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VORWORT

Joseph Haydns 1798 in Wien uraufgefiihrtes Oratori-
um Die Schopfung ist wesentlich inspiriert durch die
englische Chortradition, die der Komponist auf sei-
nen beiden Englandreisen Anfang der 179oer Jahre
kennen lernte. Als er im Sommer 1791 die grofS be-
setzten Auffithrungen der Londoner Commemoration
Festivals fiir Georg Friedrich Handel in Westminster
Abbey besuchte und erstmals englische Oratorien wie
den Messiah oder Israel in EQypt horte, war Haydn tief
bewegt von der Grofle der Musik und von ihrer unmit-
telbaren Wirkung auf das Publikum. Gegeniiber einem
befreundeten Musiker soll er damals den Wunsch ge-
duflert haben, ,ein Werk in dhnlicher Art zu kompo-
nieren”, woraufhin der angeblich seine Bibel in die
Hand nahm und sagte: ,,Da, nehmen Sie das, und
fangen Sie mit dem Anfang an.“! Tatsdchlich erhielt
Haydn dann von seinem Londoner Impresario Johann
Peter Salomon ein entsprechendes englisches Libretto,
das er nach seiner endgiiltigen Riickkehr aus England
im Sommer 1795 dem Prafekten der kaiserlichen Hof-
bibliothek und engagierten Forderer der Musik Gott-
fried Baron van Swieten (1733—1803) zur weiteren Be-
arbeitung {ibergab.

Dieses englische Urlibretto ist heute verschollen und
sein Autor nicht bekannt. Ob es sich bei dem von
Haydns erstem Biographen Georg August Griesinger
erwahnten, aber nicht zu identifizierenden Autor ,Lid-
ley” um den englischen Musiker Thomas Linley se-
nior handeln konnte, ist umstritten, moglicherweise
stammte der Text auch von Charles Jennens und war
urspriinglich fiir Handel gedacht.? Ebenfalls unklar
ist, wie stark van Swieten bei der Erstellung seines
deutschen Textes von der Vorlage abwich. Er selbst be-
schrieb seine Umarbeitung spéter so: ,[...] um den ers-
ten Genuss davon unserm Vaterlande zu verschaffen,
beschloss ich, dem englischen Gedichte ein deutsches
Gewand umzuhéngen. So entstand meine Ueberset-
zung, bey welcher ich der Hauptanlage des Originals
zwar im Ganzen treulich gefolgt, im Einzelnen aber
davon so oft abgewichen bin, als musikalischer Gang
und Ausdruck, wovon das Ideal meinem Geiste schon
gegenwartig war, es zu fordern, mir geschienen hat,

1 Uberliefert durch einen Bericht von Charles Henry Purday,
hier zitiert nach Georg Feder, Joseph Haydn. Die Schipfung, Kassel
u. a. 1999, S. 123.

2 Vgl. Neil Jenkins, The libretto of Haydn’s ,The Creation”, in:
Haydn Society Journal 24/2, 2005.

und durch diese Empfindung geleitet, habe ich einer
Seits manches zu verkiirzen, oder gar wegzulassen,
anderer Seits manches zu erheben, oder in ein hel-
leres Licht zu stellen, und manches mehr in Schat-
ten zuriick zu ziehen, fiir nothig erachtet.”®> Zentrale
Quellen des Textbuchs sind neben der biblischen Ge-
nesis und verschiedenen Psalmversen zwei Klassiker
der englischen Literatur: John Miltons biblisches Epos
Paradise Lost (1667/1674) und James Thomsons grofse
Versdichtung auf die Natur The Seasons (1730/1746).

Van Swieten lieferte in seiner Textvorlage fiir Haydn
weit mehr als die zu singenden Worte: Sein hand-
schriftliches Libretto enthalt auch genaue Angaben
zur Besetzung und formalen Gliederung des Werks
sowie Hinweise auf die mogliche musikalische Aus-
gestaltung einiger Stellen. So notierte van Swieten bei-
spielsweise zum ersten Choreinsatz (,Und der Geist
Gottes”) nach der Vorstellung des Chaos: ,In dem Cho-
re konnte die Finsternifs nach und nach schwinden;
doch so dafi von dem Dunklen genug {iibrig bleibe,
um den augenblicklichen Ubergang zum Lichte recht
stark empfinden zu machen. Es werde Licht etc. darf
nur einmahl gesagt werden.” Und Haydn sollte da-
raus mit dem erlosenden C-Dur-Akkord des ,, Es werde
Licht” eine der eindriicklichsten Stellen des gesamten
Werks machen. Der Komponist war aber nicht nur
aufgeschlossen fiir van Swietens Vorschldge, er legte
auch Wert auf dessen Urteil. Wahrend der Arbeit an
der Schipfung nahm er zeitweise sogar Logis in van
Swietens Nahe, um ihm ,verschiedene Nummern da-
raus zu zeigen” und in enger Absprache mit ihm , An-
derungen an dem Texte machen zu konnen”.*

Haydn schuf sein Oratorium zur Auffithrung bei
der Gesellschaft der Associierten Cavaliere, die sich aus
Vertretern des Wiener Adels zusammensetzte und auf
van Swietens Initiative hin schon seit Ende der 1780er
Jahre fiir geladene Gaste Konzerte veranstaltete. (So
waren hier 1789/90 unter Mozarts Leitung dessen
Bearbeitungen des Messiah und weiterer Chorwerke
Handels erklungen.) Mit einer Summe von 500 Duka-
ten erhielt Haydn ein wahrhaft fiirstliches Honorar,
das dem anderthalbfachen Jahresgehalt des Esterhazy-
schen Kapellmeisters entsprach. Dies sollte von Fiirst
Schwarzenberg nach der vom Komponisten geleiteten

3 Allgemeine Musikalische Zeitung I, 1798/1799, Sp. 254f.

4 Uberliefert durch den mit Haydn befreundeten schwedischen
Diplomaten Fredrik Silverstolpe; hier zitiert nach Feder, S. 134.
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Urauffithrung am 30. April 1798 im Wiener Palais der
Schwarzenbergs noch um weitere 100 Dukaten erhht
werden.

Schon im Mai folgten Wiederholungskonzerte bei
den Associierten Cavalieren, aber erst am 19. Mérz des
folgenden Jahres sollte die Schipfung auch in einem
offentlichen Konzert, im Wiener Hofburgtheater, er-
klingen. Dirigierte Haydn hier ein Ensemble von ca.
180 Musikern, so erhdhte sich diese Anzahl bei Auf-
fithrung durch die Wiener Tonkiinstler-Societdt im
Dezember 1799 auf ca. 200, womit wohl jene Klangge-
walt erreicht war, die ihm vorschwebte, als er Griesin-
ger gegeniiber dufierte: ,Meine Composition ist gros
geschrieben [...], sie wird daher auch nur bey einem
zahlreichen und wohlgeiibten Orchester ihr Glitk und
den gehorigen Effekt machen.””

Bereits im Sommer des Jahres 1799 hatte Haydn sich
entschlossen, die Schopfung auf eigene Kosten in Parti-
tur zu verdffentlichen. In seinem Subskriptionsaufruf
hob er eigens hervor, dass die Ausgabe mit deutschem
und englischem Text erscheinen werde. Fiir die Un-
terlegung des englischen Textes war wiederum van
Swieten zustdndig, dessen deutscher Text von Anfang
an so konzipiert war, dass er nun wieder auf das eng-
lische Urlibretto zurtiickgreifen konnte. Er unterstiitzte
Haydn auch bei der Revision des Werkes fiir die Druck-
legung. Im Februar 1800 erschien dann die zweispra-
chige Originalausgabe, von der iiber 500 Subskrip-
tionsexemplare in die ganze Welt versandt wurden.

Die in van Swietens Besitz befindliche autographe
Partitur der Schopfung ist seit dessen Tod im Jahr 1803
verschollen. Das bei den ersten Auffiihrungen ge-
brauchte Wiener Auffithrungsmaterial (reduzierte Par-
titur und Stimmen), das offenbar direkt auf das Kom-
positionsautograph zuriickgeht, ist jedoch grofstenteils
erhalten. Hinzu kommen die in Teilen ebenfalls auf das
Autograph zuriickgehende Dirigierpartitur Haydns
sowie die von Haydn und van Swieten sorgfiltig vor-
bereitete Stichvorlage, nach der die Originalausgabe
gestochen wurde. Wie man an zahlreichen Nachtra-
gen und Anderungen in diesen Quellen ablesen kann,
hat Haydn sein Werk bis zur Drucklegung in vielen
Details iiberarbeitet. Mit van Swietens Unterstiitzung
fixierte er so eine Fassung letzter Hand, in der er sein
Werk in die Welt schickte. In Wien freilich erklang
die Schipfung unter Haydn niemals in dieser Form,

5 Uberliefert in einem Brief Griesingers an den Verlag Breitkopf
& Hartel vom 5. Februar 1800; vgl. dazu hier und im folgenden
Eben komme ich von Haydn ...". Georg August Griesingers Korrespon-
denz mit Joseph Haydns Verleger Breitkopf & Hiirtel 1799—1819, hrsg.
und kommentiert von Otto Biba, Ziirich 1987.

v

denn nicht alle fiir die Drucklegung vorgenommenen
Revisionen finden sich auch im Wiener Stimmenma-
terial. Da sich aus dem bis weit in das 19. Jahrhundert
hinein benutzten Material aber kein verbindlicher Ur-
text einer fritheren Fassung rekonstruieren lasst, muss
sich eine wissenschaftliche Ausgabe der Schopfung auf
die Wiedergabe der Fassung letzter Hand beschranken.
Die vorliegende Dirigierpartitur folgt dem Noten-
text der vom Joseph Haydn-Institut herausgegebenen
Gesamtausgabe Joseph Haydn Werke.® Hauptquelle die-
ser Edition war die Stichvorlage. Die Edition folgt der
Hauptquelle auch in Notationseigentiimlichkeiten wie
der Notation zusammengesetzter Notenwerte iiber den
Taktstrich mit Verlangerungspunkt statt angebunde-
ner Note, wie Haydn sie in kontrapunktischen Par-
tien (z. B. Nr. 6¢, T. 129ff.) mitunter anwandte. In der
Hauptquelle nicht ausgeschriebene, sondern durch
Hinweis auf eine andere Stimme (durch colla-parte-An-
weisung) angegebene Passagen sind in spitze Klam-
mern gesetzt, sofern sie auch in keiner der ebenfalls
zur Edition herangezogenen friiheren Partituren aus
Haydns Gebrauch ausgeschrieben sind. Die nur im
1. Teil vollstandig ausgefiihrte Generalbassbezifferung
folgt den frithen Partituren (siehe Hinweise zur Auffiih-
rungspraxis). Erganzungen nach dem als Nebenquelle
herangezogenen Wiener Stimmenmaterial stehen in
runden Klammern; weitere von der Herausgeberin fiir
notwendig befundene Ergdnzungen stehen in eckigen
Klammern. Auch der deutsche und englische Gesangs-
text folgt der Hauptquelle, die Orthographie ist jedoch
(im deutschen Text unter Beibehaltung altertiimlicher
Lautformen) den modernen Gepflogenheiten angena-
hert. Die fiir den englischen Text geltenden Alterna-
tivnoten (in kleinerem Stich) werden gegen die fiir
den deutschen Text geltenden Noten gestielt und die-
sen nachgestellt (wo moglich wird auf einen zweiten
Notenkopf verzichtet). In der Hauptquelle fehlende
Textunterlegung der Singstimmen ist stillschweigend
ergdnzt, sofern sie in wenigstens einer Stimme notiert
und daraus zweifelsfrei auf die Unterlegung in den
anderen Stimmen zu schlieflen ist, in den wenigen an-
deren Féllen (die nur im englischen Text auftreten) ist
die Erganzung in eckige Klammern gestellt.
6 Joseph Haydn. Die Schopfung. Oratorium 1798. Text von Gott-
fried van Swieten. Herausgegeben von Annette Oppermann. Miin-
chen: G. Henle 2008. (Joseph Haydn Werke. Herausgegeben vom
Joseph Haydn-Institut, Kéln. Reihe XXVIII, Band 3, Teilband 1 und
2.) Dort wird auch in Fuinoten zum Notentext auf die im Wiener
Material erhalten gebliebenen fritheren Lesarten hingewiesen; im
Vorwort eine ausfiihrliche Darstellung der Entstehung und Revi-
sion des Werkes sowie eine detaillierte Behandlung auffithrungs-

praktischer Fragen; im Kritischen Bericht eine umfassende Beschrei-
bung und Bewertung der Quellen sowie Lesartenverzeichnis.



HINWEISE ZUR AUFFUHRUNGSPRAXIS

Bei den ersten offentlichen Auffithrung im Hofburg-
theater im Marz 1799 musizierte ein Ensemble von
knapp 200 Personen. Dem Wiener Stimmenmaterial
zufolge setzte sich das Orchester dabei aus ca. 70
Streichern (18/18/12/12/12?) und insgesamt 40 Bldsern
zusammen, wobei Holzblaser und Horner dreifach,
Trompeten und Pauken doppelt besetzt waren. Die-
se mehrfache Blaserbesetzung kam jedoch nur in den
groflen Chorsétzen und Forte-Stellen zum Einsatz, wie
die Eintragungen in den Wiener Stimmen belegen.”

Die Partie der dritten Posaune ist im Stimmenmate-
rial umfangreicher als in den Partituren: Das Kontra-
fagott verdoppelnd ist sie auch fiir Nr. 2a, 3b, 6b, gb
und c¢ sowie in Nr. 1b von Anfang an (statt ab T. 76)
und in Nr. 12b ab dem Beginn des Allegretto (also ab
T. 48 statt ab T. 269) vorgesehen. Eine solche generelle,
in den Partituren nicht ausgeschriebene Verstarkung
des tiefsten Registers ist zwar prinzipiell denkbar, die
in der Partituriiberlieferung erkennbare differenzier-
te Verwendung beider Instrumente in Nr. 1b und 12b
steht dem jedoch entgegen. Moglicherweise stehen
die zusétzlichen Passagen auch in Zusammenhang
mit der mehrfachen Blédserbesetzung in Wien. In die
Fassung letzter Hand nahm Haydn sie jedoch nicht
auf.

Die Kontrabass-Partie konzipierte Haydn offensicht-
lich fiir ein Instrument in Wiener Stimmung mit C,
(statt oder zusatzlich zu E, bzw. D, als tiefster Saite),
da Tone zwischen C, und Es, wiederholt vorkommen.
Zwar sind in diesen Féllen Violoncello und Kontra-
bass immer einstimmig in einem System notiert, so
dass man theoretisch auch von einer Stimmung ohne
Contra-C ausgehen und stillschweigende Oktavierung
an diesen Stellen vermuten konnte. Die Verwendung
dieser Tieftone an klangfarblich besonders wirkungs-
vollen Stellen wie dem Orgelpunkt auf Des in der
Einleitung Nr.1a (T.20-25) und die tiefe Lage der
Kontrabass-Partie in der endgiiltigen Fassung des mehr-
fach revidierten Rezitativs Nr. 8a (z. B. in T. 6—10 ur-
spriingliche Fassung nur bis g, endgiiltige Fassung
bis C,) sprechen jedoch dafiir, dass Haydn mit einem
Instrument mit Contra-C rechnete.

7 Vgl. hierzu die ausfiihrliche Darstellung der Bldserbesetzung
im Vorwort zum Gesamtausgaben-Band sowie die Hinweise zum
Wechsel der Besetzung im Kritischen Bericht.

Die Continuo-Gruppe bestand bei Haydns Auffiih-
rungen aus Tasteninstrument, Violoncello und Kontra-
bass. Das Tasteninstrument ist in den Partituren zwar
mit ,,Cembalo” angegeben, da dies im 18. Jahrhundert
aber keine instrumentenspezifische Bezeichnung war,
muss offen bleiben, ob damit ein Cembalo gemeint
ist oder das von einem Besucher der Auffithrung im
Mairz 1799 erwdhnte ,Fortepiano”. Fiir die Druckle-
gung plante Haydn offenbar zunéchst eine vollstan-
dige Bezeichnung des Generalbasses, denn in seiner
Dirigierpartitur vervollstindigte er die — dort zuvor
nur rudimentdr notierte — Bezifferung. Aber er fiihrte
sie nur fiir den 1. Teil aus, in der Stichvorlage bricht
sie bereits in Nr. 3b ab und die Originalausgabe weist
schliefSlich gar keine Ziffern mehr auf. Der Verzicht
auf die Bezifferung in der Originalausgabe ldsst sich
als Hinweis darauf interpretieren, dass aufier in den
Rezitativen wohl keine Mitwirkung des Tasteninstru-
ments vorgesehen war. Auch wenn die von Haydn
notierten Ziffern nicht zum Text der Fassung letzter
Hand gehoren, werden sie in die Partitur iibernom-
men, da sie nur so in einem musikalisch sinnvollen
Zusammenhang dargeboten werden konnen.

Wie aus Berichten {iiber die ersten Auffithrungen
unter Haydn hervorgeht, wurde die Schipfung damals
immer nur mit drei Solisten (und nicht wie heute
manchmal praktiziert mit zwei weiteren Séangern fiir
die Partien von Adam und Eva) musiziert. Dem Wie-
ner Stimmenmaterial zufolge sangen diese auch in den
Chorpartien mit. Beim Anbringen zusatzlicher Verzie-
rungen in den Solopartien ist aus mehreren Griinden
Zuriickhaltung zu empfehlen: Zum einen ist Haydns
Abneigung gegen zusatzliche Auszierungen in seinen
spaten Messen und Oratorien hinldnglich bekannt (ein-
mal soll er eine Séngerin der Sopranpartie der Schip-
fung sogar gerade deswegen gelobt haben, weil sie
ihre Stimme so ,treu” und ohne den ,geringsten un-
zweckmafiigen Zusatz” vorgetragen habe). Zum ande-
ren zeigen die zahlreichen ausgeschriebenen vokalen
Ornamente in den beiden Sopranarien Nr. 4b und 7b,
dass Haydn dieses musikalische Gestaltungsmittel ge-
zielt einsetzte.

Annette Oppermann
Miinchen 2009



PREFACE

First performed in Vienna in 1798, Joseph Haydn's
The Creation was largely inspired by the English cho-
ral tradition, which the composer became acquainted
with on the two occasions he journeyed to England
at the beginning of the 1790s. When he attended the
London Commemoration Festivals’ large-scale perform-
ances given in honour of George Frideric Handel in
Westminster Abbey in the summer of 1791 and heard
English oratorios such as the Messiah and Israel in
Egypt for the first time, Haydn was deeply moved by
the grandeur of the music and by its immediate effect
on the audience. He is said to have expressed the wish
to a musician friend of his at the time “to compose a
work of a similar nature”, whereupon his friend re-
putedly took his bible in his hands and said: “There
you are, take it, and start with the beginning.”! Haydn
was actually then given a suitable libretto by his Lon-
don impresario Johann Peter Salomon, and when he
finally returned from England in the summer of 1795
he handed it over to Gottfried Baron van Swieten
(1733—1803), the Prefect of the Imperial Library and
a dedicated patron of music, so that he could set to
work on preparing a translation.

This English ur-libretto is no longer extant today
and its author unknown. It is disputed whether the
author “Lidley” mentioned by Georg August Griesin-
ger, Haydn’s first biographer, might have been the
English musician Thomas Linley Senior, since his
identity has not been clearly established. Nor can we
exclude the possibility that the text was written by
Charles Jennens and was originally meant to have been
for Handel.? It is also uncertain to what extent van
Swieten diverged from the source material when pre-
paring his German text. He himself later described
his reworking of the text thus: “[...] in order that our
Fatherland might be the first to enjoy it, I decided to
don a German mantle around the English poem. This
is how my translation came about. I did follow the
plan of the original faithfully as a whole, but I di-
verged from it in details as often as musical develop-
ment and expression, of which I already had an ideal
conception in my mind, seemed to require. Guided

1 Handed down in a report by Charles Henry Purday, quoted
and translated here after Georg Feder, Joseph Haydn. Die Schipfung,
Kassel inter alia 1999, p. 123.

2 Cf. Neil Jenkins, The libretto of Haydn’s “The Creation”, in:
Haydn Society Journal 24/2, 2005.

VI

by these sentiments, I often deemed it necessary that
some should be shortened or even omitted, on the
one hand, and on the other that some should be made
more prominent or brought into greater relief, and
some placed more in the shade.”? In addition to the
biblical Genesis and various psalm verses, two clas-
sics of English literature are central sources of the li-
bretto: John Milton’s biblical epic poem Paradise Lost
(1667/1674) and James Thomson’s monumental poem
to nature The Seasons (1730/1746).

The text van Swieten prepared for Haydn provided
far more than the words to be sung: his handwritten
libretto also contains precise details on the scoring
and formal structure of the work, as well as notes on
the musical form which a number of passages might
take. For example van Swieten’s comment for the first
time the chorus enters (“And the Spirit of God”) after
the Representation of Chaos reads: “The darkness could
gradually melt in the chorus but in such a way that
there remains enough to produce a really powerful
effect the moment light breaks out. Let there be Light
etc. must only be said once.” And with the liberating
C-major chord of the “Let there be Light” Haydn was
to create one of the most stunning moments of the en-
tire work. The composer was not only receptive to van
Swieten’s suggestions, however; he also valued his
opinion. While working on The Creation he at times
even took lodgings in van Swieten’s neighbourhood
“to show him various numbers from it” and “to be
able to make changes to the text” in close consulta-
tion with him.*

Haydn composed his oratorio for a performance at
the Gesellschaft der Associierten Cavaliere, which was
made up of members of the Viennese nobility and
on van Swieten’s initiative had organised concerts for
invited guests since as early as the end of the 1780s.
(Performances conducted by Mozart of his arrange-
ments of the Messiah and of other choral works by
Handel were given here in 1789/90.) The 500 ducats
which Haydn received was a veritably princely sum
and equivalent to one and a half times the annual
salary of the Esterhazy Kapellmeister. The Prince of
Schwarzenberg was to increase this by a further 100
ducats after the composer had conducted the work’s

3 Allgemeine Musikalische Zeitung 1, 1798/1799, col. 254f.
4 Handed down by a friend of Haydn'’s, the Swedish diplomat
Fredrik Silverstolpe; quoted and translated here after Feder, p. 134.



premiere in the Schwarzenbergs’ palace in Vienna on
30 April 1798.

Further performances of the oratorio quickly fol-
lowed at the Associierten Cavaliere in May, but it wasn’t
until the 19 March of the following year that The Crea-
tion was also heard in a public concert in Vienna’s
Hofburgtheater. The musicians under Haydn’s baton
at this performance numbered around 180, but when
he came to conduct the work for the Vienna Tonkiinst-
ler-Societit in December 1799 these forces had risen to
some 200. Haydn had thus presumably achieved the
formidably powerful sound he had in mind when he
said to Griesinger: “My composition is written on a
grand scale [...], it will therefore only be successful
and create the proper effect if it is performed by a
large and well-rehearsed orchestra, too.””

Haydn had already decided in the summer of 1799
to publish The Creation in score at his own expense.
He specifically pointed out when he invited subscrip-
tions that the edition would appear with a German
and an English text, and it was again van Swieten
he turned to for placing the English text. Right from
the beginning van Swieten had prepared his German
translation in such a way that it was a relatively sim-
ple matter for him to incorporate the English text from
the ur-libretto again. He also helped Haydn to revise
the work before it was to be printed. The bilingual
first edition then appeared in February 1800 and over
500 subscription copies of it were dispatched all over
the world.

There has been no trace of the autograph score of
The Creation in van Swieten’s private collection since
his death in 1803. What has survived however, is most
of the performance material used for the first perform-
ances in Vienna (reduced score and parts), which evi-
dently originates directly from the composition’s auto-
graph. Additionally there is Haydn’s full score, which
is also partly based on the autograph, as well as the
engraver’s copy carefully prepared by Haydn and van
Swieten, and used to engrave the first edition. As may
be seen from the numerous addenda and changes in
these sources, Haydn revised many of the details of
his work before sending it off to be printed. With van
Swieten’s support he thus committed to paper a de-
finitive version of The Creation which was to be sent
around the world. Haydn never of course conducted

5 Handed down in a letter dated 5 February 1800 sent by Grie-
singer to the publishers Breitkopf & Hartel; cf. here and in the
following “Eben komme ich von Haydn ..."”. Georg August Griesingers
Korrespondenz mit Joseph Haydns Verleger Breitkopf & Hiirtel 1799—
1819, edited and annotated by Otto Biba, Zurich 1987.

his work in Vienna in this form though, for not all the
revisions undertaken for printing are to be found in
the Vienna part material. As an authoritative urtext
of an earlier version cannot be reconstructed from the
material used well into the 19th century however, a
scholarly edition of The Creation has to be limited to
reproducing the definitive version supervised by the
composer.

Our full score follows the musical text of the Joseph
Haydn Werke complete edition edited by the Joseph
Haydn Institute.® This edition drew on the engraver’s
copy as its main source. The edition also follows the
main source in notational peculiarities, for example
writing combined note values over the bar line with
an augmentation dot instead of a tied note, as oc-
casionally used by Haydn in contrapuntal passages
(e. g. No. 6¢, bar 129ff). Pointed brackets have been
put round passages not written out in the principal
source but including a reference to another part (in-
dicated by colla-parte) unless they are in fact written
out in any of the earlier scores Haydn used and which
were also consulted for the edition. The continuo fig-
uring added in its entirety only in Part 1 follows the
early scores (see Notes on Performance Practice). Addi-
tions based on the Vienna part material consulted as
the secondary source appear in round brackets, while
other additions the editor felt were necessary are in
square brackets. The German and English vocal texts
also follow the main source but the orthography has
been brought more into line with modern practice
(with the German text retaining old phonetic forms).
The alternative notes for the English text (in smaller
type) have stems distinguishing them from the notes
for the German text, and are placed after them (a sec-
ond note head has not been added where possible).
Text underlay not appearing in the main source for
any vocal parts has been added without comment pro-
vided it has been written in at least one part and its
placement in the others can therefore be concluded
beyond all doubt. In the other isolated cases (which
only appear in the English text) the text underlay
added has been put in square brackets.

6 Joseph Haydn. The Creation. Oratorio 1798. Text by Gottfried
van Swieten. Edited by Annette Oppermann. Munich: G. Henle
2008. (Joseph Haydn Werke. Edited by the Joseph Haydn-Institut,
Cologne. Series XXVIII, Volume 3, Subvolume 1 and 2.) Reference is
also made there in the footnotes accompanying the musical text to
the surviving, earlier variant readings in the Vienna material; the
Preface contains a comprehensive account of the work’s genesis and
revision, and also covers practical performance in great detail; the
Critical Commentary has an exhaustive description and evaluation
of the sources as well as a catalogue of variant readings.
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NOTES ON PERFORMANCE PRACTICE

The ensemble which gave the work its first public per-
formance at the Hofburgtheater in March 1799 was
made up of nearly 200 musicians. Going by the Vienna
part material the orchestra comprised approximately
7o strings (18/18/12/12/12?) and a total of 40 wind in-
struments, including triple woodwind and horns, and
double trumpets and timpani. This multiple scoring
for the wind instruments was only heard in the large-
scale choral movements and forte passages however,
as is shown by the annotations in the Vienna parts.”

The third trombone plays a greater role in the part
material than it does in the scores: doubling the double
bassoon, it is also included for Nos. 2a, 3b, 6b, gb and
¢, as well as No. 1b right from the very start (instead
of from bar 76), and in No. 12b from the beginning of
the Allegretto (i. e. from bar 48 instead of from bar 269).
It is in principle conceivable that the trombone was
meant to provide general reinforcement for the low-
est register even though it was not written out in the
scores. This, however, is incompatible with the differ-
ent way the two instruments are employed in Nos. 1b
and 12b in the scores handed down. The additional
passages might also be connected with the multiple
scoring for wind instruments in Vienna. The fact re-
mains however, that Haydn did not include them in
the definitive version.

Haydn evidently had in mind a double bass in Vien-
na tuning with C, (instead of, or in addition to E, or
D, as the lowest string) when he wrote the part, since
notes between C, and E-flat, repeatedly appear. Given
that the cello and double bass are in fact always writ-
ten in unison on one staff in these cases, we might
also theoretically assume tuning without contra C and
simply surmise that the notes were to be played up an
octave at these points. But it is the way Haydn uses
these low notes at certain places to produce a particu-
larly effective tonal colour, such as the pedal point on
D flat in the introduction No. 1a (bars 20—25) and the
low register of the double bass in the final version
of the much-revised recitative No. 8a (e. g. the origi-
nal version only to g in bars 6—10; in the final version
down to C)) that give us good reason to believe he
wished to have an instrument with contra C.

7 Cf. the detailed description of the wind ensemble in the Preface
to the volume containing the complete edition and also the notes
on changing the forces employed in the Critical Commentary.

VIII

The continuo group at Haydn’s performances con-
sisted of a keyboard instrument, cello and double bass.
The keyboard instrument is in fact given as the “cem-
balo” in the scores, but as this term did not indicate
any specific instrument in the 18th century we cannot
say whether a harpsichord is meant or the “forte-
piano” mentioned by a person attending the perform-
ance in March 1799. His conductor’s score at first con-
tained only rudimentary details for the continuo, but
because Haydn went on to add the complete figuring
we can be reasonably sure that his initial plan for the
printed work was to have the continuo given in full.
He only did this for Part 1, however; in the engrav-
er’s copy it continues no further than No. 3b and in
the first edition we no longer find any figures at all.
The fact that the figuring was not included in the first
edition suggests that apart from appearing in the re-
citatives, the keyboard instrument was probably not
meant to make any other contribution. Even though
the figures Haydn added do not appear in the text of
the definitive version, they are included in the score,
as this is the only way they can be presented in a
musically meaningful context.

Reports on the first performances conducted by
Haydn reveal that The Creation was always played with
only three soloists at that time (and not with two more
singers for the parts of Adam and Eve as is sometimes
the case today). We can see from the Vienna part ma-
terial that these three soloists also sang in the choral
passages. There are a number of reasons why caution
should be exercised when inserting extra ornaments in
the solo passages, one of them being that Haydn’s aver-
sion to additional embellishments in his late masses
and oratorios is more or less common knowledge (he
is reported to have once praised a singer taking the
soprano part in The Creation for the very fact that she
had sung so “faithfully” and without the “slightest
inappropriate addition”). Another reason is that the
numerous vocal ornaments written out in the two so-
prano arias Nos. 4b and 7b show that Haydn was very
particular about how he used this means to achieve
a musical effect.

Annette Oppermann
Munich 2009
(Translation: Steve Taylor)
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