Johan Helmich Roman (1694-1758)

Musique satt til en festin hos Ryska Ministren Gref
Gollowin
”Golovinmusiken”

A storehouse of music for a festive occasion

Both in Sweden and further afield, Johan Helmich Roman (1694—1758) is known above all for the big
orchestral suite called The Drottmingholm Music (1744). This ranks as one of his very finest
compositions, and rightly so. By contrast, Roman’s Golovin Music, comprising almost twice as many
movements, has remained virtually unknown .right down to the 1980s. Why?

The Golovin Music is not a suite in the latter-day sense, but rather a kind of store-house
numbering no fewer than 45 ensemble movements. The term “suite” was less commonly used in
Roman’s day. Instead there were more evocative names such as Réjouissance, Florilegium,
“Musikalische Fiirsten-Lust” and suchlike. Sometimes a title would merely consist of the word
“music” and state the purpose for which it had been composed, e.g. Tafelmusik, Handel employed
similar titles, such as Water Music, and Fireworks Music, and Roman did the same.

The Golovin Music is a generous bouquet of charming, youthfully vigorous orchestral pieces,
most of them quite short. It was put together in 1728 for festivities arranged by the Russian
Ambassador, Count Golovin, in Stockholm to celebrate the coronation in St. Petersburg of the 12-
year-old Tsar Peter II.

Probably one of the main reasons why the music for Golovin’s festivities has been relegated to
oblivion for such a long time is that it does not tally very well with the idealised view of the Uniform
and Organic Musical Composition which, in the field of art music, has come down to us from the 19th
century. Of course, the very first question one is bound to ask nowadays is what on earth to do with 4 5
movements on the concert platform. And once one has seen the sole surviving manuscript, a number
of other practical questions arise. The source, admittedly, is the best possible: Roman’s autograph?.
But it is hastily written, mostly using just two or three staves. There is no indication of the instruments
to be used, and all one can see at a glance is that usually there seem to be a violin, a viola and a bass
part.

D Library of the Academy of Music in Stockholm. Roman collection.

The score, then, gives little support to the performers. How did contemporary musicians manage?
First and foremost, there must have been individual parts which have since disappeared, and which
may have been more explicit. Then again, the composer himself, an excellent violinist, was on the
spot, and all the performers were familiar with innumerable conventions which were very much alive
at that time but have since been forgotten, e.g. when, where and how a player was expected to
improvise.

In the Drottningholm Music, which was written for a royal wedding, Roman used woodwind
instruments, French horns and trumpets as well as strings, specifying exactly where they were to play.
Considering both the power of Russia, the important occasion of the Tsar’s coronation and the
Ambassador’s resources, Count Golovin is hardly likely to have made do with just strings, leaving
aside the variety of sound which, to our ears, a work of such length simply cries out for.



Since Roman delivered no fewer than 45 movements, the festivities were clearly expected to
require a great deal of music. Unfortunately we have no idea how the music was actually used.
Conceivably, for example, music was performed in several rooms at once and perhaps both indoors
and out. At all events, the Golovin Music is neither “unified or organic”, nor a complete composition.
Instead it is more of a “music bank” for a particular occasion; raw material are needed in order to
restore it to life and colour.

This plunges us into a minefield located in between the inherent openness of the composition and
the lacunae of the source on the one hand and, on the other, the uncertain state of research and the
stylistic sense, taste and imagination of present-day musicians. It is important that this should be made
clear from the very outset.

The sounding result, 1985/86

The version of the Golovin Music now presented in Musica Sveciae, has been prepared by Lars
Frydén, violinist and chamber musician, Ingmar Bengtsson, musicologist and harpsichordist, and
Sven-Erik Bick, composer and violinist. All three studied at Schola Cantorum in Basle during the
1940s or 1950s and have since been actively concerned in many different ways with Baroque music —
Frydén and Biack mainly as string players, conductors and teachers, and Bengtsson particularly as a
Roman scholar.

During the first phase, these three played through all 45 movements, discussed their
idiosyncrasies and made a selection with reference among other things to the playing time of a record.
Needless to say, this involved all manner of qualitative assessments. (It should be pointed out that the
Golovin Music includes both first-rate movements, some of which there hasnot been room for in this
record, and other, more run-of-the-mill sections.) Discussions at these meetings also turned on matters
of instrumentation, above all as regards the size of the performing group and the use of wind
instruments. The actual performing strength has been made to vary from a small orchestra to chamber
music ensembles. Recorder, flute and a pair of oboes have been used alternately as solo woodwind
instruments. There were some movements where it was felt that brass and kettle-drums would fit in
nicely, and so Béack undertook to compose the necessary parts (of a kind which contemporary
musicians were normally capable of improvising). He did so in collaboration with the wind players.
Otherwise it was Frydén who prepared the parts for the musicians. This meant writing out a suggested
continuo (quite thin and linear) and also writing “prepared improvisations” for individual parts at
judiciously chosen points, mostly of course in repeats. In addition, Frydén and Bengtsson jointly
attended the recording sessions with the Drottningholm Baroque Ensemble.

Roman in the 1720s

After about five years spent in England “in order to perfect himself in the art of music”, the young
Roman was recalled to Stockholm and immediately made second kapellmeister (1721). There now
followed a decade of seething activity. Roman was in demand everywhere as virtuoso, teacher and
composer. He supplied the King and Queen with several large cantatas, and in the year he was made
Master of the Royal Music (1727) he published a printed edition of his 12 flute sonatas, submissively
dedicated to the Queen. The Golovin Music appeared the following year, and tunes from both these
instrumental works rapidly became familiar and popular in musical circles. 1731 was a “red-letter
year” in the history of Swedish music, with Roman’s organisation of the first public concerts.

Roman’s festive music

Roman’s musical style is often quite easily identifiable, at least in his instrumental compositions. One
soon learns to recognise his way of thinking and moving in music, no matter whether a piece belongs



to his best or less successful compositions, and the personal imprint is not even concealed when there
are “notational resemblances” to music by some other composer of the period. In the Golovin Music,
this quality appears in a multiplicity of ways. For one thing, the personal style is always unmistakeably
present. And then again, there is a network of resemblances and affinities between different
movements. Roman also seems to have been toying with the possibilities of mingling national styles,
and moreover he has constructed a loose network of associations with other compositions of his own
by “reworking” chosen pieces. Listening to a selection from the Golovin Music means that one can go
in search of these points of contact, one can notice them without having to look for them, or one can
be perplexed by them in a species of musical labyrinth.

And yet every movement has its own distinctive character, its specific combination of emotional
level and musical gesture. Motion and gesture in particular, are so firmly shaped that there are many
movements which could equally well have been Tafelmusik, ballet music or dance music for the guests
— unless they are more like an overture, a ceremonial entry or, in some cases, a concert piece from a
sinfonia.

Often one seems to hear echoes of the considerable amount of French ballet music by Lully and
his successors, which Roman had already played as a novice in the royal orchestra during the early
1710s. If Handel in the 1720s was a German working in England, who had learned musical Italian,
then Roman at the same time was a Frenchified Swede who had learned in England to speak the same
Italian with a Handelian accent.

Today one is naturally inclined to ask whether there is any overriding pattern to the Golovin
Music. But the only distinct indication of this kind would seem to be the sequence of keys. The music
begins with a group of movements in D major/minor, gradually migrating all the way to A flat major
and then retuming, but only as far as G major/minor. This idea has been followed to some extent in the
selection for the recording. But nobody can say what the sequential principle can have meant in
practice on the historic occasion.
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The recording begins with the very first three movements. It opens vigorously and festively in the
“trumpet key” of D major (movement 1), somewhat surprisingly in triple time, followed — also rather
surprisingly, if we are to follow the sequence of the score — by a ponderous French Entrée (movement
2).

The melancholy, cantabile third movement is one of the tunes of the Golovin Music which must
have spread like wildfire in Stockholm at that time and been found eligible for putting words to. It was
first used by Roman’s friend the poet Carl Rudenschold fora poem beginning “Shall 1 not soon see the
sun / Bid sombre clouds farewell”, and then Hedvig Charlotta Nordenflycht used it for “l am so tired
of this wretched life / As wounded by a slow-cutting knife”. This leaves no doubt as to how the mood
of the melody was interpreted at the time.

In the vigorous movement 14, which resembles a bourrée, the essential point is an unceasing
altercation between the outer parts at a distance of only one bar.

Movement 44 is a typical Italian Siciliano. Its elevated, slightly affected lament is declaimed like
an aria without words. And, true enough, Roman first used this tune for an aria —in 1727, in a
“Cantata zu einer Taffel-Musique”, the words of which begin “Ihr seegensvolle Zeiten, ihr sollet nun
begleiten / bis zu der stillen Gruf” [roughly translated: May blessed times follow you all the way to
the peaceful grave]. The task here was to build a bridge from death and burial to life and benediction,



with musical taste intact. That same year Roman also used the same movement for his fourth flute
sonata.

Movement 28, which is longer and more developed seems deliberately bucolic in its rustic
intractability, and one would like to know which national character is alluded to. The steady tempo has
made it possible in this recording for the cello to indulge in improvised figurations. The movement
which follows (no. 19) is a playful, dance-like bagatelle with a most unexpected conclusion. A French
ceremonial piece in the minor key (no. 26), with dotted rhythms throughout, has been made to follow
it by way of contrast. Next comes a boisterous dance (no. 21) which is more like a rigaudon than a
bourrée, and after it a bouyant giga (no. 22) which includes elements of both surprise and drama. This
group of movements is then rounded off with a vigorous counterpart (movement 27) to movement 1,
this time in the minor key and with more insistent upbeats of a kind otherwise not frequently
employed by Roman. Just as with movement 1, this reminds us that “Marche” at that time could also
include music in triple time.

There now come, firstly, two groups of movements which are obviously dance-like in character.
Movement 11 is faintly reminiscent of a gavotte, but in the tenth flute sonata it is called a Villanella.
Movement 12 is a bracing bourrée, marked Vivace in a contemporary transcript. A light bagatelle in G
major (movement 29) has been inserted here, as a contrast to the surrounding movements in E minor.
Its unusual three-bar grouping gives it a pleasantly fluent character which has a contrast of its own in a
gently plaintive movement in G minor (movement 30) before being played da capo. Movement 13,
judging by the notation, seems to come midway between a minuet and a slightly faster passepied in
tempo, but its restrained melancholy calls for a certain breadth of interpretation.

This is followed by two bourrées. The first bourrée (movement 37) bears a striking outward
resemblance to one of the movements of a flute sonata by Handel. But Roman’s personal style holds
its own, and his composition technique can definitely bear comparison with Handel’s. (Ex. 1a-b) The
following (movement 39), borrowed from one of Roman’s flute sonatas, has a couple of small
surprises, including the rapid successions of false cadence.

Ex. I a-b.

a. The opening of movement no. 37 in the Golovin Music.

b. The beginning of movement no. 4, Bourée anglaise from Handel’s Sonata in C minor for oboe and continuo
(HWV 366),c. 1712.

The whole of movement 42, a graceful and captivating Gavotte, is played da capo to provide a

framework for movement 43. In addition, this intermediate section in itself is a typical Gavotte en
rondeau. With its strikingly pastoral, sinuous lines, this is music which ladies-in-waiting might have
played on the vielle, the elegant hurdy-gurdy then in fashion in such circles. (In this recording, the
drone of the vielle is imitated by an oboe.) This piece already occurs in 1726, in Roman’s cantata
“Freudige Bewillkommung” [Joyful welcome] for Queen Ulrika Eleonora’s birthday, or more exactly
as the final choral movement to the words “Lass Himmel, unsre Kinderskinder besingen deinen frohen



Tag” [Heaven, let our grandchildren sing the praises of your happy day]. These words provide an
unexpected key to the somewhat naivist music.

Movement 5 is a playful Italianate hybrid with more of the siciliano than the giga. In one of his
keyboard suites, Roman has inserted the same piece in front of two fast movements — a presto and a
Villanella. Movement 9 is one of the gently melancholy pieces. The theme occurs, with a different
rhythm, in a song by Roman to the words “Elusive fortune, why does the world adore you?”. This
epitomises the tempered stoicism so assidiously cultivated during the period which Martin Lamm has
dubbed “the Romanticism of the Enlightenment”.

The nextitem (No. 10) is one of the elaborately worked out movements that put one in mind of
Roman’s later sinfonias. It is characterised by a forceful , initiating unison device of the Italian kind
and by a grand da capo form (somewhat abbreviated in the recording) allowing that device to be
driven home several times.

Movement 7, finally, has in this recording been allotted the position of a confirmatory and
concluding finale. This is a very suitable role for it today, although somewhat of an anachronism. In
Roman’s day, final movements used to be quite short and light (by present-day standards), and this
was also Roman’s practice. By contrast, this movement is of almost “symphonic” proportions, in both
character and format. With its long da capo repeat (abbreviated in the recording) it is the longest of all
the movements in the Golovin Music. And one can sense how Roman has struggled — with some
success — to fill the demanding canvas.

To many listeners, this movement will probably convey a peculiar impression of déja entendu
(Ex. 2a-c): “Now where on earth have [ heard this before?”. Or is one immediately put in mind of
Handel’s famous “La Réjouissance” in his Music for the Royal Fireworks? The resemblance is
striking, almost to the point of plagiary. But people in about 1728 did not think in such categories.
Composers borrowed freely and unrestrictedly if they were able to improve on the original. Handel
wrote his Fireworks Music in 1747, almost 20 years after the Golovin Music. A “plagiary” of Roman
by Handel is as impossible as it is unimportant. A more interesting thought is the possible widespread
currency of this common, straightforward thematic model during the first half of the 18th century:
fanfare-like rising triads in dual time with notes impetuously repeated. To quote just one example, this
comes very close to an “Air des espagnoles” in André Campra’s great operatic ballet Les festes
venitiennes from 1710. (Ex. 2c¢).
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Ex 2a-c.

a. The beginning of movement no. 7 of the Golovin Music.



b. The beginning of La Réjouissance in Handel’s “Music for the Royal Fireworks” (1747).
c. The beginning of an “Air des espagnolles” from André Campra’s opera ballet “Les festes venitiennes”, 1710.

There are many other tunes in the Golovin Music which have every chance of arousing similar
associations and conjectures — and of developing into latter-day evergreens.

Ingmar Bengtsson

The Stenbock Palace, Count Golovin s residence, adjoining what is now Blasieholmstorg, Stockholm. Engraving
in “Suecia antiqua et hodierna”, 1667-1716.

Movement
1. D major
2. D major
3. D minor

14.
44.
28.
19.
26.
. F major
22.
27.
11.
12.
29.
30.
29.
13.
37.
39.

21

G major
G minor
G minor
F major
C minor

B flat major
G minor
E minor
E minor
G major
G minor
da capo
E minor
A minor
E minor

Instruments

2 ob, fag, 2 cor, 2 trp, timp, 6 vl 1, 5 vl II, 2 vla, 2 vlc, violone 16°.
2 ob, fag, trp, timp, 6 v11, 5 vl1I, 2 vla, 2 vlc, violone 16°.
vl 1, vl1I, vla, vlc, violone 8’.

Transverse fl, vla, vlc, violone 8’.

vl 1, vla, vlc, violone 16°.

Recorder, vl 1, vla, vlc.

3vll, 3 vl 2 vla, vlc. violone 16°.

3vll, 3 vl 2 vla, vlc, violone 16°.

Recorder, vla, vlc, violone 8’.

vl 1, vla, vlc. violone 16°.

3vll, 3 vlll, 2 vla, vlc. violone 16°.

2 ob, fag, timp, 6 vl 1, 5 vl 1I, 2 vla, 2 vlc, violone 16°.
Recorder, vla, vic, violone 8’.

Recorder, fag, vl II, vla, violone 16°.

vl, vl 11, vla, vlc, violone 16°.

2 ob, vla, vlc, violone 16°.
Transverse fl, vla, vlc, violone 8’.
vl 1, vl1I, vla, vic, violone 16°.



42. D major Transverse fl, vla, vic.

43. G major ob, vl 1, vla, violone 16°.

42. da capo

5. D major vl 1, vla, vlc, violone 16°.

9. A minor Transverse fl, vla, vlc, violone 16°.

10. A minor vl I, vl1I, vla, vlc, violone 16°.

7. A major 2 ob, fag, 2 cor, 2 trp, timp, 6 vl 1, 5 vl II, 2 vla, 2 vlc, violone 16°.

Harpsichord is played in all movements.

Drottningholmsmusiken (BeRI nr 2)
Bearbetning av Claude Génetay.
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1. Allegro con spirito 13. Menuetto I: Allegretto & Menuetto II: Allegretto
2. Allegretto 14. Grave

3. Andante 15. Presto

4. Non troppo allegro 16. Lento

5. Andante 17. Andante

6. Poco allegro 18. Allegro molto

7. Allegro 19. Allegro

8. Lento 20. Allegro

9. Allegro 21. Allegro

10. Allegro assai 22. Vivace

11. Allegro 23. Allegro. Non tanto & Vivace da capo
12. Presto

Den svenska 1700-talsmusik, som idag 4r mest kénd bland svenskar, dr utan tvivel en del av Carl
Mikael Bellmans melodier. Enda felet med dem 4r — ur nationalegoistisk synpunkt — att de allra flesta
ar bearbetningar av utlindska forlagor. Ndammast dérefter bor nog ndmnas den stétliga inledningssatsen
till Johan Helmich Romans Drottningholmsmusik. Den har pa senare tid anvints flitigt i olika
offentliga sammanhang (&tminstone satsens bdrjan, som tonande vinjett). Egentligen borde man i
samma andetag kunnandmna dven sats nr 20 i samma verk, en menuett med festliga hornsignaler.
Men att den dr av Roman &r troligen inte lika bekant; ddremot kdnner de flesta igen den som melodi
till texten “Kéraste broder, systrar och vinner” — Fredmans Epistel nr 9 av Bellman!



Ett urval satser ur denna stora svit har utgivits i noter, och flera har spelats in pad grammofonskiva.
Men forst med foreliggande inspelning kan musikélskare fa tillgang till hela verket, som é&r ett av de
allra viktigaste och mest omtalade frdn 1700-talets Sverige.

”Bildgers Musiquen upford 1744 pa Drottmingholm af Roman” stir det utanpa Romans
egenhéndiga partitur (bevarat i Kungl. Musikaliska Akademiens bibliotek i Stockholm). Den sirliga
handstilen tillhorde tonsarrarens son med samma namn, och ordalydelsen kommer direkt fran fadern.
Vad var det da for bilager, mellan vilka hdga personer? Vad hinde pa Drottningholm 1744 och varfor
justdir? Vad vet man om tonsittaren, som fick uppdraget? Vad blev det for slags musik, och hur
skulle den fungera?

Efter Karl XII:s dod 1718 gick dven det svenska stormaktsvaldet i graven. Sverige intrddde i den
sé kallade Frihetstiden, pa en gang priglad av snabb aterhdmtning, kulturellt uppsving och
inrikespolitiska partifejder. Vid fleratillfdllen uppstod bekymmer med tronféljden. Och den sortens
problem var livsviktiga under en tid dd man dnnu trodde pa kungamakt ”av Guds néde”. De var
dessutom riksviktiga s& snart den gudomliga naden inte fungerade genom brostarvingar, som den
ritteligen borde, utan minniskor helt onaturligt méste ingripa genom att vilja lamplig tronfdljare.

Karl XII:s syster Ulrika Eleonora (d. y.) hade efter sin tronbestigning avhént sig makten till
forman for sin gemal, Fredrik av Hessen-Kassel. 1741 avled hon, strax efter att Sverige inlett ett
olycksaligt krig med Ryssland. Fredrik I levde visserligen 10 ar till, men en tronfdljare borde snarast
utses. Som kandidater figurerade flera avlagsna kungliga sldktingar. Men spindeln i nétet var
kejsarinnan Elisabeth av Ryssland. Hon ldt forstd att hon som segrarinna i kriget kunde avsta bitar av
Finland till Sverige om man valde hennes kandidat, firstbiskopen Adolf Fredrik av Liibeck, tillhorande
huset Holstein-Gottorp. Sé skedde. I oktober 1743 gjorde Adolf Fredrik sitt intdg i Stockholm. Dér har
vi brudgummen 1 bildgret.

Nu gillde det att skaffa en lamplig blivande drottning. Forhandlingar med sikte pd en dansk
prinsessa gick om intet. Aterigen lit kejsarinnan forsta att hon hade en praktikabel idé. Sjilvaste
Fredrik II av Preussen, kallad den store”, hade en 24-arig syster, Lovisa Ulrika, som nog skulle passa.
Fredrik II gav sin nadiga samtycke, och simsalabim: dér har vi var brud.

Lovisa Ulrika var vacker, begdvad och hogfardig. Jamfort med henne var den blivande gemélen
en nolla. (Dock gav deras formélning atminstone en frukt, som senare 14t hora talas om sig: den
blivande kung Gustaf III, som foddes 1746). En forsta vigselakt dgde rum redan den 17 juli 1744 i
hennes hemstad Berlin (par procuration”, genom fullmakt, som det heter i akterna). Vad som
aterstod, sedan prinsessan kommit till svensk mark, var att i anslutning till &nnu en formell
vigselceremoni fira det kungliga bildgret i de hdgsta kretsar av kungligheter, hovfolk och diplomater.

Naturligtvis firade man i dagarna tre, men inledde med en extra fjirde dag som ett slags
preludium. Varfor det skedde just pa det kungliga lustslottet Drottningholm dr hogst forklarligt. Sedan
Stockholms slott 1697 hérjats av en forddande brand, var det nya tessinska slottet alltjamt under
uppbyggnad. Kungaparet och hovet hade temporirt harbargerats i det Wrangelska palatset pa
Riddarholmen. Den temporéra perioden kom i sjdlva verket att vara i 57 &r, under vilka omradet kring
kungaborgen for det mesta var uppfyllt av byggnadsstéllningar och brate. Det var inte den lampligaste
fonden for en preussisk prinsessas entré. Drottningholm talte avgjort béttre jaimforelser med Fredrik
den stores slott i Potsdam Sans-Soici.

Papassligt utgavs en utforlig ”Beréttelse om Hennes Kongt. Hoghets, Prinzessan LOUISE
ULRICAS Emottagande pa Drottningholm” samt den dér " Celebrerade Hoga Wignings-Ceremonie
Then 18. Augusti 1744”. Dar framgar badde hur festligheterna var planerade och nér det forekom
musik.



Vid intriddet i slottet redan den 17 augusti hordes naturligtvis pukor och trumpeter. Middagen
intog de kungliga i enskildhet. Direfter foljde audiens for alla utlindska ministrar, varpa ”speltes”
dnda till aftonmaltiden. Vid sjdlva brollopsceremonin foljande dag medverkade hovkapellet, uppdelat i
tva ”chorer”. Under aftonmaltiden i stora matsalen blev det sedan ’concert” av hovkapellet, ”som stod
uti Audience-rummet there bredewid”. Darefter atervinde den lysande forsamlingen till rikssalen, dér
man trddde fackeldansen till musik av hovkapellet.

Den 19 augusti, efter middag och aftonsang i slottskapellet, befann sig hovkapellet utplacerar pa
sdrskilda platser rikssalen. Sa snart alla tagat dit uppfor vaxljusilluminerade trappor ’1dt Musiquen sig
héra och begyntes sedan Balen”inoga foreskriven ordning. Aven den 20 augusti ”continuerades” pa
samma sitt. Efter middagen musicerades det bade i prinsessans formak och i audiensrummet, varpa
hovkapellet gav konsert i Galleriet till dess den kungliga taffeln ”for Aftonmaltid ater war tillreds
lagad”. Vad som inte klart framgar dr i vad mén och nar de musiker medverkade, som ingick i Adolf
Fredriks egen 1743 medhavda hovorkester. Men med tanke pa evenemangets betydelse utnyttjades
sikerligen bada de ensembler som fanns till férfogande.

Musik under fyra dagar ochi flera olika lokaliteter! Forutom Drottningholmsmusiken spelades
tydligen dansmusik och kanske mera dartill. Genom beskrivningen forstar man varfér Roman skrev
hela 24 satser och att det finns ytterligare nio, som méhénda har utgjort ett slags reserv. I lampliga
portioner har musiken anvénts bade till ceremonier och processioner, for konsertinslag och som
taffelmusik.

Att musiken skulle forfardigas av den svenske forste hovkapellméstaren var ganska givet. J .H.
Roman (1694-1758) hade efter flera &rs studier i England varit andre kapellméstare sedan 1721 och
forste sedan 1727. Han hade pa ett makalost sétt ryckt upp hovorkestern fran ett ganska elandigt
tillstdind. Han hade gjort stora pedagogiska insatser bland huvudstadens adliga och borgerliga amatdrer
och igangsatte redan 1731 de forsta offentliga konserterna i Stockholm. Han var dessutom en
betydande tonsittare, om &n okénd utanfor Sverige, och hade statt hogt i gunst hos Ulrika Eleonora,
som han tillignade sina tryckta tolv Flojtsonater frdn 1727. Hans rika instrumentala produktion
omfattar bade sviter, solokonserter och symfonier, dessutom atskillig kammarmusik alltifrdn
triosonater till markliga assaggi” for oackompanjerad violin. Hértill kommer stora kyrkomusikaliska
vokalverk och solosanger, frimst andliga.

Efter tidpunkten for drottningens dod borjade emellertid allt flera skuggor falla 6ver Romans
tillvaro. Redan vid tiden for hans andra utlandsresa 1735—-37 hade hans horsel forsdmrats. 1743
beklagade hani ett brev att en av hans insatser baktalatsav “négre afvogt sinnade”. I juni 1744 blev
han for andra gdngen dnkling och stod ensam med fem mindeririga barn att draga férsorg om. 1745
drog han konsekvenserna av allt detta. Han lamnade sin hovtjanst med bibehéllen 16n och
hovintendents titel och flyttade till girden Haraldsmala néra Kalmar, ”i 6demarken” som han sjilv
uttryckte det. Men mitt under denna tid fullgjorde han alltsd uppdraget att komponera Bildgers
Musiquen, och resultatet blev ett av de 16digaste verken i hela hans produktion.

Det var i dubbel bemérkelse mycket som stod pa spel. Till Fredrik den stores hov hade knutits
manga framstdende musiker och tonséttare med flojtméstaren Quantz, broderna Graun och tvéa Benda i
spetsen. Lovisa Ulrika var bortskimd med god musik i den eleganta stil hennes bror uppskattade. Det
gillde for Roman att visa att ndgon Berlintonséttare inte hade behovt anlitas, ndgot som eljest kunde
ha legat néra till hands. Vad prinsessan och hennes uppvaktning tyckte om Drottningholmsmusiken
formaler emellertid inte annalerna. Négot artionde senare skrev hon elakt till sin bror: ”Det finns en
dov kapellmaéstare, en halt dansméstare, en lytt fiktméstare och en blind hovmaélare”. I annat
sammanhang har hon dock skrivit med viss respekt om Roman, dock kanske mest emedan han sagts
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ha gott rykte i England. Det finns 6verhuvud inga datida omdémen om verket bevarade. Men medan
festligheterna &r ett minne blott, lever Drottningholmsmusiken vidare med oférminskad friskhet.

% sk sk ok %

P4 Romans tid var man noga med att musik skulle vara vél anpassad till sitt &ndarnal. I det hér fallet
gillde det bland annat att skapa 6vervéigande glad musik med omvéxling mellan det festliga och det
behagfulla. Till omvéxlingen horde dven att effektivt utnyttja tillgingliga blasinstrument som

klangfirgldda. Hur det skedde framgar 6verskadligt av Romans egen tematiska tabla. I forsta satsen
trumpeter, mot slutet bade trumpeter och valthorn, och dessemellan flera olika trdbldsarinstrument.

Man var ocksd noga med valet av tonarter. Ramtonarten D-dur var sdrskilt tacksam far
bleckblasare, och kring den grupperar sig de 6vriga satserna, varvid tonarten antyder ndgot om deras
samhorighet. I sin ungdom hade Roman astadkommit ett liknande verk, en svit eller snarare ett
musikforrad pa hela 45 satser till en stor fest 1728 hos det ryska sandebudet i Stockholm greve
Golovin. Aven dir bérjade han i D-dur och vandrar sedan systematiskt allt lingre bort (dnda till Ass-
dur!) men tar sig inte riktigt hem igen mot slutet. Det finns atskilligt i denna musik som tycks forebada
Drottningholmsmusiken, men dels 4r den forra kvalitativt mera ojamn, dels vet man ingenting om hur
Roman dér anvént blasare, som sikerligen medverkat. Drottningholmsmusiken dr noga utarbetad och
betydligt mognare i alla hdnseenden.

Roman skrev dven ett tjugotal tre- eller fyrsatsiga symfonier. Flera av dem star den stora sviten
péfallande nératill bade stil och kompositionsteknik. Redan den forsta vitala svitsatsen, som tjinar
som uvertyr, kunde ha varit forsta sats i en symfoni, och samma symfoniska format har ett par andra
satser, inte minst den energiskt framatdrivande satsnr 10, som &r ett mésterstycke i formgestaltning.
Rétt omfangsrik men 16sare dr sista satsen, ett markvérdigt rondo med abrupta kast mellan lite jéktiga
duravsnitt och en mellandel som i vixlande tonarter skall spelas langsammare och svagt.

Overhuvud taget kiinnetecknas bildgersmusiken av stor omvixling. Roman viljer hela tiden olika,
ibland lite okonventionella formlsningar, arbetar med alla mgjliga format ned till korta danssatser och
sma stdimningsstycken och varierar taktarter minst lika ofta som tonarter. De sex mollsatser som ingar
—med pragel av 6msom hogtidlighet, allvar och innerlighet — &r effektfullt fardelade fran och med sats
3 till och med sats 16, medan de sista atta satserna helt domineras av dur.

Redan ide tre forsta satserna presenteras lika manga olikartade musikaliska grundkaraktirer, och
de visar tillsammans vasentliga sidor av Romans tonkonst. Efter ”uvertyren” foljer som 6vertraskande
kontrast ett lika dlskvirt som sirligt litet stycke. Har kunde man néstan tidnka sig en balett av sma
cupidoner; beteckningen amoroso skulle passa bade tillfallet och denna musik. Tredje satsen dr fylld
av brett allvar med stdnk av vemod i fiolernas korta solorepliker, som om den levnadsvise stoikern
Roman har ville pdminna om stundens allvar. Det vore emellertid missvisande att pasta att de ovriga
satserna huvudsakligen ar ett slags variationer av dessa karaktérer, fast saddant forekommer. Musik av
helt annat slag erbjuder till exempel satserna 8 och 17 samt 13 och 14. Sats 8, ett Lento i Ess-dur, skall
enlige Romans anvisning spelas med 2 Orquestrar”. Over en sakta pulserande baslinje for de bada
violinstimmorna en stilla dialog med varandra medan alla blasare tiger. Satsen préglas av ro och
erinrar om sd kallade slummerscener i datidens operor. Helt annorlunda i sin naiva lantlighet &r sats
17, alluderande pé sdckpipsmusik eller kanske &n mera pa franska hovdamers musetter. Helt tydlig blir
dansprégeln i de bada menuetterna nr 13 och 14, den forsta robust, den andra luftig, och anyo kan man
fa en vision av balett.

Den sistndmnda menuetten har en 14tt fransk doft. Men mest franskpriglad ar kanske sats 23 med
sina snértiga tretaktspunkteringar. Lovisa Ulrikas smak var utpriglat franskorienterad, och Roman
hade redan tidige tagit vissa intryck av den sé kallade Lullyskolan. Det klart dominerande inflytandet
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kommer eljest fran Hdindel. Ekon fran Handels rytmer och melodiska tonfall ljuder ganska ofta, och
det dr naturligt att f& dennes Water Music och Fireworks Music i tankarna. Handel var i sin tur starkt
influerad av tidens italienska musik, detta i likhet med Roman. — Finns dér da, apropé Berlin,
ingenting som kan sdgas vara tyskt i denna musik? Knappast. I de flesta tyska furstendémena
efterstrdvade man vid denna tid medvetet en ”blandad” stil, som skulle forena det bésta av franskt och
italienskt. Vad Roman foreteri de flesta av sina verk kan ocksa sidgas vara en ’blandad” stil, med det
viktiga tilligget att blandningen inte &r nagot eklektiskt eftersigande. Tvéartom har han en helt
omisskénnlig personstil. Det kan man sannerligen inte siga om alla tonsittare fran den tiden — dé det
annu var betydligt viktigare att f6lja rddande normer och smakriktningar 4n att hdvda négon slags
egenart.

Ingmar Bengtsson

Notmaterialet har utarbetats efter originalhandskriften dir tonséttarens tematiska satsforteckning visar
instrumentbeséttningen. I originalmanuskriptet saknas satserna 21 och 22. Dessa tvé satser har darfor
hémtats fran andra 1700-talshandskrifter. Mindre solokadenser har tillfogats, liksom en utarbetad
ornamentik till vissa satsers reprisdelar. Cembalostimman har utskrivits med ledning av dverliggande
stimmor da handskriftemas basstimma saknar besiffring. De satser dir trumpeter spelar har utokats
med en pukstimma.

Claude Génetay

Drottningholmsmusiken

1. Allegro 13. (Menuet)
2. Allegretto 14. (Trio)

3. Andante 15. Grave

4. Non troppo allegro 16. Presto

5. Andante 17. (Allegretto)
6. Poco allegro 18. (Andante)
7. Allegro 19. Allegro molto
8. Lento 20. Allegro

9. Allegro 21. Allegro

10. Allegro assai 22. Allegro

11. Allegro 23. Vivace

12. Presto 24. Allegro

Johan Helmich Romans Drottningholmsmusik har blivit nagot av en klingande vinjett till det
svenska 1700-talet, mest spelad av alla svenska orkesterverk frdn den tiden. Sd var den ocksad
komponerad for en av de mest glansfulla festligheterna under hela seklet — det kungliga bréllopet pd
Drottningholm 1744 mellan tronfoljaren Adolf Fredrik och den preussiska prinsessan Lovisa Ulrika.

Giftermalet var resultat av ett intrikat politiskt spel pd hogsta nivd. De ndrmast foregdende dren
hade varit fyllda av oro och tumultartade omvélvningar. Sommaren 1741 inledde hattpartiet ett
olycksaligt krig mot Ryssland. Det d&ndades tva ar senare i fomedrande nederlag for svenskarna, med
landavtradelser och krigsrafst som foljd. Kort efter krigsutbrottet hade drottning Ulrika Eleonora
avlidit. Hennes dktenskap med Fredrik I var barnldst och tronfoljdsfragan blev nu prekér. Som sa ofta
tidigare — och senare — véndes blickarna mot de danska och tyska furstehusen i sokandet efter lamplig
kronprins. Valet vivdes sa sméningom samman med fredsférhandlingarna. Den ryska kejsarinnan
Elisabeth ldt forsta att hon var beredd till eftergifter, om svenskarna valde hennes kandidat,
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furstbiskopen Adolf Fredrik frdn Holstein-Gottorp. De svenska forhandlarna gav efter for
patryckningarna.

I oktober 1743, kort efter fredsslutet, holl den nye kronprinsen sitt intdg i Stockholm. Néagra
manader senare utmynnade dverliggningarna i ett giftermalskontrakt mellan Adolf Fredrik och
prinsessan Lovisa Ulrika, syster till Fredrik den store av Preussen. Det var sannerligen inget daligt
parti. Ddrmed knots tradarna politiskt fastare mellan Ryssland, Preussen och Sverige.

Det furstliga brollopet firades sommaren 1744. En forsta vigselakt ”genom fullmakt” dgde rum i
Berlin. Den svenska beskickningen med Carl Gustav Tessin i spetsen charmerades av den unga
brudens skonhet, bildning och intelligens. (Snart nog skulle man erfara att hon ocksa var orovickande
maktlysten och nyckfull.) En manad senare, den 18 augusti, fullbordades alliansen med dnnu en
vigselceremoni pa Drottningholms slott, dir den preussiska prinsessan togs emot med all tinkbar
prakt. Festligheterna varade i dagarna fyra. Roman och hans musiker hade en brad tid. Som hovets
kapellmistare ansvarade han for de musikaliska inslagen, och de var manga.

En samtida ’Beréttelse om Hennes Kongl. Hoghets, Prinzessan LOUICE ULRICAS Emottagande
pé Drottningholm” och den ”Hoga Wignings-Ceremonien” ger en detaljerad skildring av festligheterna
och en hel del notiser om musiken.

Prinsessan anlédnde sjovégen till Drottningholm i en nybyggd och ”wél utsirad Chaloupe”, hilsad
av saluter fran galdrer och andra fartyg pa fjarden. Néar f6ljet tradde in i slottet "hérdes Pukor och
Trompeter” och ytterligare saluter fran 6rlogsfartygen. Efter middagen gavs audiens for de utlindska
ministrarna, varpa speltes in til Aftonmaltiden”.

Sjilva vigselceremonien holls foljande dag i den rikt dekorerade rikssalen pa Drottningholms
slott, dit brudféljet tigade i procession “under Pukslag och Trompeter”. Vid intrddet i rikssalen
intonerade hovkapellet, som d& var uppdelat i tvd grupper, ’then vanliga Psalmen: Kom Helge Ande”.
Vigseln forréttades av drkebiskopen, varpa den hogtidliga ceremonien avslutades med versen ”Tacker
honom i hans portar etc. under Pukor och Trompeter” och med saluter fran fartygen pé redden.

Vid aftonmaltiden i stora matsalen gavs “concert” av hovkapellet, ”som stod uti Audience-
rummet ther bredewid. Och ifrdn Sion hordes wid Skélarnes drickande Styckeskatt ifran alla
Fartygen”, somrikt illuminerade formerats till en halvmane ute pé fjarden. Efter middagen atervénde
hela det lysande foljet till rikssalen. Dar "begyntes under Musique af Hof-Capellet then sé kallade
Fackeldansen”, (som finns beskriven redan av Olaus Magnus i hans Historia om den nordiska folken,
1555). Dansen leddes hér av riksraden med hwita waxfacklor” i hdnderna, féljda av brudparet och
brollopsgisterna.

Foljande kvall holls aftonsang i slottskapellet och darefter stor bal i rikssalen efter noga fastlagt
ceremoniel. Festligheterna avslutades sa den fjérde dagen med musicerande i kronprinsessans formak
och i audiensrummet. Uti Galleriet infant sig dd Hof-Capellet til concert, hwilken warade til thess
Kongl. Taffeln for Aftonmaéltid ater war tilreds lagad”.

Detvar, som vi kan se, ett digert program hovkapellet hade att utféra under dessa dagar. Och
mycken musik bdde av Roman sjidlv och andra tonséttare erfordrades. Den Bildgers Musique
hovkapellmistaren sjdlv levererade — Drottningholmsmusiken — dr en svit pa 24 satser. Dessa delades
sikert upp iladmpliga portioner for ceremonier, baler och konserter och som musik vid den kungliga
taffeln. Dartill komponerade Roman ytterligare nio satser att ta till vid behov — av skildringen ovan att
doéma kom nog ocksa de vil till pass.
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Roman - hovets kapellmastare

For Roman sjdlv méste denna sommar med dess praktfulla hovfester ha varit bade tung och smartfylld.
I juni 1744 — tva manader fore det kungliga brollopet och mitt under forberedelsearbetet — avled hans
unga hustru. Darmed blev han f6r andra gingen énkling, limnad ensam med fem minderariga barn.
Det var under denna sorgetid han komponerade sin ljusa, festsprakande brollopsmusik.

Roman, som hosten 1744 fyllde femtio ar, stod vid denna tid pa hdjden av sin bana som
kompositor och samlande kraft i det svenska musiklivet. Under de mer &n tjugo ar han lett hovkapellet
(som andre kapellmaéstare fran 1721 och som forste fran 1727), hade han gjort underverk med den
tidigare s nedgdngna ensemblen och drillat den i en modern repertoar. Men han var ocksa livligt
verksam utanfor den tringre hovkretsen som eftertraktad pedagog, komponist och administratér. 1731
anordnade han de forsta offentliga konserterna i landet, dar hovets privata kapell spelade for en
betalande publik. Darmed inleddes ett nytt skede i musiklivet — ett skede d& konstmusiken inte ldngre
begriansades till hov och kyrka, utan alltmer togs upp av en musikintresserad allmidnhet.

Da Roman startade sin konsertverksamhet, var han anmérkningsvért tidigt ute dven internationellt
sett. Reguljira, offentliga konserter gavs vid denna tid barai London och Paris. Aven som tonsittare
foljde han vdl med sin tid. Hans musik speglar tydligt den aktuella brytningen mellan hdgbarock och
galant stil. I mycket av sin instrumentalmusik — inte minst i sinfoniorna och triosonaterna, som &r
anpassade just till det nya musiklivets behov — ligger han helt i fas med sina tonséttarkolleger
utomlands.

Men han hade ocksa en god grund att std pa. Under sin ungdom studerade han fem &r i London
och varunder den tiden bland annat anstilld som violinist i Handels operaorkester vid King’s Theatre.
Han lirde kdnna de moderna stilstromningarna badde inom instrumentalmusiken och operan — inte
minst den italienska musiken, som vid denna tid var hogst populér i London. En andra resa 1735-37
till England, Frankrike och Italien gav nya intryck och inspirerande mdten med flera av Europas
framsta musiker och komponister. For hovkapellets rakning forde han med sighem en samling af de
hérligaste Musicalier”. 1730- och 40-talen blev for Roman en period av mognad och flodande
produktivitet. Han skrev musik i de flesta av tidens genrer — sinfonior, solokonserter, triosonater,
sviter, uvertyrer, arior och kantater — men aldrig ndgon opera.

Detnya fursteparet Adolf Fredrik och Lovisa Ulrika kom som en frisk vind in i det tungfotade
svenska hovlivet. Bdda var mycket musikintresserade — han spelade violoncell, hon cembalo. Vid sin
ankomst till Sverige forde Adolf Fredrik med sig sitt eget kapell av tyska musiker, en ensemble av
ungefir samma storlek som hovkapellet. (Vi kan tryggt rikna med att ocksa furstekapellet medverkade
vid brollopet pa Drottningholm.) Lovisa Ulrika var krdsen dven pd musikens omrade, van vid det
lysande musiklivet kring brodern, Fredrik den store. For Roman borde det fordndrade ldget ha
inneburit nya och rikare mdjligheter. Han, om négon, behédrskade den moderna musik som det unga
fursteparet forvintade sig. Och dven om han sjidlv inte komponerat nagon opera — en brist i Lovisa
Ulrikas 6gon — kdnde han i grunden bade barockens opera seria och den nyare sen-neapolitanska
operan. And4 drog han sig efter brollopet pa Drottningholm alltmer tillbaka fran sin tjinstgoring. En
avgorande orsak var otvivelaktigt den svara horselskada, som ldnge pldgat Roman. Dartill kom svag
hélsa, hustruns d6d och den nya familjesituationen. 1745 beviljades han ledighet fran sin hovtjanst och
flyttade med barnen till svarfaderns gard Haraldsméla ndra Kalmar. Det betyder inte att han slutade
komponera, inte heller att han klippte av banden med huvudstadens musikliv. 1751 kallades han ater
for att leda musiken vid Fredrik I:s begravning och kroningen av det nya kungaparet Adolf Fredrik och
Lovisa Ulrika. Den musik han skrev for dessa ceremonier blev hans sista stora uppdrag som
hovkomponist.
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Musiken for det kungliga bilagret
Drottningholmsmusiken finns bevarad i Romans egenhindiga partitur. P4 det har hans son sirligt
prantat: ”Bildgers Musiquen upford 1744 pa Drottningholm af Roman”.

Det ar givet att Roman fordetta tillfalle forvantades komponera praktfull, gladjeskimrande musik
— helst av sadan kvalitet att den imponerade pa de féorndma utlédndska gisterna. Men den maste ocksa
anpassas till skiftande stimningar och situationer i ceremonielet. Roman hade en gang tidigare skrivit
musik av liknande art — en stor svit om 45 satser, komponerad 1728 pé bestdllning av ryske
ambassaddren Golovin for att fira den tolvérige tsar Peter II:s kroning. Aven detta ir mera ett fomad av
satser att 0sa ur under langt utdragna festligheter &n ett enhetligt, ssmmanhallet verk. En jamforelse
mellan de tva kompositionema vittnar dock tydligt om den konstnirliga mognad Roman genomgétt
under de mellanliggande sexton dren. Drottningholmsmusiken har en helt annan pregnans, den ir ett
fullodigt och noggrant utarbetat verk.

De 24 satserna dr ocksé synnerligen omvéxlande. Formlosningarna dr méngskiftande och ibland
ganska okonventionella. Négra &r stort upplagda som symfonisatser, andra &r korta, tvadelade
danssatser. Taktartsvéxlingarna dr manga och sa dven véxlingarna av tonarter. Men ramtonarten D -dur
ger stadga — kring den grupperar sig de 6vriga satserna. Stor vikt ldgger Roman vid variationer i
orkesterklangen — utdver strakar och generalbas utnyttjar han skickligt hovkapellets blasare i olika
kombinationer. Han har ocksa till partituret fogat en tematisk tabld med uppgifter om vilka instrument
han ténkt sig i varje enskild sats.

Nér och hur Drottningholmsmusiken framfordes under de fyra festdagarna, det vet vi inte. Vi kan
bara ana oss till en uppdelning enligt de olika satsernas karaktir. Forsta satsen ger med sina
trumpetfanfarer helt naturligt ett anslag av glansfull festivitas. Men dven nagra av de andra satserna —
med drivande rytm och rika blasarklanger — dr som gjorda for de praktfulla entréerna och
processionerna irikssalen (s4 exempelvis den gravitetiska sats 10 och de snabbare 20, 21 och 22).
Aterklangerna frin Hiindels Water Music, som Roman siikert hort under sin Londonvistelse, ir sirskilt
tydliga i sats 21, ddr Roman excellerar i ekoverkningar mellan horn och trumpet.

Helt annan karaktir har den rofyllda lento-satsen 8 i Ess-dur. Den skall, enligt Romans notering,
spelas med enbart strékar i 2 Orquestrar”. Mojligen innebér det att den framfordes vid sjdlva
vigselceremonien i rikssalen, dar hovkapellet d& var ”pa twenne sidor /.../ i chorer delt”.

Péfallande ménga satser har dansprigel. Det giller redan den gracidsa sats 2, med oboe d’amore
som karaktirsinstrument — en 6 verraskande kontrast till den praktfulla inledningen. “Héar kunde man
néstan tinka sig en balett av sma cupidoner; beteckningen amoroso skulle passa bade tillfdllet och
denna musik”, skriver Ingmar Bengtsson. Sats 17 ger associationer till dans av robustare karaktar — till
en pastoral sdckpipedans i hovdrékt, med violonens ostinato som bordun i basen. Sats 13 och 14 4r sé
regelrdtta menuetter, att de mycket vél kan ha spelats upp vid balen i rikssalen den tredje festkvillen.

En plats for sig intar sats 20 — ett snabbfotat allegro med trumpeter, horn och oboe. Till just den
melodin skrev Bellman sin dryckesvisa ”Kéraste broder, systrar och vianner” — och sa har den levt
vidare in i vara dagar. Ett uppsluppet méte mellan ”den svenska musikens fader” och den frimste av
poeter i det svenska 1700-talet.



15

@mm ULRICA
5] (ma-f;w:u!‘ (e pon ok,

ﬁuf das oﬁs

\uro folgers {

yrmbekt pcn
1![ 1
Glm

u.n.m Q\pq‘ﬁ Yot ﬁmmn! e

g e ‘ T D
"?ﬂwt‘i o) pir t}h -‘:‘ ¥ ﬂ Lh' 3
mef e e AR aerfet o

Festskrift i samband med den forsta formdlningen i prinsessan Lovisa Ulrikas hemstad Berlin: ”Den hoga
formdlningsfesten mellan Hans Kungliga Hoghet Adolf-Fredrik, tronfoljare till konungariket Sverige, med
Hennes Kungliga Hoghet Lovisa Ulrika, prinsessa av Preussen, som inleddes med stor prakt den 17 juli 1744 i
Berlin”. Gravyr av Johann Gottlieb Schmidt.

Anna Ivarsdotter-Johnson
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Lilla Drottningholmsmusiken

Suite D-dur BeRI No. 2 1/2

1. Spicco — Allegro da Capella

2. Allegretto

3. Andantino

4. Larghetto

5. Allegro — Non tanto — Da Capo
6. Andante

7. Vivace

8. Allegro

"Vad dr Roman hos Roman?” Fragestdillningen, som hdrror fran en musikvetenskaplig rubrik
frdan 1940-talet, dr fortfarande relevant. Att alla de verk som tidigare tillskrivits Roman i sjdlva verket
inte dr av honom — ja, dithdn har Roman-forskningen numera kommit.

Jamte Ingmar Bengtsson dr det Claude Génetay som kastat nytt ljus 6ver kompositéren Roman:
Bengtsson framst med sin banbrytande avhandling ”’J H Roman och hans instrumentalmusik™ (1955),
Génetay genom ett mycket stort antal musikaliska revideringar och konsertframféranden av Romans
musik.

Lange forekom ”Den svenska musikens fader” inte pa konsertrepertoaren, trots Patrik Vretblads
innovativa Roman-arbeten i borjan av seklet. Ett uppforande av Sinfonia i e-moll i Stockholm
november 1943 blev upptakten till en renéssans, som tidigare igdngsatts av tonséttaren Hilding
Rosenberg.

Alltjamt framstar dock ménniskan Roman som en gita. Vem var han, egentligen? De samtida
uppgifterna ir knapphindiga, och frimsta tillging ir ett Areminne forfattat av A M Sahlstedt, dock nio
ar efter Romans dod:

” ...HofIntendenten ROMAN war til wéixten af medelmaéttig langd, stadig och fyllig til kroppen;
hade quicka 6gon, et ljust ansigte, hwarutur framlyste den fromhet och uppriktighet som 1ag i hjertat.
[...] Han war i umgénge munter och gladlynt: hederlig Husfader [,] redig Medborgare, Menniskowén.”

Han forefaller ha varit bade kort ("medelmattig langd” motsvarar efter nutida bedomning snarast
“under medelldngd”) och korpulent; som en i storsta allmédnhet hygglig och ansprakslos gestalt. Till
det som inte omedelbart passar in i den ’cirkuldra’ bilden hor Romans péfallande brddmogenhet som
utovande musiker. Desto bittre passa hans vetgirighet, hans receptivitet och hans stora mangsidighet.”
(Ingmar Bengtsson)

Redan 1714 hade Roman som ung violinvirtuos tilldelats ett stipendium for utlandsstudier
undertecknat av Karl XII i flt vid Bender. Pa grund av den hért anstréngda statskassan maste resan
inhiberas. Tva ar senare fick Roman tillstind att besoka England, vid den hér tiden foregangsland
inom handel, vetenskap och kultur. Vistelsen, som kom att vara i fem ar, blev livsavgérande for
Roman som musiker. I London sammantriaffade han med datidens frimsta tonsédttare som Héandel,
Pepusch, G B Bononcini och Ariosti. Dessutom ldr han under négra ar ha varit anstilld som violinist
(’Gentleman”) hos hertigen av Newcastle.

Nar Roman aterkallas till hemlandet finner han den svenska musikens hilsa i bedrovligt tillstand.
Under en tioarsperiod kommer pionjdren Roman att 6sa ur sitt pedagogiska kunnande fo6r att rycka upp
Hovkapellet. 1727 utses han till forste hovkapellméstare och fyra ar senare organiserar han de forsta
offentliga konserterna i Sverige. Det dr pd Riddarhuset i Stockholm som bade hovmusiker och adliga
amatorer medverkar — musiken &r inte ldngre en angeldgenhet for ett fatal. I egenskap av



17

hovkapellméstare forser han samtidigt hovet med en midngd officiell hyllningsmusik. Roman
dominerar den musikaliska arenan fullstindigt.

Drottningholmsmusiken

Till det kungliga brollopet 1744 mellan kronprins Adolf Fredrik och den preussiska prinsessan Lovisa
Ulrika komponerade Roman en stort anlagd festmusik. Pa titelbladet till egenhéndiga handskriften har
Romans son ditpriantat ”Bildgers Musiquen upford 1744 pa Drottningholm af Roman”. Brollopet
celebreradesidagarnatre, 18-20 augusti, men det dr knappast troligt att den 24-satsiga kompositionen
framfordes i ett ssmmanhang. Déaremot lir enstaka satser ha spelats vid hogtidliga tillfdllen under
brollopsceremonien, anvénts som taffelmusik och konsertinslag, samt mdjligen som beledsagning till
inslag med solodans.

Hir stir den 50-drige kompositdren pa hdjden av sin musikaliska bana. And4 flyttar han bara ett
halvar senare frdn huvudstaden och bositter sig i smaldndska Haraldsmaéla, oéndligt langt ifran
hédndelsernas centrum. Roman dr deprimerad. Nyligen har hans andra hustru avlidit endast 23 ar
gammal; forstamakan hade dott 1734. Fran de bada dktenskapen har Roman fem barn att ensam ta
hand om och uppfostra. Till den mdrka bilden hor ocksé vacklande hélsa och tilltagande dévhet samt,
och inte minst, efter drottning Ulrika Eleonoras franfalle 1741 uppstar problem for tonsédttaren. I ett
brev fran 1743 noterar han att ”avogt sinnade” kolleger bar skulden till att han blivit ”svarligen
angrepen af en sjukdom, som &dnnu varar”.

Lilla Drottningholmsmusiken

Det finns skal att anta att &ven Lilla Drottningholmsmusiken, egentligen Suite i D-dur, tillkom 1744
och med andra ord &r &rsbarn med storebror Drottningholmsmusiken. (Titeln Lilla
Drottningholmsmusiken ar en bendmning, nyskapad av Claude Génetay.) I en av de fem 1700-
talsutskrifterna sammanbinds satserna 1-33 (dvs Drottningholmsmusiken 1-24, Lilla
Drottningholmsmusiken 25-33; ibland satserna 25—-32 da sats 1 [25] utgors av bade Spicco och
Allegro da Capella). Lilla Drottningholmsmusiken kan mycket vél ha framforts i hela sitt
sammanhang, eftersom den ar visentligt kortare &n Drottningholmsmusiken. Notabelt &r att tva satser,
21 och 22, saknas i Romans autografsamling pd Musikaliska akademiens bibliotek (av sats 22 aterstar
dock sista sidan).

En svarighet infoér uppforanden av Lilla Drottningholmsmusiken dr just avsaknaden av autograf.
Befintligt 4r endast tre kompletta stimmaterial, pd Musikaliska akademiens bibliotek respektive
Musikmuseet i Stockholm samt p& Lunds universitetsbibliotek. Dessa tre versioner dverensstimmer
med varandra, utom sats 5 dar triodelen, non tanto, i Lund-manuskriptet anger en sérskild basstimma
som dr besiffrad. Denna upptécktes nyligen.

Anmérkningsvért dr att flojt och oboe aldrig ér noterade tillsammans; en trolig slutsats &r att
instrumenten trakterades av samma musiker. Fl6jten medverkar endast i sats 6, Andante, medan oboen
forekommer i samtliga satser (utom foljaktligen just sats 6). Pa denna skiva spelar oboe 1 unisont
tillsammans med 1:a violinstimman (men pauserar i sats 3). For att uppnd storre jimnhet i klangen har
hér tillfogats en andra oboe i satserna 1, 5 och 8. I avskrifterna forekommer genomgéaende en
fagottstimma, men i satserna 3, 4 och 6 har fagottstimman pé denna inspelning utelamnats for att
uppné klanglig balans.

I Lilla Drottningholmsmusiken klingar praktiskt taget allt fyrstimmigt. Detta &r musik dar
tonsittaren &r som mest avancerad — fjérran frdn tungfotad barock och pa god vég in i galant rokoko.

Torbjérn Eriksson
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Sjukmans Musiquen

Suite g-moll BeRI No. 7

1. Poco adagio

2. Allegro

3. Allegretto

4. Allegro

5. Andante

6. Allegretto

7. Allegro

8. Allegretto — Non tante — Da Capo
9. Andante

Hdr klingar 8-9, Allegretto och Non tanto, som en sats. Ddrav nio satser sammanlagt, med avslutande
Andante.

Mot bakgrund av Romans vacklande hilsa skulle méhénda sviten i g-moll med den mérkliga titeln
Sjukmans Musiquen dsyfta honom sjélv, med andra ord komponerats relativt sent under hans levnad.
Det finns dock inget som talar for detta. Titeln har ditprintats av Romans son och autografen ger stod
for dren 1727/28, vattenmirkena indikerar ca 1730 eller 1730-tal. (Verket foreligger ocksa utan
namnbestimning i en avskrift av Per Brant.) Aven stilistiskt sett borde Sjukmans Musiquen ha
tillkommit mot slutet av 1720-talet, det vill séga langt fére Romans andra utlandsresa 1735-37 (som
bland annat gjordes for att soka bot mot horselbesvir). En annan tidsméssig faktor &r att Sjukmans
Musiquen uppvisar musikaliska likheter med savél Oboekonserten i B-dur som Golovinmusiken, bada
fran 1728.

Ett antagande ar att Sjukmans Musiquen skrivits direkt till invigningen av ett sjukhem i
Stockholm. Sjdlva begreppet ’sjukman’ torde under forra halften av 1700-talet ha varit liktydigt med
inneborden av pa sjukhus vérdad patient. Romans autograftill Sjukmans Musiquen noterar satsfoljden
1-10 och slutarmed en langsam sats, nagot som @nda inte dr sa besynnerligt som det kan verka. Under
senbarocken blev det speciellt hos italienska tonséttare pa modet att avsluta med l&ngsamma satser av
pastoral karaktdr. (Notabelt 4r att satsema4 och 10 bytt platsi Per Brants utskrift.) Samtliga satser &r
trestimmiga, med undantag for sista satsen.

Ingmar Bengtsson betecknar i sin verkanalys den forsta satsen som synnerligen karakteristisk for
Roman, ett sa kallat introduzzione med markant punkteringsrytmik och tvadelad storform. Denna ar
“mera omfangsrik én flertalet likartade inledningssatser och utmérks av ett enhetligt och konsekvent
motiviskt arbete”. For Roman typiska motivbildningar finns i alla breve-satsen [2, Allegro], noterar
Bengtsson vidare, medan gigue-satsen [4, Allegro] dr ungefér lika tidstypiskt italieniserad (pa
Héndelskt vis) som andra 12/8-giguer hos Roman (exempelvis fldjtsonatorna fran 1727), men den
rojer sin upphovsman bland annat genom de formella innerférloppens anordning.

”Sats 7 [Allegro] ger exempel pa en dansformtyp med tredelad storform inom minimalt utrymme.
[...] Sista satsen [Andante] dr enligt autografen en musette i G-dur med fritt behandlad tredelad
storform, bestiende av en serie avsnitt, som alla slutar med fermater.”

Torbjorn Eriksson
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Sinfonior

Johan Helmich Roman, omvdxlande kallad “Den svenska musikens Fader” och "Den svenske
Hiindel”, komponerade omkring tjugo sinfonior for orkester. De riknas till hans framsta verk.
Ddrmed hov de till det viktigaste som skapats av svensk musik under hela Frihetstiden.

Pa Romans tid var den fristdende orkestersinfonian négot nytt i Europa. Men dven internationellt
sett var han pé detta omrade anmérkningsviért tidigt ute. Att sinfonian s& snabbt fick fotfaste i vart land
hidnger samman med de genomgripande sociala och kulturella forandringar, som dgde rum under
artiondena efter stormaktstidens fall. Inte minst handlar det om uppkomsten av kretsar av
“musikkénnare och musikélskare” och av en offentlig musikpublik. Férst ndgot om denna bakgrund i
datidens musikodling.

Offentliga konserter

1731 har ldnge rdaknats som ett méirkesér i svensk musikhistoria. Det var det d&ret Roman tog initiativ
till den forsta offentliga konsertverksamheten. D& hade han under ett helt rtionde i praktiken fungerat
som hovkapellets frimste ledare. Sedan fyra &r var han f6rste hovkapellméstare efter att sex ar tidigare
ha kallats hem fran England. For svenskt musikliv blev detta en tid av entusiastisk aktivitet. Roman
astadkom en vélbehovlig uppryckning av orkestern och gjorde den hemmastadd med en ny repertoar,
bland annat av Héndel och moderna italienska komponister. Dessutom skrev han sjélv flera viktiga
verk, bland annat en rad véarldsliga hovkantater, de tolv fl6jtsonator, som trycktes 1727, och den sé
kallade Golovinmusiken.

& Bodenchr foc. et exc. dug Viud,

Riddarhuset. Hir organiserade Johan Helmich Roman dar 1731 Stockholms forsta offentliga konserter, med bdde
hovmusiker och adliga amatérer som medverkande. Exteriéren ovan hédrror fran sent 1700-tal. (Uppsala
Universitetsbibliotek)
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I Stockholm fanns vid denna tid vidare en vixande skara av unga musikamatorer, som traktade
efter undervisning, notmaterial och gemensamma speltillfillen. Nu boérjade man kunna tillgodose dven
deras intressen och behov — i borjan av 1730-talet hade Roman tydligen funnit tiden mogen for att
dven forsoka fa till stdnd offentlig konsertverksamhet. Under pdgéende riksdag foredrog
lantmarskalken den 27 mars 1731 infor det adliga stindet en ansdkan fran honom om att forsta
sondagen i april fa disponera Riddarhussalen till ett framférande av ”sin Passionsmusik™. (Det
handlade om Georg Friedrich Handels sa kallade Brockes-passion med forsvenskad text.) Ansdkan
beviljades. Kort ddrpa uttryckte Roman i nésta ansdokan en forhoppning om att ”adeln sjilv ville
destinera de penningar som f6llo, at vilka fattiga de behagade”. Inslaget av vélgérenhet var med fran
forsta borjan — hér liksom pa de flesta andra héll under 1700-talet.

Att Roman startade konsertverksamhet redan 1731 var mera anméirkningsvért &4n man kanske
tanker pa idag. Liknande initiativ hade dnnu bara tagits pa ett par hall i hela Europa. De framsta
forebilderna maste han ha funnit i England och i de berémda Concerts spirituels” i Paris, som kommit
igang bara sex ar tidigare. Det svenska konsertvisendet vixte sedan fram rétt sakta. Under 30 -talet
blev det inte mycket mera per &r &n den omtyckta ’passionsmusiken” under fastetiden. Forst ett stycke
in pa 1740-talet borjade det anordnas serier med abonnemangskonserter, varefter verksamheten
stabiliserades alltmer fram till de berdmda “’kavaljerskonserterna”i slutet av 1760-talet. (En vardefull
oversikt med kronologisk konsertforteckning har givits i Vretblad, 1918.)

Anvandningen av sinfonior

Sinfonian passade fortraffligt i den nya konsertverksamheten. Genren var mindre formell och hogtidlig
dn den franska uvertyren, och den kunde ge mer utrymme &t bade fantasi och konstférdighet dn sviten.
Dessutom var den litt att anpassa efter publikens “musikdnskan” och olika beséttningar. ("Das
Musikwiinschen”, ett nyckelbegrepp i Stig Walins avhandling, 1941). Till en borjan fanns det inte ens
sarskilt skarpa grinser mellan kammarensemble och liten orkester. Darfor kom sinfonian val till pass
dven utanfor konsertsalen. I Sverige méaste den dels ha anvénts i allehanda hovsammanhang, bade i
”Kungshuset” (Wrangelska palatset), dar kungafamiljen bodde under hela Frihetstiden och i de slott
mellan vilka hovet ambulerade under somrarna, till exempel Drottningholm, Carlberg och Ulriksdal.
Dels borjade dven rika adelsmén och representanter for nya kopmannakretsar intressera sig for
musicerande i sina hus, i palats och pé lantgods. Négra bekostade till och med egen ensemble,
atminstone temporért, och sdg dessutom girna att nya anstéllda alltifrdn huskaplaner och
kammartjénare till kockar och frisorer kunde “traktera ndgot instrument”.

Ett fortraffligt exempel ér riksrddet greve Adam Horn till Fogelvik vid smaldndska kusten. Han
var livligt musikintresserad, forvarvade en stor notsamling och engagerade sommartid musiker till sitt
gods. Vi kdnner en del av dem till namnet, tror oss rentav veta hur nagra sdg ut — genom de
vaggmélningar fran Fogelvik, som pryder omslagen till Musica Sveciaes inspelningar av Romanverk.
(Troligen ser man dédr musikanter, som var med om uruppforandet av den sinfonia Roman daterat
Fogelvik den 2 augusti 1746!)

Yrkesmusiker och amatorer

Tyvérr vet man foga om vilka musiker, som medverkade vid de forsta konserterna i Stockholm. Men
att hovkapellet utgjorde kdrnan kan man ta for givet, och dit maste rdknas inte bara musiker med fasta
lonerum utan ocksa atskilliga obetalda ”expectanter”. Forstirkningar kan dessutom ha himtats fran
hovtrumpetarkéren, dar det fanns flera som kunde spela allehanda instrument, och fran den vixande
kadern av amatdrer. Aven en del ”gardesoboister” fran de frimsta regementena kan ha kommit ifriga.
Mera tveksamt 4r om Roman annat &n pa kunglig befallning i nadgon storre utstrickning anlitade
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musiker ur det konkurrerande, sérdeles vélbetalda furstliga kapell, som inkommit till Sverige 1743
med tronféljaren Adolf Fredrik.

Ett angelaget syfte med konsertverksamheten var givetvis att tillgodose ”musikénskandet” hos en
ny musikpublik, ett annat att skapa speltillfdllen just at amatorerna. Men det vore forhastat att fran
borjan placera amatdrernas intressen i forgrunden. 1734 skrev Roman ett foretal till ”Et Svanskt
Drama” av skalden A D Lehnberg, diar han berittar hur han velat fullgora sin ’skyldighet at soka
bringa Musiken i det stdnd, varigenom den vid solenna tillfdllen ma behorigen svara mot de anstalter
som da goras for var Nations heder”. Varpé han fortsétter: ”Och som en Orkester til den dndan bor
stindigt héllas i 6vning, si dro Publika Konserter dérfor anstillda.” Behovet av vil utféord musik vid
”solennatillfdllen” framhélls alltsa som framsta argument for igangséttandet av konserterna — hur
motiveringarna én kom att lyda ldngre fram.

Sinfonian fore 1700-talets mitt

Hur sinfonian blev till en sjdlvstindig musikalisk genre under forra hilften av 1700-talet vet man bara
i stora drag. En viktig forebild var den tresatsiga neapolitanska operasinfonian (med snabb-l&ngsam-
snabb sats), som utformadesiItalien av Alessandro Scarlatti, hans ndrmaste kolleger och ldrjungar.
Omkring 1730-talet borjade den spridas till andra ldnder och frigéras frén sin ursprungliga roll som
uvertyr i sceniska sammanhang. Vélbekanta &r de stildrag som tidigast kom att dominera och gora
genren populdr. De hade mycket gemensamt med opera buffans ldttlyssnade musik: homofon faktur
och okomplicerad harmonik, enkel och slagkraftig melodik, girna med treklangsbrytningar, vital
rytmik och pafallande forkirlek for omedelbara upprepningar av korta fraser, som om det for
tydlighetens skull vore bést att genast ta om det mesta. [ 6vrigt experimenterades med alla mdjliga
kombinationer och mellanformer, till exempel utnyttjande av svitens danssatser eller solistiska inslag
inspirerade av solokonsert och concerto grosso.

Under seklets forsta artionden — fore Joseph Haydns verksamhetstid — mérks i sinfonians historia
vid sidan av Italien, ddr Sammartini blev ett av de viktigaste tidiga namnen, sirskilt Paris, Bbhmen
och i synnerhet Mannheimskolan, ddr genren med bland annat Johann Stamitz kom in i en ny
epokgorande utvecklingsfas fran 1740-talet.

(Hér anvinds sinfonia (it) i betydelsen ’forklassisk”, ’forgustaviansk™ komposition tillhorande
denna genre.)

Nar skrev Roman sina sinfonior?

Ingen av Romans sinfonior blev tryckt under hans livstid, och méirkvérdigt fa foreligger i hans
autograf. Somliga har enbart bevarats i orkesterstimmor. Till saken hor ocksa att Roman séllan satte ut
sitt namn pa manuskripten. Alltsd har det uppstatt dkthetsproblem; eftersom han lika séllan daterade
sina verk &r det dessutom ofta svart att ange nér de tillkommit mer @n pa ett ungefar. Vad sinfoniorna
betrdffar finns bara tva dateringar. Den ena géller sinfonian i G-dur (BeRI 15), som Roman sjilv
dagtecknat Fogelvik 2, Aug. 1746”. Den andra giller sinfonian i F-dur (BeRI 10). I bevarade skisser
kallas den “Prints Gustafs Musique”, syftande pa den blivande Gustav III, som foddes den 24 januari
1746.

I 6vrigt far man ndja sig med sannolikhetskalkyler. Mycket talar for att ndstan alla sinfonior
tillkommit efter Romans andra utlandsresa 1735-37, d& han mottog ménga nya intryck i Europas
viktigaste musikstidder. 1745 drog han sig sedan tillbaka till girden Haraldsmala ndra Kalmar men
atervinde till Stockholmbade 1747 och 1751-52 och var trots nedsatt horsel ganska aktiv i musiklivet
bégge gingerna. Efter 1752 blev han dédremot kvar pa Haraldsmala till sin d6d och var de sista aren
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allvarligt sjuk. Tillkomsttiden kan darfor avgrinsas till ca 1735-52. Tidigast av de hér inspelade
sinfoniorna kan nr 7 och nr 1 vara. De dvriga tillhor troligen 1740 -talet.

Genre, stil och formgestaltning

I sin avhandling om den svenska symfoniken fore Franz Berwalds tid gav Stig Walin en karaktéristik
av Romans sinfonior, som triaffar nagot vésentligt (S Walin (1941) s 340): Stilhistoriskt sett kan man
fraga sig om inte sinfoniorna utgér hans viktigaste kompositoriska insats. De &r direkt framvuxna ur
det ddlaste av barockens kammarmusik, kyrkosonaten, fugan och sviten, frdn vilka de 6vertagit det
gedigna motivarbetet och satstekniken. De visar att omvégen over den innehallsligt tomma
neapolitanska sinfonian inte var nddvandig. Bland den tidigaste forklassiska dvergangstidens
symfoniker kinner vi ingen, som likt Roman genomfort en sa "betydelsemittad utgestaltning av varje
enskildhet’.” (Det sista citatet alluderar pa en formulering av en tysk musikforskare.)

Detta motsigs inte av att Roman experimenterade ritt fritt med orkesterformerna. Det tycks ha
ingatt i hans forhallningssatt till ”den musikaliska vetenskapen”. En beundrande larjunge, dir. musices
Johan Miklin i Linkdping, harinagra brev utgjutit sig om larofaderns méangsidighet. I februari 1772
framholl han hur vl Roman ”imiterat alla Nationer i Europa, eller sokt exprimera och hidrma deras
smak i Musik”; ndstaménad ville han ”sdsom bevis pd hans starka imagination och eldiga genie” dn
mera understryka Romans formaga “att sa ackurat och lika kunna imitera och i sin konst attrappera
(tillimpa) ej allenast de storsta Méstares compositions gout (smak) utan ock var sérskilte Nations, NB
dd han det ville”.

I sinfoniorna prévade Roman alla mojliga formlosningar besldktade med bade uvertyr, svit,
concerto, kyrkosonata och sinfonia. (Se [ Bengtsson (1982).) Delvis varierade han sig kanske sa for att
tillmotesga olika smakriktningar, men till viss del var det sannolikt fraga om att sjalvstindigt utforska
den nya genrens mojligheter. Personstilen dr omisskénnlig, men samtidigt har verken blivit tydligt
profilerade med individualiserade karaktirer och affektligen. Overhuvud lyckas Roman oftast undvika
schematiska formldsningar, vilket kan ge forloppen en dynamiskt framatdrivande pragel.

De atta sinfoniorna

1. Sinfonia g-moll BeRI nr 30
Strdkst. (4), oboe, horn

1. Con Spirito

2. Andante

3. Vivace

4. Andante

2. Sinfonia D-dur BeRI nr 24
Strdkst. (3)
1. Allegro. Largo

2. Larghetto con Sordini
3. Villanella

3. Sinfonia B-dur BeRlI nr 11
Strdkst. (3)

1. Non troppo allegro

2. Lento

3. Vivace
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4. Sinfonia F-dur BeRI nr 10
Strdkst. (3), oboe, horn

1. Con Spirito

2. Allegretto

3. Presto

5. Sinfonia G-dur BeRlI nr 9
Strdkst. (4)

1. Lento

2. Allegro

3. Largo

4. Allegro assai

6. Sinfonia e-moll BeRI nr 22
Strdakst. (5), traversflojt

1. Allegro staccato

2. (Attacca) Larghetto

3. Allegro assai

4. Allegro

7. Sinfonia E-dur BeRI nr 3
Strdkst. (5)

1. Gustoso

2. Vivace

3. Andante

4. Allegro

5. Allegro

8. Sinfonia G-dur BeRI nr 15
Strdkst. (3), oboe, horn

1. Con Spirito

2. Larghetto

3. Allegro

Forutom i syfte att f& med fleraav Romans bésta sinfonior har urvalet gjorts for att belysa olika
uppléggningar och besdttningar. Tre har den détida standardbesdttningen med parvisa oboer och
valthorn till strdkarna (vartill skulle fogas fagott i basen). Andra har enbart strakar.

Tydlig uvertyrkaraktir har den livfulla nr 4 F-dur. I ett "minneblad” till Vetenskapsakademien
anger Roman hosten 1747 att verket hade sin upprinnelse i ”den allradmmaste rorelse til fréjd jag
tillika med alla trogna svenska undersétar kiant vid Svea Rikes Arvfurstes, Prins Gustafs dyra och séilla
ankomst til varlden. Franvarande, och liksom i 6demarken ensam, vid s hungnelig tid, kunde jag ej
annat, dn vid ny glddje, utbrista i ny glddjeséng”. Att doma av bevarade skisser planerades forst en svit
med fem satser. Om blasarstimmorna varit med fran borjan vet man inte, men de ingér i kéllmaterialet
och har hér tagits med for att de bade ar tidstypiska och framhéver festprageln.

Fransk uvertyrrytmik, uppenbar eller antydd, férekommer i flera andra forstasatser, tydligastinr 1
g-moll, forsta satsen, ochnr 7 E-dur, forsta satsen. [ nr 5 G-dur, forsta satsen, har uvertyrkaraktiren
forsvagats av den dominerande — och for Roman hogst personliga — sdngbarheten. Uvertyrkaraktar har
dven det forsta satsparet i nr 7 E-dur, som méhéanda hor till de tidigaste av hans sinfonior. I 6vrigt star
denna sinfonia orkestersviten ndra. (Inte ens pa 1700-talet var man helt klar 6ver genretillhdrigheten:
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verket har fem satser, och 1 huvudkéllan har efter ”’Sinfonia” i1 efterhand tillskrivits “overo Suite”,
“eller svit”.)

Ibland har Roman arbetat in konsertanta idéer, sa till exempel i den Iuftigt lekfulla nr 3 B-dur,
tredje satsen, och &nnu tydligare i den lite gravitetiska tredje satseninr 5 G-dur, dér basstimman tiger
under den solistiska violinstimmans repliker och déar det avgjort bor improviseras med vad man pa den
tiden kallade ”godtyckliga manér”. En annan sorts solistisk fargning forekommer i de langsamma
andra satserna i nr 8 G-dur och nr 6 e-moll. I den forra forstirks forstaviolinerna med en fl6jt, i den
senare skall bada violinstimmorna féargas av var sin ”Travérsiere d’amour”, ett slags altflojt.

Nr 6 e-moll maste rdknas som en av Romans mognaste och bésta sinfonior. Forsta satsen ar
energisk och utpriaglat dynamisk genom att pé en ging vara rik pa kontrasterande idéer och sakna
mekaniska upprepningar. Vid slutet av satsen blir scenférdndringen frappant, som ett plotsligt
ljusnande, genom den direkta Overgdngen till andra satsen, en av Romans manga melodiosa
sicilianosatser. En lyckad sadan dr 4ven andra satseninr 1 g-moll, en sorts dromsk slummerscen. Den
bourréliknande fjarde satsen i nr 6 e-moll dr pé en gang koncentrerad och idérik och rymmer en
originell harmonisk effekt, som fastnar i minnet.

Nr 2 D-dur hor ocksé till Romans mognaste och mest typiska sinfonior. Forsta satsen dr mycket
vil genomarbetad med tydliga tematiska kontrasteringar. Aven hir sker en intressant dvergang via ett
eftertinksamt litet largoavsnitt till sicilianon (andra satsen). I nutida 6gon tycks den korta “finalen” —
en robust italiensk Villanella — visserligen inte balansera forsta satsen sérskilt vil, men dafortiden var
sadan knapphet kanske istillet en podng? Mera 16st pahéngd verkar fjarde satsen i nr 1 g-moll, en
regelrdtt menuett som skall forestélla ”final” i dur efter tre satser i moll, vilka redan tycks utgora en
komplett sinfonia.

Nr 3 B-dur slutligen &r brett upplagd och kontrastrik, bdde dynamiskt och genom sina tutti-solo-
vaxlingar. Forsta satsen har en vital drive, som kontrasterar starkt mot sirligheten i den lite dansanta
langsamma satsens korta fraser. Finalen ar ett slags giga i rorlig 12/8-takt. Forsta fiolstimmans
boljande linjer dominerar helt och ger en avspént optimistisk variant av forsta satsens vitalitet med
flera 6verraskande detaljer i det dynamiska forloppet.

Ingmar Bengtsson (1989)
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BeRI-nr = Ingmar Bengtssons numrering av Romans verk (se Bengtsson 1955).

Sinfonior och violinkonserter

Johan Helmich Roman har kallats ’Den svenska musikens fader”, och trots att det funnits betydande
musiker i Sverige fore honom, inte minst inom familjen Diiben, 4r hans hederstitel ingalunda
omotiverad — hans insatser i svenskt musikliv var i manga avseenden epokgdrande. Som
hovkapellmédstare holl han inte bara sin orkester utan hela Stockholms musikliv pa en hog nivé, han
organiserade en offentlig konsertverksamhet for forsta gdngen i vart land, han visade pa mojligheterna
att anpassa “det svenska tungomalet” till musik (vilket ju inte ens Gustaf Il senare vagade helt lita
pé), och genom sina kompositioner inom bade vokala och instrumentala genrer 4r han en av de frimsta
tonséttare vi haft ochi dag en av de mest spelade — vem kénner inte Romans ”Drottningholmsmusik™?

Roman, som var son till en hovkapellist, maste ha varit en tidigt utvecklad musik begdvning, och
han intrddde redan fore 17 ars alder som violinist i hovkapellet. Han fick pa kunglig bekostnad gora en
lang utrikes studieresa (beviljad av Carl XI1i Bender!) 1715-21, da han framst uppeholl sigi London,
fick undervisning av bl.a. Pepusch och lidrde kidnna bl.a. Hindels och Geminianis musik. Efter sin
aterkomst till Stockholm utndmndes han till vice kapellméstare och blev 1727 ordinarie
hovkapellméastare. Roman gjorde annu en utrikesresa 1735—37 och besokte da England, Paris, Italien
och Tyskland. Pa grund av vacklande hélsa bosatte han sig 1745 péa familjens gird Haraldsmala i
Sméland men fortsatte att skriva musik fér hovet och dven ibland leda sina verks framforanden i
Stockholm. Bland hans manga verk i tjinsten” mérks en lang rad festkantater och den ndmnda
’Drottningholmsmusiken”, som skrevs for kronprins Adolf Fredriks férmélning med Lovisa Ulrika
1744, och av hans 0vriga kompositioner de bekanta tolv fldjtsonaterna, som trycktes 1727, den
omfangsrika "Golowin-musiken” (45 satser, skrivna for en fest hos den ryske ministern Golowin
1728), och den nu alltmer uppmérksammade ”Svenska Messan” fran omkring 1750; fran hans senare
ar finns en serie andliga vokalverk, som brukar benimnas "Romans Hus-Andackt”.

Vid sina offentliga konserter i Riddarhuset med borjan &r 1731 framférde Roman forst storre
oratorieverk forsoli, kor och orkester, men smaningom &ven rena instrumentalstycken, och troligen &r
det for dessa konserter och kanske ndgon av hovets ungefér samtidiga tillstdllningar han komponerat
sina orkestersinfonior och konserter; de flesta av sinfoniorna har var frimste Roman-expert, Ingmar
Bengtsson, vars numrering av instrumentalverken blivit vedertagen, daterat till ”efter 1735”.

Sinfonior

Sinfonia i D-dur BeRlI nr 14
1. Vivace —

2. Adagio —

3. Allegro assai —

4. Allegro staccato

Sinfonia i F-dur BeRI nr 17
1. Grave sostenuto —

2. Allegro —

3. Vivace
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Sinfonia i A-dur BeRI nr 26
1. Allegro —

2. Largo —

3. Allegro

Sinfoniorna speglar liksom Romans 6vriga verk de aktuella kontinentala strémningarna, som
Roman inte minst genom sina resor blev fortrogen med, och de visar patagliga influenser av frimst
italienska forebilder och Héndel. Stilistiskt befinner sig Roman i brytningstiden mellan barock och
rokoko, och ofta har hans musik en viss ’galant” priagel och en omvéxlande och ganska fri faktur. En
del ”barocka” drag har drdjt kvar, men Roman anvénder séllan de stringa kontrapunktiska formema
eller den ”concerto grosso”-typ, som sa ofta kannetecknar barockens orkestermusik. Daremot finner
man de flesta av samtidens danstyper i hans musik, och dven i sinfoniorna fogar han in rena
danssatser; i andra satser tillimpar han olika sonata- eller concerto-modeller, och ndgon gang kan
ocksé uvertyrartade satser med véxling mellan polyfona och konsertanta element férekomma.

Ingmar Bengtsson har i sin avhandling om Romans instrumentalmusik fortecknat och
karakteriserat savél sinfoniorna som violinkonserterna. Sammanlagt finns 30 verk, som i nagot
sammanhang bendmns sinfonia”, men rdknar man bort de stycken, som i sjdlva verket &r sviter eller
inledningar till vokala verk, aterstar 18 sinfonior av mycket olika omféng och karaktir. Av de hér
inspelade sinfoniorna finns endast en av dem tillgdnglig i (modernt) tryck, den i A-dur, BeRI 26, (det
ar faktiskt bara ytterligare fem som gér att skaffa i aktuella utgavor, en brist, som ér bara alltfor typisk
for var forsumlighet mot var musikaliska tradition och som &dnda borde vara litt att avhjilpa).

A-dur-sinfonian &r tresatsig enligt det “italienska” monstret snabb-la&ngsam-snabb och har
spanstigt fjadrande yttersatser, varav den sista dr uttalat dansartad. Den korta mellansatsen, som bestar
av tva fyrtaktsrepriser, by gger pé ett suckartat motiv, som far svar i en distinkt, fallande treklangsfigur
i andraviolinen; hir har de tva repriserna ”ornamenterats” av en soloviolin. D-dur-sinfonian, BeRI 14,
omfattar fyra korta satser, den forsta forsedd med en kort inledning och 1 6vrigt liksom A -dur-
sinfonians motsvarande sats energiskt drivande och de tre dvriga dansartade stycken av olikartad
karaktér. Den sista satsen bygger pé en visa av Roman med titeln ”Ndgd lefnad”, en tonsittning av
Olof von Dalins dikt ”Ata litet, dricka vatten”. F-dur-sinfonian, BeRI 17, uppvisar en helt annorlunda
uppbyggnad. Dess tva forsta satser bildar tillsammans en s.k. fransk uvertyr, dvs. en stram, langsam
inledning och ett fugerat allegro, och den tredje &r en snabb danssats. som fogats till "uvertyren” pa
samma sétt som ofta sker i Hdndels eller Telemanns opera- eller oratorie-uvertyrer.

Violinkonserter

Violinkonsert i Ess-dur BeRI nr 50
1. Allegro —
2. Adagio —
3. (Allegro)

Violinkonsert i d-moll BeRI nr 49
1. Allegro —

2. Andante —

3. Allegro

Violinkonsert i f-moll BeRI nr 52
1. (Allegro) —

2. Larghetto —

3. Allegro
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Betriffande de fem violinkonserter, som tillskrivits Roman, har tidigare ratt viss tvekan
betrdffande dktheten, eftersom ingen av dem bevarats i tonséttarens egen handskrift, men Bengtssons
undersokningar visar, att just de tre hirvalda konserterna far betraktas som ”sannolikt dkta”. Alla ar
tresatsiga enligt det nimnda italienska monstret, och italienskpaverkad ar ocksa strukturen, dven om
den tidigare (t.ex. hos Vivaldi) klart markerade véxlingen mellan stadiga "tutti-perlare” och fritt
ornamenterade solopartier inte ar s& framtradande; snarare ir det friheten fran all schematism man héar
fingslas av.

Mest “klassisk”™ forefaller nog d-mollkonsertens, BeRI 49, forsta sats vara, och den kan i flera
avseenden erinra om en konsertsats med da capo av Bach, som ju ocksa f6ljde de italienska
foregangarnai sparen, och lika stadigt uppfattad 4r formen i samma konserts final, ddr som sig bor en
rytmiskt fast danskaraktér dr ridande.

De tvé andra konserternas inledningssatser 4r mera okonventionella, och deras finalsatser dr bada
hallna i impulsivt spinstig tvatakt: Ess-dur-konsertens, BeRI 50, 4r anlagd som en danssats med trio,
och f-moll-konsertens, BeRI 52, bestar av tva breda repriser, och de inbjuder béda till varieringar av
solostimman. Sadana bor ske ocksa i de meditativa mellansatserna, som i1 d-moll- och Ess-dur-
konserterna stér i respektive parallelltonarter men i f-moll-konserten dverraskande i c-moll. Sarskilt de
sicilianobetonade satserna i d-moll- och f-moll-konserterna ger mojligheter till rika improvisationer,
men dven det ariosa c-moll-adagiot i Ess-dur-konserten inbjuder till sma utsmyckningar; samtliga
forstasatser ger ocksé plats for mindre solokadenser. Violinkonserterna vittnar inte bara om Romans
melodiska fantasirikedom och personliga formvilja utan ocksa om hans hogt utvecklade instrumentala
klangsinne, och sékert var det inte utan skél han anségs vara en rent virtuos violinist, om man ocksé
tyvérr inte har nagot beldgg for, att han spelade sina konserter sjélv.

Lennart Hedwall (1984)

Concerto (grosso) i B-dur (BeRI 45)
1. Adagio
2. Allegro
3. Adagio
4. Allegro

Ar detta ett verk av Roman? Ar det till formen en ”concerto grosso”, som det star skrivet i en del
stimmor i notmaterialer, eller en solokonsert f6r cembalo och strakorkester — en ”concerto”, som
angivits pa ndgra andra? Nér &r musiken komponerad? Har den 6verhuvud taget framforts p4 Romans
tid?

Fragorna 4r ménga, som sa ofta kring musikverk fran denna tid. Det géller i hog grad den musik
som finns bevarad i Romans samlingar. Av hans rika produktion trycktes under hans livstid endast tolv
Sonate a flauto traverso, violone e cembalo .1 6vrigt foreligger hans verk enbart i handskrifter — flera
av dem i Romans autograf, andra i kopior frén olika tider gjorda av en lang rad kopister. I sin
banbrytande avhandling om Romans instrumentalmusik lyckades Ingmar Bengtsson bringa reda i
materialet. Med hjélp av stilanalyser och ingdende kéllkritiska granskningar kunde han gruppera
materialet i olika kategorier — alltifrén helt sdkra verk, 6ver sannolikt dkta, ner till dubidsa eller icke
dkta verk.

Denna B-durkonsert ar ett utomordentligt belysande exempel pa hur knepiga
attribueringsproblemen kan vara. I det enda bevarade kéllmaterialet (i Romansamlingen pa
Musikaliska akademiens bibliotek) finns inget parti tur, endast stimmor. Roman har sjélv skrivit ut
stimmaterialet for en av de bada soloviolinerna och dven fort in tempo- och nyansbeteckningar i en
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rad andra stimmor. En stor del av det aterstdende materialet ar utskrivet av Per Brant, Romans
narmaste medarbetare under manga ar. Dartill kommer nagra icke identifierade kopister, som dock av
allt att doma var samtida med Roman. Ingenstans i hela detta stimmaterial finns nagot tonsittarnamn
angivet. P omslaget stir: ”Concerto grosso i B /.../ da Roman”. Denna notering dr dock gjord langt
senare av Musikaliska akademiens sekreterare Per Frigel, da han vid 1800 -talets borjan utarbetade en
”Forteckning pé framl. Hof-Intendentens och Kongl. Hof-Capellméstaren Romans Musikaliska
Arbeten”.

Roman har komponerat flera konserter, men ingen annan med en beséttning som denna. Han var
sjalv skicklig violinist och oboist. Det ar ocksa for dessa instrument han skrivit de flesta av sina
solokonserter. Vi kan tryggt utga ifrén att han sjilv vid atskilliga tillfallen framtrétt som solist i dessa
verk. [ den hir aktuella B-durkonserten bestér concertino-gruppen (de solistiska instrumenten) av tva
violiner och cembalo. Violinernas roll 4r dock sa blygsam, och klaverets sd dominant, att verket har
karaktir av ren cembalokonsert. ” Att Roman komponerat en sddan forefaller mérkligt med tanke pé
hur litet klavermusik han skrivit i ovrigt. Ménga stilistiska enskildheter i konserten dro ocksa séddana,
att hans auktorskap méste ifragasittas”, skriver Ingmar Bengtsson. D& det musikaliska
jamforelsematerialet i detta fall 4r s& magert, blir det vanskligt att anvénda sig av stilkriterier vid
dkthetsbeddmningarna. ”Resultatet av en detaljanalys blir, att somliga stilindicier tala for, atskilliga
andra emot dkthet”. Ingmar Bengtssons slutsats blir, efter en 6vergripande bedomning, att konserten
sannolikt inte &r komponerad av Roman.

Vad viddremot sdkert vet, dr att detta verk har néra anknytning till Roman och hans musiker.
Tillsammans med Per Brant har han tagit fram ett spelbart notmaterial. som mycket vél kan ha kommit
till anvandning vid négon av de offentliga konserter, som de bdda anordnade p& 1730- och 40-talen.
Att Roman sjilv skrivit in uppgifter om tempi, nyanseringar etc i flera av stimmorna, talar for att han
studerat in verket med sina hovkapellister. Notmaterialet har senare dvergatt i ordensséllskapet Utile
Dulcis samlingar och méhénda framforts vid nagon av de manga interna eller offentliga konserter, som
under 1700-talers senare hélft anordnades av medlemmarna i séllskapets "musikaliska areopag”.

Konserten speglar i form och struktur den aktuella brytningen mellan senbarock och galant stil.
Den har tre sarser med foljden snabb — ldngsam — snabb, som vanligt var i den moderna italienska
solokonserten (sd i Vivaldis manga konserter). Inledningssatsen (Allegro, 4/4) 6ppnar med nagra
kraftfulla staccatoackord i langsamt tempo. I hogbarockens concerto grosso kontrasteras ofta
soloinstrumentens temata mot orkesterns enklare ritornell. Har utgar ddremot orkestern, de bada
soloviolinerna och cembalon fran samma vitala, drivande tema. Det fors sedan vidare av klaverer i
sekvenser av brutna ackord, skal rorelser etc. Tematik och stimforing bar 6verhuvud taget pragel av
barockens polyfona manér. Cembalons solopartier dr langa och rikt krusade, medan soloviolinerna i
kortare avsnitt troget foljer klaverers melodirorelser.

Den langsamma mellansatsen (Adagio, 4/4) — endast tolv takter lang — domineras helt av
cembalon. Tuttipartierna inskridnks till ndgra inramande och stddjande ackord. Den effektfulla
finalsatsen (Allegro, 3/8) bjuder pa ett mera utarbetat vixelspel mellan orkester och solister. Men
ocksa den ger med sina snabba triolrorelser rika mojligheter till briljant klaverspel. Och man undrar,
vilken solist Roman hade i tankarna, nér han tog upp denna konsert pa repertoaren.

Man kan ocksé bara dnska att nya killor kommer i dagen, som bringar klarhet i om detta ar ett
verk av Roman sjilv, eller inte.

Anna Ivarsdotter-Johnson
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Solokonserter

Ar 1731 paborjade Johan Helmich Roman en serie offentliga konserter pa Riddarhuset i Stockholm, de
forsta i Sverige. Fyra ar tidigare hade han utndmnts till hovkapellmistare och under 1720-talet var han
sysselsatt med musik for hovet, bade hyllningskantater och musik for hovfester. Konserterna innebar
en utvidgning av Romans verksamhetsomrade utanfor hovkretsen: orkestern bestod forutom
hovkapellet till stor del av adliga musikamatdrer. Som forebild torde Roman ha haft Concerts
spirituels i Paris (frdn 1725) men ocksa konsertvidsendet i London, en stad vars musikliv han kdnde vl
till fran sin studietid dar 1716-21.

De verk som vi vet framfordes i den nya konsertserien ér alla i den storre stilen: Handels
Passionsmusik (det vill siga ”Brockespassionen” fran 1716), Esther, Acis and Galatea och flera
anthems. Fleraav dem aterkom under arens lopp, Passionsmusiken néstan som ett stiende inslag. Den
instrumentalmusik som framfordes d4r mindre vil kdnd, men man har antagit att tidens vanliga
instrumentalformer kommit till anvdndning. Roman anskaffade for hovkapellets rikning
instrumentalmusik av ledande tonséttare som Albinoni, Geminiani och Hidndel, men skrev ocksa under
1730- och 1740-talet egna verk, sinfonior, sviter, konserter, som man har satt i forbindelse med
konsertverksamheten pa Riddarhuset.

Av de konserter som tillskrivits Roman anses sju vara dkta, samtliga for ett soloinstrument och
orkester (fyra for violin, tva for oboe, en for fl6jt). De fem som valts ut ger en 6verblick dver
tonséttarens olika sétt att ndrma sig konsertgenren.

Stilen i Romans konserter

Romans stilistiska utgdngspunkt i konserterna ar den italienska solokonsertformen si som den
etablerades framforallt hos Vivaldi. Den har tre satser, snabba yttersatser omramande en mellansats i
relativt langsamt tempo.

Yttersatserna och ofta dven mellansatsen har ritornellform, det vill sdga orkestern borjar med ett
tydligt uppfattbart, ofta energiskt tema, solisten kommer in antingen med ett annat tema eller med
otematiskt passageverk, undantagsvis med orkesterns tema i en for soloinstrumentet anpassad form.
Under soloavsnittet modulerar musiken och orkesterritornellen tar vid i den tonart solot slutar. Efter ett
antal vaxlingar pa detta sétt aterkommer den forsta ritornellen (ibland i forkortad form) i
huvudtonarten och avrundar satsen. Mellansatsen har en variant av samma formschema eller, lika ofta,
en enkel tvddelad form med dubbla repriser.

Till denna uppliggning — som vi kdnner den fran verk av Vivaldi, Bach, Telemann — ansluter sig
Roman endast delvis. Bland annat anvander han i atskilliga fall dacapo-form, dock sa att dess A-del
har ritornellform. Dacapoformen fortanken till tidens utvecklade dacapoarior i operor och kantater.
Aven den i Romans blasarkonserter tydliga tendensen att 1ata orkesterviolinerna spela med i
solostimman Overensstimmer med ariapraxis. Intressant dr att Roman, som sé vél kénde och
uppskattade Handels musik, vilket mirks i ménga verk, inte anvdnder dennes fritt concerto-grosso-
formade konserttyp utan haller sig till den italienska formen. Romans konserter uppvisar en inte
obetydlig stilvidd. vilket gor det intressant att se hur de avtecknar sig mot utvecklingen i Europa.

Under perioden 17251750 sker viktiga forandringar i stilliget pa kontinenten. Smakledande ar
utan tvekan den italienska operan, framfor allt seria, men dven buffa, med tonséttare som Vinci,
Pergolesi, Galuppi. Hir kommer forst nya idéer nir det giller melodik, ackompanjemangsarter och
formlosningar som senare kom att kallas ”den galanta stilen”. Ett mer homofont skrivsitt ersatte
barockens, som i princip nér som helst kunde separera stimmorna i imitation eller annan polyfoni. Ett
mer diskantorienterat klangideal med melodiskt mindre aktiva basstimmor blir standard. En tendens
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till enkelhet och lattfattlighet blir markbar, &ven rytmiskt. Mer sjélvstéindiga temata borjar 16sgora sig
ur den melodiska vaven, en urveckling som fortsétter och forstarks under klassicismen och
romantiken. En trestimmig satsfaktur med tva violiner och bas blir dominerande.

Om man sétter in Romans konserter i ett sidant sammanhang ser man tydligt verk med 4ldre och
modernare stildrag. Violinkonserterna i d-moll och f-moll &r typiska representanter for senbarockens
ideal med sin tematik, sina melodiska baslinjer och harmoniska kvintgéngar. Pafallande ar
skillnaderna mellan de bada oboekonserterna. B-durkonserten har liksom violinkonserterna en
senbarock tematik och tydligt imitativa tendenser. D-durkonserten anknyter till den galanta stilen i
orkestersammanséttningen, tva violinstimmor och bas; den homofona satsen; solisten och orkestern
anvander samma material; dalsegno-repris i sats 1 och 3, sirskilt forsta satsens starkt forkortade repris
for tanken till sekelmitten; starkt avvikande B-del i sats 3, ocksé ett drag som &r vanligt i operaarior
mot mitten av 1700-talet; konsekvent anvdandande av “korta” taktarter (2/4, 3/8). Allt detta maste
betraktas som galanta kdnnetecken. Flojtkonserten har inte lika ménga drag som &r renodlat galanta,
men de genomgdende tonrepetitionerna i bas och mellanstimmor, den for orkester och solist
gemensamma tematiken, och den klara harmoniken gor att verket maste inordnas under den galanta
stilen.

Tillkomsttid

Néagra goda yttre hallpunkter for att datera Romans konserter finns knappast. Vi far anta an Roman
fick en god anledning att skriva konserter forst genom de offentliga konserterna fran 1731. Ingenting
hindrar emellertid att han kan ha skrivit sddana verk redan innan, och gransen framéat i tiden kan endast
med forsiktighet séttas vid 1745, dd han frantrddde det direkta ansvaret an leda hovkapellet. Endast ett
av de fem verken foreligger i tonséttarens autograf (BeRI 53), vilket avsevirt forsvarar forsok till
tidfastning. Sddana forsdk méste utga fréan stilanalys, och detta 4r mdojligt endast om man kan hévda att
Roman ér en tonséttare som forandrar sin stil, helst i anslutning till den allmédnna stilutvecklingen i
Europa. Detta kan visas vara fallet genom jamforelser mellan andra daterbara verk av Roman, béade
vokala och instrumentala.

De béda violinkonserterna torde hora till tonséttarens tidigare verk, &ven om den musikaliska
mognaden antyder att det inre &r hans tidigaste forsok i genren. Oboekonserten i B-dur har férutom
den allménna stilkaraktédren vissa likheter med verk av Roman tillkomna vid slutet av 1720 -talet; den
borde alltsd hora till de tidigare verken. D-durkonserten foreter en rad stildrag som hanfor den till den
galanta stilen. Den kan emellertid vara skriven sé tidigt som vid slutet av 1730-talet, kanske som en
iterspegling av Romans andra studieresa, som framfor allt gillde Italien. Aven fldjtkonserten torde
hora till de senare verken.

Attributionsfragor

Det dnnu under 1700-talet vanliga férhallandet att det rader oklarhet om exakt vilka verk en tonséttare
verkligen komponerat géller ocksa Roman. Detta har flera orsaker:

1) Han brukade inte signera sina egna kompositioner (dven om han 4 andra sidan brukade ange
tonsittare ndr han kopierade ett verk); 2) han var sjilv verksam som kopist, bade av egna och andras
verk; 3) flera paskrifter gjorda av andra under Romans livstid och tiden efter hans d6d har visat sig
otillforlitliga; arskilliga av dem har gjorts sd sent som i borjan av 1800-talet. Ingmar Bengtsson har i
sitt grundléggande arbete ”J.H. Roman och hans instrumentalmusik™, 1955, genom en kombination av
killbestimning, handskriftsanalys och stiljimforelser lyckats skingra det mesta avdimmorna. Just nér
det giller konserterna ar jamforelsematerialet starkt begransat och slutsatserna darfor inte lika sékra.
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Som sannolikt dkta anger Bengtsson de bada violinkonserterna i d-moll och f-moll. For d-
mollkonserten ger de stilistiska dkthetskriterierna klarare utslag, med ménga typiska
Romanvéndningar. F-mollkonserten dr mer svarbestdmbar. Den har drag som knappast aterfinns i
andra Romanverk, men dven likheter med vissa kompositioner av Roman. Sannolikt dkta med visst
fragetecken blir Bengtssons slutomdéme. De bada oboekonserterna beddms som dkta, B-dur-konserten
”med hog grad av sannolikhet”.

Romans flojtkonsert i G-dur ar ett tydligt exempel pa attributionsproblemen hos tonsittaren.
1700-talskallor talar om tvé konserter av Roman for f16jt och orkester. Den ena skall ha spelats vid en
stort anlagd minneskonsert 1767, med en orkester bestdende av musikamatdrer med bitrdde av
hovkapellet, under ledning av ddvarande konsertméstaren Ferdinand Zellbell d y. Bada konsertema har
ansetts forkomna. Vid slutet av 1960-talet noterade Ingmar Bengtsson, vid en genomgang av Zellbells
kompositioner, att dennes flojtkonsert skilde sig pafallande fran de 6vriga verken. Den féretedde desto
tydligare sldktskap med en rad kompositioner av Roman. Konserten var anonym i en kélla, bar
paskriften Zellbell i en annan. Bengtsson framkastade teorin att bdda materialen hanfor sig till
minneskonserten 1767, att paskriften Zellbell kan betyda att denne lett framférandet eller kanske varit
dgare till noterna. Forutom stillikheterna med Romans verk finns en identitet mellan
Andante/Larghetto-satsen och en sdng ”Min Daphnis dig wil iag til swar” tillskriven Roman och
bevarad i hans notskrift, Tillsammantaget raidde for Ingmar Bengtsson ingen tvekan om verkets
upphovsman, och han inordnade det i sin katalog 6ver Romans instrumentala verk som nr BeRI 54.

Uppforandepraktiska aspekter

Négra fragor som géller besittning aktualiseras av det bevarade notmaterialet.

1. Hur ackompanjeras solisten?

I det i autograf bevarade partituret till oboekonserten i D-dur (BeRI 53) stér vid solistens intrdde
angivet vid basstimman: ”Violoncello solo, senza Cembalo”. Detta maste betyda: ingen/inga
kontrabas/ar, ingen cembalo, och kanske: endast en cello. Vid nésta ritornell anger Roman ~Tutti” vid
basstimman, det vill sdga kontrabas/ar och cembalo skall vara med igen. Det 4r ovisst om
beteckningen dven giller de bada dverstimmorna. Det skulle i sa fall innebéra att antalet spelare hade
reducerats vid solistens intrdde. Nagot som talar f6r den tolkningen &r partituret till oboekonserteni B-
dur (BeRI 46, kopia skriven av Romans vice kapellméstare Per Brant), dar det finns mycket tydliga
angivelser ("Soli”, ”Tutti”) for var violinisterna skall spela en (eller tva?) i stimman, och var alla skall
vara med (i regel, men inte endast, i orkesterritornellerna). Aven flgjtkonserten (BeRI 54) har liknande
indikationer, om &n inte i partituret utan i stimmaterialet, som emellertid torde harrora fran
uppforanden efter Romans dod. Angivelser om orkesterreduktion under solo impliceras dven i
violinkonserten i f-moll, dir stimmaterialets (i Per Brants notskrift) ”Violino III” visar sig till storre
delen vara en dubblering av violin 1 och ofta dr tyst under solo. I det av okénda kopister skrivna
materialet till violinkonserten i d-moll saknas angivelser om reduktion.

Det ar tydligt att flera mojligheter till utforande stod 6ppna, vilket givetvis ocksa kan ha berott pa
orkesterstorleken. Det finns inget skil att anta att orkestern vid Riddarhuskonserterna var sérskilt liten,
och spelskickligheten torde ocksa ha varierat, varfor en reduktion kan ha tett sig 6nskvard. Intressant
ar att Roman i oboekonserten i D-dur anger att &ven cembalon tystnar under solo och saledes hinfor
detta instrument till tuttisektionen. Detta avviker frdn normal fransk och tysk praxis, ddr cembalon
alltid underfdrstés i basstimman, sérskilt vid mindre besittning. Ddremot ansdg man 1 Italien inte
cembalon lika omistlig och Romans skrivsétt kan vara en italiensk influens, kanske i samband med
hans utlandsresa 1735-37.
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2. Vad gjorde violaspelarna?

Som tidigare omtalats borjade fran 1720-talet en form av trestimmighet bli vanlig, ddr de bada
overstimmorna spelas av violiner och understimman av ”bassi”. Den skiljer sig markant fran
triosonatans séttning, dir de bada dverstimmorna &r likvérdiga. Inom den nya orkestrala
trestimmigheten dr forsta violinstimman hela tiden den ledande.

Vad gjorde da violaspelarnai sddana satser? Vanligen tycks de ha spelat ’col basso™, det vill sdga
basstimman en oktav hogre. Oftast gar detta inte att beldgga utan tillgang till stimmaterial. Att bruket
var allmént spritt ar sékert; sa sent som pé 1770-talet vinder sig Haydn, som ofta anvénder viola col
basso av och till i sina symfonier, mot att s manga anviander detta skrivsétt som standardldsning.
(Viola col basso innebar i praktiken att basstimman spelades i tre oktaver, eftersom man i1 den
italienska stilen alltid underforstod violone eller kontrabas en oktav under cellon. Den eventuella
grumlighet som underoktaven kan ha medfort kompenserades av den ljusare 6veroktaven pa viola.) Av
Romans konserter dr det bara en (BeRI 53) som har denna satsart, och infér inspelningen har det
bedomts lampligt att lata violan spela ’col basso”.

3. Soloinstrument i BeRI 53

Till denna konsert finns tva kéllor, bdda i Romans autograf: dels ett partitur, dels en solostimma, den
enda som bevarats ur en komplett stimsats. I partituret kallas soloinstrumentet ”oboe” och dr noterad i
klingande notation. Den separata solostimman har den tydliga angivelsen ”Oboe d’amore” och ar
noterad en liten ters hogre (eftersom instrumentet dr stdmti A). Det finns ett antal avvikelser mellan de
béda solostimmorna, men i inget fall tycks oboe d’amorestimmans utformning forutsitta att
orkestersatsen haft annorlunda lydelse an i partituret.

Solostimman dubbleras vanligen av forsta violinerna, vilket foranleder tonséttaren att i
soloavsnitten begrdnsa violinernas omféng uppét till tvastrukna a, oboestimmans hogsta ton.
Skillnaden mellan de bada solostimmorna visar sig till storsta delen besta i att oboe d’amoreversionen
déa och dé, pa grund av instrumentets ldgre omfang, 6 verger melodilinjen och som regel ansluter sig till
andrastimman i orkestern. I ett fall har Roman dvergett den principen, for mellandelen i forsta satsen
anger han ”oboe ordinario” som sedan fér spela satsen till slut. Den ovanliga atgirden att byta
instrument i en solokonsert far ses som en n6dlosning. Att Roman saledes skrivit konserten for oboe
och sedan gjort om solostamman for oboe d’amore forefaller uppenbart. Har framfors konserten i sin
ursprungliga version for oboe och orkester.

Violinkonsert f-moll BeRI 52
1. (Allegro)

2. Larghetto

3. Allegro

Detta korta, koncentrerade och haltfulla verk d&r Romans mest italienskinfluerade konsert. Verket
bér i kéllan titeln Partita, men det ror sig om en ren solokonsert.

Forsta satsen, utan tempobeteckning, inleds med ett ovanligt energiskt unisonotema uppbyggt pa
f-molltreklangen. Soloviolinen for i sina avsnitt in stdndigt nya motiv som far unisonotemat att
avtecknasig mycket profilerat. [ senare delen av satsen spelar solisten arpeggio, som noterats endast
som ackordskridningar.

Andra satsen, Larghetto i c-moll, &r i princip tvastimmig. Understimman spelas unisont av
violinerna och violan, orkesterbasarna ir inte med. Musiken behérskas aven sicilianorytm och formen
4r tvadelad, en hos Vivaldi vanlig typ. Aven i tredje satsen, Allegro, kommer en tvadelad form till
anvindning. Musiken dr sonatmissigt komponerad med dverstimma och ackompanjemang.
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Overstimman #r emellertid uppdelad mellan solist och orkester, vilket ger en konsertant effekt.
Musiken har en jagande karaktir, ndrmast av gigue-typ.

Oboekonsert B-dur BeRI 46
1. Allegro

2. Andante piano sempre
3. Allegro

Troligen en av Romans tidigare konserter. Han hade sjidlv oboe som ett andra instrument och
skulle kunna tidnkas ha framfort solostimman.

Forsta satsen, Allegro, ér skriven i dacapoform. A-delen &r i ritornellform med drag som star
dacapoarian ndra: snabba vixlingar mellan orkester och solist, orkesterviolinerna foljer ofta med i
solostimman. Andra satsen, med beteckningen Andante piano sempre, ar helt igenom trestimmig,
oboen och violinerna delar pa 6verstimman. Till karaktiren &dr den lik en sats i en sinfonia.

Tredje satsens Allegro dr liksom den forsta byggd med en forsta del som tas om efter en kortare
mellandel; denna gang tas dock icke inledningsritornellen om i sin helhet. Musiken &r skickligt
komponerad bland annat genom att ett rattframt material kompliceras med dverlappningar och
imitativa insatser. Satsen dr en variant av sats nr 6 i orkestersviten i g-moll, ”Sjukmansmusiken”
(BeRI 7, inspelad pa Musica Sveciae 417). Enligt Ingmar Bengtsson dr orkestersviten komponerad
forst, obokonsertens final dr en bearbetning framfor allt for att ge den konsertméssig form.

Flojtkonsert G-dur BeRI 54
1. Non troppo allegro

2. Larghetto

3. Allegro

Forsta satsen, Non troppo Allegro, har ritornellform. Solistens tema &r en “utglesad” version av
ritornelltemat. Andrasatsen, Larghetto i g-moll, 4r som tidigare sagts en instrumental version av en
sdng som troligen har Roman somupphovsman. Den 4r kort men kantabel och skriven i tvddelad form.
Den tredje satsen, Allegro, har dacapoform och &r liksom den forsta en friskt galant sats i homofon
sarsfaktur.

Violinkonsert i d-moll BeRI 49
1. (Allegro)

2. (Largo)

3. (Allegro)

Konserten, vars bada killor saknar tempobeteckningar, har uppenbarligen den vanliga satsféljden
snabb — l&ngsam — snabb. Forsta satsen har dacapoform. A-delen i sin tur ritornellform. Kontrasten
mellan orkester och solist dr kraftfullt tecknad, de energiska ritornellerna bildar en ram till den
musikaliska utvecklingen d4ven da de upptrider i starkt forkortat skick. Solisten exponeras i bade
kantabla och aktivt sekventierande partier.

Andra satsen ér tvddelad och har aterigen sicilianokaraktér. Solostimman utgdr verstimman i en
femstimmig straksats.

Sista satsen i snabb 3/8-takt borjar med en livfull ritornell, som f6ljs av en soloinsats utan
ackompanjemang med helt nytt material. Strukturen ar ritornellform.
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Oboe/Oboe d’amorekonsert D-dur BeRI 53
1. Allegro moderato

2. Andante Lento

3. Allegro assai/Presto

Denna konsert, som jimte fljtkonserten &r Romans stilistiskt mest ”’moderna”, har samtidigt den
minst sjélvstdndiga solostimman. Solisten spelar néstan aldrig med i ritornellerna, medan a andra
sidan forstaviolinerna praktiskt taget alltid spelar med i solostimman.

Sats 1, Allegro moderato, dr skriven i dalsegnoform. Ritornellen innehéller flera motiv som stills
fram sida vid sida med en genomskinligt klar harmonik. Solopartierna innehéller samma motiv i létt
bearbetad form. B-delen fungerar som mollkontrast med ett tema som har samma rytm som
huvudtemat i satsen. Endast sista fjirdedelen av A-delen tas i repris, en form upplaggning som borjar
bli vanlig i italienska operaarior mot mitten av 1700-talet.

Andra satsen, Andante Lento, &r skriven i en ritornellform dér ritornellen omformuleras ovanligt
fritt inte bara vid soloinsatsen utan ocksa vid de senare orkesterinsatserna. Den ger solisten mdjlighet
till graciost kantabelt spel (dven om forstaviolinerna dubblerar solostimman praktiskt taget hela tiden).

Tredje satsen, Presto/Allegro assai, har karaktiren av en galant sinfoniafinal med pulserande
attondelar sarskilt i basstimman. Den 4r komponerad i dacapoform med den modifikationen att den
forsta orkesterritornellen inte tas om vid reprisen. B-delen édr avvikande till tonart, taktart och tempo
(Largo), en allvarligt homofon kontrast till det rastlosa flodet i resten av satsen.

Lars Hallgren

Triosonater

Johan Helmich Roman — “Den svenska musikens fader” — ansdags redan av sin samtid som den som
etablerat en inhemsk musikkultur pa hog nivd. Tydligt dr att han i flera egenskaper, som tonsdttare,
ensembleledare och pedagog, lyfie hovkapellet och mer allmdnt musiklivet i huvudstaden till en klart
hégre kompetens dn tidigare.

Som son till hovkapellisten Johan Roman fick han redan 1711 tjanst i hovkapellet och mellan
1716 och 1721 mojlighet att férdjupa sina musikkunskaper i London, dér bland annat J C Pepusch var
hans ldrare. Han deltog dessutom som violinist i orkestern till The Royal Music Academy, det
nygrundade operaforetaget med Héndel som konstnérlig ledare. Det torde dven ha varit under sin tid i
England som Roman kopierade dver 20 sonater for viola d’amore och generalbas av den i England vid
denna tid verksamme italienaren Attilo Ariosti. Vil hemkommen 1721 utndmndes han inom ett halvar
till vice hovkapellmaéstare och fick i praktiken ansvaret for det reguljira repetitionsarbetet.

Bland Romans kompositioner utgor instrumentalverken kvantitativt och vl dven kvalitativt den
viktigaste delen. Han producerade sig i flertalet former, under 1720-talet bland annat orkestersviter
och violinetyder. samt en tryckt utgadva av 12 sonater for flojt och generalbas, den enda musik av
Roman som publicerades under hans livstid. Fran 1731, da Roman startar en offentlig konsertserie pa
Riddarhuset (den forsta i Sverige) foljer &ven nidrmare 20 sinfonior. Sju solokonserter liksom 14 (eller
15) triosonater dr svarare att tidsbestimma, men dessa verk torde ha tillkommit under en relativt lang
tidsrymd.

Flertalet av de triosonater som Roman komponerat finns bevarade i tonsattarens autograf och i
goda avskrifter, vilket gor kalldget betydligt mindre komplicerat dn for flera andra verkkategorier.
Aven nir det giller attributionsfragor finns det f3 frigetecken.
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Huvudkélla for attribueringen dr en handskrift med nio (frdn borjan tio) triosonater som Roman
tillignat dverste hovmarskalken greve Claes Ekeblad (sedermera av denne skinkt till Abo Akademi).
Forytterligare fem sonater finns goda kéllbelagg for autenticitet. For en sonat i C-dur (BeRI 116*) ar
laget oklart; den kan vara komponerad av Roman, men dr mer outvecklad dn de flesta av de dvriga
sonaterna i materialet.

Att Roman skulle ha grupperat sonaterna i samlingar (opus) antyds inte av materialet. Aven
Abohandskriften fir mer betraktas som en samling av representativa verk, som Roman komponerat
under en f6ljd av éar.

Triosonaten

Triosonaten (”Sonataa 3”) fortva diskantstimmor och generalbas var en séttning som hade uppnatt
klassisk status vid slutet av 1600-talet. Arcangelo Corellis sonater opus 1-4 (1683-94) blev mdnster
vad géller satsfoljder, storformer och framfor allt i den kammarmusikaliska stimforingen. I synnerhet
de bada violinstimmoma behandlas sa likvardigt som mdjligt vad avser melodifordelning och omfang
(med stindiga stimkorsningar som f6ljd). Aven tematiken och de harmoniska progressionerna blev
monsterbildande for ett halvsekel framat, &ven om andra, nyare idéer om melodibildningen snart
gjorde sig gillande.

Den typiska satsfoljden i en triosonat fran 1700-talets borjan, inspirerad av Corellis sonate da
chiesa, kan sammanfattas sa:

1) langsam — vanligen fri imitation mellan dverstimmorna, vandrande bas eller dylikt

2) snabb — i fugerad stil

3) langsam — oftanagot enklare dn forsta satsen, har ibland karaktir av aria eller saraband, ofta i
3/4-takt, understundom endast en fritt 6verledande sats

4) snabb — har oftast en livligare, mer dansant karaktir &n den andra satsen.

Under 1700-talets borjan utvecklas detta monster bade i Italien och utanfér. En mer
individualiserad motivbildning blir forhdrskande och péa tyskt omrade finns en forkarlek for langre
former och for 4n mer kontrapunktisk satsteknik.

Karakteristiska exempel pa denna italiensk-tyska stil 4&r Handels triosonater, av vilka de omkring
ar 1722 utgivna opus 2 blev inflytelserikast. Ldngspunnen melodik i forsta satserna och fugerade
allegrosatser som #r bade energiska och stort anlagda kinnetecknar dessa verk. (Annu lingre i
obekymrad lingdutveckling av bade tematik och formgestaltning gér Jan Dismas Zelenka i sina sex
triosonater.)

I Italien tar utvecklingen delvis en annan riktning. Efter 1730 mérks en allt tydligare tendens till
forenkling, inslag av homofoni och symmetrisk motivupprepning — vigen till den galanta stilen. Sa
smaningom blir dessa drag sd markanta att triosonaten forlorar mycket av sin egentliga karaktir och
den kommer med tiden att ersittas av andra former (strakkvartett utan generalbas, klaversonater med
ackompanjemang av strikar etc).

Den plats Romans sonater intar i ovanndmnda skiss dr intressant. Romans instrumentalverk &r
oftast motivrika, det ar relativt tatt med nya idéer, harmoniken &r, utan att vara djarv, uttrycksfull och
funktionell. Men musiken &r inte pafallande kontrapunktisk fransett tonséttarens bendgenhet att
framhéva de enskilda stimmorna genom att krydda med forhallningstoner. I triosonaterna odlar
Roman déaremot en till storre delen tétt polyfon sats utan att verka nimnvirt paverkad av de tyska
tonséttarnas lingre formutveckling. A andra sidan liknar musiken inte alls de italienska verken i tidig
galant stil. Koncentrerade kompositioner med titt flitade stimmor, rik motivbildning och liten grad av
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upprepning inom satsen och hogbarockens tematik i en karaktarsfull, nadgot korthuggen form — detta &r
kannetecknande for storre delen av materialet.

Vissa satser 4r mer dansanta med en ganska homofon sats; och ett litet antal satser saknar alldeles
kammarmusikkaraktir med langa partier (eller hela satsen) dir violin [ och II spelar unisont. De skulle
kunna vara dvertagna direkt fran en sinfonia eller svit av Roman.

Huvuddelen av Romans triosonater dr saledes strangt kammarmusikaliska med likstélldhet utan
inslag av moderna drag fran den galanta stilen. Ett mindre antal satser saknar inte bara den
kontrapunktiska genomarbetningen utan ar (i det tidiga 1700-talets mening) helt orkestrala till sin
natur.

Det ar svart att veta ndgot ndrmare om triosonatens plats i det svenska musiklivet pA Romans tid,
men det rérde sig knappast om musik som framfordes i kyrkan. Daremot torde den ha spelats i
aristokratiska miljoer och troligen vid hovet. Nagon storre grupp borgerliga amatérer som anvant dem
for hemmusicerande dr det osdkert om det fanns; i vilket fall 4r antalet bevarade handskrifter av
triosonater klart mindre 4n av sinfoniorna.

Triosonat h-moll BeRI 106
1. Larghetto

2. (Allegro)

3. Andante

4. (Allegro)

Denna sonat, som helt foljer den klassiska triosonatens yttre form, 4r ovanligt brett gestaltad med
langa temata och spatids formutveckling. Detta méirks redan i forsta satsens Larghetto, diar den
kantabla melodiken kombineras med en kromatiskt fiargad harmonik. Den andra satsen har ett livfullt
och energiskt tema och genom att lata det dterkomma i olika tonarter ger tonséttaren satsen en klar och
overskadlig form. Tredje satsen dr ett Andante 1 D-dur i lugnt framskridande 3/4-takt som utvecklar sig
utan nédgra egentliga kontraster tills den goér en halvkadens i finalsatsens tonart. Fjarde satsen med sin
envisa synkoprytm har briljanta solopartier for forsta violinen och basen, vilket ger musiken en
konsertant karaktér.

Triosonat f-moll BeRI 120
1. Largo

2. Allegro assai

3. Grave

4. Commodo

5. Non presto

F-mollsonaten finns endast bevarad i Abomanuskriptet. Liksom for flertalet sonater saknas yttre
dateringskriterier, men denna dr den mest “’klassiska” med de bada forsta satserna (Largo och Allegro
assai) starkt paminnande om Corelli. Ett kort Grave leder over till ett graciost Commodo, dér basen
hela tiden &r den rorligaste stimman. Som ”dessert” kommer ett kort och dansant Non presto i F-dur.

Triosonat e-moll BeRI 115
1. Largo

2. Vivace

3. Lento

4. Non presto
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Denna sonat har knappare utformning. Efter ett Largo uppbyggt av korta fraser foljer ett Vivace
med mycket tdta imitationer av flera olika motiv, ett kompositionssétt som inte medger nagra storre
kontraster under satsens lopp. De sista satserna ér relativt enkla; ett Corelli-liknande Lento och ett Non
presto 1 3/4-takt, som har en litt dansant préigel.

Triosonat D-dur BeRI 111
1. Adagio

2. (Allegro)

3. Lento

4. Vivace

Ett kantabelt Adagio med imitation mellan stimmorna inleder en sonat som star Héndel nédrmare
4n flera av de 6vriga verken. Aven den andra satsen dr imitativ med flera klart profilerade motiv i fritt
fugerad form. Det f6ljande Lentot i h-moll karaktériseras av fallande melodik med stor spannvidd.
Finalsatsen, Vivace, har tva repriser med livlig tematik i 6/8-takt och en viss anslutning till den galanta
stilen.

Triosonat a-moll BeRI 107
1. Largo

2. Vivace

3. Adagio

4. Non presto

I den inledande Largo-satsen renodlar Roman ett stilgrepp som han anvénder ganska ofta: dialog
mellan 6verstimmorna som spelar samtidigt néstan bara i frassluten. Den dialogiska idén fors vidare i
andra satsens Vivace, som inte har ndgon sirskilt kontrapunktisk anldggning. Det senare géller 4ven de
resterande satserna. Sista satsen, Non presto 1 A-dur, har en tvddelad form utan repriser.

Triosonat A-dur BeRI 114

1. Con spirito/Largo e staccato
2. (Allegro)

3. (Lento)

4. Allegro assai

Av foreliggande urval dr denna sonat den enda om vilken man kan formoda att den hor till
Romans tidigare verk. Forsta satsen, Con spirito, har en ndgot orkestral prégel och stora likheter med
en fransk Entrée. Den har flera motsvarigheter i Golovin-musiken frdn 1728. Andra satsen har en
briljant konsertmassig utformning, och langa strickor dér basen pauserar. Tredje satsen &r ett kort
mellanspel i fiss-moll, varpa foljer en lekfull finalsats i 6/8-takt dér hemioler effektivt kontrasterar mot
det framrusande flodet.

Triosonat fiss-moll BeRI 109
1. Adagio

2. (Allegro)

3. (Largo)

4. (Allegro)

Den forsta satsen, ett kantabelt Adagio, har en viss likhet med den inledande satsen i h-
mollsonaten (BeRI 106). Resten av sonaten har emellertid en mer koncentrerad utformning. Andra
satsen dr energiskt kontrapunktisk men kan trots étskilliga temainsatser dnda inte sdgas ha fugaartad
struktur. Tredje satsen har liksom den forsta en sdngbar karaktér. Sista satsen &r tvadelad; punkterade
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rytmer spelar storroll och Roman anvidnder ocksé rytmisk omformning av huvudmotivet. Som helhet
ar det en originell komposition dar alla satser gar i huvudtonarten fiss-moll.

Lars Hallgren

Flojtsonater

Sonata nr 1i G-dur
1. Largo

2. Allegro

3. Larghetto

4. Andante

5. Vivace

Sonata nr 2 i D-dur

1. Vivace — Adagio

2. A tempo giusto

3. Larghetto — Andante — Adagio
4. Non presto

Sonata nr 3 i c-moll
1. Largo

2. Allegro

3. Adagio

4. Vivace

5. Alla Francese

Sonata nr 4 i G-dur
1. Largo

2. Allegro

3. Larghetto

4. Vivace

5. Allegro — Non presto

Sonata nr 5i e-moll
1. Lento

2. Allegro

3. Grave

4. Allegro

5. Vivace

6. Andante

Sonata nr 6 i h-moll
1. Larghetto

2. Allegro

3. Non troppo allegro
4. Grave

5. Allegro



Sonata nr 7 i G-dur
1. Largo

2. Larghetto

3. Lento

4. Allegro Assai

Sonata nr 8 i A-dur
1. Largo

2. Allegro

3. Andante

4. Adagio — Allegro

Sonatanr 9i C-dur
1. Cantabile

2. Vivace

3. Andante

4. Allegro

5. Minuetto

Sonata nr 10 i e-moll
1. Larghetto

2. Andante

3. Piva

4. Non presto

5. Villanella

Sonata nr 11 i g-moll
1. Largo

2. Allegro

3. Larghetto

4. Allegro

Sonata nr 12 i D-dur
1. Con spirito

2. Allegro

3. Con affeto

4. Allegro

39

Somlige menniskor dro like wisse mdlningar, dem man ser och admirerar, utan at weta hvarfore.
Man tyckeringen ting om andra, blott for det man icke kdnner deras fullkomlighet. Dygd och fortjenst
gomma sig mdstadels bakom blygsamhet och dterhall. Déirfore mdste sadana sinnen lockas, eller

snarare twingas, att ldta sina gafwor framlysa. Sadan war war Roman: han kunde icke tala sit berom,

mycket mindre trdnga sig fram, at blifwa beromd.
(A M Sahlstedt i ett ”dreminne” dver Roman nio ar efter hans dod)

1700-talets forsta decennier var en mork tid i Sveriges historia. Efter nederlaget i Poltava 1709

hamnade Karl XII i Turkiet som sultanens gist”. I Sverige var det nddér, bade materiellt och

kulturellt.

Men det fanns ljus i morkret. Johan Helmich Roman var ett underbarn, en naturbegd vning som
redan vid sju ars alder hade framtrétt vid hovet. 17 &r gammal blev han medlem av hovkapellet, som
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violinist och oboist. 1715 fick han den landsflyktige konungens tillstdnd att resa till England for att
“perfectionera sig i musiquen”.

Det méste ha varit spdnnande och omtumlande f6r en ung musiker att komma till London fran det
karga, av krig och pest priglade Stockholm. England varvid denna tid den ledande sjomakten, och
London en stad av sjudande verksamhet. Hit kom artister och konstnérer fran hela Europa, och hir
fanns dven ett borgerligt musikliv som var oként i Sverige.

Trots flera forskares bemddanden dr det mycket lite vi vet om Romans sex ar i London. Det finns
bara nagra fa uppgifter i ett ”dreminne” som A M Sahlstedt framférde vid en fest i Riddarhuset nio ar
efter Romans dod. Sahlstedt ndmner att Roman tréffade Handel och andra av den tidens kédnda musiker
och kompositorer.

Roman tog intryck av den moderna italienska musiken, som successivt fick alltfler drag av
lattsamt konverserande rokoko. Genom sina tolv flojtsonater har Roman ldmnat ett viktigt bidrag till
denna musikstil. De publicerades 1727 med en underdénig dedikation till drottning Ulrika Eleonora.
Hon hade bara nagra manader tidigare utndmnt honom till kapellméstare, och troligen var det hon som
bekostade utgivningen av flgjtsonatema. De ar for 6vrigt de enda verk som trycktes under Romans
livstid.

Roman talar i sin dedikation om sonaterna som “ungdomliga forsdk”, vilket tyder pé att de
tillkommit under Londonvistelsen eller strax efter hemkomsten 172 1. Roman uppvisar hér en outsinlig
uppfinningsrikedom nér det giller motiv, han bjuder pa stindiga verraskningar och fornyelse.

Hans melodik kraver ocksa en stor lyhordhet hos exekutoren. Det gar inte att spela Romans musik
mekaniskt och alltfor strikt. Det krévs en stark inlevelse i den sténdigt skiftande artikulationen i dessa
motiv.

Den forsta, fjirde och sjunde sonaten gar i G-dur, en tonart som ansags passa for ljus och
optimistisk musik. Sonat nr IT och XII gar i D-dur, som férknippades med kraft och vitalitet. Fem av
sonaterna gar i moll, den sjétte i h-moll som under barocken anségs vara sorgens och smértans tonart
framfor andra.

De flesta sonaterna inleds, i likhet med den franska ouvertyren, med en langsam sats f6ljd av en
snabb. Over hilften av de totalt 57 satserna har dansrytm. Menuetten #r den vanligaste snabba
dansrytmen. De ldngsamma satserna dr ofta skrivna i saraband- eller sicilianorytm.

Inom alla konstarter var det vid denna tid brukligt att alludera pa andra konstnérers verk genom att
lana avsnitt eller motiv och variera dem pa sitt eget sitt. Det var ndrmast en artighet, ett sétt att vara
spirituell och visa att man studerat.

Roman lanade inte bara andra, han citerade dven sig sjilv. So Kiisse den Frieden heter en
vokalsats i Romans Cantata fran 1726 dér musiken dr densamma som forsta sonatens tredje sats. Och i
den nionde sonatens tredje sats aterfinns ett Largo fran Partita/Sinfonia, for att ndmna ett par exempel.

Roman har kallats ”’den svenska musikens fader”. Han var den forsta som ordnade offentliga
konserter 1 Sverige, och han arbetade intensivt for att hoja den svenska musikkulturen. Roman
berittade att han tog 6ver hovkapellet i sddant skick som Krig, Hunger och Pest honom ldmnadt”.
Han satte genast iging med “uparbetning” av den, och att ’bringa Musiquen i det stand, hwarigenom
den vid Solenne tillfdllen ma behorigen swara mot de anstalter som dé gidras for war Nations heder”.
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Roman forsag orkestern med nya verk fran andra linder i Europa, och komponerade sjdlv vid
speciella tillfallen. Han ville skapa en svensk musik som var avpassad till den svenska sprakmelodien.
Det ar sérskilt tydligt i Then svenska Messan.

Martin Tegen, Stig Jacobsson och Birgitta Lindencrona

Kantater

“Likaledes foreslogs Hr Roman, som uti musiquen har vunnit sd stort loford bdade utom och inom
riket”. Romans musik — och hans intresse for det svenska sprdket — gjorde att han invaldes i
Vetenskaps-Akademien 1740. Intresset tog sig framst uttryck i storslagen kormusik for sakrala
sammanhang.

Frihetstiden (1719-1772) priglades av ett starkt intressefor svenska spraket, vilket i borjan av
seklet uppvisade en rik variation av bojningsformer. Man strivade nu efter att astadkomma enhetlighet
i savil stavning som grammatik, och man ville ocksa gora sig av med diverse utlindska influenser.

Som nagot av en banbrytare pa detta omrade framstar hovkapellméistaren Johan Helmich Roman.
”Den svenska musikens fader”, initiativtagare till de forsta offentliga konserterna i Stockholm med
mera, var medlem av det sd kallade Tungomalsgillet som bildades 1740 och samma ér invaldes han
dven som ledamot i den nyligen instiftade Vetenskaps-Akademien (i klassen /lingua, Sprak).

Romans intresse for det svenska spréaket géllde inte minst kyrkomusiken. 1731 framfordes ett verk
av B Marcello och infor detta hade man tryckt en svensk 6versittning av den italienska originaltexten.
I forordet skrev Roman att syftet med 6versittningen var ”at soka dstadkomma, det man hilst uti
Andelig Musique intet ma hadanefter beh6fwa widare bruka fremmande Tungomahl, hwilcket foga
Andacht och upmércksamhet fororsaka kan hos dem som eij Spraket nog méchtige dro”. Romans
strdvan var att visa ”det svenska tungomalets bojlighet till kyrkomusik™.

Av foljande tre verk ér det bara Begravningsmusiken som med sidkerhet kan dateras. Vad giller
Jubilate och Te Deum kan flera mojligheter diskuteras, varav en dar man enligt Ingmar Bengtssons
tolkning av notskriften skulle kunna hévda att de ar skrivna i slutet av 1720-talet. Men det &r mindre
troligt att dateringen dr korrekt — bland annat med tanke pa att en tonsattare knappast gjorde sa stora
verk for kor och orkester utan att ndgon hade bestéllt dem. Dessutom visar handstilen méanga likheter
med de skriftprov som finns bevarade fran tiden omkring 1740.

Till den nye tronfoljarens ara?

Jubilate

1. Frégdens Herranom

2. Fornimmer at Herren ... (s*,b)
3. Garin i hans portar

4. Ty Herren dr god

5. Ara vare Fadrenom

Originalet till Jubilate har péskriften 1743, och det &r formodligen Roman sjdlv som skrivit artalet
(senotsid 11). Det skulle kunna tyda pa att verket i varje fall framfordes detta ar; i s fall troligen
under hosten, eftersom Roman hade varit borta fran Stockholm sedan i februari men aterkommit 1
mitten av september.

Drottning Ulrika Eleonora hade dott 1741 utan att limna ndgon tronarvinge efter sig, och man
dgnade darfor mycken moda at fradgan hur tronfoljden skulle 16sas. Stinderna hade enats om att vilja
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Karl Peter Ulrik av Holstein-Gottorp till svensk kronprins, men det visade sig att han redan var utsedd
till tronfdljare 1 Ryssland. Den ryska kejsarinnan Elisabet 14t emellertid meddela att om man 1 stéllet
valde Adolf Fredrik av samma tyska étt, skulle Sverige f4 formanligare fredsvillkor efter det nyss
avslutade kriget mot Ryssland.

Pa midsommaraftonen 1743 valdes sa Adolf Fredrik av Holstein-Gottorp till Sveriges tronfdljare.
Hans intdg i Stockholm, den 14 oktober samma &r, var ocksa den viktigaste offentliga tilldragelsen i
huvudstaden denna hdst. Med andra ord forefaller det rimligt att sitta framforandet av Jubilate i
samband med vilkomstceremonierna.

Kantaten dr uppdelad i fem satser; varav texten till de fyra forsta bestar av Ps 100 1 Psaltaren och
den femte av den sa kallade lilla doxologin. Texten trycktes hos Lars Salvius i Stockholm, men inte
forrdn tre ar senare da Jubilate framfordes vid kyrktagningsceremonien efter den blivande Gustav I11:s
fodelse.

Verket inleds pampigt med full orkesterbeséttning inklusive trumpeter samt fyrstimmig kor. Den
homofont praglade inledande satsen dr “modernt” skriven och inte minst de massiva korstimmorna for
tankarna till Hindel och Halleluja-kéren ur Messias (1742). Roman behandlar dock inte texten lika
smidigt som till exempel Héndel eller Bach, utan ldgger in pauser och goér omtagningar pa ett sadant
sdtt att man far kénslan av att musiken “dikterar” villkoren.

Andra satsen dr utformad som en tidstypisk kantat- eller operaduett med orkestern som diskret
ackompanjator till sdngarna. Tredje satsen &r skriven i en tdmligen stringt ford fugerad stil, som
sannolikt inte skulle vara aktuell om det inte vore kyrkomusik. Den ger dock inte intryck av att vara
”gammalmodig”, utan har genomgéende konsertanta inslag.

Den kontrasterande lugna fjiarde satsen dr 6vervigande homofont och vérdigt skriven. Liksom
senare i Begravningsmusiken anvénder sig Roman av forhéllningsharmonik och ligger d4ven in pauser,
vilket skapar en prigel av eftertdinksamhet. Den ansldende sista satsen gestaltas som en méktig portal
med hela koren och den trumpetforstirkta orkestern.

En adlig brollopsfest

Brollopsmusik

1. Introduktion. Con spirito — Allegro
2. Aria (s')

3. Recitativ (s°)

4. Aria (s°)

5. Recitativ (s")

6. Aria (s')

7. Aria (s°)

8. Recitativ (b)

9. Aria (s°, violino obligato)
10. Aria (s')

11. Duett (s', b)

Till skillnad frén de 6vriga verken pa denna skiva forefaller Brollopsmusiken vara skriven for en
relativt liten ensemble och tinkt att framforas i ett profant sammanhang, troligen under en brollopsfest.

I denna kantat forekommer ingen fyrstimmig kor, utan endast tva vokalstimmor (sopran och bas).
Man tror att sopranpartierna sjongs av en av de tva kvinnliga solister — Sophia Schréder och Judit
Fischer — som 1727 ersatte de tidigare sa kallade diskantisterna (gossopraner) i Hovkapellet.



43

Stilen avviker markant fran Romans sakrala verk. Musiken dr inte sd gravitetisk, utan l4tt och
elegant och dessutom finns hér en briljant sopranstimma. Virtuost skriven dr dven violinstimman,
som har stor likhet med Romans violinetyder. Sannolikt var det han sjélv som spelade vid det aktuella
tillfallet.

Vilket detta tillfdlle var vet man inte sikert, men man kan anta att Brollopsmusiken tillh6ér den
serie hovkantater som Roman skrev mellan 1725 och 1731, dels med tanke pé att tva av ariorna &r
praktiskt taget identiska med ett par satser som ingar i Golovinmusiken fran 1728, dels eftersom
Roman vanligen gjorde sddana l&n under en ritt begrinsad tidsrymd. For detta talar d&ven att det
bevarade originalet har paskriften ”Poesien af Ulric Rudensk6ld”. Denne Rudenskdld (1704-65) skrev
ett antal tillfallighetsdikter och fick 1727 uppdraget att framfora en offentlig fodelsedagshyllning till
drottning Ulrika Eleonora infor stinderna i Riddarhuset.

Vilket brudpar Rudenskold hade i dtanke kan man inte veta sikert, men viss ledning bor man
kunna fa av raderna ’Fast wintern nu som mast sitt stringa vélde 6fwar’ och "Ehr kérlek sata twa har
til sin bésta mognad hunnit’. Den forstndmnda strofen utvisar arstiden och den sistndmnda antyder att
de nygifta inte var helt unga, varfér Roman-forskaren Ingmar Bengtsson har kommit fram till att det
troligen ror sig om brdllopet mellan gardeskapten Otto Friedrich von Schwerin och hovfroken Hedvig
Charlotta Tessin, syster till 6verintendenten vid hovet, Carl Gustav Tessin.

Dessa tva, som bada nidrmade sig fyrtioarsaldem, sammanvigdes den 9 mars 1729. Hovstaten stod
for vaxljus och facklor, vilket gor det troligt att sjdlva vigseln dgde rum i Kungshuset (Wrangelska
palatset pa Riddarholmen) och, eftersom bruden var dotter till Nicodemus Tessin d y, framfordes
kantaten i det da relativt nybyggda tessinska palatset vid Slottsbacken.

Orkesterinledningen avviker pa flera sétt frdn den géingse formen. Dels bestar den till skillnad fran
den vanliga franska uvertyren av tva livliga satser, con spirito och allegro, och dels &r satserna
homofont utformade. For 6vrigt 4r musiken gjord i tidens stil och foljer texten s& ndra som mojligt.
Ibland, nédr texten sa kriaver, foranleder den ganska tvédra harmoniska kast.

Medan baspartiet inskrdnker sig till endast ett recitativ samt deltagande i slutduetten, dr samtliga
arior skrivna for sopranstdimman. Dessa dr av tva olika typer, dels den da capo-form som var mycket
vanlig i Romans tidigare kantater, dels av fransk air-typ, ndgot som Roman ofta anvénde sig av i sina
sénger.

Arian ndrmast efter basrecitativet dr sirskilt intressant och motsvaras troligen inte av négot annat i
Romans produktion. Den avbryts ndmligen av ett langt, utomordentligt virtuost avsnitt for soloviolin,
vilket forstirker antagandet att det var virtuosen Roman som sjilvspelade.

En kunglig begravning

Ur Begravningsmusik (Fredrik I)
1. Herren kdnner the frornas ...

2. The vise skola drfva dro

5. Han fortrostade uppd ... (s°)

8. Doden skal platt upsluken ...

Av helt annan karaktér dr Begravningsmusiken. Det dr ocksa ett relativt sent verk i Romans
produktion och den enda av dessa fyra kantater som kan tidsbestimmas.

1745 begidrde Roman avsked fran sin tjédnst som forste hovkapellméstare, framst pa grund av
tilltagande dovhet, och flyttade till girden Haraldsmala, norr om Kalmar. Eftersom han i samband med
avskedet utnamnts till hovintendent, och sannolikt fortfarande anségs ha ansvaret for hovmusiken,
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kallades han till Stockholm for att leda musiken vid Fredrik I:s begravning 1751 samt
kroningsmusiken for det nya kungaparet, Adolf Fredrik och Lovisa Ulrika, lite senare samma &r.
Roman anlénde i augusti och stannade till framemot sommaren aret darpa.

Fredrik I, som hade avlidit den 25 mars 1751, begravdes i Riddarholmskyrkan den 27 september
samma dr. [ hovrakenskaperna fran den hosten finns en rdkning frn boktryckaren Lars Salvius,
avseende tryckandetav "Hogst Salig Konung Fredrichs Begrafnings-Musique”, Rédkningen ar
attesterad av Roman och giller hans egen hymn ”Herren kdnner the fromas dagar”.

Kantaten bestar av tio satser, varav fyra (nr 1, 2, 5 och 8) har valts ut hir.

Texten dr sammanfogad av olika bibelverser, inklusive nagra himtade fran apokryferna till Gamla
Testamentet, som dnnu pa 1700-talet betraktades som en del av Bibeln. Det stir inte angivet vem som
gjort urvalet, men troligtvis var det drkebiskopen, som ocksa forréttade jordféstningen.

Att verserna dr valda med omsorg visar inte minst den allra sista satsen (nr 10), vilken avslutas
med en parafras av den dé gillande versionen av Ps 142:6 ”tu dst mit hopp”, ndmligen orden ”Gud Mit
Hopp” — Fredrik I:s valsprak.

Av rikenskaperna som hirror fran begravningshogtiden kan man ocksé se att det var ménga
medverkande, troligen 6ver hundratalet musiker och korister. Tyvérr finns inget partitur bevarat,
didremot ett rikhaltigt stimmaterial, dock endast i avskrift.

Verket kdnnetecknas av vérdig enkelhet. En kort inledning anslar tonen med stora dynamiska
skillnader och en avslutning med tom kvint.

Den andra satsen &r rent polyfon och i fugastil — nagon motsvarighet finns inte i nagot av de andra
sakrala verken pa dennautgava. Femte satsen, sopranarian "Han fortrostade uppéd Herran”, dr det enda
solistiska avsnittet och komponerad i en stil som skulle ha varit otdnkbar tjugo ar tidigare. Musiken for
tankarna till Gluck och forklassicismen.

Sist i urvalet klingar korsatsen ”Doden skal platt upsluken varda”. Den borjar utan nagon
orkesterinledning, men avbryts av ett mellanspel i strikstimmorna vilket ocksa aterkommer och
avrundar satsen.

Till Guds ara

Te Deum
. O Gud vi lofve Tig
. Tig lofva prisa
. Tu Christe Arones Konung

. Til menniskiones forlossning (s')
. Tu éfvervant déden (1)

1

2

3

4

5

6. Tu sitter pd Guds ...
7. Och regera them

8. Herre Gud vi lofve tig
9. Bevara oss Herre

10. Pd Tig hoppes vi

Nir det giller den fjérde och sista har presenterade kantaten, 7e Deum, eller O Gud, vi lofve Tig,
stér vi ater infor dateringsproblem. Verket har vissa inre likheter med Jubilate, men dven yttre, sdsom
till exempel notpiktur och handstil. Detta medfor ytterligare en svarighet, da notbilden av tradition har
daterats till slutet av 1720-talet, medan textraderna snarast verkar peka omkring tio &r framat i tiden.
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Kompositionstypen som sddan anviandes inte bara vid firandet av renodlat kyrkliga hogtider utan
ocksé, och kanske dnnu vanligare, som ett uttryck for politisk makt vid till exempel fredsslut eller
kroningar. Man har lédnge ansett att detta Te Deum framfordes vid Fredrik I:s kroning i Storkyrkan den
3 maj 1720. Men Roman kom inte tillbaka frén sin studievistelse 1 England forrdn aret dérpa och kan
knappast ha deltagit i kroningshdgtiden.

Att Roman skulle ha skrivit verket och sént det till Stockholm &r inte heller rimligt med tanke pa
att han vid den tiden varken var kdnd som komponist eller hade négon sdrskilt framskjuten position i
Hovkapellet. Dessutom avviker notpikturen fran andra tidiga verk. Det ér heller inte sérskilt troligt att
Te Deum komponerades for Adolf Fredriks och Lovisa Ulrikas kroning 1751.

Om man didremot tar fasta pa de paralleller som finns till Jubilate, som alltsd har dateringen 1743,
kommer man fram till att Te Deum ocksé skulle kunna dateras till aren runt 1740. Dock maste man
sannolikt raknabort den néstan fjorton manader langa hovsorg som ratt allt sedan drottning Ulrika
Eleonoras dod i november 1741, under vilken det inte hade forekommit négra skadespel och troligen
inte heller nagra storre musikuppforanden.

Svenskarna hade som bekant inte nagra sarskilt drorika fredsslut att glddjas &t under Frihetstiden.
Dock skulle d&ven Te Deum kunna séttas i samband med tronfoljaren Adolf Fredrik, antingen hans
ankomst till Sverige 1743 eller forméilningen med Lovisa Ulrika aret ddrpa. Men hur det forhéller sig
med den saken dr alltsa osédkert. Man kan ocksa ténka sig att verket skrevs for till exempel invigningen
av en ny kyrka eller till och med ett nytt orgelverk. Det finns flera tinkbara tillfdllen i huvudstaden
savil som ute i landet.

Texten utgors av den sé kallade Ambrosianska lovsangen, vilken till sina dldsta delar kan dateras
till 200-talet. Den 6versattestill svenska pa 1500-talet och fanns med savil pa latin som pé svenska i
den Svenska psalmboken s& sent som i 1937 &rs utgava. Verkets text utgdrs av tre huvuddelar diar den
forsta — det egentliga Te Deum — dr en lovsang till Gud, Fadern, medan den andra 4r en hymn till
Kristus och den tredje ett tilligg sammansatt av verser ur Psaltaren och en bon.

Under sin englandsvistelse tog Roman starkt intryck av Handel, men till skillnad fran dennes
Utrecht Te Deum (1713)inleds Romans tiosatsiga komposition inte med négon uvertyr. Satsema ir av
varierande langd, fran korta stycken av mellanspelskaraktir till fullt utbyggda former. I tonséttningar
fran dennatid fordelades materialet vanligen sa att solister och kor fick ungefér hélften var. I Romans
Te Deum intar de badda soloavsnitten en relativt begransad plats. For tonsdttaren blir det dérfor en
kompositorisk utmaning att variera utformningen av korsatserna. Olika satstekniker anvands: string
sats, konsertanta former, former starkt betingade av texten, lugnt homofona kortsatser som star
narmare koralen. I tvd av satserna (2 och 10) finns anslag av frygisk kyrkoton, nagot som under
senbarocken hade hunnit bli ovanligt.

Aven instrumentationen varierar fran sats till sats. De briljanta satsema har den fulla beséittningen
strakar, oboer, trumpeter och orgel, vartill sdkerligen kom fagott och pukor. Pukorna 4r inte angivna i
partituret, men pukor anvéindes regelmaissigt tillsammans med trumpeter under denna tid och kan ha
improviserats. (Pukstimman pa denna inspelning har utformats av pukslagaren Johnny Rénnlund.)

Andra satser har enbart strakar, strakar och oboer eller enbart generalbas. En sirstédllning intar sats
fyra, for sopransolo, oboe och generalbas. Satsen dr inte utformad som en da capo-aria utan tvirtom
enkelt hallen, utan ritorneller och konsertanta inslag.

Helena Friberg
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Cantata "Piante amiche”

1. Aria: Andante Largo
2. Recirativo
3. Aria: Allegro

Om Lilla Drottningholmsmusiken och Sjukmans Musiquen motsvarar dkthetskriterierna hos
Ingmar Bengtsson, finns det en viss osékerhet med kantaten ” Piante amiche” — trots att autografen i
Roman-samlingen pa Musikaliska akademiens bibliotek i Stockholm anger ”Af Roman komponerat
och skrifvit”. En teori dr att verket tonsatts i samband med Italien-resan 1735-37.

Kantaten kan inte betecknas som typisk for Roman. Emellertid var ”Den svenske virtuosen”, som
Roman under stundom kallats, en méstare pd manga olika stilar. Ofta citerat &r till exempel hans
larjunge John Miklins pastdende att lirofadern imiterat alla nationer i Europa eller sokt exprimera och
hdrma deras smak i Musik”. S finns det inom frimst vokalmusiken verk av Romans hand med
noteringar som “alla Marcello”, "alla Corelli” och dylikt, tilltag som for 6vrigt var allméant brukligt vid
den tiden.

I ”Piante amiche” finns italienska stildrag ldnade fran méstare som till exempel Héndel, Locatelli,
Marcello, Pergolesi och A Scarlatti. Helt sékert influerades ocksa Roman av samtida kontinentala
mistare under sina utlandsvistelser. A ena sidan ir den anonyma kantattexten p4 italienska, 4 andra
sidan vurmade Roman for att sjunga pa svenska. Det senare talar dock inte mot tonséttaren, som 1740
invaldes i Vetenskapsakademien i egenskap av sprakbegidvad musiker. Mer frappant ar istéllet att
kantaten uttrycker samma intensitet, &r samma andas bam som nagra andra betydande Roman-verk,
exempelvis Violinkonserten i f-moll och Svit i f-moll for soloviolin; denna inte sdrskilt ofta
forekommande tonart dr identisk med kantatens forsta aria.

Torbjorn Eriksson

Then Svenska Messan

. Herre forbarma tig (Lord, have mercy on us)

. Ara vare Gud (Glory to God in the highest)

. Och frid pd jordene (And on Earth peace to men)

. Vi lofve tig (We praise thee)

. Vi tacke tig (We give thanks to thee)

. O Herre Gud himmelske konung (Lord God, heavenly King)

. O Herre Gud himmelske konung (Lord God, heavenly King)

. O Herre thens aldra hogstes enfédde Son (O Son of the Father, the only begotten)
9. O Herre Gud Guds Lamb (O Lord God, Lamb of God)

10. Tu som sitter (Thou who sittest at the right hand of God the Father)
11. Tu som borttager (Thou who takest away the sins of the world)

12. Ty tu dst allena helig (For thou only art holy)

13. With the holy spirit

S0 N DA i A W N~

Johan Helmich Roman - “Innovator and Reformer of Swedish Church
Music”

Johan Helmich Roman has been called “the Progenitor of music in Sweden”, and there are several
reasons for this title of honour. Prior to Roman there had been few Swedish-born composers. Born in

Stockholm, he was the son of a Swedish court musician. His mother belonged to a German family, and
he studied at the German School, at the time the best school in the capital city. After this he was sent
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abroad by a foreseeing court in order to “perfect himself in music”. The journey took him to England
where he stayed for five years. It was a wise investment, indeed. When he returned at the age of 26, he
exhibited great skill as a violin virtuoso, played the oboe well, was trained in thoroughbass techniques,
and had mastered composition. His production was to become extensive, embracing most of the
musical genres of the time, both instrumental and vocal music, with the exception of opera and
oratorio. He raised the performance standards of the Royal Court Orchestra, which had been in a
period of serious decline, and he initiated the first public concerts in Sweden. He was also a prominent
pedagogue, an activity resulting in Sweden’s best violinists during the socalled “Age of Freedom”. (A
period —1721-1771 — in which the monarchy was reduced to complete impotence; all power was
centered in the Royal Council and the party in control of the Riksdag (parliament) until broken by
Gustaf III’s royal absolutism beginning in 1771.) The epithet “Progenitor”, or as he is more commonly
called, “Father”, implies all of this. Roman was the first great unifying figure in the dawning musical
life of Sweden.

Roman has also been called “Musices Sacrae in Svecia instaurator & restaurator, or the
Innovator and Reformer of Church Music in Sweden”, a description by Abraham A-son Hiilphers in
his famous Historisk Afhandling éfver Music och Instrumenter (Treatise on the History of Music and
Instruments, publ. in Visterds, Sweden, 1773). Hiilphers was referring to works of art music with
Swedish texts composed in “church style”. He considered these as belonging to the category of
“Sacred” music in contrast to secular music (which he called “Political”).

Hiilphers and his contemporaries were convinced that “the merits of our Swedish Roman will
accordingly, with undiminished honour, prevail forthright into the latest of epochs”. Their prophecy
has been verified to the highest degree. Johan Helmich Roman is today considered to be one of the
foremost composers in the history of Swedish music, and the concert repertory often includes his
works.

Among his sacred music that would prevail according to this 18th-century prediction is Then
Svenska Messan — The Swedish Mass — for vocal soloists, chorus and orchestra. But it took some
time. The first performance in the twentieth century took place in Stockholm in 1947. Whether the
work was given during the 1800s s, as yet, not known. We have to go back as far as 1780 and 1781 to
find evidence of other performances.

Two days prior to a concert in the House of Nobles on the second intercession day in 1780, a
newspaper advertisement stated that Roman’s Mass had “never before been performed for the public,
neither by himself nor anyone else”. Following this concert were three more performances at intervals
of about half a year.

“Never before performed” was not left uncontradicted more than a day before an anonymous
article appeared in Stockholms Posten, saying that the Mass had earlier indeed never been performed
for admission to the general public; however, “The parts were nevertheless copied long before this on
the late Court Superintendent Roman’s own initiative during his life-time, and this Sacred Music was
performed in the home of the late Excellency, Herr State Councillor, etc. Count Ekeblad, led by
Roman himself”. This information is important, and corroborates a brief annotation made by Roman
on his autograph score: “Upf- 1752” (abbreviation for “performed/presented”). He had been in
Stockholm during the entire autumn of 1751 and remained there until the following spring. It was
during this period, then, that his Mass was performed in the Ekeblad residence, and it is most likely
that it was the premicre.
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The Adaptability of the Swedish Tongue

During the 18th-century’s “Age of Free dom”, a lively interest in the nation’s mother tongue
flourished among intellectuals. Among other things there was a desire to rid Swedish of all sorts of
fashionable French elements, and to bring about greater uniformity in grammar and orthography.
Roman, being one of the pioneers in these efforts, was intensely engaged in the issues. As a
representative for the “musical science”, he was elected to the Royal Academy of Science a year after
its founding in 1739 (being placed in the Lingua, Language, Class), and was also a member of the
small circle formed in 1740 under the name of “Tungomalsgillet” (The Language Guild).

In 1731, through Roman’s celebrated initiative, the first public concerts were held in Stockholm.
That same year a text programme to a performance of works by Benedetto Marcella was published in
Swedish). The original text was in Italian. Roman states in the preface that the purpose of the
translation was “to attempt to achieve that in Sacred Music there be no need henceforth to use a
foreign tongue, which hardly brings about a devotional spirit and attentiveness in those who are not
capable in that language”.

Roman had several texts translated, among which were works of Handel, and after the 1720s he
made increasing use of his mother tongue in his own vocal music. He composed the great hymn of
celebration Te Deum twice in Swedish, and a Jubilate once. All of his “sacred songs” have Swedish
texts; most of them are taken from The Book of Psalms.

Roman resigned his post as Court “Chapel-Master” in 1745 (partly because of oncoming
deafness), but two years later he retumed to Stockholm to present a large-scale work for the Academy
of Science “as an example of the adaptability of the Swedish tongue to church music, which
everywhere, just as well as here, occurs in Latin”. In 1751 two of his major choral works were
composed, and the following spring yet another composition was presented, with a text familiar to
everyone, taken from the High Mass ritual: Then Svenska Messan.

Roman’s endeavours on behalf of vocal music in Swedish are both interesting and important,
among other things concerning the musical declamation of the Swedish spoken at the time. The
Swedish Mass, however, is hardly representative of these efforts. In the Mass he retains the traditional
text with its old orthography. It is more representative of his assiduous determination to demonstrate
the suitability of the Swedish language in sacred music, rather than of his participation in activities of
linguistic reform.

A New Crown and Roman’s last Year in Stockholm

Two important events occurred in the capital city of Sweden in 1751. The King, Fredrik I, died on 25
March, with the burial ceremonies taking place in September, and already on 26 November the new
King and Queen, Adolf Fredrik and Lovisa Ulrika, were enthroned. Court Superintendent Roman, as
he was now titled, wasrequested “by order” to return to Stockholm from retirement at his country
estate, Haraldsmala, in what he called the wilderness, near Kalmar (a coastal town in southeastern
Sweden) to make preparations for, and conduct, the music at both events.

The ceremonies must have given both High-Marshal Ekeblad and the former Court Conductor a
great deal to do. In January the following year Chamberlain and Chapel-Director Carl Reinhold von
Fersen decided that the time was opportune to appeal to His Excellency Ekeblad about some sort of
reward for Roman. A few months later Ekeblad managed to secure recompense for Roman in the form
of a full salary for life. Roman was at that time still in Stockholm. He had remained until late spring,
and it was during this period that Then Svenska Messan was performed in Ekeblad’s residence.



49

We do not know with certainty when the Mass was composed. There are indications in the source
material — alternative versions of two arias, for example — which can be interpreted to imply two
stages of composition. Otherwise the winter of 1751/52 seems to be the most probable period. Had the
Mass been commissioned, and, if so, by whom? We do not know. Whatever the case may have been,
the focus of attention falls on Ekeblad and his residence.

It ought to be pointed out that there was never any connection of the Mass to a specific church or
church situation. Nor is it likely that Roman’s Mass was ever employed in an official church service.
His composition was intended for the upper classes, for the nobility and the more affluent members of
the middle class. It belonged to the genre of concert spirituel of the kind which Roman himself had
introduced to Sweden. The House of Nobles was the principal concert hall, but private mansions could
also be used when the audience belonged to the right circles. On such occasions “sacred” music was
often performed, particularly during Passion Week. This practice can be explained partly by an
increasing tendency of the upper classes of society during the Enlightenment to consider themselves
exempt from the duty of participating in public church services. These were regarded primarily to be
activities for young people and the uneducated. In private services, “family prayers”, in the home or in
the private chapels of manor and castle, the educated elite were permitted to hold a freer form of
religious service “without cult and liturgy, in spirit and truth”. (This attitude was shared otherwise by
the pietists, who simply called the official church service with sermon “an unnecessary ceremony”,
and there were quite a number of people within the upper classes who sympathized with pietism.) That
Roman’s Mass was given in Count Ekeblad’s residence was, then, an event in accordance with the
tendencies of the times and their social context. And perhaps the very same Ekeblad had
commissioned the work?

The Ekeblad Residence

Count Claes Ekeblad, the Younger, (1708—1771) was unquestionably an eminent figure in Sweden’s
political and cultural life. At seventeen years of age he became rector illustris at Abo Academy in
Swedish Finland. More important posts were not long in coming, among which were State Councillor
and High Marshal in 1751 and, finally, President of the Council. In 1741 he had married the
seventeen-year-old Countess, Eva De la Gardie, granddaugther of Magnus Gabriel De la Gardie,
famous Chancellor and statesman, owner of innumerable estates throughout the country such as the
imposing Lacko Castle in western Sweden and the magnificent palace in Stockholm, Makalos
(“Matchless”).

She was the daughter of Magnus Julius De la Gardie (also State Councillor and High Marshal)
and Countess Hedwig Catharina Lillie. Her father died in 1741, after which her mother and a sister
moved to Paris. It had to be the young Ekeblads, then, to host the gatherings in what was then called
the Lillie-De la Gardie residence near Jakobs Church.

They owned a large area in the middle of Stockholm, from Kungstrddgardsgatan to the present
Gustav Adolfs torg, beautifully situated by Norrstrom, the rapids connecting Lake Mélar with the
Baltic Sea, with a view directly onto the Royal Palace.

Claes Ekeblad, according to one source, was “not a genius of the first order, but a capable civil
servant, a warm-hearted citizen, and a man of unblemished honour”. His interests were many,
covering a wide range of cultural and scientific activities.

When the Count and Countess were not staying at their beautiful manor, Stohla, east of Lake
Vinern, or at one of their other country estates, they lived in what soon became known as the Ekeblad
Residence, Ekebladska huset, in Stockholm, and arranged many splendid festivities there.
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Their property in Stockholm was the subject of much and sundry rebuilding and additions during
the 1700s, but the main building, measuring 38 x 15 meters with four storeys, was still to be seen
when the opera house was inaugurated by Gustaf III in 1786. It was a large building complex, but then
it involved accommodating an entire miniature community of over ten titled persons, more than forty
domestic servants, and two stables for eighteen horses! Unfortunately no achitectural drawings seem
to be extant. But David Klocker Ehrenstahl’s painting from 1672 and a sketch by Erik Dahlberg, the
master draughtsman of Suecia Antiqua et Hodierna (“Ancient and Modern Sweden”, a monumental
collection 0f 448 copperplate engravings depicting the towns, major buildings, manors and castles.
etc., throughout Sweden, published 1716), together provide quite a good picture of the mansion and its
size. It was even larger than Makalos, the renowned palace of De la Gardie (destroyed by fire in 1825),
and it is not surprising that there were rooms suitable for festive gatherings, assemblies and concerts.

The Participants in The Swedish Mass

We know nothing about the performers participating in Roman’s Massin 1752, and yet we have at our
disposal a number of facts. The explanation of this paradox stems from what we know about the
eventful ceremonies taking place the year before. On that occasion it was apparently in everyone’s
interest to assemble a large body of participants. The core was made up of the Royal Court Orchestra
and Adolf Fredrik’s private orchestra, which was nearly as large. These were reinforced with several
cantors from the city’s churches, with oboists from the military guards, and with as many competent
amateurs as could be engaged. The number of the latter group was thirty-five, out of a total of not less
than a hundred persons, Roman included, in addition to a specially-trained choir of school children.

Complete lists of names have been preserved, making it possible to determine the social position
and professions of the amateurs, their possession of instruments, music etc. Remarkably many of them
had studied in Uppsala (site of Sweden’s oldest university, founded 1477) and were employed as
clerks etc. in the government offices in Stockholm. Several were quite young and still unmarried.

In the small orchestra called “Musical Academy” which had been led by Roman’s protégé Per
Brant for a number of years beginning in 1738, nearly all of its members were pages or young officers
from the higher nobility. In 1751, however, rather few noblemen participated; there were, instead,
many representatives of the new middle class of civil servants.

We know nothing about the people who actually performed in the Mass at the Ekeblad residence,
but they must have belonged to this well-rehearsed 100-member group from the preceding autumn.
How many participated is likewise impossible to say.

Nor anything about the audience is known. Perhaps some of them were listening in adjacent
rooms? (Only ladies are likely to have been seated).

Extant orchestra material indicates about fifteen instrumentalists. But such suppositions are
uncertain; orchestra parts disappeared so easily. But more can be said about the soloists. It is likely
that both of the court ensembles used singers who had been associated with them. The soprano was
probably the 28-year-old Hedwig Witte who came from a well-known family of musicians and who,
according to Hiilphers, had a “very pleasing voice”. The contralto part might have been sung by
Susanna Keijser from Hamburg. The bass soloist was probably Andreas Elias Erhardt, also German-
born.

Concern about rank and prestige was just as great among song soloists as among courtiers,
officers, and domestic servants. Perhaps some of the artists mentioned here considered themselves
above singing in the coral parts? We know only that Roman has written solo and tutti here and there
even in choral passages.
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Master of Music from Many Nations

A pupil of Roman’s once called attention to the composer’s familiarity with different styles of music,
and expressed his admiration for how Roman “imitated all the nations in Europe” by “copying their
taste in music”. This was meant as highly positive praise: the skills of craftsmanship still weighed
more than originality.

Considering Swedish conditions of the day, Roman’s musical orientation was unique. The
foundations had been laid during the first years in England, and after that he received many new
impulses during his journeys through England, France, Italy, Austria and Germany in 1735-37. And
when not travelling he kept himself abreast in other ways with what was happening on the Continent.
This is exemplified by his large collection of sketches and copies — nearly 300 sheets! — which,
remarkably enough, still exists.

Over sixty contemporary composers — from Albinoni and Ariosti to Vinci and Ziani — are
represented in this material, several of them well-known names while many others are nowadays
forgotten.

The musical period of the late Baroque is today often called the age of Bach and Handel. But as
late as the mid-nineteenth century it was spoken of as the era of Leo and Durante. Bach’s name was
unknown to Roman. He was, however, so much the better acquainted with Handel, who through the
years remained as his greatest inspirational model. Otherwise he had apparently been most strongly
influenced by the modern Italian music.

The ideals of style subject to the liveliest debate in Roman’s day were those of the French and
Italian schools. But especially within the area of church music another clash of style dominated the
scene: that between the old “learned” counterpoint in the manner of Palestrina and the modern
concertante style.

It was popular a bit into the 1700s to combine freely both of these styles, particularly with the
Neopolitan Alessandro Scarlatti and his school. The parts of a composition were more and more often
formed as separate “movements”. In part there could be interchanges of choral passages and solo
pieces, and partly there could be a more advanced polyphone concentrated to a suitable number of
climaxes, primarily in the form of concluding fugues. Such was often the case in Naples, where
Leonardo Leo (1694—1744) and Francisco Durante (1684—1755) resided, and in Bologna with
Giacomo Antonio Perti (1661-1756) and others, in Vienna with Pietro Andrea Ziani (1620—-1684) and
Johann Joseph Fux (1660—1741), etc. Distinctions even began to be made between the adherents of
Leo, who preferred strong contrasts, and the followers of Durante, who strived more for homogeneity.
For the Ordinary of the Mass this meant that specially the two long texts to Gloria and Credo were
divided into several different movements. Hence the name “cantata mass”. (Johann Sebastian Bach’s
great B minor Mass belongs to this type. The same is true for Roman’s Mass, but that is nearly the
only point in common between these essentially different works.)

Most of those who wrote sacred choral music in the years round about 1700 had been influenced
by Giacomo Carissimi’s (1605-1674) simple, effectively forceful style in his oratorios and motets
which had become popular throughout Europe towards the end of the 1600s. Roman copied several of
his works. For Handel the English choral tradition from Purcell was just as important, and it was via
Handel that Roman came into contact also with that style. In his odes, anthems and oratorios spanning
from 1710 through the 1750s, Handel developed a unique versatility of choral treatment, and he served
as one of the most important models in the development of Roman’s choral technique. But that
Roman’s choral composition is simpler and not as rich in variation can be explained partly by the fact
that he never used such dramatic texts as Handel did.
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The Text

The ritual of the High Mass includes five text parts, recurring throughout the entire church calender,
and collectively called the Ordinary of the Mass. Their Latin names in the Catholic Church are Kyrie,
Gloria with Laudamus, Credo, Sanctus and Agnus Dei. These texts have been set to music through the
centuries by innumerable composers. In the Protestant Church, where more and more of the liturgical
elements with their Gregorian melodies were replaced with hymns in vernacular, the musical

representation was limited to the first two texts, hence the name Missa brevis, Short Mass. Roman’s
Mass is of this kind, consisting of Kyrie and Gloria with the concluding Laudamus. The Kyrie text
consists of three short cries for mercy. The Gloria with Laudamus is one of the longest texts of the
Ordinary (along with the Credo). It was therefore increasingly common for composers to divide it into
a whole succession of movements, with the result that the text in each movements was rather short.

Parts of the text to the expansive 6th movement, O Herre Gud himmelske konung” (O Lord God,
heavenly King), despite numerous repetitions with in the movement, recur even in the immediately
succeeding movements (mainly 7—9, but also 11). It might be assumed that it is a question of two
alternatives, which ought to exclude one another. The succession of movements, however, is precisely
the same in both of the principal sources: Roman’s own score, written for the most part in his own
hand, and Erik Ferling’s neat copy, donated to the Royal Academy of Music in Stockholm in 1804.
And that it was deliberate — and sanctioned — is evident in that the very movements in question
commence on the same page directly following the concluding bars of the preceding movements.

Roman has apparently wished to emphasize in particular those text passages which are the basis
of movements 6—11. Another peculiarity is that he hasused the text corresponding to Qui sedes of the
Latin Mass, “Tu som sitter pa Fadrens hogra hand” (Thou who sittest at the right hand of God the
Father), although this was not part of the Swedish Mass text current at the time. Furthermore, he has
placed this passage before Qui tollis, “Tu som borttager” (Thou who takest away ... ), instead of after,
as was done in the Catholic Church. Such changes do not indicate any great servility to liturgical
formularies.

The Music

Neither the Gregorian melodies nor any of the chorales that could follow “Ara vare Gud” / Glory to
God have been exploited by Roman in his music. Both alternatives were available for all clergymen,
church musicians and others able to read, in the voluminous hymnal — Koralpsalmboken — published
in 1697. His composition stands free of both.

The Mass is scored for four vocal parts — Canto, Alto, Tenore and Basso, which have alternately
soloist and choral functions, as well as for string orchestra and two oboes. Besides low string
instruments and bassoon, the thoroughbass accompaniment in the Ekeblad residence was played
perhaps only on a harpsichord as chordal instrument, but in Ferling’s score it says expressly Organo.
This is essentially the same scoring which was used the preceding autumn when a hundred persons
participated, but it permitted a considerably fewer, and more flexible, number of executants.

In his adaptation from 1747 of Leo’s Dixit, Roman had reduced Leo’s double choir to a simple
four-part choir. On the other hand he enriched and expanded the orchestral sections that much more.
Similar tendencies can be observed also in the Mass. It is true that the choir dominates in the first and
the last movements, but if we look at the work as a whole it is, if anything, striking how much consists
of purely instrumental openings, ritornelli and codas on the one hand, and vocal soloist passages —
arias and duets — on the other. Nor are the orchestral sections simply a kind of framework of secondary
significance. To the contrary, several of them are independently developed, sometimes as a sort of
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concerted opposition to the vocal parts. And time after time we hear echoes from Roman’s sinfonias,
orchestra suites and concertos.

It is also remarkable how freely Roman makes use of the vocal parts in a variety of shifting
combinations. There are many examples of this in the Mass between the extremes of the single solo
voice and simple choral homophony. Surprising elements are not lacking, serving to enliven an
otherwise fairly undramatic musical development.

Stylistically, too, there are contrasts, most conspicuously — at least for present-day ears — between
the gravity in some of the choral movements and the influences from Italian opera style in certain solo
numbers and instrumental ritornelli. These style changes ought not by any means to be interpreted as a
symptom of insufficient piety; it was simply a prevalent tendency, typical of the times. But in that
respect, it is not that Roman was only conforming to the trends. It may be difficult for us to understand
this today — as there are not sufficiently well-known works representative of that period to compare
with — but Roman’s Mass shows a clear aspiration to realize, with simple dignity, the “devotional
spirit and attentiveness” which he declared as his objective already in 1731. We should not, however,
expect particularly much in the way of musical text interpretation in any deeper sense.

Early in this century there were two attempts made to characterize The Swedish Mass, evaluations
which were typical of their respective periods. In his Roman biography from 1914, Patrik Vretblad
wrote that the Mass is ’a majestic composition, borne of a warm religious vitality”, though Roman is
partly following “previously cleared paths”.

Arias and choral passages both are described as giving witness to “those impressions he
inculcated from the Italian school, although especially the arias are imbued with a more initimate
religious feeling”.

Carl-Allan Moberg notes in his Kyrkomusikens historia, published in 1932, that the Mass is
arranged according to a Neapolitan pattern. “The melody is dignified, even if a bit elegantly coloured
in the spirit of the times, the choral parts are mostly homophonic”. Moberg also gives two music
examples, one from the eigth movement “as a sample of Roman’s graceful Italian style”, and one from
the eleventh movement, about which he says, “A nobler melody line, however, is exhibited in the
following soprano solo” (ex. 9). These views are essentially still valid.

Not unexpectedly, this stylistic breadth provides possibilities for very different musical
renderings. Exemplary illustrations of this are found in the two existing recordings of the work. The
first one, from 1977 under Eskil Hemberg, stresses both the monumental and devotional aspects, and
the orchestra sound is full of — we could say thick with — modern instruments and playing techniques.
The current recording, recorded six years later, in 1983, is radically different. With its fast tempi, its
emphasis on motory rhythm and an airy, almost staccato, articulation, it accentuates instead the wordly
and galant features of the Mass at the expense of its warmth and seriousness. Here we have a 230-
year-old work presented in the light of present-day conceptions and music trends.



54

Il Lenis

CanTD
e e e e e e a T
——} g ot T Pt =+ "g

Her-re fér — poamg ilg 3F - ver  ass Coriste For— bormotg afyer  ass

Sy f ﬁbf%ﬁfﬁdéﬂ%

doma - e Goz 100 Go-a g- ve- e (3o F0g-0en

e

-




55

Ex 1 Lenio

AALO pem

e === fibﬁﬁz;%iﬁ

A I - I B T = =

0 Her — re Gud 3 Guds Lamb Guds Lamb och fgo- e'?s Son

(o]

>
L

e e s 2
3 ry
), Sk W T T
T 7 T 1 I

T
Fa-ders har-iig - het

1. KYRIE. "Herre forbarma tig” (Lord, have mercy)

For more than a thousand years this part of the Ordinary has had its established form in the Catholic
Church: three parts thrice repeated — three times three acclamations, invocations of mercy. It was
natural for composers to use this formula for three parts of movements, with the middle one as a
mollifying contrast. In the Protestant liturgy it became common practice to use a three-fold invocation,
only Lord — Christ — Lord, and Roman follows this tradition within the framework of a single
movement. The music comprises only twenty-five bars, and half of these consist of an orchestral
opening. The short choral part is a simple chordal passage. The text is carefully declaimed; the music
is marked by an elevated dignity in its calm, gradual movement (ex. 1). It is as if Roman merely
regarded this part as an introduction to the ensuing song of praise.

2-13. GLORIA. ”Ara vare Gud i héjden” (Glory to God in the highest)

There are several distinguishing elements characteristic of the entire Mass already in the first two
choral movements. The orchestral openings are clearly structured, often without any apparent thematic
connection with the choral passages. Formally the movements are often similar to those of a
symphony — a binary form where the second part can be the longest and provide the possibility for a
final intensification with or without the reappearance of a principal theme. With this arrangement the
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musical development can be made flexible and dynamic at the same time. On the whole Roman has
avoided clearly symmetrical ternary divisions; there is, for example, not a single da capo aria.

We notice also how often the choral passages are intoned be separate voice parts, presenting
important text words and themes. In movement 2, Ara vare Gud (Glory to God), this occurs first in the
bass part, later in the soprano, and in movement 3, Och frid pd jordene (And on Earth peace to men), it
occurs in several ways. This contributes effectively towards articulating the form as a whole. In these
intonations Roman has also succeeded very well in his aim of giving the Swedish text a convincing
melodic-rhythmic form. (Ex. 2, 3, 4b, 5, etc.)

In movement 4, Vi lofve tig (We praise thee), the first solo aria appears. It is very much like the
sacred songs in Roman’s “Husandackt” (Family prayers); through the minuet-like rhythms a presage is
heard to the song ”Jag fortrostar pa Herren” (I trust in the Lord), from his last years of illness.

Movement 5, Vi tacke tig (We thank thee), is one of the liveliest and most spirited choral
movements, being in that respect a counterpart to the jubilant twelfth movement. Two contrasting
melodies to “For tine stora dro” (ex. 4 b-c) are here placed effectively against the pronounced rhythmic
exclamations (ex. 4a) of the choir, which recur eight times.

Movement 6, O Herre Gud himmelske konung (Lord God, heavenly King), is the beginning of a
succession of movements without choir. But when the contralto and then the soprano have sung their
introspective, meditative solos, the choir joins unexpectedly in, resulting in a trinary effect and
intensification at the same time. (Ex. 5.) It is natural that the short text passages per movement lead to
anumber of text repetitions. But in this movement there are unusually many, and varied, repeats.

Movement 7, O Herre Gud himmelske konung (Lord God, heavenly King), is an aria for soprano,
which almost might seem to fall outside the scope of the work. The music, to the same text as the
beginning lines in the sixth movement, has a strongly contrasting quality of nearly cheerful
confidence.

Movement 8, O Herre thens aldra hogstes enfodde Son (O Son of the Father, the only begotten),
commences as a magnificent aria for soprano with an elaborately scored orchestration. (Ex. 6.) But
after a ritornello, the soprano is unexpectedly replaced by the contralto, and finally by a duet, which
also becomes an unusually freely formed climax.

Movement 9, O Herre Gud Guds Lamb (O Lord God, Lamb of God), is a delightful little aria for
contralto whose melody lingers easily in the mind. For present-day listeners the music may perhaps
seem puzzling when considering the continually repeated words “Forbarma tig 6fver oss” (Have
mercy on us). Butin Roman’s day the musical symbolism was obvious, and gave everyone the right
associations. The key word is lamb. The music is genuine pastorale of the kind that was associated
with the birth of Christ and Christmas. And besides the swaying siciliano thythm, used by Roman in
many of his instrumental movements, the character of an independent “tone painting” is strengthened
by the con sordini in the violins and pizzicato in the orchestra basses, which he himself prescribed.
(Ex. 7.)

Movement 10, Tu som sitter (Thou who sittest at the right hand of God), builds on a strong
contrast (in the minor) with the preceding sicilienne. The orchestra opens with a powerful phrase, and
the soloists take up the same theme. (Ex. 8.) In a variegated duet between bass and soprano, the music
leads time and time again to the imploration, “H6r min bon” (Hear my prayer). The solemn character
is maintained when the choir returns in movement 11, Tu som borttager (Thou who takest away the
sins of the world). The opening words are intoned in separate voice parts and in free imitations. But
these are never combined with anything resembling a fugue. Instead they result in homophonic choral
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blocks with the imploration “Forbarma tig 6fver oss” (Have mercy on us). Here the pastorale has
entirely disappeared; the somber music suggests, rather, a mass for the dead.

So much greater is the effect, then, of the transition — without warning — to movement 12, 7y tu
dst allena helig (For thou only art holy). The dark B minor of the tenth movement is far removed — at
the interval of a tritone, in fact — from the work’s principal key of F major. Here Roman embarks on
the key-progression that leads back to the starting point, with E minor as the first station. After the
orchestral opening, which again has nothing in common with the choral passage, the sopranos begin
with something that is deceptively like a fugue theme. (Ex. 10.) But already in the third bar it becomes
clear that this was an incorrect assumption, and after four bars we have, much to our surprise, a
symmetrical and almost ballad-like melody with an elegant drill at the end! As it continues to develop,
however, the choral part becomes more effusive and finally concludes with a succession of broad
chords to the words “Jesu Christe”. It then requires only five bars of equally simple chords to achieve
the solemn transition making up the opening (movement 13a) to the concluding fugue.

In movement 13b, I Guds Faders hdarlighet (In the glory of God the Father), Roman achieves a
fugue completely according to the rules of the Italian school then prevailing, which permitted a
number of possibilities. The single theme is presented three times: first, in all the parts, for twenty
bars, the second time reduced to nine bars, and finally by the established technique of expanding into
double note values before we arrive at the powerful, nearly Handelian summation. The Mass ends in
great simplicity with the final word “Amen” being given only two concluding chords, which are not
repeated.

Ingmar Bengtsson

BeRI-numreringen hanfor sig till Ingmar Bengtssons tematiska katalog 6ver Romans instrumentala
verk, publicerad i studien ”J H Roman och hans instrumentalmusik. Kall- och stilkritiska studier”.
Stockholm 1955.

Parenteserna anger “moderna” satsbeteckningar, det vill sdga i de fall de saknas i manuskripten.
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A specimen of Roman’s signature from 1727, the year he became Master of the King’s Music.

Viktiga data i Johan Helmich Romans liv

1694 Foddes 26 oktober i Stockholm. Fadern Johan Roman var hovkapellist, modern, Margareta von
Elswich, tillhorde en tysk slékt.

1711 Medlem av det svenska hovkapellet som violinist.
1712 Tilldelades stipendium for utlandsstudier enligt beslut undertecknat av Karl XII i Bender.

1716-21 Vistades i England (London). Sammantraffade med méanga framstdende musiker (Handel,
Pepusch. G B Bononcini, Ariosti); ldr en tid ha varit anstélld hos hertigen av Newcastle. Fran denna
tid finns praktiskt taget inga kompositioner bevarade.

1721 Vice hovkapellmastare i Stockholm, dér hovkapellet vari ett bedrovligt tillstdnd efter Karl XII:s
dod 1718 och stormaktsvaldets fall.

1727 Forste hovkapellméstare. Dedicerade sina tolv sonater for fl6jt och generalbas till drottning
Ulrika Eleonora. Detta blev det enda verk av Roman som trycktes under hans livstid.

1728 Tillkom musiken till en fest hos ryske ministern greve Golovin.
1730-34 Gift med Eva Emerentia Bjork. Av tre barn dverlevde tva soner. Hustrun dog i barnsing.

1731 Organiserade de forsta offentliga konserterna i Stockholm (Riddarhuset), med bade hovmusiker
och adliga amatorer som medverkande.

1735-37 Foretog en andra utlandsresa, nu till England, Frankrike och Italien samt ater genom
Osterrike och Tyskland. Syftet var sivil att bota ohilsa och begynnande dévhet som att f4 nya
kontakter och samla musikalier for bruk vid hovet och konserterna.

1738 Omgift med Elisabeth Baumgardt. Fyra barn, av vilka tvé dottrar och en son 6verlevde. Makan
avled i1 barnsidng 1744.

1740 Ledamot av den foregdende ar instiftade Kungl. Svenska Vetenskapsakademien.

1744 Den 18 augusti framfordes Drottningholmsmusiken i samband med brollopshogtidligheterna for
det nya tronf6ljarparet Adolf Fredrik av Holstein-Gottorp och Fredrik den stores syster Lovisa Ulrika.

1745 Begirde avsked, frimst pa grund av dovhet; erhdll hovintendents titel. Flyttade med sina fem
barn till Haraldsméla norr om Kalmar.

1751 Med anledning av kung Fredrik I:s dod kom Roman en sista gang till Stockholm for att leda den
kungliga begravningsmusiken samt kroningsmusiken for det nya kungaparet, musik som han sjilv
komponerat.
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1752-58 Tillbringade Roman pa Haraldsmala, sysselsatt bland annat med att komponera andliga

vokalverk till texter framst ur Psaltaren samt att O versitta musikteoretiska arbeten fran italienska och
engelska.

1758 Avled den 20 november i cancer pa Haraldsmaéla.
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Johan Helmich Romans sigill (Stockholms Slottsarkiv).



