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Abstract:

Joseph Haydn entwickelte eine einzigartige Kompositionstechnik, die die musikalische
Sprache der westlichen Musik in ihrer Entwicklung entscheidend mitbestimmt hat,
sowohl als Vorbild als auch als Kontrastpunkt. In dieser Bachelorarbeit wurden zwei
Komponisten mit einigen ihrer reprasentativsten Werke ausgewahlt, um die Prasenz
und den Einfluss von Haydns Technik zu untersuchen. Es wird eine detaillierte Analyse
jedes Stucks durchgeflhrt, um Elemente zu suchen, die Verbindungen zu dieser

Technik aufzeigen.

Eine besondere Fragestellung betrifft die Art und Weise, wie Sergei Prokofiev
Elemente des Klassizismus integrierte, um sie zu revitalisieren und in seinen eigenen
musikalischen Stil zu Uberfiihren und ob sein Ansatz als Neoklassizismus oder, noch

spezifischer, als "Neohaydnismus" betrachtet werden kdnnte.

Des Weiteren wird untersucht, ob Wolfgang Rihm, eine Schlusselfigur in den
avantgardistischen Kompositionstechniken, Methoden von Haydn in seinem Werk

integriert hat.

Mit dem Abschluss dieser Arbeit soll gezeigt werden, wie Joseph Haydns
Kompositionstechniken sich Uber die Zeit entwickelt haben, durch Komponisten wie
Mozart, Beethoven, Brahms und Schonberg, und weiterhin in der modernen

musikalischen Komposition relevant geblieben sind.



Vorwort:

Als Komponist und Student an der Joseph-Haydn-Privathochschule habe ich viel von
meiner Studienzeit dem Erforschen und Analysieren von Joseph Haydns
Kompositionstechniken gewidmet. Mit besonderem Interesse habe ich untersucht, wie
diese Techniken im Laufe der Zeit Bestand hatten und zahlreiche Komponisten in
verschiedenen musikalischen Stilen beeinflusst haben. Darlber hinaus habe ich
versucht, diese Techniken in meine eigene musikalische Sprache zu integrieren und

zu entwickeln, um meine Kompositionen zu bereichern.

Wahrend meiner Teilnahme an den Darmstadter Ferienkursen fur neue Musik im Jahr
2012 hatte ich die wertvolle Gelegenheit, Unterricht bei dem Komponisten Wolfgang
Rihm zu besuchen. Seine Analysen zu Kompositionstechniken erméglichten es mir,
mein Verstandnis und meine Uberlegungen zur Entwicklung und aktuellen Bedeutung

dieser Techniken zu vertiefen.

Ich méchte meinem Mentor, Tibor Nemeth, meinen tiefsten Dank aussprechen, der mir
seine Weisheit und Freundschaft weit Uber den Unterricht hinaus geboten und mich
gelehrt hat, die Musik von Haydn zu schatzen. Mein Dank gilt auch Meister José
Antonio Abreu, meinen musikalischen Vater, der mir seit meiner Kindheit alle
notwendigen Werkzeuge fir meine musikalische Ausbildung zur Verfigung gestelit
hat. Ebenso danke ich meinem ersten Kompositionslehrer, Blas Atehortua, der mir —
wie auch Haydn — beigebracht hat, dass Komposition ein handwerklicher Beruf ist. Vor
allem aber gilt mein ewiger Dank meiner Mutter, Luisa Lovera, fir ihre standige

Unterstutzung und bedingungslose Liebe.
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Kapitel 1

1.1 Joseph Haydn (1732-1809)

Die Entwicklung von Haydns Stil im Laufe seines Lebens ist bemerkenswert. Obwohl
er fur seinen "galanten Stil" bekannt ist, der sich durch klare Melodien und einfache
Strukturen auszeichnet, wurde seine Musik im Laufe der Jahre immer reicher und
komplexer. Haydn wird flr seine Innovationen in der thematischen Entwicklung und in
der Struktur, insbesondere in seiner Verwendung der Sonatensatzform, anerkannt.
Variation, Kontrast und Entwicklung sind in seinen Kompositionen von zentraler
Bedeutung, und seine Musik enthalt oft Uberraschungen und unerwartete
Wendungen, was sein feines Gespur fur Humor zeigt (Finscher, 2002). Er war ein
Meister in der Schaffung von Spannungen und Auflosungen und in der Integration

verschiedener Satze in ein koharentes Werk.

Eine der bedeutendsten Einflusse auf Haydns Stilbildung war der Komponist Carl
Philipp Emanuel Bach, Sohn von J.S. Bach, bekannt fir seinen expressiven Stil

(Stichwort: ,Sturm und Drang®):

"Bei seinem Stdbern in Buchern und Noten fiel Haydn einmal eine Sammlung
Klaviersonaten in die Hande, deren Komponist sich Carl Philipp Emanuel Bach
nannte. Welche der zwei damals bereits erschienenen Sammlungen es war, die
von 1742 oder 1744, kann man heute nicht mehr feststellen. Es ist auch einerlei;
denn woraus immer Haydn diese Musik des genialen Bach-Sohnes
kennengelernt hat, er musste zutiefst ergriffen sein. '‘Da kam nicht mehr von
meinem Klavier hinweg, bis sie durchgespielt waren, und wer mich griindlich
kennt, der mul3 finden, dal3 ich dem Emanuel Bach sehr vieles verdanke,’
berichtete er selbst von diesem Erlebnis“ (Novak, 1959, S. 113 Hervohebung im

Originaltext).

Obwohl Haydn am meisten mit Osterreich in Verbindung gebracht wird, tiberschritt

sein Ruf Grenzen:



"Dald Haydn in Spanien so berihmt war, dazu hat Luigi Boccherini viel
beigetragen. Im Februar 1781 schrieb er an Artaria die Bitte, Haydn mitzuteilen,
‘dal3 er einer der leidenschaftlichen Schétzer und Bewunderer seines Genius
und seiner musikalischen Werke sei, die in hohem Grade jene Auszeichnung
verdienen, die ihnen zuteil werde™ (Novak, 1959, S. 248-249 Hervohebung im

Originaltext).

Aber nicht nur in Spanien hatte Haydn Verehrer seiner Kunst, auch Frankreich zeigte
starkes Interesse. Dies wird dadurch ersichtlich, dass La Chevardiére und Venier in
Paris bereits 1764, also mehr als zehn Jahre zuvor, die ersten Drucke von Haydns
Werken veroffentlicht hatten (Novak, 1959). Seine beiden Reisen nach London in den
1790er Jahren sind besonders bemerkenswert. Dort komponierte er seiner "Londoner
Sinfonien", die vom Unternehmer Johann Peter Salomon in Auftrag gegeben wurden.
Diese Besuche in England brachten ihm nicht nur internationale Anerkennung,
sondern auch ein breiteres Verstandnis fur die orchestralen Moglichkeiten (Novak,
1959).

Das Leben und die Karriere von Joseph Haydn sind ein Zeugnis flur die Kraft der
Innovation, Anpassungsfahigkeit und unerschutterlichen Hingabe zur Kunst. Sein Erbe
lebt weiter und inspiriert Generationen von Kennern und Musikliebhabern

gleichermalen (Finscher, 2002).

1.2 Haydn im europaischen musikalischen Kontext des 18.
Jahrhunderts:

Wahrend Haydns Leben erlebte Europa eine goldene Ara der Musik. Zahlreiche
zeitgenossische Komponisten standen in Beziehung zu ihm, sei es durch
Korrespondenz, personliche Begegnungen oder musikalische Einflusse. Dennoch ist
es bemerkenswert, wie Haydn, obwohl er in diesem Kontext verankert war, seinen Stil
verfeinerte und sich von seinen Zeitgenossen — wie Boccherini, Vanhal, Salieri, von
Dittersdorf — abhob.



e Luigi Boccherini:

Luigi Boccherini, geburtiger ltaliener, integrierte viele charakteristische Merkmale des
italienischen Musikstils in sein Werk. Er zeichnete sich durch seine auf3erordentlich
lyrischen Melodien und eine bemerkenswerte Betonung auf Ausdruck und
Gesangscharakter der Musik aus (Malfatti, 1905). Boccherini konzentrierte sich auf
Kompositionen fir Violoncello, Gitarre und Kammermusik in kleinem Format. Sein
musikalischer Ansatz neigte zur Homophonie, wobei er Melodien bevorzugte, die von

generell einfacheren und weniger komplexen Harmonien begleitet wurden.

Im Gegensatz dazu ist der Stil von Joseph Haydn durch seine tiefe thematische und
strukturelle Entwicklung gekennzeichnet (Finscher, 2002). Haydn war ein vielseitiger
Komponist, der in nahezu allen zu seiner Zeit verfligbaren Formaten und Genres
schrieb, von Solostlcken bis zu groRangelegten Oratorien. Seine Beherrschung und
Experimentierfreudigkeit mit verschiedenen musikalischen Strukturen hatten einen
signifikanten Einfluss auf die Entwicklung dieser Genres, was einen markanten
Unterschied zu Boccherinis eher lyrischem und weniger strukturellem Ansatz darstellt
(Finscher, 2002).

e Johann Baptist Vanhal:

Beim Vergleich der kompositorischen Stile von Haydn und Vanhal fallt auf, dass Haydn
haufig mit traditionellen Strukturen brach, neue Formate entwickelte und bestehende
musikalische Formen durch Innovation erweiterte. Im Gegensatz dazu blieb Vanhal
treuer zu den etablierten Stilen, perfektionierte und passte sie eher an seine
musikalischen Bedurfnisse an, als sie neu zu erfinden (Bryan, kein Datum).
Thematisch ist Haydns Musik dynamisch und abwechslungsreich, gekennzeichnet
durch Uberraschungen und unerwartete Wendungen (Finscher, 2002). Im Gegensatz
dazu tendiert Vanhals Musik dazu, lyrisch und flie3end zu sein, mit einem Fokus auf

Melodielinien und begrenzter kontrapunktischer Entwicklung (Bryan, kein Datum).

Vanhal war ebenfalls ein produktiver Komponist, obwohl sein Werkumfang nicht an

den von Haydn heranreicht. Bekannt ist er vor allem fur seine Sinfonien,



Streichquartette und Konzerte flir verschiedene Instrumente (Bryan, kein Datum), aber

seine Gesamtproduktion zeigt im Vergleich zu Haydn weniger Vielfalt.

e Antonio Salieri:

Wahrend sich Salieri hauptsachlich auf die Oper konzentrierte und Uber Jahrzehnte
hinweg die Wiener Opernwelt dominierte, zeigte Haydn eine auliergewohnliche
Vielseitigkeit und brillierte sowohl in der Instrumentalmusik als auch im Musiktheater
(Rice, 1998). Obwohl Haydns Opernproduktion beachtlich war, wurde sein Erbe in
diesem Genre von seinem umfangreichen und revolutionaren instrumentalen Werk,
einschlieBlich seiner Sinfonien und Streichquartette, Gberschattet (Rice, 1998). Salieri
genoss zu seiner Zeit, besonders im Bereich der Oper; grof3e Beruhmtheit, sein
Ansehen hat jedoch im Laufe der Zeit nachgelassen (Rice, 1998). Beide Komponisten
ubten einen bedeutenden Einfluss auf die Wiener Musikwelt ihrer Zeit aus. Heutzutage
jedoch ist es Haydns Werk, das haufiger auf den Buhnen zu finden ist, da es als

innovativer und zeitgemalier angesehen wird.

e Carl Ditters von Dittersdorf:

,Ditters was one of the earliest composers of the Viennese Classical school. His
symphonies, which are often of great interest, display many elements reminiscent
of Haydn, including a pleasing wit, asymmetrical phrases, and folklike material

(Tikkanen, kein Datum).

Wie bereits zuvor in dieser Analyse erwahnt, ist die Erweiterung und Entwicklung der
Strukturen ein Schlisselaspekt im Kompositionsprozess Haydns, was ihn deutlich von
seinen Zeitgenossen unterscheidet. Dittersdorfs Werk reprasentiert die Eleganz und
Klarheit des Fruhklassizismus, wahrend Haydn durch seinen innovativen und
experimentellen Ansatz die Grundlagen fur die Entwicklung der Musik seiner Zeit bis

heute legte.



1.3 Unterscheidende Merkmale und Kompositionstechniken im
Werk von Joseph Haydn:

Wie bereits zuvor hervorgehoben wurde, zeigte Haydns kompositorische Technik eine
Entwicklung und Innovation, die ihn unter seinen Zeitgenossen hervorstechen liel3en.
Zu den unterscheidenden Elementen zahlen: 1) motivische Arbeit; 2) Verwendung und
Evolution der Sonatenform; 3) Kontrast, Uberraschung und musikalischer Humor; 4)

Orchestrierung und Textur; sowie 5) Formale und strukturelle Innovation:

1. Motivische Arbeit: Haydn hatte eine auliergewohnliche Fahigkeit, kleine

musikalische Motive aufzugreifen und sie Uber einen gesamten Satz auszudehnen.

,Seine ,ganz neu besonderen Art’ besteht, meiner Ansicht nach, in seiner
individuellen Behandlung dessen, was man ,motivische Arbeit’' nennt. Damit ist
die Loslésung kleinster musikalischer Sinnzusammenhange aus dem

thematischen Material und ihre weitere Verarbeitung gemeint“ (Nemeth, 2009).

2. Verwendung und Evolution der Sonatenform: Haydn spielte eine entscheidende
Rolle bei der Entwicklung und Erweiterung der Sonatensatzform, die aus Exposition,
Durchfihrung und Reprise besteht (Finscher, 2002). Diese Struktur wurde in weiterer

Folge zu einem grundlegenden Element der klassischen Musik.

3. Kontrast, Uberraschung und musikalischer Humor:

,Haydn war auch ein Meister der Rhetorik. Dabei geht es nicht nur um
musikalische ,Topoi‘ und rhetorische ,Figuren’, sondern auch um Kontraste in
den Registern, Gesten, Implikationen der Gattung und die Rhythmen der
Destabilisierung und Erholung, vor allem, wenn sie sich im Verlauf eines ganzen
Satzes abspielen“ (Feder & Webster, 2001).

Ein charakteristisches Merkmal des Haydnschen Stils ist das meisterhafte
Gleichgewicht zwischen Humor, Spannung und Uberraschung. Dieses Gleichgewicht

wird durch den geschickten Einsatz rhetorischer Elemente erreicht:

,Die Rhetorik der komischen Uberraschung und geistreiche Tauschung, Humor

und aufklarerischer Witz verbinden sich miteinander, vor dem Hintergrund (...)

5



der evozierten aulRersten, ja mechanischen Regelmafigkeit und Normerfillung*
(Finscher, 2002, S. 461).

4. Orchestrierung und Textur: Seine Meisterschaft in der Orchestrierung zeigt sich in
der Art und Weise, wie er bestimmte Instrumente miteinander kombiniert, und in der
abwechselnden Verwendung homophoner und kontrapunktischer Texturen, die eine

Fllle und Vielfalt an Klangfarben erzeugen.

.,Many aspects of Haydn’s music can be appreciated only by ignoring the
concept of ‘Classical style’. These include lean orchestration (Haydn: ‘no
superfluous ornaments, nothing overdone, no deafening accompaniments’), in
which the planes of sound do not compactly blend but remain distinct, nervous
bass lines, constant motivic-thematic development and a rhythmic vitality and
unpredictability” (Feder & Webster, 2001).

5. Formale und strukturelle Innovation: Haydns Kompositionen zeichnen sich durch
eine vielschichtige Tiefe aus, die weit Uber den bloflen personlichen Ausdruck

hinausgeht. Sie verbinden Witz, Humor und Komplexitat auf eine einzigartige Weise.

»1he crucial point, however, is that Haydn’s popular style is not a simple
projection of his personality, but his compositional ‘persona’ or ‘musical
personality,” deliberately assumed for complex artistic purposes. Indeed ‘wit’
signifies intelligence as well as humor: his inexhaustible rhythmic and motivic
inventiveness, the conversational air of many quartet movements, his formal
ambiguity and caprice, his brilliant and at times disquieting play with beginnings

that are endings and the reverse” (Feder & Webster, 2001).



Kapitel 2

2.1 Sergei Prokofiev (1891 — 1953):

Sergei Prokofiev wurde 1891 in Sontsovka geboren, einer Region, die heute zur
Ukraine gehort, schon in jungen Jahren wurde er am Konservatorium von Sankt
Petersburg aufgenommen, wo er seine Studien in Klavier und Komposition
absolvierte (Shlifstein, 2000).

,BY 1904, his mother had decided (...) on St Petersburg (...) They were
introduced to composer Alexander Glazunov, a professor at the St
Petersburg Conservatory, who asked to see Prokofiev and his music (...)
During that period, he studied under, among others, Alexander Winkler for
piano, Anatoly Lyadov for harmony and counterpoint, Nikolai Tcherepnin for
conducting, and Nikolai Rimsky-Korsakov for orchestration (though when
Rimsky-Korsakov died in 1908, Prokofiev noted that he had only studied
with him ‘after a fashion’ (he was just one of many students in a heavily
attended class) and regretted that he otherwise ‘never had the opportunity

to study with him’ (Mahler Foundation, kein Datum)

Prokofiev war ein begeisterter Kenner und Bewunderer von Haydns Musik, machte
bereits in seiner Kindheit Bekanntschaft mit diesen Werken, indem er zusammen
mit seiner Mutter Haydns Sinfonien in vierhandigen Arrangements spielte (Mahler
Foundation, kein Datum). Wahrend seiner Ausbildung am Konservatorium vertiefte
er sein Studium dieser Kompositionstechniken, angeregt durch seinen Lehrer

Tscherepnin (Schipperges, 1995).

.Prokofievs Wirken steht auch im Spannungsfeld zwischen Internationalitat
und nationaler Tradition. Im Ausland hat er stets seine feste Bindung an die
russische Heimat betont. Doch stellt sich das Verhaltnis des Komponisten
zur nationalen Tradition seines Landes durchaus ambivalent dar (...) Mit
siebzehn Jahren trat Prokofiev in das russische Musikleben ein, zu einer

Zeit, als die russische Musik bereits stark von ihrem traditionellen



'Volksgeist' abgewichen war. Diese Periode markierte einen bedeutenden
Ubergang, in dem russische Komponisten begannen, Elemente der
westeuropaischen Musiktraditionen zu integrieren und gleichzeitig ihren
eigenen, einzigartigen Stil zu entwickeln. Prokofiev setzte sich mit Haydn
und Beethoven auseinander, mit Schumann und Chopin, mit Wagner und
Reger” (Schipperges, 1995, S. 16).

Sein umfassendes Verstandnis und seine Fahigkeit, diese Techniken zu
beherrschen, befahigten ihn, sie in seiner eigenen Musik wirkungsvoll einzusetzen.
Mstislav Rostropdvich im Dialog mit Prokofiev: I once asked him to name his

favourite composer. Haydn, he replied’® (Shlifstein, 2000, S. 249).

2.2 Sinfonie N°1 Opus 25:

Die 1. Sinfonie, genannt die "Klassische Sinfonie" von Sergei Prokofiev (Shlifstein,
2000), komponiert zwischen 1916 und 1917, wurde am 21. April 1918 in Petrograd
unter der Leitung von Prokofiev selbst, an der Spitze des Sinfonieorchesters der
ehemaligen russischen Hauptstadt, uraufgefuhrt (Robinson, kein Datum). Dieses
Werk besticht durch seinen unverwechselbaren Stil, der an das Schaffen von
Joseph Haydn erinnert. Trotz ihres leichten, lebhaften und humorvollen Tons hebt
sie sich mutig von den dichteren und komplexeren Trends ab, die von vielen
zeitgenodssischen Komponisten seiner Zeit ubernommen wurden. Bei der Reflexion
Uber seine Sinfonie definierte Prokofiev sie als ein persdnliches Experiment, die
Musik im echten klassischen Stil des 18. Jahrhunderts wiederzubeleben und neu
zu interpretieren. ,'Wenn Haydn heute noch lebte, dachte ich, wirde er seine Art
zu schreiben beibehalten und dabei einiges Neues Ubernehmen. Solch eine
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Sinfonie wollte ich schreiben* (Schipperges, 1995, S. 47). Diese Riickbesinnung
auf die Vergangenheit hindert das Werk jedoch nicht daran, die Essenz und
Originalitat Prokofievs auszustrahlen, gepragt von seinen charakteristischen und

uberraschenden melodischen und rhythmischen Wendungen.

In der Phase, als Prokofiev seine Erste Sinfonie komponierte, experimentierte der

Komponist in seiner unermudlichen Suche nach einer unverwechselbaren



musikalischen Identitat, mit verschiedenen musikalischen Stilen (Shlifstein, 2000).
Diese Sinfonie spiegelt deutlich seine Fahigkeit wider, Einflisse aus der
Vergangenheit mit seiner eigenen revolutionaren musikalischen Stimme zu

verschmelzen:

“I spent the summer of 1917 in the country near Petrograd all alone, reading
Kant and working a great deal. | deliberately did not take my piano with me,
for | wished to try composing without it (...) | had been toying with the idea
of writing a whole symphony without the piano. | believed that the orchestra
would sound more natural. That is how the project for a symphony in the
Haydn style came into being: | had learned a great deal about Haydn’s
technique from Cherepnin, and hence felt myself on sufficiently familiar
ground to venture forth on this difficult journey without piano” (Shlifstein,
2000, S. 46) .

Obwohl Prokofiev den Instrumenten eine zeitgendssische Wendung verleiht, wahlt
er doch eine Kammerorchester-Besetzung im Stile Haydns (Adler, 2002) und
verzichtet auf die zusatzlichen Instrumente, die fur die romantischen
Kompositionen und die Musik seiner eigenen Zeit typisch sind. Das Ensemble
umfasst doppelte Holzblaser, zwei Horner, zwei Trompeten, Pauken und Streicher.
In der Manier Haydns verwendet Prokofiev die Trompeten zusammen mit den
Pauken, um die Tonart zu verstarken, eine charakteristische Methode des

Klassizismus, die die harmonische Struktur des Werkes hervorhebt.

Diese Symphonie ist in vier Satze gegliedert, die dem in Haydns Zeit etablierten
Standard folgen (Kihn, 2010). Die Orchestrierung, Themen und Strukturen der
einzelnen Satze lehnen sich an Haydns Muster an, jedoch zeigt sich die
Harmoniefihrung wesentlich freier. Sie schweift durch verschiedene Tonarten und

mundet unerwartet in der Haupttonart.

Der erste Satz ist in der klassischen Sonatensatzform gehalten, mit einer
Exposition ohne Wiederholung und zwei durch ihren Kontrast deutlich

abgegrenzten Abschnitten. Die formale Struktur des Satzes entspricht einer



Konzeption des Haydnschen Stils, aber die Themen entsprechen einem Charakter

und einer musikalischen Ironie, die fir Prokofievs Musik charakteristisch sind.

Das Hauptthema zeichnet sich durch seinen brillanten und rhythmischen
Charakter aus, beginnend mit einer eindrucksvollen Mannheimer Rakete — einem
Muster aus aufsteigenden Arpeggien in D-Dur. Diese Technik treibt das Thema mit

Energie und Dynamik voran und setzt von Anfang an einen lebhaften Charakter.

Hauptthema:
Abbildung 1: Prokofiev, Sinfonie N°1. Erster Satz. Violine I. Takte 1 — 4 (Bossey & Hawkes)
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Abbildung 2: Prokofiev, Fléte I, Sinfonie N°1. Erster Satz. Takte 19 — 20 (Bossey & Hawkes)
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Das Seitenthema, das den rhythmischen Charakter des Hauptthemas beibehalt,
fuhrt eine ruhigere und leichtere Atmosphare ein und dient als dynamischer
Kontrast des Satzes. Ein markantes Merkmal dieses Themas sind die

Doppeloktavespriunge in den ersten Violinen.

Seitenthema:
Abbildung 3: Prokofiev, Fléte I, Sinfonie N°1. Erster Satz. Takte 19 — 20 (Bossey & Hawkes)
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Die transparente Orchestrierung des Seitenthema spiegelt Haydns feinsinnige
Instrumentierung wider, begleitet von einem simplen Alberti-Bass im Fagott.

Prokofiev verwendet diese Instrumentierung, um klare und fokussierte Texturen zu
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schaffen, was es ermdglicht, dass jede melodische und harmonische Linie deutlich
horbar ist. Diese Orchestrierung bietet auch einen Kontrast zum Hauptthema in
Bezug auf Charakter und Textur, was sich in einer melodischeren Schreibweise

und einer weicheren oder intimeren Instrumentierung zeigt, dar.

Abbildung 4: Prokofiev, Sinfonie N°1. Erster Satz. Partitur. Takte 53 — 59 (Bossey & Hawkes)
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Das Hauptthema, lebhaft und energisch, gliedert sich in vier Abschnitte, wobei
jeder mit einem markanten Tutti-Akkord beginnt. Diese klanglichen Ausbruche
werden zu einem charakteristischen Merkmal des Satzes und tragen zur klaren
Abgrenzung seiner verschiedenen Abschnitte bei. Sie dienen auch als
Verschonerung und als verbindendes Element, das die Komposition

zusammenhalt.

Dieser Anfang erinnert an die ersten acht Takte des Hauptthemas des ersten
Satzes der Symphonie Nr. 72 Hob. I: 72 von Joseph Haydn, insbesondere in der
Art und Weise, wie die Forte-Akkorde in den Takten 1 und 5 mit ihren klanglichen
Explosionen charakterisiert werden. Diese Akkorde dienen als effektive Teiler der

Phrasen und markieren jede Sektion deutlich.
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Abbildung 5: Haydn, Sinfonie N°72. Partitur, erster Satz. Takte 1-8 (Haydn-Mozart Press)
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In Anlehnung an Haydn verwendet Prokofiev harmonische Uberraschungen und
ungewohnliche Modulationen, die den einzigartigen Stil von Prokofiev
widerspiegeln, indem sie das Klassische mit dem Modernen kombinieren. Ein
Beispiel daflir zeigt sich in der Wiederholung des Hauptthemas, die schon zehn
Takte nach Beginn des Satzes auftritt. Die erste Phrase wird in den ersten 10
Takten in D-Dur prasentiert, der Tonart des Satzes und des gesamten Werks.
Dann, uberraschend im Takt 11, erfolgt eine Modulation, die dieselbe Phrase nach
C-Dur uberfihrt, eine entfernte Tonart, die keine direkte Beziehung zur Haupttonart
hat.

Abbildung 6: Prokofiev, Sinfonie N°1. Klavierauszug, erster Satz. Takte 1 - 12 (eigener
Klavierauszug)
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Oder am Anfang der Durchfuhrung, die in d-Moll (T. 87) beginnt und sofort nach
As-Dur (T. 95) moduliert. Obwohl die Modulation darauf abzielt, einen
Uberraschenden Effekt zu erzeugen, ist sie in Wirklichkeit typisch fir die
Durchfihrung, in der zu entfernten Tonarten moduliert wird, mit dem Ziel,

allmahlich zur Haupttonart in der Reprise zuruckzukehren.

Abbildung 7: Prokofiev. Sinfonie N°1. Klavierauszug, erster Satz. Takte 87-96 (eigener
Klavierauszug)
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Der zweite Satz ist in Form eines dreiteiligen Liedes gehalten und weist eine
deutliche Ahnlichkeit mit dem zweiten Satz der Symphonie Nr. 92 von Joseph
Haydn auf. Er beginnt mit einer kurzen, rhythmisch gepragten Einleitung von vier
Takten in A-Dur. Im Teil A, der im Takt 5 beginnt und sich bis zum Takt 20 erstreckt,
entwickelt sich eine ausgedehnte lyrische Melodie, die zunachst von den ersten
Violinen eingefuhrt und sofort im Takt 13 von der Flote ubernommen wird. Die
Struktur des Teils A folgt dem Haydnschen Prinzip der Motiventwicklung: Der Satz
beginnt mit einer vier Takte langen Einleitung, gefolgt von einer acht taktigen
Phrase. Der wiederholte Phrase A (A’) basiert auf den ersten drei Takten der
vorherigen Phrase und fligt vier Takte hinzu, die aus einem rhythmischen Motiv

von A entwickelt werden.
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Abbildung 8: Prokofiev. Sinfonie N°1. Violine I, zweiter Satz. Takte 5-12 (Bossey & Hawkes)
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Teil B beginnt ab Takt 20 und erstreckt sich bis Takt 41, wobei ein deutlicher
Kontrast in Rhythmus, Orchestrierung, Dynamik und Charakter im Vergleich zu Teil
A hervortritt. Dies veranschaulicht die starke Beeinflussung durch Haydn in der

Strukturierung.

Abbildung 10: Prokofiev. Sinfonie N°1. Kontrabal3, zweiter Satz. Takte 20-23 (Bossey & Hawkes)

Fir die Reprise von A greift Prokofiev auf eine kompakte Form der dreiteiligen
Liedform zurlick. Dabei fasst er A in einer acht Takte langen Phrase zusammen,
gefolgt von einer achttaktigen Phrase aus B und schlief3t mit A'. Dies verdeutlicht
erneut Haydns Einfluss, indem klassische Formen tGbernommen, jedoch zugleich
innovativ verandert werden. Zum Abschluss des Satzes kehrt Prokofiev zu den

ersten vier Takten der Einleitung zurlck, die nun als Coda dienen.
Der dritte Satz bietet eine burleske Abwandlung des wirdevollen klassischen

Menuetts. Prokofiev ersetzt es durch einen alten Sprungtanz, die Gavotte, die

urspringlich durch Stampfen der FlRe gekennzeichnet war. Als besonderes
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Element fugt er in der Mittelsektion ein Trio mit Bordunbegleitung hinzu. Haydn
selbst hat gelegentlich das Menuett durch eine Gavotte ersetzt, wie zum Beispiel

in seinem Divertimento a 8 Hob IlI:Es13.

Wie auch Haydn in seiner Sinfonie Nr. 92, verwendet Prokofiev flr den letzten Satz
seines Werkes eine Sonatensatzform. Zu Beginn des vierten Satzes der
Symphonie kann wieder eine Ruckkehr zur Vitalitat und Energie des ersten Satzes
beobachtet werden. Dieser Satz beginnt in D-Dur, der Haupttonart der Sinfonie,
und Prokofiev verwendet beeindruckende orchestrale Ausbriiche, um die Phrasen
zu kennzeichnen (wie im Takt 1, 9, 17 usw.). Bemerkenswerterweise wird die
Uberleitung zum Seitenthema im Takt 43 in A-Dur durch einen unerwarteten Weg
Uber As-Dur und C-Dur ab Takt 21 vollzogen. Dieser Satz zeichnet sich durch den
energischen und rhythmischen Charakter beider Themen aus und ruft die

einfallsreiche thematische Konstruktion, die fur Haydn charakteristisch ist, hervor.

Abbildung 11: Prokofiev. Sinfonie N°1. Partitur, vierter Satz. Takte 1-5 (Bossey & Hawkes)
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Wahrend der Durchfuhrung nutzt er gleichzeitig die Motive, die zu Thema A,
Thema B und zur Schlussgruppe gehdren. Prokofiev wendet die von Haydn

stammende Technik der Motiventwicklung in der Ausarbeitung dieses Satzes an.
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Abbildung 12: Prokofiev. Sinfonie N°1. Partitur, vierter Satz. Takte 112-118 (Bossey & Hawkes)
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2.3. Violinkonzert N°2 Opus 63

Die Analyse der Ersten Sinfonie von Prokofiev, um die Kompositionstechniken
Haydns zu identifizieren und ihren Einfluss auf dieses Werk zu erforschen,
bedeutet, ein bereits etabliertes Forschungsfeld zu betreten. Jedoch ist es
weiterhin wertvoll und wichtig, sich intensiv mit der Entwicklung und Anwendung
Hayndscher Kompositionstechnik auseinanderzusetzen. Prokofiev selbst erkennt
den Einsatz dieser Techniken in seiner Sinfonie an (Shlifstein, 2000). Er beschrankt
sich jedoch nicht darauf, diese Techniken nur in diesem Werk anzuwenden.
Stattdessen passt er sie auf eine personliche und weiterentwickelte Weise an,

wobei er sie auch in andere seiner Kompositionen integriert.
Das zweite Violinkonzert wurde vom Geiger Robert Soetens in Auftrag gegeben

und 1935 zwischen Paris und Russland komponiert (Tobias, 2015), mit fast

zwanzig Jahren Abstand zum ersten Violinkonzert und zur ersten Sinfonie. Dieses
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Konzert wurde im selben Jahr in Madrid mit groRem Erfolg uraufgefuhrt (Tobias,
2015).

Im Jahr 1935 war Prokofiev bereit, nach Russland zurickzukehren, nachdem er
seine Heimat im Jahr 1918 verlassen und versucht hatte, in den Vereinigten
Staaten und in Paris zu leben . Da er im Ausland nicht den erwarteten Erfolg erzielt
hatte, begann er 1932 mit den Formalitaten fir seine Repatriierung, als er den
Auftrag annahm, Musik fur den Film ,Leutnant Kijé“ zu komponieren (Schipperges,
1995).

Seine Rickkehr nach Russland bedeutete in gewisser Weise seine Akzeptanz der
in der Sowijetunion geltenden asthetischen Normen (Morrison, 2008). Das
bedeutete, dass die Musik fur die Massen zuganglich sein musste, Abstraktion und
Experimente zugunsten von Klarheit und sofortigem Verstandnis vermieden
werden sollten (Lazarev, 1979). Darlber hinaus sollte er in den Diensten der
Ideologie des Staates stehen und die Individualitat des Komponisten nicht

hervorheben (Lazarev, 1979).

Der neue Charakter dieses Violinkonzerts No.2 Opus 63 markiert einen radikalen
Wandel im Vergleich zu seinem ersten Konzert, das fast 20 Jahre zuvor komponiert
wurde (Schipperges, 1995). Diese Veranderung spiegelt seine aktuelle Suche
wider, bei der er sich mehr dem Haydnschen Stil nahert, im Gegensatz zu seiner
frdheren Erkundung der Moderne in seinen Sinfonien 2, 3 und 4. Dieses Werk
zeichnet sich durch seine Klarheit aus und reprasentiert einen personlicheren Stil.
Es reflektiert nicht die Akzeptanz, der von der Sowjetunion auferlegten
kinstlerischen Normen, bedingt durch seine Ruckkehr nach Russland.
Stattdessen wurde es in Bezug auf seine Suche nach einer neuen Sprache als

Komponist konzipiert.

.Prokofjew schrieb das Zweite Violinkonzert indes gerade nicht als Musik
fur die Sowjetunion. Die Wendung zur romantisch-burgerlichen Tradition
des Solistenkonzertes steht vielmehr im Zusammenhang der Entstehung
des Werkes als Auftragskomposition mit personlichem Bezug®

(Schipperges, 1995, S. 91 Hervorhebung im Originaltext).
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Ein erster Haydn-Einfluss in Prokofievs Violinkonzert Nr. 2 ist in der
Instrumentierung zu erkennen. Prokofiev verwendet dasselbe klassische
Orchester, das Haydn fur sein Trompetenkonzert Hob.Vlle:1 einsetzte, und fugt
einige Schlaginstrumente hinzu, um die Mdglichkeiten der Klangfarben zu
erweitern. Damit unterscheidet er sich deutlich von der Instrumentierung, die seine
Zeitgenossen wie Berg, Strawinsky oder Schostakowitsch in ihren Violinkonzerten
verwendeten. In diesem Violinkonzert zeigt Prokofievs Orchestrierung eine
bemerkenswerte Deutlichkeit, die der Solovioline sowohl Freiheit als auch Klarheit
ermdglicht, wahrend das Orchester kontinuierlich in einen Dialog mit dem Solisten
tritt.

Abbildung 13: Prokofiev, Violinkonzert N°2. Partitur, erster Satz, Takte 92 - 97. (Editions Russes
de Musique)
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Der Dialogcharakter und die Klarheit der Orchestrierung kommen der Solisten-
Orchester-Beziehung nahe, die Haydn in seinen Solo-Konzerten verwendete.

Abbildung 14: Haydn, Violinkonzert in G, Partitur, erster Satz. Takte 37 — 40. (Edition Eulenburg)
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~Prokofiev spoke to the station on December 2, 1936, a spart of an elaborate
broadcast featuring the Second Violin Concerto, the Overture in B-Flat
Major, the Symbolist-inspired score Seven They Are Seven, and the suite
from the ballet The Tale of the Buffoon. The first and second works evince
his self-described transparency of expression; the third and fourth, dating
his unbridled, iconoclastic youth, do not. Long before his move to the
RSFSR, Prokofiev reduced and refined his musical language, but his
justified the change as an on-the-spot reaction to the conditions in his
homeland. Touring abroad, he masqueraded as a born-again composer, a
proud new Soviet citizen who had rejected for concord, chromatic
harmonies for flowing diatonic melodies” (Morrison, 2009, S. 31

Hervorhebung im Originaltext).

Ein weiteres Beispiel fir Haydns Einfluss auf Prokofievs Orchestrierung und
motivische Arbeit findet sich zu Beginn des zweiten Satzes dieses Konzerts. Die
Textur und die Konstruktion des Themas spiegeln die typischen lyrischen

Passagen Haydns wider, ahnlich denen im zweiten Satz seiner Symphonie Nr. 13.
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Abbildung 15: Prokofiev. Violinkonzert N°2. Partitur, zeiter Satz. Takte 3 - 6. (Editions Russes de
Musique)
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Abbildung 16: Haydn. Symphonie N°13. Partitur, zweiter Satz. Takte 1 - 3. (Doblinger)
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2.4 New Simplicity:

“By ‘new simplicity,” Prokofiev was referring to the self-conscious shift in his
musical approach that had begun in the mid-1920s (...) From that point
forward, Prokofiev's scores became more tuneful and their intended effect
more uplifting. Perhaps unsurprisingly, the composer attributed

this new disposition to his religious sentiments” (Morrison, 2009, S. 14).

Diese neue Suche inspirierte Prokofiev dazu, sich einiger Kompositionstechniken
Haydns zu bedienen. Er nutzte diese, um seine neuesten Kompositionen zu
verfeinern und klarer zu gestalten (Morrison, 2009). Dabei konzentrierte er sich auf
die Art der Orchestrierung, indem er nicht nach Uppigen Klangmassen strebte,
sondern gezielt spezifische Klangfarben suchte. Ebenso vereinfachte er den

Kontrapunkt, um ihn deutlicher zu gestalten. Ahnlich wie Haydn strebte er danach,
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sich von einem ubermallig komplexen Kontrapunkt zu entfernen, der das

Verstandnis der einzelnen Stimmen erschwerte:

.Prokofiev mused to his colleagues about enhancing the popular appeal of
serious music. ‘We shall use simpler means of instrumentation, write less
fully, but still retain the best, the most potent and most poignant and most
expressive of modern harmonization... Thus | have grown simpler in form,
less complex in counterpoint and more melodic in my musical evolution,

which | call a new simplicity’”” (Morrison, 2008, S. 380).

In dieser Phase suchte Prokofiev nach einer Musik, die, obwohl modern in ihrem
Klang und ihrer harmonischen Sprache, direkt und kommunikativ war, oft mit einem
starken Geflhl fir Melodie und klaren Rhythmus. Als er diese neuen Elemente, die
er "Neue Einfachheit" nannte, Ubernahm, lie er sich von den technischen
Qualitaten der Musik Haydns beeinflussen. Die klare Struktur, das Gleichgewicht
und die Transparenz in der Orchestrierung sind Aspekte der Musik Haydns, die
Prokofiev in seinen eigenen Stil integrierte (Shlifstein, 2000). In Bezug auf die
Kompositionstechniken Ubernahm Prokofiev die thematische Entwicklung, den
Kontrast und die Wiederholung auf eine Weise, die an Haydn erinnert. Jedoch
verleint Prokofiev diesen Techniken seinen eigenen harmonischen und
melodischen Ausdruck, wodurch eine Symbiose zwischen dem Alten und dem

Neuen entsteht.
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Kapitel 3

3.1 Wolfgang Rihm (*1971):

Wolfgang Rihm ist bekannt fur seinen klaren und innovativen Ansatz, bei dem er
haufig Elemente verschiedener Musikstile miteinander verbindet. Sein vielseitiger
Kompositionsstil hat zu einem Katalog von mehr als 400 Werken gefuhrt . Zu
seinen bemerkenswerten Kammermusikwerken zahlen unter anderem ,Der
Chiffre-Zyklus“ und ,Pol — Kolchis — Nucleus®. Darlber hinaus hat er bedeutende
Musiktheaterwerke geschaffen, darunter ,Die Eroberung von Mexiko“, ,Die

Hamletmaschine® und ,Dionysos®, um nur einige zu nennen (UE, kein Datum).

,Geboren 1952 in Karlsruhe, [Rihm] ist einer der bedeutendsten und
vielseitigsten Komponisten der Gegenwart. Bereits im Alter von 11 Jahren
machte Wolfgang Rihm erste Kompositionsversuche und begann noch
wahrend seiner Schulzeit ein Studium bei Eugen Werner Velte an der
Hochschule fur Musik Karlsruhe. Weitere Studien fuhrten ihn zu Karlheinz
Stockhausen, Klaus Huber sowie im Fach Musikwissenschaft zu Hans
Heinrich Eggebrecht. Zudem wurde er insbesondere von Komponisten wie
Morton Feldman, Wilhelm Killmayer, Helmut Lachenmann und Luigi Nono,
dem er mehrere Werke widmete, gepragt. 1970 besuchte er erstmals die
Internationalen Ferienkurse fir Neue Musik in Darmstadt, bei denen er seit
1978 auch als Dozent tatig ist. Als vielseitig gebildeter Musiker pflegt Rihm
zudem einen intensiven Dialog mit den anderen Kunsten. Sein prazises, von
philosophischen Fragen geleitetes Nachdenken uber Probleme des
kinstlerischen Schaffens 6ffnen Zuhdérern und Lesern weite Horizonte®

(Salzburger Festspiele, 2021).
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3.2 Streichquartette:

Das Streichquartett ist eines der von Rihm am intensivsten erforschten Genres. Er
hat zwischen 1961 und 2012 dreizehn Werke fur dieses Format komponiert (UE,
kein Datum). Die meisten davon wurden vom Arditti Quartett in Auftrag gegeben
oder uraufgeflhrt, einem Ensemble, das als eines der flhrenden Streichquartette

im Bereich der zeitgenossischen Musik anerkannt ist (Arditti Quartett, kein Datum).

Liste der Streichquartette und Kompositionsdatum:

e ,Streichquartett N°1: Op. 2 (1961)

e Streichquartett N°2: Op. 10 (1970)

e Streichquartett N°3 ,Im innersten®: (1976)

e Streichquartett N°4: (1981)

e Streichquartett N°5 ,Ohne Titel*: (1981-1983)
e Streichquartett N°6 ,Blaubuch®: (1984)

e Streichquartett N°7: (1985)

e Streichquartett N°8: (1988)

e Streichquartett N°9: (1992-1993)

e Streichquartett N°10: (1993-1997)

e Streichquartett N°11: (2009)

e Streichquartett N°12: (2002)

e Streichquartett N°13: (2012)“ (UE, kein Datum)

Rihm ist fUr seinen innovativen und erkundenden Ansatz in seinen Kompositionen
bekannt. Er hat seine eigenen Grenzen erweitert, indem er mit Strukturen,
Klangtexturen und emotionaler Ausdrucksfahigkeit experimentiert. In seinem Werk
fuhrt er oft einen Dialog mit der Vergangenheit . Dies beinhaltet nicht nur stilistische
Verweise, sondern auch Uberlegungen dariiber, wie traditionelle Konzepte von
Harmonie, Melodie und Struktur im zeitgendssischen Kontext neu interpretiert

werden konnen (Neue Musikzeitung, 2007).
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Rihm nutzt die Form des Streichquartetts, die von Haydn perfektioniert wurde, als
Leinwand fur seinen eigenen Ausdruck. Obwohl ihre Sprachen radikal
unterschiedlich sind, bleibt die zugrunde liegende Struktur des Quartetts als
Formation relevant. Seine Quartette spiegeln ein tiefes Verstandnis und eine
Neugestaltung der klassischen Tradition wider, wahrend sie gleichzeitig moderne
und avantgardistische Elemente integrieren (Nyffeler, 2009). Sie zeigen Respekt
fur die von Haydn etablierte klassische Form des Streichquartetts, erweitern und
transformieren diese jedoch haufig mit zeitgendssischen Techniken und Stilen.
Wahrend Haydn in seinen Werken Klarheit, Ausgewogenheit und Proportion
anstrebt, erforscht Rihm oft emotionale Intensitat, Dissonanz und strukturelle
Komplexitat (Brligge, 1999). Dies stellt einen Kontrast zu Haydn dar, erweitert
jedoch auch sein Erbe, indem gezeigt wird, wie die von ihm etablierten Grundlagen

in neue Richtungen geflhrt werden kénnen.

3.2.1 Streichquartett N°3 ,Im innersten®:

Das dritte Streichquartett von Wolfgang Rihm weist starke Ahnlichkeiten zu den
Strukturen auf, die Haydn in seinen Quartetten Opus 1 und 2 verwendete, die sich
durch funf Satze auszeichnen. Diese Satze sind so angeordnet, dass sich zwei
schnelle Satze an den Enden befinden, gefolgt von zwei Menuetten und einem
langsamen Satz in der Mitte. Rihm Ubernimmt in seinem Werk eine ahnliche
Struktur mit funf Satzen, erganzt um ein Zwischenspiel und einen sechsten Satz,
der effektiv als allgemeine Coda des gesamten Werkes fungiert. Im weiteren
Verlauf wird das ,Unisono" auf dem Ton as in jeweils variierter Form zu einem
prozessualen Geschehen einzelner musikalischer Elemente in den Satzen 1, 4

und 6 eingebunden, und zwar als Schnittstelle im Finalsatz.

,p0er Beginn des 1. Satzes gestaltet sich musikalisch indifferent
(,Urzustand’, s. 0.): Nach einer markanten Anfangsbewegung im ,Unisono"
auf dem Ton as (im weiteren Verlauf auch in Oktaven geteilt), durch
Nebennoten umspielt bzw. rhythmisch modifiziert, schliel3t sich ein
vagierend anmutendes Klangfeld an. Trotz dieses zitathaften Charakters
(...) in einer Art von Schwebezustand und weist keine genuin musikalische

Fixierung auf, vergleichbar etwa einer thematischen Formulierung, wie sie
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am Anfang eines klassischen Streichquartettkopfsatzes zu erwarten

gewesen ware“ (Brugge, 1999, S. 180-181).

Abbildung 17: Rihm, Streichquartett N°3. Partitur, erster Satz. Takte 1 - 4. (UE)
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Der sechste Satz endet mit einer Verbindung zwischen zwei verschiedenen
kompositorischen Ansatzen. Rihm erreicht diese Verbindungen durch Material, das
auf dem Ton as/gis basiert, welches im ersten Takt des ersten Satzes beginnt und
im sechsten Satz endet. Diese Technik erinnert an Haydns Quartett Opus 33, Nr.
2 'Der Scherz', wo dissonantes Material, das wahrend des zweiten und dritten
Satzes entwickelt wird, einen Kontrast zu den anderen thematischen Materialien
bildet. Im Gegensatz zu Haydn verwendet Rihm das Unisono mit dem Ton as/gis
auf eine gegensatzliche Weise, was einen konsonanten Kontrast zum thematisch

harmonisch dichteren Material schafft.
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Abbildung 18: : Rihm, Streichquartett N°3. Partitur, zweiter Satz. Takte 33 - 38. (UE)
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,p0er Finalsatz, mit integriertem Zwischenspiel als Resultat des
offenbleibenden Prozefl3geschehens vom 2. Satz bis zum 5. Satz
verstanden, bindelt am Schlul} divergierende Komponenten des bisherigen
Verlaufs in mehrfacher musikalischer Sinndeutung noch einmal neu
zusammen. Dabei zeigt sich der ,Unison“-Beginn des Quartetts, der im
Verlauf des Quartetts mehrfach vor allem am Satzende eine zyklisch-
bindende Funktion erhalt* (Brigge, 1999, S. 183).
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3.2.2 Streichquartett N°10:

Rihm komponierte sein Zehntes Quartett im Jahr 1993, das er Franz Armin Morat
widmete. Dieses Stlick wurde 1997 vom Arditti String Quartet uraufgefthrt (Arditti
Quartett, kein Datum) und besteht aus drei Satzen: der erste, betitelt "Vorform",
und der dritte, "Strophe", sind sehr kurz und umrahmen den zentralen Satz
"Battaglia/Follia" (Roth, kein Datum). Man konnte es als ein Werk in einem einzigen
zentralen Satz interpretieren, in dem sich eine kontrastierende Einleitung und

Coda integrieren.

In diesem Quartett ist eindeutig der Einfluss von Haydns Kompositionstechniken
zu erkennen, nicht nur in der idiomatischen Sprache, mit der die Instrumente
bearbeitet werden, sondern auch in der Verteilung und Wirtschaftlichkeit des
verwendeten musikalischen Materials. Im zentralen Satz sind zwei kontrastierende
Materialien zu erkennen, die in verschiedenen Momenten vollig
abwechslungsreich prasentiert werden. Rihm fihrt ein erstes Material in Form von
Tremoli ein, das mit Betonungen und sfz gespickt ist und vertikal im
Zusammenhang mit dem gesamten Quartett analysiert werden kann, wahrend das

andere Material linear entwickelt:

“From the very beginning of the movement, a dislocated texture is created,
one defined by a series of accented strikes. It is only later that this state
finds articulation, at points of constructive rupture. This state of discontinuity
contrasts with the occasional fragments of linear material in which a
connectivity of pitch, rather than stop-starting timbre, is central” (Wilson,
2013, S. 111).

Das kontrastierende Material im zentralen Satz ist ein weiteres Element, das an
die Kompositionen von Haydn erinnert. In diesem Fall werden Volkslieder
verwendet, darunter Kinderlieder wie das bekannte Lied "Taler, Taler, du musst
wandern, von der einen Hand zur andern...", sowie die Melodie von “La Follia".
.[The contrasting song and melody] should not be seen as absolute entities (...)
These [are] two tendencies: one being a state of timbre and discontinuity, the other

fragments focusing on pitch and linearity” (Wilson, 2013, S. 111).
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Es ist offensichtlich, dass Joseph Haydn nicht der erste oder einzige Komponist
war, der Elemente der Volksmusik in seinen Kompositionen verwendet hat
(Finscher, 2002). Ein Beispiel dafur sind die Messen der Renaissance, die auf
Chansons basierten und sowohl auf populare als auch auf klassische Lieder
zuruckgriffen. Allerdings wurden diese Melodien oft so verandert, dass sie ihre

charakteristischsten Merkmale verloren und nicht leicht erkannt wurden.

In der Musik von Haydn sowie im Streichquartett Nr. 10 von Wolfgang Rihm war
die Absicht, den charakteristischen Charakter der Volksmelodie zu bewahren und
ihr zu ermoglichen, ihre eigene Entwicklung innerhalb des musikalischen Materials

zu generieren (Wilson, 2013).

Haydn verwendet nicht nur eine Volksliedmelodie in seinen Kompositionen,
sondern die Melodie selbst wird zum zentralen thematischen Material seiner Arbeit.
Dies lasst sich anhand zahlreicher Beispiele verdeutlichen, in denen Haydn
Osterreichische, ungarische oder kroatische Volkslieder in seinen Werken
verwendet. Er nimmt sie als Ausgangspunkt, verandert sie und entwickelt sie im
Verlauf seiner Kompositionen weiter. Ein anschauliches Beispiel dafur ist das
Hauptthema des vierten Satzes seiner Sinfonie Nr. 103, in dem der Einfluss des

kroatischen Volkslieds Divojcica potok gazi erkennbar ist (Finscher, 2002).

Abbildung 20: Haydn, Sinfonie N° 103, vierter Satz. Takte 5 - 11 (Breitkopf und Hértel)
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Abbildung 21: kroatischen Volkslied, ,,Divoj€ica potok gazi, noge joj se belu" N/A
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Rihm verwend und erweitert das Kinderlied "Taler, Taler, du musst wandern" im
Verlauf seines Quartetts, indem er rhythmische Variationen und thematische
Motive einfuhrt, wahrend er verschiedene Techniken und Artikulationen des
Streichquartetts einsetzt. Anstatt das Kinderlied nur zu zitieren, verwendet er es
als integralen Klang- und Strukturbestandteil innerhalb der Makrostruktur des
Quartetts. Dieser Ansatz erinnert an Haydns Praxis, der ebenfalls Volkslieder in

ahnlicher Weise in seine Kompositionen einbezog.

» 1 he first found object alludes to heteronomous materials through quoting a
nursery rhyme (Taler, Taler, [du] musst wandern, von der einen Hand zur
andemn). A historically established musical topic — specifically, the
soundworld of the hurdy-gurdy — is also evoked timbrally in this first object.
Crucially, these materials enter in such a way as to rupture over the edge of
the musical discourse established thus far. They enter “from outside” as
points around which discursive constructions may coalesce” (Wilson, 2013,
S. 109).
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Abbildung 22: Rihm, Streichquartett N° 10. Partitur, Takte 320 - 326 (UE)
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Innerhalb der Takte 320 bis 326, wie in Abbildung 22 dargestellt, kann man sehen,

wie Rihm das Material des Kinderlieds verandert. Dies wird auf der Viola mit einem

battuto saltato prasentiert, was einen Effekt erzeugt, der die klare Unterscheidung

der Melodielinie erschwert. Im Cello hingegen wird das Material synkopiert, was

zu einer Verschiebung zwischen der Cello- und der Violalinie flhrt.

Abbildung 23: Kinderlied Taler, Taler, du musst wandern. (www.liederprojekt.org)
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3.3 Vigilia fur 6 Stimmen und Ensemble

Rihm hat, ahnlich wie Haydn, die Komposition sakraler Musik mit groRem Respekt
und Spiritualitdt angegangen. Werke wie "Et Lux" fur vier Stimmen und
Streichquartett, sein Oratorium "Deus Passus" oder sein Stuck "Vigilia",
geschrieben flr sechs Stimmen und Ensemble, zeigen seine tiefe Verbundenheit

mit religioser Musik.

In seinem Werk ,Vigilia," das Wolfgang Rihm zwischen 2001 und 2006
komponierte, wurden sieben Passionstexte aufgenommen (Berry, 2022). Diese
Texte sind aus dem Evangelium nach Lukas: Kapitel 22/19-24/3, aus dem Buch
Jesaja: Kapitel 53/4-5 (jeweils in der Ubersetzung Martin Luthers) und aus dem
Graduale Romanum (Liturgie der Karwoche und Stabat mater) und Paul Celans
TENEBRAE aus Sprachgitter (1957). Dieses Werk stellt eine ruhige und
nachdenkliche Betrachtung der katholischen Vigilien dar, bei denen die
Schriftlesung und Gebete zur Vorbereitung auf besondere Feierlichkeiten,
insbesondere das Osterfest, durchgefihrt werden. ,Vigilia versteht sich nicht als
liturgische Gebrauchs- oder Kunstmusik, sondern zeigt vielmehr die Stellung eines
Menschen, der sich — obwohl intellektuell-agnostisch — auf einem kulturellen

Terrain befindet, das zutiefst christlich gepragt ist* (Huber, 2010).

Obwohl jeder Satz unabhangig komponiert wurde, um bei den Osternachtsvigilien
aufgefiihrt zu werden, mit Einflissen aus den sechsstimmigen Responsorien fur
Karsamstag von Carlo Gesualdo (Uske, 2019), verband Rihm sie nach der
Urauffihrung zu einem umfassenden Werk (Berry, 2022). Vor jedem Satz flgte er
ein instrumentales Stuck hinzu, das er "Sonata" nannte, und schloss mit einem
"Miserere" ab (Berry, 2022). Diese neue Struktur fur ein grof3eres Werk verknUpft
es mit Haydns "Die sieben letzten Worte unseres Erlosers am Kreuze® Hob.
XX/1:A, wie in der Tabelle 1 dargestellt.

31



Tabelle 1: Vergleichstabelle zwischen 'Vigilia' von Rihm und 'Die sieben letzten Worte unseres

Erlésers am Kreuze' von Haydn"

Joseph Haydn

Wolfgang Rihm

Die sieben letzten Worte unseres
Erlbosers am Kreuze

Vigilia flir 6 Stimmen und Ensemble

L’Introduzione — Maestoso ed adagio
Sonata | — Largo: Vater, vergib ihnen

Sonata Il — Grave e cantabile:
Furwabhr, ich sag es dir.

Sonata lll - Grave: Frau, hier siehe
deinen Sohn

Sonata IV — Largo: Mein Gott, mein

Gott

Sonata V — Adagio: Ach, mich durstet

Sonata VI — Lento: Es ist vollbracht

Sonata VIl — Largo: Vater, in deine
Hande

Il terremoto — Presto e con tutta la
forza: Text: Karl Wilhelm Ramler

N/A
Sonata | — Grave (ma non tanto) — piu
lento — meno mosso (quasi lento)
l. Tristis es (nach Matthaus
26,38 / Markus 14,34)
Sonata Il — lento
Il. Ecce vidimus (nach Jesaja
53,2.4f. / 1. Petrus 2,24)
Sonata Ill — agitato — un poco meno
mosso (quasi andante) — agitato
Il Velum templi (nach
Matthaus 27,51f. / Markus
15,38 / Lukas 23,42.45)
Sonata IV — calmo
IV.  Tenebrae factae sunt (nach
Matthdus 27,45f. / Markus
15,33f. / Lukas 23,44 .46)
Sonata V - lento — piu mosso (ma non
troppo — pesante
V. Caligaverunt (nach den
Klageliedern des Jeremia
1,12.16)
Sonata VI - lento (quasi corale) — piu
lento — andante con moto — pesante
(grave)
VI. Recessit (vgl. Jeremia 2,13 /
Johannes 7,38; 10,11)
Sonata VIl - I'istesso tempo — meno
MOSSO — pill MOSSO — MEeNo MOSSO
(quasi lento)

VII.  Aestimatus sum (nach
Psalm 88[87],5-7 / Psalm
51[501,3)
Miserere

(Fragmente aus Psalm 50[51],3-14.16-
21)

In diesem Fall sind die Werke strukturell auf eine offensichtliche Weise miteinander

verbunden. "Vigilia" von Rihm und "Die sieben letzten Worte unseres Erlosers am

Kreuze" von Haydn teilen eine thematische und strukturelle Verbindung durch

ihren Fokus auf Religion und Spiritualitat sowie durch die Art und Weise, wie beide
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Komponisten umfangreiche Werke aus einzelnen Satzen geschafft haben (Berry,
2022). In Haydns Fall konzentriert sich sein Werk auf die letzten sieben Worte
Christi, wahrend Rihm das Thema der katholischen Vigilien und der spirituellen
Vorbereitung auf religiose Festlichkeiten erforscht. Rihm konnte die sieben Satze
durch instrumentale "Sonaten" verbinden, wahrend Haydn dies erreichte, indem er
die sieben letzten Worte mit einer Einleitung und einem Schluss verknupfte. Haydn
verwendete "Il terremoto" als abschlieenden Satz in seinem Werk, wahrend Rihm

ein "Miserere" komponierte.

Seit der Urauffuhrung im September 2006, interpretiert vom Vokalensemble Singer
Pur und dem Musikfabrik-Ensemble unter der Leitung von Stefan Asbury beim
Musikfestival Berlin, hat "Vigilia" von Rihm es geschafft, sich als authentischer
Ausdruck sowohl alter als auch zeitgendssischer Musik zu etablieren (Uehling,
2006). Die Fachkritik hat dieses Werk fur seine Fahigkeit gelobt, die Bedeutung
alter Texte hervorzuheben, wie Peter Uehling in seinem Artikel fir das Berliner
Zeitung am 12. September 2006 feststellt, in dem er eine Rezension zur Premiere

verfasst:

.,P0em  harmonisch-linearen = Madrigalstii seinen  Ausdrucksimpuls
einzuschreiben, hat Rihms Krafte auf neue Art angespannt und fuhrte zu
seiner Musik, die fur den Horer trotz einer Stunde Dauer und oft sparsamster
Faktur immer spannend bleibt. Gesangsteile auf lateinische Passionstexte
und instrumentale Zwischenspiele wechseln einander ab bis im
abschlieRenden Bul3psalm das gesamte Ensemble beteiligt ist. Dabei nutzt
Rihm die Tonalitat und die Techniken der alten Musik nie affirmativ: Wenn
vom Zerreillen des Vorhangs die Rede ist, bildet Rihm das mit der
sogenannten Aposiopesis-Figur ab, das heilt, er reifdt in der Vertonung die
Silben des "Velum templi scissum est" auseinander - aber so langsam, dass
die Dramatik des Vorgangs unterlaufen wird. Indem sich die Mittel immer
selbst in Frage stellen, entsteht eine geistliche Musik von heute, eine Musik
des Zweifels, aber auch der Anstrengung, sich dem Anspruch und der
Wirde der alten Texte noch einmal kulturell umfassend und nicht nur im

Sinne eines privaten Credo zu stellen® (Uehling, 2006).
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Ebenso zeigt sich die Verbindung zur Komposition "Die sieben letzten Worte
unseres Erldésers am Kreuze" von Joseph Haydn in den Fallen, in denen diese
beiden Werke gemeinsam aufgefihrt wurden. Ein Beispiel daflr sind die
Salzburger Festspiele im Jahr 2022, bei dem Rihm geehrt wurde und bei dem am
23. Juli das Ensemble Klangforum Wien gemeinsam mit dem Vokalensemble
Cantando Admont unter der Leitung von Sylvain Cambreling beide Werke

aufflhrte, wie aus dem Programm von 2022 ersichtlich ist (siehe Abbildung 24).

Abbildung 24: Programm des Salzburger Festspiele 2022, Seite 67

SALZBURGER FESTSPIELE 2022 KONZERT

Abramo ed Isacco

Josef Myslivecek Isacco figura del redentore, ossia Abramo ed Isacco -
Oratorium in zwei Teilen

Mathias Vidal Abramo
Mari Eriksmoen Isacco
Paula Murrihy Sara

Nikola Hillebrand Angelo
Matthias Winckhler Gamari
Collegium Vocale 1704
Collegium 1704

Viclav Luks Dirigent

SA 23. Juli, 18:00 Uhr
Stiftung Mozarteum — GroBer Saal

Vigilia Rihm

Wolfgang Rihm Vigilia fiir sechs Stimmen und Ensemble

Joseph Haydn Die sieben letzten Worte unseres Erlésers am Kreuze
in der Bearbeitung fiir Streichquartett Hob. XX/1:B

Cantando Admont
Cordula Biirgi Einstudierung
Klangforum Wien

Sylvain Cambreling Dirigent

Hagen Quartett

SA 23. Juli, 21:00 Uhr
Kollegienkirche
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Coda:

Die Pramisse dieser Arbeit bestand darin, den Einfluss der Kompositionstechniken
von Haydn auf die Musik der modernen und zeitgenossischen Ara zu verfolgen,
wobei einige Werke der russischen Komponisten Sergei Prokofiev und des
deutschen Komponisten Wolfgang Rihm als Modelle dienten. Das Ziel war es
festzustellen, ob diese Kompositionstechniken den kreativen Prozess dieser

beiden Musiker beeinflusst hatten.

Wie in den meisten Fallen tblich, haben sowohl Prokofiev als auch Rihm im Laufe
inrer Karrieren eine breite Palette von Musikstilen experimentiert was sie dazu
brachte, ihre eigenen  Kompositionstechniken zu verfeinern. lhre
Kompositionstechniken wurden von ihrer musikalischen Ausbildung, personlichen
Erfahrungen, beruflicher Entwicklung, ihrem Kunstverstandnis und ihren

personlichen Zielen in der Musik beeinflusst.

Im Fall von Prokofiev erfolgte sein erster Kontakt mit Haydns Musik nicht im
Konservatorium, sondern in seinem Elternhaus (Shlifstein, 2000). Dartber hinaus
hatte Prokofiev wahrend seiner Zeit am Konservatorium die Gelegenheit, dank
eines seiner bewunderten Lehrer, Nikolai Tcherepnin, Haydns Werke und
Kompositionstechniken eingehend zu studieren. Prokofiev auflerte mehrmals,
dass Tcherepnin der Lehrer war, der seinen musikalischen Werdegang am meisten
beeinflusst hatte. Es ist sehr wahrscheinlich, dass diese Erfahrungen, sowohl zu
Hause als auch am Konservatorium, dazu beitrugen, Prokofievs tiefes Verstandnis

fur Haydns Musik zu férdern (Schipperges, 1995).

Im Laufe seiner Karriere experimentierte Prokofiev mit den fortschrittlichsten
Kompositionstechniken, kehrte jedoch oft zu einem transparenteren Stil zurlck,
wie es in seiner ersten Sinfonie, die er selbst als "klassisch" bezeichnete, deutlich
wird (Shlifstein, 2000). Spater erkundete er weiterhin einen modernen und
avantgardistischen Stil, wobei er stets einen Prozess der Verfeinerung anwandte,
bis er das erreichte, was er als "neue Einfachheit" bezeichnete. Bei der Analyse
dessen, was dies fur Prokofiev bedeutete, kann man schlussfolgern, dass diese

"neue Einfachheit" eine aufwendigere Arbeit an Motiven und Melodien, eine
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Ruckkehr zu klareren Strukturen und eine Reduzierung von Texturen und
Orchestrationen einschloss (Morrison, 2009). Dies legt nahe, dass diese "neue
Einfachheit" tatsachlich eine Ruckkehr zur Anwendung der Kompositionstechniken
von Haydn war, die an die modernen Zeiten und die charakteristische musikalische

Sprache von Prokofiev angepasst und weiterentwickelt wurden.

Wolfgang Rihm gehoért zu einer radikaleren kompositorischen Strémung, geformt
in der Darmstadter Schule und beeinflusst von Karlheinz Stockhausen, der
vielleicht einer der avantgardistischsten Komponisten seiner Zeit war. Was
Prokofiev als die Suche nach neuer Einfachheit in den 1920er und 1930er Jahren
bezeichnete, wurde in Darmstadt in den 1970er und 1980er Jahren mit einer
,neuen Komplexitat“ beantwortet, zu der Wolfgang Rihm gehorte und immer noch
gehort (SWR, 2009). 1

Was Prokofiev als die Suche nach neuer Einfachheit in den 1920er und 1930er
Jahren bezeichnete, wurde in Darmstadt in den 1970er und 1980er Jahren mit
einer ,neuen Komplexitat® beantwortet. Diese Strdomung, gekennzeichnet durch
ihren Bruch mit Konventionen und die Verwendung innovativer Elemente wie
Mikrotonalitat, Gerduschen und erweiterten Techniken, strebte bewusst danach,
sich von traditionellen musikalischen Texturen zu entfernen und die musikalische
Kreation neu zu Uberdenken. Im Gegensatz zur ,neuen Komplexitat* zeichnet sich
Haydns Musik durch Klarheit und Direktheit aus (Schipperges, 1995).

Wie zuvor erwahnt, ist es ublich, dass Komponisten im Laufe ihrer Karriere
verschiedene Stromungen erforschen. Uber mehr als sechzig Jahre hat Wolfgang
Rihm seine Forschung der Komposition von Streichquartetten gewidmet, bis heute
dreizehn Quartette geschaffen (UE, kein Datum). Diese Zahl ist bemerkenswert,
da nach Haydn mit achtundsechzig nur Mozart mit dreiundzwanzig und Beethoven
mit sechzehn diese Anzahl an Kompositionen fur dieses spezifische Format

Ubertroffen haben und einen wertvollen Beitrag zum Genre darstellen.

' Es ist wichtig, diesen Punkt zu kldren, um zu verstehen, dass man nicht erwarten wiirde,
dass ein Komponist wie Rihm, der zu dieser Stromung gehort, Inspiration in den
Kompositionstechniken von Haydn sucht, dessen Musik im Gegensatz zur ,neuen
Komplexitat* klar und direkt prasentiert wurde.
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Diese Untersuchung konzentriert sich auf die Analysen der Streichquartette Nr. 3
und Nr. 10 sowie ,Vigilia“ von Wolfgang Rihm. Die analysierten Quartette wurden
mit einem Abstand von fast dreiRig Jahren komponiert (UE, kein Datum). Trotz
ihrer Zugehorigkeit zur Stromung der ,neuen Komplexitat* zeigen sie strukturelle

Elemente, die scheinbar von Haydns Werk beeinflusst sind.

Rihms drittes Quartett zeigt Ahnlichkeiten mit dem kompositorischen Ansatz, den
Haydn fur sein Quartett Opus 33, Nr. 2 verwendete. Trotz der Uberwiegend
dissonanten Natur von Rihms Werk fuhrt er ein hochgradig konsonantes Element,
wie einen Unisono, ein, um einen Uberraschenden und kontrastierenden Effekt zu
erzeugen. Im Falle Haydns, dessen musikalischer Stil im Allgemeinen konsonanter
ist, verwendet Rihm dissonante Elemente, um ein Gefuhl von Humor und
Uberraschung zu erreichen (Briigge, 1999). Diese Parallelen deuten auf einen
subtilen, aber bedeutenden Einfluss Haydns auf Rihms Musik hin, selbst im

Rahmen der ,neuen Komplexitat®.

In seinem zehnten Quartett verwendet Rihm ein deutsches Kinderlied als
Kompositionsmaterial (Wilson, 2013). Hier manifestiert sich der Einfluss Haydns in
der Art und Weise, wie Rihm dieses Kinderlied in seinem Kompositionsprozess
integriert und entwickelt?>. Diese Art der Behandlung eines Volksliedes, es in ein
integrales Element der Komposition zu verwandeln, ist auch in den Techniken zu

beobachten, die von Haydn verwendet wurden.

In ,Vigilia® wird der formale Einfluss Haydns auf Rihms Komposition deutlicher
wahrgenommen. Rihm nimmt Haydns Werk ,Die sieben letzten Worte unseres
Erlésers am Kreuze“ als Modell. Elemente wie die vokale Behandlung, die
allgemeine Struktur des Werks, die religiése Tiefe und der Respekt vor dem Text
sind Aspekte, die eine bemerkenswerte Parallele zwischen diesen beiden

Kompositionen etablieren (Berry, 2022).

2 Es ist wichtig zu betonen, dass nicht behauptet wird, dass Haydn der Pionier in der Einbeziehung
von Volksliedern in seine Werke war, noch dass Rihm der Einzige ist, der dies nach Haydn getan
hat. Jedoch ist bemerkenswert an Rihms Ansatz, dass er dieses Lied nicht nur als anekdotisches
Element verwendet; vielmehr integriert und entwickelt er es als wesentlichen Bestandteil seines
kreativen Prozesses
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Daher kann man schlussfolgern, dass, obwohl nicht immer explizit oder
kontinuierlich, Haydns kompositorische Techniken einen Einfluss auf die Musik von
Wolfgang Rihm Sergei Prokofiev ausgeubt haben, insbesondere in den in dieser

Untersuchung analysierten Werken.
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