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PROGRAMM DER BUDAPESTER HAYDN-KONFERENZ
17—22. September 1959

Donnerstag,-17. September, 1959.
Vormittag, 10,00 Uhr FEIERLICHE EROFFNUNG im groRen
Festsaal der Ungarischen Akademie der
W issenschaften

Begrifungsrede
Prof. Dr. Istvan Rusznydak
Président der Ungarischen Akademie
der Wissenschaften
Ansprache
Prof. Dr. Zoltdn Kodaly

I. SITZUNG

Vorsitz: Prof. Dr. Jens Peter Larsen (Kébenhavn-Lingby)

Vortragende:
H. C. Robbins Landon (Wien):
Survey of the Haydn sources in Czechoslovakia
Prof. Dr. Tamara Liwanowa (Moskva):
Rannie otkliki na iskustvo Gaidna v Rossii

Pause
Vorsitz: Prof. Dr. Antonin Sychra (Praha)

Vortragende:

Prof. Dr. Heinrich Besseler (Leipzig):
Einflisse der Contratanzmusik auf J. Haydn

Dr. Horst Seeger (Berlin):
Zur musikhistorischen Bedeutung A. C. Dies’ und seiner Haydn-
Biographie

Nachmittag, 16,00 Uhr Musikabteilung der National-Bibliothek
Széchényi (Pollack Mihaly tér 10.)
Besichtigung der Haydn-Gedenkausstellung



Freitag, 18. September, 1959.

Vormittag, 9,30 Uhr Sitzungssaal der Ungarischen Akademie
der Wissenschaften

M. SITZUNG

Vorsitz: Prof. Dr. Heinrich Besseler (Leipzig)

Vortragende:
Prof. Antal Molnar (Budapest):
Der gestaltpsychologische Unterschied zwischen Haydn und
Mozart

Dr. Antonin Horejs (Praha):
Haydn, mit heutigen Augen gesehen

Prof. Dr. Dénes Bartha (Budapest):
Haydn als Opernkapellmeister

Pause
Vorsitz: Prof. Dr. Paul Mies (Kéln)

Vortragende:
Prof. Dr. Karl Gustav Feilerer (Ko6ln):
J. Haydns Messen
Prof. Dr. Antonin Sychra (Praha):
Uber die Bedeutung von Beethovens Skizzen zur
IX. Symphonie

Prof. Dr. Emst Fritz Schmid (Augsburg):
J. Haydn und die vokale Zierpraxis seiner Zeit, dargestellt an
einer Arie seines Tobias-Oratoriums

Prof. Dr. Walther Siegmund-Schultze (Halle a. d. Saale):
Mozarts »Haydn-Quartette«

Abend, 20,00 Uhr GrolRer Konzertsaal der Hochschule fiir Musik

HAYDNS KAMMERMUSIK

Mitwirkende:
Mihaly Bacher (Klavier) Judit Sandor (Gesang)
Vera Dénes (Vcello) das Tatrai Streichquartett und
Dénes Kovacs (Violine) das Liebner Baryton-Trio
*

Sonnabend, 19. September, 1959.
Vormittag, 10,00 Uhr Stadtbesichtigung



Abends 19,00 Uhr Staatsoper
BUHNEN WERKE VON BELA BARTOK

Herzog Blaubarts Burg
Der holzgeschnitzte Prinz
Der wunderbare Mandarin

+

Sonntag, 20. September, 1959.

Vormittag, 7,00 Uhr Abfahrt nach FERTOD
Vormittag, 12,00 Uhr Festsaal des Schlosses Esterhazy
W . SITZUNG
Vorsitz: Prof. Dr. Bence Szabolcsi (Budapest)
Vortragender:

Prof. Dr. Karl Geiringer (Boston):
Sidelights on Haydn’s activities in the field of sacred music.

Kammermusik-Konzert
Mitwirkend: das Liebner Baryton-Trio und das Tatrai-Streich-
quartett

Besichtigung der Haydn-Gedenkausstellung im Schlosse

Haydn: DIE JAHRESZEITEN

Oratoriumkonzert im Hofe des Schlosses
Rickkehr nach Budapest
*

Montag. 21. September, 1959.
Nachmittag, 15,00 Uhr Sitzungssaal der Ungarischen Akademie
der Wissenschaften

IV. SITZUNG

Vorsitz: Prof. Dr. Jacques Chailley (Paris)
Vortragende:

Prof. Dr. Paul Mies (KélIn) :
J. Haydns Singkanons und ihre Grundidee

Francois Lesure (Paris) :

Haydn en France
Carl de Nys (Epinai):

A propos du concerto pour 2 cors et orchestre
Julij Kremljew (Leningrad):

J. Haydn und die russische Musikkultur

Milan Podatolka (Praha):
J. Haydn und Leopold Kozeluh



Abend, 20,00 TJhr Erkel Theater
Eroffnungskonzert der BUDAPESTEK, MUSIKWOCHEN

Mitwirkende:

das Ung. Staatliche Konzertorchester
und
Annie Fischer (Klavier)

Dirigent:

Janos Ferencsik
*

Dienstag, 22. September, 1959.

Vormittag, 10,00 Uhr Sitzungssaal der Ungarischen Akademie
der Wissenschaften
V. SITZUNG
Vorsitz: Prof. Dr. Tamara Liwanowa (Moskva)
Vortragende:

Prof. Zeno Vancea (Bucuresti):
Haydns EinfluR auf die ruménischen Komponisten des
XIX. Jahrhunderts

Prof. Dr. Bence Szabolcsi (Budapest):
Haydn und die ungarische Musik

Prof. Dr. Zoltan Gardonyi (Budapest):
SCHLURWORT

Ausflug nach MARTON VASAR

Besichtigung der Beethoven-Ausstellung und
Mittagessen.

*

Abend, 19,00 Uhr Staatsoper
Haydn:
L’INFEDELTA DELUSA
Komische Oper
Musikalische Rekonstruktion nach dem Autograph

von Jend Vécsey

Ungarischer Text von
Sandor Fischer und Jézsef Romhanyi

Regisseur:
Klara Huszar

Dirigent:
Ervin Lukéacs
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RUSZNYAK ISTVAN ELNOK

UbvOzLO BESZED
AZ 1. NEMZETKOZI ZENETUDOMANYI KONFERENCIA
MEGNYITO ULESEN

Az idei magyarorszagi Haydn-lnnepségek keretében megemlékeziink
a nagy zeneszerzOr6l, bemutatjuk oeuvre-je egyes kiemelkedd alkotasait
és megvitatjuk azokat a tudomanyos problémakat is, amelyeket Haydn
munkassaga felvet, dsszefliggésben koranak zenei, de f6leg tarsadalmi fej-
I6désével, helyzetével. Ugy gondolom, a Magyar Tudomanyos Akadémia
helyesen jar el, mikor fennallasa 6ta els6 zenetudoméanyi konferenciajat
Haydn emlékének szenteli.

Mit jelent zenetudomanyunk szamdara Haydn alakja, Haydn torté-
neti helyzete, Haydn miivészete? Jelenti elsGsorban az eurdpai klasszikus
zene kialakulasanak donté fazisat, azt az allapotot, mikor az egyre erésilé
és a feudalizmus maradvanyai ellen eredményesen kiizdd polgari tarsa-
dalom a kultdra és igy a zenekultdra terén is mind szélesebb kérokre terjeszti
ki hatasat, de ugyanakkor mély és széles népi gyokerekbél is taplalkozik.
Az a korszak, amelyet ma Haydn nevével jelolink meg a zene torténeté-
nak kulonleges feladata, hogy e kett6sen egy folyamatot: a népi elemek
felemelkedését s a mUlivészi zene népszer(isddését minden tertleten meg-
vizsgélja. Ezen a teriileten fontos szerep juthat a keleteurépai s épp a
magyar zenetudomanynak, melyre szinte kotelez6 feladatként harul azok-
nak a magyaros, ciganyos, szlavos, keleties elemeknek feltardsa, melyek
Haydn zenéjében — a mester harom évtizedes magyarorszagi tartézkoda-
sanak visszhangjaként — oly jelent8s szerephez jutnak, s melyeknek fon-
tossagat joforman csak napjainkban ismeri fel a kutatas. Klasszikus zene
és népi zene: a legnagyobb mivészek zenéje és a legszélesebb tomegek
zenéje; lehet-e idGszer(ibb problémaja a zenetudomanynak ennél a hatalmas
témanal? Mi magyarok egyébként is buszkén hivatkozhatunk ra, hogy
a klasszikus zene, sziiletése pillanatatdl kezdve, sziviigyunk volt és fontos
alkatrészévé valt nemzeti kultaranknak. Haydn itteni gazdag hagyatéka,
Mozart, Beethoven, Schubert magyar vonatkozasai csak jelképei e mély
és intenziv kapcsolatnak. Bessenyei, Csokonai, Kazinczy, Kélcsey tanus-
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kodnak réla, hogy a magyar szellemi élet, a haladé magyar polgari gondol-
kodas kezdett6l fogva szdvetségesét latta Haydn, Mozart, Beethoven m-
vészetében és Ugy érezte, hogy ez a zene a magasabb emberség kulcsa lehet
a népi milliok szamara is. Ugyanezt a feladatot latjuk magunk el6tt foko-
zottan napjainkban, amikor a milliék felemelkedése, a miih6k mdveltsége
immar valéban kézzelfoghat6 valdsagga valik.

Ezeknek a gondolatoknak a jegyében ldvozlom az |. Magyar Zene-
tudomanyi Konferencia résztvevdit és nyitom meg a Konferencia els6

ulését.
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ISTVAN BUSZNYAK, PRASIDENT DER UNGARISCHEN AKADEMIE
DER WISSENSCHAFTEN

BEGRUSSUNGSREDE'ANLASSLICH DER EROFFNUNG
DER I. INTERNATIONALEN MUSIKWISSENSCHAFT-
LICHEN KONFERENZ

Im Rahmen der Feierlichkeiten, die zu Ehren Haydns diesjéhrig in
Ungarn stattfinden, wollen wir des groflen Tondichters gedenken, einiges
aus seinen Meisterwerken auffihren und die wissenschaftlichen Fragen
besprechen, die sich aus dem Zusammenhang von Haydns Schaffen mit
der musikalischen, besonders aber mit der gesellschaftlichen Entwicklung
seiner Zeit ergeben. Ich denke, die Ungarische Akademie der Wissenschaf-
ten hat richtig gehandelt, als sie beschloB, die seit ihrem Bestehen erste
musikwissenschaftliche Tagung dem Andenken Haydns zu widmen.

Was bedeutet die Gestalt Haydns fir unsere Musikwissenschaft?
Was bedeuten uns seine gesellschaftliche Stellung, seine Kunst ? Sie bedeu-
ten vor allem die entscheidende Phase in der Entwicklung der europdischen
klassischen Musik, als die an Kréften stets zunehmende burgerliche Gesell-
schaft in erfolgreichem Kampf gegen die Uberreste des Feudalismus ihren
EinfluR auf dem Gebiet der Kultur — also auch der Musikkultur — in
immer weiteren Kreisen durchsetzte, gleichzeitig aber auch tief aus dem
volkstimlichen Boden schopfte. Die Epoche, die man heute in der Ge-
schichte der Musik mit Haydns Namen bezeichnet, ist die Zeit der Demo-
kratisierung der europdischen Musik; und es ist eine besondere Aufgabe
der Musikwissenschaft, die zu einer Einheit verschmolzenen beiden Pro-
zesse: die Erhebung der volkstimlichen Elemente und die Popularisierung
der Kunstmusik auf allen Gebieten zu untersuchen. Eine wichtige Rolle
durfte dabei der osteuropdischen und ganz besonders der ungarischen
Musikwissenschaft zufallen, die es sozusagen als eine verpflichtende Auf-
gabe betrachten muB, die ungarischen, zigeunerischen, slawischen, orienta-
lischen Elemente nachzuweisen, die in der Musik Haydns — als Widerhall
der in Ungarn verbrachten drei Dezennien — zu so grofRer Bedeutung
gelangten und deren Wichtigkeit sozusagen erst heute von den Forschern
erkannt wird. Klassische Musik und Volksmusik: die Musik der gréften
Kunstler und die der breiten Massen — konnte es ein aktuelleres Problem
flr unsere Musikwissenschaft geben als dieses machtige Thema? Wir
Ungarn durfen uns im 0brigen stolz darauf berufen, daf die klassische
Musik vom Augenblick ihrer Geburt immer unsere Herzenssache war und
zum wichtigen Bestandteil unserer nationalen Kultur geworden ist. Das
reiche Erbe, das Haydn uns hinterlieB, die Beziehungen, die Mozart,
Beethoven, Schubert an Ungarn knipften, kdnnen als Symbole dieser
tiefen und innigen Verbindungen gelten. Die Dichter Bessenyei, Csokonai,
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Kazinczy, Kolcsey sind unsere Zeugen dafir, dafl das geistige Leben, das
fortschrittliche Denken der birgerlichen Gesellschaft in Ungarn von Anfang
an seinen Verbiindeten in der Kunst von Mozart, Haydn, Beethoven
erblickte, da es fuhlte, daR diese Musik auch fiir die Millionen des Volkes
zum Schlussel des héheren Menschentums werden kann. Heute mehr denn
je ist es unsere Aufgabe, diese Musik den Millionen des Volkes zugénglich zu
machen, in einer Zeit, da die kulturelle Erhebung der Millionen wahr-
haftig zu augensichtlicher Realitat wird.

Im Zeichen dieser Gedanken begriBe ich die Teilnehmer der I. Inter-
nationalen Tagung fur Musikwissenschaft und eroffne die erste Sitzung.



ZOLTAN KODALY (Budapest)

ANSPRACHE

BElI DER FEIERLICHEN EROFFNENG DER BEDAPESTER HAYDN-
KONFERENZ

Es ist eine groRe Freude fir uns, fast alle bedeutenden Haydn-
Forscher hier begruflen zu kénnen. Mdbgen sie daraus die Uberzeugung
gewinnen, wie sehr uns daran gelegen ist, die Ehrung und Erklarung dieses
groBen Meisters nach Kraften zu férdern.

Ist er auch im Grunde deutsch, versteht seine Sprache doch die ganze
Welt, wie er selbst mit Recht sagte.

Da er sorgfaltig alles aus seinen Werken ausmerzte, was nach seiner
eigenen Bemerkung »vor gar zu gelehrte Ohren« bestimmt war, fand er
den Weg auch zu ungelehrten Ohren. Das kam uns zugute, denn vor andert-
halb hundert Jahren waren musikalisch gelehrte Ohren bei uns eine
Seltenheit: darum konnte seine Musik auch hier Fuf3 fassen.

Welchen Rechtstitel haben wir, Haydn auch den unsrigen zu nennen?
Wohl nicht allein die Schétze der Széchényi-Bibliothek. Es ist ein rein
materieller Zufall, daR viele seiner Handschriften hier verwahrt werden.
Das hatte auch anders ausfallen kdénnen.

Doch bekanntlich hat Haydn als einer der ersten einige Bruchstlicke
unserer Nationalmusik in dauernde Form gegossen und dadurch verewigt.
Weiterhin bewahrt seine Musik noch manche, bisher unerforschte Ein-
schldge unserer Musik und zaubert dadurch vielfach die Atmosphére des
Landes hervor, wo er so manches Jahr lebte.

Aber der Haupt-Rechtstitel, ihn auch unser zu nennen, ist der Ein-
fluk seines Geistes auf unser gesamtes Musikleben. Sein gesunder Realismus
fand einen Widerhall in der verwandten ungarischen Seele. Seine Musik
verbreitete sich, in Anbetracht unserer damaligen Verhaltnisse rasch genug,
selbst die »Schopfung« drang frih bis zur Ostlichen Grenze, Kolozsvar.

Auch wir Heutigen erlebten seine Musik in friihester Jugend. Wir
spielten die ersten Quartette aus Noten, die noch unsere Vater benutzten,
und in einer kleinen Provinzstadt spielten wir die Haydn gewidmeten
Quartette Mozarts aus der, einem einfachen Volksschullehrer gehorigen
schonen Erstausgabe, und lasen andachtsvoll die Huldigung der Widmung.

Der ehemalige Diener hoher Herren hat also den Weg zum Herzen
ger V('Ijllker gefunden, und zwar nicht nur des eigenen Volkes, son-

ern aller.

Das Osterreich-ungarische Grenzgebiet, das nach Haydn noch Hum-
mel, Liszt, Joachim hervorgebracht (ind in dessen néchster Nahe ein Doh-
nanyi, ein Barték aufblihten, scheint ein wahres Treibbeet der Musik zu
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sein, und es ware nur zu wunschen, da daraus ein gegenseitiges Einver-
standnis im allgemeinen erwachse.

Dem ungarischen Staat gebihrt volle Anerkennung, daR er nach so
viel MiRgeschick die Gelegenheit wahrgenommen hat, durch Herstellung
des Schlosses Eszterhaza dieses einzigartige Monument vom weiteren Ver-
fall zu bewahren. Unsere Musikologen und der Akademische Verlag haben
durch einige wichtige Publikationen der Haydn-Forschung nach unsren
bescheidenen Kraften zu fordern gesucht.

Ich er6ffne hiemit die Konferenz in der Hoffnung und mit dem
Wunsche, daf3 dieselbe die Haydn-Kenntnis durch ihre Vortrdge und
Diskussionen, durch Wiederbelebung der lange unterbrochenen internatio-
nalen Zusammenarbeit, zu Nutz und Frommen aller Musikbeflissenen mit
neuen und wertvollen Resultaten bereichern mdge.
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DENES BARTHA (Budapest)

HAYDN ALS OPERNKAPELLMEISTER

(EIN FORSCHUNGSBERICHT AUS DEM MATERIAL DER GLEICHNAMIGEN
MONOGRAPHIE VON DENES BARTHA UND LASZLO SOMFAI. ZUR HERAUS-
GABE GEPLANT BUDAPEST 1960).i

Die zeitgenossische Broschiire »Beschreibung des Hochfirstlichen
Schlosses Esterhasz im Konigreiche Ungern« (Pressburg 1784) berichtet
uber die OpernVorstellungen in Eszterhdza: »Es wird taglich wechselweise
sowohl italidnische Opera seria als buffa, und deutsche Komaddien gespielt,
denen der Furst immer beywohnt ... Es ist unbeschreiblich, wie sehr hier
Augen und Ohren ergétzet werden. Durch die Musik, da das ganze Orche-
ster auf einmal ertdnt, und bald die rihrendste Delikatesse, bald die heff-
tigste Gewalt der Instrumente, die Seele durchdringt, — denn der groRe
Tonkiinstler, Herr Haiden, der als Kapellmeister in Firstlichen Diensten
steht, dirigiret dieselben .. «

In Kenntnis der Archivalien und der ebenfalls jetzt in Budapest
aufbewahrten Esterhézy—Opernsamqun% (ein Kkleinerer Teil der Archiv-
bestande und die gesamte Kirchenmusik sind in Eisenstadt verblieben)
kénnen wir noch hinzufiigen, dal nicht nur das bloRe »Dirigiren« Haydns
Sache war, sondern das Beschaffen, VVorbereiten, Einstudieren und Leiten
des gesamten Opernrepertoires! — Angesichts dieser Tatsache sollte man
erwarten, dafl die Haydn-Literatur sich seit je mit Feuereifer auf die
Dokumente der Esterhdzy-Operngeschichte geworfen haben mifRte! —
Dem ist es aber nicht so. Die Wiirdigung des Komponisten hat die gerechte
Wirdigung des Opernkapellmeisters Haydn seit 150 Jahren vollstandig in
den Hintergrund gedréngt.

In einem gewissen MaRe mag daran Haydn selbst schuldig sein. Als
am Anfang der 1800-er Jahre der greise Haydn von eifrigen Zeitgenossen
(Griesinger, Dies, Carpani u. a.) sich Uber seine Lebensschicksale ausfragen
lie, zeigte er sich Uber diese Kapellmeister-Periode seines Lehens als ganz
besonders wortkarg und verschlossen. — Lesen wir nur einmal nach, was
der sonst so gut informierte Griesinger Uber diese Lebensperiode Haydns
zu berichten wei (S. 16 der Neuausg. v. Grasberger, Wien 1954): »Frst
Nikolaus Esterhazy war ein geschmackvoller Kenner und leidenschaftlicher
Liebhaber der Tonkunst ... Er hatte eine eigene Oper, Komddie, ein
Marionetten-Theater, Kirchen- und Kammer-Musik. Haydn hatte die
Hande voll zu thun; er komponirte, er muf3te alle Musiken dirigiren, alles
einstudiren helfen, Unterricht geben ... Er verwunderte sich 6fters, wie es

1Dieser summarisch orientierende Bericht Gber unsere Quellenforschungen
ist am 18. IX. 1959 der Intern. Haydn-Konferenz Budapest vorgelegt worden.2
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ihm mdglich gewesen sey, so vieles zu schreiben, da er so manche Stunden
durch mechanische Arbeiten verlieren muf3te«.

Die nahe 100 in Eszterhdza von Haydn vorbereiteten, einstudierten
und geleiteten italienischen Opern werden also in dieser Erinnerung als
»bloR mechanische Arbeit« betrachtet und erwéahnt.

Haydns spatere Abneigung, Uber diese Periode seiner Lebensarbeit
zu sprechen, ist fast noch starker aus den Zeilen bei Dies (S. 47 der Neuausg.
v. Horst Seeger, Berlin 1959) zu fiihlen: »Es wirde sehr interessant sein,
von dem Augenblicke an, da Haydn in die Dienste des Fiirsten Nicolaus
Esterhazy trat, jeder Veranlassung, wodurch dieses oder jenes musikalische
Product erzeugt ward, genau nachzuspuren. Wie sollte ich das aber mdg-
lich machen, da das Alter Haydns Gedachtnis geschwacht hat und er oft
die merkwirdigsten Ziige vergisst oder absichtlich davon schweigt, weil er
sie nicht der Erwahnung wert halt?«

Als der verdienstvolle und fleiige Pohl um 1870 die Materialien zu
seiner grundlegenden Biographie Haydns zusammentrug, war er zunachst
von der Person Haydns und seinem Schaffen derart fasziniert, daR die
Opernkapellmeister-Tatigkeit Haydns seiner Aufmerksamkeit und seinem
Forscherfleil? entfiel. Wie sonst konnte es erklart werden, daR Pohl hier-
uber im II. Band seiner grofRen Arbeit kaum mehr als ein Paar dirftige
und absolut unbefriedigende Zeilen fallen 1aRt. Auf S. 8—9 von Bd. Il
bekommen wir von ihm eine (auf Grund der ihm bekannt gewordenen
Esterhdzy-Libretti) zusammengestellte — Uberaus luckenhafte und un-
genaue — Repertoire-Ubersicht der in Eszterhdza unter Haydn aufge-
fihrten Opern, welche mit ihren 36 Operntiteln kaum 40 Prozent des tat-
séchlich Erklungenen erfaf3t!

Aus alldem gewinnt man den Eindruck, dafl Pohl seinerzeit die
Opernsammlung des Esterhazy-Archivs tUberhaupt nicht eingesehen haben
mochte! — Sonst hétte er unbedingt bemerkt haben missen, dal die alten
Auffuhrungsmateriale (Partituren und Stimmen) des Esterhdzy-Archivs
voller bedeutungsvoller und interessanter Eingriffe von der Hand Haydns
stecken/2 — Wie wenig Haydns diesbez. Tatigkeit durch Pohl (und die
gesamte ihm folgende Haydn-Literatur) erfallt wurde, soll nun hier aus
einer (auf Grund ausgedehnter Nachforschungen zusammengestellten)
chronologischen Liste jener Opern erhellen, die wéhrend der 15 Jahre
1776—1790 von Haydn einstudiert und in Eszterhaza aufgefiihrt wurden, —
wobei auch die bedeutendsten Haydn-Eingriffe (besonders die selbsténdi-
gen Einlagearien) anmerkungsweise registriert werden sollen. — Als Quel-
len hiezu dienten — neben dem Auffiihrungsmaterial selbst: Textbiicher
und deren Druckrechnungen, Kopiaturkontos aus Eszterhaza, datierte
Dekorations- und Kostimentwiirfe, Statisterie-Ausweise mit Angabe des
Auffihrungstages usw., — also ein ganz besonders vielschichtiges und
komplexes Material, dessen systematische Bearbeitung mehr als anderthalb
Jahre angespannter Forschung und Sichtung beanspruchte. — Das Stich-2

2 Alle diese Eingriffe werden in unserer druckfertigen Monographie »Haydn
als Opernkapellmeister« philologisch genauestens registriert, alles wichtige musika-
lische Material mit themat. Incipits u. a.
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jahr 1776 ist gewahlt worden, da in diesem Jahr Haydn erstmalig in Eszter-
aza eine Oper auffiihrte, die nicht von ihm selbst war. Erst von da ab gab
es in Eszterhaza einen regelmaiigen Opernbetrieb von manchmal erstaun-
lichen Ausmalen (was davor von Haydn an musikalischen Buhnenwerken
aufgeflhrt wurde, waren nur vereinzelte Festaufflihrungen eigener Gelegen-
heitswerke, von ACIDE angefangen bis einschlieBlich L’INCONTRO
IMPROVVISO in 1775). ] ) )

Uber die erstaunliche Intensitdt dieses Eszterhdzaer Opernbetriebs
maoge hier die Auffuhrungsstatistik des einzigen Jahres 1786 orientieren,
wo unter Haydn insgesamt 125 Opernauffiihrungen stattgefunden haben
(durchschnittlich also wochentlich drei OpernVorstellungen wéhrend einer
zehnmonatigen Saison); darunter befanden sich 8 Erstauffihrungen und
eine Neueinstudierung (keine einzige von Haydn selbst), weiterhin 9 aus
dem Vorjahr weitergespielte Stlicke (davon zwei eigene Opern Haydns).3

In der nun folgenden Repertoire-Ubersicht registrieren wir (der
Kirze halber) nur die Erstauffihrungen und Neueinstudierungen, unter
Weglassung der blolR weitergespielten Repertoirestiicke (die Abkurzung EA
gebrauchen wir flir Einlagearie).

HAYDNS OPERNREPERTOIRE IN ESZTERHAZA, 1776—1790

(Chronologische Ubersicht der Erstauffilhrungen.)
1776

IL FINTO PAZZO (Dittersdorf; bis 1778 weiter gegeben; der Autorname
Piccini ist von Pohl I1. 367 eigenmadchtig und irrig dazugesetzt worden!). — L’ISOLA
D’AMORE (Sacohini). — LA BUONA FIGLIUOLA (Piccini). — LO SPOSO BUR-

LATO (Dittersdorf). — IL BARONE DI ROCCA ANTIOA (Dittersdorf;4 ist bis
1778 weiter aufgefihrt worden. Der Autorname Salieri bei Pohl I1. 368 ist willkirlich
und falsch zugefiigt). — In diesem Jahr gab es also insgesamt 5 Erstauffihrungen in
Eszterhdza. —

1777

L’AMORE ARTIGIANO (Gassmann). —IL MONDO DELLA LUNA (Haydn).
— LA FRASCATANA (Paisiello; Haydns friiheste ms bekannt gewordene EA:
»D’una sposa maschinellax soll in diese Oper komponiert worden sein).5— AROIFAN-

3Hienach missen die diesbeziiglichen Daten bei J. Habich: Esterhazy-M usik-
geschichte im Spiegel der zeitgendss. Textbicher. Burgenldnd. Forschungen Heft 39.
Eisenstadt 1959. S. 58, die einzig auf das Zeugnis der zuféllig erhaltenen Textbiicher
basiert sind, berichtigt werden.

4Dieses anfangliche Uberwiegen von Dittersdorfs Opern findet seine Erkldarung
in dem Umstand, daB in ebendemselben Jahre ein Stock Dittersdorfscher Opern vom
Komponisten dem Firsten Esterhazy im Autograph angeboten und auch angekauft
Wl_JIrde. Der interessante Brief ist erhalten und wird in unserer Monographie mitge-
teilt.

5So0 nach frdl. Mitteilung von R. Landon. Das Eszterhazaer Auffihrungs-
material zu dieser Oper ist im Feuer 1779 verbrannt und auch vom Libretto ist in
Budapest kein Exemplar erhalten.
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FANO (Dittersdorf; ist bis 1778 weiter gegeben worden. Die Autorenangabe Oass-
mann bei Pohl I'l. 368 ist falsch. Im Material mehrfache Eszterhazaer Eingriffe, dar-
unter Neuorchestr. der Arie »Vi miro fiso«x durch Haydn). — [LA MODA O SIA
GLI SCOMPIGLI DOMESTICI von Dittersdorfist (wahrsch. fiir dieses Jahr) geplant
und von Haydn vorbereitet, dann aber fallengelassen worden.] — In diesem Jahr
gab es also 4 Erstauffihrungen.

1778

LA SPOSA FEDELE (Guglielmi). - L’ASTRATTO (Piccini; darin mehrfach
kleinere Eingriffe Haydns). —IL GELOSO IN CIMENTO (Anfossi). —LA LOCANDA
(Gazzaniga; mit mehrfachen Eszt. Eingriffen, darunter zwei textlos, nur in Orchester-

stimmen erhaltene EA-n). — In diesem Jahr gab es also 4 Erstauffihrungen in
Eszterhdza. —
1779
LE DUE CONTESSE (Paisiello). — I VISIONARIJ (Guglielmi? Astaritta? —

das Eszterhdzaer Auffiihrungsmat. ist nicht erhalten, wahrsch. 1779 im Brand ver-
nichtet). — LA VERA COSTANZA (Haydn). — LA METILDE RITROVATA —
L’INCOGNITA PERSEGUITATA (Anfossi; darin Haydns bisher unbek. EA: »Quando
la rosa«), — LTSOLA D’ALOINA (Gazzaniga). — LE GELOSIE VILLANE (Sarti).
— L’AMORE SOLDATO (Felici; also nicht Sacchinis Oper, wie bei Pohl Il. 8 irrig
angegeben). — LTSOLA DISABITATA (Haydn). — Insgesamt: 8 Erstauffihrungen.

17 80

LA FORZA DELLE DONNE (Anfossi; mit vielfachen Spuren Eszt. Eingriffe,
u. a. textlos, nur in Orch. Stimmen erhaltene EA-n; auRerdem Neuorch. der Anfossi-
Arie »Se provasse un pocolino« durch Haydn, usw.). — [LE NOZZE DISTURBATE
(Naumann; ist von Haydn vorbereitet und schon probiert, aber dann fallengelassen
worden)] — LA VENDEMMIA (Gazzaniga; mit mehrfachen Eszt. Eingriffen, dar-
unter Haydn-Autogr. Neufassung der Arie »Ah crudel«), — [Neueinstud. aus 1777:
L’AMORE ARTIGIANO (Gassmann)] — LA SCUOLA DE’ GELOSI (Salieri; darin
zahlreiche Eingriffe Haydns, u. a. die EA »Dice benissimo« <in MGG noch »chronol.
unbestimmbar«> und eine andere, textlos erhaltene, bisher unbek. EA). — LA
FINTA GIARDINIERA (Anfossi; mit bes. zahlreichen, z. T. autogr. Eingriffen
Haydns, u. a. Neuorch. der Anfossi-Arien »Si promette facilmente« und »Vorrei
punirti indegno«). — [Von LA FEDELTA PREMIATA von Haydn ist zwar das
Libretto mit dem Datum 1780 gedruckt worden, die Erstauff. hat aber erst im Feb-
ruar 1781 stattgefunden (hiedurch werden die Daten bei Pohl Il. 167 berichtigt)]. —
Die Zahl der tatsachlich erfolgten Premieren und Neueinstudierungen belief sich also
in diesem Jahr auf 5 Stucke.

17 81

LA FEDELTA PREMIATA (Haydn). — ISABELLA E RODRIGO (Anfossi;
darin zahlr. Eingriffe Haydns, bes. Ergdnzungen der Orchestration). — L°’AVARO
DELUSO = LADISCORDIA FORTUNATA (Paisiello). —IL FRANCESE BIZZAR-
RO (Astaritta). — IL CONVITATO DI PIETRA (Righini; darin viel Eingriffe, u. a.
Einlageszene Rec. u. Arie von Haydn: »Mora Pinfido si mora« »Mi sento nel seno dal
duolo tiranno«: nur in Orch. Stimmen erhalten). —LA SCHIAVA RICONOSCIUTA =
GLI STRAVAGANTI (Piccini; darin zahlr. autogr. Eingriffe Haydns, u. a. Neufassung
der Piccini-Arien »Che tortora io sono lontana« und »Una semplice agnellata«), —
Insgesamt: 6 Erstauffihrungen im Jahr.

1782

LA FIERA DI VENEZIA (Salieri). - ZEMIRE ED AZOR (Grétry). - IL
CAVALIERE ERRANTE (Traetta; mit vielfachen Eszt. Eingriffen, u. a. textlos, nur
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in Orch-Stimmen erhaltene EA-n). — L’INNOCENTE FORTUNATA (Paisiello).

LO SPOSO DISPERATO (Anfossi). [Neueinstud. LA FEDELTA PREMIATA
(Haydn)]. — ORLANDO PALADINO (Haydn) - IL CURIOSO INDISCRETO
(Anfossi, mit vielen Eingriffen Haydns, u. a. Neuorch. der Arie »Deh frenate i mesti

accenti«). — 1 FILOSOFIIMMAGINARIJ (Paisiello). — Insges. 8 Erstauffihrungen.

1783

IL RATTO DELLA SPOSA (Guglielmi). — LA VEDOVA SCALTRA (Righini;
darin viele Eszt. Eingriffe, u. a. eine nur textlos, in Orch. Stimmen erhaltene unbek.
EA). — L’ITALIANA IN LONDRA (Clmarosa) — GIULIO SABINO (Sarti).
L’ASSEDIO DI GIBILTERRA (Marionetten-Oper, Autor unbestimmbar; wohl ein
Pasticcio?). - FRA | DUE LITIGANTI ... (Sarti). - IL FALEGNAME (Cima-
rosa). — Insgesamt: 6 Erstauffihrungen.

17 84

ARMIDA (Haydn). VTAGGIATORI FELICI (Anfossi, mit mehreren Eszt.
Eingriffen, darunter Haydnsohe Neufassung der Anfossi-Arie »Dove mai s’€ ritro-
vato«). - L’AMOR COSTANTE (Cimarosa). I CONTRATEMPI (Sarti). [Neu-
einstud. LE GELOSIE VILLANE (Sarti)]. - LA DIDONE ABBANDONATA
(Sarti). - LAVILLANELLA RAPITA (Bianchi). - L’ISOLA DI CALIPSO ABBAN-
DONATA (Bologna). — Insgesamt: 8 Erstauffihrungen und Neueinstudierungen.

17 85

MONTEZUMA (Zingarelli; mit vielen Eszt. Eingriffen, darunter zwei textlos,
nurin Orch. Stimmen erhaltene, unbek. EA-n). —IL MATRIMONIO PER INGANNO
(Anfossi; mit vielen Eingriffen, darunter der bekannten Haydn-EA »Signor voi
sapete«).6 — LE ASTUZIE DI BETTINA (Stabingher). — [Neueinstud. IL GELOSO
IN CIMENTO (Anfossi; mit zahlr. Eszt. Eingriffen, darunter der bekannten Haydn-
EA: »Dica pure«].7 — Insgesamt 4 Erstauffihrungen und Neueinstudierungen. —

17 86
ALSINDA (Zingarelli). - LA BALLERINA AMANTE (Cimarosa). - CHI
DELL’ ALTRUI SI VESTE .. . (Cimarosa; mit vielen Eszt. Eingriffen, darunter
einer textlos, nur in Orch. Stimmen erhaltenen unbek. EA). — Neueinstud. aus 1779:
L’ISOLA D’ALCINA (Gazzaniga; mit mehreren Eszt. Eingriffen, darunter der bek.
Haydn-EA »Sono Alcina«), — IFIGENIA IN TAURIDE (Traetta; mit mehrfachen

Eszt. Eingriffen, u. a. der bekannten Haydn-EA: »Ah tu non senti amico«), — L’AL-
BERGATRICE VIVACE (Caruso). — L’INCONTRO INASPETTATO (Righini). —
IDALIDE (Sarti). — LI DUE BARONI DI ROCCA AZZURRA (Cimarosa). — Ins-
gesamt: 9 Erstauffihrungen bezw. Neueinstudierungen im Jahr.

17 87

IL SORDO E L’AVARO (Anfossi). — IL DISERTORE (Bianchi; darin Eszt.
Eingriffe, darunter die bekannte Haydn-EA: »Un cor si tenero«; Bestimmungsort bis-
herunbekannt; MGG: »Einlage in eine unbek. Oper«), —LA QUAKERA SPIRITOSA

61n der Werkliste bei Pohl Il und seitdem in der gesamten Literatur irrtiim -
lich als »Einlage in UNA COSA RARA von Martin« bezeichnet; diese Oper Martins
ist in Eszterhaza tberhaupt nicht aufgefiihrt worden.

7Auch diese EA ist bei Pohl Il und in der gesamten Lit. irrig als »Einlage in
UNA COSA RARA« verzeichnet. Vgl. FulRnote 6.
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(Guglielmi; mit Eszt. Eingriffen, darunter die — erstmalig durch Landon 1959 ge-
nannte, durch uns bestimmte Haydn-EA »Vadaadagio Signorina«). —ALESSANDRO
NELL’INDIE (Bianchi; mit mehrfachen Eszt. Eingriffen, u, a. der bekannten
Haydn-EA »Chi vive amante« und Neuorch. der Bianchi-Arie »Non sprezzi l'ingrata«),
— LE GARE GENEROSE (Paisiello). — Insgesamt: 5 Erstauffihrungen. —

1788

GIUNIO BRUTO (Cimarosa). — | FINTI EREDI (Sarti; mit vielfachen Eszt.
Eingriffen, darunter der Haydn-EA »Se tu mi sprezzi ingrata«; in MGG noch: »Ein-
lage in eine unbek. Oper«), — LA CONTADINA DI SPIRITO = IL MATRIMONIO
INASPETTATO (Paisiello). — 1 DUE CASTELLANI (Fabrizi). — LA VENDETTA
DI NINO (Prati; mit mehrfachen Eingriffen Haydns). — ORFEO ED EURIDICE
(Bertoni). —IL MARITO DISPERATO (Cimarosa). — Insgesamt: 7 Erstauffihrungen.

1789
IL TAMBURO NOTTURNO (Paisiello). — I DUE SUPPOSTI CONTI (Cima-
rosa; mit vielen Eingriffen, darunter der Haydn-EA »Infelice sventuratax; MGG.
»Einlage in eine unbek. Oper«). — LE GELOSIE FORTUNATE (Anfossi). — IL

PITTORE PARIGINO (Cimarosa; mit mehreren Eingriffen, darunter der unbek.
EA »Quel amabile visetto« < Haydn?>). — LA CIRCE OSSIA LTSOLA INCANTA-
TA (Pasticcio aus mehreren, z. T. nicht identifizierten Bestandteilen, darunter Nau-
manns L’IPOCONDRIACO; nicht Cimarosas Oper, wie in der Lit. angegeben; mit
ganz bes. zahlreichen Eszterhazaer Eingriffen, darunter der Haydnschen Einlage-
sticken: Arie »Son pietosa son bonina«x (MGG: »chronol. unbestimmbar«); Terzetto
»Levatevi presto«; groBe Accompa?nato_-Szene des Pedrillo »Son due ore che gir(_)«g.S—
LE VICENDE D’AMORE (Guglielmi). — L’ARBORE DI DIANA (Martin
Insgesamt: 7 Erstaufflihrungen.

17 90

Neueinstud. aus 1777, 1780: L’AMORE ARTIGIANO (Gassmunn; mit meh-
reren Eingriffen und Einlagearien Haydns, darunter »Da che penso a maritarmi« und
einer anderen, nur textlos, in Orch. Stimmen erhaltenen EA). — IL BARBIERE DI
SEVIGLIA (Paisiello; fast ganz ohne Eingriffe; diese Musik wurde sogar von Haydn
respektiert!). — L’IMPRESARIO IN ANGUSTIE und IL CREDULO (Cimarosa;
mit vielen Eingriffen, darunter der bekannten Haydn-EA: »ll meglio carattere«). —
L’AMOR CONTRASTATO (Paisiello). — Insgesamt: 4 Erstauffihrungen bezw.
Neueinstud. in der abgebrochenen Saison.

*

Mit dem Hinscheiden /xon Nikolaus dem Préachtigen im September
1790 ist das glanzvolle Eszterhdzaer Opernleben unter Haydn zu Ende. —
Die Summierung der oben angefiihrten Jahresdaten ergibt fur unsere
Beriohtsperiode der 15 Jahre 1776—1790: insgesamt 92 Erstauffiihrungen
(darunter einige Neueinstudierungen), worunter sich nur 6 eigene Werke
Haydns befinden. — Hinzukommen noch weitere 10 Opern-Auffiihrungs-
materiale, deren Partituren von Haydn (vermutlich zum Zweck einer
geplanten Auffihrung in Eszterhaza) durchgesehen und z. T. mit Ein-
griffen bedacht worden sind (groRtenteils handelt es sich um Anschaffungen

8 Diese bisher unbekannte Szene wird in der Notenbeilage unserer Monogra-
phie vollstdandig mitgeteilt.
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der letzten Jahre 1788—1790): GIANNINA E BERNARDONE (Cimarosa;
mit vielen Eingriffen, darunter der Haydn-EA »La moglie quando e buona,
in MGG noch als »Einlage in eine unbek. Oper« registriert). — IL RE
TEODORO IN VENEZIA (Paisiello)). — LA GROTTA DI TROFONIO
(Salieri). — RICCARDO (Grétry). — LE NOZZE DI FIGARO (Mozart;
Partitur und Singstimmen wurden am 14. Juli 1789 aus Wien angeschafft,
in Eszterhdza Orchesterstimmen dazu ausgeschrieben, sowie Dekorations-
und Kostiimentwirfe verrechnet; all dies zu einer fir 1790 geplanten Auf-
flhrung, welche dann durch den Tod des Fursten vereitelt wurde). —
AXUR RE D’ORMUS (Salieri). — ENEA IN CUMA (Piccini). — LA
MOGLIE CAPRICCIOSA (Gazzaniga). — IL FANATICO BURLATO
(Cimarosa) —= und schlielich ein ohne Titel erhaltenes Opernpartitur-
Fragment, welches vermutlich zu LA VENDETTA DI NINO (vgl. 1788)
gehort haben dirfte.

Aus all dem ergibt sich, da sich Haydn wahrend seiner Operndiri-
genten-Tatigkeit (1776—1790) mit insgesamt etwa 100 zeitgendssischen
Ogern eingehend befal3t und die Spuren seiner musikalischen Vorbereitungs-
arbeit in dieser respektablen Masse von 100 Partituren und Stimmensatzen
der Nachwelt hinterlassen hat! — Es diirfte ohne Weiteres klar sein, daR
wir in dieser Opernsammlung des einstigen Esterhazy-Archivs (welche
jetzt in der Széchényi-Nationalbibliothek Budapest aufbewahrt wird) eine
der wichtigsten und interessantesten Opernsammlungen des 18. Jahr-
hunderts besitzen. — Von keinem einzigen grofen Meister der Musik-
geschichte hat sich ein solch reiches, praktisches Dokumentationsmaterial
zur Erkenntnis ihres musikalischen Geschmacksurteils erhalten, als wie in
dieser, einst unter der Leitung Haydns zustandegekommenen und musi-
zierten, in dieser Art wohl einzig zu nennenden Opernsammlung der Firsten
Esterhazy.
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HEINRICH BESSELER (Leipzig)

EINFLUSSE DER CONTRATANZMUSIK
AUF JOSEPH HAYDN

Ausgangspunkt der Untersuchung war seiner Zeit die Frage, welches
Tempo bei Finalsatzen der reifen Symphonien Joseph Haydns anzuwenden
sei. Im Konzert und auf Schallplatten bringt sie der Dirigent oft in einer
Schnelligkeit, die Uberhetzt erscheint. Man fragt sich, ob ein »Presto« des
20. Jahrhunderts mit dem des 18. Jahrhunderts gleichzusetzen ist. Darf
rlnan hier einen 6/8-Takt ganztaktig dirigieren oder nicht?

J. Haydn, Symphonie Nr. 100, Finale, Presto.

Die oft anzutreffende Uberhetzung des Schluf3satzes gehdrt zum
traditionellen Haydnbild. Sie stammt aus Ijlener Epoche, die mit Haydn
nichts anzufangen wultte, solche Satze als allzu naiv oder gehaltsarm emp-
fand und wenigstens durch Schnelligkeit interessant machen wollte. Natir-
lich &ndert man damit den Charakter der Musik. Gibt es Anhaltspunkte,
um diesen Charakter und das von ihm geforderte Zeitmall richtig zu er-
kennen? Es ist eine dhnliche Frage, wie sie sich auch fiir andere Gebiete
stellt, auf denen man von den Irrtimern des 19. Jahrhunderts loskommen
will. Von Héndel zum Beispiel gibt es, wie Jens Peter Larsen darlegte,
recht aufschlufreiche Angaben Uber die Zeitdauer eines Oratoriums.1
Solange fur Haydn nichts Ahnliches bekannt wird, 4Bt sich das Ziel nur
auf Umwegen erreichen. Aber fir den Charakter eines solchen Finale haben
wir Anhaltspunkte, und damit auch fiir das ZeitmaR. In den Londoner
Symphonien Nr. 93—104 ist eine Reihe von SchluBsatzen offenbar mit dem
Contratanz verwandt. Da Haydn damals unter anderem die »5 Contra-
tdnze« Hob. IX 29 und den »Englischen Tanz fiir Klavier« Hob. 1X 30
komponiert hat, verweist er selbst auf den Zusammenhang. Zu den Erschei-
nungen, mit denen er sich nachweisbar auseinandersetzte, gehort der
Contratanz.1

1lJens Peter Lausen, Tempoprobleme bei Handel, Vortrag auf der Wiss. Konfe-
renz der Handel-Festwoche 1959 in Halle (erscheint im KongreRRbericht).
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Dal3 ein Symphoniefinale aus einem Contratanz hervorgehen konnte,
ist an sich bekannt. Beethoven gab das klassische Beispiel dafiir, als er
den Contratanz in Es-dur, Nr. 7 seiner Orchestertanze von 1802, zu Klavier-
variationen, zum Prometheusballett und zum Finale der Eroica heran-
z0g.2 Das war jedoch bereits der Schlupunkt in der Geschichte des Contra-
tanzes, der nur noch in Resten fortlebte. Seine eigentliche Zeit war das
18. Jahrhundert. Wie man schon aus dem Vorhandensein der vielen Ge-
brauchscontratdnze etwa von Michael Haydn, Dittersdorf oder Mozart
ersieht, beschéftigte damals nicht nur das Menuett, sondern auch diese
blrgerliche Tanzform den Musiker. Wie es zur Verbindung des Contra-
tanzes mit dem Symphoniefinale kam, das l4Rt sich nur erkennen, wenn
man den Blick auf das 18. Jahrhundert richtet.

Fur die Musikgeschichte blieb allzulange das Gesetz der klassischen
Kunst, die man als eine in sich selbst geschlossene »Welt des Schénen«
auffalite, der Ausgangspunkt. Das hatte zur Folge, dafl hauptsachlich die
Form ins Auge gefalt, ihre Herausbildung klargelegt wurde, viel weniger
der Zusammenhang mit einstimmiger Lied- und Tanzmusik, obwohl sie
zum Gehalt beigetragen haben muf. Nur das Menuett fand Beachtung, da
es zu den klassischen Formen gehorte. Aber nicht einmal flir das Menuett
gibt es bis heute eine Arbeit, in der das Menuett als Tanz in seinem Zusam-
menhang mit der Kunstmusik untersucht wird.

Musikhistorisch galt die Gebrauchstanzmusik als eine Angelegenheit
zweiten Ranges, was bis zur Gegenwart nachwirkt. Man (bersah, daf im
18. Jahrhundert ganz andere Verhéltnisse herrschten. Damals war der
Gesellschaftstanz noch lebendig, denn er galt als ein besonders wirksames
Mittel der Erziehung und der Erwachsenenbildung, die das Leben immer
starker durchdrang. Um das Tanzen bemihte sich jeder, im Adel ebenso
wie im Bilrgertum. Und dafl hierbei nicht nur das Menuett im Spiel war,
verriet Mozart, als er 1787 im Don Giovanni den Contratanz danebenstellte.
Angesichts dieser beriihmten Ballszene hétte der Contratanz wohl eine
Untersuchung verdient. Aber das UberlieR man Kulturhistorikern oder
Tanzforschern, von denen Curt Sachs die ausfiihrlichste Darstellung gab.3
Die Musikgeschichte begniigte sich mit dem Menuett. DaR8 der burgerliche
Contratanz trotz der Hinweise bei Mozart und Beethoven unbeachtet blieb,
war ein Versdaumnis. So fehlt er im bisherigen Bilde der Klassik.4

Vom Contratanz gibtes aus der Zeit um 1650—1800 ein Uber-
raschend reiches Quellenmaterial, wie die Prifung ergab. Es gliedert sich
in drei Gruppen: 1 aufgezeichnete Tanzmusik, 2. alte Tanzlehrwerke,
3. Volksténze, die erst neuerdings erfalt und beschrieben wurden.

Dall der Contratanz unbeachtet blieb, erklart sich aus seinem Gemein-
schaftscharakter, den man heute kaum noch kennt. Es ware falsch, wenn
man sich die Vergangenheit nach Art des ungeordneten Einzelpaartanzes

2Paul Mies, Ludwig van Beethovens Werke Uber seinen Kontretanz in Es-dur,
Beethoven-Jahrbuch 1953/54, S. 80—102, Bonn 1954.

3Curt Sachs, Eine Weltgeschichte des Tanzes, Berlin 1933, S. 279 —287 (eng-
lisch: World History of the Dance, New York 1937).

4Noch in der jiungst erschienenen Zusammenfassung von Friedrich Biume,
Artikel Klassik, MGG Bd. 7, Kassel 1958, kommt der Contratanz nicht vor.
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der Gegenwart vorstellte. Im 18. Jahrhundert war das Gemeinschaftsgefiihl
im Adel und im Burgertum noch so lebendig, daB aufler dem Menuett auch
der reigenartige Contratanz Uberall gepflegt wurde. Charakteristisch ist sein
Fortleben im Volkstanz der Gegenwart, wobei dieser Typus in West- und
Nordeuropa sogar vorherrscht. Bei den Volkstanzkongressen in Wien 1934
und London 1935 fiel slidosteuro.paischen Beobachtern das Ubergewicht
des Kontratanzes auf.5 In Deutschland erklart man das Wort gern aus
lateinisch contra als »Gegentanz«, weil sich die Tanzer im Viereck oder in
zwei Reihen gegeniberstehen. Hier durfte jedoch eine miRverstdndliche
Ubersetzung Iim Spiel sein, denn das Ursprungswort war ohne Zweifel
englisch Country dance. Im 18. Jahrhundert verstand man darunter den
beliebtesten Gesellschaftstanz in England. Er wurde vom Kontinent mehr-
fach Ubernommen, in Frankreich als Contredanse, in Deutschland meist als
Contretanz, was spater zu Kontertanz und schlieflich zu Kontratanz wurde.

Die im 18. Jahrhundert entstandene Terminologie erklart sich aus
der Vorliebe der Zeit fir das Franzosische. In Frankreich selbst brachte
man Contredanse mit franzdsisch contre in Zusammenhang; als Name eines
solchen »Gegentanzes« verbreitete sich die Abkiirzung Contre weithin, sogar
nach England.6 Die speziell in Frankreich durchgebildete Contredanse
frangaise mit 4 Paaren ist auch unter der Bezeichnung Cotillon bekannt.
Sie erhielt 1818, als jener Terminus sich wandelte, die bekannte Touren-
ordnung der Quadrille, die als letzter Vertreter des Vierpaartanzes blieb,
wahrend die Frangaise nun zu einem Kolonnentanz wurde. Haupttypus der
viel beliebteren Gesellschaftstdnze ohne feste Paarzahl war im 18. Jahr-
hundert der englische Tanz, mit dem Namen Angloise oder Anglaise. In
England bevorzugte man statt des Kreisreigens Round immer starker den
Frontreigen Longway, und zwar mit beliebiger Paarzahl: Longways for as
many as will. Dieser Tanz .hat als Anglaise auf Deutschland gewirkt. Als
seine jlngste Form erschien auf dem Kontinent, durch schnellere Bewegung
gekennzeichnet, der schottische Tanz Ecossaise, nach wie vor mit Reigen-
charakter. Um sowohl die Volkstdanze wie die Gesellschaftstdnze seit dem
18. Jahrhundert im Bedarfsfall einheitlich zu benennen, dient hier als
Gesamtbezeichnung das Wort Contratanz. Zu den drei Quellengruppen sei
folgendes bemerkt.

1 Die alte Contratanzmusik. Sie liegt in zahllosen Drucken und Hand-
schriften vor, die Uber ganz Europa verbreitet sind. AuBer bloBen Melodie-
notierungen, hauptsachlich fiir ein Instrument, gibt es skizzenhafte zwei-
stimmige Satze und ausgestaltete Kompositionen. Es ist charakteristich,
dal Tanzmusik im 18. Jahrhundert schon frith von Verlegern als Massen-
produktion auf den Markt geworfen wurde, zuerst in England. Dort gesell-
ten sich zu den immer inhaltreicheren Neuausgaben von John Playfords
»Dancing Master«, zuletzt mit 917 Tanzen, nach 1700 als Neuerung Pocket-
Books, kleine Taschenbiicher mit 6, 12 oder 24 Tanzen, die jeder billig
erwerben konnte. Sie dienten geschaftstlichtigen Verlegern als Grundlage

5Richard Wolfram, Die Volkstanze in Osterreich und verwandte Tanze in Europa,
Salzburg 1951, S. 134ff.

6Zum folgenden Sachs, Weltgeschichte, S. 283f. und 295; Woifram, Volks-
tanze, S. 139.
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fur neue Sammlungen, etwa fiir »120 Country Dances for the Flute« von
Pippard, London 1711. Die Sammlungen der Verleger Walsh, Kynaston,
Cooke, Johnson, Waylett und vieler weiterer erschienen schlielich Jahr
flr Jahr und haben solches Ausmal3, das die Aufzahlung der Titel nur von
englischen Pocket-Books aus dem 18. Jahrhundert bereits ein kleines Buch
ergeben wirde.7

2. Die Tanzlehrwerke. An der Spitze steht Playfords »Dancing Master,
der 1651—1728 in 18 Ausgaben herauskam und auch auf dem Kontinent
bekannt war, denn der Leipziger Tanzmeister Gottfried Taubert berief sich
1717 darauf. Nach Tauberts Lehrbuch S. 52 waren die englischen Tanze zu
dieser Zeit fast allenthalben recipieret. Als hohe Schule der Tanzkunst galt
im 18. Jahrhundert jedoch Frankreich. Franzdsische Tanzmeister waren
uberall anzutreffen, sogar in England. DaR Frankreich den Contratanz auf-
nahm, flihrte zu dessen Ubergewicht tber das Menuett seit etwa 1760, und
so gibt es hier viele Lehrwerke und Musikdrucke.8 In Deutschland erhalten
wir genauen AufschluB durch die Bucher von Carl Christoph von Lange
(1751, 1762), C. J. von Feldtenstein (1772) und Johann Heinrich Kattfull
(1800). Musiktheoretisch ist an die Bedeutung der Tanzmusik fur die Kom-
positionslehren von Joseph Riepel (51752) und Heinrich Christoph Koch
(1782—1793) zu erinnern.9Dabei wurde das Menuett zwar zurlickgedrangt,
aber nie ausgeschaltet, wie in der franzdsischen Revolution. In Deutschland
hielten sich Menuett und Contratanz nebeneinander, bis der zuletzt noch
hinzutretende Deutsche oder Walzer sie abloste.

3. Volkstanze, die erst neuerdings erfalt wurden. Bei den Volkstdnzen
in West- und Nordeuropa hat der Contratanz die Fiihrung, wie oben dar-
gelegt. Wahrscheinlich liegt hier seine Heimat. Aber da seit langem ein
Austausch mit Gesellschaftstdnzen vor sich ging, ist es schwer, die Chrono-
logie dieser Entwicklung aufzudecken. Anders steht es mit englischen Aus-
wanderern im Appalachengebirge, bei denen sich die alte Praxis gehalten
hat.101Der nach ihnen benannte Virginia reel ist fiir den Contratanz in Nord-
amerika charakteristisch. Auf seiner Kenntnis beruhte die Erneuerung des
englischen Volkstanzes durch Cecil Sharp, der die Vergangenheit zum Ver-
gleich heranzog.1l Durch Sharp wurden die Country dances des 18. Jahr-
hunderts choreographisch geklart, ihre Schrittordnung wiederhergestellt.
Allerdings lieB Sharp es offen, wie weit der englische Contratanz mit dem
des Festlandes Ubereinstimmte.12

7Hugh Thurston, Bibliography of Country-Dance Books, Journal of the Eng-
lish Folli Dance and Song Society, Vol. VII, Nr. 1, London 1952.

8Claudie Marcel-Dubois, Artikel Contredanse, MGG Bd. 2, Kassel 1952.

d 519Heinrich Besserer, Das musikalische Horen der Neuzeit, Berlin 1959, S. 48

un .

10ONach einer Reihe von Publikationen hierliber erschien nach dem Tode des
Volksliedsammlers die Sammlung: Cecil Sharp, English Folk Songs from the Southern
Appalachians, Bd. 1—2, Oxford 1932, 2. Aufl. 1952.

N Arthur Henry Fox Strangways & Maud Karpeles, Cecil Sharp, Lon-
don 1933.

12Cecil Sharp, The Country Dance Book, Bd. 1—6. London 1909—1922 (Bd.
5 ist nicht erschienen).
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An diesem Punkt mufite die Untersuchung einsetzen.. Aus dem riesi-
gen Quellenmaterial erstand der Contratanz des 18. Jahrhunderts als eine
Welt flr sich, die in Vergessenheit geraten war. Angesichts der lberaus
mannigfachen Praxis in den einzelnen europdischen Landern war ein Ge-
samtbild zunéchst unmoglich. Um den Anfang zu machen, wurde Deutsch-
land untersucht, wo man die Entwicklung trotz des Festhaltens am Menuett
und Hinzukommens des Walzers Uberschauen konnte. Es zeigte sich, daf3
deutsche Musiker bis zu Beethoven nicht nur Tanzstiicke komponiert,
sondern den Contratanz vielfach in der Instrumentalmusik benutzt ha-
ben.13 Der gewalti?e Stoff war nur zu bewaltigen, wenn man das am Tanz
Beobachtete auf alle irgend in Betracht kommenden Werke Gbertrug, ver-
suchsweise und prinzipiell. Welche der denkbaren Zusammenhange musik-
geschichtlich bedeutsam sind, sei hier im Hinblick auf Joseph Haydn

epruft.

e Wie eingangs betont, hat sich Haydn nachweisbar mit dem Contra-
tanz auseinandergesetzt. Man darf annehmen, dafll dies nicht von vorn-
herein geschah, denn in den alteren Werken ist ein solcher EinfluR nicht
splrbar. Soweit dort von Tanznahe gesprochen werden kann, handelt es
sich um das Menuett. Es war bis in die 1760er Jahre hinein der fuhrende
Tanz, vor allem an den Ho6fen, und mit ihm hat Haydn sich auseinander-
gesetzt. Wenn spater der Contratanz hervortritt, so entspricht das der
Bedeutung, die er nach 1770 gewann. Es kann auch damit Zusammen-
héngen, dal Mozart in seiner Wiener Zeit 1781—1791 bekanntlich auf
Haydn gewirkt hat. Fur den viel jungeren Mozart war die Lage von vorn-
herein anders. 1770 erst 16jahrig, erhielt er von nun an entscheidende Ein-
dricke. Damals trat neben das Abgezirkelt-Beherrschte im Menuett das
ungezwungene Gehen und Laufen im Contratanz, von der Sturm- und
Drang-Generation als Wendung zur »Natur« begeistert begrifit.4 Ange-
sichts des freundschaftlichen Austausches zwischen Haydn und Mozart in
Wien wadre also zu prifen, welche Rolle der Contratanz beim Salzburger
Meister gespielt hat.

Wie bekannt, war Mozart ein leidenschaftlicher Téanzer, womit
das flr ihn charakteristische Raumgefiihl zusammenhéngt.15 Es gibt von
ihm viel Tanzmusik. Auf ihren kinstlerischen Wert hat Hans Engel hin-
gewiesen und die Auswirkung auf das Gesamtschaffen betont.16 Die Be-
schwingtheit von Mozarts Musik beruhe auf dem kérperhaft erlebten Tanz
und dessen »idealisierter Verwendung« in der nicht getanzten Musik. Was
Engel fiir das Menuett, Mozarts Lieblingstanz, nachwies, 1aBt sich fiir den
Contratanz noch viel umfassender zeigen. Die Gebrauchscontratdanze, im
Tanzschaffen zahlenmaRig an zweiter Stelle, beginnen 1770 und enden im
Todesjahr 1791. Schon 1775 tat Mozart den folgenschweren Schritt, im

13Jirgen Beythien, Der EinfluB des Kontertanzes auf die Orchestermusik der
deutschen Frihklassik, Diss. Jena 1957 (Maschinenschrift, 577 + 63 S.).

14 Hesseler, Das musikalische Horen, S. 49f.

BEmanuel Winternitz, Mozarts Raumgefihl, Bericht iber den Intern.
Musikwiss. KongreR Wien 1956, Mozartjahr 1956, Wien 1958, S. 736 —742.

6Hans Engel, Der Tanz in Mozarts Kompositionen, Mozart-Jahrbuch 1952,
S. 29—39, Salzburg 1953.
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Divertimento F-dur K. V. 213 als SchluBsatz eine Contredanse en Rondeau
zu verwenden. Das Thema zeigt einfachste Tanzmelodik, wéhrend der Satz
in Achttaktern verlauft und, etwa als Contredanse frang,aise, wirklich aus-
getanzt werden konnte (Beispiel 2).

2
W. A. Mozart, Divertimento F-dur (K. V. 213), Contredanse en Rondeau.

Im nédchsten Monat, August 1775, Ubertrug Mozart das Verfahren
auf die Symphonie, denn das isolierte Finale C-dur K. V. 102 ist nach An-
sicht des Kochel-Bearbeiters Alfred Einstein ebenfalls eine Contredanse
en Rondeau. So stehen das Divertimento- und Symphoniefinale von 1775
am Anfang einer Entwicklung, deren Gipfel durch die Symphonien von
1788 bezeichnet wird: das Finale der Symphonie Es-dur K. V. 543 erweist
sich durch die Ahnlichkeit mit dem Contratanz von 1788 K. V. 565,1 als
Contratanzidealisierung (Beispiel 4). In der Salzburger Zeit unternahm
Mozart weitere Versuche hauptsachlich im Divertimento, schon im Januar
1776 mit der Serenade D-dur fiir zwei Orchester K. V. 239, deren Rondeau
im 2/4 -Takt durch den regelméBigen Verlauf tanznah wirkt. Im Juni 1776
brachte das Divertimento F-dur K. V. 247 ein &hnliches Finale, nun im
2/2-Takt, im Juli 1776 das Divertimento D-dur K. V. 251 ein 2/2-Takt-
Rondeau mit Tanzmelodik. 1776 entstand das Stdndchen K. V. 101 mit
einer Contredance und Gavotte, 1777 die Sammlung von vier Contratdnzen
K. V. 267, bei der 2/4-, 2/2- und 6/8-Notierung nebeneinanderstehen. 1779
erschien in der Serenade D-dur K. V. 320 im Finale wieder Tanzmelodik,
wurde im Rondo des Divertimento D-dur K. V. 334 auch die giguenmaBige
6/8-Rhythmik bei der Contratanzidealisierung benutzt. Daf hiermit ein
Typus erreicht war, bestdtigten 1781 das Rondo der Blaserserenade B-dur
K. V. 361 und die SchluBnummer der Serenade Es-dur K. V. 375, beide
wieder im 2/4-Takt und mit jener beschwingten Gehbewegung, deren Ur-
sprung im Tanze lag.

Fir das Tempo solcher Stiicke wird man also die Schrittordnung des
Contratanzes bericksichtigen. Es macht keinen Unterschied, ob die Musik
im 2/4- oder 2/2- oder 6/8-Takt geschrieben ist. Als Bewegungseinheit dient
uberall der Pas de Gavotte genannte Schritt in enger Bewegung, den Frank-
reich durchbildete und festhielt. Wie aus den Tanzlehrwerken hervorgeht,
blieb der Gavottenschritt auch in Deutschland die Grundlage und erganzte
sich in der zweiten Jahrhunderthélfte durch den etwas geschwinderen, aber
gleichfalls auf Gehbewegung beruhenden Anglaisenschritt.I7 Da das Tempo
schneller und mannigfacher wurde, ist mit einer Schwankungsbreite zu
rechnen. Fundament der Contratanzidealisierung bilden jedoch Gavotten-
schritt und Anglaisenschritt, beide mit dem Charakter des Gehens. Die

17Beythien, EinfluR des Kontertanzes, S. 103ff.
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Musik verwendet ein menschliches MaR. Das gilt auch hei der Vorschrift
Presto oder Allegro assai, die man nicht im modernen Sinne mif3verstehen
darf. Um den Spielraum anzudeuten, sei die hier herrschende Bewegungs-
einheit als »Gavotten-Anglaisenschritt« bezeichnet.

In Wien hat Mozart die Contratanzidealisierung zum Finale, die 1781
in zwei Serenaden vorlag, bald fortgeflihrt, denn 1782 erschien in der Haff-
ner-Symphonie D-dur K. V. 385 ein solches Stiick, das trotz der 4/4-Notie-
rung im 2/2-Takt und meist in Achttaktperioden verlauft. Eine Verzégerung
ergab sich wohl daraus, dafl das Hauptinteresse des Komponisten damals,
neben der Polyphonie bei Bach und Héndel, der neuen Technik in Haydns
Streichquartetten galt, die nach »langer, miihsamer Arbeit« mit den Quar-
tetten von 1785 angeeignet war. 1786 spielten denn auch in der Symphonie
ohne Menuett D-dur K. V. 504 Kontrapunkt und thematische Arbeit eine
Rolle.18 Ihr 2/4-Takt-Finale lieR, wie man aus dem Seitensatz erkennt, die
Contratanzidealisierung Wiederaufleben, und damit werden der Schnellig-
keit des Presto Grenzen gesetzt. 1787 schrieb Mozart in Prag einige Contra:
tanze (die man in der Sammlung K. V. 510 zu erkennen glaubte) und berich-
tete vergnugt, dafl auf die Musik meines Figaro, in lauter Contretanze und
Teutsche verwandelt, getanzt wurde.19 Wie der Brief zeigt, kannte Mozart
nach wie vor keinen Wertgegensatz von Tanzmusik und hoher Kunst.
1787 entstand neben den Streichquintetten auch »Ein musikalischer Spafi«
F-dur K. V. 522 und »Eine kleine Nachtmusik« G-dur K. V. 525, beide mit
contratanznahem Finale. Beim Rondo der Nachtmusik, einem 2/2-Takt-
Allegro, ist fur den Aufbau die Achttaktigkeit der beiden Themen mal-
gebend, entfaltet das Imitatorische seine Freiheit im Grundri8 einer Contre-
danse en Rondeau.

1788, im Jahr der groBen Symphonie, entstanden mindestens 8 Contra-
tdnze: je einer K. V. 534, 535 und Anh. 107, drei K. V. 535a und mindestens
zwei verlorene K. V. 565. Dall das Finale der Es-dur-Symphonie auf den
Contratanz K. V. 565, Nr. 1 hindeutet, wurde bereits erwédhnt. VVor seiner
Besprechung muf jedoch das Werk erértert werden, in dem sich der Haupt-
typus der Contratanzbewegung auswirkt, der Gavotten-Anglaisenschritt.
Im Finale der Symphonie g-moll K. V. 550 zeigt schon das Wiederholungs-
zeichen nach Takt 8 und Takt 16, da? Mozart ein aus dem Tanz entnomme-
nes Element zugrundelegte. Hierzu gibt es einen Parallelfall in Haydns
Symphonie Nr. 85 »La Reine«, die 1785/86 entstand. Ihr Finale beginnt mit
einem Contratanz, der Wiederholungszeichen in Takt 8 und Takt 24 auf-
weist (Beispiel 8). Wahrscheinlich hat Mozart das verbreitete, schone Werk
Haydns gekannt, an sein Contratanzfinale angeknupft, die Fréhlichkeit
allerdings in Ernst verwandelt (Beispiel 3). Durch diese klare Bezugnahme
auf den Contratanz regelt sich auch das ZeitmaB. Vermeidet man die bei
Dirigenten beliebte Uberhetzung des Finales, richtet sich vielmehr nach
dem Gavotten-Anglaisenschritt, dann entfaltet der Satz erst seine Energie
und seinen groRartig-einmaligen Gehalt.

1BRobert Haas, Wolfgang Amadeus Mozart, 2. neubearb. Auflage, Potsdam
1950, S. 126.
YHermann Avert, 11" A. Mozart, Bd. 2, Leipzig 1921, S. 411.
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3
W. A. Mozart, Symphonie g-moll (K. V. 550), Finale.

In den bisher besprochenen Satzen herrschte der Gavotten-Anglaisen-
schritt. Es handelt sich zahlenmaRig um die Uberwaltigende Mehrheit der
Contratanzidealisierungen in Serenade und Symphonie. Erst 1788 wird ein
anderer Typus greifbar, am klarsten in zwei verschollenen Contratdnzen
K. V. 565, die Mozart in sein Werkverzeichnis eintrug. Der Tanz Nr. 1
B-dur erinnert an das Finale der Symphonie Es-dur K. V. 543, denn dort
beobachtet man den Auftakt von zwei Sechzehnteln, das absteigende Vier-
sechzehntelmotiv, den Kontrast der Auftakt- und Durchgangsnoten zu
den zwei Volltaktsechzehnteln mit Legatobogen, die genaue Korrespon-
denz von Takt 3—4 mit Takt 1—2 in so ahnlicher Form, daf die Stlicke
zum selben Melodietypus gehoren (Beispiel 4). Als Mozart 1788 das Sym-
phoniefinale schrieb, schwebte ihm ein Stiick vom Charakter der Contre-
danse B-dur vor. Damit wird die Auffassung heutiger Dirigenten widerlegt,
die aus dem Finale ein Presto in Ganztaktbewegung machen. Mozart schrieb
Allegro vor, und da beim Contratanz B-dur lber dem 7. Sechzehntel sogar
ein Triller notiert ist, werden der Schnelligkeit schon hierdurch Grenzen
gesetzt. Es handelt sich um einen echten 2/4-Takt, den die Ténzer mit
Bewegung auszufillen hatten.

4
W. A. Mozart, Contratanz und Symphoniefinale

a) Contredanse B-dur (K. V. 565, 1).

b) symphonie Es-dur (K. V. 543), Finale.

Fur das Tempo dirfte hier allerdings nicht mehr der Gavotten-
Anglaisenschritt maBgebend sein, da in beiden Contratdnzen K. V. 565
Sechzehntelnotierung vorherrscht. Die Stiicke wirken lebhafter als bisher.
Sie erinnern an das Schnellerwerden, das fir die Zeit nach 1770 bezeugt ist.
Fur den Contratanz wird es im Aufkommen des Schottischtanzes Ecossaise
greifbar. Tanzlehrer schildern den Ecossaisenschritt, einen Trittwechsel-
Doppelschritt nach Art der Polka, wobei sie um 1800 einen jiingeren davon
unterscheiden: den Ecossaisenschritt des 19. Jahrhunderts in ruhigem
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Tempo. Der éltere Ecossaisenschritt, der des 18. Jahrhunderts, fordert
jedoch eine recht frische, Kleinschrittige Bewegung, umschreibt also ein
schnelleres Zeitmall als der Gavotten-Anglaisenschritt.2) Wenn Mozart
1788 im Finale der Es-dur-Symphonie diesen jingeren Contratanztypus
idealisierte, so war das ZeitmaR zwar geschwind, aber immer noch fur einen
Tanz mdoglich und an dessen leibhafte Ausfihrung gebunden. Als Bewe-
gungseinheit heim 2/4-Takt kennen wir hier den »Ecossaisenschritt« des
18. Jahrhunderts.

Uberblickt man das Gesagte, dann ergibt sich von Mozarts Arbeit in
den Jahren 1775—1788 ein klares Bild. Es besteht kein Zweifel daran, daR
nicht nur das Menuett, sondern fast noch mehr der Contratanz ihn zu
schopferischer Auseinandersetzung angeregt hat. Von der Gontredanse en
Rondeau im Divertimento F-dur K. V. 213 vom Juli 1775 fihrt ein gerader,
durch Seitenpfade erganzter Weg zum Rondo der Kleinen Nachtmusik
K. V. 525 vom August 1787, wo derselbe Grundrif® frei ausgestaltet ist.
Eine Parallelentwicklung begann im August 1775 mit der Contredanse en
Rondeau im Symphoniefinale C-dur K. V. 102, um im Finale der Sympho-
nien Es-dur K. V. 543 und g-moll K. V. 550, vom Juni und Juli 1788, zu
gipfeln. Da aus derselben Zeit, von 1776 bis zum Oktober 1788, auch
Gebrauchscontratanze Uberliefert sind, 148t sich beides miteinander ver-
gleichen, der Tanz und seine idealisierte Verwendung.

Wie sich gezeigt hat, Ubernahm das Finale in der Regel aus dem
Contratanz nicht nur den Charakter der Frohlichkeit, sondern auch das
ZeitmaRB. Von Dirigenten wird ein Tempo oft abstrakt gewéhlt, aber fir
jene Epoche ist es nur im Zusammenhang mit dem Menschen bestimmbar.
Spieler und Horer wulten damals, wie etwa ein Presto gemeint war, weil sie
Tanze ahnlicher Art kannten. Fir ein solches Finale gab es den Anglaisen-
schritt oder Ecossaisenschritt als Grundmalf3, das jedem vertraut war. Dieses
Zeitmal konnte in der freien Instrumentalmusik vielleicht etwas beschleu-
nigt werden, jedoch nicht seinen Charakter &ndern, da auf ihm die Wirkung
eines Stlickes beruhte. Es gab damals objektive Anhaltspunkte fir das
Tempo, die wir nicht mehr kennen. Sie herauszuarbeiten, gehért zu den
Aufgaben der Wissenschaft.

Was den Beitrag Joseph Haydns betrifft, so ist zundchst an seine
Freundschaft mit Mozart zu erinnern. Alle Wahrscheinlichkeit spricht da-
flr, dalR er seit Mozarts Ubersiedlung nach Wien 1781 die oben besproche-
nen Werke zum Teil kennengelernt hat, etwa die Symphonien von 1788.
Haydn sah das Ergebnis, zu dem der Freund nach vieljahrigen Versuchen
gelangte, wahrend sein eigenes Schaffen anders gerichtet war und anders
begonnen hatte.

Von Haydn gibt es viel Tanzmusik, doch bedarf das, was unter seinem
Namen lauft und im WerkVerzeichnis Hob. IX, 1—30 genannt wird, erst
der Prifung. Sicher ist nur, daR bei Haydn das Menuett sehr stark tber-
wiegt. Er war 24 Jahr élter als Mozart, und im Jahrzehnt 1750—1760, als
er zu komponieren begann, hatte das Menuett unbedingt die Fihrung.
Man erkennt es aus dem Notenbuch, das Leopold Mozart 1762 fiir seinen

20Beythien, EinfluB des Kontertanzes, S. 137ff.
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Sohn anlegte.2l So Gibernahm Haydn von vornherein das Menuett als ein-
zigenTanzsatz in das Streichquartett und in die Symphonie. Mit dem Menuett
hat er sich schopferisch auseinandergesetzt, aus ihm das Scherzo entwickelt,
auch die Melodik des »Deutschen« hineingebracht. Haydns erste Symphonie
entstand wohl 1759. Als Finale dient ein Presto im 3/8-Takt, was auch in
anderen Frihwerken begegnet und bald durch Versuche im 2/4- und 2/2-
Takt ergénzt wird.2 In der Symphonie Nr. 1erkennt man am Finalthema,
so anspruchslos es sein mag, die von Haydn eingeschlagene Richtung
(Beispiel 5).

5
J. Haydn, Symphonie Nr. 1, Finale.

Hier steht am Anfang ein Sechstakter, der verandert wiederholt und
fortgesponnen wird, um zu einem motivverwandten Sechstakter in der
Dominant zu fihren. Obwohl der Satz im ersten und zweiten Teil Wieder-
holungszeichen aufweist, wie viele weitere, hat er nichts mit Tanzmusik
zu tun. Der Komponist strebt zwar nach pragnanter Melodik, aber nicht
nach Regelhaftigkeit. Das Thema wird frei fortgesponnen. Daraus ergibt
sich ein polyphoner Tonstrom, mag er noch so schlicht geformt sein. Auf
ihn verzichtet Haydn nicht. Charakteristisch ist sein Festhalten am 6/8-
Takt mit dem Charakter einer Gigue, den man im Finale vieler Symphonien
beobachtet, bis zur Londoner Zeit (Beispiel 1). 1764 entwickelte sich aus
einem solchen Thema in den Symphonien Nr. 22 »Der Philosoph« und Nr. 23
ein recht ungegliedertes Musizieren; 1765 wurde in der Symphonie Nr. 28
die Viertaktigkeit des Themas zwar fortgesetzt, aber der Schlufitakt einer
Gruppe meist zum Anfangstakt der nachsten, sodaR eine Fortspinnung
entstand. Da Haydn die Polyphonie nicht preisgehen wollte, hat sein
Symphoniefinale lange Jahre hindurch einen experimentierenden Zug, zeigt
recht verschiedene Typen und Formen.

Eine Stabilisierung beobachtet man seit 1771, und zwar ist nun der
EinfluR der Tanzmusik nachweisbar. Das Menuett, im Zyklus an dritter
Stelle, wird langsamer und nahert sich dem Tanz, wie die Tempovorschrift
Allegretto in der Symphonie Nr. 42 und 1772 in den Symphonien Nr. 45 und
46 verrat. Haydns Menuette aus der Zeit von 1771—1774 fallen oft durch
mitreiRende, volkstiimliche Melodik auf.Z3Im Finale herrscht ein 2/4- oder
2/2-Takt, der sich vom Menuett durch sein frisches Tempo abhebt und
gleichfalls der Tanzmusik néhert. Ein Periodenbau wird allerdings nur in

2lHermann Abebt, Leopold Mozarts Notenbuch von 1762. Gluck-Jahrbuch 3,
Leipzig 1917, S. 51—87; Neuausgabe Leipzig 1922.

2H. C. Robbins L akdon', The Symphonies of Joseph Haydn, London 1955,
S. 215ff.

ZBLandon, Symphonies, S. 322ff.
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zwei Féllen erreicht, von denen die Rede sein wird; er ist noch nicht Regel.
Meist entwickelt sich aus einem paarig gebauten Thema ein Musizieren mit
Fortspinnungscharakter, da die Polyphonie wachst. Ein Finale wie das der
Symphonie Nr. 48 »Maria Theresiak, wohl 1772 komponiert, kennzeichnet
Haydns Technik fur jenen Zeitraum (Beispiel 6).

Jo. Haydn, Symphonie Nr. 48, Finale.

Es ist wichtig, daB Haydn damals aufRerdem ein Ordnungsprinzip in
das Finale eingefiihrt hat, das mit der Tanzmusik zusammenhing. Es han-
delt sich um die »Trauer-Symphonie« Nr. 44, wohl 1771 komponiert, und
die »Abschieds-Symphonie« Nr. 45 aus dem Jahre 1772. In Moll stehend,
gehdren sie zu den Dokumenten der Sturm- und Drang-Zeit Haydns mit
ihrem neuen Ausdruckswillen.2d In beiden Finales herrscht der 2/2-Takt,
entwickelt sich aus einem paarig angelegten Thema ein Periodenbau. Diese
Periodik ist in der Trauer-Symphonie anfangs klar ausgepragt, wird dann
freier gehandhabt, bestimmt jedoch den Satzcharakter. Noch deutlicher
zeigt sie sich in der Abschieds-Symphonie Nr. 45. Der erste Teil des Finales
bis zum Wiederholungszeichen umfalt 56 Takte und ist in Achttakter ge-
gliedert, die sich nur zweimal um eine halbe Periode dehnen, also Zwolf-
takter werden: 8-j-8-)»-8+ 12 -8 -- 12 = 56 Takte. Da ein solcher
Bau vorher nie anzutreffen ist, liefert er den Beweis daflir, daB Haydn
1771/72 nicht nur das Menuett dem wirklichen Tanze angenahert, sondern
auch das Finale nach einem Tanzvorbild angelegt hat. In den Symphonien
Nr. 44 und 45 handelt es sich um frei erfundene Melodik, deren Paarigkeit
dem Vorbild des Contratanzes folgt (Beispiel 7). Benutzt man fiir beide
Finalsdatze den Gavotten-Anglaisenschritt als Bewegungseinheit, dann er-
halt das Presto ein musikalisch lberzeugendes ZeitmalR.

7
J. Haydn, Symphonie Nr. 44, Finale.

1771/72 begann also bei Haydn, im Zusammenhang mit Sturm- und
Drang-Werken, die ldealisierung des Contratanzes zum Symphoniefinale.
Dieses Verfahren war freilich bei ihm damals nur eines neben anderen, zwar
an die hervorragenden Symphonien Nr. 44 und 45 gekniipft, jedoch erst
viel spater zum Typus erhoben. Zundchst begann ein entspannteres Musi-

24Karl Geibingeb, Joseph Haydn, Potsdam 1932, S. 74f.
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zieren, auch wieder eine Zeit des Experimentierens, bei der das Erreichte
unvergessen blieb. Nach dem Contratanzvorbild richteten sich eine Reihe
von Finales, etwa das der Symphonie Nr. 78 aus dem Jahre 1782, in dem
die Achttaktperiode hervortritt. Den von Haydn zuletzt erreichten Typus
vertritt Symphonie Nr. 85 »La Reine«, komponiert 1785/86. Ihr Finale
beginnt mit einem Contratanz in dreiteiliger Liedform, der in sich wieder-
holt und dann symphonisch entwickelt wird. Seine Melodik laRt keinen
Zweifel daran, daB kein ganztaktiges Presto, sondern ein echter 2/4-Takt
vorliegt (Beispiel 8). Als Bewegungseinheit dient, wie in allen Satzen dieser
Art, der Gavotten-Anglaisenschritt.

8
J. Haydn, Symphonie Nr. 85, Finale.

Nur bei einem Werk deutet die Musik auf ein schnelleres ZeitmaR-
Im Finale der Symphonie Nr. 92 »Oxford«, die 1788 entstand, fallt die
Wiederholung des Achttakters in Takt 1—16 auf (Beispiel 9). Beim Hinzu-
treten der Flote Takt 17—24 geschieht dasselbe, und so beginnt der Satz
mit Sechzehntaktern. Da in der Durchfihrung Takt 114—220 funfmal eine
Ganztaktpause benutzt wird, verlauft die Musik offenbar in gréeren Ein-
heiten als bisher, ist der Gavotten-Anglaisenschritt nicht anwendbar. Man
kénnte das Thema doppeltaktig notieren, die Achtelnoten auf Sechzehntel
verkirzt. Dieses verkurzte Notenbild ware mit Mozarts Contratanz K. V.
565 Nr. 1aus dem Jahre 1788 vergleichbar (Beispiel 4a). Er diente als Bei-
spiel fur den Ecossaisenschritt, der anders und geschwinder war als der
Anglaisenschritt. Beim Finale der Symphonie Nr. 92 »Oxford« erscheint
also ein schnelleres Zeitmall angebracht. Ein Zusammenhan% mit dem
Ecossaisenschritt wird bei Haydn im selben Jahre greifbar wie bei Mozart.
Fir beide handelt es sich nicht um den Haupttypus der Contratanzideali-
sierung, sondern um eine Nebenform.

9

Nachdem Haydns Tétigkeit in den Jahren 1771—1788 untersucht
wurde, seien zum Schluf die Londoner Symphonien Nr. 93—104 behandelt.
Von 1791—1795 entstanden, bilden sie eine relativ einheitliche Gruppe.
Ein Zusammenhang mit dem englischen Tanz erscheint von vornherein
mdoglich, denn Haydn selbst vermerkte im Verzeichnis der in England
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komponierten Werke »4 Contrydances« und »2 Contrydances«, die ver-
schollen sind. Dazu kommen die 5 Contratdnze nebst einer Quadrille fiir
Klavier Hob. 1X, 29 und der Englische Tanz fur Klavier Hob. IX, 30.
Wo in den Londoner Symphonien eine ContratanzVerwendung vorliegt, ist
man geneigt, an die in England gewonnenen neuen Eindriicke zu denken.
Deshalb sel zunachst das hier Festgestellte zusammengefalt. Eine Gestal-
tung des Symphoniefinales in tanzahnlichem Sinne versuchte Haydn schon
seit 1771/72 (Beispiel 7). Er war zu einem Typus gelangt, der sich 1785/86
in der Symphonie Nr. 85 »La Reine« verkdrperte (Beispiel 8), 1788 durch
das Finale der Symphonie Nr. 92 »Oxford« erganzt wurde (Beispiel 9).
Haydn brachte die Contratanzidealisierung im Finale bereits aus der Hei-
mat mit. In England konnte das Erreichte also nur noch bestatigt oder
erganzt werden.

Im Finale der 12 Londoner Symphonien begegnet weder der 3/4-
noch der 3/8-Takt. Zwei verlaufen im 6/8-Takt, die Ubrigen im 2/4-Takt
oder 2/2-Takt. Da dem Rhythmus oft Melodietypen zugeordnet sind,
empfiehlt sich eine Besprechung der Satze nach diesen drei Taktgruppen.

1 Der 6/8-Takt herrschtim Finale der Symphonien Nr. 98 und 100.
Sein Zusammenhang mit der Gigue liegt klar zutage, denn Haydn benutzte
den giguenartigen 6/8-Takt schon seit der Symphonie Nr. 22 aus dem Jahre
1764, wie oben dargelegt. In welchem Tempo er zu nehmen ist, ergibt sich
aus den 6/8-Takt-Contratdnzen des 18. Jahrhunderts und wird durch die
Angaben der Tanzlehrwerke bestatigt. Es besteht nicht der geringste Zwei-
fel daran, dall dem 6/8-Takt zwei Schritte oder Bewegungen zugeordnet
waren: die erste dem Taktbeginn, die zweite der Taktmitte. Der 6/8-Takt
war ein Rhythmus mit zwei Schlagen, ebenso wie der 2/4-Takt und der
2/2-Takt. Diese drei Grundrhythmen beim Contratanz entsprachen sich
genau.5 Damit ist die Frage beantwortet, die sich eingangs im Zusammen-
hang mit der Symphonie Nr. 100 stellte (Beispiel 1). Das Finale der Sym-
phonien Nr. 98 und 100 darf nicht ganztaktig dirigiert werden. Hier handelt
es sich um Contratanzmelodik, die mit je zwei Bewegungen im Takt ver-
knupft war, geordnet durch das lebendige Gehen beim Anglaisenschritt.
Dieses Zeitmall konnte bei Instrumentalmusik vielleicht beschleunigt wer-
den, aber nicht in ein Ganztakt-Presto Umschlagen. Im (brigen laBt die
sehr genaue Phrasierung der beiden Themen keinen Zweifel an Haydns
Absicht (Beispiel 1 und 10). Fir ihn war das Presto ein instrumentaler
Gesang, der sich auf den Menschen bezog. Im 2/4-Takt-Presfo der Symphonie
Nr. 85 hatte er 1785/86 das Thema mit ganz ahnlichen Mitteln zum Gesang
werden lassen (Beispiel 8).

10
J. Haydn, Symphonie Nr. 98, Finale.
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2. Der 2/4-Takt herrscht im Finale der Symphonien Nr. 93, 9%,
96, 97, 99 und 102. Die Sétze sind verschieden gebaut, doch deuten schon
im Finale der Symphonie Nr. 93 die zwei Wiederholungszeichen auf einen
Zusammenhang mit dem Contratanz. Es fallt auf, dal8 die Thematik der
genannten sechs Werke hauptsachlich auf Achtelnoten und Viertelnoten
beruht, Sechzehntel selten Vorkommen. Nur das Finale der Symphonie
Nr. 99, mit Wiederholungszeichen nach Takt 8, erhdlt durch Tonrepetition
und das Viersechzehntelmotiv einen lebhafteren Charakter. Hier ist ein
Vergleich mit Mozarts B-dur-Contratanz und Es-dur-Symphonie denkbar
(Beispiel 4). Anscheinend hatte Haydn beim Schluf® der Symphonie Nr. 99
den Ecossaisenschritt im Sinne, sodall man das ZeitmaRl lebhafter nehmen
darf.

Was die Ubrigen 2/4-Takt-Satze betrifft, so kénnte allenfalls die wenig
ausgepragte Achtelbewegung in der Symphonie Nr. 96 Zweifel hinsichtlich
des Contratanzcharakters lassen. Alle anderen Themen haben den Bau eines
Tanzliedes, sind melodische Einfélle von &hnlicher Prdgnanz wie 1785/86
in der Symphome »La Reine« (Beispiel 8). Welchen 2/4-Takt-Finaltypus
Haydn fur London bevorzugte, zeigt Symphonie Nr. 93, mit liedhaftem
Thema und der Vorschrift Presto Ta non troppo. In der Symphonie Nr. 94
lautet die Bezeichnung Allegro di molto, in Nr. 97 urspriinglich Spiritoso,
dann Presto assai (Beispiel 11). Nach dlesem Vorbild ist offenbar auch das
Presto in Symphonie Nr. 102 aufzufassen. Uberall handelt es sich um einen
echten 2/4-Takt, mit zwei Bewegungseinheiten auf der Grundlage des
Gavotten- Anglalsenschrlttes Beim Symphoniefinale mag das Tempo etwas
schneller gewesen sein als beim Tanz, doch beruhte es ohne Zweifel auf zwei
Zahlzeiten.

11
J. Haydn, Symphonie Nr. 97, Finale.

3. Der 2/2-TaJct herrscht im Finale der Symphonien Nr. 95, 101
103 und 104. In der Symphonie Nr. 95 verrat sich ein Zusammenhang mit
dem Contratanz durch Wiederholungszeichen nach Takt 8 und Takt 32.
Dasselbe gilt fiir die Symphonie Nr. 101, wo Wiederholungszeichen nach
Takt 8 und Takt 28 vermerkt sind. Die beiden anderen Finalsédtze, unter
sich verwandt, sind freier, wobei dem Finale der Symphonie Nr. 104 ein
Tanzthema zugrundeliegt (Beispiel 12).

12
J. Haydn, Symphonie Nr. 104, Finale.



Die Benutzung des 2/2-Taktes im Finale reicht weit zuriick. Schon
1771/72 schrieb Haydn solche Satze, doch hatte die Thematik in den Sym-
phonien Nr. 44 und 45 mehr instrumentalen Charakter (Beispiel 7). In der
Londoner Zeit Ubernahm das Gesangliche die FUhrun%, wurde Mozarts
EinfluB unverkennbar. Die vier Finalsatze im 2/2-Takt haben als gemein-
sames Merkmal eine Kontrastierung des Gesanglichen und des Instrumen-
talen. In der Symphonie Nr. 95 wirkt der Vordersatz Takt 1—4 durch
Legatobdgen gesanglich, der Nachsatz instrumental. Im Finalthema der
Symphonie Nr. 101 ist dieser Kontrast auf Zweitaktgruppen verdichtet.
In der Symphonie Nr. 103 hat er die Form eines Gesanges der zwei Hérner
zum Kontrapunkt in Violine I. Beim Finale der Symphonie Nr. 104 liegt
der Kontrast wieder im Thema selbst, in den sorgféltig differenzierten Zwel-
taktgruppen (Beispiel 12). Zweifellos handelt es sich dort um einen Tanz
in Schreitbewegung. Fir das Tempo kann nur der Gavotten-Anglaisen-
schritt maRgebend sein. Da in den Symphonien Nr. 95 und 101 ein Contra-
tanz mit Wiederholungszeichen das Finale erdffnet, die vier 2/2-Takt-
Finalsdatze dem gleichen Typus angehoren, wird ihr Zeitmall hierdurch
bestimmt. Es 146t sich nicht allzusehr Gber den Gavotten-Anglaisenschritt
hinaus beschleunigen.

*

Als Ergebnis ist also festzustellen, daR Haydn im Finale der 12 Londo-
ner Symphonien regelmaRig an den Contratanz ankniipfte. Das geschah in
Gestalt mehrerer Melodietypen, denn beim 6/8-Takt wird die Giguentradi-
tion sichtbar, beim 2/4-Takt meist ein Themenbau im Sinne des Tanzliedes,
beim 2/2-Takt der Kontrast des Gesanglichen und Instrumentalen. Was
Mozart mit den Symphonien von 1788 als Ergebnis vieljahriger Bemuhun-
gen erreichte, das hat Haydn fortgefihrt, und zwar auf Grund seiner eigenen
Vorarbeit. Die Wechselwirkung beider Meister ist auf symphonischem Gebiet
deutlich erkennbar.

Dal der Contratanz beim Finale als Vorbild gedient hat, ergibt sich
aus dem Werk Mozarts. 1775 entstand die Contredanse en Rondeau im
Divertimento F-dur K. V. 213 (Beispiel 2), und von ihr fuhrt eine Ent-
wicklung typenverwandter Satze zum Rondo der Kleinen Nachtmusik
K. V. 525 vom Jahre 1787. Ein Parallelvorgang begann 1775 mit der Contre-
danse en Rondeau im Symphoniefinale C-dur K. V. 102, um 1788 im Finale
der Symphonien g-moll K. V. 550 und Es-dur K. V. 543 zu gipfeln. Da aus
demselben Zeitraum auch Gebrauchscontratanze vorliegen, ist ein Ver-
gleich mdglich, erweist sich das Finalthema der Symphonie Es-dur als
Contratanztypus (Beispiel 4).

Fehlt das Wort Contratanz, dann dient beim 2/4-Takt- oder 2/2-
Takt-Finale ein Wiederholungszeichen nach Takt 8 usw. als objektives
Merkmal des Tanzcharakters. Im Finale der Symphonie g-moll geben 1788
zwei Wiederholungszeichen diesen Hinweis (Beispiel 3). Er findet sich in
derselben Form schon 1785/86 im Finale von Haydns Symphonie Nr. 85
»La Reine« (Beispiel 8?. Haydn versuchte einen Periodenbau mit Acht-
taktern zum ersten Mal 1771/72 in der Trauer-Symphonie Nr. 44 und der
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Abschieds-Symphonie Nr. 45 (Beispiel 7). Dieser Aufbau wurde nach 1780
allmahlich zur Regel, entwickelte sich 1785/86 in der Symphonie Nr. 85
aus einem nicht bezeichneten Contratanz. Bis dahin kannte man keine
Gebrauchscontratdanze von Haydn, sodal3 ein Vergleich nicht mdglich ist.
Erst fir die Londoner Zeit sind 6 »Contrydances« bezeugt. Aber schon
um 1785 betrachtete Haydn die Contratanzidealisierung als wichtigsten
Tgpus, wie man aus den Gegenstlicken zur Symphonie Nr. 85 ersieht. In den
12 Londoner Symphonien herrscht allein das Contratanzfinale.

Im Gavotten-Anglaisenschritt, der den meisten Séatzen zugrundeliegt,
und im Ecossaisenschritt, der gelegentlich hinzukommt, kennen wir die
im 18. Jahrhundert benutzten Malstdbe fir musikalische Bewegung.
Im Symphoniefinale mu3 der Charakter des Tanzes noch spirbar sein,
wodurch die Schnelligkeit Grenzen erhalt. Der 2/4-Takt behélt in der Regel
zwei Zahlzeiten, ebenso der 6/8-Takt. Nur ausnahmsweise gibt es Ganz-
taktbewegung.

Der Contratanz war ein gemeinsam ausgefiihrter Reigen. Als den
eigentlich birgerlichen Tanz hat ihn Mozart besonders nachhaltig und viel-
seitig zum Symphoniefinale umgestaltet. Haydns Anteil an dieser Arbeit
wuchs nach 1780, und in den Londoner Symphonien gab er zusammen-
fassend die reichste Tyﬁisierung. Beide Werkreihen %reifen ineinander.
Wie aus ihnen hervorgeht, gehorte zu den Errungenschaften der Klassik
die ldealisierung des Contratanzes zum Symphoniefinale.
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KARL GUSTAV FELLERER (KélIn)

JOSEPH HAYDNS MESSEN

Als »Gebrauchsmusik« ist die Kirchenmusik nicht allein von der
musikalischen Entwicklung bestimmt. Kirchliche Bestimmungen geben
ihrer Entwicklung ebenso eine Grundlage wie die religiose Haltung und das
religiose Empfinden des Volkes. Das Konzil von Trient hat den Trennungs-
strich zwischen der liturgischen und profanen Musik deutlich gezogen.
Verschiedene kirchliche Erlasse setzen sich im folgenden Jahrhundert mit
dem Problem auseinander und geben den Komponisten Anregungen. Im
18. Jahrhundert schuf Papst Benedikt XIV. in der Enzyklika »Annus qui«
vom 19. Februar 1749 der Kirchenmusik eine neue Ordnung.l Sie wurde
die Grundlage auch fiir Mozarts und Haydns kirchliche Werke. Ausdriick-
lich wird geboten: »ut nihil profanum, nihil mundanum aut theatrale reso-
net« (8 3) und gefordert »neminem esse, qui theatrales cantus in ecclesiis
non detestetur et qui diversitatem aliquam non requiret inter sacros eccle-
siae et profanos scaenarum concentus«. (§ 6) Jedoch wird dieser in der
Kirche verbotenen opernhaften Kirchenmusik eine kirchliche Kunst gegen-
ubergestellt, die mit den musikalischen Ausdrucksmitteln der Zeit den
liturgischen Aufgaben entspricht. Die Vollstandigkeit und Verstandlichkeit
des Textes ist die erste Voraussetzung. Instrumente sind zugelassen, um
die Singstimmen zu stutzen und in ihrem Ausdruck zu verstarken (ad
corroborandas, sustinendasque cantium voces § 11). Dagegen werden
Instrumente die vorwiegend der kirchlichen Musik dienen »aliaque id genus,
quae musicam theatralem efficiunt« namentlich ausgeschieden. Die Ver-
wendung der Instrumente muB in der notigen Ricksicht auf die Sing-
stimmen erfolgen und diesen gegentber gelegentlich zurlicktreten: »At vero
si instrumenta continenter personent et solum intredum, ut hodie fieri solet,
per momenta aliqua interquiescant, ut liberum spatium audiendis harmo-
nicis modulationibus, crispatisque iaculationibus vocum, vulgo trilli, prae-
beant; caeterum opprimant sepeliantque cantantium vocem, sonumque
verborum, frustranaeus est et inutilis huiusmodi instrumentorum usus, imo
vetitus atque interdictus.«

Far Joseph Haydn, der um 1750 als Achtzehnjahriger seine erste
Messe schrieb, war die Enzyklika 1749 das kirchenmusikalische Gesetz;
doch ist es unbestimmt, wieweit ihm die Enzyklika bekannt war. Es ist
anzunehmen, daf sie ihm im Josephinischen Osterreich unbekannt blieb.

1F. Romita, Jus musicae liturgicae. Rom 1947, 253, 92.
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Umsomehr gewinnt dié Frage nach der liturgischen Haltung von Haydns
Messkompositionen Interesse, freilich einer liturgischen Haltung, die in der
kirchlichen Auffassung des 18. Jahrhunderts beruht. Die kontrapunktisch
elosten Solosoprane im Kyrie der Jugendmesse wie die imitatorischen
horeinsatze und bewegten orchestralen Umspielungen homophoner Chor-
sétze kennzeichnen die Tradition der deutschen Kirchenmusik um die
Wende des 17./18. Jahrhunderts. In dem Ineinanderschieben von Texten
im kontrapunktischen Satz, wie im Gloria:

Tu solus sanctus

Tu solus Altissimus

Tu solus Dominus

Jesu Christe

ist das schon im 16. Jahrhundert besonders herausgestellte Gesetz der Text-
verstandlichkeit nicht beachtet. Haydn hatte wohl unter dem Druck, die
wortreichen Satze mdglichst kurz zu gestalten, im Gloria und Credo der
Kleinen Orgelmesse (Missa brevis Sti Joannis de Deo) fortlaufend jeder
Stimme einen anderen Textabschnitt gegeben und sie gleichzeitig erklingen
lassen. So bringt das auf 31 Takte beschrénkte Gloria dieser Messe, in dem
allein 13 Takte auf das Amen fallen, so dal3 der ganze Gloria Text in 18 Tak-
ten abgewickelt wird, folgende gleichzeitige Deklamation:

Sopran: Gratias agimus tibi propter magnam gloriam tuam. Domine
Alt: Domine Fili unigenite, Jesu Christe, qui tollis peccata
Tenor: Domine Deus Agnus Dei. Filius Patris, qui tollis peccata
Bass: Et in terra pax hominibus bonae voluntatis, laudamus te
Sopran: Deus, Rex coelestis, Deus Pater. Deus Pater omnipotens
Alt: mundi. Suscipe deprecationem nostram, qui sedes ad dex-
Tenor: mundi, miserere, miserere nobis

Bass: benedicimus te, adoramus te, glorificamus te, quoniam tu
Sopran:

Alt: teram Patris, miserere nobis

Tenor:

Bass: solus sanctus, tu solus Dominus, tu solus altissimus, Jcsu
Sopran:

Alt:

Tenor:

Bass: Christe.

Takt 14 beginnt in einheitlicher Deklamation in allen Stimmen das homo-
phone cum sancto spiritu.

Schon zu seiner Zeit wurde diese wohl durch die Barmherzigen
Brlder in Eisenstadt, als Auftraggeber dieser Messer veranlalte Kiirze, die
zur Mehrtextigkeit zwang, nicht tragbar gehalten. Joseph Haydns Bruder
hat bereits eine erweiterte Fassung dieses Gloria geschaffen, das im Anhang
der von R. Landon herausgegebenen Messen 5—8 der neuen Haydn Ge-
samtausgabe (1958) mitgeteilt ist.

Dieses bei Haydn nach dem Brauch seiner Zeit beliebte Unterein-
anderschieben des Textes in der kontrapunktischen Arbeit ist der in den
kirchlichen Bestimmungen geforderten Textverstandlichkeit nicht forder-
lich. Doch hat sich J. Haydn von Anfang an um eine Besonderheit kirchen-
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musikalischen Ausdrucks bemuiiht. Der Gradus ad Parnassum von J. J. Fux,
der die weltlichen und kirchlichen Stile deutlich voneinander scheidet,
war fir J. Haydn eine wesentliche Grundlage. Auf ihr entwickelte er, vor
allem seit der Marien-Messe (um 1766) seine Kirchenmusik.

Schon in der Missa brevis F(um 1750) tritt die Bevorzugung kontra-
punktischer Arbeit, selbst in Solosdtzen, wie in dem Sopran-Duett des
Kyrie, hervor. Weder die Imitation des obligaten Motettenstils, noch die
strenge Fuge sind beherrschend. Dagegen schafft ein fugierter Satz die
notwendige Lockerung der Stimmfolge, die vielfach auch durch eine mehr-
textige WortUnterlegung noch in ihrer Selbstdndigkeit verdeutlicht wird.
Wohl waren die beiden Solo-Soprane, die zum vierstimmigen Chor treten,
durch duflere Verhéltnisse bedingt. Doch lait der Verzicht auf ein Solo-
quartett erkennen, wie die klanglich-harmonische Zusammenfassung in
seinem Kirchenstil im Gegensatz zur italienischen Entwicklung der Zeit
nicht bestimmend ist.

In diese auf die kontrapunktische Tradition zuriickgehende Haltung
bricht in Haydns Auffassung das Interesse an der italienischen Gesangs-
kunst. Nicolo Porpora war mit anderen Italienern um die Mitte des 18. Jahr-
hunderts in Wien. In dem Salve Regina 1756 von Haydn wird der bestim-
mende Einflul dieser napolitanischen Kunst deutlich. Einerseits die Kolo-
ratur, andererseits die harmonische Ausdruckssteigerung bestimmen dieses
Werk. Doch hat Haydn diese Richtung nicht weiterverfolgt, sondern sie
mit seinem kontrapunktischen Kirchenstil verbunden. In der Marienmesse
1766 mit konzertierender Orgel aber ist die Verbindung der gesanglichen
Solokunst mit dem vorwiegend kontrapunktischen Chorsatz gegeben. Das
grol3e, reich kolorierte Tenorsolo des Et incarnatus kennzeichnet die in der
italienischen Kunst gewonnene Ausdrucksfahigkeit, die von spielerischer
Klangkunst geldst, einen neuen kirchlichen Ausdruck schafft. Die Betonung
des Kontrapunkts im Chorsatz macht Haydns Streben, im Kirchenstil eine
besondere Satzgestaltung zu gewinnen, deutlich und damit das zu erfiillen,
was in der Enzyklika »Annus qui« gefordert ist. Sind die Gloria- und Credo-
Schlutfugen in einer musikalisch-satztechnischen Tradition begriindet, so
ist dartber hinaus der fugierte Satz, auch textlich bestimmt, in einzelnen
Abschnitten entwickelt. Das synkopische Fugenthema des Sanctus —
entgegen der traditionellen vollchérigen Gestaltung — gibt dem Satz einen
besonderen Charakter. Die Dona nobis pacem-Fuge ist wieder von der
Schlu3fugen-Tradition bestimmt.

Die F-dur Messe Haydns ist durchgehend, also im geschlossenen Satz
der Ordinariumsteile geschrieben. In der Marienmesse sind das Gloria,
Credo in je drei Abschnitte gegliedert. Die Cécilien-Messe 1773 in ihrer
breiten Anlage folgt der Anlage der Kantatenmesse, wie sie bei Hasse vor-
liegt und in der groRen Messe der Zeit verbreitet war. Das Gloria in seinen
sieben Satzen ist aulerordentlich ausgedehnt. Die Uberlieferung der Messe
in Klrzungen ist verstandlich, vor allein nachdem die verschiedensten Aus-
drucksgestalten hier vereint sind. C. M. Brand (Die Messen von J. Haydn,
Wiirzburg 1941) hat diese aus dem Rahmen der sonstigen Messen Haydns
fallende Komposition mit dem Fest der Cécilienbruderschaft in Verbindung
gebracht. Fast scheint es, als wollte Haydn hier die verschiedenen Ausdrucks-
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weisen eines Kirchenstils vom kantablen Arioso bis zur strengen Fuge, die-
er hier auch bei Gratias agimus selbst im stile antico entwickelt, ausbreiten.
Wie in der ganzen Wiener Kirchenmusiktradition ist die kontrapunktische
Arbeit reich verwendet. Die Orgel ist im Gegensatz zu ihrer Continuo-
Verwendung solistisch gestaltet.

Waéhrend die Eigenarten der barocken Kantate die Caeiiieniresse
bestimmen, hat J. Haydn in der Missa Sti. Nicolai 1772 die Geschlossenheit
des Ausdrucks wirksam werden lassen. Der Satz ist gedrangt. Die einzelnen
Teile des Ordinariums sind von einer einheitlichen Stimmungshaltung
bestimmt, wie dies vor allem im Kreise der sinfonischen Kunst der bohmi-
schen Meister entwickelt wurde. Ausdruckssteigerungen liegen im Gesamt-
aufbau der Messe. Die pastorale Grundhaltung des Kyrie oder Sanctus, die
von der Empfindung bestimmten Spannungen und dynamischen Akzente,
die gegensatzlichen Gegenuberstellungen und der HoOhenpunkten zu-
strebende Aufbau lassen die Messe im Banne der inneren Auseinander-
setzung, die Haydns Kunst im 7. Dezennium des 18. Jahrhunderts be-
stimmt und zur neuen Haltung seines Streichquartetts, wie A. Sandberger2
nachwies, fiihrte, sehen. Zwar hat er sich von der gleichzeitigen Unterein-
anderstellung der Texte der wortreichen Satze noch nicht frei gemacht,
doch ist ein starkeres Eingehen auf die Deklamation und Sinndeutung des:
liturgischen Textes zu beobachten.

Nahe steht dieser Nikolaus-Messe die Mariazeller-Messe. Die durch
den Text ausgeldste Andachtsstimmung, die Spannungen und Steigerungen
finden in der Musik ihre Darstellung mit den Mitteln, die in der 2. Halfte
des 18. Jahrhunderts tragende Krafte des Ausdrucks werden. Ebenso-
werden die Gegeniberstellung gegensatzlicher Themen wie ihre Durch-
dringung im Sonatensatz zu Mitteln des kirchenmusikalischen Ausdrucks.
Im Kyrie ist diese Gestalt in der Einheit der Empfindungsrichtung gewon-
nen. Die instrumentale Lockerung gibt auch dieser Messe besondere Klang-
mdoglichkeiten. Zwar hat Haydn im Benedictus auf eine Arie seiner Oper
Il mondo della luna 1777 zuriickgegriffen, doch beweist allein die Umar-
beitung fur Chor und Soloquartett, wie er die Ausdruckstiefe dieses affekt-
betonten Satzes gesteigert und zu kirchlichem Ausdruck erhoben hat.
Die Eigenart der Opernarie ist Uberwunden, sowohl durch die Anderung
der Besetzung wie Einfigung neuer Takte, der Empfindungsausdruck aber
ist vertieft. In der reichgeschmiickten Aula Dei, als die Kirche nun erfal3t
und gestaltet wird, hat diese Musik den empfindsamen Menschen zu reli-
giésem Erleben zu férdern mit Klangen, deren tiefe Wirkung bereits in der
weltlichen Fassung erprobt war und die nun im geistlichen Raum neu
Eestal_tet wurde. Auch die Dona nobis pacem-Fuge ist in diesem Sinne als

irchlicher Ausdruck zu verstehen.

Selbst der Text konnte durch die gleichzeitigen Textunterschiebungen
zuriickgedrangt werden. Denn ebenso wie Farbe und Licht im Kirchenraum
Uber das Gegenstandliche zum empfindungsreichen Ausdruck entwickelt
wurden, so wird das musikalische Erleben, das auch die Enzyklika »Annus

2Zur Geschichte des Haydnschen Streichquartetts in: Gesammelte Aufsdtze
zur Musikgeschichte, Miinchen 1921, 224
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qui« anerkennt, in den Vordergrund gestellt. In volkstimlicher Haltung
sucht Joseph Haydn durch seine Kunst den Menschen in seinem religidsen
Erleben zu erfassen. Die liturgische Grundforderung der Textverstandlich-
keit tritt dabei freilich der zeitgegebenen musikalischen Gestalt gegeniiber
zuriick, wie dies im besonderen das Gloria und Credo der Missa brevis Sti
Joannis de Deo (Kleine Orgelmesse) zeigen. Doch sucht auch diese Messe
um 1775 immer wieder in ihrer Vertiefung des Satzes »die religiose Emp-
findung« zu wecken und einen bewuBten Gegensatz zur weltlichen Kunst
zu schaffen.

Eine &uBerlich wirksame Komposition suchte Haydn in seiner person-
lichen Gebetsauffassung und in seinem Streben, den Menschen durch die
Kunst zur Andacht zu begeistern, zu Uberwinden und mufite sich damit
von der Tradition der &uBerlichen barocken kirchenmusikalischen Formen
I6sen. Empfindsamkeit und Ausdruckssteigerung in geschlossenen, einheit-
lich aufgebauten Formen im Dienste der Erweckung der Andacht ist das
Streben, das Haydns Kirchenmusik bestimmt.

Nach 14jahriger Unterbrechung nahm J. Haydn mit der »Pauken«-
und »Heilig-Messe« die Messenkomposition wieder auf. Die Missa in tempore
belli, deren Entstehung C. M. Brand3vor der Missa Sti Bernardi von Offida
(»Heilig-Messe«) festzulegen unternimmt, zeigt neue Ziige einer kirchlichen
Vertiefung und Ausdruckshaltung. Das Orchester hat eine neue Ausdrucks-
kraft gewonnen, die mit der sinfonischen Entwicklung in Zusammenhang
steht. Die Bratsche ist nicht mehr nur GeneralbalRinstrument, sondern tritt
selbstandig auf. Die Streicherbewegungen werden von den allgemeinen,
imbesonderen auch in der Oper Ublichen Figuren gelést. Die Deklamation
und der Wortausdruck sind verfeinert. Die vokale Thematik unterscheidet
sich von der instrumentalen. Eine Fille visionédr erscheinender Empfin-
dungsdarstellungen des liturgischen Textes treten im Chorsatz und seiner
instrumentalen Umspielung In den einzelnen Stimmen auf, immer an eine
ausdrucksvolle Deklamation gebunden, wenn auch Vollstandigkeit und
Verstandlichkeit des Textes nicht den kirchlichen Vorschriften entsprechen.
Nicht eine dulRere Dramatik, sondern eine religiés das Symbol erfassende
musikalische Gestaltung des liturgischen Wortes bestimmt diese Messen-
komposition Haydns, die 1796 das neue Messenschaffen Haydns einleitet.

Sechs grofle Messen entstanden zwischen 1796 und 1802 nach der
14j&hrigen Pause. Neben der »Paukenmesse« und »Heiligmesse« die »Nelson-
messe« 1798, die »Theresienmesse« 1799, die »Schdpfungsmesse« 1801 und
die »Harmoniemesse« 1802. Die Namen weisen gewisse aulBere Zusammen-
hénge auf, ohne daB sie in jedem Falle historisch bedingt sind. Fur Haydn
war die »Nelsonmesse« die »Missa in angustiis«. Hier, wie in den folgenden
Messen gewinnt der instrumentale Ausdruck immer grofere Bedeutung.
Die Geschlossenheit des sinfonischen Satzes Uberbriickt die in Besetzung
und Ausdruck gegensatzlichen Abschnitte. Das Auseinanderfallen der
»Kantatenmesse« wird durch die sinfonische Spannung im Aufbau lber-
wunden, die Symbolisierung des Textes gesteigert. So, wenn Haydn in der
Strenge des kanonischen Satzes in der Unterquinte des Credo im Anschlu

3C. M. Brand, Die Messen von Joseph Haydn, Wirzburg 1941, 217ff.
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an das Choralthema in seiner Missa in angustiis entwickelt, oder in der
»Pauken«- und »Nelson«-Messe hei Et iterum venturus est cum gloria judi-
care — thematisch im Credo auf das Gloria zuriickgreift. Nicht nur die
Geschlossenheit des einzelnen Messenteils, sondern der Ordinarium steile
unter sich ist in der neuen Gefiihls- und Ausdruckshaltung ausgepragt.

Ebenso ist in den beiden B-dur-Messen 1799 und 1801 die Symbolik
des Worts in geschlossenen musikalischen Formen gestaltet. In der »Schop-
fungsmesse« 1801 klingt im Gloria bei Qui tollis die »Schépfung« thematisch
an. Doch treten auBere Wirkungen gegeniber der allgemeinen religiésen
Erlebniskunst zuriick und mit ihnen die Korrektheit der Textfolge. Die
allgemeine Stimmungszeichnung, die den Menschen in dem in der Vor-
stellung der Aula Dei gestalteten Kirchenraum zum Gebet erhebt, bestimmt
die musikalische Gestalt, die in der Spannung des sinfonischen Aufbaus und
in der Vielgestaltigkeit der KIangPestaItung ihren Ausdruck findet. Immer
deutlicher wird diese Ausdruckshaltung, die durch die Stei(};erung der instru-
mentalen Ausdrucksmittel, der Chromatik und Empfindungsspannung
betont wird. Vielleicht zeigt die Behandlung des Agnus Dei am deutlich-
sten diese Ausdruckssteigerung, die sich in den letzten sechs groflen Messen
J. Haydns vollzogen hat.

In der »Harmoniemesse« 1802 ist die instrumentale Ausdruckskraft
am starksten hervorgetreten. Neue, zur Romantik weisende Ausdrucks-
elemente sind hier zum Durchbruch gekommen. Den technisch-musikali-
schen Steigerungen entspricht die Ausdruckshaltung. J. Haydn hat hier
Zuge entwickelt, die in Beethovens Messen zur Vollendung kamen. Die
thematisch-motivischen Gliederungen geben den Geflihlszeichnungen einen
vielgestaltigen Ausdruck. Der Steigerung des Orchestralen steht eine Stei-
gerung der chorischen Ausdrucksgebung gegeniber, die das Wort in den
Vordergrund riickt.

In seiner Auffassung und mit seinen Ausdrucksmitteln hat J. Haydn
die sechs groBen Messen 1796—1802 in einer Vertiefung der Textdeutung
und des liturgischen Erlebens gestaltet. Die gelegentliche Unvollstandigkeit
des Textes kann nicht als eine Ferne von liturgischer Auffassung gedeutet
werden. Der kinstlerischen Auffassung der Zeit entsprechend suchte Haydn
die Stimmung und Empfindung musikalisch zu gestalten, der liturgischen
Auffassung der Zeit entsprechend suchte er den Menschen zum religisen
Erleben anzuregen.

Wie im Streichquartettschaffen Joseph Haydns eine Unterbrechung
zwischen 1771 und 1781 liegt, deren innere Begriindung A. Sandberger
klarte, so ist in seinem Messenschaffen eine Unterbrechung von 1782 bis
1796 gegeben. Wahrend im Streichquartett das Ringen um eine neue kiinst-
lerische Gestalt der Grund der Pause war, ist es in seiner Messenkomposition
auch in duBeren Gegebenheiten der Stellung der Kirchenmusik begriindet.

Schon 1754 hatte ein »Hofreskript« die Verwendung von Pauken und
Trompeten in der Kirchenmusik verboten. Es bedurfte besonderer Schritte
der Kirchenbehorden, dall beim Te Deum aus Anlal der Genesung der
Kaiserin (1767) diese Instrumente zugelassen wurden. Das strenge Verbot
wurde damit gelockert, wenngleich es nicht Uberall streng durchgefiihrt
wurde, wie bei den jahrlichen Festen der Cécilienbruderschaft. Unter den
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Messen der ersten Gruppe hat Haydn nur in der Cécilienmesse und in der
Mariazellermesse Pauken und Trompeten verwendet, wahrend in den
Messen der zweiten Gruppe ein erweitertes Orchester immer gréRere Bedeu-
tung gewinnt. Dieses Ausdrucksstreben war durch die kaiserlichen Bestim-
mungen behindert. Die Hochdmter wurden eingeschrénkt, die deutschen
Lieder glefordert. Abbé Denis hatte bereits 1774 eine Sammlung deutscher
Kirchenlieder herausgebracht. Bestimmungen filir einen »vereinfachten
Gottesdienst« und ein” Zuriickdrangen der Instrumentalmesse mehren sich
im osterreichischen Raum, bis nach dem Tode Kaiser Josephs 11. 1790 die
Verbote der Instrumentalmesse wieder gelockert wurden und durch Kaiser
Franz (1792—[1806]1835) die Instrumentalmesse wieder Anerkennung
fand. Haydn hat 1796 die Reihe seiner groRen Instrumentairressen be-
gonnen. Sie steht offensichtlich mit der neuen Stellung der Kirchenmusik
in Osterreich in Verbindung.

Rationalistische Gedanken der Aufklarung verbunden mit wirtschaft-
lichen Erwégungen hatten die Verdrdngung der groflen Instrumentalmesse
in der Josephinischen Zeit veranlal3t. Doch hatte der Papst selbst durch
die Enzyklika »Annus qui« 1749 die Grundlage gegeben. Mit Recht heilit
es in dem finf Jahr spéter verdffentlichten »Hofrescript« 1754: »Nach
Gesinnung und Rath Sr. papstl. Heiligkeit werden . . . Pauken und Trompe-
ten ... eiQ/qeste_IIet.« Die Enzyklika fordert — freilich aus anderen Grun-
den —: »Vetabit autem tymPana, cornua venatoria, tubas, tibias decumanas,
fistulas, fistulas parvas, psalteria synphonica, cheles, aliaque id genus, quae
musicam theatralem efficiunt.« Doch werden die Instrumente, imbesonde-
ren die Streichinstrumente im Gottesdienst im Interesse der Erbauung der
Glaubigen und zur Vertiefung des Textes gestattet: »ut magis magisque
audientium mentibilis eorum sensus infligatur commoveanturque fidelium
animi ad spiritualium rerum amorem incitentur«. Der Wiener Kardinal
Migazzi bemuihte sich beim Kaiser Verstandnis flr die Instrumentalmesse
zu erreichen. Die Instrumentenbeschrankung der Enzyklika war ihm aber
willkommener AnlaB, in vermeintlicher Ubereinstimmung mit dem Papst,
seine eigenen aufklarerischen Gedanken in der Beschrankung des Hoch-
amts lEI)nd der Foérderung des Volksgesangs in der Landessprache Nachdruck
zu geben.

J. Haydns Messenschaffen steht in einer Zeit der geistigen Umwaélzung.
Far ihn gilt der Satz der Enzyklika 1749: »Cantus iste ille est, qui fidelium
animos ad devotionem et pietatem excitat; denique ille est, qui si recte
decenterque peragatur in Dei Ecclesias, ab iis hominibus libentius auditur;
et alteri, qui cantus harmonicus seu musicus dicitur, merito praefertur.«
Haydns religioses Ausdrucksstreben fand in der Geschlossenheit der musi-
kalischen Empfindungsgestaltung, wie sie in seiner letzten Schaffensperiode
bestimmend wurde, die Vollendung. Sie konnte erst erreicht werden, als die
allgemeinen Bestimmungen eine entsprechende Orchesterbehandlung zu-
lieBen, die in der sinfonischen Entwicklung Haydns zum besonderen Tréger
des Ausdrucks geworden ist. Fir Haydn war die Messenkomposition eine
vom Empfindungsausdruck des Textes bestimmte musikalische Gestaltung
aus seiner Auffassung der Liturgie. In seiner inneren Verantwortung konnte
sich J. Haydn nicht mehr der Messenkomposition zuwenden, solange ihm
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nicht die ihm notwendig erscheinenden musikalischen Mittel zur Verfligung
standen. So ist die 14jahrige Pause in seinem Messenschaffen gleichzeitig
ein Beweis fur seine ernste religidse Auseinandersetzung mit dem kirchen-
musikalischen und liturgischen Problem in Durchfiihrung der Gedanken der
Enzyklika des Papstes Benedikt XIV. Der Versuch, Haydns Messen mit
einer textfremden musikalischen Spielerei abzutun, oder mit einer Wertung
im Sinn heiterer Profanmusik, trifft nicht nur nicht Haydns tief religiose
persdnliche Einstellung, sondern auch nicht die aus dem Geist seiner Zeit
strenge liturgisch-kirchenmusikalische Haltung seiner Messenkompositionen.
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KARL GEIRINGER (Boston)

SIDELIGHTS ON HAYDN’S ACTIVITIES IN THE FIELD
OF SACRED MUSIC
SMALL WORKS OF CHURCH MUSIC IN EISENSTADT

The castle of Prince Esterhazy in Eisenstadt, connected with Haydn’s
work through countless ties, has for a long time been a centre of Haydn
research. Curiously enough it still contains a collection of valuable manu-
scripts which have been more érless bypassed by scholars. At the end of the
first world war, when western Hungary with its capital Eisenstadt was
allotted to Austria, Prince Esterhazy, as you well know, removed the bulk
of his Haydn treasures to Budapest. However, he left behind the very sub-
stantial collection of church music preserved in the Eisenstadt castle.
Maybe he felt a move of this music to be unjustified as it was meant for
performance purposes and did not contain autographs. Thus the sacred music
of the castle preserved in Eisenstadt in fine 18th century copies is still to be
found in large cabinets outside the chapel. Neither the political changes
nor the years of the second world war with the subsequent occupation of
Eisenstadt seem to have done damage to this collection and one has the
feeling that hardly any alterations have taken place since the time when
Haydn himself served as music director.

This library offers most rewarding insight into a field of activity which
forms a by no means negligible part of Haydn’s output as it comprises the
majority of Haydn’s Masses and other sacred works. 1 do not think | should
deal in this talk with the Masses which Professor Feilerer has treated so
sensitively in his lecture but | would like to report on the miscellaneous
church compositions assembled in the Eisenstadt castle — the “Kleinere
Kirchenmusikstlicke” as Pohllrather vaguely terms them — consisting of
offertories, gradualia, salve regina, and related pieces. These small works,
although often written to comply with the exigencies of the day, are much
more than mere routine compositions. In particular they make a contri-
bution towards filling the gap in our knowledge of the formative years
in Haydn’s artistic growth.

Before starting on my discussion | should like to thank my good friend,
Mr. H. C. Robbins Landon who invited me to make the initial visit to
Eisenstadt with him. | am most grateful to him as well as to Dr. Werner,
attorney of Prince Esterhazy who allowed me to peruse the collection.
Many thanks are also due to Dr. Anthony van Hoboken for some
valuable advice.

1 C.F. Pohl “Joseph Haydn”.Leipzig 1878 —82, vol. Il., Chronologisch-Thema-
tisches Verzeichnis, pg. 10.4
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Haydn’s smaller sacred works preserved in the Eisenstadt castle may
be divided into two groups: contrafacta based, according to the custom of
the time, on works with non-liturgical texts, and original compositions.

Four works based on Haydn’s Latin cantata “Applausus” of 1768
written in all likelyhood for the 70th birthday of Abbot Rainer Kollmann
in the monastery of Zwettl2 are to be found here. A sheet of detailed in-
structions drawn up for his performers by the composer who was unable
to attend the concert, reflects the care he had bestowed on his work, and
it is understandable that after a single performance at the festive occasion
some of the main numbers were put to new use. Of these arrangements the
offertory “0 Jesu te invocamus” seems to have been his favorite, as it is
preserved in Eisenstadt in two sets,3the violin part of one of them listing
no less than 24 performances which took place between 28 January 1787
and 20 January 1793. Even after Haydn’s death the work continued to be
played as we learn from a terse remark pencilled on the timpani part of the
second set: “on 26 March 1827 died Ludwig van Beethoven”. Haydn’s
Offertory was also printed by Breitkopf & Hartel, Leipzig, with added Ger-
man text under the title “Allmachtiger Preis dir und Ehre! O Jesu, te in-
vocamus /Hymne fir vier Singstimmen mit Begleitung des Orchesters”.

The Haydn-Elssler catalogue of 1805 mentions the work,4listing the first
measures of the bass-part as No. 2 of the offertories.

This Offertory is derived from the Latin cantata’s final chorus “O
Coelites vos invocamus”. Musically there is hardly any difference between
the two works and textually too there is great similarity. Frequently the
same words or at least the same rhymes occur in either work and it is
significant that an attempt was even made to use the chorus from ,,Applau-
sus” with unchanged text as an offertory.

Another number from “Applausus” to be found in Eisenstadt is an
“Aria de tempore” “Dictamina mea” for soprano and contralto accompanied
by 2 violins, 2 violas, 2 horns, organ and bass. This piece again enjoyed
great success in the 18th century and is preserved in most of Austria’s
larger church and monastery-libraries. The textual resemblance between
the two versions is particularly marked here, the Aria de tempore starting
like its model, No. 6 of “Applausus”, with the words ,,Dictamina mea doceri
qui gestit”. Merely by including the name of Christ and slightly changing
a few sentences the piece was made suitable for divine service. Musically
the situation is different, however. The offertory does not use the oboes of
the original and replaces its trumpets by horns. More important still is the
change in structure. No. 6 of ,,Applausus” is in da capo-form with a C major
Andante moderato in 4/4 as main section and an Andantino in 3/8 as middle

2According to C. F. Pohl’s statement (op. cit. I/11, pg. 40) it was assumed that
the “Applausus” was destined for a prelate’s inauguration at the Austrian monastery
of Gottweig. Leopold Nowak has, however, made it appear likely that the work was
meant for Zwettl. (Of. his “Joseph Haydn”, 2nd ed., Vienna 1959, pg. 184 and foil.)
— The original manuscript of this cantata is preserved in the Library of the Society
of Friends of Music in Vienna.

3No. 154 and No. 195

w w
4cf. J. P.Larsen “Drei Haydn Kataloge in Faksimile”.Kopenhagen 1941,pg. 24.
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part which starts in C minor and concludes on G. The offertory dispenses
with the da capo thus employing an ordinary two-part form. However,
in order to round off the work, a short Alleluia for soprano and alto solo,
mixed chorus, strings and organ is added. This Alleluia following the con-
cluding G of the second part is in G major and thus a composition starting
in C major ends surprisingly on the dominant key. The approximate date
of the arrangement may{] be deduced from the fact that a set of parts pre-
served at Gottweig5 exhibits the name of Pater Odo and the year 1771. Evi-
dently the offertory originated between 1768 and 1771 and perhaps it was
Pater Odo who induced Haydn to make the adaptation of No. 6 into a
sacred work. That it was Haydn himself who was responsible for the arrange-
ment, is attested by the fact that an autograph of the Alleluia Coda has
been preserved. The six pages of this interesting document were previously
owned by Sandor Wolf and are now to be found in the Eisenstadt Haydn-
Museum. Let me present to you now this delightful Alleluia, taped during
a performance of my pupils at Boston University.

Another arrangement preserved in Eisenstadt is the chorus ,,Insanae
et vanae curae” available in two sets of parts.6 This motet which was also
circulated with the German text “Des Staubes eitle Sorgen” and “Im
Augenblick” is an adaptation of the powerful and passionate storm chorus
“Svanisce in un momento”7 which Haydn added in 1784 to his Italian
oratorio “ll ritorno di Tobia”. The first part of the “Motetto” in D minor
depicts humanity’s restless search for salvation on earth; the F major middle
section presents as contrast to this a vision of the joys in heaven, whereupon
the first section returns to be concluded by a coda in D major blissfully
anticipating divine mercy.

Very interesting is also another transcription of a number from
“Applausus” . The offertory de Sancto vel Sancta “Concertantes jugiter per
calamitatem”8 for bass solo, strings, two oboes and organ is based on the
da capo aria “Si obtrudat”. This piece clearly forecasts Haydn’s “Storm
and Stress” period. Passion and unbridled vigor pervade the D minor
composition which requires a singer of great technical proficiency.

Apart from such contrafacta the Eisenstadt collection comprises a
sizable number of Haydn works originally destined for the church. Possibly
the earliest among them is a Salve Regina in E major for solo soprano,
mixed chorus, 2 violins, bass and organ9which, according to the autograph
originated in the year 1756 and evidently was still used by Haydn while
serving at the Esterhazy court.

5No. 289
6No. 30 and 154
38~ 07

7Autograph in the Budapest Széchényi Library.
8Eisenstadt parts No. 77

uTt
According to a kind information from Dr. van Hoboken the work is also to be
found in the monastery of Seckau with the text “Bonitatis totius” and an introduc-
tive recitative missing in Eisenstadt.
9No.

173

4* 51



At a somewhat later date Haydn may have composed the exquisite
contralto solo “Lauda Sion Salvatorem” using for the accompanying body
flutes and strings. He achieves delightful effects here by having the singer
compete with a violin and the woodwind instruments. A pencilled note on
the cover of the first violin part points to the contributions to musical life
at the Esterhdzy court made by the family of one of Haydn’s foremost
associates. It reads ,,Tomasini Pepi solo” and evidently refers to Josephine
Tomasini, a daughter of Luigi Tomasini (1741—1808), who for nearly fifty
years served the court as first violinist and whose performances in Haydn’s
quartet were superb, indeed unsurpassed, according to the composer’s
own verdict. After Tomasini’s death his family continued to enjoy the
prince’s support. From 1807 to 1810 his two daughters Elisabeth and Jo-
sephine were engaged as singers at court and it was Pepi (as you know
this abbreviation customary in Austria for Josephine) who took over the
vocal solo in ,Lauda Sion Salvatorem” .10l

Much more extensive is a second Salve Regina in G minor, which the
Eisenstadt collection owns in two sets.11The work is scored for 4 solo voices,
mixed chorus, strings (including viola), and organ. At the beginning the
keyboard instrument is entrusted with an extensive solo, and subsequently
its cantilenas, somewhat reminiscent of the idiom of woodwind instruments,
alternate very attractively with the utterances of the vocalists. Solo quartet
and chorus are effectively juxtaposed, thus forecasting Haydn’s mature
style. Following the structure of the text, Haydn built the composition
in three movements, the fastest, an Allegro, being in the center, while an
Adagio forms the beginning and an Allegretto introduced by a Largo
concludes the work. An autograph of this Salve Regina is preserved in the
Universitatsbibliothek, Tubingen. It employs a rather curious, though at
that time fashionable, method of establishing the year of composition.
At the end of the autograph there are two prayers to the Holy Virgin to
accord help to the composer. Eachisin the form of an acrostic, its capital
letters to be interpreted as Roman numbers which added give the year of
composition —1771.

oro te a pia o DVLCIs Virgo Vt assistas CoMposltorl

pia DVLCIsqVe Virgo assiste CoMposltorl

A piece of monumental simplicity is the “Offertorio in Stillo a Capella”
“Non nobis Domine” mentioned in both the Entwurfkatalog and the Haydn-
Elssler list of 1805.12 This curious work employing only four singers and

10There is a regrettable discrepancy in the tempo indications between the
different parts in the Eisenstadt collection. The first section of this da capo aria is
marked Adagio. For the faster middle section the first violin part prescribes “ Alleg-
retto”, the second “Allegro”, the viola “un poco Allegro”, and the organ “un poco
Vivace” (the flutes are silent in this section). Such inaccuracies are rare in the music
of the Eisenstadt library; the parts are usually quite reliable.

11 No. 38 and 39

T75 176

12pg. 18 of Entivurfkatalog, pg. 24 of Haydn-Elssler list. Parts at Eisenstadt

No. 202
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bass revives the idiom of the baroque motet and is the only composition of
its type to be found in Haydn’s output. It was probably written in the early
1770s, when Haydn was eagerly experimenting with old forms.13 The ex-
quisite piece uses a Latin version of the beautiful words of Psalm 115 :1
“Not unto us, O Lord, not unto us, but unto Thy name give glory”, starting
with a fugato and subsequently turning to a homophonic idiom in which
expressiveness is matched by dignity and power. The initial austerity of the
tonal language —interestingly deviating from Haydn’s later fugues —gra-
dually gives way to an abundance of sound and a powerful climax is achie-
ved. A new edition of the motet prepared by me will be published in 1960.

The latest composition in the collection is the mighty Te Deum in C
major composed in 1799. The very concise work confines itself to four-part
chorus and orchestra in which the trumpets play an important role, the
over-all effect being enhanced through the inclusion of the Gregorian Te
Deum tune in the middle parts. The concluding double fugue, in which the
theme of “in te Domine speravi” is combined with that of “non confundar
in aeternum”, presents a poetical feature of symbolic significance to be
observed in Bruckner’s Te Deum also.

Going through the comprehensive Eisenstadt collection we are sur-
prised about a curious gap. We miss one of Haydn’s most successful sacred
works, the Stabat Mater of 1767 of which the composer was particularly
proud. This sweetly sad composition is mentioned in Haydn’s autobiogra-
phical sketch; he informs Artaria in a letter of 1781 that it was performed
four times in Paris, and lists it in the catalogue of 1805 among his great ora-
torios. A letter which recently came to light through the efforts of Hunga-
rian scholars may help to explain the absence of the work in the Eisenstadt
Iibrar%/. This is, incidentally, an interesting human document as it reveals
the shrewd psychological method employed by Haydn in order to wrest
permission for a leave from his patron. The letterl4 dated 20 March, 1768 is
addressed to the princely secretary Anton Scheffstoss and reads:

Eisenstadt, den 20ten Mertz 768
Wohl EdIl gebohren
Insonders Hochgeehrtigster Herr!

Es wird lIhnen bishin bekant seyn, dass ich voriges Jahr den so hochschétz-
baren Hymnum, Stabat Mater genant, in die Music nach allen meinen
Kraften Ubersetzet, und selben dem grossen und weidberiihmten Hasse aus
keinen anderen Absichten eingehéndiget, als dass, in Fall ich etwan die
Worth eines so grossen Wehrts nicht genugsam solte ausgelibet haben, dieser

13Botstiber’s theory that the work originated in 1799 was contradicted by
Larsen, who deduced from the nature of the handwriting that the offertory may
have been entered into the Entwurfkatalog in the ’seventies, of. Die Haydn Uber-
lieferung, Copenhagen, 1939, pg. 235

l4of. Arisztid Valkoé, Haydn magyarorszagi mikodése a levéltari aktak tikrében,
in Zenetudomanyi Tanulmanyok Kodaly Zoltan 75. sziletésnapjara. Budapest 1957.
(a study offering several unknown Haydn letters from the Esterhazy archives in
German as well as in Hungarian language).
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Mangel von einem in allen stiicken so gliicklichen Meister hierinfahls ver-
bessert werde. Da mich aber wider meiner Verdienste dieser ausserlesene
Ton-kunstler mit unaussprechlichem Lob (ber dieses Werck beehrte, und
sich nichts anderes als mit einer dazu gehdrig wohl besezten Music zu héren
winschete, dermahlen aber ein grosser Mangel in Wienn an denen Sangern
utriusque generis, gelanget dannenhero durch Euer wohl Edl meine unter-
thanigst gehorsambste Bitt an Sr. hochfiirstl. Durchlaucht, mich, den Weigl
und dessen Frau, und den Friberth kiinftigen Donnerstag nach Wienn zu
erlauben, um alda Freytag nachmittag bey denen FFr. Miseric. die Ehre
unseres gnadigsten flrstens durch producirung seiner diener zu beférderen,
Samstag abends wirden wir in Eisenstadt eintreffen.

Wann Sr. Durchlaucht Befehlen wolte alsobald stat dem Friberth
einen anderen hinabschlicken. Liebster Mons. Scheffstoss bitte um Be-
schleunigung meines ersuchens der ich mit aller Veneration verbleibe Euer
wohl Edlen

Ergebenster Diener

Josephus Haydn mppria.

We don’t doubt that Haydn achieved his object. His ambitious patron
could not help being pleased with the praise bestowed by the great Hasse
on the princely conductor, and his mood was certainly further mellowed
by the promise of some new divertimentos (in all likelihood trios with a
part for the baryton, Prince Esterhazy’s favorite instrument). At the Vien-
nese performance of the Stabat Mater Haydn will have used the material
from Eisenstadt, and anxious to hurry back so as not to overstay his leave,
he may have left the parts behind.

While this famous piece is not to be found among the handwritten
sets of the Eisenstadt chapel, the collection comprises a work of some rarity.
It is entitled “Lytania de B :V : M: /in C/4 voc:/ Soprano, Alto Tenore/
Basso/2 Violini, 2 Clariny/ Tympano/ Organo con Violone/ NB In Mater
Amabilis, Traverso Solo /Salus infirmorum Org: Solo/ Del Sig. Giuseppe
Haydn.”l5 The words “Salus infirmorum Org: Solo” were added in
another handwriting and evidently by the organist who thus wan-
ted to refer to his own performance. About the author of these
four words there can fortunately not be any doubt; they were
evidently written by Haydn himself. He was also responsible for an
entry on the right upper corner of the title-page: “780 Ch:Fr :M:D:
C :” This might be interpreted as: “1780 — Choro Fratrum — Maestro
di Capella”, and would mean that in the year 1780 the princely conductor
Joseph Haydn supplied this Litany to the order of the Brothers of Mercy
in Eisenstadt. If this assumption is correct it would indicate that the Litany
was also performed by the monastic order for which Haydn destined among
other compositions his Little Organ Solo Mass. The parts were neatly written
by a copyist, but Haydn himself made little additions. In the organ part

5 Eisenstadt parts No. 196.
L
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we find e.g. in the “Salus infirmorum” the entry “Piano Sempre” in the
composer’s hand. The Litany which once more displays Haydn’s veneration
for the blessed Virgin shows a simple rondo-like construction. Four numbers
in Cmajor using full chorus, trumpets and timpani alternate with movements
in related keys, employing a smaller orchestra without trumpets. | would
like you to hear now the last and most important of these episodes, the
forementioned “Salus infirmorum” for chorus and solo organ. Again stu-
dents of Boston University performed for the tai)e recording. Haydn’s vocal
works using a solo keyboard instrument were all written within a compara-
tively short period from 1763 to the middle of the ’seventies. Within this
dozen years we have in all likelihood also to place the Litany. Stylistic si-
milarities with the so-called large organ Mass of 1766 which is likewise de-
dicated to the Blessed Virgin suggest that the Litany also originated in
the middle sixties.

As a kind of footnote to these remarks | wish to mention that another
work in the collection listed by Professor Larsenl6on the basis of the Ester-
hazy inventory and—as | believe—without an opportunity to seethe original,
seems to be of doubtful authenticity. It is an Ave Regina in F major pre-
served in the chapel in two separate sets of parts.17 In both sets we find the
indication “del Signore Haydn” without any first name. From long bitter
experience we know that old manuscripts with merely the indication
“Haydn” very often are works of Joseph’s younger brother, Michael. In
the case of the “Ave Regina” in F this seems most likely. The gentle,
somewhat languorous sweetness of this brief chorus accompanied by two
violins and organ only, shows greater resemblance to other church works
by the Salzburg composer than to those of Joseph Haydn. It might be ad-
visable to place the Ave Regina in F among the doubtful compositions of
Joseph Haydn until further evidence is found to prove its authenticity.

In conclusion | should like to mention an interesting work not to be
found in the Eisenstadt castle, but in a neighbouring collection. The Stadt-
pfarrkirche in Eisenstadt owns a large pile of church music attributed to
Joseph Haydn. Leafing through it one finds a “Motetto di Sta. Thecla” for
soprano solo, mixed chorus, strings and organ. The parts are written in a
completely uncharacteristic, rather careless hand and nobody perusing
them would expect something remarkable. However, at the end of the
bass part the shock comes because here we find, without the slightest warn-
ing, Haydn’s own, so very characteristic signature. How it got there is
anybody’s guess. Maybe during Haydn’s lifetime the organist of the Eisen-
stadt city-church approached his famous colleague asking him which of the
manuscripts owned by the church and bearing the composer’s name were
actually his. Haydn looked them over and when he recognized the Motetto

16“Drei Haydn Kataloge” VI111/2. cf. also the list of Haydn’s works in “Die
Musik in Geschichte und Gegenwart” V, 1891.
17No. 35

191

It appears once as an independent piece and once as the fifth in a collection of
six Ave Regina, whose first and sixth are by Albrechtsberger, while Nos. 2, 3, 4 are
by Krottendorffer.
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di Sta. Thecla as one of his works, he wrote his name on the first part that
came to his hand.

This is an attractive little cantata. It starts with a secco recitative
for soprano solo which is followed by a da capo aria for the soprano, a simple
and gay hymn for mixed chorus forming the conclusion. The melodic lan-
guage reflects the Austrian folk song, and the instrumental introduction
of the aria is based on two contrasting subjects, features which make it
seem likely that this motet originated at the beginning of the ’seventies
when Haydn achieved greater independence from Neapolitan models.

I should like to present now part of the aria which forms the main
section of this piece.

Thus the Eisenstadt collections offer a remarkable cross-section of
a form of music that for a long time held Haydn’s interest. Going through
these sacred works we are allowed most revealing glimpses into the com-
poser’s workshop. Enjoying the many facets of his art displayed in these
modest creations, stimulated by the variety and seemingly tireless inspira-
tion they exhibit, we become once more awhre of Haydn’s true artistic
stature.

As this magnificent hall in which | have the privilege to address youl8
has no dark curtains | shall show you to-morrow my slides of the title page
and the “Salus” from the Lytany, of the “Alleluia” from the offertory
“Dictamina mea” and of the bass part from the “Motetto di Sta Thecla”.

18The lecture was held in the castle Eszterhdza (Fert6d).
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ANTONIN HOREJS (Praha)

HAYDN MIT HEUTIGEN AUGEN GESEHEN

Geehrte Versammlung! Die beiden Konferenzen, hier in Budapest
und in Bratislava, die zu Ehren Haydns veranstaltet wurden, kénnen als
Beweis daflr dienen, wie wir auf dem Wege nach einer sozialistischen Zu-
kunft in unseren Landern den Kult der groBen Erscheinungen der Kunst
und Kultur festigen. Wir sehnen uns darnach, daf§ alles, was das Leben der
Menschheit bereichert, fir uns, sowie fir die Nachwelt erhalten bleibe,
daR es sich weiter entfalte. Wir sehnen uns jedoch auch darnach, dall wir
alles auf einen noch viel groReren Kreis der menschlichen Gesellschaft ein-
wirken lassen mdgen, als bisher. Das zwingt uns, Haydn mit den heutigen,
ja in gewissem MaRe auch mit den Augen der Zukunft zu sehen. Auf diese
Art wird es uns ermdglicht, uns eine Stellungnahme zu dieser groRen
Personlichkeit zu schaffen. Ich bin davon lberzeugt, daB sich daraus auch
flr die Musikwissenschaft neue Anregungen ergeben werden.

Haydns Werk ist in einem Zeitalter von groflen gesellschaftlichen
Umwalzungen geboren. Man fuhlt, wie sich Haydn diesen Umwalzungen
zuwandte, wie Klarsichtig er die Existenz neuer gesellschaftlichen Schichten
wahrnahm und wie er sie schon in seinem Werke betonte. Haydns Werk
war zur Zeit seiner Geburt fur das Milieu des européischen Gebietes bestimmt,
und auch an die zeitgendssische Reproduktionsmdglichkeiten gebunden.
Die gesellschaftliche Entwicklung und der Aufschwung der Technik stellen
Haydns Werk jedoch vor einen unvergleichlich breiteren Umkreis und auch
vor viele Volker, von denen manche erst jetzt, seit jungster Zeit, ihre eigene
Kultur aufbauen. Das ist die neue Wirklichkeit, die das Werk selbst nicht
andert, aber die seine geschichtliche und kulturelle Bedeutung erhoht.

In meinen Bemerkungen im Laufe der Konferenz in Bratislava habe
ich auch die Zusammenhéange des Werdeganges von Haydns Werk mit der
Vorbereitung des Zustandekommens von sogenannten nationalen Musik-
schulen in Europa erwéhnt. Das ist ein Werk, von einem bisher ungeahnten
Umfang, das sich auf das Gebiet des Volksliedes stutzte. Und dall es das
Volkslied der mitteleuropéischen Volker auf das Niveau einer kiinstlerischen
Kategorie von hervorragender Bedeutung gehoben hat, hatte auch wichtige
und historische Konsequenzen. Die nationale Aufklarungsbewegung der
Ungarn, Boéhmen, Slowaken, Ruménen und Kroaten fand hier namlich
Anregungen fur die Erwégungen ber einen eigenen nationalen und musika-
Iischen Ausdruck, und zwar nicht nur Anregungen, sondern fast eine Vor-
age.
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Was dies flir das Schicksal der Musik in Mitteleuropa bedeutet, ist
bekannt. Dieser ProzeR der Umgestaltung war nicht nur Haydns Werk,
man kann jedoch nicht bestreiten, daf sein, von Volkstimlichkeit und
reproduktionsmaliger Zuganglichkeit erflilltes Werk in diesem Teil Europas
die groBte Wirksamkeit hatte. Mit diesem zeitgendssischen, von epochalen
gesellschaftlichen Ereignissen und Umwaélzungen erfillten ProzeRR erschie-
nen gewisse Merkmale, die in einem bestimmten MaRe auch zu Haydns
Zeiten bemerkbar waren. Viele groRe Voélker, auch im Gebiet der sozia-
listischen Welt bauen ihr eigenes Leben und ihre nationale Kultur auf. In
vielen Teilen der Welt spielt sich ein nationaler Aufklarungsprozel3 ab,
welcher besonders denjenigen Volkern verstandlich ist, die, wie unsere
Volker, diese Etappe bereits hinter sich haben.

Das Gebiet des volkstiimlichen musikalischen Schaffens, das Volks-
lied, wird in solchen Landern viel intensiver wertgeschétzt, als ein Ausgangs-
punkt der musikalischen Kultur. In solchen Augenblicken sind Kinstler
dieses Typs, wie Haydn, Chopin, Smetana, Tschaikowski, Bartok, die die
seltenen musikalischen Werte des Volkes in neue kinstlerische Werte um-
gestalten konnten, wie Leuchttiirme, welche jenen Vélkern den Weg weisen,
denen das freie Leben ermdglicht, auch eine eigene nationale Musikkultur
zu schaffen. Dies berechtigt uns zu glauben, daf Haydn seinen Einflul
noch lange, und besonders in dem Entwicklungsproze der Musik in der
sozialistischen Welt austben wird. Dies verpflichtet uns jedoch auch dazu,
Haydn nicht isoliert zu betrachten, sondern direkt in ein Verhaltnis zu den
gesellschaftlichen, historischen Ereignissen seiner Zeit zu bringen.

Die musikhistorische Forschung ist zu einigen grundlegenden SchluB3-
folgerungen gelangt, zu einigen Ergebnissen, die von musikhistorischen
Handblichern wiederholt werden. DaR Haydns instrumentaler Stil die
Symphonie und das Streichquartett vollendet hat, ist bekannt. Fir uns
Musiker ist jedoch dies eine rein musikalische Wertschatzung. Die Rolle
Haydns in der Musikgeschichte ist von groRerer Bedeutung. Ich habe aller-
dings den Eindruck, dafl die Rolle Haydns fiir die kulturelle Entwicklung
der Menschheit, fur die Entwicklung der musikalischen Bildung der Volks-
massen von einer grundlegenden, fast epochalen Bedeutung ist, und be-
sonders in jener Hinsicht, daf Haydn aus der Volkstimlichkeit hervorge-
gangen ist, dal3 er den Ausdruck, sowie die Mittel, sich zu den breiten Volks-
schichten zu wenden, zu nahern, suchte und auch gefunden hat.

Alldies hat er getan, ohne irgendetwas vom kiinstlerischen Niveau
seines musikalischen Ausdrucks nachzulassen. Dies interessiert uns vor
allem, da wir das materielle Lebensniveau des Volkes hebend, uns auch
darnach sehnen, sein musikalisches Niveau zu heben. Das ist ein Problem
im Sozialismus, daB nicht nur aktuell, sondern wirklich akut ist. Aus dieser
grundlegenden und prinzipiellen Erage hat die Musikwissenschaft bisher
nicht die endgultigen Schlufolgerungen gezogen. Es handelt sich nicht nur
um Haydn. Es handelt sich um alle groflen musikalischen Erscheinungen
und Personlichkeiten, die wir dem Volke naherbringen mdissen.

Die Musikwissenschaft in unseren sozialistischen Landern hat jetzt
die Aufgabe, — von marxistischen-leninistischen Positionen ausgehend —
das grole Verméchtnis der Vergangenheit umzuwerten, die musikalischem
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Erscheinungen im Zusammenhang mit dem politisch-gesellschaftlichen
Geschehen zu sehen, ihren wahren Beitrag fiir die Gesellschaft zu ergriinden.
Leider stiitzt sich jedoch die Wertschdtzung von schaffenden Kunstlern
und des musikalischen Geschehens nicht immer auf prinzipielle Gesichts-
punkte. Auch bei uns gibt es Musikwissenschaftler, die in ihr Arbeits-
zimmer eingeschlossen, nur zur duferlichen Problematik fliehen. Sie sind
bereit, ihr ganzes Leben in Bearbeitung von Problemen »rein musikali-
scher Beziehungen« zu verbringen. Das ist jedenfalls fesselnd, aber dafur
ist in der heutigen Zeit, in der die Grundsteine neuer gesellschaftlichen
Beziehungen gelegt werden, noch nicht viel Zeit Ubrig.

Im Falle Haydns wére es schon héchst aktuell, sein wirkliches Bild
auszugestalten, ein Bild, welches uns nicht nur die rein musikalischen Werte
darstellen wiirde, die er geschaffen hat, sondern auch seine schicksalhafte
Rolle, die er im EntwicklungsprozelR der européischen Volker gespielt hat.
Ich bin der Meinung, da wir alle dazu beitragen miBten, wir alle, aus
allen nationalen Umkreisen.

Erlauben Sie mir in diesem Zusammenhang noch eine Bemerkung
zu machen, und zwar darum, weil gerade hier die Vertreter der UNESCO,
der Internationalen Gesellschaft fur Musikwissenschaft, der Gesellschaft
flr Musikforschung und Vertreter der Musikologie einiger sozialistischer
Lander anwesend sind. Im Laufe verschiedener kleinerer musikwissen-
schaftlichen Konferenzen und auch auf internationalen musikologischen
Kongressen haben wir festgestellt, dafl sich die Musikwissenschaft in in-
ternationalem Malstabe elementar entwickelt. Bisher waren nicht einmal die
jetzigen international-organisatorischen Zentren, die sich die Musikwissen-
schaft selbst geschaffen hat, fahig, initiativ zu wirken, um es der Musik-
wissenschaft zu ermdglichen, ihre Ziele und Plane festzulegen, kurz und gut:
zielbewuRt ihre Arbeit, ihre Aufgabe — und nicht nur musikologisch, son-
dern auch die Weltéffentlichkpit interessierend — zu organisieren.

Man wird dartiber noch nachdenken mussen, was zu unternehmen
sei, um unsere Kréfte auf grof3e prinzipielle Aufgaben gemeinsam konzen-
trieren zu konnen, damit die Musikwissenschaft nicht eine, in sich selbst
geschlossene Welt sei, damit sie lebendige Beziehungen mit der Gegenwart
und vor allem mit dem Leben und seiner Umgestaltung habe.

Diese Haydn-Konferenz findet kurz danach statt, dafl die sowieti-
sche Rakete den Mond erreicht hat, und zugleich in einem Zeitpunkt, zu
dem in Amerika zwischen den Vertretern zweier groflen gesellschaftlichen
Systeme Uber die schicksalhaften Angelegenheiten der Menschheit ver-
handelt wird. Dies muf3te dazu anregen, direkt tiber die Sendung der Musik-
wissenschaft in der Gegenwart sowie in der Zukunft nachzudenken, und
auch eine Grundlage fir die musikwissenschaftliche und musikhistorische
Zusammenarbeit zu schaffen.

59






JULIJ KREMLJEW (Leningrad)

J. HAYDN UND DIE RUSSISCHE MUSIKKULTUR

Die Beurteilung der musikalischen Nachlassenschaft des grofRen
Haydn erfuhr drei charakteristische epochale Wandlungen.

Die erste Epoche (die letzten Jahre des Komponisten und die un-
mittelbar darauf folgende Zeit) stand im Zeichen von Haydns Weltruf, in
der Anerkennung seines Werkes als eine der glanzendsten Erscheinungen
der Kunstmusik der Welt.

Die zweite Epoche (von den zwanziger-dreiliger Jahren des vorigen
Jahrhunderts) wird von einer wachsenden Kritik gegenliber Haydns Werken
determiniert. Die fortschreitende Kunst der groflen Meister Beethoven,
Weber, Schumann, Glinka, Chopin, Berlioz, Schubert, Liszt, Tschaikowskij,
Dvorak, Mussorgskij, Wagner, Grieg, Debussy hat Haydn aus seiner vor-
her eingenommenen Position allméhlich verdréngt.

Schon die Romantiker standen skeptisch Haydn gegeniiber, bezeich-
neten seine Musik viel zu objektiv, ruhig und naiv und viel zu wenig pathe-
tisch. Haydn wurde gerne als »veraltet«, »altmodisch« und »naiv« betrachtet.
In jener Zeit schien es, als ob die Kunst Haydns ihre Bedeutung langsam
aber sichereinbliRen wiirde, und in kurzer Zeit nur mehr als historisches Doku-
ment in ein archeologisches Museum gelangen wird.

Diese Prophezeiungen erwiesen sich jedoch als verfriiht. Sobald die
Schattenseiten und Schranken der Romantik, Neoromantik und des
Impressionismus — welche anfangs volles Entziicken auslésten — zum
Vorschein kamen und aufhérten Alfa und Omega der Musik zu sein, verlor
der Kult der Geflihle und Impressionen seine Herrschaft. Es erschienen die
Grundlagen zur Auferstehung von Haydns Musik, und diese vollzog sich in
zwei Grundrichtungen.

Die eine ist der neoklassische Rationalismus. Die Anhanger dieser
Richtung erblickten und schétzten in Haydns Musik die rein konstruktiven
Erscheinungen und stellten die Klarheit und Genauigkeit der Haydnschen
Musik mit den grellen Farben der Romantiker und den nebeligen Wirkun-
gen der Impressionisten gerne gegeniber.

Die andere Weise war unvergleichlich fruchtbringender. lhre An-
hénger trachteten in Haydns Kunst die wahre Lebenskraft zu erforschen,
welche mit der Harmonie der Empfindungen und Gedanken, mit ihren
Farben und Ausdrucksweise ihre Zuhorer hinreit. Dies schuf die Mdglich-
keit zur wirklichen Auferstehung von Haydns Musik.
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Haydns musikalische Hinterlassenschaft machte diese Epochen auch
in RuBland mit, und es ist von Wichtigkeit die Eigentimlichkeiten zu er-
fassen, die die Entwicklung dieser Epochen verursachten.

Haydns Name wurde in RuBland schon am Ende des 18. Jahr-
hunderts populdr. Haydn wurde flr einen Kinstler von Reiz und tiefem
Inhalt gehalten. A. N. Radischtschew, der grof3e russische Revolutionar
und Demokrat rechnete Haydn in seinem Traktat »Vom Menschen, der
Sterblichkeit, und Unsterblichkeit« in den neunziger Jahren des 18.
Jahrhunderts zu jenen Kinstlern, welche »die Seele zum Rasen bringen.
(A. N. Radischtschew: Ausgewahlte philosophische Werke, Gospolitis-
dat, 1949, Seite 289.)

In einem Exemplar der volkstumlichen russischen Publikation »Ta-
schenbuch der Musikfreunde« vom Ende des 18. Jahrhunderts (1795) hiel3
es: »Haydn muB zu den gréfRten Menschen unserer Zeit gerechnet werden,
er ist immer neu, immer reich an ldeen und unvergleichbar, immer grof3,
rihrend und unterhaltend«. (B. Wollmann: Haydns Hinterlassenschaft in
RuBland, Sowjetskaja Musika 1959, No. 6. Seite 86.)

Schon in den neunziger Jahren des 18. Jahrhunderts wurden
Haydns Symphonien in Petersburg und Moskau aufgefiihrt und auch die
Orchester des Hochadels hielten sie an ihren Repertoiren. Am Anfang des
19. Jahrhunderts erklangen zum erstenmal die groRartigen Oratorien
»Schopfung« und »Jahreszeiten«. Es ist von Interesse, daR die dreimalige
Auffihrung der »Schdpfung« in Petersburg den Anla zur Griindung der
Philharmonischen Gesellschaft von Petersburg gab, und Haydn wurde
zum Ehrenmitglied gewéhlt. Im Jahre 1808 wurde zu Ehren Haydns ein
Plakett herausgegeben, welches er mit Dank angenommen hat.

Die Texte der Oratorien Haydns wurden durch damals berihmte
Schriftsteller ins Russische Ubertragen. N. M. Karamsin Ubersetzte den
Text der »Schépfung«, W. A. Schukowskij den der »Jahreszeiten«. Die
Auffihrung derselben mit russischem Text erhdhte nur noch ihre Popu-
laritat.

Es ist bezeichnend, wie sehr die russischen Gesangschore dazu bei-
trugen, dal Haydn in der zeitgendssischen Musik neue Ziige von Kraft
und Ausdruck geltend machen konnte. Nicht ohne Grund schrieb der
berihmteste Musikkritiker jener Zeit, der begabte Schriftsteller und ge-
bildete Musiker W. F. Odojewskij nach der Auffiihrung der »Schopfung«
durch die Philharmonische Gesellschaft im Jahre 1831: »Diejenigen, die
das Ausland bereisten, behaupten, daf in ganz Euro?a, das uns auf anderen
Gebieten der Musikinterpretation weit hinter sich lieB, die Chorwerke im
allgemeinen, und speziell Haydns Chore nicht mit jener Genauigkeit und
Energie aufgefiihrt werden wie durch unsere Sénger, und die Fugen nirgends
so eine Wirkung selbst auf eine ungebildete Zuhdrerschaft austben, wie bei
uns. Wenn man den Reisenden Glauben schenken darf, hat man beim
Horen der Handel- und Haydnschen Chorwerke das Gefuhl, daf zur Ent-
faltung ihrer wahren GroRRe etwas fehlt. Unsere Hofsédnger aber machen
einen Eindruck, der sich bis zur physischen Erschiitterung steigert und
den Ideen der groRen Meister entspricht.« (W. F. Odojewskij: Musiklitera-
rische Hinterlassenschaft, Moskau, 1956, Seite 112—113.)

62



Der grofle Schopfer der klassischen russischen Musik, M. |. Glinka
schétzte Haydns Kunst hoch, und blieb selbst in seinen letzten Lebens-
jahren, in der Glanzzeit der romantischen Musik, treu zu Haydn. Glinka
auBert sich in seinen »Notizen der Instrumentation« (1852) mit grofter
Sympathie tber Haydns Musik und betont ihre Schénheit.

»Das gute Ebenmall von Haydns musikalischer Architektur dufert
sich in seinem Orchester auch, welches stets anmutig und wohlgeordnet
ist, meidet immer Larm und Ubertreibung.« (M. |. Glinka: Literarische
Nachlassenschaft, Band I. Leningrad—Moskau, 1952, Seite 349.)

Die Meinung Odojewskijs Uber Haydn ist unter anderem auch des-
halb interessant, weil sie die Entwicklung der Ansichten des berihmten
Kritikers veranschaulicht, in welchen sich die der russischen Musikfreunde
widerspiegeln.

In einem seiner frihzeitigen Artikel (1823) weist Odojewskij auf die
»harmonische Intonation« Haydns, »welche die Seele erschittert und em-
porhebt«. (W. F. Odojewskij: Musikliterarische Nachlassenschaft, Seite
82.) Spater, im Jahre 1836 auBert sich Odojewskij schon ironisch Uber die
Naivitat der Haydnschen Musik, obzwar er es erwahnt, dall »viel Frisches
und Neues« in den »Jahreszeiten« unter dem »jahrhundertalten Moos« zu
finden ist. (Seite 116.) Odojewskij erkennt also die Grofle Haydns an, trotz
seiner volligen Entziickung Uber die romantische Musik.

Deshalb weist er auf die »Dissonanzen bei Haydn und Beethoven, die
»wunderschon« seien (Seite 136) und schreibt, dal? »das Horen der ’Schépfung’
dem Musiker der grote GenuB ist« (Seite 184). Erbetont die »Haydnsche strikte
Einheit« (Seite 224) als das musterhafte Prinzip der symphonischen Musik.

Bemerkenswert ist die hohe Wertschdatzung in einem Artikel Odo-
jewskijs. vom Jahre 1839:

»Wie wunderbar ist Haydn! Bald ist ein Jahrhundert um, und er
erscheint immer noch voller Leben und Kraft. Viele tausend Werke ent-
standen seit ihm, aber der musikalische Sinn der Menschheit halt die
Gedenkfeier Uber seinem Grab. Betrachten Sie jedwedes Musikwerk, mit in-
begriffen die Werke Mozarts, des groRen Mozarts, und Sie werden dieselbe
Instrumentation, solche sonderbare Rhythmen, ja ganze Melodien finden,
welche aus der reichen Schatzkammer Haydns entsprossen. Haydn ist heute
immer noch frisch. Sie finden stets Neues in ihm und sind geneigt das Lose-
geld zu vergessen, das er seinem Zeitalter entrichten mufte, als er das
Brullen des Lowen, den Weg der Sterne, den Regen, das Flitzen der Fische,
das Summen der Insekten mit Musik ausdriickte, denn alldies ist trotz ihrer
drolligen Bestimmung wunderschén. Haydns musikalischer Instinkt war
starker als sein kinstlerischer Geschmack.« (Seite 188—190.)

Die &sthetischen Anforderungen wurden in Rufiland um die Mitte
des vorigen Jahrhunderts strenger gegen Haydn. Er wurde weniger ge-
spielt und man wurde etwas gleichgultig gegen ihn. Haydns Musik wurde
aus den Konzertprogrammen durch Beethoven, Liszt, Wagner und andere
neue ldeale der Musikfreunde verdrangt. In der Musikpedagogie aber blieb
seine Position fest (von den Schulorchestern bis zu den Klaviervirtuosen),
ebenso bei den Musikliebhabern. Den Ehrenplatz der Konzertrepertoirs
aber hat Haydn verloren.
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Diese neue Lage kam bei den berlihmtesten russischen Komponisten
entsprechend zum Ausdruck. Schauen wir einmal, wie sich so vorzigliche
Komponisten wie A. P. Borodin, M. A. Balakirjew, N. A. Rimskij-Korsa-
kow, P. I. Tschaikowskij, solche ausgezeichnete Kritiker wie A. N. Serov,
W. W. Stassov, C. A. Cui Uber Haydn auBern. Die AuBerungen enthalten
nicht wenig kritische Bemerkungen gegen Haydn, teils gutmutig-ironisch,
zum Teil aber sarkastisch. Diese Kritiken wiesen auf das Veralten, die
Naivitdt und Schematik der Haydnseben Musik, auf das Verkndcherte
und Emotionslose der Formen seiner Symphonien. Eine solche Bewertung
ist leicht zu verstehen, sie entspro aus den Gegensatzen der romantischen
und neoromantischen Musik, welche mit Temperament, Luxus und Pracht
der Tonfarben tberfullt war.

Von umso grolerem Belang ist es, dafl die russischen Musiker
klarsten Blickes zur Zeit der starksten Versuchungen der romantischen
Musik ihre Verehrung fiir Haydn, den Schopfer der neuen instru-
mentalen Musik, den vorziglichen Meister des oratorischen Stils bei-
behalten haben.

A. N. Serov hat trotz seinem pregnanten Beethoven-Kult, auf dessen
Grund er der Meinung war, das Haydn bloR »mit den Ténen spielte«, seine
Bedeutung als des Begriinders der Instrumentation anerkannt, und die
Kraft seines Werkes betont. (A. N. Serov: Kritische Artikeln in vier Banden,
Petersburg 1892—1895, Seite 174, 1911, 59.) In seinen »Briefen von der
Musik« (1852) wies Serov auf die unmittelbare historische Verbindung
zwischen Haydn und Beethoven hin, unterstrich Haydns kolossale histo-
rische Verdienste und stellte ihn in manchen Hinsichten sogar Giber Mozart.
Sechs Jahre spéter schrieb Serov: ». ..in den Sonaten, Trios, Quartetten,
Symphonien und im allgemeinen in der rein instrumentalen Musik steht
Mozarts Kunst in vieler Hinsicht hinter der seines Zeitgenossen, Josef
Haydn.« (S. 895). C. A. Cui dufRerte sich 6fters héhnisch uber Haydn, doch
er war es, der in einer spateren Zeit seiner Tatigkeit als Kritiker, mit Worten
duBersten Mitgeflhls Uber Haydn schreibt”

»Zwar halten wir Haydn fur einen Klassiker, gab es ja doch kaum
einen Komponisten, der sich dem allgemein Akzeptierten, dem unbedingt
Richtigen, der Routine mehr unterworfen hétte, als er. Seine Perioden
sind niemals verschroben, sein Rhythmus ist launenhaft, Harmonie und
Modulation sind Uberraschend, nicht vorauszusehen, originell und neu. In
Folge dessen erhielt seine instrumentale Musik bis heute ihre wunderbare
Frische und Jugend .. .Haydn war viel mehr als Mozart Beethovens Aus-
gangspunkt.« (Muzikalnoje obozrenije, 1886, No 24.)

N. A. Rimskij-Korsakow schrieb in seinem Tagebuch am 9. Marz
1904, fur diejenigen, die den Inhaltsreichtum Haydns leugneten :

»Die Periode unserer Musik ist die freie Musik, die spielerische Musik,
zu welcher ein stetiger Wechsel verschiedener Stimmungen gehért, die
Musik, die sich der verschiedensten technischen Mittel bedient, die sich
in den mannigfaltigsten und interessantesten Formen duBert; die ausdrucks-
volle Musik begann mit Haydn und Mozart.« (N. Rimskij-Korsakow:
I2_£i1rt1e;arische Werke und Korrespondenz 1. Band, Moskau, 1955, Seite
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Eine ganze Reihe ironischer Bemerkungen tber Haydn (welche auf
die »Altmodigkeit« u. s. w. hinweisen) konnten Tschaikowskij nicht an der
Hochschédtzung der groflen und ewigen Verdienste Haydns hindern.
Tschaikowskij schreibt in einem Artikel im Jahre 1873: »Wenn nicht durch
die Erfindung, so wurde Haydn durch die Vervollkommnung der idealen und
geistreichen Form der Sonaten und Symphonien unsterblich. Mozart und
Beethoven steigerten diese nach ihm zum hdochsten Grade der Schonheit.
Ohne ihn ware auch kein Mozart und kein Beethoven gewesen, oder hatten
auf jedem Fall diese beiden Riesen der Musik einen anderen Weg der Ent-
wicklung gehen mussen, sie wéren auf einem minder vorbearbeiteten Grund
erschienen und hatten in ihrer Entwicklung sich riesigen Hindernissen gegen-
uber gefunden.« (Literarische Werke und Korrespondenz P. Tschaikowskijs,
Il. Band, Moskau, 1950. Seite 123)

Interessant ist eine Haydn betreffende Bemerkung des talentierten
und scharfsinnigen russischen Musikkritikers G. A. Larosch, eines Freundes
von Tschaikowskij, der den groBen Osterreichischen Komponisten auler-
ordentlich hochschéatzte. Er schrieb in einem Artikel im Jahre 1870 unter
anderem: »Haydn ist bereits im Besitze des neuesten freien humanistischen
Geistes.« (Sovremennaja letopis, 1870. No 43.)

Trotz des gerechten und genauen Urteils vieler prominenten russi-
schen Musiker, ist die Popularitit Haydns in der zweiten Halfte des 19.
Jahrhunderts unter dem EinfluR der romantischen und neoromantischen
Asthetik, spater der impressionistischen und modernen Kunst, wie in
anderen Landern, auch in RuBland weiter gesunken.

Nur die sozialistische Oktoberrevolution fuhrte das Schicksal der
llaydnschen Hinterlassenschaft einer glinstigen Wendung entgegen. Nach
dem Sieg der Revolution, und dem Beginn des Aufbaues des Sozialismus
begann die Bedeutung der Musik Haydns im russischen Musikleben sich
vom neuen zu entwickeln. Und zwar nicht nur in der padagogischen Praxis
(durch den enormen Zuwachs der Musiklehrinstitute), sondern auch in
Konzerten. Zwar 14R8t der Kontingent der bei uns gespielten Haydn-Werke
heute noch vieles zu wiinschen Ubrig, doch er6ffnet sich fir Haydn und
seine Kunst heute eine iberaus gunstige Perspektive.

Entfremdet von der Einseitigkeit des romantischen, neoromantischen,
impressionistischen oder expressionistischen Geschmackes, schéatzen wir
heute mehr und entschiedener denn je Haydns geschichtliche Bedeutung
und seine lebensspriihende Kunst.

Die Jahrhunderte setzen ihren Stempel auf die vorziglichsten kiinstle-
rischen Schépfungen, aber die Zeit ist den wirklich groBen Werken zugetan.
Und wenn auch ein nicht gieringer Teil von Haydns Kunst zur Geschichte
gehort, bereitet das Wertvollste in ihr auch heute Freude und Entziicken.

Haydns Kunst ist als ein Ausdruck sonniger und herrlicher Friih-
lingstage, geboren an der Schwelle des 18. und 19. Jahrhunderts, —
unwiederholbar und unersatzlich. Das Hoéren von Haydns besten Werken
erweckt in der Seele reizende und sehnende Geflihle. Die Konturen der
Perspektive sind noch scharf, die Luft ist klar, die Geflihle des Menschen
werden von frischer Lebenskraft durchdrungen. Diese Geflihle sind nur mit
den Eindriicken des friihen Friihlings zu vergleichen.
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Und noch eins (auBer den schon Erwahnten): es gibt kaum noch einen
Komponisten, der die Lebenslust der Geflihle so zusammenhangend und
naturtreu in ihrer vollen Klarheit auszudriicken und die Anspruchslosig-
keit mit der hohen Kultur in seiner Art zu vereinigen vermag.

Die Forscher haben schon wiederholt darauf hingewiesen, warum
Haydn als Vorlaufer der neuen Zeit zu betrachten ist. Die theoretische
Philosophie seines Zeitalters begreifend und erfullend, ist Haydn ein uber-
zeugter Vertreter der schaffenden Asthetik, nach deren Auffassung das
hochste Kriterium der musikalischen Schonheit kein Dogma und keine
theoretische Regel, sondern das musikalische Gehor, das musikalische Ohr
ist. Die Forschung nach der Intonations-Wahrheit war bei Haydn sehr
konsequent und mannigfaltig (auch auf psychologischem und natur-
philosophischem Wege) und nicht vergebens war er Verkinder vieler neuen
Wtdeckungen, angefangen von Mozart, Beethoven und Schubert ganz bis

agner.

: Trotzdem, daB in einer ganzen Reihe der Werke Haydns romantische
Elemente zu finden sind (denken wir an die Abschiedssymphonie), charakte-
ristisch fur das Lebenswerk des Komponisten ist der philosophische Ratio-
nalismus, welcher ein harmonisches System der Welt aufzubauen trachtete.
Nach dieser Philosophie kann das Leben der einzelnen Menschen oder
Helden tragisch oder gliicklich, lustig oder traurig sein, das Leben an und
flr sich ist weder gut noch schlecht, da es die Elemente des Guten und
Bosen enthélt. Dieser Gedanke ist bei den Philosophen des 17. und
18. Jahrhunderts von Leibniz bis Robinet alltaglich. Der letztere,
Robinet (in seinem Traktat »Uber die Natur«) betont besonders das
naturphilosophische »Gesetz« tiber die Gleichheit zwischen dem Guten und
dem Bdsen. Ein derartiger Rationalismus der Weltanschauung kann dem
Leben seine wunderschonen Eigenschaften nicht enteignen und stért ihr
duBerst optimistisches Verhalten in keiner Weise.

In Haydns Instrumentalmusik und in den Oratorien findet man stets
die Darstellung des Lebens in rationell verallgemeinerten Bildern, die jede
Individualisation und emotionelle Ubertriebenheit entbehren. Haydns
lebensfrohe Werke wollen nicht das Gluck als individualisierte Passion dar-
stellen, sondern geben bloR ein duBerst objektives Bild der permanenten
Lebenskraft.

Gerade diese Objektivitat konnten die Romantiker und die Nachfolger
der emotionalen Kunst Haydn nicht verzeihen. Es verstrichen aber die
Jahrzehnte, und nach der Antithese (der anti-Haydnschen Reaktion) kam
die Synthese. Haydns Kunst bewies seine Lebenskraft und wir diirfen
wohl behaupten, sie behielt ihre unvergangliche, musterhafte VVollkommen-
heit.

Zu Haydns Lebenszeit haben sich noch keine nationalen Schulen
gebildet. Die Ideen und das Wesen des Volkstimlichen sind aber in spiner
Kunst schon mit Gberwaltigender Kraft vertreten. Und das ist bei Haydn
das Wichtigste! Das Volkstumliche in Haydns Harmonien, Rhythmik und
Melodien (undzwar das Volkstiimliche auf einer auferordentlich breiten
ethnographischen Basis, umfassend Osterreichische, ungarische, kroatische,
zigeunerische und andere Elemente) forderte seine groflen und auBerst
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fortschrittlichen Siege Uiber die mehr oder weniger fakultativen Intonations-
formeln. Bei keinem einzigen Komponisten jener Zeit (Mozart, den gréBRten
mit inbegriffen) kann eine so konsequent volkstimliche Weltauffassung
vorgefunden werden wie bei Haydn. Es ist wahr, daR das revolutionare
Volk ihm unbekannt war, und daB der groBe Komponist in der zweiten
schaffenden Periode seines Lebens, in den neunziger Jahren des 18. Jahr-
hunderts die patriarchalisch-traditionelle Ideologie nicht (berwinden
konnte. Jedoch entfaltete Haydn mit unubertrefflicher Vollkommenheit
und Klarheit die volkstimlichen Ideen der Schonheit und der Moral,
der seelischen Gesundheit und Einheit. Dadurch erreichte seine Kunst im
18. Jahrhundert die lichten Hohen des Volkstimlichen. Dies ist der Grund
seiner Unsterblichkeit. Seine Bedeutung als volkstimlicher Komponist ist
mustergebend bis zum heutigen Tage.

Wir leben unter grundverschiedenen Umstanden, in unendhcher
Entfernung von der b&uerischen Patriarchalitit, die den grofRen Wiener
Komponisten beseelt hat. Man kann aber viel von Haydn lernen in jener
Beziehung, wie man den Individualismus bekampfen, in der unsterblichen
Individualitat des Volkes aufgehen kann, wie man die Menschen zur Freude
und zum Licht des unbesiegbaren und sich immer erneuernden volkshaften
Lebens nahebringen kann.

Es ist ganz natirlich, da das sozialistische RufRland die unvergéang-
lichen Verdienste Haydns, welche aus dem Volke entsprangen, besonders
richtig zu schatzen vermag. Haydn eignete sich die grofartigen Zige des
Volkscharakters : die Gesundheit der Seele, die Standhaftigkeit und seinen
Humor an, und ist niemals der Weltanschauung des Volkes untreu ge-
worden.
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H. C. ROBBINS LANDON (Wien)

SURVEY OF THE HAYDN SOURCES
IN CZECHOSLOVAKIA

From time to time during the past ten or fifteen years, rumours of
vast collections of musical manuscripts in Czechoslovakia — most of them
hitherto unknown — had reached the ears of scholars in other countries.
Last Spring [1959] the author was, through the kindness of the Czech
Society of Composers, able to go to Czechoslovakia and to make the long-
needed examination ofthe Haydn sources there. It was obvious, even after
seeing the material in Prague, that apart from the Austrian and South Ger-
man collections, the Haydn manuscript material in Czechoslovakia was
among the most important, historically and textually, that is still extant.
It seems almost incredible that no one has hitherto examined it in detail.
The reasons for this are many and varied, but perhaps the most important
is that the manuscripts now in central collection depots in Prague and Brno
came largely from aristocratic and ecclesiastical, i. e. private, libraries, the
previous owners of which (we refer in particular to the aristocracy now living
abroad) usually had no idea of the value of their music library, and in some
cases no idea that they even had a music library. Thus, these precious Haydn
manuscripts spread throughout Czechoslovakia were practically inaccessible,
because scarcely anyone knew of their very existence.

Within the confines of this paper, it is unfortunately not possible
to provide a complete list of the hundreds of Haydn sources which are
missing in Anthony van Hoboken’s catalogue.1l Such a list would by far
exceed the space allotted to this paper; the author hopes, however, to present
a complete list of the MSS. at an early opportunity. The present paper must
serve as a short introduction, an attempt to outline briefly the various
collections and their contents, whereby | shall try to stress the particularly
important manuscripts.2

The National Museum at Prague has become the repository for a large
number of collections formerly in Bohemian monasteries and castles. Apart
from these collections — which we shall discuss separately — the National

1JOSEPH HAYDN, THEMATISCH-BIBLIOGRAPHISCHES WERK-
VERZEICHNIS, zusammengestellt von Anthony van Hoboken, Band I, Mainz, 1957.

2The author wishes to express his thanks to all the libraries and various indivi-
duals who made a difficult task easier; in particular to Dr. Alexander Buchner of
the Prague National Museum and his assistants, who generously assisted me in going
through the uncatalogued MSS.
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Museum owns a huge number of that which one might call “separate” ma-
nuscripts from smaller collections or individually acquired. These sources
are possibly the least important of the National Museum’s vast Haydniana:
they comprise many early 19th century MSS. of church music such as a
score of spurious masses, dozens of Graduate and Offertories, and so forth.
We shall therefore proceed to the specific collections.

Let us begin with the sources from Count Pachta. These have been
included (if not always accurately) in Hoboken’s Catalogue, and thus we
may treat of them briefly. They are partly local copies, very early but not
without a number of copyist’s errors.3The music is generally early Haydn,
including symphonies, divertimenti, barytone and string trios — these
latter are very important copies andarein some cases unique —and quartets.
A few copies are by Viennese professional copyists, such as the Symphony
in B flat major (Hoboken I: 108), whom we have identified earlier (1955)
as a particularly reliable copyist.4 The Fiirnberg Collection of the National
Museum (Széchényi Library) in Budapest owns copies by this writer, also
— coincidentally — of this particular symphony.

A large and important collection at Prague comes from the Monaster
of Osek: the Monastery owned some eighty Haydn MSS., none of whic
are in Hoboken’s Catalogue. The sources are often among the very earliest
we have: Symphony No. 41 is dated “Pjatri] Leopoldi Osseci professi Anno
1771”7, the earliest recorded date of the work; the Divertimento “Der Ge-
burtstag” (Hoboken IlI: 11) is dated 1765, together with Kremsmiinster
Abbey the earliest copies; while the sinfonia Lamentatione (No. 26) in D
minor is found here in the earliest known MS.: “P[atri] Leopoldi Oss[eci]
professi 1770”. Osek also owns a set of hitherto unknown Haydn Minuets for
orchestra. There were originally twelve Minuets for 2 flutes or flavtini, 2
oboes, 2 horns, 2 violins and bass, to which two further minuets were added
later in another ink. Having scored these fourteen pieces, the author is
inclined to believe that the first twelve are genuine early compositions by
Haydn, copied about 1770, while the last twb (in particular Minuet No.
XIV) were written locally and added on for some occasion. The themes
are as follows:

3The author has used several of the Pachta sources for editions of Haydn
now being published by Verlag Dobiinger, Vienna; e. g. the Divertimento or Cassatio
in G (Hoboken Il: GI), and the Divertimento "“Der Geburtstag” (Hoboken 11: 11).

4See H. C. R. Landon, The Symphonies of Joseph Haydn, London, 1955, p.
611 (“Viennese Professional Copyist No. 2”) and p. 45.
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The Collection of Count Chotek, formerly at Kacina Castle, is also
now in the Prague Museum. Here, in this hitherto uncatalogued library, the
author was fortunate enough to locate a number of authentic Haydn copies,
of which the earliest is Joseph Elssler’s set of parts of Symphony No. 41
in C, with horns “in Hoch C”,i. e. in Calto, but without trumpets and drums
(which instruments are found not only in the Budapest copy from the Es-
terhdzy Archives but in most of the early MS. sources). The Kacina MS.
was written on typical Esterhazy paper in tall folio with the characteristic
stag watermark and the letters IGW; the particular stag is similar to, if
not identical with, that of the Offertorium “Concertantes jugiter” in the
Esterhdzy Archives at Eisenstadt.5

But not only an early authentic Haydn copy was found in the Chotek
Collection: the whole of the “Storm Chorus” (which Haydn wrote in London
in 1792) in score by Johann Elssler, son of Joseph. The text is German, and
the parts are local in origin (obviously the Count received only the score).
There are also Johann Elssler MSS. of the Overtures to Armida and La
vera costanza (of which only the string parts are extant).

Still another problem concerning the London Symphonies is met with
in the Kacina Collection: a set of André and Artaria prints of the “Salomon”
or London Symphonies. Now there is nothing out of the ordinary in finding
contemporary printed parts of Haydn’s most famous instrumental composi-
tions; but what is most out of the ordinary is that Johann Elssler wrote the
duplicate string parts. From comparing Elssler’s part (e. g. of Symphony
No. 98) with the printed one, it is obvious that the one Is not based on the
other, and this leads us to believe that — just as at Donaueschingen6— there
must once have been a complete set in Elssler’s hand, which was subse-

5The Offertorium is an authentic arrangement from an aria in Haydn’s Cantata
“Applausus” (1768). Both this and the copy of No. 41 must date from c. 1769 —70.
6See The Music Review, Vol. XIX. No. 4 (November, 1958), pp. 312ff.
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quently replaced by the Artaria and André prints. A final curiosity: Kacina
owns a Michael Haydn Symphony in C major with the owner’s signature
“Adusum/Fidelis Landon” (or Candon?); as it happens, we have located
Landon’s (or Candon’s) hame on two Joseph Haydn Symphonies — one
(No. 72 in Schlagl Monastery in the Austrian'Muhlviertel and one (No. 69)
in the Gesellschaft der Musikfreunde in Vienna: what is the connection be-
tween my namesake and Count Chotek, Schlagl and Vienna?

We now come to a particularly interesting collection — that of Count
Christian Clam-Gallas, formerly in Friedland Castle. Now no Haydn bio-
grapher has ever mentioned a special connection between Haydn and the
Clam-Gallas family; but there must have been one, for the Clam-Gallas
family owned one of the two largest sets of sources for the early Haydn
wind band divertimenti. As we know, Haydn was in the service of Count
Morzin in 1759 and 1760, and wrote for him a number of wind band
pieces, only half of which was believed to have survived. The wind band
works of Haydn are among the fewTkinds of his music which were not widely
circulated by Viennese copyists: we find copies — apart from a few auto-
graphs — only in Regensburg (one work), in Melk (several arranged for
string quartet by Franz Helm in 1765) and in Goéttweig (another arrange-
ment of only one work, dated 1765). But here in the Clam-Gallas Collection
there are no less than nine wind band divertimenti: one of these, Hoboken
Il : 3 (awork in Gmajor) was thought lost. Two more are neither in Haydn’s
catalogues nor in that of Hoboken, but are undoubtedly genuine. One more
— a later copy in another hand — is doubtful.7 There is also a valuable
thematic catalogue entitled “Catalogo Delle Carte di Musica appartenenti
al Signore Conte Cristiano Clam e Gallas da me per conservare Speer Maestro
di Musica”,in which these “Parthien” for wind band are listed. The two
new works’ themes are as follows:

Divertimento Ex D

Parttia Ex G

Another work neither in Haydn’s catalogue nor in Hoboken is a
delightful “Marche Regimento De Marshall” in G for wind band, dated 1772:
there is, in this work, an almost identical thematic parallel to the Cantilena

ro Adventu “Ein’ Magd, ein’ Dienerin”, and there is no doubt that the
arch is a genuine lost piece.

7 A collected edition of Haydn’s music for wind band, edited by the presen
writer, has been issued by the Verlag Dobiinger, Vienna.
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Finally we find in the Clam-Gallas Collection a hitherto unknown
Cassatio in D major for four solo horns, violin, viola, and basso — the
parallel to Symphonies Nos. 13, 31 and 72, also in D and with four horns.
From outer as well as inner criteria, there seems little doubt that we are
dealing with a genuine early work, hitherto lost:

A critical edition is to be published shortly by Verlag Dobiinger.

Apart from these works, the Clam-Gallas Archives contain some 50
symphonies and divertimenti, chronologically up to Symphonies Nos. 76—
78, in other words to about 1785. There are also several quartets, trios and
other pieces of chamber music. As far as we could determine, these works
were ordered from Vienna: at least all the extant copies except the wind
hand music are clearly Viennese in origin.

Schloss Hirschberg (Doksy Castle), the former Wallenstein Collection,
is of great importance for the pre-classical symphony about 1750; but there
is relatively little Haydn in the archives, apart from a handful of sympho-
nies, quartets and trios.

Leaving Prague, geographically (and also in position of importance),
the next large archives to which we turn is that of the former Firstbischof-
liches Archiv in the Castle at Kremsier (Kromeriz). Before discussing the
collection, however, we should like to point out an important error in
Hoboken’s Catalogue to which the late Dr. E. F. Schmid drew our atten-
tion. In Hoboken, the sources are all lumped together as coming from the
Piaristenkloster in Kremsier, whereas in fact there are two separate collec-
tions, the first and by far the largest one from the Archbishop’s palace,
and the other from the nearby Piaristen seminary.

In summing up the Haydn sources at Kremsier, | should say that
they are among the most important extant for works up to ¢. 1765. It is a
disaster that all the important sources are missing in Hoboken’s Catalogue;
for as we shall see, there are many copies of unique textual importance.
That which struck one at once is the presence of almost all the wind band
divertimenti (“Parthien”)which | had previously seen in the Clam-Gallas
Collection — including the “lost” Divertimento in G, Il : 3. These wind
band works are copied one after the other in a huge oblong MS. and dated
1766. Moreover, | was particularly pleased to find the Divertimento in
D (Hoboken Il: D18) — which we had known only from two arrangements
(Melk and Gottweig, 1765) — in this MS. as a wind band work, a theory to
which | had always subscribed, but for which there was no evidence except
the general style of the work.8

8 See Landon, The Symphonies, loo. cit., pp. 189ff. and Ex. 7. A critical edition
of the work, using the new Kremsier MS., has appeared in Verlag Dobiinger.
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Kremsier owns an enormous number of Haydn symphonies, chamber
music, concertos, and in particular the largest known collection, apart from
that of the former Berlin Staatsbibliothek (now in Marburg), of divertimenti
for harpsichord, two violins and bass — miniature concertini of the period
1755—1760 which provide valuable insight into Haydn’s formative years.
A complete study of the importance of these sources would exceed the
boundaries of the present survey; but it is hoped that the evidence can
be presented more completely in the future.

Of the collection Boints for manuscripts, the one nearest the German
border is at Eger (Cheb), where the Statni Archiv preserves a number of
interesting Haydn sources, some of which seem to have been owned by an
aristocrat who signs himself: “Al uso di Cavaliere Giuseppe d’Adlersfeld a
Egra ..  Herethere are also some curious Mozart concerto sources written
by Johann Radnitzky, who for a few years copied for Haydn.

The Schwarzenberg Zentral-Archiv at Cesky Krumlow (Krummau)
is better known than most Czech archives, since it was catalogued and
known to scholars for the last fifty or more years. Here, apart from the
Haydn sources, we find the “Toy Symphony” ascribed to Michael Haydn,
an ascription we also encounter in the Clam-Gallas Archives.

At the beautiful Czernin Castle in Neuhaus (Jindf. Hradec) there are
two Haydn autographs — a series of canon sketches which have since
proved to raise a thorny problem for the textual solution of the “First
Commandment” in the new Haydn Gesamtausgabe; and a piece for musical
clock, dated 1789, which completely revolutionizes the dating of these
pieces. The late Dr. E. F. Schmid, who first found these MSS., has subse-
quently discussed their importance in the Bratislava and Budapest Con-
gresses.

Brno (Briinn), like Prague, is a collection point for a number of former
castles and monasteries. We cannot present here the full list of sources,
but we would draw attention to a few manuscripts of special interest.
Brno owns the earliest known manuscript of Haydn’s First Symphony; it is
from Lipnik and is signed “Procuravit P[ro] Fr[atro] Georgius profes|si]
gradie p[ro] tfempore] Regenschori in annu lido 1762, 10 Januarius De-
scripsit Johannes Schultz sintaxus stud ...”. The earliest known copy of
the long-misdated Missa Sanctae Caeciliae is found at Brno, dated 1779,
“Descripsit Jacobus Tomassek”.

The most important of the larger collections incorporated in Brno
are those of Namésti Castle and Raigern Monastery. Namésti has a large
number of symphonies and — more important — the scores of several
Haydn operas which seem to have been performed at the castle; among
them one of the two extant complete scores of 11 mondo della luna, written
by the same copyists as the other copy (in the National Library at Vienna).
The castle also owned L ’isola disabitata, La vera costanza, Armida and the
oratorio Il ritorno di Tobia.

Raigern is particularly important for its early divertimenti (a lost
work, Hoboken I1: Al, undoubtedly genuine, was located there), but even
more for its concertos. Here, inter alia, we found the hitherto lost third
Organ Concerto in C (Hoboken XVIII: 5), which was only known to us
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through the entry in the Breitkopf Catalogue of 1763. Both these works
are shortly to be published by Daobiinger.

In Bratislava (Pressburg), Professor Larsen and | were fortunate
enough to examine a number of uncatalogued manuscripts in the Academy
of Sciences. There we located the only known authentic manuscript of
Symphony No. 38 in C — written by Joseph Elssler on a kind of paper he
used for another Haydn Symphony % 0. 14) in St. Florian.9 Curiously, like
the other C major Symphony copied by Joseph Elssler and found in Prague
(see supra), this one also drops the trumpet and drum parts, which are
undoubtedly genuine and preserved in almost all the earliest MSS. An
interesting detail of the MS. is that it originally belonged to the Serviten
Monastery in Pest; the title reads: “Synfonia in C. /Violino Primo/ Violino
Secondo /Oboe Primo/ Oboe Secondo /Corno 2 Viola /col/Basso/ Del
Sig: Giuseppe Haydn” and then, in another hand, “Coro ord. Sérv: B.
Mrae. Virg. Pestini ad S ————[erased] 17777 and the catalogue number,
“Ne 28” and “[cross] A. 1.”.As we know, most of this collection is now in
the National Museum (Széchényi Library) in Budapest.10

Bratislava also owns the MS. of an Organ Concerto in C, for solo
organ, 2 “clarini”, 2 violins and bass attributed to “Hayden” and owned
by one “Carolus Heninger mpria Leibitzensis ... 823 die 12ta Aprilis”;
the MS. is written on quarto paper of Slovakian origin; the work is certainly
not by Haydn, but for bibliographical purposes the theme is herewith
given:

Alleero assai

Organo

In closing, | should add that these Czech collections also provided us
with invaluable information concerning the authenticity of doubtful Haydn
works: over 200 new manuscripts under the names of the correct authors
could be located, including about a dozen works for which we had, up to
now, no names. As an instance, the Violin Concerto in A (Hoboken Vila:
Al) turns out to be the work of the famous violinist Giornovichi, who
played at Haydn’s concerts in London (MSS. in Osek Monastery and Cheb);
while the elusive D major Violin Concerto (Vila: DI), which exists in Metten
Monastery (Bavaria) as anonymous, turns out to be by Karl Stamitz
(MS. in Klosterec Castle, now Prague). The most important discovery in
this respect, however, is the pretty little Symphony in A major which was
printed in Paris as one of six symphonles OE 14 (see Hoboken p. 15):
this work, which Hoboken lists as I: A-5, is by Dittersdorf (MS., dated
1769, in Osek Monastery).

*

9See Landon, loc. cit., p. 636 (and 614): the “1AVG” paper would seem to he

not from the Esterhazy factory at Lockenhaus (now Burgenland) but from a Lower
Austrian paper mill.

10See Haydns Werke in der Nationalbibliothek Széchényi in Budapest, Buda-
pest, 1959, pp. 98ff., esp. No. 102, 103/a, 110/a, 110/b. In view of the Budapest evi-
dence, the Bratislava MS. probably read, before erasure, “ad Sanctam Annam 1777”.
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We hope to have shown, in this brief survey, the wealth and variety
of material on Haydn which is now in Czechoslovakia. It is clear that re-
search onthe Czech Haydn sources has just begun, and if this paper provides
my colleagues with further incentive to work in these and other archives,
the aim of this paper will have been more than justified.
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FRANCOIS LESURE (Paris)

HAYDN EN FRANCE

Il s’en est fallu de peu que, la nuit de Noéi 1800, la musique de Haydn
ait été responsable de la mért de Bonaparte. Vous savez en effet que c’est
en se rendant & I’Opéra pour entendre la Premiere de La Creation qu’explosa
rue St-Nicaise la fameuse machine infernalel Si [on rapproche de cet
évenement Faction pour le moins néfaste exercéesur I’état de santé du com-
positeur, peu avant sa mort, par I’arrivée a Vienne des troupes de Napoléon,
on pourrait penser de prime abord que le sujet que j’ai choisi de traiter
devant vous soit place sous de néfastes auspices.

Pourtant la musique d’aucun musicien, n’ayant comme lui jamais
séjourné dans ce pays, n’ayant apparemment aucune affinité avec sa langue
et avec sa culture, n’a re8u de son public un accueil aussi rapide, aussi
officiel, spontane et enthousiaste. C’est de quelques aspects de cette vogue
dont il sera question ici — plus précisément de I’époque exacte ou il a été
considéré chez nous comme «THomere de la musique» — jusque vers 1820.
Alors que les débuts relativement difficiles de Mozart et de Beethoven en
France ont fait I’objet de divers ouvrages et articles, ceux d’ Haydn n’ont
& ma connaissance jamais été étudiés.2

Je rappellerai d’abord les hommages officiels venus de France entre
1801 et 1807:

— 1801 hommage des 142 musiciens du Théatre des Arts au lendemain
de La Création et envoi de la médaille gravée par Gatteaux. La
réponse de Haydn montre que venant de ses interpretes, cet
hommage avait vivement touché le compositeur.

— 1801 encore: I’Institut de France Télit comme membre associé.

— 1805 Cherubini, se rendant a Vienne, est chargé de remettre & Haydn
une lettre émanant de la direction du Conservatoire, et lui deman-
dant Tautorisation d’inscrire son nom sur un monument que Ton
dévait construire dans cet établissement. La réponse du musicien
— de simple politesse du reste — a partiellement échappé 4 la
diligence de M. Robbins Landon dans sa récente correspon-
dance oin Ton n’en trouve qu’un trés bref extrait.3 Or, cette

1T. de l.ajarte, Histoire d’un oratorio et d’une machine infernale, dans La
Nouvelle Revue, VI, janvier 1885.
2L ’articie de L. de La L attkencie, L’apparition des oeuvres d’Haydn a Paris,
dans la Revue de musicologie de 1932, s’arréte & 1784 et est d’ailleurs aujourd’hui
dépassé par les travaux d’A. Van Hoboken et Robbins Landon.
2383The collected correspondame and London notebooks of /. Haydn, Londres 1959
p. .
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réponse se trouve in-extenso dans le Mercure de France d’avril
1806:

«Vienne, le 6 mars 1806

Messieurs

M. Cherubini, en me remettant la médaille que vous m’avez envoyée,
a été témoin de la vive satisfaction avec laquelle je I’ai regue. La lettre dont
eile était accompagnée, en m’apprenant, avec des expressions flatteuses pour
moi, que les membres du Conservatoire de France me regardent désormais
comme leur collegue, a mis le comble & mes souhaits.

Je vous prie, Messieurs, de recevoir mes remercimens, et de les faire
agréer aux membres du Conservatoire, aunom desquels vous avez eu la
bonté de m’écrire; ajoutez leur que tant qu’Haydn vivra, il portéra dans
son coeur le souvenir de Pintérét et de la considération qu’ils lui ont témoi-
gneés...

J’ai I’honneur de vous saluer, Messieurs.»

— 1807 enfin: la Société des Enfants d’Apollon Pinserit comme membre.
Haydn répond fort courtoisement qu’il regrette que son age
avancé Pempéche de caresser |’espoir de jamais siéger au milieu
des autres enfants d’Apollon.

Mais, ces hommages officiels avaient été procédés de I’nommage peut-
étre intéréssé mais combién flatteur des organisateurs de concerts et surtout
de la troupe alors florissante des éditeurs parisiens. En ce qui concerne la
musique symphonique, le sujet est maintenant assez bien connu.

1764 connait la lée edition d’une Symphonie d’ Haydn, & Paris chez
Venier. Mais il semble que Lyon ait eu le privilege d’entendre avant Paris
sa premiere Symphonie. Alors que le Concert Spirituel affiche en 1773 I’exé-
cution d’une telle oeuvre, I’Académie du Concert de Lyon interpréta le 29
avril 1772 une «Symphonie & grand orchestre a quatre cors obligés de
Hayden»,4 que I’on peut supposer avoir été les Nos 13 ou 31 du Catalogue
Von Hoboken, bien que celles-ci ne paraissent pas avoir alors été éditées
en France. Mais Haydn ne cessera plus désormais d’etre sollicité par les
Boyer, les Sieber, les Imbault et beaucoup d’autres, avec qui il a du entre-
tenir une correspondance suivie, dont nous ne possédons plus que des lam-
beaux. Le Concert Spirituel, puis le Concert des amateurs afficheront con-
tinuellement des symphonies. Point n’est besoin, pour expliquer I’étendue
de cette vogue, de rechercher des intermédiaires directs qui pourraient étre
Johan Peter Tost, Carl Franz, qui vient jouer du baryton & Paris en 1789,
le comte d’Ogny (sur lequel on espere cependant posséder bient6t une étude
circonstanciée), Cherubini, Ignace Pleyel, S. Neukomm, ou le prince Ester-
hazy lui-méme, qui séjourna a Paris en 1802. Point n’en est besoin parce
que les orchestres parisiens, par leurs effectifs et leur perfection, par le
souci mérne que certains y montraient pour retrouver le véritable mouvement
métronomique de ses oeuvres, étaient les instruments les plus propres a
faire ressortir tous les mérites des symphonies de Haydn. Pas tellement
celui du Concert des Amateurs que ceux qui lui suceéderent sous le Consulat
et TEmpire: les concerts de la rue de Cléry entre 1800 et 1810 et les fameux

4 L. Valtas, Un siede demusique et de théatre & Lyon. 1688—1789, Lyon 1932, p.
352, qui cite cette audition, n’a pds noté son antériorité.
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exercices publics des éleves du Conservatoire aprés 1801. Au point que
I'allemand Reichardt, apres un séjour dans la capitale fransaise en 1802—
1803, écrit: «lIl faut qu’Haydn vienne a Paris pour gouter toute la perfection
de ses symphonies».

Meérne si quelques critiques se montrent parfois hostiles a ce qu’ils
appellent «l’incohérence des idées» — c’est & dire des développements qui
sortent du cadre traditionnel et dont I’'enchainement les dépassent, Haydn
symphoniste n’est pas discuté en France. On admet mérne qu’il est le modele
le plus constant des compositeurs parisiens. A propos de Guénin un critique
écrit, par exemple, en 1787: «On a su gre & ce compositeur d’avoir conservé
sa maniere particuliere et de s’étre défendu de la manie trop commune d’imi-
ter le style de M. Haydn». Dans I’article «Symphonie» de TEncyclopédie
méthodique (t. 11, 1818), Jér6me-Joseph de Momigny se livre & une longue
analyse technique de deux symphonies, la «<Symphonie Salomon» n° 104 de
Haydn et une Symphonie en sol mineur de Mozart. Sa demonstration, qui
est fort intéressante et curieuse, tourne entierement a l’avantage d’Haydn
et 4 la confusion de Mozart, qui se voit reprocher des maladresses d’orches-
tration, des enchainements harmoniques et des modulations blessantes,
des longueurs.6 Ce qui montre encore mieux la pénétration des oeuvres
symphoniques d’Haydn jusque dans les petits cercles d’amateurs, c’est
que on fit de beaucoup d’entre elles des arrangements de toutes sortes,
dis aux «arrangeurs» spécialisés du temps: Charpentier, Fodor, Garnier,
Bambini, Musard, Abraham, Mlle Benaut, etc.

Il n’en va pas de mérne pour la musique vocale dont la destinée fran-
saise est trés peu connue. La lae manifestation de l'art de Haydn dans
ce domaine fut l'audition du stabat Mater, donné en 1781 en mérne temps
gue ceux de Pergolése et du portuguais Vito. Chanté par Ml St-Huberty
et Lais, I’oeuvre, que Mon avait pris séin de couper en morceaux par crainte
de la monotonie, fut aceueillie par des «applaudissements et des trépigne-
ments de pieds incroyables». Elle fut redemandée ensuite plusieurs fois,
bien que les critiques aient généralement jugé qu’elle ne pouvait supporter
la comparaison avec le stabat de Pergolése. L’un d’eux devrait bien figurer
dans un sottisier de la critique musicale qui reste a écrire: «le Motet de M.
Haydn, serait un superbe morceau de musique si on en &tait les paroles».6

En tout cas cette séance rela”a sa popularité. Le directeur du Concert
Spirituel, Le Gros, qui avait été I’'ami de Mozart, écrivit & Haydn pour le
féliciter du stabat et I'inviter & envoyer d’autres oeuvres a Paris. Est-ce a
cette lettre, dént nous ne conservons pas aujourd’hui le texte, que se référe
Carpani Iorsqu’il dit que les fransais lui demandérent d’écrire pour eux des
oeuvres vocales «dans le style de Lully ou Rameau»? Je ne le pense pas. Je
croirais plus volontiere qu’il s’agit la d’une de ces anecdotes fabriquées
aprés coup.

Il faut attendre ensuite 1789 pour qu’une oeuvre vocale du musicien
soit mise & I’affiche, et encore I’audition des Sept dernieres paroles du Christ, au

6 L ’opinion étdit alors courante: «Mozart est apres Haydn le premier de tous
les grands compositeurs», lit-on le 5 novembre 1810 dans les Tablettes de Polymnie.
OL. de La Laurencie, art. cite.

6 Haydn Konferenz 81



Concert spirituel le 11 avril, ne fut-elle que partielle. Le 16 avril on donne
une Symphonie «tirée» de cette oeuvre. Quelques années plus tard cependant,
I’oratorio fut publié par Porro, un éditeur dént nous parlons plus loin.

La vera costanza fut donnée le 21 janvier 1791 au théatre de Monsieur
sous le titre de Laurette, mais ne dépassa pas la 5ime representation. En
présentant l’oeuvre un critique déclarait d’ailleurs d’un ton désabuseé:
«Laurette ... a été joué a Vienne sans sucees et en ltalie sans exciter un
grand enthousiasme. Le Poéme seul a fait tout & la .. . musique: des lon-
gueurs et une intrigue froide. Voilad ce que "on a remarqué dans la traduction
que ce théatre vient de nous en donner».7 Evénement beaucoup plus impor-
tant en 1800: le pianiste Steibelt arrive & Paris aveo La Création. Le vicomte
de Ségur, ayant traduit le texte en fran£ais, demandait I'indulgence du public
pour le travail ingrat qu’il avait di faire, s’excusant d’avoir employé des
vers de 9 et de 11 pieds pour ne pas «rompre les phrases musicales» et ajou-
tant: «Je n’ai qu’une espérance, c’est que on sera trop occupé de la beauté
de la musique pour songer a la faiblesse du poete». Un ensemble exception-
nel de 150 choristes et de 156 musiciens, parmi lesquels Rode, Guénin,
Kreutzer, Duvernoy, avec Garat dans le role d’Uriel, donndit & cette
«Premiere» un éclat tout particulier. Au ném de I’esthétique gluckiste, les
critiqgues condamnerent Tabus des passages fugués, I’absence de sentiments
et aussi la mauvaise déclamation de Garat. Surtout ils paraissent avoir été
furieux de la médaille offerte & Haydn par les musiciens de I’'orchestre, ces
médailles, écrivait I’'un d’eux, que I'on réserve «aux législateurs des nations,
aux héros, aux demi-dieux».8 Le succes fut cependant indéniable et est
attesté notamment par deux vaudevilles ou parodies que I"on en fit aussit6t
et dont nous conservons les livrets:

1 — La Recréation du Monde, suite de la Création, mélodrame. Musigque
d’Haydn mélée de vaudevilles 'par les citoyens Barré, Radet et Desfon-
taines, Représenté sur le théatre du Vaudeville le 8 nivése an IX.

2. — Le premier hdmmé du monde ou la création du Sommeil, folie-vaudeville
en | acte, donné a I’Opéra-Comique le lendemain.

Trés peu de temps apres la version Steibelt-Ségur il y eut 2 autres ver-
sions franQaises de La Création: I’'une diie &4 un officier de I’'armée du Rhin
et dont le livret fut imprimé en 1801 & Salzburg (exemplaire a la Bibliothé-
gue du Conservatoire), I’autre die & Desriaux et dont la partition fut éditée
4 Paris par Pleyel.

Enfin la musique de Haydn parut plusieurs fois a I’'Opéra de Paris
sous une forme assez abéatardie, mais qui nous apporté le témoignage de
sa popularité:9

7Laurette fut cependant publié par Sieber et Imbault.

8T. de Lajabte, art. cite.

911 faut noter aussi l'utilisation du second mouvement de la Symphonie
«I’Impériale», transforme en romance avec les paroles, «Jene vous disai point: jaime».
Cet air fut inséré dans L ’inconséquente ou le fat dupé, comédie en un acte et en prose par
M. Monnet, comédien, donné au théatre des Varietés au Palais royal le 20 ao(it 1787,
et dont le livret, imprimé par Cailleau (avec la musique de Pair) est conserve & la
bibliothéque du Conservatoire. La romance est chantée par I’'un des quatre personnages
de la piéce, I’abbé, qui s’accompagne 4 la guitare. Cet air fut ensuite repris dans diver-
ses anthologies avec le titre «Ariette du fat dupé».
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— Le Jugement de Paris, ballet de Gardel avec musique de Pleyel,
Haydn et Méhul, en 1793 qui connut un trés
grand succés.

— Saul, pasticcio arrangé en 1803 par Kalkbrenner et
Lachnith.

— La prise de Jéricho, opéra biblique donné k I’Opéra en 1805 avec
des arrangements des mémes.

— Le volage fixé, ballet de Duport représenté en 1806.

— Persée et Andromede, ballet de Gardel avec musique arrangée par
Méhul en 1810.

— Le laboureur chinois,  opéra arrangé par Berton en 1813.

— L ’heureux retour, ballet de Miion, arrangements par Berton,
Persuis et Kreutzer en 1815,

tous contenaient des fragments plusoumoins importants de Haydn, notam-

ment de La Creation et d'11 Ritorno di Tobia.

Il ne semble pas que d’autres oeuvres vocales aient été données en
France du vivant du musicien, encore qu’il séit difficile de le savoir pour
les oeuvres religieuses. J’ai relevé, par exemple, un Benedictus d’Haydn
dans les Exercices publics des éleves du Conservatoire en 1808. Mais il faut
surtout distinguer en cette matiére le r6le d’un des zélateurs les plus enthou-
siastes d’Haydn «k Paris, encore tres peu connu, le musicien et éditeur
Pierre Porro.10 Originaire de Béziers, il était établi comme éditeur depuis
1784. Ami de Riegel, de Guénin et de I'accompagnateur de Garat, Carbonei,
il s’était pris d’une profonde admiration pour la musique d’Haydn et se
fit plus particuliérement le propagateur de son oeuvre vocale. On lui doit
notamment une édition d’Ariane & Naxos en 1792, 2 livres de Romances et
chansons de différents caracteres avec accompagnement de clavecin en 1787,
et dans sa collection de «Musique sacrée» le Benedictus a 4 voix, Domine
salvum, O fons pietatis en 1810, le Te Deum et en 1811 la messe solennelle
en ré dite i’Imporatrice. A peu prés seul & Paris, Porro defendit les Saisons,
dont il donna aussi une édition. 1l parle de cette oeuvre comme d’un «modele
de description et peut-étre le nec plus ultra de la composition». La notice
qu’il publia d’ailleurs en seftembre 1811 dans les Tablettes de Polymnie est
la (plus enthousiaste de celles qui parurent alors en France, c’est-a-dire
celles de Joachim Le Breton, de Framery, de Choron et Fayolle des 1810,
ainsi que YEssai anonyme publié & Strasbourg en 1812 — notices chaleureu-
Ses mais a caractere surtout anecdotique, qui tiraient leur meilleure part de
renseignement donnés par Pleyel et Neukomm, ou encore d’une traduction
condensée des Bemerkungen de C. Bertuch.1l

Quant aux Lettres écrites de Vienne en Antriebe sur le célebre composi-
teur Haydn que Stendhal publia en 1814 sous le pseudonyme de Louis-
Alexandre-César Bombet, elles ne doivent pas étre jugées, comme on la
fait trop souvent, pour leur valeur documentaire puisque, pour les trois
quarts, elles sont empruntées aux Haydine de Carpani. Car, sans parier

1OF. Donnameit, Porro compositeur et éditeur de musique, dans Bulletin de la
Société archéologique, scientifique et litteraire de Béziers, 1897, p. 126—144.

11 C’est le cas de la notice signée C. L., Quelques details sur la vie et les ouvrages
de J. Haydn, dans Mercure de France, decembre 1809.
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mérne de leur valeur littéraire, elles fournissent miile réflexions personnelles
sur I'attitude d’un des plus grands écrivains frangais devant la musique de
son temps. L’un des points les plus importants n’a pas été résolu, & savoir
sur quelles oeuvres se fondent ces jugements de Stendhal, qui ne s’explique
pas le succes d’Haydn en France parce que, écrit-il, sa musique «est pleine
d’une imagination romantique ... C’est en vain qu’on y chercherait la
mesure racinienne; c’est plutdt CArioste ou Shakespeare». Ces Lettres n’eurent
tout d’abord aucun succes en France, mais furent traduites et publiées des
1820 aux Etats-Unis.12

Nous voici parvenus au point ou le regne d’Haydn va cesser d’etre
exclusif. On peut observer ce declin relatif en consultant les programmes des
Exercices des éleves du Conservatoire: entre 1801 et 1807 tous les concerts
débutent par une Symphonie d’Haydn. A partir de 1807 il y a alternance
avec des oeuvres de Méhul, Mozart et Beethoven, et apres 1820 les oeuvres
d’Haydn se raréfient nettemen!. Lorsqu’en 1829 Fétis rend compte d’un
concert consacré & la mémoire du musicien,13 le ton qu’il emploie montre
bien gu’il a cessé d’occuper une place de tout premier plan dans les faveurs
du public, comme il I’avait fait pendant plus de trente ans. Mais il reste
qu’a I’'une des époques les moins brillantes de la production frangaise, entre
la fin de I’hégémonie italienne et les débuts du romantisme, la musique
d’Haydn, par son idéal formel et son classicisme, a constitué dans la vie
musicale du pays la valeur peut-étre la moins discutable.

12En dehors de lintroductionparR. Rolland des Vies deHaydn, de Mozart . . .
(Paris 1914), il faut retenir surtout la notice d’H. Martineau dansl’éd. du Divan
(1928) et I’essai de J. Prévost, La creation chez Stendhal, Paris 1951.

13Revue musicale, V, 1829.
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T. TMBAHOBA (Mocksa)

PAHHUWE OTK/IMKM HA WUCKYCCTBO FAVAHA
B POCCUN

C Hauana 90-x rogoB XVIIl Beka B pycCKOW me4yaTy NOCTOSAHHO YNOMMU-
HaeTcA umsa [aiigHa. Mbl BcTpeyaem ero y pycckux nucaTeneinn: A. H. Paagn-
wesa, H. M. Kapam3unHa, H. A. JlbBoBa, B. A. JleswuHa, A. N. KnywunHa.
B rasetax u XypHanax Torga e noABnAlTCA coobu,eHMA 06 MCMOMTHEHUM
My3blkun [aligHa B leTepbypre M MockBe.l KaTtanorn My3biKanbHbIX Mara-
3MHOB NeCcTPAT Ha3BaHWSAMMW ero COYMHEeHWn.2 B 4yacTHbIX nepenuckax nw6u-
Tenel My3blKW BbICKa3aH XWBOW MHTepec K JIMYHOCTW M TBOPYECTBY Be/IMKOTO
komno3ntopa.3 C Tex nop M BNAOTb A0 COLMANUCTUYECKON COBPEMEHHOCTMU
ABCTBEHHO MPOCNEXMBAETCA XU3Hb My3blkKu laiigHa B HaweW cTpaHe. OKono
cTa CeMUAecAaTu NieT 3By4YaT ero nNpPpousBejeHns B KOHLEPTHbIX 3anax U B [0-
MalHeM ObITy, COCTaBAAT, BMecTe C [APYrMMW KnaccmyecKumu obpasyamu
OCHOBY MY3blKa/lbHOro o6pa3oBaHuns, cnoco6CTBYIOT (DOPMUPOBAHUIO 3CTETU-
YyeCKUX BKYyCcOB. OCBeTUTb 3Ty MHOroo6pasHylw XW3Hb My3blkun [lalgHa B
Poccun un 3atem B CoBeTckom Colo3e — 3Hauymnno 6bl co3[aTb OGWIMPHYO MOHO-
rpacwmio.

B pfaHHOM KpaTKOM COOOWeHUN Mbl AO/KHbI MOCTaBUTb nepep coboi
6onee y3Kyt 3afjavyy M OrpaHM4YNTbLCA OCBELLEHWEM YacTu Ha3BaHHOW npobne-
Mbl. Mbl obpaTumca B MepBYyl O4Yepedb K OTKAMKAM U CYXAEHUAM PYCCKUX
COBPEMEHHWKOB lMaifjHa, T. e. K MaTepuanam, NOSBUBLWIMMCA B PYCCKOW meyaTwu
euwje Mpu >XMU3HM Komnosutopa. MNMOCKONbKY Moyt BCe 3TU MaTepuanbl cofep-
XaTcs B PeAKUX U HbIHE MaNofoCTyNHbIX M3AaHNAX, LLenecoobpasHo, HaKoHel,
cobpaTb M 0CBeTUTb WX, CAenaB MPeagMeTOM Hay4HOro 06CyXJAeHus.

O6pasybl TBOpYecTBa [aigHa 6blNM 3HAKOMbI €r0 PYCCKWM COBPEMEH-
HMKaM Mo MeHbl el Mepe ¢ Hayana BocbMupaecaTblx rogoB XVIII Beka.4 Ho

1B 1792 rogy «CaHKTneTepbyprckne BefOMOCTU» COOOLMNAN 06 NCNONHEHUN «HO0Nb-
Lo cuMoHUM» anaHa (TOHaNbHOCTL He Oblna ykasaHa); B 1795 rogy 06bsiBNeHWE O TOM
Xe 0Oblf0 nomelleHo B «MOCKOBCKUX BEOMOCTAX».

2B HOTHbIX KaTanorax 1795—1796 rogoB Me4ucfieHbl MHOrMe KBapTeTbl [aligHa,
ero TpMo, CKPUMWUYHbIE COHATbl, KNaBUPHbIe MbECbl W MECHW, MOCTYNMWUBLUME B NPOLAXY B
MeTepbypre.

3CM. 06 3TOM B Halleil KHure: Pycckas MmysbikanbHas KynbTypa XVIII Beka, Tom I,
M., Mysrus, 1953, ctp. 310—314.

4Kak 13BeCTHO, HacnefHUK pycckoro npectona Masen ¢ 60nblWOA CBUTON ABaXAbI
Haxo,t}ymm B BeHe BO Bpems cBOero nytewecTtsua no Espone B 1781 —1782 rogax. B 1782
rogy laiigH noceaTun MaBny wecTb CBOMX KBapTeToB (op. 33). EcTb Bce OCHOBaHMA mona-
raTb, 470 CONPOBOXJABLUWE HAacCNefHWKa PYCCKWE [eATeNn O3HaKOMMUAWUCh TOrja C Mys3bl-
Kol laigHa. PaBHO AO/MKHbI 6blAM 3HAaTb NIMYHOCTb M TBOPYECTBO KOMMO3UTOpAa COTPYA-
HUKW PYCCKOro noconbCcTBa B BeHe.
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6onee WMpPOKOe NMpPM3HaHWe ero MysblKa 3aBoeBana B Poccuu B cnegytouwem
fecaTuneTnn, Korja MHTepec K Heil cpa3y NPOABUACA FOPAY0 U BO MHOTUX
oTHoWweHuAX. YXKE B 1795 rogy B MeTepbypre 6bina ony6AuKoBaHa Guorpa-
thua laingHa, NnoMeweHHasa B «KapMaHHOW KHWUre fns nwbutenein My3blKu»,
T. €. B U3jaHNUM No CBOEMY BpeMeHW nonynApHom. MomMumo co6CTBEHHO 6MO-
rpahyeckmMx cBefeHUN 3fecb Oblna faHa obuias oueHKa rafjHOBCKOIro MCKYycC-
cTBa.

«aligHa MOXHO nofnaratb B YWUC/e CaMbiX BEAUKWUX MYXeW Halero
BpeMeHN, — nucan Heu3BeCTHbIN Ham neTepbyprckuii aBTop. — Benunk B
MAIOM, HO elie 60Mblie TOr0O B BEJIMKOM BCerga HoB; Bcerga 6oraT MbICASIMU W©
becnogobeH; Bcerga BenWYecTBeHeH; TporaTeneH W 3abaBeH. Tembl ero BCe
OpPUTrMHaNbHbIA.»5 OTAagMM cnpaBefNBOCTb 3TOMY 3CTETUYECKOMY CYX[AEHUIO:
nepBoe B PYCCKOW MmeyaTu, OHO 0Ka3anocb easBa N 60/1ee MPO30P/IMBLIM, YeMm
MHOTMe no3fjHelWwne BbiCKasbiBaHWA o0 [ahfgHe.

PaHee Bcero B Halleli cTpaHe pacnpoCTpaHWIUCb KamMepHble aHcamb6nu
N KnaBUpHble Npoun3BefeHnAa MaifHa; napannefbHO HavyanoCb UCMOJTHEHMNE €ero
CMM(OHUIA cHayana B CToONMLAX, a 3aTeM W 3a UX MNpefenamu, Hepeako B fAO-
MalWHNMX KoHuepTax. Ho nofgnuHHaa cnaBa KoMno3uTopy 6blna co3gaHa Yy
Hac ero opatopussmMu «CoTsBopeHue mupa» U «BpemeHa roga», KoTopble UMeENu
COBepLlWEeHHO 6ecnpuMMepHbIA ycnex C MepBblX KOHLEPTOB, MCMNOJMIHANNUCL 0CO-
6eHHO 4acTo M npuBnekanun K ceb6e NOBbIWEHHOe 06LWeCTBEHHOe BHWMaHMUe.
MepBoe gecatunetme X 1X Beka okaszanocb B Poccuym MoOUCTUHE «raifHOBCKMM»
pecatunetvnem. Hu 06 0f4HOM XYAOXHWKEe He yNOMWHanuW Torga cToNb 4acTo
pycCKue raseTbl, HNW OAHOrN0 My3blKaHTa He 4YTWAW TaK BbICOKO, Kak [akgHa
— co3faTen MOHYMeHTalilbHbIX /IMPUKO-3NNUYECKUX Npou3BefeHnin. MimeHHO
3Ta CTOpoHa TBOp4yecTBa [aifgHa oKasanacb cpa3y Haubonee 6AN3KON ero
PYCCKUM COBPEMEHHWKaM, B Hell OHW OWYTUAN HEYTO 3CTeTUYECKU-POACTBEH-
HOe CBOeli XYAOXXeCTBEHHOW KynbType. He cny4vyaiHo nepBble MepeBOfbl TeK-
cToB obeux mocnefHuUx opatopuin MaigHa 6bINM OCyW eCTBAEHbl KPYMHeALW UMN
pycckMMu noatamu csoero spemeHu: B 1801 roay TekcT «COTBOpeHUA mupa»
nepesen H. M. Kapam3unH, B 1802 rogy nepeBog «BpemeH roga» 6bin caenaH
B. A. )KXykoBckuM. LLlnpokune BOKaNbHO-XOPOBble paMKu opaTopuii, ux no-
3TuYyecKaa KapTUHHOCTb, MPOHMKHYTaA 340pPOBbIM U MOLWHbLIM 4YyBCTBOM MpPWU-
pofbl, MONOXWNTENbHOE 3TUYHECKOE Hayaso, Yyucrtasa Bepa B MPOCTOro 4yenoseka
N y6eXXAeHHOCTb B MYAPOW rapMOHMW MWUPO3JaHUA — 3TW KauvecTBa Obinn
61N3KN KOPEeHHbIM O0CO6EHHOCTAM pPYCCKOMW MYy3blKa/JilbHO-NO3TUYECKOW KY/b-
Typbl, CAMUM ee HapoLHbIM OoCHOoBam. HanoMmHum, 4yto yXe B 1811 roagy B Poc-
CUN BO3HWUK SApPKWUIA o6pasey oTeyeCcTBeHHOW opaTopum — «OcBobGOXfAEeHUE
MockBbl» C. A. fexTapeBa. /I 4To ewe BaxHee, Be/IMHYECTBEHHbIE YepTbl opa-
TOpManbHOCTW BHE COMHEHWA O6blNM MPeTBOPeHbl B 3CTETUYECKOW KOHLUenuuu
«MNBaHa CycaHuHa» AnHKK. Boobwe To anMyeckoe Havyano, KoTopoe rny6oKo
NPOHUKAaET K/aCCMYECKY0 PYCCKYK MY3blKYy, KOTOPOE€ BbI3Baso CTO/IbKO CMoO-
poB BOKPYT «PycnaHa» FMUHKW U TeM He MeHee cTano OAHOW M3 Cyl,ecCTBeHHel-
WKNX 0CO6EHHOCTeli PYCCKOW OMNEepHON LWKOAbl, — 3TO 3MNWYECKOe Hayano no-
MOTFN0 PYyCCKUM coBpeMeHHWKam [aligHa nerye n paHble MNOHATb U NPUHATL

5/cTopuyeckoe onucaHne XXW3Hein 3HaMeHUTENLLNX My3blKaHTOB. Mocud MaingH. —
KapmaHHasa kHura gnsa nobuteneid mysbiku Ha 1795 rog. CI6., ctp. 20.
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«CoTBOpeHMe Mupa» n «BpemeHa roga», Hexxenu K npumepy «CBagbby durapo»
n «floH XyaHa».

Ewe B 1799 roay B rasete «MOCKOBCKMWE BeJOMOCTU» Obi/1I0 MOMELLEHO
cnepgytouiee obbABneHue: «CnaBHbI aBTOpP My3blKW, . [aifjH nopyyumn Ko-
MUWUCCUIO WN3BECTUTb MOYTEHHeNW Yy Ny6AUKY, He YFOAHO NN KOMY WMeTb HO-
Belllee ero My3blKaJbHOe COYMHEHWe, nNoj Ha3BaHuem CoTBOpeHMEe mupa, 3a
camoe MpPeBOCXOfHellee U3 ero COYMHEHUI MPU3HAHHOE: COCTaBNATb OHOE
byget 300 cTpaHWU B HEMEUKUMW W aHFAUACKUMWU CNOBaMMu; LeHa 3K3eM-
nnapy 20 py6., ¢ TaKOBbIM YroXAeHWeM Mnojsy4vyawllmMmM, 4YTO Ha NepBOA cTpa-
Huue 6yfeT HameyaTaHo Kaxpforo mmsa. Xenawuwme oHoe MMeTb MOTyT afjpe-
coBaTbCA K MY3blKaHTy r. [leHrnepy, Koemy cusa kKomuccua ot r. [aifeHa
nopydyeHa.. .»6

B Hauane 1801 roga y>Xe cocTtosnucb (NOYTM OJHOBPEMEHHO) NepBble
ncnonHeHus opatopumn «CoTBopeHue mupa» B [lMeTepbypre m MockBe.7 lMo-
BUAMMOMY KOHLUEPTbl MPUBAEKNN cepbe3Hellllee BHMMaHuWe pycckoro obuie-
CTBa, TaK KaK C Tex NMop opaTopus 3aHAna Ha pAf NneT nNepBoe MeCTO B HalleMm
KOHUepTHOM penepTyape. Eue go ocHoBaHMA dunapMoHu4yeckoro obujectsa
B MeTepbypre, K KoHUY Toro xe 1801 roga 3fecb 6bila NnpegnpuHATa NonbliTKa
TPOEKTPaTHOro WCNOAHeHMA opaTopuu [algHa cunamMm OFPOMHOINO KOJJEK-
TBa MY3blKaHTOB W NtbuTeneid Mysblku nog ynpaBneHuem A. Obepna. 19
HoA6pa B rasete «CaHKTMeTepbyprckue BefOMOCTW» MNOABWUAOCH Chefytollee
3HaMeHaTenbHoOe o06bABNeHME: «JllO6UTENN MY3bIKW, Xenas oTfaTb C/AaBHOMY
MafeHy no4yecTb, N3bSABMEHHYI0O MY BO BCeX eBPOMeiCKMX cTonuuax, npurna-
WwawT BCex NobuTenein MysblKU, MY3blKaHTOB U XYAOXHWKOB K COAelCTBUIO
B CbITpAHMWN CBSILLEHHON ero opaTopuu noj HasBaHuem «CoOTBOpPeHWEe Mupar.
KoHuepT celi cbirpaH 6yfeT 60onee HeXxenu [BYMS CTaMuW NATUAECATbIE MY3bl-
KaHTamMun, 8 gekabpsa B 7 4acoB No MOAYAHMW... CO BCEH MYy3blKa/ibHOW MbiLl-
HOCTbIO W BO3MOXHbIM COBeplIeHCTBOM».8 [MoAroTOBKa KOHUeEpTa Besacb B
TakKoin cBoeobpa3HOl aTmoctepe, 4TO Mbl BblHYXAEHbl MNPWBECTM elWe OAMWH
JOKYMeHT: «locnofa no6uTenn My3blKW, XYAOXHWKW W MYy3blKaHTbl, MOAMNU-
caBwWwuecs ANA cbirpaHusa opatopuun [aligHa, — Haxoaum B «[leTepbyprckux
BefjoMCTAX» 29 HOA6pA, — npuraawarnTcsa 4Yepe3 cue.. . ABUTbCA Ha pene-
TULUN C NX MHCTPYyMeHTaMK, B mackapafjHyt 3any y JInoHa, 4to Ha HeBckoW
nepcnekTuBe, HacTynawuwero gekabpa mecauya 3, 5 n 7 yucen. NMoennky my-
3blKa CUSA MHOroTpyjHas B WCMNOJ/IHEHUW CBOEM He MHa4ye MOXET MPOM3BECTb
Hajnexauiee feiicTBMe, KaK 4pe3 corfacuMe HauwcoBeplIeHHellwee, AR Yero
fia He COUYTyT cebe ynomuHaemble NO6UTENN HEMPUATHOCTUIO, eCTb NN chenas
yNyuweHnsa B aKKypaTHOCTU MPUCYTCTBUA Ha PeneTULUAX, OCTAHYTCA NINLLIEH-
HbIMW Y[OBONbLCTBUA cOyyacTBOBaTb B KOHLUepTax, KOW ... flaHbl 6yayT He-
MunHyemo 8 n 15 fekabps, TOYHO B CeEMb 4acoB MO NONYAHU».9 B ganbHeliwem
Mbl y3HaeMm, 4To o6a KOHLepTa MMenun «Bceobwnii ycnex», a 28 gekabpa AHTOH
36epnb 6blN BbIHYXAEH MO >XenaHW W3bABNEHHOMY «BCEMWU MNOAMMHHBIMMK

6 Mockosckue BefomocTw, 1799, 7 ceHTabpa, Ne 72.

7B MeTtepbypre «CoTBOpeHWe mupa» 6610 ucnonHeHo 14 despansd, B Mockee —
15 despana 1801 ropa.

8CaHkTneTepbyprckue segomocTw, 1801, 19 HoA6psa, Ne 95.

9CaHkTneTepbyprckue segomocTH, 1801, 29 HoAbps, Ne 98.
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3HaToKamMu n nwb6uTenamu» — B TPeTUi pa3 UCNONHUTL «COTBOpPeHWe Mupa»
Ha Tex >e ycnosuax.101

C opraHusauuii B 1802 rogy dwmnapmoHuyeckoro obujectBa opaTopum
MagHa (cHavyana «CoTBOpeHWe Mwupa», a 3aTeM U «BpemeHa roga») McnonHsa-
nuce B lMeTepbypre exerogHo, MHOrAa MO HeCKONbKy pa3. CaM0o OTKpbITUe
O6uwecTBa 6bI/10 03HAMEHOBAHO 6/1aroTBOPUTENbHBIMUW KOHLEpPpTamMu, B KOTOPbIX
3Byyana opatopua «CorBopeHue mupa». o cepeanmHbl X 1X Beka B Mcnon-
HeHMN obeux opatopuin lalgHa HeW3IMeEHHO y4yacTBOBajs /NYy4YW WA XOPOBOWA
KONNeKTUB cTpaHbl — MNpuaBopHasa neByeckaa Kamnenna. B aTom kKak pas
MOXHO BWAeTb HarnsigHoe BONMOW,eHWEe CBSA3EN MeXAYy PYCCKONW XOpPOBOW
KyNbTypoi W” XOpPOBbIMM OCHOBaMW TFalfjHOBCKOW o0paToOpuasnbHOCTMK.

B 1803 rogy B pyCcCKMUX CTONMLax BNepBble Mpo3By4yana MNOCNEAHASA
opaTtopusa NangHa — «BpemeHa roga».11 OHa paHee Bcero 6bina faHa B MocKBe.
4 teBpans 1801 roga B rasete «MOCKOBCKUE BeAOMOCTUM» MOXHO 6bln0 npo-
YecTb cnegytouwmne cTpokn: «Kanenbmeinctep MNeTpoBckoro teatpa VMBaH Kep-
uenb MMeeT 4eCTb 00bABUTb MOUYTEHHOW Nyb6AMKe, 4TO cero espansd 25-ro B
6onbwom Kpyrnom 3ane [eTpoBCKOro TteaTpa OH fgacT 60NblON BOKalbHbIN
N WHCTPYMEHTallbHbI/i KOHLUEPT, OT/MYHeAlWee TBOPEHWe C/NaBHOro0 BO BCEW
Espone laiigHa: YeTbipe BpemMeHU rofa. OH ynoTpebuT BCe BO3MOXHOE CTa-
paHue n306pasMTb HaWAyywum o06pasomM TBOPYECKUWA [YX BEAUKOFN0 COYUHMU-
Tensa. . »12Bcnep3a Tem HasBaHHas opaTopusa MafHa 6bina ncnonHeHa MeTep-
6yprckum d¢gunapmoHunyecknm obujectBoM (9 m 16 mapTa): M xoTa ycnex
«BpemeH roga» Bcerfga 6bl/1y Hac O4eHb Be/IMK, BCe XXe opaTtopua «CoTBOpeHue
Mupa» ocTaBanacb Haumbonee nwob6bumoin. Korga B MocKBe COCTOA/10Cb YeCTBO-
BaHue [MmeHu] MaigHa (1805), 3gecb faBanacb B TOPXeCTBEHHON o6cTaHOBKe
MMEHHO 3Ta opaTtopua.l3

[0 KoHua >XW3HW BEIMKOro KoOMNo3uTopa ero opatopuun UCNOMHANUCHL B
Poccumn kaxablii rog. B penepTyape ®unnapMoHU4Yyeckoro obuwectsa OHW 3aHU-
Manu cHavana eAWHCTBeHHoe, a ¢ 1805 roga — oCHOBHOe MecTO. Jly4ywume pyc-
CKWe nesBubl (Ccpean KOTOpbiXx 0c06eHHO Bbifenanacb torga Y. C. CaHfyHoBa)
BbICTYNasnn B COMIbHbIX napTuax. M3secTHo, 4yTo 30 aBrycta 1808 roga opa-
Topusa «BpemeHa roga» 6blna ucnosHeHa B XapbKoBe, YTO BHe COMHEHWA oOKa-
3anocb TOrja KpPynHeAwWuWm cobbiTUEM KOHUEPTHOW >Xu3Hu. Bcakwuii pas
NCMOMTHEHWNE TaKMX OOGLWMPHBIX U CNOXHBIX Npou3BeAeHNn, Kak «CoTBOpeHue
Mupa» n «BpemeHa roga» Tpe6oBano 06befUHEHWUS 3HAYUTENIbHbBIX WUCMONHMU-
TeIbCKUX CUI. 3[eCb OXOTHO COTPYAHUYANN Nydylwune NpodeccuoHasrbHble MYy-
3blKaHTbl U TanaHTAMBbIe NIOOMTENN MY3blKWU, MPULBOPHbIE NeBYME WU ONepHble

1006 atom A. DO6epnb 06bsiBUN B rasete CaHkTneTepbyprckue segomocTu ot 20
fnekabpsa 1801 ropga, Ne 104.

1O pa6boTe laiigHa Hapg 3Toi opaTopueil coobuianock B rasete 4MOCKOBCKME Befo-
mocTm» ewe 20 anpens 1801 roga. Tam >Ke Mbl HaxO4WM /OOOMbITHbIE CYXAEHUA O Teme
«BpeMeH roga» B CBfi3W C BOMPOCOM O FpaHMLaX MYy3blKanbHOW XUBOMUCK.

12 Mockosckue segomocTu, 1803 r. 4 (hespans, Ne 10.

13MpuBOAMM TEKCT COOTBETCTBYIOLLErO 06bsABMEHUA: «B BOCKpeceHbe, (espans
26-ro, gaHa OypgeT opartopus: TBOpeHMe Mupa, GONbLIMM OTOOPHLIM OPKECTPOM, MpUYeM
urpatb 6yAyT NOYTU BCE HAXOAALLMECH 3[eCb Ny4yllne BUPTYO3bl; OPKECTP >Ke MOCTPOoeH
np Mogenu NOHAOHCKOro opkectpa. lMepef HayanoMm OopaTopuM OTKPbLITO ByfeT, Npu 3ByKe
Toy6 v nuTaBp, rpygHoe m3obpaxeHwe cnaBHoro laiigHa B TpaHcnapaHe («MOCKOBCKMe
BegomocTu», 1805, 22 tespans, No 15).
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nesubl. MOAroTOBKa KOHLUEPTOB Npoxoanna B o6cTaHOBKe 60/1bWOro nogbemMa,
a CaMu KOHLEepTbl HOCUNWN XapaKTep CBOEro pofa My3blKajlbHbIX MpPa3fHecTB.
B 1808 rogy MMeTepbyprckoe ®dunapmMoHM4Yyeckoe 06LWECTBO BblYeKaHW0 B
yecTb [aiifjHa UMEHHYI Medanb W NOAYYMIO B OTBeT 6n1arofapcTBeHHOe MUCh-
MO OT KomnosumTopa (oT 28 uiona 1808), uCNnonHeHHOe AyWeBHOW TennoTbl.14
O[fHOBPEMEHHO B PYCCKOI Mpecce momeuw,anucb coobujeHma o6 wmcnon-
HEHUWN KPYMHbIX COMMHeHUn laligHa B BeHe, B Mapuxe, B Nambypre, B [Naare
N APYIrMX eBponecKMX LLeHTpax, neyaTanncb M3BeCTUSA O CAaMOM KOMNO3nMTOpe,
0 MOoYecTAX, OKasblBaeMblX €My B Ppas3/IMYHbIX CTpaHaxX, BOCMPOU3BOAUNUCDH
OTBeTHble NucbMa l[aifHa, nepegaBanncb CKasaHHble UM cnoBa u T. 4. B 1801
rogy, Hanpumep, Korga KomnosuTtopy 6blfia TOPXECTBEHHO BpYy4YeHa 30/a0Tas
Mefanb OT WMEHW MNapuXCKUX apTucToB, B «[leTepbyprckmMx BeAOMOCTAX»
nosaBmnacb KoOppecnoHAeHUMA 06 3aToM M3 BeHbl. «Ceil My3blKalbHbI COYNHU-
Tenb — cCKa3aHo 6blN0 fanee o laligHe, — XOTS W NO4Yen nNoc/iefHee CBOe
MacTepCKkoe TBOpeHue, YeTbipe BpeMeHW Trofa MMeHyemoe, 3a /febefuHYI0
NnecHb, N0 NMPUYUHE TNYy6OKON CBOEM CTApPOCTW; HO KaK yKpalweHHas CefuHamu
rosioBa ero npeucnosiHeHa ewe MY3blKalbHOro XXapa W Mpu TOM caMble Benu-
Kue My3blKaHTbl He nepecTalwT €ro MoowpsaTb W MPOCUTbL O MU3AaHUU B CBET
HOBbIX NMPOM3BEeAEHWA pPeAKOro ero gapoBaHWsA, TO OH W PEWMUACA COYUHUTH
ewe [0 CMepTU CBOeW My3blKalbHYK Mbecy nNoj Has3BaHuem CTpawHbIA Cyga,
M Ternepb MNPUCTYNUN yXe K ceMy feny. 3HaTOKW, BU[eBLIWEe Hayasno Cero
Tpyfa, yTBepXAalT Hanepef, 4YTO COYMHEHME CUe MNOCAYXUT YLUBNEHUEM
cBeTy.»15MoA06HbIe COO6LEHNA O TBOPYECKMUX MaHaX U HamepeHUAX MacTu,
TOro XyAOXHUKa HeofHOKpaTHO 6blAM nomeuiaeMbl TOrja B HalweW neyaTu-
MocneaHne CTPOKW HENOCPeACTBEHHOW WHMopmauun o lMaligHe pycckue
ero coBpeMeHHUKM npounum 9 maa 1808 roga B «MOCKOBCKUX BefOMOCTAX».
M3 BeHbl coobuwann o 61aroTBOPUTENIbHOM KOHLUEpTe, B KOTOPOM WCNOJIHANACh
opatopus «BpemeHa roga»: «Mmnepatopckuii kanenbmelictep Canbepu ynpa-
B/IAN1 BCEM OPKECTPOM. — roBOpPMAOCb B rasete, — a Kpeiyep urpan Ha ¢op-
TenbsAHO. Cam MagH ABWUNACA Ha celi KOHLEPT, BCTpeYeH 3HATHENLW UM [BOPSH-
CTBOM W NPUHAT OTO BCero ob6uwecrsa C FPOMOrNacHbIMW BOCKAULAHUAMMN:
BuBaT! MO0 NpMYMHe 4Ype3BblYalHON APAXAOCTMW, JOCTONOYTEHHbIW CcTapey He
MOr MPOCUAeTb AO0Siee NepBOro OTAeNeHWS OpPaTOPUW W BblHECEH Obla M3 3anbl
Ha Kpecnax, Npu4Yem cfiesbl TEKAW W3 rnas ero, U OH He MHaye, KakK TONIbKO
3Hakamu mor 6narofapuTb OpKecTp W cobpaHue 3a 4YeCcTb eMY OKa3aHHYI0.»16
Mpowno HemHOro 6onee roga, U pycckas nevyaTb C Nevyanbl M3BecTuna
0 KOHYUHe laWfgHa. Hekponorn 6binnM HaneyaTaHbl B «MOCKOBCKOM BeCTHUKeE»
N «MOCKOBCKUX BefOMOCTAX».17 B Hux [laiigHa Ha3biBanu «He3abBeHHbIM BUpP-
TY030M» U «3HaMEHUTbIM COYMHUTENleM opaTopuun» «COTBOPEeHWE MuUpar.
B nocnefHune rofbl XW3Hn KomnosnutTopa B Poccuu 6blin TakxXe ony6num-
KOBaHbl WHble, MOCBbIWEHHbIE MY, MaTepuanbl pasHoro poga. B 1808 rogy B

“ HasBaHHOoe nucbMo [aligHa BOCMpoOM3BEAeHO B KHuUre: O6LWMit 0630p AesTenb-
HOCTM BbicOualille yTBep>KAeHHOro CaHKTNeTep6yprckoro hunapMoHMYeckoro obLecTBa. ..
coctaBun EBreHuii Anbbpext. CIM6., 1884,

M3 BeHbl, 0T 12-ro ceTsabpa. — CaHkTneTepbyprckue segomocTyn 1801,4 okTAGpA

Ne 82.

16 MepeyeHb pasHbix M3BecTUil. — Mockosckue BegomocTw, 18C8, 9 mas, Ne 38.

17 Hekponorus. — MOoCKOBCKWI4 BeCTHMK, 1809, yacTb 1, Ne 18, cTp. 273—274; nepe-
YeHb pasHbIX MnosecTeil. — MockoBckue BefgomocTw, 1809, 14 mtons, Ne 56.

89



«MOCKOBCKNX BefOMOCTAX» MosABMNach euwe ogHa 6buorpadumyeckan paboTa o
MaligHe.18 B cocTaB KHuUru «3BTepna» . A. FTaIMHKOBCKUI BKAKYNA «3anncKy
0 CnaBHeWW MX My3blKaHTax», rge nonbiTanca gaTtb 06LWY OUEHKY rargHoB-
CKOro TBOpYecTBa, 3aTPOHYB MpK 3TOM Npo6/eMy CUHTe3a M033MM U MY3blKW.
«[alifjH BO3BblWaeTcA 60see BCeX K POAJY CTUXOTBOPHOM, MPEBbICIPEHHEMY,
— Haxogum B «3anncke», — U BblbUpaeT OfHW BeNuKue npeagmeTtbl... HUKTO
He ABuWran CcTO/Ib MOTYYUMU MNPYXUHaAMW BeCb COCTAaB rapMOHWUW, HUKTO He
ycunuBan ee TaKUMWU CMEeNbIMU, PE3KUMU, BEIMYECTBEHHbIMM YepTaMu, U HUKTO
He foKa3afl CTO/Ib AICHO, CKO/lb Masio ele MOXeT MYy3blKa BEpPCTaTbCA C MO33UEID.
Ecnun 6 lagH 6bin Buprunuii mnu Fomep... OH 6bl NOKOPW/ BCeeHHYO.OH
6bl Nobeann cMNOO MeNnoguN LapcTBa M HapoAbi».19He HYXHO AOKa3blBaTb, YTO
aBTOp NPWBEfEHHbIX CTPOK — HE3aBWUCUMMO OT CMNOPHOCTU €ero CyXfeHuWin B
uenom — Bufen B MaiifjHe npeXx/je BCero cosjgaTens opaTopuil, Kak Besunye-
CTBEHHbIX, MOHYMEHTallbHbIX TBOPYECKWX KOHLEMLUNA.

B cBA3M CO BCEM W3/M0XEHHbIM BCTaeT TaKXe 3aKOHHbIA BOMpoC: 6blN
N 0CBeAOMJIEH BEe/IMKMIA KOMMNO3NTOP 06 OTHOWEHUU K HEMY PYCCKWX COBpe-
MEHHWKOB B 3TU MnocnejHue rofbl? [lymaercsa, 4YTO 34eCb MOXHO JaTb MOJTOXW-
TeNbHbI 0TBeT. Ecnun K FaiigHy U He AOXOANAN MHOTUe NMOJPOBHOCTU, TO OCHOB-
Hoe 06 ycnexe B Poccuum KOMMNO3UTOP AOMXKeEH 6bin NpefcTaBnATb OTYETNUBO.
Monyuns 30N10Ty Mepanb OT neTepbyprckoro PunapmMoHM4Yeckoro obuye-
CTBa, OH yXe He MOl COMHeBaTbCHA, CBUAETE/IbCTBOM Yero CAYXWUT ero oTBeTHOe
nucbmo. He 3abyaem TakXe, 4TO MeXAy pYycCKMm obuwecTBoM u BeHoli euwe
¢ XVIIlI Beka NOCTOAHHO NOAAEPXUBANNCL MY3blKaflbHble CBA3U. [LOCTAaTOYHO
Ha3BaTb MM AHApesa Pa3yMOBCKOro, MPOYHO BbIWEAWEro B KPYr BEeHCKUX
MYy3blKallbHbIX MelLeHaToB, 6Au3ko cxofuBleroca c¢ [laligHom, MouyapTom,
BerxoBeHOoM. Yepe3 Takux nwobuteneld MysblKuM, KakK pycckuid nmocon B BeHe,
[alifjH cKopee BCero mMor y3HaTb O TOM, KaK OTHOCWU/IUCb K HEMY PYCCKUe CO-
BPEMEHHUKWU, N — OTHaACTU — O TOM, YTO MMEHHO OHW O HEM MwuUcanu.

Mocne cmepTun lMaligHa cnaBa ero B Poccuun npofjonxana pactu, n B Teye-
HUW pAfa neT ee NMUTanu rnaBHbIM o06pa3oM nocnefjHue opatopun. OaHoBpe-
MEHHO yrny6nanucbe n nNpefcTaB/ieHUA pyccKoro obuwectsa 0 APYrux CTOpo-
Hax ¥ XaHpax ragHoBcKoro mckyccrea. B 1809 rogy B «MOCKOBCKWUX BefO-
MOCTAX» OblN Nomew,eH o4yepK 0 «lMpowanbHoli cumgpoHuu» angHa; B 1810
rogy B XypHane «BecTHuk EBponbi» ny6nnkosanucob 6uorpaguyeckas pabora
o MNaifgHe N undpoBble fJaHHble O €ro COYMHEHWSAX B Pa3NUYHbIX XaHpax.20
MATb netT cnycTA B NepMOAMYECKOM U3JjaHUN «[yx XypHanos» 6bln npuBe-
fleHbl BOCNOMMWHAaHWA o4yeBUfALa, npucytcTsosaswero B 1802 rogy B BeHe Ha
KOHLEepTe, B KOTOPOM MCNONMHANNCL «BpemeHa roga» noj ynpaB/ieHUeM camoro
Komno3nTopa.210 [aligHe ewe XOpPOWO MOMHWAW, KaK O HeAaBHO YylleAlleMm
coBpeMeHHUKe. BmecTe ¢ TeM ero 4TUAM KaK KjiacCuMKa, BCTaBLUEro B OAHOM
pagy ¢ MouapToM cpean BEeNUKUX XYLOXXHWKOB MPOLJIOro.

1BCwvecb. MaiigH. — Mockosckue segomocTy, 1808, 7 HOs6ps1, No 90.

193anucka o CnaBHEMWMX My3blKaHTax. — Kopudeii uau kniou inTepaTypsl. KHUra
IV. SBrepna, Crl6., 1803, ctp. 70.

20 Cmecb. My3blKanbHblli aHeKfoT. — MocKoBckue BegomocTy, 1809,24 Hos6ps, No 94;

AHeKAoTbl 13 Xn3HM MNocuda laitgHa. — BecTHuk Eponbl, 1810, yacTb 51, Ne W, cTp.
169—201; PasHble U3BECTUSA W 3amMeuaHus. - TOT Xe XypHan, 1810, uactb 49, Ne 3, cTp.
228-229.

21 Mucbmo n3 BeHbl. TeaTp-koHuepT. — Ayx >kypHanos, 1815, yactb 8, kH. 50.
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TakoBbl 6bl/IM NepBble CTPaHWULbl PYCCKOW ranfHuaHbl. Brnepean npea-
CTOSAAIN el,e MHOIMe rofbl MOCTeNeHHOro yrnyb6neHus B Hacnefue [aligHa,
pPajgoCTHOr0 OTKPbITUA U MOCTUXEHUSA €ro Xy[OXecTBeHHbiX 6oratctB. Ho u
TO, 4TO OMpejesnnsiocb B CaMOM Hadajie 3TOoro nNyTu, NpeAcTaBfAeTCA Xapak-
TEPHBIM M MHOTO3Ha4YuUTe/NbHbIM. B YyCNnOBMWAX POCCUMNCKON [eliCTBUTE/NIbHOCTMU
TOro BpeMeHW Hac [0/I)KHa 0CO6eHHO mopaxaTb WKUpPOTa BO3JelicTBUA, KOTOpOe
npuobpena mysblka [aiifjHa, ee mMouwHasas 06befMHMUTeNbHaa cuna, CNAOTUB-
Wwas OrpOMHble KOMNMEKTUBbLI Pa3HOPOAHbIX WCNONMIHWTEeNeld M MNOKOPUBLIAA
cnywarteneii. B 1817 ropgy, Hanpumep, opaTtopuu [aiifjHa B CBOWX TFAaBHbIX
yacTAaAXx 6blAn ncnosnHeHbl B KpemeH4yyre, Bo Bpems 60/1bWOro cbe3ga Ha Apmap-
Ky. OTOT rpaHfiuO3HbI/i KOHLUEPT B CKPOMHOM MPOBUHLUWANbHOM FOpoje COCTO-
ANCA NO XeNaHW MHOrMX Nwb6uTenein My3blKuW, €ero opraHusaumm BO3rNaBun
6bIBWKNIA npenofaBaTenb XapbKOBCKOrN0 YHWBepcuTeTa, Ha3blBaBwWii cebs
yyeHnkom [aligHa, 1. M. BUTKOBCKWUI, a 4Na X0pa M OpKecTpa ero ycunuamu
6blN0 COOPAHO HECKONbKO KONNEKTWBOB, BMNOTb [0 Kamnen/a MeCTHbIX MoMe-
WNKoB.12 3aecb COEAMHWUINCL B pPEWEHUN e[UHON XYAOXEeCTBEHHOW 3ajauwu
KPenocTHble MY3blKaHTbl, apTUCTbl XapbKOBCKOro TeaTpa, LEepKOBHble MNEB-
yve ”N, BO3MOXHO, HEKOTOPbIe NIOOUTENN MY3blKW M3 OKPECTHOro JBOPAHCTBA.

Takum o6pas3om opaTopuanbHOe MCKycCTBO [aifHa, cpa3y MNoHATOoe Yy
HaC KakK MCKYCCTBO BbICOKUX WMAEN M KPYMHbIX 3NNUYecKUx Qopm, paHo nony-

UMN0 B Halel cTpaHe W Heo6blYAHO OTKPbITYH, WHPOKY 06LLECTBEHHYHO
XU3Hb.

TAMARA LIWANOWA (Moskva):

DER FRUHZEITIGE WIDERHALL DER KUNST HAYDNS IN
RUBLAND

(Inhaltsauszug)

Der Widerhall, den in Rufland das Schaffen Haydns sowie die Interpretation
seiner Werke von den 90er Jahren des 18. Jahrhunderts bis zu der sozialistischen
Gegenwart fand, kann in der russischen Presse wie auch in den Aufzeichnungen der
russischen Schriftsteller genau verfolgt werden. Bei dem Reichtum des Materials muf
sich der Verfasser des vorliegenden Aufsatzes zunachst damit begniigen, diejenigen
Schriften darzulegen, die noch zu Lebzeiten des Kinstlers aus der Feder von Zeitge-
nossen erschienen sind.

Die Kirnst Haydns wurde diesen Zeitgenossen bereits in den 80er Jahren des
18. Jahrhunderts bekannt, eine groere Verbreitung erfuhr sie aber erst im folgen-
den Jahrzehnt. Der erste diesbeziigliche Pressebericht stammt aus 1792 und befaBt
sich mit der Sankt-Petersburger Auffiihrung einer der »groen Symphonien« Haydns.

Obwohl in RuRland zuerst die Kammermusik und die Klavierwerke Haydns
bekannt wurden, ernteten den grofRten Erfolg doch seine beiden Oratorien, »Die
Schépfung« und »Die Jahreszeiten«., Der Text dieser Oratorien wurde von den zwei
groBten Dichtern derZeit, von Karamsin und Schukowski tbersetzt. Ein Moskauer
Tageblatt annonciert bereits im Jahre 1799 die Partitur der »Schopfung« zum Preis
von 20 Rubel. Im Jahre 1801 wurde dieses Oratorium in Moskau und in Sankt Peters-
burg fast an demselben Tag aufgefiuhrt. Von dieser Zeit an erscheinen in der russischen
Presse haufig Berichte Giber Auffihrungen der »Schopfung«, spater, von 1803 an, auch
Uber die »Jahreszeiten«. Bei diesen Konzerten wirkten die besten Chdre sowie die

2 MogpobHoe coobuieHne 06 sTom OT MMeHn . M. BUTKOBCKOro nosiBUNOCHL B rasete
«MockoBckvue BegomocTw», 1817, 4 asrycrta, Ne 62.
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vorzuglichsten Solisten des Landes mit. In den beiden Hauptstddten des Landes — in
Moskau und in Sankt Petersburg — wurden die Oratorien Haydns jedes Jahr minde-
stenseinmal, nicht selten aber auch mehrere Male aufgefiihrt. Eigens zu diesem Zwecke
wurde in Sankt Petersburg im Jahre 1802 eine Philharmonische Gesellschaft gegriindet.
Ein bedeutendes musikalisches Ereignis war die Charkower Auffihrung der »Jahres-
zeiten« im Jahre 1808.

Die russische Presse berichtete regelméaRig auch tber die auslandischen Auf-
fuhrungen der Werke Haydns und brachte auch viel Persénliches, Biographisches iiber
den Meister.

Obwohlsich die persénlichen Beziehungen Haydns zu RufRland auf die Bekannt-
schaft mit dem musikliebenden russischen Botschafter in Wien beschrdnkten, wurde
ihm seine grofRe Popularitdt im Kreise der Russen durch die goldene Plakette, die ihm
die Petersburger Philharmoniker im Jahre 1808 schenkten, offenkundig. Dal sich
diese Popularitdt nach seinem Tode noch steigerte, bezeugen zahlreiche Dokumente
und Andenken.
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PAUL MIES (Koln)

JOSEPH HAYDNS SINGKANONS UND IHRE GRUNDIDEE

Die neue Gesamtausgabe der Haydnschen Singkanons durch O. E.
Deutsch (J. Haydn Werke Reihe XXXI, herausgegeben vom J. Haydn-
Institut Koln, Henle-Verlag, Munchen-Duisburg) gibt die Mdglichkeit,
Haydns Werke auf diesem Gebiete in ihrer Urgestalt kennen zu lernen,
zu studieren und auszufiuhren. In Hinblick auf die Tatsache, daR sie
meist mit umfangreichen Anderungen vor allem der Texte verdffentlicht
wurden, gibt dieser Ausgabe besonderen Wert; denn sie entspricht Haydns
Absichten.

Wie beim ein- und mehrstimmigen Lied mit Klavierbegleitung liegt
auch die Beschéftigung mit dem Singkanon in Haydns spaterer Zeit.
Der erste scheint gemal der vorliegenden Ausgabe »Abschied« (Nr. 13) zu
sein, entstanden im Jahre 1791; und bis zum Ende des Jahrhunderts wurden
dann »die zehn Gebote« und 46 weitere Kanons verfalit, die Deutsch als
»Weltliche Kanons« zusammenfafst, obwohl auch unter ihnen religiése und
geistliche Gedanken vertont sind.

Auf diese kleinen Werke war Haydn besonders stolz; 40 von ihnen
hingen in fremder Reinschrift eingerahmt spatestens von 1799 ab in seiner
»Studierstube« an der Wand; er zeigte sie Besuchern als seinen liebsten Wand-
schmuck; verhandelte wegen ihrer Herausgabe spater mit dem Verlage
Breitkopf & Hartel, nachdem er sie vorher seiner Frau als wertvolles Ver-
lagsobjekt seines Nachlasses empfohlen hatte.

Es reizt, nach den Griinden dieser besonderen Wertschatzung zu fra-
gen. Denn geht man mit der Erinnerung an die »Kanonkinste der Nieder-
lander« an Haydns Kanons heran, so wird man zu seinem Erstaunen kaum
etwas davon finden. Eine Ausnahme bildet hochstens der Canon cancrizans
zu 3 oder 4 Stimmen, in den das 1. Gebot gefaldt ist. Sonst handelt es sich
fast ausschliellich um Kanons im Einklang oder in der Oktave. Gelegentlich
wird zur Quintbeantwortung gegriffen (z. B. Nr. 18, 26, 30, 42) oder der
Quinte, die mit einer Terz begleitet wird (Nr. 20, 31); das sind meist 2—3-
stimmige Stiicke. Man kann sie mit einigen mehrstimmigen im Einklang
zusammenfassen (Nr. 3, 32, 34) zu einer Gruppe, in der die Einsétze in sehr
kurzem Abstand aufeinander folgen. Das ist aber nicht die normale Form
des Haydnschen Kanons. IThm lag im Gegensatz dazu offenbar daran, den
Text voll zur Geltung zu bringen. So erhalt die erste Stimme vielfach den
ganzen Text auf ein charakteristisches Thema, bevor die Ubrigen Stimmen
einsetzen. Oft hat dieses Thema fast klassisch symmetrische Liedformung.

93



Hier wird deutlich, dal Haydn eine ausdrucksméfige, die Worte wirkungs-
voll unterstreichende Komposition beabsichtigt.

Nur einige Beispiele seien erwéhnt. Eigenartig sind die Intervalle des
5. Gebotes »Du sollst nicht toten« mit langen Notenwerten. Gegen die durch-
gangigen Achtelskalen im 6/8-tel Takt des 6. Gebotes »Du sollst nicht Un-
keuschheittreiben« ist das ein deutlich beabsichtigtes Element des Ausdrucks.
Kostlich ist, wie in dem Kanon »Auf einen adeligen Dummkopf« (Nr 2)
das »Ur-ur-ur-dlterahn« in stotternder Trennung durch Pausen chromatisch
aufsteigt. Der 8stimmige Kanon »Der Schuster bleib’bei seinem Leisten«
(Nr. 3) ist tatsachlich ein musikalischer »Schusterfleck«, dessen Thema nur
einen Takt lang ist, in Terzen sequenzweise aufsteigt und so aus dem F-dur
Dreiklang nicht herauskommt. »Zweierlei Feind« (Nr. 36) auf den Text
»Deinkleinster Feind ist der, der dir von aufen droht; der dir im Busen wohnt,
verursacht grof3’re Not« geht von ruhigem Notenwerten im zweiten Satz
zu fast bohrenden, bedrangenden 16tel Figuren (ber.

Die Beispiele konnen fast aus jedem Stick vermehrt werden. Sie
machen deutlich, wie verheerend Textanderungen wirken muissen, wenn
etwa den erwdhnten charakteristischen Achteln des 6. Gebotes in der Paro-
die »Die zehn Gebote der Kunst« die Worte »Bombast und Schwulst sollst
du meiden« unterlegt werden, und das »Du sollst nicht téten« sogar in
»Du sollst begeistern« umgesetzt wird.

Fur Haydn waren die Singkanons keine kompositorischen Kiinste
oder Ratsel, aber auch keine Singlbungen. Sie sind mit ein Ausdruck seiner
»klassischen« Einstellun%. Nicht zuféilig ist ja die kurze schlagkréftige
Sentenz das Wort einfacher Form und lebendigen Inhalts in der klassischen
Dichtung eines Lessing, besonders Schillers mit einer Fiille von Beispielen
volkslaufig im weitesten Sinne geworden. Solche Gedanken, die in Ernst
und in Scherz, in Religion, Moral und Volksspruch ihren Grund hatten,
wollte Haydn durch seine charakteristischen Vertonungen wirksam machen.
Es ware also nicht sinnvoll, diese Kanons in groBer Anzahl hintereinander
zu singen und sich mit dem Singen allein zu begniigen. lhre Auswahl schon
muB sich nach der Situation, dem Umkreis, der Gesellschaft richten, in der
man sich gerade befindet. Die Zusammenhange zwischen der musikalischen
Gestaltung und dem Inhalt wollen begriffen und wiedergegeben werden.
Ein gewisser lehrhafter Zug ist ihnen sicher eigen, aber in kinstlerischer,
oft genug humoristischer Form. Es ist aber sicher auch eine Wesenseigen-
timlichkeit Haydns gewesen, Lebensweisheiten musikalisch kinstlerisch
zu gestalten. Das ist die den Kanons zugrundeliegende Idee, und deshalb
liebte und schatzte er sie ganz besonders. Und flrwahr, ist nicht mancher
dieser Gedanken wert, in Haydns sicherer und kostlicher Vertonung an der
Wand zu hangen zu taglicher Freude? Einer, Lessings »Die Gewillheit« mdge
als Beispiel dienen:

Ob ich morgen leben werde,
Weilt ich freilich nicht;

Aber wenn ich morgen lebe,
Dall ich morgen trinken werde,
Weil3 ich ganz gewi.
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ANTaL MOLNAR (Budapest)

DER GESTALTPSYCHOLOGISCHE UNTERSCHIED
ZWISCHEN HAYDN UND MOZART*

Die Gestaltpsychologie hat den groBen Vorzug, dal sie den Menschen
nicht in separate psychologische und physiologische Merkmale aufteilt,
sondern als feste Einheit behandelt. In diesem Sinne mdchte ich versuchen,
den Menschen Haydn und den Menschen Mozart in Augenschein zu nehmen.

Kunstlerisch haben Beide dieselben Ziele. Dies geht soweit, dal} die
beiden Kinstler von einander sogar tlichtig lernen kénnen; ihr Weg wird
durch den groRen Kameraden fir hdchste Errungenschaften geebnet.
lhre Klassik zeigt solch’ bedeutende Ahnlichkeiten, daB ihr Individual-
stil in vielen Einzelheiten zusammentrifft. Nicht nur durch zeitgebundene
Motive und Formeln; auch die gesamte formaltechnische Art und Weise
der Beiden wirkt sich in dieselbe Richtung aus. Was man im Allgemeinen
Mozartisch nennt, ist sehr oft auch Haydnisch. Das Distinguieren zwischen
einhellig Mozartischem und einhellig Haydnschem wird in vielen Fallen
zu einer heiklen Aufgabe. Nichtsdestoweniger kann man die festen Stil-
merkmale des Einen und des Anderen mit klaren Unterschieden ausfindig
machen. Diese Arbeit ist von unserer Wissenschaft bereits geleistet worden.
Was darin noch ubrig geblieben, ist fast bloR ergdnzende Kleinarbeit
und nicht von prinzipieller Bedeutung. Hingegen blieb die psychologische
Beleuchtung der beiden Personlichkeiten bis dato auf Anfangsstufe. Als
Hauptgrund fiir diese Vernachlassigung kann die Ungleichheit im Bestand
der menschlichen Dokumente betrachtet werden. Wahrend Uber Mozart
viel Wichtiges von Zeitgenossen aufgezeichnet worden und der Kinstler
selbst eine Menge Briefe geschrieben, sind wir Gber und von Haydn mit
solchen Schatzen ziemlich karg beschenkt. Dies ist kein Zufall und laRt
auf die ersten wesentlichen Merkmale folgern, welche die beiden Individua-
lititen von einander trennen. Fir Mozart war namlich das ganze Leben
ein ungeheueres Ereignis voll Wunders, woriiber er nicht genug staunen
konnte; wéahrend sich Haydn in die Lebensumstande natlrlich fugte, wie
ein Stern in seine vorgeschriebene Bahn. Dies bewirkte, dafl die beiden
GroRen bloRR als Kinstler Freundschaft schlossen, als Menschen aber nie
wirklich nahe zueinander standen. Der Altersunterschied kommt dabei
nicht in Betracht; Haydns langsame, allmahliche Entwicklung und Mozarts
gedrangtes, phanomenal-rasches Emporwachsen treffen um 1780—90
zusammen und lassen den Gegensatz der Generationen verwischen. Um zul

1Siehe dazu: E. F. Schmid, Mozart and Haydn, Musical Quarterly 1956.
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dem astronomischen Gleichnis zuriickzukehren: sie betrachteten einander
als Planeten desselben Sonnensystems, mit briiderlichem Respekt, mit
offenbarer Sympathie, doch stets aus einer gewissen Entfernung. Fir
Haydn ware die Mozart—Stadler-Gesellschaft in der Schenke nie solid
genug; fir Mozart der Haydn’sche Haushalt mit dem in Galakostim kom-
ﬁonierenden Oberhaupt vielzu geruhig-gutburgerlich. Der heftige Mozart
ielt mit seinen scharfen Urteilen nie zuruck und beschwdrte dadurch viele
Feindschaften herauf; dem ruhigen, zuriickhaltenden Haydn war niemand
bose, er sprach wenig und dachte viel. Solch’ verschiedene Naturen gehen
einander aus dem Wege.

Mozart war enthusiastisch, mit einem Anflug von cholerischer Dis-
position, hatte zarten Korperbau und stets blasse Gesichtsfarbe. Haydn
sanguinisch, vollblltig, mit ruhiger, beinahe phlegmatischer Ausgeglichen-
heit. Dem nervigen, fast zu beweglichen, elastischen Mozart steht der
knochige, etwas steife, robuste Haydn gegenuber. Mozart hatte viel von
Krankheiten und pathologischen Zustdanden zu leiden. Haydn war die
unversehrte Gesundheit selbst. Mozart kam aus kleinburgerlichem Kreis,
wo man verpflichtet ist standesgemaRl zu leben und héher zu streben. Daher
seine nicht geringen Anspriiche in der Lebensfiihrung und seine Verzweif-
lung bei Widerwartigkeiten. Die Bauernfamilie Haydns war schon zufrieden,
wenn sie zu sicherem Brot durch harte Arbeit kam. In solchen Verhéltnis-
sen bedeutete das Enporkommen zum firstlichen Kapellmeister eine gott-
liche Gnade. Haydn war mehr, als zufrieden; er dankte Gott fur die Kunst,
die ihm héchstes Gliick brachte. Der &uBerlich unscheinbare Mozart huldigte
leidenschaftlich dem anderen Geschlecht. Es muf® fur ihn aufRerordentlich
schmerzlich gewesen sein, dal? seinen erotischen Winschen ein garnicht
donjuanisches AuBeres im Wege stand. Der ungeheure Liebesbedarf wurde
in ihm zu einer unversiegbaren Quelle geistiger Sublimierung. Uber diese
selbstverstandliche Rolle der kunstgestaltenden Energien hinaus hat Mozarts
Kunst Uberflul an buhlerischen Liebesténen. Haydn, mit normaler, fester
Gestalt, war auch keine Schonheit; sein Antlitz und Gebaren hatte getrost
einem ordentlichen Gutsverwalter gehoren kénnen. Er brauchte aber gar-
nicht schon zu sein! Echte Mannlichkeit wirkt durch andere Mittel auf das
weibliche Geschlecht und echte Kréaftigkeit ist nie listernhaft. Haydn ging
durch die strenge Schule des Lebens in seiner Jugend und lernte Enthalt-
samkeit. Bedurftig in sinnlichen Dingen wurde er auch spéter nicht. Prak-
tisch genug, um angenehme Gelegenheiten zu niitzen, — Uberflul3 an sol-
chen hatte er nie. Seine aufgespeicherten Kréfte hatten Verwendung genug
in der steten Arbeit und mehr als genug fur die Umschaltung ins Spirituale.
Eine ausgesprochen erotische Redeweise hat m. W. niemand in Haydns
Musik aufgespdrt. )

Wie bekannt, ist klnstlerische Betédtigung eine Art Uberkompensie-
rung fur die Leiden des Lebens. Sie geht Hand in Hand mit dem Geflhl
der Uberlegenheit. Es gibt kaum einen Stumper in der Kunst, der sich
durch seine Spezialitat nicht hoher gestellt wahnte, als es einem sog. ge-
wohnlichen Menschen beschieden. Dieses Hohegefiihl erscheint in Mozarts
Psyche ganz anders, als bei Haydn. Der Esterhazer Kapellmeister gibt
sich sein Leben lang jede Mihe, um in seinem Metier immer weiter zu ge-
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langen. Ein ahnliches, unaufhorliches Streben ist auch fiir Mozart bezeich-
nend. Beider Bahnen steigen in steiler Linie bis zu ungeheueren Hohenzi-
gen. Haydns SelbstbewufStsein ist auch demnach eisenstark, wofir er den
Ausdruck »Originalitdt« gebraucht. Es liegt in diesem Selbstgefiihl die
unausgesprochene Meinung, dall das Niveau der meisten dbrigen Musiker
tiefer steht. Einmal wird der Milaneser Sammartini von ihm sogar »Stimper«
genannt. Haydn ubte strenge Selbstkritik und seine objektive Einsicht
mulite flr die Uberzahl der Kunstgenossen ziemlich ungiinstig ausfallen.
Er war jedoch behutsam genug, mit seinen &sthetischen Aburteilungen
meistens zuriickzuhalten. Diese Selbstliberwindung hatte nicht nur prak-
tischen, sondern auch einen tiefen ethischen Grund. Haydns Menschentum
strotzt namlich vor Nachstenliebe. Er ist héchsten Grades gutmitig.
Eben deshalb mangelt es in seinem — kiinstlerisch bahnbrechenden —
Humor an jeder Art Galligkeit und Ironie. Man soll den alten Spruch
»le style c’est I’homme« nicht wortlich nehmen! Vom Kinstler wird ndm-
lich nicht nur sein wahres Ich ausgedriickt, sondern vielmehr seine Wiin-
sche, Wunschtrdume, sozusagen ein Ideal seiner Selbst. Wenn die Kunst
identisch mit dem Kiinstler wére, so hatten wir keine Menschen in ihnen,
sondern Heroen und Halbgétter. Auch Joseph Haydn war mit vielen
menschlichen Schwachen, wie wir alle, ausstaffiert. Ein KoloR von Uneigen-
nutzigkeit und Gite war auch er mit nichten. Sein Streben aber, sein bes-
seres Ich, so wie es in den Werken erscheint, ist einer ostentativen Eitelkeit
und Boshaftigkeit vollaus bar. Deshalb streichelt uns sein Scherz, sein
Spall mit tdndelnder Gutmutigkeit, mit familiarer, patriarchaler Sanftmut.
Wie flr seinen ganzen Habitus die Starke, so ist fur seinen Humor die
Spalhaftigkeit des starken Menschen charakteristisch.

Nicht so bei Mozart! Vorerst ist augenféllig, daR in Mozarts Kunst
kein so hervorragend breiter Raum der guten Laune bereitet wird. Der
himmlische Salzburger neigt mehr zur Melancholie. Nichtsdestoweniger
pflegt er uns oft mit hdchst humoristischen Gedankenzligen zu erfreuen.
Man kann auch nicht behaupten, dal der Mozart’sche Scherz unsanft ware;
die Hochklassik steht der einschmeichlerischen Art des Rokoko zu nahe,
um Uberhaupt vom blutigen Humor der Romantik etwas zu ahnen. Das
prickelnd Spielerische gibt der Mozart’schen Spalhaftigkeit ihr Gepréage.
Die Grundstimmung dieses Scherzes ist jedoch ironisch! (Sie ist, als ob sie
die entsprechende Kehrseite der bitteren Klage ware.) Der Humor von
Mozart benimmt sich, wie wenn er nur sekundar ware, wie wenn der Autor
mit verheimlichten Anflhrungszeichen zitieren wirde. Ihr Menschen seid
so — spricht Mozart , ihr sitzet in der Enge eures Witzes, da euer Horizont
nicht weit genug fiir den Blick ins Wesentliche! Und der Kiinstler lacht
mit, er kann ein guter Kumpan im Scherz sein, aber stets tiber der Situation
stehend. Dies ist der Standpunkt des Dramatikers, der den Draht seiner
Marionetten in beherzter Laune hin und her zieht. Die Kontrolle ist leicht
flr uns; der Standort von Mozarts Humor breitet sich aus in seinen Opern,
flr seine spaBigen Figuren. Was davon im rein Instrumentalen erscheint,
ist kaum mehr, als die Projektion des dramatisch Errungenen. Mozarts
kunstlerischer Humor wird demnach von seiner Uberlegenheit genahrt,
die aber mehr der Uberheblichkeit nahe kommt. Der Meister hélt peinlich
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Distanz. Er fuhlt sich nicht bloRR kinstlerisch, in seinem technischen Kén-
nen als Favorit, wie Haydn. Auch menschlich bewegt ihn ein ausgeprégtes
oberhoheitliches Gefihl, welches in seiner Kunstsprache als Ironie, manch-
mal als Karikatur, Satire, im téglichen Benehmen als unumwundene Kri-
tik, scharfes Aburteilen erscheint. Dies alles bangt mit seiner extremen
Geradheit zusammen, die mit Offenherzigkeit gepaart, ebenso vom Prakti-
schen, wie von der Nachsichtigkeit weit entfernt liegt. Wahrend Haydns
Menschenliebe sich auf die konkreten Individuen bezieht, ist Mozarts
Humanismus auf Abstraktionen der Menschheit und Menschlichkeit gerich-
tet. Seine Schaubtihne steht auf einem idealen Niveau, mit Unterbau seiner
extremen Subjektivitat. Haydns Schauplatz ist auf die Erde gebaut.
Dieser prinzipielle Unterschied wird von unserer Wissenschaft nachdrucklich
tlzetontl. Sein Nahrboden aber liegt selbstverstandlich im Seelenleben der
Unstler.

Das Zusammenwirken des unbewuft Intuitiven mit dem bewuft
PlanmaRigen ist jedweder kinstlerischen Arbeit gemeinsam. Ein harmo-
nischer Ausgleich zwischen beiden Faktoren fuhrt zum Leitfaden der Klas-
sik. Sowohl Haydn, wie Mozart planen mit weiten, zyklischen Bdgen ihre
Werke. Das Erste, was ihnen im Sinn aufleuchtet, ist die divinatorische
Idee des Ganzen. Dann, im Einzelnen der Invention bricht das Unterschied-
liche ihrer Natur Bahn. Mozart ist Extatiker, zu Ohnmachtsanfallen geneigt.
Ihm kommen die musikalischen lIdeen wie im Traum, halluzinationsmagig.
Ganze Satze erscheinen vor seinen geistigen Augen plétzlich klar und voll-
stdndig. Er hat kaum Zeit zum Ergreifen und Aufzeichnen, denn wéhrend
der schriftlichen Arbeit drangen sich die weiteren Gebilde lber Hals und
Kopf in seine Phantasie. Deshalb seine erhitzte, unruhige Notenschrift.
Bei Haydn hingegen werden die gnadenhaft bekommenen Gedanken in
strenger Weise verarbeitet. Er ist ein Riese des Fleilles, denn seine Glick-
seligkeit nahrt sich auch vom Gedeihen der Arbeit. Es ist das Glick eines
Architekten, der eine neue Stadt baut, die Erde fiir die Mitmenschen be-
wohnbar macht. Das Ziel ist seine Seligkeit, die Arbeit Mittel dazu. Véllig
umgekehrt bei Mozart! Das Wort »Verarbeitung« ware fir seine Methode
ganz falsch. Er wird von den organischen Ideen formlich Uberwaltigt, die
Satze laufen ihm visionsartig in die Hand, er kann und will sich garnicht
wehren, denn dieser Zustand des AuBersichseins bedeutet flr ihn hochstes
Lebensglick. Er kann einer festen amtlichen Anstellung garnicht gerecht
werden, sie ist unausstehlich fiir ihn, da sie die teuere Zeit von der exta-
tischen Beschaftigung raubt. Darob sind ihm die quélenden sozialen Ver-
haltnisse so abnormal verhaft; das ist der Grund, weshalb er seinen Vater
mit den bekannten Freiheitsanspriichen zur Verzweiflung bringt. Wir
behandeln ihn zwar mit Recht als den ersten »freien Kunstler«, der seiner
Zeit hohnspricht und vorausgeht. Der angefiihrte Grund jedoch — dem
sozialen Zwang zu widerstehen — ist blo8 VVorwand; Mozart will zu seinem
Lebensunterhalt durchs Komponieren gelangen, weil ihm das Komponieren
den Unterhalt des Lebensgliickes bedeutet! Bei jeder Reise, jedem Ausflug
hauft er Klage auf Klage, dafl es wieder einen Aufschub gibt, bis er zum
einzigen Lebensrausch kommen kann. Es ist vollig so bei ihm, wie beim
Morphinisten, — sein Narkotikum, das Komponieren herrscht tber ihn,
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er ist sein ausgeliefertes Medium. Diesem passiven Preisgegebensein gege-
nuber steht die aktive Willensarbeit Haydns. Seine Wachsamkeit ist in
festen Zlgen auch in seiner Notenschrift ausgepréagt, die die zielvolle Ruhe
der Planzeichnung eines Baumeisters besitzt.

Hieraus ergibt sich die wichtige Tatsache, daR fur Mozart das Ubrige
Leben eigentlich nicht viel Begehrenswertes enthalten kann. (Objektiv
— wie bemerkt — sieht er in der Welt das Riesenschauspiel von zauberi-
schen Wundern, unverstandlich, mystisch im Guten, wie im Bdsen.) Sub-
{'ektiv bedeutet die Welt fur ihn, auller der kinstlerischen Sphére, die Ge-
egenheit zu Ahnungen, Erfahrungen, zum Sammeln von Eindricken, in
allererster Linie aber die Statte fur Erholung, Ausruhen von den Krisen,
die er in den Stunden der Extase durchgemacht. Da fur Mozart das Hochste,
Lebenswerte, wirklich Aufrechterhaltende nur der Schaffensprozef3 bedeutet,
muB in seinen Augen alles Ubrige subjektiv minderwertiger erscheinen.
XJmso mehr, da ihm in seiner unpraktischen Einseitigkeit vielmehr Unan-
ndhmlichkeit als Angenehmes begegnet. Alles Konkrete scheint ihm seiner
Hauptneigung sich entgegenzustemmen. Die wahre Welt ist nicht fur
Kunstiibung eingerichtet, gilt also fur ihn als das richtige Gebiet des Bdsen.
Er sieht Uberall Ecken und Kanten, die ihm Wunden schlagen. IThm dlnkt
es von jeder Seite her mit Intrigen umringt zu sein, beinahe in aberglaubi-
scher Weise. Da seinen Hochleistungen seiner Uberzeugung gemall Aus-
nahmestellung, hochster kinstlerischer Rang gebihrt, fihlt er sich von
den verdienten Erfolgen viel weniger geschmeichelt, als von MiRerfolgen
beleidigt. Eine seiner wiirdige Welt hatte ihn koniglich behandeln sollen;
und weil man ihn oft bettlerisch behandelte, machte sein Stolz die bekannte
psychologische Inversion: er blieb innerlich Kénig und die Welt wurde
flr ihn armselig. Alldies bereitet in Mozarts Seele die sonderbare Lage,
auf welcher er seine Stellung der Welt gegenuber einrichtet. Sein wahres
Selbst bleibt fur ihn allein, als heimliches Kleinod aufbewahrt; der richtige
Mozart lebt allein fur sich, fir seine Kunst, in ernstestem Zwiegesprach
mit dem Damon. Der andere Mozart kann dem sinnlosen Leben nur stand-
halten, indem er es womdglich unernst nimmt, ihm spielerisch, genief3erisch
begegnet. Diese seine Seite pflegt man die kindliche, naive zu nennen.
Ja, in seinen Erholungsstunden ist der Meister zu laszivem Spal aufgelegt,
ist vulgar, leichtglaubig, anekdotenfroh, leichtsinnig. Fugt sich gemitlich
in die Gesellschaft von groben Weinbrtdern, stimmt dem Blédsinn bei, —
um dann plétzlich in ferne Welten, in Absence zu versinken. Nichts bezeich-
nender, als seine Liebhaberei, immitten der larmenden Kumpane zu ar-
beiten! Dieser sein Kreis wird von ihm so sehr bagatellisiert, so sehr un-
wesentlich gehalten, dal er sich von ihm garnicht storen laRt. Die Gesell-
schaft wird fir Mozart zum Symbol der Umwelt, die nicht wert ist anders,
als spielerisch, staffageméafig aufgenommen zu werden. (Ebenso bewegt
er sich, bloB mit sittlich erscheinendem Gebaren, beim schontuerischen
Maskenspiel der Wiener Freimaurer. Ihr ethisches Ideal 14t er naturlich
gelten; dem kann er auch in feierlichen Arbeitsstunden mit seiner Kunst
huldigen. Sonst aber palit er sich dem Cliquengeist der Vereinigung an, zu
gut wissend, dal® ihr Hauptfaktor in gegenseitiger sozialer und pekuniérer
Hilfe bestdnde.) Der Tiefstand in Mozarts Leben sinkt in die Néahe des
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Nullpunktes, als er in den letzten Jahren die armselig-bettelhafte Welt an-
bettelt. Dies auch so nebenbei, damit er weiter in Tonen schlemmen konne.

Wie gesagt, eine Art Kiinstlerstolz lebt auch in Haydns Seele. Auch er
kann sich und den Musen durch Hochleistungen nie genugtun, da sein
Sinn héchsten Anspriichen zustrebt. Einen Bruch zwischen Konkret-Rea-
lem und Abstrakt-ldealem aber kennt seine Vorstellungswelt nicht. Das
Objektive und Subjektive seines Weltbildes gehen nicht auseinander.
Er nimmt die Welt so, wie sie ist. Haydn halt das Universum in Leibnizens
Weise flr die beste der mdglichen Welten. Was ihm Gutes von ihr beschie-
den, wird als gebenedeites Geschenk des Himmels dankbar angenommen.
Das Bose mag dasein, es wird von Haydn nicht geleugnet; doch bloR im
Sinne der Religion, womit ein jeder rechtschaffene Mensch zu rechnen hat.
Was ihm Unangenehmes begegnet — sei es Widerwartigkeiten mit seinen
Herrschaften, mit verluderten Musikanten, mit seiner Frau von Biskurn —
wird von ihm mit Ergebenheit angenommen und getrost getragen. Nicht
weil er tief religids veranlagt, daraus Kraft schopft; sondern umgekehrt:
weil sein kraftiggesunder Geist ihn zur zeitgemafBen Religion treibt. Um
seinen Fahigkeiten und Pflichten gerecht zu werden, ordnet Haydn seine
weltlichen Angelegenheiten im Sinne der birgerlichen Schablone. Er will
nicht mehr und nicht weniger scheinen, als er ist: ein anerkannt redlicher
Koénner der musikalischen Zunft, dem Respekt und Wohlstand zukommt.
Er betrachtet und nimmt auch die sozialen Verhaltnisse so, wie sie eben
sind. Fur ihn ist es garnicht beleidigend, dal er von den Herrschaften wie
die Ubrigen Diener behandelt und mit »Er« angeredet wird. Es ist fir ihn
eine Sache der gesamten Weltordnung. Und als er in spaten Jahren zum
Titel »Sie« avanciert, gereicht es ihm zur stolzen Genugtuung. Wenn seine
Kunst ihm Ehren bringt, als sie endlich zur Weltgeltung gelangt, das wird
von ihm eingeheimst, wie zum soliden Lebensbestand gehdrig. Wenn er
nur Uber ungestorte Arbeitsstunden verfliigen kann, schwelgt er schon in
maximaler Zufriedenheit. Im Auftreten und AuBerem meidet er jede Spur
von Auffélligkeit. Der junge Beethoven wird von ihm »Gromogul« genannt,
da das herrische Benehmen seines genialen Schilers aus der moralischen
Schablone schlagt. Haydn will bloR der treue Diener seiner Gesellschaft
bleiben. Auch in England, in aristokratischen Kreisen benimmt sich der
weltberiihmte Meister schlicht und folgsam, wie ein bevorzugter Kammer-
diener. Im Gegensatz zum verschwenderischen Mozart ist er behutsam in
seinen Ausgaben, damit er von seinen Ersparnissen im Alter sorglos leben
kénne. Jeder Art Boheme abhold, besitzt Haydn den vollkommenen Habi-
tus eines Ehrenmannes. Seine wortkargen Erinnerungen sind fast nichts-
sagend; was er wirklich auszusprechen hat, kommt desto reichlicher in
seinen hehren Werken zum Ausdruck.

Die Stimmungswelt in diesen tonenden Bekenntnissen besitzt die un-
mittelbare Warme und Charme des realen Lebens. Paradiesisch wirkt in
ihr bloR die ungemeine Heiterkeit der Redeweise und die Vollendung der
Form, die Haydns Uberzeugung von einem perfekten Weltall widerspiegelt.
Neben den Beichten seiner aufrichtigen Frémmigkeit in den Adagios
kommt seine briderliche Gegenseitigkeit in den Allegro-Sétzen klar zum
Vorschein, indem er durch die intimen Zwiegesprache der instrumentalen
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Stimmen das Gemit seiner geliebten Mitmenschen symbolisiert. Dieses
Optimistisch-Sympathetische bildet das Grundelement seiner Kunst.
Hingegen werden wir von Mozart in eine vollstandig anders geartete Welt
geleitet. Mit Ausnahme seiner ironisierenden Anfiihrungen hélt er in den
meisten Teilen der Werke suverdnes Selbstgesprach. Diese Monologe be-
richten von einer Welt, die von der Symbolsprache der Realitat ferne liegt.
Seine ernsten Theaterfiguren benehmen sich, wie verschiedene Alteregos
des Herzauberers dieser jenseitigen Welt. Sie ist eine Welt der Traume,
der Wunscherfillung, des Zielerreichens, der totalen Seligkeit. Mozarts
Muse diktiert ihrem Medium einen Text, der ein Universum beschreibt,
wo er sich als Kénig zuhause fiihlen kann. Ein Universum voller Harmonie,
diametral dem Konkreten entgegengesetzt. Es ist das Elysium, mit leisen
Spuren der Erinnerung ans Irdische. In diesem lIdealland wird menschliches
Wohl und Weh von einem durchsichtigen, farbenflimmernden Vorhang
bedeckt und von einem Zauberspiegel zurtickgestrahlt, dessen Lichtmassen
sich zum ewigen Wohlklang vereinigen. Sogar die Schwermut hat hier ein
Schwingen, wie von Fittichen trauernder Engelchdren, — Uber alles Reale
erhaben. Wie bei Haydn seine heiBe Menschlichkeit, so ist bei Mozart
seine kristallene Ubermenschlichkeit das innerste Geheimnis der Gestaltung.
Haydns Ideal ndhrt sich von der Voraussetzung, daf3 die Welt in ihrer kon-
kreten Wahrheit VVollkommenheit beséRe. Mozarts ldeal bezieht sich auf
eine bestmdgliche, andere Welt, wo jede Disharmonie von wohltatigen
Genien aufgesogen wird. Das Endergebnis, das zeitlose Gleichgewicht
bleibt hier, wie dort dasselbe. Doch die Endrechnung stammt bei Haydn
von rationalen, bei Mozart von irrationalen Zahlen. Haydns Kunst fult auf
der: fruchtbaren Scholle, Mozarts Kunst schwebt dquilibrierend im Sphari-
schen.
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CARL DE NYS (Epinai)

A PROPOS DU CONCERTO POUR DEUX CORS
ET ORCHESTRE EN MI BEMOL MAJEUR

Dans le catalogue thématique de ses oeuvres établi avec le concours
du copiste et factotum Johann Elssler aux environs de 1805 par Joseph
Haydn, catalogue publié en fac-simile par le professeur Jens Peter Larsen,
nous trouvons sous le titre Concerten auf Verschiedene Instrumenten au
folio 22 la mention d’un concerto pour deux cors — a due corni — en mi
bémol majeur. C’est le dernier des onze concertos inscrits; I’incipit en est
indiqué comme suit:

L’ensemble de la littérature Haydn considérait cette oeuvre comme
perdue; c’est cette mention que nous trouvons encore dans les publications
récentes, telles que I’article Haydn de I’encyclopédie Die Musik in Ge-
schichte und Gegenwart ou le premier volume du catalogue thématique
de M. Anthony van Hoboken.

Or au mois de novembre 1954 j’ai eu I’occasion d’examiner de pres —
assez rapidement mais en son entier pour ce qui est de la musique instru-
mentale — les manuscrits se trouvant dans la bibliotheque du chateau de
Harburg, sur le Danube, au Nord de la Baviere, manuscrits provenant de
I’ancienne collection des comtes d’Oettingen-Wallerstein. On connait les
attaches de Haydn avec cette petite cour, et aussi les relations suivies que
le maitre d’Esterhdzy entretint avec le comte Kraft Ernst von Oettingen-
Wallerstein. Celui-ci avait forme un des meilleurs orchestres des residences
princieres d’Allemagne a I’époque. Dans son livre sur les origines souabes
de la famille de Mozart le Dr. Ernst Fritz Schmid cite a propos de cet
orchestre le texte suivant de Christian Friedrich Schubart: »Zum Ruhme
des Wallersteiner Orchesters verdient noch angemerkt zu werden, daf hier
das musikalische Kolorit viel genauer bestimmt worden, als in irgend einem
anderen Orchester. Die feinsten und oft unmerklichsten Abstufungen des
Tons hat besonders Rosetti mit pedantischer Gewissenhaftigkeit ange-
merkt.«1

lErnst Fritz Schmid, Ein Schwabisches Mozartbuch, herausgegeben im
Auftrag der Stadt Augsburg, — Alfons-Biirger-Verlag, Lorch (Wirttemberg) —
Stuttgart 1948. — Page 451 note 658.
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Joseph Haydn a écrit pour les musiciens de I’orchestre d’Oettingen-
Wallerstein; il a envoyé au comte plus d’une de ses compositions. On sait
que le fonds Haydn de cette bibliotheque est particulierement riche, en
autographes comme en copies manuscrites du xv 1i1tme siecle. Lorsqu’il
quitta Vienne le 15 decembre 1790 pour faire son voyage en Angleterre,
Haydn fit une halte & Munich, une autre & Oettingen-Wallerstein et une
troisieme a Bonn. Pendant son séjour au chateau d’Oettingen-Wallerstein
il eut ainsi I’occasion d’apprécier par lui-rréme I’excellence des musiciens
du comte formas par Franz Anton Roessler, plus connu sous la forme
italienne de son nom, Antonio Rosetti. Il fit I’éloge de cette formation dans
laguelle on pouvait entendre de remarquables virtuoses tels que Wenzel
Stich—Punto, Tun des plus grands cornistes de I’époque classique, qui
vénait souvent de la chapelle écclésiastique de Wiirzburg ot il était engage.
D ailleurs la collection contient plusieurs concertos pour deux cors, notam-
ment I’'un de Léopold Mozart et un autre qui a retenu mon attention et qui
porté le titre: Concerto per due corni principali in Dis.

La collection du chateau de Harburg ne possede pas de partition de
I’0oeuvre, mais seulement des parties séparées completes tres soigneusement
écrites, avec un luxe assez rare de nuances dans chaque partié, notamment
de dynamique et de phrase; unecjoarties de ces indications n’est pas de la
main du copiste. En dehors des deux partié sohstes il y a deux hautbois,
deux corni di ripieno, deux violons, deux altos et la hasse. L’ensemble est
conservé dans une feuille pliée en deux qui semble contemporaine des
parties et sur laquelle on peut lire d’une autre écrite (mais également
ancienne) le nom de I'auteur présumé: Heiden. Une troisieme écrite, nette-
ment postérieure cette fois, a complété cepatronyme par le prénom Michael.
Le concerto est en trois mouvements: Allegro maestoso, Adagio (Romanza),
Rondo (Allegretto). Voici l'incipit du premier mouvement:
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Viole

Basso

Apres avoir établi une partition et un materiel d’exécution complet de
I’0euvre, nous avons eu l’occasion dela presenter au public en juin 1956 au
cours d’un concert donné dans le cadre des festivites musicales qui marquerent
& Epinai I’année du bicentenaire de Mozart, concert qui comportait par ail-
leurs des oeuvres de Michael Haydn, notamment le concerto pour violon en si
bémol majeur, I'une des symphonies concertantes conservées a Krems-
munster ainsi que le joli concerto pour flute en ré majeur dont j’ai pu ad-
mirer hier la partition autographe dans une des vitrines de I’exposition du
chateau d’Eszterhéza. 1l a été enregistré un peu plus tard dans la collection
des Discophiles Franqgais et interprété dans différents concerts radio-
phoniques. La partition en a été gravée par les soins des Discophiles Frangais,
mais elle n’a pas encore été publiée pour des raisons étrangeres a la musique.

Je voudrais soumettre cette oeuvre & I’éminent ensemble de Connais-
seurs de Haydn que vous étes, Mesdames et Messieurs, et vous de-
mander si vous étes d’accord avec moi pour estimer qu’il peut s’agir
du concerto perdu de Joseph Haydn. Avant de vous le faire entendre,
je voudrais seulement vous soumettre brievement quelques réflexions qui
me font pencher en faveur de cette hypothese, sans pouvoir arriver, je
I’avoue, & une certitude totale. Ceux d’entre vous qui connaissent les com-
positions instrumentales de Johann Michael Haydn pourront trés facilement
se rendre compte qu’il ne peut s’agir d’une composition du maitre de
Nagyvarad et de Salzbourg. Grace a la comparaison avec les autres oeuvres
du concert de juin 1956 que je viens de rappeier, cela nous est apparu alors
de fa“on éclatante et indiscutable. Nous ne trouvons pas chez Michael
Haydn — du moins dans sa musique profane — cette ampleur harmo-
nieuse de la conception d’ensemble, cette rigueur et cette autorité, ce
souffle et cette inspiration qui sont évidemment d’un grand maitre de la
musique; ils forcent Madmiration des les soixante mesures du premier tutti.

Je crois pouvoir affirmer sur la foi d’une dizaine de partitions majeures
de Rosetti, notamment d’un concerto pour cor, de plusieurs concertos pour
clarinette et d’oeuvres symphoniques qu’il ne peut s’agir davantage d’un
concerto d’Antonio Rosetti, comme me INa suggéré mon excellent collegue
et ami H. C. Robbins Landon. Il semble peu vraisemblable d’ailleurs
gu’une oeuvre du musicien tcheque figure dans sa propre collection musi-
cale sous un autre ném que le sien, sous le ném d’un musicien doént il a du
souvent interpreter les compositions avec son orchestre. Si j’avais eu con-
naissance des passionnantes recherches entreprises par M. le Professeur
Dénes Bartha et M. L&szI6 Somfay dans les archives de la famille Ester-
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hazy, en particulier dans le domaine de lidentification des copistes et des
filigranes du papier utilise par ceux-ci ou plus généralement & Eszterhdza, —
avant de venir & Budapest, j'aurais pu faire des vérifications supplémen-
taires que je ne manquerai pas de faire des won retour. De toute fason
I’écriture du copiste de cette oeuvre ne semble pas trés courante dans la
collection d’Oettingen-Wallerstein, ce qui permettrait de supposer que
I'oeuvre a pu étre apportée du dehors ou réalisée par un copiste occasionnel
de passage au chateau.

Si le theme du catalogue Haydn de 1805 n’est pas rigoureusement
identique & I’incipit de notre concerto, on est pourtant obligé de reconnaitre
qu’il lui ressemble étrangement. On a I'impression que le theme du cata-
logue est une esquisse pour la realisation du concerto in Dis, esquisse modi-
fiee peut-étre par l'introduction de deux mesures de solo au début de la
partition. Nous connaissons assez la genese du catalogue de Haydn pour
savoir qu’il n’est nullement impossible que le vieux maitre y ait inserit
le theme qui se trouvait dans ses esquisses ou qu’il ait pu le citer avec une
mémoire plus ou moins fidele (an die ich mich beilaufig erinnere . ..!).
L orchestration est celle du concerto en ré majeur pour cor que nous con-
naissons dans l’autographe datant de 1762.

Plus d’une tournure évoque avec precision une troublante les oeuvres
de Haydn; on ne peut s’eropecher de rapprocher le concerto in Dis du con-
certo pour trompette gque nous connaissons également dans la partition
autographe datée de 1796. C’est surtout le cas lorsque le musicien module en
mineur (mi bémol, la bémol, si bémol, fa); avant d’écouter notre concerto
il faut se rappeler cette page caractéristique du concerto pour trompette:

I1. Andante



Ce genre de modulations est suffisamirent rare dans les concertos
connus de Haydn pour étre vraiment caractéristique. Il est vrai que le
theme du finale du concerto en Dis:

fait songer au finale du concerto pour hautbois en ut majeur connu sous
" le nom de Joseph Haydn, mais dont I'authenticité est aujourd’hui fort
contestée. Il est vrai aussi que cette question n’est pas encore entiere-
ment éclaircie, du rcoins & notre connaissance . ..

Si I’'on admet la paternité de Joseph Haydn, la date de composition
du concerto in Dis pourrait se situer entre 1796 et 1802; c’est-a-dire entre
le concerto pour trompette et la mért du comte Kraft Ernst von Oettingen-
Wallerstein qui mit fin aux relations du maitre d’Eszterhaza avec la résidence
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bavaroise. Cette date rendrait fort bien compte des nombreux «mozartismes»
et du caractére nettement pré-romantique d’une partition qui pressent
déja le monde de Weber et de Schubert. Les séquences en mineur, — notam-
ment le mouvement lent qui est en mi bémol mineur, — sont particuliére-
ment caractéristiques a cet égard:

On remarquera aussi la virtuosité transcendante des deux parties
solistes; elles sont parmi les plus difficiles que nous connaissons pour cet
instrument. Elles révélent, au méme titre que I’écriture et la conception
d’ensemble de I’'oeuvre un maftre de la musique.

Voici I’enregistrement de ce concerto avec le concours de deux des
meilleurs cornistes parisiens, André Fournier et Gilbert Coursier, et I’or-
chestre de chambre de la Sarre sous la direction de Karl Ristenpart. La copie
dont je dispose est malheureusement déja ancienne, mais une nouvelle
gravure et une nouvelle édition du disque doit paraitre bientdt. (Présen-
tation de I’enregistrement.)
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MILAN POSTOLKA (Praha)

JOSEPH HAYDN UND LEOPOLD KOZELUH

EIN BEITRAG ZUR ERFORSCHUNG DER BEZIEHUNGEN ZWISCHEN DER
TSCHECHISCHEN MUSIKKULTUR DES 18. JAHRHUNDERTS UND DEM
SCHAFFEN JOSEPH HAYDNS

In meinem nicht mehr als kurz zusammenfassenden und vor einigen
Tagen auf der Haydn-Konferenz in Bratislava vorgetragenen Referatl habe
ich mich darum bemuht, zu zeigen, wie umfangreich und innerlich reich-
haltig das Gebiet der persénlichen, regionalen und kiinstlerischen Bezie-
hungen zwischen Joseph Haydn und der tschechischen sowie slowakischen
Musikkultur ist. Erlauben Sie mir bitte, an dieser Stelle den allgemeinen
Gesichtspunkt mit einem mehr detaillierten abzuwechseln: ich méchte
namlich an einem konkreten Beisg)iel zeigen, welche Rolle das Werk Joseph
Haydns im schopferischen Werdegang einiger unserer Komponisten des
18. Jahrhunderts gespielt hat. Als Beispiel wahle ich einen tschechischen
Komponisten aus der Wiener Emigrationsgruppe, Leopold Ko2eltjh
(1747—1818), obwohl es sicher auch moglich ware uns fur eine Reihe
weiterer, vielleicht noch mehr interessanter, wie z. B. fiir Vanhal zu ent-
schlieen. Ich bemerke hier nur an Rand das Anregungs'vermdgen von
Vanhals sinfonischem Schaffen aus den sechziger und siebziger Jahren,
welches bereits dadurch zum Ausdruck kam, dal mehr als zehn seiner
Sinfonien vorhanden sind, die man im 18. Jahrhundert fir Haydns Werke
hielt; in der Kammermusik Vanhals ist die Situation analog. Ich habe
jedoch das Beispiel Leopold Kozeluhs gerade deshalb gewéhlt, um zeigen
zu kénnen, wie viele Verbindungspunkte mit Haydn man auch im Schaffen
jener tschechischen Komponisten finden kann, die nicht seine Schiler oder
Anhanger waren und die Haydn sogar manchmal, wie bekannt, pedantisch
kritisiert haben.

Das Studium von Haydns Werken wurde Leopold Kozeluh zu einem
der Ausgangspunkte seines eigenen kompositorischen Werdegangs. Diese
Tatsache ware auch ohne Dlabacs ausdriicklicher Konstatierung (». .. er
legte sich auf die Komposizion; zu diesem Ende las er fleiBig Haydens, und
andrer grofRen Musiker Partituren .. £) offensichtlich. Kozeluh knipft an

1Zur Methodologie der Forschung lber die Beziehungen zwischen der tschechi-
schen und slowakischen Musikkultur des 18. Jahrhunderts und dem Schaffen Joseph
Haydns. — Vgl. auch eingehender M. Postolka:J.Haydn a ieska rslovenska hudebni
kultdra 18. stoleti (J. Haydn und die tschechische u. slowakische Musikkultur des 18.
Jahrhunderts. Einfihrung in die Problematik der gegenseitigen Beziehungen.) Ma-
schinschrift, 195 S. Praha 1959.

2B. J. Dlabac in Rieggers Materialien zur alten und neuen Statistik von
Bohmen, X1, Prag 1794, S. 249.
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Haydns Frihschaffen an, Haydns weitere Entwicklung dient ihm zur
Orientierung und der gesamte Umkreis seiner musikalischen Ausdrucks-
weise (besonders in den Sinfonien und Instrumentalkonzerten) wird vom
Haydnschen, bzw. Haydnsch-Mozartschen Klassizismus umrahmt, wie ich
es in meiner Kozeluh-Monographie bereits ausfuhrlicher zu zeigen ver-
suchte.3

An dieser — im Grunde genommen — deszendenten Beziehung von
Kozeluhs Schaffen zum Werke Haydns andert auch die Tatsache nichts,
dall im Konzertleben der damaligen Zeit die Kompositionen beider Meister
als gleichberechtigte Werte zu Vorschein kamen: bereits im Jahre 1783
erscheint eine Sinfonie Kozeluhs im Programm der Wiener Tonkdinstler-
Sozietét, vier Jahre spéater fuhrt dieselbe Institution auf ihrer Akademie
am 22. 12. 1787 in dem Burgtheater Kozeluhs zweiteiliges Oratorium
»Moise in Egitto« auf und bringt es im Jahre 1790 zu einer Reprise. Auf den
von Haydn selbst vom Cembalo aus dirigierten Salomon-Konzerten wur-
den wahrend Haydns erstem Aufenthalt in London Kozeluhs Kompositio-
nen aufgefiihrt — sechsmal seine Sinfonien und einmal ein Streichquartett.
Auf dem Ball der Wiener Gesellschaft der bildenden Kiinstler im November
1793 erklang in dem groRen Saal der Wiener Redoute Kozeluhs Tanzmusik,
wahrend in dem kleinen Mozarts und Haydns Musik gespielt wurde. Wéh-
rend Haydns zweitem Aufenthalt in London bilden Kozeluhs Sinfonien
einen Bestandteil des zweiten und vierten Salomon-Konzertes und im
Jahre 1798, auf der Dezember-Akademie der Wiener Tonkiinstler-Sozietat,
wurde neben Kozeluhs Konzertante fur Klavier, Mandoline, Trompete und
KontrabaB u. A. Haydns »Militdr«-Sinfonie Hob. I: 100 unter Haydns
personlicher Leitung aufgefihrt. — Die Mdglichkeit eines solchen Parallelis-
mus kann man durch die Existenz einer Reihe von Berilihrungspunkten
zwischen Haydns und Kozeluhs Schaffen erklaren. Ubereinstimmungen
bestehen vor allem (1) in dem Gesamtcharakter der Invention sowie in einigen
Teilidiomen: so ist (1) der zweite Takt des A-Themas des 1. Satzes (Allegro
con brio) von Kozeluhs Sinfonie C-Dur Nr. 1 (cca 1778—814) mit dem
A-Thema des 1. Satzes von Haydns Sinfonie »Maria Theresia«x Hob. 1: 48
(cca 1773) identisch (Beisp. Nr. 1) und die konstante Figur der Uberleitung

Haydn

Allegro

KoSeluh

3M. PoStolka: Leopold Kozeluh. Dinlomaéarbeit an der philos.-hist. Fakultat

der Karlsuniversitat. Maschinschrift, 316 S. Praha 1956. ) )
4Uber die Numerierung, Datierung und Benennung von Kozeluhs Sinfonien
vgl. meine oben zitierte Monographie.
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desselben Satzes von Kozeluhs Sinfonie (Takt 17 u. f.) weist Ahnlichkeiten
mit einer Figur aus dem 1 Satz (Vivace T. 85 u. f.) von Haydns Sinfonie
»La Reine« Hob. I: 85 (1785—=86) auf (Beisp. Nr. 2).

Haydn

%) Das Andante (2. Satz) von Kozeluhs Sinfonie D-Dur Nr. 6 (der
sog. »kleinen«), ungeféhr aus den Jahren 1787—90, steht durch seine Koda-
Nachsétze (Takt 34 f. und 73 f.) der Inventionssphare der Koda-Nachsétze
(T. 72 f. und 186 f.) des 2. Satzes von Haydns »Abschiedssinfonie« Hob.

I: 45 (1772) sehr nahe (Beispiel Nr. 3) und

Haydn3
Adagio
Kozeluh
Andante
) im Finale der Sinfonie D-Dur Nr. 7 (der sog. »groBen(? kann man
eine motivische Ubereinstimmung der Verarbeitung des B-Themas (Takt

39 f. und 137 f.) mit der Koda des 1. Satzes (Allegro spiritoso T. 179 f.) von
Haydns finfter Pariser Sinfonie D-Dur Hob. 1: 86 (1786) finden (Beisp.
Nr. 4).

Haydn

HI



K ozrtuh

(4) Kozeluhs vierhandige Klaviersonaten, das Menuett von Kozeluhs
Sinfonie G-Dur Nr. 4 und das Menuett der Sinfonie D-Dur Nr. 7 (der sog.
»grofien«) gehdren auch zum Umkreis der Haydnschen Invention, ebenfalls
wie Kozeluhs Klaviersonate c-Moll op. 2 Nr. 3 ihre Zugehorigkeit zu den
Werken aus Haydns »romantischer Krise«, besonders dann zu Haydns
Klaviersonate o-Moll Hob. XVI: 20 (cca 1771) nicht leugnen kann. —
Was die (11) Struitur des Sonatenzyllus als eines Ganzen anbelangt, tber-
nimmt Kozeluh im Wesentlichen das Vorbild Haydns, besonders

(1) in der Sinfonie: im ersten Satz die Sonatenform, im zweiten
(langsamen) Satz entweder die Sonatenform, die dreiteilige- oder Rondo-
Form, im dritten Satz das Menuett. In Kozeluhs Schluflsdtzen Uberwiegt
dann die Sonatenform wesentlich Gber der Rondoform, und zwar zu einem
Zeitpunkt, wo auch Haydn das Sonatenfinale vor dem rondoartigen bevor-
zugt; also in den achtziger Jahren.

(@) In der Klavier- und Kammermusik beniitzt Kozeluh ebenfalls wie
Haydn oft die dreiteilige Zyklus-Losung vom Typus Allegro-Andante-
Allegretto (manchmal modifiziert als Moderato-Andante-Allegretto), weni-
ger jedoch die zweiteilige Andante (con variazioni)-Allegro-Ldsung, oder
umgekehrt.

él 1) Jetzt zur Formstruktur einzelner Satze:

1) In der Sinfonie und in der Klaviersonate stellt Kozeluh in einigen
Fallen die entwickelte langsame Introduktion vor den ersten Sonatensatz;
Paul Henry Lang geht sogar so weit, daf} er diese langsamen Introduktionen
Kozeluhs fir ein »classic model, followed by the rest of the Viennese school«
halt,5was jedoch im Widerspruch mit der Wirklichkeit steht, da man ahn-
liche langsame Introduktionen auch in dem sinfonischen Schaffen Haydns
schon seit den sechziger, besonders jedoch seit den achtziger Jahren fin-
den kann.

(2) In der Sonatenform kann man wie bei Haydn, so auch bei Kozeluh
eine offensichtliche Neigung zur

a) Reduktion des thematischen Materials feststellen; bei Haydn
macht auf diese Tatsache besonders Karl Geiringer aufmerksam, wenn er
konstatiert, daR z. B. fast der ganze 1. Satz der Sinfonie Hob. I: 28 (1765)
aus einem einzigen Hauptgedanken entwickelt wird, dessen Rhythmus den
Satz von Anfang bis zum Ende beherrscht,6 oder da der echt Haydnsche
Sonatentypus auf dem Ableiten des Haupt- und Seitensatzes, manchmal
sogar des SchlulRsatzes aus der gleichen Wurzel beruht.7 Diese Erscheinung
hat bei Kozeluh ihren Pendant in der Sinfonie F-Dur Nr. 8, in der Sinfonie

6P. H. Lang: Music in Western Civilization. New York 1941, S. 613.
6Vgl. K. Geiringer: Joseph Haydn. Potsdam 1932, S. 72.
7Ebenda, S. 81; vgl. auch S. 53, 54, 64, 94.
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g-Moll Nr. 9, im Klavierkonzert F-Dur op. 12 Nr. 1, im Finale der Sinfonie
G-Dur Nr. 1, im zweiten Satz der Sinfonie Nr. 2, im 1. und 2. Satz der Sin-
fonie Nr. 4 und an anderen Stellen, wo es sich stets um ein Ableiten des
Seitensatzes aus dem Hauptthema handelt. Damit wird eigentlich das
Element des thematischen Kontrastes aus der Sonatenexposition eliminiert
und in einigen Fallen in die Durchfuhrung verschoben; — in der Sonaten-
form kann man weiter folgende Berlihrungspunkte zwischen Haydn und
Kozeluh feststellen: eine gemeinsame Neigung .

b) zum Exponieren des Seitenthemas in der Molldominante

c) zur Ausnutzung der SchlulRfloskel des Expositionsteils als eines
wichtigen Bestandteils der Durchfiihrungsarbeit

d) zur Scheinreprise im Rahmen der Durchflihrung.

€] Im Menuett fihrt Haydn, &hnlich wie Kozeluh, manchmal das
Trio in der gleichnamigen Moll-Tonart ein.

(1V) Weitere Berihrungspunkte zwischen Kozeluh und Haydn
werden sich dann noch klarer aus der Vergleichung einzelner Kompositions-
gattungen erubrigen.

(1) Kozeluhs sinfonisches Schaffen gehdort, insofern es feststellbar ist,
Uberwiegend in die achtziger Jahre des 18. Jahrhunderts, so dal} es Pohl
in seiner Aufzdhlung8 mit Recht zum Schaffen Haydns der mittleren
Pe“ode bezieht. Zum Verwechseln der Autorenschaft kam es hier in zwei
Fallen:

Pnrn Aibirin

wurde in Folge unrichtiger Katalogisierung im Archiv der Gesellschaft
der Musikfreunde in Wien irrtimlicherweise fur ein Werk Haydns ge-
halten, obwohl sie schon in Breitkopfs Katalogen aus den Jahren 1785—87
unter Kozeluhs Namen angeflhrt istd und auch als Kozeluhs Sinfonie im
eigenen Verlag des Autors in Wien (siehe z. B. das Exemplar im Prager
Nationalmuseum, Sign. V B 205) erschienen ist;

Alleerro con brio

ist irrtimlicherweise fur ein Werk Haydns gehalten, wie es aus dem hand-
schriftlichen Stimmenexemplar in der Frankfurt Collection (Pohl) und aus
dem Exemplar der Partitur in der Koniglichen Musikakademie in Stock-
holm hervorgeht.10 Die kritische Ausgabe von Haydns Sinfonien fiihrt sie

8Vgl. C. F. Poh1:Joseph Haydn. Il. Band, Leipzig 1882, S. 255 f.

9Vgl. auch H. 0. Bobbins Lantion: The Symphonies of J. Haydn. London
1965, Appendix Il, No.3 und A.van Hoboken:J. Haydn, Werkverzeichnis. Band I,
S. 230, Mainz 1967.

10Vgl. H. C. Robbins Landon, zit. Werk, Appendix 11, No. 18.
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zwar schon als ein zweifelhaftes Werk an, dhnlich wie Hoboken und Landon.
der Name des eigentlichen Autors war jedoch bisher unbekannt: der
Autor ist gerade Leopold Kozeluh, wie man nach der gedruckten Stimmen-
ausgabe dieses Werkes in Paris bei Sieber (Universitéatshibliothek in Prag,
Sign. 59 A 5757? urteilen kann.

Von den Inventions- und Formkongruenzen, welche Kozeluhs und
Haydns Sinfonien anbelangen, war bereits die Rede; es genigt vielleicht
noch hinzuzufugen, dal® zwischen Haydn und Kozeluh auch einige kleineren
Ubereinstimmungen in der Instrumentierung bestehen, z. B. darin, dafi}
das Fagott in einigen Féallen die Linie der ersten Violinen um eine Oktave
tiefer verdoppelt, oder darin, da beide ab und zu konzertante Elemente
verwenden.

(2 Das Klavierkonzert als musikalische Gattung ist bei Haydn und
Kozeluh &hnlich gestaltet. (3) Kozeluhs Klaviersonaten und (4) Klaviertrios
wachsen aus einer Haydn sehr nahestehenden Stil- und Eakturgrundlage
empor. (5) Im Liedschaffen reprasentieren beide Autoren dasselbe Ent-
wicklungsstadium des Wiener Rokoko, auch wenn die Liedersammlungen
Haydns den Ausgabedaten nach um einige Jahre friiher erschienen sind als
Kozeluhs (1781 Haydns »XIl Lieder«, 1784 andere zwolf; Kozeluh 1785
»XV Lieder« und »XII Lieder«). (6) In dem Ariettengenre sind Kozeluhs
»XIl Italian Arietts« op. 31 flir eine Vergleichung besonders geeignet.
Es handelt sich um Werke — wie der Verleger Bland auf dem Titelblatt der
Ausgabe anfuhrt —, welche Kozeluh fir Bland wéhrend dessen Aufent-
haltes in Wien (d. h. im November 1789, als Bland ebenfalls Haydn
besuchte) komponierte, und um Haydns »Original Canzonettas«, die er fir
den Verlag Corri & Dussek geschrieben hat (1. Ausgabe 1794). (7) Eine
Reihe gemeinsamer Merkmale des Kantaten- und Oratorienschaffens von
Haydn und Kozeluh kénnte man bestimmt teilweise auf den identischen
neapolitanischen Ausgangspunkt zurtickfuhren, teilweise sind diese aber
durch identische individuelle Lésungen gegeben, besonders was das Bestreben
um das Durchkomponieren und die architektonische Festigung der Vokal-
form anbelangt: es gentigt hier auf der einen Seite Haydns Oratorium »ll
Ritorno di Tobiak, auf der anderen Kozeluhs Oratorium »Moise in Egitto«
anzufihren. (8) Das letzte Kozeluh—Haydn Beriihrungsgebiet sind dann
Harmonisierungen englischer Volkslieder fiir den Verleger Thomson. Auf
diesem Gebiet arbeitete, wie bekannt, Thomson zuerst mit Pleyel, dann mit
Kozeluh, und erst die Bearbeitungen von schottischen Liedern, die Haydn
flr den Verleger Napier verschafft hat, erweckten Thomsons Aufmerksam-
keit. Thomsons Zufriedenheit mit Kozeluh ist dadurch bezeugt, dafi3 er, als
er sich im Jahre 1799 zum ersten Male darum bemdhte, durch Vermittlung
des englischen Botschaftsekretars in Wien, Mr. Straton, geschaftliche Ver-
bindung mit Haydn anzuknipfen, ausdriicklich schreibt, daR er nicht er-
wartet, dal Haydns Bearbeitungen besser als Kozeluhs sein kénnten —
»that is scarcely possible«.11 Er hat jedoch seine Ansicht geandert, da er in
der zweiten Ausgabe des 1. und 2. Bandes der schottischen Lieder, die im
Jahre 1803 erschienen ist, einige, in der ersten Ausgabe urspriinglich von

11J. C. Hadden: Haydn. London 1934, reprinted 1944; S. 131.



Kozeluh stammende Bearbeitungen durch neu erworbene Bearbeitungen
Haydns ersetzte. Es ist offensichtlich, daB die Konfrontierung der ersten und
zweiten Ausgabe gerade dieser Sammlung Thomsons wertvolles Material
fur den Vergleich von Kozeluhs und Haydns Verarbeitungsart der Volks-
lieder liefern kénnte, hatten wir nicht, durch den Verdienst Robbins Lan-
dons, der einen Brief Haydns an Neukomm vom 3. April 1803 neu ver-
offentlicht hat,12 den berechtigten Verdacht, daf ein bestimmter Teil der
Bearbeitungen Haydns in Wirklichkeit aus der Feder seiner Schiler stammt.

Ich habe mich in diesem Referat auf eine bloRe Ubersicht beschrankt;
detaillierte Analysen wiirden hier zu viel Zeit einnehmen. Zum Abschluf§
mochte ich nur Folgendes wiederholen: man kann so viele inneren und
duBeren Beziehungen zum Schaffen Joseph Haydns auch bei jenen tschechi-
schen Komponisten feststellen, die mit dem Kern ihrer Kompositions-
tatigkeit bereits in andere Sphéaren zielten, die Welt der musikalischen Vor-
stellungskraft Beethovens und Schuberts voraussagend und vorausdeutend,
wie es gerade bei Leopold Kozeluh der Fall ist.

22Vgl. H. 0. Robbins Landon: The Collected Correspondence and London
Notebooks of J. Haydn. London 1959. Introduction S. XX IV und der Briefauf S. 215.
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ERNST FRITZ SCHMIDf (Augsburg)

JOSEPH HAYDN UND DIE VOKALE ZIERPRAXIS SEINER

ZEIT, DARGESTELLT AN EINER ARIE SEINES TOBIAS-
ORATORIUMS*

Von der Rolle, welche in der Auffiihrungspraxis des 18. Jahrhunderts
auf dem Gebiet der Oper und des Oratoriums dem mehr oder weniger frei
improvisierten Ziergesang zufiel, haben uns Hugo Goldschmidt in seiner
Lehre von der vokalen Ornamentik, spater Alfred Schering und Robert
Haas in ihren Werken zur Auffiihrungspraxis ein eindrucksvolles Bild ent-
worfen. Die reich entwickelte italienische Gesangskunst hatte sich weit-
reichende Privilegien in der selbstandigen Ausgestaltung der res facta einer
Komposition erobert. Sie verliehen der Auffihrung eines und desselben
Werkes kraft dem besonderen Geschmack und den besonderen technischen
Fahigkeiten des jeweils Vortragenden Sangers immer wieder neues »Dekor,
um einen Terminus aus der Kunst der Porzellanmalerei heranzuziehen.
Darin bestand fiir Horer und Ausfiihrende ein eigener Reiz, der von Kennern
und Liebhabern umso mehr gewdirdigt und genossen wurde, als die Kunst
des italienischen Ziergesangs ihre besonderen Regeln fur die kunstgerechte
Anbringung und Gestaltung des Ornaments ausgebildet hatte, die von
Musikgelehrten kodifiziert worden waren. Die Freiheit, sich trotzdem mit
eigenem geistreichen Einfall und erlesenem Geschmack innerhalb dieses
Regelgebaudes zu bewegen und den Zuhorer damit zu fesseln, das war eines
der Geheimnisse der Gesangskunst jener Epoche der grofRen Primadonnen,
Kastraten und Tendre, die sich wie Konige und Firstinnen feiern liel3en.
Die gelehrten italienischen Theoretiker des 18. Jahrhunderts und ihre geleh-
rigen Jinger in anderen Landern, Pier Francesco Tosi und Johann Friedrich
Agricola, Vincenzo Manfredini und Johann Adam Hiller, um nur diese zu
nennen, haben in ihren grundlegenden Werken zur italienischen Gesangs-
kunst der Zeit daruber ausfuhrlich berichtet. Manfredinis Bemerkung:
»e cosa assai diversa eseguir note come sono scritte, dell’ eseguirle con
grazia ed espressiones, trifft den Kern des Problems.

Der junge Joseph Haydn, SproR bauerlicher Ahnen aus dem Leitha-
gau, hat als Singknabe friih gelernt, sich mit dieser hochentwickelten Kunst
zu befassen, ohne deshalb jemals das schlichte, herzhafte Volkslied seiner
landlichen Heimat und den ihm angeborenen Sinn fiir die ungekiinstelte
Kraft und Wahrheit der Volksmusik zu verlieren. Schon im Kapellhaus zu
St. Stefan in Wien trat er in den Vorhof italienischer Gesangskunst. Was

~ *Der Vortrag Prof. E. F. Schmids wurde mit Lichtbildern und Musik illu-
striert.
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man von dem jungen Sopranisten erwartete und was er dort zu lernen hatte,
zeigt schon die Frage des Hofkapellmeisters Georg Reutter an den Priifling
im Hainburger Chorregentenhaus: »Kannst du auch einen Triller machen?«
Im Kapellhaus erlernte er die feinere Gesangskunst unter anderem bei dem
kaiserlichen Kammermusikus Ignaz Finsterbusch, den sein Biograph Grie-
singer einen »eleganten Tenoristen« nennt, so gut, dal er selbst der Kaiserin
Maria Theresia als Solist auffiel. Was er an héherer Gesangskunst erlernt
hatte, konnte er schon wenige Jahre spéter noch wesentlich vertiefen, als
er im Michaelerhaus beim Gesangsunterricht, den der berihmte italienische
Meister Nicolo Porpora, der Lehrer des gefeierten Kastraten Farinelli, der
jungen Marianne Martines gab, am Klavier korrepetieren durfte. Porpora
war ein gestrenger Herr, wie Haydn selbst erzahlt: »Da fehlte es nicht an
Asino, Coglione, Birbante und Rippenstdssen; aber ich lieR mir alles ge-
fallen, denn ich profitierte bey Porpora im Gesédnge, in der Komposition
und in der italienischen Sprache sehr viel.« Zwei Blcher zur Gesangskunst,
die sich in Haydns Nachlal? fanden, stammten wohl noch aus seiner Studien-
zeit, die »Primae lineae musicae vocalis« des sachsischen Magisters Johann
Samuel Beyer in einer Auflage von 1730 und die beriihmten »Grundregeln
zur Sing-Kunst« von Giacomo Carissimi, dem groBen Meister des romischen
Oratoriums in der Augsburger Auflage der deutschen Ubersetzung von 1753.

Welche Bedeutung er noch ein halbes Jahrhundert spater der nun
schon im Ruckgang befindlichen Gesangskunst italienischer Schule bei-
mal, berichtet sein Biograph Griesinger in einer AuBerun(l;( des greisen
Meisters: »Er tadelte es auch, dall jetzt so viele Tonmeister komponieren,
die nie singen gelernt hatten ... Dem italienischen Gesang raumte Haydn
den Vorzug ein und er rieth angehenden Kinstlern, in ltalien den Gesang,
in Deutschland die Instrumental-Musik zu studieren. Schon das Klima
Italiens trage zur Biegsamkeit der Stimme bey.« Die letztere Beobachtung
begriindete er mit den Leistungen der italienischen Sanger und Sangerinnen,
die der ihm unterstehenden firstlichen Hofmusik in Eszterh4dza angehorten
und zur Erholung ihrer Stimme regelmaRig das mildere Klima ihrer Heimat
aufzusuchen pflegten.

Die Leitung dieser Kapelle war ihm 1761 lbertragen worden, wobei
seine Dienst-Instruktion ausdriicklich besagt: »Wird er Joseph Heyden
gehalten seyn, die Séngerinnen zu instruiren, damit sie das Jenige, was
sie in Wienn mit vielter miihe und speesen von vornehmen Meistern [das
heiBt sicherlich Italienern] erlernet haben, auf dem Land nicht abermal
vergessen.« So war gewissenhafte Pflege der Gesangskunst seines Opern-
ensembles eine seiner wichtigsten Obliegenheiten. Dem Personal des fiirst-
lichen Opernhauses in Eszterhdza traten im Laufe der Jahre zahlreiche
hervorragende italienische Krafte bei, wie etwa die Séngerinnen Ripa-
monti, Sassi, Benvenuti, die Schwestern Bologna und die ausgezeichnete
Costanza Valdesturla, die spater den Leipziger Thomaskantor Schicht
geheiratet hat. Sie verfugten alle ber eine grindliche italienische Schulung,
die dem Opernkomponisten Haydn sehr zugute kam. Dies galt naturlich
nicht minder fiir die italienischen Sanger mit den Tendren Bianchi, Jermoli
und anderen, oder dem vorziglichen Bassisten Lambertini, der als »Vir-
tuoso di canto« gerithmt wurde. Aber auch unter den deutschen Kraften
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waren sehr tlichtige und angesehene Vertreter der italienischen Gesangs-
methode.

Unter ihnen ragte der firstlich bezahlte Tenorist Karl Friberth her-
vor, ein niederdsterreichischer Lehrersohn, der den Gesangsunterricht des
Wiener Hofkomponisten Giuseppe Bonno genossen hatte und so alle Fines-
sen italienischer Gesangskunst beherrschte. In Haydns Biographie ist er
auch als Verfasser von Operntexten des Meisters bekannt, so zu »ll incontro
improvviso«. Er steht mit den Urauffiihrungen seiner friilheren geistlichen
Kompositionen in enger Verbindung. Ihn nahm der Meister fur die Inter-
pretation der anspruchsvollen Tenorpartie von Eisenstadt nach Wien mit,
als er dort auf besonderen Wunsch Johann Adolf Hasses in der Fastenzeit
des Jahres 1768 sein »Stabat mater« in der Kirche der Barmherzigen Brider
in der Leopoldstadt zur Auffuhrung brachte. Der wertvolle Brief, in dem
Haydn davon berichtet, ist erst 1957 durch die neueste ungarische Haydn-
forschung ans Licht geférdert und von Arisztid Valko in der Kodaly-Fest-
schrift veroffentlicht worden. Wenige Jahre spéter schrieb Haydn fiir ihn
die Titelpartie seines italienischen Oratoriums »Il Ritorno di Tobia«. In die-
sem Werk, das in seiner ersten Fassung 1775 in Wien in der Fastenakademie
der Tonkinstlersozietdt zum erstenmal erklang, finden sich zwei Arien des
Tobia, die zu den schonsten Stlicken dieses Oratoriums gehdren und die
sicherlich Friberth auf den Leib geschrieben waren: die Arie »Quando mi
dona un cenno il labbro tuo« im ersten Teil und die Arie »Quel felice
nocchier« im zweiten Teil des Oratoriums. Zu beiden Arien ist uns der Noten-
text Haydns Uberliefert, bei der ersten in sorgféltiger zeitgendssischer
Abschrift seiner Partitur, bei der zweiten in seiner eigenhdndigen Partitur-
Niederschrift. Uberdies hat sich aber ein eigenhdndiges Particell Haydns
zu einer gekirzten und in der Singstimme reich ausgezierten Fassung der
ersteren Arie und anschlieBend je eine Gesangskadenz in doppelter Fassung
flr beide Arien erhalten, die er gleichfalls selbst aufgezeichnet hat.

Diese so besonders interessante Handschrift war 1936 beim Wiener
Antiquar Heck angeboten und soll sich heute in Pariser Privatbesitz be-
finden. Glicklicherweise ist seinerzeit in dem von Anthony van Hoboken
gestifteten Photogrammarchiv fiir musikalische Meisterhandschriften bei
der Wiener Nationalbibliothek eine vollstindige Photokopie davon ange-
fertigt und aufbewahrt worden, einer der vielen Félle, in denen diese Ein-
richtung der Forschung einen unschatzbaren Dienst erwiesen hat. Denn die
verzierte Fassung zur Singstimme der Arie »Quando mi dona«, die Haydn
selbst niederschrieb, gibt uns einen Uberraschend aufschlufRreichen Ein-
blick in die Vortragsmanieren, die er bei der Interpretation seiner Werke
dieser Art aus den 1770er und 1780er Jahren noch voraussetzte. Diese
Manieren aber sind nichts anderes, als die mit Geist und Geschmack ange-
wandte Vortragslehre der traditionellen italienischen Gesangskunst, in der
sowohl Haydn als Friberth seit ihren Studientagen bei Porpora und Bonno
erfahren und getbt waren.

Haydns erste Niederschrift seiner Partitur, die uns in zuverlassiger
Abschrift vorliegt, enthielt noch eine unverzierte Fassung der Arie, die
Friberth zweifellos ganz im Sinn des Meisters bei der Wiener Auffiihrung
von 1775 mit dem reichen, ihm geldufigen melodischen Zierrat vortrug.
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Weshalb hat Haydn aber dann fiir notig befunden, eine verzierte Fassung
noch eigens aufzusohreiben ? Die Kiirzungen, die er dabei anbrachte, weisen
daraufhin, daB diese Niederschrift fur die zweite Wiener Tobiasauffiihrung
bestimmt war, die wieder von der Tonkunstlersozietiat in der Fastenzeit
1784, also fast 10 Jahre spéter, veranstaltet wurde. Das Werk war vom
Komponisten zwar um zwei prachtige Chore vermehrt, aber gerade in den
Arien stark gekirzt worden. Als Tenoristen hatte man den kaiserlichen
Hofo?ersanger Valentin Adambergerdgewonnen, Mozarts Belmonte aus der
Urauffihrung der »Entfiihrung aus dem Serail«, der mit Haydn kaum in
naherer Fuhlung gewesen zu sein scheint, wahrend er mit Mozart als Mit-
glied des Deutschen Nationalsingspiels freundschaftlich verbunden war.
Vermutlich hat Haydn fir ihn die verzierte Fassung der Arie und die
Kadenz im ausgesprochen italienischen Geschmack zu Papier gebracht,
vielleicht in Erinnerung an den Vortrag Friberths bei der Urauffiihrung
des Jahres 1775.

Adamberger aber scheint diese Aufgabe nicht entsprochen zu haben.
In einem gedruckten Flugblatt der Tonklnstlersozietdt, das kurz vor der
Auffihrung von 1784 erschien, lesen wir: »Herr Adamberger hat den Sing-
Part des Tobias von Haydns Oratorium plotzlich zuriickgegeben, wodurch
die musikalische Gesellschaft in einige Verlegenheit gesetzt worden; Herr
Kapellmeister Friberth, Mitglied besagter Gesellschaft, hat auf zudring-
liches Ansuchen diesen Sing-Part Ubernommen.« Friberth, der inzwischen
Kapellmeister der Kirche »Am Hof« in Wien geworden war, hat also die
Auffihrung gerettet. Das vermutlich fur Adamberger bestimmt gewesene
Particell Haydns, das die verzierte Tenorpartie lber den fundamentalen
Ball setzt, hatte der mit dem Werk langst vertraute Friberth nicht nétig.
Es zeigt uns die Hohe Schule des italienischen Ziergesangs, angewendet
von Haydn selbst auf eine Arie seines friilhesten Oratoriums, das auch in
anderer Beziehung der italienischen Tradition des Wiener Oratoriums der
Zeit noch tief verpflichtet ist und damit aus einer ganz anderen Haltung
lebt, als die spéter deutschen Volksoratorien des Meisters, die »Schopfung«
und die »Jahreszeiten«. Schleifer, Doppelschlag, Anschlag, Vorhalte ver-
schiedenster Art, Triller und Appoggiatur sind in reichen Varianten ein-
bezogen. Dariiber hinaus ist die melodische Linie aber oft durch einfalls-
reiche neue Ziige nicht nur Koloristischer, sondern auch affektuoser Art
mehr oder weniger stark verandert, ohne die harmonische Basis zu ver-
lassen; die Koloratur gewinnt durch Erweiterung und Bereicherung an
Feuer und Leuchtkraft, freilich auch an technischer Schwierigkeit.

Leider dirfte es heute in unseren Breiten nur sehr wenige Tendre
geben, die einer so schwierigen Interpretation schon rein technisch gewach-
sen waren. Ich habe die Augsburger Sopranistin Gertraude Lindner gebeten,
einige Stellen sowohl in der unverzierten ersten Fassung, als in der ver-
zierten zweiten fur Sie auf Band zu singen; die Klavierbegleitung hat Prof.
Paul Werner, Augsburg, Ubernommen. Wir hdren zundchst die ersten
93 Takte in beiden Fassungen, wahrend Sie im Lichtbild das von mir an-
gefertigte Particell der lbereinander gestellten Singstimmen mit dem zuge-
hérigen Fundament verfolgen kénnen, um den Vergleich nicht nur akustisch,
sondern auch visuell vor sich zu haben. (Siehe Beilage.)
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Joseph Haydns eigenhdndiges S&ngeiparticell (verzierte Fassung) zu der Tenor-Arie
»Quando mi dona« seines Oratoriums »ll Ritorno di Tobia«

Nach dem Photostat der verschollenen Originalhandschrift, Photogrammarchiv fir musikalische
Meisterhandschriften bei der Oesterreichischen Nationalbibliothek Wien
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Ich lasse das Particell im Bild allein nun weiterlaufen, um Ihnen
weiteren Einblick in diese Probe vokaler Variationskunst zu vermitteln.

Jetzt horen Sie die nachste Stelle, die eine ausdrucksvoll variierte
Reprise des Beginns mit neuen Verzierungen bringt, auch wieder in der
Bandaufnahme, zuerst in der unverzierten ersten, dann in der verzierten
zweiten Fassung.

Zum AbschluBB sehen Sie noch die beiden reich verzierten Fassungen
der Gesangskadenz der Arie, deren erste neben technischer Brillanz auch
den groReren Tonumfang verlangt, wahrend die zweite vielleicht gréRere
Ausdruckskraft erheischt.

Die Tobiasarie Haydns in ihren beiden Fassungen stellt sich so neben
die nicht allzu zahlreich erhaltenen entsprechenden Doppelfassungen von
italienischen Arien aus der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts, neben
Hillers Sammlung von italienischen Arien Sacchinis, Hasses und anderer
mit Notierung der umfangreichen Vortragsvarianten aus dem Jahr 1778,
oder neben die von dem Kastraten Luigi Marchesi so vielfach variierte
Mantuaner Opernarie des jungen Cherubini vom Jahr 1784, die Robert
Haas veroffentlicht hat. Dal3 es bei unserer Arie ein Meister vom Rang eines
Joseph Haydn ist, der sich in einem eigenen Werk mit der vokalen Zier-
E{ra_xis seiner Zeit hochst lebendig auseinandersetzt, macht den besonderen

eiz dieses Stilickes aus.

9 Haydn Konferenz 129






HORST SEEGER (Berlin)

ZUR MUSIKHISTORISCHEN
BEDEUTUNG ALBERT CHRISTOPH DIES’
UND SEINER HAYDN-BIOGRAPHIE VON 1810.

1932, aus AnlaR des damaligen Haydn-Jahres, verdffentlichte Leo
Schrade in der Zeitschrift »Die Musikerziehung« (Konigsberg) eine Abhand-
lung Uber »Das Haydn-Bild in den &ltesten Biographien«. Diesem Aufsatz
kénnen wir die Antwort auf die Frage entnehmen, warum die Haydn-
Biographie, die der Maler, Komponist und Schriftsteller Albert Christoph
Dies im Jahre 1810 in Wien herausgab, bis heute in der Haydn-Forschung
verhéltnismaBig wenig Beachtung fand. Nicht etwa, daf wir bei Schrade
die auch damals bereits seit langem féllige Wirdigung der Personlichkeit
Dies’ und seiner fiir die Frihzeit der Musikerbiographie recht umfang-
reichen »Biographischen Nachrichten von Joseph Haydn« finden. Schrade
erwéhnt in seinem ausfiihrlichen Aufsatz den Namen Dies’ Uberhaupt nur
zweimal. Eine kritische Wirdigung der Haydn-Biographie des Malers Dies,
die dieser immerhin, wie es im Untertitel hei8t, »nach mindlichen Erzah-
lungen« Haydns entworfen und herausgegeben hat, wird nicht mit einem
einzigen Satz versucht. Umso aufschlufreicher ist fuir uns das, was Schrade
im allgemeinen uber die Gruppe des friithen Haydn-Schrifttums sagt (worun-
ter wir alle Aufsatze und Biographien verstehen, die noch zu Haydns Leb-
zeiten erschienen oder doch verfalit worden sind).

Wir durfen einleitend daran erinnern, dal das friihe Haydn-Schrift-
tum im wesentlichen aus den geschlossenen, gleicherweise biographisch wie
dsthetisch-betrachtend orientierten Abhandlungen von Griesinger, Dies
und dem Italiener Carpani besteht — so erfahren wir es im allgemeinen aus
der neueren Haydn-Literatur, beispielsweise auch aus dem Artikel »Haydn«
in der Enzyklopadie »Die Musik in Geschichte und Gegenwart«. Leo Schrade
ist das Verdienst zuzugestehen, dal er demgegeniiber auch noch C. A
Siebigkes Schrift von 1801, »Joseph Haydn. Nebst einer kurzen Schilderung
seines Lebens und seiner Manier« und auch die bedeutsame Abhandlung
von lIgnaz Franz Arnold, »Joseph Haydn. Eine kurze Biographie und
asthetische Darstellung seiner Werke« (1810) heranzieht. Fligen wir diesen
finf Namen noch denjenigen Ernst Ludwig Gerbers hinzu, so haben wir —
einige Verfasser kleinerer Artikel ausgenommen — den Kreis des friihen
Haydn-Schrifttums abgeschritten.

Es ist hier nicht Gelegenheit, die Griinde zu untersuchen, weshalb die
Arbeiten Arnolds und Siebigkes in der traditionellen Haydn-Forschung
unbeachtet blieben. Die Griinde sind dhnlich denen, die zur Reserviertheit
der bisherigen Haydn-Forschung Dies gegeniber fuhrten.
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Sclirade geht von der These aus, die Gruppe der friilhen Haydn-Bio-
graphien (die bekanntlich in ihrer Art und der Entstehungszeit nach in der
Geschichte der Musiker-Biographik etwas Einzigartiges darstellt) sei ein
Erzeugnis rorpantischen Geistes. Von Ludwig Tiecks Sinfonie-Begeisterung
her, die er bei Carpani wiederzufinden glaubt, von Arnolds um poetische
Entsprechung des Musikalischen ringender Sprache her, und vor allem von
Griesingers &sthetischer Deutung aus versucht Schrade diese seine These
zu stitzen.

In den letzten Jahrzehnten wurde Griesingers Schrift in der Haydn-
Literatur meist mit der Begrindung hervorgehoben, sie sei zuverlassiger
als Carpani oder Dies. Schrade geht auf diese Frage nicht ein. Er behandelt
Griesinger auf funf Seiten seines Aufsatzes und laRt Dies einfach fort.
Offensichtlich palit Dies nicht in seine Konzeption von dem romantischen
Charakter der frilhen Haydn-Biographik. Lassen wir auer acht, daR ein
solcher »romantischer Charakter« auch flir Griesinger nicht zutreffend ist,
so mussen wir allerdings zugestehen, daB fiir Dies eine solche Konzeption
des »romantischen Biographen« ganz und gar nicht zutrifft. Zunéchst ein-
mal darf festgestellt werden — wenn wir Griesinger und Dies als diejenigen,
die in unmittelbarer Beziehung zu Haydn standen, miteinander verglei-
chen —, daB Dies, was das Faktenmaterial betrifft, keineswegs unzuver-
lassiger als Griesinger ist. Im Gegenteil: beriicksichtigt man den Werk-
katalog, den Dies im Anhan(? bietet und der fir die damalige Zeit etwas
ganz Neues war, sowie die detaillierten Angaben lber Haydns Kindheit,
so verandert sich das Verhaltnis zu Griesingers Ungunsten. Denn die weni-
gen Irrtimer und Druckfehler, die bei Dies stehengeblieben sind (Uber sie
hat die Forschung anhand anderer Quellen langst GewiBheit), werden durch
die weitaus grofere Fille des Faktenmaterials aufgewogen, das er zu
bieten hat.

Nun hat Dies allerdings eine Besonderheit: ihm ist alles Spekulative
fremd. Insofern ist er Antiromantiker im Sinne Goethes. Dennoch ver-
zichtet er nicht auf die dsthetische Wurdigung der Kunst Joseph Haydns.
Aber er schweift, indem er sie versucht, nicht ins Uferlose. Er versucht
sich nicht in poetischen Gleichnissen. Dies geht vielmehr von einer ganz
eindeutigen Position aus an die dsthetische Wiirdigung Haydns heran. Und
diese Position ist diejenige des klassischen Realismus.

Von seinem Standpunkt des humanistischen, fortschrittsfreudigen
Kunstlers aus hat es Dies unternommen, sich und seiner Zeit Uber den
Charakter von Haydns »Genie« und Uber dessen Bedeutung fir die Ent-
wicklung der musikalischen Kunst Klarheit zu verschaffen. Dabei zeigt er
sich als Vertreter der gleichermalien real wie tief denkenden, dem Volke
zugewandten Kunstanschauung der Epoche Herders und Goethes. Ihm
geht es nicht um den »Mythos der geschichtlichen Gestalt« — wie eine
Formulierung Schrades lautet, sondern um Haydn als einen Kinstler seiner
Epoche, seiner Gegenwart.

Fir Dies ist musikalisches Genie »zwar bewunderungswirdig, aber
nicht unbegreiflich« — auch darin ist er so unromantisch wie méglich —,
und er sucht den Eigenheiten des Genies Haydn mit klugen, kiinstlerisch
empfundenen Bemerkungen nahezukommen. Wie treffend und tiefblickend,
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wenn er Haydns GroRe in dessen »kunstvoller Popularitat« sieht! Hier ist
jener grundlegende Gedanke der Asthetik der biirgerlichen Aufstiegsepoche
klar ausgesprochen, der als fiir sein Werk so wesentlich auch Mozarts
Gedankenaustausch mit dem Vater durchzogen hatte und den erst in unse-
rer Zeit Thomas Mann in durchaus verwandtem Sinne rickschauend mit
dem Begriff »klassische Popularitat« erfal3te. Hierin duflert sich der klare
Standpunkt Dies’ in asthetischen Fragen, von dem wir sprachen.

Auch die Epoche der rousseauschen Empfindsamkeit erklart Dies mit
vollem Recht fiir iberwunden. Er ist fir eine empfindungsreiche Musik von
»innerem Gehalt«, die dem Verstande Nahrung gibt, ohne dabei zu »pedan-
tischer Gribelei« herauszufordern. So gehért denn auch der textgebunde-
nen Musik Haydns seine besondere Aufmerksamkeit. Wollten wir die These
Schrades anerkennen, wonach die Begeisterung flir die Sinfonik oder die
Instrumentalmusik schlechthin ein Merkmal romantischen Geistes sei —
so hatten wir hierin eine weitere Antithese zu erblicken.

Aus dem beschriebenen und einer ganzen Folge weiterer Ziige der
Haydn-Biographie Dies’, die auszufiihren hier nicht Gelegenheit ist, 1af3t
sich unschwer ablesen, daf3 die »Biographischen Nachrichten von Joseph
Haydn« als ein Zeugnis der realistischen Kunstauffassung der groRen auf-
steigenden Epoche des deutschen Birgertums anzusehen sind und nichts
weniger sind denn ein AusfluR romantischen Geistes. Es sei erlaubt, auf die
vor wenigen Monaten in Berlin erschienenen Neuausgabe der Biographie
von Dies hinzuweisen, die der Vortragende besorgt hat. Verlockend waére es,
an dieser Stelle ausflhrlich auf die Persodnlichkeit Albert Christoph Dies’
einzugehen, zumal der Verfasser einer so bedeutenden Schrift ber Haydn
in der Enzyklopédie »Musik in Geschichte und Gegenwart« keine gesonderte
Erwahnung gefunden hat und auch die Neuausgabe des Musiklexikons von
Hugo Riemann den Artikel »Dies« in der Kirze der friheren Ausgaben
belassen hat.

Das mul3 einer spateren Publikation Vorbehalten bleiben. Begniigen
wir uns hier mit einigen Hinweisen, die unsere Wertung der Schrift von
Dies zu unterstiitzen vermdgen. Dies, im Jahre 1755 in Hannover geboren,
entstammt einfachen birgerlichen Verhaltnissen. Nachdem er drei Jahre
hindurch bei einem Handwerksmaler gelernt hatte, gelang es ihm unter
schwierigsten Bedingungen, seiner Neigung zu folgen und die in damaliger
Zeit fir einen angehenden Maler unerlaBliche Studienreise nach Italien an-
zutreten. Von Mannheim zog er ber Basel nach Rom, wo er seinen Unter-
halt vor allem durch handwerkliche Malerarbeiten bestritt. Daneben bildete
er sich zum Landschaftsmaler aus und trieb Naturstudien im Albaner-
gebirge und im Gebiet von Neapel. In Italien machte Dies, der keine Gele-
genheit versdumte, zu bedeutenden Persdnlichkeiten seiner Zeit in Bezie-
hung zu treten, die Bekanntschaft Goethes. Goethe (ibergab Dies eine seiner
Zeichnungen zum Kolorieren und duBerte sich im Tagebuch seiner italie-
nischen Reise unter dem 22. August 1787 anerkennend Uber das Ergebnis.
Im Jahre 1796 ging Dies nach Salzburg, wo er fiir den Erzbischof arbeitete,
und ein Jahr spater nach Wien. Hier wurde er Lehrer der Landschafts-
malerei an der k. k. Akademie und spéater Direktor der Galerie des Firsten
Esterhazy. Esterhazy unterstiitzte die Herausgabe der Biographie seines

133



ehemaligen Kapellmeisters. Eine durch Bleivergiftung hervorgerufene
Lahmung hatte die weitere Betatigung als Maler erschwert. Bereits in
Italien hatte sich Dies auch der Musik und der Dichtkunst gewidmet und
einige Quartette und Sonaten geschrieben. Diesen Gebleten wandte
er sichin Wien nun wieder in verstarktem Mafe zu und diesem Umstand ist
auch seine Haydn-Biographie zu verdanken.

Schon aus diesen wenigen biographischen Angaben wird deutlich,
dall Dies der klassischen Epoche der birgerlichen Kultur angehdorte, nicht
aber der romantischen. Seiner Herkunft gemaR ist seiner Kunst und seinen
Anschauungen Uber Kunst ein volkstimlich-unmittelbarer, realer Grund-
zug eigen. AuBer durch seine Haydn-Biographie und durch seine Bilder,
von denen die meisten in Salzburg hangen, wird das durch einen ldngeren
Aufsatz zu Fragen der Kunstpolitik deutlich, den Dies im Januar 1811 in
den »Vaterlandischen Blattern fir den &sterreichischen Kaiserstaat« ver-
Offentlichte. Es ist das neben den »Biographischen Nachrichten« die ein-
zige groRere schriftstellerische Hinterlassenschaft Albert Cristoph Dies’.
Auch diesér Artikel wurde bisher von der Musikforschung, sowEit sie sich
Uiberhaupt mit Dies befalte, Ubersehen.

Allerdings handelt es sich hier nicht um unmittelbar die Musik
betreffende Fragen. Dies macht der Osterreichischen Regierung in dieser
ausfihrlichen Denkschrift Vorschldge, wie die Situation der Kinste und
Kunstler in Osterreich zu verandern und ihre Entwicklung zu fordern sei.
Dabei macht er keineswegs die sonst in solchen Fallen tblichen Vorschlage
okonomischer Art. Seine Vorschlage gehen vielmehr von der Funktion der
Kunst in der Gesellschaft und von ihrem Inhalt aus. Es mag Sie, meine
Damen und Herren, iberraschen oder es mag lhnen als eine gewollte Aktua-
lisierung erscheinen: es ist so, dal Dies in dem besagten Artikel nicht mehr
und nicht weniger fordert als die Verbindung der Kunst mit der Produktion
und dem gesamten offentlichen Leben, als ein durch die Bedurfnisse der
gesellschaftlichen Produktion geregeltes Auftragswesen in der Kunst. Dazu
schlagt Dies ein Museum zeitgendssischer Kunst vor, die eine Art standiger
Ausstellung des Besten auf allen Gebieten darstellen soll, sowie die ver-
schiedenartigsten weiteren Férderungsmalnahmen. Auch diesen Tatsachen
entnehmen wir, dal Dies der tatigen, realdenkenden klassischen Kunst-
periode zuzuzahlen ist.

Noch eine letzte Bemerkung zum Thema »Dies und seine biographi-
schen Nachrichten« sei gestattet. Dabei kommen wir nochmals auf die ein-
gangs erwahnte Unterschdtzung von Dies’ Haydn-Biographie durch die
traditionelle Musikforschung zurtick. DaB sie grotenteils durch den un-
romantischen, klassisch-realistischen Charakter der Schrift Dies’ bedingt
ist, wurde bereits gezeigt. Dies’ »Biographische Nachrichten« beanspruchen
heute unser Interesse aufier durch ihre liebevolle, kiinstlerisch empfundene
Darstellung der Lebensgeschichte Haydns nicht zuletzt durch diejenigen
Zige, welche die friihere Musikgeschichtsbetrachtung darin nicht bemerkte
oder zu kritisieren fand.

Man wird jedoch den Verdacht nicht los, dall noch etwas anderes zu
der verbreiteten Reserviertheit Dies gegeniber geflihrt hat. Und das scheint
die Existenz der sogenannten »Bemerkungen Neukomms zu den Biographi-
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sehen Nachrichten von Dies« zu sein. — Wir stellen hier die Vermutung
an!— Pohl, in dessen Abschrift dieses jetzt verschollene unveréffentlichte
Dokument aus der Hand von Haydns Lieblingsschiler Neukomm Uber-
liefert ist, erwéhnt es kurz, ohne die Auswertung im einzelnen ausdricklich
zu vermerken. Es stellt sich der Verdacht ein, dall spatere Haydn-Biogra-
phen allein aus der Existenz solcher (ihnen ihrem Inhalt nach nicht naher
bekannten) Bemerkungen zu Dies’ Schrift schlossen, daB diese kritikwirdig
sei. So mag sich ein schlechter Leumund der Dies-Biographie herausgebildet
haben. — Wir wollen diese Vermutung jedoch nur am Rande erwahnen und
nicht weiter ausspinnen.

Durch freundliches Entgegenkommen des Herrn Kollegen Robbins
Landon, Wien, wurden mir die Bemerkungen Neukomms, die sich derzeit
in der Pohlschen Abschrift in der Matzenauerschen Bibliothek in Wien
befinden, zugéanglich. Sie werden fur die Verdffentlichung vorbereitet. Hier
sei nur darauf hingewiesen, dal Neukomms rund acht Seiten umfassende
Bemerkungen an keiner Stelle etwas gegen Dies sagen oder dessen Zuver-
lassigkeit in Frage stellen. Im Gegenteil. Neukomm bestatigt alle Angaben
Dies’ und erganzt sie hochstens noch. Das Manuskript enthélt u. a. die
genaue Darstellung davon, wie Haydn sich nach der Rickkehr von seiner
zweiten Englandreise gegen die Anrede mit »Er« durch den Pirsten wandte
und das burgerliche »Herr Haydn« durchsetzte, sowie interessantes Material
uber das Verhéltnis Haydns zu van Swieten. Allein dieser beiden Bemerkun-
?en wegen verdient das Material als zeitgendssische Quelle unser volles
nteresse, ebenso wie als Bestatigung unserer Feststellungen tber den all-
gemeinen Wert der »Biographischen Nachrichten« von Albert Christoph
Dies als eines Dokumentes der realistischen Kunstanschauung der klassi-
schen Musik-Epoche.
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WALTHER SIEGMUND-SCHULTZE (Halle)

MOZARTS ,,HAYDN-QUARTETTE”

Wolfgang Amadeus Mozart schrieb zwischen 1782 und 1785 die soge-
nannten Haydn-Quartette, sechs Streichquartette, die er seinem »lieben
Freunde Joseph Haydn«, angeregt durch dessen »Russische Quartette«
der Jahre 1778—1781, widmete. Form und Intensitdt der Widmung lassen
erkennen, welch ein Anliegen sie Mozart bedeutete; das ist keine der ubli-
chen Zueignungen an Freunde und GoOnner, sondern Ausdruck herzlicher
Verehrung, zugleich des Willens, seihst das Hochstmdgliche zu leisten.

Wir wissen, dall Mozart schon mit seinen »Wiener Quartetten« vom
Jahre 1773 (KV 168—173) Haydns »Sonnenquartetten« vom Jahre 1772
nachgeeifert hatte. Diese doppelte Nachfolge ist bezeichnend fur die kollek-
tive Arbeitsweise der musikalischen Klassik (bald darauf reagierte Haydn
seinerseits auf Mozarts Quartette!), zumal Mozart, ebenso wie Haydn, neun
Jahre in der Quartett-Komposition geschwiegen hatte. Allerdings liegen
dazwischen einige scheinbar leichter wiegende entziickende Quartette fir
Flote bzw. Oboe mit Streichern. Obwohl letztere den ausgereiften Haydn-
schen Quatuors nicht verglichen werden kénnen, bilden sie doch eine bedeut-
same Stufe in der Entwicklung des klassischen Mozartschen Kammer-
musikstils, der, im Gegensatz zu Haydns Volkstanzbindung, wesentlich
von Lied und Oper herkommt. Andererseits ist deutlich, dal die strenge
instrumentale Vierstimmigkeit fur die Klassik in wachsendem Male das
hochste Ideal darstellte, wofur Haydns Vorbild, in mannigfaltiger Differen-
zierung, ausschlaggebend war.1Jetzt, im Dezember 1782, — der grof3e Er-
folg der »Entfihrung« lag schon ein halbes Jahr zuriick—faRt Mozart alle
seine Eindricke und Erfahrungen zusammen, um auf der Héhe der errun-
?enen Meisterschaft etwas Auserlesenes flir Kenner zu schreiben: bekannt-
ich widerspricht diese Zielsetzung in der klassischen Periode keineswegs
dem Prinzip der Volkstiimlichkeit, was gerade fiir die Quartettkomposition
wichtig wurde — auch das eine Haydnsche Errungenschaft! Schon die Tat-
sache, daB Mozart vom Verlag Sieber (Paris) das verhaltnisméRig hohe
Honorar von 50 Louisd’or fordert,2zeigt, was er hier vorhat; die Widmung
an Haydn zwei Jahre spater3bestatigt es. An auBeren Zeichen dafiir haben

1Um so bewundernswerter ist die betonte Zwei- und Dreistimmigkeit der
beiden Duos KV 423/4 und des Trios KV 563; Haydns entsprechende Werke zeigen
eine weit grofere Zufélligkeit.

2Brief vom 26. April 1783.
31. September 1785.
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wir ferner die fur Mozart ungewodhnlich hohe Zahl von Korrekturen in 6en
Manuskripten und die verschiedenen Fassungen insbesondere der Satz-
anfange. Es war wahrhaftig eine »Frucht langer und muhevoller Arbeit«.

Ich mdchte nicht, so nahe das auf unserem KongreR l&ge, auf die
Beziehungen dieser Quartette zu den Haydnschen Vorbildern ausfiihrlich
eingehen; das haben Robert Haas und Alfred Einstein auch bereits é;e—
tan.4 Die verdienstvolle Arbeit von Laszl6 Somfai Uber »Mozarts Haydn-
Quartette« (in dem 1957 in Budapest erschienenen Mozart-Geddachtnis-
Band) ist mir erst jetzt bekannt geworden. DaR es stilistische Berlihrungen
und Verschiedenheiten zwischen Haydn und Mozart gibt, ist eine gern aus-
gewertete Tatsache, und sie konnte in diesem Falle besonders konkret und
direkt nachgewiesen werden. Der Formaufbau und die motivisch-thema-
tische Struktur haben ebenso zu reicher analitischer Tétigkeit gereizt,
zumal hier die klassische Durchfuhrungstechnik auf eine Stufe gehoben
wurde, die einzig zu nennen ist. Dennoch muf die neue und durchaus eigene
Qualitat der Mozartschen Quartette in einigen prazisen (aber nicht nur
technisch-analytischen) Kategorien greifbar werden kénnen. Es geht mir
um die Beantwortung der Fra?e: was ist, aufgrund der groRBen Vorbilder,
aufgrund der eigenen Entwicklung Mozarts, die spezifische Aussage dieser
Musik, soweit sie sich durch Worte andeuten lalRt? Insbesondere, worin
aulert sich der grofle Musikdramatiker Mozart? Mozart ist hier mit einer
Ernsthaftigkeit, mit einer Zielstrebigkeit an die Arbeit gegangen, wie sie
wohl nur aus dem ihm so hoffnungsreich erscheinenden Neubeginn in Wien
zu erkléren sind. Wéhrend er 1773 mehr die formalen Neuerrungenschaften
Haydns, z. T. noch ohne das richtige Verstandnis flir dessen kompositorische
Absichten, Ubernommen hatte, greift er jetzt nicht nur auf, sondern fuhrt
selbstidndig fort, entwickelt unabhangig weiter. Zundachst sind, im Vergleich
zu Haydn, folgende typisch Mozartsche Kennzeichen, schon mit dem 1
Thema des G-Dur-Werks KV 387 beginnend, festzustellen:

1 Sehr ausgepragt ist die Gegenséatzlichkeit der Themen, und zwar
in allen Satzen, selbst im Menuett. Diese finden sich in Haydns spaten
Kammermusikwerken nur sehr selten, da er viel mehr eine abgeleitete Thema-
tik liebt, sowohl innerhalb der Themenkomplexe selbst wie im Hinblick auf
den gesamten Satzverlauf.5 Mozart neigt erst spéater, seit etwa 1786, zur
Aufhebung der scharfen dualistischen Thematik (angedeutet im A-Dur-
Quartett unseres Zyklus), geht aber als Dramatiker hierin nicht so weit wie
Haydn. Das (schon seit etwa 1760 vorherrschende) Schema a bab 1ist bei
Mozart zwar oft noch erkennbar, aber wird meist durch melodische Inten-
sitdt und schnell aufschieBende, scheinbar neue und selbstandige Motivik
variiert, erweitert und durchbrochen.6 Die bei Haydn stark vom Motiv

4Robert Haas, W. A. Mozart (Potsdam 21960) S. 113ff. Alfred Einstein,
Mozart. Sein Charakter, Sein Werk (dt. Zurich, 1953) S. 212ff.

5Vorallem ist das deutlich in op. 33, 2und 3. Ubrigens ist dieses C-Dur-Quartett
in vielem Vorbild fiir Mozarts C-Dur-Quartett geworden.

6 Als Beispiel dafiir kann das erste Allegro-Thema des C-Dur-Quartetts mit
seinen sich stdndig steigernden kantablen Bdgen gelten; dieser melodische Aufbau ist
tbrigens allen groRen Musikdramatikern von Héndel bis Verdi eigen (vgl. mein Kurz-
referat »Probleme der Verdi-Oper« im Konferenz-Bericht K&éln 1958):
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bestimmte Korrespondenzmelodik erhalt eine, freilich oft sehr kontrast-
reiche, mehr kantable Linie.7 So erleben wir hier eine Variante der Dur-
Moll-Thematik (das Anfangsmotiv wird auf der zweiten Stufe wiederholt:
ein auch in spateren Haydnschen Werken beliebter Kunstgriff): innerhalb
einer Melodie 1aRt Mozart die Phrase von c-Moll nach B-Dur herabgleiten
und verbleibt dort, so beim 2. Thema des Kopfsatzes von KV 428.8

Beispiel 2

Im allgemeinen treten diese dramaturgischen Spannungen in den Kopf-
sdatzen am héaufigsten auf.

2. Die langsamen Satze zeigen eine mit starken Akzenten arbeitende
kantable Melodik; alles rein Figurative, auch des Primarius, wird zurlck-
gedrangt, soweit es nicht Umspielung bzw. Auflt')sunﬂ oder virtuoser Gegen-
satz der Kernthematik ist. Auffallend ist die Vorliehe fur die Arienkadenz
groRen Stils. Daflir ist die Einbeziehung melodischer Chromatik héaufig,
die klarer Diatonik scharf konfrontiert wird. In all diesem scheint sich zu-
weilen fast eine Wort-Ton-Beziehung widerzuspiegeln.

Beispiel 1
Allegro

7Bewundernswert ist aber bei Haydn, etwa im Finale von op. 33,3, das sich
aus dem Ineinander und dem Streit kurzer Motive herauskristallisierende melodische

Phé&nomen! ) o ] . )
8Das Gleiche 1aRt sich im Trio des Menuetts beobachten, das in c-Moll beginnt

und in B-Dur schlieft —eine vollkommen neuartige psychologische Melodiesprache!
Eine allein Mozart gehorige Technik ist auch das Aufsetzen neuer Motive, die dem
Ganzen oft eine geradezu philosophische Beleuchtung geben. Schon Haas bemerkt
sie und sagt, »der Mozartsche kantable Schliff« sei »dabei voll gewahrt.« Aber diese
Gegenmelodien sind keine nur satztechnische Errungenschaft, sondern Zeugnis einer
neuen kinstlerischen Haltung; sie sind nicht nur Kommentar, sondern die eigent-
liche Sinngebung. Mit Vorliebe treten sie im Finale, zur letzten Klarung, auf (vgl.
die Codas von KV 428 und 464).
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Bsp. 3 (Andante oon moto aus KV 428, TaktJIS—18)

3. Gegenuber dem Humor und der Naturndhe Haydns bevorzugt

Mozart eine nachdenkliche oder dramatisch gespannte Stimmung in fast
allen Satzen. Selbst das Menuett ist meist ernst und zeigt nur entfernte
Beziehungen zur Volksmusik, obwohl kraftvoll-fréhliche Stellen nicht feh-
len.9 Die Beriihrungen mit und die Unterschiede zu Haydn sind gerade am
Menuett am besten zu verfolgen. Eine so ausgebreitete und in sich differen-
zierte Melodielinie wie zu Beginn von KV 387 wére in Haydns Menuett
unmdoglich; hier zeigt sich der groBe Charakterschilderer.

Bsp. 4 (Menuetto aus KV 387, Takt 1—10)

Menuetto
Allegretto

4, Das Finale bringt, wie bei Haydn, oft fugierte Strecken, zuweilen
schon zu Beginn, haufiger noch im Verlauf oder in der stets sehr ausge-
pragten Coda. Die Dramatik ist kampferischer, der Humor gedampfter.
Das l.und das 5. Quartett haben wehmiitig-beschauliche, leise Schlisse.10
Der kraftvolle AbschluB des 6. Quartetts korrespondiert seinem berithmten
Anfang aufs glucklichste: jeder Abschluflsatz erhdlt eine sehr bewufte
Finale-Bedeutung.

Auf jeden Fall werden die Finali im wachsenden Male die selbstver-
standlichen Hohepunkte der Quartette — ganz entsprechend den Opern-
finali. Freilich wird das nicht, wie bei Haydn, durch eine Intensivierung des
tdnzerischen Elements bewirkt, sondern durch dessen letzte Stilisierung,
die sich oft schon in der locker-geistvollen Gegeniberstellung pragnanter

9In spateren Jahren zeigt sich in Mozarts Kammermusik-Menuetten ein
direkt sarkastisch-ironischer Zug—vielleichtunter dem EinfluR seiner Opernbeschafti-
gung.

10Pianissimo-Schlusse haben auch die ersten Sétze des G-Dur- und des C-Dur-
Quartetts, die Gberhaupt korrespondieren.
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Llinddvirtuos umspielter, kurzgegliederter buffoméRiger Charaktermelodik
undtut:

Bsp. 5 (Allegro vivace aus KV 428, Takt 1—16)

Allegro vivace

Der starke Eigenton eines jeden dieser Quartette, zugleich ihre
gedanklich-motivische Einheitlichkeit erscheint als das wesentliche und
Mozart eigentiimliche Kennzeichen. Es ist ein echter, bewuBt geplanter
Zyklus, der nicht zufallig in der Zeit zwischen der »Entfihrung« und dem
»Figaro« entstanden ist. Etwas Ahnliches auf dem Gebiete der Quartett-
Komposition finden wir hdchstens noch bei den Rasumowsky-Quartetten
Beethovens. Das ist nicht nur eine stilistische Errungenschaft, sondern
Ausdruck einer stark progressiven Haltung klassisch-humanistischer Pré-
gung, die sich mit den Widerspriichen dieser Welt auseinanderzusetzen, sie
zu Uberwinden sucht. Als wichtige Merkmale sind in dieser Beziehung zu
nennen:

a? Die Uberlieferten Formtypen erhalten eine neue Charakterisierung.
Das gilt vor allem fur das Menuett, das eine bedeutende Erweiterung und
Differenzierung erfahrt. Schon die Erscheinung der vielen Moll-Trios, der
chromatischen Belebung der Mittelstimmen, der fast vollkommenen Auf-
hebung des Tanztyps ist bezeichnend. Insbesondere zeigt sich Letzteres in
KV 421 (d-Moll), wo jeder einzelne Satz von einem Tanztyp herkommt,
ihn aber in ganz neuer Weise umdeutet: der erste Satz ist eine Art Ouver-
tre im Grave-Tempo, der zweite ein serenadenméaBiges Andante, der dritte
ein energisch-strenges Menuett mit einem eigenwilligen Landler-Trio im
lombardischen Rhythmus, der vierte ein sehr zugespitztes und dramatisier-
tes Siciliano; sie alle dienen dem Ausdruck drangender und doch verhalte-
ner Leidenschaft. Entsprechendes finden wir in jedem anderen Quartett.

b) Die Themen sind mit einer ganz besonderen Sorgfalt ausgewahlt
und kontrastiert. Wir sehen in diesen scharf profilierten Gestalten, die
keineswegs eine so lockere und selbstverstandliche Erfindung wie in den
meisten anderen Gattungen (oder auch wie die spateren Quartette) zeigen,
eine bewuBte und kraftvolle Auseinandersetzung mit der friheren, mehr
unverbindlichen Themengestaltung; eine neue Charaktermelodik ist ent-
standen, die unmittelbar den Menschen meint, Ausdruck der Mozartschen
Menschenkenntnis und Gesellschaftskritik ist. Fiir diese sind einerseits die
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weitgespannten Themen aller langsamen Sétze, andererseits der Gestalten-
reichtum der Finali (wie in der Oper) bezeichnend. Am konfliktreichsten
sind freilich die Kopfsdtze, am auffallendsten in ihrem gesellschaftlichen
Anliegen die Menuette (mitsamt ihren sehr wichtigen Trios!).

C Damit hangen zusammen die ddmonischen, die Sturm- und Drang-
Tone, der Freiheitsdrang und die aus manchen Krisen erstehenden Klénge
des Friedens und der Heiterkeit, die echte Gel6dstheit des Satzes, der thema-
tischen Erfindung und Gestaltung, die eine neue Geistigkeit der Musik ent-
wickelten. In keinem seiner Werke ist Mozart so hintergriindig, nirgends
ist er so vorwartsweisend! Wir erleben eine Aufhebung des rein Musikali-
schen durch warme Menschlichkeit, die sich, ganz im Sinne der Oper, auch
kritisch-ironisch &uBern kann.

Es kann kein Zufall sein, daB Mozart das an dritter Stelle entstandene
Quartett in der Sammlung zum vierten erklarte: der Abschied von Haydn
ist bei KV 458 B-Dur starker, wahrend das Es-Dur-Quartett KV 428 bereits
ganz die genannten Charaktermerkmale besitzt. Das heif3t nicht, daf die
Quartette 1—3 weniger echt mozartisch wirkten: auch bei ihnen, gerade
bei ihnen, sind die damonisch-kritischen Elemente, die Chromatik und die
Vorliebe fiir plétzliche Molltribungen besonders stark, besonders streithaft
ausgepragt. Aber die eigentliche Abklarung, die Reife und Weisheit, zu-
gleich die neue humanistische Tendenz, die sich eben auch in einer neuen
Technik meldet, finden wir erst in den drei anderen Werken. Auf jeden
Fall sind die Haydn-Quartette die bedeutsamsten Stufen in der Heraus-
bildung der Mozartschen Charaktermelodik, Seines dramatischen Ausdrucks.
Stellten die Klavierkonzerte die Auseinandersetzung mit dem hofischen
Bereich der Tonkunst dar — sie sollten deshalb fur die Gesellschaftszenen
der Oper von Bedeutung werden! —, so sind die Haydn-Quartette die
wichtigsten Etappen bei der Gewinnung des Menschen. Nicht zufallig sind
sie samtlich vor dem »Figaro« entstanden, der diese Mozartsche Kunst zu-
erst am sinnfélligsten offenbart. Das vollzieht sich fortschreitend, und die
anschlieRend erfolgende Zuordnung der Quartette zu einzelnen Opern mdge
sowohl symbolisch wie konkret genommen werden. Natlrlich werden die
Opern hier nicht »vorgeahnt«. Aber diese Instrumentalwerke zeigen, in wie
hohem Malie die spateren Operntypen und dramatischen Charaktere schon
vorher bei Mozart musikalisch konkretisiert waren; sie beweisen die reali-
stische Kraft der reinen Instrumentalmusik.

KV 387 G-Dur:

Der Charakter dieses sehr bedeutenden und zeitlich so eigenartig
isoliert stehenden Werkes1l ist von einer erstaunlichen Kantabilitat, einem
schwérmerischen Ausdrucksreichtum, einer jugendlichen Anmut, die selbst
bei Mozart Uberraschen. Obwohl keine wortlichen Entlehnungen vorliegen,
erscheint dieses Quartett als instrumentales Gegenbild der »Entfiihrung

ik Die ndachsten beiden Quartette (KV 421 und 428) entstanden erst ein halbes
Jahr spater. Zwischen KV 428 und 458 liegt dann gar eine Pause von 16 Monaten, was
den Austausch dieser beiden Werke noch auffallender macht.
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aus dem Serail« Belmontes Schwarmerei, Konstanzes Sehnsucht, Blond-
chens Schelmerei und Pedrillos frohe Laune, aber auch sein etwas angstli-
ches Gehabe sind nicht zu tberhéren. Osmin fehlt allerdings — er hatte sich

in der D-Dur-Sinfonie KV 385 genugsam ausgelebt! Daflr ist der letzte
Satz schon eine Art Vorarbeit fiir das Finale der Jupiter-Sinfonie.

KV 421 d-Moll :

Der besondere Charakter des einzigen Moll-Quartetts12 besteht in
der leidenschaftlichen, mit scharfen Gegensatzen arbeitenden Thematik
und ihrer sehr ausgebreiteten Fortspinnungstendenz (dennoch ist dies
Quartett das kirzeste!). Die einheitliche Motivik legt eine konkrete Pro-
grammatik nahe (die allerdings nicht durch Hinweise auf Konstanzes
Wochenbett befriedigend erklart wird). Nicht zu bezweifeln ist hier, wie
in dem bald folgenden d-Moll-Klavierkonzert KV 466, die enge Beziehung
zum »Don Giovanni« Das liegt nicht nur an der Tonart, sondern vor allem
an der teils energisch punktierten, teils unerbittlich anapastischen Rhyth-
mik, die ein Kennzeichen der genannten Oper ist. Der chromatische Quarten-
baR und die herausgeschleuderten Téne in allen Séatzen lassen immer wieder
an den Steinernen Gast und seinen Gegenspieler denken.

Daruber hinaus weist die Innigkeit des Andante mit Deutlichkeit auf
Zerlinas Schmeichelgesange, wahrend die etwas krampfhafte Lustigkeit des
Trios manche Extravaganzen des Titelhelden andeutet.

KV 458 B-Dur:

Dieses Quartett ist von stérkster Lebensfreude erfullt, im Adagio von
einer bis dahin unbekannten Innigkeit und Sehnsucht getragen, die, beson-
ders in den langgezogenen Vorhaltsbildungen, schon auf Schumann hin-
deuten. So zeitlich fern sich die Werke stehen, so ist doch die Beziehung
zu »Cosi fan tutte« uniberhdrbar. Einzelne Melodien werden beinahe wort-
lich vorweggenommen, andere klingen lieblich und innig vor. Dorabellal3
und Fiordiligi¥4 in ihrer Koketterie und Schwarmerei horen wir in fast
jedem Takt; der hintergriindige Ensemblegeist der Oper ist vor allem in den
prachtvoll kontrapunktlich gesteigerten Ecksatzen zu vernehmen.

Mit diesen drei Werken hatte Mozart sehr gegensatzliche Lebens-
bilder gestaltet. In den folgenden Werken erreicht er nun eine noch starkere
Differenzierung wie spater kaum mehr.

KV 428 Es-Dur:

Erstmalig ist hier, im Sinne der Semiseria, ein ernster Buffo-Ton zu
horen. Die Chromatik wird charaktervoller, die Harmonik versponnener.

12Auch Haydns op. 33 hat nur ein Mollwerk, das an der Spitze stehende h-Moll-
Quartett. Wie dieses Haydnsche, erscheint auch Mozarts d-Moll-Quartett als das am
wenigsten lberzeugende des Zyklus.

13Vgl. ihre B-Dur-Arie, aber auch Despinas beide Stiicke sowie das muntere
D-Dur-Quartett.
rett 14Vgl. vor allem den Beginn der groBen E-Dur-Arie mit dem Adagio des Quar-
etts.
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Es treten melodisch-motivische Gegencharaktere auf, wie wir sie vorher
nicht kannten. Auf den Vorklang der letzten Arie des Figaro im Kopfthema
hat schon Abert hingewiesen; aber jeder Satz zeigt diese clair-obscur-
Mischung, die fiir die genannte Oper, fir ihre neue Charakterisierungs-
kraft, so bezeichnend ist. Sicherlich sind solche Dammerstellen, wie sie das
Andante con moto bringt, nicht leicht sonst in Mozarts Gesamtwerk zu
finden; wir kdnnen hier nur an die Gestalt der Grafin (fur die ja auch der
warme Quart-Aufstieg bezeichnend ist) oder an Cherubino denken. Die
keck hervorschieRende Gegenmelodie bei der letzten Reprise des Finale ist
ebenfalls so recht im Sinne der beiden groBen Finali der Oper. Die Es-Dur-
Tonart erhoéht die Verwandtschaft.

KV 464 A-Dur:

Das ist wohl — trotz der hellen Tonart A-Dur — das abgeklarteste,
weiseste, konsequenteste Stlick Musik, das Mozart berhaupt geschrieben
hat, dabei wieder so volkstimlich, so tédnzerisch-anmutig wie kaum ein
anderes. Diese scheinbar gegensétzlichen Kennzeichen stellen das Werk in
die Nahe der »Zauberflote«, obwohl kaum ein wortliches Zitat zu vernehmen
ist. Aber Mozart hat hier schon alles mit vier Instrumenten angedeutet,
was er dann ganz am Ende seines Lebens auf der Biihne zu sagen wulite.
Die verbliffenden motivischen Verbindungen zwischen allen Satzen wurden
schon verschiedentlich aufgedeckt; noch wichtiger erscheint mir die neue
Art der harmonisch-kontrapunktischen, der chorisch-sglistischen Satz-
weise, die den gesamten Kreis des Daseins umschliet. Ubrigens ist dies
Quartett auch dasjenige, in dem das Finale am eindeutigsten den Hdéhe-
punkt darstellt.15 Das Variations-Andante, dem Finale des d-Moll-Quar-
tetts in allem dialektisch korrespondierend, ist der reinste Ausdruck des
Zusammenklangs von Schwarmerei, Trotz, Melancholie und Heiterkeit. —
Das Werk bedeutet eine héchste innere Steigerung gegeniiber KV 428,
zugleich den tonartlichen (Es—Dur/A—DurZ) und melodischen Gegenpol (was
wiederum die Mozartsche Reihenfolge bestatigt und erklart). Die dort
erreichte Technik ist auf dem Gipfel »absoluten« kiinstlerischen Ausdrucks
gehoben.

KV 465 C-Dur:

Dies Werk bedeutet den Schritt zur letzten kiinstlerischen Meisterung
des Lebens, das im A-Dur-Werk fast etwas verklart erschien. Die Tonart
des Triumphes und der GroRe, aber auch die gesamte Haltung 14Rt bereits
sehr klar den Geist der Jupiter-Sinfonie KV 551 (C-Dur) ahnen. Zugleich
héren wir eine Menge Nach- und Vorklange anderer Meisterwerke: den
leidenschaftlich werbenden »Figaro«-Grafen im ersten Satz, das »ldomeneo«-

15 Das finden wir bei Mozart sonst nur noch in der grofen C-Dur-Sinfonie und
in den Opernfinali! Bekanntlich hat sich Beethoven gerade dies Quartett-Finale (das
in seinen Tonleitermotiven auch Beziehungen zur »Don Giovanni«-Ouvertiire zeigt)
eigenhandig abgeschriehen.
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Abschieds-Terzett im Andante cantabile, aber auch manches Zéartliche und
Trotzige aus »Cosl fan tutte« (Menuett) und »Don Giovanni« (Finale). Alles
ist vereint, in die Strenge und die Lockerheit der reinen musikalischen
Substanz geschlossen. Die Gestalten werden wieder lebendiger und leiden-
schaftlicher. Das dramatische Pathos ist gewachsen. In dieser Hinsicht
kntupft Mozart hier an das erste Quartett (das ebenfalls schon auf die
genannte Sinfonie vorausdeutete!) an, dessen Beantwortung das C-Dur-
Werk darstellt. All das Neue, Lebendige, das Mozart uns zu sagen hatte, ist
in diesen beiden Eckwerken am klarsten und eindringlichsten, am mannig-
faltigsten ausgepragt: die menschliche Beziehung, die CharaMermelodik.
Was das C-Dur-Andante cantabile des ersten Quartetts verspricht und
ersehnt, ist in dem unerhdrt reichen entsprechenden Satz des letzten er-
flllt und génzlich gemeistert. Die dort noch sehr gegensétzliche Melodik
wird hier, bei allem Reichtum, vereinheitlicht, wobei der Weg der da-
zwischenliegenden Quartette natirlich wichtig war. Das herrliche Kaleido-
skop des G-Dur-Quartetts ist zu einem groBartigen Gemalde geworden, das
alles in die Kraft der Gesamtmelodik, in die Eigenart der Kadenzierung
(auch sie zeigt Verwandtschaft mit Operngestalten!), in den Charaktertyp
der verschiedenen Sétze einbezieht. Dies Quartett ist das grofle Finale des
gesamten Opus!

So ist eine wunderbare Einheit, ein erstaunlicher Beziehungsreichtum
festzustellen: das sechste Quartett vollendet die Wiinsche des ersten;
dem zweiten Quartett in seiner leidenschaftlich unbefriedigten Klage ent-
spricht das geloste fiinfte Werk; die widerspruchsvolle Korrelation der
beiden mittleren Werke, des Es-Dur- und des B-Dur-Quartetts, wird von hier
aus nochmals bedeutungsvoll. G-Dur /C-Dur, d-Moll/ A-Dur, B-Dur/Es-Dur:
eine bewunderungswerte Kongruenz und Symmetrie, die durchaus nicht
rein tonartlicher Natur ist! Sie ist kein Zufall, andererseits keine bloRe
Konstruktion, sondern eine zwar sehr bewuBte, aber zugleich sehr organi-
sche Planung und Entwicklung, der gegenliber auch der Reichtum der
letzten vier Quartette (die wiederum, Ubrigens viel direkter, zu vier Meister-
opern in Beziehung treten)16 sehr zuriicktritt. Mozarts Haydn-Quartette
sind ein durch Haydn (insbesondere seine humanitér-lebensvolle motivisch-
thematische Gestaltung) stark inspirierter und doch sehr selbstandiger, in
sich meisterhaft organisierter Komplex, der eine neue, bedeutsame Stufe
der kunstlerischen Wiedergabe der Wirklichkeit und Deutung des Lebens
darstellte und eine grole Ausstrahlung sowohl seinerseits auf Haydn wie
dann vor allem auf Beethovens Quartett-Kompositionen hatte.

Die deutlich spurbaren Beziehungen zu Mozarts Opern beweisen die
Konkretheit, Erlebnishaftigkeit und den inneren Gestaltenreichtum gerade

BKV 499, D-Dur: »Le nozze di Figaro«

KV 575, D-Dur: »Don Giovanni«

KV 589, B-Dur: »Die Entfiihrung aus dem Serail«

KV 590, F-Dur: »Cosi fan tutte«

Das Klarinettenquintett KV 581 (A-Dur) ist edelster Vorklang der »Zauber-
fléte«. Die Tonartverhdltnisse sind dabei weitgehend gewahrt. Was freilich diese Werke
an motivischer Direktbezogenheit gegeniiber den Haydn-Quartetten gewinnen, bifRen
sie an inhaltlicher Geschlossenheit und Differenzierung ein.
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dieser Werke, die oft als »absolute« Kompositionen bezeichnet werden. Ihr
organisch-rationaler Aufbau zeugt von der zielstrebigen Kompositions-
weise und den wohluberlegten Schaffensprinzipien des Meisters, der auf
solche durchaus eigenwillige und von Haydn sich ziemlich entfernende
Weise, und dennoch in enger Beziehung und Verbriiderung mit ihm, die
grofe Zeit der Wiener Klassik miteroberte. Ihre ganz Mozart gehdrigen
Kennzeichen sind: Ausgewogenheit von Virtuositat und Thematik, von
Spiel und Gemiit, Harmonie von Individuum und Gemeinschaft, schlieBlich
und vor allem: dramatisch gespannte Darstellung menschlicher Charaktere
in ihren Kontrasten und Konflikten (nicht mehr nur Wiedergabe von
Stimmungen, Gefilhlen und Leidenschaften in ihrer rein musikalischen
Dialektik!).

Mit diesen Zielen und Ergebnissen steht Mozart auch in der Instru-
mentalmusik zwischen Haydn und Beethoven selbstandig und unvergleich-
bar da als der groRe dramatische Realist!
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ANTONIN SYCHBA (Praha)

UBER DIE BEDEUTUNG VON BEETHOVENS SKIZZEN
ZUR IX. SYMPHONIE

Sehr verehrte Versammlung,

es sei mir vor allem gestattet, mich zu entschuldigen, dal ich auf
einer, im Grunde genommen monothematischen Konferenz, die aus Anlal
des Jubildums J. Haydns stattgefunden hat, lber Beethovens Skizzen
spreche. Die Anregung dazu gab mir eine ahnliche musikwissenschaftliche
Tagung in Bratislava, die mit der Budapester Konferenz eigentlich ein
Ganzes bildet und wo neben speziellen Referaten Gber Haydn auch Studien
vorgetragen worden sind, die die breitere Problematik des musikalischen
Klassizismus berihrten. Es handelte sich dabei darum, zu ?rundlegenderen
dsthetischen und historischen Verallgemeinerungen zu gelangen, die neue
Horizonte auch flir die Haydnforschungen erschliessen kénnten und zwar
was das Heuristische, so auch das Methodologische — und ich zbgere es
nicht zu sagen — ebenfalls das Philosophische anbelangt. Wenn wir ndm-
lich Beethovens Studien zur IX. Symphonie als Ganzes und nicht nur als
Bruchteile studieren — wie es bis heutzutage geschah — erhalten wir ein
wertvolles Material zur Erfassung der Ubereinstimmungen sowie auch der
Unterschiede zwischen dem Ausdruck und der kompositorischen schopfe-
rischen Technik in den absoluten Gattungen einerseits (1—3. Satz) und in
den programmatischen Gattungen anderseits (4. Satz).

Mit der Problematik des 1., 2. und 3. Satzes der IX. Symphonie
befasse ich mich im Referat, welches ich fiir Bratislava vorbereitet habe.
Die Ergebnisse dieses Referats brauche ich nicht zusammenzufassen, da
sie im Wesentlichen in der Abhandlung Uber das Finale enthalten sein wer-
den. Ich werde ndmlich unbedingt die Stellung Beethovens zum Inhalt des
4. Satzes mit der Konzeption der ersten drei Satze konfrontieren mussen.
An dieser Stelle méchte ich nur erwéhnen, was als der heuristisch bedeu-
tendste Beitrag anzusehen ist, zu dem ich bei der Analyse des ersten Satzes
gekommen bin. Es stellte sich heraus, dafl in Beethovens Vorarbeiten nicht
nur kleinere und umfassendere Fragmente vorhanden sind, wie man bisher
angenommen hat, sondern da man hier zwei zusammenhangende Skizzen
des ganzen ersten Satzes finden kann, eine kiirzere, welche die Seiten 2 bis
7 umfalt, d. h. sechs Seiten, und eine zweite, sehr umfassende, welche
rSnindegéens 12 Seiten umfalit, beginnend auf Seite 14 und endend auf

eite 38.
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loh werde nun zur eigentlichen Problematik dieses Referates uber-
gehen, d. h. zur Festlegung asthetischer Schlu3folgerungen aus der Analyse
der Vorarbeiten zum Finale der IX. Symphonie. Diese Materiale umfassen
in den Skizzen ungefahr die Seiten 39 bis 110, sie sind jedoch an einigen
Stellen von Skizzen zum Scherzo und zum langsamen Satz, manchmal
auch mehr Seiten, unterbrochen.

Die wichtigsten spezifischen Merkmale der Skizzen Beethovens zum
4. Satz der IX. Symphonie kommen fast auf den ersten Blick zum Vor-
schein — man verstehe: sobald es gelungen ist die Noteneintragungen und
die textlichen Bemerkungen des Komponisten zu entziffern. Es besteht
kein geringster Zweifel, dal hier Beethoven zielbewuflt und systematisch,
wenn auch nicht stets in jener Ordnun? wie sie sich aus der Partitur ergibt,
konkrete und ausgepréagte Sujets entfaltet, wogegen es in den vorausge-
henden Satzen nicht mdoglich war, einen pragnanten, konsequent sujet-
méaiig motivierten dramaturgischen Plan zu rekonstruieren. In dem ersten,
zweiten und dritten Satz hat Beethoven mit den Themen frei experimentiert,
er versuchte ihre verschiedensten Moglichkeiten zu erfassen, er liel sich
spontan von dem Strom seiner Phantasie tragen — wie sich ein Dichter
in der Literatur von freier Vorstellungskraft und Angliederung von Vor-
stellungen tragen lakt — und dann hat er von allen Einféllen nur das
Wesentlichste, das am meisten Adédquate, das Mitteilsamste ausgewahlt.
Im Finale sieht dieser ProzeR anders aus. Gleich vom Anfang an — bereits
bei der Gestaltung des Themas — sucht er eine addquate, entsprechende,
passende Klangform zu vollkommen konkreten Gestalten, er 1Rt sich dabei
nicht durch zufallige, noch so schéne und verlockende Einfélle zerstreuen.
Es ist nicht schwer, die grundlegenden sujetmaBigen Motive, zu denen
Beethoven stets von neuem zurlickkehrt, aufzuzéhlen. Es sind vor allem:1

1. die einleitende dramatische Fanfare des ganzen Orchesters, deren
Werdegang Nottebohm bereits geniligend ausgedeutet hat
. das Rezitativ des Baritons ,
der Hymnus an die Freude — das Hauptthema
der als Ritornell bezeichnete orchestrale Marsch
der Choral »Seid umschlungen, Millionen«
der Mittelteil des Chorals, »lhr stiirzt nieder, Millionen«
die Verbindung des Chorals mit dem Thema der Freude,

8. der Gipfelpunkt des Freuden-Themas im Vers »Und der Cherub
steht vor Gott«

9. der Gipfelpunkt des %anzen Finale mit der instrumentalen Steige-
rung in den Pikkolofléten und besonders dann mit den Fanfaren im Maestoso.
Nur eine in den Skizzen enthaltene musikalische Gestalt wurde zuletzt
nicht in die SchluBfassung einbezogen: die Verbindung beider Choralstro-
phen »Seid umschlungen, Millionen« und »lhr stiirzt nieder, Millionen« in
eine dialogisierte musikalische Gestalt, wie davon noch die Rede sein wird.

Den Kern des Sujets Beethovens, seinen Stiitzpunkt, bildet Schillers
Ode »An die Freude«. Man kann sie nicht — wie es oft, bereits seit Czernys
und Schindlers Zeiten, der Fall war — als eine zuféllige Zugabe, als einen
nicht besonders gliicklichen und passenden vokalen Kommentar zu einem
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rein instrumentalen Werk betrachten. Davon zeugt — neben der bekannten
Anmerkung Beethovens in einem anderen Skizzenbuch »Lafit uns das
Lied des unsterblichen Schiller singen« — die Aufzéhlung der wichtigsten,
in den Skizzen enthaltenen Materiale, die ich gerade gegeben habe.

Anderseits kann man das Finale der 1X. Symphonie jedoch nicht
nur als eine bloBe Vertonung von Schillers Gedicht ansehen. Die Grund-
konzeption ist programmatisch und nicht vokal, sie hat einen rein instru-
mentalen Charakter, sie geht aus Beethovens eigenem ideellen Plan hervor.
Es ist dem ungeféhr so, als wenn z. B. ein Prosaiker einen anderen Autoren
zitiert, um seine eigenen Gedanken zu beweisen.

Es ist kennzeichnend, dal in den Skizzen, sowie in der SchlufRfassung
des Finale die Genrecharakteristik, d. h. das Anknipfen an konkrete, histo-
risch kanonisierte musikalische Gattungen, besonders der angewandten
Musik, eine bedeutsame Bolle spielt.

Eine Genrecharakteristik sind im Grunde genommen die Bariton-
Bezitative, die aus der Tradition des Concentus im gregorianischen Choral
und aus den in Bachs und Handels Oratorien vorkommenden dramatischen
Monologen hervorwachsen. Eine Genrecharakteristik ist auch das eigentliche
Thema der Freude, von dem bereits lberzeugend nachgewiesen wurde
— z. B. bei Bomain Bolland, — daR es aus bestimmten volkstimlichen
Wurzeln wéchst.

Besonders was diese Frage anbelangt, miissen drei Dokumente ana-
lysiert werden, die aus der Beethoven-Literatur bereits teilweise bekannt
smd(,j denen jedoch nicht die ihnen gebiihrende Aufmerksamkeit gewidmet
wurde.

Ich denke hier besonders an Seite 105 und dann an die Seite 107 des
Skizzenbuches, mit dessen Analyse ich mich befasse. In der rechten oberen
Ecke der Seite 105 hat Beethoven eine textliche Bemerkung »Mit tlirkischer
Musik 6/8 (presto/ganz allein) die Posaune«. (S. Abbildung Nr. 1) Vorher
ist die Melodie mit dem Vers »Freude trinken alle Wesen an den Bristen
der Natur« zu finden. In den letzten drei Systemen derselben Seite iber der
Noteneintragung im 6/8 Takt findet man erneut die Bemerkung »Mit tiir-
kischer Musik (Bitornell . . .trommel) Presto« und ein wenig weiter »Pau-
ken«. Auf Seite 107 folgt dann nach der Beendigung der Skizze zum Vers
»Und der Cherub steht vor Gott« die schroffe Bemerkung »Tirkische
Musik». (S. Abbildung Nr. 2) Einige ahnliche Bemerkungen fihrt, wie
bekannt, auch Nottebohm an. Es ist unzweifelbar, dal sich alle diese Skiz-
zen zum Allegro assai vivace Alia marcia beziehen, und daB sie die Absicht
Beethovens verraten, sich soviel wie mdéglich zum geldufigen, volkstim-
lichen, angewandten Marsch anzundhern, der sich in jener Zeit besonders
auf die Atmosphare der franzdsischen Bevolution bezieht.

Das zweite Beispiel, das ich hier beriihren mdéchte, ist ebenfalls auf
Seite 101 bis 107: Beethoven verbindet hier die Strophen »Seid umschlun-
gen Millionen« und »lhr stiirzt nieder, Millionen«, obwohl mit anderen,
schematisch in Skalapassagen gefiihrten Melodien, als es in der Schlul3-
fassung der Fall ist. (S. Abbildung Nr. 3. und 4.) Aber gerade diese schema-
tischen Melodien sind vom Standpunkt der Genrecharakteristik kennzeich-
nend: sie zeugen von der Absicht, sich bedeutendermaRen der archaischen
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Choralmelodik zu nahern, vielleicht durch die Form des Organum oder
Discantus. Diese Pragung wird jedoch auch in der Schluf3fassung beider
Strophen beibehalten, obwohl die Melodie bereits reif geworden ist.

Zuletzt noch das dritte, vom Standpunkt der Konzeption des Finale
der IX. Symphonie sehr typische Beispiel findet man auf Seite 89. Die
musikalische Gestalt, der wir hier begegnen, kommt in dieser Form in der
SchluBfassung der Partitur nirgends vor, obwohl sie ungemein plastisch
und konkret durchgearbeitet ist. Es ist jedoch nicht schwer ihre Funktion
festzustellen. Die dominierende Rolle spielen hier scharfe Staccati der Flote
und Piccolo, pathetische Skalapassagen und ausdrucksvolle Fanfaren der
Blechblaser — in der Vokalpartie ist dann das Rezitativ auf einem Ton
»Tochter aus Elysium« angedeutet. (S. Abbildung Nr. 5.) Daraus ergibt
sich, daR es sich um eine altere Redaktion des Maestoso aus der Koda des
Finale handelt. Die Genrecharakteristik ist sehr ausdrucksvoll: den Rahmen
bilden stark pathetisierte Fanfaren der Trompeten- und Flétenspieler, eben-
so, wie es in der Schluf3fassung der Fall ist. Und noch etwas ist hier interes-
sant. Es kommt hier auch die Prioritat des Inhalts zum Vorschein: Beethoven
war der ganze inhaltlich ausdrucksméBige Charakter der musikalischen
Gestalt klar, aber seine Vorstellung realisierte er zuerst durch ein anderes
thematisches Material — die definitive Form mufite erst gesucht werden.
Auch die relative Selbstandigkeit der Form kommt hier zum Vorschein:
wie man sieht, hat der Komponist die Mdglichkeit, die Form zu wahlen,
wenn er aquivalente Vorstellungen durch verschiedene Formen zum Aus-
druck bringen kann, wenn auch selbstverstandlich durch verwandte.

Die Feststellung, daf} sich Beethoven darum bemiiht, die Dramaturgie
des Finale der IX. Symphonie auf einer Genrecharakteristik aufzubauen,
besonders auf bestimmten Gattungen der angewandten Musik, ist von
groBer Bedeutung. Die Gattungen, besonders dann diejenigen der ange-
wandten Musik haben namlich den Vorteil, daB sie sich direkt in der gesell-
schaftlichen Praxis des Alltags bewahren mufiten, dall sie konkrete Situa-
tionen begleiten und mit ausgepragten Funktionen verbunden sind. Des-
halb verbinden sie die Zuhorer auch mit vollkommen konkreten Vorstellungs-
kreisen, mit konkreten Emotionen und Ideen. Uberall dort, wo der Kompo-
nist ein Sujet, eine Szene, eine Kulisse gestalten, dort, weo er eine bestimmte
Atmosphére hervorrufen, eine Anregung zu konkreten Vorstellungen und
Erlebnissen geben will, stiitzt er sich in solchen Fallen stets auf die Genre-
charakteristik. Das gilt auch von den Haydn-Finales, wie dariiber gestern
Professor Besseler gesprochen hat, obwohl hier die Genrecharakteristik
nicht so zielbewult wie bei Beethoven ist. Im Finale der 1X. Symphonie
zeugt das Uberwiegen der Genrecharakteristik davon, dafl Beethoven bei
der Gestaltung des Sujets die Musik so viel wie méglich selbstdndig machen
wollte, dal3 er nicht die Absicht hatte, da sie nur eine Textergédnzung
sei, sondern, im Gegenteil, dall er sich darum bemuihte, da der Text von
der Musik getragen werde.

Vom Standpunkt der Konzeption des Sujets im Finale der IX.
Symphonie sind die instrumentalen Rezitative der Satzanfange und die
vokalen Rezitative, sowie die Textbemerkungen, die ihnen Beethoven in
seinen Skizzen hinzufligt, besonders lehrreich. Uber dieses Problem hat
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man schon vieles geschrieben. Trotzdem — im Zusammenhang mit allen
anderen Deutungen — sind noch einige grundlegende Worte hinzuzuftigen.
Vor allem mdochte ich betonen, daR das, was man besonders auf Seite 71
bis 72 des Beethoven-Skizzenbuches findet, nicht etwa ein wahrhafti-
ges (ernstes) Suchen eines passenden Textes zum Finale der 1X. Sympho-
nie ist. Es handelt sich hier vielmehr um eine typische Autostilisie-
rung Beethovens, um eine musikalische Gestalt dessen, wie der Mensch
Freude sucht. (S. Abbildung Nr. 6. und 7.) Zweitens. In den Skizzen der
Instrumentalrezitative und der Texte, mit denen sie Beethoven begleitete,
ist das Verhéltnis, die Beziehungen zwischen Musik und Wort sehr interes-
sant. Beethoven bemiiht sich hier darum, einen adaquaten Ausdruck in
rein instrumentaler Musik zu erreichen, d. h. einen Ausdruck, der die Ab-
lehnung einzelner Themen aus den vorausgehenden Satzen mittels Gestal-
tung der Sprache, ihrer typischen Intonationen erfalst. Drittens.
Durch die instrumentalen Rezitative, die an die Reminiszenzen aus den
ersten drei Satzen anknupfen, gliedert Beethoven nachtrédglich
auch die urspringlich absolut konzipierten musikalischen Gestalten in
den programmatischen dramaturgischen Plan ein.

Ich gelange zum Abschlul meines Referats. Aus allem, was hier ge-
sagt worden ist, ergibt sich, daB es zwischen den ersten drei Satzen und dem
Finale der IX. Symphonie zu einer Umgestaltung der fur die absoluten
Gattungen typischen Denkart in eine andere Denkart gekommen ist, die
wiederum flr die programmatischen Gattungen typisch ist. In den ersten
drei Satzen kann von einer Rekonstruktion des Sujets nicht die Rede sein —
die Invention des Komponisten hat einen spontanen Verlauf, sie ist nur
von einer freien Entwicklung und Angliederung von Vorstellungen getragen.
Die ldee der ersten drei Satze ist erst durch den Gesamtkontext jedes ein-
zelnen gegeben, ahnlich, wie in der literarischen Lyrik. Dagegen dient im
Finale das Sujet als Ausgangspunkt, es ist das Ziel und ein standiges Korrek-
tiv des Komponisten. Einzelne Szenen sind bedeutendermaRen selbstandig
und sie werden durch den Gesamtkontext nur noch gesteigert.

Es erubrigt sich die Frage, ob dieser Bruch von der absoluten zur
programmatischen Musik vielleicht nicht eine formelle und inhaltliche
Unlogik, eine stilméRige Disproportion zu Folge haben wird. Die Antwort
ist eindeutig. Es ist nicht der Fall. Erstens darum, da auch im Finale der
Schwerpunkt in einer rein instrumentalen Konzeption liegt, daR der dra-
maturgische Plan von einer Genrecharakteristik, d. h. von einer ausge
sprochen musikalischen und nicht auBermusikalischen Konzeption getragen
wird. Zweitens. Die ersten drei Sétze sind so konzipiert, daR sie die Vor-
stellungskraft der Zuhdrer durch reichhaltige emotionelle und Vorstellungs-
impulse mit Sicherheit flilhren — und dadurch bereiten sie auch die Ent-
hillung des Sujets im Finale vor.

Im Ganzen hat vielleicht auch diese kurze Information gezeigt, daR
auch das Studium von Beethovens Skizzen vom Gesichtspunkt der inhalt-
lichen Deutung fruchtbar ist und dal} die Ergebnisse, zu denen dieses Stu-
dium fihrt, nicht nur mit Beethoven zu tun haben, sondern auch eine viel
allgemeinere Bedeutung haben.
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BENCE SZABOLCSI (Budapest)

HAYDN UND DIE UNGARISCHE MUSIK

Jede musikwissenschaftliche Untersuchung, die sich je die Erfor-
schung des Haydnsehen Stils zur Aufgabe setzte, mufte sich notwendiger-
weise mit dem Problem der fremden Elemente dieser Musik befassen. Die
Frage ist naturlich von keiner primaren Bedeutung: die Schopferpersonlich-
keit Joseph Haydns ist so gewaltig, sein Stil, seine Musiksprache tragt so
bezwingend das Merkmal einer groBRen, personlichen Entwicklung, dal’ seine
stilistischen Entlehnungen nicht viel mehr bedeuten, als dekorative Farben
oder Wirzen, welche im Laufe der Jahre die Kunst des Meisters bereicher-
ten; jene Rolle der tiefgreifenden Impulse, wie sie hundert Jahre nach Haydn
in der Musik von Johannes Brahms spielen sollten, kommt ihnen hier noch
nicht zu. Aber, ganz abgesehen von der persénlichen Entwicklung Joseph
Haydns kénnen sie in zweierlei Beziehung von Bedeutung sein. Sie kdnnen
Wichtiges zur Frage beitragen, welche nationale Elemente die Wiener
Klassik in sich aufsog, durch welche volkshaften Elemente diese klassische
Kunst gendhrt wurde; auflerdem konnen sie fiir die Musikgeschichte der
betreffenden Volker selbst richtunggebend sein, da diese bekannterweise
nur sehr spérliche schriftliche Musikdokumente aus dieser Zeit aufweisen
kénnen. Die Frage kann also auch fiir uns Ungarn von Bedeutung werden,
da wir gerade aus Haydns Zeit, aus der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts
die ersten Dokumente unserer neuzeitlichen instrumentalen Tanzmusik
besitzen. Was also in Haydns Musik sich als ungarisch erweist, was den
Wiederschein ungarischer Musik spiegelt, kann uns zu wichtigen Folgerun-
gen bezliglich der ungarischen und Uberhaupt osteuropdischen Musik der
Zeit fihren.

Wir haben mit Nachdruck das Wort »osteuropdisch« neben »unga-
risch« gesetzt. Es wird namlich immer klarer, daB fiir Haydn und seine Zeit-
genossen die ungarische, slawische, zigeunerische, rumanische, tirkische
Musik einen einzigen — gemischten, aber kaum ins einzelne auflésbaren —
Komplex bildete. (Bekanntlich mischen sich auch bei Mozart auf ahnliche
Weise »Turcismus« und »Hungarismus«, z. B. im Finale des A-Dur Violin-
konzerts und des letzten Streichquartetts.) Am Ende des vergangenen Jahr-
hunderts hat ein kroatischer und ein englischer Musikforscher; Franjo
2aver Kuhac und William H. Hadow versucht, in Haydns Musik die sid-
slawischen, namentlich kroatischen Elemente nachzuweisen und ihn selbst
auf solchem Grunde, mit Hinweis auf die national stark gemischte Bevolke-
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rung seines Geburtsortes, als kroatischen Komponisten gelten zu lassen.1
An ihrer Seite und ihnen gegentber traten dann andere Musikforscher auf,
die die ungarische, ja sogar zigeunerische Herkunft des Komponisten zu
beweisen suchten. Solche Ubertreibungen sind unseres Erachtens nunmehr
sinnlos und Uberholt: Joseph Haydn, den grofRen 6sterreichischen Kompo-
nisten wird offenbar kein Mensch, Musikforscher oder Nicht-Musikforscher,
seinem Volke streitig machen wollen. Umso wichtiger erscheint es aber, daf3
die erwédhnten Werke auf gewisse slawische oder »slawisierende« Elemente
in Haydns Musik tatséachlich hinweisen konnten. Wir Ungarn sind mit der-
artigen Untersuchungen Ian(};]e Zeit schuldig geblieben, obwohl die »Onga-
rese« und »Zingarese« Aufschriften der verschiedenen Haydn-Sétze gerade
uns in erhéhtem MaRe auf die Notwendigkeit einer solchen Arbeit ver-
weisen mufiten. Auf diesem Gebiete leistete bisher Erwin Major das Wich-
tigste, als er in einer, in ungarischer und deutscher Sprache erschienenen
Studie die Quellen von Haydns »Rondo all’Ongarese« im beriihmten Klavier-
Trio G-Dur nachwies, anderweitig aber sonstige ungarische Beziehungen
des Meisters zu Worte brachte.2 Der vorliegende Versuch mochte diese
Spuren weiter verfolgen und in etwas breiterem Kreise die nach Ungarn
weisenden Faden der Haydnschen Musik aufzeigen und untersuchen.
Verweilen wir noch einen Augenblick bei der Literatur der Frage.
Die Fachliteratur des Auslandes, der wir wichtige und fruchtbare Finger-
zeige verdanken, konnten bisher — mangels diesbeziiglichen, fur Verglei-
chungszwecke brauchbaren, zuverlassigen Materials — nichts anderes tun,
als auf die tatsachlichen oder vermeintlichen ungarischen Beziehungen
andeutungsweise oder hypothetisch hinzuweisen. So tat u. a. Alfred Schne-
rich und Ernst Fritz Schmid, als sie in einem Fl6tenuhrstiick den ungari-
schen Charakter entdeckten;3 so Karl Geiringer und Leopold Nowalc, wenn
sie auf die ungarisch-zigeunerischen Zige im Menuett und im Finale des
Streichquartetts op. 20. No. 4., im SchlufRsatz von op. 76. No. 2. und im
ersten Satz von op. 76. No. 3. aufmerksam machten;4 oder neulich Robbins
Landon, wenn er im Menuett der Symphonie No. 28., im Triosatz der Sym-
phonie No. 46., im Finale der Symphonie No. 47. solche Elemente entdeckt
und die balkanisch-slawisch-magyarischen Eigentimlichkeiten der Sym-

1Fr. K tjhao: Josip Haydn i hrvatske narodne popievke, Zagreb 1880. — W. H.
Hadow: A Croatian Composer, Notes towards the study of Joseph Haydn, London
1897. S. auch H. Conrat:Joseph Haydn und das kroatische Volkslied, Die Musik XIV.
1904—5, und W. Kitter: Haydn et la musique populaire slave, Revue de la SIM 1910.

2E. Major: Ungarische Tanzmelodien in Haydns Bearbeitung, Zeitschr. f.
Musikwissenschaft 1929. — Ders.: Haydn in Ofen (ungarisch), Zenei Szemle 1928. —
Ders.: Ungarische Elemente in der europdischen Musik des 18—19. Jh.-s (ungarisch),
Magyar Muzsika Kdnyve, Budapest 1936.

3Alered Schnerioh:Joseph Haydn und seine Sendung, Wien 1922. 76, 204. —
Ernst Fritz Sohmid: Haydn und die Flétenuhr, Zeitschr. f. Musikwiss. XI1V. (1932)
210. — J. Haydn, Werke fur das Laufwerk (Flétenuhr), fur Klavier zu zwei Handen
libertragen und erstmalig herausgegeben von Ernst Fritz Schmid. Durchgesehene
und erganzte Neuauflage, Kassel 1954. Nr. 14.

4K ar1 Geiringer: Joseph Haydn, Potsdam 1932. 50. Vgl. auch L. Nowaks
Bemerkung tber op. 76. in seinem Haydn-Buch, Zirich—Leipzig—W ien 1951. 475.
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phonie No. 60. zur Erwahnung bringt.5Es versteht sich fast von selbst, dafi3
keinem von ihnen authentisches ungarisches Volksliedmaterial oder unga-
rische Musikdokumente der Zeit zu Gebote standen; so etwas konnte ja die
internationale Musikforschung nur von ungarischen Musikologen erwarten.
Schade nur, daB sie ziemlich lange vergebens warten muf3te. Diese Tatsache
ist schwer zu rechtfertigen, selbst dann, wenn wir die relative Jugend unse-
rer Wissenschaft in Betracht ziehen. Das Ausbleiben der Haydn-Literatur
ist geradezu unerklarlich in einem Lande, wo der Meister drei Jahrzehnte
seines Lebens verbrachte, wo die Fiihrer des geistigen Lebens, Dichter und
Denker des ausgehenden 18. und des frihen 19. Jh.-s, wie Bessenyei,
Csokonai, Sandor Kisfaludy, Ferenc Kélcsey u. a., zu den ersten Verehrern
seiner Kunst gehorten; wo die Schmiegsamkeit der ungarischen Sprache
bereits um 1790 an. der Ubersetzung Haydnscher Liedertexte bewiesen
wurde, wo Fuhrer geistiger Reformbestrebungen, wie Ferenc Kazinczy, in
Haydn ein Symbol der europdischen Kunst erblickten; wo seit 1780 Haydn-
sche Symphonien zum eisernen Bestand jeglichen Konzertrepertoirs gehor-
ten, und Stadte der Provinz, wie Gyér, Sopron und Pozsony (Raab, Oden-
burg, PreBburg) seit 1820 in der Auffuhrung Haydnscher Oratorien in
stdndigem Wetthewerb standen! Haydns Musik ist=e&hnlich der Mozarts
und Beethovens — fast zum Bestandteil unserer Nationaltradition gewor-
den, — umso ratselhafter erscheint also die Ode, welche um ihn in litera-
rischer Hinsicht entstand. Die armselige ungarische Haydn-Literatur
brachte zwar 1932, zum 200sten Geburtstag des Meisters eine verdienstvolle
bibliographische Publikation, die des Lajos Koch hervor,6 aber von dieser
abgesehen konnte sie sich bis heute, also bis zum jetzigen Jubileumsjahr,
und namentlich bis zur Erscheinung des schénen Haydn-Bichleins von
Gyorgy Sélyom, allein auf den hdchst bescheidenen Versuch von Viktor
Papp berufen. Natirlich gab es einzelne Artikel und kleinere Studien; in
diesen jedoch, und namentlich in solchen, die Haydns Beziehung zu Ungarn
und zur ungarischen Musik behandeln (Sandor Bertha, Bertalan Fabo,
Albert Siklos u. a.), suchen wir ganz umsonst nach einer eingehenden stili-
stischen Prifung seiner »Hungarismen« oder nach einem Vergleich mit der
zeitgendssischen ungarischen Musik. Dagegen wimmelt es von naiven An-
mafiungen, welche — nach der Art Kuhacs oder gar als Polemik mit ihm —
verschiedene Werke und Werkteile Haydns kategorisch als ungarisch be-
zeichnen. Bedauerlicherweise sind die Denkmaler der ungarischen Musik
des 18. Jahrhunderts noch selbst in unseren Tagen groRtenteils unver6ffent-
licht und schwer zuganglich, was diesen Mangel an Kritik und wissenschaft-
lichem Verfahren zumindest verstdndlich macht. In den folgenden Aus-
fiihrungen kénnen wir oft selbst nicht anders Vorgehen als unter Berufung
an den musikalischen »Konsensus« im Ungarn des 19. Jahrhunderts und
mit Zuhilfenahme desselben, — was in manchen Fallen wohl kaum als
hinlanglicher Beweis gelten kann.

5H. C. Robbins Landon: The Symphonies of Joseph Haydn, London. 1955.

264 —65, 339, 350—52.
6Joseph Haydn 1732—1932. Festgabe der Budapester Stadtbibliothek. Buda-

pest 1932.1
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Den Hungarismen Joseph Haydns verleihen zwei Umstande beson-
deren historischen Wert: der erste ist, dal sie — gleichwie oh es sich um
vollstandige Themen oder um Themenfragmente handelt — mit der Musik
gleichzeitig auch ihre Vortragsweise festlegen; der andere, daR sie zumeist
friheste Aufzeichnungen bieten, also — mdgen sie Entlehnungen oder
Nachahmungen, Anklange oder Zitate sein — die erste schriftliche Form
einer Melodiewelt vorstellen, einer Melodiewelt, welche damals anderweitig
noch nicht aufgezeichnet oder noch nicht veréffentlicht wurde; sie sind
demnach die ersten Boten eines eigentiimlichen osteuropaischen Musik-und
Vortragswesens fiir das europdische MusikbewufRtsein. Und daR diese Boten-
rolle hier von einer aufRerordentlichen schépferischen Personlichkeit Gber-
nommen wurde, verleiht dem ganzen Vorgang eine erhéhte Bedeutung.
Uber die Frage der Quellen wird einiges noch zu sagen sein.

Vor allem versuchen wir, die Chronologie und den Umfang dieser
»Stilexkurse« festzustellen. Wenn wir mit Robbins Landon annehmen,
dal Haydn sich schon seit der Mitte der 1750-er Jahre mit slawischen
Motiven befaBte,7 kénnen wir auch darin nichts Unwahrscheinliches er-
blicken, dal zehn Jahre spéter, in den 1760-er Jahren, als er auf den Resi-
denzen des alten Westungarns: in Eisenstadt und namentlich in Eszterhaza
arbeitete, die ersten Hungarismen in seinen Werken auftauchen. Wahr-
haftig, der erste Satz des Klaviertrios in G-Moll (um 1765) scheint schon in
diese Reihe zu gehdren. Allerdings tragt er starken Versuchscharakter, mit
verschwommenen Umrissen; das Flétenuhrstiick in F, diese polnisch-unga-
rische Stilprobe dagegen (1772? nach Prof. E. F. Schmids neuesten Fest-
stellungen 1789) vertritt bereits den Typus des selbstandigen, geschlossenen
Charakter- oder »Genre«-Stiickes. Die weiteren scheinen dann zunéchst
diese zwei Typen weiterzuentwickeln. Noch das Jahr 1772 bringt das
»Zingarese«-Menuett des Streichquartetts op. 20. No. 4., diese ironische
Paraphrase einer eigentimlichen Vortragsmanier und zugleich einer popu-
laren Melodie; und das Schlufithema im Finale desselben Werkes reiht einen
dritten Typus an die Seite der bisher erwéhnten, namlich die ungarisch-
zigeunerische Episode. In den Werken der 80-er und 90-er Jahre kommt es
nun zu einer héheren kinstlerischen Entfaltung all dieser Moglichkeiten.
In der Klaviersonate D-Dur a. d. J. 1780 folgt auf die »Stilprobe« des lang-
samen Mittelsatzes eine ungarisierende Episode im Finale, im SchluBsatz
des »Vogelquartetts« (1781) und der C-Dur Sonate v. J. 1789 blitzt ebenfalls
eine ungarische Episode auf, das Klavierkonzert in D-Dur und das »grofe«
Klaviertrio in G-Dur schlieen mit ganzen Ongarese-Sétzen, als geschlosse-
nen Charaktersticken. Ein &hnliches Charakterstiick erblicken wir im
halb »polnisch«, halb »ungarisch« verfaliten Polonaisensatz des Klaviertrios
Nr. 13.in A-Dur; und wahrend das Klaviertrio No. 17. in G-Moll (um 1790),
der langsame Satz der »Paukenwirbel«-Symphonie und das Streichquartett
in G-Dur a. d. J. 1799 (op. 77. No. 1.) magyarisch-slawische Themen an ihre
Spitze setzen, wahrend in den groRen spaten Streichquartetten opusy74.
und 76. (namentlich in den SchluRsétzen von opus 74. Nr. 1. und opus 76.
Nr. 2, ferner im 1. Satz von opus 76. Nr. 3) bedeutende »Anklédnge an

7Robbots Landon a. a. 0.179, 263 —65.
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Zigeunerrhythmen« (Nowak) erténen, erscheint 1802 im »Hungarischen
Nationalmarsch« noch zuletzt die Mdglichkeit des Charakterstiickes. In der
Zwischenzeit, 1799 wird im Notenhandel auch eine »Zingarese«-Folge unter
dem Namen Joseph Haydns angeboten, diese aber scheint nicht so sehr
uber Haydns Kunst als Uber ihre Quellen Auskunft zu geben; sie enthélt
namlich “authentische, primitiv aufgezeichnete ungarische Ténze, wie sie
vermutlich auch in anderen Sammlungen im Besitze des Komponisten vor-
handen waren. Wenn wir nun auf Grund des bisher Gesagten eine chrono-
logische Reihe von Haydns Hungarismen zusammenstellen, ergibt sich un-
gefahr das folgende Bild:

Klaviertrio G-Moll . Satz —1766 Hobokens Verzeichnis XV. 1L
Flotenuhrstiick F-Dur 17727 " " XIX. 2.
(1789)
Streichquartett D-Dur
op. 20. No. 4. I, I, IV. 1772 " » I11. 54.
Klaviersonate D-Dur II, III. —1780 " " XV1.37.
Klaviersonate G-Dur . Satz
(Episode) -1780 . » XVI. 39.
Streichquartett C-Dur
op. 33. No. 3. V. —1781 " " 1. 39.
Klavierkonzert D-Dur |1Il. —1782 " " XVIIIL 11
Klaviersonate C-Dur Il. Satz
(Episode) —1789 . . XVI. 48.
Streichquartett C-Dur
op 74. No. 1 IV. Satz 1793 » » 11.72.
Klaviertrio A-Dur I, —1794 " » XV. 18.
Klaviertrio G-Moll l. —1794 . » XV. 19.
Klaviertrio G-Dur 1. —1795 " " XV. 25.
Symphonie Es-Dur
(No. 103) 1. 1795 " " 1. 103.
Streichquartett D-Moll
op. 76. No. 2. V. 1797 " » 111.76.
Streichquartett C-Dur
op. 76. No. 3. l. 1797 " ” 11.77.
(8 »Zingarese«f. Klavier 1799 " . IX. 28)
Streichquartett G-Dur
op. 77. No. 1. l. 1799 " . 111.81.
»HungarischerNational-
marsch« 1802 " " VIII. 4.

Dieses fluchtig zusammengestellte chronologische Verzeichnis —
welches zweifellos noch mit gewissen »Turcismen« der Haydn-Opern (Lo
speziale 1768, L’incontro improvviso 1775) zu erganzen ware — umfalSt
mehr als 36 Jahre; 36 Jahre nicht nur aus dem Leben Haydns, sondern
auch aus der Entwicklungsgeschichte der ungarischen Tanzmusik. Aus die-
ser Tatsache ergeben sich klar unsere weiteren Fragen: welchen Stil oder
welche Stiie vertreten diese Werke ? was mag es gewesen sein, was Haydn
vernahm und stilisierte? und hatte er Uberhaupt konkrete Quellen, was
mochte sein Verhéltnis zu diesen Quellen sein? SchlieRlich; kénnen wir in
jener lebendigen Musikpraxis, von welcher er die Inspiration zu seinen
slawisch-zigeunerisch-ungarischen Stiicken empfing, in der Zeit zwischen
1760 und 1800 eine Veranderung, vielleicht eine Entwicklung feststellen?
Dies sind die Fragen, welche der Forscher bei der Betrachtung der Haydn-
schen Hungarismen ins Auge fassen muR.
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Uber die ungarische Tanzmusik der Zeit um 1760 kénnen wir erst
neulich ein annaherndes Bild gewinnen, auf Grund jener fiinf kurzen Tanz-
sticke, welche der ungarische Folklorist Pal Péter Domokos kiirzlich in
einer 1757 zusammengestellten siebenbirgischen Handschrift entdeckte. Der
altere ungarische Tanzmusikstil, der des 17. Jahrhunderts, ist um 1750 teils
verschwunden, teils in Auflésung begriffen; ein neuer strebt hier empor.
Diese Stiicke sind ziemlich primitiv, zeigen entschiedene Merkmale des
bauerlichen, ja zigeunermaRigen Musizierens und wurden in ihrer naiven,
unmittelbaren Frische vom unbekannten Skriptor der Handschrift offenbar
zuerst festgehalten; ohne jede Spur der spateren Stilisierung, kénnen sie als
erste Vorboten der sog. Verbunkos-(Werbungs)-Musik gelten. Dagegen ver-
raten schon die nachsten aufgezeichneten Ténze, die aus den 1780-er Jahren,
eine viel starkere Neigung zur Stilisierung und zugleich das Aufkommen
einer bewegten, figurativ, ja dekorativ gerichteten instrumentalen Richtung
(Bengraf, Hammer); und diese Richtung nimmt in den Veroffentlichungen
der 1790-er Jahre sichtbar zu (Kauer, Bengraf, Tost). Ende der 90-er Jahre
und in der Zeit zwischen 1800—1810 erscheinen allerdings auch einige
solche Sammlungen von Tanzstlicken, welche an Seite der stilisierten und
immer mehr artistischen, immer mehr als Kunstmusik geltenden »Verbun-
kos«-Richtung die volkstimlich-einfachen Tanzweisen zu Worte kommen
lassen. Zu diesen zahlt ein Teil der Haydn zugeschriebenen »Zingarese«-
Folge, zu ihnen zahlen die sich auf die Zigeuner von Galéanta berufenden
Hefte (18048 und die »22« bezw. »24 Originelle Un%arische Nationaltanze«
(1807—1810).8 Haydn war sicher im Besitze solcher Tanzfolgen, — wie
E. Major erwdéhnt, figuriert noch selbst im 1858 aufgenommenen Firstlich
Esterhazyschen Inventar eine, im Haydnschen NachlaB verbliebene,
»Ungarische Nationaltdnze« betitelte Publikation.9 Noch wahrscheinlicher
ist es aber, dafl solche Aufzeichnungen in mehr oder weniger primitiver,
handschriftlicher Form zu ihm gelangten und was er sich nicht selbst nach
dem Spiel der Zigeuner merkte oder notierte, das schopfte er vermutlich
aus solchen Aufzeichnungen. Es ist bekannt, dal die ungarischen Zigeuner-
banden des 18. Jahrhunderts Uber ein ziemlich mannigfaltiges Repertoire
und Uber eine farbenreiche Vortragsweise verfligten; der Dichter Jozsef
Gvadanyi berichtet uns z. B. ineinem scherzhaften Gedicht vom Jahre
1787 (»Postényi forodes«, Eine Badekur in Pdstyén), dal ein Konzert von
Dittersdorf und die alte ungarische Rékdcziweise von einer Zigeunerbalide
aus Szered gleichermaRen gut aufgefihrt wurde. Es gehort nur mittelbar
zu unserem Thema, mull aber ebenfalls hier erwahnt werden, dafl zu dieser
Zeit auch die neuere ungarische Liedliteratur die ersten Lebenszeichen gibt;
seit 1760 reihen sich die handschriftlichen Studentenliederbiicher, die sog.
Melodiaria aneinander und in ihnen tritt hie und da auch das echte Volks-
lied zum Vorschein.10

8E. Majob: Volkslied und Werbungstanz (ungarisch), Kodaly-Festschrift
(Zenetudomaényi Tanulméanyok 1.), Budapest 1953. 231, 233. — 25 Tanzstiicke aus
den Jahren 1757—1810 wurden im Heft Szabolcsi-Boénis, Ungarische Téanze aus
Haydns Zeit, Budapest 1959 verdffentlicht.

9Zenei Szemle 1928. 116. Magyar Muzsika Kényve 1936. 10.

10B. Szabolcsi: Die ungarische Kollegienmusik des 18. Jh.-s (ungarisch),
Zenei Szemle 1929. 177—78.
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Was mochte es also gewesen sein, was Haydn in Eisenstadt, in Eszter-
haza, in Pozsony, Buda (Prefburg, Ofen) und Vereb zu héren bekam?
Zweifellos vor allem Instrumentalmusik, Tanzmusik, Zigeunermusik (zum
Teile wohl in provinzial-primitivem, teilweise aber wohl in virtuos-glanzen-
dem Vortrag), auBerdem wohl eine Art Gesangsmusik, — blieben ja doch
in den Haydnschen Werken wenn auch nicht zahlreiche, sodoch vereinzelte
Spuren ungarischer Liedweisen erhalten. (Es sei hier erwéhnt, daR Volks-
musik und Volkstanz — laut dem Zeugnis deskriptiver Zeitungsberichte und
Huldigungsgedichte aus den 70-er und 80-er Jahren — gerade in Eszterhaza
nicht als Seltenheit galten. So lesen wir in der »Pressburger Zeitung« vom
September 1770, dal} bei einer Festlichkeit zu Eszterhdza wine grosse Menge
dasiger Landbauern und B&urinnen ganz unvermuthet zum Verschein ham,
welche durch ihre Bauerenténze, ihre landlichen Gesange, und ihre grosse Freude
... zur Belustigung der hohen Gesellschaft nicht wenig beytrugen.. n)
Also Lied- und Tanzmusik in verschiedenen Formen; die Schwierig-
keit flr eine Vergleichung besteht nur darin, dal zwischen den Haydnschen
Hungarismen und ihren nachweisbaren, gleichzeitigen ungarischen Analo-
gien eine gewisse Diskrepanz herrscht. Ein Teil von ihnen ist tatsachlich
vergleichbar, ja identifizierbar mit der stilisierten »Verbunkos«-Musik der
1790-er Jahre; ein anderer Teil jedoch erweist sich als primitiver, und eine
dritte Gruppe als bedeutend entwickelter, so sehr entwickelt, daB wir
ihresgleichen nur aus bedeutend spéterer Zeit, in den Aufzeichnungen des
19. Jahrhunderts kennen; die altertimhchen, primitiven Melodien muRten
sogar bis zur allerneuesten Zeit auf die Aufzeichnung warten. Von einer
historischen Authentizitat der »Gleichzeitigkeit« kann also in diesen Féllen
nicht mehr die Rede sein, obwohl nach unserer Uberzeugung die Volkstliber-
lieferung sich fast immer authentischer in der Aufbewahrung eines alten
Stils erweist, als die gleichzeitige, unbeholfen notierte Form. (Dieser Um-
stand berechtigt uns natirlich ganz und gar nicht zur willkirlichen Zurlck-
datierung traditionsméafig Uberlieferter Melodien in vergangene Jahr-
hunderte.) Wie es dem auch sei, eines ist sicher nicht anzunehmen: da
namlich aus Haydns Motiven — im Sinne der Theorie von den »gesunkenen
Kulturgltern« — eine ungarische Tanzmusik entstanden ware.

Schon das erste Stiuck unseres Verzeichnisses, das Klaviertrio in
G-Moll aus der Mitte der 1760-er Jahre 1aRt einen Tonfall, einen Musikstil
erkennen, der fiir die schriftlichen Dokumente der Zeit unbekannt blieb
und dessen Verwandtschaft nur in der Musik des 19. Jahrhunderts zum
Vorschein kommen wird; hier bedeutet er nichts weiter als eine Art Exoti-
kum, deren Erklarung und »Ausweis« fiir den exklusiven Bekenner der
Schriftméiigkeit mehrere Jahrzehnte lang auf sich warten laRt.

Moderato
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Dasselbe kann vom Mittelsatz der Klaviersonate in D-Dur aus dem
Jahre 1780 gesagt werden, vielleicht mit dem einzigen Unterschied, daf
eine derartige Musik schon in den lyrischen Stiicken der 1810-er Jahre, in
den Werken eines Bihari, Csermak und Ruzitska, erklingt; aber wie viel
entwickelter, wie viel spater dieser Stil uns anmutet, als der der mit Haydns
Sonate gleichzeitigen ungarischen Aufzeichnungen! Gewil, was die Auf-
zeichung anbelangt, — aber nicht was die Praxis selbst betrifft, denn diese
kommt, wenigstens im alten Ungarn, stets jener zuvor.

Ein anderer Fall ist der der Charakterstiicke, welche einen gewissen
Stil, eine bestimmte Motivik vom Anfang bis zum Ende konsequent, wie
unter Anfuhrungszeichen, beibehalten und ihren Rohstoff oft aus authen-
tischen Quellen, aus den Aufzeichnungen Haydns oder anderer, also aus der
wirklichen ungarischen, polnischen, kroatischen oder tirkischen Volks-
musik schdpfen. Diese Stlicke sind die bekanntesten von allen: zu ihnen
gehort das Flotenuhrstick (eine Art ungarischer Polonaise), der ebenfalls
polonaisenartige Schluflsatz des Klaviertrios in A-Dur, ferner die ungari-
schen Rondos des D-Dur Klavierkonzerts und des G-Dur Klaviertrios.
(Was die »ungarischen Polonaise«-en betrifft, sei erwahnt, da derartige
sonderbare Mischstiicke sich hie und da auch in ungarischen Handschriften
des ausgehenden 18. Jahrhunderts finden.)
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Hondo all’lngarese

Nun kénnen jene Episodenthemen folgen, welche uns aus den Schluf3-
sdtzen der bereits angefiihrten Klaviersonate in D-Dur und des ebenfalls
angefiihrten »Vogelquartetts« bekannt sind; beide entstanden am Anfang
der 80-er Jahre und beanspruchen als »frihe Dokumente« durch die Reife
ihres Stils eine gewisse Sonderstellung.

(Presto, ma non troppo)

Was nun die Episodenthemen anbelangt, mdge hier auch ein drittes
angefuhrt werden. Es handelt sich um das bekannte ungarische Rondo des
Klavierkonzerts in D-Dur, in dessen Mitte eine sonderbar primitive, gar
nicht tanzmaRkige Melodie als »Minore« den Horer Gberrascht. In der zeit-
genossischen ungarischen Musik finden wir nichts ihresgleichen, dagegen
erscheint sie 30 Jahre spater in textierter Form, leise verwandelt, als halb-
komisches Zigeunerlied, im Singspiel »Csernyi Gyorgy« (Georg Csernyi) des
jugendlichen Komponisten und spateren Musikforschers Gabor Matray
(1812).11Es durfte eine hdchst beachtenswerte Tatsache sein, da Haydn hier
auch derartige »barbarisch«-primitiven Melodien offenbar vokalen Ur-
sprungs kennen lernte. Wahrend die bisher aufgezéhlten Werke fast aus-
nahmslos aus jener instrumentalen Musik schdpfen, welche wir unter dem
Sammelnamen »Verbunkos« zusammenzufassen pflegen, tritt uns hier

ik Verdffentlicht von P. varnai, Zenetudomanyi Tanulmanyok Il. Budapest
1954. 304. Auch hier ist eine nachtrédgliche Entlehnung aus Haydns Werk kaum an-
zunehmen; das Konzert ist zwar 1784 in Wien erschienen, gelangte aber in Ungarn
erst viel spater zur 6ffentlichen Auffihrung.
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augenscheinlich ein Reflex des ungarischen Vokalrepertoirs der Zeit ent-
gegen:

Minore

Selbst die Hungarismen instrumentaler Art kénnen keineswegs als
Vertreter einer einzigen Kategorie gelten; an Seite gewisser »vorweggenom-
menen«, frithen romantischen Hungarismen bildete ja die stilisierte »unga-
risch-polnische« Musik der Genrestiicke eine besondere Gruppe. Zu diesen
letzteren sei hinzugefiigt, dal sie auch den Haydnschen »Turcismen« ziem-
lich nahe stehen; jenes, durch Terz- und Quintspriinge gekennzeichnete
Motiv z. B., welches wir neulich in Mozarts Musik zu untersuchen Gelegen-
heit hatten,22 und dessen Verwandtschaft bei Haydn und Mozart zuletzt
von Dénes Bartha untersucht wurde,13 galt in den Ohren der westlichen
Musikhorer des 18. Jh-s zweifellos als gemeinsamer Charakterzug der
»halbwilden« orientalischen und osteuropaischen Musik. Umso beachtens-
werter ist die Tatsache, daB es nur in dieser Gruppe, in der »genrehaften,
spielerischen Kategorie der Haydnschen Hungarismen, also stets »unter
Anflihrungszeichen« zu Worte kommt, anderswo und anderswie (vielleicht
ausgenommen op. 76. Nr. 3.) Gberhaupt nicht.

Aber auch Ulber die Gesangsmusik muB noch etwas gesagt werden.
Noch einen Sonderfall gibt es hier, die Transfiguration einer, wenn auch
nicht zigeunerischen, so doch ungarischen Liedweise, obwohl mit der
Bezeichnung »alla Zingarese«. Wir denken an das Menlett des Streich-
quartetts op. 20. No. 4., welches die humoristisch-ironische Entstellung
einer popularen Melodie und ihrer Vortragsweise enthélt. Hinter ihr steckt

12Die »Exotismen« Mozarts. Internationale Konferenz tber das Leben und
Werk W. A. Mozarts, Praha 27—31. Mai 1956. Bericht herausg. vom Verband Tsche-
choslowakischer Komponisten (1958) 181—88. — Es sei hier erwéhnt, daB vom »Rondo
all’Ongarese« des Klaviertrios in G-Dur bereits der ungarische Musikforscher Istvan
Bartalus feststellen konnte: »so ziemlich nach ungarischem Geschmack, aber stellen-
weise eher tirkisch« (Budapesti Hirlap 1859 VI. 22)).

13 Mozart et le folklore musical de I’'Europe centrale. Colloques Internationaux
du Centre National de la Recherche Seientifique: Les influences étrangeres dans
Toeuvre de W. A. Mozart. Paris, 10—13. Octobre 1966 (1958).
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eine auch heute landlaufige ungarische Melodie wahrscheinlich westhchen
Ursprungs, — in ihrer frihesten Abwandlung, als Studentenlied mit latei-
nischem Text, bereits um die Entstehungszeit des Haydnschen Streich-
quartetts aufgezeichnet, spater aber, im 19. Jahrhundert, in zahlreichen
Volksliedsammlungen vertreten. 14

a: Haydns Fassung, b: rekonstruierte Form, c: landlaufige, gesungene Form.

Es ist kaum ein Zufall, daf sich im langsamen Satz desselben Streich-
quartetts (Un poco adagio, affettuoso), welches auch sonst, motivisch in
einer gewissen Beziehung zum nachfolgenden »Allegretto alia Zingarese«
zu stehen scheint, ebenfalls ungarische Ziige andeuten, wiederum solche,
welche fiir uns durch die volkstiimliche Kunstmusik des 19. Jh-s beglau-

v s. die Anmerkung D. Barthas zur 230. Melodie der »Viereinhalbhundort
Gesange« (Otddfélszaz Enekek) von A. Horvath von Palécz, in der Neuausgabe des
Werkes, Budapest 1953. — Bemerkenswert sind die Ankldnge des »Menuetto alia
Zingarese« an die »Zigeunertdnze« der sog. Linusschen Handschrift um 1780 (ver-
offentlicht von Z. Faivy in Zenetudomanyi Tanulméanyok VI. 1957.423.) und an
das Mentiett der »Kleinen Nachtmusik« von Mozart (1787). — Zu Mozarts »Tur-
cismen« sei hier erganzend bemerkt, da er sich um 1788-90, zur Zeit des d&ster-
reichisch-tirkischen Krieges, mit erneutem Interesse der tirkischen »Exotik« zu-
wandte. So schliet er den auf die Belagerung Belgrads geschriebenen Kontertanz
»La bataille«, K. V. 635, mit einem »tirkischen Marsch« und I8t im Tanzstlick
»Der Sieg vom Helden Koburg« K. V. 687, eine »tirkische« Episode erklingen;
das Menuett K. V. 568. Nr. 11. hat ein orientalisierendes Trio, ein anderes Menuett
(K. V.571. Nr. 6.) wurde w»alla turca« instrumentiert. An diese Stiicke schlief3t sich
der SchlufRsatz vom Streichquartett K. V. 590. organisch an.
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bigt werden. (Hier sei bemerkt, daB die fast zwangslaufige Konven-
tion der »klassisch-westlichen Periodisierung« im vorigen wie im folgenden
Beispiel zweifellos stark in die Melodie- und Harmoniefihrung eingreift:
der vermutliche Originalduktus wird dort in der Richtung der Dominante,
hier nach der Paralleltonart verschoben.)

DaB im Schluflsatz desselben Quartetts, namentlich im SchluBthema
desselben, deutsche Forscher den zigeunerischen Charakter richtig erkann-
ten, haben wir schon erwahnt. Es handelt sich nicht so sehr um ein Thema,
als vielmehr um eine figurativ-rhythmische, abschliefende Passage, welche
vom Komponisten wahrscheinlich nach dem lebendigen Vortrag aufgezeich-
net wurde, mit welcher aber keineswegs beabsichtigt ist, dem ganzen Satz
einen ungarisch-zigeunerischen Charakter zu verleihen. (Ahnlich verhalt es
sich mit dem Schluflsatz des letzten Mozartschen Streichquartetts, beinahe
zwanzig Jahre spater.) Man vergleiche auch die entsprechenden Stellen in
op. 74. Nr. 1. und op. 76. Nr. 3.
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Dasselbe kann von jenen drei Anfangsthemen, die wir hier zum
Schlut anfuhren, gesagt werden. Auch diese Themen sind nicht dazu an-
gelegt, ganzen Sétzen einen »osteuropdischen« Charakter zu gehen. Zwei
von ihnen: im ersten Satz des spaten Klaviertrios in G-Moll und im lang-
samen Satz der »Paukenwirbel-Symphonie«:

14

gehoren zur Familie jener punktierter Tanzrhythmen, die in ihrer Melodik
den Aufstieg von der Unterdominante, (ber Tonika, Mollterz und irgend-
eine chromatische Alteration zur Quinte oder Sexte bevorzugen und einen

pathetisch-repréasentativen Charakter tragen.
Das dritte Kopfthema: dasjenige des Streichquartetts in G-Dur

op. 77. No. 1 (auch als Violinsonate wohlbekannt), stilisiert eine, aus der
alten Cambiata entstandene typische Kadenzformel der Werbungsmusik,
den sog. »ungarischen bokaz6«, und laRt das sonst vollkommen klassische
Wesen des Satzes ebenso unberiihrt, wie die vorigen:

172



Allegro moderato

Was nun das beriihmte C-Moll Thema der »Paukenwirbel-Symphonie«
anbelangt, haben wir es schon vorhin erwahnt, daf Kuhac, Hadow und
andere Forscher, auf Grund jugoslawischer Volksweisen, seine kroatische
Herkunft fir erwiesen halten; Sandor Bertha und andere ungarische
Schriftsteller dagegen reklamierten es fur die ungarische Musik. Wie ich
es von polnischen, serbischen, bulgarischen und tirkischen Kollegen zu
erfahren Gelegenheit hatte, erheben auch diese Nationen einen Anspruch
auf die Melodie, und so scheint es am richtigsten, wenn wir in diesem Falle
von einem Melodiet%/pus osteuropéischer Farbung sprechen, ohne ihn an
ein bestimmtes Volk binden zu wollen. Schlielich konnen ja alle diese Volker
stolz darauf sein, dall Osteuropas reiche Melodievegetation jenen wunder-
vollen Satz Joseph Haydns voll kinstlerischer Reife und menschlicher
Wiirde inspirierte.

Und nun noch einige Worte Uber die Haydn zugeschriebene »Zinga-
resen«-Folge. Wenn sich die acht, &uflerst interessanten Klavierstiicke,
welche 1930 von O. E. Deutsch aus einer, in der Bibliothek der Wiener,
Gesellschaft der Musikfreunde aufbewahrten Handschrift verdffentlicht
wurden, tatséchlich identisch mit jener Tanzfolge erweisen, die der Wiener
Verleger Traeg 1799 in seinem VerlagsVerzeichnis unter Haydns Namen
angezeigt hat, so mull gesagt werden, daB diese Stiicke fur uns als authen-
tische Aufzeichnungen von Verbunkos-Stiicken einen besonderen Wert
haben, in ihrer Beziehung zu Haydn aber nur insofern, daf sie in seinem
Besitz gewesen sein durften, also von ihm gekannt und vielleicht beniitzt
wurden. Sie sind auch darum von Bedeutung, weil ein Teil von ihnen zwei-
fellos lebendige Volksmusik mitteilt, wahrend ein anderer Teil bereits die
mehr fortgeschrittene und mehr stilisierte Entwicklungsetappe der Wer-
bungsmusik vertritt. Eines von ihnen, das erste Stiick der Tanzfolge, wurde
von Ervin Major in einem Heft der spater erschienenen »24 Originellen
Ungarischen Nationaltdnze« aufgefunden, eben dort, wo Major auch die
Quelle zweier Melodien des G-Dur Rondos »all’ Ongarese« entdeckte. Welch
eine lebendige, bis heute wirksame Volks- und Tanzmusik hier in Notem,
schrift gebannt wurde, bezeugt am besten ein Vergleich der besonders
geglickten, lebensspriihenden No. 8. der Zingaresenfolge mit einer erst
neulich aufgezeichneten, durch den Folkloristen Lajos Kiss verdffentlichten
Werbungstanzmelodie der Székler aus der Bukowina.15

16

L. Kiss: Die Tanzmusik der Székler aus der Bukowina (ungarisch), Tanctudo-
manyi Tanulményok, Budapest 1958. 75—76. — In den beiden Stiicken ist nicht
nur die Figuration, sondern auch das Prinzip der »ruckhaften Senkung« verwandt.
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Verbunk J=124
(Violine)

Einer kurzen Erwahnung harrt noch die Motivik des bis heute unver-
offentlichten »Hungarischen Nationalmarsches«. Dieses Stiick kann jedoch
wenig Anspruch auf Interesse erheben. Es tritt ndmlich so gut wie nirgends
aus dem schablonehaften Rahmen der &sterreichischen Militdrmusik um
1800 heraus. Es war die Zeit der napoleonischen Kriege (1802); es ist lber-
haupt fraglich, ob Haydn imstande gewesen ware, in einem fir praktischen
Gebrauch bestimmten Parademarsch der Osterreichischen Armee Lokal-
und Nationalkolorit anzubringen. In seiner Bedeutung kann der Marsch
sich keineswegs mit den lbrigen Hungarismen Haydns messen.

*

Ob nun etwas Allgemeines, Prinzipielles tber diese so sehr disparate
Literatur, Gber Haydns ungarische Stilproben und Versuche gesagt werden
kann? Gewill kaum mehr, als wir es in unserer Einleitung versprochen
haben. Wir konnten einen kleinen Abschnitt, eine Episode der klassischen
Musik, der gewaltigen europdischen Synthese an uns voriberziehen lassen,
ein Zeugnis fur das vielseitige Interesse, fiir den alles in sich aufnehmenden
Reichtum jener, auf dem Zenith ihrer Kréfte stehenden Kunst. Wir ge-
brauchen das Wort »Klassik« oft nur in rein formalem Sinne, ohne zu be-
denken, dafl der Begriff zugleich einen ungeheueren historischen Prozel
bedeutet: die Demokratisierung der europaischen Musiksprache. Und gerade
dieser, mit Haydn einsetzende oder sogar schon kulminierende Prozel3
bedurfte zugleich der nationalen Ausweitung der Musiksprache, der Einbe-
ziehung neuer, fremder Volkselemente in den Bereich der hohen Kunst,
ganz im Sinne der Herderschen Ideen. GewiB: fur den Kinstler selbst be-
deutet ein solcher Exkurs einstweilen kaum mehr, als die Bereicherung
seiner Palette mit einem leicht-exotischen Lokalkolorit. Aber wéhrend er
mit diesem Kolorit sein freies Spiel treibt, wéhrend er sich einen fremdarti-
gen Tonfall nachzuahmen bemuht, gibt er fir die ganze musikalische Welt
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Kunde von einer unbekannten, bliilhenden melodischen Vegetation; von
einer Welt, wo die naive »goldene Zeit« der Musik noch in voller Bliite steht,
wo die Musik selbst, im »barbarisch«-fruchtbaren Strom der volklichen

Improvisation, noch unaufhérlich »geboren wird«, wo noch kaum ein Unter-
schied zwischen Invention und Interpretation besteht, wo der Ausfihrer
noch Mitschopfer des Werkes ist. Einst war es gewif8 auch im ganzen Westen
so — Haydns Tanzmusik bezeugt es ja selbst flir das osterreichisch-siid-
deutsche Volksgut —, doch fiel es notwendigerweise am Ende des 18.
Jh.-s schon halb der Vergessenheit anheim, wahrend Haydn hier, im un-
gebildet-naiven Osteuropa, sich und seine Kunst noch in jenem verjiingen-
den Strom unerschlossener Volkskulturen, in der unverbrauchten Musika-
litat »neuer« Volker versenken und erneuern kann. Selbstverstandlich wird
eine solche Begegnung nur dann und dort wirklich fruchtbar, wo sie — jen-
seits aller Stilproben und Exkurse — im tiefsten Wesen des Kinstlers eine
verwandte, elementar-ungeziigelte, dem Volk verwandte, alte und zugleich
neue Stimme wach und frei werden laRt. (Wie im Falle von Brahms, hun-
dert Jahre spéter.) — Soviel Uber die Bedeutung solcher Begegnungen fiir
den rezeptiven und neuschaffenden Kiinstler. Was hat sie aber fiir uns
Ungarn zu sagen, die wir in einem seltenen, giqrof&artigen Augenblick endlich
auch der Welt zu geben und nicht nur von ithr zu empfangen vermochten ?
Zweifellos bedeuten diese Werke auch fir uns eine Botschaft. Sie bringen
uns von unserem in Entstehung begriffenen Nationalstil Kunde, aus einer
Zeit, aus welcher wir gerade fur diese Entstehung, fur dieses Aufbliihen
sehr spérliche und mangelhafte Dokumente besitzen. Es ist wohl kaum ein
Zufall, daf wir in Haydns Hungarismen verschiedene Kategorien zu er-
kennen vermochten; diese Kategorien kdénnen fir uns die Etappen jener
grofRen Umwélzung,djenes flr uns unbekannt gebliebenen Entwicklungs-
weges vertreten, und sind eben deshalb von so grofer Bedeutung, weil
sie von einem grofRen und feinhérigen Kunstler belauscht, mit historischer
Treue festgehalten und in seiner farbenreichen Kunst kongenial herauf-
beschwort wurden. Jenes alte Ungarnland, dessen Leben der Meister Joseph
Haydn drei Jahrzehnte hindurch teilte: das Land der festlich beleuchteten
Residenzen und der im Dunklen schlafenden Dorfer, war eine fast vegeta-
tive, halbbewuBte, sich schwer besinnende Welt. In seinem allmahlichen
Erwachen jedoch erkannte es im fremden Gast den groBen Verbiindeten
und flhlte eine Regung der Dankbarkeit dem briderlichen Geiste gegentber.
Ja mehr als Dankbarkeit: die GewiBheit jenes Zusammengehdrens, welches
den wahren Genius mit dem Volke zu jeder Zeit und Uber jegliche Schranken
hinweg zusammenfihrt und vereint.
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ZENO VANCEA (Bucuresti)

DER EINFLUSS HAYDNS AUF DIE RUMANISCHEN
KOMPONISTEN DES 19. JAHRHUNDERTS

In den ersten Jahrzehnten des vorigen Jahrhunderts fanden in den
beiden rumaénischen Firstentimern, Moldau und Walachei, tiefwirkende
politische und 6konomische Veranderungen statt, die den schnellen Auf-
stie% einer birgerlichen Gesellschaftsschicht ermdéglichten und dadurch
auch die Bedingungen zum Entstehen einer birgerlichen Kultur schufen.

Die herrschende Klasse der feudalen GrofRgrundbesitzer — Bojaren —
nahm wéhrend der Regierung der von der ottomanischen Pforte eingesetzten
griechischen Frsten, turkische und griechische Lebensformen an und pflegte
neugriechische Literatur und tirkische Musik; die Chroniken des 18.
Jahrhunderts haben die Namen einiger rumanischen Bojaren aufgezeich-
net, die nicht nur die Kemane (tiirkisches Saiteninstrument, gitarrenfor-
mig) ausgezeichnet handhabten, sondern auch in tirkischem Stil gehaltene
Liebeslieder (pestref) komponierten. Aus diesem Grunde konnte diese auf
die breiten Schichten fremd wirkende Musik — die in ihrer Einstimmigkeit
auch sonst keine Bereicherung gegeniber der rumanischen, zu dieser Zeit
auch noch nur einstimmigen stadtischen Volksmusik bedeutete, — nicht
gl_s Ausgangspunkt flr die Entwicklung einer ruméanischen Kunstmusik

ienen.

Als nach der Erleichterung des politischen und ékonomischen Druckes
seitens des ottomanischen Reiches die beiden Firstentimer (ber eine
grolere Bewegungsfreiheit verfliigten und starkere Handelsbeziehungen
mit den Ubrigen europdischen Landern pflegten, wurde auch der kulturelle
EinfluR des Westens bedeutender. Im Jahre 1818 kam nach Bukarest
— als erste dieser Art in Rumanien — die vorher in Siebenbirgen gastie-
rende Operntruppe des Wiener Unternehmers Gerger, die einige Jahre
regelmaBig Opernstagionis unterhielt. Es folgten nachher auch andere
Wiener und italienische Operntruppen, die in Bukarest und Jassy, den
Hauptstadten der beiden Furstentimer, fast bis zum Ende des vorigen
Jahrhunderts eine Art von Monopol der Opernauffiihrungen besalen.
Das Repertoire war das zur Zeit libliche; neben italienischen Werken wurden
auch einige Opern von Mozart und mehrere Wiener Singspiele aufgefiihrt.
Durch diese Opernauffiihrungen und durch die von den Militdr- und Zigeu-
nerkapellen verbreiteten Opernpotpourris, konnten weite Schichten der
Stadtbevolkerung die Bekanntschaft mit der fremden Kunst machen, welche
das Bedirfnis fur eine entwickeltere Musik erweckte, als diejenige der
monodischen Volksmusik.
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Diesem Bediirfnis entsprach das Wirken der aus Osterreich-Ungarn
stammenden Komponisten: Helene Tayber, Alexander Flechtenmacher
und Johann Andreas Wachmann, deren kompositorische Tétigkeit den
Beginn rumanischer Kunstmusik bedeutet.

Der materielle Erfolg der fremden Opernunternehmungen spornte
namlich auch Rumanen an, Theatertruppen zu griinden, da aber diese mit
den einheimischen Kraften die Opernauffiihrungen der Fremden nicht
konkurrieren konnten, verlegten sie sich auf die leichter zugéangliche Gat-
tung des Singspiels und der Operette, deren Zugkraft noch durch die poli-
tische Aktualitat der Textbucher erhoht wurde. Das rumanische Publikum
wollte aber in der Musik dieser Theaterstiicke seine eigene Sprache zu hdren
bekommen, und da die ersten schiichternen Versuche dieser Art einen groRen
Erfolg hatten, wurden die drei oben genannten Komponisten zu einer Ver-
tiefun% des rumdénischen volksmusikalischen Elementes aufgemuntert.

en Anfang dieser nationalen Richtung bedeuten die Begleitmusik
und Einlagen der Helene Tayber, die sie zu den Theaterstlicken ihres
Mannes komponierte.1

Helene Tayber konnte sich, wie schon erwéhnt, auf keine rumanische
Tradition stitzen, deshalb nahm sie sich als Muster das Wiener Singspiel,
das ihr nach Abstammung und musikalischer Bildung am néchsten stand.
Ihr Bestreben — durch die Verbindung von ruménischen volksmusikali-
schen Elementen mit westeuropdischer harmonischer Denkungsart einen
nationalen Stil zu schaffen —wurde von den bedeutend begabteren und auch
technisch fahigeren Nachfolgern A. Flechtenmacher2 und J. A. Wach-
mann,3 weitergefihrt.

Wenngleich die genannten Komponisten in der Verwirklichung
eines autochtonen Singspielstils sich mehr oder weniger auf die Singspielli-
teratur der Zeit stiitzen konnten (es scheint, dafl die diesbeziiglichen Werke
des in Siebenbirgen an der bischoflichen Residenz zu GroRwardein wirken-
den Dittersdorf, hauptsachlich dem aus Budapest eingewanderten Wach-
mann nicht unbekannt waren), so war doch das Beispiel Haydns ausschlag-

1Die aus Wien stammende Helene Tayber war Tochter des dortigen Klavier-
fabrikanten Tayber, und kam als Erzieherin der Kinder des Firsten Stirza nach
Jassy; spéter heiratete sie einen fortschrittlich gesinnten und schriftstellerisch tati-
gen Bojaren namens George Asachi und komponierte zu den Theaterstliicken ihres
Mannes die Begleitmusik.

2Alexander Flechtenmacher (1823—1898) war der in Jassy geborene Sohn des
aus Wien eingewanderten Juristen namens Christian Flechtenmacher, der fiur den
Moldauer Fursten Calimachi das Osterreichische Zivilrecht ins Ruménische lUbersetzte.
A. Flechtenmacher studierte bei K. Béhm in Wien Geige und teoretische Facher der
Musik.

3Der dritte aus der Fremde stammende Komponist, der in seiner Wahlheimat
— dieHauptstadt des Firstentums der Walachei, Bukarest — dieselben groBen Ver-
dienste in der Entwicklung der rumadnischen Kunstmusik hat, ist der aus Budapest
stammende, 1830 in die Walachei ausgewanderte Deutsch-Ungar Johannes Andreas
Wachmann. In seinen Theatermusiken ahmt er anfangs dasselbe Wiener Singspiel
nach, wie seine Moldauer Kollegen, nur daB er in seinen viel spdter komponierten Wer-
ken den Eigentimlichkeiten ruménischer Volksmusik einen groBeren Spielraum I&Rt.
In den zwischen den Jahren 1830 und 1840 geschriebenen Werken ist der Einfluf3
Haydnscher Musik unverkennbar.
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gebend, dessen ungarische, zigeunerische und slawische Melodien verarbeiten-
de Werke als Muster dienten.

Das Muster Haydnscher Musik bekundet sich nicht nur im harmo-
nischen Satze, in der Art wie die auf andere harmonische Funktionen auf-
gebauten (stadtischen) Volksmelodien in die klassische Kadenz eingepref3t
wurden, sondern auch in der Haydns Stil nahestehenden Schlichtheit der
musikalischen Ausdrucksweise berhaupt, die mit dem Stil der von dem
damaligen rumanischen Publikum so sehr beliebten italienischen Opern
auf das auffallendste kontrastiert.

Die ruménische stadtische Volksmusik jener Zeit ist reich an Melis-
matik. Die ersten Reprédsentanten der ruméanischen Kunstmusik schalteten
in ihren Werken diese reiche Verzierung aus und behielten nur die Haupt-
stitzpunkte des melodischen Gerustes. Der »rumanische« Charakter ihrer
Musik beschréankt sich eigenthch nur auf das hdaufige Beniitzen einiger der
Volksmusik entlehnten stereotypen melodischen Wendungen. Im Falle
Wachmanns ist diese Art der Stilisierung in Melodik und Gebrauch des
einfachsten harmonischen Satzes um so auffallender, weil er in seinen im
Jahre 1851 erschienenen vier Heften »Wallachische Lieder und Ténze«
von jeder Stilisierung absieht, in der Wiedergabe des Originals Genauigkeit
erstrebt und auch in der Harmonik teilweise zu anderen Ergebnissen kommt,
wie in seinen eigenen Werken.

In der zweiten Halfte des vorigen Jahrhunderts entstehen auch andere
Zweige der rumanischen Kunstmusik. Neben einer reichen Chormusik ent-
wickelt sich auch eine symphonische und Kammermusik. Trotz des immer
starker werdenden Einflusses der Musik des 19. Jahrhunderts, der deut-
schen Romantik und der Musik der russischen und tschechischen nationalen
Schulen4, deren Beispiel die rumanischen Komponisten noch mehr zur
Schaffung einer selbststdndigen nationalen Musiksprache anspornen, ver-
leugnen einige der flr die ruméanische Musik wichtigen Komponisten dieser
Zeit — wie Eduard Caudella, George Stephanescu und Constantin Dimitres-
cu — nicht das klassische Wiener Ideal, und trachten auf einer kiinstlerisch
hoher stehenden Art wie zur Zeit der Vorgénger, eine aus der ruméanischen
Volksmusik abgeleitete Melodik mit der Harmonik und Formbildung der
Wiener Klassiker nahestehenden Art zu vereinen. Auch in diesem Falle
war Haydn als Muster ausschlaggebend; eine KomFromiBI(‘jsung solcher
Art aber, ndmlich std-osteuropaische volksmusikalische Elemente mit
klassischer Harmonik zu vermahlen, fihrte notwendigerweise auch in
einer technisch reiferen Art zum selben problematischen kinstlerischen
Resultat, wie bei den Vorgangern. Was namlich bei Haydn ein Sonderfall
war, die gelegentliche — dem harmonischen Grundstil nicht widerstreben-
de — Anwendung von »Hungarismen« und slawisch anklingender Melodik,
wurde in den Werken einiger rumanischer Komponisten, in der Beniitzung
einheimischen, dieser Art von Harmonik widerstrebenden Volksliedmate-
rials, fihrendes Prinzip. Man muf trotzdem zugeben, dal3 wenigstens teil-

4 Im Jahre 1880 wurde in Bukarest das erste stdndige Symphonieorchester
gegriindet, das regelmdRig Konzerte veranstaltete, deren Programme die Entwicklung
der europdischen Musik des 19. Jahrhunderts ziemlich treu widerspiegelten.
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weise, auch diesen Komponisten manch glucklicher Wurf gelungen ist.
So hat zum Beispiel die im Jahre 1871 von Stephanescu, in Anlehnung an
die Wiener Klassiker, hauptsadchlich Haydn, geschriebene Symphonie
(besonders das Scherzo) seine Frische bewahrt, und so haben auch manche
Teile der 5 Streichquartette Constantin Dimitrescus — hei denen die An-
lehnung ihres Schopfers auch an Haydnsche Muster unverkennbar ist —
noch einen gewissen Reiz; hingegen sind die zwei Violinkonzerte Caudellas,
die in ihren Rondo-Finalen — das erste eine »Hongarese«, das zweite eine
»Zingarese« — »a la maniere de Haydn« Melodien bearbeiten, vollig verblaft.
Was namlich schon am Anfang der Entwicklung der ruméanischen Kunst-
musik eine fragwdirdige, historisch aber eine vielleicht unvermeidliche
Lg'_jls:[ung war, konnte um so weniger gegen Ende des 19. Jahrhunderts
ultig sein.

] gDas Anlehnen der slid-osteuropéischen Schulen des 19. Jahrhun-
derts an die Wiener Klassik, war fir die Entwicklung einer, den Geist
dieser Nationen widerspiegelnden eigenen Musiksprache wenig forderlich;
sie spielte trotzdem eine nicht zu unterschatzende erzieherische Rolle, in-
dem sie den Komponisten dieser Schulen als ein, wenn auch unerreichbares,
so doch als erstrebenswertes kiinstlerisches Ideal vorschwebte.
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ZOLTAN GARDONYI (Budapest)

SCHLUSSWORT

Unsere hochverehrten Gaste!

Wir sind an das Ende der ersten musikwissenschaftlichen Konferenz
der Ungarischen Akademie der Wissenschaften angelangt. Unsere Zusam-
menkiinfte haben die Igegenseitige Verstandigung verschiedener Volker
gefordert. Wir haben Gelegenheit gehabt, uns durch das Wissen und Kénnen
der Referenten zu bereichern.

Im Mittelpunkt unserer Konferenz stand das Schaffen Joseph Haydns,
des oOsterreichischen Komponisten, der einen betrachtlichen Teil seines
Lebens in Ungarn verbrachte. Da er im Dienste der Flrsten Esterhazy
stand, hatte er kaum irgendwelche Berlihrung mit dem Volke unseres Lan-
des. Doch wie Professor Szabolcsi in dem heutigen letzten Vortrag sehr
anschaulich dargestellt hat, gelangte Haydn, trotz seines Dienstes im
flrstlichen Hause, doch in Beriihrung mit der ungarischen Musik seiner
Zeit.

Der heutige Vortrag von Professor Szabolcsi vereinigt zwei wichtige
Zwei%e der musikwissenschaftlichen Arbeit. Diese sind einerseits die Quellen-
forschung, indem die ungarischen Elemente in Haydns Musik nachgewiesen
Werden, andererseits eine Stilforschung, indem der Einbau dieser Elemente
in Haydns personlichen Musikstil dargestellt wurde.

Obwohl das Meiste des Haydnschen Schaffens heute zum Gemeingut
der musikalischen Welt gehort, trotzdem sind noch immer Quellen- und
Stilforschungen notwendig.

Unsere Konferenz hat auf dem Gebiete dieser Quellenforschungen
wichtige Resultate zu verzeichnen. Mr. Landon berichtete uns von seinen
Forschungen in der Tschechoslowakei, M. de Nys machte uns mit der
Problematik eines Fundes in Wirzburg bekannt, und der Vortrag von
Professor Geiringer wurde hauptsachlich auf Quellen aus Eisenstadt ge-
grundet. Professor Ernst Fritz Schmid machte uns mit seiner belangreichen
Vergleichsarbeit bezliglich der verzierten Gesangsstimme einer Arie aus
Haydns Tobias-Oratorium bekannt.

Die durch unseren Kollegen Dénes Bartha geleitete Quellenforschung
ergab bei der archivalischen Untersuchung der aus der ehemalig Furst
Esterhazyschen Notensammlung stammenden Handschriften Haydnscher
Werke neue und ganz Uberraschende Ergebnisse. Einerseits steht dadurch
Haydns Tatigkeit als Opernkomponist und Operndirigent in einem vdllig
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neuen Lichte vor uns; andererseits wurde die Notenschrift achtzehn ver-
schiedener Kopisten und die Wasserzeichen des von Haydn und von seinen
Kopisten verwendeten Notenpapiere festgestellt. Somit ist der Schlissel
zur Entscheidung der Echtheit vieler handschriftlich Uberlieferten und
Haydn zugeschriebenen Kompositionen in die Hand gegeben. Die Ergeb-
nisse dieser Forschungen missen sowohl von der einheimischen wie auch
von der auslandischen a|}___/dn—Forschung als grundlegend beachtet werden.
Wir hoffen, dall diese Ergebnisse durch die Ungarische Akademie der
Wissenschaften ebenso zur Verdffentlichung gelangen, wie der soeben
erschienene Katalog der hiesigen Haydn-Manuskripte.

Bezlglich der stilistischen Zusammenhéange der Musik Haydns brachte
der Vortrag von Professor Siegmund-Schultze eine interessante Verglei-
chung der Kompositionsart von Haydn und Mozart an Hand der Joseph
Haydn gewidmeten Streichquartette des um vierundzwanzig Jahre jlinge-
ren Komponisten. Die vergleichende Arbeit von Professor Siegmund-
Schultze wies nicht nur auf die gemeinsamen Ziige, sondern auch auf die
unterscheidenden Merkmale des Stiles beider Meister hin. Mozarts Musik
ist dramatischer, diejenige Haydns liedméaRiger.

Sollte es wahr sein, was der Franzose sagt: »Le style c’est I’hommex,
so gehdrt die eindrucksvolle und geistreiche Analyse der charakterologischen
Merkmale Haydns und Mozarts durch Professor Anton Molndr mit Recht
ebenfalls ins Gebiet der Stilforschung. Das Referat von Professor Feilerer
gab dein festes und grofziigiges Bild von den Messenkompositionen
Haydns.

Bisher wurde das Menuett allgemein flr den einzigen Satz tanzeri-
schen Charakters in der Kklassischen Sinfonie- und Serenadenliteratur ge-
halten. Professor Besseler wies in seinem aufschluRRreichen Referat auf die
Zusammenhange hin, die zwischen dem Kontratanz-Typus und gewissen
SchluBsatz-Typen der klassischen Wiener Sinfonik besteht. Diese Erkenntnis
tragt einerseits zur Erklarung der bekannten Unterschiede bezlglich der
AusmaBen der Formeinheiten (hauptsdachlich der Periodenbildung) in
Haydns Musik bei, andererseits sollte es einer richtigeren Tempobestim-
mung der SchluBsatze seiner Sinfonien dienlich sein.

Sowohl die Vergleichsarbeit unseres Kollegen Postolka bezliglich der
Sinfonien Haydns und Kozeluhs, wie auch das eindrucksvolle Referat
von Professor Paul Mies lber die Kanons von Joseph Haydn ergaben neue
Zuge zum Gesamtbild von seinem Stile. Der Vortrag des Kollegen Sychra
Uber Beethovens Skizzen zu seiner Neunten Sinfonie schnitt sowohl quellen-
kundliche als auch stilkundliche Probleme an.

Neben diesen neuen und beachtenswerten Ergebnissen der Quellen-
und Stilforschung galt unser Interesse auch jenen Referaten, in denen von
der Pflege des Haydnschen Schaffens die Rede war. Es steht fest, was
Professor Zoltan Kodaly in seiner Eréffnungsrede aussprach: Haydns Musik
hat den Weg nicht nur zum Herzen seines Volkes, sondern zu allen Volkern
gefunden. So machte uns M. Lesure mit dem friihen Haydn-Kultus in
Frankreich, Professorin Liwanowa mit demselben in Ruftland bekannt.
Kollege Horejs warf das Problem einer zeitgemaBen Wertung der Musik
Haydns auf. Kollege Kremljew hingegen gab eine (bersichtliche Zusammen-
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fassung von der Beurteilung Haydnscher Musik in Ruf3land bis einschliellich
der Asthetik unserer Tage. Ein frihes Produkt der Haydn-Literatur,
namlich die Biographie von Dies wurde durch den Kollegen Seeger zeitge-
maf beleuchtet. SchlieBlich hdrten wir heute vom Kollegen Vancea, wie die
Anfange der ruménischen Kunstmusik ebenfalls mit der dortigen Pflege
Haydnscher Musik verbunden waren.

Unser aufrichtiger Dank gebihrt allen denen, die die neuen Ergeb-
nisse ihrer musikwissenschaftlichen Forschungsarbeit gerade in unserer
Haydn-Konferenz veréffentlicht haben. Wir danken auch herzlich jenen
Kollegen, die in der Leitung unserer Sitzungen beteiligt waren und hier-
durch sich willig gezeigt haben zu einer freundlichen internationalen wissen-
schaftlichen Zusammenarbeit.

Die grundlegende Erkenntnis unserer Konferenz hat meines Erach-
tens am treffendsten M. de Nys in seiner spontanen Auferung ausge-
drickt, indem er sagte, dall die Forschungsarbeit nicht so sehr der Musik-
wissenschaft zuliebe, sondern um der Musik selbst willen fortzusetzen
ware. In der Tat sollte man die musikwissenschaftliche Arbeit stets im
Zeichen der Forderung der Musikpflege unserer Zeit betreiben. So wird die
Einheit von Theorie und Praxis auf dem Gebiet der Musik angestrebt.

Dall die Musik Haydns in dieser Beziehung von hervorragender
Bedeutung ist, darauf mdchte ich jetzt abschliessend mit den Worten von
Professor Paul Mies hinweisen, dal namlich das Lehrhafte und das Bei-
spielhafte mit zum Grundcharakter dieser Musik gehort. Haydn darf
mit Recht zu den groflen Lehrmeistern der Menschheit gezéhlt werden.
Auch in diesem Sinne ist Haydns Schaffen eine klassische Kunst.
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JENS PETER LARSEN (Kdbenhavn-Lyngby)

WORTE ZUM ABSCHIED

Als einer der Géste mochte ich um Erlaubnis bitten, fir diese schonen
Tage einige Worte des Dankes aussprechen zu dirfen. Ich kann nicht sagen,
dal? ich im Namen aller eingeladenen, Géaste spreche, denn ich habe kein
Mandat dafir, aber ich glaube, daB ich alle hinter mir habe, wenn ich mei-
nen Dank ausspreche.

Zuerst mochte ich der Ungarischen Akademie der Wissenschaften
dafur danken, daf’ sie die Initiative zu dieser Konferenz ergriffen hat. Fir
uns Haydnforscher ist sie die groR angelegte Haydn-Ehrung des Jahres
1959 gieworden. Und wir danken dem Haydn-Komitee, mit den Professoren
Szabolcsi und Bartha und ihren guten Helfern, fir die so gelungene Orga-
nisation der Konferenz. Ich glaube, wir sind alle mit groRen Erwartungen
hingekommen, und wir sind nicht enttduscht worden!

Fir mich, wie fir andere der Gaste, war es das erste Wiedersehen
von Budapest seit den 1930-er Jahren. Ich gestehe, daB ich etwas Angst
hatte, ich wirde die schéne Stadt, die ich gekannt habe, allzu verdndert
Wiedersehen. Es hat sich gewil? in dem duferen Bild von Budapest vieles
geandert, aber das Wesen, die Seele dieser Stadt meine ich wiedergefunden
zu haben. Und da mochte ich auf etwas besonderes hinweisen, was mir
friher, und auch diesmal aufgefallen ist: auf die nie versagende Hilfsbereit-
schaft gegeniiber Fremden. Wie oft ist es mir schon damals passiert, daR
ich mit der Sprache zu kurz kam, und wie oft hat sich sofort jemand ge-
funden, der bereit war, Hilfe zu leisten. Und diese Hilfsbereitschaft scheint
nicht mide geworden zu sein. Dabei gedenken wir nicht zuletzt auch un-
serer freundlichen Dolmetscher und praktischen Helfer.

Im Laufe der Konferenz sind uns viele wertvolle Beitrdge zu den
verschiedensten Fragen der Haydnforschung vorgelegt worden. Astheti-
sche, biographische, auffihrungstechnische Fragen, sowie Fragen der
Haydnpflege in verschiedenen Léandern, Fragen der Stilkritik, Echtheits-
fragen und nicht zuletzt Fragen der Quellenforschung sind zur Sprache
gekommen. Ich moéchte mir erlauben, hier nur auf zwei Vortrdge hinzu-
weisen, die von verschiedenen Ausgangspunkten aus in die Probleme der
Haydnforschung tief gebohrt haben: den eindrucksvollen Vortrag Prof.
Szabolcsis, den wir eben gehdrt haben, und die fesselnde Darstellung von
Prof. Bartha, die uns Uber die bedeutungsvollen, von ihm und Herrn
Somfai durchgefihrten Untersuchungen berichtete.
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Wenn auch die Referate den Schwerpunkt der Konferenz gebildet
haben, so wére es keine wirkhche Haydn-Feier geworden, wenn nicht auch
Haydns Werke zum Klingen gebracht worden wéren. Eine ganze Reihe
schéner Musikauffiihrungen ist uns dargeboten worden. Auch hier mdchte
ich bloR zwei erwéhnen, die als Gegenpole stehen kénnen: das sehr fein
zusammengestellte und musizierte Kammermusikkonzert als Vertreter
des intimen Musizierens, und die schone Auffiihrung der »Jahreszeiten«
in Eszterhaza, die uns Haydns Vereinigung von groRer Kunst und grolRer
Volkstiimlichkeit in einer Auffihrung im groBen Stil anschaulich vorfuhrte.

Ich glaube nicht zu irren, wenn ich sage, daR fiir uns alle der Sonntags-
ausflug nach Fert6d-Eszterhaza den Héhepunkt dieser Tage wurde. Unver-
geflich bleibt der gewaltige Eindruck dieses schdonen Schlosses, das nicht
nur rein &sthetisch auf uns wirken mufite, sondern wo wir das Geftihl hatten,
Haydn né&her zu kommen, als es an irgendeinem anderen Ort mdglich ist.
Ich gestehe es gerne, dal3 ich Herzklopfen bekam, als wir uns dem Schlof3
néherten, und daf3 ich in den schénen Rdumen im Schlof? fast wie in einem
Fieber herumgewandert bin.

Es ist von der Mdglichkeit gesprochen worden, an diesem Ort in Zu-
kunft Musikwochen zu organisieren. Es wére wunderbar, wenn dies zu
Stande kommen koénnte, und ich winsche den ungarischen Kollegen Gliick
zu einer Realisierung dieses schonen Gedankens.

Darf ich abschlieRend fur alle Freundlichkeit gegen uns, fiir grof3-
zugige Gastfreundschaft, und fur unvergeBliche Erlebnisse nochmals
danken. Der Sinn einer Konferenz dieser Art erschopft sich ja nicht in
fachlichen und kinstlerischen Eindriicken, sondern jede solche Konferenz
hat nicht zuletzt die Aufgabe, die Vertreter der verschiedenen Lé&nder
einander ndher zu bringen, Gegensédtze zu Uberbriicken, gegenseitiges
Vertrauen aufzubauen. Das ist in dieser Konferenz in der schdonsten Weise
gelungen. Und dafiir méchte ich unseren ungarischen Kollegen und Freun-
den ganz besonders danken.
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