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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 unrechtmiflig meinen Namen gefiihrt
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 umfafit 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 zeitgendssische 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 schlief8lich
52 Sonaten.

Die unterschiedliche Anzahl der Sonaten kann da-
durch erkliart werden, daff Haydn sich begniigte, die auf
seinen Wunsch thm von dem Leipziger Verlagshaus zu-
geschickten Themenverzeichnisse auf unechte, das heifit,
thm unterschobene Werke zu priifen und dafiir zu sor-
gen, dafl in die Sammlung nichts aufgenommen werde,
»was, als frithere Jugendarbeit, nicht verdienen méchte,
darin aufbewahrt zu werden®, wie es weiter in dem
oben zitierten Vorbericht heifft. 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 enthilt,
kann die Grundlage fiir das Studium der Entwicklung
eines Komponisten bilden sowie dessen Verhiltnis zum
Stil seiner Umwelt beleuchten. Hinzu kommt, daf auch
das Frilhwerk 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“ aufgefaflt 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 Zeitgeschmack 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 moglichst 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 ausfiithrliche 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 Uffentlichkeit zuginglichen kritischen
Ausgabe der Sonaten Haydns. Hinzu kommt, dafl 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 mufl.
Bei den Klaviersonaten ergaben sich vielleicht nicht so
weitgehende Anderungen wie etwa bei den Sinfonien
Haydns, doch mufl 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
hauptsachlich um Abschriften aus sterreichischen und
mihrischen Archiven und Bibliotheken handelt. Die von
Piasler verwendeten, vormals in den Schlofarchiven von
Altjefinitz und Gotha befindlichen Abschriften einiger
Frithsonaten, die auf die bei Breitkopf 1766 und 1767 an-
gezeigten Abschriften zuriickgehen diirften, scheinen
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durch Kriegseinwirkung. zerstdrt worden zu sein®). Im
tibrigen 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-
ndtig belastet — auch die Gefahr der unwillkiirlichen
Beeinflussung des Spielers liegt nahe. Hier mdge gleich
bemerkt werden, daf bei Haydn, falls das Autograph
nicht vorhanden ist, bis auf wenige Ausnahmen einer
vom Druck unabhingigen, zeitlich und 6rtlich nahen
Abschrift der Vorzug vor zeitgendssischen Drucken zu
geben ist, die hiufig ohne Wissen des Komponisten und
auf irgendeiner Vorlage fulend, 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-
6ffentlichten Werkverzeichnis — dem sogenannten Ent-
wurf-Katalog — eingetragen 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 iibernommen
(Mainz,1957), so dafl die in der vorliegenden Ausgabe
zur Orientierung angefithrten 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.
II/Nr. 11); Hob. XVI/Nr. 16 (deren Echtheit stark an-
gezweifelt werden muf); 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, wohl 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 Frithwerken — abgesehen 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 gehdrt (irrtiimlich bei Hoboken unter den
mehrstimmigen Divertimenti mit Klavier, Werkgruppe
X1V, als Nr. 5 eingereiht). Durch das Wiederauftauchen
dieses Werkes liegt es durchaus im Bereich des Moglichen,
daf 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 dreisdtzigen F-Dur-
Sonate, Nr. 57 (Hob. XVI/Nr. 47), in E, die in einer
vom Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde, Wien,
verwahrten Sammelhandschrift enthalten ist, welche auch
noch andere Klavierwerke Haydns enthdlt. 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 dnderte. 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 Sitze der E-Fassung zusammen.

¢) 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) Schlieflich 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

%) Erstverdffentlichung von Georg Feder, G. 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 Zufall zu
danken sein, daf} sich die wenigen, die wir heute kennen,
iberhaupt 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 mdglichst 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, dafl
der junge Haydn naturgemifl den lokalen Einfliissen,
z. B. eines Wagenseil, éusgesetzt war, und spiter von
C. Ph. Emanuel Bach, seinem grofien 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 fiihrt 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 versffentlichte 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, daff die beiden Sonaten Nr. 34 und
35 (33 und 43) wahrscheinlich aus den friihen siebziger
Jahren stammen, Nr. 53 (34) hingegen erst nach 1780
entstanden ist. Auch bei den Frithwerken 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 moglich,
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 konnten 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
Héhepunkt 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 moglich 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
ausschlieflich fiir den Kielfliigel, welche fiir das Clavi-

- chord oder bereits fiir das Fortepiano gedacht waren,

148t 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 spater
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) 138t




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“ 4Rt 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
cher das Fortepiano oder Clavichord bzw. den moder-
nen Fliigel als das Cembalo. Es sei hinzugefiigt, dafl die
iiberlieferten dynamischen Bezeichnungen, die ja im Hin-
blick auf die Klangmoglichkeiten der alten Instrumente
konzipiert wurden, nicht unbedingt ywortlich® 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, daff auch ein Wechsel
des Zeitmafes 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-
Reren Kreis bestimmten, 1780 bei Artaria erschienenen
Sonaten gehdrt, ist bereits eine diesbeziigliche ritardando-
Anweisung enthalten. Es sei ferner erinnert, daf} die
bei Haydn relativ spirlich gesetzten Artikulationszeichen
die Vorsteliungskraft des Spielers auch dort anregen
mogen, die ,musikalischen Gedanken nach threm 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
Ausfiithrungen reichen vom scharfen rhythmischen Akzent
(wie besonders in raschen Sitzen) bis zum hochst expres-
siven, auch verzdgernden, ja sogar weichen Anschlag.
Nicht nur in langsamen Sitzen zeigt das sforzato hiufig
eine rubato-Ausfithrung 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 dafl das weite
Reich des ersteren aufhdrt, wo das des letzteren be-
ginnt.“ In diesem Sinne mdgen auch die diesbeziiglichen
Anweisungen des Herausgebers aufgefafit werden.

Haydn verwendet folgende Manieren in seinen Kla-
v1erkomposmonen tr,am , ~ , w, 4+, auch osm und
M, sowie uﬁr Der Triller ist teils ohne, teils
mit Nachschlag auszufuhren, wobei der letztere in der
Figur Lg (und ihren Abwandlungen) ausgeschrieben,
bei s 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: , ,ﬂ# ,omv . Das Zeichen a (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-
lerausfiihrung vermuten lassen. In einem Brief an Artaria
unterscheidet Haydn ausdriicklich zwischen ~ und dem
von ihm als ,Halbmordent® bezeichneten + (= 4?), doch
Ja88¢t sich an Hand von Autographen nachweisen, daff an
Parallelstellen + anstatt eines ~ oder vice versa gesetzt
ist. Ein Hinweis auf eine der Ausfithrungen des mehr-
deutigen Zeichens + ist in Autographen oder anderen
zuvcrla551gen Quellen an jenen Stellen gegeben wo z. B.

im weiteren Verlauf des Satzes durch r abgekiirzt
ist. Eine Regel kann hieraus nicht abgeleiter werden —
doch scheint Haydn das Zeichen ~ bei der Figur U
hingegen das Zeichen + bei der Figur j'— 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 w 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
iiberwiegenden 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 () 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 mdglich scheinen. Der geschnellte Doppelschlag

Ft . 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, dafl
man sich fiir die eine oder andere Ausfiihrung 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, dafl 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-
sitzlich galten fiir die Edition folgende Prinzipien: um
das Notenbild nicht zu unruhig zu gestalten, wurden
erginzte Artikulationszeichen nicht eingeklammert. Arti-
kulationserginzungen wurden nur aut 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-
hilt. Die Vorzeichen sind entsprechend der heutigen
Notationspraxis gesetzt, fragliche, nicht durch Quellen
belegte, jedoch im Text eingeklammert.

Die ,langen“ Vorschlagsnoten sind gemif den Quellen
wiedergegeben, jedoch bei falsch scheinender Uberliefe-
rung entsprechend ihrem realen Wert gedndert. Hin-

gegen wurde die bei Haydn iibliche Notierung des soge-
nannten ,kurzen“ Vorschlags als 16tel-Note belassen.
Bei fiir den heutigen Spieler mifiverstindlicher 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 Zusammengehorigkeit 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
tiberlieferten 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 & s (86)oder auch
nur mit einem Bogen notiert — wurde mit ¢ bzw.
mit s wiedergegeben. Vor allem in langsamen Sdtzen
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
ungewohnlich 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
miifite.

Abschliefend sei ein Satz Hermann Aberts angefiihrt,
den dieser 1920 anliflich 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 tiberwundener 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
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DOKUMENTE ZUM DRITTEN BAND

Nur zwei der in diesem Band enthaltenen zehn Sona-
ten, Nr. 59 und 62, sind in Autograph iiberliefert. Bei
den iibrigen Werken erwies sich die Textgestaltung in-
folge der recht unzulinglichen Quellen als iiberaus
schwierig. Mit Ausnahme von Sonate Nr. 53 wurden
diese Sonaten nicht mehr in Abschriften, sondern nur in
Drucken vertrieben. Selbst jene Ausgaben, denen authen-
tische Vorlagen zugrunde liegen diirften, weisen etliche
Irrtiimer und Ungenauigkeiten auf. Fiir einen etwaigen
Einfluff Haydns auf Korrekturen — im Falle der Sona-
ten Nr. 33, 48—52 durch Haydns Korrespondenz mit
dem Verleger Artaria belegt*) — fehlt jeglicher doku-
mentarische Beweis. Daher kann die Gestaltung des
Textes der nicht in Autograph erhaltenen Werke nur als
Versuch einer Rekonstruktion von Haydns Intentionen
aufgefaflit werden. Vielleicht wird ein weiteres Auto-
graph der’ letzten Klaviersonaten noch einmal zum
Vorschein kommen. Es sei erinnert, daff im Jahre 1933
das bis zu diesem Zeitpunkt unbekannte Autograph
der Sonate Nr. 62 von der Library of Congress,
Washington, erworben wurde. Die textliche Problematik,
bedingt durch das Fehlen erstrangiger Vorlagen fiir
die meisten in diesem Band enthaltenen Sonaten, macht
die Benutzung des separat erscheinenden Revisionsbe-
richtes fiir diese Ausgabe besonders erforderlich.

Die Sonate Nr. 53, deren Entstehung wir aus stilisti-
schen Griinden in die frithen 1780er Jahre ansetzen,
erschien erstmalig in London als ,Sonata III“ in einer
»A Fifth Sett of Sonatas“ genannten Sammlung, die
auflerdem die Sonaten Nr. 35 und 34 enthilt. Diese
Sammlung wurde noch unter der Verlagspartnerschaft
Birchalls mit Beardmore (Beardmore & Birchall) im
Jahre 1783 begonnen. Die dritte Sonate (Nr. 53) wurde
am 15. Januar 1784 von Robert Birchall in Stationers
Hall eingetragen. Dafl diese Erstausgabe, die auf einer
Wiener Werkstittenabschrift zu beruhen scheint und den
Sopranschliissel durch den Violinschliissel ersetzt, mit
Wissen des Komponisten veranstaltet wurde, mufl be-
zweifelt werden. Die 1785 zusammen mit den Sonaten
Nr. 54 bis 56 bei Le Duc (Paris) erschienene Ausgabe der
Sonate Nr. 53 geht auf die Londoner Ausgabe zuriick;
der 1786 von J. André (Offenbach/Main) verdffentlichte
Druck enthilt nur Sonate Nr. 53 und kann ebenfalls
keinen selbstindigen Quellenwert beanspruchen. Keine
der erhaltenen, den Sopranschliissel beibehaltenden Ab-
schriften kann als primire Quelle angesechen werden.

Die nichsten drei Sonaten, Nr. 54—56, sind der Ge-
mahlin des spiteren Fiirsten Nikolaus II., der Prin-
zessin Marie Esterhdzy, geb. Prinzessin Liechtenstein,
gewidmet. Die Erstausgabe dieser Sonaten — im ,,Frank-
furter Staats-Ristretto“ am 31. August 1784 angezeigt —
erschien bei Bossler in Speyer, wurde in das Sortiment
des Wiener Buchhindlers Rudolf Griffer aufgenommen
und auch von diesem vertrieben, wie aus Griffers An-
zeige in der ,,Wiener Zeitung® vom 5. Februar 1785
hervorgeht. Simtliche weitere, ab 1785 erschienene Aus-
gaben bei Bland (London), Le Duc (Paris), Hummel
(Berlin-Amsterdam) etc. gehen auf die Ausgabe von
Bossler zuriick.

*) Vgl. Dokumente zum zweiten Band.

Ein Exemplar der Bossler-Ausgabe, die den Violin-
schliissel verwendet (aus dem Besitz P. Werigand Ret-
tensteiners, das im Stift Michaelbeuern bei Salzburg
verwahrt wird), weist nachfolgenden Vermerk von der
Hand P. Rettensteiners auf: ,Folgende 3 Sonaten sind
mir vom Herrn Joseph Haydn zu Esterhasz den 3ten
Junj 1785 bey einem stundigen und unterhaltenden
Besuche zur Verehrung gegeben, und von ihm vorge-
spielt worden.“ Die Ausgabe bei Bossler — sie ist die
einzige Vorlage fiir die drei Sonaten — erwies sich als
duflerst ungenau, vor allem in bezug auf Setzung von
Bogen und dynamischen Zeichen. Im ersten dieser
von Haydn mit vielfiltigen dynamischen Effekten ver-
sehenen drei Werke (Nr. 54) sind sforzato, das auch als
ff aufscheint, und forte noch nicht unterschieden. Erst
die zweite Sonate (Nr. 55) weist ein eigenes Zeichen
fiir sforzato (,,forz*) auf, aber auch hier wie vor allem
in der dritten Sonate (Nr. 56) findet sich noch die Ver-
mischung dieser Zeichen. Die Deutung dieser Zeichen,
die im Revisionsbericht genaue Beschreibung finden,
ergab manche Schwierigkeit. Es wurde in der vorliegen-
den Ausgabe davon Abstand genommen, den musika-
lischen Text mit Klammern beziehungsweise mit
Hinweisen zu belasten. Die Hoffnung des Herausgebers,
in dem Exemplar von P. Rettensteiner etwaige Ver-
besserungen zu finden, erwies sich leider als triigerisch:
die Ausgabe weist keine einzige Korrektur auf.

1788 erschien bei Franz Anton Hoffmeister in Wien
eine Fassung dieser drei Sonaten als Streichtrio fiir
Violine, Viola und Violoncello. Auf die Streitfrage,
ob es sich hierbei um ein Arrangement der Klavier-
sonaten handelt oder ob die Klaviersonaten ein Arran-
gement der Trio-Fassung darstellen, wird im Revisions-

_bericht niher eingegangen. Zwar verleitet die Art

des musikalischen Satzes der Klaviersonaten mit den
auffallend hohen Lagen des Basses zu der Vermutung,
dafl diese drei Werke urspriinglich nicht fiir Klavier
konzipiert waren. Doch glaubt der Herausgeber, dafl
die vorhandene Trio-Fassung eine auf Bossler fuflende
Bearbeitung ist, die vielleicht von Hoffmeister stammt,
der selbst Komponist war und bekanntlich auch Werke
anderer Komponisten arrangierte. Sicher erschien diese
Ausgabe nicht ohne Haydns Wissen. Es wire sogar
denkbar, dal Haydn eine Trio-Fassung beabsichtigte,
die Ausfithrung aus Mangel an Zeit jedoch dem Kom-
ponisten und Verleger Hoffmeister iiberlie oder dafl
eine urspriingliche Trio-Fassung verlorengegangen ist.
Hinzugefiigt sei, dafl fast alle nachweisbar authentischen
Streichtrios, die zwar aus einer fritheren Zeit stammen,
die Besetzung von zwei Violinen und Violoncello auf-
weisen. Die Tatsache, daff Haydn seinem Besucher die
Klaviersonaten vorspielte, scheint jedenfalls zu bestati-
gen, dafl es sich um echte Klavierwerke handelt.

Die Sonate Nr. 57 gehort zu den 1788 von Ar-
taria & Comp. in Wien verdffentlichten Klavier-
werken, die wahrscheinlich fast alle aus den 1760er
Jahren stammen (Hob. XVII, Nr. 1; Sonaten Nr. 30,
20, 32, 29 und 31; Hob. XVII, Nr. 3 und 2 sowie
Hob. XVIIa, Nr. 1). Keine dieser Ausgaben diirfte
als authentische Ausgabe anzusehen sein. Jedenfalls er-
schien in dieser Reihe eine der drei von uns ausgeschie-
denen Sonaten (Hob. XVI, Nr. 17). Der schwierige
Fragenkomplex in bezug auf die anzuzweifelnde Echt-
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heit des ersten Satzes von Sonate Nr. 57 sowie die
weitere Problematik dieser Fassung im Verhiltnis zu
der im Band I unserer Ausgabe als Nr. 19 gedruckten
Fassung in E konnte bisher noch keiner befriedigenden
Losung zugefithrt werden und wird im Revisionsbericht
erortert. Der erste Satz der Artaria-Fassung in F
(Nr. 57) ist auch in Abschrift iiberliefert.

Die Sonate Nr. 58 erschien im September 1789 im
ersten Heft einer ,,Musikalischer Pot-Pourri® genannten
»Sammlung neuer Klavier-Sonaten . . . von verschiedenen
beliebten Komponisten®, die Breitkopf in Leipzig in
einer Typendruckausgabe veranstaltete. Die bis in
Haydns hohes Alter wihrende Verbindung mit diesem
Verlagshaus wurde gegen Ende des Jahres 1786 anldfi-
lich eines Wiener Besuches Christoph Gottlob Breit-
kopfs angekniipft. Zwei Jahre spiter, am 10. Januar
1789, bat Breitkopf Haydn, eine noch nicht in Druck
erschienene Klaviersonate fiir eine von ihm selbst zu-
sammengestellte Sammlung zu iibersenden, die aber
spitestens bis Mirz desselben Jahres in seinen Hinden
sein miisse. Am 8. Mirz 1iflt Haydn durch den als
Vermittler zwischen Haydn und Breitkopf agierenden
Wiener Musikalienhindler Johann Traeg ausrichten, dafl
die ,,anverlangte neue Clavier Sonaten bis kiinfftige
Woche verfertigt seyn wird“. Anfang April lifit sich
Haydn entschuldigen, daf} er die Sonate noch einmal
durchgehen miisse, und am 5. April benachrichtigt Haydn
den Verleger, dafl er die Sonate durch Traeg iibersende,
»in voller Hofnung, dafl dieselbe bey der weld beyfall
finden wird“. Am 25. April traf die Sendung in Leipzig
ein. Ob die Sonate wirklich erst zu diesem Zeitpunkt
oder etwas frither entstanden ist oder ob gar — wie
vermutet wurde — ,eine Sonate fiirs Clavier allein®,
die Haydn in einem Brief vom 8. April 1787 dem
Londoner Verleger William Forster angeboten hatte,
bereits die Sonate Nr. 58 war, kann nicht festgestellt
werden. (Ein Irrtum im zweiten Satz konnte ein Hin-
weis dafiir sein, daff Breitkopfs Vorlage noch den
Sopranschliissel verwendete. Der friiheste autographe
Beleg fiir Haydns Anwendung des Violinschliissels im
Klaviersatz ist durch das Autographfragment des G-Dur-
Trios, op. 40, Nr. 3 [Hob. XV, Nr. 5] gegeben, das
zu jenen Trios gehort, die Haydn Oktober 1784 an For-
ster sandte. In den Solo-Klavierwerken ist der Violin-

schliissel erstmalig in der 1789/90 entstandenen Sonate

Nr. 59 verbiirgt.)

Weitere von Breitkopf bestellte Klaviersonaten hat
Haydn nicht mehr geliefert. Am 18. November 1789
ibersendet Haydn der Freundin Marianne von Genzin-
ger die neue Sammlung, ,einen kleinen Musicalischen
Kriuter Topf”, wie er sie in seinem Begleitbrief nennt.

Um den 1. April 1791 erschien eine Ausgabe bei- John
Bland (London) mit folgendem Vermerk des Verlegers:
»This is the first Sonata that has been printed since
his [Haydns] arrival in England.“ Trotz der person-
lichen Beziehungen Blands zu Haydn kann diese Aus-
gabe in textlicher Hinsicht nicht als eine authentische
Ausgabe gelten, d. h. trotz einiger abweichender Les-
arten (die im Revisionsbericht zu unserer Ausgabe er-
wihnt werden) geht der englische Druck auf die
Ausgabe von Breitkopf zuriick, vielleicht jedoch nicht so
unmittelbar wie im Falle von Sonate Nr. 59, bei der
ganz offensichtlich die bei Artaria erschienene Erstaus-

gabe oder eine Abschrift derselben der Bland-Ausgabe
als Vorlage diente. Eine in Wien hergestellte Abschrift
von Sonate Nr. 58 ist, abgesehen von ,Korrekturen®,
mit der Breitkopf-Ausgabe identisch. Die Herausgabe
des Werkes war infolge der durch den Typendruck be-
dingten mechanischen Bogensetzung der Erstausgabe er-
schwert. Auch die dynamischen Zeichen sind fehlerhaft
gesetzt.

Die Sonate Nr. 59 hat Haydn fiir Marianne von
Genzinger geschrieben. Das Datum 1. Juni 1790 auf der
Titelseite des erhaltenen Autographs kann sich laut
Haydns Briefwechsel mit Frau von Genzinger nicht
auf den Kompositionsbeginn der Sonate beziehen, da
der erste und dritte Satz schon ein Jahr frither ent-
standen waren. Die Bestimmung des Werkes steht in
scheinbarem Widerspruch zu der eigenhindigen Widmung
Haydns auf dem Autograph: ,,Composta per la Stima-
tissima Signora Anna de Jerlischeck, doch geht aus den
Briefen deutlich hervor, dafl ,unsere Mademoiselle Na-
nette® Haydn ,den auftrag gemacht, fiir Euer gnaden
[Frau von Genzinger, die Adressatin dieses Briefes
vom 6. Juni 1790] eine neu clavier Sonaten zu Com-
poniren, welche aber in keine andere Hinde komen
darf¢. Anthony van Hoboken geht in seinem Werk-
verzeichnis Haydns ausfithrlich auf die Person der
,Mademoiselle Nanette* ein und vermutet, dafl dieselbe
mit ,Anna de Jerlischeck (Maria Anna Gerlischek,
verehelichte Tost) identisch ist. Sie diirfte dem Fiirstl.
Esterhdzyschen Haushalt vorgestanden und 1790 Jean
Tost geheiratet haben, dem Haydn die im gleichen Jahr
komponierten Quartette op. 64 widmete. Diese Sonate
wird in Haydns Korrespondenz mit Frau von Genzinger
mehrfach erwihnt. Haydn empfahl der Freundin die
Anschaffung eines Fortepianos aus der Werkstatt Schantz
(das er einem Instrument von Anton Walter vorzieht),
oindem sich alles besser ausdriicken list... Ich welis,
dass ich diese Sonaten hitte auf die arth Thres Claviers
[= Cembalo] einrichten sollen, allein es war mir nicht
moglich, weil ich es ganz aus aller gewohnheit habe®.
Frau von Genzinger wiinschte, ,wen solches der schonheit
des Stiikes nichts benimt®, dafl die Stelle geindert wer-
den moge, wo ,,im 2tn Theill des Adagio iiber die Hand
mus gespillet werden® (vgl. zweiter Satz, Takt 57 ff.).
Obwohl Haydn versprach, ,,alsdan werden Euer gnaden
die abinderung des Adagio erhalten®, zeigen die uns
zur Verfiigung stehenden Vorlagen zu dieser Sonate
keine Anderung der entsprechenden Stelle.

Bereits im August 1791 erschien die Erstausgabe
dieser Sonate bei Artaria & Comp. in Wien als op. 66.
Sie weist auf der Titelseite keine Widmung auf — die
des Autographs scheint iibrigens iiberklebt gewesen zu
sein — und wurde wohl ohne Wissen des sich in England
befindenden Komponisten verdffentlicht, wie auch aus
folgender Stelle eines Briefes an Frau von Genzinger aus
London vom 2. Mirz 1792 hervorzugehen scheint: ,Ich
Erschracke nicht wenig, als ich die unangenehme nachricht
von der Sonate lesen musste. bey gott! ich wolte lieber
25 Ducaten verlohren haben, als diesen Diebstahl zu er-
fahren, und dies kan niemand anderer gethan haben,
als mein eigener Copist.“ Die Aufrichtigkeit von Haydns
Unmut sei dahingestellt, beweist doch ein fritherer Brief,
daf er Frau von Genzinger bat, zwei bei Artaria er-
schienene Werke zu kaufen, dieselben ohne Wissen Ar-
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tarias kopieren zu lassen und ihm nach London zum
Zwecke weiterer Verdffentlichung zu schicken. Jeden-
falls war Sonate Nr. 59 bereits ca. Februar 1792, eben-
falls als op. 66, bei John Bland in London erschienen
(»J. Haydn’s 4th Sonata Published since his arrival in
England“) und ist als Nachstich der Artaria-Ausgabe zu
bewerten.

Das Verhiltnis zwischen Autograph und Artaria-
Ausgabe konnte nicht geklirt werden. Abgesehen von
tiblichen Irrtiimern oder Verlesungen der Vorlage, die
sogar vermuten lassen, dafl das Autograph oder eine
direkte Abschrift desselben als Stichvorlage diente,
weist die Artaria-Ausgabe einerseits vom Autograph
abweichende Fassungen und dort nicht enthaltene Zu-
sitze, andererseits bei geinderten Stellen des Auto-
graphs die urspriingliche Fassung desselben auf. Von
einer vor einigen Jahren im Antiquariatshandel aufge-
tauchten Abschrift der Sonate stand dem Herausgeber
leider nur ein Mikrofilm der jeweils ersten Seite der drei
Sdtze zur Verfiigung. Diese Abschrift — nicht in der
Hand eines typischen Wiener Kopisten — mag vielleicht
aus dem Genzinger Kreis stammen. Die Abschrift geht
eindeutig auf das Autograph und nicht auf Artaria zu-
riick. Doch ist gerade auf diesen drei Seiten keine jener
Stellen enthalten, die zur Klirung des Verhiltnisses
zwischen Autograph und Artaria-Ausgabe hitte bei-
tragen konnen. Unsere Ausgabe folgt, bis auf die im
Text kenntlich gemachten Stellen, dem Autograph. In
einigen Fillen wurden Hinweise auf die Fassung von
Artaria in Fuflnoten gegeben; die meisten der ein-
geklammerten Ligaturbogen sind in Artaria vorhanden.

Die letzten drei Sonaten, Nr. 60—62, sind wahr-
scheinlich alle wihrend Haydns zweiter englischer Reise,
1794/95, entstanden. Seit Auftauchen des Autographs
der Sonate Nr. 62, das mit London, 1794, datiert ist und
die Widmung ,,Composta per la Celebre Signora Teresa
de Janson“ aufweist, ist es sicher, dafl zumindest zwel
dieser drei Werke (Nr. 60 und 62) fiir Therese Jansen
geschrieben wurden. Am 16. Mai 1795 heiratete Therese
Jansen in London den Kupferstecher Gaetano Bartolozzi,
wobei Haydn als Trauzeuge fungierte. Die englischen
Erstausgaben der Sonaten Nr. 60 und 62 zeigen auf der
Titelseite an, dafl sie ausdriicklich fiir Mrs. Bartolozzi
komponiert waren. Fiir Sonate Nr. 61 sind wir nicht im
Besitz von eindeutigen dokumentarischen Belegen. Die
Ubertragung des im verschollenen vierten Londoner Tage-
buch Haydns enthaltenen Verzeichnisses samtlicher in
England geschriebenen Werke durch die beiden zeitge-
nossischen Haydn-Biographen Griesinger und Dies weist
folgende Diskrepanz auf: Griesinger fithrt ,,Zwey So-
naten fir Miss Janson“ an, wihrend Dies, Haydns
originales Englisch belassend, wahrscheinlich korrekt
,»3 Sonates for Ms. Janson“ nennt. Hierbei bleibt noch
immer die Frage offen, ob diese Eintragung sich nicht
auf die gleichfalls fiir Mrs. Bartolozzi (Therese Jansen)
geschriebenen Klaviertrios Hob. XV, Nr. 27—29 bezieht,
die 1797 erschienen sind und, wie damals iiblich, eben-
falls Sonaten genannt wurden. Doch wurde die dritte
Sonate, Nr. 61, mit ziemlicher Sicherheit auch fiir
Therese Jansen geschrieben. ,,Ein Andante und Finale,
das Haydn in England fiir eine Dame, die das Original-
manuskript behielt, komponiert hatte — eines von

drei Werken, die Haydn um 1804 Breitkopf & Hirtel
offerierte — ist zweifellos Sonate Nr. 61.

In einem ausfiihrlichen Artikel von W. Oliver Strunk
anlifllich des Wiederauftauchens des Autographs der
Es-Dur-Sonate wurde auch eine neue vermutliche Ent-
stehungsfolge der letzten drei Sonaten vorgeschlagen:
Es-Dur, Nr. 62, D-Dur, Nr. 61, und als letzte Nr. 60
in C-Dur (die iibrigens als einzige Sonate den Umfang
des dreigestrichenen f aller anderen Klavierwerke
Haydns iiberschreitet und das dreigestrichene g und a
verwendet). Da eine chronologische Ordnung auf Grund
stilkritischer Untersuchung allein selten ganz befriedigend
sein kann, hat der Herausgeber der vorliegenden Ausgabe
sich entschlossen, die Reihenfolge der Breitkopf & Hir-

tel Gesamtausgabe beizubehalten. Somit schliefit unsere -

Ausgabe mit der Es-Dur-Sonate, die eine Erfiillung der
klassischen Sonate ist und zugleich Wege in Neuland
weist.

Der in London 1801 bei J. & H. Caulfield erschienenen
Erstausgabe der Sonate Nr. 60 diirfte vermutlich das
Autograph oder eine Abschrift desselben als Stichvorlage
gedient haben. Bei der Herausgabe des Werkes ergab vor
allem die Placierung der dynamischen Zeichen sowie
deren Deutung Schwierigkeiten. Die im Anhang zu
diesem Band wiedergegebene frithere Fassung des zwei-
ten Satzes erschien im Juni 1794 als einzelnes ,Adagio“
in einer leider ziemlich fehlerhaften Ausgabe bei Artaria
& Comp. in Wien und wurde als Klavierstiick in die
»Oecuvres complettes” (Cahier XII) aufgenommen. Es
ist zu bedauern, dafl fiir den Vergleich beider Fassungen
nicht bessere Quellen zur Verfiigung stehen.

Die Sonate Nr. 61 wurde 1805 von Breitkopf & Hir-
tel zuerst auflerhalb der ,,Oeuvres complettes ver-
offentlicht, erschien aber nochmals im Cahier XI. Als
Vorlage der Erstausgabe diente sicher nicht das (im
Besitz der englischen Dame befindliche) Originalmanu-
skript, sondern eine wohl nicht sehr zuverlissige Ab-
schrift. Dafl der Herausgeber der ,,Oeuvres complettes®
nochmals auf die Vorlage der ersten Ausgabe zuriick-
ging, ist kaum anzunechmen, doch wurde in unserem
Text ausnahmsweise auf Zusatz von dynamischen
Zeichen aus den ,,Oeuvres complettes® verwiesen.

Die in Wien bei Artaria & Comp. im Dezember 1798
erschienene Erstausgabe der Sonate Nr. 62 ist Magdalena
von Kurzbdck gewidmet, der Tochter des Wiener Buch-
hindlers und Buchdruckers Joseph von Kurzbdck, mit
dem Haydn 1774 seine erste Sonatenausgabe (Nr. 36 bis
41) veranstaltet hatte. Die Widmung diirfte nicht auf
Haydn, sondern auf Artaria zuriickgehen. Auch mufl
sehr bezweifelt werden, ob diese Ausgabe mit Einver-
stindnis Haydns erfolgte, der sicher an Mrs. Bartolozzi
vertraglich gebunden war. Der Druck weist Zusitze
beziehungsweise vom Autograph abweichende Fassungen
auf, deren Echtheit als zweifelhaft angesehen werden
mufl. Sie wurden daher nicht in unseren Text iiber-
nommen und finden nur im Revisionsbericht Erwihnung.
Die Bildbeilage zu diesem Band ermdglicht den Vergleich
einer autographen Seite des zweiten Satzes dieser So-
nate mit der entsprechenden Seite der Artaria-Ausgabe.
Die englische Erstausgabe, am 27. Dezember 1799 in
»The Morning Chronicle“ angekiindigt, erschien bei
Longman, Clementi & Co. (London). Sie erwies sich als
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fast genaue Wiedergabe des Autographs, das sicher im
Besitz von Mrs. Bartolozzi verblieben war. Die im
Autograph enthaltenen englischen Anweisungen fiir den
Stecher deuten darauf hin, dafl die Ausgabe nach dem
Autograph gestochen wurde. Auf der Titelseite ist das
Werk — vielleicht in Hinblick auf Artarias Ausgabe —
ausdriicklich als ,A New Grand Sonata“ beschrieben.

VORLAGEN

Zur Herstellung des Textes wurden folgende Vor-
lagen verwendet: Sonate Nr. 53: zeitgendssische Ab-
schriften sowie die Erstausgabe bei Beardmore & Birchall
beziehungsweise die Ausgabe bei Robert Birchall;
Sonaten Nr. 54—56: Erstausgabe bei Bossler; Sonate
Nr. 57: die Erstausgabe bei Artaria & Comp. sowie
zeitgendssische Abschriften, die nur den ersten Satz ent-
halten; Sonate Nr. 58: Erstausgabe bei Breitkopf;
Sonate Nr. 59: das Autograph, die Erstausgabe bei
Artaria & Comp. sowie drei Seiten einer Abschrift;
Sonate Nr. 60: die Erstausgabe der vollstindigen So-
nate bei J. & H. Caulfield sowie die Erstausgabe des
,Adagio” bei Artaria & Comp.; Sonate Nr. 61: die
Erstausgabe bei Breitkopf & Hirtel (sowie die ,Oeuvres
complettes®); Sonate Nr. 62: das Autograph, die Titel-
auflage der englischen Erstausgabe bei Longman, Cle-
menti & Co. (Muzio Clementi & Co.) sowie die Wiener
Erstausgabe bei Artaria & Comp.

Folgenden Bibliotheken und Persdnlichkeiten mochte
ich fiir die Erlaubnis, das von ihnen verwahrte Quellen-
material benutzen zu diirfen, herzlich danken: der
Musiksammlung der Osterreichischen Nationalbibliothek,
Wien (Hofrat Prof. Dr. Leopold Nowak); der Wiener
Stadtbibliothek (Rrof. Dr. Fritz Racek); den Sammlun-
gen der Gesellschaft der Musikfreuynde (Dr. Hedwig Mit-
ringer); der Music Division der Library of Congress,
Washington D. C. (Mr. Edward N. Waters und Mr.
William Lichtenwanger); dem Music Room des British
Museum (Mr. A. Hyatt King und Mr. O. W. Neighbour);
Dr. Anthony van Hoboken, Ascona; der Staatsbibliothek
der Stiftung Preufl. Kulturbesitz, ehem. Preuff. Staats-
bibliothek, Berlin, zur Zeit Marburg/Lahn (Bibliothekar
Heinz Ramge); dem Landeskonservatorium Graz
(Bibliothekar Paul Prohaska); Seiner Gnaden dem Hoch-
wiirdigsten Herrn Prilaten Wilhelm Zedinek O. S. B,
Abt von Stift Gottweig in Niederdsterreich; dem Augu-

stiner-Chorherrenstift St. Florian, Oberdsterreich; dem
Stift Michaelbeuern bei Salzburg; dem Musikarchiv
Schlof Kremsier (Kromét{%, Archivar Jifi Safafik)
und der Musikhistorischen Abteilung des Mihrischen
Landesmuseums, Briinn (Dr. Theodora Strakova und
dem inzwischen verstorbenen Jaroslav Pohanka). Mr.
Alan Tyson (London) stellte mir liebenswiirdigerweise
in seinem Besitz befindliche Druckausgaben sowie von
ihm ermittelte Datierungen englischer Drucke zur Ver-
fiigung.

Die Reproduktion der Autograph-Seiten von Sonate
Nr. 62 beziehungsweise Nr. 59 erfolgt mit der freund-
lichen Erlaubnis der Music Division der Library of
Congress sowie der Direktion der Wiener Stadtbiblio-
thek.

Weiter danke ich den beiden Herausgebern der Pub-
likationsreihe ,,Wiener Urtext Ausgabe®, Karl Heinz
Fiissl und H. C. Robbins Landon, fiir ihre Ratschlige.
Oswald Jonas und Karl Heinz Fiissl gaben freundschaft-
liche Hilfe bei der Losung textlicher Probleme, wofiir
ich herzlichst danken mochte. Die englische Ubersetzung
des Vorwortes zu diesem Band besorgte Eugene Hart-
zell. Aufler dem Herausgeber haben Karl Heinz Fiissl,
Hermann Nordberg und Joannes Martin Diirr Korrek-
tur gelesen.

Der besondere Dank des Verlages gilt dem 0ster-
reichischen Bundesministerium fiir Unterricht, dessen
groflziigige Subvention die Herausgabe von Haydns
Sonaten unterstiitzt.

Wien, 1964 Christa Landon

NOTIZ ZUR DRITTEN AUFLAGE

Zur Frage der Echtheit der Sonate Nr. 18, welche bisher
einzig und allein, zusammen mit Sonate Nr. 17, in der
Sammelhandschrift einiger Haydnscher Friithsonaten aus
dem ehemaligen mihrischen Benediktinerstift Rajhrad
(Raigern) iiberliefert 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 einigen editorischen Belangen konnte jedoch der
Notentext der Sonate Nr. 18 bereits fiir die dritte Auf-
lage geindert werden.

Wien, 1972 C. L.
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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
Oeuvres 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 Pisler (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 Oeuvres 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 manuscripg 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
Altjefinitz 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 arrangement for piano of the Divertimento in C
(Hob. IT/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 ig 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 a 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
pilano — 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,

~ * Fiest edition also by Georg Feder, G. Henle Verlag.



especially his early works, can only be suggested, not
definitively established. Too many factors, of importance
not only for chronology but even for the works’ authenti-
city, are problematical. We need to know much more
about the Viennese copyists and “copy shops” of that
time and we lack precise details about the exact period
in which any given copyist worked. For instance, not
one of the extant copies of Haydn’s piano sonatas can
be established as “authentic” — that is, as having been
supervised by Haydn himself. Nor do we have a
catalogue of pre-classical and classical keyboard music,
such as Jan LaRue (New York) has already compiled
for the eighteenth-century symphony; such a catalogue
would be of vast importance for the origins and develop-
ment of the sonata in the classical period. It is not
encugh merely to establish that the young Haydn was
naturally first influenced by the contemporary Viennese
musical world — by Wagenseil, for example — and
later turned to C. P. E. Bach, who most profoundly
influenced his musical thought. The situation is obviously
much more complex and we are faced here with an area
of research of which only the surface has been touched.

Haydn’s development from the simple partitas of the
17505 to the mature works of his London period can be
dependably traced only through the dated material at
our disposal. The way leads through the Sturm wund
Drang period to the works of 1773 dedicated to Prince
Esterhdzy (although these do not quite carry forward
the stylistic line of the previous sonatas), the sonatas
of “Anno 17767, the Artaria Sonatas, published in 1780,
the Bossler Sonatas (1784), the two-movement Sonata
in C for Breitkopf (1789), and the E flat Sonata
for Marianne von Genzinger, written in 1789/90 and
containing subtle Mozartian touches. We end with the
last three sonatas, the first of which is close to
Beethoven, while the first movement of the D major
has an almost Schubertian melodic line. The chronological
order of these last sonatas cannot be precisely determined.
While we assume that all three were written during
Haydn’s second London sojourn (a first version of the
second movement of Sonata No. 60 was printed by
Artaria in Vienna in 1794), we know that the autograph
of No. 62 is dated 1794,

The principal differences between our chronological
list and that of the Breitkopf & Hirtel collected edition
are as follows: No. 29 (Hob. XVI/No. 45), which was
issued in 1788 together with Nos. 31 and 32 (46, 44),
was known to exist in autograph, dated 1766, after the
Breitkopf & Hirtel chronology had already been esta-
blished. Nos. 31 (46) and 32 (44) must also be placed
much earlier, for stylistic reasons and also because No. 31
(46) was entered in the Entwurf-Katalog about 1767/
68, near No. 29 (45) and No. 30 (19, autograph 1767).
The editor believes, moreover, that Sonatas Nos. 34 and
35 (33 and 43) probably date from the early 1770s,
whereas No. 53 (34) seems to have been written after
1780. But in the early sonatas too our list differs from
that of the collected edition. The establishment of an
exact chronology here becomes especially difficult be-
cause while Haydn was striving to evolve new and
more personal musical forms he apparently continued to
compose galant pieces for the dilettants.

In our edition each sonata has been given its known
or presumed date of composition. Since the search for
new sources may be expected to continue, it is entirely
possible that the order of those works which cannot be
exactly dated may be changed by the discovery of new
sources or documents. The seven sonatas still lost could
certainly help to fill the apparent lacunae in development
and chronology. One or more of them might provide
a link in the development up to the Sonata No. 29
(Hob. XVI/No. 45) of 1766, and another will perhaps
continue the sudden outburst of Sturm und Drang whose
culmination appears in the C minor Sonata No. 33
(Hob. XVI/No. 20).

The term “sonata” first appears — as far as we know
from authentic sources — in this C minor Sonata (1771),
while the earlier works are termed either “divertimento”
(as in the Entwurf-Katalog) or “partita” (as in the
autograph of Sonata No. 13, Hob. XVI/No. 6). The
contemporary copies also continue to employ the title
“divertimento” in works written afrer 1771. Since a
strict separation of these various designations is not
possible, we have given the principal title “sonata” to
all these works.

CHOICE OF INSTRUMENT AND INTERPRETATION

[t is not always possible to decide with certainty
which of the sonatas was conceived for harpsichord and
which for clavichord or already for the Hammerklavier.
Of those works surviving in autograph, the holograph
fragment of Sonata No. 20 (Hob. XVI/No. 18, written
c. 1766?) contains a single dynamic marking, but a
variety of dynamic markings is first revealed in Sonata
No. 33 (Hob. XVI/No. 20), dated 1771, where we find
forte, piano, sforzato, and f-p effects. A crescendo, which
would point to the use of a Hammerklavier, appears
first in the Artaria edition of this C minor Sonata,
published in 1780, in a passage not preserved in the
fragmentary autograph; the crescendo is possibly a later
addition. The autograph fragment requires “Clavi Cem-
balo” — i. e. harpsichord — which description is in
contradistinction to the dynamic markings and must be
regarded as a genre description for keyboard instrument.
In Sonatas Nos. 36—41, written in 1773, there are only
two dynamic markings, one of which is merely an echo
effect. The autograph and the authentic first edition
continue to specify harpsichord. It is not until Sonata
No. 44 (written between 1774 and 1776) that we again
find dynamic markings. Certain reliable copies even
indicate crescendo, but none of these is confirmed by the
autograph fragment. The Artaria Sonatas of 1780,
however, show many dynamic effects including crescendo
and these works, Nos. 48—52 (and 33) of our edition,
are marked on the title page of the authentic first
edition “Per il Clavicembalo, o Forte Piano”, a
description which, incidentally, one finds on the title
pages of very late works, obviously to increase their
sales appeal. A perdendosi rurns up in Sonata No. 53,
probably written in the early 1780s.

The entire question of what instrument to use seems
to the editor to be primarily of historical interest and
one whose importance is generally exaggerated. The
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essential musical substance of a masterpiece is quite
independent of such considerations, which in themselves
will always vary with changing taste and local acoustic
conditions. When there is any doubt about which instru-
ment is advisable for works not explicitly composed for
the Hammerklavier, the editor would recommend perfor-
mance on a fortepiano or clavichord (or, of course, a
modern piano) rather than a harpsichord. It should be
added that such dynamic markings as are preserved,
which were conceived with the sound of the older
instruments in mind, are not necessarily to be taken too
literally. Eighteenth-century notation gave free rein to
the performer’s fantasy and imagination, and in many
cases the dynamic changes are to be considered as gradual
rather than sudden. Only much later did the composer
indicate precisely the way in which a given piece was
to be performed. Even tempo changes, for instance, need
not always be executed too abruptly. The “adagio” in
the first movement of Sonata No. 43, for example, may
very well be introduced by a ritardando, whereas the
re-introduction of the tempo primo must follow
immediately. In Sonata No. 52, published by Artaria
in 1780 and intended for wider distribution, we already
find such a ritardando implicitly marked. It should
be further remembered ‘that Haydn’s sporadic articula-
tion signs should stimulate the imagination of the player
even in the places not marked, so as to reveal the true
underlying meaning of the music. One can learn a great
deal about how Haydn rendered his musical text ever
more precise by comparing the first version with the
final version of the second movement of Sonata No. 60.
(See Volume III and its appendix.)

The sforzato sign so frequently used by Haydn —
and often falsified in print as an f or even ff — has
a varied significance which may even include emphasizing
the formal structure of a particular passage. The
manifold possibilities for performing this sign eomprise
not only the execution of a sharp rhythmic accent —
especially in fast movements — but also that of a highly
expressive, hesitating, or even soft attack of the key.
Not only in slow movements but even in fast movements
as well, this sign may often indicate the application of
rubato.

APPOGGIATURE AND ORNAMENTS

The Editor’s Report published as a companion to this
edition also deals with the vexing question of ornaments
and grace notes. Even those works of which we have the
autographs present problems, but these difficulties
inevitably proliferate when our sources are only manu-
script copies or printed editions. C. P. E. Bach’s Versuch
iiber die wabre Art das Clavier zu spielen can be of only
limited help to us here, for Haydn modified and extended
in his own way the precepts of his North German master
in accordance with the South German and Austrian tra-
dition, as exemplified by Leopold Mozart in his Violin-
schule. Concerning the execution of grace notes, the
theoreticians recognized with few exceptions only the
accented ones, whose character of suspension cannot
be denied even in the quickest tempo. In his Beitrag zur

Ornamentik, published by Universal Edition, Heinrich
Schenker says of the short grace note: “There is nothing
that can be regarded as the ultimate upper limit of the
short appoggiatura until one comes to the long
appoggiatura, and so the broad realm of the former
ends only where the latter begins.” It is in the light
of this quotation that our suggestions on the performance
of grace notes must be regarded.

Haydn uses the following ornaments in his piano
works: tr, a , ~ , 4 s + , and also caw and o , as well
as and or . Some trills are to be played
with, and some without, suffix; those with suffix are
often written out in the figure and its modifications,
and in o the suffix is included in the sign itself. Whether
the trill begins with the note above or the main note
must be determined by the flow of the music. In certain
cases, the trill must be started with the note below, as in
the signsi‘tf, AF oroww. The sign a (Pralltriller or
short shake) often appears together with descending
seconds and especially in connection with appoggiature,
but also is found where a long trill may be assumed.
In a letter to Artaria, Haydn specifically differentiates
between ~ and + (-4?) , calling the latter a “half-
mordent”. We definite autograph evidence,
however, that in parallel passages Haydn placed +
instead of ~ , or vice versa. Passages containing proof
of Haydn’s intention for one possibility in executing
this manifold ornament (+) are to be found in auto-
graphs or in other reliable sources, where, for instance,

is later abbreviated as ?" . It is hardly possible to
create a rule from such evidence, but Haydn seems to
have preferred ~ in connection with the figure g, and
+ together with . on repeated notes or on notes
entering without preceding notes. In those passages in
the late works which still make use of a sign for

have

diminution, the sign + is almost entirely replaced by
~. The signs ~ and + are used almost interchangeably
in the autographs, and the latter often seems to be a
hasty abbreviation of the former. Haydn did in fact
use the mordent in the usual sense, as can be seen at
the beginning of the B minor Sonata, No. 47, where the
ornament is at first written out in small notes and,
in the course of the movement, abbreviated by a sign.
Therefore we have another variant of this diverse sign.

To summarize, the sign + is in the majority of cases
equal to a turn (~), which generally starts with the
note above and consists of three notes. On the other
hand, it can be a mordent (), which in its usual
execution consists of two notes — the main note and
the note below. In the present edition we have attempted
to differentiate between these signs, but we must point
out again that + and + can barely be distinguished in
the sources. Thus both executions may be equally
justified. The geschnellte Doppelso’;lagj*-"g-, wherein the
grace note is, as it were, incorporated into the ornament
proper, also appears as follows:g-'é‘.

It should be stressed that the player must select, from
among the varying possibilities for the execution of
ornaments, the one most suited to the musical content
of the passage in question, the tempo and character
of the movement itself being decisive. Here one should




remember Philipp Emanuel Bach’s admonition to
exercise the most exacting good taste in addition to the

rules.

EDITING PRINCIPLES OF THIS EDITION

In view of the varying reliability of the sources, our
editing principles have necessarily been flexible. Certain
ones have however to remain fixed. In order to avoid
cluttering the printed page, articulation signs which
had to be added have not been bracketed. Such signs have
in any case been added solely on the basis of parallel
passages and only in very few cases, where the player
might be led astray, has the editor added slurs not found
in the sources. Ornaments, with their pertinent
accidentals, not found in the principal sources, how-
ever, as well as added notes and dynamic markings,
have been placed Where appropriate
authority was lacking by reason of absence of the auto-
graph, the sign that may be presumed to be correct has
been added. Where the ornament was manifestly false,
the apparently suitable sign has been inserted. Added
ties have been bracketed except when based upon
parallel passages. The Editor’s Report contains a detail-
ed list of all important textual divergencies, further
additions by the editor, and description and evaluation
of the sources used. The accidentals have been placed
in accord with modern usage, and doubtful ones, not
found in the sources, have again been bracketed.

The “long” appoggiature have been reproduced as in
the sources, but if they appeared incorrect their value
was changed to correspond with the actual value as
played. On the other hand, the so-called “short”
appoggiature have been left as semiquavers, according
to Haydn’s notation. Where the notation is likely to
mislead the present-day performer, the execution
recommended by the editor has been added to the
musical text upon its first occurrence in the movement.
A slur from the appoggiatura to the main note has been
added throughout, which emphasizes its indivisibility.

in brackets.

The graphic appearance of the sources, i.e. the
distribution on the staves, the change of clef, and the
disposition of the cross-beams — except in those cases
where the transposition from the soprano to the G clef

made it meaningless — has been preserved as closely
as possible. We have kept Haydn’s notation in “parts”*
where understanding of the musical content appeared
to be clarified thereby.

Triplets and sextuplets, which Haydn indicated by
%3 (56) or only by a slur, have been printed in our
edition as ¢ and ». Particularly in slow movements,
it is sometimes difficult to distinguish the slur used
for a triplet or sextuplet from an articulation sign, but
in the majority of cases this sign should be taken to
indicate a triplet, etc.

Only in two places has Haydn’s authentic fingering
come down to us (Nos. 29 and 56). The fingering added
by Oswald Jonas might at first glance seem rather
unorthodox, but on closer association the player will
discover that it will help to lead him to the right
interpretation. This fingering is designed to express the
articulation, and though it may appear to increase the
difficulties from the technical point of view, it will
soon become clear that it actually lightens the task
and facilitates the appropriate position of the hand. The
fingering will in itself indicate musical separation and
connection where the player has little else to guide him.

By way of conclusion, I should like to quote a
sentence written by Hermann Abert when in 1920 he
reviewed the first volume of the Pisler complete edition
and which unfortunately is just as applicable today:
“Up to now,” writes Abert, “the sonatas have been
treated just like the symphonies; that is, one clung with
touching devotion to a few tried and trusty warhorses.
Some people seem to think that Haydn is outmoded as a
keyboard composer. This is mere prejudice. Here is the
chance to discover the sonatas in all their abundance.
Let us not neglect this opportunity.”

Vienna, 1963 Christa Landon
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©ie. F instead of ¢
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