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Ludwig van Beethoven’s thirty-two
sonatas for piano created in Vienna
between 1795 and 1822 are most

often performed on modern concert pi-
anos. It seemed to be the only true prac-
tice for a long time. The great pianist
Maria Yudina called the Beethoven
sonatas the “New Testament” of the
piano art. The fact that the front pages
of the first editions of Beethoven’s early
sonatas were marked “for pianoforte or
harpsichord” was perceived by musicians
of the subsequent generations as a his-
torical oddity or as a tribute to the out-
going traditions. However, strangely
enough, the farther away the Beethoven
era is from us, the clearer its contradic-

Тридцать две сонаты для форте-
пиано Людвига ван Бетховена,
созданные в Вене между 1795 и

1822 годами чаще всего звучат на со-
временных концертных роялях. Дол-
гое время такая практика казалась
единственно верной. Великая пиа-
нистка Мария Вениаминовна Юдина
называла сонаты Бетховена «Новым за-
ветом» фортепианного искусства. То,
что на титульных листах первых изда-
ний ранних сонат Бетховена стояло
обозначение «для пианофорте или
клавесина», воспринималось музыкан-
тами последующих поколений как ис-
торический курьёз или как дань
уходящим традициям. Однако чем

tory complexity, which cannot be re-
duced to the concepts of “revolutionism”
or “progress,” becomes.

The development of historically in-
formed performance in the second half
of the 20th century led to a revision of
the traditional views on Beethoven's
piano music. The composer really
thought that the instruments of his
century were “unsatisfactory” and re-
peatedly complained about their im-
perfection. In Beethoven’s opinion, an
ideal piano was supposed to have a
powerful sound that could fill an audi-
torium and, at the same time, be deli-
cately sensitive to a gentle touch, and
also have the widest possible scope of
the keyboard and several pedals, allow-
ing of changing the timbre and density
of the sound. Such an instrument was
supposed to combine the best qualities
of all the keyboard instruments that
existed at that time: the hammer
fortepiano, the harpsichord, the clavi-
chord, and even the claviorgan, and at
times sound like the harp, the lute, and

дальше отстоит от нас эпоха Бетхо-
вена, тем, как ни странно, яснее стано-
вится её противоречивая сложность, не
сводимая к понятиям «революционно-
сти» или «прогресса». 

Развитие во второй половине XX ве-
ка исторически информированного ис-
полнительства заставило пересмотреть
традиционные взгляды на фортепиан-
ную музыку Бетховена. Композитор
действительно считал инструменты
своей эпохи «неудовлетворительными»
и неоднократно жаловался на их несо-
вершенство. Идеальный рояль в пред-
ставлениях Бетховена должен был
обладать мощным звучанием, запол-
няющим зал, и при этом тонкой чув-
ствительностью к деликатному туше;
максимально широким объёмом кла-
виатуры и наличием нескольких педа-
лей, позволяющих менять тембр и
плотность звука. Такой инструмент
должен был соединить в себе лучшие
качества всех существовавших тогда
клавишных инструментов: молоточко-
вого фортепиано, клавесина, клави-
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a full-fledged orchestra. The leading
piano makers of the time boldly exper-
imented to cater for the demanding vir-
tuosi. In the time when a single
manufacturing standard did not exist,
almost every instrument had its own
identity. The traditions adopted in dif-
ferent countries and the characteristic
principles of particular makers signifi-
cantly differed too. In Vienna of the
Beethoven time, the fortepianos built
by Johann Andreas Stein, Anton Walter,
Nannette and Johann Andreas Streicher
and their son Johann Baptist, and Con-
rad Graf were famous, as were the ones
of Sébastien Érard in Paris and John
Broadwood & Sons in England. Rectan-
gular tabletop pianos were common in
the households, while wing-shaped 
instruments were used in concerts – 
the grands, which, however, until the
1820s, were much less massive than
their current analogues.

In the 1790s, Beethoven preferred
Walter pianos, the most sonorous of the
Viennese instruments, but also played a

корда и даже клавиоргана, а време-
нами звучать как арфа, лютня и целый
оркестр. Ведущие производители роя-
лей того времени шли на самые смелые
эксперименты, чтобы угодить взыска-
тельным виртуозам. В условиях, когда
единого промышленного стандарта в
производстве фортепиано ещё не 
существовало, едва ли не каждый ин-
струмент обладал собственной инди-
видуальностью. Ощутимо различались
и традиции, принятые в разных стра-
нах, и принципы, характерные для от-
дельных мастеров. В Вене времён
Бетховена славились фортепиано
Иоганна Андреаса Штайна, Антона
Вальтера, супругов Нанетты и Иоганна
Баптиста Штрайхер, Конрада Графа; 
в Париже – рояли Себастьена Эрара, 
в Англии – инструменты фирмы «Брод-
вуд и сыновья». В домашнем обиходе
были распространены «столовые» пря-
моугольные фортепиано, в концертах
использовались инструменты крыло-
видной формы – рояли, которые, од-
нако, вплоть до 1820 годов были

Streicher. In the early 1800s, he had an
Érard piano; in 1818, he received a
Broadwood piano as a gift; in 1826, Graf
built a special instrument with enhanced
sonority for the completely deaf com-
poser. Three of Beethoven’s instruments –
the Érard, the Broadwood, and the Graf –
have survived; they were restored and
are sometimes used to record his music.
However, in Vienna of the 1800s to
1820s, they were unique instruments:
no one else had pianos like those.

Beethoven was able to elicit amaz-
ing sound effects from the instruments
that he had, many of which are no
longer reproducible on today's grand
pianos. At the same time, playing the
Beethoven sonatas on the instruments
of his century or on their copies allows
us to feel the dramatic tension between
thought and matter, which forms the
basis of Beethoven’s music in any gen-
res. Beethoven's music always aspires
beyond the limits of the possible. Any
restrictions only spurred the imagina-
tion of the composer who committed a

гораздо менее массивными, чем их ны-
нешние аналоги. 

В 1790-х годах Бетховен пред-
почитал фортепиано Вальтера, самые
звучные из венских инструментов, но
играл также на фортепиано фирмы
Штрайхер. В начале 1800-х годов у
него появился рояль Эрара; в 1818 го-
ду он получил в подарок рояль Брод-
вуда; в 1826 специальный инструмент
с усиленной звучностью для полностью
оглохшего композитора сделал Граф.
Три подлинных бетховенских инстру-
мента (Эрар, Бродвуд и Граф) сохрани-
лись; они реставрированы и порой
используются для записей его музыки.
Однако в Вене 1800-х – 1820-х годов
они были уникальными: больше ни у
кого таких роялей не имелось. 

Бетховен умел извлекать из до-
ступных ему инструментов порази-
тельные звуковые эффекты, многие из
которых на нынешних роялях уже не
воспроизводимы. Вместе с тем испол-
нение сонат Бетховена на инструмен-
тах его эпохи или на их копиях поз-
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radical revolution both in the genre of
piano sonata and in the field of pianis-
tic art.

In this country, Alexei Lubimov pi-
oneered in the performance of
Beethoven's piano music on period in-
struments, appearing with programs of
this kind back in the 1980s. Founded in
1997 with his active participation and
headed by him for several years, the De-
partment of Historical and Contempo-
rary Performing Arts, the youngest
department of the Moscow Conserva-
tory, allowed this experimental area to
turn into an influential performing
school. Professor Lubimov, his col-
leagues, students, and associates have
implemented several monumental
Beethoven-related projects such as the
cycle “Complete Beethoven Piano 
Concerts on Period Instruments”
(Moscow Conservatory, 2011), “Com-
plete Beethoven Piano Sonatas on Period
Instruments” (Moscow Conservatory,
2016 and 2017), and “Beethoven's
Chamber Music on Period Instruments”

воляет ощутить то драматическое на-
пряжение между мыслью и материей,
которое составляет основу бетховен-
ского творчества в любых жанрах. Му-
зыка Бетховена всегда устремлена за
пределы возможного. Любые огра-
ничения лишь подстёгивали фантазию
композитора, совершившего ради-
кальный переворот как в жанре форте-
пианной сонаты, так и в области
пианистического искусства. 

В нашей стране основоположником
исполнения фортепианной музыки
Бетховена на исторических инстру-
ментах стал Алексей Борисович Люби-
мов, выступавший с подобными
программами ещё в 1980-х годах.
Созданный в 1997 году при его актив-
ном участии и в течение нескольких
лет возглавлявшийся им Факультет ис-
торического и современного исполни-
тельского искусства, самый молодой
факультет Московской консерватории,
позволил этому экспериментальному
направлению превратиться во влия-
тельную исполнительскую школу. Про-

(Moscow Conservatory and Gnessins
Academy, 2018 and 2019). Most of the
fortepianos played in those concerts
were exact modern copies of the old in-
struments; however, there was a num-
ber of precious originals among them
like, for example, an 1837 Érard piano
from Lubimov’s private collection.

This project, which includes all
thirty-two Beethoven sonatas and all his
early compositions in this genre, was
recorded by Alexei Lyubimov and his
students and colleagues. Each of them
is a musician with a strong personality
and established artistic reputation.
Alexandra Koreneva and Olga Mar-
tynova are primarily known as harpsi-
chordists, while Yuri Martynov and
Alexey Zuev as pianists with both a ro-
mantic and contemporary repertoire.
Elizaveta Miller and Olga Pashchenko
specialize in historically oriented per-
formance of the music written by
Beethoven and his contemporaries, al-
though their possibilities are not limited
to this repertoire.

фессор Любимов, его коллеги, ученики
и единомышленники осуществили не-
сколько монументальных проектов,
связанных с творчеством Бетховена:
цикл «Все фортепианные концерты
Бетховена на исторических инстру-
ментах» (Московская консерватория,
2011), «Все фортепианные сонаты Бет-
ховена на исторических инструментах»
(Московская консерватория, 2016–
2017), «Камерная музыка Бетховена на
исторических инструментах» (Москов-
ская консерватория, 2018–2019). Боль-
шинство звучавших в этих концертах
фортепиано – точные современные
копии старинных образцов, однако
среди них были и драгоценные под-
линники, например, рояль фирмы 
Эрар 1837 года из личной коллекции
А.Б. Любимова.  

Настоящий проект, включающий в
себя все 32 сонаты Бетховена и все
детские и юношеские сочинения в этом
жанре, записан А.Б. Любимовым и 
его учениками и коллегами. Каждый из
них – музыкант с яркой индивидуаль-
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The Beethoven sonatas were rec-
orded on the copies of the Viennese pi-
anos of the Beethoven time built by the
famous maker Paul McNulty. The per-
formers' choice of a particular instrument
corresponds to the period when a partic-
ular composition was created, its style
and the nature of pianistic requirements.
The early sonatas are played on copies of
Stein instruments (with hammers cov-
ered with leather or wooden ones), some
early and central period ones on copies
of Walter fortepianos (presented in three
versions), and the later ones mainly on a
copy of an 1819 Graf grand piano. Some
exceptions are Sonatas Nos. 22, 28, and
29 recorded on a copy of the instrument
of the Polish maker Fryderyk Buchholz
who founded his company in Warsaw in
1815. The grand piano that he built in
1826 followed the most advanced Vien-
nese models of the time, and surpassed
the Graf instrument in terms of sound
volume. This is the latest of the Viennese
instruments of the Beethoven era recre-
ated by McNulty.

ностью и утвердившейся артистиче-
ской репутацией. Александра Коре-
нева и Ольга Мартынова известны,
прежде всего, как клавесинистки, а
Юрий Мартынов и Алексей Зуев – как
пианисты, владеющие и романтиче-
ским, и современным репертуаром.
Елизавета Миллер и Ольга Пащенко
специализируются на исторически
ориентированном исполнении музыки
Бетховена и его современников, хотя
этим репертуаром их возможности не
ограничиваются.

Сонаты Бетховена записаны на ко-
пиях венских фортепиано бетховен-
ского времени, созданных известным
мастером Полом Макналти. Выбор ис-
полнителями конкретного инстру-
мента соответствует периоду создания
того или иного сочинения, его стили-
стике и характеру пианистических
требований. Ранние сонаты звучат на
копиях инструментов Штайна (как с
молоточками, обитыми кожей, так и с
деревянными), некоторые ранние и
принадлежащие к центральному пе-

The CDs from this collection do not
present the Beethoven sonatas in a strict
chronological order. However, the logic
of the development of this genre is found
even in the paradoxical neighborhood of
the early and late works, of the most dif-
ficult and simplest of them.

In the age of Beethoven, piano sonata
remained a purely chamber genre. As a
rule, such works were performed at home
and aristocratic salons rather than in
public concerts. Beethoven's music was
daring enough to undermine that elegant
atmosphere. War, death, the raging ele-
ments – all the storms and troubles of the
outside world would instantly invade the
cozy world of Vienna's drawing rooms. At
the same time, Beethoven developed the
poetics of sonata as an extremely indi-
vidual, free, and experimental genre. The
piano sonatas became not only his artistic
laboratory, but also a personal diary and
form of musical messages to his dear
ones.

Beethoven's early sonatas (Nos. 1–11)
balance on the verge between empha-

риоду – на копиях фортепиано Валь-
тера (представленных в трёх версиях),
поздние – преимущественно на копии
рояля Графа 1819 года. Некоторое ис-
ключение составляют сонаты №№ 22,
28 и 29, записанные на копии инстру-
мента польского мастера Фридерика
Буххольца, основавшего свою фирму в
Варшаве в 1815 году. Рояль, созданный
им в 1826 году, следовал самым пере-
довым на тот момент английским об-
разцам, то есть ближе всего стоял к
роялю Бетховена, полученному в пода-
рок от Джона Бродвуда. 

На дисках настоящего собрания
сонаты Бетховена представлены не в
строго хронологическом порядке. Од-
нако логика развития этого жанра об-
наруживается даже при парадоксаль-
ном соседстве ранних и поздних,
самых сложных и самых простых про-
изведений. 

В эпоху Бетховена фортепианная
соната оставалась сугубо камерным
жанром. Такие произведения, как пра-
вило, не исполнялись в публичных кон-
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sized symphonism and intimate cham-
berness. Many of them have four move-
ments as in symphonies (these are
Sonatas Nos. 1 to 4, 7, and 11), and the
texture sometimes resembles the piano
arrangement of an imaginary score. But
at the same time, they abound in subtle
details that are only possible in the
sonata genre: refined dynamics, nuances
and observation of the phrasing, flexible
rhythmic breathing, quasi-improvisa-
tional passages, and cadences.

Apart from the "grand sonatas" (as
the composer designated them),
Beethoven wrote several easy sonatas
that were clearly addressed to his stu-
dents and female amateurs. These are
two fairly early two-movement Sonatas
Nos. 19 and 20, op. 49, sometimes called
“sonatinas,” and Sonata No. 25, op. 79.
By no means easy, but laconic and ele-
gant Sonata No. 24, op. 78, dedicated to
Countess Thérèse von Brunswick borders
with them to some extent.

Beethoven embarks on bold experi-
ments in some of the sonatas created in

цертах, а звучали в домашней обста-
новке и в аристократических салонах.
Музыка Бетховена дерзко взрывала эту
светскую атмосферу. В уютный мир
венских гостиных вторгались все бури
и беды внешнего мира: война, смерть,
бушевание стихий. При этом Бетховен
развивал поэтику сонаты как жанра
предельно индивидуального, свобод-
ного и экспериментального. Фортепи-
анные сонаты стали для него не только
творческой лабораторией, но и личным
дневником, и формой музыкальных
посланий к дорогим для него людям. 

Ранние сонаты Бетховена (№№ 1–
11) балансируют на грани между под-
чёркнутой симфоничностью и интим-
ной камерностью. Во многих из них по
четыре части, как в симфониях (таковы
сонаты № 1–4, 7, 11), а фактура порой
напоминает фортепианное переложе-
ние воображаемой партитуры. Но вме-
сте с тем в них изобилуют тонкие
детали, возможные только в жанре 
сонаты: рафинированная динамика,
нюансировка и фразировка, гибкое

the late 1790s and early 1800s, often
abandoning not only the familiar model
of the cycle, but also the traditional
forms in general. Sonata No. 12, op. 26,
opens with variations and includes the
"Funeral march, regarding to the death
of a hero" as a slow movement. Two very
different sonatas, Nos. 13 and 14, 
op. 27, are marked “quasi una fantasia.”
None of the movements of the former
contains the sonata form, and the latter,
thanks to the poet Ludwig Rellstab, was
named “Moonlight Sonata” in the 1820s
since the contemporaries associated the
initial Adagio of this sonata with a ro-
mantic night landscape. The fantasy el-
ement is also present in Sonata No. 17,
op. 31 (No. 2), the first movement of
which is a sort of keyboard theater with
tragic dialogues, passionate mono-
logues, and truly operatic recitatives.
Even when Beethoven returns to his
usual sonata cycle, he interprets it in a
new way. So, Sonata No. 18, op. 31 
(No. 3) has four movements, but none of
them is slow, but it has a scherzo (more-

ритмическое дыхание, квази-импро-
визационные пассажи и каденции. 

Наряду с «большими сонатами»
(так они обозначались композитором)
в творчестве Бетховена имеется не-
сколько лёгких сонат, явно адресован-
ных его ученицам и приятельницам-
дилетанткам. Это две довольно ранние
двухчастные сонаты ор. 49 (№ 19 и 20),
иногда называемые «сонатинами», 
и написанная в 1809 году соната 
ор. 79 (№ 25). В какой-то мере к ним
примыкает и отнюдь не простая, но 
лаконичная и изящная соната ор. 78 
(№ 24), посвящённая графине Терезе
фон Брунсвик. 

В ряде сонат, созданных в конце
1790-х и начале 1800-х годов, Бетхо-
вен пускается в смелые эксперименты,
зачастую отказываясь не только от
привычной модели цикла, но и от тра-
диционных форм вообще. Соната ор.
26 (№ 12) открывается вариациями, а в
качестве медленной части включает в
себя «Траурный марш на смерть
героя». Две очень разные сонаты ор. 27
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over, a dicotyledonous one) and a min-
uet.

The culmination period of Beet-
hoven’s creativity, which is often called
“heroic,” includes just a few piano
sonatas: from 1804 to 1812, the com-
poser was absorbed in the creation of
large-scale works in other genres. The
colossal Sonata No. 21, op. 53, was a
peculiar companion of the Sinfonia
Eroica (1804). The sonata is also known
as L’Aurora in France and Russia, and as
the Waldstein in the German-speaking
countries because it was dedicated to
Count Ferdinand von Waldstein, a pi-
anist and amateur composer. According
to the composer’s original plan, the
sonata was supposed to be even
grander, but Beethoven removed the
vast middle movement and published it
separately as Andante favori, WoO 57. 
A brief, but very refined in terms of
color, the introduction to the final rondo
appeared instead of the Andante. An-
other famous sonata of that period, 
No. 23, op. 57, is known under the

(№ 13 и № 14) имеют обозначение
«quasi una fantasia». В первой из них ни
одна из частей не содержит сонатной
формы, а вторая благодаря поэту Люд-
вигу Рельштабу получила в 1820-х
годах наименование «Лунная», по-
скольку начальное Adagio этой сонаты
ассоциировалось у современников с
романтическим ночным пейзажем.
Фантазийность свойственна и сонате
ор. 31 № 2 (№ 17), первая часть которой –
своеобразный театр на клавишах:
здесь звучат трагические диалоги,
страстные монологи и настоящие
оперные речитативы. Даже в тех слу-
чаях, когда Бетховен возвращается к
привычному для него сонатному циклу,
он трактует его по-новому. Так, в че-
тырёхчастной сонате ор. 31 № 3 (№ 18)
нет медленной части, зато имеются и
скерцо (причём двудольное), и менуэт. 

К кульминационному периоду
творчества Бетховена, который часто
называют «героическим», относится
небольшое количество фортепианных
сонат: в 1804–1812 годах композитор

unauthorized name Appassionata that
emerged in 1838. Its gloomy and
stormy character anticipates the Cori-
olan Overture (1807) and the Fifth Sym-
phony (1808) written somewhat later
on. Sonata No. 26, op. 81a, is one of the
“characteristic,” that is, programmatic
ones; the titles of its movements
(“Farewell,” “Absence”, “Reunion”) were
given by Beethoven himself, and the
composer insisted on their German way
of writing, which in his perception bore
a more personal connotation than their
French synonyms. This sonata is a novel
in sounds of the time of the Napoleonic
wars; it was created in 1809 and 1810
during the difficult period when Vienna
was occupied by the French troops and
then peace was made on the victors’
terms.

The last five sonatas, Nos. 28 to 32,
are usually attributed to Beethoven’s late
period. However, the two-movement,
but not that easy Sonata No. 27, op. 90,
written in 1814 is stylistically related to
them. Beethoven was then at the top of

был поглощён созданием крупных
произведений в других жанрах. Свое-
образной спутницей «Героической
симфонии» (1804) оказалась колоссаль-
ная по размаху соната ор. 53 (№ 21),
которую во Франции и в России иногда
называют «Аврора», а в странах немец-
кого языка – «Вальдштайн-сонатой»,
поскольку она посвящена графу Фер-
динанду Вальдштайну, пианисту и
композитору-любителю. По первона-
чальному замыслу композитора соната
должна была выглядеть ещё грандиоз-
нее, но Бетховен изъял из неё обшир-
ную среднюю часть, опубликовав её
отдельно как «Любимое Andante» (An-
dante favori WoO 57). Вместо Andante
появилась краткая, но очень изыскан-
ная по колориту интродукция к фи-
нальному рондо. Другая знаменитая
соната этого периода – ор. 57 (№ 23)
известна под неавторским названием
«Аппассионата», появившимся в 1838
году. Её мрачный и бурный характер
предвосхищает написанные несколько
позднее увертюру «Кориолан» (1807) и
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fame and popularity, but the elated
heroic emotion that inspired him in pre-
vious years was clearly running out, giv-
ing way to the painful search for his own
path in the new historical and artistic
conditions. That was the time when ro-
manticism was flourishing in music, and
Beethoven never was on easy terms with
it. He was not interested in typically ro-
mantic subjects (fabulousness, fantasy,
mysticism, fascination with the Middle
Ages), but in the field of artistic discov-
eries he, the last of the classics, some-
times was much ahead of his young
contemporaries. The forms of the works
written in the last decade of the com-
poser's life had a completely individual
stamp, and the expressive means looked
so new and unusual that their choice was
sometimes attributed to his deafness
and eccentricity. The self-fulfilling
prophecies of Beethoven's last sonatas
addressed to the distant future were un-
raveled only in the 20th century.

The basis of Sonatas Nos. 28, 29,
and 31 is a four-movement cycle, which

Пятую симфонию (1808). Соната ор. 81а
(№ 26) принадлежит к числу «характе-
ристических», то есть программных;
заглавия её частей («Прощание», «Раз-
лука», «Возвращение») были даны
самим композитором, причём Бетховен
настаивал на их немецком написании,
которое в его восприятии носило
более личный оттенок, чем их фран-
цузские синонимы. Эта соната – роман
в звуках времён наполеоновских войн;
она создавалась в 1809–1810 годах в
тяжёлый период оккупации Вены
французскими войсками и последую-
щего мира на условиях победителей. 

К позднему периоду творчества
Бетховена принято относить пять по-
следних сонат (№ 28–32), однако по
стилю к ним примыкает и двухчастная,
но совсем не лёгкая, соната ор. 90 
(№ 27), написанная в 1814 году. Бетхо-
вен находился тогда на вершине славы
и популярности, но высокий героиче-
ский пафос, вдохновлявший его в пре-
дыдущие годы, явно иссякал, уступая
место мучительным поискам собствен-

was interpreted quite differently than
before. All of them are directed towards
the finale, either written in fugue form
(No. 29 and No. 31), or with an extensive
fugal section (No. 28). The confessional
slow movements, which sometimes bear
vocal designations (Arioso dolente in
Sonata No. 31), contrast with the hard
linear polyphonic writing of these fi-
nales. The three-movement Sonata 
No. 30 and two-movement No. 32 end
in variations, but, apart from using this
form, they have nothing in common. The
lyric triptych of Sonata No. 30 sings the
timid beauty of the diverse world.
Beethoven’s last sonata is located on the
border where music ceases to be just
music and becomes a philosophy or re-
ligious revelation in sounds. In 1824, the
astute critic Adolf Bernhard Marx de-
scribed the first movement of the sonata
as “the death of the great man,” and the
second as his funeral service and burial;
oddly enough, Beethoven did not object
at all to such an interpretation. Of
course, it does not exhaust the content

ного пути в новых исторических и ху-
дожественных условиях. В это время в
музыке расцветал романтизм, к кото-
рому у Бетховена было сложное отно-
шение. Типично романтические сю-
жеты (сказочность, фантастика, ми-
стика, увлечение средневековьем) его
не интересовали, зато в области худо-
жественных открытий он, последний
из классиков, порой намного опережал
своих молодых современников. Формы
произведений, написанных в послед-
нее десятилетие жизни композитора,
приобретали совершенно индивиду-
альный чекан, а выразительные сред-
ства выглядели столь новыми и
непривычными, что их выбор иногда
приписывали его глухоте и экстрава-
гантности. Лишь в XX веке в музыке 
последних сонат Бетховена были раз-
гаданы сбывшиеся пророчества, обра-
щённые в далёкое будущее. 

В основе сонат № 28, 29 и 31 лежит
четырёхчастный цикл, трактованный
совсем не так, как прежде. Все они
устремлены к финалу, либо написан-



16 17

of this great sonata, but shows how far
the agenda of op. 111 moves away from
the usual notions of the possibilities of
the musical language.

In addition to thirty-two Viennese
sonatas, Beethoven also wrote several
works in this genre in the days of his
childhood and adolescence, which are
usually called sonatinas. The composer
assigned no opus numbers to them, and
some of them were published posthu-
mously.

Three sonatas, WoO 47, dedicated
to the Elector Maximilian Frederick are
among Beethoven's first published
works; the composer was almost 
13 years old then. Two easy sonatas, or
sonatinas, WoO 50 and WoO 51, were
created later, between 1788 and 1790,
and 1791 and 1792, for Beethoven's
classes with his close friends, Franz
Gerhard Wegeler and Eleanore von Bre-
uning. The end of the autograph of the
second movement of the sonatina, 
WoO 51, was lost, and for the first pub-
lication in 1830, Ferdinand Ries, a stu-

ному в форме фуги (№ 29 и № 31), либо
включающему в себя обширный фуги-
рованный эпизод (№ 28). С жёстким
линеарным полифоническим письмом
этих финалов контрастируют испове-
дальные медленные части, иногда
имеющие вокальные обозначения 
(Arioso dolente в сонате № 31). Трёх-
частная соната № 30 и двухчастная 
№ 32 завершаются вариациями, но,
кроме использования этой формы,
между ними нет ничего общего. В ли-
рическом триптихе сонаты № 30 вос-
певается трепетная красота много-
образного мира. Последняя же соната
Бетховена находится на той границе,
где музыка перестаёт быть просто му-
зыкой и становится философией или
религиозным откровением в звуках.
Проницательный критик Адольф Берн-
хард Маркс охарактеризовал в 1824 го-
ду первую часть сонаты как «смерть ве-
ликого человека», а вторую – как его
отпевание и погребение; как ни
странно, Бетховен нисколько не возра-
жал против подобной трактовки. Разу-

dent of Beethoven, completed the end-
ing by association with the previous ma-
terial. The sonatas in G-Dur and F-Dur,
often performed by students of music
schools these days and placed in the
Beethoven catalogue in the appendix
(Anhang 5), are considered to be pre-
sumably written by Beethoven. However,
the sources do not confirm their au-
thenticity.

Larisa Kirillina

меется, она не исчерпывает содержа-
ния этой великой сонаты, но показы-
вает, насколько далеко проблематика
ор. 111 уходит от обычных представ-
лений о возможностях музыкального
языка. 

Помимо 32 венских сонат перу
Бетховена принадлежат также не-
сколько детских и юношеских про-
изведений в этом жанре, называемых
обычно сонатинами. Композитор не
присваивал им опусные номера, а не-
которые вообще были изданы лишь
посмертно. 

Три сонаты WoO 47, посвящённые
курфюрсту Максимилиану Фридриху –
одни из первых опубликованных сочи-
нений Бетховена; автору было в тот
момент неполных 13 лет. Две лёгкие
сонаты или сонатины WoO 50 и WoO 51
создавались позднее, в период 1788–
90 и 1791–92 годов, для занятий 
Бетховена с его близкими друзья-
ми, Францем Герхардом Вегелером и
Элеонорой фон Брейнинг. Конец авто-
графа второй части сонатины WoO 51
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был утрачен, и для первой публикации в 1830 году Фердинанд Рис, ученик Бет-
ховена, дописал окончание по аналогии с предшествующим материалом. Сона-
тины же G-Dur и F-Dur, часто исполняемые в наши дни учениками музыкаль-
ных школ и помещённые в каталоге произведений Бетховена в приложении 
(Anhang 5), считаются ныне лишь приписанными Бетховену; их подлинность не
подтверждается источниками. 

Лариса Кириллина
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Fortepiano after J.A. Stein
Original: ca. 1788
FF – f3 (5 octaves)
Stops: Sustaining knee lever
Options: moderator stop
Built in 2017 (hammers with leather)

Копия Хаммерклавир J.A. Stein
Оригинал: ок. 1788 г.
Объём клавиатуры: FF – f3 (5 октав)
Педали: демпферная, модератор
Год постройки: 2017 (молотки с оклейкой кожей)
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Fortepiano after A. Walter  (v.1)
Original: ca. 1805
FF – f4 (6 octaves plus 1 key)
Stops: Forte (dampers), moderator, una corda
Built in 2016

Копия Хаммерклавир А. Walter  (v.1)
Оригинал: ок. 1805
Объем клавиатуры: FF – f4 (6 октав и одна нота)
Педали: демпферная, модератор, una corda
Год постройки: 2016

Fortepiano after A. Walter  (v.2)
Original: ca. 1805. Decorated version
FF – f4 (6 octaves plus 1 key)
Stops: Forte (dampers), moderator, una corda
Built in April, 2019

Копия Хаммерклавир А. Walter  (v.2)
Оригинал: ок. 1805. Дeкорированная версия
Объем клавиатуры: FF – f4 (6 октав и одна нота)
Педали: демпферная, модератор, una corda
Год постройки: Апрель, 2019
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Fortepiano after A. Walter  (v.3)
Original: ca. 1805
FF – c4  (5,5 octaves)
Stops: Forte (dampers), moderator, una corda.
Built in 2015

Копия Хаммерклавир А. Walter  (v.3)
Оригинал: ок. 1805
Объем клавиатуры:  FF – c4 (5,5 октав)
Педали: демпферная, модератор, una corda
Год постройки: 2015

Fortepiano after C. Graf
Original: op.318, 1819 from Kozel Castle, 
Czech Republic
CC – f4 (6,5 octaves)
Pedals: forte (dampers), moderator, 
double moderator, una e due corda
Built in 2013

Копия фортепиано C. Graf
Оригинал опус 318, 1819 из Замок Козел, 
Чешская Республика
Объем клавиатуры: CC – f4 (6,5 октав)
Педали: демпферная, модератор, 
двойной модератор, una e due corda
Год постройки: 2013
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Fortepiano after F. Buchholtz
Original: 1826
CC – f4 (6,5 octaves)
Pedals: forte (dampers), moderator, 
double moderator, una e due corda
Built in 2018

Копия фортепиано F. Buchholtz
Оригинал: 1826
Объем клавиатуры: CC – f4 (6,5 октав)
Педали: демпферная, модератор, 
двойной модератор, 
una e due corda
Год постройки: 2018
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