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Oben: Eine Seite aus dem Autograph der Sonate Nr. 13
Above: A page from the autograph of Sonata No. 13

Rechts: Eine Seite aus der mihrischen Abschrift von
Sonate Nr. 18

Right: A page from the Moravian manuscript copy of
Sonata No. 18
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Oben: Haydns Eintragung von Sonate Nr. 28 im

eigenhindigen Werkverzeichnis (Entwurf-Katalog)
Above: Haydn’s entry of Sonata No. 28 in the holo-
graph catalogue of his works (Entwurf-Katalog)

Links: Autograph-Fragment des ersten Satzes von
Sonate Nr. 28

Left: Autograph fragment of the First Movement
of Sonata No. 28
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VORWORT

»Den Wunsch mehrerer Musikfreunde, eine voll-
stindige Ausgabe meiner Klavierkompositionen zu be-
sitzen, erkenne ich mit Vergniigen als ein schmeichel-
haftes Zeugnis ihres Beyfalles, und ich werde gern dafiir
sorgen, dafl in diese Sammlung nichts aufgenommen
werde, was bisher unrechtmifig meinen Namen gefiihre
hat* — mit diesen Worten beginnt der von Gottfried
Christoph Hirtel aufgesetzte und von Haydn am
20. Dezember 1799 unterzeichnete Vorbericht, der dem
Cahier I der bei Breitkopf & Hirtel zwischen 1800
und 1806 erschienenen sogenannten ,Oeuvres complet-
tes“ vorangestellt ist. Diese erste Gesamtausgabe der
Klavierwerke Haydns umfaflt zwolf Hefte und enthilt
aufler Solo-Klavierkompositionen auch Klaviertrios, ein-
und mehrstimmige Vokalwerke mit Klavierbegleitung
sowie Duos fiir Klavier und Violine. Bei vier dieser
Duos aber handelt es sich um zeitgenssische Bearbeitun-
gen von Solo-Klaviersonaten. Abgesehen von diesen
wurden in die ,Oeuvres complettes* 34 Klaviersonaten
aufgenommen. Diese 34 Sonaten bilden denn auch den
Inhalt der spdteren ,vollstindigen® Sammlungen
Haydnscher Sonaten. In der von Hugo Riemann redi-
gierten, 1895 von Augener in London verdffentlichten
Ausgabe der Klavierwerke Haydns wurde die Anzahl
der Sonaten um fiinf erweiert; die von Karl Pisler vor-
bildlich revidierte, ab 1918 in drei Binden erschienene
Breitkopf & Hirtel Gesamtausgabe enthielt schliefilich
52 Sonaten.

Die unterschiedliche Anzahl der Sonaten kann da-
durch erkldrt werden, dafl Haydn sich begniigte, die auf
seinen Wunsch ihm von dem Leipziger Verlagshaus zu-
geschickten Themenverzeichnisse auf unechte, das heifit,
ihm unterschobene Werke zu priifen und dafiir zu sor-
gen, dafl in die Sammlung nichts aufgenommen werde,
»was, als frithere Jugendarbeit, nicht verdienen mdochte,
darin aufbewahrt zu werden®, wie es weiter in dem
oben zitierten Vorbericht heiflt. Haydn war also vor
allem bemiiht, Unechtes auszuschalten und sich gewisser-
maflen auf reifere Werke zu beschrinken. Diesen letzte-
ren Standpunkt — vom Komponisten aus gesehen ver-
stindlich — kann die Nachwelt nicht teilen: denn nur
eine Ausgabe, die nach bestem Vermogen das gesamte
Opus eines Meisters in chronologischer Folge enthilr,
kann die Grundlage fiir das Studium der Entwicklung
eines Komponisten bilden sowie dessen Verhiltnis zum
Stil seiner Umwelt beleuchten. Hinzu kommt, daf auch
das Frithwerk eines Meisters so manches Reizvolle auf-
weist, das nicht in Vergessenheit geraten, sondern durch
Musizieren lebendig erhalten werden sollte.

Der Notentext der ,,Oeuvres complettes kann keines-
wegs als ,letzter Wille des Meisters“ aufgefafit werden.
Der alternde Haydn — zu diesem Zeitpunkt zudem mit
anderweitigen Arbeiten beschiftigt — diirfte auf die Re-
vision selbst keinen Einfluf genommen haben. Diese
wurde denn auch — natiirlich nicht nach den Gesichts-
punkten einer heutigen Quellensichtung — auf Grund
der Breitkopf & Hirtel zur Verfiigung stehenden Vor-
lagen entsprechend dem Zeitgeschmadk der Jahrhundert-
wende veranstaltet. Als Herausgeber ist August Eberhart
Miiller — seit 1800 Adjunkt des Thomaskantors Johann
Adam Hiller, 1804 dessen Nachfolger — anzusehen, der
wohl eine relativ sorgfiltige Ausgabe besorgte, doch
keineswegs vor eigenen Eingriffen bzw. Zutaten zuriick-
schreckte. In ,revidierter Form sind die Haydn-Sona-
ten in den meisten gingigen Ausgaben bis auf den heuti-
gen Tag iiberliefert. Es war das grofle Verdienst Pislers,
erstmalig eine kritische Gesamtausgabe zu veroffentlichen,
die bestrebt war, einen mdglichst authentischen Text auf
Grund der vorhandenen Autographe, zeitgendssischen
Abschriften wie auch der (mehr oder minder textlich
wertvollen) Erst- und Frithausgaben herzustellen. Diese
Ausgabe Pislers ist leider seit lingerer Zeit vergriffen,
neuerdings in einer durch ihr Format zum praktischen
Gebrauch nicht geeigneten Taschenausgabe (Lea Pocket
Scores) zuginglich, wobei das ausfiihrliche Vorwort Pis-
lers zum ersten Band sowie die Kommentare zu allen
drei Binden nicht einbezogen wurden.

Nicht allein hieraus ergibt sich die Notwendigkeit
einer neuen, der Offentlichkeit zuginglichen kritischen
Ausgabe der Sonaten Haydns. Hinzu kommt, daf} durch
die von Jens Peter Larsen begriindete neuere Haydn-
Forschung die Quellenbewertung, welche die Basis fiir
Echtheit, chronologische Einordnung sowie Textgestal-
tung eines Werkes ist, wesentlich revidiert werden mufi.
Bei den Klaviersonaten ergaben sich vielleicht nicht so
weitgehende Anderungen wie etwa bei den Sinfonien
Haydns, doch muf} auch hier — zum Teil bedingt durch
inzwischen zum Vorschein gekommene Autographe und
erweiterte Erfassung zeitgendssischer Abschriften —
einiges korrigiert werden. Die Zahl der von Pisler ver-
wendeten Quellen konnte um etliche vermehrt werden,
wobei es sich bei den neu hinzugekommenen Vorlagen
hauptsichlich um Abschriften aus Gsterreichischen und
mihrischen Archiven und Bibliotheken handelt. Die von
Pisler verwendeten, vormals in den Schlofarchiven von
Altjefnitz und Gotha befindlichen Abschriften einiger
Friihsonaten, die auf die bei Breitkopf 1766 und 1767 an-
gezeigten Abschriften zuriickgehen diirften, scheinen




durch Kriegseinwirkung zerstort worden zu sein®). Im
iibrigen hat Pisler den Druckausgaben sowie auch deren
handschriftlichen Abkommlingen vielleicht zu viel Ge-
wicht beigemessen und selbst bei guter Quellenlage zeit-
gendssische wie auch spitere Ausgaben zu weitgehend im
Kommentar und zum Teil auch im Notentext — jedoch
mit vom Haupttext unterschiedlichem Stich — beriick-
sichtigt. Dadurch wurde nicht nur das Notenbild un-
notig belastet — auch die Gefahr der unwillkiirlichen
Beeinflussung des Spielers liegt nahe. Hier moge gleich
bemerkt werden, dafl bei Haydn, falls das Autograph
nicht vorhanden ist, bis auf wenige Ausnahmen einer
vom Druck unabhingigen, zeitlich und &rtlich nahen
Abschrift der Vorzug vor zeitgendssischen Drucken zu
geben ist, die hiufig ohne Wissen des Komponisten und
auf irgendeiner Vorlage fuflend, auch mit revidierenden
Eingriffen der Verleger, veranstaltet wurden.

ECHTHEIT UND CHRONOLOGIE

Die Zahl der von Pisler veroffentlichten Sonaten be-
trigt 52, wozu noch weitere, damals als verloren geltende
acht Werke kommen, deren Themen eigenhindig von
Haydn in dem von Jens Peter Larsen in Faksimile ver-
offentlichten Werkverzeichnis — dem sogenannten Ent-
wurf-Katalog — ecingetragen sind. Im Vorwort Pislers
sind diese acht Sonaten angefiihrt, jedoch nicht in die
chronologische Liste aufgenommen. Diese chronologische
Anordnung der 52 Sonaten der Breitkopf & Hirtel
Gesamtausgabe wurde von Anthony van Hoboken in
sein  Werkverzeichnis Joseph Haydns {bernommen
(Mainz,1957), so daff die in der vorliegenden Ausgabe
zur Orientierung angefiihrten Hoboken-Nummern sich
mit denen von Pisler ausnahmslos decken.

Von den von Pisler veroffentlichten Sonaten scheiden
drei aus: Hob. XVI/Nr. 15 (eine wohl unechte Bear-
beitung fiir Klavier des Divertimento in C-Dur, Hob.
1I/Nr. 11); Hob. XVI/Nr. 16 (deren Echtheit stark an-
gezweifelt werden mufl); Hob. XVI/Nr. 17 (Autor
wahrscheinlich J. G. Schwanenberg).

Von den iibrigen Sonaten sind folgende durch Auto-
graph, Eintragung oder entsprechenden Vermerk im
Entwurf-Katalog oder durch eine authentische Ausgabe
als zweifellos echt anzusehen: die acht in Pislers Vor-
wort erwihnten ,verlorenen Sonaten, sodann Nr. 9
(Hob. XVI/Nr. 4), Nr. 13 (6), Nr. 14 (3), Nr. 16 (14),
Nr. 20 (18), Nr. 29 (45), Nr. 30 (19), Nr. 31 (46),
Nr. 33 (20), Nr. 36—41 (21—26), Nr. 42—47 (27—32),
Nr. 48—52 (35--39), Nr. 54--56 (40—42), Nr. 58, 59
(48, 49), Nr. 62 (52), sowie Nr. 60 und 61 (50 und 51).
Die zwar nicht namentliche, woh!l aber summarische An-
fiihrung in Haydns Londoner Werkverzeichnis (viertes
Tagebuch) diirfte sich auf die drei letzten Sonaten be-
ziehen. Weiter gelten folgende Sonaten auf Grund ihrer
Uberlieferung und aus stilistischen Griinden als echt, wo-
bei bei den Friihwerken — abgeschen von der diirftigen
Quellenlage einiger Sonaten — fiir das stilistische Be-
trachtungsmoment durch die noch nicht geniigend er-
schlossenen Vergleichsmoglichkeiten nicht alle Voraus-
setzungen gegeben sind: Nr. 1 (Hob. XVI/Nr. 8), Nr. 2

*) Die Gotha-Abschriften sind inzwischen wieder zuginglich
geworden. :

(7), Nr. 3 (9), Nr. 6 (10), Nr. 8 (5), Nr. 10 (1), Nr. 11
(2), Nr. 12 (12), Nr. 15 (13), Nr. 32 (44), Nr. 34 (33),
Nr. 35 (43), Nr. 53 (34), sowie Nr. 19 bzw. 57 (vgl.
Hob. XVI/Nr. 47).

Aufler den von Pisler verdffentlichten Sonaten — mit
Ausnahme der drei von uns ausgeschiedenen — bringt
die vorliegende dreibindige Ausgabe noch zusitzlich fol-
gende Werke:

a) Die in Autographfragment beim Antiquariat J. A.
Stargardt, Marburg, 1961 aus Privatbesitz versteigerte
Sonate D-Dur, Nr. 28 (einst im Besitz des Wiener
Sammlers Wilhelm Kux), die zu den verloren geglaubten
Sonaten gehort (irrtimlich bei Hoboken unter den
mehrstimmigen Divertimenti mit Klavier, Werkgruppe
XIV, als Nr. 5 eingereiht). Durch das Wiederauftauchen
dieses Werkes liegt es durchaus im Bereich des Moglichen,
dafl die eine oder andere der weiteren, derzeit als ver-
loren geltenden Sonaten noch zum Vorschein kommt.
Daher wurden auch die sieben anderen Sonaten in un-
sere mit Nummern versehene thematische Liste aufge-
nommen. (Thre Numerierung in unserer Liste erfolgt ent-
sprechend der Anordnung im Entwurf-Katalog. Da
Haydn diese Sonaten ca. 1767/68 zusammen mit anderen
vor und zu dieser Zeit entstandenen Werken vermutlich
en bloc in seinen Katalog eintrug, muf sich ihre Nume-
rierung nicht mit der Entstehungsfolge decken.)

b) Eine von Jens Peter Larsen aufgefundene Fassung
der 1788 bei Artaria erschienenen dreisitzigen F-Dur-
Sonate, Nr. 57 (Hob. XVI/Nr. 47), in E, die in eincr
vom Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde, Wien,
verwahrten Sammelhandschrift enthalten ist, welche auch
noch andere Klavierwerke Haydns enthilt. Diese E-Fas-
sung (Nr. 19 unserer Ausgabe) hat ebenfalls drei Sitze,
jedoch nicht den merkwiirdig anmutenden, auch zum
Rest der Sonate nicht in stilistischem Einklang stehenden
Anfangssatz der gedruckten F-Fassung. Sie beginnt mit
dem ,,Larghetto’ (hier ,,Adagio, in e-moll), gefolgt von
dem ,Allegro“ (E-Dur) und einem bisher unbekannten
Finalsatz ,Tempo di Menuet“ (E-Dur). Wahrscheinlich
handelt es sich hierbei um ein Werk, das bereits in den
sechziger Jahren entstanden ist und das Haydn (oder
sein Verleger Artaria) spiter inderte. Die gedruckte Fas-
sung, die von der Fassung in E auch in weiteren text-
lichen Belangen abweicht, stellt offenbar ein Klavierstiick
(in F-Dur) und zwei nach f-moll bzw. F-Dur transpo-
nierte Sdtze der E-Fassung zusammen.

c) Zwei erstmalig von Georg Feder erwihnte Sona-
ten in Es-Dur, Nr. 17 und 18, in einer Sammelhand-
schrift Haydnscher Frithsonaten enthalten, die in dem
ehemaligen mihrischen Benediktinerstift Rajhrad (Rai-
gern) angefertigt wurde*).

d) SchlieBlich scheint es gerechtfertigt, noch zwei wei-
tere Werke in die Klaviersonaten einzubeziehen: ein mit
Divertimento®  bezeichnetes Werk, Nr.4 (Hob.
XVI/G 1), sowie die unter den Klavierstiicken (Werk-
gruppe XVII) als D 1 eingereihten ,, Variazioni“ (Nr. 7),
ein Werk in drei Sitzen, das daher eher den Klavier-
sonaten als den Klavierstiicken zuzuordnen ist. Der erste
Satz der in unsere Ausgabe als Nr. 5 (Hob. XVI/Nr. 11)
aufgenommenen Sonate erscheint in der Sonate Nr. 4

(Hob. XVI/G 1) als Finale, was dem Charakter des
#) Erstveréffentlichung von Georg Feder, C. Henle Verlag.
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Satzes eher zu entsprechen scheint. Daher diirfte Sonate
Nr. 5, die auch von Pisler aufgenommen wurde, nur eine
Zusammenstellung dreier einzelner Sitze sein.

Es ist kaum anzunehmen, daf} alle frithen Klavier-
werke Haydns erhalten sind. Haydn schrieb sie in erster
Linie fiir seinen Unterricht und dachte wohl nicht an
groflere Verbreitung. Es mag einem gliicklichen Zufail zu
danken sein, daf} sich die wenigen, die wir heute kennen,
tiberhaupt erhalten haben.

Eine chronologische Folge der Sonaten Haydns, vor
allem der Frithwerke, kann nicht mit Sicherheit festgelegt
werden. Auch fiir die Feststellung der Echtheit der Friih-
sonaten fehlen wesentliche Voraussetzungen: genauere
Kenntnis der Wiener Kopistenwerkstitten und zeitliche
Abgrenzung der Titigkeit der einzelnen Kopisten. Im
Falle der Sonaten konnte bisher noch kein authentischer,
d. h. von Haydn selbst verwendeter Schreiber festgestellt
werden. Auflerdem fehlt ein moglichst umfassender Ge-
samtkatalog der Klaviermusik von Vorklassik und Klas-
sik. Ein solcher Katalog, wie er von Jan LaRue (New
York) fiir die Sinfonien des 18. Jahrhunderts bereits an-
gelegt wurde, wire iiberdies ein wichtiger Beitrag zur
Erforschung des Gesamtbildes der Entwicklung der klas-
sischen Sonatenform. Es geniigt nicht, festzustellen, daf}
der junge Haydn naturgemifl den lokalen Einfliissen,
z. B. eines Wagenseil, éusgesetzt war, und spiter von
C. Ph. Emanuel Bach, seinem groflen Lehrmeister, die
nachhaltigsten Eindriicke und Impulse empfing. Hier ist
noch ein weites Gebiet der Forschung offengelassen.

Der Weg Haydns von der anspruchslosen Partita der
1750er Jahre bis zu den reifen Werken der Londoner
Zeit kann mit Sicherheit nur an Hand nachweislicher
Daten verfolgt werden: er fithrt iiber die Sturm- und
Drangwerke, iiber die 1773 komponierten, dem Fiirsten
Esterhdzy gewidmeten Sonaten (die den Stil der voran-
gegangenen Sonaten nicht unbedingt fortsetzen), iiber die
Sonaten von ,Anno 1776%, gefolgt von den 1780 bei
Artaria erschienenen und den 1784 von Bossler gedruck-
ten drei Sonaten, iiber die zweisitzige von Breitkopf
1789 veroffentlichte C-Dur-Sonate und die fiir Marianne
von Genzinger 1789/90 geschriebene Es-Dur-Sonate, die
vielleicht ein wenig die Mozartsche Sphire streift, bis zu
den letzten drei Sonaten, von denen vor allem die C-
Dur-Sonate einen Bogen:-zu Beethoven spannt, wihrend
der erste Satz der D-Dur-Sonate bereits Schubertsche
Melodik vorausnimmt. Die chronologische Reihenfolge
dieser letzten Sonaten kann nicht endgiiltig festgelegt
werden, doch kann angenommen werden, daf} alle drei
Werke wihrend der zweiten Londoner Reise Haydns
entstanden sind (eine erste Fassung des zweiten Satzes von
Nr. 60 erschien 1794 bei Artaria). Das erhaltene Auto-
graph von Nr. 62 trigt das Datum 1794.

Wesentliche Anderungen gegeniiber der Numerierung
der Breitkopf & Hirtel Gesamtausgabe sind folgende:
Nr. 29 (Hob. XVI/Nr. 45), 1788 zusammen mit Nr. 31
und 32 (46, 44) erschienen, ist laut Autograph, das erst
nach Festlegung der Reihenfolge der Gesamtausgabe be-
kannt wurde, 1766 entstanden; auch Nr. 31 (46) und 32
(44) gehoren aus stilistischen Griinden — und entspre-
chend der um ca. 1767/68 erfolgten Eintragung von
Nr. 31 (46) in den Entwurf-Katalog — in die Nihe von
Nr. 29 (45) und Nr. 30 (19, Autograph 1767). Der

Herausgeber glaubt, daf} die beiden Sonaten Nr. 34 und
35 (33 und 43) wahrscheinlich aus den frithen siebziger
Jahren stammen, Nr. 53 (34) hingegen erst nach 1780
entstanden ist. Auch bei den Friihwerken weicht unsere
chronologische Einordnung von der der Breitkopf & Hir-
tel Gesamtausgabe ab. Die chronologische Festlegung der
Frithwerke ist erschwert, da Haydns Streben nach neuen
personlichen Formen gleichzeitig mit der Komposition
von ,galanten Werken fiir den Dilettanten vor sich
gegangen zu sein scheint.

In unserer Ausgabe wurde jeder Sonate das nachweis-
liche bzw. vermutliche Entstehungsdatum vorangestellt.
Da die quellenkundliche Forschung niemals als abge-
schlossen bezeichnet werden kann, ist es durchaus mdglich,
dafl die Chronologie der nicht sicher zu datierenden
Werke durch Auffinden neuer Quellen oder dokumenta-
rischer Belege Anderungen unterworfen sein wird. Die
sieben verlorenen Sonaten kénnten gewifl augenschein-
liche Liicken innerhalb der Haydnschen Sonatenentwick-
lung fiillen. Es mogen darunter einige Werke sein, die
Bindeglieder bis zur 1766 datierten Sonate Nr. 29 (Hob.
XVI/Nr. 45) sind, wogegen andere den so plotzlich ein-
gebrochenen Sturm- und Drangstil fortsetzen, dessen
Hoéhepunkt die c-moll-Sonate Nr. 33 (Hob. XVI/Nr. 20)
ist.

Die Bezeichnung ,Sonata“ ist erstmalig in dieser c-
moll-Sonate (1771) autograph verbiirgt, wihrend die
vorangegangenen Werke als ,Divertimento® (so stets im
Entwurf-Katalog), auch ,Partita“ (Autograph von
Nr. 13 [Hob. XVI/Nr.6]) bezeichnet sind. Die Ab-
schriften halten zum Teil auch noch bei nach 1771 ent-
standenen Werken an der Bezeichnung ,Divertimento®
fest. Da eine strenge Abgrenzung dieser verschiedenen
Begriffe nicht méglich ist, wurde allen in dieser Aus-
gabe enthaltenen Werken der Titel ,Sonata“ gegeben.

INSTRUMENT UND INTERPRETATION

Die Frage nach dem Instrument, d. h. welche Werke
ausschliefllich fiir den Kielfliigel, welche fiir das Clavi-
chord oder bereits fiir das Fortepiano gedacht waren,
a8t sich nicht immer giiltig beantworten. Von den in
Autograph iiberlieferten Werken weist das Fragment von
Nr. 20 (Hob. XVI/Nr. 18, ca. 1766 [?] entstanden)
erstmalig dynamische Bezeichnung auf; in reicherem Maf}
ist Dynamik (forte, piano, sforzato sowie fp-Effekte)
erst in der mit 1771 datierten Sonate Nr. 33 (Hob.XVI/
Nr. 20) nachzuweisen. Ein crescendo, das auf ein Ham-
merklavier deuten konnte, ist in der 1780 bei Artaria
erschienenen Erstausgabe dieser Sonate nur an einer nicht
autograph belegten Stelle zu finden und scheint spiter
hinzugefiigt worden zu sein. Das Autograph-Fragment
selbst weist die Bezeichnung ,,Clavi Cembalo“ auf, was
im Widerspruch zu der Art der Dynamik steht und daher
eher als Sammelbegriff aufzufassen ist. In den Sonaten
von 1773 (Nr. 36—41) sind nur zwei dynamische Zei-
chen zu finden, von denen das eine lediglich einen Echo-
effekt vorschreibt. Das Autograph und die authentische
Erstausgabe dieser Sonaten weisen sie dem Cembalo zu.
Erst in Nr. 44 (zwischen 1774 und 1776 entstanden) lifit
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sich wieder eine, allerdings nicht durch das Autograph-
fragment {iberlieferte dynamische Differenzierung fin-
den; zuverlissige Abschriften weisen hier sogar crescendo
auf. Erst die bei Artaria 1780 erschienene authentische
Erstausgabe der Sonaten Nr. 48—52 (und 33) enthilt
eine Fiille dynamischer Effekte (inklusive crescendo) und
bezeichnet auf dem Titelblatt die Sonaten ,,Per il Clavi-
cembalo, o Forte Piano“, ein Vermerk, der auch in Aus-
gaben ganz spiter Werke, wohl aus Griinden besserer
Verkaufsmoglichkeit, noch zu finden ist. Ein ,perden-
dosi“ lafit sich in Sonate Nr. 53 (frithe achtziger Jahre?)
nachweisen.

Die Frage nach dem Instrument scheint dem Heraus-
geber mehr eine Sache des historischen Interesses zu sein,
deren Bedeutung allgemein wohl iiberschitzt wird. Die
Substanz musikalischer Meisterwerke ist weitgehend un-
abhingig von derlei Dingen, die zudem den Wandlungen
des Geschmacks (und den akustischen Gegebenheiten) un-
terworfen sind. Insofern die Instrumentwahl bei den
noch nicht ausdriicklich fiir ein Hammerklavier geschrie-
benen Sonaten zweifelhaft ist, empfiehlt der Herausgeber
eher das Fortepiano oder Clavichord bzw. den moder-
nen Fliigel als das Cembalo. Es sei hinzugefiigt, dafl die
{iberlieferten dynamischen Bezeichnungen, die ja im Hin-
blick auf die Klangmdglichkeiten der alten Instrumente
konzipiert wurden, nicht unbedingt ,wortlich® zu neh-
men sind (die Notationsweise des 18. Jahrhunderts lief§
der Phantasie des Ausfithrenden noch weiten Spielraum).
Die Dynamik ist in vielen Fillen sozusagen als ,glei-
tend““ aufzufassen — wie ja tiberhaupt genaue interpreta-
torische Anweisungen einer spiteren Zeit vorbehalten
blieben. Es sei darauf hingewiesen, dafl auch ein Wechsel
des Zeitmafles durchaus nicht immer abrupt vor sich zu
gehen hat. So diirfte z. B. dem ,adagio“ im ersten Satz
von Nr. 43 ein ritardando vorausgehen, wogegen die
Wiederaufnahme des ,,tempo primo*“ unverziiglich zu er-
folgen hat. In Nr. 52, die schon zu den fiir einen gro-
fleren Kreis bestimmten, 1780 bei Artaria erschienenen
Sonaten gehdrt, ist bereits eine diesbeziigliche ritardando-
Anweisung enthalten. Es sei ferner erinnert, dafl die
bei Haydn relativ spirlich gesetzten Artikulationszeichen
die Vorsteliungskraft des Spielers auch dort anregen
mogen, die ,musikalischen Gedanken nach ihrem wahren
Inhalt und Affekt zu verdeutlichen®, wo Haydn keine
Artikulation notiert. Zu diesem Themenkomplex der all-
mihlichen Prizisierung des Notentextes gibt ein Ver-
gleich der endgiiltigen Fassung des zweiten Satzes von
Nr. 60 mit der ersten Fassung, die in unserer Ausgabe als
Anhang zum III. Band wiedergegeben wird, instruktive
Hinweise.

Das von Haydn mit Vorliebe verwendete sforzato-
Zeichen — in Drucken hiufig verfilscht als f oder selbst
als ff wiedergegeben — hat mannigfache Bedeutung in-
nerhalb der dynamischen Skala und kann sich auflerdem
auch auf die harmonische Struktur der entsprechenden
Stellen in formal gliedernder Funktion beziehen. Die
verschiedenen durch ein sforzato-Zeichen angedeuteten
Ausfiihrungen reichen vom scharfen rhythmischen Akzent
(wie besonders in raschen Sdtzen) bis zum hochst expres-
siven, auch verzdgernden, ja sogar weichen Anschlag.
Nicht nur in langsamen Sitzen zeigt das sforzato hiufig
eine rubato-Ausfiihrung an.

APPOGGIATUREN UND ORNAMENTE

Zu der schwierigen Frage der Ornamente (und der
Vorschlige) wird auch in dem separat verdffentlichten
Revisionsbericht unserer Ausgabe Stellung genommen.
Selbst in autograph iiberlieferten Sonaten ergeben sich
Probleme, insbesondere jedoch bei Werken, die sich nur
in Abschriften oder Drucken erhalten haben. C. Ph. E.
Bachs , Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spie-
len“ kann hier nur begrenzt Giiltigkeit haben, da Haydn
das siiddeutsch-osterreichische Erbe (wie es Leopold Mo-
zart in seiner ,Violinschule“ dargestellt hat) mit den
Theorien seines norddeutschen Lehrmeisters verband und
in personlicher Art und Weise modifizierte und auch er-
weiterte. Beziiglich der Vorschlige sei gesagt, daff die
theoretische Regel bis auf wenige Ausnahmen nur den
betonten Vorschlag kennt, der seinen Vorhaltscharakter
auch bei kiirzester Dauer nicht verleugnen kann. In sei-
nem ,Beitrag zur Ornamentik (Universal Edition) sagt
Heinrich Schenker iiber den kurzen Vorschlag: ,Als die
letzte obere Grenze des kurzen Vorschlags ist nur der
lange Vorschlag selbst zu betrachten, so daf .das weite
Reich des ersteren aufhort, wo das des letzteren be-
ginnt.“ In diesem Sinne mdgen auch die diesbeziiglichen
Anweisungen des Herausgebers aufgefaflit werden.

Haydn verwender folgende Manieren in seinen Kla-
vierkompositionen: & , v , ~ , 4 , + , auch ow und
w, sowie 5. ,ﬁ-r. Der Triller ist teils ohne, teils
mit Ngchschlag auszufithren, wobei der letztere in der
Figur £'gf (und ihren Abwandlungen) ausgeschrieben,
bei ao im Zeichen selbst inbegriffen ist. Im allgemeinen
beginnt der Triller mit der oberen Nebennote, aber auch
mit der Hauptnote selbst, was jeweils nach dem musi-
kalischen Ablauf entschieden werden mufl. In einigen
Fillen ist der Triller mit der unteren Nebennote zu be-
ginnen:ﬁF , &F, owv . Das Zeichen w (Pralltriller, auch
kurzer Triller) kommt hiufig bei fallender Sekunde wie
iberhaupt in Verbindung mit Vorhalten vor und ist
auch manchmal an Stellen zu finden, die eine lange Tril-
lerausfithrung vermuten lassen. In einem Brief an Artaria
unterscheidet Haydn ausdriicklich zwischen ~ und dem
von ihm als ,Halbmordent® bezeichneten + (- 4?), doch
1488t sich an Hand von Autographen nachweisen, dafl an
Parallelstellen + anstatt eines ~ oder vice versa gesetzt
ist. Ein Hinweis auf eine der Ausfithrungen des mehr-
deutigen Zeichens + ist in Autographen oder anderen
zuverlissigen Quellen an jenen Stellen gegeben, wo z. B.

im weiteren Verlauf des Satzes durch 7 abgekiirzt
ist. Eine Regel kann hieraus nicht abgeleitet werden —
doch scheint Haydn das Zeichen ~ bei der Figur .,
hingegen das Zeichen + bei der Figur 2% bei Ton-
wiederholung oder bei freiem Eintritt bevorzugt zu
haben. In den Spitwerken, insofern sie sich iiberhaupt
noch bei Diminution eines Ornamentzeichens bedienen,
ist das Zeichen + fast ginzlich von dem Zeichen ~ ab-
gelost. In den Autographen sind + und + schwer zu
unterscheiden — jenes Zeichen scheint, fliichtig notiert,
hiufig dieses zu bedeuten. Dafl der Mordent von Haydn
auch im iiblichen Sinn verstanden wurde, zeigt der erste
Satz der h-moll-Sonate (Nr. 47), wo das Ornament zu
Beginn des Satzes in kleinen Noten ausgeschrieben ist,
sodann jedoch nur noch abgekiirzt, als Zeichen, auf-
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scheint. Somit ergibt sich eine weitere Variante dieses
mehrdeutigen Zeichens.

Zusammenfassend sei gesagt, dafl das Zeichen (+) zum
iberwiegenden Teil einem Doppelschlag (~) gleichzu-
stellen ist, der im allgemeinen mit der oberen Neben-
note beginnt und aus drei Noten besteht, anderseits aber
auch einen Mordent (4 ) bedeuten kann, der in der iib-
lichen Ausfithrung aus zwei Noten (Haupt- und untere
Nebennote) besteht. In der vorliegenden Ausgabe wurde
versucht, zwischen diesen Zeichen zu unterscheiden, doch
sei nochmals betont, dafl die Zeichen ~ und + in den
Quellen kaum differenziert sind und daher beide Aus-
fiihrungen moglich scheinen. Der geschnellte Doppelschlag

-, in welchem die Vorschlagsnote in den Doppel-
schlag einbezogen wird, scheint auch in folgender Notie-
rung auf: g‘é‘

Es sei jedoch ausdriicklich darauf hingewiesen, daf}
man sich fiir die eine oder andere Ausfithrung all dieser
Manieren nur unter Beriicksichtigung des vielfiltigen
musikalischen Geschehens entscheiden darf, wobei natiir-
lich das Tempo und der Charakter eines Satzes wesent-
lich mitbestimmend sind. Hier gilt das Wort Philipp
Emanuel Bachs, daf8 man nebst der Regel dem guten
Geschmack aufs genaueste folgen solle.

EDITIONSPRAXIS

Die Editionspraxis, die bei den einzelnen Werken von
der verschiedenartigen Qualitit der iiberlieferten Quel-
len abhingt, mufl notwendigerweise flexibel sein. Grund-
siatzlich galten fiir die Edition folgende Prinzipien: um
das Notenbild nicht zu unruhig zu gestalten, wurden
erginzte Artikulationszeichen nicht eingeklammert. Arti-
kulationsergdnzungen wurden nur auf Grund von
analogem Vorkommen vorgenommen; nur in wenigen
Fillen, in denen der Spieler vielleicht zu einer falschen
Ausfithrung verleitet werden konnte, hat der Heraus-
geber Bogen erginzt, die nicht auf den Vorlagen be-
ruhen. In den Hauptquellen fehlende Verzierungen oder
deren Akzidenzien, hinzugefiigte Noten und dynamische
Zeichen wurden stets in Klammern gesetzt. In den nicht
autograph erhaltenen Werken wurde bei unsicherer
Uberlieferung der Ornamente das vermutlich von Haydn
beabsichtigte Zeichen in Klammern hinzugefiigt, bei ein-
deutig falscher Uberlieferung das fiir richtig erachtete
Zeichen an Stelle des verfilschten gesetzt. Erginzte Liga-
turbogen wurden nur dann im Notentext eingeklammert,
wenn sie nicht durch paralleles Vorkommen belegt
waren. Uber simtliche, in der Ausgabe nicht erkennbare
Hinzufiigungen des Herausgebers gibt der Revisions-
bericht Auskunft, der auch ausfiihrlich auf die Quellen
eingeht und den gesamten textkritischen Kommentar ent-
hdlt. Die Vorzeichen sind entsprechend der heutigen
Notationspraxis gesetzt, fragliche, nicht durch Quellen
belegte, jedoch im Text eingeklammert.

Die ,langen® Vorschlagsnoten sind gemifl den Quellen
wiedergegeben, jedoch bei falsch scheinender Uberliefe-
rung entsprechend ihrem realen Wert geindert. Hin-

gegen wurde die bei Haydn iibliche Notierung des soge-
nannten ,kurzen“ Vorschlags als 16tel-Note belassen.
Bei fiir den heutigen Spieler mifiverstandlicher Notie-
rung der Vorschlige wurde die vom Herausgeber emp-
fohlene Ausfiihrung jeweils einmal innerhalb eines Satzes
im Notentext hinzugefiigt. Der Bogen vom Vorschlag
zur Hauptnote — die innige Zusammengehdrigkeit beider
verdeutlichend — wurde durchwegs erginzt.

Das graphische Bild der Vorlagen — d. h. die Vertei-
lung auf die beiden Systeme, Schliisselwechsel und
Balkenziehung — wurde moglichst getreu wieder-
gegeben, insofern sich dies bei den im Sopranschliissel
iberlieferten Werken durch die Umschreibung in den
Violinschliissel an einigen Stellen nicht als hinfillig er-
wies. Die bei Haydn iibliche stimmige*) Notierung
wurde nur dort beibehalten, wo sie dem Verstindnis des
musikalischen Satzes zugute kam.

Die Triolenbezeichnung (auch Doppeltriolen- und
Sextolenbezeichnung) — bei Haydn mit 3, s (56)oder auch
nur mit einem Bogen notiert — wurde mit s bzw.
mit ¢ wiedergegeben. Vor allem in langsamen Sitzen
sind diese Zeichen, wenn nur mit einem Bogen angezeigt,
manchmal schwer von einem Artikulationsbogen zu
unterscheiden, bedeuten jedoch in den iiberwiegenden
Fillen die Triolen- bzw. Sextolenbezeichnung.

Ein authentischer Fingersatz ist nur an zwei Stellen
iiberliefert (Nr. 29 und Nr. 56). Die von Oswald Jonas
hinzugefiigten Fingersitze mogen vielleicht manchmal
ungewdhnlich scheinen, bei niherer Vertrautheit wird
sich aber erweisen, daf} sie eine Hilfe zum richtigen Vor-
trag darstellen. Sie versuchen, die Artikulation zum Aus-
druck zu bringen, und was auf den ersten Blick vielleicht
eine Erschwerung zu sein scheint, wird sich bald als Er-
leichterung, die jeweils erforderliche Handhaltung be-
treffend, erweisen. Der Fingersatz nimmt durch sich
selbst Trennung oder Verbindung auch dort vor, wo
sonst der Spieler aus eigenem darauf Bedacht nehmen
miiflte.

Abschlieflend sei ein Satz Hermann Aberts angefiihrt,
den dieser 1920 anlifllich seiner Rezension des ersten
Bandes der Pislerschen Gesamtausgabe als Empfehlung
gab und der leider auch heute noch Giiltigkeit hat: ,Es
ging bisher mit den Sonaten wie mit den Sinfonien:
man pflegte sich mit rithrender Anhinglichkeit bisher
nur an eine kleine Zahl ,bewihrter Stiicke zu halten.
Die Anschauung aber, dafl der Klavierkomponist Haydn
ein iiberwundener Standpunkt sei, ist entschieden mehr
zielbewuflt als richtig. In unserer Publikation ist nun
wirklich einmal Gelegenheit zu einem Griff ins Volle,
moge sie nicht ungeniitzt voriibergehen!®

Wien, 1963 Christa Landon

;d. h. # statt ¢




DOKUMENTE
UND BEMERKUNGEN ZUM ERSTEN BAND

Die groflartige Entwicklung in Haydns Sonaten-
schaffen offenbart sich am deutlichsten in den Werken
dieses Bandes — eine Entwicklung, die allmihlich die
Partita-Divertimento-Galanterie der Friihklassik ab-
streift und zu einem vollig neuen Klavierstl fiihrt, zu
einer inhaltlichen Vertiefung der Klaviersonate, die nur
noch von Beethoven fortgesetzt worden ist.

Drei Gruppen von Werken zeichnen ungefihr die
Hauptstadien dieser zunichst langsamen Entfaltung ab,

wobei die Anordnung besonders innerhalb der ersten

und dritten Gruppe durch mangelnde Dokumentation
erschwert ist: die Frithwerke (Sonaten Nr. 1—15), die
Ubergangswerke (Sonaten Nr.16—19, 28), die Werke
der Reife (Sonate Nr. 20 und ab Sonate Nr. 29).

Fir die frithe Schaffensperiode Haydns sind nur
wenige biographische Anhaltspunkte gegeben. Die mei-
sten der erhaltenen frithen Klavierkompositionen diirf-
ten. wohl vor 1761 entstanden sein, dem Jahr, in dem
Haydn in den Dienst des Fiirsten Esterhdzy trat. Sie
sind als Bedarfsmusik anscheinend sowohl fiir den
Unterricht als auch auf Bestellung geschrieben. Sicher-
lich muflte der junge Haydn, ehe er 1759 seine erste
Anstellung als Kapellmeister' beim Grafen Morzin an-
trat, seinen Unterhalt auch durch Unterrichten bestreiten.
DaHaydn selbst einen geregelten theoretischen Unterricht
nie erhielt, hat er sich die ,Kompositionswissenschaft®
durch eigenes Studium erworben. Hieraus, wie auch aus
der Tatsache, dafl das Wien dieser musikalischen Uber-
gangsepoche keine wirklich iiberragenden Komponisten-
personlichkeiten aufgewiesen hat, mag sich die verhilt-
nismifig langsame Entwicklung des jungen Haydn er-
kldren. Zunichst diirfte Haydn bestehende lokale Tradi-
tionen weitergefithrt haben. Erst nach und nach, wohl
ab Mirtte der 1750er Jahre, vermochte er einen person-
lichen Stil zu finden; vielleicht kam er auch bereits in
diesen Jahren mit den Werken von Philipp Emanuel
Bach in Berithrung. In den Werken des Ubergangs, aber
auch bei einigen Frithwerken, ist der Einfluf} Bachs zu
splren, in iberragendem Mafle jedoch in den Werken
des Durchbruchs zur Reife. Zur Beurteilung der Uber-
gangsperiode zum neuen Stil mit seiner ungeheuren Ver-
dichtung des Ausdrucks fehlt uns moglicherweise die
eine oder andere der sieben verschollenen Sonaten. Sie
konnten vielleicht die beinahe plotzliche Reife erkliren,
die bei den Klaviersonaten mit der 1766 entstandenen
Sonate Nr. 29 beginnt. Diese Wandlung, vor allem aber
die Entwicklung des Klaviersatzes, liflt sich bereits im
G-Dur-Capriccio (Hob. XVII/Nr. 1) aus dem Jahre 1765
feststellen, wihrend das gleichfalls autograph erhaltene
C-Dur-Divertimento mit Begleitung von zwei Violinen
und Bafl (Hob. XIV/Nr. 4, 1764) als ein der Unter-
haltung dienendes Ensemblestiick noch den ausgespro-
chen galanten Stil fortsetzt. Bemerkenswerterweise zei-
gen die Trios der Menuette, selbst jene in friihesten
Klavier-Solowerken, besonderen  Erfindungsreichtum.
Man mochte beinahe sagen, dafl das im Charakter des
Trios liegende kontrastierende Moment den Komponisten
zu neuen Ideen angeregt hat. Ganz eigenartig und fast

ein Drama en miniature ist beispielsweise das d-moll-
Trio in der Sonate Nr. 28.

Die bedeutendste Sonate der zweiten Hilfte der
1760er Jahre — sie gehort zu den bedeutendsten Sona-
ten Haydns iiberhaupt — ist die leider nicht autograph
erhaltene und daher auch nicht mit Sicherheit zu datie-
rende Sonate Nr. 31. Hingegen sticht Sonate Nr. 30, laut
datiertem Autograph spiter als Sonate Nr.29 entstan-
den, durch geringere Ausdruckstiefe von den sie um-
gebenden Werken ab. Diesen Sonaten der spiten 1760er
Jahre folgt als ebenfalls grandioser Hohepunkt die
c-moll-Sonate Nr. 33. Die Sonaten Nr. 34 und 35, deren
Entstehungszeit nur vermutet werden kann und die wir
in die frithen 1770er Jahre eingeordnet haben, sind viel-
leicht ein Ubergang zum weniger gewichtigen Stil der
1773 komponierten Sonaten Nr. 36—41, die Haydn dem
Fiirsten Esterhizy widmete.

DIE SONATEN VOR 1766

Von den Frithwerken sind nur die ersten drei Sitze
von Sonate Nr. 13 autograph, aber undatiert, erhalten.
Ein authentisches Datum fiir dieses Werk hitte wichtige
stilistische Vergleichsmoglichkeiten bei der chronologischen
Anordnung der benachbarten Werke bieten kénnen. Laut
Georg Feders iiberzeugender Datierungsmethode von
undatierten Haydn-Autographen, die sich an Hand da-
tierter Autographe auf Haydns Schreibgewohnheiten
stiitzt (besonders der Ubergang der Vorschlagsnotierung
von Achtelnoten zum halben Wert der Hauptnote, aber
auch die Anderung der Satzbezeichnung ,Minuet* zu
»Menuet“), wiare die Sonate Nr. 13 nicht spater als 1760
entstanden®). Bei nur in Abschrift erhaltenen Werken
kann diese Methode durch die Unsicherheit der Quellen-
iberlieferung natiirlich nur bedingt angewendet werden.

Das Autograph-Fragment von ‘Sonate Nr. 28 beginnt.

erst innerhalb der Reprise des ersten Satzes. Somit fehlt
auch hier das Entstehungsjahr, das Haydn ab ca. 1760
fast immer zu Anfang eines Werkes notierte.

Der fritheste Nachweis fiir den Vertrieb einer Solo-
Klavierkomposition unter Haydns Namen ist die An-
zeige von Sonate Nr. 8 im Breitkopf-Katalog von 1763.
Weitere, bei Breitkopf in Abschrift erhiltliche Werke
waren die Sonaten Nr.1—3, 13 zusammen mit den
Variationen Hob. XVII/Nr.7, angezeigt im Breitkopf-
Katalog von 1766, sowie die Sonaten Nr. 5, 6, 12, 15 und
16, Breitkopf-Katalog von 1767. Natiirlich sind diese
Daten nur als obere zeitliche Begrenzung anzusehen.
Auch hat der Vertrieb zweier Serien von je fiinf Werken
wohl nichts mit der zeitlichen Zusammengehdrigkeit der
einzelnen Werke zu tun. Uber eine Verbindung Haydns
zu Breitkopf oder zu einem Mittelsmann desselben ist aus
dieser Zeit nichts bekannt. Die Zusammenstellung der
Werke ist sicherlich zufillig, so dafl eine chronologische
Neuordnung gerechtfertigt ist.

Es schien dem Herausgeber wenig sinnvoll, den noch
nicht wirklich ausgeprigten Werken vor Mitte der 1760er
Jahre ein vermutetes Entstehungsdatum hinzuzufiigen,

*) Vgl. Georg Feder ,Zur Datierung Haydnscher Werke* in
Anthony van Hoboken, Festschrift zum 75. Geburtstag, Mainz
1962, S. 50—54,
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weil bei den Klavierwerken hierfiir zuwenig Anhalts-
punkte gegeben sind. Auch die chronologische Anord-
nung kann nur als Versuch gelten. Es ist moglich, dafl
ein kleinerer Teil der Frithwerke noch der frithesten

Esterhdzy-Periode angehdrt. Die Datierung ,vor 1766
in unserem Text ist derart zu verstehen, dafl wir mit der
Sonate Nr. 29, die laut Autograph aus dem Jahre 1766
stammt und zudem einen bereits ganz ausgepragten per-
sonlichen Stil aufweist, die erste wirkliche stilistische
Vergleichsmoglichkeit fiir eine mehrsitzige Solo-Klavier-
komposition Haydns haben. (Eine Ausnahme bildet die
von Breitkopf im Jahre 1763 angezeigte Sonate Nr. 8,
welche aber méglicherweise gar kein Werk von Haydn
ist; sieche weiter unten.)

Bei Abfassung des 1963 in Druck gegangenen all-
gemeinen Vorwortes zu dieser Ausgabe war dem Her-
‘ausgeber nur ein Teil des damals in Privatbesitz befind-
lichen Autograph-Fragments der bisher noch nicht ver-
Sffentlichten Sonate Nr. 28 bekannt. Erst nach Ankauf
dieses Autographs durch die Stiftung Preufl. Kultur-
besitz konnte das gesamte vorhandene Autograph ein-
gesehen werden. Dabei stellte sich heraus, dafl das Werk
in unserer chronologischen Liste vielleicht zu spdt an-
gesetzt ist und mit dem vorangehenden Komplex der
sieben verschollenen Sonaten Nr. 21—27 nach Nr. 19
einzuordnen wire.

Auf die Sonaten Nr.4 und 5 wurde schon im all-
gemeinen Vorwort hingewicsen. Das Menuett von Sonate
Nr. 5 erscheint in verinderter Gestalt, auch mit einem
anderen Trio, in dem Baryton-Trio Hob. XI/Nr.26.
Die iibrigen Sitze dieser anscheinend zusammengestell-
ten Sonate diirften, bis auf das zweifelhafte Trio, echt
sein. Das ,Presto“, der Anfangssatz von Sonate Nr.5,
der in Sonate Nr.4 der Finalsatz ist, kommt in einer
Sammelhandschrift als Einzelsacz vor. Sonate Nr. 4 ist
in ihrer Satzfolge mehr iiberzeugend. Zwei der vorhan-
denen Vorlagen enthalten den Finalsatz nicht; allerdings
ist in der einen nach Schluf des Trios ein Blatt heraus-
geschnitten worden. Von den zwei iibrigen Vorlagen, die
den Finalsatz aufweisen, ist die eine im Violin- statt im
Sopranschliissel notiert, was auf ein spiteres Datum die-
ser Abschrift deutet, wihrend die andere eine wohl
kaum auf Haydn zuriickgehende Streicherbegleitung hat,
wie das gelegentlich auch bei anderen Frithwerken prakti-
ziert worden ist. Es wurden iibrigens fast simtliche spa-
teren Sonaten Haydns auch als Arrangement verdffent-
licht, vor allem mit Begleitung einer Violine. Das 18.
Jahrhundert war noch auf den Bedarf des musikalischen
Dilettanten, auf die ad libitum-Praxis eingestellt, was aus
der Vielfalt der von den geschiftstiichtigen Verlegern
gedruckten Bearbeitungen anschaulich hervorgeht. Hin-
gegen sind einige frithere Divertimenti mit Begleitung
auch ohne die Begleitstimmen iiberliefert, da durch die
selbstindige Fiihrung der Cembalostimme eine von den
Begleitstimmen unabhingige Ausfithrung mdglich ist.

Die Echtheit der 1763 bei Breitkopf angezeigten So-
nate Nr. 8 mufl stark bezweifelt werden. Die primitive
kompositorische Faktur mit den beziehungslos aneinander-
gefiigten Phrasen und den schiilerhaft anmutenden Mo-
dulationen deutet, selbst bei geringer Vergleichsmoglich-
keit, nicht auf die Autorschaft Haydns. Zwar gehort die
Sonate zu jenen Werken, die Haydn 1803 beim Durch-

sehen der Themenliste fiir die ,Oeuvres complettes“ sum-
marisch fiir echt erklirt haben soll (vgl. auch das all-
gemeine Vorwort), doch diirfte es dem alternden Haydn
kaum moglich gewesen sein, sich jeder einzelnen der so
weit zuriickliegenden Kompositionen zu erinnern. Ubri-
gens kam dieses Werk um 1790 bei J. Cooper mit Vio-
linbegleitung unter Pleyels Namen heraus, zusammen
mit den Sonaten Nr.6, 12, 15 und 16, also mit jenen
Werken, die Breitkopf 1767 angezeigt hatte. Nur wurde
Sonate Nr. 5, die auch bei Cooper, allerdings unter
Haydns Namen erschien, durch die gleichfalls von Breit-
kopf vertriebene Sonate Nr. 8 ersetzt. Das Menuett und
Trio dieser Sonate ist auch in einer Sammelhandschrift
iiberliefert. Dieser Satz wire noch am ehesten als echt
anzusehen.

Das Finale von Sonate Nr. 13, deren erste drei Sitze
autograph erhalten sind (siehe oben), ist nur in Abschrift
iiberliefert. Die letzten drei Takte des Adagios sind im
Autograph zu Beginn einer neuen Seite notiert, die nich-
ste Akkolade enthilt nur die Schliissel- und Vorzeichen-
vorschreibung sowie die Satzbezeichnung ,Finale“ —
Haydn scheint also das Finale auf einem neuen Blatt
nochmals begonnen zu haben. Die ab 1767 durch Drucke
nachweisbare Klaviertrio-Fassung (vgl. Hob. XV/Nr.
37) enthilt nicht das Finale. Dieses Arrangement ist zwar
von einem Kenner ‘gemacht, hat aber mit ziemlicher
Wahrscheinlichkeit nichts mit Haydn zu tun. Im Auto-
graph ist das Werk als ,Partitta per il Clavicembalo
Solo“ bezeichnet, auch in Haydns eigenhindigem Werk-
verzeichnis ist es als Solowerk eingetragen.

Die Problematik der Sonate Nr. 19, auch in bezug auf
die bei Artaria erschienene andere Fassung in F (vgl.
Band III, Sonate Nr. 57 sowie das allgemeine Vorwort),
konnte nur durch das Auftauchen von authentischem
Quellenmaterial gelost werden. Der Finalsatz ist nur in
der einen der bisher bekannten zwei Abschriften des Wer-
kes, einer Sammelhandschrift, enthalten. An der Echtheit
dieses ,, Tempo di Menuet® kann nicht gezweifelt werden,
auch wohl nicht daran, dafl es sich um einen Finalsatz
handelt, da ein mit , Tempo di Menuet* bezeichneter Satz
bei Haydn gewdhnlich am Schluf} steht. Die Textur des
Adagio mutet an einigen Stellen wenig klavieristisch an
und man wire beinahe geneigt zu glauben, dafl dies gar
kein originaler Klaviersatz, sondern ein Arrangement
sei. Die Sammelhandschrift enthilt eine Reihe von Kla-
vierwerken Haydns, die zum iiberwiegenden Teil aus
den 1760er Jahren stammen (u. a. die Sonaten Nr. 14,
16 und 30). Bemerkenswert ist, dafl dort zwei Werke,
die Variationen Hob. XVII/Nr. 2 und 3, transponiert
vorkommen. Diese Tatsache konnte bei der Frage, welche
die urspriingliche Tonart von Sonate Nr. 19 bzw. Nr. 57
ist, ins Gewicht fallen. Jedenfalls weist diese Abschrift
etliche Irrtiimer auf. Auch die zweite Abschrift, die den
Finalsatz nicht enthilt, ist keineswegs frei von Irrtiimern.
Thr Schreiber ist ein Wiener Berufskopist, dessen Schrift
uns vor allem durch Abschriften von Klavierwerken be-
kannt ist. Seine Abschriften, zum Teil nach Drucken,
scheinen hauptsichlich aus den 1780er Jahren zu stam-
men. In seiner Handschrift sind mehrere Klavierwerke
Haydns iiberliefert, darunter auch die in diesem Band
enthaltenen Sonaten Nr. 20, 29—32. Das Schlofarchiv
Kremsier besitzt aufler der genannten Abschrift der So-




nate Nr. 19 eine von gleicher Hand hergestellte Abschrift
des ersten Satzes von Sonate Nr. 57, die nicht cine Kopie
des Druckes ist. Die Titelseite dieses Einzelsatzes hat den
Vermerk des Kopisten ,1.tes Stiik“. Entsprechende Ver-
merke dieses Kopisten finden sich auch auf seiner Ab-
schrift von Sonate Nr. 19: zum ersten Satz , 2t Stiik.
aus F mol®, zum zweiten Satz ,3ts Stiik. F. dur®. Diese
Bemerkungen beziehen sich ganz offensichtlich auf die
Fassung, die gedruckt ist (vgl. Sonate Nr. 57). Ob sie
sich aber direkt auf den Druck oder auf eine vielleicht
vor dem Druck existierende Fassung in F beziehen oder
sogar in irgendeinem Zusammenhang mit der Druck-
vorlage stehen, muf} offen bleiben.

Vier Werke (Sonaten Nr. 7, 9, 17 und 18) sind nur
durch eine einzige Quelle iiberliefert. Zwei dieser Werke,
Nr. 17 und 18, sind erst kiirzlich von Georg Feder auf-
gefunden und veroffentlicht worden. Dafl -unter diesen
nur in einer Quelle erhaltenen Werken auch ein durch
Haydns eigenhindiges Werkverzeichnis bestdtigtes Werk
ist (Sonate Nr.9),dessen Abschrift nachweislich erst nach
1772 entstanden sein kann, veranschaulicht den zufil-
ligen Charakter der Uberlieferung von Haydns frithen
Klavierkompositionen. Merkwiirdigerweise haben wir
keine Abschrift der bereits aus einer spiteren Zeit stam-
menden Sonate Nr.28, deren Autograph leider nicht
vollstandig erhalten ist (siche oben).

Der textkritische Wert der einzelnen Quellen ist na-
tiirlich unterschiedlich, doch kann verallgemeinernd ge-
sagt werden, dafl die Vorlagen, im Verhiltnis zur Ent-
stehungszeit der Werke, zumeist ziemlich spate Abschrif-
ten sind. Die von Breitkopf ab den 1760er Jahren in
Serien vertriebenen Sonaten sind auch in Serien iiber-
liefert. Erst kiirzlich wurde ein weiteres ,set“ von den
Sonaten Nr. 5, 6, 12, 15 und 16 (Breitkopf-Katalog von
1767) in London versteigert. Besonders wichtig fiir die
Textgestaltung einiger ,Breitkopf“-Sonaten waren Vor-
lagen, die unabhingig von den Breitkopf-Abschriften
entstanden und osterreichischer oder mihrischer Pro-
venienz sind.

Zwei Sammelhandschriften enthalten eine Reihe
Haydnscher Klavierkompositionen: die in Verbindung
mit Sonate Nr. 19 bereits erwihnte Handschrift, Archiv
der Gesellschaft der Musikfreunde, Wien, und eine Hand-
schrift aus dem ehemaligen mihrischen Benediktinerstift
Rajhrad (Raigern), welche aufler den weiter oben ge-
nannten von Georg Feder aufgefundenen Sonaten Nr. 17
und 18 die Sonaten Nr. 11, 15 und 16 enthilt. Weitere
Abschriften, die dem Herausgeber der ersten kritischen
Gesamtausgabe der Haydnschen Klaviersonaten, Karl
Pisler, nicht bekannt waren, sind in der Musiksammlung
der Osterreichischen Nationalbibliothek verwahrt, desgl.
im SchloRarchiv von Kremsier, in welchem iiberhaupt in
ganz auflerordentlichem Mafle Klaviermusik vertreten
ist. Die grofe Anzahl der von Wiener Berufskopisten
geschriebenen Abschriften dieses erzbischoflichen Archives
weist auf einen engen Kontakt mit Wien. In den nieder-
sterreichischen Stiftsarchiven — sonst so reich an
Haydnschen Werken — sind nur ganz wenige Klavier-
sonaten tiberliefert.

Ein Vergleich der autograph erhaltenen ersten drei
Sitze von Sonate Nr. 13 mit den vorhandenen Ab-
schriften dieses Werkes, die auf die Breitkopf-Serie

zurtickgehen, gab allgemein einen interessanten Aufschlufl
iiber deren Quellenwert: der effektive Notentext dieser
Abschriften ist weniger korrumpiert, als man annehmen
konnte: wichtig ist, dafl zahlreiche im Autograph ent-
haltene Ornamente sowie Ligaturbogen in diesen Ab-
schriften fehlen. Bei einigen Werken ist im Laufe der
Uberlieferung die fiir die frithen Werke typische Bafi-
Fortschreitung in Oktaven durch die abkiirzende Schreib-
weise der Kopisten (z. B. P ¢, 2 ¢ ¢ ) fehlerhaft
wiedergegeben; die Oktaven sind daher oft nicht weiter-
gefiithrt oder auch in eine falsche Lage versetzt.

Infolge des unsicheren Quellenbefundes schien es aus
musikalischen Griinden notwendig, den Text der Friih-
werke aus einer Kombination der Vorlagen herzustellen.
Um die Gefahr einer subjektiven Lesartenauswahl zu
vermeiden, aber auch, um dem Spieler die Moglichkeit
zu geben, die Fassungen anderer Vorlagen gegenwirtig
zu haben, wurden hier ausnahmsweise wichtige, nicht
in den Haupttext iibernommene Lesarten in Fufinoten
wiedergegeben, selbst wenn sie dem Herausgeber suspekt
schienen. Uber die Prioritit der Lesarten kann manch-
mal wirklich nicht entschieden werden. Die in den Fufi-
noten nicht namentlich genannten Vorlagen sowie die
weiteren Abweichungen der Vorlagen sind im Revisions-
bericht zu dieser Ausgabe erortert.

Die in den Frithwerken iibliche Einheitsschreibweise
der Vorschlige mit Achtelnoten wurde vor gleichen oder
kleineren Hauptnotenwerten nicht beibehalten, da heute
die Notation ‘¢ gp statt j‘g__g oder Yg_gp statt fig gr
auf den Spieler verwirrend wirke.

Die Edition der Sonaten Nr. 17 und 18, die sich ja
nur in der Sammelhandschrift aus Raigern erhalten ha-
ben, ergab besondere Schwierigkeiten. Der Text der fiinf
Sonaten in dieser Abschrift scheint von glaubwiirdigen
Quellen abzustammen, doch diirfte jene, welche der Rai-
gernschen Handschrift unmittelbar vorgelegen hat, feh-
lerhaft gewesen sein. Auflerdem deutet die fiir die ganze
Handschrift typische hastige Schreibweise darauf, dafl
ein Teil der Irrtiimer nicht auf Kosten fehlerhafter Uber-
lieferung, sondern zu Lasten dieses lokalen Schreibers
geht (vgl. auch die Bildbeilage): die Notenkopfe sind
ungenau placiert; Akkorde durch Bezifferung abgekiirzt;
wiederholte, aber nicht immer ganz identische Phrasen
sind in I 1 gesetzt, wodurch fehlerhafte Anschliisse
entstehen; Verzierungen, mit einem ,Einheits“-Zeichen
notiert, sind oft am falschen Platz und stehen auch an-
stelle von Vorschlagsnoten, selbst von Triolenbezeich-
nungen; die Ligaturbogen fehlen fast zur Ginze, auch
Noten sind ausgelassen usw. Besonders fallen rhythmische
Irreiimer auf, die zum Teil auf nicht korrekte Balken-
ziehung zuriickzufiihren sind; in unserem Text sind da-
her vom Herausgeber empfohlene, rhythmische Werte
betreffende Anderungen iiber dem System in Klammern
hinzugefiigt. Moglicherweise fehlt ein dritter Satz von
Sonate Nr. 18. (In dieser Handschrift ist bei Sonate Nr.
15 das Trio ausgelassen, bei Sonate Nr. 11 scheinen der
sweite und dritte Satz in umgekehrter Reihenfolge auf.)
Es ist zu bedauern, daf gerade die Sonaten Nr. 17 und
18, die wahrscheinlich der noch so wenig erhellten Uber-
gangsperiode in Haydns Klaviersonaten entstammen, nur
in derart korrumpierter Form erhalten sind.
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DIE SONATEN AB 1766

Die Sonaten Nr. 20, 29—32, die simtlich aus den
spaten 1760er Jahren stammen diirften, erschienen spi-
testens 1788 zusammen mit der Sonate Hob. XVI/Nr.
17. Diese sechs Werke wurden in zwei Folgen mit je
drei Sonaten von Artaria & Comp. in Wien als op. 53
und 54 und wohl ziemlich gleichzeitig von Longman &
Broderip in London als op. 53 verdffentlicht. In den
Drucken erscheinen die Werke in der Reihenfolge Hob.
XVI/Nr. 17, sowie Nr. 30, 20, 32, 29 und 31 in der
Numerierung unserer Ausgabe. Hob. XVI/Nr. 17 ist als
Werk von Johann Gottfried Schwanenberg (Schwanen-
berger? 1737 oder 1740—1804) iiberliefert und scheidet
auch aus stilkritischen Griinden aus der Liste der echten
Haydn-Werke aus. Von den fiinf echten Werken sind
zwei in vollstindigem Autograph erhalten (Nr. 29, 1766,
und Nr. 30, 1767). Von der Sonate Nr. 20 — in unserer
chronologischen Liste wahrscheinlich zu friih eingereiht
— ist nur ein Autograph-Fragment vorhanden, das mit
Takt 40 des zweiten Satzes beginnt. Von diesen drei
Werken, wie auch von den zwei iibrigen Sonaten, Nr.
31 und 32, haben sich Abschriften erhalten. Diese Ab-
schriften gehdren zu den wichtigsten neuen Quellen-
funden innerhalb dieser Werkgruppe.

Bei den autograph iiberlieferten Sonaten konnte be-
reits Karl Pisler feststellen, daff die im Druck wieder-
gegebene Fassung, vor allem die der Sonate Nr. 30, von
der des Autographs wiederholt abweicht. Hierbei ist
offengeblieben, ob die Uberarbeitung der etwa zwanzig
Jahre vor der Verdffentlichung entstandenen Werke auf
Haydn selbst zuriickging, obwohl Griinde musikalischer
Art dagegen sprachen. Die Pisler nicht bekannten, mehr-
fach vorhandenen Abschriften, die bei den autograph
erhaltenen Werken die Fassung des Autographs und
nicht die der Drucke wiedergeben, konnten zur Klirung
dieser Frage beitragen, sie jedoch nicht zur Ginze be-
antworten.

Auch bei den Sonaten Nr. 31 und 32 sowie bei den
nicht autograph erhaltenen Teilen von Nr. 20 (besonders
erster Satz) weicht die gedruckte Fassung von der hand-
schriftlichen Uberlieferung ab, so daf} also fiir alle fiinf
Werke zwei mehr oder minder voneinander abweichende
Fassungen vorliegen. Die Abschriften befinden sich in
verschiedenen Archiven und Bibliotheken und sind zum
Teil datiert (frithestes Datum 1781). Das Schloflarchiv
von Kremsier besitzt jedoch die komplette ,Serie“ in-
klusive Hob. XVI/Nr. 17. Alle sechs Werke sind von
dem oben erwihnten Wiener Berufskopisten (vgl. Sonate
Nr. 19) geschrieben, dessen Vorlagen auch hier denen der
gedruckten Fassungen nahezustehen scheinen. Merk-
wiirdigerweise ist der Name Haydns in simtlichen sechs
Abschriften unkenntlich gemacht. Auch bei dem unechten
Werk Hob. XVI/Nr. 17 konnten Abweichungen zwi-
schen Abschrift und gedruckter Fassung festgestellt wer-
den, die darauf weisen, daf auch hier ein Bearbeiter
am Werke gewesen ist. Diese Tatsache allein muf bereits
die Authentizitit der gedruckten Fassung von den So-
naten Nr. 20, 29—32 ausschliefen, da Haydn wohl
kaum ein Werk eines anderen Komponisten geindert
und unter seinem Namen zusammen mit eigenen Werken
einem Verleger liberlassen hitte.

Warum gerade diese fiinf echten Werke mit dem un-
echten Werk zusammengekoppelt sind, kann nur ver-
mutet werden. Um die fiinf Sonaten zu einer Serie von
sechs zu vervollstindigen, diirfte ein Wiener Kopist ver-
sehentlich oder wissentlich die nicht von Haydn stam-
mende Sonate hinzugefiigt haben. Von wem die ge-
druckten Fassungen stammen, kann nicht festgestellt wer-
den. Ubrigens wurden in Wien Werke des Braunschwei-
ger Hofkapellmeisters Schwanenberg in Abschrift ver-
trieben, was aus einer Anzeige des Wiener Kopisten
und nachmaligen Verlegers Johann Traeg in der ,Wie-
ner Zeitung® vom 21. Dezember 1782 hervorgeht. Fir
einen moglichen Zusammenhang des geschiftigen Traeg
mit den Vorlagen der Drucke fehlt bisher jeglicher do-
kumentarischer Anhaltspunkt.

Die Artaria-Ausgabe ist im ,Frankfurter Staats-Ri-
stretto am 2. Mai 1788 angezeigt, hingegen enthilt
die ,Wiener Zeitung®, in der Artaria gewohnlich seine
neuen Musikalien angekiindigt hat, keine Anzeige. Dies
konnte darauf hinweisen, dafl der Verleger unrecht-
mifig, das heiflt ohne Wissen Haydns in den Besitz der
Sonaten gekommen war. Longman & Broderip lieflen die
erste Folge am 23, April 1788 und die zweite Folge am
20. Mai 1788 in Stationers Hall eintragen. Der Vermerk
in der englischen Ausgabe ,Engraved from the Authors
original Manuscript® sollte wohl beim Publikum den
Eindruck erwecken, daff der Verleger die alleinigen Ver-
lagsrechte habe. Die Prioritit ist bei diesen Ausgaben
von wenig Belang, doch scheint Artarias Ausgabe etwas
frither herausgekommen zu sein. Beide Ausgaben weichen
in einigen textlichen Belangen, die sich nicht durch Irr-
tum des Stechers oder willkiirliche Anderungen erkldren
lassen, voneinander ab. Innerhalb der Abschriften schei-
nen einige Divergenzen auf, die nicht unbedingt auf eine
fehlerhafte Uberlieferung zuriickgehen miissen. Diese
Divergenzen sind zu komplex, um hier erdrtert werden
zu konnen und miissen dem Revisionsbericht vorbehalten
bleiben. Erwihnt sei, dafl in Sonate Nr. 30 die Tempo-
bezeichnung der beiden Ausgaben ,Adagio ma non
troppo“ statt ,Andante“ auch durch Abschriften belegt
ist, was vielleicht auf eine authentische Mittelquelle deu-
ten konnte. Auch wenige andere von den Autographen
abweichende Lesarten, die iibereinstimmend in Abschrif-
ten und Drucken aufscheinen, lassen die Moglichkeit einer
solchen Mittelquelle offen.

Das Autograph von Sonate Nr. 30, das iiberhaupt
keine Korrekturen aufweist, hat den Charakter einer
Reinschrift, wihrend bei Sonate Nr. 29 die Lesbarkeit
einiger Artikulations- und Verzierungszeichen selbst an
Hand des im Britischen Museum befindlichen Originals
Schwierigkeiten bot.

Die Sonate Nr. 33 ist die ,SONATA VI“ der 1780
als op. 30 bei Artaria & Comp. in Wien erschienenen
sechs Sonaten, die den Schwestern von Auenbrugger ge-
widmet sind (vgl. Band II, Sonaten Nr. 48—52 sowie
das Vorwort zu diesem Band). Haydn schickte dem Ver-
leger die Sonate am 31. Januar 1780 und bezeichnete sie
in seinem Begleitbrief als die ,lingste und schwerste“ der
sechs Sonaten. Von diesem Werk ist nur ein 1771 datier-
tes Autograph-Fragment erhalten. Haydn hat also, um
die Serie zu komplettieren, auf ein fritheres Werk zu-
riickgegriffen, da alle anderen fiir eine Verdffentlichung




in Frage kommenden Sonaten anscheinend bereits in Ab-
schriften vertrieben worden waren. Dieses vorhandene
Autograph, das nicht mit der Stichvorlage fiir Artaria
identisch sein kann, enthilt vom ersten Satz nur den Be-
ginn der ersten Niederschrift. Es besteht aus zwei se-
paraten Doppelblittern. Die Exposition ist vollstindig
ausgefiihrt, anschlieRend daran sind die ersten neun
Takte der Durchfiihrung skizziert; die nichste Seite ist
leer und auf der vierten Seite sind Skizzen fiir den
Schluf} des ersten Satzes. Das zweite Doppelblatt, dessen
erste Seite leer ist, enthdlt auf den drei iibrigen vollbe-
schriebenen Seiten das Finale bis inklusive Takt 130,

Wir wissen nicht, wann Haydn das Werk vollendet
hat. Auch wissen wir nicht, ob Haydn die Anderungen,
die sich bei Vergleich der erhaltenen Teile des Auto-
graphs mit der Artaria-Ausgabe herausstellen, erst an-
laRlich der Veroffentlichung der Sonate vorgenommen
hat. Hierbei handelt es sich eher um Ausfeilen und Ver-
deutlichen (z. B. zu Beginn des ersten Satzes, Takt 1
und 5: Korrektur der Baffigur vd'f in 75f 7 ) sowie
um Zusitze, die vor allem die Artikulation betreffen.
Diese Zusitze und Anderungen aus der Artaria-Ausgabe
sind in unseren Text iibernommen. Wie auch bei den
iibrigen Sonaten von op. 30 ist Artarias Vorlage nicht
mehr vorhanden.

Als Entstehungszeit der Sonaten Nr. 34 und 35 haben
wir die frithen 1770er Jahre angenommen. Von der So-
nate Nr. 34 sind Abschriften erhalten, die das Datum
1778 aufweisen. Dieses Datum bezieht sich auf die Ko-
piatur dieser beinahe identischen Vorlagen, die aus der
gleichen Kopistenwerkstatt zu stammen scheinen, und es
kann daher nur als obere zeitliche Begrenzung angesehen
werden. Beide Sonaten erschienen erstmalig in London
in einer wohl nicht mit Wissen des Komponisten ver-
anstalteten Ausgabe als ,Sonata I“ (Nr. 35) und ,So-
nata 11 (Nr. 34) einer gemeinsam von Beardmore &
Birchall begonnenen Serie, die als drittes Werk die So-
nate Nr. 53 enthilt (vgl. das Vorwort zu Band III). Die
erste Sonate (Nr. 35) wurde noch unter dem Namen
beider Verlagspartner am 26. Juli 1783, die zweite
(Nr. 34) wahrscheinlich bereits nach Auflésung der Part-
nerschaft von Robert Birchall am 27. November des
gleichen Jahres in Stationers Hall eingetragen. Die 1785
bei Le Duc (Paris) erschienene Ausgabe enthilt aufler
den Sonaten Nr. 34 und 35 noch Hob. XVI/Nr. 15 (eine
wahrscheinlich nicht auf Haydn zuriickgehende Bearbei-
tung des Divertimento Hob. II/Nr. 11 fiir Klavier).

Der sicherlich nur allmihlich erfolgte Ubergang vom
Cembalostil zum dynamisch differenzierten- Stil des
Fortepiano diirfte erkliren, daf Werke mit festgelegter
Dynamik neben Werken ohne dynamische Zeichen ste-
hen. Wie schon im allgemeinen Vorwort erwihnt, ist die
Bezeichnung ,per il Clavicembalo®, die selbst noch in
spiteren Werken erscheint, eher als Sammelbegriff fiir
ein Tasteninstrument zu verstehen. Cembalo-Charakter
scheinen nur die meisten vor 1766 entstandenen Werke
zu haben, wihrend die spiteren in zunehmendem Mafle
die Grenzen dieses Instruments iiberschreiten. Das neue
Instrument, das Fortepiano, diirfte sich nur allmihlich
bei den Musikliebhabern durchgesetzt haben. Selbst Ma-
rianne von Genzinger, fiir die Haydn die Sonate Nr. 59

geschrieben hatte, besafl 1790 noch kein Fortepiano, son-
dern nur ein Cembalo.

Das durch das Autograph-Fragment beglaubigte piano
im zweiten Satz von Sonate Nr. 20 liflt vermuten, daf}
auch die dynamischen Zeichen im ersten Satz authentisch
sind. Besonders differenziert sind die Takte 16/17 (und

1 91/92): das piano ist nicht als subito piano, sondern im

Sinne flieRender Dynamik als Endpunkt eines decre-
scendo zu verstehen, das vorangegangene forte aber wie-
derum als sforzato, welches die letzte Wiederkehr der
dreimal absteigenden Phrase markiert (Takt 13/16 bzw.
Takt 88/91).

Uber die Praxis, aufler dem ersten auch den zweiten
Teil eines Satzes zu wiederholen, ist uns nichts bekannt.
Probleme ergeben sich bei jenen Sitzen, die ausgezierte
Fermaten oder Schlufl-Vorhaltsauflosungen haben. Wohl
in den seltensten Fillen wird heute der Spieler den zwei-
ten Teil, vor allem in einem langsamen Satz, wieder-
holen. Gelangt der zweite Teil jedoch zur Wiederholung,
so ist die Auszierung selbstverstindlich zu variieren, d. h.
in der Regel reicher als beim ersten Male zu gestalten.
Die von uns in den Sonaten Nr. 30 und 31 vorgeschla-
genen Auszierungen wiirden also eher fiir das ,prima
volta“ gelten; bei Wiederholung kann und soll sie der
Spieler erweitern (vgl. dazu beide Auszierungsvorschlige
im dritten Satz der Sonate Nr. 13). Er moge iiberhaupt
mit Phantasie nach eigenem Geschmack verfahren, sobald
er eingesehen hat, daf} eine Auszierungsfermate tatsich-
lich ausgeziert werden mufl. Bei den hauptsichlich im
ungeraden Takt vorkommenden Schluf8-Vorhaltsaufls-
sungen wire die Vorhaltsauflgsung auf der dritten Takt-
cinheit erst dem ,seconda volta“ vorbehalten. In den
Sonaten Nr. 29 und 31 ist im zweiten Satz der Schlufi-
takt bereits in dieser ,seconda volta“-Ausfithrung no-
tiert und sollte im Falle einer Wiederholung beim ,prima
volta® wie der Schluf des ersten Teiles ausgefithrt wer-
den. Im zweiten Satz der Sonate Nr. 20 ist diese
Schlufdehnung sogar noch verlingert (vgl. Takt 45 mit
Takt 109/110). Um diese Schluflwirkung auf gutem
Taktteil zu stirken, konnen auch die besonders fiir frithe
Werke typischen Schlufformeln im Baf bei letzter Wie-
derkehr abgewandelt werden:

z. B.
% zu EEM" %;
@ zZu Eg oder @;
%ﬂ zu ';ﬁ.

Hierbei miissen natiirlich die vorangehende Stimmfiih-
rung, die Lage sowie die Oberstimmen beriicksichtigt
werden. Eine verinderte Schlufformel ist in- einigen
Werken ausgeschrieben (vgl. z. B. Sonate Nr. 2, dritter
Satz; Sonate Nr. 3, erster Satz, Sonate Nr. 6, Finale
oder auch Sonate Nr. 20, erster Satz).

Das Autograph von Sonate Nr. 13 lifit darauf schlie-
Ren, dafl auch die anderen Frithwerke weitaus reicher
verziert waren, als es aus den iiberlieferten Vorlagen er-
sichtlich ist. (In den spiteren Werken hingegen sind Ver-
zierungen in zunehmendem Mafle nicht mehr abgekiirzt,
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sondern als unverinderlicher Bestandteil des musikali-
schen Satzes auskomponiert.) Der Herausgeber hat daher
an einigen notwendig scheinenden Stellen Verzierungen
in Klammern hinzugefiigt. Selbstverstindlich kann der
Spieler dariiber hinaus nach eigenem Frmessen die orna-
mentale Komponente noch bereichern, u. a. auch damit,
daR er bei Wiederholungen Ornamente variiert. Schlief-
lich ist die Ornamentik auch von der Art des Instru-
mentes abhingig. Besonders der Triller mit seiner durch
den wiederholten Wechsel von oberer Nebennote und
Hauptnote kaum bemerkten Vorhaltswirkung belebt den
Klangcharakter des Cembalos. Das Spiel auf diesem In-
strument bendtigt weitaus reichere Ornamentik als das
auf dem Hammerklavier oder Clavichord. Bei Ausfiih-
rung auf dem Hammerklavier wird an geeigneten Stel-
len anstatt des Trillers ofter ein Pralltriller oder auch ein
Doppelschlag zu spielen sein. Einige der vom Heraus-
geber in Klammern hinzugefiigten Ligaturbogen gelten
ebenfalls nur fir das Hammerklavier. Auf diesem ist
das erneute Anschlagen einer liegenden Stimme infolge
seines linger anhaltenden Klanges nicht notwendig. Diese
‘m musikalischen Satz enthaltenen Bindungen, vorziiglich
bei Bafstimmen, aber auch bei Ober- und Mittelstimmen,
sind natiirlich auch bei Ausfiihrung auf dem Cembalo
latent vorhanden. Denn, wic es so wundervoll bei Phi-
lipp Emanuel Bach heiflt, ,es kommen iiberhaupt bey
der Musick viele Dinge vor, welche man sich einbilden
muf, ohne dafl man sie wiircklich hret®.

VORLAGEN

Zur Herstellung des Textes wurden folgende Vorlagen
verwendet: Sonaten Nr. 1—19: zeitgendssische Abschrif-
ten; Sonate Nr. 28: das Autograph-Fragment; Sonaten
Nr. 20, 29—32: die Autographe — soweit vorhanden —
und zeitgendssische Abschriften (ferner die Ausgaben bei
Artaria & Comp. und bei Longman & Broderip); So-
nate Nr. 33: das Autograph-Fragment sowie die Erst-
ausgabe bei Artaria & Comp.; Sonaten Nr. 34 und 35:
zeitgendssische  Abschriften sowie die Frstausgabe bei
Beardmore & Birchall bezichungsweise die Ausgabe bei
Robert Birchall. Einige Lesarten der nicht mehr vor-
handenen Abschriften aus dem Besitz des ehemaligen
Schlofarchivs von Altjefnitz und der Sichsischen Landes-
bibliothek Dresden konnten mittels des Revisionsberich-
tes von Karl Pisler in der Breitkopf & Hirtel-Gesamt-
ausgabe festgestellt werden.

Folgenden Sammlungen, Bibliotheken und Personlich-
keiten mochte ich fiir die liebenswiirdige Erlaubnis, das
von ihnen verwahrte Quellenmaterial benutzen zu diir-
fen, herzlich danken: der Sammlung Dr. Arthur Wilhelm,
Bottmingen bei Basel; Dr. Anthony van Hoboken, As-
cona; der Musiksammlung der Osterreichischen National-
bibliothek, Wien (Hofrat Prof. Dr. Leopold Nowak);
den Sammlungen der Gesellschaft der Musikfreunde,
Wien (Dr. Hedwig Mitringer); dem Niederdsterreichi-
schen Landesarchiv, Wien (Hofrat Dr. Rudolf Broinger
und Hofrat Dr. Gustav Herrmann); Seiner Gnaden
dem Hochwiirdigsten Herrn Prilaten Wilhelm Zedinek
0O.S.B., Abt des Benediktinerstiftes” Gottweig, Nieder-
ssterreich; dem Benediktinerstift Melk, Niederosterreich

(Prof. Adolf Trittinger); dem Augustiner Chorherren-
stift St. Florian, Oberdsterreich (Stiftsorganist Johann
K richbaum, Augustiner Chorherr); der Musikhistorischen
Abteilung des Mihrischen Landesmuseums, Briinn (Dr.
Theodora Strakovd und Dr. Ji# Sehnal); dem Musik-
archiv SchloR Kremsier (Kroméiiz, Archivar Jifi Safa-
tik); der Musikabteilung des Nationalmuseums Prag
(Dr. Jaroslay Vanicky); der Stiftung Preufl. Kulturbesitz,
Dépot der Staatsbibliothek, Tibingen (Dr. Wilhelm
Virneisel und Dr. Hans Hornung); der Staatsbibliothek
der Stiftung Preuf. Kulturbesitz, Musikabteilung, Berlin
(Bibliothekar Heinz Ramge); der Musikabteilung der
Deutschen Staatsbibliothek, Berlin, DDR  (Dr. Karl-
Heinz Kohler); der Musikabteilung der Bayerischen
Staatsbibliothek, Miinchen (Dr. Robert Miinster); der
[ andesbibliothek Gotha, Schlof Friedenstein (Dr. Walde-
mar Fillner); der Mecklenburgischen Landesbibliothek,
Schwerin (Dr. Rolf Dempe); der Musikbibliothek der
Stadt Leipzig (Frau Bibliothekar Herta Schetelich); dem
British Museum, London, Department of Manuscripts
(Miss Pamela Willetts, Assistant Keeper); dem Royal
College of Music, London (Mr. Oliver Davies); der Bi-
bliothéque Nationale, Paris (Dr. Frangois Lesure); dem
Conservatorio di Musica ,Benedetto Marcello®, Venedig
(Dr. Mario Messinis); Dr. Alan Tyson, London.

Die Reproduktionen erfolgen mit der freundlichen Er-
laubnis der Stiftung Preufl. Kulturbesitz, Depot der
Staatsbibliothek, Tiibingen (Sonate Nr. 28); der Deut-
schen Staatsbibliothek, Berlin, DDR (Haydns eigen-
hiindiges Werkverzeichnis); dem Niederosterreichischen
Landesarchiv, Wien (Sonate Nr. 13); der Musikhistori-
schen Abteilung des Mihrischen Landesmuseums, Briinn
(Sonate Nr. 18).

Aufler dem Herausgeber haben Karl Heinz Fiissl und
Hermann Nordberg Korrektur gelesen. Die englische
Ubersetzung des Vorwortes zu diesem Band besorgte
Eugene Hartzell. Meinem Mitarbeiter Karl Heinz Fiissl,
mit dem ich die textlichen Probleme diskutieren konnte,
danke ich herzlichst fiir seine freundschaftliche Hilfe.

Der besondere Dank des Verlages gilt dem sterreichi-
schen Bundesministerium fiir Unterricht, dessen grofi-
ziigige Subvention die Herausgabe von Haydns Sonaten
unterstiitzte.

Wien, 1966 Christa Landon

NOTIZ ZUR DRITTEN AUFLAGE

Zur Frage der Echtheit der Sonate Nr. 18, welche bisher
cinzig und allein, zusammen mit Sonate Nr. 17, in der
Sammelhandschrift einiger Haydnscher Frithsonaten aus
dem echemaligen mihrischen Benediktinerstift Rajhrad
(Raigern) iberliefert war, konnte Carsten E. Hatting,
Kopenhagen, einen wichtigen Beitrag liefern, der jedoch
erst in der vierten Auflage zur Ginze beriicksichtigt
werden kann, nachdem Hatting seinen Fund in der
Zeitschrift ,Die Musikforschung® verdffentlicht haben
wird.

In ecinigen editorischen Belangen konnte jedoch der
Notentext der Sonate Nr. 18 bereits fiir die dritte Auf-
lage geindert werden.

Wien, 1972 C. T




PREFACE

“I acknowledge with pleasure the desire of many music
lovers to own a complete edition of my piano compo-
sitions, which is, I feel, a flattering indication of their
approval, and I shall see to it that in this collection no
work which wrongly bears my name will be included.”
So begins the foreword, drafted by Gottfried Christoph
Hirtel and signed by Haydn on December 20th,
1799, which appeared in Cahier I of the so-called
Oenvres complettes of Haydn, issued by Breitkopf &
Hirtel between 1800 and 1806. This first collected
edition of Haydn’s piano works, in twelve volumes,
included not only compositions for piano solo but also
piano trios, vocal works for one and more parts with
piano accompaniment, and duos for piano and violin.
Four of these duos were, in fact, contemporary arrange-
ments of piano sonatas. Apart from such works, thirty-
four piano sonatas were included in the Oenvres com-
plettes, and all subsequent “complete” editions of
Haydn’s piano sonatas consisted of these works. Five
further works were added by Hugo Riemann in his
edition of Haydn’s piano works published by Augener
(London) in 1895. Finally, the collected edition of
Haydn’s sonatas which was published by Breitkopf &
Hirtel and excellently edited by Karl Pasler (three
volumes, from 1918) contained no less than fifty-
two sonatas.

The discrepancies between these numbers must be ex-
plained. Haydn had requested a thematic catalogue from
his Leipzig publishers and from this he removed not
only spurious works but also, as the foreword goes on
to say, “those works of my early youth, which are not
worth preserving”. In other words, Haydn was con-
cerned not only with expunging spurious works but also
with limiting the edition to his more mature compo-
sitions. Though we can understand the composer’s
attitude, our own point of view is bound to be different.
Only an edition which contains, so far as is possible, all
the works of a composer in chronological order can form
the basis for studying that composer’s development, as
well as illuminating his relationship to his contemporary
musical world. To this one must add that the early
works of a master often contain moments of such beauty
that they should be kept alive by performance and not
be allowed to fall into oblivion.

The actual text of the Oenvres complettes can hardly
be regarded as “the master’s last will and testament”.
The ageing Haydn, at this time preoccupied with other
work, had little or nothing to do with the revision.

Breitkopf & Hirtel carried out this revision simply by
taking the sources at their disposal and bringing them
into line with the musical taste at the turn of the
century. The editor was probably August Eberhart
Miiller, who in 1800 became assistant of the Thomas-
kantor Johann Adam Hiller and then himself became
Cantor of St. Thomas in Leipzig in 1804. Although
Miiller revised the sonatas with relative care, he did not
hesitate to make his own changes and additions, and in
this “revised” form the sonatas have survived through
most editions until the present day. Pisler rendered a
great service in preparing the first critical and complete
edition, for he attempted to give us as authentic a text
as possible, based upon the available autographs, con-
temporary manuscript copies, and the first and early
editions (these latter sometimes of doubtful textual
validity). Pisler’s edition has unfortunately long been
out of print and the recent reprint by Lea Pocket Scores,
besides omitting Pisler’s long foreword to the first
volume and his notes to all three volumes, is in miniature
score format and therefore unsuitable for practical use.

It is not only for these reasons, however, that a new
edition is needed. As a result of Jens Peter Larsen’s
new direction in Haydn research, a new standard in the
critical evaluation of sources has been introduced which
provides the basis for authenticity, chronology, and
establishment of the text. Although the editing of the
sonatas may not require changes as extensive as those
in the symphonies, the appearance of then unknown
autographs and contemporary manuscript copies also
plays a part in making a new edition desirable. The new
sources — that is, those not used by Pisler — were
found largely in Austrian and Moravian libraries and
archives. Of all the sources used by Pisler, only some
for early sonatas which were in the German castles of
Altjefnitz and Gotha* were destroyed in the last war.
These would seem to have derived from the copies ad-
vertised by Breitkopf in 1766 and 1767. On the whole
it might be said that Pisler tended to attach too much
importance to printed editions and manuscript copies
based on these editions. Even when good sources were at
hand he gave too much emphasis in his critical notes,
and to some extent in the musical text itself, to readings
from such editions. Though the variants were distin-
guished in his edition by smaller print and other means,
this not only cluttered ‘the page but also left the danger

* Recently the Gotha copies have reappeared.
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that the player would unconsciously be influenced by
them. This is perhaps the place to stress that when in
Haydn research the autograph is not available, one must,
with very few exceptions, give preference to a copy
independent of printed editions and closer in time and
place to Haydn himself. The prints were all too often
issued without the composer’s knowledge, based on
inferior sources or even containing specious alterations
introduced by the publisher.

AUTHENTICITY AND CHRONOLOGY

In addition to the fifty-two sonatas that Pisler
included in his edition, he also recorded eight sonatas
thought lost and the themes of which were entered by
Haydn himself in the catalogue he kept of his own
works, the so-called Entwurf-Katalog (published in
facsimile by Jens Peter Larsen). Pisler included these
eight works in his foreword but did not insert them
into his chronological list of the fifty-two. This chrono-
logical arrangement of the Breitkopf & Hirtel Haydn
edition was subsequently taken over by Anthony van
Hoboken in his Haydn Catalogue (Mainz, 1957), so
that the Hoboken numbers (added for convenience in
our present edition) are in every case identical with those
of Pisler.

Of the sixty sonatas (the fifty-two plus the lost eight),
three cannot be retained: Hob. XVI/No. 15, which is a
dubious arra:igement for piano of the Divertimento in C
(Hob. II/No. 11); Hob. XVI/No. 16, whose authenticity
is extremely doubtful; and Hob. XVI/No. 17, which
was probably written by J. G. Schwanenberg.

Of the remaining works, apart from the eight “lost”
sonatas listed by Pisler, the following may be consider-
ed’ as indubitably genuine on the basis of an extant
autograph, an entry or reference in the Entwurf-Katalog
or the existence of an authentic printed edition: No. 9
(Hob. XVI/No. 4), No. 13 (6), No. 14 (3), No. 16 (14),
No. 20 (18), No. 29 (45), No. 30 (19), No. 31 (46),
No. 33 (20), Nos. 36—41 (21—26), Nos. 42—47 (27—
32), Nos. 48—52 (35—39), Nos. 54—56 (40—42),
Nos. 58—59 (48—49), No. 62 (52), and Nos. 60—61
(50—51). The reference in Haydn’s London catalogue of
works included in the fourth London notebook is
probably, if not explicitly, to the last three works. On
the basis of the sources and on stylistic grounds the
following sonatas may also be considered genuine —
although in the case of the early works, leaving aside the
inferior sources for some sonatas, the determination of
authenticity on grounds of style is severely handicapped
by our comparative ignorance of the music of the period:
No. 1 (Hob. XVI/No. 8), No. 2 (7), No. 3 (9), No. 6
(10), No. 8 (5), No. 10 (1), No. 11 (2), No. 12 (12),
No. 15 (13), No. 32 (44), No. 34 (33), No. 35 (43),
No. 53 (34), Nos. 19 and 57 (see Hob. XVI/No. 47).

In addition to the sonatas published by Pisler, from
which we have excluded the three sonatas mentioned
above, the present three-volume edition offers the
following works:

(a) The fragment of a sonata in Haydn’s autograph,
sold at auction from a private collection by the Marburg

firm of J. A. Stargardt in 1961. This fragment, one of
the eight sonatas previously thought to be lost, at one
time belonged to the Viennese collector Wilhelm Kux
and is included in our list as No. 28 in D major.
Hoboken mistakenly listed it under Mebrstimmige Diver-
timenti mit Klavier (XIV/No. 5). Through the fortunate
reappearance of this work it now seems possible that
one or more of the remaining “lost” sonatas may someday
come to light. We have therefore included all eight
works in our new thematic list. (Their numbering
follows the order in the Entwurf-Katalog. Since Haydn
entered these and other works, presumably en bloc, in
his catalogue about 1767/68, and since some of the
others were written before or during this time, the
numbering of the eight works is not necessarily chrono-
logical.)

(b) A version in E of the three-movement Sonata
No. 57 in F (Hob. XVI/No. 47) issued by Artaria in
1788. Jens Peter Larsen found this version, No. 19 in
our list, in the archives of the Gesellschaft der Musik-
freunde in Vienna, where it is in a2 manuscript containing
other Haydn piano works as well. This version is also
in three movements but does not contain the rather
curious opening movement of the printed version (a
movement which is, stylistically, strikingly at odds with
the rest of the work). The version in E begins with the
“Larghetto” (here marked “Adagio”, and in E minor)
and continues with the “Allegro” (here in E major).
The final movement is a hitherto unknown “Tempo di
Menuet” (E major). It appears that we are dealing with
a work which was composed in the 1760s and which
was altered later by Haydn for Artaria, or by Artaria
himself. Even the two transposed movements show
considerable textual divergencies. The printed version
is no doubt a potpourri, utilizing a single piano piece
in F as an opening movement.

(¢) Two sonatas in E flat major (Nos. 17 and 18),
mentioned for the first time by Georg Feder, which are
part of a manuscript of early Haydn sonatas copied in
the former Benedictine Monastery of Rajhrad (Raigern)
in Moravia.*

(d) Finally, it seems justifiable to include two addition-
al works among the piano sonatas: a work marked
“Divertimento” (our No. 4, Hob XVI/G 1) and the
“Variazioni” (No. 7), included as D 1 among the Klavier-
stiicke (Hob. XVII), which, because of its three move-
ments, seems closer to the sonata than to the Klavier-
stiicke. The movement that appears as the first move-
ment of Sonata No. 5 (Hob. XVI/No. 11) in our edition
also appears as the Finale of Sonata No. 4 (Hob. XVI/
G 1), where it seems to be more appropriate. Therefore
we must consider Sonata No. 5, which was also included
by Pisler, to be merely a combination of three unrelated
movements.

Incidentally it is hardly likely that all Haydn’s early
piano — or rather “keyboard” — compositions have
come down to us. They were intended for his pupils
rather than for the general public, and those remaining
have survived by happy accident.

A chronological order for Haydn’s piano sonatas,

* First edition also by Georg Feder, G. Henle Verlag.




