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reTorikkens MUsiTz,
MUsikkens reTo rik

Den folgende artikel handler om musikkens placering i retorikken og om retorik-
kens indflydelse p& musikken. Der er tale om en skitse. Og selvsagt kan det ikke
veere anderledes, for det er en overordentlig lang og kroget historie det drejer sig
om her, en historie som straekker sig over mere end 2000 éar, fra Platons Hellas til
1700-tallets Tyskland og maske endnu videre.

musica movet affectus
isidore af sevilla

For at fi lidt orden i kategorierne kan det méske
vare praktisk at starte med teenke pd det ind-
ledende afsnit i Roland Barthes’ gennemgang af
“den gamle retorik” hvori han beskriver den re-
toriske tradition som et “system” af praksisser.?
den klassiske retorik var en teknik (fechne, ars)
og en lere om denne teknik, men var ogsd en
videnskab, en morallere og en social praksis.
hvis man betragter den vestlige musikhistorie
med disse kategorier i tankerne, er det ikke van-
skeligt at finde ligheder og paralleller: “musik”
er, som “retorik”; et felt med mange, indbyrdes
forbundne praksisser.

musik er for det fgrste en techne eller teknik,
i betydningen regelstyret praksis, og er ogsd en
leerebygning. o p igennem drhundrederne er der
blevet undervist i den musikalske techne i for-

¥ Peter Larsen er professor ved Institutt for medievitenskap,
Universitetet i Bergen. Han har skrevet om forholdet mellem
retorik og musik og har behandlet forskellige retoriske problem-
stillinger i tilknytning til moderne billedmedier, se for eksempel
"Fra figur il figurering. Om film og retorik", i: Rhetorica Scandi-
navica nr. 1, 1997. Han har oversat og introduceret Roland
Barthes: "Den gamle retorik", Kultur og Klasse nr. 84, 1997,
samt artikler af Gérard Genette og Dumarsais i Rhetorica
Scandinavica, henholdvis nr. 7, 1998 og nr. 12, 1999.

bindelse med handvaerksmassig oplaering af
musikere og komponister, men musik har 0gsa i
visse perioder vaeret et skolefag, en del af pen-
summet i det generelle undervisningssystem. 0 g
den form for musikalsk viden som blev formidlet
pd denne made var selvsagt ogsa en social prak-
sis, en médde at bevare ejendomsretten til musik-
ken inden for en given social klasse.

med disse bemaerkninger er der blot antydet
nogle formelle ligheder mellem det retoriske felt
og forskellige musikalske praksisser. det vigtig-
ste sporgsmadl genstdr: vel er musik en techne,
men er den en retorisk techne? Ja, ville de gam-
le svare. Formalet med at skabe musik er at

1 Den felgende oversigt stetter sig blandt andet pa
Vickers (1984) og (1990). Mere detaljeret information
om forholdet mellem musik og retorik findes i enhver
starre musikhistorisk fremstilling; Grout og Palisca
(1988) er et godt udgangspunkt. The New Grove (1980)
deekker alle relevante omrader og har fyldige henvisnin-
ger til den mere tekniske litteratur om emnet: En ihaerdig
leeser som starter med artiklerne om “Greece” eller
“Rhetoric and music” kan fa en oversigt over hele feltet
ved simpelthen at felge henvisningerne til andre artikler
(selvom Vickers (1984) kritiserer valget af musikeksem-
pler i “Rhetoric™-artiklen). Pa nordiske sprog er den vig-
tigste tekst Benestad (1993) som bade deekker Antikken
og har et omfattende kapitel om Johann Mattheson.

2 Barthes (1970).
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“pdvirke”, at udlgse fglelsesmaessige reaktioner i
et publikum. sddan var det i det gamle Graeken-
land, og sddan er det fortsat i dag i de forskellig-
ste sammenhange, i koncertsale, operahuse,
film- og fiernsynsstudier og sd videre. denne
“overtalende” side af den musikalske praksis har,
selvsagt, noget til falles med verbalsproglig reto-
rik, og mere pracist med den type retorik hvor
pathos er den dominerende appelform, det vil
sige hvor man sigter mod at give diskursen en
fglelsesmaessig, lidenskabelig “farvning”. o g der-
med bliver musikken ogsd, som retorikken gene-
relt, et moralsk anliggende.

i den antikke retorik var emotionerne og
deres manipulation et centralt stridspunkt. mens
Platon betragtede den “sofistiske” fglelses-
baserede retorik som den egentlige retoriks
modsetning, argumenterede hans elev aristo-
teles nogle drtier senere for at bevare de emo-
tionelle appeller inden for den “sande” retoriks
omrdde. som vi senere skal se, stdr Platon og ari-
stoteles pd tilsvarende, modsatrettede stand-
punkter ogsd ndr det gelder musikkens funk -
tion. og i en vis forstand er hele den efter-
fglgende musikhistorie praeget af denne konflikt:
musikken har enten vaeret betragtet som en kraft
der kan bruges til at vackke publikums lave liden-
skaber, eller som en teknik ved hjelp af hvilken
man kan kontrollere og rense dem. musikken er
derfor, i selve sit retorisk-historiske udgangs-
punkt, et moralsk problem: en dionysisk kraft
som md kontrolleres eller en apollinsk teknik
som bgr udnyttes til hgjere, andelige formdl. i de
senere faser af musikhistorien er det i stigende
grad det apollinske synspunkt som dominerer:
musik bliver et sporgsmal om at temme fglel -
serne ved hjelp af forskellige rationalistiske
systemer.

vi mangler et sidste punkt pd Barthes’
checkliste: d et musikalske felt rummer ogsa en
videnskabelig praksis, en teoretisk diskurs om
musikalske emner. de allerfgrste musikteore -
tiske fragmenter var naert forbundne med — eller
var simpelthen — diskussioner af “retoriske” tek-

nikker. senere blev denne forbindelse endnu
mere udtalt, og da den moderne musikteoris
grundlaeggere skrev deres veerker i det 18. drhun-
drede, var det primart afhandlinger om musi-
kalsk retorik de skrev.

Betragtet som praksissystemer var retorik og
musik altsd, som det fremgar, ensdannede i visse
formelle henseender. men ikke bare det. d e var
o0gsa direkte og pa afggrende made forbundne
og sammenflettede: Fra Platons hellas og frem-
efter havde retorikken direkte og massiv ind-
flydelse pd hvordan musik blev indlcert, kompo-
neret og forstdet: viden om musik blev indlert
gennem et undervisningssystem hvori retorisk
oplaring udgjorde selve fundamentet; musikken
blev primart komponeret med henblik pd at
understgtte tekster som var udformet efter den
klassiske retoriks regler; og eftersom retorikken
var det vigtigste begrebsmaessige rammevaerk for
intellektuel aktivitet, var den ogsd den centrale
forstdelsesramme for forsgget pd at etablere en
musikteori.

t rods alle ligheder og sammenhaenge havde
den musikalske retorik imidlertid en noget kor-
tere levetid end sit verbalsproglige modstykke.
mens det generelle retoriske praksissystem farst
gdr i oplgsning da borgerskabets hegemoni
brydes mod slutningen af det 19. drhundrede,
uddgr den musikalske retorik naesten et helt
drhundrede tidligere i forbindelse med de radi-
kale @ndringer i musikalske smag som finder
sted mod slutningen af det 18. drhundrede.

Musik og semantik

da jeg ovenfor snakkede om musikkens reto -
riske teknikker, besluttede jeg hurtigt (og stil-
tiende) at bruge termen “pdvirke” i stedet for
“overbevise”. Ret beset er det imidlertid umuligt
at veelge den ene term frem for den anden, i det
mindste sd leenge vi holder os til denne specielle
historiske kontekst. i den periode da musik var
en del af det generelle retoriske system, antog
man almindeligvis at musik kunne “overbevise”
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netop ved at “pdvirke”, det vil sige ved at vaekke
tilhgrernes lidenskaber gennem at gengive og
farve de sproglige argumenter. d et er imidlertid
altid et dbent spgrgsmal hvad “overbevise” og lig-
nende termer (“overtale”, “argumentere” og sd
videre) egentlig betyder i disse sammenhange:
Gennem musikhistorien og musikteoriens histo-
rie Iaber der en lang og kompleks kontrovers om
semantik, en kontrovers som aldrig er blevet
bilagt pd tilfredsstillende made.

der er almindelig enighed om at musik har
visse vasentlige traek til felles med verbalsprog-
lige tekster: et musikalsk verk foreligger som en
temporal sekvens; sekvensen er “artikuleret”,
den har struktur, syntaks og sa videre; musik er
et diskursivt system. de egentlige problemer
opstar ndr teoretikere skal forsgge at pracisere
hvad det er den musikalske diskurs udtrykker
ved hjxlp af sin syntaks. det grundleggende
sporgsmdl er altid om musik er andet og mere
end et formelt, diskursivt system. er musik et
tegnsystem, et sprog i ordets fulde (semiotiske)
betydning? Kan musikalsk strukturerede lyde
beskrives som et udtryk (signifiant) der baerer et
indhold (signifi )? har musikken — ikke bare
visse stykker musik, men musik i al almindelig-
hed — en semantisk komponent?

dette er selvsagt ikke stedet at ga dybere ind
i denne komplekse diskussion. Jeg nevner bare
problemet for at forberede laeseren pa at spargs-
mdl knyttet til denne problematik ngdvendigvis
vil dukke op fra tid til anden mens jeg skitserer
hvordan forholdet mellem retorik og musik
udvikler sig historisk.

a nelzdoter, historier

det meste af middelalderens viden om antik-
kens musikteori stammer fra den romerske filo-
sof Boethius (480-524). i forste bog af hans De
institutione musica kan man laese folgende
anekdote:

det erisandhed velkendt hvor ofte sang har

besejret vrede, hvor mange undere den har
udvirket i legemets eller tankens affekter.
hvem husker ikke at Pythagoras beroligede
en ung mand fra t aormina ved hjelp af en
spondaisk melodi og fik ham til at genvinde
fatningen efter han var blevet ophidset af
lyden af den frygiske modus? For en aften da
en bestemt skgge var pd besgg, bag liste
dgre, i huset til den unge mands rival, og
den unge mand i sit raseri var ved at sette
ild pd huset, da stod Pythagoras og betrag-
tede stjernernes bevagelser siledes som det
var hans vane. da han hgrte at den unge
mand, ophidset af lyden af den frygiske
modus, ikke ville lytte til sine venner som
tryglede ham om at aftholde sig fra denne
forbrydelse, beordrede han dem at andre
musikkens modus og forvandlede pd denne
made den unge mands raseri til en tilstand
af fuldkommen ro.3

det er den musikalske retoriks urmyte som
prasenteres her. o g det er Pythagoras, den vest-
lige musikteoris grundlaegger, som demonstre-
rer hvordan sagerne hanger sammen: hvis man
@ndrer musikken, sendrer man samtidig tilhgrer-
nes stemning. et klart og enkelt tilfelde af
stimulus og respons.

anekdoten om Pythagoras var overordentlig
popular i antikken. cicero forteller den i De
consiliis. Quintillian fortaeller den i Institutio
oratorio. 0 g Boethius selv fortaeller den hele to
gange, anden gang med et citat fra cicero:

[...] det siges at da visse berusede unge
mend, ophidset, som det hander, af
tibiaeens musik, var ved at bryde ind i en
arbar kvindes hus, da bad Pythagoras mu-
sikerne om at spille en spondeisk melodi.
da han havde gjort dette, beroligede takter-
nes langsomhed og musikerens alvor deres
hensynslgse raseri.4

3 Boethius, s. 82.
4 Boethius, s. 82.
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denne og en hindfuld lignende anekdoter duk-
ker op i graeske og latinske skrifter hver eneste
gang det handler om musik: ¢ hryssippus kendte
en melodi som kunne fi bgrn til at sove; t imo-
theus kunne bide vakke og dempe alexanders
krigslyst og sd videre.> Boethius kendte dem alle:
“t erpander og arion af methymna reddede
folkene pd Lesbos og ion fra de alvorligste syg-
domme ved hjelp af sang”; det haevdes at isme-
nias “befriede folk i Boeotia for alle deres lidelser
ved hjelp af sine melodier”; en rasende ung
mand trak sit sveerd mod en af sine gaester, men
empedocles “endrede efter sigende sangens
modus og dempede dermed den unge mands
vrede”.6

e t]qos—laeren

“men hvad er formdlet med alle disse eksem-
pler?” spgrger Boethius. et retorisk spgrgsmal —
for han kendte naturligvis godt svaret, nemlig at
alle disse eksempler blev brugt i antikken til at
demonstrere musikkens magt over menneske-
nes sind. 0 g han vidste ogsd hvorfor musikken
har denne magt:

der kan ikke vaere nogen tvivl om at vor sjel
og vort legemes tilstand pd en eller anden
mdde synes at vere forenet gennem de
samme proportioner som [...] forener og
forbinder harmoniens modulationer.”

i baggrunden af dette udsagn spager Pythagoras’
proportionsteori (musikken er underlagt de
samme matematiske love som styrer alle verdens
andre omrdder), men Boethius henviser 0gsd,
mere alment, til den graeske ethos-lere, en lere
om musik og musikalske effekter som skulle fa
enorm indflydelse pd den vestlige musiks teori
og praksis i de mange fglgende drhundreder.
ethos-leren er baseret pa forestillinger om
analogi og “induktion”: en musikalsk bevagelse

5 Vickers (1984), s. 6-7.
6 Boethius, s. 82f.
7 Boethius, s. 83.

skaber en analog bevagelse i tilhgrerens sjel
(“takternes langsomhed og musikerens alvor
[deempede] deres hensynslgse raseri”). t ilhgre-
rens reaktion forudsztter en slags lighed mellem
musikken og sjelen; det er som om sjel og
musik var gjort af samme stof (eller i det mindste
var konstrueret ud fra ssmme grundplan: sjel og
legeme er, som vi ved “forenet gennem de
samme proportioner” som musikken); derfor
kan mening og falelse overfgres fra den ene til
den anden, narmest som nir man overfgrer
elektrisk strom fra et sted til et andet ved hjelp
af en induktionsspole.

det er aldrig helt enkelt at bestemme hvilke
musikalske track det er som haevdes at bare de
afgorende fglelser. i nogle af anekdoterne synes
musikkens magt at stamme fra en bestemt
melodi, i andre fra rytmen. Flertallet af de over-
leverede teoretiske skrifter peger dog i retning af
at det er den musikalske modus, den sdkaldte
harmonia som ggr udslaget. o prindeligt refe-
rerede harmonia til strengeinstrumenternes
stemning. den senere betydning — “skala” eller
“modus” — har formentlig at ggre med at visse
stemninger blev brugt til melodier som man pd
en eller anden mdde associerede med bestemte
befolkningsgrupper. i hvert fald skelnede
graeske forfattere fra det 5. og 4. drhundrede fgr
K. mellem otte forskellige harmonai som alle
bar etniske navne (d orisk, aeolisk og sa videre),
og som alle havde et tydeligt markeret serprag.

men selv om man fokuserer pd musikkens
modus, er det fortsat vanskeligt at sige hvordan
forholdet mellem musik og tilhgrer egentlig skal
forstas. t ag for eksempel den indledende anek-
dote om den unge mand fra t aormina: vi far at
vide at Pythagoras beordrede vennerne til at
@ndre musikkens modus og at han dermed “for-
vandlede [...] den unge mands raseri til en til-
stand af fuldkommen ro”. hvad betyder dette i
praksis? h vad var det nzermere bestemt Pythago-
ras bad musikerne ggre? i en diskussion af den-
ne historie foreslar den tyske musikhistoriker
h J. moser at en moderne parallel kunne vaere at
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man bad en musiker om at spille en tango i dur i
stedet for moll for at “af-erotisere” den — hvilket
umiddelbart forekommer lidt absurd. den nor-
ske musikhistoriker Finn Benestad, som citerer
moser, tilfgjer dog forsigtigt: “P4 den annen side
skal man ikke utelukke muligheten for at antik-
kens mennesker var mer innstilt pd 4 oppfatte
finere nuancer i melodi og rytme enn vi er
idag” .8 en tilsvarende reservation finder man hos
Grout og Paliscas som i deres indflydelsesrige
musikhistorie skriver at “vi ved ikke hvordan
denne musik lad, og det er ikke umuligt at den
faktisk havde visse former for magt over bevidst-
heden som vi ikke er i stand til at danne os
nogen forestilling om”.”

hvordan det nu end forholder sig, sa er poin-
ten i det mindste at det i dag er fuldstendigt
umuligt at sige hvad Pythagoras foretog sig med
den berusede unge mand. o g mere generelt: vi
ved ikke hvad alle disse historier om melodier og
modi faktisk betgd for de mennesker der hgrte
og forstod dem i deres oprindelige kontekst.

Platon og a ristoteles.

Platon og aristoteles skrev ikke meget om
musik, bare et par fd gddefulde afsnit som i dag
er helt tyndslidte af drhundreders fortolkninger
og spekulationer. d et centrale sted hos Platon er
et afsnit i bog iii af Republikken hvor sokrates

og Glaukon diskuterer musikkens rolle i op -

dragelsen.!® musik er i denne forbindelse syno-
nymt med sang, og en sang “bestdr af tre ele-
menter: ord, modus og rytme” siger sokrates.
“modus og rytme md stemme overens med
teksten”. den ioniske modus associeres med
blgdagtighed og lediggang; visse lydiske modi er
“slappe” og kun egnet til drikkeviser. d e doriske
og frygiske modi kan derimod anvendes ndr man
trener soldater. nogle modi “efterligner en

8 Benestad, s. 12.
9 Grout og Palisca, s. 9.
10 Platon, 398c ff.

tapper mands ord og tonefald, bide ndr han
befinder sig i kampens hede, og i enhver form
for modgang og traengsel”; de er “egnede for en
mand som standhaftigt og uforferdet gir sin
skaebne im@de, hvis den ublide lykke fgrer ham i
fare for liv og lemmer eller i dgden, kort sagt i
hvilkensomhelst tilskikkelse”.1! en anden modus
“er det passende udtryk for ham i fredstid, nar
han kan handle tvangsfrit og efter sit eget
hoved”.12

som det fremgdr er det ogsd her en helt enkel
stimulus-respons model som prasenteres. visse
modi md ngdvendigvis bandlyses fra Platons
idealstat fordi de har negativ indflydelse pa folk,
mens andre kan anvendes med gode resultater i
opdragelsen og under optraningen af soldater.
spgrgsmalet om musik og betydning bergres
kort: d e musikalske modi er ikke bare “egnede”
til at ledsage en sangs ord, de kan faktisk “efter-
ligne”, det vil sige fremstille, reprasentere, en
tapper mand i kamp og sa videre.

aristoteles daekker meget af det samme stof i
Bog viii af Politikken (skgnt hans holdning, som
det ofte er tilfeldet, forekommer mere afslappet,
mere liberal end Platons); han n&vner analogien
mellem musik og sjel (“der synes at vaere i 0s en
slags affinitet til musikalske modi og rytmer
hvilket far visse filosoffer til at sige at sjeelen er en
stemning eller at den har stemning™3); han
preesenterer  stimulus-respons modellen og
understreger musikkens rolle i opdragelsen.
sammenlignet med Platon er det vigtigste trak
imidlertid at han meget eftertrykkeligt satter
spgrgsmalet om musikalsk betydning og repraes-
entation i centrum: musikken har mimetisk kraft
— det er derfor den bergrer os, derfor den kan
bruges i opdragelsen. mens maleri og skulptur
bare kan antyde en menneskelig karakter, er der
i melodier

en imitation af karakterer, for de musikalske

11 Platon, 399.
12 Platon, 399b.
13 Bog VIII, del 5.

10 rheTorica scandinavica

nr. Zl/Ma rTs 2002



relor ilzlze ns L\H/Tsilz, MUs ilcllens reTor i]( 1 1

modi er vaesensforskellige og vaekker for-
skellige sindsstemninger hos tilhgrerne.
nogle af dem, som for eksempel den sakaldt
mixolydiske, ggr folk triste og alvorlige;
andre, for eksempel de slappe modi, svaek-
ker sindet, mens atter andre frembringer en
rolig og ligevaegtig stemning hvilket synes at
vare typisk for den doriske modus; den
frygiske vakker entusiasme. [...] de samme
principper gelder for rytmerne; nogle af
dem har prag af hvile, andre af bevagelse,
og af disse sidste er der nogle som har en
mere vulger, andre en mere ®del bevaegel-
se ld

citatet kan bruges som eksempel pa de grund-
leggende fortolkningsproblemer jeg naevnte
ovenfor: melodier imiterer menneskelige karak-
tertreek, haevder aristoteles, “for de musikalske
modi er vaesensforskellige og vaekker forskellige
sindsstemninger hos tilhgrerne”. d et ser altsd ud
til at melodiens mimetiske reprasentation af
menneskelige karaktertraek i sidste instans er
afhaengig af den givne modus. i tilfelde som
dette antager musikhistorikerne almindeligvis at
der henvises til et system hvorefter bestemte
modi blev anvendt til bestemte formal, det vil
sige til bestemte musikalske genrer, og dermed
til bestemte typer af melodier. P4 grund af mang-
lende kildemateriale er det imidlertid ikke
muligt at afggre om et relativt fast, kulturelt
kodet musikalsk system af denne type faktisk
eksisterede i antikkens h ellas.

Middelalderen,
genopdagelsen af e thos-laeren

musik er fortsat synonymt med sang i middel -

alderen. den centrale genre er kirkemusik, den
gregoriansk sangs enkle melodilinje der funge-
rer som musikalsk stgtte under fremfgrelsen af
en religigs tekst. musik er ingenting i sig selv,

14 Bog VIII, del 5.

den stdr altid, i praksis sd vel som i teori, i
tekstens tjeneste.

d et melodiske felt som er relativt begraenset i
periodens fgrste del, udvides langsomt i lgbet af
de fglgende drhundreder. i det 9. drhundrede
dukker de fgrste beskrivelser af de sdkaldte
kirketonarter op, beskrivelser som ser ud til at
vare skrevet pd baggrund af en allerede etable-
ret og konsolideret praksis.

med genopdagelsen af den graeske ethos-lere
i Igbet af det 10. drhundrede bliver betegnelser-
ne for de gamle harmonai en del af det teore -
tiske vokabular. de dukker op som tekniske
termer i afhandlinger om kirketonarterne, men
pa grund af en fejllaesning af Boethius bruges de
om modi som ikke har nogen forbindelse med
de graeske originaler. eftersom de musikalske
modi var forskellige, kunne man méske have for-
ventet at beskrivelserne af deres emotionelle
karakter ville vaere blevet @ndret tilsvarende.
dette skete imidlertid ikke.

som nagvnt forestiller man sig at de gamle
graeske beskrivelser af musikkens magt henviste
til et stabilt socialt system hvori alle, musikere sa
vel som tilhgrere, beherskede en enkel kode der
satte dem i stand til at associere bestemte fglel-
ser og betydninger med bestemte musikalske
modi. o m dette faktisk var tilfeldet, er et dbent
spgrgsmdl. men som historien om den fejlagtige
lesning af Boethius antyder, eksisterede der i
hvert fald ikke et sddant system da den graske
lere blev genoplivet i middelalderen. det ser ud
til at de graeske betegnelser her primaert blev
brugt som formelt klassifikationssystem mens
det tilhgrende set af emotionelle “karakterer”
blev distribueret helt tilfeldigt pd de forskellige
modi.

Musikken som talende kunst

antikkens og middelalderens musik er en reto-
risk techne i den forstand at formdlet er at pa -
virke tilhgrerne pd en bestemt mdde. ndr vi
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kommer til Renassancen bliver forholdet
mellem musik og retorik imidlertid langt mere
direkte. med etableringen af Renassance-
humanismen blev den klassiske retorik selve
fundamentet i de fleste europaiske under-
visningssystemer. samtidig blev det oprindelige
retoriske felt udvidet: retorikkens sprogbasere-
de teorier, begreber, procedurer og si videre
blev fra nu af ikke alene anvendt pd tale og skrift,
men pd de fleste kunstarter, herunder ogsd pa
musikken. Fra det 15. drhundrede og fremefter,
har den verbale retorik en meget direkte og
meget afggrende indvirkning sd vel pd musik-
kens teori som pd dens praksis.

i Igbet af renassancen styrkes ordets forrang
over musikken: musik er mimesis, imitation af
naturen, men er 0gsa imitazione della parole,
imitation af ordet. d et meste af periodens musik
er fortsat vokalmusik; dens funktion er at stgtte
og styrke teksten ved at fordoble den, fremstille
dens indhold i et andet medium. d erfor, skriver
Brian vickers, forestillede man sig at kompo-
nisten primaert tog udgangspunkt i tekstens
“favola (der sxdvanligvis betgd ‘plot’ eller
‘struktur’) hvortil han si fgjede passende
musik”.’> P4 denne baggrund var det logisk at
teenke sig kompositionsprocessen som et gen-
nemlgb af de fem retoriske forarbejdningsfaser
inventio, dispositio, elocutio, actio, memoria.
selve den tekst man havde valgt at sette musik
til bestemte forlgbet af de to fgrste faser, “og
teksten bestemte desuden, i kraft af sit indhold,
musikkens stemning og tempo, inden for
sddanne brede kategorier som glad-derfor--
hurtig, eller sorgelig-og-dermed-langsom”6,
mens den egentligt “musikalske” del af den krea -
tive proces fgrst begyndte med elocutio, altsd
med “dekorationen” eller “ornamenteringen” af
rastoffet.

her rejser det semantiske problem sig igen —
for sporgsmalet er, naturligvis, hvad det vil sige
at teksten tilvejebringer og bestemmer det musi-

15 Vickers (1990), s. 331.
16 Vickers (1984), s. 18.

kalske materiale. selve forestillingen om en
musikalsk imitazione della parole rejser gje-
blikkeligt en rakke afggrende spgrgsmél om for-
holdet mellem musik og sprog: er musik over-
hovedet et sprog? hvad slags betydninger kan
musik bringes til at udtrykke? og sd videre.

i middelalderens organisering de syv artes
liberales var sprog og musik placeret i to for-
skellige sfaerer. Trivium — bestdende af Gram-
matica, Dialectica og Retorica — var ordenes
omrade, mens Musica, Arithmetica, Geomelria,
Astronomia udgjorde Quadrivium, tallenes
omrdde. sprog var betydning, argument, tanke;
musik var Pythagoras’ musik: struktur, form,
naturharmoni. i lgbet af middelalderen opstar
der imidlertid en alternativ opdeling hvorefter
grammatik, retorik og musik bliver opfattet som
en enhed og samles under betegnelsen artes
dicendi, “talende kunster”.

det er denne forstielse af musikkens pla-
cering som kommer til udtryk i Renassancens
forestilling om musik som imitazione della
parole: musik kan bruges til at imitere og under-
strege en teksts betydning netop fordi musikken
er en “talende kunst”, styret af de samme regler
som selve den tekst den er beregnet til at under-
stotte. men hvad den “talende” musik faktisk
siger — det er et problem som ikke lader sig lgse
sd enkelt. vickers’ eksempler — “glad-derfor-
hurtig, eller sgrgelig-og-dermed-langsom” — er,
som han selv understreger det, temmeligt
“brede kategorier”, og i en vis forstand handler
det meste af musikkens historie fra Renzssancen
og flere arhundreder fremover netop om at
erstatte sidanne brede kategorier med snaevre,
om hvordan komponister og teoretikere for-
s@ger at etablere en mere praecis semantisk kode
som kan bruges ndr musik skal understgtte og
fordoble et tekstligt indhold.

i praksis var der imidlertid ofte — ganske para-
doksalt — tale om et skjult forhold mellem musik
og tekst. Renassancens musikere og lerde
anvender af og til termen musica reservata. d en
forekommer i mange forskellige kontekster, og

12 rheTorica scandinavica
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dens funktion er vel ikke helt klar, men den
henviser formentlig til at visse typer musik er for-
beholdt de udvalgte f4, at noget musik “taler” et
hemmeligt sprog og barer budskaber som kun
kan forstas af seerligt indviede. i visse tilfaelde var
den musikalske repraesentation af en tekstlig
mening beregnet til kun at skulle forstds af kom-
ponisten selv eller af de musikere som fremfgrte
stykket. et eksempel er brugen af det middel-
alderlige solmiseringssystem: sangere og musi-
kere som fremfgrte en sang til kongens re,
kunne opnd en vis professionel tilfredsstillelse
ved at vide at “navnene” pd melodiens noder
faktisk betgd “konge” (re) eller “sol” (sol).

{ igurlaeren

de musikalske symboliseringsformer blev min-
dre hermetiske i lgbet af Barokken hvor der med
den sikaldte Figurlcere etableres en egentlig
musikalsk kode bygget pd imitation og analogi.
der er visse forlgbere sa tidligt som i 1300-tallet,
og ved udgangen af 1500-tallet er systemet ved at
vare pd plads.

deteridenne periode at den verbale retoriks
omrdde “reduceres” ved at elocutio fortraenger
de andre forarbejdningsfaser. Retorikken bliver
til stilistik eller poetik, en lere om electio og
compositio, om udvelgelse og kombination af
diskursive elementer. det ser ud til at de reto -
riske “farver”, troperne og figurerne, skal vare
det eneste som skal overleve af hele det gamle,
omfattende apparat.l” d en musikalske retorik er
genstand for en tilsvarende reduktion. Periodens
teoretikere og praktikere forholder sig ganske
vist ofte til det totale klassiske apparat, men i rea-
liteten skrumper ogsd den musikalske retorik
ind og bliver til stilistik, en leere om troper og
figurer.

i den verbale retorik er #ropen en sproglig
ornamentering som opererer pd et enkelt tekst-
ligt element, mens figuren tilsvarende opererer
pd sekvenser af elementer. ndr man beskaftiger

17 Se Genette (1998 [1970)).

sig med Barokkens musikalske retorik er der en
indlysende pointe i at opretholde denne distink-
tion: Figurleren handler netop om figurer i
denne pracise betydning af termen, om hvordan
man udvelger og kombinerer musikalske ele-
menter til stgrre helheder. man bgr pd den
anden side ikke glemme at der ogsa findes musi-
kalske troper, og at der netop i Barokken blev
skrevet et stort antal afhandlinger om dette
emne, nemlig de mange hiandbgger om “sm3”
ornamenteringer, om hvordan man “farver” en
melodi ved at erstatte enkelttoner med forskel-
lige slags triller, forslag og s videre.

den musikalske figurlere handler om “store”
ornamenteringer som skal ggre kompositionen
mere ekspressiv, fd den til at “tale” — hvilket i
denne kontekst vil sige udtrykke verbaltekstens
betydning, nu ikke i et hemmeligt, kodet sprog,
men i en musikalsk form som er umiddelbart til-
gaengelig og forstielig for det almindelige publi-
kum.,

det er imidlertid fortsat en meget begraenset
semantik det drejer sig om. i mange tilfaelde kon-
strueres de musikalske fraser simpelthen som
enkle visuelle analogier ved at nodebilledet “illu-
strerer” tekstens mening: en stigende skala-agtig
frase (ascensus) betyder “opstandelse”; en fal-
dende frase (descensus) “dgd”, “grav” og s vide-
re. i andre tilfelde bruges musikalske fraser til at
udtrykke og understrege tekstens fglelsesmaessi-
ge affekter ved hjelp af forskellige uvante inter-
valler: en kromatisk figur kan betyde “sorg”, et
besvaerligt interval kan betyde “smerte”, og sd
videre.18

Periodens teoretikere var ikke i tvivl om at

18 Brian Vickers (1984) diskuterer en reekke eksempler fra
helt enkle repetitionsfigurer som anaphora, epistrophe
over forskydningsfigurer som hyperbaton, hypallage, etc.
til semantiske figurer som commutatio, metalepsis, etc.
Hans generelle konklusion er at de fleste af disse musi-
kalske eekvivalenter er fundamentalt tvetydige nar de
realiseres som lydstrukturer: lytteren er ikke i stand til at
skelne dem fra hinanden, de kan ikke heres, ikke gen-
kendes som adskilte enheder. Men de kan ses og gen-
kendes i nodebilledet.
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musik er et sprog som kan udtrykke en sproglig
teksts betydning, men samtidig understreger de
at det er den begavede komponists opgave at
undersgge hvilke figurer som er de mest effek-
tive — og dermed dbnes feltet for praktiske eks-
perimenter.

den canadiske musiksemiotiker Jean-Jacques
nattiez skriver et sted om forskellige forspg pd at
give periodens musiksemantiske teorier et
“naturligt” fundament: “i disse konventionelle
koder er det ikke desto mindre umuligt at finde
selv det mindste naturlige forhold mellem refe-
renterne og de musikalske udtrykselementer”.
han henviser blandt andet til hvordan det tem-
pererede systems tonarter op gennem drhun-
drederne er blevet associeret med vidt forskel-
lige folelser, og citerer i denne forbindelse R.
Franc s som mener at forbindelsen mellem
musik og referent i realiteten “etableres via
pavirkning fra en ydre social, religigs determinis-
me som anvendes pd en kunstart pa et specifikt
historisk tidspunkt, og ender med at gore for-
bindelsen lige sd ‘naturlig’, selvindlysende som
alle andre langvarige associationer”. nattiez kon-
kluderer: “Kun musikalsk oplering giver adgang
til en konvention som praksis instituterer a
posteriori”.??

og, kunne man tilfgje, dette er formentlig
netop hvad der skete i Barokken: alle de prak-
tiske eksperimenter, alle de mange forsgg pa at
finde effektive lgsninger pd det semantiske pro-
blem resulterede i at der blev etableret en kon-
vention a posteriori, en detaljeret, kodificeret
lere som kunne formidles gennem under -
visning. de der arbejdede pd at udvikle denne
laere, troede de havde opdaget musikkens sande
natur, at de havde fundet visse sekvenser, visse
melodiske formler, rytmer og harmonier som pa
naturlig, indlysende mdde udtrykte visse affek-
ter. men i virkeligheden havde de konstrueret en
sammenhaeng mellem bestemte affekter og
bestemte musikalske elementer.

19 Nattiez, s. 123.

om tilhgrerne ogsd leerte sig denne kulturel-
le kode, er maske mere tvivisomt. der var tale
om “en komposisjonsteknikk av teknisk-spekula-
tiv karakter”, skriver Finn Benestad og fortsat-
ter:

Komponistene var innforstdtt med disse
uttrykksmidler og uttrykksmater, og utgver-
ne fikk vel en vis innsikt i bruken av dem.
det er imidlertid hgyst urimelig 4 tro at den
jevne lytter noen gang fikk mer enn en vag
fornemmelse av det hele.20

a Hektleren

den nye musikalske kode blev beskrevet i en
rackke, fortrinsvis tyske, athandlinger fra 1500-
tallet frem til slutningen af 1700-tallet. Jeg skal
ikke diskutere disse veerker i detaljen, men et par
bemzarkninger om tidens fgrende musikteore-
tiker, Johann mattheson (1681-1764), kan give
en antydning af hvordan forbindelserne mellem
musik og retorik blev opfattet i perioden.

i matthesons vigtigste vaerk, Der vollkomme-
ne Capellmeister (1739), haeevder han at al musik
er Klangrede — klingende tale2! med dette
begreb fgjer han sig ind i traditionen fra de mid-
delalderlige teoretikere som placerede musik-
ken blandt artes dicendi. musik er for mattheson
diktion, en meningsfuld sekvens af lyde som
organiseres pd samme mdde som det talte sprog.
det kan i denne sammenhang vere nyttigt at
erindre sig at det tyske ord for “seetning” er Saiz;
ordet som er er afledt af setzen, “at sette”, havde
varet anvendt om musikalske fenomener siden
1400-tallet, men i lgbet af 1700-tallet udvides
dets funktionsomrdde, det begynder at blive
brugt om alle musikkens elementer og niveauer
— om sats, tema, periode, stil, tekstur og si
videre. matthesons tyske term for komponist er
netop Setzer, en der satter, bygger. et stykke

20 Benestad, s. 132.
21 Diverse uddrag af bogen er oversat i dette nummer af
Rhetorica Scandinavica.

14 rheTorica scandinavica

nr. Zl/Ma rTs 2002



relor ilzlze ns L\H/Tsilz, MUs ilcllens reTor i]( 15

musik er altsd en satz i betydningen konstruk-
tion, bygning, struktur — og er samtidig en
meningsfuld setning som kan konstrueres, byg-
ges, struktureres ved hjalp af retoriske teknik-
ker.

i Der vollkommene Capellmeister fremstiller
mattheson en fuldt udfoldet, rationel plan for
musikalsk komposition bygget over den verbale
retoriks inventio, dispositio, elocutio (som han
kalder decoratio) og actio (som han kalder for
pronuntiatio). han indfgjer desuden “udarbejd-
ning” (elaboratio) mellem dispositio og elo-
cutio. selvom mattheson sdledes dakker de tra-
ditionelle retoriske forarbejdningsfaser (bortset
fra memoria), er hans musikalske retorik lige sd
“reduceret” som periodens verbale retorik: de
mest detaljerede afsnit er dem der handler om
elaboratio og elocutio. her beskriver han ret-
ningslinjerne for hvordan man udvzlger og kom-
binerer elementer til melodi, harmoni, rytmer.
Bogens mest indflydelsesrige del er dog de afsnit
der fremstiller hans Affektenlebre, leren om
hvordan musik kan fungere som beskrivelse af
affekter og folelser.

i lgbet af 1700-tallet blev denne affektlere
ganske udbredt, iser blandt mindre talenter. d et
er nemt at forstd hvorfor: d er er tale om en sam-
ling enkle, praktiske regler som let kan formidles
og indlzres. et af de vigtigste resultater er frem-
komsten af hvad Benestad beskriver som

en sann flod av amatgrarbeider preget av en
forenklet harmonisk struktur som helt var i
pakt med den galante stils estetikk: en
enkel, ukomplisert homofon sats med melo-
dien som det primare. t ydelighet, klarhet,
forstaelighet, naturlighet var ord som kunne
karakterisere denne musikk. ikke sjelden far
man inntrykk av en enstonig stereotypi ndr
man hgrer verker fra denne tiden, men inni-
mellom kan man ogsd mgte de store mester-
verker.22

22 Benestad, s. 173.

imperiets sidste dage

med indfgrelsen af termen Klangrede i Der
Capellmeister forsggte mattheson at friggre
musikken fra verbalsprogets hegemoni: musik er
ikke tekstens tjener, den er, i sig selv, pd egne
betingelser, et fuldt udviklet sprog. og derfor
understreger han at ogsd ren instrumental -
musik er Klangrede og kan organiseres retorisk.
men man kan, med historisk bagklogskab, haev-
de at det netop var instrumentalmusikken som
fgrte til den musikalske retoriks endelige sam-
menbrud.

med etableringen af de store instrumental-
genrer — symfonien, strygekvartetten, Klaver-
sonaten og sd videre — i slutningen af 1700-tallet
befries musikken fra sin underordnede position
i forhold til verbalteksten. Fra nu af fir musik lov
til at vaere noget andet end sprog, noget i sig
selv, en selvsteendig kunstform der udfolder og
udvikler sig efter egne indre lovmaessigheder, pa
egne betingelser

1800-tallets musikalske buzzwords er “auto-
nom” og “absolut”. og det er den tekstlgse
instrumentalmusik som er selve idealet. det er
ogsd i denne periode at ordet Anspruch, “krav”,
dukker op, teet forbundet med forestillingen om
den autonome, absolutte musik. den sorglgse
amatgrs dage er endegyldigt forbi. at kompone-
re er en opgave som ma tages alvorligt. o g ogsd
publikum mgder et nyt st krav: det drejer sig
ikke lengere om at blive charmeret af en fin
melodi, eller om at fplge en klar, melodigs
sekvens, eller om at oversette let genkendelige
lyde til enkle begreber eller stereotype folelser.
at lytte er fra nu af et spgrgsmal om at forholde
sig til — og vaere i stand til at strukturere — lange,
komplekse sekvenser af lyd: Lytteren ma forsgge
at forstd den musikalske begivenhed siledes
som den udfolder sig tidsmaessigt her og nu,
bestemme den ved at sxtte den i forhold til tid-
ligere begivenheder i samme sekvens, og ma
samtidig konstruere varkets musikalske mening
ved mentalt at organisere begivenheder og rela-
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tioner i stgrre overgribende strukturer og sd
videre. 0 g dette dbner pa set og vis feltet for en
anden slags retorik, en egentlig musikalsk reto-
rik, det vil sige en retorik som ikke pdlegges
musikken udefra af ord eller tekster. historien
om denne anden slags retorik er det ikke muligt
at fortzelle her, men lad mig i det mindste antyde
et par momenter af denne nye retorik mens jeg
afslutter historien om gamle.

{ ormens retorik

Projektet for Barokkens musikretorikere var,
som det er fremgdet, at etablere forbindelser
mellem bestemte fplelser og bestemte musikal-
ske strukturer. en vigtig del af arbejdet bestod i
at konstruere musikalske @kvivalenter til den
verbale retoriks endelgse lister over sproglige
troper og figurer. Resultatet blev en masse musi-
kalske athandlinger med en masse indbyrdes for-
skellige, og altid meget klodsede eller ligefrem
bizarre, l@sninger.

i forbindelse med disse bestrabelser blev de
andre dele af den klassiske retoriske laere-
bygning gradvist skubbet i baggrunden, heri-
blandt dispositio, den af de fem forarbejdnings-
faser der angdr tekstens organisering eller kom-
position. de fleste af de gamle dispositio-regler
drejer sig om semantiske forhold, narmere
bestemt om hvordan en given tekst bgr struktu-
reres afhaengigt af indhold og formdl (hvis man
skal praesentere en vanskelig sag for retten, bgr
man vaelge en bestemt type captatio benevolen-
tiae med en bestemt slags indhold frem for
andre tilgengelige alternativer og si videre).
den slags regler kan naturligvis ikke overfgres
direkte fra verbalsprog til musik, men faktisk
fungerede dispositio-kapitlerne i de eldre
musikafhandlinger ofte bedre end elocutio-
kapitlerne, simpelthen fordi de handlede om
form, om struktur.

og man kunne havde at instrumentalmusik-
kens gennemslag i slutningen af 1700-tallet ikke
bare betyder at musik fra nu af bliver en auto-

nom kunstform, noget andet end sprog, men at
musikken nu endelig etablerer sin egen dispo-
sitio. For de store musikalske mgnstre som
udvikles og konsolideres i denne periode —
sonateformen, satsfglgen i den klassiske symfoni
og sd videre — er jo netop dispositio-mgnstre,
formelle skemaer som angiver hvordan lyd-
sekvenser kan og bgr organiseres af kompo-
nister og hgres af tilhgrere, idealtyper som de-
monstrerer hvordan et komplekst lydmateriale
kan héndteres, fremstilles og forstds inden for
rammerne af enkle, formelle strukturer.?3 Lad
mig udvikle dette synspunkt en smule mere med
et par afsluttende bemzrkninger om et af disse
mgnstre: sonateformen.

en sonatesats har tre hovedafsnit: eksposi-
tion, gennemforing, reprise. ekspositionen er
yderligere delt i to: fgrst pracsenteres et musi-
kalsk tema i tonika, vaerkets grundtonart, der-
efter fglger et andet tema i en anden, naerliggen-
de tonart, seedvanligvis i dominanten. i lgbet af
gennemfgringsdelen bearbejdes og udvikles ele-
menter af de to temaers musikalske materiale,
seedvanligvis ledsaget af modulationer til fiernere
tonarter; i reprisen praesenteres temaerne igen,
men denne gang spilles de begge i grundtonar-
ten. udover disse tre hovedafsnit er der to valg-
frie dele i skemaet: satsen kan starte med en
kort introduktion som etablerer den generelle
musikalske stemning; og den kan slutte med en
coda i grundtonarten.

ndr musikforskerne skal beskrive dette basale
skema, bruger de sedvanligvis metaforer som
refererer til teater eller litteratur. sonateformen
er, hedder det, et “tonalt og tematisk drama”:
der er konflikt mellem to modsatrettede kraefter;

23 Arnold Schénberg, hans elever i Den anden Wienersko-
le, samt andre komponister fra det 20. arhundrede kan
tilsvarende ses som eksponenter for en musikalsk reto-
rik hvor al den kreative energi skubbes tilbage fra elocu-
tio og dispositio, mod inventio: | denne retoriks mest
radikale manifestationer, som for eksempel hos den
unge Pierre Boulez, er den eneste kreative gestus, den
eneste “invention”, komponistens valg af tematisk mate-
riale, af de tolv toner som derefter mekanisk bearbejdes
gennem en reekke forudbestemte greb.
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konflikten bearbejdes og det hele ender med en
fredelig lgsning. eller man fremstiller sonaten
som var den en “fortelling”, et musikalsk mod-
stykke til den klassiske Bildungsroman: i lgbet
af sonaten bryder vi op, drager ud i verden, rej-
ser gennem ukendte landskaber, og kommer til
sidst tilbage til udgangspunktet hvor vi sldr os til
ro, modnede, mere erfarne.

man kunne sagtens fgje en retorisk tolkning
til disse sammenligninger, for sonateformen kan
med lige sd god ret beskrives som en musikalsk
parallel til den klassiske retstales dispositio.
ifplge de gamle lzerebgger bgr en sidan tale be-
std af fire dele: (i) exordium — “begyndelsen”
hvori taleren ansldr den generelle stemning og
prover at vinde tilhgrernes tillid; (ii) narratio —
“fortaellingen” hvori taleren prasenterer sagen,
den konflikt som er til diskussion; (iii) confir-
matio — “styrkelsen” hvori taleren gennemgar
sagen og prasenterer sine argumenter; (iv) con-
clusio — “afslutningen” hvori taleren rekapitu -
lerer sagen og kommer med sin konklusion.

Lighederne mellem sonateformen og dette
fundamentale, retoriske skema turde veere ind-
lysende. og selve de tekniske termer som be-
skriver sonateformens dele er tydeligvis ldnt fra
retorikken, narmere bestemt den musikreto-
riske tradition — allerede mattheson og hans
samtidige var jo inde pd tanken om at en musi-
kalsk komposition kan organiseres efter den
klassiske retoriks opdeling af dispositio. min
pointe er imidlertid ikke at dette overordentligt
indflydelsesrige formskema bare er endnu en
oversttelse af et verbalsprogligt retorisk skema.
ndr mozart praesenterer to forskellige musikal-

ske temaer i en af sine klaversonater, si ggr han
naturligvis ikke “det samme” som en sagfgrer
der praesenterer en sag i retten. Ganske vist
havde mange af 1600- og 1700-tallets kompo-
nister og teoretikere den slags analogier i tan-
kerne ndr de prgvede at overfgre det gamle dis-
positio-mgnster pd det musikalske materiale for
at fd musikken til at “tale”. men som musikhisto-
rikerne kan fortelle os, sd udvikles sonate-
formen pd en helt anden méde: den er ikke en
efterligning af et sprogligt mgnster, den er resul-
tatet af en lang raekke praktiske eksperimenter,
baseret pa formelle, musikalske overvejelser.24

og dette er den egentlige pointe: lighederne
mellem sonateformen og det sproglige dispo -
sitio-skema er, netop, strukturligheder, ligheder
med hensyn til form. det mest udbredte
mgnster for sproglige diskurser og det mest
udbredte mgnster i den moderne musiks histo-
rie er ikke “oversattelser” af hinanden, men de
er tilsyneladende baseret pd samme fundamen-
tale Gestalt, pd samme formelle principper for
balance og variation, ligheder og kontraster — en
observation som mdske bekrefter Roland
Barthes’ hypotese i det bergmte essay om “Bil-
ledets Retorik” hvor han skriver: “Retorikkerne
varierer uundgdeligt i kraft af deres substans (her
den artikulerede lyd, d r billedet, bevaegelsen og
sd videre), men ikke ngdvendigvis i kraft af deres
form; det er endog sandsynligt, at der findes en
enkelt retorisk form, der er falles for eksempel-
vis drgmmen, litteraturen og billedet”.? en form
som mdske ogsa findes i musikken?

24 Se for eksempel Rosen (1988).
25 Barthes (1964), s. 54.
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