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VORWORT

Als ich 1987 meine Magisterarbeit abschloß, die sich mit ungestümer Natur in 
Chorsätzen von Bach, Händel, Mozart und Haydn auseinandersetzte, schien mir 
eine umfassendere, insbesondere auf die Instrumentalmusik ausgedehnte Be
handlung jener Materie dringend geboten zu sein. Mit der hier vorgelegten Stu
die konnte ich dem in der Folgezeit nachkommen. Es handelt sich dabei um eine 
geringfügig veränderte Fassung meiner Dissertation, die 1991 von der Ludwig- 
Maximilians-Universität München zur Promotion angenommen wurde.

Daß ich diese Arbeit erstellen konnte, verdanke ich nicht zuletzt meinem Leh
rer Professor Dr. Theodor Göllner, der mir das Thema überlassen hat, zumal er 
selbst in mancher Hinsicht unmittelbar mit ihm beschäftigt war. Sein fachlicher 
Rat und seine interessierte Anteilnahme haben das Gedeihen meines Vorhabens 
besonders unterstützt. Für aufmerksame Hinweise, die mir weitergeholfen ha
ben, danke ich auch Frau Sabine Kurth M. A. und Herrn Dr. Wolf-Dieter 
Seiffert sowie Herrn Professor Dr. Rudolf Bockholdt. Meiner lieben (zukünfti
gen) Frau Yvonne bin ich unter anderem dafür dankbar, daß sie bei dem anstren
genden Zeichnen der Figuren mitgearbeitet hat. Des weiteren gilt mein Dank 
Herrn Michael Nowotny M. A. für sein aufopferndes Engagement bei der Ferti
gung der Druckvorlage und unserem Verleger Dr. Hans Schneider für die Veröf
fentlichung des Buches.

Bleibt mir noch, meinen wissenschaftlichen Beitrag unter einen Leitspruch zu 
stellen. Ich tue dies mit dem hier durch seine Musik vertretenen Johann Seba
stian Bach und setze über das Vorgelegte:

SOLI rDEO giORIA

München, im Juli 1992. Claus Bockmaier
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EINFÜHRUNG

Grundsätzliches zum Thema und zur Methode

Seit ihren Anfängen hat sich die mehrstimmige Musik gerne von natürlichen 
Lebens- und Umwelterfahrungen des Menschen anregen lassen. Was man ge
sehen, gehört oder im umfassenderen Sinn erlebt hat, ist im Mittelalter schon in 
mannigfacherWeise in die Música figurata eingeflossen.1 Ein berühmtes Beispiel 
stellt der Sommerkanon mit seiner vom Glockengeläut inspirierten Klanglichkeit 
dar. Daneben könnte man auf Stücke mit Vogelstimmenimitation verweisen, die 
sich unter französischen Liedsätzen des 14. Jahrhunderts finden.1 2 In ausgeprägter 
Beziehung zu einigen besonderen menschlichen Lebenssituationen steht be- 
kanndich die italienische Musik des Trecento. Mit der Caccia begegnet uns dort 
eine Gattung, die vom Text ausgehend eine bestimmte Aktion, ein konkretes Ge
schehen erfaßt. Durch die kanonische Verknüpfung der Oberstimmen wird hier 
bereits der elementare Versuch unternommen, einen Aspekt der Szenerie, näm
lich den der Verfolgung, musikalisch zur Geltung zu bringen. Die Trecento- 
Caccie repräsentieren damit wohl die früheste Form komponierter Aktions
schilderung. Das Jagdstück bleibt dann ja, mit wechselnden Ausprägungen, in 
der Musikgeschichte bis ins 19. Jahrhundert hinein lebendig.3 In der Renaissance 
stellt sich mit der Battaglia ein verwandtes Sujet als Topos daneben,4 und ins

1 Zum folgenden: vgl. Kap. III. 1 der Diss. von Hubert Unverricht, „Hörbare Vorbilder in 
der Instrumentalmusik bis 1750: Untersuchungen zur Vorgeschichte der Programmusik“ 
(Berlin: Freie Univ., 1954), S. 29-54. Dort wird ein Überblick über tonmalerisch geprägte 
Kompositionen bis einschließlich des 16. Jahrhunderts geboten.

2 Es seien hier zwei schon in dem „Essai sur les origines de la musique descriptive“ von 
Michel Brenet erwähnte Beispiele angeführt, die u. a. im Codex Reina enthalten sind (Paris, 
Bibi. Nat., Fonds nouv. acq. fn;. 6771): „Rosignolin del bosgolin“(ebd. f. 53 r) und »En ce gra- 
cieux tamps jo ly“(ebd. f  58v); siehe: Michel Brenet, Musique et Musiciens de la vieilk France 
(Paris, 1911), S, 104.

3 Vgl. Georg Karstädt, „Jagdmusik“, Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Bd. 6, Sp. 
1664-1671; daraus insbes. Abs. V  u. VI, Sp. 1668-1669.

4 Berühmt geworden ist vor allem Clement Janequins La Guerre (La Bataille de M ari- 
gnan). eine vierstimmige Chanson, die zu Lebzeiten des Komponisten in mehreren Sammel
drucken erschien, zuerst um 1528 bei Pierre Attaignant (Chansons de maistre C. Janequiti 
nouvellement et correctement imprimeez). Allerdings trifft man auch schon im späteren 15. 
Jahrhundert auf Battaglia-Sätze. Zu den frühesten Beispielen gehört Heinrich Isaacs A la Ba- 
tagliavon 1487, das ursprünglich wohl ein Instrumentalstück gewesen ist; vgl. Wolfgang 
Osthoff, Theatergesang und darstellende Musik in der italienischen Renaissance (15. u. 16. Jahr
hundert), Münchner Veröff. zur Musikgeschichte, 14 (Tutzing, 1969), I, 73-108; daraus ins
bes. S. 79  u. 91.
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besondere mit der französischen Oper kommt auch die in Aktion getretene Na
tur als Orage oder Tempete 'm der Musik zu spezifischen Darstellungen. Von ihrer 
Inhaltlichkeit her stehen die Szenenbilder der Jagd, der Schlacht und des Un
wetters also gleichsam geschwisterlich nebeneinander.5 Allerdings unterscheidet 
sich die Tempesta von ihren beiden Verwandten zum einen dadurch, daß sie an 
keine musikalischen Signale wie Jagd- oder Schlachtfanfaren anknüpfen kann, 
zum zweiten durch den andersgearteten Träger des Geschehens: Nicht Mensch 
und Tier bestimmen die Aktion, sondern die Urgewalten der Natur.6

Was die Musik hier erfassen will, ist ein besonderer Ausnahmezustand: Für ei
ne gewisse Zeit erscheint die ansonsten friedlich ruhende Umwelt wie aus den 
Fugen geraten, und die ungestümen Elemente offenbaren sich mit fürchterlichen 
Kraftwirkungen. Die Tempesta-Komposition muß also vor allem jene Störung 
der Normalität, jene plötzliche Abweichung von der üblichen Situation zum 
Ausdruck bringen. So werden bewußt außergewöhnliche Mittel angewandt, um 
innerhalb des gegebenen satztechnischen und ästhetischen Rahmens das Extreme 
zu realisieren und auf diese Weise den entsprechenden Kontrast zum musikalisch 
„Alltäglichen“ herzustellen. Von daher ist begreiflich, warum die wütende Natur 
in der Musik erst relativ spät eine besondere Rolle zu spielen beginnt: Die für ei
ne solche Umsetzung notwendigen instrumental technischen und komposito
rischen Voraussetzungen entstehen erst im Lauf des 17. Jahrhunderts. Nachdem 
sich aber die Musik der neuen Möglichkeiten bewußt geworden ist, kann sie ge
rade in solchen Vertonungen des Ungestümen vorzüglich demonstrieren, was 
nun an Darstellungskräften in ihr steckt. Wesentlich ins Gewicht fällt dabei die 
wachsende Sensibilität gegenüber ihrer Zeitlichkeit, gegenüber jenem Funk
tionsraum eben, innerhalb dessen das Ereignishafte des einzufangenden Gesche
hens zur Geltung kommen will. Somit befindet sich die Musik des 18. Jahr
hunderts bei Gewitter, Sturm und Erdbeben gewissermaßen in ihrem Element -  
ganz im Gegensatz zur Malerei, die jeweils nur einen bestimmten Augenblick zu 
erfassen vermag und der deshalb die ungestörte, idyllische Natur viel näher liegt.7

Im Fiinblick auf unseren methodischen Einstieg in das Thema ist es lohnend, 
zunächst unabhängig vom konkreten historischen Gegenstand kurz die einzelnen 
Verfahrensweisen zu beleuchten, die sich für die Musik ab der späteren Ba-

5 Wir werden sehen können, daß die Tempesta musikalisch immer wieder Anleihen bei 
der älteren Battaglia macht. Nicht selten findet man aber entsprechende Bezüge auch zwi
schen dieser und der Caccia.

6 Vgl. zu diesem Absatz auch: Theodor Göllner, „Entfesselte Natur in der Musik“, Was 
lehrt uns die Natur? Wissenschaft und Philosophie: Interdisziplinäre Studien, 6 (St. Ottilien, 
1989), 282-283.

7 Vgl. Göllner, a. a. O., S. 284.
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rockzeit bei der Realisierung solcher Szenen als relevant erweisen. Welche kom
positorischen Mittel stehen grundsätzlich zur Disposition? Als erstes wird man 
gewöhnlich an die Nachahmung akustisch wahrnehmbarer Phänomene denken: 
Geräuschhafte Komponenten wie Donner, Sturmgeheul, niederprasselnder Re
gen usw. können musikalisch stilisiert werden; dafür gibt es eine reiche Palette 
entsprechender Klangelemente und Spielfiguren. Auch eine Übertragung stärker 
durch das Optische geprägter Eindrücke ist möglich: So mag sich die Meeres
woge gemäß ihrem realen Erscheinungsbild in einem ausladenden Arpeggio wi
derspiegeln oder der Blitz sich in Gestalt einer abwärts gerichteten zackigen Trio- 
lenfigur zeigen. Von der älteren Forschung wurden solche Ausformungen 
bekanntlich gerne unter dem etwas unscharfen Begriff Tonmalerei zusammen
gefaßt. Es wäre anzumerken, daß unser Fach, wenn es um die Einwirkung von 
Naturvorstellungen auf die Gestalt von Komposition ging, überhaupt meist nur 
diese Seite wahrgenommen und behandelt hat.8 Gerade in bezug auf den Sturm
charakter kommt jedoch ein weiterer, im Grunde wesentlich bedeutsamerer 
Gesichtspunkt zum Tragen: Die Musik ist nämlich auch in der Lage, die außer
halb ihrer selbst stehende Vorstellung in Form von strukturellen Analogiebil
dungen zu verarbeiten. Dies wäre beispielsweise der Fall, wo sich das Unwetter -  
als Störung im meteorologischen Sinn -  durch rhythmisch-metrische Ordnungs
störungen bemerkbar macht. Auf solche Phänomene, die in der Forschung bis
lang eher außer acht geblieben sind, werden wir unser Augenmerk primär richten 
müssen.9 Wie weiter oben schon angedeutet, hat bei alldem die konkrete 
Abhängigkeit der Komposition von der ablaufenden Zeit entscheidende Rele
vanz: Sie ermöglicht, das gedachte Geschehen entsprechend seinem temporalen 
Charakter so zu vermitteln, daß der Zuhörer es als vorübergehenden Ausnahme
zustand wirklich erlebt. In seinem Bewußtsein ereignet sich die Entfesselung der 
Kräfte dann tatsächlich.

Selbstverständlich beziehen sich die beschriebenen Möglichkeiten weitgehend 
auf eine instrumentale Konzeption. Bei den sprachgebundenen Stücken wird 
sich jeweils die Frage erheben, welche Funktion dem Vokalen im Hinblick auf 
die Naturdarstellung zukommt: Bleibt sie auf die Mitteilung des Textinhaltes be
schränkt, während das eigentliche Geschehen sich ausschließlich im Instru-

8 Ais größere Studie in dem gewohnten Sinn muß die Dissertation von Hubert Un- 
verricht, „Hörbare Vorbilder in der Instrumentalmusik bis 1750“, aus dem Jahr 1954 hervor
gehoben werden. Sie bietet in besagtem Rahmen eine umfangreiche, unter Verarbeitung der 
älteren Literatur sorgfältig ausgewertete Stoffsammlung. Die ungebändigte Natur spielt darin 
allerdings nur eine relativ geringe Rolle.

9 Es ist also nicht das Ziel dieser Arbeit, den zahlreichen Studien zur Tonmalerei noch ei
ne weitere hinzuzufügen; vgl. dazu auch S. 6-7.
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mentalen abspielt, oder werden durch die Sprachvertonung individuelle dramati
sche Impulse gesetzt? Diesbezüglich sind zwei verschiedene Aspekte zu unter
scheiden. Der erste betrifft die dramaturgische Rolle des Vokalen innerhalb der 
Komposition, die von der hinter dem Text stehenden Person bzw. Personen
gruppe abhängt. Grundsätzlich gibt es dabei drei Möglichkeiten:

1. Ein Berichterstatter schildert die Vorgänge,
2. die wütenden Elemente ergreifen selbst das Wort,
3. die von der Situation Betroffenen teilen sich mit.

In den beiden ersten Fällen wird sich in der Regel die gesanglich-verbale Aussage 
nicht wesentlich von dem abheben, was als erregte Natur ohnehin musikalisch 
zum Ausdruck gelangt. Im letzten Fall jedoch hat der Sprachvortrag zunächst 
sein eigenes inhaltliches Gewicht, so daß hier das Vokale als zusätzliche dramati
sche Ebene in Erscheinung treten kann. Der zweite Aspekt unserer Frage zielt auf 
die kompositorische Nutzbarkeit der Sprache an sich ab; er gibt also zu untersu
chen, inwieweit sie durch ihr phonetisches Erklingen zur Darstellung der unge
stümen Natur beizutragen vermag. Als Mittel kommen dafür etwa lautma
lerische Effekte, rhythmisch betontes, erregtes Sprechen und im Chorsatz per se 
auch ungleichzeitige Deklamation in Betracht.

Aus den bisherigen Überlegungen haben sich schon mehrere Anhaltspunkte 
herauskristallisiert, die uns bei der Betrachtung der einzelnen Kompositionen lei
ten können. Weitergehend wird die Frage nach der gattungsgeschichtlichen Ver
ankerung der betreffenden Stücke von Interesse sein: Es ist zu klären, an welchen 
Stellen innerhalb des größeren Rahmens der Werkgattungen die aufgebrachte 
Natur in der Musik ihren Platz einnimmt und inwieweit sie dabei die üblichen 
Formmodelle benutzen kann. Bei den Chorsätzen werden wir in diesem 
Zusammenhang auf ein allgemeineres Problem stoßen: Speziell für Komposi
tionen, bei denen der Chor mit einem mehr oder weniger selbständigen In
strumentalapparat vereinigt wird, gibt es im 18. Jahrhundert keine verbindliche 
Gattung.10 So kommt es auf diesem Sektor -  neben der häufig praktizierten An
lehnung an sonst gebräuchliche Modelle — oft zu individuellen Formbildungen. 
Außer den kompositions- und gattungsgeschichtlichen Gegebenheiten mag uns, 
am Rande wenigstens, noch ein weiterer Gesichtspunkt beschäftigen: Im Spiegel 
der Musik kann man beobachten, daß der Naturgedanke sich im Lauf des 18. 
Jahrhunderts mit unterschiedlichen Vorstellungen verbindet. Während in der 
ausgehenden Barockzeit die tobenden Elemente häufig noch allein im Blick-

10 Vgl. Theodor Göllner, „Zur Sprachvertonung in Händels Chören“, Deutsche Viertel
jahrsschriftfür Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte, jg. 42, H. 4 (Stuttgart, 1968), 482.
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punkt stehen, rückt in den späteren Jahrzehnten zunehmend der von der Gewalt 
des Unwetters bedrohte Mensch ins Zentrum. Die Ahnung eines düsteren 
Schicksals, dem er ausgeliefert zu sein scheint, bricht spürbar durch. Im Gegen
satz etwa zur älteren französischen Oper, wo jener tragische Konflikt zwischen 
Mensch und Natur nur im Rahmen des mythologisch Begründeten erfaßt wird, 
entdeckt und demonstriert die Wiener Klassik seine existentielle Tragweite. An 
vielen Stellen wird deutlich, daß der Mythos des von grollenden Mächten heim
gesuchten Menschen sich vom entfernten Betrachtungsgegenstand zum Abbild 
potentieller Lebensrealität wandelt.

Fassen wir die wesendichen Aspekte des Themas in einigen Leitfragen zusam
men:

1. Welche Funktion, welche Bedeutung hat das Ungestüme im jeweiligen 
Stück?

2. Wie ist ein Satz formal angelegt bzw. zu welcher Gattungstradition gehört 
er?

3. Mit welchen kompositorischen Mitteln wird das Geschehen dargestellt?
4. Welche Rolle spielt das Ereignishafte im temporalen Ablauf?
5. In welchem Verhältnis steht gegebenenfalls das Vokale zum Instrumen

talen, die Sprache zur Musik?

Vor allem anhand dieser Kriterien wollen wir also die einzelnen Sätze beleuchten. 
Ergänzend muß an dieser Stelle die unvermeidliche Frage der Programmusik an
geschnitten werden, mit welcher zugleich der wissenschaftliche Hintergrund un- 
serers Vorhabens näher ins Blickfeld rückt. Zunächst ist daran zu erinnern, daß 
der Terminus als solcher, ausgehend von der um 1800 in Frankreich aufgekom
menen und dann vornehmlich im Zusammenhang mit Berlioz gebrauchten Be
zeichnung Symphonie ä programme11 erst um die Mitte des 19. Jahrhunderts 
durch Franz Liszt* 12 und August Wilhelm Ambros13 geprägt wurde.14 Wesentli
ches von dem, was die damaligen Protagonisten des Genres anstrebten, lag -  wie 
Dahlhaus mit Blick auf Liszt formuliert hat -  in der Vermittlung zwischen Musik 
und einer Bildungstradition, die eine primär literarisch-philosophische war.15 Im

H Vgl. Constantin Floros, „Grundsätzliches über Programmusik“, Programmusik: Studien 
zu Begriff und Geschichte einer umstrittenen Gattung, Hamburger Jahrbuch für Musikwissen
schaft, 6 (o. O., 1983), 11-12.

12 Siehe: „Berlioz und seine Haroldsymphonie“, Neue Zeitschrift fü r Musik, 43 (Leipzig,
1855) , in Nr. 3-5 u. 8-9. '

13 Siehe: Die Gränzen der Musik und Poesie: Eine Studie zur Aesthetik der Tonkunst (Prag,

1856) .
14 Vgl. Unverricht, „Hörbare Vorbilder . . .“, S. 9-10.
15 Musikästhetik, 3. Aufl. (Köln, 1976), S. 89; vgl. ebd. auch S. 91.
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Lauf der Zeit stellte sich dann als Gegenposition die Idee der absoluten Musik 
ein, womit in das Feld der Instrumentalkomposition, von der ästhetischen An
schauung her, mit einem Mal eine äußerst problematische Trennungslinie pro
jiziert war.16 Solche Gedanken konnten im 18. Jahrhundert freilich noch keine 
Rolle spielen; schon von daher muß man vor einer geschichtlich rückwärts ge
richteten Ausdehnung des Programmusik-Begriffs als pauschaler Methode war
nen. Obwohl hier bereits Hubert Unverricht in seiner Dissertation von 1954 zur 
Vorsicht gemahnt hat,17 ist die Bezeichnung auch im jüngeren Schrifttum oft zu 
unkritisch für die ältere Zeit mitbenutzt worden, wie etwa der erste Teil des Bu
ches von Leslie Orrey, Programme Music: A b r ie f survey from  the sixteenth Century 
to the present day (London, 1976), oder die Einführung von Wolfgang Stock
meier zu seiner Beispielsammlung in der Reihe Das Musikwerk (Köln, 1970)18 
zeigt.

Man hat zwar in der Forschung immer wieder mit besonderem Eifer darüber 
diskutiert, was denn nun unter den strittigen Begriff fallen solle und was nicht,19 
doch suchte man dabei überwiegend nach einer rein systematischen Eingren
zung, und damit blieb die „Vorgeschichte“ weitgehend mit in seinem Anwen

16 Vgl. Carl Dahlhaus, Klassische und romantische Musikästhetik (Laaber, 1988), S. 372-
377; ferner den Aufsatz von Walter Wiora, „Zwischen absoluter und Programmusik“, Fest
schrift Friedrich Blume 1963), S. 381-388.

17 „Hörbare Vorbilder . . S. 10 -11.

18 H. 36: Die Programmtisik 5-29.
19 So auch Stockmeier, der vor seiner eigenen Stellungnahme zwei Extrempositionen, re

präsentiert durch Otto Klauwell und Nicolai Hartmann, einander gegenüberstellt (Die Pro
grammusik S. 5-6). Klauwell wollte in seiner Geschichte der Programmusik von ihren Anfängen 
bis zur Gegenwart {Leipzig, 1910) den Begriff in letzter Konsequenz nur dort gelten lassen, 
wo ein programmatisches Konzept der Komposition eine für sich selbst nicht verständliche 
Gestalt aufgezwungen hat. Während er diese spezifische Art ziemlich negativ beurteilte, sah 
er hintergründigere Einflußnahmen von Außermusikalischem im einzelnen Werk, wie z. B. 
bei Wagners LohengrinAl<orspiel, wiederum als besonders wertvoll an (ebd. S. VI-VII). Hart
manns Auffassung, dargelegt in seiner Ästhetik (Berlin, 1953), steht dem insofern ganz entge
gen, als er den Begriff -  im potentiell Positiven -  sehr weit faßt und sogar die vokalen Gat
tungen miteingeschlossen sehen will (ebd. S. 207 u. 319). Eine stärkere, kritische Auseinan
dersetzung mit Klauwell findet man in dem Beitrag von Floros, „Grundsätzliches über Pro
grammusik“ (ebd. S. 19-21). Hubert Unverricht ist in seiner Dissertation vor allem auf das 
Verhältnis von Programmusik und Tonmalerei näher eingegangen, wobei er im Ergebnis, 
entgegen einigen älteren Forschern wie Wilhelm Tappert oder Frederick Niecks, an einem 
klaren Unterschied zwischen den beiden Begriffen festgehalten hat („Hörbare Vorbilder. . .“, 
S. 11-17). In diesem Sinne äußert sich auch Floros (a. a. O., S. 15-18). Die ursprüngliche 
ästhetische Diskussion, die im 19. Jahrhundert um die sich etablierende Programmusik ge
führt wurde, hat vor wenigen Jahren Dahlhaus noch einmal ausführlich dargestellt (Klassische 
und romantische Musikästhetik Kap. IV: „Aporien der Programmusik“).
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dungsbereich. Gerade dies aber mußte eine tiefere und umfassendere Beleuch
tung der betreffenden Kompositionen speziell des 18. Jahrhunderts verhindern, 
weil eben der Blickwinkel, von dem aus man sie wissenschaftlich betrachten 
wollte, so schon zu einseitig festgelegt war.20 Auch die wütende Natur hat man in 
der Regel nur innerhalb eines solch fixierten Kontextes behandelt. Welche tat
sächliche Bedeutung diesem besonderen Phänomen für die Komposition bis 
Beethoven im einzelnen zukommt, ist bisher nicht wirklich herausgestellt wor
den. Um dies leisten zu können, müssen wir über die Kategorien Tonmalerei und 
Programmusik unbedingt hinausblicken. Auf einen weiteren Beitrag zur begriffli
chen Diskussion kann, da er vom eigendichen Gegenstand nur ablenken würde, 
ohnehin getrost verzichtet werden. Gegen eine Einengung der Betrachtungsper
spektive durch entsprechende Determinationen wandte sich z. B. schon Walter 
Wiora, der 1963 einen bemerkenswerten Aufsatz über den für die seinerzeitige 
Forschung noch schwer definierbaren Bereich „Zwischen absoluter und Pro
grammusik“ geschrieben hat.21 Dort lesen wir:

Es ist nur beschränktfruchtbar, Gattungen wie das „ Charakterstück“als Zwischen
werte in das Gegensatzpaar Absolute und Programmusik einzuordnen. Die Unter
schiede sind nicht nur graduell, sondern auch qualitativ, und aus der Methodik der 
Geschichtsschreibungkennt man die Warnung, Eigen wertiges nicht kurzerhand als 
Vorläufer oder Übergang zu rubrizieren. Wer alles a u f  eine einzige Schnur auffä
deln möchte, vereinfacht zu sehr und schematisiert, statt sich in die Eigenart der 
Gattungen und Typen zu vertiefen und über ihre Unterschiede nachzudenken 22

Bezogen auf die wechselnden Ausprägungen aufgebrachter Natur in der Musik
geschichte des 18. Jahrhunderts, verfolgt die vorliegende Studie durchaus das in 
diesem Zitat als wünschenswert Angezeigte.

Will man nun der jeweiligen Komposition durch eine detaillierte Beschreibung 
gerecht werden, ist selbst bei ausgedehntem Arbeitsumfang der Anzahl behandel
barer Stücke eine relativ enge Grenze gesetzt. Da das 18. Jahrhundert eine unüber
schaubare Menge musikalischer Naturentfesselungen hervorgebracht hat, muß 
diesbezüglich eine sinnvolle Auswahl getroffen werden, in deren Rahmen sich 
auch die allgemeineren Charakteristika -  je nach dem, wie sie in den ver
schiedenen historischen Feldern hervortreten -  gut herausarbeiten lassen. Wir 
können dabei, als beste von mehreren Möglichkeiten, auf einen summarischen 
Aufsatz Adolf Sandbergers zurückgreifen, in welchem die in Betracht zu ziehenden

20 Eine ähnliche Gefahr besteht in der kunstgeschichtlichen Forschung, wenn schwer
punktmäßig nach Bildprogrammen gesucht wird.

21 Festschrift Friedrich Blume, S. 381-388.
22 Ebd.,S. 382.
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Kompositionen bereits einmal zusammengestellt und zum Teil auch kurz 
kommentiert worden sind. Die Studie von 1924 trägt den Titel „Zu den ge
schichtlichen Voraussetzungen von Beethovens Pastoralsinfonie“.23 Was der Be
gründer der Münchner Musikwissenschaft darin als Materialsammlung vorgelegt 
hat, muß höchst erstaunlich anmuten, wenn man bedenkt, daß die Mehrzahl der 
dort angeführten Beispiele aus (damals zumindest noch) unveröffentlichten Quel
len stammt. In einem weiteren Aufsatz geht Sandberger dann auf die ästhetischen 
Fragen ein, die Beethovens eigene Charakterisierung seiner sechsten Symphonie 
aufwirft.24

Übrigens hat man sich in München auch schon vor der Jahrhundertwende auf 
wissenschaftlicher Ebene mit dem Thema der deskriptiven Musik auseinander
gesetzt: Dies bezeugen zwei Beiträge „Zur Geschichte der Tonmalerei“ von Eduard 
von Wölfflin, die in die Sitzungsberichte der philosophisch-philologisch en und histori
schen Klasse der k. bayerischen Akademie der Wissenschafienvon 1897 und 1898 ein
gegangen sind.25 Zwei Veröffentlichungen aus dem Bereich der heutigen Münch
ner Musikwissenschaft, deren erste, vom Beethovenschen Pastorale-Gzwitter her, 
das hier zu Behandelnde gleichsam weiterfuhrend berührt und deren zweite 
schließlich ganz unmittelbar mit der vorliegenden Arbeit in Kontakt steht, müssen 
an dieser Stelle ebenfalls noch eigens erwähnt werden: Zum einen handelt es sich 
um Rudolf Bockholdts Analyse der sechsten Beethoven-Symphonie,26 zum andern 
um ein grundlegendes Referat von Theodor Göllner über „Entfesselte Natur in der 
Musik“.27 Die zwölf Kapitel dieser Dissertation wollen mithin die in der letztge
nannten Studie angesprochenen Sachverhalte, soweit sie das 18. Jahrhundert be
treffen, en détail erschließen.

Wie vorher schon angeklungen ist, wird methodisch einer weitgehend genauen 
Untersuchung der einzelnen Kompositionen insgesamt der Vorzug gegenüber ei
ner allgemeiner gehaltenen, nur bestimmte Phänomene herausgreifenden Dar
stellung gegeben, die vielleicht zwar den Vorteil hätte, quantitativ mehr aufneh
men und dabei das Außergewöhnliche leichter demonstrieren zu können, die aber

23 Adolf Sandberger, Ausgewählte Aufsätze zur Musikgeschichte, Bd. 2: Forschungen, Studien 
und Kritiken zu Beethoven und zur Beethovenlitemtur (München, 1924), 154-200.

24 „ ,Mehr Ausdruck der Empfindung als Malerei4 “, Ausgewählte Aufiätze . . ., Bd. 2, S. 
201- 212.

25 I: Jg. 1897, Bd. 2 (München, 1898), 221-258; II: Jg. 1898, Bd. 2 (ebd., 1899), 269- 
304. Wölfflin soll durch ein Zitat aus dem ersten dieser Artikel später, im Zusammenhang 
mit Gluck, auch einmal konkret zu Wort kommen; siehe S. 238.

26 v. Beethoven: VI. Symphonie F-Dur op. 68, Pastorale, Meisterwerke der Musik: Werk
monographien zur Musikgeschichte, 23 (München, 1981).

27 Was lehrt uns die Natur7S. 281-310.
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von der Individualität und Komplexität des jeweiligen Satzganzen zwangsläufig 
nur Teilaspekte erfassen würde. Gegenstand der Erörterung sollen also nicht bloß 
die Techniken der Naturvertonung sein, sondern vor allem die Kompositionen als 
solche, in denen sie angewandt sind. Bei der einzelnen Beschreibung wird sich, al
lein schon wegen des deskriptiven Charakters der Stücke, die Begrifflichkeit nüch
terner Analytik immer wieder mit betont bildhaften Ausdrucksweisen abwechseln 
müssen. Dies entspricht aber, jedenfalls auf den Stufen des 18. Jahrhunderts, auch 
in allgemeinerer Hinsicht dem Wesen der Musik selbst, die eben häufig gleicher
maßen ein Spiegel des Natürlichen und Menschlichen ist28 wie kunstvolle Archi
tektur. Es geht dem Verfasser letztlich darum, unter dem speziellen Gesichtspunkt 
der gestörten Natur an typischen Werkbeispielen aufzuzeigen, was Komposition 
im Laufe des 18. Jahrhunderts ihrem Wesen nach sein kann bzw. was sie in dieser 
zentralen Phase ihrer Geschichte darstellerischzu leisten imstande ist.

In vielen Fällen erschien es angebracht, die formale Gestalt des jeweils zu behan
delnden Satzes mit Hilfe eines graphischen Aufrisses zu veranschaulichen. Diese 
Darstellungen sollen vor allem ein rasches Überblicken der Großgliederung sowie 
der tonalen Gerüststruktur des betreffenden Stückes ermöglichen. In der Haupt
sache werden dabei zwei verschiedene Systeme benutzt, von welchen das ein
fachere insbesondere bei der Formanalyse solcher Kompositionen zur Anwendung 
kommt, in denen wechselnd zweierlei Arten der Faktur auftreten (wie z. B. Tutti 
und Solo). Das komplexere arbeitet mit einer vertikalen Liniemng als Taktraster 
und beruht primär auf einer Schematisierung vokaler Stimmenaktivität; seine An
wendung beschränkt sich aber dementsprechend, mit einer Ausnahme, auf Chor
sätze.29 Die Beschreibung tonaler bzw. harmonischer Zusammenhänge erfolgt im 
Text und in den Schaubildern, je nach Bedarf, mit Hilfe von Klang-,30 Stufen
oder Funktionsbezeichnungen. Es sei noch daraufhingewiesen, daß bei Tonbenen
nungen die jeweiligen Oktavlagen zumeist nicht eigens gekennzeichnet sind. Die 
beigefiigten Notenbeispiele, die exemplarisch besondere Stellen aus den vorgestell
ten Kompositionen herausgreifen, beziehen sich, wenn nichts anderes vermerkt ist, 
auf den im jeweiligen Teilkapitel explizit durchgenommenen Satz bzw. Werkaus
schnitt.

28 Was die ältere Epoche betrifft, kann man hierbei etwa an die Bedeutung der Affekte 
denken. Später, in der Wiener Klassik, wird in dieser Beziehung dann, wie Georgiades ge
zeigt hat, im tiefsten Sinne das Erfassen des menschlichen Handelns relevant; siehe z. B.: 
Musik und Sprache: Das Werden der abendländischen Musik, dargestellt an der Vertonung der 
Messe (Berlin, 1954), S. 118-119 .

29 Dieses von mir entwickelte Darstellungsverfahren hat bereits in meiner Magisterarbeit, 
„Entfesselte Natur in der Chormusik des 18. Jahrhunderts“ (München, 1987), Verwendung 
gefunden.

30 Wie üblich stehen Großbuchstaben für Dur und Kleinbuchstaben für Moll.
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Zur Auswahl der behandelten Kompositionen

In ihrem Hauptteil gliedert sich diese Arbeit nach Komponisten, wobei sie bis 
zu einem gewissen Grad chronologisch vorgeht. Da wir ein Phänomen zu unter
suchen haben, das zu gleicher Zeit stets in einer Mehrzahl von Gattungen auf- 
tritt, ist dieses einfache Procedere einem solchen vorzuziehen, das primär nach 
den äußeren musikalischen Formen differenzieren wollte. Vorgestellt werden 
Stücke folgender zehn Komponisten:

Marais, Campra, Rameau,
Vivaldi, Bach, Händel,

Gluck, Mozart, Knecht, Haydn.

Damit ist bereits angesagt, daß historisch weniger Gewichtiges weitgehend 
ausgeklammert wird. Vor dem Hintergrund des vielen Bedeutsamen, das es zu 
bewältigen galt, erwies sich auch manches von dem, was man eventuell hätte mit 
heranziehen mögen, schlechterdings als nicht ergiebig genug. Keine Berücksich
tigung finden also -  um einige Beispiele zu nennen -  die Opera comique Gre- 
trys, das Wiener Oratorium eines Kozeluch oder Dittersdorf, der weite Bereich 
der Schauspielmusik einschließlich des Melodramas.31 Desto ausführlicher wer
den wir uns statt dessen insbesondere mit Bach, Händel und Haydn auseinan- 
dersetzen.

Bei dem Leipziger Thomaskantor begegnet uns die ungestüme Natur vor al
lem in drei weltlichen Kantaten der zwanziger Jahre, von denen das Drama per 
musica BWV 205, Der zufriedengestellte Äolus, im Mittelpunkt der Betrach
tungen stehen soll. Hier wie in den beiden anderen Kantaten (BWV 201 und 
206) treten die erregten Elemente am stärksten in den als große Da-capo-An- 
lagen konzipierten Eingangschören hervor. Daneben wird sich diese Studie 
selbstverständlich auch mit einem bekannten Chorsatz Bachs aus seiner Mat
thäus-Passion beschäftigen müssen, nämlich mit der umfangreichsten Turba des 
Werkes, „Sind Blitze, sind Donner in Wolken verschwunden?“ (Nr. 27b). Die to
bende Natur ist dort zwar kein direkter Bestandteil des Handlungsgeschehens, 
wohl aber beherrscht sie die Musik: einer der zahllosen Fälle, in denen das Un
wetter als Ausdruck einer gedanklichen Vorstellung bzw. als metaphorisches Bild 
in die Komposition eindringt. Dies gilt ähnlich für die Arie aus der Kirchen

31 Eine schöne Reihe von Tempesta-Kompositionen, die in dieser Arbeit größerenteils 
nicht zur Sprache kommen, hat Gudrun Busch in einem speziell auf die Theater-Sturm
musik eingehenden Aufsatz zusammengestellt: „Die Unwetterszene in der romantischen 
Oper“, Die „Couleur locale“ in der Oper des 19. Jahrhunderts, Studien zur Musikgeschichte, 
42 (Regensburg, 1976), 161-212.
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kantate BWV 46 (1723), die aus dem Werk Bachs zusätzlich zur Untersuchung 
kommen soll. Bei Händel fordert unser Thema vorrangig Beispiele aus den engli
schen Oratorien. Von der Besprechung einer Arie aus der Opera séria Rinaldo 
(1711) abgesehen, werden wir uns deshalb in jenem Kapitel auf Sätze aus Israel 
in Egypt{\739), Semele (1744) und Jephtha (1752) konzentrieren. Ähnlich wie 
Bach zieht Händel zur Realisierung aufrührerischer Natur mit Vorliebe den Chor 
heran, doch ist unschwer zu erkennen, daß der entsprechende Rahmen bei ihm 
eine ganz, andere musikalisch-dramatische Füllung erhält als bei jenem.

Im Werk Joseph Haydns sind Naturdarstellungen bekanntlich allgemein sehr 
zahlreich.32 Was Gewitter, Sturm und Erdbeben betrifft, beginnt in den achtziger 
Jahren eine Reihe höchst bedeutsamer Sätze zu entstehen. Den Anfang macht 
der Tempesta-Chor »Svanisce in un momento“ aus der veränderten Wiener Fas
sung des Oratoriums II Ritomo di Tobia von 1784 (Nr. 13c). An zweiter Stelle 
kommt, in der ursprünglichen Instrumentalversion aus dem Jahr 1785 stam
mend, II Terremoto, das im konkretesten Sinne erschütternde Finale der Sieben 
Worte. 1792 folgt (in London) das sogenannte Madrigal The Storni für Chor und 
Orchester. Das vierte und letzte Glied der Reihe bildet dann die Unwetterszene 
aus den Jahreszeiten (Nr. 17), die trotz der ins 19. Jahrhundert hineinreichenden 
Entstehungszeit des Oratoriums insofern unbedingt in die Betrachtungen mit- 
einzubeziehen ist, als sie etliches von dem zusammenfaßt, was die Musik in den 
vorausgegangenen 100 Jahren bei der Darstellung wütender Natur gelernt hat. 
Diesem großen Chorsatz wird somit unsere letzte analytische Untersuchung ge
widmet sein.

Einen besonderen Schwerpunkt haben wir von vornherein auch auf die fran
zösische Oper zu legen. Aus ihrem Traditionsstrang, der ja von Lully bis zum 
Niedergang des Anden régime trotz unterschiedlicher Reformen in einigen 
Grundzügen auffällig konstant bleibt, soll folgendes herausgegriffen werden: für 
das frühe 18. Jahrhundert die berühmte Tempête aus Alcyone (1706) von Marin 
Marais und die Sturmszenen aus André Campras Idoménée (1712); von Rameau 
die einschlägigen Teile aus Hippolyte et Aride (1733) und Les Indes galantes 
( 1735); von Gluck die Ouverture zu U Ile de Merlin (1758) sowie das später aus 
dem musikalischen Material jener Sinfonie entwickelte Gewitter vom Anfang der

32 Von den Kompositionen Haydns, die ungeachtet ihrer Zugehörigkeit zu unserem The
menkreis unbeschrieben bleiben müssen, mögen die wichtigsten hier wenigstens noch kurz 
Erwähnung finden: der Schlußchor „O che orrore! “ (d-Moll) der Oper LAnima del filosofo 
von 1791, aus den siebziger Jahren das Finale des ersten Akts der Marionetten-Operette Die 
Feuersbrunst sowie der Chor „In Wolken hoch emporgetragen " (d-Moll) aus dem Singspiel Phi- 
lemon und Baucis, und schließlich der letzte Satz {La Tempesta, G-Dur) der Sinfonie Nr. 8 Le 
Soir von 1761.

11



Iphigénie en Tauride (1779). Dieser gewaltige Satz steht einerseits ganz auf dem 
Boden der französischen Tradition, weitet andererseits aber die in der Gattung 
Vorgefundenen Möglichkeiten zielbewußt aus. Die dramatische Wirkung, die 
Glucks Komposition hervorzurufen vermag, ist überragend: In dieser Hinsicht 
stellt sie gewiß einen Gipfelpunkt der spezifisch französischen Sturmszene dar. 
Die angeführte Reihe wird dann in gewissem Sinne noch durch die für uns be
deutsamste italienische Oper ergänzt, nämlich durch Mozarts Idomeneo. Das Li
bretto des Abate Varesco hängt ja unmittelbar von dem Textbuch ab, das 70 Jahre 
früher Antoine Danchet -  in Umarbeitung einer Tragödie von Crébillon -  für 
André Campra geschrieben hat; von daher ist Idomeneo sozusagen die Variation 
eines französischen Themas.33 Dies bestätigt sich, wie wir wissen, auf szenisch- 
musikalischer Ebene durch die starke Einbeziehung von Chor und Ballett. Ent
sprechend steht hinter den beiden Sturmszenen des Mozartschen Werkes, mit de
nen wir uns zu befassen haben, als Vorbild der französische Topos. In der Reihe, 
von der jetzt die Rede war, sind insgesamt vier verschiedene Operngattungen ver
treten: Neben dem zentralen Typus der Tragédie lyrique treffen wir auf Opéra- 
ballet (Rameaus Les Indes), Opéra comique (Glucks L Ile de Merlin) sowie, mit 
Idomeneo, auf die durch französische Spezialitäten bereicherte Opera séria.

Tritt in Bühnenwerken die tobende Natur zunächst in Paris ausgeprägter her
vor als bei den Italienern,34 so verbindet sie sich im Bereich der konzertanten 
Musik im ersten Drittel des 18. Jahrhunderts gleichwohl eng mit der Person ei
nes Venezianers: Gemeint ist Antonio Vivaldi. Von ihm liegen immerhin zwei 
Instrumentalkonzerte mit dem Titel La Tempesta di mare vor: Op. VIII/5 in Es 
(für Violine, Streicher und B. c.) sowie Op. XI1 in A (für Flöte, Streicher und 
B. c.35 Hinzu kommen die entsprechenden Teile aus Le quattro Stagioni Op. 
VIII/1-4. Die aus den zwanziger Jahren des Settecento stammenden Kompo

33 Vgl. hierzu den Aufsatz von Cuthbert Girdlestone, „Idoménée . . . Idomeneo: Trans
formations d’un thème, 1699-1781“, La Vie musicale en France sous les Rois Bourbons, Re
cherches sur la Musique française classique, 13 (Paris, 1973), 102-134.

34 An einer exklusiven, nicht mit der Darstellung menschlicher Affekte in Verbindung ste
henden Nachahmung der Natur hatten die italienischen Musikdramatiker seit jeher wenig 
Interesse. So lehnte Monteverdi beispielsweise 16 16  (in einem Brief) die Komposition einer 
bestimmten Oper mit deutlichen Worten ab, weil ihm das Libretto ein Übermaß an Tonma
lerei abverlangt hätte. Auf dieses wichtige musikästhetische Urteil geht Leo Schrade in sei
nem „Monteverdi“-Artikel im Riemann Musiklexikon ein: 12., völlig neubearb. AufL, Perso
nenteil L-Z, S. 247. Den Hinweis auf das bedeutsame Zeugnis verdanke ich meinem Kol
legen Dr. Wolf-Dieter Seiffert.

35 Von dieser Komposition (RV 433) existieren zwei Frühfassungen für unterschiedliche 
Besetzung (RV 98 und 370), die auch schon die Bezeichnung La Tempesta di mare tragen; 
vgl. dazu S. 100.
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sitionen Vivaldis sind es vor allem aufgrund ihrer elementaren Bildhaftigkeit und 
explosiven Spielkraft wert, daß wir ihnen eine ausführliche Darstellung widmen. 
Dabei sollen auch die tieferen Bedingungen dieser Merkmale aufgedeckt werden. 
Aus der späteren Zeit ist, was die selbständige Instrumentalmusik anlangt, außer 
Haydns Terremoto ein großes Orchesterwerk des Biberacher Kapellmeisters Justin 
Heinrich Knecht von Interesse: Le Portrait musical de la Nature. In dieser Sym
phonie von 1784 sind fünf aufeinanderfolgende Szenen vertont, deren Inhalte 
vorweg in einer programmatischen Erläuterung des Titels konkret geschildert 
werden. Das zu untersuchende Gewitter steht, umgeben von der idyllischen bzw. 
wieder freundlich gestimmten Natur, als dritter Satz im Zentrum des musikali
schen Gemäldes.36 Diese Komposition ist insgesamt stark vom instrumentalen 
Idiom der Mannheimer Schule beeinflußt.

Zum Abschluß dieser kurzen Vorstellung sei nun die Werkauswahl noch in ei
ner chronologischen Übersicht gezeigt.37 Die Tafel wird ergänzt durch einen 
schematischen Aufriß (Figur 1), der die Entstehungsdaten der verschiedenen 
Kompositionen in die Lebenszeiten ihrer Autoren einordnet. Der Leser möge 
hierdurch einen besseren Überblick über den musikgeschichtlichen Weg gewin
nen, den wir im Hauptteil dieser Arbeit beschreiten.

Jahr Komponist Werk Gattung

1706 Marais Alcyone Tragédie lyrique 
(Instr./Chor/Rez.)

1711 Händel Rinaldo Opera séria 
(Arie)

1712 Campra Idoménée Tragédie lyrique 
(Ins tr. / Chor/ Rez.)

1723 Bach BWV 46 Kirchen kan täte 
(Arie)

1725 Bach BWV 205 Drama per musica 
(Chor/Rez.)

1725 Vivaldi Op. VIII Concerti
(Violinkonzerte)

1729 Vivaldi Op.X Concerti
(Flötenkonzert)

36 Inwieweit man Beethovens Pastorale mit diesem Werk in Verbindung bringen soll, wer
den wir dann zu klären haben.

37 Vgl. hierzu das Inhaltsverzeichnis, S. IX-XI. Die angegebenen Jahreszahlen beziehen sich 
jeweils auf die Uraufführung bzw. auf die erste Drucklegung der einzelnen Kompositionen.
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1729 Bach

1729 Bach

1733 Rameau

1734 Bach

1733 Rameau

1739 Händel

1744 Händel

1752 Händel

1758 Gluck

1779 Gluck

1781 Mozart

1784 Knecht

1784 Haydn

1785 Haydn

1792 Haydn

1801 Haydn

Matthäus-Passion

BWV201

Hippolyte et Aride

BWV 206

Les Indes galantes

Israel in Egypt

Semele

Jephtha

L Ile de Merlin

Iphigénie en Tauride

Idomeneo

Le Portrait musical 

Il Ritomo di Tobia 

Die Sieben Worte 

The Storm 

Die Jahreszeiten

(Turba)
Drama per musica 
(Chor)
Tragédie lyrique 
(InstrVChor/Rez.) 
Drama per musica 
(Chor)
Ballet héroique 
(Instr./Chor) 
Oratorio 
(Chöre)
Oratorio
(Chor)
Oratorio
(Chor)
Opéra comique 
(Sinfonie)
Tragédie lyrique
(Instr./Chor)
Opera séria
(Chöre)
Symphonie
(Orage)
Oratorio38
(Chor)

(Instr.)
Madrigal39
(Chor)
Oratorium
(Chor)

38 Zweite Wiener Fassung.
39 Auf diese ungewöhnliche Werkbezeichnung werden wir später zu sprechen kommen; 

siehe S. 310.
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Beispiele aus der älteren Zeit

Wir wollen jetzt einen Blick auf das historische Vorfeld werfen und an we
nigen unterschiedlichen Kompositionen bestimmte Voraussetzungen kennen
lernen, von denen später die Musik des 18. Jahrhunderts bei der Darstellung 
aufgebrachter Natur ausgehen konnte. Als Beispiele mögen ein bekanntes Virgi- 
nalstück des Engländers John Munday, das man in der Forschung immer ziem
lich unreflektiert weitergereicht hat,40 41 und je zwei Auschnitte aus Werken von 
Heinrich Schütz und Jean-Baptiste Lully dienen. Es kann bei diesen Komposi
tionen noch von keinem Toben der Elemente die Rede sein; vielmehr beschränkt 
sich die Musik in den betreffenden Fällen auf ein spielerisches Andeuten, auf ein 
elementares Symbolisieren der ihr vor Augen stehenden Bilder. Grundlegend 
sind im Hinblick auf die spätere Zeit allerdings manche der Mittel, die sie dabei 
einsetzt. So ist in der Tat festzustellen, daß John Mundays Fantasia41 ähnliche Fi
guren enthält, wie sie 200 Jahre danach auch Haydn gebraucht.42

Das Stück aus dem Fitzwilliam Virginal Book beruht, wie häufig die Tasten - 
musik jenes Umkreises, auf dem Prinzip der Variation. Sein Thema besteht 
gewissermaßen aus einer Folge der drei Charaktere Faire Wether, Ligbtning,43 
Thunder. Sie erscheinen in dieser Anordnung viermal hintereinander in unter
schiedlichen Ausgestaltungen, bevor A cleareDay als Schlußabschnitt die Fantasia 
beendet. Variiert werden sie nicht als feststehende Formteile, sondern lediglich 
ihrem Wesen nach: John Munday führt sozusagen verschiedene freiere Entfal
tungsmöglichkeiten der drei Spielideen vor, wobei nur deren individueller Gestus 
und Affekt jeweils gleichbleibt. Gegen Ende des Stückes verlieren die Charakter
unterschiede allerdings an Deutlichkeit, und die Strukturen gehen stärker inein
ander über. Das folgende Schema zeigt, daß die betreffenden Spielpassagen in ih
rer Ausdehnung fast durchgängig voneinander abweichen:

40 Siehe z. B.: Klauwell, Geschichte der Programmusik, S. 21-23; Stockmeier, Die Pro
grammusik, S. 9; Orrey, Programme Music, S. 30.

41 The Fitzwilliam Virginal Book, ed. J. A. Füller Maidand, W. Barclay Squire; rev. ed. by 
Blanche Winogron, in 2 vols. (New York: Dover, 1979), I, 23-26.

42 Im Gewittersatz der Jahreszeiten; vgl. dazu S. 333-337. Stockmeier will Figurenelemente 
der Fantasia sogar in der Alpensinfonie von Richard Strauss wiedererkennen (a. a. O.).

43 Der älteste musikalische Blitz, von dem wir wissen, so konstatierte einst Albert Wellek: 
„Der musikalische Blitz und seine Geschichte (nur ein paar Umrisse)“, Zeitschrift fü r Musik, 
jg. 95 (Leipzig, 1928), 413.
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Im ganzen ergeben sich 19 + 4 + 5 +
7 + 3 + 7 +
6 + 5 + 7 +

6+3 + 2 + 3 +
8 =85 Zeiteinheiten.44

Die einzelnen Formteile sind so konzipiert, daß von einer jeweils zu Anfang 
gleich einem Eckpfeiler gesetzten Klangstufe eine harmonische Fortbewegung ih
ren Ausgang nimmt, die sich meistens zu einer neuen, einige Male auch wieder 
zu derselben Basisstufe hin öffnet. Durch V-I-Verbindung bzw. mittels Sext- 
Oktav-Klausel wird der Eckpfeiler des nächsten Abschnitts stets unmittelbar an
geschlossen.45 Das Stück läuft somit in einem kontinuierlich vorwärtsdrängen
den, aber durch harmonische Fixpunkte fest strukturierten Klangfluß ab. Be-

44 o  in (f bzw. P* in 6/4.
4 5 In einer gewissen Erweiterung des von Georgiades geprägten Begriffs könnte man dies-
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zeichnenderweise endet dann auch der letzte Teil auf derselben Stufe, mit der er 
einsetzt: Es handelt sich dort um einen breiter ausgeführten Kadenzvorgang, der 
die erreichte .d-Tonika mit dem für einen Schluß nötigen Gewicht versieht. Ganz 
zu Anfang wird die Ausgangsbasis (d ) erst beim Eintreten der zweiten Stimme 
hergestellt: In der rechten Hand erscheinen über dem Grundton nacheinander 
Terz und Quint (Beispiel 1). Bei dieser Nachahmung einer imitativen Vokal
satz-Eröffnung entfaltet das Tasteninstrument zunächst Zug um Zug seine 
Klangfülle, bevor es nach der ersten Cadenza eine typische Diminutionsfigu- 
rierung hören läßt. Danach treten -  in Verbindung mit dem Soggetto -  wieder 
breitere Notenwerte auf. Uber einem a -Orgelpunkt kommt es weiter an
schließend zu verdichteter Stimmbewegung, die sich über dem folgenden Baß-^ 
mit dem Ziel der harmonischen Öffnung zur nächsten Grundstufe hin noch 
fortsetzt. Insgesamt erweckt dieser ausgedehnte Anfangsteil den Eindruck des 
Erhabenen, Geordneten und Wohlgefälligen: durchaus eine musikalische Ana
logie zum Bild des Faire Wether. Die prägnanten Sechzehntelfiguren des Light- 
ning wirken daraufhin tatsächlich überraschend, wie eine plötzliche Irritation, 
und auch die rollenden Bässe des Thunder46 stehen zunächst noch im Rang des 
Un vorhersehbaren.

Ein veritables Gewitter in der Musik also? ein K am pf der Wettermächte, wie 
Otto Klauwell meinte?46 47 Nein, denn im Grunde sind jene Begriffe nicht viel 
mehr als Anregungen für die verschiedenen Spielcharaktere, die die Hände des 
Virginalisten hervorbringen sollen. Sie veranschaulichen zwar die musikalischen 
Kontraste, die das besondere Wesen dieses Stückes ausmachen, jedoch ist der 
Kern des Ganzen nicht die Darstellung eines Naturgeschehens, sondern originell 
gestaltetes Tastenspiel. Im Endeffekt genügt die Musik sich selbst, und die pro
grammatischen Andeutungen sind dabei nur ein Mittel zum Zweck. Bei dem 
Abschnitt Calme Wether dürfte es auch schwerfallen, mit dem Erklingenden Ru
he zu assoziieren, da der Satz dort rasch in einen bewegteren Achtelgang hinein
kommt und sich nicht zuletzt durch die Verzierungen ein ausgesprochen leben
diges Spiel ergibt. Im darauf folgenden Lightning läßt die Umkehrung der Blitz
figuren (auf- statt abwärts) das Variationsprinzip deutlich werden. Hier wie in 
den weiteren Teilen vermittelt John Munday: „So oder so kann man es machen.“

bezüglich durchaus von Gerüstbau sprechen. In seiner auf entsprechende V-I-Anschlüsse be
zogenen Grundbedeutung wird man diesen Terminus hier noch an vielen Stellen verwendet 
finden. Vgl. Thrasybulos G. Georgiades, Schubert: Musik und Lyrik (Göttingen, 1967), S. 
69-83.

46 Die Mordentfiguren der linken Hand sind diejenigen Elemente, welche wir später in 
ähnlicher Form bei Haydn antreffen werden.

47 Geschichte der Programmusik. . ., S. 22-23.
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BEISPIEL 1

John Munday: Fantasia
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Das letzte Faire WetherWud dann von vornherein mit kontinuierlicher Achtel
bewegung in Doppelgriffen ausgeftihrt; die innere Dynamik der vorange
gangenen Thunder^asszgz hätte ein stärkeres Abbremsen nicht mehr erlaubt. So 
überdeckt der musikalische Fluß jetzt den begrifflichen Kontrast, und das Vir
tuose tritt ganz in den Vordergrund. Nach der nächsten Kadenz (E -a ) erfolgt ei
ne Beschleunigung durch Mensurwechsel, der das Spiel den Charakter eines leb
haften Tanzes annehmen läßt. Noch schnellere Noten erscheinen beim Lightning, 
wo die ehedem impulsiven Blitz-Elemente nun zugunsten der vorwärtsdrängen
den Linienfiguren aufgegeben sind. Im Gestus knüpft der letzte Thunder- 
Abschnitt daran bruchlos an -  auch hier verschwindet also die vormalige Diffe
renzierung - ,  doch steigert sich die Spielintensität durch die jetzt beidhändig 
durchgeführten Läufe weiter, bevor die Fantasia mit A cleare Day gemessenen 
Schrittes zum Abschluß gebracht wird.

Halten wir fest, daß die Naturvorstellung bei John Munday aufs Ganze gese
hen noch außerhalb des Wesenskerns der Komposition steht. Sie bleibt auf die 
Rolle eines inspirativen Gedankens beschränkt, während das Stück letztlich aus 
den Möglichkeiten des Tastenspiels heraus entwickelt wird. Wirklich zu würdi
gen ist diese Fantasia also viel weniger aufgrund dessen, was sie an Tonmalerei 
darbietet, denn in ihrer Eigenschaft als vortreffliche „Clavierübung“.

Im Bereich der Kirchenmusik trifft man die bewegte Natur etwa in Ver
bindung mit bestimmten Psalmversen an. Der 98. Psalm, den Heinrich Schütz 
doppelchörig vertont hat,48 stellt eine Aufforderung an Israel und die ganze 
Schöpfung dar, Gott zu loben. Darin heißt es u. a.: „Das Meer brause und was 
drinnen ist.“ (V. 7a).49 Bei Schütz sticht diese Stelle dadurch hervor, daß die Mu
sik über zwei Takte hinweg gewissermaßen stehenbleibt, denn in der Engführung 
der beiden Chorgruppen erklingt im Grunde fünfmal hintereinander dasselbe 
Satzelement (Beispiel 2).50 Die Repetition kürzerer sprachlich-musikalischer

48 „Singet dem Herrn ein neues Lied“ (1619): Heinrich Schütz, Sämtliche Werke, hg. Philipp 
Spitta, Bd. 3, Abt. 2 (Leipzig: Breitkopf & Härtel, 1887), 3-13.

49 Ebd.,S. 9-10.
50 Das stetige Pendeln zwischen B - und F - Klang, auf dem diese kompositorische Struk

tur beruht, weist weit in die Vergangenheit zurück: Solche dem Glockengeläut nachgebilde
ten harmonischen Wechselbewegungen kann man bekanntlich schon in der hochmittelalter
lichen Mehrstimmigkeit recht häufig antreffen, denken wir etwa an den Typus der Rota mit 
dem signifikanten Beispiel des Sommerkanons, an bestimmte Stimmtauschstücke aus den 
Worcester-Fragmenten o. ä. Eine Arbeit, in der man dieses Phänomen ausführlich behandelt 
findet, hat in jüngster Zeit Fred Büttner vorgelegt: Klang und Konstruktion in der englischen 
Mehrstimmigkeit des 13. Jahrhunderts: Ein Beitrag zur Erforschung der Stimmtauschkomposi
tionen in den Worcester-Fragmenten, Münchner Veröflf. zur Musikgeschichte, 47 (Tutzing, 
1990); siehe dort insbes. S. 117-125 u. 138-140. Es sei noch darauf hmgewiesen, daß solche

20



BEISPIEL 2

21



Glieder, die in der Komposition öfters vorkommt, ist hier auf die Spitze getrie
ben. Weil die Bewegung innerhalb des Raumes ständig hin und her wechselt, 
entsteht ein quasi dreidimensionales Abbild der Meereswogen. Durch das dop- 
pelchörig verräumlichte Prinzip der mehrfachen Wiederholung gelingt es Schütz 
also, die Vorstellung der aufgewühlten See hörbar zu machen. Das Brausen des 
Meeres wird auf diese Weise als verlebendigtes Geschehen in den Kontext der 
Psalmvertonung eingeblendet. Dahinter steht freilich die konventionelle Praxis 
der Wortausdeutung: Das Verbum kommt durch die Dehnungen seiner Wurzel
silbe und durch die melismatische Bewegung der Außenstimmen sowohl lautma
lerisch als auch bildlich zur Geltung. Während die Vertonung der ersten Wort
gruppe durch das Darstellungsmoment breiten Raum einnimmt, bildet der 
Nachsatz, allein von Chor II ausgesprochen, nur noch einen kurzgefaßten kaden
zierenden Abschluß. Damit bleibt einerseits das Schwergewicht ganz auf dem er
sten Teil des Verses, der ja auch die Hauptbedeutung trägt, andererseits behält die 
Beifügung „und was drinnen ist“, im Gewände der schlichten Kadenzwendung, 
ihren subtilen poetischen Ausdruck.

Dem 21. Concerto aus den Symphoniae sacrae //von Schütz (für zwei Vokal
bässe, zwei Diskantinstrumente und B. c.)* 51 liegen die Verse 5 bis 7 und 9 des 
144. Psalms zugrunde. Bedeutsam für uns ist die Vertonung der Textpassage „Ta
ste die Berge an, so rauchen sie, laß blitzen und zerstreue sie“ (V. 5b und 6a).52 
Beim ersten Hauptsatz, den die beiden Singstimmen zunächst hintereinander im 
Unisono mit dem Generalbaß aussprechen, betont Schütz das imperativische 
Prädikat. Da er den Silben des Objektworts „Berge“ einen auflösungsbedürftigen 
gedehnten Leitton zugeordnet hat, bringt das prädikative Schlußglied „an“, nach 
dem Schritt ins Ziel, gleichsam den Vollzug der Berührung. Während der Wie
derholung des Imperativs setzt sich dann Baß I als selbständige Stimme fort und 
leitet damit ein Bicinium ein. Dieses stellt nun das Geschehen vor, das auf Gottes 
Handeln hin zu erwarten ist, und zwar mit Hilfe einer fünfmaligen Sechzehntel
figurierung, welche das Verbum des Konsekutivsatzes (rauchen) bildlich ausdeu
tet. Sie erscheint im Alternieren der Singstimmen in regelmäßigem Abstand, wo
bei allerdings musikalisch eine gewisse Verdichtung erfolgt: Zuerst erklingt die 
Figur zweimal auf derselben Stufe, danach aber liegt sie bei der Imitation eine 
Terz höher und abschließend tritt sie bekräftigt durch Parallelführung auf.53 So

ostinaten Stimmverschränkungen auch in der Niederländischen Vokalpolyphonie ihre Rolle 
spielen; dem hier gezeigten Ausschnitt aus Schützens Psalmvertonung verwandt ist etwa die 
Stelle Laudamus te . . . aus dem Gloria der Missa Pange lingua von Josquin.

51 „Herr, neige deine Himmel“: Heinrich Schütz, Sämtliche Werke, Bd. 7, T  2 (hg. 1888), 
127-133.

52 Ebd.,S. 127-129.
53 Baß II sequenziert das Element stufenweise.
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Heinrich Schütz: aus Symphoniae sacrae //, Nr. 21
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fängt Schütz hier in seiner Musik die Vorstellung der nacheinander zu rauchen 
beginnenden Berge mit einfachen Mitteln ein.

Den folgenden Abschnitt, bei dem die beiden Diskantinstmmente hinzutre- 
ten, bestimmen im wesentlichen zwei Komponenten: zum einen der sprach- 
gezeugte Dreiachtelrhythmus des „laß blitzen“ und zum andern die instrumental 
geprägten dreistimmigen Sechzehntelpassagen des „zerstreue“ (Beispiel 3). In 
dem lebhaften Konzertieren werden nun, im Gegensatz zum vorherigen Halb
takt-Duktus, die pulsierenden Viertel maßgeblich: Die Musik ist sozusagen voll 
in Aktion getreten und drängt energisch vorwärts. Das erste Blitz-Element steht 
als Signal für sich da; mit dem zweiten kommt es zu einem Fortgang über sieben 
Viertel, und mit dem dritten schließlich wird der Bogen bis zum Ende des Ab
schnitts gespannt. Formal betrachtet folgen zunächst zwei einander entspre
chende Takte sequenzierend aufeinander; durch die Wendung von F  nach a fällt 
der zweite harmonisch allerdings dichter aus als der erste. Bei dem C-Schluß 
nach der ersten Laufbewegung ist die sich überlagernde Stellung der Dreiachtel- 
Sprachglieder zu beachten, denn ihr metrisch komplementäres Erscheinen wirkt 
bereits an dieser Stelle irritierend. Bei der Kadenz nach A verselbständigen sich 
die Blitzfiguren dann in der angedeuteten Weise, um einander ablösend sechs 
Quartsprünge auszuführen (E/A/D/G/C/F/B). Der erregende Achtel-Durch
marsch mündet schließlich in die mit der anderen Wortgruppe wiederkehrende 
Sechzehntelpassage aus. Diese läuft hernach noch einmal in derselben Lage ab, 
bevor sie aus der zweiten V - 1 - Verbindung A - d  heraus mit weiter ausgedehnter 
Bewegung der Oberstimmen in eine breite Kadenzwendung nach A übergeht.

Der Abschnitt weist im ganzen eine starke innere Dynamik auf; durch die un
terschiedlichen Verknüpfungen der einzelnen Elemente, insbesondere aber durch 
die plötzliche Häufung der Dreiachtelfiguren im dritten Takt kommt dabei be
tont das Moment der Überraschung ins Spiel. Die Komposition erweckt hier tat
sächlich den Anschein, von der Willkür eines entsprechenden Naturgeschehens 
angeregt zu sein, und man darf schon von einem Gewitter en miniature in der 
Musik sprechen. Zu bemerken wäre jetzt noch, daß in dem anschließenden 
Instrumentalzwischenspiel sowohl das Mittel der Unterbrechung (kurze Ge
neralpausen) als auch der Dreiachtelrhythmus weiter verwendet werden -  letz
terer allerdings nur mehr in ganzheitlich auftaktiger Funktion. Immerhin zeigt 
sich daran, wie das Instrumentale bestimmte Bildungen für sich nutzbar macht, 
die durch Sprachvertonung entstanden sind.

Es mag nun insgesamt deutlich geworden sein, daß Schütz der erregten Natur, 
wo sie vom Text her ins Blickfeld gelangt, gerne seine besondere Aufmerksamkeit 
widmet: Er hat ihr jeweiliges Erscheinungsbild vor Augen und setzt es mit seinen
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kompositorischen Möglichkeiten konzentriert in Musik um. Dem Zuhörer wird 
dabei gerade der Ausnahmecharakter, den das In-Aktion-Treten der Natur an 
sich hat, eindrücklich vermittelt.

Die von unserem Thema geforderte Beschäftigung mit französischer Oper und 
insbesondere mit der Tragédie lyrique macht bei dieser historischen Vorbetrach
tung ein Eingehen auf Lully notwendig. Bevor dem anhand von Beispielen aus 
Alceste (1674) und Amadis(\6%A) konkret nachgekommen wird, wollen wir uns 
einige die französische Musikästhetik des 17. Jahrhunderts betreffende Grundge
gebenheiten ins Bewußtsein rufen. Sie beschreiben den allgemeinen Rahmen, in 
den die Naturdarstellungen der Tragédie lyrique für lange Zeit eingepaßt sind, 
und geben uns von daher einen wichtigen Schlüssel zum Verständnis der ent
sprechenden Kompositionen in die Hand.54 Da die Kunst der französischen 
Epoque classique generell von der aristotelischen Poetik ausgeht, ist neben der 
Dichtung und der Malerei auch die Musik den hiermit verbundenen Grund
sätzen unterworfen. Limitation de la nature bleibt dabei eine unangetastete Prä
misse -  unabhängig davon, daß sich sonst bei der Aktualisierung jener ästheti
schen Prinzipien im Lauf der Jahrzehnte die Betonungen immer wieder verla
gern.55 Es geht also darum, eine vorgegebene Wirklichkeit möglichst exakt nach
zuzeichnen. In der Oper wird die Musik dem vor allem dadurch gerecht, daß sie 
sich zur Dienerin des Wortes macht und den jeweiligen Inhalt des sprachlich 
Ausgedrückten mit ihren Mitteln hervorhebt.56 In dieser Hinsicht stellt die Tra
gédie lyrique zunächst einmal musikalisch überhöhtes Sprechtheater dar.57 
Gleichbedeutend neben den Vortrag des Textes tritt in ihr jedoch all das, was op
tisch zu beeindrucken vermag:58 das Bühnenbild, die Dekoration, das Ballett, die 
unbegreiflichen Künste der Maschinerie.59 Diesem Sektor ist die Instrumental
musik zugeordnet. Sie hat die Aufzüge und Tänze anzuführen und den sichtba
ren Glanz insgesamt wohlklingend zu umrahmen. Uber diese eng begrenzte

54 Von der Fülle an Literatur, die zu diesem speziellen Thema vorliegt, wird durch die fol
genden Belege nur eine kleine Auswahl repräsentiert.

55 Vgl. Max Lütolf, „Zur Rolle der Antike in der musikalischen Tradition der französi
schen Epoque classique“, Studien zur Tradition in der Musik, Kurt von Fischer zum 60. Ge
burtstag (München, 1973), S. 145-164; daraus insbes. S. 152.

56 Vgl. Georges Snyders, Le Goût musical en France aux XVIIe et X\rIIIe siècles, Etudes de 
psychologie et de philosophie, 18 (Paris, 1986), 19-22.

57 Vgl. Cuthbert Girdlestone, La Tragédie en musique (1673-1750) considérée comme genre 
littéraire (Genf, 1972); daraus insbes. S. 3-6.

58 Vgl. ebd., S. 22.
59 Das Phänomen der Bühneneffekte hat schon in der älteren Forschung häufig Beach

tung gefunden, so z. B. bei Lionel de la Laurencie, Les Créateurs de l ’Opéra française, Les Maî
tres de la Musique, 24 (Paris, 1921), 151-153.
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Funktion kommt das rein Instrumentale nur hinaus, wo es im Sinne der Natur
nachahmung stärkere Gestaltungskraft besitzt, als das musikalisch pointierte 
Wort sie hätte. Dies ist bei Sturm, Gewitter und ähnlich gearteten Erschei
nungen durchaus der Fall; trotzdem bleibt die eigentliche Darstellung solchen 
Geschehens anfangs primär noch eine Angelegenheit der Maschinerie, die ja bei
spielsweise Blitz und Donner optisch-akustisch real hervorzubringen vermag. 
Auch hier steht also die Instrumentalmusik zunächst nicht für sich allein im 
Vordergrund.

Betrachten wir ein entsprechendes Stück mit dem Titel Les Vents (Entrée des 
Aquilons) aus Lullys Alceste,60 das man sich in Verbindung mit einem kurzen Auf
tritt des Balletts vorzustellen hat (Beispiel 4). Ihm voraus geht folgende Regiean
weisung:

Thétis rentre dans la Men et les Aquilons excitent une tempeste qui agite les Vais
seaux qui s ’efforcent de poursuivre Licoméde.

Der heftige Affekt, den die Musik hier verkörpern will, kommt grundsätzlich in 
der Bewegung der funfstimmigen Entrée zum Ausdruck: Durchgängige Sech
zehntelläufe füllen einen schnellen Dreiachteltakt. Vom Charakter her könnte es 
sich um eine Gigue oder um eine Forlane handeln, wenngleich diese im Ori
ginalfall ein 6/8- oder 6/4-Metrum verwenden müßte. Das Stück ist immerhin 
durch eine Kadenz nach 14 von insgesamt 30 Takten auch recht deutlich in zwei 
Flälften gegliedert; da aber keine Repetitionen Vorkommen, kann man es nicht 
als gewöhnlichen Tanzsatz ansprechen. Der Verzicht auf Wiederholungen läßt 
sich von der Nachahmungsidee her leicht erklären, denn in der Natur ereignet 
sich eben nie zweimal genau dasselbe. Von der kompositorischen Berücksich
tigung dieser Tatsache zeugt aber auch die innere Beschaffenheit des Stückes: Das 
Konzertieren der fünf Stimmen ist im kleinen von ständigen Varianten durch
setzt, so daß letztlich kein Takt dem andern gleicht. Die unregelmäßig auftau
chenden Dreisechzehntelanläufe vermitteln den Eindruck willkürlich eintref
fender Windstöße. Daß eine Mehrzahl von Winden in Aktion getreten ist, zeigt 
sich am zumeist gleichzeitigen Erscheinen von wenigstens zwei Sechzehntelbewe
gungen. Bevor wir den musikalischen Ablauf der Entree näher ins Auge fassen 
wollen, sei noch etwas zur Tonart bemerkt: Lully geht hier von einem quasi mo
dernen d-Moll aus, das keinerlei Anklang an das Dorische mehr aufweist. Die 
kleine Terz steht in erster Linie gewiß für die ernste Gebärde, von welcher der

60 Œuvres complètes de J.-B. Lully, 1632-1687, publ. sous la Direction de Henry Prunières, 
Les Opéras, Tome 2: Alceste, Tragédie de Philippe Quinault (Paris: Revue musicale, 1932),
98-100.
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BEISPIEL 4

Jean-Baptiste Lully: Les Vents
Viste
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Auftritt der rauhen Winde geprägt sein muß, und ist kaum unmittelbar von der 
Naturvorstellung her bestimmt. Diese allein hätte zweifellos ebensogut eine 
Dur-Tonart zugelassen. Erinnern wir uns in diesem Zusammenhang daran, daß 
in den behandelten Beispielen von John Munday und Schütz bei Blitz, Donner 
und Wellengang die Dreiklänge mit großer Terz stets dominiert haben.

Die Entree des Aquilons beginnt mit einem markanten Kurz-lang-lang- 
Rhythmus (T 1-2),61 über dem die Dessus, gefolgt von den Hautes-contre, so
gleich in Sechzehnteln vorangehen. Es ergibt sich ein in Zweitaktgruppen geglie
dertes Wechselspiel, bei dem zunächst die beiden oberen Stimmen und die Bässe 
mit Quintes bzw. Tailles einander in ihren Laufbewegungen ablösen. Dieses Al
ternieren wirkt aber keineswegs einförmig, denn durch das flexible Verhalten der 
Innenstimmen entsteht im ganzen ein sehr lebendiges musikalisches Gewebe. Ab 
T. 8 erfährt jene räumliche Grundstruktur der Musik eine zunehmende Auf
lockerung: In der Mittelschicht verselbständigen sich die Läufe, dann erfolgt ein 
verkürzter Figuren Wechsel zwischen Unter- und Oberstimmengruppe (T. 11-12), 
und zur Kadenz nach F  hin schließlich stürmen Bässe und Dessus gemeinsam in 
Sechzehnteln voran (T. 13-14). An dieser Stelle verbirgt sich eine Hemiole, die, 
ohne dem kontinuierlichen Fluß der Musik zu widerstreben, den kleinen Dreier 
nur gleichsam in leichten Nebel hüllt.

Danach läuft das Stück bei taktweisem Alternieren der Sechzehntelfiguren 
zwischen Baß und Dessus mit Taille weiter, bevor bis nach einer d-Moll-Kadenz 
(T. 24/23) die Bewegung durchgängig in der Oberstimme bleibt. Darunter setzt 
mit T. 20 eine Parallelführung ein, die von Sexten (Taille) in Terzen übergeht 
(Haute-contre). Die anderen Stimmen verbinden sich währenddessen im Vier- 
tel/Achtel-Rhythmus, dem sie dann vor jener Kadenz eine Pointierung des gro
ßen Dreiertakts folgen lassen. Der Schlußabschnitt, bei dem die Bässe mit einer 
fortlaufenden Sechzehntelkette hervortreten, ist vom scherenförmigen Divergie
ren der Außenstimmen geprägt. Dabei entsteht insbesondere wegen der hemio- 
lischen Kadenzbildung (T. 28-29) ein uneinheitliches rhythmisch-metrisches Ge
füge. Im Gegensatz zu T  23-24, wo die IV. Stufe ganz gefehlt hatte, wird diese 
der Schlußwendung hier betont vorangestellt. Wir haben gesehen, daß das Stück 
sich im ganzen als eine äußerst differenziert gearbeitete Komposition erweist. 
Dem Naturvorbild entspricht es vor allem in der subtilen Variabilität seines mu
sikalischen Ablaufs. Daß Lully -  wie dieses Beispiel zeigt -  vortreffliche Instru
mentalsätze zu schreiben vermochte, darüber sollte man sich durch die Funktions
gebundenheit solcher Musik in seinen Opern keinesfalls hinwegtäuschen lassen.

61 Der Musikhistoriker wird nicht umhin können, dabei an den vierten Modus der No- 
tre-Dame-Schule zu denken, doch ist dieser Bezug natürlich ganz abstrakt.
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Die erregte Natur, wie sie uns in Alceste begegnet, gehört zu einer Reihe von 
Szenenbildern, die in der Gattung der Tragédie lyrique ihren angestammten Platz 
haben. Neben den Unwettern wären vor allem die Meeresfeste sowie die 
Schlacht- und Unterweltszenen als feststehende Topoi anzusprechen. Diese be
sondere Fixierung bestimmter Motive hängt natürlich auch mit allgemeineren 
Gegebenheiten zusammen. Machen wir uns bewußt, daß die französische Oper 
als ein Abbild der aristokratischen Hofgesellschaft des Absolutismus generell 
stark an feste Formen gebunden ist, daß ihr wie jeder Ausprägung öffentlichen 
Lebens in jenem Ambiente verbindliche Muster zugrunde liegen, die im einzel
nen mehr oder weniger lang andauernde Gültigkeit besitzen. Was sich szenisch
musikalisch in einem solchen Werk ereignen kann, ist schon bei Lully in vieler 
Hinsicht klar determiniert. Auch der Prolog aus Amadis, den wir in einem Aus
schnitt betrachten wollen,62 trägt entsprechend grundlegende Merkmale: Wie so 
oft in derartigen Eröffnungsszenen treten dort zwei Personen auf, die von ihren 
Gefolgschaften begleitet werden. Jenem Paar, Alquif und Urgande, fällt fast der 
gesamte Prologtext zu, bei dessen Vortrag der gemeinsame Gesang in einheit
licher Deklamation überwiegt. An drei Stellen beteiligt sich der Chor, indem er 
von den Textpassagen, die zuerst im Duett erklungen sind, jeweils den letzten 
Vers oder die letzten Verse bekräftigend wiederholt. Dieses auf elementare musi
kalische Praktiken zurückgehende responsoriale Muster ist also bei Lully immer 
wieder anzu treffen.

Die Verse, die für uns von Interesse sind, lauten folgendermaßen:

Esprits empressés à nous plaire,
Vous qui veillez ici pour notre sûreté:
Votre soin n’est plus nécessaire,
Vous pouvez désormais partir en liberté

Que le Ciel annonce à la Terre 
La fin de cet enchantement.
Brillants Eclairs, bruyant Tonnerre,
Marquez avec éclat ce bienheureux moment.

Reimende Achtsilbler mit femininer und Alexandriner mit maskuliner Endung 
wechseln sich hier von Zeile zu Zeile ab; allerdings erscheint einmal statt des 
Zwölfsilblers ein männlich schließender Achtsilbler (la fin  de cet enchantement). 
Die ersten vier Verse rezitieren Alquif und Urgande im gemessenen Zweihalbe
takt, wobei die anapästischen Sprachglieder jeweils durch auftaktige Zweiachtel

62 Œuvres complètes de J.-B. Lully, Les Opéras, Tome 3: Amadis, Tragédie de Philippe Qui- 
nault (Paris: Ed. Lully, 1939), 9-13.
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elemente hervorstechen, während die jambischen stets in schlichte Viertelfolgen 
eingebunden bleiben. Dem zweiten Teil des Textes ist der impulsivere Dreiertakt 
zugeordnet. In ihm läßt sich, wie wir sehen werden, das dort angezeigte Gesche
hen musikalisch auch trefflich ins Bild setzen (Beispiel 5). Diese vier Zeilen der 
Duettpassage werden dann vom Chor aufgegriffen und in mehrfachen Wieder
holungen, zuletzt bereichert durch instrumentale Zwischenglieder, zu einem er
sten glanzvollen Abschluß ausgestaltet.

BEISPIEL 5

Jean-Baptiste Lully: aus Amadis
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Die Szene an sich ist nicht besonders dramatisch: Blitz und Donner haben die 
Aufgabe, das Paar mit seinem Gefolge aus dem Schlummer zu wecken und damit 
das Ende der geruhsamen Stunde festzusetzen.63 Gleichwohl stellt Lully die bei
den Naturbegriffe {brillants Eclairs, bruyant Tonnerre) ganz in den Mittelpunkt 
seiner Musik -  was sich schon daran zeigt, daß er sie stets zweimal hintereinander 
bringt. Bevor wir näher hierauf eingehen, noch eine Bemerkung zur Vertonung 
der beiden vorausgehenden Verse (d. h. der Zeilen 5-6 unseres Textes). Sie bean
spruchen bei auftaktiger Einordnung für sich jeweils drei Taktlängen; rhythmisch 
aber sind sie, ihren differierenden Betonungsfolgen entsprechend, unterschied
lich strukturiert: Beim ersten Vers steht das anapästische Anfangsglied fiir sich, 
und der Rest der Zeile geht in einer Viertelfolge auf; beim zweiten wird hingegen 
durch eine Kadenz-Hemiole das durchgehend Jambische unterstrichen.

Die Rhythmisierung der „Gewitter“-Zeile hebt sich nun davon vollkommen 
ab: Gemäß dem in konforme Halbteile gegliederten Vers erscheinen zwei bzw, 
mit der Wiederholung, vier gleichartige, sequenzierend aneinandergefiigte Par
tikel. Wegen der prägnanten Dreiachtelanläufe, die das plötzliche Aktiv-Werden 
der Natur in den angerufenen Blitzen und Donnern vermitteln, drängen sich die 
acht Silben der Verszeile jetzt auf nur mehr zwei Taktlängen zusammen. Die mu
sikalische Verstärkung der schon durch die Sprachstruktur nahegelegten Dekla
mationsweise genügt, um jenes Ereignis deutlich hörbar herauszustellen. Der 
nachfolgende Alexandriner, der vier Taktlängen umfaßt, ist wieder anders gestal
tet: Er beginnt mit einem in merklichem Kontrast zum Vorangegangenen ste
henden Viertelauftakt, wie er zuletzt bei „la fin  “ aufgetreten war, doch wird für 
die Beifügung zum Imperativ {avec éclat) noch einmal der erregte Dreiachtel
rhythmus verwendet. Die zweite Vershälfte mit der Kadenz nach g  bekommt 
dann die gewohnte hemiolische Einfassung.

Die letzten vier Zeilen werden anschließend vom Chor mit genau derselben 
Deklamation und im wesentlichen auch in demselben -  durch den Generalbaß 
bestimmten -  harmonischen Ablauf vorgetragen. Allerdings liegt die vokale 
Oberstimmenmelodie jetzt teilweise höher, so daß die Wirkung des musika
lischen Glanzes zusätzlich verstärkt wird. Die beiden Schlußzeilen kehren danach 
noch zwei weitere Male wieder, nun aber unterbrochen durch die instrumentalen 
Zwischen takte, welche die Sp rachglieder „brillants Eclairs“ und „bruyant Ton
nerre“ jeweils isoliert erscheinen und sie damit noch plastischer hervortreten las
sen (Beispiel 6). Die Sechzehntelfiguren, die das Orchester einwirft, bilden die

63 Die dazugehörige Regieanweisung lautet: Un éclair et un coup de tonnerre commencent à 
dissiper l ’assoupissement d'Alquif, d ’Urgande et de leur suite. {Œuvres complètes de J.-B . Lully, 
Les Opéras, Tome 3, S. 5).
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BEISPIEL 6
Jean-Baptiste Lully: aus Amadis
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Blitze zusätzlich ab. Offensichtlich dringt die Gewittervorstellung hier im Inter
esse der musikalischen Nachahmung auf die Einbeziehung solcher rein instru
mentalen Elemente. Dabei fällt wiederum auf, daß jedes dieser Gebilde im De
tail seiner figurativen Gestalt individuell geprägt ist. Mit den beschriebenen Mit
teln erzielt Lully also auf einfache Weise eine besondere Ausdruckssteigerung: 
Nachdem sich die Blitze und Donner zunächst ganz im Rahmen des differen
zierten Sprachrhythmus bemerkbar gemacht haben, erhalten sie am Ende durch 
die Musik eine noch schärfere Kontur und werden dort gleichsam als körperhafte 
Wesen lebendig.

Nach den bisherigen Beobachtungen können wir, unsere theoretischen Über
legungen zum Thema konkretisierend, eine Reihe bestimmter Praktiken auf
zeigen, die das 18. Jahrhundert in den älteren Darstellungen der erregten Natur 
vorgefunden hat. Instrumentale Figuren, die von deren einzelnen Erscheinungs
bildern angeregt sind oder diese bewußt tonmalerisch erfassen, werden bereits in 
vielfältigen Formen verwendet. Ihre jeweilige Funktion innerhalb des musikali
schen Zusammenhangs kann allerdings von unterschiedlicher Art sein: Bei John 
Munday, und ähnlich noch bei Lullys Les Vents, erfüllt sie sich primär im Her
stellen charakteristischer Spielabläufe. Das letztgenannte Stück belegt, daß dabei 
auch das Prozeßhafte eines Naturvorgangs eingefangen werden kann, wenn man 
das instrumentale Gewebe im Detail gezielt mit Varianten durchsetzt. Eine ande
re Möglichkeit ist der punktuelle Einsatz der figurativen Elemente wie im Prolog 
von Lullys Amadis. Was in der Wirklichkeit auf kurze Augenblicke konzentriert 
ist wie das Aufleuchten eines Blitzes oder das Rollen des Donners, läßt sich auf 
diese Art in der Musik ganz adäquat zur Geltung bringen. Im rein Vokalen kann 
eine entsprechende Wirkung vornehmlich durch einen plötzlichen Wechsel in 
der Deklamationsweise, d. h. durch ein Überraschungsmoment rhythmisch for
cierten Sprechens erzielt werden. Freilich nutzen sich in der Musik solche sprach
lichen Effekte grundsätzlich schneller ab als die ungleich vielfältiger variierbaren 
instrumentalen Figuren.

Wie innerhalb eines Vokalsatzes die ungleichzeitige Deklamation als Aus
drucksmittel wirksam eingesetzt werden kann, haben wir bei Schütz gesehen: Al
lein schon durch zwei Stimmen bzw. Stimmgruppen, die ihre Worte mit zeitli
cher Verschiebung aussprechen, vermag er die Verräumlichung eines Vorgangs 
oder die dramatische Verdichtung einer bestimmten Aussage zu erreichen. Oft 
stellt Schütz inhaltsreiche Sprachglieder für sich in den Vordergrund, indem er 
ihnen eine besondere musikalische Prägung verleiht und sie so gegebenenfalls 
mehrfach wiederholen läßt. Die Vokalstimmen können sich dabei auch abbil
dende Figuren mehr instrumentalen Zuschnitts zu eigen machen. Aus dem
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gestalterischen Erfassen der sinntragenden Wörter heraus entstehen so kleine 
Szenen in der Musik, die die einzelnen Situationen lebendig widerspiegeln. 
Schütz führt also die aufgebrachte Natur gewissermaßen in kurzen Momentauf
nahmen vor, wobei er die Möglichkeiten der Sprachvertonung umfassend aus
nutzt. In diesem Rahmen hinterläßt er dem 18. Jahrhundert ausgereifte kompo
sitorische Mittel. Wb aber wachsen die Voraussetzungen für die große Unwetter
szene, die sich noch unmittelbarer an der Realität orientieren und von daher die 
entsprechenden Vorgänge auch in einer gewissen Analogie zu ihrer wahren zeit
lichen Ausdehnung darstellen will? Der vom Vokalen bestimmmte Satz stößt hier 
an seine Grenzen, und spätestens bei Lully deutet sich an, daß der Keim für die 
wirkliche Entfesselung der Natur, wie sie in Kompositionen des 18. Jahrhunderts 
zum Durchbruch kommt, im Boden des Instrumentalen steckt.
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MARIN MARAIS

Alcyone (Tragédie, 1706)1 

4. Akt, 4. Szene: Tempeste, C h œ u r. . .1 2

Marin Marais Alcyone gehörte in ihrer Zeit zu denjenigen französischen 
Opern, die in der Gunst des Publikums weit oben standen und auch dement
sprechend häufige Aufführungen erlebten.3 Den Erfolg verdankte das Werk nicht 
zuletzt der in seinem vierten Akt realisierten großen Sturmszene. Musikalisch er
öffnet wird das Unwetter von einem 25 Takte langen Instrumentalstück, der ei
gentlichen Tempeste. An diese schließt sich der obligatorische Auftritt des Chors 
an, dessen vierstimmiger Gesang dann zweimal mit rezitativischen Solo-Einlagen 
alterniert. Die kompositorische Gesamtanlage wäre folgendermaßen zu um
reißen:4

Instr.: 25 C-Takte5
Chor: 38 3/8-Takte (tres viste)
Solo: 5 Takte
Instr.: 8 3-Takte (viste)
Chor: 17 2-Takte (gay)
Solo: 6 "
Chor: 6 "
Instr.: 9 "

1 Verwendete Notentextfassung: Handschriftliche Partitur, Paris, Bibi, de l’Opéra, A. 69a 
(1706).

2 Ebd., S. 284-301. Wo Szene 4 des vierten Aktes anfängt, geht aus dieser Partitur nicht 
hervor, da die betreffende Überschrift offenbar vergessen wurde.

3 Das Werk kam bis {NB) 1771 immer wieder auf die Bühne; siehe z. B.: Robert Eitner, 
Biographisch-bibliographisches Quellen-Lexikon der Musiker und Musikgelehrten der christlichen 
Zeitrechnung bis zur Mitte des neunzehnten Jahrhunderts, Bd. 6 (Leipzig, o. ].), 307. Gerade 
der Tempeste war dadurch eine besondere Wirkungsgeschichte beschieden.

4 Die Unterteilung des Ganzen in jene vier Blöcke, die die Aufstellung zeigt, ergibt sich 
aus der Doppelstrichsetzung in der handschriftlichen Partitur. Es sei jedoch darauf auf
merksam gemacht, daß die letzten vier Einzelabschnitte (Chor + Solo/Chor/Instr.) durch ei
nen ununterbrochenen Zweiertakt und, damit verbunden, durch einen einheitlichen Bewe
gungsduktus miteinander verknüpft sind, der die Zäsur vor dem zweiten Rezitativteil weit
gehend entkräftet.

5 Den Schlußtakt mitgerechnet, bei dem einer Notationskonvention entsprechend eigens 
eine 2 vorgezeichnet ist.
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Die Musik bleibt die ganze Zeit über im Rahmen von B-Dur.

Was bei der Tempeste zunächst auffällt, ist die Aufteilung der Unterstimme in 
Basse de violons und Contre Basse, Bassons, B. c.: möglicherweise das früheste Bei
spiel einer ausdrücklich geforderten Mitwirkung des Kontrabasses in der franzö
sischen Opernpraxis.6 Er wird innerhalb des Werkes übrigens nur an dieser Stelle 
namentlich verlangt. Michel Corrette gibt in seinen Méthodes pour apprendre à 
joü er de la Contre-Basse . . . von ca. 1780 an, daß das Instrument in der Oper 
Frankreichs zunächst überhaupt bloß bei Unwetterstücken und ähnlichem Ver
wendung gefunden habe (ebd. S. I).7 Daraus läßt sich immerhin ableiten, daß 
man damals bestrebt war, der tobenden Natur in der Musik einen möglichst ad
äquaten Klangcharakter zu verleihen. Dafür spricht, speziell auf Marais’ Tempeste 
bezogen, auch jenes bekannt gewordene Zeugnis von Titon du Tillet, demzufolge 
es Aufführungen des Stückes mit kontinuierlichen Trommelwirbeln gegeben ha
ben muß, was, laut du Tillet, einen bruit sourd et lugubre auslöste.8 Ungeachtet 
der Möglichkeiten, die die Bühnenmaschinerie bietet, dringt hier also die akusti
sche Komponente der Gewitterrealität stärker als bisher in die spezifisch musika
lische Wirklichkeit ein.

Harmonisch beruht die Musik der Tempeste schlicht auf einem Gang durch 
das Feld der Grundtonart, wie er sonst etwa einfacheren Präludien fur das Ta
steninstrument eigen ist. Das Stück beginnt mit einem Orgelpunkt auf der I. 
Stufe, von dem aus der Baß sich dann zur IV. wendet, um einen Kadenzvorgang 
in die Wege zu leiten (V-I-Schluß bei T. 8/9). In der Mitte des Satzes wird die V. 
Stufe breit herausgestellt, deren Dreiklang dort zunächst für drei Takte im Raum 
stehenbleibt (T. 12-14). Eine stärkere Berührung der II. Stufe einbeziehend (T. 
8), bewegt sich die Musik auf die Schlußgruppe zu. In T. 21 ist wieder die Domi
nante erreicht, die vor der finalen V-I-Kadenz nochmals für einige Takte das Feld 
beherrscht. Im Klanglich-Harmonischen geschieht eigentlich nichts Außerge
wöhnliches; indes trägt gerade die Selbstverständlichkeit der Akkordverbin
dungen mit dazu bei, daß die Tempeste einen ausgesprochen triumphalen Gestus 
erhält. Aus dem klanglichen Kontinuum des fünfstimmigen Satzes, das sich im 
wesentlichen aus Gruppen von repetierenden Sechzehnteln, ab T. 7 auch Zwei- 
unddreißigsteln bildet, treten insbesondere die Dessus immer wieder mit stür-

6 Vgl. Jürgen Eppelsheim, Das Orchester in den Werken Jean-Baptiste Lullys, Münchner 
Veröff. zur Musikgeschichte, 7 (Tutzing, 1961), 62.

7 Siehe: Eppelsheim, a. a. O., S. 61. Vollständiger Titel der Quelle: Méthodes pour ap
prendre à joüer de la Contre-Basse à 3, à 4, et à 5 cordes, de la Quinte ou Alto de la Viole d'Or
phée, nouvel instrument ajusté sur l ’ancienne Viole . . . (Paris, Bibl. du Conservatoire, Rés. 
340).

8 Evrard Titon du Tillet, Le Parnasse français, 2. Aufl. (Paris, 1732), S. 623.
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misch ab- und ansteigenden Laufbewegungen heraus, um das unstete Tosen der 
Elemente zu vergegenwärtigen. Derartige Kettenfiguren kommen außerdem 
während T. 4-11 in den Mittelstimmen und während T  11-23 in der Basse de 
violons vor. Mehrfach in Parallelführungen oder in räumlich aufgefächerten Fol
gen erscheinend, stellen sie sozusagen das melodische Aktionspotential der Kom
position dar.

Was geschieht nun im einzelnen? Zu Beginn kann man förmlich mit ansehen, 
wie die ersten Regentropfen in zunehmender Zahl vom Himmel fallen (Bei
spiel 7). Vier Viertel beansprucht die Musik, um aus jener Vermehrung der Ton
impulse heraus ihre klangliche Grunddisposition herzustellen.9 Das sukzessive 
Einsetzen der Stimmen, das sich hier in einfachster Form präsentiert, wird uns 
noch bei anderen Tempesta-Kompositionen aus der ersten Hälfte des 18. Jahr
hunderts begegnen: etwa bei Vivaldis Violinkonzert Op. VIII/5, bei der Badi
schen Turba „Sind Blitze, sind Donner", bei Händels berühmtem Hagel-Chor. 
Schließlich dauert es beim Unwetter immer eine gewisse Zeit, bis die Elemente 
entfesselt sind; dieses Phänomen wollte man offenbar gerne einfangen. Daß sich 
der entsprechende musikalische Vorgang in den genannten Stücken auf eine 
mehr oder weniger geringe Anzahl von Takten und hier, bei Marais, gar auf einen 
einzigen Takt beschränkt, tut der Sache keinen Abbruch: Die Musik bildet in 
diesem Fall ja „nur“ ein Analogon; sie übersetzt das Procedere der Natur in ihre 
eigenen Strukturformen und spricht damit letzten Endes wieder für sich selbst. 
Halten wir aber fest, daß die für Tempesta charakteristische Stimmvermehrung, 
wenn auch in ganz elementarer Art, schon in Marais’ Alcyone greifbar ist.

Bei T. 2 unseres Stückes nun treten die Dessus mit dem energischen Doppel
impuls p | f  in den sich entfaltenden B-Dur-Klang ein. Die rhythmische Arti
kulation, durch die deren Zweiunddreißigstelspiel an den folgenden Taktüber
gängen jeweils unterbrochen wird, wirkt besonders stark in Richtung des Trium
phalen. Hervorstechend ist der beiT. 3/4 und 4/5 erscheinende Signalrhythmus 

f  Iß . Nachdem die Musik sich während T. 4-6 durch eine Vervielfältigung 
der Laufbewegungen verdichtet hat, bringt T  7 mit dem Umschlagen der Sech
zehntelrepetitionen ins Zweiunddreißigstel-Tremolo ein neues Steigerungsmo
ment. Ab dem Kadenzschluß von T  8/9 läßt zv/ar die Intensität des Bebens für 
kurze Zeit etwas nach, doch wird an dieser Stelle eine schnellere harmonische 
Gangart eingeführt und, in den Dessus, eine weitreichende sequenzierende Lauf
passage angeschlossen. Unmittelbar danach dominiert als musikalisches Merkmal 
der Klangwechselrhythmus f f  , der innerhalb von T. 10-11 durch die Verbin
dungen D6/ T und S/Sp auf sich aufmerksam macht.

9 Mit Auftakt zu 2  ist die Vollstimmigkeit erreicht.
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Mit dem bereits bekannten Auftaktrhythmus f' / 1 p wird das im Zentrum 
der Komposition stehende, bis in T. 16 hineinragende F-Dur-Feld betreten. Die 
wütende Natur scheint ihre Kraft hier nochmals verstärkt zu entfalten, denn in 
der neuen Sechzehntelfiguration der Oberstimme von T. 12 tritt plötzlich ein 
markanter Blitz zutage, während darunter wiederum ein erregtes Tremolieren in 
Zweiunddreißigstelrepetitionen anhebt (Beispiel 8). Das gewaltige Donnern, mit 
dem zum Teil noch durch zusätzliche Laufbewegungen suggerierte Windstöße 
einhergehen, wird dann erst bei T. 16M unterbrochen, wo der Generalbaß die V. 
Stufe verläßt. Dort kommt es in der Musik zum ersten Mal zu einem ausgepräg
ten Wechselspiel: Die Baßgruppe und der Verbund der höheren Stimmen lösen 
einander halbtaktig ab, wobei sie die zuvor exponierte Zweiunddreißigstelfigur

BEISPIEL 8

13
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zwischen Basses de violons und Dessus hin und her springen lassen. Nachdem 
auf diese Weise in T. 16-17 jeweils Schlag 1 und 3 eine deudiche Artikulation er
halten haben, wird in T. 18, wo die Musik wieder aus der Sequenz aussteigt, 
durch ein kurzes Innehalten überraschend auch die Zwei besonders profiliert. 
M it Hilfe eines auftaktigen Repetitionsimpulses setzen die Oberstimmen vor der 
Drei desselben Taktes das Zweiunddreißigstel-Beben ein letztes Mal in vollen 
Gang. Es hat nun den gewaltigen harmonischen Zug C -F -B -E s zu begleiten, 
der dazu dient, den Eintritt in den dominantisch beginnenden Schlußabschnitt 
vorzubereiten.

Mit der Ankunft auf der V. Stufe bei T. 21 erfolgt in den oberen vier Stimmen 
ein Bewegungsabbmch, der den Baßinstrumenten Gelegenheit gibt, bis zur 
nächsten Eins das Geschehen alleine voranzutreiben. Hierbei macht sich die 
Basse-de-violons-Gruppe, „angestachelt“ durch den vorausgehenden Violinlauf, 
über dem tremolierend durchgehaltenen Continuo-/ mit einer stürmischen 
Zweiunddreißigstelfiguration selbständig. Beim Wiedereinsetzen der anderen 
Stimmen kommt noch ein neues Figurenelement hinzu: In Sexten gekoppelt rea
lisieren Dessus und Tailles einen treppenförmigen Sechzehntelaufstieg, dessen 
Gipfelpunkt mit der Eins des drittletzten Taktes erreicht wird. Auf dem folgen
den Viertel, also auf Schlag 2 von T  23, steigen die ersten Bässe in einen durch 
die Doppeloktave führenden Abwärtslauf ein, der dann auf der Vier eine echoar
tige Ergänzung durch die Violinen erhält. Die Dessus haben damit in T. 23 im 
Grunde ihre Initialwendung von T. 2 zitiert. Im dominantischen Ziel der letzten 
Skalenbewegung brechen sämtliche Impulsketten unvermittelt ab, und es er
scheint über Portato-Vierteln der Unterstimme eine breite f-|-Fortschreitung, 
deren Gewichtigkeit vor der finalen V-I-Verbindung für die nötige Schlußkraft 
sorgt.

Fassen wir das Wesentliche zusammen. An tonmalerischen Effekten sticht, von 
dem anfänglichen Sich-Mehren der Regentropfentöne abgesehen, in Marais 
Tempeste dreierlei hervor: Zweiunddreißigstelläufe ahmen Wind und Wellen 
nach, Zweiunddreißigstelrepetitionen fangen das Rollen des Donners ein, und 
Dreiklangsbrechungen in Sechzehnteln bilden den Blitz ab. Es ist bezeichnend, 
daß das letztgenannte Element im ganzen Stück nur einmal vorkommt, und 
zwar ziemlich genau in seiner Mitte (T. 12). Das Aufleuchten des Blitzes, das — 
wie wir uns erinnern -  bereits bei Luliy als ein punktuelles Geschehen erfaßt 
wird,10 tritt nun bei Marais erst recht in Gestalt eines singulären musikalischen 
Ereignisses hervor. Seine Tempeste setzt, vor allem eben, was das Bewußtsein für 
eine differenzierte stoffliche Ausfüllung des zeitlichen Rahmens betrifft, die

io Vgl. S. 31-33.
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Errungenschaften des Begründers der französischen Oper selbstverständlich vor
aus. Aber Marais kann noch einen Schritt weiter gehen als Lully und das Wüten 
der Natur auch in seiner wechselnden Intensität, in dem ständigen Schwanken 
seiner Dynamik unmittelbar vergegenwärtigen: Konkret wird dies durch den be
wußten Einsatz der Zweiunddreißigstel-Tremologruppen, durch ein gezieltes 
Mehr oder Weniger an perkussiver Impulsdichte bewerkstelligt. Die Nach
ahmungsästhetik rechtfertigt, ja fördert den Gebrauch solcher vom musika
lischen Satz letztlich unabhängigen Mittel. Hierin zeigt sich freilich eine Tendenz 
zur Veräußerlichung der kompositorischen Darstellung, die der Subtilität Lullys 
deutlich entgegensteht.

Weil es im Hinblick auf spätere Untersuchungen von Interesse ist, sei jetzt 
noch kurz auf das Verhältnis des Taktes zu seiner Ausfüllung in der Tempeste ein
gegangen. Es kann kein Zweifel darüber bestehen, daß die Vierviertelzellen als 
solche die Grundelemente dieser Komposition bilden. Der einzelne Takt ist in 
der Regel ein in sich geschlossener Baustein, der im Detail einen individuellen 
Bewegungsduktus ausprägt. Wenn auch beispielsweise während T. 16-18 eine 
stärkere Untergliederung in Zweiviertelgruppen greifbar wird, schränkt Marais 
doch die Autorität der Takteinheiten über die zeitliche Organisation des instru
mentalen Spiels nirgends ein. Daß sich dies trotz des gleichen Betonungswertes 
von erster und dritter Zählzeit so darstellt, bedeutet einen entscheidenden Unter
schied zur italienischen Behandlung des C-Taktes, d. h. insbesondere zu Vival-
di.11

Nachdem das Unwetter durch das Orchesterstück musikalisch exponiert ist, 
kann der Chor hervortreten, um die Reaktion der menschlichen Gemeinschaft 
auf das Naturgeschehen zum Ausdruck zu bringen. Hierbei taucht allerdings ein 
gewisses dramaturgisches Problem auf: Obwohl ab dem Einsatz der Singstimmen 
der Sprachvortrag im Mittelpunkt der Musik zu stehen hat, darf die Tempe- 
sta-Spannung ja noch nicht abreißen. Marais wählt deshalb für das erste Chor
stück einen schnellen 3/8-Takt (Tempoangabe: tres viste), dessen vorwärtsdrän
gende rhythmische Bewegung die erforderliche Beschneidung des instrumen
talen Furors in gewissem Sinne ausgleicht. Dabei kann die ungestüme Natur 
durch die zahlreichen Sechzehntelgruppen, die das Achtelkontinuum des fünf- 
stimmigen Orchesterparts durchsetzen, auf der figurativen Ebene noch einiger
maßen präsent bleiben (Beispiel 9). Vertont sind in dem Stück vier achtsilbige 
Verse:11 12

11 Vgl. hierzu vor allem S. 99-100.
12 In der Akzentsetzung folgen unsere Textwiedergaben dem heutigen Französisch.
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BEISPIEL 9

Ciel, o ciel, quel affreux orage,
Rien ne peut plus nous secourir.
Ah! quel désespoir, quelle rage,
Malheureux nous allons périr.

Die Doppelzeilen werden jeweils einmal wiederholt. Ihre differenzierte Rhyth- 
misierung, die, wie in der französischen Oper üblich, im Rahmen der einheit
lichen Deklamation des Chores genau auf die individuelle Betonungsstruktur ei
nes jeden Verses eingeht, ruft eine musikalische Gliederung in 2X1 0  + 2 x 9  
Takte hervor.
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J » I» ’ -MJ » b JU IJ -MJ J>l
Ciel, o ciel, quel aff - reux o - ra - ge,

J U J H J  «M J - M J  y | (6 + 4 Takte, zweimal)
Rien ne peut plus nous se - cou - rir.

J ’ IJ> .NJ * b JU IJ P \

Ah! quel d6 - ses - poir, quel-le ra - ge,

’ S> J d J  J d J  7 | (5 + 4 Takte, zweimal)
Malheu - reux nous al - Ions p£ - rir.

Der eigenwillige Sprachduktus als solcher steht also im Zentrum der Musik. Der 
harmonische Gang und die figurative Gestaltung des Satzes werden bei den W ie
derholungen von Zeile 1-2 und 3-4 jeweils verändert, so daß sich im ganzen eine 
stetig variierende Fortspinnung ergibt. Als Zielpunkte treten dabei die V. (T. 10), 
die VI. (T. 20), die II. (T. 29) und die I. Stufe (zum Schluß, T. 38) in Erschei
nung. An wenigstens einer Stelle, nämlich in T. 15, ist ein direkter Zusammen
hang zwischen Wortbedeutung und Harmoniestruktur erkennbar: Bei dem Be
griff »affreux o ra ge“ erklingt dort, zur Vorbereitung eines zwischendominan- 
tischen D-Dur-Akkords, der verminderte Dreiklang a -c - e s .  Besonders auffallen 
dürfte des weiteren die sechs Takte durchziehende Laufbewegung, zu der der 
Generalbaß beim Eintritt von Vers 3 ansetzt (T. 21-26). Das starke Vordringen in 
den Subdominantbereich, das sie mit sich bringt (As-Dur in T. 25, f-Moll in T. 
26), ist ein hervorstechendes Merkmal des Satzes.

Bleibt noch ein wichtiges Phänomen anzusprechen, das durch die spezifische 
Gliederung des Sprachvortrags hervorgerufen wird. Machen wir uns zunächst be
wußt, daß die Versdeklamation hier grundsätzlich in ein Raster von Zweitakt
gruppen eingepaßt zu sein scheint. Da nun aber die Durchführung der Vers- 
zeilen 3-4 nur neun statt zehn Takte beansprucht und ihre Wiederholung da
durch gewissermaßen zu früh beginnt (T. 29/30), wirkt der zweite »Ab!'-Ausruf 
innerhalb des musikalischen Zeitablaufs fast wie ein synkopischer Stoß.13 Es ist 
nun allerdings kaum möglich, diese sprachbedingte Störung des temporalen 
Gleichmaßes unmittelbar auf die Unwetter-Vorstellung zurückzuführen. Der 
französische Vers neigt ja von Hause aus dazu, in der Musik unregelmäßige 
Strukturen zu erzeugen, in diesem Zusammenhang sei auch gleich auf den 
Wechsel des Metrums hingewiesen, den der folgende, nur von den Bässen ge
stützte Soloabschnitt enthält (2 -  3). Bekanntlich ist das französische Rezitativ bis

13 Dies gilt ungeachtet dessen, daß das „Ah!u beide Male denselben Abstand zur jeweils 
vorausgehenden Versschlußsilbe hat.
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ins 18. Jahrhundert hinein an kein durchgehendes Taktmaß gebunden, sondern 
allein die jeweilige deklamatorische Ausdehnung des Verses, dessen letzte betonte 
Silbe positioneil stets als eine erste Zählzeit gewertet wird, bestimmt die Länge 
der musikalischen Einheiten.

Hier nun hören wir Morphée rufen:

Ah! Je vous perds, chère Alcione,
Hélas, qu allez-vous devenir.

Um den Sturm in der Musik nicht zu unterbrechen, läßt Marais die Rezitation 
der beiden Achtsilbler von einem kontinuierlichen Sechzehntel-Tremolo beglei
ten. Im Harmonischen vollzieht sich während dieses Zwischenstücks eine Wen
dung von der Tonika zur Dominante. Dem nächsten Chorteil gehen noch acht 
instrumentale Dreiertakte voraus, die unter dem Primat einer durchgängigen 
Achtelbewegung der Oberstimme von der V. zur I. Stufe zurückfuhren. Mit dem 
Kadenzschluß wechselt die Musik in ein 2-Metrum über, das dann bis zum Ende 
des Tempesta-Geschehens in Kraft bleibt. Was wir zunächst hören, ist ein aus 
fortwährenden Achtelrepetitionen gebildetes Fanfarenstück, eine Battaglia also, 
mit der sich hier zwei alexandrinische Chorverse verbinden (vgl. Anm. 15):

La mer est en fureur, fair mugit, le ciel tonne,
Quelles frayeurs, grands Dieux, o mort, viens les finir.

Die erste Hälfte von Zeile 1 erklingt im Rahmen eines viertaktigen B-Dur- 
Klangfeldes. Die Mittelzäsur des Verses erwirkt dann im Sprachvortrag eine Pau
se von zwei Halben, die dem Instrumentalen Gelegenheit zu einem die Worte 
ausdeutenden Sechzehntelspiel gibt (Dessus, Hautes-contre); ein entsprechendes 
Strukturbild ist uns ja auch bei Lully schon begegnet.14 Mit der letzten Silbe des 
nächsten Sprachglieds {l'air mugit) wird der Klang gewechselt: Die Musik springt 
in eine Es-Dur-Grundstellung, von der aus sie aber über c-Moll sogleich den 
Weg zur D-Dur-Ebene nimmt, um sich auf dieser dann wiederum für vier Takte 
auszubreiten.

Der D-Akkord, bei dessen Erscheinen aufgrund des leiterfremden Terztons ei
ne besondere Leuchtkraft wirksam zu werden scheint, bildet die klangliche Basis 
für eine spezifische Darstellung des Ereignisses „le ciel tonne“ \ man beachte, daß 
die erregte Natur jetzt unversehens in die gesangliche Sphäre eindringt: Der vo
kale Satz fächert sich (ab T. 6) ausnahmsweise in nacheinander einsetzende 
Stimmbewegungen auf, deren Achtelmelismen auf der Silbe „ton-“ Blitz und 
Donner für einen Moment plastisch hervortreten lassen (Beispiel 10).15 Ein Zei-

14 Vgl. S. 31-33.
15 Das betreffende Phänomen kann man in den französischen Opernchören jener Zeit
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[Chceur{2),T. 6/7-11]
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chen fxir die Außergewöhnlichkeit des ins Bild gesetzten Geschehens ist auch der 
darauf folgende harte harmonische Umsprung vom Z)-Dominantseptakkord in 
den B-Dur-Dreiklang (T. 9/10). Die vier Sprachglieder, aus denen die zweite 
Langzeile besteht, werden von dem jetzt wieder einheitlich formierten Chor als 
separate Exklamationen herausgestellt. Nachdem im ersten Teil des Stückes breite 
Klangflächen dominiert haben, kommt es hier nun zu durchgängig rascherer, 
d. h. wechselweise im Ganz- bzw. Halbtaktabstand erfolgender Akkordfortschrei- 
tung. Unterdessen führt eine nach dem ersten Ausruf einsetzende und sich dann 
eigenwillig weiterentwickelnde Laufbewegung der Dessus nochmals das stürmi
sche Brausen des Windes vor. Am Ende des Satzes steht ein gewichtiger Kadenz
block, der in seiner Massivität dem Schlußwort „finir“ Rechnung trägt.

In dem folgenden Rezitativ-Einschub, der ebenso wie der vorherige von be
benden Sechzehnteln der Basses de violons geprägt ist, wiederholt Morphee noch 
zweimal den angstvollen Ausruf „Ah!Je vousperds, chere Alcione“. Da in der Mitte 
dieses Soloabschnitts die Exklamation ttAhlu über dem beim Taktübergang über
raschenderweise liegenbleibenden d  des Basses doppelt erscheint, kommt der Af
fekt des Entsetzens hier besonders deutlich zur Geltung. Nach der Kadenz von T  
5/6 fällt nun ein letztes Mal der Chor ein, und zwar mit einem typischen Elf- 
silbler:* 16

Malheureux, malheureux, nous périssons tous.

Diese Worte, die in zwei rhythmisch gleichen Durchgängen vorgetragen werden, 
beschließen den Text der Szene. Während Hautes-contre, Tailles und Quintes 
mit dem Chor zusammen einen Block bilden, sorgen das sich weiter fortsetzende 
Tremolo der Bässe und die vom Vokalen unabhängigen Figurenelemente der 
Dessus dafür, daß die aufgebrachte Natur in der Musik noch gegenwärtig bleibt. 
Die Unterstimme vollzieht hier einen Sextabstieg vom b zum d , der mit einem 
chromatischen Gang durch die kleine Terz (b - a - a s - g ) beginnt und zum Schluß 
in die den Gesangsabschnitt beendende Kadenzwendung einmündet. Dazwi
schen tritt über dem f  von T  9 im Innenstimmensatz mit der Folge as -a  noch
mals eine chromatische Verbindung auf. Es mag für heutige Ohren befremdlich 
klingen, daß das letzte „nous périssons tous“ mit einer geradezu anmutig wirken
den B-Dur-Kadenz verknüpft ist.17 In jener Zeit aber bedingt eine solche fatali
stische Textaussage -  u. a. schon deswegen, weil sie mehr in einem entfernt 
mythologischen als unmittelbar realistischen Sinn verstanden wird -  eo ipso

z. B. auch bei dem Wort „guerre“ antreffen.
16 Vgl. W  Theodor Eiwert, Französische Metrik (München, 1961), S. 128 (§ 164/3).
17 ln der vokalen Oberstimme erscheint hier, wie schon am Ende des ersten Chorteiles, 

die für die französische Barockmusik typische Terzschlußwendung (II-V-III in der Melodie).
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noch kein expressives Moll. Wie wir feststellen konnten, zeigen sich ja die unge
stümen Elemente bei Marais auch primär in triumphaler Haltung. Dies wird 
durch das glanzvolle Orchesternachspiel nochmals bestätigt, das, aus dem 
Kadenzschluß von T. 11/12 herauswachsend, die Szene durch ein aus lauter 
Achtelimpulsen gebildetes Kontinuum geradezu feierlich beendet.
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ANDRÉ CAMPRA

Idom énée (Tragédie, 17 12 )1

2. Akt: 1. und 2. Szene: Prélude, C h œ u r. . .1 2

Stellen wir dem Unwetter der Maraisschen Alcyone nun die Sturmszenen des 
sechs Jahre jüngeren Opernwerkes Idoménée von André Campra gegenüber. Es 
sei gleich vorweggenommen, daß die Tempesta-Realisationen dieser beiden Tra
gédies lyriques einander in ihren Grundzügen ziemlich ähnlich sind. Aus Idomé- 
née ist zunächst der Anfang des zweiten Aktes heranzuziehen, der den Angriff der 
tobenden Naturgewalten auf die Flotte des kretischen Königs zeigt. Von dem da
zugehörigen Regietext her3 kann man sich eine gute Vorstellung davon machen, 
wie eine solche Szene damals auf der Bühne ausgesehen hat:4

Le Théâtre représente les bords de la Mer agitée pa r une Tempête affreuse: Tout le 
fonds est rempli de Vaisseaux brisez qui fo n t naufrage. La Nuit est répandue par 
tout. On entend le bruit du Tonnerre, & de temps-en-temps des Eclairs partent 
dans lAir.

Das Unwettergeschehen umfaßt in der Musik vier bruchlos ineinander überge
hende Abschnitte; der gesamte Komplex steht in F-Dur.

(II/l) Instr.: 32 3-Takte (tres vite)
Chor: 30
Instr.: 11

(II/2) Solo: 21

Orchestereinleitung, Chor und im weiteren solistischer Gesang: So hat sich ja die 
Tempesta-Szene auch bei Marais entwickelt. Daß Campra hier zugunsten eines

1 Verwendete Notentextfassungen: Partition réduite (Paris: Ballard, 1712): Paris, Bibi. 
Nat., Vm2. 225; Partition générale (Paris: Ballard, 1731): Paris, Bibi. Nat., Vm2. 226. Der 
zweitgenannte Notentext steht mit den letzten Wiederaufführungen des Idoménée in Ver
bindung, die 1731 stattfanden. Eine ältere vollstimmige Partitur ist meines Wissens nicht 
mehr existent.

2 Partition générale, S. 86-99.
3 Partition réduite, S. 57.
4 Das Bühnenbild mit der Meeresküste repräsentiert einen der vier Grundtypen, die zu 

jener Zeit für die Plein-air-STznt in Frage kamen; vgl. z. B. Gudrun Busch, „Die Unwet
terszene in der romantischen Oper“, S. 162-163.
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durchgängigen Bewegungsduktus auf Taktwechsel und stärkere Binnenschlüsse 
verzichtet, läßt in diesem Fall den musikalischen Gesamtablauf wie aus einem 
Guß kommend wirken. Offensichtlich liegt ihm daran, den Ausnahmezustand 
der Natur in seiner Dauerhaftigkeit zu erfassen, den Unwettervorgang sozusagen 
als etwas in sich Geschlossenes vom Vor- und Nachher abzugrenzen. Mit dem in 
dieser Art durchkomponierten Satz, innerhalb dessen die ursprünglich verschie
denen Gattungen zugehörigen Teilelemente nicht mehr als separate Stücke in Er
scheinung treten, legt Campra immerhin ein zukunftsträchtiges Modell vor. Den 
besten Beweis für die weitreichende Bedeutung dieses Musters liefert vielleicht 
die berühmte Tempête der Eröffnungsszene von Glucks Iphigénie en Tauride> die 
uns ja an späterer Stelle noch ausgiebig beschäftigen wird.

Das musikalische Kontinuum basiert in unserer Idoménée-Szene auf einem 
motorischen Pulsieren von Achtelrepetitionen. Hinzu kommen meistens indivi
duell strukturierte Sechzehntelbewegungen, häufig aber auch unvermittelt in die 
Höhe schießende oder aus derselben herabstürzende Zweiunddreißigstel-Ska- 
lenläufe. Am Anfang setzt die Oberstimme, ähnlich wie in Marais Tempeste, erst 
bei T. 2 ein, um dann impulsiv voranzustürmen und der instrumentalen Ein
leitung schließlich durch entsprechende Gesten einen betont triumphalen Cha
rakter aufzuprägen. Der Blitz begegnet uns in der Musik wiederum in Form ei
nes speziellen Ereignisses: In T. 25 erscheinen abwärts gerichtete F-Dur-Drei- 
klangsbrechungen, in deren Zielpunkt der Satz mit seinen Außenstimmen auf ei
ner Dezim f - d  landet und -  plötzlich stehenbleibt (Beispiel 11). Die unerwarte
te Zäsur hält gleichsam jenen spannungsvollen Augenblick fest, in welchem alles 
auf das unmittelbar bevorstehende Donnern wartet. Dieses mag daraufhin aus 
der musikalischen Fortsetzung herauszuhören sein (T 27). Das beschriebene Er
eignis wiederholt sich später noch einmal, und zwar in dem zwischen den beiden 
Vokalabschnitten liegenden Instrumental teil (bei T. 65-66). Im 30. Takt, der 
schon zur Finalgruppe der Einleitung gehört, (und analog im 703 kommt es zu 
einer Verunsicherung der Dreiviertelordnung, weil die vorausgehende Sequenz
reihe mit ihrem vierten Glied noch in denselben hineinragt und damit seine Eins 
entkräftet.5 Die ungestüme Natur setzt sich hier gewissermaßen für einen Augen
blick über das vorgegebene Metrum hinweg, um mit exaltierter Gebärde ihre Ei
genwilligkeit zu demonstrieren.6

Mit Auftakt zu 34 beginnt nun der für die Zuschauer nicht sichtbare Chor der

5 Man beachte auch den weitgestreckten Baß-Aufstieg von T  27-30 (C b is/ 0), mit des
sen Ausgriff die Verlängerung jener Bewegungsstruktur in Verbindung steht.

6 Die in erregten Zweiunddreißigstelläufen gipfelnde Spielaktion der Dessus von T. 30- 
31 ist de facto auch nicht hemiolisch gegliedert.
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BEISPIEL 11

[T. 22-32]
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Schiffbrüchigen zu singen, der auch 1781 in Mozarts Idomeneo als Coro lontano 
noch hinter der Szene postiert ist. Dort tritt dann allerdings zusätzlich ein im 
Vordergrund stehender Coro vicino auf. Der Text, den der Librettist Danchet den 
in Seenot befindlichen Kretern zugedacht hat, besteht aus zwei Alexandrinern. 
Bei Varesco finden sich diese Worte übrigens in fast wörtlicher Übersetzung wie
der.7

O Dieux! ô justes Dieux! donnez-nous du secours;
Les Vents, les Mers, le Ciel, tout menace nos jours.

Campra läßt die beiden Verse jeweils zusammenhängend dreimal hintereinander 
in demselben Rhythmus vortragen:8

y IJ y
P

0 Dieux! ô ju - s tes

ï IJ J J
don- nez -• nous du se -

ï
y IJ J y

ï

Les Vents, les

tout
ï

me
IJ
- na -

J
ce

J
nos

I J 1

Dieux!

I J l

cours;

I J ï » -b 1 J *
Mers, le Ciel,

I J i * 1 *
»e

jours.

Auffällig sind die größeren Zäsuren, welche im Vokalsatz die einzelnen Textdurch
gänge voneinander trennen. Wären die betreffenden Pausen nicht vorhanden, so 
ergäbe sich eine Störung des Zweitaktgruppengefüges, wie wir sie bei Marais an ei
ner Stelle angetroffen haben; so aber verläuft das Chorstück in einem unangefoch
tenen periodischen Gleichmaß. Ein besonderes Merkmal des Vokalparts ist in der 
dezidierten Hervorhebung der einzelnen Subjektglieder von Vers 2 {Les Vents, les 
Mers, le Ciet) zu erblicken, mit deren Nennung jeweils auch die innere Spannung 
der Musik zunimmt. Der Sprachrhythmus als solcher spiegelt hier insgesamt, sieht 
man einmal von dem Dreiachtelanlauf bei „ö justes Dieux“ ab, keine stärkere Er
regung wider. Wirklich gegenwärtig ist die Unwetterrealität eigentlich nur im In
strumentalen; dort allerdings bleibt sie in unverminderter Schärfe präsent: Fast un
unterbrochen erscheinen Sechzehntelbewegungen, daneben tritt häufig noch der 
markante Battaglia-Rhythmus f  C f|j auf. Man kann den Schluß ziehen, daß die 
Sprach Verständlichkeit, mithin die Versdeklamation des Chores überhaupt, für 
Campra in diesem Fall nicht mehr das Wichtigste darstellt.

7 Vgl. S. 251: „Pieta! Numi, pietä!
8 Nur ganz am Ende bringen die Dessus eine kleine Variante an ( f  pp | f ).
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Einige Bemerkungen zur Harmonik: Sie verläuft, nicht anders als bei Marais, 
in ganz konventionellen Bahnen, wenn auch die Moll-Stufen hier etwas stärker 
berührt werden als in der Sturmmusik aus Alcyone. Unser Chorsatz gliedert sich 
wie üblich durch V-I-Wendungen. Zielpunkte dieser Kadenzen, die sich in ihm 
mit den jeweiligen Schlüssen von Vers 2 verbinden, sind die V. (T. 42), die II. (T. 
52) und die I. Stufe (am Ende, T. 62).

Das aus dem Chorabschnitt herauswachsende instrumentale Zwischenspiel, in 
dem zunächst das schon bekannte Blitz-Ereignis im Vordergrund steht, leitet 
zum Auftritt des Neptun über. Seine an die wütenden Winde gerichtete Rede be
steht aus vier Versen, von denen er die letzten beiden einmal wiederholt.

Cessez de soulever les Ondes,
Vents orageux, Cessez.
Rentrez dans vos prisons profondes,
Neptune parle, obeissez.

Das Unwetter in der Musik hat also zu weichen. Sein Verschwinden kommt in 
der Musik dadurch zur Andeutung, daß sich zu guter Letzt das Kontinuum der 
instrumentalen Achtelrepetitionen auflöst. Von einer einzelnen Zweiviertelpause 
wird es schon bei T. 83 für einen Moment durchschnitten -  bezeichnenderweise 
unter dem der Unruhe energisch wehrenden Ruf „Neptune pa rle“. Kurz vor 
Schluß dann beginnt es auf ebendenselben Wbrtimpuls hin endgültig zu zerfal
len, denn in T. 90-91 erscheinen zwei einschlägige Pausen hintereinander. Auf 
dem hierauf folgenden Finalklang gelangt die Musik, aus einer letzten beschränk
ten Intensivierung heraus, über die Verlangsamung Achtel/Viertel ganz zur Ruhe 
(T. 92-94). Für die fünf Abschlußtakte schreibt Campra zusätzlich eine dyna
mische Abstufung vor (doux/fort/doux). Insgesamt ist der rezitativische Gesangs
abschnitt davon gekennzeichnet, daß in die zwischen den Verseinheiten liegen
den Pausen der Vokalstimme, d. h. in die Hauptzäsuren der Sprachdeklamation 
hinein, stets noch instrumentale Zweiunddreißigstelläufe oder Sechzehntelblitze 
stoßen. Die punktuellen Unwetter-Impulse verdeutlichen damit auch die Glie
derung der Rede. Neptun trägt seine Worte mit herrischer Gebärde vor, wobei er 
sich insbesondere den Battaglia-Rhythmus p ppp sowie eine fanfarenartige Drei
klangsmelodik zu eigen macht (Beispiel 12).

Die Vertonung des ersten Verses impliziert, obwohl kein Taktwechsel notiert 
ist, eine Divergenz zwischen Sprachduktus und Dreiviertelordnung: Im Grunde 
gliedert sich die Deklamation innerhalb von T. 74-75 hemiolisch, was natürlich 
diese erste Äußerung des Meeresgottes desto plakativer wirken läßt. Danach aber 
bleibt der musikalische Versrhythmus durchgängig im Bund mit dem Partitur
takt, wenn auch die Anfangsakzente von Zeile 2 und 4 {Vents bzw. Nep t u n e )
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BEISPIEL 12

[T. 73-80]
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jeweils auf der zweiten Zählzeit erscheinen. Das erste „obéissez“ ist mit einer g- 
Moll-Kadenz verknüpft, die eine das dort angefugte Figuralelement übergrei
fende harmonische Viertelbewegung auslöst. Bei der Wiederkunft dieses letzten 
Textworts schließt die Musik dann nach F-Dur. Für jene charakteristische Art des 
instrumentalbegleiteten Sologesangs, wie sie uns hier begegnet, haben die Fran
zosen interessanterweise einen eigenen, plastischen Begriff geprägt: le R écitatif ac
compagné pathétique. Genauer erläutert findet man diese treffende Gattungsbe
zeichnung etwa bei Paul-Marie Masson, L'Opéra de Rameau (Paris, 1930), S. 181- 
187.

3. A kt, 7. und 8. Szene: P ré lu d e , C h œ u r . . .9

Von Mozart her dürfte bekannt sein, daß in der Opernhandlung noch ein 
zweites Gewitter vorkommt. Bei Danchet/Campra bildet es, und zwar in Form 
einer zweimaligen Aufeinanderfolge von Chor und Solo, das Finale des dritten 
Aktes. Mit Ausnahme des Schlußrezitativs werden die Gesangsstücke wie bei der 
ersten Tempête jeweils instrumental eingeleitet.

(III/7) Instr.: 21 2/4-Takte (vistê)
Chor: 27
Instr.: 7

(III/8) Solo (Protée): 22
Instr.: 8 3 -Takte {vite)
Chor: 20
Solo (Idomenée): 13 C-Takte

Die einzelnen Teile sind wiederum in einen geschlossenen musikalischen Ablauf 
eingebunden. Damit ist bereits gesagt, daß sich auch an den Stellen, wo die Takt
art wechselt, keine Zäsuren ergeben. In beiden Fällen finden wir dort Gerüstbau
verbindungen vor, die den Satz jeweils ohne Verzögerung weiterlaufen lassen.

Dem im 2/4-Takt stehenden A-Dur-Komplex liegen nahezu dieselben kompo
sitorischen Muster zugrunde wie der Sturmmusik des zweiten Aktes: Erneut tre
ten fast durchgängig Sechzehntelbewegungen auf, die, in vielfältigen Spielformen 
sich ausbreitend, von einem Kontinuum repetierender Achtel getragen werden. 
In der Orchestereinleitung begegnet uns auch die charakteristische Profilierung 
bestimmter Schwerpunkttöne wieder (T. 3, 4, 9, 18); die Zweiunddreißigstel- 
läufe hingegen fehlen diesmal im Eröffnungsteil, erscheinen dann aber an zwei

9 Partition générale, S. 184-197.
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Stellen des Rezitativs (T. 59 und 71). Der Chor setzt in dieser Szene schon nach 
relativ kurzer Zeit ein. Beachtenswerterweise stoßen wir bei seiner jetzigen Partie 
auf ein musikalisches Gefüge, das sich aus ungeraden Taktsummen konstituiert. 
Dieses kommt dadurch zustande, daß im Vokalen zwischen den einzelnen Wort
gruppeneinheiten jeweils eine Taktlänge ausgespart ist, und erzeugt so im ganzen 
eine eigenartig gespannte Atmosphäre. Von den fünf aufeinanderfolgenden Ak
tionsphasen der Chorstimmen her gesehen, liegt konkret eine Gliederung in 5 + 
5 + 5 + 7 + 5 Takte vor.10 11 Die Worte, mit denen die vom Götterzorn Überrasch
ten ihren Schauder zum Ausdruck bringen, lauten so:

Quel bruit! quels obstacles nouveaux!
C’ est Protée en courroux qui paroist sur les eaux.

An einer Stelle läßt hier der harmonische Gang der Musik besonders aufhorchen: 
Am Ende des zweiten vokalen Teilabschnitts begibt sich das Stück in eine unkon
ventionellere Ausweichung hinein,11 bei der über eine den A-Dur-Rahmen 
scheinbar verlassende Akkordverbindung GICIa die obligatorische Kadenz zur 
V. Stufe eingefädelt wird. Mit der Schlußsilbe des Sprachvortrags kehrt der Satz 
zu guter Letzt wie gewohnt zu seiner tonalen Basis zurück (T 47/48).

Nur wenige Augenblicke, nachdem der Chorgesang verklungen ist, tritt der 
wütende Proteus auf den Plan und ruft ein Meeresungeheuer herbei, das nun 
weiteren Schrecken verbreiten soll:

Je viens de vastes mers lui former les passages,
Roy perfide, d’un Dieu redoute la fureur.

Sortez, causez d’affreux ravages,
Monstre, repandez la terreur.
Faites par tout sur ces rivages,
Regner Fépouvante et l’horreur.

Die Sprachzäsuren werden hier zunächst wiederum von speziellen Instrumental
figuren überlagert, die in diesem Fall allerdings nicht bloß an den Zeilenschlüs
sen, sondern zum Teil auch innerhalb der einzelnen Verse für Unruhe sorgen. 
Die die Vokalstimme kennzeichnenden Merkmale Figura-corta-Rhyrhmus und 
Dreiklangsmelodik sind uns ebenfalls schon von dem Soloabschnitt der ersten 
Sturmszene her bekannt. Mit dem plötzlichen Wechsel von Tongeschlecht (A- 
Dur/a-Moll) und Taktart (2/4- 3), der als elementarer dramatischer Akzent zur

10 Die Auftaktzellen sind dabei jeweils vorne mitgezählt.
11 Darin spiegelt sich offenbar der Schrecken wider, den das plötzliche Auftauchen des 

Proteus auslöst.
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Wirkung kommt,12 geben die Bässe das bisher so prägend gewesene motorische 
Repetieren der Basistöne auf und setzen zu einer sich kontinuierlich fortspinnen
den melodischen Bewegung an; die Oberstimme geht am selben Punkt wieder zu 
durchgängigem Sechzehntelspiel über. Die neue instrumentale Faktur bleibt 
dann bis zum Ende des hier eingeleiteten Chores in Kraft, dem die folgenden 
Verse zugrunde liegen:

Ah! quelle haine! quel courroux!
Neptune, quel forfait t’irrite contre nous!

In der Sprachdeklamation der Singstimmen spiegelt sich diesmal die Affekt
reaktion der Betroffenen deutlich schärfer wider, als es bisher in den Sturmchö
ren des Idomenee der Fall gewesen ist: Da sie stets auf der Takt-Zwei erscheinen, 
stechen z. B. die jeweiligen „Ah! “-Ausrufe markant hervor (Beispiel 13); daneben 
spielt eine Rolle, daß der Umfang der zusammenhängend erklingenden Wbrt- 
gruppen zunächst zweimal zunimmt (3/11/15 Silben). Bei der zweiten Durch-

BEISPIEL 13

12 Girdlestone bezeichnet diesen Umsprung als le changement le plus saisissant de la parti
tion („îdoménée . . . Idomeneo: Transformations d’un thème“, S. 113).
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führung des Textes wird dann die Wiederholung des Sprachglieds „quel courroux“ 
ausgelassen, wodurch sich das musikalische Gehäuse des vokalen Vortrags gegen
über den 1 1 Takten des ersten Abschnitts entsprechend verkürzt. Mit dem Ka
denzschluß zur V. Stufe, der den Chorsatz beendet, kehrt zum einen das gerade 
Zeitmaß zurück, zum andern aber auch das signifikante Phänomen der fortge
setzten Achrelrepetitionen. Sogleich tritt nun Idoménée hervor und spricht:

C ’est en vain, Dieu barbare,
Que par ces châtiments ton courroux se déclare,
Si tu veux mon trépas, je suis prêt de mourir;

Mais, Si pour expier mon crime,
Il te faut une autre victime,
Ne crois pas que jamais je puisse te l’offrir.

Die das A-Dur wiedereinsetzende Vertonung folgt den uns schon bekannten 
Prinzipien. Die wütende Natur macht sich zwischen den Verszeilen nochmals 
durch eingeworfene Zweiunddreißigstelläufe bemerkbar und nutzt darüberhin- 
aus den Finalklang für ein schlußkräftiges Aufbrausen aus.

Fassen wir die wesentlichen Charakteristika der Sturmszenen aus Campras 
Idomenee, insoweit diese von dem schon bei Marais Konstatierten abweichen, 
kurz zusammen. Zu erinnern wäre erstens an die innerhalb der musikalischen 
Gesamtabläufe weitgehend waltende Kontinuität der Bewegungsformen, die ins
besondere in den aus repetierenden Achteln gebildeten Basisschichten greifbar 
wird. Zweitens wäre festzuhalten, daß die in den nicht-gesanglichen Abschnitten 
entfesselten instrumentalen Kräfte sich in der Regel kaum mehr reduzieren, 
wenn der Chor hinzukommt. Die Sprache des vokalen Ensembles verliert da
durch zwangsläufig ein Stück von jener Bedeutsamkeit, die sie in der französi
schen Oper ursprünglich besessen hat. Wb solistisch gesungen wird, behauptet 
der Vers indes noch seinen angestammten Rang, und die ungebändigte Natur 
kommt -  von dem her betrachtet, was über stetige Achtelimpulse hinausgeht -  
nur zwischen den jeweiligen deklamatorischen Einheiten zum Zuge.

Was wir hier bei Campra gesehen haben, wird als operngeschichtlicher Flinter- 
grund zum Teil noch für die Beleuchtung der beiden Sturmszenen des Mozart- 
schen Idomeneo von Interesse sein. Deshalb sei jetzt gleich angemerkt, wie sie 
dort im groben Vergleich zu Danchet/Campra angelegt sind. In dem ersten Tem- 
pesta-Geschehen fällt bei Varesco/Mozart die Rede des Neptun weg;13 es be

13 Die Göttergestalten hat Varesco ja als mitstreitende Personen generell eliminiert.
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schränkt sich bei ihnen also auf einen Chor, dem allerdings, wie später zu zeigen 
sein wird, eine hinsichtlich unseres Themas höchst bedeutsame Rache-Arie vor
angeht. Bei der zweiten Unwetterszene ziehen Mozart und Varesco, da sie auf 
den Auftritt des Proteus verzichten (vgl. Anm. 13), die beiden Chöre zu einem 
zweigeteilten Stück zusammen. Das Meeresungeheuer taucht in diesem Satz 
während eines kürzeren instrumentalen Zwischenspiels aus den Fluten empor. 
Auf das Rezitativ des Idomeneo folgt dort zum Beschluß des (zweiten) Aktes 
noch ein weiterer Chor, unter welchem die Kreter die Flucht ergreifen.
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JEAN-PHILIPPE RAM E AU

H ippo ly te e t  A rid e  (Tragédie, 1 7 3 3 )1

Jean-Philippe Rameaus Opernschaffen setzt zu einer Zeit ein, in der uns die 
direkte Nachahmung von Naturphänomenen im Rahmen des französischen Mu
siktheaters als eine ausgesprochene Modeerscheinung entgegentritt. Mit einem 
Hinweis auf diese Gegebenheit leitet Paul-Marie Masson in seiner Studie zu den 
Bühnenwerken des Komponisten einen Abschnitt ein, der sich näher mit derarti
gen Stücken befaßt.1 2 Da Rameau auf das Verlangen des Zeitgeschmacks nach je
ner Art von Imitationskunst voll eingeht, wird man bei ihm auch leicht fündig, 
wenn man in der französischen Musik der Louis-XV-Zeit nach Darstellungen 
der außer Rand und Band geratenen Elemente sucht. Hippolyte et Aride ist seine 
erste Oper, die in Paris zur Aufführung gelangte. Man mache sich bewußt, daß 
der Komponist damals bereits im 50. Lebensjahr stand, daß sein schöpferischer 
Charakter also schon weitgehend ausgereift war, als er mit jener Tragédie lyrique 
das Aufsehen einer breiteren Öffentlichkeit zu erregen vermochte. Das Werk ent
hält zwei Szenen, die für unser Thema speziell von Belang sind (1/4 und IV/3) -  
nicht einbegriffen ein Frémissement des Flots (III/8), das in einem mehrschichtig 
angelegten, aber streng kontinuierlich verlaufenden Bewegungsmuster den Wel
lengang des aufgebrachten Meeres abbildet.3 Dieses Stück soll hier allerdings 
nicht genauer beleuchtet werden.

1. A kt, 4. Szene: P ré lu d e , Chœur, T onnerre4

Gehen wir zunächst in den ersten Akt und betrachten den von einem instru
mentalen Prélude eingeleiteten Chor „Dieux vengeurs, lancez le tonnerre!“ Wie. an 
einer Stelle der Unwetterszene aus Marais Alcyone begegnet uns hier ein echtes 
Battaglia-Stück: ein weiteres Beispiel dafür, daß sich gerade die Vorstellung des 
Donners in der französischen Oper gerne mit diesem Topos verbindet. Das im 
Dreiertakt ablaufende Prélude erfüllt in diesem Fall lediglich die Funktion, als

1 Verwendete Notentextfassung: Jean-Phillipe Rameau, Œuvres complètes, publ. sous la 
Direction de Camille Saint-Saens (nachfolgend zitiert als „Rameau-GA“),Tome 6: Hippolyte 
et Aride: Tragédie en cinq Actes et un Prologue de TAbhé Pellegrin, Ed. rev. par Vincent d’Indy 
(Paris: Durand, 1900).

2 L'Opéra de Rameau, S. 327.
3 A  a. O., S. 255-259.
4 A. a. O., S. 86-102.
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traditionsgemäßes Eröffnungssignal in Form einer großangelegten Fanfare den 
D-Dur-Dreiklang zu exponieren.3 In dem auffälligen Nacheinander-Einsetzen 
der Orchesterstimmen, durch das der Akkord zunächst vom Grundton angefan
gen bis einschließlich zur Dezim sukzessive aufgebaut und damit als etwas erst in 
dem betreffenden Moment Entstehendes vorgeftihrt wird (T. 16), mag u. a. wie
der das gewohnte Spiegelbild entsprechender Naturrealität zu erblicken sein.5 6 
Mit T. 7 verlagert sich die melodische Dreiklangsbewegung ins Innere der Takte, 
während gleichzeitig die Impulsdichte der Musik durch das Trillern der Oboen 
und die verschärfte Aktivität der Pauke deutlich zunimmt. Seine stärkste Inten
sität erreicht der Fanfarensatz daraufhin in T. 9, wo mit dem d3 der Oberstim
men auch schon die Schlußlage erreicht ist.

Eine Baßfloskel leitet nach kurzer Generalpause zur G-Dur-Ebene über. Im 
Zielpunkt tritt nun ein 2/4-Takt in Kraft (Tempoangabe: très animé), und es set
zen -  und zwar ebenfalls nacheinander, allerdings von oben nach unten -  die vier 
Chorstimmen ein. Im Grunde weist der Beginn dieses Gesangsabschnitts genau 
dasselbe Muster auf, das wir im kleinen schon in Marais Alcyone bei der Textpas
sage „le ciel tonne“ angetroffen haben: Durch ungleichzeitiges Sprechen und 
durch melismatische Figuration gewinnt das Ereignis des Donnerns im Vokalsatz 
Gestalt. Für das Rameausche Stadium der französischen Oper ist bezeichnend, 
daß in diesem Chor die Worte „lancez le tonnerre“, also die hinteren Glieder des 
Anfangsverses, im folgenden noch mehrfach wiederkehren. Was bei Campra teil
weise bereits sub specie der Deklamationsstruktur und der vokal-instrumentalen 
Kräfterelation festzustellen war, bestätigt sich hier von einer anderen Seite her: In 
den Chorstücken, die bei Lully doch noch überwiegend den klassischen Geist 
französischer Versrezitation geatmet hatten, verliert die Tragédie lyrique in den 
ersten Jahrzehnten des 18. Jahrhunderts allmählich ihre ursprüngliche Nähe zum 
Sprechtheater. Man stellt nicht mehr so häufig wie früher den Vers als solchen, 
d. h. als eine durch ihren individuellen rhythmisch-melodischen Duktus wir
kende Ausdrucksform in den Mittelpunkt, sondern macht verstärkt von der 
Möglichkeit Gebrauch, die verfügbaren Worte schlichtweg als phonetisches Ma
terial zur Erzielung musikalischer Effekte einzusetzen.

Eine solche Angelegenheit primär musikalischer Art ist z. B. das in der zweiten 
Achttaktgruppe des Stückes stattfindende Wechselspiel quasi responsorialer Art,

5 Georg Graf verglich in seiner 1927 vorgelegten Monographie über Rameaus Hippolyte 
diesen Fanfarensatz ganz zu Recht mit Monteverdis Or/w-Toccata: Jean-Philippe Rameau in 
seiner Oper Hippolyte et Arieie: Eine musikkritische Würdigung, Diss. Basel, 1926 (Wädenswil, 
1927), S. 63-67.

6 Vgl. S. 37.
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bei dem die Solostimme der Grande Prêtresse und ein vom imitativen Unisono 
umranktes Fanfarenelement des Vokalensembles alternierend ineinandergreifen 
(T. 9- 16). Abgesehen davon, daß hier ohnehin die den erregten Naturzustand re
präsentierende Laufbewegung im Vordergrund steht, dient der noch verblei
bende Versrhythmus lediglich als Mittel zum äußeren Darstellungszweck, d. h. 
zur Profilierung der Fanfarenstöße. Zum Schlußglied der folgenden Sechstakt
gruppe hin, in welcher der nun weiter umspielte Vokalsatz zunächst stufenweise 
aufsteigt und sich dabei aufgrund komplementärer Anordnung der „lancez“- Im
pulse im Innern räumlich auffächert, wird dann zielbewußt nach D-Dur kaden
ziert.

Auf der erreichten Dominantebene ändert die Musik ihre Haltung, und es er
scheint ein dreitaktiges, auch von der Registrierung her zurückgenommenes 
Doux-Element (Beispiel 14). Hier schlägt die Tradition der französischen Sprach- 
vertonung mit einem Mal wieder durch: Der neue Vers, „Périssent les mortels qui 
vous livrent la guerre!“7, ein Alexandriner also, kommt in seiner differenzierten, 
aus einer jambischen und einer anapästischen Hälfte gebildeten Gestalt sogleich 
deutlich zur Geltung. Dies gilt in diesem Fall trotz der in T. 23 noch miteinbezo- 
genen Sechzehntelverzierung und unbeschadet dessen, daß in T. 24 die Sprachre- 
zitation ganz mit dem gerade für die Battaglia typischen Figura-corta-Rhythmus 
zusammenfällt. Der Vers besitzt in seiner Unversehrtheit immerhin die Kraft, ei
ne dem bisherigen Gliederungsverhalten des Satzes zuwiderlaufende Dreitakt
gruppe zu erzeugen. Er wird anschließend im Fort repetiert, wobei aufgrund der 
Dehnung der letzten Akzentsilbe allerdings wieder eine Viertaktstruktur entsteht. 
Mit dem Versschluß verbindet sich an dieser Stelle eine Kadenz zur VI. Stufe, de
ren Zielklang die Zäsur zwischen dem ersten und dem zweiten Teil des Chor
stückes bildet.

In der folgenden Achttaktgruppe, mit der die Singstimmen auf Vers 1 rekur
rieren, werden nun Abkömmlinge der schon bekannten vokalsolistischen Lauffi
guren in eine Variante des imitativen Eingangsblocks eingeflochten. An die Ka
denz zur I. Stufe von T  36/37 knüpft dann eine Wiederholung des responso- 
rialen Sequenzabschnitts T  9-16 an. Während die Solostimme bei den Worten 
von Zeile 1 bleibt, um mit ihnen, auf dem Achston d  rezitierend, fur sich alleine 
T  46 zu durchlaufen, fallt der Chor mit Auftakt zu 47 überraschend schon mit 
der Rekapitulation von Vers 2 ein. In Verbindung mit dieser wird ein gewichtiger 
G-Dur-Kadenzblock exponiert, der nach einem erneuten Einwurf jenes Zwi
schengliedes noch ein zweites Mal erscheint. Damit endet nun der Satz. Die

7 So der Text nach Rameau-GA Korrekt müßte es wohl heißen: » . . .  qui vous livrent à [!] 
la guerreF
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BEISPIEL 14
[ Chceur, T. 22-26]
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Schlußgruppe ist, wenn man das Scharnier T. 46 mitrechnet, neun Takte lang. 
Zum besseren Überblick sei die Gliederungsstruktur des Chores noch auf eine 
additive Formel gebracht; diese nimmt Bezug auf das dem Ganzen zugrunde lie
gende periodische Formprinzip, deckt sich von daher also nicht mit dem harmo
nischen Gerüst.8

8 + 8 + 6 + 7 + 8 + 8 + 9  Takte

1 . Teil 2 . Teil
29 + 25 Takte

Trotz der schon deutlich gewordenen Präsenz der aufgebrachten Natur ist das, 
was die Musik in dem Chorsatz dargestellt hat, erst das Vorspiel zur eigentlichen 
Manifestation des Unwetters gewesen. Daß jetzt ein als Tonnerre bezeichnetes Or
chesterstück folgt, spricht im Vergleich mit dem Typus der älteren Sturmszene, wie 
wir sie bei Marais kennengelernt haben, für eine neue Relation der Gattungspole: 
Die instrumentale Tempête hat sich aus der Funktion herausgelöst, den Auftritt 
des Chores einzuleiten, und ist statt dessen selbst zum Zielpunkt, zum Hauptstück 
des dramatischen Geschehens avanciert. Der Chor muß sich nun umgekehrt mit 
einer das Eigentliche vorbereitenden Rolle begnügen. Die seit Lully gewachsene 
Bedeutung des rein Instrumentalen, insbesondere aber seine Prädestination zur 
Wiedergabe des Ungestümen kommt hier also auch auf der konzeptionellen Ebene 
der Musik zur Geltung. Masson weist daraufhin, daß die in der damaligen franzö
sischen Oper unter dem Titel Tonnerre erscheinenden Sinfonien ein bestimmtes 
Genre eigener Art bilden; die Donnerkomposition aus Rameaus Hippolyte et Aricie 
sei ein schönes Beispiel fiir die betreffende Gattung.9 Zum Zeugnis für die Be
wunderung, der sich gerade dieses Stück bei den Zeitgenossen erfreute, zitien 
Masson eine entsprechende Äußerung von Pierre-Louis d’Aquin, der in seinen Let
tres sur les hommes célèbres dans les sciences, la littérature et l ’art sous la règne de Louis 
XV auf die uns in diesem Kapitel beschäftigende Tragédie eingeht und dabei den 
Tonnerre mit anerkennungsvollen Worten hervorhebt.10 Die aus 45 Zweihalbe
takten bestehende Komposition durchläuft gewissermaßen drei Phasen, in denen 
musikalisch jeweils Unterschiedliches in den Vordergrund tritt (T. 1-13/ 14- 
25/ 26-41). Der letzte dieser Abschnitte mündet in eine kurze Schlußgmppe ein, 
an deren Unisono-Ende die tonliche Substanz — sprich: das Unwetter -  regelrecht 
verschwindet.

8 Bei den Kadenzstellen bildet ja der vom jeweiligen Zielklang ausgefüllte Takt stets das 
Schlußglied einer Formeinheit.

9 L’Opéra de Rameau, S. 328.
10 Ebd. Quelle: Pierre-Louis d’Aquin, Siècle littéraire de Louis XV, ou Lettres sur les hommes 

célèbres. . . (Amsterdam, 1752), I, 70.
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T  1-13:

Das Stück beginnt mit einem oszillierenden g - Oktavklang. Insofern das Zwei- 
unddreißigstel-Txemoio den ganzen musikalischen Ablauf weitgehen d begleitet, 
wird damit gleich zu Anfang das eigentliche Grundelement des Satzes in Funk
tion gesetzt. Beachtenswert ist die für die beiden ersten Takte geltende Spielan
weisung „tres doux puis augmentez de fo r ce  ä chaque temps‘\ zeigt sie doch, wie 
sehr sich der Komponist um eine unmittelbare Nachahmung der physikalischen 
Naturrealität bemüht: Mit Hilfe dieser Vortragsbezeichnung wird da.s dem Rol
len des Donners ja zumeist inbegriffene Anwachsen der Lautstärke, das dem aku
stischen Hauptschlag vorauszugehen pflegt, direkt in die Musik übernommen. In 
T. 3 lösen sich die Violinen und Oboen von dem grundtönigen Klang und rea
lisieren im Fort, zusammen mit den hinzutretenden Flöten, eine in Sechzehntel
schritten absteigende Terzenkette, deren diatonische Struktur das G-Dur des Bat- 
taglia-Chores als weiterhin gültig bestätigt. Ihr Ziel findet die Oberstimmenbe
wegung, den Generalbaß nun um eine Stufe nach oben ziehend, am Punkt a-c. 
Der entstandene Baustein von eineinhalb Takten wird dann von einem ebenso
langen, das Streicher-Tremolo auf der neu erreichten Ebene fortsetzenden Glied 
ergänzt. Dabei sucht die Musik in dem durch die Anweisung „adoucissez ä chaque 
temps“erwirkten Diminuendo jetzt auch das Ausschwingen des realen Donner
geräusches einzufangen. Im Prinzip wiederholt sich daraufhin der Vorgang von T. 
3-3 auf der a -Stufe, und in diesem Modus geht es schließlich weiter, bis der Satz 
auf der Dominantebene angelangt ist (T. 13M). Die Fagotte lösen hierbei auf den 
Einsen von T. 6, 9 und 12 gleichsam die Initialzündungen für die in jeweils ge
steigerten Lautstärkegraden einsetzenden Terzabstiege aus (T. 9: tres fo r t ; T. 1 2 : 
encore plus fo rt). Daß die Musik sich während dieser ganzen Phase (T. 3T 3M) in 
eineinhalbtaktige Partikel gliedert, damit also nicht die vorgegebenen Zweihalbe
zellen als solche ausfüllt, ist für französische Verhältnisse eher ungewöhnlich: We
der bei Marais noch bei Campra war z. B. eine derartige Uminterpretation des 
Partiturmetrums11 anzutreffen.

T. 14-25:

Wegen der prägenden Kraft, die der de facto etablierte Dreiertakt bislang auf 
das musikalische Zeitempfinden des Zuhörers ausgeübt hat, wirkt nun die un
mißverständliche Artikulation der Eins von T. 14 durch die Bläser als rhythmi
scher Gegenstoß, als synkopische Störung. Mit diesem Ereignismoment, das die 
Unberechenbarkeit des Naturgeschehens eindrücklich vergegenwärtigt, klinkt 
sich der Satz dann allerdings in das ihm in Wirklichkeit zugemessene Zweihalbe

11 Nicht angesprochen sind damit hemiolische Bildungen.
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raster ein. Ohne daß dabei noch motivische Strukturen erscheinen, kommt jetzt 
über dem liegenbleibenden ¿/-Orgelpunkt ein rauschender Klangstrom zur Ent
faltung: In Form einer kontinuierlichen Seitenbewegung bricht er sich zunächst 
in diatonisch aufsteigenden Terzen Bahn, um über den dominan tischen c2-fis2- 
Tritonus und die Quartsextlage h 1 - g 2 schließlich bis in die Quintseptstellung 
c2-a 2 vorzustoßen (T. 14-21). Mit dieser hat die melodische Entwicklung ihren 
Hochpunkt erreicht. Es folgen zwei aneinandergefugte, wieder um eine Kleinterz 
abwärts führende 7 - 6 - Vorhalte12, durch die nun zweimal auch die Taktmitte 
harmonisch artikuliert wird. Uber T. 24 behält die Musik den Dominantsept- 
klang, auf dem sie zuvor angelangt ist, weiter bei, bevor sie nach dem ersten 
Sechzehntel von T. 25 unversehens in ihm abbricht. Die eintretende General
pause mag als Schrecksekunde empfunden werden; jedenfalls erzeugt sie vor der 
zu erwartenden Rückkehr der Tonika eine außergewöhnliche Spannung. Man 
kann sich dabei an die Abruptio-Takze aus der ersten Sturmszene von Campras 
Idomtnee erinnert fühlen,13 doch wird uns ein analoges Ereignis auch noch an 
bedeutenderer Stelle begegnen: nämlich in dem Doppelchor „Sind Blitze, sind 
Donner ‘ aus der wenige Jahre vor Rameaus Hippolyte entstandenen Bachschen 
Matthäus-Passion. Daß eine plötzliche Generalpause gerade inmitten eines Kon
tinuums ungestümer Musik ihre besondere Wirkung erzielt, verstand sich wohl 
allenthalben von selbst.14

T. 26-45:

Ein bebender Unisono-Gang, der zur Tonika zurückfuhrt, leitet die dritte Pha
se des Unwetters ein. Am Zielpunkt, d. h. mit T. 28, reißt die Impulskette ab; 
unverzüglich folgt aber in Gestalt einer prägnanten Lauffigur, wenn man so will, 
ein in der Taktmitte einschlagender Oberstimmen-Blitz, der dann sofort von ei
nem Tremolo-Donner des Streicherensembles beantwortet wird. Während der 
Satz nun eine sequenzierend anhebende harmonische Bewegung vollzieht, wie
derholt sich dieses jeweils einen Täkr beanspruchende Element mehrere Male. 
Am Ende kommen bestimmte Varianten ins Spiel: So werden in T. 33-35, nach
dem vorher schon die Laufrichtung der Zweiunddreißigstelfiguren hin und her 
gewechselt hat, die ersten Hälften der Zweihalbezellen ganz mit Tonleiterketten 
aiisgefüllt. Eine weitere Verdichtung bewirkt das daraufhin wieder kontinuierlich 
durchgeführte Streicher-Tremolo. Mit jeweils zweifach auf- und absteigenden 
Skalenläufen, die in verräumlichter Disposition stetig aneinander anschließen,

12 Gemeint ist in diesem Fall das Intervallverhältnis der beiden oberen Stimmen.
13 Vgl.S. 50-51.
14 Dennoch hat dieser Effekt -  so werden wir feststellen müssen -  speziell bei Bach einen 

gewissen Ausnahmecharakter; siehe S. 173, Anm. 48.
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setzt sich die Musik jetzt auf der Dominante fest (T. 36-39). Über eine Quart
sextausbiegung, mit der die Tonleiterbewegung in in den Generalbaß wandert (T. 
40), wird der flächige Satz dann wie durch einen Trichter in die den Streichern 
allein überlassene Schlußgruppe hineingeleitet.

Während einer kurzen Ostinato-Periode geht die Lautstärke ins Doux zurück, 
bevor ein Unisono-Lauf im Fort zum Endziel des Tonikagrundtons führt und die 
Musik sich auf demselben letztlich verflüchtigt. Es sei daran erinnert, daß uns ei
ne vergleichbare dynamische Abstufung schon bei Campras Idomenee an einer 
entsprechenden Schlußstelle begegnet ist (ebd. in Szene II/2). Parallelen lassen 
sich indes auch zwischen Marais Tempeste und unserem Tonnerre ziehen: Denken 
wir an die Dominanz der perkussiven Impulse, an die breiten Klangflächen, an 
jenes halbtaktige Alternieren von Lauffiguren und Tremologruppen, das bei bei
den Kompositionen in der zweiten Hälfte vorkommt. Diese Übereinstimmungen 
weisen darauf hin, daß der Entwicklungsprozeß der französischen Oper in eine 
feste kompositorische Tradition eingebettet ist, innerhalb derer bestimmte musi
kalische Gestaltungsprinzipien ohne weiteres über längere Zeiträume hinweg 
wirksam bleiben können.

4. Akt, 3. Szene ( Chœur, R é c i ta t i f  ) 15

Wie so häufig im barocken Musiktheater Frankreichs geschieht es im vierten 
Akt von Rameaus Hippolyte et Aricie, daß ein prunkvolles Fest durch das Ein
greifen gewisser Mächte jäh zum Abbruch gebracht wird. Die entsprechende Re
gieanweisung lautet:

Bruit de mer et vents —
La mer s'agite; on en voit sortir un monstre horrible.

Es findet eine schauderhafte Entführung statt: Das in die Festversammlung ein
gedrungene Meeresungeheuer bemächtigt sich des Helden Hippolyte und ver
schleppt ihn anschließend in die Unterwelt. Auf das Getöse, das den schreckli
chen Überfall ankündigt, reagiert zuerst der Chor. Die Worte der Gemeinschaft 
sind in diesem Fall wieder Ausdruck des Entsetzens und der Angst. Jeder Vers ist 
individuell rhythmisiert und wird nur einmal ausgesprochen. Die vorherrschen
den breiten Notenwerte lassen die Deklamation allerdings ziemlich starr und 
steif ausfallen, so daß die vokale Äußerung wie schicksalsergeben wirkt.

Quel bruit! Quels vents, ô ciel! Quelle montagne humide!

15 Rameau-GA, Tome 6, S. 306-317.
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Quel monstre elle enfante à nos yeux!
O Diane, accourez! Volez du haut des deux!

Mit dem kurzen Instrumentalvorspiel des Chorstückes erhebt sich, als untrügli
ches Zeichen der erregten Natur, sogleich wiederum das für Rameaus Sturm
kompositionen typische Zweiunddreißigstel-Tremolo. Daß die Kontrabässe bei 
solchen Gelegenheiten die Töne halb so schnell repetieren wie die anderen Strei
cherstimmen, war schon aus der Partitur von Marais’ Tempeste ersichtlich. Diese 
scheint übrigens bei unserem Satz gleichsam Pate gestanden zu haben: Rameau 
verwendet für ihn ebenfalls die Tonart B-Dur und läßt die ungestüme Musik mit 
einem längeren Tonika-Orgelpunkt beginnen. Interessant ist, daß auch die An
fangstakte einer in B-Dur stehenden Bach-Arie, auf die wir später eingehen wer
den, in gedrängter Form die hier vorliegende Harmoniefolge aufweisen.16 Solche 
Orgelpunktstmkturen stellen freilich ganz allgemein ein bevorzugtes Modell ge
rade für die Eröffnung von Tempesta-Sätzen dar.

Beim Vorspiel unseres Chores ragen aus der bebenden Grundfläche zunächst 
nur die Takt-Einsen hervor, die mit sich von Mal zu Mal intensivierenden An
läufen erstürmt werden (erste Violinen mit Bläsern). In T  6 , vor dem Vokal
einsatz, tritt das figurative Bewegungsmoment bereits auf dem zweiten Viertel 
ein. Auch bricht der entstehende Wirbel bei der nächsten Eins, auf die der Chor 
schon „Quel bruit!“ ausruft, nicht mehr ab, sondern pflanzt sich mit wechselnder 
Gestalt über die beiden folgenden Exklamationen hinaus fort. Die tobende Na
tur entfaltet hier also erst beim Beginn des Vokalparts ihre stärkste Kraft. In dem 
Augenblick jedoch, wo die einheitlich deklamierenden Singstimmen zur zweiten 
Hälfte des alexandrinischen Anfangsverses übergehen, enthält sich die instru
mentale Oberschicht zugunsten der Sprach Verständlichkeit ihrer Laufbewe
gungen, und die Bläser realisieren statt dessen nur mehr den Zählzeitrhythmus 
(T. 10). Bei der zwölften Silbe der ersten Zeile kehren die Zweiunddreißigstel- 
ketten wieder für einen Moment zurück. Damit präsentiert sich diese Chor
komposition so, wie man es sonst von einem Récitatif accompagné pathétique er
warten würde.

Nachdem im Harmonischen seit T  6 lediglich eine I-IV-I-Ausweichung vor
gefallen ist (T. 10- 1 1 ), erfolgt mit dem Übergang zu T. 12  ein außergewöhn
licher, ereignishafter Klangwechsel: Mit dem Wort „monstre“stößt die Musik in 
einen völlig unerwarteten Des-Dur-Akkord hinein; daß das Tremolo vorher ab
bricht, läßt diesen Umsprung desto stärker zur Wirkung kommen (Beispiel 15). 
Der Schock, den das Auftauchen des Ungetüms auslöst, manifestiert sich also auf

16 Es handelt sich um den dritten Satz der Kantate BWV 46; siehe S. 133.
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BEISPIEL 15
[T. 1 1 - 12 ]

70



diese Weise in der Komposition. Auf einen bedeutsamen Paralleifall aus späterer 
Zeit sei hier gleich hingewiesen: Es ist Mozarts Idomeneo, in dem beim Erschei
nen des Meeresungeheuers fast dasselbe geschieht, wendet sich doch die Musik 
dort von einem dominantischen G-Dur aus mit Hilfe einer chromatischen Ton
leiter plötzlich nach b-Moll.17 Wie bei Rameau trifft der harmonische Zielpunkt 
an jener Stelle mit der ersten Akzentsilbe eines neuen Chorverses zusammen. Das 
Orchester nimmt bei T. 12  unserer Tempête den Duktus von T. 10  wieder auf, 
d. h. es kehrt in den Streichern das Tremolo und in den Bläsern der Zähl
zeitrhythmus zurück. Nach einer harmonischen Quintschrittbewegung wird mit 
der Endsilbe von Vers 2 As-Dur erreicht. Erneut verschwinden hier die Zweiund- 
dreißigstelrepetitionen, so daß nun in T. 14 alleine die zwischen ersten Violinen 
und Bläsern hin und her springenden Laufketten in Erscheinung treten. Die 
daraufhin entstehende Generalpause schafft Raum für die erforderliche Hervor
hebung der personalen Anrufung „O D iane“, die den alexandrinischen Schluß- 
vers eröffnet.

Mit Beginn von T. 16, auf einem nach B-Dur zurückleitenden Quintsext
akkord über a , gerät das instrumentale Beben nochmals in vollen Gang. Die Vio- 
linläufe, die zur Mittelzäsur des Verses einsetzen, werden dann schon auf dem 
vierten Viertel von T. 16 wieder vom Tremolo abgelöst. Parallel zu den letzten 
sechs Silben der Zeile vollzieht sich jetzt eine kräftige B-Dur-Kadenz; den Blä
sern ist es dabei erlaubt, in T. 18 trotz der Sprachdeklamation zusätzliche Figural- 
elemente einzuflechten. Offensichtlich nimmt der während des ersten Taktvier
tels emporschießende Terzenlauf in Verbindung mit der anschließenden Sprung
kombination f 3- b 2- g 3 (erste Flöte) Bezug auf die textliche Ortsbestimmung „du 
haut des deux“. Im allgemeinen hat man bei der sprachgebundenen Musik des 
französischen Barock solche punktuellen, von der darstellerischen Grundhaltung 
unabhängige Wortausdeutungen freilich in geringerem Maße zu gewärtigen als 
etwa bei J. S. Bach. Wir werden es noch en détail sehen können, daß dieser, was 
das Verhältnis von Text und instrumentaler Aktion anlangt, eben unter gänzlich 
anderen Vorzeichen komponiert als Rameau.18

in der ursprünglichen Fassung unserer Szene knüpft an den Sturmchor ein 10 
Takte dauerndes R écita tif accompagné pathétique an (Hippolyte/Aricie). Trotz der 
Tatsache, daß es bis auf seinen Ein- und Ausgang von Rameau für die Auffüh
rungen wieder gestrichen worden ist,19 lohnt es sich, einen Blick auf diesen mu
sikalischen Abschnitt zu werfen. Hier der Text:

17 Nr. 17 (Coro), T. 30-32; siehe S. 262-263.
18 Vgl. hierzu insbes. S. 138.
19 Rameau-GA, Tome 6, Komm, von Charles Malherbe, S. LXXXII.
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Hippolyte (avançant vers le monstre):
Venez! qu’à son défaut Je vous serve de guide.

Aricie:
Arrête, Hippolyte, où cours-tu?
Que va-t-il devenir? Je frémis, je frissonne.
Est-ce ainsi que les Dieux protègent la vertu?
Diane même l’abandonne.

Das Rezitativ beginnt in g-Moll; der weitere harmonische Weg fuhrt über c-Moll 
(T. 6) nach B-Dur (T. 9), von wo aus mittels chromatischer Baßschritte wieder 
ein vermeintlich dominantisches D-Dur erreicht wird (T. 10). Mit der trug
schlüssigen Es-Dur-Auflösung erfolgt dann ein neuer Einsatz des Chores, der 
sich von dort an bis zum Ende des Aktfinales noch mehrfach, jeweils einen oder 
zwei Verse einwerfend, zwischen die restlichen solistischen Redepassagen mischt. 
In unserem Rezitativteil sind zunächst, sieht man vom Übergang von T. 1 zu T. 2 
ab, instrumentale Sechzehntel- bzw. Zweiunddreißigstelimpulse ununterbrochen 
gegenwärtig; akkordische Tremologruppen und Tonleiterketten der ersten Vio
linen wechseln einander stetig ab. Beachten wir, daß die quirligen Lauffiguren, 
die ja gewöhnlich fiir ihr Auftreten nur die Momente sprachlicher Zäsuren in 
Anspruch nehmen, sich hier von dem Anfangswort der Aricie-Replik {NB) A r
rête“ keinen Einhalt gebieten lassen. Spätestens bei Rameau ist also auch der soli- 
stische Versvortrag nicht mehr vor der Überdeckung durch die instrumentale 
Sturmbewegung gefeit. Während in T. 4-5 die an den Anfangsabschnitt von Ma
rais Tempeste erinnernden Auftaktpunktierungen auffallen, sind die Takte 6 bis 9 
davon bestimmt, daß sich die Tätigkeit des Orchesters auf das punktuelle Setzen 
kurzer Bebungsimpulse ( Cf* ) reduziert. Somit spiegelt die Musik dort stärker 
den Seelenzustand der Aricie (Je frém is, j e  frissonne) wider als das Naturge
schehen. Weiter wollen wir die Szene nun nicht mehr verfolgen, da das Unwetter 
als solches bis zu ihrem Ende weniger im Vordergrund der Kompositionen steht 
als bisher.
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Les Ind es g a la n tes  (Ballet héroïque, 1 7 3 5 )20

Das Ballet héroïque Les Indes galantes ist Rameaus zweites Werk für die Pariser 
Opernbühne. Was die Entfesselung der Naturgewalten betrifft, werden darin 
gleichsam alle verfügbaren Register gezogen: Schon die erste Entrée enthält eine 
ausgedehnte Tempête; in der zweiten, die in Peru spielt, kommen darüberhinaus 
ein Erdbeben und ein Vulkanausbmch zur Darstellung.21 Obschon sich die fol
gende Untersuchung auf die Musik zu den letztgenannten Naturereignissen kon
zentrieren soll, sei hier zunächst einiges Wissenswerte über die Sturmszene (I/2)22 
mitgeteilt. Sie beginnt mit einem größeren Instrumentalteil, der nur bei T. 8 
durch den solistischen Einwurf einer einzelnen Verszeile vokal ergänzt wird. 
Hervorstechendes Merkmal ist wie üblich das Zweiunddreißigstel-Tremolo, das 
in diesem Fall aus einer Impulsbeschleunigung während T. 1-2 resultiert (Ach- 
tel/Sechzehntel/Sechzehntelsextolen/Zweiunddreißigstel). Als Tonart tritt wiede
rum B-Dur auf den Plan.23

An den Einleitungsabschnitt schließt sich ein in g-Moll stehendes Rezitativ an, 
bei dem das Orchester ungeachtet der Sprachdeklamation durchgängig in stür
mischer Aktion verbleibt. Der Gesang wird nun mehrfach auch von impulsiven 
Tonleiterbewegungen überlagert, und nur durch eine entsprechende dynamische 
Abschattiemng nimmt das Instrumentale noch auf den Textvortrag Rücksicht. 
Rameau will also das Wüten der aus den Angeln gehobenen Natur gerade in sei
ner Unnachgiebigkeit erfassen und heraussteilen. Bei dem Chor der Seeleute, der 
auf das Rezitativ folgt, sind die Sänger wie gewöhnlich -  man erinnere sich 
an die erste Sturmszene aus Campras Idoménée -  für das Publikum unsichtbar; 
g-Moll bleibt hier als Tonart gültig. Hervorzuheben wäre, daß das Vokalensemble 
zum Teil ungleichzeitig deklamiert; auffallend sind ferner die immer wieder als 
punktuelle Ausrufe ertönenden „ Ciel!“- Rufe. Im Anschluß an den Chor er
scheint nochmals ein rezitativischer Abschnitt mit heftig bewegter Instrumental
begleitung. Im ganzen wird also deutlich, daß Rameau hier konzeptionell im 
Grunde wieder an das ältere Muster der Sturmszene anknüpft,24 daß er in der 
Ausformung der kompositorischen Faktur jedoch durchaus der neueren Tendenz 
folgt, den ungestümen Trieb der Musik gegenüber der Versdeklamation aufzu
werten.

20 Rameau-GA, Tome 7: Les Indes galantes: Ballet héroïque en trois Entrées et un Prologue, 
avec une nouvelle Entrée, Paroles de Fuzelier, Ed. rev. par Paul Dukas (1902).

21 Vgl. Rameau-GA, Tome 7, Komm, von Charles Malherbe, S. XLI.
22 Ebd., S. 82-107.
23 Wie in der Sturmszene IV/3 des Hippolyte.
24 Wie gewöhnlich steht eben der Chor ganz im Zentrum.
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2. Entrée, 5. Szene: T rem b lem en t d e  Terre25

Das Erdbeben aus der zweiten Entrée von Les Indes galantes sieht man inner
halb des Rameauschen Œuvres nicht zu Unrecht als die gewaltigste Darstellung 
wütender Natur an.26 Abgesehen vom Effekt einer besonderen figurativen Ausge
staltung ist fiir die Wirkung der Musik in erster Linie ausschlaggebend, daß die 
Harmonik in Extrembereiche vorstößt. Beim zweiten Chorabschnitt kommt als 
Spannungsfaktor auch eine außergewöhnliche Divergenz im Verhältnis von In
strumentalsatz und Sprache zum Tragen. Bevor wir aber ins Detail gehen, sei die 
Gesamtgliederung des zu behandelnden musikalischen Komplexes aufgezeigt:

Instr.: 1 1 2-Takte {Modéré)
Chor: 9 "
Instr.: 16 "
Chor: 18 6/8-Takte (Vite)
Instr.: 14 2-Takte

Die fünf Teile sind an ihren Übergängen durch entsprechende Harmoniestruk
turen fest aneinandergeklammert. Daß Rameau hier f-Moll zum tonalen Zen
trum bestimmt hat, deutet sozusagen auf eine sich verändernde Semantik der 
Tongeschlechter hin: Anders als früher, und in klarem Unterschied zum Dur, ver
mag das Moll jetzt gegebenenfalls spezifisch den Charakter des Bedrohlichen 
anzunehmen und auszustrahlen. Man bedenke, daß dieser Zug in der französi
schen Tempête, rein musikalisch gesehen, bis dato noch kaum hervorgetreten 
war.

Vom szenischen Zusammenhang her liegt bei unserem Erdbeben dasselbe Ge
schehensmuster vor wie im vierten Akt von Hippolyte et Aride; die Natur gerät 
also aus den Fugen, während ein Fest im Gange ist: Die versammelte Gemein
schaft wird mit einem Mal aus ihrer feierlichen Stimmung herausgerissen und er
barmungslos in Angst und Schrecken versetzt. Mit dem Ausbruch des Vulkans 
bildet der mittlere Instrumentalabschnitt innerhalb des Ganzen einen drama
tischen Höhepunkt. Konkret tut sich dort laut Regieanweisung folgendes (bei T 
23-24):

Tair sobscurdty le tremblement redouble, le volcan
s allume et je tte  par tourbillons de feu  et de la fum ée.

Die beiden Chortexte gehen auf das ablaufende Naturgeschehen, schon eine ge

2̂  Rameau-GA, Tome 7, S. 206-221.
26 So z. B. Masson, LOpéra de Rameau, S. 331.
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wisse Deutung mitaussprechend, durch je in zwei Verse gefaßte Worte ein. Dem 
ersten Gesangsteii liegt ein Achtsilblerpaar zugrunde:

Dans les abîmes de la terre,
Les vents se déclarent la guerre.

Der im 6/8-Takt stehende Vokalabschnitt bringt die Vertonung zweier Alexan
driner:

Les rochers embrassés s’élancent dans les airs,
Et portent jusqu’aux deux les flammes des enfers.

Zu Beginn, am Anfang der instrumentalen Einleitung, fuhrt die Musik auf 
eindrucksvolle Weise das allmähliche In-Gang-Kommen des Erdbebens vor: Eine 
Analogie zu der gemeinten Wirklichkeit ist dadurch geschaffen, daß auf Tonrepe
tition beruhende, sich bis zum Tremolo verdichtende Impulssignale auf scheinbar 
willkürliche Weise nach und nach vervielfacht werden. Die sukzessiv einsetzende 
Tätigkeit von Generalbaß, Streichern und Fagotten basiert allerdings auf einem 
konsequenten Rhythmus-Kanon, bei dem alle fünf Stimmen die ihnen jeweils 
zugewiesenen Tonstufen nicht verlassen. Zum Baß-/ tritt zunächst überraschend 
die None hinzu; es folgen Undezim, kleine Tredezim und große Septim, so daß 
im ganzen die Verbindung F- g° - b°- des1- e° aufgebaut wird. Man vermißt also 
zunächst einen Tonikaakkord und hört statt dessen einen strebenden Orgel
punktklang entstehen. Die Verwandtschaft dieser Struktur mit den üblichen Mu
stern derTempesta-Eröffnung ist evident, doch dringt hier das außergewöhnliche 
Moment der Dissonanzwirkung zweifellos in den Vordergrund. Bemerkens
werterweise findet man eine beinahe gleichlautende, ebenfalls auf f-Moll bezo
gene Klangformel in den Anfangstakten des Wfoter-Konzertes aus Vivaldis Le 
quattro Stagioni vor.27

Mit T. 7 unseres Tremblement de Terre gehen die Violinen zu einem gleich
förmig kreisenden Sechzehntelspiel in parallelen Terzen über. Die Fagotte, die in 
diesem Satz eine vom Generalbaß unabhängige Stimme realisieren, setzen gleich
zeitig zu einer wippenden Achtelbewegung an, die sie dann bis zum Ende des 
mittleren Instrumentalteils fast durchgängig beibehalten. Die vorliegende Faktur 
erinnert von daher an den älteren funfstimmigen Orchestersatz. Das in T  7 auf 
dem Spannungsklang etablierte Spielmuster wird mit der nächsten Eins, die nun 
die Auflösung in das tonische f-Moll bringt, für einen Moment nochmals aufge
lockert: Die Violinen bleiben auf der Oberterz des erreichten Dreiklangs -  um 
den harmonischen Ruhepol gewissermaßen festzunageln -  kurz stehen, und die

27 Dort baut sich zu Beginn die Verbindung ^ -g ^ d es2- b2 auf.
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Violen schalten bei ihren Repetitionen die Geschwindigkeit von Zweiund- 
dreißigstel auf Sechzehntel zurück. Aus der triumphalen Geste eines singulären 
Aufwärtsschnelle ns heraus aber lancieren die Geigen jetzt eine weitere Tremolo
gruppe, so daß die Musik sofort wieder in heftigste Erregung gerät. M it dem 
neunten Takt, ab dem Flöte und Oboen die Violinstimmen klanglich verstärken, 
erscheinen dann erneut die motorisch kreisenden Viersechzehntelelemente. Im 
Harmonischen vollzieht sich nun in zwei Schritten eine abwärts strebende Sei
tenbewegung über dem immer noch gültigen f -  Orgelpunkt, in deren Ziellage 
die Oberstimmen mit ihren Figuren schließlich jeweils die Unterterz des Tonika
grundtons berühren (T. 1 1 ).

Bezüglich des Effektes ist das hier Vorgefuhrte in der Tat extrem: Die anfäng
liche Stimmvermehrung schafft sogleich eine unheimlich und bedrohlich anmu
tende Atmosphäre, die sich durch das dumpfe Rumoren noch verstärkt, zu dem 
es mitT. 7 kommt. Das breitflächige Beben von T. 9-11, das aus dem plötzlichen 
Aufklaren der Musik bei T. 8 heraus zum Durchbruch gelangt, zeigt die wütende 
Natur dann bereits in voller Aktion. Das vibrierende Klangfeld bereitet den Sing
stimmeneinsatz von T. 12  vor, der vor allem deswegen zum besonderen Ereignis 
wird, weil sich mit ihm ein erstmaliger Wechsel der Basisstufe verbindet (t/D) . 
Basses und Hautes-contre lassen die Silbenfolge von Vers 1 unisono in Gestalt ei
nes langgezogenen, gewichtigen Fanfarensignals erklingen.28 Mit dem Schluß
wort yyterre“ springt der Satz von der Dominante in die Tonika zurück, auf wel
cher Ebene nun Tailles und Dessus, ebenfalls oktavgekoppelt, das sich zur achten 
Silbe hin rhythmisch verdichtende Motiv in einer durch die höhere Lage ent
sprechend gesteigerten Intensität imitieren.

Das andere Stimmpaar flicht unterdessen, jetzt zwei verschiedene Tonlinien 
ausprägend, schon die zweite Verszeile ein. Aus ihrem Miteinander-Abschließen 
von T. 16 heraus gehen die beiden Vokalgruppen daraufhin zu einem einheit
lichen Sprachvollzug über und tragen diesen Achtsilbler noch zweimal gemein
sam vor. Das in erster Linie durch seine anapästischen Rhythmusglieder ( ß ß f  ) 
profilierte Skandieren endet auf einem dominan tischen C-Dur-Akkord (T. 20), 
m it dessen Eintreten das Instrumentalspiel abbricht. Uber einem Kontinuum 
repetierender Sechzehntel haben (erste) Violinen, Oboen und Flöte während T. 
112-15 im Unisono regelmäßig erst längere und dann, in dichterem Abstand, kür
zere Tonleiterfetzen eingeworfen und damit dem unterirdischen Kampf der Win
de, auf den der Chor Bezug nimmt, einen bildhaften musikalischen Ausdruck 
verliehen. Eine einzelne Laufkette schießt über dem gemeinsamen Vokalauftakt 
von Vers 2 empor, bevor zwischen den in T. 17 und 19 herrschenden Tremolo-

28 Die Singsiimmen nehmen hier gleichsam eine Posaunen-Funktion wahr.
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phasen, bei dem Wort „guerre“, räumlich aufgefächerte Zweiunddreißigstelfigu- 
ren (Oboen/Flöte) auf sich aufmerksam machen. Die wechselnde, zum Unbere
chenbaren hin tendierende Anordnung dieser Elemente sorgt dafür, daß das 
Willkürliche und Sprunghafte der aufgebrachten Natur adäquat zur Geltung 
kommt.

Die spannungsvolle Generalpause von T. 20 richtet den Hörer darauf aus, jetzt 
ein wie auch immer geartetes Kadenzieren zur/'-Tonika zu gewärtigen. Der V-I- 
Schluß aber läßt nun 16 Takte lang auf sich warten, da Rameau den entstan
denen harmonischen Schwebezustand zur Einfügung eines aus weitgehend ab
normen Akkordfolgen zusammengesetzten Klangschauspiels ausnutzt. Es bildet 
das musikalische Pendant zu dem von der Maschinerie vorgefiihrten Vulkanaus
bruch. Weil dieses Ereignis sich als solches kompositorisch ja nicht eindeutig er
fassen läßt, greift Rameau hier auf jenes probate Mittel einer ausufernden Har
monik zurück, das man im früheren 18. Jh., auch in Frankreich -  das extremste 
Beispiel gibt die Demonstration des Chaos in Les Elemens von Jean-Fery Re- 
bel29 - ,  für besonders außergewöhnliche deskriptive Darstellungen immer wieder 
herangezogen hat.30 Die Musik zu dem Vulkanausbruch aus Les Indes galantes 
knüpft also, so extraordinär das sich Bahn brechende Klanggeschehen anmuten 
mag, im Prinzip an eine bereits vorhandene Ausdrucksform an. Es sei darauf 
hingewiesen, daß diese in höherem Grade, wenigstens in der französischen Kom
position jener Zeit, nur dem Instrumentalen zugänglich ist. So kommt es wieder
um allein dem Orchester zu, die entscheidende dramatische Klimax herbei
zuführen. Aus der folgenden Beschreibung des musikalischen Zusammenhangs 
soll erhellen, daß jene Extremisierung der Harmonik, die anderweitig oft noch 
den Charakter des Experimentellen trägt,31 bei Rameau zielgerichtet und zwin
gend wirkt.

Nach dem leeren Schlußviertel von T. 20 benötigt das Ungestüm der Natur

29 In dem Instrumentalstück von 1737 erklingen einleitend, in der Anordnung D -f°-ä°- 
cis'-e1 -g1 -b 1, sämtliche Töne der d-Moll-Leiter. Rebel erläutert, daß er es gewagt habe, die 
Idee von der Konfusion der Elemente mit derjenigen von der Konfusion der Harmonie zu 
verbinden. Siehe: Eugène Borrel, „Notes sur l’orchestration de l’opéra jephte de Monteclair 
(1733) et de la symphonie des Elements de J. E Rebel (1737)“, La Revue Musicale, Nr. 226: 
Aspects inédits de l ’art instrumentalen France (Paris, 1933), 113.

30 Im Bereich der Tastenmusik kann man entsprechende Beispiele etwa in den Biblischen 
Historien (Sonaten) von Johann Kuhnau finden (Leipzig, 1700): Dort treten in den Verto
nungen von Sauls Wahnsinn (Anfang von Nr. 2) und Hiskias Trauer (Anfang von Nr. 4) 
zum Teil auffällig wirre, scheinbar ohne klares Ziel bleibende harmonische Zusammenhänge 
auf.

31 So eben auch bei Le Cahos von Rebel.
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vier Halbe, um seine volle Intensität zurückzugewinnen: Das Erdbeben setzt auf 
der zuvor erreichten V. Stufe neu ein (doux), geht im c-Unisono von Achtel- auf 
Sechzehntelrepetitionen über (plus fo rt)  und steigert sich dann, und zwar gleich
zeitig mit dem schockierenden Hervortreten eines Des-Dur-Klanges über dem 
noch liegenbleibenden Baß-c, wieder ins ZweiunddMßfgstel-Tremolo (très fo rt). 
Damit ist das Tor zum harmonischen Labyrinth aufgestoßen, der unmittelbar be
vorstehende Vulkanausbruch musikalisch annonciert. Es wird festzustellen sein, 
daß die variierende stoffliche Ausfüllung der einzelnen Taktzellen mit der klang
lichen Entwicklung des instrumentalen Komplexes zusammen wirkt, ja deren in
neren Ablauf zum Teil überhaupt erst plausibel macht. Eine entscheidende Funk
tion nehmen hierbei die dem Einleitungsabschnitt des Tremblement de Terre ent
stammenden kreisenden Terzengruppen wahr, indem sie das Zweiunddreißig- 
stel-Beben an ganz bestimmten Stellen ereignishaft ablösen. Das Wechselspiel der 
Oberstimmenelemente wird getragen von den motorischen Sechzehntelrepetitio
nen des Generalbasses und der wippenden Achtelbewegung der Fagotte; diese 
Doppelschicht ist während T  23-32 kontinuierlich präsent. Das harmonische 
Gerüst von T. 21-36 kann, allerdings unter Verzicht auf eine konsequente Be
rücksichtigung der jeweiligen Akkordlagen, so dargestellt werden:

Das Primäre ist zunächst, d. h. bis einschließlich T. 23, der auf Dissonanzspan
nungen abzielende Außenstimmensatz. Die Fagotte prägen eine von ihm abhän
gige Füllschicht aus.32 Durch die vertikale Verbindung c - f - a s - d e s  wird natür
lich auch ein Bezug zum Anfang des Erdbebens hergestellt, dessen klangliche 
Struktur hier aufgrund der Verkleinerung des Nonintervalls gewissermaßen in 
verfremdeter Form wiedererscheint. In diesem Fall nun bildet das c des Basses ei
nen Vorhalt, der sich dann mit T  24 ins b auflöst. Vom Terzton des entstandenen 
Septakkords aus springt die obere Stimme ins ges, um beim Weitergehen des 
Continuos zum a allem Anschein nach ihrerseits in eine Vorhaltsfunktion einzu-

32 Durch ihre wippende Bewegung erzeugen sie jeweils zwei Innentöne.
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treten: Man würde erwarten, daß die verminderte Sept sich ins f  auflöst; damit 
stünde -  das Nicht-Fortschreiten der übrigen Stimmen vorausgesetzt -  ein nach 
b-Moll weisender Dominantquintsextklang im Raum. In Rameaus Komposition 
geschieht jedoch etwas ganz anderes: Der verminderte Septakkord a - c - e s - g e s  
macht sich, indem er mit T. 26 seine Lage wechselt, selbständig und lenkt die 
Musik damit in eine unvorhergesehene Richtung. Daß das ges, enharmonisch 
umgedeutet zum fis , in den Baß wandert, beschwört einen Zwischenschluß nach 
g-Moll herauf.33 Durch das unvermittelte Einsetzen der kreisenden Sechzehntel
figuren sticht jener Ausbruch aus dem tonalen Basisrahmen innermusikalisch als 
dramatisches Geschehensmoment hervor: Die markante Terzenbewegung be
mächtigt sich sozusagen der variablen Klangstruktur von T. 25, nutzt deren 
Energiereichtum aus, um wirkungsvoll in den Vordergrund zu treten, und dik
tiert dem Satz kraft der eingenommenen harmonischen Position das Einmünden 
in die ^-Ebene.

In die musikalische Darstellung wird jetzt auch das Dynamische stark mitein- 
bezogen: Der Auflösungstakt 27 ist ins Doux zurückgenommen, danach geht es 
im Alternieren von tres fortxmA. moins fo r t  weiter (T. 28-31). Dadurch, daß der 
Baß beim Übergang zu T. 28 einen Tritonusspmng zum cis ausfiihrt und die Fa
gotte die d -Linie verlassen, wandelt sich der g-Moll-Akkord in einen ver
minderten Dreiklang um. Das Fortissimo und die wiedereinsetzenden Zweiund- 
dreißigstelrepetitionen lassen diesen in voller Schärfe zur Geltung kommen. 
Ähnlich wie drei Takte zuvor brechen sodann die Sechzehntelterzen in die dis
sonierende Struktur ein, deren Baßstufe sich diesmal zwar in dem betreffenden 
Moment nicht verändert, die aber im Innern durch die stete Berührung des To
nes e noch zum verminderten Septakkord erweitert wird. Und erneut zwingt die 
klangliche Disposition der Figuren dem Satz die harmonische Fortsetzung regel
recht auf (vgl. T. 26-27); was kommt, ist also schon zu erahnen: f-Moll in Quart- 
sextstellung! Dem Baß bleibt ja, will er nicht durch den leittönigen Schritt zum d  
einen weiteren verminderten Septakkord erwirken, im Grunde keine andere 
Möglichkeit, als chromatisch abzusteigen. Mit dem harmonischen Verdichtungs
prozeß geht auch eine stoffliche Komprimierung einher, schließt sich doch hier 
an die Sechzehntelbewegung, anders als bei T  26/27, direkt wieder das Zweiund- 
dreißigstel-Tremolo an.

Obwohl der Quartsextakkord wie herausgemeißelt dasteht,34 erhält er keine

33 In Rameau-GA fehlt in T  27 vor dem Quintton der Fagotte das Auflösungszeichen.
34 Vgl. hierzu eine entsprechende Stelle bei Haydn, und zwar die Erscheinung des (kaden

zierenden) Quartsextakkords in T. 141 des Jahreszeiten-Chores „Ach, das Ungewitter naht!“ 
(Nr. 17); siehe S. 344 u. 345.
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kadenzierende Funktion, sondern wird als Durchgangselement behandelt. Es 
zeigt sich, daß der harmonische Zusammenhang durch die chromatische Baß
führung determiniert ist, die schließlich bis zum b ausgreift. Das Absinken ins h 
nach T. 30 ruft einen dritten und letzten verminderten Septakkord35 und damit 
fast zwangsläufig ein nochmaliges Erscheinen der kreisenden Sechzehntelterzen 
hervor. Uber das Ziel der ganzen Entwicklung kann nun kein Zweifel mehr be
stehen: Es ist die mit T. 32 erreichte Sekundsteliung der Dominante. Bevor der 
unmißverständlich auf die Kadenz zur Tonika vorausweisende Akkord nach dem 
ersten Achtel von T. 33 in einer Generalpause verhallt, wird die von ihm ausge- 
flillte Zeiteinheit seiner Bedeutung gemäß durch zwei aufschnellende C-Ton- 
leitern individuell hervorgehoben. Das Spielmuster von T. 21-22  aufgreifend, be
wegt sich die Musik am Ende in einem vollstimmigen, jedoch auf die hohen Blä
ser verzichtenden Satz in der Stufung Achteh/Sechzehntelrepetitionen (doux/ 
fo rt) auf das Dominantglied T. 36 zu. An die massive Subdominantgruppe (5 -5  
über b) werden auf der c -Ebene dann nur mehr zwei trockene Akkorde an
gehängt: Man hört einen Quartvorhalt und, für sich stehend, seine Auflösung. 
Jetzt kann, ja jetzt muß die Tonika zurückkehren! Außerordentlich wirkungsvoll 
ist, daß die vorbereitete V-I-Wendung in einem markanten Gerüstbauanschluß 
aufgeht: Als Kadenzziel tritt an dieser Stelle der Anfangstakt des zweiten Chorab
schnitts in Funktion. Insbesondere deswegen, weil die f-Moll-Grundstellung zu
vor so lange ausgeblieben ist, bekommt die neue musikalische Setzung von T  37 
ein enormes Gewicht.

Der anlaufende 6/8-Takt schickt sich an, gleichsam einen wilden Tanz herauf
zuführen. Auf instrumentaler Seite steht dabei zunächst im Vordergrund, daß 
über einem Kontinuum repetierender Sechzehntel wechselweise vierfach empor
schießende Sechstonfiguren und tremolierende Zweiunddreißigstel erscheinen 
(T 37-45M). Die beiden Materialien verteilen sich auf 2 + 1 + 2 + 372 Takte und 
korrespondieren in dieser Anordnung, jedenfalls über die ersten beiden Drittel 
der Strecke, sowohl mit der harmonischen Bewegung als auch mit der vokalen 
Versdeklamation, die übrigens bis T  44 ganz im Unisono abläuft. Dazu ein klei
nes Schema:

V. 1 V. 1 V. 2

2 + 1  + 2 + 1 + 4 Takte

f  C As Es b . . .

35 Damit sind alle drei substantiell möglichen Konstellationen dieser Klangstruktur einmal 
aufgetreten: fis-a-c-es{Y. 26), cis-e-g-b (T. 29), h-d-f-as (T. 31).
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Der doppelte Vortrag der ersten alexandrinischen Zeile ist von einem mecha
nischen Skandieren in Achteln geprägt, das, in T. 37 und 41 jeweils auf der zwei
ten Zählzeit einsetzend, musikalisch mit der Fagottstimme zusammentrifft. Im 
Unterschied zu den anapästischen Gliedern der ersten Vershälfte „Les rochers em 
brassés'", die sich genau in den metrischen Duktus des Instrumentalspiels einfu
gen, laufen die darauf folgenden Jamben der Prädikatgruppe »s'élancent dans les 
airs“ dem eingefiihrten 6/8-Takt zuwider und bringen ihn somit doch spürbar 
ins Wackeln (T. 38 und 4 l ).36 Zwar kann hier die Sprache, da den Wurzelsilben 
des Französischen keine solch explosive Kraft innewohnt wie etwa denjenigen 
des Deutschen, die herrschende Betonungsordnung nicht wirklich aus den An
geln heben; die durch das Überspringen in die Terz musikalisch noch verschärfte 
Artikulation der zweiten Viertelzeit zeigt aber, daß die Störung des rhythmischen 
Gleichmaßes realer Bestandteil der Komposition ist.

Die beiden Teile der durchgehend jambisch strukturierten zweiten Zeile er
klingen gemäß folgendem Deklamationsschema:

-Mi
Et por - tent jusqu’aux deux 
les flam - mes des en - fers.

In dieser rhythmischen Einkleidung passen sich die zweigliedrigen Versfüße na
türlich stark an den 6/8-Takt an, so daß es nun zu keiner Verunsicherung des 
Metrums mehr kommt. Der Generalbaß steigt während dieser vokalen Passage, 
in der der Chor nur bei »les flam m es“ kurz zugunsten einer einfachen Konso
nanzbildung ( f / c ) sein Unisono aufgibt, vom Basis-/> des Subdominantdrei- 
klangs aus stufenweise abwärts, um nach einem auftaktigen Antippen des Toni
kagrundtons schließlich ins c hinabzufallen. So wird mit der Endsilbe des Ale
xandriners die Dominante erreicht (T. 46). Die perkussiven Impulsketten sind 
schon bei T. 45M abgerissen -- u. a. wohl deshalb, weil die wichtige sprachliche 
Ortsbestimmung „des en fers“ akustisch verständlich sein muß.

Nach dem Eintreten des C-Dur schleudert der Verbund der höheren Stim
men, während Continuo und Fagotte von ihrem Duodezimklang bereits in eine

36 Man könnte nun darüber streiten, ob in es solchen Fällen -  die offensichtlicheren wer
den wir erst bei anderen Komponisten kennenlernen -  wirklich der Takt als solcher ist, der 
ins Wanken gerät, oder nur seine Ausfüllung. Wenn man davon ausgeht, daß sein Wesen so
wohl eine bestimmte Akzentstufung als auch ein bestimmtes Gestaltungsprinzip beinhaltet, 
wäre mit dem, was wir hier der Einfachheit halber als Wackeln des Taktes bezeichnen wollen, 
de facto ein innerer Konflikt desselben angesprochen: eine punktuelle Auseinandersetzung 
sozusagen zwischen Taktvordergrund und Takthintergrund. Vgl. zu diesem wichtigen Aspekt 
u. a. S. 356-358 des Schlußkapitels.
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Pause übergehen, im Unisono nacheinander zwei furiose Zweiunddreißigstelton- 
ieitern heraus. In diesen Figuralelementen, die ähnlich nochmals vier Takte spä
ter wiederkehren, will sich zweifellos etwas vom Feuerspeien des Berges bzw. von 
dem Textwort »flammes“ spiegeln. Der vokale Schlußabschnitt, in den die Musik 
jetzt einmündet, kann in seiner Konzeption mit dem Finalteil des Chores »Dieux 
vengeurs“ aus Hippolyte et Aride verglichen werden, den wir an früherer Stelle be
handelt haben (vgl. S. 63). Ebenso wie dort setzt sich beispielsweise die höchste 
Singstimme zur Einleitung des am Ende erscheinenden Kadenzkomplexes vom 
Gesamtklangkörper ab, spricht für einen Moment sozusagen in den leeren Raum 
hinein und läßt die letzte Silbe in einem Halteton so lange durchklingen, bis die 
(vokale) Ensemblegruppe nachgekommen ist (T 47-49). Textlich wird bei dieser 
einfachen responsorialen Wechselrede auf die erste Hälfte von Vers 2 zurückge
griffen.

Für drei Takte bleibt der Chor hier ganz allein; dadurch tritt der neue vokale 
Rhythmus p | f p f p | f, den Rameau in T. 47 als insgesamt drittes Deklama
tionsmuster einführt, aber auch das Sprachglied als solches vollkommen in den 
Mittelpunkt (Beispiel 16). Beim gemeinsamen Wiedereinsetzen von Basses, Tail- 
les und Hautes-contre vor T  49 fächert sich der Chor erstmalig in drei verschie
dene Stimmen auf. Es ist klar, daß diese so unverhofft inmitten des orchestralen 
Tobens auftauchende vokale C-Dur-Insel eine besondere Kontrastwirkung impli
ziert. In T. 50, wo sich im Instrumentalen durch ein energisches Aufbrausen wie
derum die erregte Natur zu Wort meldet, entsteht wegen des noch liegenblei
benden £-Tones der Dessus ein herber Nonvorhalt über der von den tieferen 
Singstimmen angeschlagenen f-Moll-Terz, der erst im Achtelauftakt vor der 
nächsten Eins aufgelöst wird. Für die noch anzuschließende zweite Hälfte seines 
letzten Verses benutzt der Chor erwartungsgemäß den zuvor exponierten jam
bischen Rhythmus, den das Orchester nun kurzerhand mitübernimmt. In T. 51 
ist somit zum ersten Mal seit Beginn des Tremblement de Terre ein vokal-instru
mentaler Blocksatz realisiert. Daß die vollstimmige Akkordfolge trugschlüssig 
nach Des-Dur einbiegt, veranlaßt die aufgebrachte Natur zu einem weiteren 
impulsiven Nachstoßen: Die Bässe kommen für zwei Takte auf ihre Sechzehntel
repetitionen zurück, die Streicher füllen die jeweils vordere Hälfte ebendieser 
Zellen durch Tremologruppen aus. Zur Bekräftigung seiner zuletzt ausgesproche
nen Worte beginnt der Chor unterdessen zu wiederholen: >}les flammes, les flam 
mes des enfers“. Nach dem Komma, d. h. nach der Achtelpause, die im Vokalen 
die beiden gleichlautenden Sprachglieder trennt, mündet der Satz in ein die Baß
tonreihe von T  51 aufgreifendes Unisono ein, um so schließlich nach f  zu 
kadenzieren.

Der das bisherige Geschehen ergänzende Instrumentalteil zeigt nun gewisser
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maßen das Nachbeben der erschütterten Erde. Indem der gerade Takt zurück
kehrt und der Rhythmus ßf erscheint, indem die Lautstärke ins Doux abfällt 
und Oboen mit Flöte wegtreten, schließt sich hier ein Kreis: Die Musik nimmt 
Bezug auf ihre anfängliche Disposition, sie geht aufs neue von ihren ursprüng
lichen Bedingungen aus. In gewisser Weise gilt dies auch für das Harmonische, 
denn was jetzt noch kommt, ist in dieser Hinsicht gleichermaßen ungewöhnlich 
wie jene Exposition des Akkordes/^- b-des-e> die zu Beginn stattgefunden hat. 
Die abnormen Klangfortschreitungen, die sich innerhalb von T. 55-68 ergeben, 
weisen darüberhinaus natürlich auf den signifikanten Mittelteil der musika
lischen Szene zurück. Daß derartige Dinge zur Domäne des Instrumentalen ge
hören, wird dabei nochmals bestätigt. Was geht konkret vor sich? Im Anschluß 
an die erste Zweihalbezelle, durch die der tonische Ausgangspunkt festgelegt ist, 
alternieren in 2 + 1 + 2  + 1 + 2  Takten gleichsam ein verhaltenes Klopfen (je 
drei separate Impulse) und ein kräftiges Donnern (je ein Block mit Sechzehntel
repetitionen). Das spannungsvolle Wechselspiel vollzieht sich im Rahmen eines 
auf Dreistimmigkeit beruhenden Satzes, der in folgender Disposition erklingt:

( Violinen + Violen
\ Fagotte
( Generalbaß

Die Fagotte haben also auch hier eine eigene Funktion wahrzunehmen. Da sie 
sich in der hohen Lage besonders deutlich von den Streichern abheben, erhält die 
von ihnen realisierte Mittelstimme eine ausgesprochen scharfe Kontur.

Das harmonische Geschehen von T. 56-62 basiert im Grunde auf einer chro
matischen Sequenz. Sie kommt dadurch zustande, daß der zweimalige Halbton
abstieg des Basses von T  56-58 zusammen mit dem von ihm getragenen klangli
chen Oberbau entsprechend versetzt wird { es -d -c is/ e -e s -d/ f-) .  Am Anfang 
des Prozesses steht die Sekundsteilung es-f~a. Entgegen der Hörerwartung löst 
diese sich nun mit dem dritten Klopfimpuls nicht nach b-Moll oder B-Dur auf, 
sondern geht in den Dreiklang d - f i s -a  über. Die anschließende Dreiviertelpause 
steht ganz im Zeichen der harmonischen Spannung, die aus der ungewöhnlichen 
Fortschreitung erwächst. Dann kommt das entscheidende Ereignis: Ein fis- 
Moll-Quartsextakkord tritt ein -  donnernd wie gesagt, im Fort. Indem sich sein 
a mit dem Stufenwechsel cisfe der Unterstimme ins ¿zw verwandelt, ist die Aus
gangsstellung, transponiert um einen Halbton nach oben, wieder erreicht, und 
das dreitaktige Spiel kann auf der neuen Ebene von vorne beginnen. Im ganzen 
sieht die harmonische Bewegung vonT. 56-62 so aus:
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h
f  -  f a  ----------------- g
es — d  — cis / e — es — d  / f

Wie wir sehen, besteht das kompositorische Grundprinzip dieses Satzteiles darin, 
daß auf allen Ebenen jeweils zwei Halbtonschritte aufeinanderfolgen. Die Baß- 
fiihrung entspricht dieser Regel auch in ihrem Gesamtduktus, weil sie übergrei
fend ja durch eine chromatische Sequenzierung determiniert ist (Gerüstpunkte: 
es, e, f ) .  Die Unterschiede zwischen den einzelnen Stimmbewegungen beschrän
ken sich faktisch auf die Parameter Lage, Richtung und Zeit.

Selbstverständlich ist das Ganze in Anbetracht des festen tonalen Rahmens, 
der der Musik gesetzt ist, nur mit Hilfe einer enharmonischen Verwechslung zu 
realisieren. De facto werden ja ungeheure harmonische Sprünge ausgeführt: 
Theoretisch wären wir in T. 60 bereits bei Dis-Dur und in T. 61 gar bei fisis- 
Moll. Durch die Umdeutung des ais zum b (T. 59/60) aber landet der Satz mit T. 
62 auf einem wechseldominantischen Sekundakkord, von dem aus sofort über
zeugend zu einer f-Moll-Schlußgruppe übergeleitet werden kann. Das Erdbeben 
kommt jetzt, fürs erste jedenfalls, zur Ruhe: Le tremblement de terre semble s’apai- 
ser, heißt es im Regietext.37 Dementsprechend treten in den letzten Takten der 
Naturdarstellung, die von einem subtil differenzierten Klopfrhythmus durch 
zogen werden, auch keine massiven Erschütterungen mehr auf. Die auffälligsten 
Merkmale der Schlußgruppe sind: zum einen die hier noch eigens neu einge- 
fiihrten Dreisechzehntelanläufe, durch welche die Einsen von T. 64, 65 und 68 
angezielt werden, zum andern die komplementär gesetzten Viertelimpulse von T. 
66. Nachdem in T. 67 anstelle der IV. Stufe der verminderte Septakkord h -d -f-a s  
erklungen ist, mündet der Satz in die Dominantebene ein, um schließlich zur 
Tonikavariante zu kadenzieren. In F-Dur läuft die Szene dann unmittelbar wei
ter.

a ----------------ais =  b

Fassen wir zusammen, was an den Rameauschen Naturkompositionen im we
sentlichen deutlich geworden ist. Zunächst haben wir festzuhalten, daß die im 
Rahmen der französischen Oper schon früher entwickelten Modelle der Tempête 
aufgegriffen werden, dabei aber durch bestimmte Verfeinerungen und Erwei
terungen zur Modifikation gelangen und somit im ganzen auf eine neue Stufe tre
ten. Das kompositorische Konzept zielt verstärkt darauf ab, einzelne Aspekte des

37 In der Schlußszene der Entrée (II/8), die wir hier nicht mehr behandeln wollen, treten 
die wütenden Naturgewalten noch einmal, für 45 Takte, in Verbindung mit solistischem Ge
sang in Aktion.
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Naturgeschehens wirklichkeitsgetreu zu erfassen. So durchläuft ein Satz in der Re
gel auch verschiedene Phasen, wobei z. B. Anfang und Ende meist durch eine ent
sprechende Intensitätszu- bzw. -abnahme gekennzeichnet sind. In erster Linie be
zieht sich die musikalische Nachahmung auf die geräuschhafte Komponente der 
gestörten Natur; von daher kommt der stofflich-materiellen Seite der Komposition 
oft größere Bedeutung zu als ihrer inneren Struktur. Unverzichtbares Darstellungs
mittel ist fiir Rameau das Zweiunddreißigstel-Tremolo, dessen Einsatz zwangs
läufig mit einer eher flächigen, primär akkordlich geprägten Faktur in Verbindung 
steht. Hingegen vermißt man bei ihm solche zusammenhängenden melodischen 
Bewegungsabläufe, wie sie in den instrumentalen Oberstimmen der Tempesta- 
Stücke von Marais und Campra erscheinen. Die Diskantschicht der Orchester
faktur zerfällt bei Rameau häufig in bestimmte Folgen figuraler Einzelimpulse. In 
die äußerliche Ausgestaltung des musikalischen Satzgerüstes, die vor allem also das 
Unstete und Wechselhafte des Naturvorgangs verkörpern will, bezieht er auch stär
ker als bis dahin üblich dynamische Differenzierungen konkret mit ein. Auf einer 
anderen Ebene steht der Vorstoß ins harmonische Extrem, wie er uns im Tremble- 
ment de Terre begegnet: Der Ausnahmezustand, in den die Natur geraten ist, wird 
in diesem Fall in einen musikalischen Ausnahmezustand übersetzt, der sich als sol
cher unabhängig vom Tonmalerischen bemerkbar macht.

Das oben Aufgezeigte betrifft weitgehend die instrumentale Komponente der 
Rameauschen Kompositionen. Daß das Bild der aus den Angeln gehobenen Ele
mente von ihr im allgemeinen stärker bestimmt wird als vom Vokalen, haben die 
behandelten Stücke deutlich erkennen lassen. Die Sprache selbst ist es, die, zumin
dest im Rahmen des Chorsatzes, weiter an Bedeutung verliert: Der Vers kann zwar 
im Sinne der Tradition noch unverfremdet in den Vordergrund treten, aber viel
fach tut er dies gerade nicht, sondern löst sich statt dessen in instrumentalisierten 
Gesangsformen auf. Das Medium des Chores steht also primär im Dienst einer 
spezifisch musikalischen Gesamtaussage. Zu den verfügbaren Mitteln gehört jetzt 
auch das aus Italien stammende Unisono, von dem die Kompositionspraxis Frank
reichs zuvor noch kaum Gebrauch gemacht hatte. Bei Rameau kann es innerhalb 
der vokalen Schicht ebenso Vorkommen wie im rein Instrumentalen. Bliebe als 
letztes die Frage der Tonarten anzusprechen. Daß er für die Tempete gerne B-Dur 
verwendet, mag mit einer durch das Maraissche Beispiel begründeten Tradition 
Zusammenhängen. Im Ursprung könnte bei den Franzosen für jene Tonart-Prä
ferenz übrigens -  dies als ergänzende Anmerkung -  die ffr-Stimmung der tiefsten 
Saite des Basse-de-violons-Instrumentesden Ausschlag gegeben haben. Wichtig er
scheint aber vor allem die Tatsache, daß Rameau bei seinem Tremblement de Terre 
der wütenden Natur das Moll-Geschlecht zuordnet und dieses somit als eine spezi
fische Ausdrucksform des Bedrohlichen in die französische Oper aufnimmt.
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A N T O N IO  V IV A L D I

Selbst wenn man von Le quattro Stagioni absähe, könnte man Antonio Vivaldi 
eine gewisse Vorliebe ftir Bezugnahmen auf Außermusikalisches kaum ab
sprechen. Sie zeigt sich zunächst darin, daß mehr als zwei Dutzend seiner In
strumentalwerke entsprechende Titel tragen.1 Nun ist ja allgemein betrachtet der 
Hang zum Deskriptiven in der Musik jener Epoche ein weniger starkes Charak
teristikum der italienischen als vor allem der französischen Tradition. So weist 
Kolneder mit Recht auf den breiten Raum hin, den solche Stücke bei Vivaldi ge
rade im Unterschied zu anderen italienischen Komponisten der Zeit innerhalb 
des Gesamtschaffens einnehmen.1 2 Überhaupt ist aus der historischen Distanz 
heraus dem deskriptiven Moment in Vivaldis Musik eine Bedeutsamkeit zuzu
erkennen, die die landläufige Tonmalerei in der Regel vermissen läßt. Hierin 
kommt der Venezianer in doch auffälliger Weise dem großen französischen Zeit
genossen François Couperin nahe: Die besondere Qualität des Programmati
schen, oder besser gesagt die beeindruckende Wirkung des Spiels mit außermusi
kalischen Vorstellungen, wie sie in ihren Schöpfungen zutage tritt, verbindet die
se beiden national herausragenden Instrumentalkomponisten, trotz aller Ver
schiedenheit der von ihnen ausgeprägten Stile. Couperin geht in seiner Apothéose 
de Lully (1724) und Apothéose d e Corelli (1725) soweit, in den Überschriften der 
einzelnen Triosätze kleine Szenenbilder zu beschreiben, auf die sich die folgende 
Musik jeweils bezieht. Allerdings kommt es dabei nicht zur Konkretion punktu
eller Ereignisse, wie sie -  als wesentlicher Bestandteil einer Couperin weitgehend 
fremden elementaren Dramatik -  in den Stagioni Vivaldis anzutreffen ist.

1 Vgl. Walter Kolneder, Antonio Vivaidi, 16 7 8 -17 4 1 : Leben und Werk (Wiesbaden, 1965), 
S. 110 -1 11 .

2 Ebd.,S. 110.
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L a Tempesta d i m are {C o n cern , 1725/1729)

Violinkonzert in Es Op. VIII/53 

Flötenkonzert in F  Op. X/l4

Eben war von elementarer Dramatik die Rede. Eine entsprechende Haltung 
durchzieht auch das Violinkonzert La Tempesta di mare (Op. VIII/5), wenngleich 
darin über den Titel hinaus keine weiteren verbalen Hinweise auf das assoziierte 
Geschehen erscheinen. Die Komposition wurde um 1725 zusammen mit den 
Stagioni und sieben anderen Violinkonzerten in der Sammlung II Cimento 
deWArmonia e dellInven tion e veröffentlicht (Amsterdam: Le Cène). Sie steht in 
Es-Dur -  einer Tonart, die Vivaldi insgesamt dreizehn Male für das Concerto p e r  
violino gewählt hat (RV 250-262). Der erste Satz (C, Presto) weist eine für den 
Autor typische Ritornellform auf. Seine vier Ajifangstakte bilden den im Tutti 
noch dreimal wiederkehrenden Hauptteil: Er erscheint

in T. 1-4 auf der I. Stufe (zunächst ohne Baß), 
in 39M-43M auf der V. Stufe, 
in 66-69 auf der III. Stufe (zunächst ohne Baß) 
sowie in 73-76 wiederum auf der I. Stufe.

Außerdem tritt der Ritornellkern in gliedernder Funktion zur Trennung von er
stem und zweitem Soloabschnitt auf, dort allerdings in der Komprimierung auf 
einen einzigen Takt (27; auf der I. Stufe). Der Schluß des Satzes (T. 87-91) be
steht aus der Wiederholung von T  7-11 des ersten Tutti-Blocks. Hinter der 
Gesamtgliederung kann man, was die zeitliche Ausdehnung der einzelnen Form
teile betrifft, eine in etwa symmetrische Anlage erkennen (Figur 3). Es wird auf
fallen, daß dieses ebenso differenziert wie planvoll gestaltete Formgehäuse mit 
betont abwechslungsreichen Spielaktionen ausgefüllt ist.

T  1-15:

Gleich der Anfang des Satzes besiegelt den Titel des Konzerts, indem er die 
ins Wüten geratende Natur exemplarisch in Szene setzt: Das kanonische Sich-

3 RV 253. Verwendete Notentextfassung: Le Opere di Antonio Vivaldi, ed. Instituto Ital. 
A. Vivaldi, Gian Francesco Malipiero (nachfolgend zitiert als „Vivaldi Opere“), Tomo 
80 = F. 1 } Nr. 26 (Mailand: Ricordi, 1950).

4 RV 433. Verwendete Notentextfassung: Vivaldi Opere, Tomo 454 = E 6, Nr. 12 (hg. 
1968).
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FIGUR 3

Stufe

I. T. 1-15

T. 16-26

I. T. 27-39M

V. T. 39M-51M

T. 51M-65

III. T. 66-76

I.

X 77-92

RU
A (Tutti)

1 . Soloabschnitt

Ä-Kern +
2. Soloabschnitt

R2  +
B (Tutti)

3. Soloabschnitt

R3 +
4. Soloabschnitt +
R4

5. Soloabschnitt + 
A* (Tutti-Schluß)

4 + 7 + 4 = 1 5

11

1 + IU/2 = 12*4 —i

4 + 8 = 1 2

14*4 —

4 + 3  + 4 = 1 1

8 + 2 + 6 = 1 6

(gerechnet in Taktlängen).
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Vermehren der Orchesterstimmen5 erzeugt als auskomponiertes Crescendo ein 
energischesTutti, das in impulsiven Bewegungsformen seinen Raum erobert. Die 
Sechzehntelrepetitionen des Soggettos und die als Fortspinnungselement erschie
nenen Lauffiguren werden dabei in variierter Gestalt weiterverarbeitet. Hervor
zuheben ist, daß zu Beginn der notierte Takt die maßgebliche Kompositionsein
heit darstellt. Die Ausfüllung der Zeit richtet sich zunächst also nach der vorge
gebenen Vierviertelordnung, in deren Innerem allerdings ein synkopischer Im
puls wirksam wird: Der Achtelspmng am Ende des Ritornellkopfes geht gegen 
die Regelmäßigkeit der Sechzehntelgruppen an, wobei sich mit dem jeweils an
schließenden Laufeinsatz eine Schärfung der Zwei ergibt (T. 2-4). In T. 4 sticht, 
durch ihre Einmaligkeit, die Achtel-Dreiklangsbrechung der ersten Violinen wie 
ein Signal hervor. Nach Beendigung des Kanons in T. 5 bewirken zweite Geigen, 
Bratschen und Bässe durch die Wiederaufnahme der Sechzehntelbewegungen 
mit der Drei eine besondere Artikulation der Taktmitte, die nun bis einschließ
lich T. 1 1  spürbar bleibt. Im Grunde verschiebt sich bei T  7 das Gehäuse der 
ganztaktigen Spieleinheiten um zwei Viertel, und die Ausfüllung der Zeit nimmt 
ihren Ausgang mehrmals von Schlag 3. Am deutlichsten zeigt dies schließlich die 
Verbindung T. 1 0M- 11M an. Da die Musik mit T  1 2 wieder in das Lot des no
tierten Taktes zurückkommt, fungiert die zweite Hälfte von T. 1 1 , wie schon die 
erste von T  7, im temporalen Gefüge als eine Art Scharnier.

In jenem Abschnitt, der sich an das eigentliche Ritornell anschließt, erscheint 
zuerst eine Sequenzgruppe über den Baßschritten e s - f  und d -es. Sie leitet zu 
dem am Schluß des Satzes wiederkehrenden Kernstück dieses ersten Tuttis über 
(T. 7M- 1 1 ), das auf einem dominantischen Orgelpunkt aufgebaut ist. Als neue 
Variante der Sechzehntelbewegung treten hier emporschießende Dezimenläufe 
von Bässen und Bratschen in den Vordergrund, die jeweils mit einem drei
maligen Pendeln der in Terzen gekoppelten Oberstimmen ( af -  fs -  d ~ es) e n̂_ 
setzen. In T. 10 verselbständigen sich die Tonleitern: Durch die im Baß an den 
dritten Skalenlauf unmittelbar angefügte Gegenbewegung entsteht in der Musik 
ein Wellengang, der, von den Violinen zu einem gleichzeitigen Auf und Ab ver
dichtet, bis einschließlich T  1 1  anhält. Er mündet in das flächige Klangspiel der 
Takte 12-14 ein, die unter einer 4-4-3 -Folge den dominantischen Orgelpunkt 
noch einmal deutlich hervortreten lassen.

Zu T  15 hin wird endlich kadenziert, und ein im Unisono in zwei Etappen 
nach unten stürzender Es-Dur-Lauf avisiert die erste Solopassage. Obgleich der 
ganze Eröffnungsteil durch einen einheitlichen Affekt, d. h. konkret durch das

5 Der Begriff kanonisch bzw. Kanon möchte im Rahmen dieser Analyse eo ipso nicht im 
Sinne von hoher kontrapunktischer Kunst verstanden werden.
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Kontinuum der schnellen Notenwerte zusammengehalten ist, kann in ihm doch 
ziemlich Verschiedenartiges geschehen. Die mehr oder weniger auffälligen Fak
turwechsel deuten hier bereits auf ein Prinzip des Unberechenbaren hin, von 
dem Vivaldi sich offenbar leiten läßt. Sie bestimmen für die 1 5 Tutti-Takte fol
gende Gliederung:

FIGUR 4

4 + 7 + 4  Takte

= 4 + 2 Vi+ 3 + U/2 + 3 + 1 Takte

(1 Quadrat = 1 Taktlänge).

Auch bei dem Anfangsteil des Satzes begegnet uns also eine Art von Symmetrie, 
denn der Mittelblock, innerhalb dessen jene vier halbtaktig verschobenen Ein
heiten zutage treten, wird von zwei gleich langen Taktgruppen (1-4 und 12-13) 
umrahmt. Im Zentrum steht die triumphale Geste der dominantischen Seitenbe
wegung um T. 8.

T. 16-39:

Die erste Solopassage (T. 16-26) wird, wie es in Vivaldis Konzerten meistens 
der Fall ist, nur von der kleinen Generalbaßgruppe begleitet, so daß der ganze 
Abschnitt deutlich gegen das vorangegangene Tutti abgesetzt erscheint. Die Vio
line beschränkt sich dabei auf die Durchführung einer bestimmten Sechzehntel
figur, die als Dreiklangsbrechung dem Spiel der Oberstimmen von T. 12-14 ab
gelauscht ist, im Detail ihrer Form aber etwas Neues bringt. Die kompositorische 
Gestaltung, die nun übrigens bis gegen Ende des zweiten Soloabschnitts klar an 
den geschriebenen Takt gebunden bleibt, geht hier ganz vom Baß aus: Zuerst 
verharrt die Musik noch für eine gewisse Strecke auf der Tonikaebene, wobei die 
Violine zweimal abwärtssteigend ihre Akkordlage wechselt, doch dann entsteht 
mit der Viertelfolge es-des - c -as der Unterstimme eine sich halbtaktig gliedernde 
harmonische Bewegung. Übergeordnet werden ab T. 19-20 feste Zweitaktgrup
pen greifbar. Nach der Wiederholung seines Motivs geht der Baß durch das 
unvermittelte Pausieren auf der Zwei zu einer gegensätzlichen Artikulation über: 
Die Eins ist jetzt nicht mehr Ausgangspunkt einer abtaktigen, sondern Zielpunkt 
einer auftaktigen Geste. Im Harmonischen kommt es zu einer Sequenz C-F/ 
D -g, an die sich mit T. 26 etwas überraschend ein nach Es zurückführender 
Kadenzvorgang anschließt.
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Nachdem bei dieser ersten Solopassage das subtil Spannungsvolle eines 
schlichten, aber bewußt variierend angelegten Generalbasses an die Stelle des 
äußerlich Ungestümen getreten ist, kann das Abbild des plötzlichen wiederauf
lebenden Sturmes in dem komprimierten Ritornelltakt 27 einen elementaren 
dramatischen Akzent setzen. Wirksam ist dabei vor allem das als spontaner Baß- 
Lauf unerwartete „Kontrasubjekt“. Der prägnante Tutti-Einwurf zieht ein ver
dichtetes musikalisches Geschehen nach sich: Die Solovioline wechselt nun bei 
ihrem Sechzehntelspiel taktweise zwischen abwärtsgleitenden Linienfiguren und 
Akkordbrechungen ab, wobei letzteren von den Ripienstimmen jeweils ein echo
artig aufgeteiltes Figum-corta-Element entgegengestellt wird. T. 35 bringt eine er
neute Differenzierung, denn dort setzen im Continuo liegende Achteloktaven 
ein, über denen der Solist ein variiertes Arpeggiando entfaltet.6 Der harmonische 
Gang der Musik zielt auf eine Kadenz zur V. Stufe ab, die dann in T. 38 vollzo
gen wird. Da dem V-I-Schluß eine Gruppe von drei Halbtakten vorausgeht-  
der Wechsel von B-Dur in seine Dominante mit Quartvorhalt erfolgt ohne wei
tere Verzögerung - ,  gerät die musikalische Zeitgliederung wieder in eine Inkon
gruenz zu den vornotierten Vierviertelzellen: Der zum Tutti überleitende Lauf 
der Solovioline über zwei Oktaven abwärts erstreckt sich von Taktmitte zu Takt
mitte, so daß das Ritornell in T. 39 auf der Drei beginnt.

T. 39-51:

Auf der V. Stufe erklingt jetzt also der Kanon von T. 1-4; allerdings setzen hier 
die Bässe gleich mit ein und stützen die Violinen bis zum dritten Auftritt des 
Soggettos mit einer Unterstimme aus pochenden Achteln. Weil diese zum g  ab
steigt, wird das b beim Erscheinen der zweiten Geigen zur Terz eines Dreiklangs 
der Tonikaparallele umgedeutet; auch dies ist eine der überraschenden Nuancen 
des Satzes. An die Ritornellgruppe knüpft nun eine ausgedehnte Quintschritt
sequenz an, während der die Musik ihre höchste motivisch-harmonische Dichte 
erreicht: Die Bässe agieren in wütend hin und her springenden Achteln, gleich
zeitig lassen die fortgesetzten Sechzehntelrepetitionen der Bratschen das erregte 
Beben des Klangbildes andauern. In den beiden Violinstimmen flammen halb- 
taktig alternierend markante Dreiklangsfiguren auf, deren Achtelbewegung mit 
dem Generalbaß im Bunde steht. Sie werden wechselseitig von abwärtsstürzen
den bzw. mit dem Bratschen-Tremolo korrespondierenden Sechzehntelelementen 
ungeben.

An dieser Stelle wird es gewissermaßen ernst mit der tobenden Natur, denn in

( Beide Stimmen operieren an dieser Stelle trotz unterschiedlicher Bewegung mit An- 
tizpation der schwereren durch die leichteren Tonimpulse.
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der beschriebenen Spielaktion schickt sich die Musik an, ihr ganzes dramatisches 
Potential zu offenbaren. Bereits der Einstieg in das turbulente Geschehen mit 
dem energischen gemeinsamen Achtelauftakt von Bässen, Violen und zweiten 
Violinen bezeugt ihre Entschlossenheit, jetzt alle Kräfte aufzubieten (T. 43/44). 
Die kompositorische Struktur bleibt hier durch Viervierteleinheiten determi
niert. Sie scheinen sich zwar äußerlich ab T. 44 wieder mit dem Partiturtakt zu 
decken,7 doch läßt die Abfolge der harmonischen Funktionen erkennen, daß ei
gentlich das um zwei Viertel verschobene Raster Gültigkeit behält: Das Setzen 
der Hauptstufen findet jeweils auf der Drei statt, und auf den ersten Takthälften 
erscheinen dementsprechend die sie vorbereitenden Zwischendominanten.

Man könnte versucht sein, die Bedeutsamkeit der temporalen Gliederungs
verhältnisse in dieser Vivaldischen Komposition vorschnell mit dem Hinweis auf 
die Gleichwertigkeit von erster und dritter Zählzeit abzutun. Natürlich darf das 
vorliegende C-Metrum keineswegs als (viergliedrige) Akzentstufenordnung ver
standen werden, mit der die Musik nun bewußte Auseinandersetzungen führen 
könnte. Evident ist aber, und dies wird sich gerade im Anschluß an jenen 
Sequenzabschnitt zeigen, daß die Interpolation nicht-taktkonformer Elemente in 
das Gefüge der regulären Viervierteleinheiten auf eine bestimmte Art mit zum 
Wesenskern dieses Tempesta-Satzes gehört.

In T. 48 gibt ein einzig an dieser Stelle auftretender verminderter Septakkord 
(f i s - a - c - e s ) das Signal für die entscheidende Zuspitzung, auf das hin die Musik 
sich sogleich mit einem spürbaren Ruck von dem seit T. 44 unbeirrt benutzten 
Spielmuster löst (T. 48M): harmonisch durch einen chromatischen Baßschritt, 
mit dem die Sequenz verlassen und dafür überraschend der neapolitanische Sext- 
akkord/'-Äi-^fceingefiihrt wird; motivisch vor allem durch den sofortigen Wie
deransatz akkordbrechender Achtelimpulse in der Oberstimme, die in dem un
vermittelten Kurz-kurz-lang-Rhythmus [_f f  den Des-Dur-Dreiklang aufblitzen 
lassen (Beispiel 17). Daß der musikalische Zusammenhang hier aus der gewohn
ten Spur ausbricht, bestätigt sich zunächst in der ungleichartigen, metrisch zu je
ner Figur komplementären Fortsetzung mit Achtelpause und Auftakt c-f-ä szux  
nächsten Drei hin (T. 49). Die nachfolgende Vierachtelgruppe entspricht in ihrer 
Gestalt wiederum den Oberstimmenelementen, die ab T. 44 fünfmal hinter
einander in den ersten Takthälften erschienen sind. Da sie nun in irregulärer Di
stanz zu ihrer Vorgängerin von T. 48 auftritt, gerät das zeitliche Ordnungsgefüge 
deutlich hörbar durcheinander: Mit dem liegenden f  des Basses bildet sich eine 
Sechsvierteleinheit heraus, die durch ihre Funktionsfolge sn/s/D2 die bevor-

7 In T. 4 war eine entsprechende Vierachtelgruppe der ersten Geigen ebenfalls mit 
Schlag 1 aufgetreten — allerdings nicht als dominantisches, sondern als tonisches Element.
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BEISPIEL 17

[Op. VIII/5, T. 47-53]
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stehende Kadenz zur VI. Stufe einleitet. Vor dem c-Moll-Schluß entsteht dann 
mit der Baßfortschreitung e s - f - g , die den eigentlichen Kadenzvorgang trägt, ein 
weiteres Sechsviertelglied. Dieses ist einheitlich geprägt durch Sechzehntel- 
repetitionen von Geigen und Bratschen, die der Solovioline gleichsam als Platt
form für den Einstieg in ihren dritten Spielabschnitt dienen. Ihr Zweiund- 
dreißigstellauf deutet schon an, daß die musikalische Intensität des Tuttis noch 
fortwirken wird.

T. 51-92:

Während der Solist sich von neuem Dreiklangsfiguren zu eigen macht, läßt 
das Orchester dem Kadenzschluß von T. 51M noch zwei weitere, Donnerschlägen 
gleichkommende c-Moll-Akkorde folgen. Auch sie sind innerhalb des Satz
verlaufs ein einmaliges Ereignis, in dem sich die Willkür der aufrührerischen Na
tur widerspiegelt. Die Zeit wird zwar zwischen T. 51M und 53M wiederum durch 
Vierviertelgruppen ausgefüllt, aber mit dem anschließenden halbtaktigen Ein
wurf der Ensemblestimmen kommt es zu einer weiteren Störung des temporalen 
Gleichmaßes: Sie erweist sich als der Umschwung zu einem dreifachen Alternie
ren zwischen Zweiviertel- und Viervierteleinheiten, das im Wechsel zwischen Or
chester und Soloinstrument vonstatten geht. Es entstehen also drei Sechsviertel
gruppen (T. 52M-56), und der Takt wird als Strukturnorm erneut übergangen. 
MitT. 58 erhält er dann seine eigentliche Funktion dadurch zurück, daß sich das 
vorherige Alternieren zu einem gleichzeitigen Geschehen verdichtet und somit 
die Viervierteleinheiten als Gliederungsmaß wieder in Kraft treten können.

Das Konzertieren von Sologeige und Streicherensemble erreicht in diesem Form
teil seine lebhafteste Intensität, denn mit den von repetierenden Achteln gestützten 
Terzenläufen meldet sich das Orchester jetzt auch außerhalb des Tuttis energisch zu 
Wort, um Sturm und Wellengang machtvoll zu vergegenwärtigen. Durch den 
Kunstgriff von T. 58 läßt Vivaldi also jene Einwürfe dichter aufeinanderfolgen, und 
sie erscheinen so dreimal Takt für Takt. Die harmonische Entwicklung steuert hier 
auf einen ¿/-Orgelpunkt zu, der sich mit T. 61 nach der ausgesprochen modula- 
rorisch anmutenden Rückung f-Moll/D-Dominantseptakkord etabliert und dann 
die Zwischendominante zur III. Stufe über eine Strecke von fünf Takten breit 
herausstellt. Das Wüten der Natur gerät dabei innerhalb dieses Soloabschnitts in ei
ne letzte Steigerung hinein: Beide Takthälften erhalten nun Sechzehntelläufe, und 
zwar erklingen alternierend zwischen Violinen und Bässen mit Violen permanent 
abstürzende D-Tonleitern (mit kleiner Sext), die den Eindruck eines fürchterlichen 
Brausens auslösen. Gleichzeitig zieht die Solostimme ihre Akkordbrechungen noch 
weiter auseinander, um über ihrem konstanten d 1 des jeweils dritten Sechzehntels 
das die Kadenz vorbereitende Umspielen der Dominante aufzunehmen.
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Mit dem V-I-Schluß bei T. 65/66 setzt in g-Moll wieder das Ritornell ein. Di
rekt auf den Kanon folgt nun eine dreitaktige Sequenzpassage über einem chro
matisch von g  nach d  abfallenden Baß, bei der sich solistische Figuren im regel
mäßigen Zweiviertelabstand mit bebenden Sechzehntelrepetitionen des En
sembles abwechseln (T. 70-72). Dabei handelt es sich um eine offenkundige Va
riante von T. 5-6 des Anfangstuttis. Aufgrund der neuen Art der Figuration im 
zweiten Takt, die von einer erregten Zweiunddreißigstelbewegung ausgeht, hat 
auch diese Spielaktion etwas Spontanes an sich. Daß sie wieder unmittelbar zum 
Ritornell überleitet, dürfte nicht wenig überraschen. Der enge Abstand zu sei
nem g-Moll-Vorbild ist sozusagen eine formimmanente Auswirkung der im Ab
lauf des Satzes eingetretenen musikalischen Verdichtungen. Im Unterschied zu T. 
66 wird dem Soggetto jetzt analog dem B-Dur-Ritornell wieder ein Baß unter
legt, mit dem diesmal gleich noch die Bratschen in Terzen bzw. Dezimen mit
gehen.

An die vier Kanontakte schließt sich der letzte Soloabschnitt an, der aus einer 
kontinuierlichen Folge von Zweitaktgruppen besteht. Dem noch intensivierten 
Spiel der Solovioline, die ihre Figur von T. 71 und 72 nun je paarweise ver
wendet, setzt das Orchester mit seinen repetierenden Unisono-Achteln vor den 
Nahtstellen der Zeitglieder dreimal ein eher retardierendes Moment entgegen. So 
kündigt sich das Ende des Satzes an, das nach der Wiedererreichung der I. Stufe 
im letzten Ritornell-Tutti zwangsweise nahegerückt ist. Die solistische Bewegung 
läuft über T. 84 mit den Tönen des zerlegten 5-Dominantseptakkords aus, wird 
aber für eineinhalb Takte noch vom Continuo pendelnd weitergeführt, so daß 
erst bei T. 86M ein Stillstand eintritt. Danach bäumt sich das Unwetter sozusagen 
ein letztes Mal auf: Unverhofft erklingt hier eine Wiederholung der Takte 7 bis 
1 1 , welche die Musik auf der Dominante offen enden läßt und damit den zwei
ten Satz als Fortsetzung begreiflich macht,8 gleichzeitig aber dem Presto einen 
formal überzeugenden Abschluß gibt.

Was haben wir als Auswertung dieser Beschreibung konkret festzuhalten? Her
vorstechend ist, daß Vivaldi hier im Rahmen eines vom Grundprinzip her ge
bräuchlichen Formkonzepts eine Musik realisiert, die in besonderer Weise das 
Einmalige, das Überraschende, das sich unerwartet Entwickelnde in stets neuen 
Details herausstellt. Obschon man diesen Charakter natürlich in vielen seiner 
Kompositionen antreffen kann, kommt er doch nicht immer bis in die Einzel
heiten hinein zu einer solch bewußten Ausprägung wie in unserem Tempesta-

8 Das Largo setzt mit einer C-Zwischendominante ein und moduliert dann übe:ß  Es, As 
nach c-iWoll.
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Satz. Man erinnere sich beispielsweise an die singuläre Verwendung des vermin
derten Septakkords (T. 48), markanter Dreiklangsschläge (T 52), eines chroma
tischen Quartabstiegs im Baß (T. 70-72). Es scheint so, als bringe Vivaldis Art 
der Komposition eine gewisse Analogie zum Verhalten erregter Natur von sich 
aus schon mit, die nun im vorliegenden Fall eben noch betont hervorgehoben 
ist. Daß er den Unwettervorgang tatsächlich vor Augen hat und ihn in seiner 
Musik einfangen will, zeigt sich vor allem an der Prozeßhaftigkeit des Satzes. Die 
wechselnde Intensität des Konzertierens hat einen dramaturgischen Zuschnitt: 
Der Höhepunkt des Geschehens wird erst, nach zwei durchsichtig gestalteten So
loabschnitten, im zweiten Tutti-Komplex erreicht;9 die aus den Fugen geratene 
Natur kommt dann auch durch Unregelmäßigkeit der Zeitgliederung zum Aus
druck und zieht davon abgesehen ein verdichtetes Zusammenspiel von Solo
instrument und Orchester nach sich. Unbeschadet des darstellerischen Anliegens 
bleibt freilich spürbar, daß die Komposition primär durch das ungestüme Tem
perament des Violinvirtuosen und seines Ensembles motiviert ist, das nirgendwo 
stärker überschäumen könnte als in der Nachahmung eines Seesturmes. Aus 
Sicht der konzertierenden Gemeinschaft gehen hier Natur- und Selbstdarstellung 
ineinander über.

Unsere Beobachtungen zum Verhältnis von notiertem Takt und musikalischer 
Ausfüllung bedürfen noch einer weiteren Erläuterung, die aus dem Vergleich mit 
Vivaldis gewöhnlicher Handhabung dieser Komponenten erwachsen muß. Im 
C-Metrum ist bei ihm, aufs Ganze gesehen, das Auftreten ungeradzahliger Halb- 
taktprodukte als Gliederungseinheiten ja keinesfalls ungewöhnlich, sondern 
nahezu die Regel. Der Blick auf den Kopfsatz des anderen Tempesta-di-mare- 
Konzerts wird dies nachher sogleich bestätigen. Grundsätzlich orientiert sich sei
ne musikalische Ausgestaltung der Zeit wohl am Partiturtakt, aber es bleibt sozu
sagen eine selbstverständliche, spielerische Freiheit bestehen, auf der Basis von 
Zweivierteleinheiten Erweiterungen oder Verkürzungen vorzunehmen. Für einen 
Topos können wir in dieser Hinsicht die bei Kadenzen häufig erscheinende 
Sechsviertelgruppe T-D4' 3 erachten (vgl. dazu S. 94 und 97). Das Besondere an 
Op. VIII/5 ist jedoch, daß die Abweichungen vom Taktmaß nicht mehr oder we
niger zufällig auftauchen, sondern daß sie an ganz bestimmten Stellen eingefügt 
sind: dort nämlich, wo die musikalische Erregung Höhepunkte erreicht bzw. wo 
das Geschehen sich dramatisch zuspitzt (T. 7/11, 38, 49-56). Weil ansonsten die 
Vierviertelgruppen das Feld beherrschen, empfindet man jene Abweichungen als 
Störungen der Normalität.

9 Die bedeutsame Stelle T. 48-49 steht de facto mitten im Zentrum des temporalen Satz
ablaufs: Das Presto umfaßt ja insgesamt 92 Takte, wobei mit einzukalkulieren ist, daß sich 
durch das Adagio von T. 86 vor Schluß noch eine Zeitverzögerung ergibt.
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Das Flötenkonzert Op. X/l läßt im Vergleich dazu einen derart bewußten 
Einsatz der kompositorischen Mittel eher vermissen; seine Haltung ist mehr vom 
Spielaspekt des Konzertierens bestimmt als von der Unwetter-Vorstellung. In sei
ner musikalischen Substanz geht dieses Werk auf ein älteres für Flöte, Oboe, Vio
line, Fagott und B. c. (RV 98) zurück, das nach Vivaldis eigenhändigen Eintra
gungen in der nicht vollständig lesbar erhaltenen Partiturabschrift:10 11 auch mit be
gleitendem Streicherensemble aufgeflihrt werden konnte (RV 570). Der erste 
Satz von Op. X/l weist gegenüber der Urfassung11 im wesentlichen einen ver
änderten, ausgedehnteren zweiten Teil auf (T. 41-75); das Largo zeigt sich figu- 
rativ neugestaltet und um vier Takte gestrafft. Vor allem in den Spielmotiven ist 
das Schluß-Presto umgearbeitet worden, ohne daß jedoch seine formale Anlage 
eine stärkere Abwandlung erfahren hat. Für unsere Betrachtung ziehen wir zu
nächst die Fassung aus Op. X heran (RV 433).

Schon der Anfang des Konzerts macht deutlich, daß im C-Takt die Eins und 
die Drei gleichrangig behandelt werden können, denn die Unterstimmen imi
tieren das Unisono von Violinen mit Flöte im Abstand von zwei Vierteln. Die er
sten vier Tutti-Takte kehren hier als Block nur noch zweimal zurück: in T  33-36 
auf der V. und gegen Schluß, in T. 63-66 wiederum auf der I. Stufe; dort aller
dings gehen die Unterstimmen mit den Sechzehnteln voran.12 Jeweils die halbe 
Ritornellgruppe erklingt, mit umgekehrter Laufbewegung, zusätzlich in T. 
11M-13M und 68M-70M. Die Gliederung des ersten Satzes, in dem die Reihung 
der Spielvorgänge weniger zielgerichtet wirkt als bei Op. VIII/5, ist der nach
folgenden Aufstellung zu entnehmen. Die Addition der Taktzahlen, wie sie sich 
aus der kompositorischen Ausfüllung der Zeit ergibt, dokumentiert die relati
vierte Funktion der präexistenten Vierviertelzellen.

10 Turin, Bibi. Naz., Giordano 31 , f. 353-356. Vgl. Peter Ryom, Les Manuscrits de Vivaldi 
(Kopenhagen, 1977), S. 400.

11 Edition: Vivaldi Opere, Tomo 150 = F. 12, Nr. 28 (hg. 1952).
12 Bei dieser Stelle wäre mit zu beachten, daß bereits einen halben Takt vor dem Ri- 

tornellbeginn nach F  kadenziert wird. Weil er somit, wie bisher, dem Gerüstbauanschluß 
nachgeordnet ist, wirkt der Laufeinsatz des Basses zunächst wenig überraschend. Das eigent
liche Raffinement dieser Variante besteht darin, daß die Oberstimmen in der zweiten Hälfte 
des folgenden Taktes jene /'-Tonleiter ein zweites Mal imitieren und daß das Continuo dar
aufhin beim Harmoniewechsel F/Cvon T. 64/65 in der Tat „die Nase vorn hat“.
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Ausgangsstufe:

I. (R i) 4 + (Tutti) =4
4 + (Solo) = 4
2 Vi + 2 + IV2 + 1 + Vi + (Tutti) = 7'/2

I. 3 + V2 + Solo = 31/2
7+ 1 " = 8
3 V2 + m  + " = 5

V. tR2 ) 4 + Tutti = 4
1 V2 + 1 V2 + 1 V2 + " = 4‘/2

V. 3 V2 + 2 V2 + Solo = 6
3 V2 + (Tutti) = 3î/2

III. 2 + 31/2 + Solo = 5!/2
2 + VA +21/2 + !/2 + " = 6 V2

I. (R3) 4 + Tutti = 4
P/2 + 2 + IZ2 + 1 + " = 6

IV2 + 1 (+ V2) " = 3

(gerechnet in Taktlängen).

Was die Kleingliederung betrifft, ist vor allem auf den augenfälligen Verkür
zungsprozeß von T. 9-16 aufmerksam zu machen {2 Vi + 2 + IV2 + 1 + Vi). Im 
ganzen verleiht die zeitliche Varietät der musikalischen Strukturen dem Spielfluß 
eine besondere Lebendigkeit, ohne jedoch ausgesprochen Dramatisches auszu
lösen. Vivaldi geht in dieser Hinsicht auch nicht über das in der Urfassung des 
Satzes Angelegte hinaus. Die stürmische Natur äußert sich hier vorrangig in bild
haft wirkenden Spielaktionen, wobei als Darstellungsmittel Sechzehntelrepe
titionen und Sechzehnteltonleitern dominieren. Letztere erscheinen in den Ri- 
tornelltakten räumlich alternierend und in T. 5-7 auch gegeneinanderlaufend, 
was jeweils die Vorstellung des Wellengangs hörbar macht. Als spezifische 
Spannungsmomente sind die bebenden Orchestereinsätze von T. 19 und 27 
wirksam; entsprechend sticht auch das ihnen verwandte längere Streicher-Tutti 
von T. 47-50 hervor, das mit kurzen Durchgangsdominantsepttönen überrascht 
(an den Taktenden).

Es fällt auf, daß der Satz eine Reihe von Elementen enthält, die ganz ähnlich 
auch im Tempesta-Violinkonzert Vorkommen: Zu nennen wären vor allem die 
Seitenbewegung in Terzen von T. 9-11  bzw. 37-38 und 67-68, die drei Akkord
schläge von T. 38-39 sowie der figurative Abstieg vor dem Stillstand von T. 72,
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nebst dem dominantisch endenden Schlußabschnitt. Diese Strukturen existieren 
bereits in der früheren Version des Flötenkonzerts und dürften damit dem aller 
Wahrscheinlichkeit nach später komponierten Op. VTII/5 als Muster gedient ha
ben.13 Ähnliche Beobachtungen ergeben sich, wie nachher noch zu belegen sein 
wird, beim Vergleich der zweiten und dritten Sätze. Offensichtlich birgt also jene 
Urfassung von Op. XJl bestimmte Voraussetzungen für das Violinkonzert; in der 
Darstellungskraft aber wird sie, ebenso wie Op. X/1 selbst, von diesem deutlich 
übertroffen. Das Entscheidende hat uns der Kopfsatz von Op. VIII/5 schon vor 
Augen geführt, nämlich daß Vivaldi entdeckt hat, wie durch einen bewußteren 
Aufbau der Komposition und den differenzierteren Einsatz einzelner Mittel in der 
Instrumentalmusik Dramatik erzeugt werden kann. Grundlegend ist dabei jene 
Unstetigkeit des Spielablaufs, welche die einzelnen musikalischen Vorkommnisse 
unvorhersehbar erscheinen und sie damit als aufregende Ereignisse hervortreten 
läßt. Hinsichtlich der Ausdrucksstärke steht unser Violinkonzert also auf einer ho
hen Ebene. Als ein Auslöser für die Art seiner Komposition ist mithin auch das 
Vorbild der aufgebrachten Natur anzusehen. Kolneders Behauptung, daß bei 
Vivaldis Tempesta-Stücken die außermusikalische Vorstellung kaum Einfluß auf 
die Formungsweise ausgeübt habe,14 trifft auf Op. VIII/5 jedenfalls nicht zu.

Die Largo-Mittelsätze der Sturmkonzerte geben den Soloinstrumenten Gele
genheit zu expressivem Kantilenenspiel, das sich zunächst jeweils im Wechsel mit 
zwei sequenzierend gesetzten kürzeren Motivgruppen des Orchesters entfaltet. Bei 
Op. X/l, wo die Streicher ausschließlich im Unisono mit dem Generalbaß agieren, 
kommt es dann schon ab dem sechsten Takt zur durchgängigen Begleitung der So
lostimme. Allerdings wird dort im weiteren Verlauf die Figurenlinie der Flöte für 
zwei Takte durch ein merkwürdiges Dreiklangsbrechungsgebilde des Orchesters 
unterbrochen, das etwas später, d. h. nach dem zweiten, durch einen schlichten 
c-Orgelpunkt bestimmten Accompagnemento-Abschnitt wiederkehrt und den Satz 
dann mit Hilfe einer angehängten Kadenzfloskel zu Ende bringt. Insofern es augen
scheinlich vom Bild der Welle angeregt ist, bleibt durch dieses Element ein Bezug 
der Musik zum Naturgeschehen gewahrt. Das Meer wird also nicht völlig dem 
Blickfeld entrückt, doch zeigt es sich hier mehr aus der Ferne und in beruhigter, 
gemächlich hin und her gleitender Bewegung. In etwas anderer Gestalt sind diese 
Unisono-Dreiklangsfigurenschon in der ersten Version des Konzerts enthalten, und 
bezeichnenderweise übernimmt Vivaldi die Spielidee ähnlich auch für das Largo 
von Op. VIII/5.

13 Ryom gelangt nach seiner Quellenuntersuchung zu der Annahme, daß die Erstfassung 
jenes Concerto vor 1720 entstanden ist (Les Manuscrits de Vivaldi S. 400).

14 Antonio Vivaldi S. 114.
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Dort tritt sie bereits im siebenten Takt in Erscheinung, und zwar in der präg
nanten Form eines einfachen Auf- und Abstiegs. Damit kommt es in diesem Satz, 
nach einer kurzen generalbaßbegleiteten Passage (T. 98-99), wieder zum Dialog 
zwischen Orchester (unisono) und Solist, wobei sich die Arpeggio-Figur dreimal 
mit Zweiunddreißigstelbewegungen der Melodiestimme abwechselt. Der Spiel
vorgang mündet dann in ein gleichzeitiges Weitergehen ein: Untergliedert nur 
durch die fehlenden Impulse auf Schlag 1  und 3, folgen die Sechzehntel wellen jetzt 
stetig aufeinander, während die Solovioline eine individuelle melodische Bewegung 
mit gebrochenen Dreiklängen ausfuhrt. Die Natur beginnt hier, wenn man so will, 
wieder von neuem auf sich aufmerksam zu machen. Die Zweistimmigkeit endet 
mit der halbschlüssigen Verbindung a s -c- fis/ g -h -d , nach der im Pianissimo noch 
eine zweifache G-Dur-Welle erscheint. Durch das nun ganz leer bleibende erste 
und neunte Sechzehntel des Taktes wirkt die Figur vor dem wiederholten Halb
schluß eigenartig vage, wie im Schwebezustand befindlich: möglicherweise ein Hin
weis auf die Vorstellung der trügerischen Ruhe vor dem Sturm, der mit dem Finale 
zurückkehrt. Die im Vergleich zum Flötenkonzert betontere tonale Unbestimmt
heit des Satzes, der mit einer Zwischendominante einsetzt und weitgehend im 
Modulieren begriffen ist, könnte ebenfalls von diesem Gedanken beeinflußt sein.

Ein ziemlich zerklüftetes Stück ist der letzte Satz des Violinkonzerts (3/8, Presto). 
Ihm liegt eine eigenwillig zugeschnittene Ritornellform zugrunde, bei der in den 
Tutti-Teilen drei Spielideen wiederholt in Erscheinung treten. Die erste zeigt sich in 
der einleitenden Unisono-Passage (A: T. 109-126) und deren Abkömmlingen (A: 
T. 219-231, A”: T. 272-281, Am: T. 384-392). Ihr Urbild besteht aus einem Se
quenzgang von Grundton zur Unterquart in 3 + 2+3 + 2+3 + 2+3 Takten, bei dem 
eine Gruppe springender Achteloktaven jeweils mit dem hinzukommenden Anlauf 
einer abstürzenden Sechzehntelkette stufenweise versetzt wird. Die Bewegungs- 
abbrüche nach den vier Basisgliedern vermitteln hier in Verbindung mit der unge
wöhnlichen Zeitaufteilung einen Eindruck hektischer Nervosität: Man erlebt die 
zurückgekehrten Winde sozusagen in voller Aufregung. Das zweite Hauptmotiv (B: 
T. 185-192 und 358-365, B’: T. 232-239) wird von einem viermalig in Achtelrepe
titionen herausgehämmeiten Dominantdreiklang nebst aus ihm emporschießen
den, sich in Ambitus und Impulsdichte jeweils steigernden Läufen der ersten Vio
linen gebildet. Das dritte Kernelement schließlich (C: T. 197-201 und 366-370) ist 
ein rhythmisch-melodisch recht eigenwillig geprägtes Spielteil, bestehend aus einer 
wiederholten Zweitaktgruppe mit anschließender Kadenz. Etwas bizarr wirkt sein 
spontaner Tonika / Dominante-Vfechsel vom ersten zum zweiten Ach tel , durch den 
der ZLDominantseptakkord des nachfolgenden Taktes synkopisch vorweggenom
men wird.
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In dem Satz kommen insgesamt fünf größere Tutti-Blöcke vor. Die Anfänge 
dieser Komplexe bilden A und zwei seiner Varianten sowie die beiden B-Teile, 
während C jeweils in der Erweiterung von B auftritt.

FIGUR 5

A B C Ä  B’ A” (D) A* BC  A’”

i. v. in.
(1 Punktabstand = ca. 4 Takte).

Bei Ä werden, ausgehend von der V. Stufe, drei Unisono-Gruppen aneinan
dergefugt. Dem ersten Basisglied ist hier, in Analogie zum Folgenden, schon ein 
absteigender Lauf der Solovioline vorangesetzt. Die dritte Gruppe fuhrt in die
sem Fall den Abwärtsgang nicht weiter, sondern stellt wieder die Ausgangslage 
her. Auf Ebene F\ d. h. dominantisch zur V. Stufe, knüpft dann mit T. 232 direkt 
der B’-Teil an, der dort von einer abschließenden B-Dur-Kadenz ergänzt wird (T. 
240/241). A” bringt das Basisglied lediglich zweimal, denn die Achteloktaven 
kehren nach ihrem Einsatz auf der III. Stufe nur noch in der Unterquart wieder. 
Statt einer Abruptio mit nachfolgendem Skalenabstieg in den Orchesteroberstim
men erscheint an dieser Stelle eine dreigliedrige Pendelbewegung der Sologeige 
die den Raum zwischen den Tutti-Elementen vollständig überbrückt. Von einer 
weiteren Solofigur werden die ¿/-Oktaven abgelöst; sie entspricht, wenn man von 
dem bruchlosen Ansatz mit Achtelnote absieht, dem gewohnten Abwärtslauf. Be
merkenswerterweise bleibt hier das charakteristische Gliederungsraster von A 
bzw. K  bis zur Eins von T. 282 gültig, denn nach einer g-Moll-Kadenz setzt sich 
das Tutti -  jetzt wirklich unter Beteiligung aller Instrumente -  sozusagen zum 
richtigen Zeitpunkt fort. Der vierstimmig durchgeführte Abschnitt T. 282-299 
(D), mit dem die Musik ihre stärkste Dichte innerhalb des Satzes erreicht, wird 
von den sechsmal je dreifach im Rhythmus auftretenden Baßbewe
gungen geprägt. Im Harmonischen folgen dabei vier Quintfälle (g/c/F/B/Es) 
und ein Halbtonabstieg (Es/D7) aufeinander, nach welchem sich mit dem 
g-Moll von T. 300 der Kreis wieder schließen kann.

Eine extrem komprimierte Form von A stellt ein diatonischer Unisono- 
Abwärtsgang vom es zum g  nach T. 337 dar (A*), bei dem vom Grundmuster 
nur mehr die Taktausfüllung mit springenden Achteloktaven übriggeblieben ist. 
B und C erscheinen in T. 338-370 im Unterschied zu ihrem ersten Auftreten un
mittelbar hintereinander. Nach der Kadenz bei T  370/371 wird die wiederer
reichte Haupttonika breit herausgestellt, und zwar in einer zunächst 13 Takte

II I I
i.
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umfassenden Es-Dur-Fanfare nach Battaglia-Art (Beispiel 18). Das Orchester be
schränkt sich dabei, mit repetierenden Achteln und Sechzehnteln, auf ein beben
des Aushalten des Grundtons und überläßt somit die Darstellung des Dreiklangs 
der Solovioline. Er kommt in den ersten sieben Takten in einer furiosen Sech
zehntelfiguration zur Entfaltung; anschließend erklingt er über dem noch inten
sivierten Battaglia-Rhythmus in einer Doppelgriffpassage, bei der eine Sechs
achtelgruppe mit darüberliegendem Halteton zweimal nach oben steigend ihre

BEISPIEL 18

[Op. VIII/5,T. 371-378]
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Lage wechselt. Dann wird mit einem abwärtsrasenden Sololauf (T 384) eine 
letzte Variante von A initiiert (A’”): Auf den Tönen b, as und £ bilden sich, ge
trennt durch das zweimal um einen Ton herabgesetzte Skalenelement, nochmals 
den A-Basisgliedern verwandte Unisono-Gruppen. Festzustellen ist der Wegfall 
der Endnoten im jeweils zweiten Takt, doch liegt das entscheidende Variations
moment in dem verkürzten Zwischenstück, das hier durch den nahtlos eingefüg- 
ten beschleunigten Sololauf auf einen Takt begrenzt wird. In ihrer letzten Form 
gliedert sich die Ritornellgruppe somit nicht mehr in Fünf-, sondern in Dreitakt
einheiten auf. Nach der Sequenz bricht kurzzeitig noch einmal die Battaglia 
durch: Von den Oberstimmen in einfach repetierenden Sechzehnteln gezeichnet, 
wechselt in drei gleichartigen Takten der Es-Dur-Dreiklang je zweimal seine La
ge. Nach kurzer Generalpause wird der Satz hierauf mit zwei einfachen Kaden
zen, zwischen denen eine letzte Solofigur erscheint, prägnant abgeschlossen.

Die Battaglia-Elemente unterscheiden sich übrigens in ihrer Art gar nicht we
sentlich von dem, was ziemlich genau 100 Jahre früher schon in Monteverdis 
Combatimento di Tancredi e Clorinda (1624)15 vorkommt: impulsive Tonrepe
titionen auf gleichbleibender Stufe (Beispiel 19). Während dort allerdings das In
strumentalensemble immer akkordisch tremoliert, bleibt bei Vivaldis Violin
konzert der Dreiklang, wie wir gesehen haben, zunächst der Sologeige Vorbehal
ten. Daß die Battaglia hier gewissermaßen als letzte Spielart des Seesturmes in die 
Komposition miteinbezogen wird, belegt wiederum ihre enge Verwandtschaft 
mit der wütenden Natur in der Musik, die sich uns ja schon im Bereich der fran
zösischen Oper entsprechend dargestellt hat.16 Wie der im Notenbeispiel gezeigte 
Ausschnitt aus dem Combatimento ferner zu erkennen gibt, stammen die gegen
läufigen Skalenbewegungen, die allgemein so typisch für die die Tempesta sind, 
ebenfalls aus der älteren Gattung des Kampfstückes.

Der dritte Satz unseres Concerto als Ganzes ist wie der erste von einer Herr
schaft des Unvorhersehbaren und Willkürlichen geprägt, die bereits auf der for
malen Ebene deutlich zutage tritt. Im weiteren Sinn gehört dazu die unterschied
liche Variierung oder Kombinierung der verschiedenen Spielideen sowie die Bil
dung wechselnder Taktgruppierungen. Bei den Soloabschnitten ist diesbezüglich 
zu beobachten, daß immer wieder neue Violinfiguren zur Verwendung kommen 
und daß das Orchester öfters unerwartet in die Spielaktion des Solisten einfällt 
(T 139-140, 144, 148, 245, 250). So gelangt auch hier das Wesen der gestörten 
Natur überzeugend zum Ausdruck. Einige Stellen verdienen noch besonders ins

15 Edition: Claudio Monteverdi, Tutte le Opere, ed. Gian Francesco Malipiero, Madrigali, 
Libro ottavo: M adrigaliguerrieri et amorosi (Asolo, 1929).

Vgl. S. 44-45 und 61.
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BEISPIEL 19

Claudio Monteverdi, aus II Combatimento di Tancredi e Clorinda

%
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Auge gefaßt zu werden: Beispielsweise ist auf die 14 Takte vor dem zweiten Tutti 
aufmerksam zu machen (T. 171-184), wo im Achtelspiel der Solovioline durch 
die Zweiergliederung der Dezimensprünge der 3/8-Takt als musikalisches Maß 
verlorengeht; mit dem anschließenden Tutti tritt er dann jedoch desto wirkungs
voller wieder in Kraft. In T  307-317 ist dadurch, daß die Sologeige nur von den 
unisono geführten Ensembleviolinen begleitet wird, ein spezifischer Klangkon
trast geschaffen. Einen betont weichen Charakter, hervorgerufen durch Legato- 
Phrasierung der Oberstimme über Continuo-Liegetönen, nimmt die Musik wäh
rend T. 323-330 an; ähnliches gilt für T  343-349. Insgesamt kommt also bei die
sem Schlußsatz das Prinzip der Unstetigkeit in der Vermeidung des Einheitlichen 
vielfältig zum Vorschein.

Daß auch dieses Presto die Urfassung des Flötenkonzerts zur Voraussetzung 
hat, ist, wie allein schon der Vergleich der Anfangsritornelle beweist,17 völlig of
fensichtlich. Bezeichnenderweise hat Vivaldi dabei das unaufdringliche 4 + 2- 
Takt-Raster in die spröden, „naturhafter“ wirkenden 3 +2-Formationen umge
wandelt, bei denen durch die hinzukommende Sequenzbewegung noch eine 
zusätzliche Triebkraft wirksam wird. Übrigens scheint sich das Thema iri der Ver
sion von Op. X/1 durch seine Sechzehntelkoiorierung bewußt stärker vom Vio
linkonzert distanzieren zu wollen. Als weitere Muster, auf die Vivaldi zurückge
griffen hat, sind vor allem eine Passage mit den charakteristischen Baßfiguren 
c m r c .  sowie das Element der Battaglia zu erwähnen. Beide Ideen finden sich 

schon in der Erstfassung des Flötenkonzerts an den entsprechenden Stellen im 
Satzablauf (ebd. T. 197-207 bzw. 219-235) und erscheinen so nahezu unverän
dert auch in Op. X/l. In diesem Presto ist die Erregtheit der Natur besonders 
dort zu spüren, wo im taktweisen Wechsel der Akkorde die harmonische Bewe
gung den Eindruck eines dramatischen Geschehens zu erzeugen vermag (in der 
Erstfassung T. 167-186 und 197-207). In seiner wesentlichen Bedeutung für die 
musikalische Darstellung der entfesselten Elemente ist uns ja das Mittel der Se
quenz bzw. Modulation analog bereits im Kopfsatz von Op. VIII/5 begegnet. 
Noch eine ergänzende Beobachtung: Bei T. 192 des Schluß-Pres tos von Op. X/l 
macht Vivaldi augenscheinlich von einer Maßnahme aus seinem Tempesta-Vio
linkonzert Gebrauch, indem er dort den Sololauf zwischen den Basisgliedern, an
ders als in der Urfassung, überlagernd einsetzen läßt und damit eine ähnliche 
Zeitraffung wie in T  385-392 des Finales von Op. VIII/5 herbeiführt.

17 Beginn des Finalsatzes von RV 98: Vivaldi Opere, Tomo 150, S. 15.
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Vergegenwärtigen wir uns die Tempeste di mare Vivaldis18 noch einmal im 
Überblick. Ihre dreisätzige Anlage verkörpert grundsätzlich die Szenenfolge

Sturm — beruhigte See — erneuter Sturmy

wobei die Largo-Mittelteile durch das dominantische Auslaufen der Kopfsätze 
und durch ihre eigenen Halbschlußenden fest in den musikalischen Gesamt
zusammenhang eingebettet sind. Erster und letzter Satz benutzen jeweils dieselbe 
Taktart und verwandte Formmuster. Während sich die beiden Versionen des Flö
tenkonzerts weitgehend auf einer spielerischen Ebene bewegen, stößt das Violin
konzert bewußter in die Sphäre des Unwetters vor und bringt den Ausnahme
zustand der Natur immer wieder drastisch zur Geltung. Die Darstellungskraft er
wächst aus einem dramaturgischen Zuschnitt des Formkonzepts und aus dem ge
zielteren Einsatz der verfügbaren musikalischen Mittel: Es entsteht ein ereignis
reicher Spielablauf, eine bestimmte Spannungslinie mit Verdichtungen und Hö
hepunkten, die sich spürbar an das wirkliche Geschehen annähert. Aus dem Ver
gleich der Konzerte kann man darauf schließen, daß in Vivaldis schöpferischem 
Geist eine Reflexion über die eigenen kompositorischen Möglichkeiten stattge
funden hat. Op. VIII/5 trägt jedenfalls die Früchte eines entsprechend ge
schärften Bewußtseins.

18 Übrigens beliebte es dem Komponisten, Teile dieser beiden Konzerte noch zu einer wei
teren Sturmmusik zu verarbeiten: Das ziemlich kurze Instrumentalstück für zwei Corni da 
caccia, Streicher und B. c. -  bestehend aus 19V6C- und 14 3/8-Takten — erscheint in seiner 
Oper La fida Ninfa von 1732. Als Vorlage haben insbesondere das Anfangsritornell von Op. 
VIII/5 sowie der Battaglia-Schluß von Op. X J1 gedient. Edition: Antonio Vivaldi, La fida 
Ninfa: Drammaper musica in tre atti di Scipione Mafifiü ed. Raffaello Monterosso, Instituta et 
Monumenta, Ser. 1, Nr. 3 (Cremona: Athenaeum, 1964), 339-344.
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Le quattro Stagioni (Concerti, 1725)19 20

Die bei den Analysen der Tempesta-Konzerte gewonnenen Erfahrungen haben 
uns in eine solide Ausgangsposition für die Betrachtung der Stagioni20 gebracht, 
von der aus insbesondere die für Vivaldi typischen Darstellungsmittel leicht zu 
bestimmen sind. Natürlich wird man fragen müssen, wie sich nun das Vorhan
densein der literarischen Beigabe21 in Gestalt der Sonetti dimostrativi konkret auf 
die Musik auswirkt.22 Durch das Widmungswort des Komponisten an den Gra
fen Venceslav von Morzin ist bekannt, daß die vier Konzerte schon längere Zeit 
vor der Drucklegung des Op. VIII entstanden sind, für die Veröffentlichung aber 
noch eine das Deskriptive verstärkende Umarbeitung erfahren haben.23 Die 
dichterische Schöpfung der Sonetti steht wohl mit der kompositorischen Neu
fassung in Verbindung; zumindest erscheint dies realistischer als die Annahme, 
die Texte hätten schon beim Erstentwurf der Stagioni eine Rolle gespielt. Wer sie 
verfaßt hat, ist unklar geblieben; möglicherweise aber war Vivaldi selbst der Au
tor. Die Bezüge zwischen textlicher Beschreibung und Musik gehören zum We
senskern der durch den Druck überlieferten Fassung des Werkes: Ana linken 
Rand der Gedichte angebrachte Großbuchstaben verweisen auf die kompo
sitorische Verbildlichung der jeweils geschilderten Situationen, indem sie an den 
einschlägigen Stellen, ergänzt von den betreffenden Zitaten und entsprechenden 
Untertiteln, einzeln wiedererscheinen.24 Der den Vier Jahreszeiten ähnlichste Vor
läufer derart konkreter musikalischer Umsetzung verbal beschriebener Ereignisse 
dürfte in Johann Kuhnaus Vorstellung ein iger Biblischer Historien (Leipzig, 1700) 
zu erblicken sein,25 die man in der Forschung gewöhnlich als das früheste

19 Verwendete Notentextfassung: Vivaldi Opere, Tomo 76-79 = F. 1, Nr. 22-25 (hg. 
1950).

20 Eine monographische Darstellung der vier Konzerte hat in den siebziger Jahren Werner 
Braun geliefert: Antonio Vivaldi: Concerti grossi, op. 8, Nr. 1-4 , Die Jahreszeiten, Meisterwerke 
der Musik: Werkmonographien zur Musikgeschichte, 9 (München: Fink, 1975). Diese Stu
die gibt in allgemeinerer Hinsicht reichen Aufschluß über den Zyklus; indes dringt sie bei 
der konkreten Untersuchung der Sätze, deren Einzelanalysen (ebd. S. 16-36) doch relativ 
knapp gehalten sind, nicht immer bis zum Nerv der kompositorischen Struktur vor. Mein 
Versuch, die ungezügelte Natur in den Stagioni eingehender zu beschreiben, möge daher als 
eine Ergänzung zu Brauns Monographie verstanden werden.

21 Texte: Braun, a. a. O., S. 4 -11.
22 Der formale Aspekt der Zuordnung soll uns allerdings, da man ihn schon bei Braun 

dargestellt findet (a. a. O., S. 10-11), hier nicht beschäftigen.
23 Vgl. hierzu und zum folgenden: Kolneder, Antonio Vivaldi S. 115 -116 ; Braun, a. a. O., 

S .4 .
24 Vgl. Braun, a. a. O., Bildtafel 3 (Faks. der Violinstimme).
25 Braun weist freilich mit Recht darauf hin, daß diese Sonaten als Kompositionen für das 

Tasteninstrument in einem eigenen, besonderen Traditionszusammenhang stehen. Außerdem
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Beispiel für Programmusik im engsten Sinne ansieht.26 Die erste dieser sechs So
naten bietet beispielsweise den Schleuderwurf Davids in seinem Kampf gegen 
Goliath nebst dem Sturz und Verenden des Riesen dar.27 Doch zurück zur unge
stümen Natur. In den Stagioni kommt sie außer im Herbst; der als dramatisches 
Geschehen die Jagd präsentiert, in allen Konzerten vor: Im Frühling unter Buch
stabe D, im Sommer nach D und E sowie bei F und G, im Winter zum Schluß 
bei N. Der quantitative Anteil von Sturm und Gewitter am Ganzen deutet dar
auf hin, wie gerne sich diese Instrumentalmusik offenbar mit dem gestörten 
Naturzustand identifiziert, um ihr mitreißendes Temperament unter Beweis stel
len zu können.

L a P rim avera, Violinkonzert in E  Op. VIII/1

Im ersten Satz des Frühlings (C, Allegro)28 wechseln sich Teilvarianten des volks
tümlich anmutenden Eröffnungstuttismit deskriptiven Spielideen ab, in denen je
weils die kleinen Episoden des Textes eingefangen sind. Der von drei Violinen al
lein gestaltete erste Soloabschnitt gibt den Gesang der Vögel wieder; nach der er
sten Rückkehr der Ritornellfanfare von T  7-9 dann malt das Ensemble ein Bild 
der milden Zephyrwinde. Der dominantische Endpunkt dieser Szene hebt die seit 
Anfang bestehende Vorherrschaft der E-Tonika auf, und es folgt auf der V. Stufe 
wieder die kurze Ritornellgruppe, mit deren H-Dur-Kadenzschluß bei T. 43/44 
plötzlich das 12  Takte währende Gewitter einsetzt. Der Text hierzu lautet so:

D (Tuoni)
Vengon coprendo faer di nero amanto 
E Lampi, e tuoni ad annuntiarla eletti.

. . . ist sehr fraglich, ob Vivaldi diese von seinen Intentionen so gänzlich verschiedenen Stücke 
überhaupt gekannt oder studiert hat. (A. a. O., S. 5.) Aufmerksam zu machen wäre an dieser 
Stelle indes noch auf eine Komposition von Marin Marais aus dessen Cinquième Livre de piè
ces de Viole (ebd. Nr. 108), das im selben Jahr wie II Cimento deWArmonia e delllnventione 
herausgegeben wurde: Le Tableau de Topêration de la taille. Die verschiedenen Stationen des 
medizinischen Eingriffs, den die Musik schaudererregend nachvollzieht, sind dort in der 
Gambenstimme durch präzise Stichwortangaben dokumentiert.

26 Siehe z. B.: Klauwell, Geschichte der Programmusik, S. 124; Stockmeier, Die Programm
musik, S. 9. In differenzierterer Weise hat sich Dorothea Schröder der beachtenswerten 
Sammlung durch ihren Aufsatz „Johann Kuhnaus ,Musikalische Vorstellung einiger bibli
scher Historien': Versuch einer Deutung“ gewidmet: Programmusik: Studien zu Begriff und 
Geschichte einer umstrittenen Gattung, Hamburger Jahrbuch fur Musikwissenschaft, 6 (o. O., 
1983), 31-45.

27 Vgl. ebd., S. 39
28 Vivaldi Opere, Tomo 76, S. 2-15.
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Der mit bebenden Zweiunddreißigsteln gefüllte, in scharfem Kontrast zur voran
gegangenen Musik stehende Unisono-Takt 44 läßt akustisch den rollenden Don
ner ertönen, während er optisch -  für die Ausführenden -  durch seine Noten
schwärze auch noch den verdunkelten Himmel zu symbolisieren scheint.29 So
gleich blitzt es dann zweimal hintereinander in Form einer doppelt empor
schießenden Skalenfigur, unter welcher mit den vier Zählzeiten des Taktes in ab
gehackten Stößen der weiter fixierte Grundton h herausgehämmert wird. Dar
aufhin kehrt das Unisono-Tremolo zurück, das nun nach zwei Vierteln vom h 
zum a abfällt und schließlich auf der Eins von T. 47 mit gis abbricht, während 
die Solovioline mit triolischen Dreiklangsbrechungen in E-Dur fortfährt. Ihr so 
begonnenes Figurenspiel alterniert im folgenden mit kürzer gefaßten bebenden 
Orchestereinwürfen, die als Unterstimme zunächst einen chromatischen Aufstieg 
zum cis konstituieren. Der notierte Takt, der zu Beginn des Gewitters eindeutig 
als Kompositionseinheit Geltung besessen hat, wird jetzt durch eine Zeitglie
derung von 4+2 + 4+2 + 4+2 Viertelgruppen überdeckt (T. 47-51M). Hier liegt 
also genau derselbe Fall vor wie in Op. VIII/5 bei T. 52M-56 (vgl. S. 97), und 
auch in der Fortsetzung geschieht dasselbe wie dort: Es kommt zur Verdichtung, 
da das wechselseitige Sich-Ablösen von Solist und Orchester in ein gleichzeitiges 
Agieren beider Klangkörper umschlägt (T. 52). Die Unisono-Elemente des En
sembles folgen dann unter der nun kontinuierlich weiterlaufenden Oberstimme 
dreimal nur durch Viertelpausen getrennt aufeinander. Die letzte Tremolo-Phase 
wächst bei der abschließenden Kadenzwendung nach cis auf die Dauer von ein
einhalb Takten an, so daß die Szene mit einem Höhepunkt der Erregung endet.

Insgesamt tritt durch jenes wechselhafte Zusammenwirken von Triolenfiguren 
der Sologeige und bebenden Tonrepetitionen des Orchesters als Blitz und Don
ner das Wesen des Gewitters musikalisch in elementarer Plastizität hervor. Be
sonders wirksam ist die relative Unvorhersehbarkeit des Spielablaufs, zu der bei
spielsweise die Singularität der motivischen Gestalt von T. 45 und das modula- 
torische Geschehen ab T. 4730 beitragen. Entscheidende Bedeutung aber hat vor 
allem das sich verändernde Verhältnis zwischen der Zeit und ihrer stofflichen 
Ausfüllung mit dem Abweichen vom taktgebundenen Gliederungsmaß nach T

29 Vgl. das Faks. der Violinstimme: Braun, Antonio Vivaldi: . . . Die Jahreszeiten, Bildtafel 
3. Ob es sich hier um ganz bewußte ,Augenmusik“ handelt, mag indes dahingestellt bleiben. 
Zu den Notenschwärzungen, wie sie im Madrigal des 16. Jahrhunderts manchmal aus Grün
den optischer Wortausdeutung auftreten, können jene Tremoli natürlich nicht direkt in Pa
rallele gesetzt werden. Vgl. Alfred Einstein, Augenmusik im Madrigal“, Zeitschrift der Inter
nationalen Musikgesellschaft Jg. 14 (Leipzig, 1912-1913), 8-21.

30 Von den vier Zwischenspielen . . ., so können wir mit Braun feststellen, bietet nur das 
„Gewitter“harmonische Entwicklungen. (A. a. O., S. 18.)
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47 und dem Wiedereinklinken in ein Raster von Viervierteleinheiten bei T. 
5 1 m-52m. Selbstverständlich ist die Gesamtwirkung der Stelle primär in dem 
krassen Gegensatz ihres Affekts zur heiteren Atmosphäre der ersten 43 Takte be
gründet, der uns die Unbilden des plötzlichen Unwetters jäh spüren läßt. Hier 
deutet sich schon an, daß Vivaldi in seinen Stagioni das potentielle Betroffensein 
des Menschen von der unwägbaren Macht der Natur mit im Auge hat.

In unserem Satz erklingt nach der das Gewitter beendenden Kadenz wieder 
die Ritornellfanfare, jetzt in Moll, auf der VI. Stufe. Es folgt eine weitere Vo
gelgesang-Episode, an die sich eine mittels Quintschrittsequenz von cis nach E 
zurückfuhrende Variation des Anfangsthemas anschließt. Ihr ist ein generalbaß
begleitetes Violinsolo angehängt, das, von der Dominante ausgehend, quasi ario- 
so aufblüht, um dann nach fünf Takten über einer I-V-I-Verbindung in das letz
te Tutti einzumünden. Abtaktig mit dem Kadenzschluß setzt noch einmal die Ri
tornellfanfare ein, deren Wiederholung den Satz dann im Piano beendet.

L Estate, Violinkonzert in g  Op. VIII/231

Im Sommer ist die aufgebrachte Natur zentraler Inhalt des Dargestellten: Im 
ersten Satz tritt zweimal der vom Schäfer gefürchtete Nordwind auf, im zweiten 
spiegelt sich die beängstigende Vorahnung der Blitze und Donner wider, die den 
Hirten während seines Ausruhens überkommt, und der dritte schließlich läßt als 
Tempo impetuoso ¿TEstate das Gewitter zur bitteren Realität werden. Der ausge
dehnte Eingangssatz fängt zu Beginn den Zustand drückender Schwüle ein, un
ter der alles Leben in Ermattung sinkt (3/8, Allegro non molto). Die metrische 
Einbindung der durch Achtelpausen getrennten musikalischen Glieder, die in 
den Rahmenteilen der Einleitung in Erscheinung treten (T. 1-4 bzw. 21-30), ist 
für den Zuhörer kaum nachvollziehbar. Die Undefiniertheit der Taktbetonung 
vermittelt ihm gleichsam das Gefühl, seine eigenen Sinne seien durch die sengen
de Hitze betäubt. Eine Variante jener kompositorischen Idee fungiert im weite
ren Verlauf des Satzes noch zweimal als Ritornell: Nach dem bewegten ersten 
Soloabschnitt, der das Rufen des Kuckucks nachahmt, befestigt sie die g-Moll- 
Basis; später -  nach einer Episode mit weiteren Vogelrufen und dem Widerstreit 
von Zephyr und Boreas -  fixiert sie in d-Moll die V. Stufe. Auf diese Stelle folgt 
ein über chromatischen Abwärtsgängen des Basses sich entfaltendes Lamento des 
Hirten, der aus Furcht vor dem Sturm und vor seinem Schicksal zu weinen an
fängt. Die fatalistische Deutung der entfesselten Natur als solcher schwingt hier

31 Vivaldi Opere, Tomo 77.
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schon sichtlich mit; von daher überrascht es nicht, daß Vivaldi den Klagegesang 
der Solovioline in ein erneutes Unwetter-Toben einmünden läßt, das zum 
Schluß die Macht der unabwendbaren Bedrohung nochmals eindrücklich verge
genwärtigt. In dieser Verknüpfung von Lamento und Tempesta ist an sich bereits 
die programmatisch-musikalische Beziehung von zweitem und drittem Satz vor
weggenommen.

Das erste Auftreten des wütenden Nordwindes bei T. 90 hat theatralische Zü
ge: Die Angaben Venti diversi und Venti impettuosi in der Baß- bzw. Bratschen
stimme zeigen an, daß er nach Vorstellung des Komponisten mitsamt seinem 
Gefolge auf der Szene erscheint: Während der Anführer Boreas mit zumeist terz
gekoppelten Zweiunddreißigstelfiguien der Violinen in melodischer Bewegung 
agiert, schlagen seine gemeinsam als Fundamentstimme tätigen Genossen einen 
durchgängigen Sechzehntelrhythmus, der angesichts des auf Tonika und Domi
nante beschränkten harmonischen Funktionsinhaltes im wesentlichen d - oder a- 
Töne trägt. Die Triofaktur ist als Satzart schon bei dem vorausgehenden Säuseln 
des Zephyrs von T. 78-89 gültig, das jedoch allein von den Violen grundiert 
wird. Der Einsatz der Bässe gibt, zusammen mitdem Forte/Piano-Wechsel und 
der plötzlichen Zweiunddreißigstelbewegung, dem unvermuteten Einbrechen 
der Sturmwinde eine erschreckende Wirkung. Das Ganze gleicht tatsächlich ei
nem Überfall, wie ihn der dazugehörige Text suggeriert:

D
Zeffiro dolce spira, mä contesa
Muove Borea improviso al suo vicino.

Zephyr wird auf der d-Moll-Ebene, die er mitT. 88 erreicht hatte, in T. 90 blitz
artig von dem wütenden Boreas überwältigt. Indem die Musik, der literarischen 
Schilderung folgend, die Naturphänomene nach mythologischer Art als rivalisie
rende Personen in Szene setzt, nimmt sie auch eine ihrer Zeit gemäße Theater
haltung ein.

Insgesamt stellt sich der Sturmabschnitt von T  90-109 als ein in fünf Viertakt
gruppen gegliederter Prozeß dar: Die unsteten, „böigen“ Läufe der ersten Grup
pe streben zunächst über einer I-V-I-Verbindung abwärts, bevor sie im Wieder
aufsteigen bewußt den Zielpunkt T. 94 anvisieren. Dort beginnt die geballte 
Kraft der Winde sich über dem festgehaltenen ¿/-Orgelpunkt im Klangrausch ei
ner tremolierend durchschrittenen 5 -5 -4 -3 -Folge zu entladen. Nach der Wieder
holung dieses Vorgangs in der dritten Viertakteinheit springt die Musik auf das 
Feld der Dominante über, der nun ebenfalls ein achttaktiger Orgelpunkt zuge
messen wird. Das Tremolo setzt sich dabei bis einschließlich T  106 von 4̂ Ausge
hend sozusagen in doppelten Terzparallelen fort (bis b -g -e  und zurück), um
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BEISPIEL 20

[T. 107-115]
107  VI. I
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dann durch eine \ -Akkordreihe in die den Sturm beendende d-Moll- 
Kadenz einzubiegen (Beispiel 20). Der mit der Wiederkehr des Ritornells zutage 
tretende Affektbruch ist jetzt im Unterschied zu T. 51/52 in die Kontinuität des 
3 /8-Metrums eingebunden. Da der Zeitablauf hier in seinem Puls nicht ver
ändert wird, erweisen sich die kontrastierenden musikalischen Charaktere trotz 
aller Gegensätzlichkeit als miteinander in Beziehung stehend: Der durchgängige 
Takt zeigt gewissermaßen an, daß die verschiedenen sommerlichen Wetterlagen 
derselben lokal-temporalen Realitätsebene angehören.

Der zweite Windsturm des Satzes ist als kompositorische Struktur mit dem er
sten verwandt und dauert, wenn man den Schlußklang mitrechnet, ebenfalls 20 
Takte. Er beginnt mit einer variierten Form des Spielmusters von T. 94-101, des
sen Tremolofiguren nun eine Oktave tiefer erscheinen (T. 15 5 - 162 ). Eine stärke
re Klangfülle ergibt sich durch die jetzt als selbständige Mittelstimme geführten
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Bratschen, die in repetierenden Sechzehnteln vorangehen. Die entscheidende 
Veränderung aber besteht in der harmonischen Umdeutung der von den Violi
nen erzeugten absteigenden Doppellinie: Das d  des ersten Taktes erklingt an die
ser Stelle als Quintlage eines g-Moll-Akkords, der als Kadenzziel des davorliegen
den Lamentos auftritt, und erst mit dem zweiten Takt setzt hier der Baß zu ei
nem ¿/-Orgelpunkt an (T 156). Zwangsläufig erscheint nun als Terzton fis , und 
der Orgelpunkt erhält im Gegensatz zuT. 94-101, wo er die Tonika repräsentiert 
hatte, Dominantfunktion. Nach ihrem flächigen Aufbrausen vereinigen sich die 
erregten Winde noch zu einem ausgesprochenen Wirbelsturm, der in einem un
stet ab- und wieder aufwärts strebenden Zweiunddreißigstel-Terzenskalenlauf zu 
tosen beginnt und dabei zunächst mit dem I-IV-V-I-Baß von T. 163-166 eine 
g-Moll-Kadenz vollzieht. Auf diese dritte Viertaktgruppe des Unwetters folgt 
über den Baßschritten c - c i s - d  als Verdichtungsmoment eine Dreitakteinheit mit 
im Detail erneut variierter Oberstimmenbewegung, an die dann das abschließen
de Unisono anknüpft. Viermal hintereinander durchjagt das Ensemble in ihm 
noch auf charakteristische Art die £-Oktave, bevor die Musik mit T. 174 letzt
endlich zum Stillstand kommt. Im ganzen ist der Effekt dieser Naturdarstellung 
hauptsächlich wiederum in der Unvorhersehbarkeit des individuell gestalteten 
Aktionsablaufs begründet.

Als zweiter Teil des Sommers begegnet uns ein Triosatz der drei Violinstimmen 
(C, Adagio), der an vier Stellen für je sechs Viertel durch ein Unisono-Donnern 
des Ripienos (Presto) unterbrochen wird. Unter den expressiven Solokantilenen 
ertönen im Rhythmus f /  f /  ß ’ in stereotyper Folge die Zweiklänge der En
semblegeigen. Ihre Figuren stehen für die unangenehme Aktivität diverser Insek
ten, die den Schäfer in seiner Ruhe stört. In dem Beben der Sechzehntelrepetitio
nen, das erstmalig nach T. 177M zu hören ist, vermischt sich der reale Eindruck 
des rollenden Donners mit dem Schauer, den die Furcht vor dem nahenden Ge
witter über Leib und Seele des Hirten kommen läßt. Da dieses elementare Ge
schehen im denkbar schärfsten Kontrast zu der warmen Ausstrahlung des Violin- 
solos steht, gelangen in der erklingenden Komposition das ereignishafte In-Er- 
scheinung-Tfeten der Natur und die menschliche Empfindung der Angst in er
schütternder Unmittelbarkeit zum Ausdruck. Daß die erfüllte Atmosphäre des 
Triosatzes immer wieder jäh zerstört wird, wirkt zweifellos schockierend.

Fassen wir nun kurz die Gliederung des Ganzen ins Auge:

2Vi +  (VA)  +  3 1 / 2  +  (Wi) + 6 + ( I V * )  +  2Vi +  ( I V * )  +  lVi

(gerechnet in Taktlängen; in Klammern die Presto-Einschübe). 

Es fällt auf, daß die Trioabschnitte in ihrer spezifischen Ausdehnung bis zu dem
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zentralen Sechstaktelement T. 184-189 jeweils zunehmen und sich danach, zum 
Schluß hin, in zwei Stufen wieder stark verkürzen. Hinsichtlich der vier Tremo
lo-Signale ist dies insofern von Bedeutung, als dadurch gerade die Unberechen
barkeit der aufgebrachten Natur zur Geltung kommen kann. Zu beachten wäre 
auch die Unterschiedlichkeit der Binnenschlüsse des Trios, mit denen die einzel
nen Unisono-Einsätze in Verbindung stehen: Der erste Spielabschnitt der Violi
nen bewegt sich von der Tonika zur Dominante und endet dann nach einer V-I- 
Wendung wieder in der ursprünglichen g-Moll-Ausgangslage, von welcher der 
nachfolgende Donner den Grundton übernimmt. Im zweiten Adagio-Teil weicht 
die Musik nach B-Dur aus; das Unisono-Beben setzt diesmal überraschend mit 
dem Tenorklauselschluß der Solostimme ein, wodurch es nun der Sphäre des 
Triosatzes unmittelbar konfrontativ gegenübertritt. Der nächste Abschnitt, der zu 
Beginn vom chromatischen Fortschreiten der Ripienviolinen geprägt wird und in 
dem das Adagio insgesamt seine höchste Ausdrucksintensität erreicht, fuhrt von 
B-Dur nach g-Moll zurück, und erneut meldet sich der Donner, jetzt wieder auf 
g , direkt mit dem Ende der Kantilene zurück. Der Effekt ist hier in gewisser 
Hinsicht noch stärker als in T  182, weil die Eins von T. 190 ein V-I-Kadenzziel 
darstellt und der vom Ensemble gesetzte Grundton von daher im harmonischen 
Zusammenhang mehr Gewicht hat als an jener Stelle, wo er außerdem zuvor 
schon in den zweiten Geigen präsent war. Im folgenden Trioteil, in dem der Af
fekt der Solostimme durch die Dehnung des Anfangstones eine Beruhigung er
fährt, wandern die punktierten Basisklänge in Umkehrung ihrer vorherigen Ten
denz stufenweise abwärts, und zwar terzgekoppelt in vier gleichmäßigen Schrit
ten. Der Satz mündet so in eine Wiederholung der Klausel von T  189/190 ein, 
nach der nun das g 2 des Solisten über dem letzten Unisono-Beben bis zum Ende 
liegen bleibt. Unter einem doppelten Nachwirken der punktierten Violinfiguren 
in der Basisterz £-/> klingt die Musik schließlich aus. Es mag deutlich geworden 
sein, wie sie hier gerade in der wechselseitigen Relation von menschlicher Emp
findung und Naturgeschehen individuelle dramatische Züge annimmt.

Mit dem 3/4-Finale, das in seinem Gestus an die Sturmphasen des ersten Sat
zes anknüpft, bricht das Sommergewitter voll herein und bestätigt nun in 130 
Takten auf drastische Weise die Befürchtung des Hirten.32 Das spannungs
geladene Presto bezeugt eindrücklich Vivaldis kompositorische Souveränität und 
darf musikalisch als noch gewichtiger angesehen werden als beispielsweise der 
Schlußsatz von La Tempesta di mare Op. VIII/5. Allerdings gibt es manche Paral
lelen zwischen beiden Stücken: So treffen wir auch hier eine dem willkürlichen

32 E piange i l Postore l, perche sospesa teme fiera borasca, e í  suo destino, hieß es im Text unter
E.
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Ablauf des Naturgeschehens Rechnung tragende Ritornellform an, innerhalb de
rer mehrere Spielideen wiederholt auftreten und deren Anfangsteil aus Unisono- 
Elementen mit inbegriffenem Quartabstieg gebildet wird. Ein Blick auf die grobe 
Verlaufsskizze33 zeigt uns, daß die Tutti- und Soloabschnitte sich mit der fort
schreitenden Zeit tendenziell verkürzen, daß der musikalische Prozeß also auf der 
formalen Ebene eine zunehmende Verdichtung impliziert.

FIGUR 6

A B C D F C* A A* B D’i i i i  r ::::i i i i:::i_ _ n n n l
I. V. V. IV. IV. I. I.

(1 Punkcabstand = 2 Takte).

Die auffällige Dominanz des Tuttis deutet darauf hin, daß in diesem Satz die dy
namische Kraftentfaltung des vereinigten Ensembles im Vordergrund stehen soll. 
Die eigenartige Abfolge der verschiedenen Formteilvarianten im großen belegt, 
ebenso wie der häufige Wechsel der Taktgruppeneinheiten im kleinen, wiederum 
die Vorherrschaft der Unstetigkeit.

T. 197-235:

Das ausgedehnte Eröffnungstutti gliedert sich in 9 + 11 + 8+  11 (V3) Takte 
und umfaßt dementsprechend vier Hauptabschnitte. Der Unisono-Beginn mit 
der absteigenden Akzentreihe über grundtönigen Sechzehntelrepetitionen stellt 
zusammen mit seiner Wiederholung, die nach spannungsgeladener Generalpause 
auf der V. Stufe erscheint, das Ereignis des Blitzens und Donnerns in elementarer 
Schärfe heraus (A: 4 + 1 + 4 Takte). Zweite Geigen, Bratschen und Bässe haben 
daraufhin zwar nochmals einen leeren Takt, doch die ersten Violinen setzen so
gleich zu einem Abwärtslauf an, der den mit T. 207 erfolgenden breitflächigen 
Durchbruch der Naturgewalten auslöst. Bis T. 215 ist die Musik nun einheitlich 
davon geprägt, daß solche Skalenfiguren über pochenden Achteln eines Conti- 
nuo-Fundaments, das durch repetierende Sechzehntel der Bratschen oktavierend 
verstärkt wird, in einem simplen Kanon der beiden Violinstimmen stetig aufein- 
anderfolgen (B). Bemerkenswerterweise fallen in dieser Passage die im Zweitakt
abstand auftretenden Baßtonwechsel immer zwischen die gleichartigen Laufbe
wegungen von Dux und Comes und korrespondieren nicht etwa mit den Verset
zungen der Skalen in der ersten Geige. Durch diese verschränkte Kleingliede
rungsstruktur vermeidet Vivaldi hier bewußt das Gewöhnliche eines glatten mu-

33 Vgl. die Aufstellung von Braun, Antonio V ivaldi:. . . Die Jahreszeiten, S. 27.
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sikalischen Ablaufs, um den Ausnahmezustand der Natur verdeutlichen zu kön
nen. Nach T. 213 beißt sich das Spielgeschehen, das jetzt die Oktavtransposition 
von T. 207 erreicht hat, in seiner momentanen Konstellation fest, und es er
klingt -  wenn man von der imitativen Verräumlichung absieht -  dreimal dassel
be.

Haben in T. 206-213 die stürmischen Winde im Vordergrund gestanden, so 
zeigt der an das Ritornell erinnernde Unisono-Takt 20 kurzzeitig wieder die zuk- 
kenden Blitze. Dieses Element, das im kompositorischen Zusammenhang durch 
seine Einmaligkeit hervorsticht, macht die seit T. 213 wieder maßgebliche g -  
Ebene zu einem Sprungbrett, von dem aus die Musik sich in den anschließenden 
dominan tischen Orgelpunkt hineinstürzen kann. In zweimal vier Takten erklin
gen nun über intervallischem Baß-Tremolo (¿/mit 8 -7 -6 -5 )34 aufsteigende Ter
zen- bzw. Sextenläufe der Violinen, die nach ihren Zielpunkten im dritten Vier
tel jeweils von auftaktigen Dreisechzehntelfiguren der Bratschen abgelöst werden
(C) . Das Ganze mündet kadenzierend in ein dreitaktiges g-Moll-Feld ein, das 
aufgrund der Simultaneität gegenläufiger Viersechzehntel-Akkordbrechungen 
über einer in repetierenden Achteln durchgehaltenen Basis-Duodezim der Unter
stimmen gleichsam zu oszillieren scheint (T. 225-227). Das flächige Klangspiel
(D) setzt sich als Tremolo in einer Sequenz G-c/A7- d  mit nachfolgender 4-3- 
Dominantgruppe über a fort. So kann mit T. 38 ein Kadenzschluß zur V. Stufe 
hin erfolgen, die als d-Moll durch eine hemiolisch gegliederte und damit betont 
gegen den 3/4-Takt artikulierende Unisono-Laufkette der Violinen bekräftigt 
wird. Nach dieser ungestümen Aufwärtsbewegung kommt die große Tutti-Einlei- 
tung auf der Eins von T. 236 mit einem kräftigen ¿/-Schlag zu Ende.

T. 236-280:

Der erste Soloabschnitt (T. 236-250) strukturiert sich in 1+3 + 1+3 + 3+4 
Takte. In den ersten beiden Gliedern setzt der Solist jeweils mit auftaktiger Sech
zehntelbewegung zu einem weitgriffigen Arpeggiando an, in dessen Hochtonlage 
er über gleichmäßig repetierenden ¿/-Vierteln der Geigen und Bratschen nach
einander die Quarträume a3 - e 3 und d3 -a 2 melodisch ausftillt.35 Auch die dritte 
Gruppe beginnt mit einer auftaktigen Sechzehntelfigur, die sich als abwärtsglei
tende Linie dann jedoch auf eine Länge von zweieinhalb Takten ausdehnt. Sie 
führt in ein zunächst unbegleitetes Achtelspiel mit Leittonmordenten hinein, bei 
dem die Solostimme über der leer gestrichenen ¿/-Saite von a - g i s - a -  ausgehend 
treppenförmig nach d - c i s - d -  absteigt. Bei der unteren Sekundbewegung setzt

34 Wie in T. 202-205 tritt also in der Mittellage die Malaguena-Quart in Erscheinung.
35 Auch hier ist das absteigende Moll-Tetrachord konstitutiv.
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unversehens der Generalbaß mit ein, um die zweitaktige Wechseinotenfolge syn
chron durch ein elementares Hin-und-her-Springen zwischen Tonika- und Do
minantgrundton zu stützen.36 Dieser Vorgang bewirkt einen kräftigen Sog zur 
Eins von T. 251 hin, auf der nun das Tutti mit d-Moll prononciert wieder in Ak
tion treten kann.

An dieser Stelle fugt Vivaldi eine größere, das Ungestüm verstärkt wider
spiegelnde Sequenzpassage ein, was er ja in den Mittelstücken solcher Sätze gene
rell gerne tut.37 In neun gleichartig ausgefiillten Takten kommt hier, als neues 
Spielmuster, eine von den Violinen zweistimmig ausgeprägte Achtelfiguration zur 
Durchführung, die von Baß-Oktavläufen unterquert wird. Ähnlich wie schon 
einmal im ersten Tutti (T. 217-224) überbrücken die Bratschen die Abbrüche der 
Sechzehntelbewegungen auf der Drei mit ergänzenden Tonketten, die hier aller
dings durch die übergelagerten Einsätze stärker mit den Initialläufen verflochten 
sind als dort. Nach T. 257 verläßt die Musik das Quintschrittraster, um eine Ka
denz zur IV. Stufe einzuleiten. In deren Ziel ändert sich das Spielmuster, und es 
erscheint als Dreitaktgruppe ein Abkömmling des Abschnitts T. 217-224, der je
doch die vorherigen Oktavgänge des Basses weiter beibehält und sich somit eine 
auffällige Gegenbewegung der Sechzehntel zu eigen macht (C’). Noch krasser als 
bei T. 213-215 wirkt die musikalische Entwicklung dort plötzlich wie gehemmt, 
da ein und dasselbe Element zweimal wiederholt wird. So entsteht ein dahin ge
hender Eindruck, daß der Windwirbel vor seiner weiteren Ausbreitung im Raum 
kurzzeitig an einem Ort stehenbleibe. Mit T. 263 wechselt dann erneut die Fak
tur, und es folgt als zweite Dreitaktgruppe eine das c-Moll bekräftigende 
Kadenz-Einführung, bei der über pochenden Achteln der Unterstimmen in den 
jetzt zusammengehenden Geigen eine bislang unbenutzte Sechzehntelfiguration 
zutage tritt.

Auf den Tonikaschluß zur IV. Stufe kehrt der Blitz und Donner vorführende 
Ritornellkopf zurück, an den nach der kurzen Generalpause vorT. 270 unmittel
bar ein generalbaßbegleiteter Soloteil von 11 Takten anknüpft. Dieser ist von ei
ner Baßfigur mit Figura-corta-Mordent plus springenden Achteloktaven be
stimmt, die im Zuge einer harmonischen Bewegung innerhalb des c-Moll-Feldes 
sechsmal in steter Folge erklingt (Beispiel 21). Die Solovioline läßt diesen Ab
schnitt akkordisch beginnen, indem sie mittels intervallischem Sechzehntel-Tre
molo unter gehaltenen Hochtönen taktweise fortschreitende Dreiklänge darstellt. 
Ungeachtet des gleichbleibenden Baß-Musters bringt sie ab T. 275 eine neue Art 
der Figuration, die aus einem Wechsel zwischen aufwärts strebenden Linienge-

36 Man beachte, daß währenddessen das leere ¿/der Solovioline weiter durchklingt.
37 Erinnert sei vor allem an den Kopfsatz von Op. ViII/5; vgl. S. 94.
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BEISPIEL 21

[T. 270-281]
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staken und dreifachem Arpeggio abwärts gebrochener Akkorde besteht. Der Au
genblick jener figurativen Veränderung wirkt wegen des unerwarteten Zeitpunk
tes nach fünf Takten einheitlichen Spiels inmitten der mutmaßlichen Sechsvier
telgruppe T. 274-275 als ein weiteres Überraschungsmoment, das als solches 
durch den plötzlichen Eintritt eines Sextklanges noch unterstrichen ist. Im 
Grunde nehmen bei der Sextenreihe von T. 275-280 die zweitaktigen
Gliederungseinheiten im Gegensatz zum ersten Teil des Soloabschnitts nun je
weils von den Schlußtönen der Baß-Elemente ihren Ausgang, deren funktionale 
Ordnung damit in gewisser Weise umgedeutet wird. So gesehen basiert der 
Formteil im ganzen auf einer Unterteilung in 2+2+1 + 2+2+2 Takte.

T  281-326:

Auf der c-Moll-Ebene einsetzend, folgt auf den G-Sextakkord von T. 280 mit 
der Ritornellvariante A* ein reiner Unisono-Abschnitt, bei dem sich stehende 
Tremolo-Takte permanent mit einem T. 216 entsprechenden Strukturglied ab
wechseln. Statt der Quinte wird hier jedoch immer die Sexte des Repetitionsto
nes herausgestellt. Diese in unerbittlicher Periodizität auftretenden Akzente las
sen die Musik nun besonders aggressiv erscheinen. Während der in sechsmal zwei 
Takte gegliederten Spielphase wird ein chromatischer Abstieg von c zum g  und 
von dort weiter zum d  realisiert, wobei der zweite Halbteil (T 287-292) den er
sten in der entsprechenden Transposition wiederholt. Allerdings verspürt man bei 
T  288 einen eigenartigen Ruck, weil die zuvor als Dominantziel erreichte ^Ebe
ne -  im Generalbaß ist die kleine Septim beziffert gewesen -  jetzt quasi tonisch 
zur Wirkung kommt. Der kurze Einschub von T. 293-296, in dem die Solostim
me über einem ¿/-Orgelpunkt die vorausgegangene Bewegungsform noch in frei
er Variierung weiterführt, bestätigt dann als dominantisches Element die unver
mittelt vollzogene Rückwendung nach g-Moll. Der Kadenzschluß erfolgt mit der 
Wiederkunft des B-Teils, d. h. der Takte 206 bis 213, die an dieser Stelle die 
Fortsetzung bilden: Der abstürzende Oberstimmenlauf von T  297 stößt die Tür 
für die zu befestigende I. Stufe mit letzter Wucht auf, deren definitive Rückkehr 
das nahende Ende des Satzes ankündigt.

Im Anschluß an jenes fürchterliche Sturmgeheul kommt es im Alternieren von 
Solo undTutti zur ultimativen Verdichtung, denn die Disposition wechselt eben
dann in den Abständen von 4 + 3 + 4 Takten. Dem Arpeggieren über repetieren
den £-Vierteln von T. 305-308, das sich eng an den ersten Soloabschnitt anlehnt, 
wird im Tutti sogleich ein Unisono-Lauf der Ripienviolinen gegenübergestellt, 
der nach asymmetrischem Auf- und Wiederabstieg in ein eintaktiges allgemeines 
Tremolo auf der Basisterz g -b  mündet. Das Antippen des Dominantgrundtons 
rnitT 312 aber bringt daraufhin rasch noch einmal den Solisten ins Spiel: Unbe-
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gleitet läßt er einen in Zweierbindungen gestaffelten Sechzehntelaufstieg erklin
gen, der freilich auch nach seiner wörtlichen Wiederholung in der Höhe keinen 
Anschluß findet. Das letzte Einfallen des Tuttis in T. 316 setzt der eigenwilligen 
Aktion dann ein jähes Ende und löst als dominantische Initialzündung unmittel
bar die erste von zwei nun aufeinanderfolgenden analogen g-Moll-Kadenzwen
dungen aus. Der i n l  + 3 + 3 + 3 + 1  Takte gegliederte Schlußblock fiihrt ein 
Klangbild herauf, das dem von T. 223-227 ähnelt; daher die Bezeichnung D\ 
Die tobende Natur befindet sich sozusagen unverändert im Vollbesitz ihrer Kräf
te, und selbst im Finalklang braust der Sturm im Wechsel der Akkordlagen noch
mals mächtig auf. Erst mit dem Doppelstrich ist das erbarmungslose Unwetter 
überstanden.

UlnvemOy Violinkonzert in f  Op. VIII/438

In den Ecksätzen des Winter-Konzerts nimmt Vivaldi noch stärker als sonst in 
den Stagioni Abstand von bindenden Formprinzipien, um sich den größt
möglichen Freiraum für sein Anliegen der Deskription, für das Einfangen der im 
Text geschilderten Situationen zu schaffen. Zweifelsohne wird daran die Faszina
tion besonders deutlich, die die Darstellbarkeit konkreter Ausprägungen der 
Physis auf ihn ausübt. Um sich ihr „guten Gewissens“ hingeben zu können, muß 
er allerdings mit einer klaren Festlegung dessen, was abgebildet werden soll, ans 
Werk gehen. Von daher ist das Vorhandensein einer literarischen Bezugsebene 
einerseits als eine gewisse Voraussetzung für diese Art der Komposition, anderer
seits aber auch als Legitimation des musikalischen Resultats zu verstehen. Mit 
Hilfe der als Addimentum in die Schriftlichkeit einbezogenen textlichen Stütze 
kann es Vivaldi sich also erlauben, innerhalb der in den zwanziger Jahren des 18. 
Jahrhunderts doch schon relativ festgefügten Gattung des Instrumentalkonzerts 
formale Abläufe anstatt von traditionell gebräuchlichen Mustern primär von ei
ner Folge außermusikalischer Vorstellungen abhängig zu machen.39 Das Ritor- 
nellprinzip kann man beim ersten wie beim dritten Satz von Op. VIII/4 kaum 
mehr erkennen;40 das Konzert unterliegt dementsprechend einer weitgehenden 
Loslösung von der geschichtsträchtigen Refrain-Praxis, von der Vivaldis Kompo-

38 Vivaldi Opere, Tomo 79.
39 Diese These steht in einem gewissen Widerspruch zu Werner Braun, der die Abwei

chungen von den üblichen Formmodellen, wie sie in den Stagioni teilweise zutage treten, 
zwar ebenfalls für beträchtlich erachtet, dabei aber ausschließen möchte, daß Vivaldis eigen
willige Gestaltungsmaßnahmen primär durch das Programmatische bedingt sind (Antonio 
Vivaldi: . . . Die Jahreszeiten, S. 12).

40 Vgl. Braun, a. a. O., S. 12 u. 32.
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sitionen sonst so oft entscheidend mitbestimmt sind. Offensichtlich ist als Träger 
der musikalischen Geschlossenheit ein allgemeineres Spiel- bzw. Konstruktions
merkmal an die Stelle eines mehrfach wiederkehrenden thematischen Hauptele
ments getreten und hat es damit gleichsam verdrängt. Im ersten Satz (C, Allegro 
non molto) handelt es sich bei jenem Charakteristikum um Achtelrepetitionen, 
die stets als Zweierbindungen artikuliert werden und die zumeist in größeren 
Gruppen aufeinanderfolgen. Häufig füllen sie die Partitur ganz oder teilweise ak- 
kordisch aus; in zwei Abschnitten erscheinen sie daneben einlinig in der Unter
stimme. Beim Finale (3/8, Allegro) stechen, abgesehen von dem einer Stretta 
gleichkommenden Schlußteil, als Hauptmerkmal ausgedehnte Orgelpunkte her
vor.

Innerhalb des ersten Satzes meldet sich die ungebändigte Natur zunächst in 
Form von drei rein solistischen Zweiunddreißigstelpassagen zu Wort, die, je ein
einhalb Takte durchziehend, den schneidenden Wind darstellen (T. 12-18). Als 
Zwischenglied tritt zweimal ein über acht Achtelrepetitionen gestreckter Orche
sterdreiklang in Funktion. Damit liegt eine uns anderweitig ja schon gut bekann
te Struktur vor, wobei es in diesem Fall eine Folge von 1V2+I + Wi+l + IV2 Takt
längen ist, die das Partiturraster überdeckt. Die Solopassagen, in denen jeweils 
drei verschiedene Bewegungsimpulse wirksam sind, unterscheiden sich nur durch 
die gewechselten Lagen voneinander. Während des ganzen Vorgangs verharrt die 
Musik auf der c-Moll-Ebene; die V. Stufe der Grundtonart f-Moll wird in diesen 
sieben Takten, im Anschluß an den Eingangsteil des Satzes, breit herausgestellt. 
Die Winde kommen später noch einmal zwischen T. 33M und 38M zum Durch
bruch, und zwar erneut in einem Wechselspiel von Solist und Orchester, das dort 
allerdings -  im Rahmen einer harmonischen Entwicklung -  im gleichmäßigen 
Halbtaktmodus vonstatten geht. Die akkordischen Einwürfe haben sich dabei 
aus den ursprünglichen starren Achtelrepetitionen in erregte Tremologruppen 
verwandelt, womit der Sturm dort in einer gesteigerten Intensität auf der Bildflä
che erscheint.

Seinen Höhepunkt erreicht das Wüten der Natur in diesem Konzert jedoch 
erst ganz am Ende, im letzten Teil des Finalsatzes. Es ist durchaus bezeichnend, 
daß Vivaldi seinen Jahreszeitenr7sy\d\xs gerade auf diese Weise abschließen läßt: ei
ne deutliche Bestätigung des besonderen Ranges, den die Tempesta als Aus
drucksform konzertanter Virtuosität bei ihm einnimmt. Der Text, durch den das 
letzte Auftreten der Winde beschrieben wird, lautet:

M Sentir uscir dalle ferrate porte
N Sirocco Borea, e tutti i Venti in guerra 

Quest’ e’l verno, mä tal, che gioja apporte.
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Schon von den Worten her begegnet uns die ungestüme Natur auffälligerweise 
wieder in einer Verbindung mit dem Kriegerischen, die z. B. an das im Sommer- 
Gedicht unter D Geschilderte erinnert (vgl. S. 114). In der Musik löst mit T. 
201 der wilde Boreas den sanften Schirokko ab, dessen figurative Darstellung ab 
T. 190 merklich mit dem Ritornell des ersten Satzes von LEstate verwandt ist. 
Der Nordwind bricht sich in einer unregelmäßig verlaufenden Zweiunddreißig- 
stelbewegung der Solovioline Bahn, die unbegleitet vier Takte beansprucht. Sie 
geht von Es-Dur aus und mündet am Ende in ein eintaktiges B-Dur-Tremolo 
des Ensembles ein, durch welches nun wiederum das gewohnte Wechselspiel mit 
solistischen Tonketten und vibrierenden Orchesterakkorden in Gang gesetzt 
wird. Nachdem bereits die zweite Laufbewegung nur mehr sechs Achtel in An
spruch nimmt, kommt es ab dem folgenden Tremolo-Einwurf von T. 208 zwi
schen den beiden Elementen zu einem einheitlichen Alternieren im Taktmodus. 
Jene Verdichtung bewirkt also, daß die Musik zunächst in betonter Kontinuität 
weiterläuft. Harmonisch äußert sich dies in einer gleichmäßig aufsteigenden Se
quenz, die in dem f-Moll von T. 218 ihr Ziel findet. Als solches wird die I. Stufe 
hier mit Hilfe eine vorangesetzten Dominantgrundstellung, um derentwillen der 
Baß bei T. 217 seine Gangart ändern muß, auch entsprechend hervorgehoben.

Von nun an bleibt bis zum Schluß das Tutti in Aktion. Bereits an dem zwei 
Takte ausfallenden Unisono-Lauf der Oberstimmen, der in klanglichem Kon
trast zu den vorherigen Solofiguren steht und mit dem die Musik entschieden 
wieder aus dem Spielmuster des Sequenzabschnitts ausbricht, wird die letzte In
tensivierung des Geschehens deutlich. Das Unisono setzt sich dann in einem Se- 
kundabstieg von der Quinte (r) zur Terz (as) fort, der im Tremolo des vollen En
sembles erklingt (T. 221-222). Am Rande sei bemerkt, daß uns eine analoge 
Struktur schon einmal in der Primavera begegnet ist (ebd. T. 46). Im jetzigen Fall 
leitet dieser Stufengang direkt zu einer Kadenzgruppe t -D 4'3- t  über, bei der die 
Violinen vor dem V-I-Schluß mit ihren tieferliegenden Zählzeitakzenten noch 
ein besonderes Ereignismoment ins Spiel bringen. Hier werden wir natürlich erst 
recht an etwas Zurückliegendes erinnert, nämlich an das Finale des Sommer- 
Konzerts, wo ja entsprechende Figuren an zentraler Stelle in der umgekehrten 
Form vorgekommen sind. Bei unserem Allegro folgt auf die beschriebene 
f-Moll-Kadenz, anknüpfend an ihren als Scharnierglied benutzten Zieltakt 226, 
eine Wiederholung der letzten Tutti-Passage mit dem Unisono-Lauf der Violinen 
an der Spitze. Der Schlußblock, der mit der zurückkehrenden V-I-Wendung in 
einem Terzoktavklang auf/endet, erhält damit das nötige Gewicht, und Le quat- 
tro Stagioni verabschieden sich auf diese Weise vom Zuhörer gleichsam mit ei
nem zweimaligen triumphalen Wink der entfesselten Natur.
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Versuchen wir, aus unseren Beobachtungen am Werk Vivaldis ein Resümee zu 
ziehen. Beschäftigt hat uns hier nur die Gattung Concerto, da auf sie sich bei 
ihm die Darstellung der ungestümen Elemente, mithin das durch entsprechende 
Titel dokumentierte Einfangen von Außermusikalischem überhaupt konzen
triert.41 Als „Podium“ fiir Sturm und Gewitter dient ihm in erster Linie das drei- 
sätzige Konzert fiir Violine und Streichorchester mit B. c. Von den Möglichkei
ten einerseits des Soloinstruments und andererseits der Gesamtdisposition her 
liegt diese Präferenz natürlich durchaus nahe, birgt doch die Verbindung des 
Geigerisch-Virtuosen mit dem strukturellen Moment des Wechselpiels zwischen 
verschiedenen Einsatzformen des Ensemble-Klangkörpers in sich bereits eine ge
wisse Analogie zum wild gewordenen Wetter. Auf einer anderen Ebene schwingt 
diese, wie wir gesehen haben, in Vivaldis Kompositionsweise auch allgemein la
tent mit: Gemeint ist die Tendenz zur Vermeidung des Einheitlich-Regelmäßigen 
im zu gestaltenden Zeitablauf, die Tendenz zur Variierung der Teilglieder eines 
Satzzusammenhangs. Ihre bewußte Verstärkung führt zur Individualisierung der 
kompositorischen Bausteine, die damit unberechenbar hervortreten können. So 
bildet sich jener dramatische Charakter heraus, durch den die betreffenden Kon
zerte aus Op. VIII so sehr beeindrucken. Das musikalische Erfassen punktueller, 
singulärer Geschehnisse ist dabei in den Stagioni vor allem auch durch die Text
beilage ermöglicht und legitimiert.

An einzelne Mittel, mit denen Vivaldi arbeitet, soll hier nochmals erinnert 
werden. Erster Punkt: die harmonische Bewegung. Mit ihren ständigen Akkord
wechseln bilden vor allem Sequenzen eine musikalische Analogie zur gesteigerten 
Wut der Elemente; dementsprechend sind gerade sie häufig der Träger dramati
scher Spannungszunahme. Vornehmlich im mittleren Sektor der Ritornellfor- 
men erscheint in der Regel eine Quintschrittsequenz mit dichter Stimmverwe
bung, die schon auf den Durchführungsteil des späteren Sonatensatzes voraus
weist. Ein anderes beachtenswertes Phänomen sind die chromatischen Baßfort
schreitungen. Dieses von der Figurenlehre her gedeutete Mittel taucht in fast je
dem der einschlägigen Stücke auf, doch wird es von Vivaldi in der einzelnen 
Komposition mit der gebührenden Sparsamkeit verwendet. Als drittes sei noch 
einmal die gezielte Variation der Zeitgliederung erwähnt, die sich ja im Viervier
teltakt gerne in der Uberdeckung der Partiturzellen durch eine Folge von je 1V2 + 
1 Taktlängen messenden Einheiten manifestiert. An solchen Stellen kann auch, 
wie wir gesehen haben, die zunächst eingefuhrte Sukzessivstruktur spontan in ei
ne Simultanstruktur übergehen. Dieses Verfahren stellt vielleicht die deutlichste

41 Freilich finden sich in seinem Œuvre auch Vokalkompositionen mit erregter Natur, so 
z. B. die Motette In turbato Mare RV 627.
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Form des in den behandelten Kompositionen oft beobachteten Verdichtungs
prinzips dar.

Des weiteren dürfte in Erinnerung geblieben sein, daß die ungezügelte Natur 
in Vivaldis Musik sich häufig, mehr oder weniger bewußt, an die Battaglia an
lehnt, indem sie einzelne Gestaltungselemente des älteren Typus für ihre Zwecke 
nutzbar macht oder das Kriegerische direkt imitiert, wie in der Siegesfanfare am 
Ende des Es-Dur-Violinkonzerts. Diese triumphale Geste unterstreicht, daß die 
Wettergewalt in Op. VIII/5 sozusagen die Rolle einer sich selbst in herrischer 
Gebärde präsentierenden Person einnimmt. Unbeschadet dessen, daß dasTempe- 
sta-Geschehen dort zugleich in einem naturalistischen, d. h. unmittelbar die er
fahrbare Realität nachahmenden Sinn erfaßt wird, berührt die Demonstration 
doch noch nicht den Bereich menschlicher Lebenswirklichkeit. Anders hingegen 
in den Vier Jahreszeiten, wo der Mensch konkret mit auf den Plan tritt: In ihnen 
kommt darüberhinaus auch die bedrohliche Seite des Unwetters deutlich zum 
Tragen -  was nicht zuletzt an der in den betreffenden Teilen gegebenen Domi
nanz des Moll abzulesen ist. Furchterregende Natur in der Musik also, wohlge
merkt in rein instrumentalem Gewände. Mit Vivaldis Stagioni ist das barocke 
Concerto in eine Ebene vorgedrungen, auf der die musikalische Kunst jene Phä
nomene ernsthaft als schicksalhafte Einwirkungen auf den Menschen begreiflich 
machen will.
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JOHANN SEBASTIAN BACH

Den Rahmen unserer Behandlung von Kompositionen Johann Sebastian 
Bachs sollen zwei Stücke aus kirchenmusikalischen Werken bilden: einerseits, als 
Beispiel einer Arie aus dem Kantatenschaffen für den regulären Leipziger Sonn
tagsgottesdienst, der dritte Satz von BWV 46; andererseits der Turbachor „Sind 
Blitze, sind Donner in Wolken verschwunden?“ aus der Matthäus-Passion. Dazwi
schen kommen vor allem die Eingangschöre jener Drami p er  musica BWV 205, 
201 und 206 zur Untersuchung, in denen bestimmte Naturerscheinungen von 
vornherein als Personen an der theatralischen Handlung beteiligt sind. Insofern 
die ursprüngliche Komposition der Matthäus-Passion spätestens bis in das Jahr 
1729 fällt,1 entspricht die Reihenfolge, in der die einzelnen Stücke hier bespro
chen werden, nicht ganz der Werke-Chronologie:

BWV 46 „Schauet doch und sehet, ob irgend ein Schmerz se i“, 
Kantate zum 10. Sonntag nach Trinitatis

BWV 205 „Zerreißet, zersprenget, zertrümmert die Gruft “
(Der zufriedengestellte Äolus),
Glückwunschkantate zum Namenstag des 
Universitätsprofessors Dr. August Friedrich Müller

BWV 244 Matthäus-Passion 
(Frühfassung)

BWV 201 „Geschwinde, ihr wirbelnden Winde“
(Der Streit zwischen Phoebus und Pan), 
ohne Bestimmung

BWV 206 „Schleicht, spielende Wellen, und murmelt ge lin d e“, 
Glückwunschkantate zum Geburtstag, 
später Namenstag Augusts III.

1723

1725

1729

17291 2 3

17343

1 Danach hat Bach das Werk in seiner Grundstruktur wohl nicht mehr wesentlich verän
dert; siehe: Alfred Dürr, Vorw. zu der als kommentierte Faks.-Ausg. der Abschrift J. C. Alt- 
nickols hg. Frühfassung d. Matthäus-Passion, Johann Sebastian Bach, Neue Ausgabe sämtlicher 
Werke, hg. J.-S.-Bach-Institut, Göttingen, u. Bach-Archiv, Leipzig, Ser. 2, Bd. 5a (Kassel: Bä
renreiter, 1972), S. V. Altnickols Partiturabschrift zeigt den hier zu behandelnden Chorsatz 
bereits in seiner endgültigen Gestalt (ebd. S. 34-37).

2 Nach Alfred Dürr, Die Kantaten von Johann Sebastian Bach (Kassel, 1971), II, 713-
3 Dürr berichtet: Die Entstehungsgeschichte dieser Kantate ist recht kompliziert. Wenn nicht 

alles täuscht, hatte Bach ihre Komposition ursprünglich zur Feier des Geburtstags des Königs am
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Die Gewichtigkeit der Passionsvertonung mag es indes rechtfertigen, die Analyse 
des ihr zugehörigen Satzes an den Schluß des Kapitels zu rücken.

„Schauet doch u n d  sehet, ob irg en d ein  Schm erz se i“ 

(Kirchenkantate, 17 2 3 ) B W V  4 6 * 4

Nr. 3: A ria5

Zu BWV 46 sei zunächst folgendes gesagt: Das Werk aus Bachs erstem Leip
ziger Kantatenjahrgang nimmt Bezug auf Lukas 19 ,41-45, dem Evangelium jenes 
10. Sonntags nach Trinitatis (3. August) 1723: Jesus weint über Jerusalem und 
prophezeit der Stadt das Gericht Gottes; dann treibt er die Händler aus dem 
Tempel hinaus. In der Kantate spitzt sich die Aussagetendenz, analog dem ersten 
Teil des Bibeltextes, auf eine Gerichtspredigt an die unbußfertigen Sünder zu, be
vor die Gnade der Errettung, die den Glaubenden in Jesus Christus geschenkt 
ist, ganz in den Mittelpunkt gestellt wird. Nach Eingangschor und Rezitativ 
kommt es mit dem dritten Satz zum dramatischen Höhepunkt: Ein Beobachter 
schildert, wie sich der strafende Zorn Gottes über Jerusalem in einem entsetzli
chen Gewitter offenbart. Musikalisch geschieht dies in Form einer Baß-Arie mit 
obligater Trompete, Streichern und B. c. (B-Dur, 3/4).

Die sechs jambischen Verszeilen des zugrunde liegenden Textes weisen die 
Reimfolge a b b c c a auf; entsprechend diesem Schema gruppieren sie sich auch 
sub specie ihrer strukturellen Beschaffenheit (a-Zeilen: vierhebig mit weiblicher 
Endung; b-Zeilen: vierhebig mit männlicher Endung; c-Zeilen: dreihebig mit 
weiblicher Endung).

Dein Wetter zog sich auf von weiten,
Doch dessen Strahl bricht endlich ein

7. Oktober 1734  auffuhren wollen, dann aber zurückgestellt, ab bekannt wurde, daß das Königs
paar wenige Tage vor dem Geburtstag persönlich in Leipzig sein werde. . . Erst zwei Jahre später, 
vielleicht zum 7. Oktober 1736, hat Bach das zurückgestellte Werk vollendet und wahrscheinlich 
einige Jahre danach (1740?) zum Namenstage des Königs mit geringfügigen Textänderungen wie
derholt. ( Die Kantaten. . ., II, 674.)

4 Verwendete Notentextfassung: Johann Sebastian Bach, Neue Ausgabe sämtlicher Wer
ke..  . (nachfolgend zitiert als „NBA“), Ser. 1, Bd. 19, hg. Robert L. Marshall (1985).

3 Ebd.,S. 154-162.
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Und muß dir unerträglich sein.
Da überhäufte Sünden 
Der Rache Blitz entzünden 
Und dir den Untergang bereiten.

Zum Schluß hin erscheinen in der Arie nochmals die Verse 1 und 2. Da die 
Singstimme oft vom syllabischen Textvortrag abgeht und da die Vertonung der 
Zeilen 3 bis 3 zahlreiche Wiederholungen einzelner Sprachglieder enthält, kom
men die unterschiedlichen Versstrukturen in der Musik selbst kaum zur Geltung. 
Wie später zu zeigen sein wird, ist die Konzeption der Vokalpartie, besonders was 
ihre metrisch-rhythmische Gestaltung betrifft, primär vom Sinngehalt einzelner 
Wörter angeregt.

Die Komposition als Ganzes kleidet Bach in eine Ritornellform, die fiinf rein 
instrumentale Teile und vier Gesangsabschnitte umschließt:

FIGUR 7

RI Z. 1+2+1+2 R2 Z.3 R3 7A+5+6R4Z.U2 R5
I. V. VI. V k. I.

(1 Punktabstand = ca. 2 Takte).

Generell erstreckt sich ja die Standardfunktion dieses Modells in jener Zeit 
nicht nur auf die Gattung des Instrumentalkonzerts, sondern, immer noch, auch 
auf den Bereich der Arie.6 In unserem Satz variieren die Ritornellteile das zu Be
ginn exponierte Spielmaterial jeweils auf individuelle Weise, so daß ihre musika
lische Gestalt im Ablauf der Zeit immer wieder neu zu entstehen scheint. Als 
Hauptmotiv tritt eine eintaktige, in punktiertem Rhythmus artikulierte Drei
klangsfanfare auf, die in der Regel von bebenden Sechzehntelrepetitionen (des 
Streicherensembles) abgelöst wird. Weitere wesentliche Bestandteile des instru
mentalen Gefüges sind: auf Sechzehntelebene absteigende Skalenläufe sowie ver
schiedenartige Wechsel notenfiguren , auf Achtelebene unstet springende oder ein
heitlich liegende Mehrtongruppen. Am Anfang nimmt die Trompete, als Dis
kantinstrument, die Vokalmelodie der ersten Verszeiie üblicher Gepflogenheit ge
mäß schon fast wörtlich voraus. Von diesem Thema, oder wenigstens von seinem 
Viertelaufstieg, bleibt ihr Spiel auch in den drei anderen nicht-gesanglichen Ab
schnitten beeinflußt, die sie mitbestreitet. Länger pausiert die Trompete nur wäh

6 Vgl. Reinhard Strohm, Italienische Opemarien des frühen Settecento (1720-1730), Ana- 
lecta musicologica, 16 (Köln, 1976), I, 189-190.
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rend des g-Moll-Ritornells und des daran anschließenden Vokalteils; ansonsten 
hat ihre Stimme, sei es nun mit größeren zusammenhängenden Phrasen oder mit 
kleineren figurativen Gebilden, durchgängig eine feste Funktion in dem konzer
tanten Satzablauf.

Deutlich ist zu erkennen, daß der instrumentale Organismus des ganzen Stük- 
kes aus zumeist einzeln gestalteten Taktzellen besteht. Akkordisch oder als Uniso
no bildet der Streicherblock in diesen Elementen eine einheitliche Schicht, wenn 
nicht die erste Violine, wie es an einigen Stellen geschieht, sich mit eigener 
Stimmführung aus dem Verbund herauslöst. Manchmal ist natürlich mit der 
Spielbewegung der Geigen und Bratschen auch diejenige des Continuos gekop
pelt. Generalbaß- und Trompetenstimme aber treten als individuelle Satzschich
ten den Streichern -  je für sich -  vornehmlich im kontrapunktischen Sinne, d. h. 
in Form gegensätzlich gestalteter Zellglieder gegenüber. Durch die differenzierte 
Anordnung des motivischen Materials in den einzelnen Takten kommt so ein 
höchst lebendiger musikal ischer Gesam tablauf zusta nde.

In welchem Verhältnis zu diesem instrumentalen Satzbau steht nun das Voka
le? Wir haben hier wiederum das allgemeingültige Phänomen zu gewärtigen, daß 
die Singstimme aufgrund der spezifischen Struktur der Sprache mit jener maß
geblich vom Takt bestimmten musikalischen Zeitausfüllung oftmals nicht kon
form geht. Von den großen KoloraturstellenT. 27-34 und 93-101 einmal abgese
hen, paßt sich der Vokalvortrag in dieser Arie am ehesten dort an das gegebene 
Gliederungsraster an, wo eine der längeren Verszeilen zusammenhängend zum 
Erklingen kommt (T. 13-16, 22-26, 43-48, 88-91). Andererseits führt jedoch die 
Aufspaltung des Verses in kürzere Wortgruppen bzw. die Isolierung von Sprach- 
bestandteilen zum Zwecke ihrer Wiederholung stets zu solchen Bildungen, die 
nicht einen durch Taktstriche begrenzten Raum einnehmen. Kennzeichnend ist 
in der Regel, daß die jeweilige Silbenfolge eine erste Zählzeit anpeilt, die sie mit 
ihrer letzten Hebung erreichen muß. Durch diesen metrischen Fixpunkt erhält 
sie gewissermaßen ihre temporale Festlegung. Den sp rachgezeugten Tongruppen 
eignet von daher aber auch das Bestreben, im Innern der Dreiviertelzellen einzu
setzen und zu enden bzw. aneinander anzuknüpfen. Dadurch kommt es ange
sichts des Taktes zu jener potentiellen Inkongruenz zwischen instrumentalen und 
vokalen Strukturelementen. Sie kann vereinfacht so schematisiert werden:

i. v.

Es dürfte lohnend sein, sich diese elementare Gegebenheit einmal grundsätzlich
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bewußt zu machen, auch wenn sie mehr auf eine allgemeine Eigentümlichkeit 
von Sprachvertonung hinweist und weniger die vorliegende Arie im besonderen 
charakterisiert.

Gehen wir das Stück nun im Hinblick auf das eigentliche musikalische Ge
schehen durch. In der Eröffnungsfanfare wird mittels Stimmvermehrung7 das 
Ereignis des dissonierenden Akkords von T. 2 dynamisch vorbereitet. Dieser ent
steht dadurch, daß dem Dreiklangsaufstieg im Thema ein weiteres Terzintervall 
folgt und, damit verbunden, über dem mit dem zweiten Sechzehntel sofort zu
rückkehrenden Tonikagrundton b eine dominantische Bildung hervortritt. Der 
Baß-Orgelpunkt bleibt nach den Vorhaltsauflösungen auf der Drei weiter in 
Funktion. Über ihm wiederholt sich -  wegen der Sekundfortschreitung b - c  der 
Trompete freilich mit abgeschwächter Dissonanzwirkung -  der harmonische Sei
tenstoß nach 7 - 4 - 2 ,8 der nun in der Melodiestimme eine geschmeidige Achtel
figuration auslöst. Mit T. 4 erklingt wie erwartet nochmals die reine Tonika, doch 
bringt der Baß jetzt unversehens den Fanfarendreiklang und ruft so auf der drit
ten Zählzeit eine wirkliche Dominante hervor.

Die Fortspinnung des Ritornells erfolgt dann unter Einbeziehung neuer Spiel
elemente; allerdings erweist sich auch die weitere Verwendung der dreifachen 
Punktierung im Continuo hier schon als etwas Wesentliches. Es sei noch darauf 
hingewiesen, daß die Läufe von T. 5 und 7 ähnlich wie das Eröffnungssignal von 
Bach im Sinne eines Crescendos in Partitur gesetzt sind. Durch die musikalische 
Faktur der instrumentalen Einleitung kommt der affektive Charakter des Stückes 
bereits recht deutlich zur Geltung. Da der Text ihn auf Zorn und Wut festlegt, 
orientiert sich dessen stilistische Ausgestaltung naheliegenderweise an dem Typus 
der Rache-Arie, den die Opernkomposition der neapolitanischen Schule zu glei
cher Zeit hervorbringt.9 Wie nicht selten ist die Entfesselung der Natur hier mit 
ebendieser Aifekthaltung verquickt.

Nachdem die Musik am Ausgang des Anfangsritornells eine Kadenz zur V. 
Stufe vollzogen hat (T. 1 i/12), wendet sie sich zur Vorbereitung des Vokaleinsat
zes von T  13 in einem kurzen Unisono-Abgang sogleich wieder nach B-Dur zu
rück. Die Komposition des ersten Gesangsabschnitts folgt nun bisT. 16 fast ge
nau und bis T  22 wenigstens im Umriß dem Ablauf des Instrumentalvorspiels.

7 Vgl. dazu auch S. 37.
8 Über dem Tonikagrundton entsteht jetzt ein unverkürzter Dominantseptakkord.
9 Zum Beleg sei auf eine entsprechende Komposition von Johann Adolf Hasse verwiesen, 

nämlich auf die Tenor-Arie „ Tradir sapesto, o perfidi“ aus der Opera seria Arminio von 1730; 
siehe: Das Erbe Deutscher Musik, 28 = Abt. Oper u. Sologesang, Bd. 4, hg. Rudolf Gerber 
(Mainz: Schotts Söhne, 1966), 246-253.
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Durch den Eintritt der Vokalstimme vom Melodievortrag befreit, kann die 
Trompete zunächst eine besondere Funktion wahrnehmen: Mit ihrem liegenden 
f 2 bindet sie zum einen den ersten sprachgebundenen Teil mit dem Kadenz
schluß des Ritornells zusammen und erweitert zum andern den ¿-Orgelpunkt 
des Generalbasses in der Höhe zu einer Rahmenstruktur aus Grund- und Quint
ton. Gegen das jambische Versmaß betont der abtaktige Beginn des Gesangsthe
mas das Possesivpronomen „Dein“, so daß unser Blick auf die handelnde Person 
gelenkt wird: Der Herrscher des Himmels, auf den sich selbstverständlich auch 
die Fanfarensignale beziehen, ist als Richter auf den Plan getreten; dies hat für 
Bach entscheidende Bedeutung.

Während die Musik bei Vers 1 mit Hilfe eines breitflächigen Melodiebogens 
den Vorgang des erst „von weiten“ heraufziehenden Unwetters einfängt, zeigt die 
Vertonung der nächsten Textzeile den endgültigen Ausbruch der diesem inne
wohnenden Gewalt an: Beim zweiten Teil des in zwei Wbrtgruppen aufgespalte
nen Satzes beschleunigen sich das Deklamationstempo und die figurative Bewe
gung, so daß, gerade auf der vokalen Ebene, das blitzartige Eintreffen des geschil
derten Ereignisses unmittelbar zur Geltung gelangt. Das Hinauszögern des Wei
tersprechens bei T. 18, das eine unerwartet große Distanz zwischen den beiden 
Versgliedern schafft, fuhrt ein Sinnbild des Adverbs „endlich“ herauf. Den Ge
witterstrahl hat die Trompete gleich bei seiner Erwähnung im Gesang musika
lisch vergegenwärtigt. Auch sein Einschlagen wird im Instrumentalen hörbar, 
nämlich in T. 21, durch den im Rahmen eines plötzlichen Sekundakkords an die 
Wiederholung der vokalen Prädikatgruppe anknüpfenden Unisono-Lauf der 
Streicher.

Es folgt eine weitere Durchführung der beiden ersten Textzeilen. Vers 1 er
scheint in der bekannten Rhythmisierung und ohne, daß sich die Vortragsgeste 
gegenüber vorher wesentlich ändert, auf der Dominantebene. Vers 2 hingegen 
bekommt eine neue Einkleidung: Nach seinem Eintritt auf dem verminderten 
Septakkord von T. 26, mit dem der instrumentale Fluß überraschend für einen 
Moment abbricht, wird die Ausdeutung des Wortes „Strahl“ durch eine fast acht 
Takte ausfüllende Koloraturbewegung ganz in den Mittelpunkt der Musik ge
stellt. In T  32 und 34 reduziert sich die orchestrale Satzdichte durch das Ausset
zen der Mittelstimmen, bevor die in Verbindung mit dem zweiten Sprachglied 
angefügte Kadenzwendung nach F-Dur schließlich außer dem Vokalbaß nur 
noch das Continuo in Aktion sieht. Desto energiegeladener wirkt daraufhin das 
sofort nach Erreichen der Tonika ertönende Unisono des Streicherensembles, mit 
Hilfe dessen ein erneutes Einschlagen des Blitzes zur Darstellung gebracht wird. 
Das Zwischenritornell vereinigt in T  37-43 dann zwei schon gebrauchte Kompo
sitionsbausteine, und zwar das den zweiten Durchlauf von Vers 1 tragende Ge-
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rüst von T. 22-25 und die Schlußgruppe T. 9-11 des Instrumentalvorspiels. Im 
Unterschied zu diesem wird aber jetzt nach dem Kadenzschluß die V. Stufe nicht 
gleich wieder verlassen, sondern bleibt als Basis für den Singstimmeneinsatz von 
T. 45 zunächst in Funktion.

Die Musik von T. 45-57, die den dritten Vers vorstellt, ist vom Sinn des Wor
tes „unerträglich“ gezeugt. Die Bedeutung dieses Adverbs schillert hier gleichsam 
nach allen Seiten: Chromatisch durchsteigt der Instrumentalbaß im Taktmodus 
die große Sext f - d  und löst dabei im Harmonischen mehrfach scharfe Dissonan
zen aus (T. 46-54). Unter- und Hintergrund des Klangbildes sind währenddessen 
von bebenden Sechzehntelrepetitionen erfüllt, über denen ab T. 48-49 Fanfaren
stöße der ersten Violinen und eine Trillerfiguration der Trompete hervortreten. 
Diese besondere Ausgestaltung des akkordischen Satzes beginnt aber, um die 
Textverständlichkeit nicht zu beeinträchtigen, erst mit der Endsilbe der zu An
fang des Abschnitts herausgestellten Verseinheit. Die Vokalstimme hat in T. 45, 
am Endpunkt des Ritornellauslaufs, mit einer melodischen Umkehrung des 
Hauptmotivs wiedereingesetzt. Durch die Wegnahme des Orchesters ist an jener 
Stelle ein deutliches Gliederungsmoment geschaffen. Die Deklamation von Vers 
3 bleibt am Rhythmus des Kopfthemas orientiert, im Vergleich zu dem sich hier 
jedoch mit der Profilierung des bedeutungstragenden Adverbs (unerträglich) 
durch die expressive Achtelfiguration von T. 46 und den beißenden Nonvorhalt 
a s - g v on T. 47 eine impulsivere Melodiebewegung ergibt.

Bei der dreimaligen Wiederholung des zentralen Wortes ab T. 49 stechen dann 
jeweils auf die Wurzelsilbe gesetzte Quartvorhalte hervor, deren letzter allerdings 
bloß noch in Gestalt einer Trillernebennote erscheint ( g  über f i s , T  54). Dort 
kommt der vollstimmige Sequenzkomplex auch zum Abschluß, und die Musik 
verdünnt sich zu einem nur mehr generalbaßbegleiteten Arioso, in dessen vier 
Takten, jetzt in beschleunigter T^zr^Wö-Rhythmisierung mit nachfolgendem 
Melisma, nochmals die ganze Verszeile erklingt (Beispiel 22). Von D-Dur ausge
hend wird währenddessen die anstehende Kadenz nach g-Moll eingefädelt und 
vollzogen. Dabei spielt Bach mit der Hemiole, läßt er doch das Continuo in T. 
55-56, die Singstimme hingegen in T  54-55 und 56-57 im Sinne des großen 
Dreiers artikulieren. Der Takt gerät dadurch spürbar ins Wanken.10 Weitere Fa
cetten der Wortausdeutung sind in dem synkopischen Ansetzen der beiden Vo
kaltöne b und f is sowie in der ausgeprägten Leittönigkeit der ganzen Stelle zu er
blicken, durch die z. B. das Auftreten sämtlicher chromatischer Stufen innerhalb 
von T. 55-56 bedingt ist.

10 Vgl. zu dieser Aussage S. 81, Anm. 36.
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BEISPIEL 22

[T. 53-59]

56

Im Unterschied zu T. 36-37 setzt die Ritornellfanfare dann bereits auf dem 
V-I-Schluß des Gesangsabschnitts ein. Eine Auffälligkeit des g-Moll-Zwischen- 
spieis besteht darin, daß dem dritten Dreiklangsaufschwung in der ersten Violine 
entgegen den drei übrigen Stimmen eine hemiolische Bildung folgt, die der Ri- 
tornellkadenz ein neues Gepräge gibt. Der nächste Vokalteil beginnt, in Entspre-
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chung zu T. 26, mit einem freien Anlauf. Obwohl das Instrumentale zunächst 
wiederum Rücksicht auf die Sprachverständlichkeit zu nehmen hat, kann es den 
ersten inhaltlichen Kernbegriff „überhäufte Sünden“, der in der Wellenform der 
Gesangsmelodie von T. 66-70 abgebildet wird, durch Stimmvermehrung mitaus
deuten. Wie wir sehen, baut Bach in diesem Abschnitt erneut 10 Takte der Mu
sik auf einen chromatischen Baßgang durch die große Sext auf, der diesmal in 
Abwärtsrichtung den Hexachordraum e - g  durchmißt. Vers 5 löst in den beiden 
Mitteltakten dieses Komplexes ein besonderes Ereignis aus: Für einen Augenblick 
erleuchtet „der Rache Blitz“ den musikalischen Horizont, so denn die Streicher 
im einzigen instrumentalen Forte innerhalb eines Vokalteils mit einer nur an die
ser Stelle gebrauchten Akkordfiguration hervortreten und die Singstimme auf die 
einschlägige Wortgruppe zuerst ein für sich stehendes, die dritte Zählzeit von T. 
71 anzielendes Achtelsignal setzt. Insofern der hellen C-Dur-Säule mit T. 72 eine 
h -d -f-a s- Bildung nachfolgt, fehlt in diesem Bild auch der verminderte Septak- 
kord nicht. Die prägnante Vertonung des Verses zeigt, daß dem Kantor Bach bei 
seiner kompositorischen Naturdarstellung durchaus an punktueller dramatischer 
Verdichtung gelegen ist.

In T. 73 schließt sich an das Ende der fünften Zeile der Anfang der sechsten 
unmittelbar an. Wie mit einem Fingerzeig wird durch das hervorgehobene „und 
dir“ auf das verurteilte Jerusalem gedeutet, dessen Untergang schon in dem chro
matischen Baß-Abstieg vorgezeichnet ist. In T. 74-76 wären als weitere Bildele
mente die Abwärtssprünge in den Achtelfiguren von Violine I und die taumelnde 
Bewegung der Vokalstimme, implizite die wechselnde metrische Stellung des 
Substantivs, anzusprechen. Auf der V. Stufe, genauer gesagt in f-Moll, wiederholt 
sich im Instrumentalen ab T. 77 die Musik des g-Moll-Ritornells, in die hinein 
jetzt eine nochmalige Durchführung der Verse 4 bis 6 gesetzt ist. Hier wird über
wiegend syllabisch in Achteln deklamiert; die Züge heftiger Erregung, die die 
Rede nach T. 70 angenommen hat, bleiben also deutlich spürbar.

Wie schon bei T. 57/38 schließt sich nun das Ritornell wiederum in einer Ge
rüstbauverbindung an den kadenzierend endenden Gesangsabschnitt an. Daß 
dieses letzte Zwischenspiel auf vier Takte beschränkt wird, ist wohl nicht zuletzt 
eine Konsequenz der erfolgten Dramatisierung des Geschehens. In T. 87 verläßt 
die Musik die f-Moll-Ebene, um eine Rückwendung in Richtung B-Dur zu voll
ziehen. Allerdings tritt die I. Stufe innerhalb des verbleibenden Vokal teils, der ei
ne in die Unterquint versetzte Variante von T. 22-36 darstellt, noch nicht beson
ders deutlich in Erscheinung. Desto wirkungsvoller aber ist dann ihre Befesti
gung durch das Schlußritornell. Die die Wiederholung von Vers 1 enthaltenden 
Takte 88-91 weisen, bedingt durch die agile Generalbaßführung, im Verhältnis 
zu der entsprechenden Stelle im ersten Gesangsabschnitt eine unstetere, wendige
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re harmonische Bewegung auf. Auch die IV. Stufe wird hier einmal stärker be
rührt (T. 90). Die große Koloratur, die sich gegenüber ihrem ersten Auftreten 
noch um einen Takt verlängert, mündet diesmal in einen dominan tischen/1- Or
gelpunkt ein. Der Hinweis soll nicht unterbleiben, daß infolge des ausgedehnten 
Melismas das zweite Versglied mit dem Adverb „endlich“, ganz im Sinne der 
Wortbedeutung, eben erst außergewöhnlich spät erscheint. Wie bei T. 35 ist die 
Prädikatgruppe mit dem kurzen Kadenzvorgang verknüpft, der, in diesem Fall 
durch einen dezidierten Achtelanlauf des Continuos eingeleitet, den Gesangsteil 
abschließt. Am Ende des instrumentalen Nachspiels steht ein gewichtiger 
IV-V-V-I-Block, dessen Setzung durch einen weitgestreckten diatonischen Ab
stieg des Generalbasses mit der angemessenen Deutlichkeit vorbereitet wird.

Unsere Gewitter-Arie ist das Musterbeispiel einer bildhaften Barockkomposi
tion: Die Musik geht sozusagen wachsam am Text entlang, und wo sich ihr eine 
Chance zum Vergegenwärtigen des sprachlich Mitgeteilten bietet, setzt sie es mit 
Hilfe ihres spezifischen Vokabulars sogleich in ein hörbares Ereignis um. Dabei 
nutzt sie sowohl das Mehrdimensionale der instrumentalen Darstellungsmöglich
keiten als auch das Eindimensionale der individuellen rhythmisch-melodischen 
Formbarkeit der Verse; Orchester und Vokalstimme sind also gleichermaßen an 
den musikalischen Abbildungen der betreffenden Sinngehalte beteiligt. Zu be
achten ist bei alldem, daß der Arientext primär als eine Rede aufgefaßt und illu
striert wird. Zwar spiegelt die affektive Haltung der Komposition den durch ihn 
beschriebenen Ausnahmezustand der aggressiven Natur durchgängig wider; was 
aber im Detail der Musik geschieht, kristallisiert sich nicht aus der hinter dem 
Text stehenden Geschehensvorstellung, d. h. nicht etwa aus dem naturalistischen 
Ablauf des Unwetters heraus, sondern vielmehr aus den Einzelheiten der sprach
lichen Formulierung, aus der Bedeutung sinntragender Begriffe wie „von wei
ten“, „endlich“, „unerträglich“ usw. Mit diesen Beobachtungen stoßen wir auf 
das altbekannte Phänomen der musikalischen Rhetorik. Gewissermaßen zeigt die 
vorliegende Arie einen Weg zu dieser Ausdrucksform beispielhaft auf: Indem der 
Komponist Vorgänge und Ereignisse, die in einem Text geschildert werden, ganz 
durch die Brille ihrer worthaften Darstellung betrachtet und sie auch genau dem
entsprechend in Musik umwandelt, wird seine Komposition selbst zur Rede.
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„Z erreißet, zersprenget, zertrüm m ert die G ru ft“ 

(Drama per musica, 17 2 5 ) B W V  2 0 5 11

Der originale Textdruck zu Bachs Kantate 205 trägt folgende Überschrift:* 12

Auf Herr Z). A. F. M. Nahmens- 
Tag, in Leipzig den 3. August 

1725.
Der zufrieden-gestellte Aeolus.

Drama per Musica.

Die Ovation, die der Thomaskantor im Kreis von Studenten dem Universitäts
dozenten Dr. August Friedrich Müller am 3. VIII. 1725 darbringt, ist eine 
großangelegte Freiluftmusik, für die ein außergewöhnlicher Orchesterapparat 
herangezogen wird: Neben Streichern und Continuo treten je zwei Traversflöten, 
Oboen und Hörner sowie drei Trompeten mit Pauken in Aktion. Gemeinsam ist 
das volle Instrumentarium in den Rahmenchören und (NB) auch im ersten Re
zitativ eingesetzt. Die beiden Anfangsnummern zeigen deutlich, daß die gewalti
ge Besetzungsmasse eine Repräsentation der ungestümen Naturmächte darstellt, 
deren Entfesselung gleich zu Beginn des Picanderschen Textes in Form eines pa
radigmatischen Aufrufs in den Blickpunkt gelangt: „Zerreißet, zersprenget, zer
trümmert die Gruft, die unserm Wüten Grenze gibt!“, so rufen die gebändigten 
Winde, die von Äolus zu ungehindertem Toben ffeigelassen werden wollen. Wie 
man weiß, entstammt diese Thematik einer entsprechenden Schilderung aus 
dem ersten Buch der Aeneis von Vergil (Liber primus, Z. 50-141).13

Bei Picander geht es nun darum, daß das wütende Ausbrechen der Winde ver
hindert werden soll. Man versucht, Äolus zu besänftigen -  was schließlich der 
Pallas Athene dadurch gelingt, daß sie auf das an diesem Tage zu Ehren von Dr. 
Müller veranstaltete Fest hinweist: Der Windgott läßt sich davon überzeugen, 
daß dieses angesichts der allgemeinen Wertschätzung des Gefeierten keine Stö
rung verdient.14 Übrigens hat Bach die Musik dieses Werkes Jahre später noch

11 Verwendete Notentextfassung: NBA, Ser. 1, Bd. 38, hg. Werner Neumann (1960).
12 Picander, Emst-Scherzhaffie und Satyrische Gedichte, Erster Theil(Leipzig, 1727), S. 146; 

entnommen aus: Werner Neumann (Hg.), Sämtliche von Johann Sebastian Bach vertonte Texte 
(Leipzig, 1974), S. 314; Quellennachweis: ebd. S. 510.

H Siehe z. B.: Vergil, Aeneis, hg. u. übers, von Johannes Götte, Sammlung Tusculum, 7. 
Aufl. (München, 1988), S. 8-15. Die Librettisten haben in der Barockzeit immer wieder auf 
diese Geschichte Bezug genommen; z. B. kann man sie -  um ein in dieser Arbeit zur Sprache 
gekommenes Werk zu nennen -  auch im Prolog von Danchets Idomenee antreffen.

14 Vgl. Dürr, Die Kantaten. . II, 678-680.
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einmal verwendet, und zwar im Januar 1734, für die Huldigungskantate zur 
Krönung des sächsischen Kurfürsten Augusts III. (BWV 205a). Vom Text her 
tritt das Kriegerische an die Stelle der ungezügelten Natur, das dort zum Ruhm 
der Tapferkeit des Herrschers erscheint. „Blast Lärmen, ihr Feinde! Verstärket die 
Macht. Mein Heldenmut bleibt unbewegt. Blitzt, donnert und kracht“, heißt es 
da,15 und gerade die Kontrafaktur der ersten beiden Stücke, also von Chor und 
Rezitativ, belegt wiederum die uns schon von der französischen Oper und von 
Vivaldi her bekannte Entsprechung von Battaglia und Tempesta. Bachs Sturm
komposition von 1723 bleibt in ihrer bildhaften Aussage immerhin soweit offen, 
daß sie mit dem neuen Text ohne weiteres als militärische Demonstration ver
standen werden kann.

Nr. 1: C hor d er W inde16

Betrachten wir also zunächst den Eingangssatz der Äolus-Kantate (vgl. dazu 
Figur 8). Die ihm zugrunde gelegten Verse sind, wie im Falle derartiger Eröff- 
nungschöre üblich, unter Voraussetzung einer Da-capo-Vertonung verfertigt 
worden.17

Zerreißet, zersprenget, zertrümmert die Gruft,
Die unserm Wüten Grenze gibt!
Durchbrechet die Luft,
Daß selber die Sonne zur Finsternis werde,
Durchschneidet die Fluten, durchwühlet die Erde,
Daß sich der Himmel selbst betrübt.

Dies ist also der Text für den Chor der Winde. Von seinem Inhalt her haben wir 
es, wie schon gesagt, ganz konkret mit einer Entfesselung der Natur zu tun. Der 
musikalische Verlauf des Satzes gliedert sich einschließlich des Da capo grob in 
fünfTeile:

A T. 1-28 (instrumentale Einleitung)
B T. 29-83 (ab Choreinbau)
C T. 84-111 (Mittelteil)
A T. 1-28 {da capo)
B T. 29-83/84

15 Siehe: Neumann, Sämtliche von J. S. Bach vertonte Texte, S. 409.
16 NBA, Ser. 1, Bd. 38, S. 3-26.
17 Im Originaltextbuch tragen diese Zeilen die Überschrift: Chor der Winde. Aria.; siehe: 

Neumann, a. a. O., S. 409.

140



Vor uns liegt eine Folge von 28 + 55 + 28 + 28 + 56 Takten; die fünf Komplexe 
stehen demnach ziemlich exakt in dem Verhältnis 1 : 2 :  1 : 1 : 2. In seinem for
malen Aufbau mit dem Alternieren von Instrumentalritornellen und Gesangstei
len lehnt sich der Satz also direkt an die Da-capo-Arie an, die ja um 1720 schon 
eine allgemeingültige, festgefugte Anlage besitzt. Das folgende Schema ist von 
Reinhard Strohm aus dessen Studie über Arien des frühen 18. Jahrhunderts über
nommen;18 in Klammern sind die entsprechenden Taktzahlen unseres Bach- 
Chores hinzugesetzt.

Anfangsritomell
1 . Gesangsteil m it Zwischenritomell
2 . Gesangsteil m it Schlußritomell 
Mittelteil
Anfangs- oder dal-segno-Ritomell
1 . Gesangsteil m it Zwischenritomell
2 . Gesangsteil m it Schlußritomell

(T. 1-28)
(T. 29-58)
(T 59-83)
(T 84-111) 
(T. 1-28)
(T. 29-58)
(T. 59-83/84)

Selbstverständlich stimmt die tonale Konzeption des Satzes ebenfalls mit dem 
Muster überein, das durch die Arienform vorgegeben ist: Wie üblich schließt der 
dem Binnenritornell (T. 49-58) vorausgehende Gesangsteil in der Dominante 
und der ihm nachfolgende auf der Tonika.19 Die beiden vokalen Abschnitte des 
Rahmenblocks beschränken sich hier jeweils auf die Durchführung von Vers 1 
und 2, während dem Mittelteil mit Zeile 3 bis 6 der größere Rest des Textes an
heim fällt.

Das Besondere an der Bachschen Komposition ist nun -  ungeachtet der Über
nahme des Da-capo-Modells -  ihre eigentümliche Innenkonstruktion. Haben 
sich auf der äußeren Ebene einfache Proportionen gezeigt, so stoßen wir bei der 
Betrachtung der tektonischen Feinstruktur auf eher komplizierte Verhältnisse: 
Die verschiedenen größeren und kleineren Bauelemente kehren in unterschiedli
chen Anordnungen wieder, sie sind in einer ganz bestimmten Weise ineinander 
verschachtelt. Ein zeichnerischer Aufriß des Satzverlaufs, der die vorkommenden 
Formteile als Rechtecke darstellt (Figur 9), soll dies in Verbindung mit einer ta
bellarischen Übersicht (S. 144) veranschaulichen, insofern sie substantiell diesel
be Musik enthalten, wollen wir einander entsprechende Elemente als kongruent 
bezeichnen. Der Begriff gelte also unabhängig davon, auf welcher tonalen Stufe 
die Formteile jeweils erscheinen, wie im einzelnen sich das musikalische Material 
innerhalb der Partitur anordnet und ob beispielsweise der Chor das eine Mal be-

18 Italienische Opernarien . . .,1, 195.
19 Vgl. ebd., I, 209.
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Index Taktzahlen Länge enthalten in Chor Stufen Besonderheiten

1 9-28
59-78

2 0

2 0 X

V... ->I 
V ... -*I

2 19-28 1 0 1 I - V ^ I
49-58 1 0 V - 118 *1
69-78 1 0 1 X I - V ^ I

3* 22-31 1 0 X V -  I die letzten 3 Takte haben unter
3 34-43 1 0 X V -  I schiedliche Struktur (siehe 6 *)

4 1 - 8 8 I -»V
41-48 8 X I ^  V

5 22-28 7 1, 2 , 3* V ^  I
34-40 7 3 V 1
52-58 7 2 II# - * v
72-78 7 1 , 2 X V H» I

6 * 29-33 5 X I - 6 *: -  2 . Takt: VI. Stufe
6 1-4 4 4 I - -  4. Takt: 4 statt \ über d

41-44 4 4 X I - -  ein zusätzlicher Takt

7 25-28 4 1 , 2 , 3*, 5 I I
37-40 4 3,5 I-> I
55-58 4 2 , 5

>>

75-78 4 1,2 ,5 X I -»I
T 5-8 4 4 I V harmonischer Ausgang anders als

45-48 4 4 I-> V bei 7: Wendung zur Dominante

8 22-24 3 1 , 2 , 3*, 5 V - I
34-36 3 3,5 V - I
52-54 3 2,5 II#-V
72-74 3 1,2 ,5 X I -IV

102-104 3 C X III8 -V I
106-108 3 C X VII##-

8 * 89-91 3 C III# -V I keine Quartsextstellimg
92-94 3 c X VI#-11 im 2 . Takt

9 27-28 2 7 usw. -> I
39-40 2 7 usw. 1

57-58 2 7 usw. V
77-78 2 7 usw. X -> 1

82-83 2 -> I
9* 7-8 2 4,7* -> V siehe 7*

47-48 2 4, 7* X -» V
9*’ 109-110 2 C X III variierter Kadenzschluß
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teiligt ist und das andere Mal nicht. Die kongruenten Abschnitte sind nun im 
weiteren mit demselben Index versehen, wobei im Falle strukturell erheblicher 
Abweichung ein Stern hinter die betreffende Zahl gesetzt ist. Die Durchnumerie
rung erfolgt vom größten bis zum kleinsten wiederkehrenden Formteil. Wir kön
nen feststellen, daß die kleineren Elemente in unterschiedlichen größeren Zu
sammenhängen erscheinen. Außerdem wird deutlich, daß sämtliche den Rah
menkomplex (A + B) bildende Bauteile schon in den ersten 33 Takten Vorkom
men. Darauf folgt, abgesehen vom Mittelteil C, prinzipiell nichts Neues mehr. 
Eine genauere Beschreibung des musikalischen Ablaufs kann sich somit zunächst 
aufT. 1-33 konzentrieren. Im Grundsatz ist natürlich das Verfahren, ein längeres 
Stück durch multiple Zusammensetzung einer beschränkten Anzahl von Bauele
menten herzustellen, gerade für Bachs Kompositionsweise ungemein typisch.

’4’ (T. 1-8): 4+4 Takte

’6’ (T 1-4):

In den ersten vier Takten liegt Fanfarenstruktur vor: Über dem in pochenden 
Achteln repetierenden Grundton erklingt der D-Dur-Dreiklang in stetig abwärts 
gerichteten Lagenwechseln. Der Ausgangspunkt dieser Bewegung klettert dabei 
mit jedem Takt, entsprechend den Tönen des Akkords, weiter nach oben (Trom
ba I: d2-fis2-a 2- d 3). Da die Dreiklangsbrechungen innerhalb der einzelnen 
Takte jeweils im Wechsel dreier Instrumentalgruppen vollzogen werden, kommt 
eine räumliche Komponente gleich mit ins Spiel: Der Viertelpuls springt, wenn 
man so will, von einem Ort zum andern und beschreibt demgemäß in der Auf- 
führungssituation gewissermaßen ein Dreieck in der Ebene des aufgestellten En
sembles; dies ist ein wesentliches Charakteristikum dieses Formteils. Die Tonlei
terfiguren in Sechzehnteln, mit denen zunächst die Holzbläser einsetzen, sind 
hingegen ein allgemeines Merkmal des Satzes: Sie durchziehen ihn wie ein roter 
Faden. Einzeln, in Parallel- oder Gegenbewegung auftretend, geben sie dem 
Ganzen einen Hintergrund, der die affektive Einheitlichkeit der Musik sicher
stellt. Die Art ihres Einsetzens in T  1-3 läßt bereits einen Entfesselungsprozeß er
kennen: Die erste Sechzehntel kette bringt im folgenden Takt gleich eine weitere 
in Gang und so fort.

7 ’ (T. 5-8):

Jetzt erst stellt sich eine harmonische Bewegung ein: Vom Generalbaß her ist 
ein taktweiser Abstieg in Terzen zu erkennen (d - h - g i s ), der in eine Kadenz zur 
V Stufe mündet. Gleichzeitig tritt in der ersten Trompete ein charakteristisches 
neues Element mit dem RJiythmus ? f  f  f  f  C f 1 ß auf. Auch die Pauke ändert 
ihre Spielweise: Sie schlägt nicht mehr wie vorher die Eins, sondern füllt nun die
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Takte sozusagen von innen her aus und setzt gegen das Metrum Akzente auf die 
Drei. Diese wird in T. 5-6 außerdem von den zweiten Violinen und Bratschen 
betont. Insgesamt ergibt sich hier eine massive Klangballung; man beachte nur 
das Lärmen der trillernden Hörner.

T (T . 9-28): 3+3+4 + 3+3+4 Takte

(T. 9-18):

Jetzt kommt zunächst eine sequenzartige Reihung von zweimal drei Takten zu
stande, bei der die durch gegenläufige Tonleiterfiguren erreichten Zielpunkte, 
nämlich die Dreiklänge auf der II. bzw. I. Stufe, deutlich hervortreten und damit 
die beiden Dreitaktgruppen besonders profilieren. Eine Sequenzstelle über vier 
Takte mit der Stufenfolge (I)-IV-(VII)-III-(VI)-II-(V)-I schließt sich an; die 
Achtelrepetitionen mit Figura corta vor der Eins erscheinen währenddessen im 
Baß. Da neben dem ersten auch das jeweils dritte Viertel Zielpunkt von Läufen 
und damit akzentuiert ist, kündigt sich hier eine Tendenz zur Relativierung der 
Taktschwerpunkte an. Ein Ansatz dazu war ja schon in T. 3-7 enthalten.

’2’ (T. 19-28):

Vom Untergrund der Musik her wird nun das Metrum verunsichert: Der Baß 
vollzieht mit seinen durchlaufenden Sechzehnteln einen Abstieg in Terzen, und 
zwar von ¿/ausgehend über h , gis, e nach a , wobei er im Zweiviertelmodus fort
schreitet. Es erscheint eine dreimal wiederkehrende Bewegungsstruktur, die ihren 
Ausgang vom zweiten Viertel in T. 19 nimmt. Flöten, Oboen und Streicher ver
halten sich dabei so, daß sie jeweils einen der drei Taktschläge als Zielpunkt ihrer 
Sechzehntelbewegung hervorheben. Von daher stellt sich eine Egalisierung der 
Viertelschläge ein, die in Verbindung mit der beschriebenen Gestalt des Basses 
den Dreiertakt latent zum Wackeln bringt.20 Freilich bleibt die Stelle eingebun
den in den durchlaufenden Puls, der ja von Anfang an die Viertel spüren läßt, so 
daß sie nicht etwa völlig aus dem Rahmen fällt. Auch wird der Takt noch nicht 
wirklich außer Kraft gesetzt; Trompeten und Hörner repräsentieren ihn weiter
hin, wobei die Achtelpausen hier sogar eine gewisse Verdeutlichung d?r Einsen 
bewirken mögen. Was die Vorgänge von T. 18-21 mit sich bringen, wird der Zu
hörer im Ablauf des Satzes als eine Art Vibration empfinden. Der Wiederkehr 
der Fanfare geht damit ein besonderes Verdichtungsmoment voraus.

’ 3* ’ 5 ’ (T 22-28):

Die Dreiklangsbrechungen ereignen sich nun, während T. 22-24, über einem

20 Vgl. wiederum S. 81, Anm. 36.
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umspielten Orgelpunkt auf der V. Stufe. In dem Wechsel Septakkord/Quartsext- 
akkord/Septakkord wird die Dominante herausgestellt. Dem folgt ein taktweiser 
Abstieg in Terzen (I.-VI.-IV . Stufe) und die Kadenz nach D-Dur. In diesem 
unmittelbaren Vorfeld des Choreinsatzes hat es dann für einen Moment tatsäch
lich den Anschein, als gerate die metrische Ordnung aus den Fugen: Die Eins 
von T. 27 wird als Schwerpunkt einfach überspielt, sie geht im Sog der Sechzehn
telbewegungen unter (Beispiel 23). Daß die Musik plötzlich wie befreit vom Takt 
wirkt, hat letztlich mit einer sich hinter T  26-27 versteckenden Hemiole zu tun. 
Richtig behoben wird die Störung erst durch den Kadenzschluß, wo mit dem 
Fakturwechsel wieder eine unmißverständliche Akzentuierung der Hauptzählzeit 
erfolgt.

’6’ (T. 29-33):

M it dem Eintreten der Singstimmen erscheint wieder Fanfarenstruktur wie zu 
Beginn, wobei der Orgelpunkt auf d  nun von den Hörnern realisiert wird. Im 
Gegensatz zu T. 1-4 setzt hier aber nach drei Vienein ein harmonisches Fort
schreiten ein, das zur Dominante führt (T. 33-34).

Der weitere Verlauf des Rahmenteils läßt sich knapp als Folge der Bauelemen
te ,5, - ,4 , - ,2, - , l , - ,8* + Schlußkadenz beschreiben, innerhalb der Element ’2’ als 
Ritornell zwischen ’4 ’ und T 5 auf der V. Stufe zu stehen kommt (T. 49-39). Als 
nächstes soll beleuchtet werden, was der mit Beteiligung des Chors verbundene 
Textvortrag, was die erklingende Sprache im einzelnen bewirkt. Auffällig ist zu
nächst das auftaktige Einsetzen bei T. 28/29: Als ob er seinen Auftritt nicht er
warten könnte, platzt der Chor gleichsam in die Kadenz des Instrumentalensem
bles hinein. Der auftaktige Impuls der Singstimmen pflanzt sich dann echoartig 
fort und wirkt als Gegenkraft zur Abtaktigkeit der Dreiklangsbrechungen im In
strumentalen, was in der räumlichen Situation der Aufführung als Disparitäts
moment keine unerhebliche Rolle spielt. Ein solches besteht nun außerdem zwi
schen dem Im-Dreieck-Springen des Viertelpulses und dem Heraushämmern der 
Takt-Einsen durch die Wurzelsilbenakzente der Sprache. In diesem mehrschichti
gen Gegeneinander offenbart die Partitur ein Abbild der Ungeduld und Span
nung, von der die Sturmwinde befallen sind. Nachdem der Chor zwischenzeit
lich durch den sukzessiven Übergang zur Sechzehntelbewegung eine instrumen
tale Haltung eingenommen hat, ereignet sich in T. 33-34 wieder energisches ge
meinsames Sprechen: „zertrümmert die Gruft“. Dabei wird der „Zerreißet" - Im
puls aufgegriffen, der zunächst mit jedem Echo an Kraft verloren hatte. Aller
dings erscheint er jetzt schon mit dem vierten Achtel des Taktes -  für das Kom
ma hinter der vorangehenden Silbe bleibt nur mehr eine Achtelpause —, damit 
das zum Imperativ gehörige Objekt mit genannt werden kann. Die Aussage er-
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klingt mit elementarer Wucht, da der Akzent des Imperativwortes bereits auf die 
Drei von T. 33 fällt und da die beiden Sechzehntelsilben vor der nächsten Eins 
eine zusätzliche Schärfung mit sich bringen.

Gehen wir weiter und werfen einen Blick auf T. 43: Dort erscheint erneut das 
eben beschriebene Sprachglied, und zwar nebeneinander in zwei verschiedenen 
Stellungen im Takt (Sopran-Alt-Tenor/Baß), wodurch auch Schlag 2  und 3 mit
tels der jeweiligen Wurzelsilben besonders betont werden. Freilich bleibt von der 
Verteilung der Stimmen her ein Gefälle von der Eins zur Drei festzustellen, aber 
die Sprache tendiert in der Vertonung doch dazu, eine gewisse Unabhängigkeit 
vom Takt zu erringen. Ansatzweise ist diese in T. 48 erreicht, wo auf jedes Viertel 
eine schwere Silbe fällt und durch die Stellung der Substantive „Wüten“ und 
„Grenze“ Schlag 2 und 3 eher stärker als die Eins werden. Mit dem Kadenz
schluß zur V. Stufe (T. 49) ist dann auch der Anfangssatz des Textes erstmals voll
ständig erklungen. Das musikalische Geschehen muß dem Zuhörer damit plausi
bel geworden sein: Es ist nichts Geringeres als eine Vorstellung von tobender Na
turgewalt, die die Musik zu jenen Strukturbildungen mit inneren Gegensätzlich
keiten vor allem auf der Ebene des Metrisch-Rhythmischen veranlaßt hat.

Weiter zu T. 39-64. Durch die sprachlichen Akzente der Wurzelsilben werden 
in T. 39-60 und 62-63 die einzelnen Viertelschläge von den Chorstimmen im 
Wechsel betont. Was wir in T. 20-21 im Instrumentalen beobachtet hatten, näm
lich die Tendenz zur gleichrangigen Gewichtung der Viertel und die damit ver
bundene Verunsicherung des Taktes, vollzieht sich jetzt im sprachlichen Gegen
einander innerhalb des Vokalen. Gleichzeitig in beiden Schichten geschieht dies 
dann in T. 69-71, so daß an dieser Stelle die metrische Ordnung, ausgenommen 
bei den Blechbläsern, erneut ins Wanken gerät. Allerdings können die sprachli
chen Akzente hier nicht ihre ganze Kraft entfalten, weil der Chor im Realisieren 
der Sechzehntelfiguren eine instrumentale Haltung einzunehmen hat, die ihn 
zwangsläufig der deklamatorischen Prägnanz beraubt.

Bleibt noch der Mittelteil C ins Auge zu fassen (T 84-111). Im Überblick 
können wir eine Gliederung in 5+3+3 + 7+4+4 Takte + Kadenz erkennen. Es 
zeigt sich, dal? das Bauelement ’8’ insgesamt viermal, davon zweimal mit be
stimmten Abweichungen vom Grundmuster, in diesem Mittelteil erscheint. Die 
ersten fünf Takte entsprechen hinsichtlich der Art ihrer Ausfüllung der Formel 
a/b/a/b/a. Der Umstand, daß im Anschluß an das zweimalige „Durchbrechet die 
Luft“ in der Sprache noch ein Nebensatz kommen soll, macht nach den beiden 
Zweitaktgruppen (a/_b/a/b) eine fünfte Zelle erforderlich (a). Dieser Nebensatz 
wird von der Wiederholung des Imperativs nur durch eine Achtelpause getrennt, 
so daß die Gesamtaussage vollständig ins Blickfeld rückt. Für den Anfang des
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Mittelteils ist bezeichnend, daß das Instrumentale sogleich unmittelbar Bezug 
auf den Textinhalt von Vers 3 nimmt und das Durchbrechen der Luft zu musika
lischer Wirklichkeit werden läßt (T. 83-86 und 87).

Die Gruppe T. 89-94 besteht nun aus der Verknüpfung zweier variierter 
Formteile ’8\ wobei der erste die III. und der zweite die VI. Stufe zwischendomi- 
nantisch exponiert. Der wesentliche Unterschied zu den entsprechenden Ele
menten im Rahmenteil liegt darin, daß im jeweils mittleren Takt hier keine 
Quartsextsteilung auftritt. In die Verbindung jener zweimal drei Takte wird jetzt 
die Wiederholung des sprachlichen Gebildes von T  86-89 hineingesetzt. Es fällt 
auf, daß die Gliederung des Sprachvortrags nicht mit der Abschnittsbildung kon
form geht, wie sie unter dem besonderen Aspekt der Verwendung vorgefertigter 
Formteile zu beschreiben war. Die Textdeklamation läßt sich nicht in dieses Ge
häuse einzwängen; vielmehr beansprucht sie den Vorgefundenen Raum, um sich 
autonom als erklingende Sprache zur Geltung zu bringen, und überlagert die 
harmonischen bzw. instrumentalen Strukturen: Die erste Hälfte von T  89 wird 
dazu benutzt, den vorher begonnenen Satz mit dem Prädikat abzuschließen; die 
zweite Hälfte enthält dann bereits den Anfang des nächsten Satzes, d. h. der Wie
derholung von Vers 3 mit 4.

Überhaupt hat sich die Sprache mit jenem auftaktigen Anlauf ß ß pp|ß ein 
rhythmisches Element zu eigen gemacht, durch das sie auf den ganzen Mittelteil 
eine prägende Kraft ausüben kann. In vieler Hinsicht erhält sie dort also eine ge
wisse Dominanz. Hinsichtlich der phonetischen Wirkung kommt ihr dabei ent
gegen, daß sie es nur mehr mit dem Widerpart eines um Trompeten und Pauke 
reduzierten Instrumentalensembles zu tun hat, denn diese Hauptrepräsentanten 
der Grundtonart D-Dur müssen im Mittelteil nicht zuletzt wegen dessen harmo
nischer Konzeption schweigen. Bezüglich T. 91-94 ist noch daraufhinzuweisen, 
daß die Oboen über die Nahtstelle T. 91/92, ihre Laufbewegungen weiterfiih- 
rend, unbeirrt hinweggehen. Sie begleiten den ganzen Sprachblock mit Sech
zehntelfiguren und heben ihn damit als Struktur hervor. Die folgende Stelle (T. 
95-101) besteht aus einer Sequenz dreier zweitaktiger Elemente auf der Quint
schrittbasis e - a - d - g - c i s - f i s - h , bringt also eine Entwicklung von der II. hin zur 
VI. Stufe. Man muß diesen Formteil wohl in Verbindung mit T. 15-18 bzw. 
65-68 sehen: Vollzog sich dort der stufenweise Abstieg von Takt zu Takt, so geht 
er hier gewissermaßen in der Vergrößerung, im Modus der doppelten Taktlänge 
vonstatten. Gleichzeitig kommt es wieder zu einer Akzentuierung der einzelnen 
Viertel, weil die Sprachelemente in den Vokalstimmen ähnlich wie zwischen T. 
59 und 64 gegeneinander verschoben sind. Hinzu tritt nun eine Überlagerung 
von Haupt- und Nebensatz, so daß insgesamt ein heftiges Durcheinander im 
Sprachvortrag entsteht. Danach wird, abgesehen von der Selbständigkeit des Bas-
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ses in T. 108-109, wieder einheitlich deklamiert.

Formal betrachtet erscheint in T. 102-109 noch zweimal Element ’8’, und 
zwar jeweils mit einem angehängten Takt (105 bzw. 109), der als Bindeglied fun
giert: im ersten Fall, um nach der Auflösung des zwischendominantischen Fis- 
Dur nach h-Moll das trugschlüssige Einsetzen des nächsten Orgelpunktes auf cis 
vorzubereiten; im zweiten Fall, um von dem dann erreichten fis-Moll-Sextakkord 
aus in die Subdominante der Kadenzgruppe hineinzufuhren. Der Trugschluß 
von T  106 ist, weil unerwartet, ein besonderes Ereignis: Statt einer Bestätigung 
des h-Moll kommt Cis-Dur mit kleiner Septime, also die Wechseldominante 
statt der Tonika. Natürlich handelt es sich dabei um eine Ausdeutung des Wortes 
„betrübt“, mit dessen Wurzelsilbe der fremde Akkord erscheint. Die Wirkung 
wird durch die liegenden Klänge mit dem Vokal ü noch verstärkt. Harmonisch 
hat der Trugschluß die Konsequenz, daß die Musik über den vermeintlichen 
Zielpunkt VI. Stufe hinausspringt, um Teil C, quasi irregulär, mit einer Kadenz 
nach fis-Moll zu beenden. Daß der Mittelkomplex auf der III. Stufe schließt, ist 
zwar für eine Da-capo-Anlage in Dur keinesfalls ungewöhnlich,21 eigenartig aber 
mutet hier die Art an, in der jene eingefuhrt wird.

Es ist evident, daß die außerordentliche Wirkung dieses Chorsatzes in erster 
Linie von den vielschichtigen Klangmassen und Bewegungsimpulsen ausgeht, die 
in ihm zur Freisetzung gelangen. Sie brechen über den Zuhörer förmlich herein 
und vermitteln ihm aufs Eindrücklichste das wüste Toben der wild gewordenen 
Natur. Ab und zu wird die „Windstärke“ durch die üblichen Wegnahmen der 
Blechbläser ein wenig gezügelt -  damit sie in ihrer vollsten Intensität hernach 
wieder desto stärkeren Effekt erzielen kann. Die erregte Gebärde, das naturhafte 
Ungestüm ist die eine Seite des Erscheinungsbildes, in dem uns die Gesamtheit 
der Sturmwinde entgegentritt. Dieser Zug des Exaltierten wird vorrangig vom 
Instrumentalen erfaßt und dargesteilt. Die andere Seite ist, daß jener „Windesve
rein“ sich der Sprache bedient und damit, ungeachtet des ersten, ein Stück von 
menschlicher Distanz erlangt und ausstrahlt. Wie wir immer wieder festzustellen 
haben, handelt es sich in solcher Hinsicht um zwei ganz verschiedene Ausdrucks
ebenen, was in dem Badischen Satz auch insoweit deutlich wird, wie das Vokale, 
eben als Sprachvortrag, seine Unabhängigkeit vom Orchestergeschehen bewah
ren kann. Das typischere Phänomen, daß die Singstimmen sich häufig dem herr
schenden instrumentalen Duktus unterordnen müssen, paßt aber sehr gut in das 
Gesamtbild: Spielt doch das rohe Naturwesen der Winde in dem Ganzen die 
durchaus wichtigere Rolle als ihr personales Reden.

21 Vgl. Strohm, Italienische Opemarien . . I, 220.
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Über die Kraftwirkung der instrumentalen Dichte hinaus ist für die Realisa
tion des Ungestümen in der Komposition relevant, daß wenigstens ab und zu ei
ne Auseinandersetzung mit dem Takt stattfindet. Hierbei geht es um die Frage, 
ob der Primat des ersten Schlages durch eine harmonische Entwertung des Takt
anfangs oder einfach durch eine gleichrangige Akzentuierung der pulsierenden 
Viertel gebrochen werden kann. Bach macht diesbezüglich von einer besonderen 
Möglichkeit Gebrauch, die sich bei der Vertonung von deutscher Sprache bietet, 
nämlich durch wechselseitige Verschiebung der metrischen Wurzelsilbenstellun
gen solche Akzentstrukturen zu schaffen, die das natürliche Betonungsgefälle des 
Dreiers verdecken.

Nr. 2: Recitativo22

Nach dem Eingangschor tritt Äolus auf den Plan, um den Winden die baldige 
Freilassung zu verkünden. Sein Rezitativ ist eigentlich ein Dialog mit den Stür
men, denn auf seine verheißungsvollen Worte reagieren diese, sprich: das Instru
mentalensemble, mit zunehmend erregten Gebärden. So hebt innerhalb der 24 
Takte mehrfach ein heftiges Lärmen an, das im wesentlichen von einem „Stim
mengewirr“ aus Sechzehntelrepetitionen und Zweiunddreißigstelläufen herrührt. 
Letztere erscheinen unter Gegenbewegung im Extremfall drei- bis vierfach (T. 
13-17). Die in Verse gefaßte Rede des Äolus besteht aus einer Einleitung und ei
nem dreigliedrigen Hauptteil, dessen Unterabschnitte jeweils mit der Zeile „Ich 
geb euch Macht“ beginnen. Diese Struktur, von der auch die Bachsche Verto
nung maßgeblich bestimmt ist, wird bei der nachfolgenden Textwiedergabe ent
sprechend berücksichtigt. Wie man sieht, dominiert in der Einleitung der vierhe- 
bige, im Hauptteil dagegen der dreihebige Jambus.

Ja, ja,
Die Stunden sind nunmehro nah,
Daß ich euch treuen Untertanen 
Den Weg aus eurer Einsamkeit,
Nach bald geschlossner Sommerszeit,
Zur Freiheit werde bahnen.

Ich geb euch Macht,
Vom Abend bis zum Morgen,
Vom Mittag bis zur Mitternacht

22 NBA, Ser. 1, Bd. 38, S. 27-35.
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Mit eurer Wut zu rasen,
Die Blumen, Blätter, Klee 
Mit Kälte, Frost und Schnee 
Entsetzlich anzublasen.

Ich geb euch Macht,
Die Zedern umzuschmeißen 
Und Bergegipfel aufzureißen.

Ich geb euch Macht,
Die ungestümen Meeresfluten 
Durch euren Nachdruck zu erhöhn,
Daß das Gestirne wird vermuten,
Ihr Feuer soll durch euch 
Verlöschend untergehn.

Es liegt also eine Einteilung in 6  + 7 + 3 + 6 Zeilen vor. Die Zeitgliederung im 
Rezitativ entspricht dem fast haargenau: Sieht man als dafür maßgebliche Punkte 
die Akkordschläge an, welche die unmittelbaren Impulse für die gesanglichen 
Initialwendungen der vier Texteinheiten geben, so kommt die Reihe 6 + 7Yi + 
3 1/2 + 7 (Taktlängen) zum Vorschein. Zwischen den betreffenden Versgruppen 
wird stets kadenziert; bei T. 14 allerdings erfolgt der neue Vokaleinsatz erst zwei 
Viertel nach der vorausgehenden V-I-Verbindung, auf dem dann in eine Se- 
kundstellung übergeführten Akkord. Vom Gerüstbau her ergäbe sich demnach 
eine Gliederung in 6  + 7 + 4 + 6+ l Takte. Dies alles kann man leicht aus Figur 
10 ersehen , die den Ablauf des Rezitativs in extenso veranschaulicht.

Das Prinzip der Vertonung ist klar: In der Regel wird bei jeder letzten Hebung 
eines Verses, manchmal zusätzlich auch bei der ersten betonten Silbe einer Zeile, 
ein Orchesterimpuls gesetzt. Im Einleitungsabschnitt sowie an einer Stelle des 
zweiten Teils (um T  12) erschöpfen sich die jeweiligen Einwürfe in einem einfa
chen Akkordschlag, ansonsten aber stellen sie die schon angesprochenen Sturm- 
Manifestationen der ungestümen Winde dar. Für die Figuralelemente benutzt 
Bach im Interesse einer differenzierten Gesamtgestaltung dreierlei Zeitraster, 
nämlich einen Zweiviertel-, Dreiviertel- und Fünfviertel-Rahmen.23 Noch einige 
grundsätzliche Bemerkungen zum Vokalpart: Zunächst fällt auf, daß die einzel
nen Textzeilen immer durch eine Sechzehntel- oder Achtelpause voneinander ge
trennt sind. Größere Zäsuren in der Sprachrezitation werden durch den Kadenz
schluß des ersten Teils (T 6/7) und vor allem durch die drei längeren Instrumen-

23 Die nicht vollständig ausgefüllten Zählzeiten jeweils mitgerechnet.
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taleinlagen (T. 10-11, 13-14, 17-18) hervorgerufen. Bach geht also auf allen Ebe
nen der Vertonung auf das äußere Gewand der Äolus-Rede ein: Die vokalen Zä
suren 1, 3 und 4 wollen ja ebenso wie die mit ihnen korrespondierenden Kaden
zen die Gliederungseinschnitte des Textes verdeutlichen. Die Einleitung steht 
musikalisch bemerkenswerterweise ziemlich für sich, da bei ihr Eröffnungs- und 
Schlußstufe einander gleich bleiben und da das Orchester über die sechs Takte 
eben nur trockene Akkorde bringt. Zäsur 2 hat keinen Bezug zu einem Kadenz
vorgang; sie separiert die beiden gleichrangigen Nebensätze des ersten Hauptteil
abschnitts. Halten wir weiter fest, daß die letzten Silbenakzente jeder Zeile aus
nahmslos entweder auf Schlag 3 oder auf Schlag 1  fallen. Selbstverständlich sind 
diese Zählzeiten in dem vorliegenden C-Takt metrisch vollkommen gleichwertig. 
Die Zweivierteleinheiten bilden bei dieser Komposition dann auch jene besonde
re Zellstruktur, die den instrumentalen Bewegungen als Gliederungsraster zu
grunde gelegt ist: Wie man unschwer erkennen kann, ergießt sich die musika
lische Füllsubstanz jeweils in halbtaktige Formen.

Bei der Vertonung der drei- und vierhebigen Verse verfährt Bach nach einem 
gewissen Schema. Mit wenigen Ausnahmen gilt insbesondere, daß die vier Silben 
vor der letzten Hebung als Achtelgruppe eine Takthälfte besetzen. Je nach Zei
lenlänge geht diesem Kernrhythmus entweder ein unbetontes Achtel oder ein 
dreitöniger Anlauf voraus. Unter Berücksichtigung der beiden Endungsmöglich
keiten sieht das Muster so aus:

P I I 
PP P I P P P P I  

PPPI  I
Versanfang, -mitte,

r

p P
-Schluß

Besagte Abweichungen von diesem Modell beziehen sich primär auf die beiden 
Zeilen „vom Mittag bis zur Mitternacht mit eurer Wut zu rasen“, in denen Äolus 
überwiegend rascher, d. h. in Sechzehnteln deklamiert (T 9). Daneben taucht: 
nur noch eine kleine rhythmische Variante auf, und zwar beim Scblußvers, des
sen zwei Wörter zugunsten ihrer bildhaften Wirkung voneinander abgesetzt sind 
(T. 23). Nicht zuletzt durch ein auskomponiertes Decrescendo fängt die Musik 
dort die Situation des Erlöschens ein.

Überhaupt ist das ganze Rezitativ voll von figurativen Textausdeutungen, wor
auf die folgenden Beispiele ausreichend hinweisen mögen:

„vom Abend bis zum Morgen“ (T. 8): steiler melodischer Aufstieg.
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„vom Mittag bis zur Mitternacht“ (T. 9): Ansatz in der mittleren Lage,
zuletzt ein Abfallen zum tiefsten 
vorkommenden Gesangston (Ais) 
und Eintreten eines Sekundak- 
kords.

„mit Kälte, Frost und Schnee“ (T. 12): verminderter Septsprung, dann ei
ne scharfe harmonische Wendung.

Am stärksten wirken in dieser Hinsicht freilich die stürmischen Orchesterein
würfe. Nachdem die Winde sich schon dreimal mit kürzeren Stößen bemerkbar 
gemacht haben, entfacht das Stichwort „mit eurer Wut zu rasen“ zum erstenmal 
ein verlängertes Aufbrausen (T. 10). Kurioserweise läßt das Continuo derTutti- 
Aktion dort noch eine eigenständige Zweiunddreißigstelbewegung folgen, so daß 
es den Anschein hat, als würde der Unterstimmen-Wind erst mit Verspätung auf 
die gegebene Textaussage reagieren.

Während Äolus seinen nächsten Gedanken kundtut, halten sich die Stürme 
noch einmal für zweieinhalb Takte zurück. Der Vers „entsetzlich anzublasen“ löst 
dann jedoch das bislang intensivste Toben aus (T 13-14). Bei den anschließen
den Textzeilen erstrecken sich die Pausen zwischen den erregten Instrumentalein
lagen nur mehr über jeweils ein Viertel, und es kommt zu einem stärkeren Inein
andergreifen von Naturaktion und Sprachvortrag. Somit entsteht eine Verdich
tung, bevor das Geschehen schließlich in T  17 seinen Höhepunkt erreicht. In 
der zweiten Takthälfte bringt Bach dort als neues Element noch die Figura corta 
ins Spiel. Zumindest im Detail sind ja auch die vorangegangenen Einwürfe un
terschiedlich strukturiert gewesen und haben damit das Unstete des Naturcha
rakters deutlich widerzuspiegeln vermocht. In der ersten Hälfte des letzten Rezi
tativteils wird uns ein Bild der ungestümen Meeresfluten gezeigt, an dem beson
ders die räumliche Aufteilung der Skalenfiguren von T. 20 auffällt. Von da an 
verlieren die Bewegungen des Orchesters nach und nach an klanglicher Substanz. 
Das hier gar nicht in den größeren Handlungszusammenhang passende Erlö
schen der Musik läßt wiederum erkennen, daß Bachs Komposition in erster Li
nie auf die Illustration individueller Textbestandteile abzielt; der eigentliche 
Gang der dramatischen Gesamtentwicklung ist für sie in diesem Moment nur 
von sekundärer Bedeutung.24

Zum Schluß dieser Untersuchung wäre noch kurz anzusprechen, wo die Art 
der Faktur dieses Stückes ihre Wurzeln hat. Grundsätzlich ist festzuhalten, daß

24 V gl. hierzu auch das auf S. 169 zu dem Chorsatz »Sind Blitze, sind Donner “ Bemerkte.
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Entsprechendes in einfachen Formen bereits um die Jahrhundertwende fest zum 
potentiellen Bestand des Accompagnato-Rezitativs gehört. Meistens beschränken 
sich in den einschlägigen Fällen die instrumentalen Einwürfe jedoch auf kürzere 
Tremologruppen (Stile concitato).25 Was Bach hier aus der von der Gattung her 
vorgesehenen Möglichkeit macht, muß Mitte der zwanziger Jahre des 18. Jahr
hunderts zweifellos als extrem gelten.

„G eschw ind e, ih r  w irb e ln d en  W ind e“ 
(Drama per musica, 1729) BWV 2 0 126

Nr. 1: Chorus27

Die Kantate 201, Der Streit zwischen Phoehus und Pan, ist von Bach mögli
cherweise bewußt als Bekundung seiner eigenen künstlerischen Vorstellungen ge
schaffen und dann wohl auch zur Demonstration gegen die weitverbreitete 
Oberflächlichkeit in der zeitgenössischen Musikauffassung eingesetzt worden.28 
Auf die Einzelheiten der von ihm teilweise sehr ernst genommenen Auseinander
setzungen braucht hier nicht eingegangen zu werden. Den satirischen Text für 
das heitere Drama hat Picander verfaßt, und zwar im Rückgriff auf einen von 
Ovid rezipierten griechischen Mythos.29 Die musikalische Besetzung ist fast 
ebensogroß wie bei BWV 205, handelt es sich doch gleichermaßen um ein Werk 
fürs Freie, das vermutlich im Garten des Zimmermannschen Kaffeehauses in 
Leipzig seine erste Aufführung erlebt hat.30 Beim Eingangssatz, mit dem wir uns 
hier ausschließlich beschäftigen wollen, läßt Bach wiederum das ganze Ensemble

25 Zumindest gilt dies für den italienisch geprägten Traditionskreis. Heftigere Bewegungen 
können solche Einwürfe, wie wir bei Campra und Rameau gesehen haben, im französischen 
Récitatif accompagné pathétique mit sich bringen, das aber angesichts seiner meist ununter
brochenen Baß-Motorik einen direkten Vergleich mit Bachs Äolus-Rezitativ nur bedingt er
lauben würde.

26 Verwendete Notentextfassung: NBA, Ser. 1, Bd. 40, hg. Werner Neumann (1960).
27 Rbd.,S. 119-142.
28 V gl. Arnold Schering, Johann Sebastian Bach und das Musikleben Leipzigs im 18. Jahr

hundert; Musikgeschichte Leipzigs, Bd. 3 (Leipzig, 1941), 189-192; Dürr, Die Kantaten . . ., 
II, 712-713. Paul Mies hat demgegenüber die Meinung vertreten, daß die Entstehungszeit 
des Werkes in diesem Fall gegen eine polemische Absicht Bachs spricht: Die iveltlichen Kan
taten Johann Sebastian Bachs und der Hörer von heute (Wiesbaden, 1967), S. 49.

29 Vgl. Dürr, a. a. O., II, 713-714.
30 Vgl. Schering, a. a. O., S. 132.

157



in Aktion treten: einen fünfstimmigen Chor,31 Streicher mit B. c., je zwei Oboen 
und Traversflöten sowie drei Trompeten mit Pauken.

Da ein musikalischer Wettstreit angesagt ist, der natürlich ohne Störung über 
die Bühne gehen soll, gebieten die Beteiligten den stürmischen Winden, sich in 
ihre Höhle zurückzubegeben. Anders als beim Eingangssatz der Ao/z^Kantate 
stehen in diesem Fall also ungestüme Natur und Sprache, d. h. Instrumentales 
und Vokales zueinander in Opposition. Darin sind die erheblichen Fakturunter
schiede dieser beiden Stücke begründet: In dem Chor „Geschwinde, ihr wirbeln
den Winde“ wird weitgehend syllabisch deklamiert, und es erscheinen im Voka
len nur wenige melismatische Tongruppen; die Singstimmen passen sich hier nie
mals völlig dem Duktus der durchgängigen instrumentalen Spielbewegung an. 
Der Text für den Da-capo-Satz (D-Dur, 3/8) besteht in der Form, die uns die 
Komposition vermittelt,32 aus zwei vierhebigen Anapästen und und drei vierhe- 
bigen Trochäen. Dementsprechend verteilen sich die Verse auch auf Rahmen- 
und Mittelteil.

Geschwinde, geschwinde, ihr wirbelnden Winde,
Auf einmal zusammen zur Höhle hinein!

Daß das Hin- und Wiederschallen 
Selbst dem Echo mag gefallen 
Und den Lüften lieblich sein.

Der Chor weist eine weniger verschachtelte Architektur auf als BWV 203 
Nr. 1, läßt zugleich aber einen eigenwilligeren Zuschnitt des zugrunde gelegten 
Arienmodells erkennen: Der zweite Gesangsabschnitt ist etwa doppelt so lang 
wie der erste. Weiter fällt auf, daß das instrumentale Zwischenglied T. 43-49 in
nerhalb des Rahmenfeldes wegen seiner Kürze und aufgrund eines nur schwa
chen Kadenzschlusses nicht den Rang eines eigenständigen Formsektors erlangt. 
Ein véritables Ritornell erscheint hingegen im Mittelteil (T. 117-127), der sich 
insgesamt aus zwei verwandten Strukturen zusammensetzt (D + D*).33 Beide 
Gesangsabschnitte des Hauptkomplexes benutzen die Musik der instrumentalen 
Einleitung (A: T. 1-22). Der erste Vokalteil (A: T  23-44) stellt eine durch den 
chorischen Sprachvortrag erweiterte, variierte Wiederholung des Orchestervor-

31 Die in NBA separat aufgeführten Vokalbaßstimmen (Phoebus, Pan) sind identisch.
32 Anders als in der von Neumann (Sämdiche von]. S. Bach vertonte Texte, S. 218) gezeig

ten Fassung der ersten Verszeile wird bei Bach das Anfangswort stets wiederholt.
33 D* beginnt bei T. 127 und ist etwas länger als D. Seine zweite Hälfte beruht, stufisch 

versetzt, auf dem Gerüst des Ritornellteils T. 117-127, das dann primär vokal ausgefüllt 
wird.
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Spiels dar, die in Gegensatz zu diesem allerdings infolge einer veränderten harmo
nischen Weichenstellung ab dem neunten Takt auf der tonalen Ebene der V. Stu
fe weiterläuft. Die T. 9-22 entsprechende Musik bewegt sich also hier (T. 31 -44) 
im A-Dur- statt im D-Dur-Bereich. Beim zweiten Gesangsabschnitt bildet die 
Formteil-A-Variante, die dort wieder ganzheitlich auf die I. Stufe bezogen ist, das 
Mittelstück (A”: T. 61-82). Das ihr vorausgehende Gefüge beginnt mit dem in
strumentalen Zwischenglied T. 45-49 und besteht im ganzen aus 16 Takten 
(B: T. 45-60); der an sie anschließende Schlußteil umfaßt acht weitere vokale 
Takte und ein doppelt so langes Orchesternachspiel (C: T. 83-106). Damit ergibt 
sich für die Gesamtanlage folgendes Bild:

A
A

B + A” + C 
D + D*

A
A

B + A” + C

T. 1-22 
T. 23-44 
T. 45-106 
T. 107-150 
T  1-22 
T  23-44 
T. 45-105/106

(instrumentale Einleitung)
(1. Gesangsteil)
(2. Gesangsteil mit Schlußritornell) 
(Mittelteil)
{da capo)

Ein spezifisches Merkmal des Satzes sind die repetierten Kadenzwendungen, 
die am Ende der Form teile A, A , C und D stehen. Sie lassen die tonale Gliede
rung der Komposition besonders deutlich hervortreten: A schließt zur I. Stufe, A 
zur V. und C wiederum zur I. In dem auf der III. Stufe zu Ende kommenden 
Mittelteil erscheint bei T. 126 noch eine starke Binnenkadenz nach h-Moll (am 
Ausgang von D). Das Auftreten dieser Strukturen hängt u. a. damit zusammen, 
daß der gesamte Satzablauf an eine latente Zweitaktgruppengliederung gebun
den ist: Die erste V-I-Wendung fällt an den betreffenden Stellen jeweils in die 
Mitte einer Sechsachteleinheit, während die zweite stets mit einer „Anfangszeit“ 
korrespondiert und damit immer sozusagen als Gerüstbauverbindung wirksam 
wird.

Die kompositorische Faktur des Chores wäre aus der Uberblicksperspektive so 
zu beschreiben: Im Rahmenkomplex ist, als ein-, zwei- oder dreistimmige 
Schicht, die wirbelnde Bewegung triolischer Sechzehntel durchgängig präsent. 
Dadurch, daß deren Einzel bestand teile sich innerhalb des orchestralen Beset
zungsgefüges permanent unterschiedlich anordnen -  mehrfach wechseln die Fi
guren sogar in den Taktzellen ihre Position (T. 61-62, 82-86) - ,  erfährt das in
strumentale Kontinuum eine starke Verräumlichung. Neben den Sechzehntelket
ten beherrschen Liegetöne und Staccato-Achtelgruppen das Partiturbild des Rah
menblocks. Von den teilweise vorkommenden Auftaktverschärfungen abgesehen, 
bleibt der Vokalsatz weitgehend auf das Medium der Achtelimpulsfolgen fixiert,
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die auf seiner Ebene wegen der anapästischen Verse natürlich in ihrer Gliederung 
gegenüber dem instrumentalen Abtakt-Raster verschoben sind. Wenn auch der 
Sprachvortrag öfters etwas mechanisch wirkt, so bewahrt sich der Chor durch das 
strenge Skandieren doch eine hörbare Unabhängigkeit vom Orchester.

Im Mittelteil tritt die Trompeten-Pauke-Gruppe, wie üblich, nicht in Aktion. 
Daß sich Tromba I dessen ungeachtet an dem Zwischenritornell von T. 117-126 
beteiligt, ist durch die Ensemble-Funktion bedingt, die sie in dem Satz von An
fang an zusätzlich wahrzunehmen hat. Nur in jenem rein instrumentalen Ab
schnitt kommen im Verlauf des Mittelteils auch die Sechzehnteltriolen der erreg
ten Winde zum Vorschein,34 ansonsten aber wird etwas Neues in den Vorder
grund gestellt: Die Vorgabe, daß in dem Dreiachteltakt nun trochäische Versfüße 
unterzubringen sind, nutzt Bach in Ausdeutung des Textes zur Erfindung eines 
kunstvollen Echospiels. Bei den Zählzeiten, die ohne eigene Sprachsilbe bleiben, 
ertönt stets ein instrumentaler Widerhall, da Streicher und Bläser die vorausge
henden gesanglichen Impulse des homophonen Vokalsatzes im Abstand von ei
nem Achtel imitieren. Bei den Verschlüssen, die generell keine Echos erhalten, 
geht das Orchester jeweils mit dem Chor konform. Substantiell ist die instru
mentale Faktur hier überhaupt durchgehend an das Vokale angeglichen. Auch 
für sich, unabhängig von den Echos, stellt die eigenartige Versrhythmisierung 
mit den zahlreichen Achtelpausen, die den Sprachvortrag immer wieder stocken 
lassen, ein wesentliches Charakteristikum dieses Mittelteils dar. Besonders auf
merksam zu machen wäre auf die Gegensätzlichkeit der Gliederpositionen, von 
der die erste Vertonung der dritten Verszeile gekennzeichnet ist (T. 107-108):

H P  PI P » P I P P  H
daß das Hin- und Wider- (schallen)

Beim letzten Erscheinen dieses Verses überrascht die insgesamt veränderte metri
sche Stellung der beiden Dreiachtelgruppen, die die Sprachakzente in Distanz 
zur Taktbetonung treten läßt (T. 138-140):

PI P P H P  P P I  - I
daß das Hin- und Wider- (schallen)

Ausnahmsweise erscheint dort eine instrumentale Imitation des ganzen zweiten 
Elements (und Wider-), und zwar als Ausfüllung des nachfolgenden Taktes, so 
daß sich in diesem Fall keine Überschneidung ergibt. Diese singuläre Echo-Va
riante kommt zweifellos unerwartet.

34 Dies gilt mit Ausnahme der Generalbaß-Ausfüllung von T. 138.
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Wenden wir uns mit der Frage, auf welche Weise nun Bach in dieser Komposi
tion die stürmische Natur in Szene setzt, wieder dem Rahmenteil des Chores zu. 
Durch die räumlich und klanglich so differenziert angelegte Triolenbewegung 
wird grundsätzlich schon der Eindruck ständiger Turbulenz erweckt. In denjeni
gen Zweitaktgruppen, die aufgrund einer in ihrer Mitte liegenden I-V-, V-I- 
oder V-VI-Verbindung einen Phrasenabschluß bilden, verstärken Trompeten 
und Pauke jeweils durch eine auf die ersten vier Zählzeiten gesetzte Akkordfolge 
den instrumentalen Impetus. Dies geschieht im ganzen neunmal. Da die von den 
konzertierenden Abschnitten der ersten Trompetenstimme unabhängigen Auf
tritte der Blockformation sich überhaupt auf diese Stellen beschränken, wirken 
jene Einwürfe -  obgleich kompositorisch ganz der Regel für einen solchen Satz 
entsprechend -  im Rahmen der Naturvorstellung durchaus ereignishaft, gleich
sam wie ein ab und zu durchbrechendes Wetterleuchten.

Ein besonders intensives Aufbrausen der Winde ist in den mittleren Teilen der 
drei A-Felder zu spüren: In Verbindung mit einem chromatischen Baßgang 
durch die Quart erscheint im neunten bis vierzehnten Takt dieser Abschnitte 
(T. 9-14, 31-36, 69-74) ein spannungsgeladener Sequenzaufstieg,35 durch dessen 
Oberbau sich stets eine von den Bläsern erzeugte Trillerkette zieht. Von den er
reichten Plateaus aus gelangt die Musik dann über wieder abwärts führende har
monische Quintschritte jeweils in die dominantischen Vorräume der die 
Formteile beschließenden Binnenkadenzen hinein. Auch während T. 49-56, in
nerhalb des Abschnitts B, lebt der Sturm mächtig auf. Forciert wird das Unge
stüm der Natur dort durch die ununterbrochene Wirbelbewegung des General
basses, durch beschleunigte Klangfortschreitung sowie durch das dynamisch 
wirksame sukzessive Neueinsetzen der Singstimmen. Zusätzlich kommt an dieser 
Stelle eine latente Verunsicherung des Taktes mit ins Spiel, da sich aufgrund be
stimmter Vorhaltsbildungen in der Streicher- und Holzbläserschicht mehrfach 
synkopische Artikulationspunkte ergeben.

Daß der Vokalsatz im ganzen vom Orchestergeschehen weitgehend unbeein
flußt bleibt, bedeutet nun nicht, daß die gestörte Natur in ihm keine Spur hin
terließe: Indem der Chor manchmal trotz einheitlichem Grundrhythmus unein
heitlich spricht, nimmt er auch einen gewissen Anteil an der herrschenden musi
kalischen Turbulenz. Während T. 53-58 fallen bis zu fünf verschiedene Silben auf 
einen Schlag; daneben kommt ungleichzeitiges Deklamieren in T. 33-37 und 
71-75 vor, wo jeweils eine der Stimmen mit einem Takt Verspätung redet. Wie 
man sieht, tritt das Durcheinander-Sprechen genau an den Stellen ein, die wir

35 Ein Muster harmonischer Bewegung, das wir noch in der Tempête von Glucks Iphigénie 
en Taurideantreffen werden; vgl. S. 234 bzw. 228.
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weiter oben schon als besonders darstellungskräftig beschrieben haben. Es betrifft 
übrigens immer nur Zeile 1; bei Zeile 2, die insgesamt sechsmal erklingt, werden 
die dem musikalischen Satz innewohnenden Kräfte stets gebündelt und zusam
mengeordnet. In drei Fällen geht Bach hierbei soweit, den ganzen Vers oder zu
mindest den Versschluß in ein vokales Unisono zu kleiden, wodurch das „auf 
einmal zusammen zur Höhle hinein“ natürlich trefflich ins Bild gesetzt wird.

Zuletzt sei noch auf zwei instrumentale Auslaufbewegungen hingewiesen, die 
speziell die akustische Wirkung eines Windstoßes einzufangen scheinen: Es sind 
dies die vor Beginn des Mittelteils bzw. vor dessen zweitem Gesangsabschnitt aus 
der Höhe herabsausenden Triolenketten vonT. 105-106 undT. 124-126. Halten 
wir zusammenfassend fest, daß dieser vivace ed  allegro aufzufiihrende Satz dem 
Wesen der aufgebrachten Natur durch verschiedene musikalische Spannungs
und En tspannungsVorgänge sowie durch eine äußerst differenzierte Detailstruk
tur sowohl im größeren Zusammenhang als auch auf der Ebene seiner inneren 
Beschaffenheit guten Ausdruck verleiht.

„S ch le ich t , sp ie len d e  W ellen * 
(Drama per música, 1734) BW V 20636

Nr. 1: Chorus37

Das Lob Augusts III. ist das Ergebnis jener Disputation der Flüsse Weichsel, 
Elbe, Donau und Pleiße, die Bach in seiner Huldigungskantate an den sächsi
schen Herrscher in Musik gesetzt hat. Im Eingangschor, mit dem sich die vier 
Gewässer vorstellen, wird ein bestimmtes Überraschungsmoment in den Vorder
grund gerückt, ja zum eigentlichen Thema der Komposition erhoben. Betrach
ten wir kurz das Anfangsritornell: Auf die im Piano erklingende, pastoral anmu
tende Eröffnungsphrase, in deren acht Takten die Mü§Ü£ IlSfl YÖH d£f Tonika 
hinab zur Dominante bewegt (A), folgt mit plötzlichem Forte ein ebensolanger, 
klanglich, rhythmisch und harmonisch kontrastierend gestalteter Fanfarenab
schnitt (B). Die entsprechenden instrumentalen Kräfte kommen auf das Signal 
hin zur Fmtfaltung, das in der ersten Trompete unmittelbar nach der Eins von T. 
8 ertönt. Mit einem energischen Zweiunddreißigstelaufschwung der Violinen,

36 Verwendete Notentextfassung: NBA, Ser. 1, Bd. 36, hg. Werner Neumann (1963), I.
37 Ebd.,S. 104-113.
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Oboen und Flöten wird der nächste Takt erreicht, an dessen Ausfüllung nun das 
gesamte Ensemble beteiligt ist. Zwar stellen die Sechzehntelfiguren der Holzblä
ser sogleich wieder einen Bezug zum Vorausgegangenen her, doch in den Mittel
punkt treten jetzt der markante Rhythmus d_f und die harmonische
Fortschreitung über die VI. hin zur IV. Stufe mit der außergewöhnlichen Wen
dung von D-Dur zum zwischendominan tischen Fis-Dur bei T. 9/10 (Bei
spiel 24).

Der eigenwillige Wechsel des Affekts, der durch ein vor das Forte gesetztes Pia- 
nissimo (T. 7) besonders stark zur Wirkung kommt, ist also das hervorstechende 
Merkmal des Satzes; sechs Male tritt dieses Ereignis im Rahmenteil ein. Wie 
nicht anders zu erwarten, steht hinter ihm eine textliche Antithese: Die Zeilen 1 
und 2 bringen hier eine Gegenüberstellung der beschaulichen und der erregten 
Natur.

Schleicht, spielende Wellen, und murmelt gelinde!
Nein, rauschet geschwinde,
Daß Ufer und Klippe zum öftern erklingt!
Die Freude, die unsere Fluten erreget,
Die jegliche Welle zum Rauschen beweget,
Durchreißet die Dämme,
Worein sie Verwundrung und Schüchternheit zwingt.

Wo die Sprache mitbeteiligt ist, erscheint mit dem Forte als effektvoller synkopi
scher Impuls auf der dritten Zählzeit immer der energische gemeinsame „Nein“- 
Ruf der vier Singstimmen (vor T. 25, 41, 83).

Wie bei den Eingangschören von BWV 201 und 205 haben wir es mit der 
Tonart D-Dur, mit einem Dreiertakt und mit einer Da-capo-Anlage zu tun. Die 
instrumentalbesetzung entspricht hier der der Phoebus-Kantate. Wie sich der 
Rahmenkomplex unseres Satzes im einzelnen aufbaut, zeigt das folgende Sche
ma. (Die umrandeten Felder stehen in diesem Fall für die Forte-Abschnitte.)

FIGUR 11

n r n
i. i. v. v. i. i.
I R | 1. Ges.teil I R I 2. Ges.teil I R I

16 + 32 + 16 + 28 + 16 Takte

= 8 + 8 + 8  +6+2+ 8 + 8 +2+8+ 6 +8+2+ 8 + 6+4 2+8+ 6 Takte 
I A B I A B’ A  B I A ” B*l A* A B’ I A” B* I
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[T. 5-10]

j f .  Tr. I (D)

BEISPIEL 24
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ins Auge sticht zunächst der einheitliche Umfang der drei Instrumentalritornelle. 
Überhaupt weist der vorliegende Formplan im großen recht unkomplizierte 
Gliederungsverhältnisse auf, was primär damit zusammenhängt, daß er im klei
neren von achttaktigen Strukturen beherrscht wird. Auffälligerweise lassen sich 
die verschiedenen Bauteile des Komplexes jeweils direkt auf die in der instru
mentalen Einleitung exponierten Kompositionsabschnitte A und B zurückfiih- 
ren, sieht man einmal von den Elementen A* und B* ab, die in ihrer musika
lischen Substanz, insbesondere was das Harmonische betrifft, grundlegender von 
den Musterstücken abweichen. An einigen Stellen sind kürzere Zwischenglieder 
eingefiigt, die von der formalen Logik her nicht zu den fest definierten Struktur
einheiten gehören. Trotz des begrenzten Materialaufwandes entsteht im ganzen 
ein höchst differenziertes Gebilde, da Bach im Detail durchaus mit spezifischen 
Varianten operiert.

Die Grundformel für die Sprachvertonung heißt wie üblich: pro Zählzeit eine 
Silbe. Allerdings übernimmt der Chor beim Vortrag von Vers 1 und 2 von An
fang an immer wieder die das Wellenspiel darstellenden Sechzehntelbewegungen, 
in die er dann teilweise auch mit größeren Melismen einsteigt (T. 25-28, 32-34, 
83-86). Vers 3 erklingt nur an den Enden der zwei Gesangsabschnitte, und zwar 
beide Male in durchgehend syllabischer Deklamation.

Befassen wir uns noch etwas näher mit den Stellen, an denen die Natur sich 
von ihrer stürmischen Seite zeigt. Bedeutsam ist beispielsweise, daß nach dem er
sten und dritten „Nein“ des Chores das darauf folgende, melismatisch gedehnte 
Rufwort „rauschet“ erst mit dem zweiten Achtel des neuen Taktes erscheint: Die 
synkopische Funktion des vorausgegangenen Impulses wird dadurch gleichsam 
bestätigt (T. 25 und 83). Während der Sopran in seiner Sechzehntelbewegung 
bleibt, wiederholen Baß, Tenor und Alt den Imperativ, wobei sie erneut auf der 
mittleren Zählzeit einsetzen (T. 31 und 85). Im Gegensatz dazu steht jenes Wort 
nach dem zweiten „Nein“-Ruf als syllabisches Glied in der normalen metrischen 
Position, so daß dort beim Taktübergang zwei Silbenakzente aufeinanderprallen 
(T 40/41). Der Chor macht sich an besagter Stelle den für diesen Form teil cha
rakteristischen Fanfarenrhythmus zu eigen, der übrigens auf instrumentaler Ebe
ne in allen vier B-Abschnitten nach dem Durchstoß zur Subdominante von ener
gisch aufbrausenden Zweiunddreißigstelläufen abgelöst wird, die die tosenden 
Fluten vergegenwärtigen. Die Enden dieser Tonleiterpassagen sind mit mehr 
oder weniger deutlich herausgestellten Hemiolenbildungen verflochten: Die Ska
lengänge, die bei ihrem ersten und dritten Auftreten schwergewichtige Binnen
kadenzen einleiten, brechen stets auf einer Drei ab und akzentuieren damit den 
betreffenden Schlag. Wie stark die Hemiole im einzelnen Fall zur Geltung 
kommt, hängt von den jeweiligen Gegenkräften ab: Bei T. 14-15 artikuliert
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überhaupt nur die Pauke die entwertete Eins, bei den anderen Stellen hingegen 
ist es jedesmal die chorische Sprachdeklamation, die dem instrumentalen großen 
Dreier entgegenwirkt.

Eine Bemerkung noch zu der Schlußgruppe des Zwischen- und Endritornells 
(B*): Es sei darauf aufmerksam gemacht, daß in ihr die Ausführung der Sech
zehntel-Wellenbewegung dem Generalbaß und der ersten Trompete zufäilt, wäh
rend Streicher und Holzbläser eine Quintachse zu realisieren haben. All jenen 
Forte-Passagen geht im Pianissimo -  sozusagen als heimliches Einsatzsignal für 
die ungestüme Natur — ein erst im letzten Moment aufgelöster verminderter 
Septakkord voraus, dessen leiterfremder Dissonanzton fest zu dem einschlägigen 
melodischen Phrasenabschluß gehört.

Für den Mittelteil hält Bach nochmals eine spezielle Überraschung parat: 
Nach acht Takten läßt er das Tempo unversehens ins Allegro Umschlägen, um der 
zuvor in Form des ausgedeuteten Wortes herausgestellten Freude der Gewässer 
schlußendlich durch eine lebhafte Musik tänzerischen Charakters Ausdruck zu 
verleihen. Beachtenswert ist freilich auch schon die noch in der alten Bewegung 
ablaufende Eröffnung des Mittelteils, bei der sich der Satz von D-Dur nach 
h-Moll wendet: Nur vom Continuo begleitet, trägt der Chor das besondere Wort 
in einer subtil ausgestalteten Arabeske vor, die anschließend in den Flöten einen 
durchsichtigen Widerhall findet. Der viertaktige Vorgang wird auf anderer Stufe 
wiederholt, wobei dann die Streicher das Echo übernehmen.

In h-Moll erscheint daraufhin in der Oberstimme das Kopfmotiv des Alle
gros.38 Daß nun jedoch keine Fuge kommt, wird wohl nicht erst dadurch klar, 
daß die anderen Beteiligten zwei Takte später gemeinsam in das neue Geschehen 
eintreten, werfen doch die Violinen bereits vor T. 118 unvermittelt eine empor
schießende Skalenfigur ein. Wo nicht gerade vokale Koloraturen erklingen, wer
den derartige Zweiunddreißigstelgmppen als bildhafte Elemente regelmäßig in 
den musikalischen Kontext eingefügt, so daß die erregte Natur gewissermaßen 
ständig präsent bleibt. Das konzertante Spiel ist strukturell recht deutlich in 16 + 
16 + 16 + 7 Takte untergliedert. Die Anfänge der einzelnen Teile sind jeweils 
durch einen spürbaren Neuansatz gekennzeichnet, mit dem, außer bei der 
Schlußgruppe, auch der Text in wenigstens einer Stimme wieder unmittelbar von

38 Dieses ist in gewisser Hinsicht eng mit dem (NB) älteren „Sind Blitzt, sind Donner“der 
Matthäus-Passion verwandt. Übereinstimmung besteht, wie man nachher leicht nachprüfen 
kann, vor allem in folgenden Gegebenheiten: Beginn mit Tempowechsel in h-Moll, anapästi- 
sches Skandieren im schnellen Dreiachteltakt, Viersechzehntelbewegung im Soggetto und 
größere Koloraturketten im weiteren Verlauf des Satzes.
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vorne anfängt. Im Unterschied zum Rahmenkomplex kommen hier gar keine 
Stellen vor, an denen einheitlich deklamiert wird; allerdings beschränkt sich die 
sprachliche Polyphonie meistens auf Zwei- oder Dreistimmigkeit. Die vier ver
tonten Verse (die Zeilen 4-7 des Gesamttextes) treten innerhalb des Satzgefüges 
in folgender Verteilung auf:

| T. 117-132 | T. 133-148 | T. 149-164 | T. 165
-171

s. 1 - 2 - 3 - 4 - 1 2  3 3 1 2 3 - 3  4
A. 1 - 2 - - 3 - 1 - 2 - 3  3 - - 1 ----2 - 3 4
T. 1 -  2 - — 3 1 - 2 - 3 3  1 2 3 3 4
B. 1 ? 1 _ ? _ a _ 4X Z, J

VI. I. I. III.

Entsprechend der beschriebenen Gliederung ist auch die kompositorische Fak
tur des Allegro-Teils gewissen Veränderungen unterworfen. Eine durchgängig 
konstante Funktion haben nur Continuo- und Vokalbaßstimme, die insofern ei
ne strukturelle Einheit bilden, als sie gemeinsam das Fundament des musika
lischen Satzes realisieren. Was dessen figurative Ausgestaltung betrifft, operieren 
sie allerdings auf getrennten Ebenen. Die Violinen agieren bisT. 132 unabhängig 
vom Vokalen, während Bratschen, Flöten und Oboen die Singstimmen verstär
ken. Im zweiten Abschnitt wird hingegen, von kleineren figurativen Zusätzen 
und einigen Fülltönen abgesehen, generell colla parte mit dem Chor gespielt. In 
T. 149 machen sich dann alle hohen Instrumente selbständig, mitT. 133 schließ
lich folgen ihnen darin auch die Violen nach. Diese bleiben dann bis kurz vor 
Schluß vom Tenor losgelöst, ansonsten aber gehen die Orchesterstimmen ab T. 
165 wieder mit dem Vokalen konform. Bis T. 124 spiegelt sich das Naturgesche
hen vor allem in den von Violinen und Continuo alternierend eingeworfenen 
Zweiunddreißigstelfiguien wider. Mit einem Mal jedoch übernimmt, als rau
schende Welle, eine große Koloratur des Chorbasses die Repräsentation des rei
ßenden Wasser, während in den höheren Stimmen durch komplementäre Anord
nung auftaktiger Vierachtelelemente gleichzeitig für eine wirkungsvolle Verräum- 
lichung der Musik gesorgt wird.

Mit Beginn des zweiten Abschnitts erhält der Satz ein mehr blockhaftes Ausse
hen, da infolge des rhythmischen Zusammenschlusses von Sopran, Alt und Te
nor hier die Verse als solche deutlicher hervortreten. Der Generalbaß kommt un
terdessen wieder auf seine Figurenelemente zurück, wobei er deren Impulszahl 
nun stärker an diejenige der Violinläufe von T. 117-123 angleicht. MitT. 143 er
scheint im Vokalen erneut eine Sechzehntelkoloratur, die ab T. 145, wo sie aus
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der Tiefe in die Höhe versetzt wird, durch eine Parallelführung noch an Präge
kraft gewinnt. So ergibt sich vor dem Anschluß des dritten Teils, der bei T. 
148/149 mit dem Baßeinsatz ¿-¿/erfolgt, eine gewisse musikalische Verdichtung. 
Zweimal springt im nächsten der Bewegungsimpuls der Skalenläufe zwischen 
Violinen und Holzbläsern hin und her, bevor sich das Wechselspiel der beiden 
Gruppen schließlich auf eine fortgesetzte 3-/-Artikulation reduziert. Darunter 
erklingt während T. 157-160 eine weitere Koloratur, an deren Ende die Streicher 
mit einer das Kopfmotiv verarbeitenden, eigenständigen Viertaktgruppe noch 
einmal profiliert ins Spiel kommen. In Verbindung mit dieser besonderen instru
mentalen Intervention wendet sich die Musik entschieden in Richtung fis-Moll: 
Vom gis aus gelangt der Baß über f is  und eis auf kurzem Wege zum cisy so daß die 
III. Stufe nachT 164 als V-I-Ziel eintreten kann. Sopran, Alt, und Tenor setzen 
hier, zu Beginn des Schlußblocks, wie schon zwei Takte zuvor nochmals gemein
sam an. Erst jetzt fällt auch dem Generalbaß eine durchgängigere Sechzehntelbe
wegung zu. Sie ermöglicht es ihm, unmißverständlich den gewichtigen Kadenz
vorgang einzuleiten, der die 55 Allegro-Takte und damit den Mittelteil des Chor
satzes beendet. Die ungestüme Natur ist darin nicht zuletzt durch den jenem leb
haften Konzertieren innewohnenden Impetus ganz zu ihrem Recht gekommen.

Matthäus-Passion BWV 24439

Nr. 27b (Turba)40

Das wohl berühmteste Turba-Stück aus der Badischen Matthäus-Passion folgt 
unmittelbar auf die Duett-Arie „So ist mein Jesus nun gefangen“ (Nt. 27a), die in 
e-Moll einsetzt, am Ende aber mit einer Kadenz zur V. Stufe schließt. Das ledig
lich als Grundton erklingende Schlußviertel ist gleichsam die Initialzündung für 
den im lebhaften Dreiachteltakt durchlaufenden Doppelchor. Der Satz beginnt 
also in h-Moll, kommt dann aber sofort in eine stetige harmonische Bewegung 
hinein, die ein tonales Zentrum nicht mehr greifbar werden läßt, und führt am 
Ende schließlich zur ¿’-Tonart zurück. Die Tatsache, daß der feste Bezug zu einer 
tonalen Basis fehlt bzw. in Frage gestellt wird, ist durch den Textinhalt plausibel 
begründet: Zunächst wird unser Blick von der Erde weg, hin zu den Wolken ge
lenkt. Im Hauptteil der Rede kündigt sich die ewige Verdammnis für den Verrä

39 Verwendete Notentextfassung: NBA> Ser. 2, Bd. 5, hg. Alfred Dürr (1972).
40 Ebd.,S. 104-115.
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ter Judas an; es ist letztlich die „Bodenlosigkeit“ seiner Tat, mit der wir konfron
tiert werden. Sie versetzt nicht nur die Jünger Jesu, sondern auch die gesamte un
sichtbare Welt41 in höchste Unruhe.

Sind Blitze, sind Donner in Wolken verschwunden?

Eröffne den feurigen Abgrund, o Hölle,
Zertrümmre, verderbe, verschlinge, zerschelle
Mit plötzlicher Wut
Den falschen Verräter, das mördrische Blut!

Um ungestüme Natur geht es hier also weniger im konkreten als im metaphori
schen Sinn. Nichtsdestotrotz haben wir es bei diesem Satz mit einer ausgeprägten 
Sturmmusik zu tun: Das Auftreten der Begriffe „Blitze“ und „Donner“ im Text 
genügt vollauf, um sie als solche entstehen zu lassen.

In der älteren Forschung findet man die Meinung, daß Bach sich d ie breite 
Darstellung eines Erdbebens, von dem das Evangelium an anderer Stelle meldet, nicht 
entgehen lassen wollte und seinem Werke an einer immerhin geeigneten Stelle einfiigte 
(Alfred Heuss).42 43 Dies trifft jedoch nicht ganz den eigentlichen Sachverhalt. Wie 
wir schon bei anderen Gelegenheiten feststellen konnten, ist das hervorstechende 
einzelne Wort einer Rede für Bach stets würdig genug, um eine voll auf seine Be
deutung eingehende musikalische Umsetzung zu rechtfertigen. Die bildhafte 
Darstellung der im Text gebrauchten Begriffe hat für ihn auch in diesem Fall 
Priorität gegenüber dem logischen Anspruch einer aus dem Handlungszusam- 
menhang erwachsenden Dramaturgie. Theodor Göllner vergleicht den ersten 
Vers des vorliegenden Textes mit dem allgemein bekannten Ausruf „zum Don
nerwetter“, um deutlich zu machen, daß die Empörung der Gemeinde über die 
Gefangennahme ihres Herrn in einer unmittelbaren Affektreaktion zum Aus
druck kommt. Bachs Chor will, so Göllner, . . . keinen äußeren Naturvorgang sze
nisch einfangen, sondern er fo lg t  der sprachlichen Metapher, die einen seelischen Erre
gungszustand in d ie Bildlichkeit eines Gewittersturmes umsetzt

Betrachten wir zunächst die ersten fünf Takte des Passionssatzes (T 65-69). 
Daß die Sprache dem Ganzen die entscheidende Prägung gibt,44 wird sofort 
deutlich: Sie hämmert anapästisch die Taktschwerpunkte heraus; die Wurzelsil
ben stehen auf den Einsen, die jeweils von unten her angesprungen werden. Es

41 Hiermit sind, im biblischen Sinne, z. B. die Engel gemeint.
42 Johann Sebastian Bachs Matthäus-Passion (Leipzig, 1909), S. 95.
43 “Entfesselte N atur. . .“, S. 291.
44 Ähnlich eben wie im Mittelteil des Eingangschors von BWV 206; vgl. S. 166, Anm. 38.
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stellt sich auf diese Weise von Anfang an ein heftiges Pulsieren im Eintakt- 
Rhythmus ein. Als maßgebliche Struktureinheiten aber treten unterdessen Zwei
taktgruppen hervor: Die Takte 66-67 gehören erstens sprachlich, von der Paral
lelität der Satzglieder (Sind Blitze, sind Donner) her zusammen, zweitens auch 
wegen der sie gemeinsam ausfallenden Darstellung des h-Moll-Dreiklangs. Die 
beiden anschließenden Takte (68-69) sind durch das vereinte Tragen der folgen
den Wbrtgruppe {in Wolken verschwunden) miteinander verknüpft; außerdem 
verbinden sie sich auf der Beziehungsbasis von Dissonanz und Auflösung, auf
grund der durch die kleine Septim a die nächste Eins automatisch auf eine 
e-Moll-Terzlage festgelegt wird. Ein Nebenaspekt ist, daß dieser Soggetto ein 
subtiles Abbild dessen enthält, was hier angesprochen wird: Die harmonische 
Spannung von T. 68 „verschwindet“ mit der anschließenden Auflösung, ebenso 
auch das h-Moll als mutmaßliche tonale Basis. Die Töne g  und e von T. 69 ste
chen angesichts des vorher gesetzten h- Oktavrahmens nicht mehr besonders ins 
Ohr, weil sein Nachwirken sie gleichsam verbirgt -  so, wie die Wolken Blitz und 
Donner verbergen.

Bedingt durch die Intervallkonstellation erhalten nun die Taktschwerpunkte 
von 66 und 68 in gewissem Sinne einen höheren Rang als diejenigen von 67 und 
69, denn die Sprünge, mit denen sie erreicht werden, sind die größten Intervalle 
innerhalb des Soggettos. T. 68 ist zusätzlich durch die harmonische Umdeutung 
hervorgehoben, die das Eintreten der Septime mit sich bringt. So wird in den er
sten fünf Takten des Chores ein mehrschichtiges Strukturprinzip exponiert, das 
den Satz vorerst weitgehend bestimmt. Hierzu gehört zunächst die vom Haupt- 
zählzeiten-Pulsschlag unabhängige Gliederung in Sechsachteigruppen. Es gilt, 
wenn man so will, die folgende Ordnung (von T. 65 an):45

leichterer / schwererer / leichterer / schwererer Takt usw.

Ferner bildet die Substanz von T. 65-68 das Gerüst eines Satzbauteils, das seine 
Basisstufe durch Sprung in die Septim mit dem vierten Takt zur Zwischendomi
nante umdeutet, so daß die nächste Gruppe eine Quart höher zu stehen kommt. 
Mit Hilfe dieses Grundelements wird der Satz dann stufenweise aufgebaut: Nach 
jeweils vier Takten setzt eine weitere Stimme mit dem Soggetto ein, so daß sich 
das stoffliche Volumen sukzessive erweitert. (Vgl. hierzu und zum folgenden Fi
gur 12.) Entsprechend der harmonischen Fortbewegung in Quartverhältnissen 
wird auch der Tonraum von unten nach oben ausgefiillt (Spitzentonreihe: h°- 
e 1 - a 1 - d2 - g 2) . Die Stufensequenz bildet gewissermaßen das Gehäuse für den Vo-

45 Nach dieser Beschreibung würde das harmonische Setzen dann jeweils mit einem 
„leichteren“ Takt korrespondieren.
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kalsatz, dessen Gliederungsraster wegen der anapästischen Versform gegenüber 
dem Gerüstbau prinzipiel l um zwei Achtel verschoben ist. Es sei noch darauf auf
merksam gemacht, daß die Sechzehntelfigur des jeweils vierten Taktes in der be
nachbarten Stimme immer eine weiterfiihrende Kettenbewegung auslöst. Be
zeichnenderweise kommt mit T. 68 zuerst der Instrumentalbaß ins Laufen, der 
dann natürlich nicht mehr aufzuhalten ist. Durch die Stimmvermehrung und die 
mit ihr verbundene Zunahme der Bewegungsdichte entfaltet sich die Kraft des 
musikalischen Unwetters auf geradezu furchterregende Weise.

Mit dem Ende der oben beschriebenen Entwicklung tritt nun bei T. 81/82 ein 
besonderes Ereignis ein: Der Klangkörper spaltet sich in zwei Gruppen auf, so 
daß die als räumliche Komponente wirksame Doppelchörigkeit entsteht. Dies 
geschieht exakt mit dem fünften Auftritt des Soggettos, und zwar zum einen da
durch, daß Vokalchor II aussetzt, zum andern durch das unterschiedliche Agie
ren der hinzukommenden Orchestergruppen. Da Streicher und Bläser überhaupt 
erst an dieser Stelle zu spielen beginnen, verbindet sich mit der räumlichen 
Aufspaltung ein eklatantes dynamisches Steigerungsmoment. Wie geht es danach 
weiter? Das bisher gültige Prinzip der harmonischen Fortbewegung wird mit T. 
84 unterbrochen, weil der Sopran (von Chor I) nicht mehr in die kleine Septi
me, sondern in die Oktave springt. Damit setzt ein Rückfall ein, denn die näch
ste Viertaktgruppe (T. 85-88) belegt nun gezwungenermaßen wieder die D- 
Dur-Ebene. Ein zweites Hauptereignis ist dann der Neueinsatz von Chor I vor T. 
89: Zwar wahrt der Baß noch den regulären Abstand zu seinem Vorgänger von 
Chor II, aber Sopran, Alt und Tenor kommen einen Takt früher, als es der bishe
rigen Ordnung entspricht! Hiermit wird das zunächst unerbittlich durchgehalte
ne Prinzip der Zwei- bzw. Viertaktgruppengliederung erheblich gestört. Wenig
stens rastet das Ganze auf der Sechsachtelebene wieder ein, weil Chor II mit Auf
takt zu 92 seinerseits, quasi imitatorisch, das irreguläre Einsetzen praktiziert. Mit 
T. 95-98 und 99-102 bilden sich nach jenem Zwischenfall auch neue Viertakt
blöcke heraus.

Die erste dieser beiden Gruppen ist nun allerdings davon geprägt, daß die Stö
rungstendenz sogar innerhalb der einzelnen Takte zum Durchbruch kommt: 
Chor I artikuliert gegen Chor II und damit gegen das Metrum, indem er die 
Wurzelsilben jeweils auf das zweite Achtel setzt. Die aus den Angeln gehobene 
Natur dringt hier also auch in die Sprachebene der Komposition ein.46 An den 
zuletzt beschriebenen Gegebenheiten mag insgesamt deutlich geworden sein, wie

46 Vgl. Göllner, „Entfesselte Natur . . S. 292. Sorgen hier die sich verselbständigenden 
Sprachakzente für das Ereignishafte, so sind es im Mittelteil des Wellen-Chores von BWV 
206 die unabhängig vom Vokalen einfalienden Instrumentalfiguien; vgl. S. 166.
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sich die Vorstellung von einem Gewitter als Störung im meteorologischen Sinn 
musikalisch in Störung von Ordnungsprinzipien widerspiegeln kann. Daß Bach 
dabei das gezielte Durchbrechen einer gegebenen Taktgruppengliederung als 
kompositorisches Mittel miteinbezieht, ist, obschon jener Vorgang aufgrund der 
kontinuierlichen Puls-Funktion der ersten Zählzeiten in eine gleichmäßige Ak
zentfolge integriert bleibt, ein außergewöhnliches Faktum. Wie wir wissen, sind 
solche Phänomene eigentlich erst in einer späteren Zeit von wirklicher Relevanz, 
nämlich in der Wiener Klassik und insbesondere bei Beethoven: Denken wir 
z. B. an den ersten Satz der fünften Symphonie.47 Aber man findet sie, gewisser
maßen im Verborgenen, eben in der großen Musik der ausgehenden General
baßepoche schon vorgebildet. Offensichtlich begünstigt im früheren 18. Jahr
hundert gerade das Vorbild der erregten Natur die Entdeckung dieser auf Mani
pulation der kompositorischen Zeit beruhenden Effekte.

Zurück zu unserem Chorsatz. Die harmonische Entwicklung von seinem Be
ginn bis zuT. 95 sieht so aus:

T. 65 69 73 77 81 85 89 92 95
h-Moll e-Moll A-Dur D-Dur G-Dur D-Dur A-Dur e-Moll h-Moll

Wie schon angedeutet, setzt also mit dem Erreichen der G-Dur-Ebene ein Zu
rückfallen ein, das sich aufgrund der veränderten Gliederungsstruktur zu be
schleunigen beginnt. In dieser Hinsicht stellt der Sequenzgang von T. 95-99 mit 
seinem taktweisen Harmoniewechsel eine konsequente Fortspinnung dar. Aller
dings geht es hier harmonisch wieder in die andere Richtung weiter: von h-Moll 
über E-Dur, a-Moll, D-Dur, nach G-Dur. Auf diese Stufe fixiert sich der Satz 
dann für vier Takte, bevor er durch das Zurückschwingen in die dazugehörige 
Dominante in T. 103 mit einem offenen Schluß zum Stillstand gebracht wird. In 
dieser Form des Abschließens kommt das Fragezeichen zum Ausdruck, das am 
Ende der ersten Textzeile steht; obwohl er eigentlich nur rhetorischen Charakter 
hat, wird der Fragesatz in der Musik gleichsam vergegenwärtigt. Die unvermittelt 
eintretende Generalpause, die in ihrer Art für Bachsche Verhältnisse ziemlich un
gewöhnlich ist,48 stellt das zentrale Ereignis des Chorsatzes dar: Das Verschwun

47 Dort wird die strikte Zweitaktgruppengliederung insgesamt zweimal durchbrochen: 
zum einen beinahe unmerklich in der Durchführung, zum andern mit schockierender Wir
kung nach einer Gencralpause am Beginn der Coda.

48 Derartige Bewegungsstillstände treten bei ihm normalerweise nur dann auf, wenn die 
Finalgruppe eines Satzes, z. B. mittels Trennung von Dominantsekundakkond und Tonika
sextakkord, bewußt als solche vom vorangehenden Spielkontinuum abgesetzt wird; vgl. etwa 
den Schlußteil der g-Moll-Fuge aus dem Wohltemperierten Klavier II Andererseits könnte 
man jedoch, da bei Bach die meisten Turba-Stücke halbschlüssig aufhören, jenes Abreißen 
im ersten Moment (NB) auch für das Ende des Chores halten. Demgemäß wäre der folgende 
Neueinsatz als solcher noch ein eigener Überaschungseffekt.
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densein der Blitze und Donner könnte sich kompositorisch nicht spektakulärer 
anzeigen. Das Aussetzen des Pulsschlages hat hier eine geradezu schockierende 
Wirkung!49

Es bleibt jetzt noch zu erläutern, wie sich ab dem Inkrafttreten der doppelchöri- 
gen Faktur die einzelnen Bauteile zusammenfiigen. Es ist bereits erwähnt worden, 
daß die viertaktigen Basiselemente insofern eine strukturelle Umformung erfahren, 
als ab T. 84 mit dem jeweils letzten Zellglied nicht mehr die Septime erscheint, 
sondern die Oktave. Dadurch erfolgt der harmonische Anschluß nicht mehr auf 
der Ebene der Ober-, sondern der Unterquart. In dieser variierten Form werden 
die Elemente dann im Wechsel der beiden Klangkörper aneinandergereiht, wobei 
die Störung der Taktgruppengliederung sich in einer zweimaligen Überlagerung 
niederschlägt. Im Prinzip liegt T. 99-103 auch besagte Struktur zugrunde; dort 
sind jedoch die Chöre im Taktabstand gegeneinander enggefiihrt -  mit der Konse
quenz, daß die Wörter „Blitze“ und „Donner“ zweimal gleichzeitig erklingen und 
daß in den Takten 99-101 im Motivischen eine räumliche Verschränkung zustan
de kommt. Erst in T. 102 findet der ganze Chor zu einer Einheit, um schließlich 
vor der Generalpause noch vier Silben gemeinsam auszuspiechen.

Da der zweite Komplex relativ textreich ist, könnte man ihn phänomenologisch 
mit dem Mittelteil der Da-capo-Arie in Verbindung bringen. Dieser mögliche Ver
gleich hat aber für die Bestimmung der Gesamtform des Chores keine Relevanz: 
Da die musikalische Funktion des Stückes genuin darin besteht, die vorausgehen
de Duett-Arie durch einen von der Dominant- zur Tonikaebene zurückführenden 
Tripeltakt-Abschnitt zu ergänzen,50 stehen zunächst gar keine besonderen Regeln 
zu Gebote, nach denen sich sein innerer Aufbau zu richten hätte. Somit kann 
Bach die Komposition ganz auf die textlich-inhaltlichen Erfordernisse abstimmen. 
Alfred Heuss sprach in diesem Zusammenhang vom Gegensatz zwischen dem Auf
ruhr des Himmels und der Erde, den er in der unterschiedlichen Gestalt der Dis
kant- und Baßmotive begründet sah.51 Das Tektonische beruht wiedemm auf 
Viertaktgruppen, die jetzt zuerst in Gestalt dominantischer Harmoniestrukturen 
auftreten:

T 103 109 113 117 121
Fis(7) H 7 E7 A7 (dis)

Chor I II I II

49 V gl. Göllner, „Entfesselte Natur . . S. 292.
50 Hinter dieser Verbindung steht letztlich noch der alte Topos der Schreittanz-Spring- 

tanz- Folge.
51 J. S. Bachs Matthäus-Passion, S. 93.
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Hierbei deklamieren die Chorgmppen im zweimaligen Wechsel die neue Verszeile. 
Die Viertaktgruppengliederung kommt somit auch im Vokalen wieder zum Tra
gen und wird dann auf dieser Ebene bis zum Schluß durchgehalten. Mit T. 
121/122 beginnt ein chromatischer Baß-Abstieg von d isnach ais, ein Passus durius- 
culus im Quartrahmen also, der im Eintaktmodus voranschreitet. Vom ais aus geht 
es dann, ebenfalls chromatisch, wieder zurück zum dis, bevor schließlich eine erste 
e-Moll-Kadenzwendung Platz greift. Mit dem letzten Viertaktblock, der die die 
Zieltonika bekräftgende Kadenz herauffuhrt, wird der Satz dann mit einem 
E-Dur-Drei klang beendet.

Betrachten wir dies alles noch genauer im Detail. Schon der Beginn des zweiten 
Teils läßt Veränderungen im Vergleich zum ersten erkennen, die wichtige Konse
quenzen nach sich ziehen: Beispielsweise ist auf die Gestalt des Instrumentalbasses 
aufmerksam zu machen, der gleich zu Anfang den Grundton auf die Takt-Eins 
setzt, um dann mk der von oben herabstürzenden Sechzehntelbewegung jeweils 
wieder auf diesen zurückzufallen. Dadurch stellt sich, als neues Charakteristikum, 
ein dumpfes Schlagen im Dreiachtelabstand ein. Die Baßbewegung von T. 68-102 
war ja ganz anders geartet, denn der Grundton erschien dort, im allgemeinen ohne 
besonders hervorzutreten, immer auf den zweiten Zählzeiten.52 Überhaupt wird 
mit dem abtaktigen Neubeginn von T. 105 ein Ausrufezeichen gesetzt: Wir neh
men ihn in Verbindung mit dem überraschenden Fis-Dur als außergewöhnlichen 
Impuls wahr, weil der Satz ansonsten völlig von den Auftakten des anapästischen 
Sprachvortrags geprägt ist. Ferner fällt auf, daß ab T. 105 keine dermaßen evidente 
Zweitaktgruppengliederung mehr hervortritt wie im ersten Teil der Komposition; 
vielmehr werden jetzt alle Einsen gleichmäßig herausgehämmert. Diese Tendenz 
setzt sich fort und wird schließlich in T. 121-125 besonders plastisch und anschau
lich, weil dort die vier gleichrangigen Imperative (zertrümmre, verderbe, verschlinge, 
zerschelle) im Alternieren der beiden Chöre taktweise aneinandergesetzterklingen.

Noch eine Bemerkung zu zu dem chromatischen Baß von T  121-130: Das Ab- 
und Wiederaufsteigen steht in innerer Verbindung zu T. 65-95, denn dort hat sich 
mit der Fortbewegung von der Ebene h-Moll zur Ebene G-Dur und zurück etwas 
Entsprechendes im Harmonischen ereignet. Die plötzliche Verschärfung im Klan
glichen, die der Paisus duriusculus durch dissonante Elemente wie den verminder
ten Septakkord mii sich bringt, ist natürlich im Zusammenhang mit den Textwor
ten „Hölle“ und „bischer Verräter“ zu verstehen. Beachten wir noch, daß unmit
telbar mit der Nennung des letzteren Begriffs, d. h. des Objekts des Satzes, die bei
den Chorgmppen zu gemeinsamer Deklamation vereinigt werden. Dies wirkt so,

52 Eben dies hat m.t dem zuerst auf den Himmel gerichteten Blick zu tun: Es fehlte dort 
das „Bodenständige“, das eine Grundstellung am Taktanfang mit sich gebracht hätte.
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als ob jene Person mit einem Mal in einem grellen Licht erschiene. Zum Ende 
wird der festgefügte Block der letzten zweimal vier Takte wie ein schwergewichti
ger Eckstein auf das Ganze von Arie und Chor gesetzt.

Auf eine spezielle Frage gilt es zum Abschluß noch einzugehen: Warum tritt 
die aufgebrachte Natur, das Erdbeben, von dem Alfred Heuss gesprochen hat 
(siehe S. 169), in einer solch drastischen musikalischen Darstellung nicht an der 
Stelle des Passionsablaufs auf, wo vom Text her der eigentliche Platz dafür gege
ben wäre? Gedacht ist an den Bericht Matth. 27,51-53, der sich unmittelbar an 
die Worte über das Verscheiden Jesu anschließt und der dann eben konkret von 
der bebenden Erde und den berstenden Felsen redet (V. 52). Das Rezitativ Nr. 
63a, in dem dieser Text zum Vortrag kommt,53 beschränkt sich ja -  ebenso wie 
Nr. 33 der Johannes-Passion, in die Bach den größeren Teil desselben bekannt
lich mit aufgenommen hatte — im Instrumentalen rein auf das Continuo. Zwar 
findet das Naturgeschehen in Zweiunddreißigstelrepetitionen seinen Ausdruck, 
die, im Falle der jüngeren Vertonung, im ganzen noch einen weit ausgreifenden 
chromatischen Stufenweg durchlaufen, aber von der Bildkraft her ist diese Rea
lisation trotz ihrer eigenen Außergewöhnlichkeit mit dem Blitze-und-Donner- 
Chor eo ipso nicht zu vergleichen. Den Grund für jene Begrenzung der Mittel 
haben wir letzten Endes darin zu suchen, daß die Reden des Evangelisten im 
Rahmen der früheren responsorialen Passion, anders als die der Turbae, der So- 
liloquenten und anders auch als die Christusworte, stets Lesung und damit frei 
von Mehrstimmigkeit geblieben waren. Der Form- und Ausdrucksunterschied, 
der in der liturgisch-kirchenmusikalischen Praxis des 16. und 17. Jahrhunderts 
zwischen den betreffenden Ebenen bestanden hat, überlebt sozusagen den kom
positionsgeschichtlichen Wandel. Bei Bach sieht er dann nur qualitativ anders 
aus als in der älteren Zeit: Die bildhafte Ausgestaltung der biblischen Bericht
stücke bleibt aufgrund des engen Rahmens, der ihr durch die musikalische Gat
tung des generalbaßbegleiteten Solorezitativs gesetzt ist, zwangsläufig auf ein ele
mentares Maß beschränkt;54 hingegen werden bei der Turba die vielfältigen dar
stellerischen Möglichkeiten ausgeschöpft, die der moderne Konzertstil bietet.

53 NBA, Ser. 2, Bd. 5, S. 255.
54 Noch in Schützens Auferstehungshistorie, in der der Evangelist mit Matth. 28, 2 vom 

Erdbeben spricht, bleibt die instrumentale Komponente des Rezitativs als Res facta gänzlich 
frei von Figuralelementen. Allerdings gilt dies nicht für die Aufführungsebene, denn als Im
provisation war den Gambisten das Passegiren beim Falsobordone durchaus gestattet — siehe 
das Vorwort des Komponisten: Heinrich Schütz, Sämtliche Werke, Bd. 1 (hg. 1885), 3. Bei 
Bach ist, wenn man so will, das einstmalige Stegreifspiel bereits in die Form eines verbindli
chen Notentextes gebracht.
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GEORG FRIEDRICH HÄNDEL

Wenn es um die äußerste Freisetzung musikalischer Kraft geht, ist für Händel 
der Chor als Medium unabdingbar.1 Von daher nimmt es nicht wunder, daß auch 
die in Aggression geratende Natur bei ihm ihren stärksten Ausdruck gerade in ora- 
torischen Chorsätzen findet. Ihre mächtige Wirkung verdanken die betreffenden 
Kompositionen insbesondere der Verbindung eines energischen gemeinschaftli
chen Vollzugs englischer Sprache mit dem Furor ungestümer instrumentaler Ak
tion. Bevor wir vier dieser für unser Thema zentralen Sätze beleuchten wollen, soll 
uns aber noch ein Beispiel aus einer anderen Gattung beschäftigen: eine Arie aus 
der Opera seria Rinaldo. Händel schrieb dieses Werk fiir das Londoner Queens 
Theatre (Haymarket), wo es im Februar 1711 mit großem Erfolg erstmals aufge
führt wurde.1 2 Im Rahmen unserer kompositionsgeschichtlichen Studie springen 
wir somit von den mit Rameau und Bach schon erreichten dreißiger Jahren noch
mals ein gutes Stück zurück, um einen kurzen Blick auf die Opera seria des frühen 
Settecento zu werfen. Händel hat sich ja 1707-1709 vor Ort tiefgehend mit der 
italienischen Opernpraxis vertraut gemacht und ist dann im Lauf der Zeit selbst zu 
einem ihrer bedeutendsten Repräsentanten avanciert. Als das erste für England ge
schaffene Werk baut Rinaldo unmittelbar auf die in Florenz, Rom, Neapel und Ve
nedig gewonnenen Erfahrungen auf, wodurch es im ganzen in etwa auch den 
Stand der dortigen Tradition widerspiegelt. Andererseits zeigen sich innermusika
lisch bereits erste Spuren spezifisch Händelscher Dramatisierung. Dieser doppelte 
Aspekt vor allem begründet die methodische Relevanz der folgenden Analyse. An
schließend an die Besprechung der Arie gehen wir, unsere musikgeschichtliche 
Wanderung am Punkt 1739 fortsetzend, gleich zu Israel in Egyptiiber.

1 Vgl. hierzu den Aufsatz von Theodor Göllner, „Zur Sprachvertonung in Händels Chö
ren“, Deutsche Vierteljahrsschrift fiir  Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte; Jg. 42, H. 4, S. 
481-492. Die Behandlung einzelner Chorsätze in diesem Kapitel orientiert sich bewußt an 
der Betrachtungsweise meines Lehrers, der ebenda an wenigen typischen Stellen besonders 
tief in das Wesen Händelscher Komposition eingedrungen ist, während die Forschung sonst 
auf diesem Gebiet bislang mehr übergreifend-systematische, vom typologischen Ansatz aus
gehende Untersuchungen geliefert hat -  siehe z. B. die Arbeiten von Heinz Meier, Typus und 
Funktion der Chorsätze in G. F. Fländels Oratorien, Neue musikgeschichtliche Forschungen, 5 
(Wiesbaden, 1975), und Burt M. Allen, „The Dramatic Function of the Chorus in Handels 
Oratorios“ (Diss. Univ. of Kansas, 1977).

2 In einer vom Komponisten überarbeiteten Fassung wurde RinaldoTD Jahre später (mit 
dem 10. II. 1731) nochmals ins Londoner Opernprogramm aufgenommen; vgl. Georg Fried
rich Händel’s Werke, hg. Friedrich Chrysander (nachfolgend zitiert als „Händel-GA“'), Lfg. 58 
= Opern, Bd. 4: Rinaldo, 2. Ausg. in 2 Bearb. (Leipzig: Dt. Händelgesellsch., 1896), Vorw, 
S. III-VI.
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R inaldo {Opera seria, 1 7 1 1)3 4

Aria „ Venti, tu rb in i, p restate<<¿k

Der Da-capo-Satz, mit dem wir es hier zu tun haben (C , Ailegro), bildet den 
ersten Aktschluß der Oper (Szene 1/9). Sein Text besteht aus einem dem Schema 
a b a b unterworfenen Vierzeiler:

Venti, turbini, préstate 
Le vostre ali a questo pié!

Cieli, Numi, il braccio armate 
Contro chi pena mi dié!

Musikalisch steht in dieser Aria di bravura die Verlebendigung der von Rinaldo 
angerufenen Winde durchaus im Mittelpunkt. Dies ist vordergründig schon da
ran zu erkennen, daß sich großenteils ungestüme Sechzehntelbewegungen, die 
häufig auch in Gestalt vokaler Koloraturen erscheinen, durch das Partiturbild zie
hen. Zu der vierstimmigen instrumentalen Ripienogruppe treten neben dem So
pran-Sänger Solovioline und -fagott hinzu. Letzteres ist funktional mit dem Ge
neralbaß verknüpft, dessen differenzierte Spielbewegungen es in den Ritornellen 
auf Achtelebene zu durchgängigen Impulsketten erweitert (T. 1-9 und 46M-49M).

Um näher auf die Faktur der in G-Dur stehenden Komposition eingehen zu 
können, müssen wir uns zunächst ihre formale Anlage vergegenwärtigen:5

T. 1-17 (17 =
T. 18-29 (12 
T. 30-46M (16 7 2  

T. 46M-50 (472

T. 51-57 (7

872 + 372 + 5 

= 11 + 572

Takte): Anfangsritornell 
Takte): 1. Gesangsteil 
Takte): 2. Gesangsteil 
Takte): Schlußritornell

Takte): Mittelteil

T  1-50 (17 + 12 + 1672 + 472 Takte): Da capo

Ins Auge sticht, daß das Anfangsritornell relativ lang, der Mittelteil hingegen sehr 
kurz ist. Derartige formale Verhältnisse sind bei früheren Händel-Arien aller

3 Verwendete Notentextfassung: Händel-GA, Lfg. 58, 2. Ausg. Für unsere Untersuchung 
ziehen wir ausschließlich die ursprünglicheVersion von 1711 heran.

4 Ebd., S. 46-50.
5 Wegen des Fehlens eines längeren Zwischenritornells bilden die beiden Gesangsteile des 

Rahmenblocks hier an sich einen weitgespannten musikalischen Zusammenhang.
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dings keine Seltenheit. In unserem Fall dürfte aber die bauliche Disposition des 
Satzes nicht zuletzt auch damit Zusammenhängen, daß eine außermusikalische 
Vorstellung zur Umsetzung gelangen will: Wo es um eine Nachahmung der Na
tur geht, kommt dem rein Instrumentalen erhöhte Bedeutung zu; von daher 
kann und muß es hier innerhalb der Gesamtanlage einen entsprechend breiten 
Raum beanspruchen.

Die konzertante Einleitung des Rahmenteils untergliedert sich in drei unter
schiedlich registrierte Abschnitte (vgl. obige Übersicht):

T. 1-9M (Solovioline + Ripieno) 
T. 9M -12 (Solovioline + Fagott) 
T. 13-17 (Tutti)

Solovioline

TuttiRipieno L r Fagott
_____________ 1 !

V.

Das Zwischenritornell, das bei der Da-capo-Arie die beiden Gesangsteile des 
Hauptblocks voneinander zu scheiden hat, ist im vorliegenden Stück auf einen 
kurzen Orchestereinwurf von vier Vierteln Dauer geschrumpft (T. 28/29). Auch 
dies stellt freilich in jener Zeit und speziell bei Händel keine Besonderheit dar. 
Der Unisono-Schwanz der instrumentalen Einleitung, auf den dort zurückgegrif
fen wird, kommt als Gliederungsmarke -  mit einer kleinen intervallischen Va
riante -  außerdem einmal im Innern des zweiten Vokalabschnitts vor (T. 39/40), 
welcher von daher eine Teilung etwa im Verhältnis 2 : 1 erfährt. Mit dem V-I- 
Ziel dieser Partie fällt wie üblich direkt der Eintritt des Schlußritornells zusam
men (T. 46M). Da ein solch auffälliger Gerüstbau an keiner anderen Stelle des 
Satzes realisiert ist, sticht jener Kadenzausgang im Ablauf der Musik individuell
ereignishaft hervor. Der Zirkelschluß, der sich hier auf der formalen Ebene voll
zieht, wird dadurch als Kulminationspunkt deutlich erlebbar. Das Nachspiel wie
derholt vom Anfang nur T. 1 -2,6 um dann über ein kadenzierendes Zwischenele
ment rasch in die charakteristische Unisono-Endung einzumünden.

Wir wollen als nächstes nun die Vokalteile des Rahmenblocks, die de facto ei
nen zusammenhängenden Großabschnitt bilden (T. 18-46M), näher ins Auge fas
sen. Textlich liegen diesem Komplex die Verse 1-2 zugrunde. In der Singstimme 
wechseln sich Koloraturbewegungen, die an seinen Außenseiten die Anfangs- 
bzw. Schlußsilbe der Doppeizeile und dazwischen dreimal das a von „aliu melis- 
matisch ausziehen, mit Phasen erregter syllabischer Deklamation ab, die hinwie

6 In seiner ersten Achtelgruppe bringt das Fagott dort eine kleine melodische Variante.
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derum meist in je zwei (durch Pausen) getrennte Sprecheinheiten zerfallen. Ins
gesamt werden die betreffenden Worte in dieser Form mehrfach aneinanderge
reiht, wobei die Durchführungen des zweiten Verses, im Unterschied zu denen 
des ersten, auf der sprachlichen Ebene jeweils variierende Repetitionen mit ein
schließen.

Daß das Vokale zu der bildhaften Darstellung der stürmischen Winde Wesent
liches mit beitragen will, zeigt sich bereits daran, daß die Singstimme spontan 
mit einer ganz unbegleitet bleibenden Sechzehntelkoloratur einsetzt. Das An
fangswort „Venti“ wird damit der ersten Rezitationsgmppe gleich einer illumi
nierten Initiale extraordinär vorangestellt. Das Instrumentale tritt nun in dem 
gesamten Komplex, abgesehen von Generalbaß und Solofagott, stets bloß mit 
mehr oder weniger kurzen Einwürfen in Erscheinung. Sie erfolgen fast aus
schließlich an den Punkten, wo die Singstimme ihre Sprachdeklamation jeweils 
unterbricht bzw. innerhalb ihrer Melismen auf einzelnen Tönen stehenbleibt. 
Ähnlich wie im französischen Récitatif accompagné pathétique lösen also vokale 
und instrumentale Aktion einander wechselseitig ab, wobei erstere in der Zeit- 
ausfullung eo ipso klar dominiert. Händel hat freilich nicht nur aus Gründen der 
Sprachverständlichkeit so komponiert, sondern natürlich auch deswegen, weil 
der Sänger als virtuoser Solist während seiner unmittelbaren Einsatzphasen ganz 
in den Vordergrund gestellt sein will. Was hier insgesamt zutage tritt, ist eine leb
hafte, differenziert gestaltete Musik konzertanten Charakters, die in direkter Nä
he des italienischen Concerto und damit auch in Parallele zu Vivaldi steht. (Dazu 
gibt es später noch etwas anzumerken; siehe S. 184.)

Die Sprachrhythmisierung bleibt in den deklamatorischen Gesangsabschnitten 
weitgehend an dem einfachen Modell orientiert, das mit der ersten Textdurch
führung vorgegeben wird (ab T. 20):

j> j' j> j'P * i J1 j'
ven - ti, tur - b i-ni, pre - sta - te

n  *  *  i j
le v o -s tre a - li a que - sto pic

Zu den kleinen Varianten, die sich einstellen, gehört die Verkürzung des Doppel- 
wertes von „ le  v o stre“( pp statt p p) vor T. 28 und 39. Einen beachtenswerten 
Sonderfall bildet indes die nachmalige Vertonung von Vers 1 bei T. 30, die den 
zweiten Vokalteil eröffnet: Händel spielt dort gewissermaßen mit den drei Wör
tern dieser Zeile, indem er ihnen komplementär jeweils instrumentale Echo-Im
pulse entgegensetzt (Beispiel 23).7 Eine scharfe Akzentuierung erfährt dabei die 
aufgrund ihrer Vorsilbe gleichsam verfrüht einfallende Verbform „prestate“.
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BEISPIEL 25

[T. 28-32]

Das eigentliche Raffinement der Stelle aber liegt in der Taktstörung, die hier 
entsteht: Da mit den vokalen Kleinterzen g - e u n d  a- f i s  die nachschlagenden in
strumentalen Klangstufen (Cbzw. D) funktional jeweils schon vorweggenom
men werden und da zugleich alle betonten Silben des Verses auf den leichteren 
Viertelpositionen erscheinen, kommt es hier sprachrhythmisch-harmonisch trotz 
des materiellen Übergewichts der Orchestereinwürfe zu einer deutlichen Aufwer
tung der Nebenzählzeiten und damit im ganzen zu einer Verunsicherung des 
Metrums. Am nächsten Taktanfang geht schließlich ein spürbarer Ruck durch 
die Musik, weil die vorausgehenden Gesangstöne dort auf der Eins nun keine 
weitere akkordliche Bestätigung mehr erhalten: Das Instrumentalensemble über
nimmt zwar mit dem letzten Achtel von T  30 das G-Dur von ,,prestate", springt 
aber von diesem aus überraschenderweise direkt in eine C-Dur-Verbindung hin
ein und setzt so wieder einen regulären, die metrische Ordnung restituierenden 
harmonischen Akzent. Im Hinblick auf die Untersuchungen der Chorsätze bleibt 
für uns festzuhalten, daß Händel bereits auf der Stufe seines Rinaldo in die Dar
stellung der ungezügelten Natur eine punktuelle Störung des Zeitmaßes mitein- 
bezieht. 7

7 Die Echos fallen allerdings schon aufgrund ihrer akkordlichen Substanz nicht schwä
cher aus als die für sich stehenden Rufterzen der Singstimme.
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Im Verlauf dieses zweiten Gesangsteils wird dann jede der fünf unterschiedlich 
gearteten Instrumentaleinlagen aus T. 18-29 in variierter Form nochmals aufge
nommen. Dabei ändert sich auch die Reihenfolge, in der die betreffenden Ele
mente auftreten:

1. Gesangsteil:
a (T. 21/22) 
b (T 23/24) 
c (T. 25) 
d (T. 27) 
e (T. 28/29)

2. Gesangsteil: 
f (T 30/31) 
b* (T 32/33) 
c (T. 34)
a (T. 37/38) 
e (T 39/40) 
g (T 43) 
d* (T. 44)

Fanfarensignal (Tutti)
Umspielungsfiguration (Solovioline + -fagott) 
Unisono-Abwärtslauf (Streicher + B. c.) 
Figura-corta-Gmppz (Tutti) 
Unisono-Ritornellendung (Tutti)

Achteleinwürfe (Tutti)

Terzen lauf (Violinen)

Besonders aufmerksam zu machen wäre auf die räumliche Aufgliederung des 
Unisono-Laufes in T  34 (c) sowie auf die vokal-instrumentale Simultaneität an 
der Fanfarenstelle T  37/38 (a): Im Gegensatz zu T  21-22 stehen bei dieser drit
ten Durchführung von Vers 1 Sprachrezitation und Orchestersignal einander 
nicht mehr responsorial gegenüber, sondern verbinden sich zu einem Block. 
Nachdem die Singstimme während des ersten Vokalteils die notwendige Baßstüt
ze im wesentlichen immer vom Continuo erhalten hat, bildet sie jetzt, in Ana
logie zu der Duo-Einlage T  9-12 des Anfangsritornells, zweimal auch virtuose 
Bicinien mit dem Solofagott (innerhalb T. 35-37 und überT. 41-42).

In T. 43 kommt mit dem kleinen Terzenlauf der Violinen, der die Schlußwen
dung der letzten großen Vokalkoloratur begleitet, nochmals ein individuelles Fi- 
guralelement mit ins Spiel (g). Im dominan tischen Zielpunkt dieses Sechzehntel
zuges setzt im Generalbaß eine kreisende Achtelbewegung ein, die sich zweifach 
wiederholt und den Satz damit für eineinhalb Takte gleichsam auf der Steile tre
ten läßt; über ihr erklingt demgemäß, im Wechsel zwischen Singstimme und Or
chester, ebenfalls dreimal hintereinander dasselbe melodische Motiv (d’).8 Zwar

8 Es handelt sich hierbei um eine Variante der Figura-corta-Gruppe von T  27. Zählt man 
den Abschluß des g-Elementes mit hinzu, so kann man ein vierfaches Auftreten des Ober
stimmenmotivs konstatieren.
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in kleinerem Format und weniger plastisch, aber im Grunde doch ähnlich wie in 
Heinrich Schützens doppelchöriger Vertonung des 98. Psalms an der Stelle „Das 
Meer brause“ entsteht hier das Bild von einer Welle.9 Das nahende Ende dieses 
Vokalabschnitts, das, wie wir schon festgestellt haben, durch eine markante Ge
rüstbauverbindung mit dem Kopf des Schlußritornells verknüpft ist, wird durch 
jenes außergewöhnliche Kreisen der Musik deutlich angekündigt. Halten wir zu
sammenfassend fest, daß der zweite Gesangsteil eine formal unabhängige, sich ei
genwillig entfaltende Variation des ersten darstellt. Der vokale Komplex T. 
18-46M wird dadurch insgesamt als eine prozeßhafte musikalische Entwicklung 
begreifbar.

Im Mittelteil unserer Arie erhält die Singstimme ein Streicher-Accompagne- 
ment, das weitgehend aus einer Folge von im Zählzeitrhythmus pulsierenden 
Staccato-Akkorden besteht. Händel greift damit die bereits in T. 7-8M des An- 
fangsritornells kurz erschienene Fakturform auf. An dem mit einer lapidaren 
Quintschrittsequenz eröffneten Zwischenspiel beteiligen sich Violinen und Bässe 
bei T. 53/54 auch mit je einer Sechzehntelskala -  womit sie die bei T. 52 in Ge
stalt einer vokalen Koloratur eingefiihrte Windbewegung effektvoll überhöhen. 
Die h-Moll-Kadenz von T. 55, die durch einen instrumentalen Achtelzug zwin
gend eingeleitet wird, hallt noch in einer von Continuo und Singstimme allein 
realisierten Schlußwendung wider. Im Vokalen erklingen in diesem Mittelteil, in 
der Reihenfolge a -b -a -a -b -b , je dreimal die Verse 3 und 4 des Arientextes. 
Von dem oben erwähnten Melisma abgesehen, das das erste „d ti“ in die Länge 
zieht und damit die a-b-Gruppe als Sprachvortrag von den anschließenden Phra
sen separiert, fallen im Prinzip auf jede Zählzeit wiederum zwei Silben. Der dak
tylische Charakter des letzten Verses kommt in der musikalischen Rhythmisie- 
rung so allerdings nicht zur Geltung. Ergänzend wäre zu bemerken, daß die Vo
kalstimme zunächst, d. h. in dem Sequenzabschnitt, bedingt durch die ihr dort 
zugeteilten Figurae cortae, eine ziemlich instrumentale Haltung annimmt, wäh
rend sie nach ihrer Koloratur durch ein fast blankes Skandieren den Sprachvoll- 
zug als solchen ganz in den Vordergrund stellt.

Eine Frage, die wir bisher noch nicht grundlegend erörtert haben, ist die nach 
dem Takt und seiner Ausfüllung. Es sei versucht, sie anhand der instrumentalen 
Einleitung zu klären. Daß in metrischer Hinsicht die Halbtakte gleichgewichtig 
sind, ist in diesem Fall wieder eine selbstverständliche Prämisse. Betrachten wir 
den Anfang des Ritornells: Während T. 1 einen einheitlichen Bewegungsduktus 
ausprägt, läßtT. 2 andeutungsweise undT. 3 schließlich sehr klar eine Unterglie

9 Siehe S. 20-22; vgl. auch S. 247-248 (eine Stelle bei Mozart betreffend).
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derung in unterschiedlich strukturierte Halbteile erkennen. Man beachte hier 
insbesondere den individuellen Sechzehntellauf der Ripien violinen, der den 
Schnitt im Figurenspiel der Solovioline überbrückt. Die zweite Hälfte von T. 3 
gehört dann stofflich bereits zu der uniformen Sequenzpassage T. 4-6, mit der 
übrigens ein kompositorisches Element aus der Ouvertüre des Werkes zurück
kehrt (T. 13-18 ihres Allegros).10 * Nachdem an dieser Stelle einander entspre
chende Vierviertelgruppen hervorgetreten sind, bildet sich bei der Hinwendung 
zur V. Stufe mit T. 7-8M eine sechs- und mit der Kadenzeinführung T. 8M-9M 
dann wieder eine vierzeitige Einheit heraus. Unsere Beobachtungen deuten auf 
folgendes kompositorische Verfahren hin: Händel operiert, was die stoffliche 
Ausfüllung der Zeit betrifft, mit verschieden großen Einzelbausteinen, d. h. ins
besondere mit Zwei-, Vier- und Sechsviertelelementen. Durch die variable Art 
ihrer Zusammenstellung, die z. B. Verdichtung (wie in T. 2-3 und 7-9) oder Ent
spannung (wie bei T. 4-6) herauffuhren kann, entsteht im ganzen ein lebendiger, 
weitgehend unvorhersehbarer musikalischer Ablauf.

Daß die beschriebene Kompositionsweise zu der Vivaldis in enger Verbindung 
steht, ist evident. Allerdings setzt Händel in diesem Satz die disparaten Glieder 
weniger schroff gegeneinander, stellt die strukturellen Kontraste weniger plakativ 
heraus, als es Vivaldi etwa in den Tempesta-Stücken seiner Konzerte Op. VIII 
oftmals tut. Im Vergleich zu der im vorangegangenen Kapitel behandelten Bach- 
Arie11 haben wir hier eine Komposition vor uns, die mehr von rein musika
lischen Gesetzmäßigkeiten bestimmt ist als von den Einzelheiten der durch sie 
vertonten Rede.12 Dies mag u. a. darin begründet sein, daß dem Vierzeiler, der 
Händel vorliegt, keine solch starke Bedeutung zukommt, daß er nichts derart 
Wesentliches mitzuteilen hat wie beispielsweise der Text jenes Kantatensatzes. 
Die Musik unserer Opera-seria-Arie geht also, wenn man von den tonmaleri
schen Abbildungen der wirbelnden Winde absieht, kaum näher auf die vorgege
benen Wortaussagen ein.13 Ähnlich wie bei den entsprechenden Instrumental
kompositionen Vivaldis gilt, daß die erregte Natur insgesamt ihren Ausdruck vor 
allem in dem energischen Impetus findet, von dem das lebhafte Konzertieren des 
in Aktion tretenden Ensembles durchgängig geprägt ist.

io Händel-GA, Lfg. 58, 2. Ausg., S. 2.
n BWV 46, Nr. 3.
12 Vgl.S. 138.
13 Unter Umständen könnte man in den instrumentalen Sechzehntelfiguren von T. 23-24  

und 32-33 (b und b’) noch eine den Begriff „ali“ illustrierende Art von Flügelschlag erblik- 
ken.
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Israel in  Egypt“ (Oratorio, 1739)14

Chorus „He spake the w o rd “15

Im Zusammenhang des Berichtes über die verschiedenen Plagen, die der Gott Is
raels über Ägypten kommen läßt, erscheint in Handels Oratorium von 1739 der 
Chor „He spake the wordu. In ihm geht es um hereinbrechende Insektenschwärme:

He spake the word:
And there came all manner of flies 
and lice in all their quarters.

He spake:
And the locusts came without number 
and devour’d the fruits of the ground.

Der Text ist der Bibel entnommen -  allerdings nicht dem zweiten Buch Mose, wie 
man vielleicht vermuten könnte, sondern dem 103. Psalm (V. 31, 34, 35b).16 Der 
Chorkomposition liegt ein als Sinfonia bezeichnetes Instrumentalstück in Concer- 
to-grosso-Faktur von Alessandro Stradella (ca. 1645-1682) zugrunde.17 Händel lie
fert also ein Art Parodie: Er übernimmt im Grunde den ganzen Konzertsatz gemäß 
seinem formalen Aufbau, fügt aber etwa in der Mitte (bei T. 19) zusätzlich ein Vier
viertelelement ein und ergänzt am Anfang und Ende je sieben Takte (vgl. Figur 13). 
Eine genaue Gegenüberstellung der Sinfonia und des aus ihr hervorgegangenen 
Händel-Chores findet man schon bei Sedley Taylor.18 Die Komposition Stradellas 
präsentiert sich in der Bearbeitung sozusagen als ein Gerippe, das zum Träger neuer 
musikalischer Realität geworden ist. Diese entsteht unmittelbar aus dem Inhalt des 
von Händel vertonten Textes bzw. aus der spezifischen Geschehensvorstellung, die 
er vermittelt. Die Füllung des Gerippes erfolgt einmal durch die Sprache, daneben 
durch die von Vokalchor und erweitertem Instrumentalensemble erzeugte zusätzli
che Klangmasse und drittens durch bestimmte Figuren in Zweiunddreißigstelbewe- 
gung, die als Abbild der beschriebenen Insektenschwärme auftreten. Da Händel die

1/4 Verwendete Notentextfassung: Händel-GA, Lfg. 16 (Leipzig: Breitkopf & Härtel, 
1863).

15 Ebd., S. 27-40.
16 Die Rückbesinnung auf den Exodus steht dort im Zusammenhang eines großen Lob

preises über Gottes Heilsweg mit Israel von den Erzvätern an bis hin zu Mose.
17 Der Satz erscheint als Nr. 10 in einer Serenata a 3  con strumenti; ediert in: Händel-GA, 

Supplemente, H. 3 (Leipzig, Dt. Händelgesellsch., 1888), 33-35.
18 The Indebtedness o f Handel to Works by Other Composers: A presentation o f evidence (Cam

bridge, 1906; repr. New York, 1979), S. 53-68;
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Concerto-grosso-Eaktur in Doppelchörigkeit übersetzt,19 kommt die räumliche 
Gliederung der Musik besonders stark zur Geltung.

Vom Text her gesehen ist wichtig, daß wir es mit zwei verschiedenen Aussage
ebenen zu tun haben: Die erste vergegenwärtigt den Akt des Redens Gottes im 
Himmel {He spake the Word bzw. He spake)\ in der zweiten wird geschildert, was 
sich auf das Wort des Herrn hin auf der Erde ereignet {And there came all manner 
o fflies usw). Diese beiden Ebenen sind in der Musik durch Zuordnung zu unter
schiedlichen kompositorischen Elementen deutlich voneinander getrennt. Bei der 
Beschreibung müssen wir nun zunächst im Blick behalten, was Händel Vorgelegen 
hat, wovon er ausgegangen ist. Als erstes wäre zu untersuchen, wie die einzelnen 
Sprachglieder mit den Vorgefundenen rhythmischen Strukturen verknüpft werden. 
Dazu sei das „Rohmaterial“ aus der Sinfonia Stradellas der Sprachvertonung Hän- 
dels in extenso gegenübergestellt.20 (Der originäre Rhythmus ist jeweils oben mit 
durchgezogenen Balken notiert.)

r ^  j n n  j

s S J SJS S J
spake the word He spake the word

J J
He spake

S s S J
And there came lice

r ~i r r r “ 3 J

S S S S SSS J  

j> s s SSS j
And there came all manner of flies

n r T 7 T 7 3 J T 7 T J r r J .
----=1é J

j) s s S SSS J' S S s s s J J
And there <came all manner of flies and lice in all their quar - ters

s s s s s SS s s s s s s s SS J
And the lo - 1custs came without nurn-•her and de - '/our’d the fruits of the ground

J T J r r ~T J

s S s s s J J
and lice in all their quar - ters

19 Man bedenke, daß es sich um die Vertonung eines Psalmtextes handelt; von daher 
mußte eine doppelchörige Konzeption von vornherein naheliegen.

20 Vgl. Taylor, The Indebtedness o f Handel. . S. 54-67.
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Es wird deutlich, daß Händel die einzelnen Textbestandteile mit den vorgegebe
nen Elementen verbindet, ohne diese wesentlich zu verändern. Die englische 
Sprache läßt sich auch leicht in das bestehende Raster eingliedern, jedoch kann 
sie so der Musik kaum ihren eigenen Stempel aufdrücken. Die übernommenen 
Achtelpunktiemngen sowie die eingefiigten Sechzehntelrepetitionen verhelfen 
den Worten zwar zu einer gewissen Verlebendigung, aber insgesamt wirkt die 
Deklamation, weil die gleichmäßigen rhythmischen Impulse dominieren, doch 
etwas mechanisch. Die Komposition kann und will ihre instrumentale Herkunft 
nicht verleugnen. Zu beachten ist, daß den Elementen bzw. [_f f  im
mer die erste Textebene zugeordnet wird -  mit einer Ausnahme, auf die wir spä
ter noch zu sprechen kommen.

In diesem Zusammenhang können wir gleich zur Betrachtung von T. 1-7 
übergehen. Die Sprache bestimmt also, daß die Komposition nicht mehr mit ei
ner Pause beginnt wie bei Stradella, sondern mit einer realen Eins. Dadurch tritt 
der Takt, jetzt verstanden als Betonungsordnung, von vornherein mit stärkerer 
Verbindlichkeit auf: Das Festnageln des Schwerpunktes zu Anfang gibt ihm Voll
macht, setzt ihn gleichsam in Kraft. Nicht zuletzt findet darin seine komposi
tionsgeschichtlich gewachsene Bedeutung ihren Ausdruck, auch wenn in diesem 
Satz, wie zu der Zeit beim C-Metrum eben üblich, die Halbtakte gleichgewichtig 
sind. Das Unisono der Eröffnung unterstreicht den Signalcharakter des Fanfaren
stoßes, der an den betreffenden Stellen durch den auf jeweils gleichbleibender 
Tonhöhe erklingenden punktierten Rhythmus generell gegeben ist. Bemerkens
werterweise beläßt das Echo von Posaunen und Holzbläsern das Gebilde in sei
nem ursprünglichen Elementarzustand, so daß einerseits die Sprachschicht auf 
ihrer letzten Silbe nicht überlagert wird und andererseits die instrumentale Kom
ponente mit einer gewissen Eigenständigkeit hervortritt. Hinter der Art des An
fangs steht folgende Vorstellung: Gott gebietet im Himmel (tiefere Stimmen uni
sono, Punktierung); der Befehl wird übermittelt (Dreiklang-Echo in den Blä
sern); das Gebotene ereignet sich auf der Erde (höhere Vokalstimmen akkor- 
disch, Achtelimpulse). Dabei setzt exakt mit dem phonetischen Eintreffen des 
entscheidenden Wortes „flies“ die den Geschehensvorgang abbildende Zweiund- 
dreißigstelbewegung ein. Hiermit gelangt also die in Aktion getretene Natur 
konkret zur Darstellung. Der Satz beschränkt sich dann diesbezüglich auf den 
Einsatz jenes rein instrumentalen Mittels. Es wird allerdings von Bedeutung sein, 
in welcher zeitlichen Relation das Bild des Insektenschwarmes jeweils zu dem Er
scheinen der dazugehörigen Textaussagen steht.

Zu seiner Verdeutlichung wird in die Violinfiguren von T. 3-4 hinein das 
wichtige Subjekt des Satzes, „all manner o ffl ie s", noch einmal separat ausgespro
chen. Dann, nach dem erneuten „He spake the ward", schildert die hohe Vo~
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kalgruppe, nun wieder ganz für sich bleibend, den zweiten Teil des Vorgangs, 
„and there came lice in all their quarters“. Auf diese Weise bekommt der Anfangs
teil Expositionscharakter: Es wird grundlegend ausgesagt und dargestellt, was 
sich ereignet. Deshalb ist hier auch der musikalische Raum noch nicht im Sinne 
der anschließenden Doppelchörigkeit aufgeteilt, sondern es werden, in der Ge
genüberstellung von Tenor-Baß-Unisono und Sopran-Alt-Akkordsatz, zunächst 
die beiden Berichterstattungsebenen entsprechend gegeneinander abgesetzt. In
sofern in T. 7 mit einem Halbschluß (Sext-Oktav-Klausel) die Dominante F  er
reicht wird, bildet die Eingangsgruppe harmonisch ein offen endendes Glied. 
Der Vorspann ist in doppelter Hinsicht deutlich gegen das Folgende abgegrenzt: 
zum einen durch die Generalpause, zum andern dadurch, daß es in T. 8 mit der 
Tonika weitergeht und nicht, wie man hätte erwarten können, mit der zuvor ein- 
gefuhrten Dominante.21 Im Prinzip kehrt jetzt der Beginn der Einleitung zu
rück, allerdings spaltet sich der Chor dabei in zwei gleichberechtigte Gruppen 
auf (T. 8/9): Von nun an kommt das durch die Sinfonia vorgegebene räumliche 
Muster in der vokalen Doppelchörigkeit, die stellenweise auch vom Instrumenta
len mitvollzogen wird, ganzheitlich zum Tragen (vgl. Figur 13). Bis T. 19 gilt 
dann die Zuordnung: Chor I ä Concertino, Chor II = Concerto. Durch den Ein
schub des vier Viertel umfassenden Elements T  18M-19M bzw. durch die anti- 
phonische Imitation desselben kehrt sich jene Zuordnung um, und es geht in der 
gegensinnigen Aufteilung weiter bis zum Ende.

Nach dem Einsatz von Chor II in T. 11 wird mit der nächsten Eins trugschlüs
sig D-Dur erreicht. Diese Wendung signalisiert: „Achtung, gleich kommt das an
dere Ereignis!“ Das akkordisch auf der neuen Stufe ertönende Gebot bewirkt ge
wissermaßen noch einmal extraordinär das Eintreten von Feil zwei des Gesamt
vorgangs, »and there came lic e“. Diese Worte aus der deskriptiven Textebene tref
fen hier überraschend mit dem punktierten Signalrhythmus zusammen. Im Un
terschied zu T 6 fällt dadurch ein Akzent auf „there“, was sozusagen das Bild ei
nes Fingerzeigs hervorruft. Gleichzeitig vergegenwärtigt sich die Aussage durch 
die rhythmische Inegalität: Nirgends sonst sind Prädikat und Subjekt so hart an
einandergefugt. In T. 13 knüpft die Zweiunddreißigstelbewegung erstmals direkt 
an das „He spake the word“ an. Die musikalische Realisation der ausschwärmen
den Insekten tritt damit in einen unmittelbareren Bezug zu dem sie auslösenden 
Wort; sie drängt sich in den Vordergrund, während der fortan nur mehr parallel 
zu ihr ausgesprochene Deskriptionstext aufgrund der instrumentalen Überlage
rung an Wirkungskraft einbüßt. In T. 13-13 wird die bisher gegebene Gesche
hensbeschreibung erstmals zusammenhängend vorgetragen. Der andere Chor

21 Hier beginnt ja formal der von Stradella en bloc übernommene Satzzusammenhang.
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setzt dann sogleich mit der Imitation dieser Phrase ein, die dabei im Akkordli- 
chen eine feinsinnige Abwandlung erfährt.

Es zeigt sich, daß die Sprachglieder der zweiten Textebene nach jedem Fanfa
renblock in neuer Weise aneinandergereiht werden: In T. 18-19 steht der erste 
Teil der Aussage wieder allein (Chor II), danach erscheint sie vollständig (T. 
19-21, Chor I), und schließlich folgt die antiphonische Repetition nur der letz
ten Wbrtgruppe (T 21-22, Chor II). Beim nächsten Komplex (T. 22-24) fun
giert das deskriptive Element ohnehin bloß als kurzes Bindeglied zwischen den 
beiden Fanfarenblöcken, die während T. 22-26 mit ihrem Signalcharakter insge
samt dominieren: Das Reden Gottes wird dort als das Zentrale erfaßt und her
vorgehoben. Das Gebilde T. 24M-29 stellt im Grunde eine Quinttransposition 
des Abschnitts T. 12-17M dar; es handelt sich hierbei also um kongruente Form
teile, innerhalb derer die Chöre in ihren Einsätzen allerdings genau vertauscht 
sind. Außerdem heißt es im zweiten Fall dreimal hintereinander „He spake the 
word“\ ».And there came lice“ kommt dort nicht wieder dazwischen. Für Händel 
ist offenbar wichtig, daß auf dieser höheren Ebene keine schematischen Repeti
tionen auftauchen: In jedem der größeren Formkomplexe werden die Textele
mente etwas anders kombiniert, so daß die Darstellung des Geschehens während 
des zeitlichen Ablaufs gleichsam in verschiedenen Beleuchtungen erstrahlt. Von 
daher läßt sich auch die Erweiterung um einen Takt erklären: Hätte Händel 
nicht bei T. 19 ein zusätzliches Element eingefugt, so wäre auf der deskriptiven 
Ebene dreimal hintereinander die vollständige Textaussage gekommen und mit 
T. 24M hätte sich der Form teil T. 12-17M ohne vertauschte Chorgruppen wieder
holt. Letzten Endes geht es ihm um eine stete musikalische Vergegenwärtigung 
der zueinander in Beziehung stehenden Ereignisse, nämlich des gebietenden Re
dens Gottes auf der einen und des daraufhin einsetzenden Naturgeschehens auf 
der anderen Seite. Diese ist dann erreicht, wenn beides in immer neuer Einma
ligkeit Gestalt gewinnt. Von daher verbietet sich jeglicher Schematismus.

Aus dieser Sicht haben wir auch T  30-31 zu interpretieren: Das „He spake“ 
bleibt, je in zwei lapidare Viertelnoten gesetzt, nun zum ersten Mal ohne Objekt, 
und infolgedessen muß jetzt zwangsläufig etwas Neues kommen. Nun: das Neue, 
das kommt, sind die Heuschrecken, und sie erscheinen zuerst im Instrumentalen! 
In Verbindung mit den Zweiunddreißigsteln der Violinen setzt sich der General
baß plötzlich mit polternden Sechzehnteln in Bewegung.22 Damit wird der 
Eleuschreckenschwarm musikalisch verlebendigt, bevor die Vokalstimmen das ent-

22 Auf diesen Höhepunkt des Satzes hat man bei den Besprechungen des Oratoriums Is
rael in Egypt immer wieder hingewiesen. Siehe z. B.: Walter Serauky, Georg Friedrich Händel: 
Sein Leben -  sein Werk, Bd. 3 (Kassel, 1956), 152.
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scheidende Wort „locusts“überhaupt ausgesprochen haben. Dies ist innerhalb des 
Satzzusammenhangs ein herausragendes Ereignis, denn jetzt hat das instrumentale 
Naturgeschehen die dazugehörige Verbalisierung in der zeitlichen Abfolge quasi 
überholt. Werfen wir nochmals einen Blick zurück: Die erste beschreibende Text
aussage hatte zunächst zweimal für sich im Raum gestanden, und erst mit der 
Nennung des den Satz beschließenden Subjekts {flies) begannen die Violinen mit 
ihrem Zweiunddreißigstelspiel (T. 2 und 9). Nachdem die musikalische Naturak
tion so in Gang gekommen war, konnte das nun als Wiederholung Gesagte von je
nem überlagert werden. Aber mit T. 31 wird der neue Text, die sprachliche Schil
derung des neuen Ereignisses sofort von der instrumentalen Abbildung überdeckt; 
das ist das Entscheidende. So kann man sagen, daß die Musik gerade an dieser 
Stelle die Geschehensvorstellung am direktesten umzusetzen und zu vermitteln 
vermag. Dazu trägt auch noch das Faktum bei, daß sich mit dem bekannten (vo
kalen) Rhythmus hier eine neue Art der harmonischen Fortschreitung verbindet: 
Die Funktionsfolge heißt jetzt T/S/T. . .; dies war bisher nicht vorgekommen.

Das Element T. 35-36 bringt dann eine Bekräftigung des zuletzt ausgesproche
nen Satzes, deren Rhythmus übrigens exakt die Vergrößemng der vokalen Noten
werte von T. 31 bzw. 33 (Chor I) repräsentiert. Die Tatsache, daß mit dem Einsatz 
bei T. 35 in der ersten Takthälfte eine sprachliche und musikalische Überlagerung 
entsteht, läßt den zweiten Aspekt der letzten Aussage noch betont hervortreten 
und versetzt damit auch ihn gleichsam in die Gegenwart.23 Das gemeinsame De
klamieren beider Chöre ab dem vierten Achtel von T. 35 wirkt dann wiederum so, 
als werde ein Eckstein auf das Ganze gewuchtet. Die Schlußgmppe ist ein Nach
spiel im Sinne des Wortes, denn sie mutet fast improvisatorisch an. Innerhalb von 
T. 38-39 klingt dabei die vorausgegangene Doppelchörigkeit noch verhalten nach.

Einige Beobachtungen bleiben zu ergänzen. Erstens: Handels Generalvorzeich- 
nung mit b und es zeigt die Verbindlichkeit des B-Dur an, die bei Stradella so 
nicht gegeben ist. Seine Musik liegt noch in Reichweite der Kirchentonarten, wo
bei die Vorzeichnung ohne es auf 2?-lydisch hindeutet. Händel hingegen denkt be
reits dur-moll-tonal; deshalb finden wir bei ihm an mehreren Stellen c-Moll-Klän- 
ge, wo ursprünglich C-Dur gestanden hatte (T. 18, 19, 21). Zweitens einige Erläu
terungen zur Gliederungsstruktur: Bei der Händelschen Parodie fällt auf, daß mit 
dem Abschluß eines Formteiis im allgemeinen bereits der Ansatz des nächsten zu
sammentrifft; die Faktur des Chorsatzes wird also, im weiten Sinn, von einem Ge
rüstbauprinzip bestimmt. Bei Stradella kommt diese Tendenz noch kaum zum

23 Im Gegensatz zur Sprache, die das Imperfekt benutzt, gibt die Musik das Ereignis sozu
sagen im Präsens wieder.

191



Vorschein, denn wir finden dort meistenteils auftaktige Einsätze vor. So begegnet 
uns die Sinfonia in dieser Hinsicht als ein lockeres Gefüge. Bei Händel, wo die 
Satzbauglieder wie gesagt stärker miteinander verknüpft sind, ergibt sich hingegen 
insgesamt ein eher festgefügtes Kontinuum. Diese Gegebenheit ist wesentlich 
durch das abtaktige „He spake the word“ bedingt. Alles in allem stellen die jeweili
gen Setzungen der Fanfarenblöcke die deutlichsten Gliederungsmerkmale inner
halb des Ganzen dar, womit sie das Profil des formalen Ablaufs wie folgt vorzeich
nen:

T. 1-4: 4 Takte
T. 5-7: 3 Takte
T. 8-11: 4 Takte
T. 12-17M: 572 Takte
T. 17M-22M; 5 Takte
T. 22M-24M: 2 Takte

Der nächste Formteil schließt dann mit dem ersten Viertel von T. 30 ab, ohne daß 
gleichzeitig abtaktiges Setzen erfolgt. Das auftaktig anknüpfende „He spake“führt 
ja, wie wir gesehen haben, auch in eine neue Ereignissituation hinein.

Natürlich korrespondiert die beschriebene Abschnittsbildung weitgehend mit 
den im Satz enthaltenen Kadenzschlüssen, d. h. mit dem Gerüstbau im engeren 
Sinne. Aufgrund der antiphonischen Anlage ergibt sich jeweils zweimal kurz hin
tereinander ein Kadenzieren zu derselben Stufe hin, wobei die an zweiter Stelle ste
henden V-I-Wendungen im allgemeinen mit einer Wiederkehr der Fanfarengrup
pe verbunden sind. Im wesendichen ist diese Struktur freilich schon durch die Sin
fonia so vorgegeben. Beachten wir aber, daß Händel den Vorgefundenen Kadenz
stellen immer den jeweiligen Schluß der zweiteiligen Textaussagen unterlegt 
(. . . in their quarters bzw. . . .  the firuits o f  the ground\ siehe T. 16/17, 21/22, 
27-28/29-30, 32-33/34-35, 36). Daran ist zu erkennen, wie ernst er den sprachli
chen Sinnzusammenhang nimmt. Faßt man nun die für die Gliederung maßgeb
lichen Faktoren Signaleinsatz und Kadenzschluß zusammen, so läßt sich der Auf
bau des Chorsatzes folgendermaßen formulieren:

4 + 3  + 4 +  372 + 2  + 4 + 1 + 2 + 37> + 2 + 3 + 2 + VA + 5(70 

572 5 572 5 572

(7) (7)

7 + 4 + 1072 + 2 + 1072 + 172 + 572

(gerechnet in Taktlängen; vgl. Figur 13).
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Bezüglich der Länge von Bauelementen sind etliche Übereinstimmungen festzu
stellen, die allerdings zumeist schon in der Vorlage existieren. Der vordere der 
beiden großen 10 l/2-taktigen Komplexe kommt jedoch erst durch Händels Ein
schub bei T. 19 zustande. Im ganzen entsteht so auf der formalen Ebene eine Art 
symmetrische Anordnung um das Zentrum T. 22M-24M, die von T. 12 bis ein
schließlich 34 reicht und um die herum sich die restlichen Teile zu je zweien 
gruppieren.

Chorus »H egave them hailstonesfor ra in “2A

Der sogenannte Hagel-Chor schließt sich im Oratorium an den eben bespro
chenen Satz unmittelbar an. Wieder macht Händel Anleihen bei Stradella, und 
zwar ebenfalls bei einer Sinfonia in Concerto-grosso-Faktur (in D ) .24 25 Diesmal je
doch übernimmt er en bloc nur den Anfang seiner Vorlage, der ihm dann in der 
Transposition nach C26 dazu dient, die eigene Komposition einzuleiten respekti
ve das musikalische Unwetter in Gang zu bringen. Auch diesen Fall betreffend 
findet man bei Taylor eine genaue Beschreibung, wie Händel das benutzte Mate
rial angeordnet und welche Umformungen er vorgenommen hat.27 Lediglich in 
den ersten 11 Takten stimmt das Neue mit dem Alten überein. Das ab T. 8 expo
nierte Spielmuster besitzt aber genügend Kraft, um sich quasi eigenständig wei
terzuentwickeln und so letztlich einen Satz wahrhaft entfesselter Musik entstehen 
zu lassen.28 Die darzustellende Naturkatastrophe findet ihren adäquaten Aus
druck in einer Chorkomposition, die ein Höchstmaß an Energiegeladenheit aus
strahlt. Wir werden sehen -  soviel sei vorweggenommen - ,  daß ihr formaler Auf
bau von einem Prinzip der Disparität bestimmt ist (vgl. Figur 14): Im großen 
wiederholt sich so gut wie nichts ohne Veränderung; das Geschehen scheint sich 
aus der fortschreitenden Zeit heraus willkürlich zu entfalten. Das von der Spra-

24 Händel-GA Lfg. 16, S. 41-54.
25 Es handelt sich um den Eröffnungssatz derselben Serenata con Strumen ti, aus der auch 

die Vorlage für den Fliegen-Chor stammt. Stradella greift die charakteristischen Achtelfigu
ren dieser Sinfonia dort selbst noch einmal in dem Concerto „Seguir non voglio“auf (Nr. 14: 
Vokalbaß und Streicher, in A ), dem Händel weiteres Material (zwei kleine Elemente) für den 
Hagel-Chor entnimmt. Siehe: Händel-GA, Supplemente, H. 3> S. 2-5 bzw. 50-53.

26 Serauky erblickt im C-Dur des Hagel-Chors einen klangsymbolischen Ausdruck für das 
Elementare der dargestellten Naturkatastrophe (GeorgFriedrich Händel, Bd. 3, S. 153).

27 The Indebtedness o f Handel. . ., S. 68-72.
28 Händel gebraucht dazu teilweise noch den Generalbaß der Sinfonia; vgl. Taylor, a. a. 

O., S. 70-71.
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che im Imperfekt geschilderte Ereignis wird mittels der Musik gleichsam ins Prä
sens versetzt, so daß es in der AufRihrungssituation als ein reales Schauspiel er
lebt werden kann. Die affektive Haltung allerdings ändert sich nach T. 8 nicht 
mehr, insofern die dort in Gang kommende Bewegung mit nur wenigen Unter
brechungen bis zum Ende durchläuft und dem Ganzen somit einen einheidichen 
Hintergrund gibt. Zur Vertonung gelangt folgender Prosatext, der wiederum auf 
Psalm 105 zurückgreift (V. 32):

He gave them hailstones for rain; 
fire, mingled with the hail, 
ran along upon the ground.

Es ist jedoch durchaus anzunehmen, daß Händel die drastische Schilderung aus 
2. Mose 9, auf die sich der Psalm an dieser Stelle bezieht, mit in seine Vorstellung 
aufgenommen hat (V. 22-25):

Da sprach der Herr zu Mose: Recke dein e Hand aus gen  Himmel, daß es hagelt 
über ganz Ägyptenland, über Menschen., über Vieh und über alles Gewächs a u f  
dem Felde in Ägyptenland. Da streckte Mose seinen Stab gen  Himmely und der 
Herr ließ  donnern und hageln, und Feuer schoß a u f  d ie Erde nieder So ließ  der 
Herr Hagel fallen über Ägyptenland\ und Blitze zuckten dazwischen, und der 
Hagel war so schwer, w ie er noch nie in ganz Ägyptenland gewesen war,; seitdem  
die Leute dort wohnen. Und der Hagel erschlug in ganz Ägyptenland alles, was 
a u f dem Felde war, Menschen und Vieh, und zerschlug alles Gewächs a u f  dem  
Felde und zerbrach alle Bäume a u f  dem Felde.29

T. 1-21:

Zu Anfang wird der Tonikadreiklang exponiert. Bei Händel ist im Unterschied 
zur Vorlage die Terz immer dabei; außerdem setzt er, ähnlich wie schon beim „He 
spake the word€\ nicht mit einer Pause ein wie Stradella, sondern läßt das Stück 
mit einer erklingenden Eins beginnen, die in diesem Fall allein durch den Gene
ralbaß artikuliert wird. Dies zeigt, vielleicht sogar noch untrüglicher als das ande
re Beispiel, daß Händels Musik den Takt als verbindliche Betonungsordnung ver
steht: Der schwere Schlag ist sein Erkennungszeichen, er gibt ihm seine Bedeu
tung und wird deshalb unmißverständlich an den Anfang gestellt. Die Auftaktig- 
keit der folgenden Akkordrepetitionen relativiert sich damit von vornherein, 
denn die zu Beginn festgenagelte Eins schlägt letztlich eine Brücke zu der abtak- 
tig anlaufenden Bewegung von T  8. Zwar erzeugt das charakteristische Artikula-

29 Die Bibel nach der Übersetzung Martin Luthers, Bibeltext in der rev. Fassung von 1984 
(Stuttgart, 1985), AT, S. 68.
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tionsmusrer der Eröffnung die Erwartungshaltung, man werde den betreffenden 
Rhythmus im Lauf des Stückes öfters vernehmen, wie bei Stradella, doch wird 
diese von dem nachfolgenden Geschehen enttäuscht: Ab T. 8 steht die Komposi
tion eindeutig unter der Herrschaft des Abtaktigen. Dabei spielen zwar die Para
meter Dreiklang und Tonrepetition weiterhin die Hauptrolle, aber ihre funk
tionale Konstellation verändert sich völlig. Die gesamte Haltung der Musik ist 
jetzt eine ganz andere: Kein gemessenes Schreiten von Takt zu Takt ergibt sich 
mehr, sondern der Viertelpuls fängt, unterteilt in je einfach repetierende Achtel
impulse, aufgeregt an zu schlagen. In dieser Gegensätzlichkeit kommt im Grun
de nichts anderes zum Ausdruck als die fatale Alternative „hailstones f o r  ra in“. 
Der Schein von T. 1-7 erweist sich als trügerisch, und der Widerspruch zwischen 
den Achtelauftakten und der blanken Initial-Eins des Basses ist womöglich schon 
ein latentes Zeichen dafür gewesen. Was man in der Sinfonia für nicht mehr als 
eine schlichte Gegenüberstellung zweier verschiedener musikalischer Gedanken 
halten kann, hat in dem neuen Kontext bei Händel eine Bedeutung, einen in
haltlichen Sinn bekommen.

Die Eigendynamik der Achtelimpulse bringt in T. 13 Sechzehntelbewegungen 
in Gang, die dann mit T  15 zunächst ihren Zielpunkt erreichen. Das anschlie
ßende Pausieren der Holzbläser bestätigt, daß mit der dortigen V-I -Wendung ei
ne erste kurze Entwicklungsphase abgeschlossen ist. Indessen fuhren die in den 
Streicherstimmen durchlaufenden Achtel den Satz weiter. In T. 16 tauchen mit 
der Tonfolge a - h - c , auffälligerweise, im Baß erstmals Sekundschritte auf. Auf 
das unbetonte zweite Achtel von T  17 fällt das erneute Einsetzen der Bläser, die 
sich so gewissermaßen heimlich wieder „unters Volk mischen“. Da in der zweiten 
Takthälfte dabei wörtlich aus T  16 zitiert wird, entsteht der Eindruck, die Musik 
drehe sich hier für einen Moment im Kreis, um danach in anderer Richtung wei
terzulaufen. Waren bisher die metrischen Schwerpunkte stets deutlich zu erken
nen gewesen, so kann man dies bezüglich T  19 nicht mehr behaupten: Die Takte 
18-20 spielen mit der Hemiole, aber man fragt sich, wo sie eigentlich steht: Ihr 
regulärer Platz wäre T. 19-20, vor dem Kadenzschluß; aber verbirgt sie sich nicht 
schon hinter T. 18-19? Es bleibt offen, man kann es nicht klar erkennen. Wir 
müssen uns dessen bewußt werden, daß solche Effekte nur zustande kommen 
können, weil der Takt bereits als quasi präexistentes Ordnungsprinzip etabliert 
ist. Die Tatsache, daß sich die Komposition mit ihm auseinandersetzen kann, be
glaubigt ihn im tiefsten als gültige Realnorm.

T 21-28:

An die Kadenz von T  20 schließt sich ein Orgelpunkt auf c  an, der im Prinzip 
bis in T. 29 hineinreicht. Der Choreinsatz erfolgt nicht gleichzeitig mit dem
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V -I-Schluß, sondern einen Takt später, in die den Ruheklang ausfallenden Sech
zehntelbewegungen (vgl. T. 13-14) hinein. Nach Fanfaren-Art ertönt der Drei
klang, in Anlehnung an T. 8-11 über seine Umkehrungsstufen im Zählzeitrhyth
mus auf- und wiederabsteigend. Es entsteht eine doppelchörige Faktur: Chor II 
hat zunächst die Aufgabe, das von Chor I sprachlich-musikalisch Eingeworfene 
jeweils zu wiederholen. Bis T. 30 kommt es bei diesem antiphonischen Wechsel
spiel immer zur Überlagerung der entsprechenden Anfangs- und Schlußsilben. 
Dabei verdichtet sich das Geschehen, denn die zweite Textzeile wird von den bei
den Chorgruppen dann in taktweisem Alternieren vorgetragen (T 26-29). Auch 
setzt ein harmonisches Pendeln ein: Auf dem jeweils dritten Viertel erscheint 
jetzt F-Dur, so daß wir eine über dem Tonikagrundton Im Rhythmus 
f  f I f  f | f  f I f  ablaufende Seitenbewegung wahrnehmen. Die Streicher 
bekommen neue Sechzehntelfiguren, die nun das Feuer darstellen, und Trompe
ten mit Pauke bringen sich in T. 27-28 mit dem charakteristischen Fanfaren- 
rhythmus f Cf f  f f f  | (5 ein, der in Unabhängigkeit von der äußeren Gestalt 
des Vokalsatzes nur in den beiden mittleren der zusammengehörigen vier Takte 
auftritt.

In T. 29 wird der Orgelpunkt-Komplex abgeschlossen: Eine V-I-Verbindung 
im Baß leitet zum nächsten Formteil über, mit dem das Prädikat des begonnenen 
Satzes in den Mittelpunkt rückt: Das Verb „ran“ bringt eine Schrittbewegung in 
Achteln mit sich, wie sie bis jetzt noch nicht vorgekommen ist.30 Als Novum er
scheint auch synkopisches Einsetzen, zunächst der Innenstimmen von Chor I (T. 
30), danach, schärfer hervorstechend, von Chor II als Ganzem (T. 32). In T. 31 
(und 33) wiederholt sich im Grunde die Musik von T. 16, allerdings innerhalb 
eines neuen musikalischen Zusammenhangs. Es ist typisch für diesen Satz, daß 
derartige Elemente, herausgelöst aus ihrer ursprünglichen Umgebung, an ande
ren Stellen wiederverwendet werden. Dadurch ergibt sich innerer Zusammenhalt 
trotz der Disparität im Ablauf. Nachdem die Musik auf die Ebene der Dominan
te übergegangen ist (T 32 und 34), tritt nun die Sprache als Instrument eigener 
Art hervor: „He gave them hailstones“ wird im Auftakt mit einem Dreiachtelan
lauf skandiert und damit spezifisch als Aktion erfaßt (T. 34-37). Im Harmoni
schen hebt unterdessen eine Art Geläut an, das auf einer dominantisch-tonischen 
Wechselfolge beruht. Die Tonika kommt hierbei nur auf den Taktschwerpunkten 
zu stehen, um mit dem jeweils zweiten Schlag sogleich wieder der Dominante 
Platz zu machen. In T. 37 ändert sich die Relation zugunsten der 1. Stufe, wor
aufhin mit T  38 durch eine kadenzierende Verbindung ein C-Dur-Abschluß

30 Die die Quinte durchlaufenden Achtel tauchen bereits bei Stradella auf, nämlich in T. 
10 besagten Concertos in A (Nr. 14 der Serenata); vgl. Taylor, The Indebtedness o f Han
del . . S .7 1 .
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zwischengeschaltet wird. Dabei erscheint, wohl im Interesse eines differenzierten 
Textvortrags, auf sprachlicher Ebene wiederum die Beifügung „for min".

Chor I: Chor II:

He gave them hailstones, 

he gave them hailstones fo r  rain;
He gave them hailstones

hailstones fo r  rain;

Die letzten vier Silben werden von beiden Chören einheitlich ausgesprochen, 
wodurch T. 38 als Gliederungsstelle deutlich zur Geltung kommt. Kurz und 
bündig vollzieht sich dann eine Überleitung zur IV. Stufe, auf welcher der näch
ste Komplex anknüpft.

T. 39-32:

Dreimal hintereinander wird nun das Wort „fire“ im Alternieren der beiden 
Chöre als vokaler Schlagimpuls für sich herausgestellt,31 während der Instrumen
talbaß wieder, entsprechend T. 10-11, das Hauptmotiv durchfuhrt. Im Harmoni
schen erfährt die Ausweichung nach F-Dur eine Stabilisierung, so daß die IV. 
Stufe in T. 42 als gefestigte Ausgangsbasis dasteht. In den folgenden Takten er
reicht das Unwetter in der Musik einen Höhepunkt, der insbesondere aus einer 
wechselseitigen Überlagerung bestimmter Strukturelemente erwächst. Das Ent
scheidende spielt sich dabei auf der Ebene des Metrisch-Rhythmischen ab: Zu
nächst wird in T. 42-43 eine Hemiole gebildet.32 Zwar macht die Sprache sozu
sagen nicht ganz mit, weil die Silbe „w ith“ von sich aus ja keinen Akzent ein
bringt, aber im rhythmischen Gesamtduktus ist der große Dreiertakt klar zu er
kennen. Die Änderung der Faktur in T. 42 -  Aufgabe der Doppelchörigkeit, statt 
dessen Separation der Vokalbässe und Zusammenschluß der übrigen Stimmen — 
trägt mit dazu bei, daß diese Struktur plastisch hervortreten kann. Der Takt mit 
der abwärts, eben in Richtung „ground“ laufenden Achtelkette (44) stellt dann 
die Verbindung zur nächsten Gliedeinheit her.

Erneut wird, in T  43-46, ein großer Dreiertakt realisiert, so scheint es wenig
stens (Beispiel 26). Dagegen aber stößt unvermittelt die Artikulation der Eins 
von T  46 durch die Blechbläser. Dort setzt nämlich auf anderer Ebene (Tenor- 
Alt) bereits eine weitere Hemiolenbildung ein, so daß in T. 46 eine Überlagerung

31 Göllner vergleicht diese Exklamationen mit Kanonensalven bzw. mit einem Schieß
kommando („Entfesselte N atur. . S. 296).

32 Auch der Rhythmus mit dem auffälligen Quartsignal ist elementar bereits in dem ge
nannten Concerto Stradellas vorhanden (ebd. T. 18-19, 28-29, 32-33). Allerdings hat das 
übergebundene Viertel dort synkopischen Charakter, es liegt also ursprünglich keine Hemio
le vor. Vgl. Taylor, The Indebtedness o f Handel. . S. 71.

198



BEISPIEL 26
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zustande kommt, die das Metrum für einen Moment völlig durcheinander 
bringt! Besonders hart prallen das zweite und dritte Viertel aufeinander, weil bei
de scharf akzentuiert sind: Man betrachte den Generalbaß, der hier gezwunge
nermaßen spontan in das andere Betonungsraster überspringen muß. Die metri
sche Störung wird durch den Harmoniewechsel noch verschärft, der mit dem 
zweiten Schlag der Hemiole erfolgt (C-Dur auf dem dritten Viertel). T. 46 hat al
so innerhalb der dramatischen Entwicklung des Satzes zentrale Bedeutung, über
stürzen sich doch in ihm, im wahrsten Sinne des Wortes, die musikalischen Er
eignisse. Es ist mit Sicherheit kein Zufall, daß dieser Kulminationspunkt auch im 
zeitlichen Ablauf der 92 Takte umfassenden Komposition mitten im Zentrum 
steht! Hernach scheint es so, als wollten die Blechbläser wieder den kleinen Drei
er durchsetzen, denn sie betonen in T. 47 (und ferner in 50) erneut die Takt-Eins 
gegen das Hemiolische. T. 48 bringt in Analogie zu 45 eine Überleitungsbewe
gung, wobei durch die veränderte Art des Anschlusses der Satz harmonisch wei
ter umgebogen wird (in Richtung G-Dur). In T. 49-50 kommt dann, wenn man 
von den Blechbläsern absieht, nochmals ein großer Dreiertakt zum Vorschein, 
bevor sich mit der Hinwendung zur Wechseldominante D-Dur ein einheitlicher 
Auslauf ergibt (T. 51-52).

T 53-68:

Weiter geht es auf der V Stufe, und zwar mit einer Art Rekapitulation des er
sten Choreinsatzes von T. 22-25, die allerdings mit signifikanten Strukturverän
derungen aufwartet: Der Instrumentalbaß greift jetzt auf das Hauptmotiv zurück 
und ruft dadurch auf den dritten Zählzeiten jeweils dominantische D-Dur-Ak- 
korde hervor. Chor II fällt diesmal schon einen Takt später ein. Die vorausgegan
gene Entwicklung hat diese Engführung schlichtweg zur Konsequenz, denn in
nerhalb des dramatischen Prozesses kann sich wie gesagt nichts unverändert wie
derholen. Das harmonische Gefüge von T. 56-57 entspricht dem von T. 26-28; 
mit T 57 platzt nun dort das Wort »fire“ hinein, das zuvor nicht in diesem Zu
sammenhang erschienen war und das jetzt im Gegensatz zu T  39-41 nur noch 
einmal für sich dasteht.

In T. 58-61 folgen zwei große Dreiertakte direkt aufeinander, deren erster wie
derum von den Blechbläsern „gestört“ wird, die in T. 59 die Eins hervorheben. 
Im Vergleich zu den Hemiolen, die im Abschnitt T. 42-52 aufgetreten waren, er
gibt sich hier eine Komprimierung: Die Repetition des Quartsprung-Elementes 
fällt weg, so daß die absteigenden Achtel des Basses noch in die jeweilige Sechs
viertelgruppe integriert bleiben. Jene zweimal zwei Takte beinhalten eine harmo
nische Fortschreitung von der V über die I. in Richtung auf die IV. Stufe, die 
dann den Ausgangspunkt für die folgende Sequenz bildet. Diese stellt mit einer
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in Achtelschritten durchlaufenden Bewegung die Abbildung des Verbes „ran" 
ganz in den Vordergrund (T. 62-68); strukturell entstehen dabei drei Zweitakt
gruppen. Daß nach den dort hineinstoßenden einsilbigen Ein würfen „hail, fire , 
f i r e “ in T. 66 das zweisilbige „hailstones“ kommt, ist wiederum ein Zeichen für 
die im temporalen Ablauf des Satzes herrschende Disparität. Die Sequenz weist 
sich mit ihrer beschleunigten harmonischen Bewegung als eine Folgeerscheinung 
der Verkürzungstendenzen aus, die ab T. 53 zu beobachten waren. Der Chor 
beendet diesen Formkomplex mit der gemeinsam in Achteln skandierten Wort
gruppe „ran along upon the ground“\ dabei wendet sich die Musik zur V. Stufe, 
um diese mit der Schlußsilbe in ihrer dominantischen Funktion walten zu lassen.

T. 69-92:

In T. 69 setzt auf der Tonika der gesamte Chor erstmals gemeinsam ein. Im 
Grunde wiederholt sich in T. 69-72 die Musik von T. 15-18, jedoch hat der Text, 
mit dem sie hier verbunden wird, zuvor seinen Platz stets in völlig anderen Zu
sammenhängen gehabt. In T. 73 tauchen als neues Charakteristikum bei „ran 
along“in den Außenstimmen Sprünge auf. Das Element T. 74-76 greift in Musik 
und Sprache auf T. 26-28 zurück, prägt im Vergleich zu seinem Urbild allerdings 
bestimmte Varianten aus. Die wichtigste besteht darin, daß der Chor nicht mit 
der Fakturänderung bei T. 74, sondern, gezwungenermaßen, erst auf der näch
sten Eins mit dem betreffenden Text einfällt. Ein nicht mehr eingeschränkter 
großer Dreiertakt, der von allen Beteiligten gemeinsam realisiert wird, schließt 
sich an (T. 77-78), bevor es nach dem Achtelabstieg in Terzsextklängen von T. 79 
zum Bewegungsstillstand auf dem Dominantquintsextakkord kommt. Diese 
Sammlung vor der Schlußkadenz des Vokalparts stellt in Anbetracht dessen, daß 
die Musik bis dahin richtiggehend durchgepeitscht worden ist, ein gewichtiges, 
markantes Ereignis dar, das unmißverständlich das bevorstehende Ende des Sat
zes ankündigt. Es folgt -  hier als wahrhaft triumphale Geste -  die konventionelle 
hemiolische Kadenzwendung. Mit dem Finalakkord des Chors setzt wieder das 
instrumentale Hauptmotiv ein, von welchem nun das kurze Nachspiel eingeleitet 
wird. Die Takte 86-89 verwenden noch einmal das Material von T. 15-18; an 
diese Gruppe knüpft dann unmittelbar die Schlußkadenz an.

Auf die formale Struktur des Satzes soll jetzt nicht mehr weiter eingegangen 
werden; sie ist aus Figur 14 zu ersehen. Insgesamt kam es darauf an zu zeigen, 
daß dieser Chor die Vorstellung von einem sich in der Zeit entwickelnden Na
turgeschehen in einen dramatischen musikalischen Prozeß überträgt, sie mit 
kompositorischen Mitteln gleichsam theatralisch in Szene setzt. Dies ist beson
ders daran festzumachen, daß einzelne Elemente im temporalen Ablauf be
stimmte Veränderungen erfahren und in neuartige Beziehungen zueinander tre
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ten. (Vgl. z. B. T. 22-25 mit 53-56, 26-29 mit 74-76, 42-44 mit 58-59.) Was 
sich vor dem Hintergrund des Achtelkontinuums innerhalb der einzelnen Form
elemente ereignet, ist im Detail immer verschieden. Eine genauere Analyse insbe
sondere der Blechbläserstimmen würde dies noch zusätzlich bestätigen können. 
Bedeutsam ist in diesem Zusammenhang auch, daß die Doppelchörigkeit, die 
den gesamten Abschnitt T. 22-41 prägt, ab der Hemiolenstelle nur noch spora
disch erscheint und statt ihrer dann neue Merkmale wirkungsvoll in den Vorder
grund gelangen. In all dieser Hinsicht weist der Satz eine gänzlich andere Be
schaffenheit auf als beispielsweise die besprochenen Bachschen Kantatenchöre. 
War uns Bach vornehmlich als ein Komponist begegnet, der in höchster hand
werklicher Meisterschaft nach Art eines Architekten mit seinem Stoff arbeitet, so 
erleben wir Händel in erster Linie als den Dramaturgen, der die ungestüme Mu
sik als spannungsvolles Geschehen auf eine imaginäre Bühne zu stellen weiß. 
Sein Konzept erinnert eher an Vivaldi: Im Rahmen von dessen Instrumentalkon
zerten kehren vor allem die Finalsätze mit wütender Natur, wie wir sahen, gleich
falls das Unberechenbare und Unvorhersehbare hervor.33

Semele (Oratorio, 1744)34

Chorus yyAvert these om ens“35

In dem zu behandelnden Chorsatz aus Semele begegnen uns noch einmal die 
charakteristischen Achtelfiguren des Hagel-Chors, die Händel demnach für die 
Herstellung musikalischen Ungestüms für besonders geeignet gehalten hat. Wie 
sich zeigen wird, folgt diese Komposition allerdings einem gänzlich anderen 
Konzept als jene. Der Satz steht, im Unterschied zu unseren anderen Händel- 
Beispielen, in einer Molltonart, und zwar in d. Ähnlich wie in Vivaldis L’Estate 
oder in Rameaus großem Tremblement de Terre deutet sich hier schon etwas von 
der schicksalhaften Bedrohlichkeit an, die von diesem Tongeschlecht im späteren 
18. Jahrhundert bei den Darstellungen von Gewitter, Sturm und Erdbeben zu
meist ausgehen wird. Von der Handlung her hat dieser Chor den Zorn des Zeus 
zu vergegenwärtigen, der, in Donner und Regenflut einherfahrend, die Opfer
handlung im Juno-Tempel stört. Die Priester erschrecken zunächst, weil das Feu

33 Vgl. etwa S. 106.
34 Verwendete Notentextfassung: Händel-GA, Lfg. 7 (hg. 1860).
35 Ebd., S. 46-55.
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er auf dem Altar erlischt, und rufen deshalb die göttlichen Mächte an, sie mögen 
dieses ominöse Zeichen wegnehmen. Dann erkennen sie am Naturgeschehen, 
daß es Zeus ist, der grollt. Der Text besteht aus sechs jambischen Versen -  drei 
Acht- und drei Zehnsilblern - ,  die dem Reimschema a b c b a c  unterworfen 
sind:

Avert these omens, all ye powrs!
Some god averse our holy rites controls;
O’erwhelm’d with sudden night the day expires;
Ill-boding thunder on the right hand rolls;
And Jove himself descends in show’rs,
To quench our late propitious fires.

Die Gliederung des Satzes ist im großen wie üblich durch Kadenzstellen fest
gelegt. Von dorther ergeben sich sechs Formteile, die durch spezielle Scharnier- 
Takte miteinander verknüpft sind (T. 20, 36, 60, 69). In diesen Verbindungs
elementen wird von den erreichten Stufen aus dreimal nach F-Dur und einmal 
nach d-Moll übergeleitet, wobei dann jeweils ein musikalischer Neuansatz er-
folgt.

Länge Vers beginnend mit / kadenzierend nach
A T. 1-20 (20) 1 d-Moll / d-Moll
B T  21-36 (16) 2 F-Dur / a-Moll
C T. 37-60 (24) 3/4 F-Dur / C-Dur
D T. 61-69 (9) 5/6 F-Dur / F-Dur
Ä T. 70-92 (23) 1 d-Moll / d-Moll

(vgl. Figur 15).

A* ist die Wiederholung von T. 2-19 einschließlich eines angehängten instrumen
talen Nachspiels von wenigen Takten (T. 88-92). Zwar steht hinter dieser Bau
form als Bezugspunkt noch die Da-capo-Anlage, doch das fehlende Anfangsritor- 
neil, der Umfang des „Mittelteils“ (B + C + D) sowie die ununterbrochene Bewe
gung an den Übergängen lassen die Anlehnung im ganzen höchst unverbindlich 
erscheinen.36 Die Längenwerte der einzelnen Abschnitte deuten auf bestimmte 
Regelmäßigkeiten im Aufbau der Komposition hin, und in der Tat können wir 
auf der formalen Ebene ein durchgängiges Raster -  konkret: eine Einteilung in 
Viertaktgruppen -  für latent existierend erachten. Die Gliederungseinheiten des 
Vokalsatzes sind diesem gegenüber zum Teil allerdings um zwei Takte verscho-

36 Serauky bringt den Aufbau des Chores m. E. zu pauschal mit der Da-capo-Arie in Ver
bindung: Georg Friedrich Händel, Bd. 4 (Leipzig, 1958), 36.
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ben. Es fällt auf, daß die Textzeilen 3 und 6 im Vergleich zu den anderen in der 
Vertonung den geringsten Raum einnehmen (T. 37-40 bzw. 66-69), denn sie 
werden beide nur jeweils einmal in gemeinsamer Deklamation vorgetragen.37 
Möglicherweise hängt dies mit dem Reimschema zusammen: Besagte Verse ste
hen durch gleichlautende Endungen miteinander in Verbindung, und so ist 
denkbar, daß deswegen, eben durch die ähnlich knappen Vertonungen, auch in 
der Komposition bewußt eine Parallelität hergestellt wird.

A (T. 1-20):

Am Anfang steht ein instrumentales Signal, dessen prägnanter Rhythmus 
f ß ß ß I f die Aufgabe erfüllt, den Satz in Bewegung zu bringen. Er spielt im 
weiteren Verlauf zwar im instrumentalen Bereich keine herausgragende Rolle 
mehr, wird aber später vom Chor einige Male zum Zwecke energischen Skandie- 
rens aufgegrififen. Die Pauke fixiert zunächst den Takt als Maßeinheit, denn sie 
setzt einen singulären Schlag auf das erste Viertel und fährt danach mit T. 2 fort, 
in welchem sie die vorangehenden Achtelstöße der Streicher durch den Fanfa
renrhythmus f  CT f  f  f  f  | ß zu einer weiterführenden Impulskette ergänzt. Da 
sie bei dieser ereignishaften Nachahmung des Donnergeräusches während des 
zweiten und dritten Viertels ganz für sich erklingt, wirkt der anschließende 
Choreinsatz besonders wuchtig. In Verbindung mit diesem treten nun die be
kannten Hagelfiguren auf. Es sei vorweggenommen, daß sich die instrumentale 
Schicht des Satzes insgesamt im wesentlichen aus springenden Achteln, Fanfa
renrhythmen und gewellten Sechzehntelbewegungen bildet.38 Den Text läßt 
Händel vor diesem Hintergrund sozusagen als lebendig gestaltete, emphatische 
Rede zur Geltung kommen.

Insofern der erste Vers abtaktig einsetzt (T 3), wird sein eigentliches Metrum 
zunächst ignoriert; danach nimmt der Chor jedoch einen dem Jambus gemäßen 
Duktus auf. Die Vertonung von Zeile 1 erzeugt im Vokalen eine viertaktige Ein
heit. An sie knüpft dann eine Gruppe von sechs Takten an, innerhalb derer die 
letzten drei Silben des Verses {allye powrs) fünfmal hintereinander ftir sich er
scheinen: zuerst als Repetition des vorangegangen Gliedes ( f  f | f ), unmittelbar 
danach im Alternieren der Singstimmen (Tenor/Alt/Baß/Sopran-Alt) quasi ana- 
pästisch im Rhythmus f f | f  . Im Harmonischen findet währenddessen ein Ab
stieg in Quinten statt {A/d/g/C/F, T  8-12), wobei sich das Naturgeschehen 
durch einen gewaltigen Sechzehntelzug von Streichern und Generalbaß verstärkt 
bemerkbar macht. Wenn man so will werden hier, nachdem der erste Vers einmal

37 Bei Vers 3 wiederholen sich dabei zwei Wörter.
38 Die Oboen gehen im A- bzw. A’-Teil durchgängig und ansonsten zumindest teilweise 

mit dem Chor konform.
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im Zusammenhang erklungen ist, Sprache und Natur in der Musik für kurze 
Zeit ihrem eigenen Antrieb überlassen, wodurch sofort eine außerordentliche 
Turbulenz entsteht.

In T. 13-16, wo sich ein Sequenzaufstieg von der Ebene F  zur Ebene B voll
zieht, tritt dann die Sprache noch selbstbewußter in Aktion: Mit Auftakt zu 15 
kommt „Avertui\ir sich, jetzt von der Musik adäquat betont ( p | f ) und dadurch 
als Imperativ hervorgehoben, und anschließend blitzt auch „a lly ep ow rs“separat 
in energischer Artikulation auf ( p p | f  )• In T. 17-20 erscheint der vollständige 
Satz ein letztes Mal -  nun wieder wie zu Anfang, allerdings mit dem Unter
schied, daß das Komma nach „omens“durch die Viertelpause des Chors auf der 
Eins von T. 19 wirkungsvoll zum Ausdruck gelangt. Die Musik biegt dabei, von 
der IV. Stufe her kommend, in eine Kadenz zur Tonika ein. Durch die Versverto- 
nung ist dieser Teil A in 2+4+6 + 4+4 Takte untergliedert; wir haben es also bei 
den einzelnen Elementen immer mit geradzahligen Vielfachen der Dreiviertel
einheit zu tun. Auch der harmonische Rhythmus gehorcht im wesentlichen einer 
bestimmten Ordnung: Meistens findet mit Schlag 1 und 3 ein Klangwechsel 
statt.

B (T. 21-36):

Von F ausgehend erfolgt nun taktweise ein harmonischer Aufstieg im Quin
tenmodus (F f C /g f  d!a/Ey T. 21-26). Klar gegliedert in Zweitaktgruppen er
klingt die nächste Verszeile, der Händel ein rhythmisches Grundmuster 
( r r r  i r ) zugeordnet hat, das den Vokalsatz in diesem Formteil generell be
herrschen soll. Demzufolge wird das jambische Metrum jetzt nicht berücksich
tigt. Die Musik gebärdet sich vielmehr daktylisch, wobei sie den Satz gemäß sei
ner grammatikalischen Struktur erfaßt und nacheinander Subjekt, Prädikat und 
Objekt für sich herausstellt. Da das Subjekt am Anfang einmal separat erscheint, 
entstehen zunächst vier Viertaktgruppen (bis T. 28). Die auf den ersten Blick ei
genartig anmutende Vertonung des Prädikats (Controls) macht deutlich, daß 
ebenjenes Ordnungsprinzip hier als bestimmende Kraft wirkt: Es fordert die vo
kale Füllung von T. 27 und eine daran anzuschließende lange Note für T. 28. 
Weil das Verb nur zwei Silben hat, von denen die erste unbedingt auftaktig zu 
setzen ist, ergibt sich das melismatische Ausziehen der Schlußsilbe zur Eins von 
T  28 hin fast zwangsläufig.

Der Abschnitt T  29-36 bringt eine Wiederholung des Verses. Dabei wird zu
erst wie vorher deklamiert (T 29-33); danach aber tritt eine Änderung ein, weil 
der Chor vor der Kadenz nach a-Moll eine Hemiole realisiert, in Verbindung mit 
der er dreimal das Adjektiv „holy“ausspricht. Somit rückt dieses jetzt ganz in den 
Vordergrund, wobei es aufgrund des großen Dreiertaktes nun auch zweimal die
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rechte Betonung erhält. Das Instrumentalensemble hat bei T. 29 die wirbelnden 
Sechzehntelfiguren von T. 8-11 aufgegriffen; dementsprechend geht dort im 
Harmonischen wiederum ein Abstieg in Quintschritten vonstatten (E la ld l  
G/C), auf den in diesem Fall die schon erwähnte breitangelegte a-Moll-Kadenz 
folgt. Für den Formteil B können wir im ganzen eine Untergliederung in 2+2+4 
+ 2+2+4 Takte konstatieren.

C (T. 37-60):

Mit T. 37 stellt sich plötzlich ein scharfer Kontrast ein: Hier ist piano vorge
schrieben; die Oboen pausieren, und die Streicher ändern ihre Spielweise, indem 
sie nun in repetierenden Achteln einen F-Dur-Dreiklang erklingen lassen, der 
nur mit dem jeweils fünften Impuls eine seitliche Ausbiegung nach B erfährt. 
Währenddessen trägt der Chor den dritten Vers vor. Der Sopran bleibt für diese 
Strecke auff 1, das ihm als Rezitationston dient. Die Singstimmen beginnen, wie 
wir es von den vorangegangenen 16 Takten her gewohnt sind: nämlich mit drei 
Viertelnoten. Danach aber kommt ein neuer Rhythmus ( | ß ß f ), der als etwas 
Unvorhergesehenes der Bedeutung des Adjektivs „sudden“ Rechnung trägt. Da
bei ergibt sich in T. 37-38 ein eigenartiges Wechselspiel zwischen Vers- und Takt
betonung, fallen doch die Akzentsilben dort jeweils auf die zweite Zählzeit. Die 
Haltungsänderung der Musik bei T. 36/37 will natürlich das überraschende 
Verschwinden des Tageslichts vergegenwärtigen, von dem hier die Rede ist. Be
merkenswerterweise erscheint im Vokalen die entscheidende Aussage „the day ex- 
pires“, verzögert durch die Wiederholung des Subjekts, erst mit Auftakt zu 40. In 
dem schnellen Dreiachtelanlauf wird das plötzliche Hereinbrechen der Finsternis 
somit auch auf der sprachlichen Ebene als ein blitzartig eintreffendes Ereignis er
faßt.

Mit T  41, nach der Rückkehr des Fortes, ändert sich erneut die musikalische 
Faktur: Ein Chor-Fugato setzt ein, das im Instrumentalen von ununterbroche
nen Sechzehntelbewegungen begleitet wird. Im Durchfuhren dieser Figuren er
gänzen sich die einzelnen Stimmen in immer unterschiedlicherer Weise, so daß 
im ganzen der Eindruck zunehmender Turbulenz entsteht. Von daher, aber ins
besondere auch wegen der bedingt durch das Kontrapunktische herrschenden 
Uneinheitlichkeit des Sprachvortrags, erreicht das Ungestüm der Natur hier ei
nen Höhepunkt innerhalb des Satzes. Dem entspricht, daß ja erst in Vers 4, der 
hier vertont wird, auch der Text konkret auf die Unwettersituation eingeht. Die 
von Melismen durchsetzte Polyphonie muß uns, angesichts des Verbalbegriffs 
„ill-boding thunder“, an die französische Oper erinnern: Wo im Text der Donner 
direkt angesprochen wird, brechen ja schon dort die Vokalstimmen gerne aus der 
homorhythmischen Syllabik aus.39 Beachten wir, daß der Chor an dieser Stelle
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den Beginn der Zeile jeweils auftaktig nimmt, denn dies ist zuvor noch nicht der 
Fall gewesen. Der Vers wird von den einzelnen Chorstimmen zunächst als Gan
zes vorgetragen -  Sopran und Alt wiederholen das Subjekt „ill-boding thunder“ 
ein- bzw. zweimal und ab Auftakt zu 49 gelangt das Prädikat „on the right hand 
rolls “ noch mit eigenem Soggetto in separaten Durchführungen zur Darstellung. 
Die melismatischen Achtelbewegungen, die das Fugato prägen, können wir als 
Ausdeutung des Verbs y,roll“verstehen (siehe vor allem den Tenor in T. 46-48).

Harmonisch wird während T. 41-45 etwas unstet hin und her gesprungen, be
vor es in T. 45-49 zu einer sequenzartigen Klangreihung kommt, die zu einem 
zwischendominantischen E-Dur fuhrt. Auf dieser Ebene beginnt jener zweite Teil 
des Fugatos, der als neues Element Zweiachtelauftakte ins Spiel bringt. Mit der 
E’-Stufe ist ein harmonischer Wendepunkt erreicht, denn ab T. 49 geht es im 
Quintenzirkel wieder abwärts. Die innerhalb T. 45-53 stattfindende Entwicklung 
sieht demnach so aus:

T. 45 46 47 48 49 50 51 52 53
C-Dur g-Moll d-Moll a-Moll E-Dur A-Dur D-Dur G-Dur C-Dur

Ausgehend von T. 53 vollführen die musikalischen Kräfte dann gesammelt einen 
triumphalen Aufschwung. Er wird von einer weiteren Sequenz getragen 
( C— I F -d lG - e/ a F -/ C, T  53-57) und findet in der nachfolgenden C-Dur- 
Kadenz seinen krönenden Abschluß. Die Stimmbewegungen in Chor und In
strumentalensemble, die im Fugato in disparaten Anordnungen aufgetreten wa
ren, erscheinen an dieser Stelle nun in kompakter Formation, da sie sich hier be
reits im Sog jener C-Dur-Kadenz von T  58-60 befinden. Hinzuweisen ist noch 
auf den Dreiachtelauftakt, den der Sopran, das Subjekt des Satzes aufgreifend, 
vor T. 54 einwirft, denn diese rhythmische Gestalt hatte das „ill-boding 1 bisher 
noch nicht angenommen. Das dazugehörige Substantiv „thunder“erhält dadurch 
in T. 54 ein außerordentlich starkes Gewicht. In T. 57 nimmt, nachdem es zuvor 
im Vokalen bereits zu einem Zusammenschluß gekommen ist, die Gemeinschaft 
jene energische Deklamationsweise auf und spricht abschließend den ganzen Satz 
einmal en bloc aus. Die Kadenz nach C-Dur, die der Zuhörer im Ablauf der Mu
sik als triumphale Kulmination erlebt, besitzt ihren besonderen Sinn: Sie weist 
auf die Präsenz des Gottes Zeus hin, der sich als Urheber des Unwetters ja durch 
sein Handeln schon heftig bemerkbar gemacht hat.

D (T 61-69):

jetzt wird auch vom Text her offenbar, daß Zeus in Aktion getreten ist: „and 39

39 Vgl. S. 44-45 u. 62.
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Jove h im self descends“, heißt es, und der Name wird jeweils durch punktierte 
Achtelnoten herausgestellt. Der Sopran bringt „and J o v e“ zunächst sogar ohne 
die nachfolgenden Wörter ( f | f  )> um dann mit Auftakt zu 62 noch einmal ein
zusetzen. Vers 5 ist also mit einem neuen Soggetto verbunden, dessen absteigen
de Bewegung das Herabfahren der Gottheit im Regenschauer symbolisiert und 
das ansatzweise ebenfalls zu einem kontrapunktischen Geflecht verarbeitet wird. 
Der Anschluß dieser Stelle an die vorausgehende Kadenz erfolgt im Vokalen oh
ne größere Zäsur durch den Auftakt zu 61. Vielleicht hätte man in Anbetracht 
des zuvor erreichten C-Dur-Höhepunkts hier ein Pausieren der Singstimmen er
wartet; Händel kommt es aber darauf an, die enge Verbindung zwischen Vers 4 
und 5, die sprachlich durch die Konjunktion „and“ gegeben ist, in die Musik 
aufzunehmen. Außerdem erfordert der innere Zusammenhang, der zwischen 
dem glanzvollen Kadenzschluß und der Nennung des Zeus-Namens durch den 
Chor besteht, eine unmittelbare vokale Fortsetzung. Die Exposition des Sogget
tos wird von den Mittelstimmen gleich in parallelen Terzen vorgenommen, da
mit die klangliche Gesamtintensität gewahrt bleibt. Harmonisch geht die Musik 
dabei wieder von F aus (T. 61); die nächsten Takte bereiten dann die durch eine 
Kadenz zu gewährleistende Befestigung dieser Stufe vor. In Verbindung mit dem 
F-Dur-Binnenschluß (T. 67-69) fügt der Chor noch lapidar Vers 6 an.

Nach der überleitenden Achtelbewegung von T. 69 beginnt dann sofort die Re
prise des A-Teils, auf die, wie eingangs schon erwähnt, nur mehr ein kurzes In
strumen talnachspiel folgt (Streicher, quasi unisono). Es erscheint vielleicht be
merkenswert, daß am Anfang jener Wiederholung T  2 (= T. 70) mitaufgenom- 
men wird, denn auf diese Weise entsteht im Chorgesang eine Pause von vier 
Vierteln, die im Ablauf des ab T. 3 im Prinzip durchgängig vokal ausgefiillten 
Satzes zweifellos als außergewöhnliches Merkmal hervorsticht. Natürlich wird da
durch der Repriseneintritt stark herausgehoben. Allerdings haben wir in diesem 
Zusammenhang noch einen weiteren Gesichtspunkt zu beachten: Eingangs war 
ja davon die Rede, daß sich der ganze Satz in Viertaktgruppen aufgliedert. T. 69 
ist im Sinne dieser Ordnung, und zwar im Unterschied zu allen anderen Kadenz
schlüssen, eine Anfangseinheit, d. h. ein „erster“ Takt; infolgedessen muß bei der 
Anknüpfung des A-Komplexes T  70 gleich T. 2 sein. Händels Lösung für jenen 
Übergang ergibt sich also zwangsläufig aus dem der Komposition zugrundelie
genden Bauprinzip.

Fassen wir, einen kurzen Rückblick auf den Hagel-Chor einschließend, zusam
men. Die entscheidenden Unterschiede zwischen den beiden Kompositionen re
sultieren in erster Linie daraus, daß Umfang und Struktur ihrer Texte gänzlich 
differieren -  abgesehen davon, daß der Hagel-Chor wegen seiner teilweise anti-
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phonischen Konzeption auch musikalisch auf einer anderen Grundvoraussetzung 
beruht. Die Textvorlage von >yÄvert these om ens“ lenkt die Vertonung schon 
durch ihre Länge in eine bestimmte Richtung: Händel ist hier als Komponist ge
halten, primär vom sprachlich Gegebenen auszugehen. Insbesondere muß er 
stets den formalen und inhaltlichen Zusammenhang berücksichtigen, in dem die 
einzelne Wortgruppe steht. Dementsprechend entwickelt sich der Satz sozusagen 
aus den Versen heraus, was großenteils zu regelmäßigen, einheitlichen Strukturen 
fuhrt. So bleiben beispielsweise auch die harmonischen Abläufe leicht überschau
bar. Eine andere Konsequenz besteht darin, daß der von der vokalen Oberstim
me auszuprägenden Melodik oft eine besondere Bedeutung zuwächst. Daher er
halten mehrere Phrasen einen beinahe liedhaften Charakter (siehe etwaT. 3-8).

Die Freisetzung der ungstümen Kräfte wird am Anfang, zunächst unabhängig 
vom Gesang, rein durch instrumentale Mittel herbeigeftihrt. Nach und nach 
aber vermag die Sprache, indem sie spontaner und impulsiver auf das ungezügel
te Orchesterspiel reagiert, zusätzlich eigene dramatische Impulse zu setzen, bis 
schließlich die kontrapunktische Faktur des C-Teils den Vokalsatz ohnehin ganz 
mit in das turbulente Geschehen hineinnimmt. Dort sind dann auch die anson
sten vorherrschenden Zwei- bzw. Viertaktgruppen, obwohl sie im Verborgenen 
fortbestehen, ftir den Zuhörer nicht mehr nachvollziehbar. Die Tatsache, daß ab 
T. 70 der ganze erste Blockabschnitt ohne kompositorische Varianten wiederholt 
wird, steht in innerer Verbindung zu den strukturellen Übereinstimmungen, die 
auf den anderen musikalischen Ebenen vorliegen, sowie zu der gebundenen 
Form des Textes. In alldem verwirklicht Händel ein Konzept, das von dem des 
Hagel-Chors deutlich unterschieden ist. Erinnern wir uns daran, daß bei diesem 
die Musik, weitgehend unabhängig von der Textstruktur, gewissermaßen aus sich 
selbst heraus zur Entfaltung kommt. Die verfügbaren Worte und Silben können 
dabei desto wirkungsvoller als individuelle Schlagimpulse eingesetzt werden.40 
Was sich so letzten Endes als wesentliches Charakteristikum herausschält, ist die 
Unberechenbarkeit der einzelnen musikalischen Aktionsabläufe. Begünstigt 
durch die Freiheit, die der kurze Prosatext dem Komponisten läßt, kann in je
nem Stück nicht zuletzt auch die Auseinandersetzung mit dem Takt mdlrfädl ei
ne herausragende Rolle spielen. Insgesamt zeigen beide Chöre, auf welch ver
schiedene Weise Händel das tobende Wetter musikalisch in Szene zu setzen ver
steht.

40 Vgl. Göllner, „Entfesselte Natur . . S. 296.
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J ep h th a  (O ratorio, 1 7 5 2 )41 42 43

Chorus „ W hen h is lo u d  v o i c e “A1

Der den ersten Akt von Handels letztem Oratorium beschließende Chor ist ei
ne in höchstem Maße beeindruckende Tempesta-Komposition. So hebt dann 
auch Winton Dean in seiner Kurzbeschreibung des Satzes hervor, daß die Musik 
-  in einer gewissen Gegenläufigkeit zu dem durch sie vertonten Text -  entschie
den die entfesselte und nicht etwa die gebändigte Natur ins Bild setzt:

There are no inhibitions here; the elements are a t play, rejoicing in their strength, 
and the firmament resounds with their laughter. No other composer has struck 
quite this note, which is purely pagan: Handel as it were sees the world from  the 
po in t o f  view  o f  the weather. The librettist gave him "conscious f e a r ", "dread com 
mand", "in vain", "confind", "contract", "idle rage"; he ignores every hint o f  fru 
stration.^

Insgesamt sind in diesem Chor acht jambische Verse verarbeitet:

When his loud voice in thunder spoke,
With conscious fear the billows broke,
Observant of his dread command.
In vain they roll their foaming tide,
Confind by that great pow’r 
That gave them strength to roar.

They now contract their boistrous pride 
And lash with idle rage the laughing strand.

Der Satz steht in G-Dur und gliedert sich in zwei Teile: Dem ersten Komplex (T 
1-83) liegen die Verse 1-6 zugrunde; er schließt auf der VI. Stufe in e-Moll. Die

41 Verwendete Notentextfassung: Händel-GA, Lfg. 44 (Leipzig: Dt. Händelgesellsch., 1886).
42 Ebd., S. 80-96.
43 Winton Dean, Handel's Dramatic Oratorios and Masques (London, 1959), S. 604. Die

ses Beispiel zeigt wiederum, daß die Musik sich einem solchen Textinhait gegenüber recht 
naiv verhalten kann, indem sie gleichsam spontan das für sie „Interessante“ aufgreift, ohne 
dabei konkret die eigentliche Logik der vorliegenden Aussage zu berücksichtigen. Ganz un
zutreffend, gerade aus biblischer Sicht, ist jedoch Deans Charakterisierung jenes Unterfan
gens als purely pagan, wird doch die Gewalt der Natur im Alten Testament grundsätzlich als 
Zeichen der Macht Gottes begriffen. Howard Smither, Autor von A History o f the Oratorio 
(Chapel Hill, 1977, u. Oxford, 1987), sieht Händel hier mit Recht demonstrating the incom
parable strength o f Israel's God (ebd. Bd. 2, S. 348).
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letzten beiden Zeilen sind in einer großangelegten Fuge vertont, die in G-Dur 
einsetzt und endet (T. 84-154). Besonders aufschlußreich für unser Thema ist 
der erste Teil der Komposition, auf den wir uns damit bei der Analyse auch be
schränken wollen.

Wie bei einer Mehrzahl der Chöre seines Jephtha macht Händel hier eine An
leihe bei einem Messensatz seines jüngeren Zeitgenossen Franz Johann Haber
mann (1706-1783). Bereits zu Anfang unseres Jahrhunderts ist in der Forschung 
durch Max Seiffert herausgearbeitet worden, welche Stücke aus den Kirchenmu
siken des böhmischen Komponisten Händel im einzelnen als Vorlagen für sein 
Oratorium benutzt hat.44 „When bis loud vo ice“ basiert auf der einleitenden Sin
fonia von Habermanns dritter Messe.45 46 Seiffert beschreibt auch, was aus diesem 
Stück in den Händelschen Chorsatz eingegangen ist:

Seine Einleitung, nur den Streichern übertragen, fo lg t Habermanns Sinfonia bis 
zum 7. Takt, geh t 2 Takte lang selbständig weiter und lenkt nun gleich in den 13. 
Takt der Sinfonia ein; m it dem Choreinsatz vereinigen sich dann die Hörner und 
Oboen, so zur Macht- und Klangfülle ansteigend, die Habermann schon zu An

fa n g  verschwendet. Dem Gefüge des Chorsatzes selbst bleibt Händel nur 8 Takte 
lang treu, und auch hier nur im äußerlichen Umriß; denn diese 8 Takte dehnen 
sich bei ihm zu 11. Die weitere Fortsetzung entspinnt sich dagegen fr e i aus dem 
motivischen Material, w ie es sich unter Händels Hand neu und mit Habermann 
unvergleichbar gestaltet hat.4 6

Es wird sich noch zeigen, daß gerade dem nach T. 7 neu Eingefügten in bezug 
auf die Naturdarstellung eine wesentliche Bedeutung zukommt. Betrachtet man 
die zu untersuchenden 83 Takte im Überblick, so stößt man auf folgenden
Grundriß (vgl. Figur 16):

A T. 1-12 (12 Takte): instrumentale Einleitung
A T. 13-28 (16 Takte): Chor mit Vers 1-2
A” T. 29-45 (17 Takte): Chor mit Vers 1-3
B T. 46-83 (38 Takte): Chor mit Vers 4-6 (Fugato)

Die vier Abschnitte, die sich darin unterscheiden lassen, knüpfen musikalisch je
weils bruchlos aneinander an. A ist gegenüber A aus Gründen der Sprachverto- 
nung erweitert, und zwar um die beiden Elemente T. 13-14 (mit dem Einsatz
motiv des Chores) und T  19-20 (mit der zweiten Durchführung des ersten Ver-

44 „Franz Johann Habermann (1706-1783)“, Kirchenmusikalisches Jahrbuch, 18 (Regens
burg, 1903), 81-94.

45 Notentext: ebd., S. 89-90.
46 Ebd., S. 90.
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ses). Am Ende dieses Abschnitts vollzieht sich außerdem eine andere harmoni
sche Wendung als in der Schlußgruppe des Instrumentalvorspiels, denn bei T. 
27/28 wird nicht mehr zur L, sondern zur V. Stufe kadenziert. A“ stellt eine nach 
D-Dur transponierte Fassung von Ä dar; an dem wiederum neu gebildeten Aus
gang kommt es dort zu einem Halbschluß auf der Dominante A-Dur. Der B-Teil 
bringt ein Fugato, aus dem heraus gegen Ende nach e-Moll moduliert wird.

A (T. 1-12):

In zwei einander entsprechenden Sechsviertel-Spieleinheiten folgen nach ab- 
taktigem Beginn zunächst Tonika und Dominante aufeinander. Mit T. 5 springt 
der Satz mittels V-I-Verbindung auf seine Basisstufe zurück, der G-Dur-Drei
klang verändert sich zum Sextakkord (zweites Viertel T. 5: e i n  den Violen) und 
darüber setzen die ersten Geigen mit einem eigenwilligen Motiv ein, das eine 
dem absteigenden Baß entsprechende Sequenzierung erfährt. Bei seinem dritten 
Erscheinen wird dann wiederum zur Tonika hin geschlossen -  womit Händel be
reits von Habermann abweicht. Die in T. 8 in Gang kommende Unisono-Bewe
gung ist, wie schon angedeutet, ein Kernstück dieser Komposition (Beispiel 27):

BEISPIEL 27
[T. 6/7-12]
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Generalbaß und zweite Violinen beginnen auf der Eins mit den neuen Sechzehn
telfiguren, durch deren Staffelung (im Modus: Quart aufwärts, Terz abwärts) sich 
jetzt drei Zwei viertelgruppen herausbilden. Erste Violinen und Bratschen steigen 
in das Unisono hingegen erst mit dem zweiten Schlag von T. 8 ein, der von daher 
einen deutlichen Akzent erhält. Wird der kleine Dreiertakt durch die Zweivier
teleinheiten schon hemiolisch überdeckt, so entsteht noch eine zusätzliche Labili
tät, weil nicht klar definiert ist, welches nun die schwerere von jeweils zwei Zähl
zeiten sein soll. Die Führung des Generalbasses spräche dafür, daß die Betonun
gen auf die Eins und die Drei von T. 8, auf die Zwei von T. 9 sowie auf die Eins 
von T. 10 fallen. Von ihrer Stellung her besitzt jedoch die jeweils höher liegende 
Viertonfigur, die im Sprung erreicht wird und mit der erste Geigen und Brat
schen vorne in die Sechzehntelbewegung hineinstoßen, das stärkere Gewicht. So 
ist an dieser Stelle das Metrum bis in T. 10 hinein gestört, und erst in T. 11, in 
Verbindung mit der Kadenz zur Tonika, kann sich der Dreivierteltakt wieder 
durchsetzen. Der Ruheklang wird dann in Anlehnung an Habermann von ab
wärtsrollenden Akkordbrechungen ausgefullt.

In Händels Autograph47 ist übrigens deutlich zu erkennen, daß das Unisono 
von T. 8-10 ursprünglich nicht hemiolisch konzipiert war:48 Die Sechzehntelli
nie, die zuerst auf dem Papier gestanden hatte und nachträglich ausgestrichen 
wurde (oberstes und unterstes System), folgt durchgängig dem regulären Drei
vierteltakt. Hier der vordere Teil des in der Violinstimme getilgten Notentextes:

Nicht drei, sondern sechs Takte lang hätte der von T. 8 bis zur Kadenzeinleitung 
reichende Spielzug zunächst werden sollen. Der Vergleich mit dieser Version, in 
der die Musik an jener Stelle über das Konventionelle nicht hinausgekommen 
wäre, bestätigt die gültige Fassung in ihrer besonderen Qualität:49 Erst durch die

47 Faks.-Edition: Das Autograph des Oratoriums „Jephtha“ von G. E Händel, Fest-Ausg. der 
Dt. Händel-Gesellsch., hg. Friedrich Chrysander (Hamburg, 1885).

48 Siche: ebd., S. 79-80.
49 Die Idee für die neue Konzeption der Stelle hat Händel -  so steht nach genauerer Be

trachtung des Autographs zu vermuten -  wohl erst nach der ganzen Niederschrift des Vor
spiels, jedoch noch vor der Ausarbeitung des A’-Teils bekommen. Interessant ist, daß bei der 
Variation des Spielzuges nachT. 23 (Faks.-Ausg. S. 81) ursprünglich ein gemeinsamer Uniso
no-Einstieg von Violinen und Bässen vorgesehen war: Anstelle des markanten Achtelab
schlusses h l -g 1 stand dort in der ersten Geigenstimme zuerst ebenfalls eine Sechzehntelgrup
pe g - a - h - g  Der verspätete Eintritt der Diskantviolinen in die Laufbewegung, der den me
trischen Zwiespalt ja entscheidend verschärft, könnte damit eine zweite Revisionsstufe reprä
sentieren.
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Diskrepanz zwischen melodischer Struktur und metrischer Ordnung bildet die 
Komposition hier, für einen Augenblick selbst aus den Fugen geratend, zumin
dest im Ansatz eine eigen wertige Analogie zur gestörten Natur.

A (T. 13-28):

Mit einer Art Fanfare treten auf der durch den Kadenzschluß entstandenen 
G-Dur-Fläche Chor und Bläser in das musikalische Geschehen ein. Ungeachtet 
dessen, daß hier ein Konditionalsatz formuliert wird, nimmt der Vortrag des er
sten Verses damit den Charakter einer Proklamation an. Was Fiändel vor Augen 
hat, ist der Akt des Redens Gottes, den er als Ereignis herausstellt. Durch den 
Dreiachtelanlauf hin zum Verb wird dieses Sprechen des Herrn sozusagen als prä- 
sentischer Vorgang erfaßt;50 durch die einander entsprechenden Figuren für 
„voice“ und „spoke“kommt es außerdem bildlich zum Ausdruck. Mit der Schluß
silbe setzt dann im Instrumentalen überraschenderweise wieder das Kopfmotiv 
des Satzes ein (Violinen), auf dessen zweitem Viertel die Bläser nun die vokale 
Sechzehntelfigur von Schlag 1  imitieren. Mit Auftakt zu 17 wird das bisher am 
wenigsten betonte Sprachglied „in thunder“ für sich in den Raum gestellt. Da
nach, innerhalb von T. 18-21, erscheint im Gesang zweimal hintereinander ein 
Dreiachtelanlauf, der dafür sorgt, daß das Textwort hier nicht mehr proklamato- 
risch wirkt, sondern dem Zuhörer noch einmal deutlich als Ereignis bewußt 
wird. Mit dieser Repetition des ersten Verses gehen musikalische Wiederholun
gen einher: T. 19 ist in seiner Grundstruktur sowohl mitT. 14 als auch mitT. 20 
identisch; außerdem stellt sich an den Taktübergängen dreimal hintereinander 
derselbe musikalische Vorgang, nämlich ein V-I-Schluß zur Tonika ein. In T. 21 
kommt die Quint-Sext-Verschiebung d -e  durch den quasi synkopischen Vers-2- 
Einsatz des Chores, der auf eine Hervorhebung des Adjektivs „conscious "zielt, be
sonders stark zur Geltung. Die Hörner lösen sich mit T. 22 rhythmisch vom Vo
kalen und spielen nun, wie der Generalbaß, repetierende Achtel. Der Satzteil „the 
billows broke“ ist mit Hilfe des bekannten Anlaufs zum Verb vertont, und an
schließend nimmt auch die andere Wortgruppe (with conscious fea r) diesen 
energischen Rhythmus auf.

In dem folgenden Durcheinander, das auf dem Strukturelement T. 8-10 ba
siert, findet der Ausbruch der Naturgewalt in Form der Auseinandersetzung mit 
dem Takt seinen ersten Höhepunkt (T. 24-26). Am Unisono der Streicher ändert 
sich zunächst nichts, allerdings verstärken die zweiten Geigen, die schon vor T. 
22 mit den ersten zusammengegangen sind, jetzt nicht mehr wie in T  8 den

50 Dieser Rhythmus stellt wohl generell mit die beste musikalische Entsprechung zu Prädi
katen dar, die einen Handlungsvorgang ausdrücken.
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Sechzehnteleinstieg des Generalbasses. (Vgl. dazu S. 215, Anm. 49.) Es gilt hier 
insbesondere die Akzentstruktur der Stelle zu beleuchten: Die schärfsten sprach

lichen Betonungen gehören den Silben „fear“ und „broke“ zu, die dementspre
chend in T. 22-24 auch auf den Einsen gestanden haben. Von daher repräsentie
ren Sopran und Alt durchgängig das Dreiermetrum, denn sie heben durch jene 
Wortakzente weiterhin die Taktschwerpunkte hervor. Tenor und Baß hingegen 
profilieren in diesem Sinne die Drei von T. 24 und 25 sowie die Zwei von T. 26. 
Vor allem durch parallele Aufwärts-Quartsprünge ergeben sich aber zusätzlich 
melodische Betonungen: so in T. 24 auf Schlag 2  (Tenor-Baß) und 3 (Sopran- 
Alt), in T  25 auf 2  (Sopran-Alt) und in T. 26 auf 3 (Sopran-Tenor). Im Zusam
menwirken von Sprache und Melodik werden also an dieser Stelle im Vokalen 
wechselweise alle Zählzeiten akzentuiert.

Ähnliches gilt für das Instrumentale: Bei den Bläsern kommt der auftaktige 
Impuls ß | f mit jedem Viertel in wenigstens einer der vier Stimmen vor, und 
auch die Streicherfiguren lassen sich ja nicht eindeutig auf ein bestimmtes Beto
nungsgefälle fesdegen. Faktisch wird der Dreiertakt damit außer Kraft gesetzt, 
und es gewinnen statt dessen die einzelnen Viertelschläge die Überlegenheit. An
ders ausgedrückt: Der Puls, den wir zwar das ganze Stück hindurch spüren, der 
in der Regel aber durch die innere Abstufung des Dreiers entsprechend periodi- 
siert wird, bekommt hier die Oberhand über das Metrum. Entscheidend ist da
bei, daß die Zählzeitakzente sich in der Räumlichkeit der Partitur bzw. der Auf
führungssituation unterschiedlich verteilen; ebendeswegen entsteht ein solch 
starker Eindruck von Turbulenz. Neben diesen Phänomenen kommt noch ein 
rhythmisches Diskontinuitätsmoment, das in T. 25 durch eine kurzzeitige Vier
telbewegung von Sopran und Alt gegeben ist, zum Tragen. Mit dem gemeinsa
men Dreiachtelauftakt der Singstimmen zu 27 wird die metrische Ordnung 
dann restituiert; anschließend erhält sie durch die rhythmisch gleichartige Wie
derholung von „the billows broke“ zusätzlich eine massive Bekräftigung. Die ge
genüber T. 10-11 veränderte Sechzehntellinie korrespondiert mit der kadenzie
renden Wendung zur V. Stufe.

A” (T. 29-45):

Nun erklingt also in D-Dur, wenigstens im Umriß, noch einmal die Musik 
von T 13-28. Wir wollen uns vergegenwärtigen, welche Varianten die Transposi
tion mit sich bringt. Zunächst ist festzustellen, daß das Ereignis des ersten Chor
einsatzes von T. 13 keine simple Wiederkehr erlebt: Das D-Dur darf in T. 29 
nicht mit solcher Verbindlichkeit auftreten, wie sie ehedem das G-Dur besessen 
hat. So erscheint in der Oberstimme nicht mehr das Dreiklangsmotiv, auch liegt 
im Baß nicht mehr der Grundton, sondern die Terz, und insgesamt wird das
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klangliche Geftige durch die dominantische Drei des Taktes aufgelockert. Ein 
verschärfter, blitzartig einschlagender Sprachrhythmus, dem nun im Instrumen
talen eine emporstrebende Sechzehntelkette gegenübertritt, fällt bei T. 33 auf 
( p | p p statt p | f  f  ). In T. 35 dann agieren die Singstimmen, verglichen mit T. 
19, in vertauschten Rollen, denn jetzt übernehmen Tenor und Baß die Figur des 
ersten Viertels. Die Violinen greifen hier erstmals wieder die Sechzehntel-Drei- 
klangsbrechungen von T  12 auf.

Die wütende Natur zeigt sich innerhalb von T. 40-42 etwas gemäßigter als im 
A-Teil, weil das Metrum schon im dritten Takt seine Stabilität zurückgewinnt 
und weil auch die in den ersten beiden Takten herrschende Disparität gemildert 
ist: Streicher und Generalbaß beginnen in T. 40 einheitlich mit ihrem Unisono, 
die Oboen lösen einander gleichmäßig ab und die Hörner beteiligen sich erst gar 
nicht. Im Vokalen haben wir zunächst, abgesehen von der neuen Textzuordnung 
und transpositionsbedingten Umlegungen, nur geringfügige melodische Ände
rungen im Tenor zu gewärtigen. Wichtig ist allerdings, daß in T. 41 bei Sopran 
und Alt das Diskontinuitätsmoment der Viertelbewegung von T. 23 wegfällt; 
statt dessen wird der nächsten Eins ein dezidierter Achtelauftakt vorausgeschickt. 
Die von Händel bewußt vorgenommene Entschärfung der Stelle macht deutlich, 
daß man eine Struktur wie T. 24-26 als individuelle Intensitätssteigerung, als 
einzigartiges dramatisches Ereignis begreifen muß; ein solcher Vorgang ist inner
halb des musikalischen Zusammenhangs eo ipso nicht wörtlich wiederholbar. 
Der gesammelte Aufschwung von T. 42 leitet schließlich zu einer breitangelegten 
Halbschlußbildung über, bei der durch entsprechende Dehnungen in den Sing
stimmen der Begriff »dread command“ plakativ herausgestellt wird. Die dem Vo
kalsatz innewohnenden rhythmischen Impulse verringern sich hier von Takt zu 
Takt:

p p p p p i i * r  Pir r i r  (Wst .45)
Baß / Tenor / . . .

Das A-Dur (T. 43) wird von dem mit T. 43 heraufgeführten D-Dur aus nach 
7 -1)6 -Vorhalt über Ä erreicht (Sext-Oktav-Klausel).

B (T. 46-83):

Das ursprüngliche Klopfen des Generalbasses (T. 5-7 usw.) findet jetzt bei der 
Herstellung einer kontrapunktischen Satzstruktur Verwendung; dem daraus ent
standenen Soggetto geht allerdings auf dem Taktschwerpunkt stets eine Achtel
pause voraus. Wir hören Vers 4: Im Anschluß an die gleichmäßig gesprochenen 
ersten fünf Silben wird das Adjektiv „foaming“ hervorgehoben, das im Rhythmus 
f f  jeweils einen Takt ausfiillt. Die Vioiinfiguren von T 45-46 können wir hier
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als eine vorweggenommene Ausdeutung dieses Wortes verstehen. Dem Substan
tiv „tide“ist in der Vertonung ein neues Element zugeordnet, und zwar eine me- 
lismatische Figur in punktiertem Rhythmus.51 Durch die ab T. 47-48 auftreten
den instrumentalen Sechzehntelbewegungen wird das Verb „roll“abgebildet. Bis 
T. 52 gilt, daß das Stimmpaar Tenor-Baß dem vorausgelaufenen Duo Sopran-Alt 
in der Unteroktave folgt; die Takte 49-52 stellen somit an sich eine kontrapunk
tisch erweiterte Repetition von T. 46-48 dar. In T. 53 erscheint dann, in Verbin
dung mit einem harmonisch veränderten Sechzehntelauftakt, nicht mehr fis- 
Moll wie in T. 50, sondern a-Moll -  was der Musik erlaubt, wieder in Richtung 
G-Dur abzubiegen. Alt und Sopran setzen nun von neuem paarig ein, wobei 
diesmal der Comes über dem Dux liegt.

In T  57 erklingt der Soggetto gemäß der etablierten Ordnung in einer weite
ren Stimme (im Tenor), und so hat es den Anschein, als wolle der Satz entspre
chend T. 50-52 im Kanon fortlaufen. Jedoch bleibt der Comes hier aus! Statt 
dessen nimmt von T  58 eine Melodie in Sextparalielen ihren Ausgang, die Vers 5 
trägt; der vorausgehende Zweiachtelauftakt im Alt öffnet ihr gleichsam die Tür. 
Die die Zwei betonende Initialwendung der Doppellinie erinnert an T. 21, und 
der Sprung in T  59 bringt konkret die Umkehrung der Quart von „foaming“. 
Der Sextensatz läuft zunächst sequenzenartig mit einem taktweisen Aufstieg 
g - a - h - d  des Generalbasses zusammen, der von Sechzehntelfiguren umspielt 
wird. An dieser Stelle baut sich im Zusammenwirken der vokalen und instru
mentalen Kräfte ein Spannungsfeld auf, innerhalb dessen die rhythmisch-melo
dische Entwicklung in Sopran und Alt insbesondere darauf abzielt, das letzte 
Wort des vorgetragenen Verses markant herauszustellen: Der erste Teil des Ne
bensatzes, „thatgave them strength“, ist ganz vom lebendigen Sprechen her erfaßt 
( ß ß ß I f )l das » to“des anschließenden Infinitivs wird hingegen wie das in T  59 
hervorgehobene Adjektiv „great“synkopisch gedehnt, so daß vor dem Erscheinen 
der dazugehörigen Verbform „w ar“ ein heftiger Druck entsteht. Unterdessen 
setzt der Baß, klanglich unterstützt von den neu hinzutretenden Hörnern, wie
derum mit dem Soggetto ein. Mit der trugschlüssig einbrechenden Eins von T. 
62 ist dann der Kulminationspunkt erreicht: Das „to w a r“ wird hier zum heraus
ragenden musikalischen Ereignis, denn zwei Takte lang ertönt, von Bläsern, So
pran und Alt erzeugt, ein die wechselnden Akkorde scharf durchdringender 
g -Oktavklang. 52 Darunter folgt der Tenor im Taktabstand dem in der Baßstim
me vorausgelaufenen Dux als Comes. Bedeutsame Geschehnisse überlagern sich 
also.

5 ' Für Serauky zeigt sich hier das Tanzen der schäumenden Wellen: G. F  Händel Bd. 5 
(Leipzig, 1958), S. 415.

52 In T. 62 ist auch die Terz dabei (zweites Horn).



Dem Sprachglied „by th a tgr ea tp ow r“ ordnet Händel in T. 64 ebenfalls einen 
Dreiachtelauftakt zu. Zunächst taucht es nur im Baß in dieser Rhythmisierung 
auf, danach aber erscheint es zusätzlich in Tenor und Alt (T. 67) und später 
schließlich noch zweimal im Vokalsatz en bloc (T. 71 und 76). In T. 65-67 ist 
textlich allein der fünfte Vers enthalten, der von den Singstimmen zum Teil 
wohlgemerkt mit unterschiedlicher Sprachartikulation vorgetragen wird.53 Der 
Sopran lehnt sich dort an die Melodiestruktur von T. 58-60 an, und wiederum 
kommt es zu einem Sequenzgang über dem stufenweise hinaufrückenden Baß, 
der in diesem Fall eine Ausdehnung bis in den vierten Takt hinein erfährt. Dieser 
Entwicklung, die eine Quarte tiefer als in T. 58 einsetzt, ist ein unüberhörbares 
Bläsersignal vorangestellt: Es entsteht dadurch, daß Oboen und Hörner in T. 64, 
die kleine a-Moll-Terz umspielend, mit den melismatischen Punktierungen des 
Tenors mitgehen. Nachdem in T. 65-67 noch ungleichzeitiger Sprachvortrag ge
herrscht hat, vereinigt sich der Chor ab T. 68 wieder zu einem geschlossenen 
Block. In T  69 ist das Substantiv „strength “ durch eine halbe Note hervorgeho
ben; gleichzeitig exponieren die Bläser erneut einen liegenden Klang -  diesmal 
eine Terz h-d-> der auf das „to w a r“ Bezug nimmt. Jetzt aber tritt das musika
lische Ereignis ein, noch bevor das dazugehörige Wort ausgesprochen wird.54

Im Harmonischen ist die Musik durch die Sequenz zur I. Stufe zurückgekehrt, 
doch erhält das G-Dur an dieser Stelle (T. 68-70) keine tonartliche Verbindlichkeit; 
die Sechzehntelfiguren vom Anfang, die in T. 69-70 wiederkommen, können dar
über nicht hinwegtäuschen. Die vorhandene Energie treibt den Satz in eine harmo
nische Weiterentwicklung hinein. Auch „verlangt“ das Vokalensemble danach, von 
der Eigendynamik des gemeinsamen Deklamierens gedrängt und von der Macht 
des Affektes erfaßt, nun die Textworte noch in weiteren Repetitionen auszumfen. T. 
72 bringt, nach e-Moll-Auftakt, ein A-Dur-Verbindungsglied, von dem aus letzt
endlich h-Moll erreicht wird. Der Baß schreitet dabei von T. 72 auf 73 erstmals 
chromatisch fort (a -a is). Ein letztes Mal erklingt in T. 74-75 das lautmalerische „to 
r o a r  “, das dort entsprechend T. 69-70 mit dem Kopfmotiv der Violinen von T. 
1-2 verknüpft ist. Das scharfe H-Dur, das von den Hörnern -  wie die Modulation 
überhaupt- nicht mehr mitvollzogen wird, kennzeichnet sich durch die Töne a 
und g  in der Tonleiter von T. 75 als dominantischzu e-Moll. Der anschließende Se- 
kundakkord bereitet als Spannungsklang die hemiolische Kadenzwendung vor, an 
die das obligatorische instrumentale Nachspiel anknüpft. Im Streicher-Unisono das 
Kopfmotiv durchführend, bekräftigt es das e-Moll in der Kürze von fünf Takten.

53 Man beachte, daß Sopran und Baß im Grunde denselben Rhythmus verwenden, nur 
jedoch in gegensätzlicher metrischer Stellung (im Zweiviertelabstand).

54 Ein Parallelfall zu der Stelle „And the locusts came. . . “ aus dem Chor „He spake the 
word<:\ vgl. S. 19 0 -19 i.
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Noch einige weitere Bemerkungen zum eben besprochenen Abschnitt: Wir er
leben T. 65-79 als eine letzte Steigerung innerhalb der dramatischen Entwick
lung, von der das Stück im ganzen bestimmt ist. Nachdem die aufgebrachte Na
tur sich in ihm zunächst weitgehend in instrumentalen Sechzehntelbewegungen 
sowie in Störungen des rhythmisch-metrischen Gefüges verwirklicht hat, greift 
sie ab T. 72 auch auf den harmonischen Bereich über und nötigt den Satz zu ei
ner Modulation. Aber gleichermaßen entfesselt, und zwar aufgrund ihrer musi
kalischen Ausformung, zeigt sich hier die Sprache: Man beachte, welche Kraft in 
dem affektgeladenen Wiederholen der Worte steckt, das zwischen T. 65 und 79 
praktiziert wird. Von entscheidender Bedeutung ist dabei, daß die einzelnen 
Satzglieder in der Vertonung rhythmisch diskontinuierlich eingefaßt und verkop
pelt sind. Man sieht hier, wie wirkungsvoll Händel die Sprache auf der Ebene ih
res musikalischen Vollzugs als Darstellungsmittel einzusetzen versteht. Sie ist für 
ihn per se ein „explosives“ Material, das sich unabhängig von der instrumentalen 
Aktion gleichsam dramatisch entzünden kann und will. Im Prinzip sind in dieser 
Hinsicht zwei Arten des Effektes möglich: Die zuletzt besprochene Stelle hat uns 
vor Augen geführt, wie es gelingt, durch eine entsprechende Verkettung einer 
Mehrzahl individuell geprägter Wortrhythmen ein véritables „Dauerfeuer“ zu er
zeugen (T. 65-79). Der andere Fall betrifft das uns hinlänglich bekannte Phäno
men, daß aus dem Zusammenhang herausgelöste Sprachsplitter wie separate 
Blitze ereignishaft aufflammen können (siehe das „in thunder“ bei T. 17 und 33).

Im Bereich des Chores ist für Händel ein Umgang mit dem Vokalen, der in er
ster Linie von den Möglichkeiten der Wortrhythmik bestimmt wird, allgemein 
bezeichnend. Theodor Göllner weist darauf hin, daß diese Art der kompositori
schen Sprachbehandlung ihm eventuell sogar erlaubt, eine außermusikalische 
Vorstellung unter völligem Verzicht auf illustrative instrumentale Mittel einzu
fangen,

. . . wie etwa in dem Chor „ Wretched lovers“aus „Acis und Galatea“ bei der Stei
le „The mountain nods / the forest shakes wo die Metapher der unwirklichen, 
aufgebrachten Natur ins Komische umkippt. Allein durch das sprachgezeugte 
rhythmische Element von drei auftaktigen Sechzehnteln und einem Viertel umge
ben von langen Pausen sehen w ir „den Berg nicken“ und „den Wald zittern“. 55

Normalerweise aber gehen Händels Naturvertonungen, sofern es sich um Stücke 
für Chor und Orchester handelt, augenscheinlich von dem folgenden Konzept

55 „Entfesselte Natur . . .“, S. 296; vgl. Händel-GA, Lfg. 3 (Leipzig: Breitkopf &c Härtel, 
1859), 60.
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aus: Beim realen Unwetter gibt es — objektiv betrachtet — sowohl die Ebene eines 
kontinuierlichen Geschehens, repräsentiert etwa durch Wind und Regen, als 
auch die Ebene unberechenbarer Aktionsimpulse, zu der beispielsweise Blitz und 
Donner gehören. Die eine Seite des Vorbildes spiegelt sich bei den betreffenden 
Kompositionen meist in einem ungestümen instrumentalen Kontinuum wider, 
die andere hingegen wird primär von den eigenwilligen, dynamischen Sprach- 
Vollzügen verkörpert, die der Händelsche Chorsatz genuin als Wesenskern in sich 
trägt.56

56 Vgl. Göilner, „Zur Sprachvertonung in Handels Chören“, insbes. S. 485-487.
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CHRISTOPH WILLIBALD GLUCK

U Ile de M erlin  ou le M onde renversé (Opéra comique, 1758)1

Nr. 1: Sinfonie1 2

Wie man weiß, hat Gluck die Entwicklung der französischen Opéra comique 
von Wien aus tatkräftig mitbestimmt. L lle de Merlin ou le Monde renversé ist das 
zweite von den insgesamt acht Werken dieser Gattung, die von ihm in der Zeit
spanne 1758 bis 1764 geschaffen wurden. Die Handlung des Stückes setzt mit 
dem altbekannten Topos des Schiffbruchs ein. Während in der großen französi
schen Barockoper, die prinzipiell mit einem Prolog beginnt, ein entsprechendes 
Geschehen wohl am Anfang eines Aktes,3 nie aber im Rahmen der eigentlichen 
musikalischen Eröffnung zur Darstellung kommen kann, ist es hier für Gluck 
bereits möglich, die Tempête direkt als Einleitungssatz zu bringen: Das Instru
mentalvorspiel vergegenwärtigt den Seesturm, durch den die beiden Männer 
Pierrot und Scapin auf Merlins Insel verschlagen werden ((jî, Allegro). Gewisse 
Vorläufer dieser Art von Ouverture descriptive finden sich freilich schon bei Ra
meau, der seit den späten vierziger Jahren ein wachsendes Bestreben entwickelt 
hatte, den Orchestereinleitungen seiner Bühnenwerke konkrete Abbildungen 
außermusikalischer Vorgänge einzuverleiben.4

Noch innerhalb des Allegro-Teils der Sinfonie beruhigt sich die wild geworde
ne Natur. Daraufhin erklingt ein heiteres Tanzstück von 2X9 + 2X16 Takten, 
durch welches nun deutlich angezeigt wird, daß die Welt, jedenfalls vom Wetter 
her gesehen, fürs erste wieder in Ordnung gekommen ist (3/8, Allegretto). Dieser 
gebundene Finalteil der Ouverture erfüllt außerdem die wichtige Funktion, mu
sikalisch den Boden für den nachfolgenden Vaudeville-Gesang zu bereiten, den 
Scapin zur Eröffnung der ersten Szene anstimmt und der sich schwerlich unmit
telbar an die eigentliche Tempête anschließen könnte. Übrigens hatte die Sinfo

1 Verwendete Norentextfas.su ng: Christoph W illibald Gluck, Sämtliche Werke, im Auftr. d. 
Instituts für Musikforschung, Berlin, hg. Rudolf Gerber, Abt. 4, Bd. 1: L’Ile de Merlin ou le 
Monde renversé: Komische Oper in einem Akt nach Anseaume, hg. Günter Haußwald (Kassel: 
Bärenreiter, 1956).

2 Ebd.,S. 1-9.
3 Denken wir an die erste Sturmszene aus Campras Idoménée.
4 Vgl. etwa: Hugo Botstiber, Geschichte der Ouvertüre und der freien Orchesterformen, 

Kleine Handbücherder Musikgeschichte nach Gattungen, 9 (Leipzig, 1913), 112-117 .
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nie, laut Günter Haußwald, bei geöffnetem Vorhang zu erklingen.5 Auf welche 
Weise die beiden Teile des Instrumentalstückes, umgekehrt angeordnet, gut 20 
Jahre nach dessen Entstehung in die große Gewitter-Einleitung der Iphigénie en 
Tauride eingegangen sind, ist in der Forschung durch Klaus Hortschansky im 
Rahmen einer ausführlichen Studie zum Parodie verfahren im Werk Glucks6 
schon detailliert herausgearbeitet worden. Auf diese Untersuchung wird später 
mehrfach Bezug zu nehmen sein. Aus methodischen Gründen empfiehlt es sich 
für uns allerdings, nicht mit der vergleichenden Gegenüberstellung beider Kom
positionen in die Behandlung der Musik einzusteigen, sondern die Merlin- 
Ouverture zunächst separat ins Auge zu fassen.

Bis einschließlich T. 46 wird der D-Dur-Satz von einem in seiner Dichte häu
fig variierenden Sechzehntelkontinuum durchzogen, das im wesentlichen aus 
Lauffiguren und Tonrepetitionen besteht. Die instrumentalen Mittel, mit denen 
Gluck 1758 die wütende Natur zu erfassen sucht, unterscheiden sich damit vor
derhand gar nicht grundlegend von denjenigen, die etwa Marais und Campra 
bereits ein halbes Jahrhundert früher in Anwendung gebracht haben -  
sieht man einmal davon ab, daß mit dem markanten Synkopenrhythmus 
Pf f f p|pf  f f . . .  ein neues Füllmuster hinzukommt (T. 8-10, 16-23, 
36-38, 44-46), das bekanntlich gerade in der Wiener Klassik noch häufig seine 
Rolle spielen wird. Die Sinfonie steht also durchaus in enger Verbindung zu den 
von der älteren Generation französischer Opernkomponisten geschaffenen Mo
dellen der Tempête. Daß das Ungestüm in der Musik beispielsweise, wie es hier 
ab T. 47 des Allegros geschieht, gegen Ende eines solchen Stückes allmählich ab
flaut, dafür liefern ja insbesondere die Naturvertonungen Rameaus deutliche 
Vorbilder.7

Betrachten wir uns diesen Abschnitt der Gluckschen Komposition gleich et
was näher. Das erste Anzeichen für das Nachlassen der Unwetter-Aktivität ist 
darin zu erblicken, daß das Sechzehntelkontinuum, beginnend mit der Eins von 
T. 47, in regelmäßigem Abstand durch blanke Viertelwerte unterbrochen wird.8

5 Christoph W illibald Gluck, Sämtliche Werke, Abt. 4, Bd. 1, Vorw., S. VIII. Vgl. die dazu
gehörige Regieanweisung: Le fonds du Théâtre représente une Mer agitée; on voit les débris d'un 
naufrage; &  une Chaloupe battue par les flots, Pierrot, &  Scapin paroissent avoir été jettés sur les 
bords. (Erste Seite des gedruckten Originaltextbuchs: Bruxelles, Bibl. du Conservatoire de 
Musique, Sign. 18268; Faks.: a. a. O., S. XV.)

6 Parodie und Entlehnung im Schajfen Christoph W illibald Glucks, Analecta musicologica, 
13 (Köln,1973).

7 Erinnert sei an das Tremblement de Terre aus Les Indes galantes.
8 Auf eine Stelle, an der sich das Zur-Ruhe-Kommen der Natur durch ein punktuelles
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Da an dieser Stelle, ungeachtet des (^-Zeitmaßes, sechsmal hintereinander ein 
drei Halbe ausfallendes Satzelement zur Durchführung gelangt (T 46M-55M)> 
verteilen sich die betreffenden Einschnitte wechselweise auf Taktanfang und 
Taktmitte. Das Alternieren von Skalenfiguren mit synkopischem Begleitrhyth
mus und viertelweise absteigenden Terzenrepetitionen, von dem diese Phase der 
Musik geprägt wird, basiert in der ersten Hälfte der Strecke auf einem ¿z-, in der 
zweiten dann auf einem ¿/-Orgelpunkt. Die Tonleiterbewegungen erscheinen da
bei an den Anfängen der kongruenten Halbteile in der Unterstimme (General
baß mit Violen), ansonsten aber werden sie jeweils von den Oboen ausgefiührt. 
In den Violinen erklingen die Synkopenrhythmen und die bebenden Terzenzüge. 
Nach diesem räumlich aufgefächerten, in seinem zweiten Abschnitt auch dyna
misch differenzierten Wechselspiel verschwinden die Sechzehntel, und die Musik 
setzt sich statt dessen, die Bässe für fünf Viertel ausschaltend, mit einer abwärts
gleitenden Achtelfolge fort. Bevor dann mit T  57 wiederum ein dominantischer 
¿z-Orgelpunkt eintritt, läßt ein kurzzeitiges Flattement der Oboen die vorausge
gangene Erschütterung der Natur nochmals für einen Moment nachwirken. In 
T. 59-60 bleibt schließlich auf rhythmischer Ebene nur mehr eine Viertelbewe
gung übrig. An sie knüpft das Schlußglied f ß  f 1 an, das den Allegro-Teil mit 
seiner \ -Auflösung auf einem offenen A-Dur-Klang zum Stillstand bringt. Das 
Erscheinen der Tanzmusik wird dadurch gezielt vorbereitet.

Gehen wir an den Anfang der Sinfonie (Beispiel 28). Er ähnelt dem einer Etü
de, denn unmittelbar mit dem ersten Schlag beginnen die Sechzehntel zu laufen. 
Die Musik kommt sozusagen ohne Umschweife zur Sache, sie springt gleich mit
ten in die Unwetter-Szenerie hinein. In klanglich-rhythmischer Hinsicht bringt 
die das stürmische Aufbrausen des Windes vergegenwärtigende Atifangsphase der 
Tempête allerdings noch eine deutliche Steigerung mit sich: Die Länge der Figu
renlinien, mit denen Bässe und Bratschen an der Unisono-Sechzehntelbewegung 
der Violinen partizipieren, nimmt zweimal zu; dabei wächst aus der zunächst 
vorherrschenden Wechseldynamik { p l f l p l f —l p )  letztlich ein konstantes 
Forte heraus. Ab T. 5M stellen sich in der Figuralschicht auch Parallelführungen 
ein, und in T. 7, nach der Setzung eines Tonika-Orgelpunkts durch die Unter
stimmen, v/erden die Skalenläufe der Geigen zusätzlich von den Oboen mitvoll 
zogen. Die den Achston a fixierenden Flöten sind erst in T  3 in den Satz einge
treten; die Hörner fuhren, nachdem sie eingangs nur separate Impulse gesetzt ha
ben, im Zuge des allgemeinen Verdichtungsprozeßes ab T  5M einen gewichtigen 
Kurz-kurz-lang-Rhythmus durch.

Aussetzen der instrumentalen Motorik ankündigt, sind wir schon bei Campras Idomtnee ge
stoßen; siehe S. 53.
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BEISPIEL 28
[T. 1-7]
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6

Besonders auffällig ist, daß sich die musikalische Ausfüllung der Zeit in diesem 
Eröffhungsteil zunächst nicht fest an das vorgegebene Taktraster anpaßt: Die er
ste Spieleinheit, innerhalb derer die Sechzehntellinie erst nach der zweiten Wie
derholung der Initialwendung recht in die Höhe schießen kann, untergliedert 
sich in 3+2 Halbe. Ab T. 3M erscheint das Bewegungsmuster des Anfangs dann 
auf der Dominantebene. Nach seiner neuartigen Fortspinnung bei T. 5M orien
tiert sich die musikalische Aktion, sieht man von dem mit einer zweiten Zähl
zeit9 erfolgenden Wechsel der Unterstimmenfaktur ab (T. 6), schon stärker an 
der präexistenten Takteinteilung. Auf diese Weise verliert das eingangs ungemein 
turbulent wirkende Spielgeschehen, während es äußerlich, von der Dynamik her, 
seinen ersten Höhepunkt erreicht, inwendig ein Stück von seiner ursprünglichen 
Triebhaftigkeit und Willkür. Das reguläre Zellenraster bleibt dann bisT. 46, d. h. 
fast bis zum Beginn der weiter oben schon beschriebenen Reihe von je drei Hal
be umfassenden Gliedern für die kompositorische Zeitausfüllung normativ.

Die von Bässen und Bratschen bereits bei T  6M eingeführte Basisschicht aus 
klopfenden Achteln und bebenden Sechzehnteln wird mit T. 8 Unterlage eines 
breitflächigen Klangfeldes, das in sich durch wellenförmige Akkordbrechungen 
der Violinen und einheitliche Synkopierungen der Bläser strukturiert ist. Damit 
nimmt die Musik triumphale Züge an. Überhaupt steht bei unserer Gluckschen

9 Bezogen auf das Alia breve.
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Darstellung der ungestümen Elemente der diesen traditionell zugeschriebene Af
fekt freudiger Erregung im Mittelpunkt, während die von der Naturgewalt po
tentiell ausgehende Bedrohung, vor allem in Anbetracht des starken Uberwie- 
gens der Dur-Klänge, im ganzen noch wenig zum Tragen kommt. Mit T. 11 
bricht der Bläser-Rhythmus ab, und im Streichersatz werden die Akkordbrechun
gen von Tonleiterfiguren abgelöst. Ihrer stofflichen Füllung nach gehört diese 
A-Dur-Zelle schon zu der auf dem chromatischen Stufenaufstieg d - d i s - e - e i s -  
(fis) beruhenden Sequenzgruppe T  12-15, die als Analogon zu anwachsender 
Unwetterspannung an eine entsprechende Stelle aus dem Eingangschor der 
Bachschen Phoebus-Kantzte erinnert.10 Die temporale Gliederung der Musik 
wird nun auch auf der höheren Ebene einem festen Ordnungsprinzip unterwor
fen: Ab T. 12 läuft der Satz in einer kontinuierlichen Folge von Zweitaktgruppen 
weiter; diese wiederum schließen sich gemäß der Formel 2+4 + 2+4 zu größeren 
Einheiten zusammen (insgesamt also zu 4+8 + 4+8 Takten), von denen jede ein 
im Detail individuell strukturiertes Spielmuster ausprägt.

Der Komplex T. 12-35 ist in Stichworten so zu beschreiben:

T. 12-15 (4 Takte):

Tonrepetitionen + Skalenbewegungen (je auf/ab) + Bläserklänge;
Sequenz über chromatisch aufsteigendem Baß {d-dis-e-eis)\ 
Sechzehntelfiguren räumlich alternierend.

T. 16-23 (8 Takte):

Tonrepetitionen + Baß-Tonleitern (erste Takthälften) + Synkopenrhythmus; 
harmonische Bewegung von f is aus über D in Richtung G; 
ständige Echo-Wiederholungen (taktweise).

T  24-27 (4 Takte):

Tonrep. + Skalenbew. (je auf/ab) + Bläserklänge + je dreimalige Viertelschläge; 
Sequenz über chromatisch aufsteigendem Baß (g -gi s  - a - ais);
Skalenläufe und Viertelschläge räumlich alternierend.

T. 28-35 (8 Takte):

Tonrep. + (staccatierte) Dreisechzehntel-Blitzfiguren + Bläserklänge; 
harmonische Bewegung von h aus über G in Richtung A 
(mit chromatischem Baß-Aufstieg f i s - g - g i s ) ;
Sechzehntelfiguren räumlich alternierend.

io Vgl. S. 161.
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Gluck hat hier, im Rahmen dieser 24 Takte, eine relativ begrenzte Anzahl musi
kalischer Materialien nach Art eines Baukastensystems zu unterschiedlichen Ver
bindungen zusammengefügt. Dabei sind aufeinander folgend zwei besonders 
auffällige Elemente neu hinzugekommen: zum einen je dreifach gesetzte Viertel
schläge (|f f f £ | , T. 24-27), zum andern -  sozusagen als deren doppelte 
rhythmische Verkleinerung -  sich taktweise in Abwärtsrichtung fortentwickelnde 
Dreisechzehntel-Akkordbrechungen ( T. 28-35). Damit haben also
nacheinander auch Donner und Blitze, und zwar jeweils in quasi stereophoni- 
scher Verräumlichung, in der Musik Gestalt gewonnen. Letztere bilden übrigens 
mit ihrer Achttaktgruppe vom Zeitablauf her gesehen das Zentrum der Sturm
komposition (d. h. des Allegros).11 Daß sie erst im Mittelteil der Tempête in Er
scheinung treten, entspricht mithin der französischen Manier.11 12

Auf harmonischer Ebene hat sich während T. 24-28, ausgehend von der IV. 
Stufe, der an einen chromatischen Baß-Aufstieg durch die große Terz gebundene 
Sequenzierungsvorgang von T  12-15 wiederholt. Von dieser Art der Klangfort- 
schreitung wird der Satz außerdem nach T. 30 bestimmt, wobei die Unterstimme 
dort ihre Halbtonrückungen ( f i s - g - g i s )  allerdings nur mehr in Zweitaktabsfän
den ausfuhrt. Die Stelle impliziert aber, insofern die Sextakkorde jeweils durch 
die verminderte Quint geschärft sind, trotz ihrer Breitflächigkeit eine gewisse 
harmonische Zuspitzung. Hinzuweisen wäre noch darauf, daß sich die Violoncel
li ab T  25 die zuvor den höheren Streichern überlassenen Sechzehntelrepetitio
nen zu eigen machen und somit nach dem gewaltigen, durch plakative Forte/Pia- 
no-Wechsel geprägten Synkopenabschnitt T. 16-23 -  während dann in den Vio
linen der Donner ertönt -  im Untergrund heimlich für eine erneute Intensivie
rung des Geschehens sorgen.

Im Abschluß an die von den Blitzen beherrschte Phase der Tempête wird die 
seitT. 12 gegebene Regelmäßigkeit der musikalischen Gliederung durchbrochen: 
Auf der mit der Auflösung des Quintsextakkordes über g i s  erreichten V. Stufe bil
det sich zunächst eine dreitaktige Einheit heraus, in der über einem trockenen 
Zählzeitrhythmus13 der Bässe, zusammen mit den hier wiederkehrenden Synko
pierungen (Holzbläser mit Violen), wechselseitig aneinander anknüpfende, ge
mäß den Dreiklangsintervallen sukzessive nach oben versetzte A-Dur-Tonleitern 
hervortreten (Violinen). Dieser Spielvorgang mündet in eine 41/2-Takte umfas
sende Sequenzgruppe ein, die in Anlehnung an T. 16-23 noch einmal ein beben
des Sechzehntelfeld und einzeln emporschießende Unterstimmenläufe herauf

11 Die Mitte des schnellen Satzes liegt rechnerisch bei T. 31.
12 So beispielsweise schon in Marais Tempeste\ vgl. S. 39 u. 40.
13 Bezogen auf das A lla breve.
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fuhrt. Die Bläser bleiben jetzt allerdings rhythmisch passiv. Eigenartigerweise 
bringt die Stelle, und zwar aufgrund von zwei bisher noch nicht erschienenen 
Strukturmerkmalen, sowohl ein Verdichtungs- als auch ein Entspannungsmo
ment mit sich: Ersteres beruht auf Vorhaltsbildungen, die die Klänge nun mit ei
nem Mal halbtaktig wechseln lassen; letzteres entsteht schlicht und einfach des
wegen, weil die Sequenz, im Unterschied zu den vorangegangenen, abwärts ge
richtet ist. In dieser Passage entlädt sich gewissermaßen die zuvor angestaute mu
sikalische Energie.

Nach T. 43M werden die Sechzehntelrepetitionen nur noch von den ersten 
Geigen weitergefuhrt, denn mit Ausnahme der in den Synkopenrhythmus zu
rückfallenden Oboen gehen die anderen Stimmen dort gemeinsam dazu über, 
unter Einbeziehung kurzer Auftaktimpulse die Zählzeitenschlagfolge herauszu
stellen. Während die Septim e 1 - d 2 an dieser Stelle für drei Taktlängen als Dop
pelachse klanglich präsent bleibt, vollziehen Flöten und Bässe eine den ¿-Rah
men umsäumende Gegenbewegung. Dabei wird mit dem das die hier erneut 
chromatisch fortschreitende Unterstimme vor T. 43 erreicht, zum ersten und ein
zigen Mal in der gesamten Sinfonie auch ein Ton berührt, der ganz in der linken 
Hälfte des Quintenzirkels beheimatet ist.14 Bei T  46M tritt schließlich jenes 
A-Dur ein, von dem aus das Allegro, musikalisch das Nachlassen des Sturmes 
einfangend, allmählich seinem Ende entgegengeht. Halten wir fest, daß sein Ab
lauf von keinem durch ein etabliertes Formmodell vorgezeichneten Muster 
abhängt, sondern sich vielmehr nach Art eines freien Präludiums gestaltet.

14 Dies wird entsprechend noch für die Tempête aus Iphigénie en Tauride gelten, für wel
che Gluck den Schlußteil des M?r/z«-Sturmsatzes weitgehend unverändert übernimmt. Vgl. 
dazu S. 244 und Figur 17, S. 234.
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I p h ig én ie  en  Tauride (Tragédie, 1 7 7 9 ) 15

1. A kt, 1. Szene: In tro d u c t io n , A ir e t  C h œ u r16

Die Einleitung der Iphigénie en Tauride ist innerhalb des Gluckschen Werkes 
nicht die einzige Unwetterszene mit Gesang, fiir deren Komposition eine instru
mentale Tempête als Grundlage gedient hat, denn bereits das Duett „Giove, 
p ietä !“ aus Le Feste d ’Apollo {Atto d i Bauci e Filemoni) von 1769 greift auf eine 
Sturmmusik fur Orchester zurück: Es handelt sich dabei um den ersten Satz ei
ner Sinfonie in C-Dur (Wq 164/4).17 Hortschansky bezeichnet diese Parodie als 
bescheidene Vorstufe zu dem uns hier beschäftigenden Ubernahmefall Merlin- 
Iphigénie:18 Uber das betreffende Orchesterstück teilt er folgendes mit:

Diese Programmsinfonie m it den Sätzen „La Tempête“, „Le Calme “ und „La Ré
jou issance“ ist m it Sicherheit vor den „Feste dApollo“komponiert, wurde sie doch 
bereits 1762 im ersten der Kataloge von Breitkopf angeboten. Ob sie zu einer der 
Opéras comiques gehört oder als Einzelsinfonie geschaffen wurde, ist ungewiß.19

Auch der Titel Le Calme, der in Iphigénie en Tauride fiir die Expression der 28 
Anfangstakte steht, taucht an dieser Stelle also bei Gluck nicht zum ersten Mal 
auf. Schließlich wäre noch darauf hinzuweisen, daß die Gesangsteile unserer 
Sturmszene von 1779 und jenes zehn Jahre älteren Duettes „Giove, p ietä !“eine 
grundsätzliche Ähnlichkeit in der Faktur erkennen lassen: Beide Kompositionen 
schließen eine bewußte Wiederaufnahme der durch das frühere Récitatif accom 
pagn é pathétique vorgegebenen Setzweise ein, bei der ja die Sprache, sobald sie je
weils zum Erklingen kommt, im Interesse ihrer Verständlichkeit stark in den Vor
dergrund gehoben wird.20 Führen wir uns mit Hortschansky das bei der Bearbei
tung des Sinfoniesatzes La Tempête konkret angewandte Verfahren rasch vor Au
gen:

15 Verwendete Notentextfassung: Christoph Willibald Gluck, Sämtliche Werke, Abt. 1, Bd. 
9: Iphigénie en Tauride: Tragédie opéra in vier Akten von Nicolas-François Guillard, hg. Gerhard 
Groll (1973).

16 Ebd., S. 1-45. Die deutsche (Wiener) Fassung von 1781 wird hier nicht eigens unter
sucht.

17 Alfred Wbtquenne, (Hg.), Thematisches Verzeichnis der Werke von Chr W. v. Gluck, Dt. 
Übers, von Josef Liebeskind (Leipzig, 1904), S. 164 u. 221.

18 Parodie und Entlehnung. . ., S. 138.
19 Ebd.
20 Vgl. hierzu etwa die entsprechenden Teile aus den Sturmszenen von Campras Idoménée.
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Dabei wurden die zumeist kurzen Ausrufe und Sätze immer an jen en  Stellen der 
Vorlage eingeschoben, an denen die rasenden Sechzehntelläufe pausieren (. . .); er
forderten die Einschübe mehr ab einen Takt Ausdehnung, so wurden die „sturm 
freien  “ Takte gedehnt, indem alle Instrumente Trommelfiguren oder Haltenoten 
zur Ausführung übertragen bekamen? 1

Im Gewitter der Iphigénie en Tauride, fiir das Gluck die Musik der Gesangsteile -  
dies gilt mit Ausnahme der beruhigten Schlußphase -  neu komponiert hat, ver
hält es sich in der Regel so, daß das Orchester zwischen der jeweils ersten und 
letzten Akzentsilbe der von Solistin (Iphigenie) und Chor (Priesterinnen, zwei
stimmig) weitgehend im selben Duktus vorgetragenen Verse in den Hintergrund 
tritt. Es zieht sich dann immer für zwei Takte auf tremolierend durchgehaltene 
Piano-Klangfelder zurück. Zwischen die direkt aufeinanderfolgenden Sprechein
heiten treibt es indes stets eintaktige Forte-Keile, die durch wütend emporschie
ßende Unisono-Läufe gekennzeichnet sind.

Während das Unwetter noch nahe ist, trägt Iphigenie drei vierzeilige, durch
weg aus Achtsilblern bestehende Strophen vor, die alle der Reimordnung ab ab 
gehorchen. Die letzten Verse werden jeweils einmal repetiert. Dem Chor der 
Priesterinnen obliegt es, im Anschluß an jeden Vierzeiler der Solistin die erste 
Strophe (textlich) als Refrain zu wiederholen. Dazwischen bekommt allerdings 
das Orchester immer für drei Takte Gelegenheit, den Sturm intensiver aufleben 
zu lassen. Die aus der Verbindung von je einer Solo- und Chor-Einlage erwach
senden Formeinheiten sind ohnehin durch längere instrumentale Aktionsphasen 
voneinander getrennt. Hier nun die drei Strophen:

Grands Dieux! soyez-nous secourables,
Détournez vos foudres vengeurs;
Tonnez sur le têtes coupables,
L innocence habite en nos cœurs.

Si ces bords cruels et sinistres 
Sont F objet de votre courroux,
Daignez à vos faibles ministres 
Offrir des asiles plus doux.

Que nos mains, saintement barbares,
N’ensanglantent plus vos autels!
Rendez ces peuples plus avares 
Du sang des malheureux mortels. 21

21 Hortschansky, Parodie und Entlehnung. . S. 138-139.
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Angesichts der tobenden Naturmächte ist die Gemeinschaft der Priesterinnen 
unter Führung der Iphigenie zusammengetreten, um die Götter anzurufen: 
Durch das Gebet sollen sie zur Bändigung des Unwetters bewegt werden. Die 
einheitlich geprägte responsoriale Form des Textvortrags weist wohl auf Lully zu
rück;22 konkret begründet sein aber dürfte sie nicht zuletzt durch den rituellen 
Charakter der Sprechhandlung.

Gleich nachdem der Chor seine dritte Gesangseinlage beendet hat, läßt das 
Wüten der Natur spürbar nach (ab T. 208; Spielanweisungen: toujours en dim i
nuant, smorzando). Während die Musik im Schlußabschnitt des Satzkomplexes, 
der stofflich nun fast genau dem letzten Teil des Allegros der Merlin -Ouverture 
entspricht, somit allmählich zur Ruhe kommt (T. 208-232), hört man aus Iphi
genies Mund noch folgende, nicht mehr zum Gebet gehörende Worte:

Ces Dieux, que notre voix implore,
Apaisent enfin leur rigeur:
Le calme reparaît.

Mit der Wiederholung des letzten Halbverses mündet der Satz in ein Rezitativ 
ein. Iphigenies Rede endet dann zunächst so:

Le calme reparaît, mais en fond de mon cœur, 
Hélas! Forage habite encore.

Auf diese unheilschwangere Äußerung reagieren zwei Priesterinnen, indem sie 
die „Oberin“ danach fragen, was denn ihr Kummer sei. Daraufhin beginnt Iphi
genie mit ihrer Traumerzählung, die konkret dazu dient, den dramatischen Kon
flikt der Opernhandlung plausibel zu machen. Es wird deudich, daß in dem 
schrecklichen Unwetter, das die Szene eröffnet hat, mehr als ein äußerer Um
stand, mehr als ein bloßes Naturereignis zu erblicken ist: In dem rasenden Sturm 
spiegelt sich die aufgewühlte Seele der Iphigenie wider, ja er nimmt bereits die 
ganze Tragik des Handlungsablaufs sinnbildlich vorweg.

Den formalen Aufbau des kompositorischen Komplexes, den wir hier zu un
tersuchen haben, soll die nachfolgende Graphik veranschaulichen. Unter ihr er
scheint eine von Hortschansky übernommene Aufstellung23, die die Beziehung 
aufzeigt, in der dieser Satz zum Allegro-Teil der Merlin-Sinfonie steht. Die Takt
angaben für Iphigénie en Tauride sind darin an die Zählung der Gluck-Gesamt- 
ausgabe angeglichen worden.

22 Siehe die in der Einführung behandelte Prologszene aus Amadis, S. 29-33.
23 A. a. O., S. 207.
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FIGUR 17

A. . .  B C D C ’ E D ’ B’ C ” F

Abschnitt24 I II lila m b IV

Merlin:
Iphigénie:

T. 1-10 
gedehnt 
zu
T. 29-49

T. 11-27
notengetreu
als
T. 50-66

T. 28-35
nicht
übernommen

T. 67-207 
neu
komponiert

T. 36-61 
notengetreu 
ohne T. 38 als 
T. 208-232

Der instrumentale Anfangsteil der Sturmmusik (A + B: T. 29-76), in dem die 
ersten 27 Takte der kompositorischen Vorlage verarbeitet sind, führt zunächst das 
allmähliche Näherrücken der Gewitterfront vor. Die hierauf bezogenen Anga
ben, die die Partitur macht, lauten: Tempête d e loin, doucem ent (T. 29); un peu  
plus en avant (T. 37); Tempête très fo r t  (T. 43). Nach zweimal acht Takten ist also 
ein erster Höhepunkt erreicht, der die ungezügelten Elemente bereits in macht
voller Aktion zeigt. Die Spannung aber wächst im weiteren Verlauf, vor allem 
mit dem chromatischen Baß-Aufstieg von T. 51-55, noch stärker an, bis schließ
lich nach den Donnerschlägen von T. 63-67 unter dem furchterregenden, mit 
schrillem Geräusch verbundenen Tosen einer von den Bläsern (implizite Pikko
loflöten!) erzeugten Windböe mit Hilfe trommelnder Sechzehntelrepetitionen 
zusätzlich la p lu ie et la grêle entfesselt werden (B: T. 69-76). Auf diese dramati
sche Kulmination des instrumentalen Geschehens folgt, während nun die Orche
sterlautstärke zurückgenommen wird, der Vokaleinsatz der Iphigenie. Das von 
ihr initiierte und vom Chor der Priesterinnen bekräftigte Gebet bleibt offenbar 
ohne Wirkung, beginnt doch der Sturm nach dem ersten Gesangsteil (C: T. 
77-108) wieder von neuem wie wild zu toben (D: T. 108-120). Daraufhin wer
den die Götter ein zweites Mal angerufen (C’: T. 121-152); das Ergebnis aber ist 
ein noch heftigeres Sich-Aufbäumen der Natur: Das im instrumentalen Zwi
schenspiel (T 152-176) dargestellte Aufbrausen des Unwetters dauert jetzt dop-

24 Hortschansky, Parodie und Entlehnung. . S. 207, Anm. 69: Der Begriff „Abschnitt “ 
meint hier nicht durch Einschnitte markierte Teile oder Gruppen, sondern ist allein im Hinblick 
a u f die A rt der Übernahme gewählt.
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pelt so lange an wie vorher, und am Ende kehren gar, nebst dem schaurigen 
Heulen des böigen Windes, die Regenflut und der Hagel zurück (B’). Erst auf 
die dritte Gebetsanstrengung hin (C”: T. 177-208) legt sich dann der Sturm. So
viel vorab zur dramaturgischen Konzeption der Szene, die wir, auch ohne noch 
das Detail beleuchtet zu haben, nur für außerordentlich beeindruckend halten 
können.25

In Anlehnung an das Gliederungsprinzip, dem die Chorsätze der französi
schen Barockopern zu folgen hatten, wird in der Musik mit dem letzten Vers- 
schluß einer jeden Strophe bzw. des Refrains und seinen Wiederholungen jeweils
eine Kadenz vollzogen:

Gesangsteil Ende der Zielstufe

H Q Solo-Einlage
Chor-Einlage

III. (fis-Moll) 
I. (D-Dur)

2 (C ) Solo-Einlage
Chor-Einlage

VI. (h-Moll) 
V. (a-Moll)

3 (C”) Solo-Einlage
Chor-Einlage

II. (e-Moll) 
V. (A-Dur)

Die Rückwendung zur Tonika ereignet sich zu Anfang des Rezitativs, in das der 
Satz nach dem Verschwinden des Unwetters übergeht. Auf einen Trugschluß hin 
(T. 233/234) steigt der Baß dort, während Iphigenie ihre letzten eineinhalb Verse 
ausspricht, chromatisch vom f is  zum a auf; mit dem Zeilenende „habite e n c o r e  “ 
wird dann zur I. Stufe kadenziert (T 238). Neben der Beschaffenheit ihres har
monischen Gerüsts weisen noch andere Spezifika der Musik darauf hin, daß 
Gluck sein kompositorisches Konzept in diesem Fall bewußt von Formmodellen 
abhängig gemacht hat, die aus der Generalbaßzeit stammen: Die Wiederkehr der 
beiden Spielideen D und B, die der Instrumentalteil T. 132-176 (E + D’ -i B’) 
bringt, läßt beispielsweise eine Art von Ritornellprinzip offenkundig werden, wie 
wir es bei Vivaldi kennengelernt haben.26 Der Gesamtablauf der Tempête 
schließlich weist einen deutlichen Bezug zu jenem älteren französischen Grund
muster auf, nach welchem sich -  siehe die Sturmszenen des Idoménée von Cam- 
pra — eine längere Orchestereinleitung und mehrere auf sie folgende Gesangsab-

25 Ebendiese fand schon bei den Zeitgenossen hohe Bewunderung, wie eine im Mercure de 
France vom 15. VI. 1779 anonym abgedruckte Lettre sur Iphigénie en Tauride de M. Chevalier 
Gluck beweist, die Gerhard Groll im Vorwort zu der in der Gluck-Gesamtausgabe erschiene
nen Partitur der Oper wiedergibt (ebd. Abt. 1, Bd. 9, S. IX).

26 Vgl. hierzu etwa die formale Anlage des Finales von Vivaldis L’Estate (Op. VIII/2): Fi
gur 6, S. 118.
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schnitte, die eventuell durch instrumentale Zwischenstücke gegeneinander abge
setzt sind, zu einem größeren Ganzen zusammenfügen. Man kann darüber stau
nen, daß es Gluck gerade mit Hilfe der der Tradition entnommenen Elemente 
gelingt, auf höchst überzeugende Weise ein neues, aus dem Reformgedanken ge
borenes dramaturgisches Konzept zu verwirklichen.

Eine kompositorische Komponente, die vor Rameau nur eine primär koloristi
sche Rolle gespielt hat, der aber hier im Hinblick auf die Wirkung des musika
lischen Gewitters auch auf Strukturebene bereits eine eklatante Bedeutung zu
kommt, ist die Instrumentation. Im Vergleich zur Sinfonie von L lle de Merlin, 
für die an Bläsern je zwei Flöten, Oboen und Hörner verlangt waren, liegt eine 
zunächst um Trompeten mit Pauken, Klarinetten und Fagotte erweiterte Or
chesterbesetzung vor. Letztere bilden allerdings bis aufT. 108-114, wo sie paral
lele Terzen zu spielen haben, a due eine funktionale Einheit mit den Bässen. Ein 
Novum besteht darin, daß an einigen Stellen (insbesondere in B und B’) zusätz
lich Pikkoloflöten zum Einsatz kommen. Ihre Verwendung dient eo ipso unmit
telbar der Naturnachahmung, d. h. der Imitation des pfeifenden Windes, um es 
genau zu sagen.

Am Anfang der Tempete, während das Unwetter herannaht, treten zu Strei
chern und Pauke nacheinander die Hörner und Oboen hinzu (jeweils a due). Erst 
mit der Rückkehr der Tonika nach dem Crescendo von T. 43-44 bricht sich, 
schlagartig und in donnerndem Fortissimo, das volle Orchester Bahn.27 Der erste 
Tutti-Takt (43) ist durch den Synkopenrhythmus, den die Holzbläser in ihm reali
sieren, von den folgenden Zellen leicht unterschieden; damit wird der Kulmina
tionspunkt noch eigens pointiert. Im Zentrum des lautstarken instrumentalen Ge
schehens stehen die Hörner und Trompeten, denn diese lassen nach dem Fak
turwechsel fünfmal hintereinander ein markantes Battaglia-Signal ertönen 
( L£f LT I f  )• Ab T. 30 drängen sich dann die Streicher und Holzbläser mit ihren 
stürmisch auf- und wiederabsteigenden Skalenläufen, die jeweils in Oktav- bzw. 
Doppeloktavparallelen geführt sind, in den Vordergrund. Nach dem Echospiel 
von T. 35-62 beherrscht für sechs Takte das Element des dreifachen Donnerschlags 
die Szene. Im Gegensatz zur Merlin-Ouvertüre werden die blanken Viertelstöße 
der Violinen hier von den Blechbläsern und teilweise auch von den Klarinetten 
verstärkt; in T. 67-68 bleibt das Signal schließlich ganz den Trompeten und Hör
nern überlassen. Mit der letzten Viertelgruppe tritt ein dominantischer^zi-Orgel- 
punkt in Kraft, welcher nun dem furchterregenden, als dramatische Spitze des Ge-

27 Daß die Pikkoloflöten hier noch nicht mit einsetzen, weist deutlich auf ihre vom Tutti 
unabhängige Sonderstellung hin.
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wittersturmes aufzufassenden Windböenereignis funktional als Unterlage dienen 
wird.

Der emporstrebende Terzenzug, den Oboen und Klarinetten, intervallisch mit 
den zunächst je einfache Sechzehntelrepetitionen ausfiihrenden Violinen über
einstimmend, als Achtelbewegung beginnen lassen, erhält ab der zweiten Hälfte 
von T. 69 eine Quartenüberhöhung durch die (klingend) in Oktaven laufenden 
Flötenpaare. Uber dem Basiston f is  baut sich also ein Sextakkordsatz auf. Was 
gleich scharf hervorsticht, ist die übermäßige Sekund g -a i s  der Diskantstim
me.28 29 Sein Ziel, seinen Höhepunkt findet das treibende Aufbrausen nach zwei 
Anstiegsetappen in dem mit T. 72 erreichten Nonenakkord f i s - a i s - c i s - e - g  In 
die gedehnten Spitzentöne der Flöten stoßen nun synkopische Akzente der tiefe
ren Holzbläser hinein:

T )

f

J- & Lrr rnrr
Nach dieser „Zerreißprobe“ bewegen sich die Stimmen tendenziell wieder in Ab
wärtsrichtung fort, wobei sie dann rasch in den Terzsextsatz zurückkehren (bei T. 
73M). Dadurch, daß die isoliert stehende Zweierbindung jetzt im Unterschied zu 
vorher auf den Taktübergang fällt (T 73/74), kommt noch ein auffälliges Dis
kontinuitätsmoment ins Spiel: eine musikalische Entsprechung zur Unberechen
barkeit des Windes. Mit einem zweifachen Umkreisen der Konsonanzstellung 
ais - cis -fis  läuft die Bewegung über T. 75 aus.

Trotz der drastischen, zuletzt bis ins Naturalistische vordringenden Darstel
lung, die die Musik in der instrumentalen Einleitung des Tempesta-Satzes liefert, 
wird bei der Aufführung nicht auf die Donnermaschine verzichtet. Das Besonde
re ist, daß die zu erzeugenden Geräuschimpulse entsprechend dem Zeitmaß des 
waltenden Taktes aufeinanderfolgen sollen:

On entend dès le commencement de la symphonie quelques coups de tonnerre qui
se succèdent plus rapidement, à mesure quelle marche.19

Die Maschinerie tritt hier also in einen Bezug zur Musik, sie unterstützt gewisser
maßen deren vorwärtsdrängenden Impetus. Aber richten wir unser Augenmerk 
nochmals auf die Mittel, die in der Komposition selbst eingesetzt sind. Welch hohe

28 Auch für die in Sechzehnteln aufwärtslaufenden Moll-Skalen dieser Tempête fordert 
Gluck, wie schon in T. 16-17 der M erlin-Ouvcnure, den übermäßigen Sekundschritt zum 
Leitton.

29 In der Regieanweisung für die Eröffnungsszene: Christoph W illibald Gluck, Sämtliche 
Werke, Abt. 1, Bd. 9, S. 1.
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Bedeutung gerade dem Medium der Instrumentation zukommt, wird indirekt 
schon daraus ersichtlich, daß sich die Ouverture von 1758 am Ende der siebziger 
Jahre für Gluck überhaupt als neu verwertbar erweist: Die musikalischen Abläufe 
bleiben ja, trotz aller Veränderung, zum Teil gleich. Die erweiterten orchestralen 
Möglichkeiten sind dann auch derjenige Faktor, den man bei der Beurteilung der
artiger Kompositionen aus dem letzten Drittel des 18. Jahrhunderts bereits in der 
älteren Forschung immer wieder stark herausgestellt hat; z. B. zeigt dies der 1897 
entstandene Aufsatz „Zur Geschichte der Tonmalerei“ (I) des Münchners Eduard 
von Wölfflin.30 Unsere Tempête aus Iphigénie en Tauride finden wir darin folgen
dermaßen beschrieben:

Nachdem uns Gluck zuerst den Donner in der Ferne, darauf das Nahen des Gewit
ters im Streichquartette mit crescendo, von Tact 17 an mit Zuzug der Bläser vorge- 
fuhrt, steigert er die Katastrophe mit Tact 40 zu Regen und Hagel (pluie et grêle)[,] 
und hier entwickelt das Piccolo in seinen höchsten Lagen seine ganze Kraft, und es 
wirkt auch harmonisch umso schauerlicher, als es, eine Quart über den Terzengän
gen der Geigen liegend, eine längere Reihe von aufsteigenden Sextakkorden bildet. 
Auch die Paucken helfen tapfer den Sturm herbeizufuhren; nachdem ihnen diess 
aber gelungen und die Oper begonnen hat, pausieren sie anderthalb hundert Tacte 
lang, um den Gesang nicht zuzudecken, und erscheinen erst am Ende wieder ver
schleiert als timbales voilées, gleich als wollten sie aus der Feme andeuten das Ge
witter habe sich verzogen. Alles diess macht umso größeren Eindruck, ab dem Stur
me eine Darstellung der Meeresruhe (le calme), Andante und piano vorausgegangen 
ist. 31

Der heitere, beinahe burlesk anmutende Allegretto-Schlußteil der Merlin-Sinfo
nie mußte, um zur Eröffnung der Tragédie von 1779 dienen zu können, durch eine 
Reihe gezielter Veränderungen in ein kan tables, dem Charakter nach einer Aria di 
mezzo carattere nahekommendes Genrestück umgewandelt werden. Die variierte 
Art der Melodik (im Themenkopf keine Tonrepetitionen mehr), Artikulation (Le- 
gato-Spiel) und Dynamik (durchgängiges Piano) läßt den Satz insgesamt gerundet 
und geglättet erscheinen.32 Oboen bzw. Flörner und Trompeten halten über größe
re Strecken jeweils den Achston a aus, um die Ruhe gleichsam bildlich zu fixieren. 
Anders als in der Urfassung bekommen die Streicherstimmen erst ab der Wie

30 Sitzungsberichte der philosophisch-philologischen und historischen Klasse der k. bayerischen 
Akademie der Wissenschaften, Jg. 1897, Bd. 2 (München, 1898), 221-258; siehe dort insbes. 
S. 232.

31 Ebd.,S. 234.
32 Vgl. hierzu sowie zu den folgenden Beobachtungen: Hortschansky, Parodie und Entleh

nung. . ., S. 205-207.
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derholung der Anfangsperiode eine Bläser-Verstärkung, und auch dort sind es zu
nächst nur die Flöten, die mitgehen.

Das langsamere Tempo von Le Calme (Gracieux un peu lent) gleicht, wenn man 
so will, die formale Straffung aus, die das Stück erfahren hat. Infolge der vorgenom
menen Verkürzungen gliedert sich der musikalische Ablauf jetzt, eine Analogie zum 
noch ungestörten Zustand der Natur bildend, völlig ebenmäßig (4+4 + 4+4 + 4+4 
+ 4 Takte). Gerade wegen dieser weitreichenden periodischen Egalität erzielt dann 
das unvermittelte Einbrechen der Tempete nach 28 Takten einen überaus starken 
Effekt: Der expressive Sextsprung f is 1 - d2, der im Rahmen des vollständigen Form
modells in den letzten Teilabschnitt der Melodie hineingeführt hätte, bleibt aus; 
statt dessen signalisiert ein den fernen Donner verkörpernder Paukenschlag den Be
ginn der Sturmmusik (Beispiel 29). Der rigorose Abbruch des Gracieux un peu lent,

BEISPIEL 29
[T. 25-30]
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das plötzliche „Schluß damit“ entspricht im Grunde einer Theatersituation: Es ist, 
als ob etwa eine Rede oder ein Gespräch durch das Hereinstürzen einer fremden 
Person jäh beendet würde. Hortschansky, der die beiden Versionen des im 3/8-Takt 
stehenden Satzes einem noch genaueren Vergleich unterzogen hat, legt in diesem 
Zusammmenhang eine eher unverständliche Argumentation vor:

Sollte der Übergang ebenso nahtlos erfolgen, wie es in der Ouverture durch einen 
Halbschluß geschah, mußte das Ende des jetz t 1. Satzes in die Dominante gefiihrt 
oder mit einer Periode, die a u f dieser abschließt, vorzeitigzu Ende gebracht werden. 
Letzteres ist geschehen . . .33

Dem Umschalten geht aber gar kein dominantischer Klang voraus, da mit der letz
ten Zählzeit vor dem Takt- und Fakturwechsel, nach einem Quintsextakkord über 
dem Leitton, bereits die Tonika erscheint. Davon abgesehen handelt es sich eben 
weniger um einen nahtlosen Übergang als um einen überraschenden, ereignishaften 
Neuanfang. Le Calme erfüllt im Unterschied zur langsamen Einleitung der klassi
schen Sinfonie nicht den Zweck, den Beginn des nachfolgenden schnellen Satzes 
zwingend vorzubereiten. Deswegen, aber auch aufgrund seiner gebundenen Form 
steht dieser Eröffnungsteil, obwohl man zunächst Gegenteiliges vermuten könnte, 
in keinem engeren Bezug zu jenem Typus.

Der Anfang des Gewitters verläuft in Iphigénie en Tauride, was die musika
lische Zeitausfiillung betrifft, in geordneteren Bahnen als in Elle de Merlin : Un
gerade Haibtakt-Vielfache kommen als Untergruppen nicht mehr vor. Die erste 
Phase der Tempête, gerechnet bis an den Beginn des notengetreu aus der Mer- 
//w-Ouverture übernommenen Zwischenteils, gliedert sich in 3+3+2 + 3+3+2 + 5 
Takte (T. 29-49, Hortschanskys Abschnitt I). Zu Beginn steht das Spiel mit dem 
aus Tonrepetitionen gebildeten Signal f  f  f  f  f  | f  im Vordergrund: Nachdem 
dieses als Kopfmotiv zunächst singulär Platz gegriffen hat, folgt ihm bei seinen 
weiteren drei Auftritten jeweils eine Imitation nach (Hörner). Die Steigerung bis 
zum Höhepunkt ist — durch die Einbeziehung des neuen rhythmischen Elementes 
sowie durch eine Aufteilung des ursprünglichen Sechzehntelkontinuums ~ im 
Vergleich zur kompositorischen Vorlage in die Länge gezogen . . . und in ihrer 
Spannung erhöht (Hortschansky) 34

Eine entscheidende Rolle in Glucks dramaturgischem Konzept spielt die har
monische Entwicklung der Musik. Daß das einbrechende Unwetter allmählich 
mehr und mehr Furcht zu erregen vermag, ist nicht zuletzt durch den Weg vom 
reinen Dur in Richtung auf das Moll begründet, den der Satz bis in das vokale Ge

33 Hortschansky, Parodie und Entlehnung. . S. 205-206.
34 Ebd., S. 207, unter Punkt 3.
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bet hinein nimmt: Die kleine Terz tritt als Basis zum ersten Mal rnitT 55 auf den 
Plan, wo der von d  ausgegangene chromatische Baß-Aufstieg seinen Endpunkt fis 
erreicht (III. Stufe).35 In diesem Moment allerdings erlaubt der harmonische Zu
sammenhang dem Moll noch nicht, sich als Tongeschlecht zu behaupten. Anders 
hingegen nach dem zweiten chromatischen Anstieg der Basislinie von T. 62-67: 
Das Ziel der Sequenz ist dort die VI. Stufe, und deren h-Moll bleibt dann, obwohl 
mitT. 68 erst einmal die dazugehörige Zwischendominante fixiert wird, für länge
re Zeit als tonaler Bezugspunkt gültig.36 Dementsprechend wirkt die Musik ab 
dem Abschnitt B, mit dem wir uns weiter oben schon ausführlicher befaßt haben, 
zunehmend düster und beängstigend. Der verminderte Septakkord, den Iphige
nies Ausruf „ Grands Dieux! “auslöst und der zuvor auch schon über dem jfr-Orgel- 
punkt aufgeblitzt ist (T. 72), trägt dazu das Seine bei. Er wird nun im Rahmen der 
Gesangsteile, auf wechselnden Stufen, noch häufig wiederkehren. In seinem vielfa
chen Erscheinen soll sich aber nicht nur die Bedrohlichkeit der Naturgewalt wi
derspiegeln: Durch sein regelmäßiges Auftreten während der vokalen Solo-Einla
gen erfüllt der dissonierende Klang vor allem die Funktion, Iphigenie als tragische 
Person zu kennzeichnen. Daß sie in einer Konfliktsituation steht, will die mit ih
ren Worten verbundene Musik von vornherein ahnen lassen.

Etwas überraschend wird am Ende des ersten Soloabschnitts nicht zur VI., son
dern zur III. Stufe kadenziert. Nach dem kurzen Orchester-Fortissimo von T. 
91-93, unter dem der Satz über e nach D absteigt, wiederholt dann der zweistim
mige Frauenchor die Anfangsstrophe. Die Musik nimmt hier wieder Bezug auf die 
beiden Hauptstufen der Grundtonart. Das zurückkehrende Dur vermag insbeson
dere dafür zu sorgen, daß die Schlußzeile „Linnocence habite en nos coeurs“ vor der 
Kadenz T. 107/18, getragen von einer graziösen melodischen Bewegung paralleler 
Sexten, ihrer Bedeutung gemäß zur Wirkung kommt. Zu dieser anmutigen Wen
dung tritt nun der instrumentale Fortlauf insofern in besonders scharfen Kontrast, 
als das Orchester sein lautstarkes Zwischenspiel (D) mit einem (im Halbtaktmo
dus) aufsteigenden Terzsextsatz eröffnet, der im Diskant zum Tritonus hinaufführt: 
Über T. 109 folgen in der Oberstimme drei große Sekundschritte aufeinander 
(■d- e - f i s - g i s ) ,  deren letzter dem Zuhörer zweifellos einen gewissen Schock verset
zen wird.

Der Soloabschnitt des zweiten Gesangsteils stellt im Grundriß eine Ober
quarttransposition seines Vorbildes dar und schließt demgemäß zur VI. Stufe. 
Bei der Chor-Einlage ergeben sich jedoch im Vergleich zu T  93-108 gewisse har
monische Veränderungen, infolge derer jetzt als funktionale Gerüstpunkte

35 Entsprechend schon in der Merlin-Sinfonie.
36 Es sei daran erinnert, daß der Satz ab T  67 vollständig von seiner Vorlage abweicht.
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C-Dur und a-Moll erscheinen. Im Zuge der Entwicklung, die das hochdramati
sche zweite Orchesterzwischenspiel (E + D’ + B’) nimmt, wird dann einmal auch 
die IV. Stufe deutlicher berührt (T. 160). Nachdem der Satz mitT. 168 wieder 
die a-Moll-Ebene erreicht hat, kann der wechseldominantische B’-Abschnitt be
ginnen. Die emporstrebende Terzbewegung setzt in diesem Fall direkt mit dem 
Akkordwechsel ein. Da der dem letzten Gebetsteil vorausgehende Orgelpunkt 
auf e steht, liegt die dritte Solo-Einlage in der Stufung eine Sekunde tiefer als die 
erste und eine Quinte tiefer bzw. eine Quarte höher als die zweite. Der harmoni
sche Abstand zwischen den Vertonungen von Iphigenies Strophen 2 und 3 ist al
so gleich groß wie zwischen denjenigen von 1 und 2:

Solo-Einlage 1: h/fis j
Solo-Einlage 2: e/h j
Solo-Einlage 3: a/e 1

Im letzten Chorabschnitt treten als Zielpole wiederum die Hauptstufen I und 
V (#) in Funktion, allerdings in genau umgekehrter Wechselfolge wie während T. 
104-108, so daß jetzt eine A-Dur-Kadenz am Ende steht. Diese bildet dann so
zusagen das Tor zu dem aus der M erlinS infonie übernommenen Schlußteil des 
Satzes, in dessen Verlauf ja der Dominante-Tonika-Bereich de facto auch nicht 
mehr verlassen wird.

Unter anderem mag nun deutlich geworden sein, daß Gluck die beiden Ton
geschlechter, ihrem semantischen Differential entsprechend, bewußt in den 
Dienst seines dramaturgischen Konzeptes gestellt hat. In ihrer Anfangsphase 
wirkt die Tempête, da sie zunächst völlig vom Dur beherrscht wird, trotz der auf 
Steigerung hin angelegten Instrumentation noch ziemlich harmlos. Für den Zu
hörer von 1779 muß es im ersten Moment fast den Anschein haben, als würde 
diese Sturmmusik im Ausdruck gar nicht wesentlich über das hinausgehen, was 
schon die Gewitterszenen der älteren französischen Oper bieten konnten: Man 
steht dem ungestümen Treiben der Natur sozusagen in sicherer Entfernung ge
genüber und kann zuhören und -sehen, noch ohne daß das Gefühl eines Selbst- 
Betroffenseins durchbricht. Alsbald aber verdichtet sich das harmonische Ge
schehen, und schließlich kommt der Punkt, wo das Moll gleichsam die Macht 
ergreift. Damit zeigt die ins Wüten geratene Natur ihr wahres Gesicht: Die Mu
sik offenbart dem Zuhörer deren finsteres, gewalttätiges Wesen, vor dem der 
Mensch sich unweigerlich zu fürchten hat. Die Dur-Moll-Spannung spiegelt 
dann im weiteren Verlauf des Satzes auch den im Gebet ausgefochtenen Kampf 
zwischen der innocence und den foudres vengeurs (V. 2 bzw. 4) wider. Daß er mit 
einem Sieg der Unschuld endet, wird bereits durch die im dritten Vokalteil er
folgende Rückkehr in den Bereich der I. und V. Stufe angedeutet.
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Zum Abschluß dieser Untersuchung wäre noch auf die Sprachvertonung ein
zugehen. Von den beiden letzten Zeilen (V. 11-12) abgesehen, die einen durch
gehend jambischen Rhythmus aufweisen, dominiert in den Achtsilblern des Tex
tes (siehe S. 232) das anapästische Versmaß. In den Strophen 1 und 2 wird es, 
wenn kein einsilbiger Auftakt vorliegt, jeweils an zweiter Stelle durch einen jam
bischen Fuß aufgelockert; so außerdem in Zeile 10. Eine individuellere Prägung 
besitzt der neunte Vers. Die unten folgende Übersicht soll nun zeigen, daß 
Glucks Sprachvertonung insofern von einem festen Schema ausgeht, als ein jeder 
Achtsilbler nach einem bestimmten Grundmuster in eine Dreitaktgruppe einge
paßt wird. Für die Komposition hat das Einförmige dieses Modells insgesamt we
sentlich höhere Evidenz als die Unterschiedlichkeit einzelner Teilglieder. Auch 
die extraordinären Rhythmen, die bei den beiden Schlußzeilen auftauchen, fallen 
hier letztlich nicht besonders ins Gewicht.

r i r r n r  r r i r r (V. 1, 3)

tw r ir r r i r (V. 2, 6,10)

mr r r  ir r r i r (V. 4)

m r r ir r r i r r (V. 5)

r ir r r  ir r r i r r (V. 7)

r ir r r  ir r r i r (V. 8)

m r r  ir r r i r r (V. 9)

m \r r ir r r i r r (V. 11)

r i r r r r  i r  n r (V. 12)

Sinnfällig ist natürlich die Dehnung des »Dieux“-Tones am jeweiligen Beginn 
von Vers 1, die eine Zusammenziehung des nachfolgenden Silbenpaares „soyez-“ 
auf das letzte Taktviertel bedingt; die Anrufung soll betont für sich dastehen und 
vom Rest der Zeile gleich einer Initiale abgehoben sein. Daß in der weitgehend 
einheitlichen Form des Textvortrags etwas vom rituellen Charakter der Gebets
handlung zum Ausdruck gelangt, wäre an dieser Stelle nochmals zu unterstrei
chen. Eine stärkere melodische Bewegung setzt in Iphigenies Solo-Einlagen im
mer bloß bei der ersten, dritten und letzten der jeweils fünf zusammenhängen
den Phrasen ein, in den Chorpassagen sogar nur bei den abschließenden Kadenz
wendungen. Ansonsten aber wird schlicht rezitiert, wobei sich innerhalb der vo
kal ausgefüllten Doppeltakte, sieht man von den Sekund- und Terzrückungen im

37 Bei Vers 10 beträgt der Wert der Schlußnote nur ein Viertel.

243



zweiten Refrainvortrag der Priesterinnen ab, die betreffenden Tonhöhen nicht 
verändern.

Während des Gewittersturmes stehen in der Eröffnungsszene von Iphigénie en 
Tauride Gesang und Instrumentalspiel, Sprache und Orchester, Mensch und Na
tur zueinander klar in Kontrast, sind doch diesen gegensätzlichen Wesenheiten in 
der Regel unterschiedliche musikalische Strukturen zugeordnet. Zu rhythmisch- 
melodischer Übereinstimmung kommt es hier ja nur in den kadenzierenden 
Schlußgruppen der einzelnen Vokalabschnitte. Im letzten Teil des Satzes, der, 
nachdem sich das Unwetter mit einigen schwachen Blitzen verabschiedet hat 
(Flöten in T. 210-214), das Anbrechen eines hellen und freundlichen Tages spü
ren läßt, scheint indes eine Aussöhnung zwischen den ungleichen Parteien statt
zufinden: Bei ihrem Wiedereinsetzen in T. 220 nimmt Iphigenie den durch das 
Instrumentale vorgegebenen musikalischen Duktus vorsichtig auf und vertraut 
sich so gleichsam der zurückkehrenden Idylle an. Damit soll aber nicht gesagt 
sein, daß Mensch und Natur an dieser Stelle gänzlich miteinander verschmelzen: 
Aufgrund der Sechzehntelelemente von Streichern und Holzbläsern bleibt noch 
eine Distanz zwischen den beiden Wesenheiten gewahrt. Das „Le calme reparaît“ 
schließlich spiegelt als Geste eines erleichterten Aufblickens die Dankbarkeit wi
der, mit der die eintretende Befriedung Iphigenies Herz erfüllt. Eigentlich ist dies 
wohl der bewegendste Moment innerhalb der gesamten Szene: Nachdem die 
Musik für lange Zeit das Unheil zu verkörpern hatte, wirkt sie nun, am Ausgang 
des Satzes, zutiefst erbarmungsvoll und tröstend. Daß sie bei Iphigenies weiteren 
Worten rasch wieder in einen herben Ton verfallen muß, macht uns desto betrof
fener.

244



WOLFGANG AMADEUS MOZART

Idom eneo (Opera seria, 1781) KV 3 6 6 1

Unter den Opern Mozarts ist Idomeneo dasjenige Werk, welches mit Abstand 
am stärksten zu unserem Thema in Beziehung steht. Dies hängt zu einem guten 
Teil mit den französischen Einflüssen zusammen, die sich in ihm geltend ma
chen: Die beiden Sturmszenen, mit denen wir uns zu befassen haben, wären in 
der vorliegenden Gestalt, d. h. mit ihren gewichtigen Chören, in einer konven
tionellen Opera séria fehl am Platze; als genuin der Tragédie lyrique zugehöriger 
Topos repräsentieren gerade sie ausnehmend das französische Element.1 2 Die auf
gebrachte Natur spielt, im übertragenen Sinn, außerdem in zwei Arien ihre Rol
le: zum einen in Elektras „ Tutte nel cor vi sento“ {Nr. 4), zum andern in Idome- 
neos „Fuor del m ar<( (Nr. 12, zwei Fassungen).3 Vor allem auf das erste dieser 
Stücke gilt es, bevor wir uns dann den eigentlichen Tempesta-Sätzen zuwenden 
wollen, wenigstens in knapper Form näher einzugehen.

Die bedeutende Rache-Arie der Elektra,4 der vor kürzerer Zeit Stefan Kunze 
in seiner Besprechung von Mozarts Opern eine recht ausführliche und aufschluß
reiche Darstellung gewidmet hat (ebd. S. 148-153), steht mit der Sturmszene 1/7 
in direkter Verbindung: Nach der den letzten Vokalabschnitt des Stückes be
schließenden Kadenz leitet ein Orchesterzwischenspiel von 13 Takten bruchlos 
zu dem in derselben musikalischen Bewegung (C, Allegro assai) durchlaufenden 
Tempesta-Chor Nr. 5 über. Mozart mutet es also der Elektra zu, auf einen ap
plausträchtigen Abgang nach Opera-seria-Ait zu verzichten,5 um unmittelbar aus

1 Verwendete Notentextfassung: Wolfgang Amadeus Mozart, Neue Ausgabe sämtlicher Wer
ke, hg. Internationale Stiftung Mozarteum Salzburg (nachfolgend zitiert als „NMA“), Ser. 2, 
Werkgruppe 5, Bd. 11, hg. Daniel Heartz (Kassel: Bärenreiter, 1972). Im Originaltextbuch 
lautet die Gattungsbezeichnung Dramma per música; vgl. Stefan Kunze, Mozarts Opern 
(Stuttgart, 1984), S. 113.

2 Die italienische Oper durch Hinzunahme von Ballett und Chor zu bereichern, war zu 
jener Zeit insbesondere an den süddeutschen Fürstenhöfen eine schon länger bestehende Ge
pflogenheit. Vgl. Daniel Heartz, „Hat Mozart das Libretto zu ,Idomeneo4 ausgewählt?“ Wolf
gang Amadeus Mozart: Idomeneo, 17 81-1981, Bayerische Staatsbibliothek, Ausstellungskata
loge, 24 (München, 1981), 62.

3 Hinzuzählen könnte man hier auch noch die ursprünglich für die letzte Elektra-Szene 
(III/10) vorgesehene, bei der abschließenden Revision aber gestrichene c-Moll-Arie „D’Ore- 
ste, d ’Aiace“(Nr. 29a).

4 NMA, Ser. 2/5, Bd. 11/1, S. 70-82.
5 Vgl. Kunze, a. a. O., S. 148.
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ihrem Seelensturm den tatsächlichen Orkan herauswachsen zu lassen . Diese Ver
knüpfung von innerlich-persönlicher und äußerlich-realer Erschütterung führt 
eine entscheidende dramatische Verdichtung6 herauf: Einerseits wird der Affekt 
der Rache-Arie im nachhinein noch unerwartet überhöht, andererseits bricht 
sich die konkrete Entfesselung der Elemente sozusagen im Zuge fatalistischer 
Zwangsläufigkeit Bahn. Formal betrachtet nimmt hier die vokale Solo-Nummer, 
als menschlicher Wutausbruch, die Stelle des längeren naturnachahmenden In
strumentalvorspiels ein, das früher in der französischen Oper, und so auch in 
Campras Idomenee, den im Mittelpunkt stehenden Sturmchor einzuleiten hatte.

Die Arie beginnt, wie es sonst gerade die veritablen Tempesta-Sätze häufig 
tun, mit einem ausgedehnten Orgelpunkt (auf a ) 7 Dieser entpuppt sich funk
tional als dominantische Struktur; die Tonika d-Moll tritt erst mit dem 
Singstimmeneinsatz von T. 19 ein. Elektras Text besteht aus zwei vierzeiligen 
Strophen, die in jedem der einander grob entsprechenden Halbteile des Form
ganzen einmal nacheinander durchgeführt sind. Von besonderer Bedeutung ist, 
daß sich das tonale Gerüst des Satzes hinter der Mittelzäsur (Bewegungsstill
stand in T. 76) zunächst überraschend auf die VII. Stufe stützt: Für einige Takte 
steht damit am Anfang des Reprisenteils schon das c-Moll der nachfolgenden 
Unwetterszene im Raum. Überhaupt fällt an dieser Arie auf, daß das Moll und 
die von ihm abhängigen Klangstrukturen überaus stark dominieren: Zum Bei
spiel erscheint innerhalb des auf die III. Stufe bezogenen Abschnitts T. 48-76 
vor den Binnenkadenzen as statt a (T. 53-54 und 67-68); ferner wäre aufmerk
sam zu machen auf das extrem gehäufte Auftreten verminderter Septakkorde (T.
5-6, 11-12, 25, 41-42, 45-46, 76; 83, 87, 101-102, 105-106, 143, 145). Fast
von selbst versteht sich, daß in diese Präsentation einer von allen Furien gepeitsch
ten, von ihren aufgewühlten Affekten gepein igten Gestalt (Kunze)8 aus Mozarts Fe
der auch Chromatik miteinfließt. Ein Quartabstieg in Halbtonschritten wird, je 
dreimal hintereinandei; während T. 55-60 und 116-121 von den ersten Violi
nen realisiert. Im Grunde ist aber — darauf weist Kunze hin9 — bereits der instru
mentale Anfangsabschnitt von einem derartigen chromatischen Deszendieren 
geprägt, denn die Gerüsttöne der führenden Geigenstimme bilden dort die Rei
he a - g i s - g - f i s - f - e .  Alles in allem erfüllen die zuletzt genannten kompositori-

6 Vgl. Kunze, Mozarts Opern, S. 122. Ein ähnlicher Fall, wenn auch dramaturgisch auf 
andere Art konstruiert, liegt ja, wie wir uns erinnern, in Glucks Iphigénie en lauridevov; vgl. 
S. 233.

7 Überhaupt sind in diesem Stück Orgelpunktstruktuien das beherrschende kompositori
sche Element.

8 A. a. 0 . ,S .  148

9 A .a .O .,S . 149.
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sehen Dispositionen den Zweck, eine düstere, ja schauerlich wirkende musika
lische Gesamtatmosphäre zu erzeugen.

Offensichtlich schwingt nun bei dieser Arie die Vorstellung des sturmbeweg
ten Meeres schon sehr konkret mit: Es scheint so, als verfolge die Musik vorran
gig das Ziel, in verschiedenen Variationen das Bild der Welle hervorzubringen.10 
Dies deutet sich bereits in der Einleitung an, wo die Flöte auf den Zielakkorden 
der bizarren Figurengruppen, welche die Violinen über dem ¿-Orgelpunkt set
zen, jeweils eine auf- und wiederabsteigende Arpeggiobewegung lanciert. Daran, 
daß dieser dreimalige Impuls dem selbst schon aus zwei vollkommen heteroge
nen Elementen gebildeten Hauptmotiv betont zuwiderläuft, mag schon etwas 
von der inneren Zerrissenheit der im Blickpunkt stehenden Person spürbar wer
den. Anders als in der Naturrealität folgen die einzelnen Wellen in diesem musi
kalischen Kontext nicht stetig aufeinander, sondern treten, zu den ihnen be
stimmten Zeiten, jeweils separat hervor: eine merkwürdige Verfremdung des 
Meeresbildes; die Natur ist hier gleichsam im doppelten Sinne gestört. Werfen 
wir als nächstes einen Blick auf den Anfang des ersten Gesangsteils (T. 19-24). 
Mit den in zwei Stufen sukzessive nach oben versetzten Repetitionen des Sprach- 
glieds yyvi sento“ türmt sich dort, innerhalb eines rumorenden d-Moll-Klangfel- 
des, im Crescendo eine gewaltige instrumentale Woge auf, die dann nach dem 
Erreichen des dynamischen Höhepunkts mit einem Mal bricht: Der melodische 
Abstieg der Singstimme (d2 - a 1 - f 1 - d 1) wird nur mehr von den ersten Geigen 
begleitet (piano). Über dem c-Orgelpunkt von T. 40-46, und analog während der 
Takte 100-106 im zweiten Arienteil, formieren sich lombardische Violinfiguren 
zu einer Wellenbewegung. Zusätzlich ergänzt an diesen beiden Stellen die Flöte 
den Streichersatz, ähnlich wie zu Beginn, quasi unabhängig mit akkordbrechen
den Achteln, die diesmal allerdings stets nur aufwärts laufen, weil die Stimme auf 
den erreichten Hochtönen nun immer für einen Takt hängen bleibt.

Am deutlichsten prägt sich das Bild der Meereswogen freilich in den hierauf 
jeweils folgenden Passagen aus: in der F-Dur-Gruppe T. 48-52 sowie in deren 
d-MoIl-Version T. 108-112. Da jede dieser beiden Strukturen im Rahmen ihrer 
Satzhälfte -  variiert und um einen Takt erweitert -  auch noch wiederholt wird, 
bekommt man das besondere musikalische Ereignis insgesamt vier Male zu hö
ren. Sein grundlegendes Merkmal besteht darin, daß sich im Instrumentalen ein 
und derselbe melodische Bewegungsvorgang dreifach aneinanderreiht; die Aus
füllung der fünf bzw. sechs Vierviertelzellen entspricht auf dieser Ebene exakt 
dem Schema a/b/a/b/a/_(b). Das stetige Pendeln zwischen Tonika und Domi
nante, von dem die Stellen im Harmonischen beherrscht werden, bleibt sich

10 Vgl. Kunze, a. a. O., S. 148.
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überdies in jedem einzelnen Takt gleich. Von Elektra kommt während dieser 
bildkräftigen Einblendungen der aufgewühlten See immer der dreifache Einwurf 
„provin dal mio fiirore, vendetta e crudeltä, vendetta e crudeltä“. Durch den Vers- 
wechsel bewahrt sich die Vokalsolistin als menschliche Person eine gewisse Unab
hängigkeit vom Naturcharakter der instrumentalen Ostinato-Periode. Bei deren 
nachmaligem Erscheinen in F-Dur bzw. d-Moll kann sie übrigens, wegen des 
dann jeweils wegfallenden Uberleitungsanschlusses, die betreffenden Worte erst 
mit einem Takt Verspätung aussprechen: ein auskomponierter falscher Einsatz,11 
wenn man so will (T 61/62 und 116/117), der schließlich durch die entspre
chend erweiterte Ausdehnung des instrumentalen Spielvorgangs wieder ausgegli
chen wird. Im Grunde handelt es sich hierbei bereits um ein typisch Wiener klas
sisches Phänomen.

Mozarts Wellenbild steht kompositionsgeschichtlich, ebenso wie die mit ihm 
in etwa vergleichbare Stelle, welche wir in der Arie „ Venti, turbini, prestate“ aus 
Händels Opera seria Rinaldo angetroffen haben,11 12 unzweifelhaft in Bezug zu je
nem in der Mehrchörigkeit (bzw. der Vokalpolyphonie) beheimateten Muster 
wechselseitig ineinandergreifender ostinater Satzglied Wiederholung: Man erinne
re sich nochmals an die Schützsche Vertonung des Psalmverses „Das Meer brau
se“. Da dieser Topos selbst letzten Endes auf bereits rund um 1200 angewandte 
Kompositionstechniken zurückgeht,13 sind wir hier auf ein im Kern über 500 
Jahre älteres musikalisches Element gestoßen. Selbstverständlich aber will in Mo
zarts Partitur eine solche stereotype harmonisch-melodische Pendelbewegung, 
wie sie die Streicher ausführen, nicht mehr für sich allein im Raum stehen. Ent
scheidend ist, daß anderes mit hinzutritt: zum einen die freier agierende Sing
stimme, zum andern -  in den variierten Abschnitten -  zusätzliche ostinate In
strumentalfiguren (Holzbläser) und schließlich repetierende Hornstöße, die be
harrlich den jeweiligen Achston (c bzw. a) akzentuieren.14 Daß diese in perma
nenter Artikulation der Drei energisch gegen die etablierte Akzentstufenordnung 
des C-Taktes angehen, ist mit der wesentliche Wirkungsfaktor des Satzelements: 
ein deutliches musikalisches Zeichen für den gestörten Seelenzustand der Elek
tra, für ihr eifersüchtiges Aufbegehren gegen die herrschende Situation.

Eine noch krassere Umstürzung der metrischen Verhältnisse erfolgt allerdings

11 Diesen Ausdruck gebrauchte, auf den vorliegenden Fall bezogen, Theodor Göllner in 
einem Seminar über Mozarts Münchner Opern, das er im Wintersemester 1988/89 am 
Münchner Institut für Musikwissenschaft abhielt.

12 Siehe S. 182-183.
13 Vgl.S. 20,Anm . 50.
14 An den d-Moll-Stellen kommt in den Hörnern auch noch eine Sckundwechselfolge in 

Terzen hinzu.
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bereits innerhalb T. 13-18, in der Schlußgruppe des Instrumentalvorspiels:13 Der 
weit ausgreifende, in zweistimmiger Parallelfiihrung bebend voranstürmende 
Sechzehntelzug der Violinen gliedert sich zunächst unmißverständlich in Tripel
einheiten, ruft also innerhalb des vorgegebenen Viervierteltakts scheinbar einen 
Dreiveierteltakt hervor. Dieser widerborstigen metrischen Struktur entsprechen 
dann auch die Einsatzpunkte der vor und nach T. 17 noch in die Bewegung mit 
einfallenden Holzbläser. Insofern aber die ¿z-Oktave der Hörner bei T. 15 ab der 
Eins ertönt und insofern der Sekundwechsel in der Melodie von T. 17/18 eben
falls mit einer Hauptzählzeit eintritt, bleiben gewissermaßen Rudimente der tem
poralen Grundordnung stehen, die nun ihrerseits störend wirken. Die Spannung 
zwischen dem Partiturtakt und den gegen ihn gerichteten Kräften kommt so de
sto stärker zur Geltung, und zum Ende der instrumentalen Passage hin muß dem 
Zuhörer die metrische Orientierung letztlich ganz verlorengehen. Das Muster 
der mit 4x3 statt 3x4 Vierteln ausgefiillten Dreitaktgruppe, die die erste Hälfte 
des Spielzugs bildet (T. 13-15), erscheint dann im weiteren Verlauf noch zweimal 
wieder, und zwar jeweils direkt nach der Mittel- und Schlußkadenz der vokalen 
Innenform (T. 73-75 und 139-141). Soviel zunächst zu diesem Stück.

Idomeneo bekundet in der Arie „Fuor del mar“ des zweiten Aktes (D-Dur, C , 
Allegro maestoso),* 16 die Erregung seines Herzens sei peinvoller als der zurücklie
gende Seesturm.17 Dennoch wirkt die Musik dieses Satzes im ganzen weit 
„harmloser“ als Elektras „ Tutte nel cor vi sento “. Zwar fehlt es nicht an wirbelnden 
Sechzehntelbewegungen, und inT. 57-59 sowie 153-155 ensteht auch ein eigen
artig düsteres Wellenbild (je drei Takte verminderter Septakkord), aber die Aura 
des Stückes ist von der des zuvor besprochenen doch gänzlich unterschieden: Im 
Vordergrund steht hier der strahlende Glanz einer symphonisch ausgebreiteten 
D-Dur-Tonalität; Idomeneo präsentiert sich mit dieser Bravour-Arie trotz seiner 
angefochtenen Seele als der edel gesinnte königliche Held. Will man das Hervor
treten der erregten Natur innerhalb des Satzes näher spezifizieren, so wird man, 
von dem erwähnten Wellenbild abgesehen, insbesondere auf folgende Stellen 
verweisen müssen:

T. 7-8 bzw. 76-77: triumphale Aufwallung nach Crescendo, bei der
der in der Mitte liegende Taktschwerpunkt durch 
eine Bewegungsgliederung in 2+6 Viertel zugkräf
tig überspielt wird.

13 Vgl. zu dieser Stelle: Kunze, Mozarts Opem> S. 149.
16 Bei unseren Überlegungen gehen wir von der Fassung Nr. 12a aus: NMA, Ser. 2/5, Bd. 

11/1, S. 228-248.
17 „Fuor del mar ho un mar in seno, che delprimo epiü fimesto. “ (V. 1-2.)
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T. 51/53 bzw. 147/149: ungestüme Forte-Einwürfe, Bezug nehmend auf
die Nennung des Neptun-Namens.

T. 68-71 bzw. 137-140: ausgedehnte Sechzehntelkoloratur, sowohl Wind
und Wellen als auch die menschliche Erregung wi
derspiegelnd.18

Die Inkongruenz zwischen den Vierviertelzellen und ihrer Ausfüllung bei T. 7-8 
und 76-77 impliziert in diesem Fall wohlgemerkt keine ausgeprägte Störung des 
musikalischen Metrums. Daß der Takt insgesamt heil bleibt, ist, vom Komposi
torischen her gesehen, ein wesentlicher Grund für das bei Idomeneos „Fuor d el 
m a r ‘ im Vergleich zur Elektra-Aiit Nr. 4 wegfallende Ausdrucksmoment des 
blindwütigen Hasses und der Rebellion.

Nr. 5: Coro19

Die instrumentale Überleitungspassage, die das „ Tutte n e lco r v isen to“mit dem 
Sturmchor „Pieta! Numi, p ietä !“verbindet, führt als harter Modulationsgang von 
d-Moll nach c-Moll. Nachdem die neue Dominantebene G erreicht ist, bewirkt 
ein auf Chromatik basierendes Konvergieren der Außenstimmen, bei dem der 
Baß um eine Quart aufsteigt und der Diskant um eine Quint abfällt, gleichsam 
die Enthüllung der c-Tonika. In den sie darstellenden Tremolofiguren von T. 1-6 
wäre dann gleich eines der nicht wenigen Materialien zu erkennen, die aus der 
Arie stammen und nun im Chorsatz eine variierende Weiterentwicklung erfah
ren. Die Szene fuhrt uns in die Situation unmittelbar nach dem Schiffbruch des 
Idomeneo: Vor dem Hintergrund des tobenden Seesturmes schreien das an der 
Küste weilende Volk (Coro vicino) und die mit den Fluten kämpfenden Seeleute 
(Coro lontano) immer wieder entsetzt auf und flehen die Götter um Erbarmen 
an. Angesichts des aktionsgeladenen Katastrophenbildes, das sich hier mit einem 
Mal darbietet, wird ziemlich klar, warum in der vorausgegangenen Arie die Wel
len eine so wichtige Rolle gespielt haben: Sie sind auf der musikalischen Ebene 
Repräsentanten des Unwettergeschehens gewesen, das in einem dem Publikum 
noch verborgenen Handlungsraum während des Auftritts der Elektra bereits den 
Schiffbruch der Kreter erzwungen hat.

Entsprechend der Bühnenaufteilung liegt kompositorisch eine doppelchörige

18 Im Grunde noch derselbe musikalische Topos wie etwa in Handels „Venti, turbini, pre- 
state“.

19 NMA, Ser. 2/5, Bd. 11/1, S. 83-92.
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Faktur vor, innerhalb derer allerdings, bedingt durch das Perspektivische, stets 
ein dynamisches Ungleichgewicht zwischen den beiden Gruppen gegeben ist. 
Vertont sind folgende Verse:

Coro vicino: Pieta! Numi, pietä!
Aiuto oh giusti Numi!
A noi volgete i lu m i. . .

Coro lontano: Pietä! Numi, pietä!
II ciel, il mare, il vento 
Ci opprimon di spavento . . .

Coro vicino: Pietä! Numi, pietä!
In braccio a cruda morte 
Ci spinge l’empia sorte . . .

Mit Ausnahme der Anrufung handelt es sich also um gewöhnliche Siebensilbler. 
Sehen wir uns gleich an, in welche Rhythmen diese Verse in der Musik gekleidet 
sind:

ß j — J. ß j Coro:
Pie-tä! Nu - mi, pie-tä! v./l.

U y X J \l y XJ P y X J 1
Pie - tä, pietä, pie-tä! L

ß x X J. ß m ' ß X X J. ß n J
A-iu-to oh giu - sti iiu-mi, a noi vol-ge - tej lu - mi V.
Il brac - cio 2i cru - da morte ci spin - ge 1l’ern - pia sor -te V.
Il ciel, il ma - rê Jl ven-to ci_pppri - mon di spa-ven- to 1

1 IJ J J J IJ J J IJ J J J U J
l.1 ciel, il ma-i•ê Jl ven to (ü_op - pri-mon di spa - ven to . . .

n n  U J j J
1 braccio_a cm- da mor te ci spinge l’empia sor te . . . V.

In dieser Aufstellung nicht erfaßt ist die bei T. 40M eingeführte Gruppe mit den 
je viersilbigen, von beiden Chören im Rhythmus f f | | f aufgenommenen
Gliedern „di spavento“ und „l’empia sorte“. Allerdings wird dort auf sprachlicher 
Ebene schon bewußt ein Abschluß gesetzt, denn textlich erscheint danach nur 
mehr die Anrufung. Ergänzend wäre noch aufT. 33 hinzuweisen, wo der Tenor 
des Coro vicino abweichend vom Baß den Vers mit zwei Vierteln beendet. Der 
Silbenwechsel mit der zweiten Zählzeit ist im betreffenden Fall notwendig, damit 
das unerwartete Einsetzen des Coro lontano vor T. 42M als rhythmischer Gegen
impuls deutlich zur Wirkung kommen kann.
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Aufs Ganze gesehen aber gilt es festzuhalten, daß Mozart für die Vertonung 
der Siebensilbler lediglich zwei Grundmuster verwendet, die noch dazu hinsicht
lich der Stellung der betonten Silben übereinstimmen und denen die einzelnen 
Verse teilweise im Austausch zugeordnet werden. Seine Komposition erfaßt die 
Sprache zwar in ihrer äußeren Struktur, in ihrer formalen Gestalt, nicht jedoch in 
den individuellen Bedeutungen der verschiedenen Satzglieder: Wie wir mit ei
nem Blick auf Figur 18 leicht feststellen können, erzeugen die italienischen Verse 
Varescos Zwei- bzw. Viertaktgruppen in der Musik; ihre Gleichartigkeit führt 
auch in der Komposition zum Auftreten gleichartiger Elemente, doch das Spezi
fische der einzelnen sprachlichen Äußerungen — von „Pieta! Numi, p ietä !“ abge
sehen20 -  bleibt dabei unberücksichtigt. Die musikalischen Gebilde, an die die 
Verse gebunden sind, weisen dementsprechend besonders elementare Rhythmen 
auf. In dieser Einfachheit lassen sie sich indes, wie Mozart es hier als Grundprin
zip durchfuhrt, leicht imitatorisch verarbeiten: Innerhalb von T. 7-32 deklamie
ren die Singstimmen je um einen Takt gegeneinander verschoben (Tenor/Baß); 
in T. 36-40 dann sind beide Chöre, mit unterschiedlichem Text, einander insge
samt so gegenübergestellt. Das imitatorische Prinzip veranschaulicht mithin die 
Panik, die das Naturgeschehen unter den bedrohten Menschen auslöst. Im Ver
gleich zu Campra, im Vergleich zur älteren französischen Oper hat der Chor als 
musikalische Realität das Statuarische abgelegt und ist zu echtem dramatischem 
Leben erwacht.

Bevor wir die Komposition genauer betrachten wollen, sei ein Hinweis zu ih
rer Gliederung gegeben (vgl. Figur 18): Es fällt auf, daß der Bau des Satzes pri
mär von symmetrischen Anordnungen bestimmt ist. Man erkennt dies an dem 
Komplex T. 11 -26 (4+2+4+2+4 Takte), daneben an dem Abschnitt T. 33-44 
(3 + 6 + 3 Takte). Aber auch T  27-41 und 42-49 können als symmetrische Bil
dungen angesprochen werden (6 + 3 + 6 bzw. 3 + 2 + 3 Takte), so daß sich im 
Hinblick auf die zuvor genannte Gruppe gewissermaßen eine Überlagerung der 
Struktureinheiten konstatieren läßt. Außerdem ist im zeitlichen Ablauf eine zu
nehmende Verkürzung der Formelemente und damit eine Verdichtung des musi
kalischen Geschehens festzustellen. Der Aufbau der Komposition erscheint so im 
ganzen als etwas planvoll und mit logischer Konsequenz Geordnetes. Bleibt zu 
fragen, was sich innerhalb dieses formalen Gehäuses konkret ereignet, wie der 
dramatische Vorgang im einzelnen umgesetzt wird.

20 Da das erste „Pietä!“ fax sich steht und da das zentrale Wort „Numi“ seiner Betonung 
gemäß mit der Wucht des Abtakts erklingt, kommt in diesem Ausruf die Kraft der Sprache 
voll zur Wirkung.
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Betrachten wir zunächst T. 1-10. Das Orchester exponiert zu Beginn in drei 
Zweitaktgruppen den c-Moll-Dreiklang (T. 1-6); bereits mit dem Einsetzen des 
Coro vicino entsteht eine Spannung, weil der Rhythmus der Anrufung in Gegen
satz zum Verhalten der tremolierenden Streicher tritt, die im gleichmäßigen Vier
telrhythmus die Tonhöhen wechseln. Insbesondere fallen hierbei die Achtelauf
takte ins Gewicht, da sie im Widerspruch zur Abtaktigkeit des Instrumentalen 
stehen. Man beachte, daß auch die Bläser konträr zum Chor abtaktig einfallen. 
Von der rhythmischen Stellung des „Numi“abgesehen, durchzieht diese Gegen
sätzlichkeit das ganze Stück. Nachdem nun der Coro lontano ein veritables Echo 
abgegeben hat, sind die beiden räumlichen Ebenen offengelegt und ist zugleich 
das „Pieta! Numi, pietä! “ als gemeinsamer dramatischer Ausgangspunkt in den 
musikalischen Führungen der beiden Personengruppen gekennzeichnet.

Mit T. 7 ändert sich unvermittelt die Faktur, und der Sturm wird stärker: Ver
bunden mit einer harmonischen Fortschreitung kommt es zu Achtelbewegung in 
den Bässen; die Streicher streuen Blitzfiguren21 ein. Mit dem Einsatz des Tenors, 
der uns die beiden letzten Silben des Echos gar nicht mehr vernehmen läßt, wird 
das sich wechselseitig überlagernde Skandieren der Siebensilbler (Tenor/Baß) ein
geleitet. Eine Sequenz führt in zweimal zwei Takten über f/B/Es von der I. zur 
VI. Stufe hinab. Schon mit dem Erreichen dieses Zielpunkts (T. 11) aber wech
selt erneut die musikalische Faktur, und ein seltsamer Kontrast stellt sich ein: Die 
Violinen pausieren; der Coro lontano deklamiert in gleichmäßigen Vierteln, die 
Holzbläser spielen Tonleiterfiguren in Achteln dazu (piano, legato). Harmonisch 
ergibt sich ein taktweises Hin-und-her-Schwingen zwischen VI. und dominan ti- 
scher III. Stufe, bei dem der Orchesterbaß nichts weiteres tut, als jeweils auf die 
Takt-Einsen die Grundtöne zu setzen. Mozart lenkt unseren Blick hier auf das 
Hintergrundgeschehen; was in der Szene nicht eindeutig sichtbar ist, das zeigt 
uns die Musik: Sie blendet das schaurige, wenn nicht makabere Bild des Uberle
benskampfes ein, der sich in größerer Entfernung draußen auf dem Meer ab
spielt. Man muß förmlich mit ansehen, wie die Schiffbrüchigen inmitten der 
sich überschlagenden Wellen einer aufgewühlten See (Achtelbewegungen der 
Bläser) mit dem Tode ringen. Zugleich gelangt das Fatalistische der Situation 
zum Ausdruck: In dem affektlosen, starren Deklamieren der Seeleute äußert sich 
das Gefühl, unabdingbar der Willkür des Schicksals ausgeliefert zu sein.

Schockierend ist der einem Blitzeinschlag gleichkommende Neueinsatz des 
Coro vicino (mit Auftakt zu 15): Der Ru £ „Pietä! Numi, p ietä !“ übertönt das auf 
der anderen Ebene erfolgende Abschließen, und das Forte des Orchestertuttis

21 Diese Zweiunddreißigstelelemente sind zuvor schon im Orchesternachspiel der Arie 
aufgetaucht.
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konfrontiert uns für zwei Takte wieder ganz unmittelbar mit der Realität des to
benden Unwetters. In diesem Wechsel, der die beiden Chöre also in unterschied
licher Physiognomie zeigt,22 geht es weiter, wobei das stufenweise Aufsteigen im 
Harmonischen (T. 15: As-Dur, T. 21: b-Moll! T. 27: c-Moll) und die in den 
Holzbläsern hervortretende Chromatik (T. 18-20 und verstärkt T. 24/26) die 
Spannung beängstigend anwachsen läßt. Diese entlädt sich anschließend in einer 
Sequenzgruppe, die als Variante des Blocks T. 7-10 von der mitT. 27 wiederum 
erreichten I. Stufe ausgeht und dann nach dreimal zwei Takten auf der V. Stufe 
endet (T. 33). Verbunden mit der Erweiterung um zwei Takte treten hier noch 
stärkere Bewegungstendenzen auf: Eine Achtelkette durchzieht nun auch den 
Vokalpart, und die dazu terzparallele Linie der Holzbläser wird von den Violinen 
gleichzeitig in Form bebender Sechzehntel realisiert. Außerdem ergibt sich ein 
deutlicheres Alternieren, weil das Instrumentalensemble die Gegenläufigkeit der 
beiden Singstimmen jetzt mitvollzieht; die Blitzfiguren erscheinen dadurch in T  
28, 30 und 32 im Baß. Die Natur agiert somit noch ungezügelter als zuvor, doch 
für T. 33-35 tritt sie von neuem unvermittelt zurück, um den Blick auf die 
Schiffbrüchigen freizugeben: Das Streicher-Tremolo setzt sich an dieser Stelle im 
Piano fort; zusammen mit den c-Hörnern einen Orgelpunkt erzeugend, funda- 
mentiert der Orchesterbaß das Vibrieren durch Achtelrepetitionen auf g  Uber je
nem brechen nun aufgrund des chromatischen Fortschreitens von Violinen und 
erstem Fagott scharfe Dissonanzen hervor (T 34-35: f i s 1 - c 1 - as°/a°, f 1 - des1 - b°, 
p - d t - h 0 über g). Gleichzeitig insistiert der Coro lon tan o- gegen das normale 
Betonungsgefälle die Taktmitte akzentuierend!23 -  mit dem dreimaligen „Pieta!“ 
seinerseits auf g. Auf den leichten Achtelzeiten werden dabei, im Zusammenwir
ken mit Flöte I und Oboe I, die beiden Leittöne fis  und as zur Fixierung des g  
miteinbezogen.

Nach knapp drei Takten aber fällt erneut der Coro vicino ein, dessen Achtel
sprung zur Eins von T  36 energisch gegen die metrische Stellung der vorange
gangenen Exklamationen angeht, und wir werden als Zuhörer selbst mitten in 
die Katastrophensituation zurückversetzt. Harmonisch entspricht die Stelle T  
36-41 im Grunde T  27-32, denn wieder liegt eine Sequenz vor, die in drei Zwei
taktgruppen von der I. zur V Stufe hinabführt. Was sich musikalisch ereignet, ist 
jedoch neu: Im Orchester treten Synkopen in den Vordergrund (auf Achtel- und 
Viertelebene), wie sie schon in den Uberleitungstakten zwischen Arie und Chor

22 Die musikalische Haltung der Vokalgruppen differiert ja bereits in T. 7-14. Das alte 
Mittel der Doppelchörigkeit ist hier grundsätzlich in einer neuen, betont Konträres heraus
stellenden Weise eingesetzt.

23 Ähnlich wie es bei den einschlägigen Ostinato-Passagen der Elektra-Arie die Hörner ge
tan haben.
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vorgekommen waren (ebd. T. 146-148), und die beiden Chöre skandieren ihre 
siebensilbigen Verse in der entsprechenden Verschiebung nun erstmals direkt ge
geneinander. Dabei erreicht der Konflikt zwischen Forte und Piano einen Höhe
punkt, denn der Dynamikwechsel geht jetzt im Eintaktmodus vonstatten. Den 
Zellen, die der Coro lontano ausfüllt, d. h. T. 37 und 39, ist zu diesem Zweck ein 
leise spielendes, reduziertes Orchester zugeordnet. Die Stelle wird insgesamt also 
davon geprägt, daß die räumlich bedingten schroffen Gegensätze plötzlich auf 
besonders engem Raum erscheinen. Mit T. 42 kommt es nach der rhythmisch 
einheitlichen Repetition der jeweils letzten vier Silben zu einem gemeinsamen 
Abschließen auf der Dominante, an das dann unmittelbar ein Wiederaufgreifen 
des dreimaligen „Pieta! “-Rufs durch den Coro lontano anknüpft (T. 42-44 = 
33-33). Ein letztes Mal stößt mit Auftakt zu 43 die andere Vokalgruppe jäh dage
gen -  jetzt mit demselben Wort einfallend, wodurch aber die Wirkung des me
trisch-dynamischen Zwiespalts eher noch verstärkt wird. Dieser Rekurs auf das 
tonische Element T. 3-4 setzt gewissermaßen ein Schlußsignal: Harmonisch und 
formal ist die Musik zu ihrem Ausgangspunkt zurückgekehrt. Zwar wiederholt 
sich danach auf der Ebene c als fahler Nachklang nochmals das dreimalige 
„Pieta!“, aber mit der Wendung zu einem subdominantischen f-Moll bei T. 
49/50 stehen wir bereits in der Überleitung zum folgenden Rezitativ des Idome- 
neo. Neptun hat die Winde gezügelt, und alles beruhigt sich.

Es dürfte deutlich geworden sein, daß die Naturgewalt in diesem Satz primär 
durch das Instrumentale verkörpert wird. Aber auch die Sprache in ihrer Versifi- 
kation trägt zur Dramatisierung bei: Die ihr zugeordneten musikalischen Struk
turen läßt Mozart, vor allem auf rhythmischer Ebene, einerseits als Gegenkräfte 
zum Orchestergeschehen zur Wirkung kommen, andererseits bringt er sie durch 
oppositionelle Verknüpfungen untereinander in Konflikt. Ein konkretes Form
vorbild für die kompositorische Anlage des Stückes namhaft zu machen, fällt 
schwer. Zu vermuten steht immerhin, daß Mozart zunächst schlicht von dem 
Grundprinzip einer mehrfachen, in der harmonischen Stufung variierenden 
Durchführung der vorgegebenen Verse ausgegangen ist, das, ohne strenger defi
niert zu sein, ja schon den französischen Opernchören des frühen 18. Jahrhun
derts zugrunde gelegen hat.24 Die differenzierte Art, in der er das betreffende 
Material verarbeitet, richtet sich jedoch ganz nach den Erfordernissen seiner indi
viduell auf den szenischen Vorgang zugeschnittenen musikalischen Dramaturgie. 
Selbst zu Gluck kann man in dieser Hinsicht kaum einen direkten Vergleich zie
hen.

24 Zum Beispiel korrespondiert auch mit den jeweiligen Zeilenschlüssen in der Regel im
mer noch eine Dominanee/Tonika-Wendung.
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Zum Schluß soll noch kurz ein merkwürdiges Phänomen zur Sprache kom
men: Der Ausruf „Pieta! Numi, pietä,!“ steht stets in unmittelbarer Verbindung 
mit der wütenden Natur im Instrumentalen. Auch verleiht der ihm innewohnen
de Signalcharakter der Rede des ersten Chores einen aggressiven, das Unheil 
förmlich heraufbeschwörenden Zug, der zu der Bitte um Erbarmen gar nicht 
recht passen will. Beispielsweise wirkt das „Grands Dieux!soyez-nous secourables“, 
das bei Gluck Iphigenie und die Schar der Priesterinnen ausrufen und dem dabei 
jeweils ein verminderter Septakkord zugewiesen ist, demgegenüber bewegender, 
tragischer.25 Bleibt der Mensch in seiner Reaktion auf die feindselige Natur hier 
bei Mozart noch er selbst, oder haben die gewalttätigen Elemente ihm ihr eigenes 
Wesen aufgeprägt? Fast scheint es so, als ginge der Gemeinschaft in ihrem vom 
Entsetzen bestimmten Affekt etwas von der Würde des Menschseins verloren.

Nr. 17: C o ro 26

Das zweite Unwetter im Idomeneo erhebt sich gegen Ende des Mittelaktes (in 
Szene II/6), nämlich als Idamantes und Elektra das Schiff besteigen wollen, daß 
sie nach Argos bringen soll. Das viertaktige Orchesternachspiel des vorausgehen
den Terzetts Nr. 16 schließt mit einer Kadenz nach/, in deren Ziel bei neuem 
Tempo (Piü Allegro) das Vorspiel zum Sturmchor einsetzt.27 Mit einem Aus
druck des Grauens reflektiert die Rede der Gemeinschaft das wiederholte Einbre
chen der tobenden Naturmächte, gewärtigt darin den Zorn des Neptuns und 
wirft zuletzt in anklagenden Worten die Frage nach dem Schuldigen auf. Der 
vertonte Text besteht formal aus zwei einander entsprechenden Fünfzeilern mit 
anapästischem Rhythmus, in denen man jeweils vier Sechssilbler durch einen 
fünfsilbigen Verso tronco ergänzt findet:

Qual nuovo terrore!
Qual rauco muggito!
De’ Numi il furo re 
Ha il mar infierito,
Nettuno, merce!

Qual’ odio, quäl’ ira 
Nettuno ci mostra!

25 Vgl. S. 241.
26 NMA, Ser. 2/5, Bd. 11/1, S. 321-331.
27 Ebd.,S. 319.

237



Se il cielo s’ adira,
Qual colpa b la nostra?
II reo, quäl’ e?

Im ganzen Satz herrscht einheitliche Sprachdeklamation. Da, die Schlußfrage „II 
reo, quäl3 e?“ ausgenommen, auch keine Wortgruppen- oder Zeilenwiederholun
gen auftreten, kommen die Verse als solche in der Musik deutlich zur Geltung. 
Ihre Deklamation erfolgt weitgehend in markanten Battaglia-Rhythmen.

Entsprechend der strophischen Aufteilung enthält der Chor zwei größere vo
kale Formkomplexe; diese sind durch eine elftaktige Orchesterüberleitung (T. 
21-31) gegeneinander abgesetzt (vgl. Figur 19). Vor seinem formellen Beginn 
stehen die 16 Takte des instrumentalen Vorspiels, das sich in vier gleich lange 
Einheiten untergliedert (motivisch: a/ a / a / b ). Das Muster von T. 1-4 wird dabei 
zweimal nacheinander wiederholt -  dies allerdings auf wechselnden Stufenebe
nen, denn der Baß steigt von f °  über des0 nach As hinab. Die erste Flöte bleibt 
hingegen auf ihrem f 2, so daß sich der Klangraum in den beiden Schritten 
f-Moll/Des-Dur/f-Moll-Sextakkord in die Tiefe weitet. Von dorther mag der Ein
druck entstehen, es breite sich zunehmend Finsternis über der Szenerie aus. Mit 
T. 13 sinkt der Baß noch einen Halbton tiefer, und ein kontinuierliches Wech
selspiel zwischen G-Dur-Grundstellung und c-Moll-Quartsextakkord setzt ein. 
Während es so scheint, als wolle die Musik auf der G-Ebene einen vorläufigen 
dominantischen Abschluß finden, läßt sich c-Moll als vermeintliches tonales 
Zentrum erahnen. Indes nimmt mit T. 1 eine unerwartete Fortführung ihren 
Lauf, die das hereinbrechende Unwetter dann noch unmittelbarer vergegenwär
tigt. Trotzdem auch die Generalvorzeichnung auf c-Moll hinweist, tritt diese 
Tonart während des ganzen Satzes nie dezidiert hervor: Ihr Erscheinen wird 
gleichsam von der entfesselten Harmonik verhindert — so, wie in der Handlung 
die Überfahrt nach Argos vom Unwetter verhindert wird. Bezüglich des Orche
stervorspiels wäre ergänzend auf den Kontrast zwischen Auftaktigkeit und Abtak- 
tigkeit hinzuweisen (Violinen contra Bässe und Bläser).28 Diese Spannung lebt 
danach im Gegeneinander von Chor und Orchester fort.

Mit T. 1-10 liegen fünf Zweitaktgruppen vor, deren materielles Strukturver
hältnis wir mit der Formel c/d/c/d/c beschreiben können (c: für sich stehende 
Sechzehntel-Mordentfiguren in den Violinen, piano; d: Tuttiakkorde mit Ach
telrepetitionen im Baß und Synkopen in den zweiten Violinen, forte). Die Verse 
1-2 des Textes sind, mit gleicher Rhythmisierung, in die d-Abschnitte hineinge-

28 In dem schnellen Tempo wirkt es so, als würden die Geigen mit ihren Sechzehnteln je
weils verfrüht weiterspielen.
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setzt, wobei die jeweils erste und letzte Silbe „überstehen“ (Achtelauftakte bzw. 
Schlußviertel der Verszeilen). Hat während des Vorspiels in den Sechzehntelfigu
ren und -laufen vor allem der stürmische Wind seinen Ausdruck gefunden, so 
zeigt sich jetzt das Gewitter in der Musik: Unverhofft erscheint in T. 1 anstelle ei
nes kräftigen G-Dur-Akkords ein leises Sechzehntel-Flimmern der Violinen, das 
als Mordentbewegung paralleler Kleinterzen die atmosphärische Hochspannung 
spüren läßt, die in dieser Situation herrscht. Mit T. 3 ereignet sich daraufhin -  
wenn man das plötzliche Einfallen des vokal-instrumentalen Tuttis (verminderter 
Septakkord) so interpretieren will -  ein von kräftigem Donner begleiteter Blit
zeinschlag, durch den sich die Nähe des Unwetters nunmehr drastisch bemerk
bar macht. Die Musik nimmt auf diese Weise das Geschehen, das laut Regiean
weisung bei T. 24 auf der Bühne einsetzen soll, schon voraus:

. . . il cielo tuona e lampeggia e ifreguenti fiilm in i incendono le navi.

Nachdem über einem c-Moll-Sextakkord mit Weiterführung in den vermin
derten Septakkord d 0-h ° -a s 1 - f 2 der zweite Vers erklungen ist, kommt es erneut 
zu einer Wechselbewegung zwischen G{\) und ¿-(4), die aber nun im Unter
schied zum Vorspiel taktweise, also gewissermaßen in der Vergrößerung des har
monischen Rhythmus verläuft (T. 11-14). Doch auch hier kann sich die V Stufe 
von c-Moll als Dominante nicht behaupten, denn T. 15 bringt über dem g  der 
Bässe überraschend eine Quintsextstellung mit des und es, die nachfolgend nach 
As-Dur aufgelöst wird (Beispiel 30). In die Siebenergruppe T. 11-17 sind Vers 3 
und 4 zusammenhängend eingefügt. Da die gedehnte Deklamation den domi
nantischen Anspruch der V. Stufe zuerst scheinbar noch unterstrichen hat, 
kommt die harmonische Wendung von T. 14/13 desto unerwarteter. Die Rhyth- 
misierung von Zeile 4 richtet sich dann wieder nach dem ursprünglichen Mu
ster. Indem das Orchester diese jetzt mitvollzieht, gibt es, wenigstens für einen 
Takt, seine Selbständigkeit auf. Da dem vierten Vers innerhalb des Textes keine 
herausragende Bedeutung zukommt, kann das Anpassungsverhalten des Instru
mentalen nicht dem Ziel einer besonderen Hervorhebung jener Worte dienen 
wollen. Vielmehr zeigt sich, daß der plötzlich dominierende gravitätische 
Marschrhythmus auf die Präsenz Neptuns hinweist, der mit dem folgenden Vers 
angerufen wird. Der musikalische Bezug läuft hier also der Namensnennung vor
aus.

An dieser Stelle wird offenkundig, welch starke Prägekraft in diesem Mozart- 
schen Satz von der instrumentalen Komponente ausgeht: In T. 3-4 und 7-8, als 
nur der Chor entsprechend skandiert hatte, war jener Rhythmus noch nicht be
sonders aufgefallen; jetzt hingegen, wo ihn sich das Orchester zu eigen macht, 
entsteht, verdeutlicht durch den überraschenden Harmoniewechsel, sofort ein
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[T. 15-21]
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anderer Gesamteindruck. Mozart blendet hier das Äußerliche, das turbulente Na
turgeschehen kurzzeitig aus, um uns eine neue Blickrichtung aufzutun. Die eigent
liche Bedeutung der Stelle liegt also darin, daß die Person des Neptun ins Spiel ge
bracht wird; in dem gravitätischen Charakter der Takte 15-20 drückt sich gleich
sam das Regiment des Meeresgottes aus. Was Mozart hier „auf die Bühne stellt“, ist 
im Grunde ja eine Einzugsmusik: Wir können eben an Marsch oder Französische 
Ouvertüre denken. Speziell die Skalenläufe von T. 17 und 18 weisen auf letzteres 
hin29 und sind dementsprechend nicht bloß als simple Abbildungen des Windes zu 
verstehen. Trotz der Übernahme des Singstimmenrhythmus behält nun das Orche
ster weiterhin die musikalische Führung: Schon in T. 16 sucht es, wie der die Takt
mitte markierende Impuls zeigt, wieder auf eigenem Weg voranzugehen. Der in
strumentale Rhythmus f  f  ß | f  f  setzt sich dann durch und faßt als dreimaliges 
Ereignis die sechs Takte 15-20 zu einer Einheit zusammen. Demgegenüber benutzt 
der Chor bei der Schlußzeile der ersten Strophe die vergrößerten Notenwerte 
( p | ° |f r  PI r f  )• E)em übermäßigen Quintsextakkord, der nach dem Auf
takt von Vers 5 erklingt, kann mitT. 21 wiederum das vermeintlich dominantische 
G-Dur folgen -  jetzt endlich als vorläufiger harmonischer Zielpunkt.

Bis hierher teilt sich der Bau des Satzes ausschließlich in geradzahlige Taktviel
fache auf, so daß man mithin von einer Zweitaktgruppengliederung sprechen 
kann (vgl. Figur 19). Diese Ordnung behält bis in die instrumentale Überleitung 
hinein ihre Gültigkeit, wird aber mit T. 27 unmerklich durchbrochen, weil dem 
chromatisch absteigenden Achtelzüg von T. 25 zwei Repetitionen Zuwachsen und 
die ganze Kette somit drei Takte beansprucht. Anschließend kommt dann wieder 
eine Vierergruppe, an deren Ende der Chor mit der zweiten Strophe einsetzt. Be
reits in T. 21 ist die Musik zur Darstellung des äußeren Geschehens zurückge
kehrt. Die sich wie böige Windstöße gebärdenden Tonleiterfiguren, die sie dafür 
herangezogen hat, sind in elementarer Form schon in T. 3, 7 und 1 1  der instru
mentalen Einleitung im Spiel gewesen. Hingegen tritt mit den chromatischen 
Achtelgängen von T. 25-27 (unisono), offensichtlich als Abbild der bewegten 
Meeresoberfläche, eine neue musikalische Gestalt hervor. Die seit T. 21  herr
schende Stagnation im Harmonischen, das Verharren auf der G-Ebene löst sich 
mit dem chromatischen Aufwärtslauf von T. 30-31, der auf das aus den Fluten 
emporsteigende Meeresungeheuer bezogen ist (Beispiel 31). Man erwartet jetzt 
unbedingt c-Moll; deshalb muß es, ganz dem szenischen Ereignis gemäß, gerade
zu schockierend wirken, daß mitT. 32 die Tonart b-Moll den Raum betritt.30

29 Derartige Tonleiterfiguren finden sich z. B. in vielen Ouvertüren von Händel (zu Opern 
oder Oratorien). Vgl. ferner etwa: J. S. Bach, Partita Nr. 4 D-Dur für Cembalo, Ouvertüre T. 
1 -3 usw.

30 W ir erinnern uns an die entsprechende Stelle aus Rameaus Hippolyte; siehe S. 69-71.
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Für T. 32-39 wird die formale Ordnung von T. 3-10  wiederaufgenommen. 
Die Synkopentakte (d*) wechseln sich diesmal mit Unisono-Achtelbewegungen 
(g*) ab, die in Anlehnung an T. 25-27 bzw. 30-31 chromatische Fortschreitungen 
implizieren. In der Sprach Vertonung fällt jetzt (bei V. 7-8) eine Dehnung der je
weils zweiten und dritten Silbe vor, die die Wörter „odio“\m& hervor
hebt . Die Konsequenz ist, daß T. 34 und 38 im Unterschied zu T. 5 und 9 noch 
je zwei Silben aufnehmen müssen und somit auch vokal ganz ausgefullt werden. 
Der Vers erhält in dieser rhythmischen Variante sein schärfstes Profil, denn die 
sprachliche Akzentstruktur korrespondiert nun mit der herrschenden Zweitakt
gruppengliederung.31 Dies ändert aber nichts daran, daß man den Achttakter 
32-39 als die Entsprechung zu T. 3-10 wahrnimmt. Ebendeswegen bringt der 
folgende Anschluß eine nicht geringe Überraschung: Der nächste Choreinsatz, 
den man mit Auftakt zu 40 erwarten würde, bleibt an dieser Stelle aus! Insofern 
die Sprache, wie gerade erwähnt, ihre Akzente vorausgehend viermal im Zwei
taktabstand gesetzt hatte, macht sich die unvorhergesehene Absenz des vokalen 
Impulses besonders stark bemerkbar. Was statt dessen plötzlich hervorsticht, ist 
der abtaktige Stoß der Hörner.

Im harmonischen Bereich bleibt bei T. 40 die Ordnung noch gewahrt, denn 
nach dem dominan tischen F-Dur von T. 36-38 kommt das b-Moll im Sinne des 
Vierergruppenschemas wieder zur rechten Zeit. Entscheidend aber ist, daß durch 
die temporale Stellung der nachfolgenden Verse jene Gliederungsregel durchbro
chen wird: Von der Sprache her bildet die Reihe T. 41-44 eine Einheit (auftak- 
tig); von dieser Ebene aus betrachtet erscheint T. 40 wie ein zwischen die viertak- 
tigen Gebilde getriebener Keil. Was kaum merklich schon im instrumentalen 
Zwischenspiel einmal geschehen ist, wird hier zum unüberhörbaren Ereignis, 
weil uns durch die Versvertonung der Zeitgliederungs Vorgang unmittelbar zu Be
wußtsein kommt. Infolge jener Verschiebung ergibt sich im Instrumentalen die 
Bildung eines funftaktigen Abschnitts durch Violinen, Bratschen, jF-Hörner und 
Fagotte (T. 40-44). Die in ihm erklingende f -Achse wird unter Einbeziehung der 
benachbarten Halbtöne ostinat von Achtelfiguren umspielt, so daß gleichförmige 
Wellenlinien entstehen. Vor diesem Hintergrund deklamiert nun der Chor im 
Rhythmus f  | f  f  f  | f  f  die nächsten beiden Zeilen; auf diese Weise kommt 
mit einem Mal das anapästische Versmaß in der Musik zum Tragen. Vokalgrup
pe, Flöten und Oboen fixieren sich dabei auf das unerbittliche Repetieren eines 
absteigenden b-Moll-Dreiklangs, d. h. sie bringen viermal hintereinander auftak- 
tig f-d es -b  (unisono). Die Orchesteraußenstimmen spielen hingegen im selben 
Rhythmus aufsteigend f-b -d e s , wobei durch die melodische Ausfüllung der

31 Beginn einer musikalischen Einheit und betonte Silbe fallen jeweils zusammen.
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Quarr in den schnellen Anläufen zur jeweiligen Eins die vierten Zählzeiten quasi 
dominantische Bedeutung gewinnen. Als Wellenbild erinnert der Vorgang im 
ganzen an die entsprechenden Stellen aus der Elektra-Ai\z Nr. 4.

Mit T. 45 ändert sich die Faktur: Die Bläser setzen aus, in den Streichern er
scheinen Synkopen über repetierenden Baß-Achteln. Der Chor trägt, auf den 
Rhythmus von T. 32-33 und 36-37 zurückgreifend, die letzte Verszeile vor: »II 
reo, quäl*e?“ Man sucht nach dem Schuldigen, es wird gleichsam Anklage erho
ben. In den restlichen Takten konzentriert sich die Musik darauf, dies herauszu
stellen; das Naturgeschehen selbst ist jetzt gar nicht mehr das Wichtigste.32 Wäh
rend T. 45-46 verharrt der Satz noch auf der b-Moll-Ebene, bevor mit der letzten 
Silbe ein verminderter Septakkord über dem enharmonisch nach ais umgedeute
ten Basiston auftritt, der nun verlängert ausgehalten wird (Fermate in T. 47). Der 
Bewegungsstillstand bewirkt, daß die aufgeworfene Frage bohrend im Raum ste
henbleibt; eine Imitation jenes Akkordes mit scharfem Auftakt, die nach kurzer 
Generalpause von den Bläsern eingeworfen wird, läßt die erhobene Anklage de
sto härter erscheinen. Der viertaktige Vorgang wiederholt sich anschließend noch 
zweimal, und zwar, jeweils eine Stufe tiefer einsetzend, auf Ebene gis und fis. Die 
liegenden dissonanten Klänge erzeugen hier in Verbindung mit den dazwischen
gestellten Generalpausen eine außergewöhnliche Spannung. Mit T. 57 knüpft 
schließlich eine letzte Durchführung von Vers 10 an, bei der es musikalisch in 
Entsprechung zu T. 13-16 der Einleitung, jetzt von F-Dur ausgehend, zu einem 
halbtaktigen Seitenbewegungswechsel zwischen Grundstellung und Moll-Quart
sextakkord kommt. Damit ist der Chorsatz an seinem Ende wieder zur Aus
gangsstufe zurückgekehrt.33 In T. 60 dann nimmt die Musik auf den finalen 
F-Dur-AJkkord hin sogleich eine rezitativische Fortsetzung (Idomeneo). Sprach
lich wird in T. 57-60 also, und zwar in bekräftigender Form, nochmals die Frage 
nach dem Schuldigen formuliert: Der vollständige Vers erklingt jetzt kurz gefaßt 
in straffem Vortrag ( p|f f f I f  )» und abschließend kommt das »quäl* 
noch zweimal für sich. Nachdem der Chor in solch massiver Weise gesprochen 
hat, tritt Idomeneo, dessen Gewissen hierdurch in höchste Unruhe versetzt wor
den ist, entschlossen hervor und bezichtigt sich selbst der Schuld (T. 60-62).

An den beiden Sturmchören aus seiner Münchner Oper von 1781 mag deut
lich geworden sein, daß Mozart der ungestümen Natur eine bestimmte Rolle in-

32 Daß eine volle instrumentale Sturmbewegung mehrfach auf solch eklatante Art unter
brochen wird, dürfte in einer französischen Tempete schwerlich zu finden sein.

33 In dem quasi plagalen Dur-Schluß erhält die Tonikastufe freilich nicht dasselbe Ge
wicht wie in der Moll-Initiation des Orchestervorspiels.
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nerhalb der kompositorischen Realisation theatralischer Vorstellungen zuweist. 
Meist geht es ihm darum, eine Situation aus unterschiedlichen Blickwinkeln zu 
erfassen; demzufolge gelangen häufig mehrere Aspekte der szenischen Handlung 
nebeneinander in der Musik zum Ausdruck. Für den Chor „Qual nuovo terrore“ 
wäre dies zusammenfassend so zu konkretisieren: Es spiegelt sich darin der 
Sturm, das Gewitter, daneben die Gegenwart des Nepmn, die verhinderte Über
fahrt34 und die gemeinschaftliche Anklage gegen den, der den Zorn des Gottes 
heraufbeschworen hat. Die Darstellung des äußeren Geschehens ist also keines
wegs der einzige Inhalt des Satzes. Was nun speziell die aufgebrachte Natur an
langt, können wir, im Rückblick auf beide Stücke, u. a. folgendes festhalten: Das 
Ungestüme ergreift in seinem Bewegungsdrang primär die instrumentale Schicht 
des musikalischen Satzes. Von der aggressiven Haltung, die die tobenden Ele
mente an den Tag legen, wird allerdings oft auch der Chor erfaßt: Man hört die 
Gemeinschaft wild erregt aufschreien und in kriegerischer Wut skandieren. An
ders als Gluck in seiner Iphigénie en Tauride differenziert Mozart im Idomeneo 
nur wenig zwischen dem bedrohlichen Furor der Naturgewalt und den angstvol
len Reaktionen der von ihr heimgesuchten Menschen.35 Ungeachtet der wech
selnden Bilder, die die Musik hervorbringt, bleibt im vokal-instrumentalen Mit
einander die Einheitlichkeit des Affekts noch weitgehend gewahrt.

34 Durch das Ausbleiben der Tonart c-Moll.
35 Eine Ausnahme bildet zum Teil, wie wir gesehen haben, die Behandlung des Coro lonta- 

no in Nr. 5. Offensichtlich aber setzt die Vorstellung von erregter Natur Mozart hier in bezug 
auf die Herausarbeitung subtilerer Ausdrucksunterschiede noch gewisse Grenzen. Stärkere 
Differenzierungen wird er auf solcher Ebene später im Finale I (Nr. 12) von La Clemenza di 
Tito vornehmen können, das als Quintetto con coro mit dem im Hintergrund wütenden 
Brand des römischen Kapitols ein dem Seesturm-Topos vergleichbares Aktionsmoment mit 
einschließt.
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JUSTIN HEINRICH KNECHT

Le P o rtra it m usical de la  N ature (Symphonie, 1784)1

Justin Heinrich Knecht (1752-1817) wirkte als Kantor, Kapellmeister und 
Komponist, von zwei Dienstjahren am Stuttgarter Hof abgesehen, zeitlebens an 
seinem Geburtsort, der ehemaligen Reichsstadt Biberach in Württemberg. Die 
Grande Simphonie in G-Dur mit dem Titel Le Portrait musical de la Nature er
schien 1785 bei Boßler zu Speyer im Druck (in Stimmen).1 2 Das dem fiinfsätzi- 
gen Instrumentalwerk zugrunde liegende Programm (siehe S. 269) -  wenn man 
es so nennen will -  hat des öfteren in der Beethoven-Forschung Beachtung ge
funden,3 weil es im Grundriß die Szenenfolge der Pastorale vorwegnimmt. Sand
berger, dem Knechts Portrait immerhin eine mehrseitige Abhandlung einschließ
lich eines punktuellen Eingehens auf die Musik selbst wert gewesen war,4 gelang
te zu der Feststellung, es sei nach Plan und Ausführung der merkwürdigste unter al
len Vorläufern der 6 . Sinfonie.5 Aus einem bestimmten Grund kann man vermu
ten, daß Beethoven zumindest um die Existenz des deskriptiven Orchesterwerkes 
gewußt hat:6 * Als Dreizehnjähriger stand er nämlich seinerseits mit dem Speyerer 
Boßler-Verlag in Verbindung, so denn dort, als Composition eines jungen  Genies1, 
seine drei Klaviersonaten WoO 47 publiziert wurden (1783, die sogenannten 
Kurfursten-Sonaten).8 Da der Heranwachsende sich für die aktuellen Musik-

1 Verwendete Noten textfassung: Justin Heinrich Knecht, Le Portrait musical de la Nature, 
ed. Heinz Werner Höhnen, The Symphony 1720-1840 : A comprehensive collection offull scores, 
ed. BarryS. Brook, Ser. C, vol. 13 (New York: Garland, 1984), 3-71.

2 Le Portrait musical de la Nature ou Grande Simphonie. . ., Publiée &se vend à SPIRE chés 
Bossler Conseiller, Pl. Dr. Nr. 40, 15 Stimmen (zur Untersuchung mit herangezogenes Exem
plar: München, Bayer. Staatsbibi., Sign. Mus. pr. 21335). Bei Boßler kamen zahlreiche Kom
positionen von Knecht heraus; vgl. Hans Schneider, Der Musikverleger Heinrich Philipp Boß
ler, 1744 -18 12 {Tutzing, 1985), S. 238-239.

3 Viel mfehr übrigens denn die Komposition als solche.
4 „Zu den geschichtlichen Voraussetzungen der Pastoralsinfonie“, Adolf Sandberger, Aus

gewählte Aufiätze zur Musikgeschichte, (München, 1924), II, 190-194. Sandbergers eigenhän
dige Spartierung des Werkes ist in der Bayerischen Staatsbibliothek in München einzusehen.

3 A. a. 0 . ,S .  194.
6 Vgl. zum folgenden: Sandberger, a. a. O., S. 191.
1 Siehe: Georg Kinsky, Das Werk Beethovens: Thematisch-bibliographisches Verzeichnis seiner 

sämtlichen vollendeten Kompositionen, nach dem Tode des Verfassers abgeschl. u. hg. von 
Hans Halm (München, 1955), S. 493-494.

8 Wenig zuvor waren bei Boßler bereits zwei (?) Lieder des jungen Beethoven erschienen, 
und 1784 folgten ein Rondo Allegretto für Klavier (WoO 49) sowie ein weiteres Lied (WoO

267



Veröffentlichungen jenes Hauses generell interessiert haben dürfte, sollte ihm 
Knechts Natur-Symphonie damals wohl zur Kenntnis gekommen sein. Auf die
sen Sachverhalt wurde, wie Sandberger mitteilt, bereits 1866 durch Ludwig Fr. 
Chr. Bischoff, den Herausgeber der Niederrheiniscben Musikzeitung hingewiesen, 
der dann auch für wahrscheinlich hielt, daß das Portrait musical de la Nature 
Beethoven schon früh die erste Anregung für eine Pastoralsinfonie gegeben hat.* 9 10

Allerdings wird nun kaum jemand auf den Gedanken kommen, das 1807/08 
entstandene Orchesterwerk des Wiener Klassikers zu Knechts Tongemälde -  die
ser Begriff trifft hier wirklich zu -  unmittelbar in Beziehung setzen zu wollen; 
dafür ist der Abstand zwischen den musikalischen Ebenen der beiden Komposi
tionen schlichtweg zu groß. Rudolf Bockholdt hat gezeigt, daß im Grunde ge
nommen schon die jeweils beigefügten Erläuterungsworte unterschiedliche In
tentionen dokumentieren:

Knechts erklärte Absicht ist es, ein B i l d  (portrait) zu bieten, das heißt musika- 
lisch zu m a l e n .  Was er zu malen unternimmt, ist die Natur .  In Einzelbe- 
Schreibungen, die an Ausfiihrlichkeit Beethovens Titel weit übertreffen, werden 
die zu malenden Details aufgezählt. Unter diesen Details -  Landschaft, Sonne, 
Winde, Bäche, Vögel, Schafe usw. usw. [sic] — erscheinen auch der Schäfer und 
die Schäferin, also Menschen, aber -  und das ist das Entscheidende -  Menschen, 
die a u c h  m it zum Naturpanorama gehören, ab Requisiten unter vielen ande
ren. Und im letzten Satz ist es gar nicht, w ie bei Beethoven, der Mensch, der sei
ne Stimme zum Dank erhebt, sondern „die Natur“ ab ganze; Gegenstand dieses 
Tongemäldes ist ja  ohnehin nur die Natur, und im letzten Satz ist d i e s e  eine 
freudenberauschte und dankende.

Wenn wir Beethovens charakterisierende Erläuterungen zur Pastorale lesen, . . . 
so fa llt im Vergleich zu Knecht auf, daß das Wort „Natur“ hier kein einziges Mal 
vorkommt. Das Sujet der Pastorale nennt Beethoven zusammenfassend vielmehr 
stets „Land“, oder „Landleben“. . . Im „Landleben“ ist der Mensch nicht pittores
kes Requisit der Natur w ie Knechts Schäfer, sondern geistiger Mittelpunkt, sei es 
nun ab schaffender „Ackermann“, sei es ab sich labender „Städter“}®

Dementsprechend wird man im Portrait musical de la Nature auch das Gewitter 
(Nr. 3) mehr als grandioses Selbstdarstellungsspiel der Elemente erleben denn als

108). Siehe dazu: Hans Schneider, Der Musikverleger Heinrich Philipp Boßler, S. 79.
9 Sandbergers Hinweis („Zu den geschichtlichen Voraussetzungen . . S. 191) bezieht 

sich auf die Ausgabe der Niederrheinischen Musikzeitung vorn 1. XII. 1866, in der Bischoff 
einen zuvor in Paris erschienenen Artikel über Knechts Portrait von Fetis vorstellt.

10 Bockholdt, L. v. Beethoven: VI. Symphonie. . ., Meisterwerke der Musik: Werkmonogra
phien zur Musikgeschichte, 23 (München, 1981), 67.
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Manifestation einer bedrohlichen Schicksalsmacht. Von dieser letztlich noch ba
rock anmutenden Grundhaltung her erinnert Knechts Sturmkomposition trotz 
zeitgemäßer Form und Faktur beispielsweise an die Eingangschöre der Bach- 
Kantaten BWV 201, 205 und 206. Daß sie ebenfalls in D-Dur steht, entspricht 
in gewisser Hinsicht dieser Parallele.

Hier nun die Beschreibung zu den fünf Sätzen der Symphonie, wie man sie 
auf der Titelseite der Violino-I-Stimme im Boßlerschen Druck vorfindet:

1  Une belle Contrée où le Soleil Luit, les doux Zéphirs voltigent, les Ruisseaux 
traversent le vallon, les oiseaux gazouillent, un torrent tombe du haut en mur
murant, le berger siffle, les moutons sautent et la bergère fa it  entendre sa doux 
voix.

2  Le ciel commence à devenir soudain et sombre, tout le voisinage a de la pein e à 
respirer et s effraye, les nuages noirs montent, les vents se mettent à fa ire un 
bruit, le tonnère gronde de loin et l'orage approche à pas lents.

3 L'orage accompagné de vents murmurans et de p lu ie battans gronde avec toute 
la force, les sommets des arbres fo n t  un murmure et le torrent roule ses eaux 
avec un bruit épouvantable.

4 L'orage s'appaisepeu à peu[,]  les nuages se dissipent et le ciel devien t clair.
5 La Nature transportée de la joie, éléve sa voix vers le ciel et rend au créateur les 

plus vives grâces pa r des chants doux et agréables.

Auf die Beschreibung des Gewitters werden wir nachher an verschiedenen Stellen 
näher eingehen. Erwähnt sei jetzt noch, daß das Werk dem Abbé Vogler gewid
met ist, der als Orgel-Improvisator in seiner bekannt gewordenen Spazierfahrt 
a u f dem Rhein, von Donnerwetter unterbrochen, einen Beitrag ziemlich eigenwiller 
Art zur Naturdarstellung in der Musik des 18. Jahrhunderts zu leisten bemüht 
war.11 Knecht hat dann 1794 ein ähnliches Kuriosum ais Komposition für die 
Orgel in Druck gehen lassen: Die durch ein Donnerwetter unterbrochne Hirten
wonne. In der Vorrede zu diesem Stück liegt ihm daran mitzuteilen, daß er Vog
lers berühmte Improvisation selbst jedoch nie gehört hat.11 12 Was immerhin auch 
bei diesen beiden Beispielen als Topos hervortritt, ist die Vorstellung eines Idylls, 
das vorübergehend im Chaos des Unwetters versinkt, hernach aber mit desto 
wohltuenderer Ausstrahlung wiederersteht. Dieses etablierte szenische Grundmu
ster bildet natürlich durchaus eine wesentliche Voraussetzung für Beethovens Pa
storale.

11 Zur Erzeugung des Donnergeräusches trat er mehrere nebeneinanderliegende Pedalta
sten gleichzeitig nieder; dies war wohl ein wesentlicher Teil der Attraktion.

12 Siehe: Sandberger, „Zu den geschichtlichen Voraussetzungen . . S. 170.
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Unter Hinweis auf die Sorgfalt in der Anwendung dynamischer Nuancen hat 
Sandberger Knechts Natur-Symphonie der Mannheimer Stilrichtung zugeord
net.13 Diese allgemein verbreitete Beurteilung14 ist zweifellos richtig. Für den 
Gewittersatz bietet sich zur Veranschaulichung der bestehenden Affinität als ein 
aus dem Bereich der Hofmusik des Kurfürsten Karl Theodor stammendes Ver
gleichsstück -  wenn auch möglicherweise über ein Jahrzehnt vor dem Portrait 
musical komponiert -  das mit La Tempesta del mare überschriebene Finale der 
Sinfonia a 10 in Es Op. IV/3 von Ignaz Holzbauer an.15 Die auffallenden Paral
lelen werden wir uns dann am konkreten Beispiel vor Augen fuhren. Daß 
Knechts Orchesterwerk den Mannheimer Instrumentalstil repräsentiert,16 bildet 
für seine Behandlung im Rahmen dieser musikgeschichtlichen Studie auch den 
durchaus wichtigeren Grund als der äußerliche Bezug zur sechsten Symphonie 
von Beethoven.

Im zweiten Satz17 wird, wie wir dem Programm entnehmen können, die 
durch das schleichende Herannahen des Unwetters bedingte Veränderung des 
Naturzustandes gezeigt: Mit zunehmender Verdunkelung des Himmels breitet 
sich offenkundig eine drückende Schwüle aus, die alles erstarren läßt; dann 
kommt es mit dem Aufleben des Windes und dem nach und nach stärker wer
denden Rollen des Donners langsam aber sicher zur vollen Manifestation des Ge
witters. Entsprechend diesen beiden unterschiedlichen Prozessen ist die Szene 
musikalisch in zwei gegensätzlich auskomponierte Bewegungsvorgänge aufgeteilt:

13 „Zu den geschichtlichen Voraussetzungen . . S. 191.
14 Vgl. z. B. auch: August Bopp, Das Musikleben in der freien Reichsstadt Biberach, unter 

besonderer Berücksichtigung der Tätigkeit Justin Heinrich Knechts und dem Katalog der 
Kickschen Notensammlung Veröff. d. Musik-Instituts d. Universität Tübingen (Kassel, 1930), 
S. 56-57.

13 Ediert in: Denkmäler der Tonkunst in Bayern, hg. Adolf Sandberger, Jg. 7, Bd. 2: Sinfo
nien der pfalzbayerischen Schule (Mannheimer Symphoniker), II/1, eingeleitet u. hg. von Hugo 
Riemann (Leipzig: Breitkopf & Härtel, 1906), 117/133-142. Die Forschung ist bisher eine 
Datierung von Holzbauers Trois simphonies ä grand orchestre Op. IV schuldig geblieben. Falls 
man aber recht in der Annahme geht, daß sie erst nach der Veröffentlichung der Sammlung 
Op. III geschrieben wurden, welche laut MGG (Bd. 6, Artikel „Holzhauer“, Sp. 660) 1769 
im Katalog von Breitkopf verzeichnet war, müßten sie de facto in den siebziger Jahren ent
standen sein.

16 Ohne näher auf die Komposition einzugehen, hat Hildgard Werner in ihrer Arbeit über 
Holzhauer daraufhingewiesen, daß es sich bei Op. IV/3 um eine der wenigen ganz und gar 
vom Mannheimer Stil beeinflußten Sinfonien des von Wien an den Neckar gekommenen Ka
pellmeisters handelt: „Die Sinfonien von Ignaz Holzbauer (1711-1783): Ein Beitrag zur Ent
wicklung der vorklassischen Sinfonie“, (Diss. München, 1942), S. 12.

17 The Symphony 1720-1840, Ser. C, vol. 13, S. 26-31. Die Fakte sind in dieser Ausgabe 
vom Anfang bis zum Ende der Symphonie durchgezählt.
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in ein „Ritardando“ (T. 321-362) und ein „Acceierando“ (T. 363-410), erzeugt 
jeweils durch eine weiträumige Folge sukzessiver Ab- bzw. Aufstufungen des 
rhythmischen Grundmaßes. Der Beschleunigungsvorgang fuhrt am Ende bruch
los in den Beginn von Nr. 3 hinein.18

Der Anfangsabschnitt des zweiten Satzes (T. 321-328) beruht auf kontinuierli
chen Achtel-Akkordbrechungen, bei denen die Stimmen von Violine II und 
Bratsche, in variierender Form ergänzt von Flöte I und Oboe I, einander wech
selseitig ablösen. Nachdem die Musik sich, noch ohne von der eingeschlagenen 
Gangart abgekommen zu sein, in T. 327-328 klanglich, motivisch und harmo
nisch verdichtet hat, wechselt der Bewegungsrhythmus überraschend in Viertel 
über. Im Baß erscheint hier zwar erneut das zu Beginn als Dur-Grundton aufge
tretene g y doch den Ausgangspunkt für die zweite Wegstrecke innerhalb der er
sten Satzhälfte bildet ein e-Moll-Sextakkord. In dem verlangsamten Vorwärts
schreiten gerät die Musik nun in eine eigentümliche, von dissonanten Klängen 
durchsetzte modulatorische Entwicklung hinein, die zunächst mit einem chro
matischen Absinken der Unterstimme vom f  bis zum d  in Verbindung steht (T. 
331-343). Während dieser vorläufige Zielton des Basses noch als Orgelpunkt 
festgehalten wird, erfolgt eine weitere Zurücknahme der Bewegung: In T. 29 
wechselt das Zeitmaß der akkordlich determinierten Linienführung in Halbe 
über.19 12 Takte später schließlich -  die Unterstimme hat ihren Weg unterdessen 
über d e i s ! d  fortgesetzt -  scheint der Satz vollends zu ersterben, denn der mitT. 
361 eintretende Klang bleibt nun im Wert einer Doppelganzen unverändert ste 
hen. Damit ist also der Totpunkt erreicht; doch handelt es sich dabei keineswegs 
um einen befriedend wirkenden Ruhepol, sondern, ganz im Sinne des Pro
gramms,20 um ein gespanntes Atemstocken: Es erklingt e - g -h - c i s y  ein nach 
Weiterführung strebender Subdominantquintsextakkord also, der nach h-Moll 
weist.

Was Knecht hier zum Ausdruck bringen will, ist nichts anderes als die trügeri
sche Ruhe vor dem Sturm. Machen wir uns bewußt, daß im Rahmen der bisher 
behandelten Werkbeispiele dieses Phänomen in ähnlicher Deutlichkeit nur bei 
Gluck anzutreffen war, der ja in Iphigénie en Tauride dem Gewitter Le Calme 
voranstelit, um die wütende Natur eben gerade in der Konfrontation mit ihrem

18 In den letzten Takten von Nr. 2 wird, zur Herstellung des für den Gewittersatz gültigen 
Allegro molto, auch das Tempo gesteigert (stringendo abT. 403).

19 Diese zweite Stufe der Verlangsamung ist in doppelter Hinsicht vorbereitet: zum einen 
dadurch, daß die Holzbläser bereits bei T. 337 ihre direkte Beteiligung an der melodischen 
Figurierung aufgegeben haben, zu andern durch eine dreifache Vorwegnahme des Halbe- 
Rhythmus in der ersten Flöte (T. 339-340, 343-344, 347-348).

20 Tout le voisinage a de la peine ä respirer.
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Gegenstück wirkungsvoll einzuführen.21 Aber das Trugbild der Ruhe ist bei 
Knecht an sich viel elemetarer und plastischer erfaßt als dort. Das Portrait musi- 
ca l de La Nature läßt hier erkennen, daß die Komposition des späteren 18. Jahr
hunderts die Diskrepanz zwischen stürmischer Aktion und Tranquillo nach der 
zweiten Seite, eben in Richtung auf den gespannten Stillstand hin zu extremisie- 
ren sucht. Sehr bedeutsam wird sich dieses Unterfangen beispielsweise in Haydns 
Jahreszeiten ausprägen; später freilich auch bei Beethoven, doch viel weniger in 
der Pastorale als in der Goethe-Vertonung Meeresstille und glückliche Fahrt Op. 
112 für Chor und Orchester.22

Wie aber geht es bei Knecht an jener Stelle weiter? In zwei von je einer Stim
me vollzogenen Tonschritten, die im Taktabstand aufeinanderfolgen und damit 
bereits wieder eine leichte Intensivierung der Bewegung bringen, wird der 
Quintsextakkord auf e in die erwartete Fis-Dur-Grundstellung übergeführt:

c i s ---------------------------
h ---------------------- ais

g -----------------------------g i s  — f i s

e ------ e is ------------ fis

Mit Erreichung der Dominante tritt in den Streichern ein aus komplementär ge
setzten Impulsen zusammengefügter Viertelrhythmus in Kraft, unter dem die 
drei tieferen Stimmen nun ihre klangliche Ausgangsposition, d. h. die Basisterz 
fis  - ais, in Sekundwechseln umkreisen.23 In T  49 beschleunigt sich dabei auch 
der harmonische Gang (halbtaktige statt ganztaktige Fortschreitung). Dieser erste 
kleine Steigerungsanlauf mündet dann in ein markantes, die eingefuhrte Domi
nante festnagelndes Fanfarensignal aus, mit dem der Rhythmus plötzlich zugun
sten einer scharfen Artikulation der Halbtaktschläge aus dem zuvor gehaltenen 
Gleichschritt ausbricht (fünfmaliger Doppelimpuls p jf  ). Mit dieser energi
schen Geste ist die Ankunft des Gewittersturmes gewissermaßen definitiv ange
kündigt.

Nach der Generalpause vorT 375 hebt im Pianissimo eine neuartige stereoty-

21 In umgekehrter Aufeinanderfolge zeigt sich jener scharfe Kontrast zwischen vollständig 
entfesselter und nahezu abgetöteter instrumentaler Kraft allerdings, wie wir gesehen haben, 
schon bei Vivaldi, nämlich an einer Affektbruch-Stelle im ersten Satz des Sommer-Konzerts 
(ebd. T. 109/110); vgl. S. 115. Ais ein frühes, wenn auch noch nicht extrem pointiertes Bei
spiel für die Ruhe v o r  dem plötzlich aufkommenden Sturm kann der Schluß des Mittel
satzes von Vivaldis La Tempesta di mareOp. VIII/5 gelten; vgl. S. 103.

22 Zu beidem siehe S. 332-334.
23 Les nuages noirs montent.
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pe Viertelbewegung an, die das Aktiv-Werden der Winde suggerieren will. Wie 
vorauszusehen war, erfolgt dieser Einsatz in h-Moll. Die entstehende Klangfläche 
verschiebt sich nach vier Takten in Richtung auf einen verminderten Septakkord 
über ais\ an diesen knüpft dann mitT. 383 wiederum die Tonika an. Ab hier nun 
wird die motorische Bewegung, in Umkehrung der degressiven Abstufungsten
denz aus der ersten Satzhälfte, kurz entschlossen in der Verkleinerung, also in 
Achteln weitergeführt. Gleichzeitig gehen die Fagotte dazu über, ihre Liegeklänge 
durch breite Synkopierungen rhythmisch zu konturieren ( f  f  f  | f  f  . . .). 
Nachdem sich in dieser Gestaltungsform das harmonische Muster von T. 
373-382 wiederholt hat, kehrt die Musik, ihre jetzige Bewegungsstruktur beibe
haltend, mit den Baßfortschreitungen a i s -a - g - f i s  zur Dominantebene zurück. 
Von dieser aus nimmt daraufhin ein großangelegter Steigerungsprozeß seinen 
Ausgang: In 16 Takten dringt der Satz — zunächst unter sukzessiver Klangverstär
kung durch die Bläser, dann unter zunehmendem Crescendo und zuletzt auch 
Stringendo -  mittels vier harmonischer Quartschritte modulatorisch nach D- 
Dur vor und stellt damit die unmittelbare Verbindung zur eigentlichen Sturm
musik her.

T. 395 397 399 401 403 405 407 409
Fis Fis7 h H 7 e E7 A Ä7 (D)

Gleich mit Beginn der beschriebenen Entwicklung kommen in den Bässen Sech- 
zehntelfiguren ins Spiel, die die BewegungsVerdichtung sozusagen um einen weite
ren Grad erhöhen (T. 395); und zwar wechseln sich in regelmäßiger Zweitaktfolge 
ein durch die Oktave aufwärts strebendes Laufelement und eine den jeweiligen 
Grundton fixierende Tremologruppe ab. Diese verkörpert in ihrem vierfachen Auf
treten den stetig lauter werdenden Donner, von dem im Beschreibungstext die Re
de ist. In den letzten acht Takten vor der Kulmination werden noch weitere Intensi
vierungsmomente wirksam: Dem etablierten Synkopenrhythmus, den mit T. 403 
die Flöten von den ersten Geigen übernehmen, fügen diese nun simultan einen ag
gressiveren, auf den halbierten Notenwerten beruhenden hinzu. Zweitens macht 
sich Fagott I, jeweils komplementär zu den Bässen einsetzend, deren impulsive 
Lauffigur zu eigen (T 404 und 408). Drittens tritt mit T. 408 plötzlich auch die 
Pauke in Aktion, um mit einem crescendierenden Wirbel das donnernde Getöse 
vollends zur maximalen Stärke zu führen. Der langgezogene Steigerungsprozeß, der 
als kompositorische Struktur unmittelbar auf die Mannheimer Schule zurückweist, 
findet seinen Höhepunkt in einem krachenden D-Dur-Schlag. Hiermit vollzieht 
sich dann der Anschluß des Tempesta-Satzes. Bevor wir uns diesem zuwenden wol
len, sei die Gesamtentwicklung von Nr. 2 noch mit Hilfe eines die verschiedenen 
Bewegungsstufen darstellenden Aufrisses veranschaulicht.
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FIGUR 20

Sechzehntel
Achtel
Viertel
Halbe
Ganze
Doppelganze

r ~ ~

\r
G-Dur h-Moll D-Dur
8 + 2 0  + 12 +4+7+3+8 + 12 + 16 Takte

Nr. 3 (O rage)24

Die Gewitterszene unseres Orchesterwerkes entspricht in ihrem musikalischen 
Aufbau der Sonatenform:

T. 411-488 (78 Takte): Exposition
T  489-368 (80 Takte): Durchführung
T  569-636 (68 Takte): Reprise

Daß weder Durchführung mit Reprise noch die Exposition wiederholt wird, ist 
für einen symphonischen Sonatensatz aus der ersten Hälfte der siebzehnhundert- 
achtziger Jahre nicht weniger ungewöhnlich wie die bündige Einbettung in einen 
umfassenderen kompositorischen Zusammenhang. Das Allegro molto steht dem
gemäß also nicht nur mit der ihm vorausgehenden Musik in geschlossener Ver
bindung, sondern auch mit der ihm nachfolgenden: Was man im ersten Moment 
für eine Coda halten könnte, erweist sich als der Beginn von Szene 4, die den all
mählichen Abzug des Unwetters zeigt. Aufgrund ihrer Ausdehnung ist sie inner
halb des Werkganzen wie Nr. 2 als eigenwertiger Formkomplex aufzufassen.

Der Anfang dieses vierten Satzes lehnt sich musikalisch eng an den Durchfüh
rungseingang der Tempête an, bei dem ein schon in der Exposition profiliert auf
getretenes „Imitationsmotiv“ die Hauptrolle spielt.25 Im weiteren Verlauf von 
Nr. 4 wird diese charakteristische Struktur auch mit kompositorischen Elemen
ten aus der zweiten Szene verknüpft. Innerhalb des Gewittersatzes taucht an be
stimmten Stellen ebenfalls ein bereits bekanntes Motiv wieder auf, nämlich jene 
in raschen Schrittfolgen aufsteigende Baßfigur, die in der großen Uberleitungs-

24 The Symphony 1720-1840\ Ser. C, vol. 13, S. 32-54.
25 Genauer gesagt haben wir hier jeweils ein durch komplementär-imitative Verkettung ei

nes auffällig geprägten Einzelgliedes erzeugtes Motivspiel vor uns.
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Steigerung auf sich aufmerksam gemacht hat. Das Verfahren, partikulare Be
standteile des kompositorischen Gefüges, herausgelöst aus ihrer ursprünglichen 
Umgebung, in neue musikalische Bildungen einzugliedern bzw. in variierender 
Form miteinander zu kombinieren, ist für Knechts Portrait überhaupt typisch. 
In seiner satzübergreifenden Anwendung will es u. a. dem Zusammenhalt des 
Ganzen dienen, denn was sonst primär durch die Gattungsgebundenheit eines 
Werkes gewährleistet wäre, kann hier wegen der Ausweitung des üblichen Form
modells eben nicht mehr ohne weiteres vorausgesetzt werden. Daß die Legitima
tion für die Abweichung von den gattungsgeschichtlichen Normen in erster Li
nie auf der außermusikalischen Prämisse der Komposition beruht, liegt wohl auf 
der Hand.26

Am Beginn unserer konkreten Behandlung der Tempête soll eine genauere 
Formanalyse stehen. In Exposition und Reprise lassen sich, ganz im Sinne der 
Regel, jeweils die drei Abschnitte Hauptsatz, Überleitungsteil und Seitensatz un
terscheiden. Den Eintritt des letzteren wollen wir dort annehmen, wo seine Toni
kastufe zum ersten Mal als echtes Kadenzziel erscheint.27 Die Durchführung 
kann man in ihrer Konzeption mit gutem Grund ebenfalls für dreiteilig erachten. 
In der Reprise bleibt von der ursprünglichen Form des Hauptsatzes nur mehr die 
erste Hälfte übrig, an die der Überleitungsabschnitt dann sogleich in der Trans
position anknüpft. Von da an gibt es gegenüber der Exposition aber keine grund
sätzlichen Veränderungen mehr. Betrachten wir uns die Formverhältnisse des So
natensatzes zunächst aus der Überblicksperspektive:

FIGUR 21

Exposition Durchführung Reprise

* Hs 0 Ss
j V

HsÜ Sr

L I. V. V. I. IV. I.

Was die Ausdehnung der verschiedenen Komplexe betrifft, stößt man auf einige 
beachtenswerte Übereinstimmungen: In der Reprise erreicht der Hauptsatz mit 
Überleitungsteil genau denselben Umfang wie der Seitensatz, nämlich 34 Takte. 
Ebendies ist aber auch das Maß des ersten Durchführungsblocks; und darüber- 
hinaus kann man feststellen, daß der dritte Durchführungsteil mit 32 Takten 
noch ganz in die Nähe jenes Einheitswertes kommt. Offenbar hat sich Knecht al

26 Eine derartige Feststellung konnten wir schon in bezug auf Vivaldis Stagioni treffen; vgl. 
S. 123.

27 Eventuell wäre auch eine andere Bestimmung denkbar.
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so bewußt darum bemüht, seinem Tempesta-Satz eine planvolle Architektur zu
grunde zu legen. In seiner Elementarstmktur ist das Stück übrigens von einem 
nur an wenigen Stellen überspielten Zweitaktgruppenraster abhängig.

Versuchen wir, uns der Komposition mit Hilfe einer detaillierteren Übersicht 
weiter anzunähern. Deutlich werden sollte jetzt vor allem, wie die verschiedenen 
Formsektoren untergliedert sind28 und welche Verwandtschaften zwischen ein
zelnen Teilgruppen bestehen (vgl. Figur 22)29.

Hauptsatz (a+b+c+d): 4+6+4+6 Takte

Aus dem Fortissimo-Schlag, der den Beginn der Exposition markiert, bricht 
sofort ein über zwei Oktavstufen in die Tiefe stürzender Unisono-Lauf hervor 
(Beispiel 32). Die dreitaktige Tremolo-Passage, die sich anschließt, ähnelt in ih
rem von chromatischen Fortschreitungen bestimmten Duktus dem Hauptmotiv 
von Holzbauers La Tempesta del mare(zbd. T. 5-6 usw.). In beiden Fällen erfolgt 
eine zielstrebige melodische Ausfüllung des Raumes zwischen Grundton und 
Unterquint. Das Unisono der Takte 1-4 (411-414) unserer Tempête (a) wird von 
einem triumphalen Tutti abgelöst, das mit einer Reihe emporschießender Skalen
gänge aufwartet und dabei zunächst eine Seitenbewegung D{\)- G{\) vollzieht, 
um sich dann nach einem Ï-V-I-Wechsel durch Verkleinerung des harmoni
schen Rhythmus zu einem zweiten Tonikaschluß hin energisch zu verdichten (b). 
Die Achtel-Dreiklangsbrechungen der Fagotte und Violoncelli sollen unterdessen 
wohl den niederprasselnden Regen verkörpern, der im Erläuterungstext erwähnt 
ist.

MitT. 421 gehen die Bässe zu einer Staccato-Schrittbewegung über. Gleichzei
tig wird die bisher gewahrte Kontinuität der Sechzehntel zugunsten einer Verkür
zung der Laufnotenwerte aufgegeben: Skalenfiguren erscheinen hier zwar nur 
noch auf der Zwei und Vier jedes Taktes, dafür sind sie nun aber aus Zweiund- 
dreißigsteln gebildet und wechseln davon abgesehen auch jeweils ihre Richtung. 
Daß das Sechzehnteltempo als Standardmaß schneller Laufpassagen an einzelnen 
Stellen durch blitzartig einfallende Zweiunddreißigstelelemente überboten wird, 
ist übrigens eine weitere Gemeinsamkeit zwischen diesem Stück und Holzbauers 
La Tempesta (siehe dort z. B. T. 22). Als außermusikalischer Anknüpfungspunkt 
bietet eben die ungestüme Natur den Komponisten immer wieder die willkom
mene Gelegenheit, bei ihren Erfindungen zumindest punktuell bis an die Gren-

28 Die durchgezogenen Vertikalstriche wollen anzeigen, daß der neue Abschnitt jeweils 
nach einer Generalpause anfängt.

29 Der hochgestellte Punkt bedeutet, daß die jeweilige Formeinheit, ohne gegenüber ih
rem Vorbild grundlegend verändert zu sein, in der Quarttransposition erscheint.
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FIGUR 22
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zen des spieltechnisch Ausführbaren vorzustoßen. Am Ausgang der etwas alter
tümlich anmutenden Stufensequenz I- (V)-VI- (III) -IV- (I) - II30, die Knecht je
nem Abschnitt (c) zugrunde gelegt hat, mündet die Musik über zwei auffällige 
Vorhaltsbildungen (jeweils 9-8) in die den Expositionshauptsatz beschließende 
Dominantgruppe (d) ein. Unter nochmaliger Einbeziehung von Sechzehntelläu
fen wird nun die A-Dur-Harmonie breit herausgestellt. Eine Viertel-Generalpau
se grenzt den funktional offen endenden Block dann gegen den tonischen Be
ginn des nächsten Spielzuges ab.

Uberleitungsteil (e + f): 12  + 12  Takte

In T. 431 -442 ahmt die Musik das nach, was im zweiten Stück des Textes zu 
Nr. 3 geschildert wird: Les sommets des arbres fo n t  un murmure. Durch sein an
fängliches Piano steht dieses tonmalerische Spiel (e) in deutlichem Kontrast zu 
der lautstarken Darstellung von Sturm und Regenflut, die vorausgegangen ist. 
Während sich in den kreisenden Sechzehntelfiguren und dem Synkopenrhyth
mus p f f f . . .  der Violinen unmittelbar die säuselnde Bewegung der Baum
wipfel widerspiegelt, scheinen die in Terz- bzw. Dezimparallelen durchlaufenden 
Achtel der Unterstimmen, die vom Baß ja ähnlich schon im Abschnitt c auszu
führen waren, das Hin-und-her-Wippen der Stämme und Äste zeigen zu wollen. 
Im Zuge dieses musikalischen Fortgangs weicht der Satz, bei gesteigerter klangli
cher und dynamischer Intensität, zweimal zur VI. Stufe aus (T. 437 und 439), 
bevor er sich im Rahmen einer Echo-Abstufung völlig auf die ostinate Wiederho
lung der einschlägigen Viertongruppen fixiert (T. 440-442M). Dann aber wird 
kurz entschlossen die Wechseldominante angezielt.

Von der Dichte der kompositorischen Faktur her gesehen, erreicht das musika
lische Ungestüm im folgenden seinen ersten großen Höhepunkt, denn mit T. 
443 vereinigen sich mehrere individuell geprägte Spielelemente zu einer hetero- 
morphen Simultanstruktur: Mit Vierteltönen alternierende Sechzehntelgruppen 
(Bässe und Bratschen im Wechsel), abwärts gerichtete Dreiklangsbrechungen in 
Achteln (erste Violinen mit erstem Fagott) sowie das bereits früher erwähnte Imi
tationsmotiv (Oboen und Flöten, ineinandergreifend), das an dieser Stelle einge
führt wird, treten hier gleichzeitig in Erscheinung (f, T. 443-454). In den unteren 
Stimmen, die ihr Figuralelement ab T. 446 etwas abändern und ihm damit jene 
Gestalt zurückgeben, die es in dem Crescendo-Abschnitt vor Beginn des Sona
tensatzes gehabt hatte ( f \ f  f  f  f  Cf f  Cf 1 f ), kommen dann zum Teil auch noch 
synkopische Akkordbrechungen hinzu (T. 446-447, 450, 454). Die zweiten Gei

30 Das Muster stammt aus der italienischen Generalbaß-Kompositionspraxis des „Hoch
barock“; überaus häufig anzutreffen ist es speziell bei Corelli.
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gen begleiten das turbulente Geschehen, klanglich ergänzt von den Blechbläsern, 
durchgängig mit zweistimmigem Sechzehntel-Tremolo. Harmonisch ereignet sich 
währenddessen nicht viel; es erfolgt lediglich ein Wechsel von nach A und wie
der zurück.31 Allerdings läuft das Ganze in Form eines Echospiels ab: Jedes Klang
feld ist in eine Forte- und eine Piano-Hälfte aufgeteilt.

Das Imitationsmotiv besteht als Einzelglied immer aus einer langgezogenen Auf
taktgruppe mit repetierenden Vierteln und einer nach dem Schwerpunktton per 
Doppelschlag eingeführten melodischen Quart-, Terz- oder Sekundausbiegung:

Das Gebilde ist, ungeachtet der Verzierung, zweifellos mehr vokaler als instrumen
taler Natur, und man könnte sich leicht eine Textunterlegung dazu vorstellen. Die 
ungezügelten Elemente beginnen hier gleichsam ohne Worte zu reden. Dabei wie
derholen sie sich ständig, denn das jeweils von Terzklängen getragene Motiv wird 
im Zuge eines imitativen, stets wechselseitige Überlagerung der einzelnen Tongrup
pen bedingenden Ineinandergieifens von Oboen und Flöten kontinuierlich verviel
fältigt. Selbstverständlich will die turbulente Polyphonie der Spielbewegungen, die 
in T 443-454 insgesamt die Szene beherrscht, in erster Linie Expression des außer 
Rand und Band Geratenen sein. Hinter diesem musikalischen Ereignis steht offen
sichtlich bereits die Vorstellung der tosenden Wildwasserflut, die am Schluß der 
verbalen Erläuterung des Satzes auftaucht.32 Demnach wäre die verräumlichte Mo
tivkette der Bläser wohl als Bild für den Wellengang des reißenden Gewässers auf
zufassen. Im Grunde genommen hat die Musik somit bis zum Beginn des Seiten
satzes alle programmatischen Inhalte, die für Nr. 3 relevant sind, schon in irgendei
ner Form nachvollziehbar dargestellt. Dies bedeutet, daß sie im weiteren Verlauf 
der Komposition nur mehr in Variationen präsentiert werden. Die Beziehung zwi
schen dem Programm und seiner musikalischen Umsetzung ist hier also nicht so 
eng wie in Szene 2 , bei der ja auch die temporale Entwicklung des vorgezeichneten 
Geschehens genaue Beachtung gefunden hat. Dieser Unterschied resultiert natür
lich nicht zuletzt daraus, daß dem dritten Satz, anders eben als dem zweiten, ein fe
stes Formkonzept zugrunde liegt, das den Aufbau der Komposition im großen un
abhängig von den Inhalten des Begleittextes prädeterminiert.

Seitensatz (h + i+k + 1): 10 + 4+8 + 12 Takte

Mit der V-I-Wendung von T  454/455 wird der vorläufige Tonika-Status der 
Dominanttonart A-Dur festgeschrieben. Nach dem Fakturwechsel, der sich mit

31 Bei T  446/447 wird die neue Tonika aber noch nicht durch eine V-I-Wendung er
reicht, sondern durch einen Sekundübergang e-d-cis.

32 Le torrent roule ses eaux avec un bruit épouvantable.
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dem Kadenzschluß vollzieht, spielt das Orchester -  Flöten und Oboen pausieren 
währenddessen -  neun Takte lang quasi unisono (g = a*, T. 455-464). Dem Rück
griff auf die Einstimmigkeit entsprechend werden die Strukturelemente des 
Hauptsatzbeginns, Tonleiterbewegung und Tremolo, wieder aufgenommen. Die 
Zieltonika führt sich in T. 455 mit einem emporschießenden Skalenlauf ein, der, 
nachdem er im dritten Viertel den Gipfelpunkt cts3 überschritten hat, mit Schlag 4 
auf a2 zum Stillstand kommt. Eine Achtelpause trennt diese Figur von dem Fortis
simo-Tremolo, das auf der nächsten Eins einsetzt und das von Grundton aus über 
gis zum fis  hinabfiihrt. Der zweigliedrige Spielvorgang von T. 455-456 wiederholt 
sich nun zunächst auf dieser Stufe und danach auf Ebene D. Er mündet schließ
lich in eine kreisende h-Moll-Bewegung aus, die das Sechzehntel-Beben im Rah
men ihrer melodischen Achtelfolge noch andauern läßt, bevor sie nach einem Um
sprung ins Piano mit der ersten Zählzeit von T. 464 einfach abbricht. Der Schluß
ton h dieser harmonisch unverbindlich endenden Unisono-Passage verhallt dann 
in einer spannungsvollen Generalpause.

Der Wiedereinsatz (T 465) bringt donnerndes Fortissimo auf einem A-Dur- 
Quartsextakkord (Beispiel 33). Es erscheint eine Viertaktgruppe, die von der 
Faktur her, mit den aufwärts laufenden Tonleitern der Streicher und den gebro
chenen Dreiklängen der Fagotte deutlich an T. 415-420 erinnert (i = b*). Auch 
der harmonische Seitenbewegungswechsel, der von dem selbstbewußt eintreten
den ¿’-¿z-r/j-Klang ausgehend anhebt (zweimal 4-5 über e ), weist im Prinzip auf 
jene Stelle zurück. Halten wir also fest, daß die den Seitensatz eröffnende freie 
Variation des Expositionsanfangs sich auf den zweiten Abschnitt miterstreckt. 
Neu sind bei T. 465-468 im Verhältnis zu b die Zählzeitimpulse, welche Flöten 
und Oboen in Anleitung an das Imitationsmotiv beisteuern. Wenn man nun die
se Stelle mit T. 27-32 von Holzbauers La Tempesta del mare vergleicht (Bei
spiel 34), so wird die kompositorische Affinität, die zwischen den beiden Stücken 
besteht, besonders deutlich erkennbar. Die gemeinsamen Merkmale stechen ja 
sofort ins Auge: harmonische Seitenbewegung, Forte/Piano-Wechsel, Drei
klangsfiguren im Baß (bei Knecht hier nur in der Fagottstimme; vgl. aber T  
415-420), durchgängiges Tremolo der ersten Geigen, Viertelrhythmus in den 
Bläsern. Außerdem sehen wir, daß die für den Gewittersatz des Portrait m usicaho  
charakteristischen Skalenläufe bei Holzbauer, wenn auch nicht direkt im Rah
men der besagten Taktgruppe, so doch als eigenständige Elemente vor- und 
nachher, in ganz ähnlicher Form Verwendung gefunden haben.

Erwartungsgemäß löst sich jene flächige Blockstruktur bei Knecht in ein toni
sches A-Dur auf. Davon abgesehen, daß die Sechzehntelgänge sozusagen eine 
Etage tiefer weitergeführt werden (Bässe nebst Bratschen statt Bratschen nebst 
zweiten Violinen) und daß die Trompeten den speziellen Auftrag bekommen, die
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BEISPIEL 33

[T. 463-468]

auftaktig eingebundenen Dreiviertelfolgen mit abtaktig gesetzten zu konfrontie
ren (T. 469, 471, 473, 475), erfährt das Spielmuster als solches beim V-I-Schluß 
keine grundlegenden Veränderungen. Harmonisch aber bewegt sich der Satz nun 
taktweise weiter fort; und zwar wird in einer ausladenden Sequenzpassage (k, T. 
469-476) das A-Dur Feld raumgreifend durchschritten, wobei außer der siebten 
jede Stufe der Tonleiter ein- oder zweimal in Baßfunktion auftritt:

T  469 470 471 472 473 474 475 476
A Cis7 fis ,47 D Fis7 h E7 (A)
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BEISPIEL 34

Ignaz Holzbauer: aus Symphonie Es-Dur Op. IV/3
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Damit nach acht Takten wieder die Tonika erscheinen kann, folgt, in Abände
rung des harmonischen Fortschreitungsmodus, auf das h-Moll von T  475 nicht 
D 7-  denn dieser Akkord würde eine Modulation hervorrufen- , sondern die 
Dominante E7. Die Wirkung, die die Musik hier zu erzielen vermag, ist durchaus 
beeindruckend: Der Zuhörer erlebt an dieser Stelle gewissermaßen den Triumph
zug der ungestümen Elemente mit. In der Schlußgruppe (1) wird das begeistern
de Spiel noch entsprechend weitergefuhrt: zunächst im Rahmen einer über vier 
Takte sich erstreckenden, das A-Dur endgültig befestigenden I-IV-V-Entwick
lung mit Kadenzausgang (T 477-480) und dann in einer glanzvollen Tonika- 
Staffage (T 481-483). Nachdem dabei seitT. 479 parallel gezogene Doppelläufe 
erklungen sind, werden die Sechzehntelbwegungen bei T. 483M zu einer Uniso
no-Skala vereinigt, die in ein ^-Tremolo hineinstürzt. Das Beben geht hinterher 
in Achtelpunktierungen über, bevor sich der Grundton-Rhythmus schließlich bis 
in halbtaktig gesetzte Pianissimo-Impulse auflöst.

Durchführungsteil 1 (m + n): 20 + 14 Takte

Auf der Eins von T. 488, mit dem letzten a des Seitensatzausgangs, treten 
zweite Geigen und Bratschen auf der Achtelebene gemeinsam in ein Synkopen
spiel ein, das nun bis zu T. 523 kontinuierlich weiterlaufen wird (Beispiel 35).33 
Der betreffende Rhythmus hat ja zuvor schon des öfteren Verwendung gefunden; 
von entscheidender Bedeutung ist indes, daß er sich hier (bis einschließlich T  
508) mit einer zweistimmig durchgefiihrten Wippbewegung verbindet: Die ein
zelnen Imulse bekommen dadurch zusätzliches Gewicht und können somit ver
stärkt gegen den regulären Zählzeitenschlag opponieren. Über der Synkopen
schicht erscheint ab T  489 das Imitationsmotiv. Wie im Überleitungsteil der Ex
position wird es zu einer Kette verarbeitet, und zwar in der Kooperation zwi
schen ersten Violinen und erster Flöte (bis T. 497) bzw. Oboe (ab T. 498). Har
monischer Ausgangspunkt ist das A-Dur des Seitensatzschlusses, von dem die 
Musik sich auch zunächst noch nicht abwenden will: Erst nach der Funktionsab
folge T-D-T-D  (T. 489-499) kommt es zu einer modulatorischen Entwicklung, 
die in ihrem ersten Abschnitt zu einem zwischendominantischen Cis-Dur hin
führt (T 500-509). Das zentrale Merkmal des ganzen Pianissimo-Teiles m be
steht wie schon angedeutet darin, daß die temporale Ordnung der Musik, reprä
sentiert durch das Imitationsmotiv sowie durch die wenigen Tonwechselimpulse

33 Wie weiter oben bereits erwähnt wurde, liegt der Komposition ein Zweitaktgruppenra- 
ster zugrunde. Die neue Bewegung hebt im hiesigen Fall zwar nicht mit Beginn eines Gliedes 
an, sondern in der Mitte eines solchen, was aber keine besonderen Konsequenzen hat, weil 
mit der folgenden Gerüstklangsetzung (Bässe mit Horn auf der Eins von T. 489) die geltende 
Ordnung sogleich bestätigt wird.
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BEISPIEL 35

[T. 487-492]

der Unterstimme, aufgrund der fortgesetzten Synkopierungen eine empfindliche 
Störung erleidet: Das Zeitgefüge droht umzukippen. Knecht geht an dieser Stelle 
bei seiner kompositorischen Darstellung der aus den Fugen geratenen Natur zum 
ersten Mal wirklich über die Ebene des Tonmalerischen hinaus.34

34 Wie stark sich jene Störung des Metrums in der Aufführung tatsächlich bemerkbar ma
chen kann, hängt allerdings davon ab, in welcher Schärfe die Synkopen trotz des Pianissimos 
artikuliert werden.
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Der Cis-Dur-Klang, den der Satz nach T. 508 erreicht, tritt mit plötzlichem 
Forte ein. Das Synkopenband läuft jetzt nur noch einstimmig, d. h. in Oktavpa
rallelen weiter, wobei es zunächst auch seine melodische Komponente verliert 
(Beispiel 36). Mit Auftakt zu 511 hebt eine halbtönige Sekundwechselbewegung 
an, die sich in einander ablösende Dreiviertelgruppen auffächert; und zwar wird 
auf den Baßstufen eis und fis  ein Terzsextakkord hin und her geschoben. Die 
Synkopentöne der Violinen schlagen dabei jeweils melodisch nach. Eine chroma
tische Überleitung -  die man wohl nicht hören kann, ohne an Mozart denken zu 
müssen35 -  läßt den Satz sodann um eine Quart aufsteigen. Da sich der viertakti-

[T. 510-514]
BEISPIEL 36

35 Frappant ist freilich auch die Ähnlichkeit unserer Takte 410-414  mit einer Stelle aus Beet
hovens Fidelio: Bei Leonores Worten „Durchbohren mußt du erst diese Brust“ aus dem Quar
tett Nr. 14 erscheint (NB) in der gleichen Tonart fast genau dieselbe Akkordbewegung, und 
zwar ebenfalls in Verbindung mit räumlich verschränkten Dreiviertelfolgen (siehe rechts: Bei
spiel 37). Den Hinweis auf diese Stelle verdanke ich meiner Kollegin Sabine Kurth M. A.
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BEISPIEL 37

Ludwig van Beethoven: aus Fidelio
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ge Vorgang anschließend auf der neu erreichten Ebene wiederholt, wird die Mu
sik überT 517 entsprechend weiter emporgehoben. Daraufhin setzt die akkordi- 
sche Wechselbewegung ein drittes Mal ein. Sie wird zu guter Letzt von den Strei
chern in einer abwärts gerichteten Sequenzgruppe fortgefuhrt, die bei T. 522M in 
eine halbschlußbildende Klauselverbindung einmündet: Mittels des übermäßi
gen Sextakkords c - e - a i s  erreicht der Satz so mit T. 523 H-Dur. Man kann sa
gen, daß der hier zu Ende gehende Abschnitt n nicht bloß in bestimmten Detail
merkmalen, sondern auch in seiner Gesamtstruktur recht nahe an Mozart her
ankommt. Der durchgängige Synkopenrhythmus, hervortretend in Verbindung 
mit einer zweimalig höher steigenden Motivgruppe, muß uns speziell an den An
fangsteil der Orchesterexposition des d-Moll-Klavierkonzerts KV 466 erinnern 
(erster Satz, insbesondere T. 8-15), das entstehungszeitlich in die unmittelbare 
Nähe des Portrait musical de la Nature fällt.36 Knecht erreicht hier zwar keinen 
solch hohen Grad musikalischer Verdichtung, wie er dort vorliegt, aber seine 
Sturmkomposition stößt an jener Stelle innerhalb ihres eigenen Rahmens zwei
fellos in eine unerwartet tiefe Ausdrucksdimension vor.

Durchführungsteil 2 (o): 14 Takte

In T. 523-531 präsentiert die Musik ein aus gegenläufigen Achteltonleitern 
aufgebautes Wellenbild, das, obschon es in gewisser Hinsicht wie ein retardieren
des Moment wirkt, die gespannte Atmosphäre der letzten Takte weiter andauern 
läßt. Bei dieser dreistimmigen Einlage, im Rahmen derer das vornan exponierte 
Spielelement im steten Wechsel zwischen höherer und tieferer Lage zuerst auf 
Ebene H (T. 523-526), dann auf Ebene A (T. 527-530) kontinuierlich wieder
holt wird, bleiben die Streicher ganz unter sich. Nachdem der Satz bei T. 
530/531 nochmals um einen Ganzton abgesunken ist, lenkt ihn die konvergie
rende Bewegung eilig nach Fis um. Während sich die chromatisch geprägte 
Oberstimmenwendung, jetzt unter wechselnder Beteiligung der Bläser, weiter 
fortpflanzt, werden die aufsteigenden Terzen mit T. 532 durch eine den Brat
schen zugeteilte repetierende Viersechzehntelfigur (f i s - g - f i s - e i s )37 ersetzt. Der 
Zeitpunkt, zu dem diese Variierung der Faktur eintritt, steht sozusagen im W i
derspruch zu der Zweitaktgruppengliederung des Stückes; da die absteigende 
Achtelbewegung auf der Ebene Fis insgesamt fünfmal hintereinander erscheint, 
kommt die Musik aber mit dem Übergang in den nächsten Spielabschnitt bei T. 
536/537 diesbezüglich wieder ins Lot. (Vgl. hierzu S. 284, Anm. 33.) Jene cha
rakteristische Tonkette wird während T. 532-534 von den einander ablösenden 
Orchesterstimmen durch drei Oktaven nach unten gezogen; dabei kreuzt sie die

36 Jenes Werk ist (laut NMA) auf den 10. II. 1785 datiert.
37 Das Element entstammt dem Expositionsteil e.
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Lage der kreisenden Violen-Sechzehntel. Danach wiederholt sich dieser Vorgang, 
mit klanglich verstärktem Achtelzug, in einer auf zwei Takte verkürzten Form, 
bevor schließlich der verminderte Septakkord a is - c is - e - g ,  im Fortissimo einbre
chend, jenem Spiel ein Ende macht.

Durchfuhrungsteil 3 (p + q + r): 14 + 12 + 6 Takte

Der musikalische Gewittersturm erreicht jetzt seinen absoluten Höhepunkt. 
Das erregende Geschehen (p) vollzieht sich als Variation desjenigen Komposi
tionsabschnitts, der innerhalb der Exposition die Entfesselung der Elemente in 
ihrer turbulentesten Auswirkung gezeigt hatte, als Variation also von Gruppe f 
des Überleitungsteils. Was das Imitationsmotiv betrifft, ist nun eine der beiden 
Gliedfolgen in tieferer Lage angesiedelt: Die Kette wird hier von Oboen und Fa
gotten gebildet. Im Vergleich zu f sind außerdem statt den akkordbrechenden 
Achtelfiguren und dem Sechzehntel-Tremolo synkopierte Tonrepetitionen im 
Einsatz. Diese wechseln sich in den verschränkt agierenden Streicher-Stimmpaa
ren jeweils mit den zweigliedrigen Laufelementen des Strukturmusters ab, die 
jetzt immer doppelt auftreten, und zwar als Gegenbewegungszüge. Auf harmoni
scher Ebene folgen innerhalb von T. 537-548 drei aus den verschiedenen vermin
derten Septakkorden bestehende Klangfelder aufeinander (ais - cis - e -g/dis-fis - 
a - c / e is - g is -h -d ) .  Das Ganze macht so einen recht schaurigen Lärm, darf man 
wohl sagen. Die Versetzungsschübe werden dadurch, daß die Violinen vor den 
entsprechenden Taktübergängen bei ihren raschen Schrittpassagen auf die Va
riante mit den Figurae cortae zurückgreifen, besonders herausgestellt. Auch „salu
tieren“ Hörner und Trompeten gleich nach dem Erscheinen eines jeden der drei 
dissonierenden Klänge mit breiter Synkopierung bzw. mit zweimaligem Doppel
stoß p j f (T 537, 541, 545). Der dritte verminderte Septakkord löst sich mitT. 
549 nach fis-Moll auf; im selben Moment endigt das Motivspiel der Oboen und 
Fagotte, und eine entsprechend dem Figuralelement der Streicher gestaltete Uni
sono-Passage führt den Satz, nachdem sie zunächst die erreichte Zwischenstufe 
bestätigt hat, zur D-Ebene hinab.

Dann: ein ähnliches Donnern wie zuvor, jetzt allerdings nur für einen Takt und -  
etwas überraschend -  in der Klangform eines D-Dominantseptakkords. Zumindest 
wird man die betreffende Harmonie in dieser Funktion hören; notiert ist sie in T. 
551-552 jedoch, aus berechtigtem Grund, als übermäßiger Quintsextakkord d -  
f is -a -h is . Was es damit konkret auf sich hat, kann man freilich erst 10 Takte später 
erkennen. Schauen wir aber zunächst, wie es hier weitergeht. Ohne seinen Quintton 
bleibt der fragliche Klang über T. 552 in Oboen und Hörnern bei abnehmender 
Lautstärke stehen, um daraufhin im Pianissimo nochmals von den Streichern aufge
nommen und dabei in den Violinen durch eine anmutige Achtel-Gegenbewegungs-
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figur subtil ausgeziert zu werden.38 Nach der Generalpause von T. 554 setzt, jetzt auf 
einem vermeintlichen G-Dominantseptakkord, erneut jenes Gedröhne ein, und der 
musikalische Vorgang von soeben wiederholt sich entsprechend.39 Dadurch, daß die 
aktionsgeladenen Strukturelemente an dieser Stelle kein Kontinuum mehr bilden, 
sondern als punktuelle Fortissimo-Ereignisse in Funktion treten, erzielen sie nun mit 
einem Mal tatsächlich die Wirkung willkürlich losbrechender Donnersalven.

Der Tutti-Einsatz von T. 559 erfolgt wiederum auf dem scheinbar dominantischen 
G-Klang. Indem dieser sich einen Takt später seiner wahren Identität gemäß, welche 
eben de facto ebenfalls die eines übermäßigen Quintsextakkordesist, nach Fis auflöst 
und damit den Weg für eine gewichtige h-Moll-Kadenz freigibt, wird des harmoni
schen Rätsels Lösung offenbar: Die Musik hat sozusagen eine zugkräftige Modula
tion in Richtung auf die Mitte des Quintenzirkels vorgetäuscht {fis/D7/G7. . . ) ,  
aber in Wirklichkeit geht sie auf dieser Ebene bloß einen Schritt gegen den Uhrzei
gersinn, nämlich von fis nach h. Der Quintfall vollzieht sich in der Aufeinanderfolge 
von und G ^ ; diese beiden Strukturen stehen eo ipso zueinander, d. h. nach in
nen klar im Verhältnis von Dominantseptklängen.40 Nach außen hingegen nehmen 
sie ebenso eindeutig die Funktion des übermäßigen Quintsextakkords wahr: d - 
f is -a -h is  von dem zuvor erschienenen fis-Moll her gesehen und g -h -d -e is , , mit der 
vollgültigen Weiterführung, in bezug auf das angestrebte h-Moll. Der Vorgang mu
tet im ganzen recht merkwürdig an. Nichtsdestotrotz hat er insofern seine besondere 
Bedeutung, als das Vorbild der gestörten Natur hier an einer entscheidenden Stelle 
des Sonatensatzes einmal auf den harmonischen Zusammenhang durchschlägt.

Der Schluß nach h-Moli, der unter kräftigem Tremolo eingeleitet wird, erhält von 
den ihn herbeifiihrenden Akkordverbindungen aus ein enormes Gewicht (V- 
VI-IV-V-I). Im Rahmen der Gewitterszene kommen ihm in dieser Hinsicht eigent
lich nur die Seitensatzkadenzen von T. 477-481 bzw. 625-629 gleich. Überraschen
derweise wird der Zielklang indes dynamisch ganz zurückgenommen (T. 563): Im 
Fortissimo einzutreten, gebührt der VI. Stufe nicht; dieses Privileg fällt der mit dem 
spannungsvoll erwarteten Reprisenbeginn zurückkehrenden Haupttonika zu. Im 
Piano stellt sich, wie wir erstaunt bemerken, noch einmal die Faktur des ersten 
Durchfiihrungsabschnittsrnit den wippenden Synkopen und dem verketteten Imita
tionsmotivein. Dieses Spielmuster wird nun dazu benutzt, um den Satz in der Kürze 
von sechs Takten nach D-Dur umzuleiten:

38 In T. 553-554 notiert Knecht in den Geigenstimmen cstatt bis.
39 Auch dieser Klang ist grundsätzlich als übermäßiger Quintsextakkord notiert, und nur 

in der Pianissimo-Einlage der Streicher von T  557-558 erscheint/statt eis.
40 Diese „insulare“ Beziehung wird insbesondere durch die Achtelfigur der Violinen von T. 

553 und 557 repräsentiert.
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T. 563 564 565 566 567 568
h H 7 e E7 A A7 (D)

Nach drei harmonischen Quintfällen, die im Zuge eines plötzlichen Crescendos 
aufeinanderfolgen, ist also das Ziel erreicht, das Tor zum Unisono-Eingang der Re
prise aufgestoßen.

Wir wollen unsere Beschreibung an dieser Stelle abbrechen. Die Reprise ist ja, 
von der Verkürzung des Hauptsatzes abgesehen, genau entsprechend der Exposition 
gestaltet und bringt somit gar nichts Neues mehr. Die sich am Ende analog dem 
Durchfuhrungsbeginn anschließende Szene 4 bildet, indem sie das allmähliche 
Nachlassen und Verschwinden des Unwetters darstellt, gewissermaßen das Gegen
stück zu Nr. 2. Auf eine Behandlung dieses Satzes wird hier verzichtet.

Zum Abschluß sollen jetzt noch einige zusammenfassende bzw. ergänzende Be
merkungen zur eigentlichen Tempête folgen. Von seiner Ausdruckshaltung her er
weckt das Allegro molto, ungeachtet der bildlichen Inhalte, die man in ihm anhand 
des Programms identifizieren kann, über weite Strecken mehr den Eindruck eines 
Feuerwerks als den eines Gewittersturms. Insbesondere in Exposition und Reprise, 
wo strahlende Dur-Harmonien vorherrschen, nimmt die Musik primär die Züge 
freudiger Erregung und triumphalen Jubels an. Eine stärkere dramatische Verdich
tung setzt erst in der Durchführung ein, deren dritter Teil dann auch einen wirk
lichen Spannungshöhepunkt bringt. Das reale Vorbild eines Unwettergeschehens 
hat bei Knecht zwar maßgeblichen Einfluß auf die Gesamtkonzeption der Szenen 2 
bis 4, ist für den Gewittersatz selbst aber nur wenig relevant, weil dessen musika
lische Anlage in erster Linie von der vorgegebenen Form abhängt. Sub specie des 
Dramatischen muß das Stück gerade deswegen einiges schuldig bleiben. Im Grun
de genommen handelt es sich bei dieser Tempesta um ein virtuoses Konzert für Or
chester, nach Mannheimer Art. Wie stark das Moment des spielerischen Effektes im 
Vordergrund steht, wird u. a. daran erkennbar, daß echte thematische Bildungen 
kaum Vorkommen: Der stürmische Impetus der Musik steht einer Entfaltung ent
sprechender melodischer Charaktere von vornherein entgegen. Auch das häufig ein
gesetzte Imitationsmotiv weitet sich nirgends zu einem differenzierteren Thema 
aus, sondern bleibt stets auf die Rolle eines beliebig zu vervielfältigenden Ketten
gliedes beschränkt. Als letztes wäre noch die wichtige Funktion der Dynamik her
auszustellen: Was der Satz dem Zuhörer an Überraschungen bieten kann, liegt viel 
stärker auf dieser Ebene als auf der der kompositorischen Struktur. Die Abhängig
keit des Portrait musical de la Nature vom Mannheimer Instrumentalstil bestätigt 
sich an diesem Punkt, wie ja schon Sandberger konstatiert hatte (vgl. S. 270), auf 
den ersten Blick.
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JOSEPH HAYDN

I l R itom o d i Tobia (Oratorio, 2. Fassung 1784)1

Nr. 13c: Coro1 2

Für die Wiener Wiederaufführung von 1784 legte Haydn sein neun Jahre zu
vor erschaffenes Oratorium II Ritomo di Tobia bekanntlich in einer veränderten 
Fassung vor.3 Dabei hatte sich u. a. die Neukomposition zweier Chöre ergeben; 
einer davon ist der Sturmchor »Svanisce in un momento “ (d-Moll, (¡5, Allegro mo
derato). Der Einbau dieser Tempesta-Szene steht nicht zuletzt mit einem Wandel 
des musikalischen Zeitgeschmacks in Verbindung, den das Wien der achtziger 
Jahre erlebte: Stärker als bisher verlangte man bei solchen Werken nach äußerer 
Abwechslung, und natürlich war kaum etwas besser geeignet, einförmige Abfol
gen von Rezitativen und Arien wirkungsvoll aufzubrechen, als ein dramatisches 
In-Aktion-Treten des Chores. Es mag sein, daß hier das englische Oratorium 
Händels bereits eine gewisse Vorbildrolle spielte. Bernd Edelmann, der Haydns 
Tobia einmal unter dem speziellen Aspekt des veränderten Stiianspruchs beleuch
tet hat, bemerkt zu jenem Unterfangen des Komponisten mit Blick auf Nr. 13c:

Es war dies ganz im Sinne der Reformbemühungen der Tonkünstler-Societät. Der 
„zweyte neue Chor", wie der „Sturmchor“ in den Akten heißt, hat sogleich Aufie- 
hen erregt und wurde in den Akademien der Societät als Einzelwerk wiederholt 
au fgeführt. . . Dieser Chorsatz hat weitergewirkt nicht nur ab Kirchenstück m it 
dem neuen Text „Insanae et vanae curae“, sondern auch im Wiener Oratorien
schaffen. 4

Als Beispiele für Werke mit naturnachahmenden Chören nennt Edelmann Hiob

1 Verwendete Notentextfassung: Joseph Haydn, Werke, hg. Joseph-Haydn-Institut, Köln, 
unter der Ltg. von Georg Feder, R. 28, Bd. 1, hg. Ernst Fritz Schmid (München: Henle, 
1963).

2 Ebd., Halbbd. 2, S. 431-482.
3 Einzelheiten zur Entstehungsgeschichte des Tobia sind einem Aufsatz von Ernst Fritz 

Schmid zu entnehmen: „Haydns Oratorium ,11 ritorno di Tobia', seine Entstehung und seine 
Schicksale“, Archiv Jur Musikwissenschaji hg. Wilibald Gurlitt, Jg. 16 (Trossingen, 1939), 
292-313.

4 Bernd Edelmann, „Haydns ,11 ritorno di Tobia' und der Wandel des ,Geschmacks' in 
Wien nach 1780“, Joseph Haydn, Tradition und Rezeption, Kölner Beiträge zur Musikfor
schung, 144 (Regensburg, 1985), 204.
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von Dittersdorf (1786), Moise in Egitto von Leopold Kozeluch (1787) und La 
Morte di Gesü Christo von Domenico Mombelli (1788). Die Libretti der beiden 
letztgenannten Oratorien stammen in ihren revidierten Formen von Nunziato 
Porta, der Haydn möglicherweise die Verse fiir die Tempesta der Tobia-Neufas- 
sung geliefert hat:

Das Gewicht, das Nunziato Porta Sturmszenen beimaß\ zusammen m it der Tat
sache, daß  die Tonkünstler-Societät gerade ihn m it der Libretto-Revision beauf
tragte, stützt die Vermutung, daß Porta auch der Verfasser des Textes „Svanisce in 
un momento“ ist. Da Porta als Opemdirektor und Hojpoet in Esterhdza ange
stellt war, lag es nahe, daß Haydn sich wegen einiger nötiger Verse an ihn wandte, 
zumal der ursprüngliche Textdichter, Giovanni Gastone Boccherini, sich in den 
1780er Jahren in Spanien aufhielt. 5

Wir wollen uns dem großen Wiener klassischen Chorsatz bewußt in mehreren 
Schritten annähern und dabei zuerst seine äußere Anlage und seine Gliederungs- 
Struktur ins Auge fassen. Im Ablauf der Musik begegnen uns vier deudich gegen
einander abgesetzte Formkomplexe (vgl. Figur 23):

A T. 1- 78: 78 Takte
B T. 79-108: 30 Takte
K T. 109-156: 48 Takte
B’ T. 157-187: 31 Takte

A’ ist eine verkürzte Version von A; es fehlt die instrumentale Einleitung, ferner 
fallen an drei weiteren Stellen Bestandteile des ersten Komplexes heraus:

T. 121/122: minus T. 28-33 ( - 6  Takte)
T. 127/128: minus T. 40-41 (-  2 Takte)
T. 140/141: minus T. 33-62 ( - 8  Takte)

Bei T. 127/128 ergibt sich außerdem eine wichtige harmonische Abänderung. Im 
Detail wollen wir auf diese Gegebenheiten später zu sprechen kommen.

In A und K  sind jeweils die ersten vier der insgesamt neun Verszeilen vertont, 
die inhaltlich das Einbrechen eines Unwetters als Bild für das plötzliche Ent
schwinden trügerischer Hoffnung gebrauchen, wie es der Ungerechte erfährt:6

5 Edelmann, „Haydns ,11 ritorno di Tobia‘ . . .“, S. 203.
6 Ich verstehe den vom Sinn her leicht unklaren Text anders als Edelmann, der zum Fall 

des Gottlosen nicht den Aufzug, sondern -  als etwas verlegene Metapher- den Rückzug des 
Unwetters in Analogie gestellt sieht (a. a. O., S. 204).
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Svanisce in un momento 
Dei malfator la speme 
Come il fiiror del vento,
Come tempesta in mar.

Teil B und B’, die als liedhafte Episoden in vollkommenen Kontrast zu A und A 
gesetzt sind, stimmen in ihrer Anlage genau überein, erscheinen jedoch in ver
schiedenen Tonarten. Ihnen liegen jeweils die Verse 5 bis 9 zugrunde, in denen 
die wahre, beständige Hoffnung besungen wird, die der Gerechte empfängt:

De’ guisti la speranza 
Non cangia mai sembianza 
Constante ognor si fa.
Ed e lo stesto Idio 
la lor tranquillitä.

Die tonale Gerüststruktur des Chores, die wir uns zunächst im Überblick ver
gegenwärtigen wollen, folgt in gewisser Hinsicht dem Plan, den der Sonatensatz 
in Moll sich um die Mitte des 18. Jahrhunderts zu eigen gemacht hat. De facto 
haben wir eine Art Sonatenform mit fehlender Durchführung vor uns:

A

T  1-33: Bewegung von der Haupttonika (d-Moll) zur Dominante.
T. 34-51: Modulation zur III. Stufe (F-Dur bzw. f-Moll).
T  51-78: Befestigung von f-Moll mit abschließendem Übergang zur

Zwischendominante C-Dur.

B

„Seitensatz“ in F-Dur.

A

T. 109-121: Bewegung von der Haupttonika (d-Moll) zur Dominante.
T. 122-137: Rückwendung zur I. Stufe.
T  138-156: Befestigung von d-Moll mit abschließendem Übergang zur

Dominante A-Dur.

B’

„Seitensatz“ in D-Dur.

Der tonale Ablauf begründet mithin auch die Abschnittsbildung innerhalb von A 
und A.
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Ais nächstes soll die Gliederung des Vokalparts untersucht werden. (Siehe 
hierzu wiederum Figur 23.) Es ist zu erkennen, daß die Vertonung der italieni
schen Verse sich im allgemeinen nach einem vorgegebenen Ordnungsprinzip 
richtet, denn üblicherweise folgen sie jeweils in Zweitakteinheiten aufeinander. 
Der einzelne Vers kann entweder auf- oder abtaktig in das Raster eingesetzt sein:

bzw.

An den Stellen, wo sich der Chorgesang polyphon auffächert, wird der Beginn 
einer neuen vokalen Gliederungseinheit meistenfalls durch den Einsatz des Dux 
festgelegt (T. 34, 31, 59, 122, 137). Demgemäß sind die Gruppen T. 51-54, 
59-62 und 137-140 durch den Tenor als Viertaktfelder determiniert, in welche 
sich die imitierenden Stimmen entsprechend integrieren. Für T. 34-39 und 
122-127 gilt, daß der Sopran, indem er nach dem Einsatz des Dux (im Alt) 
durch sein Deklamieren in exponierter Lage die Fühmng übernimmt, als Comes 
die Aufrechterhaltung der Ordnung gewährleistet (sprachliche Ausfüllung der 
restlichen drei Takte).

Allerdings gibt es nun innerhalb des Satzes mehrere Stellen, an denen die Vers- 
vertonung vom gewöhnlichen Gliederungsschema abweicht:

T  31-33:

Zum Abschluß des ersten Hauptkomplexes erhält die Pänultima von Vers 2 eine 
Verlängerung.

T. 58/59:

An dieser Stelle ergibt sich ein über vier Takte hinausragendes Glied, doch 
kommt es wie in T  51 durch den folgenden Versanfang zu einer Überlagerung 
der Schlußsilbe (T 59, im Tenor).

T  63-73,141-151:

Ähnlich wie im eben beschriebenen Fall werden hier zunächst neun Halbe für ei
ne Zeile in Anspruch genommen. Daran knüpft direkt die zweimalige Wieder
holung der letzten drei Wörter an, die jeweils 2+4 Taktlängen umfaßt. Das stark 
gedehnte Deklamieren weist grundsätzlich auf den bevorstehenden Abschluß des 
Komplexes A bzw. Ä hin.
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In den Sektoren B und B’ ergeben sich folgende Besonderheiten:

T. 87-90,165-168:

Vers 7 erhält in Verbindung mit dem Kadenzausgang des ersten Teilabschnitts 
dreieinhalb Takte.

T  99-106,177-186:

Besagter Variante entsprechend wird hier Zeile 9 gedehnt.7 Auf sprachlicher Ebe
ne schließt sich aber nach dreiein viertel Takten unmittelbar eine Repetition an, 
weil der Chor dort die ursprünglich instrumentale Uberleitunsgeste mitauf- 
nimmt (vgl. T. 90 bzw. 168). Der Vers, der nun wieder wie üblich zwei Taktlän
gen bekommt, erfährt dadurch eine Vorverschiebung gegenüber seiner sonstigen 
Rasterposition. In derselben Art wiederholt er sich noch einmal, wobei in B’, also 
ganz am Schluß, die letzte Silbe lang ausgehalten wird.

Kommen wir zur konkreten Analyse der Sprachvertonung.

T. 17-20:

Die ersten beiden Zeilen werden in gleichmäßiger Viertel-Deklamation vorgetra
gen.

T  21-24:

Entsprechend der Gegenüberstellung von Hauptaussage und Metapher im Text 
hebt sich die Vertonung von Vers 3 und 4 deutlich vom Vorhergehenden ab. 
Wichtig ist, daß diesen beiden Zeilen Abtaktigkeit zugeordnet wird: Das „com e“ 
erhält dadurch ein besonderes Gewicht; diese Setzung betont, daß jetzt ein 
Vergleich kommt. Die Achtel auf dem zweiten Viertel von T. 21 und 23 profilie
ren dabei die entscheidenden Begriffe „ ilfitror“( ß ß f ) und „tempesta“( ß f f ).

T. 25-33:

Vers 1 und 2 sollen sich jetzt noch zweimal wiederholen. Nachdem der erste Teil 
der Rede bereits vollständig erklungen ist, können dabei rhythmische Varianten 
angebracht werden: So trennt Haydn nun das „in momento “ vom vorangehenden 
Verb ab, um es, analog seiner Bedeutung, mittels Dreiachtelanlauf individuell 
herauszustellen ( ß ß ß | f  f  ). Dieser impulsive Rhythmus, der in seinem blitzar
tigen Eintreffen an Händelsche Sprachvertonung denken läßt, zieht eine Verkür
zung des Auftakts vor der Pänultima des nächsten Verses nach sich (la speme\
Pi f f ) .

7 Die Sonderrolle der Altstimme lassen wir momentan noch unberücksichtigt.
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T. 34-43:

Die Rhythmisierung von Zeile 3 und 4, wie sie in den einzelnen Chorstimmen 
hervortritt, ist an T. 21-24 angelehnt, bringt aber durch Punktierungen eine zu
sätzliche Schärfung. Die Wörter „vento“ und „mar' sind generell mit längeren 
Notenwerten verbunden. Je einmal fugen Alt und Tenor auch das Verb „Svani- 
sce“ ein  ( f | f  f  , T. 39 bzw. 41), das jedoch in beiden Fällen von den anderen 
Sprachbestandteilen überdeckt wird und somit im Sinne seiner Bedeutung hinter 
diesen verschwindet.

T. 44-51:

Der Chor deklamiert jetzt wieder einheitlich, und noch einmal trägt er die vier 
Verse entsprechend T. 17-24 vor. Eine nicht unwesentliche Änderung gegenüber 
der Anfangsstelle ist allerdings darin zu erkennen, daß sich Zeile 1 und 2 nun 
aufgrund einer Verlängerung der Pänultima in T. 45 direkt aneinander an
schließen; auf diese Weise wird der Satz hier stärker in seinem Zusammenhang 
erfaßt. Auch zwischen Vers 2 und 3 entsteht, infolge der Dehnung des Wortes 
„speme“ in T. 46, eine engere Verbindung. Da der Tenor diese Variante aus Grün
den des Zusammenklangs nicht mitmachen kann, bleibt indes der vokale Impuls 
auf dem zweiten Viertel hintergründig noch erhalten.

T. 51-54:

Rhythmisch erscheint an dieser Stelle nichts Neues. Die unterschiedlich langen 
Notenwerte der beiden Schlußsilben gleichen die verschobenen Stimmeinsätze 
innerhalb der Viertaktgruppe aus.

T. 55-59:

Der Sopran deklamiert Vers 4 halb so schnell wie der Tenor, welcher zum Aus
gleich ein zusätzliches „tempesta“ einftip.. Der Baß behält zunächst den Grund
rhythmus und wiederholt dann verbreiternd die letzten drei Wörter. Der Alt 
orientiert sich bis T  57 an der Ober- und danach an der Unterstimme:

s. ° r r o o

0< r r ?  r
t . r r r r r  r r r r -
b . r  p p r  r r  r

o ?  r
(Text: come tempesta in mar).

T. 59-67:

Hier liegt im Grunde eine Wiederholung von T 51-59 vor. Leicht variiert wird

300



die Deklamation lediglich ab T. 65 in Alt und Tenor, die sich nun beide dem So
pran angleichen.

T. 67-73:

In Parallele zu den Akkordwechseln spricht der Chor die drei Schlußwörter noch 
zweimal im gleichmäßigen Halbe-Rhythmus aus.

T. 81-106:

Die schlichte Rhythmisierung von Vers 5 bis 7 stimmt im wesentlichen mit der
jenigen von Vers 1 und 2 in T. 44-47 überein. Auch die deklamatorischen Deh
nungen von T. 87-89 und 99-101 sind, gegen Ende des A-Komplexes, ähnlich 
schon einmal vorgekommen. Es zeigt sich also, daß auf dieser Ebene eine innere 
Einheit zwischen den kontrastierenden Teilen besteht: Die Art des Versvortrags 
fungiert hier als verbindendes Element. Erst ab T. 102 erscheint mit dem Drei
viertelauftakt in der Sprachvertonung ein außergewöhnlicher Rhythmus, der al
lerdings -  worauf bereits hingewiesen wurde -  instrumentaler Herkunft ist; rein 
aus dem Versmaß heraus hätte er so kaum entstehen können. Im Gegensatz zu 
der vorangegangenen Passage, wo alle drei Wörter gedehnt waren, erhält nun das 
Substantiv ,ytranquillitä“ für sich allein eine subtile Unterstreichung.

In der Reprise findet man, abgesehen von ihrer verkürzten Form, gegenüber 
dem bisher Dargestellten keine besonderen Abweichungen. Auf Ä und B’ wird 
deswegen in diesem Zusammenhang nicht näher eingegangen. Insgesamt mag 
bislang deutlich geworden sein, daß die Sprachvertonung bei diesem Chor in 
puncto Gliederung und Rhythm isierung einheitlichen Prinzipien folgt. Läßt 
man das Klangliche zunächst außer Betracht, so präsentiert sich der Vokalsatz in 
einer überschaubaren Ordnung, bei der das Regelmäßige stark dominiert. Zu
rückzuführen ist dies primär auf die Gebundenheit der italienischen Verse. Eine 
entscheidende Frage wird nun sein, wie sich demgegenüber das Instrumentale 
verhält und in welcher Relation zu den vokalen Strukturen das harmonische Ge
rüst des Satzes steht. Damit kommen wir zur eigentlichen Beschreibung der 
Komposition.

T. 1-14:

Der Beginn der Orchestereinleitung bis zur Generalpause in T. 3 gleicht dem 
Sich-Öffnen eines Vorhangs: Die Musik setzt mit einem energischen Auf
schwung ein, der in einem verkürzten Dominantseptnonakkoid e - g - b - c i s  gip
felt.8 In ihm kommen die Bewegungstendenzen zum Stillstand, und das ganze

8 Man beachte die melodisch-harmonische Diskontinuität dieser Eröffnung (t — D/
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Orchester hält sozusagen für einen Moment den Atem an. In das entstandene 
Vakuum lassen die ersten Violinen im Piano eine dreigliedrige Schleiffigur hin
einfallen, die im Abwärtsgang die kleinen Terzen des verminderten Septakkords 
ausfullt. Dieses Element greift dann der Verbund der Streicher und Holzbläser 
im Forte unisono auf, um den Satz wieder in Bewegung zu bringen. In T. 5, wo 
sich mit dem Eintreffen eines dominantischen A-Dur die harmonische Span
nung löst, wird kurz entschlossen der Sechzehntelrhythmus der Eröffnungswen
dung reaktiviert. Nach drei entsprechenden Anläufen kehrt die Musik zur Tonika 
zurück (T 7-8), und mit ebendiesem Übergang setzt nun die eigentliche Entfes
selung der instrumentalen Kräfte ein, denn in T. 7 erscheinen erstmals Tremolofi
guren (Violine I), die im nächsten Takt klanglich sogleich massiv verstärkt wer
den. In der Führung der Orchesteroberstimmen verbindet sich das anhebende 
Beben mit einer bedeutungsvollen Geste: Flöte und Oboe I lassen über dem 
Grundton a frei die kleine Non b2 eintreten und steigen daraufhin im Rhyth
mus T f f IT zum f 2 hinunter. Diese melodische Wendung erfüllt insbesondere 
den Zweck, T. 7 und 8 miteinander zu verklammern und so den Dominante/To- 
nika-Wechsel in eine zwingende Bewegung einzubinden. Aber die I. Stufe ist hier 
nur Zwischenstation, denn im Harmonischen folgt ein weiterer Quartschritt, hin 
zur Subdominante. Als Neuheit treten währenddessen in den Oberstimmen 
chromatische Fortschreitungen auf, die im Halbe-Rhythmus einen Aufwärtsgang 
bilden, und zwar auf der Basis paralleler Terzen bzw. Sexten. In den jeweils zwei
ten Hälften der Takte 8 und 9 kommen dadurch Zwischendominanten zu ste
hen, nämlich D * 7 * vor g-Moll und E7 vor dem nachfolgenden A-Dur. Letztend
lich wendet sich der Satz also erneut zur V. Stufe. Besonders aufmerksam zu ma
chen ist auf das Verhalten des Basses, der dem einheitlichen Duktus der übrigen 
Stimmen in T. 8 mit seinem unerwarteten Rhythmus LCTIlCrp bewußt ein 
Diskontinuitätsmoment entgegensetzt.

Die bisherige musikalische Entwicklung findet ihr Ziel darin, daß während T. 
10-13, im halbtaktigen Alternieren von Terzquint- und Quartsextakkord über ei
nem ¿z-Orgelpunkt, die Dominante breit herausgestellt wird. Die Freisetzung der 
Naturgewalt kulminiert an dieser Stelle in einem Zweiunddreißigstel-Gewitter, 
das die Streicher erzeugen, indem sie einander wechselseitig aus Tonleiterfetzen 
bestehende Blitzfiguren9 entgegenschleudern. Eine andere Art von Komplemen
tärstruktur prägt sich gleichzeitig im Rhythmus von Oboen und D-Hörnern aus, 
wobei diese das Auftaktige, jene das Abtaktige repräsentieren. An den gewichti

t ------/U))\ Der zweite Takt verändert das Profil der Sechzehntelbewegung und verzichtet auf
einen Akkordwechsel mit dem letzten Viertel, damit der Spannungsklang der folgenden Eins
die musikalische Energie ganz auf sich ziehen kann.

9 Diese kann man für exaltierte Abkömmlinge der Elemente von T. 3-4 halten.
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gen Viererbiock wird dann ein Unisono-Element angeknüpft, das im Duktus 
dem von T. 5-6 entspricht; in seiner dominantischen Eigenschaft sorgt es dafür, 
daß eine nahtlose Überleitung zum tonischen Wiedereintritt des EröfFnungsmo- 
tivs zustande kommt, der dem Vokaleinsatz vorausgeht. Die Gliederung des Ein
leitungsabschnitts ist nicht leicht exakt zu bestimmen, weil sich in der Mehr
schichtigkeit des instrumentalen Gefüges zum Teil unterschiedliche Bildungen 
überlagern. Bedeutung hat in dieser Hinsicht vor allem das Changieren von Auf- 
und Abtaktigkeit, daneben spielt das Verhältnis von Faktur- und Akkordwechsel 
seine Rolle. In der Synthese ergibt sich fiirT. 1-14 diese Einteilung:

2 lA + 1 + 23Ä + 3 + 4+ 1 Taktlängen.

Der Orchestersatz neigt offensichtlich zu diskontinuierlicher Zeitgliederung; da
mit muß es bei seinem Zusammentreffen mit den vokalen Strukturen zwangsläu
fig zu Spannungen kommen!

T. 15-20:

In die Wiederaufnahme der instrumentalen Eröffnungsgeste stößt unvermit
telt der Einsatz des Chores hinein, denn die Singstimmen nehmen den quasi vor
hersehbaren Auftakt zu 17 zum Anlaß, mit ihrem machtvollen Versvortrag zu be
ginnen. Die Abruptio von Streichern und Flöte wird dadurch überdeckt, wirkt 
aber gleichzeitig als Ausdeutung des y,Svanisce“. In T  19 zeigt sich, daß der ver
minderte Septakkord in einer konkreten Beziehung zu dem Begriff „malfator“ 
steht. Weil nun die Sprachdeklamation in die zeitliche Organisation des musika
lischen Ablaufs eingreift, kann das Orchester zunächst nicht mehr so agieren, wie 
es will: Mit Auftakt zu 18 wird es zur Wiederholung zweier Takte genötigt, da 
anders dem harmonischen Gerüst t - I f i - t - J p - t  offenbar nicht zu entsprechen ist. 
Es entsteht der Eindruck, das Instrumentale werde für einen Moment in ein 
Korsett gezwängt. Dadurch, daß in T. 20 das andersartige Strukturelement von 
T  1 bzw. 15 erscheint, kommt es jedoch rasch zu einer Befreiung: Die Fortspin- 
nung der Musik wird jetzt wieder vom Orchester bestimmt. Mit Hilfe des domi
nantischen Auftakts zu 21 kann es ein Schwergewicht auf die nachfolgende Toni
ka legen und damit eine stabile Ausgangsbasis für die Weiterentwicklung des Sat
zes schaffen.

T  21-33:

Gemäß der Semantik von Vers 3 und 4 tritt nun die unzügelte Natur in den 
Vordergrund -  mit Tremolo und Blitzfiguren (Violinen). Beachten wir, daß der 
Fakturwechsel durch den unerwarteten vokalen Abtakt scharf konturiert wird. 
MitT. 22 stellt sich wiederum Chromatik ein (vgl. T. 8-9), diesmal in der Gestalt 
eines Passus duriusculus des Basses, der zur V. Stufe hinabführt. Im Instrumenta
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len folgt mit Erreichung der Dominante als Höhepunkt eine etwas variierte Fas
sung der Orgelpunktstelle T. 10-13. Insofern der Ansatz dieses Blocks mitT. 24 
die männliche Zeilenendung des Sprachvortrags überlagert, entsteht hier ein 
vom Vers unabhängiges Gliederungsmoment.10 11 Gerade in T. 24-27, wo der Or
chestersatz einmal ebenmäßig strukturiert ist, gibt nun der Chor das gleichförmi
ge Skandieren auf, um seine Rede durch schärfere Rhythmisierung zu dramatisie
ren (vgl. S. 299).

In T. 28 ändert sich die Haltung der Musik, so daß das Vokalensemble die 
Wiederholung der beiden Verszeilen mehr nach innen gekehrt, wie schicksalser
geben im Piano vortragen kann: Die ungestüme Natur verschwindet; an ihre 
Stelle tritt ein schlichtes Accompagnemento, das die Streicher in den charakteri
stischen Begleitrhythmus f  f  f  f  f f f f  11 f f f  kleiden. Da die Bläser nach
einander zu spielen aufhören, stellt sich zusätzlich ein Diminuendo-Effekt ein.11 
Der harmonische Rhythmus von T. 24-27, d. h. das halbtaktige Wechseln in Sei
tenbewegung wird währenddessen noch beibehalten. In T. 32 kommt es auf die
ser Ebene zu einer Verkleinerung, derentwegen der Baß dort auf jedes Viertel ein 
a setzt. Mit T. 33 gelangt der Chor auf der Schlußsilbe von Vers 2 an, und es 
bleiben nur mehr die Achtelrepetitionen der zweiten Violinen übrig.12 Da diese 
als eine weitere Verkürzung der Baß-Impulsfolge zu verstehen sind, kann man 
ahnen, daß in dem Zur-Ruhe-Kommen der Musik bzw. der Natur bereits der 
Keim erneuter Entfesselung steckt.

T. 34-30:

Mit plötzlichem Fortissimo bricht nun gleichsam ein Orkan los: Begleitet von 
neuartigen Sechzehntelfiguren, deren Erscheinen sozusagen die letzte Konse
quenz der im davorliegenden Piano latent entstandenen Beschleunigungstendenz 
darstellt,13 erfolgt mit dem sukzessiven Wiedereinserzen der Singstimmen eine 
Auftürmung elementarer Klangmassen (im Chor: a> a-b, es -g -b , c - e s - g - a , 
c - d -a - f i s ) .  Die in ihnen enthaltenen Sekundreibungen bewirken eine außerge
wöhnliche Schärfung des Tonbildes. Als Überraschungsmoment wird man insbe
sondere das erstmalige Auftreten des leiterfremden Tones es wahrnehmen (T 36), 
das eine zunächst in den Subdominantbereich hineinführende harmonische Wei
terentwicklung auslöst. Nach T  37 setzt sich diese in einer Sequenz mit der Stu
fenfolge I - IV- VII - III - VI fort, im Rahmen derer die Sopranstimme dadurch

10 Mit der Gruppe T. 21-23 ist ja ein dreitaktiges Element vorausgegangen.
11 Eine weitere Ausdeutung des „Svanisce“.
12 Hier wird bloß noch die Zeit abgemessen; auch dies hat mit dem Schicksalsgedanken 

zu tun.
13 Sie verkleinern gewissermaßen die Achtel von T. 33.
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stark hervorsticht, daß sie nach Sextsprung aufwärts innerhalb der Einheiten T. 
38-39 und 40-41 in hoher Lage zweimalig ein auffälliges Dreitonmotiv realisiert 
(fis2 -a 2 -d 2 /e2 - g 2 'C2). In T. 42 dann wird durch die Alteration b -h  im Baß der 
folgenden Orgeipunkt auf c  vorbereitet. Harmonisch befindet sich die Musik 
jetzt auf dem modulatorischen Weg zur III. Stufe, wobei mit dem C-Dur von T. 
43 die Dominante der neuen Tonart schon mitten im Raum steht.

Nachdem dieses Zwischenziel erreicht ist, setzen die Bläser aus. Vor dem flä
chigen Hintergrund, der durch das gleichmäßige Tremolo der Streicher geschaf
fen wird, beginnt der Sopran bei T. 44/45 langsamen Schrittes chromatisch abzu
steigen (von des aus). Über dem liegenden Basis-chat in Verbindung damit zuvor 
ein halbtaktig gegliederter Klangzug seinen Ausgang genommen, der stark von 
Vorhaltsdissonanzen geprägt ist. In T. 46 kommt es dann in zwei Stimmen zu ei
ner melodischen Bewegung in Vierteln, die schließlich ein Weiterschreiten des 
Instrumentalbasses nach sich zieht. Auch hier ist Chromatik im Spiel: Von c aus 
gelangt dieser über des, d, e zum f , so daß in T. 48 F-Dur erscheinen und eine 
Kadenzwendung zur III. Stufe sich anschließen kann.

T. 51-78:

Der Sturm intensiviert sich nun von neuem: Der V -I-Schluß von T  50/51 
wird dazu benutzt, eine f-Moll-Variante des erschreckenden Fortissimo-Einsatzes 
von T. 34 zu lancieren. Die kleine Terz dürfte den aufmerksamen Hörer überra
schen, obwohl der Ton as zuvor bereits in einem Durchgangsquartsextakkord des 
Taktes 45 erstmals aufgetaucht ist und f-Moll damit schon berührt war. Jetzt er
folgt im Harmonischen eine Ausweichung nach Des-Dur, die allerdings im Kon
text einer erweiterten f-Moll-Kadenz steht. Auffallend ist zunächst die neapolita
nische Sexte b -g es  von T. 53, die dadurch hervorgerufen wird, daß der Sopran 
von f  aus einen Halbton nach oben rückt und der Baß gleichzeitig mit b einsetzt. 
Da Tenor und erste Geigen ihr f  beim Taktübergang nicht verlassen, entsteht 
dort zugleich eine harte Sekundreibung. Der auf diese Weise gebildete Quint- 
sextklang löst sich dann in einen Dominantseptakkoid a s - c - e s - g e s  a u f -  der 
Grundton wird durch das Wiedereintreten der Kontrabässe scharf akzentuiert —, 
so daß mit T. 55 Des-Dur folgen kann. An dieser Stelle sind wir vom ursprüngli
chen tonalen Zentrum d-Moll am weitesten entfernt. Die Rückwendung nach f  
wird nun mit Hilfe eines chromatischen Aufwärtsgangs im Alt herbeigeflihrt, 
den der Tenor durch eine diatonische Gegenbewegung ergänzt:

s. /  —
A. as -  a - b -  h -  c
T. des — c  —b -  a s ----
B. d e s ------- ---------- c
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Die Klangfortschreitungen, die sich innerhalb des stabilen Orgelpunktrahmens 
des0- ^  ereignen, zielen also auf einen übermäßigen Quintsextakkord d e s -a s -h - f  
ab. Der Satz erreicht diese Tür zur kadenzierenden Quartsextverbindung bei T. 
56M; der f-Moll-Schluß kann somit, nach Auflösung des Doppelvorhalts, bei T. 
58/59 vollzogen werden.

Noch läßt das Unwetter in der Musik nicht nach: Mit T. 59 setzt der Tenor er
neut analog T. 51 ein, und es kommt zu einer Wiederholung der vorangegange
nen acht Takte nebst Bekräftigung des f-Moll durch eine weitere Kadenz. Daß 
die Klänge innerhalb T. 67-70 im starren Gleichmaß der Halb takte wechseln, 
verleiht dieser I-IV -V - V I-IV -V -V -I-F o lge einen Zug von Unerbitdichkeit 
und läßt sie als etwas Fatalistisch-Zwangsläufiges erscheinen. Während die ab
schließende /^-Oktave liegenbleibt, führt ein Unisono-Gang der Streicher, der 
noch einmal Chromatik verwendet, zum as hinunter. Im Baß geht es von dort 
aus über b und h zurück zum c. Da die Violinen den kleinen Aufstieg durch ge
genläufigen Terzparallelen flankieren, wird die Quintlage des C-Dur-Dreiklangs 
von T. 74 (erstes Viertel) beidseitig von außen her erreicht. Klanglich verstärkt 
durch die Bläser wiederholt sich diese Wendung, bevor schließlich eine zweitakti- 
ge Variante des Elements T  10-13 mit dem Wechsel zwischen Grundstellung 
und Quartsextakkord Platz greift. Damit ist die Dominante von f-Moll ganz in 
den Vordergrund gerückt, auf der der A-Komplex dann in T. 77-78 auch mit ei
ner Unisono-Mordentbewegung zu Ende kommt.

Bevor wir den B-Teil beleuchten wollen, seien die wesentlichen Merkmale von 
A noch kurz zusammengefaßt. Mit das wichtigste Faktum ist, daß Chor und Or
chester in unterschiedlicher Funktion auftreten: Das Vokale hat, als Träger der 
Sprache, primär die Aufgabe, den Text mitzuteilen und dabei die einzelnen Verse 
-  teilweise unter Einbeziehung von rhythmischen Varianten — angemessen zur 
Geltung zu bringen. Zu Turbulenz im Sinne der aufgebrachten Natur kommt es 
auf dieser Ebene bloß an den Stellen, wo eine kontrapunktische Faktur mit un
gleichzeitiger Deklamation vorliegt. Das Unwetter, auf das der Text anspielt, 
herrscht vorrangig im Instrumentalen, wo es in Sechzehntelbewegungen, Tremo
lo und Zweiunddreißigstelfiguren seinen Ausdruck finden kann. Von daher ste
hen Chor und Orchester zueinander in einem Spannungsverhältnis, welches sich 
u. a. in deutlichen Gliederungsdivergenzen bemerkbar macht. Was beide Kom
ponenten zusammenbindet, ist der harmonische Satz. Auf dieser Ebene sind, wie 
wir gesehen haben, chromatische Gänge und Dissonanzbildungen von großer 
Bedeutung, an denen Chor und Orchester gleichermaßen teilhaben. Die konkre
te Entwicklung des musikalischen Geschehens wird wechselweise einmal mehr 
von den instrumentalen, einmal mehr von den vokalen Strukturen bestimmt.
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Da* elementare Wesenskern des Chores besteht nun darin, daß mit dem B- 
Teil an gänzlich anderes Bild zutage tritt als in den ersten 78 Takten: Haben wir 
dort n einer erregenden Tempesta-Szene Unheil, Verzweiflung und Verderben 
erlebi, so begegnen uns jetzt, in einem schlichten und doch vollendeten Stück 
Musk, Friede, Hoffnung und Geborgenheit. Es gehört zu den wundersamen Er
rungenschaften der Wiener Klassik, daß sie derart gegensätzliche Immanenzen 
mensdilichen Lebens innerhalb ein und desselben Satzes gleichermaßen 
tiefgründig darzustellen vermag. Wie sieht dieser musikalische Kontrast im ein
zelne! aus? Es stehen sich gegenüber: Forte und Piano, Moll und Dur, Turbulenz 
und Luhe. Weiter ist festzuhalten, daß der B-Teil nicht einen Schritt von seinem 
tonahn Zentrum abweicht, daß er keine Chromatik und außer den Umkehrun
gen des Dominantseptakkords auch keine spannungsreichen Klänge verwen
det,1' daß er schließlich im ganzen eine recht einfache Gliederungsstruktur auf
weist Man kann hier von einer Art Periodenbildung sprechen, die sich von der 
zumast dem Gerüstbauprinzip verpflichteten Architektur des A-Komplexes 
kaun krasser unterscheiden könnte. Ein besonders auffälliges Charakteristikum 
von l  ist außerdem, daß es im Melodischen zu einer Verschmelzung von vokaler 
und instrumentaler Komponente kommt und Chor und Orchester somit als 
Einhdt erscheinen. Haydn hat diese Musik fiir Nr. 13c übrigens nicht neu ge
schahen: Sie stammt aus dem zweiten Teil der vorausgehenden Ombra-Arie „ Co- 
me m sogno un stuol mapparve“ (Nr. 13b)>14 15 in der die Gegenüberstellung von 
finsterer Bedrohung und lichter Hoffnung, auf einer anderen Bedeutungsebene, 
schoi vorweggenommen ist. Ähnlich wie das „Pietä! Numi, p ietä !“ aus Mozarts 
Idoneneo steht der Sturmchor „Svanisce in un momento “ also in innerer Verbin
dung zu einer Solo-Nummer, deren Ausdruckswirkung er kraft seines höheren 
muskalischen Potentials dramatisch maximiert.

Barachten wir nun die F-Dur-Episode noch in ihrem Ablauf. Ihr erster Halb
teil, ¿er bis T  90 reicht, stellt sich als eine organische Verbindung von 2+4 + 2+4 
Takt>ellen dar. Von den ersten Violinen wird einleitend ein einprägsames Motiv 
expoiiert, das vier Zähizeiten ausfiillt (T. 79-80); zweite Geigen und Bratschen 
begluten es in gleichmäßiger Achtelbewegung. Die Harmonisierung dieser an
mutigen melodischen Wendung erschöpft sich, von einer F-Dur-Grundstellung 
ausgthend, im halbtaktigen Alternieren von Dominantsekund- und Tonikasext- 
akkod. Verbunden mit dem gesanglichen Vortrag der Verse 5 und 6 wird das 
M otv- der Baß wechselt weiter zwischen a und b — noch zweimal wiederholt

14 4>n Vorhaltsbildungen abgesehen. Die Notierung des Nonvorhalts in T. 86 und 100  
mit Filfe der kleinen Vorschlagsnote zeigt, daß derselbe dort als melodisches Ausdrucksmo
ment nicht aber als Strukturdissonanz aufzufassen ist.

15 \oseph Haydn, Werke, R. 28, Bd. 1/2, S. 427-430.
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(T. 81-84). Daß der Alt, gestützt vom Fagott, in Imitation des Soprans mit ei
nem Takt Verspätung zu deklamieren beginnt, verleiht den gleichförmigen Zwei
ergruppen inneren Zusammenhalt und macht den schlichten Satz lebendig. In T. 
85 erscheint der Dominantquintsextakkoid, und die Melodie entwickelt sich mit 
Vers 7 weiter. Die Harmonie wechselt nun erst mit dem nächsten Takt, in wel
chem über dem Tonikagrundton nach Doppelvorhalt (Non und Undezim) der 
Dreiklang erreicht wird. Abtaktig fahren die Vokalstimmen gemeinsam mit einer 
gedehnten Schlußvariante von Zeile 7 fort; T  87 mit dem Dominantsekundak- 
kord ist allerdings als Großauftakt zur Gruppe T  88-90 zu verstehen, die die Ka
denz nach F  umfaßt.

An die überleitende Dreiviertelfigur von T  90 schließt sich musikalisch eine 
Repetition der vorangegangenen Periode an. Zunächst spielen hier auch die Blä
ser mit (ohne Z)-Hörner und Posaunen), doch treten deren Mittelstimmen be
reits beim Neueinsatz des Chores wieder zurück. Im Vokalen erscheinen jetzt die 
restlichen Verse 8 und 9. Der Ausgang des B-Teils (T 102-108), auf den wir un
ter dem Aspekt der Sprachvertonung schon kurz eingegangen sind (siehe S. 301), 
besteht aus einer doppelten Bestätigung der F-Dur-Kadenz durch zwei ange
hängte V - 1 - Verbindungen nebst einem verzögerten Zu-Ende-Kommen der Be
wegung über der Tonika-Grundstellung.

Werfen wir noch einen Blick auf die Reprise. Dabei genügt es zu erläutern, 
was sich gegenüber der Exposition verändert. Bei A fallen zunächst die Takte 
1-14 (bzw. 2-15) weg, so daß in den d-Moll-Aufschwung hinein wie bei T  16/17 
gleich der Choreinsatz stößt.16 Von minimalen Unterschieden im Bläsersatz ab
gesehen, liegt bis T. 121 eine wörtliche Wiederholung von T  15-27 vor. Der in 
der Exposition folgende Piano-Abschnitt T  28-33 wird nun einfach ausgelassen, 
statt dessen setzt der Tenor bei T  121/122, während die übrigen Stimmen Vers 2 
abschließen, bereits entsprechend T  34 ein.17 Überlagernd anknüpfend erscheint 
damit die Musik von T. 34-39. Ein besonderes Ereignis bringt dann T. 128 mit 
sich: Anstelle von C-Dur tritt dort ein wechseldominantisches E-Dur hervor, 
mittels dessen der Satz hinterher zu seiner tonalen Basis zurückkehren kann. Die
se überraschende Wendung ist unüberhörbar, hat man doch von T  38-41 eine 
Sequenz mit tieferliegender Repetition des Sopran-Motivs fis2 -a 2 -d 2 in Erinne
rung. Die Baß-Stufenfolge lautete ursprünglich d - g - c - f - ( b ); nun aber biegt die

16 Dieser Verzicht auf das Anfangsritornell erinnert an die ältere Da-capo-Arie, in welcher 
es bei der Wiederholung des Hauptteils ebenfalls Wegfällen konnte. Vgl. Reinhard Strohm, 
Italienische Opemarien. . .,1, 193.

17 Aus diesem Grund läßt er vorher das Dativobjekt ,.dei malmator“ aus und deklamiert 
statt dessen gleich „la speme
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Musik über d - g - e - a  in die andere Richtung ab. Das E-Dur mit gis2 im Sopran 
und kleiner Septime in mehreren Orchesterstimmen -  der Ton d  ist das Verbin
dungselement von Z)-, g -  und F’-Klang! -  überhöht sozusagen die vorangegange
ne musikalische Entwicklung, ja es erzielt als unerwartetes harmonisches Ver
dichtungsmoment die Wirkung einer affektiven Exaltation. Mit T. 129 knüpft 
dann die transponierte Fassung von T. 43-78 des A-Komplexes an, in der jedoch 
der Abschnitt T. 39-66, also die Wiederholung von T. 51-58, nicht mehr enthal
ten ist. Die erläuterten Verkürzungen und der beschriebene harmonische Um
sprung sorgen dafür, daß die Spannung im Hauptteil der Reprise an keiner Stelle 
abfällt: Das Verhalten der aus den Angeln gehobenen Natur bleibt bis zu einem 
gewissen Grade unvorhersehbar. Angesichts dessen, daß das Formkonzept per se 
keinen größeren Spielraum für Varianten gewähren konnte, offenbart diese 
Komposition Haydns Sinn ftir musikalische Dramaturgie in eindrucksvoller 
Weise. Gerade an diesem Punkt wird der Abstand deutlich, in dem der Wiener 
Klassiker etwa zu Justin Heinrich Knecht steht.

Die D-Dur-Episode B’ unterscheidet sich von B im wesentlichen nur dadurch, 
daß im zweiten Teil, d. h. ab T. 169, die Bläser einschließlich der Posaunen bis 
zum Ende mit dabei sind.18 An dem im Pianissimo erfolgenden Beschluß des 
Chorsatzes ist somit das volle Orchester beteiligt. Hinzugefügt werden ganz zu
letzt noch zwei durch Pausen separierte Tonikaakkorde, mit denen die Violen 
von d 1 über a zum d  der kleinen Oktave hinabsteigen.

Aus bestimmten Gründen wollen wir im Rahmen unserer Werkbetrachtungen 
an dieser Stelle noch einmal von der chronologischen Reihenfolge abgehen, in
dem wir das instrumentale Terremoto von 1785 zunächst überspringen und uns 
anschließend gleich dem Vokalsatz The Storrn von 1792 zuwenden: Das Londo
ner Tempesta-Stück knüpft als Komposition unmittelbar an den Chor „Svanisce 
in un momento“an, während sich das Erdbeben-Finale der Sieben Worte mit die
sem kaum direkt vergleichen läßt. II Terremoto nimmt unter unseren Naturszenen 
ohnehin eine ausgesprochene Sonderstellung ein -  weniger wegen seiner äußeren 
Erscheinungsform als aufgrund dessen, was die Musik sich darin zu tun erlaubt: 
In der Kompositionsgeschichte findet man wohl kein Stück, in welchem tiefere 
Konsequenzen aus dem Vorbild der entfesselten Natur gezogen werden, als die
ses. Selbst das Gewitter aus Beethovens Pastorale, das historisch zweifellos den ei
gentlichen Zielpunkt der in dieser Studie verfolgten Linien bildet, bringt nichts 
derart Extremes. Jener eigentümliche Satz soll also im Hauptteil dieser Arbeit die 
Stelle der „Pänultima“ einnehmen.

18 Die F-Hörner fehlen hier natürlich.
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The Storm  (M adrigal, 1 7 9 2 ) 19

Daß eine Wiener klassische Komposition für Chor und Orchester als Madrigal 
bezeichnet ist, muß im ersten Moment verwundern, hat doch dieser einstmals 
leuchtende Gattungsbegriff in der kontinentalen Musikgeschichte des 18. Jahrhun
derts so gut wie keine Rolle mehr gespielt. Anders hingegen in England: Bekannt
lich blieb dort die mit ihm verbundene kammermusikalische Gesangstradition in 
bestimmten Kreisen bis über die Barockzeit hinaus lebendig, was man nicht zuletzt 
an der Gründung der Madrigal Society von 1741 ablesen kann.20 Durch seine Be
nennung ist The Storni also zu einer den Engländern, zu einer Haydns Londoner 
Publikum noch vertrauten Form älterer Vokalkomposition in Bezug gesetzt. Wahr
scheinlich würde das Bild eines nächtlichen Unwetters, das in ihm geboten wird, 
auch recht gut in das Themenspektrum hineinpassen, das die Texte der betreffen
den Stücke im unfassenderen Sinn repräsentieren.21 Was nun die musikalische Fak
tur anlangt, hat The Storni jedoch kaum etwas mit dem historischen Madrigalstil zu 
tun: Der Chor ist grundsätzlich so eingesetzt, wie man es von den größeren Werk
gattungen Messe, Oratorium und Oper her kennt, im Rahmen derer er zu jener 
Zeit seinen Platz einzunehmen pflegt. Die entscheidende Prämisse für sein Auftre
ten bildet wie längst üblich das Instrumentale, das Medium eines unabhängigen, 
tragfähigen Orchesterparts. Daß er auf diese Weise in einem eigenständigen drama
tischen Satz zum Zuge kommt, ist freilich ein gewisses Novum, und deswegen gibt 
es auch keinen aktuellen Begriff, der die Identität der vorliegenden Komposition 
zutreffend bestimmen könnte. Haydns „Madrigal“ läßt per se besonders deutlich 
die offene Gattungsfrage spüren, die -  außerhalb des noch bestehenden Restes älte
rer kirchenmusikalischer Traditionen -  im 18. Jahrhundert über dem Spezifikum 
des Chores schwebt.22

Der vertonte Text besteht aus sechs zehnsilbigen Versen:
Hark! The wild uproar of the winds! And hark!

10 Verwendete Notentextfassung: Joseph Haydn, Madrigal „Der Sturm“ - „The Storni“ hg. 
Editio Musica, Budapest, Ferenc Szekeres (Wien: Döblinger, 1969). Leider fehlen in dieser 
bislang einzig verfügbaren Partiturausgabe des Satzes, obwohl sie vermutlich zur Londoner 
Erstfassung dazugehört haben, die Stimmen von Blechbläsern und Pauke; vgl. H. C. Rob- 
bins Landon, Haydn, Chronicle and Works: Haydn in England’ 179T1795 (London, 1976), S. 
355.

20 Vgl. hierzu den wertvollen Aufsatz von Thomas Day, „Old Music in England, 
1790-1820“, Revue Beige de Musicobgie, vol. 26-27 (Brüssel, 1973), 25-37.

21 Vom Inhalt der Szene abgesehen, wären jedenfalls Hark- und Alas-Rufe, wie sie in dem 
Sturm-Gedicht Vorkommen, typisch für das (ältere) englische Madrigal.

22 Vgl. dazu S. 4 der Einführung.
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Hell s genius roams the régions of the dark!
And thund ring swells the horrors of the main.
From cloud to cloud the moon affrighted flies,
Now darkend, and now flashing through the skies.

Alas! Alas! Bless’d calm, return again!

Wie man sehen wird, gelangt in der Musik neben der Erregtheit der Natur auch der 
mysteriöse Zug der geschilderten Szene stark zum Ausdruck. Haydn läßt das 354 
Takte lange Stück in einem raschen Dreiermetmm anheben, wie es besonders fur 
Scherzo-Sätze der späteren Wiener Klassik typisch ist. Überhaupt kann man sagen, 
daß The Storni charakterlich einem Scherzo entspricht; formal hat es indes eine 
gänzlich individuelle Gestalt verliehen bekommen, die sich faktisch auf keines der 
etablierten Muster zurückfiihren läßt. Die letzte Verszeile ist in der Musik von der 
Vertonung des übrigen Textes klar abgetrennt: Haydn hat ihr eine Adagio-Episode 
in D-Dur zugeordnet (T. 198-241), die am Ende, ergänzt durch eine sechstaktige 
Schlußgruppe, noch einmal unverändert wiederkehrt (T. 305-354). Im Überblick 
stellt sich der Satz wie folgt dar: In einem großen Allegro-Komplex, der mehr als 
die Hälfte der Taktsumme umfaßt, erscheinen nach instrumentaler Einleitung im 
Vokalen, separiert jeweils durch mehr oder weniger kurze Zwischenspiele, die kom
positorischen Durchführungen der Verse 1 bis 5. Dabei ist jede Textzeile sozusagen 
in ein eigenes Stück Musik gekleidet, so daß sich insgesamt eine zusammenhängen
de Reihe verschiedener kleiner Szenen ergibt (bis T. 194). Der „Alas! “-Ruf von Vers 
6 schafft dann einen Übergang zum Adagio von T. 198-241. Danach kommt noch 
ein kleinerer Allegro-Teil (T. 242-299), der sich in seinem Aufbau am instrumenta
len Vorspiel orientiert und textlich nur Vers 1 wiederholt. Den Schluß bildet dann 
wie gesagt die Adagio-Reprise.

Instr. (T. 1 - 53) Allegro
V .l . . . (T. 54- 84)
V 2 . . . (T. 88- 97)
V. 3 (T. 104-133)
Instr. (T. 133-148)
V. 4 . . . (T. 149-159)
V. 5 . . . (X 166-191)

V. 6 (T. 194-242) Adagio

V. 1 . . . (T. 250-294) Allegro

V. 6 . . . (X 300-350) Adagio

(Der dreifache Punkt steht in dieser Aufstellung jeweils für die kürzeren instru- 
entalen Überleitungspassagen, deren Taktzahlen nicht eigens angegeben sind.)
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Die Sprachvertonung ist fast durchweg von dem jambischen Duktus 
f I f  f | f  f I f  bestimmt; erhebliche Abweichungen von diesem Grundrhyth- 
mus kommen, von Dehnungen abgesehen, nur an wenigen Stellen vor. Zur Ver
lebendigung der aufgebrachten Elemente vermag das Vokale von sich aus wieder
um nicht allzuviel beizutragen, und so ereignet sich auch hier das Wesentliche im 
Instrumentalen bzw. im musikalischen Satz als solchem. Zur äußerlichen Dar
stellung des Naturgeschehens werden die üblichen Mittel angewandt: Achtelre
petitionen, Tremolo, Sechzehntelfiguren; daneben spielen synkopische Begleit
rhythmen eine wichtige Rolle. Zwischen T. 171 und 194 bilden die Flöten durch 
springende Staccato-Achtel zuckende Blitze ab,23 obwohl von solchen im Text 
gar nicht direkt die Rede ist. Haydn illustriert dort den Begriff „flashing“ unab
hängig vom inhaltlichen Zusammenhang, denn das Wort bezieht sich eigentlich 
auf den unstet zwischen den Wolken hervorleuchtenden Mond.24

Der musikalische Satz ist stark von leittönigen Bildungen geprägt; dabei 
kommt zwei besonderen Klangstrukturen, nämlich dem übermäßigen Quint- 
sext- und dem verminderten Septakkord, erhöhte Bedeutung zu. Wie beim To- 
¿/¿z-Sturmchor ist d-Moll die tonale Basis. Es stellt sich jedoch heraus, daß dieses 
d-Moll im Verlauf des Satzes kaum als Grundtonart in Erscheinung tritt. Bereits 
die Anfangstakte sind in dieser Hinsicht zwiespältig, denn das Unisono-Motiv 
d - c i s - d - b  mit seiner Piano-Wiederholung g - f i s - g - e s  auf der Unterquint nebst 
d  im nächsten Takt suggeriert g-Moll! Erst das Tremolo von T. 6-7 führt, nach 
der Auflösung des es, überraschend ein dominantisches A-Dur herauf, dessen 
zweimaligem akkordischen Erscheinen jeweils die übermäßige Quintsextverbin- 
dung b - f - g i s - d  vorausgeht (T. 9- 12 ) und dessen Grundton hernach in einer 
markanten Unisono-Floskel leittönig umspielt wird (Beispiel 38). Damit kann 
die weitere Entwicklung des Satzes mit T. 13 von d-Moll ausgehen. Es entsteht 
nun eine harmonische Bewegung, die in einem größeren Bogen über g  (T. 28) 
und c (T 36) zur ¿/-Stufe zurückführt. Die Tonika füllt dann aber nurT. 30 aus, 
weil das tatsächlich angestrebte Ziel die Dominante ist. So ergibt sich schließlich 
wiederum ein (zweimaliger) Halbschluß aus dem übermäßigen Quintsextakkord 
(T. 31/52 bzw. 53/54). Da das letzte A-Dur eigentlich der entspannte Endpunkt 
dieser musikalischen Entwicklung sein sollte -  das Orchester spielt dementspre
chend in T. 53 und 54 piano - ,  tritt der Chor mit seinem dort lautstark einge
worfenen „Hark! “ganz unerwartet hervor. Nach dem Widerhall der Exklamation 
in den Bläsern verändert sich der aV-f-^-Klang über dem weiter festgehaltenen a 
des Basses in ein dissonierendes d - g i s - f  Von den drei Ausrufen, die die affektive

23 Diese speziellen Figuren sind auch in anderen Naturdarstellungen Haydns anzutreffen; 
vgl. S. 335.

24 Dies erinnert noch unmittelbar an die barocke Art der Wortausdeutung.
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BEISPIEL 38

[T. 1-14]
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BEISPIEL 39

[T. 15-28]
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Reaktion der Menschen auf das Naturgeschehen vergegenwärtigen,25 wirkt da
mit vor allem der zweite wie ein gellender Schrei. Nach dem unerbittlichen, je
weils mit Quartsextauftakt verknüpften Repetieren des Dreiklangs kommt es in 
T. 62 zu einem kurzzeitigen Bewegungsstillstand (halbe Noten mit Fermate), be
vor sich die Musik dann analog T. 14/15 fortsetzt.

Bis T. 75 erklingt nun eine Vokalvariation des Abschnitts T. 15-28. Wir wollen 
die beiden Stellen vergleichend betrachten. InT. 15-25 fällt zunächst die Diskre
panz zwischen harmonischer und motivischer Gliederung auf (Beispiel 39): Wie 
man am Bläsersatz erkennt, wechseln die Gerüstklänge im Dreitaktabstand, wo
bei immer eine Stimme mit Auftakt von a aus neu hinzutritt {d2 l d 2 - e 2 l g l - 
cis2 - e 2/fis1 - c 2 -es2 -fis2). Die abtaktig einsetzende Melodie der Violinen gliedert 
sich hingegen unregelmäßig und betont mit ihrem jeweiligen Hochton b 1 will
kürlich T. 17, 19, 2 1  und 22. Hervorstechendes Merkmal dieses impulsiven, das 
unstete Heulen des Sturmwindes nachahmenden Streicherspiels ist das wieder
holte Kreisen um den Ton a in Halbtonschritten. Mit den aufeinanderfolgenden 
Stimmeinsätzen und der zunehmenden rhythmischen Intensivierung durch Syn
kopen kommt es dabei, in Verbindung auch mit allmählichem Crescendo, zu ei
ner dramatischen Steigerung. Ab T. 24, wo der dynamisch anschwellende Domi
nan tseptnonakkord d - f i s - a - c - e s  plötzlich die Wendung nach g-Moll ankün
digt, gehen dann Harmonik und Melodik konform, so daß sich vor dem an
schließenden g-Moll-Forte zwei feste Zweitaktgruppen herausbilden.

Wie sehen demgegenüber die Takte 63-75 aus? Zunächst wäre festzustellen, 
daß die Sprache im Melodischen ganz an das instrumental Vorgegebene gebun
den ist. Allerdings setzt sie zusätzliche rhythmische Impulse (Zweiviertel- und 
Einviertelauftakte), die in Verbindung mit der Ungleichzeitigkeit des Versvor- 
trags das Moment der Unruhe unterstreichen. Nun gilt es eine wichtige struktu
relle Abweichung zur Kenntnis zu nehmen: Durch den Wegfall der Zelle T. 22 , 
also der unmittelbaren Wiederholung des melodischen ¿-¿-Elements, ergibt sich 
motivisch eine einheitlichere Gliederung, denn Oboe I und Bratschen (mit Alt), 
sowie ab T. 71 die Instrumentalbässe, konstituieren jetzt eine regelmäßige Folge 
von Zweitaktgruppen:

25 Die „Hark!“-Rufe (vgl. S. 310, Anm. 21) des Chores weisen auch auf den in anderem 
Zusammenhang (S. 221) schon einmal angesprochenen Händel-Chor „Wretched lovers“ aus Acis and Galatea zurück (siehe Händel-GA, Lfg. 3, S. 61-63). Es scheint wirklich so, als sei 
der Anfangsvers des Madrigals von dorther angeregt: „Hark, how the thund ring giant roars!“, 
heißt es nämlich an jener Stelle bei Händel.

315



p
Dem entgegen tritt der Tenoreinsatz von T. 66 (mit Flöten), insofern er eine har
monische Teilung von T  63-68 in zwei Dreitakteinheiten bewirkt (analog T 
15-20). Zu beachten ist die Wort-Ton-Divergenz im Alt, der sprachlich die Glie
derung der eigenen Melodie nicht mitmacht, sondern auf dieser Ebene seiner
seits zwei solcher größeren Gruppen bildet. Hieran wird die innere Spannung 
sehr anschaulich, von der diese Takte erfüllt sind. Die folgenden Klangfortschrei
tungen korrespondieren dann mit dem Duktus der Melodie, doch wirkt der Ok
tavlagenwechsel der ersten Flöte von T. 71/72 noch als weiteres Störungsmo
ment. Im ganzen läßt das durchgängige Piano, das Ausbleiben des Crescendos 
die Stelle in einem gedämpften, fahlen Licht erscheinen, so daß das Mysteriöse 
hier gegenüber dem Ungestümen dominiert, obwohl der Chor sprachlich das 
Sturmesbrausen beschreibt.

Von g-Moll aus wird dann unter zweimaliger Wiederholung des „Hark!“-Ruk 
rasch der Weg zum vermeintlich zwischendominan tischen A-Dur gesucht und 
gefunden (T. 76-82), wobei sich im Instrumentalen kurzzeitig wieder ein Forte 
einstellt (bzw. Fortissimo). Nachdem in T. 82-85 die auftaktige \ -Wechselbe
wegung über dem Baß ton a von T. 58-61 wiedergekehrt ist, leiten zwei Uniso
no-Takte lapidar nach F-Dur über -  es kommt also nicht d-Moll - ,  und der 
Chor setzt mit Vers 2 ein. Uber einemj^Orgelpunkt steigt nun der Sopran von 
f 1 aus chromatisch nach c 1 hinab. Die F-Dur-Rahmenklänge von T. 88 und 93 
werden dabei durch eine Akkordfolge verbunden, die wesentlich vom Tritonus 
geprägt ist { b - d e s - e/ a - c - e s/ f - b - d !  e -b -d e s ) .  Trotzdem jeder einzelne Takt 
durch Fortepiano auf der Eins dynamisch dieselbe Betonung erhält, erweist sich, 
von der harmonischen Zeitgliederung her gesehen, das Gleichgewicht des Satzes 
an dieser Stelle als gestört, weil rnitT 94 überraschend keine Klangfortschreitung 
stattfindet, sondern das F-Dur von T. 93 stehenbieibt und der Chor demzufolge 
das Akkusativobjekt „the regions o f t h e  dark“ erst mit Auftakt zu 95, im Zusam
menhang mit einer Kadenz nach C wiederholt. So strahlt die Musik auch hier -  
nicht allein wegen der Chromatik und der Dissonanzen -  etwas Unheimliches 
aus, was der Rede vom Höllengeist ja auch angemessen ist.

Ausgehend von einer wellenförmigen Darstellung des C-Dominantseptak- 
kords beginnt danach im Unisono der Streicher erneut der Sturm zu heulen 
(crescendo -  forte). Die den 3/4-Takt verunsichernde Sekundbewegung26 mit c
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und des tritt aber nach Diminuendo in den Hintergrund (pianissimo), und die 
Singstimmen fahren über dem leise gewordenen Beben mit Vers 3 fort. Aber ist 
dies nicht ein „falscher“ Einsatz? Der vokale Schwerzeitimpuls fällt ja mit dem 
des der Sekundbewegung zusammen, nicht mit dem c, und bricht somit die 
Gliedeinheit T. 103-104 auf. Haydns Komposition scheint hier die von der 
Angst ausgelöste Nervosität der menschlichen Gemeinschaft eingefangen zu ha
ben. Es erklingt nun wiederum der C-Dominantseptakkord, und zwar in einem 
zweimaligen Auf- und Abstieg paralleler Terzen. Tenor und Baß imitieren dabei 
im Taktabstand Sopran und Alt, so daß zwei gegeneinander verschobene Wellen 
entstehen. Bemerkenswerterweise ertönt dieses verräumlichte Rollen des Don
ners im Piano, wie überhaupt der Chor zumeist gar nicht forte singt. Der mit ge
dämpfter Stimme dargebrachte Versvortrag verleiht dem Ganzen eine gewisse 
Hintergründigkeit und sorgt auf diese Weise für besondere Spannung. Desto 
wirkungsvoller sind deshalb, wie hier in T. 109, die jeweiligen Forte-Impulse 
oder -Passagen des Orchesters.

Die Wiederholung von Vers 3 ist zunächst mit einer F-Dur-Variante von T. 
63-69 verbunden, die gegenüber ihrem Urbild allerdings eine geglättete Form 
aufweist: Nach dem Einsatz der Oberstimme bleibt die Sekunde f 1 - g 1 bis ein
schließlich T. 119 stehen, es erfolgt also während der melodischen Umspielung 
des c kein weiterer Klangwechsel. Beim Hinzutreten der Vokal- und Kontrabässe 
mit Auftakt zu 118 wandert das Element c - b - h - c - d e s  in die tiefe Lage, worauf 
dann sein letzter Ton in T. 119-120 von der instrumentalen Unterstimme durch 
repetierende Achtel festgehalten wird. Im Vokalen kommt es an dieser Stelle zu 
einheitlich breiter Deklamation bei taktweiser Klangfortschreitung. Dadurch, 
daß der Alt (mit Violine II) bei T. 119/120 vom/zum es geht, entsteht ein Do- 
minantsekundakkotd d e s - b - e s - g  Angeregt durch diese überraschende harmoni
sche Wendung zeigen die Bläser in T. 12 0 -12 1  mit einer individuellen Kadenz
verbindung unmißverständlich an, daß die Musik jetzt wirklich nach As-Dur 
auszuweichen gedenkt. Mit der Schlußsilbe „main“ wird bei T. 124/123 zu
nächst ein zweites Mal der Sextakkord der neuen Tonika erreicht, der hierauf für 
einen Moment liegenbleibt. Die Unterstimme fixiert dann das c  noch für zwei 
weitere Takte, und von dieser Zwischenstation des Basses wird der Bogen schließ
lich bis zur As-Dur-Kadenz von T. 132/133 gespannt, wobei der Chor ab Auf
takt zu 127 wiederholt: „and swells the Horrors o f  tbe main “. Bliebe übrig zu be
merken, daß der strebende Sextakkord c - e s - a  von T. 127-128 durch sein ge
dehntes Erklingen das Prädikat „swells“ m  besonderer Weise ausdeutet und daß 26

26 Ein ähnliches Wechselnotenspiel, wie wir es aus dem Scherzo von Beethovens Eroica 
kennen.
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die Takte vor der Kadenz wiederum stark von halbtönigen Fortschreitungen ge
prägt sind (Sopran T. 126-129: as1 - a t - b 1; Tenor T  128-129: ges° -f° ; Alt T  
129-131: b° - ces1 - b°\ BaßT 128-131: - des0 - d° - es0) .

Mit T  133-148 erscheint nun eine etwas längere instrumentale Überleitung, 
die eine Modulation von As-Dur nach g-Moll beinhaltet. Am Kadenzschluß setzt 
das Orchester ein Forte gegen das Piano der vorangegangenen Sprach Vertonung 
und bringt dann sogleich ein neues Sechzehntelmotiv ins Spiel. Dieses treibt nun 
gleichsam seinen Mutwillen, indem es den Takt zum Wackeln bringt:27 Bis ein
schließlich T. 136 ist die Musik noch „im Lot“, danach aber entsteht ein Durch
einander, an dessen Höhepunkt die motivisch-melodischen Sinneinheiten der 
Sechzehntelfiguration mit den rhythmisch-harmonischen Strukturen der Brat
schen und Bläser in Konflikt geraten. Violinen und Bässe eröffnen die Auseinan
dersetzung mit dem Dreiertakt, indem sie ab T. 137 Viervierteleinheiten bilden; 
von dorther könnten wir uns die Taktstriche folgendermaßen versetzt vorstellen:

Dieser verwirrende „Taktwechsel“ wird in T. 137-138 vom restlichen Ensemble 
zuerst mitvollzogen, wie das Forte auf dem zweiten Viertel von T. 138 deutlich 
erkennen läßt, doch dann gehen Bratschen und Bläser diesen Weg nicht konse
quent weiter: Sie verpassen sozusagen die rechte Fortsetzung und hinken da
durch den Violinen anschließend um ein Viertel hinterher.28

Besonders heraus sticht zum einen das b auf der Drei von von T. 139, zum andern 
der schwere Dominantseptakkord g - h - d - f  auf der Eins von T. 140. Die allge
meine Verwirrung findet schließlich in kaskadenförmigen Unisono-Sechzehntelket
ten ihren letzten Ausdruck, bevor dann mit den g-Moll-Achtelbewegungen von T  
143-147 der Dreivierteltakt als musikalische Gestalt neu in Kraft tritt. Der akkor- 
dische Satz, der in Verbindung damit wieder entsteht, führt in ein dominantisches 
D-Dur hinein (T. 148). Dieses Zwischenspiel zeigt, daß das Orchester selbstbewuß

27 „Takt“ ist hier als Taktinhalt zu verstehen, nicht als hintergründige Schlagordnung; vgl. 
wiederum S. 81, Anm. 36.

28 Würden sie in T. 139 ein Viertel überspringen, so bliebe wenigstens innerhalb der Vier
viertelgruppen die „Ordnung“ gewahrt.
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ter und willkürlicher agieren kann, wenn der Chor pausiert. Die Auseinanderset
zung mit dem Takt als Merkmal aufrührerischer Natur in der Musik erweist sich 
hier als ein Privileg des Instrumentalen.

Vor T. 149 setzen Sopran und Alt mit Vers 4 ein, gefolgt von Baß und Tenor, die 
nacheinander die Initialwendung der Oberstimme imitieren. Dem „from cloud to 
cloud“ des Textes entspricht das Alternieren der Achtelbewegungen von Flöten und 
Fagott. Das Wort „affrigthed“ wird ab T  153 von den in der instrumentalen Überlei
tung eingefiihrten Viersechzehntelfiguren ausgedeutet, die jetzt aber ihre Position in
nerhalb des Dreiermetrums nicht mehr verändern. Ausgehend vom g-Moll der Takte 
149-153 kommt der Satz erneut ins Modulieren: Das Ziel ist die ¿z-Stufe, doch tritt 
auch hier zunächst die dazugehörige Dominante in den Vordergrund. Deren Eintref
fen mit T  159 wird, wie nicht anders zu erwarten, von einem übermäßigen Quint
sextakkord vorbereitet. In den folgenden Takten, die jene Dominante durch einen 
dreifachen Seitenbewegungswechsel E(53) - ¿ (4) festnageln, pflanzen sich die instru
mentalen Sechzehntel in einer entsprechend wiederholten Tonleiterfigur fort. Über 
dem liegenden e der Bratschen leitet daraufhin ein in Vierteln absteigender a-Moll- 
Dreiklang der ersten Violinen zu einem kleinen Terzensatz über, unter dem besagter 
Ton als Orgelpunkt in der Unterstimme bleibt. Der Chor deklamiert auf der £-Ok- 
tave leise, aber breit: „now darkend“ (T 165-169). Damit sind wir bei Vers 4 ange
langt. Die zweite Partizipialgruppe „and now flashing“\sx. dadurch in scharfen Kon
trast zur ersten gesetzt, daß die Sprache im Forte mit dem prägnanten Rhythmus 
i f f | T f £ plötzlich aus der bisherigen Vortragsweise ausbricht und so das Aus
gedrückte plastisch ins Bild setzt. Mit T. 171 erscheint hier, nebst der früher schon 
erwähnten Blitzfigur der Flöten (vgl. S. 312), endlich a-Moll-Grundstellung. In ei
nem zweiten Impetus wird zusammenhängend deklamiert: „and now flashingthrough 
the skies“; dies in Verbindung mit einem breiten Kadenzvorgang, der das a-Moll 
kräftig befestigt. Die darauf folgenden Takte stellen eine etwas variierte Wiederho
lung von T. 164-176 dar. Die wichtigste Veränderung besteht darin, daß die Subdo
minante der a-Moll-Kadenz jetzt als neapolitanischer Sextakkord erklingt, der dort 
in ganzer Breite auch im Blitzespiel der Flöten mitvollzogen wird. Mit dem Eintritt 
des Tonika-Schlußklangsgeschieht es, daß das Instrumentalensemble jene Staccato- 
Aehtelfiguren vereint aufgreift. Indem es bei seinem energischen Unisono in T. 193 
zur großen Terz wechselt, ermöglicht es nun die Überleitung zum Adagio: Die 
„Aids!“-Rufe des Chores lassen das A-Dur stehen, so daß sich der langsame D-Dur- 
Teil direkt anschließen kann.

Wie beim „Svanisce in un momento“w\T6. hier dem Sturmgeschehen also eine voll
kommen anders geartete Episode gegenübergestellt.29 Es mag genügen, diesen Hym

29 Diesen Vergleich zieht auch Robbins Ländern {Haydn, . . .  in England S. 355).
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nus an die gelobte Ruhe kurz in seiner Kontrastwirkung zum Allegro zu beschreiben. 
Seine Hauptmerkmale sind: durchgängiges Piano, ein nahezu ungetrübtes D-Dur, 
melodisch geprägter, liedhafter Ausdruck, ein einheitlicher rhythmischer Duktus,30 
weitgehende Verschmelzung von Vokal- und Instrumentalsatz sowie die unabläs
sige Repetition derselben Worte. In alldem unterscheidet sich das Adagio zusätz
lich zum veränderten Tempo von der vorangegangenen Musik. Die einzige Ge
meinsamkeit besteht im Grunde in dem vom Chor weiterhin jambisch rhythmi
sierten Dreiertakt, doch ist diese in ihrer Bedeutung durch den Tempowechsel 
stark relativiert. So muß uns auch der Chor „Svanisce in un momento“ im Ver
gleich als das klassischere Stück erscheinen, da er jenes Mittels zur Darstellung 
gegensätzlicher Affekte nicht bedarf.

Nun zum zweiten Allegro-Teil. Er setzt mit einem grundtönigen Tremolo ein, 
das die zweiten Violinen im ausklingenden D-Dur-Schlußakkord des Adagios 
lancieren. Im nächsten Takt treten die ersten Geigen mit der kleinen Terz hinzu, 
bevor dann, mit dem Forte des vollen Orchesters, etwas überraschend die Sexte 
ergänzt wird. Die Musik entfaltet sich somit für einen Augenblick im B-Dur- 
Rahmen. Der Dreiklang von T. 248 wird dann jedoch kurz entschlossen zu ei
nem übermäßigen Quintsextakkord erweitert, auf welchem gleich danach ein 
lauter „Hark! “-Ruf ertönt. Das Orchester erwidert diesen im Fortissimo und löst, 
nach drei Piano-Viertelimpulsen (T 252), den Spannungsklang in das dominan
tische A-Dur auf. Damit erscheint nun eine Wiederholung von T  58-74, die 
noch einmal das charakteristische Heulen des Windes hören läßt. Wie wir wis
sen, steht der Urtyp dieser Stelle in T  15-27 der instrumentalen Einleitung, und 
in T  270 wird jetzt auch entsprechend dem Vorspiel fortgefahren. Somit erklingt 
hier bis einschließlich T. 295 im Prinzip die Musik von T. 28-53, wobei sich in 
diesem Fall der Chor mit mehreren Einwürfen beteiligt, die zweimal Vers 1 erge
ben.

Die harmonische Entwicklung innerhalb des ganzen Abschnitts wurde anfangs 
schon kurz skizziert, doch wollen wir nun das Geschehen von T. 270-304 noch 
etwas genauer betrachten. Hervorzuheben wäre zunächst, daß das Forte von T  
270 plötzlich, markant ereignishaft auftritt und nicht als Ziel eines Crescendos 
wie in T. 28, weil ja die vorausgehenden Takte in Verbindung mit dem Sprach- 
vortrag im Piano bleiben. Die Musik ist jetzt durchgängig in Zwei- bzw. Vier
taktgruppen gegliedert. Nach dem Wechsel g-Moll/D-Dur, bei dem der Baß 
durch abwärts gerichtete Akkordbrechungen auf sich aufmerksam macht, er
scheint ab T. 274 eine „neapolitanisch“ beginnende Sextakkordsequenz, mit der

30 Mit dem besonderen Charakteristikum gebundener Zweiviertelauftakte.
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ein Tremolo-Zug der zweiten Geigen einhergeht. Dabei wird im jeweils zweiten 
Takt von den nun motivisch hervortretenden ersten Violinen die Sexte erst nach 
Septvorhalt erreicht. Mit T. 278 sind wir in c-Moll angelangt, und es folgt, im 
Wechsel zwischen Piano und Forte, ein viermaliges Alternieren von Chor (mit 
ersten Geigen) und Streichern. Die Bedeutung dessen, was im Vokalen nur leise 
ausgesprochen wird, erlebt man in den jeweils von verminderten Septakkorden 
ausgefullten Forte-Takten des Orchesters direkt mit: the w ild  uproar o f  the winds. 
Ein Steigerungsmoment innerhalb dieses Vorgangs stellen die ab T. 286 wieder
kehrenden Synkopierungen dar. Im Instrumentalspiel ergibt sich jeweils eine 
temporale Aktionsdiskiepanz zwischen Bläsern und Steichern (Abtakt/Zweivier
telauftakt), und man hat den Eindruck, letztere würden durch die lautstarken 
Klangimpulse der Takt-Einsen von 280, 284 und 288 dreimal heftig aufge
schreckt.

Fassen wir noch den harmonischen Zusammenhang ins Auge. Der an das 
c-Moll anknüpfende verminderte Septakkord von T. 280-281 geht in eine 
Quintsextstruktur f i s - a - c - d  über. Während das d  liegenbleibt, rutschen die an
deren Töne jenes Klangs je um einen Halbton ab, so daß ein verminderter Ak
kord auf f  entsteht. Dieser wiederum verändert sich in die Quintsextverbindung 
h - d - f - g  (T. 285/286), und deren kleine Terzen gleiten dann wie vorher ab
wärts. Der damit erreichte dritte verminderte Akkord b - c i s - e - g  fuhrt schließ
lich in ein dominantisches A-Dur hinein (T. 289/290), und so kann mit T. 292 
wieder d-Moll kommen. Zweimal wird an dieser Stelle noch „Hark!“ gerufen, 
wobei die Musik entsprechend T. 50-55 von der Tonika in die V. Stufe zurück
fällt. Die ersten Violinen schießen nun förmlich in die Höhe, indem sie über die 
Töne des Dominantseptakkords tremolierend bis zum g 3 vorstoßen. In diesem 
Moment bricht das Furioso ab. Nach kurzer Generalpause erklingt das gedehnte 
„Alas!“, das wie in T  195-196 nach drei instrumentalen Viertel-Repetitions
impulsen wiederholt wird, und mit Auftakt zu 305 setzt das Schluß-Adagio ein.

Eines der auffälligsten Merkmale von Haydns The Storni besteht darin, daß in 
den Allegro-Teilen des Stückes, die ja grundsätzlich Tempesta-Charakter besit
zen, das Piano gegenüber dem Forte überwiegt. Von den Vokalabschnitten her 
betrachtet ist die Grundstimmung des Satzes eher leise als laut, und die instru
mentale dynamische Vollkraft bricht sich dabei zumeist nur in punktuellen Im
pulsen oder kurz gehaltenen Aktionseinlagen Bahn. Stärker zum Zuge kommt 
das Forte, solange das Orchester alleine bleibt, doch sind häufig auch in diesen 
Teilen gerade die spontanen Lautstärkewechsel das Bestimmende. Während dort 
das aufregende Naturgeschehen als solches durchaus im Vordergrund der musi
kalischen Darstellung steht, spiegeln die vokalen Passagen primär das innere
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Empfinden des vom heimtückischen Unwetter geängstigten Menschen wider.31 32 33 
Die Unsicherheit der herrschenden Lage ist in der Komposition speziell durch ei
ne unstete, schweifende tonale Entwicklung zur Geltung gebracht, die von 
d-Moll bis nach As-Dur ausgreift. Das stürmische instrumentale Zwischenspiel, 
das bei T. 133 auf der Tritonus-Stufe einsetzt, steht somit auch auf dieser Ebene 
im stärksten Gegensatz zum D-Dur-Tranquillo des „Bless’d  calm , return again! 1. 
Als das wirkungsvollste Mittel, das Haydn anwendet, um einerseits die Willkür 
der Naturgewait und andererseits die innere Unruhe des Menschen zu vergegen
wärtigen, ist freilich die gezielte Störung des metrischen Gleichmaßes anzusehen. 
Sie äußert sich vor allem in einem wiederholten Aufbegehren gegen die Normali
tät einer Zweitaktgruppengliederung, an ebenjener As-Dur-Stelle jedoch, wie wir 
gesehen haben, darüberhinaus in der direkten Auseinandersetzung mit der Beto
nungsordnung des Dreiers.32

The Storm ist auf seine Art ein bedeutendes Stück. Wahrscheinlich war es das, 
zumindest im nachhinein, auch für Haydn, denn der Erfolg, den das Einzelwerk 
in den Aufführungen erzielen konnte, dürfte mit ausschlaggebend dafiir gewesen 
sein, daß er sich zur Komposition seiner späten Oratorien entschließen konnte. 
Hören wir dazu noch Robbins Landon:

The success o f  the Madrigal in Vienna 1793 w ill have not only pleased the Baron 
[van Swieten] (. . .) but suggested to him that Haydn might have the makings o f  
a great oratorio composer. Thus it would seem that this Madrigal occupies a very 
central position in Haydns music composed in or fo r  London — indeedy it is prob 
ably no exaggeration to say that we owe to its success the last three oratorios o f  
Haydn, /. e. the revised choral version o f  "The Seven Words ", "The Creation " and 
"The Seasons " Quite a fea t fo r  a choral p iece lasting less than a quarter o f  an 
hour! 53

31 Man könnte an eine in der Stube versammelte Gemeinschaft denken, die das bedrohli
che Wüten der Natur durchs Fenster beobachtet.

32 Hier hat ohne Zweifel das Terremoto der Sieben Worte Pate gestanden; vgl. S. 326-327

33 Haydn, . . . in England S. 335-356.
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D ie Sieben letzten W orte unseres Erlösers am  K reuze 

(Orchesterfassung 1 7 8 5 )34

II Terrem oto35

Unter den kompositorischen Naturdarstellungen des 18. Jahrhunderts ist das 
Erdbeben zwar nicht so häufig vertreten wie Sturm und Gewitter,36 doch kommt 
es immerhin verschiedendich mit vor. Das wichtigste Beispiel aus dem Bereich 
der französischen Oper haben wir kennengelernt, und wir erinnern uns daran, 
daß Rameau in der betreffenden Szene aus Les Indes galantes der Tradition fol
gend den Chor miteinbezieht, daß er aber das musikalisch Extraordinäre vor al
lem in den allein vom Orchester bestrittenen Partien geschehen läßt. In kleineren 
Dimensionen kann man das Erdbeben zu dieser Zeit (und schon wesentlich frü
her) auch als reine Instrumentalkomposition antreffen; so etwa bei Gregor Joseph 
Werner, dem Vorgänger Haydns im Amt des Fürstlich Esterházyschen Kapell
meisters zu Eisenstadt, dessen Neuer und sehr curios- Musicalischer Instrumental 
Calender (fiir zwei Violinen und B. c.) von 1748 Im Jun i als dritte Nummer ein 
Terremoto bringt.37 Mit dem Hinweis auf derartige Sätze wäre eine von zwei 
Voraussetzungen gekennzeichnet, die für das vor uns stehende Orchesterstück 
maßgeblich sind. Die andere liegt in der die Sieben Worte tragenden kirchenmu
sikalischen Tradition, d. h. speziell in der jüngeren Geschichte der Passions Verto
nung, wo das Erdbeben ja von Matth. 27,52+54 her seinen definierten Platz hat.38 
Die äußere Stellung von Haydns Terremoto leitet sich also aus der biblisch-liturgi-

34 Verwendete Notentextfassung: Joseph Haydn, Werke, R. 4, hg. Hubert Unverricht 
(1959).

35 Ebd., S. 76-84. Auf diesen Satz geht auch Theodor Göllner näher ein („Entfesselte Na
tur . . S. 296-302). Unsere Betrachtung des Terremoto wird sich in mancher Hinsicht eng 
an dem dort Ausgeführten orientieren.

36 Was ja durchaus auch der (mitteleuropäischen) Wirklichkeitserfahrung entspricht.
37 Ediert in: Das Erbe Deutscher Musik, 31 = Abt. Kammermusik, Bd. 5, hg. Fritz Stein 

(Kassel: Nagels, 1956), 50-51. Mir ist z. B. auch ein kurzes instrumentales Tremblernent de Terre von Agostino Steffani bekannt (aus dessen vierstimmigen Kammersonaten von 1710), 
das ursprünglich in seiner Oper Le Rivali concordi (Hannover, 1692) erscheint.

38 Vgl. Göllner, „Entfesselte Natur . . .“, S. 296-297. Besonders hinzuweisen wäre in die
sem Zusammenhang auf ein Sepolcro Antonio Draghis (Wien) von 1682, das als Passionsora
torium selbst den Titel II Terremoto trägt Das eigentliche Erdbeben wird darin bereits durch 
eine kurze instrumentale Sinfonia im Stile concitato vorgestellt (Faks. in MGG, Bd. 3, Sp. 
735); vgl. Rudolf Schnitzler, „The Sacred Dramatic Music o f Antonio Draghi“ (Diss. Chapel 
Hill, 1971), S. 215-216 . Auf jenes Werk von Draghi bin ich dank meinem Kollegen Dr. 
Wolf-Dieter Seiffert aufmerksam geworden.
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sehen Funktion des Werkganzen ab, während seine Identität als Orchesterkom
position primär durch die Kategorie der deskriptiven Instrumentalmusik be
stimmt ist.39

Presto e con tutta la forz¿z, so lautet die Vortragsbezeichnung für den 123 
3/4-Takte langen c-Moll-Satz. Haydn fordert ein durchgängiges Fortissimo, dazu 
neunzehnmal punktuelle Sforzato-Akzente:40 Der Zuhörer soll hautnah mit der 
nackten Gewalt der durch den Kreuzestod Jesu in Wut versetzten Natur konfron
tiert werden. Die dynamische Entwicklung des katastrophalen Geschehens er
wächst allein aus der strukturellen Anlage der Komposition, aus einem Mehr oder 
Weniger an innerer Spannung. Vom Bewegungscharakter her steht // Terremoto., 
wie das Madrigal The Storni in einer gewissen Beziehung zum Typus des Scherzos, 
dessen Hang zu rhythmischer Eigenwilligkeit der Kernidee des Stückes -  wir kom
men im nächsten Absatz gleich auf sie zu sprechen -  sehr wohl Vorschub geleistet 
haben dürfte. An welches Muster sich der formale Aufbau der Komposition an
lehnt, kann man nicht eindeutig sagen. Der harmonische Ablauf läßt immerhin ei
ne alte Elementarstruktur durchscheinen: Die Musik hat zunächst das Bestreben, 
von der c-Moll-Tonika aus zur V. Stufe zu gelangen. Nachdem die Dominante 
schon mehrfach kurz aufgetaucht ist, wird sie schließlich in T. 41-44, vorbereitet 
durch einen übermäßigen Quintsextakkord as- e s - f i s - c , breiter herausgestellt.41 
Eine kleine Überleitung führt von dort aus zur Tonikaparallele. Bis T. 70 bzw. 73 
bleibt der Satz dann im Es-Dur-Raum, hernach aber kommt es zu einer modulato- 
rischen Entwicklung, an deren Ende ein Dominantquintsextakkord auf h steht. 
Anschließend wiederholt sich der c-Moll-Anfang (mit T  93). Ab dem 12. Takt 
dieser Reprise geht es anders weiter als vorne, und wenig später folgt die schwerge
wichtige Schlußkadenz, mit dem hervorstechenden Merkmal eines neapolita
nischen Sextakkords als Subdominante. In der zweiteiligen Form

|: t— [D]—tP  :|: t P - [ D ] - t  :|

findet sich dieses Gerüst potentiell ja schon bei Tanzsätzen des 17. Jahrhunderts. 
Freilich haben wir auch zu gewärtigen, daß in die Komposition des Terremoto 
Charakteristika der Sonatenform mit eingeflossen sind. Dafür spricht z. B. die 
Es-Dur-Stelle T. 30-70, die mit einer Art Seitenthema beginnt:42

39 Es sei daran erinnert, daß in den oratorischen Passionsvertonungen des 18. Jahrhun
derts das Erdbeben gewöhnlich nur andeutungsweise im Rahmen eines Accompagnato-Rezi- 
tativs zur Darstellung kommt.

40 Für den Schlußtonrhythmus ist gar J f f i vorgeschrieben.
41 Jene Art funktionsharmonischer Verbindung ist ja auch für The Storni besonders cha

rakteristisch.
42 Allerdings handelt es sich hierbei um eine Variante der im Anfangsteil erschienenen
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Theoretisch könnte der Komplex T. 1-92 tatsächlich die Exposition eines großen 
Symphoniesatzes in Sonatenform darstellen.

In Stücken mit Dreiermetrum ist, wie wir gesehen haben, insbesondere schon 
bei Bach und Händel damit zu rechnen, daß die wild gewordene Natur punktuell 
in Opposition zur vorgegebenen Betonungsordnung der Musik tritt, daß sie sich 
in bestimmten Momenten speziell durch das Phänomen der Taktstörung manife
stiert.* 43 Ebendieses Mittel erhebt Haydn nun in seinem Terremoto zum komposito
rischen Grundprinzip: Indem die Musik auf rhythmischer Ebene entschieden die 
Auseinandersetzung mit dem Dreivierteltakt sucht, indem sie es unternimmt, die
sen immer wieder aus seinen Angeln zu heben,44 wandelt sie die Vorstellung der 
bebenden Erde sozusagen in eine fortwährende Selbsterschütterung um. Das kata
strophale Zerbersten des Bodens erfährt also primär keine künstliche Nachah
mung im tonmalerischen Sinne, sondern es ereignet sich tatsächlich, höchst real, 
im Innern des Satzes; das Erdbeben w ird gleichsam zum Musikbeben, wie Theodor 
Göllner es ausdrückt.45 Die entscheidende Voraussetzung für diesen Effekt besteht 
darin, daß hinter dem Partiturgeschehen die normale Schlagordnung des Dreiers 
in latenter Form stetig präsent bleibt: Mit Beginn des Stückes in Kraft tretend, bil
det sie das eigentliche Rückgrat der Musik; die nicht-taktkonformen Bewegungen 
des Orchesters wirken damit als Stöße gegen ihr wichtigstes Stabilisationselement, 
und gerade deshalb spürt man sie so stark.46

Zu Anfang verschafft sich das vorgegebene Ordnungsprinzip durch das Erklin
gende selbst noch deutlich, ja sogar überdeutlich Gehör: Die grundtönigen Pfäh
le, die eingangs in den Boden gerammt werden, legen unmißverständlich das 
Maß des Ganztaktes fest, und der nachfolgende Zählzeitrhythmus determiniert 
nicht weniger klar den immanenten Dreiviertelschlag. Bis zum Ende des in

/ F lr  i j u u j j I

c-Moll-Gruppe T  10-19.
43 Vgl. S. 135, 147, 172, 181, 19 8 -200 ,215-217 .
44 Es sei nochmals darauf aufmerksam gemacht, daß in solcher Hinsicht jeweils das vor

dergründige, als hörbare Gestalt greifbare Taktmaß angesprochen ist (wie prinzipiell schon 
auf S. 81, in Anm. 36 dargelegt wurde).

45 „Entfesselte Natur . . S. 299-300. Vgl. ebd. auch S. 297-298.
46 Göllner erklärt: So wie in der Natur das Erdbeben als Schock empfanden wird, weil man sich auf dem Erdboden sicher glaubt, kann auch die Musik erst dann einen Schock auslösen, wenn wir ihre feste Basis kennen. (A. a. O., S. 297.) Vgl. hierzu auch S. 357-358 meiner Schlußbe

merkungen.
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schwankender chromatischer Bewegung bis zur Quint ansteigenden Unisono- 
Gangs47 besitzt darüberhinaus eine Zweitaktgruppengliederung Gültigkeit. Diese 
ist dann auch das erste Ordnungsmoment, welches in die Brüche geht, denn auf 
jener Ebene ergibt sich bereits zwischen T. 9 und 15 eine willkürlichere Zeitaus- 
fullung. Eine Spannung entsteht dort außerdem aufgrund diskontinuierlicher 
Akzentsetzung: Während in T. 1 1  die Zwei durch einen synkopischenyk-Impuls 
stark hervorgehoben wird, bleibt sie in T. 13 und 14, jeweils als Auflösung des 
die Einsen beschwerenden dissonanten f-d -b -a s-K langes, deutlich unbetont. Bei 
ihrem anschließenden Unisono-Spiel mit aggressiven Leitton-Mordentfiguren 
fällt die Musik nochmals in die Zweitaktgruppengliederung zurück; das Raster 
hat sich unterdessen allerdings gegenüber der Eröffnung des Satzes verschoben, 
denn ab T. 18 treffen die Hauptakzente auf die geradzahligen Schwerzeiten.

Nach T. 23 geht die tobende Natur gewissermaßen zum direkten Angriff auf das 
Dreiermetrum über.48 Das erste Störmanöver besteht darin, daß mit Hilfe stechen
der Sprungfiguren -  gegen die am regulären Taktmaß festhaltende Pauke -  eine 
Zweiviertelgliederung durchgesetzt wird. Danach (mit T. 27) klinkt sich die Musik, 
nicht weniger überraschend, ruckartig wieder in den normalen Dreierrhythmus ein. 
Für eine kurze Strecke gibt sie diesen nochmals frei, doch dann wird erneut zuge
schlagen -  jetzt aber nicht durch synkopische Betonung, sondern durch das Gegen
teil: mittels einer den Hauptschlag tilgenden Generalpause (T. 34). Das unerwartete 
Ausbleiben des Schwerzeitimpulses hat zur Konsequenz, daß die äußere Takteinheit 
unter der nachfolgenden Vierer-Akkordgruppe vollständig zusammenbricht, denn 
wegen seines verzögerten Vollzuges kann sich der auf einen Af-Klang zielende har
monische Pendelschwung rhythmisch verselbständigen und schließlich einen will
kürlichen f z -Akzent auf der Zwei von T. 35 erzwingen. Die T. 36 durchziehende 
Unisono-Mordentbewegung fuhrt dann, indem sie auf der nächsten Eins abbricht, 
wieder eine reguläre Hauptschlagbetonung herauf Diese bildet den Ausgangspunkt 
für eine fortgesetzte Zweiergruppierung, die nun in Form eines stetigen Hin-und- 
her-Wippens das Klangfeld eines übermäßigen Quintsextakkords as -e s - f i s - c s truk- 
turiert (T. 37-40); der Dreiertakt bleibt also weiterhin gestört. Vollends zum Wak- 
keln bringen ihn daraufhin die nach Erreichung der Dominante neu eingefuhrten 
Unisono-Figuren, welche je aus einer abwärts rollenden Viersechzehntel-Sekundfolge 
mit Viertel-Zielton bestehen und sich dergestalt innerhalb von T. 41-44 sechsfach 
aneinanderreihen (Beispiel 40). Wie wir bereits wissen, benutzt Haydn diese Ele
mente in gleicher Funktion auch später im Madrigal The Storni (vgl. S. 318).

47 Göllner weist auf die Ähnlichkeit dieser melodischen Struktur mit der aus kontinuierli
chen Halbtonfortschreitungen bestehenden Tremolo-Baßlinie des Erdbeben-Rezitativs aus 
Bachs Matthäus-Passion hin („Entfesselte Natur . . S. 304, Anm. 9).

48 Vgl. ¿um folgenden: Göllner, a. a. O., S. 299.
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BEISPIEL 40

[T 41-46]

Man darf jetzt nicht übersehen, daß Hörner, Trompeten und Pauke an dieser 
Stelle des Terremoto, der massiv gegen die Dreiviertelordnung gerichteten Uniso
no-Bewegung zum Trotz, durch ihre Stoßimpulse die Takt-Einsen markieren; die 
Pauke hat sich ja schon in T  24-26 entsprechend verhalten. Dieser Tatbestand 
weist deutlich auf die Sonderstellung jener Instrumentalgruppe hin: Im Gegen
satz zu Streichern und Holzbläsern repräsentiert sie gleichsam die Tiefendimen
sion des kompositorischen Raumes, steht infolgedessen aber auch in unmittelba
rer Nähe und damit „unter der Befehlsgewalt“ der im Hintergrund des musika-
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lischen Geschehens wirksamen Schlagordnung.49 Speziell durch die Paukenstim
me dringen also Kennzeichen dieses durchgängigen Grundmetrums in den er
klingenden Satz ein, die sich sonst an den betreffenden Stellen ebensogut verbor
gen halten könnten. Den Beweis hierfür liefert die Streichquartettfassung des 
Terremoto, wo jene Impulse dann eben nicht mehr real zum Vorschein kommen. 
In der Orchesterversion wird hingegen besonders deutlich, daß Haydns Kompo
sition sich ihrer eigenen Voraussetzungen sehr wohl bewußt ist und daß sie diese 
gegebenenfalls auch selbst demonstrieren kann.

Nach der „Zerreißprobe“ von T. 41-44, die auf der dominantischen G-Ebene 
stattgefunden hat, sucht die Musik im Unisono auf kurzem Wege zur III. Stufe 
zu modulieren. Die wütende Natur begnügt sich hier damit, zweimal den Zähl
zeitrhythmus umzuwerfen (analog T. 1 1 , mit Hilfe des die Takt-Drei schlucken
den Schlag-2 -Akzentes). Das folgende Es-Dur-Thema dann (siehe S. 325) 
kommt einer Siegesfanfare gleich: Begeistert von der eigenen Souveränität, kostet 
die entfesselte Musik ihren Triumph in strahlender Dur-Harmonik aus. Fast 
scheint es so, als vergäße sie dabei ihren Auftrag, die Erde erbeben zu lassen, 
denn das Metrum bleibt an dieser Stelle ausnahmsweise heil.50 Am Ende der the
matischen Phrase aber hebt die Auseinandersetzung mit dem Takt von neuem 
an: Innerhalb von T. 56-63 erscheinen zwei blanke Hemiolen, die durch eine 
Dreiviertelzelle voneinander getrennt sind (T. 57-58/60-61). Da beiden ein 
Zweierauftakt vorangestellt ist, ergibt sich ein Parallelismus zwischen den Grup
pen T. 56-58 und 59-61:

r  r  i n  r  * r  u *  r  r  i f  r  r  u  r  r  i r  f  i r
i------------------------------------------------------------- 1 i--------------------------------------------------1

Zum entscheidenden Störfaktor gerät die leer bleibende Eins von T. 59, denn der 
Sinn der verlängerten Pause wird erst klar, nachdem einem die ihrerseits als 
Überraschungsmoment wirkende Rhythmus-Wiederholung zu Bewußtsein 
kommt. Im Anschluß an den zweiten großen Dreier setzt sich die Musik erneut 
per Doppelauftakt fort, welchem sie nun jedoch, ihr zuletzt angewandtes Beto
nungsprinzip umstürzend, den von T. 1 1 , 35, 46 usw. her bekannten Schlag-2 - 
Akzent folgen läßt. Mit kräftigem Ruck rastet der Rhythmus so wieder in das 
Grundmetrum ein.

49 Dies könnte man übrigens bereits bei Bach und Händel zeigen; siehe z. B. im Hagel- 
Chor aus Israelin EgyptT. 45-50 (vgl. S. 200).

50 Eine Spannung entsteht allerdings dadurch, daß die Zweitaktgruppengliederung, die 
sich zuvor angedeutet hat (T. 45-46/47-48), mit dem Eintritt des Es-Dur sogleich wieder ig
noriert wird. Zu spüren ist dies insbesondere an dem in irregulärem Abstand zu seinem Vor
gänger stehenden Sforzato von T. 51.
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Unvermittelt kehren jetzt die beißenden Schleiffiguren von T. 24-29 zurück. 
Für sechs Viertel bleiben sie in Kongruenz zum Dreiertakt, dann aber fixieren sie 
sich, im Unisono zwischen b - d  und e s - g  hin und her springend, auf eine binari- 
sche Quartwechselbewegung. Das scheinbar kein Ende findende Gerüttel macht 
die metrische Verwirrung nunmehr komplett, so daß man hier gleichsam den 
letzten Boden unter den Füßen verliert. Erst bei T. 70 tritt, in Verbindung mit 
akkordischem Satz, wieder ein einigermaßen nachvollziehbarer Dreierrhythmus 
in Funktion. Das von ihm getragene Wechselspiel zwischen d-b -f-a s- und 
es-b -g-Klang wird vor T. 74 durch eine blitzartig eintreffende Viersechzehntelfi
gur beendet. Da diese nun überraschenderweise nicht ins es, sondern ins e hin
einläuft, gerät der harmonische Mechanismus ein Stück weit außer Kontrolle; 
und zwar kehrt sich die Funktionsabfolge jetzt, auf der höheren Stufe, spontan 
um: Auf den Einsen erscheint ein f-Moll-Dreiklang, während die Zählzeiten 2  

und 3 jeweils von dem entsprechenden Quintsextakkord besetzt werden (über T. 
75-76). Bei dem anschließenden Vorstoß zur G-Ebene wird die rhythmische Be
wegung dann durch zwei Synkopen abgebremst.

Gleich darauf unternimmt die Musik einen letzten energischen Angriff gegen 
die Taktordnung, wobei sie auf die charakteristischen Figurenelemente von T. 
41-44 zurückgreift: Der Unisono-Spielzug von T. 79-86, innerhalb dessen die 
schnellen Noten nun jedoch primär in Aufwärtsrichtung laufen, gliedert sich 
wiederum in Zweiviertelgruppen,51 und nur der als Stützpfeiler mitten in die 
Passage hineingestellte akkordische Takt 83 repräsentiert das reguläre Dreierme
trum. Ein spezifisches Verdichtungsmoment bringt schließlich T. 86, weil der sig
nifikante Bewegungsrhythmus dort -  mit der direkten Verknüpfung zweier Vier
sechzehntelfiguren -  gewissermaßen um drei Zählzeiten zu früh aufgegeben 
wird. Diese Kompression zieht ein zielstrebiges Weitergehen der Musik nach 
sich, die dann, ohne das Grundmetrum weiter zu bekämpfen, über eine sequen
zierende Verbindung e - c - g - b !  f - c - a s  -  d - b - f - a s !  e s - b - g  konzentriert auf die 
Reprise zusteuert. Beachten wir aber, daß der Satz auch an dieser Stelle noch eine 
unerwartete Rhythmus-Kombination zu bieten hat. Sie ist in erster Linie harmo
nisch bedingt: So bleibt die Eins von T  90 deswegen leer, weil dem als Zwischen
stufe anvisierten Es-Dur das Gewicht genommen werden muß -  zugunsten des 
nachfolgenden Dominantquintsextakkords h - g - d - f  der das Tor zur Reprise öff
nen soll. Dieser tritt zwar in T  91 zunächst ebenfalls auf der leichten zweiten 
Zählzeit ein, doch nach dem Doppelauftakt läßt er sich schließlich mit Wucht 
auf dem Hauptschlag nieder.

51 Da Blechbläser und Pauke jetzt im Unterschied zu T  41-44 pausieren, bleibt hier sozu
sagen das Abnormale ungestört (wie z. B. schon in T. 66-69).
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Der Finalteil bleibt dann vom Kampf des Orchesters gegen die Dreiviertelord
nung letztlich verschont; die Musik behält noch ihren grimmigen Ausdruck, aber 
das Erdbeben richtet nun keinen größeren Schaden mehr an. Erst jetzt, nachdem 
die eigentliche Katastrophe bereits überstanden ist, bekommt man mithin ein stär
keres (triolisches) Tremolo zu hören (abT. 104). Daß Haydn sich dieses tonmaleri
sche Mittel weitgehend für die den musikalischen Normalzustand wiederherstel
lende Coda des Satzes aufheben kann, gibt einen kleinen, aber deudichen Hinweis 
auf die kompositionsgeschichtlicheDistanz, in der sein Terremoto zu dem 50 Jahre 
älteren großen Tremblement de Terre Rameaus steht. Werfen wir noch einen Blick 
auf den Schluß des Wiener klassischen Erdbeben-Stückes. Innerhalb des schwerge
wichtigen Kadenzblocks schiebt sich die Musik langsam von der IV. zur V. Stufe 
hinauf (T. 109-113): Auf je zwei Takte verbreitert erklingen nacheinander der nea
politanische Sextakkord f - a s -d e s  und der verminderte Septakkord f i s - a - c - e s ., be
vor nach 4- und \ -Schlag über g  mit T. 115 die Tonikastufe zurückkehrt. Die 
Chromatik des Basses respondiert dabei gewissermaßen den zuvor in der Ober
stimme aufgetretenen Halbtonfortschreitungen von T. 106-109. Der Satz endet 
mit einem „Nachbeben“ im Unisono, das noch einmal die leittönige Umspielung 
des Grundtons von T. 3-6 bzw. 95-98 aufgreift.52

An den Schluß dieser Untersuchung seien einige Bemerkungen zu Haydns spät
erer Vokalbearbeitung des Terremoto von 1796 gestellt.53 Diese unterscheidet sich 
von der Orchesterfassung nur durch die Aufstockung um einen stets gemeinsam 
deklamierenden und dabei zumeist unisono singenden Chor, d. h. der wackelnde 
Instrumentalsatz ist genau derselbe geblieben.54 Der hinzugekommene Text 
stammt aus Karl Wilhelm Ramlers Tod Jesu und erscheint, wie Göllner sagt,

. . . gleichsam ab fern e Erinnerung an den biblischen Ursprung des Terremoto . . . 
Für Haydns Musik sind diese Verse ebenso w ie der vierstimmige Chorsatz nicht 
mehr ab überflüssige Zutat, da sie historisch überfällig sind. Die jambischen Verse 
Ramlers werden schlicht im Dreiertakt deklamiert, verhalten sich abo taktkon
form  und beteiligen sich m it keiner Silbe an den aufregenden Vorgängen im Or
chester55

52 Vgl. zu dieser Sekundbewegung auch T. 99-107 des Madrigals The Storni (siehe S. 
316-317).

53 Joseph Haydn, Werke, R. 28, Bd. 2, hg. H. Unverricht (1961), S. 167-183. Eine ausführ
lichere Besprechung dieser Version des Stückes enthält meine Magisterarbeit „Entfesselte Na
tur in der Chormusik des 18. Jahrhunderts“ (München, 1987), S. 100-105.

54 Die mit ergänzten Klarinetten und Posaunen sind als Colla-parte-Instrumente dem Vo
kalen zuzurechnen.

55 „Entfesselte N atur. . S. 300-301.
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In der Tat spielt das Vokale in Haydns Erdbeben eine ziemlich unglückliche Rol
le: Aus eigener Kraft vermag es keine besonderen Erschütterungen auszulösen; 
andererseits verhindert es durch seine gleichmäßigen Betonungen, daß der in
strumentale Aufruhr gegen die metrische Ordnung deutlich zur Geltung kom
men kann. Um das Toben aufgeschreckter Natur kompositorisch zu verwirkli
chen, ist Haydn, speziell im Gegensatz zu Händel, auf die Sprache nicht ange
wiesen; dies läßt II Terremoto klarstens erkennen. Wiener Klassik stellt sich in er
ster Linie als Instrumentalmusik dar, und als solche verfügt sie über die Möglich
keit, ein derartiges Geschehen nicht nur aufregend nachzuahmen, sondern als 
kompositorische Satzstruktur selbst zur dramatisch entfesselten Elementargewalt 
zu avancieren.56

D ie Jahreszeiten (Oratorium, 1801)57

In Haydns letztem Oratorium bildet die zum Sommer gehörende Gewittersze
ne einen dramatischen Höhepunkt. Im Rezitativ Nr. 16 wird zunächst geschil
dert, wie das Unwetter langsam heraufzieht; dann erscheint ein Accompagnato 
(3/4, Poco Adagio),58 das in 15 Takten die gespannte Atmosphäre der trügeri
schen Ruhe vor dem Sturm vergegenwärtigt.

In banger Ahnung stockt das Leben der Natur:
Kein Tier, kein Blatt beweget sich, 
und Todesstille herrscht umher.

So lautet der Text, mit dem die Erzählerin Hanne die lähmende Situation be
schreibt. Den Zustand der Regungslosigkeit übersetzt Haydn in das starre 
Gleichmaß eines kontinuierlichen instrumentalen Zählzeitrhythmus, der in ak- 
kordischen Pizzicato-Impulsen der Streicher erklingt und in dieser Art einen von 
Des-Dur nach c-Moll modulierenden vier- bzw. dreistimmigen Satz trägt. Nur in 
T. 26 stellt sich, ausgelöst durch das Wort „Leben“, eine den langsamen Gleich
schritt überspielende kleine Achtelbewegung ein. Der dort im Genitiv folgende 
Begriff „Natur“ ruft allerdings auch noch etwas Extraordinäres hervor: ein Pianis- 
simo-Tremolo der Pauke nämlich, das als leises Donner-Signal nicht dem hier ge

56 Vgl. Göllner, a. a. O., S. 299.
57 Verwendete Notentextfassung: Joseph Haydns Werke, Erste kritisch durchgesehene Ge

samtausgabe, Ser. 16, Bd. 7, hg. E. Mandyczewski (Leipzig: Breitkopf & Härtel, 1922).
58 Ebd.,S. 167.
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zeigten passiven, sondern bereits dem hinterher zum Durchbruch gelangenden 
aktiven Erscheinungsbild ebendieser Natur angehört.

Sechs Takte nach dem außergewöhnlichen Ereignis erreicht die Musik den 
zum Rezitativschluß führenden übermäßigen Quintsextakkord {as- c -  es -fis); 
gleichzeitig hat die Singstimme ihren letzten Satz begonnen: „und T o desstille 
herrscht umher.“ Das Ausbleiben weiterer instrumentaler Impulse, die Endigung 
des Zählzeitrhythmus läßt das Textwort zur Wirklichkeit werden, der Augenblick 
des gespannten Stillstandes wird sozusagen festgenagelt (Beispiel 41). Dabei han
delt es sich bei dieser dem V-I-Schluß vorausgehenden Pause im Accompagne
ment eigentlich um ein ganz gewöhnliches Rezitativ-Merkmal. Das Entscheiden
de aber ist, daß Haydn das vorgegebene Gestaltungselement dramaturgisch aus
zunutzen versteht: Unmittelbar vor dem Ausbruch des Sturmes erlebt der Zuhö
rer noch das krasse Gegenteil des musikalischen Furors, erlebt er das Aussetzen 
des Pulsschlages, die „Todesstille“. Das Eintreffen des Gewitters, das der Wiener 
Klassiker gleichsam in Vollendung seines Kunstgriffs auskomponiert, wird dar
aufhin die stärkste Wirkung erzielen.

BEISPIEL 41

[Schluß von Nr. 16]

Bevor wir uns den aufregenden Beginn des Tempesta-Satzes vor Augen führen, 
noch einige Zwischenbemerkungen. Zunächst sei daran erinnert, daß wir die 
trügerische Ruhe vor dem Sturm bereits im Portrait musical de la Nature von Ju
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stin Heinrich Knecht plastisch dargestellt gefunden haben.59 Den Kontrast zwi
schen der gelähmten und der ungestüm bewegten Natur einzufangen, ist für die 
Komposition jener Zeit allgemein ein besonders reizvolles Unterfangen: Sie will 
demonstrieren, daß sie nicht nur das ihr naheliegende Moment der Aktion, son
dern auch den ihr eigentlich fremden Zustand der Regungslosigkeit ins Bild zu 
setzen vermag.60 Im Zusammenhang mit Knecht wurde bereits auf Beethovens 
Op. 112, Meeresstille und glückliche Fahrt (1815)61 hingewiesen: Am Anfang die
ses Chorstückes dehnt sich das für den Schiffer besorgniserregende Ruhen der 
Natur auf eine Dauer von 63 Takten aus (C, Sostenuto), bevor dann endlich der 
ersehnte Wind aufkommt (6/8, Allegro vivace). Ähnlich wie bei Knecht, nur 
eben in gesteigertem Umfang, erscheinen dort -  während die Vokalstimmen in 
gedehnter Deklamation die ersten Verse vortragen -  lang ausgehaltene, sich nur 
zögernd verändernde Streicherklänge. Weiter anschließend benutzt Beethoven 
aber auch das Mittel abgesetzter Pizzicato-Impulse, um der Erstarrung der Natur 
musikalischen Ausdruck zu verleihen (Beispiel 42). Insofern die instrumentale 
Bewegung dabei dem Sprachrhythmus angepaßt ist, stellt sich zwar kein festes 
Gleichmaß ein wie in Haydns Accompagnato, doch daß hier seinerseits ein Be
zug vorliegt, steht außer Frage. Hinzuweisen wäre schließlich auf Beethovens 
Realisation des Wortes „Weite“: Der mit ihm eintretende Sekundakkord g - e -a -  
cis wird quasi zeitlos fixiert; für die Dauer von fünf Halben fällt der Sprachrhyth
mus aus, geht das Taktmaß verloren.62 63 Hat bei Haydns „Todesstille“ das Festhal
ten des Augenblicks noch mit einer Fermate bzw. mit einer nur das Instrumenta
le betreffenden Pause in Verbindung gestanden, so weist es an dieser Stelle bei 
Beethoven bereits die Form einer substantiell verfestigten kompositorischen 
Struktur auf.

Nr. 17: C h o r«

Was geschieht nun beim Kadenzschluß des Rezitativs? Die V-I-Verbindung 
wird von dem Ereignis eines einschlagenden Blitzes überlagert! Haydn erzwingt,

59 Vgl.S. 271-272.
60 Vgl. hierzu S. 2 der Einführung.
61 Ludwig van Beethovens Werke, Vollständige kritisch durchgesehene Ausgabe, Ser. 21, Nr. 

209 (Leipzig: Breitkopf &C Härtel; Neudr. Ann Arbor: Edwards, 1949).
62 Dessen ungeachtet wirkt hier im größeren die mit der Versvertonung korrespondieren

de Viertaktgruppengliederung latent weiter: Aufgrund der nach vorne gezogenen, mit Dop
pelauftakt beginnenden Vierteldeklamation bleibt der Vers letztlich noch an das ihm zuge
wiesene Gehäuse gebunden.

63 Joseph Haydns Werke, Ser. 16, Bd. 7, S. 154-165.
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BEISPIEL 42

Ludwig van Beethoven: aus Meeresstille und glückliche Fahrt
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indem er den Rezitativschluß in die dramatische Realität des beginnenden Al- 
legro-assai-Satzes hineinzieht, eine erschreckende Verkürzung der Zeit: Der 
Übergang vom regungslosen zum entfesselten Zustand der Natur, der bei Knecht 
beispielsweise die Form einer weitgespannten Steigerung angenommen hatte, ist 
hier auf einen einzigen Augenblick komprimiert (Beispiel 43). Man sollte wohl 
anmerken, daß es sich dabei weniger um die bewußte Nachahmung eines tat
sächlichen Wettergeschehens als um Wiener klassische Theaterhaltung handelt, 
denn der einschlagende Blitz wird mit Hilfe der zackigen Triolenbewegung der 
Soloflöte (Dominante) und der diese abschneidenden donnernden Fortissimo- 
Oktave des Tuttis64 (Tonika) gleichsam bewußt auf die Bühne gestellt. Ähnliche 
Achtelfiguren wie die hier hervortretende sind uns aus dem Madrigal The Storni 
bekannt (siehe S. 312). Allerdings spielen derartige Elemente bereits in Haydns 
früher Sinfonie Le Soir (Nr. 8), genauer gesagt in deren mit La Tempesta über- 
schriebenen Finalsatz die Rolle von Blitzen, und es ist auch dort schon die Flöte, 
die sie zu präsentieren hat.65 Der Choreinsatz von T. 3 schockiert durch die über 
dem Grundton c  frei eintretenden Dissonanzen eines verkürzten Dominantsept- 
nonakkords a s -h -d - f !66 Die Mordentbewegungen der Streicher erfüllen den 
Zweck, der Musik etwas Bebendes zu verleihen, doch kann man sie insbesondere 
auch als Vertonung des herniederprasselnden Regens begreifen. Der ursprüngli
che Herkunftsort solcher Sekundwechselfiguren ist das Tastenspiel, und wir erin
nern uns daran, daß sie in elementarer Form bereits in der ganz zu Anfang be
handelten Fantasia von John Munday als Zeichen der erregten Natur Vorkom
men.67

Der Gewittersatz besteht insgesamt aus zwei temporal ungefähr gleich lang 
ausfallenden Großteilen: Der erste läuft im C-Metrum ab (Allegro assai) und 
umfaßt 71 Takte; der zweite setzt -  als Fugato -  im Aila. hreve ein (Allegro), er 
bringt also ein neues Tempo, das aber seine 97 Takte in der Spielzeit auf ein ver
gleichbares Maß reduzieren dürfte.68 Die Großform übernimmt Haydn von 
Händel, bei dem die geteilte Anlage mit einer Fuge als zweiter Hälfte ja nicht sel
ten vorkommt; als Beispiel könnte man auch unseren Chor „ When his loud voice 
in thunder spoke“aus Jephtha anführen. Ein innerer Bezug zwischen beiden Kom-

64 Die Pauke hat den Grundton gar f f  assai zu akzentuieren.
65 Vgl. Robbins Landon, Haydn, Chronicle and Works: The Late Years, 18 0 1-18 0 9  (1977), 

S. 159.
66 Ein ähnliches musikalisches Ereignis wie der zweite „Hark! “-Ruf im Madrigal The 

Storni; vgl. S. 312-315.
67 Siehe S. 18-19.
68 Wie bewußt Haydns Komposition diese sich nur auf der Aufführungsebene abzeich

nende Symmetrie angestrebt hat, kann man freilich nicht sagen.
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BEISPIEL 43
[T. 1-5]

Allegro assai
1. solo
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plexen ist u. a. dadurch gegeben, daß Worte aus dem ersten Teil im zweiten noch 
einmal vertont sind. Die Vorlage im ganzen hat einen relativ großen Umfang, ge
messen daran, was etwa den Händelschen Oratorienchören im allgemeinen an 
Text zugrunde liegt. Es sind in ihr zwei Ebenen zu unterscheiden: eine primär 
deskriptive, in der die Naturereignisse geschildert werden, und eine stärker dra
matisierende, die die affektiven Äußerungen wiedergibt, mit denen die Landleute 
auf das beängstigende Geschehen reagieren.69

Ach, das Ungewitter naht!

Hilf uns, Himmel!

O wie der Donner rollt!
O wie die Winde toben!

Wo fliehn wir hin?

Flammende Blitze durchwühlen die Luft, 
von zackigen Keilen berstet die Wolke, 
und Güsse stürzen herab.

Wo ist Rettung?

Wütend rast der Sturm.
Der weite Himmel entbrennt.

Weh uns Armen!

Schmetternd krachen Schlag auf Schlag 
die schweren Donner fürchterlich.

Weh uns!

Erschüttert wankt die Erde 
bis in des Meeres Grund.

Die „Zweistimmigkeit“ des Textes ist ein entscheidender Ausgangspunkt für 
Haydns Komposition. Bis auf die beiden letzten Zeilen findet man die gesamte 
Vorlage schon im ersten Teil vertont, wobei die dramatisierenden Einwürfe ab T. 
25 ausschließlich dem Sopran zufallen, während Alt, Tenor und Baß in zumeist 
einheitlicher Deklamation ganz auf die deskriptive Ebene festgelegt bleiben. 
(Vgl. hierzu und zum folgenden Figur 24.) Am Anfang wird das dramatisierende 
Element indes von jeweils zwei Stimmen getragen (T 10-11: Sopran-Alt; T.

69 Am Anfang ist diese Differenzierung allerdings noch nicht deutlich ausgeprägt, denn 
die Zeilen 1 und 3-4 gehören eigentlich beiden Ebenen an.
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18-21: Sopran-Alt und Tenor-Baß im Wechsel). Voll vereinigt ist der Chor, von 
der großen CodaT. 123-168 des Satzes abgesehen, nur beim Vortrag der Textzei
len 1 und 3-4. Im zweiten Teil herrscht zunächst, wegen der kontrapunktischen 
Faktur, generell ungleichzeitige Sprachdeklamation vor. Die dramatisierenden 
Einwürfe werden dort weiterhin mit in die Musik eingeflochten, doch nun unter 
abwechselnder Beteiligung aller vier Stimmen. Für sich herausgestellt ist in T. 
125-126 das vom ganzen Chor gemeinsam ausgerufene „Weh uns!“, das zu der 
zwischen Fugato und Schlußabschnitt erscheinenden Insel T  123-136 gehört. 
Die Vokalstimmen beschließen ihren Part mit dem zweimaligen gemeinsamen 
Vortrag des letzten deskriptiven Textabschnittes (T. 136M-143/144M-153: uniso- 
no/akkordisch). Halten wir gleich noch fest, daß die Komposition insgesamt 
stark opernhafte Züge trägt: Gerade die individuellen Ein würfe des Soprans, die 
immer wieder mitten in die Deklamation oder auch in die Pausen der anderen 
Stimmen hineinfallen, lassen an dramatische Finalszenen mit entsprechender 
Verknüpfung von Chor und Solo denken.

Da sie mit die wichtigste Komponente der musikalischen Dramaturgie des 
Satzes bilden, sollen bei der Analyse die harmonischen Zusammenhänge vorerst 
im Mittelpunkt unserer Betrachtung stehen. Vorauszuschicken wäre zunächst, 
daß sich der erste Großteil, in Abhängigkeit von der Textvorlage, in folgende vier 
Abschnitte untergliedert (vgl. Figur 24):

T. 1-21 (21 Takte): „Ach, das Ungewitter naht!. . .“
T. 22-38 (17 Takte): „Flammende Blitze . . .“
T. 39-52 (14 Takte): „Wütend rast der Sturm . .
T. 53-71 (19 Takte): „Schmetternd krachen . . .“

T. 1-21:

Im ersten Teilabschnitt bewegt sich die Musik von der Tonika c-Moll über die 
III. (T. 11-12) zur IV. Stufe (T. 17) und von dort weiter in einen Halbschluß 
nach B hinein (T. 20-21). Wie an der Art der Baßfortschreitung unschwer zu er
kennen ist, erfährt das harmonische Geschehen dabei, der sich steigernden Inten
sität des Unwetters entsprechend, eine zunehmende Verdichtung.70 Das B-Dur- 
Element von T. 21 leitet dann zum nächsten Abschnitt über. Zu beachten wäre 
an dieser Steile die Repetition der Spracheinheit „Wo fliehn wir hin?“ sowie die 
Art der Unterstimmenfiihrung (b -a s- ge s- es ) ,  die verhindert, daß das es-Moll 
von T  22 innerhalb des musikalischen Kontextes ein überstarkes Gewicht erhält. 
Beides dient einer organischen Verbindung der Formteile: Man soll ein Gliede
rungsmoment wahrnehmen können, aber keinen scharfen Einschnitt spüren.

70 Gliederungssegmente ab T. 3: 1x4, 3x3, 1x2, 4x1 Takte.
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T  22-38:

Von es-Moll ausgehend entwickelt sich das Geschehen zunächst in einer 
Quintschrittsequenz weiter (T. 22-23), die aufgrund ihrer besonderen Intervall
konstellation (T. 24M: e statt esy)  höchste Dramatik auslöst. Haydn hat also durch 
eine gezielte Veränderung des gewöhnlichen Schemas auch hier ein konventio
nelles Element für seine Zwecke nutzbar gemacht: Die „Elektrizität“ der Gewit
terblitze findet ihre Analogie in der harmonischen Dichte dieser Stelle, die ein to
nales Zentrum nicht mehr erkennen läßt. Erst das Ansteuern der Wechseldomi
nante in T. 29, die danach mit Quartvorhalt über d  erreicht wird, bringt wieder 
einen sicheren Orientierungspunkt. Die Musik scheint jetzt das g-Moll der III. 
Stufe aufsuchen zu wollen: Eine Kadenz dorthin deutet sich nach dem gewalti
gen Abstieg T. 31-33 an, der die herabstürzenden Güsse von Zeile 8 des Textes 
durch einen von ungestümen Sechzehntelbewegungen begleiteten vierfachen 
Sextakkord-Terzfall vergegenwärtigt; jedoch führt das dominantische D-Dur 
nicht zu dem erwarteten Ruheklang, sondern zu einem Quintsextakkord 
h - g - d - f  Die Dramaturgie läßt hier noch kein profiliertes g-Moll zu. Auch 
c-Moll ist nicht das wirkliche Ziel; die Harmoniefolge von T. 36-38 leitet viel
mehr zur VI. Stufe, zur Subdominantparallele As-Dur über. Der Sopran stellt da
bei mit seinem dramatisierenden Textelement die melodische Verbindung zum 
nächsten musikalischen „Programmpunkt“ her, wobei dessen Synkopenrhythmus 
von den Holzbläsern schon vorweggenommen wird.

T. 39-32:

Durch einen sich im Taktmodus vollziehenden Doppelwechsel zwischen 
As-Dur und seiner Dominante erhält die Musik nun im Unterschied zu vorher 
eine ausgesprochen breitflächige Gestalt. Von der VI. Stufe aus geht es in einheit
licher harmonischer Bewegung über f-Moll (T. 45/47) wieder zur Wechseldomi
nante zurück, auf deren Ebene der Satz dann durch einen Orgelpunkt bis T. 52 
festgehalten wird. Erneut bildet am Ende ein Einwurf des Soprans die Brücke 
zum nächsten Form teil {Weh uns Armen!).

T. 53-71:

Jetzt endlich betritt das schon länger vor der Tür stehende g-Moll tatsächlich 
den Raum. Die Stelle T. 53-55 sticht innerhalb des Ganzen insofern besonders 
hervor, als dort -  wenn auch der Text nach zwei Takten weitergeht -  im Grunde 
dreimal hintereinander dieselbe Musik erklingt. Bei Mozart sind uns ähnliche 
Ostinato-Gruppen als Wellenbilder begegnet, und wir haben auch gesehen, daß 
solche Elemente schon in der Mehrchörigkeit eine besondere Rolle spielen konn
ten.71 Was im 16. und 17. Jahrhundert archetypisch aufgetreten ist, vermag die
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Wiener Klassik also bei Bedarf in die ihr eigene Partitur zu integrieren. In der 
Regel wird ein solches Abbild älterer Kompositionspraxis dann jedoch von indi
viduellen Bildungen ergänzt bzw. überlagert, wie es in unserem jetzigen Fall 
durch den vom Sopran hinzugefügten Ausruf „Wo ist Rettung?“ geschieht. Nach 
dem g-Moll-Ereignis läßt Haydn die Musik mit der chromatischen Diskantfort- 
schreitung b-h in den Dominantbereich eintreten (T. 57). Das Ziel wird ein 
Halbschluß nach G-Dur (T. 66/67) nebst anschließendem Orgelpunkt sein (T. 
67-71); letzterer sorgt dann dafür, daß sich vor der zweiten Hälfte des Stückes 
ein retardierendes Moment einstellt. Davor aber liegt eine nochmalige Auswei
chung zur VI. Stufe, denn der Musik steht bei T. 60 noch genügend Energie zur 
Verfügung, um den Satz von der Ebene G auf die Ebene As anheben zu können. 
Die Verrückung erfolgt mit Hilfe des Tones es2, der über die Terz g - h  gesetzt 
wird, und wiederum ist es ein Sopran-Einwurf, der dabei als Verbindungsglied 
dient. Nach drei As-Dur-Takten geht es in beschleunigter harmonischer Bewe
gung, unter Berührung der Haupttonika (T. 65), dem dominantischen Halb
schluß entgegen.

Nun zum zweiten Teil. Innerhalb des Fugatos entstehen Gliederungsmomente 
jeweils bei den Einsätzen des Subjekts, das durch seine profilierte Gestalt stets 
stark auf sich aufmerksam macht. Auffallend an diesem Element ist zum einen 
die absteigende Chromatik, zum andern die einen Verkürzungsprozeß implizie
rende rhythmische Struktur.

« r i r  r  ir  r  ir r  r  i r  r  r  r  ir
Die vom Taktanfang ausgehenden Tonlängen verringern sich zweimal, so daß es 
im hinteren Teil des Themas zu einer Impulsbeschleunigung kommt. Die ihm 
gleich zu Beginn durch den Instrumentalbaß mitgegebene Gegenstimme sorgt in 
T. 73-75 für durchgängige Viertelbewegung. Die Musik bleibt zunächst im Be
reich der c -Basis, an die auch der thematische Einsatz des Soprans von T. 83 ge
bunden ist. Durch ein harmonisch ungewöhnliches Einfallen des Basses wird drei 
Takte später überraschend die Tonikaparallele Es-Dur herausgestellt -  wobei erst
mals im Fugato die Posaunen in Erscheinung treten. In T  92 ist dann die Subdo
minante erreicht. Nach einer kurzen Ausweichung in den Bereich der VI. Stufe 
(T. 95-99) geht es zur IV zurück (T. 100/101) und von dort aus weiter zur 
Wechseldominante (T. 104/105). Das nächste Ziel ist die Hauptdominante, 
doch ergibt sich vor deren Eintreffen (T 116) wegen der Lage des Subjekts im 
Sopran bei T. 109 eine Berührung von g-Moll, und außerdem kommt noch ein 
Sequenzabstieg dazwischen, während dem der Baß pausiert (T. 111-115). Inso- 71

71 Siehe S. 247-248, 264-265 sowie S. 20-22.
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fern dort das klangliche Fundament fehlt, entsteht der Eindruck, die abwärts lau
fenden Viertelketten tauchten nacheinander in ein imaginäres Element ein, um 
tatsächlich „bis in des Meeres Grund“ hinabzusinken. Dieses Geschehen endet in 
T. 116 auf der V. Stufe, bevor anschließend mit dem letzten Eintritt des Themas 
(im Baß, mit Auftakt zu 117) wieder die c-Tonika erscheint. Eine besondere Aus
drucksintensität ist in den folgenden vier Takten noch dadurch gegeben, daß die 
Sopranstimme sich entgegen der bisher praktizierten Vortragsweise plötzlich me- 
lismatisch ausbreitet. Nach einer IV-V-Vl-Wendung (unisono, T. 122-123) 
kommt es dann zum Bewegungsstillstand.

Vom As-Dur des in T  123-124 erklungenen Bläsersignals ausgehend, distan
zieren sich die folgenden Klangverbindungen für einen Moment ganz und gar 
vom c-Moll-Bereich: Der Terzwechsel ce s -e s ! as-ces, der den Unisono-Ton fes  
von T  129-130 vorbereitet, scheint nach es-Moll zu führen, denn mit as-fes als 
neapolitanischer Sexte könnte sofort dorthin kadenziert werden. Der anschlie
ßende verminderte Septsprung ins g  täuscht hierauf eine Drehung nach as-Moll 
vor, aber durch die überraschende Einführung eines c°, das in T  133 das as1 der 
Violinen zu stützen hat,72 kann mit T. 133 letztendlich die Subdominante der 
Haupttonart eintreten (in Quartsextlage, vorbereitet durch e 1). Die Geste von T. 
133-134 wiederholt sich in harmonischer Verbindlichkeit, so daß beim Wiede
reinsetzen des Chores klare Verhältnisse herrschen.

Zielstrebig geht es dann über einen wechseldominantischen c-es-fis-a -Klang 
(T. 139) in die Kadenz hinein. Wie herausgemeißelt steht der kadenzierende 
Quartsextakkord von T. 141 da, auf dessen Auflösung der Ganzschluß in den To
nikagrundton folgt. Danach taucht im Baß noch einmal die chromatische Linie 
des Fugato-Themas auf, die jetzt, harmonisiert mitTerzsextklängen, in gleichmä
ßig ruhiger Fortschreitung wieder zur Kadenz hinführt. An dieser Stelle tritt eine 
Vl-IV-V-I-Verbindung mit dem Rameauschen Quintsextakkord als Subdo
minante in Erscheinung (T. 150-153). Ein Streicher-Nachspiel schließt sich an, 
das zuerst dreistimmig gehalten ist -  die Bässe pausieren -  und so in eine letzte 
Kadenz mündet. An dieser Schlußgruppe bleibt zunächst die erste Flöte, die 
schon abT. 144 dreimal eine Triolenfigur angebracht hat, noch mit wenigen Par
tikeln beteiligt; so erlebt man, wie die Blitze sich vollends verlieren. Ab T. 159 er
klingt im Baß der Tonikagrundton. Uber ihm entfaltet sich in den restlichen 10 
Takten eine ausgedehnte Plagalwendung, die das Stück dann in C-Dur schließen 
läßt. Die Musik dieser Finalgruppe könnte so ohne weiteres auch am Ende eines 
Streichquartettsatzes erscheinen; Das Idiom des Kammerensemble-Klangs steht 
hier für die zur Ruhe gekommene Natur.

72 Die Pauke setzt auf ebendiesem c mit Tremolo ein!
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Obschon die innerhalb des Gesamtablaufs auftretenden Ausweichungen zur 
VI., V., III. und IV. Stufe, abgesehen vielleicht vom es-Moll des Taktes 22, den 
konventionellen Rahmen nicht sprengen, entspricht die tonale Struktur der 
Komposition doch keineswegs einem gewöhnlichen Muster. Einen Spannungs
bogen innerhalb des Satz-Kontinuums erzeugend, steht sie vielmehr im Dienst 
der musikalischen Dramaturgie. Die harmonische Konzeption gehört, ebenso 
wie die Dynamik, die Instrumentation, der Einsatz spezieller Figuren usw., mit 
zum Ereignishaften dieser Musik. Die Bedingung dafür, daß dieses Ereignishafte 
in den Vordergrund treten kann, ist -  wie uns die Komposition der Wiener Klas
sik generell in geradezu didaktischer Manier vorführt- die Präexistenz einer 
strukturierten Zeitvorstellung. Dabei setzt das Ereignis, wenn es als solches ver
standen werden will, das Nicht-Ereignis voraus, d. h. es muß im temporalen Zu
sammenhang jeweils durch seine Einmaligkeit und Einzigartigkeit hervorstechen. 
Aus diesem Grund kommt gerade dem zwischenzeitlichen Pausieren einzelner 
Stimmgruppen oft entscheidende Bedeutung zu. Zum Beispiel wird bei der Eins 
von T. 117 deshalb ein besonderer Akzent innerhalb des musikalischen Ablaufs 
wahrgenommen, weil dort zum einen die Tonika nach längerem Abstand wieder 
profiliert in Erscheinung tritt und weil zum andern Baß und Blechbläser nach 
fünftaktiger Absenz neu einsetzen. Oder denken wir an das Geschehen zwischen 
T. 29 und 53 zurück: In diesem Abschnitt wird ja zunächst (bisT. 35) eine starke 
g-Moll-Erwartung hervorgerufen, aber wirklich zum Zuge kommt diese Tonart 
erst mit T. 53. Die dazwischenliegende Musik zur Textpassage „Wütend rast der 
Sturm, der weite Himmel entbrennt“ ist somit in ein Spannungsfeld gesetzt, in
nerhalb dessen sich das As-Dur von T. 39 als Überraschungsmoment erweist. 
Noch ein drittes Beispiel: Warum erzielt der kadenzierende Quartsextakkord von 
T. 141 eine so außerordentliche Wirkung? Erstens deshalb, weil c-Moll als tona
les Zentrum zuvor wenigstens kurzfristig (T. 127-132) in Frage gestellt war, zwei
tens weil er in T  137-140 harmonisch konsequent vorbereitet wird (unterstützt 
durch Crescendo), und drittens schließlich, weil er zum ersten Mal im Verlauf 
des Chorsatzes in dieser seiner eigentlichen Funktion auftritt, oder besser gesagt: 
sich ereignet.

Beleuchten wir als nächstes das vokale Verhältnis von Sprache und Rhythmus. 
Dazu wäre der Satz noch einmal der Reihe nach durchzugehen.

„Ach, das Ungewitter naht!“

Dem ersten Ausruf des Chores wird ein ziemlich gebräuchliches rhythmisches 
Muster zugrunde gelegt, das in sich schon eine Verkürzungstendenz birgt. Eben
sogut könnte man darauf „Kyrie eleison“ deklamieren. Die Wiederholung bringt 
dasselbe in veränderter Lage (eineTerz höher).
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„Hilf uns, Himmel!“

Der Hauptbestandteil des Anfangsrhythmus wird hier noch einmal verwendet. 
Dies trägt dazu bei, daß die ersten 11 Takte als geschlossener Block erscheinen.

„O wie der Donner rollt!
O wie die Winde toben!“

Abgesehen vom Auftakt liegt an dieser Stelle (im Sopran) die rhythmische Ver
kleinerung der ersten Wbrtgruppe vor:73

aus i r r i r p r r r  

w w  r ir pici Lhf •

Zugleich aber entspricht der Rhythmus (von Alt-Tenor-Baß) dem Grundmuster 
abzüglich der Anfangsnote:

von r  r i r p r r r  

bieibt r i r p r r i r  .

Durch die Verkürzungen wird ein Verdichtungsprozeß eingeleitet, der sich so
gleich entscheidend auf die harmonische Bewegung auswirkt (vgl. S. 339). Der 
Parallelismus der beiden Wortgruppen ist für eine aufwärts führende Sequenzie
rung ausgenutzt.

„Wo fliehn wir hin?“

Zugunsten des imitativen Alternierens der Stimmpaare ist dieses Glied in der 
Vertonung zunächst zerlegt, dafür wird aber in T. 20-21 zusammenhängend de
klamiert, wobei (im Sopran) noch einmal der Anfangsrhythmus Verwendung 
findet.

„Flammende Blitze durch wühlen die Luft, 
von zackigen Keilen berstet die Wolke, 
und Güsse stürzen herab.“

Der daktylische Sprachrhythmus ist hier eingepaßt in das Schema f  f f \ f  . 
Die Dehnung verhindert allerdings, daß die Wurzelsilben des Subjekts 
„F 1 a m mende B 1 i t ze“ explosiv zur Wirkung kommen.74

73 Würde man den Vorschlag d2 bzw. es2 als punktiertes Achtel ausführen, so ergäbe sich 
die exakte Diminution.

74 Man vergleiche diese Stelle sub specie der Sprachkraft nur einmal mit dem Bachschen „Sind Blitze, sind Donner“.
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„Wo ist Rettung?“

Eine Entsprechung zu „Hilf uns, Himmel!“. Beide Ausrufe treten je einmal auch 
in Viertel-Deklamation auf (T. 54-55 bzw. 64-65).

„Wütend rast der Sturm.
Der weite Himmel entbrennt.“

Diese Zeilen folgen, wenn man von dem Wort „Himmel“ absieht, wieder dem 
Trochäus. Gemäß der flächigen Breite dieser Stelle erscheinen nur zwei Silben 
pro Takt (mit Ausnahme von T. 46 und 49), und zwar wieder in der bekannten 
Grundrhythmisierung (punktierte Halbe plus Viertel).

„Weh uns Armen!“

Auch dies erweist sich als eine Entsprechung zu „Hilf uns, Himmel!“.

„Schmetternd krachen Schlag auf Schlag 
die schweren Donner fürchterlich.“

Beim ersten Teil dieses Satzes nutzt Haydn die sich spontan anbietende Möglich
keit und läßt den Chor gleichmäßig skandieren. In der lautmalerischen Dekla
mationsweise wird etwas von der phonetischen Urkraft der Sprache spürbar, und 
gewiß hat Carl Orff an dieser Stelle seine Freude gehabt. Die restlichen acht Sil
ben sind dann wieder analog dem vorherrschenden Grundprinzip rhythmisiert. 
In T  99-102, also innerhalb des Fugatos, erfolgt bei jenem Text indes eine durch
gängige Skandierung in Vierteln (Beispiel 44); besagter Effekt ist dort folglich 
noch stärker.

„Weh uns!“

Dieser Ausruf verlangt nach langen Noten -  und er bekommt sie auch. Die 
Komposition gewinnt dadurch ein wichtiges Element zur Herstellung von Ver
bindungen (siehe z. B.T. 60 und insbesondere T. 123-136; vgl. S. 343 u. 344).

„Erschüttert wankt die Erde 
bis in des Meeres Grund.“

Dieser Satz ist innerhalb des Fugatos in unterschiedlichen Varianten rhythmi
siert; auch geht Haydn dabei zweimal von der ansonsten vorherrschenden sylla- 
bischen Deklamation ab: in T. 89-92 im Alt und in T  117-120 im Sopran. Es 
mag genügen, wenn wir hier kurz auf die beim Thema anzutreflenden Verhält
nisse eingehen. Betrachten wir dazuT. 72-76 (vgl. S. 343). Dort ergibt sich eine 
Verteilung von 1/2/2/3/4 Silben auf die fünf Takte in deren Folge. Dem ent
spricht auf rhythmischer Ebene der auffällige Verkürzungsprozeß innerhalb die-

347



BEISPIEL 44
[T. 98-101]
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ses Subjekts. Gewissermaßen hat sich Haydn dabei die Zweigliedrigkeit des Sat
zes zunutze gemacht, denn den ersten sieben Silben ist die gewohnte Punktie
rung und den restlichen sechs Deklamation in Vierteln zugeordnet. In T. 75 geht 
der erste Rhythmus in den zweiten über, wodurch es dort zur Bildung Hal- 
be/Viertel/Viertel kommt. Ganz anders verhält es sich in der Coda, weil zum 
Schluß hin eo ipso lange Noten erforderlich sind. Bemerkenswert ist, daß die 
Sprachrhythmisierung aus T. 136-140 in einem Bezug zu derjenigen von Alt-Te
nor-Baß aus T. 12-17 steht: Sie stellt die Vergrößerung dar,75

aus r  i r  p r  r  i r

w k d  r ₩r r ₩r r ₩° i r . . .

Zusammenfassend bleibt festzuhalten, daß die Bearbeitung der Sprachglieder 
im allgemeinen einheitlichen Prinzipien folgt, wobei das Modell f  f  | f  T ! f 
die entscheidende Rolle spielt. Zu diesem Grundmuster stehen die meisten der 
im Vokalsatz auftretenden Rhythmisierungen in Beziehung. Zustande kommen 
sie durch Variierung dieses Modells, durch seine Erweiterung, Verkürzung, Ver
kleinerung o. ä. Angesichts des mit vielen disparaten Elementen gefüllten Orche
stersatzes ist dies für den Zusammenhalt des Ganzen von großer Wichtigkeit. Ei
ne lebendige, spontan differenzierende Deklamation erfolgt nur an wenigen Stel
len, weil die rhythmischen Grundprinzipien Punktierung und Verkürzung domi
nieren. Ihnen muß sich die Sprache meistens unterordnen. Der Gegensatz, in 
dem Haydns „Ungewitter“ damit zum Chor bei Händel steht, ist evident: Für 
den Zusammenhalt, fiir die Einheit der Musik sorgt dort ja üblicherweise das In
strumentale, während die Sprache vom Regulativen gerade freigesetzt ist, um so 
in unvermittelt wechselnden, dynamischen Rhythmus-Vollzügen speziell das Un
stete, Überraschende, Ereignishafte verkörpern zu können.

Wir wollen jetzt noch kurz auf Gottfried van Swietens Notizen zu diesem 
Chor zu sprechen kommen, die in seinem handschriftlichen Textbuch der Jah 
reszeiten?6 enthalten sind. Aus ihnen geht hervor, daß dieser Haydn zum Teil sehr 
detaillierte Vorschläge für die Vertonung gemacht hat.77 Von van Swieten 
stammt beispielsweise die Idee, das Gewitter im Anschluß an das Rezitativ mit 
Blitz und Donner beginnen zu lassen. Hinsichtlich des Blitzes hatte er allerdings

75 Augmentiert ist an dieser Stelle auch die instrumentale Mordentbewegung des Anfangs - 
teiles {c-h-c-h-).

76 Siehe: Horst Walter, „Gottfried van Swietens handschriftliche Textbücher zu »Schöp
fung1 und Jahreszeiten*“, Haydn-Studien, Veröff. d. Joseph-Haydn-Instituts, Köln, Bd. 1 
(München, 1967), 241-277.

77 Ebd., S. 266-267.
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an die Streicher gedacht und nicht an die Flöte, die Haydn hier seiner Gewohn
heit gemäß für denselben verwendet (vgl. S. 335). Daß die einzelnen Erschei
nungsbilder des Unwetters in Verbindung mit dem sprachlich Mitgeteilten nach
einander tonmalerisch herauszustellen seien, ist bei van Swieten auch schon kon
kret vorgesehen: so der Blitz nach „Ach, das Ungewitter naht!“ (siehe T 9) und 
der Donnerschlag nach „Hilf uns, Himmel!“ (Pauke in T. 12 mitysr). Haydn 
fährt dann in diesem Stil fort -  die weiteren Anregungen aus dem Libretto blei
ben in ihrer Form unberücksichtigt -  und ordnet den folgenden Textpassagen je
weils entsprechende musikalische Ereignisse zu:

„O wie der Donner rollt“ 

„O wie die Winde toben“ 

„Flammende Blitze 

„Und Güsse stürzen herab“

„Wütend rast der Sturm“ 

„Der weite Himmel entbrennt“ 

„Schmetternd krachen“ 

„Erschüttert wankt die Erde

Bläserakkorde in T. 14-15.

Sechzehntelbewegung der Violinen in T. 17.

triolisch gebrochene Dreiklänge.

Sechzehntelketten der Violinen bei in Terzen 
absteigender Sextakkordfolge.

Synkopen in den ersten Violinen.

Streicher-Tremolo.

fortgesetzte Staccato-Viertel.

hin und her taumelnde melodische Bewe
gung im Kontrapunkt.

Zum Schluß einige ergänzende Hinweise. Zunächst sei auf T. 100-101 auf
merksam gemacht, wo die Tenöre mitten unter den sie umgebenden Fortissimo- 
Viertelschlägen die demütige Bitte „Hilf uns, Himmel!“ aussprechen (siehe Bei
spiel 44).78 Wenn auch diese Worte in der Aufführung nicht zu verstehen sind, 
erfaßt doch Haydns Partitur hier sehr eindrücklich die Situation der betroffenen 
Menschen und bringt deren individuelle Reaktion bewußt zum Ausdruck. Es ge
hört zum Kern der Wiener klassischen Musik, daß sie solch unterschiedliche We
senheiten wie in diesem Fall rohe Gewalttätigkeit und flehentliches Gebet unab
hängig voneinander in der Gleichzeitigkeit darzustellen vermag.

Zweitens: Im Ungewitter-Chor spielt sich kaum etwas von dem ab, was das 
Terremoto der Sieben Worte in so extremer Weise verkörpert hat. Die Prämisse 
„Chor im Viervierteltakt“ schließt etwas derartiges auch von vornherein aus: Weil

78 Auf diese Stelle hat Theodor Göllner einmal in einem Haydn-Seminar aufmerksam ge
macht.
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es stets auf das Vokale Rücksicht nehmen muß, kann das Orchester in der Kom
position nicht tun und lassen, was es vielleicht wollte, und ein härterer Streit mit 
dem musikalischen Zeitmaß setzte voraus, daß es sich bei diesem um einen Drei
ertakt handelt. Das gerade Metrum ist per se stabiler und -  Ausnahmen bestäti
gen die Regel79 -  nur wenig anfällig, was entsprechende Störungen betrifft. Des
halb weicht Haydn bei diesem Chorsatz sozusagen auf eine andere Ebene der 
Analogiebildung aus: Verstärkte Bedeutung kommt jetzt den harmonischen Zu
sammenhängen zu -  die im Terremoto ja keine herausragende Rolle gespielt hat
ten. Aber hier sind gerade sie es, welche durch überraschende Wendungen und 
Entwicklungen die Willkür der aufgebrachten Natur erregend widerspiegeln.

Ein letzter Aspekt: An mehreren Stellen des Satzes gebraucht Haydn, wie wir 
gesehen haben, kompositorische Mittel, die ursprünglich aus der Generalbaßmu
sik stammen. Deutliche Merkmale alten Stils sind beispielsweise die VI-IV-V-I- 
Kadenz mit dem Rameauschen Quintsextakkord von T. 150-153 sowie der Pla- 
galschiuß ganz am Ende. Diese Elemente werden offenbar aus dem Grund be
wußt in die Coda des Satzes aufgenommen, um dem Ganzen ein „würdiges“ Fi
nale zu geben. Haydn bezeugt auf diese Weise seine Verbundenheit mit der Tra
dition: „So und so muß man es machen, wenn es etwas gelten soll,“ könnte man 
als Erklärung heraushören. Von daher wird auch verständlich, daß er sich in der 
Großform an Händel anlehnt und somit das Spezifikum der Fuge in seine Kom
position einbezieht. Aber gerade die Fuge ist hier nicht mehr das, was sie einmal 
war; sie hat keinen Selbstzweck mehr, sondern ist nur noch Mittel zum Zweck: 
eine Bühne gleichsam, auf der Haydn das dramatische Geschehen eines Land 
und Leute heimsuchenden Gewittersturmes kraft seines ureigenen musikalischen 
Satzes lebendig in Szene setzt.

79 Vgl. S. 249 (eine Stelle bei Mozart betreffend).
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SCHLUSSBEMERKUNGEN

Wir sind am Ende unseres musikgeschichtlichen Weges angelangt. Einige der 
Ergebnisse, die die Untersuchungen erbracht haben, wollen wir jetzt nochmals 
aufnehmen, um sie im größeren Zusammenhang zu beleuchten. In den ersten 
Hauptkapiteln befaßten wir uns, von Lully her kommend, mit französischen 
Opernszenen. Wir sahen, daß die Musik sich in jenem Rahmen auf das ästhe
tisch begründete Nachahmungsprinzip einstellte und die Naturereignisse, so weit 
als möglich, gemäß ihrem erregenden, mithin von schauerlichem Geräusch be
gleiteten Ablauf instrumental zu imitieren suchte. Den Ausgangspunkt bildete 
dabei weniger die Eigenwüchsigkeit und Eigen Wertigkeit der Komposition als 
vielmehr die theatralische Darstellung der aufgebrachten Elemente, das Vorbild 
der auf der Bühne nachgespielten Wirklichkeit. Wenn diese Grundhaltung auch 
manchmal in beachtenswerter Weise durchbrochen worden ist — denken wir ins
besondere an Rameaus Tremblement de Terre - ,  so bleibt sie doch fur die Natur
vertonungen in der französischen Oper bis weit über die hier zur Sprache ge
kommenen Werke hinaus kennzeichnend. Als später liegendes Beispiel könnte 
man die alpinen Sturmszenen aus Luigi Cherubinis Rettungsstück Eliza1 nen
nen, das aus dem Paris der fortgeschrittenen Revolutionszeit stammt (1794): Die 
Musik erzeugt dort wohl einen gewaltigen, schaudererregenden Gewitterlärm, 
aber dieser dient weitgehend nur der effektvollen Untermalung des Bühnenge
schehens; die Satzstruktur als solche wird keinen besonderen Erschütterungen 
ausgesetzt. Angesichts dessen, was die Wiener Klassik auf diesem Gebiet hervor
bringt, können derartige Kompositionen gegen Ende des Jahrhunderts musikhi
storisch keine höhere Bedeutsamkeit mehr fur sich in Anspruch nehmen.

Ihren Gipfelpunkt hat die französische Tempête ohne Zweifel 1779 in Glucks 
Iphigénie en Tauride erreicht. Wir wollen uns dies an einem besonderen Aspekt 
der betreffenden Szene nochmals vergegenwärtigen. Und zwar sei daran erinnert, 
daß das instrumentale Gewitter-Vorspiel dieser Tragédie lyrique sich vom Dur in 
Richtung auf das Moll entwickelt: Nachdem das Ungestüm anfangs noch kaum 
beängstigend wirkt, nimmt es dementsprechend mit zunehmender Dauer immer 
erschreckendere Züge an. Als Zuhörer wird man damit von der finsteren Macht 
des Schicksals sozusagen bitter überrascht. Aber jenen Weg vom Dur zum Moll 
geht die aufgebrachte Natur ja auch auf musikgeschichtlicher Ebene: Im Laufe 
des 18. Jahrhunderts rückt bei ihrer Darstellung, wie wir feststellen konnten, das

1 Edition: Luigi Cherubini, Eliza ou le Voyage aux glaciers du Mont St. Bernard, A facs. ed. 
o f the printed orchestral score, with an introduction by Charles Rosen, Early Romantic Ope
ra, vol. 34 (New York: Garland, 1977). Siehe ebd. S. 288-368.
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Moment der Bedrohlichkeit mehr und mehr in die Mitte, und je bewußter man 
diesen Charakter zur Geltung bringen wollte, desto stärker benutzte man 
schließlich die mithin als düster empfundenen Moll-Tonarten. Glucks Tempete 
hat sich in jener Hinsicht also, vermutlich ohne daß der Komponist dies selbst 
wirklich durchschaute, einen historischen Prozeß zu eigen gemacht.

An dieser Stelle könnte die Frage eingeworfen werden, warum gerade in den 
späteren Jahrzehnten, nach dem Höhepunkt der Aufklärung, die Naturgewalt 
plötzlich als Angst auslösend, als den Menschen schicksalhaft heimsuchend ver
standen und dargestellt wird. Offenbar läßt sich in dieser Zeit das Unheil, das 
ihn betreffen kann, nicht mehr mit Bestimmtheit deuten. Denn: Steht es nicht 
in einem Widerspruch zum Optimismus des aufklärerischen Denkens? Wir sto
ßen hier auf eine Dichotomie, die vereinfacht etwa so zu beschreiben wäre: Man 
meinte im Lauf des 18. Jahrhunderts wohl entdeckt zu haben, daß mit Hilfe des 
freigesetzten Verstandes die Probleme der Menschheit zu lösen seien, spürte aber 
gleichzeitig in vielen Situationen, daß die Lebensrealität letztlich unwägbar blieb. 
Der Mensch war scheinbar -  eben nur scheinbar -  Herr über sich selbst gewor
den, hatte dabei aber die wahre Sicht über seine Bedürftigkeit und somit fataler
weise auch die Gewißheit über den Quell seiner Hoffnung verloren. „Hilf uns, 
Himmel!“, so rufen die geängstigten Landleute in Haydns Jahreszeiten, nachdem 
über sie das Gewitter hereingebrochen ist: eine demütige Bitte, jedoch eher resi- 
gnativ als glaubensvoll ausgesprochen.2 Gerade dieser Chor bringt für den, der es 
hören kann, die versteckte Verzweiflung des Menschen bewegend zum Ausdruck. 
Bei Bach sah dies ganz anders aus: In der Kirchenkantate BWV 46, aus der wir 
eine Arie behandelten, stand das Gewitter als Zeichen für das kommende Ge
richt Gottes, dem alles unterworfen sein wird. Die christliche Gemeinde weiß, 
daß das Unheil in der Welt aus der Gefallenheit der Schöpfung resultiert, und sie 
begreift dieses Unheil nicht als undurchschaubares Schicksal, sondern als Anreiz 
zum Glauben und wenn nötig zur Umkehr. Von daher ist filr sie auch die Gewalt 
der Natur klar gedeutet. Weil die Gemeinde Jesus Christus als den kennt, der sie 
in dem Gericht des allmächtigen Gottes bewahren wird, kann sie z. B. im 
Schlußchoral unserer Kantate3 vertrauensvoll bitten:

O großer Gott von Treu,
Weil vor dir niemand gilt
Als dein Sohn Jesus Christ,

2 Man beachte auch, daß sich das Stoßgebet lediglich an einen ganz unpersönlichen 
„Himmel“ richtet.

3 NBA, Ser. 1, Bd. 19, S. 169-172. Der Text ist Strophe 9 des Liedes „O großer Gott von 
Macht“-, vgl. Werner Neumann, Sämtliche von J. S. Bach vertonte Texte, S. 118.
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Der deinen Zorn gestillt,
So sieh doch an die Wunden sein,
Sein Marter, Angst und schwere Pein;
Um seinetewillen schone,
Uns nicht nach Sünden lohne.

Daß die feindselige Natur dem Christenmenschen in letzter Konsequenz, d. h. 
im Hinblick auf das ewige Leben keinen Schaden zufugen kann, erlaubte Bach 
andererseits, die wütenden Elemente in seinen weltlichen Kantaten vollkommen 
genüßlich, fernab des Furch teinflößenden in Szene zu setzen.

Zurück zur Kompositionsgeschichte. Außer dem französischen llm ita tion  de 
la nature, das wir zunächst aufgegriffen hatten, ist für die Sturmmusik des 18. 
Jahrhunderts noch ein ganz anderer, im Grunde wichtigerer Ausgangspunkt rele
vant: Man kann ihn kurz und bündig mit dem Begriff Konzert kennzeichnen. In 
diesem Fall steht nicht die Nachahmung im Vordergrund, sondern die Musik 
selbst, wobei ihr das Vorbild der aufrührerischen Natur gewissermaßen zur Inten
sivierung einer potentiell schon vorhandenen Ausdruckshaltung dient. Das in
strumentale Ensemble will demonstrieren, daß es ebenso fürchterlich wüten und 
toben kann wie ein Unwetter. Bezeichnenderweise wird diese Intention von den 
entsprechenden Kompositionen Bachs und Händels, die dabei immer das Voka
le, d. h. zumeist den Chor miteinbeziehen, eindeutiger repräsentiert als von den 
Konzerten Vivaldis, in denen sich jenes Unterfangen zum Teil wiederum ziem
lich stark mit unmittelbar am Außermusikalischen orientierter Deskription ver
bindet. Vivaldi ist zwar nicht auf eine zu vertonende Textvorlage angewiesen, um 
ein solch ungestümes Spiel möglich zu machen -  er kann in der Tat schon sehr 
frei über das Instrumentalensemble verfugen - ,  aber Le quattro Stagioni zeigen, 
daß im Extremfall seine kompositorische Vorstellung doch die Anlehnung an ei
ne konkrete verbale Beschreibung sucht. Bei Bach und Händel entsteht wirkliche 
Sturmmusik nur, wo entsprechende Inhalte eines innerhalb des Stückes real er
klingenden Textes sie a priori legitimieren. Ohne eine solche Vorgabe könnten 
bei ihnen die Instrumentalstimmen nicht übermäßig ungezügelt in Aktion treten 
-  anders jedoch, wenn die zur Vertonung bestimmten Worte es ausdrücklich na
helegen. Unter Umständen trägt dann auch die Sprache selbst Wesentliches mit 
in das entfesselte Satzgeschehen hinein: Wenn sich beispielsweise einzelne ihrer 
Glieder gegen die Taktbetonung stellen, kann die Musik für bestimmte Augen
blicke ihren metrischen Halt verlieren. Dies erkannten wir bei Bach an mehreren 
Stellen. Was Händels Chöre betrifft -  um es nun mit Theodor Göllners Worten 
auszudrücken — zerstückelte geradezu der Sprachvortrag m it seinem sich stets ändern
den Vorstellungsgehalt das Kontinuum des Generalbaßsatzes:4 Wenn man die ge-

4 „Entfesselte Natur . . S. 301.
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schichtlichen Voraussetzungen für die von Händel in solcher Art genutzten Mög
lichkeiten des Vokalen benennen soll, wird man insbesondere auf Heinrich 
Schütz verweisen müssen: Das ereignishafte, in spontan forcierten Deklamations
rhythmen sich äußernde „In-Aktion-Treten“ der Sprache gehört mit zum wesen
haften Kern Schützscher Komposition; ein Beispiel führten wir uns im Einlei
tungskapitel vor Augen.

Was bei Händel auf der vokalen Ebene der im ungezügelten Ausnahmezu
stand befindlichen Musik auftritt, die eigenwilligen Rhythmus-Kombinationen, 
die überraschenden Stöße unvermittelter Akzent-Einschläge, das finden wir spä
ter, im Bereich der Wiener Klassik, gesteigert in instrumentaler Form vor: Die 
wortgezeugten Elemente haben sich von der Sprache gelöst und führen nun 
gleichsam ein Eigenleben im Orchestersatz. Auf diesen Sachverhalt weist vor al
lem Göllner immer wieder hin, so auch in seinem Kommentar zu Haydns Terre
moto.5 Die Zerrüttung des musikalisch hörbaren Taktmaßes, die sich in diesem 
Instrumentalstück abspielt, setzt die kompositorische Verfügbarkeit individueller 
rhythmischer Impulse voraus, wie sie ursprünglich bloß die Sprache liefern 
konnte. Göllners Schlußfolgerung lautet:

Haydns sprachloses Terremoto ist also nur die Konsequenz eines sprachbedingten 
Prozesses, der m it Notwendigkeit den Punkt erreicht, wo er die Sprache hinter 
sich läßt. Bei Haydn kann die Instrumentalmusik über die Sprache hinausgehen, 
weil sie diese zugleich in sich aufgenommen hat und deren phonetisch-rhythmi
sche Eigenschafien ins Instrumentale übersetzt.6

Die Grundbedingung für das, was in Haydns Erdbeben geschieht, haben wir zu
nächst freilich im Wesen des Dreiertaktes zu suchen, den die ungestüme Natur ja 
mitunter schon in der früheren Zeit ansatzweise durcheinanderzubringen ver
mag. Speziell in Tanzstücken neigen Dreierrhythmen bekanntlich gerne dazu, in 
andere Gruppierungen überzugehen, sich vor allem mit Zweierbildungen abzu
wechseln. Diese Tendenz, die bei der mittelalterlichen Estampie nicht weniger 
evident ist als beim bayrischen Zwiefacher, findet eine konstante Ausprägung in 
der Hemiole. Uber sie kann (im frühen 18. Jahrhundert) die metrische Störung 
in den musikalischen Satz eindringen, denn ebendeswegen, weil diese Variante 
sozusagen von Anfang an mit zur Ausstattung des Dreiers gehört, wird es schließ
lich möglich, mit ihr zu experimentieren. Das Spiel mit der Zweiergruppierung 
kann dann so weit gehen, daß der ausgefüllte Takt tatsächlich ins Wackeln gerät.

Freilich beschränken sich derartige Störungen bei Bach und Händel stets noch

5 „Entfesselte Natur . . S. 301.
6 Ebd.
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auf kurze Strecken und bleiben damit innerhalb der Satzverläufe klare Ausnah
mesituationen. Daß Haydn in seinem Terremoto einen permanenten Konflikt mit 
der temporalen Ordnung heraufbeschwören kann, setzt eine weiterreichende 
Verfestigung des hintergründigen musikalischen Zeitgliederungsrasters voraus; es 
erfordert das, was Georgiades als den leeren Takt bezeichnet hat. Die signifikante 
Theorie, die hinter diesem Begriff steht, vermitteln z. B. dessen Aufsätze „Aus der 
Musiksprache des Mozart-Theaters“ (1950) und „Zur Musiksprache der Wiener 
Klassiker“ (1951).7 Es soll nun allerdings nicht verschwiegen werden, daß Geor
giades’ Ansatz, das Taktprinzip der Wiener klassischen Musik auf die von der ma
teriellen Zeitausfiillung unabhängige Existenz eines temporalen Bezugssystems 
festzulegen, in seinen veröffentlichten Formulierungen zu Mißverständnissen ge
führt und zu Einwänden Anlaß gegeben hat. Vor allem Carl Dahlhaus meinte, 
hier Bedenken anmelden zu müssen:8 Er kritisiert den seiner Ansicht nach unge
klärten Zusammenhang zwischen dem leeren Takt und dem harmonischen Ge
rüstbau und weist ferner auf die nicht zu leugnende Tatsache hin,

. . . daß eine Taktvorstellung immer die Vorstellung eines bestimmten Taktes ist, 
eines Taktes also, der ebenso durch einen gewissen Grad von Schwere wie durch 
eine von Fall zu Fall verschiedene Anzahl der Grössenordnungen, in denen sich 
d ie Gewichtsabstufung auswirkt, gekennzeichnet ist.9

Dahlhaus spielt hier auf die individuell strukturierte Einheit an, die der Takt im 
Rahmen der jeweiligen Satzart als Ergebnis der in ihm zusammen treffenden mu
sikalischen Fügungen repräsentiert und die ihn zunächst natürlich als etwas kon
kret Geprägtes und nicht als etwas abstrakt Leeres ausweist.

Durch die Selbstverständlichkeit eines solchen Kommentars sollte sich jedoch 
die Forschung nicht darin bestätigt fühlen, das von Georgiades Entdeckte ftir un
wesentlich erachten zu können. Man müßte zumindest ahnen, daß er hier einen 
Nerv berührt hat. Es besteht noch die Aufgabe, jener Anschauung tiefer auf den 
Grund zu gehen, sie in ihrer eminenten Bedeutung anhand bestimmter Beispiele 
transparenter zu machen. Dabei ist einzuräumen, daß Georgiades’ Erkenntnis 
nach dem, wie sie in den vorliegenden Darstellungen erscheint, in bezug auf ih
ren eigenen Kern einer gewissen Präzisierung bedarf, um ganz verständlich zu 
werden. Gerade aus der Sicht des Haydnschen Terremoto müßte man etwa erklä
ren, wie sich die abstrakte, materielose Zeitgliederungsform konkret zu der ihrer

7 Thrasybulos G. Georgiades, Kleine Schriften, Münchner Veröflf. zur Musikgeschichte, 
26 (Tutzing, 1977), 9-32 u. 33-43.

8 „Zum Taktbegriff der Wiener Klassik“ , Archiv fü r Musikwissenschaft Jg. 43 (Stuttgart, 
1988), 1-15.

9 Ebd., S. 7.
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seits präexistenten Akzentstufung des Dreiers verhält. Diese spielt ja -  so könnte 
man einwenden -  im Gegensatz zu jener keine neutrale Rolle, sondern sie will ei
ne bestimmte Schlagordnung vorgeben, die die körperhaften Elemente des kom
positorischen Vordergrundes befolgen sollen. Im musikalischen Normalzustand 
täten sie das auch, in diesem Fall der aus den Angeln gehobenen Natur jedoch 
stehen sie dem Grundmetrum plötzlich extrem feindlich gegenüber. Der leere 
Takt ist zunächst die kompositorische Voraussetzung dafür, daß die individuellen 
Glieder überhaupt so in Erscheinung treten können; er gewährleistet grundsätz
lich ihren gemeinsamen Halt im Zeitgefüge. Stünde er aber rein als Maßeinheit 
da, gäbe es, wie Georgiades an einer Stelle ausführt, in der Tat nichts, das mit 
denselben Zusammenstößen könnte!10 11 Erst die Implikation eines vom Partiturge
schehen ebenfalls unabhängigen, die entfesselten instrumentalen Kräfte nun
mehr zum Kampf herausfordernden Betonungsgesetzes macht es möglich, daß 
wir im Terremoto wirklich das katastrophale Zu-Bruch-Gehen des einstmals si
cheren Erdbodens erleben. Wie durch Georgiades Schüler bekannt ist, hätte er 
selbst freilich, obwohl dies in seinen Schriften so nicht explizit dargelegt wird, in 
einem derartigen Fall das vorgeprägte Akzentschema als dem leeren Takt mit zu
gehörig verstanden. Klarer zum Ausdruck kommt die in den Begriff einzuschlie
ßende Relevanz der Betonungsordnung etwa bei Rudolf Bockholdt, in dessen Er
örterungen der rhythmisch-metrischen Verhältnisse bei Beethoven im Unter
schied zu Berlioz.11

Um einen weiteren Gesichtspunkt anzuschneiden, wollen wir unseren Blick 
jetzt noch auf einen Abschnitt aus einer Mozartschen Klaviersonate richten, und 
zwar auf den Schlußteil des ersten Satzes der bedeutenden Pariser a-Moll-Sonate 
KV 310 (300d)12 von 1778. Dazu vorweg eine einleitende Beschreibung. Analog 
zur Exposition wird auch in der Reprise des Allegro maestoso der Seitensatz von 
einem sich in eleganter Virtuosität entfaltenden Sechzehnzelkontinuum be
stimmt, das die rechte Hand durch mehrfach wechselnde, zumeist aber auf Se- 
kundfolgen beruhende Spielbewegungen herstellt. Nach einem Aufstieg in ge
brochenen Sprüngen, der, von der neapolitanischen Subdominante ausgehend, 
über den verminderten Klang d -f-g is-h  zu einem Tonikasextakkord führt, 
kommt es beiT. 120/121 zu einer erneuten Kadenz nach a. Mit dem V-I-Schluß

10 Kleine Schriften, S. 19.
11 „Eigenschaften des Rhythmus im instrumentalen Satz bei Beethoven und Berlioz“, Ge

sellschaft für Musikforschung, Bericht über den internationalen musikwissenschaftlichen Kongreß Bonn 1970 (Kassel, 1971), S. 29-33; außerdem: Berlioz-Studien, Münchner Veröff. zur 
Musikgeschichte, 29 (Tutzing, 1979), 2 11-215 . An letzterer Stelle z. B. wird das Wesen des 
Taktes einmal ausdrücklich als ideelle Betonungsordnung gekennzeichnet (ebd. S. 214).

12 NMA Ser. 9, Werkgruppe 25, Bd. 1 (hg. 1986), 122-137.
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BEISPIEL 45

Wolfgang Amadeus Mozart: aus Klaviersonate a-Moll

wechselt die Figurenlinie in die linke Hand über, und der zurückliegende Spiel
vorgang von T. 116-117 wiederholt sich mit vertauschten Stimmen, um dann 
unter prägnanten Triller-Einwürfen eines Diskant-Biciniums in die Tiefenregion 
hinein ausgedehnt zu werden (Beispiel 45). Ein weiterer Kadenzansatz, wie in T  
12 0  über den Baßtönen c -d - e - e  gebildet, fängt diese musikalische Expansion 
auf. Dann folgt das besondere Ereignis: Ein überraschender Blitz, der als Schüt
telbewegung der rechten Hand auf dem verminderten Akkord d-f-g is-h  aus der 
Höhe herabfährt, unterbricht den Kadenzvorgang.13 In einem weiteren vermin-

13 Der aufmerksame Interpret wird bis vor T. 126 im Piano bleiben, um dann in diesem 
entscheidenden Moment ein plötzliches Forte bringen zu können. Die entsprechende Einla
ge hat in der Exposition natürlich gefehlt. In weicher Beziehung sie zu dem gewaltigen 
Durchführungsteil des Satzes steht, wäre für ihre Beurteilung auch noch wichtig, doch muß 
diese Frage hier außer acht bleiben.

359



derten Klang pflanzt er sich noch im Baß fort, bevor ein „Nachblitz“ auf dem ka
denzierenden Quartsextakkord den Weg für den durch zwei kräftige Vieneistöße 
angezielten V-I-Schluß freimacht. Wie ein mächtiger Sturm wirken daraufhin 
die wirbelnden Sechzehntel der Unterstimme, die den Satz entsprechend T. 
45-48 der Exposition -  aber jetzt eben nicht wieder in hellem Dur, sondern in 
düsterem Moll14 -  unter dem eindringlichen Marschrhythmus f C / f . . . 
bis zu den abschließenden Tonikaschlägen treiben.

Was wird hier deutlich? Innerhalb eines durch den Expositionsteil vorskizzier
ten, aber in seiner konkreten Ausprägung doch unvorhergesehenen musika
lischen Zusammenhangs treten ereignishaft Elemente aufgebrachter Natur in Er
scheinung, um zum Satzschluß hin eine dramatische Zuspitzung herbeizuführen. 
Was die Komposition des 17. und 18. Jahrhunderts sich in bewußter Berührung 
mit realen Unwettervorstellungen angeeignet hat, das kann sie nun jenseits aller 
programmatischen Intentionen für ihre ureigene, selbsttätige Dramaturgie nut
zen. Die erregte Natur ist, wenn man so will, als musikalische Faktur frei verfüg
bar geworden. Von John Mundays Fantasia her gesehen, die wir zu Anfang be
trachteten und deren vom Donner angeregten Baß-Läufen die finalen Sturm- 
Sechzehntel unseres Mozart-Satzes noch auffällig ähneln, schließt sich für uns 
mit diesem letzten Beispiel einerseits ein Kreis: Beide Male liegt autonome Kla
viermusik vor, die innerhalb des ihr jeweils gesetzten Rahmens reife Gestalt ge
wonnen hat, und beide Maie spielt erregendes Passagenwerk ein wichtige Rolle. 
Andererseits aber ist zu bemerken, daß die Naturvorstellung, nachdem sie sich 
ursprünglich als Auslöser entsprechender Strukturphänomene klar ausweisen 
mußte, nun gegebenenfalls wieder hinter das durch sie erst Ermöglichte zurück
treten kann. Obwohl es in Mozarts a-Moll-Sonate vor Ende des ersten Satzes tat
sächlich gewittert -  nämlich auf Ebene des kompositorischen Zusammenhangs, 
und dies anders als bei John Munday in ziemlich erschreckender Weise - ,  wird 
doch der weniger sensibilisierte Zuhörer mit dem betreffenden Geschehen spon
tan kaum das reale Wetterbild assoziieren.

Ein letzter Gedanke -  mit dem dann auch die Brücke zu Beethovens Pastorale 
geschlagen werden soll: Bei einigen der älteren Sätze stellten wir fest, daß sich be
sonders Außergewöhnliches gerade im Zentrum des musikalischen Unwetterab
laufs ereignete. In Marais’ Tempeste beispielsweise leuchtete -  zum einzigen Mal -  
im 12. von insgesamt 25 Takten ein zackiger Blitz auf; in Händels Hagel-Chor 
geschah exakt in der Mitte des Stückes die dramatische Umstürzung des ausge-

14 Während der vorausgehenden Passagen hat das Moll bereits jene ernste, geheimnisvoll 
beunruhigend wirkende Atmosphäre entstehen lassen, mit welcher es bei Mozart oft so ty
pisch in Beziehung steht.
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Staketen Dreiermetrums. Nun: Ebenfalls genau in der Satzmitte tritt im Gewitter 
der Beethoven-Symphonie15 ein erschreckendes Ereignis ein (ebd. mit T. 78).16 
Ausgelöst wird es allein durch ein unerwartetes, im Widerspruch zum musika
lisch Üblichen stehendes harmonisches Strukturphänomen. Das Übliche bekom
men wir gut 20 Takte vorher zu hören, nämlich die gleichmäßige Sequenzierung 
eines V-I-Akkordwechsels (D-t/D-t im Sekundverhältnis). Daß die Musik in ih
rem weiteren Verlauf auf einen Kulminationspunkt zusteuert, läßt sich bereits bei 
der Piano-Stelle T. 56-59 ahnen. Die Vorbereitung eines entscheidenden Ereig
nisses werde immer mehr spürbar, betont Rudolf Bockholdt im entsprechenden 
Zusammenhang. Folgen wir hier seiner Beschreibung:

Der Weg zu diesem Ereignis fü h rt über die folgenden Stationen: pianissimo D (T. 
64), verm inderter Septklang über Fis, immer noch pianissimo (68), Septklang 
über F m it beginnendem crescendo (72), Wiederaufnahme der „geräuschhaften<( 
Quintolen-Sechzehntel-Reibung in den Bässen (ab T. 68), das w ie verängstigte 
„Fetzen “-Motiv aus der Einleitung, nun in der Klarinette und um einen halben 
Takt im Gefüge verschoben (T. 66-68 . . .). Zugleich m it dem crescendo setzt eine 
Quartschrittsequenz ein, ein Erwartungszusammenhang, den w ir bereits aus dem  
„Blitz“-Kontext kennen, der aber jetz t langsamer, drohender verläuft als dort und 
zu einem ganz anderen Ereignis fuhrt. Dort, im „Blitz“-Kontext: ganztpktweise 
die Schritte Fis-F-B-G-C (T. 5T55). Hier: die g leichen  Baßschritte, aber vier 
Takte Fis, zwei Takte F, zwei Takte B, zwei Takte G (T  68-77). Und jetz t fo lg t 
das Ereignis [Beispiel 46]. Statt des nach G7 h ier erwarteten c-Moll erdröhnt 
nämlich fortissimo im vollen Orchester a b e r m a l s  der Dominantklang G (T  
78). Ein beispiellos harter Zusammenprall, der nich t prim är durch dynamische 
M ittel— denn das fortissimo war durch ein crescendo vorbereitet worden, die 
Pauke schw eig, die Posaunen schweigen auch noch —, sondern durch musikalische 
Struktur, durch das Einsetzen der Dominante zur Unzeit, realisiert wird.17

Das Hauptziel der Durchleuchtung eines derartigen Satzes besteht für Rudolf 
Bockholdt darin, wie er schreibt, den Geschehenscharakter, den Sinn des realen 
zeitlichen Ablaufs solcher Musik vor das Bewußtsein zu bringen; die Frage, was 
w a n n  geschieht, müsse die Kernfrage sein.18 Wenn wir diesen Gesichtspunkt 
bei der Beschreibung bestimmter Kompositionen für wesentlich erachten, so 
werden wir ihn auch bei der Erschließung des größeren Zusammenhanges, bei

15 Ludwig van Beethovens Werke, Ser. 1, Nr. 6, S. 154-165.
16 Vgl. Bockholdt, L. v. Beethoven: VI. Symphonie. . ., S. 55. Meine folgenden Bemerkun

gen stützen sich auf seine Analyse des Gewittersatzes.
17 Ebd., S. 54-55.
18 L. v. Beethoven: VI. Symphonie. . ., S. 51.
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BEISPIEL 46

Ludwig van Beethoven: aus Symphonie Nr. 6 F-Dur

der Darstellung von Musikgeschichte als solcher methodisch zu berücksichtigen 
haben. Entsprechend versuchte diese Arbeit -  sub specie eines ausgesuchten Ge
dankens - ,  dem ereignishaften Gang der historischen Dinge auf die Spur zu 
kommen. Begreift man die entfesselte Natur in der Musik selbst als einen drama
tischen Prozeß, als ein über die Jahrzehnte sich erstreckendes „Unwetter“, so wird 
man dafürhalten, daß dieses in der Zeit der Wiener Klassik einen besonderen 
Höhepunkt erreicht. Haydns Terremoto: ein erschreckender Blitz! Der Sturm in 
Beethovens Pastorale: ein gewaltiger Donnerschlag! Sollte es etwa so sein, daß im 
Lauf des 19. Jahrhunderts die Ruhe zurückkehrt?
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Besondere Abkürzungen

B.c.
E
f
Hs
Instr.
M (hochgestellt)
R
RV
Ss
T

Basso continuo bzw. Basse continue 
Fanna-Verzeichnis der Werke A. Vivaldis 
Folio
Hauptsatz
Instrumentalsatz bzw. Instrumentalteil 
Mitte eines angegebenen Taktes 
Ritornell
Ryom- Verzeichnis der Werke A. Vivaldis
Seitensatz
Takt

Ü
V
Wq
Z.

Uberleitungsteil
Vers
Wotquenne-Verzeichnis der Werke C. W  Glucks 
Zeile
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Beethoven, Ludwig van
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Symphonie Nr. 3 c-Moll: erster Satz 173
Symphonie Nr. 6 F-Dur, Pastorale 8, 13, 267-269, 272, 309, 360-362

Cherubini, Luigi
Eliza ou le Voyage aux glaciers du Mont St. Bernard 353

Couperin, François
L Apothéose de Corelli 88
LApothéose de Lully 8 8

Draghi, Antonio
Il Terremoto 323
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Holzbauer, Ignaz
Sinfoniaa 10 in Es Op. IV/3:
Schlußsatz La Tempesta del mare 276, 270, 281, 283

1 Von den insgesamt erwähnten Kompositionen werden hier nicht alle aufgeführt. Die 
angegebenen Seitenzahlen beziehen sich öfters auch auf Fußnoten.
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Missa Pange lingua : Gloria
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Die durch ein Donnerwetter unterbrochne Hirtenwonne 
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Il Combatimento di Tancredi e Clorinda 
LOrfeo: Toccata

Mozart, Wolfgang Amadeus
La Clemenza di Tito: Quintett mit Chor Nr. 12 
Idomeneo: Arie „ Tutte nel cor vi sento “
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Munday, John 
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77,110-111,360

26-28, 33 
29-33

111

106-107
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266
243-249,263 
245, 249-250 

288 
358-360

16-20, 335, 360

77

20-22, 183,248 
22-24

185-198
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Sachregister2

Abruptio 67, 104, 303
Analogie 3, 37, 126, 228, 342, 351
Aufklärerisches Denken 354
Ballett 12,25-26,245
Battaglia 1-2, 44, 61, 104-108,127,140
Battaglia-Rhythmus 52-53, 63, 236, 258
Betonungsordnung 81, 95, 152, 188,195, 248, 255, 318, 322, 325, 328, 358 
Bibelwort 20, 22 ,130 ,176 ,185 ,195 , 323 
Bravour-Arie 178, 249 
Caccia 1-2
Chromatischer Baß 72, 79-80, 85-86, 98-99, 112-113, 122, 126, 135, 137, 

161,175-176 ,220,228-229,234,241,250, 271 ,303 ,326 ,330 , 344 
Concerto 12-13,22-24,37, 89-127,180,184-189,193,197-198,202,355 
Da-capo-Anlage 10, 140-141,151,158-159,163,174,178-179,203, 308 
Dur-Moll-Spannung 242
Echo 40,94, 147,160,180-181,188, 236, 279-280 
Enharmonik 79, 86, 265, 289-290
Fanfare 2, 44, 62-63, 76, 105, 111, 113, 133-134, 145-147, 162-163, 182, 

188 ,190 ,197 ,216 ,272 ,328  
Freiluftmusik 139, 157
Generalpause 50, 67, 173-174,265, 272, 279, 281, 301, 321 
Gericht Gottes 130, 354
Gerüstbau 17-18 ,55 ,80 ,137 ,153 ,159 ,172 ,179 ,191 -192 ,307 ,357  
Harmonisch Außergewöhnliches 46, 56, 69, 74, 77-80, 85-87, 262, 289-290, 

342, 345
Hemiole, hemiolisch 28, 31, 53, 119, 135-136, 147, 165-166, 196, 198-201, 

206,215,220, 328,356 
Imitation de la nature 25, 355 
Instrumentation 236-238, 242, 345 
Jagd 1-2,111 
Kontrafaktur 140,293
Konzert 12-13, 22-24, 37, 89-127, 131, 176, 180, 184-188, 193, 202, 291, 

355

2 Die Stichwörter überschneiden sich teilweise in ihrer Bedeutung und damit auch in ih
ren Verweisen. Andererseits suchen sie -  ausgenommen die fremdsprachlichen Fachtermini -  
an einzelnen Textstellen anders benannte, aber dem Inhalt nach entsprechende Erscheinun
gen mitzuerfassen. Die angegebenen Seitenzahlen können sich auch auf Fußnoten beziehen.
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Lamento 113-114 
Leerer Takt 337-338 
Madrigal 112,310
Mannheimer Schule 13, 270, 273, 291 
Marsch 260-262 
Maschinerie 25-26, 36, 77, 237 
Meeresungeheuer 56, 59, 68-71, 262
Mehrchörigkeit 20-22, 168, 172-175, 187, 189-191, 197-200, 202, 248, 

250-256, 342
Metapher, metaphorisch 10, 169, 221, 294, 299 
Mittelalter, mittelalterlich 1, 20, 248, 356 
Musikalische Rhetorik 138 
Mythos, mythologisch 5 ,114 ,139 ,157  
Nachahmung 3, 33, 61, 66, 87, 99, 127, 236, 279 
Nachahmungsidee 25-26, 41, 353 
Neunzehntes Jahrhundert 5-6, 361 -362 
Ostinato, ostinat 21-22, 68, 182, 248, 255, 264, 279, 342 
Ouverture descriptive 223
Parodieverfahren 185-196, 212-215, 224, 231-242 
Passus duriusculus 175,303
Programm, programmatisch 13, 18, 89, 114, 123, 267-273, 276-280, 291, 

342
Programmusik 5-7, 111 
Psalmvertonung 20-24, 183, 185-202,248 
Rache-Arie 59,133,245-249
Récitatif accompagné pathétique 55, 69, 71-72, 157, 180, 231
Regentropfen 37, 276
Responsorial 29, 62-63, 84, 182, 233
Ritornellform, Ritornellprinzip 90-91, 103-104, 118, 123-124, 131, 235 
Ruhe vor dem Sturm 103, 238-240, 271-272, 331-333 
Scherzo 311,317,324
Siebzehntes Jahrhundert 2, 20-34, 106-107, 176, 324, 342, 360
Sonatensatz 126, 274-291,295, 324-325, 358-360
Stile concitato 157, 323
Stillstand 173, 265, 271-272, 301, 332
Stimmvermehrung 37, 62, 75-76, 90-92, 133, 172
Störung 2-3, 43, 66, 81, 97, 99, 147, 172-174, 181, 200, 221, 285, 316, 322, 

326, 356-357
Taktausfullung 41, 66, 92-101, 108, 112-113, 124, 126, 132, 145-146, 149, 

155, 159-160,172, 183-184,207, 225-227, 249-250
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Taktstörung 50, 81, 135, 146-149, 152, 161, 172, 181, 200, 215-218, 
248-249,285, 318-319,322,325-329,355-358 

Tanz, Tanzsatz 25-26, 80, 166,174, 223, 225, 324, 356 
Tastenmusik, Tastenspiel 16-20, 36, 77, 110-111, 173, 335, 358-360 
Theaterhaltung 114, 201-202, 240, 265-266,335 
Tonmalerei, tonmalerisch 1, 3, 6-8, 12, 20, 33, 40, 184, 279, 330, 350 
Viertaktgruppengliederung 175,203, 206, 209-210,239, 264 
Wellenbild 22, 61, 92, 101-103, 156, 165, 183, 247-249, 254, 262, 264-265, 

280, 288, 342
Wortausdeutung 22, 43, 71, 84, 111, 134-135, 137-138, 150-151, 155-156, 

160,170,175, 208,219, 312,317
Zeitgliederung 41, 43, 56, 63, 66, 92-101, 108, 112-113, 116-117, 124, 126, 

132,153, 183-184,225-227,240, 252, 264,303, 316, 326,335,357-358 
Zeitvorstellung 2,173,345,357-358
Zweitaktgruppengliederung 43, 93, 159, 170-175, 203, 206, 252, 258, 262, 

264,276, 284,288,307-308,315,322, 326
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