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Введение

     Музыкальное наследие Бетховена является многогранным, всеобъемлющим, разнообразным. Его фортепианное творчество всегда привлекало моё внимание. Впервые с фортепианными сонатами Бетховена я познакомилась в 5 классе музыкальной школы. В процессе обучения в музыкальном колледже, академии в мой репертуар часто входили произведения этого композитора. 
    Фортепианные сонаты Бетховена с давних пор стали драгоценным достоянием всех пианистов. Их знают, играют и любят во всех странах мира.

    Многие из них прочно вошли в педагогический репертуар, стали его неотъемлемой частью, они остаются желанными номерами концертных программ, а овладение всем циклом бетховенского сонатного фортепианного творчества – заветная мечта каждого серьёзного пианиста.
    Причины широчайшей популярности фортепианных сонат Бетховена, простирающейся от классов музыкальных школ до эстрад филармоний, заключены не только в самом факте принадлежности их гениальному композитору, одному из величайших музыкантов всех времен и народов.

     Причины эти также в том, что фортепианные сонаты относятся к числу лучших сочинений Бетховена, отличающихся богатством художественных идей, самобытностью и мастерством.
    Именно поэтому на завершающем этапе моего обучения в ассистентуре-стажировке я решила проследить пути эволюции сонатной формы в творчестве композитора, а также разобрать концепцию и драматургию последней, 32-й сонаты ор.111 – творения совершенно уникального и загадочного.
Фортепианная соната – «лаборатория» бетховенского творчества»
       Самым значительным и излюбленным жанром фортепианной музыки для Бетховена была соната, в наибольшей мере отвечавшая симфоническому характеру его мышления.

      Его влечение к этому жанру было очень устойчивым. Симфонии появлялись у него как итог и обобщение длительного периода исканий, а фортепианная соната, отражавшая все многообразие творческих поисков, выходила из под пера одна за одной.

    Бетховен трактовал фортепианную сонату как всеобъемлющий жанр, способный отразить все разнообразие музыкальных стилей современности. В этом плане его можно сравнивать с Филиппом Эмануилом Бахом. Этот композитор, почти забытый в наше время, первый придал клавирной сонате XVIII века значение одного из ведущих жанров музыкального искусства, насыщая свои клавирные произведения глубокими мыслями, разрабатывая в них темы широкого художественного диапазона, перекликающиеся с самыми разнообразными музыкальными исканиями своей эпохи. В большей мере, чем какой-либо другой вид современного инструментального творчества, сонаты Ф.Э. Баха повлияли на формирование сонатно-симфонического стиля Гайдна и Моцарта.

     Бетховен также пошел по пути Ф.-Э. Баха, превзойдя, однако, своих предшественников широтой, разнообразием и значительностью идей, выраженных в фортепианных сонатах, их художественным совершенством и значимостью.

     Значение фортепианных сонат как своего рода «творческой лаборатории», где вырабатывались основы стиля Бетховена, общепризнанно. Именно здесь композитор раньше всего овладевает диалектическим методом мышления, создает свой тематизм, достигает небывалых масштабов развития музыкальных идей, образов. В таких сочинениях, как пятая и восьмая (Патетическая) сонаты, впервые находят зрелое воплощение героико-драматические образы Бетховена, складывается тип бетховенского цикла и сонатного allegro с его «конфликтным единством». С «Патетической» сонаты по существу, могло бы быть начато летоисчисление бетховенской эпохи в музыке.

      Новизна бетховенской трактовки фортепианной сонаты проявляется как в богатстве идей, так и в разнообразии, свежести композиционных решений. Здесь и строгие классические циклы, поражающие небывалой цельностью и силой контрастов; здесь и яркие формы лирических и драматических импровизаций. Среди бетховенских сонат мы найдём и драматическую сцену, (1 часть «Патетической») и трагический монолог-импровизацию («Лунная»), и светлую лирическую пастораль (15-ая, ор.28), и героическую трагедию («Аппассионата»). В поздних сонатах рядом с «лирической песнью» (28-я, ор. 101) возвышается триумфально-эпическая «симфония для фортепиано» (29-я, ор. 106).

      Рельефность идейно-образной концепции, смысловая значительность интонаций и конкретность жанров, сила драматического развития в сонатах Бетховена по-новому ставят проблему эстетического воздействия инструментальной музыки, её границ и возможностей. Новизну бетховенской драматургии многие музыканты связывали с программностью. По существу же программной является лишь одна, двадцать шестая (Соната с эпиграфом «Lebewohl» в переводе с немецкого «Прощание»), в которой все части имеют заголовки («Прощание», «Разлука», «Встреча»). Распространенные названия «Лунная», «Аппассионата», «Аврора» были даны сонатам не автором, а издателями, друзьями или почитатели композитора.

      Бетховен проявлял большой интерес к проблеме программности. Он мечтал о синтезе слова и музыки, рождающем «прекрасное», отдал дань программности в своих увертюрах, некоторых симфониях. Её элементы есть в его фортепианных сочинениях и камерных ансамблях.

      Вагнер отмечал, что в последних квартетах Бетховен стремился передать музыкальной интонацией слово. Но программность в творчестве Бетховена была скорее предвидением, чем методом. Тяготение к усилению рельефности музыкальной речи и драматургическая напряженность развития осуществлялись композитором с помощью проникновения в фортепианные циклы лирико-философской сферы идей и образов его камерной музыки и драматической линии симфоний.

      Психологическое начало заложено и в симфониях и в сонатах. Однако в бетховенских сонатах ярко ощущается внедрение героической тематики, проблемы борьбы с «судьбой» в психологическую область. Все эти черты ярко проявляются в образно-эмоциональном строе, в драматургических особенностях цикла, в решении финала, как итога драмы. В этом проявляются особенности камерного жанра, его свободных и индивидуальных форм (достаточно сравнить циклы последних сонат и квартетов Бетховена с более классическими циклами его симфоний).

      Интонационная палитра фортепианных сонат Бетховена весьма обширна, но отличается необычайным единством и стройностью. Интонации человеческой речи в их богатстве, всевозможные звуки природы, военные фанфары, пастушьи наигрыши, ритмы и гулы шагов, – все это и многое другое послужило элементами создания круга образов.

       Будучи современником эпохи революций и войн, Бетховен гениально сумел сконцентрировать все самые важные события века и придать им глубокий философский смысл. Он с необыкновенной силой и рельефностью выражал в столкновениях интонаций насущную этическую и психологическую проблему эпохи – борьба или подчинение? Внутритемная схватка противоречивых начал становится движущей силой целого ряда бетховенских концепций. Задаваясь главным вопросом – сопротивление или покорность, Бетховен все же склонялся в пользу сопротивления, героической борьбы со злом. Композитор сумел найти и развить необыкновенное богатство интонаций, выражающих гнев, нежность, порывистость, ласку, мольбу, упреки, стойкость, отчаяние и т.д.

       Однако он не ограничился воплощением душевного мира человека, а задался целью передать и события, которые происходят вокруг него. Бетховен настойчиво стремился к полноценной многосторонности музыкальных образов, к выражению не только характеров, но и обстоятельств. Так, например, героическое начало найдено Бетховеном в фанфарных и маршевых формулах, связывающих личность с обстановкой великих событий. От интонаций трубных фанфар он шел к монументальной звукописи.

       Другая важнейшая тенденция интонационных истоков его музыки дала себя знать в звуках природы – то есть той области, которая обаянием своего поэтического мира решительно противостояла воинственной героике и дополняла её.

      Рельефность и выразительность интонаций Бетховена смогли проявиться только на основе его могучей и чрезвычайно глубокой музыкальной логики, отразившей существование действенных, движущихся вперед противоречий.

      В центре творческого внимания композитора, как говорилось выше, постоянно оказывался человек, человеческое общество, быт, природа. Выстраивая свои концепции, Бетховен всегда показывал отношение человека к внешнему миру, стремился показать субъект в единстве с окружающей его действительностью.

      Богатый материал фортепианных сонат представляет различные периоды бетховенского творчества. Одним из наиболее замечательных достижений Бетховена в трактовке сонаты явилось стремление к её образной цельности, к её сюжетно-программному единству.

Пути эволюции жанра сонаты в творчестве композитора

     Анализируя пути эволюции жанра сонаты в творчестве композитора необходимо отметить, что именно в этой сфере фортепианной музыки Бетховен раньше всего и решительнее всего утвердил свою творческую индивидуальность, преодолел черты зависимости от клавирного стиля XVIII века. Фортепианная соната настолько опережала развитие других жанров Бетховена, что к ней, по существу, неприменима обычная условная схема периодизации бетховенского творчества.

     Характерные для Бетховена темы, манера их изложения и развития, драматизированная трактовка сонатного цикла, новые тембровые эффекты и т.п. впервые появились в фортепианной музыке. В ранних бетховенских сонатах встречаются и драматические «темы-диалоги», и речитативная декламация, и «темы-возгласы», и поступательные аккордовые темы, и совмещение гармонических функций в момент наивысшего драматического напряжения, и последовательное мотивно-ритмическое сжатие, как средство усиления внутреннего напряжения, и свободная разнообразная ритмика, принципиально отличная от размерной танцевальной периодичности музыки XVIII века. В ранний период излюбленные Бетховеном героико-драматические образы получили наиболее современное художественное выражение в «Патетической сонате» с-moll.

      Современники Бетховена вспоминали, что за и против этой сонаты разгорались такие же страстные споры, как по поводу какой-нибудь оперной премьеры. И действительно, «Патетическую сонату» многое связывало с музыкальным театром. Ее театральность особенно явственно обнаруживается в первой части, где представлены типичные образы героических опер предреволюционного времени. В первой части выражен конфликт между «судьбой и человеком», который определил драматургию классической трагедии. И жалобные интонации мольбы «страха и скорби», и суровый голос рока чрезвычайно близки типичным трагическим интонациям оперной и симфонической музыки XVIII века.

      Новое в «Патетической» сонате — обострение контрастов, углубление тематических образов, создание единства и устремленности развития. Волевой характер большинства тем, их постепенное развитие, столкновение, взаимопроникновение подчеркивает силу конфликта, упорной борьбы. 

     Возвышенное, спокойно-созерцательное настроение царит во второй части, Adante cantabile. Широкая, вдохновенно льющаяся мелодия в низких «альтовых» регистрах, богатый «педальный» фон, выразительная контрапунктирующая линия басов, приглушенная резкость создают ощущение глубокой сосредоточенности.

     Драматический финал в форме рондо-соната завершает «Патетическую сонату». Редким обаянием отличается его главная тема, выросшая из интонаций жалобы побочной партии первого allegro.

     Менее патетический, чем первая часть, финал также пронизан драматическим порывом. Соната заканчивается не смирением, а вызовом судьбе.

     Героико-драматическая линия, последовательно проходящая через все фортепианное творчество Бетховена, ни в какой мере не исчерпывает его образное содержание. Бетховенские сонаты вообще нельзя свести даже к нескольким господствующим типам. Упомянем лирическую линию, представленную большим количеством произведений. Вторая соната A-dur – светлая, безмятежная, с тонкими красочными эффектами и глубоким психологизмом второй части – начинает «лирико-пасторальную» линию бетховенского творчества, дальнейшее развитие которой находим в «Пасторальной сонате» (№15, 1801) в «Авроре» (№21,1804), в четырех сонатах переходного периода (№№24,1809; 25,1809; 26,1809-1810; 27, 1814). Вершина этой линии – Двадцать первая соната «Аврора» C-dur, с ее тонким песенно-пейзажным стилем, настроением светлой гармонии. Удивительной проникновенностью чувства отличается мечтательное Adagio, с его свободной импровизационностью, мерцающим светом. Формально являясь расширенным вступлением к финалу, она на самом деле – равноценная с ним самостоятельная часть. Эта картина погруженности в мир покоя и созерцания, слияния с таинством природы. Образная сфера интродукции оттеняет по принципу контраста динамический облик финала, его «отрытые» ясные тона, жизнерадостность, прекрасную в своей наивности. В основу финала Бетховен положил подлинный народный немецкий танец «гросфатер». По сохранившимся эскизным тетрадям Бетховена можно видеть, как упорно работал композитор над народной мелодией, как менял её, приближая к собственным требованиям. И в результате преобразовал простейший танец в тему удивительной поэтичности и красоты.

    Совершенно в таком же духе Бетховен отнесся и к форме, положенной в основу финала. Композитор изменил тему народного танца, придав ему поэтический пасторальный колорит, так и форму рондо, происходящую из народного хоровода. В ней ощущается широта, свобода и динамичность, связанная с вариационным развитием, с выразительными чертами новейшего в то время педального пианизма.

     Героические образы фортепианных произведений Бетховена получили исчерпывающее художественное выражение в его Двадцать третьей сонате «Аппассионате» f-moll. Её появление было подготовлено исканиями почти десятилетнего периода. Соната поражает своей ошеломляющей драматической силой, исполненной такого же вдохновения и совершенства формы.

     Несомненное воздействие на «Аппассионату» оказали те новые черты бетховенского симфонического стиля, которые были достигнуты в «Героической симфонии». Оркестровая звучность, масштабность и мощь отличают эту самую виртуозную из сонат Бетховена.

     Музыку «Аппассионаты» характеризует драматургическая цельность последовательно, на протяжении всего цикла сменяются образы тревожной настороженности, страдания, героической лирики, умиротворенного созерцания, заканчиваясь картиной напряженной борьбы.

      Поражает разнообразие тем Allegro. Они резко контрастируют между собой, но все же так или иначе связаны с темой главной партии. Унисонное движение по звукам минорного трезвучия постепенно становится выражением героического начала. Из интонаций нисходящей секунды, противопоставленной первому элементу темы, вырастает образ страдания и протеста. Стаккатный мотив, напоминающий мотив судьбы Пятой симфонии, вносит настроение мрачной тревоги. Впоследствии этот третий элемент образует неизменный ритмический фон Allegro, усиливая его взволнованный характер. Тональные соотношения внутри главной партии (F-Des) также найдут отражение во всей сонате.

       Вторая часть – лирический центр цикла – написана в форме темы с вариациями. В ней господствует глубокое вдохновение. Основная тема звучит как гимн умиротворения, напоминая лирическое построение побочной темы. Тем более трагично воспринимается резкое, исступленное вторжение диссонирующих «возгласов» финала. В нем сосредоточены мотивы страдания, сопротивления, протеста, присущие первому Allegro.

     Весь финал – вихрь, борьба. Завершающая его стремительная кода маршевого характера своей простотой и выразительностью выделяется даже среди произведений Бетховена. В «Аппассионате» нет торжествующего, победного апофеоза. И, тем не менее, господствует и побеждает в нем героическое начало. Жар борьбы, сила порыва – вот завершающие образы сонаты. Бетховен в этом произведении утверждает, что смысл жизни – в гордом бесстрашии, в героическом сопротивлении, в неустанной борьбе.

      Широко известен отзыв В.И. Ленина об этой сонате: «Ничего не знаю лучше «Appassionata». Готов слушать её каждый день. Изумительная, нечеловеческая музыка. Я всегда с гордостью, может быть, наивной, думаю: вот какие чудеса могут делать люди» [12,39].

     Высшей точкой бетховенского творчества являются последние пять сонат – Двадцать восьмая ор.101 (1815-1816гг.), Двадцать девятая ор.106 «Hammerklavier» (1817г.), Тридцатая ор.109 (1821г.), Тридцать первая ор.110 (1821г.) и Тридцать вторая ор.111 (1822). Философское раздумье, психологическая проникновенность отличают эти поздние произведения от более непосредственных, действенных сонат предшествующего периода. Масштабность формы, свободная трактовка сонатного цикла, редкое темброво-колористическое богатство, высокий уровень пианистической техники – всё это придаёт поздним сонатам Бетховена неповторимое своеобразие. Его поздние произведения отличаются не только от ранее написанных им сонат, но и от фортепианного творчества композиторов-романтиков Вебера, Шуберта, Мендельсона, Шопена, Шумана, Листа.

    Менее популярные и доступные, чем ранние сонаты, поздние бетховенские сочинения содержат в себе замечательные красоты. Здесь встречаются широко развитые, наполненные лирическим чувством кантиленные эпизоды, не имеющие прототипов в раннем бетховенском творчестве, например, в грандиозном Adagio из Двадцать девятой сонаты. Это Adagio – с его глубоким трагизмом и сосредоточенностью мысли – несомненно принадлежит к самым выдающимся Adagio мировой музыкальной литературы.

    Вместе с тем, наряду с более песенными эпизодами выразительного характера, в поздних сонатах проявляется тяготение к темам, уводящим к старинной полифонической музыке. Красота таких тем не во внешней чувственной прелести, а в интенсивности развития мысли.

    Одно из самых выдающихся творений Бетховена, его последняя, Тридцать вторая соната ор.111, являет собой чудо целостности и стройности. В ее первой части как будто оживают драматические образы «Патетической» и «Аппассионаты». Однако трактовка этой «вечной» бетховенской темы сейчас иная. Необычна и унисонная фактура темы, вызывающая ассоциации с линеарной структурой многоголосного письма.

     Идея этой сонаты – возвышение человека над мирскими страстями и его слияние с природой – выражается в двух частях с такой исчерпывающей полнотой, что композитору не понадобилось расширять сонату до обычных размеров сонатного цикла. В этом произведении Бетховен как бы «прощается» с классической сонатностью, выходя за грани её традиционного круга образов и формообразующих принципов и открывая путь к философски-созерцательной симфонической поэме.

Исполнительские комментарии к фортепианной сонате ор.111.

    Мы знаем, что творения Бетховена почти всегда воздвигнуты на основе противопоставления двух принципов. В этом сочинении, которое является в какой–то мере завещанием, «доверенным» фортепиано, сам композитор определяет два принципа: мятеж и приятие.

    Эту сонату, оконченную в январе 1822 года и опубликованную в 1823 году, Бетховен, предполагал вначале посвятить Антонии Брентано; однако впоследствии соната вышла с посвящением эрцгерцогу Рудольфу. При сочинении сонаты Бетховен использовал ряд характерных черт, которые мы слышали ранее в предыдущих сонатных циклах, однако, он совершенно переосмыслил их в этой монументальной фреске.

    Последняя соната Бетховена — произведение замечательное остротой противостоящих друг другу контрастных элементов и рельефностью, обобщенной силой образов.

    Интересно высказывания об этом произведении видных общественных деятелей, пианистов и педагогов.

    А.Н. Серов отнес сонату op. 111 (наряду с сонатой ор.106) к числу «высших сонат» Бетховена. Кюи писал, что «достоинства Allegro делают эту сонату одной из самых сильных бетховенских фортепианных сонат». Находя, что «Allegro превосходно и в высшей степени замечательно», Кюи гораздо ниже ставил вторую часть, утверждая, что «тема довольно красива, проста и спокойна, но вариации скучны и однообразны...» [10,58]. А. Рубинштейн высоко ценил вторую часть сонаты op. 111. По его словам, эта соната «исключительно душевная, без учености. Ариетта в ней — полет в облака, душа возносится в высшие сферы» [9,123]. Б. В. Асафьев ей дал следующую характеристику: «В первой части композитор снова возвращается к так характерным для него могучим, мятежным порывам. Небольшая интродукция (maestoso) начинается трагическими возгласами, переходящими после минутного успокоения в вихреобразный порыв, рождающий главную тему allegro. В дальнейшем вся первая часть подобна буре, в которой бушуют вырвавшиеся из оков стихии; только по временам они на короткие мгновения утихают и уступают место более спокойным звучаниям. Вторая часть — arietta — вариации на крайне простую задушевную тему, появляющуюся в многообразных формах среди затейливой звуковой ткани. В конце части тема появляется снова в своем первоначальном мелодическом рисунке, окруженная прозрачной, как небесная синева, тремолообразной гармонией и трепетными трелями» [11, 65].
    Подробный анализ содержания сонаты op. 111, сделанный Роменом Ролланом, во многом проницателен, но содержит и весьма противоречивые выводы. К примеру, он видит произведение «возвращенной силы», создающее «полноту могущества и безмятежности». Двухчастность необходима. В конце первой части нет внутреннего душевного успокоения. В Ариетте Бетховен «подлинный владыка жизни». Здесь «бесконечная греза», «высочайшее спокойствие», «безмятежность» [20, 227-228].
       Первая часть (Maestoso. Allegro con brio ed appassionato) своей структурой смело изменяет традиции классического сонатного цикла. 

В её музыке многое вызывает сравнение с «Патетической» сонатой: тональный колорит (c-moll), наличие медленного трагедийного вступления, острота конфликта. Однако излюбленная бетховенская идея героической борьбы получает в 32-й сонате иную трактовку. Конфликт переведен здесь во внутреннюю, психологическую плоскость, в сферу сознания (отсюда – путь к сонатам романтиков, в частности к Листу, к сонате h-moll).

В первой части прослеживается нестандартное мышление композитора в выстраивании сонатного allegro:

1) сильное развитие главной партии в разработке и громадное сжатие её в репризе (почти до исчезновения); 

2) незначительность побочной партии в экспозиции и «всепронизывающая» роль тематического элемента главной партии;

3)  разработка побочной партии в репризе.

Всё это способствует взаимопроникновению элементов главной и побочной партий и размытию границ их вступления.

    Для образного строя первой части op.111 характерен напряженный, стремительный драматизм и могучий накал, что особенно подчеркивает типичные черты позднего периода бетховенского творчества.

    В музыке вступления (Maestoso)  прослеживается подчеркнуто заостренный ритмический рисунок в медленном темпе, патетически-декламационные интонации (ходы по ум.7), тонально-гармоническая неустойчивость (начало с вводного уменьшенного септаккорда, отсутствие тоники на сильном времени), элементы импровизационности (см.№1):

1.
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     В первых двух тактах вступления бурный внутренний тематический контраст напоминает о былом Бетховене (каданс с трелью определенно близок аналогичному кадансу из первой части «Аппассионаты»). «Я хочу схватить судьбу за глотку» – эти слова Бетховена, записанные Шиндлером, соответствуют характеру Allegro. Про начало вступления сам композитор говорил: «Так судьба стучится в дверь», правда Вагнер переадресовал выше сказанное к Пятой симфонии. Поэтому при исполнении первых тактов вступления следует не торопить две могучие октавы, выражающие «глас судьбы». Они должны прозвучать величаво, подобно двум мраморным глыбам. Как вариант, можно распределить октавы между руками. Тогда они будут звучать еще более мощно и веско. Отчетливо разделите два аккорда piano, следующие за трелью. Придайте им характер настороженности, а затем подобно грому, устремите арпеджио. Эта музыка воплощает образ героя, борющегося с судьбой. Необходимо выразить неумолимость судьбы этим звучанием, скандируемым тридцатьвторыми. Движение очень медленное. Можно мыслить его как движение восьмыми. Здесь не стоит бояться тяжеловесности слишком выпуклых акцентов, либо яркого звучания секунд. Необходимо понимать, что Allegro по существу, возникает из басовых «соль», появляющихся пятью тактами ранее. Эти звуки «соль» накапливают в себе энергию и мощь, которая высвободится в Allegro. Порывистые эмоции, внезапные замирания и господство уменьшенных септаккордов усугубляет тревожность (см.№2):

2. 

[image: image2.emf] С т.6 мы уже всецело в слышим позднего Бетховена: начавшееся «действие» прерывается отступлением к созерцанию; характерны и мелкие ритмические фигуры, и колористическая игра гармоний (см.№3):

3.

[image: image3.emf]    В т.10 возвратилась энергия движения. Акцентированные восьмые подготавливают т. 11 с его типично бетховенскими sforzando и экспрессивными секундами. Затем все затихает, а рокочущее остинато баса заставляет напряженно ждать (см.№4):

4.
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     В отличие от «Патетической» сонаты, тема вступления здесь не вторгается в развитие Allegro, не образует с ним драматического диалога. Но импульс, данный ею, не только не ослаблен, а ощущается не менее сильно.

    В эмоциональном тонусе Allegro con brio много общего с финалом «Аппассионаты»: преобладание линеарной двухголосной фактуры, непрерывность движения. Но черты могучих, страстных бетховенских фина​лов сочетаются теперь с чертами фуги, вносящей в музыку элементы рационалистической сдержанности, дисциплины мысли.

    В мелодически линеарной структуре темы главной партии ярко выражены черты полифонического тематизма. Истоки стремительной, бушующей темы роднят её со скорбно-величавой полифонией Баха. Типично и интервальное соотношение с обилием уменьшенных интервалов, опора на вводный тон, строение по типу «ядро+развертывание». «Ядром» главной партии (собственно темой) является первый четырехтакт, заключающий в себе характерный мотив полифонической музыки XVII—XVIII веков (см.№5):

5.
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    Несмотря на всю её ритмическую энергию, чувствуется широкий размах прежнего героического тематизма (чаще всего построенного на аккордовых тонах). Характерна извилистость линий, способствующих полифонической разработке. 

     Полифонические принципы проявляются и в характере связующей партии (тт. 35—49), образующей двухголосное фугато на материале главной темы (см.№6.):
6.
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В каждом такте музыка обновляется, хотя непреклонная воля воздвигается на единственной теме, поскольку следующая за ней побочная партия будет заимствована из главной. Piano здесь не должно звучать размягченно, оно передает тоже чувство взволнованности и борьбы. Подчеркивайте «ля-бемоль», самый значительный звук темы.

Развитие главной партии — волнующий образ борьбы, попыток разорвать эти сплетающиеся имитации, которые создают образ непрерывной борьбы (см.№7):

                                                                                                                      7.

[image: image9.emf]     В fortissimo, предшествующем meno allegro, половинные ноты sforzando, как правило, не бывают достаточно яркими. Для того, чтобы добиться сильного и мощного звука, необходимо взять эти звуки активно соединенными и прижатыми друг к другу большим и 3-м пальцами. Этот же принцип рекомендуется для исполнения открывающих allegro «до, ми-бемоль, си».

    Лирическая тема побочной партии (As-dur) отличается необычной краткостью, «интермедийностью». Она появляется в конце последней волны связующей партии, в кульминационной точке каданса. Некая восторженная вспышка переключает действие в светлую романтическую сферу на одно яркое, но краткое мгновение. В общем потоке суровой звучности побочная партия выделяется пышностью своей гармонической фактуры.
 Этот неожиданный переход к ней принципиально отличен от принципов былого Бетховена — принципов «Аппассионаты» (см.№8):
                                                                                                                        8.

[image: image10.emf]
Её идилличность едва воспринимается, поскольку слух полон предыдущим драматическим накалом. Но в этом и своеобразие мышления композитора и передача его замысла. Вспышка света промелькнула, вызвала мечтательный отголосок (Adagio) и сразу стала тонуть в водовороте тревоги и смятения. (Tempo I).

    Конец экспозиции с его ля-бемоль-мажором как будто показывает возможность жизнерадостной развязки; но она поставлена под сомнение непрекращающейся тревожностью ритмов и хроматизмов. Кстати сказать, в 

тт.67-68 появляются ряд хроматических обыгрываний, которые потом будут свойственны композиторам-романтикам (см.№9):

9.
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     Все эти черты фортепианного письма Бетховена убеждают в том, что он уже предвидел романтическую эпоху и все его поздние сочинения тому подтверждение.

     Полифонический принцип выдержан и в разработке – однотемной, лаконичной, собранной (всего 20 тактов). Тема главной партии разрабатывается в виде трехголосного фугато, основанного на двух вариантах мотива-ядра: один из них ритмически расширен, другой (противосложение) дан в первоначальном ритме. Такое контрапунктическое сплетение тематических вариантов образует «стреттную» мотивную разработку, отличающуюся особой динамичностью (см.№10):

10.
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В предрепризном предыкте рельефно выявляется «лейтгармония» части –  тревожно звучащий уменьшенный септаккорд (см.№11):

11.
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Бетховен использовал все три возможные вида уменьшенных септаккордов, что вновь указывает на близость его мышления с композиторами-романтиками и их трактовки данных гармоний.
     Динамизированная реприза (т. 92) по-новому повторяет и претворяет старые моменты. Тема главной партии дублируется в октаву и звучит ещё более мощно и настойчиво (см.№12):

12.
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С большим накалом развивается 2 элемент главной партии. Вихрь октав захватывает все действие, уже нет просветленного ля-бемоль-мажора. 

    Тема побочной партии подвергается большому развитию. В репризе она длится 16 тактов, вместо 6 тактов как в экспозиции. Модулируя из C-dur в с-moll подчиняется мощному тонусу темы главной партии.

    После того как взлетающий поток шестнадцатых обрывается на верхнем «до» (т.145), раздаются отрывистые удары аккордов, очень точно передающие иссякание порыва (см.№13):
13.
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После мощных аккордов, все идет на спад. Скорбный мелодический голос постепенно угасает,  растворяется, сходит на «нет». Нельзя не обратить особого внимания на последующий плагальный кадансовый оборот (см.№ 14):

14.
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Он очень близок кадансовому обороту в этюде Шопена ор. 10 № 12. Дело тут не в случайном совпадении, а в родстве образов, в новом приближении Бетховена к романтическому мышлению. Как Шопен в конце своего этюда, так Бетховен в конце первой части сонаты op. 111 создает выразительный образ крушения, гибели бурных порывов, отзвуки которых растворяются в печально просветленном мажоре. Таков заключительный «приговор» Бетховена отголоскам былых бурь в этом позднем, скорбном и трагическом Allegro.

     Прежнего Бетховена здесь уже нет. Старое переосмыслено и приводит к совсем новым выводам. Характер и строй мышления чрезвычайно изменились. Что сказывается и в тональном плане. Доминанта уже не придает остроты в звучании, её роль невелика.

    В коде скорбная мелодия правой руки парит над отдаленным рокотом грозового баса, который умиротворяется постепенным ritenuto.

     2 часть сонаты – Arietta (Adagio, molto semplice (e) cantabile) содержит черты вариационной техники Бетховена (форма – тема с вариациями). Предшественники композитора также использовали вариационные приемы развития (вспомним «Тему с вариациями» Гайдна). Но здесь все окрашено особым колоритом позднего периода бетховенского творчества.

      В эмоционально-образном смысле вторая часть — антипод первой. Если первая закончилась крахом и исчезновением всего драматически-страстного, то во второй части Бетховен потрясает нас «очищенным» от страстей, глубоко печальным, но светлым лиризмом философского созерцания. Ариетта – выражение покоя, мира, светлой отрешенности. Её музыка будто обволакивает нечто голубоватое, сияющее, дарящее свет.

Для этой части свойственно:

1) «хоральность» многих звучаний; 

2) характерная «ритмическая замедленность» (и, в связи с этим, применение особых метров: 9/16, 6/16, 12/32);

3) в основе ритмической пульсации – триольность: 
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4)преобладающая роль терций и квинт в аккордах мелодии;

5)широкое развитие «пустых», «полых» регистровых расстояний между мелодическим голосом и басом (уже у темы звучность абстрактна), или, наоборот, прозрачнейших красок высокого регистра, обилие моментов почти полной статики (как бы любований тонкими, медлительными звуковыми переливами); 

5)применение мелодических обыгрываний и проходящих хроматизмов, ритмическая дробность структуры.

      Напев темы — дань простодушию и задушевности народной песни (см.№15):

15.
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 Последующее развитие вариаций развертывает перед нами образы природы, сходные с теми, которые мы слышали еще в «пасторальной» сонате и в «Авроре». Но теперь этот народный напев и разнообразные журчания, гулы и щебетания переданы максимально идеализированно.

     Игра без педали придаёт звуку большую прозрачность и красоту. Затем рождается движение. Но оно не внешне моторное, а скорее внутреннее, духовное. Поэтому исполнять тему не стоит слишком медленно, чтобы терялось ощущение мелодической линии, её изложение должно быть поддержано естественным дыханием, которое свойственно пению. Необходимо придать басам глубину, добиваясь вместе с тем в их звучании как бы идеальной прозрачности.

    В 1-й вариации нужно избегать каких-либо толчков. Слушать непрерывность и тякучесть мелодической линии. Не зря есть указание tranquillo, дабы не торопить мерное движение (см.№16):
                                                                          16.
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    Затем постепенно во 2-й вариации развивается трепетная действенность жизни. Волнение передается сменой размера (6/16) и ритма (появляются шестнадцатые и тридцатьвторые длительности), (см.№17):
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   Движение не должно ускоряться и в 3-й вариации, несмотря на насыщенность фактуры, особенно в переходе к 4-й вариации и смену размера (12/32). Ей свойственен оттенок forte, а не fortissimo (см.№18):

                                                                      18.
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   В 4-й вариации берут верх сумрачные регистры, которые напоминают некоторые моменты из второй части гётевского «Фауста». В глубинах небытия формируется то, что ещё не рождено (см.19):

19.
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   А затем идут ангельские звучания. Здесь будет уместным процитировать Г. Бюлова, который называл этот момент «звездной пылью»… [14,59].(см.№20):
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 Здесь следует остерегаться изменений темпа. Мелодия, как бы она ни была скрыта, все же должна подразумеваться. Отовсюду будто бы возникают, льются и поют торжественные голоса. Когда в басу звучит тремоло «ми», звучание в правой руке, хотя и остается pianissimo, – должно напоминать переливы колоколов.

    Три последних вариации звучат на одном дыхании, уже ощущается эта свобода и умиротворение. Последние такты 7-й вариации не следует торопить. Нисходящие гаммы в сексту приводят к незримым, подобным эху, и все менее отчетливым коротким тематическим призывам, которые отвечают друг другу и растворяются (см.№21):

                                                                                                        21.
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«Сыграть прекрасно эту Ариетту, исчерпать её содержание для начинающего пианиста задача приблизительно столь же трудная, как для молодого философа написать хорошую диссертацию « О критике чистого разума» или о «Феноменологии Гегеля….Для меня это дело невозможное – хорошее исполнение Ариетты молодым человеком, ещё не успевшим приобщиться к вершинам духовной культуры, не пережившим Гёте, не предававшимся философским раздумьям, не размышлявшим о религиозных верованиях человечества, не читавшим хотя бы раз до умопомрачения Пушкина и т.д.», – так Г.Г. Нейгауз охарактеризовал основную сложность исполнения второй части фортепианной сонаты ор.111. 15, стр.39].

    Развязка последней сонаты Бетховена чрезвычайно ярко воплощает одну из сторон позднего периода его творчества — попытку отдаться изящному поэтическому миру мечты, уйти от мучительных дум, что лучшие идеалы молодости подавлены. Но, видя определяющие социальные импульсы поэтической мечтательности позднего Бетховена, нельзя забыть и о его глухоте, порождавшей глубокую, безысходную грусть расставания с живым миром звуков.

    Разбирая эту сонату, я не раз задавалась вопросом о том, почему же все-таки в этой сонате всего две части. Проработала множество источников, в которых самые выдающиеся музыканты, теоретики рассуждают на эту тему. В книге Томаса Манна «Доктор Фаустус», в одной из глав которой поднимается этот вопрос Германом Кречмаром – немецким музыковедом и композитором. 

    Он говорил о том, что достаточно один раз услышать эту сонату, чтобы ответить на этот вопрос. Третья часть? Новое начало после такого прощания? Новая встреча после такой разлуки? Это немыслимо. Случилось так, что соната в этой части пришла к концу, к расставанию навеки. Говоря «соната», стоит иметь в виду не только эту сонату, но сонату вообще, сонату как традиционную музыкальную форму. Она как жанр здесь подводится к концу, исполнив своё предназначение, достигнув своей цели и дальше пути нет. Соната растворяется, преодолевает себя как форму. Мотив, составляющий тему второй части, ещё долго будет доноситься эхом в наших сердцах: «так прощай!», «так прощай навек!», «бог велик и благ!» [13,81].
Г. Кречмар  четко охарактеризовал душевное состояние Бетховена на момент написания этой сонаты (1820гг.). Всем известно, что в поздний период творчества композитор был поражен неизлечимым недугом, его слух чуть ли не вовсе был потерян. Все шло к тому, что маэстро больше был не в состоянии дирижировать своими произведениями. Со стороны постоянно обрушивалась критика, будто бы композитор окончательно исписался, будто творческий дар его угас. Он, неспособный более создавать крупные произведения, занялся, подобно Гайдну, записью шотландских песен. Однако поздней осенью, вернувшись в Вену из Мёдлинга, где он провел лето, маэстро сел и одним махом написал три композиции для фортепиано. Кречмар рассуждал о том, что критикам, да и друзьям самого композитора было очень трудно понять эту сонату как «замкнутое в себе» творение. В этот период Бетховену было свойственно чрезмерное погружение в себя, долгие размышления.

    Первая часть, как уже было сказано выше, со всей напряженностью и накалом её интонаций, мощи, которая вырывается и пытается бороться с действительностью, можно отнести к борьбе внутри себя. Композитор боролся со своим недугом, постоянно, вновь и вновь находя в себе новые силы, чтобы противостоять обстоятельствам. После чего следует задушевная Ариетта, тема которой будто бы скандирует: «синь-небес», «боль любви» [13, 74]. В своем развитии этот мягкий возглас превращается в грустное и тихое звукосочетание, приобретает различные краски сияния, погружает в нас в причудливые кристальные сферы, которых нет на земле. В вариациях есть ощущение возвышенности, полета, под конец звучит мотив, который говорит «прости»...
Интерпретация сонат Бетховена С.Т. Рихтером

    Личность С. Рихтера многогранна. Однако объем данной работы не позволяет в полной мере осветить эту тему. Поэтому здесь сосредоточены основные характеристики творческого облика этого великого музыканта.

    Имя Рихтера имеет широкую известность. Действительно, многие люди, никак не связанные с музыкой, на вопрос "кто такой Рихтер?"- ответят: "пианист". Пожалуй, лучшая оценка творческой деятельности любого художника – это не только признание профессионалов, но и огромная любовь и почитание зрителей или слушателей.

    Многие исследователи исполнительского искусства отмечали, что таланту Рихтера свойственны, прежде всего, многогранность и всеобъемлющая широта. Вот что писал о нем в одной из своих статей Я. Мильштейн: «Чем же именно так пленил нас Рихтер? Не ошибусь, если скажу, что поразил его столь всеобъемлющий многогранный талант, сочетавший в себе силу и нежность, твердость и мягкость, опьяняющую страсть и трезвый ум. Казалось, что для пианиста не существует препятствий, нет тайн в мире музыки… Его искусство переполняла бьющая через край жизненная энергия, свежесть, нерастраченность чувств. Блеск и неисчерпаемое богатство красок сочетались в его игре с графически четкими линиями, одухотворенная стихия, окрылённость - со сдерживающей силой интеллекта» [15, 131-132].

       Невозможно не отметить многогранность таланта Рихтера, которая проявляется не только в его артистической натуре, но и в огромном разнообразии исполнительских приемов, которые он использует в интерпретации музыки разных композиторов. Он всегда оставался самим собой, самобытной личностью, однако, когда он обращался творчеству различных композиторов, Рихтер бесконечное число раз менял свое "амплуа", воплощая музыку по-особенному, своими характерными штрихами. "Надо играть разное и обязательно хорошее, играть по-разному и обязательно хорошо" – слова эти стали для него девизом» [15, 132].

      Многие исследователи наряду с многогранностью отмечают и монументальность рихтеровского искусства: "Искусство Рихтера – искусство могучих, страстей» [15, 138]. Есть множество исполнителей, игра которых радует слух изящной отточенностью рисунков, приятным звуковым колоритом. Но исполнение Рихтера потрясает, ошеломляет, волнует до глубины души и выводит слушателя из привычной сферы чувствования музыки. Ю. Башмет в интервью перед первым показом фильма Б. Монсенжона "Рихтер непокоренный", рассказывая о своей совместной работе с ним над "Камерной музыкой" А. Берга, говорил, что было около ста репетиций и двенадцать концертов. С каждым новым выступлением Рихтер играл все лучше и лучше. Казалось, что сыграть совершеннее уже нельзя, но следующий концерт убеждал, что можно. В заключение Башмет добавляет: "Какой-то он бездонный – Рихтер"[14,105].

    Г. Нейгауз, говорил, что С. Рихтер владеет еще одним качеством, дающим ему преимущество перед многими большими пианистами: он так великолепно читает с листа, что, играя впервые совсем незнакомую вещь, производит впечатление, будто знает ее чуть ли не наизусть, что ему все до конца ясно, - поражаешься не только «читке с листа», которой превосходно владеют многие пианисты, опять же аккомпаниаторы, но и безошибочному узнаванию музыки, «ее смысла», и мгновенным совершенным ее воплощением. Он обладает в высокой степени тем, что обычно называют чувством формы, владением временами и его ритмической структурой. Соразмерность гармонии, идущая из самых глубин классического мироощущения, гармония чуть ли не эллинского происхождения, - вот в чем еще одна характерная черта, еще одно важное качество Рихтера – пианиста. Его редчайшее умение охватить целое и одновременно воспроизвести малейшую деталь произведения внушает сравнение с «орлиным глазом» (зрением, взором), - с огромной высоты видны безграничные просторы и одновременно видна малейшая мелочь. Перед вами величественный горный массив и жаворонок, поднявшийся в небо.

      Следующее большое достоинство Святослава Рихтера Г. Нейгауз видит в широте его кругозора, в его способности убедительно исполнять буквально всю музыкальную литературу, от ее истоков до наших дней: от Моцарта до Шостаковича, от Дебюсси до Прокофьева. У Рихтера это связано с широтой «исторического чувства» и это «историческое чувство», с помощью которого он исполняет столько разнообразной музыки, является в высочайшей мере продуктом современной эпохи, нашего времени, передовых идейных устремлений. [18, 48].
     Многосторонность рихтеровского дарования проявляется и в богатстве образов, тембров и красок, наполняющих его интерпретации. 

     Каждая грань исполнительского дарования Рихтера абсолютно совершенна: техника, не знающая пределов и неисполнимых задач, разрешающая их всегда блестяще, глубокое проникновение в содержание музыки и воспроизведение её в каждой детали, безупречное чувство стиля, высочайшее качество чтения с листа, сразу дающее звучание произведения «в готовом виде», могучий интеллект, необычайное чувство формы, заставляющее слушателей подчиняться мощному течению его мысли, титанический труд, неутолимая работоспособность и постоянная неудовлетворенность собой, благодаря которой пианист и достигал невероятных результатов.

    Чем же Рихтер так покоряет внимание слушателей? Какими необыкновенными исполнительскими качествами Рихтер привлекает такое внимание? Можно предположить, что ответ кроется в многочисленных достоинствах творческого и личностного облика Рихтера. Вместе с тем с ним трудно соперничать в количестве сыгранной за длительную творческую жизнь фортепианной литературы. Рихтер, беседуя с Б. Монсенжон, говорил: «Я сделал подсчет. Помимо камерной музыки, мой репертуар включает около восьмидесяти разных программ» [16, 105]. В истории можно привести только один пример подобного гигантского репертуара – это "исторические концерты" А. Рубиштейна.

    Рихтер играет много произведений Бетховена: все концерты и редко фигурирующую в программах "Фантазию для фортепиано с оркестром и хором; сонаты №№3, 7, 8, 9, 10, 11, 12, 17, 18, 21, 22, 23, 24, 27, 28, 29, 31 и 32; 33 вариации на тему вальса Диабелли и Вариации и фугу на тему из балета "Творения Прометея" ор. 35; "Багатели", Рондо С-dur, ор. 57 № 1, и другие сочинения.

Глубокие мысли и чувства бетховенской музыки передаются Рихтером властной рукой смелого художника в монументальном плане широких полотен. Здесь все завершено, несмотря на общую масштабность и широту замысла. Именно так звучат в интерпретации Рихтера похоронный марш из Двенадцатой сонаты (величественно и грандиозно) или финал "Аппассионаты" (стихийно и сокрушающе), и монументальная фреска – 32 соната.

"Чтобы быть в состоянии исполнять Бетховена, – писал Рихард Вагнер, – надо иметь силу создавать вместе с ним"[11, 58]. Эта мысль Вагнера во многом разъясняет характер трудностей интерпретации его творчества. Для воспроизведения Бетховена необходима психологически сильная и творчески яркая индивидуальность исполнителя. Рихтер является таковой.

Как обычно, пианист с любовью и с какой-то особой впечатляемостью исполняет менее популярные и несколько забытые страницы бетховенского гения. Особенно удаются ему образы сосредоточенного раздумья, проникновенной лирики, например, средние части сонат (нередко "тихие" и углубленные Largo, Adagio и Аndante, и конечно же Arietta 32-й сонаты), раскрывающие перед слушателем величие природы, созерцание, стремление к мечте, благородство души человека или глубокую скорбь (например, в замечательно исполняемом Largo из сонаты D-dur, ор. 10). Впрочем, иногда в его интерпретации образов Бетховена хочется услышать большую суровость, жестокость ударов безжалостной судьбы, которую композитор стремится "схватить за горло". Ведь это столь индивидуально-характерная черта бетховенского стиля!

Бетховен у Рихтера в лучшем смысле классичен. Чрезмерная ("неистовая") романтизация, как и сухой, "правильный академизм" в трактовке Бетховена в равной мере чужды его эстетическому мышлению. Рихтер в Бетховене никогда не злоупотребляет педалью. Он не превращает мелодию в развернутую гармонию (иногда это делал даже такой большой художник-интерпретатор, как Артур Шнабель). Пианист не только сосредоточенно вникает в мир бетховенской музыки, но буквально сливается с этим миром в неразрывное целое. И, конечно, в его интерпретации Бетховена абсолютно отсутствует поза, "театральность" (вспомним строгое, но вдохновенное исполнение им "Патетической сонаты", часто являющейся именно с этой точки зрения камнем преткновения для пианистов).

Рихтер с большим тактом преодолевает в своей трактовке сонаты№ 32 Бетховена внешние черты театральности, идя по пути наибольшего сопротивления - подчеркивания внутренней углубленности и драматизма ее образов. Уже в первых двух тактах вступления Рихтер показывает бурный внутренний конфликт, драматизм, но он не внешний, а прорастает изнутри.

Только взглянув "целиком и издалека" на исполнение Рихтером Сонаты №32, можно понять глубокую осмысленность, стройность и естественность этой трактовки. Связывая в своем сознании начало сонаты и ее концовку невидимыми нитями, Рихтер создает рельефность общей концепции произведения. Если в начале он раскрывает с максимальной степенью внутренней исполнительской выразительности  яркий, бурный, тревожный  бетховенский образ (тема вступления и вся I часть), то в Ariette стремится выразить основную идею позднего Бетховена – попытку отдаться изящному миру мечты, уйти от мучительных дум. 

Интерпретация Рихтером этого сочинения Бетховена полна глубокой осмысленностью, но не сдержанностью, накалом эмоций и драматизмом и в тоже время созерцательностью, нежностью.  Однако "подлинному величию присуща скромность, подлинной страстности - сдержанность", - эти замечательные слова И. Эренбурга могут разъяснить многое в исполнительской концепции Рихтера, в его трактовке бетховенских сонат. Мы слишком привыкаем к исполнительским "образцам", нередко превращающимся в трафареты и штампы. И с трудом воспринимаем всякое творческое переосмысление установившихся канонов. Может быть, отказавшись от восприятия давно надоевших стандартных схем и догм исполнения, мы лучше ощутим то новое, органическое и простое, что внес Рихтер своей интерпретацией сонаты ор.111 в исполнительскую "бетховениану". И признаем трактовку этого произведения выдающимся вкладом его интерпретаторского дара, вне зависимости от субъективных пристрастий к той или иной концепции исполнения.

Заключение

    Несмотря на то, что творчество Бетховена подвергалось иногда резкой критике со стороны современников композитора, нельзя сказать, что в целом роль Бетховена в музыке первой трети XIX века не была признана. 

    В 1824 году лондонский журнал "Harmonicon" дал общую оценку его творчеству: "Сейчас прошло более 30 лет, с тех пор как музыкальный мир приветствовал первое появление гения великого композитора. За этот период он испробовал все виды композиции и равно преуспел во всех. Он показал все необходимое настоящему музыканту: изобретение, чувство, дух, мелодию, гармонию и все разновидности ритмического искусства. Как всегда случается, ему вначале пришлось натолкнуться на сильное сопротивление, но сила и оригинальность его гения преодолели все препятствия. Мир вскоре убедился в превосходстве его талантов, и едва ли не первые его опыты оказались достаточными, чтобы упрочить свою репутацию на непоколебимой основе. Этот оригинальный гений все еще возвышается над своими современниками, достигнув высоты, к которой немногие осмелятся стремиться".[12, 25-26].

     Такое же мнение в том же году было выражено рецензентом лейпцигской AmZ. По словам критика, "этот гений создал новую эпоху. Все требования музыкального произведения - изобретательность, ум и чувство в мелодии, гармонии и ритмике - выполнены Бетховеном в новой, свойственной ему манере". Рецензент свидетельствовал о том, что "новая манера" Бетховена поначалу вызвала негативную реакцию некоторых консервативных критиков. Однако их мнение большой роли не сыграло, что подтверждается высказываниями некоторых современников композитора.

      Например, в 1814 г. оригинальность Бетховена сравнили с оригинальностью Шекспира. В 1817 г. венская газета назвала Бетховена "Орфеем нашего времени". В газете "Wiener Zeitung" от 16 июня 1823 г. Бетховен был признан "великим ныне живущим представителем истинного искусства" . В 1824 г. критик лейпцигской газеты (как и рецензент "Wiener Zeitung") назвал композитора "музыкальным Жан-Полем", а его творчество сравнил с "чудесным ландшафтным садом".

    Важную роль в пропаганде творчества Бетховена сыграл Э.Т.А.Гофман. Его идеи, возникшие еще в 1810 г., были подхвачены в последующие годы другими критиками. В 1823 г. берлинская "Zeitung fur Theater und Musik" назвала Бетховена единственным "гением» в инструментальной композиции среди наших современников после Гайдна и Моцарта". 

     Наиболее передовые современники Бетховена сразу оценили важное значение его произведений для последующих эпох: "Едва только несколько его творений вышли в свет, как навсегда создали себе славу. И сегодня еще этот оригинальный ум не имеет себе равных среди своих современников". Многие произведения Бетховена сразу получили безоговорочное признание критики. В их числе сонаты ор.13 и ор.27 №2, Третий концерт ор.З7, вариации ор.34, ор.35 и 32 вариации ор.80 и другие произведения.

      В уже признанных произведениях Бетховена рецензенты находят все новые достоинства. Например, один из критиков берлинской газеты  в 1826 г. сравнивает тему финала Сонаты ор.53 с "каплей росы на свежей розе, в которой отражается маленький мир…    

     После смерти Бетховена заметно усилился интерес к ранним сочинениям композитора и появилась тенденция к их анализу с точки зрения эволюции его стиля. Франкфуртская "Allgemeine Musikzeitung" за 1827-1828 гг. свидетельствует о том, что "с того времени как ушел из жизни Бетховен, его произведениям начинают уделять больше внимания, чем раньше. Даже обращаются к его первым произведениям, чтобы проследить ход его музыкального формирования и увидеть, как он мало-помалу становился великим мастером".

    В то же время многие современники Бетховена еще были не способны понять эволюцию его творчества. 

    В 1830-е годы. фортепианные сонаты Бетховена получают большую известность. В 1831 г. Т. Гаслингер выпускает новое издание сонат, в которое входят 14 произведений (в том числе три сонатины боннского периода). Наибольшей популярностью пользуются сонаты ор.13, 26, 27 №2 и 31 №2. В том же году журнал "Cacilia" сообщает о выходе издания партитур пяти фортепианных концертов Бетховена, которое, по словам рецензента, "может быть встречено не иначе, как с радостью".

     Фортепианное творчество Бетховена явилось мощным импульсом к развитию исполнительского искусства. Оно оказало огромное влияние на фортепианную музыку его эпохи. 

    Но произведения выдающихся современников Бетховена, которые критика ставила на уровень его сочинений (в частности, Крамера), не смогли пережить своего времени. Творчество Бетховена во все последующие эпохи не только не потеряло своего значения, но и вызывает все более глубокий интерес благодаря богатству воображения и пламенным порывам фантазии.

    Фортепианное наследие Бетховена опередило свое время и не было до конца понято его современниками (в особенности поздние произведения). Но достижения Бетховена нашли продолжение в произведениях крупнейших композиторов последующей, романтической эпохи.
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