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Samandrag
Denne artikkelen kritiserer bruken av omgrepet «sinfonia» vis-à-vis «symfoni» i norske tekster. Ein korpusanalyse 
syner fire ulike og delvis inkompatible meiningar av ordet «sinfonia» er vanlege. Medan mange tekster hevdar 
å la komponistens namneval stå eller bruka ordet om operaouverturar i tre satsar, gjev omgrepet i praksis ofte 
uttrykk for ein påstått kvalitativ skilnad, anten mot verka til Johann Stamitz eller til Haydn og Mozart – i tråd med 
nasjonalistisk tysk musikkforsking kring 1900.

Noreg har eit lite symfonikorpus frå 1700- og tidleg 1800-tal, som til no i hovudsak har vore omtala som 
«sinfoniaer». Slik har den fyrste symfonien til Otto Winter-Hjelm (1861) blitt omtala som den fyrste norske 
symfonien, trass i at dei tre symfoniane til Johan Daniel Berlin (ca. 1740–1760) er hundre år eldre. Artikkelen 
argumenterer for at norsk musikkvitskap burde fylgje anglo-amerikanske tekster og avskaffa dette skiljet som 
ahistorisk, og erkjenna desse tidlegare verka som fullverdige symfoniar.
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Abstract
This article criticises the use of the term ‘sinfonia’ vis-à-vis the more conventional ‘symfoni’ in Norwegian music 
writing. Drawing on an array of textual sources, it locates four different and partially incompatible meanings of 
‘sinfonia’ in Norwegian-language texts. Whereas many texts purport to let the composer choose the name of their 
own works or reserve the term for three-movement opera overtures, the same sources often use it in practice to 
highlight a qualitative difference either at the works of Johann Stamitz or at some point in the careers of Haydn 
and Mozart. These choices mirror the views of German nationalist scholarship around the fin-de-siècle, when the 
national origins of the symphony were seen as a pressing matter.

The matter is of significance to Norwegian historiography: Norway has a small body of symphonies that were 
written in the eighteenth and early nineteenth centuries, which have hitherto primarily been referred to as sinfonie 
in the historical records. This has led to the first symphony of Otto Winter-Hjelm (1861) being regarded as the 
earliest Norwegian symphony, even if this postdates the works of Johann Daniel Berlin (c. 1740–1760) by more 
than a century. The article argues that Norwegian musicology should follow Anglo-American texts in abandoning 
this divide as ahistorical and recognize earlier works as fully worthy of the label symphony.
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Kva er den fyrste norske symfonien? Isolert sett skulle ein tru at dette var eit enkelt spørs-
mål, men realiteten er at meiningane sprikjer med over 100 år. Dette blei synleg i juni 2019, 
då vi fekk servert ein sjeldan godbit frå norsk musikkhistorie, nemleg Otto Winter-Hjelms 
fyrste symfoni (1861) med Kringkastingsorkesteret. I ein artikkel på NRK.no omtala John 
Fredrik Heyerdal (2019) dette som «Norges første symfoni»; ei bilettekst i artikkelen kalla 
symfonien derimot for «Norges første stort anlagte symfoni». Dette er tilsynelatande sjølv-
motseiande: Om det ikkje eksisterer nokon eldre symfoni, er innskrenkinga «stort anlagt» 
meiningslaus; eksisterer ein eldre, «smått anlagt» symfoni, kan ikkje dette vera den fyrste 
norske symfonien. Artikkelen skapte ei viss murring blant norske 1700-talsentusiastar, og 
ikkje utan grunn: Det er godt kjent at tre symfoniar av Johan Daniel Berlin (1714–1787) og 
to av Johan Henrich Berlin (1741–1807) har overlevd til vår tid, og verka til den fyrstnem-
nde er meint å gå attende til 1740- og 1750-talet; Hans Hagerup Falbe (1772–1830) skreiv 
vidare ein symfoni tidleg på 1800-talet.1

Overraskinga til underteikna var stor då det synte seg at Heyerdal faktisk fann støtte i 
norske musikkhistorietekster. Jokeren er omgrepet «sinfonia», som læreverk ofte brukar 
om dei tidlege verka (tabell 1). Symfoni er reservert for seinare verk, og slik er faktisk 
Winter-Hjelm den fyrste norske symfonikaren. Derimot blir ein ikkje så klok på kvifor 
det er slik: Forklaringane på kva ein meiner med «sinfonia», er anten fråverande eller 
sprikande.

Tabell 1. Omgrepsbruk om verk i sentrale norske musikkhistorieverk

J.D. Berlin J.H. Berlin J.F. Holm H.H. Falbe

Gaukstad 1991 Symfoni – – Sinfonia

Grinde 1993 Sinfonia Sinfonia – Symfoni

Nagelhus 2016 Sinfonia – – Sinfonia

SNL.no2 Sinfonia Sinfonia – Symfoni3

Vollsnes 2000A Sinfonia Sinfonia Sinfonia Sinfonia

Skal ein koma til botns i dette, lyt ein grava djupare i tekstene. Denne artikkelen tek utgangs-
punkt i strategien som litteraturen om fortolkingsfilosofen Paul Ricœur kallar «mistankens 
hermeneutikk» (Grodin 2015, 214–215). Denne greina av hermeneutikken, eksemplifisert 
av Marx, Nietzsche og Freud, aksepterer ikkje dei openberre meiningane i ei tekst, men ser 
ho som eit potensielt skjul for underliggjande ynskje eller maktstrukturar. Meir spesifikt ser 
artikkelen inkonsekvent terminologibruk i norske tekster opp mot vinklingane i historisk 
genrediskurs. Tekstkorpuset kjem frå Nasjonalbibliotekets database med digitalisert norsk 
litteratur. Kjeldene er både av vitskapleg og populær karakter; nokre er omsette frå andre 
språk. Då tekstkorpuset strekkjer seg over nesten eit hundreår, kan ein naturleg nok ikkje 

1	 Ifylgje Vollsnes (2000b, 51) skreiv i tillegg Jørgen Frydenlund Holm (1792–1849) ein symfoni rundt den 
same tida som Falbe. Vollsnes hevdar at symfonien har overlevd, men då underteikna ikkje har lukkast i å 
oppdriva denne, er Holm sett bort frå i denne teksta.

2	 Andersen 2023A, 2023B og 2023C.
3	 I den siste bokutgåva brukte ein framleis sinfonia, men dette har blitt endra etter ei utviding av nettartik-

kelen i 2022.
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rekne med at forfattarane har meint det same om alle tema, men resultata er ofte overras-
kande like.4

Konklusjonen i artikkelen er at sinfonia-omgrepet er vagt nok til at det kan tena ulike 
funksjonar i og mellom tekster, og at det reproduserer debattar om nasjonaliteten til «den 
ekte» symfonien frå det førre sekelskiftet. Sjølv om tida har forkasta den underliggjande 
argumentasjonen om tysk genialitet, fungerer avgrensinga framleis i ein avkorta versjon 
som vern av kanonen, ved at ein unngår at dei seine symfoniane til Haydn og Mozart blir 
plasserte i bås med den breiare symfoniproduksjonen frå 1700-hundretalet. Sjølv tekster 
som unngår omgrepet «sinfonia», reproduserer lett slike skilje med andre ord, då dette ligg 
latent i genrehistoriografien. Artikkelen føreslår at «sinfonia» anten bør avgrensast til bruk 
om operaouverturar, som i moderne engelske tekster, eller avskaffast heilt.

Figur 1. Relasjonen mellom symfoni og sinfonia. 

I artikkelen finn ein nyordet «skuggedefinisjon». Ein kan forklara dette med ein enkel illus-
trasjon. Figur 1 har ein heilskap kalla symfoni1. Innanfor symfoni1 har ein to undergrupper 
som er kalla symfoni2 og sinfonia, som står i ein dikotomisk relasjon. Denne er i hovudsak 
kronologisk, sjølv om ein stundom kan mistenkja at verdihierarkiske omsyn òg er tekne. 
Der «sinfonia» ikkje er klart definert, kan ein ofte forstå det som eit fellesomgrep for sym-
foniar som blir definert ut av gruppa symfoni2.

Kvar ligg så skiljet mellom symfoni og «sinfonia»? Ulike forfattarar kan nok velja noko 
ulike løysingar, og, som vi skal sjå, kan desse ofte vera vage eller misvisande. Somme unngår 
omgrepet heilt, men seier likevel at berre nokre symfoniar faktisk er symfoniar, og viser slik 
implisitt til omgrepet. Ved vage eller fråverande formuleringar kan lesaren ofte definera 
meininga av «sinfonia» i teksta betre enn forfattarane sjølve har gjort, ved å sjå på kva dei 
omtalar som symfoniar, og om det eventuelt er repertoar der dei vegrar seg for å bruka 
ordet. Hjå Heyerdal er ikkje omgrepet sinfonia nytta, men om Winter-Hjelms symfoni er 
den fyrste symfonien, har vi eigentleg ikkje noko anna ord for «ikkje-symfoniane» eller 
«mindre-enn-symfoniane» som norske komponistar skreiv tidlegare. Slik gjev bruken av 
symfoni2 oss ein skuggedefinisjon av sinfonia.

At ein har symfoni både som overordna og underordna kategori, mogleggjer reto-
riske hopp mellom dei to utan at ein treng å gjera greie for dette. Slik kan ein forstå den 
tilsynelatande sjølvmotseiinga i artikkelen til Heyerdal: Båe påstandane hans refererer 
til symfoni2, men berre versjonen med tillegget «stort anlagte» klargjer dette. Lesarens 
eige kunnskapsnivå avgjer ofte kva ein kan lesa ut av ei tekst, og ein naiv lesar som berre 
kjenner til tydinga symfoni1, vil naturleg nok konkludera med at denne er meint. Meir 
sofistikerte lesarar vil i større grad kunna leggja eigne verdisyn inn: Ein kan konklu-
dera med at Heyerdal tek feil, at han berre til ein viss grad har rett, eller – om ein mei-
ner at symfoni2 er den eigentlege symfonien – at modifikasjonen «stort anlagte» kan bli 
fjerna. I ein del tilfelle vil ein finna inkonsekvent bruk av symfoni-omgrepet, og tidlege 
symfoniar kan enda opp i paradoksaltilstandar der dei same tekstene både seier at dei 

4	 Merk at tendensiøse eller faktisk ukorrekte påstandar som fell utom temaet, må stå utan svar av plassgrunnar.
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er symfoniar og ikkje er symfoniar. Her har gjerne ei samanblanding av symfoni1 og  
symfoni2 funne stad.

Fire tolkingar
Når det gjeld ordet «sinfonia», har det minst fire definisjonar på norsk:5

•	 Sinfonia1: eit verk komponisten har kalla sinfonia
•	 Sinfonia2: ein operaouverture i italiensk stil, gjerne kjenneteikna av satskonfigurasjonen 

hurtig–langsam–hurtig
•	 Sinfonia3: eit verk som ikkje oppfyller eit stilistisk kriterium for å bli kalla ein  

symfoni
•	 Sinfonia4: eit verk som fell utom repertoaret godkjent av ein autoritet som  

symfoniar

Dei to fyrste definisjonane er tilsynelatande enkle. Sinfonia1 har anekdotisk synt seg å vera 
den folk fyrst grip til i uformell bruk. I tekst gjev han seg helst til kjenne når tekstforfattaren 
meiner å ta komponisten på ordet, og han er slik oftare brukt enn definert. Norges musikk-
historie prøver å fanga definisjonen med fylgjande vinkling: «Symfoni, sinfonia, større verk 
i flere satser for orkester» (Vollsnes 2000a, 368).6 Her framstår valet av namn som person-
leg og utan større konsekvensar. Sidan norsk musikkhistorie er vekta mot 1900-talet, der 
omgrepet «sinfonia» dukkar opp att utanfor symfoniar, er det forståeleg at ein ikkje har 
definert seg inn mot ein smalare 1700-talsdefinisjon.

Denne finkjensla finn ein nok i tekstene om 1900-talets norske komponistar, men ikkje 
i omtaler av 1700-talsmusikk. Dette ser ein av skildringa av aktivitetane til Det Musicalske 
Selskab i Bergen:

[Ei oppføringsliste fra 1792] inneholder fortrinnsvis navn på komponister fra overgangen mellom 
barokk og klassisisme, med sinfoniaer, et par konserter, en del kammermusikk og litt vokalmusikk 
[…] Bach-sønnen Johann Christian Bach [er] representert med seks sinfoniaer. […] Det hevdes 
imidlertid at Haydn-symfonier ble spilt senest omkring 1790.

På [ei liste] fra 1813 er imidlertid wienerklassikerne kommet med. Både Haydn og Mozart er 
representert med en rekke symfonier, Mozart også med de fleste av sine operaouverturer. (Vollsnes 
2000a, 336)

Her ser ein at «førklassikarane» (eksemplifisert med J.C. Bach) skreiv sinfoniaer, medan 
Haydn og Mozart skreiv symfoniar. Dette ordvalet er ikkje forklart korkje av forklarings-
verket eller i sjølve teksta. Det einaste sikre er at det ikkje er namngjevinga til kom-
ponisten som er avgjerande: Wienerklassikarane skreiv konsekvent «sinfonia» på eigne 
manuskript. Denne nær universelle praksisen endra seg fyrst då italiensk blei avskilta 
som musikalsk universalspråk, eit skilje som i den symfoniske kanonen grovt kan leggjast 
mellom symfoniane til Mendelssohn og Schumann, altså kring 1835. Legg ein kompo-
nistane si eiga namngjeving til grunn, er sjølve standardomgrepet «den klassiske sym-
fonien» feil: Haydn, Mozart og Beethoven – ja, sjølv Mendelssohn! – skreiv etter eigne 

5	 Diskusjonen her avgrensar seg til verk frå 1700-talet frå det som kan kallast den symfoniske tradisjonen, 
og utelèt slik t.d. Bachs trestemte sinfoniaer for klaver.

6	 Ein finn ein nærliggjande definisjon i Davis og Broido (1972, 70).
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utsegner alle sinfoniaer. Det må slik vera ei anna vurdering enn komponistens namngje-
ving som ligg bak.

Sinfonia2 er i leksikalsk samanheng klart den vanlegaste definisjonen. I Store norske  
leksikon kunne ein lenge lesa:

Sinfonia, i tiden 1600–1750 betegnelse på instrumentalkomposisjon spilt forut for eller mellom 
vokale satser, som innledning til en opera og lignende. Den tredelte operasinfonia (italiensk 
ouverture) er en viktig forløper for den flersatsige wienerklassiske symfoni. («sinfonia» 2009)

Om symfonien stod likeins:

Symfoni, orkesterkomposisjon i flere satser (vanligvis fire), førstesatsen vanligvis i sonatesats-
form. Symfonien utviklet seg i begynnelsen av 1700-tallet fra den napolitanske operasinfonia. En 
viktig rolle i den historiske utvikling av den symfoniske form spiller Mannheimerskolen. Under 
wienerklassisismen ble symfonien den viktigste form i orkesterverker og nådde sin klassiske fir-
satsige form med Haydn, Mozart og Beethoven. («symfoni» 2009)

Dette er utan tvil den vanlegaste definisjonen på papir. I Store norske leksikon har definisjo-
nen nesten vore uendra mellom fyrsteutgåva av leksikonet frå 1978–1981 og den digitale 
versjonen. I tillegg til dette finn ein ei lang rekkje med nesten identiske leksikonsdefini
sjonar (Gaukstad 1991, 271; Gurvin og Anker 1959, 754; Levin et al. 1983, 177; Sandved og 
Bull 1951, 2826) som òg er å finna att i fri tekst (Herresthal 2007, 124; Nesheim 2004, 51).7 
Dei to definisjonane ovanfor dannar vidare eit lukka par, der både funksjon og oppbygnad 
er rekna med: Sinfonia er opera- og teatermusikk i tre satsar, medan symfoni er eit frittstå-
ande instrumentalverk i fire satsar.

Denne oppdelinga kan minne om tredelinga av symfonien i kammersymfoni,8 kyr-
kjesymfoni og teatersymfoni hjå tidlege teoretikarar som Johann Mattheson og Johann 
Adolf Scheibe (Göllner 2004, 17–23). Medan freistnadar på å skilja ut kyrkjesymfo-
nien ikkje har lukkast (Zaslaw 1982), så veit vi at teatersymfonien var ein eigen genre 
med eit eige repertoar. Likevel støyter ein nesten med ein gong på to problem: (1) Dette 
samsvarar ikkje med den langt vidare definisjonen sinfonia1; og (2) det er ingen utvity-
dige karakteristikkar som seier om ein tidleg symfoni var meint for teateret eller som 
underhaldningsmusikk.

I praksis er omgrepet nesten alltid brukt breiare enn definisjonane legg opp til. Dette ser 
ein til dømes i Lorentz Aage Nagelhus’ Musikkens epoker (2004). I kapittelet om barokken 
diskuterer Nagelhus fyrst fransk ouverture, før han går over til å gje ein noko forvirrande 
definisjon av den italienske ouverturen og sinfoniaen:

7	 Underteikna er fagansvarleg hjå Store norske leksikon, og ei tidleg utgåve av denne artikkelen var førelagt 
redaktørane Ola Nordal og Mari Paus i håp om å korrigera dette snarleg; leksikonartiklar derifrå er difor 
ikkje omtala vidare her.

8	 Somme kjelder, helst etter Dahlback (1956, 233), omtalar ein av symfoniane til Johan Henrich Berlin som 
«Kammersymfoni», då denne er kortare og opphavleg berre var skriven for strykarar. Her er dette brukt 
som ein moderne term som ser ut til å ha opphav i Arnold Schönbergs Kammersinfonie. På 1700-talet 
ville ein helst ha brukt omgrepet «Sinfonia à 4», og slike verk var svært vanlege gjennom stordelen av 
hundreåret.
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Italiensk ouverture
er lettere i preget, og alltid 3-delt, med den langsomme satsen i midten. Her hersker en streng 
polyfoni, og de to siste satsene er gjerne dansestykker. Den italienske ouverture er den viktigste 
forløper for den klassiske symfoni. Ouverturen skulle tjene som operaforspill, men ble etter hvert 
mer og mer selvstendig. Omkring 1700 begynte italienske komponister å skrive ouverturer som 
de kalte sinfonia, som er noe forskjellig fra den franske [sic] ouverture. Antonio Vivaldi kompo-
nerte for eksempel 23 sinfonias. (45–46)

Nagelhus ser nesten ut til å byrja på nytt midt i definisjonen. Han greier likevel aldri heilt å 
gjera greie for om han ser skilnad på italiensk ouverture og sinfonia, og desse må her helst 
reknast som synonym.

Etter dette diskuterer ikkje Nagelhus sinfoniaen meir, og symfonien blir fyrst introdusert 
med Joseph Haydn. Omgrepet smyg seg likevel inn i lite kapittel kalla «Rokokko». Dette 
kapittelet endar med ei liste med lytteforslag, der ein mellom anna finn «Sinfonia a 8 i Ess-
dur (La Melodia Germanica)» av Johann Stamitz (85). Dette verket har ikkje noka nem-
neverdig historie som teatermusikk, og medan Nagelhus skriv at ouverturen/sinfoniaen 
«alltid [er] 3-delt», har symfonien til Stamitz fire satsar.9 Denne inkonsekvensen blir aldri 
teke opp.

Med Stamitz i mente kan vi gå attende til definisjonane i Store norske leksikon. Mannheim 
har gjerne vore rekna som staden der ein byrja å skriva symfoniar i fire satsar (meir om 
dette nedanfor), og at «[den] firsatsige wienerklassiske form» blir kopla til wienerklassika-
rane, rett etter at ein har snakka om Mannheim, er difor noko forvirrande. Anten er dette 
ei misforståing, elles så refererer ein med dette til noko anna, noko mindre handgripeleg og 
difor unemnt, som skal til for at noko skal vera ein symfoni.

Dei to siste kategoriane skil seg frå dei føregåande. Medan døma ovanfor for det meste er 
klare og konsise, opnar dei to siste kategoriane i langt større grad for skjønn. Dei opptrer sjel-
dan eksplisitt i leksikalske samanhengar, og er mest vanlege i eldre og/eller uformelle tekster. 
I sine enklaste former slektar sinfonia3 gjerne på sinfonia2, som ein til dømes kan sjå i ei tekst 
av Kari Michelsen om symfoniane til Johan Daniel Berlin: «Selve formen sinfonia – tredelt 
med et kort lyrisk mellomparti – er et rokokkofenomen» (1987, 29). Ein har då skilt forma 
skildra i sinfonia2 frå funksjonen, og reknar berre det sistnemnte som relevant.

Langt frå alle definisjonar syner dette slektskapet. Populærboka Musikkens verdt 
å vite har to definisjonar av «symfoni» som baserer seg på satsteknikk og slik opnar for 
skuggedefinisjonar:

1.	 Et verk for stort orkester, vanligvis i mer enn én sats, hvorav en eller flere har sonate-form.
2.	 Et orkesterverk i enten en eller tre satser (av og til flere), brukt som forspill til en opera. 

[…]
3.	 Et verk for orkester eller mindre instrumentalensemble som viser tydelige tendenser hos 

komponisten til det man senere kalte «symfonisk tenkning», men som ble skrevet før 
sonateformen var utviklet. (Noen av disse verkene er knapt noe mer enn utvidete fanfa-
rer). Disse tidlige symfoniene kunne kalles proto-symfonier.

4.	 En instrumental innledning til en sang eller arie, noen ganger også et instrumentalt 
mellomspill i en arie. (Dearling og Dearling 1979, 128)

9	 Nagelhus (2004), og Gaukstad (1991, 94) og Nesheim (2004, 136) med han, møter eit liknande problem 
når han snakkar om Beethovens tredje, der han refererer til tittelen «Sinfonia eroica» på partituret (115). 
Denne er derimot omtala som symfoni elles i teksta.
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Boka presiserer så at «[i] dag mener vi med ordet symfoni nesten alltid slike verker som er 
nevnt under 1» (128). Ein skuggedefinisjon ville difor måtte basere seg på fråværet av sona-
tesatsform. Denne forma er presentert i teksta som typisk for 1800-talssymfonien (128). 
Definisjonen utelèt i alle fall ein del nordtyske komponistar som C.P.E. Bach, som heller 
brukte ritornellform enn sonatesatsform i fyrstesatsane, og moglegvis òg tidlege kompo-
nistar som brukte binærformar med aspekt av sonatesats, men som ikkje er konsekvente i 
bruken av formaspekt som seinare skulle bli viktige for forma, som melodiske andretema 
og reprise i tonika.

Den suverent mest utbroderte og innskrenkande definisjonen i den norskspråklege kor-
pusen finn ein i ein diskusjon av Mozarts symfoniar i leksikonet Musikkens verden:

Ca. 50 av Mozarts verker kalles «symfonier», men en stor del av dem bærer efter vår tids 
oppfatning betegnelsen med urette. Flere av dem er 3-satsede efter mønster av den gamle ita-
lienske ouverture, andre er nærmest serenader og noen er ufullstendige. Symfonier i klassisk 
forstand, dvs. slik som Haydn fastla formen, er egentlig bare symfoniene fra Wienerperioden. 
Mozart tar sitt utgangspunkt i den såkalte italienske sinfonia, et tresatset orkesterverk i 
ouverturestil, som besto av en effektfull førstesats, en kantabil andante eller andantino, 
og en meget hurtig og lettbent finale. Denne inndeling og formgivning fører direkte til-
bake til Johann Christian Bach, datidens mest typiske representant for denne italienske  
sinfonia […].

Alfred Einstein skriver […] «Kort kan man karakterisere symfoniens vei slik som Mozart 
utviklet den fra 1764 til 1788, som veien bort fra konsertstykket som hadde til mål å innlede 
eller avslutte et program, bort fra et verk hvis hensikt var å danne en ramme om solistopptre-
den eller andre konserter, og frem til en komposisjon som dannet det viktigste, midtpunktet og 
høydepunktet i et musikkprogram. Det er en fremmarsj fra det dekorative til det uttrykksfulle, 
fra det utvendige til det innadvendte, fra noe formelt festlig til noe man kunne kalle en ‘åndelig 
betroelse’». […]

I den «sinfonia» som omkring 1750 var gjengs i Italia, var det den muntreste, mest lettlivede 
opera buffa-tone som ble anslått. Det var første satsen som samlet interessen. Den var tenkt ute-
lukkende som en enkel og lettfattelig gledesspreder, og hverken den alltid korte sangbare sats i 
midten eller den meget hurtige siste sats endret karakteren vesentlig. Det var Mannheimerne, 
de italiensk-tyske Bach og Abel og østerrikerne Haydn og Mozart som skapte likevekt mellom 
satsene og utviklet «sinfonia»en utover dette. […]

Hvor meget Haydn lærte av Mozart ser man bl.a. av et enkelt ytre forhold. Det var Mozart 
som gjorde hver symfoni til et «menneskelig dokument», til uttrykk for noe vesentlig i livet, til 
noe som man ikke uten videre kunne skrive serievis den ene efter den andre. […] Hver enkelt 
ble et individualisert kunstverk, et verk man måtte samle seg mot og som ble en milepæl. 
Symfoniene ble derfor sjeldnere, og efter 1783 skrev han bare fire symfonier, de siste tre i 1788.  
(Bull 1963, 1979–1982) 

Ein ser her ei utviding av definisjonane ovanfor: Omgrepet «sinfonia» føreset tre satsar, 
ein «buffa»-tone og hovudfokus på fyrstesatsen; det er form og ikkje funksjon som avgjer 
namnet, men ein bit seg likevel merke i at sinfoniaen har liten verdi for samtidas publikum 
(sjå òg 2090–2091); seinare symfoniar oppfattast derimot som å ha ein åndeleg dimensjon 
som er fråverande i tidlegare verk. Dette peikar mot E.T.A. Hoffmanns kjende omtale av 
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Beethovens femte, der Haydn og Mozart er omtala som dei fyrste romantikarane, av di 
musikken deira skapte bilete for auget (Hoffmann 1810). Ein merkar seg òg at forfattaren 
gjev inkonsekvensen i eigen omgrepsbrukt til kjenne gjennom tilståinga av at dei tidlege 
symfoniane til Mozart helst berre går fri på grunn av sedvane, medan J.C. Bach blir stå-
ande som «typisk representant for» og som vidareutviklar av sinfoniaen, men då ikkje som 
eigentleg symfonikar.

Definisjonar som desse vil nok alltid opplevast som vilkårlege, og seinare bøker har 
helst unngått slike oppstylta formuleringar. Dette treng ikkje innebera at dei grunnleg-
gjande tankane bak skiljet har forsvunne – dei kan bli nøytraliserte ved å bli tillagde ein 
tredjepart. Slik oppstår sinfonia4, som koplar omgrepet symfoni til resepsjonshistoria: Ein 
sinfonia er det ein autoritet seier ein sinfonia er. Her kan ein ta utgangspunkt i moderne 
resepsjon i andre kjelder, men ein kan òg i alle fall strekkja seg lenger attende. Dette er 
tilfellet i den utførlege skildringa av Haydn som symfonikar av Erlend Hovlands i Vestens 
musikkhistorie – Frå 1600 til vår tid, som ser genrens fødsel i framveksten av det klassiske 
standardrepertoaret: 

Når publikum i London kom i hopetall til hans konserter på begynnelsen av 1790-tallet, så var 
det ikke Haydn som musiker de skulle høre, men komponisten. Musikken pekte nå mot kompo-
nisten, ikke først og fremst mot utøveren. Det var nye takter, og det viser fram mot 1800-tallets 
dyrkelse av det skapende geni. Symfonien ble en sjanger som iscenesatte komponisten som 
førsteperson. […]

Haydns utvikling som komponist – men også komponistrollen som Haydn fylte – kan spores i 
hans symfonier. […] Den orkestrale satsen i Haydns tidlige symfonier var enkel, men kunne inne-
holde virtuose partier […]. Etter hvert ble de virtuose solopartiene sjeldnere, men til gjengjeld ble 
orkestersatsen mer krevende. Rundt 1790 var Haydns symfonier spilt over hele Europa, og de var 
med på å definere orkesteret, satsteknikk, instrumentasjon, stil og form. Haydn skapte en sjanger: 
symfonien.

Haydns suksess kan forklares ut fra et nytt forhold. Mot slutten av 1700-tallet blir det offent-
lige musikklivet stadig mer utviklet: konsertforeninger, musikkakademier og abonnements-
konserter etablerer faste offentlige konserter. Dette er med på å gi mulighet for permanente 
orkestre med et fast repertoar, noe som stiller nye krav til musikken. Stadig er musikkens 
oppgave å underholde og være lett tilgjengelig, men den må også ha slitestyrke. Det må 
være partier som ikke lar seg uttømme etter én gangs gjennomlytting. Med sine [symfonier]  
er ikke Haydn bare en stor produsent av verker innenfor sjangeren, han skriver også 
musikk som tar hensyn til det populære, men som samtidig har utfordringer for kjenneren. 
Den vestlige kanon dannes der hvor det populære forenes med en musikk som tåler repe-
tisjon. Haydn er selv bevisst denne dobbeltheten. Han legger sin prestisje i å ta med par-
tier som bare en kjenner vil forstå, gjerne partier preget av kontrapunktisk behandling.  
(Hovland 2012, 122–123)

Hovland unngår omgrepet «sinfonia», men med setninga «Haydn skapte en sjanger: 
symfonien» skapar han ein symfoni2, og slik ligg konseptet stadig implisitt i teksta. 
Det same gjer den negative evalueringa av symfonien før Haydn. Vender ein om på 
det Hovland skriv om Haydn, leivar han den tidlegare symfonien (om det er det rette 
ordet) lite ære: Dette repertoaret er kjenneteikna av å mangla «slitestyrke», då det «lar 
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seg uttømme etter én gangs gjennomlytting», og som underhaldningsmusikk («Stadig er 
musikkens oppgave å underholde og være lett tilgjengelig») manglar det «utfordringer 
for kjenneren»; resultatet er ein musikk som ikkje «tåler repetisjon», og som slik naturleg 
nok har forsvunne. Dette er nok hardare enn Hovland har tenkt, men ikkje enn han har 
skrive, og det passar godt inn i tradisjonen med å underkjenne dei estetiske kvalitetane 
til symfoniane som fell inn under sinfonia-omgrepet. Det nye i norsk samanheng er at 
han les denne meininga ut av danninga av den klassiske kanonen: Medan tidlegare for-
fattarar såg på kriterium i musikalsk form, hevdar Hovland å vidareformidla domen til 
publikum kring 1800.

Men stemmer det at «[d]en vestlige kanon dannes der hvor det populære forenes med 
en musikk som tåler repetisjon», og at den tidlegare symfonien ikkje «tåler repetisjon»? 
Kanondanning er ein rotete affære, og det er slåande at biletet Hovland teiknar, heller 
ser ut til å stamma frå 1900 enn frå 1800. Den tidlegare perioden var framleis prega 
av regionale kanondanningar, der verka til andre komponistar gjennom lengre periodar 
kunne leve godt side om side med verka til «stormeistrane».10 Etter kvart som at verka til 
desse forsvann, forsvann òg mykje av musikken til Haydn: I Paris spela ein kring 1800 
gjerne ein eldre og ein yngre symfoni av Haydn i lag, slik at publikum kunne velje kven 
dei føretrakk («5e Concert»); så seint som i 1980 kunne Leonard Ratner derimot skrive at 
«Haydn’s music is known principally from his last 12 symphonies, the quartets Op. 33 to 
77, The Creation, The Seasons, and the last six Masses» (1980, 412). Forutan strykekvar-
tettane er ikkje eitt einaste av desse verka skrivne før Haydn hadde fylt 55 år. Er det då 
berre desse seinverka (samt ein handfull symfoniar med velkjende klengenamn) som har 
denne slitestyrken?

I dag burde svaret vera eit enkelt nei. Vitaliteten til «den gløymte Haydn» har for 
alvor blitt kjent i løpet av dei snart 50 åra som har gått sidan boka til Ratner. Dette 
har berre ikkje hendt via dei store, etablerte orkestera, som nok held seg til seinverka, 
men via spesialistensemble knytt til tidlegmusikkrørsla. I enda større grad gjeld dette 
symfoniar av Haydns samtidige, som ikkje kan støtta seg på eit kanonisert namn. Allan 
Badley (2005, 202) hevdar at innspelingar av tidlege symfoniar hjå Naxos på byrjinga 
av 2000-talet gjerne selde 20 000 eksemplar eller meir i løpet av det fyrste året dei var 
på marknaden. Han postulerer at det eksisterer ein parallellmarknad med lyttarar 
som sjeldan er konsertgangarar, men som kjøper CD-ar med musikk som fell utom 
dei vanlege orkesterprogramma. Slik har òg verk av tidlegare og mindre kjende sym-
fonikarar synt seg å leva i formatet som skulle krevja den største slitestyrken av alle: 
innspelinga. Det er historiske grunnar til at nett Haydn dominerte den symfoniske 
marknaden då det internasjonale standardrepertoaret blei til, men om ein snur på dis-
kusjonen til Hovland og ser på symfonien som var, heller enn symfonien som skal kome, 
framstår karakteristikkane som urimelege – og likeins påstanden om at ein ny genre  
byrjar her.

10	 Sjå t.d. bruken av symfoniar i klosteret Osek på tidleg 1800-tal i Hosar 2024.
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Utgliding og fragmentering
Allereie i diskusjonen ovanfor merkar ein nokre gnissingar mellom dei ulike definisjonane. 
Relasjonane mellom dei kan ein forstå gjennom to ulike og tidvis motstridande metaforar, 
nemleg utgliding og fragmentering. Med utgliding er det meint at tekster hoppar frå éin 
definisjon til den neste etter kva innhaldet krev; med fragmentering er meint at resultatet av 
denne prosessen ofte vil vera inkonsekvent eller jamvel sjølvmotstridande. Både prosessen 
og problema med resultatet er sjeldan erkjent i tekster.

Denne utglidinga fylgjer vanlegvis gjevne mønster, som er forsøkt illustrert i figur 2. 
Sinfonia1 og sinfonia2 er gjerne grunndefinisjonar: Sinfonia1 rettferdiggjer seg sjølv som ein 
nøytral definisjon som ikkje treng å nemnast, sinfonia2 som ein enkel leksikonsdefinisjon. 
Det oppstår derimot problem om dei to definisjonane møtest, for utanfor repertoaret av 
operaouverturar motseier dei kvarandre. Dei andre definisjonane dukkar gjerne opp om 
ein av grunndefinisjonane syner seg utilstrekkelege. Særleg viktig er det at sinfonia3 enkelt 
kan avleiast frå sinfonia2 om ein fjernar genrekarakteristikken (operaouverture), men held 
på formkarakteristikken (tre satsar), men den fyrstnemnde kan òg bli strekt ut til å inne-
halda alt frå satsteknikk og orkestrering til åndeleg-hermeneutisk innhald.11 Ein skal likevel 
ikkje undervurdera sinfonia4, som kan rotfesta sinfonia3 resepsjonshistorisk. I praksis er det 
ofte vanskeleg å skilja dei to, og helst kan ein forstå relasjonen mellom dei som ein delvis 
tilslørt vekselgang, der analytiske og resepsjonshistoriske forforståingar fører forfattarar til 
ulike løysingar.

Figur 2. Grafisk framstilling av relasjonane mellom ulike definisjonar.

11	 Overraskande nok ser ikkje argument om sonatesatsform, som nemnt ovanfor, til å ha hatt noko særleg 
vekt i norskspråklege tekster.
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Vi kan gå attende til Nagelhus for å syna dynamikken i denne vekselgangen. Definisjonen 
han gjev av ouverture/sinfonia, fell under sinfonia2. Når han vel å kalla symfonien til Stamitz 
for sinfonia i strid med denne definisjonen, er det helst med referanse til sinfonia1. Derimot 
grip han til sinfonia1 berre for Stamitz, men ikkje Haydn eller Mozart. Dette kjem helst frå 
ei forforståing som på eitkvart vis er mekla fram mellom sinfonia3 og sinfonia4 – korleis gjev 
ikkje teksta oss nok informasjon til å avgjera – som krev at desse skal bli omtala som symfo-
niar. Slik ser ein at ulike definisjonar blir kombinerte, men at ein grunna sjølvmotseiingane 
i dei ikkje greier å skapa ein heilskap: Resultatet blir fragmentert.

Slik kan ein òg enda opp med tekster som kombinerer vide og smale definisjonar. Før 
teksta til Hovland i Vestens musikkhistorie har Lise Karin Meling skrive ein gjennomgang 
av instrumentalmusikken på 1700-talet før wienerklassisismen. Medan Hovland seier at 
Haydn skapte symfonien (les: symfoni2), og slik nok berre fullt ut vil anerkjenna eit lite 
1700-talsrepertoar som symfoniar i denne meininga, kallar Meling allereie dei tidlege ita-
lienske verka for symfoniar utan atterhald, og skriv at det blei skrive 16 000 symfoniar på 
1700-talet (2012, 108), med referanse til prosjektet til Jan La Rue (1989) med å katalogisera 
alle 1700-talssymfoniar.12 Skal ein lesa desse tekstene som ein heilskap? Vel er dei skrivne av 
to forfattarar, men gjeve at boka er bygd opp som eit kronologisk læreverk, er det vanskeleg 
å seia utvitydig nei til dette. Les ein ho så som ein heilskap, så endrar meininga til symfo-
niomgrepet seg i løpet av boka, og tusenvis av symfoniar frå før den kanoniserte Haydn 
forsvinn slik inn i ein paradoksaltilstand.

Å halda fast ved konseptuell uvisse kan derimot stundom gje oss informasjon om kva 
ein forfattar reknar som symfoniens minste felles multiplum. Sjølv om sinfonia3 ikkje all-
tid er utleidd frå sinfonia2, ser ein stadig at tre-satskriteriet er dominerande; legg ein til 
ytterlegare kriterium, syner desse seg ofte å vera subsidiære. Her kan ein til dømes syna til 
handsaminga i Bokklubbens musikkhåndbok:

A. Scarlatti, den neapolitanske operaens store navn, lot sine operaouverturer eller sinfoniaer følge 
skjemaet hurtig-langsom-hurtig […]. Denne neapolitanske ouvertureform ble en spire til den 
senere selvstendige konsertgenren sinfonia, som senere utviklet seg til den klassiske symfonien. 
[…] I Mannheim forekom ofte symfonien i fire satser. En menuett ble satt inn mellom den lang-
somme og den siste hurtige satsen. […] I den neapolitanske sinfoniaen hadde orkesteret for det 
meste bestått av en trestemmig strykergruppe med basso continuo, hvor strykerne iblant ble for-
sterket med oboer eller trompeter. Hos mannheimerne og deres etterfølgere ble orkesterbesetnin-
ger større, [med] fløyter, klarinetter og valthorn i enkelte verk. Tre- og messingblåserne spilte ikke 
alltid samme stemme som strykerne, men fikk iblant continuo-partier [sic]. Til sist ble continuo 
gjort overflødig. Foruten i Mannheim ble det også skrevet symfonier i Wien […] [og] i London 
[skreiv] J. Chr. Bach […] elegante sinfoniaer […]. (Verlinden 1984, 58–59)

Her ser ein sinfonia2 bli til sinfonia3: ouverture og sinfonia går frå tilsynelatande å vera 
synonym til å bli ulike genrar, og ein opererer både med sinfonia2 og sinfonia3, då ein intro-
duserar «konsertgenren sinfonia» som eit fenomen som eksisterer ved sidan av operaouver-
turene kalla sinfonia.13 Teksta set vidare karakteristikkane ein har meint var typisk i Napoli 
og i Mannheim opp mot kvarandre for å forklara skilnaden på «konsertgenren sinfo-
nia» og «den klassiske symfonien», og skapar slik eit skilje som tilsynelatande omfattar 

12	 Morrow (2013, 29) hevar talet til 20 000, men då helst på grunnlag av nyare forsking, og ikkje som eit 
uttrykk for usemje.

13	 Medan Napoli nok var heim til operaouverturen i tre satsar, så er det Milano som var det fyrste senteret for 
orkestersymfoniar – og det var her J.C. Bach gjekk i lære.
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satsoppbygnad, ensemblestorleik og funksjonen til generalbass. Når ein kallar J.C. Bach 
ein komponist av sinfoniaer, så syner ein likevel at det er tresatsforma som er det relevante 
kriteriet, då alle dei andre nemnde kriteria er å finna i musikken hans: I det heile er J.C. 
Bach ein meir moderne komponist enn Stamitz på dei fleste vis. Slik er det til slutt berre 
tresatsforma som står att som utslagsgjevande kriterium.

Frå historiografi til historieskriving
Argumentrekkja i Bokklubbens musikkhåndbok især, og liknande rekkjer frå dei fleste eldre 
tekstene vi har sett på, kan leiast attende til nokre få kjernetekster frå gjenoppdaginga av 
1700-talets symfoniske tradisjon kring 1900. Mark Evan Bonds (2006, 79–91) skriv at sym-
fonien hadde ein sentral plass i nasjonalistisk musikkliv på 1800-talet, nett av di det var 
rekna som ein heiltysk genre. Den gongen kunne dette rettferdiggjerast av di ein berre 
kjende til eldre italienske symfonikarar gjennom referansar; etter kvart som musikkvitska-
pen blei kjent med dei tidlege symfoniane av italienske komponistar, blei denne forståinga 
gradvis meir problematisk. Så seint som i 1887 kunne Hermann Kretzschmar i fyrsteut-
gåva14 av Führer durch den Konzertsaal likevel berre nemna Sammartini med referanse til 
Haydn-resepsjonen, og C.P.E. Bach er den fyrste komponisten han faktisk omtala verka til 
(1887, 24–25). Kretzschmar meinte at Haydn stod bak ei fundamental endring i symfonien 
gjennom at han introduserte menuetten. Denne menuetten var henta rett inn frå auster-
riksk folkemusikk, og kopla slik symfonien til den austerrikske folkekulturen. Han meinte 
òg at andresatsen i dei eldre symfoniane tradisjonelt var svært kort, og at denne blei utvida 
etter mønster frå orkestersuiten (26).15 Då orkestersuiten aldri hadde vore brukt i særleg 
grad i Italia, kunne ein slik argumentera for at medan genren kanskje oppstod i Italia, var 
det i Tyskland at den eigentlege symfonien blei til.

Enda viktigare er Hugo Riemanns bidrag til den nyoppstarta serien Denkmäler der 
Tonkunst in Bayern frå 1903, som inneheldt dei fyrste moderne utgåvene med musikk av 
Johann Stamitz og Mannheim-skulen. I desse symfoniane fann Riemann menuett og trio-
satsar i symfoniar som var eldre enn dei eldste av Haydn. Vidare tilskreiv Riemann både 
orkestercrescendoet, introduksjonen av klarinetten i orkesteret, ei friare rolle for hornet 
og eit viktig bidrag til avskaffinga av generalbass til Mannheim-skulen (merk parallellane 
til Bokklubbens musikkhåndbok ovanfor). Slik kunne han i forstørra skrift konkludera 
med at «Stamitz er den lenge etterlyste føregangaren til Haydn!» (xiii–xxiv). Påstandane 
til Riemann kom ikkje eingong i prent før dei blei mistenkjeleggjorde, for ein hadde lært 
mykje om tidlege symfoniar sidan fyrsteutgåva av boka til Kretzschmar. Redaktøren for 
DTB, Robert Sondheimer, skreiv i ein fotnote at symfoniane til Leopold Mozart jamleg 
hadde med menuett og trio; han var slik i tvil om Stamitz faktisk var fyrst ute med fire-
satssymfoniar. Bøhmar-austerrikaren Guido Adler presenterte snart wienarkomponistane 
Matthias Georg Monn (1717–1750) og Georg Christoph Wagenseil (1715–1777) som alter-
nativ til Stamitz, med ein heller lite vitskapleg krangel mellom dei to forskarane som det 
viktigaste resultatet. Ein kan likevel merkja seg at argumentet om at menuett og trio-satsen 
var spesielt viktig i symfoniens historie, ikkje blei utfordra: Adler trekte Monn fram av di 
han skreiv ein symfoni i fire satsar, og Wagenseil skreiv tresatssymfoniar med menuett og 
trio som sluttsats. Dette aspektet hadde framleis ein viss relevans for Fausto Torrefranca og 

14	 Boka kom i seks utgåver, seinast i 1921, og desse fylgjer langt på veg forskingsutviklinga.
15	 C.P.E. Bach skil seg ifylgje Kretzschmar frå dei tidlegare symfonikarane gjennom dei musikalske relasjo-

nane mellom satsane.
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Georges de Saint-Foix, som introduserte Giovanni Battista Sammartini (ca. 1700–1775) 
som ein enda tidlegare kandidat med menuettliknande finalar (Morrow et al. 2012, 20–32).

Alexander Rehding har tolka denne oppstyltinga av Stamitz som resultatet av ei nasjo-
nalistisk oppblussing hjå Riemann i perioden 1890–1910 (2003, 135–149).16 Det bakanfor-
liggjande målet for både Riemann og Adler meiner Rehding var Beethoven, noko ein ser 
gjennom dei tendensiøse koplingane Riemann prøvde å skapa mellom han og Stamitz, for 
slik å plassera den fyrstnemnde i den statstyske kultursfæren.17 Den filologiske striden om 
opphavet til menuett og trio handla slik i stor grad om eigeretten til den seinare symfoniske 
tradisjonen, og i vidare forstand om det var den gamle stormakta Austerrike-Ungarn eller 
den yngre utfordraren Det tyske keisardømet som skulle vera den leiande tyskspråklege 
kulturmakta. Rehding konkluderer med at

Riemann’s conclusion concerning Stamitz’s spiritual parentage of Haydn is built on extremely 
fragile evidence. Yet Riemann so insistently emphasised Stamitz’s influence that the composer, as 
well as the Mannheim School, is now a stock-in-trade figure of music history textbooks. Indeed, 
this case would make for a model example of how to establish a «fact» of music history – it is an 
ossified hypothesis, stated with the purpose of illustrating of supporting a particular historical 
narrative. (140–141)

Den underliggjande premissen, nemleg forståinga av at det eksisterer ein «ekte» symfoni 
med opphavet sitt i tysktalande land, har likevel synt seg vanskeleg å stogga: Kvalitetane 
Riemann tilla Mannheim-skulen, har i stor grad fått vera premissgjevar for kva ein sym-
foni skal vera. Særleg har nett kriteriet om at ein symfoni har fire satsar synt seg slitesterkt. 
Riemann er ein av grunnsteinane i den musikkvitskaplege kanonen, og det er gjennom 
Riemann at desse argumenta fekk slagkrafta til å definera så mykje av debatten på 1900-
talet: Det er slåande at komponistane som seinare blei introduserte som «alternativ» til 
Stamitz, har fått ein marginal plass i norske musikkhistorietekster.

Ein kan med dette sjølvsagt ikkje tilskrive moderne forfattarar nasjonalsjåvinistiske 
syn frå tidleg 1900-tal. At dette har fått passera, kjem sannsynlegvis av at interessa 
til  norske forfattarar gjerne har lege i den symfoniske kanonen heller enn i 1700- 
talssymfonien, noko som òg forklarer kvifor sinfonia-omgrepet må leitast fram frå skug-
gedefinisjonar av symfoni2: det er det sistnemnde som har vore sett på som viktig. Den 
underliggjande krafta er slik ikkje stortysk kulturpolitikk, men heller den vestlege kano-
nen på 1900-talet. Dei tidvis nedverdigande kommentarane om stoffet vitnar om denne 
interessemangelen, og denne har nok bidrege til at argumenta til Riemann ikkje har vore 
utfordra på norskspråkleg mark.18

16	 Ein kunne mistenkje det same hjå Kretzschmar: I femteutgåva av Führer durch den Konzertsaal frå 1919 
omtala Kretzschmar menuetten som «eit overvurdert prov på ein ny og påstått anti-italiensk symfoni-
kunst» (93), i sterk kontrast til den tidlegare omtala hans.

17	 Riemann var overraskande lite oppteken av at Stamitz var fødd i Bøhmen. Spørsmålet om det var Tyskland 
eller Tsjekkoslovakia som skulle få krevja Stamitz som sin eigen, blei derimot svært omstridd utover på 
1900-talet. 

18	 Eit interessant spørsmål som må vente til seinare, er opphavet til distinksjonen symfoni/sinfonia. Dette 
oppstår neppe i tyskspråklege kjelder, då formene «Sinfonie» og «Sinfonia» rett og slett er for like; det 
er meir sannsynleg at fenomenet har utgangspunkt i den internasjonale dissemineringa av tidlege tyske 
tekster.
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Stundom gjev ikkje den nemnde fragmenteringa sjølvmotseiingar, men heller meir 
avanserte taksonomiar, noko vi allereie har sett eit døme på i Bokklubbens musikkhåndbok. 
I Musikkens verden går ein enda eit hakk vidare, og ein kan her postulera fire symfonihis-
toriske bolkar:

1)	 Sinfonia
2)	 Konsert-sinfonia
3)	 (Uekte symfoni?)19

4)	 «Ekte» symfoni

Dei ytre kategoriane er dei enklaste. 1) samsvarar med sinfonia2, og 4) femner tilsyne-
latande berre seinverka til Haydn og Mozart. Dei to indre kategoriane ser då ut til å sam-
svara med stega i diskusjonen kring symfonien: 2) er symfonien til Sammartini, som ikkje 
lengre høyrer til i operaen, men som i form ligg nærare denne enn til den «ekte» symfonien, 
og 3) med Stamitz, der menuett og trio er kome inn, men ein framleis ikkje anerkjenner 
verdien til musikken. Slik ser ein at dei ulike stega i gjenoppdaginga av symfoniens historie 
ikkje førte til ei forskyving av kva ein symfoni er, men heller blei til steg på vegen mot den 
«ekte» symfonien.

Vegen vidare
Denne forståinga av symfonien er anten basert på ei teleologisk historieforståing, der 
utviklingar som tillegget av menuett og trio blir forstått som historiske mål som har mog-
leggjort den seinare symfonien og slik gjer at eit verk i fire satsar difor må vera å rekna som 
meir utvikla enn eit verk i tre – eller så er ho avhengig av eit svært nøye utval av musikalske 
døme. Sanninga er at firesatsmodellen i hovudsak var eit sørtysk fenomen fram til 1780-
talet, og heller ikkje her var han brukt uniformt: Riemann merka seg med undring at Carl 
Stamitz, sonen til Johann, komponerte symfoniar i tre satsar; wienarkomponisten Johann 
Baptist Waṅhal (1739–1813) gjekk gradvis bort frå å skriva symfoniar i fire satsar i løpet av 
1770-talet. Komponistar som C. Stamitz og Waṅhal har ein kunna feia under teppet. Det 
er ikkje tilfellet med J.C. Bach: Som son av J.S. Bach, modell for Mozart og ein komponist 
som tidleg blei gjenoppdaga, kunne ein ikkje enkelt utelata han. Som vi har sett, blir elles 
ryddige oppstillingar stadig kollkasta av at han er med. Slik er omtalene av J.C. Bach stadig 
eit problem i norskspråklege tekster.

Om ein snur på flisa og ser på kven som er teke med, i staden for kven som er sett utan-
for, så er det kanskje heller Stamitz enn J.C. Bach som er unnataket: Riemann hadde argu-
mentert så kraftig for Stamitz at ein ikkje kunne utelata han som «ekte» symfonikar, og han 
blei eit påheng på symfonidefinisjonar som eigentleg framleis var fokuserte på Haydn og 
Mozart. Nemner ein ikkje Stamitz, eller lèt vera å tillegga han den vekta Riemann gav han, 
inneber ikkje dette automatisk ein meir inklusiv omgrepsbruk: Tvert om opnar en då for 
at alle symfonikarar før Haydn fell utanfor. Dette ser ein til dømes hjå Hovland, som ikkje 
nemner menuett og trio med eitt ord, men han har ein lengre diskusjon om introduksjonen 
av klarinetten i dei siste Haydn-symfoniane, og rettferdiggjer dette med at klarinetten «er 
[…] instrumentet som viser vei mot det romantiske orkesteret […]. Klarinetten bringer oss 
ut av 1700-tallet og muliggjør 1800-tallets symfoniske klangideal» (122–123). Slik blir den 
orkestrale koplinga til 1800-talet brukt for å portrettera (den seine) Haydn som vesensulik 

19	 Dette namnet er ikkje brukt i teksta, men er ein interpolasjon frå underteikna.
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samtidige komponistar, og slik stadig byrjinga på den «eigentlege» symfonien. Sett i ljos av 
Haydns eige forfattarskap verkar nok dette tillegget berre marginalt interessant.

Det vil neppe overraska nokon at denne artikkelen er meint å legitimera den tidlege 
symfonien. Frå eit 1700-talsperspektiv er det vanskeleg å akseptera berre ein handfull frå 
myriaden av 1700-talssymfoniar skal ha gjort seg fortent til namnet symfoni. Meiner ein 
vidare at historia til 1700-talssymfonien både er mogleg og verd bryet å fortelja, det vere 
seg som ei eiga historie eller som ein del av ei lengre symfonihistorie, må ein vidare spørja 
seg kva verdi symfoni/sinfonia-dikotomien og slektande narrativkonstruksjonar eigentleg 
har. I tekstene vi har sett på ovanfor, verkar hovudpoenget å vera å forsvara den klassiske 
kanonen etter ca. 1850.

Om det er vanskeleg å forsvara omgrepet «sinfonia» på nasjonalistisk eller kanonisk 
grunnlag, kan det ha andre funksjonar. I seinare år har Mary Sue Morrow vore tonegjevande 
med klart å avgrensa sinfonia-omgrepet i den engelskspråklege litteraturen til å omfatta 
orkesterouverturar i italiensk stil, både før og etter at ein gjekk frå å skriva desse i tre satsar 
til ein. Fyrst frå The Symphonic Repertoire:

We are departing from general scholarly practice by including what modern parlance terms 
opera overtures in our general discussion – not as a «predecessor to» or «influence on» the inde-
pendent symphony, but as an active participant in the genre itself during the eighteenth century. 
Eighteenth-century authors considered the opera sinfonia, as an Italian opera overture was called, 
to be one of the three categories of symphonies in the eighteenth century (theater, church and 
chamber […]) […]. Many circulated as independent symphonies throughout the century and are 
listed as such in thematic catalogues and inventories, a practice confirmed by a 1783 review or 
Johann Gottlieb Naumanns Deux Symphonies a grand Orchestre des Operas Cora & Elisa, which 
observes that «these symphonies will be all the more welcome because they can now be used for 
public concerts». […] excluding works that do not fit a later prescription of what a symphony 
should be does not bring us to a clearer understanding of the genre as the eighteenth century 
understood it. (Morrow et al. 2012, 8)

Ho skriv vidare i The Cambridge Companion to the Symphony:

[…] we have [hitherto] mostly paid attention to the «concert symphony» […] and have tended 
to define the «real» or «mature» symphony as a serious, four-movement work for an orches-
tra of strings and winds, a definition that excludes or marginalises much of the repertoire […]. 
Although certain characteristics were typically associated with particular functions (i.e. forte, tutti 
openings for opera sinfonie), the fact remains that opera sinfonie frequently appeared in concerts, 
and «chamber» symphonies (or movements of them) often served as Gradual music. For the eigh-
teenth century, a sinfonia was a sinfonia […]. (2013, 29)

Her kuttar Morrow tråden mellom sinfonia2 og sinfonia3, og skapar slik ein versjon av sin-
fonia2 som er langt meir stabil enn den eldre varianten. Med dette unngår ein òg å stykka 
opp historia til operaouverturen: Som Morrow skriv, var ikkje denne berre ein føregangar 
for symfonien, men eksisterte gjennom heile hundreåret som ein parallellgenre, der sjølv 
ouverturar i ein sats kunne bli framført som konsertsymfoniar. Denne bruken av omgrepet 
omgår i stor grad fallgruvene vi har sett på. I ein del tilfelle vil det same verket då kunne 
kallast symfoni og sinfonia etter kva samanheng det var brukt.

Så kan ein spørja seg om ikkje òg denne bruken er uheldig. Omgrepet «sinfonia» kjem 
med ballast frå måten det har vore brukt på, og underteikna ser eigentleg ingen klare 
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argument for at ein skal bruka dette. Vel vitande om at det er uråd å finna ei genreinndeling 
som faktisk er objektiv og verdinøytral, verkar både «teatersymfoni» og «ouverture» som 
betre omgrep for moderne forfattarar enn «sinfonia», då dei fremjer språkleg presisjon. 
«Ouverture» har òg den fordelen at det ikkje framhevar teatermusikken som hovudmo-
dellen for symfonien, ei forståing som har stått for fall sidan Eugene K. Wolf (1983, sær-
leg xv–xvi) introduserte ripieno-konserten som ein parallellstamfar. Ei potensiell ulempe 
er derimot at omgrepet «ouverture» især utanfor England var assosiert med den franske 
ouverturen (Morrow et al. 2012, 7).

Denne diskusjon lyt venta. Her held det å sannkjenna at dei engelskspråklege standard-
verka konsekvent omtalar dei tidlege norske verka som «symphonies» – og det kan vi òg 
gjere. Avgrensar ein seg til éin sinfonia2-definisjon, uansett korleis ein forstår denne i detalj, 
er ikkje genren relevant for norske tilhøve: Dei tidlege norske symfoniane er ikkje teater-
symfoniar. Skjerpar vi terminologien vår etter moderne standardar, så får Berlin-ane og 
Falbe att rettkomne og utvitydige plassar blant dei norske symfonikarane, og vi kan som 
nasjon smykka oss med å ha fått attende hundre år med symfonihistorie.
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