Henning Bey

Die Konstruktivitit des ,,Erhabenen* als instrumentalmusikalisches
Konzept

In den 1780er Jahren, bis zum Ende des Jahrhunderts, beherrscht die Frage nach In-
halt, Bedeutung und Aussagefihigkeit von Instrumentalmusik den iiberwiegenden
Teil des musiktheoretischen Diskurses.' Dabei findet diese Werkdiskussion gar nicht
auf einer ausschlieflich auf die musikalische Komposition bezogenen Ebene statt,
sondern vielmehr im Rahmen aktueller &sthetischer Theorie, im interdisziplindren
Kanon ,,schéner Kiinste* — sowie vereinzelt im tradierten Kontext der Vokalmusik,
dem Vergleich zwischen Sprache und Musik. ,,Wenn man das letzte Fiinftheil oder
Zehnteil des vergangenen Jahrhunderts mit Einem Worte charakterisieren wollte, so
liesse sich dazu vielleicht kein besseres finden als das Wort Gahrung*, schreibt Jo-
hann Karl Friedrich Triest 1801 in der Allgemeinen Musikalischen Zeitung.* Und er
reicht eine Erklirung fiir diese Etikettierung gleich nach: ,, Gahrung (in physischen
wie in moralischen Dingen) entsteht allemal dann, wenn bis dahin schlummernde
Krdfte erwachen, oder untergeordnete zu gleichem Range mit den sonst herrschenden
sich erheben wollen.*> Gemeint sein kénnen damit nur Konzept und Verstindnis ei-
ner neuartigen Instrumentalmusik, die sich zur ,,Musique considerée en elle-méme i
entwickelt und so mit der bisher vorherrschenden Vokalmusik gleichzieht.

Doch wie genau mufl man sich diese Art der Gdhrung vorstellen, die Ablésung ei-
ner mimetischen, wortbezogenen Konzeption instrumentalmusikalischer Kompositio-
nen? Movens und Inhalt dieser gesamten Entwicklung ist der Eingang ésthetischer
Phinomene in Musiktheorie und Komposition, welcher ein gedankliches Konzept der
Werke zur Folge hat, das gleichermaflen ihre Autonomie und Verstiandlichkeit garan-
tiert.’

In Musiktheorie und -dsthetik auftauchende Begriffe wie ,,musikalischer Gedan-
ke*, ,,Charakter, dsthetische Idee* bzw. ,dsthetische Anordnung* zeugen davon, die
vielzitierte Odenanalogie zu Symphonie® oder Sonate’ verdeutlicht den Schwer-
punktwechsel zu einer dsthetisch geprigten Komponierhaltung im instrumentalmusi-
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| kalischen Werkkonzept. Christian Friedrich Michaelis definiert deren Maxime fol-
gendermalBen: ,,Asthetisch heifen die Kiinste als schone Kiinste, welche ein uninteres-
sirtes Wohlgefallen an der Darstellung vermittelst der Anschauung bewirken.*® Ergo
entfillt die Bedeutungsebene der Nachahmungsisthetik, bei der der Gegenstand eines
Werkes im Vordergrund steht, nun geht es um die Ausbildung werkinterner Verhalt-
nisse, die seinen (meist von auflen definierten) Gegenstand ersetzen. Karl Philipp Mo-
ritz’ Forderung nach einem In-sich-Vollendet-Sein eines Werkes durch seine Beziig-
lichkeit findet im Konzept zeitgendssischer Instrumentalmusik ihr Aquivalent; die da-
fiir addquate mit- und nachvollziehende Rezeptionshaltung in Bezug auf das Schone
(dieser Begriff steht fiir Werkautonomie und Beziiglichkeit), ,,das unser bedarf, um
erkannt zu werden*®, findet ebenso ihre Formulierung in musiktheoretischen Publika-
tionen.'"” Wilhelm Seidel verwendet dafiir den treffenden Begriff eines ,aktiv-
synthetischen Horens“' ! Allerdings beschreiben die vorwiegend auf musikpraktische
Phidnomene ausgerichteten Traktate nur sehr undeutlich Inhalt und genaue Form
selbstbeziiglicher Instrumentalkompositionen, und die Fiille an Untersuchungen mo-
derner Musikforschung zu diesem Thema beweist die Aktualitit seiner Problematik.'?
Hilfreich sind deshalb Randverweise und interdisziplindre Vergleiche der Sulzers,
Kochs und Forkels dieser Zeit: zusammen mit der #sthetischen Theorie, auf die sie
sich stichwortartig beziehen, 146t sich ein neues Werkkonzept fiir Instrumentalmusik
des ausgehenden 18. Jahrhunderts erstellen.

,Such rather undisciplined discussions partly reflect and partly intersect with |...]
mainstream aesthetic topics: the sublime and the beautiful, expression, the pathe-
tic.“"?

In beinahe jeder Beschreibung der zeitgendssischen Symphonie — denn um die soll
es hier vornehmlich gehen — fillt der Begriff des ,,Erhabenen’, wenn von ihrem Inhalt
als Form der Darstellung die Rede ist. Zur Erinnerung: ,,Gahrung |...] entsteht alle-
mal dann, wenn bis dahin schlummernde Krdfte erwachen oder untergeordnete |...]
sich erheben wollen.*“ Tatsichlich hat die Idee des ,,Erhabenen’ schon 1757 durch
Edmund Burke eine minutiése Theoretisierung erfahren, ihre Dynamik und Vielfil-
tigkeit aber, die sie zur Konzeption eines Werkes priadestinieren, werden fiir den mu-
sikalischen Werkbegriff der nédchsten 20 Jahre ausgeklammert. Das ,,Erhabene® gilt
bis um 1780 nur als eine stilistische Ausdrucksform, ein quantitatives, rhetorisches
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Zum Beispiel in Augustus Frederick Kollmann: 4n essay on musical harmony, London 1796,
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Element, das den Rezipienten mit seiner enormen Grof3e iiberfordert'* — von Burke ‘
als ,,mathematical sublime* bezeichnet, aber fiir die eigentliche Vorstellung vom ,,Er- |
habenen* nur ein kleiner Faktor. Bis zu Johann Gottfried Herders ,,Kalligone* von "‘1
1800 beziehen sich sdmtliche Verfasser dsthetischer bzw. musikésthetischer Publika- ‘i;‘
tionen auf Edmund Burkes ,,Philosophical enquiry into the origin of our ideas of the ‘
Sublime and Beautiful,"® die 1765 ins Franzdsische und 1773 ins Deutsche iibersetzt |
worden war. Inhalt und Konzept dieser ,,Enquiry* werden von ihnen fiir ihre Erorte- I
rungen iibernommen, behalten also bis zum Ende des Jahrhunderts ihre Giiltigkeit.
Fiir meine weiteren Betrachtungen werde ich es ebenso halten und mich auf Burkes
Thesen beziehen.
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Grundsatz des entscheidenderen Bestandteils seiner Theorie des ,,Erhabenen®, des “
Dynamical Sublime®, ist das Prinzip der Opposition, des Kontrastes: ,,Thus are two |
ideas as opposite as can be reconciled in the extremes of both, and both in spite of ;’
their opposite nature brought to concur in producing the sublime.“'® Hierfiir steht i‘
auch die iibergeordnete Dichotomie des ,,Schénen® und , Erhabenen® als Vertreter :
von ,,clearness und ,,obscurity”, denn ,,in this comparison there appears a remar- L
kable contrast." ’
Erhaben ist fiir Burke das ,,artificial inﬁnite“,'8 das Kiinstlich-Unendliche, erzeugt il
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durch die stindige Wiederholung einer Idee, die damit einem Werk eine gréfere Di- ‘
!
|

heit, ,,succession und ,uniformity”. ,Succession, which is requisite that the parts
may be continued so long, and in such a direction, as by their frequent impulses on
the senses to impress the imagination with an idea of their progress beyond their ac-
tual limits. Uniformity, because if the figures of the parts should be changed, the J
imagination at every change finds a check; you are presented at every alternation l‘
with the termination of one idea, and the beginning of another; by which means it be- j

v

|

mensionalitéit verleiht. Hilfsmittel dafiir sind die Elemente der Abfolge und der Ein- { J

comes impossible to continue that uninterrupted progression“.'g

Nur — ganz so eindimensional verlduft das Konzept des ,,Erhabenen’ nicht, da es l
gleichzeitig vor allem ,,intricacy* und ,,variety, Kompliziertheit und Vielfalt, ver- “i‘
langt: denn dieses ist dem ,,Schonen™ als ,,gradual variation* — einem organischen In- i
einander-Ubergehen gradueller Verinderungen — entgegengesetzt: ,,Nothing long
continued in the same manner, nothing very suddenly varied can be beautiful; becau- i
se both are opposite to that agreeable relaxation, which is the characteristic effect of

Vgl. dazu Elaine R. Sisman: Mozart’s ,Jupiter’ Symphony, Cambridge 1993. Entscheidend ist es
aber, das ,,Erhabene* als dynamisches Konzept fiir die musikalische Analyse zu nutzen. Eine reine
Beschrankung auf sein quantitatives Element, das ,Mathematisch-Erhabene*, wird dem nicht |
gerecht. ‘
Edmund Burke: A Philosophical Enquiry into the Origin of our Ideas of the Sublime and Beautiful, i
hrsg. v. Adam Phillips, Oxford 1990. |
Ebda., S. 74. ,,And this is not the only instance wherein the opposite extremes operate equally in (il
Javour of the sublime, which in all things abhors mediocrity* (S. 74). |
"7 Ebda., S. 113. !
'* Ebda., S. 126. “
' Burke, S. 68.
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; beauty.“** Notwendig fiir eine Stérung angenehmer Gradationen der Verhiltnisse, al-
: so einer Triibung widerstandsloser Rezeption, ist eine Abruptheit im Wechsel des
musikalischen Gedankenganges, sein plétzlicher Beginn oder Abbruch: ,,4 sudden
beginning, or sudden cessation of sound of any considerable force, has the same po-
wer. The attention is roused by this — and the faculties driven forward, as it were, on
their guard. In every thing sudden und unexpected we are apt to start**' Ein zwei-
fach verschachtelter Gegensatz ergibt sich hieraus — gleichzeitig Movens fiir den In-
halt eines Werkes: 1. Der Grad zwischen ,,artificial infinity* und ,,gradual variation*
ist sehr schmal, denn beide beinhalten Wiederholungen, die hilfreich sind fiir ein
o Werkverstidndnis, obwohl Vertreter zweier Gegensitze. 2. Abruptheit im Wechsel, als
1 Element der Uberraschung, widerspricht natiirlich der Repetition des ,.artificial infi-
nite*, obwohl beide Faktoren zur Idee des ,,Erhabenen* gehoren. Zwischen diesen
Polen des ,,Dynamical Sublime* muB} sich daher ein Kunstwerk bewegen, im Konzept
wechseln ,,clearness* und ,,0bscurity und kreieren so einen internen Werkprozess
aus kontrastierenden Ebenen und Elementen, die, Spannung und Erwartung im Zu-
hérer hervorrufend, dadurch mit diesem in einen Dialog treten:

»And it must be observed, that expectation itself causes a tension. [...] so that here
the effect of the sounds is considerably augmented by a new auxiliary, the expectati-
on.“* Christian Friedrich Michaelis spricht spiter in diesem Zusammenhang von der
wasthetischen Haltung in einer Komposition®, in der ,,die verschiedenen Grade der
dsthetischen Klarheit (die man mit den, von der Malerei entlehnten Worten
Schatten, Halbschatten, Schimmer, Glanz, Licht bezeichnen kann)
zweckmdfig vertheilt seyn™ miissen. Mittels der Theorie des ,,Erhabenen” konstitu-
iert sich somit das inhaltliche Konzept eines Symphoniesatzes bzw. einer gesamten
Symphonie, und bei dem ihm eigenen, internen Werkproze3 handelt es sich um die
Konnotation dsthetischer Verhéltnisse.

»Die Sinfonien, die er fiir diese Gelegenheit setzte, sind wahre Meisterstiicke des
Instrumentalsatzes, voll iiberraschender Ueberginge und haben einen raschen
feurigen Gang, so, daf3 sie also gleich die Seele zur Erwartung irgend etwas Er-
habenen stimmen. Dies gilt besonders von der grofien Sinfonie in D-Dur, die
noch immer ein Lieblingsstiick des Prager Publikums ist, obschon sie wohl hun-
dertmal gehort ward “**

| * Ebda., S. 140.

‘ *' Ebda., S. 76.

2 Ebda., S. 127.

¥ Christian Friedrich Michaelis: Uber den Geist der Tonkunst, Bd. 1, Leipzig 1795, S.111,
(Hervorhebungen im Original).

Franz Xaver Niemetschek: /ch kannte Mozart, hrsg. v. Jost Perfahl, Miinchen 1984, S. 27. Fast die
gleiche Ausdrucksweise findet sich im Artikel ,Sinfonie* in Johann Georg Sulzers Allgemeiner
Theorie der Schinen Kiinste: ,,Die Kammersymphonie, die ein fiir sich bestehendes Ganzes, das auf
keine folgende Musik abzielet, ausmacht, erreicht ihren Endzwek nur durch eine volltonige,
glanzende und feurige Schreibart. Die Allegros der besten Kammersymphonien enthalten grofie
und kithne Gedanken, freye Behandlung des Satzes, anscheinende Unordnung in der Melodie und
Harmonie, [...] plétzliche Ubergdnge von einem Ton zum andern.” (Bd. 4, Leipzig 1774, S. 479).
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Franz Xaver Niemetscheks Kommentar zu Wolfgang Amadé Mozarts ,,Prager-
Symphonie KV 504 plaziert diese in den #sthetischen Kontext des ,,Erhabenen*. Kur-
ze, analytische Betrachtungen sollen diese Verbindung noch vertiefen und erldutern.

Der das Allegro erbffnende Hauptgedanke (Beispiel 1) beinhaltet das Potential,
den Schliissel des gesamten Kopfsatzes, allerdings nicht in Kochs Sinne eines organi-
schen Hauptsatzes, aus dem sich motivisches Restmaterial fiir weitere musikalische
Verlédufe herleitet. Seine persénliche Eigenart eines schiefen Gleichgewichtes ungera-
der Periodik, mit synkopierter Repetition des Grundtones, und vor allen Dingen zwi-
schendominantisch wirkendem Tonikadreiklang (Einsatz als Sextakkord auf der
Leichtzeit, synkopischer Sprung in die Septime), zieht stédndig Entwicklung/,.gradual
variation* und Neuansatz/,,artificial infinity* nach sich:
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Notenbeispiel 1

Da formuliert nach Art einer musikalischen Problemstellung, versucht der Hérer,
wihrend des musikalischen Verlaufes seine scheinbar originale Funktion herauszu-
finden: und dessen andauerndes Neuansetzen (T. 45ff., 71ff., 130ff., 189ff., 208ff.,
216ff., 283ff.) scheint dies auch immanent zum Ziel zu haben. Handelt es sich bei
ihm um eine dominantische Uberleitung zum eigentlichen Geschehen? Dem miiBte
dann ein Einsatz auf der Dominante in Takt 71 entsprechen (Beispiel 2):
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Sein Umschlag zur Tonikaparallele von (und erst spdter nach) D-Dur widerlegt
dies (T. 78), soll dies auch widerlegen. Der synkopische Beginn auf a suggeriert zu-
nichst eine Uberleitung zum 2. Hauptgedanken. Charakteristisch fiir den 1. Hauptge-
danken ist aber die dominantische Polarisierung seiner jeweiligen Grundtonart (zur
Subdominante). Entweder wird dieser hier nachgegeben — und der Gesamtkomplex
befiinde sich wieder in D-Dur — oder die gedankliche Uberleitung folgt seinem bishe-
rigen Procedere und endet in der Tonart des Anfangstones (hier der Dominante), wo-
mit aber wieder der dominantische Druck des Gebildes konterbalanciert und ver-
nachléssigt wire. Indem Mozart diesen dominantischen Sog trugschliissig 16st, ent-
scheidet er sich fiir eine Zwischenldsung: Er beraubt den Gedanken der angemessenen
Losung seines immanenten Potentials und 1468t dieses gleichzeitig, quasi in sich ge-
fangen, als Satzmovens weiterbestehen.

Wire der erste Hauptgedanke indes ein anfangs bewuflt unvollkommen présen-
tiertes Thema, so miifite sich sein urspriingliches Erscheinungsbild spétestens in der
Reprise duBern: auch dem ist nicht so, vielmehr wird hier sein inhédrenter dominanti-
scher Sog perpetuiert und damit entschérft (Beispiel 3) — aber nicht aufgeldst.

Notenbeispiel 3

Dieser in sich widerspenstige Hauptgedanke definiert durch seine Problematik den
Rest seiner motivischen Umgebung. Abschnitte, die wie typisches symphonisches
Fiillmaterial wirken, erlangen eine ihnen sonst nicht zukommende Wichtigkeit als
stabilisierende Elemente, als Gegengewichte zum Instabilen (Beispiel 4 u. 5).
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Notenbeispiel 5

Gleichzeitig demonstrieren sie damit ihre Unwichtigkeit fiir das Progressive des i
Satzverlaufes, denn sie sind untereinander austauschbar, kombinierbar (wie nicht zu-
letzt die Durchfithrung beweist) und in sich abgeschlossen — also statisch. Nur der il
konflikttrichtige Hauptgedanke erzeugt die Spannung eines ungewissen Ausgangs
(,suspense® wie es Burke nennt), und seine haufige Wiederholung mit duf3erst gering- '
fiigigen Anderungen 148t Entwicklungen nur plétzlich — also auBer sich! — eintreten f
(,,suddenness*), wie zum Beispiel den zweiten Hauptgedanken als Unterbrechung des I
bisherigen Gedankenflusses der Exposition (Beispiel 6): ‘[
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Notenbeispiel 6

Weiterhin 16st sich die fiir den ersten Hauptgedanken typische, harmonische Am- ‘
bivalenz (die zwischendominantische Koketterie des Tonikadreiklangs) erst elf Takte |
vor dem Gesamtschluf} des Satzes auf (durch Alterierung d-dis in Violine II entsteht il
ein verminderter Dominantseptakkord zur Doppeldominante), bedeutet aber keine i
thematische Korrektur des Hauptgedankens. Zusammengefafit:

Der weiter oben angesprochene Gegensatz von ,,clearness* und ,,0bscurity exi- ‘
stiert in Mozarts Symphonie auf zwei Ebenen. Zum einen auf der konstruktiven Ebe-
ne motivischer Gegensitzlichkeit: Stabilitdt-Instabilitdt (harmonisch, periodisch, ;
rhythmisch). Zum anderen aber auf der konzeptionellen Ebene motivischer Hierar- i

|
|

chie, und hier ist nichts so, wie es scheint: unwichtige, musikalische Gedankensub-
stanz fdllt durch Dynamik (meist im forte) und Symmetrie ins Ohr, die wichtige hin-
gegen irritiert, gibt Rétsel auf und grébt sich durch UnregelméBigkeit und Dauerpré- i
senz ins geistige Bewuftsein des Horers. Thre Vielseitigkeit trotz Gleichformigkeit
notigt zu Bewunderung und Aufmerksamkeit: ,,So when [...] Burke writes that the |
Sublime ,in all things abhors mediocrity’, or that in the experience of the Sublime ,the ‘
mind is so entirely filled with its object, that it cannot entertain any other, nor by con- [
sequence reason on that object which employs it’, we are compelled to think of no-
tions of social hierarchy and colonization as well as aesthetics.“*> Um so mehr, als
die Basis fiir das ,,erhabene Konzept des Allegros von KV 504 schon in seiner lang-
samen Einleitung zu finden ist: der forte-piano-Gegensatz im leeren d des ersten Tak-
tes mit anschliefend unstetem Bewegungsimpuls im Unisono von Streichern und

5 Burke, 4 Philosophical Enquiry, S. XIV. l
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Holzbldsern (Beschleunigung-Verlangsamung) enthélt in nuce schon den Verlauf ei-
nes Adagios mit schroffen, motivischen Gegensitzen, liberraschenden, harmonischen
Wendungen, wiederholenden Neuansitzen (T. 16ff.) und einer nicht eindeutig fixier-
ten Tonika (D-Dur / d-Moll). Alle diese Eigenschaften, ein Netz aus ,,clearness®, ,,0b-
scurity”, ,novelty*, ,suddenness* etc., reichen in das Allegro hinein, préformieren
schon vor dessen Existenz seine Grundstimmung und Kompliziertheit (augenfillig-
stes Merkmal ist die Ubernahme des Adagio-Synkopenpulses in den Allegro-
Hauptgedanken).

Das Fehlen einer klaren Tonika in der Einleitung verstédrkt den nach vorne gerich-
1 teten Sog eines Vakuums — und initiiert weitere Unvorhersehbarkeiten: ,, , Knowing’
is implicitly defined as the setting of limits, and the ,Sublime’ as the impossibility of
knowledge. So certain kinds of absence, what Burke calls privation, are Sublime —
vacuity, darkness, solitude, silence — all of which contain, so to speak, the unpredic-
table.“*® Das ,,Erhabene“ wird also in Mozarts ,,Prager“-Symphonie doppelt expo-
niert, als ,,geformte Formlosigkeit”” der Einleitung und als zielgerichtete Dynamik
des Allegros.

Mit den Bestandteilen der Theorie des ,,Erhabenen” findet sich somit ein Werk-
konzept fiir die Symphonik des ausgehenden 18. Jahrhunderts — ein Konzept, das
durch die Dynamik seiner theoretischen Inhalte ein grofles Mall an Flexibilitdt ge-
wihrleistet. Und dies ist wichtig in zweierlei Hinsicht: Erstens sind damit alle Mog-
lichkeiten gegeben, mit rein musikalischen Mitteln eigensténdige Werkverhaltnisse
im Rahmen einer Symphonie auszubilden — eigensténdige Verhaltnisse, die sich in ih-
rem jeweiligen kompositorischen Kontext erkléren, also nicht per se in ihrer Bedeu-
tung definiert sind. Musikalische Aussagekraft und Werkautonomie sind das Resultat.
Zweitens erfiillt sich hierdurch die Maxime einer aktiven Rezeption und damit der
Verstindlichkeit von Instrumentalmusik gegen Ende des 18. Jahrhunderts.?®

Das ,,Erhabene* initiiert den Wechsel in der Werkésthetik zu einem psychologi-
schen Werkkonzept von Instrumentalmusik, welches den Hérer durch seine Wirkung
und Beziiglichkeit zu einem aktiv-synthetischen Dialog mit der Komposition bewegt:
,Seitdem wir eine Philosophie der Sprache begriffen, sehen wir das Erhabene einer
Sprache, der Sprache, die wir am besten verstehen, verstindiger ein. [...] Je thatiger
unser Verstand ward, desto mehr lernten wir diese Extreme zusammenriicken, verste-

** Ebda., S. XXIL

21 peter Giilke: Introduktion als Widerspruch im System, in: Deutsches Jahrbuch der Musikwissen-
schaft 14 (1969), S. 11.

Denn auch die Natur des wirklichen Gegenstandes erkennen wir durch Erfahrung nie unmittelbar,
sondern nur mittels seiner Verhdltnisse, indem wir von den Wirkungen auf die Ursache schliefen.
Je vollstindiger also die Verhdltnisse des Ideals in der Darstellung gegeben sind, desto bestimmter
ist seine Erscheinung. [...] Unter die Verhdltnisse, welche der Vorstellung eines Gegenstandes
Bestimmtheit geben, gehort auch eine besonders angewiesene Stelle in einer Reihe von
Ursachen und Wirkungen . (Christian Gottfried Kémer: Uber Charakterdarstellung in
der Musik, Leipzig 1795, S. 151f.; Hervorhebungen im Original). Vgl. dazu Agawus flexible
Definition des Topos-Begriffes, S. 48ff.

28




Henning Bey: Die Konstruktivitdt des ,, Erhabenen” als instrumentalmusikalisches Konzept 435

hen, ordnen.“*

David P. Schroeder weist in seinem Buch ,,Haydn and the Enlighten-
ment*® auf die Tatsache hin, daB — im Gegensatz zur »Sturm-und-Drang-Zeit* der
1760er und 1770er Jahre — ab 1780 Symphonien nur noch fiir ein internationales Pu-
blikum geschrieben werden.”'

Dennoch untersucht er Haydns Symphonien mit Blick auf London oder Paris unter
dem Gesichtspunkt einer ausgewihlten, greifbaren Horerschaft.’> Dieser Widerspruch
existiert nicht in dem Wechselspiel zwischen musikalischer Logik und &sthetischem
Inhalt des ,,Erhabenen. Dessen Theorie kann, im internationalen, européischen Dis-
kurs prdsent, Medium sein zwischen den Intentionen eines Symphoniekomponisten
und einer abstrakten Offentlichkeit.

Natiirlich muf3 die musikalische Analyse der Flexibilitdt dieses Symphoniekon-
zeptes begegnen, welches den bisher existenten, kompositorischen Regelkanon der
Zeit zu verschiedenen Aussagezwecken eines Werkes verwendet. Konsequenz daraus
ist eine Verdnderung des musikalischen Rhetorikverstdndnisses, da sich Rhetorik von
einer festgelegten Disziplin mit festgelegten Topoi zu einem normativen Selbstbe-
schreibungssystem flexibler Topoi entwickelt. Das Rhetorische als ,,Redeleistung®,*®
nicht als Disziplin, ist verantwortlich fiir die dynamischen Prozesse eines Werkes und
ist zu verstehen in der Art eines Metatextes, einer ,,Sekunddrgrammatik>* der ,,musi-
kalischen Grammatik*> Forkelscher Definition.

Ein rein formaler Bezug des Rhetorischen (wie in Mark Evan Bonds’ ,,Wordless
Rhetoric*) oder die Gleichsetzung von rhetorischer Struktur mit der Abfolge von ein-
zelnen Stilelementen®® geht von pridisponierten Bedeutungsinhalten der Elemente ei-
ner Komposition aus und vernachléssigt dabei deren konnotative Prozesshaftigkeit.

,Owing to the ideology of ,classical style’ [...] the [...] literature has focused too
much on form-as-shape (balance, symmetry, sonata-form, the metaphors of architec-
ture), and too little on form-as-process — the dynamic development of musical ideas in
time

Ich méchte sogar noch dariiber hinausgehen und von ,,work as process* sprechen.
Sein Inhalt ist die Konstruktivitédt des ,,Erhabenen®, einer ,,labour theory of aesthetic

value**®, als Konzept der Symphonie des spiten 18. Jahrhunderts.

Johann Gottfried Herder: Uber das Erhabene. Kalligone, in: Johann Gottfried Herder. Gesammelte
Werke, Bd. 22, hrsg. v. Bernhard Suphan, Hildesheim 1967, S. 237ff.

3 David P. Schroeder: Haydn and the Enlightenment, Oxford 1990.

Ebda., S. 99: ,,These works mark a new departure in that they were intended for a new, interna-
tional audience."

Schroeder, Kapitel 8 u. 9.

Vgl. dazu Renate Lachmann: Die Zerstorung der schonen Rede, Miinchen 1994.

* Ebda, S. 3.

35 Johann Nikolaus Forkel: Allgemeine Geschichte der Musik, hrsg. v. O. Wessely, Bd. 1, Graz 1967,
S. 21,

Wie in Sisman, Mozart's ,Jupiter’ Symphony u. Sisman: Mozart's ,Prague’ Symphony, in: Mozart
Studies 2, hrsg. v. Cliff Eisen, Oxford 1997, S. 27-84.

James Webster: Haydn's , Farewell’ symphony and the Viennese classical style, Cambridge 1991,
S. 123,

% Frances Ferguson: Legislating the Sublime, in: Studies in 18th-Century British art and aesthetics,
hrsg. v. Ralph Cohen, London 1985, S. 134.






