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Hartmut Schick 

Geordnetes Chaos 
Zur musikalischen Darstellung von Naturkatastrophen 
im 18. und 19. Jahrhundert 

Darüber , daß nicht nur die Literatur und die Malerei , sondern auch die M u s i k 

pr inzip ie l l i n der Lage ist, N a t u r p h ä n o m e n e und -ereignisse zu reflektieren, 

nämlich i n T ö n e n gleichsam abzubilden oder zu schildern, bestand i n der k u l ­

turellen Öffentl ichkeit Europas schon seit dem späten 16. Jahrhundert ein K o n ­

sens (der dann erst i m 19. Jahrhundert von Eduard Hanslick u n d den radikalen 

A n h ä n g e r n der Ästhet ik der »absoluten Musik« aufgekündigt wurde 1 ) . Sch l ieß­

l ich waren i m italienischen Madr iga l des Cinquecento hochdifferenzierte 

Techniken der Tonmalerei entwickelt worden, an die i m 17. Jahrhundert Oper 

und Instrumentalmusik anknüpfen konnten. Geht man der Frage nach, w i e 

Komponis ten des 18. und 19. Jahrhunderts musikalisch m i t dem Phänomen der 

katastrophischen Naturgewalt umgegangen sind, dann fällt frei l ich auf, daß es 

dabei so gut w i e nie u m historische Naturkatastrophen geht, u m solche also, 

die tatsächlich an einem bestimmten O r t zu einer best immten Zei t stattgefun­

den haben. Der Umstand, daß sich die großen Naturkatastrophen des 18. u n d 

19. Jahrhunderts i n der M u s i k , anders als i n der Malerei und Literatur, so gut 

wie nicht widerspiegeln, zeigt einmal mehr die Sonderrolle, die die Musik i m 

Kreis der Künste seit jeher spielt. Verständlich w i r d dies nur vor dem H i n t e r ­

grund der Musikästhet ik der betreffenden Zeit , und deutlich w i r d dabei auch 

etwas Grundsätz l iches : daß nämlich das Phänomen des Chaotischen, das N a ­

turkatastrophen j a eigen ist, noch bis zum 20. Jahrhundert als etwas galt, das 

den Kunstcharakter der Mus ik schlechthin bedroht u n d deshalb i n der Mus ik 

mindestens zu bändigen, w e n n nicht völ l ig zu vermeiden sei. Joseph Haydns 

geniale Darstellung des Chaos i n der O u v e r t ü r e zu seinem O r a t o r i u m Die 

Schöpfung von 1798 bestätigt als Ausnahme nur diese Regel und wurde von. den 

Zeitgenossen denn auch als etwas Unerhörtes , kaum noch »Musik« zu N e n n e n ­

des betrachtet. 

Das verheerende, von den Zeitgenossen i n ganz Europa als Jahrhundertka­

tastrophe wahrgenommene Erdbeben von Lissabon v o m 1. November 1755 t ra f 

m i t der portugiesischen Hauptstadt durchaus ein musikalisches Z e n t r u m , i n 

Hartmut Schick Geordnetes Chaos 



dem auch Komponisten lebten, und doch hat anscheinend keiner diese Kata­

strophe musikalisch verarbeitet. Musikgeschichtliche Folgen hatte dieses E r d ­

beben offenbar nur i n einem Fall und bezeichnenderweise i n sehr vermittelter 

und transformierender A r t und Weise. Der i n H a m b u r g , also denkbar weit v o m 

O r t des Erdbebens entfernt lebende Georg Phi l ipp Telemann schrieb 1756, ein 

Jahr nach diesem Ereignis, z u m Gedenken an das Erdbeben von Lissabon seine 

Donner-Ode, eine geistliche Kantate für Soli, C h o r und Orchester." Angeregt 

w u r d e er dazu offenbar durch den i m M ä r z 1756 abgehaltenen Bußtag , den der 

Rat der Stadt H a m b u r g angeordnet hatte, m i t der B e g r ü n d u n g : »da die Erdbe­

ben seit dem Nov. des vorigen Jahres so allgemein geworden, auch sich diesen 

Gegenden mehr zu nähern scheinen.« ' Frei l ich taten sowohl die Textdichter 

(Kar l W i l h e l m Ramler und Chris t ian Got t f r i ed Krause) als auch der greise 

Komponis t Telemann alles, u m der Bezugnahme auf die Katastrophe von Lis­

sabon das Spezifische u n d Historische zu nehmen zugunsten einer zeit- und 

ortlosen, theologisch-moralischen Aussage: Der Text ist eine freie Nachdich­

t u n g der Psalmen 8 und 29, die Kernaussage dementsprechend ein Lobpreis 

Gottes und seiner Al lmacht , die gerade i n heftigen Naturereignissen ganz u n ­

mittelbar s innlich erfahrbar w i r d : 

B r i n g t her, i h r Helden aus göt t l ichem Samen, 

b r i n g t her dem Herrscher Ehr u n d R u h m . 

Feirt seinen Namen, den herrl ichen Namen, 

Feirt i h n i n seinem H e i l i g t u m . 

Fallt vor i h m h i n , m i t dem heil igen Kleide 

der f r o m m e n Unschuld angethan, 

und betet Got t i n bewundernder Freude 

m i t h ingeworfnen Leibern an. 

Die St imme Gottes erschüttert die Meere. 

Gewit ter wandeln vor i h m her. 

Der Höchs te donnert , gekleidet i n Ehre, 

auf großen Wassern donnert er. 

Die St imme Gottes zerschmettert die Gedern, 

den R u h m , den er den Bergen gab, 

die St imme Gottes zerschmettert die Cedern 

v o m hohen Libanon herab. 

Sie stürzt die stolzen Gebirge zusammen; 

der Erdkreis wankt , w e n n er sie hört: 

Er hört des Donners St imme, die Flammen, 

u m sich sprüht, zerschlägt, zerstört. 
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Er donnert , daß er verherrlichet werde. 

Sagt i h m i n seinem Tempel Dank! 

V o m Tempel schalle z u m Ende der Erde 

der lange laute Lobgesang. 

(Auszug aus dem Text zu G. Ph. Telemanns Donner-Ode (1756) von Kar l W i l ­

helm Ramler und Chris t ian Got t f r ied Krause nach Johann Andreas Cramers 

Ü b e r t r a g u n g von Psalm 29) 1 

Ausgelassen ist i n dieser D i c h t u n g gegenüber der Psalmvorlage auffallender­

weise jeder Hinwe i s auf den Z o r n Gottes, und bezeichnenderweise br icht der 

Text auch dort ab, w o i n Cramers Psalmnachdichtung die Naturkatastrophe als 

Strafe Gottes interpret iert w i r d m i t den Zei len: »Der H e r r bereitete wider die 

Erde / Die Sündflut, ihren Untergang. / U n d sie vert i lgte die sichern Verbre­

cher, / D i e seines Namens Ehr entweiht.« Dieses traditionelle Deutungsmuster 

traute man sich auf das Lissabonner Erdbeben of fenkundig nicht mehr anzu­

wenden. Der Dank , i n den der Text mündet , g i l t hier al lein dem Faktum, daß 

Gott sich dem Menschen durch die Naturkatastrophe i n seiner A l l m a c h t und 

Erhabenheit offenbart. Der strafende Got t weicht dem erhabenen Gott , dessen 

M o t i v e das menschliche Fas sungsvermögen sprengen. 

Telemanns M u s i k w u r d e von den Zeitgenossen überwiegend sehr positiv 

aufgenommen, w e n n auch m i t Nuancen i n der Rezeption, die aufschlußreich 

sind. Dazu zwei Beispiele. 

E i n gewisser Johann Samuel Schröter schrieb i n e inem 1771 publizierten 

offenen B r i e f an einen H e r r n Kleemann: »Und sollten Sie vielleicht dessen 

[= Telemanns] donnernde Ode gesehen haben, die diesen Namen m i t desto meh-

rerm Recht verdienet, w e i l es diesem großen Musikus glückte , den Schall des 

Donners dabey so natürlich auszudrücken, daß i n H a m b u r g ein Weib , da diese 

Ode aufgeführet wurde , i n eine Ohnmacht sank, weil sie glaubte, es habe in 

dieser Kirche eingeschlagen; sollten Sie vielleicht diese Ode gesehen haben, so 

w ü r d e n Sie m i r v ie lmehr Beyfal l geben, wenn ich sage, daß Telemann für tau-

senden die N a t u r glücklich nachahmen konnte .« ' 

I m Vor jahr 1770 hatte Chris toph Daniel Ebeling Telemanns Donner-Ode 

ebenfalls gelobt, allerdings nicht wegen ihrer realistischen Nachahmung der 

Natur , sondern wegen ihrer Erhabenheit, und m i t einer bezeichnenden E i n ­

schränkung. Es sei dieses W e r k , so Ebeling, »eine der erhabensten Compos i t io-

nen dieses Tonkünst lers , die keinen Fehler hat, als einige zu gewöhnl iche 

Schilderungen des Donners u.d.gl .« ! ' 

Welche Stelle in Telemanns W e r k Ebeling und Schröter jeweils meinen, ist 

z ieml ich klar: das Duet t für zwei Bässe zur Schluß-Strophe des I . Teils: »Er 

donnert , daß er verherrlichet werde« — ein Satz, der übrigens anstelle einer 

Tempoangabe m i t der ganz ungewöhnl ichen Bezeichnung »Erhaben« versehen 
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ist. Das ist natürlich weniger eine Spielanweisung für die Musiker als ein H i n ­

weis zur Intent ion und zur angemessenen Rezeption dieser Verklangl ichung 

des Donners respektive Erdbebens. Die hauptsachlichen musikalischen M i t t e l 

dazu sind lange Paukenwirbel u n d Streichertremoli sowie i n Voka l t r i l l e rn u n d 

Tonrepet i t ionen regelrecht bebende oder zitternde B a ß - S t i m m e n (Notenbei­
spiel 1). U n g e w ö h n l i c h genug ist bereits die K o m b i n a t i o n v o n zwei B a ß - S t i m ­

men zu einem Duett . Der Beg inn m i t einem langen, solistischen Paukenwirbel 

und fast nur auf einem Ton bebenden Vokals t immen war für die Zeitgenossen 

g e w i ß mehr Geräusch und K l a n g gewordenes Z i t t e r n als M u s i k und schockie­

rend genug, daß die genannte Hamburger in ob all der Real is t ik i n Ohnmacht 

fallen konnte. Der größte Tei l des Satzes frei l ich besteht dann aus einem Duet-

tieren der beiden Bässe i n einem kontrapunktischen Trio-Satz, der recht kunst­

v o l l gesetzt ist u n d nach heutigen Begriffen w e n i g m i t einer Katastrophe w i e 

einem Erdbeben gemein hat. 

Genau das nun , was Johann Samuel Schröter so beeindruckt hatte - die t äu­

schend echte Nachahmung des Donners oder Erdbebens - , fand der andere 

Zeitgenosse, Chris toph Daniel Ebeling, ein w e n i g degoutant, nämlich zu 

kunstlos, zu w e n i g stilisiert (»einige zu gewöhnl iche Schilderungen des D o n ­

ners«) . A n diesem kleinen Beispiel zeigt sich schlagend etwas, das für die M u s i k 

u n d die Musikanschauung des 18. und auch noch des 19. Jahrhunderts v o n 

grundlegender Bedeutung ist: das Spannungsverhäl tnis zwischen w i r k u n g s v o l ­

ler Realist ik der musikalischen Darstellung und dem Kunstcharakter der M u ­

sik, der nicht preisgegeben werden darf. D ie Situation w i r d i n der zweiten 

Häl f te des 18. Jahrhunderts zusätzlich kompl iz ier t dadurch, daß ein zweites 

Spannungsverhäl tnis h i n z u t r i t t : der Gegensatz zwischen der N a c h a h m u n g s ä s ­

the t ik und der Empf indungsäs thet ik — waren doch die A n h ä n g e r der E m p f i n ­

dungsästhet ik m i t Rousseau der M e i n u n g , daß es gar nicht Aufgabe der Mus ik 

sei, äußere Phänomene w i e etwa Naturereignisse in T ö n e n gleichsam abzuma­

len, sondern daß die Musik nur die Empfindungen vermi t te ln dürfe, die sich 

be im Betrachten solcher Ereignisse einstellen. (Telemann i m m e r h i n gelingt am 

Be g inn seines Duetts beides zugleich: das Verklanglichen des Donners ebenso 

wie des Zitterns der m i t dem Naturereignis konfront ier ten Menschen.) 

Das angedeutete Spannungsverhältnis zwischen Realist ik der Darstellung 

u n d Kunstcharakter der Mus ik scheint nun - und das macht unser Thema so 

interessant - n irgendwo schärfer hervorzutreten als dort , w o es die Mus ik m i t 

dem Phänomen der heftigen, i n ihrer Wirkungsweise chaotischen Naturgewalt 

zu t u n hat. Das D i l emma , in das die Komponisten bei der Auseinandersetzung 

m i t diesem Themenkreis fast zwangsläuf ig gerieten, und die A r t und Weise, 

w i e sie damit umgingen, seien i m Folgenden an einigen Beispielen veranschau­

l icht und diskutiert . 
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f"J. J J. J J. ^ 

ncn, daß er vcr-hcrr - li-chet wer - de, daß er ver-herr - Ii-che! 

nert, daß er ver-herr - li-chet wer - de, daß er ver-herr - li-chel 

1 G. Ph. Telemann, Donner-Ode, 1756, Beginn des Duetts Nr. 7 

M i t dem oben zitierten Lob, Telemann könne unter Tausenden von K o m p o ­

nisten am glücklichsten die N a t u r nachahmen, beruft sich Johann Samuel 

Schröter explizit auf die Nachahmungsä s the t ik , ein Erbe aus der A n t i k e , das i m 

18. Jahrhundert i n besonderer Weise aktuell wurde . Vor allem der französische 
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Ästhetiker Charles Batteux leistete hier theoretische Grundlagenarbeit und er­

zielte große W i r k u n g m i t seiner 1746 i n Paris publizierten Schrift Les Beaux 

Arts reduits ä un meme principe.* Es handelt sich hier u m den Versuch einer Syste­

matisierung der alten Nachahmungsäs thet ik und des Nachweises, daß alle 

K ü n s t e , auch die Mus ik , sich dem Prinzip der Nachahmung der Natur verdan­

ken und sich i h m auch verschreiben müssen, u m als Kunst gelten zu können. 

I m Falle der M u s i k heißt Nachahmung der Natur für Batteux einerseits die 

Darstel lung menschlicher Leidenschaften (also der Affekte) , andererseits die 

Darstel lung von Phänomenen der belebten und unbelebten Natur. Das erstere 

vergleicht er m i t der Porträtmalerei , das letztere m i t der Landschaftsmalerei. 

Eine Mus ik , die nichts von beidem darstellt, hat seiner M e i n u n g nach keine 

Existenzberechtigung u n d kann nur langweilen, vergleichbar einer ungegen­

ständlichen Malere i , die nur aus einem prismatischen Farbenspiel besteht. 

Der Zweck und der Kunstcharakter der M u s i k besteht nach Batteux also 

i n der mögl ichst verständlichen und überzeugenden Vergegenwärt igung 

von menschlichen Leidenschaften oder N a t u r p h ä n o m e n e n - je verständlicher, 

desto besser. Gleichzeitig betont der Philosoph allerdings, daß diese Nachah­

m u n g Grenzen und Regeln zu beachten hat, daß nämlich die Leidenschaften 

u n d N a t u r p h ä n o m e n e bei der künstlerischen Nachahmung durch den Ge­

schmack veredelt werden und so nachgeahmt werden müssen, daß sie Vergnü­

gen bereiten. M i t den W o r t e n von Kar l W i l h e l m Ramlers zeitgenössischer 

B a t t e u x - Ü b e r s e t z u n g : M a n m u ß die Natur nachahmen »nicht so [...) wie sie 

ordentlicher Weise ist, und wie sie uns täglich i n die Augen fällt; sondern so, 

daß der Geschmack, für den die Künste gemacht sind und der i h r Richter ist, 

befriediget werde; welches geschieht, w e n n die Natur gut gewählt , und durch 

die Kunst gut nachgeahmt wird.« Oder an anderer Stelle: »man müsse die Na­

tur so nachahmen, daß man die Natur erblicke, nicht so, w i e sie an sich selbst 

ist, sondern so, w ie sie seyn kann, und wie sie sich denken läßt.« 1 . Gewähl t 

werden dürfen ohnehin - das ist die Prämisse - nur solche Themen, die sich 

auch so darstellen lassen, daß dies Vergnügen bereitet, u n d i n j edem Fall m u ß 

der Künst ler veredelnd und idealisierend zu Werke gehen. 

W i e das etwa bei der musikalischen Nachahmung besonders heftiger und 

w i l d e r Leidenschaften gehen soll, erläutert Johann Adam Hi l l e r , einer der v i e ­

len deutschen Musiker, die Batteux i m 18. Jahrhundert e i fr ig rezipiert und i n ­

terpretiert haben, i m Jahr 1754 fo lgendermaßen: »So w i r d die Mus ik zwar die 

W u t h eines Rasenden nachahmen, aber nicht m i t Uns inn : Sie w i r d i h n allemal 

vernünft ig und ein wenig regelmäßig rasen lassen. D e n n ohne diese Vorsichtig­

keit w ü r d e n w i r es ihrer Nachahmung wenig dank wissen, w e n n sie mehr 

Entsetzen als Vergnügen bey uns erweckete.« ! 1 

Das Vergnügen muß also gegenüber dem Entsetzen i m m e r überwiegen . 

Wol fgang Amadeus Mozart formulierte dies 1781 noch restriktiver, als er -

bezugnehmend auf die musikalische Darstellung von Osmins rasendem Z o r n 
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i n seinem Singspiel Die Entführung aus dem Serail - an seinen Vater schrieb: »ein 

Mensch der sich i n einem so heftigen zorn befindet, überschreitet alle O r d n u n g , 

Maas und Z i e l , er kennt sich nicht - so muß sich auch die Musick nicht mehr 

kennen - wei l aber die leidenschaften, heftig oder nicht, niemals bis zum Eckel 

ausgedrückt seyn müssen, und die Musick, auch in der schaudervollsten Lage, das 

O h r niemals beleidigen, sondern doch dabey vergnügen muß, folglich allzeit M u ­

sik bleiben M u ß , so habe ich keinen fremden ton zum f | : zum ton der aria : | 

sondern einen befreundten dazu, aber nicht den Nächsten, D minor, sondern den 

weitern Α minor gewählt .« 1 2 Für Mozart wäre also bereits das Modulieren i n eine 

weit entfernte Tonart zuviel an musikalischer Drastik gewesen - es hätte das O h r 

beleidigt und den Kunstcharakter der Mus ik gefährdet. 

Läßt sich aber etwas so Schreckliches wie eine Naturkatastrophe musikalisch 

überhaupt so darstellen, daß das O h r nicht beleidigt, sondern vergnügt wird? 

U n d ist ein Rasender, der i m Sinne Hil lers vernünft ig u n d ein wenig rege lmä­

ßig rast, überhaupt noch ein Rasender und als solcher erkennbar? Hat ein hef­

tiger Ausbruch der w i l d e n Naturgewalt überhaupt noch etwas Bedrohliches, 

w e n n i h m musikalisch das Regellose, Heftige und Schreckliche genommen 

w i r d , w e n n er zu einer M u s i k stilisiert w i r d , die keineswegs die Kontrol le ver­

l i e r t , sondern die Contenance w a h r t u n d die Regeln des guten Geschmacks 

beachtet? W i r d dann aus dem lebensbedrohlichen Gewit ter s turm nicht so et­

was wie ein erfrischender, warmer Landregen, aus dem Vulkanausbruch e in 

harmloses optisches Ereignis, das man genießen kann wie ein gut choreogra-

phiertes Feuerwerk am H o f von Versailles? Der innere Widerspruch bei der 

veredelten und rationalisierenden Darstellung eines an sich regellosen, w i l d e n 

und irrationalen Phänomens bleibt ungelöst : Je überzeugender der Komponis t 

das Phänomen nachahmt, desto ästhetisch bedenklicher w i r d es; je mehr er 

w i e d e r u m den Forderungen der Ästhetik nach Veredelung und Idealisierung 

Rechnung trägt, desto weniger entspricht das Resultat dem nachgeahmten 

N a t u r p h ä n o m e n und den Empfindungen, die es i m w i r k l i c h e n Leben auslöst. 

Gle ichwohl haben die Komponis ten seit dem Ende des 17. Jahrhunderts be­

gonnen, P h ä n o m e n e heftiger Naturgewalt bis b i n zur Naturkatastrophe auf der 

O p e r n b ü h n e und später auch i n der reinen Instrumentalmusik musikalisch 

umzusetzen - zunächst und vor allem in Frankreich. 1 3 I n Frankreich deswegen, 

w e i l dort solche Phänomene auch auf der B ü h n e szenisch dargestellt werden 

durf ten, anders als i n der i m übrigen Europa vorherrschenden metastasiani-

schen Oper, i n der über Schlachten und Naturkatastrophen nur ( i m Rezitativ) 

berichtet werden durfte, ohne sie auf der B ü h n e s innlich zu vergegenwärt igen . 

A u c h nach der Metas tas io-Ära blieb die italienische Oper hier lange noch sehr 

zurückhal tend: Der Vulkanausbruch am Ende von Giovanni Pacinis Oper 

L ultimo giorno di Pontpei von 1825 z u m Beispiel wurde zwar szenisch m i t g r o ­

ßem b ü h n e n - u n d pyrotechnischem Aufwand dargestellt 1 4, v o n der M u s i k aber 

klangl ich i m Grunde nicht umgesetzt. 
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Die französische Oper kennt solche musikalische Zurückha l tung nicht. Hier 

entwickelt sich schon an der Wende zum 18. Jahrhundert, nach Lullys T o d , der 

szenisch-musikalische Typus der Tempete, also der Sturmszene, sei es als Ge­

w i t t e r s t u r m an Land oder als heftiger Seesturm, ergänzt i m Laufe des 18. Jahr­

hunderts durch weitere katastrophische Phänomene wie Erdbeben oder V u l k a n ­

ausbruch. Eines der frühesten Beispiele dafür findet sich i n Jean Baptiste Mathos 

1714 uraufgeführter Tragedie lyrique Avion. Die Oper thematisiert den von 

O v i d überlieferten M y t h o s v o n A r i o n , dem reichen, griechischen Sänger, der 

während der Seefahrt von seinen meuternden Matrosen überwält igt w i r d , i n ­

folge der Kraf t seines Gesanges aber wundersamerweise von Delphinen gerettet 

u n d übers Wasser getragen w i r d , während die Matrosen die gerechte Strafe 

t r i f f t : E i n heftiger Seesturm br ing t i h r Schiff zum Untergang. 

Matho , e in bretonischer Komponis t der Lully-Nachfolge, stellt den See­

sturm nach Begriffen der Zei t m i t recht drastischen musikalischen M i t t e l n dar 

(Notenbeispiel 2): Er erweitert den üblichen fünfs t immigen Streichersatz zur 

Acht s t immigke i t , indem er die B a ß g r u p p e i n nicht weniger als vier getrennte 

S t immen aufspaltet und die ersten Takte auch ausschließlich von Baßinstru­

menten spielen läßt. D ie Akzentu ierung des Baßregisters spielt übrigens von 

Anfang an u n d dann durch die ganze Musikgeschichte h indurch bei Sturmdar­

stellungen eine große Rol le - hier w i r d sie ein erstes M a l ins Ext rem getrieben. 

Z u m Ausgleich allerdings verzichtet M a t h o auf ein anderes realistisches M i t t e l 

der Sturmdarstellung, das schon 1689, i n der ersten überlieferten Tempete der 

Operngeschichte, Pascal Colasse m i t großem Erfolg eingesetzt hatte i n seiner 

Oper Thetis et Pelee und ebenso M a r i n Marais 1706 i n Alcyone:^ Sie verwende­

ten dort zur Verstärkung der K o n t r a b a ß - S t i m m e eine bzw. mehrere T r o m m e l n 

m i t gelockertem Fell , was nach M e i n u n g der Zeitgenossen i n täuschend echter, 

geradezu horr ibler Weise S turm- und Donnergeräusche nachgeahmt hat.1*' 

Be i Matho w i r d der Seesturm samt Blitz und Donner allein von Streichinstru­

menten und Fagotten dargestellt, und zwar m i t musikalischen Figuren, die 

dann bis ins 19. Jahrhundert h ine in von den Komponisten fast stereotyp ver­

wendet werden u n d so zu regelrechten Vokabeln der Gewit ter- und Sturmdar­

stellung werden: permanenten Tonwiederholungen (pochend wie eine T r o m ­

mel oder beschleunigt zu schnellem Tremolo) , punkt ier ten R h y t h m e n , 

schnellen j a g e n d e n Tonleiter-Läufen aufwärts oder abwärts, langem Verharren 

auf einem einzigen K l a n g ( in diesem Fall dem G - D u r - D r e i k l a n g ) , also harmo­

nischer M o n o t o n i e , und alles i n allem völl iger Abwesenheit kult iv ierter , sang­

licher M e l o d i k (was die Ferne zur Sphäre des Menschen symbolisiert). 

M a t h o plaziert diese verschiedenen Figuren oder M o t i v e allerdings n icht 

wi l lkürl ich oder gar chaotisch - so wie die sieht- und hörbaren Ereignisse bei 

einem w i r k l i c h e n Seesturm ja durcheinandergehen, völ l ig unvorhersehbar u n d 

ungeordnet - , sondern er komponiert eine denkbar rationale, geradezu i n ex-
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2 J.B. Matho, Arion, 1714, III, 4: Orage 

tremer Weise geordnete Struktur : einen strengen Kanon. Beginnend m i t einer 

Hälfte der Violonbässe setzen i m Abstand von zumeist e inem Takt nacheinan­

der alle Instrumentengruppen m i t demselben Thema aus akzelerierenden T o n ­

wiederholungen und schnellen Läufen ein, zunächst stets auf den Quint tönen g 

u n d rf, ab Takt 7 erweitert u m die Dreiklangsterz h. 
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D e m Naturereignis des Gewittersturms auf hoher See w i r d also i n der m u ­

sikalischen Umsetzung jedes M o m e n t von Chaos, Zufäl l igkei t oder unbere­

chenbarer W i l d h e i t ausgetrieben. Die ordnende H a n d des Komponisten ver­

edelt es - ganz i m Sinne von Batteux und der zeitgenössischen Ästhetik - zu 

einer Künstl ichkeit , die der empirischen Natur völ l ig fremd ist, die es aber er­

mögl icht , daß der Rezipient (und insbesondere der Kenner) ein intellektuelles 

Vergnügen selbst an einer klangl ich derart düsteren und monotonen M u s i k 

empfinden kann. Ihren dramaturgischen Zweck erreicht diese s trukturel l so 

künst l iche Mus ik t rotzdem: Die drastische Uberbetonung der Baßregion und 

das unaufhaltsame Crescendo der Takt für Takt u m eine Stimme anwachsen­

den und sich systematisch beschleunigenden Mus ik hat auf die zeitgenössischen 

H ö r e r gewiß außerordentl ich dramatisch, ja dämoni sch gewirkt . 

W e n n nu n schon die Satzstruktur eine genuin musikalische, i n der N a t u r so 

nie vorkommende ist, l iegt die Frage nahe, ob wenigstens die Figuren oder 

musikalischen Vokabeln empirisch gewonnen, also dem Naturphänomen eines 

m a r i t i m e n Gewittersturms abgelauscht und musikalisch per Nachahmung u m ­

gesetzt sind. Zweifel sind angebracht, auch w e n n man natürlich gewisse Ä h n ­

l ichkei ten zwischen dem Ro l l en eines Donners und solchen sich beschleuni­

genden Tonwiederholungen der Bässe heraushören kann, oder zwischen den 

jagenden Läufen u n d aufgepeitschten Wellen oder dem Pfeifen eines Sturms. 

Z w e i f e l n kann man deswegen, w e i l es sich hier u m genau dieselben mus ika l i ­

schen Figuren handelt, die schon fast hundert Jahre früher, i m frühen 17. Jahr­

hundert , i m Musiktheater erscheinen, dort allerdings zur musikalischen I l l u ­

stration von Kampfszenen. Das m i t Abstand eindrucksvollste (und i m 

Musiktheater auch früheste) Beispiel für dieses Genre der Battaglia-Musiken ist 

Claudio Monteverdis dramatische Szene Combattimento di Tancredi e Clorinda 

v o n 1624.1 Musikalisch-technisch w i r d von den französischen O p e r n k o m p o n i ­

sten und ihren Nachahmern außerhalb Frankreichs die S turm- und Gewi t te r ­

szene also behandelt wie ein menschlicher, kriegerischer K a m p f - u m f u n k t i o ­

niert zum K a m p f der Elemente. E i n heftiges Gewit ter oder einen Seesturm 

brauchte ein Komponist nie erlebt zu haben, u m trotzdem zu wissen, wie man 

es musikalisch stilisiert — vorausgesetzt, er hat die musikalische Battaglia-Tradi-

t i o n des 17. Jahrhunderts studiert oder er kennt andere Gewitterdarstellungen. 

Diese Selbstbezüglichkeit der M u s i k beim Geschäft der Nachahmung der 

N a t u r hat K a r l W i l h e l m Ramler i n den eingestreuten Kommentaren zu seiner 

1760 publizierten Batteux-Ubersetzung schon feinsinnig erspürt, obwohl er 

selber gar kein Musiker v o m Fach war: Er rät dem angehenden Komponisten, 

v ie l zu reisen und Erfahrungen zu sammeln, wie man Affekte und N a t u r p h ä ­

nomene musikalisch nachahme. Sammeln solle er diese Erfahrungen durch das 

A n h ö r e n und Kennenlernen von Komposit ionen, die etwas Bestimmtes aus­

drücken - von der Na tur selber könne er sie i n den meisten Fällen nicht bezie­

hen. A u f die schon von anderen Komponisten angewandten St i lmit te l solle er 
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sich dann tunlichst beziehen, immer auch einiges davon übernehmen, damit 

seine Mus ik bekannte, v o m Hörer i n ihrer Bedeutung verständliche W e n d u n ­

gen aufweise. 1 8 

Schauen w i r uns unter diesem Aspekt die Vertonung eines ganz anderen, noch 

katastrophaleren Naturereignisses an: eines Erdbebens mit zusätzlichem Vulkan­

ausbruch, komponiert von Jean-Philippe Rameau in seinem 1735 uraufgefiihrten 

Opera-ballet Les Indes galantes.1" Rameaus vieraktiges Werk spielt i n vier verschie­

denen exotischen Ländern, unter Türken, Persern, nord- und südamerikanischen 

Indianern; der uns interessierende zweite A k t spielt bei den Inkas i n Peru. Erdbe­

ben und Vulkanausbruch werden hier von dem bösen Inka Huascar provoziert, als 

angeblich göttliches Zeichen, das die von i h m geliebte Phani davon abhalten soll, 

den spanischen Konquistador Carlos zu heiraten. A m Ende aber w i r d Huascar 

selber unter einem zweiten Vulkanausbruch begraben. 

W i e stellt n u n Rameau das Erdbeben und den später hinzutretenden V u l k a n ­

ausbruch dar? Der Beg inn der Mus ik (Notenbeispiel 3) ähnelt i n frappierender 

Weise der musikalischen Darstellung des gerade betrachteten Gewittersturms 

auf hoher See i n Mathos Avion - ungeachtet dessen, daß es sich bei Rameau u m 

ein ganz andersartiges Naturereignis handelt, ein Erdbeben i n der Wüste . R a ­

meau schreibt in den ersten Takten einen strukturel l und auch motivisch fast 

identischen Satz: einen strengen Kanon aus fünf St immen, die lange Zei t nur 

auf einem Ton verharren, aber von Takt zu Takt ihren R h y t h m u s beschleuni­

gen, bis h i n z u m extrem schnellen Tremolo, wobei die Einsatzfolge wie bei 

M a t h o vom B a ß ausgeht und dann taktweise nach oben steigt. Später kommen 

noch schnelle Tonleiter-Läufe dazu, wie sie auch schon bei M a t h o begegnen, 

außerdem hohe Holzbläser und ein Chor, der das schreckliche Ereignis be­

schreibt und reflektiert. »Dans les abimes de la terre / les vents se declarent la 

guerre« ( In den Abgründen der Erde erklären sich die Winde den Kr ieg) . Das 

ist nicht besonders präzise beobachtet, schließlich hat ein Erdbeben m i t den 

W i n d e n i m Grunde nichts zu t u n . Aber es bezeichnet (ob nun absichtlich oder 

nicht) genau den musikalischen Sachverhalt: Es erkl ingt weniger eine Erdbe­

benmusik - für die es 1735 gar keine rechte musikalische Trad i t ion gab" - , als 

v ie lmehr eine herkömmliche S turm- und Gewittermusik i n der Tradi t ion der 

Tempete, und diese w i e d e r u m w i r d musikalisch wie üblich m i t dem Arsenal 

der Battaglia, der Kampfesdarstellung, bestritten. Das Erdbeben w i r d dem 

S turm gleichgesetzt und dieser w i e d e r u m musikalisch wie ein menschlicher 

K a m p f inszeniert. 

O b Rameau selber jemals ein Erdbeben erlebt hat, ist also völl ig irrelevant, da 

die Musik das N a t u r p h ä n o m e n ohnehin nach ihren eigenen Tradit ionen, also 

selbstbezüglich stilisiert und zu einer Angelegenheit der Kunst , nicht der em­

pirischen Nachahmung macht. W o b e i Rameau dann i n vieler Hins icht weiter 
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Tremblement de terre 

3 J.-Ph. Rameau, Les Indes galantes, 1735, II, 5: Tremblement de terre 

geht als Matho . So schichtet er zum Beispiel m i t dem Kanon nicht nur einen 

konsonanten Dre ik lang auf, sondern einen scharf-dissonanten Fünfk lang , e i ­

nen verminderten Septakkord e-g-b-des zum G r u n d t o n F. Z u vermuten ist, daß 

man bei den Auf führungen zu Rameaus Zei t zusätzlich noch die von Colasse 

für solche Zwecke erfundenen T r o m m e l n m i t gelockertem Fell eingesetzt hat. 
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Der Vulkanausbruch m i t seinen Flammen und dem A u s w u r f von Lava- oder 

Felsbrocken w i r d von Rameau dann m i t rasend schnellen, aufsteigenden T o n ­

lei tern s innfäl l ig gemacht - was i m Sinne der Nachahmungslehre natürlich 

überzeugt . Musikalisch aber handelt es sich u m eine Formel , die damals schon 

z u m festen Arsenal der S t u r m - und Gewitterdarstellung gehört und ebenfalls 

aus der Battaglia-Tradition stammt. Das musikhistorisch neue Phänomen der 

Vulkandarstel lung w i r d also nicht als etwas schockierend Neuartiges inszeniert, 

sondern m i t a l tbewährten M i t t e l n . So k o m m t es denn auch, daß Rameaus 

Erdbeben- u n d Vulkanausbruchszene sich musikalisch auch gar nicht sonder­

l i c h v o n der Darstellung des Seesturms i n derselben Oper ( I . A k t , 2. Szene)2 1 

unterscheidet. Sich beschleunigende Tonwiederholungen u n d Tremol i der 

Streicher sowie jagende Skalenfiguren beherrschen auch dort die Mus ik i n 

pr inz ip ie l l der gleichen A r t und Weise. 

Der für die französische Oper so wicht ige Typus der S t u r m - und Gewittersze­

ne w u r d e i m 18. Jahrhundert außerhalb Frankreichs vor allem i n den G a t t u n ­

gen der reinen Instrumentalmusik rezipiert und nachgeahmt. Viva ld i schrieb 

gleich mehrere Instrumentalkonzerte, die eine Tempesta enthalten, 2 2 Gregor 

Joseph Werner, Haydns Vorgänger als Hofkapellmeister auf Eszterhäza, p u b l i ­

zierte 1748 einen Neuen und sehr curios-musicalischen Instrumental- Calender i n Ge­

stalt von zwöl f Triosuiten, die die zwöl f Monate des Jahres beschreiben, wobe i 

der Juni ein Erdbeben, der Ju l i e in Donnerwetter und der November einen 

Seesturm enthalten (neben vielen anderen C h a r a k t e r s t ü c k e n ) . 2 ' J o s e p h H a y d n 

gestaltet 1761 das Finale seiner Sinfonie N r . 8 als Tempesta und läßt dort den 

Bl i tz m i t dem gleichen gezackten Flötenmotiv einschlagen wie Jahrzehnte spä­

ter noch i m Gewit ter seines Oratoriums Die Jahreszeiten (1801). Ganz auf e in 

zentrales Gewit ter fokussiert ist schließlich die wahrscheinlich erste echte P r o ­

gramm-Symphonie der Musikgeschichte, die 1785 publizierte große Sympho­

nie m i t dem Ti te l Le Portrait musical de la nature des Biberacher Kapellmeisters 

Justin H e i n r i c h Knecht . 2 4 

Knechts Symphonie ist musikgeschichtlich nicht zuletzt deswegen von Be­

deutung, we i l sie m i t ziemlicher Sicherheit L u d w i g van Beethoven als M o d e l l 

für seine ebenfalls fünfsätzige Pastoralsymphonie diente. G e m ä ß der Inhaltsan­

gabe auf dem Titelblatt schildert der erste Satz die idyllische, heitere Natur , der 

zweite Satz die Verschlechterung des Wetters bis zu erstem Donnergrol len, der 

dr i t te Satz ein heftiges Gewit ter m i t S turm und reißenden Sturzbächen, der 

vierte Satz die Beruhigung und Entfernung des Gewitters u n d der fünfte Satz 

das Lob des Schöpfers durch die wieder heitere N a t u r i n angenehmen G e s ä n ­

gen. 

D e n zentralen Gewittersatz bestreitet Knecht i m wesentlichen m i t den 

musikalischen Vokabeln der Gewitterdarstellung aus der Tradi t ion der f ranzö­

sischen Tempete: Es begegnen wieder die typischen Tremol i , die schnellen 
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Oktavskalen, die scharf punkt ier ten R h y t h m e n und t rommelnden Dreiklangs­

brechungen; später k o m m e n noch rollende Wel lenf iguren dazu. Gegenüber 

d e m frühen 18. Jahrhundert neu sind vor al lem die chromatischen G ä n g e 

(schon i n den T r e m o l i der ersten Takte), die dann vie l später auch noch bei 

Rossini , Wagner und Verdi eine wicht ige Rol le spielen. N e u sind ferner die u m 

e in vielfaches vergrößerten Dimensionen: Der Satz umfaßt für sich schon 225 

Takte - die Sätze davor und danach, i n denen das Gewit ter auf- und wieder 

abzieht, noch gar nicht mitgerechnet. 

Angesichts dieser Dimensionen hätte Knecht an sich eine auch i m zeitlichen 

A b l a u f ganz realistische Gewitterdarstel lung schreiben können. Doch das Ge­

genteil ist der Fall : Die musikalische F o r m folgt geradezu schulmäßig den Ge­

setzen der Sonatenform. A u f eine Exposit ion aus Hauptsatz, Über le i tung und 

Seitensatz i n der Oberquint tonar t folgen eine verarbeitende und modulierende 

D u r c h f ü h r u n g u n d schließlich eine komplette Reprise der Exposit ion. Die 

schöne Symmetrie, die sich durch die komplette Wiederholung der ersten acht­

zig Takte i n der Reprise ergibt, widerspricht natürlich diametral dem Ablau f 

eines natürlichen Gewitters , der ja ein durch u n d durch chaotischer ist, i n jeder 

Phase gekennzeichnet durch unvorhersehbare, überraschende Ereignisse. 

Knechts Mus ik ist zwar i n i h r e m Gestus s türmisch, aufgeregt, heftig und laut. 

D i e Ereignisfolge aber, durch die sich die F o r m ergibt, ist alles andere als über­

raschend, i m Kle inen ebenso wie i m Großen: Musikalisch Neues t r i t t stets nur 

nach 4, 8 oder 16 Takten ein, w ie man es von der M u s i k der Zei t gewohnt ist, 

u n d zumindest für den Kenner bewegt sich die F o r m i n leicht vorhersehbaren, 

eben den gewohnten Bahnen der Sonatenform. Knecht verzichtet nicht einmal 

darauf, als zweites Thema i m Seitensatz ein kantables, lyrisches Thema einzu­

führen. Das hübsche, sogar m i t einer Verzierung versehene Thema entspricht 

an dieser Stelle den Forderungen der Sonatensatzform, frei l ich auf Kosten der 

Gewitterschi lderung. 

Ke in Zweife l : Auch hier w i r d - ganz i m Sinne der Nachahmungsäs thet ik 

v o n Batteux - das N a t u r p h ä n o m e n musikalisch idealisiert und so zurechtge­

stutzt, daß i m künstlerischen Resultat das W i l d e und Chaotische nahezu ver­

schwunden ist. Knechts M u s i k läßt die Natur gerade so wüten , wie H i l l e r das 

bei der Darstellung der »Wuth eines R a s e n d e n « empfiehlt: »nicht m i t Uns inn« , 

sondern »allemahl vernünft ig und ein wenig regelmäßig« - i m Grunde sogar 

denkbar regelmäßig, ganz nach den Regeln musikalischer Formenlehre. 

Erst die Musiker der R o m a n t i k stellen das Konzept von der idealisierenden 

Nachahmung der Natur grundsätzl ich i n Frage.2" A m weitesten geht hier zwei­

fellos Hector Berlioz, indem er das Konzept von Batteux kurzerhand auf den 

K o p f stellt. Deut l i ch w i r d das i n seiner großen Rezension von Rossinis Grand 

opera Guillaume Teil (1829), die er 1834 i n der Gazette musicale de Paris veröf­

fentlicht. Der mi t t l e rwei le vollzogene Paradigmenwechsel zeigt sich in dieser 

Rezension nicht zufäl l ig am schärfsten bei der Frage, wie die katastrophische 
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Naturgewal t musikalisch umzusetzen sei. Berlioz lobt vieles i n Rossinis T e l l -

Oper, die ja v o l l ist von genuin romantischen Momenten . Umso mehr fällt auf, 

w i e er Rossinis Gewit termus ik i n der Ouver türe kr i t i s ier t : D o r t begehe Rossi­

n i den Fehler, die üblichen Prinzipien der Syntax beizubehalten, also viertak-

tige, korrespondierende Phrasen m i t Kadenzen i n regelmäßigen Abständen zu 

schreiben. U b e r a l l lasse sich der Musiker noch sehen, faßt Berl ioz seine K r i t i k 

zusammen, während es doch gerade darum gehe, die M u s i k hinter der N a t u r 

verschwinden zu lassen. W i e das funkt ionieren könne , habe bisher einzig 

Beethoven gezeigt, m i t einer realistischen Gewitterdarstel lung ohnegleichen -

eben dem. Gewittersatz der Pastoralsymphonie, der 6. Symphonie op. 68. Hier bei 

Beethoven vergesse der Hörer gänzlich, daß es sich noch u m Musik und nicht u m 

die Natur selber handele: Das sei kein Orchester mehr, keine Mus ik mehr, die 

man höre, sondern die tumultuöse Stimme der v o m H i m m e l kommenden Was­

serfälle, gemischt m i t dem Tosen der irdischen Sturzbäche, den wütenden E i n ­

schlägen der Blitze, dem Krachen der entwurzelten Bäume , den W i r b e l n des m ö r ­

derischen Sturms, den Schreckensschreien der Menschen und dem Gebrüll der 

Herden. »Cela consterne, cela fait fremir, Fillusion est complete.« 2 ' ' 

Natür l i ch übertreibt Berlioz bei seiner Beethoven-Interpretation. Aber er 

t r i f f t doch Wesentliches: Beethovens Gewittersatz i n der Pastoralsymphonie 

verstößt i n vieler Hins icht gegen die guten Sitten und Regeln des K o m p o n i e ­

rens. Z u m einen ist er nach traditionellen Kr i t e r i en formlos w i e überhaupt k e i n 

anderer Satz bei Beethoven: Er hat nicht einmal den Ansatz zu einer Reprise 

oder sonstiger herkömmlicher Formbi ldung, vielmehr verläuft er geradezu 

chaotisch - w i e die realistische Nachzeichnung eines echten Gewitters . 2 7 Z u m 

andern werden die Instrumente so eingesetzt, daß dezidiert häßliche, geräusch­

hafte W i r k u n g e n entstehen. I n den Takten 2I f f . zum Beispiel (Notenbeispiel 4) 
überlagern sich i n tiefster Lage extrem schnelle Figuren von C e l l i und K o n t r a ­

bässen, die inkompat ibel sind: Quintolenläufe von F bis c und Quartolenläufe 

von F bis B. Das akustische Resultat ist, verstärkt noch durch den Fortissimo-

W i r b e l der Pauken, nicht mehr hörbar aus Tönen z u s a m m e n g e f ü g t , sondern 

eine dumpfe Klangwolke , reines Geräusch - geradezu naturalistische Nachah­

m u n g des Donners m i t musikalischen M i t t e l n , die dem späten 20. Jahrhundert 

zu entstammen scheinen. 

Vergl ichen damit w i r k t sogar manches von dem, was der große Klangzauberer 

R i c h a r d Wagner i n diesem Genre beigetragen hat, beinahe konventionel l . So 

hat beispielsweise der Gewit ters turm in d - M o l l , der das Vorspiel zur Walküre 

bildet , eine regelmäßige fünfteil ige Scherzoform, und die M u s i k ist fast d u r c h ­

weg »quadratisch« organisiert, also i n Viertaktgruppen u n d i h r e m Vielfachen. 

Einen Schritt weiter i m H i n b l i c k auf akustischen Realismus geht dann noch 

der späte Verdi i n seiner vorletzten Oper Otello (1887). D e n Seesturm am Be­

g i n n der Oper stellt Verdi m i t vielen konventionellen, aber auch einigen neuen 
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M i t t e l n k langl ich dar. Das auffäll igste ist der chromatische Cluster i m Orge l ­

pedal: Die tiefsten drei Orgelpfeifen C, Cis und D werden minutenlang gleich­

zeitig gespielt, was (insbesondere dann, wenn ein 3 2 - F u ß - R e g i s t e r zur Verfü­

gung steht) wegen der Schwingungs-Interferenzen den ganzen R a u m zum 

Vibrieren und die Kronleuchter z u m K l i r r e n br ingen kann. Das w i r k t m i t sei­

nem regelrecht physisch erfahrbaren Beben revolutionär, ist aber nicht ganz so 

neu, wie es i n einschlägigen Darstellungen i m m e r heißt, ist doch der Effekt als 

solcher bereits i m späten 18. Jahrhundert erfunden worden - i n der damals 

florierenden u n d beim P u b l i k u m offenbar sehr beliebten Gattung des » O r g e l ­

gewitters«. 

Solche musikalischen Gewi t te r - und Sturmdarstellungen wurden von O r ­

ganisten und Komponisten wie insbesondere dem Abbe Georg Joseph Vogler 

häufiger improvisiert als komponierend f ix ier t . Die Eigenart dieses Genres 

zeigt i n großangelegter F o r m eine exemplarische Komposi t ion w i e d e r u m von 
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Justin H e i n r i c h Knecht m i t dem Titel Die durch ein Donnerwetter unterbrochene 

Hirtenwonne. Eine musikalische Schilderung auf der Orgel. Die 1794 publizierte 

Kompos i t ion ist, auch i n ihrer fünfsätzigen Form, ein Gegens tück zu Knechts 

Symphonie Le Portrait musical de la nature und interessant nicht zuletzt dadurch, 

daß Knecht i m V o r w o r t zur Druckausgabe systematisch alle Mög l i chke i t en 

erklärt , wie sich auf der Orge l Donnergeräusche unterschiedlichster A r t erzeu­

gen lassen. Eine zentrale R o l l e k o m m t dabei dem Spielen v o n vielen nebenein­

anderliegenden T ö n e n gleichzeitig zu — Clustern i n der Terminolog ie des 20. 

Jahrhunderts: m i t dem Manua l , dem Pedal, crescendierend u n d sich abschwä­

chend durch zunehmenden Einsatz des ganzen Unterarms und der quergestell­

ten Füße . So lautet etwa Knechts Anweisung für einen tiefen, stark bebenden 

D o n n e r : »Auf dem Pedal t r i t t man m i t dem l i n k e n überzwerchgesezten Fuße 

auf e inmal C D Ε F, und m i t dem rechten, ebenfalls i n de Queere gerichteten 

F u ß e zugleich Cis Dis und Fis.«1H 

Verdis Donnergrol len am Beg inn des Otello fällt gegenüber dem, was Knecht 

ein Jahrhundert früher bereits kennt, m i t dem Dreiton-Cluster C-Cis-D gera­

dezu verhalten aus. Ansonsten aber ist i n seiner Gewit ter- u n d Sturmdarstel­

l u n g alles ins E x t r e m gesteigert. Schon der Anfangsakkord ist ohrenbetäubend 

laut und denkbar häßlich: ein scharf dissonanter Sechsklang m i t Tamtam-

Schlag und extra großer T r o m m e l i m Fortissimo. Später erscheint dann noch 

ein veritabler Kanonenschuß. Alles zielt auf maximalen Schockeffekt — v o n der 

kunstgerechten Veredelung u n d regelhaften Stilisierung des katastrophischen 

N a t u r p h ä n o m e n s i m Sinne des 18. Jahrhunderts ist wen ig übr iggebl ieben , u n d 

das Vergnügen , das der H ö r e r an der schönen oder i n ihrem Schrecken erhabe­

nen Natur empfinden soll, ist dem lustvollen Schauder am Schrecklichen g e w i ­

chen. 

Kehren w i r abschließend noch einmal z u m 18. Jahrhundert u n d z u m P h ä n o ­

m e n des Erdbebens zurück. Joseph Hay du komponierte 1786 ein Orchester­

w e r k über die Sieben W o r t e des Erlösers am Kreuz , " das m i t einem Terremoto 

schließt, einem Satz, der das Erdbeben nach dem Tod C h r i s t i , von dem das 

Mat thäus -Evange l ium berichtet, zum Kl ingen br ingt . Haydn gelingt es hier, 

eine Katastrophenmusik zu schreiben, die kaum äußerliche Effekte braucht, 

u m doch außerordentlich zu w i r k e n . Der ursprünglich für Orchester geschrie­

bene Satz3(1 behält seine W i r k u n g auch noch i n Haydns Bearbeitung für Streich­

quartett allein (op. 51, vg l . Notenbeispiel 5), was zeigt, daß der Effekt keines­

wegs v o m Einsatz lauter oder gar geräuschhafter Orchesterinstrumente 

abhängt . 

Haydn verwendet hier zwar durchaus traditionelle Vokabeln der Erdbeben-

u n d Sturmdarstellung: chromatische Gänge, energische Unisoni , schnelle Läufe 

u n d Tremol i . Die Form ist auch zumindest ansatzweise noch »vernünftig«, i n ­

sofern die Mus ik i m m e r h i n v o n c - M o l l zur Tonikaparallele Es-Dur (T. 50) 
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5 J. Haydn, Musica instrumentale sopra le 7 ultime parole del nostro Redentore in 
crocefür Streichquartett (1785), Beginn des Finalsatzes 

modul iert und gegen Ende einen kurzen Reprisenansatz aufweist (ohne aller­

dings der Sonatenform zu folgen). Die eigentliche Katastrophe aber ereignet 

sich i n der Syntax, i m Phrasenbau.'' Sogar Beethovens Gewit ter i n seiner Pa­

storalsymphonie erscheint noch regelmäßig gebaut i m Vergleich m i t der A r t 

und Weise, w ie Haydn hier Gruppen v o n 1, 2, 3, 4 oder 5 Takten i n geradezu 

chaotischer Folge einander abwechseln läßt, ohne daß sich noch irgendwelche 

regelmäßigen Gruppierungen ergeben. Weniger »quadratisch« ist i m 18. Jahr­

hundert w o h l nie komponier t worden (und auch kaum je i m 19. Jahrhundert). 

H i n z u k o m m t , daß die M u s i k i m m e r wieder i h r M e t r u m vergißt und pha­

senweise i n einen 2/4-Takt abgleitet (etwa T. 24-26 u n d T. 37-45), wobe i 

heftige Synkopen und unerwartete Generalpausen vollends jede O r d n u n g zer­

stören. Die M u s i k w i r k t tatsächlich so, als sei das Chaos schlechthin ausgebro­

chen; i n fast j edem M o m e n t ist für den Hörer völ l ig u n g e w i ß , was der nächste 

Takt bringen w i r d . D a m i t aber malt die M u s i k nicht nur ein reales Erdbeben 

m i t seinen unvorhersehbaren Erdstößen in chaotischer Folge, sondern sie er­

zeugt auch einen psychischen Extremzustand: das Gefühl des Verlustes j eg ­

lichen Haltes, jeglicher Or ient i e rung . Genau darum aber geht es ja beim b i b -
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lischen Erdbeben nach dem Tod Chr i s t i : Es bebt w o h l nur i m übertragenen 

Sinne die Erde. Das Erdbeben ist vor allem Sinnbild für die innere Haltlosigkeit 

und Orientierungslosigkeit , die der Tod Chris t i be im gläubigen Menschen aus­

löst. 

Indem n u n Haydns Terremoto zwar m i t tonmalerischen M i t t e l n die N a t u r ­

katastrophe Erdbeben malt , darüber hinaus und vor allem aber auch eine inne­

re, seelische Katastrophe fühlbar macht, löst Haydn i n diesem Satz tatsächlich 

das Spannungsverhäl tnis zwischen darstellender Tonmalerei und den Forde­

rungen der Empf indungsäs thet ik auf. U n d er tut das auf eine A r t und Weise, 

die sogar einen Berl ioz hätte begeistern müssen, wenn dieser sich denn noch 

interessiert hätte für den scheinbar längst überholten Haydn u n d dessen anar­

chische, die Grundfesten der Mus ik erschütternde Subtilitäten. 

1 Enorme Wirkung entfaltete hier bekanntlich Hanslicks Schrift Vom Musikalisch-Schönen. Ein Beitrag 
zur Revision der Tonkunst, Leipzig 1854 (mit neun meist verbesserten Folgeauflagen bis 1902), in der 
Hanslick apodiktisch behauptet, Musik könne höchstens das »Dynamische« von Naturphänomenen und 
Gefühlen darstellen, aber nicht diese selber, und die Musik könne nie einen Stoff für ihre Werke in der 
Natur vorfinden (S. 24f., 91 und passim). 
2 Edition nach einer Partiturabschrift (das Autograph ist verloren) in: Georg Philipp Telemann, Die 
Donnerode. Das befreite Jerusalem, hg. von Wolf Hobohm, Kassel u.a. 1971 (G. Ph. Telemann, Musikalische 
Werke, Band 22). Vgl. Wolf Hobohm, Anmerkungen zur Donnerode, in: Günter Fleischhauer u.a. (Hgg.), 
Te lemann-Bei t räge . Abhandlungen und Berichte, 1. Folge, Magdeburg 1987 (Magdeburger Telemann-
Studien, Band 9), S. 23-30; Laurenz Lütteken, Das Monologische als Denkform in der Musik zwischen 
1760 und 1785, Tüb ingen 1998 (Wolfenbütteler Studien zur Aufklärung, Band 24), S. 149-169. 
3 Zit. nach Hobohm, Anmerkungen, S. 26. 
4 Der komplette Text des I. Teils samt Cramers Vorlage ist abgedruckt bei Lütteken, Das Monologi­
sche, S. 166-169. 
5 J. S. Schröter, Von der vorteilhaften Einrichtung der Kirchenmusik. An Herrn Kleemann, in: Man­
nigfaltigkeiten 3, 1771/72, S. 332. 
6 Chr. D. Ebeling, Versuch einer musikalischen Bibliotheck, in: Unterhaltungen 10, 1770, S. 317. 
7 Vgl. etwa den Art. Imitation (I) in Jean Jacques Rousseaus Dictionnaire de Musique, Paris 1768, S. 250f. 
8 Krit. Neuausgabe, hg. von Jean-Remy Mantion, Paris 1989; Teilabdruck der die Musik betreffenden 
Abschnitte in (erweiternder) deutscher Über se tzung von Karl Wilhelm Ramler in: Friedrich Wilhelm 
Marpurg, Historisch-Kritische Beyträge zur Aufnahme der Musik 5, 1760, S. 20-44. Vgl. auch Walter 
Serauky, Die musikalische Nachahmungsäs thet ik im Zeitraum von 1700 bis 1850, Münster 1929. 
() Batteux, Lcs Beaux Arts, Chapitre I I I . 
!ü Marpurg, Historisch-Kritische Beyträge 5, S. 23 und S. 29. 
11 Johann Adam Hiller, Abhandlung von der Nachahmung der Natur in der Musik, in: Marpurg, 
Historisch-Kritische Beyträge 1, 1754, S. 522. 
12 Brief vom 26. September 1781, in: Mozart. Briefe und Aufzeichnungen, Gesamtausgabe, gesammelt 
und erläutert von Wilhelm A. Bauer und Otto Erich Deutsch, Band 3: 1780-1786, Kassel u.a. 1963, 
S. 162. 
13 Dazu grundlegend Claus Bockmaier, Entfesselte Natur in der Musik des achtzehnten Jahrhunderts, 
Tutzing 1992 (Münchner Veröffentlichungen zur Musikgeschichte, Band 50); Sylvie Boissou, Le Phe-
nomene de la catastrophe naturelle dans Lopera baroque fran^ais, 1671-1774, in: Revista de musicologia 
5, 1993, S. 3004-3016; J e r ö m e de La Gorce, Tempetes et tremblements de terre dans Lopera fran$ais sous 
le regne de Louis X I V , in: Herve Lacombe (Hg.), Le mouvement en musique ä l'epoque baroque, Metz 
1996, S. 171-188. 
14 Vgl. den Beitrag von Jürgen Schläder im vorliegenden Band. 
15 Abbildung der Tempete von Colasses Alcyone bei Bockmaier, Entfesselte Natur, S. 38f. 
16 Vgl. Jerome de la Gorce, Art. »Alcyone«, in: Stanley Sadie (Hg.), The New Grove Dictionary of 
Opera, Band 1, London 1992, S. 74 (mit Zitat von 1732). Der Beginn von Marais' Tempeste ist abgebil­
det bei Bockmaier, Entfesselte Natur, S. 38, ein Ausschnitt der Seesturin-Musik von Colasses Thetis et 
Peice bei La Gorce, Tempetes et tremblements de terre, S. 175. 
17 Publiziert in Monteverdis 8. Madrigalbuch Madrigali guerrieri ei amorosi, Venedig 1638, aber bereits 
1624 in einem venezianischen Palast aufgeführt. 
18 Vgl. Marpurg, Historisch-Kritische Beyträge 5, S. 33f. 
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19 J. Ph. Rameau, Les hides Galantes. Ballet heroique (rev. Fassung von 1736), hg. von Paul Dukas (Ra­
meau, CEuvres completes, Band 7), Paris 1902, Repr. New York 1968. Vgl. Bockmaier, Entfesselte Natur, 
S. 73-87 (und Bemerkungen zu Rameaus Hippolyte et Aricie, S. 61-72). 
20 Vor Rameau scheint es eine Erdbebenmusik einzig in Marin Marais' Tragedic lyrique Setnele von 
1709 gegeben zu haben (V, 3); spätere Beispiele finden sich in Antoine Dauvergnes Poly.xene von 1763 
(II, 1) und Rameaus Les Boreades aus demselben Jahr (III , 4). 
21 Rameau, CEuvres completes, Band 7, S. 82-105. 
22 Vgl. Bockmaier, Entfesselte Natur, S. 89-127; dort auch S. 129-222 Diskussion von Unwetter­
musiken in Kantaten von J. S. Bach und Oratorien von G . Fr. Händel . 
23 Neuausgabe, hg. von Fritz Stein, in: Das Erbe deutscher Musik, Band 31, Kassel 1956. 
24 Partiturdruck 1785 bei Bossler in Speyer; Faksimile-Nachdruck in: The Symphony 1720-1840, hg. 
von Barry S. Brook, Serie C , Band 13, New York und London 1984. Vgl. Bockmaier, Entfesselte Natur, 
S. 267-291. 
25 Zur - hier ganz ausgeblendeten - romantischen Oper bis hin zu Wagner und Verdi vgl. Gudrun 
Busch, Die Unwetterszene in der romantischen Oper, in: Heinz Becker (Hg.), Die »Couleur locale« in 
der Oper des 19. Jahrhunderts, Regensburg 1976, S. 161-212. 
26 Hector Berlioz, La Critique musicale 1823-1863, Band 1, hg. von H . R . Cohen/Y. Gerard, Paris 
1996, S. 401-404 und 413-424, hier S. 402f. 
27 Im Gegensatz dazu faßt Rossini den Gewittersturm auf dem Vierwaldstätter See am Ende seines 
Guillaume Teil in eine ganz regelhafte musikalische Reprisenform A - B - A ' - B ' , die zudem durchweg aus 
Viertaktgruppen besteht. 
28 Neuausgabe, hg. von Heinz Werner H ö h n e n , Wiesbaden 1982, Vorwort (Faksimile), S. V. 
2(> Musica instrumentale sopra le 7 tiltime parole del nostro Redentore in croce ossiano 7 sonate con'un introdnzione 

cd alßne un terremoto (Hob. X X / 1A), ediert in: Joseph Haydn, Werke, hg. vom Joseph-Haydn-Institut 
Köln, Reihe IV, München 1959; die Streichquartett-Fassung (Hob. 111:50-56), hg. von Η. C . Robbins 
Landon, London o.J. (Eulenburg Nr. 162). 
3D Haydn hat das Werk 1796 auch noch zu einem deutschen Oratorium für Soli, Chor und großes 
Orchester umgearbeitet, die Musik also nachträglich textiert (Hob. X X : 1). 
31 Vgl. Theodor Göllner, Entfesselte Natur in der Musik, in: Venanz Schubert (Hg.), Was lehrt uns die 
Natur? Die Natur in den Künsten und Wissenschaften. Eine Ringvorlesung der Universität München, 
St. Ottilien 1989, S. 281-310; ferner Bockmaier, Entfesselte Natur, S. 323-331. 
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