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MUSICUS
POETICUS

DEN MUSIKALSKE RETORIKER

Barokkens komponist var ikke et ‘geni’, men derimod en ‘leerd’ med en bred viden-
skabelig baggrund. Hans opgave var ikke at udtrykke sig selv og sine fglelser, men
at fa musikken til at udfgre bestemte retoriske funktioner. For barokkomponsiten
var retorikken bade zestetik og et praktisk redskab i den musikalske skabelsespro-
ces. Jette Barnholdt Hansen redegar her for barokkens komponistbegreb, musicus
poeticus, og viser hvordan retorikken er en integreret del af det musikalske veerk.

Af Jette Barnboldt Hansen

Barokkens komponist, musicus poeticus, var
en musikalsk handvaerker, hvis fornemmeste
opgave var at skabe en musikalsk fortolkning
af et givent litteraert forlaeg. Hans uddannelse
omfattede foruden en teoretisk og praktisk
musikalsk uddannelse ogsd en grundig reto-
risk skoling. Musikken fremstdr derfor ofte
som en syntese af musik og retorik, hvilket
forsteerkes af den gryende baroks virk-
ningsestetik i begyndelsen af det 17. drhund-
rede; musikken skulle nu fgrst og fremmest
have et formidlende sigte og bergre lytterne
ved hjaxlp af sterke affekter.

Retorikken er derfor en hovedfaktor i det
17. d&rhundredes nye musikalske genre, opera-
en, og i udviklingen af den protestantiske kir-
kemusiktradition. Musikken fremstar des -
uden som et vigtigt eksempel pd den retori-
ske fremfgrelse (actio), et vidnesbyrd om
tidsalderens rige mundtlige tradition.

Musicus poeticus—begrebet

I det 17. drhundrede betegnede man en kom-
ponist som musicus poeticus, hvilket skal ses
pd baggrund af vokalmusikkens davarende
dominans: det at komponere bestod fgrst og

¥ Jette Barnholdt Hansen (fadt 1966) er cand.mag. i musik-
videnskab og retorik og desuden sanger og sangpaedagog med
speciale i tidlig musik.

fremmest i at sette passende noder til en
udvalgt tekst.

Uddannelsen til musicus poeticus havde
tre forskellige sider: en praktisk musikalsk, en
teoretisk musikalsk og en poetisk, hvilket
sammenknytter hele musicus poeticus-begre-
bet med datidens skolesystem, som var byg-
get over de antikke forskrifter for de syv frie
kunster, septem artes liberales. Ars musica
udgjorde en af de fire matematiske discipliner
i quadrivium, som foruden musik bestod af
aritmetik, geometri og astronomi. Men det, at
man fordrede en uddannelse inden for poe-
tik, knytter ogsd an til zriviums sproglige disci-
pliner (grammatik, retorik og dialektik).

Man skelnede ikke skarpt mellem kunst og
videnskab, hvilket kan ses i brugen af ordet
ars, som bade betyder kunst og videnskab. En
bred humanistisk uddannelse blev derfor
anset som en forudsatning for det at kompo-
nere:

Ut Sol inter planetas, ita Musica inter Artes
liberales in medio radiat.!

(Som solen blandt planeterne, siledes straler
musikken midt blandt de frie kunster.)

Ogsd i musikteoretiske varker fra perioden
ses ordet videnskab i definitionen af musik.

1 Fra en af Heinrich Schitz’ stambogsprotokoller, Hildesheim
1640. Citeret fra Eggebrecht, side 6.
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Her fgrst fra Christoph Bernhards komposi -
tionslare: Tractatus compositionis augmen-
latus:?

Die Composition ist eine Wissenschaft aus
wohl gegen einander gesetzten Con- und Dis-
sonantiis einen harmonischen Contrapunct
zu setzen.

Den venezianske munk A guino Bresciano
udtrykker det sdledes i 1581:

La Musica una scienza, la quale consiste in
numero, in proportioni, in consonanze, in
congiuntioni, in misure, & quantitadi...*

(Musikken er en videnskab, som bestdr af tal,
proportioner, konsonanser, sammenfgjnin-
ger, mdl og kvantiteter...)

Slaegtskabet med talvidenskaberne i quadrivi-
um er meget tydeligt i begge disse definitio-
ner. Denne meget matematiske mdide at
karakterisere det musikalske materiale pa
hanger sammen med den skolastiske tradi-
tion, hvor de musikalske harmonier var
underlagt harmonien i universet og dennes
talforhold.

Retorik md i barokperiodens skole forstds
som to ting, dels som det allerede omtalte
selvstaendige fag i trivium, men retorikken
blev ogsd brugt som et beerende undervis-
ningsprincip i de gvrige sproglige fag.> For i
alle timer dominerede det talte ord; man
leste op, gvede dialog og disput. Desuden var
actio blandt andet i form af teaterforestillinger
en obligatorisk del af undervisningen.

Men elementer fra retorikken havde ogsd
en afggrende indflydelse pd videnskab betrag-
tet som helhed; af stor betydning er inventio
og denne forarbejdningsfases topik, som er et
af barokperiodens vigtigste videnskabsteoreti-
ske, metodiske principper.6 Der er siledes
ogsa talrige eksempler pd topikker i musik-
teoretiske vaerker: for eksempel med kaden-
cer (musikalske slutningsdannelser) ordnet
efter affekt og anvendelsesmulighed.”

2 Her anvendes: Die Kompositionslehre Heinrich Schiitzens in der
Fassung seines Schillers Christoph Bernhard, en genudgivelse
af Tractatus compositionis augmentatis af Miiller-Blattau.
Miiller-Blattau, side 40.

Bresciano, side 1.

Barner, side 242-243.
Ueding, side 1301.

o OB W

En lignende hjalp til komponisten i inven-
tiofasen var desuden tabeller, som viste for-
skellige dissonansers kombinationsmulig-
heder, et eksempel pa ars combinatoria, som
var en anden udbredt form for topik og struk-
turelt princip i det 17. drhundredes musik-
teorier.8

Faget retorik var forbeholdt de &ldste klas-
ser efter at grammatik var afsluttet, for retorik
var helt igennem et latinsk fag. De padagogis-
ke principper byggede pd praecepta (fore-
skrifter), exempla (eksempler) og imitatio
(efterligning) ud fra anvisninger af Melanch-
thon (1497-1500). Leerebggerne var baseret pa
Aristoteles, Horats, Cicero og Quintilian og de
littereere forbilleder var fgrst og fremmest
Cicero, Horats, Vergil og Ovid.?

En musicus poeticus havde en helt anden
opfattelse af sig selv og sit fag sammenlignet
med komponisten af i dag. En afggrende ven-
ding i synet pd komponisten ses i preeroman-
tikken, hvor videnskab og kunst skiltes ad,
sdledes ogsd retorik og musik:

Erst die in der Romantik aufkommende musi-
kalische Laien sthetik hat diese engen Bezie-
hungen zwischen den beiden K nsten Musik
und Rhetorik zerrissen; diesen romantischen

sthetikern war die Musik eine Kunst aus him-
mlischen H hen und nebelhaften Fernen,
schemenhaft und unbegreiflich, bis schlief3-
lich bei Hanslick [en toneangivende @strigsk
musikkritiker, 1825-1904] die musikalische

sthetik zu blossem Formalismus erstarrte. 10

I romantikken udgjorde kunstneren og kun-
sten et hele. Kunstneren udtrykte sig selv og
sine falelser, og selve varket bar derfor for-
malet i sig selv, det var autonomt. Dette kan
spores i definitionen af en komponist: han var
ifplge den romantiske aestetik “tonedigter”, og
musikken selv var med Rousseaus (1712-78)
ord: “le langage du coeur”.11

Selvom man kan synes, at betegnelserne
“tonedigter” og “musicus poeticus” ligner hin-
anden, er de dog udtryk for to meget forskel-

7 Se eksempler fra Vincenzo Galilei’s kontrapunkttraktat hos Palis-
ca (1956).

8 Palisca (1956), side 94.

9 Barner, side 252.

10 Unger, side 1.

11 Eggebrecht, side 32.
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lige @stetiske holdninger. Dette har med for-
holdet imellem poetik og retorik at ggre:
Barokkens poetik var nemlig skabt pd reto-
risk basis, hvorimod praeromantikkens filosof-
fer kategorisk afviste retorikken. Kant (1724-
1804) skriver for eksempel:

In der Dichtkunst geht alles ehrlich und auf-
richtig zu, aber Rednerkunst (ars oratoria) ist,
als Kunst, sich der Schw chen der Menschen
zu seinen Absichten zu bedienen..., gar keiner
Achtung w rdig.!2

Barokkens musicus poeticus skal opfattes
som “en lerd” med en bred videnskabelig
baggrund. Han komponerede ikke for at
udtrykke sig selv og sine fglelser i musikken,
der var derimod en afstand imellem ham selv
og det musikalske verk. Man kan sige at der
var tale om et “sagforhold”, og musikken var
oftest bundet til en bestemt funktion.

Som andre videnskabsmand sd han ikke
noget nedvaerdigende eller “ukunstnerisk” i at
bruge en retorisk fremgangsmade i sit ska-
bende arbejde og vedkendte sig samtidig en
retorisk hensigt med musikken, for eksempel
at skabe en adakvat realisation af en tekst,
hvor musikken understgttede og formidlede
en teksts ord og affekt.

To analyser
Den retoriske indflydelse pd musik ses tyde-
ligt i bade verdsligt og kirkeligt regi. I de tid -
lige operaer bliver retorikkens leere om pathos
for eksempel brugt som et teoretisk funda-
ment i udformningen af en ekspressiv recitati-
visk solosang, og hos de fgrste protestantiske
komponister ses en ny mundtlighed inspire-
ret af Luthers tyske oversattelse af Bibelen.
Her fglger nu to musikalsk-retoriske analy-
ser. Fgrst et eksempel pd verdslig vokalmusik:
Tragedias prolog fra operaen Euridice af
Jacopo Peri (1561-1633). Dernacst et kirkeligt
eksempel: alt-soloen Gebe hin fra Musikali -
sche Exequien (SWV 279-281) af Heinrich
Sch tz (1585-1672). For hver analyse introdu-
ceres varket og dets @stetiske baggrund. I
begge analyser vil jeg vise, hvordan kompo -
nisternes fortolkning af teksten og dens tone

12 Fra Kritik der Urteilskraft (§ 53). Her taget fra Barner, side 13.

er et berende strukturelt princip i udform-
ningen af musikken.

Jacopo Peris Buridice

Jacopo Peris Euridice med libretto af Ottavio
Rinuccini er den fgrste opera, man har, hvor
bade libretto og musik er intakt.!3 Den blev
uropfgrt under festlighederne i anledning af
brylluppet mellem Maria de’ Medici og den
franske konge Henri IV i Firenze, oktober
1600.

Det som adskiller Euridice fra renassan-
cens hyrdespil og ggr, at man kan tale om en
ny musikalsk genre, er, at poesien i Euridice
hele tiden synges. I hyrdespillene veksledes
der mellem talt dialog og polyfone!4 vokal- og
instrumentalsatser. Peri har altsd erstattet den
talte dialog med recitativisk solosang.

Selvom man ogséd kan iagttage et solistisk
princip i nogle af renassancens madrigaler
(de sdkaldte pseudomadrigaler), hvor der
forekommer en polarisering imellem yder-
stemmerne, sd satserne nasten fremstar som
solosang ledsaget af en basstemme og nogle
akkorder, ses der dog i den recitativiske stil en
skelsattende ny retorisk sestetik: musikken er
her fuldsteendig underlagt ordene, og dens
fornemmeste opgave er at beere dem adackvat
frem, bide sd de forstds og sd tekstens ofte
staerke fglelser (affekter) kan bergre lytterne.
Dette ses af den ofte anvendte betegnelse for
denne sangform: stile rappresentativo (frem-
stillende stil).

Peri havde blandt andet fdet inspiration til
sine recitativer via Camerataen, en kreds af
kunstnere og intellektuelle, som fra ca. 1580
mgdtes hos en af Firenzes mest indflydelses -
rige kunstmaecener, Grev Bardi. Man havde et
gnske om at reformere tidens sangtradition
ved at genskabe den antikke graeske solosang
(monodi), som man, med hjemmel i antikke
kilder, mente besad sarlig sterke affekter
med magt over de menneskelige folelser.
Camarataens medlemmer reagerede mod den
ofte meget kunstferdige flerstemmighed i

13 Man har kendskab il en tidligere opera fra Peris hand: Dafne fra
1597. Men her er kun seks korte passager af musikken bevaret.

14 At musik er polyfon (fra greesk = mangelyd) betyder, at den be-
stér af flere stemmer, som er lige vigtige.
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senrenassancens madrigaler, fordi de mente,
at teksten var uforstdelig: ofte sang den gver-
ste stemme begyndelsen af et vers, mens den
nederste stadig var midt i det foregdende. Og
fordi teksten fremstod som et virvar uden
hoved og hale, manglede syntesen af tekst og
musik fuldsteendig evnen til at pavirke lytter-
ne.

Da Camerataens medlemmer ikke selv
direkte kunne hente viden fra de antikke kil-
der, fordi de ikke kunne grask, sggte de hjelp
hos en romer, den klassiske filolog Girolamo
Mei (1591-1594), som forskede i den antikke
musik. Det var Meis klare overbevisning, at
denne musiks sterke affektindhold kom af| at
musikken var nstemmig, og at den hoved-
sagelig var vokal. Mei mente, at affekterne
afhang af den menneskelige stemme og dens
leje, og at der 13 en sarlig affekt i det enkelte
stemmeleje, som kun kom til sin ret, hvis det
klingede alene:

Now nature gave the voice to animals and
especially to man for the expression of inner
feelings. Therefore it was logical that, the vari-
ous qualities of the voice being distinct, each
should be appropriate for expressing the af -
fection of certain determinate states and that
each futhermore should express easily its own
but not those of another. Thus the high voice
could not properly express the affections of
the intermediate and far less those of the low
voice, nor the intermediate any of those of the
high or low.15

Mei mente, at stemmens leje afthang af spaend-
ing og afspaending i den levende organisme:
et hgjt stemmeleje signalerede ophidselse,
mens mellemlejet var udtryk for noget be -
hageligt og afklaret og dybden for noget s@v-
nigt og slapt. Ved at vaere opmaerksom herpd
ndr man komponerede, kunne man lare at
fremkalde tilsvarende affekter hos lytterne.

Et vigtigt argument for nstemmigheden
var ogsd, at Mei aldrig i sin omfattende under-
s@gelse af antikke kilder havde fundet eksem-
pler pd benavnelse af forskellige stemmer i en
sats, som kunne minde om tenor eller bas.

15 Fra et brev fra d. 8. maj 1572 af Girolamo Mei til Vincenzo Gali-
lei, komponist og medlem af Camerataen. Her fra Palisca (1954),
side 10.

Mei var derfor meget kritisk over for sin
egen tids vokalpolyfoni, for flerstemmigheden
benyttede jo forskellige stemmelejer samtidigt,
og dermed havde komponisterne givet afkald
pd den affektmaessige styrke, der 14 i det en-
kelte stemmeleje. Nar forskellige affekter kom
oven i hinanden, mistede de den virkning, de
kunne have haft, hvis de klingede alene.

Ud over inspirationen fra den graeske antik,
fokuserede komponisterne ogsd pa actio. For
eksempel anbefalede Vincenzo Galilei (1533-
91), en af de mest fremtraedende musikteore-
tikere i Camerataen, i skriftet Dialogo della
musica antica e della moderna (1581) at lyt-
te til samtidens skuespillere for at laegge maer-
ke til, hvordan deres sprogbrug og gestik vari-
erede alt efter rollernes karakter.10

Det som optog Peri i arbejdet med Euridi-
ce, var derfor fgrst og fremmest at formidle
Rinuccinis libretto pd en hensigtsmaessig
mdde. Musikkens primaere opgave var med en
moderne retorisk terminologil” at realisere
tekstens iboende mundilighed ved at sikre et
recitativisk forlgb, hvor de fem talemomenter
blev tilgodeset: ordenes artikulation, klang,
motorik, melodik og dynamik. Ved sdledes at
tage udgangspunkt i det litterere forlegs
serlige tone blev teksten forstdelig gennem
den musikalske realisering, og musikken
afspejlede samtidig fglelsesindholdet og
understgttede ordenes dybere mening, sa lyt-
terne opndede den rette fortolkning af tekst-
en. Musikken havde altsd en hermeneutisk
funktion.

Dette fremgar tydeligt af Peris forord til
Euridice: det som optog ham bide med Euri-
dice og den tidligere opera Daphne var med
udgangspunkt i teorier om antikkens frem-
farelsespraksis at finde det rigtige tekstfore-
drag:

Seeing that dramatic poetry was concerned
and that it was therefore necessary to imitate
speech in song (and surely no one ever spoke
in song), I judged that the ancient Greeks and
Romans (who, in the opinion of many, sang
their tragedies throughout in representing
them upon the stage) had used a harmony
16 Se Strunk, side 317.

17 Her bygges pa Fafner (1982). Seerligt om mundtlighedskriterier-
ne, side 118-146.

NR. 3/SEPTEMBER 1997

RHETORICA SCANDINAVICA 45



46

JETTE BARNHOLDT HANSEN

surpassing that of ordinary I ; e
speech but falling so far W viddeid =2 e at—
below the melody of song To, che et solspr val ga g di Rian- i, |sparsor dido-gla,
as to take an intermediate S Ew o s B —
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det blev tilrddet af Mei,
inden for et middelleje uden meget dybe eller
hgje toner, som kan vanskeligggre forstiel-
sen. Dgdsguden Plutos dybe bas-parti fra ope-
raens fjerde scene i underverdenen er dog en
undtagelse. Men partiet holder sig alligevel
fint inden for de aestetiske forskrifter, fordi det
dybe stemmeleje understreger dgdsgudens
identitet.

Som et eksempel pd mundtligheden i Peris
recitativer bruges her fgrste strofe i Tragedias
prolog. Her vises de hovedtryk, som man ville
lave i en oplesning af versene og stederne,
hvor teksten trekkes sammen:

lo, che d’alti sospir vagg, ¢ di pianti,

Spars’ or di doglia, hor di miﬂcis/il volto,
Fei negl’ampi teatri al popol folto

Scolorir di piet_ volt\i,_§ sembianti,

(Min oversxttelse til dansk prosa: Jeg, som
higer efter dybe suk og tdrer, fik engang
mangdens ansigter i teatrene til at blegne af
medynk ved hjelp af mit ansigt, nu fyldt af
sorg, nu af redsel.)

Leg meerke til hvordan musikkens betonede
og ubetonede noder ngje svarer til det italien-
ske sprogs trykfordeling, og hvordan musik-
ken tager hensyn til steder, hvor teksten skal
treekkes sammen. I noden (@verst pd siden)
har jeg skrevet sprogets trykfordeling ind og
sat en bue under sammentrakningerne.

Man kan se en sammenhang mellem Peris
musikalske gengivelse, og den midde en skue-

18 Jacopo Peri: Forord til Euridice fra Strunk, side 374.

spiller kunne realisere den hgijtidelige tone i
farste strofe af Tragedias prolog, sd publikums
opmearksomhed blev vakt: for at understrege
bredden i foredraget undgdr Peri mange hur-
tige nodevaerdier og velger desuden at begyn-
de pa toneartens terts. Tertsen vaekker en for-
ventning i modsatning til grundtonen, som
ville virke mere stabil og selvfglgelig. I farste
vers er tertsen fortsat den tone, som forekom-
mer mest (man kunne sige recitationstonen).
Denne ‘forventning’ eller ‘dbenhed’ holdes
ved lige i de fglgende vers. T andet vers ved at
F-durs andet trin er recitationstone, igen en
tone med en spaending i forhold til grund-
tonen, i tredie vers ved en kraftig drejning
mod B-dur. Farst i fjerde vers afsluttes der pd
toneartens grundtone.

Tragedias prolog er et eksempel pd, hvor-
dan graden af pathos i Rinuccinis madrigalvers
omsattes til musikken, sd tekstens hgjtidelige
affekt stottes. Ved en opfgrelse vil prologen
derfor fremstd som en fuldsteendig syntese af
ord og musik. En raffineret kompositions-
form, som krevede en stor retorisk indsigt:
bide en teoretisk viden inden for blandt
andet metrik, men ogsd en praktisk erfaring
og fortrolighed med fremfgrelsessituationen.
En fornemmelse for, hvad der virker foran et
publikum. Peri var da ogsd selv sanger, og ved
uropfgrelsen af Euridice sang han selv Orfe-
us’ kreevende parti.
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Heinrich Schiitz’
Musikalische Exequien

Heinrich Sch tz er et godt eksempel pd syn-
tesen mellem kunst og videnskab: som dan-
net humanist trak han som det selvfglgeligste
pd alle sine kundskaber, ndr han komponere-
de og omtalte kompositionsprocessen som en
bestandig studeren, skriven og tenken
efter.19

Denne serigse og videnskabelige holdning
ses klart af et rid, han engang gav sin elev Mat-
thias Weckmann (1619-74): Sch tz tilrddede,
at denne laerte hebraisk, fordi det ville have
stor betydning i arbejdet med tekster fra det
gamle testamente.20 Sch tz mente nemlig, at
det var ngdvendigt at udforske en tekst filolo-
gisk for at kunne realisere en adakvat kling-
ende fremstilling.

Den neere sammenhaeng imellem triviums
sproglige discipliner og musik er desuden ind-
lysende hos Sch tz, der, s vidt man ved,
overhovedet ikke skrev ren instrumental-
musik. Hans store interesse var forholdet mel-
lem tekst og musik, hvilket ogsa afspejles i, at
han beskrev det at komponere som at ‘over-
saette’ en tekst i musik.

Med til en karakteristik af Sch tz hgrer det
0gsd, at han var med til at grundlaegge en tysk
protestantisk kirkemusiktradition.

Karakteristisk for sproget i den katolske kir-
ke var, at det pd mange omrader havde forladt
de oprindelige kilders enkle og ukunstlede
sprog. Det latinske kirkesprog var blevet stift
som et resultat af dogmer og ritualer. Men
med Luthers tyske oversattelse af Bibelen fik
bibelsproget en ny dimension: det genvandt
sin oprindelige enkelhed og umiddelbarhed,
eller med en retorisk terminologi: genus
humile.?!

Sch tz var altsd ikke, som sin samtids katol-
ske komponister, bundet af Biblia Vulgata,
den latinske oversxttelse af Bibelen, og
bestemte tekstfortolkninger fastsat af geistlige
i den katolske kirke. Hans musikalske behand-
ling af de bibelske tekster er da ogsd karakte-
riseret ved at spejle den genvundne sproglige

19 Eggebrecht, side 6.
20 Eggebrecht, side 20.
21 Kunze, side 12.

enkelhed og umiddelbarhed, sd budskabet
altid stdr klart for menigheden.

Det at der ikke leengere var restriktioner
for, hvilke tekster man skulle benytte, og
fremkomsten af Luthers mere mundtlige
tyske oversattelse gav komponisterne en helt
ny fglelse af frihed. Det udtrykker Johann
Kuhnau (1667-1722) pa folgende made:

Und indem er [komponisten] in solcher Frei-
heit und Selbstverantwortung den rechten
sensum und das Pondus der Worte zu beben
suchet, ist er zu vergleichen einem Prediger
G ttlichen Worts, der seinen Text in allen
St cken zu exhaurieren gedenket 2

I den evangeligske kirkemusiktradition opstar
der en ny udlegning af det middelalderlige
teocentriske musikbegreb: i middelalderen
blev den klingende musik opfattet som et bil-
lede pd Guds skaberkraft, og som en slags
skygge af den altid tilstedevaerende himmel-
ske musik (musica coelestis). Med Luther til-
settes dette ‘urbillede-afbillede’-forhold et
dynamisk element, idet der ogsd fokuseres pad
den personlige deltagelse, altsd kompo-
nistens, de udgvende musikeres og menighe-
dens funktion i den musikalske formidling.
Fordi, mente man, den troende vil altid naere
et personligt gnske om at vaere en del af den
himmelske lovsang, og vellykket kirkemusik
kunne give en ‘forsmag’ herpd.

I den katolske kirke var man allerede under
Trient-konciliet (1545-1563), som led i mod-
reformationen, faret hardt frem mod den eksi-
sterende kirkemusiktradition, specielt mod
brugen af verdslige melodier og en for ind-
viklet polyfoni. Kritiske rgster gnskede al fler-
stemmig musik ud af kirken, men til sidst ene-
des man dog om, at en polyfon musik, hvor
teksten stod klart, skulle anerkendes pd linje
med den enstemmige.

Den katolske kirke afviste derfor i farste
omgang ogsd det tidlige 17. drhundredes nye
recitativiske vokale stil, som man betegnede
som stilus theatralis. Den blev opfattet som
en modpol til stilus ecclesiasticus med det

22 Eggebrecht citerer Johann Kuhnau (1667-1722): Texte zur Lei-
pziger Kirchen-Music, 1709-10, hvor denne komponist fors@ger
at forklare malet med sine kantatekompositioner. Her fra Egge-
brecht, side 21.
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allerede fasttgmrede forbillede i komponisten
Giovanni Pierluigi da Palestrina (ca. 1525-
1594). Hans musik havde nemlig med sin klar-
hed, ophgjede objektivitet og tydelige tekst-
behandling opfyldt alle konciliets krav.

Denne polarisering imellem verdslig og kir-
kelig musik forblev fremmed for den prote-
stantiske kirkemusiktradition. Selvom Sch tz
pa mange mdder var en konservativ kompo-
nist med forbillede i den gamle polyfone tra-
dition, ses der mange elementer fra den nye
italienske vokale stil i hans kirkemusik. Den
nye stil havde han stiftet bekendskab med
under to ophold i Italien, hvor han blandt
andet modtog undervisning hos en reprasen-
tant for barokkens nye eksperimenterende
vokalmusik, Giovanni Gabrieli (1557-1612) og
senere med stor begejstring studerede Clau-
dio Monteverdis (1567-1643) koncerterende
og dramatiske stil. Man ser altsd hos Sch tz,
pé lige fod med elementer fra renaessancens
polyfone stil, den recitativiske solosang led-
saget af generalbas og en sterk retorisk brug
af affektholdige musikalske figurer, hvoraf
mange er paralleller til retorikkens stilfigurer.
Den musikalske figurleere kreever en nzermere
forklaring.

I en af de allerfgrste musikalske figurlarer,
Joachim Burmeisters Musica autoschediastike
(Rostock 1601), defineres en musikalsk figur
som en forsiring af en meloditone eller en
udholdt harmoni, som optrader inden for en
musikalsk periode, og som skal opfattes som
udsmykning af en enkel satsstruktur.23 Milet
med figurerne er fuldsteendigt analogt med
talefigurerne at bringe afveksling og kunstfar-
dighed.

Den amerikanske musikforsker G. Buelow
fremhaever desuden, at serligt i de tidlige kil-
der af blandt andet Burmeister og Bernhard er
mange af de musikalske figurer et forsgg pa at
forklare og retfaerdiggere en kompositions-
metode, som var imod geldende regler. For
passager, som ellers mitte opfattes som ukor-
rekte, var i fglge dem passende, hvis de havde
hjemmel i musikkens tekst.24

I det 18. drhundredes figurlere ses der en
tendens til, at figurerne knyttes taettere til

23 Bartel, side 22.
24 Buelow, side 800.

affektleeren, og der fokuseres hermed ofte
ensidigt pd figurernes virkning, deres evne til
at formidle saerlige affekter. Dette ses tydeligt
af felgende citat af Johann Adolf Scheibe
(1708-1776):

dass die Figuren der musikalischen Schrei-
bart den gr ssten Nachdruck und eine
ungemeine St rke geben  Esist damit in der
Musik eben so, als in der Redekunst und
Dichtkunst, beschaffen. Diese beyden freyen
K nste w rden weder Feuer, noch r hrendes
Wesen behalten, wenn man ihnen den Ge-
brauch der Figuren entziehen wollte. Kann
man wohl ohne sie die Gem thsbewegungen
erregen und ausdr cken? Keinesweges. Die
Figuren sind ja selbst eine Sprache der Affek-
ten.?>

Hans-Heinrich Unger opdeler de musikalske
figurer i tre overordnede grupper:26

1) Grammatiske figurer som ikke har til
formdl at spejle bestemte ord eller affekter,
men som er en del af musikkens struktur, og
som helt er bundet til det musikalske stof.
Unger kalder denne katagori for grammatisk
som en analogi til retorikkens stilfigurer som i
modsatning til troperne gir pd ord eller saet-
ningsstrukturen i en tale eller skreven tekst.

2) Ordtydende figurer, forbundet med be-
stemte forestillinger, for eksempel anabasis,
en opadgdende tonebevagelse, som blandt
andet blev brugt i kirkemusik som et udtryk
for en opadstigen mod himlen. Selvom en del
af disse figurer ikke har en parallel i nogle
bestemte retoriske figurer eller troper, finder
Unger dog en overordnet sammenhzang mel-
lem dem og de retoriske tropers funktion; for
ligesom de retoriske troper omskriver og for-
andrer, forsgger de ordtydende musikalske
figurer pd lignende vis at give en musikalsk
omskrivelse.

3) Affekifigurer. Alle disse figurer har en
parallel figur i retorikken. Som eksempel kan
naevnes antitese, som ligesom i retorikken er
et udtryk for to modsetninger sat over for
hinanden med en ofte dramatisk effekt til fol-

ge.

25 J. A. Scheibe: Chritischer Musicus, Leipzig 1745, stykke 75, side
683. Her fra Bartel, side 53.
26 Se Unger, kapitel IV “Die musikalische Decoratio”, side 62-98.
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1572-1635) begravelse i december 1635. Prin-
sen var dybt religigs og havde et stort kend-
skab til teologi. Allerede et ar fgr sin dgd var
han begyndt at samle salmevers og skriftste-
der fra Bibelen, som han gnskede skulle lyde
ved begravelsen, enten sunget eller last og
desuden indgraveret pd kisten.

Sch tz har som et gennemgdende princip i
vaerket ladet alle de skriftsteder, som prinsen
havde udvalgt, vare solistisk besat, sdledes
0gsa Gebe bin.

Den lille alt-solo Gehe hin har tekst fra Esa-
ias kap. 20, v. 20:

Gehe hin, mein Volk, in eine Kammer und
schleuss die T r nach dir zu, verbirge dich
einen kleinen Augenblick, bis der Zorn
vor bergehe.

Bemaerk, hvordan isaer sprogets rytme afspej-
les i Sch tz’ musikalske realisering. Soloen
begynder med opfordringen: “Gehe hin” som
derefter gentages i et hgjere stemmeleje. Det-
te fenomen kaldes i den musikalske figurlaere
for synonymia, og bruges her til at give tek-
stens opfordring stgrre intensitet. Den fglgen-
de setning: “in eine Kammer und schleuss die
T r nach dir zu” er udformet som en nedad-
gdende melodi-linje, der fra tonen g’ pd “hin”
takt 3 bevaeger sig helt ned pd den underlig-
gende oktav gi takt 6 pd ordet “zu”. Der er her

27 Forord af Schiitz til Musikalische Exequien, side 7.

28 Brugen af Kyrie og Gloria hos Schiitz har ikke noget at gare med
det latinske Requiem, som ikke indeholder et gloria-led, men skal
snarere ses i sammenhaeng med en tysk luthersk tradition, hvor
man ofte satte Kyrie og Gloria i musik uden at medtage de gvri-
ge messeled.

tale om figuren catabasis, som ofte anvendes
som et musikalsk billede pd dgden eller jorde-
riget i sammenligning med himmelen. Ogsa
her er der tale om en tekstfortolkning: folket
bliver jo opfordret til at skjule sig. Desuden
understreges denne musikalske analogi af, at
ndr opfordringen til at lukke dgren lyder i
teksten, lukkes ogsd den musikalske frase
med en kraftig slutningsdannelse (tonal ka-
dence). Sch tz understreger dette yderligere
ved en fjerdedelspause i sangstemmen, takt 6.

Pd ordet “verbirge”, takt 6, bruges endnu
en musikalsk figur, saltus duriusculus, en
betegnelse for spring, som ikke passer ind i
den anvendte skala; her en formindsket kvart,
et eksempel pd hvordan Sch tz anvender et
interval, som frarddes i den gaengse komposi-
tionslere, fordi det opfattes som urent og
staerkt dissonerende. Her er springet brugt for
at understrege stemningen i teksten: maske
en mdde at skildre det forborgne ved at folket
undgdr en konfrontation med Gud, eller en
mdde at skildre den angst, som det ma fgle,
for at blive opdaget og stillet overfor Herrens
vrede. “Einen kleinen Augenblick”, takt 7,
skildres ved hurtige nodeveerdier efterfulgt af
figuren abruptio, en generalpause hos bide
solist og continuo. I sidste frase forekommer
ligeledes en pausefigur: tmesis, takt 7, som
bryder teksten og altens melodiske linje op,
mdske et udtryk for en stakindet nervgsitet
hos folket. Soloens hgjeste tone a’ ses pd
ordet “vor bergehe”, takt 8, dette kan opfattes
som udtryk for den forhdbning folket trods alt
md naere til, at Herrens vrede vil gd over.
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Konklusion

En musicus poeticus var en musikalsk retori-
ker; derfor er retorikken ogsd en nggle til for-
stdelsen af hans musikalske skabelsesproces
og vaerk.

@nsker man at fordybe sig i barokkens tid-
lige vokalmusik, er man ngdt til at tage
udgangspunkt i teksten. Det er imidlertid ikke
ligemeget, hvordan man griber teksten an.
Man vil siledes ikke komme serlig langt, hvis
man alene oversatter eller laver en litteraer
analyse. Det man ogsd har brug for er en reto-
risk tilgang, som altid stiler mod fremfgrelsen
som en reel mulighed. Her vil de fleste have et
problem, fordi retorik ikke leengere er en inte-
greret del af det moderne skolesystem, som
faget var i 1600-tallet. Og de retoriske discipli-
ner, som tidligere fandtes i undervisningen,
for eksempel oplaesning af prosa eller digte, er
de fleste steder begraenset til et minimum.

Musikken kraever, at man tager hgjde for
sprogets mundtlighed, ordenes artikulation,
rytme, klang, dynamik og intonation, og dette
gores bedst ved at lese teksten op med

respekt for dens sazrlige tone, og indprente
sig fornemmelsen. Bagefter vil man kunne
iagttage, hvordan ordenes tone er struktur-
dannende i musikken, og sangeren vil have en
id om, hvordan de ofte indviklede recitativer
skal udfgres.

En naturlig konsekvens er det derfor her at
pege pd denne vokalmusiks uoversattelig-
hed??. Musikken er i den grad bundet til tek-
stens serlige sprogstof, at den umuligt kan
oversattes til et andet sprog, uden at meget af
musikken selv gdr tabt: oversatte recitativer
mister helt deres musikalske berettigelse, for-
di de er blevet skilt fra de ord, som de oprin-
delig var en fuldsteendig del af.

Det tidlige 17. drhundredes vokalmusik er
desuden et vigtigt vidnesbyrd om actio som
bgr kalde pd tvaerfaglig interesse, fordi en
mundtlig fortolkning af det litterzre forlaeg er
fastfrosset i musikken. Ved at studere og lytte
til musikken fir man derfor verdifuld infor-
mation om den retoriske fremfarelse i barok-
ken, som sammenholdt med samtidige retori-
ske kilder giver et godt billede af tidens rige
mundtlighed.

29 Se overvejelser over dette forhold hos Fafner (1997), side 17
spalte 1.
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