Clemens Goldberg

APPOLON ORATEUR

,,Appolon1 reuestu de ’humanite de Gaultier desploye icy tous les tresors
de son bien-dire, & par la force des ses charmes fait que ses auditeurs
deuiennent tout oreilles.*

Apollon als Rhetor, als Inspirator, Sanger und vor allem als Lautenist — so fiihrt
er den Reigen der Gotter und Genien der Rhétorique des Dieux an, jenes Gipfel-
punktes der franzdsischen Lautenmusik im 17. Jahrhundert. In dieser Pracht-
sammlung, mit Kupferstichen reich verziert, in denen uns Apollon erneut begeg-
net, setzte Anne de Chambré, Schatzmeister des franzésischen Konigs und rei-
cher Mizen, seinem ‘Hauslautenisten’ Denis Gautier (um 1600-1672) ein Denk-
mal. Kaum eine Lautentabulatursammlung des 17. Jahrhunderts weist keine
Stiicke dieses unbestritten filhrenden Lautenmeisters und -komponisten seiner
Zeit auf, Stiicke wie La belle homicide finden sich in Tabulaturen weit iiber
Frankreich hinaus. Der in ganz Europa bekannte J. Froberger liefs sich wihrend
seines Parisaufenthaltes 1652 von Gautier inspirieren und wahrscheinlich auch
unterrichten?. In der Rhétorique des Dieux sind Gautiers bekannteste und beste
Stiicke zu einem wahren Kompendium der franzosischen Lautenmusik des 17.
Jahrhunderts vereinigt. Hier begegnet uns Apollon als Rhetor im Titel einer
Allemande3, die ihrerseits das erste Stiick des Mode Mixolydien ist.

Die Stiicke der Rhétorique des Dieux, Tanzsitze wie Allemande, Courante,
Sarabande, Gigue, Pavane, Gaillarde, aber auch freie Préludes und Fantaisies,
sind noch nicht in Suitenform geordnet (auch wenn sich erste Ansitze zu mo-
tivischer Verwandtschaft in aufeinanderfolgenden Sétzen finden), sondern nach
‘Modes’. Diese Einteilung hat mit der tonartlichen Realitit der Stiicke so gut
wie nichts gemein, diese sind schon gidnzlich Dur-moll-tonal. Wenn modale Ele-
mente auftreten, so haben sie eine semantisch-musikalische Funktion, ihr Identi-
fiziertwerden als ‘modal’ 6ffnet solche Elemente zur Begrifflichkeit; so kann
das Auftreten einer phrygischen Kadenz meist eindeutig als Trauersymbol ver-
standen werden. Die Grundtonarten der Tanzsdtze der Rhétorique haben mit
den Kirchentonarten so wenig zu tun, daf nicht nur beim lydischen und beim

1 Die Schreibung entspricht derjenigen des franzésischen Originals.

2 Dies kann man deutlich an seinem ,,Tombeau de M. Blancheroche* sehen, welches von
den damals in Bliite stehenden Lautentombeaux, besonders aber von dem Lautenstil
beeinflufit ist, der uns in Denis Gautiers ,,Tombeau de M. Blancrocher* entgegentritt;
vgl. auch meine demnichst erscheinende Dissertation ,,Stilisierung als kunstvermitteln-
der Prozef}; die franzosischen Tombeau-Stiicke im 17. Jahrhundert*.

3 Zwar ist das Stick nicht ausdriicklich als Allemande bezeichnet, doch die Anlage des
Stiickes, vor allem aber das Initialmotiv, weisen deutlich auf diesen Tanz.
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solischen Modus keine Stiicke vorhandenm sind, sondern z.B. die Stiicke des
phrygischen Modus nicht auf E als finalis, sondern auf fis-Moll (wie auch die
Stiicke des mode sous-phrygien) lauten. Viel :wichtiger als die allgemeine Zuord-
nung der Tonarten zu Affekten der Modi ist die eigentliche Aussage dieser ‘af-
fektmodalen’ Ordnung, daf diese Tanzsitze von menschlichen Gefiihlen wie
Liebe, Leid, Mut und Hoffnung, aber auch von Ereignissen wie Geburt und Tod
reden. So finden sich unteriein und demselben Modus, dem phrygischen, Stiicke
vom Tombeau de Madamoiselle‘Gaultier, Mars superbe bis zur Cleopatre Amante
vereinigt, also drei ganz gegensiitzliche Affekte. Genau wie die vielen Stiicken
beigefiigten Kommentartexte, die wohl von Chambré stammen, so bilden die
musikalischeti ‘Kapitel’ riur einen imaginativen Rahmen fiir die spezifische Aus-
sage, filr den affektischen Ausdruck jedes einzelnen Stiickes. - S

Trotzdem ist es aufschluBreich, einzelne Stiche und Kommentare genauer
zu betrachten. Alle Stiche haben drei gemeéinsame Elemente: Genien in verschie-
denen’ Lebenslagen wie Krieg, Liebe, Gottesdienst etc., einen antiken Architek-
turhintergrund in verschiedenen Stilen (dorisch, korinthisch, aber auch barock
nachémpfunden) und neben affektspezifischen Instrumenten immer wieder die
Latte als Krdnung. Man kann daraus ersehen, wie eng die Beziehung der ver-
schiedénen Kimste untereinander aufgefafit wurde. So schligt sich der antike
Gedanke der Affekte, die mit den Modi verbunden sind, auch auf dem Gebiet
der Malerei und Architektur nieder. Nicolas Poussin schreibt: ~

" Nos braves anciens Grecs; inveniteurs de toutes les belles choses, trouvérent plusieurs

" ‘modes par le moyen desquels ils .ont produit de merveilleux effects... Pour cette cause
ils appellérent le mode dorique stable, grave et sévere [...] Pespéte, devant qulil soit

- un an, dépeindre un suject avec ce mode phrygien. Les sujets de guerre ¢pouvantables
s’accomodent & catte maniére. 4 ‘ | -

Wihrend aber in den darstellenden Kiinsten die ‘swjets’ im Vordergrund stehen,
die Inhalte des Seelenlebens, kommt. der Musik besondere Bedeutung in der Dar-
stellung des W i e . der Erzeugung der Seelenzustinde zu. Hier trifft sich die
Musik mit der Rhetorik. Die Verbindung von Rhetorik und Musik ist so.eng, daf
nicht nur die: Musik nach Art einer Rede gemacht ist, sondern auch die Rhetorik
von der Musik Jemen kann. Beide treffen sich in einem-ersten Ziel, nimlich eine
Art sensibilisierten Zustand beim H&rer hervorzurufen, der ihn iiberhaupt erst
aufngshmefihig macht. © | SRR :

,JDas Horen im Zeitalter des Barock begniigt sich nicht mehr mit der musikalischen
_ demonstratio, tepraesentatio oder significatio einer bildstarken und affekthaltigen
Sprachvorlage. Der Komponist dieser aeuen Epoche: will den Menschen in einen typi-
schen Erregungszustand steigern. Er ist bestrebt, den Hoter ‘audes sich’ zu bringen. S

5  R. Dammag, Des Musikbegriff im deutschen Barock, Koln 1967, 221,
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Mersenne, der wichtigste Musiktheoretiker .des 17. Jahrhunderts in Frankreich,
ordnet den einzelnen Modi nicht nur bestimmte Affekte, sondern auch Grund-
rhythmen zuf. Dies wird sofort einsichtig, wenn man wie Descartes die Affekte
als ‘Bewegung der Seele’ versteht, die ihrerseits nur den Korper als Ursache ha-
ben”?. Im Geist der Aufklirung werden die Affekte fast medizinisch betrachtet.
So schreibt der Sneur de la Chambre, Medecm du Roy .

Tonm les passions oonsistent dm Ie. mouwmnnt mtetieur des pames de 'ame.
Les pmqn& sont de veritables mouvements.*® = . - ,

So muﬁte der Rhythmus beim Ansto&ea der ‘Seelanmechamk eine bedeutende
Rolle spielen. Schon Mersenne schrieb: ,,I1 faut suivre et imiter le mouvement
de la passion 4 laquelle on veut exciter les auditeurs**? und noch wichtiger liber
den Rhythmus

: ,,(11) tunspoxte en quqlque facon la vie, l’ame, l’e rit et l’affecuon du Chmtre oudu
- musicien, aux oreilles et dans I’ame des auditeurs.*

Vor..d;esem metersmnd.;wud deuthch, ;warum ,gerade-. die aus einem unmittel-
baren Lebenszusammenhang stammenden Tanzsdtze so wichtig fiir die Ubertra-
gung -der passions de I’ame wurden. Die den Tinzen zugrunde liegenden einfa-
chen Grundrhythmen entsprechen den einfachsten Bewegungen der Seele, auf
dieser Basis wird in zunehmender Stilisierung die Seele zu immer komplexeren
Zustinden bzw. Bewegungen erregt, :

Es handelt sich dabei keineswegs um einen plumpen Wukmechamsmus, der
ja eigentlich keine Kunst erfordern wiirde. So geht es auch Mersenne nicht.so
sehr um die Erzeugung einzehlef Affekte und den ihnen korrespondierenden See-
lenbewegungen, sondern um eine Art Generalaffekt, den des ‘plaisir’. Eine ‘chanson
triste’ macht deshalb nicht etwa traurig, sondern der erfolgreich transportierte
Gehalt einer solchen chanson erregt ‘plaisit’ weil sich ein Gleichgewicht zwischen
der iibertragenen Aussage und dem Seelerizustand des Horers ergeben hat.!! Ob
das plaisir sich einstellt, hingt von der iiberlegenen Formgebung des Kompo-
nisten ab, von einem sorgfiltig austarierten Gleichgewicht zwischen Natur und
Kunst, zwischen dem, was naturel, und dem, was rare ist. Descartes untesstreicht
die Notwendigkeit dieses Gleichgewichtes, indem er einerseits die Einheitlichkeit
und Prop‘urtioniertheit der Teile- zueinander- forder‘t,' andererseits aber vor zu

M. Meraenne, Truté de I'Harmonie Umvz:selle, Pans 1627, 262.
R. Descartes, Les Passions de I'’Ame, 1644, neu ed. von G. Rodis-Lewis, Paris 1970,
67.

~3 O

8 Le Systeme de I’Ame, Paris 1664, 433.

9 Harmonie Universelle, loc. cit., Chant 99. - =
10 Harmonie Universelle,r!’uis 1636, Chant 92.
11 Harmonie Universelle, loc. cit., Chants 93, -
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grofer Einfachheit warnt, da sonst der Geist nicht mehr angesprochen werdel2.
Dieses Gleichgewicht ist nichts anderes als das rhetorische aptum bzw. prépon.
Im aptum stelit sich fiir Cicero (Orator, 70) die Verbindung zwischen Leben
und Rede her. Genau dies geschieht auch in der Musik. So wie die Musik die Af-
fekte nicht in ihrer Vereinzelung und in ihren verwirrenden Uberlagerungen ein-
fach umsetzt, sondern durch-die Forin auf eine hdhere, einsichtigere Ebene
bringt, so stellt der Rhetor seinen Gegenstand durch die Kunst der dispositio
erst klar; er bringt die-Wahrheit aus den verwirrenden- Lebenszusammenhingen
erst ans Licht. Allerdings hat das Wie der dispositio fiir die Musik ein anderes
Gewicht, da ihr Gegenstand nicht bestimmte Inhalte sind, sondern die Umset-
zung einer Ze:tspanne in Tbne Der Kompomst lernt das Wie von ﬂer Rhetonk

3

LA Rhetonque enseigne comme il faut dlsposet le su}et pour le mettreen Munque «3

Das Titelblatt der 1652 erschienenen Rhétorique des Dieux stellt eine Apotheose -
der Laute dar. Die Laute thront auf einem Altar. Den Baldachin, auf den die
Wappensterne des Anne de Chambré eingestickt sind, ziert die Inschrift: ,,AR-
BITRE DE L’AMOUR DE LA PAIX DE LA GUERRE". Hiermit ist sowohl die
Musik im allgemeinen -als auch ihr hervorragendstes Instrument, die Laute ge-
meint. Die Laute stellt in ihrer Musik das Gléichgewicht der wichtigsten Lebens-
sitnationen her, sie steht iber thnen. Ja, die Laute, das Instrument des Sohnes
Apolions; Orpheus, ‘ist auch-das Symbol fiir die Unsterblichkeit der Musik; die
Musik geht fiber das Leben hinaus. So ist es nicht verwunderlich, neben Apol-
lon vor allem Orpheus als musikalische Symbolfigur zu finden, z.B. auch im Titel
_ der ersten Allemande des mode fonien. Kein Instrument kann die Bewegung der
Seele direkter und stirket in Gang bringen als die Laute, unz#hlig sind die Be-
richte tiber die starke Affektwirkung der ‘Laute. Athanasius Kircher, der deut-
sche Antipode Mersennes, vergleicht die Affektiibertragung mit zwei Saiten-
instrumenten, 'deren eines angerissen wird und deren anderes obwohl mcht an-
gerissen, denselben Ton herverbringe 14, ;
- Im Zeichen der Laute 'versammein 81ch auf dem dritten’ Kupferstlch der
Rhétonque Musik Harmcmle und Rhetorik

Dans 1é Ciel sous an Zoquue ‘trois ﬁgures l’une representant la Musique, PPautre
: PHarmonie & la derniere ’Eloquence, la premiere tenant une carte déployée ou sont
escrits ces mots La Rhetorique des Dieux aux environs desquels est un prelude myste-
rieux qui n'a ny commencement ny fin, la seconde couronnée comme Reine du Ciel
tenant en main un Luth, sur lequel elle touche ce prelude, ... cette disposition donnant
~ a connoistre que ces divmrtez composerit ensemble Ia Sctence du grand Gauluer
(Einleitung)

12 R. Descartes compendium musicae, 1650 119
13 Mersenne, Traité, loc. cit., 21.
14 A. Kircher, musurgia universalis, Rom 1650 b211
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Appolon orateur — er steht hier flir die Ethebung der Laute in den Himmel,-d.h.
zor Ewigkeit, wie im vorangehenden: Text anhand des Prelude ohne Anfang und
Ende dargestellt wird. Die Rede Apolls haben wir uns 50 vorzusteﬂen wie in der
Emlezmng zur ﬁhétonqne SRR

,,Coux. qui; pOBedent T Mudqne y trouveront nne/mﬁare satisfaction, en ce que cet

"+ Autheur s'exprime:avec tant 4 ,hntd'adreue&desmmesnchoms que de toutes

. les parties, du- Corps il attire I'Ame a Poreille::qu’il represente- tres parfaitement la
«, hatuse des Passions; & qu’il cleve les Esprits ies pius abbaissez aux pius sublimes vertus;
~... -Cette fagon de s'exprimer peut. i bon droit s¢ nommer La Rhetonque des Dieux,
L 'd'autant que. l’Entendement humain ne peut concevoir de langage plus éloguent.” ..

Die Rede, von der hier. gesprochen wird, nimm¢{ ihren Sitz, im Leben nur als er-
sten Anknupfungspunkt, die Seelenzustande, die sie aufgre:ft sind nicht geschil-
dert als’ solche, sondem versetzen den Horer in einen anderen, gereungten Zu-
stand, dpm er von eben d1esep einzelnen Befindlichkeiten des Lebens zugun-
sten eines zeitlosen Woh.lbefmdens befreit ist. Minerva, wie Apollon Gottheit der
Kunste, findet sich nicht nur auf dem zweiten Kupferstich der Rhétorique mit
Apoll im Kunsthunmel vereinigt, sondern sie gxbt auch ihren Namen einer
Courante ;m mode dorien:

,.MINERVE Cette Dees;e qu,l possede toutes les Scxences ensemble. fait lcy conno;stre
pax Gaulth son_ Interprette ce qu'elle squt dela Muuque et que par cet art dmn, clle
) falt nanstre dans ies hommes les passlons sans vwlence, et les vertus dans leur purete.“

Wenn in den Begleittexten zZu emzelnen Stiicken der Rhétonque von Rede ge-
Sprochen wﬁrd dann nur im ﬁbertragenen Sinn; Red,e ist der Synthesebegnff
der’ weder Musﬂc noch Sprache allein meint, sondern das Mittel fiir den oben
angesprochenen gehobenen Seelenzustand. Deshalb glbt és auch elgenthch keme
Quelle, die Apollon als Rhetor ausweist, sondern nui die bekannten Quellen,
in denen Apollon mit der Musik oder den Kiinsten allgemein in Verbindung ge-
bracht wird, Aponon als rnousagétésls a]s Inspuator der Kiinste® oder als
Gott der Musik!?.

’ Appolon orateur — wir wollen nach dlesen allgmemen Betrachmngen die
Allemande der Rhétorique des Dieux ndher untersuchen, die jenen Titel triigt
und die dsthetische Wirkung ihrer rhetorischen Qualitit herausarbeiten!8. Es
sollen dabe1 unmer w:eder an geelgneter Ste].le Verglexche mit der anuken Rhe-

R B

15 Vgl. Ilias, I, 603.
16 Odyssee VTII, 488
17:. Vgl Hias 1,603, " .: .. & .~ : :
18 DuSﬁnkamn&mmduTmm:ﬂbmgen daﬂie(}bmgungdet
: Ausgabe'l‘am(l.akhetomuedesDiumetauﬁupmeesdetuthdeDemG&ultm
= odi Andre Tessier, Paris 1932) mittlerweile veraltet ist. Als Tabuhtutvorhge wurde die im
Bd. 1, 51 der genannten Ausgabe wiedergegebene Tabulatur der Rhétorique verwendet.
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toriklehre gezogen werden, insbesondeére mit Quintilian. Es kann aber nicht
darum gehen, zu beweisen, daf Gautier genan diese und keirie andere Rhetorik-
lehre bei seiner Komposition vor Augen hatte; wir besitzen keinerjei Zeugnisse
dariiber. Wovon man allerdings ausgehen kann, ist die Tatsache, daf es eine
fast liickenlose Tradition der antiken Autoren in Frankreich gab und daf viele
der rhetorischen Vorstellungen Mersennes an antike Vorstelungen ankniipfen?®.
Das Ziel der Vergleiche mit -der antiken Rhétoriklehre ist hier kein historisches,
sondern ‘ein ‘disthetisches. ‘Es soll gezeigt werdén, wo sich Antike und Barock
auf einer #sthetischen Ebene -treffen. Dariiber’ hinaus ist ‘ein Verstindnis des
Stlickes ohneéine asthet‘mche 'Witrdigung der Rolle von semantischen Elementen
nicht mdglich, d.h. sie erfordert eine Kliring des Erkenntnisinteresses der
Gegenwart.

Bei der Unfersuchung der rhetonschen Qualjtit eines Musikstiickes ist der
Titel auf den ersten Blick ein sehr wichtiger Gesichtspunkt da er ja der emmge
wirklich' sprachliche Anteil am Werk ist. Doch es erhebt sich sogleich die Frage,
ob der Titél, zumal wenn es sich nicht um’eine musikalische Gattungsbezelch-
nung handelt, tatsiéhlich ein inhdrenter Bestandteil des 'Werkefs ist. Im franzési-
schen Bafock kann die Antwort sehr verschiedén ausfallen, sie mufl bei jedem
Stilck erneut gefunden werden®, Flir die meisten Titel der Rhétorique gilt,
daf die Titel keine Beschreibung des musikalischen Inhaits der Stilcke darstel-
len. Der e1nz1ge Titel mit unmittelbaremm Bezug auf die musikalische Struktur
ist tombeau. 'Die oft’ gusgefallenen Fitel wie coquette virtuosa haben viélmehr
die Funktion, die lmaginationskraft des Hrers noch’ vor dem ”Horen in Schwin-
gung zu versetzen damit er fir die U’bertragung der Seelenzustinde iiber den
Tanzrhythmus und seine Verinderungen empfinglich wird. Auf gar keinen
Fall ‘ist ein Festklammern an bestimmte Inhalte beabmchtlgt, denn die Musik
kann ihre Botschaft mit ihrer Rhetorik ungle:ch besser vermitteln als die Spra-
che. ‘So sind die den Titeln korrespondnerenden Kommentartexte nur ‘Phantasie-
Anlmtungen f'ur ungebﬂdete Horer:

“L exphcatlon des pleces qm suivent ces modes sera mcomparablement mieux enten-

due par Elles mesmes que par le petit discours qui se trouve au bas de chacune d’elles,

qui est seulement pour 1'Intelligence de ceux qui n’ ‘ont pas une entnere connomsanoe
v dela Mm:que (Emlentung zur Rhetonque} ‘

Die’ mumkahsch—rhetotische Absicht dleser Stﬁcke ist nicht, durch blldhche'
und gestmche Mittel im Hérer Begnffe zu erzeugen, sondern alle Empfindungs-
formen bis hin zur sprachlichen Empfindung zu intensivieren; im Prozef des

19 Vgl z.B. zur Quintilian-Uberlieferung M. Fumaroli, L’ige de I’éloquence, Rhétorique
..ot 'res litetaria’ de la Renaissance au seuil de L'époqus classique, Genf 1980, 732f.
20 . Es jst. i diesem Rshmen nicht moglich, ausfihrlich auf die Bedeutung der Titel
... im franzgsichen Barock unzugehcn, ich- habe dm in meiner demniichst esscheinenden
-Dissertation.getan. - . . L S
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Verstehens der Musik wird vom Werk und seinem sprachlichen Rahmen der
Spielraum zum Begriff hin:offen gehalten, er ist aber nicht auf ihn gerichtet.
Betrachten wir nun die dispositio unserer Klangrede. Wie jede Allemande
ist das Stiick zweiteilig angelegt, die Modulation geht im ersten Teil von F-Dur
(Tonika) nach C-Dur (Dominante), um im zweiten Teil wieder zur Tonika zu-
riickzukehren. Dieser Normablauf ist in unserem Stiicke aber nur ganz duflerlich
gewahrt, und dfie harmonischen Abliéufe sind. wesentlich von den-anderen ‘Re-
de’-elementen bestimmt; besonders auffillig ist der starke Hang zu subdominan-
tischen Passagen?!. Sie bilden die ‘abgeriickte Landschaft’ fiir starke gestische

Elemente. Die Schlufikadenzierungen sind dann auch nicht Modulationsziele,

sondern notwendige architekturale ‘Fixierungen, die ein statisches Gegenge-
wicht ‘zu' den dynamischen Gesten bilden und so:dem im franzésischen Barock
80 typischen Giewhgamchtspﬁnzxp dlenen Die Klangerugnme unseres Stﬁckes
smd w:e folgt geordnetu B .

IR I S d .\/ R T

_ Teil‘:l’l;:-:;f.‘- S - "7-'%-‘..: T P R : e
Takte13 © ° " & U s b 9
grofe Kafabasis =~ 'Wandluhg = Anabasis ~ Katabasis Zwischenschiuf

B ‘gestisch . verschleiertdurch

T e * musikalische SchIUanldnrig
T~ = Moll-Paraflele 'Subdominante Dommante
Taktl . . 2 .. 3. und . 4.
Erinnerung | 2. Erinnerung  harmonische Entfernung o
erster Teil Takt 1,7 mit Septakkordmodulation
Moll-Parallele .. = e Syncopatio e
s " wnd 6 1 e
héchste Du:hte . o . Uberleitung
Exclamatio ,';: - Exclamatio  Ankniipfungan . .
Molt | - Dur: _-Teﬂ!(Sextenkaxabasns)

Rauméffnung C-¢”

21 Wenn hier von Tonika bzw. Dominante die Rede ist, s0 nicht im Sinne Rigmalnm
~ und dessen funktionaler Harmonielehre, sondern sie bezeichnen eine harrthonische her-

" vorgehobeﬂe Position; im Barock sind diese Grundstufen eher architektural als dyna-

“-- tiseh zu verstehen: Andbrei'se:ts haite ich-die Bezeichnung mit Stufén fiir zu neutral.
- Die:Harmonik- dieser Stilcke ‘bewegt sich zwischén musikalischée Architektonik und

+ musikalischesii Klangereignis. -So ist eine ‘entferritere’ Stufe oft keine ‘Ausweichung’

.+ . und eine *Zwischendominante’ nicht ﬁmkt:onalharmoniseh sondem ein Af&kttriget,

das heifit ein Bewegungsmoment. T . : ‘
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8 o bis - 10

Schlufisynthese - An- umd Abstwg des Chant in Bogenform
fixe SchluBkadenz - : o
Subdommante (D)T Tomka ' Dommante Tomka

. vag. - fix :

Man sieht deutlich, dafd im I. Teil die Mittel noch viel sparsamer und weitriu-
miger angelegt sind’ als.im II. Teil, wo bis Takt 8 eine immer gréfiere Intensi-
vierung erfolgt. Die Schiufgruppe spannt einen synthesierenden Bogen, in dem
alle Elemente nochmals aufscheinen. Uber das ganze Stiick hinweg: spannt sich
auch eine Variation eines Motivs, das in zwei Formen, nimlich JJJ(J) .. und
JJ’(J) - saftritt. Wiirde ‘man . diese- Variationen, wie das 3o oft geschl,eh,t als
musikwissenschaftliches Material betrachien,.sa kime man-zu dem Schluf, daf
die Motive nicht sehr auffillig variiert werden; ein Mangel an Phantasie? Keines-
wegs, sondern ein hdchst subtil eingesetztes Instrumentarium, um die spre-
chende Qualitit des Stiickes unmerklich zu unterstreichen und die starken Ge-
sten auch als Variation von einfachen Motiven einzubinden. Die variatio der
Motive soll gar nicht auffallen weil sie kein Selbstzweck ist. Alle Elemente, die
die - dispositio ausmachen, 'sind ‘nicht .als Objekte zu analysieren, sondern als
prozessuale Vorgange, die ihren endgulngen Sinn erst im letzten Ton erhalten,
wenn . s1c;h der Emdruck des aptum, des vollkommenen Zusammenstimmens
und damlt der Wahrheit der. Klangrede ergibt. Wie in der Rede ergibt sich durch
das aptum (bzw. accomodatum), prépon bzw. quld deceat erst der Bezug zum
Leben und die vollkommene Ubereinstimmung nicht nur aller Arbeitsphasen
der Rede, sondern auch der Gleichklang mit dem Hoérer. Weil dies auch fiir eine
" moderne Rezeptionstheorie so W1cht1g und zuglelch emsmhtlg ist, sel hler aus—
fithrlich aus Clcero Orator 70 zltlert ' ‘ ‘

»e. €St eloquentiae sicut reliquarum rerum fundamentum sapientia; ut enim in vita
sic in oratione nihil est difficilius, quam quid deceat videre: prepon appellant hoc
Graeci, nos dicamus sane decorum ...: hujus ignoratione non modo in vita, sed sae-
pissime et in poematis et in oratione peccatur; ... semperque in omni parte orationis,
ut vitae, quid deceat est ‘considerandum: quod et in re de qua agitur positum est, et in
personis eorumn ‘quiloquuntur, ef in ¢orum qui audiunt.*

Der Horer macht sich die Sache, sei es eine Rede oder ein Musikstiick, dann zu
eigen, wenn sie stlmmlg 1st das Stlmmen als Wahrheit des Horers wahrgenom-
‘men werden kann ’

Schon. belm Anfang der Rede (exordlum) kommt es wesenthch auf ein Ein-
stunmen des Hérers an, er mufl sympathetisch gestimmt werden. Fiir die Musik
hatten. wir.oben gesagt, daB dies vor. allem durch den Rhythmus geschieht, der
Rhythmus versetzt den Horer in eine Art permanenten Reizzustand, auf dem
aufbauend die eigentliche Wirkung einsetzen kann. In unserem Stiick wird ein ty-
pisierter Rhythmus eingesetzt, der mehrere Funktionen eefiilit: J J’ " . Einer-
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seits ist der.Rhythmus motivischer Ausgangspunkt eirier ganzen Reihe von leicht
variierten Motivformen. Andererseits kann mit diesem Rhythmus, verbunden
mit einem entsprechenden Tempo, jeder halbwegs gebildete Hérer erkennen,
daB es sich um eine Allemande handelt.2 Die folgenden Takte zeigen, daf
das Motiv aber noch eine weitere Funktion hat. Es ist ndmlich nicht nur das
Ursprungsmotiv des Stiickes, sondern auch Ausgangspunkt fiir eine musikalisch-
bildliche Geste bzw.-eine musikalische Figur, eine Katabasis iiber drei Takte
hinweg. Die unmittelbare Wirkung des Ursprungsmotivs ist das Hervorrufen
eines identifizierenden Aktes;, das heift einer begrifflichen Empfindung, die
einen unmittelbaren Bezug zu den Lebenszusaimmenhingen' des Horers her-
stellt. Es zeigt sich, daf mit. einem solchen mindestens teilweise begrifflichen
Empfinden natiirlich auch eine Gefahr, ein vitium, verbunden sein kann, nim-
lich ein Herausfallen aus der musikalischenProzessualitiit. Der Grat zwikchen
die Erwarhing und damit die Intensitit steigernder Identifizierung und plat-
tem Benennen ist schmal. In unserem Stiickist das vitium aber meisterhaft
vermieden. Das Initialmotiv ist Anlaf zur Erzeugung einer- spielerisch angedeu-
teten neuen Stimme, also eines musikalischen :Vorgangés, und umschreibt mit
ihr gleichzeitig eine Sept f’-g, ein musikalisches Spannungsmoment. Die har-
monischen Verhdltnisse sind absichtlich vage gehalten: g-Moll erscheint als
nicht erwartete, aber durch die Stimmfithrung logische ‘Ausweichung, die so-
fort in Takt 2 ihren Sinn erhilt, da hier die Grundtonart F-Dur erneut:als Ini-
tiator der Fall-Figur verwendet wird. Das Motiv- wandert fallend-durch den
musikalischen: Raum, es wird von- einer Mittelstimme zum Baf. Sehr interes-
sant ist die leichte Variation, indem das erste Achtel als Syncopatio frei bleibt.
Einerseits ist: dies: ein Element der variatio; andererseits- wird -das rhythmische
Gefiige derartig veriindert (es bleibt ein Viertelwert auf unbetonteér Zeit stehen),
dafd das Motiv zu einem rmusikalischen Gestus wird. Tehi beneane mit “musika-
lischer Gestus’ eine Zwischenform zwischen rein musikalischer Zeitbildung und
ansatzweiser vorhandener Semantik. Im Unterschied zur Sémantik verweist der
Gestus nicht:auf etwas, er 6ffnet die Struktur des Prozesses nicht hin zueinem:
anderen Objektprozef, -er zeigt auf sich selbst. Dies geschieht oft mit visueltem
Anteil. Der Gestus kann damit in Konflikt mit der musikalischen Raumvorstel-
lung geraten;. die ebenfalls von musikalischen Steuerungsmitteln wie Rhythmus
und interner Stille (Pause): abhiingen. Dieser Konflikt kann, wie schon-im: Fall
der Anfangsmotive, sowohl positiv zur Intensivierung des: Spielraumes des Re-
zeptionsprozesses als auch negativ in ‘einer herausfallenden Identifikation -fiih-
ren, Das Hmwetsen des musxkahschen Gestus hat auch eine musxkahsehe Sprach-

22 fch géhe im folgenden immer davon aus, daft’ der potentie]!e Horer 0 weit vorge-

‘bildet ist, daB er bestimmte Etwartungshaltungen ‘entwickelt, die sich ‘aus dem Ver-’

- . gleich mit zeitgendasischén Stiicken ergeben; dariiber hinsus ist 2u bemerken, dad die

franzdsische Lautenmusik der Mitte des 17. Jahrhunderts eine ausgesprochen esoteri-

sche Kunst war, die von vorneherein fiir ein hochst anspruchsvolles und gebddetes
Publikum, sei es bei Hof oder in den Pariser Salons, bestimmt war.
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qualitit, indem’ er das Vorstellen als Vorform zur sprachhchen Identifikation
bewirkt.

Bei Gautler sind- alle Elemente der Formbﬂdung in mehrere Bezugssysteme
eingebunden, hierin liegt das hohe Kunstniveau seiner Stilcke. So geht der Gestus
des Motivs nahtlos iiber in ein neues Element der Katabasis, nimlich einer Sex-
tenkette. Auch dieses fiir sich genommen stark gestische bis semantische Ele-
ment (die Sextenkatabasis ist ein starkes Trauersymbol, wie sich aus dem Ver-
gleich mit Trauerstiicken erweist) ist geschickt in den musikalischen Gesamtab-
lauf eingebunden. Wie zuvor schon das Katabasis-Motiv, so wandert die Sexten-
katabasis durch den musikalischen Stimmraum, und {iber-ihm erscheint, die Ach-
tel-Syncopatio des vorigen Taktes aufgreifend, ein Fragment des Chant.

- -..An dieser Stelle miissen wir uns der iiberragenden Bedeutung, die der Chant,
also die Melodieoberstimme, in der Lautenmusik der Gautier-Generation spieit,
bewufit werden. Sein Geborenwerden, sein Aussetzen und seine Schiufibildung
sind ¢ a s -musikalische Leitsystem fiir die Rezeption; der Chant fiihrt den
Horer durch das Stiick. Dies heifit keineswegs, daff der Chant die beherrschende
Stimme sei und die anderen Stimmen nur Stiitzfunktion fiir ihn hiitten. Im Ge-
genteil: es gibt kaum eine vergleichbare Musik, die derartig subtil verschiedenste
Formen von Stimmenverbindung aufwiese. So gehen die Moglichkeiten von der
reinen Polyphonie fixierter Zweistimmigkeit tiber das Einsetzen von Scheinstim-
men, die in. fixierte Stimmen iibergehen oder nicht, bis hin zu reiner Akkord-
homophonie. Das Spiel zwischen diesen Formen ist ein wesentlicher Formfak-
tor dieser Stiicke. Die Rezeptionsspielriume, die so fiir den Hdrer eingerichtet
werden, ertlauben mit. geringstem Aufwand das Aufgreifen und -Auspsiigen aller
potentiell angelegten Systeme. zur Bildung des Chant, flir musikalische Gesten
" oder - fiir musikalische Semantik, Der Chant ist in dieser Formbildung nur eine
mehr oder minder starke Realisierung mit grofierem oder kleinerem Steuerungs-
anteil von angelegter Potentialitit. Die Musik bewiltigt die Zeit also #hnlich wie
das Subjekt auferhalb der musikalischen Rezeption, indem aus einer unendli-
chen Auswahl an Prozessen und der unendlichen Potentialitit, aus der heraus
sie entstehen, immer wieder bestimmte Prozesse ausgewihlit, verworfen, intensi-
viert und - selten — zu Ende gefithrt werden. Hier liegt der Bezug unserer Klang-
rede zum Leben, wobei sich in ihr die scheinhafte Moglichkeit auftut, einen Pro-
zef als einzelnen von Anfang bis Ende verfolgen zu konnen, so wie die Prozef-
Rede einen Fall scheinhaft als ganzen und als wahren darstellt. a

Den Abschluff der Katabasis bildet das erste Auftreten der Motavablentungk
JN im Ba#, das gleichzeitig nach d-Molt fiihrt und so die erste fixe Kadenz
darstellt. Kadenzen sind nach Mersenne ‘poincts de Musique’® und hierin der
Rede vergleichbar, andererseits, aber auch ‘propositions’® wie in der Logik. In
unserem Fall bildet die Kadenz einen . Angelpunkt zwischen zwei rhetorischen
Figuren, nimlich der Katabnsns Takt I, 1-3 und einer in Takt 4 beginnenden Ana-

23 Tnité del’lhrmonia Univemﬂa loc ctt 190.
24 Op.cit., 19.
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basis-Antwort (bis Takt 6 a’). Der Tiefpunkt wird mit der Molltonart unterstri-
chen; zu-erwarten wire eigentlich eine Modulation zur Dominante oder Sub-
dominante, die dann auch die kommende Anabasis beherrscht. Harmonisch ist
auch eigentlich nicht derkadentielle Gelenktakt Ausgangspunkt, sondern Takt 5
mlt der deutlich als Akkord betonten Subdommante B-Dur. .

*H
+Hi|
< |iili

Die Ubetnicht zeigt weiter, wie kunstvoll die Gelenkstellung.such in der Art der
Stimmesfithtung und der ,,Geburt* des Chant zum-Ausdruck kommt. Am Ende
von Takt 3 bleibt der Chant Fragment, ja er war auch vorher eigentlich nur im
Anfangsmotiv anwesend. Der Angelpunkt ist ein Zweitonmotiv f-a als style-brisé-
Stimme {dies ist der Terminus fiir. nicht fixierte, einsetzende und wieder ver-
schwindende Scheinstimmen), das den Chant verschleiert und in Takt 4/2 in
Beantwortung a-f den  Anfang des Chant bildet. Wir haben diese Anfangspassage
so ausfiihslich analysiert, uin das subtile Gleichgewicht der einzelnen Ubergiinge
von Potemtialitlit in Realitit und damit das Mehr oder Weniger an Ausformu-
lierung. genau darzustellen. So konnen wir jetzt auch besser beurteilen, weichen
Stellenwert eine musikalisch-rhetorische Figur wie Katabasis und Anabasis hat.
Hier kans zuerst ein thk auf dle Flsurenlehre der Antike emen Ansatzpunkt
bieten. -

Figusa bzw. das gneclusche schema ist mprilnghch eine Abwelchung der
Korperhmitung von ihrem Normalzustand.:Die Abweichungen geschehen nach
Regeln: agte), die ihren Ursprung wieder in der natura haben. In der Rede ist
Figura des Abweichen von der gewohnten Redeweise zugunsten einer ‘kiinstli-
chen’ Rese. ,figura sit arte aliqua novata forma dicendi“?. Fiir das Verstind-
nis der mmusikalischen Figur is$ die Herkunft von einem Bewegungsablauf wich-
tig, weil die Figur ja wesentlich zur Erzeugung der Seelenzustinde dient, und

25 Quintilian, inst. 9, 1, 14.
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dies wieder mittels der Bewegung der Seele durch den Rhythmus. ,,Die abwei-
chende Korperhaltung -ist eine Lebensiuerung und driickt Affekte aus®.
Bei Quintilian (2, 13, 9) heiflt es ,flexus ille et, ut sic dixerim, motus dat
actum quendam et affectum*. Lausberg gibt den Zweck der figura mit dem
aptum an??. Genau dies trifft auch firr unser Stiick zu. Die Figur wird aus dem
Ursprungsmotiv (der normalen Aussage) gewonnen, indem dieses gestisch gestei-
gert wird, Es bleibt aber weiterhin in einen musikalischen Formablauf eingebun-
den und leitet in nen gewonnene Figuren.iiber, die ihrerseits auch eine musikali-
sche Funktion haben. Der Bewegungsanteil (Motivkommt von movere) wird ‘arte’
‘manipuliert’ und trigt damit zur Intensivierung und auch zur Offnung zur Erfah-
rungswelt bzw. Bildwelt des Hérers bei. Die Figuren sind niemals Selbstzweck, zu-
mindest nicht im franzdsischen Barock, wo es im Gegensatz zur deutschen Tradi-
tion nicht regelrechte Na*chschlagewerk_e fiir musikalische Figuren gab. Nicht der
Inhalt oder die Begrifflichkeit der Figur (‘Trauer’, ‘Ruhm’ etc.), sondern die Be-
wegung, die von der Ursprungsbewegung abweicht, ist das Ziel der Figur.

Wir wollen im folgenden nicht mehr so genau die Einbindung und die Be-
wegungsabweichung der Figuren untersuchen, sondern diese nur im Uberblick
herausgreifen.

Die schon erwidhnte Anabasis wird mit dem neu gewonnenen Motiv JJ’
gebildet, und zwar in einer fiir die kurzen Lautenstiicke ganz ungewdhnlichen
Hiufung. Die vier gleichen Motive im Chant werden so als Figur wahrgenom-
men, und zwar als ‘adiectio’®. Die Wiederholungsfiguren, die in der Musik bei
weéitem nicht so viele verschiedene Formen haben wie in der Rhetorik, haben
in jedem Falle ¢ine Steigérung des Affektes zur Folge. Lausberg?®® nennt die
Wiederholung' eine ‘pathos-Formel’, die ihrerseits ein Moment des Redezieles
‘movere’ ist, was uns erneut auf die Bewegungsanteiligkeit der:Affekt-Figuren
weist. Das pathos bewirkt vor allem eine momentane, wenngleich. auch: nach-
haltige Wirkung. Dies trifft genau auf den Sinn des Einsatzes auch von musika-
lischen Figuren 2u; sie betonen den Augenblick im Kunstwerk und stehen trotz-
dem in der. Kontinuitdt des Ganzen, ja sie sind ein Teil der Kontinuitit, indem
sie.in der Bewegungsabweichung eine Intensititssteigerung der Realisierung aus
den potentiell angelegten Bewegungsabliufen bewirken. Unser Anabasismotiv
ist zwar gestisch-steigernd, es ist aber doch auch Teil det Motlwamtmnen ﬁber
das ganze Stiick hinweg.- .

Die Takte 7-9 stellen einen sanften Abstleg des Chant und m1t 1hm eine
Art Synthese des ersten:Teils dar. Der ‘affektische Stau’ wird mit dem kleinen
Exclamatio-Motiv im Chant Takt 7 (das so etfreichte g’ ist Ankniipfungston zum
Spitzenton a’ der Anabasis) und den Quart und- Qumtmtervallen m Takt 8 auf-
gefangcn und abgebaut ‘ ,

26- H. Lausberg ﬂindbuch der Hteramchen Rhetoﬂk Milnchen 1960 303
27 Op.cit., 267.

28 Quintilian, op. cit., 9, 3, 28.

29 Op.cit., 311.
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* Wie schon aus der dispositio-Ubersicht deutlich wurde, ist der II. Teil erheb-
lick kurzgliedriger und dichter gestaltet als der k. Teil. Dies entspricht nicht nur
der Formanlage des iiberwiegenden Teils der Allemanden Gautiers, sondern auch
ihrer rhetorischen. Anlage. Nach-einer ruhigeren, nur selten schon durch pathos-
Anteile ‘angeschirften’ Darstellung der den ‘Fall’ ausmachenden ‘Tatbestinde’
werden diese im II. Teil erneut aufgegriffen, dieses Mal aber — nachdem die all-
gemeine Sympathie des Horers gewonnen ist — zum Augenblickserlebnis gestei-
gert und vor allem zu Figuren verdichtet. Den: Abschluf bildet meist eine con-
clusio, die synthesierend den L. und Il. Teil-verbindet. Eine solche rhetorische
Anlage. ist fiir die franzoésische Lautenmusik im 17. Jahrhundert keineswegs
selbstverstiindlich, sondern . tritt erst mit den Werken des Onkels von Denis;
Ennemond iGautier, ausgeprigt: auf. Die vorangehenden Meister wie Du Faut
verwenden oft symmetrische Formanlagen mit Mittensteigerung. Reste solcher
Symmetrieanlage finden sich. auch noch in unserer Allemande; etwa in der Ent-
sprechung der Takte 1,6 und I1,6 (Hohepunkt der Anabasis — HShepunkt der
Affektfigur). Aber gerade ‘diese Symmetrieentsprechung zeigt auch die rhetori-
sche -Qualitiit im Unterschied zur rein musikalischen Parallelitit bei Du Faut,.
Der Héhepunkt im ersten Teil ist seinerseits eine weit angelegte Entsprechung
zweier: -mugsikalisch-bildhafter Figuren, nimlich von Katabagis und Anabasis,
die in ihrem Entwicklungsgang auch stark musikalisch. empfunden werden und
nicht pathos-anteilig sind. Im IL. Teil ist der, Hohepunkt: nicht symmetrisch ent-
sprechend zu einem gegeateiligen ‘Pendant angelegt, sondern als stirkster Augen-
blick einer Reihe von kurzgliedrig priisentierten pathos-Elementen, also steigernd.

Die veriinderte Formbildung des II. gegeniiber dem I. Teil wird schon in den
ersten:Takten des H. Teils deutlich. Hier wird kein breiter Raum fiir die Darstel-
lung und -musikalische :Ableitung der Katabasis bendtigt, ein einziges kurzes An-
spielen geniigt. : Die -‘Erinnemings-Intensitit wird durch die mehrfach und in ver-
schiedener KonsteHation: (zuerst nur als: Durchgangston, dann aber betont im
Chant). wiederholte - Septime zu C hergestellt. Gleichsam :im- Erinnerungs-Zeit-
raffer filhrt ein ‘Trugschluf’ nach-d-Moll,: der Parallele zu F-Dur. Der Begriff
‘Trugschluf’ -ist nicht im klassischen Sinn als Teil eines kadentiellen Systems zu
verstehen; bei unerwarteten Tonarten steht oft eine affektische Vorstellung-im
Hintergrund. Natiirlich liegt .ein Vergleich mit der shetorischen Tropus-Lehre
nahe3?. Da es sich. bei unserem ‘Trugschluf’> um eine Wiederaufnahme eines
musikalischen -,Augenblicks-and .aeine emeute Vemnker.ung in der musikaﬁs,chen

30 Leider kann 'hier nicht ausﬁlhrhch auf die Buiehung zwischen rhetonschem Tro-
pus und musikalischer substitutio eingegangen werden. Die Erwartung und mit ihr die
“geteitete Umleitung’ der Erwartung'ist eine grundlegende Kategorie der musikalischen

-~ Regeption, so daB bei der musikalischen substitutio eine Roch' erheblich stirkere Wir-

kung' als bei der Rede eintritt. Andererseits miite dér such’ historisch belegte Begriff

- der ,,substitution” um seine rhetorische Qualitit erweitert werden; vgl. A. Cohen, La

. "Suppesition: and the Changing Concept of Dissonance. in Baroque Tmry, -JAMS 27
(197 1)

79



Kontinuitit handelt, kdnnte man ihn, in Unterscheidung zum Wort-Tropus ‘Ge-
danken-Tropus’ nennen. Nach Eausberg3! ist der Gedanken-Tropus ein schéma,
steht also in Beziehung zur Figuren-Lehre. Interessant ist hier auch der Unter-
schied zum I. Teil. Dort war d-Moll Teil des Ubergangsraumes zur Anabasis und
deshalb auch nur mit dem Ubergangsmotiv a-f volistindig definiert. Hier tritt
d-Moll als Akkord auf, der syntaktisch abschliefend und stauend eingesetzt ist.

Nach der Anspielung auf die Katabasis erwart¢t man in Takt II,2 nun eine
Anspielung auf die Anabasis, und es findet sich auch ein Ansatz in der Triolen-
figur im Chant. Die Figur ist-schon-in Takt 1,7 aufgetreten, also nach der Ana-
baxis; sie flihrt auch hier nicht zur Anabasis, und so ist endgiiltig die Wiederauf-
nahme der Figuren des 1. Teils abgeschlossen. Harmonisch sind wir wieder am
Ausgangspunkt des II. Teils, in C-Dur (Dominante), -aber hier im Unterschied
zu Takt II,1 nur angedeutet. Hier wird ‘deutlich, wie wichtig die oben angespro-
chenen verschiedenen Formen-der Realisierung von Polyphonie bis Homopho-
nie ist. Das Neue gegenilber dem ersten Teil ist die vollstindige Anwesenheit des
Chant, die zu einer direkten zeitlichen Leitung der Rezeption im Unterschied za
einer statisch-riumlichen Prisentation im I. Teil fithrt. Die Erinnerung an den
I. Teil wurde akkordlich-harmonisch intensiviert. Deér Ausgangspunkt zur neuen
Entwicklung wird in fixer Zweistimmmigkeit gesetzt: Diese Zweistimmigkeit fithrt
in eine zwei Takte: dauernde Passage die mit vorwiegend musikalischen Zeitlei-
tungsmitteln arbeitet. Es handelt sich um eine Folge von Septakkorden, die al-
lerdings nicht funktionalharmonisch verstanden werden sollte, auch wenn es
sich um eine regelgerechte Folge von ‘D7 - T’ handelt: Auch die Bezeichnung
als Sequenz fiihrt am eigentlichen Phiinomen vorbei: Sequenzen iiber mehrere
Stationen sind in -diesen kurzen- Stlicken sehr selten. Sie erhalten hier ein ganz
anderes Gewicht als in langen Stiicken. In unserem Fall wirkt die Modulation
wie das AufschlieBen immer neuer. Riume mit einem hohen Leitanteil, d.h. die
Vorstellungswelt des Rezipienten ist durch.die’ fixierten musikalischen Vorgin-
ge ebenfalls enger eingebundén. Ganz typisch fiir die Formbildung in Gautiers
Stilcken ist aber, dafl auch in solchen Passagen Anteile an andere ‘Potentialitits-
stringe’ des Stuckes anwesend dind, hter an dxe affektlsche syncopatio (Takt
H,3und 4imBal). = = -

Die enge musikalische Filhrung hatte dle Aufgabe auf die oben angespro-
chene letzte Steigerung im. II.:Teil vorzubereiten. Hier sollen nur kurz die stei-
gernden Elemente der Takte 5 und 6 aufgezlihit werden, die zu einer musikali-
schen Figur bzw. einem bildhaften bzw. semantischen Anteil fiihren:

1. Aus dem schon bekannten und auch vorher dauernd prisenten Motiv JJ‘

wird ein exclamatlo-lntervall des Schmerzes (kleme Sext) herausgelost

2. Die syncopatio der vorigen Takte wird konsequent aufgegriffen und gesteigert:
zuerst im BaB, dann in der falschen Stellung des Hohepunktes im Chant, uad dies
in Takt 6 emeut mit Kontrastwnrkung dxe Schmerzftgur wu'd Zum Dur—Raum

31 Op. cit., 830 hier such der Hﬁ\weis auf dic Untmheidung bei Qumtilim aplilich
der Ironie.

80



3. Die style-brisé-Stimmen sind verschleiernd-fragmentarisch und fallen in Takt 6
zum Hoéhepunkt hin fort, so daf die offene Tripeloktave Cc™, die den gesam-
ten Klangraum der Laute umfaft; stark witken kann. Die Offnung des Klangrau-
mes ist nicht zufillig auf dem rhythmisch unbedeutendsten Taktteil gesetzt, an
dieser Stelle wird der Affektzustand des HOrers am stirksten bewegt, weil hier
die stirkste Abweichung vom rhythmischen Normalzustand vorliegt.

Auf der Seite der harmonwchen Planung wird nun auch 'die okonom:sche
Planung Gautiers ersichtlich.im k. Teil wurde die Dominanttonart C-Dur bewufit
ausgespart, so daf sie hier um so stirker wirken kann, sie ist nicht mehr nur
musikalisches Architekturelement, sondern:hat auch einen semantischen Anteil:
es ist’ Dnrschl;chthm, Freude als Pendant zum-Schmerz.

Takt 7 ist wie Takt I,4 Ubergangstakt. Dies zeigt sich deutlich in der Auf-
nahme der Sextenkatabasis aus dem 1. Teil, die hier natiirlich auch verkiirzt wird.
Die Erinnerungsbriicke ist ein idealer %efgang zum Syntheseabschluf der letz-
ten drei Takte.

Wie in einer Rede hat der Rhetor Apollon sein eigentliches Anliegen, die
Dur-Offnung, zuerst. nur angedeutet und im Verlauf*der Rede immer neue Ele-
mente eingebaut, die er im rechten Augenbhck aufgreifen kann, um sein Haupt-
argument ‘erstrahlen’ zu lassen, es aber auch ‘logisch’ abzuleiten. Es kommt nun
darauf an, dem Horer diese Logik wieder prisent zu machen, und zwar in einem
stufenweisen Abbau der Figur-Elemente und der pathos-Augenblicke. Die ab-
schlieSende Synthese schlieBt”den Bogen, indem die pathos-Augenblicke als
natiirliche Teile' der :Kontinuitit, der Wahrheit des Ganzen erscheinen; um es
rhetorisch zu sagen; indem das aptum der einzelnen Elemente zum ethos fihrt.
Wir wollen abschhcﬁend die’ Anteile der Schiufisynthese aufzihlen:

1. Im Chant erscheint symmetrisch das musikalische Ausgangsmotw .U"U) und
13uft leicht synkopisch aus.

2. Im Abbau der pathos-elemente erschemt in Takt 8 ein Quintsextakkord iiber
B (Subdommmte) unct fiihrt:in eine Scptyorhalt Sextenkatabasxs mit Septvor-
halten (leichte Eriniiérung an den Schmétz).

3. Die fixe. Drelstimmxgkeat wird zu style bnsé und sch]ieﬁhch Zu rein akkordh-
cher Schlufbildung.

4. Das Motiv m , das jeweils rhetorisch abschnittmarkierend war (Takt I1,2
und 4) wird in Takt 9 aufgegriffen.

5. Der Chant bildet einen Halbbogen, der den idealen Ausgleich zwischen musi-
kalischer Melodik und bildhaftem Abschlufi darstellt.

Nicht nur in der conclusio, sondern im ganzen Stiick konnten wir beobach-
ten, wie sorgfiltig Gautier auf diesen Ausgleich bedacht ist. Zeichen dafiir ist
die Motivarbeit, die in der Notenwiedergabe durch Klammern und Buchstaben
verdeutlicht ist.

Appolon orateur — er war hier sicherlich erfolgreicher als mit seiner Rede,
mit der er Daphne iiberzeugen wollte. Doch wie dort, so kommt es letztlich nicht
auf den augenblicklichen Erfolg, sondern auf die menschlich-géttliche Wahrheit
an: .
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. s»luppitér est genitor, perme quod eritque fuitque
. -estque, patet~permeconco;dantmmimnewm“ L
e .. (Ovid, Metamorphosen. 1 511-18) »

- Denis Gautier: "Appolon orgteur (Allemaﬁde)
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