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Harald Haslmayr 

Haydns Klaviersonaten - Aspekte der 
ästhetischen Rezeptionsgeschichte 

Eine begründende Aufzählung aller Themen in Bezug auf das Schaffen 
Haydns für Cembalo bzw. Klavier, die nicht Gegenstand dieses Referats 
sein können, würde die gesamte Redezeit in Anspruch nehmen, und um 
diese nicht leichtfertig zu vergeuden, muss eine knappe Vorausschau auf 
die Gliederung der kommenden halben Stunde genügen: Ein erster Ab-
schnitt versucht eine grobe Zusammenfassung der Rezeptionskonstanten 
von Haydns Klaviersonaten, wie sie sich in der - zumindest deutschspra-
chigen - Haydn-Literatur darstellt. Ein zweiter Teil, orientiert an den Ar-
beiten von Manfred Angerer und Charles Rosen, möchte das Problem 
von Klaviersonate und Sonatenform neuerlich ins Gedächtnis rufen, und 
ein dritter Abschnitt lässt sich als Polemik gegen eine Polemik auffassen, 
und zwar als Kritik an dem von Andräs Schiff verfassten Kommentar zu 
seiner im Jahr 1998 bei Teldec erschienenen Einspielung von Haydn-
Klaviersonaten, wobei einige kurze Tonbeispiele zur Widerlegung oder 
zumindest zur Infragestellung von Schiffs Behauptungen herangezogen 
werden. Schon die parataktische Anordnung dieser drei Teile macht eine 
Begründung überflüssig, warum es sich hier ausschließlich um Anregun-
gen zu gemeinsamer Diskussion handeln kann und weniger um einen 
Beitrag zur modernen Haydn-Forschung. 

REZEPTIONSKONSTANTEN 

Zunächst ist festzuhalten, dass in Bezug auf die chronologische Periodi-
sierung von Haydns Klaviersonaten von der Partita in G-Dur (bis 1762) 
bis zu den drei letzten Londoner Sonaten von 1794/95 weitest gehende 
Einigkeit zu herrschen scheint. Georg Feder, Ulrich Leisinger und Ludwig 
Finscher kommen zu denselben Ergebnissen, eine aufsehenerregende 
Umdeutung der Chronologie, wie sie etwa Sonja Gerlach anhand der 
Symphonien vorgenommen hat, scheint momentan nicht in Aussicht zu 
sein. 

Nun lässt sich freilich beobachten, dass beinah die gesamte Haydn-
Literatur die Entwicklung von 1762-1794/ 95 als Fortschrittsgeschichte 
deutet. Erst die letzten fünf Sonaten ab dem C-Dur-Werk Hob. XVI:48 
von 1789 gelten als »schwere", »gewichtige", im emphatischen Sinn 
„klassische" Werke. Bevor diese These an einigen Beispielen untermauert 
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werden soll, gilt es daran zu erinnern, dass eine solche Sicht, die man 
mit der Wendung „Vom frühen Experiment zur persönlichen Reife" be-
zeichnen könnte, so eingebürgert sie auch immer sein mag, keineswegs 
selbstverständlich ist. Als stellvertretende gegenteilige Beispiele seien nur 
die weitgehend negative Einschätzung von Schumanns Spätwerk oder 
die katastrophale Verfallsgeschichte, die Adorno in seinem Richard 
Strauss-Aufsatz von 1964 der kompositorischen Entwicklung des Garmi-
scher Meisters unbarmherzig vorhielt, zu nennen. Im Fall von Haydns 
Klaviersonaten ist es nun ein rezeptionsgeschichtliches Faktum, dass die 
„frühen" bzw. „mittleren" Sonaten beinah ausschließlich nach Einflüssen, 
die die Faktur dieser Werke geprägt haben mochten, untersucht werden. 
Aufgrund des berühmten, bei Griesinger überlieferten Zitats von Haydn, 
wonach er nur den Emanuel Bach als sein Vorbild anerkenne, kommt 
dabei natürlich Carl Philipp Emanuel Bach eine herausragende Bedeu-
tung zu, aber an der groß angelegten Untersuchung von Bettina Wacker-
nagell über Haydns frühe Klaviersonaten lässt sich stellvertretend zeigen, 
dass auch Namen wie Wagenseil, Galuppi, Rutini, Monn, dessen Bruder 
Mann sowie Steffan eine bedeutende Rolle spielen. 

Die fünf letzten Sonaten betreffend ändert sich das Bild schlagartig, man 
fragt, bildlich gesprochen, nicht mehr „Woher hat er's?", sondern „Was 
gibt er?". Einige Beispiele seien dazu angeführt: 

Karl Geiringer wies darauf hin, dass bereits Hermann Abert in der Zeit-
schrift für Musikwissenschaft von 1920/21 das „E-Dur-Adagio der gewal-
tigen Es-Dur-Sonate Nr. 52 [...] in seiner Verzierungskunst fast Chopin na-
he"2 aufgefasst hätte. Ob Wolfgang Markgraf, der von der „beinahe schon 
chopinschen Verzierungskunst im E-Dur-Mittelsatz der Sonate Nr. 52 Es-
Dur" spricht, dies ebenso gehört oder die Einschätzung Aberts bzw. Gei-
ringers einfach übernommen hat, muss offen bleiben.3 Jedenfalls decken 
sich Markgrafs Einschätzungen auch in weiterer Folge frappierend mit 
denen Geiringers, doch immerhin ist sich Markgraf der Fragwürdigkeit, 
Kunstwerke auf ihre Rolle als „Vorreiter" hin zu befragen, bewusst: 

Die Haydn-Biographik verweist angesichts der drei Londoner Klavierso-
naten ziemlich einhellig auf die Vorwegnahmen erst später voll ausgebil-
deter klavieristischer, harmonischer und satztechnischer Mittel wie die an 
Schubert erinnernde Oktavverdoppelung der Melodie über Triolenbeglei-

' Bettina Wackemagel, Joseph Haydns frühe Klaviersonaten. Ihre Beziehungen zur Klavier-
musik um die Mitte des 18. Jahrhunderts, Tutzing 1975. 

2 Karl Geiringer, Joseph Haydn. Der schöpferische Werdegang eines Meisters der Klassik. Eine 
Biographie, 2., neu bearbeitete Auflage, Mainz 1989, S. 371. 

3 Wolfgang Markgraf, Joseph Haydn. Versuch einer Annäherung, Leipzig 1990, S. 168. Genau 
an derselben Stelle der Sonate Hob XVI:52 Es-Dur fühlen sich auch Geiringer, Finscher und 
Reclams Klaviermusikführer (siehe unten) an Schubert erinnert. 
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tung in der Sonate Nr. 51, D-Dur, die beinahe schon chopinsche Verzie-
rungskunst im E-Dur-Mittelsatz der Sonate Nr. 52, Es-Dur, oder die den 
Scherzi Beethovens nahestehende Unisonoführung im Finale der Sonate 
Nr. 50, C-Dur. So fragwürdig diese Interpretation von Kunstwerken allein 
im Hinblick auf ihre Vorläuferrolle auch sein mag: erkennbar wird durch 
solche Hinweise wenigstens, dass die Kunst des reifen Haydn ganz an der 
Front des geschichtlichen Prozesses steht und dass diese Werke zwar ei-
nerseits Abschluß eines langen Weges sind, andererseits aber auch vielfäl-
tige Keime für künftige Entwicklungen in sich tragen."4

Vor allem Beethoven ist es, dessen musikalische Sprache laut den Korn-
mentatoren in den späten Haydn-Sonaten vorausgeahnt wird, wobei na-
türlich das zwischen den beiden Komponisten bestehende persönliche 

Lehrer-Schüler-Verhältnis der 1790er Jahre eine besondere Rolle spielt. 

Reclams Klaviermusikführer notiert über die c-Moll-Stelle am Ende der 

Exposition des Kopfsatzes der Es-Dur-Sonate Hob. XVI:49 und dessen 

Durchführung: 

„[...] nach einer beklemmenden Pause erklingt leise, wie eine Mahnung 
aus anderer Sphäre, das kleine Viernotenmotiv, das später für Beethoven 
als Schicksalsmotiv große Bedeutung gewinnen wird. [...] Die Durchfüh-
rung ist ein Musterstück thematischer Arbeit: Das Hauptthema, das in c-
Moll einsetzt, verwandelt sich unversehens in das Seitenthema; dieses 
wiederum schrumpft zu dem Viernoten-Schicksalsrhythmus zusammen, 
der am Ende, leise und stockend in der Höhe und in der Tiefe erklingend, 
allein das Feld behauptet. Die unheimliche Stelle, die deutlich bezeugt, 
dass dem Klassiker Haydn auch die Regionen des Dunkels nicht unbe-
kannt waren, darf als unmittelbares Vorbild für die entsprechende Episode 
im ersten Satz von Beethovens Appassionata gelten, zumal sie in der glei-
chen f-Moll-Tonart steht."' 

Im Schlusssatz von Hob XVI:50 „ist der Beethovensche Scherzo-Typus 

vorgebildet"6, zuvor hieß es vom Ende der Durchführung des Kopfsatzes: 

29 Markgraf, a. a. 0., S. 168 f. 

5 Reclams Klaviermusikführer, Bd. 1. Frühzeit, Barock und Klassik, 4. Auflage, Stuttgart 1982, 
S. 439f. 

6 Reclams Klaviermusikführer, a. a. 0., S. 441. Vgl. dazu auch Ludwig Finscher, Joseph Haydn 
und seine Zeit, Laaber 2000, S. 440, der dieses Vorausweisen vor allem auf den „mittleren 
Beethoven" einengt. Auf S. 430 hieß es bei Finscher: 

„Im Gegenteil scheint es dem Komponisten, der so konsequent in Gattungen dachte wie 
keiner seiner Zeitgenossen, um zweierlei gegangen zu sein: um die Abgrenzung gegen die 
repräsentative Welt der Symphonie und den kompromisslosen Anspruch des Streichquar-
tetts und um die Anknüpfung an die Traditionen ‚leichterer' Musik als Brücke zum Ver-
ständnis einer Entwicklung, die nun sehr schnell auch die Klaviersonate auf ein Niveau 
hebt, auf dem sonst nur Mozart und später der junge Beethoven arbeiten." 
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„Ein Beethoven-Vorklang ist das geheimnisvolle, mit Dämpfung oder mit 
nachhallenden Saiten [...] zu spielende Bass-Unisono am Ende der Durch-
führung, [...] 7

Günther Batet bringt den Haydnschen Vorklang auf Beethoven auf den 
Punkt: 

„Vermutlich während seines Auslandsaufenthaltes entstanden Haydns spä-
te Klaviersonaten, die von ihrer Anlage und Gestaltung noch großartiger 
als die Es-Dur-Sonate von 1790 erscheinen. Es handelt sich dabei um drei 
Sonaten, in denen sich Haydn schon deutlich der bekenntnishaften Sona-
tensprache Beethovens nähert und sogar auf das Klavierschaffen der 
Frühromantik vorausweist. Aus der zweisätzigen D-Dur-Sonate sei ein Aus-
schnitt des von Triolen umspielten Seitenthemas gegeben, das zeigen soll, 
wie nahe Haydn hier bereits der Ausdruckswelt der musikalischen Roman-
tik ist.' 8

Neu in der Liste der Namen, die mit Haydns Klaviersonaten in Verbin-
dung gebracht wurden, ist freilich derjenige Richard Wagners. Ludwig 
Finscher schreibt über den Beginn der Sonate C-Dur Hob. XVI:50: 

„Der Kopfsatz der C-Dur-Klaviersonate XVI:50, 1794/1795 für die Londo-
ner Pianistin Therese Jansen-Bartolozzi geschrieben, beginnt mit einer 
Demonstration, wie aus nichts, aber in gleichsam logischer Entwicklung, 
ein musikalischer Zusammenhang entsteht: es ist so etwas wie die Entste-
hung der Musik selbst, und wer will, mag an den Anfang von Wagners 
Rheingold denken.”' 

[Als Tonbeispiel erklang hier der Beginn der Sonate bis T. 6, gespielt von Alfred Brendel.] 

Auch ein Blick auf das Repertoire der Konzertsäle würde den Befund be-
stätigen, dass die Entwicklung von Haydns Klaviersonaten mittels eines 
aufsteigenden Modells gesehen und interpretiert wird; eigentliche Bedeu-
tung haben vor allem die fünf „späten" Sonaten. 

Da Ludwig Finscher seinen „Rheingold"-Vergleich in einem Exkurs mit 
dem Titel „Logik, Witz und Humor" zieht, sei auch an dieser Stelle ein 
solcher gestattet, denn Alfred Brendel hat seine Sicht musikalischen Hu-
mors ebenfalls an der Haydn-Sonate Hob. XVI:50 exemplifiziert, was auf-
grund seiner Rolle als Pianist freilich nahe liegt. Ganz einfach um an die-
sen brillanten Essay zu erinnern, sei in einem Exkurs kurz aus dem Auf-

Reclams Klaviermusikführer, a. a. 0., S. 440. 
8 Günther Batel, Meisterwerke der Klaviermusik. Ein Führer durch die Klavierliteratur von den 
Anfängen bis zur Gegenwart, Wiesbaden 1997, S. 146. 
9 Finscher, a. a. 0., S. 452. 
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satz „Das umgekehrte Erhabene: Gibt es eigentlich lustige Musik?"I° von 
Alfred Brendel zitiert, es geht um die ersten Takte des dritten Satzes: 

„Beim Hereinplatzen des ersten H-Dur-Akkords sagt sich der Hörer zu-
nächst: aha, ein Fauxpas. Der Versuch, diesen Eindruck zu untermauern, 
stößt aber bald auf Schwierigkeiten. Was würde ein Spieler tun, der in ei-
nem C-Dur-Stück aus Versehen nach H-Dur gerät? Der britische Dirigent Sir 
Adrian Boult hätte sich vermutlich zum Publikum gewendet, sorry, my 
fault' gesagt und von vorne angefangen. Wahrscheinlicher ist, dass der 
Spieler versuchen wird, sich improvisierend aus der Affäre zu ziehen. Die 
Regelwidrigkeit des H-Dur-Akkords würde auf solche Weise ,rationalisiert', 
Schadenfreude verwandelte sich in Bewunderung für den prompt reagie-
renden Interpreten. 

Der zweitbeste Ausweg des imaginären Spielers wäre, so zu tun, als sei 
nichts gewesen. Man rutscht auf einer Bananenschale aus, plötzlich sitzt 
man da. Nach einem Moment der Verblüffung rafft man sich auf und geht 
mit unschuldiger Miene weiter. Genau dies scheint in Haydns Stück der 
Fall zu sein. [. ..] Wir teilen angesichts des fröhlichen Traumas, das wir 
durch Haydn erfahren haben, mit Schopenhauer die Freude daran, diese 
strenge, unermüdliche und lästige Hauslehrerin Vernunft endlich einmal 
von ihrer eigenen Unzulänglichkeit überzeugt zu sehen'."' ' 

[Tonbeispiel: Beginn des 3. Satzes bis T. 24, gespielt von Alfred Brendel.] 

Doch rasch zurück zu unserem Thema der Rezeptionskonstanten, von 
denen sich zumindest noch zwei namhaft machen lassen: Keiner der 
Analytiker von Haydns Klaviersonaten kommt um die historische Frage 
nach der instrumentenbautechnischen Entwicklung vom Cembalo zum 
„modernen" Klavier (Hammerklavier, Fortepiano) herum. Wie wir aus 
Haydns Korrespondenz, vor allem mit Frau von Genzinger, wissen, war 
Haydn, obwohl bekanntlich selbst kein Starvirtuose auf den Tastenin-
strumenten, in Bezug auf klaviertechnische Neuerungen etwa der Firmen 
Wenzel Schanz oder Anton Walter höchst sensibel, stets auf dem Laufen-
den und wusste sich dieser Innovationen souverän zu bedienen, wie et-
wa die bereits angesprochene, vieldiskutierte Anweisung „open pedal" 
bzw. die Verwendung des dreigestrichenen a in der für ein Instrument 
der englischen Firma John Broadwood komponierten Sonate C-Dur Hob. 
XVI:50 zeigt. Obwohl in aufführungspraktischer Hinsicht noch nicht 
ausdiskutiert, scheint weitest gehende Einigkeit aller Kommentatoren da-
hingehend zu bestehen, dass das ,Klavier' das Cembalo nach und nach 
ablöste, um es gegen Ende des Jahrhunderts völlig verdrängt zu haben. 

10 In: Alfred Brendel, Musik beim Wort genommen. über Musik, Musiker und das Metier des 
Pianisten, München 1990, S. 29 ff. 

11 Ebd. 
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Als letzte Rezeptionskonstante lässt sich die Frage nach den Widmungs-
trägern bzw. den neuen Möglichkeiten musikalischen Verlegertums an-
geben. Die Bedeutung der Frau als Interpretin auf dem neuen „Mode-
instrument" spielt hier eine ebenso große Rolle wie das Verhältnis von 
„privaten" und „öffentlichen" Aufführungsbedingungen, wobei man sich 
spätestens seit Jürgen Habermas` Analysen des Strukturwandels der Öf-
fentlichkeit im 18. Jahrhundert bewusst wurde, dass eine scharfe Tren-
nung dieser beiden Bereiche zu Haydns Zeit kaum möglich ist, ja sogar 
einen tückischen Anachronismus darstellen dürfte. Mit dieser Frage, ob 
eine „öffentliche" Symphonie nun der Form nach nichts anderes sei als 
eine ausinstrumentierte „Klaviersonate" aus dem häuslich intimen Be-
reich, kommen wir zum zweiten Abschnitt. 

KLAVIERSONATE UND SONATENFORM 

Wie wir alle wissen, gibt es bis heute keine umfassende historische Dar-
stellung der Theorien der klassischen Sonate, wie sie von Bernhard 
Adolph Marx über August Halm, Erwin Ratz bis hin zu Charles Rosen 
formuliert worden waren. Letzterer scheint mit seinen Analysen im in-
zwischen zum Klassiker avancierten Werk „The classical style" (1971) 
Hauptverantwortlicher für die „Temporalisierung" des starren Sonaten-
Schemas des 19. Jahrhunderts zu sein, und sein Verdienst liegt zweifellos 
in der Herausarbeitung der eminenten Bedeutung der harmonischen Tek-
tonik für die musikalischen Gebilde der Wiener Klassik. Noch einen 
Schritt weiter geht Manfred Angerer in seiner bislang leider unveröffent-
lichten Habilitationsschrift über Haydn12 aus dem Jahr 1990. Aus zwei 
Gründen sei aus dieser zitiert: erstens um auf dieses so originelle wie 
scharfsinnige Werk aufmerksam zu machen, und zweitens um eine an-
scheinend immer mehr verschwindende Fragestellung ins Gedächtnis zu 
rufen. 

Im Anmerkungsteil zum 5. Kapitel seiner Arbeit macht Angerer darauf 
aufmerksam, dass die Interpretation einer Symphonie als einer „Orche-
stersonate" sich erst in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts durchzu-
setzen begann, und lässt den Theoretiker Benedict Widmann zu Wort 
kommen, dessen „Formenlehre der Instrumentalmusik" im Jahr 1862 in 
Leipzig erschienen war: 

"Die Symphonie oder Sinfonie ist eigentlich nichts Anderes als eine für 
das Orchester bestimmte grosse Sonate, und hat sowohl in Beziehung auf 
die Anzahl und Anordnung der einzelnen Sätze, als wie auch in Bezie-
hung auf deren Form ganz dieselbe Einrichtung. Da aber zur Darstellung 

12 Manfred Angerer, Die Rationalität des Populären. Große symphonische Form und Liedthe-
matik bei Joseph Haydn, Wien 1990, ungedruckt. 

24 



der Gedanken das ganze Orchester verwendet werden kann, so lässt sie 
auch eine vollere und breitere Gedankenentfaltung zu, so dass mit der 
Symphonie die Instrumentalmusik zu ihrer höchsten und letzten Vollen-
dung gelangt.' 

Für Widmann ist die Symphonie also bloß deswegen die ,Vollendung' der 
Instrumentalmusik, weil sie besonders viele Ausführende verlangt und be-
sonders lange dauert. Vgl. auch Heinrich Adolf Köstlin, Die Tonkunst. Ein-
führung in die Aesthetik der Musik, Stuttgart 1879, S. 234: ,Der erste Klas-
sische Meister der Orchestersonate oder der Sinfonie ist Haydn.'"'3

Angerer, dessen bohrende Intellektualität darauf abzielt, den innovativ-
diskursiven Charakter von Haydns Musik herauszuarbeiten (Haydns Mu-
sik ist weder „architektonisch" noch „prozessual", sondern „diskursiv"14), 
stellt hingegen die Klaviersonate in Zusammenhang mit dem Streichquar-
tett und entlarvt damit die Interpretation der Symphonie als „Orchester-

sonate" als Projektion des gelehrten 19. ins diskursive 18. Jahrhundert, 
wobei sich natürlich auch die Frage stellt, ob es anders überhaupt hätte 
kommen können: 

Der wichtigste ,Rezipient' der Klaviersonate, die damals noch kein Prunk-
stück öffentlicher Solistenkonzerte war, ist der Spieler selbst. In ihr geht es 
um möglichst differenzierten, vielfältigen und individualisierten Ge-
fühlsausdruck. Anders als die Symphonie ist sie nicht an bestimmte, sozu-
sagen ‚offizielle' Empfindungen gebunden. Auch für das Streichquartett 
bilden primär die Spieler selbst das ,Publikum'. Spielend führen sie mit-
einander einen ,musikalischen Diskurs'. Die zwanglose Verständigung 
freier Subjekte ist ihrem Wesen nach rationaler als das einsame Zwiege-
spräch eines Spielers mit dem Flügel. Das Streichquartett ist daher rationa-
ler, intellektueller mit einem Wort: ,künstlicher' als die Solosonate. Beide 
Gattungen rechnen natürlich auch mit Zuhörern, die nicht aktiv an der 
musikalischen Ausführung beteiligt sind. Es kann sich dabei jedoch nie 
um ein großes Publikum, um eine ,Menge', handeln. Die Zuhörer reagie-
ren durchaus individuell - und sollen dies auch. (Bezeichnend genug, ist 
es in diesen Gattungen z. Bsp. nicht nötig, die Aufmerksamkeit des Zuhö-
rers durch outrierte Überraschungseffekte zu fesseln.) Die solistische oder 
kammermusikalische Darstellung von Empfindungen soll vom Spieler 
oder durch dessen Vermittlung von den (wenigen) Zuhörern in eigenes, 
individuelles Erleben umgesetzt werden. Die durch und durch subjektive 
Reaktionsweise ist dabei keinerlei ,objektiver' Instanz oder Kontrolle un-
terworfen. Der ,Inhalt' solcher Musik ist das zwangsfreie Erlebnis subjekti-
ver Innerlichkeit und deren - durch die künstlerische Darstellung ermög-
lichte - objektivierende Reflexion. Prinzipiell aber braucht es gar kein Pu-
blikum - außer den Spielern selbst - zu geben. 

'3 Angerer, a. a. 0., S. 382. 
' 4 Angerer, a. a. 0., S. 299. Vgl. dazu auch den zwingenden Abschnitt S. 306-309. 
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