TIBOR KNEIFS IDE OM EN »GENRE- OG STILSOCIOLOGI« BELYST
UD FRA MUSIKKEN VED LOUIS XIV’S HOF MED SARLIGT HEN-
BLIK PA LULLY’S OPERA

Rigmor Hasselager

A. Problemstillingen

1. Kneifs idekompleks

Som et bidrag til faget musiksociologis metodediskussion fremsatte Tibor
Kneif i 1966 sin teori om en »genre- og stilsociologi« (Kneif 1966: 213-236).
Hans udgangspunkt var gnsket om at definere musiksociologiens forsk-
ningsobjekt for at fastsld, om denne videnskab kan gzlde som en selvsten-
dig forskningsgren:

Gegenstand der Musiksoziologie sind die geschichtlich konkreten Formen des gesellschaft-
lichen Daseins, die sich in der musikalischen Gattungs- und Stilgeschichte niederschlagen.
(Kneif 1966: 216).

Fra Kneifs n&rmere diskussion af denne definition skal fremhaves de vigtig-
ste punkter:

Den sociale adferd lader sig opdele i formale og indholdsmessige ele-
menter. Heraf fremhaver Kneif den sociale virksomheds former som den
lettest tilgengelige faktor for den videnskabelige analyse, og det samfunds-
massige indhold (de menneskelige naturgivne anleg) tages kun med i analy-
sen, forsdvidt som det aflejrer sig i former. Med de sociale former, hvori det
menneskelige liv udspiller sig, menes samfundsmassige institutioner, struk-
turer, organisationstyper o.lign. Men disse former ma omszattes i konkrete
historiske typer og ikke blot opfattes som abstrakte begreber.

»Samfund« i musiksociologisk forstand er ikke straks totaliteten af men-
neskelige interrelationer men i fgrste omgang et udsnit af den. Kneif minder
her forskeren om musiklivets »lagdeling«, nemlig den omstendighed, at
ethvert socialt lag i fortiden havde sin egen musik, et faktum, der i den
hidtidige musikhistorieskrivning som oftest er blevet forbigdet i tavshed.
Hvad Kneif ikke n&vner er, at kildeforholdene har varet en faktor af en vis
betydning for, hvilken musik forskerne har beskzftiget sig med. Dette er



iszr vigtigt i den foreliggende sammenhang, nar man betenker Kneifs ster-
ke focusering pa analyserbar musikalsk form.

Ligeledes er komponistens omverden kun et lille udsnit af hele det omgi-
vende samfund, et udsnit, der i historiens 1gb har antaget de mest forskelli-
gartede former for organisation, hvorunder komponist, interpret og tilhgrer
kommer i forbindelse med hinanden. Kneif understreger udtrykkeligt, at
musiksociologiens objekt er relationerne mellem mennesker indbyrdes og
ikke mellem menneske og musik, idet musiksociologen gar ud fra, at musik-
varket ikke viser forholdet meliem komponist og tonemateriale, men for-
holdet mellem komponisten og hans hgrende omverden, der tager objektiv
form i den klanglige dannelse.

Samfundets indflydelse pa musikken skal udelukkende s@ges i den musi-
kalske form, siger Kneif. Med »form« menes her i f@rste rekke helt generelt
det kompleks af klangforbindelser, som kan beskrives entydigt og analyse-
res. Alle ytringer om musik, der ikke refererer til sidanne klangforbindel-
ser, ma elimineres fra den musiksociologiske metode, idet nemlig en verifi-
cerbar ytring om musikken kun er mulig m.h.t. dennes form. Det musikal-
ske »indhold« derimod ma ligesom det sociale indhold udskilles fra musikso-
ciologiens objekt.

Kneif afviser det enkelte vaerk og en komponists hele livsverk som hoved-
objekter for den musiksociologiske undersggelse. Han mener, at de form-
ejendommeligheder, der s@ges, er at finde pa genrens og epokestilens
omrade.

Mens det ved genreanalysen er hensigtsmassigt at efterforske den sam-
fundsmassige afhzngighed ud fra de eksisterende institutioner, mener
Kneif, at den samfundsmassige indflydelse pa stilen foregar uden om disse;
ja, hvor han fgr udtrykkeligt fastslog, at musiksociologien kun beskaftiger
sig med samfundets historisk konkrete former, siger han nu, at pa grund af
en tendens hos stilen til at bemagtige sig en epokes samlede musik, mé den
straks stilles over for »samfundet« som abstrakt fznoinen.

Hvorledes kan dette forenes med de tidligere opstillede krav, og hvad
mener Kneif ngjagtigt med samfundet som » Abstraktum«? Det er sandsyn-
ligt, at der hermed tenkes pa en sociologisk model af hele det pdgzldende
samfund pa et bestemt tidspunkt. Kneif henviser til bevidsthedssociologien,
der er stillet over for lignende problemer, men for musiksociologen er der
den betydelige vanskelighed, at man kun kan bruge kunstneriske former,
ikke indhold, som materiale for undersggelsen. Kneif ser her ganske bort
fra, at ogsa en tids musikbegreb ma hgre med i analysen, enten et eksplicit
musikbegreb eller et implicit, saledes som det kan afleses af anvendelsen af
musik og den musikalske adferd. Dette mé kunne give faste holdepunkter,
og her kommer man givetvis ikke uden om indflydelsen fra institutionerne.



Kneif mener imidlertid, at muligheden for »diskursive beviser« pa dette
omrade er ringe; ja han bliver endog sa tilbageholdende, at han taler om at
konstatere visse analogier mellem stil og samfundsmassig struktur. Det er
dog svert at se, hvorledes »analogier« skulle kunne have nogen videnskabe-
lig veerdi; her kommer det let til at dreje sig om overfladiske sammenlignin-
ger, der ikke holder for en nzrmere analyse.

Men hvad forstar Kneif ved de i forbindelse med genreanalysen nevnte
»arsags- og virkningssammenhange«, altsa hvilken form for kausalitet er
der tale om? I en anden artikel (Kneif Acta 1966: 72-118) nevner han, at der
principielt er tre méader, hvorpa musikken kan relateres til samfundet,

nemlig

a) Musik i sin funktion inden for samfundet M|1S
b) Musik i sin indvirkning pé samfundet M-S
¢) Musik i sin betingethed af samfundet S->M

d.v.s. kun inden for a) findes tilsyneladende en strukturel kausalitet, me-
dens b) og ¢) representerer linezre kausalitetsmodeller. Af den samme ar-
tikel fremgar det imidlertid, at Kneif for formlen S — M ikke anser den
linezre kausalitetsmodel for tilstreekkelig differentieret for forstielsen af de
komplekse dannelser, der her er tale om, og til slut peger han direkte pa den
dialektiske metode som en vej til tydningen af relationsproblemet (Kneif
Acta 1966: 118).

Den af Kneif viste model af musiksociologiens forskningsomréade (Kneif
1966: 235):

MS: Musiklivets socialhistorie
M: Musiksociologi
(genre- og stilsociologi)
MH: Musikhistorie
(genre- og stilhistorie)

forekommer mig at vere mangelfuld i den forstand, at den ikke redeggr for
den af Kneif fremhavede omstendighed, at stilbegrebet slar bro mellem
»allgemeiner Sozialgeschichte und Musikgeschichte« (Kneif 1966: 230).

2. Supici¢’s besleegtede formulering

Til sammenligning med Kneifs ideer vises fglgende skematiske fremstilling
af Ivo Supicié’s formulering af forskningsobjektet, som det fremgér af hans
bog »Musique et Société« (Zagreb 1971):



L Musikhistorien ]l Historien j L Sociologien ]
L 2 . 7 K 7

Musikalske data l Sociale, ekstra-musikalske data -]
som kunstneriske data ¢
N ]
I Kunstneriske data —J Sociale data
L Musikkens socialhistorie ] r Musikhistorien
i 2 L 28
Kunstneriske Sociale Musikalske data
data data som sociale data
v v
Socio-historiske betingelser boc1o-k-unstnenske
betingelser
T~ —

MUSIKSOCIOLOGIEN

Det samlede problemkompleks, der her tilbyder sig for musiksociologiens
undersggelser, refererer sig ifglge Supicic til problemet om musikkens socia-
le konditionering, og her er det vigtigt at skelne mellem to slags betingelser,
nemlig pa den ene side de socio-historiske betingelser, der angar de ekstra-
musikalske sociale betingelser, og pa den anden side de socio-kunstneriske
betingelser, der angar de interne musikalske sociologiske betingelser. Den
socio-historiske og den socio-kunstneriske konditionering ko-eksisterer og
gennemtranger hinanden, og man méa kun adskille dem i den sociologiske
undersggelse for til slut at forene dem, d.v.s. de skal ikke forstés isoleret,
men i deres konneksion.

P4 dette punkt er Supici¢’s ideer nert beslegtet med Kneifs model: de
socio-historiske betingelser finder vi i musikkens sociale historie, de socio-
kunstneriske i den rene musikhistorie, og konneksionen mellem dem giver
musiksociologien. Dette betyder, siger Supi¢i¢, at den musiksociologiske
undersggelses objekt er intimt forbundet med dens metoder, idet de sociale
konditioneringer samtidig med, at de er musiksociologiens objekt, udggr en
af de vigtigste metoder til at fa gje pa dens problematik og kompleksitet.

Foruden de socio-historiske og de socio-kunstneriske betingelser m& mu-
siksociologen undersgge den »omvendte« konditionering, d.v.s. det sociale
pres, der udgves af musikken pa samfundet. Her omtales det, at de rent
socio-kunstneriske betingelser f.eks. kan fa en indirekte indflydelse pd mu-
sikken gennem den indvirkning, musikken har pa samfundet. Der er her
tale om den musikalske reception. Supi€i¢ mener, at denne indirekte indfly-
delse er langt svagere end den socio-historiske konditionering og derfor



sverere at konstatere. Supiti¢ synes her at ggre for lidt ud af musikbegre-
bets og den musikalske receptions historie, da bade musikbegreb og recep-
tion har spillet en langt stgrre roile for den rent socio-kunstneriske virk-
ningshistorie, end det fremgar hos Supici¢ og Kneif.

Supi¢ié sondrer udtrykkeligt mellem historie og sociologi, idet han siger,
at musikkens sociale historie i sit vaesen er kendskab til det konkrete, hvor-
imod musiksociologien gar ud over dette punkt og pa et hgjere og mere
abstrakt erkendelsesplan tilstreber en typifikation. Hvor den sociale histo-
rie beskazftiger sig med de konkrete sammenh®nge og strukturernes konti-
nuitet, der sgger sociologien diskontinuerede typer og analoge data, der
gentager sig i historien, for at na frem til en typifikation, der er sociologisk i
sit vasen.

Det er dog et spgrgsmal, om denne distinktion kan holde for en nzrmere
betragtning. Den af Supici¢ beskrevne sociologiske analyse ma betegnes
som »synkronisk« og indebarer, at et system og dets elementer studeres,
som det fremtreder i et givet gjeblik, uden hensyn til tidligere og fremtidige
faser. Gennem en séddan uhistorisk metode kommer man let til at opfatte
det, der iagttages, som almengyldigt, som udtryk for menneskets eller sam-
fundets »uforanderlige natur«. Studerer man derimod, hvordan et system er
blevet formet, hvordan det udvikler sig og evt. vil udvikle sig i fremtiden,
foretager man en »diakronisk« analyse. For at opna en forstaelse af, hvorle-
des samfundet eller en social formation fungerer i et givet gjeblik er det
ngdvendigt at se systemet inden for rammerne af en historisk udviklingspro-
ces, og man bgr derfor kombinere den synkroniske med den diakroniske
synsmade og tilpasse metoderne derefter.

B. Tematiseringer af problemstillingen

1. Kneifs og Supici¢’s tematiseringer

Kneif har tematiseret problemstillingen i en artikel fra 1963: »Die geschicht-
lichen und sozialen Voraussetzungen des musikalischen Kitsches«, Her ta-
ger han sit udgangspunkt i et estetisk begreb »Kitsch’en« (nermest: »juks«,
»makvark«), som han paviser ikke er noget isoleret @stetisk problem, men
farst og fremmest et historisk og socialt betinget f&nomen. Forudsztninger-
ne herfor sgges pavist i det tyske smaborgerskabs leveforhold og bevidst-
hedstilstand i det 19. arh. Dette smaborgerskab som en konkret musiksocio-
logisk kategori stilles over for to karakteristiske stiltrek i musikken, nemlig
den stigende ophobning af klanglige pirringsmidler og den fremadskridende
»lyrisering«. Det er dog fgrst, nér disse lyriske trek ved den romantiske
musik kommer til at st i direkte modsatning til samtidens objektive grund-
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trzk, at de bliver virkelige kendetegn pa Kitsch’en. Dette sker i anden
halvdel af det 19. &rh., hvor industrialiseringen og den begyndende masse-
produktion far den lyriske idyl til at forekomme som en lggn. Herved bliver
idyllen s3 meget desto mere ngdvendig for sméborgerskabet. Kitsch’en er
derfor et typisk eksempel pa ideologi som en ngdvendig lggn.

Kneifs bidrag ligger inden for det af ham definerede musiksociologiske
omrade, idet han sgger at pavise den direkte sammenhang mellem sociale
og musikalske former. Det mé noteres, at han i sin artikel ikke undgar at
komme ind pa det musikalske indhold. Dette ma formentlig skyldes, at der
her er tale om et socialt betinget fenomen: den romantiske fglelseskult.

For Supi¢i¢’s vedkommende foreligger der ikke pa samme méade en over-
bevisende tematisering. I anden del af bogen »Musique et Société« behand-
ler han nogle fundamentale musiksociologiske problemer set i lyset af de
resultater, der blev naet i fgrste del, hvor han reflekterede over objekt og
metodeproblemer. I afsnittet »Style musical et classes sociales« (Supici¢
1971:71-79) begynder han med at konstatere, at der i musikhistorien eksiste-
rer en udvikling, der str i et gensidigt afthaengighedsforhold til en funda-
mental bevagelse inden for det sociale liv: nemlig de sociale klassers opstig-
ning og forfald inden for de globale sociale strukturer. Opdelingen i klasser,
lag og sociale grupper kan have de mest forskelligartede virkninger pa mu-
siklivet og pa de begreber, man g@r sig om musikken (eller visse af dens
elementer). De af Supici¢ valgte eksempler gar her iser ud pa at vise,
hvorledes visse instrumenter eller instrumentgrupper har varet forbeholdt
bestemte klasser eller sociale grupper i historiens Igb, uden at der dog gives
nogen nzrmere historisk eller sociologisk begrundelse for de enkelte til-
felde.

Det omtales derefter, hvorledes en musikalsk stil kan vare udtryk for en
social klasses livsstil. En social klasses mentalitet udtrykker sig gennem
dennes livsstil, og savel det musikalske publikum som musikeren deltager
bade i mentalitet og livsstil.

Les styles musicaux qu’on a coutume d’appeler des styles d’époque reflétent plus ou moins
le style de vie d’une classe sociale, tels le style rococo ou galant, qui exprime celui de
Iaristocratie; d’autres classes, telle la paysannerie. lui restent plus ou moins (et méme
totalement) étrangéres. A vrai dire, il s’agit ici non de styles d’époques, mais de styles a
I'intérieur d’une époque, influencés surtout par une partie donnée de la société globale, fait
auquel s’ajoute celui de la coexistence parallele de plusieurs styles. (Supici¢ 1971: 74).

Musikalske former og genrer svarer til sociale former og s@dvaner hos
vedkommende klasse. Der henvises til le ballet de cour, der udvikles som
foretrukken genre ved aristokratiske og kongelige fester, til suitens oprin-
delse i folkelige danse, der senere, da de bliver overtaget af aristokratiet,
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skifter stil og i dette miljg bliver raffinerede, pompgse eller sirlige; til Bur-
gunderhoffets musik som et udtryk for sit milj¢ og til operaen, savel hofope-
raen og den aristokratiske opera som udtryk for aristokratiets livsstil som
den komiske opera som udtryk for mentaliteten hos det borgerlige og sma-
borgerlige publikum.

Supi¢i¢’s eksempler forekommer udvalgt pa mé og fa fra musikhistorien,
tilsyneladende uden noget andet kriterium for udvalgelsen, end at de skal
understgtte hans pastande. Han burde snarere have foretaget en uhildet
undersggelse af en rekke eksempler, der var udvalgt efter et andet overord-
net kriterium. Fremgangsmaden forekommer overfladisk, og henvisninger-
ne virker ad hoc-agtige.

2. Andre tematiseringer

I forarssemesteret 1972 afholdt Barry S. Brook pa City University of New
York »A Seminar in 18th Century Music and Sociology« (Brook 1973: 319-
323). Der blev arbejdet med fire emner: Protektion, koncertlivet, musik-
kens »markedsfgring« samt vekselvirkningen mellem musikeren, hans mu-
sik og samfundet, og resultatet blev en rekke bidrag til musikkens sociale
historie i det 18. arh.

Et af disse bidrag var Judith Tick’s arbejde: »Musician and Mécene: Some
Observations on Patronage in Late 18th-Century France« (Tick 1973: 245-
256). Det vaerdifulde ved dette arbejde bestar iszr i den omhyggelige udval-
gelse af kildematerialet.

Den betragtede periode, nemlig drene fra 0. 1750-1800, danner en gkono-
misk overgangsperiode, i lgbet af hvilken savel institutionen »protektion«
som musikerens sociale status undergar en forandring. Denne proces under-
soges her fra et perspektiv, der adskiller protektion som socialt faktum fra
protektion som social adferd. Mens i den fgrste kategori protektionssyste-
met vurderes gennem kvantitativ dokumentation, er det mere subtile
sporgsmal, der stilles i forbindelse med protektion som social adferd: hvor-
dan var relationerne mellem musiker og macen, hvorledes indvirkede for-
andringer i det sociale klima i Frankrig pa protektionssystemet — m.a.o.
hvordan betragtedes systemet af dem, der deltog i det?

Relationerne mellem ma&cen og protegé blev bestemt af to slags faktorer:
de personalistiske og de situationsmassige, d.v.s. de adferdsmader, der
bestemmes af sociale normer. De fgrstnzvnte faktorer indebzarer en speciel
problematik, og Tick har derfor set bort fra memoirer, breve og anekdoter,
der star i en overvejende personalistisk kontekst, og i stedet som dokumen-
tationsmateriale udvalgt sig to kategorier, hvori det personalistiske element
»neutraliseres«, nemlig for det f@rste samtidig social satire i fransk teater og
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for det andet de dedikationskapitler, der dbnede mange trykte publikatio-
ner af musik i denne periode.

Bade macen og protegé’s sociale adferd er emnet for en rzkke skuespil
mellem 1750 og 1800, og ud fra tre eksempler belyses den gradvise foran-
dring fra det nedarvede system med »maison«-ansattelse til en situation,
hvor musikeren ikke lengere var afh@ngig af en enkelt herre, men kunne
tilbyde sin »vare« til en rekke forskellige macener. Samtidig undergar me-
cenen en forandring fra »dieu bienfaissant« til social forbruger af kunstne-
rens tjenesteydelser.

Pé lignende made kan man i dedikationskapitlerne finde dokumentation
for skiftende sociale forventninger. Det servile sprog, der benyttes i mange
af disse breve, og som synes at antyde feudale relationer mellem komponist
og mzcen, bestemtes af de etiketteregler, der bestod for forhold, hvor en
person af lavere rang henvendte sig til en af hgjere rang, regler, der er
nedfzldet i tidens etikettebgger. Dedikationskapitlerne afspejler derfor
snarere en sociologisk end en psykologisk dimension, d.v.s. de starien
situationsmassig snarere end i en personalistisk kontekst. Det er derfor
muligt ud fra et kendskab til disse etiketteregler og de forskelle, der optre-
der isprog og tone i brevene, at aflese protektionssystemets gradvise foran-
dring i arene fra 1750-1800.

I'lgbet af det 18. arh. blev disse dedikationsbreve lidt efter lidt betragtet
som et misbrug af protektionssystemet, og det er muligt, at denne kritik
faldt sammen med en forandring i deres gkonomiske funktion, idet nemlig i
det sene 18. arh. dedikationerne oftest brugtes til at financiere trykkeom-
kostningerne:

the épitre dédicatoire shifted its function during the course of the 18th century. It was in
effect a transitional institution: a feudal form performing a capitalistic function. (Tick 1973:
255).

Savel kritikken af dedikationsbrevene som den sociale satire i det franske
teater viser, at systemet var pa vej til at blive foreldet. Bade hykleriet og
den deraf fglgende sociale satire

seem endemic to institutions whose social conventions no longer reflect the economic
realities of their environment. (Tick 1973: 255).

Walter Wiora tager i sin artikel »Der musikalische Ausdruck von Standen
und Klassen in eigenen Stilen« (Wiora 1974: 91-109) fat pa samme proble-
matik som Supicié¢ i »Style musical et classes sociales«, men der er her tale
om en langt mere dybtgaende konfrontation med problemet. Principielt
kraever han, at vil man forklare stilarter sociologisk, mé det ske pé et viden-
skabeligt grundlag.
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Wiora fastslér, at de sociologiske termer: stand, klasse og samfundslag
defineres saledes, at stand og klasse er to hovedformer for samfundslag og
det sidstnzvnte det almindelige overbegreb. I tilslutning hertil omtales stzn-
dersamfundet, klassesamfundet og det nuverende demokratiske massesam-
fund. Derefter sg@ges begreberne » Ausdruck«, »eigene Stile« og »Charakte-
ristika« indkredset.

Dass sich Schichten der Geselischaft in Stilen der Musik »ausdriicken«, bedeutet, dass
Eigenschaften jener Schichten in Musik einfliessen oder sich ihr einprégen und dass sie in
ihr zu Stilmomenten werden. (Wiora 1974: 95).

»Ausdruck« skal her forstés i en karakterologisk betydning. Og da det vel er
de faerreste samfundslag, der har dannet helt deres egen musikstil, md man i
de fleste tilfxlde snarere spgrge, hvilke karakteristika ved et samfundslag,
der er kommet til musikalsk udtryk.

Stil som fzlles egenart integrerer, distancerer og reprasenterer. Den er
ikke alene udtryk for noget allerede eksisterende, den kan ogsé vare et
bidrag til selvrealisering, og her har den en tendens til at stilisere sig efter
ideelle holdninger og forbilleder. Endelig kan den ved et masseopbud af
klangpragt og ornamentering medvirke til en intensivering af det kollektive
selv.

Herefter gdr Wiora over til at skildre stil i stendersamfundet. Af de
gverste lag i stendersamfundet fremhaves is@r adelen og hofkulturen som
skabere af egne stilarter. Som et klassisk mgnster pa hofmusik nzvnes Louis
XIV’s stil. For alle de gverste lag i steendersamfundet gelder der et felles
trek, nemlig trangen til »Hochstilisierung«, som hanger snevert sammen
med den vagt, man lagde pa reprasentation. Denne hgjstiliserings overdri-
velse af affekterne modstillede man et ideal af fornem nonchalance og let-
hed, som kommer til udtryk i den galante stil.

For de underste samfundslags vedkommende navnes specifikke stilarter
f.eks. opstdet inden for hyrdestanden, bondestanden og de underste lag i
byerne.

I artiklens sidste afsnit behandles problemet klassespecifikke stilarter i
det demokratiske massesamfund. Dette samfunds forskellige lag har i meget
mindre omfang end de gamle steender varet i stand til at danne egne musi-
kalske stilarter. Ogsé borgerskabets kraft til at udtrykke sig i egne stilarter
er taget af med udviklingen af det industrielle massesamfund. 1 dag er det
grupper af en anden art, der udtrykker sig i egne musikalske stilarter. Her
nzvnes ungdommen som en »subkultur«, der finder sit musikalske udtryk
og et middel til selvrealisering i identifikation med jazz og pop, og de
avantgardistiske grupper, hvor de progressive solidariserer sig imod de re-
aktionazre og konservative. I omtalen af denne problematik ser Wiora i
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nogen grad bort fra massemusikken og hele mediesituationen, der sgger at
udviske klassestrukturen og blokere egne udtryksmidler. Desuden ser han
ikke det specifikke ved den borgerlige musikkultur, at den har opfundet
begrebet ikke-funktionel musik (et fanomen, der selvfglgelig ogsa har en
funktion), og at det, vi ser nu, er en omfattende funktionalisering af musik-
ken som modpol til autonomibegrebet og avantgardismen.

Hver af de avantgardistiske grupper, slutter Wiora, betjener sig af ideolo-
gisk reflektion og en polemik, der henter sine begreber fra klassekampen.
Hvor Adorno siledes har forbundet Arnold Schénberg med Karl Marx, s&
mener Wiora, at det ikke er videnskabens sag blot med lzrde ord at genta-
ge, hvad grupperne siger om sig selv. Hertil ma det dog indvendes, at
Schonberg selv absolut ikke havde nogen marxistisk selvforstaelse. Imidler-
tid tager Wiora med disse ord ligesom i artiklens indledende bemarkninger
afstand fra en intellektuel-litterzr retning, som man snarere end »Soziolo-
gie« kunne kalde »Soziosophie« (Wiora 1974: 91), hvormed der hentydes til
Adorno.

Et yderligere eksempel pa en tematisering af problemstillingen er Georg
Kneplers »Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts« (Berlin 1961). I sit forord
siger forfatteren:

Seit Jahrzehnten schon hat mich der Gedanke beschiftigt, dass es nur mittels der Methode
des Marxismus gelingen kann, jene tief unter der glinzenden Oberfliche des biirgerlichen
Musiklebens verborgenen Zusammenhinge aufzuzeigen, die den Schliissel zu seinem Ver-
standnis bilden. Die epochemachenden geschichtlichen Analysen von Karl Marx und
Friedrich Engels machen das klar. (Knepler 1961: 7).

Det har veret Knepler magtpéliggende at fremdrage fglgende problemer:
vekselspillet mellem den musikalske og den almindelige historiske udvik-
ling, politiske begivenheders direkte indflydelse pa musiklivet samt subtile
ideologiske forholds indflydelse pa musikken og dens midler m.m.

I fgrste kapitel »Die Entstehungsgeschichte der biirgerlichen Musik« gi-
ver Knepler fgrst en fremstilling af musikkens udvikling fra det 9.-10. arh.
op til det 18. arh.; dern=st fglger et afsnit, der beskriver borgerskabets
skonomiske og politiske udvikiing i dette tidsrum. Ifglge Knepler mé der
have bestdet en sammenhang mellem disse to udviklingslinier, og han me-
ner, at denne er at finde i den andelige udvikling, d.v.s. i den intellektuelle
og emotionelle proces, der lzrte det nye borgerlige menneske ikke alene at
forsta verden anderledes, men ogsé at opleve den anderledes. Efter en
beskrivelse af den ideologiske udvikling sammenfatter Knepler saledes:

Aber genaugenommen handelt es sich nicht um drei, sondern um eine Entwicklung. Man
kann in der Theorie die eine oder die andere Entwicklungslinie herausheben und gesondert
betrachten. In der Realitit des wirklichen Lebens gibt es nur eine Geschichte. Es sind
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Menschen, die unter gleichen Umsténden leben, es sind Menschen einer Gesellschaft, die
produzieren, denken und Musik treiben. Die biirgerliche Gesellschaft ist in Klassen aufge-
spalten. Je mehr sie sich entfaltet, um so mehr bringt die Klassenspaltung auch Arbeitsteil-
ung mit sich. Diejenigen, die am Amboss stehen oder den Pflug fiihren, sind in der Regel
nicht die gleichen Menschen, die philosophieren oder komponieren. Aber was in den
Kopfen der Menschen vorgeht, denen die geistige Produktion obliegt, lasst sich von dem
Tun und Denken derjenigen Menschen, die in der Sphére der materiellen Produktion
arbeiten, nicht losldsen. (Knepler 1961: 22).

Heraf fremgar det, at selv om forfatteren paberéber sig Karl Marx i sit
forord, sa har vi her at ggre med den rene hegelske dialektik. Der er én
historie, €t samfund, én slags mennesker, der skaber én &ndelig produktion,
og der hersker det samme modsigelsesforhold inden for de forskellige sfeerer
- de er essensrelaterede. Marx mener i modsatning til ovenstaende, at
klassedelingen fremstéar som resultat af arbejdsdelingen. Og arbejdsdelin-
gens virkning er netop, at den har skabt en klgft mellem »andens« og
»handens« arbejdere, der medfgrer, at de taler hver sit sprog. Kneplers
opfattelse fgrer let til overfladiske og uvidenskabelige analogidannelser.

Knepler gar herefter over til selve det 18. arh. Efter en fremstilling af
oplysningstidens politiske ideer, musikalske teorier og tidens internationa-
lisme sgger han at pavise disse ideers indflydelse pd musikken og musiklivet,
hvortil han valger to omrader, symfonien og operaen. Vi vil her begranse
os til symfonien.

Symfonien er efter Kneplers mening udviklet for at kunne fremstille det
nye borgerlige menneskes indre liv med alle dets modstridende fglelser,
kampen mellem disse, deres blanding og skiftende formerkelse af hinanden
samt endelig de viljes- og tankeprocesser, der styrer disse fglelser. Trods al
mangfoldighed er der dog i denne proces tale om en enhed. For at kunne
fremstille alt dette betjener symfonien sig af forskellig slags nyudviklet
teknik.

Am deutlichsten zeigte die Symphonie ihre Dialektik und ihre Neuheit in jener spezifischen
Technik, die man mit verschiedenen Ausdriicken zu bezeichnen gewohnt ist: thematische
Arbeit, obligates Akkompagnement, Durchfiihrungstechnik oder auch symphonische Tech-
nik. (Knepler 1961: 53).

Wenn es [temaet] auch ein einheitliches, in sich geschlossenes Gebilde ist, ..., so enthiillt
es doch im Verlauf der Durchfithrungsarbeit, dass es, technisch gesehen, aus mehreren
Elementen zusammengesetzt ist, die sich abspalten und einzeln entwickeln lassen, dass es
inhaltlich gesehen, die Vielfalt und der inneren Zusammenhang der Moglichkeiten wider-
spiegelt, die in der Brust des Menschen schlummern. (Knepler 1961: 56).

Og alt dette har ifglge Knepler ingen anden mening end at fremstille det
kunstneriske billede af det nye, borgerlige menneske naturligt, sandferdigt
og overbevisende.

I den forbindelse kan der henvises til et eksempel hos Adorno, hvor
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denne sgger at pavise en erkendelse af det borgerlige samfund i den beetho-
venske musik (Adorno 1968: 223-224). Adorno taler ikke om en banal
afspejling, men siger, at samfundet erkendes begrebslgst hos Beethoven,
idet samfundets vasen bliver til musikkens eget vasen. Men hvad der hos
Knepler i det 18. arh.’s symfoni var en genspejling af mangfoldigheden og
de muligheder, der bor i det enkelte menneske, bliver hos Adorno pavist
som en erkendelse af det samfundsmassige arbejde, en dynamisk proces,
hvor der forbruges, negeres og arbejdes pa samme made, som det tematiske
stof forbruges eller negeres ved intensiveringen af det tematiske arbejde.

Det ses heraf, hvorledes den begrebslgse musik meget let tilbyder sig til
analogidannelser pa et overfladisk plan.

C. Problemstillingens to komponenter

Det turde vel nu std klart, at mens det er velbegrundet og indlysende at tale
om en sammenhang mellem de socialhistoriske og de genrehistoriske data,
sé forholder det sig noget mere problematisk, nar de stilhistoriske data
inddrages i betragtningen. Der opstar saledes ligefrem et »brud« i Kneifs
formulering, sa snart han begynder at tale om epokestilen, fordi han her ser
sig ngdsaget til at afsté fra sine tidligere krav til den musiksociologiske
forskning. Selve problemets kerne bestar alts i konneksionen mellem de
socialhistoriske og de stilhistoriske data.

Hos Supicic¢ opstér der ikke et lignende brud i formuleringen. Dette kan
bl.a. skyldes, at Supicic¢ ikke udskiller det samfundsmeassige indhold og
heller ikke det musikalske »indhold« fra musiksociologiens objekt. Desuden
sd vi, hvorledes Supici¢ i det omtalte eksempel i sine forsgg pa at finde en
konneksion mellem de musikalske stilarter og den socialhistoriske konditio-
nering ganske tydeligt gar ud fra konkrete, historiske kategorier. Her er
ikke tale om at stille en abstrakt samfundsmodel over for de stilhistoriske
data. En sddan indstilling kommer endnu sterkere til udtryk i Wioras arti-
kel. Hos ham er der ikke tale om analogidannelser, men om ganske konkre-
te, historiske klasser eller samfundslags konkrete, historiske indvirkning pé
de forskellige stilarter. Efter Wioras mening eksisterer der altsé en konnek-
sion, men spgrgsmalet er, om den strekker sig videre end til en nedfeldning
og/eller stilisering af bestemte klassers gangart, gestik, sprogbrug og livsstil i
de musikalske stilarter, og om det, som Kneif antyder, er hensigtsmassigt at
anlegge en bevidsthedssociologisk betragtningsmade pa problemet og

... nach Wegen und Moglichkeiten der Methode zu suchen, mit deren Hilfe die Denksche-
men, die Gefiihisbahnen und die typischen Verhaltens- und Mitteilungsformen einer Zeit
aus dem technischen Stand der Giiterproduktion und des Verkehrs, aus den Wohnverhalt-
nissen, aus der gesellschaftlichen Schichtung, aus der verschiedenen Nihe der einzelnen
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Schichten zum materiellen Herstellungs- und Verteilungsvorgang und aus den Besitzver-
hiltnissen heraus verstindlich gemacht werden konnen. (Kneif 1966: 231).

Man ma4 altsa pa den ene side ggre sig bekendt med det pdgzldende sam-
funds gkonomiske og sociale forhold og pa den anden side med de tidstypi-
ske tanke-, adfaerds- og fglelsesretninger (Kneif fremhaver, at for musikken
er fglelsestendenserne de fremfor alt vigtige), og denne socio-historiske
konditionering ma stilles over for de stilhistoriske data, hvorefter det ma
vise sig, om en konneksion kan konstateres. Det ser ud, som om man i den
forbindelse umuligt kan komme uden om ogsé at beskftige sig med indhol-
det, altsa savel det sociale livs indhold som det musikalske »indhold«. Nu er
det naturligvis klart, at det tonende kompleks af klangforbindelser som
sadant ikke kan have et objektivt verificerbart indhold, men der tenkes her
pa det indhold, der ved hjzlp af tidens musikbegreb og/eller en evt. til
musikken knyttet tekst kan tillegges denne, idet sddanne indhold ma vare
af relevans som socio-historiske eller socio-kunstneriske data.

Som allerede nevnt er det svart at se, hvilken videnskabelig vaerdi de af
Kneif nevnte analogier mellem stil og samfundsmassig struktur egentlig kan
have. Man kan snarere vaere enig med ham, nér han erklerer, at den stilso-
ciologiske analyse skulle kunne fgre til en erkendelse af sandsynligheder.
Hele diskussionen kommer nemlig i sidste ende til at dreje sig om selve
kausalproblemet i historiske begivenhedsforlgb.

Ifglge Max Weber (Weber 1973: 266 ff.) bgr man skeine imellem kausal-
forhold, der bestemmes af ngdvendigheden, altsa en naturvidenskabelig,
linezr kausalitet, og kausalforhold, der bestemmes af den objektive mulig-
hed eller sandsynlighed, altsa en historisk, sociologisk, strukturel kausalitet.
Denne bygger pa indicier fremfor pé eksperimentel verifikation, der jo er
umulig, nar det drejer sig om historiske begivenhedsforlgb. De sidstnzvnte
kausalforholds karakter viser atter, hvor uholdbart det er at opretholde den
distinktion mellem historie og sociologi, som ogsa Kneif ggr sig til talsmand
for, nar han sa skarpt skelner mellem historisk konkrete former pa den ene
side og samfundet som abstraktum pa den anden side. Det mest hensigts-
massige vil vere at anlegge en kombineret historisk og sociologisk betragt-
ningsmade péa sdvel genre- som stilanalysen, idet man sgger at finde frem til
de eksistensbetingelser, der bestemmer mulighedsfeltets struktur.

I min egen tematisering vil jeg da anvende en kombination af den sociolo-
giske og den historiske metode og beskrive samfundet bade sociologisk ved
dets typiske trk og historisk ved dets specifikke treek. Herigennem skulle
der opnis en mere helstgbt formulering af teorien.

Desuden vil jeg sztte spgrgsmalstegn ved Kneifs syn pa stilen, nir han
siger: »Infolge einer Tendenz des Stils, sich der ganzen Musik einer Epoche
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zu beméchtigen« (Kneif 1966: 231), da vi bade hos Supici¢ og Wiora har set,
at det snarere drejer sig om at undersgge stilarter inden for en epoke.
Arnold Hauser siger om dette problem:

Von einem einheitlichen »Zeitstil«, der eine ganze Periode beherrscht, diirfte eigentlich nie
gesprochen werden, denn es gibt jederzeit so viele verschiedene Stile, als es kiinstlerisch
produktive soziale Gruppen gibt. Selbst in Epochen, in denen die massgebende Kunstpro-
duktion sich auf eine einzige kulturtragende Schicht stiitzt und aus denen uns nichts als die
Kunst dieser Schicht erhalten blieb, miisste gefragt werden, ob Kunstprodukte anderer
Gruppen nicht etwa verschiittet worden oder verlorengegangen sind. (Hauser 1973: 463).

Dette taler for en metode, hvor det gzlder om at konkretisere de sociale
grupper og institutioner, der danner vedkommende stils umiddelbare omgi-
velser. I alle tilfzlde forekommer det problematisk, nar Kneif siger, at den
samfundsmassige indflydelse pa stildannelsen for det meste finder sted »oh-
ne gegenstindlich gewordene Vermittlungsmedien.« (Kneif 1966: 231)

Samtidig peger Hauser-citatet pa problemstillingens kompleksitet, idet
det nok kun ud fra en syntese af stilarter inden for en epoke ville kunne
lykkes at finde frem til en art fallesn®vner for perioden. Kun en siddan
teoretisk »epokestil« ville vare af en tilstrekkelig kompleks struktur til, at
den kunne udtrykke kompleksiteten i det eller de samfund, der var dens
foruds=tning.

II1.

Egen tematisering

I min egen tematisering vil jeg belyse Kneifs ideer ud fra musikken ved
Louis XIV’s hof med serligt henblik pa genren »tragédie lyrique«, som den
blev udformet af Jean-Baptiste Lully. Hvad der fgrte tanken hen pa dette
emne var Bukofzer’s ord:

... rarely in history have the relations between politics and music lain more openly on the
surface than during the French absolutism. (Bukofzer 1964: 142)

Tidspunktet for Louis XIV’s personlige magtovertagelse efter kardinal Ma-
zarin’s dgd, 1661, falder sammen med, hvad der er blevet kaldt Lully‘s egen
»prise de pouvoir«. Der bestar altsd i dette samfund en udtalt forbindelse
mellem de politiske og samfundsmassige magtforhold pa den ene side og de
musikalske magtforhold pa den anden side. Den under kardinal Richelieu
pébegyndte centralisering af statsmagten kulminerer under Louis XIV, der
samler alle statens aktiviteter omkring sin person. Til den politiske centrali-
seringsproces svarer en social, idet sdvel alle samfundslag som alle kunstar-
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ter ma yde deres bidrag til glorifikationen af kongen, der i sin person symbo-
liserer selve statsprincippet. Det valgte eksempel tjener da til at belyse
musikkens funktion i et samfund med en sterk, centraliseret statsmagt.

Nar der her fremdrages en enkelt komponist, skyldes det, at den omhand-
lede genre pa dette tidspunkt blev skabt og behersket af en enkelt kompo-
nist. Og nar et enkelt veerk fremhaves senere i tematiseringen, skal det
alene forstas som en eksemplificering til belysning af underspgelsen og ikke
tages som udtryk for uenighed med Kneifs afvisning af det enkelte verk som
genstand for undersggelsen.

Som grundlag for undersggelsen indgar foruden de rent musikalske kilder
s&vel musiksocialhistorisk som stilhistorisk stof. Desuden anvendes en del
almindeligt historisk og socialhistorisk stof, der ikke ggr krav pa fuldsten-
dighed men alene tjener til at vise nogle almindelige tendenser.

A. Det franske samfund under Louis XIV

1. Beskrivelse af det franske samfund

Den franske jurist Charles Loyseau har i 1610 udgivet en undersggelse af

det franske samfund i det 16. og begyndelsen af det 17. arh. I lgbet af -
arhundredet blev dette vark genudgivet adskillige gange, og den udgave,
som det fglgende bl.a. bygger pa, stammer fra 1678. (Mousnier 1969: 60 ff.).

Det franske samfund deltes officielt op i tre steender: gverst stod gejstlig-
heden, dernast kom adelen, dels »gentillesse«, »ancienne et immémorable«
(ogsé kaldet »noblesse d’épée« —svardadel), og dels »noblesse de dignité«,
d.v.s. de embedsmand, der havde faet tildelt adelsrang (ogsé kaldet »nob-
lesse de robe« — kjoleadel). Underst kom tredjestand, der simpelthen omfat-
tede resten af folket. Hertil ma yderligere bemarkes, at omend adelen
juridisk var nr. to, si var den socialt den fgrste stand, hvorimod alle tragte-
de. Desuden eksisterede der inden for hver af disse stender et hierarki af
grader og rangforordninger eller »Ordres subalternes«.

Hver stand havde sine specielle kendetegn eller sociale symboler. Endvi-
dere bestod der et kompliceret system for anvendelsen af titler og rang
inden for de forskellige stender. Man havde specielle titler og tiltaleformer
for hver eneste underafdeling af standen samt for de forskellige funktioner,
der var tilknyttet administrationen, og ligeledes et rangforordningssystem,
hvorefter man skulle sidde eller ga ved officielle lejligheder.

Til steznderne var der knyttet visse privilegier. Adelen var fritaget for »la
taille« (direkte skat) og for »les corvées«, der gik til bygning og vedligehol-
delse af veje. Officersposter i her og flide, ambassadestillinger i udlandet
og de hgjere kirkelige embeder var forbeholdt adelen. Adelsfamilierne i

~



20

Versailles havde monopol pa de hgjeste stillinger, mens landadelen métte
ngjes med mindre embeder. Lensbesidderne havde de sakaldte seigneurpri-
vilegier, der knyttede sig dels til jord og dels til personer, idet seigneuren
havde en udstrakt myndighed over sine folk. Byboerne havde bylove og
stadsprivilegier, der i nogen grad beskyttede dem mod feudale overgreb og
endog mod visse af de kongelige skatter. Tredjestand ngd som helhed godt
af et fzlles overmade vigtigt privilegium: nemlig, at det var forbudt adelen,
med ganske fa undtagelser, at tage del i erhvervslivet og at pafgre tredje-
stand konkurrence.

Stndersamfundet hviler pa den sociale agtelse, verdighed og @re, som
ifglge den almindelige, samstemmende mening tillzgges hver sin sociale
funktion. Mousnier kalder det franske samfund i det 16. og 17. arh. et
»société d’ordres militaire«, d.v.s. at det fundamentale princip, der ligger til
grund for organisationen af dette samfund, er tilhgrsforholdet til hren: en
militer karriere gav stgrst social status, og det hgrte til adelens privilegier,
at alle de vigtigste militere charger var forbeholdt den.

Men over for inddelingen i stender stod det centraliserede administrative
statsapparat, og netop pa grund af kongemagtens indgriben og kontrol blev
de sociale skillelinier ofte af en vaesentlig mere kompliceret natur. Louis
XIV ville nok respektere de privilegier, der var knyttet til de forskellige
stender, men samtidig udelukkede han adelen fra politisk indflydelse. Med
sin adskillelse af hof og regering sggte han at tillegge den administrative
funktion en voksende betydning og en social status, der kunne danne mod-
vagt mod fadselsaristokratiet, idet de vigtigste embedsmand fik adelsrang.
Allerede fra begyndelsen af arhundredet havde der varet en tendens til at
omdanne stenderhierarkiet for som den fgrste stand at fremhzve embeds-
mandsstanden og for at forandre samfundets tilgrundliggende princip, sale-
des at ikke militertjenesten, men tjenesten i statsadministrationen fik tillagt
stgrst betydning. Ogsé Loyseau har iagttaget denne tendens, idet han deler
samfundet op i to kategorier: dem, der befaler, og dem, der adlyder. De
farste er kongen og hans embedsmand (’Etat), de andre er hele resten af
folket (le peuple). Og det drejer sig ikke alene om en autoritet, der tillegges
embedsmandene i kraft af deres politiske og administrative funktion, men
virkelig om en social forrang.

Men dette var ikke den eneste omvealtning inden for det sociale hierarki,
der var i gang. Henimod slutningen af Louis XIV’s regeringstid kan det
konstateres, at endnu en dybtgéende @ndring var ved at finde sted i sam-
fundet:

...Clest que maintenant on fait entrer dans la noblesse des gens, qui sont, comme on aurait
dit a la fin du X VII® siecle, »des gens 2 talent«, des gens distingués par leurs aptitudes dans
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un art ou dans une science, et que, ces gens-1a, on les fait nobles, sans qu’ils aient a changer
de métier, et que le roi veut les mettre, comme nobles, 2 égalité, ou méme avec supériorité
sur les magistrats et sur les gentilshommes. (Mousnier 1967: 127).

Det er altsd nu dndelige og intellektuelle kvalifikationer inden for kunstar-
terne og videnskaberne, der giver adgang til adelskabet. Og hertil kommer
»les producteurs de biens matériels«, eftersom Louis XIV har adlet slet ikke
sa fa erhvervsfolk og fabrikanter. Man ligestiller altsd videnskabsmend,
kunstnere og producenter af materielle goder, der normalt hgrer til inden
for tredjestand, med embedsmandene og adelen, ja undertiden sztter man
dem endog over disse. Heri mener Mousnier at finde beleg for en dybtgéen-
de omvurdering af social status og valgr:

... la société était en marche, d’une société militaire, ou d’une société de magistrats, vers
une société ou devait prédominer les talents, en attendant une société de classes. (Mousnier
1967: 150).

Som et eksempel kan det nzvnes, at da Lully modtog sine lettres de nobles-
se i 1681, bemazrkede Le Mercure fplgende hertil:

Quand on posséde un bel art dans le supréme degré, qu’on adjoute & la nature et qu’on la
perfectionne, il n’est point de dignité ou I'on ne puisse se voir élevé. (Mercure, édit. de
Lyon, déc. 1681, p. 218. La Laurencie 1919: 58).

Ifplge Mousnier er der her tale om en slags tavs revolution, som det forgv-
rigt lykkedes adelen at bremse op for i det XVIII. arh., hvad der i sidste
ende skulle fgre til dens egen ulykke.

Betragter man det gkonomiske system, der blev skabt af Louis XIV’s
finansminister Colbert, merkantilismen eller colbertismen, da vil man se, at
dette direkte er baseret pa den opdeling af samfundet i to blokke, I'Etat og
le peuple, som er omtalt ovenfor.

Omfordelingen af magten i samfundet skyldtes gkonomiske faktorer. Fra
omkring 1540 var pengenes vardi begyndt at falde. Resultaterne heraf blev
ikke katastrofale for bgnder, fabrikanter eller handelsmand, der blot kunne
sztte deres priser i vejret. Men for stgrstedelen af den franske adel betgd
pengenes devaluering en gdeleggelse af dens gkonomiske grundlag, da den
fik indtegterne fra sine jordbesiddelser i form af sedvanemassigt fastsatte
og dermed uforanderlige afgifter. Adelen kunne nu ikke mere mgde sine
forpligtelser gennem de kontraktligt fastlagte indtegter. Ved religionskrige-
nes slutning sad stgrstedelen af adelen i bundlgs gzld, og kreditorerne be-
magtigede sig dens jord. De adelige, der séledes blev bergvet deres ejen-
dom, seggte nye eksistensmuligheder ved hoffet eller i regeringen, medens
borgerne sggte de administrative stillinger eller de civile embeder. Herigen-
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nem fremskyndedes bevaegelsen mod det absolutistiske, centraliserede stats-
apparat.

Kongen var den eneste adelsmand i landet, der ikke blev ramt af inflatio-
nen, da hans indtagtskilder fortrinsvis udgjordes af skatter, afgifter og salg
af embeder. Visse sociale lags voksende rigdom gav tilmed mulighed for
yderligere skatteindtzgter. Denne forggelse af kongens indtzgter takket
vare hans srlige funktion i stendersamfundets almindelige struktur, den
tiltagende urbanisering og landets kommercialisering var en af de vigtigste
grunde til den relative styrkelse af kongemagten. Kongen kunne herefter
styre pengestrgmmen i overensstemmelse med sine magtinteresser.

Parallelt hermed tabte adelen politisk magt. Denne sggte den forgaeves at
vinde tilbage under Frondekrigene i midten af 1600-tallet, hvor det lykkedes
kongen endeligt at etablere sig som stat, is@r fordi han spillede stenderne
ud imod hinanden. Pa denne baggrund dannedes en stat som selvstendig
faktor, der ikke udgjordes af nogen bestemt stand, men hvis grundlag var en
ligevaegt mellem adelen som den prestigemassigt og borgerne som den gko-
nomisk sterke stand.

@konomiske faktorer er hermed baggrunden for den sociale ligevaegt i
samfundet, der medfgrte en politisk situation, hvor staten er blevet et organ
for sig selv.

2. Musikkens funktion i denne stat

Néar man har set, hvilken betydning og social status, der var forbundet med
funktion og tjenesteforhold inden for dette samfund, da kan det nazppe
undre, at ogsa kunstarterne i meget hgj grad blev funktionaliserede. 8avel i
Paris som i Versailles samlede kongen omkring sig en styrke af fremragende
litterzere og kunstneriske personligheder, der under Colbert’s og Charles Le
Brun’s ledelse arbejdede pé at skabe en slags officiel doktrin, der senere
blev udbredt gennem de forskellige akademier.

P4 samme made har Lully for musikkens vedkommende dannet en offi-
ciel doktrin, som alle méatte underkaste sig, hvis man ville accepteres ved
hoffet, hvad der var ensbetydende med at fa succes.

Musikken havde fgrst og fremmest en reekke praktiske og ideologiske
funktioner, og desuden var der lejligheder, hvor man samledes for at lytte til
musikken for dens egen skyld (her har musikken naturligvis ogsa en funk-
tion i sociologisk forstand).

Musikkens anvendelsesomrader ved hoffet afspejles i navnene pé de insti-
tutioner, hvorunder musikken sorterede. Man havde »les grands départe-
ments«: la Chapelle, la Chambre og I'Ecurie, og man havde »les départe-
ments sécondaires«: le Cabinet og la Maison Militaire du Roi.

Pé det religigse omrade har musikken dels en kultisk og dels en dekorativ
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funktion. Ved hoffets daglige messer synges tre motetter: til afslutning et
Domine salvum. P4 helligdage opfgres store motetter skrevet over hele
salmetekster. Ved de store hgjtider kraves stgrre musikalske manifestatio-
ner; ved indvielsen af kirker og kapeller opferes som regel et Te Deum,
hvad der ogsa sker ved en tronfglgers fgdsel, ved kongens helbredelse efter
en sygdom o.s.v. Ved herens hjemvenden fra et slag, ved fredsslutninger,
ved fanemodtagelser samt ved familiebegivenheder i den kongelige familie
som dab, bryllup og begravelse krzves der en stgrre iscenesattelse, hvori
musikken indtager sin plads som lydkulisse. Endelig var der selve kronings-
ceremonierne i 1654 og 1722, hvor et stort antal musikere matte begive sig
til Reims for at kaste glans over begivenheden.

Pa det verdslige omréade er der utallige officielle begivenheder, der kre-
ver en musikalsk understregning. Her m& musikken indordnes begivenhe-
dens karakter og de protokollere konventioner, der ggr sig geldende.

Der kan forekomme musik i forbindelse med kongens »lever«- og »cou-
cher«-ceremonier. Pa festdage lyder musikken ved maltiderne, og den lyder
altid ved de soupers, hvor man dzkker »le grand couvert«. Helligtrekon-
gersdag udmerker sig ved en sarlig festlig musikalsk udfoldelse, hvor der
iser hgres sammenstillinger af instrumentalvarker fra divertissementer eller
operaer, der var arrangeret og transkriberet for lejligheden.

Ved de fleste officielle lejligheder er det blese- og slaginstrumenterne,
der dominerer, thi de har den meget praktiske funktion at dempe stgjen fra
den nysgerrige mengde, der f.eks. flokkes om det kongelige bord for at se
kongen indtage sin mad.

Kongen medbringer et udvalg af sine musikere til krigsskuepladsen. Her
hgrer man foruden de til militerlivet hgrende trompet- og trommesignaler i
»fritiden« en diverterende musik, der ofte i sin komposition er lagt an pa at
passe til de militere omgivelser, og som indeholder mindelser om slagene og
livet pa kampmarken.

Louis XIV holdt jagt ca. tre gange om ugen, og musikken indgik pa tre
maéder i disse forngjelser: For det fgrste anvender man horn- og trompetfan-
farerne som et kommunikationsmiddel under selve jagten. For det andet
opfores der under pauserne i jagten stgrre vaerker, der dog stadig er tydeligt
merkede af lejligheden. Endelig samles jagtselskabet om aftenen for at lytte
til en mere intim musik, der ikke behgver at have nogen association til
jagttemaet.

Som funktionel ma betegnes den musik, der l¢d ved hoffets baller og
maskerader. Ballerne foregik nzrmest som en ballet de cour, og der var
ikke tale om et improviseret forlgb. Hoffet holdt bal hver lgrdag; i karne-
valstiden aftholdt man maskerader. Musikerne var som regel les vingt-quatre
violons de la Chambre og musketerernes 8 oboer.
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Ved alle disse lejligheder var det altsa musikkens opgave at skabe en
atmosfzre, at vaere dekoration og at ledsage og koordinere bevagelser.

Der var dog ogsa tidspunkter, hvor man samledes omkring musikerne for
at lytte til musikken. Ved hoffet skelner man mellem to slags forestillinger:
de teatermassige med kostumer og dekorationer og koncerterne.

Fra og med 1672 bliver den vigtigste musikalske begivenhed ved hoffet
opfgrelserne af les tragédies lyriques. I regelen prasenteres forestillingerne
forst for hoffet, inden de opfgres for det almindelige publikum. De nye
operaers popularitet betgd dog ikke, at man helt opgav den traditionelle
genre, som man dyrkede ved hoffet, le ballet de cour. Denne genre var is@r
afholdt, fordi den gav hoffets herrer og damer lejlighed til selv at optrade,
sikkert inspireret af de daglige roller, de spillede i hofceremoniellet.

Flere gange om ugen blev der atholdt »appartement« i de kongelige ge-
makker, hvor man foruden om musikken samledes om billard, kortspil og
dans. Onsdag, fredag og sgndag hgrtes der »grande musiquex, tirsdag og
torsdag »petite musique«. Denne rutine tillod, at man tre gange om ugen
kunne hegre vaerker af en vis lengde, f.eks. prologen eller en akt fra en opera
i koncertopfgrelse. Kunstnerne kom herved i en mere intim kontakt med
deres publikum, end det var tilfzldet ved de sceniske fremfgrelser.

Der er endnu en vigtig, ja altoverskyggende funktion, som musikken har i
denne stat, nemlig den representative funktion. Thi musikken kan vere et
middel til selvrealisering, i dette tilfzlde af den enevaldige kongemagt, og
et middel til at udtrykke, hvordan man gerne vil opfattes i folks bevidsthed.

Habermas skriver om typen den reprasentative offentlighed, at denne
ikke konstituerer sig som et socialt omrade eller en offentlighedens sfare,
den har snarere karakter af et statussymbol. Nar fyrsten, som det er tilfzldet
her, vil opfattes som vaerende identisk med staten, med landet, med folket,
med nationalkarakteren o.s.v. uden blot at have en stedfortreedende funk-
tion, ja da kan han reprasentere sin magt »... statt fiir das Volk, »vor« dem
Volk.« (Habermas 1974: 19-20). I dette samfund, der i enhver henseende er
koncentreret om hoffet som midtpunkt, koncentrerer den representative
offentlighed sig ligeledes om hoffet i Versailles, og adelen, der tidligere har
haft tid til og mulighed for at repreesentere sin egen magt, mé nu indordne
sig representationen af kongens magt. En af de kanaler, hvorigennem man
demonstrerede sin storhed og sin magt, var den barokke fest. Men ogsé de
intimeste ting indgar i reprasentationen af kongens magt, og saledes er det
kongelige sovevearelse i Versailles skueplads for ceremonier, der haver det
intimeste op til at have offentlig betydningsfuldhed.

En sddan magtreprasentation kravede sine akustiske symboler, som den
krevede sine optiske symboler. Hvornar mgdte det almindelige folk da den
musikalske manifestation af denne reprasentative offentlighed? Det gjorde
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man ved alle de officielle begivenheder, ved nationale og kongelige fester,
hvor der var processioner, optog, fyrvarkeri, sejladser pa Seine-floden,
karruseller (turneringer) o.s.v., og hvor musikken indgik i ceremonien eller
festen.

Men den mest sublime made, hvorpé kongen gennem musikken re-
praesenterede sin magt direkte over for folket, det var gennem de offentlige
operaforestillinger fra 1672 med oprettelsen af I' Académie royale de Musi-
que og skabelsen af la tragédie lyrique. Kongen og Lully skabte hermed en
statsinstitution. Fra hoffet udgik der en dobbelt indflydelse p4 denne institu-
tion, nemlig dels p& det administrative og dels pa det kunstneriske plan.

B. Louis XIV’s hof

1. Musikernes indplacering som hof- og statsfunktioncerer i hierarkiet — Be-
skrivelse af de sociale hierarkier ved hoffet — Lully’s egen indplacering

»La maison domestique du roi« omfattede 22 departementer, og i foregéen-
de afsnit er nevnt de departementer, hvorunder musikken sorterede. Som
de andre hoffunktionarer kan musikerne blive embedsmzand og fa titlen
»officier du roi«. Embederne kgbes og salges, og en charge ma betales med
et stort belgb, hvis den da ikke skenkes af kongen som gave. Embedet er en
vardighed, for det er en funktion, og man kan betale sig fra og fa andre til at
patage sig embedets funktioner. Mange charger kan forenes hos den samme
musiker, og man kan godt samtidig vaere ansat i la Chapelle, la Chambre og
I’Ecurie. Det skyldes, at de fleste charger kun omfatter kvartalsvis eller
halvarlig tjeneste.

Administrationen arbejder med to typer af musikere, embedsmandene,
»les officiers« og de andre, »les autres«. Hvad de fgrstnevnte angar, er der
omkring 100 charger til disposition for musikerne, hvad der altsa ikke behg-
ver at svare til 100 musikere. De andre - »les musiciens non officiers« —
lader sig opdele i tre kategorier: »les musiciens ordinaires«, der far deres
bestalling som gave fra kongen, »les musiciens extraordinairesc, lejligheds-
vis optreedende kunstnere, der belgnnes med pensioner og gratifikationer,
og »les musiciens suivant la Cour«, grupper, der befinder sig lavest i musi-
kernes sociale hierarki, og som skal have bevilling fra borgmesteren for at
kunne optrede ved hoffet.

Det samlede antal udggr i slutningen af Louis XIV’s regeringstid ca. 150-
200 musikere, hvoraf 120 til 150 er umiddelbart disponible til enhver tenke-
lig ceremoni.
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La Chapelle

La musique de la Chapelle blev ledet af le sous-maitre, idet le maitre var en
kirkelig dignitar, der ikke havde noget med den musikalske side at ggre. Til
kapellet var knyttet en komponist, og man radede over ca. 60 effektive
sangere, hvoraf ca. halvdelen var embedsmend. Instrumentalister indfgrtes i
kapellet omkring 1660-70. Der var ingen officiers blandt disse. I 1702 var
der 16 instrumentalister i kapellet. Organisten, der var officier, var indtil
1678 én person, herefter deltes funktionerne mellem fire, der hver spillede
et kvartal.

La Chambre

Inden for la Chambre var embedsmandene tilsyneladende ikke ligestillede.
Kun fglgende ngd privilegier: 2 surintendanter, 2 maitres des enfants, 5
sangere og 2 komponister, altsd ingen instrumentalister. Der var altid to
surintendanter, og disse udgvede deres embede alternativt og semestervis.
Surintendanten havde ansvaret for alle verdslige musikalske arrangementer
ved hoffet. Le maitre var sideordnet med surintendanten og ledede musik-
ken i dennes fraveer. Le compositeur var et zreshverv, som kongen gav til en
af ham foretrukken kunstner.

Af sangere havde man i la Chambre 8 embedsmend, der delte de S arlige
charger imellem sig, plus en reserve pa ca. 40 stemmer, der kunne szttes ind
efter behov. Hertil kom tre barnestemmer (pager).

Cembalistens stilling var serlig betydningsfuld, og kongen udnavnte al-
drig mere end én indehaver af denne post.

Af instrumentalister havde man i kammeret dels en mindre styrke pa 15-
16 musikere, heri indbefattet les Petits Violons de la Chambre, officielt
indregistreret i august 1661, samt la Grande Bande des vingt-quatre Violons
(fra 1655 er der faktisk 25, den 25. »chargé de »faire concerter la bande««)
(Benoit 1971: 203). Disse musikere var officiers de la Chambre.

L’Ecurie

IEcurie var der i f@rste del af Louis XIV’s regeringstid ca. 30-36 musikere,
derefter lagde tallet sig fast pé 43. Alle medlemmerne af dette personale
havde kgbt deres charge og havde titel af »officiers commensaux« (Benoit
1971: 217). De var sammensat af trompeter, oboer, fagotter, »les hautbois
et musettes de Poitou«, piber og trommer samt »les cromornes et trompet-
tes marines«.

Le Cabinet
Under le Cabinet fandtes de musikere, der var specielt knyttet til kongens
person: hans musiklerere, endvidere nogle fa udvalgte franske kunstnere,
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som kongen satte szrlig stor pris p4, Hans Majestats italienske kunstnere,
som ikke kunne f4 en officiel stilling, og sidst men ikke mindst les Petits
Violons du Cabinet. Dette ensembles antal varierede mellem 16 og 24.

La Maison Militaire
Dette departement omfattede al militermusikken, som det vil fgre for vidt
at komme ind pé her.

Musikerstanden inden for kongens hus besidder sit eget hierarki. Blandt de
fornemste regnes komponisten, surintendanten, le sousmaitre de la Chapel-
le og le claveciniste. En violinist rangerer ikke s hgjt som en »joueur de
viole« eller en lutspiller. En sanger fra kapellet rangerer hgjere end de
sangere, der optrader ved operaforestillingerne. Den sociale anseelse sam-
ler sig i fgrste rekke om de kunstnere, der deltager i gudstjenesternes musik
eller underholder kongen i hans private gemakker.

Som sociologisk kategori tilhgrte musikerstanden et sméborgerskab, der
kan karakteriseres som strebsomt, sparsommeligt, @rekert, trofast over for
kongen, lidet kritisk indstillet, og som havde modtaget en meget sparsom
uddannelse uden for sin profession. Mange kunne hverken lase eller skrive
og var hgjst i stand til at anbringe deres eget navn pa officielle dokumenter.

Musikeren spgte sjeldent ud af sit miljg i Igbet af sit liv, thi samfundet gav
ikke store muligheder for social mobilitet. Pa den anden side var han inte-
greret i sin tids sociale elite, idet han levede for og af denne, og dette fik
naturligvis de stgrste konsekvenser for den musik, han frembragte.

Hvem er det da, der tilhgrer denne sociale elite, der lever ved hoffet?

Det er fgrst og fremmest den kongelige familie, som er at finde i kongens
umiddelbare omgivelser. Dernast kommer prinserne og prinsesserne af blo-
det, medlemmerne af huset Bourbon, som har ret til en lejlighed pa slottet.
P4 samme niveau placerer protokollen kirkens fyrster: kardinaler og @rkebi-
sper. Herefter kommer hertuger og kronvasaller.

Under dette trin, der danner en skarp grense, kommer de hgje statsdigni-
tarer: statssekreterer, ministre, marskaller af Frankrig og admiraler. Alle
disse har ligesom de hgjere embedsmeend: hofprasten, overkammerherren,
overstaldmesteren, et logi pa slottet eller i dets umiddelbare omgivelser. Af
disse statsdignitarer og hgje embedsmand er der omkring et hundrede styk-
ker. Under disse rangerer sa den gvrige hofadel og den lavere gejstlighed.

Allerunderst kommer den anonyme mangde: slottets mindre embeds-
mand og funktionzrer, kongens musikere, de kunstnere, der arbejder pa
slottet. Mange musikere bor i Versailles, men stgrstedelen kommer dog fra
Paris.

Vi ser, at musikerne i dette hierarki rangerede allerlavest. Der var imid-
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lertid undtagelser: nogle var mere begunstigede og forstod at bevaege sig op
ad rangstigen.

Det mest sldende eksempel herpa er Jean-Baptiste Lully (1632-1687). Af
beskeden oprindelse (mgllersgn fra Firenze) kommer han til Frankrig i
1646, hvor han fgrst ggr tjeneste hos Mlle de Montpensier, men allerede
1652 forlader han hende for at gd i kongens tjeneste. Han tiltreekker sig forst
kongens opmerksomhed som danser, og de to slutter et nrt venskab. 16.
marts 1653 bliver han udnzvnt til »compositeur de la musique instrumenta-
le«, og han overtager ledelsen af les Petits Violons du Roi. 1661, 29 &r,
bliver han surintendant de la Chambre og ansgger om lettres de naturalités i
december 1661. Som surintendant sidder han nu med kontrollen over al den
verdslige musik, der opfgres ved hoffet. Allerede det fglgende &r udnzvnes
han til maitre de la musique de la famille royale, og samme ar gifter han sig
med Madeleine Lambert, eneste datter af Michel Lambert, der var maitre
de la musique de la Chambre.

Lully’s franske position udvikler sig nu, understgttet af kongen og Col-
bert, i det lange samarbejde med Moliere i drene 1664-1671. Uden for sine
musikalske aktiviteter foretager han jordspekulationer og bygningsarbe;j-
der, thi de forskellige charger har skaffet ham rige pengemidler. Hgjde-
punktet i hans kunstneriske karriere nas i 1672, da han efter Perrin og
Cambert’s operaforsgg med kongens autorisation og billigelse keber ope-
raprivilegiet af Perrin, da denne er sat i geldsfengsel. P4 det nyoprettede
Académie royale de Musique opfgres der nu hvert ar med en enkelt undta-
gelse en ny opera af Lully indtil 1686, hvor der kommer to nye operaer:
»Armide« i februar og » Acis et Galathée« i september. Endelig opfores i
november 1687 operaen »Achille et Polyxéne«, som var blevet fuldfgrt af
Lully’s elev Colasse efter Lully’s dgd.

11681 nar Lully hgjdepunktet i sin sociale opstigen, idet han anmoder
kongen om charge som secrétaire du roi, en titel, der medfgrer adelskabet.
Den 29. december 1681 modtager han udnavnelsen til conseiller secrétaire
du Roi.

Lully besad magt som en diktator, og han udgvede den hardt og konse-
kvent, hvad der bl.a. fremgér af de kongelige forordninger vedrgrende ud-
ovelsen af operapatentet, som findes i nationalarkiverne. Han dede i 1687
og efterlod sig en kempeformue foruden de forskellige ejendomme, han
havde erhvervet sig.

2. Analyse af hoffets elitesamfund som social formation

Under Louis X1V var hoffet ikke alene det helt afggrende centrum for det
»gode selskabu«; det »sociale liv« i mondan forstand udfoldede sig overhove-
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det for stgrstedelens vedkommende inden for hoffets rammer. I det sociale
liv udggr boligen et vigtigt symbol pa det sociale hierarki, og som centrum
for hoffets liv finder vi da kongens palads som det ydre symbol pa kongens
magtposition. Det mest typiske kongelige palads, der nogensinde er blevet
bygget, er vel slottet i Versailles, et bygningskompleks, der kan rumme
tusinder af mennesker. Som sit eget sovevarelse valgte kongen det midter-
ste rum i fgrste etage i slottets centrale bygning, hvorfra han havde udsigt til
hele adgangsvejen til slottet. Dette var almindelig praksis i de stgrre huse pa
landet, hvor det centrale varelse pé fgrste etage tjente som sovevarelse for
husets herre, og man ma heri se et bevis pa, i hvor hgj grad funktionerne
som konge og husets herre forenedes i Louis XIV’s person. Som hans kon-
gelige autoritet manifesterede sig i organisationen af de funktioner, han
udfgrte i sit eget hus, saledes fglte han sig som »maitre de céans« i hele sit
kongerige.

I hofceremoniellet drejer det sig ikke om en rationel organisation i mo-
derne forstand, men om en organisationstype, hvori enhver gestus og beve-
gelse har en prestigevardi, der symboliserer magtens fordeling. Det vigtig-
ste for dette samfunds medlemmer er interrelationerne mellem personerne,
og det, der karakteriserer den specifikke type rationalitet, der opstar inden
for hofsamfundet, er en omhyggelig planlegning af hver enkelts adfzrd med
henblik pa i konkurrencen og under et permanent tryk fra de andres side at
sikre sig status og prestige. Manifestationen af denne prestige bliver et mal i
sig selv, der finder sit mest fuldkomne udtryk i etiketten, der er en slags
hoffets »autoreprésentation« ( Elias 1974: 94). Heri bliver alle, kongen ind-
befattet, bekraftet i deres prestige og relative magtpositioner. En hofmands
position i dette samfund er nemlig bestemt af to faktorer: 1) den officielle
rang og 2) den effektive magtposition. Denne sidste faktor er den udslaggi-
vende og athengig af kongens gunst, og en hofmands »vardi« i forhold til de
andre medlemmer af hofsamfundet kan derfor vere yderst fluktuerende.

I et sddant samfund er det den sociale opinion, der danner grundlaget for
den sociale eksistens, og den finder bl.a. udtryk i forestillingen om ®ren,
»I’honneur« (Elias 1974: 85). Nér et »godt selskab« af denne art udstgder et
af sine medlemmer, er det ensbetydende med tab af @ren, et integrerende
element af personligheden, og mange ville hellere d¢. Den adferd, hvor-
igennem den sociale opinion blev udtrykt, spillede derfor en uhyre stor rolle
som sanktion.

Men hvad motiverede adelen for at leve ved hoffet og underkaste sig
etiketten? Den vigtigste motivation var gnsket om at distancere sig fra
landadelen, la noblesse de robe og det gvrige folk, idet man som elite ville
bevare og forgge en prestige, der var den eneste form for magt, man havde
tilbage efter Frondekrigene. Nar det sa lykkes et socialt lag at erobre en
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stabil eliteposition, antager alene den kendsgerning, at man er medlem af et
sadant elitesamfund, karakter af en absolut autonom vardi: det bliver til et
mal isig selv. P4 grund af den autonome vardi, der her tillegges den sociale
eksistens, far de symboler og ideer, hvorigennem man udtrykker malet eller
motivationerne for sin opfgrsel, karakter af prestigefeticher, der pé en vis
made omfatter totaliteten af prestige, som det pagzldende samfund gor
krav pé i sin egenskab af elite. Her kommer hofetiketten atter ind i billedet,
thi ikke alene tjener denne til at udtrykke den indbyrdes forskel mellem de
enkelte medlemmer af hofsamfundet, samtidig med at man giver hinanden
beviset pa den absolutte vardi af sin eksistens, men den tjener ogsa til at
adskille hele dette samfund fra personer, der star uden for gruppen.

Adelens gnske om at distancere sig fra det gvrige folk er netop det punkt,
hvor kongen kan stte ind og bgje adelen efter sin vilje. Tendensen til
selvbekraftelse hos adelen og kongens gnske om at beherske den imgde-
kommer sdledes hinanden. Men ogsa fordi kongen selv var medlem af ade-
len, var han interesseret i at opretholde den som et isoleret socialt lag.

Alle de elementer, der indgér i etiketten set fra adelens synspunkt, gen-
finder vi pa kongens side. Men hertil kommer, at for kongen er etiketten
samtidig et effektivt og smidigt herske- og styringsinstrument. Den ved
hoffet eksisterende kappestrid om prestigechancer og de forskellige kon-
fliktfyldte situationer udnyttes af kongen, der overvéger, at alle de diverge-
rende og modsa&tningsfyldte tendenser udvikler sig pa en méde, der falder
sammen med hans egne interesser. Metoden gar ud pa at kende alles liden-
skaber, svagheder, hemmeligheder og interesser, at iagttage menneskene,
tenke sig ind i deres situation og manipulere dem ud fra denne viden.
Formalet med denne beherskelse af andre var i sidste ende kongens egen
person, hans eksistens, hans zre og bergmmelse, idet han ansa sin egen
person og eksistens for at vare statens sande betydning. Den offentlige
manifestation og den symbolske reprasentation af magten bliver derfor
vardier i sig selv for Louis XIV. Magtens symboler antager for ham karak-
ter af prestigefeticher, og den prestigefetich, der bedst udtrykker karakte-
ren af kongens eksistens’ autonome verdi, er begrebet »gloire« ( Elias 1974:
139). Betydningen heraf fremgar af kongens egne ord: »L’amour de la gloire
va assurément devant tous les autres dans mon dme ...« (Elias 1974: 141).
»La gloire« spillede samme rolle for kongen som »I’honneur« for adelsman-
den.

Men kongens gnske om at bringe sin egen verdi i forgrunden og omgive
sin egen eksistens med en glorie, sa den ligger pa et plan hgjt hevet over
hans undersatter, virker pd samme tid som en kade, der binder ham ubgn-
hgrligt til den sociale mekanik. Dette var grunden til, at han ogsa selv matte
underkaste sig etikettens tvang.
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Vi ma nu vende tilbage til hofsamfundets specifikke rationalitet, altsa den
kontrol med adfarden, der palegges dette samfunds medlemmer. Beher-
skelse af affekterne er af vital betydning for hofmanden. Den affektladede
reaktion er svar at dosere, og det er vanskeligt at forudse dens virkning. For
derfor at ggre omgangen mellem individerne kalkulerbar berer man sig ad
pa samme made som inden for gkonomien, nar man vil beregne en arbejds-
gang og hermed gor denne uafhzngig af de skiftende personers individuali-
tet. Man deler nemlig processen op i faser, der hver for sig afvikles i henhold
til en forudfattet forestilling og uafhengigt af individuelle variationer. Her-
ved har man kunnet fastsztte hvert enkelt skridts prestigevaerdi p samme
made, som man i det kapitalistiske samfund har fastsat pengeverdien af
hver enkelt arbejdsfase. Heraf fglger det omhyggelige reglement for etiket-
ten, ceremoniellet, smagen, bekledningen, konversationen, idet hver en-
kelt detalje far veerdi som et vaben i kampen for prestigen. Mens den kapita-
listiske rationalitet skyldes gkonomisk tvang og tjener til at kalkulere magt-
chancer baseret pa den private eller offentlige kapital, har hofsamfundets
rationalitet sin oprindelse i det tvangsforhold, der opstar gennem eliternes
gensidige sociale og selskabelige afhengighed, og den tjener til at kalkulere
de menneskelige relationer og prestigechancer som magtinstrumenter.

C. Lully’s opera

1. Tragédie lyriquel Oprindelse
Et af den franske operas vigtigste udgangspunkter er le ballet de cour, der
har sin oprindelse i renaissancens store hoffester. Den er en stum komedie
eller tragedie, hvori handlingen udtrykkes gennem dansen, klededragten og
pantomimen og de récits (forklarende vers, der fra 1605 sedvanligvis syn-
ges), der indleder de forskellige akter, entrées og le grand ballet, der er en
konklusion og en apoteose. Den ledsagende musik bestar af korensembler,
solosange og instrumentalmusik. Le ballet de cour svinger mellem to gen-
rer: den simple underholdende maskerade og den mimede dramatiske hand-
ling. Det fgrste forsgg pa en dramatisk ballet er »Circé« eller »Le Ballet
comyque de la reyne« fra 1581, hovedsagelig skabt af Balthasar de Beaujoy-
eulx. En egentlig fortsettelse kommer fgrst med »La Délivrance de Re-
naud« fra 1617 og »Tancréde« fra 1619, hvor Guédron, Bataille, Mauduit og
Boesset samarbejder om musikken. Heraf er les récits de mest interessante
kompositioner, fordi de afslgrer de franske komponisters vanskeligheder
med at assimilere den italienske recitativstil.

De af kardinal Mazarin organiserede italienske operaforestillinger giver
det parisiske publikum lejlighed til at hgre eksempler pd sammenhangende
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dramatiske handlinger, der synges fra ende til anden. Det fgrste geestespil i
Paris fandt sted i februar 1645 med »Nicandro e Fileno« af Marco Marazzo-
li. Herefter fulgte »La Finta Pazza« af Sacrati (1645), »Egisto« af Cavalli
(1646) og »Orfeo« af Luigi Rossi (1647). Den italienske sang faldt dog ikke i
franskmandenes smag, og Mazarin blev genstand for bitter kritik p.g.a. de
enorme omkostninger. Caprioli’s »Nozze di Peleo e di Teti« fra 1654 inklu-
derer derfor en rekke balletter af Benserade for at imgdekomme den fran-
ske smag. Mazarin’s sidste anstrengelser finder sted i forbindelse med fest-
lighederne ved Louis XIV’s bryllup, hvor der opfgres Cavalli’s operaer
»Xerse« (1660) og »Ercole amante« (1662) begge med indlagte balletter,
hvortil musikken var komponeret af Lully.

Mazarin dgde i 1661, og hermed vandt den franske smag under Colbert’s
ledelse kontrollen ved hoffet. Som en reaktion pa de italienske gastespil
havde franskmandene i igbet af 50’erne gjort de fgrste svage forsgg pa at
skabe en national fransk opera. Det essentielle problem, der blev stillet de
franske kunstnere, var recitativets udformning og tilpasning til det franske
sprog. »Pastorale d’Issy« fra 1659 af digteren Pierre Perrin og komponisten
Robert Cambert ma ses som et forsgg pa et kompromis mellem den italien-
ske og den franske smag. Perrin’s mal var dog at se fransk sprog, poesi og
musik triumfere over det fremmede element, og heri blev han varmt under-
stgttet af Colbert. Den 28. juni 1669 modtog Perrin et privilegium for 12 ar
»pour I’establissement d’une accademie d’opera en musique et vers fran-
cois« (Benoit MC 1971: 24). Premieren pa »Pomone« af Perrin og Cambert,
den fgrste virkelige franske opera, fandt sted den 3. marts 1671. Mens
Perrin sad i fengsel, komponerede Cambert en ny pastorale over en tekst af
G. Gilbert: »Les Peines et les Plaisirs de I’Amour«, som blev vist i begyndel-
sen af 1672. Her skete der et fremskridt i den dramatiske udtryksfuldhed,
men med Lully’s overtagelse af operapatentet i 1672 blev der sat en stopper
for Cambert’s franske karriere.

I mellemtiden var der sket en betydelig udvikling inden for ballettens
omréade med samarbejdet mellem Cambefort og Benserade i de dramatiske
balletter »Ballet de la Nuit« (1653) og »Ballet du Temps« (1654). Her udvik-
ledes recitativet yderligere, og Cambefort benyttede sig af det franske
sprogs typiske anapastmgnstre, en praksis, som Lully overtog. Fra dette
tidspunkt tog Lully selv stgrre og stgrre del i kompositionen af balletterne
ved hoffet. I begyndelsen skrev han under indflydelse af de italienske kom-
ponister, men fra 1661 gik han over til at vere den franske musiks forkam-
per. Han gav i sine egne balletter mere og mere plads til musikken pa
bekostning af dansen og pantomimen og indlagde hele scener med sunget
recitativ.
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Der fulgte nu det frugtbare samarbejde mellem Moliére og Lully i les
comédies-ballets fra »Le Mariage forcé« i 1664 til »Le Bourgeois gentilhom-
me« i 1670. Genren blev opfundet af Moliere for at kaste glans over skue-
spillet med balletoptrinene og for at genoprette ballettens dramatiske betyd-
ning, og den gav Lully lejlighed til at udvikle sin musik i to retninger: han
arbejdede videre med udtryksfuldheden i det franske recitativ, og han ud-
viklede store kor- og orkesterformer, der senere fandt anvendelse i hans
operaer. Den komiske stil, han tidligere havde reserveret for de italienske
scener, fandt nu ogsé indpas i de franske scener. Med det franske recitativs
nu mere fleksible karakter tgver Lully ikke mere med at benytte sig af
udtryksfulde italienske stiltrek: endog den italienske lamentostils patos og
melodiske dissonanser overfgres til den franske air og recitativet, f.eks. 1
Chloris’ klagesang fra »Les Fétes de Versailles« (1668).

Men det nermeste forbillede, som bade Lully og hans tekstdigter Qui-
nault havde for gje, da de skabte deres tragédie lyrique, var den klassiske
franske tragedie reprasenteret ved Pierre Corneille (1606-1684) og Jean
Racine (1639-1699). Operaen fgdtes pa et tidspunkt, hvor Racine’s fgrste
mestervarker netop var kommet frem, og her fandt Quinault modellen for
en tilpasning, simplificering og organisation af de forskellige elementer, der
indgik i hans tekst. Tidens litterare og kunstneriske paroler var la Raison, le
Naturel og le Goiit, og dette indebar for tekstdigteren, at han matte udtryk-
ke sig med klarhed, intelligens, pracision, sandhed og naturlighed. For at
finde den naturlige tone i den musikalske deklamation tilbragte Lully megen
tid pa teatret for at lytte til den store skuespillerinde La Champmeslé,
ligesom han sendte sine sangere hen for at hgre pa hende.

2. Tragédie lyrique/ Funktion

I den franske operas oprindelseshistorie indgar der en kompleks struktur af
sociale krazfter og politiske magtspil, som afspejler sig ganske tydeligt i
tragédie lyrique’s egne funktioner.

Allerede renaissancens fétes de cour havde en klar tosidet funktion, idet
de foruden at tjene til underholdning og adspredelse for kongen og adelen
tjente et politisk formal: de skulle prise kongens og den kongelige families
fremragende egenskaber under et mytologisk og allegorisk dekke. Denne
dobbelte funktion fortsattes i les ballets de cour, der desuden kom til at
fungere som et af midlerne til adelens sociale selvbekraftelse, idet hele
adelens symboliseringsbehov og dyrkelse af sig selv kom til udtryk her.

Pa lignende made havde les tragédies lyriques pa den ene side en under-
holdende funktion, idet de var beregnet pa at underholde dels kongen og
hoffet og dels nu ogsé det almindelige publikum. Herunder impdekom ope-
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raerne en rekke sociale og psykologiske behov: hos kongen og adelen beho-
vet for selvbekrzftelse, hos det almindelige publikum behovet for det pate-
tiske og underfulde.

P4 den anden side havde operaerne en politisk funktion, der udtrykkeligt
tillagdes dem af kongen. Thi ogsa her fortsatte dyrkelsen af kongen og
kongefamilien i mytologiske og allegoriske personers skikkelser.

Men mens denne form for kongelig magtreprasentation hidtil havde ve-
ret reserveret for opfgrelser ved hoffet, forsterkedes nu pa grund af tredje-
stands voksende politiske og skonomiske magt kongens behov for at lade
sin magt reprasentere for folket. Offentlige operaforestillinger kunne vare
med til at dekke et sddant behov. Her fik man et bredt udsnit af befolknin-
gen i tale, og gennem de forhandlinger, der fandt sted mellem kongen,
Lully, Quinault og I’ Académie francaise i forbindelse med det indledende
arbejde med hver opera, lykkedes det kongen at fa operaerne til at repre-
sentere et nationalt ideal, som han gnskede at identificeres med i sit folks
gjne.

Der er imidlertid et sted i operaerne, der mere end noget andet har denne
politiske funktion, nemlig prologen, der har det formal at forherlige de store
begivenheder, der finder sted under kongens regering, og indbyde folket til
at tage del i kulten omkring kongedgmmet. Prologen bliver en art hoffets
officielle historie, d.v.s. en historie, som kongen gnskede den, og som han
opfattede den. Han forherliges i sine sejre, i sin person og sine dyder, i sin
visdom og i den storhed og punktlighed, hvormed han udgver sit hverv som
konge. Prologen bliver herved ligefrem et middel til at regere; som rege-
ringsinstrument kan den sammenlignes med la Gazette de France, der pa
lignende méde skulle bevidstggre folket om kongens storhed (Gros 1926:
526).

3. Tragédie lyriquel Teksterne

Teksterne i les tragédies lyriques falder i to dele: prologen og selve opera-
teksten (le livret). Hver del omfatter divertissementer og brugen af scene-
maskiner.

De optredende i prologen er na@sten altid mytologiske og allegoriske per-
soner. Hertil kommer sa koret, der kan tage del i handlingen som en almin-
delig person, men hvis rolle mest bestér i i nogle vers at udtrykke nogle
almene fglelser eller at gentage de sidste vers eller linier af en dialog eller en
strofe.

Selve operateksten er opdelt i 5 akter. Her optrader der guder side om
side med mennesker, men med ganske sjzldne undtagelser ikke allegoriske
personer. Koret har ofte en stgrre plads i handlingen end i prologen og
spiller en mere aktiv rolle. Divertissementerne henger ngje sammen med
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intrigen og omfatter som i prologen bade dans og sang. Her forekommer der
guder eller andre mytologiske personer, personer fra underverdenen, hyr-
der og hyrdinder, beboere af fortryllede ger, skygger, feer, troldmand og
troldkvinder, fanger og fangevogtere, forskellige folkeskarer m.m., og der
foregar fester, kamphandlinger, offerhandlinger blandet med pakaldelse af
guderne, begravelsesoptog 0.s.v.

Prologerne lader sig opdele i tre kategorier:

1. Prologens tekst har et emne, der er forskelligt fra selve tragediens; lov-
prisningen af kongen indfpres allegorisk. Eks.: »Cadmus«.

2. Prologen har intet andet stof end den direkte lovprisning af kongen. Eks.:
»Alceste«, »Thésée«, »Isis«, »Armide«.

3. Det vigtigste stof er stadig lovprisningen af kongen, men herudover giver
prologen enten en hurtig indferelse i selve dramaet, som den forbindes
direkte med, eller en kort introduktion til operateksten, hvis emne angi-
ves, og hvis betydning preaciseres. Eks. pa ferstnzvnte: »Amadis«. Eks.
pa sidstnzvnte: »Atys«, »Persée«, »Roland«.

Vi skal se et eksempel pa hver af de tre kategorier, hvoraf det bl.a. vil
fremga, hvilke symboler og begreber der sattes i forbindelse med kongen.
I prologen til »Cadmus et Hermione« fra 1673 er emnet hentet fra forste
bog af Ovids Metamorfoser, hvori digteren beskriver slangen Pythons fadsel
og dgd. Denne centrale episode omgives af Quinault med pastorale scener,
og der indfgres nye handlende samt en allegorisk person, ’Envie. Prologens

allegoriske betydning er fglgende: Den sol, der med sine flammestraler
trznger igennem skydzkket for at gennembore slangen Python, er Louis
XIV, der invaderer Holland, og overalt, hvor han kommer frem, skaber
glede og fred. Den landlige forsamling bestdende af nymfer, hyrder og
deres guddomme skal forestille det franske folk, som den sejrrige konge
overvalder med sine velgerninger. Som et eksempel pa tekstbehandlingen
skal vi hgre, hvor majestatisk solen selv udtrykker sig, da den, efter at have
udryddet uhyret, kommer til syne i sin vogn i scene 5: (Alle de fglgende
tekst- og musikeksempler stammer fra »Oeuvres completes de J.-B. Lully
publiées sous la Direction de Henry Pruniéres«, Paris 1930-39).

Ce n’est point par I'éclat d’'un pompeux sacrifice,
Que je me plais & voir mes soins récompensés,
Pour prix de mes travaux ce me doit étre assez
Que chacun en jouisse.

Je fais le plus doux de mes voeux,

De rendre tout le monde heureux.

Dans ces lieux fortunés les Muses vont descendre,
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Les Jeux galants suivront leurs pas;
Finspire les chants pleins d’appas
Que vous allez entendre.

Tandis que je suivray mon cours,
Profitez, profitez des beaux jours.

»Alceste«’s prolog har titlen »Le Retour des Plaisirs«, og dekorationen
forestiller paladset og haven ved Tuilerierne, et middel til at tydeligggre
adressen til kongen. La nymphe de la Seine synger her en klagesang, hvori
beskrives den bekymring og sorg, som kongens fraveer vaekker, og gnsket
om at se ham igen:

Le Héros que j’attens ne reviendra t’il pas?
Serai-je toujours languissante

Dans une si cruelle attente?

Le Héros que j’attens ne reviendra t'il pas?

On n’entend plus d’oiseau qui chante,

On ne voit plus de fleurs qui naissent sous nos pas.
Le Héros que j’attens ne reviendra t'il pas?
L’herbe naissante

Paroit mourante,

Tout languit avec moi dans ces lieux pleins d’appas;
Le Héros que j’attens ne reviendra t'il pas?
Serai-je toujours languissante

Dans une si cruelle attente?

Le Héros que j’attens ne reviendra t'il pas?

La Gloire kommer til syne i et pragtfuldt palads, der daler ned »au bruit
d’une harmonie guerriere«, og forkynder, at den kongelige helt vender
tilbage fra krigen:

Il revient, et tu dois m’en croire,

Je lui sers de guide avec soin:

Puisque tu vois la Gloire,

Ton Héros n’est pas loin.

I1 taisse respirer tout le monde qui tremble,
Soyons ici d’accord, pour combler ses désirs.

Og nymfen og la Gloire forener sig i ordene:

Qu’il est doux d’accorder ensemble
La Gloire et les Plaisirs.

Prologen til »Amadis« er den eneste af Quinault’s prologer, hvori der op-
treder en person, der ogsa forekommer i selve tragedien, nemlig den gode
fe Urgande. Desuden henviser den til begivenheder i forbindelse med hand-
lingen. Prologens begivenheder ligger tidsmassigt efter operaens handling.
Det understreges, at sagnkongen Amadis skal drages frem fra den evige nat
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netop pa dette tidspunkt, for at han samt Urgande og hendes mand Alquif
kan vere vidner til den udgdelige @®re (»la gloire immortelle«) hos en konge,
der er det mest fuldkomne forbillede for de stgrste helte.

Urgande har prologens centrale bem&rkning:

Lorsqu’Amadis périt, une douleur profonde
Nous fit retirer dans ces lieux,

Un charme assoupissant devait fermer nos yeux
jusqu’au temps fortuné Que le destin du monde
Dépendrait d’'un Héros encor plus glorieux

Alquif fortsetter med den traditionelle lovprisning af denne helt:

Ce Héros triomphant veut que tout soit tranquille
En vain mille envieux s’arment de toutes parts
D’un mot, d’un seul de ses regards

11 sait rendre & son gré leur fureur inutile

Urgande og Alquif:

C’est a lui d’enseigner
Aux Maitres de la Terre
Le grand Art de la guerre
C’est a lui d’enseigner

Le grand Art de régner

Selve operateksterne bygger alle pé »le merveilleux«, det underfulde, som
kravedes af operaen. Dette fandt man bl.a. i den antikke fabel. Af de her
viste eksempler bygger »Cadmus« pa Ovid, » Alceste« pa Euripides, hvor-
imod stoffet til »Amadis« er hentet fra en gammel spansk ridderroman.

Det, man ville skildre, var de menneskelige passioner, f@grst og fremmest
karligheden. Men »la tragédie lyrique s’adresse au coeur, a ’esprit et aux
yeux.« (Gros 1920: 587). Dette har indvirkning savel pa kompositionen som
pa verkets struktur, og det indeberer, at alt, hvad der i den klassiske
tragedie 14 uden for den egentlige handling, i operaen indfgres i denne:
stykkets latente mytologi tager fast form og bliver synlig for publikum; man
ser de forskellige guddomme stige ned fra himlen, til sangen fgjer sig maski-
nerne og dansen. Operaen er sdledes poesi, koreografi og spektakel pa én
gang.

Tragediernes handlingstyper omfatter som regel en primzr, alvorlig og
sentimental intrige, og en sekunder, undertiden komisk intrige. Den alvor-
lige intrige tjener til at sikre handlingens kontinuitet: den gar som en rgd
trad igennem operaen og forbinder de forskellige akter og episoder med
hinanden. Hertil kommer s& den guddommelige intrige, der ikke foregar
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uden for den menneskelige, men sgger at dominere og gennemtrange den-
ne. Svarende til disse intriger er der forskellige lag i tekstbehandlingen.

I»Cadmus et Hermione« fra 1673, Quinault’s fgrste operatekst, udggres
den sentimentale intrige af tre personer: Cadmus, Hermione og le Géant.
Et eksempel pa tekstbehandlingen i denne:

Hermione:

(2. akt, scene 5)

Amour, voy quels maux tu nous fais,

Ou sont les biens que tu promets?

N’as-tu point pitié de nos peines?

Tes rigeurs les plus inhumaines

Seront ellers toujours pour les plus tendres coeurs?
Pour qui, cruel Amour, gardes tu tes douceurs?

Guderne udtrykker sig i et betydeligt mere stift og hgjtideligt sprog:

Junon:

Mars:

(1. akt, scene 6)

Ot vas-tu téméraire?

Ou cours-tu te précipiter?

C’est ’Epouse et la soeur du maitre du tonnere,
La mere du Dieu de la guerre,

C’est Junon qui vient t’arréter.

(3. akt, scene 7)

C’est vainement que 'on espére,

Que d’inutiles voeux apaisent ma colere:
Je ne révoque point mes loix.

Den komiske intrige omfatter Charite, Arbas og la Nourrice. Her belzrer
ammen sin rivalinde Charite:

La N.:

Charite:

(2. akt, scene 3)

Est-ce a vous petite Mignonne,
De reprendre ce que je dis?
Attendez ’age,

Ou P’'on est sage,

Pour donner des avis.

Il n’est pas seur que la sagesse
Suive toujours les cheveux gris.
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La N.: Je souffre peu que I’on me blesse.
Par des discours picquants
Prétens tu m’insulter sans cesse?

Charite: Je respecte trop tes vieux ans.

I » Alceste« fra 1674 finder vi ligeledes en dobbelt intrige samt den szdvanli-
ge guddommelige intervention. »Alceste«’s hovedemne er kerligheden og
de deraf affgdte fglelser, jalousi, had o.s.v., og tekstbehandlingen prages
heraf i sit patetiske ordvalg.

Et eksempel fra den alvorlige handling:

Alcide: (1. akt, scene 1)
Ah! qu’une dme jalouse
Eprouve un tourment rigoureux!
J’ai peine a I'exprimer moi méme,
Figure-toi, si tu le peux,
Quel est I’horreur extréme
De voir ce que 'on aime
Au pouvoir d’un rival heureux.

Det nastvigtigste emne i »Alceste« er dgden. Her er Charon’s sang fra
begyndelsen af 4. akt:

Charon: Il faut passer tot ou tard,
Il faut passer dans ma barque,
On y vient jeune, ou vieillard,
Ainsi qu’il plait a la Parque.
On y regoit sans égard,
Le berger et le monarque,
1l faut passer tot ou tard,
Il faut passer dans ma barque.

Charon tager dog kun de skygger med i sin bad, som kan betale for sej-
ladsen:

Charon: Il faut auparavant que I'on me satisfasse,
On doit payer les soins d’un si pénible emploi.

I det efterfglgende divertissement, La Féte Infernale, forekommer fglgende
alvorlige og patetiske kortekst:
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(4. akt, scene 3)

Tout mortel doit ici paroitre,
On ne peut naitre

Que pour mourir;

De cent maux le trépas délivre;
Qui cherche a vivre,

Cherche a souffrir.

Venez tous sur nos sombres bords,
Le repos qu’on désire

Ne tient son empire,

Que dans le séjour des morts.

»Amadis«-teksten skrevet i 1683 og opfort i 1684 er et forsgg pa at forny
stoffet i operaerne. Tekstforlegget, den til fransk under titlen » Amadis de
Gaule« oversatte roman, gav et idealiseret billede af ridderlige fglelser i det
XVI. arh.’s Frankrig, idet oversatteren har tilpasset den spanske fortalling
til franske forhold. Af alle disse ridderidealer er der ikke meget tilbage i
Quinault’s opera. Amadis er en operahelt ligesom Thésée, Cadmus eller
Persée.

Operaen kan is@r karakteriseres ved sit rige udvalg af passioner, der til
stadighed konfronteres og kombineres pa forskellige mader. Den primare
og sekundeare intrige dannes her af hver sit par, Amadis og Oriane, Flore-
stan og Corisande, der gennemgar hver sin psykologiske udvikling. De in-
tervenerende guders roller overtages i denne opera af det onde sgskende-
par, troldkvinden Arcabonne og troldmanden Arcalaiis, samt den gode fe
Urgande, der er pA Amadis’ side.

Fgrst et eksempel fra den alvorlige handling. Over denne sang hviler der
en mgrk og melankolsk stemning:

Amadis: (2. akt, scene 4)
Bois épais redouble ton ombre:
Tu ne saurais étre assez sombre,
Tu ne peux trop cacher mon malheureux amour
Je sens un désespoir dont I’horreur est extréme;
Je ne dois plus voir ce que j’aime.
Je ne veux plus souffrir le jour.

Troldkvinden Arcabonne er en mere sammensat person end de sedvanlige
overnaturlige magter. Her mé hun udkampe en kamp med sig selv mellem
de menneskelige og umenneskelige fglelser, der behersker hende:
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Arcabonne: (2. akt, scene 1)
Amour, que veux-tu de moi?
Mon coeur n’est pas fait pour toi.
Non ne t’oppose point au penchant qui m’entraine.
Je suis accoutumée a ressentir la haine.
Je ne veux inspirer que I’horreur et I'effroi.
Amour que veux-tu de moi?
Mon coeur aurait trop de peine
A suivre une douce loi.
C’est mon sort d’étre inhumaine.
Amour, que veux-tu de moi?
Mon coeur n’est pas fait pour toi.

Som i de gvrige operaer focuseres der pa heltedyrkelsen, og som s ofte hos
Quinault kedes kerligheds- og 2resbegrebet sammen, her i de afsluttende
kor:

(5. akt, scene 4)

Héros favorisé des Cieux,
Soyez toujours victorieux.
Amadis votre amour fidele
Mérite une gloire immortelle.

Le Grand Choeur: (sidste scene)

Chantons tous en ce jour
La gloire de ’Amour

4. Tragédie lyrique/ Musikken

Nér vi nu vender opmarksomheden mod selve musikken for at se, hvilke
sociale og politiske elementer, der har nedfzldet sig i den, kommer selve
tidens musikbegreb os i mgde som en hjlp i undersggelsen, idet man nem-
ligi det XVII. arh.’s Frankrig opfattede musikken som et imiterende sprog,
der kunne have en rekke betydningsindhold, der henviste til bestemte begi-
venheder eller ideer, som man ville fremkalde i erindringen hos publikum.
Musikken henviser alts4 til en anden virkelighed end sin egen; den har en
model, som den ma fglge ngje for at gengive den sa precist som muligt, og
heri fglger den de samme principper som de andre kunstarter: at reproduce-
re en genstand med sd megen ngjagtighed, at publikum omgaende vil opfat-
te »le représenté a travers la représentation.« (Snyders 1968: 17). Men hvad
er musikken egentlig i stand til at efterligne?
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P& det mest simple plan imiterer musikken gennem en reproduktion af
den fysiske virkelighed de forskellige lyde og bevagelser, der findes i natu-
ren: bzkken, uvejret, vindene o.s.v.

Men musikken er ogsa pé det rigeste plan i stand til at imitere den moral-
ske virkelighed, nemlig i fremstillingen af de forskellige passioner. Enhver
passion har sin egen direkte og naturlige deklamation i talen, og musikken
er i stand til gennem melodiens accenter og rytmikken at efterligne den
menneskelige stemmefgring, der skyldes de forskellige passioner, ja den er
oven i kegbet i stand til at give udtrykket yderligere pracision og skarphed.

Musikken er altsé en slags spejl, der endnu i dag kan reflektere hele
tidens modtagelighed for sanseindtryk for den, der forstar at l&se sproget.
Dette sprog har sine almindelige termer, der er universelt anerkendte, og
som baserer sig pa bestemte sammenhange mellem klangforbindelserne og
kvaliteterne hos de genstande, der skal beskrives. Denne musik er metafo-
risme og uafbrudt allegori pd samme made som alle de andre kunstarter
under Louis XIV.

Lully, der meget forstandigt gennemskuede den franske mentalitet, var
udmerket klar over, at franskmandene p.g.a. deres udpraegede intellektua-
lisme kun kunne vardsette musikken, sifremt den var forbundet med en
pracis ide, og at de kun kunne acceptere det sentimentale, sifremt det var
forsynet med en intellektuel »overbygning«. Derfor fjerner han sig ikke fra
samtidens musikalske @stetik og forsgger som den at projicere alt, hvad der
foregar i tiden, ud i rummet. Idet man objektiverer de musikalske indtryk,
lader man dem passere fra det indre livs subjektive omrade ud i det ydre liv:
dette er et middel til at ggre dem tilgengelige for alle og til at socialisere
musikken. »L’art de Lully se présente ainsi comme un art social, objectif.«
(La Laurencie 1919: 169).

a) Lully’s idiom

Denne undersggelse af Lully’s idiom hviler af kildetekniske grunde pa ope-
raen »Amadis« fra 1684, idet den er den eneste af de tre af Prunierés i
»QOeuvres complétes« udgivne operaer, der er baseret pa et partitur trykt
hos Christophe Ballard i det samme ar, som operaen blev opfgrt, og som
Lully selv har gennemset.

Melodik/ Tematik/Rytmik

I intonationen, i fordelingen af de melodiske intervaller, retter Lully sig
efter konventioner, der var geldende i det XVII. &rh., idet han her fglger
den gamle og traditionelle retorik, der tillagde intervallerne en pracis be-
tydning (La Laurencie 1919: 176). Oktavspring associerer siledes enten
overraskelse eller energiske beslutninger, den opadgéende lille sekst sorg og



fortvivlelse, den opadgéende kvint magt, storhed, &re og heroisme, den
nedadgiende kvint eller sekst mismodighed eller indignation.

Eks. 1. »Amadis«, prolog. Alquif:
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Opadgéende intervaller illustrerer som regel i overfgrt betydning fglelser
som bekraftelse, tillid, glede o.s.v., og nedadgiende intervaller folelser
som tristhed, frygt, sorg o.s.v. Men den melodiske linies retning kan ogsa
illustrere det rent rumlige (op eller ned) som i det fglgende eksempel:

Eks. 2. »Amadis«, 4. akt, scene 6. Urgande:
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Den tragiske deklamation far den melodiske linie til at stige i gjeblikke
under psykologisk pres, mens den melodiske linie falder, nar fglelserne
formgrkes. Formindskede intervaller forgger uroen i udtrykket:

Eks. 3. »Amadis«, 4. akt, scene 4. Oriane:
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Ved visse typiske ord anvender Lully en lang node, der holdes over flere
takter, for at illustrere ordets betydning:

Eks. 4. » Amadis«, prolog. Alquif:
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Andre karakteristiske ord, som f.eks. »voler«, »gloire«, »victoire« 0.s.v.
understreges af vokaliser, der skaber musikalske billeder.

Refrainet, der gentages atter og atter i et arioso-recitativ, og som fér en
ledemotivagtig karakter, anvendes ofte af Lully. Her skal undtagelsesvis
henvises til »Alceste«, nemlig til det ovenfor citerede récit fra prologen: »Le
Héros que j’attens ...«.

Opadgéende kvartspring er meget karakteristiske for den Lully’ske tema-
dannelse:

Eks. 5. »Amadis«, 2. akt, scene 1. Arcabonne:

o g e -
[ N T | 4 1 o » 1 " ik i
I 5 T = { 9 & 1@ y @2 I 2 1 [ 2 4 172 - 1 \7 172
l,{ A 1 1 11 y 4 1J 1 | 4 "4 |
/4 7 11 )4 . |
| 4 v L4 L4
v A - nmour; que veux-tu ae moi? idon coeur n'estpas
/) e o N \ N\
| 4 ¥ 1 | § 0¥ 1 1\ I ¥
| 1 1 [ ] 1 ] 4 LR ) | AL 1 1
@V 1 1 1 1 1 2 P 1 ] 1 }
1 hud g L 1 v o
J fait pour toi..on cobur n'¢tt pas fait pour toi.

De stigende kvartspring i det fglgende eks. illustrerer stigende ophidselse og
fortvivlelse, mens den brudte melodiske linie illustrerer kaden, der skal
brydes:

Eks. 6. »Amadis«. 1. akt. scene 3. Oriane:
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Det mest igjnefaldende traek ved det Lully’ske recitativ er dets strenge
overholdelse af det syllabiske princip til fremme af tekstklarheden.

Aucune végétation mélodique ne se hasarde dans le tissu tout uni du récitatif que se modele
exactement sur les rythmes poétiques que Quinault prenait soin de varier le plus possible.
(La Laurencie 1919: 172).

I de lange vers accentueres pa overdreven vis bade rim og ceesur, i de korte
vers rimene. Saledes understreget afmarkes rim og casurer i melodien, der
kan fa et lidt kedeligt, mekanisk praeg.



Eks. 7. »Amadis«, 2. akt, scene 7. Amadis:
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Et eksempel pa en mere ekspressiv rytmisk stil, der dog alligevel respekte-
rer accentueringen af rim og casurer:

Eks. 8. »Amadis«, 5. akt, scene 3. Urgande:
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Det er ikke Lully, der har opfundet den specielle franske stil, som man har
kaldt »style pointé«, »style frangais« eller »style a la Lully«, og hvoraf man
kan fglge sporet tilbage til renaissancen, men han har tilegnet sig den og
betjent sig af den med stor dygtighed for at give udfgrelse og udtryk glans og
ynde. (Se om »les notes inégales« hos Dart1970: 241 tf samt Borell 1934: 150
ff).

Satsteknik (Homofoni/ Kontrapunktik)

Her skal fremdrages korsatserne, der er et af de mest essentielle og typiske
elementer i den franske opera. Efter Lecerf de la Viéville’s mening kan man
aldrig fa nok af disse. Desuden understreger han, at der helst af det samlede
stemmekompleks tydeligt skal fremhave sig en eneste melodi (La Laurencie
1919: 196).

Ogsé pa dette punkt imgdekommer Lully den franske smag og anvender i
stgrstedelen af sine kor en homofon satsteknik. Denne skal i forbindelse
med den syllabiske stil og det, at alle stemmer synger samme stavelse pa
samme slag i takten, bringe teksten tydeligt frem til tilhgrernes forstéelse.
Nar det siledes drejer sig om en hurtig, energisk og skarp rytme som i
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kampscenerne, forfglgelsesscenerne, triumfale og heroiske scener 0.s.v.,
lader han som regel lyde en hovedstemme, der akkompagneres node mod
node af de sekundzre stemmer. »Amadis«: Samtlige korsatser i sidste akt,
der alle er af heroisk og triumfal karakter. Men sé snart det drejer sig om
falelser som gmhed og karlighed, eller hvis der skal udtrykkes en mere trist
stemning, samt hvor de vokale ensembler kun omfatter solister, anvender
han oftest en kontrapunktisk praget satsart. »Amadis«, 3. akt, scene 1:
Koret »O mort! que vous étes lente«. Bemeerk her bassens indsats med nedad-
gaende lille sekst: »O mort!«, der besvares af pverste stemme med nedadgden-
de kvint: »O mort!«. 3. akt, scene 4: Koret »Sortons, sortons d’esclavage.
Bemcerk her den kontrasterende del i homofon stil: » Profitons de I'avantage
Qu’Amadis a remporté«.

Ligeledes skifter nodebilledet karakter, s& snart de ovenfor omtalte lange
udholdte noder eller vokaliser indfgres i korsatsen, fordi et enkelt ord eller
nogle ord skal fremhaves specielt. »Amadis«, 1. akt scene 4: Koret »Belle
Princesse Que vos charmes Ont enchanté de coeurs«, med fremhceevelsen af
ordet »gloire«. Nar disse ornamenteringer ikke blot anbringes i overstem-
merne eller i bassen, fordeles de pa alternerende stemmepar, somien
uafbrudt vekslen giver ensemblet et prag af noget magtigt og heroisk,
séledes f.eks. i koret »Roland courez aux armes« fra »Roland«.

Igvrigt befinder de vokale ensembiler sig ikke altid i store kompakte
blokke: de &bner sig op for at give plads for en enkelt solostemme eller for
en duo, der danner kontrast til korets kraftige klangstyrke. »Amadis«, 3.
akt, scene 2: Fangekoret » La mort est plus digne d’envie«, der kontrasteres
med en duo af »une captive« og »un captif«, hvorefter fplger fangevogternes
kor »Vous allez cesser de souffrir«. Igvrigt inspirerer Lully’s forkarlighed
for massevirkninger ham ofte til at realisere imponerende modsatningspar
ved hjzlp af dobbeltkor. I » Persée« findes sdledes et kor af tritoner sat over
for et kor af ethiopere.

Harmonik

Lully er blevet anklaget for sin alt for enkle harmonik og den tilsyneladende
monotoni, der hersker i denne stil. Allerede Rameau har i det XVIII. arh.
tilbagevist disse angreb og pavist, hvorledes harmonikken hos Lully tages i
det ekspressives tjeneste.

»C’est & 'harmonie seulement qu’il appartient de remuer les passions, la mélodie ne tire sa
force que de cette source dont elle émane directement« (citeret hos Borrel 1934: 196).

Og han beskriver, hvorledes der opnés en forgget ekspressiv virkning ved
modulation til dominanten og et indtryk af tristhed ved modulation til sub-
dominanten:
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modulation a la dominante produit un effet d’expansion, de chaleur, de clarté; la modula-

tion 2 la sous-dominante donne une impression de froid, d’obscurité, de tristesse. (Borrel
1949: 38).

Et eksempel fra » Amadis« skal vise, hvorledes Lully anvender det harmoni-
ske til at udtrykke tekstens betydning.

Eks. 9. »Amadis«, prolog. Urgande:
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Tonearten er G dur. Allerede i 2. takt indfgres med septimakkorden pa G
subdominantens dominant pa ordet »douleur« (sorg), og pa ordet dyb,
»profonde« i takt 3 kommer selve subdominanten. Pa tredie slag i denne
takt erstattes denne af subdominantparallellen pa ordene »Nous fit retirer
dans ces...«, men allerede pa ordet »lieux« i 4. takt, der ogsa understreges af
en trille, indfgres dominanten, idet det er, som om dette sted, hvor de skal
tilbringe tiden i en henslumrende tilstand, barer spiren i sig til noget godt.
Men der fglger ingen oplgsning til tonika, thi de er blevet ramt af en trold-
dom: »Un charme assoupissant« har faet dem til at sove ind, og ordet
»assoupissant« (sgvndyssende) f@rer os atter over i subdominantparallellens
omrade med en dominant til denne pé stavelsen »-sant« i takt 5. Selve
subdominantparallellen a moll fglger pa ordene »devait fermer nos yeux«i
takt 5-6. Nu sker der imidlertid noget: pa »temps fortuné« (den lykkelige
tid) i takt 6-7 far vi en dominant-tonika forbindelse, idet omsider den lykke-
lige tid oprinder, som vi ndr frem til via tonikaparallellen i takt 7 pa ordet
»destin« (der har en alvorligere klang) og vekseldominanten i takt 8, der
skal varsle den tid »Que le destin du monde Dépendrait d’un Héros encor
plus glorieux« (her drejer det sig som bekendt om Louis XIV!), og netop pa
ordet »Héros« nar vi i en stigning, der er bade melodisk og harmonisk
udtrykt, frem til en sekstakkord pa dominanten D dur, der derefter fastslas i
kadencen i takt 9 og 10 pa ordene »encor plus glorieux«.

Tonalitet

Indtil begyndelsen af det XVIII. arh. komponerede man kun i tonearter
med fa fortegn, og der havde dannet sig en slags tonearternes etik, ifglge
hvilken de forskellige tonearter tillagdes bestemte karakteristika (Borrel
1934: 213). Ifglge denne etik havde f.eks. g moll en alvorlig og pragtig
karakter. » Amadis«’ ouverture star i g moll, og dette galder ogsa den fgrste
del af prologen indtil Urgande’s centrale bemarkning »Lorsqu’ Amadis pé-
rit«. Her vendes der til G dur, der fortsztter prologen ud under hele lovsan-
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gen til Louis XIV. G dur synes at veere knyttet til heltedyrkelsen; nér den
vender tilbage i selve operaen, er det i forbindelse med Amadis og dennes
helteegenskaber. Fgrste gang, vi far G dur igen, eri 2. akt, scene 6
Amadis’ sammenstgd med Arcalaiis og den efterfglgende kamp mellem
dem, hvor det gar Arcalais sa darligt, at han ma kalde de onde &nder til
hjzlp. Det fglgende divertissement skifter mellem G dur og g moll. Da
Amadis endelig fortryllet tror at se Oriane i en nymfes skikkelse, er detien
g moll sats; g moll synes overhovedet at vare knyttet til Oriane’s og Amadis’
ulykkelige karlighed. 1. akt, scene 1, hvor Amadis fortzller Florestan her-
om, eri g moll, og Amadis’ klagesangi 2. akt, scene 4 »Bois épais« er i
paralleltonearten B dur. Da de endelig kommer til forstielse med hinanden
i5. akt, scene 2, er det under en tonal udvikling fra f moll til C dur. Herefter
vender G dur tilbage i scene 3 og 4, hvor koret »Héros favorisé des Cieux«
glorificerer Amadis’ helteegenskaber.

C dur, »gay et guerier«, er den triumfale og militere toneart knyttet til
kampscenerne i fgrste akt. C dur spiller ogsé en stor rolle i fangescenerne i
3. akt, hvor tonaliteten gar fra ¢ moll, »obscur et triste«, over C dur til a
moll, »tendre et plaintif«.

F dur, d moll og D dur synes specielt at vaere knyttet til de onde magter
Arcalaiis og Arcabonne. Dette stemmer godt overens med deres karakteri-
stika: F dur: »furieux et emporté«, d moll: »grave et deuot« og D dur: »tres
guerrier«. Da Urgande til sidst gdelegger deres magt, manifesterer hendes
magt sig i A dur.

Operaens afsluttende divertissement er et C dur — ¢ moll — C dur kom-
pleks af triumfal karakter. Nar der heri forekommer ¢ moll, den triste
toneart, er det i forbindelse med Corisande’s tilbageblik pa karlighedens
trengsler: »Quel tourment quand I’amour est extréme« og » Au milieu d’un
tourment sans égal«, samt i korsatserne: »A la fin nous aimons sans rien
craindre«, »Mille jeux innocents« og »Loin de nous infidéles«. Herefter
genoptages C dur i koret »Chantons tous en ce jour La gloire de I’ Amour.

Valget af toneart er altsa ikke nogen tilfeldighed, men er med til at
tydeligggre musikkens mening for tilhgrerne.

Instrumentation/Klangtyper

Set fra et historisk synspunkt er vel operaorkestret, »’orchestre de ’Opé-
ra«, det mest interessante ensemble, som Lully disponerede over. Borrel
mener, at det oprindelig omfattede omkring 12 »joueurs«, hvortil Lully
fgjede flgjter, oboer, fagotter, undertiden horn samt de for kamp- og tri-
umfscenerne sa vigtige trompeter (Borrel 1949: 91). Mens der ikke forelig-
ger nogen dokumentation om operaorkestrets stgrrelse fra Lully’s tid, eksi-
sterer der et dokument fra sesonen 1712/13, hvoraf det fremgér, at orkestret
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omfattede ialt 45 instrumentalister. Eppelsheim mener, at Lully’s orkester
har veret af samme stgrrelsesorden bade ved opfarelser i Paris og ved
hoffet. (Eppelsheim 1961: 215).

Den instrumentale normalsats er den femstemmige sats med stemmerne
dessus, haute-contre, taille, quinte og basse. Dette femstemmige orkester
indeholdt i alle stemmerne instrumenter af violinfamilien. Mens violoncel-
len og kontrabassen fgrst indfdrtes i begyndelsen af det XVIII. &rh., brugte
man i det XVII. arh. »la grosse basse de violon« (Borrel 1949: 91) samt la
basse de viole. Til basso continuo gruppen hgrte normalt cembalo, théorbo
og les basses de viole.

Lully’s instrumentationspraksis benytter sig dels af fordoblingssystemet,
d.v.s. den samtidige anvendelse i de samme registre af strygeinstrumenter,
flgjter, oboer, fagotter og trompeter, og dels af dialogen savel mellem in-
strumenterne selv som mellem disse og de vokale stemmer.

Selv om der ikke bestod nogen faste regler, havde hver instrumentgruppe
sin specielle brug, der skulle passe til bestemte situationer. Figjterne brugtes
til nocturner, »les airs de sommeil, til klagesangene og de ritourneller, der
varsler de amourgse guders tilsynekomst. »Amadis«, 2. akt, scene 7: »Vous
ne devez plus attendre«. Her skal der lyde flgjter i forbindelse med fortryllel-
sen af Amadis; de har her en forfgrende og slgvende karakter. Oboerne er
iszer knyttet til de pastorale danse og sange. »Amadis«, 2. akt, scene 7:
»Aimez, soupirez, soupirez coeurs fidéles«. Fgr denne sats, der synges af to
demoner forkledt som hyrdinder, hedder det: »Les Violons et Hautbois
jouent le Trio qui suit, et deux Begéres le chantent ensuite.« Trompeterne
indgar i militzre, heroiske og triumfale ssmmenhange. »Amadis«, 1. akt,
scene 4: Marche pour le Combat de la Barriére, og Premier et Second Air des
Combattants. Her er angivet »Trompettes« og »Timbales« i partituret. En-
delig hgrer man strygerne alene i »les douces symphonies«, der akkompag-
nerer heltens sgvn, samt i uvejrenes heftige rasen, og i de dgdsvarslende
uhyggelige drgmme, »les songes funestes«.

b) Idiomets plads i operaernes funktion
Det er fremgaet af det foregiende, hvorledes de komponenter, der indgar i
det Lully’ske idiom i operaerne, alle tydeligt tjener det ganske bestemte
formal at understrege teksten, ggre den klar og tydelig for tilhgrerne. Dette
viser sig dels pa et rent praktisk plan, idet den syllabiske, homofone stil
bevirker, at teksten bringes tydeligt frem til publikum, og dels pé et dybere
plan, idet alle de musikalske midler, der tages i anvendelse, skal tjene til at
udtrykke ordenes betydning og przcisere denne samt forgge intensiteten i
udtrykket.

I det foregdende er musikken blevet betragtet i sammenhzng med teksten
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i operaerne. Hvorledes forholder det sig, hvis vi betragter musikken i sam-
menhang med operaernes funktion? Er det idiom, man finder, da ogsa
bestemt af funktionen? Det, der i fgrste omgang interesserer os her, er
operaernes reprasentative funktion, deres politiske funktion. I og med, at
idiomet skal udtrykke teksten, tjene til at tydeligggre denne, da ma det
naturligvis ogsé tjene til at udtrykke denne reprasentative funktion, som vi
har fundet udtrykt i operaernes tekster. Musikken smyger sig om ordene,
underordner sig disse og ggr sig m.a.o. til et redskab for den overordnede
funktion, som er palagt operaerne. Ud fra det for den reprasentative funk-
tion centrale sted i »Amadis«’ prolog, nemlig stedet, hvor omtalen af Louis
XIV begynder, vil jeg antyde, hvorledes det Lully’ske idiom anvendes i
denne reprasentative funktions tjeneste.

Vi har ovenfor i Urgande’s recitativ i G dur: »Lorsqu’Amadis périt« (Eks.
9) set, hvorledes der i en modulation til dominanten D dur lagges op til
omtalen af denne helt, der er endnu mere @refuld og bergmmelig end selve
Amadis. Her kan der altsa pa den ene side fastslas en udtryksmcessig stig-
ning gennem modulation til dominanten, og pa den anden side drejer det sig
om en tonalitet, D dur, den meget krigeriske toneart, der skal understrege og
forherlige Louis XIV’s militere bedrifter. »Ce Héros triomphant veut que
tout soit tranquille« fortsztter Alquif herefter (Eks. 1), hvor denne triumfe-
rende helt prasenteres med et opadgdende kvintspring, der skal udtrykke det
magtfulde og heroiske, eeren og storheden, og dernest en stigende melodisk
linie, der skal udtrykke det triumferende.

Pa dette betydningsfulde sted tages altsé alle midler i anvendelse: tonale,
harmoniske, melodiske for den rette presentation og indfgring i operaen af
den egentlige helt: Louis XIV.

D. Konklusion

1. Et udsnit af samfundet som baggrund for stilen
Den del af det franske samfund, der danner den umiddelbare baggrund for
Lully’s stil er hofsamfundet, altsé det elitesamfund, hvis sammensztning er
beskrevet under punkt B.1, og hvoraf der er givet en sociologisk analyse
under punkt B.2. Ud fra denne analyse, der har fgrt frem til en forstaelse af
hoflivets specifikke rationalitet, er det nu muligt n@rmere at afdekke de
kausalsammenhznge, der bestar mellem dette samfunds struktur og Lully’s
musikalske stil.

Pa akkurat samme méde som f.eks. etiketten, kongens »lever« — og »cou-
cher«-ceremonier, den omhyggelige planlegning af hver enkelt detalje i
boligens dimensioner og udsmykning o.s.v. er ogséa Lully’s stil et udslag af
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denne hoflivets specifikke rationalitet, og de elementer, der f.eks. indgik i
etiketteorganisationen, genfinder vi i musikken, der pé lignende méade viser
sig at fungere dels som et styrings- og herskeinstrument for kongen og dels
som en form for hoffets realisering af sig selv, dets »auto-représentationc.
Herigennem fér vi bekrzftet Kneifs ideer om, at musikken ikke gengiver
komponistens forhold til tonematerialet, men derimod komponistens rela-
tioner til den hgrende omverden, idet disse relationer tager objektiv form i
klangdannelserne. Her er det ikke uden betydning, at Lully i modstning til
de fleste af sine musikerkolleger selv var et medlem af hofsamfundet som en
»courtisan« og underkastet de samme interdependente forhold som de gvri-
ge individer i denne sociale formation. Det, der karakteriserer Lully’s stil er
netop den samme klare og rationelle ordning af strukturerne, den minutigse
planlegning af detaljerne efter i forvejen fastlagte regler med henblik pa
helhedens virkning og prestigevardi, manglen pa enhver overflgdig orna-
mentering og endelig den samme omhyggelige kontrol af passionerne, som
indgdr i hoflivets rationalitet. Lidenskaberne kan ganske vist vere sterke,
men udtrykket af dem er altid under kontrol, og herved bliver musikken en
tro refleks af livet ved hoffet.

Underlagt denne specifikke rationalitet bliver den musikalske stil pa sam-
me made som etiketten i stand til at integrere, distancere og repraesentere.
Det er altsa ikke etiketten som saddan, der bundfzlder sig i stilen, men sdvel
den som den musikalske stil er forskellige ydre manifestationer af de samme
tilgrundliggende interrelationer og den deraf betingede adferd i hofsam-
fundet.

2. Samfundet som helhed som baggrund for stilen
Som grundlag for undersggelsen vil vi anvende den af Loyseau’s samfunds-
modeller, der deler samfundet op i to blokke: I’Etat og le peuple.

I operaernes helhedsstruktur synes denne todeling at samfundet at mani-
festere sig i den strengt gennemfgrte opdeling af operaen i prologen og den
egentlige handling. Prologen ma her ses som udtryk for statsprincippet sym-
boliseret i kongens person, og f@rst i selve handlingen kommer almindelige
mennesker (le peuple) og deres fglelser til orde.

Ogsa i operaernes musikalske stil kan der pavises en kontrast mellem de
udtryksmidler, der skal symbolisere kongens magtstilling, og dem, der skal
symbolisere de almindelige menneskelige passioner. Denne kontrast mani-
festerer sig igennem operaernes hele forlgb og viser sig is@r pa et omrade,
hvor la tragédie lyrique adskiller sig vasentligt fra den talte tragedie:

Som »le courtisan« i hofsamfundet ikke har mulighed for at handle pa
anden made end gennem sine ord og konversationen, séledes viser det
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klassiske franske drama ikke aktioner, men dialoger og deklamation, idet
de handlinger eller aktioner, der er tale om, som regel ikke bliver vist p&
scenen ( Elias 1974: 109). Anderledes med operaen. Her er der ikke mangel
pa aktion. Traditionen fra le ballet de cour og den italienske opera med de
sindrigt konstruerede scenemaskinerier er den direkte baggrund for de di-
vertissementer, hvor guderne stiger ned fra himlen og griber ind i personer-
nes skzbne, men hermed frembyder der sig ogsa fortrinlige lejligheder til at
demonstrere, hvorledes den enevaldige stat (d.v.s. kongen) griber ind i og
kontrollerer folkets liv, disse undersétter, der som personerne i tragedien i
sidste instans og i de afggrende gjeblikke fratages muligheden for at handle
pa egen hand og lgse deres konflikter selv. Som nzvnt foregar den guddom-
melige intrige ikke uden for den menneskelige intrige, men den sgger at
dominere og gennemtrenge denne. Og som det ligeledes er konstateret,
udtrykker guderne og de overnaturlige personer sig i en stil, der er ophgjet
og forskellig fra den stil, hvori de almindelige personer udtrykker sig. Den
symbolske betydning understgttes af, at det i les ballets de cour plejede at
vare kongen og medlemmer af hans familie, der optradte i de forskellige
guders roller.

Med denne understregning af magtsymbolerne og magtens udgvelse bli-
ver den musikalske stil sdledes et udtryk for magtrelationen i den absoluti-
stiske statsdannelse, der kendetegnes ved den fundamentale todeling af
samfundet, en opdeling, vi nu har set manifestere sig pa forskellige ni-
veauer.

3. Konklusion ad metode

Stilen har nu veeret konfronteret savel med et udsnit af samfundet som med
hele samfundet. Nér dette har vist sig hensigtsmassigt, ma det skyldes, at vi
her har arbejdet med en genrestil, der ligeledes kan karakteriseres som en
periode- eller tidsstil.

M.h.t. de konkrete, historiske, menneskelige interrelationer, der skal be-
skrives inden for det pagaldende udsnit af samfundet, legger Kneif stor
vagt pa, at det i fgrste reekke bliver musiklivets organisationsformer. Her-
udover mener jeg, at det er utomgazngeligt ngdvendigt at beskaftige sig med
de sociale hierarkier, der grupperer sig omkring genren/stilen. Herunder har
det bl.a. kunnet konstateres, at musikerstanden som sociologisk kategori
har haft en forsvindende ringe indflydelse pa stilen (dens indflydelse har
varet af socio-artistisk natur), og interessen har samlet sig om hofsamfundet
som grundlag for stilen. Her blev der inddraget en sociologisk analyse i
betragtningen, der fgrte os frem til det punkt, hvor det var muligt at pavise
en sammenha&ng mellem hofsamfundet og den kunstneriske stil. I denne
analyse var det ikke muligt at se bort fra det sociale indhold, der efter min
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mening ikke lader sig udskille; blot ma det desantropologiseres og sttes i
en konkret historisk og sociologisk sammenhzang.

Herefter var det heller ikke muligt at se bort fra det musikalske indhold.
At det var muligt at tage dette med i betragtningen skyldtes, at der foreld en
tekst, og at tidens musikbegreb kunne inddrages som en hjelp. Musikbegre-
bet ma indga i musiksociologiens objekt som en socio-historisk stgrrelse, en
faktor, der tilsyneladende overses af Kneif. Beskaftigelsen med det musi-
kalske indhold er imidlertid kun et mellemstadium pa vejen til en forstaelse
af den made, hvorpé ideer og symboler kommer til udtryk i musikkens form
(genre og stil), altsa i klangforbindelserne, som kan beskrives og analyseres.

En begrensning ved Kneifs metode er, at den kun kan anvendes for den
musik, der bestar af verker, der er nedskrevet, og hvortil der foreligger
musikalsk kildemateriale. Dette forhold, som Kneif ikke omtaler, medferer,
at metoden alene lader sig anvende inden for et bestemt tidsrum af musikhi-
storien. Inden for mange perioder indebarer det endelig, at man kun kom-
mer til at beskftige sig med de herskende klassers musik.

Det er derfor vigtigt at erindre, at en bestemt stil, der er opstaet inden for
afgrensede segmenter af samfundet, ikke vil kunne indfange hele samfunds-
totalitetens kompleksitet, herunder modsatningerne mellem de forskellige
samfundslag. Derimod vil den i mange tilfzlde i et vist omfang kunne give
udtryk for de fundamentale gkonomiske krafter, der eksisterer i det pagal-
‘dende samfund.
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For yderligere tekst- og musikeksempler henvises der til min opgave af samme navn som
narverende artikel er bygget pa, hvor der findes en stgrre eksempelsamling, end der var plads
til i dette arbejde. Eksemplerne stilles gerne til disposition for eventuelle interesserede ved
personlig henvendelse.

Zusammenfassung

Die von Tibor Kneif im Jahre 1966 vorgelegte Idee einer Gattungs- und Stilsoziologie wird
referiert, diskutiert und mit der verwandten Formulierung des Forschungsgegenstandes der
Musiksoziologie von Ivo Supiti¢ verglichen. Nach Erwihnung einer Reihe Thematisierungen
der Fragestellung, hierunter auch Beispiele von Kneif und Supicié, stellt es sich heraus, dass die
mitunter schwierige und fragliche Feststellung eines Zusammenhanges zwischen sozialge-
schichtlichen und stilgeschichtlichen Daten vielleicht auf eine von beiden Forschern gemachte
Trennung von Geschichte und Soziologie zuriickzufiihren sei. Es wird deshalb empfohlen, eine
kombinierte historische und soziologische Methode sowohl auf die Gattungs- wie auf die Stil-
analyse zu verwenden, so wie es auch auf die von Max Weber beschriebene historische und
soziologische Kausalitit der objektiven Moglichkeit oder Wahrscheinlichkeit hingewiesen
wird.

In einer eigenen Thematisierung wird nun versuchsweise die Theorie von Kneif auf die
Musik am Hofe Ludwigs XIV. im besonderen Hinblick auf die Oper von Lully gepriift. Der
musikalische Opernstil von Lully wird sowohl mit der franzésischen Gesellschaft als Ganzem
als auch mit dem unmittelbaren sozialen Hintergrund des Stils, ndmlich der hofischen Gesell-
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schaft zusammengehalten. Hierbei zeigt es sich, dass der Kristallisierungspunkt des Zusam-
menhanges zwischen sozialem Hintergrund und musikalischem Stile in der spezifischen héfi-
schen Rationalitit zu finden ist, die die Beziehungen der Mitglieder der héfischen Gesellschaft
unter einander regelt, so wie sich auch die grundlegende Zweiteilung der gesamten Gesell-
schaft der absolutistischen Staatsbildung im musikalischen Stile von Lully bemerkbar

macht. In der Datenverarbeitung war die Einbeziehung des zeitgendssischen Musikbegriffes
von grosster Bedeutung; dieser Faktor wird jedoch von Kneif nicht erwéhnt. Ferner wurde
entgegen Kneif sowohl der musikalische »Inhalt«, der an Hand des Textes und des Musik-
begriffes vermittelt wurde, als auch der gesellschaftliche Inhalt in der vorliegenden Arbeit
beriicksichtigt.





