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Af Carsten E. Hatting

Weyses symfonier udger méaske nok kun en ret begraenset del af det repertoire, der
pregede Kgbenhavns musikliv i slutningen af det 18. arhundrede, men de signa-
lerer en betydningsfuld udvikling. Det var i 1790’erne, at nogle af Haydns og
Mozarts modne varker dukkede op pa koncertprogrammerne og satte bevegelse
i de musikalske smagsidealer. Der var tale om en ny musik, der pda mange mader
var krevende og udfordrende, og Weyse tog i hgj grad ved lere af den. Weyses
symfonier kan samtidig, set i sammenhang med hans situation som ung kompo-
nist i byen, kaste nogle glimt ind over et lidt dunkelt belyst omrade af dansk musi-
khistorie og hjaelpe til at forme billedet af det koncertliv, der blev baret af
pionerer, entusiastiske fagmusikere og ihardige amatgrer samt — ikke at for-
glemme — et publikum, der var tilstreekkelig interesseret i musik til at belgnne de
aktive ved at betale for varen.

Det vil veere dristigt at tale om en egentlig dansk symfonisk tradition forud for
disse syv symfonier. Ganske vist blev der pa Det kgl. Teater — det vigtigste samlings-
sted for den borgerlige elite i Ksbenhavn — fgr forestillingerne og i mellemakten
ofte spillet symfonier. Det kan f. eks. ses af fire samlinger fra 1760’erne med hand-
skrevne symfonier i stemmebgger i Det kgl. Bibliotek. Der er tillige siden 1720’erne
blevet givet koncerter i byen, hvor der efter al sandsynlighed ogsa har varet spillet
symfonier. Og der eksisterer fra det 18. arh. en del enkeltvis overleverede symfo-
niske veerker, komponeret her i landet, enten af danske komponister eller af uden-
landske, der virkede her. Men repertoiret kan neppe kaldes sammenhangende.
Snarere giver det indtryk af den brogede situation i europaeisk musikliv i arhun-
dredets midterste artier. De indfgrte vaerker afspejler de forskellige musikmiljger,
som symfonierne kom fra; og de tilflyttede musikere har for det meste bragt en

tradition med sig.
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Den tidligste af de kendte danske symfonier er Joh. Erasmus Iversens D dur
symfoni fra 1747.' Iversen var koncertmester i selskabet »Det musikalske Societet« og
arbejdede der sammen med Ludvig Holberg og J.A. Scheibe. Societetets
koncerter ophgrte i 1749, men nye selskaber fulgte umiddelbart i dets spor. De
neste symfonier i kronologisk raekkefglge er skrevet af J.E. Hartmann og H.H.
Zielche, der begge kom til byen fra kapellet i P1on, da de slesvig-holstenske hertug-
dgmmer tilfaldt det danske kongehus efter den sidste hertugs ded i 1761.
Hartmann blev i 1768 koncertmester bade i Det kgl. Kapel og i det ansete selskab
»Harmonien« (se s. 16 nedenfor). Selv om de fire symfonier af ham, som man
kender, er komponeret fgr dette selskabs grundleggelse i 1778, udelukker det
naturligvis ikke, at de er blevet opfart ved selskabets koncerter. Det samme kan
siges om Zielches seks symfonier, alle fra 1774. F.L.A. Kunzen aflgste i 1795 J.AP.
Schulz som kgl. kapelmester, men havde allerede i 1780’erne opholdt sig i byen
og i disse ar taget aktiv del i de musikalske klubbers virksomhed, som det fremgar
af en ny undersggelse.? Af ham kendes to symfonier i hhv. G dur og g mol. Den
forste kan vaere komponeret i Kgbenhavn elleriKiel for 1787 og kendes i et arran-
gement for klaver. Derimod vides det ikke, hvornar den anden er blevet til. Den
star i samme tonart, g mol, som Weyses 1. symfoni, men de to vaerker ligner ellers
slet ikke hinanden. Det overleverede symfoniske repertoire fra 1780’erne
omfatter endelig en gruppe varker af den relativt ukendte Simoni dall Croubelis®
samt en enkelt symfoni af den danskfgdte Claus Schall.

Det ville veere merkeligt, hvis Weyse ikke skulle have stiftet bekendtskab med
nogle af disse symfonier. Pa den anden side tyder hans egne pa, at han snarere
spgte sine forbilleder hos andre komponister.

Den unge Weyse

Da C.E.F. Weyse som 15-arig i november 1789 kom til Kgbenhavn, tradte han
straks i leere som musiker hos den kgl. kapelmester J.A.P. Schulz, som det havde
varet hensigten med hans rejse. Forbindelsen mellem det unge talent og hans
kommende lerer var formidlet af Carl Friedrich Cramer, professor i Kiel, den
maske vigtigste kontaktperson mellem hertugdgmmernes musikliv og Kgben-
havns incl. det danske hofs.

I arene forud for denne begivenhed havde Weyse i sin fgdeby Altona dyrket
musik under vejledning af sin mor og navnlig sin morfar, B.C. Heuser, der var
kantor ved byens hovedkirke og lerer ved gymnasiet. Bedstefaderen gav ham
tidligt reguler musikundervisning, og Weyse har til gengaeld sammen med sin

12



C. E.F. Weyses symfonier

yngre broder sunget i koret i kirken pa de store festdage. Det var ogsa Heuser, der
tog ham med til koncerter i Altona og Hamburg. Weyse husker i sin selvbiografi
fra 1820, hvordan han blev fgrt gennem lange straekninger i byen for at hgre »en
ny Musik af Bach«. C.Ph.Em. Bach var pa denne tid endnu Hamburgs bergmte
Musikdirektor. Og Weyse fortsetter:

Wenn reisende Virtuosen in Altona oder Hamburg sich hoéren lieBen,
versiumte er niemals hinzugehen, wobey ich und meine Mutter ihn
gewohnlich begleiteten. Auf diese Weise bekam ich zu horen: den Abt
Vogler, dessen Spiel grofen Eindruck auf mich machte, Lolli, Cam-
pagnoli, Friedrich Benda und seine Frau, Madame Lange, Ambrosch
und andere...!

Cramer beretter i sit tidsskrift »Magazin der Musik«,” at der hver lgrdag siden
august 1783 1 gymnasiets sal blev givet en »Liebhaberconcert«, som var meget
velbesggt. Nu oplyser Weyse, at han indtil 1789 (formentlig fra ca. 1782) tilbragte
det meste af dagen hos bedstefaderen, s disse koncerter er sikkert heller ikke
gaet ham forbi. Koncerterne er vel alle blevet indledt og afsluttet af en symfoni,
men Weyse nevner dem ikke.

Ogsa den meget musikinteresserede davaerende syndicus Gaehler fik stor
betydning for ham. Gennem Gaehlers teoretiske og praktiske undervisning er han
blevet bekendt med C.Ph.Em. Bachs musik. Han opnaede dog ikke, trods bedste-
faderens anstrengelser for det, at blive elev af denne bergmte mand. Gaehler har
ogsa forelagt ham J.S. Bachs varker, hvilket pa den tid var mere bemarkelsesver-
digt, da de kun var kendt af snaevre kredse i Leipzig, Berlin og Hamburg. Men som
seerligt tegn pa musikalsk dannelse kom det ham til gode ved den afggrende
lejlighed, da han i Kgbenhavn skulle prasentere sig for Schulz. Dennes fgrste
sporgsmal til den unge Weyse var:

»Sind Sie Hr. Weyse?« — Zu dienen — »Spielen Sie Sachen von Sebastian
Bach?« —Ja — »Konnen Sie diese Fuge spielen?« — Er gab mir das Thema
an; ich kannte sie, wulte sie auswendig, und spielte sie ihm vor. »Das ist
gute, sagte er ...°

Den unge elev var altsa ved sin ankomst til Kgbenhavn temmelig vel forberedt til
sin kommende uddannelse. I de naeste 4-5 ar kom han til at bo hos Schulz, og man
ma antage, at han har fulgt sin lerers arbejde med kapellet og teaterets sangere.
Her har han naturligvis stiftet bekendtskab med sin lerers veerker, musikken til
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Racines »Athalia« (1790), Sedaines »Aline, Dronning af Golconda« (der havde haft
prémiere i januar 1789 og stadig stod pa repertoiret) samt de store succes’er,
Thaarups »Hpstgildet« (1790), »Peters Bryllup« (1793) og P.A. Heibergs »Indtoget«
(1793).” Dertil har han hgrt syngespil og operaer af bl.a. Dittersdorf, Naumann,
H.O.C. Zinck, Georg Benda (hvis »Ariadne paa Naxos« han allerede kendte fra
tiden i Altona), Dezéde, Grétry, V. Martin y Soler, Gluck og Claus Schall. Altsa et
repertoire af franske eller fransk-inspirerede syngespil, til tider skiftende med itali-
enske buffo-operaer. J.G. Naumanns »Orpheus og Eurydice« ma i disse omgivelser
have taget sig ud som en klar undtagelse, omend det lader til, at publikum ikke
belgnnede anstrengelserne.* Naumann havde som gastekapelmester i s@sonen
1785-86 reformeret kapellet og som en del af sine forpligtelser komponeret denne
store opera til samme libretto som Glucks og med lignende ambitioner. Den
havde haft prémiere pa Det kgl. Teater i 1786 og kreevede mange krefter, sa at sige
hele det syngende og ikke-syngende skuespillerpersonales medvirken, og den var
stadig pa repertoiret i Weyses forste ar i Kgbenhavn.

Weyse ma ogsa have oververet de koncerter, der hyppigt blev givet pa teateret,
omrejsende virtuosers koncerter, kapellets enkekassekoncerter (siden 1791) samt
de instrumentalkoncerter, som lejlighedsvis blev indlagt i teaterets forestillinger.
Programmer fra disse koncerter er i almindelighed, nar de overhovedet kendes,
lidet detaljerede i deres oplysninger om, hvad der blev spillet og sunget.9 Efter
tidens skik 14 hovedvagten pa de optraedendes navne. Publikum ma have anset
netop disse oplysninger for at vere de vigtigste.

Weyse er — med Schulz’ vidende og godkendelse — sidelgbende blevet under-
vist af den meget musikkyndige kancellisekreteer Peter Grgnland, der ogsa var af
holstensk oprindelse. Man far gennem Weyses beskrivelse indtryk af en roligere og
grundigere undervisning hos ham end den, han kunne regne med at fa hos den
travlt optagne og ofte sygdomsplagede kapelmester. Desuden laerte Weyse violin-
spil hos kapellets (tyskfgdte) koncertmester Tiemroth, og han gvede sig i orgelspil
i Vor Frelsers kirke, hvor teaterets syngemester H.O.C. Zinck et par ar efter sin
ankomst fra Ludwigslust i 1787 var blevet ansat som organist.

De introduktioner, som Weyse havde haft med fra Cramer, har hjulpet Weyse
ind i iseer det tyske miljg i hovedstaden, ikke blot de musikalske kredse, men ogsa
St. Petri og Garnisons kirkes menigheder samt den aristokratiske kreds omkring
finansministeren, grev Ernst Schimmelmann. Det ser dog ud til, at han har kunnet
holde sig uden for de fejder og stridigheder mellem tysk og dansk, som netop
flammede voldsomt op i arene 1789-1790, selv om han gennem sine bekendts-
kaber ma have varet nar pa dem."” Men at vare tysktalende har ikke i sig selv
vaeret ensbetydende med at fgle sig i modsaetning til de danske. Weyse ser ikke ud
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til at have udtalt sig om det, men H.O.C. Zinck, der var fgdt i Husum i Slesvig, gor
i indledningen til sit tidsskrift Die nérdliche Harfe (1801) meget ud af, at han
efter forskellige ansettelser i Hamburg og ved det Mecklenburg-Schwerinske Hof
»seit 1787 in meinem lieben Vaterlande (mich) wieder gliicklich fithle«. Skgnt
tysktalende, omend med udmarket kendskab til dansk, har han altsa fglt sig som
dansker, og det kan ogsa have veret tilfzeldet for Weyse. Og det er bemarkelses-
verdigt, at Weyse med arene helt tilegnede sig det danske sprog.

Schulz hjalp ham i 1792 til et fast vikariat som organist ved Den reformerte kirke,
hvor den calvinistiske menighed holdt til, og hvor der blev holdt tyske og franske
gudstjenester. Han har her skullet sta til radighed for organist Joh. Philip Klime
og har fra begyndelsen nappe faet lgn for sit arbejde, men da den gamle organist
dgde to ar efter, kunne han til gengaeld overtage embedet.

En rakke af Weyses kompositioner fra disse ar er samlet i to bind »Jugend-
arbeiten«, dateret 1790-94. De rummer klavervaerker og sma sange til tyske tekster,
i stil med Schulz’ »Lieder im Volkston«. Enkelte af klavervaerkerne kan meget vel
vere tenkt ogsa som orgelmusik. Blandt kompositionerne er tillige et kor med
orkester og med en stor afsluttende fuga, »Der Herr ist Gott«, der viser frem mod
Weyses senere kantater. Det har sin egen datering: juli 1794, og det er fristende
netop at sette det i forbindelse med hans ansettelse som organist.

Hvordan Weyses liv egentlig formede sig i disse ar, er svert at vide. De doku-
mentariske vidnesbyrd er beklageligt fa. Af de private breve, der er bevaret, kan
man se tegn pa en skrgbelig gkonomi. Den har han, som meget andet ubehage-
ligt, glemt i det selvbiografiske essay, han skrev i 1820, da hans situation var blevet
anderledes stabil. Det forekommer f. eks. underligt, at vi er ganske uden kendskab
til hans reaktion pa sa markante begivenheder i Kgbenhavns historie som
Christiansborgs brand i februar 1794 og den store ildebrand 5.-7. juni 1795. Han
boede i 1795 i Gothersgade og blev ikke direkte ramt af branden; (lige sa heldig
var han under bombardementet i 1807, da han var flyttet til Lille Kirkestraede).
Men som borger i byen ma han have market fglgerne af katastrofen. Han har
netop den sommer arbejdet pd sine fgrste tre symfonier, som er dateret hhv. 20/6,
17/9 og sept. 1795. Om de bevarede partiturer sa virkelig er dem, han skrevi de
kritiske dage, eller de stammer fra de lidt senere omarbejdelser, skal blive disku-
teret nedenfor.

Klaveret, eller snarere: cembaloet, var imidlertid stadig Weyses hovedinstru-
ment. Han ma have udviklet sine feerdigheder hurtigt, for allerede i 1790 skaffede
Schulz ham lejlighed til at spille for hoffet. Det fik han bade ros og penge for.
Snart efter er han vel begyndt selv at tage elever, og det har heller ikke varet
leenge, for han er begyndt at optraede i selskabs- og foreningslivet.
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Lidt om foreningerne

Udover de koncerter, som jevnligt blev givet pa Det kongelige Teater, havde byens
borgere mulighed for at nyde musik i klubber og foreninger, der foranstaltede
mere eller mindre offentlige koncerter. Medlemmerne af de musikalske selskaber
var dels fagmusikere, dels amatgrer, musikinteresserede borgere. Deres koncerter
kunne vere forbeholdt medlemskredsen, men ikke sa sjeeldent annonceredes der
i stadens aviser ogsa offentlige koncerter, hvor enhver kunne fa adgang mod beta-
ling.

Schulz har introduceret sin elev til en af de stgrste af disse foreninger, selskabet
»Harmonien«. Det var stiftet i 1778, og det havde i Igbet af 1780’erne udviklet sig
til det betydeligste t Kgbenhavn. Det er karakteristisk og typisk for tiden, at selska-
bets virksomhed i hgj grad var motiveret af velggrenhed. Assessor J.H. Barens, der
var kendt som filantrop, »de fattiges ven«, udgav i 1803 et lille jubileumsskrift,
hvori han skrev:

Selskabets Hovedformaal var saaledes fra Begyndelsen selskabelig veerdig
Forlystelse, harmonisk foradlende Nydelse i de Fritimer, som ethvert
Menneskes Daad tillader... Ved Ovelse i, og Nydelse af en foredlende,
Sizlen oplgftende, og til det Gode og Adle stemmende Konst, ved sin
Concert, ville det stige i Hoide... Jevnsides med hiint Formaal fik
Selskabet senere et andet, et verdigere og cdlere Formaal, end blot
morende Tidsfordriv. Ved Velgiérenhed vilde ethvert enkelt Medlem
bidrage til sin, og til Selskabets Foradling... Det oprettede derfor en
Kasse til edel Anvendelse."

Antallet af medlemmer var begranset. Fra begyndelsen har man kun villet optage
60 medlemmer, men tallet var i 1780 oppe pa 120 og ved bogens udgivelse 240,
hvoraf de 20 var musicerende medlemmer med forpligtelse til at tage aktiv del i
koncertvirksomheden. Pa det vilkar har vel FL.A. Kunzen veret medlem under
sit forste ophold i Kgbenhavn fra 1784-1789. I Cramers Magazin far selskabets
koncerter pa denne tid en helt pen omtale. Orkesteret skal have bestaet af 16
violiner, 4 bratscher, 4 violoncelli, 3 kontrabasser, 2 flgjter, 2 oboer, 2 horn og 2
fagotter. Men det skal have knebet med sangere. Da Weyse i 1789 (kort efter
Kunzens afrejse) blev introduceret, havde selskabet adresse i Vingardsstrade, hvor
man radede over en koncertsal med »fortreffelige Egenskaber«.”
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Weyses egen koncert 20/ |
1798, tilsyneladende den
eneste, som han selv foran-
staltede, blev »med det har-
moniske Selskabs Tilladelse«
afholdt i koncertsalen i

Concert.
ed det harmoniffe Selffabs Tilladelfe agter Dus
ganift Wexie ac give i fammes Loncertfal i Vi ngagrd:
flrede Lgverdagen den 20 Jan. om Aftenen Rl. 7 en
ftor Wocal. og Jnftrumentai:Concert, hvis Jndvecwing

er {aafedes:.

Vingaardsstreede om

aftenen kl. 7. Programmet . 1fte Deel.
indledtes med en symfoni. Sympbhonie.
Maske nr. 2 i C dur, som Aria fynges af Ulad Srevendabl,

Clavecin s Concert af UTozart, fp:Ues af Weyfe.
Yria. fynges af Jomfrue Darrh.
Violoncel s Concere . Jundé jun.
20en Deel.
Violin . Concert. gr. Thiewroth,

programmet, kan have : S s
vaeret symfoniens sidste %g;ﬂ(“t af Rigbini.

sats.

han kort forinden havde
omarbe jdet, men i hvert fald
en af de fem forste.

Den »Final«, som afslutter

Billetterne faaes hos bam felv i Gotbersgabe YTo. 106

i Stuen og bos Svr. Laffe i YTyntergaden . 115 1fte Sal

og om AUfcenen ved Jnogangen for 4 VIE. Sivflet.

Weyse skriver, at han optradte i koncerter i »Harmonien« og i nasten alle musi-
kalske klubber, isaer med klaverkoncerter af Mozart. Det har varet ganske almin-
deligt, at professionelle musikere var medlem af mere end én forening, og Weyse
var i 1802 tillige musicerende medlem af »Det musikalske Akademi«."* Dette selskabs
koncerter blev indtil 1813 ledet af Det kgl. Kapels koncertmester Claus Schall,”” og
de roses i Cramers Magazin, hvor det dog tilfgjes, at det kneb med gkonomien.
Lidt inde i det 19. arh. giver Kuhlau rosende vidnesbyrd om koncerterne i savel
»Harmonien« som »Det musikalske Akademi«, men han tilfgjer, at Haydns, Mozarts og
Beethovens symfonier bliver udfert bedst af Det kgl. Kapel."

Hjemme hos sig selv har Weyse musiceret sammen med H.O.C. Zinck og et par
andre, maske endog Claus Schall. Flere er kommet til, sa at der efterhanden
kunne dannes et lille orkester. Man flyttede ud pa Blagard, hvor Zinck var ansat
som musiklerer ved seminariet og havde sin bolig, og antog navnet Det musikud-
gvende Selskab. Om det skriver Weyse, at her:

lernte ich Mozarts und Haydns Sinfonien erst recht kennen, und stu-
dirte die Wirkung der Blasinstrumente."”

Weyse forteller i et brev fra 11/2 1797 til Ludvig Zinck, der var sgn af syngeme-
steren, at det ikke altid var nemt at klare sig i konkurrencen med andre selskaber
om de bedste musikere, sa at det kom til at ga op og ned med selskabets aktivitet."®
Medlemsskabet af Det musikudgvende Selskab kunne vare et motiv, maske et
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blandt flere, bag tilblivelsen af de syv symfonier, som blev komponeret ret hurtigt
efter hinanden pa denne tid.

Han skrev merkeligt nok aldrig flere symfonier. Som fglge af den ulykkelige
forelskelse i Julie Tutein, datteren af en velstillet kgbenhavnsk grosserer, var han i
det hele taget ude af stand til at komponere i arene fra 1801 til 1807. Man skal dog
notere sig, at han i denne kompositionspause neppe har veret helt sa passiv, som
han selv beskriver det, og at han i hvert fald blev fgrt ind pa andre musikalske
baner. Han var kommet i gang med at skrive syngespil til teateret, utvivlsomt for
et stgrre publikum, og desuden kan hans virksomhed som organist ved Vor Frue
kirke, byens stgrste (fra 1805), og senere som hofkomponist (fra 1819) ogsa lidt
efter lidt have fgrt ham pa afstand af det mere amatgrpraegede koncertliv.

Omarbejdelsen af den 4. symfoni mellem 1809 og 1817 (sml. nedenfor) tyder
dog pa, at han ikke helt havde brudt med koncertlivet. Symfonierne er tilsynela-
dende stadig blevet spillet. Fr. Kuhlau, der kom til Kgbenhavn i slutningen af
1810, beskrevi et brev 1811 til Leipzig-forleggeren G.C. Hartel koncertrepertoiret
i byen. Man hgrer, skriver han:

zuweilen auch eine Symphonie von dem originaleren Weise — einige
seiner schonen, effectvollen Symphonien sind noch nicht gedruckt.”

Det var dog to af dem blevet. Weyses macen, den velhavende kgbmand Con-
stantin Brun, kendt ogsa i eftertiden som ejer af Sophienholm, bekostede o. ar
1800 udgivelsen af nr. 6 i ¢ mol hos nodestikkeren Sonne i Kgbenhavn. Fa ar
senere blev Nr. 7 i Es dur trykt i Wien hos forlaget Bureau d’arts et d’industrie.
Kuhlau kendte abenbart ogsa nogle af de andre, men hans appel til den tyske
forlegger ik ingen virkning.

Den musikalske baggrund

Weyse har forud for sin debut som symfoniker kunnet forholde sig til en del
kendte forbilleder. Til de indtryk, han bragte med sig fra Altona og Hamburg
(sml. ovenfor s. 13), fgjede sig de talrige nye, han ma have faet i Kgbenhavn i de
ar, hvor han fulgte sin larer, J.A.P. Schulz. Ogsa her blev der naturligvis spillet
symfonier. Nils Schigrring har tegnet et billede af repertoiret ved at pege pa de
symfonier af Joh.Chr. og C.Ph.Em. Bach, K.F. Abel, Franz Beck, Chr. Cannabich,
Leop. Hoffmann, Fr.-Jos. Gossec, der blev spillet pa Det kgl. Teater samt (antagelig)
i musikforeningerne.” Men Weyse har, som stilen viser, i langt hgjere grad hentet
sin inspiration fra Haydn og Mozart.
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I 1945 beskrev Knud Jeppesen en samling noder, der var fundet pa Det kgl.
danske Musikkonservatorium i Kgbenhavn.? I samlingen 1a en del symfonier i trykte
stemmer fra slutningen af det 18. og begyndelsen af det 19. arhundrede. Han
antog, og det er ikke senere blevet betvivlet, at de har tilhgrt nogle af de mange
musikalske selskaber og klubber i byen i det 18. arhundrede. Mere pracist teenkte
han sig, at de kunne have hert til Det musikalske Akademis efterladenskaber og ved
en auktion (1817-18) veere gietind i PW. Olsens musikalske lejebibliotek. Her befandt
de sig i hvert fald omkring midten af arhundredet. Nogle af udgaverne er senere
end 1795 og har siledes ikke kunnet tjene Weyse som inspirationskilder i forste
halvdel af 1790’erne. De sene udgaver omfatter i gvrigt ogsa eksemplarer af de
trykte stemmer til Weyses egen 6. symfoni. Men selv nar man renser listen for
sadanne udgaver, bliver der ganske mange symfonier tilbage, som kan vaere blevet
spillet i begyndelsen af 1790’erne.” Det drejer sig om Haydns symfonier nr. 31, 44,
45, 48, 51, 53, 60, 62, 66, 67, 68, 76, 78, 82, 83, 84, 85, 86, 87, 88, 89, 90, 92 og Hob.
Ia:14 samt Mozarts Jupiter-symfoni KV 551. I denne liste ma iseer det handskrevne
stemmeszt til Haydns symfoni nr. 44 interessere, da det bzrer en paskrift, der
peger pa »Harmonien«.

Ogsa i den samling, der har tilhgrt kammerherre Giedde, og som er overdraget
Det kgl. Bibliotek i Kgbenhavn, findes enkelte Haydn-symfonier. Af Mozart findes
der en flgjtekvartet, et arrangement af en arie, men ingen symfoni. Giedde
optradte o. 1780 hyppigt som flgjtenist i bade »Det harmoniske selskab«, » Harmonien «
og »Det kongelige musikalske Akademi«. Han var chef for kapellet i arene 1791-93 og
derefter administrator for Hofmusikarkivet pa Christiansborg, der braendte 26,/2
1794. Giedde dgde i 1816, hvorefter hans enke solgte hans private samling, der
indgik som del af det nye Hofmusikarkiv. Den udgivne katalog over samlingen®
bygger pa en fortegnelse fra 1816 samt to andre sammenhgrende, hvoraf det ene
er dateret 1826. De er saledes begge sa sene, at det er vanskeligt at se, hvilke
vaerker der kan have relevans for koncertlivet i fgrste halvdel af 1790’erne. En del
af samlingen bestar desuden af handskrevne noder, som vanskeligt lader sig
datere. Men en mulighed bestér for tidlige udgaver af Haydns symfonier nr. 63, 71
og 75.

Beklageligt nok er det for vanskeligt at godtggre en forbindelse fra Kgbenhavn
til musiklivet i Odense til, at man tgr anvende Sybille Reventlows resultater af
undersggelsen af nodesamlingen pa Valdemars Slot pa Tasinge.** Det kunne have
veret givende, iser fordi indholdet af samlingen her er sammenholdt med regn-
skaberne for Odense Klub, sa at indkgb af noder kan dateres. Forfatteren sammen-
ligner repertoiret med, hvad der forekommer i et par private samlinger i
Kgbenhavn. Nogle sammenfald, iseer pa kammermusikkens omrade, kunne pege
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pa, at forsyningen af noder i et vist omfang har flydt ad de samme kanaler fra
Tyskland. Tilsvarende sammenligninger kan imidlertid ikke drages ved hjalp af
symfonierne.

Mere nerliggende er Jens Henrik Koudals undersggelse af musiksamlingen pa
Aalholm Slot.* Greve Otto Ludvig Raben (1730-1791), samlingens fgrste inde-
haver, der selv spillede flgjte, deltog ofte i det kgbenhavnske musikliv i arene
mellem ca. 1755 og 1790. Desverre rummer hans samling kun en enkelt
Symphonie concertante af Viotti og nogle af Haydns kvartetter (Hob. III: 1-4, 6-12
og 19-36), men ingen egentlige symfonier.

Det lader sig desuden naeppe helt sikkert fastsla, i hvor hgj grad samlingen er
blevet suppleret efter 1791. Der forekommer et par tryk fra senere ar.

Musikhandelen i Kgbenhavn er et sikrere fundament at bygge pa. Dan Fogs
undersggelse® oplyser for det 18. arhundredes vedkommende ganske vist ikke sa
meget om precise varktitler som om forlagskontakter. Det pavises her, at Henrik
Gottwaldt i Kgbenhavn fra 1770 og frem til 1793, hvor han solgte sin nodehandel
til Adser Friberg, tilsyneladende havde god kontakt med Hummel i Amsterdam og
André i Offenbach.” Friberg overtog kontakten med disse forleggere, og i en
annonce fra 1794 navner han som de mest yndede komponister Clementi,
Haydn, Kozeluch, Mozart og Pleyel. Han modtog nye noder fra udlandet 2-3
gange om aret.” Selv om hans hus i juni 1795 nedbrzndte sammen med store dele
af Kgbenhavn, er der gennem hans forlag antagelig solgt megen af den musik,
Weyse har haft anledning til at hgre.

Symfonierne
Da Weyse komponerede sin fgrste symfoni, havde han endnu ikke beskeftiget sig
med at komponere for orkester. I en eftertid, der er bekendt med symfoniens
udvikling i det 19. arhundrede til koncertlivets betydeligste, mest reprasentative
genre, kan man fristes til at opfatte hans tidlige aktivitet pd dette omrade som
udslag af en ung komponists overmod. Men det var maske alligevel ikke sa dristigt
som sa. Symfonien var pa koncertprogrammet endnu blot forspil og afslutning,
abning og finale, en ramme om det egentlige. Det var de medvirkende virtuoser,
vokale eller instrumentale, som blev fremhzvet i annoncer og pa plakater, og det
var dem — langt snarere end komponisterne — der skulle tiltreekke, og som tiltrak,
det betalende publikum.

Den orkesterbesatning, Weyse kraever i sine symfonier, er ikke stor, sammen-
lignet med det moderne symfoniorkester. Den omfatter en eller to flgjter, to
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oboer, to fagotter, to horn og et 4- eller undertiden 5-stemmigt strygerkorps.
Hertil kommer fra 2. symfoni at regne to trompeter og pauker. Det var et orkester
af den stgrrelse, Haydn og Mozart skrev de fleste af deres symfonier for, og instru-
mentsammensatningen svarer ogsa til, hvad der sedvanligvis blev anvendt i Det
kgl. Kapel. Selv om Weyse maske ikke har haft sa mange kapelmusici til radighed,
var det altsd en bes®tning, han kendte.

Men den lod sig variere. I den langsomme sats i 4. symfoni medvirker en enkelt
klarinet. Det var et forholdsvis nyt og endnu ikke almindeligt brugt instrument.
Kapellet havde nok siden begyndelsen af 1770’erne haft musikere, der kunne
spille pa det (eller pa det lidt dybere bassethorn), pa den anden side var det sjl-
dent i tidens symfoniske repertoire. Haydn havde det end ikke med i sine Pariser-
symfonier fra 1785-86. Weyse ma i 1795 (eller 17967 sml. nedenfor) have kunnet
disponere over en klarinettist, men det er maske betegnende, at han i denne
Largo sa at sige ikke bruger den solistisk og blot lader den forsterke og farve
klangen i traeblasergruppen. Det kunne betyde, at der var grenser for, hvad
Weyse turde kraeve af den musiker, der som en sjelden mulighed og maske tilfzl-
digvis var til radighed.

Blot fa ar efter havde situationen abenbart @ndret sig. Da Weyse omarbejdede
finalen af sin 2. symfoni til ouverture til »Sovedrikken« tilfgjede han to klarinetter,
ligesom han gjorde det i alle senere bearbejdelser til teateret og til koncerten i
Musikforeningen i 1838. Ogsa basuner kom undertiden til. Det tyder nok pa et
endret klangideal, men ogsa pa de muligheder, som det gav, nar musikken blev
spillet af Det kgl. Kapel med dets stabile bes®tning.

Der er i de syv symfonier mange tegn pd, at Weyse bevidst valgte Haydn og
Mozart som sine forbilleder. Hos dem har han fundet andet og mere, end han i
gvrigt havde mgdt i Altona og Hamburg og sine fgrste ar i Kebenhavn. Hans kend-
skab til de store wienerklassiske komponisters produktion har ganske vist vaeret
begraenset i forhold til det, man kan have i vore dage. Men Haydn var allerede en
europaisk bergmthed, Mozart var pa vej til at blive det, og Schulz og Kunzen har
gjort deres til at skaeerpe den unge komponists opmzarksomhed over for storheden
i denne ny musik. De lidt spredte kommentarer til hver symfoni, der her fglger,
pretenderer ikke at veere en systematisk gennemgang, men markerer dog nogle
trek, der viser, hvordan Weyse har taget ved lere. Incipits til satserne er udeladt.
De findes i Dan Fogs fortegnelse over Weyses vaerker.” I 1994 og 95 er alle syv
symfonier blevet indspillet pa tre CD’er af Det kgl. Kapel under ledelse af Michael
Schgnwandt.*
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Symfoni nr. | i g mol DF 117*

Det er bemarkelsesverdigt, at Weyses fgrste symfoni er skrevet i en moltonart.
Langt stgrsteparten af de symfonier, der blev komponeret i anden halvdel af det
18. drhundrede, stod i durtonarter, som gjorde dem lettere bade at spille, ikke
mindst for bleseinstrumenterne, og at opfatte. Denne dominerende karakter
svarer til symfoniernes funktion som ramme om det egentlige indhold i
koncerten.

Moltonarter gav rigere muligheder for lidenskabeligt udtryk, f. eks. gennem en
nuanceret melodik, harmonik og tonalitet, og fra begyndelsen af 1770’erne havde
blandt andre Haydn og Mozart eksperimenteret med at give deres symfonier
stgrre udtrykskraft ved at veelge en moltonart som grundtonart. Weyse har maske
kendt enkelte af disse molsymfonier, men hans forhold til tonarterne kan ogsa
have veeret bestemt af hans kendskab til C.Ph.Em. Bachs musik, der havde rgdder
tilbage til faderen, J.S. Bachs tradition, hvor mol var lige sa almindeligt som dur.
Ogsa satsfglgen er usaedvanlig:

Allegro con spirito Minuetto Andante Vivace

Cg 3/4 Es 3/4 ¢/G Cg

Molkarakteren og det intense udtryk hgres fra begyndelsen af 1. sats i det
markante hovedtema, hvis punkterede rytme kommer til at prege det meste af
forlgbet. Sidetemaet danner kortvarig kontrast, ogsa hvor dets figurer indfgres i
modulationsdelen. Det omformes i reprisen fra dets oprindelige tonart B dur til g
mol, ligesom det er seedvanligt i Mozarts molsatser.

At 2. sats er en Minuetto er ikke sa overraskende, som at den star i kontrastto-
narten Es dur. Hvor menuetter forekom som 2. eller 3. sats i en symfoni — og det
ene var sa almindeligt som det andet — stod de ellers altid i symfoniens hovedto-
nart. Den italienske betegnelse »Minuetto« var heller ikke serlig udbredt. Haydn
brugte den sjeldent, og Mozart aldrig. Men Weyse anvender den konsekvent,
undtagen i de trykte udgaver af 6. og 7. symfoni og i omarbejdelsen af den 5.
Almindelig er den ogsa i C.Ph.Em. Bachs veerker, og D.G. Tuirk kalder i sin Klavier-
Schule (1789), som Weyse havde studeret, satstypen for »Die Menuett, (Minu-
etto) «. Weyses sans for steerke tonale spaendinger merkes i forlgbet af denne sats,
ligesom i den fgrste. De bevirker et naesten dramatisk forlgb af menuetten. I den
mere lyriske trio baerer oboen en fast og rolig melodi hen over strygernes tilbage-

holdne akkompagnement.

22



C.E.F. Weyses symfonier

Med begyndelsen af den rolige tredie sats, et tema med fire variationer, vender
tonarten g mol tilbage. Der er over temaets fglsomme melodi meget af den
romancetone, der kendes fra Weyses sange, og som man plejer at sige fgrst brgd
igennem seks ar senere i Teklas sang fra Schillers Wallenstein, »Der Eichwald
brauset, die Wolken ziehn«, i Oehlenschligers oversattelse »Dybt Skoven bruser
og Skyen gaar«.”

I,III  Andante
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Finalen er en energisk vivace med et typisk moltema, der er udspendt mellem
sekst og ledetone. I sin eftersaetning rummer det et lille metrisk spil med en
forkortelse og en gentagelse, der siger os, at det tragiske ikke stikker sa dybt.
Man kan i denne finalesats blive mindet om Haydns symfoni nr. 44 i e mol,
(som ogsa har menuetten som 2. sats). Iser fire forhold virker pafaldende:
1. temaets rytme og melodiske struktur.
2. begyndelse i strygerne alene, hvorefter blaeserne setter samlet ind,
hos Weyse t. 6, hos Haydn t. 19.
3. polyfon behandling af temaet i ekspositionsdelen, hos Weyse t. 35ff, hos
Haydn t. 29ff (strygersatsen).
4. omformning af temaet i beg. af modulationsdelen, hos Weyse t. 84ff, hos
Haydn t. 75ff. Bemerk iser det afsluttende opadrettede oktavspring.
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Haydn: Sinfonia No. 44
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Det kan pa anden made sandsynligggres, at Weyse kendte denne Haydn-symfoni.
Den indgik som handskrevet stemmeszt i den samling, der o. 1944 blev fundet pa
konservatoriets loft og siden beskrevet af Knud Jeppesen. Noderne bzrer en
paskrift, der peger pa »Harmonien« (se ovenfor s. 19).

Symfoni nr. 2 i C dur DF 118*

Orkesteret er i forhold til 1. symfoni, som er komponeret tre maneder tidligere,
forgget med endnu en flgjte, to trompeter (Clarini) og pauker. Om det skyldes
tonarten, eller om Weyse har gnsket at skabe et modstykke til den 1. symfoni, sa
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virker denne mere ligefrem, mindre kompliceret i sit udtryk. Det er et flot og fest-
ligt veerk.

Den fgrste sats, en bred Allegro con brio i 3/4-takt, dbnes med et enkelt fanfa-
retema, der slar tonarten fast og ubesvaret fgrer over til et sangbart, liedformet
sidetema. Ogsa dette bygger pa treklangsbrydning, men let ornamenteret, sa at
det virker mere melodisk bgjeligt. Den flotte kadencegruppe bliver afrundet af en
lille, drilsk epilog med fikse hemiolrytmer. Der er hele tiden frisk bevaegelse, men
intet stgrre drama.

Som i 1. symfoni er den langsomme sats en variationssats, men tempoet er
bredere, adagio. Her som dér bringes Weyses langt senere komponerede roman-

cemelodier i erindring:

Nodeeksempel: tema af

2. symfoni, 2. sats

Variationerne byder pa bade klanglige og tonale kontraster. Begge virkninger
udnyttes efter 4. variation (i f mol), der har brugt hele orkesteret. Nu fgrer en kort
overledning tilbage til F dur, hvor hornene er parate til at gribe temaets melodi.
Den klanglige effekt af romantisk naturlyrik overgas nappe af Weber.

Til gengeld er det, som om Weyse i menuetten, der igen begynder med en
treklangsbrydning, prgver at konkurrere med Haydn i sin brug af rytmisk-melo-
diske accentforskydninger og subtile klangskift. Navnlig i trioens anden del bliver
fornemmelsen af den grundleggende 3/4-takt en overgang ganske fortrengt, fgr
det behager Weyse at fgre tilhgreren pa sporet igen.

Den muntre finalesats leder ogsa tanken hen pa Weyses begejstring for de store
wienerklassiske mestre. Allerede i hovedtemaets eftersetning optraeder imitati-
oner. Sidetemaet er lige sa rytmisk og melodisk bevaget og bringer med dynamisk
kontrast (Weyse skriver »dolce«, dvs. piano) ny bevaegelse ind i satsen. Kvikke
modulationer og dansende polyfoni karakteriserer hele forlgbet.
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Symfoninr.3 i D dur DF 119 *
Orkesteret er nasten det samme som i 2. symfoni, dog har Weyse abenbart igen
kun haft en enkelt flgjte til radighed.

1. sats, Allegro con brio, er en klangfuld D dur sats i lige takt med bade frem-
drift og fyrighed. Hoved- og sidetema star i forventelig modsatning til hinanden,
det forste energisk og kraftigt, det andet blidt med klar opdeling mellem blasere
og strygere. Begge temaer er formet over brudte treklange, men rummer tillige
virkningsfulde klanglige kontraster, der giver dem szrprag og karakter. I epilogen
overrasker Weyse med opfindsomme rytmiske effekter:
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- og igen ma man tenke pa Haydn.

Men er denne sats let og livfuld, kaster den fglgende andante maestoso os ind
i en ganske anden stemning. Der skiftes fra D dur til d mol, og det fulde orkester
seetter ind med majestaetiske rytmer, kraftigt understreget af markante basfigurer.
Alvoren understreges af smerteligt spandte klange, korte forrevne motiver og
dramatiske skift mellem forte og piano. Det kunne vere Georg Bendas klagende
toner til »Ariadne pd Naxos«, som Weyse optradte med som barn, der her klinger
igennem. Efter et midterparti i D dur, hvor Weyse lader trebleserne fgre an i en
5-stemmig sats, vender det indledende molparti tilbage, let varieret. Mod slut-
ningen udvides det til en bred halvkadence, der laegger direkte op til den
folgende sats. Det er vel netop denne overgang, der har veret Weyses motiv til at
fastholde grundtonen d her i andanten. Han har med sin halvslutning villet forbe-
rede vejen tilbage til den lyse D duri 3. sats.

Menuetsatsen gentager dur-mol kontrasten, idet Weyse igen vaelger d mol til
trio-delen. Der bestdr ogsa pa anden made et naert forhold mellem denne og de
forrige satser. Mens menuetten har lidt af fgrstesatsens underfundighed, citerer
bleserne i begyndelsen af trioen det markante bastema i den langsomme sats.
Weyse far pa denne usadvanlige made knyttet menuetten til den majestatiske
andante og forhindrer, at den steerke kontrast mellem de fgrste to satser vejres
bort.
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Det sker til gengzld i finalen, hvor feststemningen vender tilbage. Den baerer
betegnelsen allegretto, og der indledes med et friskt tema

3,1V
Allegretto Vi

Nodeeksempel:
3. symfoni, 4. sats, tema.

og serveres et veeld af vittige indfald: rytmiske, metriske, harmoniske og melodiske
overraskelser. De kulminerer i tre takters generalpause kort fgr slutningen, fulgt
af en tutti-indsats i F dur! Satsen drejes dog let og behandigt tilbage til hovedto-
narten. Selv om begyndelsen med det lette tema og muntre instrumentation
kunne fremkalde forventning om en rondo, viser satsen sig dog som en klart

formet sonatesats.

Symfoni nr. 4 i e mol DF 120 *

Som i sin 1. symfoni har Weyse her valgt en moltonart med de sarlige muligheder
den rummer for nuanceret og udtryksfuld harmonik. Orkesterbesaetningen er
naesten lige sd stor som i den 2. symfoni, dvs. dobbelt bleserbesatning (flgjter,
oboer, fagotter, horn og trompeter) og 4-5 stemmigt strygerkorps. Der medvirker
ingen pauker, men i 2. sats optreeder en klarinet.

For fgrste gang indleder Weyse 1. sats med en majestetisk Grave, der anslar
den alvorlige karakter, tonartsvalget har antydet, og forbereder hovedsatsen.
Allegroen indledes med et energisk tema. Det delersig i en kraftig begyndelse og
en blidere kontrast, stadig fyldt med rytmisk energi, og rgber umiddelbart sine
muligheder for polyfon behandling. Dette anleeg kommer til udfoldelse allerede i
sidetemaet, der er et sangbart bleesertema, som netop bruger hovedtemaets indle-
dende figur som basmelodi. I fortsaettelsen styres forlgbet stadig af en variant af
samme basmelodi med det karakteristiske formindskede kvintspring. Ekspo-
sitionsdelen er ganske stramt formet og med sine 81 t. relativt kort over for en
gennemfgring pa 105 og en reprise pa 113 t. (foruden en lille koda pa 14 t.). I
reprisen brydes molkarakteren et gjeblik af sidetemaet i en lysende E dur (omend
det i gennemfgringen blev prasenteret i mol), men ellers hersker den intense

alvor hele satsen igennem.
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Ligesom i 1. og 3. symfoni forbliver Weyse i den langsomme sats, largoen, pa
symfoniens grundtone. Han skifter til E dur, men visker ikke den alvorlige stem-
ning bort. Satsen er en sonatesats med en elegisk, nasten Mozart’sk begyndelse.
Den skyldes ikke sa meget den allerede omtalte enlige klarinet (der kun
medvirker i denne sats, jvf. s. 21) som harmonikken og den vekslende brug af
blaesere i forhold til en barende strygersats. Et kontrastparti i H dur, der har et
sidetemas funktion, har langt mere dramatisk karakter. Orkesterets tutti og de
hurtigt bevaegede figurer i strygerne kan minde om symfoniens langsomme
optakt. De to udtryk veksler i satsens videre forlgb, og kontrasten mellem dem
vises hele tiden i ny klanglig belysning, f. eks. indledes reprisen af obo og horn,
fint akkompagneret af strygerne. I satsens rolige udklang har blaserne nzesten
helt overtaget fgringen.

Selv menuetten szttes an i den alvorlige stemning med vagt pa molkarakteren,
og ogsad her benytter Weyse en indledende figur, der laegger op til polyfoni, og som
udnyttes kanonisk i satsens anden del. En fornem ynde prager derimod trioen, en
vals i E dur. Her synes for en kort stund smilet at rade.

I finalen viser Weyse sig som en kontrapunktets mester. Et indledningstema
med faldende melodi fulgt af et orkestertutti danner blot en kort introduktion til
det egentlige hovedtema. Det introduceres i celloerne og imiteres af de gvrige
strygere i en regulaer fuga. Efterhdnden traeder ogsa blaserne til. Det er dog stadig
kun begyndelsen, for dette tema holder sig satsen igennem “pa scenen”.

4,1V 1. 17
Ve. & ' o . VIBJ ﬂ
i — ——r Nodeeksempel:

= = = 4. symfoni, 4. sats

Ret sent og naesten umerkeligt indfgres et lidt roligere, mere sangbart sidetema.
De to temaer kombineres i et forrygende polyfont spil i gennemfgringen. Her
inddrages tillige temaet fra satsens introduktion, sa at der udfolder sig en vaeldig
tripelfuga, samtidig med at satsen energisk bevages rundt i stadigt nye tonarter. I
reprisen ma Weyse pa Haydn’sk vis ga sine egne veje med nye kombinationer.
Fugaekspositionen kan naturligvis ikke gentages, men temaernes kraft er endnu
ikke udtgmt, og kun en kraftig kadence formar at bremse det tette, dramatiske

forlgb og sette punktum for satsen.
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Symfoni nr. 5 i Es dur DF 121

Til denne symfoni har Weyse udskrevet to partiturer. Det zldste (5A) er dateret
7/10 1796 og viser symfonien i dens oprindelige skikkelse. Det andet (5B) fra
10/3 1838 blev til i anledning af en koncert i Musikforeningen.*
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C. E.F. Weyses symfonier

(5A) Med rolig majestaetisk verdighed, fuld klang og statelige, punkterede ryt-
mer indledes den fgrste sats. Hoveddelen, allegro assai, der fglger, settes an af et
energisk treklangstema i fejende trefjerdedelstakt. Sidetemaet er mere melodisk
bgjeligt. Det er forst strygernes alene, men det gentages med stgtte fra skiftende
blaesergrupper. Et orkestertutti runder ekspositionsdelen af; undervejs indskyder
Weyse en passage med modstilling af hgje og dybe instrumentgrupper og drama-
tisk punkterede rytmer og citerer til sidst det indledende tema.

Gennemfgringen settes i gang af et spring til C dur, og den modulatoriske
bevaegelse holdes levende, ikke mindst ved hjalp af den indledende rytme og
akkordfigurationerne. Det mangler heller ikke pa polyfoni og kombinationer af
figurer fra de to temaer. Reprisen forlgber regelmessigt, men i kodaen dukker
nye sma imitationer af hovedtemaet op, fgr satsen triumferende rundes af.

Vardighed prager ogsa anden sats, der star i B dur og er formet som sonate-
sats, ligesom den fgrste. Men Weyse har en serlig overraskelse i @rmet. Snart
treder en soloviolin frem af gruppen og fgjer med figurationer og overgange i
vekslen med orkesteret et koncerterende element til satsens tunge alvor. Man
kunne se dette trek som en serlig cadeau til kapellets koncertmester, Claus
Schall, der selv havde komponeret to koncertante symfonier, og som i slutningen
af 1790’erne meget vel kan have veret med til at opfgre denne symfoni i et af de
musikalske selskaber. Satsen udvikler sig dog ikke til en egentlig sinfonia concertante
endsige til en violinkoncert. I gennemfgringsdelen har solisten siledes intet at
sige, men dens brudte treklange og sma toneguirlander dukker op igen i reprisen
samt i en usaedvanlig lang koda.

Menuetten byder ikke pa overraskelser. Den er regelmzssigt opbygget og
virker med sine treklangstemaer ret traditionel. I den lettere instrumenterede trio
forer en flgjte og en fagot an, ledsaget af pizzicato i strygerne og en markeret
grundrytme i oboerne.

Ogsa i denne symfoni gnistrer finalen af polyfoni. Til den oprindelige beteg-
nelse, allegro, har Weyse med anden skrift tilfgjet con spirito. Satsen starter med
et tre gange udhamret Es i det fulde orkester; violiner og bratscher binder med
treklangsfigurationer over til tre gange B. Ledsaget af hurtige violinpassager
bzrer flgjterne en rolig Es dur skala igennem, fgr en kadence slutter indled-
ningen. Fugatemaet, der er udledt af den indledende modstilling af grundtone og
kvint, virker som var det mejslet i marmor. Det preesenteres af basserne og imiteres
stemmevis opad gennem strygergruppen. Bade dette og treklangsmotiver fra
begyndelsen viser sig senere som gode vejvisere gennem modulationerne. En
hurtig drejning til B dur viser, at satsen faktisk er en sonatesats. Hvor den nye
tonart nas, kombinerer Weyse straks tonegentagelserne fra satsens start og fugate-
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C.E.F. Weyses symfonier

maet med hinanden. Nye motiver dukker op og satter yderligere liv i spillet,
inden ekspositionen dgr merkeligt stille hen. Det er dog kun et gjebliks stilhed,
for modulationernes stormvejr og temaernes kade leg med hinanden sztter ind.
Forsti reprisen synes man igen at fa fast grund under feadderne, og kodaen satter
et sikkert punktum for denne festlige symfoni.

(6B) I omarbejdelsen har Weyse forstaerket instrumentationen ved at tilfgje to
klarinetter og en basun, men han har tillige grebet kraftigt ind i det musikalske
forlgb i alle satserne. Den oprindelige menuet er helt forkastet og erstattet med
en revision af menuetsatsen fra 1. symfoni, (der jo ogsa stod i Es dur). Fgrste sats
er blevet lidt lzengere, den langsomme sats lidt kortere, og finalen minder kun lidt
om den oprindelige.

Allerede i indledningen til fgrste sats merkes en vilje til at skabe mere
sammenhzngende melodier og anvende en rigere harmonik som kontrast til
treklangsbrydningerne. Og her som i den hurtige del af satsen, der er betegnet
allegro con brio, demonstrerer Weyse, hvilke nye klangmuligheder det stgrre
orkester har givet ham i hende. Den dramatiske passage med de punkterede
rytmer far derved naesten klang af den Beethoven, som han ellers ikke brgd sig
om. I gvrigt har han tyndet ud i de sma imitationer af hovedtemaets indlednings-
figurer. Han har vel syntes, at han havde slidt rigeligt pa dette materiale.

Anden sats hedder andante, som i A-versionen, men notationen er zndret,
nodevardierne er halveret, og satsen er forkortet. Den lange koda er blevet
drastisk beskaret, sa at formen far mere harmoniske dimensioner. Soloviolinen,
der her sikkert blev fgrt af Friedrich Wexschall, Niels W. Gades lerer, har stadig
rent dekorativ funktion; men den har nu fiet en enkelt lille passage med i slut-
ningen af gennemfgringen til gengzld for, hvad den har mistet i kodaen. Alligevel
far den mod slutningen mere og mere at sige, og er ogsa med til at fglge musikken
til dors.

Weyse skgnnede rigtigt, da han hentede menuetten fra sin fgrste symfoni ind
i denne nye sammenhang, og man kan nasten fornemme hans glede ved at
instrumentere den om. Iszr trioen med Kklarinetternes blgde klang viser, hvor
steerkt klangidealet har skiftet i lgbet af de godt 40 ar.

Som meget andet i finalesatsen er notationen @ndret, og takterne er slaet
sammen to og to, men satsens dimensioner er bevaret. Weyse har fglt, at kontra-
sten mellem det indledende tema, det tre gange udhamrede es fulgt af en
treklangsbrydning, og fugatemaets kvint- og kvartspring var for svag. Derfor har
han profileret dem sterkere over for hinanden. I stedet for den unisone begyn-
delse saetter han nu akkorder, og han skiller dem fra treklangsmotivet, som han

giver staerkere rytmisk praegnans.
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SA, IVt 33ff.

Nodeeksempel
med fugatemaerne fra
finalerne af 5A og 5B

Fugatemaet bevarer sin struktur, men individualiseres, si at det i kombinationerne
kan trede klarere i kontrast til de andre motiver. Det setter sit preeg pa hele
satsen, og selv om hele anlegget, dimensionerne og modulationernes gang er
bevaret, berettiger det sammen med mange forbedringer af detaljer i forlgbet til

Weyses ord til Ingemann om symfonien som »nu aldeles ny« (sml. nedenfors. 37).

Symfoni nr. 6 i c mol DF 122¥

I den brede maestoso, der indleder fgrste sats, har Weyse pany fglt sig tiltrukket af
de muligheder, moltonarten tilbyder for tonal bevegelighed og harmonisk farve-
rigdom. Alvorlige rytmer og to store crescendi over hhv. en tonika- og en domi-
nantakkord satter satsen an. Den intense alvor fortsetter ind i den hurtige del, en
allegro con brio. Violinerne baerer hovedtemaet frem, stgttet af akkordslag fra
fuldt orkester; efter omsvinget til den lysere Es dur indfgres et sidetema med
dialog mellem forskellige blaeserpar. Bassen fastholder indledningens treklangs-
motiv og de punkterede rytmer, sa at karakteren nok nuanceres, ikke brydes. En
kromatisk stigning leder til en kadencegruppe. Gennemfgringen falder i tre dele.
Den fgrste beherskes af hovedtemaet og afspaltede motiver derfra; i den anden
skaber sidetemaet en blidere kontrast, mens de punkterede rytmer fra hovedte-
maet dog stadig lurer som akkompagnement; sidste del henter sine motiver fra
den energiske kadencegruppe, fgr energien tages ud af bevagelsen, og en rolig
overledning fgrer til reprisen. Her lyser sidetemaet kortvarigt op med sin kontrast
i C dur, men alvoren hentes atter tilbage med kadencegruppen og en klangfuld
koda.

Den langsomme sats, en largo i Es dur, begynder med en hornsolo, akkom-
pagneret af dybe strygere. Temaet er sangbart, men mere instrumentalt end i de
forste symfonier, hvilket kunne tyde pa, at Weyse har hentet ny inspiration fra de
store wienerklassikere. De gvrige blaesere og strygerne slutter sig efterhanden til,
og violinernes melodi har faet en bgjelighed, der klart peger pa Mozart som
Weyses forbillede. Indtrykket understreges af kromatiske melodier og krydret
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harmonik i det kraftige kontrastparti, som afrunder ekspositionen. Hornsoloens
melodi er i gennemfgringen vendt om, og besvares af oboen, fgr hele orkesteret
og de kromatiske melodier atter tager over. Reprisen bringer den indledende
hornsolo retvendt tilbage, men byder snart pa nye overraskelser. Treklangs-
brydninger i flgjte og fagot smykker overgangen til kontrastpartiet, som selv
bredes ud, fgr der kadenceres. Satsen er et hvilepunkt i helheden, men dens
udtryksfulde melodilinier rummer alligevel samtidig hele fgrstesatsens alvor.

Menuetten er uden metriske eksperimenter, hgjtidelig og statelig. De punkte-
rede rytmer (og tonarten) fra fgrste sats vender tilbage, vekslende med faldende
strygermelodier og pregnante markeringer af kadencerne. I trioen sejler bles-
ernes rolige klange hen over strygernes blide akkompagnementsfigurer.

Finalen med tempobetegnelsen vivace star i C dur og rummer en rigdom af
forskellige musikalske ideer. Allerede i dens livlige hovedtema med det hastigt
bevaegede akkompagnement i de dybe strygere demonstrerer Weyse sit greb om
den serlige klassiske polyfoni, der virker gennem kombination af motiver i
forskellige rytmer. Dertil kommer dynamiske kontraster, konfrontationer mellem
piano og forte, og spring til uventede tonarter. Sidetemaet er en variant af hoved-
temaet, et Haydn’sk ¢ . 17¢
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Kan de ikke tages som beviser, sa virker de dog som sterke indicier for, at
Weyse har kendt den (se herom ovenfor s. 19). Med sin vegt og fylde holder
denne finale fin balance med fgrstesatsen og giver den store symfoni en fornem
afslutning.

Symfoni nr. 7 i Es dur DF 123

Weyses sidste symfoni er pafaldende enkel og afklaret i forhold til de forrige. Der
markes ingen trang til at eksperimentere med formen eller til at keempe med
indviklet kontrapunktik. De ydre tegn pa kamp med stoffet er borte. Det betyder
neppe, at Weyse er sluppet let fra dette vaerk, hvor det kunstfeerdige snarere ligger
i forsgget pa at na en klassisk balance. Weyses ry ma, da han fuldendte denne
symfoni, veere naet til Wien, hvor den blev trykt, formentlig allerede i 1803.

Der er ingen langsom indledning til fgrste sats, allegro, som startes i strygerne
(uden kontrabasser) med et lyrisk og sangbart tema i 3/4-takt. Et kontrastparti for
fuldt orkester leder over til dominanttonarten B dur, hvor et nyt strygertema
indfgres. Dette regelmaessigt formede sidetema er i sin karakter sa roligt som
hovedtemaet, men det rummer lidt stgrre klanglig variation, idet bleserne over-
tager foringen i eftersaetningen. Strygernes efterspil i blidt faldende treklangsbe-
vaegelser - en omvending af en figur fra sidetemaet — far bevagelsen til at ga
naesten i sta, og kun en pludselig indsats af hele orkesteret kan sztte den i gang
igen. Virkningen varieres pa overraskende made i satsens senere forlgb. I reprisen
har Weyse en anden overraskelse parat. Sidetemaet, der ikke har vaeret hgrt siden
det kom fgrste gang, indledes nu af hornet og fores videre af de gvrige blasere, sa
at der skabes klar kontrast mellem hoved- og sidetema ved hjalp af hhv. strygernes
og blasernes klang. Anden sats er en variationssats, en andante i B dur. Klangen
skifter fra variation til variation, nar blasere aflgser strygere og vice versa. Isaer
leegger man maerke til den smukke obosolo i fjerde variation, der star i b mol.
Satsen rundes af med en dobbeltvariation og en koda, hvor flgjte og fagot for et
gjeblik far scenen naesten for sig selv.

I den fejende og festlige menuet, som indbyder til et frisk tempo, hgres for
alvor beviser pa, at Weyse har studeret orkesterbehandlingen i Haydns og Mozarts
symfonier. Ubesvaeret veksler han mellem tuttiklang og lettere instrumenterede
passager i strygere eller blesere, og han varierer overgangene fra det ene til det
andet med charmerende selvfplgelighed. I trioen fgrer flgjterne an med sma
melodiske motiver over de gvrige bleseres brede akkorder, mens strygerne holder
rytmen i gang med stadigt gentagne ottendedele.
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Et kvikt, dansende tema indleder finalen. Sidetemaet, som er en variant af det,
Ipber lige sa lystigt af sted, og satsen far derved et praeg af stadig bevagelse,
perpetuum mobile. Formen blander sonate- og rondotrak, ligesom mange finaler
i Haydns symfonier ggr det, og Weyse far plads til bade behandig polyfoni og
spraelske harmoniske overraskelser, for satsen er spillet til ende.

Symfonien blev fgrste gang opfert et par maneder efter, at den var kompo-
neret, ved Det kgl. Kapels koncert til fordel for enkekassen, og J.P.E. Hartmann stod
for en opfgrelse af den i 1842, mens Weyse endnu levede. Det er den eneste af de
syv symfonier, han aldrig har omarbejdet.

Der er en del ligheder mellem denne symfoni og Haydns symfoni nr. 91 (ogsa
i Es dur).” Haydn har ganske vist langsom indledning til fgrste sats, men satsens
hurtige del er som Weyses i 3/4-takt, og dens hovedtema beskriver nesten samme
melodiske kurve, omend melodikken hos Haydn er kromatisk og temaets tostem-
mighed mere raffineret. Andanten er ogsa hos Haydn en variationssats, hvis tema
Weyse kommer ret ner, iser i rytmisk henseende. Weyse kunne ogsa have tenkt
pa finaletemaet i Mozarts klavertrio i B dur KV 502, selv om dets tempo er lidt
hurtigere. Haydn har, ligesom Weyse, en molvariation, men maske findes det steer-
keste signal om en sammenhang i den voldsomme dynamiske kontrast (pp fulgt
af ff) i slutningen af Haydns praesentation af variationstemaet. Effekten synes at
vaeret gaet lige over i Weyses tredie variation. Det er ikke utenkeligt, at en trykt
udgave af Haydns symfoni, f. eks. André-udgaven fra 1792, kan vaere ndet til
Kgbenhavn, fgr Weyse skrev sin.*

Lidt om kilderne

Alle Weyses symfonier foreligger i autograf®, og der er altsa ikke behov for nogen
®gthedsdiskussion. Der er derimod grund til at prgve at vurdere handskrifternes
og nodetekstens alder i forhold til kompositionstidspunktet.

Séledes baerer partituret til 1. symfoni overskriften »Sinfonie 1«, hvortil Weyse
senere har fgjet »umgearbeitet zu Balders Dgd«. Pa sidste