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VORWORT

Der vorliegende zweite Band enthilt die in den Jahren
1800 bis 1805 entstandenen Klaviersonaten Ludwig van
Beethovens und reprasentiert damit die mittlere Schaf-
fensperiode des Komponisten in dieser Gattung. War die
Klaviersonate zuvor wegweisend fiir Beethovens kom-
positorische Entwicklung, so trat er in seinem vierten
Lebensjahrzehnt mit ausgereifter Universalitit in den
verschiedenen Genres, vor allem aber als Meister der
orchestralen Grofiform in Erscheinung.

In krassem Kontrast zur Schaffenstfiille dieser Zeit
stand die personliche Bedrohung des Komponisten
durch seine schleichend, aber unabwendbar fortschrei-
tende Ertaubung, die ithn im Oktober 1802 zu seinem
Heiligenstidter Testament veranlafite: ...es fehlte wenig,
und ich endigte selbst mein Leben — nur sie, die Kunst, sie
hielt mich zuriick'. Durch seine Gehorkrankheit trat
Beethoven zunehmend seltener als Pianist in der Offent-
lichkeit in Erscheinung. Als Komponist jedoch war er
mittlerweile zu hochstem Ansehen und angemessenem
Wohlstand gelangt: . meine Komposizionen tragen
mir viel ein, und ich kann sagen, dafS ich mebr Bestel-
lungen habe, als es fast moglich ist, daff ich machen
kann. auch habe ich auf jede Sache 6, 7 Verleger und
noch mebr, wenn ich mir’s angelegcn sein lassen will,
man accordirt nicht mehr mit miy, ich fo[r|dere und man
zahlt ..

Mit Op. 26 (1800/1801), Op. 27 Nr. 1 (1800/1801)
und Nr. 2 (1801), Op. 28 (1801), Op. 31 Nr. 1-3
(1801/1802), Op. 53 (1803/1804), Op. 54 (1804) und
Op. 57 (1804/1805) fithrte Beethoven sein Schaffen in
der Gattung Klaviersonate kontinuierlich weiter. Hinzu
kamen die beiden auf frithere Entwiirfe (1795-1798)
zuriickgehenden Leichten Sonaten Op. 49.

Die ersten drei Werke haben ein gemeinsames
Kennzeichen: Beethoven verzichtete hier auf den gat-
tungstypischen Eréffnungssatz in Sonatenhauptsau—
form. In der As-Dur-Sonate Op. 26 ist dieser durch ein
Andante con Variazioni ersetzt, was an Mozarts A-Dur-
Sonate KV 331 erinnert. Indessen aber hatte Beethoven
selbst bereits bis 1800 ein gutes Dutzend Variations-
werke fir Klavier geschrieben und Variationstechniken
auch in seinen Sonaten, vor allem in langsamen Sitzen,
erprobt. Die Eroffnung des Op. 26 mit einem Andante
veranlafite Beethoven zu einer Umstellung der beiden
Mittelsitze, das Scherzo an zweiter und der langsame
Satz, die frihzeitig berithmte Marcia funebre sulla morte
d’un Eroe, an dritter Stelle. Dieses hier erstmals begeg-
nende Verfahren kennzeichnet spiter Werke wie die
Hammerklaviersonate Op. 106 und die Neunte Sinfo-
nie. Aber auch in Op. 27 Nr. 1, Op. 31 Nr. 3, Op. 101
und Op. 110 ist das Scherzo bzw. dessen Stellvertreter an
die zweite Stelle vorgertickt.

Die Sonaten Op. 27 Nr. 1 und 2 charakterisierte
Beethoven jeweils mit quast una fantasia, was vor allem
fiir die erste, die Es-Dur-Sonate, zutrifft. Nur sie weist
jene mehrgliedrige, quasi improvisatorische Anlage auf,
wobei die einzelnen, attacca ineinander Ubergehenden
Abschnitte mannigfache motivische Verknupfungen
erkennen lassen. Demgegeniiber ist die dreisitzige
Abfolge der cis-Moll-Sonate Op. 27 Nr. 2, der Mond-
scheinsonate, durchaus gattungsgemafd, nur dafl sie, ohne
ein eroffnendes Allegro, sogleich mit dem langsamen
Satz beginnt. Die auftaktlgen Tonrepetitionen des Dis-
kants des ersten Satzes erinnern an das Thema des
Trauermarsches aus Op. 26, das Presto agitato weist auf
die Appassionata voraus.

Mit Op. 28 schrieb Beethoven nach Op. 22 wieder-
um eine viersatzige Grande Sonate. Thr mehr beschau-
licher als dramatischer Charakter, sowie die Verwen-
dung von Borduntechniken und Naturtonmotiven im
ersten und letzten Satz veranlafiten die Bezeichnung des
Werkes als Pastorale, ein Beiname, der allerdings nicht
auf Beethoven zurtickgehen diirfte.

Der Sonatenzyklus Op. 31 wurde von Beethoven
dem Ziricher Verleger Hans Georg Nigeli fiir eine Sam-
melpublikation aktueller Klaviermusik zur Verfligung
gestellt. Er vereint drei Werke von unterschiedlichem
Charakter. Die G-Dur-Sonate Op. 31 Nr. 1 kniipft - so
im serenadenhaften grazioso-Beginn des zweiten und im
typischen Rondothema des dritten Satzes — an iltere
Stilelemente an, die in pianistischer Spielfreude zu opu-
lenter, im Finale auf Franz Schubert vorausweisender
Klangpoesie entfaltet werden. Leidenschaftliche, ziigig
entwickelte Dramatk pragt demgegenuber die zweite
Sonate in d-Moll, die sog. Sturm-Sonate’. Mit ihren kon-
templativen Rezi[ativepisoden nimmt sie eine Besonder-
heit von Beethovens Spitschaffen vorweg. Die wieder
viersitzige Es-Dur-Sonate Op. 31 Nr. 3 ist mafigeblich
geprigt durch den irregulren Beginn ihres ersten Satzes
mit dem Subdominantquintsextakkord und dadurch
initiierte harmonisch-klangliche Konsequenzen. Als
Mittelsitze folgen — in ein und derselben Sonate — ein
Scherzo (allerdings im 2/4-Takt) und ein Menuett. Das
Thema des Schlufisatzes weist auf das Finalethema der
Waldstein-Sonate voraus.

Die Zweisitzigkeit der zu den Standardwerken der
Unterrichtsmusik zahlenden Leichten Sonaten Op. 49 in
g-Moll und G-Dur findet sich auch in der F-Dur-Sona-
te Op. 54. Mit ihr kntpft Beethoven ein weiteres Mal an
iltere Modelle an: Der Kopfsatz verbindet in origineller
Weise ein menuettartiges Thema mit virtuosen Oktav-
gangen in kontrastbetonter Sonatenstruktur, wihrend
der zweistimmig angelegte Schlufsatz mit seiner Moto-
rik und seinen Imitationen an Toccaten oder Inventio-
nen erinnert.

In seinen frithen Klaviersonaten hatte Beethoven
die klassische Dreisitzigkeit durch Einbezichung von
Menuett bzw. Scherzo zur Viersitzigkeit erweitert und
damit seinen Weg zum sinfonischen Schaffen vorberei-
tet. In den Sonaten C-Dur Op. 53 (Waldstein-Sonate)
und f-Moll Op. 57 (Appassionata) wirkt nun die gewon-
nene Meisterschaft in der orchestralen Grofiform ihrer-
seits auf die Klaviersonate zurtick. Dies zeigt sich in
einer gesteigerten Tendenz zu klangintensivem vollgrif-
figem Klaviersatz, zu grofzigig ausgespielten Haupt-
themen und zusammenfassend disponierter ,musika-
lischer Dramaturgie®. Jedoch beliffit es Beethoven in
beiden Werken bei der urspriinglich gattungstypischen
Dreisitzigkeit und verbindet dariiber hinaus die Mirtel-
und Schluflsitze: In der Waldstein-Sonate miindet die
nur 28-taktige F-Dur-Introduzione direkt in das 543
Takte umfassende Rondo, in der Appassionata wichst
das Finale motivisch sukzessive aus dem Variationensatz
des Andante con moto heraus. Auch die musikalischen
Mittel der beiden Schluffsitze sind erheblich gesteigert.
Im Rondo der Waldstein-Sonate wird eine mit einfach-
sten Mitteln geformte Melodie erstmals vor der Chor-
phantasie und der Neunten Sinfonie zu einem festlichen
Hymnus tiberhoht. Die pianistischen Anspriiche gipfeln
in den mit dem Hauptthema kombinierten Trillerketten.
Das Finale der Appassionata, ein rastloses Perpetuum
mobile, erweist sich als durchaus vielschichtig differen-
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ziertes Gebilde, dessen czardasartige Stretta die viel
beschworene Tragik des Werkes hinter sich lift. Wald-
stein-Sonate und Appassionata bilden ein komplemen-
tires Werkpaar. Thre vielfiltigen Unterschiede duflern
sich bereits in der tonalen Disposition der Kopfsitze: In
Op. 53 verliflt das erste Thema sogleich modulierend
die Haupttonart C-Dur, worauf dann das zweite in der
entfernteren , Ersatzdominante® E-Dur erklingt. Dem-
gegeniiber etabliert die Exposition der f-Moll-Sonate
Op. 57 eine nahezu ,regulare“ Tonartenfolge. Mit bei-
den Werken gelangt die klassische Klaviersonate zu
einem kaum noch tberbotenen Hohepunkt. Zugleich
kronte Beethoven mit der Appassionata einen ununter-
brochenen Schaffensprozefl, der von der wesensver-
wandten f-Moll-Sonate Op. 2 Nr. 1 seinen Ausgang
genommen hatte. Nach Op. 57 schrieb Beethoven vier
lahre lang keine Klaviersonate mehr.

Die Sonaten des zweiten Bandes bieten fiir die
quellenkritische Edition eine giinstigere Basis als die
fritheren Werke. So sind uns zu Op. 26, Op. 27 Nr. 2
(mit fehlendem Anfang), Op. 28, Op. 53 und Op. 57
Beethovens Autographe erhalten. Unmittelbar aus der
Hand des Komponisten hervorgegangen, stellen sie die
Hauptquellen dieser Werke dar. Bei Op. 28, 53 und 57
zeigen verlagsseitige Eintragungen, daff die Autographe
direkr als Vorlagen fiir den Notenstich der Erstausgabe
benutzt worden sind. Editorische Entscheidungsfragen
stellen sich jedoch dort, wo die Erstausgabe vom Auto-
graph abweicht und es sich dabei nicht um offensicht-
liche Versehen, Leseirrtimer oder Auslassungen des
Stechers (Kopierschwund) handelt. In derartigen Fillen
mufS mit nachtraglichen Anderungen Beethovens ge-
rechnet werden, die in die Manuskripte nicht mehr ein-
gegangen sind.

So hat Beethoven z. B. in T. 105 des ersten Satzes der
Waldstein-Sonate ein im Autograph versehentlich vor
der ersten statt vor der dritten Bafinote notiertes » vom
Stecher tilgen bzw. versetzen lassen, was noch im Druck
der Erstausgabe erkennbar ist’. Im zweiten Satz hat er die
im Autograph verzeichnete Tempoangabe Adagio in der
Erstausgabe durch Hinzufiigung des molto prizisiert.
Fraglich sind hingegen die Auslassungen in der Dynamik
der Takte 314-327 des dritten Satzes. Im Autograph ist
hier nur der mit dem # versechene T. 313 voll ausnotiert,
danach beschrinkte sich Beethoven bis T. 342 auf die
Fixierung der Melodiestimme mitsamt den Vortragsbe-
zeichnungen und vermerkte zu den Begleitfiguren nur
come sopra als Rickverweis auf die von den Noten her
identischen, aber eingangs mit sempre »r bezeichneten
Takte 31ff. Diese in den Stichplatten bereits ausgefiihrte
Partie nahm der Stecher nachweislich auch als Vorlage
fir den gesamten Text der Takte 314-327 und achtete
dabei nicht auf die abweichende Binnendynamik, die
Beethoven in T. 314-327 seines Autographs hinzugefiigt
hatte. Dennoch bleibt es merkwiirdig, daff Beethoven
diese gehiuften Auslassungen bei seiner Korrektur-
durchsicht nicht bemerkt haben sollte. Es ist daher nicht
vollig auszuschlieflen, daf er sie als dynamische ,,Glit-
tung® analog zur gleichbleibenden Dynamik der Pianis-
simo-Durchginge (T. 31ff. und T. 144ff.) tolerierte, zumal
er bereits in T. 314, 315, 318, 339 und 343 des Autographs
die Dynamik durch Streichungen vereinfacht hatte. Kor-
rekturabzlige, die naheren Aufschlufl geben kénnten,
sind zu Op. 53 allerdings nicht erhalten.

Anders verhilt es sich bei Op. 57. Das im Archiv
der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien (Brahms-
Nachlafl) verwahrte Erstausgabenexemplar mit Korrek-

tureinzeichnungen Beethovens enthilt in Takt 62 des
zweiten Satzes eine Plattenkorrektur. Sie betrifft die
untere Note im Terzgriff des viertletzten Zweiund-
dreifligstels im oberen System, welche durch Verinde-
rung des voranstehenden § zum b zu es” alteriert ist. Da
Beethoven bei seiner in diesem Abschnitt sehr genauen
Durchsicht die von den Parallelstellen abweichende, fiir
unsere Horgewohnheiten zunichst ungewshnliche Ver-
anderung nicht riickgingig gemacht hat, kann sie als
authentisch gelten (s. Facsimilia S. 201).

Auch zur Sonate Op. 26 hat Beethoven nachtrig-
lich noch kleine Anderungen geltend gemacht. Diese
wurden allerdings erst in der neu gestochenen zweiten
Ausgabe des Originalverlags beriicksichtigt.

Beir den ohne Autograph tberlieferten Sonaten
Op. 27 Nr. 1, Op. 49 und Op. 54 dient die Erstausgabe
als Hauptquelle. Zuziglich wurden die Nachdrucke
herangezogen, auch diejenigen des Wiener Verlegers
Tobias Haslinger. Haslingers Ausgabe der Leichten
Sonaten Op. 49 bietet gegeniiber der Erstausgabe prak-
tikable Bereicherungen der Artikulation und Dynamik.

Nach Erhalt der Belegexemplare von Nigelis sehr
fehlerhafter Erstausgabe der Sonate Op. 31 Nr. 1 ver-
anlaflte Beethoven fiir alle drei Sonaten des Opus eine
Edition tres Correcte durch den mit thm befreundeten
Bonner Verleger Simrock. Da Autographe zu Op. 31
nicht erhalten sind, wurden diese Nachdrucke zu Haupt-
quellen. Zu Op. 31 Nr. 3 ist iiberdies eine kurz nach
Nigelis Erstausgabe erschienene Londoner Erstausgabe
von Clementi & Co. erschienen, deren abweichende
Lesarten auf ein unbekannt gebliebenes Manuskript
schlieflen lassen. Parallel zu den Simrock-Ausgaben
brachte auch Giovanni Cappi in Wien korrigierte Nach-
drucke heraus, die in der vorliegenden Neuausgabe
gleichfalls berticksichtigt wurden.

Im Hinblick auf redaktionelle Details wurden die
Nachdrucke bei allen Sonaten des vorliegenden Bandes
verglichen. Gelegentliche Hinzufiigungen des Heraus-
gebers werden in der vorliegenden Neuausgabe durch
eckige Klammern gekennzeichnet. In Nachdrucken tiber-
lieferte Zusitze ungewisser Herkunft stehen im Noten-
text in runden Klammern und werden dariiber hinaus in
den Einzelanmerkungen kommentiert. Plausible Ergin-
zungen aus den Frithdrucken sind im Notentext nicht
eigens gekennzeichnet, aber in den Einzelanmerkungen
erwihnt.

In den Sonaten Op. 26, Op. 27 Nr. 1 und 2 sowie
Op. 28 finden sich erstmals Pedalangaben, die in Beet-
hovens originaler Schreibweise senza sordino (= %a) und
con sordino (= %) wiedergegeben werden. In Op. 31
Nr. 2, Op. 53 und Op. 57 benutzte Beethoven dann die
gelaufigen Abkiirzungen 4 und #, wobei das # in den
Quellen jedoch noch in der dlteren Form als O geschrie-

ben bzw. gedruckt ist. Peter Elinschild

Briet Beethovens an seine Briider Kaspar Karl und Johann
vom 6. und 10. Oktober, 1802, in: Beethoven, Briefwechsel,
Gesamtausgabe, Miinchen 1996, Bd. 1, S. 122 (Nr. 106).
Brief Beethovens an Franz Gerhard Wegeler vom 29. Juni
1801, Beethoven, Briefwechsel, Bd. 1, S. 79 (Nr. 65).

Nihere Erlauterungen zur Problematik dieses Beinamens im
Kommentarband 2.

Die Tilgung des Vorzeichens vor der ersten Note hat in der
Fachwelt zu Kontroversen gefiihrt, so u. a. zwischen Walter
Gieseking (Musikleben, 1. Jg. 1948, S. 105), der die Lesart
des Autographs verteidigte, und Carl Adolph Martienssen
(Mustkleben, 2. Jg. 1949, S. 185ff.), der im Erstdruck die
autorisierte Korrekrur erkannte.



PREFACE

The present second volume of Ludwig van Beethoven’s
piano sonatas contains works he wrote in the years be-
tween 1800 and 1805 and represents the composer’s
middle period in this genre. While the earlier piano
sonatas had particularly defined Beethoven’s composi-
tional development, as he entered his forties he appeared
as the universal master of various forms, in particular
large orchestral form.

The creative wealth of this period stands in sharp
contrast to the threat posed to the composer personally
by the progress of his deafness which occasioned him to
write in the ‘Heiligenstadt Testament’ in 1802: ‘it would
not have taken much for me to put an end to my life
myself — only the art held me back...”." As a result of his
hearing disorder, Beethoven’s public appearances as a
pianist became increasingly rare. As a composer, how-
ever, he had become highly respected and had reached a
position of corresponding wealth: ... my compositions
take in a lot and I can say that I have more orders than is
almost possible for me to fill. T also have six or seven
publishers for everything I write, if I set my mind to it,
one no longer negotiates with me, I demand and they
pay..."2
The works Op. 26 (1800/1801), Op. 27, No. 1
(1800/1801) and No. 2 (1801), Op. 28 (1801), Op. 31,
Nos. 1-3 (1801-1802), Op. 53 (1803/1804), Op. 54
(1804) and Op. 57 (1804/1805) continued Beethoven’s
creativity in the genre of the piano sonata. This list
should also include the two Easy Sonatas Op. 49 which
go back to earlier sketches (1795-1798).

The first three works have a common feature:
Beethoven forgoes the typical sonata form for the open-
ing movement. In the Sonata Op. 26 in A flat major, the
sonata form is replaced by an Andante con Variazioni
reminiscent of Mozart’s Sonata in A major, KV 331.
Beethoven had himself, however, also composed a good
dozen variations for piano by 1800 and had used vari-
ation techniques in his sonatas, especially for the slow
movements. Opening Op. 26 with an Andante led
Beethoven to reverse the positions of the two middle
movements: the Scherzo in second and the slow move-
ment — the soon famous Marcia funebre sulla morte d’un
Eroe —in third place. This practice, seen here for the first
time, also characterises later works such as the ‘Ham-
merklavier Sonata’” Op. 106 and the Ninth Symphony.
The Scherzo, or its substitute, also advances to second
place in Op. 27, No. 1, Op. 31, No. 3; Op. 101 and
Op. 110.

Beethoven characterised each of the Sonatas Op. 27,
Nos. 1 and 2 as quasi una fantasia, which, above all
applies to the first in E flat major. It is the only one
which features such a multi-sectional, quasi improvis-
ational structure, though the individual attacca merging
sections reveal numerous motivic relationships. In con-
trast, the three-movement construction of the C sharp
minor sonata, Op. 27, No. 2, the ‘Moonlight Sonata’ is
genre-conform except that it does not open with an Alle-
gro but rather begins immediately with the slow move-
ment. The upbeat repeated notes of the first movement’s
descant melody are internally related to the theme of the
Funeral March in Op. 26; the passionate Presto agitato
prepares the way for the ‘Appassionata’.

With Op. 28 Beethoven wrote, once again, after
Op. 22, a four-movement Grande Sonate. [ts more con-
templative than dramatic character, as well as the use of

drone technique. and themes with a natural character in

the first and last movements occasioned the name
‘Pastorale’, a title that may, however, not be traceable
back to Beethoven.

The Sonata Cycle Op. 31 was made available to the
Zurich publisher Hans Georg Nigeli for a collection of
modern piano music. It unites three works with differ-
ing character. The Sonata in G major, Op. 31, No. 1
picks up from older stylistic elements (such as the
serenade-like grazioso opening of the second movement
and the typical Rondo theme of the third) which unfold
in pianistic playfulness to an opulent tonal lyricism
anticipating, in the Finale, Franz Schubert. A passionate,
fast-moving dramatic marks, by way of contrast, the
Second sonata in D minor the so-called ‘Storm Sonata’?
[ts contemplative recitative episodes already hint at a
feature of Beethoven’s late works. The Sonata in E flat
major, Op. 31, No. 3 returns to the four-movement form
and is decisively marked by the unusual beginning of the
first movement on a subdominant 5-6 chord and the
harmonic-tonal consequences thus initiated. The middle
movements that follow — in one and the same sonata —
are a Scherzo (albeit in 2/4 time) and a Minuet. The
theme of the final movement points to the final theme of
the “Waldstein Sonata’,

The two-movement shape of the — counted as stan-
dard educational music — Easy Sonatas, Op. 49 in G
minor and G major is also found in the Sonata in F major,
Op. 54. Once again, Beethoven follows older traditions:
the opening movement combines in an original manner, a
minuet-like theme with virtuoso chords in a highly —
contrasted sonata structure while the two-voice setting
of the last movement with its motion and its motivic imi-
tation is reminiscent of Toccatas or Inventions.

In his early piano sonatas Beethoven had expanded
the classical three-movement form to four movements
through the addition of a Minuet or a Scherzo and thus
prepared his way to symphonic composition. In the
Sonatas in C major, Op. 53 (‘Waldstein Sonata’), and in
F minor, Op. 57 (‘Appassionata’), his acquired mastery
of large orchestral forms, in turn, affects the piano son-
ata. This can be seen in the heightened tendency toward
sonorous, full-handed piano writing, to generously devel-
oped main themes and , musical dramaturgy“. Never-
theless, Beethoven maintains the traditional three-move-
ment tradition of the original genre while going further
by connecting the middle and final movements: in the
‘Waldstein Sonata’ the 28-bar Introduzione in F major
merges directly into the Rondo of 543 bars; in the
‘Appassionata’ the Finale develops successively from the
themes of the variation movement Andante con moto.
The musical materials of the two finales also consider-
ably expanded. In the Rondo of the ‘Waldstein Sonata’, a
melody formed of the most simple means is, for the first
time in Beethoven’s work and before either the Chor-
phantasie (‘Choral Fantasia’) or the Ninth Symphony,
elevated to a celebratory hymn. The pianistic demands
peak in chains of trills combined with the main theme.
The final movement of the ‘Appassionata’, a restless per-
petuum mobile proves to be a multi-facetted and differ-
entiated construction whose csardas-like stretta belies
the work’s often-quoted tragic character. The ‘Waldstein
Sonata’ and the ‘Appasionata’ form a complementary
pair. The differences between them appear already in the
handling of tonality seen in the two opening move-
ments: in Op. 53, the first theme almost immediately
modulates away from the main key of C major and the



second theme sounds in the ,substitute dominant* of
E major. In contrast, the Exposition of the Sonata in
F minor, Op 57, establishes an almost ,,normal® pro-
gression of keys. With both these works, the classical
piano sonata climbs to an almost unequalled pinnacle.
At the same time the ‘Appassionata’ crowned Beet-
hoven’s continuous creative process which had begun
with the related F minor Sonata, Op. 2, No. 1. After
Op. 57 Beethoven did not write any piano sonatas for
four years.

The sonatas of the second volume present a more
favourable basis for the preparation of a critical edition
based on the sources than the earlier works. Beethoven’s
autograph manuscripts for Op. 26, Op. 27, No. 2 (miss-
ing the beginning), Op. 28, Op. 53 and Op 57 are
extant. Coming directly from the composer’s hand, they
represent the main sources for these works. In the case
of Op. 28, 53 and 57 entries by the publisher indicate
that Beethoven’s manuscripts were used directly as
engraver’s copies for the first editions. Editorial ques-
tions do, however arise at points where the first edition
deviates from the manuscript and it is not a matter of
obvious oversights, misreadings or engraver’s or omis-
sions. In such cases subsequent changes by Beethoven,
which were not included in the manuscript, must be
reckoned with.

Beethoven had, for example, an erroneously placed
bin front of the first instead of the third bass note of the
opening movement of the “Waldstein Sonata” eliminated
and replaced by the engraver as can still be recognized in
the first edition of the work." In the second movement of
the work, he refined the manuscript tempo indication
Adagio by the addition of the word molto. In bars
314-327 of the third movement, however, the omission
of the dynamics is doubtful. Only the #-marked bar 313
is fully notated in the manuscript. Thereafter, Beethoven
only writes the melodic voice along with the perform-
ance indications and marks the accompanying tigures as
come sopra in reference to the analogue bars 31sqq.
which open with sempre pr. The engraver is proven to
have used this previously completed section as the
source for the entire text in bars 314-327 without
observing the internal dynamics which Beethoven had
added to his manuscript. Nevertheless, it still seems sur-
prising that Beethoven should not have noticed these
many omissions when looking through the proofs. We
cannot therefore completely exclude the possibility that
he tolerated them as a kind of dynamic smoothing out
analogue the unchanging dynamics of the pianissimo-
section (bars 31sqq. and 144sqq.), especially as he had
simplified the dynamics of the original manuscript
with cuts in bars 314, 315, 318, 339 and 343. Corrected
galley-proofs of Op. 53 which could bring further
clarity have, however, not survived.

The situation regarding Op. 57 is different. Beet-
hoven’s corrected copy of the first edition preserved in
the Archiv der Gescllschaft der Musikfreunde in Vienna
(Brahms Estate) contains a plate correction in bar 62 of
the second movement. This correction concerns the
lower note in the third on the fourth-last 32nd note in
the upper system which becomes an e” flat through the

change from a natural sign to a flat. As Beethoven did
not redress this change with its divergence from parallel
passages and initally, for our listening habits, unusual
nature, during his — at this point — very exact perusal it
an be considered authentic (see facsimilia p. 201).

Once again in the Sonata Op. 26, Beethoven made
further small changes. These were, however, not taken
into consideration until the original publisher’s newly-
engraved second edition.

In the case of the sonatas for which no manuscript
has survived (Op. 27, No. 1, Op. 49 and Op. 54) the first
edition serves as the principal source. In addition later
printings were also considered, including those of the
Viennese publisher Tobias Haslinger. Haslinger’s edition
of the ‘Easy Sonatas’, Op. 49 offers practical enrichment
concerning the articulation and dynamics that goes
beyond the first edition.

After receiving his complimentary copy of Nigeli’s
extremely flawed first edition of the Sonata, Op. 31,
No. 1, Beethoven occasioned the preparation of an Edi-
tion tres Correcte to be printed by his friend the Bonn
publisher Simrock together with the other two sonatas
of that opus. Since autographs of Op. 31 have not sur-
vived, these reprints have become primary sources.
Moreover, an edition of Op. 31, No. 3 published in
London by Clementi & Co. Shortly after Nigeli’s first
edition seems, by virtue of its different readings, to indi-
cate the existence of another unknown manuscript ver-
sion. Parallel to the Simrock edition, Giovanni Cappi
also published corrected editions in Vienna which were
also consulted for the present edition.

Later editions of all of the sonatas in the present
volume were consulted concerning editorial details.
Occasional editorial additions to the present edition are
indicated in square brackets. Additions of uncertain
origin stemming from reprints are indicated in paren-
theses and are commented upon in the Detailed Notes.
Plausible additions from the early editions are not
expressly marked in the musical text but are indicated in
the Detailed Notes.

Pedal indications first appear in the sonatas Op. 26,
Op. 27, No. 1 and 2, as well as in Op. 28, where they use
Beethoven’s original expressions: senza sordino (= %)
and con sordino (= #). In Op. 31, No. 2, Op. 53 and
Op. 57, Beethoven used the accepted abbreviations s
and #, whereby the #in the sources is still written or
printed in its older form as O.

Peter Hauschild
(Translation Robert Lindell)

Letter from Beethoven to his brothers Kaspar Karl and
Johann of 6 and 10 October, 1802, Beethoven, Briefwechsel,
Gesamrausgabe, Munich 1996 vol. 1, p. 122 (No. 106).
Letter from Beethoven to Franz Gerhard Wegeler of June 29,
1801, Beethoven, Briefwechsel, vol. 1, p. 79 (No. 65).
Comermn;, the problems involved in this name, see Com-
mentary 2.

Eradicating the accidental in front of the first note has
caused some controversy among musicologists: for example
between Walter Gieseking (Mustkleben, 1 vol. 1948, p. 105),
who defended the reading of the autograph and Carl Adolph
Martienssen (Musikleben, 2. vol. 1949, p. 185sqq.), who
recognised the authority of the correction in the first edition,

~



PREFACE

Ce second volume regroupe les sonates pour piano com-
posces par Ludwig van Beethoven entre 1800 et 1805 et
représente ainsi la période créatrice intermédiaire du
compositeur au sein de ce genre. Si, dans le passé, la
sonate pour piano avait tracé de maniere déterminante
I’évolution compositionnelle beethovénienne, la quaran-
taine sanctionna une maturité universelle qui se mani-
festa dans différents genres, mais surtout, par la maitrise
de la grande forme orchestrale.

En contraste saisissant avec cette profusion créatri-
ce se profila la menace pesant sur le compositeur sous la
forme d’une surdité progressive qui provoqua le «Testa-
ment d’Heiligenstadt», en octobre 1802. La maladie
auditive contraignit Beethoven a réduire de plus en plus
ses apparitions publiques en tant que pianiste. Mais
comme compositeur, il avait acquis entre-temps la noto-
riété la plus prestigieuse pour connaitre une prospérité
conséquente.

Avec op. 26 (1800-1801), op. 27 n" 1 (1800-1801)
et no 2 (1801), op. 28 (1801), op. 31 n” 1-3 (1801-1802),
op. 53 (1803-1804), op. 54 (1804) et op. 57 (1804- 1805)
Beethoven prolongea de maniére continue son activité
créatrice dans le genre de la sonate pour piano, en plus
des deux Sonates faciles op. 49 qui s’appuient sur des
esquisses antérieures (1795-1798).

Les trois premieres ceuvres possedent une caracté-
ristique commune: Beethoven renonce ici au mouve-
ment introductif de forme sonate propre au genre. Dans
la Sonate op. 26, celui-ci est remplacé par un Andante
con Variazioni. Ceci rappelle ainsi la Sonate en la majeur
K 331 de Mozart. Cependant, Beethoven lui-méme avait
déja écrit en 1800 une bonne douzaine de pieces a varia-
tions pour piano, ainsi qu’utilisé dans ses sonates des
techniques de variation. En ouvrant P'op. 26 par un
Andante, Beethoven provoque la permutation des deux
mouvements médians: le Scherzo en seconde position et
le mouvement lent, la Marcia funebre sulla morte d’un
Eroe, devenue rapidement célebre, en troisieme position.
Ce procédé rencontré ici pour la premiere fois caracté-
rise par la suite des ceuvres telles que la Sonate op. 106 et
la Neuvieme Symphonie.

Beethoven a caractérisé les deux sonates op. 27 n” 1
et 2 par quasi una fantasta, ce qui s’applique avant tout a
la premiere. Seule celle-ci présente cette construction en
plusicurs parties et de nature quasi improvisée; la, les
sections séparées s’enchainant sur le mode attacca font
apparaitre de multiples relations motiviques. Par contre,
la succession des trois mouvements de la Sonate op. 27
n® 2 (Sonate «Clair de lune») se révele totalement
conforme au genre, si ce n’est qu’en lieu et place d’un
Allegro inaugural, elle débute immédiatement par un
mouvement lent. Les répétitions de notes du début a la
voix supérieure du premier mouvement rappelent le
theme de la marche funebre de 'op. 26, le Presto agitato
préfigurant PAppassionata.

En s’acquittant de I'op. 28, Beethoven écrivit de
nouveau apres 'op. 22 une Grande Sonate en quatre
mouvements. Son caractere plus (.OI][elTlletlf que dra-
matique donnent lieu a la caractérisation de P'ceuvre
comme Pastorale, un sous-titre qui semble bien ne pas
avoir été introduit par I'auteur.

Beethoven mit a la disposition de [’éditeur
zurichois Hans Georg Nigeli le cycle de sonates op. 31
en vue d’un recueil de musique de piano moderne. Il unit
trois ceuvres de caractere différent. La Sonate en sol
majeur op. 31 n° 1 convoque des éléments stylistiques

plus anciens — ainsi dans le début Grazioso au caractere
de sérénade du deuxieme mouvement et dans le theme
typique de rondo du troisieme mouvement — qui sont
déployés en une poésie sonore opulente, annongant dans
le finale Franz Schubert. En opposition, un dramatisme
passionné, développé avec force élan, impregne la deu-
Xieme sonate en ré mineur, qui a regu le sous-titre «La
Tempetc» Avec ses épisodes de récitatifs contemplatifs,
elle anticipe une particularité de I'ceuvre tardive de
Beethoven. La Sonate en mi bémol majeur op. 31 n* 3,
qui adopte @ nouveau une coupe en quatre mouvements,
est fortement empreinte du début irrégulier de son pre-
mier mouvement qui use de 'accord de sixte et quinte de
sous-dominante et des conséquences qui s’en dégagent
sur le plan harmonique et sonore. Dans cette méme
sonate se succedent comme mouvements centraux un
scherzo (il est vrai a 2/4) et un menuet.

La découpe en deux mouvements des deux Sonates
faciles op. 49, qui comptent parmi les ceuvres standard
de la musique pédagogique, a également cours dans la
Sonate op. 54. Dans cette derniere, Beethoven fait une
nouvelle fois référence a2 des modeles plus anciens: le
premier mouvement lie de maniere originale un theme de
menuet 2 des progressions virtuoses d’octaves au sein
d’une structure de forme sonate soulignant les con-
trastes, tandis que le dernier mouvement, congu a deux
voix, rappelle par son énergie motrice et ses imitations le
style des toccatas ou des inventions.

Dans ses premieres sonates pour piano Beethoven
avait amplifié la structure classique en trois mouvements
par I'incorporation du menuet et du scherzo vers une
structure 2 quatre mouvements, et ouvert ainsi la voie
a son ceuvre symphonique. Dans les sonates op. 53
(Sonate Waldstem) et op. 57 (Appassionata), la maitrise
acquise au sein de la grande forme orchestrale se réper-
cute maintenant sur la sonate pour piano. Ceci se mani-
feste par une tendance accrue envers la totale emprise
physique et sonore du matériau pianistique, par des
themes principaux et exposés avec largesse, et par une
«dramaturgie musicale» organisée comme synthese.
Cependant, Beethoven s’en tient dans les deux ceuvres
au schéma originel en trois mouvements spécifique au
genre et relic en outre les mouvements central et termi-
nal: dans la Sonate Waldstein, V'Introduzione en fa
majeur qui ne compte que 28 mesures débouche directe-
ment sur le Rondo qui, lui, comporte 543 mesures; dans
Appassionata, le finale se développe successivement sur
le plan motivique a partir du mouvement de variations
de I'Andante con moto. Les moyens musicaux des deux
mouvements conclusifs sont aussi considérablement
intensifiés. Dans le Rondo de la Sonate Waldstein, une
mélodie modelée avec les moyens les plus simples est
pour la premiere fois rehaussée en hymne festuf avant
méme la «Fantaisie chorale» et la Neuvieme Symphonie.
Les exigences pianistiques culminent dans les chaines de
trilles combinées avec le theme principal. Le finale de
lAppasszonata un Perpetuum mobile infatigable, se
révele étre un modele multlp]e totalement différencié,
dont la strette au caractere de czardas laisse derriere elle
le tragique bien contristé de I'ccuvre. La Sonate Wald-
stein et |'Appassionata forment un couple dceuvres
complémentaire. Leurs différences muluples s’expri-
ment déja dans I'agencement tonal: dans Pop. 53, le pre-
mier theme abandonne immédiatement en modulant la
tonalité principale de do majeur, sur quoi le second
theme retentit dans la «dominante de rechange» éloignée
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que constitue mi majeur. Par contre, I'exposition de la
sonate en fa mineur op. 57 établit une succession de
tonalités quasi «régulicre». Avec ces deux ceuvres, la
sonate classique pour piano atteint un sommet rarement
dépassé jusqu’alors. En méme temps, Beethoven cou-
ronne avec I'Appassionata un processus créateur ininter-
rompu qui avait débuté par une plece proche dans
Pesprit, la Sonate en fa mineur op. 2 n° 1. Aprés I'op. 57,
Beethoven n’écrivit plus aucune sonate pour piano
durant quatre ans.

Les sonates du second volume offrent une base plus
favorable a I’édition critique des sources que les ceuvres
plus anciennes. Nous possédons ainsi les autographes de
Beethoven de 'op. 26, de 'op. 27 n” 2 (le début érant
manquant), de op. 28, de 'op. 53 et de ’op. 57. Direc-
tement issus de la main du compositeur, ils représentent
les sources principales de ces ceuvres. Pour les op. 28, 53
et 57, des mentions par I'éditeur montrent que les auto-
graphes ont été utilisés directement comme modeles de
gravure de la premiére édition. Cependant, des questions
concernant des décisions éditoriales se posent la ou la
premiére édition diverge de 'autographe et lorsqu’il ne
s’agit pas d’erreurs manifestes, de fautes de lecture ou
d’omissions de la part du graveur (réduction de copie).
Dans de tels cas, on doit prendre en compte les modifi-
cations opérées aprés coup par Beethoven qui ne sont
souvent plus arrivées dans les manuscrits.

Ainsi, Beethoven a par exemple rayé et fait changer
de place par le graveur a la mes. 105 du premier mouve-
ment de la Sonate Waldstein un bémol noté par erreur
dans I'autographe avant la premiere note de la basse et
non avant la troisi¢me, ce qui est encore reconnaissable
dans I'impression de la premiere édition’. Dans le second
mouvement, il a précisé I'indication de tempo men-
tionnée Adagio dans I’autographe en ajoutant le terme
molto dans la premiere édition. Par contre, dans le
troisieme mouvement, aux mes. 314-327, 'omission des
indications de dynamique est douteuse. Dans I'auto-
graph est reprise seulement ici completement la mes. 313
pourvue d’un J£; ensuite, Beethoven s’est limité jusqu’a
la mes. 342 a la fixation de la voix mélodique avec
les indications d’exécution et a seulement mentionné a
Iattention des figures d’accompagnement come sopra
comme un renvol aux mes. 31 sq., dont les notes sont
identiques mais qui portent au début 'indication sempre
pp. Cette partie déja réalisée dans les plaques de gravure
fut également prise comme preuve par le graveur comme
modele du texte complet des mes. 314 a 327; a cette occa-
sion, il ne prit pas en compte la dynamique intérieure
que Beethoven avait placée dans son manuscrit auto-
graphe aux mes. 314-327. On peut néanmoins trouver
singulier que Beethoven n’ait pas semblé remarquer ces
omissions répétées lors de 'examen des épreuves. C’est
pourquoi on ne peut exclure qu’il ait pu les tolérer
comme «retouche» dynamique, de maniere analogue ala
dynamique invariable pianissimo des mes. 31 sq. et mes.
144 sq., d’autant plus qu’il avait déja simplifié la dyna-
mique par des suppressions aux mes. 314, 315, 318, 319
et 343 de I'autographe. Malheureusement, pour 'op. 53,
aucune des épreuves vérifiées par Beethoven n’a subsisté.

En cas de 'op. 57 la situation est différente. L'ex-
emplaire comportant les reports de Beethoven et qui se
trouve conservé aux archives de la Gesellschaft der
Musikfreunde («Société des Amis de la Musique», suc-
cession de Brahms) en Vienne contient une correction de

plaque a la mes. 62. Elle concerne la note inférieure dans
I’attaque de tierce de la quatrieme double croche avant la
fin a la portée supérieure qui est altérée en mi bémol" par
la modification du bécarre précédent en bémol. Elle peut
étre considérée comme authentique du fait que Beet-
hoven, lors de 'examen tres précis de ce passage, n’a pas
annulé la modification qui diverge des passages paral-
leles, et qui sonne d’abord de maniére inhabituelle par
rapport a nos habitudes (voir p. 201).

Dans la Sonate op. 26 Beethoven a également fait
valoir d’autres petites modifications ajoutées apres coup.
Celles-ci ne furent, il est vrai, prises en considération que
dans la seconde édition nouvellement gravée de I'édition
originale.

Pour les Sonates op. 27 n’ 1, op. 49 et op. 54, pour
lesquelles il ne subsiste aucun autographe, la premiere
édition sert de source principale. Les réimpressions ont
été de plus prises en considération, ainsi que celles de I'¢-
diteur viennois Tobias Haslinger. L’édition d’ Haslmger
des Sonates faciles op. 49 offre par rapport a la premiere
édition des enrichissements appropriés dans le domaine
de larticulation et de la dynamique.

La réception des exemplaires justificatifs de la pre-
miere édition tres incorrecte due a Nigeli de la Sonate
op. 31 n° 1 engagea Beethoven a entreprendre pour tous
les trois ceuvres appartenant a cet opus une Edition tres
correcte par son ami, I’éditeur de Bonn, Simrock. Les
autographcs de Pop. 31 n’ayant pas été conservés, ces
réimpressions ont tenu lieu de sources principales. En
outre, une premiere édition londonienne de Clementi &
Co de l'op. 31 no 3 est parue peu apres la premiere édi-
tion de Nigeli; ses variantes renvoient a un manuscrit
resté inconnu. Parallélement aux éditions de Simrock
parurent également des réimpressions corrigées aux édi-
tions de Giovanni Cappi a Vienne qui aussi ont éte pris
en compte pour cette nouvelle édition.

Par égard aux détails rédactionnels, les réimpres-
sions de toutes les sonates de ce recueil ont été com-
parées. Dans cette nouvelle édition, des ajouts occa-
sionnels de I’éditeur sont mentionnés entre crochets. Les
ajouts d’origine incertaine transmis par les réimpressions
figurent dans le texte musical entre parenthéses et sont
par ailleurs commentés dans les Notes déraillées. Des
suppléments évidents provenant d’impressions premie-
res ne sont pas expressément caractérisés dans le texte
musical mais évoqués dans les Notes détaillées.

Dans les Sonates op. 26, op. 27 n° 1 et 2, ainsi que
pour l'op. 28 figurent pour la premiére fois des indica-
tions de pédale qui sont restituées dans ’écriture origi-
nale de Beethoven senza sordino (= %) et con sordino
(= ). Dans 'op. 31 n° 2, 'op. 53 et 'op. 57, Beethoven
utilisa alors les abréviations usuelles %a et », cette der-
niere étant néanmoins dans les sources encore écrite ou
imprimée sous sa forme ancienne, O.

Peter Hauschild
(Traduction abrégée Pascal Huynh)

" Des commentaires plus précis concernant la problematique

de ce sous-titre figurent dans le Volume commentaire 2.

La rature de 'altération devant la premiere note a conduit a
des controverses dans les milieux scientifiques, ainsi par
exemple entre Walter Gieseking (Musikleben, 1, 1948, p. 105)
qui défend la version de 'autograph, et Carl Adolph Marti-
enssen (Muszkleben 2, 1949, p. 185 sq.), qui reconnait la cor-
rection autorisée dans la premiere édition.
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Sonate fiir Klavier in cis-Moll, Op. 27 Nr. 2, Autograph, S. 11: Beginn des 3. Satzes
Piano Sonata in C sharp minor, Op. 27, No. 2, autograph, p. 11: Beginning of the 3rd movement
Sonate pour piano en do diese mineur, Op. 27 Nr. 2, autograph, p. 11: Début du 3* mouvement

(Bonn, Beethoven-Haus, mit freundlicher Genehmigung)

A iE YAy - J2 - W % % / Ludwig van Beethoven
C KB4 &Gt Op.53, & ﬁ fol25r : % Z R, % 3052326 1%, % 314 ¥ 26 N $ Ay A EATL.
(&8 I % 3308 H.C. 1A 48 F Ol o | & & Az e 1)

Sonate fiir Klavier in C-Dur, Op. 53, Autograph, fol. 25r: 3. Satz, T. 305-326, T. 314{f.: zusitzliche Dynamikangaben Beethovens.
Piano Sonata in C major, Op. 53, autograph, fol. 25r: 3rd movement, bars 305-326, bars 314sqq.: additional dynamics by Beethoven.
Sonate pour piano en do majeur, Op. 53, autograph, fol. 25r: 3° mouvement, mes. 305-326, mes. 314sq.:
des signes de dynamique complémentaires de Beethoven.

(Bonn, Beethoven-Haus, Sammlung H. C. Bodmer, mit freundlicher Genehmigung)



BREY /R - 1y - AW RRWE N 12 Dem Fiirsten Carl von Lichnowsky gewidmet

2=  SONATE

K7W / Grande Sonate
Opus 26 ERT: REEY

L. Fingersatz: Naoyuki Taneda
Andante con Variazioni

5
; 4 5 35 = )
O 1 2 2 — ) e 4, N = Y e 1
A7 = — B )
fasP D ) T — . . o E‘F'——‘!:

12

¢

N

)
2 L«
~

: 7
1
; ' ) {— —— cresc. f— p — 2 o
N | 2 ] j = = J N |1 = =
Vi e = : ., == 2
L] 0 - 7 |
d | e
3 3
5 5
, , 43 '
6 ol U N — —
PR § w s 2 L L — S N K
[ [ | < ] ‘r " }T -
i = 5
R ) S
/\ P(_'I’(’S(’. p A~~~ s+ s s s — —_ ?fl
. e o | ——, = == J —
)bt . i - e : : o ——
- L ! 5 : - 1 —
1 1 3 T 7 I [ 1
5

5
3 4 s 3

13 3 _3 4 g 2~ — 2 L —— N
H L, — 3?\ P ?\ 1—r 2 L - 4
? ] |
o | 2 SAE —_ —_—
cresc. = ~ -
= P 21— ZlfL
] T o b -
L 22 hebe o - L2 #lre 22 o e
Bt R el < - 7 a —r a ——
=By —t ! - -
\/“ Vo= 3 2 st 3 2 1
= o4 sf

J:IhJ_Vl 2 v; T | 1 7 ™ —]
b e — o 2=
— = T W P =
4 # f— 4 ‘5
28 —~ ,: ! 4 53 4'ﬂ5
Qllﬁlb T } - N 1 h J H A

[
(51 .]
W
o
-o/]



N | 4h.¢t | _
. Am 0 s ees
o) A 19 ST nnﬂ.
| N~
u N o CHl J 1# - » o ee
i q - Y Y
SRl L | | M EEEEN 108 8 ‘nn
" MR LI | B
o131 / B 1, B A
. '. - AA.L} L & v.u.ul
A ﬁr J__- /pgljnj 4 'Lﬁ A m.# k)
1 1R \ T i | L of o o
= “n L] U [ . m 1 ) uuuﬁ ol P L ] Hb.;’
| Hh g i I LR IEA - ( B y
Y - - [ ’
» H‘ \ h'.u.l uu.vﬂ '.H_“_HI IU
H | ™| | (v (s er -
+y l‘. | =\ /1 ] . SN t - / ‘3
LI L gaindlak
% L )i [T~ =H1 v euy ~
e Lg by il LI »
Er ) il bina ﬁm. ’ A 3 -° M
= yan
"y A . .WV uqq% o ] 5 Aoy B .nr .
- e 1 ) o L i
0 AJ: lJlll_I’ ) Skl ] III KIV| ﬁv S .‘ Hnwn
Alh | oo i \ ] L | ~en )
ATS ( o 4 W LU -
L. i || ST AT e e
- » o oo ) — ; w
W s : U W
o) \ -+ ™ | . oL ale | 0o ng Mnu,. ~
> Pl e y ' - - .I-
.5 o) NS / ™ o | r -
M.a + L || a » 4
" f’ W ] f _~ ﬂ x% d'_ ng =
—_ i Pas | ] ) q. ‘.IA.
< & = o » [9-°
nVa Sy n- .|f e Y| N ol
JMWU geas 1mwu = 1MUU IMUTD 1MV |va 7 |mwu
g at.y Tdas THe RN THe THHe —1 Ha m Wwbv
DN BN SN 3 SR AN _NE€r BN .9 en

1\

UT 50108

0]

63




7

o

‘/

.‘/

.‘/4

A

[

> »

& | &

YA

|

e |

|

i

[ 7]

> »

7

o/

——

o 2 -

h

Ji 1%

[

iy

69

s

[
o/
[

7

e/

/

:

e/

7

o/
&

[

&

o/
‘ i

[

o/
‘ i

I~

of

|

7]
‘ /

[ g 1

Y
| an WA

25
7 Kty

AN V4

o).

v

1o W) )
74
SV
77
A3V
83

UT 50108



