pagel durch die Bezeich-

nungOuvertireersetzt wordefn®

164. St. Walin, Schwedische Sinfonik, S. 264.
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Diese Umbenennung ist sicherlich auf den Charattés Werkanfangs zu-
ruckzufiihren, der deutliche Merkmale einer Ouvertimfweist. Der erste Satz
beginnt mit einer im punktierten Rhythmus aufwae$iihrten Tonleiter in der
ersten Violine, die im Abstand einer Viertelnotarv®@ass real, von den ande-
ren Instrumenten dem Rhythmus der ersten Violihgefud, beantwortet wird.
Nach der durch den abwarts geflhrten Schritt égeptime erreichten Domi-
nante kehrt die Melodie in einem grof3en Bogen zmmiKa zuriick. Der Bass
fuhrt nach der erreichten Tonstufe die Tonleitemktiert Gber eine Oktave ab-
warts.

Uber eine Kadenz, die alle Instrumente rimyfich in der charakteristi-
schen Punktierung zusammenfasst, gelangt der $atz Abschluss auf der
Dominante. Sie beginnt mit einem aufgefachertenikizneg dieser Tonstufe,
dessen einzelne Kernnoten durch Ketten von Zwer@i@ddstelnoten verbun-
den sind.

Nb.19: Sinfonia B-Dur (MAB:RQ9, BeRI 29, AbschluksSatz
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Allerdings kann der nach dem Halbschlussdotte schnelle Satzteil we-
der als Fuge, noch als fugiert bezeichnet werden.

Stig Walin charakterisiert die Unsicherhait Hinsicht auf eine genaue
formale Bestimmung des Satzes in einer Kurzbedungi ganz treffend:

,Das folgende Allegro fangt mit einem fir eik@chensonate- oder Ou-
vertlre ganz geeignetem Thema an, [...] und man éetvaur, dass es von den
pausierenden Bassen beantwortet wird. Aber keinan®ertung erfolgt,
sondern im vierten Takt setzt der Bass mit einéritbweise absteigenden
Melodie ein.“ [...]**®

Weiter beschreibt er den Satz als von demFides Concerto grosso beein-
flusst. Dies mit der Begrindung, dass zwei kurzesBgen - von der Lange von
einmal drei und zum anderen von sechs Takten t mierstimmig komponiert
seien.

,Der ganze Satz konnte als eine durch weikgele Themenveranderung
und ausgebliebene Themenbeantwortung zersetzte Bemgichnet werden,
deren konzertierende Zwischenspiele auf eine stBdenflussung von Seiten
des concerto grosso hindeuter®

In seiner Tabelle der Satzformen ordnet Waiesen Teilsatz untémdere
Form ein. Bengtsson verwendet, anscheinend Bezug nehagndie kurzen
zwei - beziehungsweise dreistimmigen PassagemBatieichnundlonzertsatz.

Treffender ist wohl eine Charakterisierung laésondere sich vom sonsti-
gen Verlauf des Satzes abhebende Farbgebung. &ie dneistimmige Takt-
folge beginnt mit dem Satzthema in C-Dur. Die Tdégdowird dann - nach
diesen ersten Takten wieder vierstimmig - in eirdt&von Seufzern verandert.
Die zweite Solostelle bildet den Beginn eines |ghags zu einem Orgelpunkt.

Insgesamt erscheinen die beiden stimmredeniéraktfolgen von Orgel-
punkten eingerahmt, die in dieser Art in Komposito Romans selten zu fin-
den sind. Es handelt sich um Orgelpunkte, bei detenBasston durchge-
halten und nicht rhythmisch verandert wird. Die riden Grundténen der Do-
minante (Takt 37-41) und der Subdominante (Tak8&)JLgeschriebenen Ober-
stimmen sind noch dazu, auch wenn rhythmisch staréindert, jeweils An-

fangstakte des Satzthemas.

165. St. Walin, Schwedischen Sinfonik,325.
166. Ebd.
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Als musikalische Form ergibt sich sicher nidie vonmangelndenThe-
menbeantwortungen zersetzte Fugle die sie Walin bezeichnet hat. Es handelt
sich wohl eher um eine Ritornellform, deren Abldufch ein Thema, das sich
im Verlauf des Satzes verandert, bestimmt wird. Markmal bleibt aber stan-
dig erhalten. Im Unisono werden entweder die beMi@tinen, oder Viola und
Bassgruppe zusammengefasst. Diese Dreistimmigkeit im letzten Einsatz
zum Zusammenklang von zwei Stimmen verdichtet, imdige Violinen in der
Achtelkette und die Unterstimmen in einer leichg@andelt aufsteigenden

Tonleiter im Begleitrhythmus des zweiten und dntfhemeneinsatzes zusam-
menfasst sind.

Nb.20a-d: Sinfonia B-Dur, (MAB:RO), BeRI 29, Themes 2. Satzteiles.
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Die Sinfonia wird, im Vergleich zu den erst®étzen, sehr kurzgefasst ab-
geschlossen. Es folgt ein mit Lento Uberschrieb&atz, der in einer fur diese
Zeit Ublichen Schreibweise das den Ablauf bestinaedrAVioll mit einem Vor-

zeichen weniger angibt.
Nb.21: Sinfonia B-Dur, (MAB:RO), BeRI 29, Beginn Satz Lento

Zur Vierséatzigkeit wird die Sinfonie durchnen ebenfalls sehr kurzen

Tanzsatz, der zur Grundtonart der Sinfonie zurllckkerganzt.
Nb.22: Sinfonia B-Dur, (MAB:RO), BeRI 28, Beginn 8atz, ohne Satzbezeichnung
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Die Tonartenfolge der Satze widerspricht édenin ihrem Wechsel von
B-Dur tber F-Dur (Abschluss des Satzes in B-Dullall und wieder zurtick
nach B-Dur der Bezeichnunguverture in B-Dur me Fuge och sviter a 4
Parte, unter der Patrik/retblat* *®’ diese Sinfonie in seinem Verzeichnis Ro-
manscher Werke eingetragen hat.

In der Regel haben alle Satze einer Suitealsdolche wird die Sinfonie
hier bezeichnet, die gleiche Tonart.

Eine Sinfonie scheint fir Roman besondersiigogewesen zu sein. Es ist
das einzige Orchesterwerk dieser Art, in dessetitiaein Entstehungsdatum
vermerkt ist: Fagelvik. Aug. 2. 1746 Das autographe Notenbild der Sinfonie
in G-Dur, (MAB:RO) BeRI 15, gibt in seiner Anlagénen Hinweis auf die
wahrscheinliche Arbeitsweise Romans.

Er hat offenbar zuerst die AuRenstimmen fdrent. Die Zeilen fir die
zweite Violine und Viola sind freigelassen. Die Biotwurden dann anschei-
nend spéater von ihm selber, von seinem Sohn, seBwhiiler Per Brant oder
einem anderen Kopisten nachgetragen. Das gilt iseeh fur die Blaserstim-
men - zwei Oboen und zwei HoOrner -, welche in eweiteren Partiturzu

finden sind.

Nb.23: Sinfonie G-Dur, (MAB:RO) BeRlI 15, 1. Satakrt 11
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167. P. Vretblat, Roman I, S.78.
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Nb.24: Sinfonie G-Dur, (MAB:RO) BeRlI 15, 1. SataKf 1-6%°

1. ConSpirita
Oboe T/yy

Coeni T/0 HEFT

Violine I =

Vieline X
viola IBGHEF
Basse W

Im Gegensatz zur vorangehenden StilepocheBdesck und der nachfol-
genden der Klassik ist die Unsicherheit in der Mardung von Werktiteln in
den ersten Jahrzehnten des 18. Jahrhunderts cofiditsi. Diese Tatsache ist
wohl darauf zuriickzufiihren, dass in dieser Zeitapariele verschiedene for-
male Ubergange zwischen den einzelnen Werkforemistanden sind.

Deshalb ist es zuweilen sehr schwierig zu entscheidericher Gattung
ein Werk eigentlich angehértDie genannten Schwierigkeiten werden noch
durch die Tatsache erhodht, dgssden Noten die alten Benennungeneimer
Weise verwendet werden, die zeigt, dass der Sehnrkdin Geftuhl mehr fur
ihre urspriingliche Bedeutung hatt&®

2.4 Verschiedene Mdglichkeiten der Bild eines
musikalischen Gegensatze

Neben dem ublichen Tempogegensatz der eienzeBiétze eines Werkes
finden sich in den Sinfonien Romans eine Reiheileubt Mdglichkeiten der
Kontrastbildung.

168. Das Notenbild stammt aus folgender EditionmBn, Johan Helmich: Six Symphonies

(BeRI 3, 15, 21, 24, 26, 30), Hrsg: Bengtssoniriag New York & London 1982.
169. St. Walin, Schwedische Sinfonik, 1941, S..325
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2.4.1 Veranderung des Klanges durch Unikibdung

Nicht immer weisen die Partituren, abgesehamden Blaserstimmen, wel-
che stets in der gleiche Reihenfolge - Floten /ébdann darauf folgend Hor-
ner oder Horner alleine - notiert sind, einen \ietmigen Streichersatz auf.
Neben der vollstandigen Vierstimmigkeit finden sistden Sinfonien und Sui-
ten auch zwei- und dreistimmige Satze.

Dieses Zusammenfassen von mehreren Instremémieiner Notenzeile ist
immer auf das Unisono dieser Stimmen zurlckzufiiheemer Schreibweise,
die Arbeitszeit der Kopisten und natirlich auch éhgapier spart.

In der Literatur des 18. Jahrhunderts findet zwei Moglichkeiten sol-
cher Kombinationen. Zum einen sind Viola und Baspge unisono gefihrt.
Dadurch entsteht ein dreistimmiger Satz, in denediei Melodiestimmen von
einem verdoppelten Bass getragen werden. Dieseeifuolgise ist in den
Concerti grossi, den Suiten und auch den KonzelRemans nachzuweisen.
Als Beispiel fur diese Stimmfiihrung der Beginn @esSatzes der Suite in E-
Dur, (MAB:RO), BeRI 3.

Hier wird nach dem Hinwetol Bassan Takt 24 ab Takt 30 die Zeile der
Viola ganz weggelassen, um erst in Takt 68 wiedgéreet zu werden. Nach
einem kurzen vierstimmigen Abschnitt (Takt 68-79ydwvdas Unisono der

beiden Stimmgruppen erneut aufgenommen.

Nb.25: Suite E-Dur, (MAB:RO), BeRI 3, 2. Satz Vieac
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Im Gegensatz dazu fasst Roman in den Sinfohéfig die beiden Vio-
linen im Unisono zusammen, wahrend die Viola eigerge, selbstandige Stim-
me erhalt.

Dabei wird oft die Notenzeile fur die zweite Viod freigelassen, aber mit
der Bezeichnungon Violino loder einem Zeichen mit gleicher Bedeutweg-
sehen (Nb.26 und 27). Der Satz kann auch in dreieBen ohne einen beson-
deren Hinweis auf die Unisonofiihrung der beidenliwén geschrieben sein.

(Nb.28).

Nb.26: Sinfonie C-Dur, (MAB:RO) BeRI 13, Larghetfbakt 1-21
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Nb.27: Sinfonie C-Dur (MAB:RO) BeRI 13, 3. Satzilédro assai, Takt 1-10
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Diese beiden Mdéglichkeiten einer Unisonohilgiergeben, in Verbindung
mit den Werkformen, in denen sie zu finden sinchral Suite, Concerto gros-
so, und einzelne Sonaten, zum anderen SinfonieSotakonzerte -, einen Hin-
weis auf die zeitliche Entstehung der Werke naah lskiden Reisen Romans.
Gleichzeitig sind Ruckschlisse auf die fir Romarhtwgen musikalischen
Formen maoglich. Hier ist fur die Zeit nach der Bildjsreise nach London die
Franzosische Ouvertiyezum Teil allerdings mit Verdnderungen durch den
spateren italienischen Einfluss, zu nennen. FéirSdilokonzerte, wie auch fur
einen Grol3teil seiner Sinfonien sind disisatzigeConcertq beziehungsweise

die Neapolitanische Opernouverttidas Vorbild.
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Fur Roman bilden die vorgegebenen Formen stkés nur einen Rahmen,
der sich nach den taglichen Erfordernissen seimmerizErte und nach dem vor-
handenen Instrumentarium richtet. Diese Form demjasition weist aber
auch das Wollen der Komponistenpersonlichkeit R@mwaach, mit diesen Vor-
gaben zu arbeiten, sie zu verandern, etwas Neusshaffen.

Ein weiteres Beispiel fur Gestaltung einedsdno ist der langsame Satz
der Sinfonie A-Dur, (MAB:RO) BeRI 16. Die dreistinigngeschriebene Par-
titur der Arietta, eines kleinen Liedes, erweist sich eigentlich Rigett. Die
Bassgruppe hat den ganzen Satz Uber tacet. Bmirser Takt sind Viola und
Violinen unisono miteinander verbunden.

Dieses Gegenuber aller Streichinstrumente Querflote, die Forderung
nach Gleichberechtigung der einzelnen Stimmendegt die Verbindung von
erster Violine mit der nach oben farbgebenden Rliteé der zweiten Violine
mit der nach unten verdunkelnden Klangfarbe detaviahe.

Die Takte 8%s-Takt) und 15/16 ¥g-Takt) verweisen auf eine weitere
Maoglichkeit der Interpretation. Hier hat die Vidla Takt 15 tacet und mindet
erst wieder in Takt 16 in die Parallele zur Viotimeme. Gegen die dadurch an-
gedeutete Mdoglichkeit eines Duettes - die Violingrd die Viola waren aller-
dings unisono gefuhrt - spricht aber der fur digét€&ldoch recht tiefe Klangbe-
reich. Hier wird anscheinend freigestellt, ob Berettpartnereine Violine oder

eine Viola ist. Die dafur notige Stimme ware aufge Fall vorhanden.

Nb.29: Sinfonie A - Dur, (MAB:RO) BeRI 16, Beginn atz ,Arietta”
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Auch in den umfangreichsten KompositionenaioHelmich Romans, den
aDrottningholm - Musiquery.Gollovin - Musiquen und.denSjukman - Musi-
quen sind Satze zu finden, die in zwei Systemen forentulsind und dabei
teilweise, trotz ihrer Zweistimmigkeit, ihren Plaagar als Schlusssatz haben.

Da aber nicht anzunehmen ist, dass so siralasolute Reprasentations-
musik gedachtes Werk solistisch abgeschlossen wiedden hier wohl beide
Violinen mit den dazu passenden Blasinstrumenten Vibla und die Bass-
gruppe mit dem Fagott colla parte zusammengefasst.

In den Sjukmanns-Musiquénist im Mittelteil des sechsten Satzes eine
besondere Unisonoformulierung zu finden: die Korabon der beiden Violi-
nen mit der Bassgruppe, wobei den Violinen hieméddis der Bassschlissel

vorgezeichnet ist’
Nb.30: Sjukmans-Musique, (MAB:RO) BeRI 7, Mitteltdes abschlieBenden Allegro

170. Der Titel ,Sjukmans - Musiquen*® ist als Eirgrauf der ersten Seite des Werkes zu finden.
Zuerst wurde der Titel von seinem Sohn mit der Khait Romans in Verbindung gebracht

und mit ,Die Musik eines Kranken* Gbersetzt. Dieit8ust aber wahrscheinlich in der Zeit des

Ubergangs vom zweiten zum dritten Jahrzehnt desldi&hunderts entstanden und wohl zu
einem offiziellen Anlass, wie etwa zur Einweihuriges Krankenhauses, komponiert worden.
Genauere Angaben fehlen.
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2.4.2 Klanglicher Gegensatz durch Insentanauswahl

Diese Moglichkeit der Gegensatzbildung istflgiin Sinfonien zu finden,
deren Partitur neben den Streichinstrumenten atléseBtimmen aufweist. Im
Verlauf dieser Sinfonien steht dann in den langsai@étzen der Streicher-
klang im Vordergrund, der in der Sinfonie g-MoMAB:RO) BeRI 19, durch
die AngabeSempre pianoin der Sinfonie D-Dur, (MAB:RO) BeRI 24, durch
die Verwendung eines Dampfdyesonders betont wird. In der Sinfonie A-Dur,
(MAB:RO) BeRI 26, wird durch die Vorgabtacet fur die Viola der volle
Streicherklang der Ecksatze in die Kombination loeiden Violinen mit der
Bassgruppe umgewandelt. Die Blasinstrumente habahesen Satzen eben-
falls tacet.

Einen fur die Sinfonien Romans typischen I§gegensatz ergibt ein ei-
gentlich immer flr den langsamen Satz ausgewaldtasinstrument. Dabei
fallt auf, dass dieses Instrument, es ist durchdiegQuerfléte, in einem Bei-
spiel die Flauto d'amore, nur die Klangfarbe dgegydamen Satzes a&ndert, da
es durchweg im Unisono mit den Melodieinstrumenterbunden ist und in
den Ecksatzen nicht verwendet wird.

In den Sinfonien d-Moll, (MAB:RO), BeRI 12d D-Dur, BeRI 23 wird
der Klang der Horner, beziehungsweise derjenigeQteren mit dem weiche-
ren Klang der Querfléten getauscht. Zu den Stregthimenten des Werkes in
A-Dur, (MAB:RO) BeRI 16, treten genauso die Floteie in der Sinfonie in e-
Moll, (MAB:RO) BeRI 22. Hier zeigt sich in der Pawr jedoch eine Beson-
derheit. Roman verwendet als zusatzliche Farbe Eleeiti d'amore, die, aus-
gehend von der Partitur, im Unisono anscheinendmmitirder ersten Violine
zusammengefasst sind. Allerdings ist anzunehmesh aenn kein deutlicher
Hinweis in Form einer zweiten Flétenstimme vorhand& und die Angabe
Flauti d'amore vor der Notenzeile der ersten Vmkteht, dass die zweite Flote

mit der zweiten Violine unisono spielt.
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Nb.31: Sinfonia e-Moll, (MAB:RO), BeRI 22, Beginn 3atz

A gy esveere

2.5 Die motivische Gestaltung 8atzanfange

Der harmonische Ablauf des ersten Teileszoisy Doppelstrich bezieh-
ungsweise bis zum mittigen Ruhepunkt einer SinfatEform Romanscher
Kompositionen kann in drei Schritten beschrieberder. Dabei sind die moti-
vischen Bausteine eigentlich immer in Form einegdds angeordnet. Dieser
beginnt mit einem Initialmotiv, welches, sehr pragh immer in der gleichen
Funktion am Beginn einzelner Teile des Satzes emsthin Form einer Se-
guenz folgen vorwarts drdngende Bausteine, die aberwei - oder dreimal
wiederholt werden, um dann zur abschlielBenden Kaderiiihren, deren Ziel-
ton haufig in Form eines Ruhepunktes langer gemalied. Der Mittelteil mo-
duliert zur Dominante, die nach der Bestatigungcdwgine Kadenz als neue
Grundtonart harmonisch den weiteren Verlauf deze&Sabestimmt. Der Ab-
schluss des ersten Satzteils auf der Dominante #ann durch einen langeren
Notenwert betont werden, dessen Wirkung durch dhteemate verstarkt
erscheinen kann. Weitere Mdglichkeiten, die in drartituren festzustellen
sind, sind Generalpausen nach dem Schlussakkoed,dad sich in der Folge-
zeit durchsetzende Wiederholungszeichen.

Als Beispiel folgt eine kurze Analyse des lBshsatzes der Sinfonie B-Dur
(MAB:RO), BeRI 29, dessen Aufbau auf viele Satze Si@fonien Ubertragen

werden kann.
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Der Satz beginnt mit dem aufgefacherten Damads der Tonika, dessen
Teiltdne - sie sind in den Violinen jeweils auf ddraktbeginn notiert - durch
kleine Melodiebégen verbunden sind.

Insgesamt ergeben diese Bausteine eineeméntle in ihrem Verlauf
leicht veranderte Tonleiter, die nach dem Erreicen Oktave abwarts zur

Tonika zurtckgefuhrt wird.

Nb.32: Sinfonia B-Dur, MAB:RO), BeRI 29, 4. Satz
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Mit dem gleichen Baustein, der Viertelnotd aer angefiigten Sechzehn-
telgruppe, beginnt die Weiterfihrung zur Doppelduemnite in Takt 10. Wah-
rend die Viertelnoten in den Violinen hier zégeindsekundschritten aufwérts
notiert sind, verlaufen die Sechzehntelgruppen atsw&on der erreichten Do-
minante in Takt 8 fuhrt eine Kadenz in Form einer@Gegenbewegung von
Melodie und Unterstimmen geschriebenen AchtelkaiteDoppeldominante in
Takt 10.

Nb.33: Sinfonia B-Dur, (MAB:RO), BeRI 29, 4. Safakt 5-10
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Die zweite Halfte des ersten Teiles - ab THKkt- kann eigentlich als Va-
riation der ersten Takte bezeichnet werden. Distaigiende Kette von Sech-
zehntelnoten wird hier allerdings nicht durch dierikhoten - hier des Drei-
klangs der Doppeldominante - unterbrochen. Dieddeth aufgefachert tGber

zwei Takte, die Basslinie zur aufsteigenden Melodie
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Im Gegensatz zu den Uber eine Terz abstégyeXiertelnoten der Takte 5f
verlauft hier dann eine durchgehend geschriebergefette, in Gegenbewe-
gung zur Melodielinie zum synkopiert geschriebeNenhalt und seiner Auf-

|6sung zur Dominante.

Nb.34: Sinfonia B-Dur, (MAB:RO), BeRI 29, 4. Saiakt 11-19
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Die ersten acht Takte nach dem Wiederholwrigsen greifen auf die
Bausteine des Satzanfangs zurick. Der Verlauf @ftesich in deutlich von-
einander abgegrenzte Abschnitte von jeweils viektdra Die erste Vierer-
gruppe bezieht sich auf die abwarts gefuhrten Ssgwitelgruppen der Takte 5f,
die hier, ausgehend von der Dominante, tUber c-Mod f-Moll nach G-Dur
fuhren (T.24). Die Figur des aufsteigenden Dreigtardes Satzbeginns ist
nachfolgend in eine Sechzehntelkette umgewandetteren Verlauf die Kern-
noten des Dreiklangs synkopisch mit dem Beginnjeleeils folgenden Sech-
zehntelgruppe verbunden sind. In Gegenbewegung inuAthteln geschrie-
benen aufsteigenden Bass fiihrt ein Tonleiteraugs@bwarts zur Dominante
in Takt 27.

Nb.35: Sinfonia B-Dur, (MAB:RO), BeRI 29, 4. Salakt 20-27.
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Nach einem kleinen Duett der Violinen und Wesla ab Takt 28, welches
die Ruckkehr zur Tonika in Takt 38 einleitet, falgdie aufgefacherten Drei-

klange der Subdominante und Dominante.
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Diese werden durch die Unisonoftihrung vonsBasd Viola bekraftigt und
durch die jeweiligen Terzténe in den Violinen vdlst@ndigt. Die in den Violi-
nen Uber einen Takt gehaltene Quinte der Subdoit@n@n44) trennt die in
Sechzehnteln geschriebene abwarts verlaufende ifenieon der gleichlau-
tenden, als komponiertes Riterdando in Achtelndolien Leiter, Gber die der
Satz zur abschlieRenden Kadenz gelangt.

Nb.36: Sinfonia B-Dur, (MAB:RO), BeRI 29, 4.Satzakt 38-48.
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Ausgehend von dieser Analyse lassen sictefmlg Aufgaben fur die den
Satz beginnenden Takte, feststellen. Zum Ersted durch den harmonischen
Bogen von Tonika zur Dominante und wieder zuriick Fonika die Tonart
festgelegt und charakterisiert. Die motivischen ®aine der Anfangstakte bil-
den dann - dies ist die zweite Aufgabe der erstaierl- die Grundlage fur die
Gestaltung des ganzen Satzes. Dies soll in deeriden Notenbeispielen auf-
gezeigt werden.

Im ersten Beispiel ist der Harmoniewechseads bleiden Hauptstufen in
Form einer nur aus drei Akkorden bestehenden Noligafgeschrieben. Diese
wird im Abstand eines Taktes von der Bassgruppé&eriZum harmonischen
Grund der weiterfihrenden Taktfolge, der DominafiterenTonleiterstrecken,

deren Teiltbne teilweise jeweils durch den Scleiiter Sexte getrennt sind.

Nb.37: Sinfonia B-Dur, (MAB:RO), BeRI 11, 1. Safzakt 1-9.
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Die gleiche, sich auf wenige Akkorde besnkeide Verbindung, findet
sich als Satzanfang in den Sinfonien G-Dur, (MAB)RBeRI 15 und 21. Al-
lerdings wird im zweiten Beispiel nach der direktéerbindung I-V-I die
Tonart durch die Abfolge IV-I und V-I (T. 2) zustth bekraftigt.

Nb.38 und 39: Sinfonie G-Dur (MAB:RO), BeRI 15, Bmg 3. Satz, und G-Dur BeRI 21,
Beginn 4. Satz
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In der Sinfonia D-Dur, (MAB:RO), BeRi 12, eheint nach dem Grundton
und der Quinte der Tonika, die durch aufsteigendehZehntelketten verbun-
den sind, im Bass zu Beginn des zweiten Taktesirdéchtelnoten aufge-
facherte Dreiklang der Dominante. Die dariber abwgeflihrte Kette von
Achtelnoten wird vom Bass als Tonleiter in halbeoté tlbernommen und

Uber eine Oktave abwarts wieder zur Tonika zuriitkge

Nb.40: Sinfonia D-Dur, (MAB:RO), BeRI 12, Beginn 3atz
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Ein punktiert geschriebener aufwarts aufgeééter Dreiklang der Tonika
fuhrt im folgenden Beispiel Gber einen Vorhalt Bominante. Auf die gleiche
Art und Weise wird in Takt 2 die Tonika erreichir(f®nie G-Dur, (MAB:RO),
BeRI 15).

Nb.41: Sinfonia G-Dur, (MAB:RO), BeRlI 15, Beginn3atz.
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Der Satzanfang des ersten Satzes der Sin@iur (MAB:RO), BeRI 21,
zeigt eine taktmalRg umfangreiche Betonung der ok Vergleich zur Do-
minante. Diese wird in Takt 3 von der Tonika destem beiden und dann des

vierten Taktes eingerahmt.

Nb.42: Sinfonia G-Dur, (MAB:RO), BeRI 21, BeginnS3atz
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Eine Tonleiter ergibt in den folgenden zweidpielen die Verbindung der
beiden Tonstufen von Tonika und Dominante. Zuerstden Grundton und
Quinte des Tonikaakkordes, welche jeweils in Actagdn Uber einen ganzen
Takt gehalten werden, durch eine abwarts verlag@rahleiter der Dominante
mit dem darauf folgenden aufgefacherten Dreiklaeg @rundstufe verbun-
den: e-Moll (MAB:RO), BeRI 22.

Nach den beginnenden drei Akkordblécken darida werden im zweiten
Beispiel die Akkorde der Dominante und dann auahWeg zur Tonika zu-

rick, durch entsprechende Tonleiterauschnitte &iige

Nb.43 und 44: Sinfonie e-Moll (MAB:RO), BeRI 22,dib-Dur (MAB:RO), BeRlI 24, jeweils

Beginn erster Satz
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Das Beispiel fur den wohl am weitesten gesfanmarmonischen Bogen
eines Satzbeginns bilden die ersten Takte der §a#®-Dur (MAB:RO), BeRI
28. Nach dem Beginn mit dem Grundton, der im Uraseime Oktave abwarts
springt, verbleibt der Satz tGiber sechs Takte ineBharder Tonika, bevor er mit
der Hilfe eines kleinen Tonleiterausschnittes ins8Balem in der Violine eine

Tonleiter in Sechzehnteln entgegenkommt, zur Dontaanoduliert.
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Abwechselnd in aufgefacherten Dreiklangen kiethen Tonleiterstrecken
geschrieben, erreicht der Satz dann in Takt 11 evidte Tonika, deren Grund-
ton, wie zu Beginn des Satzes, erneut in Achteinéteer eine Oktave abwarts

gefuhrt wird.

Nb.45: Sinfonia B-Dur, (MAB:RO), BeRI 28, Beginn 3atz
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Zu Beginn der Sinfonia g-Moll, (MAB:RO) BeR03werden zwei Takte der
Dominante von je einem Takt der Tonika eingeralintguiltig wird die Domi-
nante dann Gber weiterhin punktiert aufgefachesclyggebene Dreiklangsfol-

gen in Takt 8 erreicht.

Nb.46: Sinfonia g-Moll, (MAB:RO), BeRI 30, Beginn $atz
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2.6 Zwei Beispiele fur eine besonderebkidung des
Kopfmotivs in den Satzeerf

Der Beginn des ersten Satzes der SinfonieuG-MAB:RO), BeRI 19
zeigt eine klare Aufteilung der Bereiche von Tonikad Dominante in Ab-
schnitte von je vier Takten. Nach dem im Einklarggibnenden Grundton
wird der Dreiklang der Tonika in Viertelnoten abtgadaufgefachert. In Gegen-
bewegung dazu, und zwar jeweils als Beginn diesasstines und seiner
Wiederholung, fuhren der Grundton und die Quintehatben Noten zu den
zwei nun in vollen Akkorden geschriebenen Dreik&mger Tonika in Takt 5.
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Die folgenden vier Takte sind durch einen W&t der beiden Grund-
akkorde charakterisiert. Die Tonleiter der Domimganh Achtelnoten abwaérts
verlaufend geschrieben, hat hier die Aufgabe, drewleiteren Verlauf des Sat-
zes Uber weite Strecken bestimmenden Achtelgruppegubereiten. Der Weg
zum Grundton der Tonika in Takt 9 wird durch dietéfbrechung der Tonleiter

und durch ein Zurickgehen zur Terz verzogert.

Nb.47: Sinfonie G-Dur, (MAB:RO), BeRI 19, Beginn3atz
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Ein wesentlicher Unterschied zur formalersi@kung vergleichbarer Sin-
foniesétze ist festzustellen. Zwar wird der harraoné Weg von der Tonika
zur Dominante in der Satzmitte und zum Abschlussdes zurtick zur Tonika
eingehalten. Es entsteht aber kein Abschluss imfanes Ruhepunktes, da der
Beginn der Wiederaufnahme des Kopfmotivs mit denschituss des vorher-

gehenden Satzteiles in Form einer Takterstickumgureen ist.

Nb.48 und 49G-Dur, (MAB:RO), BeRI 19, 1. Satz T. 51-61 und B-912
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Dadurch entsteht eine Satzform, welche,raggdiurch die doch sehr unter-
schiedlichen Bausteine des zweiten Satzteils, ite#mung an die Beschrei-
bung einer Sinfoniesatzform durch Stephan Kunzeialgilige Bogenform mit
einer untergeordeten Zweiteiligkeit zu bezeichnémnew

Nach den beginnenden acht Takten des Kopidiinren trillerverzierte
kleine Melodiebdgen lber zwei Oktaven aufwarts.iNdem in Viertelnoten
aufgefacherten Tonikaakkord als Uberleitung im Bfdgen die aufgeglie-
derten Dreiklange von Subdominante (T.17 und 18) Dominante (T.19 und
20). Die aufsteigende zur Doppeldominante fuhreraldeiter, deren Kerntone
anfanglich durch Melodieb6gen umspielt werden niptretlingt durch die syn-
kopiert geschriebenen, langeren Notenwerte, daspdesms dem Verlauf der
vorangegangenen Achtelketten.

Dadurch wird der Beginn eines motivischen &aus mdglich, der in der
Kombination zweier Melodiebdgen in Achtelnoten whet beginnenden gan-
zen Note, diatonisch von d-Moll wieder zur Doppetleante fihrt. In einer
Parallele von Terzen tber den durchlaufenden Mieten im Bass fuhrt die
mit der Terz von d-Moll beginnende Tonleiter abwaieser Baustein hat ei-
ne verbindende, aber gleichzeitig auch trennend&uiy im weiteren Verlauf

des Satzes.
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Durch ihn werden beide Satzteile motivisclhbuaden, da er im zweiten
Teil wieder aufgenommen wird. Gleichzeitig trenntaber ein weiteres neues

Motiv im zweiten Teil von der direkten Wiederholung

Nb.50: Sinfonia G-Dur (MAB:RO), BeRlI 19, 1. Satz,31-37
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Der Verlauf des Motivs wird im zweiten Saiktvariiert. Nach den in a-
Moll beginnenden Melodiebdgen, deren zweiter Tafairts fihrt, verlaufen
die Kernnoten, nun in Viertelnoten Uber einen Tg&schrieben, abwarts zur
Dominante in Takt 77. Die urspringlich in Vierteleo verlaufende Kette im
Bass wird hier, jeweils nach einem Takt, in diegeotiner halben Note und ei-
ner halbe Pause verandert. Der Takt mit dem urgfidlen Rhythmus der
Viertelnoten wird dann von allen Instrumenten Ulbemmen.

Ab Takt 78 wird die Veranderung des Motivsdie urspriingliche Formu-
lierung der Takte 31-37 wieder zuriickgeschrieliéimer dem erneut in Vier-
telnoten in Stufen absteigenden Bass und den inegaNoten die Akkordfolge
erganzenden Mittelstimmen fihrt ein parallel zuns8geschriebener Wechsel
von ganzen Noten und kleinen Achtelgruppen von d-ktch D-Dur (T. 84).

Nb.51: Sinfonia G-Dur, (MAB:RO), BeRI 19, 1. Satz72-93
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Das Motiv und die verdnderte Wiederaufnaliraenen eine Folge von je-
weils vier Takten, die sich durch ihren Rhythmusuttich vom sonstigen Ver-
lauf des Satzes abheben.

Die, lombardisch rhythmisiert und unisonalan Violinen in Sextschritten
geschriebene Tonleiter verlauft in einer Paralieleden ebenfalls abwaérts fiih-
renden Viertelnoten im Bass. Die zweite Halfte deeBausteins wird, bedingt
durch die Spielgrenze der Violinen, um eine Oktaaeh oben versetzt.

In den Takten 94-98 wird die Fortschreitungexten in eine Parallele von
Terzschritten umgewandelt, welche Uber die in halb®ten geschriebenen
Grundtdone der Tonika und der Dominante Uber einéav@k aufwarts fuhrt.
Uber eine doppelt formulierte Kadenz gelangt daen $htz zum Beginn des

abschlieRenden Kopfmotivs.

Nb.52: Sinfonia G-Dur, (MAB:RO), BeRI 19, 1. Saiz,64-70 und T. 91-105
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Zwei relativ kurze Satze erganzen die dreigétForm der Sinfonia. Ein

dreistimmig geschriebener Streichersatz ohne Hdsestimmt den Klang des

Allegretto Sempre Piano.

Nb.53: Sinfonia G-Dur, (MAB:RO), BeRI 19, Beginn2atz
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Auch wenn der abschlieBende Satz in eifgfifakt geschriebenen ist,

weisen die musikalischen Bausteine in der standBgtonung des ersten Takt-

teiles auf ein Menuett als Vorbild.
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Nb..54: Sinfonia G-Dur, (MAB:RO), BeRI 19, Beginn Zat3

Neben dem farbigen Klangbild der Streichieisa wirken die beiden Hor-
ner, die Uber ausgedehnte Taktfolgen unisono gesem sind und eigentlich
nur eine, die Harmonie verstarkende Aufgaben haflashetwas ungelenk. Be-
dingt durch ihre Hinzunahme in die Partitur kane Entstehungszeit der Sin-
fonia mit der Ankunft des Privatorchesters des nelionprinzen in Verbin-
dung gebracht werden. Dieses Orchester hatte vorhewein volle Blaserbe-
setzung, mit der sich Roman anscheinend erst ars#nsetzen musste.

Fur Johan Helmich Roman bilden formale Gegékiten - zum Teil - nur
Rahmen fir die Gestaltung seiner Kompositionen.s8id fir ihn Gegeben-
heiten die, wenn er es fur notwendig erachtet,naa& und abgewandelt wer-
den konnen.

Die Einrahmung des ersten Satzes der SaférDur, BeRI 19 durch die
unveranderte Wiederaufnahme des Kopfmotivs ist forinalen Unterschie-
den, in einem weiteren Werk nachzuweisen. WahrenBeRI| 19 das Kopf-
motiv in der Mitte als Hohepunkt und dann als msther Abschluss des
Satzes zu finden ist, wird die Reihenfolge der Bsine des Kopfmotivs im
Verlauf des zweiten Satzes der Sinfonia (MAB:RORB#&3, umgekehrt.
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Der Beginn des Satzes definiert deutlichTtheart C-Dur. Darauf folgend
leitet ein kleiner synkopiert beginnender, in einafwéarts verlaufenden Sech-
zehntelkette mindender Baustein zur Dominante.eChestimmt dann als neue
Tonika den weiteren harmonischen Verlauf des Satiee insgesamt abwarts
geflhrte Sequenz aus trillerverzierten, rhythmiaafgefacherten Dreiklangen
mit angefugter Uber eine Oktave absteigender Twmldiihrt zum abschlie-
Benden, durch eine Fermate verlangerten Ruhepugtt dem Grundton der

Dominante.

Nb.55: Sinfonia C-Dur (MAB:RO), BeRI 13, 2. Satakf 1-12
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Danach wird die Reihenfolge der Bausteinsatid aktfolge getauscht. Die
nun beginnende abwarts verlaufende Tonleiter umdddeauf folgende Drei-
klang fuhren in Takt 15 zu einer notengetreuen \&ti@dfnahme, aber nur der
ersten Takte des Kopfmotivs. Diese Schreibweise, At#dndern der Reihen-

folge der Bausteine, wird zum charakteristischemivhal des Satzes.
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Nb.56: Sinfonia C-Dur (MAB:RO), BeRI 13, 2. Satakr 12-16
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Die Sinfonia wird von einem mit Grave bezeieten Satz eingeleitet, des-
sen Melodie Uber den fortschreitenden halben Nalen Basslinie mit der
standigen Betonung des zweiten Taktteils auf demdte Vorbild einer Sara-
bande hinweist. Diese Betonung entsteht durch ddavgerung der zweiten
halben Note der grunsatzlich absteigenden Linieedgten finf Takte. Ab dem
funften Takt &ndert sich nicht nur die Bewegundgring. Die Abfolge der
Punktierung wird verkleinert. Eine in wechselnde&faalle umgewandelt auf-
steigende Leiter fuhrt in der standigen Kombinatimm punktierter Viertel-
note und Achtel tUber eineinhalb Oktaven aufwéarter Dbergang vom er-
reichten Akkord der Oberterz zum Beginn der Wiedknhg der ersten Satz-
halfte geschieht durch eine kleingliedrig, immerder durch Pausen unter-
brochene abwarts geschriebene Tonleiter zur Tonika

Die Wiederholung des ersten Teiles des haisoh offen gestalteten

Satzes wird mit dem Akkord der Dominante abgessaios

Nb.59: Sinfonia C-Dur (MAB:RO), BeRI 13, BeginnSatz

Grave 5
v [P s o e e mEm— st
LT T T 1T I . | I r 1} O C G 1)
. ) T ok & I =i [ ] 1 i Y6 ¢ I e 21 0 Ol
e EEES=as e e e e om e o e S e
T 1 v T T | A e |
f—e i 1 x t t \ ] Nt t
V1 e =, Pt f S e E=—y t f g f
3 =i I —w TN i e 1 f =40 a
LA I S e = L
. | |
F——p—F ey e 1 f { 1 f 1 1 }
Via r3 e T i T T T & =i o (7] T T T 7 = i i |a =
A~ Il | | T T T [} (] [~} T 1 T I
T T T T T T
= == ; f — f !
V Jr o I (] [#] 1 T L Il T I il T 1 T T ]D ; }
C (T > TR > T =i P -1 () 155 = T 2] 12} =i T T T i T =i ]
/Cb ~ ]! F hif T P21 [} T T | ™ 1 T 1
I CEE
: e e L
vl TR 27 == e =
1 T 174 T i T | S T T 4 {
.}
— T 2 & r— { f f %
VL = =t f 14 4 i T > = I g o
) T Il I T b1{o) =0 Vi 1 & 4 il ik
I ; 1 n == LA
o 4 = b | | rte,,
T bi{ 2] () T 1 T T ol 2 g
Via T Y T T T I T T ﬁ T 177200 ) ]
9 T : t T : & = o s L —— =
£ 2 ? T
I I I
I Gox o . o o
9= £ T — e :
Ve > S T I T i T I Vi 7 5& T T o
/Cb : ' f : B |
T T

Das Larghetto, der dritte Satz der Sinfodas, ausgehend von der gesang-
lichen Stimmfiihrung der ersten Violine, als instantales Lied bezeichnet
werden kann, wird von Stig Walin unteAndere Formi eingeordnet und fol-
gendermal3en beschriebekr pesteht aus einer schonen, achttaktigen, zu wie-

derholenden ,Affektwdlbung’mit nachfolgender 43tiggn Fortspinnung’

171. St. Walin, Schwedische Sinfonik, S. 324.
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Ingmar Bengtsson charakterisiert den Satzealen Grenzfall zwischen
Zwei - und Dreiteiligkeit und als Satz ohne Wiedsdumgen. Allerdings sind
diese sowohl in der Partitur, als auch in den Semmngegeben.

Zwar in c-Moll geschrieben, wird die Tonaltea mit den Vorzeichen von
g-Moll festgelegt. Dies ist auf eine allgemein @h& Schreibweise der Zeit zu-
ruckzufuhren. Melodien, deren Verlauf durch einenl€der aus dem Bereich
der Gregorianik bestimmt ist - bei Roman ist es dhbeische Leiter mit den
Halbtonschritten vom zweiten zum dritten, und vaohsten zum siebten Ton -
werden auch durch die dafiur vorgesehenen Vorzeibbsigelegt. Die sonst
notwendigen, sich durch die Melodiefiihrung ergelensforzeichen werden

innerhalb des Notentextes hinzugeftigt.

Das hat dazu gefiihrt, dass in einer PariituGegensatz zur Einzelstimme,
das as nicht beriicksichtigt wurde.

Nb.60: Sinfonia C-Dur (MAB:RO), BeRI 13, a. BeginSatz (Partitur) und b. Violastimme.
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Die im Bass beginnende Tonleiterstrecke fahromatisch aufsteigend zur
Subdominante und tUber Melodiebdgen in Achtelnotem Abschluss auf der
Dominante. Die Melodie, die zum grofR3en Teil aus #@nnnoten der Drei-
klange besteht, wiederholt zuerst den Wechsel v@nTdnika zur Subdomi-
nante. Danach fuhrt ein aufgefacherter Tonikadaeislim Bass und der Me-

lodie zum Vorhalt und seiner Auflosung zur DomireaNt. 60).

113



Nach dem Doppelstrich beginnt im Bass einehnem Ablauf durch je-
weils ein, nach den Kerntonen, abwarts gefiuhrtesvall unterbrochene, chro-
matische Leiter. Nach der Oberterz als erstem Tbrt Sie zur Tonika in Takt
14 und anschlielBend mit zwei Tritonusschritten atsvzur Doppeldominante
in Takt 16. Die in kleinen Bégen aufsteigende Metbtdie wird ab Takt 13 zu
einer zum Grundton dieser Stufe absteigenden Leiter

Interessanter als die motivische Gestaltuegy$htzes durch Tonleiterstrek-
ken und Folgen von gebrochenen Dreiklangen parallielr in Gegenbewe-
gung von Bassgruppe und Melodie erscheint die @Rtge Gliederung und die
Art und Weise der Verbindung der einzelnen Satzteil

Die acht Takte bis zum Doppelstrich werdencdweine klare Kadenz zur
Dominante abgeschlossen. Ebenfalls acht Takte dietii@ Lange des ersten
Abschnittes nach dem Wiederholungszeichen. Die @dappe halt zwar den
Grundton der Doppeldominante Uiber einen Takt, dilewVirkung der Kadenz
wird aber durch die abwaérts gefuhrte Tonleiter ém &/iolinen relativiert. Der
Takt 30, die eigentliche Mitte des zweiten Sateteiwird mit dem Akkord der
Tonika beendet, fuhrt aber, ohne als Ruhepunkt izkew weiter zu den auf-
gefacherten Dreiklangen von Tonika und Subdomindd¢e harmonische Weg
des Satzes leitet Uber die chromatisch erreicht@ibente zur dann abschlie-
Renden Tonika.

Nach den acht Takten vor dem Doppelstrichenlzwei Abschnitte von je-
weils 22 Takten. Dabei werden die Abschlisse eligbnstandig unwichtiger.
Die melodische Gestaltung geht immer starker tlgehisweg. Es ergibt sich
dadurch eine stets weiter flieRend gestaltete Melddrung, deren Bewegung
durch das ausgeschriebene Ritardando der doppadttea Schlusskadenz auf-

gefangen wird.

Nb.61: Sinfonia C-Dur (MAB:RO), BeRI 13, 3. Satakf 9-51
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2.7. Beispiele einer genauen Thenanpig

Der letzte Satz der Sinfonie C-Dur (MAB:RO),Hel3 und der ebenfalls
letzte der Sinfonie G-Dur (MAB:RO), BeRI 21, weiseach den einleitenden,
die Tonart charakterisierenden Bogen der ersteteT@&@infonia C-Dur: 6; Sin-
fonia G-Dur: 4 Takte) eine besondere Gestaltungddeauf folgenden melodi-
schen Bausteine auf. Eine besondere Gestaltungedeswweil hier eine genau
festgelegte Reihenfolge von Bewegungsablaufenindieeiteren Verlauf auch
umgekehrt wird, in Kombination mit bestimmten Notemten festzustellen ist.
Fur diese Art der Themengestaltung, die im ersteisfgel nur zu Beginn des
Satzes zu finden ist, in dessen weiterem Verlaciitnhoch einmal aufgenom-
men wird, steht das folgende Notenbeispiel.
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Nb.62: Sinfonie C-Dur (MAB:RO), BeRI 13, 4. Satakt 1- 32
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Nach den Akkorden der Tonika und der Domieawelche Uber der ab-
warts verlaufenden Tonleiterstrecke im Bass jewdiler einen Takt gehalten
werden, fuhrt in den Violinen eine in ihrem Verladdirch Sextschritte auf-
warts, mit darauf folgenden Oktavspringen abwé&dsinderte C-Dur-Tonlei-
ter wieder zur Tonika in Takt 6.

Nach dem Sextakkord (T.6) dieser Tonstufefaiftakt beginnt eine Uber
vier Takte abwarts verlaufende TonleiterstreckeenleKerntone jeweils ver-
doppelt die Takte beginnen. Ab Takt 10 ergibt ssehschen Bass und Melo-
die eine Parallele, deren Verlauf durch die Betgndier Verbindung von Leit,-
und dem entsprechenden Grundténen bestimmt wsey(find h-c). Dabei ist
der Leitton jeweils als Auftakt geschriebent.

Auf die zweimal vier Takte in Achtelnoteniden zwei Taktgruppen, de-
ren erste drei Takte aus einer Sequenz von glatdrgten Sechzehntelketten
bestehen. An diese sind dann in Achtelgruppen w&ikevaufgefacherte Drei-
klange angegliedert. Die Melodie der zweimal drekfé verlauft grundsatz-
lich abwarts. Diese Bewegungsrichtung wird in delgé umgekehrt. Die Sech-
zehntelketten beginnen mit einer Sexte aufwarts scidieRen eine Tonlei-
terstrecke abwarts an.

Diese Folge von Bausteinen wird ab Takt 2&ldwier Takte abgeschlos-
sen, in denen Bass- und Melodielinie in gleicheteNwerten - in Achteln - ge-
schrieben sind. Der taktweise Wechsel von Dominant Doppeldominante
in den Takten 25f ist die Vorbereitung der Grundrded einer Tonleiter, die

abwarts zur Dominante in Takt 32 fuhrt.
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Es handelt es sich bei dieser Art der Theyastaltung nicht um mehr oder
weniger dem Zufall folgend aneinander gereihtadson um nach dem Prinzip
des musikalischen Gegensatzes verbundene Bausteine.

Zwar wird mit dieser Taktfolge nur der Begidas Satzes gestaltet. Das
Prinzip des Zusammenfugens gleichlanger Abschalite bestimmt weiter den
Verlauf des ganzen Satzes.

Dies ist schon durch die Wiederaufnahmeattsten vier Takte des Satz-
beginns, ab Takt 49 auf der Dominante, festzusteen Vorhalt und seine
Auflésung beenden diese Wiederaufnahme. Ohne \adehde Modulation fol-
gen dann die gleichen vier Takte auf der harmoeis@asis der Tonika.

Die Weiterfihrung im Rahmen einer Hauptkadimzet sich in der Folge,
die den Themenkopf dann von der Tonika zur Subdanten(T.71f) und von
der Doppeldominante zur Dominante (T.75f) fuhrt.cAudiese Wiederaufnah-

men werden jeweils durch eine Vorhaltsauflosurggeabhlossen.

Nb.63a und b: Sinfonia C-Dur (MAB:RO), BeRI 13,3hatz, a. Takt 49-56 und b. Takt 71-78
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Eingerahmt werden diese Taktfolgen durch mvatiacht Takte, die sich
genauso vom sonstigen Verlauf des Satzes abheleetiavi akte 7-32.

Unter der melodischen Erinnerung an den ®ginb — die Quintténe von
Dominante und Tonika werden im Unisono der Violindmer je vier Takte
gehalten - verlauft im Bass ein Tonleiterausscliibtr eine Sexte abwarts. Der
Beginn wird im Abstand von zwei Achtelnoten von Yéola imitiert.

Nach der Wiederholung der zwei Takte wird giesamte Baustein ab Takt

37, nun auf der Tonika beginnend, wieder aufgenomme
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In den Takten 93-100 wird die Imitation desnleiter durch die Viola in
eine Achtelkette umgewandelt, die teils in Gegerdmpwmg, teils in einer Pa-
rallele von Sexten unter den jeweils Uber einent fakaltenen Quinttdnen der

Subdominante und der Tonika in den Violinen vetlauf

Nb.64a und b : Sinfonia C-Dur (MAB:RO), BeRi 13,3htz, a. Takt 33-40, b. 93-100
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Eingeleitet von einer kleinen, zuerst zumttosi der Tonika, dann zum
Leitton der Dominante fuhrenden Sechzehntelgrupdeese wird in der Fol-
zum Grundton aufgeldst - fuhrt eine in Gegenbewgguon Bass und Vio-
linen geschriebene Tonleiter zu einem Uber dretd akifwarts aufgefacherten
Tonikadreiklang. Eine unisono in allen Stimmen &efénde Achtelfolge be-

endet mit dem Grundton der Tonika den Satz und&difonia.

Nb.65: Sinfonia (MAB:RO), BeRlI 13, 4. Satz, Takt11122.
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Eine entsprechende Schreibweise ist im @lieriétzten Satz der Sinfonie
G-Dur (MAB:RO), BeRI 21 zu finden. Hier beginnt siecht nach sechs Tak-

ten, sondern mit dem dritten Takt.
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Im Verlauf der ersten Takte wird die fie diompositionen Romans typi-
sche Charakteristik der Tonart durch den harmoris&ogen von Tonika tber
die Dominante wieder zurtick zur Tonika beschrieben.

Nach den Akkorden der Hauptstufen, einemrmkleiTonleiterausschnitt von
der Terz zum Grundton der Tonika, und einem Oktawsp aufwarts, fuhren
die Akkordverbindungen von Subdominante - Tonikd Dominante - Tonika
zum Beginn des dritten Taktes.

Der darauf folgende Weg zur Dominante als dier weiteren Satzverlauf
harmonisch tragenden Basis, besteht aus drei Me#d6den, welche Uber dem
Grundton der Tonika Ausschnitte aus den Tonleitheser Stufe und der Sub-
dominante verbinden (T.3 und 4). Es folgt zweimal Baustein, der an den
rhythmischen Beginn des Melodiebogens - die Kontmnavon zwei Sech-
zehntelnoten und einer Achtel - eine trillervertgenalbe Note anschliel3t.

Ebenfalls zweimal, in Viertelnoten beginnenérlauft ein kleiner Ton-
leiterausschnitt in den Takten 5 und 6 abwartse Eofsteigende Kette von
Achtelnoten verbindet ihn mit der Wiederholung Besisteins.

Dreimal wird der trillerverzierte Grundtonrdeoppeldominante von einer
Gruppe von Sechzehntelnoten eingeleitet, derenngsténe in Sekundschrit-
ten aufsteigen. Eine abschlieRende Tonleiter fithitakt 9 zur Dominante.
Das entsprechende Gegenstiick zu dieser Tonleaiidetfsich, in Gegenbewe-

gung dazu in Takt 6.

Nb.66: Sinfonia G-Dur MAB:RO), BeRi 21, Beginn Itz Satz
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Im weiteren Verlauf des Satzes wird, im Gegén zur Sinfonia C-Dur,
BeRI 13, die gesamte Taktfolge und nicht nur didafgstakte wieder aufge-

nommen.
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Fur Stig Walin verbindet der Satz ,[...] ilgenartiger Weise das da capo
mit der noch jungen Sonatenform®. Der da capo-Weill dabei ,[...] als ein voll-
standiger Sonatensatz mit Exposition, Durchfihrung einer allerdings stark
verkiirzten Reprise gebaut* bezeichtfét.

Dieser Beschreibung folgend ergébe sich eine drggeBogenform mit einer
Veranderung der Taktzahlen in der WiederholungAddeiles.

A B A

Takt 1-77 Takt¥¥5 Takt 33-77
(erste Takthalfte) (zweite Takfte)l

Bei genauerer Analyse ist fir den Mitteleiler nur eine Lange von 29
Takten (Takt 77 zweite Takthalfte bis Takt 97) Zestellen, da die eigentliche
Wiederholung schon vor dem Zeichen in Takt 98 bagidies allerdings nicht in
voller Lange. Die Takte 9 (zweite Halfte) bis 20du28 bis 37 werden ausge-
lassen. Das Wiederholungszeichen in Takt 77 igtesiich zu vernachlassigen.
Im Vergleich zum nicht zu wiederholenden Mittelteilirde der erste Abschnitt
durch die zweimalige Wiederaufnahme ein zu groRbsrgewicht bekommen.
Insgesamt ergibt sich dadurch folgender AufbauSidzes.

A B A

Takt 1-77 KTa7 (zweiter Taktteil),  Takt 98 -115 und
einschlie3lich Takt 97 ab Takt88 77

Die formale Gliederung des Satzes wird dullah Wiederaufnahmen des
Kopfmotivs bestimmt, dessen Gestalt im Verlauf 8&a¢zes aber standig abge-
wandelt wird.

Die zwei Anfangstakte beginnen mit den Alden der Tonika und der
Dominante in Viertelnoten. Nach einer Viertelpatigat in der ersten Violine, in
Gegenbewegung zum Bass, ein kleiner Tonleiterangsclon der Terz zum

Grundton der Tonika.
172. St. Walin, Schwedische Sinfonik, S. 335.
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Nach dem Schritt einer Oktave aufwarts fodigirch Triller verziert und durch

eine Pause unterbrochen, der Weg abwarts zur Berkahika.

Nb.67: Sinfonia G-Dur (MAB:RO), BeRI 21, Beginndé&dr Satz
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In Takt 24 beginnt das Motiv auf deveten Takthalfte mit den Ak-
korden der Dominante und der Doppeldominante. Alkt 2@ kehrt es wieder zur
Tonika zurtick. Dabei bilden Akkorde, die zu Begolurch eine Pause getrennt
sind, eine zusammenhangende Melodielinie. EineeneitWiederaufnahme be-
ginnt nach einer Pause mit der Quinte des abs@na#h G-Dur-Akkordes.

Da dies in der ersten Violine ohne Beglajtuyeschieht, der Ton damit
eigentlich akkordlich nicht festgelegt ist, kannn@ach E-Dur umgedacht werden.
In dieser Tonart wird das in eine Tonleiter umgesedie Motiv in Takt 30 auch

abgeschlossen.

Nb.68: Sinfonia G-Dur (MAB:RO), BeRlI 21, letztert3d akt 24-30
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In den Takten direkt vor dem durch das dal segsbgeélegten Beginn der
Wiederholung erscheint der zweite Teil des Kopfestin eine punktiert ge-
schriebene Tonleiter umgewandelt, deren Bewegueg @lrch den Sprung einer
Septime abwarts unterbrochen wird. Insgesamt st der Verlauf des Kopf-

motivs, das mit einem Terzschritt abwarts begitog, auf den abschlieRenden

Schritt einer Sekunde gespiegelt.

Nb.69: Sinfonia G-Dur (MAB:RO), BeRI 21, IetztertSaTakt 35-37
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Ab Takt 48 fuhrt der harmonische Weg der fagkien Wiederaufnahme des
Kopfmotivs zuerst von der Tonika zur Subdominam& Wiederholung einen
Ton hoéher beginnt auf der Doppeldominante und lebDdminante als Ziel. Der
in einen Tonleiterausschnitt verdnderte Beginn with einem Oktavsprung
abwarts eingeleitet. Die nach diesem Schritt begide kleine Tonleiterstrecke

verdrangt die Viertelpause des urspringlichen Metilaufs.

Nb.70: Sinfonia G-Dur (MAB:RO), BeRi 21, letztert3aTakt 48-54
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Durch einen abkadenzierenden Adagiotakt ergith in Takt 64 die Mdg-
lichkeit einer kleinen Kadenz. Danach beginnt neitnda tempo die notengetreue
Wiederaufnahme des Kopfmotivs.

Nb.71: Sinfonia G-Dur (MAB:RO), BeRI 21, letztert3aTakt 64-66
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Der Verlauf des sehr kurz komponierten Mittigdte wird harmonisch von der
Tonart e-Moll bestimmt. Nach den Akkorden von e-Maid H-Dur schlief3t in
Gegenbewegung zur aufsteigenden Basslinie in dagereVioline ein abwarts
fuhrender Leiterausschnitt an.

Nb.72: Sinfonia G-Dur (MAB:RO), BeRI 21, letztert3aTakt 76-81

Nach Stig Walin wird der Mittelteil des Satzeon zwei Abschnitten ein-
gerahmt, die ganz dem Schema einer ,noch jungeat8oform*’® entsprechen
wuarden. Dieser formalen Gliederung widersprichtratie Folge der Wiederauf-

nahmen des Hauptmotivs.
173. St. Walin, Schwedische Sinfonik, S. 335.
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Der Mittelteil ist eigentlich nichts anderaks ein weiterer Baustein in der
Reihe der Verdnderungen der ersten Takte des Kdpfn@war unterscheidet er
sich, bedingt durch die gewéhlte Tonart und deretdehied in der Klangfulle,
die Viola hat tacet, deutlich von den ihn umrahnen&atzteilen. Die geringe
Taktzahl reiht ihn aber in die Folge der Wiederaliimen ein.

Deswegen ist dieser Satz in einer Ritornetifdcomponiert, die, bedingt
durch die Wiederholungen einiger Bausteine, in @neiteiligkeit einzuordnen

ist.

Formaler Aufbau des vierten Satzes

A B A’

A, |

I-Nn-l-v-Vv VI Moll |- - V-V

Die gleiche formale Gliederung ist im ersten Saeser Sinfonie zu finden.
Allerdings werden hier die anfanglichen 83 Takte deTeiles nach den 17 Tak-
ten des Mittelteiles, der in der parallelen Molkeoingeschrieben ist, ohne irgend-
welche Anderungen wiederholt. Deutlicher als im I8sésatz ist die Kontrast-
wirkung zwischen dem Beginn, seiner Wiederholung dem Mittelteil. Hier
wird der volle Streicherklang mit den im Unisono dan Violinen gefiihrten
Oboen, von einem zweistimmigen Satz von ersterivdalnd Bass abgelost.

Stig Walin charakterisiert auch den erstetz 8aseiner Kurzbeschreibung als
eine Komposition, diein einer eigenartigen Weise das da-capo mit derhnoc
jungenSonatenforrhverbinden wirde.

Allerdings macht er keine Angaben dartbers & gigenartid anzusehen
ware. Der da capo-Teil ist, seiner Meinung naeits gin vollstandiger Sonaten
satz mit Exposition, Durchfihrung und einer allegs stark verkirzten Reprise
gebaut und wiirde sogar eine kontrastierende Sequenzgrtigmhaltent’*

174. St. Walin, Schwedische Sinfonik, S. 335.
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Diesem Bauplan folgend ist aber festzustelttass sowohl - bleiben wir bei
der Verwendung der genannten Begriffe - der zuesagnten Durchfiihrung
leitende Teil (8 Takte) wie auch di®Reprisé (6 Takte) eigentlich nur Wieder-
aufnahmen des Themenkopfes darstellen und sichiee kbeser Begriffe ent-
sprechenden Taktfolgen.

Eine dreiteilige Form, bei der die in Ritodf@m geschriebenen gleichlau-
tenden Satzteile eine sehr knapp gefasste mitjgannete Taktfolge einrahmen,
entspricht wohl eher dem Bauplan des Satzes.

Der erste Satz der wohl umfangreichsten &ief®&omans beginnt, ausgehend
vom Grundton und einem Sextsprung aufwarts, meren Sechzehntelnoten ab-
warts geschriebenen Tonleiter. Nach der folgendepti®e aufwarts, fihrt eine
Achtelkette Uber die Subdominante und Dominantedariezum Grundton der

Tonika. Dieser zweite Baustein wird wiederholt.

Nb.73: Sinfonia G-Dur (MAB:RO), BeRI 21, 1. Safggkt 1-5
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Im Gegensatz zum Satzbeginn, der beide Violinesamd zusammenfasst,
bekommt die zweite Violine nach der Wiederaufnaltag Kopfmotivs (T.16) ei-
ne eigenstandige Stimme. Dabei wird der harmoni&dgen, Tonika-Dominan-
te-Tonika, der ersten Takte verlassen und in demi@e von Dominante und

Doppeldominante geflhrt.
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Interessant ist, dass bei dieser Wiederhollesy Kopfmotivs die Lautstarke
von forte in piano abgewandelt wird.

Ab Takt 32 verlauft im Bass eine in Viertdi@o auf den schweren Taktzeiten
geschriebene Treppe abwarts zum Beginn einer (iber@ktave aufsteigenden
Tonleiter der Dominante. Mit dieser Basslinie urneh dariber liegenden Se-
guenzen von aufsteigenden Tonleiterstrecken undwdederholten Verbindun-
gen der Leit - und Grundténe von Dominante und gedgominante, fuhrt der

Satz zum Beginn des Kopfthemas auf der Dominante.

Nb.74: Sinfonia G-Dur (MAB:RO), BeRI 21, 1. SatzKt 89-44
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Die notengetreue Wiederaufnahme des Satzanfangakaldi4 erfahrt ab Takt
47 eine wesentliche Veranderung. Nach einer Uber @uinte abwarts verlau-
fenden Tonleiterstrecke fuhrt ein punktiert gessihener Melodiebogen zu einer
aufsteigenden Sequenz von Sechzehntelgruppen gefiayter synkopierter Be-
tonung des Grundtones.

Dabei ist festzustellen, dass sich die Rddlga der zwei Takte umkehrt. Die
Sechzehntelgruppen der Takte 48 und 49 werden dainehetwas rhythmisierte
abwarts Uber eine Oktave verlaufende Tonleiter @minante abgeschlossen.
Insgesamt ergibt sich in den Takten 47 bis 50 ésm@nonisch und rhythmisch
variierte Folge der ersten Takte des Satzes.
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.75: Sinfonia G-Dur (MAB:RO), BeRI 21, 1. Satz, Tdk-50
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Ab Takt 78 beginnen die abschlieRenden Tdki® nach dem Mittelteil zu
wiederholenden Satzteils mit einer verkirzten WiadBhahme des Kopfmotivs.
Es folgen die trillerverzierten Sechzehntelgruppen Takt 4, die nach aufgefa-
cherten Dreiklangen von Dominante und Tonika inseai§ende Abschnitte von
Terztonleitern umgeschrieben werden. Die Quintsiehder absteigenden Ach-
telgruppe fuhren zum abschlieRenden Akkord der Kander im Zusammen-

klang von Grundton und Terz gehalten wird.

Nb.76: Sinfonia G-Dur (MAB:RO), BeRI 21, 1. Satakt 78-83
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Die zweistimmig komponierte, von Walin alsttditeil bezeichnete Folge von
insgesamt 18 Takten bildet zwar, bedingt durchwievendete Molltonart und
die Zweistimmigkeit der Anlage, einen starken Kastrzum ubrigen Satzver-
lauf. Die geringe Taktzahl und die deutliche maithie Abhangigkeit von den
Bausteinen des beginnenden Satzes weisen abeethehhuf eine weitere, aller-

dings stark variierte Wiederaufnahme des Kopfthehnas

Nb.77 a und b: Sinfonia G-MAB:RO), BeRI 21, 1. Satz a. Takt 84-89 und b. fTa&-101
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In der Beschreibung der Kompositionstechnik im Ablder beiden Ecksatze

der Sinfonia durch Stig Walin ergeben sich Widdispe.

Er formuliert, dassder Motivkopf aus einer nur ganz kurzen Phfase
besteht, aus der dig-ortsetzung sich in barocker Art weiterspinjt.]

Die unwiderstehlich vorwartstreibende, einheitliciBewegung der echt
barocken Fortspinnung wird bei Roman jedoch auctenWeise gehemmt, dass
er den betreffenden Satzteil von zuweilen rechar§dtontrastierenden Motiven
aufbaut, [...] wodurch die Einheitlichkeit naturlichebrochen wird. [...] Die
Sequenzen sind zuweilen auch von kleinen, fasaingathythmisierten Motiven
durchsetzt, was dazu beitragt, die Steifheit demotlieen Fortspinnung aufzu-
lockern.« "

Bei dieser Beschreibung wird aber tbersehen, dassneotivische Fortflih-
rung der musikalischen Bewegung eines Motivs, d@toespinnung, eine Se-
guenz in den Kompositionen Romans eigentlich ngtattfindet. Nach einem
markanten Anfangsmotiv folgen immer einige kurzeu®aine, die nur zwei-
beziehungsweise dreimal sequenziert werden. Edtesmich also nicht die
Fortspinnung in einer Sequenzkette wie sie zum @didei Antonio Vivaldi
festzustellen ware.

Der zweite Satz der Sinfonia BeRI 21 wesstsgehend von der Notierung,
wesentliche Besonderheiten auf.

Auch wenn der angegebene ¥%-Takt nach denmakusofort in einefi/,-Takt
umgewandelt wird, weisen der klare TanzcharakterMigtive, das angegebene
Tempo - Largo assai - und der Abschluss des Epdogsh eine halben Note, auf

die musikalische Form eines Menuetts.

Nb.78: Sinfonia G-Dur (MAB:RO), BeRI 21, Beginn&atz

175. St. Walin, Schwedische Sinfonik, S. 336.
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Die nach dem zweiten Wiederholungszeichegeindien sieben Takte sind als
Epilog, als Uberleitung zum Schlusssatz, gedaaht - éingedeutet durch die Be-
zeichnung Volti - ohne zeitliche Trennung an daimilig geschriebene Largo

angefugt ist.

Nb.79: Sinfonia G-Dur (MAB:RO), BeRI 21, 2. Satpilbg, Takt 52-58

2.8 Mdoglichkeiten der Weiterflhrung des Satzes ndem Wieder-
holungszeichen. Beispiele fur die Verbindung bei8atzteile Uber
den Doppelstrich

Der von der parallelen Molltonart wieder zur Satztida G-Dur zuriickkeh-
rende 3. Satz der Sinfonie (MAB:RO, BeRI 21) istlawegen der Formulierung
des Ubergangs zum zweiten Satzteil interessant.

Nach dem Abschluss auf der Dominante begientzweite Satzteil mit einer
zweifachen Wiederaufnahme des Kopfmotivs harmonsetrst auf der Domi-
nante und ohne Rickmodulation ab Takt 35 auf denkBo Die gleichen Bau-
steine, die im ersten Satzteil zur Dominante gefiimben, ergeben dann die
Verbindung zur abschlieRenden Tonika und zwar aine weitere Wiederauf-

nahme des Kopfmotivs.
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Nb.80: Sinfonia G-Dur (MAB:RO), BeRI 21, 3. SatZyéigang vom ersten zum zweiten

Satzteil

Auf die gleiche Art und Weise ist der Ubergang vernsten zum zweiten
Satzteil des letzten Satzes der Sinfonia G-Dur (MR®), BeRI 21 geschrieben.
Nach den beiden Wiederaufnahmen des Kopfmotivs;szw@ef der Dominante,
dann auf der Tonika, fihrt der harmonische Weg reomal von der erreichten
Tonstufe weg. Uber die Paralleltonart gelangt dez $1 einen ausgedehnten Ab-
schnitt, dessen Verlauf von Molltonarten bestimnrtiw

Den Abschluss dieses Teiles der Sinfoniéébilein im Unisono abwarts
aufgefacherter zum Grundton der Mollvariante demib@ante fuhrender Sept-
akkord. Der Grundton des Akkordes wird nach dentfege fur die ersten Ach-
telnoten des Taktes 80 beibehalten und erst zurted& zur Septime des Domi-
nantseptakkordes weitergefihrt. In eine im Unisoleo Oberstimmen aufstei-
gende Tonleiter reiht sich der Bass fur die letzten Takte des Satzes ein.
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Nb.81: Sinfonia G-Dur (MAB:RO), BeRI 9, 4. Satz kid-10
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Nb.82: Sinfonia G-Dur (MAB:RO), BeRI 9, 4.Satz, Tak1-42
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Im Verlaufe dieses Satzes erfillt die Domieazwei verschiedene Auf-
gaben. Nach der Aufstellung des Themas auf derk&osifolgt die harmonische
Offnung, mit Hilfe der Dominante beziehungsweisgopeldominante zur Domi-
nante als selbstandiger erster Stufe. Zu Begimmzdeiten Teiles wird die Domi-
nante dann wieder zur V. Stufe der Grundtonart er@dfnet so dem Satz den
Weg zurtick zur Tonika, der harmonischen Basis dixen Satzteiles. Stephan
Kunze beschreibt diese Tatsache folgendermafien:

.Der zweite Teil lasst sich mithin aufs Gargesehen als die Umkehrung des
ersten begreifen, als schlieRender Vorgang naclkereieroffnenden [...]. Von
einer spiegel-symetrischen Anlage kann indessere kede sein. Zwar kommt in
der Anlage die Idee der tektonischen Geschlossenbm Vorschein, zugleich
aber auch die eines zielgerichteten Vorgangs, denek ,Ruckkehr zu einer
bereits vorher eingenommenen Position kennt. Diprige [...] ist eben [...]
keine ,nur’ in die Grundtonart zurtickversetzte Wigtblung — trotz der Wieder-
aufnahme von Strukturen und Substanz des erstdesTpi.]. Zu diesem
Missverstandnis fuhrte die einseitige Beachtungrdetivisch-thematischen Vor-
gange und die Isolierung des harmonischen Aspéaktdsr Musiktheorie des 19.
Jahrhunderts.“*"®

176. St. Kunze, Sinfonie, 18. Jahrhundert, 19928S.
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Der Ubergang vom ersten zum zweiten Satetélgt in den Sinfonien Johan
Helmich Romans in ganz unterschiedlichen SchreigsveiZwei sehr interessante
Maglichkeiten sind in den jeweils letzten Satzen Siafonien C-Dur (MAB:RO),
BeRI 10 und F-Dur, BeRI 15 zu finden.

Ein gigueartiger Satz beendet die Sinfoniazeier der Geburt des schwe-
dischen Kronprinzen. Uber dem in Achtelnoten gasblenen Grundton in Hor-
nern, Viola und Bass entfalten die beiden Violirmem Akkord der Tonika - je-
weils nach zwei Achteln des Grundtones - Uber d#tdne bis zur Dezime auf-
warts. Mit einem Rhythmuswechsel zu Viertelnoteh anigefligter Achtel beglei-
ten die Unterstimmen die abwarts aufgefachertenDaminante in Takt 5 fuh-
renden Akkorde der Violinen. Die notengetreue Wiadtnhahme des Kopfthemas

wird Uber den Leitton zur Tonika abgeschlossen.

Nb.84: Sinfonia (MAB:RO), BeRi 10, 3. Satz, Tak81-
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Terz und Quinte des Tonikadreiklangs beginnaoh dem eigentlich nicht
Ublichen Abschluss auf der I. Stufe ohne Begleitdag zweiten Satzteil. In der
zweiten Takthalfte nach dem Doppelstrich werdendsien zu Bestandteilen des
Dominantseptakkordes der Doppeldominante umgedachtiarmonischer Weg,
der von den Grundakkorden wegfuhrt. Weit, in derkdhrung der Bewegungs-
richtung aufgefachert, fuhrt der harmonische WiegrD-Dur nach g-Moll, und

die Wiederholung dieser Taktfolge, einen Ton tieter Tonika.
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Uber dem in Achtelnoten gehaltenen GrundemTanika in der zweiten Vio-
line fahrt in der ersten, in Gegenbewegung zum BaissMelodiebogen, dessen
aufsteigende Teilnoten immer wieder zum Grundtoriigkspringen, zu dem in
einem Oktavsprung abwarts erreichten GrundtorBdédominante. Die Wieder-
holung dieses Bausteines, einen Ton hoher, leiteDominante und damit zur
Wiederaufnahme des Kopfmotivs.

So ungewdhnlich wie der Abschluss des erstaled auf der Tonika, ist auch
der Abschluss des Satzes. Angefigt ist eine ArtaCda in der Handschrift, im
Gegensatz zu einer gedruckten Ausgabe, nicht vhettexird.

Eine im Bass in Halbtonschritten aufsteigbedinnende Linie fuhrt zu einer
klaren Abschlusskadenz. Der Weg der ersten Viatiuma Beginn dieser Kadenz
beginnt in einer Melodie von Treppenschritten, deAdschluss jeweils eine
Sexte aufwarts springt. Die Melodie fuhrt in Umkeafg der Bewegungsrich-

tung, mit einer Sexte abwaérts zum abschlieRendendion.

Nb.85: Sinfonia C-Dur (MAB:RO), BeRI 10, 3. SatakI 9-28
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Im Autographen haben die nicht zu wiederhdéenTakte wohl die Aufgabe
einer Ergénzung in Form eines musikalischen Scplugdes. Dabei ist anzu-
nehmen, dass dann die Lautstarke - wahrscheinlichaleschlie3endes Piano -
sich deutlich von den vorangehenden Satzteilenrsctieiden wirde. Es ergibt

sich folgendes schlissiges Formbild:

AA BABA C

Sowohl Lennart Hedwall wie auch Ingmar BengtssBfibeschreiben eine
da capo-Form als zutreffender fir den Ablauf deze&3a Dies mit der Begrin-
dung, dass die abschlieRenden Takte, wenn aucHinedj auf die ersten Takte
des Satzes zu beziehen waren. Allerdings mussten de letzten vier Takte
wiederholt werden, wofir aber in den vorhandenescBeeibungen kein Hinweis
zu finden ist. Ihrer Meinung nach wéare dann dee $afolgender Form kompo-

niert:

A A BABA CC

Die gleiche Art der harmonischen Verbindung beiflatzteile findet sich
auch im abschliel3enden dritten Satz der SinfonlauG{MAB:RO), BeRI 15.
Die Streichersektion wird hier durch die Verbindudey beiden Violinen im Uni-
sono dreistimmig.

Auf die gleichlautenden kleingliedrigen tiio des ersten Taktes folgt die
ebenfalls in Sechzehntelnoten geschriebene Weitenfigg zum Sextakkord der
Tonika. Ein weiterer in Achteln geschriebener Mé&badgen fuhrt in Takt 8 zur
Dominante. Auf dieser Stufe wird das Kopfmotiv weecufgegriffen, allerdings
in der Vertauschung der beiden Anfangstakte. Didstaigende Tonleiterstrecke
fuhrt zur in Sechzehntelnoten geschriebenen Semten®ominante.

177. Hedwall, Lennart: Formtyper i Romans sinfonf@cksa en studie | titig sonatform,
Stockholm, 1995, S. 14.
178. J. H. Bengtsson, Roman, Instrumentalmusik,sdiap 1955, S. 319.
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Die Wiederholung der zwei Takte, die Wiitkrung in zwei kleingliedrig
geschriebene Melodiebdgen, und die motivische Relokizur Gber dem Grund-
ton der Dominante als Orgelpunkt in Sechzehntebtlygebenen Melodie flhrt
zur abschlieBenden Kadenz zur Dominante.

Mit dem Uber den Takt geschrieben Grundtensd Stufe beginnt der zweite
Satzteil. Das Fehlen der Unterstimmen ermdglichtindenken dieses Tones in
die Septime des Dominantseptakkordes von A-Dur. $i&r aus dem Melodie-
bogen ergebende Abschluss mit der Terz der Doppetagmte fihrt, in der Wie-
derholung einen Ton tiefer, weiter zur Terz der Dante, und darauf folgend
zur Tonika. Die motivische Wiederaufnahme der &izTakte des ersten Teiles

bildet dann auch den Abschluss des zweiten Abgelsni

Nb.86: Sinfonia (MAB:RO), BeRlI 15, Beginn 3. Satz.
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Nb.88: Sinfonia G-Dur (MAB:RO), BeRlI 15, 3. Satakt 39-44

Die mehrmalige Wiederholung eines Tones uasl dmdenken dieses Tones
in einen anderen harmonischen Bereich bildet awsh Ahfang und dann den
Ubergang tiber das Wiederholungszeichen im langs&atm im Allegretto sem-
pre piano, der Sinfonie C-Dur (MAB:RO), BeRlI 19.

Der Pulsschlag des Satzes wird von einemaktfton zwei Achteln mit der
Quinte der Tonika angestol3en und dann Uber deregdioigenden Takt weiter
getragen. Die Viola imitiert, mit dem Grundton bewend, den Satzbeginn nach
einem Takt. Wieder einen Takt weiter setzt die Baggpe mit dem Auftakt einer
Viertelnote zur abschlieRenden Kadenz zur Tonika Bas Anfangsmotiv wird,
nun beginnend mit dem Grundton der Tonika, wieddgenommen und Uber die
Sequenz eines synkopiert geschriebenen Bausteidsrzden ersten Satzteil ab-
schlieRenden Dominante gefuhrt.

Mit einer zweimaligen Weraufnahme des um einen Takt verkurzten Kopf-
motivs beginnt der zweite Satzteil. Allerdings niter die Viola in beiden
Taktfolgen die Imitation zwei Zahlzeiten friher aDie Tonarten, in welche der
Anfang in der Folge umgedacht wird, sind in diesgatz nicht so weit entfernt.
Die erste Wiederaufnahme beginnt nach dem abseimidsh d-Moll in B-Dur
und wird Uber g-Moll nach c-Moll gefuihrt. Das F-Dder zweiten Wiederauf-
nahme fuhrt zur Dominante der Satztonart. Die Sdgwppe beginnt mit einer
rhythmisch abgewandelten g-Moll-Tonleiter, unddego zum Abschluss im Uni-

sono aller Stimmen.
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Nb.89: Sinfonia G-Dur (MAB:RO), BeRI 19, 2. Satz
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2.9 Harmoniewechsel zum Schlussteil eines__ Satrekyearschiedene
Maoglichkeiten der formalen Gestaltung des Ubergangs

Die haufigste harmonische Anbindung des &steils erfolgt Uber die Ver-
bindung der den zweiten Satzteil abschlieRendenidarte mit der Tonika des
beginnenden letzten Satzteils. In den Sinfoniermddtelmich Romans sind aber
davon abweichende Mdglichkeiten festzustellen.

Im Kopfsatz der Sinfonia B-Dur (MAB:RO), BER, bereitet eine Kadenz,
Uber drei Takte in ganzen Noten geschrieben, destibss des ersten Satzab-
schnittes zur Dominante vor. Die sehr verkirzte d€faufnahme des Kopfmo-
tivs auf dieser Stufe geht dann schon nach zwetehatwieder in Achtelketten
Uber, die von den halben Noten der zwei Unterstimgetragen werden.
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Nb.90: Sinfonia B-Dur (MAB:RO), BeRI 11, Beginn Satz
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Nb.91: Sinfonia B-Dur (MAB:RO), BeRI 11, 1. Satzakt 46-55
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Die Bewegung dieser Achtelketten wird zwaden Takten 66 und 67 durch

Synkopierungen kurz unterbrochen. Nach der Wiedeatume fiihrt sie jedoch,

sehr Uberraschend, in einer abwarts stlirzenderrikarlr abschlieRenden Ober-

terz. Nach einer Generalpause von einem halben Sedkt ohne zurickfihrende

Modulation die vollstandige Wiederaufnahme des Kugrhas auf der Tonika ein.

Nb.92: Sinfonia B-Dur (MAB:RO), BeRlI 11, 1. Satzakt 66-85
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Die Kadeenzformulierung in drei ganzen Takter vor den abschliel3enden
Achtelketten der letzten 7 Takte noch einmal aubgemen.

Nb.93: Sinfonia B-Dur (MAB:RO), BeRI 11, 1. Satzakt 101-111
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Diese Art des Harmoniewechsels — Uber die ®terur Tonika des Schluss-

teils eines Satzes hin - findet sich noch in folfEmSinfonien Romans:

Sinfonia G-Dur (MAB:RO), BeRI 9, 2. Satz: h-MollG-Dur
Sinfonia B-Dur (MAB:RO), BeRI 11, 1. Satz: d-MolB-Dur
Sinfonia D-Dur (MAB:RO), BeRI 12, 1. und 3. Satis-Moll - D-Dur
Sinfonia G-Dur (MAB:RO), BeRI 15, 1. Satz: h-MolG-Dur
Sinfonia A-Dur (MAB:RO), BeRI 16, 1. Satz: cis-MolA-Dur
Sinfonia G-Dur (MAB:RO), BeRI 26, 1. Satz: h-Mol{G-Dur
Sinfonia A-Dur (MAB:RO), BeRI 27, 3. Satz: cis-MolA-Dur
Sinfonia d-Moll (MAB:RO), BeRI 27, 2. Satz: c-MaollEs-Dur
Sinfonia B-Dur (MAB:RO), BeRI 28, 3. und 4. SatizMoll - B-Dur

Ein wegen der rhythmischen Gestaltung inszneer Ubergang zum ab-
schlieBenden Satzteil findet sich im ersten SatSdgonia (MAB:RO) BeRI 12.
Es ist die Art und Weise, wie die treibende Enedge Sechzehntelkette, mit der
die letzten Takte auf die Kadenz zugehen, herawsgeren und damit der Ru-
hepunkt der abschlieRenden Kadenz vorbereitet wird.

Hier wird die Tonika, der harmonische Begdes letzten Satzteiles, inmitten
eines vorwarts drangenden Abschnittes erreicht6{T .Rie kleingliedrigen No-
tengruppen gehen dariber hinweg. Die MéglichkeiegiAbschlusses und damit
eines Neubeginns nach einem Ruhepunkt scheintatgernicht gegeben. In den
folgenden Takten bleibt zwar eine durchgehende Bewg erhalten, die Kette
von Sechzehntelnoten wird hingegen in Achtelnot®gewandelt.

Zusatzlich werden in der ersten Violine zuelie kleingliedrigen Tonleiter-
bdgen in Folgen von sechs gleichbleibenden Notegesohrieben. Eine Tonleiter
in Viertelnoten schliel3t sich an.

Die Modulation zur dann abschlieBenden Peltaftart erfolgt zweimal. In
Takt 32 zuerst zdgernd, fast probeweise, zwei Takiger jedoch mit Nach-
druck. Ohne weitere harmonische Vorbereitung beégnschliel3end die Wieder-

aufnahme des Kopfmotivs auf der Tonika.
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Die Horner, die fir den Ubergang tacet mtieommen mit Beginn des

Hauptmotivs wieder dazu.

Nb.94: Sinfonia D-Dur (MAB:RO), BeRI 12, 1. Satzkk 25-36

In folgenden Sinfonien wird nicht die Tonder Oberterz als Mdglichkeit der
Uberleitung zur Tonika des Schlussabschnittes vedet sondern die Parallel-
tonart.

Sinfonia D-Dur (MAB:RO), BeRlI 14, 1. und 4. SatzMoll - D-Dur
Sinfonia A-Dur (MAB:RO), BeRI 16, 2. Satz: h-MolDB-Dur
Sinfonia e-Moll (MAB:RO), BeRI 22, 2. Satz: Cis-MelE-Dur
Sinfonis d-Moll (MAM:RO), BeRlI 27, 2. Satz: c-MollEs-Dur

Als Beispiel fiir diese Moglichkeit des Ubergangs @iakte 25-30 aus dem ersten
Satz der Sinfonia D-Dur, BeRI 14:
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Nb.95: Sinfonia D-Dur (MAB:RO), BeRI 14, 1. Satzakk 25-30
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In je einem Satz der beiden Sinfonien D-PMAB:RO), BeRI 24 und
A-Dur, BeRI 26 wird das ganze Kopfmotiv in Form &inSequenz als Uber-
leitung zur Tonika verwendet. In beiden Féllen bagidas Hauptmotiv auf der
Doppeldominante in Moll. Die Wiederaufnahme erfalghn ohne weitere Modu-
lation vom Grundton der Doppeldominante aus zuriKeomes abschlie3enden
Abschnittes. Dabei ergibt sich ursachlich eigehtlite Gefahr einer Parallelfih-
rung der Stimmen von Violine und Bassgruppe.

Beim ersten Beispiel wird sie umgangen, mddie in immer kleiner wer-
denden Notenwerten aufsteigende Tonleiter nur ired&en Violine geschrieben
und der Anfangsakkord der Wiederaufnahme als Skatdiformuliert ist.

Das zweite Beispiel zeigt die Umgehung deralRdbildung zwischen Bass
und erster Violine durch die Pause der Oberstimmérdem letzten Viertel des
Taktes.
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64

RO), BeRlI 24, 1. Satzki 50-

D-Dur (MAB
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RO), BeRlI 26, 1. SatzaRt 45-57
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2.10 Tonartenfolge im Ablauf derzgimen Satze
Auch in der Tonartenfolge der einzelnernz8&tind zum Teil Unterschiede
zu den Werken der Zeitgenossen Romans festzust&ies gilt nicht fur zwei
Sinfonien, in denen das tonartliche Vorbild eineit& - alle Satze sind in der
gleichen Tonart geschrieben - nachzuweisen ist.

Aus dem Bereich der a. drei - beziehungsweisgersatzigen Sinfonien ist es
jeweils ein Beispiel: a. F-Dur (MAB:RO), BeRI 1@dib. D-Dur (MAB:RO),
BeRlI 14.

Eine stets gleichbleibende Tonartenfolgenstien weiteren Sinfonien nicht
gegeben. Es kann aber von bestimmten Vorlieberrgesgn werden. So ist, so-
wohl in der Dreisatzigkeit (vier Beispiele), alscaubei den viersatzigen Werken
(drei Beispiele) der langsame Satz in der gleichgamMolltonart geschrie-ben.
a. dreisatzig: (MAB:RO) D-Dur, BeRI 12; G-Dur, BeR%; C-Dur, BeRI 18;

G-Dur BeH
b. viersatzig: (MAB:RO) C-Dur, Re13; G-Dur, BeRI 21; D-Dur, BeRI 23
In diese Reihe ist noch ein weiteres Belspiezuordnen. Allerdings ist bei
dieser Sinfonie die Reihenfolge der Tongeschlechbtegekehrt. Zu den Satzen
mit der harmonischen Grundlage e-Moll tritt als &egptz die gleichnamige Dur-
Tonart:
e-Moll (MAB:RO), BeRI 22.

Eine ebenfalls wichtige Rolle ist dem Wechgeh einer Dur-Tonart zum
parallelen Moll zuzuweisen. Er ist einmal bei eimgrsatzigen Sinfonie und
zweimal bei den dreisatzigen Werken zu finden.

a. dreiséatzig: (MAB:RO), G-Dur, BeRI 20; A-Dur, BER.
b. viersatzig: (MAB:RO), G-Dur, BeRI 9

Innerhalb der dreiséatzigen Werke, denen BimeTonart zugrunde liegt, ver-
wendet Roman dreimal die Spannungssteigerung vonTdeika zur Subdo-
minante.

(MAB:RO), B-Dur, BeRI 11; A-Dur, BeRI 18, und B-DuBeRI 28.
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Abschlie3end sind Beispiele zu nennen, diedeasem Gebiet eine absolute
Sonderrolle einnehmen. Mit der Tonartenfolge Tonik®ominante - Tonika
gestaltet Roman nur eine Sinfonie, aber auch fedsunden mit einer Besonder-
heit. Er wahlt fir den langsamen Satz die Dominamtdoll (MAB:RO), B-Dur,
BeRI 29.

In der dreisatzigen Sinfonie (MAB:RO). BeR1 &eht dem d-Moll der beiden
Ecksatze ein Es-Dur des Mittelsatzes gegenibefGésamtwerk des Komponis-
ten, also auch im Bereich der Sonaten, der Konaante der Kammermusik-
werke ist diese Tonartenkombination nur dieses klakzu finden. Das hat wohl
dazu gefuhrt, dass Ingmar Bengtsson die Echthewedi Sinfonie mit einem
Fragezeichen versehen hat. Bei den einzelnen Shtratelt es sich seiner Mei-
nung nach zwar um Kompositionen aus der Feder Rentan sie aber in dieser
Zusammenstellung original sind darf in Frage g#éstetrden. Ein genauer Hin-
weis ist nicht zu finden.

Auch die Sinfonie in g-Moll (MAB:RO), BeRI 3@st von der Tonartenfolge
der Satze her in keine der angefuhrten Grupperuerdnen. Auf das g-Moll des
ersten Satzes folgt die Dominante. Der dritte atwt zur Tonika zurtick. Abge-
schlossen wird das Werk aber in der gleichnamigenT®nart. Noch dazu ist die
Charakteristik des letzten Satzes - er ist in eif@shals frohlich zu bezeichnen-
den, menuettartigen Andante komponiert - nicht aeijenigen anderer Schluss-
satze zu vergleichen.

Natirlich konnte vermutet werden, dass di@afo G-Dur als Ubertragung
eines Schlusses mit einer Picardischen Terz aufjdsamten Satz zu werten ist.
Fur das Konzept des letzten Satzes - Tonart undchamakter in einer fast las-
sigen Frohlichkeit - l&sst sich aber noch eine endiegrindung finden. Aller-
dings liegen hier ebenfalls nur Vermutungen zugeymtie durch Vergleiche die-
ses Satzes mit Werken anderer Komponisten entstagidd. Ein direkter Nach-
weis durch einen Brief oder eine sonstige persbaliduBerung Romans, liegt
nicht vor.

Roman schlief3t mit dem Abschied von seinetl8tg als Hofkapellmeister
auch mit der Komposition von Sinfonien ab. Es efitsh zwar noch Werke fir
grof3es Orchester - die Drottningholm-Musiquen ured Tdauermusik zum Tod

des schwedischen Koénigs.
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Hier handelt es sich jedoch um Auftragskontpo®en, die mit der Aufgaben-
stellung fur die Sinfonien, dem Konzertprogramnchhizu vergleichen sind. Fur
die genannten Anlasse sollte oder musste die Mausskder Feder eines schwe-
dischen Komponisten stammen. Aul3erdem befand sichaR als Hofintendant
noch im Dienst der schwedischen Krone.

Der Abschied Romans von Stockholm und damit seiner Konzerttatigkeit
ist mit der fortschreitenden Krankheit, aber aucih den zunehmenden beruf-
lichen Schwierigkeiten in Verbindung zu bringen.rMéeg aus dieser Situation
heraus in die ruhige Umgebung von Haralsmala: eay\&us dem Dunkel zum
Licht, von Moll zu Dur?

Satztechnische Merkmale des letzten SatzeBdreich der Blaserstimmen,
und hier besonders der Horner fiihren aber noclinem anderen Uberlegung. Die
Partitur besteht aus einem Streichersatz, der viooe® und Hornern vervoll-
standigt wird. Der Vergleich der Schreibweise dertstimmen in den einzelnen
Satzen zeigt, dass diese in den ersten Satzenre@imeharmonieverstarkende
Aufgabe haben. Anders im vierten Satz. Hier werdenselbstandig, erhalten
zum ersten Mal einen durchgehend horizontalen Uertier tber die Aufgabe in
den anderen Satzen weit hinaus geht. Dieses nwidrten Satz der Sinfonie
festzustellende Merkmal legt eine Vermutung natiedfe es aber ebenfalls kei-
nen Beleg gibt. Der vierte Satz kénnte eine spataahtragliche Erganzung ei-
ner dreisatzigen Sinfonie - die Tonartenkonstehativirde stimmen - zu einem
viersatzigen Werk darstellen.

Roman verwendet zwar zur Steigerung der nalisthen Spannung innerhalb
der einzelnen Satze den Weg von der Tonika zur banté und damit die fir die
Musik des frihen 18. Jahrhunderts typische Art Weise der harmonischen
Satzgestaltung. FUr den Tonartenwechsel von Sat@atzi innerhalb einer Sin-
fonie ist aber keine gewohnheitsmafiige Festlegukgnaebar. Es gibt aber
einzelne Verbindungen von Tonarten, die fur ihreliessanter gewesen sind als
andere und die er deshalb in der Gestaltung seeke vorgezogen hat. Grund-
satzlich ist der Tonartenwechsel in seinen Sinfokeiner starren Regelung un-
terworfen, wie sie haufig in Werken anderer Kompgtan der dann folgenden

Epochen festzustellen ist.
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2.11 Zwei von der heutigen Notierung abweid®8chreibarten

Zwei Schreibarten sind in diesem Kapitel apzachen, die, auch wenn sie in
der heutigen Notenschrift keine Anwendung mehrdimdm 18. Jahrhundert aber
absolut Ublich gewesen sind.

Die erste Abweichung verwendet zwei versobimedTaktarten in der Partitur
eines Satzes. Diese Kombination, die aber eigéntlic Schlusssatze, und zwar
Tanzsatze in schnellem Tempo betrifft, ist in demfdhien Romans zweimal zu
finden. In den Werken (MAB:RO) B-Dur, BeRI 11, ubdDur, BeRI 23 ist es
jeweils eine Gigue. Beim ersten Beispiel wird dféy -Takt der Melodie von ei-
nem#,-Takt der Unterstimmen begleitet, im Schlusssatz BeR| 23 tragt der
’l,-Takt die Melodie inf/g-Takt.

Diese Art der Notierung dient sicherlich d&reinfachung bei der Kopierung
des Werkes und wird bei der Interpretation wieddrdcie Taktart der Melodie-
stimme zurickgefuhrt. Als Beispiel daflr folgt aschstes Notenbeispiel der Be-

ginn des letzten Satzes der Sinfonie in B-Dur, BERI

Nb.98: Sinfonie B-Dur (MAB:RO), BeRI 11. Beginniétr Satz
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Die zweite heute ungewdhnliche, im 18. Jahdeut aber Ubliche Schreib-
weise betrifft die Festlegung von Tonarten durchi2éachen. An sich ergibt sich
im Notenbild der Werke Romans ein fester Bezug imereklaren Dur- / Moll-
Tonalitat. Trotzdem zeigt sich im Bereich der Vemaeng von Vorzeichen zur
genauen Bezeichnung der einzelnen Tonarten eineeishung von der schon
von Mattheson propagierten Ausnutzung aller 24 uad Moll-Tonarten. Diese
Abweichung - es wird flir einzelne Tonarten jeweils Vorzeichen weniger ver-
wendet, als in der modernen Notenschrift eigentliblich - ist aber nicht als das
zu bezeichnen, ,what has been called ,modal harrauny]...] represents merely
an archaic form of notation“? Es ist also kein Eingehen auf die Forderung von
zum Beispiel Johann Heinrich Buttst&tund Franz Xaver Murschhau$€ran
der Tradition der griechischen Tonarten und desatemdSystems festzuhalten.

In den Sinfonien, aber auch in anderen WeRemans sind kirchentonale
Einflisse festzustellen. Dies gilt auch fur weité@mponisten seiner Zeit und
daruber hinaus auch fur Vertreter der Wiener Klag&s handelt sich dabei um
Melodien, denen die dorische beziehungsweise mibk®ipe Tonart zugrunde
liegt. In den Sinfonien Romans ist ausschliel3liets dorische mit den Halb-
tonschritten vom zweiten zum dritten und von semhstum siebten Ton zu

finden. Davon sind jedoch nur langsame Satze thetro

a. (MAB:RO), BeRI 12: 2. Satz Allegretto, d-Mollek Vorzeichen

b. (MAB:RO), BeRi 13: 3. Satz, Larghetto, c-Mollyei B-Vorzeichen
c. (MAB:RO),BeRi 19: 2. Satz, Allegretto, g-MollineB-Vorzeichen
d. (MAB:RO) BeRI 29: 3. Satz, Lento, f-Moll, dret¥Borzeichen

179. Bukofzer, Manfred: Music in the Baroque AdYaw York 1947, S. 387.

180. Buttstett, Johann Heinrich: Ut, mi, sol, ra, fota musica et harminia aeterna, oder neuer-
offnetes, alts, wahres, eintziges, und ewiges fometdum musices, entgegen dem neu-erdffneten
Orchester [...], Erfurt 1716.

181. Murschhauser, Franz Xaver: Academia musicdigméipartita. Oder: hohe Schule der
musicalischen Composition [...], Nirnberg 1721.
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zu a. Nb.99: (MAB:RO), BeRI 12.
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Zu c. Nb.101: (MAB:RO), BeRI 19
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zu d. Nb.102: (MAB:RO), BeRI 15.

Es ware eigentlich zu erwarten, dass Romairgamdeinem Zeitpunkt zur
modernen Notierung Gbergegangen ware. Dadurch bigtiedie Mdglichkeit er-
geben, diese Schreibweise flr eine chronologische&é¢stimmung zu verwen-
den. Eine solche Konsequenz ist aber nicht festhest Folgende Beispiele bele-
gen dies:

a. Die Gollovin - Musiquen von 1728 (Romans Hand&ghHier wird die altere
Vorzeichennotierung verwendet (d-Moll ohne, g-Matit einem, c-Moll mit
zwei, und f-Moll mit drei B-Vorzeichen). Auch ausrd Bereich der Dur-Tonar-
ten finden sich Beispiele mit je einem Vorzeicheanwer (Es-Dur und As-Dur).
b. Der Druck der Flétensonaten aus dem Jahr 172%t wer die moderne
Notierung auf.

c. Die viel spéater, im Jahr 1744 entstandenen Dirgholm - Musiquen, weisen
Séatze in folgender Notierung auf: g-Moll: ein Varteen; c-Moll und Es-Dur je
zwei Vorzeichen, und d-Moll nun aber ein Vorzeich

Erst in den spater entstandenen Werken ist danndienoderne Vorzeichen-

praxis die Regel.
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2.12 Eine ,musikalische Vergang“

Uber Johan Helmich Roman ist in einem Brilefs Linkopinger Musiklehrers
Johan Miklin an den Musikschriftsteller Abraham ptigrs die Bemerkung zu
lesen, dass er, Roman, ,alle Nationen in Europaiemen“ und ,ihren Musik-
geschmack ausdriicken und nachahmen* kdfnBiese bewundernde Charak-
teristik ist zumindest einmal als ein von der Regj@lveichendes Merkmal einer
seiner Kompositionen festzustellen.

1727, nach dem Tod der Kaiserin Katharinebh Russland, wurde der zwolf-
jahrige Peter Il. als ihr Nachfolger gekront. Zeskm Anlass veranstaltete der
russische Gesandte in Stockholm, Graf Nikolaj Fjodidz Gollovin, ein Fest, zu
dem der Hofkomponist Roman den Auftrag erhielt,FelBstmusik zu schreiben.

Dabei ist nicht die grof3e Anzahl der flinfuledzig, allerdings meist kurzen
Satze das AulRergewothnliche. Es sind dies wohl dikbeverschiedenen Tonarten
der Satze, welche sich nicht mit einem wichtigemikaeichen einer Suite - alle
Satze stehen in der gleiche Tonart - vereinbarssela Es liegt die Vermutung
nahe - die Tonarten von verschiedenen Werkteilssela sich entsprechend zu
Gruppen zusammenfassen - dass die Gollovin-MusiglseKiomposition gedacht
waren, deren Teile zugleich an verschiedenen Guiggefihrt werden sollten.

Eine zuséatzliche Besonderheit bilden dieeers$atze, die sich deutlich von
den an sich Ublichen Anfangssétzen einer Suiterseiteiden. Der erste Satz mit
dem Kennzeichen eines punktiert geschriebenen Rtughan den sich eigentlich
eine Fuge oder ein fugiert komponierter Satz amns8hlfolgt ohne Fuge erst an
zweiter Stelle des Werkes. Den Anfang bildet eitz Sder als musikalische ,Ver-
beugung“ vor dem neuen Zaren bezeichnet werden kann

Die ,Musique satt til Festin hos Ryska Minést Gref Gollovin*®® wird von
einer Polonaise eingeleitet, die zwar ohne eindapeechenden Titel, aber mit
den charakteristischen musikalischen Merkmalenediga Polen entstandenen

Tanzes den Anfang der Festmusik bildet.

182. Korrespondenz von J. Miklin und A. Hulpherdift§ und Landesbibliothek Vésteras,
Quartband, fol 249. Zitiert nach: Bengtsson, Ingnfnleitung zur Ausgabe der Gollowin-Mu-
siquen, Stockholm 1988.

183. Titelblatt der Faksimile-Ausgabe, Stockholn8839Musik zu einem Fest bei dem russischen
Gesandten Graf Gollovin von Roman (Ubers.: der &&sér).
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Abbildung 4: Titelblatt zu den Gollovin- Musiquen
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Den Abschluss der Beschreibungen besondiéeekmale, die in den Kom-

positionen Romans zu finden sind, bilden die Anatyaweier Sinfonien.

2.13 Die Sinfonien mit den ,Zwilling@tzen®

Sinfonia D-DIMAB:RO), BeRI 24
Sinfonia A-D{MAB:RO), BeRlI 26

Ingmar Bengtsson bezeichnet die ersten S&re&imfonien D-Dur, BeRI 24
und A-Dur, BeRI 26 als Zwillingssatzé '®* Diese Einordnung leitet er von der
motivischen Ahnlichkeit beziehungsweise von der fgbstimmung einzelner
Bausteine in beiden Satze ab.

Eines dieser Motive beginnt im ersten SazRinfonie BeRI 24, Uber aufge-
facherten Dreiklangen im Bass in der Melodie mit inte des jeweiligen
Akkordes in Achtelnoten. Die darauf folgenden alwauf den Zahlzeiten notier-
ten Teilnoten des Dreiklanges werden durch Linien $echzehntelnoten verbun-
den. Diese Bewegung wird am Ende des Taktes dimeh @l6tzlichen Schritt ab-
warts unterbrochen. Nach der Wiederholung des Banest einen Ton tiefer wird
aus dem plétzlichen Abbruch der Bewegung eine zigdérholung weiterfiihren-
de Sechzehntelgruppe.

184. I. Bengtsson, Roman, InstrumentalmuSild52.
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Im ersten Satz der A-Dur-Sinfonie wird derrfaf des Motivs nicht durch
den grof3en Intervallschritt unterbrochen. Taktweisehselt die Harmonie dieses

Ausschnittes standig von H-Dur nach E-Dur.

Nb.105: a. Sinfonia D-Dur (MAB:RO9, BeRI 24, 1. 8atakt 9-17 und
b. Sinfonia A-Dur (MAB:RO) eI 26, 1.Satz, Takt 8-15

a.

LA

T T

i

In beiden Séatzen folgt dieser Baustein diddm Kopfmotiv, das auf der
Dominante abgeschlossen wird. Interessant ist idebeSatzen die harmonische

Weiterfihrung.

156



In der Sinfonia in D-Dur folgt auf den Absoht des Kopfmotivs auf der
Dominante die Durvariante der Mollparallele. Deerheigentlich zu erwartende
harmonische Schritt zur Tonart H-Dur wird vorsightaber erst in Takt 13 voll-
zogen.

Die Dominante am Ende des Kopfmotivs der A-Burfonie wird durch den
klaren Schritt zur Doppeldominante H-Dur im Takz@ ersten Stufe des folgen-
den Abschnittes.

Das charakteristische Kennzeichen des n&cl&aesteines ab Takt 13 zeigt
Uber der in Achtelnoten durchlaufenden Bassstimme stufenweise aufsteigen-
de Tonleiterstrecke, die nach drei Takten, weitetihi Triolen, in aufgefacherte

Dreiklange umgewandelt wird.

Nb.106: Sinfonia A-Dur (MAB:RO), BeRI 26, 1. Safzakt 11-20

[RagEEs—aNs e =
/ st g ’Tt/‘lff/\! L 5 =T e o o .

Der Baustein der Uber der Achtelkette im Bgefgihrten Triolen ist im Ver-

lauf des ersten Satzes der Sinfonie in D-Dur an 3iaadlen zu finden.
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Ab Takt 44 fuhrt die Melodie abwarts, wobeie im Beispiel des A-Dur-Sat-
zes, die Teilnoten der Tonleiter von Takt zu Takthseln.

Nb.107: Sinfonia D-Dur (MAB:RO), BeRI 24, 1. Salakt 43-49
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Die Melodie - eine in Triolenketten ab Taki Gber drei Takte abwarts ge-
fuhrte Tonleiter - wird durch die als Vorhalt wirkde erhohte Quinte und ihrer
Auflésung, verzogert. Der Bass dieser Taktfolgdatdt in einer Parallele zur Me-

lodie in Viertelnoten abwarts.

Nb.108: Sinfonia D-Dur (MAB:RO), BeRI 24, 1, Satakt 70-73
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Im Mittelteil beider Satze ist ein zweitaldigBaustein zu finden der, aller-
dings in wechselnder Bewegungsrichtung, an eingéerschiedlich langen Tonlei-
terausschnitt einen aufgefacherten Dreiklang antigiGegensatz zum Ausschnitt
des A-Dur-Satzes - hier verlaufen die Stimmen deliven in Parallelen - sind sie

im 1. Satz der D-Dur-Sinfonie in Gegenbewegung kongrt.
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Nb.109a: Sinfonia D-Dur (MAB:RO) BeRI 24, 1. Satakt 38-44

b: Sinfonia A-Dur (MAB:RO) BeRI 26, $atz, Takt 34-37
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Leicht variiert, aber mit den charakteristischenrkiealen - aufsteigende

Tonleiterstrecke und Unisono in Achtelnoten im zemiTakt - findet sich dieses

Motiv noch einmal im dritten Satzteil direkt nacbrdViederaufnahme des Kopf-

motivs.
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Nb.110: Sinfonia A-Dur (MAB:RO), BeRI 26, 1. Safzakt 55-65
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Nach diesen vier Takten beginnt in Takt 6éridiem Grundton der Dominante
ein Orgelpunkt, der durch seine Schreibweise duffgihtgegen der sonstigen
rhythmischen Variierung des Grundtones in den WeiRemans wird er hier zu-
mindest Uber einen Takt gehalten. Durch diese 8uhetse, die eigentlich gegen
den Rhythmus der Melodie gestaltet ist, wird derl&d des Themas in den
Violinen starker unterstitzt als durch eine Uber Viakte gehaltene Note.

Auch die Oberstimmen unterscheiden sich ven Diktion des Satzes, die
weitgehend von in Sechzehntelketten geschriebepateitern und synkopiert ge-
schriebenen Melodiebdgen bestimmt wird. Zwar isthahier ein absteigender
Tonleiterausschnitt der melodische Baustein. Doaid wer Verlauf durch Ton-
wiederholungen und zusatzliche Wechselnoten verainDer wiegende Dreier-
takt mit der standigen Betonung des schwachen dilddtist das Kennzeichen der
in einer Parallele zur zweiten Violine geschrielre@kte. Harmonisch fihren
diese von der Dominante zur Tonika (NB. 110, T&k).6

Sie konnen, trotz rhythmischer und auch meldur Veréanderungen, als

Keimzelle fur je vier Taktfolgen beider Satze beheiet werden.
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In den Takten 79 -101 des ersten Satzes d@urESinfonie wird zuerst der
Orgelpunkt in eine harmonische Fortschreitung veBw nach e-Moll und, da-
rauf folgend, von der Dominante zur Tonika abgeénde

Dabei werden nach der harmonischen Weitenfidhzu den Grundtdnen, die
Akkorde im Bass weitrdumig aufgefachert. Die zweéiwline behalt den ur-
sprunglichen Rhythmus bei. In der ersten Violinedsdariber weite Melodie-
bdgen gespannt, deren Verlauf im jeweils zweitekt Traeiner halben Note aus-

lauft.

Nb.111: Sinfonia D-Dur (MAB:RO), BeRI 24, 1. Salz,75-84
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Nach einer zweitaktigen Modulation zur Dominantégtfieein fur die person-
liche Handschrift Romans typischer Orgelpunkt. Uem Grundton der Domi-
nante auf den ersten beiden Zahlzeiten, fuhrenrup@n von Sechzehntelnoten
die aufgefacherten Dreiklange von Dominante undikeabwarts. Der punktierte
Grundrhythmus in beiden Mittelstimmen weist auf dmetivische Verbindung
zum ursprunglichen Baustein hin.

Ab Takt 89 werden die den Verlauf des Motdestimmenden Viertelnoten in
Uber vier Takte durchlaufende Dreiklangsblocke ich#&Inoten umgeschrieben.
Dabei ergibt sich durch den in jedem zweiten Taklirgenden Grundton der Do-

minante eine Verbindung zur vorhergehenden Sequenz.
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In den beiden Violinen wird im zweiten Takér Dreiklang der Dominante
beziehungsweise im vierten Takt der Dreiklang denika tber eineinhalb Ok-
taven aufgebrochen. Ein kleiner TonleiterausscHifitt zum Beginn des néchs-

Nb.112: Sinfonia D-Dur (MAB:RO), BeRi 24, 1. Salakt 85-93
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Eine Uberleitung von wieder vier Takten btimen Satz zu einer weiteren
Wiederaufnahme des viertaktigen Grundmotivs. Diediitat der auf die einzel-
nen Stimmen des Satzes verteilte Akkord der Dompeldante zur Dominante.
Der im zweiten Takt in der ersten Violine synkopigeschriebene Dreiklang der
Dominante wird durch einen kleingliedrig geschriedre Auftakt mit dem folgen-

den Akkord verbunden.
Nb.113: Sinfonia D-Dur (MAB:RO), BeRI 24, 1. Satgkt 95-104
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Ein in Sechzehntelgruppen abwarts aufgebrochenenizmtseptakkord be-
ginnt die abschlieRenden Kadenztakte vor den zugskmen Satz tberleitenden
Takten des Largo. Die acht Takte dieser Uberleitfitgen das vorhergehende
Metrum in einer Verbreiterung auf eindp Takt weiter.

Uber die schrittweise abwarts filhrende Baggug steigt in der Melodie der
Dreiklang der Tonika in Terzschritten auf, bevor 8&rz einer verminderten Sep-
time vom hochsten Ton dieser Linie abwérts dendddgn Charakter der Zwi-
schentakte verdeutlicht. Der gleiche Schritt, nufwérts, und eine Tonleiterstre-
cke abwarts fihren zum e-Moll des folgenden TakKie$09). Der Baustein wird
eine Quinte hdher wiederholt. Der Absturz Uber édktave in der ersten Violine
leitet den Abschlussakkord des Largo ein. Grofervalle in der Melodie werden
in den acht Takten von Tonleiterausschnitten inBessgruppe getragen (T. 107-
109, 112-114). Der Gegensatz in der Stimmfuhrumgdefi sich im Takt 111.

Nb.114: Sinfonia D-Dur (MAB:RO), BeRI 24, 1. Satakt 100-114
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Im Gegensatz zur Sinfonia in D-Dur, in welclder viertaktige Baustein den
Ablauf des dritten Satzteiles wesentlich bestimatt st er im Verlauf des ersten

Satzes der A-Dur-Sinfonie nur im ersten und danrabschlieRenden Satzteil zu

finden.

In Takt 20 beginnt ein in Seufzern geschmebd_eiterausschnitt in lombar-
discher Schreibweise, der vor der abschlieRendiremaote in zwei Achtel um-
gewandelt wird. Der Abschluss wird durch die zurafele der beiden Violinen

nacheinander hinzu kommenden Unterstimmen betont.

Nb.115: Sinfonia A-Dur: (MAB:RO), BeRlI 26, 1. Safzakt 16-25

Ein Orgelpunkt, dessen Grundton in eine &algn Achtelnoten umgeschrie-
ben ist, bildet die harmonische Grundlage flir dtofge von Tonleitern, deren
Verlauf durch eine den schwachen Taktteil betonduiderbindung unterbrochen
wird. Die Verkirzung der an sich abschlieRendehdralNote ergibt, nach einem

Sprung abwarts, den Auftakt zum zweiten Teil degido
Nb.116: Sinfonia A-Dur: (MAB:RO), 1. Satz, Takt B%
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Beim Schriftbild des zweiten und dritten ®stzler Sinfonie BeRI 24 sind in
den beiden Autographen wesentliche Unterschiedeustellen. In der einen Par-
titur fehlt die Stimme der Viola ganz, beziehungseedie Notenzeile ist frei-
gelassen. Dadurch sind beide Satze von vornhereistithmig. Nach dem Vor-
bild einer Triosonate sind sie in der Besetzung zweei Violinen und Bassgruppe
komponiert. In der zweiten Partitur verbindet diezBichnungcol BassoBass-
gruppe und Viola im Unisono. Dies ist, zumal UbdrTakte, als absolut unge-
wohnlich fir die musikalische Handschrift Romandeaeichnen. Das gleiche gilt
fur die Bezeichnungordini beziehungsweiseon Sordinofiir einen ganzen Satz
in den Sinfonien Romans. Die fur einen Mittelsatzsech ungewdhnliche Lange,

wird zudem noch, durch die angegebene Wiederhatusgtzlich erweitert.

Nb.117: Sinfonia D-Dur (MAB:RO), BeRI 24, Beginn Qatz
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Die erste Violine beginnt den zweiten Satz emner punktierten Viertelnote
als Auftakt. Vom Grundton des Satzes fuhrt die Ma&onach dem Sprung einer
Sexte abwarts Uber eine kleine Tonleiterstreckaypisch punktierten Rhythmus
eines Siziliano aufwérts und Uber einen Vorhalt samsher Auflésung zur Tonika
zurtck.

Dem beginnenden Schritt der Melodie kommt @egenbewegung der Bass-
gruppe, die wie die zweite Violine im Abstand vomez Achteln einsetzt, mit ei-
nem Oktavschritt entgegen. Insgesamt wird der Imegide Baustein nun Uber den
harmonischen Schritten Tonika - Dominante -Tonikaderholt. Dies bedingt ei-
ne Veranderung der Melodielinie. Nach dem Auftaigt hier eine punktierte
kleine Tonleiterstrecke tber eine Quinte abwarehesNb.118).

Die den Satz beginnende rhythmische Noterfolgestehend aus einer
Viertel,- mit angefuigter Achtelnote, wird bis augdetzten finf Takte beibehal-
ten. Hier gleichen sich die Melodieinstrumente ghegleichmafigen punktierten
Vierteln zum Schlussakkord fihrenden Bassgruppe an

Die Kernintervalle der tber dem OrgelpunktTerzabstand zur zweiten Vio-
line beginnenden aufwarts weisenden Quarten wejeleails durch eine klein-
gliedrig geschriebene Tonleiterstrecke verbundemchAder direkte Verlauf der
anschlieend uber eine Oktave nach fis-Moll fuheen@onleiter wird immer wie-

der durch kleine, die Bewegungsrichtung anderndietaaisschnitte unterbrochen.
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Nb.118: Sinfonia D-Dur (MAB:RO), BeRI 24, 2. Satakt 5-14.
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Ausgehend vom Grundton des Akkordes fuhrtBissgruppe zum Beginn ei-
nes melodischen Bausteins, der nach dem Schrét Sexte abwarts die aufwarts
steigenden Kernnoten des Sept-Non-Akkordes der &ldpminante durch klein-
gliedrig geschriebene Melodiebdgen verbindet.

Nb.119: Sinfonia D-Dur (MAB:RO), BeRI 24, 2.t3aTakt 15-24
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Mit der Wiederaufnahme des Kopfmotivs begmiage ersten vier Takte des
zweiten Teiles. Die verandert geschriebene Wiedengodieser Takte - die punk-
tiert geschriebenen Notenfolgen werden durch kledgge Bogenlinien ersetzt -
wird zwar anfanglich noch harmonisch von der Domirabestimmt, fihrt dann

aber zur Tonika weiter.
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Der weitere Verlauf des Satzes ist motivieay mit dem ersten Teil verbun-
den. Auf das harmonisch auf der Dominante beginadmpfmotiv folgen die in
einen grol3en Melodiebogen mit zwei angefligten Schdikten veranderten Takte
5 bis 10. Die Takte 47-50 entsprechen, von denchiegden geschriebenen Auf-
takten, und dem auf den Platz innerhalb des Sétzesgenen harmonischen Un-
terbau abgesehen, den Takten 11-15.

Die deutlichsten kompositorischen Unterschielér beiden Satzteile weisen
kleine Ubergangs- beziehungsweise Verbindungstakite

Waren es in den Takten 16 bis einschlield&kleine Melodiebdgen, welche
die Teiltbne eines aufsteigenden Vierklanges mataiter verknupft haben, ist es
in den Takten 52 bis 55 ein Orgelpunkt Gber demn@tan der Doppeldominante,
der den harmonischen Grund der in Achtelkettened@fdperten, schrittweise auf-
steigenden Akkorde von Doppeldominante und Dommdnitdet.

Das Siziliano wird mit einer Wiederaufnahmer detzten Takte des ersten
Teiles zur Tonika hin abgeschlossen. Der im Unisalter Instrumente geschrie-

bene Akkord wird in der ersten Violine durch eingrrhalt verzogert.

Nb.120: Sinfonia D-Dur (MAB:RO), BeRI 24, 2. Satakt 59-67
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Das abschlieRende Allegro beginnt mit einerainer Terzparallele der beiden
Violinen geschriebenen Melodiebogen, der Uber derBass gehaltenen Grund-
ton der Tonika als Orgelpunkt von der doppelt imbardischem Rhythmus ge-
schriebenen Terz Uber eine kleine Tonleiterstrenke Quinte geht. Uber eine
Quinte abwarts fuhrt die Melodie zum das KopfmathschlieBenden Grundton
der Tonika.

Uber dem weiterhin gehaltenen Orgelpunkt \aipdTakt 5 die auf dem schwa-
chen Taktteil liegende Betonung durch die mit fdrezeichneten Akkordblocke

von Tonika und Dominante, auf den Taktbeginn verleg

Nb.121: Sinfonia D-Dur (MAB:RO), BeRI 24, 3. Salakt 1-7
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Ab Takt 7 folgt ein Motiv von zwei Taktem idem ein kleingliedrig ge-
schriebener Melodiebogen mit einem abschlie3endeint§prung abwaérts zum
Grundton der Dominante leitet. Nach diesem dewghcAbschluss fuhrt der me-
lodisch leicht abgewandelte Baustein Uber die Dhjgmeinante in Takt 11 zur
Dominante zuruck. Die Schlussgruppe beginnt in deifiolinen in Gegenbe-
wegung zueinander, wobei die eigentliche Melodieliurch die fir den Satz
typische Betonung charakterisiert, eigentlich in zieeiten Violine liegt und von

der ersten in Achtelketten umspielt wird.
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Nb.122: Sinfonia D-Dur (MAB:RO), BeRI 24, 3. Satakt 11-16
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Mit einer doppelten Wiederaufnahme des Séarays, zuerst auf der Domi-
nante und ohne modulierenden Ubergang auf der @ipbikginnt der zweite Satz-
teil. Der weitere Verlauf wird durch eine Kombirati des zweiten und vierten
Taktes des Kopfmotivs bestimmt. Dabei wird die eteh halbe Note in vier
Achtel umgeschrieben.

Im Forte des in Takt 29 beginnenden Orgetpeswwird nur noch der Baustein
des eigentlich zweiten Taktes schrittweise aufwtotggeschrieben. Der Taktbe-
ginn wird jeweils im Abstand einer Viertelnote vder zweiten Violine imitiert. In
Takt 31 wird die Gruppe der vier Achtelnoten duddm Beginn einer zur Do-
minante fihrenden Tonleiter verkdrzt.

Beendet wird der Satz durch eine weitere \&liadfnahme des Satzbeginns.
Dabei wechselt der Orgelpunkt von der Dominante Tanmika. Der eigentliche
Abschluss des Kopfmotivs wird ab Takt 36 in eingthimisch variiert aufstei-
gende Tonleiter umgewandelt, welche die letztertd dks ersten Satzteil, zur To-

nika fuhrend, anschlief3t.

Nb.123: Sinfonia D-Dur (MAB:RO), BeRI 24 3. Satakr 29-38
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Dem sehr umfangreichen langsamen Satz deuD-$Infonia steht in der
A-Dur-Sinfonie ein sehr knapper zweiteiliger Sagggntiber.

Erste Violine, Viola und Bassgruppe bilden achttaktigen in der Mollparal-
lele komponierten Largo einen dreistimmigen Sate Bweite Violine wird mit
einem rhythmisch gleichbleibenden, jeweils das WMaoter anderen Stimmen ab-
schlielBenden Baustein in die Auflésung der Vorlad&ksrde eingebunden.

Nach dem Schritt einer Sexte abwarts, ausgeken Grundton, folgt in der
ersten Violine eine mehrfache Wiederholung der Tz Tonika. Dabei ist die
erste Achtelnote punktiert mit anschlieRender @mt&/echselnote geschrieben.
Die vierte wird zum Vorhalt zum Akkord der Dominantmgedacht. Die zweite
Violine erganzt den Akkord mit einem punktiert farherten abwarts aufgefa-
cherten Akkord der Dominante.

Das gleiche Motiv beginnt mit dem Grundtar &ominante als Auftakt und
fuhrt zur Tonika zurtick Eine punktiert abwarts desbene Tonleiterstrecke leitet
Uber einen Vorhalt zur Doppeldominante. Daran artgessen ist die Kadenz zur
Dominante.

Mit dem Akkord der Oberterz beginnend, fittet zweite Teil zuerst zur Do-
minante dieser Tonart und dann, den Basston chiechater&dndernd, zur Tonika
zuruck. Die chromatisch in Achtelnoten aufsteigehdee der ersten Violine zu
Beginn des Nachsatzes tragt die Bassgruppe, innbegegung, mit einer Ton-
leiterstrecke im Rhythmus des Satzbeginns. Die dhdsich entwickelnde grolite

Spannung des kurzen Satzes wird mit der KadenZ amika aufgeldst.
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Nb.124: Sinfonia A-Dur (MAB:RO), BeRlI 26, 2. Satz

__f/_ ot
= :,' == ﬁ%—}ﬁﬁ } e f—+
! T { o e E

= 5 v

el

Der letzte Satz, ein Allegro mit deutlichermeliettcharakter, vom Charakter
her vergleichbar mit dem 3. Satz von BeRI 24, zargtEnde des ersten Teiles ei-
ne Schreibweise, die dem Personalstil des Kompamistgentlich widerspricht.
Charakteristisch fur die Schreibweise Romans siradiwd, die in zwei-, bezie-
hungsweise dreimaligen Sequenzen die GestaltungKderpositionen bestim-
men. Hier bildet eine Wiederholung von zwdlf Takienpiano den Abschluss des
ersten Teiles. Dadurch ergibt sich erst eine urigefBalance der Taktzahlen. Oh-
ne die Wiederholung hatte der erste Abschnitt eingeringe Taktzahl. Dies wird
durch die Wiederholung ausgeglichen (l.: 38 Takie 44 Takte).

Die zwolf Takte beginnen - Uber einer autgeden Tonleiter in der Bass-
gruppe - mit einem Melodiebogen, dessen abwadshgebene Wiederholungen
insgesamt Uber zwei Oktaven abwarts fuhren undemem die schwache Zahl-
zeit betonenden, aufgefacherten Dreiklang der Didppg@nante abgeschlossen

werden.
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Es folgt, ebenfalls abwarts geschriebene dianleiter in Viertelnoten, die in
ihrer Bewegung zweimal durch einen grof3en Intesehliitt aufwarts unterbro-
chen wird. Dabei werden die aufwarts gefuhrten Wmeehungen rhythmisch -
einer Viertelnote folgt der obere Ton in einer Hadb betont. Eine aufsteigende
Tonleiterstrecke, in einer Parallele zu den Viatingeschrieben, fuhrt zur ab-

schlieBenden Kadenz dieser Taktfolge.

Nb.125: Sinfonia A-Dur (MAB:RO), BeRI 26, 3. Safzakt 16-26 forte - Takt 27-38,
(hier die Wiederholung: Takt 27-38)
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Zu Beginn des Satzes fuhrt ein punktiert begider Tonleiterbogen von der
Terz zum Grundton der Tonika aufwarts und, daralgeind, durch Tonwieder-
holungen und einen Oktavsprung verandert, Uber ®ktave abwarts. Die Viola
begleitet anfanglich den Bogen in Gegenbewegungdanm nach den folgenden
in Achtelnoten aufgefacherten Dreiklangen von Taniknd Dominante in den
Violinen mit diesen in einem in Terzen paralleligeten Bogen zur Dominante in

Takt 8 zu gelangen.
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Nb.126: Sinfonia A-Dur (MAB:RO), BeRI 26, 3. Safzkt 1-8
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Mit dem Grundton dieser Stufe beginnt in d&alinen ein weit gespannter
Melodiebogen, dessen aufsteigende Linie aus kleir@neiterstrecken in Ach-
telnoten, und immer zum Grundton zurlckkehrendemvéats aufgebrochenen
Dreiklangen geformt ist. Die beginnende kleine Buterstrecke wird nach einer
Wiederholung des Bausteins weggelassen. Die audgerfien Dreiklange von Do-
minante und Doppeldominante fihren zum Beginn dexiévholungsteiles.

Nach dem in Terzschritten abwarts aufgefdeheNonakkord der Mollpa-
rallele beginnt nach dem Doppelstrich ein Motivs eiach der Akkordkette durch
die gleichnamige Tonleiter bestimmt wird die, ta&ise geschrieben, durch die
einzelnen Stimmgruppen wandert. Das Motiv wird #vbll abgeschlossen. Die
Wiederholung, einen Ton tiefer, fuhrt zur Tonika.

Nb.127: Sinfonia A-Dur (MAB:RO), BeRI 26, 3. Safzkt 38-44

1/ e L )7 . - —
//g [z#‘ 5 ﬂ AE é =
i O o rJ - - 15 = T T
- ¥ o e S S SS IS R 2 A 20 S PG A A7 SO ) S e et 45 M i G S S S o) o
= T
IS
AR
y — - L -
ji8 L = f !
y 2 7 e i R B RO R S £ It
L 31 ek s 7 SN SRS VS FEG ASE) ESA SOANII0 9.~ 008 55y G o1 1’1’)’ & f g
1 ks W s ¥~ 200 - S
s B - o i e e
: + t, e T
i 2R A S Y M D] S S 3 = ~. t ¥ s ; f
1143 ‘ oo o e ll!‘l t=r T "E T e e e
10119 I I+ "
= ¥

;&
5
8.
HT
KT
\-
L
i
._i—..H
+tH

174



Nach zwei Akkordblocken, die jeweils TonikaduBubdominante zusammen-
stellen, beginnt im Bass eine uber drei volle O&taaufsteigende h-Moll-Tonlei-
ter. Dieser Verlauf wird durch den Sprung einer tBep abwarts, jeweils nach
drei Takten, moglich.

Uber den gleichmaRig schreitenden Viertelmater Unterstimmen ist in Ge-
genbewegung dazu in der zweiten Violine eine dale taktweisen Wechsel von
Viertel,- und Achtelnoten rhythmisch variierte Temér geschrieben. Der melodi-
sche Verlauf wird in der Mitte des jeweils zweit€aktes durch einen Oktav-
sprung abwarts unterbrochen.

In der ersten Violine beginnt eine grundséltzparallel zur Zweiten verlau-
fende Tonleiterstrecke, die sich aber durch dieGlechméaRigkeit der Bewegung
unterbrechenden grof3en Intervallspriinge, aber aducbh die regelmalig ver-
wendeten kleingliedrigen Leiterausschnitte deutlkcim der zweiten Violine ab-
hebt. Diese kleinen Notenfolgen bilden jeweils derftakt der Oberstimmen in
Gegenbewegung zur Bassgruppe. Abgeschlossen vasgérdBaustein durch den
in Viertelnoten aufgefacherten h-Moll-Dreiklang,rdeon den Achtelnoten der

Bassgruppe getragen wird.

Nb.128: Sinfonia A-Dur (MAB:RO), BeRI 26, 3. Safzkt 53-62

175



Die weit auseinander liegenden Melodietoneedsten Violine werden ab Takt
63 zu einer Tonleiterstrecke zusammengefiihrt, midJnisono mit der zweiten
Violine diesen Baustein abschlief3t. Einen Ton hddegonnen, bringt seine Wie-
derholung den Satz zum Abschluss des mittleren bges in cis-Moll (T.72).

Mit einer vollstandigen Wiederaufnahme despftiwotivs beginnt der dritte
Satzteil. Die folgenden funf Takte leiten harmohisom beginnenden h-Moll des
Taktes 81 zur Tonart E-Dur des Taktes 86. Dieslgekt in einer Tonleiter-
strecke, deren Teiltdne jeweils auf dem Taktschwekpnotiert sind und von der
Bassgruppe in einer Parallele von Terzen beglesetien. Der Verlauf wird in je-
dem zweiten Takt durch eine gleichbleibende Umaspiglder Kernnoten unter-
brochen.

Es folgt in einer variierten Form der Baustaler nach dem Wiederholungs-
zeichen die mittleren Abschnitte eingeleitet hatemlings erscheint die klangli-
che Spannung stark zuriickgenommen. Statt des abadfigefacherten Septnon-
akkordes fuhrt, in einer Parallele zur zweiten Wielgeschrieben, der Akkord der
Dominante aufwarts. Dieser Dreiklang wird vom ergspenden Quintklang der
Unterstimmen getragen.

Nach dem auf die gleiche Art geschriebenehkobd der Tonika fuhrt eine
Uber eine Oktave abwarts verlaufende Tonleiter kAotiv der Takte 53f.

Ein gro3 angelegter Melodiebogen bildet dial&ssgruppe der letzten zwolf
Takte. Er beginnt mit einer kleinen Sequenz eifienleiterstrecke, deren Beginn,
ausgehend von der Quinte des Dominatdreiklangsstzderch den Schritt einer
Quarte, bei der Wiederholung durch eine Quintei@rtavird. In Takt 109 beginnt
die Viola eine kleine Tomleiterstrecke, die zwekieaspater von der ersten Violi-
ne, in einer Parallele vom Bass begleitet, ibernemmird. Ein Trugschluss in
Takt 114 unterbricht noch einmal kurz den Weg zem 8atz abschlieRenden Ka-

denz.
Nb.129: Sinfonia A-Dur (MAB:RO), BeRI 26, 3. Safzkt 104-116
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Zur Bezeichnungwillingssatzefur die ersten Satze der Sinfonien D-Dur und
A-Dur hat sicherlich auch ihr harmonischer Aufbaaigetragen. Er verlauft iden-
tisch und weist wesentliche Unterschiede zu andersten Satzen der Sinfonien
Romans auf.

In beiden Séatzen beginnt der Mittelteil aer dominante nach einem Ab-
schluss, allerdings dann mit einer verbindendenéln nur in der D-Dur-Sinfo-
nie. Eine Takterstickung fuhrt in der zweiten Sm&direkt ohne Unterbrechung
zum Mittelteil.

Der Beginn des dritten Satzteiles erfolgtrguén der Mollparallele der ur-
sprunglichen Tonart, die in beiden Satzen durck &laine verbindende Tonleiter
erreicht wird. Ohne Modulation schlie3t das Kopfmatann auf der Grundlage
der Tonika an. Diese doppelte Wiederaufnahme isanderen Sinfonien direkt
nach dem Wiederholungszeichen zu finden.

Der Formverlauf wird von Bengtsson als Grafizgwischen einer zweli-
beziehungsweise dreiteiligen Form beschrieb&n.

Lennart Hedwall ordnet den ersten Satz d&ui- Sinfonie unter den Form-
begriff Sonatensatzform ein. Er stellt dabei alest,fdass neben einem deutlich
zum Kopfmotiv kontrastierenden zweiten Motiv, dé&erim Satzverlauf nur ein-

mal vorkommt, mehrere unabhangig voneinander gesiire Bausteine den Ver-

lauf des Satzes bestimmen wurden.

185. I. Bengtsson, Instrumentale Gattungen, S. 97f.
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AulRerdem wirden Platz und Zahl der Wiederauimen des Hauptmotivs der
Bezeichnung Sonatensatzform widersprechen und dasgesamt eine Einord-
nung unter dem Begriffreiteilige Sonatenforrerschweren'®®

Aber gerade diese Anordnung der Wiederaufreethdes Kopfmotivs gibt den
Hinweis auf eine andere Mdglichkeit der formalene@rung. Der direkte Weg
zur Dominante, die harmonische Umdeutung der fanf¢ufe zur Tonika des
folgenden Abschnittes, der dann mit einem deuthcRethepunkt abgeschlossen
wird, diese Merkmale lassen sich mit deveiteiligen Form mituntergeordneter
Dreiteiligkeit vergleichen, mit der Stephan Kunze den formalefb&w so eines
Satzes charakterisieft.

Nach der Beschreibung von Merkmalen der kompositben Handschrift
Johan Helmich Romans, nach der Skizzierung wichgewicklungen der Mu-
sikgeschichte des 18. Jahrhunderts, und der Bebahre der Biographie des
Komponisten wird im folgenden Kapitel - in Verbindy mit den fir Roman
wichtigen musikalischen Formen - eine Auswahl aeis1 Bereich der Sinfonien
analysiert.

Bei der Festlegung der Kompositionen Romaufseinige wenige Kombi-
nationen musikalischer Satzformen ist zu beachti@ass dieses Verfahren die
Gefahr einer starken Vereinfachung in sich tradg. far ihn allem Anschein nach
wichtige Formen - er hat diese wahrend seiner Reiemnen gelernt - sind die
Franzosische Ouvertlyedas italienische Concertound die Neapolitanische
Opernouvertirezu nennen. Wenn seine Stellung als Hofkapellmeiate Orga-
nisator der Stockholmer Konzertreihen, wenn insgegsseine musikalische Um-
gebung betrachtet wird, ist festzustellen, dassli@rEntstehung seiner Kompo-
sitionen seine Ungebundenheit von irgendwelchen ngeé ausschlaggebend
gewesen ist. Kein Verleger konnte ihm vorschreilveas und wie er zu schreiben
hatte.

Die taglichen Forderungen der Konzerte, dishgndenen Musiker und sicher
auch seine musikalische Persoénlichkeit und ihrel€émng, etwas Neues auszu-
probieren, bilden die Voraussetzung fir die Ehtstg seiner Werke, fir deren
formale Gestaltung die traditionell Uberkommenemntén als Rahmen zu be-

zeichnen sind, deren Veranderung den Weg zu ét\@asem ebnet.

186. L. Hedwall, Formtyper, S. 33f.
187. St. Kunze, Sinfonie 18. Jahrhundert, S. 281.

178



3. Analyse ausgewabhlter Sinfonien in Zusammenhang
mit den fir Roman wichtigen Satnfien

3.1: Die Franzosische Ouvertlre

3.1.1 Sinif@ G-Dur (MAB:RO), BeRI 9

Nach Heinrich Christoph Koch ist die Ouveetiwie schon ihr Name zu
erkennen gibt franzdsischen Ursprungs, und hat s von Lulli eine be-
stimmte Form erhalten. Sie unterscheidet sich vateen Tonstiicken durch eine
formliche Fuge, der aber jederzeit ein kurzer Saitm sehr ernsthaftem und pa-
thetischem Charakter vorher gehel,*.]. Dieser ,wirdim Viervierteltakt gesetzt
und enthalt viele punctirte Noten, und Nachahmunigemelodischen Figuren
[...]% Er, schlief3t jederzeit mit einer Cadenz in der Quintgh welcher die Fu-
ge unmittelbar wieder in der Haupttonart anfangienn sie nicht zur Vorberei-
tung eines besonderen Singstiicks, sondern alsndrigféstiick der Kammermusik
oder des Concerts gesetzt wird, folgt der Fuge reactAllegro, oder eine, zuwei-
len auch mehrere charakteristische Tanzmelodier 1%

Diese gharakteristischen Tanzmelodiersind im Verlauf einer Franzdsi-
schen Ouvertire haufig ein langsamer Satz - eingb8ade - und als Abschluss
ein schneller Tanzsatz - haufig eine Gigue.

Auch wenn die Tempofolge der vier Satze defoBia G-Dur (MAB:RO),
BeRI 9, und die Punktierungen im ersten Satz awuctdi@ Form einer Kirchen-

sonate deuten konnten, legt doch das auskompoméesiando der letzten drei

Takte des zweiten Satzes mit dem Ruckgriff auf Bane des ersten Satzes die
Form der Ouvertlre fest.

Notenbeispiel 130: Sinfonia G-Dur (MABRO), BeRIAYschluss 2. Satz
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188. H. Chr. Koch, Versuch einer Anleitung, S 293
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Der Beginn des ersten Satzes, in Vorder - Madhsatz von je zwei Takten
gegliedert, beschreibt den fur die Kompositionerm@ns typischen harmoni-
schen Bogen im Verlauf der Anfangstakte. FUhrt\Wexg zuerst tber die Subdo-
minante zur ersten Stufe zurtick, verbindet der atgrtler Takte 3 und 4 direkt
die Dominante mit der Tonika. Nach dem in Achteémotwufgefacherten Drei-
klang der Tonika fuhrt eine kleingliedrig gescheab Tonleiterstrecke zur Sub-
dominante. Uber dem punktiert in Gegenbewegungmsten Violine aufsteigen-
den Bass wird die Terz der Subdominante zum Sexaprder sich zur Quin-te
der Tonika auflost.

Uber einen Oktavsprung aufwarts gelangt @z 8ach einer Reihe dreiténig
aufsteigender, mit der Terz von Dominante und Tarbkeginnender Tonleiter-
strecken zu einer punktiert abwarts verlaufendenléiter, die mit dem Grund-

ton der Tonika abschlief3t.

Nb.131: Sinfonia G-Dur (MAB:RO), BeRI 9, 1. Satakr 1-4
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Ausgehend von der Mollparallele (T.5), geladgr harmonische Weg Uber
die Dominante in Takt 6 zur Doppeldominante in T&ktMelodisch geschieht
dies durch eine Folge von kleinen Melodiebégen, wdiktweise geschrieben, ins-
gesamt Uber eine Terz absteigen. In Gegenbewegung/erlauf der kleinglied-
rig geschriebenen Bausteine dieser Bogen fuhrtB#ms in Viertelnoten, am
Schluss uber den Leitton zu dieser Stufe.

Mit dem Auftakt einer Sechzehntelnote beginntakt 8 in den Violinen eine
abwarts geschriebene Tonleiterstrecke, deren urgpctier Verlauf durch die
obere Wechselnote verzogert wird. Die Punktieruirg wabei auf die zweite No-

te des Achtelpaares verlegt, aber durch eine exdspnde Pause ersetzt.
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Dieser Rhythmus - die Punktierung wird haber ausgeschrieben - wird in
Takt 10 von der Viola in Spiegelung der Beweguradting zu Takt 9 ibernom-
men. In Verbindung mit den ebenfalls aufwarts gasblenen Synkopen der
zweiten Violine entsteht eine Folge von Vorhaltsaklen und ihren Auflésun-
gen. Uber den in Takt 11 folgenden parallel gegmchtelketten von Bass und
zweiter Violine fuhrt eine punktiert geschriebeneeiRlangsmelodie zur Kadenz,
die in Takt 14 dominant angeschlossen wird.

Danach wird der erste Teil des Kopfmotiver dbwarts aufgefacherte Drei-
klang - dreimal wieder aufgenommen. Diese Reihuagirimt auf der Domi-
nante. Uber eine verminderte Quinte fuhrt der Bassweiten Aufnahme auf der
Doppeldominante in Moll. Die Modulation zuriick z@aDur der dritten Wieder-
aufnahme ist in einer parallel zwischen erster Mslund Bass punktiert abwérts
verlaufenden Tonleiter geschrieben. Nach einerdmumveitaktigen Uberleitung

beenden die Bausteine der Takte 10-14, aber mitAleschluss zur Tonika hin,
den Satz.

Nb.132: Sinfonia G-Dur (MAB:RO), BeRI 9, 1. Satakt 13-20
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Der Ganzschluss ergibt, im Gegensatz zumadériner Franzésischen Ou-

verture, eine klare Trennung der beiden beginne&dgre der Sinfonia.
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Die Analyse des zweiten Satzes zeigt, und ziuech den Ruckgriff auf cha-
rakteristische Bausteine des ersten Satzes, diessen Verlauf immer der Vorbe-
reitung eines Abschlusses dienen, eine klare Vdunig der beiden Satze.

Zwei Taktfolgen mit verschiedener Aufgabelistey, die aber erst im Verlauf
deutlich wird, bestimmen die Gestaltung. Die er&tar auf 7 Takte begrenzt,
fuhrt von der Tonika im ersten Takt - Uber den iertélnoten geschriebenen
Teilténen im Bass verlaufen die Sechzehntel eirmgéelterausschnittes tUber eine
Quinte abwarts - Uber die Subdominante im 2. undiakt zur Dominante. Die
zweite Taktfolge beginnt auf dieser Stufe und fiillser 15 Takte zum Mittel-
punkt des Satzes.

Mit der den Verlauf abschlieRenden Domindwginnt harmonisch die Wie-
deraufnahme der ersten Takte, die hier aber nietptemzt sind, sondern entspre-
chend der urspriinglichen Schreibweise der zweitgktgfuppe tber insgesamt
13 Takte zum Beginn des folgenden Satzteiles -eviadf der Tonika - fuhren.

Wahrend vor dem Beginn des Themas auf deribmmte in Takt 23 ein
deutlicher Ruhepunkt in Form eines Uber einen Taktaltenen Akkordes durch
kleingliedrige Bausteine des ersten Satzes vorte¢nsird, erfolgt vor dem Wie-
dereintritt des Kopfthemas in Takt 32 eine Moduwlatin Form einer Achtelkette,
im Unisono der Unterstimmen, von der Oberterz hiMoim Grundakkord G-
Dur.

Auch dieser Einsatz des Kopfmotivs der ersiakte ist nicht begrenzt. Er
fuhrt zwar in Takt 36 zur Dominante, wird chromealisdann aber zuerst nach E-
Dur (T.43) und in den nachfolgenden drei Takten Zonika zurlckgefihrt
(T.46).

Nach zehn Takten scheinen die kleingliedegalpriebenen Tonleiterstrecken
den Abschluss des Satzes auf der Tonika vorzubareider Anschlussakkord
wird aber Uber eine synkopiert geschriebene weKewenz noch einmal zur Do-
minante und zu einer weiteren Wiederaufnahme destew Satzmotivs gefihrt
(T.60). Im Gegensatz zum sonstigen Satzverlaufngelaier diese Taktfolge
durch die Bausteine der in kleinen Notenwerten lgesisenen Tonleiterstrecken
zum Abschlussakkord.
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Nb.133: Sinfonia G-Dur (MAB:RO), BeRI 9, 2. SatzKt4-7
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Nb.134: Sinfonia G-Dur (MAB:RO), BeRI 9, 2. Satakt 8-15
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Nb.135: Sinfonia G-Dur (MAB:RO), BeRI 9, AbschluasSatz
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Der dritte Satz der Sinfonia weist durch giéndige Betonung der zweiten
Zahlzeit durch einen gedehnten Notenwert und ddashlangsame Tempo auf ei-
ne Sarabande als formales Vorbild hin. Diese, deregn Satz charakterisieren-
de Betonung, wird durch den Beginn des Satzes euf schwachen Taktteil zu-
satzlich hervorgehoben.

Der harmonische Ablauf der ersten Takte deder Mollparallele geschrie-
benen Satzes wird durch den standigen Wechsel Takhzu Takt - der beiden
Hauptstufen bestimmt, bevor dann die weiter Uber Vakte bestimmende Domi-
nante in Takt 11 zur Tonika fuhrt. Diese Stufenéolgestimmt auch den Ablauf
der Melodie, die anfanglich aus den Ténen der datiperten Dreiklange besteht,
bevor die punktierte Viertelnote mit den angeflgeanteln sich durch die Art
und Weise der Notierung der Begleitstimmen in e@lnechgehende Achtelkette
verwandelt

Auch wenn die erste Violine ab Takt 8 wiedem urspringlichen Motivkopf
zurtckkehrt, ergibt der rhythmisch verschobene Begn den unisono gefiihrten
Begleitstimmen, weiterhin dieses Notenbild.

Anfanglich motivisch bedingt wird ab Takt 28ne Reihe von Vorhalts-
akkorden und ihre Auflésung taktweise von kleinemml€iterstrecken getragen.
Im weiteren Verlauf verwandeln diese sich wiedereine durchgehende Ach-
telkette. Nach der Beruhigung des Satzes durcliRdakkehr zur urspringlichen
Rhythmusfolge beginnt eine Zusammenfassung allennsn in den drei Ach-

telnoten die abschlieende Kadenz.
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Nb.136: Sinfonia G-Dur (MAB:RO), BeRI 9, Beginn uAdschluss 3. Satz
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Der Schlusssatz, eigentlich eine Gigue ist, weganGkestaltung des zweiten
Satzteiles nach dem durch eine Fermate betonterRukt, im Kapitel ,Beson-
derheiten in den Partituren (S.120) angesprochdranalysiert worden.
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3.1.2 Sinfonie F-Dur (MAB:RO), BeRI 10

Die Sinfonia, (MAB:RO), BeRI 10, hatte emjlech - ausgehend von der
Zahl der Satze - keinen Platz in der Abfolge derk&elieses Kapitels, weil diese
anscheinend nur indirekt dem Willen Romans ent$prBie Veranderungen in
der angedachten musikalischen Form sind aber dewgknug um, nicht nur we-
gen der durch Bengtsson (BeRI 10) getroffenen ilaizg, diese Sinfonia hier
einzuordnen.

Roman schreibt in einem Minneblad (Erinmgsblatt) der Koniglichen
Akademie der Wissenschaften des Jahres 1747, dmdsocthposition angeregt
wurde durch gas sanfteste Vergnigen, das ich wie alle andetéaobgen,
schwedischen Untertanen bei der kostbaren und geseiy Ankunft des Schwe-
dischen Thronfolgers Prinz Gustav empfand. [...] kdnnte nicht anders als
diesem Gliick in einer Komposition der Freude Auskizu verleihen **°

Anscheinend plante Roman eine flnfsatzige Suiteiesem Anlass. Neben
der dreisatzigen Sinfonia existieren Skizzen zuizweiteren Satzen, die auf
einem Blatt des Autographen &sints Gustavs MusiqugMAB:RO), BeRI 16/,
bezeichnet sind, aber nicht weiter ausgearbeitadevu Die Verbindung der
Sinfonia mit diesen Satzfragmenten wird durch dertr&g auf dem Autograph
von BeRlI 10 deutlichMellanstammorne till Printz Gustafs Musiqtié

Die drei ausgearbeiteten Séatze belegen, Rassan den Plan fir eine flnf-
satzige Orchestersuite zugunsten einer dreisatZgefionia aufgegeben hat. Es
ist anzunehmen, dass dabei die Rivalitat zwischefkdpelle und dem Privat-
ensemble unter der Leitung von Henrik Philip Johnseme wichtige Rolle ge-
spielt hat. Es ist nicht zu belegen, wer von daddreKomponisten, Roman oder
Johnsen, die Festmusik hétte schreiben sollen.uBgringliche Plan der Funf-
satzigkeit wurde auf jeden Fall abgeéndert. Diell@akage dieser Sinfonia ist im
Vergleich zu den anderen Werken zwar am umfangs&ah aber gleichzeitig

auch am ungenauesten.

189. St. Walin, Schwedische Sinfonik, S. 19.
190. I. Bengtsson, Roman, Instrumentalmusik, Ump$8ab5.
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Die Besetzung umfasst einen vollstdndigeri@tersatz und dann, je nach
Quelle, zwei Horner ohne zusatzliche Typenbezeisgnbeziehungsweise zwei
Oboen und Hoérner da caccia in F.

Die Angabe der Oboenstimmen in Klammern tigtVermutung nahe, dass
diese Stimmen nachtraglich hinzugefigt wurden Dasdho der beiden Vio-
linen ergibt mit dem tacet der Blaserstimmen imtlerén Satz, einem Allegret-
to, eine dreistimmige Anlage.

Das einleitende Con Spirito ist zwar durch Merkmale einer beginnenden
Franz6sischen Ouvertire charakterisiert. Die Panktigen, die verbindenden
kleingliedrigen Tonleiterstrecken, die haufigenrzrerenden Trillerfiguren, kon-
nen aber nicht die wesentlichen Unterschiede zspringlichen Satzform ver-
bergen

So wird der erste Satz @deif Tonika, mit einem Ganzschluss beendet. Er hat
dadurch keine unmittelbare Verbindung zum zweitetz Sder aul3erdem nicht als

Fuge, auch nicht zumindest mit fugiert gestaltétafangstakten beginnt.

Nb.137: Sinfonia F-Dur (MAB:RO), BeRI 10, AbschluksSatz.
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Trotzdem ergibt sich eine, wenn auch ungewo6hnlibebindung zwischen
diesen Satzen, die sich aber vollkommen von dendten Vorgabe einer Ouver-
tlre unterscheidet.

Ein punktiert, energisch Uber eine Oktavestnabendes Dreiklangsmotiv be-
ginnt den Satz. Der Oktavton des aufgefacherterkldregs wird in einen Quart-
vorhalt zur Dominante umgedacht und dann auch esediStufe aufgeldst. Mit
dem gleichen Motiv, nun auf der Dominante beginndildrt der Weg tber die
zum Quartvorhalt zur Tonika umgedachte Septime @iondakkord zurtick. Der
Harmoniewechsel erfolgt im Bass nach einer Viede§g, beginnend mit der

Terz des jeweiligen Akkordes.

Nb.138: Sinfonia F-Dur (MAB:RO), BeRI 10, BeginnSatz
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Der zweite Satz besteht aus zwei Teilen wsegchzehn Takten, wobei der
Beginn der zweiten Taktfolge durch viertaktige Miadionen aufgeteilt wird, die
einmal von der Tonika in Takt 16 zur Oberterz adMol Takt 21 - in dieser
Tonart wird das Kopfmotiv wieder aufgenommen - @i Takt 28 bis Takt 32
wieder zur Tonika in Takt 33 zuriickfihren.

Der Abschluss des Satzes beginnt mit eiredolmt abgewandelten Zitat des
Kopfmotivs. Die Gruppe der Sechzehntelnoten windedtert, beginnt mit dem
Grundton der Tonika und fihrt Gber die Quinte zktaWe des Dreiklangs. Der
weitere Verlauf des Satzschlusses entspricht detlereiAcht Takten des Satzbe-

ginns.
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Nb.139: Sinfonie F-Dur (MAB:RO), BeRI 10, Beginn&atz.

Nb.140: Sinfonie F-Dur (MAB:RO), BeRlI 10, Uberleitgen zu den Wiederaufnahmen des
Kopfmotivs.

Der abschlieBende Satz dieser Sinfonia wwegen seiner besonderen

Merkmale der Partitur auf den Seiten 132f analysier
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3.1.3 Sinfonie G-Dur (MAB:RBERI 15,
,Fagelvik, 2. gul746"

Die Sinfonie BeRI 15 ist eine der wenig&gnfonien Romans, die von der
Entstehungszeit her genau einzuordnen sind. Ein@dellen tréagt in der rechten
oberen Ecke das Datum 2. August 1746 und die QysgmnFagelvik, die Ortsan-
gabe des Herrschaftssitzes des Reichsrates Graf Aldan, auf dem sich Roman
1746 fur einige Zeit aufhielt. Allerdings ist niahachzuweisen, ob die Sinfonie in
einem Konzert auf dem Gut erklungen ist, oder om&wo sie nur fur eine Auf-
fuhrung auf dem Gut geplant hat.

So genau das Werk auch zeitlich eingeordeeti@n kann, so unsicher ist die
Quellenlage. Die mit dem genannten Entstehungsdaausehene Partitur enthalt
nur die Stimmen der ersten Violine und der BasggeufMAB:RO no 9a). Die
Zeilen der Mittelstimmen sind bis auf die Taktdtecleer. Die dann ausge-
arbeiteten Stimmen stammen aus einer Abschriftclveelon Per Brant, einem
Schiler Romans und seinem Nachfolger als Hofkajeedtier, angefertigt wurden
(Alstromer-samling). In dieser Partitur sind aucbristimmen angegeben. Es
besteht die Moglichkeit, dass Roman sie Brant eliktiat.

Dafur gibt es zwei Begrindungen: Als erstésendie Tatsache zu nennen,
dass der neue Thronfolger sein eigenes Orchestdr &tockholm mitgebracht
hat, dessen Besetzungsliste neben den StreichemnBisiser enthielt. Mit dieser
Erganzung und Erweiterung des mdglichen Klangbildesste Roman sich aus-
einandersetzen. Die einfache Aufgabenstellungigifrsstrumente - reine Harmo-
nieverstarkung - ware ein Beleg dafir.

Der zweite Grund ist ein rein aul3erlicher. dogenannten Lusthaus auf Gut
Fagelvik existieren Wandmalereien, die neben Stegit und Flotisten auch Hor-
nisten zeigen. Nach der Beschreibung kénnte deremgr Notenrolle dirigie-
rende Herr auf dem ersten Bild Graf Horn, der Besitles Gutes, sein. Die Frau
auf der linken Seite des Bildes konnte seine FadauCellist zwischen beiden der
Sohn sein. Es ist aber anzunehmen, dass nichtiediresken, sondern ganz all-
gemein das musikalische Leben auf dem Gut des Geaufien tiefen Eindruck auf
Roman gemacht hat.

In einer gedruckten Ausgabe kommen zu demHauch Oboenstimmen,

diese Kombination allerdings nur fur die Ecksatze.
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Die als zusatzliche Klangfarbe fir den Mgtk geforderte Querflote ent-
spricht zwar der Instrumentierung entsprechendé¢zeSanderer Sinfonien Ro-
mans, stammt aber wahrscheinlich vom HerausgebeDdecklegung. Insge-
samt ist festzustellen, dass gerade an dieserraweele Versuche unternommen
wurden, das Klangbild dieser Sinfomeodernerzu gestalten. Fur Bertil van Boer
ist die Sinfonia eines der ersten Beispiele dafidass Roman von den Kompo-
sitionen, die mit dem Orchester aus Berlin nactci8tolm gebracht wurden, be-
einflusst worden sei kdnnte.

»[...] the Symphony in G major was probably firet of a series of works a 4
that may have been intended to imitate the Contithesets, and indeed, Roman
may even have entertained the thought of publistiiegn in Sweden or elsewhe-
re. Given the progressive similarities in termsstyfle, orchestration, and form, it
would seem that a series of five more four-part@yonies in three movements
were written within a period of between six to ¢igionths following the Fagel-
wik work. These works (B-flat major BeRI 11, D m&jeR| 23!

A major BeRI 26, D minor BeRI 27 and B-flat maj@RB 28) all contain various
gallant trademarks.™

Abbildung 5-8: Wandbilder auf Schloss Fagelvik:¢tOwe Rosen (Svenska RIdIM-kommitten)

191. B. v. Boer, Stylistik chronology, S. 498. Naihem Vergleich der BeRI Nr. mit der
Tabelle, misste es aber BeRI 24 sein.
192. Ebd., S. 491f.
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Der erste Satz entspricht, auch wenn die verwendBtenktierungen und
kleingliedrigen Verbindungslinien groRer Intervadlie den Formtypus einer Fran-
zosischen Ouvertlre erinnern, eher dem ersten éa¢z neapolitanischen Sin-
fonia. Die Wiederaufnahme des Kopfmotivs an drall&h (T.1 - T.17 - T.25)
ergibt eine dreiteilige Form, deren Abschnitte @67 Takte) eigentlich als The-
ma mit zwei durch verschiedene Tonstufen begriindeténderungen zu bezei-
chnen sind.

Mit dem Grundton als Auftakt beginnt in desten Violine der Gber eine Ok-
tave aufwarts aufgefacherte Dreiklang der Tonikan Mxleinen trillerverzierten
Tonleiterausschnitt abwarts zur Dominante beglei@zweite Violine in Sexten.
Dabei wird in den anderen Stimmen der Rhythmus piesctiert beginnenden
Kopfmotivs der ersten Violine imitiert. Der Stufeashsel wird vom Bass durch
einen abwarts fuhrenden, ebenfalls aufgebrochemeiklBng vorbereitet. Auf die
gleiche Art und Weise fuhrt der harmonische Wegzineiten Takt zur Tonika

zurick.
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Der Nachsatz des Motivs beginnt mit dem Akfeiner Sexte. Danach flhrt
die erste Violine in Sekund-, in der zweiten Taktedn Terzschritten aufwarts.

Die folgende kleine Tonleiterstrecke zur Doamte abwarts - sie ist eigent-
lich in Viertelnoten geschrieben - wird durch Puekingen und zusatzliche Inter-

vallspriinge rhythmisch und melodisch abgewandelt.

Nb.141: Sinfonia G-DUR (MAB:RO), BeRI 15, BeginnSatz
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Ab Takt 5 erfahrt der Satz eine wesentlicheeifeilung, die Melodie und
Rhythmus durch die Kombination gleicher Bausteimemmer gleichbleibender
Art und Weise verbindet.

Uber dem punktierten Rhythmus der Begleitstenrwird in der ersten Vio-
line die zweite Halfte des ersten Taktes mehrmiaésnander gefiigt. Dabei wird
die Stimmfiuhrung, durch die standige Abwechseluag RPunktierung und Ver-
bindungslinien, in ihrer Wirkung zusatzlich gegtat.

Ab Takt 9 verédndern Sechzehntelketten undireieiner Parallele von Bass
und erster Violine aufsteigender Tonleiterausstlthé Schreibweise des Satzes.
Diese Veranderung wird von der Folge von Achtekzibleungsweise Viertelno-
ten der Basslinie (T.9-13) unterstitzt.

Die abschlieBenden Takte bis zur Wiederaufrealdes Kopfmotivs kehren

dann zum urspriinglichen Duktus des Satzes zurick.
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Nb.142: Sinfonia G-dur (MAB:RO), BeRI 15, 1. Safakt 7-15
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Auf der Dominante beginnt die Wiederaufnatdae Kopfmotivs. Dabei wird
nach dem an sich unveranderten Beginn die Taktfalgeentlich verkurzt. Dies
geschieht, zum Beispiel, durch die komprimierendewandlung der Takte 22
und 23. Hier wird der Baustein der Sechzehntelnetenspringlich nur in der
Melodie der ersten Violine - akkordlich auf die Batinstrumente Gbertragen, die
damit die Melodie der rhythmisch verandert aufgie@en Tonleiter tragen. Au-
Rerdem vermeidet die Gleichzeitigkeit der Bausteine Wiederholung.
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Nb.143: Sinfonia G-Dur (MAB:RO), BeRlI 15, 1. Satakt 16-26

g 5] . ] -

B S 8 = T T
S SR e aT e e e e
~ e L - e

Mit der anfanglich genauen Wiederaufnahme Kigpfmotivs auf der Tonika
beginnt der dritte Teil des Satzes. Ab Takt 33lest Abschluss in Anlehnung an
die entsprechenden Takte des ersten Teiles gelsehri®ie vier Takte zwischen
den genannten Satzteilen haben die Takte 10f alsildoDie hier geschriebene
Leiter aus Terzschritten wird durch die punktiegfidnrten Akkorde von C-Dur,
a-Moll, G-Dur, D-Dur und wieder G-Dur erganzt.

Die Schreibweise der Akkorde wird zu in Sesirtelnoten aufgefacherten
Dreiklangen verandert und bildet so, getragen ven punktiert geschriebenen
Unterstimmen den Ubergang zu der, den Satz abB8emiteen Kadenz.

Der Wechsel innerhalb der Blaserbesetzung,dden langsamen Mittelsatz
eine den Charakter unterstreichende Klangfarbergsb#, flihrt auch in dieser
Sinfonia zum, vom Ursprung her allerdings fragliclginsatz der Querflote. Zu-
mindest beschreibt Bengtsson die Verwendung dexeBsimmen mit der Bemer-
kung, dass der Nachweis, dass diese aus der Feddkaman stammen wirden,

nicht zu fuhren ware.
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Ausgehend vom Notenbild des zweiten Satzegbtesich eine zweiteilige
Form, wobei der zweite Teil nicht wiederholt werdsail. Die elf Takte bis zum
Doppelstrich beginnen auf der Mollvariante der &atart und fihren zur Do-
minante. Den in der ersten Violine in Viertelnoufwarts aufgefacherten Toni-
kadreiklang begleitet die zweite Violine, mit deerZ beginnend. Die Unter-
stimmen ergédnzen den Akkord. Der fir Roman typisSlaézbeginn Tonika -
Dominante - Tonika verlauft in den folgenden dreikien Gber eine bis zum
Grundton der Tonika abwarts gefiihrte Tonleiter. Merlauf dieser Leiter ist
rhythmisch durch Punktierungen, den synkopiertenauié eines Bausteins, und

kleingliedrige Notenwerte verandert. Melodischcbesnt er durch zusatzliche In-

tervalle verandert.

Nb.144: Sinfonia G-Dur (MAB:RO), BeRlI 15, BeginnRatz
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Nach dem Auftakt des in Achtelnoten abwaufgefacherten Dreiklangs der
Tonika fuhrt ein parallel zwischen Bass und er&teline weiter abwarts ge-
schriebener Leiterausschnitt zum mehrmaligen Wadolsn Tonika und Domi-
nante. Dabei werden die Teilnoten der Dreiklangeinglliedrig zu Leiteraus-
schnitten verbunden und jeweils am Ende des Taktese zum nachsten Takt
filhrenden V-Akkorde umgewandelt. Ein doppelter Vorhalt - gesatten in der
Querfléte und der ersten Violine und darauf folgemdder zweiten Violine -

wird zum Abschluss des ersten Teiles zur Dominantgelost.
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Nb.145: Sinfonia G-Dur (MAB:RO), BeRlI 15, 2. Satakt 5-12.
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Mit der Wiederaufnahme des Kopfmotivs auf @berterz beginnt der zweite
Satzteil. Die aufgefacherten Dreiklange werden @n Holge auf jeweils einen
Takt ausgedehnt. Sie bilden im Gegensatz zum efsimie Begleitung zu den
jeweils durch den Sprung einer Septime unterbrasimdreiterausschnitten der
Takte 16-19. Abgeschlossen wird der Weg zur DomamanTakt 21 durch einen
in Viertelnoten abwarts geschriebenen Tonleitercuss.

Nb.146: Sinfonia G-Dur (MAB:RO), BeRI 15, 2. Satakt 13-21
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Wie in Takt 4 fuhrt auch hier ein Auftakt von dAEehtelnoten zu einer ver-
anderten Wiederholung der Takte 16-21. Deutlicimremit die anschliel3ende,
abwarts fuhrende Melodietreppe, die Leit- und Gtand von Tonika und Domi-
nante verbindet, an die melodischen Bausteine idsneTeiles (T.32). Die tber
einen Takt aufgefacherte Folge von Grundton uncht@uiler Dominante wird in
Takt 34 durch die den schwachen Taktteil betoneddedominante unterbro-
chen. Danach fuhrt eine kleingliedrig geschrieb&arleiterstrecke zur abschlie-

Renden Kadenz.

Nb.147: Sinfonia G-Dur (MAB:RO), BeRlI 15, 2. Satakt 32-36
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Im letzten Satz, einem Allegro, wird der &thersatz dreistimmig. Die beiden
Violinen sind unisono miteinander verbunden. Diel®ibekommt dadurch einen

selbstandigen Stimmverlauf.
Nb. 148: Sinfonia G-Dur (MAB:RO), BeRI 15, BeginnSatz

?L
u




Fur die eventuelle Moglichkeit, in den Widdaungen die Instrumenten-
gruppen auszuwechseln, gibt es in der Literatune&kédinweise. Das Notenbild
einer der vorhandenen Abschriften der Partitur gibe Begriindung fir die Ein-
ordnung der Blaserstimmen - zumindest derjeniganQisen - als nicht von
Roman stammend. Da sie colla parte mit den im Uaiggeschriebenen Violinen
gesetzt sind, ware der Klang vollkommen unausgegtian Bezug auf den Me-

lodiebereich komponiert.

Nb.149: Sinfonia G-Dur (MAB:RO), BeRI 15, BeginnSatz
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Wie in der Sinfonia C-Dur, BeRI 10 ergibt hum letzten Satz der Sinfonia
G-Dur, BeRI 15 die Figur des Kopfthemas von voreireMdglichkeiten flr be-
sondere Verbindungen und Uberleitungen.

Durch die in Sechzehntelnoten geschriebened#holung des d” und seine
Zuordnung zuerst als Quinte zur Tonika, dann als@on zur Dominante, ergibt
sich der Wechsel der beiden Hauptstufen bis zuminBedes 2. Taktes, der
wieder mit der Tonika beginnt.

Diese Mdoglichkeit, einen Ton verschiedenerk&klen und damit verschie-
denen Stufen zuschreiben zu kdnnen, erdffnet virgitenonische Wege. Im letz-
ten Satz der Sinfonia G-Dur fuhrt der Abschlussetsgen Teiles mit dem Grund-
ton der Dominante in der Melodie, das Umdenkenedidones zur Septime des
V/’-Akkord von A-Dur, in den Bereich der Tonart E-Diieser Weg und die
motivische Gestaltung des abschlieBenden Satz&infenia G-Dur (MAB:RO),
BeRI 15 wird auf S.127/128 analysiert und besclemeb
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Sinfonia d-Moll (MAB:RO), BeRI 27.

Ingmar Bengtsson nimmt die Sinfonia d-Moll in eir'ersammenstellung der
Orchestermusik Romans im Rahmen eines Referates awfabezeichnet aber
die ,Echtheit* der Komposition als ,nicht sichersfgestellt.**® Er gibt aber kei-
ne Begrindungen fur diese Einordnung an. Grundtegénnen, seiner Meinung
nach - unter Einbeziehung aller subjektiven MOodaten der Entscheidung -,
samtliche Werke Romans in Gruppen - von absolut, eédier dubios, bis nicht
aus der Feder Romans stammend - eingeteilt weRiesen Einordnungen. die,
bei aller Genauigkeit der Untersuchung, nicht @&dindlich bezeichnet werden,
legt er folgende Kriterien zugrunde.

In die erste Gruppe gehoéren die Autographemdhs. Aul3erdem sind hier
die Werke einzuordnen, die von Per Brant Roman stlgeben werden, und
Kompositionen, die zumindest einen Satz enthallen,auch in anderen Werken
des Komponisten zu finden ist. Eine weitere Modtaih die allerdings als nicht
ganz zweifelsfrei bezeichnet werden kann, bildemi&ripte von Kopisten, bei
denen der Name Romans auf dem Titelblatt erschmidtderen Name bekannt
ist.

Die Einordnung in die letzte Gruppe basi@&harlich auch auf sehr subjek-
tiven Bewertungen. Zu ihr gehéren Werke, deren visathes Material nur Ahn-
lichkeit mit anderen Werken Romans aufweisen, lnezigsweise die absolut als
stilistisch nicht echt bezeichnet werden kdonnen.

Einige komoisitorische Merkmale der SinfodidMoll (MAB:RO), BeRI 27
rechtfertigen die berechtigten Zweifel an der Eelitdes Werkes. Die wichtigste
davon ist die Tonartenfolge der drei Satze. DeteeBatz hat d-Moll als harmoni-
sche Grundlage. Der zweite steht in Es-Dur - diestsache versieht Bentsson
mit einem Ausrufezeichen - der dritte Satz kehrmawspringlichen d-Moll zu-

rick.

193. I. Bengtsson, Instrumentale Gattungen., S. 106
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Der Ablauf des ersten Satzes wird durch Hankigen, die zum Teil Uber
mehrere Takte den rhythmischen Ablauf bestimmen und&/erbindung damit,
durch kleingliedrigen Tonleiterstrecken charakieris Dabei scheinen Bewe-
gungsrichtung und Notenfolge auf die verschiedeBgmmgruppen verteilt zu
sein.

Bis auf die Schlusstakte beider Satzteile sie in den Oberstimmen jeweils
Uber eine Quinte abwarts geschrieben, wahrendda@n unter den punktiert ge-
schriebenen Melodiestimmen - in der Viola oder Bassgruppe jeweils Uber
eine Oktave aufsteigen.

Dabei ist aber festzustellen, dass die kledggen Notenfolgen im zweiten

Teil des Satzes in der Viola tiber das Gefiige éipdgaktes hinausgehen.

Nb.150: Sinfonia d-Moll (MAB:RO), BeRI 27, Violastime 1. Satz.
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Die Mdglichkeit eines Schreibfehlers ist, da dietisiang nur in diesen Tak-
ten und nur in einer Stimme vorkommt, eigentliclszauschlielen. Es ist wohl
eher anzunehmen, dass es sich um einen Interpretainweis handelt, der in ei-

ner anderen Weise schriftlich nicht zu formulieign
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Die Tonleiterstrecken sollen anscheinendesagit langsamer begonnen wer-
den, um dann immer schneller aufzurauschen.

Der Hinweis dafur ist in den Schlusstakten einzelnen Satzteile in der ers-
ten Violine zu finden. Hier wird der Ablauf zum Emdler kleinen Tonleiter-
strecke durch die Verwendung noch kleinerer NoteteMeeschleunigt. Dies soll
wohl bei den Tonfolgen in der Viola - ein weiterBsispiel ist in Takt 28 zu

finden - ebenfalls geschehen.

Nb.151: Sinfonia d-Moll (MAB:RO), BeRI 27, 1. Satk, Violine.
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Abgesehen von den Tonarten - die Tonartenfoityéoll - Es-Dur - d-Moll ist
absolut ungewdhnlich und ist in dieser Abfolge inem anderen Werk des
Komponisten zu finden - sind noch weitere Merkndge Komposition, und hier
besonders des zweiten Satzes als pragnante Uneslsctum sonstigen Verlauf

einer Sinfonia Romans festzustellen.
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Zuerst fallt die durchlaufende Achtelbeglegwder beiden Unterstimmen auf,
welche die weiten Intervallspriinge der Melodie trégul3ergewdhnlich genau,
wenn auch nicht ganz logisch dem Melodieverlaufdold, sind die Angaben der
Lautstarke in den Takten 4/5 und 15/16. Génzlicleri@schend sind die in
Parallelen von Terzen geschriebenen TriolenketteTakt 14, deren Verlauf
durch Synkopierung wieder aufgefangen wird. Dies@ositorischen Merkmale
geben deutlich einen Hinweis auf den sogenanntiamiga Stil, dem dieser Satz

wohl zugeordnet werden kann.

Nb.152: Sinfonia d-Moll (MAB:RO), BeRI 27, 2. Safpakt 1-7 und 11-18
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Der letzte Satz der Sinfonia beginnt nach demitakt zum Grundton mit
einem Tonleitermotiv, das fast zogernd zuerst moe &erz aufwarts geht, zum
Grundton zurickkehrt, um dann zuerst in Sechzemotieh, dann in Achteln Gber
eine Oktave aufzusteigen. Die Terz des GrundakkonmaeBass fiihrt, chroma-

tisch zum Leitton verandert, in Takt 5 zur Subdaamnie.
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Mit der Terz dieses Akkordes beginnt in tkzlodie eine abwarts zur Do-
minante geschriebene Tonleiterstrecke. Der damlgehde aufgefacherte Drei-
klang leitet zur den weiteren Verlauf des Satzembaisch bestimmenden Ober-
terztonart. Das Motiv des in Sechzehntelkettenweige aufgefacherten Drei-
klanges dieser Stufe in den Takten 9 bis 11 wirdTakt 13 von den Unter-
stimmen tUbernommen und auf die Folge der Kadenzdkkidbertragen. Die dazu
aufgebrochen in den Violinen geschriebenen Dredeéafilhren zu der tUber eine
Oktave auf- und absteigenden Tonleiter, deren éreweils zu Beginn der
Takte durch den Grundton unterbrochen wird.

Nb.153: Sinfonia d-Moll (MAB:RO), BeRI 27, Beginn Satz
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Ab Takt 39 wird der erste Teil, verkirzt umit Veranderungen, die harmo-
nische Ruckfihrung zur Grundtonart betreffend, wradlt. Beim Vergleich die-

ser Taktfolgen fallt eine ungewohnliche harmonis&tenmfiihrung von Bass
und Viola auf.
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Die Takte 4 und 5 verbinden die Akkorde voonika und Subdominante,
wobei die erhdhte Terz als Leitton fungiert. In deakten 42 und 43 fihrt der
Bass Uber eine Ubermalige Sekunde abwarts zum @rurdn Es-Dur. Die
Viola geht ebenfalls - Gber eine verminderte Quenévarts - zum es, um dann
weiter im Unisono mit dem Bass verbunden zu deinfolgenden Takt wird das
Es-Dur in den V-Akkord der Grundtonart umgeschrieben und der 8ath der
Auflésung zu d-Moll wieder mehrstimmig.

Nb.154: Sinfonia D-Moll (MAB:RO), BeRI 27, 3. Safgzakt 1-5 und 41-45
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Die UberméRige Sekunde fis-es findet siclewmeiten Takt nach dem Dop-
pelstrich als Teil einer Uber eine Oktave abwagtschriebenen Leiter, deren Ver-
lauf anfanglich durch Wechselnoten verédndert eiathBiese Melodie besteht
aber eigentlich aus den Teilténen des DreiklangsTdaika in Dur beziehungs-
weise im zweiten Takt aus dem zu einem Dominant-Sep-Akkord erganzten
Dreiklang, der dann zur Subdominante aufgelost.wird

Diese Taktfolge wird einen Ton tiefer, in @iDbeginnend und nach F-Dur
fuhrend, wiederholt. Mit dieser Stufe beginnt dahi@ Ruckfihrung des Satzes
zum Beginn des Kopfmotivs.

Nb.155: Sinfonia d-Moll (MAB:RO), BeRI 27, 3. SagtZakt 21-45
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Ahnlich ungewohnlich, wie die Tonartenfolger Satze dieser Sinfonie, wie
die Ubergange tber den Doppelstrich in den Sataen and drei - der erste Teil
des zweiten Satzes schlief3t mit der Dominante B-Ber zweite Satzteil beginnt
mit C-Dur in Form eines Dominantseptimakkordes, niech f-Moll weiterge-
fuhrt wird - ist der Ubergang im dritten Satz komjest. Nach dem Abschluss
auf dem Akkord der Oberterz fuhrt der harmonischeg\iur Subdominante tber
den Grundakkord des Satzes in Form eines Dominantseakkordes.

Abgesehen vom Abschluss des ersten Sateegleutlich die Kennzeichen
einer Franzosischen Ouvertlre aufweist, mit eineanzSchluss, der in den Or-
chesterwerken Romans eigentlich schon nichts Ungeliahes mehr ist, sind es
die beschriebenen Merkmale, die sicherlich Bengtslazu bewogen haben, die
Herkunft dieser Sinfonia als nicht sicher aus delldf Romans stammend zu be-

zeichnen.
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3.1.5infonia g-Moll (MAB:RO), BeRI 30

Bertil van Boer beschreibt die Sinfonie allgemels aine musikalische
Form, die um 1750 ihren festen Platz im Programmdffentlichen Konzerte ge-
funden habe. Zu dieser Entwicklung héatte die Kormatiam von Streich- und
Blasinstrumenten wesentlich beigetragen.

.BY 1750, the symphony had come into is ow®a @opular genre; moreover,
the use of oboes and horns to supplement the sthad become standart ptactise
fort these works. Although there are no criticalieavs, it con be suggested that,
if the four-movement symphonies were written andopweed for the public
concerts in 1748, then they were successful enoodkeep the Hovkapell in
operation through the following spring. This mighen have inspired Roman to
make one attempt to update his works in this gbgrénally bringing their form
and orchestration up to the latest stylé®

Ausgehend von dieser Beschreibung der sich verédder Balance der
Stimmgruppen zueinander, ist der letzte Satz deioia in g-Moll mit der inte-
ressanteste. Beim Vergleich der Hornstimmen mitedetler anderen drei Satze
und auch ganz allgemein mit denen anderer SinfoésnKomponisten fallt auf,
dass die sonst rein die Harmonie stutzende, véstikanktion der Hornstimmen
im ersten Teil des Schlusssatzes, einer mehr hdekausgerichteten Stimmfih-
rung Platz macht, die weit mehr Melodiecharaktdwaist. Sie verbinden sich -
in Teilen aus den Kernnoten der Melodiestimmendbesid - direkt oder in Pa-
rallelfihrung mit diesen.

Der Satz ist, bis auf das Da Capo des elS&gnteiles ohne Wiederholungen
geschrieben. Dieser ist mit seinen 20 Takten fappdlt so lang wie der zweite
Teil mit 12 Takten und periodisch in einen Vordand Nachsatz von je acht
Takten gegliedert.

Dabei fuhrt der Vordersatz zur Dominanter Nachsatz, der die beginnen-
den vier Takte des Vordersatzes, mit Auftakt beginh leicht abgewandelt Gber-
nimmt leitet zuriick zur Tonika. Die durch Punktiegen in ihrem Verlauf rhyth-
misch veréanderte, tber eine Oktave aufwarts fuledrahleiter der Takte 5-7 und
13-16 wird auf eine Folge von drei Tonen, zum Gtandder Tonika fiihrend,

verkurzt.

194. B. v. Boer, Stylistik Chronology, S. 498.
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Kleine Bdgen von Sechzehntelnoten verbindenjelveils zum Taktbeginn
geschriebenen Noten mit denen auf dem dritten @iakiiine viertaktige Schluss-
gruppe beendet mit einer Wiederaufnahme der lefztdtte des Nachsatzes die
wahrscheinlich letzte Sinfonia des Komponisten.

Nb.156: Sinfonia g-Moll (MAB:RO), BeRI 30, Beginn 8atz
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Der Mittelteil beginnt mit einem in seinem N&uf rhythmisch und chroma-
tisch abgewandelten Tonleiterausschnitt der Modljp@le e-Moll und fahrt zur
Dominante in Moll in Takt 28.

Eine kleine modulierende TonleiterstreckeBass bringt den Satz in Takt 29

wieder zur Tonika e-Moll zurtick. Auf die gleichetAmd Weise fihrt die Bass-

gruppe, ausgehend von der Dominante der eigentlicha&tztonart, dann im

Schlusstakt zur Tonika der darauf folgenden Wiedlerig des ersten Satzteiles.
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Nb.157: Sinfonia g-Moll (MAB:RO), BeRI 30, letzt&atz, 2. Teil
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Die beginnenden Séatze der Sinfonia d-Moltyéra folgende Tempobezeich-
nungen: Con Spirito - Andante piano sempre und 88vdas Con Spirito ist
sicherlich als Charakterbezeichnung, als Interpicetshinweis gedacht und nicht
als Tempoangabe zu verstehen. Die Satzfolge, desbitd des ersten Satzes mit
den fur eine Ouverture typischen Kennzeichen halnscheinend Pehr Frigel da-
zu veranlasst, die urspringliche Bezeichn@gfonia durch Ouverttirezu er-
setzen®

Dem Vorbild einer Ouvertire widerspricht albder Ganzschluss und die da-
mit verbundene klaren Trennung der beiden erstéreSBas gleiche gilt insge-
samt fur die Tonartenfolge der Satze, deren Wechselg-Moll Uber Es-Dur
wieder zuriick zu g-Moll, als absolut ungewoéhnlichkezeichnen ist.

Das nicht von vornherein in die sonst vervegadReihenfolge der Satztonar-
ten passende G-Dur, der Charakter des letzten SSatdee Sinfonia wird von
einem ruhigen Menuett abgeschlossen - bieten Raunrolderlegungen, die aber

nicht durch schriftliche Belege gestlitzt werdenridém

195. Die analysierte Partitur stammt aus einer SamgnPehr Frigels. Vergleiche: St. Walin,
Geschichte der Schwedischen Sinfonik, S. 265: ,deif ersten Seite ist die urspriingliche Be-
zeichnung ,Sinfonia’ durchgestrichen und stattdesg@ Frigels Handschrift?) geschrieben:
,Ouverture’
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Eine selbst verfasste Biographie und vieléexe Unterlagen zum Leben und
Werk des Komponisten, die solche Hinweise bietennké&n, sind durch einen
Brand vernichtet worden.

Die Einordnung der Tonart G-Dur kénnte zueisBiel als Ubertragung des
Dur-Schlusses eines in einer Molltonart geschrienéWerkes - der Picardischen
Terz - auf den ganzen letzten Satz bezeichnet wertle

Da nach dem Verlassen von Stockholm und des Ktreteebes dieser Stadt
kein Orchesterwerk mehr entstanden ist - Romaniedcittanach nur noch Vo-
kalwerke, unter anderem seine Messe -, macht d&ser, ausgehend vom Cha-
rakter und von der Tempobezeichnung Andante, destiAain eines ruhigen Ab-
schlusses. Aber auch fur diese gedankliche Einowglnles Satzes gibt es keine
Belege.

Wenn die Tonart des letzten Satzes, seinékalisehe Form und die Formu-
lierung der Hornstimmen als Kriterien fur eine Zawung verwendet werden,
konnte es sich bei diesem Satz um die - wahrsgbleinicht durch Roman selbst
gefertigte Erganzung - einer urspringlich dreig@tz Sinfonia zur Viersatzigkeit
handeln.

Der an den Beginn einer Franzésischen Ourediinnernde erste Satz wird
von Ingmar Bengtsson als dreiteilig beschriebénEr macht zwar keine weiteren
Angaben zu dieser Einteilung, aber die durch Kadenorbereiteten Ruhepunkte
lassen folgende Aufteilung erkennen:

a. Takt 1-30Der Abschluss des Satzbeginns, ein eigentlich dberganzen Takt
gehaltener Akkord, wird nur durch den zum Mittélféhrenden Auftakt verkirzt.

b. Takt 31.40Ein Akkord der Oberterz B-Dur beendet den miéterknapp kom-

ponierten Abschnitt, der eher den Charakter eiegbimdenden Uberleitung zum
darauf folgenden Schlussteil hat.

196. Die Picardische Terz: in: Riemann Musiklexikbtisg.: Carl Dahlhaus und Hans Heinrich
Eggebrecht, Mainz 1995, 3. Band, S. 302. Die Pdisahe Terz ist eine von J.-J. Rousseau be-
zeugte ironische Bezeichnung der Musiker seinet fieidie als veraltet empfundene grofRe Terz
in Schlussklangen von Stlicken, die in einer Molhdid stehen. Rousseau gibt die Begriindung
(nicht wissenschaftlich erwiesen), dass diese Sshéuz tierce de Picardie” genannt wird, weil
sich ihr Gebrauch in der Kirchenmusik langer alsder weltlichen Musik gehalten habe. Die
grofRe Zahl von Kirchen in der Picardie soll zu dieamensgebung gefuhrt haben. Seitdem ab
dem 16. Jahrhundert die Terz in den Schlussklanigegbgen wurde, ist die grol3e Terz wegen
ihres hoheren Konsonanzgrades bevorzugt worden.

197. I. Bengtsson, Instrumentale Gattungen, S. 104.
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c. Takt 4-.68:Die Wiederaufnahme des Kopfmotivs beginnt mit sin&uftakt
der Oboen und der ersten Violine. Nach dem tacetMigtelteiles erganzen die
Horner ab Takt 42 wieder das Klangbild des Sa&ze®e genauere Analyse zeigt,
dass es sich eigentlich um eine Variation der erdtei3ig Takte handelt. Da-
durch ergibt sich folgendes Formbild:

A - B - A

Takt 1-30 Takt 31-40 Takt 41-69

Das mit einem Auftakt zum Grundton der Tonikeginnende Kopfmotiv
verbindet im Unisono die Violinen und die ersteno®bZweite Oboe und Viola
imitieren den Beginn im Abstand eines halben Takted leiten so den jeweils
durch einen Quartvorhalt verzégerten Wechsel razersDominante, zwei Takte
spater zur Tonika ein.

Diese Unisonofuhrung ist nur jeweils im Veflaler ersten vier Takte des
Kopfmotivs zu finden. Wieder einen halben Takt epditestétigt die Bassgruppe
auftaktig den durch die Melodie vorgegebenen WddaeseAkkordstufen.

NB.158: Sinfonia g-Moll (MAB:RO), BeRI 30, Beginn $atz
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Uber einer abwaérts geschriebenen TonleiteBass fiihrt eine Fortspinnung
des punktierten Rhythmus - in allen Instrumentear-Tonika in Takt 9.

Das Prinzip des aufgefacherten Akkordes zest&tung der Melodie bleibt
auch - in Gegenbewegung zwischen Melodie und Bappgr- bestehen. Drei-
tonige Leiterausschnitte in Sechzehntelnoten vedsndie in Viertelnoten ab-
warts geschriebenen Kernnoten der Septakkorde ubddninante, Oberterz und
Doppeldominante. Dagegen stehen die halben NoteBakslinie, die in gleich-
bleibender Reihenfolge - Quinte, Septime, Grundtod Terz - die Akkorde auf-

gliedern.

Nb.159: Sinfonia g-Moll (MAB:RO), BeRlI 30, 1. Safzakt 9-15
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An der Formulierung dieses Teilabschlugafisauf, dass er zwar im Bass
eine deutliche sich aus dem Verlauf der vorangetreickte sich ergebende Ka-
denzierung aufweist, dass die Melodiestimmen abeihnen Punktierungen tber
diesen Abschluss hinweg weiterfihren. Im Gegendaizu stehen die jeweils
letzten Takte der Teilabschnitte des Satzes. Von dach einer langeren Pause
erfolgenden Einsatz der Hoérner unterstitzt (T. @R-&rfolgt die Kadenz uber
jeweils drei Takte in halben Noten, Gber denenpiektierte Rhythmus der Me-

lodiefiihrung deutlich zurickgenommen wird.
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In den Takten 21-30 ist neben der unterstibleeh Gestaltung der Teil-
abschlisse auch die Schreibweise eines Orgelpuimkeressant (T.23-25), des-
sen sonst in einer Stimme gehaltener Basston ehalloten in Bassgruppe und
Horner aufgeteilt wird. Dabei wechseln die Hornstiem im Abstand eines hal-
ben Taktes; das erste Horn wird jeweils durch dersdz der Bassgruppe ver-

starkt.

Nb.160: Sinfonia g-Moll (MAB:RO), BeRlI 30, 1. Satakt 18-30.
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Die Wiederaufnahme des punktierten Rhythmugdarbindung mit der klein-
gliedrigen Tonleiterstrecke gestaltet den Verlaes$ dnittleren Satzteiles. In den
Takten 31-40 verbindet die Sechzehntelkette nigatim ersten Satzteil die Teil-
noten der aufgebrochenen Akkorde, sondern si¢ leieeils die Auflésung der
jeweiligen Septakkorde zur ersten Stufe der Akkerddindungen ein. Die Folge
beginnt in Takt 43 mit der Auflésung vorfiach g-Moll.
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Der chromatisch zu G-Dur veranderte Akkardrf weiter nach c-Moll. Uber
F-Dur wird in Takt 38 die Oberterz B-Dur erreictiie durch eine zusatzliche Ka-

denz deutlich betont wird.

Nb.161: Sinfonia g-Moll (MAB:RO), BeRlI 30, 1. SafFakt 30-41

Der dritte Satzteil erweist sich durch daeim der unveranderten Wiederauf-
nahme der ersten acht Takte des Satzes ab Taktgehdlen - im Vergleich zum
Satzbeginn in veranderter Reihenfolge geschriebese@teren Bausteine - eigent-
lich als variierte Wiederholung des ersten Sd&tei

Das Andante piano sempre, die Satzbezeichm@sgzweiten Satzes, fallt
wegen ihrer préazisen Formulierung auf, durch deessth von den sonst sehr all-
gemeinen Uberschriften unterscheidet.

Die beiden Horner haben tacet, die Oboen, siiedd handschriftlichen Be-
zeichnung vor den Stimmen folgend, im Unisono reit érsten Violine verbun-
den. Das Notenbild selbst ergibt aber ein Zusameteziy der Oboen mit der
Viola. Dabei wird der Ambitus einer Barockoboé-¢2) - die Notierung reicht bis

zum g - deutlich tberschritten.
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Noch dazu werden die Oboenstimmen jeweils emem Zweiklang abge-

schlossen. Die Buchstabenfolge der Satzbezeichistim@gch rechts geneigt, die

Buchstaben sind verbunden. Dieses Schriftbild bileieen Gegensatz zu den

senkrecht geschriebenen Instrumentennamen, dereelre@ Buchstaben getrennt

voneinander notiert sind. Diese Tatsachen lassanuten, dass wohl zwei Ko-

pisten diese Partitur bearbeitet haben. Da diein&al unisono geschrieben sind,

ergibt sich ein dreistimmiger Satz, mit einer fiendAblauf wichtigen Mittel-

stimme.

Nb.162: Sinfonia g-Moll (MAB:RO); BeRI 30, 2. SataRt 1-2 und 28-37
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Mit einem kleinen vierténigen Tonleiteraussithbeginnt das zweiteilig kom-
ponierte Andante piano sempre. Der Quintton, anfdle mit dem Grundton des
Satzes beginnende kleine Tonleiter zugeht, wirddemViola aufgenommen und
eigentlich, auch wenn er im Verlauf einer kleindligen Notenfolge umspielt
wird, Uber zwei Takte gehalten. Dieser Bausteinrtitiekt hier zu Beginn des
Satzes die Pause zwischen dem abwarts fuhrendemerten Teil des Kopfmo-

tivs und seiner Wiederholung.

Nb.163: Sinfonia g-Moll (MAB:RO), BeRI 30, 2. Safzakt
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Die jeweils - zusammen mit dem ganztaktig&rshluss - drei Takte auf der
gleichen Tonstufe erhalten in der dunkleren Klarigfader Viola, eine auf den
Grundrhythmus zurtick fuhrende, eigentlich beruhigenVirkung. Die Kadenz-
schritte dieser Taktfolge sind hier in der Aufléguher als Dominante geschrie-
benen Auftakte zur Grundtonart des Taktbeginnsclygeben. Auf diese Weise
werden die beiden durch jeweils einen Septvorhatzdgerten Abschlisse der
Takte 18 (zur Dominante) und 37 (zur Tonika) voeittet.

Diese Aufgabe wird auch in den Takten 19 bis 28tlaéu Eine, tGber vier
Takte abwarts verlaufende, durch zuséatzliche latérvin ihrem Ablauf veran-
derte Tonleiter in den Violinen wird durch die Rkekr zum eigentlichen Rhyth-

mus des Satzes angehalten und in einem grof3endsphwérts zur Dominante

geflhrt.
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Die lombardische Umkehrung des Satzrhythmuder Mittelstimme Uber den
jeweils Uber zwei Takten gehaltenen Grundtonenamka und Dominante wird
zuriick genommen.

Um den Weg zur Dominante zu betonen, fihreneb¥igterstimmen tber den

Leitton zum Grundton und damit wieder zum ursprinmgin Duktus des Satzes.
Nb.164: Sinfonia g-Moll (MAB:RO), BeRI 30, 2. Satakt 17-27

1z
(at :
} ] 5 YR
. = SESm. srermmnoi—imoouooo =228s
i & ar 1 1113 v T e ra oo 1&g T it v Ny
= IR S e &
= 2 22 = TTEFECS
<+t } = ) 1 : Y n» e e ’
Sm=ccEE Y = =2 ,S:ﬁfv,x'T et P e P REE PR R {
- T T & € G W e Z I T S T B % B Y ? 90 % 3 1 3
.7_’_ ¥ 1 SESESER s smSssns % e R IS ze
- L =+ +
St —g' 7‘;‘:1 '& -~ F T o
ZJ’:# = B
4 ] . W N DA T 120 5 A
2 0 5 RS ——
e D Pt R ; o
[ S T t H = L2 P
RS : M T
o v s
> £ - %:I'j— 1 =
e — - =EEc T eyt o = e
o) S oy bt o e et DAt N ~
=4t = o o =t s PP 7] i foy 2 i L T .
g Lty - i
4 } by Y :. 7 O Sl 7 Y'/\r " e :
% =ty ! 1 Bt | e fj—.—'—,:k' ‘;:l:h:
S e "&*_9;:{:::: T::t".i"L“’\,, ek i — —frtAe—

Auf ahnliche Art und Weise ist der Abschlules Satzes gestaltet. Die Wie-
deraufnahme der Takte 4-18 erscheint durch dierBeip der Dominante in Takt
33 um einen Takt verlangert. Der Satzschluss veitatf der durch den Leitton in
Takt 11 eingeleiteten Tonleiter der Dominante, akt?9 durch die kleingliedrig
geschriebenen Bausteine vorbereitet. Diese ergdibeadlerdings rhythmisch und

melodisch stark variierte Tonleiter zum abschliel&nTonikaakkord.

Nb.165: Sinfonia g-Moll (MAB:RO), BeRlI 30, 2. Saffakt 28-37
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Der zweiteilig komponierte dritte Satz, eiariEsatz in einerflg-Takt - beide
Teile werden wiederholt - beginnt mit einem Qudrtgt aufwarts zum Grund-
ton. Die an den ganztaktig geschriebenen BeginrKogéthemas anschlie3ende
Tonleiter fuhrt in Achtelnoten Uber eine Oktave @bw zu dem in Sechzehn-

telketten beginnenden Melodiebogen des Nachsatzes.

Nb.166: Sinfonia g-Moll (MAB:RO), BeRI 30, Beginn Satz
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Die Basslinie, eine durchlaufende Kette varhi#&lnoten, wird an vier Stellen
des Satzes durch eine sehr markante Verschiebun@ aldschwerpunktes auf
den an sich unbetonten Taktteil unterbrochen.

Dabei steigert sich die Anzahl der Taktedémen auf die beginnende Achtel-
note eine Viertel folgt. Auf Takt 7 folgen die Takt3-15, in denen die lombardi-
sche Rhythmuslinie allerdings jeweils durch einexktTmit der Folge von drei
Achteln unterbrochen wird. Nach dem Doppelstrictdsrier Takte (T.25-28) der
Basslinie aus dem gleichmaRigen Verlauf der Acloteim herausgenommen. Ab
Takt 33 wechselt der lombardisch geschriebene Baugtveimal, stark verziert,
von der Melodiegruppe in den Bass, bevor er wiedelgultig zur Melodie wird,
die dann von der wieder einsetzenden AchtelkettBass begleitet wird.

Im langsamen Satz wird mit der gleichen Umviangl des Rhythmus ein
neuer Melodiebaustein, die abwarts geschriebenlez8bntelkette, aus dem Satz-
verlauf hervorgehoben. Hier sind es Harmoniewechs®l zwar immer die Ver-

bindungen V — |, die durch diese Schreibweise et@nden.
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In Takt 7 fuhrt der Akkord‘aals Stellvertreter zur Dominante D-Dur. Der
Quartvorhalt d 16st sich in Takt 13 zur Terz de'saiif. Der kleingliedrig in der
Melodie aufgefacherte Akkord leitet ebenfalls zumiinante, die hier in Moll no-
tiert ist (T.14). Das g-Moll (T.15) wird chromattsczur Terz des EAkkordes
umgedeutet, der zur Doppeldominante A-Dur in Ta&kadifgeldst wird.

Der mit dem Kopfthema in der Oberterz begnuee zweite Satzteil bereitet
durch die immer kleiner werdenden Notenwerte dier&bweise der Takte 25-29
vor. Die Mittelstimme der Viola wird hier mit deraBsgruppe als rhythmischer
Gegensatz zu den Betonungen innerhalb der Secletgtuppen der Violinen zu-
sammen gefasst. Das Motiv dieses Abschnittes wkchs®erlauf der Takte 32-
45 zuerst von den Violinen in die Bassgruppe, bes®rab Takt 37 wieder,
unterbrochen von einer Kadenzierung zur Dominaiiteer acht Takte in die
Melodie zurtickkehrt. Eine gleichmallig in Achtelnmotgeschriebene Basslinie
fahrt zur doppelt komponierten Schlusskadenz.

Nicht nur die fehlerhaft geschriebenen Stimrder Oboen des zweiten Sat-
zes, sondern auch rhythmische Ungenauigkeiten ittemachen deutlich, dass
es sich in der zur Verfigung stehenden Partitur,dienArbeit eines Kopisten
handelt. Zum Beispiel gehen die Verzierungen dét&&3-36 uber den vorge-
gebeneri/s-Takt hinaus.

Das folgende Notenbeispiel zeigt die Formulgr des Notentextes und flugt

einen Mdglichkeit an, wie die Fehler beseitigendesr konnten.

Nb.167: Sinfonia g-Moll (MAB:RO), BeRlI 30, 3. Safzakt 26-36
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3.2: Die dreisatzige Form Qescerto
Neben dem formalen Vorbild der Franzdsischen Otuvertdie Roman wah-
rend seiner ersten Reise kennen gelernt hat, ddegkmale auch in den spaten
Kompositionen festzustellen sind, findet sich imea Sinfonien auch der musi-
kalische Einfluss der zweiten Reise, die ihn ndaheh gefuhrt hat. Die dreisat-
zigen Sinfonien folgen dem Vorbild der Form des €&ato, das, im Gegensatz
zur Neapolitanischen Opernouverture, selbstandigeeSaufweist.

Als erstes Beispiel fur diese musikalischenfrdie

3.2.1 Sinfonia B-Dur (MAB:RO), BeRI 11

Der erste Satz dieser Sinfonia ist dreiteilig kompd. Der erste Teil fuhrt
zur Dominante, die nach einer Kadenz in ganzenehakt Takt 47 erreicht wird.
Die Wiederaufnahme der ersten drei Takte des Kofmdoeginnt den mit 19
Takten, relativ kurzen Mittelteil, der in Takt 67itndem Akkord der Oberterz
beendet wird. Die wiederaufgenommenen ersten 13eTddés Satzes leiten den
abschlieRenden dritten Satzteil ein.

Der erste Hauptperiode beginnt mit einem ¥wdtz von funf und einem
Nachsatz von vier Takten. Dabei fuhrt der harmdm@s@/eg zuerst von der To-
nika Uber die Dominante wieder zur Tonika zurtck Pakt 6, mit der Sub-
dominante beginnend, wird der Abschnitt dann int™akn Unisono aller Instru-
mente mit dem Grundton der Dominante abgeschlossen.

Nach der Kurzlbersicht nun die genauere Assal{Die erste Violine beginnt
vom Grundton des Satzes aus mit einer Quarte abvw@igeser Schritt wird von
der Bassgruppe im Abstand eines Taktes wiederbadt.folgende, in Viertel-
noten unisono in Bass und Viola aufsteigende Ttarkdrecke fiuhrt in grofRer
werdenden Notenwerten zur ganzen Note der absehiig®d Dominante. Im
Gegensatz dazu steht der in Achtelnoten geschieMalodiebogen der Vio-

linen.
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Nb.168: Sinfonia B-Dur (MAB:RO), BeRI 11, 1. Satakt 1-9
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Dieser Gegensatz - grol3e Notenwerte im Bass, daKdteen von Achtelno-
ten in den Violinen als Tonleiterstrecken, beziefaweise in aufgefacherten
Dreiklangen geschrieben - bestimmt die Partitur elesten Satzes. Ausnahmen
von dieser Schreibart sind in den Takten 14/1519&8mhd 87 bis 91 zu finden.
Hier beginnt jeweils die erste Violine mit den hatbNoten des Kopfmotivs, die
von aufgefacherten Dreiklangen in den Unterstimivegleitet werden.

Die folgenden vier Takte (T.10-13) machentlighy dass eigentlich in jeder
Sinfonie von J. H. Roman Besonderheiten festzastedind. Hier ist es eine Uber-
leitung, die sich durch ihre Schreibweise vom dgest Satzverlauf, der durch-
gehend vierstimmig komponiert ist, deutlich abhebt.

In Achtelnoten wird der Dreiklang der Domiteudiber eineinhalb Oktave auf-
gefachert. Die zweite Violine imitiert den Beginm iAbstand einer Achtelnote.
Uber Trugschlusswendungen und einen Vorhalt kedwrtBdhustein zum Grundton
der Dominante zuriick. Im zweiten Teil der Uberlegufolgt mehrfach auf den
Septnonakkord der Dominante die Tonika in Moll. Udem in Viertelnoten ge-
schriebenen Unisono von Viola und zweiter Violiti@aren hier die abwarts sprin-

genden Terzschritte zum Grundton der Tonika.
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Nb.169: Sinfonia B-Dur (MAB:RO), BeRI 11, 1. Satakt 10-13
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Auf verschiedene Stimmgruppen verteilt, besten die Bausteine des Kopf-
motivs - die halben Noten (Taktl) und die daradgdode Kombination einer
Viertel- mit zwei Achtelnoten (T.2 und 3) - nichummotivisch den weiteren
Verlauf des Satzes. Da sie auch den Beginn eingem&tufenfolge markieren,
geschieht dies auch mit der harmonischen Gliederung

Der Grundton der Tonika in halben Noten wirdsono von Viola und Bass-
gruppe mit dem rhythmischen Baustein des zweitiieBabegleitet. In der zwei-
ten Violine sind die Achtelgruppen in Gegenbeweganglen Unterstimmen ge-
schrieben.

Ab Takt 18 folgt in gleicher Stimmverteilurder Akkord der Dominante.
Nach der Ruckkehr zur Tonika (T.21) wird der Grumdtles Akkordes, chroma-
tisch verandert, zum Leitton zur Doppeldominante Betonung dieser Stufe, die
harmonisch den weiteren Verlauf bis Takt 49 bestimgaschieht zuerst (T.24)
durch die Vertauschung der Stimmen. Die halben tNb&ginnen im Bass und bil-
den so den harmonischen Grund der in Terzen gebemén Seufzerketten in
Achtelnoten der Takte 24-26.

Die in der urspriinglichen Schreibweise forertén Grundténe von Domi-
nante und Tonika tragen ab Takt 27 die durch Ubdrtbigen zu einer durchlau-
fenden Achtelkette kombinierten Stimmen der beidf@linen. Chromatisch er-
folgt im Bass die Ruckkehr zur Doppeldominante QTuhd 31), die in den fol-
genden Takten (T.31-35) in der urspringlichen Stwenteilung geschrieben ist.
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Ein Uberraschender Trugschluss (T.38) und @ber mehrere Takte in ganzen
Noten geschriebene Kadenz (T.43-45) unterbrechemBdwegung der eigentlich
durchlaufenden Achtelketten und schlieRen den reiStgzteil auf der Dominante

ab.
Die folgenden zwei Notenbeispiele zeigen Beginn dieses Abschnittes und

die Betonung der Doppeldominante.

Nb.170: Sinfonia B-Dur (MAB:RO), BeRI 11,1. Satzktd4-20

"
Lo b ~ , ~ o g o te
- 3 e Py Ll o] = 7 : £
e e e SENE — =
= o P{”" s = A
T e = F =F ? =
S me— = 7 L frorei =it = e t
= £ == 7 53_ == X
< i = f/’“"‘; ol e - -
‘.ﬁg% =ty o o =+ —r —+ e Ei—Tf
7 T = A e i o B e
E/:r: 77 -
o o : ke
i 1 e P
{I o st i = g ]
e -
- —— S e T -
} E 7 s o T D i 7 o o i ey 5
= oL T
S | e e e g ? =) x
I e . = T 1T R R SR R S o § L
3 & & S t——+t =+
4&1.:_:,:_, « iy oo T =X
1 < b e T 1
.
S s s = s . pf o f .
5} 7 T o e s s o 5 it s T =
Nb.171: Sinfonia B-Dur (MAB:RO), BeRlI 11, 1. Satakt31-35
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Die zwanzig Takte des Mittelteiles beginneit emner Wiederaufnahme der
ersten drei Takte des Kopfmotivs. Die folgende inuter ersten Violine geschrie-
bene Achtelkette wird in Takt 55 durch den Rhythnaes vierten Taktes des
Kopfmotivs kurz unterbrochen. Danach fuhrt sie nmi@idend weiter zum Ab-

schluss des Mittelteiles mit dem Akkord der Oberter
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Der dritte Satzteil beginnt mit einer Ubermahder dreizehn Anfangstakte.
Wiederaufnahmen von Bausteinen des ersten Absesnitler Baustein der Takte
14f (siehe Nb.35,3) wird ausgelassen - bestimmem weiteren Verlauf des
Satzes, der wohl, verandert durch Verkirzung undhddie zum Satzende zur
Tonika fiuhrende Harmonik, als variierter ersterz&ak bezeichnet werden kann.

Der zweite Satz ist zweiteilig und ohne Wrgabdungen komponiert. Er be-
ginnt in einem taktweisen Wechsel eines lombardisdRhythmus, der im ersten
Takt noch dazu von einer Trillerfigur betont wirdnd der Hervorhebung der
schweren Taktteile de¥s-Taktes. Eine Tonleiterstrecke, abgewandelt dum d
Abschluss der Trillerverzierung, beginnt den Meddmtigen, der dann, nach den in
der Folge aufsteigenden Terzschritten in einem Qcimmitt und einer kleinen Ton-

leiterstrecke abwarts zur Dominante weitergespesnt

Nb.172: Sinfonia B-Dur (MAB:RO), BeRI 11, 2. Salakt 1-4

T
ento : ( T

ey
i L e M e s s 4 o S
o L
-
- "
: /
¥
i TR HREE

L

B
5 1

Die folgenden funf Takte sind, ausgehend Nwar rhythmischen und melo-
dischen Gestaltung, identisch mit den abschliel3entkten 21-25. Allerdings
fihren die Takte 5-9, mit dem \Akkord der Dominante beginnend, tber die
Auflésung in einen in Sechzehntelnoten aufgefaeimeAkkord der Dominante
zum V'-Akkord der Doppeldominante. Die in Takt 7 durcheeiTriolenkette be-
ginnende melodische Beschleunigung wird am EndeTadéses in zwei Achtel-
noten, die in einem grof3en Schritt aus der Bewegpcigung der Triolen auf-
warts herausgenommen werden, abgebrochen. Der Alliseird durch eine dop-

pelte Kadenz zur Dominante abgeschlossen.
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Der harmonische Weg der Schlusstakte begiitndem \/-Akkord der Domi-
nante. Die ebenfalls doppelt geschriebene Schldssizafiihrt zur Tonika.

Nb.173: Sinfonia B-Dur (MAB:RO), BeRI 11, 2. Satakk 5-9 und 21-25

Die Takte des Anfangs des zweiten Teilesezeigvie die ersten Takte des
Satzes, die Schreibweise mit der lombardischenrBei. Um die Unterbrechung
der Melodiefihrung und die rhythmische Bewegunglém folgenden Takten zu
verstarken, beginnt in Takt 10 zuerst die erstelivgoohne die Begleitung der
Unterstimmen. Der Terzschritt aufwérts wird in dereiten Takthalfte, wie in den
Takten 7 und 23, in einem grol3en Intervall in denkéhrung der Bewegungs-
richtung weiter gefihrt.

Die Wiederholung dieses Bausteines einen tiesar, der weiter im gleichen
Rhythmus folgende in Gegenbewegung von Melodie Basls verlaufende Bo-
gen, fuhrt zu einer weiteren Verzdogerung des rhigbhen Ablaufs. In Takt 14
beginnt der halbtaktig geschriebene chromatischg Wen Sextakkord der To-
nika zur Dominante in Takt 15. Uber eine doppeld&az - diese wieder im
Grundrhythmus des Satzes geschrieben - flhrt derZsan Beginn der abschlie-
Renden funf Takte.
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Nb.174: Sinfonia B-Dur (MAB:RO), BeRI 11, 2. Satakf 9-16
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Stig Walin bezeichnet diesen Satz, wie auttieee vergleichbare Beispiele,
als ,in einer primitiven Sonatensatzform geschriebdander Durchfihrungund
Reprise nicht weiter ausgearbeitet, sondern eiggntiur angedeutet werden. Die
Durchfihrungen bearbeiten kein melodisches Mateaigd den Expositionen, die
Reprisen sind sehr unvollstandig™®

Als Sonatensatz mit dem gedanklich vorgegebhdauplan nach Marx ist das
Lento sicher nicht zu bezeichnen. Es ist auch kBmehfliihrung oder etwas ahn-
liches zu finden. Roman setzt zwei rhythmische &bleisen gegen einander,
wobei die drei Taktfolgen mit der Betonung der serem Taktzeiten finf Takte
lang sind (T.4-9, T.16-20 und T.21-25). Die melotis Gestaltung der Abschnitte
ist ebenfalls, bedingt durch die Bausteine der efédftherten Dreiklange, und der
kleinen Tonleiterstrecken, als vergleichbar zuel@men.

Die beginnenden vier Takte und der Mittelsl Takt 10 sind durch die lom-
bardische Rhythmisierung charakterisiert. Nach s@@kten leiten dann funf Tak-
te, wieder mit der Betonung der Zahlzeiten eins viedzum abschliel3enden Bau-
stein des Satzes. Dabei ist festzustellen, dassWwe=hsel von lombardischer
Betonung zum an sich ublichen Ablauf eifigsTaktes durch die Takte 14 und 15,
mit dem vorsichtigen chromatischen Weg von der R@zur Dominante, sorgsam

vorbereitet wird.

198. St. Walin, Schwedische Sinfonik, S. 331f.
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Eine Gigue ist das formale Vorbild des latztgatzes der Sinfonie B-Dur,
BeRI 11. Auffallend sind die divergierenden Taktalogn in den Stimmen der ein-
zelnen Instrumentengruppen. Déff-Takt der ersten Violine steht die Angabe
eines*/,-Taktes in den Unterstimmen gegeniiber. Dies istrdiigs eine allge-
mein Ubliche Schreibweise, die ein klares und utleticches Partiturbild ergibt.
Fur die Interpretation gilt die Taktangabe dereaarstioline.

Lautstarkeangaben sind in den PartiturenSilgionien Romans selten zu fin-
den. Im letzten Satz der Sinfonia werden drei Banstvon je zwei Takten durch
ein ploétzliches piano und durch das forte zu BeglanWeiterfiihrung hervorge-
hoben. Zusatzlich heben sie sich durch den lombendn Rhythmus vom Ubrigen
Satzverlauf ab.

Zwei dieser Notenfolgen beginnen in f-Molldugehen weiter nach b-Moll.
Die ausgelassene Terz dieses Akkordes wird chreatmatm Takt 9 und Takt 24
zum Leitton, der in Takt 9 nach C-Dur, in Takt 2dch c-Moll fiihrt. Uber den
Septakkord geht es in Takt 10 zuerst zuriick nadlf- Die WeiterfiUhrung tber
C-Dur leitet dann den Beginn des folgenden Saeger F-Dur ein. In der zweiten
Taktfolge fuhrt der Weg Uber c-Moll und C-Dur zuraKibeginn in F-Dur (T.25).
Mit dem Akkord in F-Dur beginnt auch der Takt 26.

Der dritte Baustein beginnt eine Quarte hahierdem Sextakkord von b-Moll.
Der zum Leitton chromatisch veranderte Grundtonedebloll-Akkordes fihrt zu-
erst Uber F-Dur zuriick zum néchsten Taktbeginn-Moli, dann aber tber den

Sextakkord von B-Dur zum Beginn der Schlussgrupdes-Dur.

Nb. 175a, b, c: Sinfonia B-Dur (MAB:RO), BeRI 11,Satz, T. 9-10, T.24-25, T. 42-43
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Der Satz beginnt mit dem Grundton der Tonikden ersten Violine einen Me-
lodiebogen, der Uber eine Oktave, im Ablauf verd@naefsteigt, um dann, in
Sechzehntelnoten als Tonleiter geschrieben, zumamgston zurtickzukehren.
Die Schritte einer Quarte und darauf folgend ei@einte aufwarts, werden in
einer kleinen Tonleiter, beziehungsweise mit eirmerigefacherten Dreiklang wie-
der zum Grundton zuriickgefiihrt. Dieser ist in M&odnd Bass jeweils auf den
Zahlzeiten notiert. Auch der darauf folgende Spreimer Oktave wird abwarts
durch eine kleingliedrig geschriebene Tonleitergafigllt. Nach dem, die Auf-
wartsbewegung abschlielBenden Sprung einer Dezienguit der Weg Uber fast
zwei Oktaven abwarts.

Die anschliel3end aufsteigenden KernnoterDdetklangs der Tonika werden
durch die Uberbindungen zu den ersten Noten derest@indenden Melodiebdgen
betont. Uber diese Schreibweise und dem C-Dur dehsten zwei Takte gelangt

der Satz zum ersten der drei rhythmisch verand&aersteine in Takt 9.

Nb.176: Sinfonia B-Dur (MAB:RO), BeRlI 11, 4. Satakt 1-9
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Der Mittelteil des Satzes weist deutliche Bezligen zZBatzbeginn auf, wird
harmonisch aber von Tonarten aus dem Mollbereigtirhent. Die leicht veran-
derte Wiederaufnahme der Takte 5f wird, nach der dwnekt abwarts verlau-
fenden Tonleiter durch einen aufgefacherten g-NDoéliklang abgerundet. Einen
Ton tiefer beginnend bildet die Taktfolge dann @=ginn der Uberleitung zum
in lombardischem Rhythmus aufgeschlisselten f-Ndo#iklang.

Der dritte Satzteil beginnt mit einer Wieddraahme des urspringlichen Kopf-
motivs Uber sechs Takte. Der Baustein der rhythmamyewandelt verlaufenden
Tonleiter fihrt zu dem in b-Moll beginnenden Draikg), der dann im zweiten Teil
des Taktes (T. 43 und 44) nach F-Dur aufgelost.wird

Der weitere Verlauf der Schlussgruppe alt fidkmacht noch einmal das, den
Ablauf des Satzes bestimmende Prinzip eines mustka&n Gegensatzes, hier von
Dreiklang und Tonleiter, deutlich. Ab diesem Taktrlduft eine B-Dur-Tonleiter
Uber eine Oktave in Achtelnoten abwarts, wobeiTaigtone der Tonleiter jeweils
die Spitzentbéne aufgefacherter Dreiklange sind. Bleschluss dieser Tonleiter
wird in eine Gruppe von Sechzehntelnoten umgewéandekch die Bewegungs-
richtung der abschlie3enden Tonleiter wird umgeke$ie verlauft nach der Vor-
bereitung des aufgefacherten Dreiklangs Uber eikiav@ aufwarts. Nach dem
folgenden Sprung einer Oktave abwarts beendet @mdJnisono aller Instru-
mente geschriebene, sehr knapp formulierte KadenZSatz.

Nb.177: Sinfonia B-Dur (MAB:RO), BeRI 11, 4. Salakt 40-48
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3.2%nfonia D-Dur (MAB:RO), BeRI 12

Zu der vollen Streichersektion treten in dreSinfonie zwei Horner, die aber
nur in den Ecksétzen eingesetzt sind und haupishdimrmoniestitzende Partien
zu spielen haben. Im Mittelsatz, einem Sizilian@chselt die Blaserbesetzung.
Statt der Horner weist die Partitur zwei Querflotard, die aber ebenfalls als zu-
satzliche Klangfarbe gedacht sind und unisono et 8timmen der Violinen ver-
bunden sind.

Der erste Satz, ein Allegro, beginnt mit eineollstimmigen Akkord der To-
nika zuerst in Oktav-, dann in Quintlage. Die aliwé&teigende Linie wird in
Achtelnoten, nun als Leiterausschnitt, im zweitektTzuerst in der ersten Violine
fortgesetzt. Ab der zweiten Takthalfte Gbernimnetder Bass, und fuhrt sie in hal-
ben Noten weiter (iber eine Oktave abwarts. Uberdden parallel geschriebenen
Achtelnoten in der Viola fuhrt ein kleingliedrig gfalteter Melodiebogen wieder

mit einer Tonleiter als Abschluss in Takt 6 zum Ak der Tonika.

Nb.178: Sinfonia D-Dur (MAB:RO), BeRI 12, Beginn3atz, Takt 1-8
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Auch wenn die folgenden Takte sich wegenrilmetivischen Bausteine wir-
kungsvoll vom Satzbeginn unterscheiden - Synkopigr(ir.14f), vermehrte Ge-
gensatzpaare von forte und piano im Satzverlaut1f},. der Tonartenbereich
wechselt ab Takt 7 deutlich zur Dominante hin id#a Tonleiterstrecken, klein-
gliedrig geschriebene Melodiebdgen mit der Aufgalver scheinbaren Beschleu-
nigung des Satzes durch immer kleiner werdende mMage zu den einzelnen
Abschnitten hin die wichtigsten Merkmale des weiteBatzverlaufs.

Auch der, ab Takt 12 zuerst auf den schwgéhizeiten geschriebene Grund-
ton der Doppeldominante dient diesem drangenderna&teat der Komposition. Im
nachsten Takt (T.13) ist er in Viertelnoten alsnmamischer Grund fur die in einer
Parallele der beiden Violinen aufwarts aufgefadrerDreiklange geschrieben.
Darauf folgend bilden, parallel zur ersten Violirke abwarts springenden Ach-
telpaare im Bass den Gegensatz zu der synkopihgen zweiten Violine. Ein
im Forte und im Unisono aller Instrumente gescletely Tonleiterbogen leitet

abschlieRend zum Grundton der Dominante.

Nb.179: Sinfonia D-Dur (MAB:RO), BeRI 12, 1. Salgkt 9-20
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Die ersten Takte des folgenden Abschnittestelen aus einer verklrzten
Wiederaufnahme des Kopfmotivs. Die urspringlichh@ében Noten im Bass ab-
warts verlaufende Tonleiter wird auf Viertelnoteangeschrieben.

Die Parallelfihrung von Bass und erster Vieldes Bausteines der Takte 14
und 15 weicht einer chromatisch verandert aufsieilge Tonleiterstrecke in der
ersten Violine. Uber einer Achtelkette im Bass, oimit dieser so veranderte Satz
zuerst nach H-Dur (T.32) und weiter zur abschlielé@rOberterz (T.34).

Nb.180: Sinfonia D-Dur (MAB:RO), BeRI 12, 1. Salakt 29-34

Der dritte Satzteil ab Takt 35 entspricht var dange her bis auf einen Takt
dem ersten Abschnitt. Diese Veranderung entsterthddie Wiederholung der
Schlusskadenz. Allerdings ist die Reihenfolge derednen Bausteine vertauscht
und ihre Schreibweise teilweise verandert.
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Der hier im Gegensatz zum ersten Satzteit @beer Reihe von Viertelnoten
kleingliedrig verlaufende Melodiebogen wird hiedltektig abgeschlossen.

Die abwarts fuhrende Tonleiter in halben Mobddet das Vorbild der Takte
45-48. Hier beginnt sie in den Violinen mit der @@ der Tonika, geht eine Sep-
time abwarts, um dann zur nachsten Kernnote deteilfenwieder aufwarts zu
springen. Der Beginn der begleitenden Achtelgruppem Viola und Bass wird
jeweils durch eine Achtelpause verzdogert.

Eine, im Fortissimo beginnende, in Sechzdhaten geschriebene Treppe von
Terzschritten, deren Kernnoten jeweils abwéarts @ammdton der Dominante und
dessen oberer Wechselnote springen, leitet dieaast&n ein.

Ein Uber zwei Oktaven aufgebrochener Akkoet ®ominante bildet den
Auftakt zum synkopiert in der zweiten Violine gesebenen und in Achteln im
Bass begleiteten Tonleitermotiv, dessen Vorbild Takte 13-15 sind. Mit der
Tonika beginnend, fuhrt die Tonleiter zur doppeadtriponierten Schlusskadenz,
deren Endton, der Grundton der Tonika, Uber einemdliedrig geschriebenen

Tonleiterbogen im Unisono erreicht wird.

Nb.181: Sinfonia D-Dur (MAB:RO), BeRI 12, AbschluksSatz, Takt 49-55
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Der zweite Satz der Sinfonia, ein zweigeltiomponiertes Allegretto, ist in
der gleichnamigen Molltonleiter d-Moll geschriebém Notenbild des Autogra-
phen sind die Kreuzvorzeichen aufgelost, das Vohesi der Tonart d-Moll ist
aber nicht angegeben.

Insgesamt erscheint der Satz in Gruppen teifjederen Taktzahl standig
groBer wird. Der Auftakt einer Achtelnote bereitii¢ Akkorde von Tonika und
Dominante vor, die jeweils danach auf den schwad@izeiten des ersten Tak-
tes notiert sind. Im zweiten Takt kehrt sich digheafolge der Akkorde um. Der
Grundton der Tonika ist zu Beginn in der erstenlive der Auftakt fir ein bo-
genférmig geschriebenes, in einer Parallele beWdelinen und der im Unisono
mit den Violinen geschriebenen Querfléten gefuhitesleitermotiv. Mit der Terz
der Dominante beginnend, wird es im zweiten TakéeiTon tiefer wiederholt.

Nb.182: Sinfonia D-Dur (MAB:RO), BeRI 12, Beginn2atz
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Es folgen zwei Taktgruppen, deren Melodiegisvilber zwei Takte geschrie-
ben ist. Deutlich wird die Verbindung der Taktgreppdurch die Umkehrung der
Bewegungsrichtung in der Melodiefihrung. Durch sli@kopisch gegen die Linie
der Unterstimmen gefuihrte Tonleiterstrecke in deziddieinstrumenten in Takt 6
entsteht eine Reihe von Vorhaltsakkorden mit ilkafisungen, deren Verlauf in
Takt 7 vom Akkord der Doppeldominante abgeschlosgeh

Die abschliel3enden vier Takte des ersten i#&bies werden von einer durch
ihre groRen Notenwerte charakterisierten Melodigammen gefiigt. Harmonisch
fuhrt der Weg von der Doppeldominante E-Dur zu dentinklang formulierten
Grundton der Dominante, der durch einen Leittonatinon Querfléte und 1.Vio-

line eingeleitet wird.
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Nb.183: Sinfonia D-Dur (MAB:RO), BeRI 12, 2. Salgkt 6-10
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Mit dem Baustein der beiden Anfangstakte teigi harmonisch fihrt der Weg
von der Oberterz F-Dur zur Tonika in Takt 12 - adehn zweite Teil des Satzes.
Eine Reihe von in der Melodie abwarts aufgefacieieeiklangen fuhrt, Gber den
aufsteigenden kleinen Tonleiterstrecken im Basslezujeweils mit einem Vorhalt
eingeleiteten Akkorden von g-Moll (T.13) und d-MdIl.14). Die folgende, im
Abschluss leicht veranderte Sequenz der zwei Tekté mit dem Akkord der
Tonika abgeschlossen (T.16). Auch der Bausteinsaseshythmisches Merkmal
die synkopische Umwandlung des Grundrhythmus wa)(Tvird auf zwei Takte
ausgedehnt. Dabei liegt der rhythmische Gegensetszzwischen den Melodie-
instrumenten und den Unterstimmen, bevor die syiskbp Schreibweise wieder
in die Stimme der zweiten Violine und der zweitddt& zurlick geschrieben wird.
Die hier beginnende Melodie wird durch den ergaddeenTonleiterbogen Uber
eineinhalb Takte weitergetragen.

Dadurch wird auch die Verkirzung des Schkissaes auf einen halben Takt
- in Takt 10 bestimmte er, wenn auch durch einerhslb verzégert, einen ganzen
Takt - ausgeglichen.
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Nb. 184: Sinfonie D-Dur (MAB:RO), BeRI 12, 2. Salakt 18-23

Der dritte Satz beginnt mit einem Kopfmotias sich in Vorder- und Nachsatz
von je zwei Takten gliedert. Der Vordersatz bestel# einem Gegensatz von Ok-
tavschritten und einem zum Grundton der jeweili§éumfe fuhrenden kleinen Lei-
terausschnitt. Als Nachsatz folgt eine in kleinelddéebdgen umgewandelte ab-
warts fuhrende Tonleiterstrecke. Diese verlauft, Beginn des Anfangs,- und
Schlussteiles, dieser nimmt die ersten Takte dgsfrotivs wieder auf, jeweils
Uber eineinhalb Oktaven bis zum Grundton der Tqrélkavarts. Der Beginn der
ersten Violine wird dabei im Abstand eines halbekt&s von den Unterstimmen

und den HOrnern imitiert.

Nb.185: Sinfonia D-Dur (MAB:RO), BeRI 12 BeginnSatz
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Im Gegensatz zu den eigentlich parallel wéeaden Linien von Unter-,
beziehungsweise Melodiestimmen der ersten Taktenbeder Weg der ersten
Violine ab Takt 5, Uber den absteigenden Untersemmmit in Achtelnoten aufge-
facherten Kernnoten der Akkorde von Tonika und Dwante. Der Terzabstand
wird jeweils durch einen trillerverzierten Melodagden Uberbriickt. Von der Terz
der Tonika ausgehend gelangt die Melodie, wie alghBass, zum Grundton der
Doppeldominante (T.6).

Nach der harmonischen Bestatigung diesereSibér zwei Takte (T.7 und 8)
fuhrt eine rhythmisch durch standige Synkopierumglodisch durch Intervall-
springe abwarts veranderte Tonleiter der Dominamteabschlielenden Kadenz.
Dabei wird das durch die Synkopierung und die kjk@arigen Notenwerte ent-
standene Tempo durch grél3ere Notenwerte wiededens Satz herausgenom-
men.

Nb.186: Sinfonia D-Dur (MAB:RO), BeRI 12, 3. Salakt 12-16
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Interessant sind die Schlusskadenzen desneusid dann des abschlieRenden
Teiles. Dabei sind nicht die Kadenzschritte dasoBdsre, sondern die Art und
Wiese, in der Roman durch die Fihrung der Melodig®, Ablauf der Kadenz ge-
staltet.

Im ersten Abschnitt fihrt ein Tonleiterausstth von sechs Tonen zum
Grundton der Dominante. Er ist in der Abfolge voreiélnoten rhythmisiert,
denen nach einer Viertelpause zwei kleingliedriggeN und die abschlieRende
punktierte Achtel folgen. Der Schritt zur Quinter d2oppeldominante und die
Ruckkehr zum Grundton der Dominante runden denwhlar Kadenz ab.

Auch der Satzschluss beginnt mit einer Toeisirecke, die aber eigentlich
direkt zum Grundton der Tonika fuhrt. Dieser klataauf wird aber zuerst in der
ersten Violine in Takt 34 durch einen Oktavsprunfygrts und dann im Schluss-
takt durch den Schritt einer Septime abwarts unbetien.

Nb.187: Sinfonia D-Dur (MAB:RO), BeRI 12, 3. Salgkt 13/14 und 34/35
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Der Mittelteil ist im Vergleich mit den ihmmurahmenden Taktfolgen wesent-
lich kirzer (14 Takte - 7 Takte - 14 Takte) und d&reichern vorbehalten. Er
beginnt mit einer verkirzten Wiederaufnahme desfikopivs auf der Dominante.
Der Nachsatz, die verandert abwarts fuhrende Tendétrecke, wird weggelassen.
Eine Reihe von kleinen Tonleiterstrecken, die dusgimkopen in ihrem Verlauf

verandert werden, fuhrt zum Abschluss auf dem Adtldmr Oberterz fis-Moll.
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Nb.188: Sinfonia D-Dur (MAB:RO), BeRI 12, 3. Salgkt 15-22
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Ohne verbindende zur Ausgangstonart zurtickfide Modulation beginnt der
Schlussteil mit der Wiederaufnahme des Kopfmotivs.

Da die Bausteine des ersten Satzteiles itteniSatzteil wieder aufgenommen
und eigentlich nur leicht abgeandert werden, digd wurch den Weg nicht zur

Dominante, sondern zur Tonika bedingt, lasst siteehder Bauplan beschreiben:

Teil A (Takt 1-14) — Teil B (Takt 15-21) — TéW (Takt 22- 35)
Tonika — Modulation Dominante — Modula- Tonika

zur Dominante tion zur @Gbe

3.2.3 Sinfonie A-Dur (MAB:RO), BERI 16

Mit einer markanten Notenfolge beginnt der erstez $igeser Sinfonia. Auf
den Quintsprung abwarts zum Grundton der Satztdolgittdie Sekunde als obere
Wechselnote und dann wieder der Grundton.

Trotz des Anfangs auf dem Schwerpunkt dddeBascheint doch der Auftakt
der bestimmende rhythmische Baustein zu sein. Bidslgendermalien zu bele-
gen. Die Fortsetzung des Kopfmotivs nach der pertktn Viertelnote beginnt mit
einem Auftakt, der von allen Unterstimmen aufgen@nmwird. Der zweite Takt

wird von allen Instrumenten mit einem Auftakt eilegeet.
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Die Weiterfiihrung nach dem durch eine Feenettonten Ruhepunkt (T.16)
erfolgt durch einen Auftakt, der Uber den Taktétnait dem folgenden Takt ver-
bunden ist. Nur der Beginn des dritten Satzabsesn{i.28) wird durch die direk-
te Wiederaufnahme des Kopfmotivs in Takt 29 und idaurch den Beginn auf
dem Taktschwerpunkt bestimmt.

Ein weiteres charakteristisches Merkmal da&é&s ist die Fermate, die an
zwei Stellen, und zwar mit verschiedener Aufgaledhsig, festzustellen ist. Vor
dem Beginn des zweiten Abschnittes wird der Taktrfttig mit dem Notenwert
des Satzbeginns, einer punktierten Viertelnotegnonbchen. Dadurch ergibt sich
der Beginn des zweiten Abschnittes mit einem Adudftaler Uber den Taktstrich
hinaus mit dem Beginn des folgenden Taktes verhumte Am Ende des Satzes,
direkt vor den abschliel3enden zwei Kadenzakkordend, durch die Fermate die
Maglichkeit zu einer wie auch immer gedachten Kadenbffnet.

Nach dem Hinweis auf die besonderen Kenneeictes Satzes zu einer
genaueren Analyse. Die drei auf den punktierterehlwert folgenden Achtelno-
ten werden eine Quarte tiefer wieder aufgegriffem.den Sprung einer Septe auf-
warts schliel3t sich ein kleiner Leiterausschnitivéitis an. Nach einem erneuten
Zitat der Achtelgruppe, die eine insgesamt aufstaig Linie unterbricht, wird die
kleine Tonleiterstrecke eine kleine Terz hoher lbegm. Ein Auftakt von zwei
Sechzehntelnoten beginnt die abwarts zur Dominfiiteende kleine Tonleiter-

strecke.

Nb.189: Sinfonia A-Dur (MAB:RO), BeRI 16, 1. Safzakt 1-8

241



Der beginnende Quartsprung aufwarts wird in Taktoé Viola und Bass-
gruppe durch einen Oktavschritt abwarts mit demn@troen der Dominante beant-
wortet. Auf die auf den schweren Zahlzeiten gestianen Teiltbne des Akkordes
der Dominante folgen jeweils die in Sechzehntelmaiber eine Oktave abwarts
aufgefacherten Akkorde dieser Stufe. Die Entwicglutes aufsteigenden Bau-
steins wird in Takt 7 durch einen Vorhalt und seiédlosung zur Mollparallele
unterbrochen. Die Wiederholung, einen Ton tiefénsf zur Dominante.

Die nach synkopiert geschriebenen kleinenlditarstrecken, der jeweils ein
Quintschritt abwarts vorausgeht, erreichte Doppeidante wird in Vierteln in
den Unterstimmen Uber einen Takt gehalten. Die K@en des Akkordes bilden
in den Oberstimmen jeweils den Beginn von in Adidédn geschriebeneé®euf-
zern Interessant ist die Schreibweise der Kadenzjrdieakt 14 zur Dominante
abgeschlossen wird. Nach der Doppeldominante irt Takbeginnt ab Takt 12,
jeweils auf den schwachen Zahlzeiten notiert, é&nkr Tonleiterausschnitt, der,
beginnend mit der Terz der Dominante, chromatisghDoppeldominante fihrt.
Nach Vorhaltsakkorden, die zur Doppeldominante dieagsweise Dominante
aufgeldst werden, leitet eine kleine Tonleiterdteeabwarts zum Abschluss des

ersten Satzteiles.

Nb.190: Sinfonia A-Dur (MAB:RO), BeRI 16, 1. Safzakt12-18
> S SRR e
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Ebenfalls mit Auftakt beginnt in Takt 17 deweite Satzteil, dessen Verlauf
von Bausteinen der ersten Takte - modifiziert unfi\eranderter harmonischer
Grundlage - bestimmt wird. So findet sich die Vdrgaler Takte 7 und 8 in den
Takten 17 und 18 wieder. Der Uber den Taktstridhgdene Auftakt fuhrt hier
Uber den Leitton nach h-Moll, die Wiederholung @ineon hoéher zur Tonika.
Nach der uber einer absteigenden Tonleiter im Ba3®rzenschritten aufsteigen-
den Sechzehntelkette folgt der synkopiert gescbnebBaustein der Takte 8f.
Dreimal werden die aufsteigend aufgefacherten Adtkowieder aufgenommen,
bevor die in gleicher Bewegungsrichtung geschriebeonleiter der Takte 12f zur
abschlielRenden Oberterz fuhrt.

Nb.191: Sinfonia A-Dur (MAB:RO), BeRlI 16, 1. Safmkt 15-28
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Mit der Wiederaufnahme des Satzbeginns Utwef Takte beginnt der dritte
Satzteil. Daran schlieRt sich ohne Uberleitung @nder Formulierung der ein-
zelnen Bausteine und auch in der Stimmverteilurrgnaterte Folge der Takte 9f
an. Uber den aufsteigenden Viertelnoten im Bass die groen, synkopiert tiber
eine Oktave abspringenden Intervalle zur Tonleftigyanzt. Dabei wechselt die
Sechzehntelkette in die zweite Violine und fuhdrdah Viola und Bassgruppe zu
einer Parallele von Terzen vervollstandigt, zum elygnkt der Takte 38f. Erste
und zweite Violinen gestalten dariiber Dominante Todika in parallel gefiihrten
aufgefacherten Dreiklangen und kleinen Tonleitecsten. Nach einer kurzen syn-
kopiert geschriebenen Uberleitung wandert der ¢iigae Basston des Orgel-
punktes, nun in Achteln geschrieben, in die StindeeViola. Die anderen Stimm-

gruppen erganzen die vorgegebenen Akkorde.

Nb.192: Sinfonia A-Dur (MAB:RO), BeRI 16, 1. Safzkt 36-42

Ein abgewandelter Satzbeginn erdffnet diduBsakte des ersten Satzes. Der
ursprungliche Quintsprung abwarts verblieb mit degefligten Wechselnote im
Bereich der Tonika. Hier folgt dem Grundton der ikaneine verminderte Quinte
tiefer, der Leitton zur Dominante.

In den Takten 46 und 47 wird diese Akkordéolig direkte Nachbarschaft
gesetzt, bevor - auch zweimal hintereinander -sgimkopiert geschriebener Se-
kundschritt mit jeweils angefligter Sexte eine za dbschlieRenden Akkorden

fuhrende Tonleiter einleitet.
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Nb.193 Sinfonia A-Dur (MAB:RO), BeRlI 16, 1. Satzaki43-49

Der Charakter des zweiten Satzes lassf/gdrakt als das eigentliche Metrum
des Satzes annehmen, auch wenn nach zwei Taktemsgigingliche Taktangabe
in den Oberstimmen zu einetflg-Takt, und in der nicht besetzten Bassstimme
durch Taktstriche durchgehend in eiffgrTakt umgewandelt wird.

Fur eine Interpretation der dreistimmig gemdenen Partitur, die aber eigent-
lich, da die Stimmen von Viola und den Violinen bisf wenige Takte (T.15 und
16) unisono verlaufen, ein Duett ergibt, sind mehidoglichkeiten vorstellbar.

Der Querflote stiinden, ausgehend von deitiartlie Streicherstimmen ge-
genuber. Da die Partie der Flote sich aber im ent&pielbereich des Instrumen-
tes befindet, ware diese Stimmverteilung unginstigBerdem verlangt diese
Maglichkeit sicher einen solistischen Einsatz destiumente. Eine Kombination
der ersten Violine mit der zusatzlichen FarbgebdegFlote mit dem, durch die
Viola abgedunkelten Klang der zweiten Violine, drg&ine bessere Mdglichkeit.

DieArietta, dasKleine Lied,ist dreiteilig komponiert. Nach dem Schritt einer
Sexte abwarts beginnt ein Melodiebogen, der di&mming durch einen rhyth-
misch abgewandelten Tonleiterausschnitt aufwarssiéity um dann schrittweise
abwarts zur Dominante zu fihren. Durch die Umkebrdar rhythmischen Bau-
steine beginnt eine insgesamt aufsteigende Lingzerd Fortschreitung zuerst
durch Uberbindungen, dann durch eine trillerveteigombardische Schreibwei-
se, immer wieder unterbrochen wird. Eine in Achteéginnende Parallelfihrung
beider Stimmen fuhrt den ersten Abschnitt zum Ahsshauf der Dominante in
Takt 22.
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NB.194: Sinfonia A-Dur (MAB:RO), BeRI 16, Beginn 3atz

Die Dominante wird als Ruhepunkt durch dteemate verlangert und betont.
Eine chromatische Veranderung des Kopfmotivs nachl#ginnenden zwei Tak-
ten der Wiederaufnahme fuhrt zuerst zur Mollpalallend in der Wiederholung
wieder zur Dominante. Der so eingeleitete zweité @mveist sich eigentlich als
Variation der ersten 22 Takte.

Eine Schlussgruppe von 14 Takten, die mit Baunsteinen der ersten beiden
Takte beginnt, die rhythmische Reihenfolge undBBevegungsrichtung aber ver-

tauscht, rundet den langsamen Satz der Sinfonia ab.

Nb.195: Sinfonia A-Dur (MAB:RO), BeRI 16, 2. Safakt 43-56
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Stig Walin beschreibt die Form des drittenz8atalsSonatenformund zwar
als ,deutlicher ausgepréagtals die entsprechenden Satze anderer Sinfonien. Er
macht dies an der Tatsache fest, dass, seiner Mgimach, die Durchflihrung ihr
Material wenigstens teilweise aus der Expositiamdpéen wiirde. Auch wére der
Beginn der Reprise hier deutlich zu erkenfi€nDieser Beschreibung wider-
spricht weniger die Tempoangabe Allegro assaighbr das, in Verbindung mit
dem %g-Takt, eigentlich vorgegebene formale Vorbild eifEsnzsatzes, einer
Gigue.

Einen noch deutlicheren Widerspruch ergil® Analyse des Satzes, dessen
Aufbau als dreiteilig zu beschreiben ist.

Der erste Teil fihrt in Form einer Periodm\12 Takten, die in Vorder- und
Nachsatz von je 6 Takten gegliedert ist, zuersDaminante in Takt 6. Der Nach-
satz wird harmonisch von der Tonika abgerundet.udieono gefuhrten Violinen
beginnen mit einem Oktavsprung aufwérts. Nach eiffekt imitiert die Bass-
gruppe, unter einer in Achtelnoten abwaérts verladém Tonleiter den Satzbeginn,
beginnend mit dem Grundton der Dominante. Den weitd/erlauf des Vorder-
satzes bildet ein weitgespannter Tonleiterbogen,atéinglich in Gegenbewe-
gung, zum Abschluss hin in einer Parallele von Miand Basslinie gestaltet ist.
Dabei wird die aufsteigende, in Sechzehntelnotesclygebene Bewegung der
ersten Takthalfte durch eine abwarts fuhrende Aghippe abgel6st, die zum
nachsten Teilton der grundsatzlich aufsteigendelodiie fihrt.

Den harmonischen Weg der zur Dominante fidea Tonleiterstrecke be-
ginnt eine aufsteigende Verbindung von zwei Sechtedhund einer Achtelnote.
Abgerundet wird der Weg durch das gleiche Motiw) aber, statt mit der Terz der
Tonika, mit der Terz der Dominante als Anfangstiom.Verlauf des Nachsatzes

wird nur der Weg der letzten zwei Takte abgeandartihrt zur Tonika zurtck.

199. St. Walin, Schwedische Sinfonik, S. 332.
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Nb.198: Sinfonia A-Dur (MAB:RO), BeRI 16, Beginn Satz, Takt 1-15
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Der dritte Satzteil beginnt in Takt 24 mit derveranderten Wiederaufnahme
des Vordersatzes. Der weitere Verlauf wird durch defgeteilten Nachsatz ein-
gerahmt. Nach zwei Takten wird dieser abgebrocBem. zweite Teil bildet ab
Takt 42, beginnend mit der Sechzehntelkette, destAlnss des Satzes, der durch
eine zweite, die Tonika betonende, Kadenz verzagedt

Die, auf die punktierten Viertelnoten des Mbéginns folgende Achtelkette
der Viola, beginnt zwar in Parallelfihrung mit déass, bildet aber nach zwei
Takten eine trennende Mittelstimme zwischen demugeq der ersten zwei Takte
des Nachsatzes in den Violinen und den Leiterang$eh im Bass.

Durch einen Orgelpunkt mit dem Grundton dend@ante als Basston, werden
die im Gegensatz zur urspringlichen Schreibart giswé@rlaufenden, kleinglied-
rigen Melodiebdgen in den Violinen aus dem Melodibauf herausgenommen.
Der, durch den Orgelpunkt vorbereitete Fermatentaktet die Moglichkeit einer
kleinen Solokadenz.

Die Takte zwischen den getrennten TeilenNigshsatzes kdnnen sicher nicht
als Durchfuhrung bezeichnet werden, auch wenn idiezelnen Motive abgewan-
delt und auch in verschiedener Reihenfolge und Bewgsrichtung erscheinen.

Insgesamt sind die 24 Takte wohl als Variation $lazbeginns zu bezeichnen.
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Das folgende Notenbeispiel zeigt den Nachsaliz der geteilten Wieder-
aufnahme des Kopfmotivs. Der erste Teil beginnTakt 30, die Vervollstandi-

gung nach der Fermate in Takt 42.

Nb.199: Sinfonia (MAB:RO), BeRlI 16, 3.Satz. Takt27

Deutlich abgewandelt erscheinen die erstekteTder Wiederaufnahme des
Vordersatzes ab Takt 13. Der Oktavabstand des blegivmns erscheint Gber drei
Takte ausgedehnt. Er wird durch aufsteigende Saditekketten ausgefillt, die
jeweils mit den aufsteigenden Teiltdénen des Toniidéanges beginnen. Da der
zweite Ton des Tonpaares nicht ausgehalten wirdjesa den Beginn der hier di-
rekt zum Grundton der Doppeldominante absteigeh@#er bildet, erscheint der
Vordersatz um zwei Takt verkurzt.

Die Weiterfihrung entspricht, auch wenn deet&ehntelketten des urspring-
lichen Motivs in Folgen von Achtelnoten umgewandedtrden, dem Satzbeginn.
Der Nachsatz wird durch eine zweifache Kadenz aamibante abgeschlossen.
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Nb. 200: Sinfonia A-Dur, (MAB:RO), BeRI 16, 3. Safzakt 13-23
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Die Analyse des abschlieRenden Satzes deurASihfonie ergibt statt der
genannten Form eines Sonatensatzes eine dreitEigne, in der das beginnende

Motiv zweimal abgewandelt wird.

A

1. Vordersatz (12 Takte) - Nathg12 Takte)
Tonika - Dominante - Tonikdenika

Al
2. Vordersatz (10 Takte)
Tonika - Doppeldominante - Donmitea

A”
3.Vordersatz (nach zwei Takten Nach der Fermate Weiterfihrung des
Weiterfihrung in Form von SequenzeSatzmotivs ab Takt 3. Abschluss durch

der Teilmotive) eine doppelt geschriebenddfta
Tonika - Dominante Tonika - Tonika
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3.2.4 Sinfonia B-Dur (MAB:RO), BeRI 28

In den vollen Streicherklang der dreisatzi@emfonie integriert Roman eine
Oboe, die aber, da sie gro3tenteils unisono mitedgten Violine geschrieben
ist beziehungsweise die Kernnoten von in Sechzétoten gebrochen notier-
ten Dreiklangspassagen betont, die Aufgabe eirgitzlichen Klangfarbe hat.

Stig Walin bezeichnet den ersten Satz defoSi@ als ,Suitensatz stellt
aber gleichzeitig fest, ,dass Roman die Form ae&tanisch auffallend lose
aufbaut.?® Ein charakteristisches Merkmal solcher Satze - iiigkeit mit
der Wiederholung der beiden an sich gleichlangeschAbitte - ist nicht ge-
geben. Beide Teile haben stark differierende Tditéra(1.Teil: 23 - 2.Teil 32
Takte). Die Wiederaufnahme des Kopfmotivs auf demihante (T.24) zu
Beginn des 2. Satzteiles bestatigt zwar die Einamdn aber eine Taktfolge in
beiden Teilen (T.11f und T.37f), die sich in ihkéaren Gliederung von jeweils
zwei Takten und durch das Ausweichen in den BerdahDoppeldominante,
beziehungsweise der Mollparallele des Satzes varstigen Verlauf wesentlich
unterscheidet, ware hier nicht einzuordnen.

Fur Bentsson ist dieser Satz ein Beispieldié Berechtigung der Frage-
stellung, ob ,Gattungsgeschichte eindimensionalRapréasentantin einer Folge
von einigermal3en abgrenzbaren ,Epochen’ darzust&lle Vielleicht ware es
richtiger, sie als einen mehrschichtigen Prozezwdassen, der durch das Ne-
beneinander von gleichzeitigen, aber phasenmafggivebenen und ungleich
raschen Wandlungen gekennzeichnet ist. [...] Veremiagen von musi-
kalischen Sachverhalten allein zum Zweck der Syatisierung®* wiirden
niemals zu echten Erkenntnissen fihren.

Die Zweiteiligkeit des ersten Satzes ist an \Wiederaufnahme des Kopf-
motivs festzumachen. Die motivische Gestaltung drehtzteile wird aber je-
weils durch einen Baustein unterbrochen, der siotivisch deutlich vom ubri-

gen Satzverlauf abhebt.

200. Sst. Walin: Schwedische Sinfonik, S. 329.
201. I. Bengtson: Instrumentale Gattungen, S. 102.
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In d-Moll beginnend fuhrt eine in Achtelnntgeschriebene Tonleiter tber
eine Oktave aufwarts. Die, durch Vorzeichen nadbuF-weisende Trillerfigur
und der darauf folgende, abwarts aufgefachertek@reg schlieRen das Motiv
in B-Dur ab. Die Wiederholung des Bausteines eif@m hoher bringt den Satz
zur Doppeldominante. Zum urspriinglichen Satzmater, aufsteigenden Ton-
leiter, deren Teiltbne standig zum Grunton abwéptsngen, fihren in den fol-
genden Takten kleinere Ausschnitte dieser Leitarntbnisch schliel3t der Satz-
teil in Takt 21 auf der Dominante.

Nb.201: Sinfonie B-Dur, (MAB:RO), BeRI 28, 1. Satakt 10-18
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Die motivische Unterbrechung im zweiten Satzbeginnt mit einer Sech-
zehntelkette, die aufwarts in Terzschritten, absvémtzwei kleinen Tonleiter-
strecken verlauft. Ein unisono geschriebener Kasldriass beendet mit einem
Oktavsprung abwarts den Baustein, der sich harrdongeutlich im Moll-

bereich befindet.
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Nb. 202: Sinfonie B-Dur, (MAB:RO), BeRI 28, 1. Satakt 36-44

Die sonst bestimmenden Motive - aufgebrochderde, deren Einzeltbne
standig zum jeweiligen Grundton zurtckfallen uneéredo geschriebene Ton-
leitern, werden durch einen unisono in allen Insieaten abwarts gechriebenen
Oktavsprung eigeleitet. In Umkehrung der Aufgabelhstg bildet dieses Inter-
vall sonst den Abschluss einzelner Abschnitte wrshalen Satzschluss.

Nb. 203: Sinfonie B-Dur, (MAB:RO), BeRI 28, 1. Satakt 1-5
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NB. 204: Sinfonie B-Dur, (MAB:RO), BeRI 28, 1. Safakt 49-55
R R % = T e

Durch die, unterschiedlich zum sonstigen &afrlkomponierten Motive,
entsteht eine zweiteilige Satzform, deren Abschratber jeweils dreiteilig ge-

staltet sind.

l. Il.
T.1-11; T.11-14; T.14-23 T.24-47; T.47-43; T.43-55

Tonika - Doppeldominante - Dominante  Dominante - Mollparallele - Tonika

Im zweiten Satz, einem Larghetto, sind bafddinen und die Oboe uniso-
no zusammengefasst und bilden so einen etwas reasklianglichen Gegen-
satz zu den beiden Unterstimmen. Der von Stig WadischriebenenZweitei-
ligkeit* 2°? der Satzform widersprechen formale, aber auch twisohe Ge-

gebenheiten des Satzes.

202. St. Walin, Schwedische Sinfonik, S. 264.
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Der erste Satzteil beginnt auftaktig und wimdTakt 60 durch eine Drei-
viertelnote beendet, deren Schlusswirkung durcle &ermate verstarkt wird.
Der Zweite kann, bedingt durch die geringe Taktzdld Takte), eigentlich
nicht als gleichwertig bezeichnet werden. Die aleBende Dreiviertelnote
verbindet auRerdem den letzten Takt mit dem Aufdaist Satzbeginns.

Am Ende des Abschnittes sollte wohl die Belzeing da capo stehen. Die-
se Annahme wird durch die Tonartenkonstellation@i&zes bestatigt. Das auf-
taktig beginnende c-Moll fuhrt zur Tonika g-Molliedaber eigentlich erst ab
Takt 70 durch die wiederholten Kadenzschritte D-bBg-Moll festgelegt wird.

Der den Ablauf des Larghettos bestimmendenbaische Bogen beginnt
mit der Tonika. Im Takt 26 wird die Dominante B-Denreicht. Der Weg flhrt
zum Abschluss wieder zur Tonika zurtick. Charakiisdee Bausteine in beiden
Abschnitten belegen die enge Verbindung der Tak2é ind 27-60. Die zweite
Taktfolge erweist sich eigentlich als Variation @esten.

Die Quinte des Grundakkordes bestimmt dureNdiederholung in Achtel-
noten den melodischen Verlauf des ersten Taktes.kiEiner Tonleiteraus-
schnitt, in zwei Sechzehntel- und einer Achtelrgeschrieben, flhrt nicht nur
zu diesem Teil des Kopfmotivs, sondern auch in Bakhd 6 zuerst wieder zur
Quinte, dann, nach einem anschlieRenden Quintselmtarts, zum Grundton
der Tonika. Die verbindenden Takte sind jeweil®imer Kette von Achteltrio-
len geschrieben.

In Gegenbewegung zu diesen stets Uber eirtav®kabwarts fihrenden
Tonleitern bestimmen die in Viertelnoten aufgefatde Dreiklange von Toni-

ka und Dominante den Verlauf der Bassgruppe.

Nb.205: Sinfonia B-Dur (MAB:RO), BeRI 28, Beginn Qatz
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Im vergleichbaren Abschnitt ab Takt 27 witoeti dem auf der Dominante
beginnenden, aber sonst gleichbleibenden Bass eliedi¢ figurativ verandert.

Die Tonwiederholungen sind in abwarts vegae Leiterausschnitte um-
geschrieben. Zum urspringlichen Abschluss zur Teorikart hier nach einer
kleinen Sequenzierung der beginnenden Weiterfiheing rhythmisch leicht

veranderte in Gegenbewegung zur Basslinie verlagfdionleiter.

Nb. 206: Sinfonia B-Dur(MAB:RO), BeRlI 28, 2. Satakt 25-40

Nach einer Uberleitung beginnt mit Takt 14 Bass eine in Viertelnoten
Uber eine Oktave aufsteigende Tonleiter der DontenaDie jeweils zweite
Teilnote der parallel in Terzen dazu verlaufendeziddie wird durch die rhyth-
mische Formulierung der Uberleitung - Verbindungeiaw Sechzehntel- und
einer Achtelnote - gleichzeitig in eine Oktavverdiing zum Bass gebracht.
Uber einer in halben Noten die Kadenz betonendslBés leitet eine Triolen-

kette zur Dominante in Takt 18.

Zwei kleine trillerverzierte Bausteine fluhyeals Seufzer geschrieben, zu
erst von F-Dur nach g-Moll, in der Wiederholung darer B-Dur nach F-Dur
zurtick. Chromatisch leitet der Weg im Bass, begiudnait der Terz der Domi-
nante, zweimal zum Grundton der DoppeldominanteleinMelodie verbindet
eine Kette von Sechzehntelnoten jeweils die Vied&n des aufgefacherten

Dreiklangs.
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Der Weg zur abschlieBenden Kadenz auf deribemte in Takt 26 wird
von zwei kleinen rhythmisch und durch zuséatzlithervalle verédnderte Ton-
leiterstrecken gebildet. In Gegenbewegung dazu figk Bass in Halbton-
schritten den Weg von der Terz und der Quinte demibante aufwérts aus.
Nach der Auflésung der durch einen Vorhalt verztegefTerz der Doppeldo-
minante verlauft eine Kette von Achteltriolen abis&um Abschluss des er-

sten Teiles.

Nb.207: Sinfonia B-Dur (MAB:RO), BeRlI 28, 2. Satakt 14-26
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Die Folge von Seufzern, die in den Takter218n Viertelnoten geschrie-
ben ist, erscheint im zweiten Teil erweitert. Natdm Auftakt verzégert der
Schritt einer Sexte aufwarts den Beginn der Voshatiung. Der weitere Ver-
lauf entspricht bis auf die durch eine Triolenkediegeleitete Schreibweise der
Schlusskadenz dem Abschluss des ersten Teiles.

Der 18-taktige Mittelteil gliedert sich, badi durch die verschiedenen Bau-
steine, in drei Abschnitte.

Die ersten Takte beginnen nach dem AuftakBass in halben Noten mit
einem Ausschnitt der c-Moll-Tonleiter, deren Terztaufwarts aber chroma-
tisch verandert wird. Die Melodie gelangt mit deprig einer Sexte abwarts
zum Leitton und weiter, punktiert und abschlielResydkopiert geschrieben,

zum Grundton dieser Tonleiter.
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Der ab Takt 65 in Triolen aufwéarts aufgefathe€C-Dur-Dreiklang wird an-
schlieend nach dem Schritt einer Septime abw@rt8ass nach F-Dur weiter-
gefuhrt. Die Wiederholung des Motivs einen Toneefiihrt in Takt 68 nach
Es-Dur.

Die nach dem Sprung einer Oktave aufwartsdemBass abwarts verlau-
fende Tonleiter leitet den folgenden taktweisen kget von Tonika und Domi-
nante ein. Uber dieser Tonleiter verbindet die Mi&amehrere, trillerverzierte
Kadenzschritte. Synkopiert geschrieben, folgt ndeh Wiederholung dieses
Bausteines die Schlusskadenz.

Nb. 208: Sinfonia B-Dur (MAB:RO), BeRI 28, 2. Satakt 60-78

Der typische Menuettcharakter des dritterz&aentsteht durch die Kombi-
nation der in ganzen Takten abwarts gefuhrten Tenlen Bass und den dazu
nachschlagenden Viertelnoten in der Viola. Diesad.wird durch eine kurze

Kadenz abgeschlossen (T. 8).
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Ab Takt 9 spielen beide Instrumentengruppeeiterhin auf dem schwa-
chen Taktteil beginnend, in Viertelnoten jeweil$ den folgenden Takt zu.

Dagegen steht der lombardisch tanzelnde Ktearder anfanglichen Melo-
die in beiden Violinen. Wahrend die zweite Violidee Dreiklange aufwarts
auffachert, fugt die erste an den Melodiebogen @en Terz der Tonika zur
Quinte und wieder zurick eine kleine Tonleiterdtee@n. Der Schritt einer
Quarte aufwarts fuhrt zum in einer halben Noteartdn und dadurch betonten
Grundton der Dominante.

Auf die gleiche Art geschrieben folgen inndeéchsten Takten Mollpar-
rallele, Dominante, Subdominante und Tonika. Eiml&berbogen in Achtel-

triolen bringt den Satz zur Kadenz in Takt 8.

Nb.209: Sinfonia B-Dur (MAB:RO), BeRlI 28, BeginnSatz
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Der Dreiklang, der Doppeldominante C-Dur wmar tragenden Bassfigur
der nachsten Takte. Weiterhin mit dem schwacherntdibkbeginnend wird er,
ausgehend von der Quinte, abwarts aufgefacheriner Terzparallele bildet
dartiber eine Kette von Achteltriolen die Verbindung Figur des abschlie-
Renden Septakkordes in den Takten 11 und 13. Einekl Tonleiterausschnitt
fuhrt im Bass zur Schlusskadenz. Daruber verldoé s hemiolischem Gegen-
rhythmus geschriebene Tonleiterpassage zu einemewuf den schwachen

Taktteil geschriebenen Vorhalt, der zur Dominantig@ldst wird.
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Ungewohnlich ist die harmonische WeiterfiUhruragh dem Doppelstrich.
Statt der hier zu erwartenden Dominante F-Dur fehré abwarts geschriebene,
mit der Terz der gleichnamigen Molltonleiter beg@nde Leiterstrecke zum c-
Moll-Akkord in Takt 20. Sie bildet die Grundlinieom einem in Vorder- und
Nachsatz von je zwei zweitaktigen gegliederten Motine bogenférmige
Triolenkette wird zuerst mit dem Schritt einer S®e aufwarts abgeschlossen.
Nach dem Triolenbogen des Nachsatzes fuhrt dem8peiner Quinte abwarts
zum abschlieRenden c-Moll. Die Wiederholung der Vigkte einen Ton hdher
leitet, ausgehend von A-Dur nach d-Moll (T. 24).

Zwei kleine Bausteine und wieder jeweils iNkederholung, bereiten ab
Takt 25 den Weg zum Uber einen Takt gehaltenen dkder Mollparallele. Es
sind Akkorde in Viertelnoten in Verbindung mit einabwarts verlaufenden
Tonleiterstrecke und, darauf folgend, tber den iasBaufgefacherten Dreik-
langen die punktiert aufgefacherten Akkorde von é-Dnd d-Moll in der ers-

ten Violine.

Nb.210: Sinfonia B-Dur (MAB:RO), BeRlI 28, 3. Satakt 15-32
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Der dritte Teil des Satzes beginnt mit eiaehttaktigen Wiederaufnahme
des Kopfmotivs. In der zweiten Violine ist die ungpglich beginnende Drei-
klangsfolge in Folgen von Sechzehntelnoten umgedotm worden. Dabei
wird der hochste Ton dieser gebrochenen Dreiklahgeh das Unisono aller
Instrumente betont. Auch die Hervorhebung des Dedtes erscheint veran-
dert. Im Bass verlauft die Tonleiterstrecke in lealtNoten mit angeftigter Pau-
se. Die Viola gleicht sich nach drei Viertelnotesr @asslinie an.

Die urspriingliche Schreibweise der BassliniBonleiterstrecke in langen
Notenwerten aufwarts, also in veranderter Beweguctgsing - findet sich hier
als Grundlinie einer weiteren Wiederaufnahme dsteervier Takte des Satzes.
Entsprechend dieser Veranderung erfolgen die $ehrit der abschliel3enden
halben Note in weiten Spriingen abwarts.

Die folgenden acht Takte sind durch ungewd@hnbenaue Lautstarke-
angaben charakterisiert. Die Wiederholung einem,jeeeils ersten Takt flllen-
den Tonleiterstrecke zum Grundton der Stufe istealso, im piano, geschrie-
ben. Die folgenden Akkorde in Viertelnoten und aret dem Sprung einer De-
zime aufwarts erreichten, weiterhin aufgefacheA&korde in den Takte 49-
52, sind durchgehend mit forte bezeichnet.

Abgeschlossen wird der dritte Satz der SiefdeRI 28 mit der, hier zur
Tonika fuhrenden Schlussgruppe des ersten TeilesSEhreibweise der zwei-
ten Violine, der den Verlauf der Achtelkette untedhenden Oktavschritt, be-
tont den hemiolisch komponierten Beginn des BanstdDie fir ein Menuett

typische Betonung des Dreivierteltaktes wird duddn Einsatz der Unter-

stimmen zwei Takte spater, wieder hergestellt.




Neben den grof3en vielsatzigen Werken des&seBuite - Gollowin-Suite,
Drottningholm-Suite, um nur die bekanntesten zuneen- sind auch kleinere,
zumeist vier- bis sechssatzige Werke entstandermdidem FormbegrifSuite
oder der Kombinatioisuite overo Symphontzezeichnet werden. Die Verwen-
dung mehrerer Begriffe fir einen Werktyp macht tehit dass die urspring-
liche Bedeutung des Begriffes Suite, die Zusamneiosg von Tanzen in einer
bestimmten Reihenfolge (Allemande, Courante, SaiddaGigue), die harmo-
nische Grundlage einer Tonart fur alle Satze, dehrbestimmten Regeln kom-
ponierte Einleitungssatz (Franzodsische Ouvertizein Teil einer fast belie-

bigen Zusammenstellung von Satzen gewichen ist.

3.3 Die viersatzigen Sinfanie

3.3.1 Sinfonia D-Dur (MAB:RO), BeRI 14
Die Sinfonia D-Dur (MAB:RO), BeRI 14 ist eBeispiel fir diese Entwick-
lung. Samtliche Satze haben zwar den gleichen hastieen Grund, die Tonart
D-Dur. Der erste Satz wird aber durch eine Ouvertingeleitet, die eigentlich
nur eine Fanfare ist, die den Akkord der Tonikawaufs auffachert. Danach
fasst sie den beginnenden Rhythmus des SatzesriawY/ gleichmaliger Vier-
telnoten in allen Instrumenten zusammen und fubrinseiner abschliel3enden

Kadenz zur Dominante.

Nb.212: Sinfonia D-Dur (MAB:RO), BeRI 14, BeginnSatz
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Nach dem Vorhang der Fanfare beginnt ein sedwkanter Baustein den
dreiteilig komponierten ersten Satz. Eine kleinel2ehntelgruppe leitet zur in
Achtelnoten geschriebenen, mehrfachen WiederhotlengQuinte des Grund-
akkordes.

Der Anfangston dieser Gruppe bildet auch Aaftakt zu einer trillerver-
zierten Motiv, in dessen Verlauf die eigentlichAghtelnoten folgende Sep-
time des V-Akkordes jeweils in Sechzehntelnoten mit der weridVechselnote
verbunden ist.

Die einmalige Wiederholung dieses Motivs aifi®n tiefer und die Gestal-
tung des Satzes durch weitere Bausteine mit emweils kurzen Sequenz-
bildung ist ein treffendes Beispiel fur die kompgossche Handschrift Romans.

Der erste dieser Bausteine beginnt im BasBakt 3 des Allegroteiles mit
dem Grundton der Tonika, der nach dem Sprung dédig¢ave aufwarts zum
Auftakt einer abwarts verlaufenden Tonleiter wigtbenfalls mit dem Grundton
als Auftakt wird, in Gegenbewegung zur Basslinreder ersten Violine der
Akkord der Tonika in Achtelnoten aufwarts aufgef@thDabei wird die Folge
der Kernnoten des Dreiklangs durch kleingliedrigelddieb6gen unterbrochen.
Die in Viertelnoten in Takt 4 beginnende Tonleiit@r Bass wird in der ersten
Violine in Sechzehntelnoten weiter gefuhrt.

Der Verlauf des aufsteigenden Dreiklangs vputhktiert geschrieben abge-
schlossen. Die Verdichtung dieses Bausteins inAd#auf einer Tonleiter fuhrt
mit der rhythmisch gleichen Schreibweise zum Begies folgenden Bausteins.
Dieser fuigt an den gebrochen geschriebenen Drgjlkdan Doppeldominante ei-
nen kleinen, in zwei Sechzehntelgruppen verborgdioateiterausschnitt an.

Die bis zum Abschluss des ersten Satzteilgefmlen Motive sind Ton-
leiterstrecken, die zuerst, eingeleitet durch diehmalige Wiederholung des
Grundtones beziehungsweise der Terz der Dominen&echzehntelnoten tGber
eine Oktave abwarts fuhren. Ab Takt 15 mit Auftaktd das Tempo der in
kleinen Werten geschriebenen Taktfolge durch amin@dhteln tber eineinhalb
Oktaven aufwarts zur Abschlusskadenz fiihrenden €fienl aus dem Satz

herausgenommen.
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Nb.213: Sinfonia D-Dur (MAB:RO), BeRI 14, 1. Salgkt 9-21
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Dieses markante Kennzeichen Romanscher Katmpesn wird von
Stig Walin folgendermal3en widerspriichlich beweli#berseits positiv, da die
»Fortspinnungsteile bei Roman eine Vielseitigkeitd ueine unmittelbare

Lebendigkeitentfalten wirden, die dem echt barocken Satz fremd Wwar
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Andererseits aber auch negativ, da der Safz jamlich viel von der ba-
rocken Schwere, dem hohen Pathos, der fast Ubecmeien Kraft]...]
verloren hatte. [...] Qft durchdringen die Sequenzierungsketten nichtgien
zen Stimmenkomplex, sondern die eine oder anderen8tbewegt sich frei,
was naturlich diKraft der ganzen Sequenz verringert.

[...] Die unwiderstehlich vorwaértstreibende, einheiticBewegund...]
wird bei Roman auch in dieser Weise gehemmt, dasere Satzteil von zu-
weilen recht scharf kontrastierenden Motiven autbdie jedes flur sich sequen-
zierend verwendet werden kénnen, wodurch die Birdidieit nattrlich gebro-
chen wird.“?%

Ein weiteres Beispiel fir eine Geataltung mit Hefeharf kontrastierender
Motive bildet der Beginn des zweiten Satzteiles. Er vaoe¢ weder eine Wie-
deraufnahme des Kopfmotivs noch die Dominante atsnbnischen Grund fur
die aufgefachert abwarts verlaufenden Akkorde.

Die beginnenden Achtelnoten im Bass werdether jeweils zweiten Halfte
der beiden Takte in den Sechzehntelgruppen dereY8oline weitergefthrt.

Der folgende, tber 7 Takte gespannte Meladjeh erscheint harmonisch
von der Tonika in Takt 19 zur Mollparallele in T&& gespannt. Er besteht aus
kleinen, parallel zum Bass verlaufenden, synkopregrof3en Intervallschritten
geschriebenen Bausteinen. Zum Abschluss in derpdllele fihrt eine in

Sechzehntelnoten abwarts verlaufende Tonleitekstrec

Nb.214: Sibfonia D-Dur (MAB:RO), BeRI 14, 1. Satakt 21-30
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203. St. Walin, Schwedische Sinfonik, S. 366f
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Mit der Wiederaufnahme des Kopfmotivs tbenffliakte beginnt der ab-
schlieBende Teil des Satzes. Danach bestimmt eiiséceyende Tonleiter den
weiteren Verlauf. Die parallel zur Basslinie vefenden Kernnoten sind durch
Melodiebdgen in Sechzehntelnoten miteinander veténr(T.29f). Ab Takt 33
wird der Beginn der Sechzehntelgruppen, ausgehenckiner Terz, bis zu ei-
ner Quinte erweitert, bevor dann ein in Achtelnotdwarts aufgebrochener
Dreiklang zur abschlieRenden Tonleiter fuhrt. EimeGegenbewegung dazu
Uber zwei Oktaven verlaufende Leiter ist die Eiolleg zu der in grof3en Inter-
vallschritten geschriebenen zweiten Kadenz

Der zweite Satz, ein Adagio, hat die Aufgaireer klingenden Verbindung
des ersten mit dem dritten Satz. Das ist einmal Haibschluss abzuleiten, der
die 13 Takte beendet. Im Gegensatz dazu ist mm Hedeersten Satzes kein
langer zu haltender Abschlussakkord zu finden.t $at halben Note am Ende
des ersten Abschnittes beendet hier eine in Adbtingeschriebene Kadenz-
formel den Satz.

Harmonisch besteht das Adagio aus einem igg@mdVechsel von Tonika
und Dominante. Nach drei beginnenden Akkorden iertéinoten wird der
jeweilige Dreiklang bogenformig aufgefachert.
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Eine Kombination von beginnendem Dreiklamgl weiterfiilhrendem Ton-
leiterausschnitt verkirzt den Wechsel auf je eifiakt (T.4 und 5). Uber den
Viertelnoten der Unterstimmen fiihren die in Secitelgruppen gebrochen ge-
schriebenen Dreiklange von Tonika (T.7) und Sulkdante (T.8) zur, durch
die Lange von zwei Takten betonten, Dominante (i@ 10).

Eine hemiolisch geschriebene Kadenz, dieTésspo der Sechzehntelkette
aus dem Satz nimmt, fuhrt Uber einen lang zu hadterSextvorhalt zum Ab-

schluss des Satzes. Déslti gibt die Anweisungdas folgende Adagio ohne
Pause anzuschliel3en

NB.215: Sinfonia D-Dur (MAB:RO), BeRI 14, 2. Satz
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Die Bezeichnungen des dritten Satzes odeawggndes dritten Teiles des
ersten Satzes lauteklegro Assaiund mezzo ForteAuffallender wie das fur
den gesamten Verlauf des Satzes geltendezo Fortest wohl dag-ortissimo
an zwei eigentlich nicht nachzuvollziehenden Stetles Satzes.

Zum einen sollen die letzten drei Akkordétplich hervorgehoben werden.
Zum anderen findet sich d&®srtissimomitten in einer, sich aus dem ansteigen-
dem Verlauf der Sechzehntelketten in der erstedinéceigentlich erst erge-
benden Steigerung.

Die Dreistimmigkeit der beiden letzten S&tagobei die Violinen unisono
gefluhrt sind - ist ein fur die Handschrift Romapgisches Merkmal. Die Viola
wird in dieser Kombination haufig in die Melodietiing mit einbezogen und
wirkt als selbstéandige Mittelstimme zwischen Metdind Bassgruppe.

Ein bis auf wenige Takte gleichbleibenderk®pierter Rhythmus ist das
Kennzeichen des dreiteilig komponierten Satztelleginer abwarts verlaufen-
de Klangtreppe verbinden zwei, beziehungsweise Skkundschritte die Kern-
tone der wechselnden Dreiklange von Tonika, Subdanie und Mollparallele.

Die Bewegung wird dann eine Oktave tiefercduden tber einen Vorhalt
erreichten Akkord der Dominante abgeschlossen. Nacbm Takt begleiten
die mit dem Grundrhythmus beginnende Viola und Béssgruppe in Viertel-
noten die abwarts springende Melodie.

Die folgenden acht Takte bleiben im Bereign Bominante. Wie zu Be-
ginn des Satzes beginnen auch hier die Unterstimemam Takt nach den Vio-
linen. Sie Ubernehmen den synkopierten Rhythmusddeh das Zusammen-
gehen aller Instrumentengruppen betont wird, urthgsen ihn ab Takt 13, um
in Viertelnoten die Kadenz zur Dominante zu gestalt

Die verschiedenen, grol3en Intervallschiitteler Melodie umspielen die
eigentliche Kernmelodie der acht Takte: eine aigstede, vom Auftakt aus-
gehende Tonleiterstrecke, die chromatisch tben @dton als Vorhalt zur Do-

minante in Takt 16 fuhrt (e-fis-g-gis-a).
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Nb.216: Sinfonia D-Dur (MAB:RO), BeRI 14, 3. Saiz1-19

Das Kopfmotiv wird zu Beginn des MittelteiJes Ablauf leicht verandert,
von den Violinen wieder aufgenommen. Die Bassgruppeht, ab Takt 18, mit
der zur Subdominante abwarts fiuhrenden Tonleiter@staltungsprinzip des
Satzes deutlich.

Tonleitern beziehungsweise Ausschnitte aasléitern bilden die Melo-
dien, deren Kernnoten in den Violinen von Inters@atlingen umspielt werden,
die durch kleine Gruppen von Sekundschritten vedlea sind.

Von dem auf diese Weise in Takt 22 erreicl@eandton der Mollparallele
in Takt 22 fuhrt der Satz von der Subdominante aktT22 in einer kleinen

Tonleiterstrecke im Bass modulierend zum Beginnditden Abschnittes.

NB.217: Sinfonia D-Dur (MAB:RO), 3. Satz, Takt 10-3
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Die unveranderte Wiederaufnahme des Kopfraatiird in Takt 38 mit der
Dominante abgeschlossen. In den folgenden Takféhreder Verlauf der Ton-
leiter der Dominante eine Steigerung, die zégeriidemer taktweisen Fort-
schreitung beginnt (T.39 und 40) und ab Takt 4kigeleise zum rhythmisch
variierten Orgelpunkt Gber dem Grundton der Domieamrlauft.

Der Grundrhythmus des Satzes wird ab Taku#gewandelt. Die Bewe-
gung der jeweils in Sechzehnteln Uber eine Oktavevdxts aufgefacherten
Dreiklange wird noch von Achtelgruppen aufgehaltdit.der Umspielung des
Grundtones beginnt die Uber eine Oktave in Sechebtoten notierte Tonlei-
ter, deren Kernnoten stets zum Grundton zurlckfaller Abschluss der Stei-
gerung wird im Notenbild durch ein eigentlich vatige notiertes Fortissimo
unterstrichen.

Die Schlussgruppe beginnt mit der WiederaufnahmeTad&te 9 mit Auf-
takt bis einschliel3lich Takt 16, die hier ohne \attzum Grundton der Tonika
fuhrt.

Nach einem in der ersten Violine aufgefadrerTonikadreiklang - auch
hier werden die aufsteigenden Kernnoten stets zummdion nach unten
gefuhrt - beschliel3t eine in drei Akkorden gesdieree Kadenz den Satz. Dabei

ist festzustellen, dass das geteilte Kopfmotiv ri@aiten Satzteil einrahmt.

Nb.218: Sinfonia D-Dur (MAB:RO), BeRlI 14, 3. Satakt 31-60
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Ein sehr knapp gefasstes Allegretto Stacbatndet die Sinfonia. Harmo-
nisch einfach geschrieben liegt der Wechsel vonbégrinnenden Tonika zur
Dominante den ersten sechs Takten zu Grunde. Inteaw@eil kehrt sich der
harmonische Weg um. Melodisch wird der Satz duricie én einem Bogen
verlaufende Stufenleiter bestimmt, die aufwartgsted Quarten mit abwarts
geschriebenen Sekundschritten verbindet. Mit demri®en einer Quinte ab-
warts und dem Weg Uber den Leitton zur Dominantel wie als eigentliche
Kernmelodie geschriebene Tonleiter umspielt.

Viola und Bassgruppe Ubernehmen im Abstangésehalben Taktes, den
vorgegebenefi/g-Rhythmus der Violinen. Dabei imitiert der Bass @iesten
Melodieschritte.

Nach der Wiederholung beginnen die Violinean dzweiten Satzteil mit
einer aufsteigenden Tonleiter, die, dem Satzbefphgend, von den Unter-
stimmen im Abstand eines halben Taktes beantwuwiitel Der Umwandlung
der grof3en Intervallschritte des ersten Teilesime &onleiter folgen auch die
abschlieBenden Takte nach einer zwischenzeitlitbrerziert geschriebenen

Verzogerung des Aufstiegs in den Takten 9 und 10.
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Nb.219: Sinfonia D-Dur (MAB:RO), BeRlI 14, 4. Satz
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3.3.2 Sinfonia e-Moll (MAB:RO), BeRI 22
Ingmar Bengtsson rechnet diese Sinfonia zu denebe®rchesterwerken
Johan Helmich Romans. Sie sei [..tpghnisch ausgerefft und wirde [...]
,ungewohnlich gute Proportionen zwischen den viéze3# aufweiserf®*
Bertil van Boer bezeichnet sie als zu eindradkchestralem Versuch geho-
rend, mit dessen Hilfe Roman zeigen wollte, dassigrden neuen musika-

lischen Mdglichkeiten der furstlichen Privatkapetkurrieren kénne.

Er stellt fest, dass [...Jthey appear in some sense to be linked as expe-
rimental symphonies that show at writing in a fooovement form that
becomes less and less associated with the churcipreyny over timel...]
There is no evidence, that they were written witi particular in mind, save as
further progress in mastering a new genre and fobgdor use by Brant in the
public concert series in competition with the Dukapelle.?*®

Der erste Satz beginntaein Grundton und der Quinte der Tonika, die je-
weils in Achtelnoten Uber einen Takt gehalten werdéiola und Bassgruppe

ergadnzen mit aufgebrochen geschriebenen DreikladigeHarmonie.

204. 1.Bengtsson, Roman, Instrumentalmusik, S. 352.
205. B. v.Boer, Stilistic Chronology, S. 471f.
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Nach dem in Terzen parallel in den Violireswérts gefiihrten Tonleiter-

ausschnitt der Dominante, dem darauf folgendenlém &timmen aufgefacher-

ten Tonikadreiklang fuhrt ein Akkord der Dominaais Auftakt zum nach-sten

Baustein.

Nb.219: Sinfonia e-Moll (MAB:RO), BeRI 22, Beginn $atz
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Die Verbindung der Takte 1 und 3 - der in #ethoten gehaltene Grundton

der Tonika und die in eine Tonleiter umgewandelwité/fihrung - scheint die

Keimzelle fur die weitere motivische Gestaltung @easzes zu sein. So beginnt

in Takt 5 eine schrittweise abwarts fiuhrende Seguenwelcher nach der in

Achtelnoten Uber einen Takt geschriebenen Quintd deika die Terz der Sub-
dominante in kleingliedrigen Melodiebégen umspnalid.

Nb.220: Sinfonia e-Moll (MAB:RO), BeRI 22, 1. Safzakt 5-10
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Nach einer dreitaktigen synkopiert geschrigmevnorwartstreibenden Uber-
leitung schliel3t ein Motiv an, in dem die Reiheg} Achtelnoten, kleinglied-
rige Weiterfihrung - der Takte 5f in der Reihenéigmgekehrt und in einem
Takt zusammen gefihrt wird.

Der, im Gegensatzzur Synkopierung, stockendkemde Baustein wird
zweimal abwaérts geschrieben wiederholt und mundetinen zur abschliel3en-
den Kadenz fihrenden Tonleiterausschnitt.

Nb.221: Sinfonia e-Moll (MAB:RO), BeRI 22, 1. Safzakt 11-19
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Hier wird der Verlauf des Satzes deutliaiteabrochen. Das geschieht
durch die in Akkordblécken geschriebenen Takte 18fer vier Takte haben
alle Instrumentengruppen den gleichen Rhythmudeimersten Violine eine im
Oktavabstand zu wiederholende Viertelnote, zudreepdann mit Punktierung
und, nach einer kleingliedrigen Pause, die entq@rede, notenmallige Ergan-
zung. Die anderen Stimmen vervollstandigen die A#tiage von Tonika, Do-
minante und wieder Tonika. Dieser Rhythmus wirdden folgenden Takten

zuerst im Wechsel von Mittelstimmen und Bass unadndiaber zwei Takte in
den Mittelstimmen weitergeschrieben.

274



Darlber liegt zuerst in der ersten Violimarauf folgend im Bass das
krebsgangig veranderte Motiv der Takte 14f. Dural dmkehrung der No-
tenfolge bekommt der Baustein eine weiterfuhrendeyartstreibende Wir-

kung.

Nb.222:Sinfonia e-Moll (MAB:RO), BeRI 22, 1. Safzakt 17-28
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Die Bewegung des hier zur Mollvariante deminante fihrenden Bau-
steins der Takte 14f wird in Takt 53 nicht nur dusine Pause von einem hal-
ben Takt, sondern auch durch die Schreibweise algeriden Takte unter-
brochen. Der Weg der ersten Violine in Viertelnotendem trillerverzierten
Seufzervorhalt in Takt 55 beginnt mit dem SchritieeSexte aufwarts. Die
zweite Violine begleitet nach einer zusatzlicheentélpause mit einem kleinen
Tonleiterausschnitt. Die Unterstimmen erganzen \dernaltsakkord und seine
Auflésung. Der Baustein wird zweimal, immer eineanTiefer, wiederholt.

Zur Generalpause fuhrt eine WiederaufnahmeTd&te 11-17, wobei die
aufsteigende Synkopierung (T.11f) hier in eine \émw treibende Achtelfolge
umgewandelt ist. Eine deutlich fihlbare Tempoveextigg wird nach einer
punktierten Viertelnote und einem kleinen Melodigéio durch einen punktiert
geschriebenen, auftaktig wirkenden, Taktabschlussdem Abschlussakkord

erreicht.
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Nb.223: Sinfonia e-Moll (MAB:RO), BeRI 22, 1. Safizakt 47-58
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Die zweifache Unterbrechung des Satzverlaufes deirod scheinbare Tem-
poverzodgerung findet eine weitere Entsprechung adekles Satzes. Dies aber
mit einem wichtigen Unterschied: Was vorher durargroRerung der Noten-
werte erreicht wurde, wird nach den beiden vorbendien Bausteinen, durch
einen direkten Ubergang real umgesetzt.

Der Akkord der Dominante als Auftakt und @ezeichnungvolti subito,

fuhren zum Beginn des mit Larghetto Uberschriebemegiten Satzes.

NB.224:Sinfonia e-Moll: (MAB:RO), BeRI 22, 1. Safeakt 77-86
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Zweimal wird der Ablauf des langsamen Satdesch Bausteine unter-
brochen, die sich deutlich vom Kopfmotiv und dedenen formalen Gegeben-
heiten unterscheiden. Deswegen ist der formale #&ufdes Satzes folgen-

dermallen zu beschrei-ben:

A: Takt 1-18 B: Takt 19-53 C: T&4d-86

Das Larghetto wird von Stig Walin, ausgeheach harmonischen Weg zur
Dominante, der bis zur ersten der beiden Wiedeurig#n abgeschlossen wird,
und der Wiederaufnahme des Satzbeginns in den Mdlteund 11 al$Sona-
tensatz®®® bezeichnet. Die Einordnung des Satzes von Ingmemg®son:
,Grenzfall 2/3-teil. ohne Rep. Siziliand" stimmt offensichtlich mit dem vor-
liegenden Partiturbild nicht Uberein, das die Wrad&ng beider Satzteile vor-
schreibt.

Das Besondere dieses Satzes ist nicht nalslirusatzliche Farbgebung ge-
dachte Verwendung der beid&tauti Traversierid’Amore®® Als zusatzliche
Farbe, weil die Stimmen der beiden Altfléten im &bno mit der ersten Violine
verlaufen. Walin gibt keine Begrindung fur die Vi@sgelung der Stimmen. Er
beschreibt nur den Zustand der Partitur, in derigchen die Seiten 5 und 6 [...]
zwei Stimmblatter hinein gebunden, dieaversieres d’Amour’ bezeichnet und
fir Flten in A geschriebérsind 2°° Soweit die offensichtlichen Gegebenheiten
der vorhandenen Partitur. Fir eine Interpretatiea 8atzes ergeben sich aber
zusatzliche Fragestellungen. Die klangliche Konagian der beiden Altfloten
auf nur eine der Orchesterstimmen ist als nichtreateinlich zu bezeichnen.
Die Angabe vor der Stimme der ersten Violine bdmeét wohl die Zahl der
zusatzlichen Instrumente und die Art und Weiserihi@tation.

206. St. Walin, Schwedische Sinfonik, S. 315.

207. I. Bengtsson, Instrumentale Gattungen, S. 104.

208. Artikel: Flauto d’amore, in: Lexikon der Fltelerausgeber: Andres Adorian und Lenz
Meierott, Laaber 2009, S. 276f. Flauto d’amore eldsflote - flute d’amour - tenor flute:

Historische Typen [...] im 18. Jahrhundert sind zwshen A, eine kleine Terz unter der

Normalh6he gestimmt. Die Benennung [...] mag auf iervVergleich zum Normalinstrument

sanfteren und weicheren Klang, oder auch auf diaeldgie zur ebenfalls um eine kleine Terz
tiefer gestimmte Oboe d’amore zurtickzufihren sBeliebt war im 18. Jahrhundert die auch
von Quantz (1752) erwahnte Praxis, tiefere Instmtmezur Haufung von Gabelgriffen zu

vermeiden. [...] E-Dur wurde auf diese Weise zu G-Du

209. St. Walin, Schwedische Sinfonik, S. 260.
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Das kleine g im 6-tenTakt der zweiten \feli- es ist die einzige Stelle,
die nicht dem Stimmumfang der Fl6te entsprichtnrrkeveggelassen werden, da
die Note in der Viola und in der Bassgruppe vorleanidt. Es ware also absolut
maoglich, die Fl6ten im Unisono mit beiden Violinea verwenden.

Das Kopfmotiv besteht eigentlich aus der Kegtodie einer Tonleiter, die
Uber dem im Siziliano-Rhythmus beginnenden Bass étvei Takte gespannt
ist und durch die Terz der Tonika abgeschlossed. wir

Allerdings wird dieser an sich einfacherMuf durch Tonwiederholun-
gen, durch zusatzliche Intervallspriinge von bissiner Oktave, durch klein-
gliedrige Verbindungslinien und andere Verzierungeam Singen gebracht. Im
dritten Takt entwickelt die zweite Violine parallellim Bass, eine Gegenmelo-
die zur aufsteigenden Linie der ersten Violine.d@egehen tber die Schritte der

Kadenz zum Grundton der Dominante.
Nb.225: Sinfonia e-Moll (MAB:RO), BeRI 22. Beginn 3atz
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Im Gegensatz zum Satzbeginn fuhrt die Kerodielder Takte 5 in punk-
tiert, beziehungsweise kleingliedrigen Leiteraussitén geschrieben, im Ge-
genrhythmus zur Basslinie zuerst aufwarts. Der \Wl@gDurvariante der Ober-
terz verbindet beide Violinen in einer Parallelenvberzen und ihre Bewe-
gungsrichtung mit der aufsteigenden Linie der Bagsoe.

Im folgenden Takt fiihren kleingliedrig gedebene Vorschlage, deren
Endton dann in Sechzehntelnoten weiter gehalted, wiber den modulieren-
den Schritten der Unterstimmen, zurtick zum Gruyttirnus des Satzes und

Uber eine abwarts verlaufende Modulation zum Bedgmdritten Satzteiles.
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Nb.226: Sinfonia e-Moll (MAB:RO), BeRI 22, 2. Safzakt 3-11
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Mit der Wiederaufnahme des im zweiten TakthHeabgewandelten Kopf-
motivs beginnt in Takt 11 auf der SubdominanteBRustein der Takte 6 und 7.
Nach den in Sechzehntelnoten geschriebenen kldioeleiterausschnitten fiih-
ren kleingliedrige Melodiebdgen, deren Spitzentbwarts zum jeweils in einer
Viertelnote gehaltenen Grundton der Dominante grin zur Betonung der To-
nika tUber einen halben Takt. Abgeschlossen wirdS#z durch den Baustein,
der auch den Mittelteil beendet hat.

Nb.227: Sinfonia e-Moll: (MAB RO), BeRI 22, 2. Safzakt 12-15
Zn
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Die Form des dritten Satzes ist, ausgehemddey Aufteilung durch die
vorgegebene Wiederholung, zweiteilig. Walin chagaktert ihn auch als einen
,sowohl vom Bau, wie auch dem Charakter nach edhtdrranzsatz‘*'° Die
zwei Teile und der harmonische Weg von der Tonikalxominante zum Ab-
schluss des ersten Satzteiles hin entsprechen @igsednung.

Dagegen stehen aber die verschiedenen Widdaranen des Kopfthemas
im Verlauf des Satzes:

a. am Anfang des Satzes (Tonika)

b. nach dem Wiederholungszeichen (Dominante),

zwei weitere Male im Verlauf des zweiten Satzteiles

c. in Takt 73 auf der Tonika, eingeleitet mit deigeatlichen Abschluss, und
d. Takt 89 ebenfalls auf der Tonika zu Beginn @&zten zwolf Takte.

Fur Ingmar Bengtsson fihrt die Tatsache, dassh die letzte Wiederauf-
nahme der Satz eigentlich abgerundet und dass aadein neuer Abschnitt
begonnen wird, zu der Bezeichnuigeiteiligkeit mit Wiederholungeft!

Dem widerspricht aber die aufteilende Wirkweg Doppelstriches, und der
harmonische Verlauf des Satzes, der nach der Doneindes beginnenden
zweiten Satzteiles deutlich zur Tonika als bestimdeeStufe des abschlie3en-
den Abschnittes zurlickkehrt. Dadurch entsteht digardie von Stefan Kunze
beschriebene dreiteilige Binnengliederung innerhalb der Ubergeoeten
Zweiteiligkeit“?*?

Die in Vorder- und Nachsatz gegliederten dakte des Kopfmotivs bilden
einen Melodiebogen, dessen Kernnoten jeweils aof @laktschwerpunkt no-
tiert sind. Der beginnende Wechsel nach jeweils Zwakten wird ab Takt 5 auf
einen Takt verkirzt, wobei die Wiederholungen derriQoten hier Uber dem
Beginn der Grundtonleiter im Bass als Anfangs,- &mdinoten kleiner Melo-
diebdgen geschrieben sind. Der ab der Quinte abwa@raufende Tonleiter-
ausschnitt fuhrt zur Dominante und weiter zum Begemner Sequenz von in

Triolen aufgefacherten Akkorden.

210. St. Walin, Schwedische Sinfonik, S. 326.
211. 1. Bengtsson, Instrumentale Gattungen, S.105.
212. St. Kunze, Sinfonie 18. Jahrhundert, S. 88.
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Die Uber jeweils einen Takt abwaérts verladien Triolenketten der ersten
Violine werden im Takt darauf in der zweiten Vidimit dem Grundton des
Akkordes weitergefihrt. Dartber wiederholt die ergioline den Umfang des
Akkordes durch eine lombardisch geschriebene Falge Grundton und

Septime.

Nb.228: Sinfonia e-Moll (MAB:RO), BeRI 22, Beginn Satz, Takt 1-15

In Terzen parallel zu der ab Takt 15 im Bas$steigende Tonleiter der
Dominante - das letzte Achtel des Taktes wird zuman@ton zurtickgefuhrt -
verlauft in der ersten Violine, mit der Terz begnd, ein Ausschnitt dieser
Tonleiter. Die Melodie betont dabei den Grundtailetverziert, Uber jeweils

die letzten zwei Achtel des Taktes.

Nb.229: Sinfonia e-Moll (MAB:RO), BeRI 22, 3. Safzakt 13-18
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Kleine Tonleiterausschnitte in Gegenbewegumigchen Bass und den Vio-
linen, die nun wieder die den Verlauf unterbreclee&threibart des Satzbe-
ginns aufnehmen, fihren zum Abschluss des ersttateses.

Nach dem Wiederholungszeichen beginnt eimgatfan des ursprtinglichen
Kopfmotivs. Im Gegensatz zu den beiden Teilen \@mejls vier Takten ent-
steht durch die Wiederholung des ersten Taktessgesamt viertaktiger Bau-
stein, der aber wie das Kopfmotiv in Vorder- undchisatz gegliedert ist. Der
zweitaktige Vordersatz wird dabei von der zweitdolivie durch den Baustein
des ersten Taktes mit dem Nachsatz verbunden. Hwsaofo fihrt der Weg
dieser vier Takte von der Dominante zur Tonika. ddedch variiert und tber
den durchlaufenden Achtelnoten der beiden Untems&ém von der zweiten
Violine mit einer Kette von kleingliedrigen Trioldyegleitet, fihren die folgen-
den vier Takte harmonisch von der Tonika e-MollriDeDur zum h-Moll des
folgenden Bausteines.

Dieser nimmt den Nachsatz mit seiner melddawowarts fihrenden Diktion
zweimal auf. Begleitet wird der lombardisch gesebene, punktiert abwérts
fuhrende, aufgefacherte Dreiklang, zuerst von pldmibenden Sechzehntelno-
ten der zweiten Violine, die dann im zweiten Taktdie Folge einer Achtel-
und einer Viertelnote umgewandelt werden.

Eine weitere Steigerung der motivischen 8pag ergibt die im Unisono
beider Violinen geschriebene Triolenkette. Nach izhakten wird sie durch
den in Sechzehntelnoten ebenfalls unisono in detersiimmen aufgefécher-
ten D-Dur-Dreiklang aufgefangen, der dann zum G-Des nun wieder im

Grundrhythmus verlaufenden Satzes leitet.

Nb.230: Sinfonia e-Moll (MAB:RO), BeRI 22, 3. Safzakt 31-42
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Nach einer Folge zweitaktiger Bausteine, dde=td jeweils aus einem auf-
gefacherten Dreiklang und der verbindenden, lUbsrine absteigenden Ton-
leiterstrecke, bildet der Nachsatz des Kopfmoties d\bschluss des zweiten
Satzteiles. Dabei werden die beiden kleingliedrigdalodieb6gen des ur-
sprunglichen Verlaufes jeweils von einer Kette \dvai Achtelnoten eingelei-
tet. Die abschlieRende Sechzehntelstrecke flhrtinuter Melodie gebrochen
geschriebenen Akkord der Dominante.

Die Takte 73f beginnen mit einer melodisclyekandelten Wiederaufnah-
me des Kopfmotivs, die unisono in den beiden Vilireine Sexte aufwarts
springt. Es folgen zwei Sekundschritte zum trilmierten Grundton des Ak-
kordes. In der zweiten Wiederholung dieses Bausteind der Anfangsschritt
zur Oktave ausgedehnt. Der so beginnende Nachghtz dann nach einem
abwarts verlaufenden Tonleiterausschnitt Uber déerverzierten Leitton zum
Grundton der Tonika zurlck.

Ein in Sechzehntelnoten aufgefacherter Dagiggl beginnt die Uberleitung
zu einer Wiederaufnahme der Takte 73f, deren Vedam Akkord der Tonika
zweimal durch einen Trugschluss (T.96 und 98)nantehen wird.
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Nb.231: Sinfonia e-Moll (MAB:RO), BeRI 22, 3. Safzakt 83-100

Eine Bour¢ ist wohl das formale Vorbild des abschlieRendetze&sadieser
Sinfonia. Er beginnt mit der Tonleiter der Tonikigren Verlauf nach dem Auf-
takt zum Grundton zuerst in eine Treppe von Terzdndert ist. Ab Takt 3
kehrt das Motiv wieder mit den urspriinglichen Sealaafritten einer Tonleiter
zum Grundton zurtick. Das Kopfmotiv der Violinen aevidurch das Unisono
aller Gruppen im Abstand von zwei Takten auf demmuaischen Grund der
Dominante beantwortet. Die erste Wiederholung dagsiins fihrt nach G-
Dur, die zweite, nach dem Auftakt in C-Dur begintiem einen anfanglich
punktiert geschriebenen Melodiebogen verandemgbden ersten Satzteil zum

Abschluss auf der Oberterztonart.
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Nb.232: Sinfonia e-Moll (MAB:RO), BeRI 22, Beginn 8atz
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Nach dem Doppelstrich verandert sich der Bawisder ab Takt 5 mit den
Tonwiederholungen begonnen hat. Statt mit dem Atugaes grof3en Sprunges
in Viertelnoten verkirzen hier Achtelnoten in zvakundschritten den Weg zu
den sich wiederholenden Viertelnoten der Akkorde RBmminante und Tonika.
Daran schlief3t sich nach dem Sprung einer Septoweérds ein Leiterausschnitt
zum Grundton der Dominante an.

Nach der Wiederholung der zwei Takte folgealddiebdgen, die jeweils
mit den Kernnoten der a-Moll-Tonleiter beginnenndiweitere kleine Ton-
leiterstrecke leitet, in einer Parallele zur Bagpge gefihrt, zum Uber einen
Takt gehaltenen Grundakkord der Tonika (T.28).

Der Baustein der eigentlich Uber einen Taktajtenen Viertelnoten ab Takt
5 wird in der Folge in eine Umspielung der jewatsten Kernnote, durch die
obere und untere Wechselnote leicht verandert.

Nach der Wiederholung und dem Sprung eingti®e aufwérts gelangt der
Satz wieder zum eigentlichen Kernmotiv, einer Taate zurtick. Zweimal von
aufwarts verlaufenden Wellen in Achtelnoten untechen, fuhrt diese Tonlei-
ter Uber eine Dezime abwarts zur Schlusskadenzdanidt zum Abschluss des

Satzes und der Sinfonia.
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NB.233: Sinfonia e-Moll (MAB:RO), Abschluss 4. Satz
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Die Orchestermusik, und hier besonders dienFaer Sinfonie, nimmt im
Werk von Johan Helmich Roman, daéfater der schwedischen Mus#éinen
wesentlichen Platz ein. Das wird schon durch dieakh der Werke deutlich,
die aus seiner Feder stammen. Allerdings ist wozbaehmen, dass die Be-
grindung dafur die offentlichen Konzerte in Stodkiavaren, die von ihm
initiilert und durchgefuhrt wurden. Im Gegensatz wWanussten sich seine
Nachfolger auf dem Posten des Hofkapellmeistenkesténach dem grund-
satzlichen Interesse des Hofes fir die Oper und\dernaben von Gustav lll.,
der Grindung einer schwedischen Nationaloper, erchDie Sinfonie als be-
deutende musikalische Form trat in den Hintergrusiily Walin beschreibt
diese Entwicklung folgendermal3en:

LAber spéter, von der Thronbesteigung des KonigspsaAdolf Frederik
und Lovisa Ulrika im Jahre 1751 ab, scheint dasf@grdNunschen auch des
Stockholmer Hofes - insofern ein derartiges Wiesdliberhaupt rege war -
vor allem auf die szenische Musik eingestellt gewes sein. Besonders die
Kdnigin hatte ein starkes Interesse fur die Opead die Liebe Gustav Ill. zum
Theater und seine, vielleicht nicht aus musikakscMotiven hervorgegangene
Forderung einer einheimischen Oper sind ja allgeambekannt. [...] Eine
Hauptaufgabe der meisten unmittelbar nach Romargefaen Hofka-
pellmeister wie Uttini, Kraus, Vogler, Haeffner weomit die Komposition von
Opern und die Inszenierung von Opernauffihrungde. $Infonien, die jene
Meister gegebenfalls schrieben, dirften nur setten hofischen Dienstpflicht
entsprungen sein 2"

213. St. Walin, Schwedische Sinfonik, S. 201
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Noch deutlicher wird die Bewertung der Sinfonie mater Wirkungszeit
von Johan Helmich Roman in einem Beitrag, der iordal for Litteraturen och
Theatern aus dem Jahr 1812 zu lesen ist:

.Selten im Theater und eigentlich nie im Konzeatsaird einer Sinfonie
Beifall gezollt, auch dann nicht, wenn es sich umMgisterwerk handelt. Eher
werden weniger wertvolle Kompositionen von Schiépfgie weniger Konnen
und Begabung aufzuweisen haben (oder sogar gaekesnhopferischen Geist
und Wissen), mit Applaus bedacht. Der Konzertbesubktrachtet auch die
meisterhaft geschriebene Symphonie [...] als eine \Wendgemalde, und
glaubt, dass es nicht wert, seine Aufmerksamkedaudau verwenden, welche
dann den leicht formulierten Delikatessen des Kdsaals den Solostiicken
fehlen wirde. Ich will damit sagen, dass wemand eine Symphonie und ein
solistisches Werk von gleicher Lange und Qualitifidnrt, darauf achtet, dass
die Qualitat der Auffihrung beider Werke gleichlk@mimen ist, das Solostlck
oder die Aria mit Beifall Uberschittet wird, wahdesich fir die Symphonie
keine zwei Handpaare zum Applaus rithren wiirdé.“

Diese Entwicklung betraf Johan Helmich Roraher nicht weiter. Durch
die Umsiedlung auf sein Privatgut |0ste er sicHstahdig von Stockholm und

dem Konzertleben dieser Stadt.

214: Journal for Litteraturen, hier zitiert nach MiaStig: Beitrage zur Geschichte der Schwe-
dischen Sinfonik, Stockholm 1941, S. 249.
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Zusammenfassung

Johan Helmich Roman (1694-1758) ist sicharerider bedeutenden
Vertreter der Musikgeschichte Schwedens im 18. hiattert. Ein wichtiger
Teil seines Lebens und seiner musikalischen Tétidé#t in die sogenannte
Freiheitsepoche (1719-1772). Sie beginnt mit dentkRift von Konigin
Eleonora zugunsten ihres Ehemannes Friedrich I. amdket mit der Staats-
reform durch Gustav Ill. Diese Epoche der schwdaincGeschichte ist durch
den Niedergang des Landes als GroBmacht und dieckiah steigernde Be-
deutung des Burgertums gekennzeichnet.

Roman gehort zu einer Musikergeneration, rdé@rstrumentale Ausbildung
von J.A. Miklin in einem Brief an Abraham A. Hulpisefolgendermalen be-
schrieben wird:

.[...] Die alten, wie Roman, Pape, Engelhardillbell und alle, die die
Musik nach deutscher Art gelernt hatten, konntesh &le Instrumente spielen;
wahlten doch ein Hauptinstrument aus; vom Ende Regierung Konig
Frederiks an aber ist das Prinzip immer mehr egdliworden ein einziges
Instrument auszuwahlen, um eine um so gré3ere Rieniedarauf zu gewinnen.

[.]*#°

Romans Hauptinstrument waren Violine, Obod Querfléte, die Instru-
mente also, fur die er Solokonzerte geschrieben hat

Grundsatzlich ist wohl davon auszugehen, dsmis Werkverzeichnis
grof3tenteils Kompositionen enthalt, deren Entstghubis auf die Vokalwer-
ke, die in seinen letzten Lebensjahren geschriet@alen sind - durch seine
beruflichen und gesellschaftlichen Verpflichtundedingt is£*® Die Liedver-
tonungen beruhen wie die Komposition der Schweeéisdiiesse aus dem Jahr
1752 - Svenska messan - auf den Bemuhungen Rodwmisandessprache gro-
Bere Geltung zu verschaffen, sie im kirchlichenelBdr gleichberechtigt mit
dem Lateinischen zu behandeln.

Bis auf Oper und Oratorium finden sich im &chnis der Werke Romans,
neben den angesprochenen Vokalkompositionen eigeratlle Formen instru-

mentaler Musik.

215. St. Walin, Schwedische Sinfonik, S. 96
216. Verzeichnis der Instrumentalwerke von Ingmangisson: BeRI=Bengtsson, Romans
Instrumentalverk; Vokalwerke: Anna Lena Holm: HRVelkh, Romans Vokalverk.
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Es entstanden Solosonaten fur Cembalo, dmat8o fur Violine bezie-
hungsweise Viola - die Assaggi - Duette und Tribgpsonaten - hier finden
sich, ganz im Gegensatz zu den Sinfonien, auch r-bgeiehungsweise fu-
gierte Satzanfange (z.B.: Ouvertire B-Dur MAB:R@RB 43) - Konzerte fur
verschiedene Soloinstrumente, Suiten und Sinfofilerunterschiedliche Or-
chesterbesetzungen.

Die Festanstellung als Vizekapellmeister,Rilenan bald nach seiner ersten
Fortbildungsreise nach England erhielt, und aueh gpiatere Bestallung zum
Hofkapellmeister verdankt er nicht nur seiner grorusikalischen Begabung,
sonden sicherlich auch seinem allgemeinen Bildamgstder durch ein Ver-
zeichnis der Biicher seiner Bibliothek zu belegén is

In dieser Uber zweihundert Titel umfassenidste finden sich neben allge-
meinen Schriften vierzehn Grammatiken und Wortehnedcaber auch Werke
mit medizinischem und allgemein naturwissensclwi@im Inhalt. Dazu kom-
men wichtige musiktheoretische Werke der Zeit. Eadelt sich dabei um
Schriften von Sebastian Brossard, Johann Matthesaton Werckmeister, Jo-
han Georg Neidhardt, Johann Gottfried Walter, Gadeller, Johann Chris-
toph Pepusch, Friedrich Erhardt Niedt, um nur &g nennef’

Abraham Magnusson Sahlstedt beschreibt inAdeminne aus dem Jahr
1772 Roman als einen Menschen, der der Jugend den Boden fur Bu-
cherwissen gelegt hat, das dann erhdéht wurde memeireifen Manneswissen.
Er war daheim in der englischen, franzdsischenjeiteaschen und deutschen
Sprache, verstand auch Latein, so dass er einearAegen konnte. Durch Le-
sen hat er sich gute politische und moralische Keisse erworben, aber
insbesondere war er in der Geschichte bewandétt.«

Die Hofmusik, die musikalische Umrahmung déiziellen Anlasse des
Hofes, war die Aufgabe des Hofkapellmeisters. bim idaftir zur Verfligung
stehende Hofkapelle bestand zu Beginn der Friee#rezs,Kapellmeister, 11
Musikanten, 2 Discantisten, einem ,Balgtreter’ wstdnd unter der Aufsicht ei-
nes Direktors.“*® Roman reformierte die Hofkapelle und erweiterte Fio-

gramm.

217. E. Helenius-Oberg, Roman, Liv och verk, B. 9
218. A. M. Sahlstedt, Areminne, S. 14.
219. St. Walin, Schwedische Sinfonik, S. 129.
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Die an sich geringe Mitgliederzahl des Ortéessbrachte ihn dazu, fir sein
zweites Betétigungsfeld, den offentlichen Konzeite®tockholm - im interna-
tionalen Vergleich mit anderen Landern Europas,fdidhon 1731 - Laien in
den Verbund des Orchesters zu integrieren. Romandese Konzerte unter
anderem als eine Mdglichkeit an, das Kénnen ddsrkloesters zu verbessern.

Die Verantwortung fur das musikalische Lel&tockholms - neben den
Konzerten wurden ab 1732 auch die Gottesdienst&a#skirche, der Storkyra,
durch das Hoforchester umrahmt - fiihrte auch zéraglich vergeblichen, Ver-
suchen der Grindung eines Seminarium musicum. Diseskte, wie auch die
Konzerte, der Ausbildung geeigneter Musiker fiir idiakapelle dienerf°

AulBer der Arbeit mit der Hofkapelle, den dtlfechen Konzerten in Stock-
holm, hatte Roman noch ein weiteres Betatigungstetdwaren Auffiihrungen
im Rahmen von Festen der Adelsfamilien, aber aumh &ngehdérigen der
Stockholmer burgerlichen Oberschicht. Als Beispigddlir seien das Fest zur
Kronung des neuen Zaren im Hause des Fursten @ollowd der Aufenthalt
Romans im Jahr 1746 auf Gut Fagelvik des Reichsgraflam Horn genannt.
Die einzige Sinfonie, die ein prazises Entstehutugsdréagt, ist dort entstanden
(BeRI 15).

Romans Bemuhungen, der schwedischen MutterisprGleichberechtigung
mit anderen Sprachen zu verschaffen, fuhrten meseAufnahme in die neu-
gegriundete Akademie der Wissenschaften.

Der Tod seiner koniglichen Mentorin Ulrika dreora, Schwierigkeiten in
der Zusammenarbeit mit dem Privatorchester desm&uvenprinzen, und vor
allem der Tod seiner zweiten Frau (1744) fuhrtem Abschied Romans von
Stockholm, vom Musikleben dieser Stadt, und zum Ugnzach Haradsmala.

Zu den Hochzeitsfeierlichkeiten des dann nd@@&nigspaares, zum Begréab-
nis von Frederik I. und zur Auffihrung seiner Suyenmessan kam Roman wie-
der nach Stockholm. Als Hofintendant war er aucbhndem Umzug, fur die
Hofmusik zustandig. Seine letzten Lebensjahre aetiie er auf dem genannten
Landgut. Ein Jahr nach seinem Sohn verstarb Rorognrdolge eines Krebs-

leidens

220. Moberg, Carl Allan: J.H.Roman - Den svenskesikans fader, in: Svensk tidskrift for
musik-forskning XXVI, 1944,
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Im Werkkatalog des Komponisten nimmt die 8inié einen wichtigen Platz
ein. Die Entwicklung dieser musikalischen Form irarMuf des 18. Jahrhun-
derts von der neapolitanischen Opernouverttire wmd Goncerto als Beginn,
der Weg von der Drei- zur Viersatzigkeit, vom reingtreicherensemble zur
Ausweitung des Klangraumes durch Blasinstrumented&anhand von Zitaten
aus der Literatur dieser Zeit beschrieben. Die dchts, dass Ergebnisse des 19.
Jahrhunderts (Sonatenhauptsatzform von Adolf Bedthiharx) auf die Ent-
wicklung des 18. Jahrhunderts Ubertragen wurdenhtaa es nétig, bei der Be-
schreibung der Entwicklung tUber die Grenzen deghdialderts hinauszugehen.

Insgesamt ist es nicht mdglich, mehr als eimeungefahre an den Lebens-
daten festzumachende Reihenfolge der Entstehunguddresterwerke zu er-
stellen. Dies gilt nicht fur die grof3en umfangreiciSuiten - zu nennen waren
hier die Gollovin- und die Drottningholm-Musiquetieren Auffihrungsdaten,
1728 und 1744, bekannt sind. Die franzésischen finen sind wahrschein-
lich in der Zeit nach der Reise nach London, unddemn Zeitpunkt der zweiten
Reise entstanden. Es ist anzunehmen, dass Romans&mer Eigenschatft als
Hofkapellmeister fir Auffihrungen am koniglicheoftkomponierte.

Die Solokonzerte, die er wahrscheinlich fiohsschrieb, sind entstanden,
bevor seine Krankheit es ihm unmdglich machte,sisth téatig zu sein. Die
zweite Reise, die Roman wegen seiner immer stavkedenden Schwerhorig-
keit unternahm, begann 1735. Dieses Datum begsealatscheinlich die Ent-
stehungszeit der Konzerte.

Diese Reise und, durch sie bedingt, das Kdeneen der Formen der
neapolitanischen Opernouvertire und des Concenid wohl als Ausgangs-
punkt fur die Komposition der Sinfonien Romans aretumen.

Nur drei der Werke, die Bengtsson in seinabéelle mit der Bezeichnung
Sinfonia versieht, lassen sich zeitlich genau beziehungewvengefahr ein-
ordnen. Die Sinfonie F-Dur, BeRI 10, die Roman @&aburt des Prinzen Gus-
tav schrieb, ist wahrscheinlich zum Jahr 1740, deeburtsjahr des Prinzen,
entstanden. In der Sinfonie, c-Moll, BeRI 27, zitlRoman einen Satz aus einer

Komposition eines Freundes.
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Als klingende Erinnerung gedacht, legt dadélspahr des Freundes - 1740 -
das Entstehungsjahr fest. Auf der ersten Seit&odonie G-Dur, BeRI 15 steht
oben rechts: Fagelvik. Aug. 2. 1746.

Alle weitern Sinfonien lassen sich nur ungef&um Beispiel anhand der
Satzzahl, einordnen. Die Dreisatzigkeit war dasbyfdrfur ein selbstandig wer-
dendes Orchesterwerk. Eine viersatzige Sinfoniedejumit evolutionérer Be-
grindung, als Fortschritt einer dreisatzigen Foegemuber betrachtet. Es gab
aber auch andere Sichtweisen. Stig Walin bezeichmmth 1941, die [...]
,Ubernahme desMlenuetts aus der Suite in die dreisatzige neaputithe
Sinfonie[...] nicht als Satzbereicherung der Sinfopigondern[...] als spat-
barocke, zersetzte Suitenbilduhgpl

Als Voraussetzung fur die Komposition der f&men sind bei Roman
weitere allgemeine Tatsachen zu nennen. Er war lvanzig Jahre der Ini-
tiator des Stockholmer Musiklebens. Er war unablgiftatte keinen Verleger,
der ihm vorschreiben konnte, was und wie er zu kamgyen hatte. Er kannte
grof3e Teile der musiktheoretischen Schriften seftet, die er teilweise auch
ins Schwedische Ubersetzte. Aus der Sammlung vorz&k und Themen-
sammlungen lasst sich seine Werkkenntnis ablesemaEeigentlich nur an die
Voraussetzungen gebunden, die das HoforchesteZatileder Musiker und ihr
Kdnnen, ihm als Grenzen setzte. Dazu kam spéatenstiementale Konkurrenz
des Privatorchesters des zukinftigen Konigs. VanZdeammenarbeit mit die-
sem Ensemble hatte sich Roman eigentlich weseatlivlerbesserungen
erwartet.

Er hatte also die Mdglichkeit auszuprobiererd zu improvisieren. Die
Ubernommenen musikalischen Formen waren, zum gro8nfir seine Kom-
positionen ein aul3erer Rahmen, dessen formalexBid seinem eigeneser-
mischten Stylzu seiner personlichen musikalischen Handschriftviekeln
konnte.

Als erstes wichtiges Merkmal ist die Formuwlieg der Satzanfange zu
nennen. Die einzelnen Satze beginnen mit einem blaighogen von der To-
nika tUber die Dominante zur Tonika zurlick. DiesegiBn unterliegt aber kei-
nem Schema in Hinsicht auf die Taktzahl.

221. St. Walin, Schwedische Sinfonik, S. 326
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Er kann die genannten Akkorde direkt mitagitler verbinden (BeRI 15,
erster Satz); er kann aber auch bis zu einer L&ngeneun Takten (BeRI 19,
erster Satz), beziehungsweise 11 Takten (BeRIr2&reSatz) ausgedehnt sein.

Ein weiteres Charakteristikum der musikalestlidandschrift ist die motivi-
sche Weiterfuhrung nach dem beginnenden Kopfmd@ies geschieht durch
Aneinanderfiigen weiterer Bausteine, die aber nwi-zader dreimal, auf- be-
ziehungsweise abwarts wiederholt werden. Sequeezketvie sie zum Bei-
spiel in den Kompositionen Vivaldis zu finden sirgind nicht festzustellen.
Diese Bausteine sind bei einer Wiederholung auskdoas, der eine oder andere
kann auch weggelassen werden. Diese Art und Weisaenbtivischen Aufbaus
bezeichnet Martin Jacobson TegenMtssaikform???

Die motivische Gestaltung der beginnenden Kopfneotier ersten Satze der
Sinfonien BeRI 13 und 25 weisen einen wesentlidbeterschied zum Aufbau
anderer Satzanfange auf. Nach dem beginnenden Hebogen folgt, in der
Verwendung von Teilmotiven, der Anzahl ihrer Widd@ungen und auch der
verschiedenen Bewegungsrichtungen der Bausteingrérise geplanter The-
menverlauf.

Genauso interessant sind einzelne Satzen dédauf sich durch den, die
Form bestimmenden Platz der wichtigen Bausteineemtésh von anderen un-
terscheidet.

So wird der erste Satz der Sinfonia BeRI @t \Kopfmotiv eingerahmt. In
der Mitte des Satzes erscheint das Thema, nuneaudaminante, ein weiteres
Mal. Dies aber nicht als den Verlauf auftrenneniliesiv, sondern es wird mit
dem Hilfsmittel der Takterstickung in den Ablaufsdgatzes eingebaut. Mit der
gleichen Moglichkeit einer direkten Verbindung bedi dann die den Satz
abschlieBende Wiederaufnahme des Kopfmotivs.

Auch im Verlauf des ersten Satzes der Sief@eRI 13 wird das Kopf-
motiv in der Mitte und als Abschluss wieder aufganwen allerdings nicht in
einem Wechsel der Tonstufen, sondern immer aufligmmonischen Grund der

Tonika.
222. M. J. Tegen, En teorgckholm 1961.
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Der erste und letzte Satz der Sinfonia G-IBeRI 21 werden mit den
AnweisungenDa Capo beziehungsweis®al Segnoabgeschlossen. Die da-
durch festgelegte dreiteilige Form - ohne Wiedarhglim ersten Satz - und die
mit einer geforderten Wiederholung des ersten 8Sigst ebenfalls dreiteilige
Form des vierten Satzes weisen dadurch wesentliciterschiede zu anderen
Satzformen auf.

Diese Satze werden von Ingmar Bengtssonilgwaés ,komplexe Grol3-
form* einer ,Suite” bezeichnet, wobei die SatzbeheungSuite mit Frage-
zeichen versehen & Der sehr allgemein gehaltene Begriff d@rof3form
wurde durch die Analyse genauer bestimmt. Der stz ist dreiteilig kom-
poniert, wobei aber der Mittelteil, bedingt durdheegeringe Taktzahl und der
motivischen Abhangigkeit vom A-Teil, eigentlich htcals gleichberechtigter
Satzteil zu bezeichnen ist. Er ist eher ein wert@&@austein im Rahmen einer
Ritornellform.

Auch der Mittelteil des vierten Satzes unthesdet sich durch die Moll-
Tonart, in der er geschrieben ist, aber auch ddietlklangfarbe - die Viola hat
tacet - von den ihn umrahmenden Satzteilen. Nawmeiauskomponiertem Ru-
hepunkt - einer Adagio-Kadenz, deren Wirkung dueole Fermate tUber dem
Basston betont wird - beginnt die Wiederholung elssen Teiles. Es wird dabei
aber eine Anzahl von Takten weggelassen. Insgesamie zweite Wiederauf-
nahme des Kopfmotivs der Anfangspunkt. Das Wiedartgszeichen am Ende
des ersten Teiles ist sicherlich zu vernachlassigeil dieser dadurch ein zu
groRes Ubergewicht erhalten wiirde. Der vierte Stdreiteilig geschrieben,
wobei der mittlere Teil recht kurz gestaltet isdutler zu wiederholende Teil
leicht abgewandelt erscheint. Die Gestaltung irerefform, die das ,da capo
mit einer noch jungen Sonatenforff“ verbindet und die, wie Stig Walin sie
beschreibt, gls ein vollstandiger Sonatensatz mit Exposition, Durchiity
und einer allerdings starkerkiirzten Reprise geb&ut® erscheint, ist nicht

nachzuweisen.

223. 1. Bengtsson, Instrumentale Gattungen, S. 106
224. Ebd., S. 104.
225. St. Walin, Schwedische Sinfonik, S. 335.
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Auch die Harmoniefolgen, durch welche die Wéeaufnahmen des Kopf-
themas harmonisch bestimmt werden, ergeben einrividyldas fur die kompo-
sitorische Handschrift Romans als typisch zu béwwin ist. So beginnt der
zweite Teil des Schlusssatzes der Sinfonie BeRli& mit dem Thema auf der
Dominante. Ohne verbindende Modulation erfolgt atsin eine weitere Wie-
deraufnahme auf der Tonika. Es handelt sich eigbndabei um eine Vorweg-

nahme des an sich mit dem Kopfmotiv dieser Tondbefinnenden Schlussab

schnittes.

Eine noch starkere Abweichung von den andbtéglichkeiten des Uber-
gangs bestimmt den Beginn des Schlussteiles déortsam BeRI 24 und 26.
Hier erfolgt der Uberleitung in Form einer abwageschriebenen Sequenz des
Kopfthemas. Der vollstandigen Wiederaufnahme degfidotivs auf der Dop-
peldominante in Moll folgt ohne verbindende Modidat der Beginn des
Schlussteiles mit dem Kopfmotiv auf der Tonika.

Der Ubergang tiber das Wiederholungszeichem zueiten Satzteil der je-
weils dritten Satze der Sinfonien BeRI 10 und BdRB] weisen wesentliche
Unterschiede zu vergleichbaren Satzen anderer Ksitpeen Romans auf

Der erste Satzteil des abschlie3enden PrdstoSinfonie BeRI 10 schlief3t
auf der Tonika. Nach dem Doppelstrich beginnt danfdlge Grundton und
Terz der Grundstufe den zweiten Abschnitt. Die oratische Veranderung des
Grundtones vom f zum fis erméglicht die Umwandlinglen \/-Akkord der
Dominante, die den Verlauf dann weiter bestimmit.

Der dritte Satz der Sinfonie BeRIl 15 beginnt oer Quinte des Toni-
kaakkordes, der in Sechzehntelnoten tber den garaengehalten wird. Mit
dem d”, nun als Grundton der Dominante, schlieBtMelodie vor dem Dop-
pelstrich. Ohne Begleitung wird der Baustein destegr Taktes aufgenommen.
Dadurch wird die Umwandlung zur Septime de§Akkordes der Doppel-
dominante moglich, von dem aus der harmonische ¥Yved>oppeldominante

und, in der Wiederholung dieses Bausteines, zuikadiihrt.
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Besondere charakteristische Merkmale imbauf der einzelnen Séatze
lassen auf eine zeitliche Nachbarschaft in dertEhntsg schlie3en. Dies liel3
sich aber immer nur im Verlauf von zwei Sinfonieachweisen. Es sind die
Sinfonien BeRI 24 und BeRI 26, deren jeweils e&i¢ze von Ingmar Bengt-
sson alZwillingssatzebezeichnet wurden.

Diese Bezeichnung ist nicht nur auf die Veidibarkeit der Kopfmotive
und einiger weiterer Bausteine der Satze zurtuckweh. Auch der harmoni-
sche Bauplan stimmt Uberein. In beiden Satzen begier letzte Abschnitt
nach einem kleinen Tonleiterausschnitt mit der Wradfnahme des Kopfmo-
tivs auf der Basis der Mollparallele. Ohne verbmaie Modulation folgt dann
dieser Baustein auf der Tonika und leitet damit leézten Satzteil ein.

Roman gehort sicher einer sogenannten Ubgsgait an, einer Zeit also, in
der friher Geltendes an Wichtigkeit verloren und Naue seine spatere Bedeu-
tung noch nicht gefunden hat. Seine Kompositioredoeh ihren Platz weder in
der Barockepoche noch in der Zeit, die von JosegydH, Wolfgang Amadeus
Mozart und Ludwig van Beethoven beherrscht wirdn S&erk belegt die Ar-
beit eines Komponisten, der, im Gegensatz zu demstsaigentlich tblichen
Verhaltnis von Herrschaft und Untergebenem seiredrehszeit, sehr selbstéan-
dig arbeiten konnte. Seine Orchesterwerke zeigesprlers nach seiner zwei-
ten Reise, einen relativ freien Umgang mit den Kis@menen Formen der ein-
zelnen Séatze seiner Kompositionen.. Roman UberngiBnmicht nur, sondern
gestaltete, in den Grenzen der Programmforderungeter nétigen Rucksicht-
nahme auf die Musiker der Hofkapelle und derenriescihem Kénnen, zumin-

dest seine Orchesterwerke immer wieder neu.
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Anhang

Im abschlieRenden Teil der Arbeit sind zwei Aspekisammengefasst,
die erstens das Leben und die Arbeit Romans irmfeahseiner Tatigkeit als
Hofkapellmeister und Gestalter des KonzertlebenStotkholm aus der Sicht
eines Zeitgenossen, des koniglichen Sekretars Abralagnusson Sahlstedt,
beschreiben. Es ist dies seine Rede im Rahmen @eeéenkfeier am 30. Mai
1767.%%°

AREMINNE

- SFWER
~ HOFINTFNDENTEN., KONGI. CAPELLM:?;ST&
: REN, OCH RKONGIL. WETENSKAFS .

ACADEMIENS LEDAMOT ,

HERR J OHAN HELMICH

i STORA RIDDAR}-IUS SALEN FRAM-
STALDT D. 3o Maj 1767. '

ABR. . SJHLSTED 7.

.Konch Szcs

S GocrHOT T

Trykt hos Jounan Georc LawncEe, 1767
P3 Bokhandlaren ASKERGRENS bekoftnad.

226. Titelseite des Buches Areminne (Nachruf) viamaham Magnusson Sahlstedt.
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Dabei erscheinen die zum Teil sehr allgemeiAbschnitte in paraphra-
sierter Form. Als Zitate sind die Stellen Gbernomm®rden, die entweder di-
rekten Bezug zur Person des Komponisten haben, dideBedeutung von
Kunst und Musik fur den Menschen herausstellen. [Ibersetzung der Rede
fertigte Vivian Ekman-Munch (Offentlich bestellt@di vereidigte Ubersetzerin

fur die schwedische Sprache).

.Nachruf auf
Kgh Kapellmeister und Mitglied der
Kongtien Akademie der Wissenschaften,
Johan Helmich Roman;
Im grossen Ritterhaussaal
am 30. Mai 1767
von ABR. M. SAHLSTEDT
Stockholm
gedruckt bei Johan Georg Lange, 1767
auf Kosten des Buchhandlers Askergren®
Sehr geehrte und geschéatzte Zuhorer!

.0er Nachruf auf einen Verstorbenen, der das Zé#ligesegnet hat und in
die Ewigkeit gegangen ist, was friher eine Verpfliog aufgrund der Tugend
und der Verdienste des Verstorbenen war, wurdees@ih von Freunden und
Verwandten entfachter, wohlriechender WeihrauchEfwen des Toten und
wird jetzt meistens als Brauch angeseldach dem Weggang grof3er Manner
werden Ehrenstatuen errichtet, um ihr AndenkerdférNachwelt zu bewahren
und die Sterblichen standig dazu zu ermutigen, ie@sedben Ful3stapfen zu
treten und ehrbar zu leben. Aber was ist in dergéaglichkeit schon von
Dauer! Grol3e Manner leben eine kurze Zeit, werdelelt, sterben, werden
vermisst und ge-ehrt. Ihr Andenken wird eine kuZs# bewahrt, danach
sterben sie ein zweites Mal. Ein ewiges Denkmal wiit der Zeit zerstort. Von

ihnen sind einige derart vergessen und verborgassdnan kaum weil3, dass
sie gelebt haben.
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Ein niedergeschriebener Nachruf wahrt |angdyer der grol3e Mann, der
berihmte Mann wird schlie3lich vergessen. Sein Akefe wird von einigen
wenigen Personen bewahrt, die das Geschriebengr‘lese

Sahlstedt stellt im Weiteren die Frage, naoh@erihmtheit nur von kurzer
Dauer sei, ob es sich Uberhaupt lohne, im Lebemataau streben. Er stellt
fest, dass Macht und Einfluss triigerische Stemwwaeén, die zur wahren GrélRe
des Einzelnen in keinem Verhaltnis stehen wirdae. iahre Grol3e wirde
nicht von dem Menschen wie ein Schild vor sich gpetragen. Sie ware auch
nicht durch einen kurzfristigen Nutzen fur die Adfgeinheit zu erklaren.
Haufig ware derjenige es wegeehrtzu werden, der es selbst nicht fur sich in
Anspruch nehmen wirde. Danach wird festgestellssdas nicht immer die
Nutzlichkeit fir den Einzelnen ist, welche das Seh&ines Gemaldes, eines
Hauses mit dorischen Saulen ausmachen wirde. Es awiar moglich, ohne
Blumen und Verzierungen auszukommen. Diese Behagpiuire aber kein
,Ohrenschmaus fur ein anstandiges Volk®, sondeenvgilrde nach Barbarei
klingen. Nach einer doch langen Einleitung wendeh Sahlstedt dann der

Musik zu.

.Die Musik zahlt zu den unndétigen und entbehrlickémsten. Gleicher-
malRen wie das Zeichnen, das Bauen von prachtigersdtid, die Bildhau-
erkunst und das Errichten von Statuen. Wozu simtstkalle Genusse nitz-
lich?"

Sahlstedt stellt die Wertigkeit der Kunsttdresch in Frage, stellt aber fest,
dass der Schopfer den Menschen anscheinend miScleinheiten der Natur
habe erfreuen wollen. Er sieht eine deutliche \fetbihg zwischen Natur und
Kunst. ,Die Kunst ahmt die Natur nach, nichts in der Kussanmutig, nichts

ist schon, das nicht der Natur gleicht.”
Fur die Musik zieht Sahlstedt den Verglawih den Stimmen der Vogel.

»Im Wald erklingt eine vollstimmige Musik. Die kinVogel haben diese
Gabe nicht Vergebens bekommen. Sie stimmen mit Keblen zum Lob des
Schopfers ein. Sie sind gewissermalen in die &stBilime gepflanzt, um die
leise Natur zu erquicken und das Herz der Mensczhesrfreuen.”
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Da es, nach Sahlstedt, gegen die Natur sietat, mit dem gleichen Behagen
die Werke der Natur und der Kunst zu betrachtekdnne man nach so einem
lustigen Konzert yergnugt nach Hause gehén

In diesem Konzert findet auch die menschli§tienme ihren Platz,Kann
esjemanden geben, der die Sif3e von derart Lieblichamt wahrnimmt? Hat
Sahlstedt vorher die Vogelstimmen mit musikalisckermen verglichen, - die
Turteltaubestimmt ein Lamento an, die Singdrossel unterhaft omt einem
Rezitativ, der Zeisigpielt eine Arie- wird die menschlichen Stimme als ,das
Lieblichste aller sinnlichenvergniigen“ beschrieben. Auch der Klang der

Instrumente ware der Natur abgelauscht.

~Je mehr der Klang der Instrumente der Natur und denschlichen
Stimme gleicht, umso mehr gefallt er uns. Es istledoar, wie wir die Musik
lieb gewinnen, obwohl wir in all unseren Werkenhnifiir richtig und schon
halten, was nicht harmonisch klingt.”

Anhand des Beispiels von Orpheus wird fesédiesdass Musik noch deut-
licher wie einebewegende Redmuf wilde und grobe Gemiutezinwirken, sie
rihren wirde Selbst Stock und Stein wirden bei Orpheus' Sareden. Nach
diesen und weiteren Betrachtungen Uber die Mogéitbh, die den Menschen
gegeben sind, um beriihmt zu werden, um sich diesaafmestellung im Ver-
gleich mit den Mitmenschen auch nach dem Tod zalteh, beschreibt Sahl-
stedt das menschliche Leben in einer Allegorie:

.Der Korper gleicht einem Schiff, auf das man bei@eburt an Bord geht,
um damit Gber das tosende Meer des Lebens bigigwigkeit zu fahren. Die
funf Sinne sind die Besatzung auf diesem elendaiff 8nd die Eigenliebe ist
das Ruder. Die Wollust ist der Kompass und die @ibidie Flagge. Betrug und
Schmeicheleien sind der Rickenwind und die Segebewebe menschlicher
Gebrechlichkeiten. Das Takel besteht aus Lappalie#, denen sich das
schwache Gemit amdisiert und der Anker ist eineebéighe Hoffnung. Die
Ladung besteht aus lauter Fehlern und Verbrechem der Hafen, dem eilig
zugesteuert wird, ist Reue und Verzweiflung. Edash kein Wunder, dass ein
dermal3en schwaches Schiff, schlecht ausgeriUstetunadhtsam gesteuert
meistens untergeht und die Seele an den vieleronggben Klippen auf dem
weiten Meer dieser Welt Schifforuch erleidet, besierden sicheren Hafen der
Seligkeit erreicht.”
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Mit dieser Allegorie und dem trostlichen Hiea. Ich weil3,dass mein
Erléser lebt, denke an den Tod und freue dich aifiel Verwandlungieitet
Sahlstedt zur eigentlichen Themenstellung seineleRder Wurdigung Johan
Helmich Romans, Uber. Dieser Teil wird grof3tenteitsre Kirzungen uber-
nommen.

,Vor einigen Jahren schied aus unserem ErdenlebanMann, der eine
GrofR3e in seiner Kunst war. Ein schwedischer Marar, gkinesgleichen in der
Musik in Schweden und nach Meinung vieler auchndesen Landern nie
hatte. Der Hofdirektor ROMAN, dessen Namen beiallgemein bekannt ist
und genau so allgemein beliebt und geehrt, obwel sndenken mangels
Unterricht Uber seinen Lebenslauf und andere Und#amicht oOffentlich
gefeiert wurde. Nachdem einiges nach und nach zmligngeworden ist,
wurde ich aufgefordert, sein Andenken wieder zalsai und - wenn mdglich -
seine Ehre zu erhalten. Man kann sich fragen, wa$ miazu bewegt hat. Ich
muss zugeben, dass ich durch den Ansporn der amdeue Ehre unseres
Verstorbenen dazu getrieben wurde. AulRerdem istmiAngelegenheit leicht
gefallen, da ich aul3erhalb des Themas keine penitlzigenschaften suchen
musste; ich soll lediglich tber die Eigenschaftem erdienste von ROMAN
sprechen. Gestatten sie mir, sehr geehrte und gegehZuhorer, eine kurze
Zusammenfassung vom Leben und Tod dieses Ehrersnanne

Der Hofdirektor JOHAN HELMICH ROMAN wurde &&. Oktober 1694
Stockholm geboren. Der Vater war der konigliche Kdpellmeister JOHAN
ROMAN und die Mutter CATHARINA MARGARETHE VON EC8VITochter
des Inspektors der Eisen- und Kupferwaage in Stdokber GrolR3vater war
N. RAUMANN, Hauptgefreiter bei den Trabanten untygaus einer ehrbaren
Pfarrersfamilie namens RAUMANNUS hervor. Welche tdebritte der
Hofdirektor ROMAN in der Musik spater machen wirder schon in der
Kindheit zu merken, denn schon mit sieben Jahm® &r seine Violine am
koniglichen Hof erklingen, wo er geschickt schw8técke aus verschiedenen
Kompositionen spielte. Diese besondere Fahigkeitaleihm im Jahre 1710 zu
der Anstellung als Mitglied im koniglichen Hoforsker. Im Jahre 1714 bekam
er die Genehmigung, nach England zu reisen, um datt musikalisch
weiterzubilden, wobei Ihre Majestat, die KoniginRICA ELEONORA ihn mit
Reisegeld austattete. Begleitet wurde er von eiaederen Schweden, der
unter dem Vorwand, schwedisches Geld in englisahemitauschen, ihm sein
gesamtes kleines Kapital abgaunerte. Zum Gluck drain London auf zwei
Bekannte, die ihm in seiner Not und misslichen Udtdie und Unterstitzung
leisteten. Darauf wurde er als Geiger an der Opegenommen und nebenbei
erhielt er Unterricht bei dem groRen Meister Hendad in Komposition bei
Prof. Dr. Pepusch. In London wurde er nunmehr demwsedische Virtuose
genannt und seitdem er auf Aufforderung beim Herzmg Malborough und
anderen hohen Herren seine Fahigkeit auf der Gaigeder Oboe gezeigt hat,
wuinschte der Herzog von Newcastle, dass er die @gréassen und an dessen
Hof als Gentleman kommen mdge, was auch im JaHré @&schah. Er wurde
dort sehr gut behandelt und der Herzog wollte imgern gehen lassen, als er
im Jahr 1720 vom schwedischen Minister nach Schuvgdeufen wurde.
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Daraufhin reiste er 1721 nach Stockholm wniide im gleichen Jahr zum
stellvertretenden Kapellmeister ernannt. Im Jah21@rhielt er die Vollmacht,
Kapellmeister am koniglich schwedischen Hof zu.sein

Nach erteilter Genehmigung trat er im Jahre 173meseweite Reise ins
Ausland an und besuchte 1736 die warmen B&adersand, um sein Gehor zu
heilen. Zuerst reiste er nach England. Unser schsobe@r Kapellmeister
konnte nun seinem Land eine Ehre sein und traf datgroRen Musiker
Hendel, Bononchini, Doctor Gren, den italieniscl&aminiani und andere, die
es ver-standen, seine seltene Begabung zu schateendort fuhr er nach
Frankreich, wo er sich nicht als Musiker ausgabndern lediglich ein
aufmerksamer Zuhorer war und etwas suchte, was esdtahigkeiten
vervollkommnen kénnte. Dann reiste er nach Italierblieb eine Zeitlang in
Rom zusammen mit Bencini, Giovanni, Pasgaulini, tilwero. Im Winter 1736
hielt er sich in Neapel auf, wo er die Bekanntstcliafiandis und mehrerer
grol3er Meister machte. Wéahrend seiner Reise ineliafuhr er nach Padua,
Florenz, Bologna, wo ihm seine ausgezeichneten timse den Umgang mit
Sartini, Tartini und anderen ermdéglichte. Diesezsat auch nach der Heim-
kehr ROMANS die Freundschaft und Hochachtung ihgemgéber fort, was
mehrere Briefe, die in seinem Nachlass gefundenewjbezeugen.

Auf der Rickreise von Italien besuchte emedeg, kam dann nach Wien,
fuhr durch Minchen und Augsburg nach Dresden, Barhiid Stralsund, von
wo er im Monat Juni 1737 zurtick nach Stockholnteeis

Diese Reisebeschreibung ware, laut Sahlstegintlich nichts besonderes,
sie wirde anderen Reiseberichten gleichen. Es @igeatlich ohne den folgen-
den Zusatz;Unser ROMAN fuhr als grof3er Musiker fort und kans aoch
groRRerer zurick“nur eine Erganzung zu einem Nachruf, der den Wdrshen

nicht besonders hervorheben wiirde. Die Fortsetdang ebensbeschreibung

Romans ist eine Aufzahlung seiner Ehrungen.

.m Jahr 1740 wurde ROMAN zum Mitglied der kdnigiichAkademie der
Wissenschaften ernannt. Dies ist ein Beweis dafés, ich eingangs erwéahnte,
dass die Wissenschaften und Kinste miteinander aveitw sind und
miteinander harmonieren. Auch der koniglichen Akagemachte er Ehre, was
in hinter-lassenen Dokumenten gezeigt wird. Diehfi@gende Zeit hielt er sich
meistens auf dem Hof Lilla Haraldsmalain der GemdeirRyssby auf. Mit
zunehmendem Alter wurde er oft von Krankheiten dgeesoncht und wegen einer
Entztindung der Zunge und im Hals entschlief erie8hith am 20. Dezember
1758 im Alter von 64 Jahren und einigen Monaten."
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Nach der Schilderung der Unfélle und Krant¢reiRomans stellt Sahlfeldt
fest, dass es ihm eigentlich nicht zustehen wilmer IiRomans kinstlerische
Fahigkeiten zu reden. Er wolle dies durch die $niing einer Begebenheit
tun, in deren Verlauf Roman mit einem italienischériuosen am Hofe Konig
Frederics zusammentraf. Nach einem Konzert digsdierlers wurde Roman
aufgefordert zu spielen. Danach hatte der Gasideng zu ,einem der besten
Musikef' beglickwiinscht, gen dieWelt je gesehen hatNach einem ausfihr-
lichen Hinweis auf die verschiedenen Werke, diaesé&Vertschatzung begrin-
den wuirden, geht Sahlstedt auf die Person Romarisiaistler, als Komponist,

ein.

.Lassen Sie uns einen Musiker, ich meine - damitEdienschaften des
verstorbenen besser ans Licht kommen - einen Kastparnbetrachten. Man
weil3, dass die Lehre Uber die Proportion der Toee Blathematik ange-
gliedert ist. Zum Beispiel ist das Verhéltnis zlwest den ganzen und halben
Tonen, was eine Oktave, eine Terz und eine Quumenacht, ein Fach der
groldten Mathematiker gewesen. Also muss ein Muysikenindest was dies
anbetrifft, Mathematiker sein. Solche Kenntnisse, fiir das Komponieren
erforderlich sind, hatte sich ROMAN bei dem beretwahnten Mathematik-
professor und Doktor der Musik in London erworb&aB3erdem muss ein Kom-
ponist eine Begabung fur die Dichtkunst haben, dthwoselbst keine Gedichte
schreiben kann. Dadurch kann er unterscheiden, twas von Be-deutung
auszudriicken ist, er ist nicht kriechend oder klewo Grol3e gefordert wird
und umgekehrt nimmt er sich nicht dort vor Spriinged schnellen Stirzen in
acht, wo man langsam vorangehen muss. Die Zasumigestahnlich wie im
Gedicht genau zu nehmen und das Feingefihl des &tosten lasst sich schon
in den Satzzeichen erkennen. [...] Er muss jedesumsnt genau kennen und
wissen, was darauf vornehm, behaglich und schopiglesverden kann.

Virtuosen werden diejenigen genannt, die &istrument meisterhaft
spielen kdnnen und ihnen hoért man mit Vergnigen advunderung zu.
Unser Musiker muss daraus ein Konzert machen uarbéii zeigen sich das
Geschick und die grof3e Genialitat des Konzertnmsisten Generalbass steckt
viel Theorie und in der Lehre Uber die proportiomdlange der Saiten sowie
deren Schwingungen und Wellenbewegungen steckt dtathematik, dass die
Musik zu recht ihren Platz unter den Wissenschadtenimmt.”
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Sahlstedt beschreibt Roman aber nicht nuMalsiker, als Komponisten,
sondern als einen Menschen, der seiner Jugend den Grundstein flr Blucher-
gelehrsamkeit, die zum Menschenverstand herarireifegte. Er betont die
Sprachkenntnisse und das Interesse fur Bieinheit der Muttersprachelm
Folgenden wird die Eigenschaft Romans hervorgehdBetiigkeiten zu tber-

winden.

.Mit groBen Maéannern hat er das Schicksal gemeinsavon der
Allgemeinheit sowohl gelobt als auch unterdricktveerden. Aber er hatte
auch wie sie das Gemdut, standhaft alle Widrigke#zeniberstehen. Es ware
unangebracht, hier alle Verdrief3lichkeiten zu wikddéen, die ROMAN wider-
fahren sind, nur um sein Geschick und seine Vestkenu zeigen. Er hatte
erfahren missen, dass man sich nicht auf die Gao#es verlassen kann. Die
Welt bleibt sich immer gleich, aber ROMAN bliebhsaztich immer gleich, so
dass nichts seine Seelenruhe und Gelassenheiinskomnte. [...] Er konnte
Lob nicht leiden, noch weniger wollte er sich v@migen und beriihmt werden.
Aber er gelangte zu Ehren und die Musik stimmtezoesn Lob ein, so lange
die Welt besteht. [...] Der Hofdirektor ROMAN kanis dler Stammvater der
Musik unseres Landes angesehen werden. Unter segtmg wurden viele
Genies hervorgebracht, das schwedische Orchestedenins rechte Licht
gerickt, so dass Gesandte auslandischer Hofe gicllerten.”

Abschlie3end wurdigt Sahlstedt Roman als einen klexg der seine Ta-
tigkeit nicht ausgetibt habe um Auszeichnungen kzalen.

.Das ware keine Tugend, sondern das Gespenst dandugie Hochmut.
Ein ehrenhafter Mensch wird von einem inneren Trigbleitet, seine
Verpflichtungen mit Freude zu erfullen. Kann erigzer hinaus etwas Grol3es
leisten, ist die Zufriedenheit noch gréf3er. Daféelrt zu werden, ist Sache der
Anderen und nach ihrem Belieben wird jemand vareilnverdient gelobt.
Sagen Sie mir, wird nicht die Klugheit von der Tettunterdriickt? Mache
deine Sache gut, werde berihmt und gro3, aber ldsseéEhre von alleine
kommen.*
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2. Die folgenden Angaben zu den Sinfoniee, ich 18. Jahrhundert in
Schweden geschrieben wurden, werden als zweitérd€eiErgdnzung ange-
fugt, da sie eigentlich keine urséchliche Verbinglmum Thema der Arbeit
haben. Sie verdeutlichen aber, dass der KompartistnJHelmich Roman in der
Geschichte der Orchestermusik einen besonderen &ilatimmt. Bis auf we-
nige kleinere Werke und bis auf die Kompositionemfans beherrschten ,Be-
sucher” wie Joseph Martin Kraus, Antonio Baldasddteni, und andere die
musikalische Szene in Schweden. AulRerdem dientEati@ einer Sinfonie fur
Roman nicht, wie zum Beispiel bei Uttini, nur zuusikalischen Einleitung
einer Oper. Fur Roman war die Sinfonie eine setiasgfe musikalische Form.
Das gleiche gilt zwar auch fur Josef Martin Kraf@iBerdings ist festzustellen,
dass die sinfonischen Werke dieses Komponistert mcEusammenhang mit
seiner Stellung als Hofkapellmeister am schwedisdtef zu bringen sind. Sie
sind entweder vor dem Aufenthalt in Schweden odenVerlauf seiner Stu-

dienreise komponiert worden.

1.Ferdinand Zellbell, Sr. (1689-1756)

SinfonieC-Dur: Allegro-Andante-Presto, komponiert nach 1750
2 VI, Vla, Vc e Cb.

2.Arvid Niclas Friherr von Hopkih710-1778)

Von den drei Sinfonien gilt eine als authentisdhgdst als fragwdurdig,
die dritte wird als zweifelhaft eingeordnet.

SinfonieEs-Dur: Grave- Vivace, ma moderato, komponiertVds0

2 VI, Vla, Vc e Ch, 2 Cor.

SinfonieD-Dur: Allegro-Largo moderato-Presto, komponiert

circa 1750-1760, 2 VI, Vla, Vc e Cb, 2 Tr; in eivegiteren Partitur 2 O.
SinfonieB-Dur: Allegro Siciliano Andante poco-Presto, cittz60

2 VI, Vla, Vc e Cbh.

Die Sinfonie ist unter der Opus-Zahl 10, Nr.1 bearfz Xaver Richter zu
finden.

SinfonieD-Dur: Allegro-Largo moderato-Presto, komponiertail756-1760.
2 VI, Vla, B, 2 Tr; in einer weiteren Partitur 2 O.

SinfonieB-Dur: Allegro Siciliano Andante poco-Presto, Ciltz60

2 VI, Vla, Vc e Ch.

Die Sinfonie ist unter der Opus-Zahl 10, Nr. 1 Beainz Xaver Richter zu
finden.
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3.Hinrich Philip Johnsen (1716-QY7

SinfonieF-Dur: [Allegro]-Andante-Poco Presto, circa 1755
2 VI, Vla, Vc e Cb, 2 Cor.

SinfonieF-Dur: Allegro-Andante-Presto, circa 1755

2 VI, Vla,VceCb, 2 Cor.

4. Ferdinand Zellbell, Jr. (1719-1780)

Sinfonied-Moll: Largo-[Allegro]-Allegretto-Presto, vor 175
2 VI, Vla, Vc e Cbh.

SinfonieD-Dur: Grave/Allegro-Allegretto-Presto, vor 1750
2 VI, Vla, Vc e Cbh.

SinfonieA-Dur: Allegro-Andante-Presto, nach 1750

2 VI, Vla, Vc e Cbh.

Sinfonied-Moll: Allegro-Andante-Presto, nach 1750

2 VI, Vla, Vc e Cb.

Sinfonie C-Dur: Allegro-Andante-Presto, nach 1750

2 VI, Vla, Vc e Cbh.

SinfonieD-Dur: [Allegro]-Andante-Allegro assai, hach 1750
2 VI, Vla, Vc e Cb.

SinfonieD-Dur: [Largo]/Presto-Tempo di Polonese, 1742
2 VI, Vla, Vc e Cbh.

5.Anders Wesstréom (ca. 1720-1781)

SinfonieD-Dur: Allegro-Andante-Allegro assai, ca. 1770
2 VI, Vla, Vc e Cb, 2FI, 2 Ob, 2 Fg, 2Cor.
SinfonieD-Dur: Allegro-Andante-Presto, 1771

2 VI, Vla, Vc e Cb, B2FI, 2 Ob 2 Fg, 2 Cor.

6.Jonas Aman (unbekannt)

6 authentische Sinfonien, eine fraglich (siehe:8ehn2. Sinfonie)
Die Entstehungsdaten sind sehr ungenau und weesdralth nicht angegeben.
SinfonieC-Dur: Allegro-Andante Allegretto

2 VI, Vla, Vc e Ch.

SinfonieG-Dur: Allegro-Andante-Presto

2 VI, Vla, Vc e Ch.

SinfonieD-Dur: Allegro-Andante-Allegro

2 VI, Vla, Vc e Cbh.

SinfonieD-Dur: Intrada-Allegretto-Presto

2 VI, Vla, Vc e Cbh.

~concerto sinphonié F-Dur: Allegro-Andante- Presto

2 VI, Vla, Vc e Ch, 2 Ob, 2Cor

SinfonieB-Dur: Allegro-Andante-Allegro

2 VI, Vla, Vc e Ch.
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7. Francesco Antonio Baldassare Uttini (1723-1795)

SinfonieG-Dur: Presto-Andante-Presto, ca. 1753

2 VI, Vla, Vc e Ch, 2 Cor.

SinfonieD-Dur: Presto-Andante-Allegro, vor 1770

2 VI, Vla, Vc e Ch, 2 Cor.

SinfonieF-Dur: Allegro-Andante-Allegro, nach 1760
2 VI, Vla, Vc e Cb, 2 Ob, 2 Cor.

SinfonieB-Dur: Allegro- Affectuso-Allegro, vor 1770
2 VI, Vla, Vc e Cbh.

8.Anders Piscator (1736-1804)

SinfonieC-Dur: Allegro- Andante- Menuetto e Trio-Prestach 1770
2 VI, Vla, Vc e Ch, 2FI, 2 Cor.
SinfonieF-Dur: Allagro-Amoroso-Menuetto e Trio- Prestochd 770
2 VI, Vla,Vce Ch, 2 Fl, 2 Cor.

9.Pehr Frigel (Frigelius) (1750-1842)

4 bekannte Orchesterwerke, andere sind verschollen

Quvertirec-Moll: Adagio e staccato/Tempo giusto- Allegrontemto e stacca-
to, 1777.

2 VI, Vla, Vc e Cb., 2 Ob, 2 Cor.

«Introduzzione per la chie$®-Dur: Adagio-Allegro, ca 1800

2 VI, Vla,VceCh.2Fl, 20b, 2Cl, 2 Fg, 4 CarJr, 2 Pos, Timp.

Ouverture f-Mol| 1804

2 VI, Vla. Vc e Cb, Fl, Ob, 2 Cl, 2 Fg, 2 Cor, 2Rdp.

.Ouvertura per la chiesds-Moll, 1808

2 VI, Vla, Vc e Cbh. 2 Fl, 2 Ob, 2 Cl, 2 Fg, 2 CarPos, Tp.

10.Johan David Zander (1753-1796)

Sinfonie B-Dur Grave/Allegro-Andantino-Minuet e Trio-Presto, 6286
2 VI, Vla, Vc e Ch, B, 2 Ob, 2 Cor.

11.Johann Friedrich Grenser (1756-1792)

»oinfonia alla posta’Es-Dur, Allegro- Alla polacca- Allegro, 1783
» VI, Vla,Vce Cb, 2 Fl, 20b, 2 Cl, 2 Fg, 2 C&prpost, 2 Tr, Tp.
~Symphonia concertante*1,794

Stimmenmaterial ist verloren gegangen.
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12 Joseph Martin Kraus (1756-1792)

Sinfonie A-Dur Allegro assai-Allegretto-Menuetto und Trio- Prestor 1771
2 VI, Vla, Vc e Ch, 2 Ob, 2 Cor.

Sinfonie F-Dur Allegro-Andante-Presto, ca. 1769-1775

2 VI, Vla, Vc e Ch, 2 Cor.

«Sinfonia buffa® Allegro-Andantino-Presto, 1769-1771

2 VI, Vla,Vce Cbh, 2 Fl, 2 Cor.

Sinfonie C-Dur_,Violin obbligato* Adagio/Allegro-Andante-Allegro, 1778-
1780.

VI Solo, 2 VI, Vla, Vc e Ch, B, 2 FI, 2 Cor.

Sinfonie C-Dur:Andante di molto/Allegro-un poco Andante-Allegf,81

2 VI, Vla, Vc e Cb, Cem., 2 FI, 2 Cor.

Sinfonie cis-Moll Andante di molto/Allegro-Andantino-Minuet 1& 2-ksigro,
1782.

2 VI, Vla, B, Cem., 2 Fl, 2 Cor.

Sinfonie c-Moll Larghetto/Allegro-Andante-Allegro assai, 1783

2 VI, 2 Vla,VceCh, 20b,2Fg, 4 Cor.

Sinfonie D-Dur Allegro-Andante un poco Largo-Allegro, 1783

2 VI, Vla, Vc e Cb, Fl, 2 Ob, Fg, 2 Cor (Franz Jasélaydn?).

Sinfonie Es-Dur Allegro-Larghetto-(Alternativo: Larghetto)-Allegr
1784.

2 VI, Vla, Vc e Cb, FI, 2 Ob, Fg, 2 Cor, 1784.

Sinfonie D-Dur ,Sinfonia da chiesa’Andante maestoso-Allegro maes-
toso, 17809.

2 VI, Vla,VceCbh,2Fl,20b, 2Fg, 4 Cor, 2Tp.

Ouverture D-DurlLargo-alla capella, 1789.

2 VI, Vla, Vc e Ch, 2 Fg.

Symphonie funebret-Moll: Andante mesto-Larghetto-Choral-Adagio, 927
VI, Vla, Vc e Cb, 2 Ob, 2 Cl, 2 Fg, 4 Cor, 2 Tr..Tp

Sinfonie e-Moll: Allegro spiritoso-Adagio non tantoea con espressione-
Presto ca. 1783- 1784 (Giovanni Cambini?)

2 VI, Vla, Vc e Cb, FI, 2 Ob, 2 Cor.

In den Zeitrdumen 1769-1773, 1775-1776, ihw 1877, und in den Jahren
1784-1786 sollen Sinfonien entstanden sein, denenalAl aber nicht genau
fest-zustellen ist, und die verloren gegangen.sindeph Martin Kraus wird
zwar als ,Schwedischer Mozart* bezeichnet, er isthaHofkapellmeister in
Stockholm gewesen. Es muss aber festgehalten weddsa seine Sinfonien
nicht wahrend seines Aufenthaltes in Schweden amsh sind, also
eigentlich keinen Bezug zur Geschichte der schwhdis Orchestermusik
haben.
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13.Johann Christian Friedrich Haeffner (1759-1833)

Sinfonie (Ouverturelp-Dur: Allegro con brio- Scherzando, 1795
2 VI, Vla, Vc e Cb, 2 Fl, 2 Ob, 2 Fg, 2 Cor, Tp.

Ouverture D-Dur[Allegro], Datum unbekannt

2 VI, Vla, Vc e Ch, 2 FI, 20b, 2 Fg, 2 Cor, Tp.

Ouverture Es-Durt.argo- Allegro alla caccia, Datum unbekannt
2 VI, Vla,Vce Cb, 2Fl, 20b, 2Cl, 2 Fg, 2 Canr, 1 Pos, Tp.
Ouverture Es-Durlargo sostenuto-Allegro, 1822

2 VI, Vla, Vc e Cb, 2 Fl, 2 Ob, 2 Cl, 2 Fg, 4 CarJr, Tp.

14. Joachim (Georqg) Nikolas Eggert (1779-1813

Sinfoniec-Moll: Adagio/Allegro assai-Adagio/Allegro modéodAdagio oder
[Alternate] Largo-Menuet e Trio-Finale: Allegro cspirito, ca. 1800
2 VI, Vla,Vce Cb, 2 Fl,20b, 2 Cl, 4 Cor, 2 Tip.

SinfonieC-Dur: Adagio mesto/Allegro con brio-Andante-

Menuet e Trio-Allegro vivace, ca. 1806

2 VI, Vla, Vc Cb, 2 Fl, 2 Ob, 2 Cl, 2 Fg, 2 CorTg Tp.

Sinfonie Es-DurAdagio maestoso/Allegro spiritoso-Marche/Grave-
Fuga: Maestoso adagio, 1807

2 VI, Vla,Vce Cb,2Fl,20b,2Cl, 2Fg, 4 CorTg 3 Pos, Tp
Sinfonieg-Moll: Adagio/Allegro con brio-Andante- Menuefleio-
Finale: Allegro, 1812

2 VI, Vla,VceCbh,2Fl, 20b, 2Cl, 2 Fg, 4 CarTr, Tp.
Sinfonied-Moll: Adagio-Allegro assai, 1813

2 VI, Vla, Vc e Cb, 2 Fl, 2 Ob, 2 Cl, 2 Fg, 4 CérJr, 3 Pos, Tp.

15. Johan Fredrik Berwald (1787-1861)

Sinfonie Es-Dur: Allegro-Andante arioso-Minuet e Trio (Wikmson)-Presto,
1797

2 VI, Vla, Vc e Ch, 2 Ob, 2 Cor, 2 Tr, Tp.

OuvertureC-Dur: Adagio Allagro-Moderato-Allegro, 13. April797

2 VI, Vla, Vc e Ch, 2 Fl, 2 Ob, 2 ClI, 3 Fg, 2 Tip [Zwei Klarinetten und

ein Fagott wurden von Abbé Vogler hinzugefugt).

OuvertureD-Dur: Andante-Allegri vivace, ca. 1813

2 VI, Vla, Vc e Cb, 2 Picc. FI, 2 Ob, 2 Fg, 2 C21Tr, 3 Pos, Tp.
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Johan Wikmanson (1753-1800)

Unter den Komponisten, die Orchestermusikesclrieben haben, ist
Wikmanson eigenlich nur als Verfasser eines TellsSinfonie in Es-Dur des
damals zehnjahrigen Johan Fredrik Berwald zu nenfas welchem Grund
der wesentlich altere Wikmanson das Trio zum Mendet Sinfonie erganzt
hat, ist nicht zu belegen.

Das Werkverzeichnis von Johan Helmich Romamh dwseph Martin Kraus
unterscheidet sich von dem der anderen Komponidieser Zeit durch die
grol3e Anzahl der Sinfonien. Der Grund fir Romamesé&infonien zu schrei-
ben, war seine Tatigkeit als Hofkapellmeister utsd\éeranstalter der Konzerte

in Stockholm.

Die Angaben zu den Sinfonien sind aus folgendenkérezu entnehmen:

a. Zu den Sinfonien von Joseph Martin Kraus: Besayisingmar: The Sym-
phony in Sweden, Part |, Hrsg.: Bertil H. Van Bddew York & London 1982.
b. Angaben zu den Sinfonien der anderen Komponi&eer, Bertil van,

The Symphony in Sweden, Part I, New York & Lond@83

Hedwall, Lennart: Den svenska symfonin, Stockhdl8§3

Walin, Stig: Beitrdge zur Geschichte der Schwediachinfonik,

Stockholm 1941, S. 265f.
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