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Ludwig van Beethoven (1770-1827)

Sonata No. 4 in E flat major, Op.7

Allegro molto € con brio .......oovveiiiieiiiiiiii ... [8:45]
Largo, con gran eSpressione ............c.c.oooeiiiiiaii.. [7:56]
AlIEGIO et [5:39]
@ Rondo. Poco allegretto € grazioso ....................... [7:29]

Dedicated to Countess Babette von Keglevics

Sonata No. 17 in D minor, Op.31 No.2

Largo—Allegro ..........cooiiiiiiiiiiiiiii i [8:34]
B AAZIO ...ttt [7:43]
AlIEGIELLO ..ottt ettt [7:03]

Sonata No. 27 in E minor, Op.90
Mit Lebhaftigkeit und durchaus mit

Empfindung und Ausdruck ..., [5:31]
@ Nicht zu geschwind und sehr singbar
VOILGELIAZEIL ...ttt ittt eeet et ettt e eeae e [7:15]

Dedicated to Count Moritz von Lichnowsky

Total
Time
[66:20]
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E ach of Beethoven’s Piano Sonatas has a unique character.
They give the impression of living entities with which the per- 5
former or listener must initiate his own relationship, either trust-

ing or conflicting. Beethoven only gave two of his sonatas a pro- s
grammiatic title (No.8, the ‘Pathétique’; and No.26, ‘Lebewohl —
Abwesenheit — Wiedersehen’), but the unusually vivid musical
images prompted others to endow many of the sonatas with
more or less appropriate titles, weaving diverse hypotheses and
legends around them.

Dating from 1796 to 1797, the early Sonata No.4 in E flat
major (Op.7) belongs to the brilliant series of ‘grand sonatas’ in
which the young composer apparently tried to show that the
sonata need be no less imposing than the symphony, and can be
classified as concert rather than salon music. In the 18th century
this was an innovation, for solo piano sonatas were not as a rule
performed at public concerts (‘academies’). But the effect the
sonatas produced in high-society salons was explosive, since they




demanded vigorous pianism that was beyond some male virtuoso =
players, let alone music lovers of the fair sex. Moreover, Viennese
pianos with their light, pliant keyboard and exquisite but rather
muted sound could scarcely sustain the victorious onslaught of
Beethoven’s polyphonic chords, passages and ‘steel’ octaves.

The fourth sonata was intended precisely for this kind of per-
formance, although its seriousness is far removed from the pure-
ly bravura pieces of contemporary salon composers. Here the
effect produced was not an end in itself, but generated by the
complexity of the musical concept.

Curiously enough, in Germany it became customary to refer to
this extremely virtuoso sonata as ‘Die Verliebte’ (‘The Maiden in
Love’). In memoirs of the period there are implications that
Countess Barbara (Babette) von Keglevics, one of Beethoven’s
students, was enamoured of her teacher, but he saw her as no
more than a good friend due to her plain appearance. However,
this shortcoming did not impede her marriage to the Italian
Prince Innocenzo Odescalchi in 1801. Consequently several
piano works by Beethoven are dedicated to Babette as Countess
Keglevics (Sonata No.4), and others as Princess Odescalchi
(Piano Concerto No.1 and Variations Op.34). Babette’s tech-
nique as a pianist was probably of the first order, but her lofty sta-
tus in society prevented her from performing in public and there-
fore no records of her playing have survived.

The Sonata No.4 in E flat major has four movements. A very
forceful Allegro bubbling with joyful energy calls to mind a scher-
zo-toccata, although every bar of the music conceals hidden sur-
prises: striking contrasts, unexpected accents, ‘rhetorical’ synco-




pations and ‘theatrical’ pauses, whimsical modulations — all .; ;J.';-

demonstrate the style of the young Beethoven, who was often

reproached by contemporaries for his deliberate inclination
towards originality.
The magnificent Lagro, con gran espressione (in C major) at

the heart of the sonata is a pantheistic nocturne filled by turns &

with sacral veneration (initial theme in the choral texture),
restrained passion (episodic theme) and dramatic tension (dia-
logue preceding the reprise).

The third movement, the Allegro, also has unusual qualities.
Beethoven refrains from calling it a minuet or scherzo. The prin-
cipal theme is probably close to a scherzo, but the sombre music
of the trio in the ‘gloomy’ key of E flat minor sounds far from
playful with more of a romantic, confessional tone, predicting

some forms that appear later in the work of Schubert and even ..

Brahms.

Only in the finale does the sonata approach the traditional styli- |

stics of chamber and salon pieces. There ensues a graceful
rondo, very complicated in performance but implying that all
these chords, passages and interplay of registers are just a game,

while the episodic darkening of tone-colour is a minor misunder- |

standing, nothing more than a fleeting lovers’ tiff.

In the late 1790s and early 1800s Beethoven resumed his i
experimentation with the piano sonata genre, as if setting himself [

a series of questions: what would happen if he wrote a cycle that
did not take the usual sonata form (No.12), if he combined a
sonata with a fantasia (two sonatas from Op.27, Nos.13 and 14),
or if he introduced theatrical elements to the sonata?




Sonata No.17 in D minor, included in Op.31 between the
more traditional Sonata No.16 and the mysterious but outwardly
unsurprising No. 18, is one of these extraordinary works. None of
the sonatas in this opus bear a dedication, moreover they were
composed separately and only collected together when they were
later published as one edition.

The Sonata No.17 was written in 1801 and early 1802, when
Beethoven suffered a serious emotional crisis after learning that
the hearing disorder which had afflicted him for several years was
incurable. In 1802 he finally understood that he was doomed to
total deafness, even considering suicide. By the composer’s own
admission he was only saved by his art: he could not allow him-
self to leave this world without first implementing all his creative
ideas. During this period of crisis Beethoven gained spiritual sup-
port from philosophy and religion, as well as from reading his
favourite writers and poets — Plutarch, Goethe and Shakespeare.

The D minor sonata reflects the tragic mood that frequently
descended on the composer at this time. Indeed, the music
expresses loneliness, despair and his challenge to higher powers
so openly that it seems more like a wordless monologue. The
work was later named ‘Sonata with Recitatives’, a very apt defi-
nition. Indeed, in the first movement the instrumental music
abruptly changes and takes the guise of an operatic scene. Where
did this idea spring from, and what does it imply?

When Beethoven'’s future biographer Anton Schindler began to
question the composer about his programme for the 17th sonata
in the 1820s, the latter allegedly growled ‘Read Shakespeare’s
‘Tempest’!” and refused to give any further explanation.




Although Schindler’s testimony can seldom be taken at face
value, the fact that he himself was very puzzled by this response
indicates that the episode was not invented. When the exchange #
took place it is clear that Schindler was not et acquainted with §
‘The Tempest’, and after reading the play he was unsure how it §
related to Beethoven’s music. Nevertheless, thanks to Schindler |
another title for the D minor sonata became established in
English-language literature — ‘The Tempest’.

Naturally there is no cause to seek a direct reflection of £

Shakespeare’s plot for one of his most enigmatic and ambiguous
plays in the three-movement cycle of the Beethoven sonata. But
there is no doubt that for the rest of the composer’s life ‘The
Tempest’ was one of his favourite works. He was inclined to com-
pare himself with the protagonist of this drama — the sorcerer and
seer Prospero, ruler of a bewitched island, who is eternally lone-
ly despite his mastery over the elemental spirits and finally
renounces his unendurable spiritual burden by granting freedom
from bondage to Ariel, his faithful airy spirit.

The theatricality of Sonata No.17 is obvious, particularly in the
first movement. A profound contrast is encapsulated in the main
theme - a mysterious question or summons, and the agitated
reply. The hero’s dialogue with fate continues in the transition,
while the second group leads to sorrowful resignation. In fact the
recitatives written in accordance with all the rules of operatic style
appear before the reprise. Performing them today creates a par-
ticular difficulty. Beethoven'’s pedalisation directions presuppose
the use of period Viennese instruments and are practically impos-
sible on modern pianos. Clearly the composer was trying to




achieve an effect of mystical reverberations, a vague echo
resounding through the grotto. Although there are a few exam-
ples of recitatives in instrumental music prior to Beethoven, their
expressive quality attains a truly tragic intensity in this work.

A strange combination of inner tension and nocturnal peace
are characteristic of the second movement, the Adagio (in B flat
major). Dialogues between divine and human elements are heard ;
here, too, but the second theme calls to mind an almost tranquil
song beneath a hushed starry sky.

The finale of the sonata produces a compelling image of ‘eter-
nal movement’ which, following a circle of development (full
sonata form), eventually evaporates — the final D tumbles into a
black vortex. Despite the tender ethereality that evokes associa-
tions with the image of Shakespeare’s Ariel, this music is filled

with inner tragedy and contains no joyful episodes, no mischie- ..,

vous touches, nothing playful or consoling. Maybe Beethoven
was harking back to ‘The Tempest’ in 1814, when he wrote to
his friend Count Franz Brunswick: ‘As for me — God help us! —
my realm is in the air. The sounds eddy around me like a whirl-
wind, and such a whirlwind often rages in my soul’.

For Beethoven the years 1814 and 1815 proved a turning
point. The high classical period was already a thing of the past
and he desperately searched for a new style. The post-
Napoleonic epoch had no need of heroes and heroics, these
being replaced by fantasy figures, by romantic and restless wan-
derers or ordinary folk with everyday pleasures and anxieties.

Some genres that had become habitual for Beethoven faded
from his work altogether (he ceased to write concertos), others




were cast aside for many years (symphonies, string quartets). A

pause also ensued in what had become his favourite genre, the | oAl

piano sonata: No.26 was written in 1809 and the next one only
appeared five years later.

Sonata No.27 in E minor (Op.90) is clearly a chamber com- [}
position and apparently unexceptional, but at the same time it is

a very important and profound piece in a manner typical of B

Beethoven'’s works. It can be regarded as the first of the com-
poser’s later sonatas. Piano works always served as a kind of ‘lab-
oratory’ for Beethoven to try out new ideas and consequently it
was in this sphere that he first acquired a new style.

In previous years a sonata cycle in two movements usually indi-
cated a composition that was lighter in character and intended as
a teaching aid, but this obviously cannot be said about Sonata

No.27. The two movements reveal two very contrasting worlds ...

and images.

There was probably an internal programme at work here.
Anton Schindler suggested that the sonata’s dedication to Count
Moritz von Lichnowsky was of greater significance than simply a
demonstration of amicable sentiments towards the composer’s
old friend. Beethoven'’s specification in a letter to Lichnowsky
that he had no desire for this dedication to be rewarded in pay-
ment was not groundless. The count (younger brother of Prince
Karl Lichnowsky, Beethoven'’s patron, with whom the composer
broke off all relations after a quarrel in 1809) was considered by
his family to be something of an ‘odd man out’: he moved in artis-
tic circles, forged a friendship with Beethoven and fell in love with
the singer Josefa Stummer. While the count’s lawful wife was still




alive there could be no question of marrying his beloved, but
when the countess finally died Lichnowsky married Josefa
despite his family’s disapproval. According to Schindler, when
Lichnowsky asked about the content of the sonata, Beethoven
admitted that he had intended to put to music this ‘story of the
count’s love for his wife’, and that the first movement could be §
called ‘a battle between head and heart’, and the second ‘conver-
sation with the beloved’. This account is not altogether reliable:
the sonata was finished in 1814 and published in 1815, while the

marriage only took place in 1820. But the dedication to Lich-

nowsky was of course symbolic. Moreover, as he reflected on this
complex love story Beethoven must surely have recalled his own
doomed romance with the mysterious ‘Immortal Beloved’ whose
identity is unknown to this day. Beethoven parted from this lady
in 1812 and remained faithful to her for the rest of his life. :
The first movement of the sonata is filled with troubling dra-
matic tension: forceful outbursts alternate with lapses into apathy
and each call to action is answered by a questioning intonation or
fanciful retreat into daydreams... The Allegro in this sonata dif-
fers radically from analogous Beethoven movements written in
earlier years. Instead of a second theme there is only harmonic
figuration, while the circular development seeks no conclusion
and ends with the thematic material disintegrating into separate

notes. Beethoven’s determination gives the music a unified | |

impulse, but attempts to preserve a heroic tone verge on despair.

The second movement portrays utopian illusion, a dream of
earthly paradise combining tranquil happiness, peace and love,
with nothing to pain or oppress the tormented soul. The rondo




calls to mind the songs of Schubert, who by 1814 had already
composed several of his masterpieces (unfortunately Beethoven
was not yet acquainted with them). But even when Beethoven'’s §
music is close to the genre of a Biedermeier ‘song without
words’, it remains psychologically complex and imbued with
widely diverse allusions. The key of this movement, E major,
always represents a manifestation of hope and prayerful entreaty
to higher powers in Beethoven'’s music. Indeed, in the final bars
of the rondo the music seems to soar away, into the effulgent
heavens. This ‘evaporating’ finale is highly unusual in classical
music, which customarily retains a precise separation of the real
and imaginary, the theatrical and confessional.

Larisa Kirillina, translation by Patricia Donegan
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axkaast u3 doprermaHHbIX coHaT BerxoBeHa HapgeseHa
HerOBTOPVMbIM OBJIMKOM, YMOAODSIOLIM ee KMBOMY CylLie-
CTBY, C KOTOPBIM KazK/blil UCTIOJIHATEJIb U CyLIaTesb BCTYIaeT
B COOGCTBEHHbIe OTHOLUGHMS], [OBepUTesIbHbIe WM KOHQIIVK-
THble. XOTsl COHaT C aBTOPCKMMM MPOrPaMMHbBIMY Ha3BaHUsSIMM Y
Berxosena Bcero mee (N8, «latetuueckas», u Ne26,
I Ipouanre — Pasnyka — CeupaaHme»), HeobbluaiHasi SPKOCTb
MY3bIKa/IbHbIX O0Bpa30oB 3acTaBsisieT HaessTb MHOIMe COHaTbl
Boree WM MeHee TMOAXOASIMMM Ha3BaHMSAMU U BbICTPAUBATb
BOKPYI' HMX CUIIOTe3bl WM JIereHpl.
Pannsst Conara Ne4 mu-6emosib Maxkop (op.7), HarmicaHHast
B 1796-1797 rogax, npuHayiexkasia K GIMCTaTesIbHO BepeH-
Lie «GOJIbIIMX COHAT», B KOTOPBLIX MOJIOAOM MacTep C/I0BHO 6bl
CTpeMWICs [A0Ka3aTb, UTO COHaTa MOXKeT ObITb HUUYTb He MeHee
MacLtabHoM, ueM cuM@OHMS!, 1 TIPUHAATICKATD He K CaJIOHHOIA,
a K koHUepTHOI My3sbike. B XVIII Beke 310 6bUIO B HOBMHKY,
MOCKOJIbKY B MYG/MUHBIX KOHLIEpPTaxX («akademusix») COJbHble
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dbopTrernmaHHbie coHaTbI TOrAa, KaK MPaBWIo, He VCIIOJHSUTUCh.
3aTo B CBETCKMX Ca/IOHaX OHU [AeMCTBUTE/IbHO MPOU3BOAWIN
BIeyaT/IeHNe pa3opBasiueiicss 60MObl, 6o TpeboBas MOIIHOTO
MMaHM3Ma, KOTOPbIM 0BJlafia/iv fazke He BCe BUPTYO3bl-MyKUl-
Hbl, He FOBOPSI O MPEeKPacHbIX JOBUTeNbHMLIaX MYy3bIkM. [la u
BeHCKMe (hopTeraHo C VX JIECKO, MOAaT/IMBOI K/IaBMaTypon 1
KpacyvBbIM, HO He CJIMIIKOM IPOMKMM 3BYKOM eflBa BblepKUBa-
71 1oGeHbIi HATUCK BeTXOBEHCKMX MHOTO3BYUHBIX aKKOPZOB,
raccazkem 1 CTaIbHBIX OKTaB.

YerpepTast coHara 6blUTa paccuMTaHa MMEHHO Ha Takoe
VCITOJIHEHME, XOTs Pe3KO OTVIMYalach CBOEM Cepbe3HOCTBIO OT
ObITOBABLIMX TOrAa GPaBYPHBIX bEC CAJIOHHBIX KOMITIO3UTOPOB.
DddeKTHOCTb He ABJIsIach B Heli CaMoLIesIbio, a POoXKaaiach 13
CJIOXKHOCTY CaMOM MY3bIKJIbHOM MbICJIN.

Kak H1 cTpaHHO, B HeMeLIKOVi TpaauLmy 3a 3TOVi BecbMa BUP-
TYO3HOI COHATOM 3aKpernwioch Mpo3saHue «BobieHHas»
(«Verliebte»). B MemyapHoIi TepaType MOXKHO HANTV HaMeKu
Ha TO, 4TO ofHa M3 yueHn BerxoseHa, rpacduns Bapbapa
(Baberrta) dboH Kernepuu, 6buta BmobrieHa B CBOCTO YUMTEIs,
HO OH OTBeuasl eii JIMLIb APYMKECKO! CUMIIATHUEl, MOCKOBKY
[eBylKa He OT/IMuYajiacb BHELIHel [IPUBJICKATEeIbHOCTDIO.
[Mocnenxee, Bripouem, He rometnaso eit Boiit B 1801 roay
3aMy2K 3a UTaJTbsIHCKOrO KHs13s1 VIHHoueHo Opeckasiku. [Toato-
My HeKoTopble QoprenuaHHble MnpousBeaeHnss bBerxoBeHa
nocesieHbl baberre Kak rpadpuHe Kernesnu (Conata Ned), a
apyrue — kak kHsruHe Opeckasiku ([lepsbiii popTenvaHHbIiA
KoHLepT 1 Bapuaimm op.34). BepositHo, Baberra 6buta mma-
HUCTKOW C BEeJIMKOJIeITHOM TeXHMKOWM, HO, TNOCKOJIbKY BbICOKOE




[OJIOXKeHMe B CBeTe He I103BOJISZIO e BbICTyl_IaTb HyGHM‘-[HO,
OT3bIBOB O €e Urpe He COXPaHUIOCh.

B coHaTte Mmu-6emonb Makop ueTbipe yactu. YpessblyaiiHo
Hariopuctoe, OypJisiiee PadOCTHON 3HeEpruen CoHaTHOe
Allegro HarlOMMHAET CKepLIO-TOKKATY, OAHAKO KaxKAblil TaKT
MY3bIKM TaUT B cebe CIopripu3sbl: BPOCKME KOHTPACTbI, HEOXKU-
AaHHbIe aKLEHTbI, «pUTOPUYECKMe» CMHKOIIbI U «TeaTpa/ibHbie»
raysbl, MPUXOT/IMBbIE MOAYJISLMM — BCE BbIAeT aBTOPCKMUIA
CTWIb MoJsiofloro BeTxoBeHa, KOTOPOro COBPEMEHHMKM YacTo
YKOPSUTM B HAPOUUTOM TAre K OPUrVHaIbHOCTH.

CepaLeBnHol Bcelt COHAThI SABJIIeTCsl BeslvKorenHoe Lagro,
con gran espressione (10 MaxKop) — MaHTEUCTUUYECKMIA HOKTIOPH,
IMOJIHBIA TO CBALLEHHOI'O 6HaFOFOB€HV[ﬂ (Ha‘JaﬂbHaﬂ TeMa B
XOpaJIbHOM (haKType), TO CACPKAHHO CTPAcTU (Tema anm3o/a),
TO ApamaTu3Ma (amasior repen penpuson).

HeoGbiuna u Tpetbst yactb, Allegro. BetxoBeH He HasbiBaeT
ee HM MEeHYSTOM, HU CKepLo. [J1aBHast TeMa, MoxKayit, 6m3Ka
K CKeplLlo, HO POMaHTMYECKM MpauHasi My3blka TPUO B «MIJIA-
CTO» TOHAJIbBHOCTU M]/I‘6€MO)'H> MIMHOP 3By‘~{V[T COBCeM He myT-
JIMBO, @ POMaHTUUECKU-UCTIOBEAAIbHO, MPOpoYa HEeKOTOpPbIe
obpasbi lly6epra n naxe Bpamca.

Jlvib B uHaie CTUIMCTUKA COHATbI NMPUOIMKAETCH K Tpa-
OVLIMOHHOM, TO eCTb KaMepHO-CaJIOHHOI. DTO TIpaLo3HOe
POHIO, BecbMa TPYAHOE [/ WCIIOJIHEHUsl, HO CJIOBHO 6bl
[enaoliee By, BYATO BCe 3TV aKKOP/bl, MacCaXky U Tepek-
JIMUKM PErucTpoB — BCEro JIMUIb Urpa, a 3SMMU30ANYEcKOe
roMpaveHne KoJIopuTa — MeJIkoe HeopasyMeHne, Bpoae Jier-
KOV Pa3MOJIBKM BJIIOOICHHbIX.




Ha py6ezxke 1790-x-1800-x rogor BetxoreH BHOBL MPUHSUT-
Cs1 9KCTMIePUMEHTUPOBATD C KaHPOM (hOPTENMaHHO! COHATbI, Kak
ByaTO 334aBasChb BOIPOCAMM, UTO TOJIYUYUTCS, eC/li HarcaTb
LMK Booble 6e3 coHatHoM dopmbl (N212), mmm coeamHUTb
coHaty ¢ daHTasmeit (aBe coHatsl op. 27 — NeNel3 u 14), win
MIPVBHECTU B COHATY YepThl TeaTPaIbHOCTHA.

K urcny TarMx sKCTpaopaAMHApHBIX TPOU3BEIeHMIA OTHOCUTCS
Conata N°17 pe muuop, BRIoUeHHas B op.31 Mexay Gosee
TpamumonHoi Conaroit N216 M 3arafouHoii, XOTS C BUAY
oTHocuTesbHO npuebiyHO CoHaton Ne18. Hu onHa n3 coHar
3TOrO OIyca He VMeeT TMOCBSIUEeHUs], a M COUMHSUTUCb OHU
MOPO3Hb U JIMIIb BIIOC/ISACTBUM, TIPY U3AaHMK, BbUtM OBbeau-
HeHBbI 1071 OHOM 0BI0XKKOIA.

Conata N217 mucanack B 1801 — Hauane 1802 roma, koraa
BeTxoBeH repekuBas TsizKesblii SMOLIMOHIbHbIN KPU3UC, CBS-
3aHHBII C OCO3HAHMEM HEeU3JICUMMOCTY YKe HECKOJIbKO JIeT
MyumBlert ero Gonesuu cnyxa. B 1802 roay oH moHsui, uto
obpeueH Ha [JIYXOTY, M TOAYMbIBAI [Aaxke O CaMOyGuiiCTBe.
OpHako, 1Mo coBCTBEHHOMY MPU3HAHMIO KOMITO3UTOPa, ero criac-
JIO UCKYCCTBO: OH He MOT TO3BOJIMTb cebe MOKUHYTb MUP, He
OCYILIECTBMB BCE CBOM 3aMbIC/bl. [IYXOBHOM »Ke Oropoyi mis
BerxoBeHa B 3TOT KpM3MCHbIN repuo cTayim dunocodus, pesm-
sl ¥ JYTeHUe JIOOUMBIX [MO3TOB M mumcartesiern — [liyrapxa,
["ete, llekcrivpa.

CoHata pe MMHOP OTpaxkaeT TparuMueckoe HacTpoeHMe,
Hepe/KO MOoCellaBliliee KOMIIO3UTOpa B 3TO Bpemsi. Mysbika rpo-
M3BefleHMs] HAaCTOJIbKO OTKPOBEHHO IOBOPUT 06 OAMHOUECTBE,
OTUasiHMM M BbI30Be HebecaM, UTO TMPOU3BOAUT BIIEUAT/ICHME




MoHoJiora 6e3 cioB. HearTopckoe Haszpanue «CoHata ¢ peun-
TaTVMBaM» BIIOJIHE TOYHO VYKa3blBaeT Ha ee OCOBeHHOCTU.
[ericTBuTeNIBHO, B MEPBOI YacTV MHCTPYMEHTa/IbHasi My3blKa
BAPYT MpeBpalliaeTcs B OTKPOBEHHOE 110406Me OrepHOM CLIEHDI.
OrTkyaa B3sU1ach Takast mzest U uto 6bl OHa MorJia 0603HavyaTh?
Korma 6ymyumit 6uorpad Berxosena Awnton IluHmiep B
1820-x rogax HauaJl pacCrpaliMBaTh KOMIO3UTOPa O MPorpam-
Me 17-11 coHatsl, TOT siKOBbI 6YpKHYI emy: [ IpoutrTe-Ka «Bypio»
lekcrmpal» — u Gosblile He [asl HMKAKMX TOsICHeHWi. XoTst
UInHmiep maieko He Bcerfa MpaBavB B CBOMX CBUETE/IbCTBAX,
3TOrO 3MM30/a OH BbIAYMaTb He MOT, U6O caM BbUl BecbMa 03a-
maueH. V3 ero pacckasa siBcTByeT, UTo «Bypio» OH B TOT MOMEHT
He UMTaJl, @ KOrla MO3HAaKOMIWICH C Helo, He TOHsUI, KakuM obpa-
30M [pamMa COOTHOCUTCSE C My3bikor. OpHako 6Giarogapst
HlInHanepy B aHros3biyHOM Jmreparype 3a CoHaToit pe MUHOP
3arkpermwioch HaseaHue «byps» («The Tempest»). Bpsin m, koHe-
UHO, C/lefyeT MCKaTb B TPeXYaCTHOM LIMK/Ie COHATbl IIPsSMOe
OTpaKkeHye CloXKeTa OHOI U3 CaMbIX TaMHCTBEHHbBIX Y MHOIO3-
HauHbIX bec [llekcrmpa. Ho coBepilieHHO HECOMHEHHO, UTO [ist
BerxoBeHa «Byps»» BCIO KM3Hb OCTaB/IaCh JIOBMMEIILIM TIPOM3-
BefleHreM, 1 OH 6bUI CKJIOHEeH acCoLMMpoBaTh cebsi ¢ IIaBHbIM
repoem apambl — MyapeLioM 1 MaroM [ Ipocriepo, roeesmresnem
3auapoOBaHHOI'O OCTPOBA, KOTOPbIN, HECMOTPsI Ha CBOIO BJIACTb
Ha/l AyXamu CTUXUI, olyiiaer ce6si 6eCKOHeYHO OMHOKUM U B
KOHLIE OTPEKaeTCsl OT HEelOCWIbHOTO AYXOBHOIO GpeMeHH, OTITy-
CKasl Ha cBOG0/Y CBOEro JIobuMLa — AyXa Bo3ayxa ApuaJis.
TearpansHocTs Conarbl N°17 oueBnaHa, 0coBeHHO B repBoit
yactu. [J1aBHast TeMa ComepKUT IIYGOKMIT KOHTPACT — TaUHCT-




BEeHHbIi1 BOIPOC-30B 1 MOJIHbIM CMSATEHUs! OTBET; AUAJIOT [epos C
cyapOot MPOAOIIKAETCs! B CBSI3VIOLLeli MapTuX, a MoboYHast py-
BOUT K TeYa/IbHOMY CMUPEHMIO.

Co6CTBEeHHO peunTaTVBbl, HarMcaHHble MO BCeM IpaBMIaM
OTEPHOro CTWIs, TOSIBJISIIOTCS Tlepef] perpu3oit. Vx ucnonHexve
Mpe/CTaB/IsieT HblHe TPYAHOCTb ocoboro poaa. BerxoBeHckne
YKa3aHVs Tefa/ln3aly, PacCUMTaHHbIe Ha BEHCKME UHCTPYMEeH-
TbI €r0 BPEeMeH!, MPaKTUUeCKU HeOCYILECTBMMbI Ha TerleperiHmx
posutsix. Kommoaurop, euammo, xorten pobutbcst addekra
MMCTMUECKOTO OT3BYKa, CJIOBHO CMYTHOIO 3Xa B rpoTe. XOTs
peunTaTUBbl B MHCTPYMEHTA/IBHOM My3blke BCTPeUaIUCh U [0
BerxoBeHa, 3mech Mx 3KCIIpeccusi JOCTUrAET I0-HACTOSILEeMY
TParmyeckom CWibl.

CrpaHHOe coueTaHMe BHYTPEHHEro HarpsiKeHUsl U HOUHOTO
TOKOSI CBOVICTBEHHO BTOPOIi yacti, Adagio (cu-6emornb Mazkop).
[uanorn 60KeCTBEHHOI'O M YesIOBEUYECKOro Hayasl 3ByyaT U
3mech, HO MOBGOYHAsi TeMa HallOMVHAeT MOYTU Ge3MSTeXKHYIO
TEeCHIO MO/ TVIXVM 3Be3HbIM HeGoM.

@DuHas1 CoHaTbl PUCYeT 3aBOPaKMBAOLA OOpa3 «BEYHOIO
[BVKEHVs, KOTOPOe, MPOiAs KPYr PasBUTH ([TOJIHYIO COHATHYIO
dopmy), 3aBepiuaercst MCUE3HOBEHMEM — IMafieHeM B YepHYIO
BOPOHKY (bMHAIbHOT'O «pe». HecMoTpst Ha CBOIO HEXKHYIO BO3AYIL-
HOCTb, BbI3bIBAIOIIYIO accoLMalii ¢ 0Opa3oM MIEeKCIMPOBCKOIO
Apuasisi, sTa My3blKa MOJIHA BHYTPEHHEro TparmsMa; B Heil HeT
HIKaKVMX PaOCTHBIX 3MMU30/I0B, HMKAKMX LIAJIOCTEN, HUYero Urpu-
BOrO WX YTeINTE IBHOTO.

BoamozkHo, Betxopen erie pa3 BcriomHwt o «bype», kKoraa B
1814 romy mmcan ceoemy apyry, rpady Ppaniy BpyHcBuky:




«t0 Racaercst MeHs1 — Boxke rpapbiit! — TO Moe LIapCTBO B BO3Y-
xe. CJIOBHO BMXpb, MUaTCsl BOKPYT MeHsl 3BYKM, U B [yllie Moen
YacTo BYLIyeT Takoii 2Ke BUXPb.

[Tepron 1814—1815 ropos cran ans BerxoseHa repenom-
HbiM. OH MYUMTESIbHO UCKAsT HOBBI CTWIb, NGO BPEMsi BBICOKOIA
KTaCCUKM KOHUYWIOCh: TOCJ/IeHarloIeOHOBCKas aroxa Nepecraia
HYXKOATbC B Teposix M MeporKke, UM Ha CMeHY MpuuuM mbo
daHTacTMUecKMe mepcoHaxku, GO POMAHTUYECKMEe Herpu-
KasiHHble CTPaHHVKM, MBO psiaoBble obblBaTe/ M C UX KUTEt
CKVMM PAIOCTSIMU U TPEBOTAMMA.

HekoTopble xkaHpbl, MpuBbIUHLIE 11t BeTxoBeHa, B ero TBOp-
YecTBe UCCSK/IM COBCeM (KOHLIepTOB OH GoJiblile He rucast), aApy-
re OKasa/lCh OTJIOXKEHHBbIMM B CTOPOHY Ha MHOTO JIeT (CuM-
doHMs, cTpyHHbBIN KBapTeT). [laysa Habmoganach 1 B JII0BMMOM
npexkae *KaHpe dopTernaHHoi coHaTbl: N226 Gblia HarcaHa B
1809 roay, a creayioiuast — JIMIIb MATb JIET CITYCTSL.

Conara N227 mu munop (op.90) — npousBeseHre BecbMa
KamepHoe 1 HeBpoCcKoe ¢ BuAY, HO O4YeHb BaxkHOe U ro-6erxo-
BeHCKM ryybokoe. BoamorkHO, MMeHHO ¢ Hero crenoBano 6bl
HauMHaTb CUeT MO3AHMX COHAT MacTepa. PoprenmaHHOe TBOP-
4yecTBO Bceraa Cykwio Berxoreny staboparopueii aist Bbipa-
BGOTKM CaMbIX HOBBIX MeM, 1 HeYAMBUTEJIbHO, UTO CBOI HOBbIM
CTWIb OH OBpes1 NoHaualy B 3ToM chepe.

Ecrm B npepplayume roapl ABYXUACTHBII COHATHBIA LMK
OBBIUHO YKa3biBal Ha OOJIerYeHHDIN XapakTep COUMHEHMs] U ero
Iefarormyeckoe rnpeaHasHayerue, To B Conare Ne27 ato siBHO
He Tak. [IBe ee uyacTy pacKpblBalOT ABa MMpa M aBa obpasa,
HaXOSIMXCH MeKay cOBOM B KOHTPACTHOM COOTHOLICHUMN.




BHyTpeHHsist mporpamMmMa, CKopee BCero, rnoapasymeBasiacb U
3pecb. Yake yriommHaBimiics AutoH [luHanep mnosaran, dTo
TocBsiIeHre coHaThl rpady Mopuiy JIxHOBCKOMY 6bUTO He Mpo-
CTO TPOSIBJICHMEM [IPYKECKMX UYBCTB K [JaBHEMY MPUSITEITIO KOM-
Mo3nTopa, a 4emM-To Gosiee 3HaumMmbiM. Hemapom DBerxopeH B
micbMe K JIMXHOBCKOMY OroBapyBasl, UTO He »KeJlaeT MoJIyYaTh 3a
9TO TOCBSILlIeHNe HMKAKOro roHopapa. [pad (wiagumit Gpar
kHa39 Kapra JluxHoBcKoro, MelieHata BerxoBeHa, ¢ KOTOpbIM
TOT MpepBasT OTHOIIeHMs rocsie ccopbl B 1809 roay) cunrasics B
cBoelt cembe 6esioif BOPOHOM: OH BPAILICS B apTUCTUUECKUX
Kpyrax, apyKui ¢ BeTxoBeroM 1 6bu1 B061eH B nepuiy Mozedy
[IItymmep. [Noka Gbua KuBa 3aKOHHas cyripyra rpada, o 6pake ¢
BO3/TOBIGHHOI He MOTJI0 BbITh 1 peun, HO, Koraa rpaduHs yMep-
na, JIMXHOBCKMIT, BOMPEKM MNpOTecTaM POAHbIX, KEeHWICS Ha
HMosede. Cornacho l1nHasepy, B oTBeT Ha BOrpPoc JIMXHOBCKOro
O cofep:KaHny CoHaTbl BeTxoBeH SKoObI MPU3HAJICS, UTO Hame-
peBaJICs TOJIOKUTb Ha MY3bIKY WCTOPMIO JIIOOBM rpada K ero
Cyrpyre» M UTO TEPBYIO YacTb MOXKHO 6bUI0 6bl O3arsiaBUTbh
«Bopbba Mexkay pazyMoM U cepaLiem», a BTopyio — «becena ¢ Bo3-
JIOBJIeHHO. DTOT pacckas, CKopee BCero, He BIIOJIHE [JOCTOBe-
peH: coHaTta 6bUla 3akoHueHa B 1814 roay n nsnaHa B 1815-M, a
6pakocodeTaHne coctosyioch b B 1820-M. Ho nocesierne
JInxHOBCKOMY BbUTO, KOHEUHO 2Ke, CUMBOJIMYHBIM. V1, pasmbiiuisist
Ha/l TPYAHOM MCTopMel ero o6y, BetxoseH noskeH 6bUT BCIo-
MMHATb U CBO COBCTBEHHBIV 6e3bICXOAHbBIA POMaH C TauHCTBEH-
Hott BeccmepTHOI BO3/mo61eHHOM, UMst KOTOPOIi 0 CUX TIOp He
pasragaHo. betxoBeH paccrasics ¢ 3Toit KeHumHov B 1812 rooy
M XPaHWI eif BepHOCTb 0 KOHLIA CBOMX [IHEM.




[lepBast yacTb COHaTbI TMOJIHA MYYUTE/IBHOTO [ApaMaTu3Ma;
BOJIEBbIE MIOPbIBbI UepeIYIOTCsl B Hell C MPoBaJlaMy B araTuio; Ha
KazK[blll MIPU3bIB K [EVCTBUIO OTBEYAeT BOIIPOCUTEIIbHAsT UHTO-
HaLMS! WIM MeUTaTesIbHbI YXOA B IPe3bl HasiBy. .. DTO COHAaTHOE
Allegro cwIbHO OT/IMUAETCS OT AHAIOTMUHBIX BGETXOBEHCKUX
vacreii 6osiee paHHUMX JIeT: Ha MecTe MOBOYHON TeMbl — JIMLIb
rapMoHmyeckast purypaiiysi; pa3paboTka CJIOBHO 6bl KPYKUTCS
Ha MecTe U 3aBeplllaeTcsl pachagoM TeMaTUUecKO MaTepun Ha
oTaesbHble 3ByKM. MollHasi BOJIsS KOMIIO3MTOPaA MpUAaeT My3bl-
Ke e[VHbIi UMIYJIbC, HO TIOMbITKM COXPAHUTb [epOUYecKuii
TOHYC MpaHMyYaT 3[4eCh C OTYasiHMEM.

Bropast uactb — yronmueckast MOWUIMsl, Me4Ta O 3eMHOM pae,
r7ie ecTb TMXOe CUacTbe, MOKOM U JIioBOBb M HEeT HUUYero, uTo
MyUWwIo 6bl U YrHeTasio ucrep3aHHyio ayiny. OT sToro poHao
Beert rechsmu lly6epra, KoTopbiii B 1814 roay y:ke coumHmI
HEKOTOpble U3 cBoux LiefeBpoB (BerTxoBeHy, K coxaseHuio,
Torga HemsBecTHbIx). Ho 6eTxoBeHckast My3bika, faxke Grm3Kast
K KaHpy 6uaepMmeiiepoBCKoii «riecHn 6e3 C10B», OCTaeTcsl ICh-
XOJIOTMUECKM CJTOXKHOI 1 HACBIILEHHOM CaMbIMM Pa3HbIMU aJUTIO-
3usiMy. TOHaJIBHOCTb ®TOI YacTi, MU Mazkop, BCeraa BOIUIOLa-
J1a B My3blke BerxoBeHa Hafekay 1 MOJIMTBeHHOe obpallieHre K
Hebecam. [Toxoxke, MMeHHO B cusole Hebeca My3blka U Yile-
TaeT B [OC/Ie[HMX TaKTaX POHAO; TAKOM «MCUe3aloLIMi» KOHeLl
COBepILIEHHO HeTUITNYEH [UIsl KJTaCCUYECKOM MY3bIKM C ee YeTKIM
pasfesieHreM peasbHOrO M BOOBpakaeMoro, TeaTpalbHOro U
MCIIOBEa/IbHOTO.

Jlapuca KupuaauHa
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Alle Klaviersonaten Beethovens haben ein eigenes
Gesicht. Sie gleichen damit lebendigen Wesen, zu denen 25
Interpret und Zuhorer eine persénliche Bindung aufbauen, sei
diese konfliktreich oder innig. Wenngleich Beethoven selbst nur
zwei seiner Sonaten mit programmatischen Titeln versehen hat
(Nr.8 ,Pathétique“ und Nr.26 ,Lebewohl — Abwesenheit —
Wiedersehen®), verleit doch die markante musikalische
Bildsprache dazu, viele weitere Sonaten mehr oder minder tref-
fend zu titulieren und sie mit Hypothesen und Legenden zu
befrachten. £

Die in den Jahren 1796-97 entstandene Sonate Nr.4 Es-Dur &
op.7 zadhlt zu den Perlen der ,Grandes Sonates“, in denen der /
junge Komponist den Nachweis erbringen zu wollen schien, dass
die Sonate der Sinfonie in ihrer Komplexitét in Nichts nachstehen
und nicht nur Salonmusik sein muss, sondern auch fiirs Konzert
taugt. Das waren im 18. Jahrhundert ganz neue Gedanken, bei
offentlichen Konzerten, den Akademien, waren in aller Regel §




keine reinen Klaviersonaten zu héren. Dafiir sorgten sie in den |
Salons fiir Furore, verlangten sie doch pianistische Fertigkeiten,
die bei weitem nicht alle Virtuosen mitbrachten. Auch diirften die
Wiener Pianos mit ihrer leicht gehenden Klaviatur und dem scho- |
nen, aber nicht besonders lauten Klang, den triumphalen
Anschlag der vielstimmigen beethovenschen Akkorde, der
Passagen und ,,stahlernen® Oktaven kaum ertragen haben.

Die Sonate Nr.4 ist fiir eine solche Interpretation geschrieben,
unterscheidet sich in ihrem Ernst aber deutlich von den iiblichen
Bravourstiicken der Salonkomponisten jener Zeit. Das effektvol-
le Gepréange ist hier kein Selbstzweck, es entsteht aus der
Komplexitét der musikalischen Idee heraus.

Im Deutschen hat sich fiir diese hochvirtuose Sonate seltsa-
merweise der Beiname ,Die Verliebte* eingebiirgert. In mehre-
ren Memoiren finden sich Hinweise darauf, dass Barbara
(Babette) Gréfin von Keglevics, eine Beethoven-Schiilerin, in den
Meister verliebt war, er ihr aber lediglich mit freundlicher
Zuneigung begegnete, da sie nicht besonders attraktiv gewesen
sein soll. Das hinderte sie aber nicht daran, im Jahre 1801 den
italienischen Fiirsten Innocenzo Odescalchi zu ehelichen. Daher
sind einige Klavierwerke Beethovens ihr als Grafin von Keglevics

(Sonate Nr.4) gewidmet, andere als Fiirstin Odescalchi (Sechs @

Variationen fiir Klavier op.34). Babette muss tiber eine beein-
druckende Spieltechnik verfiigt haben; da sie aber aufgrund ihrer
gehobenen Stellung nicht dffentlich auftreten konnte, sind uns
keine Kommentare zu ihrem Spiel {iberliefert.

Die Es-Dur-Sonate umfasst vier Satze. Das energische,
schwungvoll fréhliche Allegro erinnert an eine Scherzo-Toccata,




dabei hilt jeder Takt neue Uberraschungen bereit: scharfe
Kontraste, unerwartete Akzente, ,rhetorische Synkopen und
Jtheatralische“ Pausen, eigenwillige Modulationen — tiberall
bricht sich der Stil des jungen Beethoven Bahn, den seine
Zeitgenossen nicht selten als bemiiht originell schmé&hten.

Herzstiick der gesamten Sonate ist das grandiose Largo, con
gran espressione (C-Dur), ein pantheistisches Nocturne, das bald
heilige Ehrfurcht (Anfangsthema als Choralsatz), bald gebremste
Leidenschaft (Episodenthema), bald schiere Dramatik vermittelt
(Dialog vor der Reprise). i

Ungewdhnlich ist auch der dritte Satz, das Allegro. Beethoven
bezeichnet ihn weder als Menuett, noch als Scherzo. Das
Hauptthema weist wohl eine gewisse Néhe zum Scherzo auf,
aber die diisteren Klange des Trios in ,,dunstigem” es-Moll sind
alles andere als scherzhaft. In ihrer romantischen Intimitat neh-
men sie Stimmungen vorweg, die man spéter bei Schubert oder
sogar Brahms wiederfinden wird.

Erst im Finale nahert sich die Stilistik der traditionellen Sonate
als Kammer- und Salonstiick an. Das technisch &uBerst
anspruchsvolle, grazitse Rondo erweckt den Anschein, als seien
alle Akkorde, Passagen und Registerwechsel lediglich ein Spiel §
und die episodische Eintriibung des Kolorits nur ein unbedeuten-
des Missverstindnis, eine Kkleine Misshelligkeit zwischen
Verliebten.

Ende der 1790er Jahre und zu Beginn des 19. Jahrhunderts
experimentierte Beethoven erneut mit dem Genre der
Klaviersonate, als wollte er herausfinden, was passiert, wenn
man einen Zyklus unter génzlichem Verzicht auf die Sonatenform




schreibt (Nr.12), Sonate und Fantasie verbindet (Sonaten op.27,
Nr.13 und 14) oder der Sonate theatralische Ziige verleiht.

Zu derlei extravaganten Kompositionen zéhlt die Sonate
Nr.17 d-Moll op.31, die eingerahmt wird von der eher traditio-
nellen Sonate Nr.16 und der ratselhaften, wenngleich auf den
ersten Blick relativ unscheinbaren Sonate Nr.18. Keine dieser
drei Sonaten ist mit einer Widmung versehen, sie wurden auch
als eigensténdige Werke geschrieben und erst fiir die Publikation
zu einem Opus zusammengefasst.

Die Sonate Nr.17 entstand in den Jahren 1801-1802, als Beet-
hoven in einer tiefen emotionalen Krise steckte. Er musste erfah-
ren, dass die Schwerhorigkeit und die Ohrgerausche, unter
denen er seit Jahren litt, nicht zu heilen waren und ihm die vélli-
ge Taubheit bevorstand. Sogar Selbstmordgedanken hegte er zu
dieser Zeit. Doch, so Beethoven selbst, die Kunst habe ihn geret-
tet. Er hitte sich nicht erlauben kénnen, diese Welt zu verlassen,
ohne all seine Ideen in die Tat umgesetzt zu haben. Zur geistigen
Stiitze in jener Krisenzeit wurden ihm Philosophie, Religion und
die Lektiire seiner liebsten Dichter und Schriftsteller — Plutarch,
Goethe und Shakespeare.

Die Sonate d-Moll gibt die tragische Stimmung wieder, die den
Komponisten damals so haufig iiberkam. So direkt spricht die Musik
hier von Einsamkeit, Verzweiflung und Anklage, dass sie wie ein
Monolog ohne Worte erscheint. Mit der Fremdbezeichnung
,Sonate mit Rezitativen“ sind ihre Besonderheiten treffend wieder-
gegeben. Im ersten Satz verwandelt sich die Instrumentalmusik
tatsachlich zu Klangen, die man von der Opernbiihne erwartet. Wie
verfiel Beethoven auf diesen Gedanken und was mag er bedeuten?




Als Beethovens spéterer Biograf Anton Schindler ihn in den |
1820er Jahren nach dem Programm der Sonate Nr.17 fragte, soll
dieser gegrummelt haben: ,,Lesen Sie nur Shakespeare’s Sturm.
Mehr war ihm nicht zu entlocken. Schindlers Zeugnisse sind zwar |
oft mit Vorsicht zu genieBen, diese Episode kann er aber nicht
erfunden haben, da er angesichts der Antwort selbst bass erstaunt
war. Aus seiner Schilderung wird deutlich, dass er den ,Sturm*
damals noch nicht gelesen hatte, aber auch nach der Lektiire nicht
nachvollziehen konnte, welchen Zusammenhang es zwischen
Drama und Musik geben sollte. Dennoch ist es Schindler zu ver- *
danken, dass die Sonate d-Moll heute auch unter dem Namen
»Der Sturm* bekannt ist. Nattirlich sollte man in dem dreisatzigen
Sonatenzyklus nicht nach der direkten Vertonung von Sujets aus
diesem verratselten und vieldeutigen Shakespeare-Stiick suchen.
Sicher ist jedoch, dass ,,Der Sturm* fiir Beethoven zeitlebens ein
zentraler Text war und dass er sich mit der Hauptfigur des Dramas
in Verbindung brachte. Der weise Magier Prospero, der iiber eine
verwunschene Insel herrscht, ist ungeachtet seiner Macht iiber die
Geister der Elemente unendlich einsam und sagt sich schlielich
von der unertraglichen geistigen Last los, indem er seinen lieben
Luftgeist Ariel in die Freiheit entlésst.

Das theatralische Moment ist in der Sonate Nr.17 nicht zu tiber-
horen, besonders prasent ist es im ersten Satz. Im Hauptthema _
klingt ein starker Kontrast zwischen einem geheimnisvoll fragen-
den Ruf und einer zutiefst irritierten Antwort an; das Zwiege-
sprach zwischen Held und Schicksal wird auch in der Uberleitung

weitergefiihrt, der Seitensatz miindet in traurige Demut. Echte {3

Rezitative, nach allen Regeln der Opernkunst komponiert, treten




vor der Reprise auf den Plan. Sie stellen die Interpreten heute vor
besondere Schwierigkeiten. Beethovens Pedalangaben, die fiir die
Wiener Instrumente seiner Zeit notiert sind, lassen sich auf moder-
nen Fligeln kaum noch realisieren. Offenbar strebte der
Komponist einen mystischen Halleffekt an, ein dumpfes

Grottenecho. Rezitative sind in der Instrumentalmusik schon vor

Beethoven anzutreffen, hier schwingt sich die Expressivitét aber
zu wahrhaft groBer Tragik auf.

Dem zweiten Satz, einem Adagio in B-Dur, eignet die merk-
wiirdige Kombination innerer Anspannung und néachtlicher Stille.
Der Dialog des Géttlichen mit dem Menschlichen klingt auch hier
wieder an, das Seitenthema erinnert jedoch fast an ein sorgloses
Lied unter dem stillen Sternenhimmel.

Das Finale entwirft das beriickende Bild einer ,unendlichen
Bewegung®, die, nachdem sie den Entwicklungszyklus der gesam-
ten Sonatensatzform durchlaufen hat, im Nichts endet und in den
schwarzen Schlund des abschlieBenden ,D* stiirzt. Bei aller zarten
Luftigkeit, die an Shakespeares Ariel denken lasst, spricht aus die- §
ser Musik doch groBe innere Tragik. Sie kennt keine frohlichen §
Episoden, keine Grillen, nichts Spielerisches oder Tréstliches.
Vielleicht dachte Beethoven auch an den ,Sturm*® zuriick, als er
1814 an seinen Freund, Graf Franz Brunsvik schrieb: ,Was mich
angeht, ja du lieber Himmel mein Reich ist in der Luft, wie der
wind oft, so wirbeln die téne, so oft wirbelts auch in der Seele.

Die Jahre 1814 und 1815 markieren einen Wendepunkt in
Beethovens Schaffen. Er qualte sich auf der Suche nach einem
neuen Stil, da die Hochzeit der Klassik voriiber war; im postna-
poleonischen Zeitalter brauchte man weder Helden noch




Heldentaten, vielmehr waren nun fantastische Charaktere
gefragt, romantische, rastlose Wanderer oder der kleine Mann
mit seinen Freuden und Alltagssorgen.

Manche Genres, die Beethoven bislang gepflegt hatte, ver-
schwanden nun ganzlich aus seinem Schaffen, so schrieb er
fortan keine Konzerte mehr. Andere Gattungen wie Sinfonien
oder Streichquartette wiederum wurden fiir viele Jahre beiseite
gelegt. Auch die bei Beethoven ehedem so zahlreich vertretene

Klaviersonate musste pausieren; die Sonate Nr.26 entstand im &g

Jahre 1809, die darauf folgende erst fiinf Jahre spéter.

Die Sonate Nr.27 e-Moll op.90 mag zunichst klein und
unscheinbar wirken, sie ist aber durchaus bedeutend und von
beethovenscher Tiefe. Woméglich sollte man gerade mit ihr die
Z&hlung der spaten Sonaten beginnen. Die Klavierwerke dienten
dem Komponisten von jeher als ,Versuchslabor® fiir seine neu-
sten Ideen, so kann es nicht verwundern, dass er auch auf diesem
Feld zu seinem neuen Stil fand.

Waren zweisétzige Sonaten in der Vergangenheit eher ein
Indiz fiir geringere Komplexitat und einen padagogischen
Impetus, so liegt der Fall der Sonate Nr.27 offensichtlich ganz
anders. In den beiden Satzen werden zwei Welten erschaffen,
zwei Figuren, die im Kontrast zueinander stehen.

Vermutlich liegt auch dieser Sonate ein inneres Programm
zugrunde. Der bereits erwéhnte Anton Schindler mutmafte, die
Widmung an Graf Moritz Lichnowsky sei mehr als der bloBe
Ausdruck freundschaftlicher Verbundenheit mit einem alten
Geféhrten. Es sei kein Zufall, dass Beethoven Lichnowsky in
einem Brief davon habe iiberzeugen wollen, dass er keinerlei




Honorar fiir diese Zueignung wiinsche. Der Graf (ein jiingerer

Bruder von Beethovens Génner Karl Fiirst von Lichnowsky, mit

dem er sich 1809 nach einem Streit iiberwarf) galt in seiner - |58
Familie als Sonderling. Er verkehrte in Kiinstlerkreisen, war mit [ &

Beethoven befreundet und in die Séngerin Josepha Stummer
verliebt. Zu Lebzeiten seiner rechtmaBigen Gattin konnte von
einer EheschlieBung keine Rede sein, nach dem Tod der Gréfin
heiratete Lichnowsky jedoch Josepha gegen den Widerstand der
Familie. Schindler zufolge soll Beethoven auf Lichnowskys Frage
nach dem Inhalt der Sonate erklart haben, er habe ,ihm seine
Liebesgeschichte in Musik setzen® wollen. Den ersten Satz kénn-
te man mit ,, Kampf zwischen Kopf und Herz" {iberschreiben, den
zweiten mit ,,Conversation mit der Geliebten“. Diese Schilderung
entspricht wohl nicht ganz den Tatsachen. Die Arbeit an der
Sonate war im Jahre 1814 abgeschlossen, 1815 wurde sie ver-
offentlicht, und zur EheschlieBung kam es erst 1820. Und doch
ist die Widmung symboltrachtig. Beim Gedanken an diese kom-
plizierte Liebesgeschichte wird Beethoven sich auch seiner eige-
nen aussichtslosen Affare mit der sagenumwobenen ,unsterbli-
chen Geliebten“ erinnert haben, deren Identitat bis heute nicht
geklart ist. Beethoven hatte sich 1812 von ihr getrennt und ihr
bis ans Ende seiner Tage die Treue gehalten.

Der erste Satz der Sonate ist von quélender Dramatik geprégt;
Energieschiibe und apathische Phasen 16sen einander ab, jeder
Aufruf zur Aktivitat wird mit einer fragenden Intonation oder
einem stillen Abschweifen in Tagtrdumereien pariert ... Dieses

Allegro hebt sich deutlich von analogen Beethoven-Satzen frithe- |\

rer Jahre ab. Statt eines Seitenthemas treten nur harmonische




Figuren auf, die Durchfiihrung scheint sich endlos im Kreis zu
drehen, bis schlieBlich das thematische Material in Einzelklange &
zerfallt. Mit eisernem Willen zwingt der Komponist die Musik in
einen einheitlichen Impuls, der heldenhafte Versuch, die
Spannung zu halten, hat aber schon etwas Verzweifeltes.

Der zweite Satz ist eine utopische Idylle, ein Traum vom irdi-
schen Paradies mit stillem Gliick, Frieden und Liebe, in dem |
nichts die wunde Seele peinigt. Das Rondo lasst an Lieder von |
Schubert denken, der 1814 bereits einige seiner Meisterwerke | &=
komponiert hatte, ohne dass sie Beethoven damals bekannt
gewesen waren. Doch Beethovens Musik, selbst wenn sie in die
Né&he der biedermeierlichen , Lieder ohne Worte*“ riickt, bleibt
psychologisch tief und anspielungsreich. E-Dur, die Tonart dieses
Satzes, stand bei Beethoven seit jeher fiir Hoffnung und die
Hinwendung zum himmlischen Vater. Und tatséchlich scheint die
Musik in den Schlusstakten des Rondos in himmlische Héhen zu
entschweben. Ein solch ,offenes” Ende ist absolut untypisch fiir
die Klassik mit ihrer strikten Trennung zwischen Realitat und
Fantasie, zwischen Theatralik und Intimitét.

Larissa Kirillina, tibersetzt von Thomas Weiler
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