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Die 1802 entstandene Missa in B Hob. XXII:14 ist das letzte der sechs
„Hochämter”, die zusammen mit den Oratorien Die Schöpfung und
Die Jahreszeiten das Spätwerk Haydns bilden, und zugleich die letzte
vollendete Komposition Haydns überhaupt.1 Die Messen entstanden
im Auftrag des seit 1794 regierenden Fürsten Nikolaus II. von Ester-
házy (1765–1833) für die Feiern zum Namenstag der Fürstin Maria
Josefa Hermenegilda am 12. September und wurden in der Bergkirche
oder der Stadtkirche von Eisenstadt aufgeführt. Am 14. Juni 1802
schrieb Haydn an den Fürsten: „Indessen bin ich an der neuen Messe
sehr MÜHSAM fleissig und mehr aber FURCHTSAM, ob ich noch ei-
nigen beyfall werde erhalten können.“2 Mit der Harmoniemesse hat
Haydn jedoch nicht nur „beyfall erhalten“ – „Riens de plus beau et de
mieux exécuté“, so der Londoner Gesandte Graf Starhemberg, der die
Aufführung miterlebte3 –, sondern  gleichsam die Summe aus seinen
Messkompositionen gezogen. Den Namen „Harmoniemesse“ erhielt
das Werk wesentlich später; er deutet auf die starke Bläserbeteiligung.
Beethoven, der 1807 die nächste musikalisch bedeutsame Namens-
tagmesse komponierte, die Messe C-Dur op. 86, schrieb am 26. Juli
1807 an den Fürsten: „ ... darf ich noch sagen, daß ich Ihnen mit viel
Furcht die Messe übergeben werde, da Sie d. F. gewohnt sind, die un-
nachahmlichen Meisterstücke des großen Haidn sich vortragen zu las-
sen.“4 Er hat wohl gerade die Harmoniemesse genau studiert und bei
der Konzeption seiner Missa solemnis op. 123 gegenwärtig gehabt;
ein genauer Vergleich der beiden Kompositionen ist in vieler Hinsicht
sehr aufschlussreich.5

Der zitierte Brief Haydns ist auch in anderer Hinsicht wichtig; er hat er-
fahren, dass zwei seiner Messen nach Pressburg (heute: Bratislava)
gelangt seien und bemerkt: „ … allwo sie leyder ohne meiner Direc-
tion der Delicatesse wegen den grösten theil des werths verlieren müs-
sen, welches meinem fleiß sehr nachtheilig und mir höchst unange-
nehm seyn würde.“ Die notwendige „Delicatesse“ seiner Messen ge-
hen nicht vollständig aus der Aufzeichnung der Musik hervor; die
persönliche „Direction“ ist notwendig, um ein angemessenes Erklin-
gen zu gewährleisten. Dies wird man bei jedem Versuch, Haydns Mu-
sik zu edieren, bedenken müssen. Die autographe Partitur bietet nur
Ansatzpunkte, die zumindest im Sinn eines „simile“ weitergedacht
werden können und offenbar müssen. Wie weit? Dies bleibt offen.
Diesem Problem sah sich bereits August Eberhard Müller (1767–1817)
gegenüber, der als Fachberater des Verlags Breitkopf & Härtel die ge-
planten Gesamtausgaben der Werke von Haydn und Mozart betreu-
te. Die Haydn-Gesamtausgabe wurde mit den Messen begonnen,
und so richtete Müller auch die 1808 als Nr. VI. erschienene Harmo-
niemesse ein. Teilweise ergänzte er die vorhandenen Angaben, teil-
weise bot er abweichende Artikulationen. Das Problem bleibt beste-
hen. Nicht umsonst meint Heinz Holliger gesprächsweise, auch heute
sei Haydn einer der am schwierigsten aufzuführenden Komponisten.
Über die „Delicatesse“ der Artikulation hinaus gibt es in der Partitur
drei Stellen, bei denen der Interpret wegen des unklaren Quellenbe-
fundes entscheiden muss: Soll in Takt 60 des Kyrie der Tenor die Alte-
ration zu cis1 mitvollziehen, oder ist diese eine Sache der den Klang
auszierenden Instrumente? Sollen in Takt 187 des Credo Alt und Vio-
line II zu f1 wechseln, oder ist das f1 der Hörner und Trompeten eine
unvermeidliche instrumentenspezifische Unsauberkeit? Will man das
Sanctus mit dem im Autograph angelegten und im Erstdruck doku-
mentierten Wechsel von Soli und Tutti musizieren oder auf ihn ver-
zichten, wie es das Aufführungsmaterial aus Eisenstadt nahe legt?
Hier will und kann der Herausgeber keine Lösungen suggerieren; an
anderen Stellen wie etwa bei den Oboen und Klarinetten in Takt 32
und 34 des Kyrie ist die notwendige Korrektur des Quellenbefundes
kaum zweifelhaft. Hinzuweisen ist auch auf die merkwürdige Überlie-
ferung der Takte 109–113 des Benedictus; sollten sowohl Elßler wie

Müller die abkürzende Schreibweise Haydn missverstanden haben,
ohne dass eine Korrektur erfolgt wäre, oder sollen dort tatsächlich die
Holzbläser schweigen?

Das Kyrie, dem ein abgegrenzter „Christe“-Teil fehlt, ist dreiteilig an-
gelegt. Erster und zweiter Teil schließen mit ausgreifenden Solo-
Kadenzen (T. 49–57/58 zur fünften Stufe F-Dur, T. 104–113/114 zur
Grundstufe B-Dur); der dritte verklingt auf der Grundstufe. In den
zweiten Teil ist eine reprisenartige Wiederholung der ersten zehn Tak-
te des Satzes eingelagert (T. 84–93), die trugschlüssig auf ein domi-
nantisches D-Dur folgt. Diese Konstellation greift Haydn im Credo
beim Einsatz der Fuge „Et vitam venturi“ und bei der Aufeinanderfol-
ge von Agnus Dei und „Dona nobis pacem“ wieder auf. Die den Satz
eröffnende Periode (T. 1–8) wird von der Konstellation der Stufen B
und Ges bestimmt, deren Potential Haydn im Credo entfaltet.6 Sie
steht neben der Konstellation von B und der ihm zugehörenden Moll-
stufe G, die den Ruf „Christe eleison“ prägt (T. 31–32). Bedenkt man
diese Vielfalt kompositorischer Erwägungen, die Schritt für Schritt
durch das ganze Werk hindurch zu verfolgen sind, so wird klar, was
Haydn mit „sehr MÜHSAM fleißig“ meint; Komponieren ist Arbeit.
Eduard Hanslick formulierte: „Das Componiren ist ein Arbeiten des
Geistes in geistfähigem Material“,7 und dieses Material sind die Ton-
konstellationen. Zu Beginn überrascht Haydn damit, dass er den Chor-
einsatz in die den eröffnenden Instrumentalsatz beschließende Ka-
denz vorzieht und ihn mit einem der stärksten Ausdrucksmittel, dem
verminderten Septakkord realisiert (Bach verwendet ihn für den Ruf
„Barrabam“ in der Matthäuspassion). Haydn fügt in ihm die Grund-
stufe b/b1, mit der der Chor einsetzt, und ihren intervallischen Gegen-
pol e im Fundament zusammen. Der Einsatz signalisiert unüberhörbar
den Ernst, der diese Messe charakterisiert. Denselben Klang setzt
Haydn im Credo bei der Stelle „judicare vivos et mortuos“ ein, an der
in diesem Abschnitt zum ersten Mal Trompeten, Hörner und Pauken
einsetzen (T. 158–164, darin T. 160–161).

Das Gloria beginnt mit einer schlichten achttaktigen Melodie des
Solosoprans. Wenn Haydn sie im Tutti wiederholt, fügt er in den vier
Takten 13–16 das chromatische Potential aller zwölf Stufen ein. Kurz
darauf entfaltete er es im „Et in terra pax“. Haydn legt das „Et in
terra“ auf die Stufe G, wie die Kadenz in T. 37/38 zeigt, und beginnt
mit dem „phrygischen“ Halbtonschritt as1-g1/as-g/As-G (T. 23). Das
Allegretto (T. 71–248) gliedert sich in das solistische „Gratias agimus“
in der Unterquinttonart Es-Dur (mit einer Ausweichung nach c-Moll)
und das „Qui tollis peccata mundi“, das in f-Moll, der traditionellen
Trauer- und Klagetonart, beginnt und in g-Moll schließt (Kadenz 
T. 242/243). Das „Suscipe deprecationem“ (T. 203) ist hervorgeho-
ben; es steht in As-Dur, und der punktierte Oktav-Gestus von „Susci-
pe“ erinnert an den Ruf „Kyrie“. Das kurze „Quoniam“ leitet zu der
den Satz traditionsgemäß beschließenden Fuge über. In der insistie-
renden Intonation des Tenors (b-d1-c1-b-a, T. 249–254) erkennt man

1 H. C. Robbins Landon, Haydn, Chronicle and works – The Late Years 1801–
1809, London 1977, S. 242–251. Grundlegend noch immer: Carl Maria Brand,
Die Messen von Joseph Haydn, Würzburg 1941, hier S. 451–510.

2 Brief Nr. 309 in: Joseph Haydn – Gesammelte Briefe und Aufzeichnungen, hrsg.
von Dénes Bartha, Kassel etc 1965, S. 404.

3 Zitiert im Vorwort von: Joseph Haydn, „Harmoniemesse“ 1802, hrsg. von Fried-
rich Lippmann, Bärenreiter-Taschenpartitur 97, Kassel etc. 1967, S. V.

4 Alfred Chr. Kalischer, Beethovens Sämtliche Briefe, Bd. 1, Berlin und Leipzig
21909, S. 212. 

5 Nur ein Punkt sei erwähnt, die bemerkenswerte Position und Funktion der Stufe
Des-Dur in der Fuge „Et vitam venturi“, bei Haydn in T. 244, bei Beethoven in 
T. 349.

6 Die Polarität B-Ges erscheint auch zu Beginn des Kyrie in der Schöpfungsmesse:
Die Stufe Ges erklingt dort in T. 19.

7 Eduard Hanslick, Vom Musikalisch-Schönen, Leipzig 11854 (Nachdruck Darm-
stadt 1991), S. 35.
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die Vorbereitung des Fugenthemas, denn dessen Kern ist die fallende
Bewegung durch eine Quinte. Auch hier bringt Haydn die Polarität 
B-G ins Spiel: Die Ausgangsform steht auf G: d1-c1-b-as-g (T. 273/274
Tenor, T. 275/276 eine Oktave höher im Sopran); sie hat die kleine
Terz und erinnert zudem mit dem Halbtonschritt as-g an den Ansatz
des „Et in terra“. Die schließende Form steht auf B und hat die grosse
Terz: f1-es1-d1-c1-b (T. 306/307 Tenor, T. 311/312 eine Oktave höher
im Sopran). Die Zielstufen aller Themeneinsätze ergänzen sich zum
Hexachord B-c-d-es-f-g. Diese Beobachtungen zeigen, wie selbstver-
ständlich für Haydn das musikalische Denken in Hexachordordnun-
gen war.

Der erste Teil des Credo wird durch die textunabhängige Wieder-
holung der eröffnenden Melodik in T. 60 abgerundet. Das Adagio
(T. 80–140) steht wie das Allegretto im Gloria in Es-Dur, doch nun
holt Haydn weiter aus. In T. 100–106 führt er den Satz über die ge-
genläufige Chromatik des2-c2-ces2-b1 in der Singstimme (über dem
Fundament g-as-f-ges, einem BACH-Krebsgang!) und ces-c-des im
Fundament nach Ges-Dur. Dort setzt zum Text „Crucifixus etiam pro
nobis“ ein chromatischer Tritonus-Durchgang an, der in den vom 3/4-
Takt unabhängig akzentuierten Schritten von vier und zwei Vierteln im
Fundament zu dominantischem C-Dur führt (T. 112–119: Ges-G-As-
A-B-H-c). Haydn könnte von dort etwa die Trauertonart f-Moll errei-
chen, er führt den Satz aber in fallenden chromatischen, sich zur
Zwölfstufigkeit verdichtenden Linien nach Es-Dur zurück (Alt: Ansatz
es1-d1, dann des1-c1-ces1-b, wie eine Erinnerung an T. 100–101; Te-
nor: c1-h-b-a-as-g; Bass: fis-g-e-f-d-es). Die Anspannung dieses Ton-
satzes führt an die Grenzen des strukturell Möglichen und ist durchaus
mit der 25. Goldberg-Variation und ähnlichen Kompositionen von
Johann Sebastian Bach zu vergleichen. Die chromatische Tonordnung,
in denen hier gedacht wird, ist das polare Gegenstück zu den oben er-
wähnten Hexachorden. Zusammengenommen lassen sie die Möglich-
keit einer Orientierung im Tonraum erkennen, die anders ausgerichtet
ist als die Alternative von Dur oder Moll. Das folgende Vivace beginnt
in c-Moll und schließt in dominantischem D-Dur; die Grundtonart
wird erst in der abschließenden Fuge wieder gefestigt. Die Fuge hat
zunächst zweimal je fünf Themeneinsätze in regelmäßigem Wechsel
von dux und comes, dann nach einer merkbaren Zäsur (T. 238–239)
nochmals fünf Einsätze, wobei das Fundament über As nach Des rückt
(T. 244) und dann der Orgelpunkt erreicht wird. Die Kadenz der Solo-
stimmen wird von zwei weiteren Themeneinsätzen getragen. Wie in
der Gloria-Fuge ergänzen sich die Einsatzstufen zum Hexachord B-c-
d-es-f-g, und das Fugenthema geht aus der Verbindung der Stufen B
und G hervor: In T. 211–214 folgen auf die mehrfache Oktave B-b-b1-
b2 jeweils auf Taktbeginn die Terz g-b, die Oktave G-g und die Terz B-
d. Die Fuge ist wohl eine der eindrücklichsten, die Haydn komponiert
hat.

Das zweiteilige Sanctus hat den chromatischen Gang b-a-as-g zum
Fundament, der unterschiedlich zu den beiden Kadenzen nach F-Dur
(T. 11/12) und B-Dur (T. 25/26) weitergeführt wird. Im „Osanna“, das
auf das sehr knappe „Pleni sunt coeli“ folgt, durchziehen chromatische
Linien den Tonsatz. Das Benedictus steht in F-Dur, hat eine zweiteilige
Anlage mit 16-taktiger instrumentaler Einleitung (T. 1–16, T. 17–51/52
nach C-Dur, T. 69–105/106 nach F-Dur) und wird durch die Wiederho-
lung des „Osanna in excelsis“ mit dem Sanctus zusammengeschlossen.
Sein kompositorisches Gewicht gewinnt es durch die zentrale fünfstim-
mige, von Violine I und den Singstimmen vorgetragene Fugenexpositi-
on (T. 52–68), in der das Thema auf den Stufen c2-g1-b1-a-d einsetzt.
Es sind die Stufen des F-Dur-Hexachords F-g-a-b-c-d, ausgenommen
die erste, doch auf dieser erklingt zu Beginn der rahmenden Formteile
die Benedictus-Melodie, von der das Fugenthema abgeleitet ist (T. 17
und T. 69). Das strukturelle Kalkül ist erstaunlich. Überraschend ist die
Vortragsanweisung „Molto Allegro“; sie wird jedoch in den Quellen
völlig einheitlich überliefert.8

Das Agnus Dei steht nicht, wie man es bei der flehentlichen Bitte um
Erbarmen und bei der vom Kyrie an zu bemerkenden strukturellen
Polarität von B-„Ut re mi“ und G-„Re mi fa“ (um Bachs Formulierung
auf dem Titelblatt des Wohltemperierten Claviers zu zitieren), erwar-
ten könnte, in g-Moll, sondern in G-Dur. Der erste Ruf führt nach 
C-Dur, der zweite nach As-Dur und der dritte zum dominantischen 
D-Dur.9 Dabei zeichnet sich im Tonsatz in T. 34–41 ein vom General-
bass gestützter chromatischer Tritonus-Durchgang ab: as1 (-b1-g1-as1

im Alt, dann weiter taktweise im Sopran)-a1-b1-h1-c2-cis2-d2. Es ist
dasselbe Mittel, das Haydn im „Crucifixus“ verwendet. Die Stellen
verweisen aufeinander. Das Agnus Dei hatte zunächst einen eigenen
Schlusstakt mit einem D-Dur-Klang von Streicher und Fagott unter ei-
ner Fermate. Haydn strich ihn aus und konzipierte einen Übergang
zum dreiteiligen „Dona nobis pacem“, bei dem offensichtlich die Tak-
te 44–46 und 47–49 je einem 3/4-Takt des vorhergehenden Adagio
entsprechen: Das in T. 41–43 im Bass pulsierende d wird in der Artiku-
lation des Taktbeginns in T. 44–46 und 47–49 fortgesetzt, wobei in 
T. 46 und T. 49 eine Unterteilung erfolgt, die vier Sechzehnteln (des-
sen zweites unterteilt ist) im Agnus Dei entspricht.10 Dabei wird der
Ton d zur Brücke, die über die Terz d-f nach B-Dur führt. Zu Beginn des
dritten Teils dieses Satzes, bei dem der Übergang von D-Dur nach 
B-Dur wiederholt wird, werden die Dreitakter entsprechend dem un-
terdessen gefestigten Metrum zu Zweitaktern reduziert (T. 143–146).
Die Melodie ergibt sich aus dem Agnus Dei durch einfache Stimmum-
schichtung; sie ist dort bereits im Tonsatz vorhanden (T. 8–9 und 
T. 21–22 im Alt, T. 34–35 im Tenor).

Es war vom musikalischen Denken zu sprechen. Das Bild vom „naiven
Papa Haydn“ ist zumindest für den Komponisten Haydn abwegig,
mag er sich auch als Mensch vielleicht so gegeben haben.11 Auch ein
musikalischer „Scherz“ wie etwa im „Et incarnatus est“ der Heilig-
messe – wenn es denn dort ein Scherz sein soll – ist nie ohne Hinter-
sinn gestaltet.12 Mit ihrem musikalischen Anspruch steht die Harmo-
niemesse auf gleicher Höhe wie Bachs h-Moll-Messe und Mozarts 
c-Moll-Messe KV 427, um nur diese beiden zu nennen. Sie ist in ge-
wisser Weise die „Summe“ von Haydns Komponieren.

Der Herausgeber dankt Frau Massip von der Bibliothèque nationale de
France in Paris für den Mikrofilm des Partiturautographs, Herrn 
Dr. Gottfried Holzschuh vom Fürstlich Esterházy’schen Musikarchiv,
Esterházy-Privatstiftung, in Eisenstadt für die Kopien des Stimmenma-
terials und Frau Dr. Ann Barbara Kersting von der Universitätsbiblio-
thek Johann Christian Senckenberg in Frankfurt/Main für die Kopie
des Erstdrucks der Partitur.

Bietigheim, im Frühjahr 2007 Andreas Traub
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8 Vgl. Robbins Landon (wie Anm. 1), S. 249f.
9 Robbins Landon (wie Anm. 1), S. 250, verweist auf die Ähnlichkeit des Melodie-

beginns zum Agnus Dei in der Krönungsmesse KV 317 von Mozart, die Haydn
offenbar bekannt war. Die Ähnlichkeit beschränkt sich jedoch auf den Melodie-
ansatz; der für Mozarts Formung charakteristische Aufstieg durch die Oktave
kommt bei Haydn nicht vor.

10 Zu vergleichen ist der Übergang vom Adagio zum Allegro vivace im ersten Satz
von Beethovens Vierter Sinfonie. Rudolf Bockholdt, „Proportion der Tempi und
Metamorphose des Tempos im ersten Satz von Beethovens Vierter Sinfonie“, in:
ders., Studien zur Musik der Wiener Klassiker, Bonn 2001, S.141–152.

11 Georg August Griesinger, Biographische Notizen über Joseph Haydn, Leipzig
1810 (Nachdruck Hildesheim 1981), passim.

12 Joseph Haydn, Heiligmesse – Missa SanctiBernardi von Offida, hrsg. von Andreas
Traub, Stuttgart 2007 (Carus 40.608), S. IV.



Composed in 1802, the Mass in B-flat major, Hob. XXII:14, is not 
only the last of the six “High Masses” that make up the body of
Haydn’s late works, along with his oratorios The Creation and The Sea-
sons, but his last completed work altogether.1 The Mass settings were
commissioned by Prince Nikolaus II of Esterházy (1765–1833, reigned
from 1794) for the name-day celebrations of Princess Maria Josefa
Hermenegilda on 12 September, and were performed in the Bergkirche
or in the Town Church of Eisenstadt. Haydn wrote to the prince on 
14 June 1802: „In the meantime I have been very ARDUOUSLY at
work on the new Mass, and more than that, FEARFUL whether I will
still be able to draw applause.”2 Yet not only did the Harmoniemesse
draw applause for the composer (“riens de plus beau et de mieux exé-
cuté” wrote the London emissary Count Starhemberg, who attended
the première),3 it also represented the sum-total of his Mass composi-
tions. The name “Harmoniemesse,” (or Wind Band Mass) arose much
later in reference to its strong emphasis on the wind instruments. Bee-
thoven, who composed the next musically significant name day Mass
in 1807, the Mass in C major (op. 86), wrote to the prince on 26 July
1807: „May I add that I shall hand you the Mass with considerable ap-
prehension, since you, most excellent prince, are accustomed to have
the inimitable masterpieces of the great Haydn performed for you.”4 It
is likely that he studied precisely the Harmoniemesse and bore it in
mind when he came to conceive his Missa solemnis (op. 123); a close
comparison of the two works is very instructive in many respects.5

Haydn’s above-mentioned letter is also important in another respect:
he had learned that two of his Masses had reached Pressburg (now
Bratislava), „where,” he commented, “because of their delicacies,
they must unfortunately lose the greatest part of their value when
performed without my direction, which would be very disadvanta-
geous to my industry and highly disagreeable to myself.” The requi-
site “delicacies” of his Masses do not proceed entirely from the writ-
ten text of the music; his personal “direction” is needed to ensure an
adequate performance. This fact must be borne in mind in any at-
tempt to edit Haydn’s music. The autograph score merely provides
points of departure which may, and evidently must, be further project-
ed in the imagination, at least in the manner of a simile. But how
much further? The question remains unanswered. This problem al-
ready faced August Eberhard Müller (1767–1817), the musical advis-
er to the publishers Breitkopf & Härtel, who was in charge of their pro-
jected complete editions of the works of Haydn and Mozart. As the
Haydn edition began with the Mass settings, Müller prepared the text
of the Harmoniemesse, published as “No. VI” in 1808, sometimes
adding to the existing articulaton markings and sometimes altering
the articulation. The problem remains unsolved. It is no accident that
Heinz Holliger could claim in conversation that even today Haydn is
one of the most difficult composers to perform. Quite apart from the
“delicacies” of the articulation, the score has three passages in which
ambiguous source readings force performers to make decisions.
Should the tenor adopt the altered c sharp1 in measure 60 of the Kyrie,
or is this a matter to be left to the instruments that embellish the
sound? Should the alto and the second violins switch to f1 in measure
187 of the Credo, or is the f1 in the horns and trumpets an unavoid-
able blemish idiomatic to those instruments? Should the Sanctus be
performed with alternating solo and tutti passages as set down in the
autograph and confirmed by the first edition, or without them, as sug-
gested by the Eisenstadt performance material? The editor is neither
willing nor able to suggest answers to these questions; in other pas-
sages, such as the oboes and clarinets in measures 32–34 of the Kyrie,
there is little doubt that the findings in the sources stand in need of
correction. Equally worthy of mention is the strange reading handed
down for measures 109–113 of the Benedictus: did both Elssler and

Müller misread Haydn’s shorthand notational style without correcting
it, or should the woodwinds actually fall silent?

The Kyrie, which lacks a self-contained “Christe” passage, is laid out
in three sections. The first and second sections end with expansive
solo cadenzas (mm. 49 to 57–58 on the dominant F major, and mm.
104 to 113–114 on the tonic B flat major), while the third fades away
on the tonic. The second section contains a repeat of the movement’s
opening ten measures interpolated in the manner of a recapitulation
(mm. 84–93), which followed a dominant D major in the manner of a
false cadence. This same constellation recurs at the entrance of the
fugue “Et vitam venturi” in the Credo and at the junction of the Ag-
nus Dei and “Dona nobis pacem.” The movement’s very first phrase
(mm. 1–8) is defined by the contrast of the scalar degrees B flat and G
flat, whose potential Haydn elaborates in the Credo.6 It stands along-
side the contrast of B flat and the relative G minor that marks the ac-
clamation “Christe eleison“ (mm. 31–32). This wide array of compo-
sitional deliberations proceeds step by step through the entire work,
making us realize what Haydn meant by being “very ARDUOUSLY at
work“: composition is labor. To quote Eduard Hanslick, „composition
is intellectual labor in intellectually tractable material,”7 and this mate-
rial consists in combinations of pitch. At the opening, Haydn surprises
us by incorporating the entrance of the chorus into the cadence that
concludes the opening instrumental movement, and he accomplishes
this with one of the most violent expressive devices: a diminished sev-
enth chord (Bach used the same chord for the cry of “Barrabam” in
the St. Matthew Passion). In this chord the tonic b flat/b flat1 at the
entrance of the chorus clashes with its intervallic antipode e in the
bass. The entrance bears eloquent witness to the seriousness that
characterizes the Mass as a whole. The same sonority recurs in the
Credo at the words “judicare vivos et mortuos,” the first time in this
section that we hear the trumpets, horns, and timpani (mm. 158–164,
esp. mm. 160–161).

The Gloria opens with a straightforward melody of eight measures
from the solo soprano. When Haydn repeats this melody in the tutti he
adds the chromatic potential of all twelve scalar degrees in the four
measures 13 through 16. Shortly thereafter, he elaborates this poten-
tial to the words “Et in terra pax,” placing the “Et in terra” on G, as
shown by the cadence in mm. 37–38, and beginning with the “Phry-
gian” semitone a flat1-g1/a flat-g/A flat-G (m. 23). The Allegretto
(mm. 71–248) is divided into the “Gratias agimus,” sung by the vocal
soloists in the sub-dominant E-flat major (with a detour to C minor),
and the “Qui tollis peccata mundi,” which begins in F minor, the tra-
ditional key of sorrow and lamentation, and cadences in G minor (mm.
242–243). The “Suscipe deprecationem“ (m. 203) is highlighted by
being placed in A-flat major, with the dotted octave gesture on
“Suscipe” recalling the cry of “Kyrie.” The brief “Quoniam” leads to
the fugue with which, as tradition requires, the movement comes to
an end. The insistent intonation of the tenor in measures 249 to 254
(b flat-d1-c1-b flat-a) distinctly prepares the fugue subject, which

1 H. C. Robbins Landon: Haydn: Chronicle and Works – The Late Years
1801–1809 (London, 1977), pp. 242–51. Still definitive is Carl Maria Brand: Die
Messen von Joseph Haydn (Würzburg, 1941), esp. 451–510.

2 Letter no. 309 in Joseph Haydn – Gesammelte Briefe und Aufzeichnungen, ed.
Dénes Bartha (Kassel, etc., 1965), p. 404.

3 Translated from the preface to Joseph Haydn: „Harmoniemesse“ 1802, ed.
Friedrich Lippmann, Bärenreiter-Taschenpartitur 97 (Kassel, etc., 1967), p. v.

4 Emily Anderson, ed.: The Letters of Beethoven, i (London, 1961), p. 174.
5 We need mention only one point, the remarkable placement and function of 

D flat major in the fugue at „Et vitam venturi,“ in Haydn in m. 244 and in
Beethoven in m. 349.

6 The conflict between B flat and G flat also appears at the opening of the Kyrie in
the „Creation“ Mass, where the G flat resounds in bar 19.

7 Eduard Hanslick: Vom Musikalisch-Schönen (Leipzig, 11854; repr. Darmstadt,
1991), p. 35.
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hinges on a descending motion through the interval of a fifth. Here,
too, Haydn plays on the conflict between B flat and G: the initial form,
d1-c1-b flat-a flat-g (mm. 273–274 in the tenor, mm. 275–276 an oc-
tave higher in the soprano), is built on G and contains the minor third,
its semitone a flat-g recalling the opening of the “Et in terra.” The
concluding form, f1-e flat1-g1-d1-c1-b flat (mm. 306–307 in the tenor,
mm. 311–312 an octave higher in the soprano), is built on B flat and
contains the major third. The final scalar degrees of all entrances of the
subject combine to form the hexachord B flat-c-d-e flat-f-g. These
observations reveal how naturally Haydn thought in terms of hexa-
chords.

The first section of the Credo is rounded off by a repeat of the open-
ing melody in measure 60, this time to a different text. The Adagio
(mm. 80–140), like the Allegretto in the Gloria, is set in E-flat major.
But now Haydn becomes still more expansive. In measures 100 to 106
he leads the music to G-flat major via chromatic contrary motion, with
d flat2-c2-c flat-2-b flat1 in the vocal part above g-a flat-f-g flat (the
“B-A-C-H” motif in retrograde!) followed by c flat-c-d flat in the bass.
Having arrived there, the music sets out on a chromatic tritone pro-
gression to the words “Crucifixus etiam pro nobis” and proceeds to
the dominant C major in stages of four and two quarter-notes in the
bass, contrary to the 3/4 meter (G flat-G-A flat-A-B flat-B-c in mm.
112–119). From there, Haydn might have reached F minor, the key of
grief. Instead, he returns to E flat major in descending chromatic lines
that congeal into the twelve notes of the chromatic scale: the alto be-
gins with e flat1-d1 and continues with d flat1-c1-c flat1-b flat, like a
reminiscence of measures 100–101; the tenor passes through c1-b-b
flat-a-a flat-g, and the bass through f sharp-g-e-f-d-e flat. The inten-
sity of the writing takes Haydn to the limits of the structurally possible
and brooks comparison with Variation XXV of the Goldberg Variations
and similar pieces by Johann Sebastian Bach. The chromatic system
underlying this conception is the diametrical opposite of the above-
mentioned hexachords. Taken together, they reveal the possibility of
traversing tonal space in a manner at odds with the alternatives of ma-
jor or minor. The Vivace that follows opens in C minor and ends in a
dominant D major; it is not until the concluding fugue that the tonic is
re-established. Initially the fugue has two sets of five entrances of the
subject, alternating regularly between dux and comes. Then, after a
conspicuous pause (mm. 238–239), there follow another five en-
trances, with the root shifting via A flat to D flat (m. 244), thereby
reaching the pedal point. The cadenza in the solo voices is sustained
by another two entrances of the subject. As in the Gloria fugue, the
scalar degrees combine to form the hexachord B flat-c-d-e flat-f-g,
and the fugue subject emerges from the combination of B flat and G:
the multiple octave B-flat-b flat-b flat1-b flat2 in mm. 211–214 is fol-
lowed, at the beginning of each measure, by the third g-b flat, the oc-
tave G-g, and the third B flat-d, respectively. It is perhaps the most im-
pressive fugue that Haydn ever composed.

The bipartite Sanctus takes the chromatic progression b flat-a-a flat-g
as its structural basis, leading in different ways to the two cadences in
F major (mm. 11–12) and B flat major (mm. 25–26). The “Osanna,”
followed by a very terse “Pleni sunt coeli,” is crisscrossed by chromat-
ic lines. The Benedictus, in F major, has a bipartite design with a six-
teen-measure instrumental introduction (mm. 1–16), moving to C
major in measures 17 through 51–52 and to F major in mm. 69
through 105–106. It then rejoins the Sanctus with the repeat of the
“Osanna in excelsis.” It obtains its compositional gravity from the
central five-voice fugue exposition stated by the first violins and the
voices (mm. 52–68), where the subject enters on the scalar degrees 
c2-g1-b flat1-a-d, i.e. every pitch but the first of the F-major hexa-
chord, F-g-a-b flat-c-d. Yet it is on this first pitch that we hear, at the
beginning of the outer sections of the form, the Benedictus melody
from which the fugue subject itself is derived (mm. 17 and 69).

Haydn’s structural acumen is stunning. The tempo mark “Molto Alle-
gro,” though surprising, is uniformly handed down in all the sources.8

Contrary to what we might expect from a fervent plea for mercy and
from the polarity, already evident in the Kyrie, between B flat “ut re
mi” and G “re mi fa“ (to quote Bach’s wording on the title page of the
Well-Tempered Clavier), the Agnus Dei is not set in G minor but in G
major. The first imploration takes us to C major, the second to A flat
major, and the third to the dominant D major.9 The writing in mea-
sures 34 to 41 reveals a stepwise chromatic ascent through the tritone
supported by the figured bass: a flat1 (followed by b flat1-g1-a flat1 in
the alto and continuing at one-measure intervals in the soprano) a1-b
flat1-b1-c2-c sharp2-d2. It is the same device that Haydn had used in
the “Crucifixus.” The passages are interrelated: the Agnus Dei origi-
nally had its own final measure with a D major sonority of strings and
bassoon beneath a fermata. Haydn crossed it out and devised a tran-
sition to the tripartite “Dona nobis pacem” in which measures 44 to
46, and again measures 47 to 49, obviously correspond metrically to a
single 3/4 measure of the preceding Adagio: the throbbing d in the
bass of measures 41 to 43 continues in the accentuation of the down-
beats in measures 44 to 46 and 47 to 49, with measures 46 and 49 be-
ing subdivided so as to correspond to four sixteenth-notes of the Ag-
nus Dei (the second sixteenth is in turn subdivided).10 The pitch d
functions as a bridge leading via the minor third d-f to B flat major. The
opening of the third section in this movement, where the transition
from D major to B flat major is repeated, truncates the three-measure
units into two-measure units in accordance with the now firmly estab-
lished meter (mm. 143–146). The melody is derived from the Agnus
Dei through a simple rearrangement of the voices already present in
the fabric of that movement (mm. 8–9 and 21–22 in the alto, mm.
34–35 in the tenor).

We have spoken of musical intellect. The image of “naive Papa
Haydn,” however applicable it may have been to Haydn the man,11

bears no relation to Haydn the composer. Even a musical “joke” of the
sort found in the “Et incarnatus est” of the Heiligmesse – assuming it
is a joke at all – is never without deeper meaning.12 The consummate
musical craftsmanship of the Harmoniemesse places it on a par with
Bach’s B minor Mass and Mozart’s C minor Mass (K. 427), to mention
only two comparable masterpieces. It is, in a manner of speaking, the
summa summarum of Haydn’s compositional output.

The editor wishes to thank Mme Massip of the Biblithèque nationale
de France, Paris, for providing a microfilm of the autograph score; 
Dr. Gottfried Holzschuh of the Fürstlich Esterházy’sche Musikarchiv,
Esterházy Privatstiftung, in Eisenstadt for copies of the performance
material; and Dr. Ann Barbara Kersting of the Universitätsbibliothek
Johann Christian Senckenberg in Frankfurt am Main for a copy of the
first edition of the score.

Bietigheim, Spring 2007 Andreas Traub
Translation: J. Bradford Robinson

VI Carus 40.612

8 Robbins Landon (see note 1), pp. 249f.
9 Robbins Landon (see note 1), p. 250, points to the similarity with the melodic

opening of the Agnus Dei in Mozart’s “Coronation” Mass (K. 317), with which
Haydn was evidently familiar. However, the similarity is limited to the initial
notes of the melody; Haydn makes no use of the ascent through the octave
characteristic of Mozart’s writing.

10 A similar effect occurs in the transition from the Adagio to the Allegro vivace in
Beethoven’s Fourth Symphony; see Rudolf Bockholdt, “Proportion der Tempi
und Metamorphose des Tempos im ersten Satz von Beethovens Vierter Sinfonie”
in (the same): Studien zur Musik der Wiener Klassiker (Bonn, 2001), pp. 141–52.

11 Georg August Griesinger: Biographische Notizen über Joseph Haydn (Leipzig,
1810; repr. Hildesheim, 1981), passim.

12 Joseph Haydn: Heiligmesse – Missa Sancti Bernardi von Offida, ed. Andreas
Traub (Stuttgart, 2007), p. iv [Carus 40.608].



La Missa in B Hob. XXII : 14 de 1802 est la dernière des six « grand-
messes » qui constituent, avec les oratorios  La Création et Les Saisons,
l’œuvre de la vieillesse de Haydn ; elle est aussi la dernière composition
achevée de Haydn.1 Les messes écrites sur commande du prince Nico-
las II Esterházy (1765–1833), régnant depuis 1794, pour célébrer la fê-
te de la princesse Maria Josefa Hermenegilda le 12 septembre, furent
données dans la « Bergkirche » ou dans l’église paroissiale d’Eisenstadt.
Le 14 juin 1802, Haydn écrit au prince : « Je travaille entretemps bien
PENIBLEMENT à la nouvelle messe et CRAINS plus encore de ne pou-
voir en recueillir que quelque sympathie ».2 L’Harmoniemesse valut ce-
pendant à Haydn non seulement de la « sympathie » – « Riens de plus
beau et de mieux exécuté », selon l’ambassadeur de Londres le comte
Graf Starhemberg qui avait assisté à la représentation3 –, elle est aussi
l’essence de toutes ses compositions de messes. L’œuvre ne reçut que
bien plus tard le titre de « Harmoniemesse » ; il renvoie à la forte pré-
sence des instruments à vent. Beethoven, qui compose en 1807 la mes-
se de fête patronale significative suivante, la Messe en do majeur 
op. 86, écrit le 26 juillet 1807 au prince : « ... puis-je dire encore que je
vous remets la Messe avec beaucoup de crainte car vous avez l’habitu-
de de vous faire représenter les chefs-d’œuvre inimitables du grand
Haydn. ».4 Il avait étudié très attentivement l’Harmoniemesse et tou-
jours eu en tête en concevant sa Missa solemnis op. 123 ; il est très ins-
tructif à bien des égards de comparer avec précision les deux composi-
tions.5

La lettre citée de Haydn est importante à un autre point de vue 
aussi ; il apprend que deux de ses messes sont parvenues à Presbourg
(aujourd’hui : Bratislava) et remarque : «  … partout elles perdraient
malheureusement une grande partie de leur valeur sans ma direction
en raison de leur délicatesse, ce qui serait très fâcheux pour mon tra-
vail et me serait extrêmement désagréable. » La « délicatesse » requi-
se de ses messes ne ressort pas entièrement de la notation musicale ;
la « direction » personnelle est nécessaire pour garantir une interpré-
tation adéquate. Il faut en tenir compte à chaque tentative d’éditer de
la musique de Haydn. La partition autographe n’offre que des points
de départ qui peuvent et doivent manifestement être poursuivis dans
le sens d’un « simile ». Jusqu’où ? C’est la question. August Eberhard
Müller (1767–1817), conseiller spécialisé des éditions Breitkopf &
Härtel, chargé des éditions intégrales prévues des œuvres de Haydn
et Mozart, s’était déjà vu confronté au problème. L’édition intégrale
de Haydn commence par les Messes et Müller prépare donc l’Harmo-
niemesse pour l’édition, parue en 1808 sous le no VI. Tantôt, il com-
plète les indications existantes, tantôt il propose des articulations dif-
férentes. Le problème subsiste. Heinz Holliger ne dit pas en vain que
Haydn est aujourd’hui encore l’un des compositeurs les plus difficiles
à interpréter. Par delà la « délicatesse » de l’articulation, la partition
comporte trois passages dans lesquels l’interprète doit trancher en rai-
son de l’imprécision des sources. À la mesure 60 du Kyrie, le ténor
doit-il suivre l’altération de do dièse3, ou est-ce l’affaire des instru-
ments ornant la sonorité ? À la mesure 187 du Credo, alto et violon II
doivent-ils jouer  fa3, ou bien le fa3 des cors et de trompettes est-il une
imprécision inévitable spécifique des instruments ? Veut-on jouer le
Sanctus avec l’alternance soli/tutti agencée dans l’autographe et do-
cumentée dans la première édition ou y renoncer, comme l’indique le
matériel d’orchestre d’Eisenstadt ? Ici, l’éditeur ne veut et ne peut
suggérer de solutions ; à d’autres endroits comme par exemple aux
hautbois et clarinettes mesures 32 et 34 du Kyrie, la correction néces-
saire de la source ne fait pratiquement pas de doute. Notons aussi la
conservation curieuse des mesures 109–113 du Benedictus ; Elßler et
Müller ont-ils chacun mal interprété la notation en abrégé de Haydn,
sans qu’il y ait eu de correction, ou bien les bois doivent-ils effective-
ment se taire à cet endroit ?

Le Kyrie, à qui manque une partie « Christe » d’encadrement est
agencé en trois parties. La première et la seconde parties concluent sur
des cadences solo prolongées (mes. 49–57/58 au cinquième degré de
fa majeur, mes. 104–113/114 au degré fondamental de si bémol ma-
jeur) ; la troisième partie s’éteint sur le degré fondamental. La secon-
de partie renferme une répétition en forme de reprise des dix pre-
mières mesures (mes. 84–93) qui suit par cadence interrompue sur un
ré majeur de dominante. Haydn reprend cette constellation dans le
Credo en employant la fugue « Et vitam venturi » et dans la succession
de l’Agnus Dei et du « Dona nobis pacem ». La période ouvrant le
mouvement (mes. 1–8) est déterminée par la constellation des degrés
si bémol et sol bémol, dont Haydn déploie le potentiel dans le Credo.6

Elle figure aux côtés de la constellation de si bémol et du degré mineur
relatif de sol, qui marque l’appel « Christe eleison » (mes. 31–32). Si
l’on considère cette richesse de réflexions créatrices devant être pour-
suivies pas à pas à travers toute l’œuvre, on comprend ce que Haydn
veut dire par « bien PENIBLEMENT » ; composer signifie beaucoup de
travail. Eduard Hanslick dit : « La composition est un travail de l’esprit
en du matériau capable d’esprit »,7 et ce matériau sont les constella-
tions tonales. Au début, Haydn surprend en donnant la faveur à l’in-
tervention chorale dans la cadence concluant le mouvement instru-
mental introductif et en le réalisant avec l’un des moyens expressifs les
plus puissants, l’accord de septième diminué (Bach l’utilise pour l’ap-
pel « Barrabam » dans la Passion selon saint Matthieu). Haydn y
réunit le degré fondamental si2/si3, sur lequel le chœur entonne, et
son antipode d’intervalle mi2 dans le fondement. L’attaque signale
sans conteste la gravité de cette messe. Haydn emploie la même sono-
rité dans le Credo au passage « judicare vivos et mortuos » où inter-
viennent pour la première fois trompettes, cors et timbales (mes.
158–164, dedans mes. 160–161).

Le Gloria s’ouvre sur une mélodie simple de huit mesures du soprano
solo. Lorsque Haydn la répète au tutti, il insère dans les quatre mesures
13–16 le potentiel chromatique des douze degrés. Peu après, il le dé-
veloppe dans le « Et in terra pax ». Haydn place le « Et in terra » sur le
degré de sol, comme le montre la cadence mes. 37/38 et commence
sur l’intervalle de demi-ton « phrygien » de la bémol3-sol3/la bémol2-
sol2/la bémol1-sol1 (mes. 23). L’Allegretto (mes. 71–248) s’agence au
« Gratias agimus » soliste dans la tonalité de quinte inférieure de mi
bémol majeur (avec une modulation passagère vers do mineur) et le 
« Qui tollis peccata mundi » qui commence en fa mineur, la tonalité
traditionnelle du deuil et de la plainte, et se referme en sol mineur (ca-
dence mes. 242/243). Le « Suscipe deprecationem » (mes. 203) est
mis en valeur ; il est en la bémol majeur et l’attitude en octaves poin-
tée de « Suscipe » évoque l’appel « Kyrie ». Le bref « Quoniam »
amène à la fugue qui conclue la composition par tradition. Dans l’in-
tonation insistante du ténor (si bémol2-ré3-do3-si bémol2-la2, mes.
249–254), on reconnaît la préparation du thème fugué, car son essen-
ce est le mouvement descendant sur une quinte. Ici aussi, Haydn met
en jeu la polarité si bémol-sol : la forme initiale est sur sol : ré3-do3-si
bémol2-la bémol2-sol2 (mes. 273/274 ténor, mes. 275/276 une octa-

1 H. C. Robbins Landon, Haydn, Chronicle and works – The Late Years
1801–1809, Londres, 1977, p. 242–251. Toujours de référence : Carl Maria
Brand, Die Messen von Joseph Haydn, Wurtzbourg, 1941, ici p. 451–510.

2 Lettre n° 309 dans : Joseph Haydn – Gesammelte Briefe und Aufzeichnungen,
éd. par Dénes Bartha, Kassel etc., 1965, p. 404.

3 Cité dans la préface de : Joseph Haydn, « Harmoniemesse » 1802, éd. par Fried-
rich Lippmann, Bärenreiter-Taschenpartitur 97, Kassel etc., 1967, p. V.

4 Alfred Chr. Kalischer, Beethovens Sämtliche Briefe, Vol. 1, Berlin et Leipzig,
21909, p. 212. 

5 Mentionnons un point, la remarquable position et fonction du degré de ré bémol
majeur dans la fugue « Et vitam venturi », chez Haydn mes. 244, chez Beetho-
ven mes. 349.

6 La polarité Si bémol-sol bémol apparaît aussi au début du Kyrie dans la Schöp-
fungsmesse : le degré Sol bémol figure là mes. 19.

7 Eduard Hanslick, Vom Musikalisch-Schönen, Leipzig, 11854 (Reproduction
Darmstadt, 1991), p. 35.
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ve plus haut au soprano) ; elle a la tierce mineure et rappelle en outre
avec l’intervalle de demi-ton la bémol2-sol2 le début du « Et in terra ».
La forme de conclusion est sur si bémol et a la tierce majeure : fa3-mi
bémol3-ré3-do3-si bémol2 (mes. 306/307 ténor, mes. 311/312 une
octave plus haut au soprano). Les degrés finaux de toutes les entrées
thématiques se complètent dans l’hexacorde si bémol-do-ré-mi bé-
mol-fa-sol. Ces observations montrent à quel point la pensée musica-
le en ordres d’hexacordes était une évidence pour Haydn.

La première partie du Credo est complétée par la répétition indépen-
dante du texte de la mélodie d’ouverture à la mes. 60. L’Adagio (mes.
80–140) est, comme l’Allegretto dans le Gloria, en mi bémol majeur,
mais Haydn va encore plus loin. Aux mes. 100–106, il amène le mou-
vement par le chromatisme opposé ré bémol4-do4-do bémol4-si bé-
mol3 à la voix (par-dessus la base sol2-la bémol2-fa2-sol bémol2, une
écrevisse de BACH !) et do bémol2-do2-ré bémol2 à la base vers sol bé-
mol majeur. Ici entre sur le texte « Crucifixus etiam pro nobis » une
transition en triton chromatique qui conduit à do majeur de dominan-
te (mes. 112–119 : sol bémol1-sol1-la bémol1-la1-si bémol1-si natu-
rel1-do2) en progressions accentuées indépendantes de la mesure à
3/4 de quatre et deux croches au fondement. Haydn pourrait de là at-
teindre par exemple la tonalité funèbre de fa mineur, mais il ramène le
mouvement vers mi bémol majeur (alto : début mi bémol3-ré3, puis ré
bémol3-do3-do bémol3-si2, comme un rappel des mes. 100–101 ; té-
nor : do3-si2-si bémol2-la2-la bémol2-sol2 ; basse : fa dièse2-sol2-mi2-
fa2-ré2-mi bémol2) dans des lignes chromatiques descendantes qui se
densifient en des degrés de douze tons. La tension de cette composi-
tion va au limites du possible structurel et soutient la comparaison
avec la 25ème Variation Goldberg et compositions similaires de Johann
Sebastian Bach. La conception d’ordre tonal chromatique est ici le
pendant polaire des hexacordes susmentionnés. Ensembles, ils font
pressentir la possibilité d’une orientation dans l’espace tonal différen-
te de l’alternative majeure ou mineure. Le Vivace suivant commence
en do mineur et se referme sur une tonalité dominante de ré majeur ;
la tonalité fondamentale n’est consolidée que dans la fugue de
conclusion. La fugue a tout d’abord deux fois resp. cinq entrées thé-
matiques en alternance régulière de dux et comes, puis après une cé-
sure remarquable (mes. 238–239) encore cinq entrées, le fondement
passant ici par la bémol1 vers ré bémol1 (mes. 244) jusqu’à ce que la
pédale soit atteinte. La cadence des voix solo est portée par deux
autres entrées thématiques. Comme dans la fugue Gloria, les degrés
d’attaque se complètent en un hexacorde si bémol-do-ré-mi bémol-
fa-sol, et le thème fugué ressort de la liaison des degrés SI et SOL : aux
mes. 211–214 viennent après l’octave simultanément si bémol1-si bé-
mol2-si bémol3 en début de mesure la tierce sol2-si bémol2, l’octave
sol1-sol2 et la tierce si bémol1-ré2. La fugue est bien l’une des plus im-
pressionnantes que Haydn ait jamais écrites.

Le Sanctus en deux parties a la progression chromatique si bémol2-la2-
la bémol2-sol2 comme fondement, développée différemment aux deux
cadences vers fa majeur (mes. 11/12) et si bémol majeur (mes. 25/26).
A « Osanna », qui suit le très bref « Pleni sunt coeli », des lignes chro-
matiques parcourent la composition. Le Benedictus est en fa majeur, il
a une structure en deux parties avec introduction instrumentale de 16
mesures (mes. 1–16, mes. 17–51/52 vers do majeur, mes. 69–105/106
vers fa majeur) et est réuni au Sanctus par la répétition d’« Osanna in
excelsis ». Il prend tout son poids de composition par l’exposition fu-
guée (mes. 52–68) centrale à cinq voix, exécutée par les violons I et les
voix dans laquelle le sujet attaque sur les degrés do4-sol3-si bémol3-la2-
ré2. Ce sont les degrés de l’hexacorde en fa majeur Fa-sol-la-si bémol-
do-ré, excepté le premier, mais sur celui-ci sonne au début des parties
formelles d’encadrement la mélodie du Benedictus dont est dérivé le
thème fugué (mes. 17 et mes. 69). Le calcul structurel est étonnant.
Surprenante l’indication de jeu « Molto Allegro » ; elle est cependant
conservée tout à fait uniformément dans les sources.8

L’Agnus Dei n’est pas en sol mineur, comme on pourrait s’y attendre
dans la prière implorante de miséricorde et dans la polarité structurel-
le à noter dès le Kyrie de SI « Ut ré mi » et SOL « Ré mi fa » (pour ci-
ter la formule de Bach sur la couverture du Clavier bien tempéré), mais
en sol majeur. Le premier appel amène à do majeur, le second à la bé-
mol majeur et le troisième à la dominante de ré majeur.9 Ici se dessine
dans la composition aux mes. 34–41 une transition en triton chroma-
tique soutenue par la basse générale : la bémol3 (-si bémol3-sol3-la
bémol3 à l’alto, puis mesure après mesure au soprano)-la3-si bémol3-
si3-do4-do dièse4-ré4. Haydn a recours au même moyen dans le « Cru-
cifixus ». Les passages renvoient l’un à l’autre. L’Agnus Dei avait tout
d’abord une propre mesure de conclusion avec un ton de ré majeur
des cordes et du basson sous un point d’orgue. Haydn l’a rayée et a
conçu une transition au « Dona nobis pacem » en trois parties, où ma-
nifestement les mesures 44–46 et 47–49 correspondent chacune à
une mesure à 3/4 de l’Adagio précédent : le ré rythmé dans la basse
instrumentale grave aux mes. 41–43 est poursuivi dans l’articulation
du début de mesure aux mes. 44–46 et 47–49, une sous-division se
produisant aux mes. 46 et mes. 49 qui correspond à quatre doubles
croches (dont la deuxième est sous-divisée) dans l’Agnus Dei.10 Ici, le
ton de ré est un pont qui mène par la tierce ré-fa à si bémol majeur. Au
début de la troisième partie de ce mouvement, dans lequel la transi-
tion de ré majeur vers si bémol majeur est répétée, les mesures à trois
temps sont réduites à des mesures à deux temps (mes. 143–146)
conformément au mètre fixé entretemps. La mélodie résulte de
l’Agnus Dei par un simple échange des voix ; elle est déjà présente
dans la composition (mes. 8–9 et mes. 21–22 à l’alto, mes. 34–35 au
ténor).

Il fallait parler de conception musicale. L’image du « naïf papa Haydn »
est fausse, tout au moins pour le compositeur Haydn, même s’il s’est
peut-être présenté ainsi comme personne.11 Même une « boudate »
musicale, comme par exemple à « Et incarnatus est » de la Heiligmes-
se – si ce doit être là une boutade – n’est pas conçue sans arrière-pen-
sée.12 Par son exigence musicale, l’Harmoniemesse se situe au même
niveau que la Messe en si mineur de Bach et la Messe en ut mineur
KV 427 de Mozart pour ne citer qu’elles. Elle est en quelque sorte la 
« somme » du travail créateur de Haydn.

L’éditeur remercie madame Massip de la Bibliothèque nationale de
France à Paris pour le microfim de l’autographe de la partition, mon-
sieur le Dr. Gottfried Holzschuh de Fürstlich Esterházy’sche Musikar-
chiv, Esterházy Privatstiftung, à Eisenstadt pour les copies des voix et
madame le Dr. Ann Barbara Kersting de la Universitätsbibliothek Jo-
hann Christian Senckenberg de Francfort/Main pour la copie de la
première impression de la partition.

Bietigheim, printemps 2007 Andreas Traub
Traduction : Sylvie Coquillat

VIII Carus 40.612

8 Cf. Robbins Landon (comme Rem. 1), p. 249 sq.
9 Robbins Landon (comme Rem. 1), p. 250, renvoie à la ressemblance du début

de la mélodie de l’Agnus Dei dans la Krönungsmesse KV 317 de Mozart que
Haydn connaissait manifestement. Mais la ressemblance se limite au début ; la
montée caractéristique de la structure de Mozart par l’octave n’existe pas chez
Haydn.

10 Comparons la transition de l’Adagio à l’Allegro vivace au premier mouvement
de Beethoven, Quatrième Symphonie. Rudolf Bockholdt, « Proportion der Tem-
pi und Metamorphose des Tempos im ersten Satz von Beethovens Vierter Sinfo-
nie“, dans : le même, Studien zur Musik der Wiener Klassiker, Bonn, 2001, 
p. 141–152.

11 Georg August Griesinger, Biographische Notizen über Joseph Haydn, Leipzig,
1810 (Reproduction Hildesheim, 1981), passim.

12 Joseph Haydn, Heiligmesse – Missa SanctiBernardi von Offida, éd. par Andreas
Traub, Stuttgart, 2007 (Carus 40.608), p. IV.


































































































































































































































































































































































































































