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Hermann Danuser

Papapostmodern - Genieferische Reflexion
beim frithen Haydn

Das Verstindnis von Haydns Modernitit blieb lingere Zeit da-
durch blockiert, dass die Musikforschung, und nicht allein die
marxistische, die beiden Dimensionen des Moderne-Begriffs, die
Jirgen Habermas 1980 mit der Formel ,gesellschaftliche“ versus
,Asthetische“ Modernitit griffig unterschied’, nicht trennscharf aus-
einanderhielt und die Erkenntnis dieser allzu stark von jener fir-
ben lieR. Im Vergleich zu Wolfgang Amadeus Mozart, der in Protest
gegen den Salzburger Erzbischof als ,freier Kiinstler nach Wien
ging, noch deutlicher im Vergleich zu Ludwig van Beethoven, der
sich im dortigen Freundeskreis unter Adeligen wie unter seines-
gleichen bewegte, hatte der um Jahrzehnte iltere Joseph Haydn
schlechtere Karten, sich mit den Aureolen Aufklirung und Franzo-
sische Revolution zu schmiicken. Er war entschieden ,altmodi-
scher“, ein rebellischer Gestus der Auflehnung gegen die gesell-
schaftlichen Verhiltnisse im vor- und nachrevolutioniren Europa
blieb ihm fremd. Und dass Haydn nach jahrzehntelangem Dienst
in Eisenstadt, Eszterhiz und Wien im Dezember 1790 endlich
nach London reisen konnte, verdankte sich dem Umstand, dass
der alte Furst Nikolaus I. Esterhdzy das Zeitliche gesegnet hatte und
sein Kapellmeister somit von Hofdiensten entbunden war.

Die dsthetische Modernitit von Haydns Musik ist demnach an-
derswo zu suchen als in Tendenzen, die einen gesellschaftlichen
Progress abbilden. Intelligentere, der marxistischen Optik abholde
Forscher, die das ,Papa“Bild entstaubten, haben deren Fundament
gerade in Haydns ,Hofkunstler“Amt entdeckt, wie es seit Martin
Warnkes Buch zu den bleibenden Erkenntnissen der Kunstwissen-
schaft gehort: Die Anstellung an einem Hofe war keine Behinde-
rung, noch gar Fesselung kunstlerischer Gestaltungsfreiheit, im
Gegenteil, seit dem ausgehenden Mittelalter schuf sie Riume fir
eine in wichtigen Ziigen autonome Entfaltung der Kunst®. Gerade

! Jiirgen Habermas, Die Moderne — ein unvollendetes Projekt, in: Kleine Politische
Schriften I-1V, Frankfurt a.M. 1981, S. 444-464.

? Martin Warnke, Hofktnstler. Zur Vorgeschichte des modernen Kiinstlers, Koln
1996.

311



der stabile Rahmen des Esterhazy’schen Kapellmeisteramtes er-
laubte es Haydn, tiber drei Dezennien eine enorme kiinstlerische
Produktivitit und experimentelle Kithnheit stindig neuer Versu-
che zu entfalten, die den Beschleunigungsfaktor der Moderne in-
nerhalb der dortigen Hofkultur geradezu entfesselten und deren
Resultate infolge einer europaweiten Rezeption das Musikleben
des Kontinents verinderten®.

Unter den Forschern, die Haydns idsthetische Modernitit betont
und analytisch beglaubigt haben, nenne ich an erster Stelle James
Webster, dessen freundschaftlichem Rat ich das meiste, was ich zu
Haydn gesagt habe und sage, verdanke. Auf einem Wiener Sym-
posion hat er vor einigen Jahren den Komponisten nachhaltig da-
fur reklamiert, indem er die ehrwurdige ,Wiener Klassik®, die man
musikhistoriographisch hiufig mit ,Klassik“ schlechthin identifi-
zierte — zum Schaden eines viel breiteren Spektrums von Klassizi-
tit —, durch ,Erste Wiener Moderne“ ersetzte oder jedenfalls er-
ginzte®,

An Warnke und Webster ankntpfend frage ich in meinem Beitrag,
ob sich gewisse Ziige der Musik dieses Komponisten nicht besser
verstehen lassen, wenn man sie begriffsgeschichtlich weder mit
,Klassik“ noch ,Moderne*, sondern mit der vielgeschmihten, oft
rundweg disqualifizierten ,Postmoderne“ — verstanden als eine
,postmoderne Moderne*” — verbindet. Dem ,Papa“ entspricht, so
meine These, tatsichlich eine ,postmoderne Modernitit‘, die sich
in einem Genuss des Reflexiven, einer Reflexion des Genusses
verwirklicht. Im Folgenden will ich diese These fir den frithen

’ Laut seinem frithen Biographen Georg August Griesinger umschrieb Haydn dies
mit denkwiirdig klaren Worten: ,Mein Furst war mit allen meinen Arbeiten zufrie-
den, ich erhielt Beyfall, ich konnte als Chef eines Orchesters Versuche machen,
beobachten, was den Eindruck hervorbringt, und was ihn schwicht, also verbes-
sern, zusetzen, wegschneiden, wagen; ich war von der Welt abgesondert, Nie-
mand in meiner Nihe konnte mich an mir selbst irre machen und quilen, und so
mufte ich original werden* (S. 24f.).

4 James Webster, Die ,Erste Wiener Moderne“ als historiographische Alternative zur
,Wiener Klassik¢, in: Wiener Klassik. Ein musikgeschichtlicher Begriff in Diskussi-
on, hrsg. von Gernot Gruber, Wien 2002, S. 75-92. Webster hat in einem spiteren
Beitrag zur Festschrift fiir Charles Rosen zu Recht dessen ,Moderne“Zugriff auf
Haydn gewtrdigt und zugleich durch eine ,postmoderne“ Perspektive auf den
Komponisten entschieden erweitert; vgl. Ders., Rosen’s Modernist Haydn, in: Va-
riations on the Canon. Essays on Music from Bach to Boulez in Honor of Charles
Rosen on His Eightieth Birthday, hrsg. von Robert Curry, David Gable und Robert
L. Marshall (Eastman Studies in Music 58), Rochester, N.Y., 2008, S. 283-290.

> Wolfgang Welsch, Unsere postmoderne Moderne, Weinheim 1987.
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Haydn in drei Schritten entfalten, indem ich sie zunichst explizie-
re, dann an Beispielen aus musikalischen Werken prife und die
Ergebnisse schlielich zu einem Fazit bundele.

I

Einen klassischen Aufriss der Kunstphilosophie bietet Theodor W.
Adornos 1970 posthum publizierte ,Asthetische Theorie“. Wie
reich und vielfiltig, auch wie klug darin die Perspektiven istheti-
scher Erfahrung in der Moderne entfaltet werden, so fokussiert der
Autor, indem er den Genuss als vor-moderne Verhaltensweise her-
absetzt, mit Franz Kafka, Samuel Beckett und Anton Webern doch
eine bestimmte Richtung, die gegenuber traditioneller Kunst ge-
nieferische Momente konsequent ausblendet. Diese Idee istheti-
scher Modernitit, zweifellos eine grofe, ist nicht die einzig mogli-
che. Wiire sie es, so liefe sich ein Kinstler wie Joseph Haydn nur
in ihren Vorhofen, nicht aber in einem Innenraum verorten.

Als der Romanist Hans Robert JauB ein Dutzend Jahre spiter
Adornos Genusskritik kritisierte®, regte er Reflexionen daruber,
was Asthetik der Moderne in weiterem Verstande sei, von neuem
an. In jener Zeit kam der Postmoderne-Diskurs auf, der Tabus der
emphatischen Moderne brach - so den ,Kanon des Verbotenen®
mit seiner unbeugsamen Pflicht zum Genussverzicht —, so dass
sich der Blick auf Haydns Platz in der Geschichte kiinstlerischer
Modernitit verinderte.

Nun hat die Musikwissenschaft diese Dimensionen der Haydn’schen
Kunst keineswegs verkannt. In zahlreichen Beitrigen hat sie den
Witz des Meisters analytisch erhellt, auch kulturgeschichtlich kon-
textualisiert, indem sie ihn mit Laurence Sternes humoristischem
Roman und anderen Zeugnissen literarischer Reflexivitit in Ver-
bindung brachte’. Sie zielte damit in eine richtige Richtung, denn

° Hans Robert JauR, Asthetische Erfahrung und literarische Hermeneutik, Frankfurt
a.M. 1982, S. 44-90.

7 Vgl. Mark Evan Bonds, Haydn, Laurence Sterne, and the Origins of Musical Irony,
in: Journal of the American Musicological Society 44 (1991), S.57-91; Scott
Burnham, Haydn and Humor, in: The Cambridge Companion to Haydn, hrsg. von
Caryl Clark, Cambridge 2005, S.61-75; Walter Bernhart, Englischer Humor im
18. Jahrhundert, mit Blick auf Joseph Haydn, sowie Wolfram Steinbeck, Joseph
Haydn und der Humor, Vortrige in der Osterreichischen Akademie der Wissen-
schaften Wien am 23. April 2009, Druck i.V. Dass Haydns Witz zu seinen Lebzei-
ten auch auf Widerstand gestoen ist, hat anhand der Kritik Heinrich Christoph
Kochs in dessen ,Versuch einer Anleitung zur Komposition“ — mit Bezug auf die
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sie beugt dem Missverstindnis vor, Haydns nie tUbersehener Hu-
mor erschopfe sich im ,Paukenschlag® einer Symphonie, deren
englischer Name ,The Surprise“ den Coup zur Tautologie triviali-
sierte. Dieser Witz reicht weiter, wenn wir in ihm ein GenieRen
musikalischer Reflexivitit ertkennen.

Witz ist zunichst eine Charaktereigenschaft des Menschen Joseph
Haydn, die in kulturellen Faktoren wurzelt. Haydn war kein Intel-
lektueller, der diskursiv mehr als andere brilliert hitte — nicht
mehr, aber auch nicht weniger als ein kultivierter Burger jener
Zeit. Er war jedoch ein Musiker, dessen Klangphantasie es ihm er-
laubte, auf ganz andere Weise, als dies Nicht-Musiker tiberhaupt
begreifen konnen, mit Elementen der Musik spielerisch-intelligent
umzugehen. Und in diesem weiten, auf das musikalische Kombi-
nationsvermogen bezogenen Sinne war Haydn ein Mann von sehr
besonderem, geradezu tiefgriindigem ,Witz“. Sein friher Biograph
Georg August Griesinger umschreibt dies wie folgt®:

Eine arglose Schalkheit, oderwas die Britten Humour
nennen, war ein Hauptzug in Haydns Charakter. Er entdeckte leicht
und vorzugsweise die komische Seite eines Gegenstandes, und wer
auch nur Eine Stunde mit ihm zugebracht hatte, mufte es bemer-
ken, daR der Geist der Ostreichischen National-Heiterkeit in ihm
athme. In seinen Kompositionen zeigt sich diese Laune ganz auffal-
lend, und besonders sind seine Allegro’s und Rondeaux oft ganz
darauf angelegt, den Zuhorer durch leichtfertige Wendungen des
anscheinenden Ernstes in den hochsten Grad des Komischen zu
necken, und fast bis zur ausgelassenen Frohlichkeit zu stimmen.

,Witz¢ (althochdeutsch ,wizzi“, mittelhochdeutsch ,witze*) bedeu-
tet ,erworbenes oder angeborenes Wissen®, ,Verstand®, ,Klugheit,
,Weisheit*. In der Poetik des 18. Jahrhunderts bezeichnet der Aus-
druck das ,kreative dichterische Vermogen“. Ein Angelpunkt der
Begriffsgeschichte, der fir Haydn wichtig ist, liegt darin, dass ,Witz*
zum ,Konversationsideal des gebildeten Hofmanns“ zdhlte, wo er
fiir ,sinnreiche, tiberraschend kombinierende und geistvolle Kon-
versation® einsteht, abgesetzt sowohl gegen scholastische Pedanterie

Symphonie Il distratto“ ist die Rede von einem ,der Tonkunst schidlichen Witz*
(Bd. 2, 1787, S. 79) — jungst Felix Diergarten herausgearbeitet, und zwar im Auf-
satz: ,Auch Homere schlafen bisweilen“. Heinrich Christoph Kochs Polemik gegen
Joseph Haydn, in: HST X/1 (2010), S. 78-92.

% Griesinger, S. 107.

 All diese und die folgenden Zitationen dieses Abschnitts entstammen Ralf Simons
Artikel ,Witz“, in: Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft, Bd. 3, hrsg. von
Jan-Dirk Mtller, Berlin und New York 2003, S. 861-864.
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wie gegen spitbarocke Manierismen. In der zweiten Hilfte des
18. Jahrhunderts tritt zwar das ,Genie“ an die Stelle des ,Witzes“,
gleichwohl bedeutet in der Kombinatorik Friedrich Schlegels ,,, Witz
das vom aufklirerischen Konnex mit dem Verstand losgeloste Prin-
zip der Jlogischen Chemie* (,Athenium-Fragment' Nr. 220).“!% Fiir
Haydn ist die aufklirerische Praxis relevanter als Schlegels frihro-
mantischer Witz-Begriff; vor allem jedoch liegt seine Kunst musi-
kalischen Witzes im Vermogen, mit Tongestalten tiberraschende,
gleichwohl mogliche, das heifit nicht widersinnige Beziechungen
herzustellen''.

Indem ich nach reflexiven Quellen in Musik des jungen Haydn
frage, kniipfe ich an frithere Arbeiten an'?. Stilwechsel sind in Vo-
kalmusik, falls durch einen Textbezug veranlasst, weniger begriin-
dungsbedirftig als in Instrumentalmusik. Sie wurden daher bevor-
zugt in Vokalwerken und Opern beschrieben, so fiir die spiteren
Oratorien durch James Webster mit dem antinomischen Paar er-
haben — schon (sublime — pastoral) . Wihrend Stilwechsel im
Rahmen solistischer Musik — fiir Klavier oder Melodieinstrument
allein — unter Hinweis auf die Willkiir oder Phantasie eines einzel-
nen Kiinstlers erklirt werden konnen, stellt das Problem, wie sie
sich in Ensemblemusik herleiten lassen, eine schwierigere Aufgabe
dar. Ihr gelten die folgenden Uberlegungen. Reflexion bedeutet in
der Optik Spiegelung des Lichtes, in der philosophischen und der
musikalischen Asthetik Brechung eines einheitlichen Stiles. Die Fra-
ge, wer oder was in instrumentalen Formkurven solche Stilwechsel

1" Ebenda, S. 863.

"' Vgl. v.a. den Beitrag von Wolfram Steinbeck (Witz und Werk. Zur Konstitution
musikalischer Form in Haydns Symphonik) im vorliegenden Band. Steinbeck
thematisiert hier — an Lieto-Fine-Schlusssitzen, langsamen Sitzen und Menuetten —
Haydns mannigfachen Witz als ein klassisches Vorbild selbstreflexiver Strukturen
der Musik.

2 Hermann Danuser, Das imprévu in der Symphonik. Aspekte einer musikalischen
Formkategorie in der Zeit von Carl Philipp Emanuel Bach bis Hector Berlioz, in:
Musiktheorie 1 (1986), S. 61-81; Ders., Das Ende als Anfang. Ausblick von einer
Schlugfigur bei Joseph Haydn, in: Studien zur Musikgeschichte. Eine Festschrift fiir
Ludwig Finscher, hrsg. von Annegrit Laubenthal unter Mitarbeit von Kara Kusan-
Windweh, Kassel u.a. 1995, S. 818-827.

13 James Webster, The Sublime and the Pastoral in ,The Creation“ and ,The Sea-
sons“, in: The Cambridge Companion to Haydn, S. 150-163; vgl. auch Hermann
Danuser, Mishmash or Synthesis? On the Psychagogic Form of ,The Creation®, in:
The Century of Bach and Mozart. Perspectives on Historiography, Composition,
Theory, and Performance. In Honor of Christoph Wolff, hrsg. von Sean Gallagher
und Thomas Forrest Kelly (Isham Library Papers 7, Harvard Publications in Music
22), Cambridge, Mass., 2008, S. 41-78.
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begriinde und wie sie sich ausprigen, suche ich zu erhellen an
Sdtzen aus einer Symphonie und drei Divertimenti, die — zwischen
1761 und 1772 entstanden - ein Jahrzehnt Entwicklung des jungen
Komponisten in Esterhdzy-Diensten spiegeln.

I

a) Symphonie in C (,Le midi“, Hob. I:7, 1761), zweiter Satz:
,Recitativo“ (Adagio — Allegro — Adagio) — ,Adagio*

Der zweite Satz der mittleren ,Tageszeiten“-Symphonie, entstan-
den im Jahre 1761, legt die angedeuteten Probleme auf interessan-
te Weise bloR. Seine Uberschrift zeigt deutlich eine vokale Quelle
an: das gesungene, hier vom Violino principale zu spielende
.Recitativo“. Der Begriff bezieht sich nicht auf den ganzen zweiten
Satz, denn nach 29 Takten Instrumentalgesang ohne Text folgt ein
Arioso, das freilich nur mit einer Tempovorschrift (,Adagio*) ver-
sehen ist. Dem Satz liegt also das Vokalmodell ,Scena ed Aria“
zugrunde.

Auch insofern mehrere Abschnitte unterschiedlicher Tempi (Ada-
gio — Allegro) einander ablosen, entspricht das Rezitativ — von
c¢-Moll nach h-Moll modulierend — einem ,Recitativo accompagna-
to“. Anders als beim Vokalrezitativ, aber analog zur Konzertgattung
wirkt der Violino principale, der die Hauptstimme durchgehend
tragt, auch bei den Tutti-Sektionen mit, die den Orchesterabschnit-
ten ohne Gesang entsprechen. Verminderte Septakkorde des Or-
chestertuttis losen die einstimmig-rezitativischen Partien des
Violino principale aus (T. 6, 11, 16). Die Tempowechsel sind mit
der Dramaturgie von Tutti versus Solorezitativ jedoch nicht koor-
diniert: In Takt 6f. ergeht sich die Rezitativmelodie ein erstes Mal,
durch die Bezeichnung ,dolce“ vom Kontext abgehoben, aber
noch innerhalb des Adagio-Abschnitts angesiedelt; das zweite Mal,
in Takt 11f., fillt sie indes mit dem Wechsel zum ,Allegro“-Tempo
zusammen. Dieses wird beibehalten bis Takt 19, zunichst fir ein
bewegtes einstimmiges Tutti, danach fir den dritten Rezitativ-
Vortrag, der zu einer vollstindigen Kadenz in g-Moll fithrt (T. 20).

Das ,Recitativo, abermals mit einem Wechsel zu ,Adagio“ en-
dend, enthilt sowohl Tutti- als auch Solopartien. Das ,Tutti“ bildet
eine lyrische Episode, die sich, zum zweistimmig-homophonen
Satz ausgediinnt (T.20ff), in konsonanten Achtelparallelen er-
geht. Spuren tonaler Ratlosigkeit prigen durch Tasten, Fihlen und
Experimentieren von Phrase zu Phrase das letzte Solo des Violino
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principale im ,Recitativo“ (T. 23-29), das diese der Fantasie nahe-
stehende Form charakterisiert (siche Notenbeispiel 1).

Notenbeispiel 1:
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Symphonie in C (,Le midi, Hob. I:7, 1761), 2. Satz, T. 20-25
(nach JHW 1/3).

Das Arioso reprisentiert im zweiten Satz der Symphonie eine
J2Aria“; die sprechenden Gesten des instrumentalen Rezitativs ha-
ben einem flieRenden Duktus Platz gemacht. Die Art und Weise,
wie das ,Adagio“ in Takt 30 beginnt, mag suggerieren, der in der
Partitur mit ,Solo“ bezeichnete Violino principale, der den melodi-
schen Gestus der Anfangstakte bestimmt, bleibe alleinige Haupt-
stimme. Es ist dies nicht der Fall. Kompositorisch wie dsthetisch
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dem Begriff ,Symphonie“ gemif weitet sich die Soloszene zum
,2Duett“. Seitens der Ripieno-Violinen und der beiden Floten ist die
Begleitung in Terzparallelen flexibel angelegt (T.30), und die
zweite Stimme, die den Violino principale aus seiner Einsamkeit
befreit, lisst nicht lange auf sich warten, denn in Takt 33 beteiligt
sich, zunichst mit konsonanten Parallelen, ein ,Solo“Violoncello
am Duettieren.

In Takt 35 erfolgt ein Wechsel der diesen Satz charakterisierenden
Jperformativen Form®, das heift jener musikalischen Form, die
sich weniger aus Motivbeziehungen oder -entwicklungen als aus
den Aktivititen der Musiker im Mit- und Gegeneinanderspiel
ergibt!'®. Im genannten Takt reiRt das Cello, bisher fiir zwei Takte
Partner im zweiten Glied hinter dem Violino principale, die Fiih-
rung an sich und geht diesem voraus, der es einen halben Takt
spiter ,imitiert‘. In den Takten 40f. und 60f. weitet sich das Duo
satztechnisch sogar zu einem ,Quartett® mit vierfacher Imitation -
der Violino principale, der klanglich seinen Primat behauptet, ist
in ein Gewebe verschiedener Stimmen eingebettet. Der Genuss
einer freien Musiksprache in hiufig wechselnden Satzkonstellatio-
nen und Klangfirbungen zwischen dem Streicher- und dem Flo-
tenpaar erscheint als paradigmatisch.

Die Traditionselemente einer konzertierenden Praxis, die sich
teilweise bereits manifestierten, kommen nun, bei einer von
Haydn auskomponierten ,Ferma“Kadenz, zu offener Geltung. Tat-
sichlich besitzt die Duett-Idee groRes Gewicht beim Arioso-Teil
des Satzes, den ein Rezitativ mit einer einzigen Hauptstimme ein-
geleitet hatte. Auch die Kadenz ist in zweifachem Tempo angelegt:
am Beginn Adagio (acht Takte), danach Allegro (vier Takte), da-
rauf Adagio (vier Takte); zwei Tutti-Takte beenden dann den Satz.
Die Kadenz ergeht sich lange im ,concertare®, einem imitatori-
schen Gegeneinander, und schlieft in plotzlicher Harmonie mit
Parallelen, die den Streit vergessen lassen und im homophonen
Miteinander das Ziel des Satzes erreicht zeigen.

4 ygl. Hermann Danuser, Kreisfigur und performative Form. Uber den Kopfsatz
von Beethovens Sonate op. 96, in: Ders., Gesammelte Vortrige und Aufsitze, hrsg.
von HansJoachim Hinrichsen und Laure Spaltenstein, Bd. 4: Analyse, Schliengen,
Druck i.V.
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b) Divertimento zu neun Stimmen fiir Streich- und Blasinstrumen-
te in C (Hob. II:17, um 1765), vierter Satz: ,Recitativo“ (viermal
Allegro — Adagio) — ,Andante“

Weil bei diesem Satz nach 26 Takten ,Recitativo“ Tonart, Metrum
und Tempo wechseln - zu G-Dur, 2/4-Takt und einem ,Andante,
das die Mitte zwischen den ,Recitativo“-ZeitmaRen hilt —, scheint
im Vergleich zur Symphonie ,Le midi“ das Rezitativ stirker abge-
hoben als ein eigener Teil, der in ein Arioso miindet. Die Zusam-
mengehorigkeit steht allerdings auRer Frage, zumal eine domi-
nantische Kurve von D- zu G-Dur (T.26 — T. 27) den Ubergang
prigt und sich, weil die Bliser aussetzen, eine klangliche Affinitit
von ,Recitativo“ und ,Andante* ergibt.

Bei diesem ,Recitativo“ sind die Solopartien nicht einem von der
Ripieno-Besetzung unterschiedenen Violino principale, sondern
blo dem ,Violino I“ zugewiesen, und tberdies erscheinen die
Tutti- und die Solo-Partien, auch dies anders als in ,Le midi“, zwei
gegensitzlichen Tempi zugeordnet, so dass eine leicht fassbare
Dramaturgie entsteht: Alle Streicher-Tutti sind ,Allegro, alle
Violino-I-Partien ,Adagio“ zu spielen (siche Notenbeispiel 2). Die
Schlichtheit der Disposition entspricht dem Zweck einer Unterhal-
tungsmusik, die Haydn mit diesem Werk liefern wollte. Ein ,Di-
vertimento® soll nicht zum Griibeln verleiten, es soll Vergniigen
und Freude - durchaus exaltierte Freude — bereiten.

Notenbeispiel 2:

Adagio
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Divertimento in C (Hob. 1I:17, um 1765), 4. Satz: ,Recitativo T. 9—12
(nach JHW VIII/1),
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Die performative Disposition des ,Recitativo“ folgt der Regel, dass
die Tutti-Partien (mit Ausnahme des letzten Teils) immer kirzer,
die Solo-Partien dagegen immer linger werden. In einem Schema
dargestellt:

Allegro-Phasen (in Takten): 4-2-1-3
Adagio-Phasen (in Takten): 2-2-5-7

Was besagt dies? Es gehort zu den Geheimnissen des Instrumental-
rezitativs, dass eine solche Frage — lange vor Charles Edward Ives
- ,ohne Antwort“ bleibt.

¢) Divertimento [Quartett] in G, op. 17 Nr. 5 (Hob. IlI:29, 1771),
dritter Satz ,Adagio“

Im ,Adagio“-Satz, dem dritten des Streichquartetts in G-Dur op. 17
Nr. 5 (Hob. III:29), ist das Instrumentalrezitativ aus einer engen
Analogie zum Vokalmodell ,Scena ed Aria“ befreit und hat sich zu
einer eigenstindigen Form ,emanzipiert‘. Der Satz steht in g-Moll,
der Tonika-Variante dieses ,Divertimentos‘. Georg Feder, der
Herausl%eber des Werkes in der Haydn-Gesamtausgabe, schreibt
hierzu:

Das Adagio ist als Gesangsszene angelegt: auf ein Recitativo
accompagnato folgt in Takt27-45 ein arioser Abschnitt, dann
kommt wieder der rezitativische Teil (Takt 46-69), und am Schluf
wird der ariose Abschnitt, nach Moll gewendet, kurz wiederholt,
um den dramatischen Satz diister abzuschlieen.

Diese Bemerkungen sind knapp, Wichtiges bleibt ausgeklammert.
Beginnt der Satz tatsichlich mit einem Rezitativ? Ich mochte es
verneinen, allzu deutlich erdffnet ihn ein Abschnitt achttaktigen
Umfangs. ,Strenge“ Prinzipien verbinden sich im ,Adagio mit ei-
nem freien“ Rezitativ. Das Anfangsmotiv mit dem Quartsprung
aufwirts vergroRert seinen Ambitus nach Regeln der Satzbildung
in den Takten 3 und 5: von der Quarte zur Septime, von dort zur
Oktave, so dass sich der Strom der Melodie wunderbar weitet.
Dem Hauptsatz-Anfang in g-Moll tritt ein zweiter Abschnitt in der
Paralleltonart B-Dur gegentiber (T. 27ff.), wobei Haydns Kunst den
Kontrast aus dem Quartsprung herleitet (siche Notenbeispiel 3).

15 Joseph Haydn, Streichquartett in G, op. 17,5 (Hoboken III:29), hrsg. von Georg
Feder (Birenreiter Taschenpartitur 220), Kassel 1967, Vorwort, S. IIIf,, hier S. IV.
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Notenbeispiel 3:
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Streichquartett in G, op. 17 Nr. 5 (Hob. Il[:29, 1771) 3. Satz:
,<Adagio, T. 1-8 (nach JHW XIl/2).
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Streichquartett in G, op. 17 Nr. 5 (Hob. Il[:129, 1771) 3. Satz:
yAdagio“, T. 22-27 (nach JHW XII/2).

Der Phrasenschluss in Takt 8 ist zwar rein melodisch geprigt, seine
fir eine authentische Kadenz ungewohnliche Gestalt Lisst jedoch
im Hintergrund die Schlusswendung eines Rezitativs anklingen.
Der Tonsatz ist von grofler Flexibilitit: Durchgehend fithrt die ers-
te Violine, nach markantem Beginn wird sie zur Oberstimme eines
homophonen Verbundes (T. 2), und in Takt 6 erhilt sie tiberdies
Sukkurs von der zweiten Violine, die im Takt zuvor noch die Be-
gleitstruktur der unteren Streicher mitbelebte.
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Einen Wechsel zwischen Accompagnato-Tutti und rezitierender
Solostimme initiiert Takt 11, markiert durch ein plotzliches ,forte,
ohne allerdings — im Unterschied zu friheren Fillen — das Tempo
zu involvieren. Sieben- bis achtmal wechseln auf kurzem Raum
begleitende Einwiirfe und die ,Rezitativ‘-Stimme der ersten Violi-
ne ab, in tastender Bewegung mit zogerlichen Progressionen und
stindigen Fermaten.

Die Verlingerung der Rezitativ-Partien, die wir oben bei Hob. II:17
beobachten konnten, greift auch hier. Der zweite Abschnitt mit
dem aus der Hauptidee entwickelten ,Nebengedanken“ kommt in
Takt 45 zu Ende kraft einer eigentimlichen Kadenz nach B-Dur,
welche mit der Melodiewendung as — fis —» g (T. 43f.) auch die
Ausgangstonika g-Moll einbezieht. Der zweite Hauptteil, der, ana-
log zum ersten angelegt, in Takt 46 als eine Wiederholung be-
ginnt, realisiert seinen doppelten Cursus mal mit geringerer, mal
mit groferer variativer Distanz.

d) Divertimento [Quartett] in C, op. 20 Nr. 2 (Hob. ll1:32, 1772),
zweiter Satz: ,Capriccio. Adagio“

Der zweite Satz von op. 20 Nr. 2 zeigt noch gesteigert die Losung
der Musiksprache von allzu engen Regeln eines instrumentalen
,Rezitativs“. Statt dieses Terminus steht ihm ein anderer voran:
,Capriccio“. Was bedeutet dieser Begriff um 1770? Eine Antwort
lisst sich im Katalog der Ausstellung ,Das Capriccio als Kunstprin-
zip* finden, die in Wien, K6ln und Ziirich im Jahre 1997 zu sehen
war'®, Das Kapriziose ist eine launische, stetem Wankelmut unter-
worfene Geistes- und Kunsthaltung, welche die kreative Phantasie
im Augenblick der Erfindung so spontan wie moglich entfacht.

Doch nicht nur der Ausdruck ,Recitativo“ fehlt. Es fehlt auch der
Wechsel verschiedener Tempi, konstant bleibt immer ,Adagio*
vorgeschrieben. Warum? Die hergebrachten Faktoren des Instru-
mentalrezitativs sind in eine andere Kunstform umgeschmolzen,
die adiquat zu beschreiben das Ritsel dieses Satzes und der thema-
tisierten Probleme ,losen“ hieRRe.

16 Ekkehard Mai (Hrsg.), Das Capriccio als Kunstprinzip. Zur Vorgeschichte der
Moderne von Arcimboldo und Callot bis Tiepolo und Goya. Malerei — Zeichnung
— Graphik, Mailand 1996. Vgl. auch Marianne Betz, Capriccio/caprice, in: Hand-
worterbuch der musikalischen Terminologie, hrsg. von Hans Heinrich Eggebrecht,
34. Auslieferung, Stuttgart 2002/2003, S. 1-18.
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Drei tonale Regionen stechen hervor: die Ausgangstonika c-Moll
(T. 1-8), die ,Molldominante“ g-Moll (T. 26ff., eine transponierte
Wiederholung der Takte 5ff.), und die Parallele Es-Dur (T. 34ff.,
schlieflich modulierend zum Halbschluss ¢: V, T. 60-63). So ge-
wiss die drei Regionen den Boden fiir eine architektonisch gut ge-
fugte Form bestellen, so wirbeln doch die Krifte, berticksichtigt
man die Stimmen des Tonsatzes, heftig durcheinander. Beide
Hauptteile enden mit demselben G-Dur-Akkord, nicht nur funkti-
onal, sondern aufgrund des Tonsatzes auch klanglich, so dass der
verschiedene Fortgang uberrascht: das erste Mal nach Es-Dur in-
nerhalb des Capriccios (T. 34), das zweite Mal nach C-Dur am An-
fang des nachfolgenden Menuetts.

Um einige Stationen zu schildern: Eine einstimmige, vom Violon-
cello in der Unteroktave verdoppelte Tutti-Melodie eroffnet diesen
Satz (T. 1-4). Sie wird vom Cello piano wiederholt, dieweil die
oberen drei Quartettisten akkordisch begleiten. Die Strukturidee
Tutti versus Vereinzelung wird im nichsten Abschnitt vertieft: Das
Tutti der vier Streicher, vom Unisono gelost, ergeht sich, erstmals
forte, im kraftvoll punktierten Rhythmus homophoner Akkorde,
davon abgehoben erklingt mit Brechungen und Parallelen mezzo-
forte ein melodischer Ausgleich (T. 9f., 19f.); danach wird dieser
Kontrast, bei gedehnten Abschnitten, verstirkt zum Gegensatz for-
tissimo versus sotto voce. Wenn nun in Takt 13 zur Stimme der
ersten Violine sich eine zweite und dann noch eine dritte Stimme
hinzugesellt, spielen diese Partner nicht wie zuvor im Abstand im-
perfekter Konsonanzen die Linie mit, sondern fiigen sich mit der
unteren Oktave ein. Eine solche Verdoppelung bedeutet keine ,ei-
gene“ Stimme, sondern die Verstirkung einer gegebenen Stimme
nach Unisono-Art. Und dieses Prinzip, das bereits den Anfang des
Capriccios satztechnisch definiert hatte, breitet sich im Verlauf des
Satzes weiter aus.

Die Bewegung der Harmonik ist weniger spektakulir als die Flexi-
bilitit von Metrum und Tonsatz. Asthetisch reprisentieren die Partien
ein tastendes Suchen auRerhalb fixierter Normen, so beim Stehen-
bleiben auf einem verminderten Septakkord tber a (T. 14-17), wo
sich das Nichtmehr-weiter-Wissen nach dreieinhalb Takten schlieR-
lich zu b-Moll auflost und dort gleich fortissimo bestitigt wird (siehe
Notenbeispiel 4). Gewiss, die Bezeichnung ,Capriccio“ rechtfertigt
viel Uberraschendes, und Haydns Kocher quillt vor Pfeilen. Die
scheinbar planlose Weiterfiihrung des Quartett-Diskurses, die sich
aufdringt, wenn man die Tutti-Unisono-Partie ab Takt 22 mit Sech-
zehnteln, Sechzehnteltriolen, ZweiunddreiBigsteln und abermals

323



Sechzehnteln bedenkt, wirkt jedenfalls so, als nihme der Klangkor-
per die untibliche Rolle eines chorisch rezitierenden Subjekts ein.

Notenbeispiel 4:
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Der zweite Teil des ,Capriccio® setzt, wie erwihnt, vermittlungslos
- mit mediantischer Rickung aus G-Dur - in der Parallele Es der
Tonika ¢ ein, was zu seinem Charakter passt. Es-Dur markiert nicht
nur eine neue Tonart-Region, ein Maggiore-Feld nach dem vor-
wiegend in Moll gehaltenen ersten Teil. Es schopft auch ein ganz
anderes, differenzierteres Satzmodell aus: Erst jetzt erlangen die
vier Stimmen der Quartettbesetzung ihr performatives Eigenrecht,
indem sie — auf der Basis eines regelmiRigen harmonischen Rhyth-
mus von halben Takten - ein abgestimmtes Ganzes realisieren.
Die Hauptlinie ist unzweifelhaft der ersten Violine tibertragen, piu
forte vom Kontext abgegrenzt, das Cello markiert den Bass mit
einzelnen Tonen, und in der Mitte schwingt eine akkordische
JFullung“ — die zweite Violine in Achteln, die Viola in Sechzehntel-
triolen —, so dass sich ein fein ausgewogener Klang ergibt.

Einige Fragen bleiben: Warum setzt Haydn in Takt 34 ein piu forte
auch zur Viola, die doch als Teil des Begleitapparates zurtickzutre-
ten hitte? Indem er den Sechzehnteltriolen-Rhythmus hervorhebt,
akzentuiert Haydn kaprizios — die Normen eines Begleitsatzes
sprengend - genau jenen Rhythmus, der im weiteren Verlauf des
Teils die Einheit der musikalischen Entwicklung aufbricht. Die
freie Erfindung der Fantasie tendiert so zu einem spielerischen
Umgang mit Stilelementen und -verfahren.

Zwischen erster und zweiter Violine macht sich ferner ab Takt 42
der Anflug eines ,Duettierens‘ bemerkbar. Und indem die erste
Violine eine konzertihnliche Kadenz in das ariose Modell ein-
schiebt (T.46-50), bereichert sie vermoge ihrer performativen
Hauptrolle das Quartett durch einen Tonfall ruhiger Virtuositit.

Abrupt bricht in den Takten 51, 54, 57 und 59 - im Zeitraster sich
verkiirzend - eine Tutti-Geste einstimmiger Sechzehnteltriolen den
lyrisch-kantablen Gesang auf. Von einem Moment zum nichsten
wandelt sich plotzlich der ,Stil“. Gewiss, auch dies, gerade dies,
gehort zu einem Capriccio; gleichwohl wirkt die Mixtur der Stile
im letzten Abschnitt des Satzes faszinierend. Das isthetische Sub-
jekt ist im Unklaren tiber die Richtung, die es einschlagen soll, und
gerade dieses Zogern, Erwigen, Widerrufen - dynamisch der
Wechsel zwischen forte/fortissimo und piano / sotto voce — er-
schlieft den Weg, der auch hier das Ziel selber ist.

Gegen Schluss des Satzes trigt nicht mehr nur die erste Violine
den Primat, auch die zweite Violine tbernimmt die Hauptstim-
menfunktion. Leider schwichen die Editoren des Werkes in der
Haydn-Gesamtausgabe diese bedeutsame Verinderung im Ver-
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hiltnis der beiden Geigen durch einen Herausgeber-Zusatz [p] fiir
die zweite Violine ab (T. 52, offenbar in Analogie zu T. 55). Die
Capriccio-Extreme wechseln untereinander, sie fallen sich - als
Stilprinzipien, nicht Instrumente — ins ,Wort“: einstimmiges Tutti
mit ,dramatischer Geste versus vierstimmige Lyrik unter Melodie-
Fihrung der zweiten Violine. Indessen verbindet die erste Violine
mit ihren Sechzehnteltriolen die einzelnen Sektionen untereinan-
der, so dass diese Stimme eine lineare Kontinuitit, einen roten Fa-
den im Wandel ausprigt.

III

Lassen sich auf der Basis dieser nur kurz umrissenen Beispiele ir-
gendwelche Schlussfolgerungen ziehen? Obschon Historiographie
einer umfassenden, verlisslichen Grundlage bedarf, mogen im
Anschluss an das einleitend Skizzierte einige wenige hypotheti-
sche Erwigungen gleichwohl erlaubt sein.

Joseph Haydn zeigt sich hier als vor- und nachmoderner Kompo-
nist auf dem Wege zur Wiener Klassik. Klassizitit und Modernitit
schlieBen einander nicht aus, sie bedingen sich vielmehr wechsel-
seitig. Eine Modernitit, die kinstlerisch innovativ und historisch
beglaubigt ist, fihrt zum klassischen Rang des (Euvres, und umge-
kehrt basiert eine Klassizitit, die nicht blof proklamiert wird, son-
dern aus vielfiltigen Rezeptionsprozessen tatsichlich hervorgeht,
auf einer wissenschaftlich rekonstruierbaren Modernitit'’. Fir die
Musik des frithen Haydn greift freilich die Dialektik von Klassizitit
und Modernitit nicht in der Art des spiteren Meisters, sondern mit
jenen Modifikationen, die man fir die Genese des ,klassischen
Stils“ zu veranschlagen hat.

Dass drei dieser Werke ,Divertimenti“ sind — auch wenn wir heute
nur noch eines so benennen und zwei zu den ,Quartetten“ zihlen
—, ist alles andere als ein Zufall. In den vorgestellten Sitzen quillt
eine Freude an Brechungen hervor, offenbart sich in groer Fulle
ein genieBerisches Reflektieren, das zur Postmoderne hinweist,
sofern wir darunter eine Moderne weniger nach dem geschichts-
philosophischen Stand des ,musikalischen Materials* und einer

7 Nicht die Individualitit des Themas, sondern seine ,Verarbeitung® ist bei Haydn
originell. Bei Haydn handelt es sich um einen ,Sophisticated Musician“; Haydn
iberredet nie, er ist undemagogisch, sofort erreicht er die Innenstruktur der Musik
und setzt auf kompositorische Selbstreflexion (so Peter Giilke, ,Nachlese zum
Symposion*, im vorliegenden Band, S. 545-552, v.a. S. 552).
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aporetischen Komplexitit denn nach der Dichte und Vielschich-
tigkeit ihrer kunstlerischen Selbstreflexion bemessen. Cervantes’
Hauptwerk steht hierfiir modellhaft ein: Der groRe, untibertroffene
Roman ,Don Quijote de la Mancha“, bei dessen zweitem Teil —
zehn Jahre nach dem ersten publiziert (1605/1615) — werkintern
die Lektiire des ersten Teils vorausgesetzt wird (weshalb die Mitwelt
dem ,Caballero de la triste figura“ und seinem Knappen Sancho
Panza ganz anders, viel achtungsvoller begegnet als im ersten
Teil), spiegelt eine Kunst, die Moderne und Postmoderne gemein-
sam begriindet und in der reflexive Tiefe und genieBerischer Hu-
mor sich verschwistern.

Der Satz aus ,Le midi, das fritheste der hier vorgestellten Beispiele
vom Beginn der 1760er Jahre, reprisentiert nach dem Muster
,Scena ed Aria“ paradoxerweise eine bereits postmodern schil-
lernde Musik der sich erst allmihlich herausbildenden ,Ersten
Wiener Moderne“. Dabei ist die Idee von Klassizitit, obschon nicht
stilistisch, so doch isthetisch, bereits bei diesem frithen Werk of-
fenbar, jedenfalls dann, wenn wir die Musikgeschichte nach dem
Gang jeweiliger Gegenwart, ihren Potentialen und Energien, zu
verstehen suchen, statt sie in das Korsett einer geschichtsphiloso-
phischen Konstruktion zu zwingen, bei welcher ein Vor- oder ein
Nachher glaubt tiber ein jeweiliges Jetzt befinden zu dirfen'®.

Bahnt die moderne Auffiihrungspraxis Niherungen zum ,fernen®
Haydn? Eine Historizitit des musikalischen Materials, die grund-
sitzlich zu reflektieren bleibt, hatte bereits Eduard Hanslick be-
tont”. So vermogen eine intelligente Programmgestaltung und ein
kreatives Interpretationskonzept Werke, die noch auferhalb der
Bannmeile des Kanons ,Wiener Klassik“ entstanden sind, aufre-
gend neu zu Gehor zu bringen und in ihren Eigenheiten zu entfal-
ten. Sich gegen Werke auferhalb des Entwicklungsrahmens der
Kompositionsgeschichte zu 6ffnen, ist wichtig, um Einwinden sei-
tens der ,Klassik“-Kaste begegnen zu konnen.

¥ Hier kann die Musikhistoriographie von der jiingeren allgemeinen Geschichts-
schreibung lernen, zumal von Philipp Bloms Buch ,Der taumelnde Kontinent. Eu-
ropa 1900-1914“ (Miinchen 2009).

19" Es gibt keine Kunst, welche so bald und so viele Formen verbraucht, wie die
Musik. Modulationen, Kadenzen, Intervallenfortschreitungen, Harmonienfolgen
nutzen sich in fiinfzig, ja dreifig Jahren dergestalt ab, daf der geistvolle Komponist
sich deren nicht mehr bedienen kann und fortwihrend zur Erfindung neuer, rein
musikalischer Ziige gedringt wird“ (Eduard Hanslick, Vom Musikalisch-Schonen.
Ein Beitrag zur Revision der Asthetik der Tonkunst (1854), Wiesbaden 1966, S. 74).
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Im vokalen Umfeld der beigezogenen Sitze schligt gewiss der alte
Grundsatz durch, demzufolge selbstindige Instrumentalmusik ei-
ner eigenen Existenzberechtigung ledig und allein auf der Basis
einer Vokalmusik-Asthetik legitimierbar sei. Fiir diesen Emanzipa-
tionsprozess ist Haydn schlechterdings zentral. Dass er Modelle des
Sologesangs tiber analoge Gattungen solistischer Instrumentalmu-
sik hinaus auf Ensemble- und Orchestermusik tibertragen hat, steht
am Anfang einer Reihe wichtiger Entwicklungen. Zwar strahlt Pro-
grammatik im einen oder anderen Fall auf die Welt von Haydns
Instrumentalmusik aus, aber sie determiniert ihre Asthetik nicht
vollig®. Ohne aus blof vier Beispielen eine Geschichtskurve
zeichnen zu wollen, scheint die Bindung an Vokalmodelle auf in-
strumentalem Felde im Laufe der 1760er Jahre doch abgenommen
zu haben; in der Symphonie ,Le midi“ ist sie jedenfalls stirker als
im Quartett aus Opus 20.

Der ,Witz“ als Reflexionsfigur des musikalischen Denkens, welche
die von Wolfram Steinbeck und HansJoachim Hinrichsen thema-
tisierten Formen der Instrumentalmusik beim mittleren und spiten
Haydn zeigen®', findet in den sechziger Jahren noch weniger
Greifpunkte. Die vollkommene Sprache des klassischen Meisters
ist hier noch nicht so ausgebildet, dass im steten Hor-Spiel von
Erwarten, Verzogern, Uberraschen, Erfiillen und Enttiuschen die
Haydn’sche Kunst sich als eine Metamusik konstituierte, die immer
zugleich die Konkretion des Wirklichen und das sie bedingende
Fundament des musiksprachlichen Systems erfahrbar machte®?.
Eher sind Reverberationen und Explosionen einer Frithzeit zu er-
fahren. Die Fille heterogener Gedanken, Formteile, Stilverfahren

* Manfred Hermann Schmid ,Vokales und Instrumentales bei Joseph Haydn. Be-
merkungen zum Spitwerk®, im vorliegenden Band, S. 193-214, hier im besonde-
ren S. 204ff. und 213f., unterscheidet zwischen ,sprachgebunden“ bei Joseph
Haydn und ,wortgebunden“ bei Richard Wagner.

21'vgl. Wolfram Steinbeck, ,Witz und Werk. Zur Konstitution musikalischer Form
in Haydns Symphonik®, im vorliegenden Band, S. 231-263. Beim Streichquartett
op. 55 Nr. 3 spricht Hinrichsen von einem ,witzig-scharfsinnigen Quidproquo,
einer ,auskomponierte[n] Selbstreflexion®, einer ,Denkform* als ,im Vollzug erleb-
barer Modus kompositorischer Intelligenz*; HansJoachim Hinrichsen, ,Form /
Denkform / Aufklirung. Joseph Haydns Streichquartette und die selbstverschuldete
Unmiindigkeit der Formenlehre®, im vorliegenden Band, S. 265-285, hier S. 272-
283, die Zitate S. 283.

*2 vgl. Burnham, Haydn and Humor, S. 74; Gretchen A. Wheelock, Haydn’s Ingen-
ious Jesting with Art. Contexts of Musical Wit and Humor, New York u.a. 1992;
Wolfgang Fuhrmann, Haydns Essayismus. Bemerkungen zu seinen Klaviertrios, in:
Joseph Haydn (1732-1809), hrsg. von Sebastian Urmoneit unter Mithilfe von Felix
Diergarten und Hartmut Fladt (Memoria 11), Berlin 2009, S. 305-327.
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sollte man dabei nicht, wie nur allzu oft geschehen, als eine defizi-
tire Stufe vor der Periode klassischer Vollkommenheit, sondern in
ihrer ganz eigenen dsthetischen Physiognomik begreifen. Fiir diese
Heterogenitit der Musik reklamiere ich den Begriff ,Postmoderne“:
Sofern jede authentische Moderne bisher zugleich postmodern
war und umgekehrt jede authentische Postmoderne modern??, so
gilt dies auch, ja besonders fiir den jungen Haydn.

Unter diesen Primissen ist Heterogenitit musikalischer Gedanken
kein Defizit, wie sie erscheint, wenn man eine klassizistische Idee
organischer Totalitit zum Telos der Asthetik erklirt. Sie ist vielmehr
ein Ausdruck von Witz, Freiheit und spielerischer Verinderungs-
lust — jedenfalls kein Ergebnis konstruktiver ,Arbeit*. Die Formen
der Reflexion, die hier anvisiert werden, sind von jener ausgekliigel-
ten, raffinierten Entwicklungslogik, welche die Musiktheorie nicht
grundlos ,motivisch-thematische Arbeit‘ nennt, weit entfernt. Die
Beobachtungen zeigen Paradoxien, Disparates, veranschaulichen
das genaue Gegenteil von Analysen, die thematische Prozesse als
selbstreferentielle, autopoietische Vorginge freilegen. Die auf Haydns
ktinstlerische Biographie projizierte literaturhistorische Phase eines
,Sturm und Drang® dringt im Heraustreiben des Ich zur Geltung?*.
In dieser Freiheit des Phantasierens hat Heinrich Schenker eine
hochste Stufe der Kunstbildung erkannt und an Carl Philipp Ema-
nuel Bach aufgewiesen, der gro8en Einfluss auf Haydn erlangte?’.
Hinsichdich der experimentellen Formbildung bleibt zu fragen: Was

» vgl. hierzu Hermann Danuser, Postmoderne — Stil, Asthetik, Epoche? Ein Blick
zurtick auf die letzte Moderne, in: Was bleibt? 100 Jahre Neue Musik, hrsg. von
Andreas Meyer (Stuttgarter musikwissenschaftliche Schriften 1), Mainz u.a. 2011,
S.203-216; Ders., Postmoderne — diesseits/jenseits von Atlantik und Moderne,
Vortrag auf der Internationalen Konferenz Crosscurrents: Wechselwirkungen zwi-
schen amerikanischer und europiischer Musik, 1900-2000, Teil II: 1950-2000,
Ludwig-Maximilians-Universitit Miinchen, 7.-9. Mai 2009, Druck i.V.

*vgl. Landon 11, S. 266-393; Hans Heinrich Eggebrecht, Das Ausdrucks-Prinzip im
musikalischen Sturm und Drang, in: Deutsche Vierteljahrsschrift fiir Literatur-
wissenschaft und Geistesgeschichte 29 (1955), S. 323-349.

* Die Linie des freien Instrumental-Rezitativs bzw. der freien Fantasie ist ein wich-
tiges, historisch anerkanntes Bindeglied zwischen Carl Philipp Emanuel Bach und
Joseph Haydn. Auch wenn Heinrich Schenker verschiedentlich auf die Bach’sche
Setz- und Spielkunst rekurriert, soweit sie in dessen Buch ,Versuch iiber die wahre
Art das Clavier zu spielen“ Eingang fand, um Muster fir die Entwicklung eines
Ursatzes zu beschreiben (vgl. etwa Der Tonwille, 4. Heft (1923), S. 10-14), ist mit
Haydns Richtung zum ,Klassischen Stil“ das Imprévu-Prinzip anders situiert und
funktionalisiert als beim frither geborenen Carl Philipp Emanuel Bach. Vgl. bereits
Griesinger, S. 13; vgl. auch Ulrich Leisinger, Joseph Haydn und die Entwicklung
des klassischen Klavierstils bis ca. 1785 (Neue Heidelberger Studien zur Musik-
wissenschaft 23), Laaber 1994, S. 246-320.
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ist mit den Horerkreisen Haydns? Ist es der Komponist selbst, sind
es Musiker, ist es ein intimer Hofkreis oder ein grofes Publikum,
an welche sich die Werke richten? Haydn schreibt jedenfalls nie,
ohne ein bestimmtes Publikum als Adressaten anzuvisieren®,

Die Formulierung, mit der die Wiener Tonkiinstler-Societit Joseph
Haydn 1797 zum Ehrenmitglied auf Lebenszeit ernannte — man
hob seine ,auBerordentlichen Verdienste* als ,Vater und Reforma-
tor der edlen Tonkunst‘ hervor?’ -, verleiht dem Begriff ,Papa
Haydn® einen doppelten Sinn: die Vorstellung eines Kiinstlers, der
in einem konservativ und innovativ, Bewahrer und Reformer war.
Spiegelt sich darin selbst in den turbulenten Zeiten der Franzosi-
schen Revolution die eingangs erwihnte vorrevolutionir-stabile Si-
tuation des in der Aufklirung schaffenden Hofkiinstlers, so wird
der osterreichische Kommunist Hanns Eisler nach der russischen
Oktoberrevolution spiter, ebenfalls in Wien, den Beitrag zum
50. Geburtstag seines Lehrers Arnold Schonberg mit dem Satz be-
schlieRen: ,Er ist der wahre Konservative: Er schuf sich sogar eine
Revolution, um Reaktionir sein zu konnen“?®. In der zweifachen

% Grundlegend hierzu Elaine R. Sisman, In Werken denken. Die Erzeugung musi-
kalischer Bedeutung fir Haydns vielgestaltiges Publikum, in: HST IX (20006),
S. 13-32; vgl. auch Wolfgang Fuhrmann, Haydn und sein Publikum. Die Verof:
fentlichung eines Komponisten ca. 1750-1815, Habilitationsschrift Universitit
Bern 2010, Druck i.V.

27 ygl. das Tagebuch von Joseph Carl Rosenbaum, in dem sich Rosenbaum auf die
_Wiener Hofzeitung® (er meint damit die ,Wiener Zeitung) vom 16. Dezember
1797 bezieht; in Ausziigen ediert von Else Radant in HJB V, das Zitat auf S. 30. In
dieser Zeitung heift es: ,Die Tonkiinstler-Gesellschaft in Wien hat den Herrn
Joseph Haydn, wegen seiner augerordentlichen Verdienste um die Tonkunst, zum
Beytritt in ihre Gesellschaft durch eine Deputazion einladen lassen, und um zu zei-
gen, wie sehr sie Talente seiner Art verehret, ihn mit Nachlag aller Einlagen, auf-
genommen. Den 11. d[ieses] M[onats] ist er zum ersten Mahle in die Versammlung
aller Glieder [...] eingetreten. [...] Herr Paul Wranitzky, derzeit Aktuar dieser Gesell-
schaft, hielt an Herrn Haydn eine passende Rede, und zum Schlu® derselben, wur-
de Haydn zum perpetuirlichen Assessor Senior einstimmig ausgerufen. Sehr rihm-
lich wird es fiir diese Gesellschaft stits bleiben, den Vater und Reformator der edle-
ren Tonkunst auf eine so ausgezeichnete, und dem Institute bisher fremde Art be-
ehret [...] zu haben® (Wiener Zeitung, Nr. 100, 16. Dezember 1797, S. 3706f.). Fur
den Hinweis auf diese Quelle dankt der Verfasser herzlich den Herren james
Webster und Armin Raab. Vgl. James Webster und Georg Feder, Haydn, Joseph, in:
The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Second Edition, hrsg. von
Stanley Sadie, Executive Editor John Tyrell, Bd. 11, London 2001, S. 171-271, das
Zitat (,by virtue of his extraordinary merit as the father and reformer of the noble
art of music*) auf S. 190.

28 Hanns Eisler, Arnold Schonberg. Der musikalische Reaktionir, in: Arnold
Schonberg zum fiinfzigsten Geburtstage, 13. September 1924, Sonderheft der Mu-
sikblitter des Anbruch (1924), S. 312f., hier S. 313.
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Formulierung der Tonkiinstler-Societit erblickt man das Bild eines
Musikers, fiir den die Identitit beider Seiten zur Quintessenz wur-
de. Gab es denn im 18. Jahrhundert einen Meister, der bei Quartett
und Symphonie stirker als Joseph Haydn gattungsbegriindend
gewirkt?® und den Ehrentitel ,Vater, insofern er Neues hervor-
brachte, mehr verdient hitte? Gab es einen, dessen rastloser Innova-
tionstrieb Joseph Haydns Kiinstlertum, das immer nach Neuem
strebte und Altes nur bewahrte, wenn es zur ,Reformation“ taugte,
erreicht oder gar uiiberboten hitte? ,Vater und ,Reformator: die
beiden Begriffe sind streng genommen eins. Als ,Vater“ hat sich
der greise Haydn Griesinger zufolge gegeniiber Luigi Cherubini
selbst ausgerufen, vielleicht in Erinnerung an den frith verstorbe-
nen Mozart, der ihm als seinem ,Padre, Guida ed Amico“ bereits
Mitte der 1780er Jahre die sechs Streichquartette gewidmet hatte.
Dieses ,Vater“Bild enthilt die Fihigkeit zum Zeugen, zum Her-
vorbringen kuinstlerischen Lebens sowie zum Bewahren und Be-
schiitzen existierender Kultur. In diesem Sinne gilt es auch, so
meine These, bereits fur den frithen Haydn der ersten Esterhizy-
Jahre.

Der postmoderne ,Papa“ ist niemals doktrinir, er ist — wie man sa-
gen darf - ,gemiitlich“. Er wei aber auch, dass die Zeiten des Le-
bens und der Musik, jeder Musik, begrenzt sind. Darum schafft er
Unterhaltung - divertimento — auf hochster Stufe. Die umschrie-
benen Stilwechsel innerhalb einzelner Sitze dienen dem reflektie-
renden Geniefen bzw. einem Genuss der Reflexion. Jeder Teil
verweist auf den anderen, ist selbst Teil des anderen. So wird Mu-
sik als reflexiver Prozess horbar, doch der Klangverlauf gewinnt

* vgl. Ludwig Finscher, Studien zur Geschichte des Streichquartetts I: Die Entste-
hung des klassischen Streichquartetts. Von den Vorformen zur Grundlegung durch
Joseph Haydn (Saarbriicker Studien zur Musikwissenschaft 3), Kassel u.a. 1974;
vgl. dazu auch James Websters Rezension in: Journal of the American
Musicological Society 28 (1975), S. 543ff.; auch Ludwig Finscher, Corelli, Haydn
und die klassischen Gattungen der Kammermusik, in: Gatungen der Musik und
ihre Klassiker, hrsg. von Hermann Danuser (Publikationen der Hochschule fiir Mu-
sik und Theater Hannover 1), Laaber 1988, S. 185-196.

3 Griesinger (S. 104) schildert folgende Anekdote: ,Als Cherubini im Mirz 1806
von Wien nach Paris zuriickreiste, erbat er sich von Haydn eine seiner Original-
Partituren. Haydn gab ihm die Partitur einer Symphonie, die in Paris besonders be-
liebt ist, und sagte ihm: [Erlauben Sie, daf ich mich Ihren musikalischen Vater,
und Sie meinen Sohn nenne.‘ Cherubini zerflo® in Thrinen der Wehmuth.“ Vgl.
auch Wolfgang Amadeus Mozart, The Six ,Haydn“ String Quartets. Facsimile of the
Autograph Manuscripts in the British Library, Add. MS 37763, hrsg. und mit einer
Einleitung von Alan Tyson, London 1985. Die Widmung an Haydn ist abgedruckt
in der Einleitung der Faksimile-Partitur auf S. v.
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hier qualitatives Gewicht nicht aus komplexen motivisch-
thematischen Ableitungen, sein Kunstcharakter griindet vielmehr
auf einem frischen, Gberraschungsreichen Formen, auf der Erfah-
rung eines musikalischen Gestaltens, das sich im performativen
Akt erfiillt.
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