JOSEPH HAYDN

oseph Haydn (1732-1809) bio je suvremenik Bachov, Mozarta je nadzivio,

a postao je i svjedok uspona svog ucenika Beethovena. Njegovo je povijesno

mjesto na razmedi drustvenih razdoblja i umjetnickih stilova, predvodnicka
uloga apsolutnoga povijesnog protagonista. S danasnjega gledista pritijesnjen iz-
medu golemih li¢nosti poput Bacha i Mozarta, uvrijezilo ga se u $iroj glazbenoj
javnosti smatrati neprijepornim majstorom, ali ipak skladateljem nesto skromni-
jega formata. Cinjenica je, medutim, da se upravo u sudovima o njemu bitno ra-
zlikuju struénjaci od ljubitelja. Laici se rado hvataju one banalne izreke o »tatici
Haydnug, dok se pravi poznavatelji jo$ uvijek klanjaju pred genijalnim inovato-
rom, bez dijega je europskog ugleda i zradenja u kasnijem 18. stolje¢u tesko za-
misliva afirmacija simfonijske i komorne glazbe.

Iz bogate zalihe misljenja o Haydnu navest ¢emo namjerno sud skladatelja
koji pripada drugom razdoblju i zastupa posve drukéija stilska opredijeljena (pa
nije slijedio tokove njemacke glazbe, iako se divio Bachu): sud Rimskog-Kor-
sakova, koji je bio majstor moderne instrumentacije i ucitelj Stravinskoga. Za
ruskog skladatelja Haydn nije bio samo utemeljitelj bitnih oblika novije glazbe
nego i otac modernog orkestra, majstor rafiniranog vladanja instrumentalnim
bojama, ukratko, fundamentalna li¢nost.

Haydnov je Zivotni put bio sreden i miran, pa ne bi bio zanimljiv da u njemu
nema vaznih kulturnopovijesnih okolnosti. Razvoj od dje¢aka iz obrtnicke obi-
telji do miljenika publike europskih metropola obiljezen je postajama koje bi se
mogle tumaciti u duhu romana 18. stolje¢a, gdje se prikazuju sazrijevanje i us-
pon junaka koji se odlikuje darovitos¢u i ustrajnoséu. Prva su poglavlja u Hayd-
novu zbiljskom Entwicklungsromanu bila u znaku neizvjesnosti. Otpusten iz in-
ternata za ¢lanove djedjega crkvenog zbora, samouk bi imao tegoban put pred
sobom da nije bilo institucije koja je u 18. stolje¢u bila jedan od stupova kultur-
noga zivota: plemicki orkestri i plemi¢ka kazalista. Kako je u majstorovu drus-
tvenom iskustvu vrijedilo razumno pravilo da je vazno $to umijes, a ne odakle
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ti svjedodzbe, nasao je nakon nekoliko godina povoljno zaposlenje kao dvorski
glazbenik (a uskoro i ravnatelj orkestra za koncertnu, kazalisnu i crkvenu glazbu)
u sluzbi staroga madarsko-austrijskog aristokratskog roda Esterhdzy u Eisen-
stadtu (Zeljeznom). Od godine 1766. ravnatelj, desetak godina kasnije postaje
dvorski kapelnik i u doslovhom smislu rijeci: knez Esterhdzy stolovao je u svom
novom dvorcu, Esterhdza, a ondje se odvijala i sva umjetnicka djelatnost — u
jednom od najraskosnijih gradevinskih objekata cijele regije: s velikom sredis-
njom zgradom, dvama kazali§tima, popratnim vilama i prostranim parkovima.
Sociologa ¢e zanimati $to je utvrdeno u namjestenickom ugovoru koji je na-
den u arhivu tadanjega kneza, Haydnova poslodavca. U usporedbi s polozajem
mnogih drugih dvorskih ili gradskih glazbenika, koji tada u mnogim krajevima
Europe po svom poloZaju nisu bili iznad obi¢ne sluzinc¢adi, Haydn je bio primje-
reno pladen i svrstan prema dvorskom protokolu medu ¢asnike. Placu je, dodu-
Se, valjalo i zaraditi: orkestralni pokusi, skladanje, skrb o instrumentima, nad-
zor nad disciplinom glazbenika i nad bibliote¢nim notnim fondom, glazbenicka
poduka, korepetiranje s opernim pjevacima, sve je to bilo dio svagdasnjice.
Muzikologu ¢ée pak biti stalo do podataka o sastavu orkestra kojim je Haydn
raspolagao i koji je uvelike odredivao zvukovni volumen njegovih simfonija,
koje su — sve do 1785. godine — pisane za dvorske koncerte u Esterhazi. Pre-
ma arhivskim zapisima orkestar se sastojao, s povremenim manjim promjena-
ma, od dvadesetak muzicara. Tocan broj za pojedine godine nije moguée nave-
sti jer su neki ¢lanovi orkestra svirali i po nekoliko instrumenata, pa su zamjene
na pultovima bile vjerojatno cesta praksa. Usporedi li se prosjecan broj glazbeni-
ka u sastavu orkestra sa standardima onoga doba, a pogotovo s Haydnovim par-
titurama, knezev je orkestar raspolagao flautom (1), oboama (2), rogovima (2),
fagotom (1), trima prvim i trima drugim violinama, violom, ¢elom i kontraba-
som. Prosirenja su bila vjerojatna u gudackom sastavu (koji u partiturama nije
bio brojno preciziran). Da je Haydn skromnim korpusom mogao mnogo posti-
¢i, o tome svjedo¢i jedna od najpoznatijih, i najsnaznijih ranih simfonija, broj
45, takozvana Oprostajna. Partitura propisuje dvije oboe, fagot, dva roga i guda-
¢e. Pojedine druge simfonije iz sedamdesetih godina, u kojima se ocituje Hayd-
nov »Sturm und Drangg, zahtijevaju i flautu, dvije trube i timpane, $to je ocito
odgovaralo prinovama medu glazbenicima, broj¢anim prinovama ili prosirenju
u repertoaru izvoditeljskih vjestina. Opcenito vrijedi za Haydnovo i Mozarto-
vo doba, da starije epohe i ne spominjemo, pragmati¢no nacelo po kojem su se
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stvaralacke zamisli u znatnom opsegu morale ravnati prema materijalnim mo-
guénostima ili poslodavéevim Zeljama. Tek u posljednjim simfonijama, koje su
nastale pod drukéijim okolnostima, Haydn propisuje orkestralni sastav kakav je
odgovarao prosjeku Beethovenova vremena: dvije flaute, dvije oboe, dva klari-
neta, dva fagota, dvije trube, timpani, gudaci.

Spomenute druge okolnosti nastupile su poslije majstorova umirovljenja,
1790. godine, i preseljenja u Be¢, gdje se, bez prijasnjih obveza, posve mogao
posvetiti skladanju, ali i putovanjima u inozemstvo. Ve¢ u prosincu iste godine
odlazi u London, gdje ¢e boraviti osamnaest mjeseci. To mu je prvi boravak u
inozemstvu, iako je ve¢ oko sredine osamdesetih godina napisao $est simfonija
za parisku publiku, po narudzbi jedne slobodnozidarske loze (za »Concerts de
la Loge Olimpyque«). Dva boravka u Engleskoj, od kojih je drugi bio 1794. i
1795, pruzila su Haydnu takoder uzorne uvjete za rad. Ljubiteljima glazbe, ota-
da do danas, vazna je ¢injenica da su u to doba nastala njegova najzrelija orke-
stralna djela, takozvane Londonske simfonije, posljednjih dvanaest djela te vr-
ste. Povjesnic¢ar kulture pak ima mnogo razloga zabiljeziti okolnost da je gost iz
Austrije u londonskim drustvenim krugovima bio visok uglednik — predstav-
nik umjetnicke kulture koja stvara svoje posebno duhovno plemstvo. Haydn,
koji je svoje najvece uspjehe postizao u doba poslije Mozartove smrti, bio je prvi
skladatelj europskog ugleda koji je u procesu emancipacije umjetnika bio ne-
posredni Beethovenov prete¢a. Umjesto pricanja trica o »tatici Haydnu« tre-
ba istaknuti da je becki majstor bio neprijeporni grandseigneur europske glazbe
na pragu romantizma. Njegova osobna skromnost, koja se tako rado spominje,
psiholosgka je kategorija, a ne kulturnopovijesna. Ako u tom sklopu na ita tre-
ba upozoriti, onda na ¢injenicu, medu umjetnicima posve iznimnu, da je jo$ za
Mozartova zivota mladeg majstora — zapravo svoga najvaznijeg suparnika —
stavljao iznad sebe i nesebi¢no mu pomagao preporukama.

Haydn je u mnogo¢emu nailazio na povoljne okolnosti koje su pospjesivale
prepoznavanje njegove genijalnosti. Djeluju¢i kao voditelj orkestra, za razliku
od Mozarta, bez bitnoga vanjskog pritiska, imao je prilike da u miru upozna sve
mogu¢nosti tadanjeg orkestra. Kompozicije su mu brzo nasle put i u inozem-
stvo: ve¢ su na pocetku prvog stvaralackog razdoblja simfonije te gudacki kvar-
teti op. 1 objavljeni u Parizu (koji je tada bio jedan od europskih sredista glaz-
benog nakladnistva). U recepciji notnih tekstova pojavila se kasnije izvanredno
sretna okolnost, koja je upravo Haydna u¢inila u izdavackom pogledu neko vri-
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Gudacki kvartet amatera u privatnom salonu u Haydnovo doba. Slikar nepoznat.

jeme unikatnim skladateljem. Treba to spomenuti jer se dogadaj u Povijestima
glazbe gotovo nikada ne navodi. Zasluga za bitnu inovaciju na podruéju raspa-
¢avanja notnih tekstova pripada Austrijancu Ignazu Josephu Pleyelu, koji je se-
damdesetih godina bio Haydnov ucenik. Njegove simfonije i gudacki kvarte-
ti, darovito napisane na uciteljevu tragu, ne bi trebalo zaboraviti; i one svjedoce
o visokoj razini skladateljskog prosjeka u 18. stolje¢u. Preselivsi potkraj stolje¢a
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za stalno u francusku metropolu, Pleyel je osnovao glazbenu nakladu i tvornicu
klavira. Godine 1802. pojavile su se u njegovoj nakladi prve dzepne partiture
— izum koji je glazbenom studiju otvorio posve nove moguénosti i bez kojih je
danas glazbena svagdasnjica u svijetu tesko zamisliva. Posve je razumljivo da su
u Pleyelovu nakladni¢kom programu dzepnih partitura na celo stala djela biv-
Seg ucitelja: Cetiri Londonske simfonije, i mnostvo gudackih kvarteta. (Danas
Pleyelov izum zastupaju velike, medunarodno razgranate tvrtke, medu kojima
dominiraju njemacka naklada Eulenburg, austrijska Universal Edition (Phil-
harmonia) i engleska naklada Boosey & Hawkes.)

Cesto se susreée uopéena tvrdnja da je Haydn tvorac simfonije i gudacko-
ga kvarteta. Tu treba razlikovati. Talijansko i njemacko glazbeno stvaralastvo
oko sredine 18. stolje¢a pruza, kako znademo, dovoljno primjera inovacijske or-
kestralne glazbe — Sammartini, C. Ph. E. Bach, Mannheimska skola — koja
kronoloski prethodi Haydnu. Medutim, fenomen koji se naziva »pretklasika«
ili »rana klasika« nije samo dobno odreden, jer su neki pretklasi¢ari znatan broj
simfonija napisali i poslije nastanka prvih velikih orkestralnih djela. Haydn je
stoga tvorac klasi¢ne simfonije po bogatstvu invencije, po stalnosti razvojne pu-
tanje te naposljetku — $to je osobito vazno — po razvedenosti i slozenosti stil-
skih postupaka i skladateljske tehnike. Po tim mjerilima tek Haydn utemeljuje
veliku simfonijsku tradiciju, a Eisenstadt i Be¢ postaju metropole te predaje.

Drukéije je s glazbenom vrstom gudackoga kvarteta. Na tom podrucju
Haydnu svakako pripada primat. Na pocetku $ezdesetih godina, kada su ve¢
bila napisana prva autorova djela za taj sastav, u Italiji je, zacijelo neovisno o
Haydnu, Luigi Boccherini skladao kvartete, i nastavio ih pisati nekoliko deset-
lje¢a, usporedo s gudackim kvintetima, vrstom koja u Haydna nije zastuplje-
na. O nastanku prvih Haydnovih kvarteta zna se dovoljno da se mogu povu-
¢i neki zanimljivi zakljuéei. Mali gudacki sastav, dvije violine, viola i ¢elo, nije
proizvod neke apstraktne zvukovne zamisli, nego manje-vise slu¢ajan rezultat
potrebe za privatnim komornim sviranjem. Potkraj pedesetih godina austrijski
je barun Fiirnberg pozivao Haydna u svoj dvorac na muziciranje, gdje su se uz
njega za pultovima nasli Johann Georg Albrechtsberger (koji je kasnije postao
u Be¢u poznat glazbeni pedagog, Beethovenov ucitelj iz kontrapunkta), jedan
zupnik, i barunov upravitelj imanja. Taj bi podatak bio samo anegdotske naravi
da u njemu nema glazbenopovijesne znakovitosti. Institucija komornog muzici-
ranja nije samo, donekle, stavljala privatnost iznad drustvenih razlika i konven-
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cija nego je ukidala i granicu izmedu profesionalaca i vrsnih amatera. Upravo
jedan od sredisnjih oblika cijele europske glazbe svjedoci, poentirano receno, o
radanju komornih djela iz duha egalitarizma privatnosti. To je vjerojatno i jedi-
ni egalitarizam $to ga je 18. stoljece doista provodilo u praksi.

Vrijedno je zabiljeziti da su i glazbena teorija i esejistika Haydnova doba pra-
tile uspon gudackoga kvarteta i srodne komorne glazbe bas s toga gledista. Ta-
kvo muziciranje postalo je uzor kreativnog opéenja i primjer modernog estet-
skog individualizma. Spomenut ¢emo dva svjedocanstva iz doba kad su nastale
prve monografije o beckom majstoru. Giuseppe Carpani, autor knjige o njemu
na talijanskom jeziku, objavljene ve¢ 1812. godine, temelji svoje sudove o gudac-
kom kvartetu na predodibi o glazbenoj konverzaciji. Cetiri dionice, &etiri me-
taforicke li¢nosti, a u isti mah Cetiri stvarne osobe tvore tijelo za natjecanje i iz-
mjenu misli. Haydn, piSe Carpani, doveo je gudacki kvartet i u tom pogledu na
vrhunac — »al sommo della perfezione«. Na srodan, takoder psiholoski obilje-
zen nacin prosuduje Joseph Frohlich, pisac Haydnove biografije u Njemackoj
(1828). Kvartet mu je prisan razgovor darovitih osoba, koje ocituju svoju osjecaj-
nost i posebnost. (Izvori su navedeni prema prilogu L. Finschera u Europdische
Mousikgeschichte, 1, 2002.)

Haydnu kao skladatelju kvarteta pripadaju svakako dvije zasluge — uteme-
ljitelja i majstora osobito suptilne glazbe. Razmatranjima o kvartetima mjesto je
na pocetku prikaza Haydnovih djela, jer su razvojne linije njegova stvaralastva
ondje osobito ocite. Opéenito treba utvrditi da je pisanje najvaznijih vrsta in-
strumentalne glazbe u njegovu opusu — simfonija, gudackih kvarteta, klavir-
skih trija i klavirskih sonata — teklo uglavnom usporedo, obuhvaéajudi razdo-
blje od kraja pedesetih do kraja devedesetih godina. Kvartetima je majstor ostao
vjeran ¢ak nekoliko godina dulje nego simfonijama. Posve umjesna usporedba
s Boccherinijem pokazuje da je Haydn, za razliku od talijanskog autora, evolu-
irao, produbljivao svoj izraz, nalazio nova, individualna kompozicijska rjesenja.
Polaziste mu je divertimento, vrsta dvorske glazbe za razonodu, kakvu su skla-
dali gotovo svi suvremeni kompozitori. U kvartetima op. 1 i 2 to je lako prepo-
znatljivo. Oni jo§ sadrze po pet stavaka, dok se klasi¢na redukeija na Cetiri stav-
ka ustaljuje tek u sljede¢em ciklusu. U duhu divertimenta posebno je istaknuta
uloga menueta, koji potjece iz suita plesne naravi: u najranijim kvartetima samo
je menuet povlasten, to jest dvostruko zastupljen. Prva dva ciklusa (s po Sest pe-
terostava¢nih kvarteta) autor je sam nazvao divertimentima, a poslije ih je manje
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cijenio; zelio je da se kronoloski na ¢elo njegova kvartetskog opusa stavi ciklus
op. 9. Taj je njegov zahtjev shvatljiv s obzirom na nezahtjevnost nekih stavaka:
oni jo$ nisu pravi »razgovor, nego izraz prevlasti prve violine, prema kojoj dru-
gim dionicama pripada manje-vise uloga pratnje. Drugim rije¢ima, glazbeni
tekst je zasnovan hijerarhijski, a mnogo manje »konverzacijski«. Usto autor osta-
je na tlu formalnih konvencija, bez one suverenosti u ophodenju s njima, koja
obiljezava njegova zrela djela.

Ipak, autor je bio nepravedan prema pojedinim stavcima svojih prvijenaca. U
standardnom idiomu epohe ponegdje bljesne izrazita osobnost, koja poznavate-
lje kasnijih djela ne iznenaduje. Spomenut ¢emo bar jedan primjer. Drugi menu-
etiz éestog kvarteta op. 2 ve¢ je malo remek-djelo, pogotovo u svom triju. (Trio
kao oblikovna kategorija potjece iz plesnih suita ranijih razdoblja, gdje se kratak
podstavak nekoga plesa za ve¢i ansambl izvodio samo na tri glazbala. Naziv za
kontrastni podstavak odrzao se, iako je u klavirskoj sonati, gudackom kvartetu
i simfoniji postao zapravo besmislen.) Karakteristi¢no je i za zreloga Haydna da
u kvartetima i simfonijama slusateljima sprema iznenadenja osobito ¢esto u tim
podstavcima, koji su inade u sjeni ve¢ih stavaka. Sjetni ugodaj spomenutoga tri-
ja takvo je iznenadenje: nekonvencionalan izraz i polifone sastavnice mogli bi se
zamisliti i u Beethovenovim kvartetima srednjeg razdoblja, napisanima pedese-
tak godina kasnije. U Haydnovim menuetima, opéenito, lako je cuti sve veée
udaljavanje od ceremonijalne gestike dvorskoga plesa: naziv »menuet« za drugi
ili, poslije, tre¢i stavak kvarteta i simfonija Haydn zadrzava; samo u kvartetima
op. 33 uvodi naziv »skerco« (scherzo). Medutim, njegovi su menueti stavci po-
sve raznovrsne naravi: raspon seze od lirskih minijatura do drasti¢nog ocitovanja
vitalnosti u bu¢nom isticanju sinkopa. Medu ranim kvartetima dobar primjer
pruza op. 20, br. 4. Na menuet podsje¢a samo trocetvrtinska mjera; sve drugo
je zakudasta studija o moguénostima sinkopiranog ritma koja bi poremetila svu
gracioznost plesnih koraka. Nije naivno sociologiziranje ako se ustvrdi da se u
komornoj glazbi — i stilski i drustveno — najjasnije iskazuje gradanski karak-
ter umjetnosti u razdoblju temeljnih povijesnih preobrazbi.

Haydn je skladao ukupno sedamdeset i sedam gudackih kvarteta. (U popi-
su majstorovih djela $to ga je sadinio, i u godinama 1957. do 1978. objavio nizo-
zemski muzikolog Anthony van Hoboken, navedeno ih je osamdeset i tri, jer je
autor u popis uvrstio i Sest kvarteta op. 3, koji se danas pripisuju Haydnovu mla-
dem suvremeniku Romanu Hofstetteru.) Iako izmedu ranijih kvarteta (osobito
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op. 171 20) i kasnijih djela nema bitnih kvalitativnih razlika u pogledu inven-
cije, ipak se s pravom povla¢i razvojna granica koja obiljezava pocetak potpune
zrelosti i samosvojnosti s kvartetima op. 33 nastalima oko godine 1780. Inova-
tivnost, koja se prvi put gotovo izazovno ocitovala u simfonijama br. 44, 45 i 46
(po Hobokenu, bez naznake opusa) nekoliko godina prije, stekla je u kvartetima
svoju potpunu izbrusenost. Autor je bio svjestan svog iskoraka, Stovise isticao ga
je u javnosti. Prije nego $to su novi kvarteti objavljeni u poznatoj nakladi Arta-
ria u Becu, skladatelj se obratio javnosti prospektom koji je u krugovima glaz-
benika i amatera izazvao veliku pozornost, kako stoji u suvremenim publicisti¢-
kim odjecima. U svom tekstu Haydn, koji je imao mnogo smisla za poslovnost,
upozorava da su najavljena djela »pisana na posve nov i poseban nacin«. Na po-
jedinosti novog idioma nije se osvrnuo, no analiza pokazuje da je inovativno te-
ziste svakako u postupku u kojemu je Haydn takoder prvi veliki majstor europ-
ske glazbene povijesti — a to vrijedi za veéinu njegovih instrumentalnih djela,
izuzmu li se rana.

Rije¢ je o analitickom tematskom radu u razvijanju glazbenih misli (o feno-
menu $to ga njemacki muzikolozi nazivaju »durchbrochene Arbeit«), posebno u
takozvanoj provedbi, bitnom segmentu tada nove, razradene sonatne forme. Iz-
gradujudi provedbu, Haydn je sonatnoj formi dao esencijalno moderno obiljezje.
Bez dvojbe, u tom su pogledu svi mladi skladatelji instrumentalne glazbe ude-
nici gradis¢anskog i be¢kog majstora. Zeli li se ipak iskazati neka razlika, tre-
ba upozoriti na okolnost da je kategorija druge, kontrastne teme u ekspoziciji u
Haydna manje izrazena negoli u Beethovena i romantic¢ara. Stoga se Haydnovi
sonatni stavci, dakle prvi stavci, ponekad nazivaju monotematskim, sto nije sa-
svim tocno, jer se druga tema u vedini djela prepoznaje, samo sto je Cesto izve-
dena iz prve, pa nije toliko dojmljiva kao element suceljenja za kojima je tezila
Beethovenova generacija. No Haydnove su provedbe nerijetko inventivnije od
analognih segmenata u mladih majstora. Kod njega su zastupljene sve vjestine
preobrazavanja tematske grade, igre tim materijalom, obrati, saZimanja, prosi-
renja, sve mogucnosti koje dopusta konstrukcijska masta, koja sebi daje maha
bez tehnicistickog naprezanja, uvijek u sluzbi »konverzacijskog« poleta i rado-
sti koja prozima zajednicko muziciranje. Kontrapunktsko umijeée u razradenoj
polifoniji Haydn je rado iskazivao; smatrao je da ludicki racionalizam tradicije
moze sprijeciti da se »galantni stil« pretvori u pomodnu konfekeiju. U trima od
Sest kvarteta op. 20 autor se nije ustru¢avao da ljubiteljima ku¢ne glazbe namet-
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Be¢ oko sredine 18. stolje¢a. Naslikao Canaletto.

ne discipliniranost koju zahtijeva izvodenje razradenih fuga: u finalnom stavku
drugoga kvarteta ¢ak fugu s Cetiri teme.

Posve pogresno bilo bi misljenje da je Haydnova integracija polifonijske tradi-
cije stvorila neki novi akademizam. Polifonija ovdje pojacava teznju koju je autor
u svojim inovacijama sve vise zastupao: ravnopravnost svih dionica kvarteta —
za razliku od postupaka minornih njegovih suvremenika koji su kvartet shvatili
kao Setnju prve violine uz tro¢lanu pratnju. Od kvarteta op. 33 nadalje nizu se
iznenadenja u svim osnovnim elementima muzickog izraza, melodijskim, har-
monijskim, ritamskim. S pravom su se navedeni kvarteti proslavili kao primjer
idioma koji uspostavlja potpunu skladnost svih sastavnica, dakle onu kvalite-
tu koju glazbena znanost primarno povezuje s predodzbom o klasi¢nom stilu u
Haydnovu, Mozartovu i Beethovenovu razdoblju.

Slobode kojima se Haydn obilno koristio mogu se jasno pokazati na primje-
ru koji se ve¢ i suvremenike dojmio. Drugi kvartet navedenoga ciklusa nazvan je
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tada »Sala«. U finalu, naime, zavréni dio ima posve neobican tok: presto se na-
glo prekida, slijede naoko nemotivirano taktovi mrkog adagia, no samo nekoli-
ko sekundi, zatim se vra¢a glavna tema ronda, ali u segmentima, prekidanima
kratkim generalnim pauzama. Sasvim sli¢no zavrsava finale kvarteta op. 33, br.
4: poslije zastoja pateti¢nim suzvukom i opéom pauzom slijedi munjevita reka-
pitulacija teme, ali izvodena pizzicato, efektom zacudenja. Uz druge Haydnove
novine treba dakle staviti i strukturalno znadenje stanke u artikulaciji glazbene
zamisli na podrudju instrumentalnih kompozicija. Uloga pauze u starijoj vokal-
noj glazbi drukdije je uvjetovana, uglavnom tekstom; u dvama kvartetima po-
kusao je nesto za $to je naziv »Salac jedva primjeren. Pri tumacenju tog postupka
moze pomodi novija lingvistika. Izrazita artificijelnost u postupanju s muzickim
materijalom svraéa pozornost na signifikant, na oznacitelja, prekidajudi zacijelo
identifikacijsko ponasanje slusatelja. Publika postaje svjesna toga da glazba nije
samo ekspresija i — za nju — utjeha ili zabava, nego i oblikovni pothvat koji
pred slusateljima zeli demonstrirati radne procese, mogu¢nosti izbora, stvarala¢-
ke slobode u prihva¢enim granicama. Glazba kao umjetnost oznacitelja, to je je-
dan od estetskih aspekata koji se kriju u prekidanju, segmentiranju, zbunjivanju.
Ukratko, Haydn je jedan od onih skladatelja u povijest europske glazbe koji su
voljeli isticati artificijelnu stranu stvaralastva, ne samo strast nego i umijeée. To
je upravo glavni stup poimanja klasiciteta. Romanticki je nesporazum u sudo-
vima onih kriti¢ara 19. stolje¢a koji su Haydnu spoc¢itavali pomanjkanje strasti i
zanesenosti. U epohi poslije Bacha Haydn je upravo u tezistima svoga ukupnog
djela suveren apsolutne glazbe, koja po svojoj naravi tezi za pomirenjem igre i
senzibilnosti, racionalnog umije¢a i one ozbiljnosti koja glazbu visoko izdize nad
razinu »divertimentac.

Uvijet za spoznaju toga klasiciteta ravnoteze, dakako, koncentrirano je slusa-
nje. Kvartete i simfonije, pogotovo kasnije, tesko je zamisliti kao dvorsku po-
pratnu glazbu. Tim je djelima preduvijet koncertna dvorana ili privatan krug
ljubitelja i znalaca. Tu, ponekad prikrivenu, zahtjevnost Haydnove umjetnosti
imali su na umu Goethe i Carl Friedrich Zelter, koji su 1826. godine (u ¢asopi-
su »Kunst und Altertume) zajedno objavili ¢lanak o beckom majstoru, osvréu-
¢i se na romanticarsku kritiku koja nije shvatila njegovu ideju skladnosti, njegov
»apolinijski« duh, kako bi se reklo potkraj 19. stolje¢a. Osobnost genija ocituje
se u Haydna, ustvrduju autori, kao sretan spoj temperamenta, duha, snage, hu-
mora, so¢nosti, ironije. Takav jedinstveni amalgam ne moze se svesti na roman-
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ticku konfesionalnost i neobuzdanost; Haydnova je vedrina posljedica spoznaje
da umjetnost ima svoje zakone, koji ionako izmicu subjektivnom pritisku. Au-
torima je tesko protusloviti, ali je potrebno nadopuniti ih. Romanticku kritiku
mogli su pouditi da je Haydn u sedamdesetim godinama, koje smo spomenuli
kao njegov »Sturm und Drangg, napisao bar tri simfonije koje su daleko od har-
monije mudrosti i u kojima ima podosta od one strasti koju navodno nije o¢i-
tovao. To su (po Hobokenovu popisu) simfonije broj 44, 45 i 49. Zadnja medu
njima ve¢ i svojim nadimkom na talijanskom »La Passione« pokazuje kako su je
suvremenici ¢uli.

Kasni kvarteti, op. 64 (1-6), op. 71 (1-3), op. 74 (1-3), op. 76 (1-6), op. 77 (1-
2) i op. 103 (fragmentaran), po najstrozim su mjerilima apsolutni vrhunac maj-
storova stvaralastva. U njima je postignuta uravnotezenost i suptilnost izraza,
kakvu u potpunosti ne dostizu uvijek ¢ak ni najuspjelije simfonije. Njihova je
snaga u savrSenosti tematskoga, provedbenog rada, koji izjednacuje vaznost po-
jedinih dionica, te u sugestivnosti kojom kontrapunkti¢ar Haydn nalazi nove
harmonijske putove. Lako je svakako shvatiti zasto se Beethoven toliko divio
Haydnu, svom ucitelju u dvostrukom smislu rijeci. Kao svjedo¢anstva harmo-
nijske invencije mogli bi se navesti brojni stavci odnosno odlomci iz navedenih
djela. Upozorit ¢emo bar na tri notna teksta. Jedan je od njih osobito poznat:
polagani stavak kvarteta op. 76, br. 3, koji sadrzi varijacije na melodiju koja je u
20. stolje¢u na neobi¢an nadin postala njemacka himna. U njeznim promjena-
ma spokojne melodije nema ni traga nekom himni¢kom patosu; da nije povije-
snih konotacija, stavak bi bio samo ¢aroban primjer Haydnova komornog umi-
je¢a. Kompozicijska je posebnost u tome $to tema (ovdje bolje: melodija) u svim
varijacijama u jednoj dionici ostaje netaknuta, a promjene su zamisljene tako da
autoru pruzaju priliku iskazati moguénosti harmonijskih osvjetljenja, s vrhun-
cem u posljednjoj, etvrtoj varijaciji, koju slusatelj doZivljava kao elegi¢an opro-
staj. S gledista alteracija u kasnoromantickoj glazbi, Haydnovi se harmonijski
pomaci ¢ine vise nego diskretni. Medutim, upravo naoko neznatna odstupanja
od usvojenog idioma mogu djelovati osobito snazno, kao primjer umije¢a koje
Theodor W. Adorno (Alban Berg, 1968) naziva »die Kunst des kleinsten Uber-
gangs«, umjetnos¢u najdiskretnijega prijelaza iz jednog sklopa u drugi.

Drugi primjer neka bude polagani stavak iz kvarteta op. 76, br. 6, $to ga je
Haydn obiljeZio nazivom »fantazija, aludirajuéi ocito na neobi¢ne postupke u
rasporedivanju tematske grade pa i na nemir u postupanju harmonijama. On
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iznenaduje slusatelje ne samo modulativnim vodenjem teme kroz opre¢ne to-
nalitete nego i uporabom nerijesenih, »izoliranih« disonanci. Stavak, tako redi,
upozorava na to da disonanca ne mora biti rezultat dosljednog vodenja linearnih
dionica; ona moze biti, kao $to je to ovdje, izraz glazbenog osjecaja za autono-
mnu zvukovnu vrijednost akorda, bez obzira kamo on po tradicionalnom shva-
¢anju vodi. Svakako su stavci poput ovoga na putu prema glazbenoj buduénosti
u kojoj ¢e akord biti smatran zvukovnom senzacijom po sebi. Na tlu svog doba
Haydn, dakako, ostaje po tome sto se sve disonance lako mogu tumaciti u su-
stavu funkcionalne harmonije. Odlu¢ujuée mjerilo stoga nije njihov sastav, nego
njihov slijed, kakav u instrumentalnoj glazbi prije nije bio poznat. Naglo sucelja-
vanje dura i mola obi¢no se smatra posebnos¢u romanticke glazbe, od Schuberta
do Mahlera. Kakve ucinke takva konfrontacija moze postici, pokazuje treci pri-
mjer: menuet (a zapravo skerco) iz posljednjega dovrsenog kvarteta, op. 77, br.
2. U petnaestom taktu pojavljuje se iznenada mol-akord na tonici, a nagla mo-
dulacija potom vodi prema zaokruzenju. Neocekivan sraz, dio oblikovne sup-
stancije, ostaje i danasnjem senzibilnom slusatelju, naviklom na posve druk¢i-
je tenzije, zasigurno nezaboravan. Vrhunska Haydnova djela, poput posljednjih
kvarteta, svakako poti¢u na zakljuc¢ak da se skladateljeva snaga izraza moze poj-
movno izraziti na temelju kategorije nepredvidijivosti, bitnoga umjetnic¢kog kri-
terija u doba velikih mijena od pretklasike do romantizma.

Odnos prema drugim komornim skladbama, gdje glavninu tvori pedesetak
klavirskih trija i isto toliko klavirskih sonata, nastalih pretezno izmedu 1765.
i 1795. godine, znakovito je poglavlje drustvene povijesti. Napisana za kué¢nu
uporabu, a u ranijim razdobljima i bez tehnicke zahtjevnosti, u 19. stoljece ta su
djela bila uvr$tena medu doduse vrijedna ali neuzbudljiva svjiedo¢anstva bastine;
bila su tako re¢i, arhivirana. Tek u posljednjih pedesetak godina — u jeku objav-
ljivanja djela na plo¢ama i diskovima — komorni ansambli i pijanisti intenzivno
su se posvetili trijima i sonatama, i dokazali da kasna djela ne zaostaju za kvar-
tetima i simfonijama. Primjerice, integralna izvedba klavirskih trija u savr$enoj
interpretaciji trija Beaux Arts ili pojedinih sonata u tumacenju nekih od najve¢ih
pijanista 20. stolje¢a, od Backhausa do Richtera i Brendela, poucile su javnost da
ta majstorova djela treba osloboditi predrasude da su ipak samo glazba za ku¢no
muziciranje u krugovima sposobnijih amatera. Danas vise nikoga neée iznena-
diti tvrdnja poznatih pijanista da su neke od posljednjih sonata, a osobito velika
sonata u Es-duru (Hoboken XV1:52), ¢ak i tehnicki zahtjevnije od veé¢ine Mo-
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zartovih sonata. éinjenica da Haydn, za razliku od Mozarta i Beethovena, nije
na glasoviru bio osobito vjest, upuéuje samo na okolnost da svoje sonate nije pi-
sao za sebe, nego za prijatelje i ucenike.

U arhitektonskom pogledu sonate i trija uvelike odgovaraju ostalim velikim
skladbama: kasna djela potvrduju Haydna kao neprijepornog prvaka bogato
razgranate i misaono originalne provedbe u stavcima sonatne forme. Sustavna je
razlika u trostavacnosti trija i sonata. No pogresno bi bilo iz toga izvesti zaklju-
¢ak da je autor ta svoja djela nize rangirao. Primjera ima i u 19. stolje¢u, na pri-
mjer kod Schuberta i Brahmsa, gdje pogotovo ne moze biti govora o nekom su-
stavnom razvrstavanju. Uostalom, ¢ak ni podjela na rana i kasna, kompleksnija
djela nije posve pouzdana. Kad je rije¢ o klavirskim sonatama, treba upozoriti
na neka vrlo originalna ranija djela, ponajprije na 20. sonatu (prema Hoboke-
nu), koja potjece s pocetka sedamdesetih godina, a koja bi se stilski mogla na¢i
medu posljednjim djelima. U njoj nema mnogo tragova »galantnog stila¢; $to-
vise, prevladava sjetni, a ponegdje siloviti c-mol, koji anticipra kasne Mozartove
i rane Beethovenove sonate. U jednom muzikoloskom eksperimentu slusatelji
(koji nisu bili pripremljeni) izjavili su da ih éelni motiv prve teme u prvim takto-
vima ekspozicije te u prvim taktovima provedbe podsje¢a na Brahmsa. Nisu se
prevarili jer ¢e i svaki stru¢njak potvrditi da je oblikovanje pjevne linije u terca-
ma i sekstama desne ruke, a poduprto ili isprekidano oktavama ljjeve ruke, omi-
lieno Brahmsovo vodenje glazbene misli. »Sturm und Drangc se jos ze$ée ocituje
u finalu, ¢ija furioznost u provedbi zasjenjuje sve $to su na tom podrucju stvori-
li neposredni Haydnovi suvremenici. Osobito su dojmljivi taktovi u kojima ra-
stavljene akorde u desnoj ruci za¢injavaju disonance u lijjevoj, u diskant preba-
&enoj rudi, a sve to u dinami¢kom rasponu pianissimo — forte. Cesto &itamo da
je Haydn u smjelosti postupanja s klavirskim slogom sljedbenik Carla Philippa
Emanuela Bacha. Takva je tvrdnja posljedica kronologijskog nemara, jer su so-
nate Bachova sina, usporedive s Haydnovima sonatama s pocetka sedamdesetih,
objavljene tek desetak godina kasnije. Kronoloski je slijed dakle obratan.

Mehanicka podjela na ranije i kasnije kompozicije, s granicom otprilike oko
sredine osamdesetih godina, bez paZljive provjere nije smislena, pogotovo kod
simfonija. Puniji zvuk orkestra u simfonijama poslije godine 1780. (a samo izni-
mno prije tog razdoblja), bitno je utjecao na to da su napose Londonske sim-
fonije po omiljenosti kod dirigenata i orkestara, kao repertoarna djela sve do
danas, pretekla ranija djela. Iako je kasnim simfonijama tesko poreci posebno
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bogatstvo invencije, ipak je stereotipno sastavljanje koncertnih programa nani-
jelo ozbiljnu $tetu nizu simfonija iz ranijih godina. Istina, zvukovno tijelo u nji-
ma je uglavnom ograni¢eno na gudace, dvije oboe i dva roga, no u Haydnovoj
vje$toj instrumentaciji te granice nikad ne izazivaju dojam oskudnosti. Uosta-
lom, upravo su ve¢ rane simfonije, nastale nekoliko godina prije nego $to se o¢i-
tovao »Sturm und Drang« oko 1770, utvrdile definitivou shemu viSestava¢nih
sonatnih vrsta orkestralne glazbe: simfonija ima cetiri stavka, od kojih je menu-
et u pravilu na treéem mjestu. Prvi je stavak u sonatnoj formi, s konstantnim
porastom provedbenih finesa, a ¢etvrti slijedi po obliku prvi, ili je u njemu dje-
latan oblik ronda s dvije ili tri teme.

Posebno je pitanje majstorovo ophodenje s oblikom i duhom menueta. Spo-
menuli smo ve¢ da je na tom podrudju, koje je inace obiljezeno konvencional-
no$¢u, priredivao slusateljima vrlo Cesto iznenadenja, i to ve¢ rano. Nijje tesko
uvjeriti se u to da je integracija menueta u simfonijska i komorna djela dove-
la u Haydna i Mozarta do promjena u naravi te plesne vrste. Iako dvorski glaz-
benik — a usto, za razliku od Mozarta, bez oporbenih shva¢anja — Haydn je
malokad imao na umu aristokratski ples. Menuet mu je bio u nacelu vedar sta-
vak izmedu ozbiljnosti Adagia i finala, a drustvene konotacije ve¢inom nisu bile
plemicke, nego ruralne. U tom pogledu posljednje simfonije pruzaju najbolje
primjere: menueti esto podsje¢aju na drasti¢ne seoske zabave, na snazno uda-
ranje nogama, gotovo na topot. Sinkopiranje, a u harmoniji naglo moduliranje,
naglasava pak ¢injenicu da se radi o apsolutnoj glazbi, bez ikakvih pragmatickih
namjera. Po nekonvencionalnosti, Haydnovi su menueti svakako pripremili tlo
za Beethovenov tip skerca.

S obzirom na velik broj Haydnovih simfonija (po Hobokenovoj numeraciji
stotinu i Cetiri), razumljivo je da je potencijal iznenadenja koja se mogu pruziti
koncertnoj publici takoder znatan. Nabrajanje i spis onih djela koja su $iroj glaz-
benoj javnosti uglavnom nepoznata, jer su pristupa¢na samo u integralnim dis-
kografskim snimkama, u ovoj knjizi ne bi bilo u skladu sa zadanim okvirima.
Stoga je moguce upozoriti samo na neke posve iznimne kompozicije, skriveno
blago koje jo$ oéekuje koncertne dvorane. Medu njima neka prva bude 26. sim-
fonija (1765), kojoj je poseban polozaj odreden veé i time $to je prva Haydno-
va simfonija u molskom tonalitetu. To djelo zasluzuje posebnu pozornost iz vise
razloga. Iako je prvi stavak kratak (oko pet minuta), zadivljuju¢a ekonomicnost
izraza omogudila je autoru da umjesto monotematske kompozicije stvori sonat-
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ni oblik s ¢ak tri teme: za turobnom, dramati¢nom prvom slijede dvije vedrije,
kontrastne, koje su utkane i u metamorfoze provedbe. Studij partiture pokazuje
kako se i skromnim sredstvima (i ovdje samo gudadi, oboe i rogovi) mogu po-
sti¢i zvukovna ¢uda. To osobito vrijedi za drugi stavak, koji nosi oznaku Ada-
gio, iako je po naravi Andante. Tko paZljivo slusa, sjetit ¢e se vjerojatno Ravelova
Bolera i nadela unitematskog skladanja s pomo¢u promjena u orkestralnim bo-
jama. Takav je i taj Haydnov Adagio, sto Sezdeset godina prije francuskog dje-
la. Caroban stavak, s jednom od najljepsih Haydnovih tema uopée, temelji se
na lako modificiranom ponavljanju dviju velikih glazbenih recenica, s profinje-
nom mijenom zvuka, dakle instrumentacijskih postupaka. Haydnova je umjet-
nost jos dojmljivija ako se ima na umu da je Ravel mobilizirao gotovo trideset
razlicitih instrumenata u golemu sastavu od stotinjak izvodac¢a. Haydnu je bila
dovoljna petina toga. U ta ¢uda zvukovne maste treba ubrojiti i trio iz menueta
29. simfonije, nastale iste godine. Rije¢ je o posve neobi¢noj, za¢udnoj tvorevini:
Haydn u njoj prvi put rabi zvukovni efekt takozvanog orkestralnoga pedala, koji
tvore dva roga s akordom koji se bez promjena proteze preko dviju perioda, tvo-
re¢i mekan, zagonetan zvukovni ugodaj. Kroz tu koprenu prodiru mukli zvuci
dubljih gudac¢a. Gotovo monotona a ipak prodorna melodijska linija ne podsje-
¢a na menuet, nego mnogo vise na sablastan valcer (ples koji je tada imao samo
pucku tradiciju u juznonjemackim krajevima).

Izuzmu li se djela poput 26. i 29. simfonije (d-mol i E-dur), Haydn ulazi u
zrelu fazu simfonijama od 41. do 49, od kojih je samo spomenuta 45. postala po-
pularna. Medutim, istoga su intenziteta i dvije druge simfonije u molskom to-
nalitetu iz istoga niza, 44. (e-mol) i 49. (fmol), koje takoder svjedoce o tome da
je Haydnova pobuna protiv konvencija na pocetku sedamdesetih godina glaz-
beno otkrivanje subjektivne osjecajnosti, koja Haydna svrstava uz suvremenike
poput Rousseaua. Nisu, uostalom, samo »strastvene« simfonije u molu vrhunci
tog razdoblja. U njihovu je drustvu djelo koje kao da je prevideno u izborima iz
majstorova stvaralastva: Cetrdeset i festa simfonija, jedina njegova orkestralna
skladba u H-duru, poletno djelo, koje na neobic¢an nacin ipak djeluje zagasito,
pa i zbog svoga tonaliteta. I u toj je simfoniji svojevrstan vrhunac u najkradem
stavku (podstavku), u triju. On tvori smiren, sjetan kontrast odrjesitom glavnom
dijelu trecega stavka, kvazimenuetu. Lelujava molska tema u gudacima i oboa-
ma podsjecat ¢e danasnje slusatelje na neki valse triste, tvorevinu kasnijih razdo-
blja. Taj trio je svakako prva takva kompozicija u povijesti glazbe. Unato¢ jedno-
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stavnosti, tekst je slozen, viSeznacan, $to potvrduje razlicitost interpretacija pod
vodstvom pojedinih velikih dirigenata, koji su se s pomo¢u elektronskih medija
zalagali za nepoznati dio Haydnova stvaralastva. (Antonio Janigro, s orkestrom
Radio Zagreba pedesetih godina, Antal Dorati, Philharmonia Hungarica, i Jer-
zy Maksymiuk, Poljski komorni orkestar, sedamdesetih godina, ostvarili su ra-
zli¢ita tumacdenja. Kod Janigra sve je priguseno i meko, posve u sluzbi ljepote
zvuka i melodije; Dorati isti¢e polifoniju te ravnotezu pjevnih linija i ritmickih
iznenadenja, dok Maksymiuk pronalazi moguénost sinkopiranja melodijske li-
nije, ¢ime se na zanimljiv na¢in mijenja narav kompozicije. U tumacenju Polja-
ka svakako je Haydn jos izrazitije preteca 20. stoljeca: sve $to podsje¢a na menu-
et vilo je daleko, jer nemirni koraci kao da tvore groteskan ples.)

Pogled na dvije skupine kasnih simfonija poti¢e pitanje kanona u recepciji
Haydnovih djela. Po koncertnom izvodenju i po broju elektronskih zapisa pred-
njadi izbor iz dvanaest Londonskih simfonija i po koja iz grupe od $est Parigkih.
Davanje prednosti odredenim djelima moze biti posljedica subjektivnosti koja
s viemenom prelazi u naviku; no unato¢ nepravdi koja se nanosi nekim ranijim
djelima, ipak se mogu navesti i objektivni elementi koji pomazu razumijeva-
nju recepcijskih tokova. Jedan od vaznih ¢imbenika svakako je porast zvukov-
nog volumena, koji odgovara potrebama vecine suvremenih orkestara. Ve¢ spo-
menuto prosirenje orkestralnog sastava trubama i udaraljkama, a u posljednjim
dvama simfonijama i tada jo$ razmjerno mladim instrumentom, klarinetom
(jednim od velikih otkri¢a u Mozartovim posljednjima djelima), omogucilo je
Haydnu da iskaze svu svoju vijestinu polifono osnovanog i koloristicki nijansi-
ranog instrumentiranja. Remek-djelo medu Pariskim simfonijama, Osamdeset
i peta (B-dur), moze u tom pogledu posluziti kao uzor za visoku skolu instru-
mentiranja — da o bogatstvu u izlaganju i provedbi tema i ne govorimo. Za-
tim, u koncertnom Zivotu ne treba zanemariti ¢injenicu da su kasne simfonije
nesto Sire dimenzionirane, iako ukupno trajanje svih Cetiriju stavaka (od kojih
se ovdje ustaljuje menuet na tre¢em mjestu) nikad ne prelazi trideset minuta.
Na duge, gotovo cjelovecernje simfonije kasnog romantizma Haydn nije mogao
ni pomisljati: ne bi mu odgovarale ni stilski ni drustveno. I naposljetku, jedno
je medu odlu¢uju¢im okolnostima zacijelo fakat: u Londonskim je simfonijama
individualna prepoznatljivost u tematskoj gradi osobito izrazena. Slusatelji koji
su slabije upudeni u suptilnosti glazbenog idioma u drugoj polovici 18. stolje¢a
najlakse ¢e se orijentirati u krugu posebice profiliranih tema posljednjih simfo-
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nija, od kojih su narocito omiljena ona djela koja olaksavaju prepoznavanje ne-
kim slusnim efektom. U 94. simfoniji to je udarac punog orkestra (fortissimo)
u nastavku teme drugoga stavka, koja se izlaze vrlo tiho, a u 103. jedan od mar-
kantnih znakova prepoznavanja (po kojemu je simfonija i nazvana) grmljavina
je timpana u prvom taktu, s fermatom. Partitura propisuje piano, kao da se radi
o dalekoj, potmuloj grmljavini, no neki dirigenti, poput Jochuma i Harnonco-
urta, izvode tutnjavu u fortissimu, usredoto¢enu potpuno na zvuk, kao u Jochu-
ma, ili silovito ritmiziranu, kao u Harnoncourta. Asocijativni biljezi mogu biti,
uz zvukovne, i ritamski; primjerice u 101. simfoniji, koja je nazvana »Ura, pre-
ma drugom stavku (Andante), koji donosi varijacije na koketnu temu, praéenu
ravnomjernim hodom u dubokim dionicama, koji se doima poput sporoga ko-
racanja ili tiktakanja nekoga sata.

Medu strukturnim obiljezjima kasnih simfonija upadljiva je sklonost polaga-
nim uvodima na Celu prvoga stavka. Takav svecani portal imaju ve¢ i pojedi-
ne Parigke simfonije, a u Londonskima samo je jedna (Hoboken: 95) bez njega.
Moze se pretpostaviti da je Haydn tim uvodima (obi¢no 16-18 taktova u tempu
adagio ili largo) namijenio dvostruku ulogu. Smiren i ozbiljan preludij, koji mo-
tivski nagovijes¢uje glavnu temu, naglasava narav glazbe koja ne Zeli biti dvorski
divertimento, nego autonoman umjetnicki dozivljaj. A u isti mah on pomaze
slusatelju da se pripremi na nastup prve teme Allegra. Nije uvjerljivo tumacenje
na koje ponekad nailazimo: misljenje po kojemu je polagani uvod na tragu tra-
dicije francuske uvertire, koja redovito pocinje pompoznim portalom. U Paris-
kim simfonijama to bi se jo§ moglo shvatiti kao aluziju (koja uostalom nije pro-
vedena dosljedno), no za London takav hommage nije bio potreban.

U sklopu pitanja koja se ti¢cu Haydnova o¢instva u povijesti moderne instru-
mentalne glazbe namede se i problem opsega njegova stvaralastva. O kvaliteti ne
treba gubiti rijeci, no drukdije je s kvantitetom. Majstor je u mnogoc¢emu prvi,
ali je u ne¢emu i posljednji. Rije¢ je upravo o broju njegovih simfonija i gudac¢-
kih kvarteta. Haydn je posljednji u nizu velikih skladatelja koji su ostavili tolik,
za danasnje pojmove gotovo neshvatljivo opsezan opus. Kako su mnoga njego-
va djela izgubljena ili unistena u dvama pozarima njegova doma (pa broj od 104
odnosno 108 simfonija vjerojatno nije pouzdan), mora se pretpostaviti da je pre-
tekao ¢ak i Mozarta. Istina, Zivio je mnogo dulje od mladeg majstora. Haydn i
Mozart zajedno svakako su fenomeni bez premca. Njihova plodnost, medutim,
nije samo problem psihologije kreativnosti nego i drustveno uvjetovana poja-
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va. Komunikacijski sustavi u umjetnosti bili su sve do 19. stolje¢a mnogo ¢vrsée
utemeljeni u sustavu prepoznatljivih znakova, pa estetsko stvaralastvo nije bilo
— kao $to je Jean-Paul Sartre ustvrdio u svom eseju Quest-ce que la littérature?
— izraz protiv publike, nego doslovno u dosluhu s njom. Brzina kojom su, pri-
mjerice, dramaticari 17. stolje¢a pisali jedan komad za drugim, dokaz je da su
zakoni zajednickoga govora bili mnogo jadi od potrebe za individualnim izra-
zom. Srodnost s praksom stilskoga zajedni$tva poznata je. Umjetnicki individu-
alizam u suvremenom smislu pocinje tek s Beethovenom i generacijom roman-
ti¢ara, kojima svaka simfonija iz malog broja te vrste nosi posve osebujan pecat.
Medu Haydnovim i Mozartovim ranim i srednjim simfonijama i drugim orke-
stralnim djelima (divertimentima, serenadama) doista je znatan broj onih koje
se ne isticu posebnom glazbenom osobnos¢u, pa ¢ée i stru¢njaku ponekad biti
tesko da u prvi mah, bez priprema, kaze radi li se, primjerice, o 23, 35. ili 62.
Haydnovoj simfoniji.

Da ne bude nesporazuma, treba izri¢ito upozoriti na to da stilska obiljez-
ja nisu vrijednosne kategorije, $to znaci da demonstrativne poruke prepoznat-
ljivosti nipo$to ne moraju same po sebi jamciti nedvojbenu vrijednost, kao $to
ni odredena neutralnost stilskog idioma ne mora biti prepreka visoku stupnju
umjetnicke vrsnosti. Naprotiv, upravo Haydn i Mozart pokazuju da je njiho-
va genijalnost bila u tome $to su znali, unutar stila $to su ga zacrtali pretklasici,
ostvariti neponovljiva rjesenja u toliko dojmljivom odstupanju od konvencional-
nosti i shematizma. To su ona Haydnova iznenadenja o kojima je ve¢ bilo govo-
ra. Lako je navesti stotine primjera. Neka ovdje posluzi bar jedan. U finalu 101.
simfonije nadovezuje se na veliku periodu prve teme nastavak od dvanaest tak-
tova koji je nadopunjuju i pripremaju ponavljanje. U Sestom taktu tog nastav-
ka Haydn priprema prijelaz na tonalitet dominante (A-dur), medutim to ¢ini na
putu preko gornje mediante, koja ovdje ne bi pruzila poseban harmonijski do-
zivljaj da je majstor nije posve alterirao (trozvuk u F-duru), nakon ¢ega bez pri-
jelaza slijedi drugi obrat trozvuka dominante. Naoko samo detalj, no dokaz one
zadivljujuée suptilnosti skladanja koja prozima tolika njegova djela. Tko poznaje
Haydnovu glazbenu strategiju, zna da su genijalnost i vjestina zdruzeni osobito
u provedbi, ¢iji je on autenti¢ni tvorac i koja mu je postala domenom.

Sve to treba imati na umu svatko tko se sprema dati neku opéu ocjenu Hayd-
nove instrumentalne glazbe. Inace ¢e spoznaji promaknuti temeljni paradoks
autorove umjetnosti. Zbog brojnih harmonijskih i ritmickih finesa, od kojih se
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neke ne otkrivaju uhu prilikom prvog susreta, Haydn — toboze lak i zabavan
klasik — zapravo zahtijeva znatnu koncentraciju: slusanje kakvo se u muzikolo-
giji naziva strukturalnim. Mnoge romanticarske partiture, od Liszta do Richar-
da Straussa, koje slove kao teze pristupa¢ne, melodijskom rasko$nosc¢u i patetic-
nom gestom kao da zavode slusatelje da prate izvedbu, tako reéi, disperzivno, u
potrazi za prepoznavanjem osobito dojmljivih mjesta. Slusaju¢i Haydna morali
bismo se sjetiti izreke velikoga njemackog povjesni¢ara umjetnosti Abyja War-
burga koja kaze da se »dragi Bog nalazi u detalju«. Kod Haydna to znaci: duh
skladbe svagdje je, u svakom taktu, i u najdiskretnijim prijelazima.

To vrijedi napose za majstorovo komorno i simfonijsko stvaralastvo. Da po-
znajemo samo njegov operni i oratorijski opus, on zasigurno ne bi zna¢io ono
Sto znadi ve¢ nizu generacija, ni u povijesnom ni u recepcijskom pogledu. Od
petnaestak opernih djela $to ih je napisao za knezevo dvorsko kazaliste nijedno
nije uslo u redoviti repertoar europskoga glazbenog teatra. Za pojedinim arija-
ma treba zaliti, ali djela u cijelosti nisu na visini skladateljeva standarda. Druk-
¢ije je s pojedinim misama iz kasnoga razdoblja i s dvama oratorijima koji su se
tada, pa i u cijelom 19. stolje¢u, smatrali krunom majstorova stvaralastva. Mi-
sama (npr. Missa in tempore belli, 1796, Missa in augustiis — Nelsonmesse, 1798,
Theresienmesse, 1799, Harmoniemesse, 1802) jedino je upucen prigovor da po
duhu odnosno glazbenom stilu zapravo ne odgovaraju posvema sakralnoj na-
mjeni. Haydnova vedra narav odituje se i u oratorijima, jedan o stvaranju svijeta
(Die Schopfung, 1798) a drugi o Zivotu u mijeni godisnjih doba (Die Jahreszeiten,
1801). Tekstove za oba djela napisao je austrijski plemi¢ Gottfried van Swieten,
ravnatelj carske knjiznice, diplomat, skladatelj, jedna od sredisnjih li¢nosti kul-
turnog zivota za vladavine Josipa II. Predlosci su mu bili engleski pjesmotvori. S
obzirom na velik ugled i skladatelja i libretista, praizvedbe oratorija, za Haydno-
va zivota, bile su u be¢kim kulturnim krugovima prvorazredni dogadaji. S pra-
vom, jer su i Stvarangje svijeta i Godisnja doba, iako ne dostizu izvornu inventiv-
nost vedine ranijih djela, svjiedo¢anstva svjezine i poleta, usprkos skladateljevoj
vremesnosti. Oba njegova oratorija jos uvijek treba uvrstiti medu djela trajne vri-
jednosti. Ne pojavljujudi se vise toliko ¢esto u koncertnim dvoranama, ona dije-
le sudbinu organizacijski zahtjevnih partitura za velike sastave, s orkestrom, pje-
vackim solistima i zborom.

U Stvaranju svijeta oituje se, dakako, biblijski patos, ali duh teksta nije sakra-
lan u tradicionalnom smislu, nego odise prosvjetiteljskom misaonoséu, posve

162



