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Jette Barnholdt Hansen:

Mozart som

epideiktisk retor

Dydens og lastens repraesentation 1 Titus

Artiklen er inspireret af Kenneth Burke, der i Language as Symbolic Action

(1968) beskriver epideiktisk retorik som en astetisering, hvor skellet

mellem retorik og poetik udviskes.' | stedet for at forfelge Burkes retning

fra retorikken mod det stetiske felt, gir jeg dog her den modsatte ve;.

Jeg har @stetiske vaerker som empiri og bruger den epideiktiske retorik

som metode i min fortolkning af et tryk af I. C. Berndt og af operaen La

clemenza di Tito af W. A. Mozart. Begge veerker er knyttet til kronings-

ceremonier i slutningen af det 18. arh. og repraesenterer en type kunst,

som er blevet temmelig stedmoderligt behandlet i det 19. og 20. arh.,

fordi den er sd entydigt farvet af sin ceremonielle situation. Det er sa-

ledes ogsa mit overordnede mal med artiklen at undersege om den

epideiktiske retorik kan fungere som en @stetisk nogle, et led i en re-

evaluering, om denne type retorik kan afdaekke hidtil upatalte aspekter

ved vaerkerne og hermed abne for nye fortolkninger af kunstprodukter

med en reprasentativ funktion.

Trykket pd naste side er lavet af I. C. Berndt
i forbindelse med en kroningsceremoni i
1790.* Leopold den Anden bliver her gjort il
kejser over hele det romerske imperium.
Mozart skrev sin opera La clemenza di Tito til
en lignende kroningsceremoni i Pragi 1791,
hvor Leopold den Anden igen blev kronet -
nu til konge af Bohmen. Ud fra en retorisk

1 Burke (1968), s. 295.

2 Trykket af I. C. Berndt, der illustrerer Leopold
den Andens kroning i 1790 er gengivet i Rice
(1991), s. 3.

synsvinkel er trykket og Mozarts opera seria’
interessant, fordi begge rummer elementer
fra sivel en lukket, konservativ epideiktisk
retorik, der samler modtagerne om at fejre
en felles kultur og dens barende vardier,*

3 Opera seria betyder alvorlig opera. Begrebet ind-
fortes i slutningen af det 18. arh. for at adskille
de alvorlige operaer fra de komiske (opere buffe),
der fra at have fungeret som intermezzi (mellem-
spil) nu havde udviklet sig til selvsteendige ope-
raer.

4 Se bl.a. Perelman og Olbrecht-Tyteca ([1969]
1971), s. 50, hvor malet med epideiktisk retorik

Nr. 36 /2005

Rbetorica Scandinavica 25



26 Jette Barnholdt Hansen

Tryk af I. C. Berndt lavet i forbindelse med en kroningsceremoni i 1790, hvor
Leopold den Anden bliver kronet til kejser over hele det romerske imperium.

som fra en dben med nye elementer, der
potentielt set kan @ndre doxa® og derfor pd
leengere sigt ogsd kan vere handlingsska-
bende - ligesom den deliberative retorik.’
Billedet og operaen fejrer pi den ene side

beskrives som det at bevare en specifik kulturs
vardier, og Sullivan (1993), s. 117: “..epideictic
rhetoric is the rhetoric of orthodoxies [...], its
purpose being the creation and maintenance of
orthodox opinions within a culture or subcultu-
re.”

5 Jeganvender her det graeske begreb doxa, der
egentlig betyder “mening”, som et samlet udtryk
for en persons hele bevidstgjorte virkelighedsop-
fattelse og meningskodeks, som han/hun beken-
der sig til og deler med andre personer inden for
en specifik kultur. Se Rosenfield (1971), s. 65.
Se ogsd Rosengren (2003).

6 Sebl.a. Sheard (1996), s. 784: “The Delibera-
tive and Imaginative Functions of Epideictic”.

hofkulturens ortodoksier ved at benytte sig
af barokkens rituelle symbolik og metaforer,
men begge kunstprodukter advokerer sam-
tidig for en nyere samfundsstrukeur: oplyst
eneveelde. Der er siledes tydelige forandrin-
ger i decorum - seerligt i skildringen af forhol-
det mellem hersker og folk. Hermed @ndres
ogsd det samlende rum (consubstantial space’),
som en epideiktisk retor ofte stiler mod at
skabe. Dette afslgrer varkernes barende
intention: at ggre modtagerne dbne og posi-

7 Sullivan knytter begrebet “consubstantial space”
til den epidektiske talers ethos: “It is the experi-
ence that occurs during true epideictic discourse
when rhetor and audience enter the timeless,
consubstantial space carved out by their mutual
contemplation of reality.” (Sullivan 1993, s.
128).
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tive stemt over for enevalden og samtidig
tage brodden ud af evt. modargumenter fra
den franske revolutions sympatisgrer ved at
integrere nogle af modstandernes syns-
punkter - her det nye borgerskabs moral og
dannelsesidealer - i reprasentationen af
kroningsceremonien.

Billedet (og Mozarts La clemenza di Tito)
fremstir altsi som en dialog mellem noget
gammelt og noget nyt: en syntese af barok-
kens absolutistiske univers og de borgerlige
idealer i anden halvdel af det 18. &rhundre-
de, der knytter sig til den franske revolution.
Berndts tryk illustrerer dette meget pracist.
Jeg vil derfor tage udgangspunkt i en analy-
se af dette billede, inden jeg prasenterer en
epideiktisk fortolkning af La clemenza di Tito,
der er biret af samme intention som trykket.
I Mozarts opera er dialogen mellem de luk-
kede og dbne epideiktiske aspekter dog mere
subtil og knytter sig forst og fremmest til
den metriske og musikdramatiske karakteri-
stik af kejseren Titus og denne figurs sam-
spil med de andre dramatis personae.

Theatrum mundi
og fraternité

Umiddelbart vil Berndts tryk fi mange
barokforskere til at fole genkendelsens gla-
de, fordi trykket er en koncentration af en
lang rekke vigtige allegorier og topoi, som
er knyttet til hofkulturens reprasentative
kunstsyn: Leg fx marke til Leopold den
Andens centrale placering i billedet, hans
majestatiske fremtoning med krone, kabe
og scepter og hans bydende og vardige ges-
tik. Han modtager det tyske folks hjerter.
Tyskland er her allegorisk fremstillet som en
smuk ung kvinde. Kejseren er ogsd placeret
fire trin over de andre personer pd trykket
foran en meget udsmykket indgang, der er
ombkranset af sgjler. Dette bryder billedet og
forstaerker det reprasentative, idet majes-
taeten synes at sti pa sin egen platform eller

scene. Hele det spektakulare optrin kan ses
som et udtryk for toposen theatrum mundi
(verdens teater) - det at iscenes@tte store
begivenheder som teaterforestillinger og at
teenke i repraesentative baner, hvadenten der
er tale om ceremonielle begivenheder, arki-
tektur, kunst eller musik. Ogsa den allegori-
ske figur Fama (bergmmelse), her en engel
som med trompet hylder kejseren, er karak-
teristisk. Hun kunne vare hofteatrets dea ex
machina og er da ogsd omgivet af skyer. Det
at kunne frembringe skyer pa scenen var et
spektakulert virkemiddel med stor status i
det 17. og 18. drhundredes teater. Hun har
desuden retning mod solen, igen en karakte-
ristisk metafor - nemlig for den enevaldige
regent.

Men si er der alligevel noget, som ikke
stemmer helt med barokkens decorum, og
hvor det pludseligt bliver tydeligt, at trykket
er fra slutningen af det 18. arh. og lavet kort
tid efter den franske revolution: Lag marke
til folket. Menneskemaengden fremstar godt
nok som et publikum, der betragter ceremo-
nien, men de to mand i nederste hgjre hjor-
ne forholder sig ogsa positivt til hinanden.
De trykker hender - gestik der udtrykker
sammenhold og som kan szttes i relation til
et af den franske revolutions idealer, nemlig
broderskab (fraternité). Dette er en vigtig
marker; en ethosappel der peger i retning af
oplyst enevalde. Det gestiske udtryk beskri-
ver jo modtagernes perception pd billedet.®
Trykket synes at vise os, at den franske revo-
lution ikke har monopol pa det nye selvbe-
vidste borgerskabs moral og dannelsesidea-
ler. Hvis den enevaldige monark selv er et
oplyst og moralsk menneske, vil hans under-
sdtter blive mgdt med velvilje og vil derfor
kunne trives som frie borgere inden for
monarkiet. De behgver med andre ord ikke

8 Her bygger jeg pa McCroskeys ([1968] 1997)
definition af ethos: "Ethos is the attitude toward
a source of communication held at a given time
by a receiver", s. 87.
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nogen revolution. Man kan ogsi fortolke
folkemangden som et visuelt udtryk for
second persona, diskursens implicitte tilhgre-
re (implied auditor). Som Edwin Black pape-
ger, er denne konstruktion et synekdokisk
tegn pa retors verdenssyn. Ved at kortlagge
denne konstruktion kan man derfor afdak-
ke vigtige aspekter ved en diskurs’ ideologi.’
Folket pa billedet viser os altsd, hvordan Ber-
ndt gerne vil have de rigtige modtagere til at
forholde sig til enevalden som samfunds-
struktur og til den specifikke kroning af
Leopold den Anden.

La clemenza di Tito
af Mozart

Parallelt med trykket kan man ogsa fortolke
Mozarts (1756-91) opera La clemenza di Tito
som en dialog mellem noget gammelt og
noget nyt - her dog primeert set i relation til
genren: den italienske opera seria.

Operaen bygger pd et drama af Pietro
Metastasio (1698-1782)," der blev uropfert
allerede i 1734 med musik af en af de foren-
de operakomponister i det 17. rh.: Antonio
Caldara (1670-1736). I forbindelse med kro-
ningsceremonien i Prag d. 6. september i
1791 blev dramaet forkortet, redigeret og til-
passet de nye omstendigheder af librettisten
Caterino Mazzola (1745-1806).

Handlingen foregir i Rom i det forste
arhundrede e.Kr. og fremstir i meget korte
treek som et komplot imod kejseren Titus.
Det bliver udfert af hans undersit og ven
Sextus, som dog kommer til at kaste sig over
den forkerte mand. Titus overlever derfor.
Men Sextus er ikke operaens varste synder;
det er derimod Vitellia, datter af den tidlige-

9 Black (1970).

10 Den italienske digter og librettist Pietro Metas-
tasio blev af sin samtid sammenlignet med
antikkens store digtere, og hans mange libretto-
er fungerer som operaforlaeg i over 800 sam-
menhange.

re kejser, som blev myrdet. Vitellia gnsker
Titus likvideret, fordi hun ikke leengere selv
ser mulighed for at blive kejserinde, da Titus
har planer om at indgd agteskab med en
anden kvinde. Hun fir overtalt Sextus til at
udfere mordforsegget; han er nemlig forels-
ket i Vitellia og kan til sidst ikke modsta
hendes starke vilje. Dramaet ender dog godt
(lieto fine), som det sig heor og ber inden for
genren opera seria. Selvom begge syndere stir
til den veerste straf, nemlig at blive kastet for
glubske dyr i Colosseum, viser Titus legenda-
risk storsind og mildhed. Han tilgiver bade
Sextus og Vitellia.

Operaen indeholder mange rituelle fak-
torer, der er karakteristiske for barokkens
reprasentative @stetik, aspekter som jeg jf.
min indledning vil betragte som indikatorer
for en lukket og konservativ epideiktisk
retorik. De skal ses i forleengelse af den lange
tradition for kroninger inden for hofkultu-
ren og er hermed ogsd med til at fejre og
fastholde det bestiende og det doxa, som
knytter sig hertil.

Operaens ouverture i C-dur indledes fx med
en pompgs fanfare med blasere og pauker
og en karakteristisk punkteret rytme - en
musikalsk topos, der er forbundet med den
overordnede ceremonielle situation. Ouver-
turen er skrevet i sonatesatsform, en satsty-
pe, der kan opfattes som tredelt: Forste del,
ekspositionen, prasenterer det tematiske
materiale, der bygger pi to kontrasterende
temaer, som prasenteres i to forskellige
tonearter. Anden del, modulationsdelen, har
normalt form som en fri bearbejdelse af
temaer og motivstof fra ekspositionsdelen.
Tredje del, reprisen, har oftest samme forlgb
som ekspositionsdelen, men de to temaer
spilles nu i samme toneart. P4 linje med den
monotematiske fuga, er der dog uendelige
variationsmuligheder inden for formen, og
det kan faktisk vare vanskeligt at finde et
stykke i sonatesatsform, som fuldstendig
matcher denne skematiske beskrivelse. Der
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er nemlig ikke i forste omgang sd meget tale
om et fastlagt formmgnster, som en mide at
komponere pa og en fornemmelse for pro-
portioner, retning og tekstur. Interessant er
det fx, at Mozarts ouverture til La clemenza di
Tito vender om pi hovedtema (fanfaren) og
sidetema til slut i reprisen. P4 den made bli-
ver fanfaren gentaget til sidst. Det at bytte
om pé hovedtemaets og sidetemaets raekke-
folge i reprisen ses sjeldent hos Mozart. For-
men pa denne ouverture bliver derfor ofte
fortolket som et tegn pd hastveerk, for vi ved,
at Mozart var under tidspres." Man antager,
at han ferst blev kontaktet af hoffet i Prag i
midten af juli 1791. Han havde altsi knap to
maneder til hele opgaven.” Ved at lave den-
ne omvending undgik han at skulle udarbej-
de en tonal udligning i reprisen, altsd den har-
moniske bearbejdelse som bevirker, at
hovedtema og sidetema kan preasenteres i
samme toneart i reprisen i stedet for i to
som 1 ekspositionen (i begyndelsen af en
sonatesatsform). Jeg mener dog, at der ogsi
er en anden forklaring pd omvendingen:
Fanfaren fir nu status af en symploke, en
rammegentagelse. Den klassiske sonatesats-
form tilpasses altsd her sin reprasentative
funktion og epideiktiske kontekst. Det er
derfor ogsd sigende, at Mozart anvender
symploken flere steder i Titus for at opnd
amplificatio, altsa for at intensivere og brede
den repreasentative virkning ud bide i for-
bindelse med andre ceremonielle faktorer
som marcher og koriske lovprisninger og
som led i en karakeeristik af allegoriske skik-
kelser i operaen.

Operaen rummer ogsi nye dramatiske og
musikalske aspekter, som er tydeligt inspire-
ret af tiden omkring den franske revolution
og de nye borgerlige idealer, der ofte er ble-
vet sammenfattet i noglebegreberne: enkel-
hed, naturlighed og felsomhed (Empfindsam-

keit). Dette kan man opfatte som en parallel

11 Se bl.a. Rice, s. 69.
12 Ibid. s. 4 og 47.

til den gestiske indikator for fraternité pa
Berndts tryk, hvilket jeg vender tilbage til.

Genren opera seria

Opera seria har redder i nogle reformideer i
slutningen af det 17. rh., der bl.a. blev for-
muleret i det romerske akademi Accademia
dell’Arcadia. Samtidens italienske opera skul-
le strammes op, og man hentede hjemler og
inspiration i den franske tragedies rationali-
stiske dramaturgi, der igen byggede pd for-
skrifterne for dramatisk sandsynlighed i Ari-
stoteles’ Poetik.” Venedig var pd det tids-
punkt operaens Mekka, og byens offentlige
operahuse og det alsidige publikum havde
medvirket til en meget sammensat opera-
kultur, og selve operaerne rummede her
bade komiske og alvorlige elementer. De
romerske akademikere gnskede nu at isolere
det alvorlige og hermed skabe et italiensk
dramma per musica, der kunne mile sig med
den franske tragedie. Hurtigt blev disse ope-
raer dog ogsa knyttet til en performativ tra-
dition, nemlig bel canto. Det var forst og
fremmest inden for denne operaforms ram-
mer, at de store kastrater og primadonnaer
udfoldede deres virtuose sangkunst, med
hvilken de ogsd var med til at forme genrens
serlige musikalske og dramatiske karaktere-
genskaber og konventionelle rammer, der
normalt imgdekom sangerne og deres voka-
le behov.*

Hos Mozart tilpasses opera seria et klas-
sisk musikalsk univers, hvor det reprasenta-
tive, der reflekterer barokkens kunstsyn,
interagerer med nye musikdramaturgiske

13 Strohm (1997),s. 2 og 19.

14 Dette gor opera seria vanskelig at bestemme som
genre, idet de performative aspekter i mange
sammenhznge har domineret: rollerne blev ofte
skrevet med specifikke stemmer for gje, og arier
blev sat ind og taget ud alt efter hvilke sangere,
man havde til radighed, desuden var vokal
improvisation et genrekrav. Se behandling af
denne problematik hos Strohm (1985).
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idealer, der bla. afspejler Rousseaus @stetik.
Mozart er desuden pavirket af Glucks frans-
ke reformopera og opera seria’s komiske
modstykke: opera buffa. I hans serie ses derfor
en ny betoning af musikdramatisk konti-
nuitet og storre brug af ensembler. Selve den
musikalske notation i partituret, der er
knyttet til komponistens musikdramatiske
intention, fir hermed en gget betydning i
forhold til de fremforende sangere og musi-
kere.” Dette er tydeligst, hvis man sammen-
ligner da capo-arien, der er si karakeeristisk
for barokkens opera seria, og hvor sangerens
vokale improvisation var i fokus," med de
nyere arie-former, som Mozart udvider gen-
ren med, og som han bruger som et led i sin
karakterisering af personerne. P4 den made
kan han fx adskille de figurer, der har en
allegorisk reprasenterende funktion, fra
karaktertyper, der i hgjere grad udtrykker
samtidens menneskesyn og idealer om
enkelhed, folsomhed og naturlighed. Dette
ses i La clemenza di Tito.

Da capo-arien

Da capo-arien giver sangerne meget plads. De
er ikke bare fortolkere af komponistens ari-
er men derimod ligeveerdige medskabere.
Det var pd baggrund af sangernes vokale og
gestiske affekt-dialog med lytterne, som
ogsé forudsatte improvisation, at en karak-
ter fik ethos, intentionalitet og dramatisk
karisma pa scenen. Kravene til stemmen var
derfor enorme: udover stemmelig skenhed,
timbre, baereevne, stort ambitus, egalitet og
mobilitet, s stemmen med lethed kunne
udfore hurtige lob og improviserede kaden-
cer, skulle sangeren ogsé kunne reprasente-

re meget forskellige affekter som glade, lyk-

15 Hansen (2002).

16 En da capo-arie er bygget op omkring en konven-
tionel repetition og bliver ofte karakteriseret
med bogstaverne: ABA. | den sidste A-del, var
der tradition for, at sangeren varierede og ud-
smykkede melodien med lgb og forsiringer.

ke, sorg og havnfolelse med stemmen. Disse
umiskendelige pathos-appeller er inspireret
af den retoriske teori og i serlig grad af René
Descartes' Les passions de I'dme (1649), som
fungerede som en astetisk hjemmel langt
op i det 18. arh. Da capo-ariens dramatiske
berettigelse ligger i dens evne til at indkapsle
og forstarke en affekt ved hjelp af repetitio-
nen. Det narrative forlgb i dramaet stoppes
pé den mdde, si lenge arien klinger, og der
sker en bevagelse fra et ydre episk til et indre
lyrisk niveau, hvor den syngende blotlegger
sin indre affekt for Iytterne. H. A. Brorsons
(1694-1764) salme "Her vil ties” er et illu-
strativt eksempel, fordi den er skrevet i ABA-
form ligesom en da capo-arie. Her folger
forste strofe:

Her vil ties, her vil bies,

her vil bies, o svage sind!

Vist skal du hente, kun ved at vente,
kun ved at vente, vor sommer ind.
Her vil ties, her vil bies,

her vil bies, o svage sind!"

Lag mearke til hvordan de to forste vers dan-
ner en ramme om strofen. Denne gentagel-
sesstruktur (symploke) bevirker, at den som
synger eller lytter til salmen ikke vil vare s
koncentreret om ordenes semantiske betyd-
ning i slutningen af stroferne, hvor de forste
vers repeteres. Ordene bliver her i hgjere
grad til sproglig og affektiv musik, hvor sel-
ve sansningen af det lydlige materiale og den
fremstillede affekt er i fokus. Salmens inder-
lighed og melankolske tone og langsomme
lidt henholdte rytme understreges yderlige-
re af andre gentagelsesstrukturer inden for
selve strofen: anaforer (her vil, her vil) og epa-
nastrofer (her vil bies, her vil bies,)

Da capo-arien fir pid den mdde sin egen
musikalske tid, der er omkranset af den kon-
ventionelle repetition. Dens virkning er lige-
ledes 1 hgj grad bundet til en performativ

17 Nr. 44 i Svanesang (1765). Her citeret fra Hojsko-
lesangbogen (1955), s. 189.
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dialog med lytterne, der udfolder sig nu og
her i teatrets temporale og mundtlige rum.*
Da capo-delen og dens vokale improvisation
blev da ogsa anset for at vare ariens hgjde-
punkt, noget som lytterne si hen til med
leengsel:

Having grasped the verbal gist, we are free
to indulge in the character's feeling as
embodied in the music. In this sense, the
da capo return is the most redundant of
all: with no semantic responsibility, it
offers a direct invitation to focus exclusi-
vely on the singer's embellishment of the

original material.”

Det var i lytternes perception, at den endeli-
ge operakarakter tog form pi baggrund af
den vokale performance Samspillet mellem
de forskellige ariers affekter tegnede den
samlede karakter og satte den i et dramatisk
spil med de gvrige personer i operaen® - ari-
erne kan nemlig bide understgtte og sti i
kontrast til hinanden, hvilket La clemenza di
Tito er et godt eksempel pa.

Mozart verdsatte den italienske sangtra-
dition. Normalt skrev han fgrst sine arier,
efter at han havde hert de udvalgte sangeres
stemmer for pd den mdade at kunne forme
musikken, sd sangerne kom bedst til deres
ret. Men det er ogsa karakteristisk, at selve
det harmoniske forlgb i hans arier og den
tematiske bearbejdelse, der er nedfaldet i
partituret med Mozarts signatur - man kun-
ne ogsd sige i vaerket - far en gget betydning
i hans serie. Det harmoniske og tematiske
danner nu ogsd grundlag for en raffineret og
nuanceret musikalsk portrattering. Mozart

bruger ligeledes i hgjere grad selve den ydre

18 Se Hansen (2003) for en analyse af forholdet
mellem mundtlighed og skriftlighed i de forste
hofoperaer.

19 Rosand (1996), s. 20.

20 Her lader jeg mig inspirere af McCroskey
([1968] 1997) og hans betoning af modtager-
nes perception i forbindelse med ethos.

21 Se Dahlhaus (1989).

form pa arierne som en kontrastskabende
faktor i sin personkarakteristik; alle Titus’
arier indeholder fx en tydelig konventionel
repetition, der har rammekarakter (sym-
ploke) pa linje med en traditionel da capo-
arie, mens ingen af Sextus’ og Vitellias arier
er bygget op omkring denne form for genta-
gelse. Pa den made adskiller Mozart det alle-
goriske (Titus) fra det ikke-allegoriske (Sex-
tus, Vitellia). I denne sammenhzang er det
oplagt at inddrage den epideiktiske retorik,
for bade Metastasios, Mazzolas og Mozarts
udarbejdelse af Titus som dramatisk figur er
nemlig bygget op omkring moralske vaerdier
- eller dyder og laster for at bruge en aristo-
telisk terminologi:

Vi vil herefter gi over til at tale om dyden
og lasten, om hvad der er smukt, og hvad
der er grimt, eftersom dette udger det
endelige sigte for den, som bergmmer
eller dadler. Det vil nemlig fore til, at vi,
idet vi taler om disse ting, samtidig gor
det klart, hvad det er der gor, at man
opfatter os som varende af den og den
karakter.”

Kejseren reprasenterer dyden mildbed i ope-
raen, hvilket allerede fremgar af titlen: La cle-
menza di Tito (Titus' mildhed). Operaens
opbygning af Titus-karakterens ethos frem-
star derfor ogsid som operaens mest dbne
epideiktiske aspekt; det der potentielt set
kan @ndre hofkulturens doxa ved at integre-
re nye borgerlige idealer fra slutningen af det
18. drh. og hermed ogsa bevirke en bred til-
slutning til oplyst enevalde som samfunds-
struktur. I operaen demonstrerer maje-
staeten fx en evne til at tilgive, og han tilside-
saetter sine egne behov for at imgdekomme
sine undersitter. Han er altsa en oplyst her-
sker, der bade er moralsk uangribelig og
fglsom.

22 Aristoteles, bog 1, IX, 1, s. 68.
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Allegorien som

epideiktisk faktor

Nir en dramatisk karakter i en opera fir
merkatet “allegorisk”, har det ofte en lidt
nedsettende betydning. Det klinger hult.
Skikkelsen er ikke et personligt individ. Han
eller hun fremstar ikke som af ked og blod,
og vi kan som publikum ikke identificere os
med den psykologiske profil og dens udvik-
ling i operaens dramatiske forlgb. Titus-
figuren er et godt eksempel, og bla. Alfred
Einstein, en af det 20. drhundredes promi-
nente Mozartforskere, leegger da heller ikke
fingrene imellem, nir han tildeler Titus fol-
gende ggenavn: “Puppe der Grossmut.””
Ligesom tenoren Don Ottavio i Mozarts
opera Don Giovanni (1787) far Titus, der ogsd
er tenor, tit skyld for at vere en bleg karak-
ter - blpd og passiv og med en alarmerende
mangel pd maskulinitet. Han er ikke selv
iverksatter som hersker, men reagerer deri-
mod primeert pd andres handlinger og initi-
ativer.”* Hans arier far ogsa skyld for at veere

23 Einstein (1945), her citeret fra Kaiser (1984), s.
263.

24 Kunze ([1984], 1996, s. 524-25 og 533) karak-
teriserer fx Titus pa folgende made i sin bog om
Mozarts operaer: “Titus ist vom Anfang an ein
Ausbund von Giite. Er selbst greift nie in die
Handlung ein, reagiert bloss auf wechselnde
Situationen, macht keinerlei Entwicklung durch.
Und doch ist alles Interesse auf ihn vereinigt.
Aus spiterer und noch heutiger Sicht ergibt sich
indessen ein fundamentales Dilemma; es beste-
ht, auf kiirzeste Formel gebracht, darin, dass
alles, was an Handlung vorgeht, als Nebensache
erscheint, das Hauptinteresse aber einer Person
gehort, die weder Handlungen anderer wissentli-
ch auslost noch selbst handelt. Gegen Ende des
Jahrhunderts wurde dies als Mangel empfun-
den.[...] Doch Titus handelt nicht, er reagiert
nur, und zwar aufgrund von Prinzipien, die die
Herstellung von Beziehungen zu den anderen
Personen durch emotionale Bindungen nicht
erlauben. Nicht einmal durch seiner Entschluss,
Vitellia zur Kaiserin zu erheben, wird Titus ein
echter Rivale von Sesto. Alles, was er tut, tut er
aus Pflichtgefiihl, aus Herrscherethos und
humaner Gesinnung.”

kedelige; de er upersonlige og minder for
meget om hinanden.” Denne type fortolk-
ning er udbredt i det 20. d&rhundredes opera-
historiografi. De allegoriske operaskikkelser
vakker ikke lengere genklang og matcher
ikke vores forudforstielse og idealer for dra-
matisk og musikalsk portrattering, der tit
er umiskendeligt farvet af forskellige teorier
inden for psykologien. Det er med psykolo-
gien og dens sarlige fagsprog, at vi forseger
at forstd os selv og hermed ogsd operaernes
dramatis personae. Psykologien er blevet en sa
integreret del af vores egen selvforstielse, at
vi bruger den uden kritisk distance. Den
psykologiske terminologi er ogsa blevet en
del af vores dagligdags "neutrale” sprog. Vi
teenker ikke lzengere over, at der er tale om
begreber, som afspejler en bestemt teori og
derfor i hej grad er diskuterbare - i hvert
fald i forhold til den tidlige operas person-
galleri. Her kommer man ofte til at konstru-
ere en barriere mellem teori og empiri, nir
man fx anvender en tolkningsmetode, der er
farvet af psykologien, og som derfor under-
forstar nogle krav til karaktertegning, som
de allegoriske figurer ikke kan indfri. For-
dringerne imgdekommer ikke allegoriens
vasen. Der finder derfor intet konstruktivt
mede sted, og forseget pa en uddybende for-
tolkning af allegorien ender i en @stetisk
afvisning, fordi man er kommet pi kollisi-
onskurs bide med den specifikke operaskik-
kelse og med den dramatiske kontekst, som
allegorien indgdr i. Samtidig fir man heller
ikke gje pa de facetter og nuancer, som alle-
gorierne faktisk har, hvis man betragter dem
ud fra deres egen forstielseshorisont og fx
stiller spgrgsmaélene: ”"Med hvilke midler bli-
ver det abstrakte gjort konkret?” og “hvor-
dan afspejler allegorien sin moralfilosofiske
kontekst?” Men dette er ikke nok, for ideelt
set kraever en allegorisk fortolkning ogsi en
gennemgribende gentenkning af selve det
fortolkende sprog og det begrebskodeks,

25 Ibid., s. 534.
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som man uvagerligt griber til, ndr man skal
udforme en karakteristik af en operafigur.
Der er tale om den klassiske konflikt mellem
res og verba - mellem selve det man vil
undersgge og de sproglige redskaber, som
man har at ggre det med. For at imgdekom-
me de tydelige allegoriske traek vil jeg derfor
udskifte psykologien med den epideiktiske
retorik, nar jeg nu tegner et portrat af figu-
ren Titus.

Mildhedens reprasentation

Dyden mildhed bliver illustreret pd mange
niveauer i La clemenza di Tito, si de lyttende
tilskuere bide kan forholde sig intellektuelt
til dramaets moralfilosofiske dilemma og
samtidig sanse selve mildheden med gjne og
orer. I operaen er dyden nemlig bade en age-
rende person, et bestemt handlingsmenster,
en stemme og noget karakteristisk musik.
Dramaet rummer ogsd konkrete eksempler,
der kan illustrere Titus’ mildhed: Kejseren
afslar fx et tilbud om at f4 opfert et tempel
til sin @re og rdder i stedet til, at man bruger
guldet pi at stgtte ofrene for vulkanen
Vesuv.” Han accepterer ogsd, at hans tjene-
rinde (Servilia), som han har tilbudt agte-
skab, hellere vil giftes med hans tjener
(Annius) end med ham selv.”” Dramaet viser
os desuden, hvordan den abstrakte dyd for-
holder sig, nar den rigtig udfordres og kom-
mer i konflikt med grelle menneskelige
laster. Beromt er fx den ottende scene i
anden akt: en lang dialog mellem Titus og
Sextus. Mazzola lod nzsten denne scene
beholde den form og ordlyd, som den havde
1 Metastasios originale drama,” og i operaen
er den holdt helt i secco-recitativ.? P4 den

26 Akt 1, scene 4. (Her henvises til librettoen, som
horer til Archiv's produktion af La clemenza di Tito
med dirigenten John Eliot Gardiner fra 1991
(431 806-2).

27 Akt 1, scene 6.

28 Rise (1991), s. 90.

29 Egentligt “tert” recitativ (kaldes ogsa recitativo
semplice, enkelt recitativ). Der er tale om recitati-

made er der udelukkende fokus pa dialo-
gens ordlyd. Secco-recitativet kan her fortol-
kes som en slags musikalsk transparens.
Musikken er bevidst gjort usynlig, si den
primert fungerer som en realisering af ver-
senes deklamation. Maske et udtryk for
respekt - denne scene blev anset for at vaere
sd rig pd nuancer i sig selv, at den ikke
behgvede at blive forsterket dramatisk,
hverken i kraft af en gennemgribende redi-
gering eller ved en mere markant musikalsk
realisering. I dialogen tilstir Sextus sin fryg-
telige forbrydelse over for Titus. Vi oplever
begge mands magteslgshed, smerte og
desperation. Titus er tillige rasende og
indigneret over dette loyalitetsbrud, som
han bestemt ikke havde ventet fra sin tro
undersat og ven.

Selve historien om den milde romerske
kejser blev allerede fortalt af den romerske
historiker Sveton omkring 120 e.Kr. Det er
sdledes ogsd interessant, at den historiske
legende nu placeres i en referenceramme,
der er praget af oplysningstidens moral og
dannelsesidealer. Den sattes derfor ogsa ind
i en kristen kontekst, hvor der er stort fokus
pa Titus’ evne til at tilgive; selv nir det ikke
kunne forventes af ham hverken ud fra et
klassisk vir bonus-ideal, der forst og fremmest
fordrede moralsk retskaffenhed, eller ud fra
et decideret juridisk standpunkt i forbindel-
se med Sextus’ og Vitellias forbrydelse.”

Mozart understgtter dramaets allegoris-
ke reprasentation. Titus’ tre arier har nem-
lig alle mezzo carrattere, dvs. de har en mel-
lemkarakter bide mht. melodik, harmonik
og tempo, som man godt kan fortolke som
“mild”?" De er ogsi alle tre ret regulere i
deres form med en relativt enkel tonal struk-

viske passager som kun ledsages af et continuo-
instrumenter, fx cembalo eller orgel, og et dybt
strygeinstrument, fx cello.

30 Till ([1992], 1996 ), s. 268.

31 1 John Brows (1789) redegorelse for de italiens-
ke arie-arter beskriver han aria di mezzo carattere
som “serious” og “pleasing” (s. 40).
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tur. Den forste og den sidste er i tredelt ABA-
form.*” Den anden har en todelt form, hvor
anden del har tydelig karakter af reprise.”
Det er altsd karakteristisk, at alle tre arier
bygger pd en tydelig gentagelse. Dette er
ogsd en bevidst mdde at realisere det allego-
riske pd i musikken, og her bygger Mozart
pé sit store kendskab til opera seria; arierne er
nemlig udformet, si de har en sterk repra-
sentativ funktion og virkning, fordi den spe-
cifikke affekt er indkapslet med en gentagel-
se. Det er sansningen af den lyriske affekt
som skal vare i centrum, nar Titus synger
sine arier. At deres karakter minder si meget
om hinanden kan derfor ogsi ses i lyset af
denne reprasentationsastetik; arierne
forsterker nemlig hinanden som en form
for amplificatio.

Seerligt Titus' sidste arie: “Se all'impero,
amici Dei” i B-dur er karakteristisk.** Den
kommer umiddelbart fgr Sextus skal mod-
tage sin fortjente straf i operaens anden akt.
I arien kundger Titus, at hvis man er ngdt il
at have et hdrdt hjerte for at regere, si md
man enten tage hans rige fra ham eller give
ham et nyt hjerte. Han vil have folkets loy-
alitet pi baggrund af kearlighed og ikke
frygt. Han forudgriber her sin kommende
tilgivelse af Sextus og Vitellia. Arien har
mange trak fra en gammeldags dal segno-arie
med tre afsnit: allegro - andantino - alle-
gro.” Det midterste afsnit danner en affekt-
massig kontrast pi grund af det langsom-
mere tempo og ved at bergre forskellige mol-
tonearter.” Repetitionen af A-delen har ogsd
en snert af bravura-arie med kravende kolo-
raturer og lob.” Det er Titus’ sidste arie, sd

32 Del piir sublime soglio (akt 1, scene 4) og Se all’
impero, amici Dei (akt 2, scene 11).

33 Ah, se fosse intorno al trono (akt 1, scene 6).

34 Mozart, nr. 20, s. 242-253.

35 Dal segno betyder “til tegnet”. | denne arie-type,
som er en variant af da capo-arien, gentager man
normalt ikke det instrumentale for- og mellem-
spil.

36 Mozart, s. 247-48, t. 55-76.

37 S.249-53,t. 77-130.

han skal her have mulighed for at vise, hvad
han duer til som sanger. Det er umiskende-
ligt italiensk bel canto. Arien har dog ogsi
tydelige treek fra sonatesatsformen, bide
hvad angar tematik og tonalt forlgb: mellem-
afsnittet minder om en modulationsdel, og
der er tonal udligning i da capo-delen mellem
hoved- og sidetema.” Der er altsi ogsa her
tale om en tydelig interaktion mellem det
genrebetingede (da capo-arien) og det nye
(sonatesatsformen).

Det er interessant, at Mozart skelner
bevidst mellem det allegoriske og det ikke-
allegoriske 1 sin musikalske portrattering.
Operaens to andre hovedpersoner, Sextus og
Vitellia, reprasenterer siledes ikke affekter
pd samme made som Titus. Deres arier bli-
ver i hojere grad i selve det dramatiske for-
lgb, fordi de ikke har tydelige rammegenta-
gelser. Selvom Sextus som dramatis persona
ikke selv har allegoriske trak, er han, og ikke
Titus, alligevel hovedperson pa et allegorisk
fortolkningsplan. Han er bareren af kon-
flikten mellem dyd og last - mellem pd den
ene side venskab og moral og pd den anden
side eros. Han er derfor ogsi den person,
som vi som betragtere og lyttere forst og
fremmest identificerer os med.

Konklusion

Dette studie i Mozarts La clemenza di Tito har
haft et dobbelt formadl; dels at udvide det re-
toriske felt ved at inddrage astetiske vearker,
der illustrerer epideiktiske aspekter pa en
anderledes made, dels at bruge den epideik-
tiske retorik som en ny indfaldsvinkel til
hofopera for at indfange dens reprasenta-
tive univers.

Med sit astetiske potentiale knytter epi-
deiktisk retorik sig teet til digtning og fik-
tion, hvilket opfordrer til tvaerfaglige studier
inden for diverse fagomrider. Denne type
retorik viser os fx, hvordan man med kom-

38 S. 250, frat. 91.
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munikative midler - her under ogsd musik -
kan gere det abstrakte konkret. Ligesom
bla. Bibelens lignelser, mange eventyr og
renassancens og barokkens gennemforte
allegoriske dramaer er La clemenza di Tito
bygget op omkring moralske verdier, der
formidles ved hjelp af eksempler, metaforer
og allegorier. Billedsproget og de mange sti-
listiske finesser i librettoen, der understgttes
af Mozarts igrefaldende musik, fungerer her
som evidentia, der gor det lettere for modta-
gerne at sanse og siden hen huske dramaets
morale og pointer.

Min epideiktiske leesning af La clemenza di
Tito ligger i forlengelse af bla. Reinhard
Strohms, Ellen Rosands og Martha Feld-
mans operaforskning, hvor der ogsa eksperi-
menteres med alternative tilgange til opera
seria, der kan vare med til at kaste nyt lys
over genren og dens logik. Falles for disse
forskeres arbejde er - ligesom denne artikel -
at selve diskursen kan fortolkes som en legi-
timering eller apologi, og hvorfor nu det?

Nir man beskaftiger sig med opera seria,
bliver man meget hurtigt konfronteret med
kategoriske og fordomsfulde afvisninger af
genren. Joseph Kermans bog Opera as Drama
fra 1956 er central i denne sammenhang,
fordi bogen har vaeret sa indflydelsesrig. Ker-
man er tydeligt inspireret af Richard Wag-
ners musikdramaturgi; for ham er kompo-
nisten dramaturg, og opera defineres som
”drama igennem musik med musikalske
midler”.* Seria'ens konventionelle dualisme
mellem recitativer og arier er derfor en torn
i gjet pd Kerman, som da ogsi narmest ude-
lukker den fra sin kanon; afsnittet om peri-
oden mellem Monteverdi og Gluck kalder
han ”the dark ages” og selve genren opera
seria benavnes “koncert i kostumer”.* Mar-
tha Feldman anvender derfor ligefrem et
adjektiv udvundet af Kerman, nemlig “ker-
manesque”, ndr hun forholder sig til kritik,

39 Kerman (1956),s. 13.
40 Ibid.,s. 51.

der tydeligt er funderet i universalisme - en
tro pd, at det er muligt at definere opera kort
og pracist og at holde fast i denne overbevis-
ning, selvom man er nedt til at lukke gjnene
for en rakke genrer, som ikke rigtig vil til-
passe sig definitionen.” Disse operaer kre-
ver nemlig en helt anden indfaldsvinkel til
opera fra fortolkernes side end den, som
Kerman stiller op i sin bog.

Jeg er stgdt pd den samme kritiske af-
standstagen til opera seria i det 20. &rhundre-
des Mozart-reception, hvor Mozarts serie
ofte sammenlignes med hans buffe og synge-
spil. Man konkluderer relativt hurtigt og
uden megen dybgiende refleksion, at seria’-
erne ikke er lige si gode. Men det er ikke
Mozarts skyld, er forskerne si ogsd enige
om. Mozart er jo bundet af seria’ernes stive
konventioner, som beskrives som et tungt
og anakronistisk ag, der forhindrer Mozart i
at udfolde sin eventyrlige musikdramatiske
fantasi.*

Det er her det giver mening at inddrage
den epideiktiske retorik som et forsgg pa at
imgdekomme hofoperaernes egen ontologi
- deres vaeren og vaesen - som knytter sig taet
til deres reprasentative funktion og politis-
ke og kulturelle ramme. Retorikken udger
en vasentlig del af det 18. arhundredes kul-
turhistoriske doxa og forudforstdelse, en
forudforstielse som man som fortolker til
dels kan imgdekomme ved at forholde sig til
den epideiktiske retoriks mange sivel @ste-
tiske som moralfilosofiske betydningslag. P4
den made opnir man i dette tilfzelde en
facetteret dialog med bdde Berndts tryk og
La clemenza di Tito, en af Mozarts mindre
kendte og skattede operaer, og man bliver
bedre i stand til at afdekke dens nuancerede
dramatiske og musikalske portrattering og
subtile samspil mellem det gamle og det nye.

41 Feldman (2002), s. 424.
42 Se bl.a. Finscher (1985), s. 70 og Rosen
([1971] 1997), s. xvii.
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