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Die Heiligmesse steht zusammen mit der ebenfalls auf 1796 datier-
ten Paukenmesse am Beginn der Gruppe von sechs „Hochämtern“,
die zusammen mit den beiden Oratorien Die Schöpfung und Die
Jahreszeiten das Spätwerk Haydns bilden.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 Bergkir-
che oder der Stadtpfarrkirche von Eisenstadt aufgeführt.2 Das Titel-
blatt der autographen Partitur trägt die eigenhändige Aufschrift
„Missa Sti Bernardi von Offida. | di me Giuseppe Haydn 796“. Bern-
hard von Offida (1604–1694) war Kapuzinermönch, der für seine
Mildtätigkeit, Wunder und Weissagungen berühmt wurde; Papst
Pius VI. sprach ihn 1795 selig. Der Namenstag des Bernhard von
Offida, der 11. September, fiel 1797 auf einen Samstag, und so
könnte Haydn ihn durch die Aufführung dieser Messe am darauf-
folgenden Sonntag geehrt haben.3

Den Beinamen „Heiligmesse“ erhielt das Werk, weil Haydn im
Sanctus das damals bekannte Geistliche Lied „Heilig, heilig, heilig /
Heilig über heilig / Jesus Christus ohne End / in dem heiligsten
Sacrament“ zitiert (s. Abb. 2).4 In der Partitur hat er diesen Textbe-
ginn in der Altstimme eingetragen; dies wird in der Edition wieder-
gegeben. Die autographe Partitur kam später in den Besitz von
Felix Mendelssohn Bartholdy und von dort in die Staatsbibliothek
Berlin. 1802 erschien die Messe im Druck bei Breitkopf & Härtel. In
der Allgemeinen musikalischen Zeitung veröffentlichte Friedrich
Rochlitz daraufhin eine ausführliche Rezension, in der er auch
grundsätzliche Fragen berührt:

Vertrauende Andacht, fromme Freudigkeit, sanfte Wehmut und Bitte
wechseln, je nachdem die Worte dazu Veranlassung geben, durch das
ganze schöne Werk. Die heiteren Sätze sind im Ganzen sehr froh und
begeisternd, und einige davon dürften für die Kirche und ihre Worte zu
glänzend scheinen: doch mehr, wenn man sie durchliest, als wenn man
sie hört. Denn mit vieler Besonnenheit und reifer Erfahrung hat der
Komponist auch dem Schimmerndsten durch manche, sich keineswegs
auf den ersten Anblick zu Tage legende Hülfsmittel ihre Würde und
ihren frommen Anstand wiederzugeben gewusst.5

Im Partiturautograph sind folgende Stellen offensichtlich nachge-
tragen: im Kyrie Takt 145–149 (s. Abb. 3)6, im Gloria die Takte 13–
16, 27–34, 55–62 und 106–1097 sowie im Credo Takt 145. Dabei
zeigt der Nachtrag im Kyrie, dass Haydn offenbar zuerst nur den
Tonsatz notiert hat, ohne den Text zu unterlegen, denn in Takt 144
ist keine Spur der Silbe „-son“ zu erkennen, die dort untergebracht
werden müsste, wenn die Singstimmen im folgenden Takt pausier-
ten. Die Einschübe im Gloria haben offenbar die Funktion, den
sonst offenbar zu kurz geratenen ersten Teil des Satzes ausrei-
chend zu dimensionieren. Im Credo ist Takt 145 auch in dem wie
die Partitur auf 1796 datierten Stimmenmaterial aus Eisenstadt,
aus dem das Werk wohl unter Haydns Leitung aufgeführt wurde,
nachgetragen;8 die Intensivierung dieser Stelle wurde demnach
erst während der Einstudierung vorgenommen. Im Benedictus
hatte Haydn in Takt 69–71 anstelle von Alt und Viola solo zuerst
Sopran und Fagott solo vorgesehen. Zum Gloria, Credo und Bene-
dictus sind einige aufschlussreiche Skizzen überliefert.9

Besetzung

Haydn benutzte für die Partitur ein Notenpapier mit zwölf Syste-
men, die er zu Beginn des Kyrie wie folgt bezeichnet: Clarini in b
fa., Tympani in b, Oboi, Fagotti, Violino Imo, Violino 2do, Viola,
Soprano, Alto, Tenore, Basso, Organo. Im Credo bezeugen Ein-
tragungen im System der Oboen die Mitwirkung von Klarinet-
ten.10 Auf dem Titelblatt des Stimmenmaterials aus Eisenstadt wer-
den außer zwei Klarinetten auch zwei Hörner genannt (s. Abb. 1),
und in dem Material finden sich Stimmen für beide Instrumenten-
paare.11 Die Klarinettenstimmen weichen im Kyrie, im „Gratias“-
Teil des Gloria (T. 67–218), in der Schlussfuge des Credo (T. 222–
332) und im Benedictus von den Oboen ab, mit denen sie sonst,
abgesehen von dem angegebenen Abwechseln im Credo, parallel
laufen. Diese Abweichungen stehen jedoch nicht in Haydns Auto-
graph, sondern sind nur aus den Stimmen selber zu entnehmen.
Dennoch werden die Klarinetten in der vorliegenden Neuausgabe,
im Unterschied zur Edition im Rahmen der Haydn-Gesamtausga-
be, vollständig in die Partitur einbezogen.12 Der 1802 bei Breitkopf
& Härtel in Leipzig erschienene Erstdruck der Partitur zählt im Titel
„2 Clarinettes“ auf, hat aber kein eigenes Klarinetten-System, so
dass die erwähnten Abweichungen von den Oboen nicht ersicht-
lich werden. Die Stimmen der Hörner, die im Erstdruck nicht ge-
nannt werden, sind mit denen der Trompeten identisch; nur im

IIICarus 40.608

1 Die Hintergründe erläutert ausführlich Wolfgang Hochstein im Vorwort zu sei-
ner Edition der Missa in Tempore Belli (Carus 40.607), S. V–VIII. Siehe auch H.
C. Robbins Landon, Haydn, Chronicle and works  – The Years of The Creation
1796–1800, London 1977, S. 124–157. Grundlegend noch immer: Carl Maria
Brand, Die Messen von Joseph Haydn, Würzburg 1941, hier S. 261–307.

2 Leopold M. Kantner, „Das Messenschaffen Joseph Haydns und seiner italieni-
schen Zeitgenossen – ein Vergleich“, in: Georg Feder u. a. (Hrsg.), Joseph
Haydn, Tradition und Rezeption – Bericht über die Jahrestagung der Gesell-
schaft für Musikforschung Köln 1982, Regensburg 1985, S. 145–159 nimmt da-
gegen an, die Heiligmesse sei eher für eine Aufführung in Wien komponiert
worden.

3 So H. C. Robbins Landon im Vorwort seiner Edition des Werkes: Joseph Haydn,
Missa Sti Bernardi von Offida „Heiligmesse“, hrsg. von H. C. Robbins Landon
in Verbindung mit Karl Heinz Füssl und Christa Landon, Bärenreiter-Taschenpar-
titur 93, Kassel etc. 1971, S. VIf.

4 Drei Fassungen der Melodie bei Landon (wie Anm. 1), S. 151.
5 Allgemeine Musikalische Zeitung, 4. Jahrgang, No. 44 vom 28ten Julius 1802,

Sp. 705–718, das Zitat Sp. 706f.
6 Der Nachtrag verursacht durchweg Irritationen in den Stimmheften für die Sing-

stimmen.
7 Der Nachtrag auf einem eigenen Blatt stammt nicht von Haydn, sondern vom

Schreiber des Aufführungsmaterials, wahrscheinlich Johann Elßler, der in Ester-
házy als Kopist angestellt und mit Haydn freundschaftlich verbunden war.

8 Nur in den Stimmen von Fagott, Horn I und II, Pauken und Orgel ist dies nicht
deutlich zu erkennen.

9 Die Skizzen werden wiedergegeben in der Bärenreiter-Taschenpartitur 93, S.
74–78.

10 Zu Beginn: „Clarinetti Tacent“; bei „Et incarnatus est“ (T. 60): „2 Clarinetti,
oboe Tacent“; vor T. 107 nach dem Violoncello-Solo: „Clarinetti“; bei „Et re-
surrexit“ (T. 120): „Clarinetti Tacent fin et vitam venturi“; bei der Schlussfuge (T.
222): „clarinetti et oboe“.

11 „Clarinetto I/II“ ohne weitere Angabe; „Corno I/II in b Fa“.
12 H. C. Robbins Landon, K. H. Füssl und C. Landon, Messen Nr. 5–8 (Gesamtaus-

gabe von Joseph Haydns Werken, herausgegeben vom Joseph Haydn-Institut,
Köln, Reihe XXIII, Band 2), München-Duisburg 1958.
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Benedictus wird ein eigener Satz für die dort „in E mol“ (in Es) ste-
henden Hörner geboten, der wohl nicht von Haydn selber
stammt.13 Haydn hat, wie vielfach in der Literatur festgestellt, sol-
che Ergänzungen gebilligt, zum Teil sogar angeregt.14 Betrachtet
man das Autograph, die Stimmen aus Eisenstadt und den Erst-
druck, so erscheint die Mitwirkung der Hörner zwar fakultativ,
man wird aber nicht auf sie verzichten können, wenn man das
Eisenstädter Erscheinungsbild der Messe vollständig vergegenwär-
tigen will.

Zu den einzelnen Sätzen

Das Kyrie wird nach der langsamen Einleitung vom Wechsel zwi-
schen einer viertaktigen, melodisch abgerundeten und einer zwei-
taktigen, zur kontrapunktischen Verarbeitung geeigneten Artiku-
lation des Textes „Kyrie eleison“ geprägt. Beide beginnen fallend;
jene setzt auf dem Terzton, diese auf dem Grundton an. Auf den
ersten, von der melodischen Gestalt bestimmten Teil (T. 13–34)
folgt eine Fugenexposition, deren fünfter Einsatz von Trompeten
und Pauken markiert wird (T. 35–52/53). Dann folgt ein Mittelteil,
in dem die Melodie in Umkehrung ihres Ansatzes von d2 aus über
das alterierte e2 bis zum Hochton as2 hinaufsteigt (T. 53–73/74).
Danach wird die Fuge mit einer Engführung wieder aufgegriffen,
doch erfolgt nach fünf Takten eine Unterbrechung; mit einem
Rückgriff auf den Mittelteil wird das „Christe eleison“eingescho-
ben. Dann wird die Engführung fortgesetzt, und die Einsatzstufen
füllen das Hexachord B-G aus. Unter dem Aspekt der Fugendispo-
sition ist das Kyrie mit den beiden traditionellen Fugen der Messe,
dem „In gloria Dei Patris“ im Gloria und dem „Et vitam venturi sa-
eculi“ im Credo zu vergleichen. Nach der Wiederholung des ersten
Formteils kommt es zu einer abschließenden Ausweitung, in der
nochmals der Kopf des Fugenthemas anklingt, zuerst instrumental
(T. 134), dann vokal (T. 151).

Zu Beginn des Gloria und bei „Quoniam tu solus sanctus“ (T. 219–
223) gleicht die Komposition auffällig dem Gloria der 1782 ent-
standenen Mariazeller Messe Haydns. Im zweiten, in g-Moll ste-
henden Formteil (T. 67–218) werden das vorwiegend solistische
„Gratias agimus tibi“ und das „Qui tollis peccata mundi“ zusam-
mengefasst. Er ist dreiteilig angelegt, so dass das „Qui sedes ad
dexteram Patris“ dem zweiten „Qui tollis“ untergeordnet wird.
Die Musik rückt nach Es-Dur, und die Ansätze „Gratias“und „Qui
tollis“ können als Umkehrungsvarianten verstanden werden (g-a-
b in T. 67, es1-des1-c1, bzw. es2-des2-c2 in T. 137 und 173). Durch
die dichte Kontrapunktik gewinnt letzterer einen „stile antico“-
Gestus. Über die Beischrift „Più Allegro“ wundert sich Rochlitz in
der genannten Rezension und schreibt: 

dass das Genie der Nothhülfen nirgends bedarf, sondern dass der Geist
der Sache selbst die Hülfe bringt; denn durch engeres Zusammendrän-
gen der zum Theil vorher zerstreueten Ideen u.s.w. hebt sich das Ge-
fühl von hier an höher, zum Innigern, Aengstlichen, Dringenden – und
wie neu, wie richtig und wahr wird dadurch die Ansicht der Worte: qui
tollis peccata mundi, miserere nobis.15

In der abschließenden Fuge verteilt Haydn die Textteile „In gloria
Dei Patris“ und „Amen“ auf Fugenthema und Kontrasubjekt, die
gegenläufig angelegt sind; das Thema fällt in Terzen von f2 nach g1,
das Kontrasubjekt steigt von f nach es1. Auf die Exposition mit fünf
Einsätzen folgen im Sopran ein Einsatz auf G (T. 251) und im Bass
ein Einsatz auf Es (T. 255). Danach zeichnet sich die Tendenz ab, das
Thema in eine fallende Terzenkette zu verwandeln (am deutlichsten
in T. 271–274 im Bass).

„Mit dem Credo“, so Friedrich Rochlitz, „hebt sich der Geist und
das Interesse noch um vieles, und sichert dem Werke seinen Platz
unter dem Auserwählten einer für alle Zeiten gesammleten musi-
kalischen Bibliothek.“16. In dem wie das „Gratias agimus tibi“ vor-
wiegend solistischen „Et incarnatus est“ in Es-Dur, das Rochlitz
vollständig abdruckt, verwendet Haydn einen dreistimmigen Ka-
non mit dem Text „Gott im Herzen, ein gut Weibchen im Arm, /
Jenes macht selig, dieses g‘wiß warm“17. Bei „Crucifixus etiam“
rückt die Musik nach es-Moll, der „tiefsten“ Tonart innerhalb des
ganzen Werkes. Den drei solistischen Männerstimmen antwortet
der Chor mit „Passus et sepultus est“. Dann wird die Kanonmelo-
die nochmals aufgegriffen. Man kann die Verwendung eines sol-
chen Kanons an dieser Stelle als Zeichen der „arglosen Schalkheit“
ansehen, die Georg August Griesinger „einen Hauptzug in Haydns
Charakter“ nannte und damit das Bild des Komponisten prägte.18

Möglicherweise wird aber nur ein guter Tonsatz, ganz abgesehen
vom Text, an passender Stelle eingerückt. Der Vergleich mit dem in
b-Moll stehenden „Et incarnatus“ in der Theresienmesse von
1799 und mit dem ebenfalls in Es-Dur stehenden, aber ganz an-
ders gestalteten „Et incarnatus“ in der Harmoniemesse von 1802
zeigt die Spannweite der Ausdrucksmöglichkeiten, mit denen
Haydn diese Stelle gestalten konnte.

Der folgende Formteil beginnt in c-Moll und schließt auf dominan-
tischem D-Dur, ist also insgesamt nach g-Moll orientiert, das je-
doch nur bei „Et unam sanctam“ gefestigt wird (T. 193). In dem
Aufstieg zum Sextton b1 bei „et exspecto resurrectionem mortu-
orum“, der echohaft in den Oboen wiederholt wird, kann man
schon die Kontur des folgenden Fugenthemas voraushören. In der
Fuge, die mit 111 Takten ein Drittel der Satzlänge einnimmt, ver-
teilt Haydn wie im Gloria die Textteile auf Thema und Kontrasub-
jekt. Beim dritten Einsatz (T. 231) tritt eine Engführung an die Stel-
le des Kontrasubjekts. Der zehnte Einsatz (Bass, T. 268–269) führt
in einen Orgelpunkt, von dem aus der Schlussteil der Fuge aufge-
baut wird. Die Themeneinsätze erfolgen auf den Stufen B, C, D, F
und G.

Die Ausdehnung des Sanctus ist durch die zugrunde liegende Lied-
melodie bestimmt, die vom Alt, begleitet von Violine II und Fagott,
vorgetragen wird. In T. 9–10 wird die erste Zeile von Violine I wie-
derholt. Aus dem Klangwechsel nach G-Dur in T. 4, der in T. 10
wiederholt wird, geht der den weiteren Verlauf bestimmende Zug
von c-Moll über F-Dur zurück nach B-Dur hervor.

Haydn formt das Benedictus als eigenen gewichtigen Satz in der
Unterquinttonart Es-Dur, der nicht durch einen Rückgriff auf das
„Osanna“ im Sanctus mit diesem zusammengeschlossen wird.
Das „Osanna“ erscheint vielmehr wie ein Anhang nach der ab-
schließenden Kadenz (T. 108/109). Als einziger Satz dieser Messe
hat das Benedictus eine längere instrumentale Einleitung.

IV Carus 40.608

13 Die vorliegende Neuausgabe verzichtet darauf, die Hörner in die Partitur selbst
auf eigenen Systemen aufzunehmen und gibt stattdessen die von den Trompe-
ten unabhängigen Stimmen zum Benedictus als Anhang zur Partitur wieder.
Darüber hinaus enthält das separat erhältliche Aufführungsmaterial vollständige
Hörner-Stimmen.

14 Hochstein (wie Anm. 1), S. VI.
15 Wie Anm. 5, Sp. 709.
16 Wie Anm. 5, Sp. 710.
17 Zuerst: Otto Erich Deutsch, „Haydns Kanons“, in: Zeitschrift für Musikwissen-

schaft 15/1932, S. 112–122.
18 Georg August Griesinger, Biographische Notizen über Joseph Haydn, Leipzig

1810 (Nachdruck Hildesheim 1981), S. 107.



Das Agnus Dei beginnt bemerkenswert düster in b-Moll und er-
reicht über Des-Dur die Tonart es-Moll (T. 32/33), die im Credo
das „Crucifixus“ charakterisiert. Der Satz, schreibt Rochlitz, „ent-
behrt alles Schmuckes, und ist nur für die vier Singstimmen und die
gewöhnlichen Saiteninstrumente geschrieben, was zwischen so
reich mit Blasinstrumenten besezten Stücken sehr wohl thut. […]
Schon die fremde Tonart […] trägt dazu bey, dem Ganzen etwas
Feyerliches und tief Eingreifendes zu geben“.19 Haydn formt zu
dem Ruf „Agnus Dei“ eine viertönige rhythmische Struktur, die
auch den Beginn „Dona nobis“ tragen kann und schließt so die
beiden Teile zusammen.

Es sei erwähnt, dass Martin Chusid in der Anlage der Messe drei
viersätzige Sinfonien unterscheiden will: I Kyrie, II Gloria, III „Gra-
tias“, IV „Quoniam“ – I Credo, II „Et incarnatus“, III „Et resurr-
exit“, IV „Et vitam“ – I Sanctus-„Pleni“, II Benedictus, III Agnus
Dei, IV „Dona nobis“.20 Die formalen Gegebenheiten lassen sich
jedoch mühelos aus der Tradition der Messvertonung herleiten, so
dass es nicht nötig ist, auf die andere Gattung auszuweichen.
Friedhelm Krummacher betont zu Recht, dass nicht formale Ana-
logien, sondern die Entfaltung der grossen Form aus den besonde-
ren Bedingungen des Ineinandergreifens von Vokalem und Instru-
mentalem das „Sinfonische“ der späten Messen Joseph Haydns
ausmacht.21

Der Herausgeber dankt Herrn Dr. Helmut Hell von der Musikabtei-
lung der Staatsbibliothek zu Berlin, Preußischer Kulturbesitz, für ei-
nen Mikrofilm des Partiturautographs sowie für die Erteilung der
Editionsgenehmigung und Herrn Dr. Gottfried Holzschuh vom
Esterházy-Archiv in Eisenstadt für die Kopien des dortigen Stim-
menmaterials sowie des Erstdrucks.

Bietigheim, im Herbst 2006 Andreas Traub

19 Wie Anm. 5, Sp. 716f.
20 Martin Chusid, „Some observations in Liturgy, Text and Structure of Haydn‘s

Late Masses“, in: H. C. Robbins Landon (Hrsg.), Studies in Eighteenth Century
Music – A Tribute to Karl Geiringer on his Seventieth Birthday, London 1970, 
S. 125–135.

21 Friedhelm Krummacher, „Symphonische Verfahren in Haydns späten Messen“,
in: Hermann Danuser u. a. (Hrsg.), Das musikalische Kunstwerk: Geschichte
Ästhetik, Theorie – Festschrift Carl Dahlhaus, Laaber 1988, S. 455–481.
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Along with the Paukenmesse (Missa in tempore belli), another
work dating from 1796, the Heiligmesse (Holy Mass) stands at the
beginning of that group of six “high masses” which, together with
the oratorios The Creation and The Seasons, form the late works
of Haydn.1 The masses were commissioned by Prince Nikolaus II of
Esterházy (1765–1833), the ruling prince from 1794, to celebrate
the name day of Princess Maria Josefa Hermenegilda on 12 Sep-
tember. They were performed in the Bergkirche or the municipal
parish church of Eisenstadt.2 The title-page of the autograph score
bears the heading in Haydn’s own hand of “Missa Sti Bernardi von
Offida. | di me Giuseppe Haydn 796.” Bernard of Offida (1604–
1694) was a Capuchin monk who became famous for his benevo-
lence, miracles and prophecies; Pope Pius VI canonized him in
1795. Bernard of Offida’s nameday, 11 September, fell on a Sat-
urday in 1797, and so Haydn may have honored him by perform-
ing this mass the next day, a Sunday.3

The work acquired the nickname “Heiligmesse” because in the
Sanctus Haydn quotes the then well-known sacred hymn “Heilig,
heilig, heilig / Heilig über heilig / Jesus Christus ohne End / in dem
heiligsten Sacrament (see ill. 2).4 In the score he entered the verbal
incipit in the alto part; this has been reproduced in the present edi-
tion. Later, the autograph score came into the possession of Felix
Mendelssohn Bartholdy and then into the Berlin State Library. 
In 1802 the Mass was printed by Breitkopf & Härtel. Friedrich 
Rochlitz subsequently published a detailed review in the Allgemeine
musikalische Zeitung in which he made some crucial points:

Faithful devotion, pious joyfulness, gentle melancholy and petitions
alternate, according to the prompting of the words, throughout this
beautiful work. The cheerful movements as a whole are very blithe and
inspiring, and for the church and their words some might appear to be
too brilliant: but more so when reading them then when hearing them.
For the composer, with much careful thought and ripe experience, has
succeeded in restoring dignity and pious decorum to even the most
glittering passages through some devices that are by no means imme-
diately obvious.5

In the autograph score the following passages are obviously later
additions: mm. 145–149 (see ill. 3).6 in the Kyrie, mm. 13–16, 27–
34, 55–62, and 106–109 7 in the Gloria, and m. 145 in the Credo.
The later addition to the Kyrie shows that Haydn evidently wrote
down only the music and not the text to begin with, because in
measure 144 there is no trace of the syllable “-son” which would
belong there if the singers were silent in the following measure.
The interpolations in the Gloria are obviously calculated to give the
right dimensions to the first part of the movement, which would
be too short otherwise. Measure 145 in the Credo has also been
added to the Eisenstadt parts8 which, like the score, are dated
1796, and from which the work was probably performed under
Haydn’s direction. It follows that the intensification of this passage
was only undertaken during rehearsals. In the Benedictus Haydn
at first envisaged a soprano and solo bassoon in measures 69–71
instead of alto and solo viola. Some illuminating sketches have sur-
vived for the Gloria, Credo, and Benedictus.9

Scoring

Haydn used for the score a manuscript paper with twelve systems,
which he inscribed at the beginning of the Kyrie as follows: Clari-
ni in b fa., Tympani in b, Oboi, Fagotti, Violino Imo, Violino 2do,
Viola, Soprano, Alto, Tenore, Basso, Organo. In the Credo, entries
in the system for oboes attest to the use of clarinets.10 On the tit-
le-page of the parts from Eisenstadt two horns are named as well
as two clarinets (see Ill. 1), and there are parts for both pairs of in-
struments in the performance material.11 The clarinet parts differ
from the oboes in the Kyrie, in the “Gratias” section of the Gloria
(mm. 67–218), in the concluding fugue of the Credo (mm. 222–
332), and in the Benedictus. Otherwise the oboe and clarinet lines
run parallel, apart from the aforesaid alternation in the Credo.
These differences do not, however, appear in Haydn’s autograph
and are only evident from the parts themselves. Nonetheless the
clarinets have been fully incorporated in the score of the present
new edition, in contrast to the edition published as part of the
Haydn-Gesamtausgabe.12 The first printed edition of the score,
published by Breitkopf & Härtel at Leipzig in 1802, includes 
“2 Clarinettes” in the title but has no independent clarinet system,
so that the aforementioned differences from the oboes are not
apparent. The parts for horns, which are not named in the first
printing, are identical with the trumpet parts; only in the Bene-
dictus is there an independent passage for the horns “in E mol” (in
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1 Wolfgang Hochstein gives a detailed account of the background in the German
Foreword to his edition of the Missa in Tempore Belli (Carus 40.607), pp. V–
VIII. See also H. C. Robbins Landon, Haydn, Chronicle and works – The Years of
The Creation 1796–1800, London, 1977, pp. 124–157. Carl Maria Brand, Die
Messen von Joseph Haydn, Würzburg, 1941, is still a fundamental work. See
here pp. 261–307.

2 Leopold M. Kantner, “Das Messenschaffen Joseph Haydns und seiner italieni-
schen Zeitgenossen – ein Vergleich,” in: Georg Feder et al. (ed.), Joseph Haydn,
Tradition und Rezeption – Bericht über die Jahrestagung der Gesellschaft für
Musikforschung Köln 1982, Regensburg, 1985, pp. 145–159, assumes on the
contrary that the Heiligmesse was more probably composed for a performance
in Vienna.

3 Noted by H. C. Robbins Landon in the foreword to his edition of this work:
Joseph Haydn, Missa Sti Bernardi von Offida “Heiligmesse,” ed. H. C. Robbins
Landon in association with Karl Heinz Füssl and Christa Landon, Bärenreiter-
Taschenpartitur (pocket score) 93, Kassel etc., 1971, pp. VIf.

4 Three versions of the melody in Landon (as n. 1), p. 151.
5 Allgemeine Musikalische Zeitung, Year 4, No. 44 of 28 July 1802, cols. 705–

718, quotation in cols. 706f.
6 The addition consistently causes difficulties in the parts for the singers.
7 The addition on a separate sheet is not by Haydn but by the scribe of the perform-

ance materials, probably Johann Elßler, who was employed in Esterházy as a 
copyist and was a friend of Haydn.

8 Only in the parts for bassoon, horn I and II, timpani, and organ is this not clear-
ly discernible.

9 The sketches are reproduced in the Bärenreiter Taschenpartitur 93, pp. 74–78.
10 At the beginning: “Clarinetti Tacent”; at “Et incarnatus est” (m. 60): “2 Clari-

netti, oboe Tacent”; before m. 107 after the cello solo: “Clarinetti”; at “Et
resurrexit” (m. 120): “Clarinetti Tacent fin et vitam venturi”; before the closing
fugue (m. 222): “clarinetti et oboe.”

11 “Clarinetto I/II” without any further indication; “Corno I/II in b Fa.”
12 H. C. Robbins Landon, K. H. Füssl and C. Landon, Messen Nr. 5–8 (Complete Edi-

tion of Joseph Haydn’s works, published by the Joseph Haydn Institute, Cologne,
series XXIII, volume 2), Munich-Duisburg, 1958.
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E flat), which was probably not written by Haydn himself.13 As is
often noted in the literature, Haydn consented to such additions
and sometimes even encouraged them.14 If one examines the au-
tograph, the Eisenstadt parts and the first printing, the involve-
ment of the horns will seem optional, but we cannot do without
them if one wants to fully re-create the Mass with the atmosphere
of Eisenstadt.

The individual movements 

Following the slow introduction, the Kyrie is characterized by the
alternation of a four-measure, melodically rounded off version and
a two-measure version suited for contrapuntal treatment to articu-
late the words “Kyrie eleison.” Both begin with a descent; the first
starts on the third-note, the second on the tonic. A first section de-
termined by the melodic outline (mm. 13–34) is followed by a fu-
gal exposition whose fifth entry is signalled by trumpets and kett-
ledrums (mm. 35–52/53). This is followed by a middle section in
which the melody, in an inversion of its beginning, ascends from d²
via the altered e² to the top note of a flat² (mm. 53–73/74). After
this, the fugue is resumed in a stretto passage, but there is an in-
terruption after five measures; harking back to the middle section,
Haydn interpolates the “Christe eleison.” Then the stretto is con-
tinued, and the successive entries fill out the hexachord B flat-G.
From the viewpoint of fugal layout the Kyrie is comparable to the
two traditional fugues of a mass, the “In gloria Dei Patris” in the
Gloria and the “Et vitam venturi saeculi” in the Credo. After the
repeat of the first section, there is a final expansion in which the
beginning of the fugue subject is heard again, first instrumentally
(m. 134), then vocally (m. 151).

At the beginning of the Gloria and at “Quoniam tu solus sanctus”
(mm. 219–223), the work shows a striking resemblance to the
Gloria of Haydn’s “Mariazell” Mass, composed in 1782. In the
second section in G minor (mm. 67–218), “Gratias agimus tibi,”
largely for soloists, and the “Qui tollis peccata mundi” are com-
bined. This section has a tripartite structure, so that the “Qui sedes
ad dexteram Patris” is subordinated to the second “Qui tollis.”
The music shifts to E flat major, and the intonation of the “Gratias”
and “Qui tollis” can be regarded as varied inversions (g-a-b flat in
m. 67, e flat¹-d flat¹-c¹ and e flat²-d flat²-c² in mm. 137 and 173
respectively). Through the close counterpoint the latter acquires
an air of “stile antico”. In his review, Rochlitz was surprised at the
appended “Più Allegro” and wrote

that genius never needs makeshift devices, because the very spirit of
the enterprise brings the remedy; for by means of a closer compression
of the hitherto sometimes scattered ideas, etc., the emotion becomes
loftier at this point, more intense, anxious, and urgent – and how new,
how right and true this expresses the thought behind the words: qui
tollis peccata mundi, miserere nobis.15

In the concluding fugue, Haydn assigns the verbal sections “In glo-
ria Dei Patris” and “Amen” to the fugue subject and counter-sub-
ject, which are set in contrary motion; the subject falls in thirds from
f² to g¹, while the counter-subject ascends from f to e flat¹. The ex-
position with its five entries is followed in the soprano by an entry
on G (m. 251) and in the bass by an entry on E flat (m. 255). After
this, the salient feature is a tendency to transform the theme into a
chain of falling thirds (most distinctly in mm. 271–274 in the bass).

“With the Credo,” wrote Friedrich Rochlitz, “the spirit and the in-
terest become far more elevated still, insuring the work a place of

honor in a musical library collected for all times.”16 Rochlitz repro-
duces in full the “Et incarnatus est” in E flat major, which like the
“Gratias agimus tibi” is mainly for solo voices. Here Haydn uses a
three-part canon on the text “Gott im Herzen, ein gut Weibchen
im Arm, / Jenes macht selig, dieses g’wiß warm” (God in your
heart, a good woman in your arms, / The one brings blessings, the
other surely warmth).17 At “Crucifixus etiam” the music shifts to 
E flat minor, the most distant key in the entire work. The chorus re-
sponds to the three male solo voices with “Passus et sepultus est.”
Then the canon melody is taken up again. It is possible to see the
use of such a canon at this point as a sign of that “innocent mis-
chievousness” which Georg August Griesinger described as “a
prominent trait of Haydn’s character,” thereby defining the
composer’s image.18 But possibly Haydn was just inserting a well-
written piece of music at the appropriate point, quite removed
from the text. A comparison with the “Et incarnatus” in B flat mi-
nor in the Theresienmesse of 1799 and with the “Et incarnatus” in
the Harmoniemesse of 1802 – also in E flat major, but constructed
quite differently – illustrates the range of expressive possibilities
open to Haydn when he composed this passage.

The following section begins in C minor and closes on the domi-
nant D major, being thus orientated towards G minor as a whole,
although this is only established at “Et unam sanctam” (m. 193).
In the ascent to the sixth tone, b flat¹, at “et exspecto resurrectio-
nem mortuorum,” which is echoed by the oboes, the contour of
the succeeding fugue subject is anticipated. With its 111 measures
the fugue occupies a third of the length of the movement. As in
the Gloria, Haydn here assigns the sections of the text to subject
and counter-subject. At the third entry (m. 231) the counter-sub-
ject is replaced by a stretto. The tenth entry (bass, mm. 268–269)
leads into an organ-point from which the closing section of the fu-
gue is constructed. The thematic entries occur on the steps of B
flat, C, D, F, and G.

The expansion of the Sanctus is determined by the underlying
hymn melody, which is performed by the alto, accompanied by vio-
lin II and bassoon. In mm. 9–10 the first line of violin I is repeated.
From the change in sound to G major in m. 4, repeated in m. 10, a
move towards B flat major emerges from C minor by way of F ma-
jor which is decisive for the further course of the music.

By setting the Benedictus in E flat major, the key of the lower-fifth,
Haydn treats the Benedictus as an important movement in its own
right, which is not combined with the Sanctus by reverting to the
“Osanna.” Rather, the “Osanna” appears as though it were a
pendant after the concluding cadence (mm. 108/109). The Bene-
dictus is the only movement in this mass with an extended instru-
mental introduction.

13 The present new edition does not include the horns on their own systems in the
full score itself; instead it reproduces the parts for the Benedictus, where they
are independent of the trumpets, as an appendix to the score. Furthermore the
performance materials, which are available separately, include the complete
horn parts.

14 Hochstein (as n. 1), p. VI.
15 As n. 5, col. 709.
16 As n. 5, col. 710.
17 First noted by Otto Erich Deutsch, “Haydns Kanons,” in: Zeitschrift für Musik-

wissenschaft 15/1932, pp. 112–122.
18 Georg August Griesinger, Biographische Notizen über Joseph Haydn, Leipzig,

1810 (reprinted Hildesheim, 1981), p. 107.
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The Agnus Dei commences in a remarkably somber B flat minor
key and proceeds via D flat major to E flat minor (mm. 32/33), the
key characterizing the “Crucifixus” in the Credo. The movement,
wrote Rochlitz, “is devoid of all decoration and is written solely for
the four singers and the usual stringed instruments, which is very
salutary between pieces scored so richly for winds. [...] The foreign
key in itself [...] helps to give the whole movement a solemn and
deeply moving quality.”19 For the cry of “Agnus Dei,” Haydn cre-
ates a four-note rhythmic structure which is also capable of sup-
porting the opening “Dona nobis,” thus uniting the two sections.

It should be said that Martin Chusid has perceived three four-
movement sinfonias in the design of the mass: I Kyrie, II Gloria, III
“Gratias,” IV “Quoniam,” – I Credo, II “Et incarnatus,” III “Et re-
surrexit,” IV “Et vitam” – I Sanctus-”Pleni,” II Benedictus, III
Agnus Dei, IV “Dona nobis.”20 But the formal properties can be
readily derived from traditional mass composition, so that it is
unnecessary to divert to the other genre. Friedhelm Krummacher
rightly points out that the “symphonic-like” aspect of Joseph
Haydn’s late masses comes not from structural analogies but from
their broad formal development out of the particular conditions of
the interweaving of vocal and instrumental elements.21

The editor wishes to extend his thanks to Dr. Hartmut Hell of the
Musikabteilung der Staatsbibliothek zu Berlin – Preußischer Kultur-
besitz, for a microfilm of the autograph score and for granting per-
mission to publish the present edition, and to Dr. Gottfried Holz-
schuh of the Esterházy Archive in Eisenstadt for providing copies of
both the parts and the first printed edition, which are preserved
there.

Bietigheim, autumn 2006 Andreas Traub
Translation: Peter Palmer
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19 As n. 5, cols. 716f.
20 Martin Chusid, “Some observations in Liturgy, Text and Structure of Haydn’s

Late Masses,” in: H. C. Robbins Landon (ed.), Studies in Eighteenth Century
Music – A Tribute to Karl Geiringer on his Seventieth Birthday, London, 1970,
pp. 125–135.

21 Friedhelm Krummacher, “Symphonische Verfahren in Haydns späten Messen,”
in: Hermann Danuser et al. (ed.), Das musikalische Kunstwerk: Geschichte,
Ästhetik, Theorie – Festschrift Carl Dahlhaus, Laaber, 1988, pp. 455–481.



La Sainte Messe côtoie la Paukenmesse (Missa in tempore belli) da-
tée elle aussi de 1796 au début du groupe de six « grand-messes »
qui constituent l’œuvre de la vieillesse de Haydn avec les deux ora-
torios La Création et Les Saisons.1 Les messes furent écrites à la
commande du prince Nicolas II Esterházy (1765–1833) régnant
depuis 1794, pour les célébrations de la fête de la princesse Marie-
Josèphe Hermenegilda, le 12 septembre et furent données dans la
Bergkirche ou dans l’église paroissiale d’Eisenstadt.2 La couverture
de la partition autographe porte le titre autographe de « Missa 
Sti Bernardi von Offida. | di me Giuseppe Haydn 796 ». Bernhard
von Offida (1604–1694) était un capucin célèbre pour ses actions
de bienfaisance, ses miracles et ses prédictions ; le pape Pie VI le
béatifia en 1795. La fête de Bernhard von Offida, le 11 septembre,
tomba en 1797 un samedi et il est donc possible Haydn lui ait ren-
du hommage le dimanche suivant en représentant cette messe.3

L’œuvre reçut le surnom de « Sainte Messe » parce que Haydn 
cite dans le Sanctus le chant sacré connu à l’époque « Heilig, hei-
lig, heilig / Heilig über heilig / Jesus Christus ohne End / in dem
heiligsten Sacrament » (v. ill. 2).4 Dans la partition, il a inscrit ce dé-
but de texte à la voix d’alto ; cela est rendu dans l’édition. La par-
tition autographe entra plus tard en possession de Félix Mendels-
sohn Bartholdy et fut versée de là à la Bibliotèque d’Etat de Berlin.
En 1802, la messe parut en gravure chez Breitkopf & Härtel. Dans
la revue musicale Allgemeine musikalische Zeitung, Friedrich
Rochlitz publia ensuite une critique détaillée dans laquelle il abor-
de aussi des questions fondamentales :

Dévotion confiante, joie pieuse, douce mélancolie et prière alternent se-
lon que les mots en donnent l’occasion à travers toute cette belle œuvre.
Les mouvements gais sont dans l’ensemble très joyeux et entraînants, et
certains d’entre eux devraient sembler trop brillants pour l’église et ses
paroles : mais plus si on les lit que si on les écoute. Car c’est avec beau-
coup de pondération et de mûre expérience que le compositeur a su
rendre par maint stratagème ne se révélant pas au premier coup d’œil sa
dignité et sa pieuse convenance à ce qu’il y a de plus chatoyant.5

Dans l’autographe de la partition, les passages suivants ont été
manifestement notés ultérieurement : dans le Kyrie les mes.
145–149 (v. ill. 3)6, dans le Gloria les mes. 13–16, 27–34, 55–62
et 106– 109 7 ainsi que dans le Credo la mes. 145. Ici, l’ajout dans
le Kyrie montre que Haydn n’avait apparemment tout d’abord no-
té que la composition sans le texte car la mes. 144 ne comporte au-
cune trace de la syllable « -son » qui devrait y figurer quand les
voix se taisent à la mesure suivante. Les interventions dans le Glo-
ria ont pour fonction de donner une dimension suffisante à la pre-
mière partie du mouvement sinon trop brève. Dans le Credo, la
mes. 145 est elle aussi rajoutée dans le matériel d’orchestre d’Ei-
senstadt daté de 1796 comme la partition, qui servi sans doute à la
représentation de l’œuvre sous la direction de Haydn ;8 l’intensifi-
cation de ce passage ne fut donc entreprise que pendant le travail
d’étude. Dans le Benedictus, Haydn avait prévu à la mes. 69–71 au
lieu de la voix d’alto et de l’alto solo tout d’abord la voix de sopra-
no avec basson solo. Quelques ébauches instructives sur le Gloria,
Credo et Benedictus ont été conservées.9

Distribution

Pour la partition, Haydn utilisa un papier musical à douze portées
qu’il désigne comme suit au début du Kyrie : Clarini en b fa., Tym-
pani in b, Oboi, Fagotti, Violino Imo, Violino 2do, Viola, Soprano,
Alto, Tenore, Basso, Organo. Dans le Credo, des notations dans la
portée des hautbois attestent la participation de clarinettes.10 Sur la
couverture du matériel d’orchestre d’Eisenstadt sont nommés
outre deux clarinettes encore deux cors (v. ill. 1), et dans le maté-
riel se trouvent des voix pour deux couples d’instruments.11 Les
parties de clarinette divergent de celles des hautbois dans le Kyrie,
dans la partie « Gratias » du Gloria (mes. 67–218), dans la fugue
finale du Credo (mes. 222–332) et dans le Benedictus, les deux
instruments jouant par ailleurs en parallèle, mis à part l’alternance
indiquée dans le Credo. Ces divergences ne figurent toutefois pas
dans l’autographe de Haydn mais ne sont à déduire que des voix
elles-mêmes. Pourtant, contrairement à l’édition dans le cadre de
l’édition intégrale Haydn, les clarinettes sont entièrement inclues
dans la partition de la nouvelle édition présente.12 La première im-
pression parue en 1802 chez Breitkopf & Härtel à Leipzig de la par-
tition indique dans le titre « 2 Clarinettes » mais ne comporte au-
cune portée propre aux clarinettes, si bien que les divergences
mentionnées par rapport aux hautbois ne sont pas évidentes. Les
parties des cors qui ne sont pas nommées dans la première impres-
sion sont identiques à celles des trompettes ; seulement dans le
Benedictus, est proposé une composition propre pour les cors qui

1 Wolfgang Hochstein éclaire en détail dans la préface en allemand à son édition
l’arrière-plan de la Missa in Tempore Belli (Carus 40.607), p. V–VIII. Voir aussi
H. C. Robbins Landon, Haydn, Chronicle and works – The Years of The Creati-
on 1796–1800, Londres, 1977, p. 124–157. Toujours fondamental : Carl Maria
Brand, Die Messen von Joseph Haydn, Wurtzbourg, 1941, ici p. 261–307.

2 Leopold M. Kantner, « Das Messenschaffen Joseph Haydns und seiner italieni-
schen Zeitgenossen – ein Vergleich », dans : Georg Feder e.a. (éd.), Joseph
Haydn, Tradition und Rezeption – Bericht über die Jahrestagung der Gesellschaft
für Musikforschung Köln 1982, Ratisbonne, 1985, p. 145–159, suppose par con-
tre que la Sainte Messe a été plutôt composée pour une représentation à Vienne.

3 Selon H. C. Robbins Landon dans la préface à son édition de l’œuvre : Joseph
Haydn, Missa Sti Bernardi von Offida « Heiligmesse », éd. par H. C. Robbins
Landon en liaison avec Karl Heinz Füssl et Christa Landon, Bärenreiter-Taschen-
partitur (Partition de poche) 93, Kassel, etc., 1971, p. VI sq.

4 Trois versions de la mélodie chez Landon (comme Rem. 1), p. 151.
5 Allgemeine Musikalische Zeitung, 4ème année, N° 44 du 28 Juillet 1802, col.

705–718, la citation col. 706 sq.
6 L’ajout provoque des incertitudes dans les cahiers de voix pour le chant.
7 L’ajout sur une feuille propre n’est pas de Haydn, mais du copieur du matériel

d’orchestre, sans doute Johann Elßler, engagé comme copiste à Esterházy et ami
de Haydn.

8 Cela n’est pas clairement identifiable seulement dans les parties de basson, cor I
et II, timbales et orgue.

9 Les ébauches sont rendues dans la partition de poche Bärenreiter 93, p. 74–78.
10 Au début : « Clarinetti Tacent“; à « Et incarnatus est » (mes. 60) : « 2 Clarinetti,

oboe Tacent »; avant mes. 107 après le solo de violoncelle : « Clarinetti »; à « Et
resurrexit » (mes. 120): « Clarinetti Tacent fin et vitam venturi »; à la fugue de
conclusion (mes. 222): « clarinetti et oboe ».

11 « Clarinetto I/II » sans autre indication ; « Corno I/II in b Fa ».
12 H. C. Robbins Landon, K. H. Füssl et C. Landon, Messes no 5–8 (édition intégra-

le des œuvres de Joseph Haydn, éditée par l’Institut Joseph Haydn, Cologne,
Série XXIII, Volume 2), Munich-Duisburg, 1958.
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y sont « in E mol » (en mi bémol), qui vraisemblablement n’est pas
de la main de Haydn.13 Haydn a, comme on le constate à maintes
reprises dans la littérature, agréé ce genre de compléments, les ini-
tiant même quelquefois.14 Si l’on considère l’autographe, les voix
d’Eisenstadt et la première impression, la participation des cors ap-
paraît certes facultative, mais l’on ne pourra toutefois pas y renon-
cer si l’on veut rendre dans tous ses aspects la coutume d’Eisen-
stadt.

A propos des mouvements individuels

Après la lente introduction, le Kyrie est caractérisé par l’alternance
entre un traitement à quatre temps, mélodiquement équilibré et
une articulation à deux temps, appropriée à un traitement contra-
puntique du texte « Kyrie eleison ». Tous deux commencent en des-
cendant ; le premier entonne sur un ton de tierce, le second sur le
ton fondamental. La première partie définie par l’apparence mélo-
dique (mes. 13–34) est suivie d’une exposition fuguée dont la cin-
quième entrée est marquée par les trompettes et les timbales (mes.
35–52/53). Puis vient une partie médiane dans laquelle la mélodie
monte dans le renversement de son début de ré4 en passant par le
mi4 altéré jusqu’au ton aigu de la bémol4 (mes. 53–73/74). Puis la
fugue est reprise avec une strette bientôt interrompue pourtant au
bout de cinq mesures ; le « Christe eleison » est inséré avec un re-
tour à la partie médiane. Puis la strette reprend et les degrés d’en-
trée remplissent l’hexacorde Si bémol-Sol. Concernant la disposi-
tion de la fugue, le Kyrie est comparable aux deux fugues tradition-
nelles de la messe, au « In gloria Dei Patris » du Gloria et au « Et
vitam venturi saeculi » du Credo. Après la répétition de la première
partie formelle survient un élargissement de conclusion dans lequel
la tête du thème fugué revient encore une fois, tout d’abord aux
instruments (mes. 134), puis aux voix (mes. 151).

Au début du Gloria et au « Quoniam tu solus sanctus » (mes.
219–223), il est frappant à quel point la composition ressemble au
Gloria de la Messe de Mariazell que Haydn écrivit en 1782. Dans
la deuxième partie formelle en sol mineur (mes. 67–218) sont
réunis le « Gratias agimus tibi » essentiellement soliste et le « Qui
tollis peccata mundi ». Elle est agencée en trois parties, si bien que
le « Qui sedes ad dexteram Patris » est subordonné au deuxième 
« Qui tollis ». La musique évolue vers mi bémol majeur, et les en-
trées « Gratias » et « Qui tollis » peuvent être comprises comme
des variantes d’inversement (sol2-la2-si bémol2 à la mes. 67, mi
bémol3-ré bémol3-do3, ou mi bémol4-ré bémol4-do4 aux mes. 137
et 173). La densité contrapuntique confère à  la dernière entrée un
air de « stile antico ». Rochlitz s’étonne de l’apposition « Più Alle-
gro » dans la critique susmentionnée et écrit :

que le génie n’a point besoin d’artifices, mais que l’esprit de l’œuvre au
contraire se vient lui-même en aide ; car par la concision plus étroite des
idées parfois dispersées auparavant etc. s’élève le sentiment d’ici vers
tout ce qu’il y a de plus intérieur, de plus anxieux, de plus pressant – et
combien nouvelle, juste et vraie s’en trouve la considération des mots :
qui tollis peccata mundi, miserere nobis.15

Dans la fugue de conclusion, Haydn répartit les passages « In gloria
Dei Patris » et « Amen » sur le sujet fugué et le contresujet qui sont
agencés en sens contraire ; le sujet décroît en tierces de fa4 vers sol3,
le contresujet augmente de fa2 vers mi bémol3. L’exposition avec
cinq entrées est suivie au soprano d’une entrée sur sol (mes. 251) et
à la basse une entrée sur mi bémol (mes. 255). Puis se dessine la
tendance de transformer le sujet en une chaîne de tierces descen-
dante (le plus clairement aux mes. 271–274 à la basse).

« Avec le Credo », selon Friedrich Rochlitz, « l’esprit et l’intérêt s’in-
tensifient encore, assurant à l’œuvre son rang parmi les élus d’une
bibliothèque musicale constituée pour l’éternité. »16. Dans le « Et in-
carnatus est » en mi bémol majeur essentiellement soliste comme le
« Gratias agimus tibi » que Rochlitz reproduit entièrement, Haydn
utilise un canon à trois voix avec le texte « Gott im Herzen, ein gut
Weibchen im Arm, / Jenes macht selig, dieses g‘wiß warm » (Dieu
dans le cœur, une brave femme dans les bras, / L’un comble son
âme, l’autre lui tien chaud)17. Dans le « Crucifixus etiam », la mu-
sique évolue vers mi bémol mineur, la tonalité « la plus grave » au
sein de toute l’œuvre. Le chœur répond aux trois voix d’hommes
solistes par le « Passus et sepultus est ». Puis est reprise encore une
fois la mélodie en canon. On peut considérer l’utilisation d’un tel ca-
non à cet endroit comme un signe de « l’espièglerie sans malice »
que Georg August Griesinger appelait « un des traits essentiels du
caractère de Haydn », marquant ainsi l’image du compositeur.18

Mais peut-être seule une bonne composition est-elle insérée à l’en-
droit adéquat, indépendamment du texte. La comparaison avec le
« Et incarnatus » en si bémol mineur dans la Theresienmesse de
1799 et avec le « Et incarnatus » de l’Harmoniemesse de 1802, lui
aussi en mi bémol majeur mais agencé tout autrement montre
l’étendue des possibilités expressives avec lesquelles Haydn pouvait
concevoir ce passage.

La partie formelle suivante commence en do mineur et se referme
sur la tonalité dominante de ré majeur, est donc dans l’ensemble
orientée vers sol mineur qui n’est pourtant fixé qu’au passage « Et
unam sanctam » (mes. 193). Dans l’ascension au ton de sixte si bé-
mol3 à « et exspecto resurrectionem mortuorum », répété en écho
par les hautbois, on peut déjà entendre au préalable les contours
du thème fugué suivant. Dans la fugue qui occupe un tiers du
mouvement avec 111 mesures, Haydn répartit comme dans le
Gloria les passages textuels sur le sujet et le contresujet. A la troi-
sième entrée (mes. 231) survient une strette à la place du contre-
sujet. La dixième entrée (basse, mes. 268–269) conduit à une pé-
dale à partir de laquelle se construit la partie de conclusion de la
fugue. Les entrées thématiques se font sur les degrés Si bémol, Do,
Ré, Fa et Sol.

L’extension du Sanctus est déterminée par la mélodie du chant qui
l’inspire, chanté par l’alto accompagné par le violon II et le basson.
Mes. 9–10, la première ligne du violon I est reprise. Du change-
ment tonal vers Sol majeur à la mes. 4, répété à la mes. 10 naît la
ligne déterminant la suite du parcours de do mineur en passant par
fa majeur pour revenir à si bémol majeur.

Haydn forme le Benedictus comme un mouvement propre im-
portant dans la tonalité de quinte inférieure de mi bémol qui n’est
pas relié au Sanctus par une reprise de l’« Osanna » dans celui-ci.
L’ « Osanna » semble plutôt être un supplément après la cadence

13 Cette nouvelle édition renonce à intégrer les cors dans la partition même sur des
portées propres et rend au lieu de cela les parties indépendantes des trompettes
dans le Benedictus comme supplément à la partition. En outre, le matériel d’or-
chestre conservé séparément contient des parties de cor complètes.

14 Hochstein (comme Rem. 1), p. VI.
15 Comme Rem. 5, col. 709.
16 Comme Rem. 5, col. 710.
17 Tout d’abord : Otto Erich Deutsch, „Haydns Kanons“, dans : Zeitschrift für Mu-

sikwissenschaft 15/1932, p. 112–122.
18 Georg August Griesinger, Biographische Notizen über Joseph Haydn, Leipzig,

1810 (postimpression Hildesheim, 1981), p. 107.



de conclusion (mes. 108/109). Le Benedictus est le seul mouve-
ment de cette messe à posséder une introduction instrumentale as-
sez longue.

Notons que l’Agnus Dei commence sur une note remarquablement
sombre dans la tonalité de si bémol mineur et parvient en passant
par ré bémol majeur à la tonalité de mi bémol mineur (mes. 32/33)
qui caractérise le « Crucifixus » dans le Credo. Le mouvement, écrit
Rochlitz, « est exempt de tout ornement et n’est écrit que pour les
quatre voix et les instruments à cordes ordinaires, ce qui est bien-
faisant entre des morceaux à la si riche distribution d’instruments à
vent. […] La tonalité étrangère à elle seule […] contribue à donner
à l’ensemble quelque chose de solennel et de profondément
émouvant ».19 Haydn forme à l’imploration « Agnus Dei » une
structure rythmique de quatre tons qui peut porter aussi le début 
« Dona nobis » et referme ainsi les deux parties.

Mentionnons le fait que Martin Chusid veut distinguer dans la
structure de la messe trois symphonies à quatre mouvements : 
I Kyrie, II Gloria, III « Gratias », IV « Quoniam » – I Credo, II « Et
incarnatus », III « Et resurrexit », IV « Et vitam » – I Sanctus-« Ple-
ni », II Benedictus, III Agnus Dei, IV « Dona nobis ».20 Les détails
formels se laissent cependant déduire sans peine de la tradition de
la composition de messes, si bien qu’il n’est pas nécessaire de pas-
ser à l’autre genre. Friedhelm Krummacher souligne à juste titre
que non pas des analogies formelles mais l’épanouissement de la
grande forme à partir des conditions particulières de l’entrelac des
éléments vocaux et instrumentaux crée le caractère « sympho-
nique » des messes de la maturité de Joseph Haydn.21

L’éditeur remercie Monsieur le Dr. Helmut Hell du département
musical de la Staatsbibliothek zu Berlin, Preußischer Kulturbesitz,
pour le microfilm de l’autographe de la partition et pour son auto-
risation d’édition, ainsi que Monsieur le Dr. Gottfried Holzschuh
des archives Esterházy d’Eisenstadt pour les copies du matériel
d’orchestre et de la première impression.

Bietigheim, en automne 2006 Andreas Traub
Traduction : Sylvie Coquillat

XICarus 40.608

19 Comme Rem. 5, col. 716 sq.
20 Martin Chusid, „Some observations in Liturgy, Text and Structure of Haydn‘s

Late Masses“, dans : H. C. Robbins Landon (éd.), Studies in Eighteenth Century
Music – A Tribute to Karl Geiringer on his Seventieth Birthday, Londres, 1970,
p. 125–135.

21 Friedhelm Krummacher, „Symphonische Verfahren in Haydns späten Messen“,
dans : Hermann Danuser e.a. (éd.), Das musikalische Kunstwerk: Geschichte
Ästhetik, Theorie – Festschrift Carl Dahlhaus, Laaber, 1988, p. 455–481.






















































































































































































