Ausdruck der Empfindung

und Malerel

Haydns Rezitativ » In vollem Glanze .. .-Nr

12 aus »Die Schopfung«

Hubert WiRkirchen (Musik in der Schule Heft 3/1993)

Eine Sache, die komplex ist - und Musik ist
wabhrlich eine solche - mu man von ver-
schiedenen Seiten her aufdroseln. Der
einzelne Zugriff fordert zwar nicht die ganze
Wabhrheit ans Licht, darf aber deshalb nicht als
unzureichend von vornherein  diffamiert
werden. Nichts schadet der differenzierten
Wahrnehmung des strukturellen Ablaufs der
Musik mehr als das bloRBe Pochen auf ihr
geheimnisvoll-irrationales und ganzheitliches
Wesen und die daraus resultierende
Verweigerung genauen Nachhérens und
Nachdenkens. Nichts  verhindert  den
nuancierten Nachvollzug des gefuhlsmaRigen
Ablaufs der Musik mehr als der Rekurs auf
bloR subjektive Reaktionen (»Wie wirkt das
denn auf euch?«). Nichts gegen die
Subjektseite, sie ist das notwendige Pendant
zur Objektseite, denn erst im Gesprach
zwischen beiden konstituiert sich Sinn. Dieses
Gesprach muf3 allerdings gelernt werden.
Musik spielt nicht nur intern mit traditionellen
und von ihr selbst modifizierten bzw. neu
aufgebauten Mustern, sondern auch - extern -
mit den Mustern, die der Horer mitbringt bzw.
beim Horen der Musik entwickelt. Und diese
Muster sind nicht nur struktureller und
formaler, sondern auch affektiver und
assoziativer Art. Der in der Musik codierte
Ausdruck und die in ihr enthaltene Bedeutung
werden nur zum Teil unmittelbar verstanden,
obwohl die Musik gar nicht verschwommen,
sondern uberaus deutlich, nach Meinung von
Ferdinand Hand und Felix Mendelssohn-
Bartholdy sogar deutlicher als die Wort-
sprache »spricht«. /1/ Die Differenziertheit der
musikalischen Ausdrucks- und Be-
deutungsnuancen laft sich deshalb nicht in
Worte Ubersetzen. Dennoch sind Worte
unvermeidlich, wenn man die Bedeutung der
Musik vermitteln will. Das gilt besonders fir
den Unterricht, vor allem, wenn es um Sinn
und Bedeutung komplexer Musikwerke geht.
Die Vermittlung Uber musikpraktisches Tun ist
in der Schule notwendigerweise (auf
elementare - als solche allerdings
unverzichtbare - Méglichkeiten) begrenzt. Und
auch dabei ist das Medium des Wortes nicht
wegzudenken: Auch ein Dirigent benutzt ja zur
Verdeut-
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Titelbild zu Haydns »Schdpfung« von P.-Ph.
Choffard (Franz. Ausgabe 1801)

lichung des Wesens einer Musik Worte und
Gesten. Mitteilbar wird die Bedeutung also
gerade auch durch auBermusikalische
Kommunikationsformen.

Musik ist nicht ein Reich fiur sich, das fernab
unserer sonstigen Erfahrungs-, Denk- und
Empfindungshorizonte liegt. Gerade Kinder
und Jugendliche héren Musik gefuhlsmaRig,
motorisch-reflexiv. und assoziativ. Immer
sprechen wir analog von der Musik, d. h.,
immer beziehen wir sie auf
AuBermusikalisches, selbst da, wo wir
scheinbar nur Sachbeschreibungen geben:
Wir sprechen von »hohen« und »tiefen«
Tonen (die es ja rein akustisch nicht gibt), von
»hellen« und »dunklen« Kléangen, von
»vollen« Akkorden, »schnellen« Tonfolgen,
wir fixieren in der Notation den musikalischen
Ablauf in einem zweidimensionalen
Zeit/Raum-Raster usw.

Die Musik kann zwar im allgemeinen keine
Begriffe bilden, die denotativ auf etwas
verweisen, wohl aber kann sie Konnotationen
(das, was man nebenbei noch erfahrt, wenn
jemand  spricht)  &uRerst differenziert
ansprechen. Nehmen wir den ersten Satz des
vorliegenden Stiickes: »In vollem Glanze
steiget jetzt die Sonne strahlend auf«. Die

Musik kann nicht »Sonne« sagen, wohl aber
kann sie die mit diesem Begriff verbundenen
Konnotationen ausdriicken: »voll« (z. B. durch
»volle« Akkorde), »Glanz« (durch »helle«
Tone), »steigt« (durch eine »steigende«
Tonfolge). - Im Katalog der barocken
rhetorischen Figuren wurde diese Figur als
Anabasis bzw. Ascensus (= Aufstieg) gefiihrt.
- In der Gebrauchsmusik unserer Tage,
speziell im Film und in der Werbung, werden
zwar eine Reihe solcher Sprachregelungen
der Kunstmusik als grobe Klischees
weiterbenutzt und dadurch auch dem
Konsumenten eingeimpft, verloren geht dabei
aber die Fahigkeit der nuancierten und
kontextbezogenen Wahrnehmung.
Differenzierte Bedeutung entsteht ja erst im
Kontext des einzelnen Werkes. Zum
Verstehen braucht man beides, den
»Grundwortschatz«, und zwar einen gréReren
als die Gebrauchsmusik vermittelt, und ein
Training im Wahrnehmen von
Bedeutungsnuancierungen. Der Hund hort
das Schnurren der Katze als eine Art Knurren,
also als einen Bestandteil seines Codes, und
mil3versteht es von daher als Drohgebérde.
Ahnliche MiRverstandnisse kann man auch
bei der Musikwahrnehmung der Schiler
gelegentlich feststellen. Welche Korrektive
gibt es? Kann man Uberhaupt zwischen
Richtig und Falsch unterscheiden?

Eine rational faBbare Grundlage ist die
Figurenlehre des Barock, die eine etwa
150jahrige »Sprach«entwicklung festschreibt
und Uber die Internalisierung dieser
Sprachmuster bis in unsere Zeit nachwirkt.
Eine mechanische Handhabung der
Figurenlehre ware aber genauso todlich wie
eine  schematische  Formenlehre.  Die
Feststellung, daR Haydn zu Beginn seines
Stiickes die Anabasis (die aufsteigende
Tonleiter) benutzt, um den Sonnenaufgang zu
malen, ist zunédchst nicht mehr als die
Kennzeichnung eines (semantisch besetzten)
Materials. Die bloRe Vokabel ergibt noch
keinen &sthetischen Sinn. Der entsteht erst im
komplexen Zusammenhang mit den anderen
Elementen dieser Tongestalt und des Stiickes
Uberhaupt. Das gilt auch fur die Wortsprache,
und zwar nicht nur fiur &quivoke Begriffe wie
Bank (Mo6belstick und Geldinstitut): Das
»steiget auf« des Textes bekommt seine
spezifische Bedeutung erst im Kontext der
anderen (metaphorischen) Begriffe (»in vollem
Glanze«, »strahlend«, »Riese«, »stolz,
»froh«).

Im Wechselspiel von Musik und Sprache
kénnen solche konnotativen Bedeutungs-
nuancen in potenziertem Male generiert
werden. Haydn charakterisiert in dem in-
strumentalen Vorspiel und den instrumentalen
Einwirfen jeweils im vorhinein den folgenden
Text, laBt also die Musik zunachst fir sich
sprechen und bereitet
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durch sie den Erlebnisraum fir die Rezeption
des Textes vor. Dadurch verhindert er, dafi
die Musik als bloRe mit- oder nachplappernde
lllustration des Textes - nach Art des
Mickeymousing -  mil3verstanden  und
entwertet wird. Nicht auf vordergrindige
Tonmalerei kommt es ihm an, sondern auf
eine tiefe Verankerung der Aussagen im
BewuRtsein. Die Musik wird zur
Wahrnehmungslenkerin.  Nicht die  ob-
jektivierbaren Figuren und die definierten
Begriffe stehen im Vordergrund, sondern -
darauf deutet auch der Metaphernreichtum
desTextes hin - die suggestive Einwirkung auf
das Empfindungs- und Assoziationsvermdgen
des Horers. Die (Weiter) -Benutzung der in
der Tradition gewonnenen abbildenden (z. B.
Anabasis) und affektiven (z. B. Konsonanz,
Dissonanz) Figuren ermdglicht eine solche
Gefuhlslenkung. Die Funktion der Figuren hat
sich allerdings geéndert: Sie dienen nicht
mehr der realen Darstellung, sondern dem
Ausdruck.

Die Starke der Wirkung der Musik 1aRt sich
unmittelbar erfahren. Man lese nur den Text
des ersten Teils zundchst ohne Musik und
dann nach dem Vorspiel der orchestralen
Einleitung noch einmal vor. Im Un-
terrichtsgesprach werden die Schiler spontan
auBern, dal das Ganze jetzt intensiver und
deutlicher erlebt wird, dal? man sich den
geschilderten Vorgang besser vorstellen
koénne, dall das Ganze jetzt stimmungsvoller
sei u. @& Schwieriger wird es sein
herauszubekommen, daf3 die Musik den Text
nicht nur »verstarkt« (wie die nichtssagende
Passepartout-Formulierung lautet), sondern
daR sie mehr und anderes als der Text sagt.
Die Musik zeichnet zwar einerseits Aussagen
des Textes analog nach und macht sie
dadurch  sinnfélliger, andererseits aber
nuanciert sie diese Aussagen und flgt auch
eigene Konnotationen zu den Metaphern des
Textes hinzu.

Rezitativ »In vollem Glanze steiget jetzt die
Sonne ...« (Nr. 12) aus Joseph Haydns » Die
Schodpfung«

In vollem Glanze steiget jetzt die Sonne
strahlend auf,,

ein wonnevoller Brautigam, ein Riese, stolz.
und froh, zu rennen seine Bahn.

Mit leisem Gang und sanftem Schimmer
schleicht der Mond die stille Nacht hindurch.

Den ausgedehnten Himmelsraum ziert ohne
Zahl der hellen Sterne Gold,

und die Sohne Gottes verkiindigen den
vierten Tag mit himmlischem Gesang,

seine Macht ausrufend also:
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Die Orchestereinleitung z. B. malt auf viel-
faltige Weise (s. u.) das Aufsteigen und
Wachsen der Sonne im besonderen und die
»GroRartigkeit« des Geschehens allgemein,
dennoch ist das AuRere nicht das Zentrale.
Vergleicht man die Stelle mit der Parallelstelle
in den Jahreszeiten (Nr. 11: »Sie steigt herauf,

die Sonne«), so verzichtet Haydn hier
weitgehend auf die Darstellung des
zunehmenden »Strahlens« (durch immer

dichtere  und hellere  Streichertremoli).
Lediglich die hohe Streicherlage weist in diese
Richtung. Es geht hier mehr um die religidse
und weltanschauliche Symbolik des Lichts.
Man konnte die durch die Vorhalte entstehen-
den Sekundreibungen und die chromatischen
Durchgénge als »Brechungen« des Lichts in
der Dammerung deuten. Auf dem Hintergrund
solcher Trubungen wirkt dann der in der
Kadenz erreichte »ungetriibte« D-Dur-Akkord
auf dem Hohepunkt (T. 10) als sieghafter
Durchbruch.  Zur  Lichtmetaphorik  der
Aufklarung - man vergleiche Mozarts
»Zauberfléte« - gehort der Aspekt, dal? das
Licht (als Symbol der Vernunft, des
Vollkommenen und Guten) die Nacht (als
Symbol des Unentwickelten und Bdsen)
verdrangt. Das koénnte auch hier mit dem
Ubergang von dem polyphon verschlungenen
und dissonant-gescharften Liniengeflecht zur
»klaren« Homophonie »reiner« Dreiklange
mitgemeint sein.

Es gibt eine Parallele zu diesem Vorgang am
Anfang von Ligetis »Lux aeterna« (ewiges
Licht). Mit Halbtonreibungen im engen
Cluster-Raum wird eine diffuse Lichtwirkung
(»Wie aus der Ferne«) erzielt. (Ligeti selbst
vergleicht diesen Effekt mit Spiegelbildern, die
auf einer sich kréuselnden Wasserflache
entstehen.) Der Raum wird wie bei Haydn
facherartig

Joh. W. v. Goethe. Aufgehender Mond am Flu3 (Handzeichnung)

ausgeweitet und gleichzeitig durch die
groBeren Abstédnde zwischen den Stimmen
zunehmend aufgehellt. Die Entwicklung dieses
ersten Teils mindet bei Ligeti in einen
durchsichtig klaren Unisonoklang auf a. Mit
Ligeti gemeinsam ist der Haydn-Stelle auch
die religibse Akzentuierung. Die langen
Notenwerte des aufsteigenden »cantus
firmus«, die (quasi motettisch) nacheinander
einsetzenden  kontrapunktischen  Stimmen
sowie die Quartvorhalte und Uberbindungen
verweisen auf den »stile antico«, den
Palestrina-Stil. Ahnliches geschieht an der
»Mond«-Stelle (T. 26 ff.): Auch hier markiert
die in langen Notenwerten schreitende
Balstimme den cantus firmus, um den sich
(wie in einem Choralvorspiel) die Ubrigen
Stimmen ranken. Die Natur bekommt also bei
Haydn - nach der vorherrschenden (pantheisti-
schen bzw. naturmystischen) Vorstellung der
Zeit - eine gottliche Weihe (deus sive natura),
wie sie in dem berihmten Gellertschen
Gedicht »Die Ehre Gottes aus der Natur« zum
Ausdruck kommt, wo es in der z. und 3.
Strophe heif3t:

»Wer tragt der Himmel unzéhlbare Sterne?
Wer fihrt die Sonn aus ihrem Zelt?

Sie kdmmt und leuchtet und lacht uns von
ferne

und lauft den Weg gleich als ein Held.
Vernimm's und

siehe die Wunder der Werke.

Die die Natur dir aufgestellt!

Verkindigt Weisheit und Ordnung und
Starke

Dir nicht den Herrn, den Herrn der Welt?«

Ganz deutlich wird die Beziehung zu solchen
Vorstellungen, wenn das Rezitativ in die
folgende Chornummer mindet: »Die Himmel
erzahlen die Ehre Gottes; und
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seiner Hande Werk zeigt an das Firmament.«
Die Emphase der Darstellung des Lichts
héngt, wie gesagt, mit dessen metaphorischer
Bedeutung fur die Aufklarung zusammen. Eine
neue optimistische Welt- und Menschensicht
wendet sich ab von den dusteren
Jammertal-Vorstellungen des Barock und
vertraut darauf, die Erde mit Vernunft in ein
Reich der Humanitat verwandeln zu kdnnen.
In  Haydns  »Schopfung« sahen die
Zeitgenossen die zentralen Ideen ihrer Zeit
glltig dargestellt. So erklart sich die
ungeheure Wirkung des Werkes. Es wird ein
Paradies ohne Sundenfall und eine Theologie
ohne Kreuzestod beschworen. (Nicht umsonst
wurden damals Auffihrungen der »Schop-
fung« in Kirchen verboten.) DaR Haydn selbst
sein Werk als ein religiéses verstanden wissen
will, belegen eigene Aussagen: »Seit jeher
wurde die Schopfung als das erhabenste, als
das am meisten Ehrfurcht einfldRende Bild fir
den Menschen angesehen. Dieses groR3e
Werk mit einer ihm angemessenen Musik zu
begleiten, konnte sicher keine andere Folge
haben, als diese heiligen Empfindungen in
dem Herzen des Menschen zu erhdhen, und
ihn in eine hochst ernpfindsame Lage fur die
Gite und Allmacht des Schopfers hin-
zustimmen. - Und diese Erregung heiliger
Gefiihle sollte Entweihung der Kirche sein?«
/3] Das Pathos der Einleitung des Rezitativs
Nr. 12 wird zum  Ausdruck  der
unaussprechlichen, aber mit Mitteln der Musik
erfahrbar gemachten Grol3e Gottes bzw. der
Schopfung.

Dall Haydn nicht nur malt, sondern die
»realistischen« Figuren als Elemente einer
Empfindungssprache benutzt, wird ganz
deutlich auch an der genannten »Mond«Stelle
(T. 26ff.). Die Katabasis (»Abstieg«) wird in T.
33 nicht (tonmalerisch folgerichtig)
weitergefihrt, sondern durch eine
kadenzierende BaRfuhrung abgeldst, die
Ruhe und Sicherheit suggeriert. Auch die
Pausenfigur bei »stille« ist nicht nur malend,
sondern wird im Kontext der anderen Figuren,
vor allem auch im Zusammenhang mit dem
liedhaften Melisma, zu einer Wendung nach
innen, zu einem Zeichen von Herzensfrieden
und Naturfrommigkeit (im Sinne eines
»andéchtigen Schweigens«).

Bevor solche Deutungen (im Unterricht der
Oberstufe) moglich werden, sind handfeste,
zunéchst vielleicht vordergriindig
erscheinende Ubungen erforderlich, deren
Aufgabe es ist, Wahrnehmungs- und
Beobachtungsféahigkeit zu schéarfen und ein
Verstandnis fur die analog codierende
Sprache der Musik zu wecken. Bei diesen
Ubungen geht es um genaue Zuordnung der
musikalischen Gestalten und Teilgestalten zu
den sie auslésenden Wér-

Musik in der Schule 311993

tern und impliziten Vorstellungen des Textes.
Da die Analogcodierung auf der partiellen
Ubereinstimmung  (tertium  comparationis)
zwischen dem Bezeichnenden (der
musikalischen Gestalt) und dem Bezeichneten
(den Elementen des Textes) beruht, gilt es
solche Klammern zu finden und von daher die
Rolle und die Bedeutung der Musik genauer
zu verstehen. Der Zwang zum genauen
Hinsehen und Nachdenken fiihrt zu einem
differenzierten Wahrnehmen und Erleben der
Musik. Auf diese Weise kann das vorliegende
Stick auch schon in der Mittelstufe sinnvoll
erschlossen werden. Die gewonnenen
Einsichten und gelbten Verfahren lassen sich
ohne weiteres auf jede Musik, die mit
Sprache, Bild oder Bewegung gekoppelt ist,
Uibertragen, nicht nur auf Kunstmusik, sondern
gerade auch auf Film- und Werbemusik.

Zur Verdeutlichung des Verfahrens eignet sich
vielleicht das folgende Schaubild besser als
eine verbale Beschreibung:

mungsspiel wird bei richtiger Anwendung der
genannten Verfahren in Gang gebracht. Und
ein zweites MiRverstédndnis mul3 ausgeraumt
werden: Die Analyse ist nicht mit dem
Kompositionsvorgang zZu verwechseln.
Musikalische Formulierungen wie die obigen
sind in den wenigsten Fallen vom
Komponisten »zusammengerechnet«, son-
dern als Ganzheit erfunden worden. Dennoch
steht hinter dieser ganzheitlichen Intuition eine
Fllle von gewachsenen Sprachregelungen,
die in der Analyse quasi »etymologisch« (von
ihrer Bedeutungsgenese her) entschlisselt
werden.

Eine solche Untersuchung koénnte folgende

Ergebnisse bringen:
»steiget«

Tonleiter »aufwarts« (d2-fis3) von T. 1 -10

(Viol.);

cresc. vom pp zum ff (»wéchst«, »wird
groRer«);

zunehmende vertikale Dichte - 1st., 3st., 3st,
4st. ... (»wéachst«, »wird grol3er«, »riesiger
Facher«);

»Den ausgedehnten Himmelsraum ziert ohne Zahl! der hellen Sterne Gold«

>Menge« von Ténen

L» »hohe« Lage <——‘ +
- GH-4 B e t »Glitzern« (Kontextbedeutung)
)groBen fon—H 72 77 7] I
) ;j 5 _E E »Zittern« (Grundbedeutung)
Ambi- — PP
E :E E * [als abbildende Figur]
tus i e z z—===—» Tremolo
= 24 3 s . ive Fi
) + [als affektive Figur]

»andéchtiger Schauer-«

>weit entfernt<, geheimnisvoll

Durch das pp und das Tremolo ist die Stelle
deutlich herausgehoben, dennoch fiigt sie sich
(harmonisch und melodisch) organisch in den
Gesamtablauf ein: Sie erscheint als eine
Variante der »Heroldszeichen« ab T. 36.

Das Verfahren offenbart die Komplexitat der
musikalischen Codierung. Die Frage nach der
richtigen Deutung ist falsch gestellt. Die
einzelnen Figuren sind nur Teilaspekte, Sinn
entsteht erst im Ganzen, das mehr ist als
seine Teile und mehr als die verbale
Beschreibung. Gerade die genaue
Detailanalyse verweist also auf die Ganzheit
zuriick, allerdings auf eine »gefilltere,
deutlicher wahrgenommene und erlebte. Im
Unterricht ist deshalb unbedingt der Eindruck
zu vermeiden, die Analyse fuhre zu
endgiiltigen, objektivierten Ergebnissen. Uber
das Nachweisbare hinaus bleibt ein Spielraum
fur  subjektive  Unterschiede in  der
Sinnerfahrung. Die Analyse kann - man
erinnere sich an die in Anm. 1 zitierten
AuRerungen von Hand und Mendelssohn -
und darf die Musik nicht ersetzen. Der Sinn
der Musik Konstituiert sich erst in einem
aktiven Akt im BewuRtsein des Horers. Dieses
Wahrneh-

legato, Uberbindungen, lange Notenwerte
(»langsames, ruhiges Gleiten«).

»strahlend«:
»helle« (= hohe) Streicherlage am Anfang

» voller (Glanz)«:
Erweitern des Klangraums nach oben und
unten (»aufgehender«, »gewaltiger« Facher).

»Glanz« im Sinne von »Majestat«: volle,
repetierte Akkorde (»GroRe«); punktierter
Marschrhythmus und Trompeten und Pauken:
»Fanfarengeschmetter«, »Konigssymbol«. /4/

»wonnevoller Brautigam«:

»absteigende, legato (»sanft«), mit
Decrescendo gespielte Streicherfigur (T. 18);
liebevolle »Zuwendung« zur Erde, sich
schlieBender Facher.

»Riese«, »stolz«:

»straffes«  Unisono ; »sich aufreckende«
Akkordbrechung; »riesiger« Ambitus;
»energisches« (»zackiges«) Staccato (T.
20f.); »gewaltig« sich 6ffnender Facher.
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»Mond«, »Nacht«:

tiefe (»dunkle«) Lage (Subdominante), das
»Auf und Ab« der Mondbahn wird
nachgezeichnet.

»leise«, »sanft«,still«:
pp, liedhafte Melismen.

»still«: »Pause« (T. 34)

»Schimmer«
Die Vorhalte »verwischen« (wie schon in der
Einleitung) die Konturen.

»schleicht«:

vorherrschend Sekundbewegung (T. 28 sogar
chromatische Bewegung), »langsam«
(Adagio).

»ausgedehnter Himmelsraume:
»groRBer« Ambitus des Tremolos.

» ohne Zahl«:
»zahllose«, einzeln nicht
Tonpartikel (»Toneschwarme).

identifizierbare

»helle Sterne«:
»hohe« Lage der Streicher »tremoli« (»Zit-
tern« bzw. »Glitzern« des Lichts).

»seine  Macht  ausrufend«: punktierte
Akkordrepetitionen als »Herolds-Zeichen«
(Freude): Allegro

Die Singstimme zeichnet im ersten Teil den
Sprachduktus rhythmisch genau nach. -
Ausnahmen: in T. 19 (»ein«) und T. 24 (»zu«)
jambischer Auftakt mit einer Viertel statt einer
Achtel. /5/

Melodisch  wird  teilweise gegen die
Sprachmelodie verstolRen, um etwas ab-
zubilden, z. B.: T. 16 (»Steiget«) und T. 22
(»Riese«: gebrochener Nonenakkord abwarts
- Umkehrung der vorhergehenden
Orchesterstelle - ). Fur die sprachmelodisch
auffallige Behandlung des »in« in T. 15 und
des »zu« in T. 24 ist kein Grund zu erkennen.
Haydns Rezitativ ist insgesamt nicht so
plastisch im Herausarbeiten des Sprechduktus
wie das Bachs. Haydn scheint mehr
musikalische Erfordernisse, z. B. motivische
Entsprechungen im Auge zu haben, das
Rezitativ also der »normalen« Melodiebildung

anzupassen, indem er z. B. formelhafte
Wendungen wiederholt:
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In der Oberstufe konnte eine Auseinander-
setzung mit der &sthetischen Diskussion tber
Nachahmungs- und Ausdruckasthetik
erfolgen, die sich damals an Haydns Werk
noch einmal entziindete.

Schiller bezeichnete die »Schopfung« in
einem Brief an Koérner (am 5. 1. 1801) als
einen »charakterlosen Mischmasch«. Un-
zeitgemall erschienen ihm und seinen
Zeitgenossen - spatestens seit Johann Jakob
Engels Schrift »Ueber die musikalische
Malerey« (Berlin 1780) - die tonmalerischen
Schilderungen. (Auch Beethoven schiitzt sich
ja in seiner 6. Sinfonie mit dem »Mehr
Ausdruck der Empfindung als Malerei« vor
solchen Anwurfen.) Da man

die Tonkunst als autonomen, nach eigenen,
naturlichen Gesetzen sich entwickelnden
Zusammenhang verstand, war es ein
Argernis, wenn die Musik sich durch ein
Programm oder eine Textvorlage fremd-
bestimmen lie3, anstatt nach dem Vorbild des
Organismus in einem immanenten und
folgerichtigen  Kréftespiel zu einer ein-
heitlichen Gestalt zu wachsen.

Oberflachlich gesehen gibt das im vorlie-
genden Haydnschen Rezitativ angewandte
Reihungsprinzip - Tongemélde 1 —
Stichwort(e) — Tongemalde 2 — Stichwort(e)
usw. - Schiller recht. Das Stuck zerféallt
Uberdies in drei Abschnitte, die sich in
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Affekt(en) unterscheiden.

Dennoch gibt es einheitstiffende Momente:
Die Teile | und 1l korrespondieren durch
ahnliche Affekte (Majestéat, Freude) und durch
ahnliches Material (punktierte Ak-
kordrepetitionen), so daR3 eine Art Bogenform
entsteht. Die Teile | und Il haben ihre
Entsprechung in der zentralen Bedeutung des
Tonleitermotivs (T. 1 -10/26-35). Man konnte
sogar im Sinne des sonatenmaRigen
Kontrast- und Entwicklungsprinzips von zwei
Grundprinzipien bzw. zwei Grundaffekten
sprechen, die in dem Stick zu einem
»Charakter« /6/ zusammengefalit sind:

In der Einleitung sind beide Elemente »ex-
poniert«:

A: zart, melodisch, harmonische Bewegung
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rhythmus = Macht
Beide Elemente bestimmen das ganze Stick:
A/B(1-15) - B(15-25) - A1 (26-36) -B 1(36-50).

Albert Christoph Dies sagt 1810 in seinem
Buch »Biographische Nachrichten von Joseph
Haydn« (‘Berlin 1962, S. 162): »Jede
Nachahmung im Kunstwesen soll nach
Veredelung streben Nachahmung ohne
Veredelung, ist weiter nichts, als eine niedrig
komische Nachéffung. «

In diesem Sinne sind Haydns Tonmalereien
zu verstehen. Sie sind komplexer Ausdruck
und anschauliche (= sinnenfallige)
Interpretation des tieferen Textsinnes nicht
nur auBerliche Nachzeichnung.

Anmerkungen

/1 / Ferdinand Hand (»Asthetik der Tonkunst,
Leipzig 1837, Bd. I, S. 89 f.):

»Der oft ausgesprochenen Behauptung von der
Unbestimmtheit der Gefiihle<. liegt »ein Miss-
versténdnis zum Grunde. Die angenommene
Unbestimmtheit existiert nur flir den Verstand,
indem demselben nicht mdglich ist, das Beson-
dere den Begriffen unterzuordnen, und die
Merkmale als logische zu behandeln. Dadurch
erscheint ihm, was in sich seine eigenthiimliche
Bestimmtheit trégt, als unbestimmt, und er er-
kennt ein Unaussprechliches der Gefiihle. Und so
steht die Bestimmtheit des Gefiihls in einem
umgekehrten Verhéltnisse zu der Begreiflichkeit
... Dann aber ergibt sich auch, daB dasjenige,
was hierbei dem Verstande unbestimmbar bleibt,
dennoch von der Musik aufgefaBt und mit
derjenigen Bestimmtheit dargestellt wird, welche
jedem &chten Tonstiick einen festen und
entschiedenen Charakter zusprechen I&Bt und
jedes fremdartige Gefiihl ausschlieBt, wéhrend
zum BewuBtseyn gebracht wird, was nicht un-
mittelbar in Worte (ibertragen werden kann. «

Felix Mendelssohn Bartholdy (Brief an M. A.
Souchy vom 15. 10. 1842):

»Es wird so viel dber Musik gesprochen, und so
wenig gesagt. Ich glaube (iberhaupt, die Worte
reichen nicht hin dazu, und fénde ich, daB sie
hinreichten, so wiirde ich am Ende gar keine
Musik mehr machen. - Die Leute beklagen sich
gewdhnlich, die Musik sei so vieldeutig, es sei so
zweifelhaft, was sie sich dabei zu denken hétten,
und die Worte versténde doch ein Jeder. Mir geht
es aber gerade umgekehrt. Und nicht blos mit
ganzen Reden, auch mit einzelnen Worten, auch
die scheinen mir so vieldeutig, so unbestimmt, so
miBversténdlich im Vergleich zu einer rechten
Musik, die Einem die Seel erfiillt mit tausend
besseren Dingen, als Worten. Das, was mir eine
Musik ausspricht, die ich liebe, sind mir nicht zu
unbestimmte Gedanken, um sie in Worte zu
fassen, sondern zu bestimmte. So finde ich in
allen Versuchen, diese Gedanken auszusprechen,
etwas Richtiges, aber auch in allen etwas
Ungenligendes, und so geht es mir auch mit den
Ihrigen. Dies ist aber nicht Ihre Schuld, sondern
die Schuld der Worte, die es eben nicht besser
kénnen. Fragen Sie mich, was ich mir dabei (bei
einigen der Lieder ohne Worte) gedacht habe, so
sage ich: gerade das Lied wie es dasteht. Und
habe ich bei dem einen oder andern ein
bestimmtes Wort oder bestimmte Worte im Sinn
gehabt, so mag ich die doch keinem Menschen
aussprechen, weil das Wort dem Einen nicht
heiBt, was es dem Andern heiBt, weil nur das
Lied dem Einen dasselbe sagen, dasselbe Gefiih/
in ihm erwecken kann, wie im Andern, - ein
Gefiihl, das sich aber nicht durch dieselben Worte
ausspricht."”

/2/ DaB Haydn hier den stile antico, also den
alten Kirchenstil zitiert, zeigt ein Vergleich mit
einer Stelle aus Telemanns komischer Kantate

Telemann
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Unterricht

»Der Schulmeister«. Telemann karikiert dort den
Lehrstoff damaliger Kompositionsschiiler: die
Kontrapunktibungen und die Figurenlehre (vgl.
die skalisch fallende  Bewegungsfigur -
Katabasis/Descensus -, die das »ceciderunt in
profundum« - »sie fielen in die Tiefe« - malt).
/3/ Brief aus Eisenstadt vom 24. 7. 1801 an Kar/
Ocklin Plan.

/4/ DaB die musikalischen Ingredienzen des
Konigszeremoniells zur Darstellung der Majestat
Gottes benutzt werden, kann man am besten in
Héndels Halleluja studieren, wo sie Ubrigens (wie
hier) mit religidsen Choralintonationen verbunden
sind. Beiden Stlicken gemeinsam ist auch die
»Konigstonart« D-Dur (vgl. H. WiBkirchen:
Arbeitsbuch fir den Musikunterricht in der
Oberstufe, Bd. 2, Frankfurt am Main 1992,
Diesterweg, S. 41 ff.).

/5/ Ob mit dieser Regelwidrigkeit ein »staunender
Effekt« erreicht werden soll, wie Anke Rie-
del-Martiny - In: Georg Feder (Hg.): Haydn-
Studien, Bd. I, Miinchen 1966, S. 212 - meint,
bleibe dahingestellt.

/6/ Zum Begriff Charakter gehért - im Gegensatz
zum barocken Affektbegriff - das Ausbalancieren
unterschiedlicher, ja kontrastierender Elemente.



