’Orchesterpantomime’ in den Esterhdazy-Sinfonien Joseph Haydns

Gerhard J. WINKLER, Eisenstadt

Ausgangspunkt der folgenden Uberlegungen ist der Finalsatz der C-Dur-Sinfonie Nr. 60, I/
distratto, jene Stelle, die auch schon den Zeitgenossen aufgefallen ist, worin die Geiger die
Stimmung ihrer Instrumente nachpriifen und angewiesen sind, das zu tiefe f der untersten
Saite in das "korrekte’ g zuriickzustimmen (sieche Notenbeispiel 1, S. 104).

Der Vorgang erinnert den heutigen Zuhérer an eines der surrealen Gags der Avantgarde
unseres Jahrhunderts — einer, der etwa darauf abzielt, akustische Ereignisse, die eine Musik-
auffiihrung unweigerlich begleiten, aber nicht zum Musikstiick gehoren, dem Horer ins
BewuBtsein zu rufen — also im Extremfall, wenn sich ein Dirigent zum Publikum umwen-
det, um statt seine Musiker das Husten und Réuspern im Saal zu dirigieren. Im Falle Haydns
wird ein Stiick Orchesterroutine, das nicht Bestandteil der notierten’ Komposition selbst ist
—das Einstimmen der Instrumente — in den Notentext aufgenommen und an eine Stelle pla-
ziert, an der es normalerweise nichts zu suchen hat: mitten im Satzverlauf. Dort bewirkt es
eine ebenso unerwartete wie fundamentale Aufficherung der #sthetischen Ebenen: Der
Notentext ist nicht mehr allein Kodifizierung der auszufithrenden Musik, sondern erweitert
sich plétzlich zu einer stummen Regieanweisung an die Instrumentalparts, sich als musizie-
rendes Ensemble selbst zu inszenieren. Gegeben wird dabei ein imaginires Biihnenstiick, in
dem sie sich selbst spielen und das einen Vorgang betrifft, der einem Orchester auBerhalb
einer solchen Inszenierung sehr peinlich sein miiite, ndmlich dem einer Auffiihrungspanne:
Ein Musikstiick wird unterbrochen, weil einige Ensemblemitglieder das Stimmen nachho-
len miissen.

Der Effekt ist einerseits tduschend ’echt’ gemacht: Die Passage bleibt im Stiick isoliert, wird
nicht wiederholt; entfernt man sie aus der Partitur, bleibt die musikalische Syntax des Ubri-
gen intakt; formal hat man dann den Hauptthemenabschnitt und seine verkiirzte Wiederho-
lung vor sich, ohne dal *dazwischen’ etwas vorgefallen wire. Andererseits ist die 'Panne’
doch deutlich horbar durchkomponiert’ und damit stilisiert, denn das Hoherstimmen der
Violinen hat, nimmt man die Fixierung im Notentext ernst, durch alle Pulte streng synchron
zu erfolgen und betrifft nicht nur'einige schwarze Schafe unter den Musikern. (Die *Panne’
hat exakt geprobt zu werden!)

Kurz: Die Inszenierung ist also eine Eigenschaft des Notentextes und der Komposition
selbst; trotzdem trégt sie in ihrer drastischen Sinnfilligkeit das Potential in sich, "realpanto-
mimisch’ im Orchester umgesetzt zu werden, dhnlich wie man es mit dem Aufstehen und
Weggehen im Falle der Abschiedssymphonie manchmal zu tun pflegt, also hier: gestrenger
Blick des Dirigenten, Abwinken, betretene Gesichter der Streicher usw.

Gleich ein zweites Beispiel aus Il distratto, das Seitenthema des Kopfsatzes (siehe Noten-
beispiel 2, S. 105):

Hier hat man zunichst also einen sehr kraftvoller kompakter Allegro-Hauptabschnitt, der
korrekt in der Dominante G-Dur abkadenziert; in dem kontinuierlichen Achtelimpuls will
sich eine Art lyrische Episode entfalten, doch gerade, als sie dazu ansetzt, bleibt sie auf dem
Subdominant-Akkord kleben und kommt nicht mehr iiber die mechanisch gesetzte Wech-
selnote hinaus; die Musik verliert mit den Repetitionen zunehmend allen Faden und jegli-
che Initiative; erst ein halb erschrockenes, halb drgerliches Tutti fiihrt sie auf den friiheren
Weg zuriick.
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Notenbeispiel 1: Sinfonie Nr. 60, sechster Satz
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Notenbeispiel 2: Sinfonie Nr. 60, erster Satz

105



Diese Stelle hat mit der anderen gemein, daf sie sich auf das’Sujet” der Sinfonie (ich will
es einstweilen so nennen), Il distratto, ,Der Zerstreute, beziehen 148t. Wihrend die andere
aber im Orchester eine fiktive Situation erzeugt, aus der der Zuhorer auf eine *Vergeflich-
keit’ der Violinisten schlieBen kann, versucht Haydn hier, *Geistesabwesenheit’ selbst, sozu-
sagen als musikalischen Charakter, darzustellen; und, wihrend die erste auf ein Orchester
angewiesen ist, kann die zweite auch plausibel etwa im Streichquartett oder im Klavieraus-
zug ausgefiihrt werden.

Der Effekt entsteht hier natiirlich aus den getduschten Erwartungen des Zuhorers auf eine
lyrische Episode; doch das reicht zur Beschreibung dieser Stelle nicht aus, die spontan in
ihrer Bedeutung erfaBBt werden kann. ’Zerstreutheit’ setzt ein Subjekt, eine Ich-Person, vor-
aus, die ’zerstreut’ ist. Wer ist aber eigentlich das Subjekt jenes musikalischen Charakters,
an dem man hier diesen Zustand festmachen kann und der sich so plétzlich in der Sinfonie
in persona zeigt'? Der Komponist Haydn? Die *Komposition’? Der kollektive *Geist des
Ensembles’? Oder muB man ein fiktives *Ich’ der Komposition einfiihren, das dhnlich wie
der Ich-Erzéhler in epischen Texten® oder eine Biihnenperson im Drama die Stellvertretung
des ‘realen’ Autors tibernehmen kann, aber keineswegs mit diesem identisch ist. Wenn ich
nun — mehr provisorisch — das Wort ,.kompositorisches Subjekt dafiir einsetze, dann moch-
te ich das, was diese Priagung bei Adorno heif3it — so etwas wie das ausfithrende Organ des
Komponierens — mit jenen Aquivalenten aus der Literaturwissenschaft verbinden. (Dafl man
zu solchen Analogien gezwungen ist, zeigt, wie untauglich unser musikwissenschaftliches
Instrumentarium zur exakten Analyse solcher spontan vollig plausibler musikalischer Vor-
ginge ist.)

Es ist also genaugenommen das so verstandene ,.kompositorische Subjekt* Haydns und fik-
tive ’Ich’ dieser Komposition, das wihrend des Seitensatzes die Rollenpartie eines ’Gei-
stesabwesenden’ iibernimmit. Als ein Schauspieler seiner selbst verliert es nach und nach die
Kontrolle iiber den musikalischen Prozef und 148t sich schlieBlich gleichsam ’von aufen’
wieder an das Steuer zuriickholen, wihrend der 'reale’ Komponist Haydn die Ziigel der
ganzen Veranstaltung fest in der Hand gehalten hat.

II.

1l distratto ist nicht nur eine ,,charakteristische* Sinfonie® Haydns, sondern gilt auch als eine
seiner ,,Programmsinfonien” Mit ihren sechs Sitzen steht sie singuldr in Haydns sympho-
nischem (Euvre da. Sie reprisentiert keine ’eigentliche’ Sinfonie, sondern eher (um eine
etwas modernere Bezeichnung zu gebrauchen) eine Art Orchestersuite aus Biihnenmusik-
stiicken. Man ist in der gliicklichen Lage, ziemlich sicher dariiber sein zu konnen, dafl 7/
distratto identisch ist mit Haydns Biithnenmusik zu Jean-Frangois Regnards fiinfaktigem
Lustspiel Le Distrait (Der Zerstreute), das in deutscher Ubersetzung 1774 auf Eszterhdza
(und 1776 in Salzburg*) durch die Schauspieltruppe Carl Wahr aufgefiihrt wurde. Und nicht
nur das, auch die funktionelle Zuordnung der Einzelsitze ist gesichert, namlich als Ouver-
tiire, vier Zwischenakte und instrumentaler 'Kehraus’

Die beiden eben vorgefiihrten Stellen sind ja nur zwei ganz besondere Perlen in der Kette
der musikalischen Slapsticks, aus denen 1l distratto besteht® Haydns Sinfonie ist wiederholt
und Satz fiir Satz auf ihre *programmatischen’ Beziehungen zur Handlung der Komddie hin
abgeklopft und ,re-examiniert“* worden. Es ist legitim, solche Beziehungen herzustellen,
denn auf ihnen beruht der dsthetische Zweck von Biihnenmusik’ Nicht zuletzt bildet dieses
Genre eine der historischen Wurzeln der sog. Programmusik der Neudeutschen Schule, und
es ist auch im Falle von Liszts Symphonischen Dichtungen Tusso oder Prometheus hilfreich
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zu wissen, wie sie urspriinglich als Ouvertiiren von Biithnenmusiken fungierten®. Nur soll
das Phanomen, um das es bei Il distratto geht, mit der Bezeichnung ,,programmatisch® nicht
gleich in einer entsprechenden Schublade verschwinden. Es wurden mit Absicht jene beiden
Stellen herausgegriffen, die sich nicht auf Details der Handlung, sondern auf das General-
sujet von Le Distrait beziehen lassen. Es ist kaum ein Zufall, da sie sich am Beginn und
am Schluf} der Biihnenmusik finden lassen und das Stiick zusammenfassen, die subtilere in
der Ouvertiire, die derbere im Finale (die Beispiele in umgekehrter Reihenfolge). Auch
wurde der theatralische Kontext der Sinfonie zunéchst ausgeblendet, weil es um die spezi-
fische Machart, die *Anatomie’ der beiden Passagen geht: Es sind Verfahren hier am Werk,
die selbstdndigen ’auflermusikalischen’ Sinn erzeugen, der in dem theatralischen Kontext,
in dem er steht, nicht vollkommen aufgeht und daher daraus isoliert werden kann. (Daf} die
Hauptperson von Le Distrait, Léandre, im SchluBakt sein Halstuch zu kniipfen vergift, ist
nicht Gegenstand des Violinen-Effekts, wohl aber das tertium comparationis, ,,Vergeflich-
keit“ als solche.) Nebenbei: ’Geistesabwesenheit’, *VergeBllichkeit’ oder *Zerstreutheit’ sind
weder im Katalog der barocken musikalischen Figurenlehre enthalten, noch kann man sie
eigentlich musikalisch ,,malen* oder ,,nachahmen®, und schon gar nicht als Empfindung
»ausdriicken. (Das *Fade-Out’ des C-Dur-Akkords im zweiten Beispiel ist ,,gemalt®, bil-
det aber nur ein Teilmoment des Komplexes.) Die beiden Beispiele bei Haydn reprisentie-
ren die Darstellung von ,,Zerstreutheit mit musikalischen Verfahren, die in diesen Diskur-
sen nicht enthalten sind.

Ich mochte fiir das Phdnomen den Begriff ,,Orchester- (oder Ensemble-)pantomime* ein-
fiihren. Dies deshalb, weil die beschriebenen Verfahren tatséichlich so etwas wie die Uber-
tragung von Theaterfiktionalitét in “innermusikalische’ Abldufe darstellt. In I/ distratto tut
sich, sozusagen neben der Lustspielbiihne, im Orchester eine imaginire Biihne auf, auf der
das komische Hauptmotiv des Dramas mit musikalischen Mitteln — quasi in Parallelaktion
— nachinszeniert wird. Beide Beispiele sind darin vergleichbar, daf} sie, obwohl auf unter-
schiedlichen Ebenen, ein fiktives Rollenspiel er6ffnen: Im einen Beispiel (1. Satz) ist es das
kompositorische Subjekt selbst, das ’geistesabwesend’ spielt — diese Art von *Pantomime’
konnte auch im Streichquartett'® oder am Klavier ausgefiihrt werden —, im anderen (6. Satz)
delegiert es das Spiel an die Orchesterparts weiter, sodal} Instrumentengruppen gegeneinan-
der zu handeln beginnen. Die Effekte erwachsen daraus, da8 Komponenten der Musikauf-
fiihrung, die normalerweise vollig im funktionellen Windschatten von Werk und seiner Wie-
dergabe aufgehen, virtuos zu selbstindiger Wirkungsweise gebracht werden. Jeder konven-
tionelle Notentext ist auch 'Rollentext’; er enthilt eine implizite pantomimische Kompo-
nente, mit der er den Bewegungsapparat des Spielers prijudiziert (Bogenfiithrung der Strei-
cher, Ubergreifen der Hinde des Pianisten usw.). Andererseits ist an jenem Punkt der Kom-
position, wo es um die Verteilung der musikalischen Gedanken auf die Instrumentalparts
geht (auch eine Aufgabe des kompositorischen Subjekts), stets eine Art ’Ensembledrama-
turgie’ und Biihnenfunktion des Ensembles impliziert, etwa wenn sich wie manchmal bei
Beethoven das Hauptthema nach und nach alle Instrumentengruppen des Orchesters
erobert'. Schlieflich existiert eine ganze Instrumentalgattung, das Konzert, in deren Wort-
etymologie bereits das ensembledramaturgische Element (,,Wettstreit zwischen Solo und
Tutti) enthalten ist'.

Kurz: Haydns Verfahren offenbaren ein musikalisches Denken, das die elementarsten
Instanzen von Komposition und Musikauffiihrung in ihrer Wirkungsweise erfafit, ausfaltet
und zu Eigenleben erweckt.
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I

Joseph Haydn kann als der Klassiker des *pantomimischen’ Komponierens bezeichnet wer-
den. In anderem Zusammenhang konnte darauf aufmerksam gemacht werden, daf die beiden
Sinfonien von Herbst 1772, Nr. 45, fis-moll (Abschiedssymphonie) und Nr. 46, H-Dur, die in
vielerlei Hinsicht ein eng aufeinander bezogenes Paar bilden"”, auch durch das Moment der
orchesterpantomimischen Finallsung miteinander verkniipft sind™. In Nr. 46, einer Sinfonie
{ibrigens ohne ,,charakteristischen* Titel und programmatischer Zuordnung, wird im Finale
von Haydn eine Unschliissigkeit des kompositorischen Subjekts dariiber inszeniert, wie die
Sinfonie zu beenden sei. Nach dem Riickgriff auf das Menuett fiihrt ein wiederholtes Stocken
und Neuansetzen zu einem drohenden Auflésungsprozefl des Ensembles, der nur durch den
Ordnungsruf der Horner im allerletzten Moment aufgehalten werden kann. Dieser Sinfonie-
SchluB in der Form eines Nicht-Endens ist ganz im Begriffsfelde zwischen den Polen der bei-
den Beispiele aus /I distratto zu beschreiben (sieche Notenbeispiel 3, S. 109).

Nr. 46 enthilt eben eine deutliche Replik auf die ungleich drastischere Nr. 45, weil hier die
Katastrophe gerade noch abgewendet werden kann, die sich in der Abschiedssymphonie
stumm vollzieht. Diese setzt dort eigentlich schon mit dem Beginn des iiberzihligen fiinften
Satzes ein, wo das Orchester auf ein solistisch besetztes Kammerensemble reduziert ist. Die
unmiBverstandlichen Doppelstriche am Ende der Einzelparts und das beriihmte ,,nichts
mehr* am Hornstimmen-Ende des Autographs" konnen ebenso als orchesterpantomimische
Regiebemerkungen in der Partitur gelesen werden wie die Anweisung zum Hoherstimmen
im Finale von I! distratto.

Die Sinfonien 45, 46 und 60 konnen als Haydns Lehrbeispiele in der Disziplin Orchester-
pantomime gelten. (Bezeichnenderweise wird der Beginn der zwei Jahre zuvor entstande-
nen Abschiedssymphonie in der Durchfiihrung des ersten Satzes von Il distratto ausgiebig
zitiert'® Ausdriicklicher Fingerzeig oder ’inszenierte’ Zerstreutheit des Komponisten
selbst?) An spéteren Pendants, die es an Kraft und Plastizitdt mit Haydn aufnehmen konnen,
wire eigentlich nur der Beginn des SchluBsatzes von Beethovens Neunter zu nennen, wo der
Einsatz der Freudenmelodie (des ,,Wortes*, wie Wagner" sagen wiirde) durch eine orche-
sterpantomimische Aktion herbeigefiihrt wird. Im Bereich der ,,Programmusik” fiele etwa
Berlioz’ Harold-Symphonie, wo die Solo-Viola die Rolle einer *Ich-Person’ der Musik iiber-
nimmt, durchaus in diese Kategorie.

Dies alles zeigt sehr deutlich, dal Orchesterpantomime als kompositorisches Verfahren "kon-
textneutral’ ist. Durch den #sthetischen Ebenenwechsel eignet sie sich natiirlich vorziiglich
fiir den komischen Kontext — sie gleicht einer Stimme, die unerwartet zu sprechen beginnt,
wo man stumme Materie vermutete —; sie fungiert jedoch ebensogut in ’spezifisch musikali-
schen’, ’programmatischen’ wie theatermusikalischen Dramaturgien. Das Phinomen weist
zwar massive Analogien zum Theatergenre auf, aber ob Haydn zu seinen Verfahren tatsich-
lich durch die Theatersphire inspiriert wurde, gleicht der Frage nach der Henne und dem Ei:
Der erste solche Gag in Haydns Sinfonien findet sich am Beginn des langsamen Satzes der
Sinfonie Nr. 6, Le Matin, von 1761. Die Sinfonien Nr. 6-8, der sog. ,,Tageszeitenzyklus®,
gehoren bekanntlich zu Haydns ersten Esterhdzy-Sinfonien, sind quasi seine Einstandswerke
im fiirstlichem Dienst. Der Effekt, auf den auch schon Arnold Schering aufmerksam gemacht
hat', erfolgt hier im Rahmen eines "programmatischen’ Orchesterwerks, das einem italieni-
schen Instrumentalkonzert nachempfunden ist, und besteht tatsichlich in einer *pantomimi-
schen’ Inszenierung der Ensembledisposition ,,Solo* und ,, Tutti* als *Lehrer’ und ’Schiiler’:
Da korrigiert die Solovioline édrgerlich und mit Nachdruck das Streichertutti, weil es beim
Solmisieren in der G-Dur-Skala den falschen Ton ,,b* intoniert hat. ,,LLe matin*“: Man ist eben
noch nicht ausgeschlafen im Orchester an diesem Morgen.
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Iv.

Man kann nie genug betonen, daf Joseph Haydns Sinfonien keine lineare Reihe bilden, die
teleologisch in das ,klassische* Spatwerk miindet”, sondern daB gerade die Esterhazy-Sin-
fonien eine Welt fiir sich sind, die vielfach *quer’ zum linearen Entwicklungsverlauf steht.
Will man sie nicht als schaffensbiographische Durchgangsstation auf dem Weg zum , klas-
sischen Haydn, sondern als Phdnomen eigenen Rechtes begreifen, mufl man sie nach ihren
eigenen Kriterien beurteilen. Die Wasserscheide, die Haydns Pariser und Londoner Sinfoni-
en von den fritheren trennt, fillt hierbei nicht mit dem chronologischen Ende der Ester-
hédzyschen Periode zusammen, sondern wird von der Entscheidung Haydns markiert, sich
zunehmend am internationalen, aber anonymen Markt zu orientieren.

Haydn selbst hat sich im Alter auf merkwiirdig-distanzierende Weise von seinen Esterhdzy-
schen Orchesterwerken gesprochen. In dem beriihmten Griesinger-Zitat heifit es ja*:

,»Mein Fiirst war mit allen meinen Arbeiten zufrieden, ich erhielt Beyfall, ich konnte als Chef eines
Orchesters Versuche machen, beobachten, was den Eindruck hervorbringt, und was ihn schwicht, also
verbessern, zusetzen, wegschneiden, wagen; ich war von der Welt abgesondert, Niemand in meiner
Nihe konnte mich an mir selbst irre machen und quélen, und so mufite ich original werden.

Nicht nur, dal Haydn damit im Riickblick seine Esterhdzysche Produktion bagatellisiert, sie
zu ,,Versuchen herabstuft; er stellt auch seine Tatigkeit ein wenig hin, als habe ihm der
Fiirst die Hofkapelle fiir seine eigene kompositorische Entwicklung zur Verfiigung gestellt,
und Haydn habe sich dann, etwas salopp gesagt, nur mehr hinzusetzen brauchen, ab heute
schreibe er nur noch Werke in ,.klassischem* Stil! — Als ob das Esterhdzysche Arbeitsmilieu
nicht diktiert gewesen wire von dsthetischen Zwecken auflerhalb des personlichen Ermes-
sens des Hofkapellmeisters, und als ob nicht Haydns Orchester-’Experimente’ sich an den
einen primédren Adressaten richten, iiber den alle Faden laufen: den fiirstlichen Dienstherrn.
Die Esterhazysche Hofkapelle war zuallererst ein Instrument hofischer Reprisentation und
Haydn eine Art Abteilungsleiter in der ibergeordneten Institution, dem Fiirstlichen Hofstaat,
modern gesagt, Funktiondr im mittleren Management. Es ist also nicht der Komponist
Haydn, der einem Publikum ein neues seiner Werke vorstellt, sondern es ist der fiirstliche
Dienstherr, der sich zu ’seinem’ Divertissement ein Werk ’seines’ Hofkapellmeisters von
’seinem’ Orchester vorfiihren 148t oder es zu bestimmtem AnlaB einer geladenen Hofgesell-
schaft prisentiert. Man wird also das *Ohr des Fiirsten’ als zentrale primére Rezeptionsin-
stanz einsetzen miissen, d.h. man wird bei jeder Werkgruppe oder Gattung mitbedenken
miissen, in welchem Abstand zum Mittelpunkt des Esterhdzyschen Bezugsfeldes sie ent-
standen. ’

Das *Ohr des Fiirsten’ ist nicht exterritorial, kein Organ von einem anderen Planeten; auch
der Geschmack einer so herausgehobenen Einzelpersonlichkeit wie der des Fiirsten Niko-
laus wird sich innerhalb der Kategorien des 18. Jahrhunderts — Kenner, Liebhaber — fassen
lassen. Zweifellos war auch Haydns Esterhdzysche Musikproduktion mit der stilistischen
Entwicklung synchronisiert und von gewissen ’dufleren” Moden beeinfluBt (beispielsweise,
daB Haydn nach La passione keine Sinfonie im Kirchensonatenmodell mehr schrieb.) Aber
es ist die Gravitationskraft der fiirstlichen Instanz, die in den musikalischen Gattungen
jeweils verschiedene Abweichungen der musikgeschichtlichen Schwerelinien bewirkte: Sie
ist etwa in der Kammermusik Mitverursacher der Tatsache, da den Barytontrios dieselbe
Entwicklungsstringenz versagt blieb, die Haydns Klaviersonaten und Streichquartette auf-
weisen. Die Barytontrios reprisentieren ein Genre, das nichts als dem fiirstlichen Willen ent-
sprang und den intimsten Kreis der Esterhazyschen Musikausiibung besetzt — Musik zum
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Selber-Spielen, nicht nurfiir das Ohr-des Fiirsten —; die Streichquartette hingegen sind zwar
in Eisenstadt oder Eszterhdza entstanden, aber gidnzlich unangetastet von den Imperativen
des Esterhdzyschen Bezugsfelds, gleichsam, um ein modernes Wort zu gebrauchen, als
’Nebenbeschiftigung’!

V.

Die Sinfonie ist kurioserweise die einzige Instrumentalgattung, mit der Haydn der Sprung
aus dem Esterhdzyschem Milieu in das ,klassische” Genre gegliickt ist. Die Gattung bilde-
te zu dieser Zeit fiir den Komponisten noch kein kompositorisches Prijudiz — die Anforde-
rungen der ,,grolen Form* — sondern ist ein noch offener mehrsitziger Dispositionsrahmen,
der Orchestermusik von verschiedenster Pragung, Ausrichtung und Funktion, vom intimen
Divertissement bis zur Theatermusik, aufnehmen und viele funktionelle Orte besetzen kann.
Durch diese Rasterung wurde auf Eszterhdza beinahe eine kleine musikgeschichtliche
Nische erzeugt, die eigenen Regeln gehorcht.

Nehmen wir zur kurzen Exemplifizierung den ersten Satz der D-Dur-Sinfonie Nr. 31, mit
dem nachtriglich verliehenen Titel ,,Mit dem Hornsignal®“ Sie ist 1765, jedenfalls noch zu
Haydns Vizekapellmeisterzeit entstanden, also friih genug, da3 man ihre Merkwiirdigkeiten
als solche nehmen muf und die Vermutung, sie sei unidentifizierte Biihnenmusik, ausschei-
den kann.

Das Stiick beginnt mit der Hornerfanfare, die man fiir ein Jagd- oder Milit4rsignalement hal-
ten kann* und dem es seinen Beinamen verdankt; dieses kehrt nur noch am Schluf3 wieder
und bildet den Rahmen des Satzes. Es wird gefolgt (T. 9-15) von einem Solo-Hornmotiv,
das Horst Walter als ein altes Postsignal identifiziert hat™, und das im Satz so etwas wie das
Hauptmotiv darstellt:
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Der Satz ist "korrekt’, mit den iiblichen beiden Wiederholungsteilen, disponiert, also eine
Sonatenhauptsatzform. Das Hornsignal allerdings scheint sich nicht recht als Hauptmotiv zu
eignen. Das Motiv bleibt stets dem Horn mit seinem starren Naturapparat zugeteilt und kehrt
an den entsprechenden Stellen wieder; es wird nicht ’verarbeitet’, sondern im Verlauf des
Satzes nur verschieden ’prisentiert’, gleichsam ein Emblem. (Dafl Haydn zu einer Reprise
in der gleichnamigen Molltonart greift, ist Korrelat eben dieses Sachverhalts). Ja, beim
spontanen Hoéren hat man sogar den Eindruck, daf3 der gesamte Satzverlauf aus nichts als
Uberleitungen zwischen den — kunstvoll eingearbeiteten — *Prisentationen’ dieses Emblems
besteht.

Wenn man von aus nach Pendants sucht, dann fallen einem zunichst die Sinfoniesitze
Haydns ein, in denen sich ein oder mehrere Soloinstrumente konzertierend hervortun, ohne
daB der Satz dadurch ein Abkémmling der Konzert- oder Ritornellform sein muB. Allen
voran steht hier der langsame Satz der B-Dur-Symphonie Nr. 51 von 1772*: Das duferst
merkwiirdige und inhomogene Gebilde scheint einzig auf eine zweimal plazierte Passage
zweier Solohdrner ausgelegt zu sein, die in langen Notenwerten, das eine in aberwitzige
Hohen, das andere in ebenso tiefe Lagen vorstofien, und die bequeme Mittellage des Natur-
instruments konsequent meiden — so als gilte es, zwei speziell disponierten Hornisten eine
adédquate orchestrale Arena zu verschaffen.
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Aber in der Sinfonie Nr. 31 geht ‘es nicht um die Zurschaustellung von Hornervirtuositét,
sondern das Hornsignal selbst ist die *Information’ Hier ertffnet sich auf der anderen Seite
ein Vergleich mit den Kopfsitzen der beiden ’liturgisch-charakteristischen’ Sinfonien Nr.
26, Lamentatione, und Nr. 30, Alleluja. Man konnte leicht zeigen, daB die verwendeten
Choralabschnitte in ganz #hnlicher Weise und spontan erkennbar, ndmlich mit ihrer ganzen
’Sperrigkeit’, in die Disposition eines Sonatenhauptsatzes eingepaft sind wie die Horner-
stellen in Nr. 31. Wihrend aber die Chorile den jeweiligen Sinfonien zumindest ideell, wenn
nicht funktionell einen ’liturgischen Ort’ zuweisen, wird der Zusammenhang der Jagd- und
Postsignale in Nr. 31 durch Identifizierung kaum klarer. Es scheinen sich die Informationen
zu verdichten, daB die auBerordentliche Rolle, die die Horner etwa in den Sinfonien 13, 72,
39, 31*, 51 usw., aber auch in Nr. 45 und 46% spielen, unter anderem auf die auflerordentli-
che Vorliebe des Fiirsten Nikolaus fiir den Hornerklang zusammenhéngt®, Informationen,
die fiir unser heutiges Verstindnis recht anekdotischer Natur sind, die aber darauf hinaus-
laufen, daB hier die Gattung Sinfonie, sozusagen im &sthetischen 'Nebenzweck’, gleichsam
als Biihne benutzt wird, um dem Fiirsten Nikolaus jeweils ’sein” Ensemble, und im speziel-
len die Horner, ’vorzufiihren’

Dieses Faible des Fiirsten ist aber mehr als eine bloe Liebhaberei; in ihm ist ein dynasti-
sches Moment eingeschlossen, ndmlich daB der fiirstliche Dienstherr wohl erwartete, sich
und seinen adeligen Stand in den Werken seines Hofkapellmeisters widerspiegelt zu sehen
— und daher die vielen Hornerschall- und Jagd-Intonationen in Haydns Sinfonien — akusti-
sche Verweise auf des Fiirsten erstes adeliges Vergniigen. Das ’dynastische’ Moment ist in
Haydns Esterhdzyschem Werk auf vielerlei Ebenen prisent: duBerlich in verschiedenen
Anldssen (etwa das siebensdtzige Barytondivertimento Nr. 97 zum Geburtstag, die Auf-
fiihrung von L’isola disabitata zum Namenstag des Fiirsten usw.); es dringt aber manchmal
auch in tiefere Schichten vor und bildet beispielsweise den Subtext der Handlung von La
fedelta premiata: Da wird unter Mitwirkung von Haydns Vertonung zwischen der Ouvertii-
re (,,La Chasse®) und dem Erscheinen der Jagd-Go6ttin Diana am Schluf3 der Handlung eine
symbolische Klammer iiber die gesamte Oper hinweg gesetzt, die die dynastischen Herr-
schaftspflichten zum unausgesprochenen Thema hat: La fedelta premiata kbnnte genau so
gut auch ,La clemenza di Diana* heiflen.

Auch am Beginn der Sinfonie Nr. 31 wird vermutlich die symbolische Sphére der Herr-
schaftsreprdsentation anvisiert sein, aber in einer fiir uns nicht mehr ganz zu entschliisseln-
den Weise.

VL

Kurz: Haydns Esterhazy-Sinfonien sind vielfach eben schon deswegen nicht nach ,klassi-
schem® Muster zu messen, weil sie der fundamentalen Fiktion des Aus-sich-selber-Ver-
stindlichseins nicht entsprechen. Es scheint, als wire im Notentext der Haydnschen Sym-
phonien noch Informationen enthalten, die dem entscheidenden Beziehungsdreieck zwi-
schen Fiirst, Kapellmeister und Orchester entspringen. Nun ist man zwar iiber die Biogra-
phien der in der Hofkapelle engagierten Musiker, iiber die jeweiligen Besetzungsstirken,
tiber Gehaltslisten usw. im Detail unterrichtet, ja, Datierungsfragen von Haydn-Sinfonien
konnen anhand dessen geklért werden, welche Instrumente Haydn zu welchem Zeitpunkt
zur Verfiigung hatte — das Zentrum der ganzen Veranstaltung bildet aber eine black box, in
der zwar viele Information verschwindet, aber bis zum Output einem komplexen Transfor-
mationsprozef unterliegt.



Das Esterhazysche Arbeitsmilieu war zwar ein abgeschlossener Regelkreis, aber eben gera-
de dadurch ein kiinstlerisches Biotop, in dem Haydn angehalten war, stindige Abwechslung
und Vielfalt zu bieten, salopp gesagt, den Fiirsten ’bei Laune’ halten zu miissen. Unter
Haydns Orchester-’Versuchen’ hat sich eben ein ganzes, vielseitig bestiicktes Arsenal an
musikalischen Techniken befunden; das erkléart den stupenden Formenreichtum der Ester-
hazyschen Sinfonien. (Unter ihnen selbstverstdndlich auch solche der ,klassischen Durch-
komposition). Vor allem aber handelt es sich um ein Komponieren, das den Klangkorper —
der Haydn in allen seinen Mitgliedern bekannt war und dem er je nach Anlaf3 seine Kom-
positionen auf den Leib schneiderte — als mithandelnden Partner einzubegreifen, ihn zu ’pré-
sentieren’ hatte. Mit den Beispielen sollte eben gezeigt werden, dal dieses Arbeitsmilieu der
ideale Niahrboden fiir das gewesen sein muf}, was anfangs als ,,Orchesterpantomime*
bezeichnet worden ist. Auch die ’Inszenierung’ der Horner in Nr. 31 ist in nuce bereits
,-Orchesterpantomime*, und von hier aus ist es nur ein kleiner Schritt zu dem Extremfall der
sog. Abschiedssymphonie. Dies eben macht es plausibel, da3 ein von Haydn zunichst im
Medium der barocken Rhetorik (und noch unter Fiirst Paul II. Anton) eingefiihrtes Verfah-
ren (Le Matin) erst den Umweg liber den inneren Kreis der Esterhdzyschen Orchestermusik
nimmt (Nr. 45 und 46), bevor es dort eingesetzt wird, wo es, so scheint es, "eigentlich’ hin-
gehort, in der Theatermusik — die nebenbei, im Gegensatz zur italienischen Oper ein Genre
von nur lockerer Tradition war.

Es besteht daher eigentlich keine Veranlassung, an Haydns Aussage zu zweifeln, die sog.
Abschiedssymphonie Nr. 45, das Schliisselwerk der ganzen Periode, sei in Eszterhdza
tatsdchlich ’realpantomimisch’, also mit dem Hinausgehen der Orchestermitglieder, aufge-
fiihrt worden. Die etwas kuriose Anekdote kann sogar als Illustration dienen, was im Bezie-
hungsdreieck zwischen Fiirst, Kapellmeister und Orchester moglich war. Denn wie immer
die Sinfonie Nr. 45 in Eszterhaza gegeben zu werden pflegte: Fiirst Nikolaus muf} die — sei
es pantomimisch-buchstibliche, sei es imagindre — Vorfiihrung, wie sich sein Orchester vor
seinen Augen auflost, zur Kenntnis genommen und goutiert haben”. Andernfalls hitte er
Haydn entlassen miissen.

VIIL

Noch ein kurzer Epilog:

Die D-Dur-Symphonie Nr. 70 von 1779 gilt als die Festkomposition zur Grundsteinlegung
des neuen Opernhauses von Eszterhdza nach dem Brand von November 1779. Das Werk
schlieffit demgemifB mit einer groBen festlichen Tripelfuge. Dieser geht eine kurze Passage
voraus, die man zunéchst fiir eine Introduktion hélt, weil sie auch die rhythmische Kontur
des ersten Fugensubjekts vorausnimmt. Die Passage kehrt jedoch am Ende der Fuge zwei-
mal wieder (T. 144 und T. 173), indem sie nicht nur den Fugenverlauf unterbricht, sondern
auch den Rahmen abschlie8t. Mit ihrem Pianissimo steht sie quer zur inneren Dramaturgie
der Fuge, weil sie ihrem AbschluB, der krénenden Wendung von Moll nach Dur (T. 162),
den Wind aus den Segeln nimmt (siche Notenbeispiel 5, S. 114).

Man kann sich des Eindrucks nicht erwehren, dal Haydn hier auf einer zweiten Ebene eine
fiktive Person hinzukomponiert hat, die mit Verbeugung vor die Rampe tritt, um den Vor-
hang auf- und zuzuziehen — und mit artiger Wendung noch einmal aufzuziehen, um die Dur-
Wendung noch durchzulassen. Dieses Beispiel féllt nicht in den unmittelbaren Kreis seiner
anfangs prisentierten Pendants, ist aber darum ein nicht weniger erstaunliches Exempel von
Orchesterpantomime: Wenn das Feuer auch das reale Opernhaus zerstort hat, so vermag es
der Komponist Haydn allemal, via Partitur ’sein’ Orchester auf eine imaginidre Biithne zu
stellen.
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Notenbeispiel 5: Sinfonie Nr. 70, vierter Satz, SchluB

114



Anmerkungen:

1 Siehe dazu Edward T. Cone, The Composer’s Voice, Berkeley 1974.

2 Vgl. dazu etwa Wayne C. Booth, Die Rhetorik der Erzihlkunst, 2 Bde., Heidelberg 1974 (= Uni-

Taschenbiicher 384-385); bes. Bd. 1, S. 24 f.. Die zahlreichen Stimmen des Autors.

Siehe dazu den Beitrag von Horst Walter, in diesem Band, S. 65.

4 Siehe dazu Rudolph Angermiiller, Haydns ,, Der Zerstreute* in Salzburg (1776), in: Haydn-Studi-
en IV/2, Miinchen 1976-80, S. 85-93.

5 Haydn hat dieses Werk bekanntlich spiter nicht besonders geschitzt, wie aus einem Brief an Joseph
Elssler jun. Vom 5. Juni 1803 hervorgeht: ,.Seye so giitig, mir bey allererster gelegenheit die alte
Sinfonie (genannt DIE[!] ZERSTREUTE) herauf zu schicken, indem Ihro Majestét die Kayserin
den alten Schmarn zu héren ein verlangen trégt [...]“; Joseph Haydn. Gesammelte Briefe und Auf-
zeichnungen, hrsg. v. Dénes Bartha, Kassel u.a. 1965, S. 426.

6 Robert A. Green, Il Distratto” of Haydn and Regnard: A Re-examination, in: The Haydn Year-
book, Bd. 11, Cardiff 1980. S. 183-195.

7 Siehe dazu auch Elaine Sisman, Haydn'’s ,, Theater Symphonies*, in: Journal of the American
Musicological Society XLIII/2 (1990), S. 292-352.

8 Vgl. dazu etwa John Williamson, The Revision of Liszt’s ,, Prometheus”, in. Music & Letters 67
(1986), S. 381-390; sowie Rainer Kleinertz, Liszts Ouvertiire und Chire zu Herders ,, Entfesseltem
Prometheus*, in: Weimarer Liszt-Studien 1, Laaber 1997, S. 155-178.

9 Etwa im Sinne von Carl Engel, Uber die musikalische Malerey, Berlin 1780; vgl. zu diesem Kom-
plex auch Arno Forchert, Vom ,, Ausdruck der Empfindung“ in der Musik, in: Das musikalische
Kunstwerk. Geschichte — Asthetik — Theorie. Festschrift Carl Dahlhaus, hrsg. v. Hermann Danuser
u.a., Laaber 1988, S. 39-50.

10 Vgl. Gerhard J. Winkler, Opus 33/2: Zur Anatomie eines Schlufleffekts, in: Haydn-Studien 1V/4,
Miinchen 1994, S. 288-297.

11 Vgl. Peter Giilke, Zur Bestimmung des Sinfonischen bei Beethoven, in: Deutsches Jahrbuch fiir
Musikwissenschaft 15 (1971), Leipzig 1972, S. 67-95.

12 Vgl. Konrad Kiister, Das Konzert. Form und Forum der Virtuositit (= Bérenreiter-Studienbiicher
Musik 6), Kassel u.a., 1993.

13 Vgl. H. C. Robbins Landon, Chronicle and Works, Vol. 11, Haydn at Eszterhdza 1766-1790, Lon-
don 1978, S. 302 ff.; James Webster, Haydn's ,,Farewell“ Symphony and the Idea of Classical
Style, Cambridge 1991, S. 287; Sonja Gerlach, Joseph Haydns Sinfonien bis 1774. Studien zur
Chronologie, in: Haydn-Studien, VII/1-2, Miinchen 1996, S. 180 f.

14 Siehe auch Anm. 10, S. 293 ff.

15 Vgl. das Faksimile des Autographs, Budapest 1959.

16 Vgl. dazu Elaine Sisman (siehe Anm. 7), S. 313 f.

17 Das Kunstwerk der Zukunft (1849), in: Gesammelte Schriften und Dichtungen, Leipzig o.J.
[3/1897], Bd. III, S. 96.

18 Arnold Schering, Bemerkungen zu J. Haydns Programmsinfonien, in: Jahrbuch der Musikbiblio-
thek Peters fiir 1939, 46. Jg., Leipzig 1940, S. 18.

19 Von dieser stillschweigenden Unterstellung ist auch Bernd Sponheuers Studie: Haydns Arbeit am
Finalproblem, in: Archiv fiir Musikwissenschaft 34/3 (1977), S. 199-224, nicht ganz frei.

20 Georg August Griesinger, Biographische Notizen iiber Joseph Haydn, Leipzig 1810, Reprint der
Ausgabe 1810, hrsg. v. Peter Krause, Leipzig 1978, S. 24 f.

21 Siehe die Diskussion iiber die *Herkunft’ der Motive bei Horst Walter, Das Posthornsignal bei
Haydn und anderen Komponisten des 18. Jahrhunderts, in: Haydn-Studien, IV/1 (1976), S. 21.

22 Ebd,, S. 22 ff., sowie in vorliegendem Band, S. 66.

23 Vgl. dazu Gerhard J. Winkler, Joseph Haydns ’Experimentalstudio’ in Esterhdz, in: Das Orchester.
Geschichte und Gegenwart. Kongrefibericht zum VIII. Internationalen Gewandhaus-Symposium
vom 10. bis zum 12. Juni 1993, Leipzig 1996, S. 21-25.

24 Zur Datierungsfrage vgl. auch den Beitrag von Sonja Gerlach, in diesem Band, S. 22.

25 Vgl. dazu H. C. Robbins Landon, Haydn. Chronicle and Works, Vol. 11, Haydn at Eszterhdza
1766-1790, London 1978, S. 302 ff.

26 Vgl. H. C. Robbins Landon, Vorwort zu The Haydn Yearbook XVIII, Eisenstadt — London 1993, S.

w

115



IX, sowie auch Ulrich Tank, Studien zur Esterhdzyschen Hofimusik von etwa 1620 bis 1790 (= Kol-
ner Beitréige zur Musikforschung 101), Regensburg 1981, S. 436 ff. (Von 1769 bis 1772 standen
Haydn in der Hofkapelle nicht weniger als sechs Horner zur Verfiigung!)

27 Dazu auch Albert Christoph Dies, Biographische Notizen von Joseph Haydn, Wien 1810, der das
Phinomen als Ausweitung des ,,redenden Prinzips“ in der Musik begreift, S. 48: ,,Wenn Haydn es
unternommen hitte, ohne Gesang, ohne Tanz, ohne Mimik, einzig durch die Macht melodisch ver-
webter Accorde, auf das Gemiith des Fiirsten zu wirken, verstanden zu werden, und seine Absicht
zu erreichen: so hitte er, wie mir scheint, eine Unmoglichkeit unternommen. Instrumentalmusik
erregt freylich die Empfindungen; aber welche Sprache kann sich riihmen, zu jenen Empfindungen
Worte gefunden zu haben? Musik ohne beygefiigte Worte, Tanz, oder Mimik, ist fiir den Verstand
ein Rithsel, das unendlichen Deutungen unterworfen ist; Haydn nahm daher weislich zu der Mimik
seine Zuflucht; das Lichtausloschen, Weggehen u.d.gl. wurden redende Handlungen, welche die
Musik unterstiitzten, und ihr den Beynahmen ’die Abschiedssymphonie’ erwarben.*

28 Orchesterpantomime ist auch noch in den spiteren Sinfonien Haydns zu finden, z.B. in Gestalt der
vier *Generalpausen’-Takte kurz vor Schluf3 der C-Dur-Sinfonie Nr. 90 von 1788 (4. Satz, T. 167
ff.), auf die, wenn ein Dirigent (z.B. John Eliot Gardiner) es darauf anlegt und ’pantomimisch’
etwas nachhilft, auch ein heutiges Wiener Musikvereinskonzerts- oder Salzburger Festspielpubli-
kum hereinfillt: In der Meinung, das Stiick sei bereits zu Ende, applaudiert es in die Pause hinein
— und das sogar noch ein zweites Mal, wenn der zweite Teil des Satzes wie vorgeschrieben wie-
derholt wird! Aber auch in den ,,Londoner Symphonien®, und zwar am Schluf} der B-Dur-Sinfonie
Nr. 98 von 1792 ist eine besonders drastische Stelle zu finden (in der Gesamtaufnahme durch Antal
Dorati auch in diesem Sinne ausgefiihrt!), die bezeichnenderweise damit zu tun hat, daB in diesem
Fall der Komponist selbst, und zwar am Cembalo sitzend, die Auffiihrung leitete. Es handelt sich
um eine ’Selbstinszenierung” des Cembalo-Parts in Form eines subtilen musikalischen Gags: Der
SchluBsatz, vom Typ her eines der Haydnschen ,,Jagd*“-Finali, lduft zun#chst 327 Takte lang in
rasantestem Sechsachteltakt bis an sein *formales’ Ende, dem zweiten Wiederholungszeichen, ab,
aus Griinden des Tempos keine Sechzehntelnoten-Passagen zulassend. An dieser Stelle macht das
Orchester eine rhetorische Kunstpause und setzt danach ,,pitt moderato* in deutlich geméchliche-
rem Tempo mit dem Hauptthema ein, dessen Achtelnoten nun sehr abgezirkelt und kiinstlich wir-
ken. Ein ausdriicklich vorgesehenes groBes Crescendo des ganzen Orchesters fiihrt zu einem wei-
teren Generalpausen-’Doppelpunkt’ (T. 365), nach welchem der am Cembalo sitzende Orchester-
leiter nun mit seinem Instrument einsetzt (,,Cembalo Solo*) und, den Rest des Werks mit einfachen
Sechzehntelfigurationen begleitend, die Symphonie zu Ende bringt. Hat man es hier mit einer
Selbstpersiflage des Komponisten-Dirigenten zu tun? Erweist das Orchester nur auf solche Weise
seinem Leiter seine Reverenz, daB es die Passagen, bei denen er seine Cembalo-Kiinste zeigen will,
gemichlicher nimmt, damit dieser — ,,Papa Haydn* in persona — im Tempo mitkommt? Die etwas
puppenhaft-konvulsivischen ’Schluf3verbeugungen’ des Orchesters (T. 382) lassen dies vermuten.
Jedenfalls ist leider nicht iiberliefert, ob das Publikum am Hanover Square am Ende des Werks
nicht herzlich gelacht hat.
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