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Koraa g npeanoxun 31oT npoekT «Menoduu», 3 xoTen Aatb anbbomy Takoe HasBaHue:
«Haydn is fun!» 3ta pudma pestommpoBana To,UTO  OLLYLLAN U XOTeN ckazaTb 06 3TOW My3blKe.

MeHs He octaBnsana u apyras dopmynuposka: «[alion (Haydn), ¢ 6onbwoli 6ykssl H,
Kak XynueaH'». N xoTs BCEMM yBaxKaeMblit «<nanawia [alioH»? He NposBNS/ B NOBCELAHEBHOM
XXM3HM TaKWUX YepT XapakTepa, KoTopble COOTBETCTBOBANM Obl 3STOMY BOIbHOMY CPAaBHEHMIO,
€ero My3blka, HanpoTUB, KaX/A0W CBOe CTPaHMLel pacCKa3biBAET HaM O €ro CKIOHHOCTU K
NPOBOKALMU, HEOXMAAHHOCTAM, HOHKOH(DOPMU3MY. BnipoueM, aHrmnuaHe npekpacHo 310
NOHANW, Ha3BaB ero «LLlekcnupom g My3bike», MTOMUMO MPOYEro 3a TO, YTO OH YMen coeau-
HWUTb B HECKOJIbKMX TaKTax TparmsMm 1 KoMu3Mm, 61aropoacTBo M MOLWIOCTb.

51 0CO3Halo, YTO UCMONHEHWeE, NPeACTaBNeHHOE Ha 3TOM AMCKe, MOXET COUTb C TONKy
MHOMMX MeNoMaHOB, KOTopble Bonee Mu MeHee XOpOLLO 3HAKOMbl C KNaBUPHbIMU COHa-
Tamn Moseda laiiaHa. MHe nokasanoch BaxHbIM NoApPOBHO pacckasaTb O CBOEM My3bl-
KanbHOM MOAXOAe Kak TeM, KOro Mo TOYKa 3PEHUS MOXET NPUBECTM B 3aMeLlaTeNbCTBo,
TaK W APYIUM, K CHACTbIO, MHOTOUYMC/IEHHBIM CNYLLATENSM Ha KOHLepTax, KoTopble s UMen
YAOBONbCTBME [aBaTb C 3TUM penepTyapoM, KTO MO4YyBCTBOBAaN E€CTECTBEHHOCTb 3TOrO
My3blKanbHOro NoAXoAa.

CounHeHue KnaBMpHbIX COHAT laiiHa pacTaHynocb Ha copok net: ¢ 1755 . (ewe ao
poxaeHus Mouapta) o 1795 r. (yxke nocne cMeptv Mouaprtal); cTpaHHo, Ho laiaH 6onblue
He n1can coHaTbl AN GopTenuaHo nocae CBOero Bo3spalleHns u3 JIoHAoHa, Toraa Kak oH
npoxun ao 1809 r. v ewwe MHOro counHsn BnaoTb 4o 1803 T

* [lpum. nepesodyuxa: Bo hpaHLy3CKOM, cnoBa [alidH v xynueaH HauMHatoTcs ¢ BykBbl H.

TepMUH «XynuraH» B [AHHOM KOHTEKCTe C/lefyeT MOHMMaTb He OGYKBa/lbHO, a B 3HAYeHWUM
«HUCNpoBepraTe/b YCTOEB, NPOBOKATOPY.

2 «06paz ‘nanawu [alidHa” cAUWKOM 4ACMO NOMOMKU NPespauwianu 8 yHUYUXUMeNbHoe
Knuwe, mo20a Kak npu }U3HU KOMNO3umopa 3mo 8bipaxeHue c8udemenscmeosano 0 NoYmeHuu
U yBAHKEHUU K HEMY, COU3MepUMbIMU C 4y8CMBaMU, Komopble ucnsimeieanu 8 XX seke no omHoule-
Huto K ApHonbOy LLIEH6Bepay e2o0 MHo204UCEHHbIE nocnedosamenu. [alidH cymen 8bi38ame ysaxeHue
K cebe KHA35 Scmepxasu, npu 08ope KOmopo2o OH 3aHUMAan O0/KHOCMb KanensMelicmepa, a He
c1yau, 8nome 9o €20 cMepmu, NOC/Ie 4e20 OH CHOBA CMAN C80600HLIM My3bIKAHMOM. (...) E20 Hu3Hb
66110 doneoli u 6o2amoli cobeimusMU, HO OHA 0dem MAsI0 OCHOBAHUU 0n15 buozpaguyeckux poma-
HOB UIU ceHcayuti, NOPOXAeHHbIX MAakuMu “npokasmeiMu My3sikaHmamu” kak bemxose, Jlucm unu
Yatikosckuli». Marc Vignal «Joseph Haydn». Fayard.



1795-/ - UMeHHO B 3TOM roay Hekwuit Jlloasur BaH beTxoBeH COUMHMN CBOM NepBble
TPM COHaTbl, NOCBALEHHbIe... Fosedy Maitany.

JTa 6e3ynpeyHas nepepaya dctadeTbl, 3TO JONrONeTUE, UCKIOYUTENbHOE A1 TOro
BPEMEHU, NPUBENMN K TOMY, YTO YHMKaNbHbIN TanaHT KOMMNO3MTOpa, KOTOPbIN Bbin He MeHb-
LIMM HOBATOPOM, 4eM beTxoBeH, octancs B TeHW. Ero Mysbika noutu Bcerpa octasnsna
MeH$ pPaBHOZYLIHbIM, XOTS S UTPan U Ciylian ee ¢ AeTcTBa. Y MeHs 6bi10 BneyatneHue, Yto
4 0[leT B NI0X0 CKPOEHHbIM KOCTIOM. [lo Tex nop, noka ofHaxabl, 6yayun B BECENOM pacno-
NOXEHWUM AyXa, 1 BHOBb HE MONOXMUA HOTbI [aiAHa Ha CBOM MIONWUTP M He oKasancs BoBne-
YeH B NMOACKaKMBAIOLWLMIA peynTaTus, KOTopblid Bexan no bymare, HOTa 3a HOTOM, Nay3a 3a
naysoi. Cpeay CTONbKMX LWeAeBpOB BbIGOP Npou3BeaeHUi Ans 3anucK 6bin MyYUTENbHBIM,
HO Npou3BeneHns, NpeacTaBneHHble 34ech, ybennnm mens csoum 6oraTcTBOM M pafocT-
HoW aTMocdhepoW.

MOXHO CUMTaTh, 4TO MEXAY NepBbIMU U MOCNEAHUMMU COHATaMM [aliiHa My3bIKanbHbIN
MWUp NoABeprcs npeobpa3oBaHWsAM, PaBHbIM «rnobann3auum»: pacnpocTpaHeHue u3aa-
TeNbCTB, 3BOMOLMS MY3bIKANbHbIX MHCTPYMEHTOB, MEPEXOA OT MCK/IHOUYUTENbHO YaCTHOM
cdepbl kK npodeccMoHanu3aLum UCNONHUTENEN. ..

Korpa laigH counMHMn CBOM nepBsble NpoM3BeLeHMS ANS KNaeupa, NpaBuna HoTta-
LuK ele He 6bin YCTaHOBNEHbI OKOHYATENbHO, M KOMMO3UTOP BO MHOMOM OCHOBbIBANICS
Ha TeopeTnyecknx counHenmnax Kapna @ununna Immanyuna baxa (Versuch tber die warhe
Art, das Clavier zu spielen). 3T1 nbecbl 6blIM NPeAHA3HAYEHbI A5 €70 YYEHUKOB, A1 Urpbl
B HeodULManbHoM 0b6CcTaHOBKe, KOTOPasi MOXOAMAA KaK Ha YaCTHbINM YPOK, TaK U Ha BbICTY-
nneHue B y3koM Kpyry. Takum obpasom, lainaH nepeHocun Ha Bymary CBS3HbIA UTOT CBOMX
MMNPOBM3aLIMIA, HE NPeaHAa3HAYEHHbII ANS LUMPOKOro pacnpoCcTpaHeHus.

K HecyacTblo, 66/blIAS YaCTb pyKONMCEN MUcye3na, a pacnpocTpaHeHue npouseese-
HWi TaliiHa Nnponcxoamno B Nepsyto ovepesb B BUAE PYKOMMUCHbBIX KOMWIA, He BCeraa cae-
NaHHbIX NPOdEeCcCcHOHaNbHBIMU NepenmuciMKaMm, MHOrMe U3 KOTOPbIX Takke ucuesnn. Ham
Hen3BeCTHO, Nposepsan Nu ux faaH.

B 1770-x rr. lTaitiH Nnpucnocobuncs K HOBbIM peanusiM My3blKasbHOTro Mupa B BeHe:
6bICTPOE U HEYKNIOHHOE pa3BUTME MY3blKa/ibHbIX M34aHMI (B YAaCTHOCTU, Yepes NOCPeaHU-
4eCTBO M34aTeNbCTBA «Apmapus») U, 0LHOBPEMEHHO, POCT YMUCNA MY3bIKaHTOB-Nt06BUTENEV,
B NoAaBnstoLeM 6ONbLIMHCTBE, KeHLWMH. Takum 06pa3oM, ero MaHepa nucbMa pas3BuBa-



nacb, nepexons oT y4ebHbIX MaTEPUANOoB, KOTOPbIE OH MOT KOHTPONMPOBATb, K MaTepuany,
npefHa3HaYeHHOMY [1s BEHCKOrO NuaHucTa-nobutens. OHa ctana 6onee YeTKOW M ACHOW
1, ANS TOro 4Tobbl NOKyNnaTenaM 3TUX NapTUTYp 6biNO Nerdye UCMONHATb €ro My3biKy, OH
Hayan BK/IYaTb B HOTbI MEIM3MbI, BApMALMK B PENPU3AX, KAAEHLUMU U T.4.

CoHaTbl Pe maxop, XVI:19%, u Jla-6emonb Maxop, Hob XVI:46, HanucaHHble B 1767-
68 rT., NpMHAANeXaT K MHTEpPEeCHOMY MepexoAHOMY MEepUOLy, OHW NPeACTaBsoT coboit
eCn He paspbiB C MNpeALecTBYOWMM, TO, N0 KpaiHeld Mepe, Bonee ocHoBaTenbHOe
yTBEPXAEHWE, YTO NPOU3BELEHUNE ABNSETCS NPEXAE BCErO XyA0XKECTBEHHbIM TBOPEHUEM.

Y10 KacaeTcs NocNefHUX COHAT, COMMHEHHbIX B JIOHAOHE, OHU AENACTBUTENbHO Oblnn
HanucaHbl Ans NpodeccMoHanbHbIX MUAHUCTOB M NPEACTABASIOT CTWUb, ELLe HEe YCTOsIB-
LUIMIACA OKOHYATENbHO, HO AOCTAaTOYHO MPOPABGOTaHHbIN AN YCMELWHOro KOHLEPTHOro
McnonHeHus. Bapuauuu, Menusmbl, HIOAHCbI, GPa3vpoBKa, yaapeHUs: OTMEYEeHbl TOYHEE,
YeM paHblue.

bonbwas coHata Mu-6emonb Maxop, Hob XVI:52, nocneaHss, HanvcanHas faiaHom
B 1795 r. u, 6eccnopHo, ofHa 13 Haubonee YacTo UCMONHAEMbIX, MOXET PacCMaTPUBATLCS
Kak BepluMHa GopTenMaHHOro NMcbMa KOMNoO3uTopa.

Nacno Comdaii B cBOeM McYepnblBAOWEM MUCCNefoBaHUM COHAT laiAHa noaBoauT
Takol wuTor: «My3sika [alioHa 0ns knagupa coxpaHumcs U Nocie UCNOJHEHUs HA pasauy-
HbIX UHCMpPYMeHMax, oNuuemeopsaouux ouaMmempansHo npomusononoxHele KOHUeNnyuu,
nomomy 4mo 3ma My3bIKa Jiy4was, oHa 6oeaye, UHmMepecHee, 4em Mol cebe npedcmasnsgem»*,

3a yeTblpe AeCcATUNETMS COYMHUTENbCTBA COHAT laiifiHa MeHsnach 3Moxa, BO BpeMms
KOTOPOM COCYLLECTBOBANM KNABECUH, KNaBUKOPAbI, 3aTeM hopTenmaHo; KpoMe Toro, passu-
TWE 3TUX MHCTPYMEHTOB LU0 HEPAaBHOMEPHO B Pa3HblX CTPAHaX U AaXe B PasHbiX rOpOAaAX.

[aiiAH BHauane COYMHAN ANS KNaBecuHa, no3ke OH 6e3 Tpyaa MOCTUr 3BOMIOLMIO
MHCTPYMEHTOB M nossneHne GopTennaHo, MArkoCTb Tyle M NPUATHbIA MeXaHU3M KOTo-
pOro OH BbICOKO LLEHW/, YTO NMOATBEPXKAAET CedyloLas nepenucka: «xopowee gopmenu-
aHo cosepuieHHo Heobxodumo 0ns Baweli Ceemnocmu, u Mosi coHama ebiuzpaem om 3mo2o
8080liHe», - nucan oH Mapwuu leHuuHrep B 1790 r.

3 CoHarta Pe maxop, Hob XVI:19, oTHOCUTCS K Uncy pefkux NPOU3BEAEHUIA, OpUTUHAND-
Has PyKOMMCb KOTOPbIX Bblna coxpaHeHa.
4 Laszlé Somfai «The Keyboard Sonatas of Joseph Haydn». Chicago Press.



B oTnnume ot TakMx KOMMO3UTOPOB, Kak JIMCT unu beTxoBeH, OH He CTUMynMpoBan
3BO/IIOLMI0 UHCTPYMEHTA, HO ero N6oNbITCTBO M BOOBpPakeHWe NO3BONSIM €My OCBOMUTbL
NtoBOI MHCTPYMEHT B MIHOBEHME OKa.

B To Bpems, Koraa KnaBecuH COMEpHUYan C KNaBMKOpAAMK, a 3ateM C dopTenuaHo,
npousseneHus, kotopble faiaH CouMHAN Ang Knasmpa, bbian npeaHasHayeHbl ANS MHOro-
YMCIEHHBIX YYEHMKOB U My3blKaHTOB-NtobuTeneil. MHorve u3 HUX ele A0Nro UCrnosb3o-
Ba/IM KNABECUH U He cpasy Kynuau dpopTtenunaHo. [lo3ToMy KOMNO3UTOPbI TOKM 3MOXKU UMENn
BCE OCHOBAHMA MUCaTb My3bIKY /19 My3blKalbHbIX MHCTPYMEHTOB pasHbix TMNoB. M ecnn
y4eCTb NparMaTmM3M Taknx KOMMNO3nTOPOB, KakK Faﬁ,uH, MaTepuanbHaa XXn3Hb KOTOPOro A0/~
roe Bpems 6bi1a TPYAHOM, A0 €ro NePBbIX IOHAOHCKMUX YCMNEXOB.

Bonpoc Bbl6opa MHCTPyMeHTa HUKOrAA He AaBan NoBoAa AN Takoi NONeMUKM, Kak
B Halle BpeMs. HekoTopble CYMTAOT HEAOMYCTUMBIM UrpaTb 3TU NPOU3BEAEHUS HA COBpe-
MeHHOM (OpTeNUaHo, ANa APYrUX e COBPEMEHHbIN MHCTPYMEHT — BCErO /ULLb Pe3ynb-
TaT 3BOMOLMM, KOTOPbIA NPOCTO MpeanaraeT 6Gonblie 3BYKOBbIX M WMCMONHUTENbCKMUX
BO3MOXHOCTEM.

HanpuMep, npuHMas Bo BHMMaHwWe ponronetue Teopyectsa laiaHa, €CmM UCNONHK-
T€Nb XOTeN CbIrPaTb HECKONIbKO COHAT Pa3/InyHbIX N€PUOL0B Ha OAHOM KOHLEPTE, 419 KaX-
[0/ coHaTbl eMy noTpeboBancs 6bl, B UAeane, OTAENbHbIA MHCTPYMEHT, 4To6bl COBMOCTH
ayTeHTUYHOCTb. BnpoyeM, HeoObIKHOBEHHBIV BbI30B Bpocun Tom beruH, 3anucaslunii Bce
COHaTbl Ha KOMUSX MHCTPYMEHTOB, B TOYHOCTU COOTBETCTBYHOLLMX TEM, KOTOPbIE UCMO/b30-
Ban laiioH B pasHble Nepuoapbl TBOPYECTBA BMNOTb A0 BOCCO3AAHMUS aKYCTUKM Pa3InUUHbIX
CaNoOHOB UM KOHLEPTHBIX 3a710B, COOTBETCTBYHOWMX STUM Npon3BefeHnsaM!

Bnaronaps 3101 yBnekatenbHoi paboTe Mbl UMeeM YeTKoe NpeaCcTaBaeHNe O TOM, Kak
3TU NPOU3BEAEHUS 3BY4aNN B TO BPEMS.

Ho ecnn HeobxoauMo cocCTaBUTb NpeAcTaBieHne 06 MHCTPYMeHTe, ANs KOTOpOro
[aliaH COYMHAN, TO OrPaHUYMBATLCS 3TUM HE CTOMT, MOCKOMbLKY U caM [aidiH BO BpeMs ony-
6/IMKOBAHMA 3TUX NbEC Mrpan YXe Ha ApPYroM MHCTPYMEHTE M OTKPbITO 0406psan HoBble
3BYKOBblE BO3MOXHOCTU, NPeAJIOKEHHbIE CaMbIMK YCOBEPLLEHCTBOBAHHbBIMU (OpTeNMUaHo.

C Apyroii CTOPOHbI, COBPEMEHHbIIA MCMOAHUTENb BOCIPUHUMAET MY3bIKY APYrOi 3MOXM
yepes nNpu3My cBoei COBCTBEHHOM KYNbTYpbl, U OH HUKOFAA HE CMOXET BOCMPOU3BECTM
MY3bIKY TaK, KaK OHa 6bina 3ayMaHa u yibllaHa AByMA UMK TpEMA BEKAMU paHbLUE.



Bnaropaps 3ToMy hakTy s MOry TONbKO COIMACUTLCA CbirpaTh 3TOT penepTyap Ha 1to6oM
NOAXOAALLEM [N1S1 3TOTO KNABUPE U, eC/IU YXK BbIGUPaATb, Ha COBPEMEHHOM MHCTPYMEHTE, N03BO-
NAOWEM NONYYUTb HaMBONbLIMIA AMHAMUYECKMIA ANANA30H, LMPOYAMLLMIA CNEKTP HI0AHCOB
1 TeMbpoB. B aaHHOM cyyae paboTa UCMONHUTENS COCTOMUT B TOM, 4TOBbI NMOMbITAThCS paclumnd-
POBbIBATb My3bIKa/IbHbI M PUTOPUYECKMIA 3aMblCeN, CKPbIBAIOLLMIACS 3@ TEKCTOM.

[ins NoATBepXKAEHUS CBOWMX WMHTYMTUBHbLIX OTKPbITUI MHE Hafo 6bl0 Kak MOXHO
nyvwe n3y4ynTb IMYHOCTb KOMMO3UTOPA...

«4 poduncs 1 anpens, makosa 0ama, 3anUCaHHAS 8 8AXMEHHOM XypHane Moe20 omuya -
Ho Moli 6pam Muxasne ymeepwodaem, ymo s poduncs 31 mapma, mak Kak oH He xo4yem,
4Ymobbl 2080pUNU, YMO S NOSBUICS HA CBEM 8 KAYecmee Nepeoanpesbckoll Wymku», — pac-
CKa3blBas UCMONHEHHbI CAaMOMPOHUM [AaH.

AnbbepT [uc, oaMH 13 nepBbix Guorpados aiaHa, HEOAHOKpPaTHO 6GecenoBaBLUMi
C HUM, ONUCbIBAN €ro cneayrLmM 0bpazom: «OH Obi1 04eHb BECeNbIM YeN08EKOM, WyMmHU-
KOM U 0671000 My3bIKA/IbHEIM CKAOOM yMa, 00HOBPEMEHHO HAPOOHbLIM U YMOHYEHHBIM, HO
OpURUHABHBIM (8 3HAYEHUU “IKCUEHMPUYHBIL”) 8 8biCWIel cmeneHu. Imo 4acmo Ha3sI8am
4y8CMeOM MOpA, OM KOMOpPO20 C NOJHbIM OCHOBAHUEM npoucmekaem CKAoHHocMes [alioHa
K My3bIKQ/IbHOMY N000PA3HUBAHUI0.

Bo BpeMs ofHOro M3 pa3roBOpoB C KOMMO3UTOPOM [lUC, «omeaxuswucs cnpocumes
[atioHa no nosody noddpasHueaHuli 6 e2o0 MaHepe NucbMA», YCNblWan NpU3HaHUE KOM-
no3uTopa B TOM, YTO «3M0 00HA U3 €20 XApakmepHsix Yyepm, 00bICHAOWAscs u3bbimKom
300p0o8bsa»!®

Ho 6bin0 6bl OrpaHUyeHneM NpUKpPensTb TONbKO SP/blK YyBCTBA OMOPA, MOCKObKY,
Kak nogyepkuaetT Mopuc XMHCOH, «ocmpoymue, 8 WUpOKOM CMbIC/ie, UMeem omHoweHue
K 4ys8cmey 1oMopa U NpoBouUPOBAHUKD, HO MAKXE K YMOHYEHHOCMU, OpUSUHANBHOCMU, U30-
bpemamenbHOCMU U HAX00YUBOCMU — 8CeM XAPakmepucmukam KOMNo3umopcKo2o cmuss
[atioHa»*.

Cne,uyeT OTMETUTb, YTO KOraa COHaTbl I'aﬁ,cma MCOONHANNCD NPU €ro XM3HU, peyb Wa
yalle Bcero U ang 6oMbWKMHCTBA CywaTeneit 0 NepBoM npocnywunsaHun. Cnepys cueHa-

> Albert Christoph Dies «Biographische Nachrichten von Joseph Haydn nach miindlichen
Erzihlungen desselben entworfen und herausgegeben». Carmesinische Buchhandlung, Vienna.

6 Maurice Hinson «At the piano with Haydn». Alfred Music.



puto, laiaH Urpan aMOUMAMU U HEPBaMM CBOMX CylLaTenei, yBoas Mx 3a pyky no npoto-
PEHHOMY MyTH, a NOTOM HEOXMAAHHO Bpocan ux, cMescb Kak pebeHok!

MTak, KaKk ke Ham Tenepb 06pecTH W nepenatb MHCTPYMEHTY 3Ty daHTasuto, oMop
M NPOBOKALMM, 3T M306peTaTe/bHble TOHKOCTU, KOTAQ BCE 3TO 3aCTblN0 Ha bymare, U MHO-
XXECTBO CNyLIaTeNnei yxe 3HaeT 0 TOM, 4To nocnenyet ganble? Kak oTbiCKaTb HOBU3HY
U HEenoCpeACTBEHHOCTb, MOCTOSIHHO YAMBASTb MPWU KaXAOM HOBOM ucnonHeHun? [lo
npasfe roBops,3T0 KacaeTca KaxX/40ro NponsseneH1s, 1toboro KOMNO3nUTopa, Ho AN Takoi
NOBeCTBOBATENbHOM My3bIKM, Kak My3blka [aiifiHa, OHa HeobxoanMa.

[aiaH caM [aeT HaM HeCKONbKO KItoYei, Koraa, HanpuMep, Npu HanucaHuM OfHOM
13 CBOMX NOC/IEAHMUX COHAT,OH OCTaB/SET YACTOM NONOBUHY NNCTA (O4eHb AOPOroi bymarn!),
4TOGbI CAENaTh CIOPMPWM3, KOTOPbIV CesyeT 3a BHe3amnHoM nay3oi, B CaMOM Havyane nepeoi
yacTu. Ytobbl y3HaTb, YTO CiedyeT 3a 3TOM Nay30i, HYKHO NepeBepHYTb CTpaHULYy’...

Bo Bpems cBoux pasbopos s 3ametun, uto cnywatens XVII-XVIII Bekos, BeposTHO,
OLLyLLaN 3BYKOBOW 3aMbicen, Gpa3nMpoBKy C ropasfo 6onblieit HanpsXKEHHOCTbIO U BHY-
TPEHHUM pe30HaHcoM, YeM cnywatens XX| Beka. [1oTepsiHHble B Ype3MepHOM 1306Mnn
3BYKM YTPaTUAM Obl CBOWM CMbICN? My3blKanbHble MHTEHLMM Gbinn Gbl 3aMeHeHbl hpasu-
POBKaMM, BOCTUIHYTbIMM MyTEM NOBTOPEHMSA, N0 MHepLummn? Ecam 6bl Mbl noBTOpAAK Bpasbl,
He MOHMMas CMbICIA C/IOB, HO MPOM3HOCS MX C KPAaCMBO MOCTaBNEHHOM M HGecrnpectaHHO
NOBTOPSAEMOI MHTOHALMEN, Mbl NOCBATUNN Bbl Ce6 TONLKO NPOM3HECEHUIO MENOAMM, U 3Ta
MHTOHaLMS 6bina Bbl HACTONBKO 0XMAAEMOW, YTO BO3POXKAEHME CMbIC/IA C/IOB NMOKA3anochb
Obl HaM CTPAHHbIM U HENEeNbIM.

Benp 4TO Takoe TekCT? JTO BbipaxeHue uaeu. HanucaHHbIM TEKCT — TONbKO CBS3b
mexay M,u,eeﬁ N ee YCTHbIM BbIpaXXeHUEM. Ecnm BEPUTb MHOIMOYUCNEHHbLIM 3aABEHUAM
laiiaHa, To ero KenaHue co34aBaTb HEKOTOPble 3DMEKTbI U Bbi3blBaTb ONpeAeneHHble peak-
Lnn nyBanku, 6bi10 CBA3aHO C NYBAUYHBIM UCNONHEHUEM CBOUX COUMHEHMIA.

1 y6exaeH, pns Toro 4YTobbl BOCCTAHOBUTL AYTEHTUUHbIA 3DDEKT HEOXMAAHHOCTH,
HaCTOALLYH MMMNPOBM3ALIMIO, HAAO XOPOLLIEHbKO MOHATL CTPYKTYPY, CTUAb, FAPMOHMIO NPO-
M3BENEHMS, KOTOPOE Bbl UrpaeTe. HY)KHO 3HaTb ero Tak e XOopoLlo, Kak ecin 6bl Bbl Hamnu-
canu ero camu. Bnpouem, B XVIII Beke, Kak 06 3TOM CBUAETENBCTBYIOT MHOMOYUCIEHHbIE,

7 Takt 52 CoHaTbl Mu-6emonb Maxop, Hob XVI:49; npumep, npeanoxeHHsiit TomoM bernH
B «The Virtual Haydn». Chicago Press.



MMEKLLNECA B HALLEM PAaCNOPAKEHNUN UCTOUHUKKU, NOHATUE KUCNOSTHUTENb», ocobeHHO ana
npousBeneHuit Ha Knaeupe, 6bi10 He O4YeHb pacnpoCTpaHeHo. ABTOPOM Mpou3BeneHUs
CYMUTANICA TOT, KTO €ro urpaet, a ecin 310 6bIno He TaK, UCMOMHUTENb A0/KEH 6bin urpatb
TaK, Kak ecim 6bl OH caM 6blnl KOMMO3UTOPOM.

YTo KacaeTcs MeHs, Kak TONbKO f «nepeBapro» NpousseaeHne, s 6onblue Hag HAM He
pabortato. Sl NpourpbiBalo COHATy OAMH pa3 Bpems OT BpeMEHM M NoNaraloCb Ha HEOXMAAH-
HOCTb. TaknM 06pa3om, NponssBeseHre COXpPaHAeT CBOK CBEXECTb U ANS MeHs (3 HUKOraa
He 3Halo, Kya OHO MeHs 3aBefeT), U 415 TeX, KTO ero C1yLaeT.

Mysbika XVIII Beka npegoctaBnser Ham ropasgo 6onblue rmbKoCTU ANS BblpaXeHUs
HalMX MAeN, yeM My3sblka nocneayolmx Bekos. Koraa s urpato ee, 5 3abbiBato Npo BOCb-
Mbl€, MPO YETBEPTHbIE May3bl, TAKTOBbIE YE€PTbl: BaXHa TO/IbKO MY3blKasbHAaA MAeq, 3Ta
HanucaHHas MMNpPOBM3aLMs, KOTOpas KaxAbli pa3 BbIpaXaeTcst No-pasHoOMY.

Kak nogyepkusaet Jlacno Comdaii, B Ty 3M0Xy MHOTOYUCIEHHbIE NPaBiaa NOMOranu
MCMONHUTENIO MHTEPNPETUPOBATL MY3bIKY B BbIOPaHHOM UM TeMmrle, He Byayymn 3aKyeH-
HbIM B cTporne pamku; Kapn ®@uamnn SMMaHyun bax HanoMuHan, YTo pasMmep 3a4acTyro
SBNIETCS CKOpee YC/OBHOCTbIO HOTALMK, YeM KaTeropuyeckum TpebosaHmem. OH nobas-
JI9N,4TO Ha 6naro MY3bIKa/IbHOIO BblIPaXXE€HUA HEKOTOPbIE HOTbl, HEKOTOPbIE May3bl AO/DKHbI
BbIAEPXKMBATHCS OMbLUE, YEM 3TO YKa3aHO B NapTUType.

CoMdaii oTMeyaeT, 4To BONbLIMHCTBO CTPEMUTENBHBIX MACCAXeN LOMKHbI MOHUMATLCS
Kak tempo rubato XVIII Beka, C puTMUYECKUM COOTHECEHMEM K TOMY, YTO NMpealecTByeT
M K TOMY, YTO C/leAyeT 3a HUMU, U € BonbLUOi TMBKOCTbIO BHYTPM naccaxa. Pobept JleBuH
MMeeT B BMAY TO 3Ke CaMoe, KOrAa MULLET, YTo nepenuncka MouapTa 1 coBpeMeHHble Teope-
TU4eCcKne COUYMHEHUS ACHO O0Ka3bIiBaKOT, YTO M3MEHEHUS TeMNA 6bIIM UCNONb30BaAHbI ana
noaAepx)aHus My3blKanbHOM PUTOPUKM, U YTO BbICOKOMAPHbIN CTUNb aiifHa co3HaTeNbHO
MCNONb3YeT 3Ty r’MBKOCTb, KOTOPas OTTEHSAET PUTOPUKY ET0 MY3bIKU.

Mocne koHLEepTa, BO BpeMs KOTOPOro i Aan nybaunke HeKoTopble 06bSCHEHUS OTHOCH-
TENbHO 3TOr0 CTUAMCTUYECKOTO KOHTEKCTa, O[HA XEHLLMHA 334313 MHE pa3yMHbI BONPOC:
«HO ec/lu 8bl 3anuuieme 3mMu COHaMbI, pazee bl He cdenaeme HENOOBUMHBIM MO, 4Mo, NO
8awWuUM COOCMBEHHbIM €108aM, 00/KHO bGbimb MuMonemHsiM?» TpU3HaBas 04eBMAHOCTb
3TOro, i CMOT TONbKO BO3pa3WTb, YTO NtoBas 3BYKO3anWCb — BCETO /ULWb B3MSA Ha OAMH
LAEHb UKW Nepuoa XM3HU My3blKaHTa, 3TO MOMEHTaNbHbIN CHUMOK, nokasaTesbHbli ana



TBOPYECTBA 3TOro nepuoaa. Haao NpUHATL U BOCMPUHATL 3TY 3aNMCb, OHA BOCXBANSET CBO-
60Ay XWTb MIHOBEHbEM, OHa — POTOrpadus MCNONHEHNS B AaHHbIN MOMeHT. Hazetocb, YTo
OHa Bbl3blBaeT NEPEXMBAHMS, MPOBOLMPYET, CNpaLLIMBAET, NOPaXaeT.

OpHako B OTHOLIEHWM 3TUX COHAT BOMPOC MMMOJETHOCTM 3aAaH ApYroi ocobeHHo-
CTbO 3TOM My3bIKM: MENU3MbI M YKPALLEHWS penpus...

Pobept JleBUH nucan: «B Hawe epems penpusbl paccMampusarmcs Kak Heobssamesns-
Hoe npednoxerue. OOHako komno3umopsl - enaoms 0o XIX eeka - oxudanu om ucnon-
HUMens, 4mo OH Cblepaem ece 03Ha4eHHsle penpu3sbl. C1edoeamesnbHo, ¢ 00HOLU CMOPOHSI,
ucnosHeHue penpus S8/19emcs HeomveMaeMol Yacmeko CMus, a ¢ Opy2oll CMopoHsl, nped-
cmasnsem coboli 861308 UCNOAHUMENID, MAK KAK NPOCmMoe nosmoperue, 6e3 KaKux-nubo
U3MeHeHul 8 demansx, HeNpPeMeHHo Haseno Obl CKyKy Ha caywamens. [1o3momy ucnonHu-
menu He O0/KHbI NpeHebpe2ams MHO204UCAEHHbIMU B03MOXHOCMAMU UHMepnpemayuu,
8 MOM Yucne OUHAMUYECKUMU HIOAHCaMU U OMMEeHKAMU Xapakmepa 36y4aHusi, OKpackol
myuwe, azpemeHmamu u m.o.».

Korpa komMnosutop nucan ans cebs camoro Uam Ans Kakoro-Hubyab npodeccmoHanb-
HOrO My3blKaHTa, 6bI10 NPUHATO U Aaxe PeKOMEHA0BAHO OCTaBUTb UCMONHUTENKD MECTO,
4TO6bI OH CMOT BbIpa3uTb cebs, CBOM BKYC M CMOCOBHOCTU K MMNPOBU3ALMM. ITO TUMUYHO
NS BONbLUMX COHAT, COUMHEHHDbIX [aiiAHOM B KOHLIe 1760-X IT., U3 KOTOPbIX MOXHO 3aK/Ik0-
UMTb, 4TO B OOLLEM M LLEeNOM CyXO€e MUCbMO [3eT BO3MOXHOCTb BO BpeMS penpus, opraH-
HbIX MYHKTOB, KaAeHLMI, NPOAOMKUTb HAMMCAHHOE, MPUBHECS CBOW JIMUHDIIA, HOBbIVA LUTPUX,
CBOIO MMMPOBMU3ALMIO.

lMpepcTaBbTe, UTO BaM paccKasblBalOT MCTOPUIO, KOTOPYHO Bbl MOTOM ByaeTe nepecka-
3bIBaTb: Bbl COXPAHWUTE €€ MHTPUrY, Pa3BUTUE CIOXETA, Hanbonee ApKue BblpaeHUs, HO
HenpeMeHHO MpucnocobuTe ee K CBOE MaHepe roBOpWTb, CBOEMY C/I0BaPHOMY 3anacy,
CBOMM naysaM...

PasymeeTcs, i 0co3Halo, UTO HEKOTOpble BapuaLMu, Hanogobue Tex, KoTopbie s Npu-
nyman B Tpetbeit yactu CoHatbl XVI:19, MOryT nokasaTtbcst HenenocTbio. Bapuaumu, koto-
pble s NPeANoXnA ANs 3TOr0 AMCKA, CIMLIKOM CNI0XHbI AN HeMeAJIeHHOM MMNPOoBMU3aLMK
M UCMONHEHUS, XOTS OHM MOSBMANCH B OAMH NPUCECT,a X OCBOEHME B Temne noTpeboBano
KOHKpeTHO paboTbl. MOXXHO Nerko npeanonoXuTb, YTO BapuaHTbl, CbIMIPOBU3MPOBAHHbIE

8 Robert Levin «Sonates de Haydn: Notes sur l'Interprétation». Wiener Urtext Edition
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B Ca/IOHaX BO BPeM$ CO3[aHWUS MW UCMONHEHUS STUX NPOU3BEAEHWU, He Bceraa nsobuno-
BaNM UCKOUUTENBHOW M306peTaTeNnbHOCTbIO, MK TeM Gonee 6e3yKOpU3HEHHbIM Bnaje-
HueMm dopTenuaHo: ckopee, npeobnafany HamepeHue u BoobpaxeHue. Pasymeetcs, npu
3anucK 3Tn KonebaHus, 3aTpyaHEHUS He [ONYCTUMBL...

M Haoboport, B CoHate Hob XVI:52 MOxHO 06HapyxuTb MaHepy nucbma, B KOTOPOW
[aiAH packpbiBaeT CBOM COBCTBEHHbIN CMOCO6 YKpalleHus, BapbMpOBaHMs, 06 3TOM,
HanpuMep, CBUAETENbCTBYET MOBTOPEHUE TeMbI B KOHLIE BTOPOM YaCTU.

Ecnu 3Ta coHaTa faeT MeHblue OCHOBAHWM ANs MHAMBMAYaNbHbIX BCTAaBOK, 60raTcTBoO
ee NucbMa, HanpoTuB, AOMYCKaeT M306unne Kpacok, MHTEHLMIA, AMHAMUKK, Takxe obora-
LLeHHbIX nosiBneHneM nesanu. Kak MHOro paspblBoB, KOHTPAcToB, Bo3ayxa! CKonbko BO3-
MOXHOCTEN Ansg BoobpaxeHus!

JTa 3anucb NOCTaBMna Nepefo MHOM MHOTO 3afay: Mbl MOAOATY 3aNUCbIBanM COHATbI
LLeIKOM, MHOTAA HECKOIbKO COHAT Cpasy, Kak Ha KOHLepTe, U, K Moei 60/bLIoi paaocTy,
B MPUCYTCTBUM C/yLIaTeNei — HECKONbKUX CMEeNbIX Nt0fEeN, FOTOBbIX CMEATLCS BMECTe COo
MHOW!

C 6ecKoHeYHbIM YBaXXEHWEM U NtoBOBbIO K «nodapkaM» laiaHa s nonbiTancs npo-
HUKHYTbCS 3HAMEHWUTOM umMTaTol Mouapta: «My3bika He 8 HOMaAx, HO 68 MuWwUHe Mexody
HUMU».

Apmyp AHcens
lepesod: AHHa ApxaHeenbckas



When | first approached Melodiya with this project, the title | wanted for this album
was “Haydn is fun!” This simple rhyme summed up what | felt and wanted to convey about
Haydn’s music.

A phrase came to my mind “Haydn with an H for Hooligan™. Nothing about the highly
respectable “Papa Haydn™ neither in his daily life or character could justify such
a rash comparison, yet his music consistently reveals a rebellious spirit, a taste for
the unexpected and the unconventional. This was not lost on the English who called him
“the Shakespeare of music’, partly for the effortless manner with which, in a few bars, he
marries tragedy and comedy, majesty and trivia.

| am aware that the style of performance on this recording may ruffle a few
musical feathers, whether familiar or not with Joseph Haydn’s piano sonatas. | think
it wise therefore to describe my journey as a musician as much to those at odds
with my playing, as to those who have attended my concerts and found my approach
convincing.

Haydn’s piano sonatas span forty years, from 1755 (after Mozart’s birth) until 1795
(after the latter’s death). For some mysterious reason, Haydn stopped composing piano
sonatas after his return from London, despite living until 1809 and being a prolific
composer right until 1803.

1795 is precisely the year when the three first sonatas of a certain Ludwig van
Beethoven were composed, sonatas he had happened to dedicate to Joseph Haydn...

This apparent handover, this longevity (exceptional for the time), tend to mask
the unique talent of a composer who was, in many ways, revolutionary. Although | had
listened and played his music since childhood, his music had largely failed to move me.
| felt | had been strait-jacketed. Until the day when | playfully stuck his volumes on my

! The word “hooligan” is meant here in the iconoclastic, provocative sense.

2 “The term “Papa Haydn” has often been deemed as derogatory by posterity, whereas during
the composer’s lifetime, it demonstrated the veneration and respect in which he was held: in the
same way that Schoenberg was viewed by his disciples in the twentieth-century, Haydn’s prince-
employer did not treat him as a lackey but as his one of his officials. The composer knew how
to elicit respect from others, before ending his life as a free-lance (...) His life was long and fulfilled
but did not provide much fodder to romantic and sensationalist biographies of such doomed artists
as Beethoven, Liszt or Tchaikovsky” Marc Vignal. Joseph Haydn, Fayard.
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music stand and allowed myself to be swept away by the score’s breathtaking narrative.
Selecting works for the CD from so many masterpieces was heart-breaking but the pieces
presented here won me over for their richness and joyous atmosphere.

It should be remembered that in the period between the first and last Haydn
sonatas, music had undergone universal change: the development of publishing
houses; the evolution in the manufacture of musical instruments; the transition from
music as private entertainment for a privileged few to the exposure of the professional
performer on a concert stage.

When Haydn composed his first works for the keyboard, notation conventions had
not yet been established and Haydn based much of his apprenticeship on the theoretical
writings of Carl Philipp Emanuel Bach (Versuch tiber die wahre Art das Klavier zu spielen).
These compositions were meant to be played by his pupils in a private setting, either
during individual tuition or in music-making by a small circle. Thus, Haydn would write
down the fruit of these improvisations which had not been intended for the general
public.

Unfortunately, most of the manuscripts have disappeared. Haydn’s works were first
disseminated in the form of manuscript copies — many of which have also vanished.
Since they were mostly taken down by amateur copyists, there is no way of knowing
whether they were supervised by Haydn himself.

During the 1770s, Haydn had to adjust to the novelties of Vienna’s musical
world: the exponential development of musical publishing houses (namely through
the publishing house Artaria) with the parallel increase in amateur musicians, most
of whom were women. His writing stemmed from a pedagogical role which enabled
him to exercise some control, it then developed into material destined for the Viennese
amateur pianist. His annotations became increasingly precise and specific. In order
to provide guidance to the beneficiaries of these scores, he began to include certain
embellishments and variations in the repeats, cadenzas, etc.

Sonatas XVI: 19% in D major, and Hob XVI:46 in A flat major, written in 1767-68,
belong to a significant period of transition. Whilst they do not signal a break with

*>  The sonata in D Major Hob XVI:19,is among the rare where the original manuscript has
been preserved.



the earlier sonatas, they nevertheless represent the composer’s gradual realization that
these works would become his artistic legacy.

The last sonatas, composed in London, were written for professional pianists and
their writing, although not set in stone, is sufficiently meticulous to lend itself to polished
performance: the variations, the embellishments, the colouring and phrasing and stresses
are annotated with a precision hitherto unseen.

Haydn’s great Sonata Hob XVI:52 in E flat major, the last he wrote in 1795,
undoubtedly his most performed, can be considered as the summit of the composer’s
output for the piano.

In his exhaustive study of Haydn sonatas, Laszlé Somfai concludes: “Haydn’s keyboard
music will survive interpretations on various instruments, embodying diametrically opposed
conceptions, because it is better, richer, more interesting music than we have yet known*’.

The four decades during which Haydn composed his sonatas, correspond to an era
during which the harpsichord, the clavichord and the pianoforte co-existed; moreover,
the rate of development of these instruments varied from country to country and even
from city to city.

When Haydn composed for the harpsichord he effortlessly embraced the evolution
of the instruments and the arrival of the fortepiano which he valued for its lightness
of touch and smooth mechanism. He wrote to Maria Genzinger in 1790: A good fortepiano
is absolutely necessary for Your Grace,and my Sonata will gain double its effect by it”.

Unlike Liszt or Beethoven, he did not shape the development of the instrument, but
his curiosity and imagination enabled him to take on any one of them as his own in a
short space of time. Let us not forget that at a time when the harpsichord, clavichord
and fortepiano were competing with each other, his keyboard works were intended
for a wide number of pupils and amateur musicians, many of whom continued to use
the harpsichord rather than buy immediately a fortepiano. The composers of that era had
every reason to write music for all types of instruments, particularly the pragmatic Haydn
who, before finding success in London, was often short of funds.

Never has the question of choice of instrument been the object of such study and
controversy as it is today. For some, it is heretical to play these works on a modern piano;

4 Laszloé Somfai. The Keyboard Sonatas of Joseph Haydn. Chicago Press.
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for others, modern instruments are only the result of evolution of the same instrument
which enables a broader range, both in the interpretation and quality of sound.

For instance, considering the longevity of Haydn’s works, if a performer wishes
to play several sonatas of different periods during the same concert, he would ideally
have to use, for the sake of authenticity, a different instrument for each sonata. It was
Tom Beghin who set himself the astonishing challenge of recording all the sonatas on
instruments which corresponded exactly to those used by Haydn at various periods. He
went as far as reproducing the acoustics of various drawing rooms and concert halls
which matched these performances!

This fascinating and revealing enterprise gives us insight as to how this music was
perceived at the time.

Nevertheless, awareness of the instruments Haydn used for composition is one
thing, but limiting oneself to using a single one would seem an unnecessary restriction
as Haydn himself played on different instruments following publication and seemed
to welcome the new range of sounds available to him from the newly perfected
fortepianos.

Moreover, | believe that today’s performer should accept that he perceives the music
of another era through the prism of his own culture,and cannot reproduce music exactly
as it was understood and heard two or three centuries ago.

That said, | am happy to play this repertoire on any suitable keyboard, and given
the choice,on a modern instrument which provides the greatest range of dynamics, colour
and tone: the job of the performer is to unravel the musical intention and the rhetoric
behind the written notes.

To back up my intuition, | needed to study the composer’s personality as much
as possible. “I was born on the 1% April, this was the date inscribed in my father’s logbook -
but my brother Michael pretends that | was born on the 31t March, because he does not
want it said that | had come to the world like an April Fool ”said Haydn, laughing at himself.

Albert Dies, one of Haydn’s first biographers, had many talks with him,and describes
him thus: “In his character, there was much cheerfulness, jest and musical wit, both popular
and refined but original (i.e. eccentric) to the highest degree. It has often been called humour,
from which is rightly derived Haydn’s bent for musical teasing’”.



During one of his conversations with the composer, Dies had ventured to question
Haydn on the element of teasing in his writing. ‘He admitted to me that it was
a characteristic of his, due to an abundance of good health””.

But merely labelling him as humorous would be inadequate for as underlined
by Maurice Hinson: “Wit, in a broad sense connects not only with humour and teasing, but
also with subtlety, originality, inventiveness and ingenuity, all characteristics of Haydn’s
compositional style °”.

One should remember that when Haydn’s sonatas were performed during his
lifetime, it was usually the first time that these pieces had been heard by the great
majority of the listeners. Like a screenwriter, Haydn would manipulate the emotions and
sensibilities of his audience, lead them by the hand on a well trodden path and then
abruptly dump them with a childish giggle!

How can one convey this element of whimsy,and provocative humour and the skillful
subtlety of the instrument when everything is already set down on paper and a great
number of listeners already predict what is coming next? How can one extract novelty
and spontaneity,and produce the unexpected at each new performance? These questions
surely apply to any composer’s work, but they are particularly relevant when discussing
music as discursive as Haydn’s.

Haydn himself gives us a few clues when, in the first movement of one of his last
sonatas, he leaves a half-page of expensive paper entirely blank as a deliberate pause,
simply to create an element of surprise which compels one to turn the page before
discovering what comes next...”

Research has shown me that the seventeenth- and eighteenth-century listener
probably experienced sounds and phrasing with far more intensity and interior
resonance than the present day listener. In an excess of daily music, could sounds lose
their meaning? Could the composer’s intention be betrayed by stereotyped phrasing due

> Albert Christoph Dies. Biographische Nachrichten von Joseph Haydn nach miindlichen
Erzhlungen desselben entworfen und herausgegeben. Carmesinische Buchhandlung, Vienna.

6 Maurice Hinson. At the piano with Haydn. Alfred Music.

7 Sonata Hob XVI:49 in E flat major, bar 52: an example suggested by Tom Beghin in The
Virtual Haydn. Chicago Press.
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to repetition and convention? Just as one might repeat a sentence without understanding
its meaning, but with an artful delivery - one would be charmed by the music in the
words. The tone would be so predictable that restoring meaning to the words would
seem daft and out of place.

What is the function of text? It is surely the expression of an idea. Text is only the link
between the idea and the oral expression of this idea. If Haydn’s statements about his
desire to create certain dramatic effects and to provoke public reaction are to be believed,
one could suppose that Haydn’s priority was to express himself publicly.

| 'am convinced that to produce a real element of surprise, of true improvisation,
a deep understanding of the work’s structure, texture and harmony is essential. One
should know the work as intimately as if one had written it oneself. During the 18"
century, judging from the available sources, the concept of the professional performer,
particularly for piano works, was not widespread: the composer generally played
the work himself, or the performer would play the music as if he had created it himself.

For my part, once | have “digested” the work, | stop working at it. | play the sonata
through, from time to time,and allow myself to be led by the unpredictable. Since | never
know where it is taking me, the work remains fresh both for me, and for the listener.

To illustrate this point, there is far more malleability to be found in 18" century music
than in the centuries that follow. When | play this music, | tend to forget the quavers,
the dots and rests, the bar-lines. The only thing that matters is the musical idea, this
written improvisation which each time tells a different story.

As underlined by Laszlé Somfai, rules exist to warn the performer against excessive
regularity in the chosen tempo. Carl Philipp Emanuel Bach suggests that the metric
signature is often more likely to be a tradition of annotation than a definitive restriction.
He adds that for the sake of musical expression, certain notes and certain pauses must be
held longer than indicated in the score. Somfai notes that the majority of fast passages
must be understood in the 18" century sense of tempo rubato with a rhythmic continuity
relating to what precedes it and what follows, and a great flexibility within the passage.
Robert Levin shares this view when he writes that Mozart’'s correspondence and
contemporary studies show us that alterations in tempo were used to support the musical
rhetoric. Haydn’s declamatory style enjoys a deliberate freedom which enhances his own.



Once when | was giving a talk on this topic after a Haydn concert, a woman asked
me a very sensible question: “Since you are recording these sonatas, are you not going
to fix, to use your own words, what is meant to be ephemeral?” All | could answer was that
any recording is the product of a day’s experience, or during an episode in the artist’s
life, it is a snapshot of that moment in time. One should accept the recording especially
when it seeks its right to spontaneity, to be guided by the moment, for that is what it
is: a snapshot of an interpretation, at a given moment. With the hope that it moves,
challenges and entertains.

With these sonatas, however, the question of the ephemeral arises: that
of ornamentation and embellishment in the repeats...

To quote Robert Levin: “Present-day musicians are trained to regard repeats as a
non-binding suggestion. There is, however, strong evidence that well into the 19" century
composers expected performers to respect each one. While repeats are an integral part of the
style, they present a challenge for the performer since mere repetition of the music can tire
the listener. The performer should not pass up the wide choice and variety of devices such
as dynamics, touch, embellishments, ornamentation, etc ’.

When a composer wrote for himself, or else with an educated musician in mind,
it was usual and even recommended to allow the performer the space to express his
own personality, his taste and improvisational skills. This is typified by the great sonatas
composed by Haydn at the end of the 1760s: the ostensibly dry writing enables the pedal
points and cadenzas to bounce off the written discourse during the repeats and imbue
the music with an element of spontaneity, novelty and individuality.

Let us imagine that you are told a story which you choose to repeat: you might recall
the plot, its development and highlights but you are bound to stamp it with your own
speech mannerism, vocabulary and pauses...

| am well aware that certain variations, like those | had imagined in the 3"
movement of sonata XVI:19, can appear contradictory in the sense that they are too
complex to have been improvised and performed on the spur of the moment, although
the improvisation was in fact born of a single burst of creativity. Here, mastering
the tempo of these passages presented the greater challenge... One can suppose that

8 Robert Levin. Sonatas by Haydn: Notes on interpretation. Wiener Urtext Edition
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the variations improvised in drawing rooms at the creation of these works were not
always of the highest artistic standard, nor played with a flawless technique: in this
context, the intention and the imagination could flourish. However, with modern-day
recording, allowances for hesitation, or the like, would not be acceptable.

In contrast, Haydn’s writing in sonata Hob XVI:52 reveals his own style
of ornamentation, of introducing variety, as expressed by the reiteration of the theme
at the end of the 2" movement.

On the one hand this sonata might offer little leeway for personal self-expression.
On the other hand the richness of its texture offers a profusion of colours, ideas and
dynamics, all enhanced by the emergence of the pedal. Remarkably dramatic in its
hiatuses, contrasts and atmosphere, it allows the imagination endless scope.

This recording was very challenging in many aspects. At times, a sonata was recorded
in a long take without a break; at other times, several sonatas were played in one session,
as in a concert hall. ALl this took place, to my greatest delight in front of a few brave
people who were prepared to share the joke with me!

As someone with infinite love and respect for Haydn’s “presents’, | have tried
to emulate Mozart’s famous quote: “The music is not in the notes, but in the silence between’.

Arthur Ancelle
Translation: Natalie Speir



Lorsque jai proposé ce projet a Melodia, le titre que je voulais donner a cet album
était : « Haydn is fun ! » Cette rime résumait le plus simplement du monde ce que je
ressentais et voulais transmettre a propos de cette musique.

Une autre formule ne me quittait pas non plus : « Haydn, avec un H, comme
Hooligan* ».Si le respectable-entre-tous « Papa Haydn? » n‘avait dans sa vie quotidienne
aucun trait de caractére qui puisse justifier cette hasardeuse comparaison, sa musique
en revanche nous raconte a chaque page son go(t de la provocation, de la surprise,
du non-conformisme. Les Anglais lavaient dailleurs bien compris, qui lappelaient
« le Shakespeare de la musique »,entre autre pour sa facilité a faire cohabiter,en quelques
mesures, tragique et comique, noblesse et trivialité.

Jai conscience que linterprétation présentée dans cet enregistrement risque
de dérouter nombre de mélomanes, familiers ou non des Sonates pour clavier de Joseph
Haydn. Il ma paru important de détailler ma démarche de musicien, tant pour ceux qui
se sentiraient déstabilisés par cette vision que pour ceux qui, heureusement nombreux
lors des concerts que jai eu le plaisir de donner avec ce répertoire,ont senti lauthenticité
de cette approche musicale.

L'écriture des Sonates pour clavier de Haydn est étalée sur quarante ans,de 1755 (soit
avant la naissance de Mozart) a 1795 (soit apres la mort de Mozart !) ; mystérieusement,
Haydn ne composa plus de Sonate pour piano apres son retour de Londres, alors qu'il
vécut jusquen 1809 et composa encore abondamment jusquen 1803.

1795, clest précisément lannée de composition des trois premieres sonates d’un
certain Ludwig van Beethoven, sonates justement dédiées a...Joseph Haydn.

Ce passage de témoin trop parfait, cette longévité exceptionnelle a l'époque, tendent
a occulter le talent unique d’'un compositeur lui aussi révolutionnaire a plus dun titre.

le terme hooligan est ici compris au second degré,dans le sens iconoclaste, provocateur.
« Limage du “Papa Haydn " fut trop souvent transformée par la postérité en cliché péjoratif,
alors que du vivant du compositeur l'expression témoignait a son égard d’'une vénération et d’un
respect du méme ordre que ceux éprouvés au XXe siécle pour Arnold Schoenberg par ses nombreux
disciples. De son prince, dont il fut non pas le laquais, mais ['un des officiers, Haydn sut forcer
la considération, avant de terminer sa vie en artiste libre. (...) Sa vie fut longue et bien remplie, mais
elle offre peu de prise aux biographies romancées ou a sensation, comme en ont suscité les “artistes
maudits ” du type Beethoven, Liszt ou Tchaikovski ». Marc Vignal « Joseph Haydn ». Fayard.
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Sa musique m’avait pratiquement toujours laissé froid, bien que je lai jouée et écoutée
depuis mon enfance.J’avais Uimpression détre engoncé dans un habit mal coupé.Jusqu’a
ce qu'un jour,d’humeur facétieuse, je pose a nouveau ses volumes sur mon pupitre et me
laisse soudain happer par le récit a rebondissements qui courait sur le papier, note aprés
note, silence apres silence. Parmi tant de chefs doeuvre, le choix des oeuvres a graver
fut un créve-coeur, mais celles présentées ici me convainquirent par leur richesse et leur
joyeuse atmosphere.

On peut considérer quentre les premiéres et les derniéres Sonates de Haydn,
la musique a subi des transformations dignes d'une « mondialisation » : le développement
des maisons dédition, l'évolution des instruments, le passage d'une spheére exclusivement
privée a la professionnalisation d’'interprétes...

Lorsque Haydn composa ses premieres oeuvres pour clavier, les conventions
de notations nétaient pas encore bien établies, et Haydn fonda pour beaucoup son
apprentissage sur les écrits théoriques de Carl Philip Emmanuel Bach (Versuch (iber die
warhe Art, das Clavier zu spielen). Ces pieces étaient destinées a étre jouées par ses éleves,
dans un cadre privé qui tenait autant de la lecon individuelle que de la découverte
en petit comité. Ainsi, Haydn mettait-il plutot sur papier un résultat cohérent de ses
improvisations, non destiné a une large diffusion.

La plupart des manuscrits a disparu malheureusement, et la diffusion des oeuvres
de Haydn se fit en premier lieu sous forme de copies manuscrites — dont beaucoup elles
aussi ont disparu - réalisées par des copistes pas toujours professionnels, et dont on
ignore si Haydn les supervisait.

Dans les années 1770,Haydn s'adapta aux nouvelles réalités du monde de la musique
a Vienne : le développement exponentiel de la publication musicale (par Uintermédiaire
notamment de la maison Artaria), et parallélement, lexpansion du nombre de musiciens
amateurs, en grande majorité des femmes. Son écriture évolua donc, pour passer d'un
support pédagogique sur lequel il gardait un contréle,a un matériau destiné au pianiste
amateur de Vienne. Elle devint plus précise, plus explicite et,afin de guider les acquéreurs
de ces partitions dans leur appropriation de cette musique, il commenca a y intégrer
de sa propre main quelques ornementations, quelques variations dans les reprises, des
cadences etc.



Les sonates XVI:19° en ré majeur, et Hob XVI:46 en la bémol majeur, écrites
en 1767-68,appartiennent justement a une période de transition tres intéressante, elles
représentent sinon une rupture avec celles qui précedent,au moins une affirmation plus
importante de la destination de loeuvre comme création artistique en tant que telle.

Quant aux derniéres sonates, composées a Londres, elles furent composées
véritablement a lintention de pianistes professionnels et présentent donc une écriture,
non pas définitivement figée, mais suffisante dans les moindres détails pour délivrer
une interprétation aboutie en concert : les variations, lornementation, les indications
de nuances, de phrasé, d'accentuation y sont notées avec une précision encore jamais
atteinte.

La grande sonate Hob XVI:52 en mi bémol majeur, la derniere écrite par Haydn
en 1795 et sans doute lune des plus jouées, peut étre considérée comme un sommet
de lécriture pianistique du compositeur.

Laszlé Somfai, dans son étude exhaustive des sonates de Haydn, résume les
choses ainsi : « La musique pour clavier de Haydn survivra a Uinterprétation sur une variété
d’instruments incarnant des conceptions diamétralement opposées, parce que cette musique
est meilleure, plus riche, plus intéressante que nous ne l‘avons encore compris *».

Les quatre décennies de composition des sonates de Haydn correspondent a une
ere pendant laquelle coexistaient clavecin, clavicorde, puis pianoforte ; de plus, létat
de développement de ces instruments différait de pays en pays, voire de ville en ville.

Si Haydn composa d'abord pour le clavecin, il embrassa trés aisément Lévolution
des instruments et larrivée du pianoforte dont il valorisait la légereté du toucher et
le mécanisme agréable, comme le prouve sa correspondance : « un bon pianoforte est
absolument nécessaire pour Votre Grdce, et ma sonate en gagnera doublement » écrivit-il
a Maria Genzinger en 1790.

A la différence dun Liszt ou dun Beethoven, il ne provoqua pas Llévolution
de linstrument, mais sa curiosité et son imagination lui permirent de sapproprier
n’importe lequel en un rien de temps.

> La Sonate en ré majeur Hob XVI:19, fait par ailleurs partie des rares dont un manuscrit
original ait été conservé.
4 Laszlo Somfai « The Keyboard Sonatas of Joseph Haydn ». Chicago Press
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Noublions pas qu’a l'époque ou précisément le clavecin rencontrait la concurrence
du clavicorde, puis du pianoforte, les oeuvres qu’il composait pour clavier étaient
destinées a un marché considérable déléves et de musiciens amateurs qui utilisérent
encore longtemps le clavecin et nachetérent pas immédiatement un pianoforte ; les
compositeurs de l'époque avaient toutes les raisons décrire de la musique pouvant étre
interprétée sur Lun ou lautre type d’instrument, a fortiori connaissant le pragmatisme
d’'un Haydn dont la vie matérielle fut longtemps difficile, jusqu’a ses premiers succes
londoniens.

La question du choix de linstrument na jamais prété a autant détudes ni
de polémiques quaujourd’hui. Pour certains, il est hérétique de jouer ces oeuvres
sur piano moderne, pour dautres, linstrument contemporain nest que le résultat
de lévolution d'un méme instrument et il offre simplement plus de possibilités sonores
et interprétatives.

Par exemple, étant donnée la longévité de loeuvre de Haydn, si un interpréte
souhaitait jouer plusieurs sonates de périodes différentes lors d'un méme concert, il lui
faudrait, dans lidéal, un instrument par sonate pour respecter une authenticité parfaite.
Cest dailleurs lextraordinaire défi que sest lancé Tom Beghin, enregistrant toutes les
sonates sur des copies d’instruments correspondant chacun exactement a ceux utilisés
par Haydn lors des différentes périodes de création, allant méme jusqu’a reproduire les
acoustiques des divers salons ou salles de concert correspondant a ces créations !

Ce travail passionnant nous instruit énormément en nous donnant une idée précise
de la fagon dont ces oeuvres pouvaient étre pergues au niveau sonore a l'époque.

Néanmoins, s'il parait nécessaire d’avoir conscience de linstrument pour lequel
Haydn composait au moment de lécriture, s’y restreindre peut paraitre étroit puisque
Haydn lui-méme jouait déja sur un instrument différent lors de la publication de ces
mémes piéces, et semblait ouvertement favorable aux nouvelles possibilités sonores
proposées par les pianoforte les plus perfectionnés.

Dautre part, je pense que linterpréte contemporain doit accepter qu’il pergoit
la musique d'un autre temps a travers le prisme de sa propre culture, et qu’il ne pourra
jamais ni percevoir ni reproduire la musique exactement telle quelle fut pensée et
entendue deux ou trois siécles plus tot.



Grace a ce constat, je ne peux qu'accepter de jouer ce répertoire sur tout clavier
pouvant le recevoir, et tant qu’a choisir, sur Uinstrument moderne permettant le plus
grand spectre de dynamiques, de nuances ou de timbres : le travail de linterpréte
consistant ici a tenter de décoder lintention musicale, Uintention rhétorique derriére
Lécriture des notes.

Pour conforter mon intuition, il me fallait étudier le mieux possible la personnalité
du compositeur...

« Je suis né le ler avril, telle est la date inscrite sur le livre de bord de mon pére - mais
mon frére Michael prétend que je suis né le 31 mars, car il ne veut pas qu'on dise que je suis
arrivé comme un poisson davril » raconte Haydn, plein d’autodérision.

Albert Dies,l'un des premiers biographes de Haydn,ayant eu de nombreux entretiens
avec lui, le décrit de la fagon suivante : « Dans son personnage, il y avait beaucoup de gaieté,
de plaisanterie et desprit musical a la fois populaire et raffiné, mais original (Cest-a-dire
excentrique) au plus haut degré. On appelle cela souvent de U'humour, d'oti dérive a juste titre
le penchant de Haydn pour les taquineries musicales ».

Lors d’'une conversation avec le compositeur, Dies sétant « hasardé a interroger Haydn
sur le sujet de ses taquineries dans son écriture musicale »,voit le compositeur admettre
que « cétait une de ses caractéristiques, due a une abondance de bonne santé °>» |

Mais il serait réducteur de n'apposer que Llétiquette de U'humour, car, ainsi que
le souligne Maurice Hinson, « lesprit, dans un sens large, se rapporte a 'humour et aux
provocations, mais aussi a la subtilité, loriginalité, U'inventivité et l'ingéniosité, toutes les
caractéristiques du style de composition de Haydn ».

Notons que lorsque les Sonates de Haydn étaient interprétées de son vivant, il sagissait
la plupart du temps et pour limmense majorité des auditeurs, dune premiére écoute. Tel
un scénario, Haydn jouait avec les émotions et les nerfs de ses auditeurs, les emmenant par
la main sur un chemin tout tracé avant de les abandonner brutalement avec un rire enfantin !

Alors comment retrouver et transmettre maintenant cette fantaisie, 'lhumour et les
provocations, cette ingénieuse subtilité a linstrument quand tout cela est déja figé sur

> Albert Christoph Dies « Biographische Nachrichten von Joseph Haydn nach miindlichen
Erzdhlungen desselben entworfen und herausgegeben ». Carmesinische Buchhandlung, Vienna.
¢ Maurice Hinson « At the piano with Haydn ». Alfred Music.
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papier et que nombre d’auditeurs connaissent déja ce qui va suivre ? Comment faire
pour trouver nouveauté et spontanéité, générer toujours la surprise, a chaque nouvelle
exécution ? A vrai dire, ce questionnement est valable pour chaque oeuvre, de tout
compositeur, mais il est indispensable pour une musique aussi narrative que celle
de Haydn.

Haydn lui-méme nous donne quelques clés, lorsque par exemple, dans Lécriture
d’une de ses derniéres sonates, il est prét a laisser vierge une moitié de feuille - au
papier fort onéreux - simplement pour réserver la surprise qui suit un silence soudain,
dés le début du premier mouvement. Pour découvrir ce qui suivait ce silence, il fallait
absolument tourner la page’...

Au cours de mes lectures, je me suis apercu que lauditeur du XVlle,du XVllle siécle,
percevait probablement les intentions sonores,de phrasés,avec beaucoup plus d’intensité
et de résonance intérieure que lauditeur du XXle siecle. Perdus dans une surabondance,
les sons perdraient-ils de leur sens ? Les intentions musicales seraient-elles remplacées
par des phrasés acquis par force de répétition, de tradition ? Ainsi quon répéterait des
phrases sans comprendre le sens des mots, mais en donnant une intonation joliment
fabriquée et incessamment répétée, on finirait par s'attacher uniquement a lintonation,
a la mélodie parlée, et cette intonation serait tant attendue que redonner vie au sens des
mots paraitrait loufoque et incongru.

Car quest-ce que le texte ? Cest lexpression d’une idée. Le texte écrit nest que
le lien entre l'idée et lexpression orale de cette idée. Si lon en croit ses nombreuses
déclarations sur son désir de créer certains effets et de provoquer certaines réactions
du public, on peut considérer que Haydn s’intéressait avant tout a lexpression publique
de ses compositions.

Je suis persuadé que pour retrouver la surprise authentique, l'improvisation réelle, il
faut connaitre intimement la structure, lécriture, 'harmonie de loeuvre que lon joue. Il
faut la connaftre aussi bien que si on lavait écrite soi-méme. Diailleurs, au XVllle siecle,
comme en témoignent les nombreuses sources a notre disposition, la notion d’interpréte,
surtout pour les oeuvres au clavier, n'est pas vraiment répandue : la plupart du temps, il

7 Sonate Hob XVI:49 en mi bémol majeur,mesure 52 ; exemple proposé par Tom Beghin
dans « The Virtual Haydn ». Chicago Press.



est acquis que celui qui joue loeuvre est celui qui l'a composée, et si ce n'est pas le cas,
linterpréte doit délivrer la musique comme s’il lavait composée lui-méme.

Pour ma part, une fois loeuvre « digérée », je ne la travaille plus.Je joue la sonate
une fois, de temps en temps, et me laisse guider par Uimprévu. Ainsi loeuvre garde sa
fraicheur pour moi-méme - puisque je ne sais jamais ou elle va me conduire - et pour
ceux qui lécoutent.

La musique du XVllle siecle nous offre d’ailleurs une flexibilité bien plus importante
que celle des siecles suivants, pour exprimer notre discours. Quand je joue cette musique,
joublie les croches, les soupirs pointés, les barres de mesure : ne compte que lidée
musicale, cette improvisation écrite qui se raconte chaque fois différemment.

Ainsi que le souligne Laszlé Somfai, de nombreuses régles et avertissements
préviennent linterprete contre une interprétation a la régularité trop rigide dans un
tempo choisi ; Carl Philip Emmanuel Bach suggére que la signature métrique est souvent
plus une convention de notation qu’une contrainte définitive. Il ajoute que pour le bien
de lexpression musicale, certaines notes, certains silences doivent étre tenus plus
longtemps qu'ils ne sont indiqués dans la partition.

Somfai note que la plupart des traits rapides doivent étre compris au sens « tempo
rubato » du XVllle siécle, avec une continuité rythmique par rapport a ce qui précéde
et ce qui suit, et une grande flexibilité a lintérieur du passage. Robert Levin ne dit pas
autre chose lorsqu'il écrit que la correspondance de Mozart et les écrits théoriques
contemporains fournissent la preuve tangible que des modifications du tempo étaient
utilisées pour soutenir la rhétorique musicale, et que le style déclamatoire de Haydn
profite d’une flexibilité voulue et consciente qui met en valeur la rhétorique de sa
musique.

Apres un concert avec ce répertoire, au cours duquel javais donné oralement au
public quelques clés de ce contexte décriture, une femme me posa une question pleine
de bon sens : « mais, si vous enregistrez ces sonates, n'allez-vous pas figer ce qui, selon
vos propres mots, doit étre éphémere ? ». A cette évidence, je ne pus que lui opposer que
n’importe quel enregistrement n'est que la vision d'un jour, ou d'une période de la vie
de lartiste, cest un instantané, simplement représentatif du travail de cette période.
IL faut accepter et appréhender cet enregistrement, a fortiori lorsqu’il préne la liberté
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de se laisser guider par linstant, pour ce qu'il est : la photographie d'une interprétation
a un moment donné. Avec lespoir qu'’il inspire des émotions, qu’il provoque, questionne,
surprenne.

Dans le cas de ces sonates toutefois, la question de léphémere est posée par
une autre caractéristique de cette musique : lornementation et lembellissement des
reprises...

Chez Robert Levin,on peut lire : « De nos jours les reprises sont considérées comme une
proposition non impérative. Il existe cependant des preuves tangibles que les compositeurs -
jusque dans le courant du XIXe siécle - attendaient de l'exécutant qu’il joue toutes les reprises
mentionnées. Le respect des reprises fait donc partie intégrante du style, d’'une part, et dautre
part il constitue un défi pour Uinterpréte, car une simple répétition, sans aucune modification
dans le détail, ne manquerait pas d'ennuyer lauditeur. Les interprétes ne devraient donc pas
négliger les multiples possibilités d’interprétation, y compris les nuances de caractérisation,
de dynamique, la coloration du toucher, les agréments etc »°.

Lorsqu’'un compositeur écrivait pour lui-méme, ou bien en ayant a lesprit un
musicien éduqué, il était d'usage et méme recommandé de laisser a linterpréte la place
pour qu'il puisse exprimer sa personnalité, son godt et ses capacités d'improvisation.
Clest typiquement ce que Lon retrouve dans ces grandes sonates composées a la fin des
années 1760 par Haydn, dont on peut considérer que lécriture somme toute aride laisse
précisément la possibilité, lors des reprises, des points dorgue, des cadences, de rebondir
sur le discours écrit en y apportant une touche improvisée, nouvelle, personnelle.

Imaginez quon vous raconte une histoire, que vous allez répéter ensuite : vous
en garderez la trame, le déroulement, les expressions les plus fortes, mais vous l'adapterez
nécessairement a votre fagon de parler, a votre vocabulaire, a vos silences...

Jai bien entendu conscience que certaines variations, a linstar de celles que jai
imaginées dans le 3e mouvement de la Sonate XVI:19, peuvent sembler un contresens
dans la mesure ou ces variations que jai proposées pour ce disque dans ce mouvement
sont trop complexes pour avoir été improvisées et exécutées sur le champ, quoique pour
ce qui est de Uimprovisation, elles soient venues d'un seul trait : cest plut6t leur maitrise
dans le tempo qui a représenté un travail spécifique. On peut aisément supposer que les

8 Robert Levin. Sonates de Haydn : Notes sur Ulnterprétation. Wiener Urtext Edition



variantes improvisées dans les salons lors de la création ou de lexécution de ces oeuvres,
ne regorgeaient pas toujours d'une créativité exceptionnelle, ni surtout d'un contréle
pianistique parfait : cétait plutét lintention et l'imagination qui prévalaient ; cette place
pour Uhésitation, pour l'impasse, nest bien entendu pas tolérée dans un enregistrement...

Inversement, on trouve dans la sonate Hob XVI:52 une écriture dans laquelle Haydn
dévoile sa propre fagon d'ornementer, de varier, comme en témoigne la réexposition
du théme a la fin du 2e mouvement, par exemple.

Si cette sonate offre moins de prise aux ajouts personnels, la richesse de son écriture
permet en revanche une abondance de couleurs, d’intentions, de dynamiques, enrichies
aussi par lapparition de la pédale. Que de ruptures, de contrastes, d'atmosphéres ! Que
de possibilités dexercer son imagination !

Nombreux ont été les défis qua représentés cet enregistrement, qui a dailleurs
consisté essentiellement en de longues prises des sonates entieres, parfois plusieurs
sonates comme au concert et, pour mon plus grand bonheur, devant quelques personnes
courageuses prétes a rire avec moi !

Avec un respect et un amour infinis pour les « cadeaux » de Haydn, jai taché de faire
mienne la célebre citation de Mozart : « La musique est entre les notes ».

Arthur Ancelle
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Als ich Melodia mein Projekt vorgeschlagen hatte,wollte ich als Titel fir dieses Album
LHaydn is fun!“ wahlen. So liete sich mein eigenes Gefiihl am besten zusammenfassen,
so wie das,was ich durch diese Musik vermitteln wollte.

Eine andere Formulierung lie? mich ebenfalls nicht los: ,Haydn mit einem H,
wie Hooligan'“. Auch wenn der hochverehrte ,Papa Haydn in seinem Alltag keine
Charaktereigenschaft aufwies, die diesen zufdlligen Vergleich rechtfertigen konnte,
erzahlt uns seine Musik hingegen auf jeder Seite immer wieder von seiner Neigung zur
Provokation, zur Uberraschung und zum Antikonformismus. Dies hatten die Englinder
Ubrigens gut verstanden, denn sie nannten ihn ,den Shakespeare der Musik®, unter
anderem, weil er Tragik und Komik, sowie Noblesse und Trivialitdt talentvoll miteinander
zu verbinden wusste.

Mir ist bewusst, dass die Interpretation, die ich in dieser Aufnahme présentiere,
manche Musikliebhaber, Kenner oder Nichtkenner der Klaviersonaten von Joseph Haydn,
etwas verwirren konnte. Es schien mir wichtig, meine Vorgehensweise als Musiker
ausfihrlich zu rechtfertigen und dies sowohl jenen, die durch diese Version verunsichert
werden konnten, als auch jenen zum Glick zahlreichen Zuhdrern, die bei meinen
Konzerten die Authentizitdt dieser musikalischen Interpretation anerkannt haben.

Die Komposition dieser Klaviersonaten von Haydn erstreckt sich Uber vierzig Jahre:
von 1755 (also vor der Geburt Mozarts) bis 1795 (nach dem Tode Mozarts). Seltsamerweise
komponierte Haydn nach seiner Rickkehr aus London keine Klaviersonate mehr, obwohl
er noch bis 1809 lebte und bis 1803 noch unglaublich viele Werke komponierte.

* Der Begriff ,Hooligan® ist in diesem Kontext natlrlich nicht ernst gemeint und soll

etwas provokant klingen

2 Die Bezeichnung ,Papa Haydn® wurde friiher hiufig als pejoratives Klischee benutzt,
obwohl sie dem Komponisten zu Lebzeiten Ehrfurcht und Respekt bezeugt hatte, ebenso wie im
XX. Jahrhundert Arnold Schoenberg von seinen vielen Schiilern verehrt wurde. Von dem Fiirsten
wurde Haydn nicht als Lakai betrachtet, sondern als einer seiner Offiziere, und Haydn wusste seine
Achtung zu gewinnen, bevor er sein Leben als freier Kiinstler weiter fiihrte. AufSerdem erinnert Marc
Vignal daran, dass Haydn ein langes und sehr aktives Leben gefiihrt habe, aber es habe wenige
Momente gegeben, die in einem Roman hdtten autobiografiert werden kdnnen, wie etwa bei den
,artistes maudits’, z.B. Beethoven, Liszt oder Tchaikovski.” (Marc Vignal. ,Joseph Haydn® Fayard).



1795 ist genau das Jahr,in dem ein gewisser Ludwig van Beethoven seine ersten drei
Sonaten komponierte, die er eben Joseph Haydn gewidmet hatte...

Diese zu perfekte Kontinuitat und diese fiir die Zeit auRergewohnliche Langlebigkeit
konnten dazu fiihren, das einzigartige Talent eines Komponisten zu ubersehen, der
in mancher Hinsicht selbst auch revolutiondr war. Seiner Musik gegentiber bin ich lange
Zeit gleichgultig geblieben, obgleich ich sie seit der Kindheit gehort und gespielt hatte.
Mir war dabei immer, als ware ich in einen schlecht geschneiderten Anzug gesteckt
worden.

Bis ich eines Tages in heiterer Stimmung seine Werke wieder auf mein Pult legte
und mir auf einmal diese Erzahlung voller Uberraschender Wendungen aufging, bei jeder
Note, jeder Pause. Unter so vielen Kunstwerken musste ich eine schwere Wahl treffen. Ich
entschied mich jedoch fir jene, die Sie hier vorfinden, da sie mich durch ihren Reichtum
und ihre fréhliche Stimmung begeisterten.

Es ist, als hatte die Musik zwischen den ersten und den letzten Sonaten von Haydn
Verwandlungen erlebt, vergleichbar mit der heutigen ,Globalisierung”: die Vermehrung
der Musikverlage, die Entwicklung der Musikinstrumente, und der Ubergang der
Interpreten von einer ausschliefilich privaten Sphare zu einer hohen Professionalisierung.

Als Haydn seine ersten Werke fiir Klavier komponierte, war die Konvention der
Noten noch nicht ganz etabliert und Haydn griindete seinen Unterricht hauptsachlich
auf die theoretischen Schriften von Carl Philip Emmanuel Bach (Versuch tiber die wahre
Art, das Clavier zu spielen).

Diese Stiicke waren fiir seine Schiiler bestimmt und zwar in einem privaten Rahmen:
sowohl bei individuellen Unterrichtsstunden, als auch bei der Entdeckung von Talenten
im kleinen Kreis.

So verzeichnete Haydn das gelungene Ergebnis seiner Improvisationen, die aber
nicht fiir die breite Offentlichkeit gedacht waren.

Leider ist die Mehrheit seiner Manuskripte heute verloren gegangen, und die
Verbreitung der Werke von Haydn erfolgte erstmals in der Form von Kopien von
Manuskripten - von denen ebenfalls viele verschwunden sind. Oft waren die Kopisten
keine professionellen Kopisten und wir wissen heute nicht,ob Haydn diese Werke selbst
Uberprifte.
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In den siebziger Jahren passte sich Haydn der neuen Realitdt der Wiener Musikwelt
an: die exponentielle Entwicklung der musikalischen Veroffentlichungen (insbesondere
durch den Verlag Artaria) und parallel dazu, die wachsende Anzahl der Amateur-Musiker,
hauptsachlich Frauen. Seine Arbeitsweise entwickelte sich also, von der Pddagogik, die
er noch vollig beherrschte, zu einem fir die Wiener Amateur-Klavierspieler geeigneten
Material Ubergehend.

Seine Schrift wurde praziser, expliziter, um den Kaufern dieser Verdffentlichungen
beim Erlernen dieser Musik zu helfen. Er begann, mit eigener Hand Verzierungen,
Varianten in die Reprisen und die Kadenzen usw.,zu integrieren.

Die 1767-68 geschriebenen Sonaten XVI:19% in D-Dur und Hob XVI:46 in As-Dur
gehéren zu einer sehr interessanten Ubergangsphase, welche auf einen Bruch mit den
vorigen Werken hinweist oder zumindest auf eine grofere Bejahung des Werkes als
kinstlerisches Schaffen.

Die letzten Sonaten, die in London komponiert wurden, waren absichtlich fir
professionelle Pianisten geeignet und sind somit im Detail geschrieben worden,
damit sie eine vollendete Interpretation fur die Konzerte bieten konnten: Variationen,
Verzierungen, Tonstdrken, Phrasierung, Akzentuierung sind mit einer nie dagewesenen
Prazision verzeichnet worden.

Die gro3e Sonate Hob XVI:52 in Es-Dur, die letzte, 1795 von Haydn geschriebene
Sonate und ohne Zweifel meistgespielte, kann als kiinstlerischer Hohepunkt des
Komponisten angesehen werden.

Laszlé Somfai fasste es in seiner vollstandigen Forschung Uber die Sonaten von
Haydn, wie folgt,zusammen, ,die Musik fiir das Clavier von Haydn wird die Interpretation einer
Vielfalt von Instrumenten, die eine entgegengesetzte Auffassung verkérpern, liberleben, weil
diese Musik besser, inhaltsreicher und interessanter ist, als wir sie bisher verstanden hatten™.

Die vier Jahrzehnte, in denen die Sonaten von Haydn komponiert wurden,
entsprechen einer Ara, in der Cembalo, Clavichord, und spéter Pianoforte, koexistierten;
auflerdem unterschied sich die Entwicklung dieser Instrumente je nach dem Land und
sogar je nach der Stadt.

Diese Sonate gehért im Ubrigen zu den wenigen, deren Originalmanuskript erhalten ist.

4 Laszlé Somfai The Keyboard Sonatas of Joseph Haydn. Chicago Press.



Wahrend Haydn zuerst fiir Cembalo komponierte, passte er sich mihelos dem
Fortschritt der Instrumente und dem Erscheinen des Pianofortes an. Er wurdigte die
Leichtigkeit des Spiels auf einer solchen Tastatur, wie man an einem Brief an Maria
Genzinger aus dem Jahre 1790 sieht: ,/hre Gnaden werden unbedingt ein gutes Pianoforte
brauchen, und es wird meiner Sonate zugute kommen".

Im Unterschied zu einem Liszt oder einem Beethoven, bekam Haydn nicht die
Gelegenheit,zur Entwicklung eines Instruments beizutragen, aber seine Neugier und seine
Fantasie erlaubten ihm in kirzester Zeit, jedes beliebige neue Instrument zu beherrschen.

Man darf nicht vergessen,dass zu dieser Zeit das Cembalo in direkter Konkurrenz zum
Clavichord und spater zum Pianoforte stand. Die Werke, die er fiir Klavier komponierte,
waren fiir einen erheblichen Markt von Schiilern sowie Amateur-Musikern gedacht, die
das Cembalo noch lange gebrauchten, und nicht gleich ein Pianoforte erwarben. Daher
hatten die Komponisten dieser Epoche gute Griinde, eine Musik zu schreiben, die sowohl
auf dem einen als auch auf dem anderen Instrumententyp gespielt werden konnte. Vor
allem, wenn man den Pragmatismus eines Haydn kennt, dessen Notlage ihm eine lange
Zeit Sorgen bereitete, bis zu seinen ersten Erfolgen in London.

Die Frage der Wahl des Instruments hat weder so viele Studien, noch so viele
Polemiken herbeigefiihrt wie heute. Flir manche ist es eine Haresie, diese Stlicke auf
einem modernen Klavier zu spielen, fiir andere ist das zeitgendssische Instrument
lediglich Resultat einer Entwicklung desselben, welches einfach mehr akustische und
interpretative Mdglichkeiten bietet.

Aufgrund der Langlebigkeit des Werkes von Haydn miisste beispielsweise ein Pianist,
wenn erim selben Konzert mehrere Sonaten aus verschiedenen Entstehungszeiten spielen
wollte, im Idealfall fiir jede Sonate ein anderes Instrument beniitzen, um eine perfekte
Authentizitdt zu erreichen. Das ist Ubrigens die auRergewohnliche Herausforderung, die
sich Tom Beghin gestellt hat, als er samtliche Sonaten aufnahm: er spielte sie auf Kopien
von genau den Instrumenten, die Haydn wahrend der verschiedenen Entstehungsphasen
benutzt hatte. Er ging sogar so weit, dass er versuchte, die genaue Akustik der diversen
Salons oder ,Gemacher” der Vergangenheit wiederzugeben!

Diese spannende Arbeit vermittelt uns sehr gute und genaue Informationen tber die
damalige akustische Wahrnehmung dieser Werke.
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So wichtig es einem auch vorkommt, fiir welches Instrument Haydn zu einer
gewissen Zeit komponierte, es ware borniert, sich nur darauf zu beschranken, in der
Tat spielte Haydn selbst auf einem anderen Instrument, als er diese Klavierstlicke
veroffentlichte und schien den neuen akustischen musikalischen Mdoglichkeiten der
modernsten Instrumente gegeniber aufgeschlossen.

AuBerdem denke ich, dass der zeitgendssische Interpret sich damit abfinden muss,
dass er die Musik einer anderen Zeit durch das Prisma seiner eigenen Kultur wahrnimmt
und die Musik weder so wahrnehmen, noch so spielen kann, wie sie vor zwei oder drei
Jahrhunderten konzipiert und gehort wurde.

Angesichts dieser Feststellung muss ich es akzeptieren, dieses Repertoire auf jedem
Klavier oder, falls ich die Wahl haben sollte, auf dem modernsten Instrument, mit dem
groBten Spektrum von Dynamik, Tonkraften und Klangfarben, zu spielen: die Arbeit des
Interpreten besteht darin, die musikalische und die rhetorische Absicht des Komponisten
hinter den Noten zu entziffern.

Um meine Intuition zu bestdrken, musste ich mich dann in die Personlichkeit des
Komponisten vertiefen...

JIch bin am 1. April geboren, so heifst es im Tagebuch meines Vaters - aber mein Bruder
Michael behauptet, ich sei am 31. Mdrz geboren, weil er nicht héren will, dass ich als Aprilnarr
zur Welt gekommen bin’; erzahlte Haydn mit grofer Selbstironie.

Albert Dies, einer der ersten Biografen von Haydn, der viele Unterhaltungen mit ihm
geflihrt hatte, erzahlte, dass in diesem Menschen grof3e Frohlichkeit, Lust zum Scherz
und musikalische Veranlagung zu sehen waren, seine musikalische Gabe wirkte zugleich
raffiniert und populdr, auf jeden Fall duerst originell,sehr apart. Dies wird oft als Humor
bezeichnet, aus dem Haydns Neigung zur musikalischen Neckerei entsteht.

Wahrend einer Unterhaltung mit dem Komponisten war Dies so frei gewesen, Haydn
nach seinen Neckereien in der musikalischen Schrift zu fragen. Dieser gab zu, ,dass es
eines seiner Merkmale war, das auf seine tiberschwidngliche Gesundheit zurtickzufiihren sei™.

Aber man kann Haydn dennoch nicht auf seinen Humor reduzieren, denn, wie
Maurice Hinson betonte, ist es der Geist im weitesten Sinne des Wortes, worauf

> Albert Christoph Dies. Biographische Nachrichten von Joseph Haydn nach miindlichen
Erzdhlungen desselben entworfen und herausgegeben. Carmesinische Buchhandlung, Wien.



Humor und Provokationen zurlickzufiihren sind, aber auch Feinsinnigkeit, Originalitat,
Einfallsreichtum und Erfindungsgabe, die auch alle Eigenschaften des Kompositionsstils
von Haydn sind®.

Zu bemerken ist: als die Sonaten noch zu seinen Lebzeiten interpretiert wurden,
hérte sie die grofe Mehrheit der Zuhdrer zum ersten Mal. Wie ein Szenarist wirkte Haydn
auf ihre Empfindsamkeit und ihre Anspannung, und es war, als wiirde er sie wie Kinder
auf geradlinigem Weg bei der Hand nehmen und dann plotzlich mit einem jugendlichen
Lachen loslassen.

Aber wie kann man jetzt diese Fantasie, diesen Humor, diese Provokationen und
diese erfinderische Feinfiihligkeit wiedergeben und aufs Instrument Ubertragen, wenn
dies alles schon auf dem Papier steht und die Mehrheit des Publikums schon weif3,
was darauf folgt? Wie kann man die Neuheit, die Spontaneitit, die Uberraschung bei
jeder neuen Ausfiihrung wieder hervorbringen? Tatsdchlich stellen sich diese Fragen fiir
jedes Werk eines jeden Komponisten, aber diese Fragen gehdren unabdingbar zu einer
so narrativen Musik wie der von Haydn.

Haydn selbst gibt uns dazu ein paar Schlissel, indem er zum Beispiel in der
Niederschrift einer seiner letzten Sonaten, eine halbe Seite, auf dem damals ,sehr
kostspieligen Papier”, unbeschrieben ldsst, um ganz einfach eine Uberraschung
hervorzurufen, die auf eine plétzliche Pause folgt. Um zu erfahren, was auf diese
plotzliche Pause folgt, musste man unbedingt die Seite umdrehen...

Langsam wurde mir bewusst,dass der Zuhdrer des 17.,18.Jahrhunderts die akustischen
Effekte und die Phrasierung wahrscheinlich viel intensiver und sensibler als der Zuhorer
des 21.Jahrhunderts wahrzunehmen wusste. Konnten die Kldnge etwa ihren Sinn verloren
haben? Sind die musikalischen Absichten des Komponisten etwa durch Wiederholungen
von Phrasierung ersetzt worden? Es ist,als wiirde man Satze wiederholen,ohne ihren Sinn
zu verstehen, aber mit einer schonen Betonung, die man unaufhdorlich wiederholt, so dass
man schliefdlich nur auf diese Betonung Wert legt und sie so sehnsuchtsvoll erwartet,dass
ihr einen Sinn zu geben vollig verriickt und unpassend erscheinen wiirde.

6 Maurice Hinson. At the piano with Haydn. Alfred Music.
7 Sonate Hob XVI:49 Es-Dur, Takt 52 ; Beispiel bei Tom Beghin in The Virtual Haydn. Chicago
Press.
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Was ist denn Uberhaupt ein Text? Der Text ist der Ausdruck einer Idee. Der
geschriebene Text ist nur das Bindeglied zwischen einer Idee und dem mindlichen
Ausdruck derselben. Wenn man Haydns zahlreichen Aussagen Glauben schenkt, in denen
er sagte, dass er beim Publikum bestimmte Reaktionen zu provozieren wiinschte, dann
kann man daraus schliefien, dass Haydn sich vor allem fir die 6ffentliche Wirkung seiner
Kompositionen interessierte.

Ich bin davon iiberzeugt, dass man, um die authentische Uberraschung und die
echte Improvisation wiederzufinden, die Struktur, die Schrift und die Harmonie der zu
spielenden Werke griindlich kennen muss. Man muss sie so gut kennen, als wenn man
sie selbst geschrieben héatte. Im 18.Jahrhundert, wie es viele uns zur Verfligung stehende
Quellen beweisen, gab es vor allem bei Werken fir Klavier nicht viele Interpreten.
Meistens ging man davon aus, dass derjenige, der das Werk vorspielte, auch dessen
Komponist war. Wenn es nicht der Fall war, sollte der Kiinstler das Werk interpretieren,
als hatte er es selbst komponiert.

Wenn ich mir das Stiick erst einmal angeeignet habe, dann (ibe ich nicht mehr. Ab
und zu spiele ich die Sonate und lasse mich vom Unvorhersehbaren lenken. So behalt das
Stiick flr mich und auch fiir meine Zuhorer noch seine Frische - da ich selber nie weif3,
wohin es mich fihren wird -

Die Musik aus dem 18. Jahrhundert schenkt uns im Ubrigen viel mehr Flexibilitét,
um unsere eigene Denkweise auszudriucken,als die Musik aus den Jahrhunderten danach.
Wenn ich diese Musik spiele, vergesse ich die Achtelnoten, die Pausen und die Taktstriche:
mein einziges Anliegen ist die musikalische Idee, diese geschriebene Improvisation, die
sich jedes Mal erneuert.

So wie es auch Laszlo Somfai unterstreicht, sollen viele Regeln und Warnungen den
Interpreten vor einer zu steifen Interpretation bei dem gewahlten Tempo bewahren.

Carl Philip Emmanuel Bach deutet an, dass die Partitur eher eine schriftliche
Konvention als eine definitive Beschrankung ist. Er fligt hinzu, dass es sich haufig zum
Wohl des musikalischen Ausdrucks lohnt, bestimmte Noten und Pausen langer zu halten,
als im Notenheft steht.

Somfai bemerkt, dass die meisten schnellen Notenfolgen wie ein tempo rubato
aus dem 18. Jahrhundert verstanden werden sollten, das hei3t mit einer rhythmischen



Kontinuitat im Verhaltnis zu dem, was zuvor kam und dem, was folgte, und einer grofien
Flexibilitat innerhalb der Passage. Robert Levin sagt nichts anderes, wenn er schreibt,
dass die Korrespondenz von Mozart und die theoretischen Schriften seiner Zeit bezeugen,
dass die Veranderungen des Tempos benutzt wurden, um die musikalische Rhetorik zu
unterstitzen: dies ist gerade der Fall bei dem deklamatorischen Stil von Haydn, der die
Rhetorik der Musik hervorhebt.

Nach einem Konzert mit diesem Repertoire, bei dem ich dem Publikum einige
Schliissel zu diesem schriftlichen Kontext miindlich vermittelt hatte, stellte mir eine
Dame eine treffende Frage: ,Aber indem Sie die Sonate aufnehmen, erstarrt dabei nicht, was
gerade lhren eigenen Worten nach nicht ewig wihren soll?”

Darauf konnte ich nur antworten, dass jede Aufnahme nur der Vision eines einmaligen
Tages, oder einer voriibergehenden Periode des Lebens eines Kiinstlers entspricht. Man
muss die Aufnahme so hinnehmen,zumal diese Musik dem Pianisten die Freiheit gibt, sich
vom Augenblick mitreif3en zu lassen. Die Tonaufnahme erfolgt wie die Momentaufnahme
einer Interpretation zu einer ganz bestimmten Zeit. In der Hoffnung, dass sie den Zuhérer
ergreift, provoziert und dabei in ihm Fragen und Uberraschungen hervorruft.

Doch bei jenen Sonaten wird die Frage der Vergdnglichkeit durch eine andere
Eigenschaft dieser Musik gestellt: die Verzierung und die Verschonerung der Reprisen...

Bei Robert Levin steht: ,Heutzutage sind Reprisen wie ein ungezwungener Vorschlag.
Es gibt jedoch klare Beweise dafiir, dass viele Komponisten bis in das XIX. Jahrhundert
es erwarteten, dass der Pianist alle angegebenen Reprisen spielte. Zum einen gehort die
Beachtung dieser Reprisen somit zum Stil, zum anderen ist die Reprise eine Herausforderung
an den Interpreten, denn eine einfache Wiedergabe ohne jegliche Verdnderung wiirde den
Zuhérer nur langweilen. Die Interpreten sollten somit die vielfachen Mdglichkeiten der
Interpretation nicht unbeachtet lassen, Charakterisierung, Dynamik, Klangfarbe, Verzierungen,
usw. einbezogen*®

Wenn ein Komponist fiir sich selber schrieb, oder fiir einen erfahrenen Musiker,
war es Ublich, sogar erwiinscht, dem Interpreten genug Spielraum flr seine eigene
Personlichkeit, seinen eigenen Geschmack, seine eigenen Improvisationsfahigkeiten
zu lassen. Es ist genau das, was man in den 1760 von Haydn komponierten Sonaten

8 Robert Levin. Sonate von Haydn : Hinweise zur Interpretation. Wiener Urtext Edition.
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wiederfindet. In jenen Sonaten, deren musikalische Schrift so schlicht ist, raumt er eben
dem Interpreten die Moglichkeit ein, bei den Reprisen, den Fermaten und den Kadenzen
seine ganz personliche Note hinzuzufligen.

Stellen Sie sich vor, man erzahlt Ihnen eine Geschichte, die Sie danach weiter zu
erzahlen haben: Sie behalten die Grundlage, den Ablauf, die auffallendsten Ausdriicke,
aber Sie werden sie |hrer eigenen Erzdhlweise, Ihrem Vokabular, lhren Pausen anpassen...

Mir ist natlirlich bewusst, dass einige Variationen, wie die, die ich mir im 3. Satz
der Sonate XVI:19 ausgedacht habe, etwa widersinnig vorkommen kdnnen, da die fiir
diese Aufnahme vorgeschlagenen Variationen in diesem Satz zu komplex sind, als dass
sie gleich beim ersten Mal hatten improvisiert werden kdnnen: jedoch kamen sie ganz
von alleine und meine Arbeit bestand in diesem Fall eher darin, sie in dem Tempo zu
beherrschen.

Vermutlich vermochte der Pianist bei den vor dem Publikum improvisierten Varianten
bei Urauffuhrung oder Auffiihrung dieser Werke weder mit unerhorter Kreativitat, noch
meisterhafter Virtuositdt zu dienen. lhm kam es eher auf Absicht und Phantasie an. Bei einer
Aufnahme kommen ein Zogern oder eine Fehlleistung selbstverstandlich nicht in Frage...

Im Gegensatz dazu findet man in der Sonate Hob XVI:52 einen Stil, der Haydns
eigene Art in der Verzierung und der Variation verrat, wie zum Beispiel im 2. Satz.

Diese Sonate lasst zwar weniger Raum fiir das Personliche,ist aber erfiillt von Farben,
Absichten, Dynamik und wird obendrein durch den Gebrauch des Pedals bereichert. Sie
ist voller Briiche, Kontraste und Stimmungen und bietet somit der Phantasie einen
weiten Spielraum!

Bei dieser Aufnahme wurde ich vielfach herausgefordert, da sie bald aus ganzen
Sonaten, bald wie im Konzert aus mehreren Sonaten bestand, aber zu meinem gréften
Gluick hatte ich ein paar wohlgesinnte Zuhdrer, die dazu bereit waren, mitzulachen!

Mit unendlicher Verehrung und Zuneigung fiir die ,Geschenke®, die Haydn mir
bescherte, habe ich folgendes berlihmtes Zitat von Mozart zu meinem Leitsatz gemacht:
,Die Musik steckt hinter den Noten"“.

Arthur Ancelle
Ubersetzung: Monique Wilmet
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