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Eike Fel3

Das Haydn-Bild der Wiener Schule in der
Auffiihrungspraxis

Meine Lehrmeister waren in erster Linie Bach und Mozart; in zweiter:
Beethoven, Brahms und Wagner. [...] Ich habe auch von Schubert vieles
gelernt und auch von Mahler, StrauBl und Reger. Ich habe mich gegen kei-
nen verschlossen [...]"

Arnold Schonberg nennt in dieser vielzitierten Passage aus seinem zu Leb-
zeiten unveroffentlichten Manuskript ,,Nationale Musik® neun verschie-
dene Komponisten, die eine wichtige Rolle fiir seine musikalische Ent-
wicklung spielten. Dass Joseph Haydn darin keinen Platz findet, wirft ein
bezeichnendes Licht auf Schonbergs Musikgeschichtsbild, dass durch die
Historiographie des 19. Jahrhunderts geprigt war. Wihrend Haydn noch
um die Wende zum 18. Jahrhundert in Feuilleton, Musiktheorie oder le-
xikalischen Werken als unangefochtener Meister der Instrumentalmusik
galt, nahmen nach seinem Tod zunichst Wolfgang Amadeus Mozart und
schlieBlich Ludwig van Beethoven mit einer bis heute kaum angefochte-
nen Fihrungsposition im klassischen Kanon diese Stelle ein. Einflussreich
waren hier nicht zuletzt die Schriften Adolph Bernhard Marx, der Beetho-
ven als mafigebliches Modell der Kompositionslehre etablierte. In dieser
Tradition steht auch die Unterrichtspraxis Schonbergs®. Nach Alexander
Carpenters Beitrag ,,Schoenberg’ ambivalent Haydn Reception® stehen
die Notenbeispiele von Haydn und Beethoven aus Schonbergs Lehrwerk
,Fundamentals of Musical Composition im Verhiltnis 1:10 zueinander’.
In der von Neil Boynton unter dem Titel ,,Uber musikalische Formen®
veroffentlichten Vortragsreihe Anton Weberns erfolgt die Vermittlung
kompositionstechnischer Sachverhalte fast ausschlieBlich iiber das Beispiel

' Arnold Schénberg: Nationale Musik, in: derselbe: Stil und Gedanke, hrsg. von Ivan
Vojtéch (Gesammelte Schriften 1). Frankfurt a. M. 1976, S. 250.

* Vgl. in diesem Zusammenhang Ulrich Krimer, Schoenberg’s concepts of Kompositi-
onslehre and the 19th-century German tradition, in: Revista de musicologia 16 (1993),
S. 3735-3753.

* Alexander Carpentert, ,Newness which never perishes“? Schoenberg’s ambivalent re-
ception of Haydn, in: Studia musicologica 51/1 (2010), S. 220f.
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Beethovens®, der neben Johann Sebastian Bach auch in der Formenlehre
Erwin Ratz Richtschnur musikalischer Gestaltung bleibt’.

Daraus eine Geringschitzung von Haydns kompositorischer Leistung sei-
tens der Wiener Schule abzuleiten wire gleichwohl verfehlt: Bryan Proksch
hat mit mehreren Beitrdgen zu Schonbergs musiktheoretischer Auseinander-
setzung mit Joseph Haydn wichtige Grundlagenforschung betrieben. Auch
wenn Prockschs Behauptung einer Gleichrangigkeit Haydns zu den ,,great
historical composers“® nicht ganz dem Zeugnis der Quellen entspricht, steht
aufler Zweifel, dass die Wiener Schule der Grindungsfigur der Wiener Klas-
sik mit groBem Respekt begegnete. In Schonbergs auf dem Postulat musi-
kalischen Fortschritts basierendem Geschichtsbild hatte Haydn jedoch im
Gegensatz zum ilteren Johann Sebastian Bach keinen rechten Platz. Wih-
rend jener als Gipfelpunkt polyphoner Satzweise regelmiBig als Vorbild und
vermittelt auch als Wegbereiter der Zwolftonmethode zitiert wurde, verblieb
Haydn mit den Worten Alexander Carpenters ,,in an historical limbo* — ,,in-
sufficiently progressive, insufficiently modern for Schoenberg®’.

Zu den noch kaum erforschten Aspekten der Haydn-Rezeption seitens der
Wiener Schule gehort der Umgang mit dem frithesten der Wiener Klassiker
in der Musizierpraxis. Es ist anzunehmen, dass Schonberg wihrend seiner
Titigkeit als Chorleiter um 1900 gelegentlich auch Werke Haydns dirigierte
— dokumentiert ist diese Phase seiner praktischen Titigkeit kaum. Einziger
Beleg fiir seine Arbeit mit Chorwerken des Komponisten ist der Durch-
schlag eines typographischen Konzertprogramms vom 24. Februar 1907
Schonberg dirigiert das ,,I. Chorkonzert des ,Chormusikverein“ mit den
Choren ,,Du bists, dem Ruhm und Ehre gebuhret” (,Danklied zu Gott®,
Hob.XXVe:8) und ,,Die Himmel erzihlen die Ehre Gottes™ (,,Die Schop-
fung®, Hob.XXI:2). Ein Klavierauszug der ,,Schopfung® in Schoénbergs

* Anton Webern, Uber musikalische Formen. Aus den Vortragsmitschriften von Ludwig
Zenk, Siegfried Ochlgiesser, Rudolf Schopf und Erna Apostel, hrsg. von Neil Boynton,
Mainz u.a. 2002,

5 Erwin Ratz, Einfithrung in die musikalische Formenlehre. Uber Formprinzipien in den
Inventionen J. S. Bachs und ihre Bedeutung fir die Kompositionstechnik Beethovens,
Wien 1951.

¢ Bryan Proksch, Precedents of Schoenberg’s Compositional Practice in the Chamber
Works of Joseph Haydn, in: Schoenberg’s Chamber Music, Schoenberg’s World, hrsg.
von James K. Wright und Alan M. Gillmor, Hillsdale, NY 2009. Vgl. auch derselbe,
Haydn’s “London” Symphony and Schoenberg’s Analytic Methods, in: Miscellanea. Re-
ferate zweier Haydn-Tagungen 2003, (EHB 3) hrsg. von Georg Feder und Walter Reicher,
Tutzing 2004, S. 11-28.

" Carpenter, Schoenberg’s Ambivalent Reception, S. 223.

¢ Arnold Schonberg Center, Wien (Programs 1907).
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Nachlass’ enthilt zwar zahlreiche verschiedenfarbige Markierungen im
Inhaltsverzeichnis sowie einige Einzeichnungen, die auf eine Auffithrung
hindeuten — der 1907 gesungene Chor ist allerdings frei von Erginzungen.

Eine Betrachtung der Haydn-Auffihrungspraxis allein aus der Perspektive
Schénbergs ist angesichts der Quellenlage nicht sinnvoll. Uber Umwege
lassen sich jedoch Hypothesen aufstellen, unter welchen Voraussetzungen
sich der Komponist dessen Schaffen als Musizierender angenihert hitte.
Interpreten aus dem unmittelbaren Umfeld Arnold Schénbergs, die sich als
Teil einer Wertegemeinschaft begriffen, die heute als ,,Wiener Schule® be-
zeichnet wird, fiihlten sich den Uberzeugungen ihres Lehrers verpflichtet,
was sich im auffithrungspraktischen Ansatz wie auch in der Programmge-
staltung bei Konzerten niederschlug. Zu den neben dem Pianisten Eduard
Steuermann profiliertesten Interpreten aus Schénbergs Umkreis gehort der
Geiger Rudolf Kolisch, dessen gleichnamiges Quartett die Werke Schon-
bergs regelmifBig auffithrte und seine Streichquartette in den Vereinigten
Staaten auf Schallplatte einspielte. Trotz eines Schwerpunkts auf aktueller
Produktion kann das Kolisch Quartett keinesfalls als Spezialensemble be-
zeichnet werden. Die in der Harvard University (Rudolf Kolisch Collecti-
on) aufbewahrten Programme der Jahre 1927 bis 1932 zeigen ein breitge-
streutes, abwechslungsreiches Repertoire. Werke der Wiener Schule werden
haufig mit Quartetten Ludwig van Beethovens kombiniert, der in simtli-
chen Programmen iiberproportional hiufig vertreten ist. Dies entspricht
der Selbstverortung der Wiener Schule mit Beethoven als Fokus innerhalb
der eigenen historiographischen Narration'. Haydns Schaffen kommt we-
sentlich seltener zu Gehor, dann aber meist mit zwei populiren Stiicken:
dem ,,Lerchenquartett” op. 64 Nr. 5, Hob.III:63 sowie mit Opus 76 Nr. 4
(,,Sonnenaufgang-Quartett™), Hob.I11:78. Ahnliche Konstellationen sind
durchaus zeittypisch. Wihrend die Quartette op. 20 noch gelegentlich als
interessanter Sonderfall innerhalb des Gesamteeuvre aufgefithrt wurden,
lag der Schwerpunkt des Repertoires auf den Werken ab Opus 33 mit deut-
lichem Vorsprung der spiteren Stiicke. Fur Rudolf Kolisch und die Wie-
ner Schule waren individuelle Originalitit und eigenstindige Qualitit der
frithen Haydn-Quartette offenbar kein hinreichender Grund, diese in ihr
Repertoire aufzunehmen. Als giltig galt vor allem jene Musik, die aus der
Perspektive der Werke Mozarts und Beethovens als Erfilllung eines Ideals
der Wiener Klassik zu begreifen waren. Wichtigstes Kriterium war dabei

? Joseph Haydn, Die Schopfung. Oratorium, Leipzig: C.F. Peters o. ]. (Arnold Schénberg
Center, Wien (SCO Ho)).

" Vgl. Regina Busch, ,,... den GenuB klassischer Musik wieder verschaffen®, in: Beetho-
ven und die Zweite Wiener Schule, hrsg. von Otto Kolleritsch (Studien Zur Wertungsfor-
schung 25), Wien 1992, S. 103-121, hier S. 112f.
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die unter den Begriff der ,,Einheit in der Mannigfaltigkeit zu fassende
Kohirenz des musikalischen Materials bei Vielschichtigkeit der musikali-
schen Charaktere, begriindet in einem Denken, das musikalischen Gehalt
aus motivisch-thematischer Arbeit heraus zu entwickeln suchte.

Weder durch das Kolisch Quartett, noch durch das Vorginger-Ensemb-
le, das Wiener Streichquartett, sind Tonaufnahmen von Werken Joseph
Haydns erhalten. Aus dem Repertoire der Wiener Klassik entstanden ledig-
lich einige Aufnahmen mit Streichquartetten von Wolfgang Amadeus Mo-
zart'. Nach Auflosung des Kolisch Quartetts 1944 in Folge der Emigrati-
on simtlicher Mitglieder in die Vereinigten Staaten war Rudolf Kolisch in
unterschiedlichen Funktionen als ausiitbender Musiker wie auch als Lehrer
aktiv. Mit seinem Antritt einer Professur an der University of Wisconsin
in Madison wurde er Primarius des Ensemble in Residence, des Pro Arte
Quartet — einem bereits 1912 in Belgien gegriindeten Ensemble, das einst
einen Schwerpunkt im Schaffen Joseph Haydns hatte, das mit Ausnahme
des Bratschisten Germain Prévost, der erst 1947 ersetzt wurde, jedoch be-
reits in vollig neuer Besetzung spielte. Unter der Agide von Rudolf Kolisch
spielte das Quartett ein breites Repertoire, das von der Wiener Klassik
tiber die Moderne bis in die jiingere Zeit reichte, allerdings hauptsichlich
im Rahmen von universitiren Veranstaltungen sowie im lokalen Radio zu
horen war'?. Dank der so groB3ziigigen wie unkomplizierten Hilfe von Tom
Caw und Jeannette Casey, Musikbibliothekare der Mills Music Library in
Wisconsin, konnten Digitalisate zweier Aufnahmen von Werken Joseph
Haydns bereitgestellt werden'. Das hierzu neben Opus 76 Nr. 4 auch
das ,,Lerchenquartett™ gehort, das vom Kolisch Quartett bei zahlreichen
Tourneen hiufig aufgefuhrt wurde, ist ein Glicksfall.

Als Grundlage der folgenden Betrachtungen muss eine allgemein gehal-
tene, lediglich ausschnitthafte Zusammenfassung von auffithrungsprakti-
schen Leitlinien der Wiener Schule gentigen. Sie orientiert sich einerseits
an den Schriften Arnold Schonbergs, wie auch an den AuBlerungen Ru-

' C-Dur KV465 ,,Dissonanzenquartett (1941), B-Dur KV589 (1938), D-Dur KV575 (1934)
sowie das Menuett aus dem Streichquartett F-Dur KV590 (1929). Vgl. Franz Lechleitner,
Tonaufnahmen von Angehorigen der Wiener Schule, in: Die Lehre von der musikalischen
Auffithrung in der Wiener Schule. Verhandlungen des internationalen Colloquiums Wien
1995, hrsg. von Markus Grassl und Reinhard Kapp (Wiener Veroffentlichungen zur Musik-
geschichte 3), Wien 2002, S. 760f.

12 Zu Rudolf Kolisch und dem Pro Arte Quartet vgl. Susanna Watling, Kolisch in Madi-
son, Wisconsin: 1944-1967, in: Grassl/Kapp, Die Lehre von der musikalischen Auffih-
rung in der Wiener Schule, S. 179-190.

P Die Aufnahmen sind inzwischen (iber das Label Archiphon (ARC-WU 207) zuginglich.
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dolf Kolischs, der vor allem in spiteren Jahren zur Auffihrungslehre der
Streichquartette Ludwig van Beethovens forschte, seine Erkenntnisse pu-
blizierte und auch an Schiiler weitergab.

Regina Busch hat zu diesem Thema einen Leitsatz formuliert, der die Auf-
fuhrungslehre der Wiener Schule mit zwei wesentlichen Punkten zusam-
menfasst: ,,dullerste Freiheit im Vortrag bei grofitmoglicher Prizision in der
Befolgung der Vorschriften des Notentextes“!*. Der Widerspruch, welcher
in der Kombination von freiem Vortrag und Verbindlichkeit der Partitur zu
liegen scheint, erklirt sich aus einem Verstindnis von Texttreue, das iber das
reine Druckbild hinaus geht. Ausgangspunkt ist das Theorem des ,,musikali-
schen Gedanken®, der nach Arnold Schonberg alle Facetten der kompositori-
schen Struktur durchdringt. Die schopferische Arbeit mit dem musikalischen
Material ist bereits die erste Phase, diesen Gedanken erfahrbar zu machen:
,JKomponieren ist: Denken in Ténen und Rhythmen. Jedes Musikstiick ist
die Darstellung eines musikalischen Gedankens*”. Um ,,fasslich” zu werden,
muss das vollendete Werk als nachvollziehbares Geflecht von Beziehungen
gestaltet sein, die sich aus dem Notentext heraus erschlieBen. Aus der Sicht
seines Schopfers liegt das Werk nach Abschluss des Notentextes in einer fiir
alle Zeiten giltigen Form vor. Tatsichlich verbindlich ist nach Schoénberg
jedoch lediglich ,,das wirklich Gedachte, der musikalische Gedanke”, welcher
,»in dem Verhiltnis der Tonhohen zur Zeitteilung festgelegt® ist. Alles andere,
,»Dynamik, Tempo, Klang und was daraus entsteht: Charakter, Deutlichkeit,
Wirkung etc. ist eigentlich nur Mittel des Vortrages, dient dazu, die Gedan-

ken verstindlich zu machen, und 13t Verinderungen zu“".

Was diese Ambivalenz zwischen unbedingter Gultigkeit des Notentex-
tes und weitgehender Freiheit im Vortrag bedeutet, erliutert Erwin Stein,
Schiuler Arnold Schéonbergs und journalistisch versierter Vermittler seines
Denkens, in seinen Texten zur Vortragslehre, die in unterschiedlichen
Nummern der Zeitschrift , Pult und Taktstock® erschienen. Das wahre
Kunstwerk ist demnach ein unabhingig von seinen Entstehungsbedingun-
gen sich bewihrendes Objekt, dessen Elemente ,,eine in sich geschlossene,
vollendete Form*!” bilden, die auch historischen Verinderungen standzu-
halten vermag. Hierzu ist es jedoch notwendig, die Darstellung des Werkes

" Regina Busch, ,,... den GenuB klassischer Musik wieder verschaffen®, S. 101.

5 Arnold Schénberg, Zu: Darstellung des musikalischen Gedanken; zitiert nach derselbe,
Der musikalische Gedanke, hrsg. von Hartmut Krones (Arnold Schénberg Simtliche
Schriften. Kritische Gesamtausgabe. Abteilung 11/6), Wien 2018, S. 23.

16 Arnold Schénberg, Mechanische Musikinstrumente, in: Pult und Taktstock 3/3—4
(Mirz—April 1926), S. 71.

" Erwin Stein, Kriterien des Kunstwertes, in: Pult und Taktstock 5/10 (1928), S. 110.

339



der Situation, der aktuellen Wahrnehmung seiner Zuhérer anzupassen — sei
diese bedingt durch den Auffihrungsort oder verinderte Lebensumstin-
de. In seinem Artikel ,Vom Vortrag® beschreibt Stein drei unterschiedliche
Typen von Musizierenden. Wihrend der ,,Rekonstruierende® sich der Illu-
sion einer einzig angemessenen Wiedergabe im urspriinglichen Sinne des
Komponisten hingibt, riickt der ,,Interpret® sein personliches Empfinden
in den Vordergrund. Der ,,Reproduzierende®, als dessen Idealbild Gustav
Mahler gilt, sucht den in der Partitur verborgenen musikalischen Gehalt
unter den aktuellen Bedingungen einer Auffithrung so gut als moglich zu
Gehor zu bringen®, das heiit Form und Struktur transpatent werden zu
lassen, damit die ,,Fasslichkeit” der kompositorischen Gestaltung in die
,»Fasslichkeit” des akustischen Ereignisses miindet. Unbedingte Voraus-
setzung dazu ist eine angemessene Gewichtung der musikalischen Inhalte,
die durch die freie Gestaltung der ,,Mittel des Vortrags®, dabei vor allem
eine flexible Phrasierung und Tempogestaltung erreicht wird. Erwin Stein
wie auch Arnold Schénberg vergleichen den musikalischen Vortrag mit
dem performativen Umgang mit Sprache, die zur wirkungsvollen Uber-
mittlung expressiven Gehalts ebenfalls stindiger Modulation bedarf:

Art music’s inclination was always toward metrical freedom. Even when it
surrendered to the bar line it left to the performer some ways of escaping
anoying [sic] regularity by admitting cesuras, phrase discrimination, little
rests for breathing and a tiny little time necessaty to produce accentuation
of the phrasing'.

Ein reich annotiertes Dirigierexmplar Arnold Schonbergs von Beethovens
9. Symphonie d-Moll macht sichtbar, wie die angestrebte Hervorhebung der
formalen und strukturellen Beztige in der Praxis umgesetzt wurde. Beson-
ders erhellend ist dabei der 3. Satz, Adagio molto e cantabile, den Schonberg
entgegen der tiblichen Klassifizierung als Folge von Doppelvariationen im
Sinne eines Rondo auffasst®. Beim Verstindnis des eroffnenden Themas
nicht als Teil einer Reihungsform, sondern als regelmif3ig wiederkehrendes
Couplet ergibt sich eine vollig andere Gewichtung. Mit einer Vielzahl dyna-
mischer Erginzungen sowie kleiner und grof3er Ritardandi kehrt Schonberg
jeden auch nur angedeuteten Einsatz des Hauptthemas hervor?.

' Erwin Stein, Vom Vortrag, in: Pult unt Taktstock 2/6 (1925), S. 96.

" There are conductors ... (Arnold Schénberg Center, Wien (T 75.02)).

** Vgl. Schonbergs Handexemplar von Heinrich Schenker, Beethovens Neunte Sinfonie.
Eine Darstellung des musikalischen Inhaltes unter fortlaufender Berticksichtigung auch
des Vortrages und der Literatur, Wien 1912 (Arnold Schonberg Center, Wien (BOOK S6)).
' Vgl. hierzu Eike FeB, Idealistische Auffiihrungspraxis. Arnold Schénberg und Anton
Webern als Dirigenten, in: Komponieren & Dirigieren. Doppelbegabungen als Thema der
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Rudolf Kolischs Auffassungen zur Auffithrungspraxis sind dem Erbe sei-
nes Lehrers verpflichtet. Dies ist bereits im Beitrag anlisslich der Fest-
schrift zum 50. Geburtstag Schonbergs — Kolischs frithester veroffent-
lichter AuBerung zum Thema® — erkennbar. Das Ziel aller performativen
Handlungen ist eine adiquate Prisentation des musikalischen Gehalts
durch die horbare Verdeutlichung werkimmanenter Zusammenhinge:

Das Kunstwerk wird seiner Konstruktion gemal3 dargestellt, von der An-
schauung als Ganzes aus der Bez'iehung seiner Gedanken zueinander auf-
gedeckt. Nicht eine Stimmung soll zum Ausdruck gebracht werden, son-
dern ein musikalischer Gedanke. [...] Alle technischen Mittel des Vortrags
werden der musikalischen Idee dienstbar gemacht [...]. Jede Phrase wird
durch die Darstellungsart der Funktion angepal3t, die thr im Organismus
des musikalischen Kunstwerks zukommt®.

Wihrend Schénberg neben wenigen veroffentlichten Beitrigen lediglich
Fragmente zur Auffithrungslehre hinterlieB, widmete sich Kolisch seit
Aufnahme seiner Lehrtitigkeit an der University of Wisconsin verstirkt
deren systematischer ErschlieBung. Als eigenstindig erweist sich seine He-
rangehensweise nicht zuletzt in der besonderen Rolle, welche der metro-
nomischen Tempoangabe als historisch tiberlieferter Mitteilung des Kom-
ponisten zukommt. In seiner bekanntesten Schrift ,, Tempo und Charakter
in Beethovens Musik“* gewinnt Kolisch aus einzelnen durch Beethoven
iberlieferte Metronomtempi verbindliche Richtwerte, welche die italie-
nischen Vortragsbezeichnungen auch in anderen Werken im Sinne einer
unmissverstindlichen Angabe verdeutlichen sollen. Kolisch versteht das
Tempo als unverbriichlich mit dem Charakter des Stiicks verkniipft — als

Interpretationsgeschichte, hrsg. von Alexander Drcar und Wolfgang Gratzer (Klangreden
16), Freiburg im Breisgau 2017, S. 175-191; und Thomas Glaser, Arnold Schénbergs Anno-
tationen in Beethovens ,Neunter Symphonie®, in: Journal of the Arnold Schoénberg Center
14/2016, hrsg. von Eike FeB und Therese Muxeneder, Wien 2017, 51—64. Eine dhnliche Ein-
zeichnung findet sich auch in Schénbergs oben erwihnter Partitur von Haydns ,,Schépfung®.
In der Arie des Gabriel im 1. Auftritt des II. Teils ist die Fermate tiber dem Wort ,,Liebe*
deutlich durch ein crescendo mit gleichzeitigem ritardando hervorgehoben — ein zentraler
Moment des Stiicks wird durch freie Modifikation der Dynamik und des Tempos markiert.
** Laut Bibliographie in Grassl/Kapp, Die Lehre von der musikalischen Auffiihrung in
der Wiener Schule, S. 693.

*» Rudolf Kolisch, Schénberg als nachschaffender Kiinstler, in: Musikblitter des Anbruch
6/7-8 (1924), S. 306.

*Rudolf Kolisch, Tempo and Character in Beethoven’s Music, in: The Musical Quarterly
29/2 u. 3 (1943), S. 169-187 und 291-312. Die folgenden Zitate beziehen sich auf die
deutsche Ubersetzung: Tempo und Charakter in Beethovens Musik, hrsg. von Heinz-
Klaus Metzger und Rainer Riehn (Musik-Konzepte 76/77), Miinchen 1992.
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,»mit dem Einfall mitgeboren und ein integraler Bestandteil desselben“*.
Schonberg zeigt sich beeindruckt von der Arbeit seines Schiilers, wenn-
gleich er die tabellarische Fixierung der Tempo-/Charaktertypologie mit
Vorbehalt aufnimmt*. Einigkeit herrscht gleichwohl dariiber, dass der mu-
sikalische Vortrag sich stets nach dem Gesamtbild des Werkes wie den
Forderungen der aktuellen Strukturmomente richten muss, das Metronom
also keinesfalls als Taktgeber zu verstehen ist. ,,Das Formgeftihl® so dullert
Kolisch bereits in seinem Beitrag zur Schonberg-Festschrift, ,,reguliert das
Verhiltnis der Tempi durch ,Tempoverwandlung’, bestimmt auch das Mal3
des Accelerando und Ritardando.” Spiter prizisiert er:

[..] die Verwendung des Metronoms zur Tempobestimmung bedeutet
nicht seine Verwendung zum Vergleich der Linge der Taktteile [...] son-
dern blof3 zur Bestimmung der allgemeinen Geschwindigkeit. Sie 1d3t dem
Interpreten volle thythmische Freiheit, volle Jkunstlerische Freiheit® der
Darstellung tiberhaupt®.

Dies trifft sich mit Schonbergs Verstindnis des metronomischen Tempo als
,yardstick of freely measured quantities**®. Die aus Beethovens Werken abge-
leiteten Tempi sind demnach zwar verbindliche Mitteilung kompositorischer
Absicht, ihre Anwendung bedarf jedoch einer flexiblen Auslegung in der Mu-
sizierpraxis, um den musikalischen Gehalt adiquat hérbar werden zu lassen.

Der Fokus von Kolischs Schrift liegt auf dem Werk Ludwig van Beethovens
mit seltenen Seitenblicken zum Schaffen Wolfgang Amadeus Mozarts. Die
in der University of Wisconsin vorliegenden Tondokumente sind damit die
einzigen Uberlieferungstriger, die eine Vorstellung davon vermitteln kon-
nen, welche Bedeutung seine Uberlegungen fiir die auffiihrungspraktische
Beschiftigung mit Joseph Haydn haben. Im Zentrum der folgenden Uber-
legungen steht eine Aufnahme des Streichquartetts in D-Dur op. 64 Nr. 5,
die am 1. Mirz 1947 — noch zu Schénbergs Lebzeiten — am Campus der
University of Wisconsin entstand. Es spielt das Pro Arte Quartet mit Rudolf
Kolisch, 1. Violine; Albert Rahier, 2. Violine; Germain Prévost, Viola; und
Ernst Friedlinder, Violoncello. Germain Prévost hatte als Mitglied der
Erstbesetzung des Pro Arte Quartet bereits Erfahrung mit der Musik der
Wiener Schule, aber auch mit jener Joseph Haydns. Das Ensemble legte in

» Ebenda, S. 9.
¢ Arnold Schénberg an Rudolf Kolisch, Brief vom 2. Dezember 1943; zitiert nach eben-
da, S. 108f.

*" Ebenda, S. 10.

** Arnold Schénberg, Today’s manner of performing classical music ... (Arnold Schénberg
Center, Wien (1T30.04)).
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den Jahren 1931 bis 1938 eine fiir damalige Verhiltnisse geradezu enzyk-
lopidische Einspielung der Quartette Haydns vor, welche seit 2017 wieder
auf Tontriger zur Verfiigung steht™.

Um die Einordnung der Spielweise des Pro Arte Quartet im Kontext des
auffithrungspraktischen Umgangs mit dem Schaffen Haydns zu erleich-
tern, wurden drei Vergleichsaufnahmen hinzugezogen: als Beispiel der
Haydn-Spielpraxis im fritheren 20. Jahrhundert eine Einspielung von Opus
64 Nr. 5 durch das Flonzaley Quartet vom Dezember 1928%; die in den
1970er Jahren weit verbreitete Aufnahme mit dem Amadeus Quartett’;
sowie jungeren Datums eine Aufnahme mit historischen Instrumenten mit
dem Festetics Quartett®. Die folgende Tabelle 1 zeigt lediglich ungefihre
Tempoangaben und wurde ohne Zuhilfenahme computergestiitzter Ana-
lysemethoden erstellt”.

Tabelle 1: Vergleich von Aufnahmen Joseph Haydns Streichquartett D-Dur
op. 64 Nr. 5, Hob.III:63.

Pro Arte Flonzaley Amadeus Festetics
Quartett Quartett Quartett Quartett
L. Allegro moderato, | Halbe = 86 Halbe = 82 | Halbe = 87 Halbe = 83
alla breve
I1. Adagio Viertel = Viertel = Viertel = Viertel =
(cantabile), 74 34-50 40-50 40-50 40-45
II1. Menuet. Punktierte Punktierte Punktierte Punktierte
Allegretto, %4 Halbe = 63 |Halbe = 56 |Halbe = 56 |Halbe = 46
IV. Finale. Viertel = 153 | Viertel = 153 | Viertel = 151 | Viertel = 148
Vivace, %4

? Die Aufnahmen erschienen auf Warner Classics 0190295869182, Das ,,Lerchenquar-
tett® ist nicht Teil der Veroffentlichung,

3 Die Aufnahme ist zuginglich iber www.youtube.com (02.12.2019) und wurde verof-
fentlicht bei Biddulph (1994, LAB 089/90).

3 Derzeit erhiltlich im Rahmen einer Gesamtaufnahme der Haydn-Quartette bei Deut-
sche Grammophon (2009, DGG 00289 477 8116); die Aufnahme von op. 64 Nr. 5 er-
schien 1974.

2 Die Gesamteinspielung der Streichquartette Haydns erschien beim Label Arcana (2014,
A378); die Aufnahme von Opus 64 Nr. 5 entstand in den 1990er Jahren.

» Eine detaillierte Auswertung der Sitze mittels gingiger Programme wie Sonic Visualizer
wire wiinschenswert, konnte im gegebenen Rahmen jedoch nicht durchgefithrt werden.
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Bei den Ecksitzen zeigen sich keine erheblichen Tempodifferenzen
zwischen den Einspielungen. Die Diskussion von Unterschieden in der
Binnengestaltung wire fraglos gewinnbringend, forderte jedoch eine de-
taillierte Betrachtung des Satzverlaufs, die im gegebenen Rahmen nicht
geleistet werden kann. Ein relativ regelmaBiger Puls herrscht bei allen Ein-
spielungen im Menuett, wobei das Pro Arte Quartet wesentlich schneller
spielt als alle iibrigen Quartette. Kaum pauschal zu beurteilen ist die Tem-
pogestaltung im zweiten, langsamen Satz: wihrend das Festetics Quartett
noch am ehesten im Gleichmal3 spielt, gestalten die tibrigen Ensembles das
Tempo flexibler. Das Pro Arte Quartet modifiziert das Tempo am héiufigs-
ten und liefert die lingste Fassung des Satzes, das Flonzaley Quartet spielt
am kirzesten.

Das ungewohnlich rasche Tempo des Menuetts beim Pro Arte Quartet er-
klirt sich aus der Kategorisierung durch Rudolf Kolisch nach seinen For-
schungsarbeiten zum Tempo bei Beethoven. Er verstand den Satz offenbar
als Sonderform, bei der es sich um ,keine eigentlichen Menuette mehr
[handelt], sondern vom ,Liandlerischen Tanz oder ,Deutschen Tanz* stam-
mende [...] Stiicke®, ,,bei denen sich das Tempo auf ganze Takte bezieht***,
Das bedeutet, es werden keine drei einzelnen Schlige gezihlt, sondern das
metronomische Tempo gilt ganztaktig, wobei punktierte Halbe = 63 das
niedrigste Tempo ist, welches nach den aus Beethoven abgeleiteten Ka-
tegorien sinnvoll ist”. Diese Entscheidung zieht mehrere Konsequenzen
nach sich: Der Satz verliert durch die starke Betonung des jeweils ersten
Schlages und dariiber hinaus durch die Hervorhebung bestimmter Auf-
takte jede grazitse Anmutung. Fir den Horer entsteht der Einruck eines
derben, , Lindlerischen Tanzes“. Gleichzeitig erhilt die Wirkung der rasch
aufeinander folgenden Vorschlagfiguren im zweiten Menuett-Abschnitt
durch das rasche Tempo einen grotesken Anstrich, was cher einem Scher-
zo in der Prigung durch Beethoven entspricht. Im deutlichen Gegensatz
steht dazu die Aufnahme durch das Festetics Quartett, welche eher an den
Usancen des hofischen Tanzes orientiert scheint.

Erhebliche Unterschiede im spielerischen Ansatz der Ensembles zeigen sich
im ,,Adagio cantabile”. Rudolf Kolisch kategorisiert solch einen langsamen
Satz im %s-Takt als ,,weitaus am haufigsten erscheinenden Fall innerhalb des
Adagio**, wobei sich die Zihlzeit — im Gegensatz zum folgenden Menuett
— immer auf die Viertel beziehe. Entsprechend tibertrigt er die tiberlieferte

* Kolisch, Tempo und Charakter, S. 74.

¥ Vgl. die Tabelle in ebenda, S. 13. Das Tempo entspricht Beethovens Angabe zum Scher-
zo aus Opus 18 Nr. 6, vgl. ebenda, S. 103.

% Ebenda, S. 20.

344



Tempoangabe von Achtel=72 (nach Beethovens Streichquartett op.18 Nr. 2,
2. Satz ,,Adagio®) auf Viertel und erhilt damit einen sehr langsamen un-
teren Grenzwert von Viertel =36”. Diese Angabe gilt jedoch allenfalls als
Richtwert. Ein annihernd einheitliches Grundtempo lasst sich fiir den Satz
in der Einspielung durch das Pro Arte Quartet kaum festlegen. Fir den
Entschluss zu einem besonders frei flieBenden Vortragsstil spielte zweifel-
los auch die Bezeichnung cantabile eine Rolle, auf deren Charakter Schon-
berg in seinen Schriften mehrfach zuriickkommt. Auch im erwihnten Brief
an Rudolf Kolisch verweist er nachdriicklich auf die besonderen Anfor-
derungen bestimmter Vortragsweisen, die durch metronomisches Tempo
nicht zu beschreiben sind: ,,I don’t know whether you remember what I said
to be characteristic for the ,cantabile® style of the adagio: avoiding as much
as possible [the] accentuation of supposed-to-be ,strong beats. One in two
measures would be better than two*?®. Mehr als pflichtschuldig entgegnet
Kolisch seinem Lehrer: ,,I do of course more than remember your charac-
terisation of the Adagio cantabile: I practice it**’.

In seinem zentralen musiktheoretischen Werk ,,Der musikalische Gedan-
ke moniert Schonberg, dass vielen zeitgenossichen Musizierenden ,,der
Sinn flir einen cantabilen Vortrag® abhanden gekommen sei. ,,Thre musi-
kalische Unsicherheit notigt sie, den Abstand von einem festen Punkt zum
nichsten moglichst kurz zu machen’. Moglicherweise wire die Aufnahme
des Flonzaley Quartet fliir Schonberg Beispiel eines Interpretationsstils
gewesen, den er hier wie auch im weiter oben zitierten Text ,,Todays man-
ner of performing classical music® im negativen Sinne beschreibt. Das
Tempo wird in dieser Einspielung aus dem Jahr 1927 weitgehend stabil
gehalten — lediglich bei den Achtelnoten kommt es zu einer leichten Be-
schleunigung. Bei der Vorstellung des Hauptthemas in den Takten 1-10
wird der erste Schlag des Taktes bei geringen Abweichungen jedes Mal
etwa gleich betont; nur in T. 9 erhilt das ¢ ein etwas hoheres Gewicht, um
den Neuansatz des Themas anzudeuten.

Beim Pro Arte Quartet ist der erste Schlag des 2. Takts weit weniger her-
vorgehoben, das im Ubergang von T. 1 wiederholte a' erklingt nur mit
Verzogerung. Der absteigende Sekundschritt aus T. 1 fihrt im 3. Takt zum
Abschluss des Vordersatzes, der durch ein breites Ritardando markiert
ist. f* fihrt als Zielnote zu einer expressiven Seufzerfigur, bei welcher der

7 Vgl. ebenda, S. 13 und S. 102.

* Schonberg an Kolisch, 2. Dezember 1943.

% Rudolf Kolisch an Arnold Schénberg, Brief vom 5. Februar 1944, zitiert nach ebenda,
S. 111,

40 Zitiert nach Arnold Schénberg, Der musikalische Gedanke, S. 96.
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Abbildung 1: Joseph Haydn, Streichquartett op. 64 Nr. 5, 2. Satz, T. 1-11, Eulenburg,
Leipzig 0.D.

musikalische Fluss kurzzeitig zum Stillstand kommt. Umso wirkungsvol-
ler erscheint die Beschleunigung des Tempos mit einer plotzlich aufklin-
genden 32tel-Kette. Das nichste deutliche ritardando folgt zum Ende des
Nachsatzes in T. 8, der zur Wiederaufnahme des Themenbeginns fihrt,
welcher noch etwas langsamer als zu Anfang ausgespielt wird (vgl. Abb. 1).

Die Gestaltung der musikalischen Parameter dient hier durchgehend der
Hervorhebung des strukturellen Verlaufs, interpretatorische Entscheidun-
gen sind dem kompositorischen Gehalt des Werkes verpflichtet. Die dabei
eingesetzten Mittel wirken im Vergleich mit der Aufnahme des Flonzaley
Quartet, aber auch angesichts aktueller Interpretationsansitze mitunter
irritierend und koénnen den Eindruck expressiver Uberladenheit hervorru-
fen. Das gilt auch fiir Kolischs nachdricklichen Einsatz des Vibrato — eine
Spieltechnik, die bei an historischer Auffithrungspraxis geschulten Hor-
gewohnheiten bei einem Werk der Wiener Klassik in solcher Form deplat-
ziert wirken kann. Im Prinzip begreift jedoch auch Rudolf Kolisch das
Vibrato als lediglich partiell einzusetzendes gestalterisches Mittel, welches
dazu dient, kompositorischen Gehalt zu verdeutlichen:
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Die Erscheinung des Vibrato kann nicht véllig unkontrolliert sein. [...] Wir
[das Pro Arte Quartet] haben die Identitit des Vibrato schon beriicksich-
tigt, wichtig, weil auffallend, vor allem bei dem Vortrag von Hauptstim-
men. [...] bei>dolce-Phrasen in raschen Stiicken ist das Vibrato sehr nétig,
[..] Ich fasse das Vibrato als ein Vortragsmittel auf, das natiirlich volle
konstruktive Bedeutung hat"’.

Besonders deutlich ist dieser Ansatz im Eroffnungssatz von Haydns Opus
64 Nr. 5 nachzuvollziehen. Sobald nach den eroffnenden Achtelgingen
in der 1. Violine, gespielt von Rudolf Kolisch, das Hauptthema einsetzt,
erklingt es mit zunichst zuriickhaltendem Vibrato, dessen Intensitit sich
im Verlauf des Werkes verindert. Wenn das Thema in der Reprise wieder
aufgenommen wird und schlieBlich ein letztes Mal in der Coda erklingt,
intensiviert der Primarius sein Vibrato, gleich Wegmarken in der Entwick-
lung der Sonatenhauptsatzform. Norbert Brainin vom Amadeus Quartett
spielt gleich zu Beginn mit deutlichem Vibrato. Die folgenden Wieder-
holungen des Hauptthemas klingen zwar nicht alle gleich, eine bewusst
strukturbildende Spielweise ist jedoch in vergleichbarer Weise wie beim
Pro Arte Quartet nicht nachzuweisen.

Die vorangehenden Uberlegungen versuchten am Beispiel Rudolf Kolischs
als Primgeiger des Pro Arte Quartet zu zeigen, wie grundlegende Katego-
rien der Auffiihrungslehre der Wiener Schule auf das Werk Joseph Haydns
tibertragen werden kénnen. Das gilt nicht nur fiir prinzipielle Aspekte, zu
denen eine streng am Notentext orientierte, auf dessen Grundlage jedoch
duBerst flexible Gestaltung des Tempos gehort. Im Falle Rudolf Kolischs
ist zu beobachten, dass Kategorien, die aus dem Schaffen Ludwig van
Beethovens gewonnen sind, unmittelbar mit Haydns Werk verkniipft wer-
den. Aus der Perspektive der Wiener Schule ist dieses Vorgehen durchaus
folgerichtig. Der ,,Kunstwert” von Musik ist unabhingig von ihrer histo-
rischen Verortung. Der Musizierstil wandelt sich mit der Zeit, die aus dem
Notentext herzuleitenden Leitlinien einer adiquaten Darstellung des Wer-
kes bleiben jedoch gleich®. Hinsichtlich der Kriterien, nach denen Musik
betrachtet und bewertet wird, ist die Wiener Schule ganz der Tradition
des 19. Jahrhunderts verpflichtet. Beethoven ist der Mal3stab einer vor-
bildlichen Kompositionspraxis und damit auch der dsthetischen Bewer-

“ Rudolf Kolisch, Zur Theorie der Auffithrung. Ein Gesprich mit Berthold Ttrcke,
hrsg. von Heinz-Klaus Metzger und Rainer Riechn (Musik-Konzepte 29/30), Minchen
1983, §..59.

“ Fine differenzierte Auseinandersetzung mit dieser Thematik findet sich bei Erwin
Stein, Kriterien des Kunstwertes, S. 109-113.
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tung jeder Musik, die durch kadenzharmonischen Satz bestimmt ist*. Fiir
Joseph Haydn ergibt sich daraus eine ambivalente Situation: als frithester
Vertreter der sogenannten Wiener Klassik wird sein Schaffen zwangsliu-
fig mit an Beethoven geschulten Kategorien gemessen. Das funktioniert
fiir die spiten Streichquartette recht gut — bereits beim Opus 20 ist dieser
Zugang nicht mehr bruchlos maéglich, von den Werken davor bis hin zu
den frithen Divertimenti ganz zu schweigen. Wahrscheinlich deshalb stand
Joseph Haydn bei der Wiener Schule nicht in der ersten Reihe: Bei allen
Respektsbekundungen hitte die adiquate Erkundung der spezifische Reize
und Eigenheiten seiner Musik eine Distanzierung von verinnerlichten 4s-
thetischen Positionen bedeutet. Findet eine Auseinandersetzung statt, wird
sein Schaffen mit Ernsthaftigkeit und kompromissloser Treue dem musi-
kalischen Gehalt gegentiber erschlossen. Joseph Haydn ist dann nicht der
fritheste Vertreter der Wiener Klassik, sondern ein Meister, dessen Schaf-
fen auch der Zukunft erhaben bleiben soll.

* Johann Sebastian Bach ist fiir Schénberg Vertreter eines ,,polyphonen® Zeitalters, das
im Laufe des 18. Jahrhunderts durch die Entwicklung hin zu den Komponisten der Wie-
ner Klassik abgelést wurde. Zwischenstufen sind nach diesem Geschichtsbild lediglich
von transitorischem Interesse. Vgl. hierzu Arnold Schénberg, Neue Musik, veraltete Mu-
sik, Stil und Gedanke, in: derselbe: Stil und Gedanke, S. 25-34,
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