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customary to express the 'sublime' in large-scale compositions such as church music, opera or symphonies. But the public were delighted when the PathÃ©tique Sonata was put at their disposal. Wilhelm von Lenz, a 19th-century Beethoven scholar, caustical- ly remarked that 'young hearts are enchanted by the permission. 
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IGOR TCHETUEV



LUDWIG VAN BEETHOVEN



Ludwig van Beethoven (1770–1827) Sonata No. 8 in C minor, op. 13 (‘Pathetique’) Dedicated to Prince Carl von Lichnowsky 1 2 3



Grave. Allegro di molto e con brio . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . [9:10] Adagio cantabile. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . [5:18] Rondo . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . [4:58]



Sonata No. 15 in D major, op. 28 Dedicated to Count Joseph von Sonnenfels 4 5 6 7



Allegro . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . [10:35] Andante . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . [8:26] Scherzo . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . [2:24] Rondo . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . [5:52]



Sonata No. 24 in F sharp major, op. 78 Dedicated to Countess Therese von Brunsvik 8 9



Adagio cantabile. Allegro ma non troppo . . . . . . . . . . . . . . . . . . [7:14] Allegro vivace . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . [3:13]



Igor Tchetuev plays a Fazioli grand piano (No. 2280912) Tuned by Konstantin Feklistov



Total Time [57:32]



he celebrated Russian pianist and teacher Nathan Perelman said that one aptly chosen epithet was enough to lend the required feeling to music in performance. He advised musicians not to begrudge time spent in the quest for an epithet, adding that once discovered it should be kept secret. The names Beethoven gave to his compositions sometimes call to mind such keywords: the Pathétique Sonata for instance, or the Eroica and Pastoral Symphonies. Occasionally it was the public that found concise names to typify Beethoven compositions (in 1838 the Hamburg publisher August Cranz referred to Sonata No. 15 as the Pastoral Sonata and the name stuck). However none of these epithets alone give an indication of individual poetic style, and probably this distinguishes them from what Perelman had in mind. They are nonetheless worthy of attention, since they were frequently discussed in Beethoven’s day and are indeed an epitome of certain aesthetic ideas current at the time.
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Contemporary scholars have already examined the question of what was understood by the word ‘pathos’ in the early 19th century. Elaine R. Sisman’s comprehensive essay gives the meaning of this term in different epochs, from Quintilian and Aristotle to Schiller. When Beethoven was writing this concept had become a synonym of expressions such as ‘sublime feeling’ and ‘sublime style’ (one 19th-century dictionary of aesthetics simply makes a cross-reference from the word ‘pathos’ to a definition of ‘sublime’). Such titles were rarely given to chamber pieces, as it was customary to express the ‘sublime’ in large-scale compositions such as church music, opera or symphonies. But the public were delighted when the Pathétique Sonata was put at their disposal. Wilhelm von Lenz, a 19th-century Beethoven scholar, caustically remarked that ‘young hearts are enchanted by the permission to be pathetic for a little quarter of an hour.’ Anton Schindler noted the Pathétique was selling better than any other Beethoven composition and quotes the composer as saying that ‘the whole world seizes upon a single sonata because it has a name that pianists can exploit.’ Schindler’s unreliability as a memoirist leads us to doubt that Beethoven actually made such a comment, but the anecdote provides some insight into the situation. This calls to mind another observation by Perelman: ‘There are times when I would like to make an inventory of feelings and the numerous gradations of feeling, and most importantly to name them, for I am convinced that many simply gather dust in the nether regions of performers’ minds and are never retrieved for lack of designation.’ Pathos as designated by Beethoven was easily uncovered in the soul of a pianist.
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Nowadays this sonata is used as an illustration in the teaching of various musical disciplines, as a source of examples to cover a wide range of different rules for composition. But in Beethoven’s time the sonata was perceived as an exception, an infringement or impertinence, and moreover further evidence for those who held the composer in bad repute. Beethoven’s notoriety is eloquently described by Ignaz Moscheles: ‘I learnt from some school fellows that a young composer had appeared in Vienna who wrote the oddest stuff possible – such as no one could either play or understand; crazy music, in opposition to all rule; and that this composer’s name was Beethoven.’ The year was 1804 and Moscheles was studying in Prague closely supervised by Friedrich Dionys Weber. To protect his ward from this ‘crazy music’ Weber forbade him to play anything except Mozart, Clementi and Johann Sebastian Bach. Nonetheless the young Moscheles craved pathos and waxed ecstatic after secretly obtaining the Eighth Sonata from the library. Having insufficient means to buy the score, he copied it out by hand. Curiously it was the critics from whom Beethoven sometimes had to endure quite harsh condemnation that reacted favourably to the Pathétique Sonata. The first review appeared on February 12, 1800 in the Leipzig Allgemeine musikalische Zeitung, one of the most influential critical journals at that time. An anonymous reviewer wrote that the sonata showed genuine aesthetic qualities, that it was united by one main feeling and full of inner vitality. Although he felt the finale would have been more accomplished if the main theme had not ‘too much of a reminiscence in it’ (he is chary of stating precisely what he has in mind). A puzzling state-
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ment, if only because the refrain in the rondo he refers to is obviously reminiscent not of something abstract, but quite definitely of the second theme from the first movement. In the finale its intonations are expressed in an entirely new and tenderly restrained tone. This rondo is less ‘pathétique’ than the opening movement, with no stormy, loud tremolo and less sforzando: instead we hear playful themes unthinkable in the context of the first movement. Here is an external rather than internal view, and the smile on the face of the observer is sometimes bitter, sometimes cheerful. The sonata serves as an excellent illustration of Joseph Brodsky’s remark that ‘Man only differs from himself by the degree of despair he feels’ – the movements of the Pathétique, too, only differ from one another by the degree of despair. As already mentioned, the ‘pathétique’ was not a typical mode for a sonata. A refined and ‘elegant’ style comprised of everything referred to as ‘pleasant humours’ by the aesthetics of the period would have been far more suitable. The Sonatas Nos. 15 and 24 are largely consonant with this. There was a mainly positive response to the title of the Pastoral Sonata. Alexander Thayer describes the name as ‘not unfitting’. William Kinderman agreed, referring to the more ‘pastoral’ episodes: the beginning of the first movement, the Scherzo and Finale. But to what extent this sonata can be deemed a pastorale is a tricky question. There are four movements (Allegro–Andante–Scherzo–Rondo) and the proportions of the sonata are rather unusual. Each of the first two movements lasts approximately as long as the two last
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movements together. The second movement, the large minor-key Andante, clearly bears no relation to a pastorale and is sometimes compared to a ballad or funeral march (in the present interpretation it is too lively and agitated to be a march). As for the major-key movements, the atmosphere is not always serene and sometimes the view turns from a pleasing miniature to a grand spectacle. These episodes are of special interest. One occurs in the development of the first movement. The preceding exposition dances and sings. There is the promise of a waltz in the main theme; a little later in the approaches to the second and closing groups this promise is ‘fulfilled’. The second theme streams ahead – free-flowing in iambic tetrameter, it seems to call for poetic accompaniment. Incidentally, Beethoven’s contemporaries were more than ready to add words to his ‘vocal’ intonations, and several themes from his piano compositions became songs. Beethoven’s friend Wegeler wrote verses to the melody from the Adagio in Sonata Op. 2, No. 1 and the resulting song Die Klage (A Lamentation) was even published in Bonn in 1807. Let us return to Sonata No. 15, in particular to the development. It contains only one main theme which takes a minor key, becomes entangled in polyphonic nets and splits in two (carrying the second phrase now into one octave, now another; now forte, now piano). Gradually we realise that the most enduring part of this theme is the cadence, which can weather any storm. Maybe when Beethoven began composing the development he was still unsure how it would end, and at bar 219 he discovered quite unexpectedly that the rounded conclusion of the theme had another aspect. At this moment the motif from the cadence gains
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unanticipated strength and struggles with the sudden syncopations, sforzando and fortissimo. Although there is apparently too much hurly-burly for a pastorale, they quickly render the motif harmless. The episode only lasts a few seconds, but this is enough to register surprise and realise that the world revealed in this sonata is by no means as tranquil as it first appeared. The element of surprise should not be underestimated: after the development we are surrounded by beauty that somehow seems incredible. Consequently we no longer feel surprise at the twilight Andante, the rather harsh trio from the Scherzo, or the marvels that take place in the Finale. Among other things, after the soaring second theme towards the end of the exposition come thunderous passages with broken octaves (as in the prologue of Faust: ‘The Sun, in ancient guise, competing / With brother spheres in rival song, / With thundermarch, his orb completing, / Moves his predestin’d course along’). For eight bars during this ‘predestin’d course’ the ‘refined’ slightly oversteps the mark yet again, exceeds its own potential and unexpectedly grows ‘majestic’. Finally the last question mark hanging over the ‘pastorale’ is posed in the coda. The orderly 6/8 is swept away by an avalanche of Più allegro quasi presto: the cage is flung open, the tempo released, the theme turns to dust and we cannot understand how it was restrained for so long in this game of courtly manners. Any comparison of Sonatas Nos. 15 and 24 reveals how aptly and naturally they follow one another. Although quite unintentional, their juxtaposition in this recording is instrumental in showing the difference in similar gradations of ‘refined’ style.
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Sonata No. 24 comes in two movements. There is no slow movement: the Allegro ma non troppo is followed by a lively Rondo. This brings to mind Thomas Mann’s Professor Kretzschmar delivering his lecture on why Beethoven wrote no finale to his Sonata Op. 111. He would probably be fascinated by the question ‘why did Beethoven omit a slow movement from his Sonata Op. 78?’ Although there is an Adagio, like a small islet: the sonata opens with a slow introduction and the theme lasts for just four bars before vanishing forever. Scholars agree that it was written for Countess Therese Brunsvik, to whom Beethoven dedicated the sonata. Larisa Kirillina found what amounts to direct evidence of this from the fact that the composer used a variant of the theme in the song Mignon, setting Goethe’s verses (‘Knowest thou where the lemon blossom grows?’) to music. In other words, the sonata is a tender personal appeal. Obviously publication of this musical message (indicating the addressee) imposed particular obligations on the author: he was unable to express himself too openly lest he compromise the lady in question. Usually such compositions were characterised by painstaking detail and the level of complexity corresponded to the ability of the addressee. Countess Therese Brunsvik was not a brilliant pianist and this superb composition was probably rather demanding for her. Nevertheless Beethoven could rest assured of her appreciation: he often admired her profound understanding of music. And there was plenty for her to appreciate in Sonata No. 24: the intimate tone of the first movement, the whimsical fluctuations in texture executed so lightly and naturally, the mischievous humour of the final rondo and the unobtrusive similarity of



Anna Andrushkevich, translation by Patricia Donegan
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themes (in the first movement an episode where three loud chords are answered by two soft chords provides the basis for the finale theme). Moreover, the sonata features devices that probably seemed very daring for their time. In the first movement the piano ‘registration’ is quite unusual for this period: high, ringing figurations ‘crown’ chords in a low register so that we hear two different layers of texture divided by empty, silent space. The action of most classical sonatas developed in the middle register. Apparently interest in the extreme registers was natural for Beethoven to a much greater degree than for Mozart or Haydn. He paid close attention to the new pianoforte models that continually appeared in the late 18th and early 19th centuries and observed with interest how the compass of the instrument was expanding, eager to extend his compositions to very high and very low notes (in scores he was obliged to write these in brackets and indicate an alternative for those who did not possess such an instrument). As he played with these new colours the composer sometimes arrived at solutions that befitted the 20th century as well as the 19th. Stanislav Neuhaus once said in an interview that for him Beethoven was a mountain peak, Pushkin’s Kazbek wreathed in clouds, from which the entire world was visible ‘as far as Rachmaninov’ and ‘as far as Saint-Saëns’. In Sonata No. 24 we see a world stretching ‘as far as Debussy’, who achieved similar colouristic effects in the piano miniatures he wrote some hundred years later.



Ì‡ÏÂÌËÚ˚È ÔË‡ÌËÒÚ Ë ÔÂ‰‡„Ó„ ç‡Ú‡Ì èÂÂÎ¸Ï‡Ì Á‡ÏÂÚËÎ Ó‰Ì‡Ê‰˚, ˜ÚÓ Ó‰ÌÓ ‚ÂÌÓ Ì‡È‰ÂÌÌÓÂ ÒÎÓ‚Ó-˝ÍÒÚ‡ÍÚ ÒÔÓÒÓ·ÌÓ ÓÍ‡ÒËÚ¸ ËÒÔÓÎÌﬂÂÏÓÂ ÌÛÊÌ˚Ï Ì‡ÒÚÓÂÌËÂÏ. éÌ ÒÓ‚ÂÚÓ‚‡Î ÌÂ Ê‡ÎÂÚ¸ ‚ÂÏÂÌË Ì‡ ÔÓËÒÍ Ú‡ÍËı ÒÎÓ‚, ‡ Ì‡È‰ﬂ Ëı, ·ÂÂ˜¸ ‚ Ú‡ÈÌÂ. ç‡Á‚‡ÌËﬂ, ÍÓÚÓ˚Â ÅÂÚıÓ‚ÂÌ ‰‡‚‡Î Ò‚ÓËÏ ÒÓ˜ËÌÂÌËﬂÏ, ‚ÂÏÂÌ‡ÏË Ì‡ÔÓÏËÌ‡˛Ú ÔÓ‰Ó·Ì˚Â ÒÎÓ‚‡-˝ÍÒÚ‡ÍÚ˚: Û ÌÂ„Ó ÂÒÚ¸ «è‡ÚÂÚË˜ÂÒÍ‡ﬂ» ÒÓÌ‡Ú‡, «ÉÂÓË˜ÂÒÍ‡ﬂ» Ë «è‡ÒÚÓ‡Î¸Ì‡ﬂ» ÒËÏÙÓÌËË. àÌÓ„‰‡ Ë ÔÛ·ÎËÍ‡ Ì‡ıÓ‰ËÎ‡ ‰Îﬂ Â„Ó Ô¸ÂÒ ÔÓıÓÊËÂ Í‡ÚÍËÂ ÓÔÂ‰ÂÎÂÌËﬂ (èﬂÚÌ‡‰ˆ‡ÚÛ˛ ÒÓÌ‡ÚÛ „‡Ï·Û„ÒÍËÈ ËÁ‰‡ÚÂÎ¸ ä‡Ìˆ ‚ 1838 „. Ì‡Á‚‡Î «è‡ÒÚÓ‡Î¸ÌÓÈ», Ë ˝ÚÓ Ì‡Á‚‡ÌËÂ ÔËÊËÎÓÒ¸). çË Ó‰ËÌ ËÁ ˝ÚËı ˝ÔËÚÂÚÓ‚ ÌÂ ÌÂÒÂÚ ‚ ÒÂ·Â ÔËÏÂÚ ËÌ‰Ë‚Ë‰Û‡Î¸ÌÓ„Ó ÔÓ˝ÚË˜ÂÒÍÓ„Ó ÒÚËÎﬂ, Ë ˝ÚËÏ ÓÌË, ‚ÂÓﬂÚÌÓ, ÓÚÎË˜‡˛ÚÒﬂ ÓÚ ÒÎÓ‚, ÍÓÚÓ˚Â ÔÂ‰Î‡„‡Î ËÒÍ‡Ú¸ èÂÂÎ¸Ï‡Ì. íÂÏ ÌÂ ÏÂÌÂÂ, ÓÌË Á‡ÒÎÛÊË‚‡˛Ú ‚ÌËÏ‡ÚÂÎ¸ÌÓ„Ó Í ÒÂ·Â ÓÚÌÓ¯ÂÌËﬂ: ÓÌË ÏÌÓ„ÓÍ‡ÚÌÓ Ó·ÒÛÊ‰‡ÎËÒ¸ ‚Ó ‚ÂÏÂÌ‡ ÅÂÚıÓ‚ÂÌ‡, Ë ‚ ÌËı ‰ÂÈÒÚ‚ËÚÂÎ¸ÌÓ ÒÓ‰ÂÊËÚÒﬂ «˝ÍÒÚ‡ÍÚ» ˝ÒÚÂÚË˜ÂÒÍËı ÔÂ‰ÒÚ‡‚ÎÂÌËÈ ÚÂı ÎÂÚ.
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Ç Ì‡¯Â ‚ÂÏﬂ ‚ÓÔÓÒ Ó ÚÓÏ, ˜ÚÓ ÔÓÌËÏ‡ÎË ÔÓ‰ ÒÎÓ‚ÓÏ «Ô‡ÙÓÒ» ‚ Ì‡˜‡ÎÂ 19 ‚ÂÍ‡, ÌÂ Ó‰Ì‡Ê‰˚ ÒÚ‡ÌÓ‚ËÎÒﬂ ÔÂ‰ÏÂÚÓÏ Ì‡Û˜ÌÓ„Ó ËÒÒÎÂ‰Ó‚‡ÌËﬂ. Ç Ó·¯ËÌÓÈ ÒÚ‡Ú¸Â ùÎÂÌ ê. ëËÒÏ‡Ì ÏÓÊÌÓ ÔÓ˜ËÚ‡Ú¸ Ó ÚÓÏ, Í‡ÍÓÈ ÒÏ˚ÒÎ ÓÌÓ ËÏÂÎÓ ‚ ‡ÁÌ˚Â ˝ÔÓıË, ÓÚ ÄËÒÚÓÚÂÎﬂ Ë ä‚ËÌÚËÎË‡Ì‡ ‰Ó òËÎÎÂ‡. äÓ ‚ÂÏÂÌË ÅÂÚıÓ‚ÂÌ‡ ˝ÚÓ ÔÓÌﬂÚËÂ ÒÚ‡ÎÓ ÒËÌÓÌËÏÓÏ ‚˚‡ÊÂÌËÈ «‚ÓÁ‚˚¯ÂÌÌÓÂ ˜Û‚ÒÚ‚Ó» Ë «‚ÓÁ‚˚¯ÂÌÌ˚È ÒÚËÎ¸» (Ó‰ËÌ ËÁ ˝ÒÚÂÚË˜ÂÒÍËı ÒÎÓ‚‡ÂÈ 19 ‚ÂÍ‡ ÔÓÒÚÓ ÓÚÒ˚Î‡ÂÚ ÓÚ ÒÎÓ‚‡ «Ô‡ÚÂÚË˜ÂÒÍËÈ» Í ÒÚ‡Ú¸Â Ó «‚ÓÁ‚˚¯ÂÌÌÓÏ»). í‡ÍËÂ Ì‡Á‚‡ÌËﬂ Â‰ÍÓ ‰‡‚‡ÎË Í‡ÏÂÌ˚Ï Ô¸ÂÒ‡Ï: «‚ÓÁ‚˚¯ÂÌÌÓÂ» ÔËÌﬂÚÓ ·˚ÎÓ ‚˚‡Ê‡Ú¸ ‚ ÍÛÔÌ˚ı ÒÓ˜ËÌÂÌËﬂı – ˆÂÍÓ‚ÌÓÈ ÏÛÁ˚ÍÂ, ÓÔÂÂ ËÎË ÒËÏÙÓÌËË. çÓ ÔÛ·ÎËÍ‡ Ó˜ÂÌ¸ Ó·‡‰Ó‚‡Î‡Ò¸, ÔÓÎÛ˜Ë‚ ‚ Ò‚ÓÂ ‡ÒÔÓﬂÊÂÌËÂ «è‡ÚÂÚË˜ÂÒÍÛ˛» ÒÓÌ‡ÚÛ. Ç‡ÒËÎËÈ ãÂÌˆ, ·ÂÚıÓ‚ÂÌÓ‚Â‰ 19-„Ó ‚ÂÍ‡, ÔËÒ‡Î ÌÂ ·ÂÁ ÌÂÍÓÚÓÓÈ Â‰ÍÓÒÚË: «åÓÎÓ‰˚Â ÒÂ‰ˆ‡ ‚ ‚ÓÒÚÓ„Â ÓÚ ÚÓ„Ó, ˜ÚÓ ËÏ ÔÓÁ‚ÓÎËÎË ·˚Ú¸ Ô‡ÚÂÚË˜Ì˚ÏË ıÓÚ¸ ˜ÂÚ‚ÂÚ¸ ˜‡ÒÓ˜Í‡». ÄÌÚÓÌ òËÌ‰ÎÂ Á‡ÏÂ˜‡Î, ˜ÚÓ «è‡ÚÂÚË˜ÂÒÍ‡ﬂ» ÔÓ‰‡ÂÚÒﬂ ÎÛ˜¯Â, ˜ÂÏ Î˛·ÓÂ ‰Û„ÓÂ ·ÂÚıÓ‚ÂÌÒÍÓÂ ÔÓËÁ‚Â‰ÂÌËÂ. äÓÏÂ ÚÓ„Ó, ÓÌ ÔËÔËÒ˚‚‡ÂÚ ‡‚ÚÓÛ ÒÎÂ‰Û˛˘ÂÂ ‚˚ÒÍ‡Á˚‚‡ÌËÂ: «ñÂÎ˚È ÏË ÒıÓ‰ËÚ Ò ÛÏ‡ ËÁ-Á‡ Ó‰ÌÓÈ Â‰ËÌÒÚ‚ÂÌÌÓÈ ÒÓÌ‡Ú˚, ÔÓÚÓÏÛ ˜ÚÓ Û ÌÂÂ Ú‡ÍÓÂ Ì‡Á‚‡ÌËÂ, ÍÓÚÓ˚Ï ÔË‡ÌËÒÚ˚ Û‰‡˜ÌÓ ÔÓÎ¸ÁÛ˛ÚÒﬂ». áÌ‡ﬂ ÌÂ‰Ó·ÓÒÓ‚ÂÒÚÌÓÒÚ¸ òËÌ‰ÎÂ‡ Í‡Í ÏÂÏÛ‡ËÒÚ‡, ÏÓÊÌÓ ÛÒÓÏÌËÚ¸Òﬂ ‚ ÚÓÏ, ˜ÚÓ ÅÂÚıÓ‚ÂÌ ÔÓËÁÌÂÒ ˜ÚÓ-ÎË·Ó ÔÓ‰Ó·ÌÓÂ, ÌÓ ‚ ‰‡ÌÌÓÏ ÒÎÛ˜‡Â Ì‡Ï ‚‡ÊÌ‡ Ò‡Ï‡ ÒËÚÛ‡ˆËﬂ. ÇÒÔÓÏÌËÏ ‚ Ò‚ﬂÁË Ò ÌÂÈ Â˘Â Ó‰ÌÓ ‚˚ÒÍ‡Á˚‚‡ÌËÂ èÂÂÎ¸Ï‡Ì‡: «ì ÏÂÌﬂ ËÌÓ„‰‡ ‚ÓÁÌËÍ‡ÂÚ ÊÂÎ‡ÌËÂ ÒÓÒÚ‡‚ËÚ¸ ËÌ‚ÂÌÚ‡ÌÛ˛ ÓÔËÒ¸ ˜Û‚ÒÚ‚ Ë ÏÌÓ„Ó˜ËÒÎÂÌÌ˚ı Ëı ÓÚÚÂÌÍÓ‚ Ë, ˜ÚÓ ÓÒÓ·ÂÌÌÓ ‚‡ÊÌÓ, Ì‡ËÏÂÌÓ‚‡Ú¸ Ëı, Ë·Ó Û‚ÂÂÌ, ˜ÚÓ ÏÌÓ„ËÂ ËÁ ÌËı Ô˚ÎﬂÚÒﬂ „‰Â-ÚÓ
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‚ Á‡Ô‡ÒÌËÍ‡ı ËÒÔÓÎÌËÚÂÎ¸ÒÍËı ‰Û¯ Ë ÌÂ ËÁ‚ÎÂÍ‡˛ÚÒﬂ ÓÚÚÛ‰‡ ËÁ-Á‡ ÌÂÌ‡Â˜ÂÌÌÓÒÚË». ç‡Á‚‡ÌÌ˚È ÅÂÚıÓ‚ÂÌÓÏ Ô‡ÙÓÒ ÎÂ„ÍÓ ÓÚ˚ÒÍË‚‡ÎÒﬂ ‚ ‰Û¯‡ı ÔË‡ÌËÒÚÓ‚. ëÂÈ˜‡Ò ˝Ú‡ ÒÓÌ‡Ú‡ ÒÚ‡Î‡ Ó·‡ÁˆÓÏ ‰Îﬂ ËÁÛ˜ÂÌËﬂ Ò‡Ï˚ı ‡ÁÌ˚ı ÏÛÁ˚Í‡Î¸Ì˚ı ‰ËÒˆËÔÎËÌ, ËÁ ÌÂÂ ˜ÂÔ‡˛Ú ÔËÏÂ˚ Ì‡ ÏÌÓÊÂÒÚ‚Ó ÏÛÁ˚Í‡Î¸Ì˚ı Ô‡‚ËÎ. çÓ ‚Ó ‚ÂÏÂÌ‡ ÅÂÚıÓ‚ÂÌ‡ ÒÓÌ‡Ú‡ Í‡Á‡Î‡Ò¸ ËÒÍÎ˛˜ÂÌËÂÏ, Ì‡Û¯ÂÌËÂÏ, ‰ÂÁÓÒÚ¸˛, Ë ‰Ó·‡‚ÎﬂÎ‡ ‡„ÛÏÂÌÚÓ‚ Í ÒÎÓÊË‚¯ÂÈÒﬂ ÂÔÛÚ‡ˆËË ÍÓÏÔÓÁËÚÓ‡. êÂÔÛÚ‡ˆËﬂ ˝Ú‡ Á‡ÏÂ˜‡ÚÂÎ¸ÌÓ ÓÔËÒ‡Ì‡ à„Ì‡ˆÓÏ åÓ¯ÂÎÂÒÓÏ: «éÚ ÌÂÒÍÓÎ¸ÍËı ¯ÍÓÎ¸Ì˚ı Ï‡Î¸˜Ë¯ÂÍ ﬂ ÛÁÌ‡Î, ˜ÚÓ ‚ ÇÂÌÂ ÔÓﬂ‚ËÎÒﬂ ÏÓÎÓ‰ÓÈ ÍÓÏÔÓÁËÚÓ, ÍÓÚÓ˚È ÔË¯ÂÚ ÔÂÒÚ‡ÌÌ˚Â ¯ÚÛÍË – Ú‡ÍËÂ, ˜ÚÓ ÌËÍÚÓ ÌÂ ÏÓÊÂÚ ÌË Ò˚„‡Ú¸ Ëı, ÌË ÔÓÌﬂÚ¸ – ÒÛÏ‡Ò·Ó‰ÌÛ˛ ÏÛÁ˚ÍÛ, ÔÓÚË‚ÓÂ˜‡˘Û˛ ‚ÒÂÏ Ô‡‚ËÎ‡Ï; Ë ˜ÚÓ ËÏﬂ ˝ÚÓ„Ó ÍÓÏÔÓÁËÚÓ‡ ÅÂÚıÓ‚ÂÌ». ùÚÓ ·˚Î 1804 „Ó‰, åÓ¯ÂÎÂÒ Û˜ËÎÒﬂ ‚ è‡„Â ÔÓ‰ ·‰ËÚÂÎ¸Ì˚Ï ÛÍÓ‚Ó‰ÒÚ‚ÓÏ îË‰Ëı‡ ÑËÓÌËÒ‡ ÇÂ·Â‡. é·ÂÂ„‡ﬂ Ò‚ÓÂ„Ó ÔÓ‰ÓÔÂ˜ÌÓ„Ó ÓÚ «ÒÛÏ‡Ò·Ó‰ÌÓÈ ÏÛÁ˚ÍË», ÇÂ·Â Á‡ÔÂÚËÎ ÂÏÛ Ë„‡Ú¸ ˜ÚÓ ·˚ ÚÓ ÌË ·˚ÎÓ, ÍÓÏÂ åÓˆ‡Ú‡, äÎÂÏÂÌÚË Ë ëÂ·‡ÒÚ¸ﬂÌ‡ Å‡ı‡. é‰Ì‡ÍÓ ÏÓÎÓ‰ÓÂ ÒÂ‰ˆÂ ıÓÚÂÎÓ ·˚Ú¸ Ô‡ÚÂÚË˜Ì˚Ï: åÓ¯ÂÎÂÒ Ú‡ÈÌÓ ‡Á‰Ó·˚Î ‚ ·Ë·ÎËÓÚÂÍÂ 8-˛ ÒÓÌ‡ÚÛ, ·˚Î ‚ÓÒıË˘ÂÌ ‰Ó „ÎÛ·ËÌ˚ ‰Û¯Ë Ë, ÌÂ ËÏÂﬂ ÒÂ‰ÒÚ‚ Ì‡ ÚÓ, ˜ÚÓ·˚ ÍÛÔËÚ¸ ÌÓÚ˚, ÔÂÂÔËÒ‡Î ÂÂ ÓÚ ÛÍË. ä‡Í ÌË ÒÚ‡ÌÌÓ, ÍËÚËÍË, ÓÚ ÍÓÚÓ˚ı ÅÂÚıÓ‚ÂÌÛ ‚ÂÏÂÌ‡ÏË ÔËıÓ‰ËÎÓÒ¸ ‚˚ÒÎÛ¯Ë‚‡Ú¸ ‰Ó‚ÓÎ¸ÌÓ ÂÁÍËÂ ÒÛÊ‰ÂÌËﬂ, ÓÚÌÂÒÎËÒ¸ Í «è‡ÚÂÚË˜ÂÒÍÓÈ» ·Î‡„ÓÒÍÎÓÌÌÓ. èÂ‚‡ﬂ ÂˆÂÌÁËﬂ Ì‡ ÌÂÂ ‚˚¯Î‡ 12 ÙÂ‚‡Îﬂ 1800 „., ‚ ÎÂÈÔˆË„ÒÍÓÈ «ÇÒÂÓ·˘ÂÈ ÏÛÁ˚Í‡Î¸ÌÓÈ „‡ÁÂÚÂ», ÍÓÚÓ‡ﬂ ‚ ÚÓ ‚ÂÏﬂ ·˚Î‡ Ó‰ÌËÏ ËÁ Ò‡Ï˚ı ‚ÎËﬂÚÂÎ¸Ì˚ı ÍËÚË˜ÂÒÍËı ËÁ‰‡ÌËÈ. ÄÌÓÌËÏ-
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Ì˚È Ó·ÓÁÂ‚‡ÚÂÎ¸ Á‡ÏÂ˜‡ÂÚ, ˜ÚÓ ÒÓÌ‡Ú‡ ËÏÂÂÚ ÔÓ‰ÎËÌÌÛ˛ ˝ÒÚÂÚË˜ÂÒÍÛ˛ ˆÂÌÌÓÒÚ¸, ˜ÚÓ ÓÌ‡ ÔÓÌËÁ‡Ì‡ Â‰ËÌ˚Ï ˜Û‚ÒÚ‚ÓÏ Ë ÔÓÎÌ‡ ‚ÌÛÚÂÌÌÂÈ ÊËÁÌË. è‡‚‰‡, ÔË ˝ÚÓÏ ÓÌ ÔÓÎ‡„‡ÂÚ, ˜ÚÓ ÙËÌ‡Î ÌÂ ‚ÔÓÎÌÂ ÒÓ‚Â¯ÂÌÂÌ, ÔÓÚÓÏÛ ˜ÚÓ Â„Ó ÓÒÌÓ‚Ì‡ﬂ ÚÂÏ‡ «ÒÎË¯ÍÓÏ Ì‡ ÏÌÓ„ÓÂ ÔÓıÓÊ‡» (Ì‡ ˜ÚÓ ËÏÂÌÌÓ, ÓÌ ÌÂ ·ÂÂÚÒﬂ ÒÍ‡Á‡Ú¸ Ì‡‚ÂÌﬂÍ‡). ùÚÓ ÛÚ‚ÂÊ‰ÂÌËÂ Í‡ÊÂÚÒﬂ ÒÚ‡ÌÌ˚Ï – ıÓÚﬂ ·˚ ÔÓÚÓÏÛ, ˜ÚÓ ÂÙÂÌ ÓÌ‰Ó, Ó ÍÓÚÓÓÏ Ë‰ÂÚ Â˜¸, ‚ÔÓÎÌÂ ÓÚ˜ÂÚÎË‚Ó Ì‡ÔÓÏËÌ‡ÂÚ ÌÂ ÌÂ˜ÚÓ ÌÂÛÎÓ‚ËÏÓÂ, ‡ ÔÓ·Ó˜ÌÛ˛ ÚÂÏÛ ËÁ ÔÂ‚ÓÈ ˜‡ÒÚË. Ç ÙËÌ‡ÎÂ ÂÂ ËÌÚÓÌ‡ˆËË ÔÓËÁÌÓÒﬂÚÒﬂ ÒÓ‚Â¯ÂÌÌÓ ÌÓ‚˚Ï, Î‡ÒÍÓ‚Ó-ÓÚÒÚ‡ÌÂÌÌ˚Ï ÚÓÌÓÏ. ùÚÓ ÓÌ‰Ó ÏÂÌÂÂ «Ô‡ÚÂÚË˜ÌÓ», ˜ÂÏ Ì‡˜‡Î¸Ì‡ﬂ ˜‡ÒÚ¸, ‚ ÌÂÏ ÌÂÚ ÌÂ‚ÌÓ ¯ÛÏﬂ˘Â„Ó ÚÂÏÓÎÓ, ‚ ÌÂÏ ÏÂÌ¸¯Â ÒÙÓˆ‡Ì‰Ó, ‚ ÌÂÏ ÔÓﬂ‚Îﬂ˛ÚÒﬂ ÚÂÏ˚ÔÓÍ‡ÁÌËˆ˚, ÒÓ‚Â¯ÂÌÌÓ ÌÂ‚ÓÓ·‡ÁËÏ˚Â ‚ ÛÒÎÓ‚Ëﬂı ÔÂ‚Ó„Ó ‡ÎÎÂ„Ó. èÂÂ‰ Ì‡ÏË ‚Á„Îﬂ‰ ËÁ‚ÌÂ, ‡ ÌÂ ËÁÌÛÚË, Ë ÛÎ˚·Í‡ „Îﬂ‰ﬂ˘Â„Ó ÚÓ „Ó¸ÍÓ‚‡Ú‡, ÚÓ ‚ÂÒÂÎ‡. ä‡ÊÂÚÒﬂ, ˜ÚÓ ÒÓÌ‡Ú‡ ÔÂÍ‡ÒÌÓ ËÎÎ˛ÒÚËÛÂÚ Á‡ÏÂ˜‡ÌËÂ àÓÒËÙ‡ ÅÓ‰ÒÍÓ„Ó: «óÂÎÓ‚ÂÍ ÓÚÎË˜‡ÂÚÒﬂ ÚÓÎ¸ÍÓ ÒÚÂÔÂÌ¸˛ ÓÚ˜‡ﬂÌËﬂ ÓÚ Ò‡ÏÓ„Ó ÒÂ·ﬂ»; ÒÚÂÔÂÌ¸˛ ÓÚ˜‡ﬂÌËﬂ ÓÚÎË˜‡˛ÚÒﬂ ‰Û„ ÓÚ ‰Û„‡ Ë ˜‡ÒÚË «è‡ÚÂÚË˜ÂÒÍÓÈ». ä‡Í ÛÊÂ ·˚ÎÓ Á‡ÏÂ˜ÂÌÓ, «Ô‡ÚÂÚË˜ÂÒÍ‡ﬂ» Ï‡ÌÂ‡ ÌÂ ·˚Î‡ ÚËÔË˜Ì‡ ‰Îﬂ ÒÓÌ‡Ú. Ç „Ó‡Á‰Ó ·ÓÎ¸¯ÂÈ ÏÂÂ ËÏ ÒÓÓÚ‚ÂÚÒÚ‚Ó‚‡Î ·Î‡„ÓÌ‡‚Ì˚È «ËÁﬂ˘Ì˚È» ÒÚËÎ¸, ‚·Ë‡‚¯ËÈ ‚ ÒÂ·ﬂ ‚ÒÂ, ˜ÚÓ ‚ ˝ÒÚÂÚËÍÂ ÚÓ„Ó ‚ÂÏÂÌË Ì‡Á˚‚‡ÎÓÒ¸ «ÔËﬂÚÌ˚ÏË Ì‡ÒÚÓÂÌËﬂÏË». 15-ﬂ Ë 24-ﬂ ÒÓÌ‡Ú˚, ‚ ÓÒÌÓ‚ÌÓÏ, Ì‡ıÓ‰ﬂÚÒﬂ ‚ Â„Ó ÔÂ‰ÂÎ‡ı. é Ì‡Á‚‡ÌËË «è‡ÒÚÓ‡Î¸ÌÓÈ» ÚÓÊÂ ÓÚÁ˚‚‡˛ÚÒﬂ Ó·˚˜ÌÓ Ó‰Ó·ËÚÂÎ¸ÌÓ. ÄÎÂÍÒ‡Ì‰ íÂÈÂ ÔË¯ÂÚ, ˜ÚÓ ÌÂÎ¸Áﬂ Ò˜Ë-
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Ú‡Ú¸ Â„Ó ÌÂÔÓ‰ıÓ‰ﬂ˘ËÏ; ÇËÎ¸ﬂÏ äËÌ‰ÂÏ‡Ì, ‡Á‰ÂÎﬂﬂ ˝ÚÛ ÚÓ˜ÍÛ ÁÂÌËﬂ, ÛÍ‡Á˚‚‡ÂÚ Ì‡Ë·ÓÎÂÂ «Ô‡ÒÚÓ‡Î¸Ì˚Â» ˝ÔËÁÓ‰˚: Ì‡˜‡ÎÓ ÔÂ‚ÓÈ ˜‡ÒÚË, ëÍÂˆÓ Ë îËÌ‡Î. é‰Ì‡ÍÓ ‚ÓÔÓÒ Ó ÚÓÏ, Ì‡ÒÍÓÎ¸ÍÓ Ô‡ÒÚÓ‡Î¸Ì‡ ˝Ú‡ ÒÓÌ‡Ú‡, ÔÂ‰ÒÚ‡‚ÎﬂÂÚÒﬂ ÌÂÔÓÒÚ˚Ï. éÌ‡ ˜ÂÚ˚Âı˜‡ÒÚÌ‡ (Allegro–Andante–Scherzo–Rondo), ÔË˜ÂÏ ÂÂ ÔÓÔÓˆËË ÌÂ ÒÓ‚ÒÂÏ Ó·˚˜Ì˚: Í‡Ê‰‡ﬂ ËÁ ÔÂ‚˚ı ‰‚Ûı ˜‡ÒÚÂÈ ‰ÎËÚÒﬂ ÔËÏÂÌÓ ÒÚÓÎ¸ÍÓ ÊÂ, ÒÍÓÎ¸ÍÓ ‰‚Â ÔÓÒÎÂ‰ÌËÂ ‚ÏÂÒÚÂ. ÇÚÓ‡ﬂ ˜‡ÒÚ¸ – ·ÓÎ¸¯ÓÂ ÏËÌÓÌÓÂ Andante – ﬂ‚ÌÓ Ì‡ıÓ‰ËÚÒﬂ ‚ÌÂ ÔÂ‰ÂÎÓ‚ Ô‡ÒÚÓ‡ÎË, ÂÂ ËÌÓ„‰‡ Ò‡‚ÌË‚‡˛Ú Ò ·‡ÎÎ‡‰ÓÈ ËÎË Ú‡ÛÌ˚Ï Ï‡¯ÂÏ (‚ ÔÂ‰Î‡„‡ÂÏÓÈ ËÌÚÂÔÂÚ‡ˆËË ÓÌ‡ ÔÓ‰‚ËÊÌÂÂ, ‚ ÌÂÈ ÒÎË¯ÍÓÏ ÏÌÓ„Ó ·ÂÒÔÓÍÓÈÒÚ‚‡ ‰Îﬂ ¯ÂÒÚ‚Ëﬂ). óÚÓ ÊÂ Í‡Ò‡ÂÚÒﬂ Ï‡ÊÓÌ˚ı ˜‡ÒÚÂÈ, ÚÓ ÏË Ë Á‰ÂÒ¸ ÌÂ ‚ÒÂ„‰‡ ·ÂÁÏﬂÚÂÊÂÌ, ÔÂÈÁ‡Ê ËÁ Û˛ÚÌÓÈ ÏËÌË‡Ú˛˚ ÔÓÓÈ ÔÂ‚‡˘‡ÂÚÒﬂ ‚ ‚ÂÎË˜ÂÒÚ‚ÂÌÌÓÂ ÁÂÎË˘Â. ùÚË ˝ÔËÁÓ‰˚ Í‡ÊÛÚÒﬂ ÓÒÓ·ÂÌÌÓ ËÌÚÂÂÒÌ˚ÏË. é‰ËÌ ËÁ ÌËı Ì‡ıÓ‰ËÚÒﬂ ‚ ‡Á‡·ÓÚÍÂ ÔÂ‚ÓÈ ˜‡ÒÚË. èÂ‰¯ÂÒÚ‚Û˛˘‡ﬂ ˝ÍÒÔÓÁËˆËﬂ Ú‡ÌˆÛÂÚ Ë ÔÓÂÚ. Ç „Î‡‚ÌÓÈ ÚÂÏÂ Í‡Í ·Û‰ÚÓ Ó·Â˘‡Ì ‚‡Î¸Ò, Ë ÌÂÒÍÓÎ¸ÍÓ ÔÓÁÊÂ, Ì‡ ÔÓ‰ÒÚÛÔ‡ı Í ÔÓ·Ó˜ÌÓÈ, ‡ ÔÓÚÓÏ ‚ Á‡ÍÎ˛˜ËÚÂÎ¸ÌÓÈ, ÓÌ «Ò·˚‚‡ÂÚÒﬂ». èÓ·Ó˜Ì‡ﬂ – ÔÓÎÌÓ‚Ó‰Ì‡ﬂ, Ò‚Ó·Ó‰ÌÓ Î¸˛˘‡ﬂÒﬂ ÚÂÏ‡ – Ì‡ÔËÒ‡Ì‡ ÚÂıÒÚÓÔÌ˚Ï ﬂÏ·ÓÏ Ë Ì‡Ô‡¯Ë‚‡ÂÚÒﬂ Ì‡ ÔÓ‰ÚÂÍÒÚÓ‚ÍÛ («Ä ‚ „ÓÓ‰Â ÚÓÏ Ò‡‰, / ÇÒÂ Ú‡‚˚ ‰‡ ˆ‚ÂÚ˚»). ç‡‰Ó ÒÍ‡Á‡Ú¸, ˜ÚÓ ÒÓ‚ÂÏÂÌÌËÍË ÅÂÚıÓ‚ÂÌ‡ ÌÂ ÓÚÍ‡Á˚‚‡ÎË ÒÂ·Â ‚ ÊÂÎ‡ÌËË ÔÓ‰ÚÂÍÒÚÓ‚‡Ú¸ Â„Ó «„Ó‚Óﬂ˘ËÂ» ËÌÚÓÌ‡ˆËË, Ë ÌÂÍÓÚÓ˚Â ÚÂÏ˚ Â„Ó ÙÓÚÂÔË‡ÌÌ˚ı ÒÓ˜ËÌÂÌËÈ ÒÚ‡ÎË ÔÂÒÌﬂÏË. ç‡ÔËÏÂ, ‰Û„ ÅÂÚıÓ‚ÂÌ‡ ÇÂ„ÂÎÂ Ì‡ÔËÒ‡Î ÒÚËıË Í ÏÂÎÓ‰ËË Adagio ËÁ ÒÓÌ‡Ú˚ op. 2 ‹ 1, Ë ÔÓÎÛ˜Ë‚¯‡ﬂÒﬂ ÔÂÒÌﬂ «Ü‡ÎÓ·‡» ·˚Î‡ ‰‡ÊÂ ÓÔÛ·ÎËÍÓ‚‡Ì‡ ‚ ÅÓÌÌÂ ‚ 1807 „.



17



РУССКИЙ



LUDWIG VAN BEETHOVEN



çÓ ‚ÂÌÂÏÒﬂ Í 15-È ÒÓÌ‡ÚÂ Ë Ó·‡ÚËÏ ‚ÌËÏ‡ÌËÂ Ì‡ ‡Á‡·ÓÚÍÛ. Ç ÌÂÈ Û˜‡ÒÚ‚ÛÂÚ ÚÓÎ¸ÍÓ „Î‡‚Ì‡ﬂ ÚÂÏ‡, ÍÓÚÓ‡ﬂ ÔÓÔ‡‰‡ÂÚ ‚ ÏËÌÓ, Á‡ÔÛÚ˚‚‡ÂÚÒﬂ ‚ ÔÓÎËÙÓÌË˜ÂÒÍËı ÒÂÚﬂı Ë ‡ÒÍ‡Î˚‚‡ÂÚÒﬂ ÔÓÔÓÎ‡Ï (ÂÂ ‚ÚÓÛ˛ Ù‡ÁÛ ‚˚ÌÓÒËÚ ÚÓ ‚ Ó‰ÌÛ ÓÍÚ‡‚Û, ÚÓ ‚ ‰Û„Û˛, ÚÓ Ì‡ ÙÓÚÂ, ÚÓ Ì‡ ÔË‡ÌÓ). èÓÒÚÂÔÂÌÌÓ ‚˚ﬂÒÌﬂÂÚÒﬂ, ˜ÚÓ Ò‡Ï‡ﬂ ÔÓ˜Ì‡ﬂ ˜‡ÒÚ¸ ˝ÚÓÈ ÚÂÏ˚ – Í‡‰‡ÌÒ, ÓÌ ‚˚‰ÂÊË‚‡ÂÚ Î˛·˚Â ¯Í‚‡Î˚. ÇÓÁÏÓÊÌÓ, ˜ÚÓ, Ì‡˜ËÌ‡ﬂ ‡Á‡·ÓÚÍÛ, ÅÂÚıÓ‚ÂÌ ÌÂ ÁÌ‡Î, ÍÛ‰‡ ÓÌ‡ Â„Ó Á‡‚Â‰ÂÚ, Ë ‚ Ú‡ÍÚÂ 219 ÌÂÓÊË‰‡ÌÌÓ ‰Îﬂ ÒÂ·ﬂ Ó·Ì‡ÛÊËÎ, ˜ÚÓ Û ÓÍÛ„ÎÓ„Ó ÓÍÓÌ˜‡ÌËﬂ ÚÂÏ˚ ÂÒÚ¸ Â˘Â Ó‰ÌÓ ÎËˆÓ. Ç ÒÎÂ‰Û˛˘ÂÏ Í‡‰Â ‡Á‡·ÓÚÍË ÏÓÚË‚, ÔÓËÒıÓ‰ﬂ˘ËÈ ËÁ Í‡‰‡ÌÒ‡, Ó·ÂÚﬂ ÌÂÓÊË‰‡ÌÌÛ˛ ÒËÎÛ, ·¸ÂÚÒﬂ Ò Ì‡ÎÂÚÂ‚¯ËÏË ÒËÌÍÓÔ‡ÏË, ÒÙÓˆ‡Ì‰Ó Ë ÙÓÚËÒÒËÏÓ; Í‡ÊÂÚÒﬂ, ˜ÚÓ ‰Îﬂ Ô‡ÒÚÓ‡ÎË ‚ ˝ÚÓÏ ÒÎË¯ÍÓÏ ÏÌÓ„Ó ÒÏﬂÚÂÌËﬂ. ÇÔÓ˜ÂÏ, Â„Ó ·˚ÒÚÓ ÛÒÏËﬂ˛Ú. ùÔËÁÓ‰ ‰ÎËÚÒﬂ ‚ÒÂ„Ó ÌÂÒÍÓÎ¸ÍÓ ÒÂÍÛÌ‰, ÌÓ Á‡ ˝ÚË ‰ÓÎË ‚ÂÏÂÌË Ï˚ ÛÒÔÂ‚‡ÂÏ Û‰Ë‚ËÚ¸Òﬂ Ë ÔÓÌﬂÚ¸, ˜ÚÓ ÏË, ÓÚÍ˚‚‡˛˘ËÈÒﬂ ‚ ˝ÚÓÈ ÒÓÌ‡ÚÂ, ‚Ó‚ÒÂ ÌÂ Ú‡Í ÒÔÓÍÓÂÌ, Í‡Í ˝ÚÓ ÏÓÊÂÚ ÔÓÍ‡Á‡Ú¸Òﬂ Ò ÔÂ‚Ó„Ó ‚Á„Îﬂ‰‡. ùÚÓ Û‰Ë‚ÎÂÌËÂ ÌÂ ÒÚÓËÚ ÌÂ‰ÓÓˆÂÌË‚‡Ú¸, ÔÓÚÓÏÛ ˜ÚÓ ÔÓÒÎÂ ‡Á‡·ÓÚÍË ÛÊÂ ÌÂ‚ÓÁÏÓÊÌÓ ‰Ó‚ÂﬂÚ¸ ÓÍÛÊ‡˛˘ËÏ Í‡ÒÓÚ‡Ï. íÂÔÂ¸ ÏÓÊÌÓ ÌÂ Û‰Ë‚ÎﬂÚ¸Òﬂ ÌË ÒÛÏ‡ÍÛ Andante, ÌË ÊÂÒÚÍÓ‚‡ÚÓÏÛ ÚËÓ ËÁ ëÍÂˆÓ, ÌË ÚÂÏ ˜Û‰ÂÒ‡Ï, ÍÓÚÓ˚Â ÔÓËÒıÓ‰ﬂÚ ‚ ÙËÌ‡ÎÂ. Ä ÔÓËÒıÓ‰ËÚ Ú‡Ï, ‚ ˜ËÒÎÂ ÔÓ˜Â„Ó, ÒÎÂ‰Û˛˘ÂÂ. èÓ‰ ÍÓÌÂˆ ˝ÍÒÔÓÁËˆËË, ÔÓÒÎÂ ÔÓı‡˛˘ÂÈ ÔÓ·Ó˜ÌÓÈ ÚÂÏ˚, ÔÓﬂ‚Îﬂ˛ÚÒﬂ „ÓÏÓÔÓ‰Ó·Ì˚Â Ô‡ÒÒ‡ÊË ÎÓÏ‡Ì˚ÏË ÓÍÚ‡‚‡ÏË (Í‡Í ‚ ÔÓÎÓ„Â «î‡ÛÒÚ‡», ÍÓ„‰‡ «‚ ÔÓÒÚ‡ÌÒÚ‚Â, ıÓÓÏ ÒÙÂ Ó·˙ﬂÚÓÏ, Ò‚ÓÈ „ÓÎÓÒ ÒÓÎÌˆÂ ÔÓ‰‡ÂÚ, Ò‚Â¯‡ﬂ Ò „ÓÏÓ‚˚Ï ‡ÒÍ‡ÚÓÏ ÔÂ‰ÔËÒ‡ÌÌ˚È ÍÛ„Ó‚ÓÓÚ»). ç‡ ‚ÂÏﬂ «ÔÂ‰ÔËÒ‡ÌÌÓ-
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„Ó ÍÛ„Ó‚ÓÓÚ‡», Ì‡ 8 Ú‡ÍÚÓ‚, «ËÁﬂ˘ÌÓÂ» ÒÌÓ‚‡ ÒÎÂ„Í‡ ‚˚ıÓ‰ËÚ Á‡ Ò‚ÓË ÔÂ‰ÂÎ˚, ÔÂ‚˚¯‡ÂÚ Ò‚ÓË ‚ÓÁÏÓÊÌÓÒÚË, ÌÂÓÊË‰‡ÌÌÓ ÒÚ‡ÌÓ‚ËÚÒﬂ «‚ÂÎË˜ÂÒÚ‚ÂÌÌ˚Ï». ç‡ÍÓÌÂˆ, ÔÓÒÎÂ‰ÌËÈ ÁÌ‡Í ‚ÓÔÓÒ‡ Ì‡‰ «Ô‡ÒÚÓ‡Î¸˛» ÒÚ‡‚ËÚÒﬂ ‚ ÍÓ‰Â. ÄÍÍÛ‡ÚÌ˚Â ¯ÂÒÚ¸ ‚ÓÒ¸Ï˚ı ÒÌÓÒËÚ Î‡‚ËÌÓÈ piu allegro quasi presto: ÍÎÂÚÍ‡ ‡ÒÔ‡ıÌÛÚ‡, ÚÂÏÔ ‚˚ÔÛ˘ÂÌ Ì‡ Ò‚Ó·Ó‰Û, ÚÂÏ‡ ‡Á·Ë‚‡ÂÚÒﬂ ‚ Ô˚Î¸ Ë ·˚Á„Ë, Ë Í‡ÊÂÚÒﬂ ÌÂ‚ÂÓﬂÚÌ˚Ï, ˜ÚÓ ÓÌ‡ Ú‡Í ‰ÓÎ„Ó Ò‰ÂÊË‚‡Î‡Ò¸, Ë„‡ﬂ ‚ „‡Î‡ÌÚÌÓÒÚ¸. ë‡‚ÌË‚‡ﬂ 15-˛ Ë 24-˛, ÌÂÎ¸Áﬂ ÌÂ Á‡ÏÂÚËÚ¸, ˜ÚÓ ÓÌË ÂÒÚÂÒÚ‚ÂÌÌÓ Ë ıÓÓ¯Ó ÒÏÓÚﬂÚÒﬂ ﬂ‰ÓÏ. ç‡ ‰ËÒÍÂ ÓÌË ÒÎÂ‰Û˛Ú ÔÓ‰ﬂ‰ ·ÂÁ Í‡ÍÓ„Ó-ÚÓ ÛÏ˚ÒÎ‡, ÌÓ ˝ÚÓ ÒÓÔÓÒÚ‡‚ÎÂÌËÂ Í‡ÊÂÚÒﬂ ÔÓÎÂÁÌ˚Ï, ÔÓÚÓÏÛ ˜ÚÓ ÔÓÁ‚ÓÎﬂÂÚ Û‚Ë‰ÂÚ¸ ‡ÁÌËˆÛ ·ÎËÁÍËı ÓÚÚÂÌÍÓ‚ «ËÁﬂ˘ÌÓ„Ó» ÒÚËÎﬂ. 24-ﬂ ÒÓÌ‡Ú‡ ‰‚Ûı˜‡ÒÚÌ‡: Á‡ ÒÓÌ‡ÚÌ˚Ï ‡ÎÎÂ„Ó, ÛÏÂÂÌÌ˚Ï ÔÓ ÚÂÏÔÛ, ÒÎÂ‰ÛÂÚ ÔÓ‰‚ËÊÌÓÂ ÓÌ‰Ó, ÏÂ‰ÎÂÌÌÓÈ ˜‡ÒÚË Á‰ÂÒ¸ ÌÂÚ. ÇÒÔÓÏËÌ‡ÂÚÒﬂ ÔÓÙÂÒÒÓ äÂ˜Ï‡, ˜ËÚ‡‚¯ËÈ ÎÂÍˆË˛ Ó ÚÓÏ, ÔÓ˜ÂÏÛ ‚ ÒÓÌ‡ÚÂ op. 111 ÅÂÚıÓ‚ÂÌ ÌÂ Ì‡ÔËÒ‡Î ÙËÌ‡Î. ÖÏÛ, ‚ÂÓﬂÚÌÓ, ÔÓÌ‡‚ËÎÒﬂ ·˚ ‚ÓÔÓÒ «ÔÓ˜ÂÏÛ ‚ ÒÓÌ‡ÚÂ op. 78 ÅÂÚıÓ‚ÂÌ ÌÂ Ì‡ÔËÒ‡Î ÏÂ‰ÎÂÌÌÓÈ ˜‡ÒÚË». é‰Ì‡ÍÓ Ï‡ÎÂÌ¸ÍËÈ ÓÒÚÓ‚ÓÍ Adagio Á‰ÂÒ¸ ÂÒÚ¸: ÒÓÌ‡Ú‡ ÓÚÍ˚‚‡ÂÚÒﬂ ÏÂ‰ÎÂÌÌ˚Ï ‚ÒÚÛÔÎÂÌËÂÏ; ˝ÚÓ ‚ÒÂ„Ó ˜ÂÚ˚Â Ú‡ÍÚ‡ ÚÂÏ˚, ÍÓÚÓ‡ﬂ ÔÓÚÓÏ ËÒ˜ÂÁ‡ÂÚ Ë ·ÓÎ¸¯Â ÌÂ ÔÓﬂ‚ÎﬂÂÚÒﬂ. àÒÒÎÂ‰Ó‚‡ÚÂÎË ÒıÓ‰ﬂÚÒﬂ Ì‡ ÚÓÏ, ˜ÚÓ ÚÂÏ‡ ‡‰ÂÒÓ‚‡Ì‡ „‡ÙËÌÂ íÂÂÁÂ ÅÛÌÒ‚ËÍ, ÍÓÚÓÓÈ ÅÂÚıÓ‚ÂÌ ÔÓÒ‚ﬂÚËÎ ˝ÚÛ ÒÓÌ‡ÚÛ. èÓ˜ÚË ÔﬂÏÓÂ ‰ÓÍ‡Á‡ÚÂÎ¸ÒÚ‚Ó Ú‡ÍÓÈ ÚÓ˜ÍÂ ÁÂÌËﬂ Ì‡¯Î‡ ã‡ËÒ‡ äËËÎÎËÌ‡, Á‡ÏÂÚË‚¯‡ﬂ, ˜ÚÓ ‚‡Ë‡ÌÚ ˝ÚÓÈ ÚÂÏ˚ ÅÂÚıÓ‚ÂÌ ËÒÔÓÎ¸ÁÓ‚‡Î ‚ ÔÂÒÌÂ åËÌ¸ÓÌ˚ Ì‡ ÒÚËıË ÉÂÚÂ («í˚
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ÁÌ‡Â¯¸ ÎË Í‡È, „‰Â ÎËÏÓÌÌ˚Â Ó˘Ë ˆ‚ÂÚÛÚ?»). àÌ˚ÏË ÒÎÓ‚‡ÏË, ÒÓÌ‡Ú‡ ÔÂ‰ÒÚ‡‚ÎﬂÂÚ ÒÓ·ÓÈ ÌÂÊÌÓÂ ÎË˜ÌÓÂ Ó·‡˘ÂÌËÂ. é˜Â‚Ë‰ÌÓ, ˜ÚÓ ÔÛ·ÎËÍ‡ˆËﬂ ÔÓ‰Ó·ÌÓ„Ó ÏÛÁ˚Í‡Î¸ÌÓ„Ó ÔËÒ¸Ï‡ (Ò ÛÍ‡Á‡ÌËÂÏ ‡‰ÂÒ‡Ú‡) Ì‡ÍÎ‡‰˚‚‡Î‡ Ì‡ ‡‚ÚÓ‡ ÓÔÂ‰ÂÎÂÌÌ˚Â Ó·ﬂÁ‡ÚÂÎ¸ÒÚ‚‡: ÓÌ ÌÂ ‰ÓÎÊÂÌ ·˚Î „Ó‚ÓËÚ¸ ÒÎË¯ÍÓÏ ÓÚÍÓ‚ÂÌÌÓ, ˜ÚÓ·˚ ÌÂ ÒÍÓÏÔÓÏÂÚËÓ‚‡Ú¸ ‰‡ÏÛ. é·˚˜ÌÓ Ú‡ÍËÂ ÒÓ˜ËÌÂÌËﬂ ÓÚÎË˜‡ÎËÒ¸ Ú˘‡ÚÂÎ¸ÌÓÈ ÓÚ‰ÂÎÍÓÈ ‰ÂÚ‡ÎÂÈ Ë ÔÓ ÛÓ‚Ì˛ ÚÛ‰ÌÓÒÚË ÒÓÓÚ‚ÂÚÒÚ‚Ó‚‡ÎË ‚ÓÁÏÓÊÌÓÒÚﬂÏ ÚÓÈ ÓÒÓ·˚, ‰Îﬂ ÍÓÚÓÓÈ ÓÌË ÔÂ‰Ì‡ÁÌ‡˜‡ÎËÒ¸. íÂÂÁ‡ ÅÛÌÒ‚ËÍ ÌÂ ·˚Î‡ ·ÎÂÒÚﬂ˘ÂÈ ÔË‡ÌËÒÚÍÓÈ, Ë ˝ÚÓ ‚ËÚÛÓÁÌÓÂ ÔÓËÁ‚Â‰ÂÌËÂ Ì‡‚ÂÌﬂÍ‡ Í‡Á‡ÎÓÒ¸ ÂÈ ÚÛ‰Ì˚Ï. íÂÏ ÌÂ ÏÂÌÂÂ, ÅÂÚıÓ‚ÂÌ ÏÓ„ ·˚Ú¸ Û‚ÂÂÌ ‚ ÚÓÏ, ˜ÚÓ „‡ÙËÌﬂ ÓˆÂÌËÚ Â„Ó ÔÓ ‰ÓÒÚÓËÌÒÚ‚Û: ÓÌ ÌÂ Ó‰Ì‡Ê‰˚ ‚ÓÒıË˘‡ÎÒﬂ „ÎÛ·ÓÍËÏ ÔÓÌËÏ‡ÌËÂÏ ÏÛÁ˚ÍË, Ò‚ÓÈÒÚ‚ÂÌÌ˚Ï ˝ÚÓÈ ÊÂÌ˘ËÌÂ. Ç 24-È ÒÓÌ‡ÚÂ ÂÈ ·˚ÎÓ ˜ÚÓ ÓˆÂÌËÚ¸: Á‡‰Û¯Â‚Ì˚È ÚÓÌ ÔÂ‚ÓÈ ˜‡ÒÚË, ÔË˜Û‰ÎË‚˚Â ÔÂÂÏÂÌ˚ Ù‡ÍÚÛ˚, ‚˚ÔÓÎÌÂÌÌ˚Â Ú‡Í ÎÂ„ÍÓ Ë ÂÒÚÂÒÚ‚ÂÌÌÓ, ¯‡ÎÓ‚ÎË‚˚È ˛ÏÓ ÙËÌ‡Î¸ÌÓ„Ó ÓÌ‰Ó, ÌÂÌ‡‚ﬂÁ˜Ë‚ÓÂ ÒıÓ‰ÒÚ‚Ó ÚÂÏ (‚ ÔÂ‚ÓÈ ˜‡ÒÚË ÂÒÚ¸ ˝ÔËÁÓ‰, „‰Â ÚÂÏ „ÓÏÍËÏ ‡ÍÍÓ‰‡Ï ÓÚ‚Â˜‡˛Ú ‰‚‡ ÚËıËı; ËÁ ÌÂ„Ó ÔÓËÒıÓ‰ËÚ ÚÂÏ‡ ÙËÌ‡Î‡). äÓÏÂ ÚÓ„Ó, Á‰ÂÒ¸ ÂÒÚ¸ ‚Â˘Ë, ÍÓÚÓ˚Â, ÒÍÓÂÂ ‚ÒÂ„Ó, Í‡Á‡ÎËÒ¸ ‚ ÚÓ ‚ÂÏﬂ Û‰Ë‚ËÚÂÎ¸ÌÓ ÒÏÂÎ˚ÏË. ç‡ÔËÏÂ, ‚ ÔÂ‚ÓÈ ˜‡ÒÚË ‚ÒÚÂ˜‡ÂÚÒﬂ ÌÂÓ·˚˜Ì‡ﬂ ‰Îﬂ ÚÓ„Ó ‚ÂÏÂÌË ÙÓÚÂÔË‡ÌÌ‡ﬂ «Â„ËÒÚÓ‚Í‡»: Ì‡ ‡ÍÍÓ‰˚ ‚ ÌËÁÍÓÏ Â„ËÒÚÂ Ì‡ÍÎ‡‰˚‚‡ÂÚÒﬂ «ÍÓÓÌ‡» ‚˚ÒÓÍÓ Á‚ÂÌﬂ˘Ëı ÙË„Û‡ˆËÈ, ÚÓ ÂÒÚ¸, Ï˚ ÒÎ˚¯ËÏ ‰‚‡ ‡ÁÌ˚ı ÔÎ‡ÒÚ‡ Ù‡ÍÚÛ˚, ‡Á‰ÂÎÂÌÌ˚ı ÔÛÒÚ˚Ï, ÏÓÎ˜‡˘ËÏ ÔÓÒÚ‡ÌÒÚ‚ÓÏ. åÂÊ‰Û ÚÂÏ, ËÏÂÌÌÓ ‚ ÒÂ‰ÌÂÏ Â„ËÒÚÂ ‡Á‚Ë‚‡ÎÓÒ¸ ‰ÂÈÒÚ‚ËÂ ·ÓÎ¸¯ËÌÒÚ‚‡ ÍÎ‡ÒÒË˜ÂÒÍËı ÒÓÌ‡Ú. ä‡ÊÂÚÒﬂ, ˜ÚÓ ËÌÚÂÂÒ Í Â„ËÒÚÓ-
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‚˚Ï «Í‡ﬂÏ» Ò‚ÓÈÒÚ‚ÂÌ ÅÂÚı‚ÂÌÛ ‚ „Ó‡Á‰Ó ·ÓÎ¸¯ÂÈ ÏÂÂ, ˜ÂÏ åÓˆ‡ÚÛ ËÎË É‡È‰ÌÛ. éÌ Ó˜ÂÌ¸ ‚ÌËÏ‡ÚÂÎ¸ÌÓ ÓÚÌÓÒËÎÒﬂ Í ÌÓ‚˚Ï ÏÓ‰ÂÎﬂÏ ËÌÒÚÛÏÂÌÚÓ‚, ÚÓ Ë ‰ÂÎÓ ÔÓﬂ‚Îﬂ‚¯ËÏÒﬂ ‚ ÍÓÌˆÂ 18-„Ó – Ì‡˜‡ÎÂ 19-„Ó ‚ÂÍ‡, Ò ·ÓÎ¸¯ËÏ ËÌÚÂÂÒÓÏ ÒÎÂ‰ËÎ Á‡ ÚÂÏ, Í‡Í ‡Ò¯ËﬂÂÚÒﬂ ‰Ë‡Ô‡ÁÓÌ ÔË‡ÌÓÙÓÚÂ, Ë ÂÏÛ ıÓÚÂÎÓÒ¸ ÔËÍÓÒÌÛÚ¸Òﬂ Í ÌÓ‚˚Ï, Ò‡Ï˚Ï ‚˚ÒÓÍËÏ Ë Ò‡Ï˚Ï ÌËÁÍËÏ Á‚ÛÍ‡Ï (‚ ÌÓÚ‡ı ÂÏÛ ÔËıÓ‰ËÎÓÒ¸ ÒÚ‡‚ËÚ¸ Ëı ‚ ÒÍÓ·ÍË Ë ÛÍ‡Á˚‚‡Ú¸ ‚‡Ë‡ÌÚ ËÒÔÓÎÌÂÌËﬂ ‰Îﬂ ÚÂı, Û ÍÓ„Ó ÌÂÚ ÒÓÓÚ‚ÂÚÒÚ‚Û˛˘Â„Ó ËÌÒÚÛÏÂÌÚ‡). à„‡ﬂ ÌÓ‚˚ÏË Í‡ÒÍ‡ÏË, ÓÌ ÔÓÓÈ ÔËıÓ‰ËÎ Í Â¯ÂÌËﬂÏ, ‡ÍÚÛ‡Î¸Ì˚Ï Ë ‰Îﬂ 19-„Ó, Ë ‰Îﬂ 20-„Ó ‚ÂÍÓ‚. ëÚ‡ÌËÒÎ‡‚ çÂÈ„‡ÛÁ ÒÍ‡Á‡Î Ó‰Ì‡Ê‰˚ ‚ ËÌÚÂ‚¸˛, ˜ÚÓ ÅÂÚıÓ‚ÂÌ Ì‡ÔÓÏËÌ‡ÂÚ ÂÏÛ „ÓÌÛ˛ ‚Â¯ËÌÛ, Á‡Ó·Î‡˜Ì˚È ÔÛ¯ÍËÌÒÍËÈ ä‡Á·ÂÍ, Ò ÍÓÚÓÓ„Ó ‚Ë‰ÌÓ ‚ÂÒ¸ ÏË «‰Ó Ò‡ÏÓ„Ó ê‡ıÏ‡ÌËÌÓ‚‡», «‰Ó Ò‡ÏÓ„Ó ëÂÌ-ë‡ÌÒ‡». Ç 24-È ÒÓÌ‡ÚÂ ÏË ‚Ë‰ÌÓ «‰Ó Ò‡ÏÓ„Ó ÑÂ·˛ÒÒË», ÍÓÚÓ˚È ‚ ÙÓÚÂÔË‡ÌÌ˚ı ÏËÌË‡Ú˛‡ı, Ì‡ÔËÒ‡ÌÌ˚ı ÔËÏÂÌÓ ˜ÂÂÁ ÒÚÓ ÎÂÚ ÔÓÒÎÂ ˝ÚÓÈ ÒÓÌ‡Ú˚, ÔË¯ÂÎ Í ÔÓıÓÊËÏ ÍÓÎÓËÒÚË˜ÂÒÍËÏ ˝ÙÙÂÍÚ‡Ï.
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D



er berühmte russische Pianist und Lehrer Nathan Perelman bemerkte einst, dass ein einziges treffendes Extraktwort in der Lage sei, der Interpretation die gewünschte Stimmung zu verleihen. Er hielt seine Schüler dazu an, sich Zeit zu nehmen, diese Wörter zu finden, um sie dann für sich zu behalten. Die Titel, die Beethoven seinen Werken gegeben hat, erinnern bisweilen an solche Extraktwörter. Da gibt es die „Sonate Pathétique“, die „Sinfonia Eroica“ oder die „Sinfonia Pastorale“. Mitunter fanden auch die Hörer seiner Werke derartige charakteristische Kurzbezeichnungen; so gab der Hamburger Verleger August Cranz 1838 die Klaviersonate Nr. 15 D-Dur op. 28 unter dem Titel „Sonata Pastorale“ heraus – der Beiname hat sich bis heute gehalten. Keines dieser Epitheta weist Merkmale eines individuellen poetischen Stils auf, insofern unterscheiden sie sich wohl von den Attributen, die Perelman zu suchen empfahl. Nichtsdestoweniger wollen sie aufmerksam wahrgenommen werden. Zu Beethovens Zeiten wurden sie vielfach diskutiert, sie
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enthalten tatsächlich den Extrakt des ästhetischen Empfindens jener Epoche. Die Frage, was im 19. Jahrhundert unter „Pathos“ verstanden wurde, ist bis heute immer wieder Gegenstand wissenschaftlicher Untersuchungen gewesen. So ist in dem breit angelegten Aufsatz von Elaine Sisman nachzulesen, wie dieser Begriff in verschiedenen Epochen gedeutet wurde, von Quintilian und Aristoteles bis Schiller. Zur Zeit Beethovens Wurde Pathos als Synonym zum Ausdruck „Empfindung des Erhabenen“ verwendet (ein ästhetisches Wörterbuch des 19. Jahrhunderts enthält unter dem Stichwort „pathetisch“ den bloßen Verweis zum Artikel „erhaben“). In der Kammermusik fanden derartige Bezeichnungen kaum Verwendung, das Erhabene war den größeren Werken der Sakralmusik, der Oper oder der Sinfonie vorbehalten. Doch das Publikum zeigte sich hocherfreut, als ihm dann auch eine pathetische Sonate zu Gebote stand. Wilhelm von Lenz, ein Beethovenforscher des 19. Jahrhunderts, schrieb mit kaum verhohlener Spitze von den jungen Herzen, die verzückt waren von der Erlaubnis, ein Viertelstündchen pathetisch sein zu dürfen. Anton Schindler hielt fest, dass sich die „Pathétique“ besser verkaufe als jedes andere Beethovenwerk. Außerdem schreibt er dem Komponisten die Äußerung zu, dass alle Welt sich auf diese eine Sonate stürze, nur weil sie einen Titel habe, den die Pianisten ausnutzen könnten. Eingedenk der Freiheiten, die sich Schindler als Biograph bekanntermaßen nahm, ist in Zweifel zu ziehen, ob Beethoven tatsächlich etwas Ähnliches geäußert hat, doch soll hier die Situation im Vordergrund stehen. Um noch einmal Perelman zu
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zitieren: „Mich überkommt von Zeit zu Zeit das Verlangen, eine Inventarliste der Empfindungen mit ihren zahllosen Nuancen zu erstellen und diese, was mir besonders wichtig erscheint, zu benennen, denn ich bin überzeugt, dass viele dieser Empfindungen irgendwo in den Abstellkammern der Interpretenseelen eingemottet sind und aufgrund ihrer Unbenanntheit nicht hervorgeholt werden.“ Das beethovensche Pathos fanden die Pianisten in ihren Seelen problemlos. Die „Sonate Pathétique“ wird heute in den unterschiedlichsten musikalischen Disziplinen als Musterbeispiel herangezogen, sie liefert Anschauungsmaterial für eine Vielzahl musikalischer Gesetze. Zu Beethovens Zeit galt diese Sonate jedoch als Ausnahmeerscheinung, als Wagnis und Traditionsbruch, mithin als weiterer Beleg für den zweifelhaften Ruf des Komponisten, den Ignaz Moscheles so wunderbar beschreibt: „Um diese Zeit hörte ich von einigen Mitschülern, in Wien sei ein junger Komponist aufgetreten, welcher das sonderbarste Zeug von der Welt schreibe, so dass es niemand weder spielen noch verstehen könne; eine barocke, mit allen Regeln in Widerspruch stehende Musik; und dieser Komponist heiße Beethoven.“ Das war 1804, Moscheles studierte in Prag unter der umsichtigen Leitung von Friedrich Dionys Weber. Der wollte seinen Zögling vor diesem „sonderbarsten Zeug“ beschützen und verbot ihm, etwas anderes als Mozart, Clementi und Bach zu spielen. Doch das junge Herz verlangte nach Pathos: Moscheles besorgte sich heimlich in der Leihbibliothek die 8. Sonate, war hingerissen und kopierte die Noten von Hand, da er sich den Kauf nicht leisten konnte.
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Seltsamerweise äußerten sich die Kritiker, die sich ansonsten nicht selten durch scharfe Urteile über Beethovens Werke hervortaten, über die „Pathétique“ mit Wohlwollen. Die erste Rezension erschien am 12. Februar 1800 in der Leipziger Allgemeinen musikalischen Zeitung, seinerzeit eines der einflussreichsten Musikfachblätter. Der anonyme Rezensent attestiert, dass „das der Sonate zum Grunde gelegte Hauptgefühl durchgeführt wird, wodurch sie selbst Einheit und inneres Leben, also wirklich ästhetischen Werth erhält“. Gleichzeitig ist er der Ansicht, das Finale sei nicht ganz vollkommen, da das Rondo-Thema „zu viel von einer Reminiszenz an sich hat“ (der Rezensent will sich allerdings nicht festlegen, worauf sich die Reminiszenz bezieht). Diese Einschätzung kann nur verwundern, erinnert doch besagter Refrain des Rondos unüberhörbar an das Seitenthema des ersten Satzes und nicht an etwas kaum Fassbares. Im Finale erklingt es in einem gänzlich neuen, zärtlich entrückten Tonfall. Das finale Rondo ist weniger „pathetisch“, vielmehr frei von nervös lärmenden Tremoli, weniger mit Sforzandi durchsetzt, dafür mit neckischen Themen, die im ersten Satz undenkbar wären. Offensichtlich handelt es sich hier um die Außen-, nicht die Innensicht, wobei das Lächeln des Schauenden bald bitter, bald fröhlich ist. Die Sonate passt hervorragend auf einen Satz von Joseph Brodsky: „Der Mensch unterscheidet sich nur durch den Grad der Verzweiflung von sich selbst.“ Durch den Grad der Verzweiflung unterscheiden sich auch die Sätze der „Pathétique“ voneinander. Wie bereits erwähnt, war eine pathetische Grundhaltung für Sonaten untypisch. Viel eher entsprach ihnen ein gesitteter, „fei-
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ner“ Stil, der in sich vereinte, was in der damaligen Ästhetik als „angenehme Emfindungen“ bezeichnet wurde. In diesem Rahmen bewegen sich im Wesentlichen auch die Sonaten Nr. 15 und Nr. 24. Die Bezeichnung „Pastorale“ wird gemeinhin als treffend empfunden. Alexander Thayer hält sie für geglückt, William Kinderman schließt sich dieser Einschätzung an und verweist auf die „pastoralsten“ Passagen: den Anfang des ersten Satzes, das Scherzo und das Finale. Doch wie pastoral diese Sonate tatsächlich ist, lässt sich nicht ohne Weiteres beantworten. Sie besteht aus vier Sätzen (Allegro, Andante, Scherzo, Rondo), die etwas ungewöhnlich proportioniert sind. Die beiden ersten Sätze sind für sich genommen jeweils etwa so lang wie die letzten beiden zusammen. Das große Moll-Andante bewegt sich deutlich außerhalb der Grenzen einer Pastorale, es wird verschiedentlich mit einer Ballade oder einem Trauermarsch verglichen. (In der vorliegenden Einspielung fällt die Interpretation allerdings schwungvoller aus, und damit zu unruhig zum Marschieren.) Doch auch in den flankierenden Dur-Sätzen ist die Atmosphäre nicht immer sorglos. Die Landschaft verwandelt sich bisweilen aus einer gemütlichen Miniatur in ein grandioses Panorama. Diese Passagen sind besonders bemerkenswert. Eine erklingt in der Durchführung des ersten Satzes. Die Exposition tanzt und singt. Im Hauptthema wird ein Walzer angedeutet, um kurz darauf beim Übergang zum Seitenthema und dann im Schlussthema „wahr zu werden“. Das üppige, strömende Seitenthema folgt einem dreihebigen Jambus und verlangt geradezu nach einer Vertextung. Schon Zeitgenossen Beethovens sind der Versu-
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chung erlegen, dessen „sprechende“ Intonationen mit Texten zu unterlegen, so sind aus einigen seiner Klavierkompositionen Lieder geworden. Beispielsweise hat Beethovens Freund Franz Wegeler Verse zu der Melodie des Adagio aus der Sonate op. 2, Nr. 1 verfasst, das Lied („Die Klage“) wurde 1807 in Bonn sogar veröffentlicht. Doch zurück zur Sonate Nr. 15 und zur Durchführung. Hier ist nur das Hauptthema beteiligt, das in Moll erklingt, sich in den Netzen der Polyphonie verfängt und zweigeteilt wird (die zweite Phrase wird wieder und wieder oktaviert, erscheint mal im Forte mal im Piano). Nach und nach stellt sich heraus, dass der beständigste Teil des Themas die Kadenz ist, die allen Stürmen trotzt. Möglicherweise hat Beethoven, als er sich an die Durchführung machte, noch nicht gewusst, wohin diese ihn führen würde und in Takt 219 überrascht entdeckt, dass das rundgeschliffene Ende seines Themas ein weiteres Gesicht birgt. Im nächsten Moment ringt das nun unerwartet starke Kadenzmotiv mit auf es einstürzenden Synkopen, Sforzandi und Fortissimi – für eine Pastorale scheint es hier allzu ungestüm zuzugehen. Doch schnell kehrt wieder Ruhe ein. Diese Episode dauert nur wenige Sekunden, reicht aber aus, um den verwunderten Zuhörer erkennen zu lassen, dass die Welt, die sich mit dieser Sonate auftut, keineswegs so friedlich ist, wie es auf den ersten Blick den Anschein haben mag. Dieser Moment der Verwunderung kann gar nicht überbewertet werden, ist es doch nach der Durchführung unmöglich geworden, der allgegenwärtigen Schönheit zu trauen. Nun können einen das düstere Andante, das etwas herbe Trio im Scherzo oder die Absonderlichkeiten des Finales nicht mehr in Erstaunen versetzen.
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Im Finale geschieht unter anderem Folgendes: Gegen Ende der Exposition lösen donnergleiche Passagen in gebrochenen Oktaven das luftige Seitenthema ab (wie im Prolog des „Faust“: „Die Sonne tönt nach alter Weise in Brudersphären Wettgesang, und ihre vorgeschriebne Reise vollendet sie mit Donnergang“). Während der „vorgeschriebnen Reise“, tritt das Feine acht Takte lang wieder leicht über die angestammten Ufer, übersteigt seine Möglichkeiten und nimmt majestätische Züge an. Zum letzten Mal wird die „Pastorale“ schließlich in der Coda hinterfragt. Der akkurate 6/8-Takt wird von einem Più allegro quasi presto hinweggefegt. Das Korsett ist gesprengt, das Tempo freigelassen, das Thema sprüht Funken, und man mag kaum glauben, dass es sich so lange zurückgehalten und in Galanterie geübt hat. Vergleicht man die Sonaten Nr. 15 und 24, so fällt auf, dass sie ganz natürlich und harmonisch nebeneinander stehen. Auf der CD folgen sie ohne besonderen Vorsatz aufeinander, die Konfrontation erweist sich aber als hilfreich, da sie den Unterschied zwischen benachbarten Facetten des „feinen“ Stils zum Vorschein bringt. Die Sonate Nr. 24 besteht aus zwei Sätzen: Auf das gemäßigte Allegro folgt ein schwungvolles Rondo, ein langsamer Satz fehlt. Gleich fällt einem Wendell Kretzschmar ein mit seinem Vortrag, „warum Beethoven zu der Klaviersonate opus 111 keinen dritten Satz geschrieben habe“. Er hätte sicher seine Freude gehabt an der Frage, „warum Beethoven zu der Klaviersonate opus 78 keinen langsamen Satz geschrieben habe“. Eine kleine Adagio-Insel findet sich immerhin. Die Sonate eröffnet langsam, nur vier



28



DEUTSCH



LUDWIG VAN BEETHOVEN



Takte eines Themas, das dann verschwindet und im Folgenden nicht mehr auftaucht. Die Musikwissenschaft stimmt darin überein, dass es an Gräfin Therese Brunsvik gerichtet ist, der Beethoven die Sonate gewidmet hat. Larisa Kirillina hat einen starken Beleg für diese These geliefert, indem sie darauf hinwies, dass Beethoven dieses Thema im Mignonlied nach dem GoetheText „Kennst du das Land, wo die Zitronen blühn?“ verwendet hat. Die Sonate ist also als zärtliche, persönliche Anrede zu verstehen. Die Komposition eines solchen musikalischen Briefes mit Nennung des Adressaten gab dem Autor natürlich einen gewissen Rahmen vor. Er konnte nicht völlig offen sprechen, wollte er die Dame nicht kompromittieren. Normalerweise zeichneten sich derartige Kompositionen durch sorgsam ausgearbeitete Details aus, sie waren in ihrer Komplexität so angelegt, dass die Bestimmungsperson sie zu spielen in der Lage war. Therese Brunsvik war keine herausragende Pianistin, sie hätte dieses virtuose Werk sicherlich als schwierig eingestuft. Dennoch konnte sich Beethoven ihrer Wertschätzung gewiss sein, hatte er sich doch mehrmals begeistert gezeigt über das tiefe Musikverständnis der Gräfin. Die Sonate Nr. 24 hat Wertschätzung wahrlich verdient. Sei es der innige Klang des ersten Satzes, die so leicht und natürlich gelenkten wunderlichen Wandlungen der Faktur, der Übermut des finalen Rondos oder die unaufdringliche Verwandtschaft der Themen (im ersten Satz beantworten in einem Abschnitt zwei leise Akkorde drei laute, aus diesem Fragment ist das Thema des Schlusssatzes abgeleitet). Darüber hinaus hat Beethoven hier etwas getan, was zu seiner Zeit als ungeheuer gewagt wahrge-



Anna Andrushkevich, übersetzt von Hans Nothammer
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nommen werden musste. So fällt beispielsweise im ersten Satz eine damals ungewöhnliche „Registrierung“ des Klaviers auf: Den Akkorden im tiefen Register wird eine Krone von Verzierungen im Diskant aufgesetzt, die beiden Ebenen der Faktur werden also durch leeren, tonlosen Raum voneinander getrennt. Dabei vollzog sich die Entwicklung der meisten klassischen Sonaten gerade in der mittleren Lage. Das Interesse für die lateralen Register scheint bei Beethoven deutlich stärker ausgeprägt als bei Mozart oder Haydn. Er verfolgte mit großem Interesse die Entwicklung neuer Instrumententypen am Ende des 18. und zu Beginn des 19. Jahrhunderts. Gespannt beobachtete er auch die Erweiterung des Tonumfangs beim Klavier, er wollte die neuen Töne am oberen und am unteren Ende der Skala nutzen. In seinen Notationen musste er sie in Klammern setzen und Varianten für diejenigen angeben, die nicht über ein entsprechendes Instrument verfügten. In seinem Spiel mit den neuen Klangfarben gelangte er bisweilen zu Lösungen, die auch im 19. und 20. Jahrhundert nichts an Aktualität eingebüßt haben. Stanislaw Neuhaus sagte einmal in einem Interview, Beethoven erinnere ihn an den puschkinschen Kasbek, der über den Wolken thront, von dem aus die ganze Welt zu sehen ist, „bis hin zu Rachmaninow“, „bis hin zu Saint-Saëns“. In der Sonate Nr. 24 ist die Welt „bis hin zu Debussy“ zu sehen, der in seinen rund einhundert Jahre später entstandenen Klavierminiaturen zu ähnlichen Klangfarben fand.
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