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James Webster

Haydns Opus 9 und Opus 17. Zur Kritik der
Ideologie des ,klassischen“ Streichquartetts

Obwohl Haydns Streichquartette Op. 9 und Op. 17 historisch
bahnbrechend waren und musikalisch von sehr hoher Qualitit
sind, stehen sie normalerweise nicht im Zentrum des Interesses.
Die Erklirung fiir diese Vernachlissigung liegt in den vorherr-
schenden Auslegungen von Haydns Laufbahn bzw. der Entwick-
lung des musikalischen Stils im spiteren 18. Jahrhundert. Am
Anfang des 20. Jahrhunderts stellte Adolf Sandberger die einfluss-
reiche These auf, dass Haydn in den Streichquartetten Op. 33
vom Jahr 1781 die ,thematische Arbeit‘, d. h. die Synthese von
gelehrtem und galantem Stil, vervollkommnet und damit nicht
nur seine vollige Reife als Komponist erlangt, sondern zugleich
den Wiener klassischen Stil geschaffen habe.' Diese These wur-
de auch im spiten 20. Jahrhundert von renommierten Autori-
titen wie Ludwig Finscher? und Charles Rosen® vertreten und er-
scheint andeutungsweise noch im jungst erschienenen Uberblick
von Friedhelm Krummacher.® Sie ist aber duBerst briichig, so-
wohl in historiographischer wie stilistischer Hinsicht.

Ein wesentlicher Bestandteil von Sandbergers These ist die Pro-
blematisierung der radikalen, z. T. in fugierten Finales kulminie-
renden Quartette Op. 20 vom Jahr 1772, also am Hohepunkt von

' Adolf Sandberger, Zur Geschichte des Haydnschen Streichquartetts, in: Alt-
bayerische Monatsschrift, Jg. 2 (1900), S. 41-64; nachgedruckt (leicht iiberarbei-
tet) in: Ders., Ausgewihlte Aufsitze zur Musikgeschichte, Bd. 1, Minchen 1921,
S. 224-265 (hiernach die Zitate). Obwohl Sandberger sich des Terminus ,Wie-
ner Klassik“ nicht bedient, liuft seine Darstellung begrifflich und inhaltlich auf
dasselbe hinaus; sieche J. Webster, Haydn’s ,Farewell Symphony and the Idea
of Classical Style. Through-Composition and Cyclic Integration in his Instru-
mental Music, Cambridge 1991, S. 341-357.

? Ludwig Finscher, Studien zur Geschichte des Streichquartetts, Bd. 1: Die Ent-
stehung des klassischen Streichquartetts. Von den Vorformen zur Grundlegung
durch Joseph Haydn, Kassel 1974, S. 238 ff. Vermutlich aufgrund der inzwi-
schen erschienenen Kritik (s. u.) wird die These in: Ders., Joseph Haydn und
seine Zeit, Laaber 2000, praktisch aufgegeben.

3 Charles Rosen, The Classical Style. Haydn, Mozart, Beethoven, New York 1971,
S. 116-119, 146-150 et passim.

4 Friedhelm Krummacher, Das Streichquartett, Teilband 1, Von Haydn bis Schu-
bert, Laaber 2001 (Handbuch der musikalischen Gattungen, Bd. 6/1), S. 29:
JArbeit am Modell: Haydns W eg von Op. 9 zu Op. 33 die hervorge-
hobenen Worte vermitteln die in Frage kommende Ansicht.

89



Haydns so genannter ,Sturm und Drang“Phase um 1770. Fur
ihn bringen diese Werke keine Vermittlung, sondern ,Widersprii-
che“ zwischen ,Cassationsgeist und feierlichem Kontrapunkt*.’
Spiter wandelten Friedrich Blume® und Finscher’ dieses Urteil
in das noch drastischere einer kompositorischen ,Krise“ um. Alle
drei deuten den angeblich unbefriedigenden Zustand von Op.
20 als Erklirung fiir die danach einsetzende Pause in Haydns
Quartettschaffen bis Op. 33 bzw. die erheblichen stilistischen
Unterschiede zwischen den zwei Serien.

Die bedeutenden Haydn-Forscher Jens Peter Larsen® und H. C.
Robbins Landon® dagegen, zum Teil wegen ihrer Konzentrierung
auf die Sinfonie (fiir die es keine solche ‘Wende’ um 1781 gibt),
sehen Haydns stark expressionistischen Stil um 1770 als schon
klassisch und (der Tendenz nach) Op. 20 sogar als Op. 33 uber-
legen; in dieser Hinsicht dhnlich sind die Ausfithrungen von Ro-
bert Sondheimer.’® Aber auch viele, die den ,Sturm und Drang*
als solchen nicht hervorheben, glauben, dass Haydn seine volli-
ge Reife mit Op. 20 erlangte, z. B. Donald Francis Tovey'' und
Hans Keller, dessen Buch tiber ,the great Haydn quartets prak-
tisch mit diesem Opus anfingt,'* oder in jiingerer Zeit W. Dean
Sutcliffe’ und William Drabkin.' Diese Hochschitzung von Op.

> sandberger, Zur Geschichte des Haydnschen Streichquartetts, S. 260.

% Friedrich Blume, Josef Haydns kunstlerische Personlichkeit in seinen Streich-
quartetten, in: Jahrbuch Peters, Bd. 38 (1931), S. 38-40.

7 Finscher, Studien zur Geschichte des Streichquartetts, S. 235-237.

8 Jens Peter Larsen, Some Observations on the Development and Characteristics
of Viennese Classical Instrumental Music, in: Studia musicologica, Bd. 9 (1967),
5. 1234127,

’ H. C. Robbins Landon, Haydn. Chronicle and Work, Bd. 2: Haydn at Eszter-
haza 1766-1790, London 1978, S. 324.

" Haydn. A Historical and Psychological Study Based on his Quartets, London
1951.

" Donald Francis Tovey, Haydn’s Chamber Music, in: Cyclopedic Survey of
Chamber Music, hrsg. von W. W. Cobbett, Bd. 1, London 1929; nachgedruckt
in: D. F. Tovey, Essays and Lectures on Music, London 1949 (hiernach die
Zitate), S. 39, 49.

"> Hans Keller, The Great Haydn Quartets. Their Interpretation, London 1986.
Von Haydns fritheren Quartetten nimmt Keller nur Op. 9 Nr. 4 in seine Kanon
auf, offensichtlich aufgrund der Molltonart (siche S. 18-19), obwohl er das
c-Moll-Quartett Op. 17 Nr. 4 ohne Erwihnung des impliziten Widerspruchs
auslisst.

" W. Dean Sutcliffe, Haydn. String Quartets Op. 50, Cambridge 1992, S. 8-9, 13.
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20 stimmt mit einer weitverbreiteten Meinung aus Haydns Zeit
tiberein (was fiir Op. 33 nicht der Fall ist”): Sein Verleger
Artaria, freilich in einer Werbung, nannte es das Opus, mit dem
,Haydns Name so entscheidend seinen Ruhm begriindet hat¢,'®
und Ernst Ludwig Gerber schrieb 1812:

,Von dieser Nummer an erscheint Haydn in seiner ganzen Gro-

Re als Quartetten-Komponist*.'

Aber beide Thesen bringen den schwerwiegenden historiogra-
phischen Nachteil mit sich, dass Haydns Laufbahn als Quartett-
komponist aufgrund des simplen Evolutionsgedankens als ver-
meintliche ,Entwicklung“ nach einem vermeintlichen ,Ziel“ ge-
deutet wird. Das wird vielleicht am deutlichsten von Blume aus-
gesprochen:'

,Aus einer unverinderlichen [...] Idee heraus gestaltet Haydn
seine Streichquartette in konstanter Ausbildung mit einem hohen
MaRe von Bewusstheit nach einem unwandelbaren Ziele hin, und
diese Ausbildung lisst sich in ungebrochener Kontinuitit verfol-
gen.“

Bei einer solchen Einstellung missen alle friheren Quartette
zwangsldufig als misslungen, unreif oder bestenfalls experimen-
tell abgetan werden. In dieser Hinsicht ist es von geringem Be-
lang, ob das ,Ziel“ mit dem ,klassischen“ Op. 33 oder dem ,gro-
gen“ Op. 20 identifiziert wird, oder gar mit beiden, wie Krum-
macher vorgeschlagen hat:"

,Nicht fiir sich alleine, wohl aber auf der Basis von Op. 9 und
Op. 17 reprisentieren die Quartette Op. 20 gemeinsam — trotz des

" william Drabkin, A Reader’s Guide to Haydn’s Early String Quartets, West-
port, Conn., und London 2000, S. [vii]. Entgegen dem Titel befat sich das
Buch hauptsichlich mit Op. 20.

¥ Der Glaube an die zeitgenodssische Hochschitzung von Op. 33 im besonde-
ren stellt eines der hartnickigsten Zeichen von dessen historiographischer
Uberbewertung dar, z. B. bei Finscher (Studien, S. 129-136, 238-244, 268-
269, bzw. Joseph Haydn und seine Zeit, S. 410). Die Annahme einer beson-
ders weiten Verbreitung im Vergleich zu Op. 20 wird schon durch die Aufzih-
lung der Quellen in JHW XII/3, Kritischer Bericht, widerlegt. Vgl. Webster,
Haydn’s “Farewell” Symphony, S. 346.

' Werbung fiir die zweite Licferung des 1800/1801 veroffentlichten Neudrucks;
zitiert nach: JHW XII/3, Kritischer Bericht, S. 28.

"7 Ernst Ludwig Gerber, Neues historisch-biographisches Lexikon der Tonkiinst-
ler, Bd. 2, Leipzig 1812, Sp. 576.

¥ Blume, Josef Haydns kiinstlerische Personlichkeit, S. 26 (im Original gesperrt).
' Krummacher, Das Streichquartett, S. 47.
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Zeitabstands — mit Op. 33 den Fundus und zugleich den Mag-
stab fir das klassische Streichquartett und damit fir die weitere
Geschichte der Gattung.”

(Eine weitere Folge war die zwar weniger schidliche, doch eben-
so absurde Vorstellung, Haydns Streichquartette hitten sich nach
der Erreichung von ,klassischer Reife nicht bedeutend weiter-
entwickelt;*® bei Blume war dieses ,klassische* Plateau zu Op. 50
und 64 aus den spiteren 80er Jahren vorverlegt, ohne den da-
hinter stehenden Begriff wesentlich zu indern.?")

Dagegen gibt es keine nennenswerten Untersuchungen tiber Op.
9 oder Op. 17 als solche statt als Vorliufer. Bei einem fast vierzig-
jahrigen, genialen Komponisten mit hunderten von Komposi-
tionen hinter sich, darunter kurz vorher geschaffenen Meister-
werken wie z. B. den Sinfonien Nr. 48, ,Maria Theresia“, und Nr.
49, ,Passione“, oder der Missa Cellensis und dem Stabat mater, ist
das nur als Folge des soeben geschilderten Evolutionsgedankens
zu erkliren. An diesem habe ich anderswo umfassende Kritik ge-
ibt,*> und Georg Feder hat jiingst etwas dhnliches angedeutet:*

,Vielleicht sollte man [...] mehr von einer vielseitigen Erweiterung
seines [d. h. Haydns] Quartettschaffens von einem Mittelpunkt
aus sprechen und weniger von einem kontinuierlichen Aufstei-
gen zu einem Hohepunkt hin, geschweige denn von einem Rei-
feprozess oder gar von einer logischen Entwicklung.*

Im Sinn einer vor langem ausgesprochenen Forderung: Moge
ein jedes Opus fir sich verstanden werden,** ist eine Konzentrie-
rung auf diese Werke ohne weiteres gerechtfertigt.

Was den Stil von Op. 9 und Op. 17 angeht, bringt der Begriff
der Wiener Klassik®® ebenso schwerwiegende Fehleinstellungen

% Finscher, Studien, S. 267, sowie Joseph Haydn und seine Zeit, S. 414.
2! Blume, Josef Haydns kiinstlerischer Personlichkeit, S. 44-46.

22 Webster, Haydn’s “Farewell” Symphony, S. 357-366.

» Georg Feder, Haydns Streichquartette, Miinchen 1998, S. 19.

# Webster, The Chronology of Haydn’s String Quartets, in: The Musical Quar-
terly, Bd. 61 (1975), S. 46.

» Siche James Webster, Die ,erste Wiener Moderne“ als historiographische Al-
ternative zur ,Wiener Klassik“, in: Gernot Gruber (Hrsg.), Wiener Klassik. Ein
musikgeschichtlicher Begriff in Diskussion, Wien 2002, S. 75-92; fur eine po-
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mit sich. Denn die allgemeine Klassik-Ideologie — Reife, Syn-
these, Verschmelzung von Inhalt und Form, Universalitit, Uber-
dauern usw. — wird bei der Kammermusik, besonders beim
Streichquartett, noch verschirft. Seit ca. 1800 geht die Kammer-
musik-Ideologie weit tiber das hinaus, was die schlichte Lexikon-
Definition, ,solistisch besetzte Instrumentalmusik fiir zwei bis ca.
zehn Instrumente, bzw. die ,‘Idee’ der Kammermusik [...] Inti-
mitit, hohes soziales und intellektuelles Niveau, kompositori-
scher Anspruch, klangliche Verfeinerung®,®® impliziert. Sie bein-
haltet vier ineinander verflochtene Ideale: (1) Notwendigkeit
und Unabhingigkeit, (2) Gleichheit und Homogenitit, (3) Rein-
heit und Vergeistigung und (4) die Metapher des Dialogs bzw.
der Konversation.”” Erst nach kritischem Durchdenken dieser
Ideologie wird es moglich sein, Haydns Streichquartette vor Op.
20 angemessen zu beurteilen.

Das Ideal der Notwendigkeit und Unabhingigkeit betrifft die
Kammermusik im allgemeinen. Es wird von Tovey mit seiner
charakteristischen Prignanz beschrieben:*®

“Chamber music is music in large forms for a group of solo in-
struments on equivalent planes of tone and of equivalent musi-
cal capacity [...]. Every part is to be necessary, and the ensemble
is to be complete in itself [...]. Chamber music requires no more
than the number of players for whom individual parts are writ-
ten; and every note written is intended to be heard.”

Also soll die echte Kammermusik keine ,orchestralen“ Effekte
(wie immer diese definiert werden) oder unnttzen Verdoppelun-
gen gebrauchen, aber auch nichts unnotiert etwa einem Conti-
nuospieler tberlassen. Aus diesen Thesen erhellt das Ineinander-
greifen der Kriterien von Notwendigkeit und Unabhingigkeit.

Tovey redet von gleichwertigen (,equivalent) — nicht gleichen -
Tonebenen, weil er die Klavierkammermusik seit Mozart*® in

sitive Wertung des Klassik-Begriffs im Fall Haydn vgl. den Aufsatz von Georg
Feder in demselben Band.

% MGG, Zweite Ausgabe, Sachteil, Bd. 4, Sp. 1618 (Nicole Schwindt).

" Hierzu siche den Beitrag von Gretchen Wheelock im vorliegenden Band.

% Donald Francis Tovey, Chamber Music. A General Survey, in: Tovey, Essays
in Musical Analysis. Chamber Music, London 1944, S. 11, 3, 12.

¥ Wie alle Kritiker bis wenigstens zu den 1970er Jahren — z. B. Rosen, The
Classical Style, S. 351: ,The Haydn trios are doomed*“ — kann sich Tovey mit
Haydns Klaviertrios, besonders wegen der angeblich untergeordneten Rolle
des Cellos, nicht abfinden. Diese Frage, auf die hier nicht eingegangen werden
kann, erfordert immer noch eine griindliche Abhandlung.
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das Reich der echten Kammermusik einschlieRen will. Aber so-
bald man zur Streicherkammermusik im Besonderen ubergeht,
tritt das strengere Ideal von Gleichheit und Homogenitit ent-
schieden zutage. An Homogenitit tbertrifft das reine Streicher-
ensemble alle anderen bedeutenden Musikgattungen des spiteren
18. Jahrhunderts. Es ist auch das einzige, bei dem es uberhaupt
denkbar ist, dass alle Instrumente ,gleich sein konnten. Denn
Gleichheit bedeutet in diesem Zusammenhang nicht nur, dass
sie in gleichem Grad notwendig und unabhingig sind, sondern
auch, dass jede Stimme potentiell die Fuhrung tbernehmen
bzw. die verschiedenen Funktionen des musikalischen Satzes
mit den anderen austauschen kann. Das Extrem eines solchen
Satzes ist selbstverstindlich der (reine) Kontrapunkt bzw. (als
Satztypus) die Fuge. Wie Finscher iiberzeugend dargestellt hat,*
basierte die ,Theorie“ des Streichquartetts, wie sie sich um 1800
entwickelte, zum Teil auf einer Analogie mit der Vokalmusik der
Renaissance, d. h. einer hoch angesehenen, aus gleichen und
gleichwertigen Stimmen gebildeten, polyphonen Satzart.

Das dritte kammermusikalisches Ideal, nimlich Reinheit und
Vergeistigung, durchdringt alle Diskussionen, obwohl es oft un-
terschwellig durch den Sprachgebrauch artikuliert und daher
nur durch aufmerksames Lesen erfasst wird.?! Tovey, der sich
zumeist von konventioneller idsthetischer Pietit distanzierte, apo-
strophiert die Kammermusik als ,the highest and most spiritual
form of music* und fihrt auf amiisante Weise fort:**

“It is not an unmixed evil that chamber music should be heard
in halls that are too large for it [...]. The listener naive enough to
expect the ff [that begins] Schubert’s D minor Quartet to sound
loud in a concert-room holding an audience of 2,000, learns in
five minutes to prefer spiritual to material values in music, if he
can learn anything.”

Bei dem Haydn-Biographen Carl Ferdinand Pohl fingt die Be-
handlung von den Streichquartetten folgendermagen an:*?

% Finscher, Studien, S. 277-301.

3 Zur dieser gleichsam rhetorischen Analyse von musikwissenschaftlichen Tex-
ten vgl. Janet Levy, Covert and Casual Values in Recent Writings about Music,
in: Journal of Musicology, Bd. 5 (1987), S. 3-27.

2 Tovey, Chamber Music, S. 2.

% C.(arl) F.(erdinand) Pohl, Joseph Haydn, Bd. 1, Leipzig 1875, S. 328. Weitere
Ausserungen dieser Art aus dem 19. Jahrhundert sind in MGG, Zweite Ausgabe,
Sachteil, Artikel ,Streichquartett (Finscher), Bd. 8, Sp. 1926, wiedergegeben.
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,2Das Quartett wurde von jeher [!] als die keuscheste, edelste
Musikgattung betrachtet, die vorzugsweise den Sinn fiir die Ton-
kunst hebt, bildet, verfeinert und mit den kleinsten Mitteln das
Hochste leistet.

Die letzte Phrase erinnert an ein Wort von Hans Keller:*

“The only difference between a string quartet [...] and a symphony
is that the quartet [...] is more symphonic: symphonic thought is
at its purest in the quartet, which does not have to enlist the
help of sound effects [...] to hold the listener’s attention.”

Doch hat die Vergeistigung ihre Schattenseite, nimlich die so-
eben angesprochene Reinheit (,purity“). In der Kammermusik
dieser Periode wird fast jeder Zug, der als nicht winschenswert
empfunden wird, als ,unrein“ abgetan. Tovey (wie viele andere)
beschreibt gewisse Stellen in Haydns frihen Streichquartetten,
die angeblich so klingen, als ob ein Continuo erforderlich wiire,
als stilistische Unsauberkeiten (,impurities*) .’

Das Reinheitsideal ist bei Besprechungen der sogenannten ,ge-
mischten“ Gattungen, d. h. von Werken fiir Streicher und ein
oder mehrere Blasinstrumente, besonders klar ablesbar, da diese
Gattungen fast immer mit dem Streichquartett nachteilig ver-
glichen werden.?® Fast scheint es, als ob die Heterogenitit fiir
sich als problematisch empfunden wird, vielleicht aus einer un-
bewussten Analogie zur Rassenmischung. Schon 1810 duferte
sich ein mit ,P.“ zeichnender Schriftsteller wie folgt:*’

,Der Effect der Quartettmusik beruht zum Theil auf dem schonen
Einklang der vier Instrumente; man wiirde den Effect storen,
wenn man z. B. statt einer Violine eine Flote, oder statt der Brat-
sche ein Clarinet einschieben wollte. Eine Verbindung von Blas-
instrumenten mit Saiteninstrumenten ist wegen der Ungleichheit
der Klinge nie von einer so schonen, reinen Wirkung, als vier
Saiteninstrumente, bey welchen gehaltene Noten in einen einzi-
gen harmonischen Ton zusammenfliessen.“

¥ Keller, The Great Haydn Quartets, S. 3.
3 Tovey, Chamber Music, S. 2.

% 7zu diesem Punkt vgl. Sarah Jane Adams, Quartets and Quintets for Mixed
Groups of Winds and Strings. Mozart and his Contemporaries in Vienna,
c. 1780-c. 1800, Diss. Cornell U,, 1994, Kap. 3, ,Mixed“ Chamber Music and the
Reception of Genre.

7 Allgemeine Musikalische Zeitung, 16. Mai 1810, Nr. 33, Sp. 520 f.
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Die bloRen Worte — schoner Einklang, einschieben [und] storen,
Ungleichheit, schon [und] rein, ein einziger harmonischer Ton
usw. — machen klar, worum es geht.

Diese Ansichten haben sich tber das spite 19. bzw. frithe 20.
Jahrhundert (vgl. Pohl und Tovey, oben) bis fast in unsere Zeit
hinein fortgepflanzt. Nach Alfred Einstein gehoren Mozarts ge-
mischte Quartette ,andern Gattungen der Kammermusik an als
das Streichquartett, dlteren und ‘leichteren’, geringeren spezifi-
schen Gewichts“; das Hornquintett KV 407

,gehort nicht eigentlich zur Kammermusik|[...]. Es ist ein rudi-
mentires Concerto mit kammermusikalischer Begleitung, und es

fehlen nicht einmal die Gelegenheiten zu Kadenzen“,?®

(Die Unangemessenheit dieser Bemerkung wird spiter erortert
werden.) In der englischsprachigen Standardenzyklopidie liest
man:

“Closely related to the early string quartet are the many 18th-cen-
tury works in which one of the violins of the string quartet was
replaced byawind instrument”.?
Wie bei ,P.“ hat das gemischte Quartett kein Eigenrecht, sondern
stellt eine bloBe Variante des Streichquartetts dar. Sogar in der

Neuen Mozart-Ausgabe begegnen solche Urteile:

,In dem tberreichen kammermusikalischen Schaffen Mozarts
nehmen die Quartette mit einem Blasinstrument wohl den be-
scheidensten Rang ein“; ,die zahlreichen und komplizierten phi-
lologischen Probleme* stehen in ,einem gewissen Missverhiltnis
zum musikalisch-kompositorischen Gewicht der hier vorgelegten
Werke«. %

Ein weiterer Aspekt der Rezeption von gemischten Ensembles
als ,unrein“ ist die Abneigung gegen die konzertante Rolle des
zumeist solistisch gefithrten Blasinstruments, sowohl an sich
selbst als fiir die daraus resultierende Beschrinkung der restli-

% Alfred Einstein, Mozart. Sein Charakter, sein Werk, Stockholm 1947, S. 247,
268 f.

% The New Grove Dictionary, 2. Ausgabe, London 2001, Bd. 20, S. 662 (Michael
Tilmouth).

“ Neue Mozart-Ausgabe, Serie VIII, Werkgruppe 20, Bd. 2, S. VII, IX (Jaroslav
Pohanka).
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chen Stimmen auf eine ,bloRe“ Begleitfunktion; siche den oben
zitierten Passus von Einstein. Leonard Ratner schreibt:4!

“When a wind instrument [...] was included in the quartet, the
piece was treated much in the manner of a solo wind concerto
[...]. [In] the finale of Mozart’s D major [flute] Quartet, K. 285 [...]
the flute begins [...] as a solo, to be answered at m. 9 by a tutti
on the same tune. Such clear blocking out, typical of this genre,
is infrequent in the string quartets of the classic masters.”

In diesem Kammermusikwerk gibt es aber ein ,tutti“ hochstens
im metaphorischen Sinn; der Kontrast zwischen der abzuwerten-
den Blockhaftigkeit (,blocking out®) und der klar implizierten,
zu bevorzugenden Flexibilitit des Streichquartetts ist offenbar.

Sogar Mozarts spites und geniales Klarinettenquintett KV 581
wird oft auf eine Weise beschrieben, die den biniren Gegensatz
zwischen Reinheit und Unreinheit in einen analogen zwischen
hoher Kunst und sinnlichem Reiz umwandelt. Diese Auffassung
findet sich z.B. bei dem groRen Mozart-Biographen Hermann
Abert:*?

,<Handelt es sich dabei doch nicht um eine Kombination gleich-
artiger Instrumente, um eine ‘Unterhaltung unter finf gleichbe-
rechtigten geistreichen Personen’, vielmehr ist die Klarinette ein
fremder Gast in diesem Kreis, der seine eigene G e-
fahlswelt hatund damit seine eigene Art, sie auszudriicken.
Vor allem aber tritt etwas hinzu, auf das das rein e Streich-
quartett, je mehr es sich vergeistigte, desto weniger Wert
legte: die Rucksicht aufden 4uferen Klan g Dasalles er-
forderte eine ganz neue Art sowohl der Thematik als namentlich
der Arbeit. Die Klarinette bleibt sozusagen die Fi hrerin
des Reigensl/.]. Und dadiese in ein Gebiet fihrt, wo alles
in reifer, siBer Sinnlichkeit schwebt, so ist
das ganze zu einem Triumph der Kantabilitdt [..] gewor-
den.”

Die Bevorzugung des strengen, reinen, ,vergeistigten — also
gleichsam minnlichen - Streichquartetts als MaRstab gegeniiber
dem durch die ,fremde“, gefithlsbezogene, sinnliche, bloR iu-
Berlich eingestellte — also gleichsam weibliche — Klarinette ver-

1 Leonard Ratner, Classic Music. Expression, Form, and Style, New York 1980,
S. 128.

2 Hermann Abert, W. A. Mozart, 7. Auflage, Leipzig 1956, Bd. 2, S. 593 (Sper-
rung vom Verf.).
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derbten gemischten Quintett konnte kaum unmittelbarer darge-
stellt werden.®

Mit dem Bild von finf Unterhaltenden greift Abert die durch
Goethe berithmt gewordene, normalerweise auf das Streichquar-
tett bezogene Dialog-Metapher auf, das letzte unserer vier Ideale.
Aber sogar das unauffillige Wortchen funf* ist in diesem Zu-
sammenhang ein Zeichen der Unvollkommenheit, denn trotz
ihrer Homogenitit ist das drei- bzw. fiunfstimmige Streicheren-
semble oft als problematisch angesehen worden. Seit Haydns in
mancher Hinsicht unglaubwiirdigem frithem Biographen Giu-
seppe Carpani*® haben Pohl?® und viele andere bis fast in unsere
Tage hinein, z. B. Landon,* angenommen, dass Haydn Streich-
trios nur gleichsam zum Uben komponierte, bevor er sich dem
eigenen Metier, dem Quartett, widmete.”” Dasselbe gilt mutatis
mutandis fiir die friheren der ca. 1765 einsetzenden Baryton-
trios im Verhiltnis zu den Quartetten ab Op. 9.% Erst in den letz-
ten Jahren haben diese Gattungen angefangen, zu ihrem Recht
zu kommen.?

Was das Quintett angeht, griff Schumann den Dialog-Topos auf
zweideutige Weise auf:

,2Hat man im Quintett [recte: ,Quartett*] vier einzelne Menschen

gehort, so glaubt man jetzt [d.h. im Quintett] eine Versammlung

vor sich zu haben“.*°

 Das Gattungswesen des Klarinettenquintetts wird noch bei Ulrich Rau, Die
Kammermusik fiir Klarinette und Streichinstrumente im Zeitalter der Wiener
Klassik, Diss. Saarbriicken 1975, S. 406-411, in Zweifel gezogen.

“ Giuseppe Carpani, Le Haydine (1812), 2. Ausgabe, Padova 1823, S. 88 f., 90.
® Pohl, Joseph Haydn, Bd. 1, S. 180, 347 et passim.

 H. C. Robbins Landon, Haydn: Chronicle and Works, Bd. 1: Haydn: The Early
Years 1732-1765, London 1980, S. 222-223.

7 Obwohl Hubert Unverricht in seiner Monographie, Geschichte des Streich-
trios, Tutzing 1969, das Schlufkapitel ,Das Streichtrio — eine eigenstindige
Gattung® iiberschreibt, 148t der Text viele der vorher angemeldeten Zweifel noch
durchschimmern.

% 7.B.W. Oliver Strunk, Haydns Divertimenti for Baryton, Viola, and Bass, in:
The Musical Quarterly, Bd. 18 (1932), S. 216-251.
¥ 7. B. Elaine R. Sisman, Haydn’s Baryton Pieces and his Serious Genres, in:
Eva Badura-Skoda (Hrsg.), Joseph Haydn. Bericht tber den Internationalen
KongreR Wien 1982, Miinchen 1986, S. 426-435; zu den Streichtrios ansatz-
weise Finscher, Haydn und seine Zeit, S. 112-113.

 Neue Zeitschrift fiir Musik, Jg. 9 (1838), Nr. 10, S. 42.
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Obwohl er das zum Teil positiv im Sinn einer erhohten Durch-
schlagskraft namentlich der Mittelstimmen meint, wird diese nur
mit dem Verlust der sonst wiinschenswerten Feinheit und Inti-
mitit des ‘Dialogs’ erkauft. Finscher beschrieb 1965 das Streich-
quintett erstaunlich negativ:®!

,2Gegeniiber dem ‘vollkommenen’ Streichquartett erscheint das
Quintett als ‘unreine’ Gattung, da es den reinen vierstimmigen
Satz notwendig verdicken oder in Klanggruppen auflosen muf,
Stimmfiihrung und thematische Arbeit zugunsten von Harmonik
und Klang zuriickdringt und so zwischen die Gattungs-Ideale
von Streichquartett und Sinfonie gerit.”

Die Ubereinstimmung dieser Gedanken (samt der Rhetorik) mit
den oben zitierten von Abert’® iiber das Klarinettenquintett ist
frapg)ierend.” Freilich werden solche Urteile in jingeren Schrif-
ten’* normalerweise gemildert.

Der Gegensatz zwischen dem ,echten’ Quartett und dem abzu-
wertenden Andersartigen trifft sogar auf Streichquartette zu.
Nochmals sei Finscher zitiert:*

,Der Typus des konzertanten Quartetts, der von Boccherini, Cam-
bini und einer Reihe von Pariser Komponisten ausgebaut wurde,
ist gegentiber dem klassischen, nach 1780 international bestim-
mend gewordenen Haydn-Typus nur eine Episode gewesen, de-
ren Fortsetzung im quatuor brillant des frihen 19. Jahrhunderts
(dem Quartett fiir konzertierende Solovioline mit dreistimmiger
Begleitung) zumindest im Kernberich der klassischen Quartett-
kultur, den deutschsprachigen Lindern, vom ‘echten’ Quartett
auch theoretisch und in der Bewertung durch die Tageskritik
streng — und abwertend - getrennt wurde.“

In diesem Fall wird das ,klassische“ Quartett als etwas spezifisch
Deutsches betrachtet. Wie beim gemischten Quartett ist es be-

I MGG, Erste Ausgabe, Bd. 12, Sp. 1594.
2 Der allerdings kein Unbehagen dieser Art am Streichquintett verspiirt.
% Ahnliche Ambivalenzen begegnen in: Tilman Sieber, Das klassische Streich-

quintett. Quellenkundliche und gattungsgeschichtliche Studien, Bern 1983;
eine Kapiteliberschrift lautet: ,Das Streichquintett - eine Gattung?“

5t 7. B. Cliff Eisen und Wolf-Dieter Seiffert (Hrsg.), Mozarts Streichquintette. Bei-
trige zum musikalischen Satz, zum Gattungskontext und zu Quellenfragen, Stutt-
gart 1994. Auch Finscher, ,Streichquintett, MGG, Zweite Ausgabe, Sachteil, Bd.
8, Sp. 1991, wertet Schumanns Ausserung positiv, dagegen in ,Streichquartett,
Sp. 1926-1927, immer noch implizit negativ.

 Ludwig Finscher, Haydns Begriindung instrumentaler Gattungen, in: C. Dahl-
haus (Hrsg.), Die Musik des 18. Jahrhunderts, Laaber 1985, S. 279.
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sonders das konzertante Moment, das gegen Gleichheit, Geistig-
keit und ‘Dialog’ auf einmal verstoRt; wenn dieses in Virtuositit
umschligt und die restlichen Stimmen zur reinen Begleitfunktion
‘degradiert’ werden, ist der Verfall vollkommen. Die Kritik an
einem Flotenquartett von Hoffmeister konnte kaum negativer
ausfallen.

Meiner Meinung nach sind diese und dhnliche Einstellungen
stark revisionsbediirftig. Das heit konkret:

Die Tonfarben in einem Kammermusikwerk konnen ebenso gut
kontrastreich sein (z. B. im Klaviertrio bzw. Klarinettenquintett)
wie verschmolzen.

Ein gemischtes bzw. ungewohnlich grofes Ensemble bietet gera-
de aufgrund der heterogenen Elemente Moglichkeiten zur kiinst-
lerischen Entfaltung an, nur sind diese andere als beim homo-
genen bzw. kleinen Ensemble.

Auch wenn die Instrumente nicht gleich fihig sind bzw., im Fall
eines Streichquartetts, nicht gleichmiBig eingesetzt werden, so
muss das kein Nachteil sein.

Und damit sind wir zu Op. 9 und 17 zurickgekommen. Im Bann
der soeben beschriebenen Ideologie werden viele ihrer Ziige zu
Unrecht getadelt, ihre besonderen Vorziige dagegen kaum ge-
btihrend rezipiert. Der springende Punkt ist die ,Ungleichheit
der Stimmen. Vielleicht ist es nicht ganz zufillig, dass diese in
den angelsichsichen Lindern als weniger problematisch emp-
funden wird. Tovey 4duBerte:*®

“In the Quartets of Op. 9 [...] the four string parts are equally
necessary and equally alive. They are not equally prominent;
because the criterion is not polyphony but self-sufficiency for
the purposes of this kind of music; and in this kind of music the
normal place for melody is on the top.” “It is no imperfection
[...] that the first violin is full of brilliant features which the other
instruments cannot share. The other instruments are perfectly
happy in their place, and there is not a dull or useless note.”

¢ Donald Francis Tovey, Chamber Music (1911, rev. 1929), in: Ders., Musical
Articles from the Encyclopaedia Britannica, London 1944, S. 7; ders., Haydn’s
Chamber Music, S. 26.
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Hans Keller verallgemeinert:®’

“One grand illusion [...] has to be destroyed at the outset [...]: that
in the string quartet there are ‘four equal parts’. Of many a lousy
quartet, this textural definition is, of course, perfectly true [...]
but as soon as you turn to the master quartet in general and
[Haydn’s] 45 in particular, you realize that, on the contrary, there
isn’t a single leaderless juncture or stage—an all-important, clear-
ly audible fact.”

In der Tat nimmt die erste Geige in Op. 9 und 17 (wie auch in
vielen spiteren Quartetten, z. B. im ersten Satz von Op. 74 Nr. 1
C-Dur) oft eine fiilhrende Rolle ein. In manchem langsamen Satz
wird der Stil einer Arie, eines Rezitativs oder eines Konzertsatzes
tberzeugend nachgeahmt, einschlieBlich eines eine Kadenz an-
deutenden Quartsextakkords (bzw. einer ,leeren“ Quarte). Ge-
wisse Sdtze sind ziemlich blockartig konstruiert. Einstein, Ratner
und andere gehen also fehl in der Annahme, dass solche Ziige
und eine gemischte Besetzung in einer Wechselbeziehung ste-
hen mussten — aber auch, dass sie Zeichen der Unvollkommen-
heit seien. Wenn bei Meisterwerken von diesem Niveau ein Satz
oder Passus zum gingigen Bild des ,klassischen“ Streichquartetts
nicht passt, sollte man, statt ,Unreife“ oder einen ,Lapsus“ fest-
zustellen, dieses Bild entsprechend revidieren — wenn nicht so-
gar einfach verwerfen.

Aus Raumgrinden, aber auch um die These wirklich auf die
Probe zu stellen, soll hier primir die frihere Serie, Op. 9, behan-
delt werden. Die zwei Grundsitze der folgenden Behandlung
sind nur scheinbar gegensitzlich. Erstens waren diese Quartette
bahnbrechend und stark zukunftsweisend (was eigentlich iiber-
all anerkannt wird). Zweitens sind sie ganz individuelle Meister-
werke, die es fur sich zu betrachten lohnt; uiberdies weisen sie
die von Blume hervorgehobenen Vorziige von Op. 17 in Fille
auf.

Opus 9 entstand um 1769-1770.>® Es legte sowohl die viersitzi-
ge Grofform fest, bestchend normalerweise aus einem schnellen
oder miRig schnellen Anfangssatz und einem sehr schnellen,

57 Keller, The Great Haydn Quartets, S. 6.
¥ Webster, The Chronology of Haydn’s String Quartets, S. 30-34.
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im leichteren Stil gehaltenen Finale, beides in Sonatenform, ei-
nem langsamen Satz in einer kontrastierenden Tonart und einem
Menuett, das in dieser Serie immer an zweiter Stelle steht. Im
Vergleich zu Haydns frihen Quartetten etabliert es auferdem
die erweiterten Dimensionen, die erhohten idsthetischen Anfor-
derungen und die verstirkte Expressivitit, die die Gattung fort-
an auszeichnen. Nach einer posthumen Anekdote wollte Haydn
seine Quartette mit Op. 9 begonnen wissen.” Es enthilt sein er-
stes Quartett in Moll (Nr. 4 d-Moll),*® das freilich in der Literatur
gerade deswegen relativ iiberbewertet wird; in der Tat stehen
alle sechs Werke auf demselben Niveau.®' Viele spezifische, weit
in die Zukunft hinausweisenden Satztypen wurden ebenfalls in
Op. 9 eingefithrt: z. B. als Anfangssatz das Moderato bzw. Alle-
gro moderato im De-facto-8/8-Takt, der Sechzehnteltriolen und
ZweiunddreiBigstel begiinstigt, oder das scherzoartige Presto im
6/8-Takt; beide Satztypen hielten sich bis einschlieBlich Op. 33.

Aber das Zukunftsweisende in Op. 9 geht weit iiber bloe Typen
hinaus. Das schnelle, witzige Finale im 2/4-Takt z. B. nimmt Zi-
ge an, die bis zum Jahrhundertende in den ,kleinsten Zellen“
(Adorno) der Musik fortwirkten. Man vergleiche z. B. das Finale
von Nr. 1 C-Dur mit den Finales von Mozarts Quartett KV 465
und Quintett KV 515 in derselben Tonart: Jedes Thema fingt

9 Pohl, Joseph Haydn, Bd. 1, S. 332. (Die Stelle bei F. Artaria und H. Botstiber,
Joseph Haydn und das Verlagshaus Artaria, Wien 1909, S. 87, die oft hierzu als
Quelle angegeben wird, ist ein blosses Zitat nach Pohl.) Artarias Ausgaben
bzw. Artarias Thementafel von Haydns Quartetten fangen tatsichlich erst mit
Op. 9 an; die Moglichkeit einer posthumen ,Beglaubigung‘ durch die Firma kann
nicht ausgeschlossen werden.

% Fiir die Einzelwerke innerhalb eines Opus wird immer die herkommliche
Nummerierung gebraucht (die Haydns Eintragung der Themen im ,Entwurf-
Katalog®, die vermutlich der Reihenfolge der Entstehung entspricht und deren
Ordnung in JHW tbernommen wird, nicht entspricht), aber zwecks Klarheit
die Tonart hinzugefiigt. (Die verunsichernden Folgen einer nur am Anfang,
sonst nicht signalisierten Ubernahme der kaum gingigen JHW-Ordnung sind
bei Krummacher, Das Streichquartett, nur allzu klar.)

' Die gelegentlich geiusserte Meinung, dass sowohl die von Op. 9 bis Op. 33
jeweils als ,Nr. 6“ bekannten Quartette (die alle mit einem Presto oder einem
dhnlich uberschriebenen Kopfsatz im 6/8-Takt anfangen und auch sonst in vie-
ler Hinsicht einen ,leichten® Stil bevorzugen; vgl. Finscher, Studien, S. 193) als
auch die mit einem ,bloRen‘ Variationensatz beginnenden Quartette Op. 9 Nr.
5 und Op. 17 Nr. 3 den restlichen Quartetten kompositorisch unterlegen seien
- eine Meinung, die bei Laszlo Somfai (Opus-Planung und Neuerung bei Haydn,
in: Studia musicologica, Bd. 22 [1980], S. 93-95) spekulativ mit der Hypothese
einer vorubergehenden ,Ermudigung® Haydns gegen Ende jedes Opus verbun-
den wird -, entbehrt jeder Wahrscheinlichkeit.
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mit zwei Hauptnoten auf hohem g und ¢ an, klettert in schnel-
len Achtelnoten nach unten und kadenziert mit einer weniger
abrupten Aufund-ab-Bewegung in der Mittellage.®> (Vgl. Noten-
beispiel 1 im Anhang dieses Beitrages.)

Die Menuette in Op. 9 fihrten viele Neuheiten ein. In Nr. 1 z. B.
bricht der zweite Teil des Trios unerwartet ohne Tonikaschluf
ab, um zur Menuettwiederholung unmittelbar zurickzufiihren
(siche Notenbeispiel 2a). Diese besonders enge Verbindung der
zwei Satzteile kehrt in Op. 17 Nr. 2 und 5 sowie Op. 20 Nr. 1
bis 3 wieder.®’ In demselben Satz (Notenbeispiel 2b) wird zum
ersten Mal der Schluss des Menuetts auf witzig-geistreiche Art als
eine piano-Wiederholung des Anfangs gestaltet; auch diese Tech-
nik begegnet spiter, in Op. 17 Nr. 3 bis 6, Op. 20 Nr. 2 usw.
Subtiler ist das Ineinandergreifen von Menuett und Trio in Nr. 5
B-Dur. Der zweite Teil fingt dort mit einer kontrastierenden, die
Subdominante andeutenden piano-Phrase in tiefer Lage an (T. 9-
12). Wenn das Trio mit einer Variante derselben Phrase anfingt,
klingt das noch einmal wie eine absterbende Wiederholung am
Ende des Menuetts — ein Witz, der dann tatsichlich am Ende
des Trios vorkommt! Auf den Einfall, das Hauptmotiv des Trios
als Variante des Schlussmotivs des Menuetts zu gestalten, griff
Haydn 1788 in Op. 55 Nr. 3 (in derselben Tonart) zuriick; man
vergleiche Mozarts g-Moll-Quintett KV 516.

Der Witz [Ende = Anfang‘ erscheint bekanntlich auch in Finales,
zuerst in Op. 9 Nr. 3 G-Dur; er fihrte geradlinig iiber Op. 17 Nr.
5 (auch G-Dur) und Nr. 6 zum berithmten Schluss des Es-Dur
Quartetts Op. 33 Nr. 2. In diesem Opus werden tbrigens die er-
sten Sitze von Nr. 3 C-Dur und Nr. 5 G-Dur ihnlich gestaltet.®*
Vergleichbare Neuheiten in Op. 9 betreffen die Binnenwieder-
holungen an der Grenze zwischen Exposition und Durchfiihrung
bzw. Reprise und Coda (wenn es eine solche gibt), namentlich
wiederum in Finales. In Nr. 3 G-Dur, wo die ersten vier Takte
wiederum witzig die Exposition schlieRen, fingt die Durchfiih-
rung mit dem funften Takt an; in Nr. 5 B-Dur, wo Haydns erste

2 ygl. auch das Presto-Finale der ,Linzer* Sinfonie KV 425, ebenfalls in C-Dur:
Auf verschiedene Art dhneln das Hauptmotiv T. 1-4, 148 ff., das Gegenmotiv
T. 13-16 und besonders die Themenvariante T. 28-31 Haydns Thema, und
die ganze Durchfithrung basiert auf einer fast wortlichen Version, die in T. 216-
217, gleich vor der Reprise, ,endlich das hohe g"-c™ erreicht.

% vgl. Webster, Haydn’s “Farewell” Symphony, S. 160-161.

% vgl. Gretchen Wheelock, Haydn’s Ingenious Jesting with Art. Contexts of
Musical Wit and Humor, New York 1992,S. 98-111.
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klar abgesonderte Coda in einem Finalsatz erscheint, wird die
Handhabung der Binnenwiederholungen zu einem wesentlichen
Formprinzip. Derselbe Zug kehrt in Op. 17 Nr. 1 E-Dur wieder.

Oder man hore die ausdrucksvollen langsamen Sitze im 3/4-
Takt an, z. B. den in C-Dur aus Nr. 3 (Notenbeispiel 3a); nicht
nur Takt, Tempo und Tonart, sondern der erhabene Ton und die
kleinen, von Pausen unterbrochenen Phrasen erinnern an die
Sonate Op. 7 von Beethoven® (Notenbeispiel 3b). In demselben
Satz kommt zum ersten Mal in Haydns Streichquartetten eine
harmonisch indirekte Vorbereitung der Reprise vor (Notenbei-
spiel 4). Das Ziel dieses durchfuhrungsartig klingenden (und
notierten, siche T. 39), aber eigentlich rickleitenden Passus ist
der Dreiklang auf der Mediante mit erhohter Terz (= Dominante
der Tonikaparallele); der Tonikadreiklang wird statt durch die
,eigene’ Dominante G durch den gemeinsamer Ton E vorberei-
tet. Diese Technik erscheint wieder im langsamen Satz von Op.
17 Nr. 2 F-Dur (ebenfalls mit einer weit modulierenden Rucklei-
tung) und bleibt wichtig bis in Haydns spite Zeit hinein, z. B.
in den ersten Sitzen der Streichquartette Op. 54 Nr. 3 E-Dur und
Op. 64 Nr. 6 Es-Dur, in dem langsamen Satz der Sinfonie Nr. 99,
dem 6I;inale von Nr. 103, dem Kyrie der Hatmoniemesse® u, v.
2. .

Uberhaupt sind die langsamen Sitze in Op. 9 und Op. 17 (das
hier voriibergehend mit bertcksichtigt sei) von einer bisher
kaum rezipierten Wirme und Tiefe; in Op. 9 trifft das besonders
auf Nr. 2 Es-Dur (in ¢-Moll), Nr. 3 G-Dur (C-Dur) und Nr. 5 B-Dur
(Es-Dur) zu. Ihre Sonatenformen sparen zumeist die groRforma-
len Binnenwiederholungen aus; nur Op. 9 Nr. 5 und 6 und Op.
17 Nr. 3 wiederholen beide Satzteile. Auch verschmelzen viele
die Durchfithrung und Reprise: Op. 9 Nr. 2 und 3 und Op. 17
Nr. 2 haben statt einer langen Durchfithrung eine zwar reich ge-
arbeitete, aber kurze Ruckleitung (fir Op. 9 Nr. 3 sieche Noten-
beispiel 4); in der Reprise von Op. 9 Nr. 2 und 5 sowie Op. 17
Nr. 4 und 6 wird der Hauptsatz ausgespart (der am Anfang des
zweiten Teils wiederholt wird, ausgenommen in Op. 9 Nr. 2),

% Bemerkt von Tovey, Haydn’s Chamber Music, S. 30, allerdings mit der be-
fremdenden Annahme, dass Haydn blof “ornate” und “meditative” sei, Beetho-
ven dagegen erhaben (“instantly inspires awe [...] many abrupt unfathomable
depths”).

% vgl. Webster, Haydn’s ,Farewell” Symphony, S. 142-144 (mit weiteren Zita-
ten).
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sodass die Reprise ungefihr mit dem Seitensatz anfingt. Op. 17
Nr. 5 weist trotz des Rezitativ-Topos eine oft verkannte, aus Ex-
position und Reprise, aber ohne Durchfiihrung bestehende Form
aus.

Diese gedringten Formen stellen keinen Mangel dar, denn voll
ausgebildete Sonatenformen begegnen in Op. 9 Nr. 1, Nr. 4 (bei-
de noch mit sehr kurzen Durchfithrungen) und Nr. 6 sowie Op.
17 Nr. 1 und 3; man darf daher annehmen, dass Haydn den
Unterschied bewusst eingesetzt hat. In der Tat sind die Topoi in
diesen Sitzen (ausgenommen Op. 17 Nr. 3) relativ schlicht und
gleichformig, wihrend sie in den oben zitierten, duferlich kir-
zer geformten Sitzen reicher und mannigfaltiger sind; dort kon-
nen Melodie und Textur sich immer entfalten, ohne dass der Satz
tiberlang wird. Dieses Prinzip betrifft auch die Form der so ge-
nannten ,verinderten Reprise“ in Op. 9 Nr. 2 und 4 bzw. Op. 17
Nr. 4 (sowie Op. 20 Nr. 6 und Op. 33 Nr. 3), die Haydn, im Ge-
gensatz zu Ph. Em. Bach, immer nur auf die erste Satzhilfte an-
wendet.

Ein anderer Typ unter den langsamen Sitzen ist die sogenannte
Arie fir die erste Geige. Das frithere, fast automatische Tadeln
solcher Sitze als altertiimlich bzw. unbefriedigend,”” wird erfreu-
licherweise immer seltener. David Young lobt richtig die melo-
dische Fihrung des langsamen Satz aus dem sehr frithen Op. 1
Nr. 6, und Krummacher behandelt alle arienmiRigen Sitze
ohne erkennbare Bedenken.® Besonders die Quartsextakkorde
bzw. ,leere“ Quarten, die eine Kadenz anzeigen, sind oft als (un-
bewusste) Fehler kritisiert worden.”® Aber es gibt keinen Grund,
in einem sowieso melodie-dominierten Satz dem ersten Geiger
den Genuss zu verweigern, auch eine kurze (d. h. eher eingang-
artige) Kadenz zu spielen (die der sympathisierende Zuhorer
ebenfalls genieRt); Ofters fiigen zeitgendssische Quellen solche
Kadenzen hinzu.”!

7 7. B. Tovey, Haydn’s Chamber Music, S. 31, 39; Finscher, Studien, S. 214;
Sutcliffe, Haydn. String Quartets Op. 50, S. 12.

% David Young, The Slow Movements, in: Ders. (Hrsg.), Haydn the Innovator.
A New Approach to the String Quartets, Todmorden, Lancs., 2000, S. 64-65.

% Krummacher, Das Streichquartett, S. 25-26, 27, 32, 36-37.

70 7. B. Tovey, Haydn’s Chamber Music, S. 7, 16 et passim; Finscher, Studien,
S. 181-190.

7! Siehe JHW XI1/2, S. 10, 20, 64.
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Als Beispiel sei die Reprise des Adagio von Nr. 6 A-Dur ange-
fuhrt (Notenbeispiel 5). Obwohl dieser Satz als ,vollkommen
konventionell bezeichnet worden ist,”* gibt es eigentlich wenig
Konventionelles daran. Ich verweise auf den meisterhaften har-
monischen Gang, die von Drabkin’® richtig hervorgehobene Fle-
xibilitit der Stimmen, besonders die reizvollen Kontraste zwi-
schen liegenden und beweglichen Stimmen sowie die wechseln-
de Handhabung des Triolenmotivs auch in den Unterstimmen —
und die erhoffte Kadenz am Ende.”* Wer dennoch versucht
wire, diesen Satz als ,altertimlich® zu tadeln, sollte sich die nicht
weniger offene ,Arie‘ in Op. 50 Nr. 2 C-Dur vom Jahr 1787 ein-
mal anhoren. Und wenn eine weitere Rechtfertigung solcher
Sitze als notwendig empfunden wiirde, konnte diese einfach lau-
ten: Die vier Sdtze eines Streichquartetts sollen sowieso abwechs-
lungsreich sein. Wenn e in Satz den Topos der Arie bzw. des
Rezitativs (wie in Op. 9 Nr. 2, Op. 17 Nr. 5, Op. 20 Nr. 2, Op. 33
Nr. 5) aufgreift, so kann er doch seinen Platz im Rahmen eines
ganzen Opus beanspruchen - besonders wenn er so schon aus-
gearbeitet ist wie in Op. 9 Nr. 6.

In Op. 9 kommt hin und wieder der Eindruck einer gewissen
Blockhaftigkeit der Konstruktion vor, die die Klassik-Ideologen
gelegentlich stort (vgl. das Zitat von Ratner oben). Ein Beispiel
liefert die Exposition im ersten Satz von Nr. 2 Es-Dur.” Zwar
gibt es eine klare Folge der drei Satzarten: geschlossenes Thema,
Kontrapunkt, Virtuositit, und der Hauptsatz und die Uberleitung
sind klar abgegrenzte und stark kontrastierende Paragraphen.
Aber Stimmfithrung, Rhetorik und Zielhaftigkeit sind zwingend,
wihrend der Eindruck von Blockhaftigkeit zunehmend ver-
schwindet. Der Hauptsatz ist ein geschlossener Absatz (T. 1-14),
aber auf subtile Weise gebaut: 5+4+5 Takte, wobei jede Phrase
eine neue Motivik, harmonische Bauweise, Textur und Dynamik
einfiihrt; die zweite Phrase, statt abzubrechen wie die erste, geht
in die dritte bruchlos iiber (T. 10). Nach dem Ganzschluss bringt

2 Finscher, Studien, S. 203.
¥ Drabkin, A Reader’s Guide to Haydn’s Early String Quartets, S. 26-27.
" Im mindlichen Vortrag wurde das Klangbeispiel (wie alle) der Aufnahme von

Op. 9 durch das Festetics-Quartett auf Originalinstrumenten entnommen (Hun-
garaton HCD 12976-77), die eine solche Kadenz einschlieft.

” Finscher, Studien, S. 194, deutet den Satz als ,zerrissen, obwohl er spiter
(S. 198) einrdumt, dass Haydn diese Wirkung durch ein geistreiches Kombinie-
ren in der Durchfithrung wettmacht. Doch (wie gleich noch auszufithren sein
wird) gibt es auch in der Exposition nichts zu kritisieren.
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die Uberleitung in volligem Kontrast eine dicht kontrapunktische
Partie, die weit iiber den Zweck, die Doppeldominante F-Dur (=
Dominante von B-Dur, T. 18) zu erreichen, hinausgeht. Wieder
auf F-Dur gelandet (T. 25), dndert sich das Gefiige erneut — noch-
mals als willkommener Kontrast — und wird zu einer virtuosen
Geigenpartie, die mittels verschiedener Motive (T. 25, 27, 30,
34) einen weiten Bogen zur strukturellen Kadenz hin (T. 38-39)
spannt. Trotz dem anfinglichen Anschein von Blockhaftigkeit
kann man nicht einmal feststellen, w o der Seitensatz eintritt:
bei der Dominante bzw. Tonika in B-Dur T. 18 bzw. 19? - der
Kontrapunkt setzt sich fort; oder beim Einsetzen der Geigenpas-
sagen T. 25? — man verharrt noch auf der Dominante; oder bei
der Tonika in Grundstellung T. 27? — die Geige schwingt sich in
die Hohe auf und bereitet schon eine Kadenz vor; oder bei dem
kadenzvorbereitenden Quartsextakkord T. 30? — man weicht ins
Moll und danach in das entfernte Ges-Dur aus, ,,p—pp“.76 Die
ganze Partie T. 15-39 ist also ein einziger, riesiger Absatz, dem
die herkommlichen Begriffe ,Uberleitung® und ,Seitensatz“ kaum
gerecht werden.”” Diese Mehrdeutigkeit der Funktionen ist wie-
derum kein Mangel, sondern eine hochst differenzierte Formbil-
dung, die schon jene Vielschichtigkeit stiftet, die fur Haydns
Kunst fortan charakteristisch ist.”®

Als letztes Beispiel sei der erste Satz von Op. 9 Nr. 4 angefiihrt —
nicht wie gewohnlich der Molltonart wegen, sondern wegen
der kunstvollen Behandlung der hochsten Lage (Notenbeispiel
6). Der Satz fingt in der Tiefe an, auf bewusst mysteriose Weise,
um nach und nach systematisch in die Hohe zu steigen: a in T.
2 fuhrt unmittelbar zu 2~ (fz) in T. 4, b” in T. 11 bzw. 16 (jetzt
ff), und sofort in T. 17 ¢, am Anfang des Seitensatzes. Der ei-

7 Das ist tibrigens eins der frithesten Beispiele in Haydns Quartetten der von
Tovey so geliebten ,purple patches (voribergehende Ausweichungen in eine
entfernte Tonart, zumeist im Seitensatz) : vgl. Haydn’s Chamber Music, S. 19 mit
Notenbeispiel 9.

7 Er entspricht auch nicht dem zwar lehrbuchfremden, doch auf seine Art klar
gegliederten Modell einer dreiteiligen Exposition mit einer zentralen JEntwick-
lungspartie’; vgl. Jens Peter Larsen, Sonatenformprobleme, in: Anna Amalie
Abert und Wilhelm Pfannkuch (Hrsg.), Festschrift Friedrich Blume zum 70. Ge-
burtstag, Kassel 1963, S. 221-230; Michelle Fillion, Sonata-Exposition Proce-
dures in Haydn’s Keyboard Sonatas, in: Jens Peter Larsen, Howard Serwer,
James Webster (Hrsg.), Haydn Studies. Proceedings of the International Haydn
Conference, Washington, D. C., 1975, New York 1981, S. 475-481.

® Uber diese siche Webster, Haydn’s ,Farewell* Symphony, S. 64-71, 127~
130, 301-308 et passim.
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gentliche Hohepunkt f~ wird in T. 18 gestreift, aber nur als Vor-
bote; erst spit im Seitensatz (ab T. 28) hat Haydn seine wahre
Freude daran. Vor dem Doppelstrich wird diese Lage plotzlich
aufgegeben; erst in der Durchfithrung kehrt sie zuriick, zunichst
ein einzelnes d” in T. 42 (wieder ff), sodann, bedeutungsvoller,
e (f in a-Moll T. 47-48, auf dem ersten Seitensatzthema (vgl.
T. 17). Nochmals wird diese Lage bis kurz vor dem Schluss auf-
gegeben; dann fungiert in T. 65-66 und 71-72 d” als Reprise
nicht nur des letzten Seitensatzthemas (vgl. T. 28-31), sondern
gerade der ursprunglichen Hochstlage, der dreigestrichenen Ok-
tave. Also bilden die Hauptnoten dieser Lage eine konsequent
absteigende Progression: f —e '-d”, von der Terz zur Tonika, je-
weils in einer der drei wichtigsten Tonarten des Satzes, F-Dur, a-
Moll, d-Moll und jeweils mit dem Seitensatz verbunden.”

Interessanterweise lduft der Ursatz im Schenkerschen Sinn an-
ders, und zwar basierend auf 5 in der zweigestrichenen Oktave
(Notenbeispiel 7). Somit schafft Haydn einen strukturellen Kon-
trapunkt zwischen Lage und Satz, zwischen dem sinnlichen,
durch das Ohr wahrnehmbaren Ton und der Kohirenz stiften-
den Tonalitit.

So etwas kann nur ein voll gereifter Meister schaffen. Bei einem
Genie von diesem Niveau sollte man die friiheren Werke, klei-
neren‘ Gattungen, ,anderen‘ Satz- und Stilarten inmitten der Stan-
dardgattungen usw. als den schon kanonisierten ebenbiurtig be-
trachten oder sie wenigstens nicht unreflektiert bloR deswegen
kritisieren, weil sie dem gewohnten Bild der ,Wiener Klassik®
bzw. der ,echten‘ Kammermusik nicht entsprechen. Zwar sind
die Werke aus Op. 17 im Durchschnitt linger und gleichsam aus-
geprigter als diejenigen aus Op. 9, und Op. 20 treibt alles noch
weiter. Aber auch bei vollkommenen Meisterwerken ist ein sol-
ches Verhiltnis unter aufeinanderfolgenden Werken bzw. Serien
normal, z. B. bei den sechs letzten ,Londoner* Sinfonien von
1793-1795 im Vergleich zu den ersten sechs von 1791-1792,
oder den Streichquartetten der 1790er Jahre (ab Op. 71/74) im

7 Haydn nutzt in Op. 9 die tiefste Lage ebenso kunstvoll aus, besonders das
tiefe C im Cello; vgl. James Webster, The Bass Part in Haydn’s Early String
Quartets, in: The Musical Quarterly, Bd. 63 (1977), S. 400-401.
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Vergleich zu denen der 1780er Jahre. Haydn selbst soll von
dem ,stufenweisen Fortschreiten in der Kunst“ in seinen Streich-
quartetten gesprochen haben,® und Beethoven duBerte gegen
Ende seines Lebens: ,Die Kunst will es von uns, dass wir nicht
stehen bleiben“.®' Aber es lisst sich daraus nicht folgern, dass
die jeweils friheren Werke deshalb unvollkommen oder experi-
mentell oder Schritte nach einem Ziel wiren; es fiele keinem
Menschen ein, so etwas etwa von der Sinfonie Nr. 94 im Ver-
gleich zu Nr. 104 zu behaupten.

Was die Streichquartette Op. 9, 17 und 20 angeht, stellen die drei
Serien Op. 50, 54/55 und 64 eine Analogie dar; sie wurden in
einer vergleichbaren kurzen Zeitspanne (1787-90) komponiert
und heben sich deutlich, wenngleich weniger stark, von den
vorangegangenen und folgenden Quartetten ab. Es fiele hoffent-
lich ebenfalls niemandem ein, Op. 50 deshalb als experimentell
oder Op. 54 als ,auf dem Weg nach Op. 64 einzustufen. Auch
bei Op. 9 und 17 sehe ich keinen Grund, zu solchen Denkwei-
sen Zuflucht zu nehmen. Zwar meinte Blume, dass Op. 9 eine
nur vorbereitende Rolle hatte, indem es die technischen Mittel
fiir Haydns Erreichung der grundlegenden Idee des Streichquar-
tetts entwickelte; diese Idee selber — ,das Quartett als Ganzes wie
in seinen einzelnen Teilen zur Einheit zu zwingen, es einem
Gedanken unterzuordnen® — kommt nun im Op. 17 zum Durch-
bruch; ,das Op. 17 bildet den ersten ,historischen Moment‘ im
Haydns Quartettwerk“.®® Als Beweise nennt Blume die vertieften
inneren Beziehungen unter den Sitzen, die annihernde Gleich-
berechtigung der vier Stimmen und den organischen ,Entwick-
lungsverlauf* eines Satzes aus einem alles beherrschenden The-
ma.®® Aber auch wenn diese Unterschiede bestiinden (die Bewei-
se stehen noch aus), ist angesichts der Ahnlichkeiten zwischen

8 Nach seinem Biographen Georg August Griesinger; vgl. Gunter Thomas, Grie-
singers Briefe iiber Haydn. Aus seiner Korrespondenz mit Breitkopf & Hirtel,
in: Haydn-Studien, Bd. 1 (1965-1967), S. 79.

81 Alexander Wheelock Thayer, Ludwig van Beethovens Leben, weitergeftihrt
von Hermann Deiters, hrsg. von Hugo Riemann, Bd. 5, Leipzig 1923, S. 318.

8 Blume, Josef Haydns kiinstlerische Personlichkeit, S. 37 (Sperrung original),
35, 38; die ganze Diskussion auf S. 32-38. — Das bedeutet keinen Widerspruch
zu seiner These einer spiter erreichten Klassizitit: Haydn hitte die Idee schon
1771 begriffen, aber erst in den 1780er Jahren verwirklicht.

% Ebd., S. 36-37.
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beiden Serien (sonst iiberall richtig betont®) die These einer
,Schwelle‘ nicht aufrecht zu erhalten, zumal der vermeintliche
Gegensatz zwischen dem (bloR) Technischen einerseits und dem
(jetzt) Geistigen andererseits kaum nachvollziehbar ist. Bei Mei-
sterwerken von diesem Niveau sollte man stattdessen das Wort
Zelters und Goethes tber Haydns Quartette im allgemeinen (im
Vergleich zu spiteren), das Blume selbst am Ende seines Essays
zitiert, auch auf das einzelne Opus anwenden: Im Vergleich zu
Op. 17 war Op. 9, im Vergleich zu Op. 20 waren Op. 9 und 17

,vielleicht zu Giberbieten, aber nicht zu tbertreffen*.®

% Nach Feder, Haydns Streichquartette, S. 40, schliegt sich Op. 17 dem Op. 9
sogar ,fast zu eng an“. Das mag Ubertrieben klingen, obwohl diese zwei Serien
tatsichlich die dhnlichsten von allen sind; vielleicht entstammt es einer ver-
stindlichen Ablehnung von Blumes Uberbewertung der Unterschiede.

% In: Uber Kunst und Altertum, Bd. V, 3. Heft; zitiert nach Blume, Josef Haydns
kiinstlerische Personlichkeit, S. 48; vgl. Goethes Werke, Weimarer Ausgabe, 1/
41/2, Anhang, S. 385. Diesen Hinweis verdanke ich Prof. Feder.
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(b) W. A. Mozart, Streichquartett KV 465, Finale, Anfang.
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(a) Joseph Haydn, Op. 9 Nr. 1,
Ende des Trios und Wiederbholung des Menuetts.
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(b) Joseph Haydn, Op. 9 Nr. 1, Menuett, Ende.
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(a) Joseph Haydn, Op. 9 Nr. 3, Largo, Anfang.
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Bsp. 4:

Joseph Haydn, Op. 9 Nr. 3, Largo, Riickleitung.
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Joseph Haydn, Op. 9 Nr. 6, Adagio, Reprise.
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Joseph Haydn, Op. 9 Nr. 4, Moderato,

Ausziige aus der Violine I-Stimme.
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,Struktureller Kontrapunkt’.

118



Diskussion (Leitung: Georg Feder)

Georg Feder

Vielen Dank, Herr Webster, fir lhre wie immer interessanten
Ausfithrungen. Das Thema, dass Sie behandelt haben, haben Sie
schon in fritheren Publikationen angesprochen. Sie haben es
jetzt speziell auf die Streichquartette Op. 9 angewandt und dabei
den Eigenwert der Komposition dem Entwicklungsgedanken
entgegengestellt. Ich darf um Wortmeldungen zu diesem Thema
bitten.

Friedhelm Krummacher

Herr Webster, wir sind uns ganz einig darin, dass es unsinnig ist,
Op. 9, ich wiirde auch sagen Op. 1 und Op. 2, geringer zu schit-
zen als alles weitere. Wenn man von Experimenten oder von
Gelungenem oder weniger Gelungenem spricht, dann sind das
immer nur Notbehelfe. Nur eine kleine erginzende Bemerkung:
Mir scheint, wir sollten endlich einmal das, was Sie als Ideo-
logie der Klassik bezeichnet haben, diese Debatte von Einstein,
Abert bis zu Keller und weiteren, in den Hintergrund riicken. Je
mehr man die Zitate bedenkt, die Sie dankenswerterweise an-
gefithrt haben, desto klarer wird, dass es alles Vorurteile aus dem
19. Jahrhundert sind. Die Ideologie des Reinen, Strengen, Ein-
zigartigen ist Gerber und den Zeitgenossen noch ginzlich fremd.
Sie taucht fiir mein Gefiihl erst auf mit Eduard Hanslicks ,Asthe-
tik der Tonkunst* und in voller Schirfe mit Friedrich Theodor
Vischers ,Asthetik, in der die Kammermusik zum Zwiegesprich
des absoluten Geistes mit sich selbst wird. Da haben Sie die vol-
lige Ideologie des spiten 19. Jahrhunderts. Unbewusst, so wie
wir alle wahrscheinlich unbewusst Vorurteile des 20. Jahrhun-
derts in uns tragen, so trugen unsere verehrungswirdigen For-
scher-Vorginger die Ideologie des 19. Jahrhunderts in sich, und
das muss man heute einfach kritisch so sehen und nicht mehr
weitertransferieren.

James Webster

Ich stimme selbstverstindlich tiberein und sollte vielleicht hin-
zufiigen, dass ich auch ein Fan von den frithsten Streichquartet-
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ten bin. Wie Sie wissen, habe ich auch schon selbst dartiber ver-
offentlicht. Nur ist der Abstand duerlich selbstverstindlich gro-
Ber als zwischen Op. 9 und Op. 20. Was das Experimentieren
angeht, habe ich nichts gegen diese Auffassung. Haydn hat ja im-
mer experimentiert, auch in Op. 77 experimentierte er noch.
Und wenn er zu Op. 103 einen ersten Satz und ein Finale hitte
schreiben konnen, dann wiren sie zweifellos auch Neuheiten
gewesen und hitten unerhorte Dinge gebracht. Das Ubel ist nur
der Begriff des Experimentierens nach einem Ziel hin. So einfach
ist es.

William Drabkin

I feel that someone should play devil’s advocate here, without
wishing to disagreeing with anything that you said, since it coin-
cides with some of the things I talked about in my book on
Haydn’s early quartets. I would just like tc put one thing from
the point of view of a performer here. I have very little in Op. 9
and Op. 17 to object to, but I am wondering if, as the viola play-
er in a string quartet with a choice of playing an earlier work or
a later work, just on a kind of statistical basis, not the individual
points, I might prefer the later work because it gives me some-
thing ‘more to do’. I am going to stop at that point. It is a diffi-
cult issue. But I just think there is more to it than it seems to us
“Musikwissenschaftler” saying we are going to score some points
for Op. 9 and 17.

James Webster

Es gibt zweierlei dariber zu sagen. Wenn die Werke auf solch
einer Hohe stehen, dann miissen sie auch gespielt werden, auch
dann, wenn die Viola-Spieler vielleicht lieber Op. 71 spielen
wirden. Ich glaube kaum, dass die Viola-Stimmen in diesen Wer-
ken eigentlich uninteressant wiren. Aber da maochte ich ein Wort
Tovey’s aufgreifen. Er schrieb einmal, jeder Quartett-Spieler miis-
se zugeben, dass die Innenstimmen bei Mendelssohn viel inter-
essanter seien als bei Mozart. Ob das zutrifft, weif ich nicht, aber
so behauptet er. Aber man darf nicht daraus folgen, dass die
Quartette von Mendelssohn grofer oder ausgebildeter wiren als
solche von Mozart. Ich glaube, dass das eigentlich nicht der
springende Punkt sein kann.
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Friedhelm Krummacher

Bei Ihrem ersten Beispiel (Bsp. 1a) ist die Bratsche scheinbar
simpel, aber wenn Sie auszihlen: Die erste Violine hat zehn
Takte und die Unterstimmen haben sieben Takte. Keiner spielt
einen richtigen Achter. Und die Spieler miissen schon aufpas-
sen, dass alles zusammenliuft. Der enorme Bewegungswechsel
nach den Unisono-Takten und wiederum noch in den letzten
Takten.... Es sind ja drei verschiedene Tonsatzmodelle zusam-
mengepackt in diese neuneinhalb Takte. Das ist im Grunde bei
den spiteren MozartBeispielen (Bsp. 1b und 1c¢) viel einfacher,
weil alles in glatten Acht-Takt-Gruppen abliuft und die Stimmen
immer gleichmiRige Funktionen bewahren. Wenn man es $oO
betrachtet, haben, glaube ich, die Spieler viel zu tun, auch in
dem wunderbaren E-Dur-Arien-Satz (Bsp. 5).

James Webster

Ich konnte vielleicht noch eine zweite Bemerkung anfiigen:
Haydns Klaviertrios sind immer ein stumbling block’, immer ei-
ne Schwierigkeit gewesen. Hauptsichlich wegen der Cello-Stim-
me, auch zum Teil wegen der Violin-Stimme. Das ist eine ginz-
liche Fehleinstellung. Dies sind ganz groRartige Meisterwerke, in
denen diese anderen Stimmen sowohl notwendig als auch se-
kundir sind, und man muss das einfach hinnehmen und seine
Freude daran haben. Es macht, wie ich von Cellisten gehort ha-
be, wahre Freude, solche Stimmen zu spielen. Man konnte lange
dartiber diskutieren.

Georg Feder

Es ist nun aber doch ein wichtiger Punkt fir die Musiker, dank-
bare Aufgaben zu haben. Gehort es letztlich nicht auch zur kom-
positorischen Qualitit, dass alle Spieler kompetente Aufgaben
bekommen und sich von der besten Seite zeigen konnen? In
diesem Sinne, meine ich, wire doch in den drei Serien Op. 9,
Op. 17 und Op. 20 cine Steigerung zu bemerken im Hinblick,
unter anderem, auf die Rolle des Cellos, das in Op. 20 zu seinem
Recht, wenn man so sagen darf, kommt.
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Friedhelm Krummacher

Wenn wir das d-Moll-Quartett aus Op. 9 betrachten, so ist der
ungeheure Wechsel der Tonsatzmodelle viel stirker als beim
spdteren Haydn. Die Spieler miissen sich stindig auf neue Aktio-
nen einstellen. Wenn Sie einmal den ersten Satz anschauen -
wie ungeheuer wechselvoll das ist: am Anfang das pochende
Cello und dann plotzlich das Wechselspiel der Sechzehntel; im-
merfort geschieht etwas Neues dieser Art. Dieser Wechsel auf
engstem Raum ist etwas ganz spezifisches fiir die frithen Quartet-
te. Im Es-Dur-Quartett genau so - wie da in der Durchfithrung
alle Gruppen durcheinander gewirbelt werden.

Georg Feder

Wenn es keine weiteren Wortmeldungen gibt, dann darf ich
Herrn Dr. Young das Wort erteilen.
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