STM 1945

»Sonate a flauto traverso, violone e cembalo da

Roman, Svedese»
En stilstudie

Av Stig Walin

© Denna text far ej mangfaldigas eller ytterligare publiceras utan
tillstand fran forfattaren.

Upphovsritten till de enskilda artiklarna dgs av resp. forfattare och Svenska
samfundet for musikforskning. Enligt svensk lagstiftning dr alla slags citat till-
latna inom ramen for en vetenskaplig eller kritisk framstillning utan att upp-
hovsrittsinnehavaren behover tillfragas. Det dr ocksa tillatet att gora en kopia av
enskilda artiklar for personligt bruk. Daremot ér det inte tillatet att kopiera hela
databasen.



»SONATE A FLAUTO TRAVERSO, VIOLONE E
CEMBALO DA ROMAN, SVEDESE»

EN STILSTUDIE

Av Stic WALIN

en ar 1694 fédde Johan Helmich Roman och hans mangskif-

tande insatser till det svenska musiklivets fromma ha i olika
sammanhang flerfaldiga ganger behandlats av musikskriftstillarna.
Hans skapande verksamhet har déarvid ingalunda limnats obeaktad.
Men rent stilistiska undersékningar av Romans kompositioner ha
annu ej bedrivits i den omfattning, som 6nskvért hade varit med
hénsyn tagen till stoffets rikedom och epokbildande véirde. Var kinne-
dom om den svenske 1700-talsméstarens konst och dess karakteris-
tiska sardrag ar darfoér dnnu behédftad med méanga brister.

Bland Romans talrika kompositioner bilda de tolv &4r 1727 hos den
kénde kopparstickaren E. Geringius av trycket utkomna sonatorna
for flojt och besiffrad bas en sluten grupp, som erbjuder en hel del
av intresse for den musikaliska stilforskningen. I den dedikation till
Sveriges drottning, med vilken den tryckta utgavan &ar forsedd, kal-
lar Roman verken ungdomsfoérsok, »saggi giouanilis. Samtiden betrak-
tade dem som ett slags mastarprov efter den studieresa, som den
lovande musikern pa Ulrika Eleonoras bekostnad féretog till England
under &ren 1714—20'. Men det 4r dock inte endast sisom ungdomsfor-
sok, tillkomna under inflytelserna av den pa évervildigande intryck
sakerligen rika Englandsvistelsen, som stilforskaren kan finna anled-

! Med inte fullt riktig verkbeteckning skrev dir. mus. i Linkdping, J. Miklin,
till den bekante Visterdskdpmannen och musikskriftstillaren Abr. Abrison
Hiilphers i ett brev fran ar 1772: »Néir Roman férsta gdngen kom hem, forstod
han composition, hwilket ses af dess &r 1727 tryckte Violin-Solo, VI. sonat. ...,
cit. efter T. Norlind, »PAbraham Abrahamsson Hiilphers och Frihetstidens musik-
liv», STM, 1937, 52.
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ning att befatta sig med flojtsonatorna, utan ocksd darfor att de
utgora prov pd Romans rent instrumentala skapande. Den svenska
musikens »fader» utférde visserligen sin mérkligaste garning som ton-
sittare med vokalkompositioner till texter pa svenskt sprik. Men
han gjorde darjdmte en hogst betydande insats d&ven pa den rena
instrumentalmusikens omrade. Hur Roman vid bérjan av sin kom-
ponistbana obunden av varje medgestaltande text handskades med
den musikaliska konstens tonande ramaterial, dirom borde en under-
sokning av flojtsonatornas stilistiska egenskaper kunna sk#nka
vardefulla upplysningar.

Foreliggande stilstudie gér nu inte ansprak pa att ge en uttém-
mande behandling av de ndmnda sonatornas stilistiska egenart.
Den har inte heller satt sig det malet fore att faststialla de ev. fore-
bilder, som Roman avsiktligt eller oavsiktligt féljde vid sonatornas
komponerande, eller att nd fram till de inspirationskéllor han da
framst 6ste ur. Den vill endast férsoka att stalla in sonatorna at-
minstone pa deras ungefirliga plats i det f6r dem aktuella stilliget.

Detta stillige formas av den med Romans fléjtstycken beslaktade
kammarmusikaliska produktionen fran 1700-talets férra héalft. For
att nd det nyss antydda syftet med denna studie skola i det féljande
fortlépande jamforelser anstéllas mellan Romans sonator och ett
antal karakteristiska representanter for denna produktion. Till
vjamforelseobjekt» ha tagits de sasom op. IV i tryck publicerade tolv
violinsonatorna av den omkr. ar 1666 fodde Fr. Geminiani, de under
op. I samlade femton sonatorna fér skiftande soloinstrument med
generalbas av den ar 1685 fodde G. Fr. Héndel, flojtsonatorna ih-
moll, Ess-dur, A-dur, C-dur, e-moll och E-dur jamte violinsonatorna
i h-moll, A-dur- E-dur, c-moll, f-moll och G-dur av den likaledes ar
1685 fodde J. S. Bach samt de s&som op. I tryckta tolv violinsona-
torna av den ar 1692 fodde G. Tartini. I enlighet med det nyss antydda
syftet med denna studie ha dessa sonator valts till »jamforelseobjekts
inte darfor att Roman mahéanda skulle ha tagit just dem till direkta
forebilder for sitt eget skapande utan darfor att de utgéra goda repre-
sentanter for olika utvecklingsstadier av den kompositionsgren det
har galler. Av de uppriknade verken kan Roman vid tidpunkten for
flsjtsonatornas tillkomst knappast ha lart kédnna andra &n mdjliggn
nagra av Handels och kanske ocksa ett eller annat av Geminianis.
Savial Hindel som Geminiani spelade ju en hogst betydande och
mycket uppmirksammad roll i det musikliv, i vilket Roman kasta-
des in, nar han forsta gangen kom till England. Och atminstone en
del av sonatorna i op. I torde Handel ha skrivit under de ar Roman
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vistades i London®. Geminianis op. IV utkom visserligen inte forrian
1739 men de enskilda sonatorna diri kunna ju ha tillkommit och
fven spelats efter skrivna noter langt tidigare, vilket skulle sta i full
overensstimmelse med tidens sedvénjor®.

Den musikaliska stilforskningen vill inte endast mer eller mindre
utforligt beskrivande registrera de musikaliska konstskapelsernas
visentliga sarmérken och kompositionstekniska egenheter utan
ocksd, om mdjligt, komma sjalva de gestaltande krafterna pa sparen.
Med musikalisk stil férstas darfor i det féljande den karakteristiska
egenarten i den musikaliska gestaltningsprocessen och dess resultat.

Som redan antytts, &ro Romans tolv fléjtsonator tillignade drott-
ning Ulrika Eleonora. Utom den pi italienska avfattade dedikationen
innehaller originalutgdvan ytterligare en litterdr utsmyckning pa
frammande sprak, nédmligen pa titelsidan ett latinskt citat fran Cicero.
Redan forekomsten av dessa bada sprik, det italienska och det
latinska, satter in Roman i ett visst stilsammanhang. Den visar i sin
man riktigheten av A. M. Sahlstedts omdéme om Roman sisom en
litterért hogt bildad man®. Den svenske musikern tillhérde den redan
under 1700-talet allt séllsyntare typ av tonkonstnéarer, som i aldre
tider med deras hoga bildningskrav pé tonkonstens fdrndmsta utévare
ensam fortjainade namn av »musicus», ndmligen den inte endast musi-
kaliskt utan ocksa allménkulturellt, sprakligt och bokligt hégt bil-

1 Jir F. Chrysander, »G. F. Héandel», III: 1, Lpz., 1867, 148. Att Roman, nir
han komponerade sina flojtsonator, kande till atminstone ett par av Hindels
stycken, kommer att visa sig i det f6ljande.

2 De for denna studie anvinda kéllorna ha varit betrdffande Romans sonator
ett i Kungl. Musikaliska Akademiens Bibliotek befintligt ex. av originalutgdvan
(Roman-samlingen, nr 56 b), betrdffande Geminianis op. IV och Tartinis op.
I likaledes i ndmnda bibliotek befintliga originalutgavor, London, 1739, resp.
London, I. Walsh, u. 4., samt betraffande Hindels och Bachs sonator det tyska
Héndelsédllskapets utgava i instrumentalmusikbandet nr 5, resp. det tyska Bach-
sillskapets utgdva i kammarmusikbanden nr 1 och 8, Den av P, Vretblad ombe-
sorjda nyutgavan av Romans flojtsonator, Elkan & Schildknecht/Emil Carelius,
Sthim, 1936, later inte alltid, t. ex. i frdga om tempobeteckningar och féredrag-
ningstecken, originalets l4sart tydligt framtrida. — Av de anforda »jamforelse-
objekten» dro endast sonatorna nr I, II, IV, V, VII, IX och XI i Héndels op. I
och de uppriknade sex sonatorna av Bach liksom Romans verk satta for fl6jt,
huvuddelen didremot f6r violin och ett par av Hindelsonatorna, nr VI och VIII,
for oboe. For de jamfbrelser, som i det foljande skola anstillas mellan Romans
och de utldndska méstarnas sonator, spelar denna olikhet i bes#ttningen endast en
underordnad roll, vilken dock, om s& pakallas, vederbdrligen skall uppmirksam-
mas.

3 »Areminne 6fwer Hofintendenten ... Herr Johan Helmich Roman», Sthim,
1767, 26.
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dade typen, en typ, som bl. a. dven hégbarockens tva storméstare,
Hindel och Bach, och ytterligare den med Roman sa gott som jimn-
arige italienaren Tartini tillhorde. Dedikationens italienska avfatt-
ning visar dessutom, att Roman var fortrogen med och anslot sig till
det hirskande modet inom samtidens fornidma musikkretsar. Allt-
ifran de stora musikaliska omvé vningarna vid 1500-talets slut hade
Italien kommit att framst4 sdsom det ledande musiklandet. Pa ita-
lienskt sprakomrade nddde den nationalsprakliga vokalmusiken tidi-
gast en hog blomstring med stora, 6ver allt efterbildade former. Detta
medférde, som bekant, att italienskan blev det egentliga musikspraket
runt om i Europa langt utanfor sjdlva moderlandets grinser, ja, som
Romans dedikation visar, &nda ldngst uppe i norr, hér i Sverige.

Men dedikationen och Cicero-citatet skdnka oss dven andra upp-
lysningar.

Det skulle ligga néra till hands att antaga, att Roman tillignade
Ulrika Eleonora sonatorna sasom ett tack fér den vélvilja hon visat
honom. Men dedikationen innehéller egentligen inga direkta uttryck
fér tacksamhet utan i stdllet forhoppningar om att verken genom
fran drottningens sida visat intresse och vélvilja skulle f4 ¢kat an-
seende, bli gunstigare emottagna och sdkerstéllas mot avundsjukans
varje skymf'. Om man med Vretblad antar, att detta sistndmnda syf-
tar pa personliga avundsmén vid hovet?, sa star dock den fragan &nnu
éppen, vem eller vilka Roman syftade pa med talet om Okat anse-
ende och gunstigt emottagande, P4 den fragan har han sjalv medelst
Cicero-citatet givit ett otvetydigt svar. Detta citat, som enligt Romans
egen uppgift 4r hamtat fran »de Orat. Lib. Iy, lyder: »Neque ab in-
doctissimis neque a doctissimis legi vellem.» Det var silunda inte
egentligen till drottningen men inte heller till de musikaliskt obildade
och okunniga eller till de av béckernas dammiga visdom alltfér ldrda,
som Roman vinde sig med sina flgjtstycken, utan till den musik-
adlskarnas mellankategori, som representeras av den kunnige och
bildade libhabern, »kdnnaren» pa det musikaliska omradet.

Med Cicero-citatet har Roman ocksé antytt avsikten med sin kom-

1 Dedikationen finnes avtryckt hos P. Vretblad, »Johan Helmich Roman
1694—1758. Svenska musikens fader», Sthlm, 1914, I, 23.

2 A. a., 23. Jfr ocksa Sahlstedts yttrande om hur Roman fick »{6rfara, huru man
icke ma lita pa Herra gunst», a. a., 27. Av fortsittningen pa det ovan, s. 5, anforda
brevet fran Miklin till Hiilphers framgar det, att F. Zellbell d. y. nagon gang i
unga dar yttrade sig forsmidligt om Romans flojtsonator. Men dven om detta
skulle ha skett vid tidpunkten for deras tryckning, skulle Roman 4nda knappast
ha haft Zellbell i tankarna, nir han formulerade dedikationen, Zellbell var ndm-
ligen d& endast en pojke pa 8 Aar.
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positionssamling och ddrmed ocksa sjalv givit oss en av nycklarna till
forstaelsen av dess utgestaltning. Han ville tillfredsstélla den bildade
musikéalskarens musikbehov. Denna avsikt har givit samlingen méanga
av dess karakteristiska stilkdnnetecken.

Den var av avgérande betydelse redan for den form, i vilken Roman
gav publicitet a4t sina sonator.

De aktiva amatorerna utgjorde under 1600- och 1700-talen en stén-
digt véxande skara, som forde musikutévningen i hemmen, inom
musikaliska akademier, collegia musica och det unga konsertvisendet
till en hog blomstring. Dessa amatorers musikbegér inriktades med
forkarlek pa instrumentalmusik. Det drev fran kompositérernas sida
fram en rik produktion av till svarighetsgraden lamplig orkester-
och instrumental kammarmusik fér olika beséttningar, av sinfonior
och sonator. For att gora den efterfrigade musiken latt tillganglig
anvandes nottrycket i langt storre utstrickning &n tidigare. Fran
forlag och enskilda utkom i en allt stridare strém instrumentalmusik
i efter musikalskarnas behov avpassade upplagor. Det skedde ofta i
form av en hel serie av under ett gemensamt opustal sammantagna
likartade kompositioner, t. ex. fran slutet av 1600-talet A. Corellis
op. I—V, som vardera innehalla 12 »Suonate» f6r véxlande besatt-
ningar, eller, for att ge exempel fran de ovan anférda »jamficrelse-
objekten», Geminianis op. IV, Héndels op. I och Tartinis op. I. Dessa
tryckta sonatautgdvor innehalla som regel endast melodistimman
(resp. melodistammorna, om det &r fragan om flera melodiinstru-
ment) och den besiffrade basstimman. P4 titelsidan anges stundom
inte endast sjdlva melodi- och det egentliga ackompanjemangsinstru-
mentet utan uttryckligen ytterligare ett, i basregionen hemma-
hoérande instrument, som har till uppgift att i enlighet med samtida
praxis forstarka sjalva baslinjen. S4 har titelsidan pa utgavan av Tar-
tinis op. I f6ljande huvudtext: »XII Solos for a Violin with a Thorough
Bass for the Harpsicord or Violoncello Compos’d by Giuseppe Tar-
tini». For att sprida ett furstligt skimmer ¢ver dessa utgivor och
dédrmed géra dem mera begirliga i amatorkretsarna forsdgos de ofta
med en dedikation till nadgon hégt uppsatt person. Detta &ar fallet
t. ex. med Geminianis av 12 flersatsiga stycken bestaende op. IV, dar
den redan ndmnda Londonutgivans titelsida har denna text: »Sonate
a violino e basso, composte da Francesco Geminiani e dedicate AIl'Il-
lustrissima ed Eccellentissima Signora Margarita Contessa d’Orrery.
Opera IV. London, MDCCXXXIX.»

Aven Roman utgav sina sonator i denna efter musikilskarnas
6nskemdl anpassade form. Han l&t trycka dem. Och hans utgava
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innehaller i en melodi- och en besiffrad basstimma tolv olika verk.
Sonatorna dro satta for ett av musikélskarnas under 1700-talet &lsk-
lingsinstrument, fléjten — inte den gamla block- utan den segerrikt
framtriangande tvérflojten, flaufo fraverso. Den delvis redan medde-
lade texten pa utgdvans titelsida lyder i sin helhet: »Sonate a flauto
traverso, violone e cembalo da Roman, Svedese. Neque ab indoctis-
simis neque a doctissimis legi vellem. Cic. de Orat. Lib. II. Stockholm
Ericus Geringius Sculps.» Den efterféljande dedikationen till Sveriges
drottning har salunda inte till uppgift att s. a. s. anméla nagon furst-
lig hyllningsmusik och inte heller endast att ge uttryck at under-
danig tacksamhet utan ocksa att i nyss antytt uppsat skénka pondus
och glans 4t utgivan.

Vad angar den rent yttre anordningen och ¢dvriga hittills behandlade
detaljer i fraga om fl6jtsonatorna och deras tillblivelse stdr Roman
alltsa stilistiskt fast infogad i sin tids traditionssammanhang. Detta
galler dven, som vi strax skola se, i en rad andra avseenden.

De i sa stor utstrackning fér de aktiva amatérerna avsedda instru-
mentalkompositionerna fran 1700-talets forra halft, som betecknades
med termen sonata, kiénnetecknas av stor omvéxlingsrikedom i
fraga om storformens utgestaltning!. De enskilda satsernas karaktar
och byggnad dro mycket skiftande och deras sammanférande till en
cykel sker pd méanga olika sitt. Dock kan man hos dessa sonator i
storformellt avseende ofta spara inflytelserna fradn vissa dldre instru-
mentala former, som utbildades till markerade typer under 1600-
talets lopp, namligen danssviten, kyrkosonatan, den franska uver-
tyren och den neapolitanska sinfonian.

De tre sistnamnda typerna folja var for sig ett visst schema i fraga
om viktiga detaljer i den storformella gestaltningen. En akta kyrko-
sonata har, som bekant, ett bestimt satsantal och en viss gruppering
av de ingdende satserna. Detta giller dven den neapolitanska sin-
fonian och i viss utstrackning den franska uvertyren. For saval kyrko-
sonatan som den franska uvertyren dr det vidare utmérkande, att
den pa den langsamma inledningen féljande snabba satsen &4r enm,
stundom dock endast helt flyktigt utarbetad, fuga. Aven den neapo-
litanska- sinfonian féljer girna en viss norm i fraga om en av de
cykelbildande satsernas storform. Dess snabba inledningssats har
oftast en mer eller mindre primitiv sonatform. Sviten daremot gestal-
tas i de berérda avseendena betydligt friare. Den har méjlighet till
en aven vad lingden betraffar mycket skiftande satsfoljd. Och den

1 Till en sonatas storform riknas i det f6ljande sdviil den enskilda satsens form
i stort som ock den cykliska byggnaden. .
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lamnar stor frihet vid valet av den enskilda satsens storform. Ur-
sprungligen skiftande, verkliga eller kanske blott mojliga uppgifter
hade verkat stilbildande pa dessa fyra typer av cykliska instrumen-
talkompositioner. Svitens stycken erhéllo frdn boérjan en sirskilt
rytmiskt skarpt utmejslad karaktér i anslutning till de danser, som
de skulle beledsaga. Kyrkosonatan, sonafa da chiesa, skrevs, som
namnet antyder, si, att den atminstone skulle kunna anvéndas for
kyrkliga &ndamal och fick darfér i stilistiskt avseende i mycket en
annan utformning &n sviten. Den holl sig dock inte alldeles opaverkad
av denna. Dess tva sista satser ha ju mycket ofta en pataglig dans-
karaktir. Den franska uvertyren utbildades till typ sdsom ceremoni-
musik vid Ludvig XIV:s intadg pa teatern och fick dérigenom en spe-
ciellt hogtidlig och pompds men samtidigt nigot stel glans dver sig.
Den neapolitanska sinfonian var déaremot ett rent inledningsstycke
utan sin franska motsvarighets ceremoniella bundenhet, varfér den
gestaltades betydligt friare och flyktigare dn denna. Liksom kyrko-
sonatan uppvisa dven dess tva sista satser ofta typiska dansrytmer.
Sarskilt galler detta den snabba finalsatsen.

Instrumentala verk med svitens, kyrkosonatans, den franska uver-
tyrens eller den neapolitanska sinfonians storformer kommo tidigt
och i stor utstrackning till anvéndning vid de redan nidmnda hér-
darna for den amatdrmaéssiga musikutévningen, de musikaliska aka-
demierna, musikkollegierna, de halvoffentliga och till sist helt offent-
liga konserterna. Som bekant, upptrader den franska uvertyren déar-
vid oftast i samband med sviten, i det att foljden av dansstycken
kunde fi denna uvertyr sdsom en inledning. Detta de olika typernas
anvindande dven utanfér de omraden, inom vilka de uppstatt och
erhallit sina speciella kinnetecken, fick vittgiende foljder i stilistiskt
avseende. Inom akademi- och konsertvisendet tjanade musiken intet
utommusikaliskt &ndamal, som s. a. s. utifrdn patvingade den en viss
priagel, utan dir var musicerandet som sddant huvudsaken. Sviten,
kyrkosonatan och de andra typerna fingo dir en och samma uppgift,
nidmligen att limna material till detta musicerande. Darmed féljde
en till slut mycket langt giende utjimning av de ursprungliga olik-
heterna och en hopsmailtning av de olika formerna. P4 det kammar-
musikaliska omradet uppstod sonatan som en allman typ. Med tek-
nisk och stilistisk anpassning framst efter amatdrernas mojligheter
och onskemé&l uppvisar denna sonata, som redan antytts, ett vix-
lande antal satser och en vixlande form och karaktir pa de enskilda
satserna. An nirmar den sig den ena eller andra av de just behandlade
sirpriglade typerna, é&n haller den sig s. a. s..i mitten av dem alla.
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Denna omsméiltnings- och hopsméltningsprocess nddde sin hdjdpunkt
just under 1700-talets forra halft. Den ledde s& sméningom till ut-
kristalliserandet av den typ, som under langa tider skulle bli den
dominerande péd instrumentalmusikens omrade 6ver huvud taget,
den Wien-klassiska sonai-typen.

En flersatsig komposition erhaller sin cykliska egenart inte endast
av satsantal, tempoféljd och de enskilda satsernas storform utan
bl. a. ocksd av tonartsforhallandet mellan de olika satserna. I dldre
tider hade de cykliska instrumentalverkens samtliga satser merendels
gatt i en och samma tonart. Men vid tidpunkten fér Romans fram-
tradande som kompositor bringade som regel &tminstone nagon
sats i de gingse cykliska formerna en pa ett eller annat sitt beskaffad
tonartlig kontrast. Béiraren av denna kontrast var inom den nea-
politanska sinfonians formkrets den langsamma mellansatsen och
inom kyrkosonatan och av den péverkade former frimst den lang-
samma satsen fore finalen. Aven i den girna méngsatsiga sviten och
i kompositioner, som influerats av denna, brét sig ofta ngon av de
inne i cykeln fsrekommande langsamma satserna ut ur den hérskande
tonarten. Det férekommer dven fall med mer 4n en i hdr avsedd me-
ning tonartligt kontrasterande sats liksom saddana, dér en snabb sats
ar kontrastbérare.

Om den musikaliska stilutvecklingen under den nyssnidmnda perio-
den, 1700-talets forra hilft, kan det ségas, att den dgde rum i tva
olika skikt. I det ena nadde hégbarockens stil sin fullindning men
ocksa en avslutning pa sin hittillsvarande utveckling. Redan vid tid-
punkten fér de Romanska flgjtsonatornas tillkomst skapades den
musik, som hérde den nédrmaste framtiden till, inte lingre foretrades-
vis i det barocka skiktet utan i tidens andra stilskikt, det »anti-
barocka». Hir intog man, som bekant, en mycket kritisk instdll-
ning gentemot hogbarockens konstskapelser, som man fann alltf6r
»lardas och »tillkranglade» och »stiliserades &nda till »onaturlighet».
Och man stravade i stillet efter »enkelhets och »naturlighet» i musiken.
Den nya stil, som hér forbereddes, skulle Wienklassikerna bringa till
sin hogsta hojd. Har, i det »antibarocka» skiktet hérde amatérerna
och musikélskarna framfor allt hemma. Och deras Onskningar i
musikaliskt avseende paskyndade i hég grad den antydda stilom-
svangningen.

De bada stilskikten utgjorde inte tva frén varandra helt skilda
varldar. Tvirtom voro forbindelserna dem emellan talrika och livliga.
Men allteftersom utvecklingen fortskred blevo dessa férbindelser
s. a. s. enkelriktade — fran det barocka till det »antibarocka» skiktet.
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Detta drog till sig ménga av barockens konstformer och férvandlade
dem, ofta till oigenkénnlighet, i enlighet med de foréindrade behoven
och odnskningarna.

Den instrumentala kammarmusikart, som sonatan representerar,
forekommer i bada stilskikten. Men redan i storformellt avseende
skilja sig sonatorna i det ena skiktet i viss utstrickning fran dem i det
andra. Fugan t. ex. sdsom storform pa den enskilda satsen hér hemma
i det hégbarocka skiktet. Och sker har i fraga om den cykliska an-
ordningen en anslutning till kyrkosonatan eller till den franska uver-
tyren, s& bibehdlles giirna den for dessa typer karakteristiska fuge-
ringen. I det »antibarocka» skiktet déremot tar man avstand fran
fugan. Och kyrkosonatans och den franska uvertyrens redan antydda
forvandling till »neutral» sonata yttrar sig har bl. a. sdsom ett utbyte
av fugeringen mot andra gestaltningssétt i den forsta snabba satsen.
Men #&nnu storre &n olikheterna i den storformella gestaltningen éro
de olikheter de bada stilskikten emellan, som hinféra sig till sdttet
fér storformsschemats musikaliska utfyllnad. Aven om storformen
ar densamma, s dger det musikaliska skeendet, som bekant, inte
rum pa samma sétt inom det hégbarocka som inom det »antibarocka»
stilskiktet. Inom det férstndmnda &r detta skeende bl. a. fritt strém-
mande och tvingas gérna framdt av kraftladdade sekvenser. I det
sistnAmnda byggs det diremot upp av inom sig sammanhéngande
grupper och avsnitt, som fogas till varandra.

De med Roman samtida kompositérerna tillhora sillan, ja, val ald-
rig, uteslutande det ena stilskiktet. Men oftast rora de sig littast och
helst endast i ett. Deras kompositioner bli dédrfér i stilhénseende
blandprodukter, i vilka &n de typiskt barocka, &n de »antibarockan»
dragen &ro de mest framtradande. Denna stilstudies ovan redan for-
mulerade uppgift skulle nu hir kunna preciseras dédrhidn att den
innebar ett klarldggande i stora drag av i vilka avseenden Romans
fléjtsonator tillhora det ena eller det andra av de namnda stilskikten,
ett utarbetande av deras viktigaste stildrag med hénsyn till dessas
barocka eller »antibarocka» natur. Undersékningen skall i fortsatt-
ningen inte foras lingre 4n som oundgingligen behivs for att losa
denna uppgift. Detta medfér att manga detaljer i Romans stycken
komma att limnas alldeles obeaktade, detaljer, som kunna vara av
storsta betydelse for kéinnedomen om Romans rent personliga egen-
art, om hans personstil, men som dock 4ro sidana, att vi hir aldrig
behéva tringa fram till dem, darfor att vi kunna 16sa var uppgift
dem férutan.

Gestaltningen av det enskilda motivet i sonatorna frin den tid det
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hér ror sig om, utmérker sig i allminhet inte genom nagon starkare
personligt fargad egenart. Och den publik, till vilken sonatorna vinde
sig, fordrade inte heller, att den skulle gora det. Kompositionerna
innehalla en musik, som lampade sig for olika kretsars musicerande,
men inte, s& som det sedermera skulle bli vanligt, kompositérens per-
sonliga bikter. Motivgestaltningen &r dirfor dven i olika tonsattares
sonator ofta ganska likartad. Det &r inte heller frimst genom motiv-
valet, som en sonatakompositér vid denna tid visar, var han stilistiskt
hér hemma, utan genom det sétt, pa vilket han anviander de valda
motiven, det sitt, pa vilket han utifran dem gestaltar sin sats. Men
dessutom kan redan valet av sforform i vissa fall ge en antydan om
sonatakompositérens stilistiska hemort. Anvander han sig i sina
satser gdrna av fugan som storform, upptar han i sina sonator kyrko-
sonatans eller den franska uvertyrens oférindrade storformer, si
kan man redan av detta draga den slutsatsen, att han &tminstone i
storformellt avseende har vissa rotter i det hogbarocka stilskiktet.
Men sldpper han, nar han anvlnder sig av kyrkosonatans eller den
franska uvertyrens cykliska former, slipper han da den typiska fuge-
ringen, si visar detta 4 andra sidan &4tminstone en viss anpassning
efter fordringarna i det »antibarocka» skiktet. Men déremot skinker
valet varken av svitens eller av den neapolitanska sinfonians stor-
former ensamt néagra upplysningar i hir berért avseende. Dessa for-
mer hérde namligen under 1700-talets férra halft inte hemma foretri-
desvis i endast ett stilskikt.

For att kunna avgoéra, om en sonata frin den ndmnda perioden till-
hor det barocka eller det »antibarocka» stilskiktet, racker det att
kéanna till dess cykliska byggnad, de enskilda satsernas storform och
det sdtt i stort, pa4 vilket de anvinda storformerna utfyilas. De
Romanska fldjtsonatorna och de tidigare uppriknade »jamforelse-
objekten» skola darfér undersdkas framst med hédnsyn till dessa for-
hallanden. Bérjan gores darvid med storformerna.

En sonatas storform bestimmes, som delvis redan frambhallits,
av tonart, satsantal, de cykelbildande satsernas storlek och tempo-
f61jd, den enskilda satsens storform och allménna rytmiska karaktar,
namligen om denna &r dansartad eller ej, samt tonartsférhallandet
de olika satserna emellan. Uppgifter om hur de nyssndmnda kompo-

! Under andra perioder séiger storformsvalet ensamt éver huvud taget ingen-
ting vasentligt om samtida kompositérers egenart i forhallande till varandra.
Bedémde man t. ex. de tonsittare pd det kammarmusikaliska omréadet, som ska-
pat innanfér den Wienklassiska skolans trollkrets, endast efter deras val av stor-
form, sa finge man nirmast den uppfattningen, att de vore varandra alldeles lika.

De begagna sig alla fér det mesta av en och samma storform — den cykliska
sonatformen.
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sitionerna forhalla sig i dessa avseenden, 4ro samlade i tabell nr 1,
s. 16 ff.

Denna tabell har tvd huvudavdelningar, en {6r dur- och en f6r moll-
sonatorna. I de bada avdelningarna aro de olika verken ordnade under
varandra och skiljas at genom vagrata streck. Varje avdelning har fem
kolumner. Kolumnerna 3—5 innehélla de nyss angivna uppgifterna om
den storformella gestaltningen. I kolumn nr 2 anges medelst romerska
siffror de olika sonatornas nummer i vederbérande sonatasamling® samt
medelst ett understallt Fl. (= {l6jt) resp. VL (= violin) eller Ob.
(= oboe) det soloinstrument, f6r vilket de olika sonatorna aro satta.
Kolumn nr 1 skanker upplysning om vilken kompositor det ar fragan
om i de skilda fallen. R. betyder hir Roman, G. Geminiani, H. Héndel,
B. Bach och T. Tartini.

Kolumn nr 3 innehéller uppgift om den tonart, i vilken vederbérande
sonata som helhet gar. Kolumn nr 4 har fyra rader. I den 6versta raden
ar taktantalet for de olika sonatornas enskilda satser utsatt inowpt
parentes. Antalet parenteser i en och samma rad lamnar saledes sam-
tidigt upplysning om den behandlade sonatans satsantal. I nésta rad
antydes medelst bokstdverna L (= ladngsam) och S (= snabb) de
cykelbildande satsernas tempof6ljd. Den tredje raden uppifran anger
den enskilda satsens storform medelst de sdsom formsigna anvinda
siffrorna 1—14 (jfr nedan, s. 20 f.). Dessa formsigna ha forsetts med
exponenten R, nir vederbdrande sats av kompositéren sjalv indelats
i olika repriser (jfr nedan, s. 22). Medelst ett d utmérkas i den under-
sta raden i kolumn nr 4 de satser, som i rytmiskt avseende ha dans-
karaktar. Kursivering anvéndes i de fall, diar den nyttjade kallan sjalv
innehéller en dansbeteckning. En parentes kring d:t antyder, att stili-
seringen av satsen i fraga gatt si langt, att danskaraktiren dr pa vig
att forsvinna. Exponenterna 1—9 vid detta allmint dansangivande d
aro signa f0r de i sonatasamlingarna férekommande dansrytmerna
(jfr nedan, s. 22). I kolumn nr 5 slutligen anges f6r varje sonata me-
delst en romersk siffra det cykliska ordningsnumret pa den sats, resp.
de satser, som ga i annan tonart 4n hela sonatans huvudtonika, samt
medelst en understélld funktionsbeteckning? arten av den darvid upp-
komna tonartskontrasten i férhallande till huvudtonikan.

Till grund for utsattandet av de tempoantydande beteckningarna
L och S i andra raden av kolumn nr 4 ligga p4 ett par undantag nir
kompositérernas egna satsbeteckningar. Dessa utgéras i de flesta fal-
len av de dnnu anvénda italienska termerna grave, largo o. s. v. De
termer, som délja sig bakom tabellens L, arod:

* Siffrorna vid Bachsonatorna hinféra sig till den ordning, i vilken de #ro in-

tagna i Bachsillskapets samlingsutgava, nr I—IX i kammarmusikbandet nr 1

och nr X—XII i kammarmusikbandet nr 8.
? Enligt beteckningssystemet i S. E. Svensson, »Harmonilira», Sthim, [1933].
3 Inom parentes anges de satser, vid vilka de olika beteckningarna kommit till
anvindning. Detta sker enligt féljande modell: Geminiani IV: III, vilket betyder

tredje satsen i fjirde sonatan i den i tabellen upptagna kompositionssamlingen av
Geminiani,
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Tabell nr 1
Dur Moll
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Dur Moll
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grave (Roman V: III, VI: IV, Geminiani IV: III, Tartini I I, IIL: I, IV: I,
VIL 1), largo (Roman I: I, III: I, IV: I, VII: I, VIIL: I, XI: I, Geminiani I: ITI,
II: IIL, IV: I, VIIL: I, XI: I, Handel I: IIT, IX: I, XIL: III, XIV: III, XV: III,
Bach fléjtson. h-moll: II, d:o A-dur: II, violinson. c-moll: I, d:o f-moll: I, G-dur:
IL, Tartini V: I, XI: I), lenfo (Roman V: I, VIL: III), adagio (Roman IIL: III, Ge-
miniani I: I, IIL: I, VI: I, Handel II: III, IIL: III, IV: III, V: I och III, VI:
III, VIIL III, IX: IV, X: III, XIL: I, XIV: I, XV: I, Bach flsjtson, C-dur: III,
d:o e-moll: I, E-dur: I, violinson. h-moll: I, dio E-dur I och III, c-moll: III,
f-moll: I1I, G-dur: IV, Tartini II: I, VI I, IX: I, XII: I), larghetio (Roman
I; I1I, II: III, IV: III, VI: I, VIL: II, X: I, XI: III, Handel I: I, I I, IV: I,
VI: I, VIL: I och IIT, XI: I, XIIL: III, Tartini V1: III), andante (Roman I IV
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V: VI, VIIL III, IX: III, X:1I1, Geminiani V:I, VI III, VII: I, VIiL III,
IX: I och IIi, X: I, Héndel I: II, II: II, III: I, IX: VI, X: I, Bach flgjtson. h-
moll: I, d:o e-moll: III, violinson. h-moll: III, d:o A-dur: III), moderato (Gemi-
niani VII: III),

och bakom S:

non troppo allegro (Roman VI: III), allegro moderafo (Bach fljtson. Ess-dur:
1), allegro (Roman I: II, III: II, IV: IX och V, V: 1V, VI: II och V, VIII: II och
IV, IX: IV, XI: Il och IV, XII: II och IV, Geminiani I: II, II: II och IV, III: I
och IV, IV: II och IV, V: III, VI: IT och IV, VIL II och IV, VIII: II och IV,
IX: IT och IV, X: II och III, XI: IT och III, Hdndel I: IV, IIL: II och IV, IV: IL
och IV, V: II, VI: Il och IV, VII: II och V, VIIL: IT och IV, X: II, XI: Il och IV,
XII: II och IV, XIII: II och IV, XIV: II och IV, XV: II och IV, Bach fl6jtson.
h-moll: IV, d:o Ess-dur: III, A-dur: IlI, C-dur: II, e-moll: II och IV, E-dur:
II, violinson. h-moll: II och IV, d:0 E-dur: IT och IV, c-moll: II och IV, f-moll:
II, G-dur: I, III och V, Tartini I: IT, II; II, IIL: II, IV: II, V: II, VI: I och
IV, VII: II och IlI, VIII: III, IX: II och III, X: III, XI: T{ och III, XII: II
och III), allegro assai (Roman VII: IV, Geminiani I: IV, Bach flgjtson. E-dur:
IV, violinson. A-dur: II, Tartini 1I: III, III: III, IV: {1, V: III, VIIL ID), con
spirito (Roman IIl: V, XII: I), vivace (Roman I. V, II: I, IIL: IV, IV: IV, V: V,
IX: IT, Héandel IX: II, Bach fléjtson. A-dur: I, violinson. f-moll: IV), non presto
(Roman II: IV, IV: VI, X: IV), presto (Geminiani V: II, XII: I, IT och III, Hén-
del I: V, IL: IV, IX: III, Bach flojtson. h-moll: III, d:o C-dur: I, violinson. A-
dur: IV, Tartini I: ITI, X: II).

For vissa satser ha kompositorerna sjdlva uteslutande anvént dans-
bendmningar. Men adven de anbefalla ju ett visst tempo, atminstone
inom vissa granser. Handel XI: III bar 6verskriften- »Siciliana» och
Bach II: IT och XII: IIT bada ¢verskriften »Siciliano». For dessa tre
satser har i tabellen utsatts ett L. I de anlitade utgavorna kallas
Roman X: III »Pivas, X: V »Villanellas, IX: V »Minuetto», Hindel
V: V »sMenuettos, IX: VII »A tempo di Minuety, V: IV »Borées, VII:
IV »A tempo di Gavottiy samt Bach X: IV »Menuettor, I alla dessa
fall &r det frdgan om danser i ett forhallandevis snabbt tempo. De
berdrda satserna ha ocksa i tabellen forsetts med ett S.

Roman IX: I och Tartini VIIL: I dro bada betecknade med »Can-
tabiles, Roman XII: IIT med »Con affettos, Geminiani III: III och
Tartini X: I med »Affettuosor. Ett genomégnande eller genomspe-
lande av dessa satser ger vid handen, att tempot héar skall vara lang-
samt'. Sarama forfaringssitt visar hin mot ett snabbt tempo i Roman
IT: II och Héandel IX: V, som bira beteckningarna »A tempo giusto»
resp. »Alla breves. Ett par av sonatasatserna dro i de anvanda kéllorna

* Vid den tid det hir rér sig om, torekommer varken cantabile eller affettuoso
uteslutande vid lingsamma satser. Mellandelen av den hastiga finalsatsen i J.
S. Bachs Brandenburgkonsert nr 5 bér beteckningen »Cantabile» och av tabellens

sonatasatser foreskrives for Geminiani V: III »Allegro affe.» och fér Tartini IX:
IT »Allo. Affettuosos.
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helt obetecknade. Av dessa satser visa sig- Geminiani II: I, Héndel
VIII: T och XIII: T samt Bach V: I fordra ett férhallandevis lang-
samt, Roman V: II och VII och VIII: V och Hindel X: IV dar-
emot ett forhallandevis snabbt tempo. For alla dessa satser, vilkas
tempo vederbérande kompositor inte sjalv angivit tydligt, ha i
tabellen beteckningarna L och S satts inom parentes.

Som redan antytts, ange de sisom formsigna anvinda siffrorna
1—14 i tredje raden i tabellens kolumn nr 4 den storformstyp, som
de olika satserna tillhora.

1 betecknar i huvudsak odelade storformer av typen Al For ba-

"~ rocken, som girna anvinder denna typ, 4r det utmirkande, att
hithérande satser utfyllas av ett enda ur ett begynnelsemotiv ut-
ganget musikaliskt fléde. Detta flode behover inte vara alltigenom
ohdmmat. Men om det stoppas upp, s& sker detta dock aldrig med
sddan kraft eller pa ett sddant sitt, att satsen sonderfaller i olika,
fran varandra skarpt avskilda storre delar, utan den f6érblir 4tmin-
stone i stort arkitektoniskt odelad.

2 betecknar tvadelade storformer av typen A—A eller A—Al For
det girna asymmetriska gestaltningssiattet inom det barocka stil-
skiktet ar den sista varianten sidrskilt utmirkande. Upprepningen
av hithdrande satsers forsta formdel 4r har inte alltigenom trogen.
Utan det andra satsavsnittet uppvisar ofta endast samma moti-~
viska och tonartliga bérjan som det forsta f6r att sedan fortsitta
mer eller mindre fritt.

3 betecknar tvadelade storformer av typen A—B. Den andra form-
delen &r har, atminstone i princip, motiviskt sjalvstandig i for-
hallande till den forsta och bérjar som regel i annan tonart én denna.

4 betecknar tvadelade storformer av typen A—BA. De satser i ta-
bellen, som tillhdra denna typ, utgora i de flesta fallen i viss man en
forening av typerna 2 och 3. Resp. satsers andra formdel bérjar nam-
ligen oftast motiviskt lika med men i annan tonart 4n den forsta
formdelen.

5 betecknar tredelade storformer av typen A—B—A. Det #4r hir
fragan om da-capo-former, i vilka den forsta skarpt avgriansade
formdelen i sin helhet upprepas efter en kontrasterande mellandel.

6 betecknar tredelade storformer av typen A—B—C#4. I hithérande
satser folja pa den forsta satsdelen en motiviskt och harmoniskt
mer eller mindre kontrasterande mellandel samt en slutdel, som i
regel, sarskilt i boérjan, l&nar atminstone nigot motiviskt material
fran den forsta satsdelen och &ven bérjar i samma tonart som denna.

t Stora bokstdver anvindas foér att beteckna de en sats uppbyggande storre
formdelarna, Dessa bokstiver forses i vissa fall med exponenter. Betydelsen av
dessa framgar av foljande ex. A—A! betecknar en tvadelad sats, vars andra del
utgor en mer eller mindre férandrad upprepning av den férsta. A—B* beteck-
nar en tvadelad sats, vars andra del utan att kunna gilla fér en upprepning av
den forsta delen dock pa ett eller annat sitt upptar motiviskt material fran denna.
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7 betecknar tredelade storformer av typen A—BA&—-CA. Denna typ
utgér, om man si vill, en vidareutveckling av nr 6. Mellandelen B
upptar nimligen hir dven den motiviskt material frdn satsens
forsta avsnitt och bearbetar det pa olika sitt. Det uppstar sadlunda
en primitiv sonatform, i vilken A utgér expositionen, B genom-
foringen och C en ofta endast flyktigt antydd repetitionsdel.

8 betecknar mangdelade storformer av rondotyp, A—B—A—C—A
0. 8. V.

9 betecknar mangdelade storformer av Vivaldisk konsertformstyp,
A—B—AlC—A2 _D—A3 0. s. v. Formen &r, som bekant, rondo-
artad, i det att den bestar av en ett visst antal ganger upprepad ritor-
nell med kontrasterande episoder. Men ritornellen &r hir friare
gestaltad én i rondot och upprepas ofta i ofullstandigt och &ven litt
forandrat skick och, i motsats till rondoritornellen, i olika tonarter.

10 betecknar storformer av fuga- eller kanontyp.

11 betecknar storformer av ostinatotyp.

12 betecknar storformer av en typ, som skulle kunna kallas samman-
satt da-capo, i det att hir A-delen eller B-delen eller ev. bida ha
den arkitektoniskt stundom komplicerade byggnad, som eljest ar
utmirkande framst {or hela sjalvstindiga satser.

13 betecknar storformer av en typ, som skulle kunna kallas samman-
satt rondo, dar »sammansatt» antyder den uppbyggnad av nagon
formdel, varom talades under nr 12.

14 betecknar storformer av sadan art, att de inte kunna hinféras
till nagon av de ovan behandlade 13 typerna och som darfér ma
sammantagas under beteckningen friare former. Dessa former skola,
var f6r sig, behandlas nedan pa vederborlig plats.

Forutom vad som redan sagts till en karakteristik av dessa stor-
formstyper, skola hér ytterligare ett par utméirkande kannetecken
anforas.

I harmoniskt avseende kdnnetecknas nr 5, &, 12 och 13 déirav att
A-delarna sluta med helslut p4 huvudtonikan. I nr 2 kan den férsta
A-delen diaremot sluta pa ndgon annan klang, ev. efter modulation
pa en bitonika. Nr 3, 4, 6 och 7 fdlja oftast eit visst modulations-
schema. Detta 4r nagot olika for dur- och mollsatser, namligen for
dursatser: A modulation till och slut pd D+, B borjan i denna ton-
art samt i nr 3 och 4 slut pa tonikan men i nr 6 och 7 slut pa nagon
nirbesldktad bitonika, C i nr 6 och 7 borjan och slut pa tonikan; samt
t6r mollsatser: A modulation till och slut pa °D eller “Tp, B bérjan
i denna sistndmnda tonart och i 6vrigt lika med dursatserna.

De olika storformernas huvudavsnitt kunna avgrénsas fran var-
andra pa ett mer eller mindre markant satt. I nr 5, 8, 12 och 13 skiljas
A-delarna mycket tydligt fran de efterféljande avsnitten genom den
kraftiga kadensen p& huvudtonikan. I ovriga former kan det, sir-
skilt i av barockstilen paverkade satser, intrdffa, att man niéstan
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omirkligt s. a. s. glider 6ver frdn den ena formdelen till den andra.
Men ofta avgransas dven i dem delarna skarpt fran varandra. I nr 3,
4, 6 och 7, vilka storformstyper ligga till grund for de flesta av de
dkta danssviternas satser, sker detta gérna pa ett bokstavligen i 6go-
nen fallande satt genom repristecken, i nr 3 salunda //: A:/: B://,
inr4//:A://:B*:/,inr6//:A://:B—C*://ochinr7//:A://
: BA—C*://. Det ar dessa reprisindelningar, som de vid tabellens
formsigna férekommande exponenterna R ange.

Dessa sistndmnda storformer ha liksom nr 2, 5, 12 och 13 en arki-
tektoniskt klar och bestdmd byggnad med en inom varje typ stédndigt
aterkommande uppdelning i ett bestamt antal underavdelningar.
Nr 8, 9 och framférallt 10 och 11 &aro i dessa avseenden mycket mera
obestamda och tillata talrika variationer i den arkitektoniska upplagg-
ningen. Detta galler naturligtvis ocksd nr 14, som ju inte betecknar
nagon enhetlig storformstyp.

En del av satserna har i tabellen forsetts med tva formsigna. I alla
dessa fall ar det ena formsignum antingen 10 eller 11. Vederborande
kompositor har alltsd har anvént sig av fuga-, kanon- eller ostinato-
teknik. Men han har dessutom i arkitektoniskt avseende givit satserna
i fraga den klara och bestdmda byggnad, som &r utméirkande for
négon av de nyss uppriaknade storformerna 2, 3, 4 o. s. v., vilket gor
att hithérande formsigna ocksa kunna anvéndas for att beteckna dessa
satser. Kompositoren har alltsa givit prov pa en stramare arkitekto-
nisk formvilja, &n vad fugan, kanon eller ostinatosatsen i allménhet
ger belagg for. For att framhéva detta inte ovésentliga faktum har
signum for den arkitektoniskt bestimdare formtypen placerats éverst.
Och denna formtyp har satsen i frdga i allménhet ansetts tillhora.

P4 samma sitt som siffrorna 1—14 i tredje raden av tabellens ko-
lumn nr 4 anvandas for att beteckna vissa storformstyper, s anvin-
das, som redan framhallits, exponenterna 1—9 vid det allmént dans-
antydande d:t i samma kolumns understa rad for att beteckna vissa
dansrytmer, varvid

d* betecknar saraband-rytm,
dz siciliano-rytm,

d® menuett-rytm,

d* gavott-rytm,

d® bourrée-rytm,

d® gigue-rytm,

d? »alla francese»-rytm,

d® »pivar-rytm och

d® »villanellar-rytm.?

1 Om de tre sistnimnda dansrytmerna se nagot narmare nedan, 29.
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Av de upplysningar, som tabell nr 1 p& angivet sitt skidnker om
Romans fl6jtsonator och de utlandska »jamférelseobjektens, framgar
det, att dessa kompositioner uppvisa den for de instrumentala kam-
marmusikverken fran 1700-talets férra halft utmirkande omvéx-
lingsrikedomen i friga om den storformella gestaltningen. De ge ocksé
talrika exempel pd den omdanings- och hopsméltningsprocess, som
de #ldre cykliska typerna genomgingo vid denna tid.

Betriffande de tonarter, i vilka de olika verken som helhet gi, s&
avvika Romans fléjtsonator inte namnvirt fran »jaimférelseobjektens.
De halla sig liksom dessa inom tonarter med férhallandevis fa for-
tecken. At »korssidam g& Roman och Geminiani langst till tre, Handel,
Bach och Tartini langst till fyra kors, 4t »b-sidan» Roman, Geminiani,
Héndel och Tartini langst till tre och Bach ensam lingst till fyra b.
Roman och Geminiani ha alltsA genomgdende valt nagot mindre
skomplicerade» tonarter &n de andra méstarna, ett konstaterande, som
pa grund av materialets ringa omfang inte tilldter dragandet av nagra
langre gaende slutsatser.

Geminianis kompositionssamling uppvisar jamvikt mellan antalet
dur- och antalet mollsonator, Romans liksom Hindels och Bachs
samlingar en knapp men Tartinis ddremot en stor ¢vervikt f6r dur.
Detta férhéllande mellan dur och moll &r en inte alldeles betydelse-
1os stildetalj. Det &r némligen inte 6verallt detsamma. De mistare
framfor allt i Wien och Mannheim, som omkring mitten av 1700-
talet omedelbart férebadade den Wienklassiska skolan, kidnnetecknas
liksom de tidigare egentliga Wienklassikerna p& den sjalvstdndiga
instrumentalmusikens omrade av en pafallande forkirlek fér durton-
arter. Instrumentalstycken i moll 4ro hos dem en, stundom mycket
stor, sillsynthet. Barockens tonséttare ddremot flydde inte undan
mollsldktet utan valde detta lika garna som dur. Ja, man har ofta
det intrycket, att deras naturell bést kommer till uttryck i mollbe-
tonade verk. I frdga om de i tabellen upptagna kompositionerna sa
framstar alltsd Roman i det avseendet som en barockméstare, att han
lika litet som Geminiani, Hindel eller Bach ligger i dagen nagon
rédsla for molltonarterna. Tartini ddremot visar i sitt op. I nigot av
den tidigaste Wienklassicismens férkirlek for dur.

Under 1700-talet omhuldades #nnu pd manga hall av teoretiker
och praktiskt utévande musiker de uraldriga lirorna om de olika
tonarternas speciella uttrycksviarden. Om tonarten fér nigot av de
hir behandlade instrumentala kammarmusikverken valts under hin-
synstagande till dessa ldror, det kan férst en mer detaljerad under-
sokning av de olika sonatorna visa.
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De viktigaste uppgifterna om sonatornas storformella gestaltning
aro samlade i tabellens kolumn nr 4. Men innan de behandlas, skola
ett par andra fragor underkastas en flyktig granskning.

Tabellens kolumn nr 5 skinker upplysning om tonartsférhallandet
de olika cykelsatserna emellan. Den visar, att den i tonartshéinse-
ende kontrastbarande satsen i de allra flesta fallen 4r en innersats i
langsamt tempo och att det i de flesta cyklerna finnes endast en ton-
artligt kontrasterande sats. Undantag hérifran férekomma dock. Bada
de ldngsamma innersatserna i Roman I ga i annan tonart &n sonatans
huvudtonika. I Roman X dr det den snabba 3:e satsen, som ar kon-
trastbarare. Roman II avviker fran all sregely, i det att har den snabba
finalsatsen gar i annan tonart 4n hela cykelns huvudtonika, nam-
ligen i dess Tv+. En snabb innersats som kontrastbarare forekommer
ocksd hos Geminiani i nr V och XI. Den mangsatsiga Héndel IX har
tva tonartligt kontrasterande satser, den 3:e och 4:e, av vilka den
forstndmnda gar i hastigt tempo. Den femsatsiga Bach IX har endast
inledningssatsen och finalen i huvudtonikan. Den 3:e satsen 4r ocksa
har snabb. I Roman IIT och Hédndel X ga diremot alla satserna i en
och samma tonart. Detta &r ocks4 fallet med 2 av Geminianis och inte
mindre 4n 11 av Tartinis sonator, alla tresatsiga. P4 sitt, som nedan
skall beréras nigot nérmre, torde dessa tresatsiga sonator ha upp-
kommit ur kyrkosonatan genom att dess lingsamma innersats fallit
bort. Denna sats var den frdmsta biraren av den hir avsedda kon-
trasten. Dess bortfallande har darfor medfért den tonartliga enfor-
migheten i de ndmnda Geminiani- och Tartinicyklerna. I de likaledes
tresatsiga sonatorna nr V och XI har Geminiani ddremot brutit denna
enformighet genom att, som redan antytts, géra den snabba mellan-
satsen till kontrastbérare.

De upplysningar om de cykliska tonartsférhallandena, som kolumn
nr 5 ladmnar, dro sammanstéilida i tabellform, tabell nr 2, s. 25, 1 for
dur- och mollsonator olika avdelningar dro hér de i tabell nr 1 fore-
kommande funktionsbeteckningarna intagna i kolumnhuvudena. Fér
varje kompositor, som anges pa samma satt som i tabell nr 1, upptages
sedan i de olika kolumnerna det sammanlagda antalet av de satser,
som 1 sina resp. eykler infora den i kolumnhuvudet angivna tonarts-
kontrasten.

Denna tabell nr 2 visar, att Roman liksom Hindel och Bach i de
hiir behandlade dursonatorna oftast infér kontrasten Tp-- men Tartini
daremot Tv+ samt att det hos Geminiani rader jamvikt mellan Tp+
och Tv-+. I mollecyklerna ar hos Roman °S, hos Geminiani och Bach
ddremot °Tp och hos Hindel °Sp den oftast anvinda kontrasten. For
Tartini &r vardet i alla mollkolumnerna 0.

Hindels dursonator f£6lja alla i det har avsedda tonartshanseendet
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Tabell nr 2
Dur Moll
i Total
ngrxl?r?sst Tv+|Tp+| D+ Dp+| Sa | S |°Sp | °Tv [“Tp | °D | sa | 52
R. 2 3| 21 8 2’050 1] 1 4| 12 |
G. 2 20,01l 4o 2\1 310/ 6 10
H. o 8,0 0| 8|14, 02 0| 7|1
i |
B. 1{ 6, 0| 2 90| 00 41 5 | 14
T. 1 0]0[0 ]| 1o 0o/ 0 | o]0 0] 1
. Sa | 6|19 2] 38|36 1|10 2]e]|s

ett och samma schema, i det att Tp-} 4r den enda i dem forekom-
mande kontrasten. Romans sonator visa den stérsta omvixlingsrike-
domen. Han &r den ende, som infoér satser, vilkas tonarter st§ i D+~
forhallande till den eljest hirskande huvudtonikan. Under barocken
gingo durcyklernas tonartligt kontrasterande satser oftast i n&gon
nirbesliktad molltonart. Férst under Wien-klassicismen blev det van-
ligt att lata aven dem ga i dur. Roman ar alltsa i de tva berdrda sona-
torna, VIII och IX, pafallande modern for sin tid.

Det har redan framhallits, att sonatan sisom en for det srena»
musicerandet avsedd konstform uppkom genom en »neutralisering»
och hopsméltning av vissa aldre, fran borjan var for sig sirpriaglade
cykeltyper. Redan en hastig blick pa kolumn nr 4 i tabell nr 1 visar,
att av dessa typer kyrkosonatan och sviten varit av den utan gen-
ségelse storsta betydelsen for storformen pa de sonator, som dir avses.

Kolumnen visar, att de flesta »jamicrelseobjekten» i cykliskt av-
seende dro utgdngna fran kyrkosonatan. Detta giller naturligtvis
forst och framst alla de sonator, som ha dess satsantal och tempo-
foljd, salunda atta av Geminianis verk, nr I—IV och VI—IX, tio av
Handels, nr I11, IV, VI, VIII och X—XYV, atta av Bachs, nr IV—VIII
och X—XII, och ett av Tartinis, nr VI. Men det har redan antytts,
att dven de ftresatsiga sonatorna Geminiani V och X—XII och
Tartini I—V och VII-—XII, vilka alla ha tempoféljden langsam—
snabb—snabb?, torde tillh6ra kyrkosonatans formkrets. I denna sonata
var den tredje satsen, i langsamt tempo, ofta mycket kort, Ja, den
kunde stundom bestd endast av ett par takter, som ledde ver fran
fugan till finalen, i vilket fall den knappast langre {ortjanade namn av
sjalvstindig sats. Redan hos Corelli férekommer det, att detta korta
mellanparti helt fallit bort, vilket resulterade i en tresatsig cykel med

! Geminiani XII dock med nagon modifikation, jfr nedan, 26.
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den namnda tempoféljden langsam—snabb—snabb!. Den antydda
utvecklingsgangen askadliggores sarskilt tydligt av Tartinis sonator
I, II, III och V. Den till ordningen andra satsen mynnar hér, trots
det snabba tempot, ut i en adagio-»coda» pé 4 resp. 7, 6 och 8 takter.
Det kan alltsi med ett visst fog ségas, att samtliga de i tabellen upp-
tagna sonatorna av saval Geminiani som Tartini i cykliskt avseende
dro utgingna frdn kyrkosonatan.

Denna sonatas inledande sats hade ofta inte endast liten utstrick-
ning utan ocksi en arkitektoniskt enkel storform. Det framgir av
tabellen, att de flesta av de ovan uppriknade sonatorna med en till
kyrkosonatan hoérande cyklisk byggnad ocksa &ro korta bildningar.
Bach VIII: I utgér med sina 108 takter ett ensamt undantag. Men
aven inledningssatser p& ett 40- eller 50-tal takter hora till séllsynt-
heterna. Manga av dessa satser ha ocksd en okomplicerad storform,
ar 1 eller 2. Av Héndels 10 sonator ha salunda 7, av Geminianis 12
sonator 8, av Bachs 8 sonator 4 och av Tartinis 12 sonator 3 stycken
nigon av dessa storformer i den forsta satsen. De flesta av de ater-
stdende inledningssatserna ha nagon av de svitbetonade storfor-
merna 3, 4, 6 eller 7. Men endast i tre fall, Bach VII: I och Tartini
VII: 1 och XI: 1 har med dessa storformer ocksd f6ljt en mer eller
mindre utpriglat dansmaéssig utformning av rytmen. Utom dessa tre
satser dr det ytterligare sex, Geminiani IV: I, V: I, VII: T och XI: 1,
Hindel IV: I och Bach V: I som i rytmiskt avseende kunna kallas
dansartade. Satserna Bach X: I och Geminiani XI1I: I ha i tabellen
signum 14. Bakom detta signum déljer sig i det férstndmnda fallet en
preludiumméssigt gestaltad storform i tva avsnitt, det forsta i lang-
samt, det andra i snabbt tempo, som bada utfyllas av ett fritt musi-
kaliskt flode. Geminianisatsen har en improvisatoriskt fri form, som
leder tanken tillbaka till den gamla kontrastrika venetianska sin-
fonian, adagio, C (3 takter) — presto, C (2 takter), 3/4 (3 takter),
C (5 takter) — adagio, 3/4 (10 takter) — presto, C (15 takter), dir de
bada prestopartierna uppvisa vissa motiviska likheter.

I 5 av de ovan uppriknade 8 sonatorna, namligen i nr IV, V, VI,
VII och XI, har Bach behallit kyrkosonatans storform pa den till
ordningen andra cykelsatsen. I de aterstdende 3 sonatorna har denna
storform, fugan, i nr VIII sammankopplats med och i nr XII helt
ersatts av storformen nr 7% och i nr X likaledes ersatts av storformen
nr 4% Av Tartinis 12 sonator ha 7, nr I—VI och X1, den andra
satsen fugerad, i XI inom storformens 4% ram. I de 6vriga sonatorna
har i stallet for fugan kommit storformen 7% Hos Hindel &ro

t Jfr Chrysander, a. a., 173.
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proportionerna annu litet oférménligare for fugan. Av de hir avsedda
sammanlagt 10 sonatorna ha endast 4, nr III, VI, VIII och XIII,
den andra satsen fugerad. I de §vriga sex sonatorna har motsvarande
sats i 5 fall storformen 4% och i ett fall storformen 6%. Geminiani slut~
ligen har i de hér behandlade tolv sonatorna s& gott som helt slappt
fugan sidsom form pa den pad den langsamma inledningen féljande
snabba satsen. Endast i ett fall, satsen VII: II gor han en ytterst svag
antydan till en fugering. Annars har fugan ersatts av andra storformer,
oftast av nagon av de redan bekanta svitméssiga. Oberoende av stor-
formen ar ingen av dessa till ordningen andra cykelsatser utom Gemi-
niani VI: II och Tartini VI: II, VIIL: II och X: II i rytmiskt av-
seende dansartade.

De har behandlade sonatornas aterstdende satser, den langsamma
tredje satsen, dar en sddan finns, och den snabba finalen, ge har &nnu
inte anledning till nigra sarskilda kommentarer. Det framgir av
tabellen, att dessa satser ha véaxlande storformer och att méanga av
dem ha en dansméssigt utpréglad rytm, sd som det var vanligt dven
inom den »akta» kyrkosonatan.

De 4nnu ej behandlade Héndel- och ett par av de &aterstdende
Bachsonatorna ha en svitméssigt friare byggnad a4n de nyss disku-
terade verken, som utgitt fran kyrkosonatans stela schema. De fyr-
satsiga sonatorna Héndel IT och Bach I ha fran kyrkosonatans norm
avvikande tempoféljder. Och i Héndel I, V, VII och IX och Bach IX
tar sig det friare gestaltningsséttet uttryck inte endast i tempofdljd
utan ocksa i méngsatsighet. Héandel IX har sadlunda sju och de ¢vriga
verken vardera fem satser. De mangsatsiga sonatorna Handel V, VII
och IX inledas av ett satspar med tempoféljden lJangsam——snabb. De
snabba satserna utom IX: II &ro mer eller mindre strangt utarbetade
fugor. Vi fa alltsid hiar exempel pa cykliska verk, som inledas av en
fransk uvertyr. Pa sitt, som redan #r bekant fran de fran kyrko-
sonatan utgdngna verken, har i Handel IX: IT den véntade fugafor-
men ersatts av en fran sviten kommande storform, 4%, dock utan
dansrytm. Men varken de p4 detta sitt inledda verken eller de Gvriga
i cykliskt avseende svitartade sonatorna dro lingre nigra renodlade
sviter. Hartill dro de satser, som behallit en dansartad rytm, alltfor
f4. Salunda ha de femsatsiga Héndel I och VII och den fyrsatsiga
Hindel II vardera tre, den femsatsiga Hiéndel V och den fyrsatsiga
Bach I vardera tv4 och den sjusatsiga Handel IX och den femsatsiga
Bach 1X vardera endast en sats med en mer eller mindre utpriaglad
dansrytm. Av dessa satser ha endast Handel V: IV och V, VIL: IV
och IX: VII av kompositéren sjilv uttryckligen betecknats sdsom
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danser. Till storformerna pa dessa sonators enskilda satser aterkomma
vi i annat sammanhang lingre ned.

Bachs sonator nr II och III 4ro ensamma om att ha den neapoh-
tanska sinfonians satsantal och satsgruppering. Som en adkta neapo-
litansk sinfonia har forsta satsen i nr II dessutom den fér denna
cykeltyp karakteristiska storformen, den primitiva sonatformen,
nr 7. Mahinda ligger den Vivaldiska konsertformen till grund f6r den
storformella utgestaltningen av IIl: I. Men d4 denna sats &r endast
ofullstindigt bevarad, har detta inte kunnat avgoras med bestdmdhet.

De flesta »jamforelseobjekten» utgingo i frdga om den cykliska
anldggningen fran kyrkosonatan. S ar inte forhallandet med Romans
flojtsonator. Av dem aro endast fyra stycken, nr II, VII, XI och XII,
fyrsatsiga. Men av dessa fyra har endast en, nr XI, d4ven kyrkosona-
tans tempoféljd. Denna sonata nr XI boérjar salunda med en langsam
inledningssats, som har den sérskilt i Handels motsvarande satser
ofta motande storformen nr 1. Den f6ljande snabba satsen &r dock
inte, som man kanske hade vantat, ndgon fuga. Den byggs i stillet
upp av ett i arkitektoniskt avseende otydligt disponerat musikaliskt
flode, igenom vilket dock den tvadelade storformen A—-A! (66 resp.
22 takter) skymtar. De tva avslutande satserna ha i rytmiskt avse-
ende en utpriglad danskaraktir och de for dkta svitsatser typiska
storformerna 4% och 3.

De andra fyrsatsiga sonatorna ha fran kyrkosonatans schema av-
vikande tempofsljder. Nr VII har samma cykliska anliggning som
Héndel II. Och nr IT och XII &ro sinsemellan lika med tempoféljden
snabb—snabb—langsam—snabb. De aterstiende 8 sonatorna i Romans
kompositionssamling ére alla méangsatsiga. Nr I, III, VI, VIII, IX
och X ha 5, nr IV 6 och nr V 7 satser. Den i nr III, VIII och IX lik-
artade tempoféljden 4r densamma som i Héndels femsatsiga sonator
nr V och VII. Av dessa sammanlagt 11 sonator med en svitméssigt
fri cyklisk byggnad inledas alla utom nr II, VII, X och XII av ett
satspar med den for den franska uvertyrens tva forsta satser utmér-
kande tempoféljden liangsam—snabb. I endast ett fall, IV: I, har
den forsta satsen en utpriglad dansrytm. Men &ven om nu den franska
uvertyren foresvivat Roman som en inledning till dessa sonator, s
har han dock hir, liksom pa motsvarande stélle i den kyrkosonat-
missiga nr XI, slappt den foér formtypen ursprungligen karakteris-
tiska fugeringen av satsparets snabba sats. Och i stéllet for fugan har
han infért nagon av de svitbetonade storformerna 4% eller 7%, som
dock i intet fall atféljas av nigon utpriglad dansrytm. I nr IV och
IX aro samtliga satser efter de bada inledningssatserna i rytmiskt
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avseende dansartade. Dessa sonator skulle darfér kunna kallas av en
modifierad fransk uvertyr inledda verkliga sviter. I de Gvriga sona-
torna ha ddremot ett storre eller mindre antal satser rytmiskt »neu-
traliserats». I nr I och VII har denna process gatt sa langt, att i
vardera verket endast en sats har en dansméssig rytm.

Det framgar av ovanstdende, att sviten varit av vixlande bety-
delse f6r de behandlade sonatasamlingarnas storformella gestaltning.
For att fa en 6verblick 6ver i vilken utstrackning en dansartad rytm
trangt in 1 de enskilda satserna har i tabell nr 3 nedan gjorts en sam-
manstalining av uppgifterna i tabell nr 1 om de dar upptagna rytm-
typernas forekomst i de olika kompositionssamlingarna. Denna tabell
nr 3 4r uppstalld enligt samma grunder som tabell nr 2. Det har dock
inte gjorts nagon atskillnad pa dur- och mollsonator och i kolumn-
huvudena ha i stillet for funktionsbeteckningarna inférts de tidigare
beskrivna danssigna.

Tabell nr 3
Danstyp | & | @ | & | & | @ | & & } @ | @ | sa
| | i
R | 5| 51 73|32 " 6 | 11 1| &
G. | 8 1 9 0 0 | 3 0 0 0 21
B | 7 1| 8| 38| 2 5] 0 0] o 26
I b !
. B. 0 6 4| 0 0 2 0, 01 0 12
T 2 0 6 | 0 0 | 5| 0 0| 0 13
Csa | 22 ] 18 7 8¢ ] 6 | 4 |2t | 1] 1] 17 108

De rytmtyper, som signa d?, d® och d? ange, aterfinnas i Romans
satser III: V resp. X: IIT och X:V, vilka, som redan nidmnts, av
kompositéren sjilv betecknats med »alla Francese» resp. »Piva» och »Vil-
lanellas. Bérjan av de forsta och andra repriserna i III: V meddelas
inotex. 1 resp. 2 (s. 30). Sasom framgar av dessa exempel, rér det sig har
om en delvis starkt stiliserad dansrytm narmast av branletyp. Kompo-
sitionstekniskt utmérker sig den med »Pivas betecknade satsen X: III
for sina 1anga orgelpunkter. Den gar i 12/8-takt och har med ett snabbt
tempo en nirmast gigue-artad rytm. Med »Piva», den italienska be-
ndmningen p& sidckpipa, torde Roman silunda framst ha velat ange
efterbildningen i orgelpunkterna av detta instruments bordunstammor.
Satsen X: 'V, sVillanellas, gar inte som en med samma term betecknad
sats i en Telemannsvit! i 6/8- utan i 2/4-takt. Den har en i danshén-
seende mera obestimd rytm, notex. 32,

t Jir H. Riemann, »Musiklexikon», 11. Aufl., Lpz. 1929, art. »Villanella».

* Att Roman inte anvinde beteckningarna alla francese och villanella for att
ange nagra bestimda rytmtyper, visas ddrav att den forsta termen férekommer
vid ett avsnitt i 3/4-takt av 3:e satsen i hans klaversonata nr VI och den sist-
nidmnda termen sdsom befeckning pa den likaledes i 3/4-takt gdende 7:e satsen i
hans klaversvit nr IV, jfr Vretblad, a. a., II, 43 resp. 39.
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Av Romans i tabell nr 1 {értecknade 59 satser ha enligt tabell nr 3
31 stycken (62,5 9%), av Geminianis 44 satser ha 21 stycken (47,7 %),
av Hindels 66 satser ha 26 stycken (39,4 %), av Tartinis 37 satser ha
13 stycken (35,1 %) och av Bachs 47 satser ha 12 stycken (25,5 %) en
mer eller mindre utpriglad dansrytm. Det framgar vidare av tabell
nr 2, att Geminiani, Hiandel och Tartini i de ldangsamma satserna oftast
upptagit sarabandens, Bach ddremot sicilianons och Roman lika ofta
dessa bada dansers rytmtyper och att samtliga kompositérer i de
snabba satserna ront den starkaste paverkan fran menuetten.

Vid bestdmmandet av de Romanska fl6jtsonatornas och »jamforelse-
objektens» rent cykliska karaktdar ha de enskilda satserna behand-
lats sdsom fran varandra avskilda, sjélvstdndiga enheter. Detta 4ro
de dock inte alltid utan en del av dem utgéra exempel pa f6r tiden
typiska osjalvstdndiga satsbildningar.

Inom den &kta sviten voro de cykelbildande satserna som regel fullt
sjdlvstandiga i forhallande till varandra. Detta innebér bl. a., att de
slutade med helslut pa sin egen tonika. Men inom kyrkosonatan, den
franska uvertyren och den neapolitanska sinfonian voro de lang-
samma satserna ofta i det avseendet osjalvsténdiga, att de slutade pa
nagon annan klang &n tonikan, t. ex. pa dess eller nagon bitonikas
dominantklang, varigenom ju deras karaktdr av blott inledande eller
férmedlande satsbildningar tydligt framhéavdes. Detta férekommer
dven i sonatorna fran 1700-talets forra hilft och, som redan antytts,
finns det exempel harpa ocksa i de hér behandlade kompositions-
samlingarna. Av Héandels sammanlagt 33 satser i langsamt tempo
sluta salunda inte mindre &n 25 med halvslut, nimligen forst och
framst de inom de frin kyrkosonatan utgingna sonatorna hemma-
hoérande satserna III: I och III, IV: I och III, VI: I och III, VIIl: I

a)la Francese
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och III, XI: I och III, XIII: I och III, XIV: III, XV: I och III
och dessutom de i de svitméssiga sonatorna férekommande satserna
I: T och IIT, II: T och III, V: I och III, VII: I och III, IX: I och IV.
Av Bachs sammanlagt 22 ldngsamma satser &ro 9, alltsa knappt half-
ten, i har avsedd mening osjdlvstdndiga, némligen III: II, V: IIl,
VI 111, VII: 111, VIII: I och III, IX: II och IV, X: I, vilka alla
utom IX: II och IV ingd i sonator med kyrkosonatans eller den nea-
politanska sinfonians cykliska anldggning. Hos Bach slutar dessutom
en snabb sats, I: II1, p4 annan klang &n tonikan. Geminianis sonata-
samllng innehaller endast fem satser med halvslut, III: I, 1V: 111,
IX: I, XI: IT och XII: I, av vilka XI: IT ensam i tabell 1 har be-
teckningen S. Hos Tartini &r motsvarande antal fyra, II: II, V: II,
VI: IT och III, alla utom VI: III i snabbt tempo. Men, som tidigare
framhallits, sd sluta II: IT och V: Il med en adagio-»coda» sasom en
antydan till kyrkosonatans langsamma innersats. Att denna »coda»
ar avsedd att leda over till den hastiga finalen, visas bl. a. just av
dess halvslut. Roman till sist har i sina fléjtsonator endast 2 satser,
de bada i ldngsamt tempo gdende III: IIT och XI: I, som sluta pa
annan klang 4n den egna tonikan. Av dessa satser dr XI: I karakte-
ristiskt nog inledningssatsen i den enda Romansonata, som har kyr-
kosonatans satsantal och tempofélid. Den klang, som de upprédknade
satserna sluta pd, 4r i de flesta fallen den efterféljande satsens domi-
nantklang, vilket ju harmoniskt medfor en sérskilt fast sammankopp-
ling av de berdrda satserna. Av de uppridknade 25 Héndelsatserna
sluta dock 9, av de 10 Bachsatserna 3 och av de 4 Tartinisatserna 1
p& en klang med annat funktionsférhdllande till den efterf6ljande
satsens tonika.

Behandlingen av den cykliska anliggningen visar mer detaljerat
4n de inledningsvis gjorda antydningarna, hur de olika sonatorna
exemplifiera den redan flera ginger omndmnda storformella hop-
smaltnings- och omdaningsprocess, som instrumentalmusiken 6ver
huvud taget genomgick under 1700-talets forra hialft. Av de ménga
sonator, som i cykliskt avseende ha utgatt fran kyrkosonatan, ha
en del behallit forebildens karakteristiska kdnnetecken, fugeringen av
den 2:a satsen, den ofta osjdlvstindiga karaktdren hos de lang-
samma satserna o. s. v. Men de flesta av dem visa olika stadier i den
dldre cykeltypens forvandling till sneutraly sonata, en férvandling,
som framst yttrar sig i fugaformens ersittande med mindre »stranga»
storformer. En del av dessa sonator ge ocksa prov pa en hopblandning
av kyrkosonata och svit, som gar lingre 4n vad som var vanligt inom
den »&ktar kyrkosonatan. Detta giller de kompositioner, i vilka en
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dansartad rytm tréngt fram till de tva forsta cykelsatserna, fran vilka
en sddan rytm som regel var bannlyst inom kyrkosonatan. Andra
sonator ater visa, hur 4ven sviten nidrmade sig den allménna sonata-
typen. Den hér sisom en inledning stundom anvinda franska uver-
tyren har dven den pé sina hall mist den karakteristiska fugeringen.
Och talrika cykelsatser ha rytmiskt sneutraliseratss, i det att de for-
lorat all dansartad utpragling av rytmen. I dessa fran sviten utgéngna
sonator visar sig pa en del hall inflytande fran kyrkosonatan, t. ex.
forvandlingen av en sats till en osjdlvstiandig cykelbildning medelst
halvslut, intringandet av fugaformen fill sidana stillen i cykeln,
dér den i den »aktar sviten sdllan, ja, aldrig forekom?,

Till frdgan om i vad man behandlingen av sonatornas cykliska
byggnad ar adgnad att kasta ljus 6ver de olika kompositirernas sti-
listiska hemort, aterkomma vi ldngre ned.

Romans, Geminianis, Hiandels, Bachs och Tartinis siatt att i stor-
formellt avseende behandla den enskilda satsen ha i viss utstrickning
redan berérts. I tabell nr 4 nedan har det ur tabell ur 1 gjorts en
sammanstillning av hur de tidigare beskrivna 14 storformstyperna
férdela sig pa de hir behandlade kompositionssamlingarna. Tabel-
len ar uppstdlld pad samma siatt som tabell nr 3. I kolumnhuvudena
dro formsigna 1—14 intagna.

Utéver vad som tidigare anférts, skall hiar goéras ytterligare en
del anmérkningar om behandlingen av de 14 storformerna.

Tabell nr 4

Stor | : | |

or i1 28 4506|789 10111218 14| S
R.}4 11416 5, 1{14]1 /1 | 0/l0]1 0|1} 59
G. |5l 45l 0] 2138 41 [1,0/ 182 &
H |18 4 8|21 1| 5| 1 1|0 | 8: 81|00/ 66
B. | 4, 2| 2! 6| 8| 112|020 10138 1,0 1] 47
| ™. | 3]0 3 8 0|06 00 |6 0 0 0 1|87
| Sa [ 84|11[27 511120 46| 6 4( 25| 6| 4! 3] 5 | 263

1 Jfr Hiandel IX: V och Bach I: I1I och IX: II och IV. Inom den #kta sviten
anviindes fugering av de olika satsavsnitten framst inom giguen. Av de i tabell
nr 3 upptagna 21 sonatasatserna med giguekaraktir har endast en, Bach IX: V,
en sadan fugering. Fugatekniken kommer diremot till anvindning inom sex av
menuetten paverkade satser, namligen de i annat sammanhang delvis redan
nimnda Handel VII: II, Bach TII: III och VIII: IV samt Tartini I: IIL, I'V: III
och VI: II. I alla dessa satser ér det friga om den delvis starkt stiliserade menuett-
rytm, som var vanlig i tidens sonator och sinfonior. Bérjan av Bach III: III
4r meddelad i notex. 11, s. 44,
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Det har redan antytts, att storformen nr 1 frimst kom till anvand-
ning inom ldngsamma satser med liten utstrickning. De Romanska
flojtsonatornas och »jamforelseobjektensy sammanlagt 34 satser,
som enligt tabell nr 4 ha denna storform, ga ocksd alla i langsamt
tempo och &ro som regel helt korta. Den kortaste, Handel III: III,
ar 5, den langsta, Handel XI: I, 4r 44 takter lang. Medeltaktantalet
for samtliga satser ar inte fullt 21,4. Alla de 11 satser, som upptagits
i kolumnen fér storformen nr 2, ha denna storform i den f6r barocken
sarskilt typiska varianten A—A®. Storformerna 3, 4, 6 och 7 kunde
upptrada med eller utan reprisindelning. De flesta av de i tabellen
upptagna satserna med ndgon av dessa storformer ha reprisindelning.
Hos Bach saknas den dock i 8 satser, II: I och II, III: II, V: III och
IV, VI: I, VIII: I och X: III, hos vardera Geminiani, Hindel och
Tartini i tva satser, Geminiani VIII: III och IX: I, Héndel XII: III
och XIII: I och Tartini I: I och VI: I, men hos Roman i endast
en sats, III: ITI.

Kompositorernas satt att behandla da-capo-formen, nr 5, A—B—A,
skilja sig 1 vissa avseenden fran varandra. I Geminianis hithérande
satser anges upprepningen av A efter B pa #kta »da-capo-maner»
medelst hanvisning vid B:s slut till satsens bérjan. I Bach- och Héan-
delsatserna ar dédremot &ven det andra A utskrivet. En av Geminianis
satser, XII: II, har en mera ovanlig proportion pa och utformning
av de olika delarna, A, 62 takter, presto, 3/4-takt, B, 2(!) takter, ada-
gio, C-takt. Som redan tidigare antytts, 4r det utméarkande foér da-
capo-formen, att redan den forsta A-delen gemom en kraftig slut-
kadens pa satsens huvudtonika pa ett markerat satt skiljs fran
B-delen. I tva av Bachsatserna, VI; IV och IX: V, férsvagas kaden-
sens skiljande kraft darav att den &r inbaddad i ett musikaliskt
flode, som strommar fran A till B. Romans sitt att i fléjtsonatorna
behandla da-capo-formen stimmer i si matto 6verens med Gemi-
nianis, att han i alla de fem hithérande satserna utskriver formdelen
A endast en gdng. Denna del har i en av satserna, VI: I, en rik arki-
tektonisk byggnad, ddr man spérar en primitiv sonatform av typen
A—B*—C*, Satsen i fraga star alltsi pa grinsen till den »samman-
satta» da-capo-formen. De satser av Geminiani, som #&ro upptagna
under storformen nr 8, ha alla en fullt och normalt utbildad rondo-
form. Handel diremot behandlar i sin sats, XII: I, formen ganska
fritt. Han varierar den sammanlagt tre ginger inférda ritornellens
stema» ganska kraftigt och later detta »tema» de bada férsta gangerna
sluta inte pa tonikan utan mot sregeln» pa D -, varigenom det nistan
omérkligt 6vergér i den efterféljande episoden. Aven i friga om denna

8—458605.
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form ansluter sig Roman till Geminianis gestaltningssitt. Hans enda
hithérande sats, IV: IV, 4r silunda ett regelratt rondo med tva
episoder.

Storformen nr 9, den Vivaldiska konsertformen, utbildades och hér
dven foretridesvis hemma inom barockens solokonsert och concerfo
grosso. Den &ar en sillsynt foreteelse inom sonatalitteraturen, dar
den av lattférstieliga skdl har svart att na sin typiska utgestaltning.
Under denna storform har for Bach med ett frigetecken upptagits
2 satser. Fragetecknet hinfor sig till den endast ofullstindigt be-
varade satsen III: I, vilken ju, enligt vad som redan framhallits, moj-
ligen har storformen nr 9. I den andra av de i friga varande satserna,
I: I, 4r den Vivaldiska konsertformen didremot tydligt utpriglad.
Savil Geminiani som Roman behandla formen mycket flyktigare.
Detta sker sarskilt hos Roman i sddan grad, att det ar tveksamt om
satsen i frdga, IX: I, 6ver huvud taget bor forses med formsignum
9. Under nr 10 &ro de satser samlade, som &ro fugor eller kanons utan
att dessutom ha en sddan arkitektonisk byggnad, att de kunna
hénforas dven under ndgot annat formsignum. Kanontekniken, som
ju har den successiva, imiterande staminsatsen gemensam med fuge-
ringen, ligger dock endast i ett fall, den ldngsamma Hindelsatsen
VIII: III, ensam till grund for den storformella gestaltningen. I alla
de under nr 11 upptagna satserna ar det egentliga ostinatomotivet
forlagt till basen, dar det ju ocksd vanligtvis hor hemma®. Detta motiv
behandlas sarskilt i Héndelsatsen IV: I och i de bida Bachsatserna
VII: II1 och XI: III stallvis mycket fritt.

De fyra satser, som forsetts med signum 12, 4ro Roman II: I,
Geminiani X: III, Handel VII: IV och Bach X: IV. Den sistndmnda
satsen har av kompositoren sjalv betecknats sdsom en menuett och
har ocksa den fér denna svitsatstyp vanliga »sammansatta» da-capo-
formen, menuett I — menuett II — menuett I da capo. I den ndmnda
Héandelsatsen tar »sammansédttningens gestalt i féljande form,
/[tA:]/:B://: C—A—B://. Da-capo-delens bida avsnitt, som i
bérjan av satsen upprepas var for sig, sammantagas vid aterkomsten
efter den kontrasterande mellandelen med denna till en gemensam
repris. D4 mellandelen hamtar det mesta av sitt motiviska material
fran de Ovriga satsavsnitten, skulle denna storform ocksa kunna be-

L Tva av Héndelsatserna, ndmligen V: III och VIIL: III dro pa ett par ovésent-
liga undantag nir motiviskt alldeles lika. V: III gér dock i e- men VII: III dére-
mot i a-moll. Hir 4r ett exempel pa det hos Hindel ofta forekommande bruket,
att med endast obetydliga forandringar utnyttja en och samma komposition i
olika sammanhang. Detta giller dven satsparen I: V och II: IV och delvis VIIL
I och IX: I. )
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traktas som en modifierad primitiv sonatform med en av A och B
bestdende »exposition» resp. alltigenom trogen »repris» och »genom-
foringen» C. Modifieringen bestode dérvid framst dari att »exposi-
tionen» inte féretoge négon slutgiltig modulation utan slutade pa
hela satsens huvudtonika. Geminiani har i sin sats X: III givit saval
sjélva da-capo- som ock den kontrasterande mellandelen en i hir
avsedd mening »sammansatts form. Det férstnAmnda satsavsnittet
ar 20 takter langt och har den fér sjalvstindiga svitsatser typiska
formen //:A://:B://, samma form alltsq4 som motsvarande del i
den nyss behandlade Héandelsatsen. Den kontrasterande mellandelen
ar hos Geminiani ett fullstdndigt, inte mindre 4n 84 takter langt
rondo med tre episoder. I Roman II: I slutligen paminner huvud-
delarnas proportionering ndgot om foérhéllandena i den redan behand-
lade Geminiani XII: IT med storformen nr 5. Da-capo-delen dr sa-
lunda dven hos Roman férhallandevis mycket lang, 75 takter, vivace,
3/8-takt, och mot denna stilles en i frdga om taktart och tempo
starkt kontrasterande helt kort mellandel, 6 takter, adagio, C-takt.
Men hos Roman &ar da-capo-delen inte som hos Geminiani renkels
utan »sammansatty, //: A : // B* //. Geminiani #r ensam om att ha ett
antal satser, som tillhéra formtypen nr 13, det »sammansatta» rondot.
I alla de tre satser, som det hér &r fragan om, V: III, IX: IV och XI:
III, ar det en av episoderna, som &r »sammansatty i arkitektoniskt
avseende.

Av de fem satserna med formsignum 14 ha tvé, Geminiani XII: I
och Bach X: I, redan behandlats i annat sammanhang. Av de ater-
stdende satserna ar en, Geminiani XI: II, ett allegro i 4/4-takt, som
foljer pA en lingsam inledningssats, largo, 3/2. Denna allegrosats &r
84 takter lang och arbetar pa ett om rondot erinrande maner med ett
6ver satsen utspritt flerfaldigt &terupprepande av en inledande motiv-
grupp. Satsen innehaller tva starkt kontrasterande avsnitt, ndmligen
takt 52—56 en »episod» och i slutet en »codas, som bada hémtat
tempot, largo, taktarten, 3/2, och det motiviska materialet frin
inledningssatsen. Detta sistndmnda forhallande &r sarskilt tydligt i
scodan». Hade denna allegrosats, med samma byggnad for ovrigt,
varit fugerad, sa skulle sonatan i fraga, Geminiani XI, varit en av
en fullt utbildad fransk uvertyr inledd ensatsig »svits. Finalen har
nédmligen en utpriglad danskaraktir. Den Tartinisats, som i tabell
nr 4, upptagits under signum 14, satsen XII: ITI, &r en regelritt vari-
ationssats med tema och efterféljande 4tta variationer. Hos Roman
ater doljer sig bakom signum 14, som satsen II: III ensam har, en
storform, som med sin kontrastrika anldggning nigot paminner om
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Geminiani XII: I. Formen &r hos Roman //:A://:B:// C*//, dar
A 4ar ett larghetto pa 5 takter i 12/8-takt, B ett andante pa 5 takter
i C-takt och C* ett adagio pa 2 takter i 12/8-takt.

Bachs satser IV: III och IV, V:III och IV, VI: IV, VII: IV,
VIII: I och II och IX: I och V ha liksom Tartinis satser I: III,
I1: IIT, IV: III, VI: III och XI: IT och III och Romans sats I: III
i tabell nr 1 tva formsigna, av vilka det understa ar nr 10 eller 11.
Vid redogérelsen fér uppstallningen av tabell nr 1 framholls det,
att dessa satser i allménhet skulle anses tillhéra den storformstyp,
som det Oversta formsignum i varje sérskilt fall anger. Detta har
ocksa skett vid uppgorandet av tabell nr 4. Liksom vid den i samband
med behandlingen av sonatornas cykliska anordning redan ndmnda
Bachsatsen VIII: II anger tabellens signum 10 vid Bachsatserna
IV IV, Vi IV, VI: IV, VIL: IV, IX: I och V en fugering av de olika
satsernas huvudavsnitt men vid V: III ett kanonméssigt férande av
solostimman och ackompanjemangets dverstdimma. Satsen VII: IV
skiljer sig i det avseendet fran de andra fugerade satserna, att den har
olika temata i sina bada huvudavsnitt. I IV: III och VIII: I gestaltar
Bach satsdelarna 6ver ostinatomissigt upprepade, mer eller mindre
starkt varierade motiv, som i IV: III &ro forlagda till basstimman
men i VIII: T vandra frdn den ena till den andra av de av komposi-
toren sjalv utskrivna ackompanjemangsstimmorna. De olika avsnit-
ten 1 Tartini I: III, II: III, IV: III, V: II1, VI: III och XI: II &ro,
delvis dock mycket flyktigt, fugerade medan de i XI: III utfyllas
med tillhjalp av en ytterst ytligt behandlad kanonteknik. Roman
slutligen utformar delarna i I: III 6ver en ostinatoméssigt upprepad
basfigur, som varieras nagot motiviskt men i stort férblir rytmiskt
oférandrad.

Tabell nr 4 visar, att de olika kompositérerna delvis skilja sig at i
fraga om den storform, som de oftast anvint sig av. Fér Romans och
Hindels vidkommande aterfinnes det hogsta satsantalet under stor-
formen nr 4, for Geminianis vidkommande under storformen nr 6 och £6r
Bachs och Tartinis under nr 7. Raknas i de satser av Roman, Bach eller
Tartini, som i tabell nr 1 férsetts med tva formsigna, den av det undre
signum antydda storformen sidsom den primira, sa medfor ju detta en
viss dndring av siffrorna i tabell nr 4. Fé6r Roman minskar siffran under
storformen nr 4 till 15 och 6kar den under nr 11 till 1. Storformen nr 4
blir allts4 fortfarande den av honom oftast anvinda. Hos Bach sker det
flera och viktigare forandringar. De viktigaste aro, att siffran under
storformen nr 7 minskar till 8 medan den under nr 10 stiger till 18.
Storformen nr 7 blir alltsa inte lingre den av Bach oftast anvénda utan
nr 10. For Tartinis vidkommande blir den betydelsefullaste f6ljden av
den angivna omvarderingen, att siffran under storformen nr 7 min-
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skar till 13 medan den under nr 10 stiger till 12. Det rader hos honom
alltsa fortfarande 6vervikt, om &n knapp, for storformen nr 7.

De i tabell nr 4 upptagna virdena visa ytterligare, vilken domine-
rande roll de svitbetonade storformerna nr 3, 4, 6 och 7 spela i de hir
behandlade kompositionssamlingarna. Av Romans sammanlagt 59
satser ha 45 stycken (76,3 9), av Tartinis sammanlagt 37 satser ha 27
stycken (73 9), av Geminianis sammanlagt 44 satser ha 21 stycken
47,7 %), av Bachs satser, vilkas storform med sdkerhet har kunnat
faststiallas, d. v. s. 46 stycken, ha 21 (45,7 9) och av Héndels samman-
lagt 66 satser ha 30 stycken (45,5 %) nagon av dessa storformer. Att
de flesta av dessa satser behallit den typiska reprisindelningen, har
ovan redan papekats. Hur néra dessa storformer sammanhingde med
den dkta sviten, visar det férhallandet, att just de kommit till anvand-
ning inom de flesta av de i rytmiskt avseende dansartade sonatasat-
serna. Av de i »danstabellen», nr 3, upptagna 13 Tartinisatserna ha
salunda 11 (84,8 9%), av de 31 Romansatserna ha 26 (83,9 %), av de
26 Handelsatserna ha 18 (69,2 %), av de 12 Bachsatserna ha 7 (58,3 %)
och av de 21 Geminianisatserna ha 10 (47,6 9%) nagon av dessa storfor-
mer. En jamforelse mellan antalet av dessa rytmiskt dansartade satser
med nagon av storformerna 3, 4, 6 eller 7 och det sammanlagda antalet
av de satser, som uppvisa dessa storformer, visar 4 andra sidan, att en
rytmisk »neutralisering» hir i manga fall gt rum. Enligt vad som nyss
anfordes, har Bach sammanlagt 21 satser, Tartini sammanlagt 27 sat-
ser, Geminiani sammanlagt 21 satser, Roman sammanlagt 45 satser
och Héndel sammanlagt 30 satser i ndgon av de ndmnda storformerna.
Av dessa aro hos Bach 14 stycken (66,7 %), hos Tartini 16 stycken
(59,3 %), hos Geminiani 11 stycken (52,4 %), hos Roman 19 stycken
(42,2 9%,) samt hos Handel 12 stycken (40 9,) inte langre rytmiskt
dansartade.

Betraffande vederbérande kompositorers storformsval i ovrigt sa
framgar det av tabell nr 4, att bdde Geminiani och Bach anvént sig
av 12, Roman och Hindel av 11 men Tartini endast av 6 av de i
tabellen upptagna 14 olika storformstyperna. Geminiani och Bach
ha sdlunda det rikaste, Tartini utan gensigelse det fattigaste stor-
formsvalet.

Ger nu det satt, pa vilket de behandlade kompositérerna hand-
skats med storformen i sina i tabellerna upptagna sonator, ger det
nagon antydan om vilket av tidens tva stilskikt, det barocka eller
det »antibarocka», som dessa kompositérer framst tillhéra? Roja
Roman, Geminiani, Héndel, Bach och Tartini endast genom stor-
formsvalet nagot av sin stilistiska hemort? S& skulle de fragor kunna
formuleras, vilkas besvarande har framfér allt intresserar oss.

Storformsvalets stilréjande férméiga &4r, som redan framhallits,
begransad. Men upptar en sonatakompositér fér barocken typiska
storformer i oférandrat skick, s tyder detta pd atminstone en viss
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forankring i det barocka stilskiktet. Férvandlar han diremot dessa
storformer dérhan att de mista den egentliga barockkaraktéiren, sa
anpassar han sig ddrmed atminstone delvis efter fordringarna i det
»antibarocka» skiktet.

Bland storformerna for den enskilda satsen hor, vid den tid det har
galler, framfor allt fugan (kanon) och bland de cykliska instrumental-
typerna framfér allt kyrkosonatan och den franska uvertyren med
bibehallen fugering barocken till.

Det har tidigare visat sig, att de hir behandlade kompositionssam-
lingarna i ett skiftande antal fall utgingo eller visade inflytelser fran
kyrkosonatan eller den franska uvertyren. Detta gallde alla Geminianis
och Tartinis sonator. Hos Bach fanns det 8 dylika verk, alla med
anslutning till kyrkosonatan, hos Hindel 13, varav 10 kyrkosonat-
missiga och 3 med den franska uvertyrens cykeltyp som inledning, och
hos Roman 8, varav 1 utganget frdn kyrkosonatan och de andra i
fraga om det inledande satsparet fran den franska uvertyren. Om dessa
sonator hade beh&llit de cykliska férebildernas framsta kannetecken,
skulle de alltsa alla ha den till ordningen andra satsen fugerad. Av
Bachs 8 sonator ha nu 6 (75 9,), av Tartinis 12 sonator ha 7 (58,3 %),
av Héndels 13 sonator ha 6 (46,2 9), av Geminianis 12 sonator har 1
(8,3 9;) och av Romans 8 sonator har ingen (0 9() denna fugering, an-
tingen ensam eller, som i Bach VIII: II och Tartini XI: II, i f6rening
med annan storform.

Men det ar inte endast dessa till ordningen andra sonatasatser, som
aro fugerade. Tabell nr 1 visar, att fuga- (resp. kanon-)tekniken kommit
till anvandning 4ven i andra fall. En sammanstéllning av samtliga de
satser, som 1 tabell nr 1 ha formsignum 10, ensamt eller i forbindelse
med annat signum, ger f6ljande resultat. Av Bachs sammanlagt 47 satser
ha 18 stycken (38,4 9,), av Tartinis sammanlagt 37 satser ha 12 stycken
(32,14 9,), av Handels sammanlagt 66 satser ha 8 stycken (12,1 %),
av Geminianis sammanlagt 44 satser har 1 (2,3 9,) och av Romans sam-
manlagt 59 satser har ingen (0 9;) detta formsignum.

Mer eller mindre typiskt barocka storformer och gestaltningssatt
aro vid sidan om dem, som délja sig bakom signum 10, dven de, som
betecknats med signa 1, 2 (i varianten A—A?!), 9 och 11. En samman-
stallning slutligen av dessa signas forekomst, antingen ensamma eller

i forening med annat formsignum, ger féljande resultat. Av Bachs till

storformen bestdmbara 46 satser ha 29 (63 9), av Héndels samman-
lagt 66 satser ha 33 (50 9,), av Tartinis sammanlagt 37 satser ha 15
(40,5 %), av Geminianis sammanlagt 44 satser ha 11 (25 9) och av
Romans sammanlagt 59 satser ha 7 (11,9 %) nagot av dessa signa.

Vid 6vertagandet av kyrkosonatans och den franska uvertyrens
cykliska former har alltsi Bach i ett férhallandevis vida storre antal
fall 4n nagon av de andra méstarna behéallit den fér barocken ut-
mérkande fugeringen. Han har dessutom oftare 4n nigon av de andra
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valt detta gestaltningssatt aven for sddana satser, dar det inte ens
inom de ndmnda cykeltyperna kom till anvéindning. I frdga om stor-
formerna och deras begagnande har han déarfér i mindre utstrackning
an nigon av de andra anpassat sig efter 6nskemalen i det »antiba-
rockar stilskiktet. Storformellt befinner han sig lingre &n de andra
frdn svitens lattare konst och visar den lingst géende stiliseringen.
Antalet av de rytmiskt »neutraliserades satserna med nagon av de
svitbetonade storformerna 3, 4, 6 eller 7 4r hos honom férhallandevis
hogst. Och han har oftast slappt dessa storformers fér sviten sirskilt
typiska reprisindelning. I fraga om storformsvalet i de hir behand-
lade sonatorna fornekar Bach alltsi ingalunda sin hogbarocka natur.
Detta val visar en fast forankring i det barocka stilskiktet.

I frdga om anvindningsfrekvensen pa de mer eller mindre utpréig-
lat barocka storformerna over huvud taget kommer Héndel visser-
ligen ganska tétt efter Bach. Men betrdffande speciellt fugan, sa har
han i cykler, dar denna ursprungligen hérde hemma, oftare &dn sin
store samtida ersatt den med andra storformer. Och han har &ven
annars mera sillan &n Bach anvént sig av den strénga stilens gestalt-
ningssétt. De storformer, som oftast férekomma i Héndelsonatorna,
dro de arkitektoniskt okomplicerade nr 1 och 4. Stiliseringen bort
fran dansen har inte heller hos Héndel alls gatt sa langt som hos
Bach. Redan storformsvalet visar, att Hindel hir i sonatorna inte
tagit s4 allvarligt pa sin uppgift som Bach. Verken torde till stor del
vara rena tillfallighetskompositioner, skrivna foér f6rndma amatérer®.
Genom satsernas ringa utstrickning — medeltaktantalet pr sats &r
i Héndelsonatorna c:a 37, i Bachverken diremot c:a 73 —, genom en
oftast enkel storform och genom en i férhallandevis ménga fall dans-
artad rytm, fyllde Héndels sonator i langt hogre grad dn Bachs den
samtida dilettantens fordran p4 en enkel, »naturligs musik. Stor-
formsvalet visar hos Héndel en storre anpassning efter dnskemalen
i det »antibarocka» stilskiktet 4n hos Bach. Men det har redan pa-
pekats, att man av ett sidant storformsval inte kan draga den, i
det har fallet mot redan kénda fakta stridande slutsatsen, att veder-
bérande kompositér darfér ocksd foretrédesvis skulle hoéra hemma
i detta skikt.

Annu langre i fraga om storformernas anpassning efter fordring-
arna i det »antibarocka» skiktet har Geminiani gatt. Trots att alla
sonatorna i hans hiar behandlade op. IV cykliskt utgatt fran kyrko-
sonatan, 4r ingen sats en riktig fuga. I sitt op. I, som ocksa det inne-
haller 12 sonator, anvénder sig Geminiani didremot i ganska stor ut-
strackning av fugering och imitationsteknik. Men detta op. I utkom
mr—ysander, a. a., 148.
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c:a 20 ar tidigare &n op. IV. Det beror sékerligen inte pa nagon till-
fallighet, att kompositionssittet blivit mindre »strangts i den senare
cykelsamlingen. Under den tidrymd, som forflutit efter tillkomsten
av op. I, hade de tongivande musikélskarnas avoghet mot, ja, f6r-
akt for hogbarockens »férkonstlades och »urmodigas stilmedel vuxit
sig allt starkare, en stromning i tiden, som den just bland dessa musik-
alskare verkande Geminiani inte var sen att félja.

Storformsvalet hos Tartini &r, som redan framhallits, enformigt.
Det visar, att den yngste av de hir behandlade utlindska méstarna i
rent storformellt avseende hade den niarmast efter Bach fastaste for-
ankringen i det barocka skiktet.

Roman slutligen har i mindre utstrdckning 4n nigon av »jamférel-
seobjektensy kompositorer anvint sig av for barocken sirskilt ty-
piska storformer. I alla de sonator, i vilka han cykliskt utgatt fran
kyrkosonatan eller den franska uvertyren, har han helt slippt fuge-
ringen och inte heller annars anvént sig av denna teknik. Detta 4r i
vissa avseenden férvanande. Fl6jtsonatorna voro de forsta verk,
med vilka Roman framtrddde infér en storre allménhet. De utkom-
mo nagra ar efter hans uppméarksammade forsta studieresa till Eng-
land, under vilken han bl. a. studerat for den teoretiskt bevandrade
Pepusch. Med hénsyn tagen till den tid det hér ror sig om, 1720-talet,
skulle man darfor ha véntat sig, att han skulle ha begagnat tillfallet
att visa, vad han rent kompositionstekniskt lart, d. v. s. framst att
han behérskade den stringa stilen med fugan som sarskilt utmér-
kande storform. Att han kunde skriva fugor, att han behédrskade den
stranga stilen har han visat flera ganger. Varfér gjorde han det inte i
flojtsonatorna? En, och den kanske férndmsta, anledningen hartill
har han sjalv uppgivit med Cicerocitatet p4 den tryckta utgdvans
titelsida. Det visade ju, att han med sina stycken framst vande sig
till tidens bildade libhaber. S&4 har han pa samma sétt som Héndel
och Geminiani, och i &nnu hoégre grad 4n dessa, anpassat storforms-
urvalet efter de tilltinkta avnimarnas énskemal, som ju i storfor-
mellt avseende inte lingre voro inriktade pa den strdnga stilens form-
typer. Sonatornas karaktir av inte alltfér allvarligt menad under-
hallningsmusik visar sig ju ocksd i det stora antalet av i rytmiskt
hénseende dansbetonade satser, vilket ju hos Roman ar férhallan-
devis storre 4n hos de andra kompositorerna. Den framgar ocksa,
liksom hos Handel, darav att satserna i genomsnitt ha en ringa ut-
strickning. Medeltaktantalet pr sats var hos Handel c:a 37. Hos
Roman #r det c;a 43, hos Tartini diaremot 56, hos Geminiani c:a 62
och hos Bach, som redan namnts, c:a 73.
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De Romanska fléjtsonatornas cykliska anliggning paminner nér-
mast om Héndels mangsatsiga sonator. I ett par fall foreligger det
full 6verensstimmelse i fraga om satsgrupperingen. Den i den enskilda
satsen oftast anvinda storformstypen &r densamma hos Roman som
hos Héndel. Betraffande ett par satsers storformella gestaltning fanns
det ater vissa likheter mellan Romans och Geminianis kompositio-
ner. Mahinda kan man s6ka forklaringen hartill i direkta inflytel-
ser under den svenske méstarens Londontid. Att i en del avseenden
sddana inflytelser faktiskt foreligga, kommer att visa sig lingre ned.

Nast efter Bach anvande sig Tartini i de hir behandlade sona-
torna forhallandevis oftast av typiskt barocka storformer. Detta
visar, vad som redan papekats, nidmligen att storformsvalet inte
ensamt ger tillrackliga upplysningar om vilket stilskikt en ton-
séttare egentligen tillhoér. Om Tartini 4r det ju redan bekant, att han
inte pd langt nér 4r alltigenom samma &kta barockméstare som Bach.
Héandel daremot tillhor ju stilistiskt i samma grad som den store
Thomaskantorn hégbarocken. Hans sonator ge dérfor exempel pa
hur en tonsdttare i barockskiktet i storformellt avseende anpassade
sig efter och tog hénsyn till 6nskemélen i det andra skiktet. Det
galler har just anpassning och inte stilskiktsbyte. Men hur ar det hos
Geminiani och framfér allt Roman? Ar det &ven hos dem endast
frAgan om en anpassning eller 4r deras storformsval ett tecken pa
verklig hemortsrdtt i det santibarocka» stilskiktet? Svaret pd denna
fraga har inte behandlingen enbart av storformerna kunnat ge. Det
erhalles, som tidigare antytts, forst genom en undersékning av det
sétt, pa vilket de olika storformerna utfyllts.

Med sattet f6r en storforms utfyllande menas hér det musikaliska
skeendets gestaltning, formandet av det musikaliska foérloppet inom
de av storformen utstakade grinserna. Detta skeende, detta férlopp
erhaller sin egenart av en rad klangliga, melodiska, harmeoniska,
rytmiska, dynamiska m. fl. element. Alltefter de satt, pa vilka dessa
element féras samman, uppkomma olika stilar.

Inom 1700-talets »antibarocka» stilskikt sker sammanférandet av
de ndmnda elementen sa, att det musikaliska forloppet i allt hogre
grad ordnas i vissa till varandra fogade grupper och avsnitt. Karak-
teristiskt fér dessa avsnitt blir deras enkelt symmetriska byggnad,
2-1-2, 4-+4 takter o. s. v. Den oférdunklat regelbundna 8-taktsperio-
den blir en typisk foreteelse. Vid tidpunkten for den Wienklassiska
skolans framtrddande tar denna 8-taktsperiod pa de olika storforms-

typernas s. a. s. motiviska tyngdpunkter gestalt i det fullt utbildade
temat.
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Denna regelbundna periodisering av det musikaliska skeendet kom
fran dansmusiken, dir den fran borjan hérde hemma. Dansmusiken
inom 1700-talets barocka stilskikt har &ven den en regelbunden perio-
diserad taktgruppsindelning. Men detta géller inte den egentliga
konstmusiken. Hir formas det musikaliska férloppet friare, mera
asymmetriskt. Musiken strémmar har mera ohdmmat genom stor-
formernas olika avsnitt. Nar darfor ursprungligen akta dansmusik
kom till anvindning i konstnérligt allvarligare sammanhang, s& miste
den sin regelbundenhet och blev mer fritt strommande. Den »stilise-
rades» i fraga om sittet for storformens utfyllande. Att den ofta »sti-
liseradesr dven rytmiskt, har ovan redan flera ganger pétalats.

Det musikaliska skeendets gestaltning kan hér naturligtvis inte
foljas i de Romanska flojtsonatornas och »jamtdrelseobjektensy
samtliga satser. Det behovs inte heller f6r 16sandet av denna uppsats
tidigare preciserade och starkt begransade uppgift. D4 det sitt, pa
vilket det musikaliska forloppet ar format, mycket snart réjer veder-
borande kompositors har sgkta stilistiska egenart, kan undersokningen
begréansas till att omfatta endast vissa sérskilt betydelsefulla detaljer.
De detaljer, som har ha utvalts, berdra salunda endast vissa for-
hallanden dels i de i rytmiskt hdnseende dansbetonade satserna, dels
i de rytmiskt »neutrala» cykelavsnitten, dels ocksé i de satser, som till
storform ha den primitiva sonatformen nr 7 eller 7%.

Vad som nedan siges om det musikaliska skeendets gestaltning,
avser hela detta skeende sddant det bestimmes av alla de ingé-
ende, klangliga, melodiska, harmoniska o. s. v. elementen. Det &r
resultatet av kraftspelet dessa olika element emellan, som
undersokningen géller, och inte detta kraftspel sjilvt och alltsd
inte heller de enskilda elementens roll i slutresultatets uppnaende.
Nar det musikaliska forloppets formande i fortsattningen illustreras
endast med den melodiférande stimmans ensamma melodilinje, si
gores detta sdlunda inte darfér att avseende skulle ha fésts endast
vid det rent melodiska elementet och inte t. ex. vid det harmoniska,
utan darfor att detta formande lattast later sig illustreras pa detta sétt.

Den akta svitens satser hade som regel ndgon av storformerna 3%,
4R, 6® eller 7%, De voro ofta korta, de olika repriserna regelbundet
periodiserade och sirskilt den forsta stundom endast 4 och géirna inte
langre &n 8, 12 eller 16 takter. Samtliga hér behandlade komposi-
torer ha skrivit dansbetonade sonatasatser med en férsta repris eller
motsvarande satsdel med nigot av de namnda jimna taktantalen.
Uppmirksamheten skall har i forsta hand &gnas dessa korta sats-
avsnitt.
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Av de 12 Bachsatser, som i tabell nr 1 férsetts med danssigna,
ha 4, I II, VII: I, X: IV och XII: III, ett sddant avsnitt. Detta gal-
ler bada de menuetter, som ingé i X: IV, varf6ér satsavsnittens antal
stiger till 5. Melodistimmorna i dessa avsnitt meddelas i notex. 4—8
(s. 44). Menuettreprisernas bada 8-taktsgrupper, notex. 6 och 7, aro
symmetriskt byggda och i badda &ro de formuppbyggande 2- och 4-takts-
grupperna s. a. s. obesléjade. I notex. 7 strommar dock melodiflodet
mera ohémmat &n i nr 6 och utsuddar i ndgon mén grénserna mellan
de olika grupperna. Formandet av det musikaliska férloppet i de bada
8-taktsperioderna skulle schematiskt kunna é&skadliggoras salunda,
notex. 6: 2w2) +-(2w2)ochnotex. 7: Qw2)w(1z1xw2)'. Ide
ovriga notex. stéres pd olika sitt den for den dkta dansmusiken
typiska jamvikten de olika grupperna emellan. I den forsta 4-takts-
gruppen av nr 4 sker det genom den i férhéllande till takterna 1 och 3
starkt kontrasterande motivutformningen av takterna 2 resp. 4. Och
i samma ex. sista 4-taktsgrupp hotas balansen &nnu eftertryckligare
av det asymmetriska motivspelet, som later en s. a. s. motivisk
tyngdpunkt intraffa p4 den 6:e taktens 2:a 1/8-del och i 7:e takten
bryter den snabba rérelsen pa den 2:a och 4:e 1/8-delen, varigenom
det uppstar en stark spanning i den eljest harskande taktindelningen
i3 4+ 3 1/8-delar. P4 detta satt férsvagas i denna 4-taktsgrupp kéns-

1 I gestaltningsanalyserna beteckna arabiska siffror formdelar med ett mot
siffrorna svarande taktantal. Det sitt, pa vilket formdelarna fogas till eller utga
ur varandra, 4skadliggéres medelst vissa tecken. + anger det »additionsméssiga»
tillfogandet av en formdel tiil en annan, = det nottrogna upprepandet av en form-
del, x dess sekvensmissiga vidareforande, z dess transposition till annat tonsteg
utan att detta kan gilla sdsom sekvensering samt w det fortspinningsméssiga
direkta utgdendet av en formdel ur en annan., Ett v sésom exponent vid teck-
nen =, x eller z anger en litt férindring, variation av den berdrda formdelen i
samband med dess upprepning resp. sekvensering eller transposition, ett w ome-
delbart efter nagot av de ndmnda tecknen ater, att formdelen i samband med
upprepningen resp. sekvenseringen eller transpositionen genom fortspinning ut-
ténjes till den av siffran efter w angivna lingden. Taktgrupper, som bilda storre
enheter, sammantagas inom en parentes. Jir har forf. »Beitrage zur Geschichte der
schwedischen Sinfoniks, Sthlm, 1941, 330, anm. 1. — Den andra 4-taktsgruppen
i ex. 6 borde efter notex. att déma tecknas 2+2. Men ackompanjemangsstdmmor-
nas och harmonifioljdernas utformning ar sadan, att det i det musikaliska férloppet
som en helhet betraktat inte tydligt markeras nagon taktgruppsgréns. Darfor
har taktgruppernas foérbindande hir tecknats w och inte +-. Analyserna avse
ju, som tidigare framhallits, hela det musikaliska foérloppet och inte endast den
i notex. upptagna melodiférande stimman. Om i det foljande gestaltningen av
det musikaliska skeendet anges med andra tecken 4n man skulle vintat sig med
utgangspunkt fran de meddelade notex., sa beror detta alltsd pa att notex. inte
ge en fullstdndig bild av denna gestaltning.
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lan av en regelbunden indelning i taktgrupper och skapas intrycket
av ett over alla periodgrénser fritt strommande musikaliskt flode.
Notex. 5 har fyra av 2-taktsgrupper uppbyggda 4-taktsgrupper.
Dessa bilda inte, som man kanske hade véntat sig, tva inom sig
sammanhéngande 8-taktsperioder utan formen &4r just 4wdwdw4,
Kanslan av grénser mellan dessa olika grupper forsvagas i hog grad
av de talrikt f6rekommande bindningarna 6ver fran slutet av en takt-
grupp till bérjan av den efterféljande. Och &ven i detta notex. f6re-
kommer det ett hogst betecknande asymmetriskt motivspel, nimligen
i takterna 7—10. Takt 9 bringar sédlunda tillsammans med bérjan av
takt 10 en kraftig stegring av motivutvecklingen i takt 7—8. Tak-
terna pé& bada sidor om griansen mellan den andra och tredje 4-takts-
gruppen svetsas pa detta satt samman till ett helt, som stér jamvikten
i den angivna indelningen i 4-taktsgrupper. Notex. 8 slutligen bestar
av tre 4-taktsgrupper, vars sammansittning i stort skulle kunna
anges sa: 4w(2x2)w4. Aven hir stérs jamvikten och symmetrien,
atminstone i ndgon man, i takt 3 av kraften i ett plotsligt hejdat
musikaliskt flode och i takt 11 av de bada for satsavsnittet vik-
tigaste motivtypernas omkastning. Man far pa detta satt i notex.
4, 5 och 8 en kinsla av att melodiflédet redan i dessa korta satsbild-
ningar med deras for dgat jaimna taktantal, 8, 12 eller 16, endast
ovilligt och med svarighet later tvinga in sig i en regelbunden och
symmetrisk taktgruppsfsljd och att det sténdigt hotar att spréinga
den tranga ramen. Sdsom dansmusik betraktad &r denna musik
delvis starkt »stiliserads.

I Bachs aterstdende i rytmiskt hénseende dansbetonade satser
har denna »stilisering» gatt dnnu langre. Dessa satser mé& boérja med
aldrig sa regelbundet byggda 4-taktsgrupper eller rentav 8-takts-
perioder, sd bryter dock det musikaliska flodet till sist medelst sekven-
ser, fri fortspinning eller pa annat sidtt den symmetriska periodbild-
ningens bojor. Hur detta sker, ma ett par exempel visa. Notex. 9
upptar de 16 forsta takterna av II: II. Avsnittet bérjar med en sym-
metriskt byggd 4-taktsgrupp, som i sin organiska slutenhet nistan
fortjanar namn av sangbart »tema». Men redan i de féljande takterna
ersittes den regelbundna periodiseringen av ett friare motivspel,
Takt 10 ff. bringar en transponerad Aterupprepning av »temats, som
har dock redan i sin 4:e takt gar Gver i en mera ohdmmad, delvis
sekvensfylld fortspinning. Notex. 10, de 17 forsta takterna av II: III,
visar ett delvis likartat gestaltningssatt. Héar ar det de 4 forsta tak-
terna av den inledande 8-taktsgruppen, som upprepas i takt 9 fif.
for att sedan omedelbart g& 6ver i ett friare flode. Upprepningen
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sker i forening med stamvéxling och utan ndgon som helst gransmar-
kering vid den nidmnda 8-taktsgruppens slut, vilket allt férsvagar dess
symmetribildande kraft. 8-taktsgruppen ger ett exempel pa hur Bach
anvinde sig av den for barocken typiska (ekoméssiga) upprepningen
av helt korta motiv. Takterna 1—2 upprepas omedelbart men spin-
nas darvid samtidigt ut till en tretaktsbildning, takterna 3—5. P&
samma sdtt upprepas takt 6 for att samtidigt véixa ut till en 2-takts-
grupp, takterna 7—8. Detta gor, att denna inledande 8-taktsgrupp
far den allt annat &n symmetriska byggnaden 2=w3wl=w2,
Notex. 11 slutligen upptar borjan av den fugerade satsen III: III.
Fugatemat ar en av tva 4-taktsgrupper regelbundet byggd 8-takts-
period, som dock pa &kta fugamaner utan nadgon som helst slut-
markering direkt gar éver i kontrasubjektet. Gransen mellan de tva
4-taktsgrupperna, som i det ensamma temat &r tydlig, besl6jas i viss
man av kontrasubjektet. Men &ven om nu denna sats genom temats
utformning 4r regelbundet periodiserad i bérjan, sa tar efter temats
slut pa sitt som redan exemplifierats ett friare, inte langre i symme-
triska taktgrupper indelat motivspel vid, om vars natur notex. 11
takt 15 ff. ger en antydan.

Av Handels 26 i rytmiskt avseende dansbetonade satser ha 9,
IIL: IV, Vi IV och V, VIL: IV och V, VIIL: IV, IX: VII, X: III
och XI: IV, en forsta repris om 4, 8 eller 16 takter. Till dessa satser
mé ocksd II: IIT raknas, som éver huvud taget inte dr lingre &n 12
takter. Satsen VII: IV 4r ensam om att ha en forsta repris om endast
4 takter, en repris, som nir den upprepas blir en 8-taktsperiod med
den regelbundna byggnaden 4 = 4. Regelbundet byggda i jamvikts-
bevarande 2-, 4- eller 8-taktsgrupper &ro ocksa II: III, V: IV, VII: V
och X: III. S&som exempel mé den forsta 8-taktiga reprisen av V: IV
anféras, notex. 12. Aven om man hir, liksom hos Bach i notex. 7,
har en kinsla av en hela perioden ohimmat genomstrémmande kraft,
sa later sig dock denna period uppdelas i tva 4-taktsgrupper och den
forsta av dessa i sin tur i tvad 2-taktsgrupper. Det sekvensméssiga
framforandet av begynnelsemotivet i den andra 4-taktsgruppen sam-
mansvetsar ddremot denna till en enhet. Med forbiseende av alla de-
taljer i forloppet skulle denna periods gestaltning kunna anges salunda:
2w2wd4. Den forsta reprisen av VIII: IV, notex. 13, pdminner i upp-
byggnaden mycket om det nyss behandlade avsnittet av V: IV. Men
periodindelningen ar hir i viss man besléjad. Dess jamvikt &r nigot
hotad. Det sker genom den fran alla andra takter avvikande samman-
tagningen av den 4:e taktens senare hilft till en enda halvnot, som i
sig uppslukat den eljest férekommande upptakten och dessutom
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tvirs over griansen mellan reprisens bada 4-taktsgrupper bindes ¢ver
till 5:e takten. I begynnelserepriserna i resten av de uppréknade sona-
torna, némligen i III: IV, V: V, IX: VII och XI: IV, har »stiliseringen»
bort fran den dansméissigt regelbundna periodindelningen gatt dnnu
lingre. P4 samma sitt som hos Bach sker det med tillhjalp av en fri
fortspinning och ett gérna sekvensfyllt motivspel, som genom sin
véxlande lagring i takterna suddar ut granserna mellan taktgrupperna
och »férdérvars symmetrien. Sdsom exempel anféras de 8 forsta tak-
terna av IX: VII, notex. 14 (s. 48), och av XI: IV, notex. 15. I IX: VII
nar den melodiska linjen sin héjd redan i slutet (!) av 3:e (I) takten
for att sedan sjunka isekvenser. Den forsta reprisen av XI: IV skulle
efter nothilden kunna uppdelas i regelbundna taktgrupper, 2+2--4.
Men nér den tar tonande gestalt, si gor orat inte lingre nagon sadan
indelning. Det i de tva forsta takterna i upprepning och sekvens
bearbetade inledningsmotivet slapper loss ett tonfléde, som i sekven-
ser och fri fortspinning trots instrédda pauser strommar ut 6ver
reprisens aterstiende del.

I de ovriga 16 rytmiskt dansartade Hindelsatserna yttrar sig
sstiliseringen» bort fran svitsatsen redan déri att de inte, som de nyss
behandlade satserna, bérja med en repris med de jimna taktantalen
4, 8, 12 eller 16. P4 samma siatt som i motsvarande Bachsatser tar
hir dven efter en ev. regelbundet uppbyggd inledning en friare fort-
spinning vid, som forhindrar uppkomsten av talrikare symmetri-
bildande, regelbundet véxlande taktgrupper.

Motivvalet i de behandlade rytmiskt dansbetonade satserna av
Bach och Héndel m4 nu vara hur olika som helst, s rdder det dock,
som synes, stora likheter mellan de bada barockmaistarnas gestalt-
ning av det musikaliska skeendet. 8- och 16-taktsperioder f{6rekomma
hos bada. Men dven om dessa perioder ha en regelbunden byggnad,
s& beslojas girna denna regelbundenhet, utsuddas girna grénserna
mellan de olika delarna!. Och ofta stéres med olika medel jamvikten
de olika taktgrupperna emellan och ger den symmetriska periodise-
ringen helt vika for ett friare tonfléde. Ett sddant tonfléde, framfort
i fortspinning, sekvenser och ett motivspel med véxlande lagring i
takterna, genomstrémmar ocksa satsavsnitten med stérre utstréck-
ning. S4 kommer hir 4ven i de rytmiskt dansbetonade satserna det
gestaltningssétt till riklig anvéndning, som egentligen inte hor hemma

1 Hér 4r s. a. s. i smatt en motsvarighet till foreteelser, som vi i ett par fall
redan lagt miérke till pa det storformella omradet. Vi talade, s. 33, om ett par
Bachsatser i da-capo-form och om en Hindelsats i rondoform, i vilka grinserna
mellan satshuvudavsnitten just voro mer eller mindre utsuddade.
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inom dansmusiken. Dessa satser mister hérigenom trots sin rytm
den egentliga danskaraktéren. De »stiliseras» i riktning mot barockens
allvarligare konstmusik.

Hur forhaller det sig nu med de 4terstiende kompositorernas, Gemi-
nianis, Tartinis och Romans, dansartade satser?

Av Geminianis 21 hithérande satser ha néra halften, 10 stycken,
en forsta repris eller ett motsvarande satsavsnitt, som helt bestar av
en 8-, 12- eller 16-taktsperiod, ndmligen I: III, II: III, IIIL: III,
V: I och III, VIIL: IV, IX: I1I, X: III, XI: III och XII: III. Alla
dessa satsavsnitt ha med endast fa stérningar en regelbunden takt-
gruppsindelning. III: ITI, V: I och III samt XI: III &ro indelade i
tva hilfter, av vilka den andra utgér en endast helt 1latt modifierad
upprepning av den foérsta. De forsta repriserna i III: IIT och XI: III
aro meddelade i notex. 16 resp. 17. De visa, att den symmetriska
gestaltningen resulterat i utpriglat temaartade bildningar., T bada
ex. hérskar det full jamvikt mellan de olika perioduppbyggande
grupperna. Och den arkitektoniskt regelbundna indelningen fram-
haves av motivgrupperingen, som later takternas betoningsférhal-
landen komma till sin fulla ratt. Denna indelning har ju t. o. m. f6r-
tydligats av kompositéren sjalv genom accenttecknen i takterna 2, 8
och 10. I notex. 17 sker det dock en obetydlig stérning av jamvikten
i takterna 11 och 15 genom deras frdn de andra takterna avvikande
rytm. Gestaltningssittet skulle i ex. 16 i stort kunna tecknas 4 ="4
och i ex. 17 8 =8, dir exponenten v i nr 17 dock anger en mycket
langre géende férandring &n i nr 16. Aven de andra uppriknade sat-
sernas forsta repriser ha, som redan antytts, i huvudsak en upp-
byggnad i regelbundna och jamviktshevarande 2- och 4-taktsgrupper.
VIII: IV, notex. 18, har ett barockartat strommande tonfléde. Men
trots detta 4r den symmetriska taktgruppsindelningen fullt mérkbar,
2x"2x"w4. IX: III 4r den av de namnda satserna, vars forsta repris har
den oregelbundnaste byggnaden, notex. 19. Liksom i den redan be-
handlade Bachsatsen II: III, notex. 10, &r det A&ven hér motivupprep-
ningar, som hota att stéra jaimvikten. Men Geminiani aterstaller den.
Med anvéandande av upprepningstekniken vixer det férsta reprisav-
snittet ut till en 6-taktsgrupp, vars slut markerats av Geminiani sjélv
medelst accenttecken Gver slutnoten. Det andra reprisavsnittet, dven
det med motivupprepning, ser ut att bli 4-taktigt, takterna 7—10,
men genom tillfogandet av takterna 11 och 12 gér Geminiani, néstan
med vald skulle man kunna siga, d4ven detta avsnitt 6-taktigt och
kommer det alltsi att balansera mot det férsta avsnittet. Det tredje
och sista reprisavsnittet ar 4 takter langt med byggnaden (1 = 1)+-2.

4--158605.
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Hela reprisen far salunda trots allt en arkitektoniskt klar form,
64644,

De aterstdende i rytmiskt avseende dansartade satserna hos Gemi-
niani bérja inte som de nu behandlade med en jamnt avrundad repris
eller satshuvuddel. Men gestaltningssdttet dndras trots detta inte
namnvirt. PA fi4 undantag nir, jfr t. ex. den gigueartade IV: IV,
fores salunda dven i dessa satser det musikaliska skeendet framéat
genom att latt uppfattbara taktgrupper fogas till varandra och inte
som hos Bach och Héndel av en gransutpldnande, symmetriférdér-
vande fortspinning. S&som en illustration till det sagda anféras de
forsta takterna av II: IV, notex. 20, och av VII: I, notex. 21, med
dess for tiden forbluffande, uttrycksframhévande dynamisering. Den
starka affekten i de fyra forsta takterna spinner har ut det nédrmast
foljande avsnittet till en 7-taktsgrupp.

Tartini har i tabell nr 1 13 satser med danssigna. Av dessa ha
fyra, VI: IV, VILI: I, XI: I och XII: ITI, en férsta repris om 8, 12
eller 16 takter. Den regelbundna, jamviktsbevarande taktgrupps-
indelningen ar sarskilt tydlig i de tre sistnimnda satserna. S&som ex.
anfoéres den forsta utpriglat temaartade reprisen av VIIL: I, notex.
22. Det musikaliska férloppets gestaltning skulle har kunna tecknas
(2 ="2w4)z"8. XI: I och XII: III ha den likartade byggnaden
2 ="2wl = 1w2 resp. 2 = 2wl = 1w2. Hir astadkommer motiv-
upprepningen inte som hos Bach nigon rubbning av symmetrien. I
giguen VI: IV strommar musiken mera fritt men rér sig 4nda fram
genom taktgrupper med jimna tal, 4w4w4. Med undantag for obe-
tydliga storningar, framst i de gigueartade VII: III och X: III, &r
det musikaliska skeendet dven i de aterstdende rytmiskt dansméssiga
satserna liksom hos Geminiani ordnat i mot varandra balanserande
taktgrupper, t. ex. borjan av IV: III, notex. 23.

Roman hade forhallandevis fler satser med en mer eller mindre ut-
préaglad dansrytm &n ndgon av de andra kompositdrerna, ndmligen
sammanlagt 31 stycken. Av dessa ha inte mindre 4n 19 en fdrsta
repris eller ett motsvarande satsavsnitt pa 4, 8, 12 eller 16 takter.
Med undantag fér den 12-taktiga forsta reprisen i den sisom »Piva»
betecknade satsen X: III #ro alla dessa avsnitt formade i regelbundet
véaxlande taktgrupper med bevarad jamvikt de olika delarna emellan.
Att liksom hos de tidigare behandlade méstarna dérvid bildningar med
en utpriglad temakaraktir kunde uppkomma, mé férsta reprisen av
II: IV, notex. 24 (s. 51), visa. Avsnittet ar format p4 i princip samma
sétt som motsvarande parti i Geminiani VIII: IV, notex. 18, 2x2x " w4.
De férsta repriserna i IV: IV, V: VII, VI: IV och XI: IV ha en i sér-
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skilt hog grad symmetrisk uppbyggnad, i det att de bestd av tva
halfter, av vilka den sista utgér en mer eller mindre féréndrad upp-
repning av den forsta, sd som vi sett exempel pa &ven inom »j4mfs-
relseobjektens. I VI: V, notex. 25, har Roman, som synes, motiviskt
direkt utgatt fran Handel VIII: IV, notex. 13. Men medan jimvikten
i Handelavsnittet, som redan papekats, 4r nagot hotad, si &r det
larorikt att se, hur Roman inte endast, om 4n ndgot »kantigt», bevarar
den utan dessutom gar annu ett stycke langre i frdga om symmetri
genom att 1dta den andra reprishélften bérja likadant som den férsta.
I den forsta reprisen av IIl: IV, notex. 26!, anvénder sig Roman av
den foér barocken typiska upprepningstekniken. Men resultatet blir
inte som hos Bach, notex. 10, och delvis ocksi hos Geminiani, notex.
19, en oregelbunden periodindelning och en stérning av jamvikten.
Utan som i de ovan ndmnda Tartinisatserna XI: I och XII: IIT &4r
formen #ven hos Roman fortfarande klar, (2 = 2w2)x'6w4. Den i
huvudsak regelbundna gestaltningen i de behandlade satsavsnitten
aterfinnes ocksd p& de flesta andra hall i Romans rytmiskt dans-
artade satser. Det musikaliska skeendet rér sig merendels framét i
klart markerade taktgrupper av nagot olika utstrickning. De frimsta
undantagen hérifran utgéra dock dven hos Roman ett antal gigue-
artade satser, namligen IV: V, IX: IV och XII: IV, i vilka tonflodet
strémmar friare. Att denna avvikande formgivning delvis skett med
Hindel som direkt forebild visar XII: IV, notex. 27. Roman har hir
med endast obetydliga fordndringar anvant sig av motivmaterialet
i Handel XI: IV, notex. 15.

Det rader, som synes, stora likheter mellan Geminianis, T artinis
och Romans sitt att gestalta det musikaliska forloppet i de rytmiskt
dansbetonade sonatasatserna. Detta férlopp ar hos dem alla tre oftast
enkelt periodiserat. Det ror sig framat i taktgrupper med endast fa
stérningar av jamviktsforhallandet de olika grupperna emellan. Dessa
dansbetonade satser ha i langt hogre grad 4n motsvarande satser hos
Bach och Hindel utom dansrytmen behallit ytterligare ett av den
akta dansmusikens viktigaste kriterier, den regelbundna periodise-

1 I denna menuettartade sats #r, liksom i ett antal andra satser, av vilka
I: V, VIII: IV och IX:V ocksd dro menuettartade (IX: V &r av Roman sjalv
betecknad med »Minuetto»), taktbeteckningen 3/8. Men taktstrecken éro i origi-
nalutgavan utsatta endast vid varannan takt, vilket ju ger en f6r menuetten mera
ovanlig 6/8-takt. Mahanda ha #ven héar direkta inflytelser fran Héndel varit verk-
samma. Hans sats IX: VII med beteckningen »A tempo di Minuet»> gar ndmligen
ocksa den i, en riktigt utskriven, 6/8-takt. Den gjorda férmodan vinner ett stod
for sin riktighet dérav att det forefinnes patagliga motiviska och framfor alit
rytmiska likheter mellan den nimnda Hindelsatsen och Roman IX: V.
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ringen. Hos Bach och Héandel voro de hér avsedda satserna trots dans-
rytmen oftast strangt »stiliserade», vilket alltsi inte ar fallet hos
Geminiani, Tartini eller Roman!.

Den antydda »stiliseringen» &stadkoms genom att anvinda det ge-
staltningssatt, som &r typiskt for barockens hdgre konstmusik och
som darfér ocksd aterfinnes i de sonatasatser av de bada barock-
méstarna, som i tabell nr 1 inte ha danssigna. Néstan férbluffande
ménga av dessa satser borja, ven nér de aro fugerade, med en jamn
taktgrupp om 4, 8, 12 eller 16 takter. Se t. ex. Bach I: I och III,
IV: II och IV, VI: II—IV, VII: III och IV, VIII: II, IX: I och III,
X: 11, XI: I och II, XII: I och II eller Handel I:. III, V: I—III,
VII: T och III, VIIIL: I, IX: III och VI, XII: I—III, XIV: I och
XV: It. Av dessa Héndelsatser ar hela V: I endast 16 takter lang och
ha IX: III och VI samt XII: IT och III pa svitsatsmaner en forsta
repris pa endast 8 eller 12 takter, vilka sérskilt i XII: II 4ro mycket
regelbundet grupperade. Men 4ven om satserna borja med en sidan
vad taktantalet betriaffar jdimn grupp, som dock ingalunda alltid inom
sig ar symmetriskt anlagd, sa g4 de vid ldngre utstrickning sedan 6ver
i ett friare musikaliskt flode. Pa kant satt fors detta flode framéat i
sekvenser eller fri fortspinning och i ett rytmiskt vaxlande motiv-
spel, som endast ogirna later symmetriskt lagrade, markerade takt-
grupper uppsta, ett fléde, som utmérker sig for sin lugna kraft och som
trots ev. forekommande motivolikheter &nda ger at de skilda sats-
avsnitten den for barocken i sd hég grad utmérkande enhetligheten.
Sasom ex. meddelas ett avsnitt ur den fugerade Bach V: II och
ett ur Hindel XV: II, notex. 28 resp. 29 (s. 51).

Notex. 30 upptar de 27 férsta takterna av Geminiani II: II. Sdsom
en virdig elev till Corelli borjar han har i praktig violinstil med den
for barocken typiska kraften och denna epoks héga patos. Men att
han inte alltigenom var en barockméstare, framgar av den mot om-
givningens stréommande tonfléde starkt kontrasterande, s&ngbara,
inom sig slutna episoden takt 23—27. Den och dess inférande hor det
santibarocka» stilskiktet till. P4 andra hall visar han dnnu tydligare,
att han har hemortsriatt dven i detta skikt, t. ex. i satsen III: II, vars

1 Undantag hirifran utgjorde dock framfér allt de giguebetonade satserna,
inom vilka 4ven hos dessa tre mistare ett »sstiliserat» gestaltningssatt kom till
anvindning i stor utstrdckning. Men giguen var ju redan inom den dkta sviten
ofta i hiér avsedd mening »stiliserad». Fugering av de olika satsavsnitten var
hér, som bekant, en typisk foreteelse.

2 Av de uppriaknade satserna édro, som tidigare i olika sammanhang redan

namnts, Bach VI: III och VII: III och Hindel V: III och VII: III uppbyggda
over sténdigt upprepade basmotiv, som p4a dkta ostinatomaner dro 4-taktsgrupper.
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23 takter langa forsta repris &r meddelad i notex. 31. Hér finns det
inte mycket kvar av barockens fria, taktgruppssammansvetsande
fortspinning. Avsnittet sittes i stillet samman av skiftande motiv-
grupper. Deras delvis starkt kontrasterande karaktar sprider en for
den #kta barockkonsten frammande oro ¢ver satsen. Det hoga patoset
och den framéttvingande kraften &ro férsvunna. Och sa ar det dven
pa andra hall. Vid &horandet av Geminianis sonatasatser forflyttas
man an till det barocka, an till det »antibarocka» stilskiktet.

Aven fran Tartinis rytmiskt ej dansbetonade satser meddelas tva
notex., nr 32 och 33 (s. 55). Det forsta upptar den f6rsta reprisen av
den fugerade satsen II: III, det andra samma repris i XI: III. Har
befinna vi oss &nnu lidngre bort frdn hégbarocken &n hos Geminiani.
Hur ringa &r inte spidnnvidden pa fugatemat i notex. 32 i jamforelse
med Bachs fugatemata! Och i huru hég grad har inte har och i notex.
33 det musikaliska forloppet s. a. s. tAmjts och reglerats i jamférelse
med barockmusikens fria fortspinning! Detta forlopp rér sig hos
Tartini framat i tydligt markerade 2- och 4-tonsgrupper. Sarskilt i
borjan, mitten och slutet av ex. 33 far man en féraning om hur dessa
grupper skulle komma att sluta sig samman till tematiska organis-
mer. Sasom i dessa bada ex. férhaller det sig d&ven i de ¢vriga Tartini-
satserna. Aven i dem gestaltas det musikaliska forloppet i mycket
stor utstrdckning sdsom en f6ljd av till varandra fogade taktgrupper
med fa jamviktsstérningar.

Roman anvénder sig i ett antal satser, framst i V: II, VI: II, XI:
IT och XII: II, av en till synes typiskt barockmaissig satsgestaltning.
I omisskénnlig fréndskap med Geminianis barockartade satsert
strommar melodien sérskilt 1 V: II, XI: IT och XII: IT under langa
strickor oh#mmat framat i talrika sekvenser och fri fortspinning.
Men man far &ndd hos Roman i dessa fortspinningspartier inte det
riktiga intrycket av en #akta barocksats. Den frimsta orsaken héartill
torde vara, att fortspinningen som regel inte rédkar i nagra konflikter
med det géllande taktschemats betoningsférhallanden. Den 4r trots
sin frihet i vissa avseenden alltsd 4ndd symmetrisk och regelbunden.
Det uppstar darfor inte de spdnningar i det musikaliska férloppet,
som &ro s typiska fér den akta hégbarocka konsten och som pa tidi-
gare exemplifierat sitt &dstadkommas genom motivspelets asymme-

1 Jimfér de ndmnda Romansatserna med t. ex. Geminiani I: II, II: II (not-
ex. 30), IV: II, VIIL: II, X: II, XI: II. Den melodiska rorelsen ar hos de bada
kompositérerna méanga ganger inte endast i stort utan ocksia i de enskilda de-
taljerna sa likartad, att man svarligen kan undga det-intrycket, att Roman
héir tagit Geminiani till direkt forebild.
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triska lagring i takterna och taktgrupperna. Féljden av detta blir for
Romans del, att det kommer ndgot mekaniskt och schematiskt éver
hans fortspinning. Genom skiftande karaktiar pa sjalva fortspin-
ningsmotiven fir man stundom dessutom trots tonflodet ett intryck
av olika till varandra fogade grupper, vid vilkas bérjan Roman for
varje ging s. a. s. tar ny fart, notex. 35 (s. 55), borjan av X1: II. P4 sina
hall leder detta till uppkomsten av verkliga kontrastgrupper, vilket,
liksom i Geminiani III: II, notex. 31, bryter den for barockstilen
utméarkande enhetligheten, se t. ex. Roman VI: IT och IV: II, vilken
sistndmnda sats férsta repris meddelas i notex. 36. Pa detta sitt for-
haller det sig ocksa i ett stort antal andra satser, I: I, II och IV,
IIL: I—IMI, IV:II, V: I, VI: I, VILI: I och III, VIIL: I och II, IX:II,
X: II och XI: I. I andra fall aro satserna helt igenom regelbundet
periodiserade, se I: ITI, IL: II, V: IV och VI, VIL: I, VIII: V, IX: I
och XII: I. Sdsom exempel anféres den 24 takter langa forsta repri-
sen av II: I, notex. 34. Har ar den jamna taktgruppsindelningen nis-
tan besvérande tydlig. Och de férekommande motivupprepningarna
dstadkomma inga rubbningar i jamvikten.

Roman behaller alltsa, lika litet som Geminiani eller Tartini, nagot
alltigenom &kta barockartat gestaltningssitt ens i de satser, som inte
aro dansbetonade. Aven i dessa 4r tendensen att ordna det musikaliska
forloppet i till varandra fogade grupper mycket tydlig. Och inte sillan
gar detta si langt, att en regelbunden periodisering uppkommer,
sd som det var typiskt for den akta dansmusiken. I stor utstrick-
ning utfyller Roman de olika storformerna pa i princip samma sétt
antingen det &r frdgan om rytmiskt dansartade satser eller ej.

Bland de ovan behandlade cykeltyperna var det framfor allt den
neapolitanska sinfonian, bland den enskilda satsens storformstyper
framfor allt typ nr 7, den primitiva sonatformen, som hérde den
nérmaste framtiden till. Bach, higbarockens store mistare framfor
alla andra, 4r den ende, som i de har undersskta kompositions-
samlingarna upptagit den neapolitanska sinfonians satsgruppering.
Och den storformstyp, som han enligt tabell nr 4 oftast anvént sig
av, &r nr 7. Ocksa fér Tartinis vidkommande &terfinnes i den ndmnda
tabellen det hogsta vardet i 7:de kolumnen. Och hir har dven Roman
en péfallande hog siffra. Geminiani har diremot endast tre och Hian-
del endast en sats i den ndmnda storformen. I alla dessa sonatasatser
med storformen nr 7 ar det dock fragan om en storform, som endast
till sin stomme, A—B*—C* (resp. //: A ://:B*—C*://), men inte
till stommens utfyllnad fértjanar namn av sonatform. »Expositio-
nerna» t. ex. ha inte de foér den dkta sonatformen utmiarkande, i ett
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bestdmt formellt funktionsférhallande till varandra stiende delarna
1:a tema, 6verledning, 2:a tema och epilog. Utan dessa »expositioner
dro utfyllda pa alldeles samma sitt som motsvarande satsavsnitt i
storformerna nr 3, 4 och 6. Aven om det i flera fall férekommer, att
satsen boérjar med en motivgrupp, som i sin slutenhet och regelbun-
denhet nistan fortjinar namn av tema, si &r det ytterligt sallsynt,
att en sidan kontrasterande motivgrupp infores, som kunde gilla ens
som en féregingsforeteelse till sonatformens 2:a tema. Ett sidant
séllsynt fall 4r Geminiani I: I, ett annat, Roman IV: II, vilken sist-
ndmnda sats férsta repris redan &4r meddelad i notex. 36. Takterna
1—4 utgdra har 1:a »temat», takterna 5—10 den modulerande &ver-
ledningen, takterna 11—14 2:a »temat» med den for den tidigaste
sonatformen typiska mollfargningen med tillhjalp av variant-tonarten
samt takterna 15—21 slutligen »epilogen». Men hur fjarran frdn den
akta sonatformen man pa andra hall befinner sig, visa de satser av
Bach och Tartini, i vilka de olika huvudavsnitten &ro fugerade. Den
i sarskilt hog grad utvecklingsdugliga storformstypen nr 7 utfylldes
alltsi pa mycket olika sitt. Den tillhérde saval det barocka som det
»antibarockay stilskiktet. Dess anvéndande sdger ddrfér, som redan
framhallits, ensamt ingenting véasentligt om de hér behandiade kom-
positorernas hemortsritt i dessa skikt. Det gor forst sattet for dess
utfyllnad. Men storformen nr 7 &r en arkitektoniskt fast och hdigt
utvecklad storform. Sarskilt under 1700-talets forra halft, da det fanns
sd manga arkitektoniskt enklare former att valja pd, ar dess {litiga
anvandande déarfér ett tecken pa en fast och stram formvilja. Att
Bach var i besittning av en sidan formvilja, &r ju redan bekant.
Men &ven Roman &dgde den. Det visar redan hans fl6jtsonator.

Det musikaliska skeendets gestaltning inom storformernas ram har
givit langt sékrare upplysningar om kompositdrernas stilistiska
hemort, 4n vad storformsvalet ensamt gjorde.

Denna gestaltning &r i princip likartad hos Bach och Héndel, trots
vissa olikheter i frédga om valet av storformstyper. Bada anvande sig
av det f6r hogbarockens allvarligare konstmusik utmérkande gestalt-
ningssittet inte endast i de rytmiskt »neutrala» sonatasatserna utan
i stor utstréckning ocksd i satserna med en mer eller mindre utprag-
lad dansrytm. Formandet av det musikaliska forloppet ar i dessa dans-
satser till storsta delen »stiliserats.

Séval Tartini i sitt op. I som Geminiani i sitt op. IV ha déremot
visat sig som 6vergdngsmaistare, vilka tillhora sin tids bada stilskikt.
Tartini valde forhallandevis ofta typiskt barocka storformer. Men
han utfyllde dem i stor utstrickning pa det fér det »antibarockay
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stilskiktet utmérkande sattet, ett sitt, med vars tillhjalp den nya,
mot Wienklassicismen ledande musikstilen utbildades. Och Gemi-
nianis langt gdende anpassning av storformerna efter fordringarna i
detta »antibarockas skikt har inte helt och hallet visat sig vara endast
en anpassning utan ocksi ett uttryck for verklig hemortsriatt. Hans
formande av det musikaliska foérloppet var #n barockt 4n »anti-
barockts. Trots att han var &dldre &4n savial Bach som Hindel, ar
musiken i hans op. IV inte pa langt nér lika »hégbarocks som den i
de namnda maéastarnas sonator.

Vi ha nu ocksa fatt storre klarhet i var Roman stilistiskt stod,
nir han komponerade sina fléjtsonator. Vi kunna nu passa in dessa
sonator dtminstone pa deras ungeférliga plats i det f6r dem aktuella
stillaget, vilket var denna studies uppgift, sddan den férst formu-
lerades. I frdga om sdvdl sjdlva storformerna som sttet for deras utfyl-
lande tillhéra de Romanska flojtstyckena till stérsta delen tidens »anti-
barockay stilskikt. Det ar visserligen sant, att Roman, liksom Gemi-
niani och i nérmaste anslutning till honom, i ett antal satser delvis
anvénder sig av ett utpréglat barockt gestaltningssitt. Men inte ens
dessa satser ha, lika litet som Geminianis motsvarande, alltigenom en
barock karaktar. Och det gestaltningssitt, som Roman oftast an-
vander sig av, ar ordnandet av det musikaliska férloppet i markerade
takigrupper och avsnitt, eft ordnande, som i stor uistrdckning innebdr
en regelbunden, jimvikisbevarande periodisering. Man skulle visser-
ligen har kunna invénda, att detta beror pa att s manga av Romans
satser ha en bevarad dansrytm. Men hans sonator 4ro dock inte av-
sedda att vara dansmusik. Darfér blir just detta, att han som regel
behéll den regelbundna periodiseringen och taktgruppsindelningen
och inte som Bach och Héndel »stiliserade» gestaltningssittet, det blir
ett tecken pa att han, nir han skrev sina flgjtsonator, stilistiskt inte
hérde hégbarocken till. Romans ovan behandlade storformsval &r
salunda inte som hos Héndel en s. a. s. yttre anpassning efter énsk-
ningarna i def »antibarockas stilskiktet utan det &r ett utslag av inre
samhorighet med strdvandena i detta skikt. Han &verger inte de
typiskt barocka storformerna foér att sedan som Héndel inom de
valda storformernas ram andé forma det musikaliska skeendet pé
det for barocken utmirkande séttet och alltsa &nda bli kvar i det
barocka stilskiktet utan han har i viktiga avseenden verkligen »flyttat
6very till det andra skiktet. For den som kénner till hur modern fér
sin tid Roman var i sina vid unga &4r insatta strivanden pa musik-
livets ovriga omraden, 4r det inte dgnat att férvana, att han ocksa i
sin kompositionsgirning fran bérjan i mycket hog grad tillhérde det
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stilskikt, dar den da framtidsbetonade musiken foretradesvis ska-
pades. Men att Roman, liksom Geminiani och Tartini, snnu befann
sig i bérjan av detta skikt, langt fran den fullt utvecklade Wienklas-
sisicmen, det visar bl. a. behandlingen av storformen nr 7, den pri-
mitiva sonatformen!. Det visar ocksa sonatornas rent cykliska anord-
ning. Satsgrupperingen &r inte den nya sonatens utan den barocka
kyrkosonatans och svitens. Aven tonartsvalet i flgjtsonatorna har,
som tidigare framhéllits, i viss man en barock prigel. Men stundom
har Roman gjort en nagot langre framstot i det »antibarocka» skiktet.
Detta giller de temaartade taktgrupperna. Det galler ocksa den f6r-
hallandevis hégt utvecklade sonatformen i satsen IV: IT liksom ocksi
den tidigare behandlade durtonartskontrasten i sonatorna nr VIII
och IX2

Denna stilstudie har framst sysslat med schemata, med storforms-
schemata och med schemata fér storformernas utfyllande. For
lésandet av den inledningsvis angivna och begrénsade uppgiften har
undersdkningen inte behdvt foras lingre &n till dessa schemata. Om
den fortsatte, skulle den blottlagga de finare detaljerna i fldjtsona-
tornas personstil. Den skulle géra detta genom att behandla de en-
skilda klangliga, melodiska, harmoniska m. fl. element, vilkas kraft-
spel ger det musikaliska férloppet dess egenart, och genom att ocksé
behandla detta kraftspel sjalvt. Den skulle galla &ven motivvalet,
det enskilda motivets utprégling, den levande musik sjalv, som i
de av gestaltningssattet bestamda farorna strémmar genom de valda
storformerna. En sddan undersékning skulle ocksi tydligare &n den
hér utforda visa, vilka forebilder Roman haft, nar han komponerade

1 Satserna i Romans flojtsonator och i »jimfoérelseobjekten» visa i sin man, hur
den nya stilens satt att forma det musikaliska skeendet och hur dess viktigaste
storform till en bérjan utbildades och kommo till anvéndning helt oberoende av
varandra. Tartinis fugor ge exempel p& hur det barocka tonspraket vittrade son-
der och omvandlades i riktning mot den nya stilen &ven inom de hégbarocka stor-
formerna sjdlva. Bachs med signum 7 foérsedda satser visa & andra sidan, att den
storform, som framfor allt horde den ndrmaste framtiden till, ocksa anvindes av
hogbarockens mistare, att den till sin stomme fanns utbildad i det hégbarocka
skiktet och med en detta skikts stilideal motsvarande »utfyllnad». Hos Tartini &r
det ett nytt »innehalls i en gammal storformsram, hos Bach diremot ett gammalt
»innehall> i den nya ramen. Forst nar det nya »innehdallet» gots i den nya ramen upp-
stod sd4 smaningom den Wienklassiska sonatformen.

* Flojtsonatorna ge i mycket samma bild av instrumentalkompositéren Roman
som hans symfonier, jfr forf. a. a., 320 ff., och delvis ocksi hans triosonator, jfr
A. Lellky, »Ett bidrag till kdnnedomen om J. H. Romans trio-sonater», STM
XVIII, 132 ff. Se ocksa sammanfattningen hos C.-A. Moberg, »Johan Helmich
Roman — Den svenska musikens fader», STM, 1944, 5 ff,
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flojtsonatorna, vilka inspirationskéllor han da dste ur. En sidan
kalla ha vi redan hiar med sdkerhet funnit, Héndels sonator. I Gemi-
nianis kammarmusikaliska verk ha vi trott oss finna en annan.

En stilforskare har inte att falla estetiska viArdeomddémen. Men
han kan knappast undgd att gora det. Romans flgjtsonator ha i
manga avseenden en utpréglad karaktir av ungdomsverk. Det har
redan denna undersokning kunnat ge en antydan om. Den storfor-
mella gestaltningens omvixlingsrikedom i friga om den cykliska
anordningen, i frdga om tonartsforhéllandet de olika cykelsatserna
emellan, tempo- eller andra satsbeteckningar' och den enskilda
satsens storformer ger intrycket av att Roman i fl6jtsonatorna velat
préva olika mdjligheter, och visar, att han 4nnu inte stelnat i nagra
utpriglade vanor. En fortsatt undersékning skulle sedan inte kunna
undga att konstatera, att flojtsonatorna rent konstnarligt &ro mycket
ojamna, sa som fallet ju brukar vara i ungdomsverk. En del &ro musi-
kaliskt torftiga och ha pafallande svagheter och ojdmnheter i det
musikaliska férloppets gestaltning. Andra &ter 4ro fullédiga ton-
skapelser, som formats av en méstares hand.

! En sammanstillning av de ovan, s. 18 f., meddelade uppgifterna om komposi-
torernas egna satsbeteckningar visar hos Roman den stérsta brokigheten.

ORGELBYGGAREFAMILJEN CAHMAN,
HULPHERS OCH ORGELN I TREFALDIGHETS-
KYRKAN I KRISTIANSTAD

Av BenaTt KYHLBERG

Att Abraham Abrahamsson Hiilphers’ musikavhandling! och ma-
4 Xterialsamlingen? till detta &r 1773 tryckta arbete utgora en ovar-
derlig kélla f6r forskare och musikskribenter 4r omvittnat® och odis-
kutabelt. Sarskilt orgelnotiserna i den tryckta avhandlingen, vilka
dro ett koncentrat av de insamlade uppgifterna, ha atminstone forr
ansetts 4ga en fullkomlig auktoritet och ha déarfor helst avskrivits
ordagrant. Sjalvfallet har det dock sina risker att alltfor ivrigt osa
ur denna andrahandskalla utan att underkasta den en noggrann
kontroll. Hiilphers’ roll har ju wvarit samlarens, och han har som
sddan varit mycket beroende av sina meddelares omdéme och nog-
grannhet. Han kan inte ha haft nigra storre méjligheter till kontroll
av de insdnda uppgifterna, och risken, att han sjalv gjort sig skyldig
till missuppfattningar, far inte forbises. En systematisk samman-
stallning och — déir sa &r mojligt — kontroll av uppgifterna i Hil-
phers’ avhandling och manus torde alltsd vara av néden {6r att {4 en
uppfattning av kallvardet. Den f6ljande framstillningen ar ett f6rsck
att i ett fall utova denna kontroll av Hiilphers.

For orgeln t Trefaldighetskyrkan i Kristianstad meddelar Hiilphers
dispositionen i sin vanliga nomenklatur och anger att det 28-stdmmiga
verket byggts av en Henric Cahman 4r 1631.4 P4 ett annat stille
konstaterar han: »Pa Christianstads werk dr tecknad Henric Cahman

1 Abrah: Abr[ahams]son Hillphers: Historisk Afhandling om Musik och In-
strumenter sardeles om Orgwerks Inrdttningen i Allménhet jemte Kort Beskrifning
O0fwer Orgwerken i Swerige. Westerds 1773. — Forkortas hdr: Hiilphers’ avhand-
ling.

g’ Forvaras i Viasteras laroverksbibliotek. Forkortas har: Hiilphers’ manus.

8 Jir t. ex. Tobias Norlinds uppsats i STM 1937, s, 64: »Mina egna forskningar
vid seklets borjan inledas med Hiilphers och hans manuskriptsamling, som jag

nu i nédra 40 ar 6st ur for historia och lexikon.»
¢ Hiilphers’ avhandling s, 222 f,



