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Hartmut Krones 

„[...] dann ließ ich lieber einen kleinen grammatischen 
Schnitzer stehen" — „Schönheit" versus (?) Grammatik 
und Rhetorik in Joseph Haydns ‚Jahreszeiten" 

Gemäß einer guten alten Tradition darf ich mit einem Zitat begin-
nen, einem Zitat, das aus zwei einander im Original nicht direkt 
nachfolgenden Teilen bestehe: 

In ästhetisierenden Abstraktionen ausgedrückt, stehen sich im 18. 
Jahrhundert eine von rationaler Distanz getragene Affektdarstel-
lung, die von einem universalen Repräsentationsstreben geleitet ist, 
und der subjektive Gefühlsausdruck gegenüber. Der Stilumbruch um 
1750 erscheint sehr plausibel, wenn man die mit einer Mischung 
aus Gelehrsamkeit und handwerklicher Nüchternheit vorgehenden 
Systematiker der Figurenlehre mit den feurigen Aufforderungen der 
Prediger der Empfindsamkeit vergleicht. 

Im zweiten Teil geht es um die sogenannten „musikalisch-
rhetorischen Figuren": 

Ihrem rhetorischen Wesen nach neigen sie dazu, in spezieller Be-
deutungsabsicht aus dem primärgrammatikalischen Ablauf hervor-
zutreten. Die Antwort auf die Frage nach dem Weiterleben der ba-
rocken Figuren hängt hauptsächlich davon ab, wie man die eben 
angeführte allgemeine Bestimmung auslegt und dann mit vorklassi-
schen und klassischen Kompositionen in Verbindung bringt. Wäh-
rend Autoren wie Erich Schenk, Hans Heinrich Unger, Arnold 
Schmitz und zuletzt Warren Kirkendale keine prinzipiellen Beden-
ken finden, den barocken Figurenbegriff auch auf Phänomene in 
Werken Beethovens anzuwenden, spricht Rolf Damann von „namen-
losen Figuren", die als „empirisch bekannte Ausdrucksformen [...] 
aus der Phantasie des schöpferischen Musikers neu produziert wer-
den". [...] Erwähnenswert ist auch, daß die von Schmitz für Beet-
hoven genannten Figuren (Climax, Anaphora, Hypotyposis, Patho-
poiia: Passus und Saltus duriusculus sowie chromatischer Quartfall, 
Suspiratio u.a.) auch beim jungen Haydn häufiger als andere vor-

Gernot Gruber, Musikalische Rhetorik und barocke Bildlichkeit in Kompositio-
nen des jungen Haydn, in: Der junge Haydn. Wandel von Musikauffassung und 
Musikaufführung in der Österreichischen Musik zwischen Barock und Klassik, hrsg. 
von Vera Schwarz, Graz 1972, S. 168-191, hier S. 168, 170f. 
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kommen. Allerdings ist damit noch nicht entschieden, wieweit der 
„redende" Charakter der genannten Figuren erhalten blieb, oder ob sie 
ins unbelastete Materialreservoire der Primärgrammatik zurücksanken. 

Damit habe ich weder Joseph Haydn noch Georg August 
Griesinger noch Albert Christoph Dies noch Giuseppe Carpani zi-
tiert, sondern Gernot Gruber, der diese durchaus vorsichtigen, 
aber doch über viele (vor allem in der deutschen Musikwissen-
schaft) damals als gesichert geltenden Erkenntnisse hinausgehen-
den Sätze im Alter von 32 bzw. 33 Jahren niederschrieb. Gut 20 
Jahre später war er schon mutiger, wenn er „Die Zeit der Wiener 
Klassiker" umriss': 

Um sich dem historischen Horizont im Verständnis annähern zu 
können, ist in der aktuellen Interpretationspraxis ein Wiederauf-
greifen jener musikalischen Rhetorik, die die zeitgenössische Theo-
rie als Grundlage hatte, unverkennbar. Das rhetorische Formver-
ständnis rechnete mit einem selbstverständlichen Zusammenhang 
von Disposition, Stil und Ausdruck. Die „Figuren" und „Topoi" als 
spezielle Ausdruckselemente, wie sie die barocke deutsche Musik-
poetik kannte, wurden im späteren 18. Jh, immer weniger theore-
tisch berücksichtigt. Was nicht sagt, diese Mittel wären aus der Kom-
positionspraxis verschwunden. Auch kann man aus Textvertonungen 
durch statistische Häufung auf das Vorhandensein eines Vokabulars 
an musikalischen Ausdrucksgesten schließen. Das Vorhandensein 
solcher Elemente wird kaum zu leugnen sein; weniger klar ist, wie 
mit ihnen umgegangen wurde und was sie dann „aussagten". 

Dass mir diese grundsätzliche Bejahung des Vorhandenseins der 
Mittel aus dem Fundus der musikalischen Rhetorik sowie der Figu-
renlehre mehr als sympathisch ist, muss ich wohl kaum betonen. 
Gruber befindet sich da inzwischen bekanntlich in einer weitaus 
größeren Gesellschaft, wobei ich hier nur auf James Websters 
schönen Satz verweise, „Haydn's extramusical associations are lin-
ked to musical rhetoric generally."3 Und wenn ich auf den näch-
sten Seiten versuchen werde, zu diesem Thema im Hinblick auf 
Joseph Haydn noch einmal etwas beizutragen, so möge dies nicht 
als Kritik an der aus den vorgetragenen Zitaten schimmernden 
Unsicherheit verstanden werden, sondern als Kritik an ganz ande-
ren Äußerungen: Etwa an der unsäglich einseitigen Festlegung der 

2 Ders., Die Zeit der Wiener Klassiker, in: Vom Barock zum Vormärz, hrsg. von 
Dems. (Musikgeschichte Österreichs 2), Wien u.a. 1995, S. 133-277, hier S. 174. 
3 James Webster, Haydn's Aesthetics, in: The Cambridge Companion to Haydn, 
hrsg. von Caryl Clark, Cambridge 2005, S. 30-44, hier S. 33. 
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Sonatenhauptsatzform durch Adolf Bernhard Marx oder an Charles 
Rosens Ahnungslosigkeit dokumentierendes Verdikt, Außermusika-
lisches spiele „keine bestimmende" Rolle im klassischen Sti14, oder 
auch an gleichsam in seinem Kielwasser (hier könnte auch Kiel-
Wasser stehen) schwimmenden Äußerungen, im späteren 18. Jahr-
hundert könne von musikalischer Rhetorik schlechterdings wohl 
keine Rede mehr sein. — Zunächst einige Worte zum sogenannten 
„Stilumbruch" bzw. „Paradigmenwechsel" um 1750: 

Es scheint weitgehend opinio communis zu sein, dass die Musik des 
Barockzeitalters primär der Nachahmungsästhetik huldigte, wäh-
rend Klassik und Frühromantik sich der Gefühlsästhetik zugewen-
det hätten. Ich möchte dieses Verdikt mit zwei Zitaten hinterfragen. 

Das erste stammt aus Carl Czemys großer Klavierschule von 1839 
und beschreibt Ludwig van Beethovens Klaviersonate C-Dur, op. 2 
Nr. 35: 

In diesem Adagio entwickelt sich bereits die romantische Rich-
tung, durch die Beethoven später eine Compositionsgattung er-
schuf, in der die Instrumentalmusik sich bis zur Malerei und 
Poesie steigerte. Es ist nicht mehr bloss der Ausdruck von Ge-
fühlen, was man hört, man sieht Gemälde, man hört die 
Erzählung von Begebenheiten. 

Czerny vertrat also die Überzeugung, Beethoven sei nicht nur an 
der Schwelle der musikalischen Romantik, sondern auch an der 
Schwelle der bildlichen Nachahmung gestanden. Das heißt aber 
nichts anderes, als dass Czerny der Meinung war, die Nachah-
mungsästhetik sei (zumindest bei und durch Beethoven) der Ge-
fühlsästhetik gefolgt (und nicht umgekehrt). Und Czerny weiß 
sich hier offensichtlich eines Sinnes mit dem Objekt seines Lobes, 
also mit Ludwig van Beethoven, der 24 Jahre früher, am 8. April 
1815, den Prager Advokaten, Musikfreund und Pianisten Dr. Johann 
Kanka6 — der ihm wohl einen Kompositionsauftrag gegeben hatte 
— folgendermaßen um eine Spezifizierung dieses Auftrages bat': 

4 Charles Rosen, Der klassische Stil. Haydn, Mozart, Beethoven, München u.a. 
1983, S. 103. 

5 Carl Czerny, Die Kunst des Vortrags der ältem und neuen Claviercompositionen 
oder: Die Fortschritte bis zur neuesten Zeit. Supplement (oder 4'21 Theil) zur gros-
sen Pianoforte-Schule, op. 500, nebst einem Verzeichnis der besten Clavierwerke 
seit Mozart, Wien [1839], S. 38. 

6 Zu Kanka siehe Johann Ferdinand von Schönfeld, Jahrbuch der Tonkunst von 
Wien und Prag, [Wien und Prag] 1796, S. 120: „Kanka, v., [...] behandelt das Forte-
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[...] womit soll ich ihnen in meiner Kunst dienen, sprechen sie 
wollen sie das selbstgespräch eines geflüchteten Königs oder den 
Meyneid eines Usurp a to r s besungen haben — oder das 
Nebeneinanderwohnen zweier Freunde, welche sich nie sehen[?] 

Dass Beethoven hier in Bezug auf ein Klavierwerk von „besingen" 
spricht und vor allem sprachliche Äußerungen in Musik setzen will, 
sei vehement unterstrichen und keineswegs nur am Rande bemerkt. 

Das zweite Zitat stammt aus Friedrich August Kannes Essay „Über 
die musikalische Mahlerey", der 1818 niedergeschrieben wurde': 

Er [der Künstler] muss also alle technische Fertigkeit besitzen, um 
mit seinem Gegenstande zu schalten und zu walten, [...] wie er ah-
net, dass die ganze Kunstwelt wollen würde. 
Hierin liegt der Unterscheidungspunct eines Naturalisten und eines 
Meisters. Jenen leitet Willkühr und Laune in Ermangelung des Wis-
sens, dieser leitet durch sein Wissen sein Genie. [...] hat 
also der Musiker die Gesetze der Melodie, und die ganz verschie-
denen der Harmonie, der Metrik, überhaupt alles Technische sich 
ganz zu eigen gemacht, — weil wissenschaftliche anderweitige Bil-
dung und Geschichtskenntniss vorausgesetzt werden — so hat er 
das Nothw endige, aus dem er dann den gesetzgebenden 
Canon für seine Kunstproducte leicht ableiten kann. 
[...] Dann kann er ohne Gefahr aus sich heraustreten (die ob- und 
subjective Vermischung) und sich mit dem darzustellenden Gegen-
stande vermählen, und sich darstellen, vor Furcht bebend, wie er 
den Wasserfall rauschen hört, und schnell die Maske vertauschen, 
und den Wasserfall selbst mahlen in seinem Stürzen, Rauschen und 
Donnern; denn derselbe ist freylich zu sehen durch das Auge, aber 
auch zu hören durch das Ohr. Eben so mahlt er das Entsetzen eines 
Wanderers im Meeressturm, und seine Angst, und lässt plötzlich 
mit Freyheit all die grässlichen Geisterstimmen des Orkans, und 
den Donner hören, der ihn eben zu fürchten macht, und mischt 
die ahnungsvollen Momente der Ruhe hinein, und beginnt wieder 
zu rasen (nähmlich in seiner Instrumentenwelt) und lässt seinen 
Sänger aussprechen dazu die Töne seines schauervollen Entsetzens 
und seiner Menschenfurcht [...]. 

piano mit vorzüglicher Fertigkeit, Pünktlichkeit und meisterhaften Geschmack, 
und schrieb verschiedene geschmackvolle Sachen". 
7 Ludwig van Beethoven, Briefwechsel. Gesamtausgabe, Bd. 3: 1814-1816, hrsg. 
von Sieghard Brandenburg, München 1996, S. 134. 

Friedrich August Kanne, über die musikalische Mahlerey, in: Allgemeine musika-
lische Zeitung, mit besonderer Rücksicht auf den österreichischen Kaiserstaat 2 
(1818), Sp. 373-380,385-391,393ff., 401-405, hier Sp. 379,385f. 
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