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Manfred Hermann Schmid

Vokales und Instrumentales bei Joseph Haydn -
Bemerkungen zum Spitwerk

Joseph Haydn ist als Instrumentalkomponist grof geworden - seit
der Verbreitung seiner Opera 1 und 2 in Pariser Drucken und
vermehrt seit dem Ansehen seiner Symphonien der Achtzigerjah-
re. Doch den Ruhm des Alters erwarb sich Haydn mit Vokalwer-
ken, mit den Oratorien ,Die Schopfung“ und ,Die Jahreszeiten®,
als Chorwerke vorbereitet durch die grofen Messen seit 1795.
Diese Chorwerke sind der eigentliche Lebenstriumph, den Haydn
in vollen Ziigen genossen hat. Frither und spiter Erfolg. Beide un-
terscheiden sich aber nicht nur in den Gattungen, sondern auch
dem Publikum. Die Quartette fanden die Bewunderung der Ken-
ner. Diese Experten-Bewunderung dauert ungebrochen bis heute
an. Dagegen gehorten die spiten Vokalwerke einer breiten Horer-
schaft. Doch die Resonanz dieser Werke verhallte im
19. Jahrhundert innerhalb von wenigen Jahrzehnten, nicht zuletzt,
weil die Messen dem Verdikt des Cicilianismus anheimfielen;
selbst die Oratorien, vor allem die ,Jahreszeiten®, mussten sich Kri-
tik gefallen lassen. Die komplette Wiederentdeckung des vokalen
Spitwerks blieb so dem 20.Jahrhundert vorbehalten. Was die
Wissenschaft angeht, muss an die Arbeiten von Alfred Schnerich
(1859-1944) erinnert werden!.

Die Frage, ob er in der Hauptsache ein Instrumental- oder ein Vo-
kalkomponist wire, eine Frage, die im Falle Ludwig van Beetho-
vens oder Giuseppe Verdis zu Recht gestellt werden darf, hitte Jo-
seph Haydn vermutlich nicht gefallen. Die Betonung des rein In-
strumentalen konnte sein Ansehen mindern. Den fundamentalen
Wechsel in der idsthetischen Debatte hat Haydn zwar in Anfingen
noch miterleben konnen, aber moglicherweise nicht goutiert.
Joseph Haydn gehort wie sein Bruder Michael oder sein Freund
und Kollege Wolfgang Amadeus Mozart zu jenen Komponisten,
die in allen Gattungen zuhause sind. Folge ist, dass sie gattungs-
spezifische Techniken auch unspezifisch nutzen, so dass sich Gat-
tungen in bestimmten Aspekten berithren kénnen. Niemand wiirde

! Alfred Schnerich, Joseph Haydn und seine Sendung, Wien u.a. 1922, 2. Auflage
1926 erweitert um einen ,stilkritischen Anhang* von Wilhelm Fischer.
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ahnen, dass die ,Sieben letzten Worte unseres Erlosers am Kreuze,
wire nur die Vokalfassung iiberliefert, anfangs ein reines Orches-
terstiick gewesen sind.

Notenbeispiel 1:
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Joseph Haydn, ,Harmoniemesse“, Kyrie, T. 1-20 in den AufSenstimmen.
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1. PARADOXIEN VOKALER DOPPELSCHICHTIGKEIT

Das ,opus ultimum®, die ,Harmoniemesse“ von 1802, beginnt mit
einem Orchestervorspiel, bei dem unvermeidlich der zu erwar-
tende Text im Hintergrund steht. Dieses ,Kyrie eleison bleibt aber
trotz deklamatorischer Gestik ritselhaft verborgen, um unerwartet
auf einem verminderten Septakkord im Schlussabschnitt durchzu-
brechen. Uberboten wird die Uberraschung gleich von einer zwei-
ten, dem solistischen ,Kyrie“. Es setzt den eigentlichen Anfangs-
impuls — kontrapostisch im Augenblick eines Schlusses. Innerhalb
der spiten Messen, die alle das ,Kyrie eleison® auf besondere Wei-
se exponieren, bedeutet das eine Endstation an dramatischer Zu-
spitzung des Vokativs. Das ,Kyrie eleison“ gewinnt diese Dramatik
nicht nur, weil seine Worte noch innerhalb des Vorspiels herein-
brechen, sondern auch, weil es quer zu diesem Vorspiel steht, das
seine eigenen vokalen Bindungen hat.

Das Vorspiel umfasst 20 Takte, zusammengesetzt aus lauter Vier-
taktern, somit aus fiinf Bausteinen (romische Ziffern in Notenbei-
spiel 1). Sie sind allesamt vokal geprigt, weil sie Atemzisuren zu-
lassen und typische Endungsfiguren aufweisen, die sich in der
Zahl der Schluss-Silben unterscheiden. Die Endungsfolge im Vier-
taktabstand hat dabei, wenn man die Termini italienischer Vers-
lehre aus der Leitgattung Oper gelten lisst, mit Verso piano, Verso
tronco und Verso sdrucciolo einen typischen Verlauf. Der stumpfe
Schluss des Tronco signalisiert nach allen Erfahrungen das Ende
eines Abschnitts, verbindet sich deshalb auch mit einer Binnen-
kadenz (T. 8), der dreitdonige Sdrucciolo garantiert die Fortfithrung,
um in neuem Anlauf zur Kadenz definitiv dem Verso tronco Platz
zu machen (T. 20). Anders gesagt: Das Formgertist entspricht nach
Regeln von Sprachvertonung dem einer vollstindigen Strophe?.

Zu den internen Einheiten, korrespondierend mit Versen, gehoren
obligatorisch charakteristische instrumentale Fillungen an den Zi-
surstellen. Der Verso piano Takt 4 mit dem Signum einer bloRen
Achtelpause kann darauf verzichten, weil des anschlieRenden Auf-
takts wegen der Fortgang nicht unterbrochen ist. Beim Verso tronco
in Takt 8 hingegen bedarf es der grofen Liicke wegen eines An-
triebs quasi von aufen, also in Hilfsstimmen neben der melodischen

? Carl Maria Brand bestritt hingegen eine Geschlossenheit in der Formbildung: ,Die
Thematik besteht aus einem Motivmosaik, das durch partielle Wiederkehr vor al-
lem seines Leitgedankens eine gewisse RegelmiRigkeit des Gesamtablaufs garan-
tiert, im tbrigen aber keineswegs geschlossen ist (Die Messen von Joseph Haydn,
Wirzburg-Aumiihle 1941, S. 470).
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Fuhrungslinie. Die Violine I, unterstiitzt von simtlichen Streichern,
wechselt nach der Eins in die hohere Oktave und damit von der
Haupt- in eine Nebenstimme, bis sich zu den letzten drei Achteln
Bliser einklinken und den melodischen Faden mit auftaktigem
Gestus wieder aufnehmen, so dass sich in der ersten Geige bei
Takt 8 gleich drei Funktionen unterscheiden lassen: Hauptstimme
mit einem Schlussachtel, Nebenstimme mit zwei Fillachteln und
erneute Hauptstimme mit drei Auftaktachteln. Typisch fir Tronco-
Zisuren ist zudem der Einsatz des HoOrnerpaars zusammen mit
dem Schlusston auf der Eins von Takt 8 (Notenbeispiel 2).

Notenbeispiel 2:
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Joseph Haydn, ,Harmoniemesse*, Kyrie, T. 7-12,
Flote, Horner, Violine I und Basso.

Zum instrumental erginzten vokalen Formkonzept gehort auch
ein Wechsel in der Deklamationsgeschwindigkeit. Denn mit dem
neuen dreifachen Achtelauftakt von Takt 8 beschleunigt sich fiir
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den dritten Viertakter das ,Silbentempo“. Die einzelnen Verse ei-
nes denkbaren Quinario mit der Paarbildung Piano-Sdrucciolo
werden jetzt im Taktabstand absolviert, wobei den melodischen
Wiederholungen (a+b, a+b) in einer vokalen Faktur auch text-
liche entsprechen wiirden. Der vierte Viertakter mit Auftakt zu
Takt 13 stellt dann offenkundig Worte um. Er beginnt mit der
Sdrucciolo-Variante, an die unerwartet ein Tronco-Partikel ange-
fugt wird, betont von einer harmonischen Wendung zur IV. Stufe
EsDur (T. 14), die ein Ausholen zur Kadenz signalisiert, bevor das
Piano-Segment den Baustein sequenzierend rundet und mit Bertih-
ren der VI Stufe g-Moll zentripetale Krifte provoziert. Die Wech-
seldominante, herausgehoben vom Fortissimo des vollen Orches-
ters’, holt sammelnd alle Bewegung zuriick und setzt den alten
Abtakt von Takt 1 wieder in Kraft. Vorbereitend war den drei Ach-
teln durch Verlegung in den Bass ihr Anspruch auf melodische
Fihrung genommen worden. Sie wechseln Takt 16 an der ,klassi-
schen“ Zisurstelle des Viertakters in die Rolle der Fullstimme.

Der wiedergewonnene Abtakt von Takt 17 ist zusitzlich durch eine
klangliche Variante geschirft. Denn die Wechseldominante er-
scheint in der Sonderform des verminderten Septakkords, was eine
Ausdehnung auf volle zwei Takte mit sich bringt. Der charakteris-
tische Ton ,des* wiederum erlaubt die chromatische Fortfiihrung
(Klarinette 1), so dass zum kronenden Quartsextakkord Takt 19 im
Aufwirtsschritt der Dur-Dreiklang aufleuchten kann. Damit ist im
vierten Takt (T. 20) zur stumpfen Endung des fiktiven Textes der
Tonika-Schluss garantiert.

Unuberhorbar hat das Vorspiel Haydns im Gleichma® der Seg-
mente, die an Verse erinnern, zudem in der Qualitit der Absatz-
formeln und schlieflich einer gestischen Innendynamik die inter-
ne Logik einer standardisierten Miniaturform, und zwar einer, die
primir Merkmalen der Sprache ihre Konsistenz verdankt, insofern
auch problemlos Sprache aufnehmen konnte, und zwar die regu-
liren vier Verse einer vollstindigen Strophe.

Nun gibt es im ,Kyrie eleison allerdings keine Abfolge von Ver-
sen, ja keine Tronco- und keine Sdrucciolo-Endungen, sondern
bloBe zwei Worte, wobei das ,eleison“ wenigstens die Silbenfolge
eines Verso piano anbietet. Man darf sich also fragen, wie es mit
dem Text der Messe funktionieren soll, wenn das instrumentale
Vorspiel, wie es sich gehort, wiederkehrt, und diesmal zusammen

3 Im Autograph steht ausdriicklich: ,NB: Fortissimo*, vgl. ebenda, S. 476.
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mit Text. Zuvor aber hatte sich der Chor schon eingeschaltet —
justament an einer Stelle, bei der das Orchester rhythmisch keine
Vorprigungen gibt, sondern sich neutral verhilt und nur die Takt-
einheiten absteckt. Der Chor deklamiert so eigenstindig fiir sich,
prizisiert etwas am Satz, dessen Fortissimo eine neue Legitimation
gewinnt, greift aber in den formalen Ablauf nicht ein. Das zeigt
sich gerade auch an der Kadenz des letzten Viertakters Takt 17-20.

Strophenenden mit Tronco-Schlissen sind der stereotype Platz fiir
syntaktische Wechsel in der Fihrungsschicht. An ausdriicklich
dieser Stelle beschreibt Joseph Riepel das Phinomen der ,Takt
erstickung“*. Fiir ihn setzt es zwingend den Strophenschluss voraus.
Joseph Haydn reagiert darauf, nur in einer totalen Umkehrung der
Verhiltnisse. Ublicherweise verdringt das Laute das Leise, also das
Orchester mit seinem Ritornelleinsatz den Solisten. Jetzt aber stellt
sich der eine Solist gegen das gesamte Tutti’. Voraussetzung war
immerhin ein Decrescendo wihrend des verminderten Septak-
kords und das Piano zur Dominante. Zum syntaktischen Wechsel
gehort, dass der Schlusstakt des letzten Vierers ersatzlos entfillt
und der Fortgang zu Takt 1 des Vorspiels zuriickspringt. Damit be-
ginnen die 20 respektive 19 Takte wieder von vorn.

Der Verkirzungseffekt verschafft dem Singer so etwas wie einen
eigenen Auftritt. Es ist der letzte Schritt in einem rapiden Verdich-
tungsprozess. Denn Haydn prisentiert am Ende des Vorspiels in
lakonischer Ktirze, vergleichbar dem Introitus von Mozarts Requi-
em, die aufgeficherte Gesamtheit der Mitwirkenden: Orchester,
Chor, Soli — das Orchester dabei in nur sechs Takten gestaffelt
nach Streichern, Blisern und Tutti einschlieflich von Trompeten
und Pauken. Den schlieflich kronenden Effekt im Besetzungs-
tausch stellt die Prisentation des Solisten dar.

4 Joseph Riepel, Anfangsgriinde zur musicalischen Setzkunst, Teil 1, Regensburg
und Wien 1752, S. 42.

5 Riepel hat den Fall hypothetisch erortert und praktisch verworfen: ,[...] so kénn-
te sich ja die Singstimme an dem forte [Tutti] richen, und unter dessen letzten Tact
eben auch zu schreyen anfangen“. Auf diesen Vorschlag des Schiilers antwortet der
Lehrer: ,Nein. Das gehet wieder nicht an, denn die Singstimme ist viel zu schwach
dazu, man wiirde sie kaum horen. Sie weift besser als du, daR sie von dem forte
oder Tutti abgesondert miisse seyn, um deutlich anfangen zu kénnen“ (ebenda,
S. 42f). Zum Fall eines Singstimmen-Einsatzes im Schlusstakt eines Ritornells bei
Mozart siche Manfred Hermann Schmid, Italienischer Vers und musikalische Syntax
in Mozarts Opern (Mozart Studien 4) Tutzing 1994, S. 117f. (,(Jdomeneo“, Nr. 11).
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Notenbeispiel 3
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Joseph Haydn, ,Harmoniemesse“, Kyrie, T. 20-30,
Solisten und Chor mit Streichern und Hérnern.

Seinen Auftritt nutzt dieser — um endlich die Frage der Textierung
zu verfolgen - fiir einen spezifisch neuen Rhythmus. Es ist das ers-
te Mal, dass der Deklamations-Rhythmus des ,Kyrie eleison“ er-
klingt: mit der unverkennbaren Kyrie-Punktierung, die in die Vier-
telpause des Vorspiels dringt, dessen punktierter Auftakt nun als
verkurztes ,Kyrie“-Echo erscheint (Notenbeispiel 3).

Ein erster Schritt, Text zur Geltung zu bringen, liegt also darin,
dem schon Gegebenen in motivischer Verdichtung etwas hinzu-
zufugen, doch ohne die formale Funktion im Taktgefiige zu ver-
idndern. Der geschlossene Viertakter wird dadurch bestitigt, dass
nun seine zweite Hilfte eine Textierung erfihrt. Dazu musste der
Verso-piano-dhnliche Silbentiberhang des ,eleison“ formlich ein-
laden. Es ist die einzige Stelle im ganzen Vorspiel, bei der man
Text schon mithdren konnte (fiir die vier Takte bleibt deshalb die

200



Textierung auch konstant erhalten: T. 84 bei der Reprise und
T. 114 bei der Coda; jetzt aber im Forte und Chortutti). Sopran
und Bass folgen Takt 22f. den instrumentalen AuBenstimmen, Alt
und Tenor orientieren sich punktuell an Violine II und Viola. Auf-
filligerweise bleiben aber vokaler und instrumentaler Anteil unter-
schieden. Die erste Violine verzichtet in Takt 22 auf das Durch-
halten der Akzentnote und tiberlisst die Ausspinnung des melodi-
schen Fadens dem Sopran - eine Differenzierung, die Haydn bei
den Soli wichtig ist, wihrend er bei der Chorbeteiligung Takt 86
und 116 darauf verzichten kann.

Der zweite, parallele Viertakter wiederholt die beiden Textierungs-
Verfahren. Der vierstimmige Vokalsatz ist nur insofern verindert,
als Haydn das ,Kyrie eleison“ in ein ,eleison, eleison verwandelt
und deshalb mit den Silben ein Viertel frither beginnen muss, also
mit dem Auftakt zu Takt 26. Zudem gehen instrumentale Vorgabe
und Text bei der Schluss-Silbe auseinander. Die Piano-Endung des
,eleison tberformt den alten Tronco-Schluss, der aber im Einsatz
der Horner noch kenntlich bleibt. Haydn lost das Problem schlicht
durch eine Appoggiatur. Deren zwei Tone werden aber neu moti-
viert: durch die vorbereitende Achtelrepetition der Streicher auf
der Eins des Taktes zuvor (T. 26). Die Modifikationen am Schluss
von Takt 27 machen die alten Fillachtel der Violine I tberflissig.
Die Tonrepetition mit dem hohen b2 meldet sich erst zum wichti-
gen Drei-Achtel-Auftakt. Mit ihm verdichtet sich der Satz nun in er-
staunlicher Weise. Unter Aspekten des Vokalsatzes sind die drei
Achtel typische Fillfigur. Wenn es um die Entwicklung des melo-
dischen Fadens geht, beanspruchen sie jedoch als Auftakt zur fol-
genden Vorhaltsfigur den Vorrang. Insofern vertauschen sich an-
deutungsweise die Verhiltnisse. Die Instrumente des Orchesters
tbernehmen die Fihrungsrolle, der neu eintretende Chor unter-
streicht die Vorhaltsendung mit der beschleunigten Punktierungs-
formel des ,Kyrie“ analog zu deren bisheriger Position im Anfangs-
takt eines Viertakters. Die beiden Schichten gehen erst wieder im
nichsten Takt zum Abschluss der Zweitakteinheit zusammen,
wenn sie sich im Ausformulieren der Endungsfigur treffen. Dazu
nutzt Haydn, dass nach italienischer Praxis das ,eleison“ auch vier-
tonig deklamiert werden und folglich die Schlussposition eines
Verso sdrucciolo einnehmen kann.

Das Taktpaar wiederholt sich (T. 28f. | 30f) — doch mit einer gra-
vierenden Anderung bei der Fortsetzung (Notenbeispiel 4).

201



Notenbeispiel 4:
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Joseph Haydn, ,Harmoniemesse“, Kyrie, T. 30-34, Chor und Basso.

Die drei Achtel — schon vorher Fithrungsachtel und nicht sekun-
dire Fillachtel — werden in ihrer Leitfunktion durch demonstrati-
ve Beteiligung des Chores gestirkt. Haydn schwenkt dazu quasi
verfritht auf das ,Christe eleison um, verkiirzt den Vorhalt bei der
seleison“Endung Takt 32 auf zwei Achtel — es sind jene zwei
Achtel, die als Variante des Streichersatzes in Takt 26 entstanden
waren — und belastete jede Silbe in regelmiBigem Wechsel mit ei-
nem eigenen Klang. Das Weiterspringen im Text wird zudem
durch eine harmonische Brechung offenkundig. Der Satz wendet
sich abrupt und in erneutem Fortissimo zur VI. Stufe g-Moll.

Der Uberraschungseffekt kann mit dem ,Paukenschlag® der Sympho-
nie Hob. 1:94 konkurrieren. Denn es meldet sich unvermutet eine
Textpassage, die in eine Wiederholung des Vorspiels schlechter-
dings nicht gehort: das ,Christe eleison®, mit ihm das zweite Text-
segment des Kyrie. Ublicherweise wird das ,Christe“ eher solistisch
exponiert und findet in der Mitte des Satzes seinen Platz. Diese
Konvention wird auch noch zu ihrem Recht kommen, wenn das
Christe“ ein zweites Mal erklingt, nimlich 30 Takte spiter. Fir
jetzt, im Anfangsstadium von Takt 30f., war es Haydn wichtig, die
leitenden drei Achtel als eines der zentralen Hauptmotive mit Sil-
ben zu erfiillen. Mit dem ,Kyrie“ war ein dhnlich monumentales
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Deklamieren nicht erreichbar gewesen®. Zudem bot es, sollte eine
Wiederholung der Tonika-Kadenz vermieden werden, einen wir-
kungsvollen Anlass, die harmonischen Grenzen des Vorspiels zu
sprengen. Eingefangen werden die Krifte des Ausbruchs im Alter-
nieren von Blisern und Tutti durch die schlichte fonte-Sequenz,
wie Riepel sie nennt, mit der die V. Stufe wieder ins Blickfeld ge-
rit; bei ihr kommt die Bewegung nach der Mollvariante von
Takt 35 in Form eines Halbschlusses Takt 38 kurz zur Ruhe (beim
spiteren ,Christe“ T. 62-67 erscheinen tbrigens die gleichen Stu-
fen wieder, nur in umgekehrter Reihenfolge: V-VI statt VI-V). Der
Chor kann danach, weil ein notengetreues Wiederholen des Vor-
spiels aufgegeben ist, frei seinen Text deklamieren. Eine Rickbin-
dung an das Bisherige leisten allerdings die instrumentalen Motive,
wobei der Zwei-Achtel-Gestus von Takt 26 und 32 fur das ,elei-
son“ mit jener Sechzehntelfigur kombiniert wird, die Takt 35ff. in
den Blisern als Variante des Drei-Achtel-Auftakts entstanden war.

Die drei Achtel als Kern motivischer Prozesse — man konnte sie
geradezu ,Christe“-Achtel nennen - haben unweigerlich noch
weitere Konsequenzen im Satz. Sie verbinden sich in Takt 48, der
in der Kombination von Sdrucciolo-Punktierung und Fortfihrung
dem tuberraschenden ,Christe“-Takt entspricht, mit einem Viertel-
auftakt fiir eleison“, wandeln sich Takt 64 und 67 zu einer
Allerwelts-Fullformel im Bass, desgleichen Takt 73, diesmal in der
Sechzehntelvariante der fritheren Bliser von Takt 35, um in dieser
Form vier Takte spiter wieder an die melodische Oberfliche zu
geraten, weil sie von den Gesangssolisten aufgegriffen wird
(T. 77ft). Die Textierung gestaltet sich nun erstaunlich variabel.
Dem Tenor gentigt die Anfangssilbe von ,eleison“. Sopran und Alt
wollen auf das ,Kyrie“ nicht verzichten und schaffen so eine ganz
neue Form, in der die vorgezogenen Achtel mit der Sechzehntelfigur
kombiniert werden. Zuletzt tragen die Auftaktachtel zwei Silben
des ,eleison“, mit der Folge, dass sich Betonung und Endungs-
charakter verindern: mit ,e-lei-son“ wird das Wort gar tronco-fihig
(T. 81, 83).

Die Silbenverschiebung kehrt nochmals bei den Kadenzvorgingen
der Coda zurtick. Vor allem aber erweist sich hier der Nutzen der
verlingerten Form. Wihrend Flote und Oboen die urspriinglichen
drei Achtel artikulieren (T. 121), setzen Trompeten und Horner

¢ Carl Maria Brand stand ratlos vor Haydns Textfolge. Er hielt das zweite ,Christe*
fur einen Irrtum und empfahl gar den Austausch mit einer ,Kyrie“Textierung (Die
Messen von Joseph Haydn, S. 477, vgl. unten Anm. 22).
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samt bezeichnender Balkung noch vorher an, um die grofe Lu-
cke, die der Tronco-Schluss von ,elei-son“ hinterlisst, rechtzeitig
zu schlieBen. Die Streicher steuern unterdessen eine triolierte Vari-
ante der Sechzehntelfigur bei. Funktional scheinen die im Satz so
wichtigen Elemente bei ihrer ersten und einfachsten Aufgabe an-
gekommen, Textzisuren zu Uberbriicken und dem Chor zur Seite
zu stehen. Aber in gewisser Weise haben sich die Verhiltnisse
verkehrt. Es ist der Chor, der assistiert, und zwar den entfesselten
Instrumenten, denen der entscheidende Gestus allein gehort:
Takt 122 mit der Punktierung zum Sforzato in Hohung des solisti-
schen Kyriemotivs und seinem Oktavsprung (T. 20, vgl. auch die
instrumentale Variante erstmals T. 68); das Wort lieBe sich sogar
einsetzen. Das Orchester verheift ein triumphales ,Kyrie“, der
Chor erginzt ein ,eleison*.

*

Haydn begann sein Kyrie in Gedanken an den Ordinariumstext,
aber kaum in Rucksicht auf konkrete Deklamation. Seine musikali-
schen Einfille binden sich nicht an bestimmte Worte, sondern
cher an einen generellen Sprachgestus. Haydn operiert mit Bau-
steinen und Gestalten, die sprachgeprigt sind, und zwar durch die
Wirkungskraft eines historischen Prozesses, den Haydn anzuneh-
men wei. Musik hat sich bei den Klassikern gewissermaRen
versprachlicht. Das ist Grundvoraussetzung fur jene spitere ,Idee
der absoluten Musik“, der Carl Dahlhaus ein eindriickliches Buch
gewidmet hat’. Vorausgehen musste dieser Verselbstindigung mu-
sikalischer Prozesse jedoch erst ein Aufsaugen von Sprache. Die
Musik hatte in einer jahrhundertelangen Bindung an das Wort und
Auseinandersetzung mit dem Wort von dieser Sprache gelernt. Ab
einem gewissen Punkt machen die Tone sich aber von ihrer alten
Wegweiserin frei.

Im Haydn’schen Kyrie schlagen sich Elemente sprachlich geprig-
ten Denkens primir im Formaufbau nieder. Die Motive sortieren
sich nach Regeln von Versvertonung, wobei die deklamatorische
Attitide besonders an den Endungsstellen zur Geltung kommt. Sie
sind die sensiblen Punkte von Sprachdarstellung schlechthin. Da-
bei kommt es Haydn darauf an, eine beziehungsreiche Vielfalt an
Wendungen zu generieren und selbst innerhalb zweitoniger Stan-
dardformeln nach dem Muster des dominierenden Verso piano

7 Carl Dahlhaus, Die Idee der absoluten Musik, Kassel u.a. 1978.
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noch fiir Abwechslung und variative Binnenkorrespondenzen zu
sorgen. Das kann er umso leichter, als er an konkrete Worte zu-
nichst nicht gebunden war. Die Komplikationen im vierten Vier-
takter, wo eine Art motivischer Arbeit auf der Ebene von Deklama-
tionsvarianten einsetzt — hilfsweise mag man von Textwiederho-
lungen und -umstellungen sprechen - sind moglich, weil auf rea-
len Text gar keine Rucksicht zu nehmen war. Eine naive Textie-
rung ist hier nicht mehr ohne weiteres vorstellbar. Vielmehr ha-
ben sich Gestalten verfestigt und verselbstindigt: zu einer instru-
mentalen Struktur bloger Sprachih nlichkeit. Esscheint
mir bezeichnend, dass Haydn auf diesen Viertakter, wenn es um
konkrete Textierung geht, notengetreu nicht mehr zuriickkommt,
sondern ihn permanent abwandelt: so mit dem tiberraschenden
,Christe eleison“. Die pseudosprachliche Faktur war zwar rein in-
strumental moglich, vokal aber nur bedingt zu realisieren.

Anders gesagt: Haydns Musik spricht, aber sie spricht keinen kon-
kreten Text. Es ist ein Sprechen ,als ob“, um auf eine Formulie-
rung von Thrasybulos Georgiades zuriickzukommen®. Anderer-
seits spricht sie auch wirklich, nimlich wenn Text als Erklingen-
des hinzukommt, in diesem Fall als ,Kyrie eleison“ und ,Christe
eleison. Dabei ist Haydns Einfallsreichtum schier unbegrenzt, sei-
nen wirklichen Text mit dem ,vorausgehenden“ imaginiren zu
versohnen. Allerdings handelt es sich ja auch nicht um zeitlich
nachtrigliches Kontrafazieren. Die Realisierbarkeit des wirklichen
Textes steht bei der musikalischen Erfindung immer wenigstens
im Hintergrund. Denn der Ausgleich zwischen beiden Ebenen, je-
ner des ,Als ob“ und dieser des ,So heift es, gehorte zu den stin-
digen Aufgaben des Komponisten Haydn wihrend des Schop-
fungsprozesses fiir sein Werk.

Nattrlich kann diese Art von Darstellung nicht mehr als eine
Hilfskonstruktion sein. Aber sie ist vielleicht niitzlich fiir ein Ver-
stindnis der Komplexitit von Haydns Satztechnik. In seinem vo-
kalen Spitwerk existieren zwei Sprachebenen. Eine interne und
eine externe. Die interne steuert stumm Erfindung und Gliede-
rung. Die externe tritt nach den Notwendigkeiten des geforderten
Textes hinzu. Im einen Fall geht es um anonyme Sprachmuster,

8 Thrasybulos Georgiades, Musik und Sprache. Das Werden der abendlindischen
Musik dargestellt an der Vertonung der Messe (Verstindliche Wissenschaft 50),
Berlin u.a. 1954, S. 80. Vgl. Wolfgang Osthoff, Das ,Sprechende* in Beethovens In-
strumentalmusik, in: Beitrige zu Beethovens Kammermusik. Symposion Bonn 1984,
hrsg. von Sieghard Brandenburg und Helmut Loos, Miinchen 1987, S. 11-40, hier
.13,
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im anderen Fall um konkrete Worte. Die beiden Ebenen kénnen
divergieren, sie konnen geradezu zu einer Verdopplung fithren,
die sich in konkurrierenden Fuhrungsschichten duert, wie beob-
achtet an Baustein 3, dem dritten Viertakter. Und die beiden Ebenen
konnen konvergieren — dann immer im Zeichen des erklingenden
Textes. Die potentielle Mehrschichtigkeit ist in jedem Fall die Kon-
sequenz eines autonom instrumentalen Denkens, das Sprache frei-
lich zu importieren in der Lage ist. Die Technik kann dazu verfiih-
ren, von Paradoxien vokaler Doppelschichtigkeit zu sprechen, und
zwar als Signum instrumentalen Baus. Paradoxien, weil die Ver-
vielfachung eines sprachlichen Konzepts eine genuin sprachliche
Bindung traditioneller Vertonungspraxis letztlich wieder aufhebt.

2.  SYNTAKTISCHE ANTINOMIEN VOKALEN
UND INSTRUMENTALEN BAUS

Vokaler Bau hat zu respektieren, dass der Mensch atmen muss. Da-
raus entsteht von selbst ein Fortgang, der regelmiRig durch Zisu-
ren gegliedert ist. Die musikalischen Einheiten erreichen analog
sprachlichen Sitzen ein erkennbares Ende. Instrumentaler Bau kann
das imitieren und lidsst sich hiufig genug darauf ein — das gehorte
eben zu den Merkmalen des Vorspiels der ,Harmoniemesse“. Er
kann auf die typischen Zisuren aber auch verzichten. Die syntakti-
schen Einheiten sind dann vollig anders verkettet als im additiv
vokalen Bau. Das Phinomen stellt bekanntlich die Syntax- und
Formenlehre, soweit sie auf sprachanalogen Mustern beruhen, vor
betrichtliche Probleme?.

% Sie wurden erstmals konsequent von Thrasybulos Georgiades beschrieben (Aus
der Musiksprache des Mozart-Theaters, in: MozartJahrbuch 1950, Salzburg 1951,
S. 76-98). Man wird den Thesen von Georgiades leichter folgen, wenn man sich
auf einen weiten historischen Horizont einlisst. Vokal- und Instrumentalmusik hat-
ten generell unterschiedliche Vorgaben und Ziele. Der Instrumentalist mochte am
liebsten unaufhorlich spielen, ein Kontinuum herstellen, in dem der Horer sich
aufgehoben findet. Das duRert sich an Bordunphidnomenen, an der im Mittelalter
noch geliufigen Praxis der Permanenzatmung bei Blisern, am Bestreben der Orga-
nisten, Pausen zu vermeiden und dort, wo Intavolierungsvorlagen sie vorsehen,
kurzerhand zu fiilllen. Der Singer dagegen muss atmen. Er kann nicht anders als
nach Punkt und Komma gliedern wie gesprochene Sprache. In der Entwicklung
von Mehrstimmigkeit fithrt die Differenz zu extrem verschiedenen Bautechniken
bzw. syntaktischen Verfahren. Vokalmusik orientiert sich an Kadenzen. Sie sind
das musikalische Aquivalent fiir Interpunktion. Instrumentalmusik dringt tiber Zi-
suren hinweg. Die Antinomien sind unverkennbar. Instrumentalmusik stromt und
Jrauscht, wie Musiktheoretiker bis ins 18. Jahrhundert hinein gelegentlich sagen, um
all das auszusondern, was sich ihren sprachanalogen Beschreibungen von Musik
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Der Kopfsatz des Streichquartetts op. 74 Nr. 1 beginnt in Nachbil-
dung vokaler Muster in Legato-Thematik mit endungsorientierten
Taktgruppen samt Anschluss-Auftakt oder Fullfigur (T. 6, 10).
Doch sowie der isolierte und dem Allegro vorangestellte Zweitak-
ter als neuer Eckstein der Konstruktion im Thema selbst verankert
wird (T. 17f), und zwar am ,Strophenende“ mit seinem stumpfen
Schluss, kippt der Verlauf und geht auf eine zisurlose Folge uber,
die unter Ausschaltung von Endungsfiguren bis ans Ende des Sat-
zes reicht und nicht einmal vor dem Seitenthema Halt macht, das
motivisch deshalb auch auf das Hauptthema zurtickkommt. Doch
die alte Zisurstelle wird jetzt in Takt 34 unter Dominantspannung
gesetzt und melodisch durch Chromatik auch noch auf ein rastlo-
ses ,Voran“ verpflichtet.

Hier sind die verschiedenen Bautechniken eines instrumentalen
Satzes hintereinander wirksam. Im Extremfall konnen die beiden
Prinzipien aber auch kombiniert werden und gleichzeitig Giiltig-
keit beanspruchen beziehungsweise miteinander korrespondieren.
Damit rechnet Haydn bei der ,Paukenmesse“, wo sich die Beson-
derheiten der syntaktischen Struktur auch noch mit einer spezifi-
schen Textbotschaft verbinden.

Die ersten 49 Takte des Gloria bis hin zur Zisurmarke des ,Gratias*
folgen strikt dem vokalen Prinzip geschlossener Einheiten mit aus-
geprigten Endungsfiguren und Deklamationspausen. Der musika-
lische Satz ist ganz auf diesen Gliederungsmechanismus eingerich-
tet, der in abgezirkelten Einheiten von vier Takten unter Wechsel
von Tutti- und Teilchor (T. 1, 13) sowie solistischen Instrumen-
tengruppen (T. 9) fiir schrittweise VergroRerung sorgt. Die Tech-
nik stindigen Besetzungswechsels gewinnt noch an Bedeutung,
wenn ab Takt 29 Orchester und Chor sich gegenseitig erginzen,
weil die Viertakt-Bausteine jeweils von den Instrumenten erdffnet
und den Singstimmen beschlossen werden. Dabei kiindigt sich
Takt 40 eine Verdichtung an, weil das Orchester den Schlusspunkt
des ,Adoramus te“ negiert und verfritht einen Wechsel der Satz-
faktur herbeifiihrt, ohne freilich in die syntaktische Ordnung einzu-
greifen. Doch dass ein bis dahin abzihlbar tibersichtliches Gefiige
in Bewegung gerit, zeigt sich an einer Preisgabe der geradtaktigen

nicht fugt. Die aufblihende deutsche Musiktheorie ist in diesem Punkt regelrecht
sprachhorig. Joseph Riepel und Heinrich Christoph Koch, so viel auch von ihnen
zu lernen ist, lassen genuin instrumentale Techniken einfach unkommentiert. Sie
verschreiben sich ganz einer Syntax in Analogie zu Sprache. Folge ist das schone
und schon iltere, aber leicht irrefiithrende Wort von der ,Klangrede.
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Gliederung: das abschlieRende ,Glorificamus te“ Takt 45-49 ist auf
funf Takte gedehnt.

Mit der traditionellen Formzisur vor der dritten ,Strophe“ des Glo-
ria spitzen sich die Verhiltnisse aber erst richtig zu. Die ,Verspi-
tung“ mit Dehnung auf funf Takte wird im Chor gleich wieder
eingeholt, weil der Bass in Eroffnung des ,Gratias“ den zunichst
als Schluss-Stelle geplanten Takt 49 zum Eroffnungstakt einer neu-
en Zweiergliederung macht, bestitigt vom Einsatz des ubrigen
Chors Takt 51. Die neue und verschobene Ordnung reicht dann
bis ans Ende des ,Gratias“ mit der Kadenz von Takt 62. Gleichzei-
tig fihren die Instrumente jedoch die frithere Gliederung fort, weil
sie auf die Schlussfunktion von Takt 49 setzen und tber einen
Auftakt den Folgetakt zum neuen Startpunkt machen. Eine Weile
laufen so zwei konkurrierende Zweiergruppierungen nebeneinan-
der, bis die Instrumente Takt 57 umschwenken, um sich dem
Chor anzupassen.

Die besondere Pointe der Satzspaltung liegt darin, dass sich in
Takt 49 die ublichen Verhiltnisse verkehren. Sonst ist es bei ei-
nem stumpfen Schluss Sache der ritornellgewohnten Instrumente,
den Fortgang zu beschleunigen. Aktuell fillt sich der Chor jedoch
selbst ,ins Wort“. Das erinnert an die Sondersituation von Takt 20
im Kyrie der ,Harmoniemesse“. Die Verhiltnisse komplizieren
sich aber weiter: durch das unbeirrte Festhalten der Instrumente
am alten Fortgang.

Die Verkehrung mit dem Vokalsatz in Orchesterfunktion wieder-
holt sich Takt 70. Das regulire Ritornell nach Takt 62 hatte die
viertaktige Gliederung des ,gloriam tuam* fortgesetzt und es darauf
angelegt, dessen Kadenz nachvollziehend zu bekriftigen. Im ach-
ten Takt, bei der Kadenz von Takt 70, wird der Schlusstakt in klas-
sischer Manier der ,Takterstickung“ durch das Neueinsetzen der
Oberstimmen des Chores hinfillig. Diesmal springt das Orchester
von Anfang an komplett auf die neue Gliederung und deren
Zweitaktigkeit um, die bis zum erneuten Schluss von Takt 87 Guil-
tigkeit behilt. Beim anschlieBenden Ritornell, diesmal auf sechs
Takte verkiirzt, wiederholt sich der Uberraschungseffekt. Abermals
setzt der Chor frei und ohne Riicksicht auf das Orchester ein, um
innerhalb der ,Domine*-,Strophe“ auch noch den christologischen
Teil des ,Domine Fili“ im UnzeitgemiRen gottlicher Botschaft zu
eroffnen.

Nach diesem ,Jesu Christe“-Achttakter (T. 93-100), der mit seiner
Sequenz die Riickkehr zur Grundtonart vorbereitet, ist der syntak-
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tische Fortgang — zentrales Ereignis im Satz - fiir einen Augenblick
unterbrochen. Haydn lisst eine lingere Passage aus dem ersten
Teil reprisenartig wiederkehren (T.101-112 = T. 28-39), doch
mit einem Takt Verspitung. Was in Takt 28 Bekriftigung eines
Schlusstaktes war, steht in Takt 101 frei fiir sich. Die Zweitakt-
ordnung kommt erst im Folgetakt wieder in Gang.

Dass der eine Takt 101 eine Sonderrolle in der Satzkonstruktion
hat, zeigt sich nach dem langen A-Dur-Intermezzo bei der Ruck-
kehr von Grundtonart, Taktart und Tempo in Takt 196. Nach dem
Jesu Christe“ folgt ein Ritornell im Riickgriff auf Takt 49. Der Satz
scheint jetzt ,begradigt‘, weil die frithere Doppelung herausge-
nommen ist. Umso heftiger ist der Gegenschlag an der Kadenzstelle
Takt 225. Das Orchester verdoppelt sich in seinen Funktionen.
Das ,Kleinritornell“ von Takt 220 wird durch ein ,GroRritornell®
Takt 225 tiberholt, mit dem sich schlagartig das Tempo beschleu-
nigt und eine zweite Reprise beginnt (T. 225-243 = T. 101-119).

Der ganze Satz scheint wie gebannt immer in diese drei Achtel-
noten zu minden, deren Eintreten auch noch von Trompeten
und Pauken markiert ist. Im Blick auf den Text erscheinen die drei
Akkordstofe an prominenten Stellen: zur Einleitung der Preisungen
von Gottvater als ,Deus omnipotens, bei der Namensnennung
Jesu Christe“ und zur Eroffnung der abschlieBenden Doxologie
beim Verweis auf den Heiligen Geist mit ,Cum Sancto Spiritu®
(T. 28, 101, 225). Haydn schafft mit dem Rhythmus-Motiv plaka-
tiv ein trinitarisches Signal, das den gesamten Gloria-Satz ver-
klammert. Die Botschaft im GroRformalen verdichtet sich gleich-
zeitig im Motiv selbst, dessen Dreizahl repetierter Akkorde spites-
tens beim letzten Mal fir sich zu sprechen beginnt. Das Motiv
durchdringt zudem vielfiltig den Satz (T. 38, 64, 68, 220) und er-
scheint profiliert auch dadurch, dass es in Gegenposition zu den
omniprisenten drei Achteln Auftakt tritt'?,

Das vielleicht Erstaunlichste aber ist, dass die groRen C-Dur- und
Trompetenstellen syntaktisch alle verschieden im Satzgefiige ver-
ankert sind. Wenn die Repetitionen zum ersten Mal auftreten, un-
terstreichen sie eine letzte Silbe und — trotz ihrer Ankiindigungsrol-
le — den Abschluss eines Bausegments (T. 28). Bei der Wiederkehr

' Auch sonst bevorzugt Haydn eine trinitarische Lesung des Gloria — ganz im Ge-
gensatz zu Mozart, der mit Vorliebe den ,Domine Deus“Abschnitt isoliert, um die
untrennbare Zweiheit von Vater und Sohn zu thematisieren. Vgl. Manfred Her-
mann Schmid, Vater und Sohn. Das Gloria im Zeichen des ,Domine Deus* bei
Mozart und Michael Haydn, in: Mozart Studien 18 (2009), S. 49-72.
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sind sie jedoch freigestellt, von Silbenbindung ebenso gelost wie
von Abgrenzungsaufgaben in Bezug auf ,Fertigteile“. Die Repeti-
tionsformel steht wie exterritorial fiir sich (T. 101). Am Ende
schlieRlich hat die Formel Eroffnungscharakter. Anders konnte sie
die interne Verschrinkung nicht leisten. Die neue syntaktische
Rolle provoziert sogar fir einen Moment den Umschlag auf eine
andere Gliederungstechnik, bei der die regelmigig wiederkehren-
den J7J J-Stellen einen instrumentalen Bau gegenliufiger Zwei-
taktigkeit jeweils eroffnend etablieren konnten, in den die Chorteile
versetzt einmontiert scheinen. Auf lingere Sicht gilt aber doch die
alte vokale Gliederung. Aber es wird erlebbar, dass eine lingst be-
kannte Passage bei ihrer Wiederholung sich merkwiirdig verindert
prisentiert.

Die Komplikationen hingen allesamt damit zusammen, dass Haydn
vokale und instrumentale Anteile gegeneinander ausspielt. Als letz-
te Steigerung kann er sowohl das Vokale als auch das Instrumenta-
le noch in sich brechen, wenn der Chor Takt 49 und das Orches-
ter Takt 225 einen Verktrzungseffekt — und mit ihm eine Takt-
gruppen-Verschiebung - gegen sich selb st durchsetzen.
Doppelschichtigkeit wird bei Haydn zuletzt ein Simultan-Merkmal
auf verschiedenen Ebenen des Satzverlaufes — eine Kronung des
Prinzips von Gleichzeitigkeit aller Mehrstimmigkeit.

3. FORSCHUNGSGESCHICHTE UND
HISTORISCHE ORTSBESTIMMUNG

Es ist heute allgemeine Praxis, den spiten Messen Haydns eine
,vollkommene Synthese von Vokal- und Instrumentalmusik® zu at-
testieren, um eine Formulierung von Jens Peter Larsen aus dem
Jahr 1980 aufzugreifen, der vernunftigerweise nicht zu widerspre-
chen ist'!. Wie Heterogenes vereinigt wird, demonstriert eine Stu-
die Friedhelm Krummachers von 1988, in der die Korresponden-
zen von Motiv- und Formbildung vorbildlich klargelegt sind'?.
Zum Kyrie der ,Harmoniemesse“ lautet die Zusammenfassung

" Jens Peter Larsen, in: Ders. und Georg Feder, Haydn, (Franz) Joseph, in: The
New Grove Dictionary of Music and Musicians Bd. 8, London und New York
1980, S. 328-407, hier S. 358: ,Perhaps the completest synthesis of vocal and in-
strumental music is found in the four masses of 1796-9¢.

12 Friedhelm Krummacher, Symphonische Verfahren in Haydns spiten Messen, in:
Das musikalische Kunstwerk. Geschichte — Asthetik — Theorie. Festschrift fur Carl
Dahlhaus, hrsg. von Hermann Danuser u.a., Laaber 1988, S. 455-481.
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entsprechend: ,Wieder ist es der instrumentale Satz, der einerseits
den motivischen Vorrat bereithilt, in den andererseits der Vokal-
part dann eingebaut wird“'?. Die oben vorgetragene Interpretation
geht hier noch einen Schritt weiter, wenn sie als Voraussetzung
annimmt, dass bereits jener ,instrumentale Satz“ von einem Sprach-
gestus lebt. Grundsitzliches in dieser Frage haben bereits Dénes
Bartha im Blick auf Strophen- und Reinhard Strohm im Blick auf
Versbau diskutiert!?.

Die Frage latenter Doppelschichtigkeit und gar Doppeltextierung,
wie sie bei der ,Harmoniemesse“ eine Rolle spielt, ist allerdings,
soweit ich sehe, in der Haydn-Literatur nicht verhandelt worden,
auch nicht in der jungsten Dissertation zu den Messen von Peter
Ickstadt aus dem Jahr 2009, trotz des Untertitels ,Zu Form und
Verhiltnis von Text und Musik“'’, Die letzte groRe Arbeit von Be-
lang zum Thema ist die schon mehrfach zitierte gewichtige Berli-
ner Dissertation von Carl Maria Brand, abgeschlossen 1938 und
gedruckt 1941. Brand befand sich jedoch in einem unauflosbaren
Zwiespalt. Einerseits suchte er in Fortsetzung des 1922 erschiene-
nen Haydn-Buchs von Alfred Schnerich eine Ehrenrettung der Gat-
tung Orchestermesse, andererseits wollte er in seinem apologeti-
schen Bestreben der Kritik des Cicilianismus keine neue Nahrung
geben. Insofern schreckte er vor Wilhelm Fischers lapidarem, al-
lerdings auch tibermiig zugespitztem Urteil von 1926 zuriick,
Haydns grofe Messen scien die Fortsetzung seiner zwolf letzten
Sinfonien mit anderen Mitteln'°.

" Ebenda, S. 466; vgl. zuvor zum Kyrie der Theresienmesse: »2Symphonisch aber
ist in einer Architektur, die kaum vom Text vorgezeichnet ist, die Konzentration
des Materials, dessen Entfaltung sich der vokalen und instrumentalen Mittel glei-
chermagen bedient* (S. 464).

" Dénes Bartha, Das Quatrain-Modell in Mozarts Perioden- und Liedform-
Strukturen, in: MozartJahrbuch 1978/79, Salzburg 1979, S.30-44; Reinhard
Strohm, Merkmale italienischer Versvertonung in Mozarts Klavierkonzerten, in:
Colloquium ,Mozart und Italien“, hrsg. von Friedrich Lippmann (Analecta
musicologica 18), Koln 1978, S. 219-236.

" Peter Ickstadt, Die Messen Joseph Haydns. Zu Form und Verhiltnis von Text und
Musik (Musikwissenschaftliche Publikationen 31), Hildesheim u.a. 2009.

1 Wilhelm Fischer im Stilkritischen Anhang zu Schnerich, Joseph Haydn und sei-
ne Sendung, S. 257: [...] erschienen in rascher Folge seine groRen Hochimter, die
alle Merkmale seiner letzten groRen Symphonien zeigen, denen sie sich chronolo-
gisch anschliefen®. Wie weit man die Uberspitzung treiben kann, zeigt eine Studie
von Martin Chusid, die Haydns Messen nach einzelnen ,vocal symphonies“ glie-
dert (Some Observations on Liturgy, Text and Structure in Haydn’s Late Masses, in:
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Brand rettete sich lieber in das Verlegenheitswort des ,supplieren-
den Orchesters® und formulierte anlisslich der Paukenmesse:
,Niemals aber geht nun das Orchester eigene Wege, sondern es
verhilt sich auch hier stets supplierend“!’. Dieses ,Supplierende®
wollte Brand allerdings vom ,Akzessorischen“ — einem Ausdruck
Guido Adlers, um bloRe colla-parte-Faktur zu beschreiben — unter-
schieden wissen'®, doch ohne echte Kriterien zu benennen. Da
,Haydns Deklamation wie stets mustergiiltig’® sei, gehort zwar
unvermeidlich zur Apologie, zielt aber nicht auf den kritischen
Punkt.

Im Konfliktfall kehrt Brand die Verhiltnisse glatt um. Er bemerkt
zwar treffend, ,daR Ideenassoziationen in den Instrumenten nicht
notwendig frei von rhythmischen und metrischen Elementen ge-
dachter Worte und Sitze sein miissen, im Gegenteil, sehr oft kann
man gerade in rein instrumentalen Partien das Vorauswirken
(oder Nachwirken) der Wortgebarung erkennen“*, doch wenn er
es am Kyrie der ,Harmoniemesse“ zeigen will, erginzt er einfach
Haydns spitere Textierung®' und negiert im klassischen Zirkel-
schluss einer Selbstbestitigung nicht nur das Faktum, dass in
Takt 1 und 5 kein ,Kyrie“Rhythmus zu finden ist, sondern vor al-
lem auch das Auseinanderstreben von Orchester und Chor beim
dritten Viertakter. Bezeichnend ist in der Folge sein Kommentar
zum verfrihten ,Christe eleison“ und dem spiteren Wiederaufgrei-
fen an formal richtiger Stelle. Er hielt es fur einen Irrtum Haydns
und empfahl den Austausch mit einer ,Kyrie“Textierung®*. Fiir
Carl Maria Band ist, weil es nicht anders sein darf, das Vorspiel der

Studies in Eighteenth-Century Music. A Tribute to Karl Geiringer on His Seventieth
Birthday, hrsg. von H.C. Robbins Landon, London 1970, S. 125-135).

7 Brand, Die Messen von Joseph Haydn, S. 234.
'8 Ebenda, S. 63, 235.
Y Ebenda, S. 158.

20 Ebenda, S. 473. Vielsagend und bezeichnend fiir eine Scheu, dem Thema zu be-
gegnen, ist die einleitende Bemerkung: ,Ohne uns niher hierzu duBern zu konnen®.

21ygl. ebenda Brands Notenbeispiel, S. 474.

22 g ist das erstemal, da Haydn — jedenfalls versehentlich — zweimal Christe elei-
son als riumlich voneinander getrennte Gruppen setzte. Fiir die liturgische Auffith-
rung ist daher dringend zu empfehlen, beim zweitenmal doch lieber Kyrie elei-
son‘ singen zu lassen, da offenbar diese Textworte auch der musikalischen Phrase-
ologie zum Vorwurf gedient haben diirften® (ebenda, S. 477); die Vorbehalte ge-
geniiber dem ,Christe* haben sogar noch ein Echo bei Friedhelm Krummacher
(Symphonische Verfahren in Haydns spiten Messen, S. 466: ,kaum aus der Sub-
stanz des Satzes heraus verstindlich). Es scheint aber eher, dass die Worte gerade
daraus (ausder Substanz¢ des musikalischen Satzes) hervorgehen.
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SJHarmoniemesse allein und ausschlieflich aus den zwei Worten
,Kyrie eleison“ geboren. Damit ist zwar alles in guter Ordnung,
aber letztlich nichts erklirt.

Haydns Technik hat Voraussetzungen, die weit in die Geschichte
zurickreichen. Denn eine zweifache Orientierung war bereits ge-
boten, um nur einen, aber aktuell referierten Fall zu erwihnen, als
um 1100 mit der Ausdifferenzierung von Nachfolgesprachen des
Lateinischen neue Formmodelle entstanden — unter Konflikt alter
Bindungen und neuer Wortbetonungen, was Endungen angeht,
Die latente Doppelung, rein sprachlich aus einem Dauerkonflikt
geliufig, wenn die Orthographie gegentber der Phonetik behar-
rende Ziige konserviert, diese latente Doppelung entwickelt bei
Haydn allerdings im Ausgleich instrumentaler und vokaler Fakto-
ren ungeahnte Dimensionen. Solche Dimensionen hat der pro-
duktive Konflikt wohl nur an wenigen Orten angenommen. Die
Haydn’sche Satzkonzeption in ihrer Mehrschichtigkeit bleibt ein
raumlich eng begrenztes Phinomen. Vergleichbares gibt es mogli-
cherweise nur im Umkreis Wiens und auch dort nur fiir wenige
Jahre. Wire da nicht die gewaltige kiinstlerische Kraft — Giuseppe
Carpani brachte es auf den Punkt: ,Se Haydn non avesse scritto
che per la chiesa, la sua rinomanza sarebbe nondimeno grandis-
sima“** — man miisste unter der Perspektive statistischer Musik-
geschichtsschreibung von einer quantité négligeable sprechen.
Oder von einem halb verschiitteten Findling als Storenfried in den
aufgeworfenen Sanddiinen des groRen Geschichtspanoramas. Den
Vorstellungen des 19. Jahrhunderts zu Sprache und Musik, und
nicht allein denen, die Richard Wagner programmatisch formulie-
ren sollte, entsprach Haydns Verfahren in keiner Weise. Dazu ist es
einerseits artifiziell, andererseits verdichtig wenig wortgliubig.
Zwar s p rach gebunden, aber nicht w o r t gebunden und in-
sofern — trotz der hibschen Bildchen in den ,Jahreszeiten“ — nur

** Andreas Haug, Lateinischer Vers und melodische Syntax um 1100, Vortrag beim
Symposium ,Sprachen und musikalische Gattungen®, Ttibingen 17.-18. September
2009 im Rahmen der Jahrestagung der Gesellschaft fiir Musikforschung.

* Giuseppe Carpani, Le Haydine ovvero Lettere sulla vita e le opere del celebre
maestro Giuseppe Haydn, Mailand 1812, 2. Auflage Padua 1823, S. 163 (Ende von
Brief IX); vgl. die etwas flache deutsche Ubersetzung von Johanna Firstauer
(Giuseppe Carpani, Haydn. Sein Leben, St. Polten und Salzburg 2009, S. 154): ,Hitte
Haydn nur Kirchenmusik geschricben, wire sein Ruf nichtsdestoweniger grog*.
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marginal interessiert am Hauptphinomen der Sprache, ihrer
semantischen Dimension. Das mag einer der Grinde sein, warum
Joseph Haydn nur wenige Jahre nach seinem Tod so rasch und
grindlich an Ansehen verlor. Fir die Herablassung des 19. Jahr-
hunderts ist kaum ein Zeugnis so sprechend wie Hans von Biilows
Bemerkung zum ersten Satz der Zweiten Symphonie von Gustav
Mahler. Gegen sie wire selbst Wagners ,Tristan“ harmlos wie ,eine
Haydnsche Symphonie“®®. Es fehlt, mochte man hinzufiigen, eben
das ,Bedeutend sein Wollende“, das ohne Semantik nicht zu haben
ist. Haydn toleriert sie wohl, die Bedeutungsebene der Sprache, und
er kann vielfiltig produktiv mit ihr umgehen, wie die Trinitits-
Botschaft im Gloria der ,Paukenmesse“ zeigt, aber er braucht sie
nicht notwendigerweise. Sein umfassendes Vertrauen in die musika-
lische Autonomie, in die Selbstreferenz musikalischer Bauelemen-
te, mag aber wiederum erkliren, warum er im 20. Jahrhundert so
uberraschend modern geworden ist.

25 Gustav Mahler. Briefe 1879-1911, hrsg. von Alma Mahler, Wien u.a. 1924,
S. 97f.; vgl. Wolfgang Schreiber, Gustav Mahler in Selbstzeugnissen und Bilddo-
kumenten, Reinbek 1971, S. 61.
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