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Peter Giilke

Nachlese zum Symposion

Aus den besten Griinden fillt eine Nachlese schwer, ganz und gar,
wenn eine summierende Tour d’horizon herausspringen soll: Das
hinter uns liegende Symposion war zu reichhaltig, bot zu viele
Aspekte, als dass eine Quintessenz Chancen hitte — ich riskiere
dieses Selbstlob unserer Versammlung und rechtfertige es als ge-
meinsamen Dank aller Teilnehmer an die Konzeptoren, besonders
Gernot Gruber. Die Planung hat uns, was Fille und Intensitit an-
geht, zu Schwerarbeit verdonnert, und jetzt konnen wir sagen: Es
war gut so. Wir gehen mit etlichen Ergebnissen in der Tasche
nach Hause, aber mit noch mehr Anregungen, Impulsen zum Wei-
terdenken — Joseph Haydn weniger ein gesicherter Sachverhalt als
ein Biindel von Fragen. Aus der Verlegenheit in Bezug auf Uber-
sicht und Vollstindigkeit — u.a. fehlt der Komponist der Oratorien
und Messen - rette ich mich in Randglossen, versuchsweise ge-
ordnet unter zehn Stichworte.

15 ¢ BILD®

Es gehort fast zu den Ritualen der Wissenschaft, dass man, auf ei-
nen der Groen sich einlassend, ,Bilder“ revidieren will. Fur die,
die es bei Haydn tun, ist der ,Papa“ samt anhingigen Verharmlo-
sungen lingst verabschiedet, in der Musikoffentlichkeit indessen
noch nicht - mogen immer die Zeiten vorbei sein, wo seine
Symphonien bevorzugte Anfangssticke waren und Dirigenten bei
freibleibenden Aufnahmeterminen freiweg meinten, sie einspielen
zu konnen, ohne geprobt zu haben. Einerseits miissen wir auf et-
was wie ein Bild ausgehen, weil Zuordnungen, Systematisierun-
gen vonndéten sind, um einem anderenfalls amorphen, unverbun-
denen Nebeneinander von Einzeltatsachen Sinn und Kohirenz zu
verschaffen; andererseits trifft jegliches Bild der Verdacht, den
Goethe gegenuber der Theorie hegte — sie sei immer auch ein
Produkt der Ungeduld. Den ,Papa Haydn“, den man zu kennen
meinte, trifft der Verdacht in besonderer Weise; vorschnell schien
klar, was bei ihm wichtig und was unwichtig ist.
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Am Fufle dieses Symposions — eines von etlichen im Jubiliums-
jahr — fiele es leicht, zu sagen, wir hiitten die Bausteine zu einem
anderen Haydn, einem anderen Bild von ihm lingst zusammen;
doch genau hier sollten wir nicht ungeduldig sein, abgesehen da-
von, dass wir nicht genau wissen, auf welche Weise derlei Bilder
sich konstituieren und verfestigen. Eben hier wire anzusetzen:
Nicht einem bewiesenermaBen falschen, einseitigen Bild frontal
opponieren, sondern fragen, wie es zu ihm gekommen, weshalb
es so zihlebig ist, weshalb man es, unabhingig von verfiigharen
Informationen, moglicherweise gerade so gebraucht hat. Nicht zu-
fillig erscheint der in jungster Zeit ambitionierteste Versuch einer
Zusammenschau, Ludwig Finschers ,Haydn und seine Zeit‘, eher
wie eine sensible Katalogisierung sehr unterschiedlicher Facetten;
und dass in der Reihe der bei Birenreiter/Metzler erscheinenden
Komponisten-Handbiicher ein Haydn gewidmeter Band geplant
sei, hat man bezeichnenderweise bisher nicht gehort.

2, HISTORIZITAT

Im Zeitalter des Historismus konnte man auf sehr unterschiedliche
Weise historisch werden — ablesbar unter anderem daran, dass die
im 19. Jahrhundert Komponierenden mit Johann Sebastian Bach
kaum Schwierigkeiten hatten, mit Haydn hingegen erhebliche —
Johannes Brahms bildet die Ausnahme von der Regel. Bach war
eindeutig ,historisch“, seine Musik eindeutig anders, Wolfgang
Amadeus Mozart rangierte als eher direkt vom Himmel gefallener,
den Kontinuititen der Musikgeschichte fernstehender Paradies-
vogel; Ludwig van Beethoven wurde nur ,duBerlich® als verstor-
ben zur Kenntnis genommen und unter anderem deshalb vorerst
kompositorisch kaum beerbt - die spezifische Gegenwirtigkeit
dieses ,toten Zeitgenossen“ im 19. Jahrhundert wire eine eigene
Studie wert.

Zwischen ihnen Haydn, nicht anders und weit genug entfernt, um
historisch orientiertes Begreifen einzufordern, und nicht nah ge-
nug, um mit der unabgegoltenen Aktualitit Beethovens konkurrie-
ren zu konnen, insofern — das Personlichkeitsbild tat ein Ubriges —
wie geschaffen dafiir, dem Dix-huitieme zugeschoben zu werden,
uberdies ein Opfer des spezifisch deutschen Unverhiltnisses zum
Erbe der Aufklirung.
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3. WEGBEREITER

Dass Haydn ein Wegbereiter war, in hoherem Mae wohl als ir-
gendein anderer seines Ranges, steht auBer Frage, indessen auch
die fatal-listige Verbindung von Lob mit der Erlaubnis, ihn nur par-
tiell, sub specie ,noch nicht“ oder ,schon“ zur Kenntnis zu neh-
men, einzuordnen, zu werten vorab im Hinblick auf das, was an-
dere nach ihm taten. Wie immer er komponierend dem ,nisus
vorwirts“ der Zeit entsprach und noch im Alter von offenstehen-
den Moglichkeiten der Musik schwirmte, wie immer eindringliche
Analysen werkhafte Qualititen herausgestellt haben mogen — der
seiner Musik eigentiimliche ,Atem*“ zwischen Ausgriff und Befesti-
gung, oft in ein und demselben Stiick, miisste noch genauer be-
trachtet, zukunftstrichtige Charakteristiken diirften nicht nur ,ma-
teriell“ begriffen werden. Dass die Introduktion der ,Schopfung®
hierher gehort, bedarf keiner Erklirung mehr, hingegen sehr
wohl, wie neuartig, kiithn, ungewodhnlich etc. die Wege sind, auf
denen Haydn seine Formen zu einem Ganzen macht, wie wenig
sich hier Ausgriff und Befestigung auseinanderhalten lassen. ,Struk-
tur ist gebremste Zeit* — Werke sind auch Aufenthalte, je in sich
beschlossene Monaden, die den iterativen Zeitlauf auffangen, in
sich aufheben; auf dem Symposion war von ,postmoderner Mo-
dernitit die Rede. Die entscheidenden Wagnisse dieser Musik fin-
den weniger an der ,Aufienseite“ als im Inneren statt. Und gerade,
weil die kompositorische Entwicklung so klar durch bestimmte
Stationen markiert ist, musste unsere Kenntnis der gesamten Weg-
strecke samt den Moglichkeiten des Riickblicks stindig verbunden
sein mit dem Versuch, den Haydn zu begreifen, der jeweils nicht
wusste, wo und wie es weitergehen wiirde, der zum Beispiel op. 9
und 17 ohne Vorausblick auf op. 20 komponierte etc.

4. ,SOPHISTICATED MUSICIAN®

Als ,sophisticated musician“ hat Alfred Brendel Haydn charakteri-
siert — im Blick auf jene Wagnisse und im Gegenzug zum Bilde des
freundlich-Naiven, der keine Probleme macht. Die versteckt er
hoflich, es gehort zu seiner Kultur, sich mit ihnen nicht aufzu-
dringen, mit der phantasievollen Neugier des ,esprit
d’observation®, der nimmermiiden Erkundung neuer Losungen
diskret umzugehen - eine Zuvorkommenbheit, auf die oberflichli-
ches Horen leicht hereinfillt. Die teilweise erstaunlichen, mit dem
Bild des vertrauten Hausvaters verbundenen Missverstindnisse im
19. Jahrhundert hingen nicht zuletzt damit zusammen, dass bei
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Beethoven ein angemessenes Anhoren bzw. Verstindnis mit derlei
Diskretion viel weniger rechnen musste; an substantiell Wichtigem
kann man kaum vorbeihoren, bei Haydn sehr wohl — ,as pleasing
as scientific® fand ein Londoner Rezensent die Symphonie Hob.
1:93. Haydn macht uns nachdricklich aufmerksam auf ,Regressio-
nen des musikalischen Horens“ (Theodor W. Adorno).

5. FERNE UND ,THEMENHORIGKEIT“

Themen gehoren zur ,Aufenseite“ instrumentaler Formen; Inbe-
griffe oder Kurzformeln des ,Inhalts“ konnen sie bei Haydn schon
deshalb nicht sein, weil im Vordergrund steht, was er mit ihnen
macht, weil die Prioritit der Verarbeitung von sich aus erfordert,
dass ihr Gegenstand nicht zu viel Profilierung vorwegnehme.
Haydn vertraut der Gesinnungsgemeinschaft der Eingeweihten,
der nicht auf die Themen als Kennmarken angewiesenen ,Kenner
und Liebhaber, und er nimmt dieses Vertrauen in die Offentlichen
groen Formen und die Konzertsile mit. Weil tiberredende Wir-
kungen hier am Platze wiren, er sie aber vornehmlich doppel-
bodig bis humoristisch einsetzt, erscheint er als denkbar undemago-
gischer Komponist, musikalischer Gesinnungsbruder Immanuel
Kants in einer auf Uberzeugung, nie auf Uberredung ausgehenden
Rhetorik. Niemand soll zum Glick dieser Musik gezwungen, er
soll nur eingeladen werden; niemandem aber wird der Gefallen
getan, schon vom Thema her weitgehend informiert zu sein, wo-
rum es geht. Erkennungsmarke ist das seinige nur in einem duf3e-
ren Sinne, Katalysator eher als Fokussierung; wer zu sehr aufs
Thema hort, hort an der Musik, an einer musikspezifischen Logik
vorbei, die stirker als zuvor sich diskursiver Logik nidhert, ohne sie
erreichen, pritendieren zu wollen: In Musik kann, wie suggestiv
sie das Procedere immer abbilden mag, strictu sensu nicht argu-
mentiert, nichts bewiesen werden. Haydn nihert sich der Scheide-
linie, man konnte auch sagen: dem Paradox eines Diskurses in
Musik stirker als irgendeiner vor ihm.

StoBen wir hier moglicherweise auf Anforderungen hinsichtlich
der Konzentrationsfihigkeit, denen wir nicht mehr gewachsen
sind? Trigt das Heraufkommen des charakteristischen, unver-
wechselbaren, originellen Themas moglicherweise schon ersten
Regressionen Rechnung, unter anderem, weil wir gleich zu Beginn
erfahren, worum es geht, und eine derartige Prigung von vorn-
herein stirker aufmerken lisst als eine ,normalere®, gar topische, bei
der die wichtigen Profilierungen aufgespart sind? Und stofSen wir
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hier nicht, als ins Innere musikalischer Strukturen verlingert, auf
einen Sachverhalt, welcher es verbieten sollte, eine Lebensleistung
wie diejenige Haydns schon quantitativ als Faktum hinzunehmen,
fast fir selbstverstindlich zu halten, sie auf die hohe Kante in-
kommensurabler Genialitit wegzuschieben? Wie hoflich auch im-
mer — so hoflich konnte Haydn nicht sein, in seiner Musik auch
noch die Spuren jener ungeheuren Konzentrationsleistungen zu
tiberdecken, denen sie ihr Entstehen verdankt.

Wie war so etwas moglich? Machen wir es uns mit den Mirakeln
der klassischen Kunstleistungen nicht allzu einfach, miisste der
verharmloste ,Papa Haydn“ nicht auch als Ausrede begriffen wer-
den, um einer Uberforderung aus dem Weg zu gehen?

6. UMFELD

Das lenkt den Blick auf den Menschen, speziell darauf, dass man
es sich mit der Vorstellung des Nur-Musikers einfach gemacht hat,
jenem Jean-Philippe Rameau vergleichbar, von dem ein geistrei-
ches Schandmaul gesagt hat, er sei so sehr mit Musik identisch
gewesen, dass, wenn er das Clavecin zugeklappt hitte, sich nie-
mand mehr im Zimmer befunden habe. Mit der Primisse, dass es
bei Groen nichts Unwichtiges, schon gar keine Kleinigkeiten ge-
be, ist das Symposion gut gefahren — alles andere, nur kein Nur-
Musiker ergibt sich schon, wenn man nur die das Umfeld betref-
fenden, hier diskutierten Teil-Aspekte summiert, angefangen bei
seiner Orthographie iiber die Notizbiicher bis hin zu dem Brief-
schreiber und Bildsammler — da will einer seine Gegenwart in allen
Facetten wahrnehmen. Wenn wir dezidierte Stellungnahmen zu
den fur die Nachwelt bestimmenden politischen Ereignissen ver-
missen und auf einen hier kaum Interessierten schlieBen wollen,
liegt eine falsche Sehweise vor: Politisch sind die alltiglichen Be-
obachtungen und Urteile in Bezug auf die konkret erlebte Umwelt
kaum weniger.

7. “‘OPER

Trotz wichtiger Beitrige aus jiingster Zeit gibt es weiterhin eine be-
trichtliche Differenz zwischen dem Umfang von Haydns Wirk-
samkeit fir die und in der Oper und deren Gewichtung innerhalb
seines Gesamtschaffens und der Entwicklung des Opernkompo-
nierens. Dass insgesamt wenig Kenntnis vorausgesetzt werden
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kann - etliche interessante Auffihrungen in den letzten Jahren
haben Wandel zu schaffen versucht —, erschwert den vergleichen-
den Hinblick auf andere Vertonungen derselben Libretti, auf die
italienische Oper und diejenige Mozarts — ein Hinblick, der auch
geeignet ist, aus der Wiedergutmachungsfalle herauszuhelfen, von
der Fixierung auf Argumente loszukommen, weshalb das Zuriick-
stechen von Haydns Opernschaffen unberechtigt sei. Recht lange ist
es beim Pauschalhinweis geblieben, dass er auch dramatische Mu-
sik hat schreiben konnen, und nie sollte vergessen werden, dass
Haydn — da mag auch eine hergebrachte Hierarchie der Gattungen
mitsprechen - sich in erster Linie als Komponist von Vokalmusik
verstand.

Zudem spielen Defizite einer dramaturgisch orientierten Asthetik
von Opernmusik eine Rolle, etwa die Frage, inwiefern eine Musik
yunvollstindig“ sein muss, um als dramatisches Agens in bestimm-
ten Situationen taugen zu konnen — weshalb zum Beispiel die Mu-
sik von Susannas Rosenarie vom eifersiichtig im Gebiisch lauern-
den Figaro nichts ,wissen“ darf, die des letzten Siegfried-Monologs
nichts von Hagens auf ihn gerichteten Speer usw.

8. ABSOLUT - PROGRAMMATISCH

Das zumeist dichotomisch begriffene und angewendete Begriffs-
paar absolut — programmatisch war der Haydn-Zeit im heutigen
Verstindnis ungeliufig und hat Abgrenzungen, besonders der vo-
kalen von der instrumentalen Sphire begiinstigt, iber die sich der
Komponist etwa der ,Sieben Worte...“ gewundert hitte. Mittelbar
ist es dennoch eine Erbschaft seines Jahrhunderts — mitverursacht
durch Verlegenheiten im Anschluss an die Nachahmungsisthetik.
Wichtige ,Uberbriickungen“ — keine Musik von einigem Rang ist
nur absolut oder nur programmatisch, sondern in je unterschiedli-
chen Dosen beides zugleich - wie die Traditionen der Rhetorik
mussten der idsthetischen Erkenntnis unter anderem der
Haydn’schen Musik erst wieder zuriickgewonnen werden, konnen
aber oft nicht verhindern, dass die Diskussion der fatalen Antino-
mie wieder verfillt. Freilich darf nicht vergessen werden, dass die
Asthetik bis zum Beginn des 19. Jahrhunderts (Heinrich Christoph
Koch) den Primat der wortgebundenen Musik fortgeschrieben,
uns unter anderem die Frage aufgegeben hat, was diese ,Subordi-
nation“ fir die ungeheure Prosperitit grofer Instrumentalmusik
bedeutet haben koénnte — die Unterstellung, es hitte die Kompo-
nierenden nicht gekiimmert, wire zu bequem. André-Ernest-
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Modeste Grétrys Lobspruch, dass man Haydns Symphonien als
Steinbruch betrachten kdnne, aus dem man einzelne Brocken her-
ausholen und die Musik durch die Verbindung mit Worten ihrer
wahren Bestimmung zufithren kénne, klingt in unseren Ohren la-
cherlich, mindestens zweischneidig — und war es damals nicht.

Bezeichnenderweise hat der ,Grenzginger Haydn in den Diskus-
sionen des Symposions eine groRe Rolle gespielt — derjenige, der
etwa am Beginn der ,Harmoniemesse“ mit ,symphonischen® Mitteln
den Kyrie-Ruf als de profundis kommenden Notschrei neu her-
stellt und immer wieder sich auf die Contradictio in adiecto in-
strumentaler Rezitative als einer wortgezeugten Prigung ohne
Worte einldsst und mit einem in dieser Hinsicht ,problematischen®
Werk wie den ,Sieben Worten...“ groRes Echo findet.

9. BEGRIFF ,KLASSIK*

Fir den Epochenbegriff gilt dasselbe wie fiir das eingangs prinzi-
piell in Frage gestellte ,Haydn-Bild“: Die der Stimmigkeit des Bil-
des zuliebe vornan stehenden Kriterien missten neu befragt, pro-
blematisiert werden, die Momente der Kohirenz Uiberwiegen arg
und verdringen andere, bereichernde, vertiefende Aspekte. Dem
konnte man, ausgehend gerade von Haydn, in vielen Facetten be-
gegnen. Um nur einige zu nennen: Die mangelnde wechselseitige
Kenntnisnahme zwischen deutsch- und englischsprachiger Wis-
senschaft hat dazu gefiihrt, dass entscheidend wichtige Anregun-
gen — etwa in James Websters Buch tiber die ,Abschiedssympho-
nie“ und Karol Bergers tiber ,Bach’s Cycle, Mozart’s Arrow“ — un-
gentigend rezipiert bzw. diskutiert worden sind; die Verinderun-
gen in Zeitgefithl und -begriff, wie sie Reinhart Koselleck schliissig
beschrieben hat, konnten und miissten anhand der Zeitkunst Mu-
sik analytisch viel hiufiger, eingehender exemplifiziert werden als
bisher geschehen — es wiirde gewiss hinauslaufen auf ein neues,
angemesseneres, prozessualeres, weniger ,architektonisches* Ver-
stindnis der groRen Formen — vorderhand hat man bei manchen
einschligigen Erorterungen den Eindruck, die Sonatenform sei um
1760/70 in einem habsburgischen Amtsblatt verordnet worden.

Vollzieht sich innerhalb der klassischen Ara nicht etwas, was als
,Paradigmenwechsel“ kaum zu pritentios bezeichnet ist? — Es be-
trifft die Soziologie der Musik, die Konzertsile, Chor- und Orches-
tergrindungen, mithin viele Momente der burgerlichen Musikkul-
tur ebenso wie Entwicklungen im Instrumentenbau und, alldem
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antwortend und zugleich es inspirierend, Entwicklungen des
Komponierens. Was zum Beispiel konnte Haydn aus dem ,Expe-
rimentalstudio“ in Eszterhaz / Eisenstadt nach London mitnehmen,
was nicht?

10. DISKURSIVITAT UND KOMPOSITORISCHE SELBSTREFLEXION

Auf Diskursivitit und Selbstreflexion konzentrierten sich die Dis-
kussionen am Ende des Symposions immer mehr: Einerseits er-
scheint die Stilistik von Haydns Musik, wie immer in Entwicklung
begriffen, genug gefestigt, damit bestimmte Erwartungen geweckt,
bestimmte Losungen anvisiert werden konnen, andererseits offen
genug, um bei fast jedem Stiick eine von vorgeordneten Schemata
weitab liegende Neugriindung zu erlauben; was die Sonatenform
angeht, so komponiert Haydn m it ihr, nicht i n ihr. Haben wir
nicht — siehe Stichwort ,Klassik“ — zu sehr auf die Momente ge-
blickt, derentwegen ein Werk unbedingt so werden musste, wie
wir es kennen? Das ging zu Lasten der Offenheiten, der auf die
,Bifurkationen®, die Wendestellen gerichteten Aufmerksamkeit, je-
ner Kriterien, welche eher auf dem Wege zu Paul Valérys Ideal ei-
nes Werkes als Biundel offener Moglichkeiten, des ,possible 2
chaque instant®, liegen. Danach zu fragen, wie es vielleicht auch
hitte weitergehen konnen, hieRe auch, sich auf die Spuren eines
aktiven, zwischen Erwartungen und Enttiuschungen, jihen Rich-
tungswechseln und Erfiilllungen changierenden, jedenfalls nicht
simpel hinnehmenden Horens zu setzen und eine tief in die Struk-
turierung hineingenommene Dialogizitit der Musik genauer zu er-
fassen. Weniger kraft Verfestigung und vollkommener, ,logischer®
Stimmigkeit ist klassische Kunst kanonisch, als in der analytisch
kaum auflosbaren Identitit von unwiderstehlicher ,Quidditas®,
dem Eindruck des ,So und nicht anders“, und jener dialogisch-
transparenten Elastizitit, die das ,Gesprich“ mit anderen, vorhan-
den gewesenen Moglichkeiten des Fortgangs ebenso durchschei-
nen lisst wie den Einbezug des Horenden.
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