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: VORWORT

e in den wenigen Jahren von 1795
- Werken des vorhegenden Bandes ein

m@mmten Die beherr-
; somit in seinem

t zuletzt dadurch

Nie hab ich so en geh rfmtusxemuufmm
mir gegebenes hema, wie ich selbst Mozart nie fanta-
sieren gehort habe. Dann a‘?:elte er eigene Compositio-

nen, die im hochsten Grade wunderbar und groflartig
sind, und er bringt auf dem Clavier Schwierigkeiten
und Effecte hervor, von denen wir uns nie haben etwas
traumen lassen’.

Da Beethoven das Klavier von vornherein souveran
beherrschte, es ihm also keinerlei instrumentalspezi-
fische Hindernisse bei der Verwirklichung seiner Schaf-
fensimpulse in den Weg stellte, konnte er bereits in den
ersten Klaviersonaten seinen vollausgebildeten Perso-
nalstil zur Geltung bringen’. So vollzog Beethoven als
Komponist in jenen Jahren auf diesem Gebiete seine
intensivste Auseinandersetzung mit den Gestaltungs-
und Ausdrucksméglichkeiten der Sonatenform als dem
beherrschenden Prinzip aller klassischen Instrumental-
musik. In ihr hatte sich der fiir die gesamte Musik-
entwicklung der zweiten Hailfte des 18. Jahrhunderts
charakteristische Stilwandel vollzogen: Die Auflosung
des barocken Basso continuo und der Einheitlichkeit
primir monothematischer, dichtgefiigter Polyphonie —
mit dem Exponenten J. S. Bach - hin zu homophon
aufgelockerten, metrisch-periodisch gegliederten Satz-
strukturen unter Vorherrschaft der jeweilig hervor-
tretenden Oberstimme. Es war dies alles Ausdruck eines
tiefgreifenden Bewufitseinswandels: Die aite Polyphonie
erstrebte die optimale Gestaltung der melodischen
Linie im Verbund gleichberechtigter Stimmen unter dem
hoheren Gesetz der Ehre Gottes, mittels des durchaus
unter kosmischen Aspekten begriffenen, Anfang des
18. Jahrhunderts vollausgebildeten harmonischen Ton-
systems®. Demgegeniiber reprasentiert die mit der Friih-
klassik hervortretende Oberstimmenmelodik zuneh-
mend die Méglichkeiten einer individuellen Selbstver-
wirklichung, die iibrigen Stimmen werden in ,,dienender
Funktion zu blofler Begleitung zusammengefafit, u. a.
in Form von thematisch profillosem klavieristischen
Figurenwerk (, Albertibissen etc.). Diesem Aufbrechen
urspriinglich homogener Satzstrukturen entsprach in
der ,tonangebenden“ Oberstimme das Aufbrechen der
horizontalen Linienfithrung zu einer Abfolge von unter-
einander kontrastierenden kleingliedrigen Motiven und
Teilabliufen als Ausgangsbasis fiir die Herausbildung
der Mehrthemigkeit. All das erméglichte musikalische
Entsprechungen zur Mannigfaltigkeit emotionalen Er-
lebens, die zum Ausdruck zu bringen zunehmend als
vorrangiges Anliegen der Musik begriffen wurde.

Dennoch blieb dies im 18. Jahrhundert noch star-
ken Bindungen unterworfen. Im Zeitalter der ver-
nunftorientierten Epoche der Aufklirung suchte man
die Unwigbarkeiten menschlicher Gefiihle und Leiden-
schaften in einem ,Vokabular“ begrifflich fixierbarer
Affekte als rationaler Beziehungen zwischen den Tonen

und der Seele® gedanklich zu beherrschen und damit zu
objektivieren. Als vorbildlich hierfiir betrachtete man
die Rhetorik, die Kunst sprachlichen Vortrags mit threm
seit der Antike iiberlieferten Regelwerk fiir klare Glie-
derung und Artikulation®. Musikalisch entsprach dem
ein vielfiltiges Formelgut an Figuren und Wendungen,
die fester Bestandteil des kompositorischen Handwerks
waren.

Das von diesem Stilwandel unberiihrt gebliebene
und danach noch bis zum Ende des 19. Jahrhunderts

‘unangefochten giiltige harmonische Tonsystem gewiahr-

leistete bei alledem stets die ,Harmonisierung“ jegli-
cher affektiver Zutaten ~ selbst bedrohlich-destruktiver
Gefiihlsregungen, wie sie etwa ein Opernlibretto vor-
. Die Vollkommenheit, noch im Barock Synonym fiir
as zu verehrende Gottliche, wurde im ,galanten Zeit-
alter, am Beginn einer Epoche zunehmender Sikula-
risierung, als sinnlich faflbare Schonheit begriffen, die
der Musik — ungeachtet des wachsenden Dranges zum
Expressiven — vorerst weiterhin ihre qualitative Eigen-
gesetzlichkeit sicherte’.

Betrachten wir die Klaviersonaten eines Scarlatti,
Haydn oder Mozart, so kénnen wir in ihnen wie auch
anderen Instrumentalwerken eine ausgepragte Diskant-
freudigkeit erkennen, unmittelbare Erscheinungsform
oberstimmenbetonter Homophonie, die auch dort wei-
terwirkt, wo der wechselweise Anteil der Unterstimmen
am thematischen Geschehen im Sinne der klassischen
»durchbrochenen® Arbeit stirker hervortritt. So domi-
niert in diesen Werken ein fiir jene optimistisch ge-
stimmte Epoche symptomatischer Klangcharakter der
Helligkeit, Klarheit und ,apollinischen“ Heiterkeit. Der
Tonraum des Klaviers wird vor allem in der oberen
Mittellage genutzt, hiufig steigen die Begleitfiguren der
linken Hand in den Violinschliisselbereich der eingestri-
chenen Oktave empor, wihrend das Gegenteil, die
expressive Verlagerung des fiihrenden Parts der rechten
Hand in die ,Unterwelt“ des Baf}systems, weithin
gemieden wird.

Diese relative ,Schwerelosigkeit“ der Sonaten des
spateren 18. Jahrhunderts ergibt sich auch aus der in
ithnen vorherrschenden dreisatzigen, oder auch nur -
nach italienischer Tradition — zweisitzigen Anlage. Zum
»Hauptsatz“ wurde der ausfiihrlich gestaltete erste Satz
in der gingigen Abfolge von mehrthemiger Exposition,
Durchfiihrung und Reprise. Thm folgte ein liedhafter,
empfindsamer langsamer Satz und ein abschlieflendes
leichtfliissiges Rondo mit ,Kehraus-Charakter”. Dem
allen entsprach die Satzstruktur mit ihrer Tendenz zu
yschlanker Zwei- und Dreistimmigkeit, die nur ge-
legentlich akkordisch oder durch Bafloktaven erweitert
wurde®.

Als der 25jihrige Beethoven 1795 mit seinen drei
Klaviersonaten Op. 2 in Erscheinung trat, setzte er
von vornherein neue Mafistibe. Nur die f-Moll-Sonate
Op. 2 Nr. 1 erinnert in der Faktur ihrer ersten drei Sitze
noch am ehesten an die groflen Vorginger Haydn und
Mozart, mit ihr erweist Beethoven diesen sozusagen
seine Reverenz, bevor er im vollgriffigen, leidenschaft-
lichen Prestissimo-Finale die Welt des 18. Jahrhunderts
geradezu eruptiv in Frage stellt. In der zweiten und drit-
ten Sonate zieht er bereits von Anfang an alle Register
seiner ureigensten Klavierkunst. So demonstriert er in
der A-Dur-Sonate im fluktuierenden Wechselspiel von
hohen und tiefen Lagen, in z. T. komplexer Weitgriffig-
keit des Klaviersatzes, daf} er das ,,ganze Tonreich® mit
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all seinen Hohen und Tiefen zu durchdringen trachtet.
In den Ecksitzen der C-Dur-Sonate wird dieser alles
erfassende Herrschaftsanspruch durch konzertartig vir-
tuose Pianistik bekraftigt.

Beethovens Klavierstil ist dementsprechend durch
eine kraftvoll-intensive Klangentfaltung gekennzeich-
net: hiufige Erweiterung der Stimmenzahl bis zur Vier-
und Fiinfstimmigkeit, Benutzung weiter Akkordlagen
sowie nachdriickliche Einbeziehung der Bafiregion in
die stimmig-motivische Verarbeitung. All das gibt seinen

Sonatensitzen mitunter ein geradezu orchestrales

Geprige und laflt den Schluf} zu, dafl die Orchestermu-
sik seiner Vorginger, insbesondere Mozarts und Haydns
spite Sinfonik, aber bis zu einem gewissen Grade auch
die pathetische Reprisentationskunst franzésischer
Revolutionsmusik, ungleich stirker auf seinen Stil einge-
wirkt haben als die iiberlieferten Klaviersonaten.

Es wirkt geradezu wie eine ,Vorankiindigung® sei-
nes mit Beginn des neuen Jahrhunderts zutage tretenden
eigenen sinfonischen Schaffens, daff Beethovens erste
vier Sonaten, bis Op. 7, durchgingig in der gewichtigen
Viersitzigkeit der klassischen Sinfonie angelegt sind.
Der dritte Satz vollzieht bereits hier (wie in den etwa
gleichzeitigen Klaviertrios Op. 1) die Metamorphose
vom gemessenen, noch tanzbaren Menuett (Op. 2 Nr. 1)
zum impulsiven Scherzo-Charakterstiick (Op. 2 Nr. 3).
Mit der Grave-Einleitung der Sonate pathétigue Op. 13
in c-Moll folgt Beethoven der Tradition der franzosi-
schen Ouvertiire und davon beeinflufiten sinfonischen
Vorbildern (Mozarts Es-Dur-Sinfonie KV 543), um das
Prinzip spiter in seinen Sinfonien Nr. 1, 2, 4 und 7
weiterzufiihren’. In Beethovens Klaviersonaten tritt es
in vergleichbarer Weise dann nur noch einmal, im Mae-
stoso der letzten Sonate, c-Moll Op. 111, in Erscheinung.

Erst mit den Sonaten Op. 10 Nr. 1 und 2, Op. 13
und Op. 14 Nr. 1 und 2 wandte er sich wieder der
Dreisitzigkeit zu, ohne dabei, in Op. 10 Nr. 3 und Op.
22, die Viersitzigkeit zu vernachlissigen.

Zugleich sind die Sonaten Op. 2 Nr. 2 und 3 sowie
die Es-Dur-Sonate Op. 7 dadurch gekennzeichnet, dafl
der junge Beethoven seine musikalische Erfindungskraft
hier zunichst zu iiberquellender thematischer Vielge-
staltigkeit ausbreitete. Laflt der Eingangssatz der ersten
Sonate in knapper Formulierung die ,reguliren” gegen-
sitzlichen zwei Hauptthemen erkennen, so wachsen
diese danach zu Themengruppen an, zu Ketten von
immer neuen originellen Einfillen. Dies hatte insgesamt
zur Folge, dafl die Sonaten Op. 2 Nr. 3 und Op. 7 an
Linge alle bisherigen Dimensionen sprengten.

Ungeachtet aller jugendlichen Expansivitit dieser
Frithwerke zeigt sich bereits in ihnen Beethovens un-
ablissiges Streben, auch eine scheinbar ausufernde Viel-
falt immer wieder durch iibergeordnete Gestaltungs-
weisen zu binden. Dies vollzieht sich in seiner Musik
mittels einer allgegenwirtigen Kunst motivischer Ver-
kniipfung und Verarbeitung, wobei auch gegensitzliche
Themen voneinander abgeleitet werden konnen. So wird
seine Satzgestaltung bei letztlich homophonem Grund-
charakter zu einem alle Stimmen und Klangregister
thematisch einbeziehenden Organismus.

Hierbei erwiesen sich fiir Beethoven auch die kon-
ventionellen Kompositionsmittel, das handwerklich
disponible Figuren- und Formelvokabular des 18. Jahr-
hunderts — das seine wohl hdchste Sublimation in der
Musik Mozarts gefunden hatte — als nur noch bedingt
tragfihig. Er sah sich veranlafit, selbst die einfachsten
Bausteine der Musik nicht mehr nur spielerisch ,mit
leichter Hand“ als blofle ,Materialgegebenheiten“ zu
servieren, sondern sie in ihren elementaren Qualititen
von Grund auf neu zu erfassen, um aus thnen immer

wieder neue, unverwechselbar individualisierte Gestal-
ten herauszubilden®.

Schon die Abfolge einfachster Kadenzklinge ver-
dichtet sich in den Themen seiner langsamen Sona-
tensitze, erstmals in Op. 2 Nr. 2, zum tiefgreifenden
Horerlebnis. Wir werden hierbei an Czernys Hinweis
auf Beethovens tonintensives Klavierspiel erinnert:
Beethovens Vortrag des Adagio und des Legato im
gebundenen Styl iibte auf jeden Zuborer einen beinahe
zauberbaften Eindruck aus und ist, so viel ich weifs, noch
von Niemandem iibertroffen worden''.

Tone, Akkorde, Motive und Themen erscheinen
bei Beethoven als Charaktere, die in ihrer unterschied-
lichen Beschaffenheit wie in einem Drama selbstindig
agieren, Widersacher auf den Plan rufen, Neues zeugen
und Verwandlungen erfahren.

Vergleichbar jeglichem an Zeitablaufe gebundenen
menschlichen Leben und Erleben vollzieht sich Beet-
hovens Musik in Entwicklungen. So folgt z. B. in den
ersten Sitzen der Dur-Sonaten Op. 2 Nr. 2 und 3, Op. 7,
Op. 10 Nr. 2, Op. 14 Nr. 1 und 2 sowie Op. 22 der
Haupttonart der ersten Themengruppe nicht sofort die
definitive Fixierung der Dominanttonart. Vielmehr
erklingen zunichst Motivfolgen mit Ubergangscharak-
ter, so dafl danach die thematische Bekriftigung der
Dominantebene zum Ziel eines Prozesses aufgewertet
wird, der letztlich schon vom Satzbeginn ausgelost
erscheint. Hierdurch gewinnt der bei Beethoven immer
abgewandelte Formteil der Reprise den Charakter einer
tibergreifenden Zusammenfassung: Das kulminative
Dominantthema erhilt nun wie zuvor das wegbereiten-
de ,Hauptthema“ das volle Gewicht der Haupttonart.

Zugleich suchte Beethoven auch die Abfolge der
einzelnen Sitze von blofler Rethung zum organischen
Zyklus weiterzubilden. Gleichsam als eine Vorahnung
von Spiterem (bis hin zur Neunten Sinfonie) wird schon
in der ersten Sonate, Op. 2 Nr. 1, das Finale zur gewich-
tigen Antwort auf den Eingangssatz, diesen nun auch an
Linge iiberbietend (196 gegeniiber 152 Takten). Den-
noch ist solche Dimensionierung nicht das entscheiden-
de Kriterium fiir die zyklische Werkgestalt, die sich
vor allem aus der kompositorischen Erschliefung der
aufgewerteten Details ergibt: Die Themen der einzelnen
Sitze werden dabei zu Wegstationen im sich stindig
wandelnden Flufl einer Gesamtentwicklung.

Der leidenschaftliche Ernst, mit dem Beethoven
seine kiinstlerische Sendung verfolgte, erinnert an sein
bekanntes Kant-Zitat: Das moralische Gesetz in uns und
der gestirnte Himmel iiber uns'. Das Zeitalter, in dem
Mensch und Kunst noch im Kosmos einer in sich sinn-
erfiillten Schopfung geborgen schienen, war einer
Bewufdtseinslage gewichen, in der der Mensch sich als
miindiger Verantwortungstriger immer mehr auf sich
selbst gestellt sah. Vor diesem Hintergrund suchte
Beethoven — das Wirken Haydns und Mozarts weiter-
filhrend — die mit dem friihklassischen Stilwandel auf-
gebrochenen Widerspriiche und Unausgewogenheiten
zu einem neuen Ganzen umzuformen, neuen Sinn auf-
zubauen, wo die Unvereinbarkeit von optimistischer
Rationalitit und irrationaler Gefiihlsgewalt — zutage
getreten in den blutigen Exzessen der franzésischen
Revolution — die Ideale des zu Ende gehenden Jahrhun-
derts in Frage gestellt hatte. Beethoven verstand seine
Kunst nun nicht mehr als ein objektivierend nach-
ahmendes ,,Sprachmedium“: Die Abgriinde und Héhe-
punkte erlebten Menschseins wurden von ihm direkt
als Wesensmerkmale der Musik selbst empfunden und
gestaltet. Mit der hierbei wachgerufenen emotionalen
Gewalt lief} er die Sphire der Musikkultur des 18. Jahr-

hunderts weit hinter sich. Komponieren wurde fiir



Beethoven zu bewufitem moralischen Handeln, indem
er das ererbte Reich der Tone, das beziehungsvoll-uner-
schopfliche Wertesystem der harmonischen Tonalitit, in
allen Dimensionen erfafite und im Sinne einer wahrhaf-
ten ,Musica humana“ neu zu erschlieffen vermochte.

Die Neuausgabe der Klaviersonaten Beethovens in der
Wiener Urtext Edition berticksichtigt alle erhaltenen
Quellen, die noch zu Lebzeiten des Komponisten ent-
standen sind. Im Falle der elf Sonaten des ersten Bandes
sind dies nur Erstausgaben und Frihdrucke. Auto-
graphe sind von diesen Sonaten nicht erhalten. Lediglich
zu Op. 22 existiert noch eine Stichvorlage von Kopi-
stenhand, die Korrekturen Beethovens enthilt.

Fir die Sonaten des vorliegenden Bandes dienten
die Erstausgaben als Hauptquelle, bei Op. 22 die Stich-
vorlage. In Zweifelsfillen und zur Vervollstandigung in
den Erstausgaben nur angedeuteter Artikulations- und
Vortragsbezeichnungen wurden die Frithdrucke (Titel-
auflagen, Zweitausgaben und frithe Nachdrucke) heran-
gezogen. Die wichtigsten unter ihnen sind die Ausgaben
des Bonner Verlegers und Beethoven-Freundes Nico-
laus Simrock (Nachdrucke zu Opp. 2, 10, 13 und 14),
des Bureau de Musique von Hoffmeister und Kithnel
in Leipzig (Nachdrucke zu Opp. 2, 7, 13 und 14) und
des Verlages Breitkopf & Hirtel, ebenfalls in Leipzig
(Nachdrucke zu Opp. 10 und 13). Spezielles Interesse
galt ferner den Nachdrucken des Wiener Verlegers
Tobias Haslinger, die, obgleich erst nach Beethovens
Tod erschienen, Grundlage einer mit Einwilligung des
Komponisten geplanten Gesamtausgabe werden sollten.

Abweichungen der vorliegenden Neuausgabe vom
Text der Hauptquellen sind in den Einzelanmerkungen
erwahnt. Plausible Erginzungen aus den Frithdrucken
sind im Notentext nicht gekennzeichnet, aber in den
Einzelanmerkungen angegeben. Ungewisse Zusitze aus
den Nachdrucken stehen im Notentext in runden, Hin-
zufiigungen des Herausgebers in eckigen Klammern. In
runden Klammern stehende Ergianzungen sind zusitz-
lich in den Einzelanmerkungen kommentiert.

Peter Hauschild

Hier wiren noch die leichten Sonaten Op. 49 Nr. 1 und 2
hinzuzurechnen, die bereits 1798 und 1796 fertiggestellt,
aber erst 1805 publiziert wurden.

Bericht von Carl Czerny in seinen handschriftlichen Erinne-
rungen aus meinem Leben, erstmals veroffentlicht von
Georg Schiinemann in seinem Aufsatz Czernys Erinnerun-
gen an Beethoven, in: Neues Beethoven-Jahrbuch, Jg. 9,
1939/40, S. 49.

Im Unterschied zu den Klaviersonaten benétigte Beethoven
fiir die zweite ,,Saule“ seines Instrumentalschaffens, die Sin-
fonik, eine lingere Anlaufzeit. Erst mit der Dritten Sinfonie,
der Eroica von 1803/04, vermochte er die in der Ersten
und Zweiten noch horbaren groflen Vorbilder Haydn und
Mozart hinter sich zu lassen.

Das Soli Deo Gloria, das J. S. Bach unter seine Werke zu set-
zen pflegte, findet mannigfache Entsprechungen in Schriften
damaliger Philosophen und Musiktheoretiker. So sah Leib-
niz die Musik als imitation de cette harmonie universelle que
Dien a mise dans le monde (zitiert nach Rudolf Haase,
Artikel Leibniz in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart
[MGG], Band 8, Kassel 1960, Sp. 501). Fiir Andreas Werck-
meister, einem der Wegbereiter der zukunftsweisenden
gleichschwebenden Temperatur war die Musik Geschipf und
Gabe Gottes sowie eine mathematische Wissenschaft, deren
Ordnungsgefiige Voraussetzung fiir Kraft und Wirkung der
Musik ist, die Bewegungen des Gemiithes zu erregen, zu bes-
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sern, zu dndern und zu stillen (Zitate nach Rolf Dammann,
Artikel Werckmeister in: MGG Band 14, 1968, Sp. 477/478).
Arnold Schering, Die Musikésthetik der deutschen Auf-
klirung, Zeitschrift der Internationalen Musikgesellschaft,
VIII/1907, S. 263.

Dies wurde von Theoretikern und Pidagogen bis hin ins
beginnende 19. Jahrhundert unterstrichen, so von Georg
Friedrich Wolf, Griindliche Klavier-Schule fiir Anfinger im
Klavierspielen, Wien 1802, S. 12: Es gibt namlich in der
Musik, wie in der Rede, einzelne Gedanken, aus welchen
Perioden und dann aus diesen wieder ganze Sitze entstehen.
Sollen diese ihren Endzweck erreichen, sollen die Zubirer
etwas dabey empfinden, so miissen sie so vorgetragen werden,
wie es ibr Inhalt und Charakter erfordert.

In diesem Zusammenhang ist es aufschluflreich, wie J. J.
Rousseau in seinem Worterbuch der Musik den Begriff
Expression (= Ausdruck) erlautert: Das korperliche Wohl-
gefiihl, das uns die Harmonie verschafft, steigert auf seine
Weise die Freuden des Geistes an der Nachahmung, indem es
den durch die Akkordfolge erweckten angenehmenen Emp-
findungen den Ausdruck der Melodie hinzugesellt. (Uber-
setzung von Dorothea und Peter Giilke, in: P. Giilke, Jean
Jacques Roussean, Musik und Sprache. Ausgewdihlte Schrif-
ten, Leipzig 1989, S. 260).

Die Herausbildung dieses Phinomens steht in direktem
Zusammenhang mit der schrittweisen Auflockerung des
Basso continuo bzw. seiner Reduktion zum blofflen harmo-
nischen Funktionstrager. So zeigen Werke der alteren ,,Vor-
klassiker®, insbesondere die schulebildenden dreisitzigen
Sonaten C. Ph. E. Bachs, ungeachtet ihrer ausdrucksbeton-
ten Kontraste noch eine gewisse ,Schwerbliitigkeit®,
wihrend sich dann der modernere Stil von Italien her aus-
breitete, mit Meistern wie Domenico Scarlatti oder Domeni-
co Alberti. Die gesamte, weitverzweigte Entwicklung lauft
parallel mit der allmahlichen Ablésung der Cembaloinstru-
mente durch das Hammerklavier mit seinen unbeschrinkten
Méglichkeiten dynamischer Differenzierung.

Bereits in einem Jugendwerk des Zwolfjahrigen, dem ersten
Satz der kleinen Klaviersonate f-Moll WoO 47 Nr. 2 (aus den
drei ,Kurfiirstensonaten“ von 1782/83), eroffnet ein quasi-
Tutti-Akkord eine neuntaktige Larghetto maestoso-Ein-
leitung. Mit derartigen Introduktionen beginnen bis 1800
dann auch frithe Kammermusikwerke: das Klaviertrio Op. 1
Nr. 2, die beiden Sonaten fiir Klavier und Violoncello Op. 5,
das Streichtrio Op. 9 Nr. 1, das Quintett Op. 16 und das
Septett Op. 20. :

Dieser wesentliche Zug der Beethovenschen Kunst wurde im
Mai 1811 von Goethe praziser erkannt als von zeitgendssi-
schen Rezensenten, obwohl der 61jihrige Dichter, fixiert auf
Mozart und die europiische Musikkultur des 18. Jahrhun-
derts, den neueren Entwicklungen und Zukunftsperspekti-
ven mit besorgter Distanz gegentiberstand. Beim Betrachten
des Radierungszyklus Die Tageszeiten von Philipp Otto
Runge und gleichzeitigem Anhoren Beethovenscher Klavier-
sonaten — vorgespielt von dem zu Besuch in Weimar wei-
lenden Wiener Baron Franz Oliva — duflerte er sich gegen-
tber dem Kunsthistoriker Sulpice Boisserée: Freilich, das
will alles umfassen und wverliert sich dariiber immer ins
Elementarische, doch mit unendlichen Schonbeiten im ein-
zelnen . . . Fiir uns Alte ist es zum toll werden, wenn wir da
so um uns herum die Welt miissen vermodern und in die
Elemente zuriickkehren sehen, dafl, weifs Gott wann, ein
Neues daraus entstehe (Flodoard Freiherr von Biedermann,
Goethes Gesprdiche, Leipzig 1909, Nr. 1395).

Czerny, Anekdoten und Notizen siber Beethoven, veroffent-
licht von G. Schiinemann in seinem unter Anm. 2 genannten
Aufsatz, S. 72.

Das Zitat findet sich, nachdriicklich unterstrichen, im Kon-
versationsheft vom Februar 1822: ,,das Moralische / Gesetz
in unfS, / u. der gestirnte / Himel siber unfl“ Kant!!! (Faksi-
mile-Wiedergabe im Artikel Beethoven von Joseph Schmidt-
Gorg in: MGG, Band 1, 1949-51, Sp. 1544.) Kants Original-
formulierung lautet: der bestirnte Himmel iiber mir und das
moralische Gesetz in mir (Kritik der praktischen Vernunft,
2. Teil, Methodenlebre . . . BeschlufS, Riga 1788, S. 161).

IX



PREFACE

The eleven works in the present volume, composed by
Beethoven in the brief period between 1795 and 1800,
make up a good one-third of all of the piano sonatas
that he wrote.! The pre-eminent position that the piano
sonata occupies in Beethoven’s early period is clearly
due, in considerable part, to the fact that he had been
intimately familiar with the piano since childhood. It
was primarily as a virtuoso of the piano that he first
attracted notice when he moved to Vienna in 1792, and
the sonatas were written in the first instance in order to
form part of his repertoire. A Viennese pianist of the
time, the Abbé Joseph Gelinek, reported after his first
encounter with Beethoven: ‘Never have I heard such
playing. He improvised on a theme of mine in a manner
that T have never heard equalled, even by Mozart. He
then played compositions of his own, which are won-
derful and magnificent in the highest degree; and he
achieves feats and effects of a sort that we have never
dreamed of.”

Since Beethoven possessed complete mastery of the
keyboard from the outset, the instrument itself set no
limits to his creative imagination and he was able to
deploy a fully achieved personal style in the very earliest
of his piano sonatas.

Beethoven used the piano sonata to conduct his
most searching explorations of the structural and ex-
pressive possibilities of sonata form, the paramount
formal principle within Classical instrumental music.
Sonata form was the product of the stylistic shift that
had transformed music in the second half of the eight-
eenth century: namely, the decline of the Baroque
thorough-bass and of the homogeneity of primarily
monothematic, densely textured polyphony culminating
in the music of J. S. Bach, and the rise in their stead of
looser homophonic structures organized according to
periodic principles and dominated by a prominent upper
part. This shift was the expression of a profound change
in philosophical outlook. The goal of polyphony had
been the optimal configuration of the melodic line
within a system of equal interlocking parts; music’s
supreme function was the glorification of God, and its
vehicle was the system of tonal harmony (fully devel-
oped by the start of the eighteenth century), which was
seen as an integral constituent of the cosmic order.' By
contrast, the emergent early-Classical homophonic style
based on a melodic upper part increasingly came to sym-
bolize the principle of individual self-realization, with
all parts other than the melody being merged into a ‘sub-
servient’ role as mere accompaniment (for instance, in
the form of non-thematic pianistic figuration typified
by the ‘Alberti bass’). Concomitantly, with the break-up
of homogeneous compositional textures, linear part-
writing was replaced, in the ‘leading’ upper part, by
melodic patterns based on a succession of briefer, con-
trasting motifs and phrases, a trend that paved the way
to multi-thematicism. Together, these changes made
available a range of musical correlates to the multifarious
elements of emotional experience, the expression of
which increasingly came to be seen as music’s principal
purpose.

Strict constraints certainly still remained in force
during the eighteenth century. The age of Enlighten-
ment, with its commitment to reason, saw a number
of attempts to pin down and objectify the elusive charac-
ter of human sentiments and passions by means of a
< 3 & 2 < ] &
vocabulary’ of precisely definable ‘affects’ — a mapping

of ‘rational relationships between the sound and the
soul’” The paradigm here was rhetoric, the art of elo-
quence with its apparatus of rules, passed down from
anthmty, governing the structuring and articulation of
speech’ In musical terms the result was an array of
formulae affecting figuration and expression that be-
came a central part of the composer’s armoury.

Nevertheless, the system of tonal harmony re-
mained untouched by the shift in style, and indeed
maintained its status unchallenged until the end of the
nineteenth century. Tonality was still seen as ensuring
the ‘harmonization’ of all forms of affective content,
including even dangerous and destructive feelings of the
sort invoked in an operatic libretto. Completeness —
which during the Baroque era had been synonymous
with the divine, with that which was to be venerated —
may have been reinterpreted, in the age of growing
secularization and the ‘gallant’ style, as ‘beauty’ made
manifest through the senses, but it continued to be seen
as the defining feature of music, despite the impetus
towards expression.”

The piano sonatas (and other instrumental pieces)
of composers such as Scarlatti, Haydn and Mozart are
notable for the delight with which the treble part is
handled. This is a direct manifestation of the homo-
phonic style and the ascendancy of the upper part
(though we can also speak of homophony when lower
parts play a role in the thematic process by means of the
Classical technique of elaboration). The result is the
prevalence of a sound world in these works which was
characteristic of this optimistic era: one of brightness,
clarity and ‘Apollonian” gaiety. The upper-middle range
of the keyboard is particularly favoured. Left-hand
accompaniment figures frequently ascend to the violin
register of the octave above middle C, while the right-
hand leading part is only rarely transported, for expres-
sive purposes, down into the ‘underworld” of the bass
clef.

The comparatively lightness of the sonatas of the
later eighteenth century is also a consequence of the
prevalent three-movement scheme (or, in the Italian tra-
dition, of the two-movement scheme). An elaborately
structured first movement, consisting of the standard
sequence of multi-thematic exposition, development and
recapitulation, became the ‘principal movement’. It was
followed by a song-like, sensitive slow movement and a
lively closing rondo having the character of the ‘last
dance’ (Kebraus). Correspondingly, the compositional
texture tended to be ‘slimmed down’ to two or three
parts, strengthened only occasionally by means of
chords or bass octaves.*

When the 25-year-old Beethoven came to public
attention with his Three Piano Sonatas Op. 2, he
immediately laid down new rules. Only the F minor
Sonata Op. 2, No. 1, is reminiscent, in its first three
movements, of the style of Haydn and Mozart: Beetho-
ven, as it were, pays homage to his great predecessors
before going on, in the explosive handfuls of notes of the
passionate Prestissimo finale, to call the world of the
eighteenth century into question. In the Second and
Third Sonatas the utter originality of his piano writing is
fully on display from the very beginning. In the A major
Sonata the shifts between high and low register and the
use of wide and sometimes complex spans of notes are
evidence of his determination to exert control over the
whole musical universe. In the outer movements of the



C major Sonata this drive for mastery is matched by
pianism of concerto-like virtuosity.

Altogether, Beethoven’s piano style makes for a
powerful and intensive expansion in sonority. The num-
ber of parts frequently rises to four or five; he uses
extended chord-spacings, and makes a special point of
including the bass region in the part-writing and motivic
working. As a result his sonata movements sometimes
take on an almost orchestral quality. This suggests that
the orchestral music of his precursors — particularly the
late symphonies of Mozart and Haydn, but also, to some
extent, the grandiose ceremonial music of the French
Revolution — exerted a much stronger influence on his
style than did the piano-sonata tradition.

Indeed, Beethoven’s first four sonatas (up to Op. 7)
give advance notice of his own symphonic writing
(on which he did not actually embark until the turn of
the century), in the sense that they all display the
weighty four-movement symphony of the Classical
period. As in the roughly contemporaneous Piano Trios
Op. 1, the third movements mark a progression from the
measured, still danceable minuet (Op. 2, No. 1) to the
scherzo as impulsive character piece (Op. 2, No. 3). In
the solemn Grave introduction of the ‘Sonate
pathétique’ in C minor, Op. 13, Beethoven takes up the
tradition of French overture and the symphonic models
influenced by it (e.g., Mozart’s Symphony in E flat K
543); that tradition is later extended in the First, Second,
Fourth and Seventh Symphonies.” In Beethoven’s piano
sonatas, on the other hand, a comparable introduction
recurs only once, in the Maestoso of the last Sonata in C
minor Op. 111.

Beethoven did not adopt the three-movement
structure until the Sonatas Op. 10, Nos. 1 and 2, Op. 13
and Op. 14, Nos. 1 and 2. He did not, however, abandon
the four-movement form altogether, returning to it in
Op. 10, No. 3 and Op. 22.

The Sonatas Op. 2, Nos. 2 and 3 and the Sonata in
E flat Op. 7 are also notable for the fact that at this stage
the young Beethoven allows his musical imagination
free rein in his exuberant use of a multiplicity of themes.
Although the opening movement of the Sonata Op. 2,
No. 1 can be seen as conforming to the formula of two
‘regular’ contrasting main themes, in the following
works the contrast becomes one between thematic
groups, with new ideas constantly succeeding one
another. The result is that the Sonatas Op. 2, No. 3 and
Op. 7 are unprecedented in their length.

Yet for all their youthful expansiveness, these
works also demonstrate Beethoven’s perpetual urge to
submit ostensibly very diverse ideas to the constraints of
the overall composition. In concrete terms this drive
takes the form of an all-pervasive method of motivic
interlinking and transformation whereby even contrast-
ing themes can be derived from one another. Although
fundamentally homophonic in character, his compo-
sitions are thus highly intricate organisms in which
all parts and registers are enlisted into the thematic
process.

The conventional means of composition — the stock
vocabulary of phrases and figures of the eighteenth cen-
tury that had been turned to sublime account in the
music of Mozart — were accordingly regarded by Beet-
hoven as having only limited usefulness. Even the sim-
plest components of music could no longer be taken for
granted, as ready-made materials to be manipulated with
a ‘light touch’: their elementary properties had to be
completely re-thought, so that constantly new and
distinctive musical structures could be created from
them.'®

In the themes of his slow movements — starting
with Op. 2, No. 2 - even the simplest of cadential
progressions is transformed into a deeply felt auditory
experience. Czerny’s remarks on the intensity of tone in
Beethoven’s playing come to mind here: ‘Beethoven’s
performance of adagio and legato produced an almost
magical impression on every listener and has, to my
knowledge, never been surpassed’."

In Beethoven’s music, notes, motifs and themes
become akin to living individuals: like independent,
distinctive characters in a drama, they spur their ad-
versaries into action, generate change and are themselves
transformed.

In the same way that human experience, and life
itself, are inseparable from the dimension of time, so
Beethoven’s music exists in the form of developments. In
the first movements of the major-key sonatas Op. 2, Nos.
2 and 3, Op. 7, Op. 10, No. 2, Op. 14, Nos. 1 and 2 and
Op. 22 the statement of the tonic key by the first
thematic group is not followed by an immediate and
unequivocal establishment of the dominant. Instead, a
number of transitional ideas first appear, with the effect
that the thematic confirmation of the dominant level has
become the enhanced terminus of a process that appears
to have begun, essentially, at the opening of the move-
ment. As a consequence, the recapitulation section
always modified by Beethoven becomes an overarching
summary. The culminatory dominant theme, as the pre-
cursory ‘principal theme’ before, is now given the full
weight of the home key.

At the same time Beethoven sought to treat the
separate movements of a piece as parts of an organic
cycle. His later practice (up until the Ninth Symphony)
is, in a sense, prefigured by the very first piano sonata,
Op. 2, No. 1, where the finale becomes a substantial
counterweight to the opening movement (indeed sur-
passing it in length, with 196 bars as against 152). It is
not simple length, however, that gives a work its cyclical
character, but rather, again, the use which is made of the
individual details in the compositional process. In
Beethoven’s music the themes of the single movements
function, as it were, as stable points of reference within
the constant flux of all the musical events that make up
the composition.

The passion and seriousness with which Beethoven
pursued his artistic mission call to mind his well-known
quotation from Kant: ‘The moral law within us and the
starry heavens above us’."? An epoch in which humanity
and the arts had seemed secure in a created universe
endowed with its own meaning was being supplanted by
an age in which human beings were increasingly coming
to see themselves as responsible for their own destiny.
Against this background, Beethoven sought, by building
on the achievements of Haydn and Mozart, to forge a
new kind of unity out of the contradictions and instabil-
ities that had been generated by the stylistic transition to
early classicism; he strove to create new meanings at a
time when the irreconcilable nature of the clash between
rationalist optimism and violent, irrational feeling, made
manifest in the bloody excesses of the French Revo-
lution, had called into question the ideals of the century
that was drawing to its close. For Beethoven, music
could no longer be a ‘rhetorical medium’ aspiring to
objectivity. He recognized the heights and depths of
human experience as immediate characteristics of music
itself. The resultant emotional power that this convic-
tion gave to his music left the musical aesthetics of the
eighteenth century far behind. Beethoven consciously
turned composing into a moral activity, bringing to
bear all the dimensions of the musical universe he had
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inherited — the inexhaustible range of combinations
inherent in the value system of tonal harmony — in order
to create a new and genuine musica humana.

The new Wiener Urtext edition of Beethoven’s piano
sonatas takes account of all of the surviving sources
that originated during the composer’s lifetime. In the
case of the eleven sonatas in the present volume, these
consist solely of first editions and other early printings.
Autographs of these sonatas do not exist. Only of
Op. 22 there is a non-autograph engraver’s copy, con-
taining corrections of Beethoven.

For the sonatas of the present volume, the first
editions serve as main sources, for Op. 22 the engraver’s
copy as a main source. In cases of doubt and in order to
complete signs of articulation and performance instruc-
tions that had only been indicated briefly in the first
editions, the early printings (reissues, second editions
and early reprints) were consulted. The most important
ones among them are the editions of Nicolaus Simrock,
publisher from Bonn and friend of Beethoven (reprints
of Op. 2, 10, 13 and 14), of Hoffmeister and Kiihnel’s
Bureau de Musique in Leipzig (reprints of Op. 2, 7, 13
and 14) and of the publishing house Breitkopf & Hirtel
in Leipzig as well (reprints of Op. 10 and 13). In ad-
dition, special interest was taken in the reprints of the
Viennese publisher Tobias Haslinger which, though
they were published only after Beethoven’s death, were
to become the basis of a complete edition planned with
the composer’s approval.

Discrepancies between the present new edition and
the text of the main sources are indicated in the Detailed
Notes. Plausible additions from the early printings are
not marked in the musical text but indicated in the
Detailed Notes. Uncertain additions from the reprints
are indicated in the musical text in parentheses, additions
of the editor in square brackets. Moreover, additions
indicated in parentheses are also commented in the

Detailed Notes. )
Peter Hauschild
(Translation Richard Deveson)

The easy Sonatas Op. 49, Nos. 1 and 2 also belong among
the early works: they were finished in 1798 and 1796 respect-
wvely, though not published until 1805.

? Recorded by Car]PCzerny in his handwritten Erinnerungen
aus meinem Leben, first published by Georg Schiinemann in
his essay ‘Czernys Erinnerungen an Beethoven’, in Nexes
Beethoven-Jabhrbuch, Vol. 9, 193940, p. 49.

In the case of the second ‘pillar’ of his instrumental music,
the symphony, Beethoven took longer to find his own voice,
The powerful influences of Haydn and Mozart can still be
heani)in the First and Second Symphonies; he was not to put
the influences behind him until the Third Symphony, the
‘Eroica’ of 1803/04.

The inscription ‘Soli Deo Gloria’, which Bach frequently
placed at tie end of his scores, is commonly echoed in the
writings of philosophers and theorists of music of the time.
Leibniz, for example, saw music as an ‘imitation of that uni-
versal harmony which God has set within the world”: cf.
Rudolf Haase, ‘Leibniz’, in Die Musik in Geschichte und
Gegenwart (henceforth MGG), Vol. 8, Kassel, 1960, col. 501.
For Andreas Werckmeister, one of the pioneers of the new
system of equal temperament, music was at one and the
same time the ‘creature and gift of God’ and a ‘mathematical
science’, the principles of which explained music’s power to

‘excite, improve alter and calm the motions of the mind’
(quoted in Rolf Dammann, ‘Werckmeister’, in MGG, Vol.
14, 1968, cols. 477-478).

Arnold Schering, ‘Die Musikasthetik der deutschen Auf-
klarung’, in Zeitschrift der Internationalen Musikgesellschaft,
Vol. VITI, 1907, p. 263.

The analogy with rhetoric was emphasized by theorists and
pedagogues until the early nineteenth century. For example,
Georg Friedrich Wolf wrote in his Griindliche Klavier-Schu-
le fiir Anfinger im Klavierspielen (Vienna, 1802), p. 12: ‘In
music, as in speech, there are individual ideas, from which
clauses [Perioden] are formed; the latter, in turn, combine
to make whole sentences [Sitze]. If these are to achieve
their ultimate purpose — if they are to cause the hearer
to feel something — they must be performed in the manner
which their content and character require.’

It 1s instructive in this context to note what J. . Rousseau
says with regard to the term ‘Expression’ in his Dictionnaire
de la musique, Geneva 1767: “The feeling of physical satisfac-
tion that harmony produces within us adds to the pleasure
that the mind receives from imitation, by conjoining, to the
expression of the melody, the agreeable sensations aroused
by the succession of chords’

These changes went hand in hand with the gradual abandon-
ment of the thorough-bass, or at least its decline into a
device merely to indicate harmonies. Works by the older
‘pre-Classical’ composers, notably the influential three-
movement sonatas of C. P. E. Bach, retain a certain stolidity
despite their use of expressive contrast; the more modern
style began to spread From Italy, with the works of com-
posers such as Domenico Scarlatti and Domenico Alberti.
The entire, highly ramified process took place in parallel
with the gradual shift from the harpsichord to the piano-
forte, which offered an enormous range of dynamic vari-
ation.

In a work that Beethoven wrote when he was twelve, the
short keyboard Sonata in F minor WoO 47, No. 2 (one of the
three ‘Kurfirstensonaten’ of 1782-3), the first movement
opens with a nine-bar Larghetto maestoso introduction pre-
faced by a quasi-tutti chord. Early chamber works composed
before 1800 begin with similar introductions; cf. the Piano
Trio Op. 1, No. 2, the Two Sonatas for Cello and Piano
Op. 5, the String Trio Op. 9, No. 1, the Quintet Op. 16 and
the Septet Op. 20.

This central feature of Beethoven’s art was pointed out by
Goethe in May 1811. The 61-year-old writer was more
discerning than contemporary critics in this respect, even
though he himself remained attached to Mozart and the
musical culture of the eighteenth century and viewed more
recent developments anj prospects with distaste and con-
cern. While examining the sequence of etchings The Seasons
by Philipp Otto Runge and, at the same time, listening to
piano sonatas of Beethoven’s (played by the Viennese Baron
Franz Oliva, then staying in Weimar), Goethe said to the art
historian Sulpice Boisserée: ‘Really, it tries to be all-encom-
passing, and 1n so doing keeps descending into the element-
ary, although there are countless individual moments of
beauty [...]. It is enough to drive us old men mad, to have to
watch the world mouldering all around us and reverting to
the elements in order that something new — heaven knows
when — can emerge” Cf. Flodoard Freiherr (Baron) von
Biedermann, Goethes Gespriche (Leipzig, 1909), No. 1395.

Czerny, Anekdoten und Notizen iiber Beethoven, published
by G. Schiinemann in the essay cited in note 2 above, p. 72.

The quotation occurs, heavily underlined, in the conver-
sation book of February 1822: ““das Moralische / Gesetz in
unf. / u. der gestirnte / Himel iiber unf8” Kant!!!” (facsimile
reproduction in Joseph Schmidt-Goérg, ‘Beethoven’, in
MGG, Vol. 1,1949-51, col. 1544). Kant’s original wording is:
‘der bestirnte Himmel iiber mir und das moralische Gesetz
in mir’ (Kritik der praktischen Vernunft, part 2, Riga, 1788,
p. 161).



PREFACE

Avec les onze ceuvres du présent volume, Beethoven
acheva, dans les quelques années de 1795 a 1800, un bon
tiers de I’ensemble de ses sonates pour piano'. La posi-
tion prédominante ainsi occupée par ce genre dans ses
ceuvres de jeunesse semble relever pour une part non
négligeable du fait que le piano était 'instrument le plus
familier pour Beethoven, dés son enfance. Ainsi, c’est
surtout en sa qualité de pianiste virtuose que Beethoven
fit sensation au début de ses années a Vienne, ot il s’éta-
blit en 1792, et il écrivit les sonates, dans un premier
temps, pour son propre répertoire. L'un des pianistes
viennois de lepoque, I’Abbé Joseph Gelinek, rapporta
ainsi sa premiere rencontre avec Beethoven: Jamais je
n’ai entendu quelgu’un jouwer ainsi! Il improvisa une
fantaisie sur un theme donné par moi. Je n’ai jamais
entendu méme Mozart improviser comme cela. Puis il
joua de ses propres compositions, qui étaient merveillen-
ses et grandioses an plus haut point, et il articule an piano
des difficultés et des effets dont nous n’aurions osé réver’.

Beethoven, maitrisant le piano avec souveraineté
des le départ, et ne rencontrant donc aucuns obstacles
spécifiques de I'instrument lors de la réalisation de ses
impulsions créatrices, put mettre en valeur deés ses pre-
miéres sonates pour piano son style personnel, entiére-
ment épanout’. Ainsi, le compositeur Beethoven procéda
alors dans ce domaine 2 son analyse la plus intense de la
sonate en tant que forme, 2 titre de principe de toute
musique instrumentale classique. C’est en elle que s’était
produit le changement de style caractéristique de I’en-
semble de I’évolution musicale de la seconde moitié du
XVII*™ siecle: la décomposition du Basso continuo
baroque et du déroulement unitaire de la polyphonie
monothématique primaire et dense — avec sa figure de
proue, J. S. Bach — vers des mouvements d’une structure
allégée homophoniquement, divisés en périodes métri-
ques, sous la suprématie de la voix supérieure se déga-
geant respectivement. Tout ceci était I'expression d’un
changement de conscience profond: la vieille polyphonie
tendait a la réalisation d’une ligne mélodique optimale en
relation avec des voix placées au méme plan, sous ’égide
de la loi supérieur de la Gloire de Dieu, a 'aide du syste-
me tonal harmonieux, arrivé a son plein développement
au début du XVIII*™ siecle, congu sous un aspect tout
a fait cosmique’. Par contre, la mélodie de la voix
supérieure, qui avance de plus en plus au premier plan au
début de la période classique, représente la possibilité
d’un épanouissement personnel de I'individu, les autres
voix sont regroupées dans une «fonction domestique»
pour le simple accompagnement, entre autres sous forme
de figures ' pianistiques thématiquement sans profil
(«basses Alberti», etc. ...). A cet éclatement de structures
de mouvement homogenes 2 'origine répondit, dans la
voix supérieure «qui donnait le ton», 'éclatement de la
conduite horizontale de la ligne en une suite de motifs et
de déroulements partiels brefs et contrastant entre eux, a
la base de la formation de la pluralité thématique. Tout
ceci permettait des correspondances musicales contri-
buant a une variété infinie de I’émotion vécue, dont
I’expression devint de plus en plus I'objectif primordial
de la musique.

Ceci, cependant, resta soumis a des contraintes
encore fortes au XVIII*™ siecle. A cette époque du
Siecle des Lumieéres, orientée vers le rationalisme, 1’'on
s’efforgait de maitriser et d’objectiver ainsi par la pen-
sée impondérabilité des sentiments et des passions
humains dans le corset d’un «vocabulaire» émotionnel

conceptuellement fixé, relation rationelle entre les sons et
Pame’. La rhétorique, I'art du discours, avec ses regles
de division et d’articulation claires transmises depuis
I’Antiquité, était en ceci considérée comme un modele®.
Sur le plan musical, ceci correspondait a une série de
formules de figures et de tournures qui étaient partie
intégrante du métier de la composition.

Le systeme tonal harmonique, qui n’avait pas été
touché par ce changement de style et qui devait rester
incontesté encore jusqu’a la fin du XIX*™ siecle, assurait
cependant «I’harmonisation» de tout ingrédient émo-
tionnel — et méme des mouvements de I’ame représen-
tant une menace destructive, comme ceux, par exemple,
que I'on retrouve dans un livret d’opéra. La perfection,
synonyme, au baroque encore, du divin qu’il convient de
vénérer, fut comprise, dans «l’ére galante», au début
d’une époque de sécularisation croissante, comme une
beauté pouvant étre appréhendée par les sens, qui assu-
rait 2 la musique — nonobstant la tendance croissante a
Iexpressif — la continuité de ses propres lois qualitatives’.

Si nous considérons les sonates pour piano d’un
compositeur comme Scarlatti, Haydn ou Mozart, nous

5y reconnaissons, tout comme dans d’autres ceuvres

instrumentales, un plaisir évident au soprano, forme
immédiate de ’homophonie mettant I'accent sur la voix
supérieure, qui continue d’exercer son influence la ou
la participation alternative des voix inférieures au
déroulement événementiel thématique au sens du travail
«classique» ressort de maniére plus marquée. Ainsi, il
domine dans ces ceuvres un caractére sonore clair, net
et d’une gaieté «apollinienne» symptomatique de cette
époque-la d’esprit fondamentalement optimiste. C’est
prmc1palement la partie centrale supérieure de I'espace
sonore du piano qui est exploitée, les figures d’accom-
pagnement a la main gauche montent souvent jusque
dans le domaine de la clé de sol de la troisieme octave,
tandis que le contraire, la translation expressive de la
partie dominante de la main droite dans le «monde
souterrain» du systeme de la basse, est évitée pour une
grande part.

Cette «légereté» relative des sonates de la fin du
XVIII*™ siecle résulte également de la structure princi-
palement a trois mouvements, ou — conformément a la
tradition italienne — 2 deux mouvements seulement. Le
premier mouvement, exhaustif dans sa composition,
devint «<mouvement principal» dans la suite habituelle de
’exposition des différents themes, du développement et
de la reprise. Lui succédait un mouvement lent et senti-
mental en lied, et, enfin, un rondo coulant et léger au
caractere de «dernier tour de danse». Y correspondait la
structure du mouvement, avec sa tendance «mince» a
deux et trois voix, élargie parfois seulement par des
accords ou des octaves de basse®.

Lorsque Beethoven, agé alors de 25 ans, présenta en
1795 ses trois sonates pour piano op. 2, il posa des le
départ de nouveaux jalons. Seule la sonate en fa mineur
op. 2 n° 1 rappelle encore le plus, par la facture de ses
trois premiers mouvements, les grands prédécesseurs
Haydn et Mozart, auxquels Beethoven rend pour ainsi
dire hommage avec cette sonate, avant de remettre en
question, de maniére quasi éruptive, dans le final plein et
passionné Prestissimo, le monde du XVIII*™ siecle.
Dans la deuxieme et la troisiéme sonate, il met en ceuvre
des le début toutes les ressources de son art, bien pro-
pre, du piano. Ainsi, par I'alternance fluctuante des
niveaux hauts et bas, par la largeur pour une part com-
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plexe du phrasé du piano, il démontre dans la sonate en
la majeur qu’il aspire a pénétrer «I’ensemble de I'univers
tonal», avec toutes ses régions. Les mouvements angu-
laires de la sonate en ut majeur confirment par la virtuo-
sité pianistique de concert cette volonté de domination
embrassant tout.

Le style pianistique de Beethoven est, en consé-
quence, caractérisé par un déploiement sonore d’une
puissance intense: élargissement fréquent du nombre de
voix a quatre ou méme cing, utilisation d’accords larges
et inclusion insistante de la région des basses dans des
procédés de traitement des motifs et des parties. Tout
ceci confére aux mouvements de ses sonates une
empreinte quasi orchestrale et ameéne a conclure que la
musique pour orchestre de ses prédécesseurs, en parti-
culier les derniéres symphonies de Mozart et Haydn,
mais aussi, jusqu’a un certain point, I’art pathétique de la
représentation de la musique révolutionnaire frangaise, a
eu une influence bien plus décisive sur son style que les
sonates pour piano du répertoire.

On pourrait voir une «annonciation» de son ceuvre
symphonique, qui verra le jour au début du siecle sui-
vant, dans le fait que les quatre premiéres sonates de
Beethoven, jusqu’a ’opus 7, sont toutes structurées dans
la forme symphonique lourde classique a quatre mouve-
ments. Le troisitme mouvement se transforme des lors
(tous comme dans les trios pour piano op. 1 composés a
peu pres a la méme époque) du menuet pondéré, encore
dansant (op. 2 n° 1), en un morceau de caractere Scherzo
impulsif (op. 2 n° 3). Dans I'introduction Grave de la
Sonate pathétique op. 13 en ut mineur, Beethoven pour-
suit la tradition de ’ouverture frangaise et des modeles
symphoniques influencés par celle-ci (la symphonie en
mi bémol majeur KV 543 de Mozart), pour élaborer plus
avant ce principe plus tard, dans ses symphonies n° 1, 2,
4 et 7°. Dans les sonates pour piano de Beethoven, elle ne
réapparait sous cette forme qu’une seule fois, dans le
Maestoso de la dernieére sonate en ut mineur op. 111.

Ce n’est qu’avec les sonates op. 10 n° 1 et 2, op. 13
etop. 14 n° 1 et 2 qu’il se tourna a nouveau vers la struc-
ture a trois mouvements, sans toutefois négliger la struc-
ture a quatre mouvements dans les op. 10 n° 3 et op. 22.

En outre, les sonates op. 2 n° 2 et 3 ainsi que la
sonate en mi bémol majeur op. 7 sont caractérisées par le
fait que le jeune Beethoven a déployé ici tout d’abord
son imagination musicale en une thématique polymor-
phe exubérante. Si le mouvement d’entrée de la sonate
op. 2 n° 1 faisait transparaitre, dans sa concision, les deux
thémes principaux opposés «normaux», ceux-ci s'épa-
nouissent ensuite en des groupes themathues en des
chaines d’idées originales sans cesse nouvelles. Dans
I’ensemble, ceci eut pour conséquence que les sonates
op. 2 n° 3 et op. 7 dépassaient de loin, par leur longueur,
les dimensions habituelles.

Nonobstant tout caracteére expansif juvénile de ses
premiéres ceuvres, elles témoignent déja de I’aspiration
perpétuelle de ‘Beethoven a lier toujours une variété
semblant débordante par une mise en forme supérieure.
Ceci s’effectue dans sa musique par un art omniprésent
de la liaison et du métamorphose des motifs, en faisant se
dériver méme les thémes contrastants 'un de Iautre.
Ainsi, la structuration de ses mouvements, malgré le
caractére fondamental homophone, se transforme en un
organisme englobant thématiquement toutes les voix et
tous les registres sonores.

Ce faisant, les moyens conventionnels de la compo-
sition, le vocabulaire des figures et des formules du
métier disponible au XVIII*™ siecle — qui avait trouvé en
Mozart sa sublimation extréme —, se révélerent comme
n’étant utilisables que dans certaines limites. Il se vit
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contraint de ne plus servir les éléments constitutifs de la
musique, seulement par jeu, «tout bonnement», comme
de simples données matérielles, mais de les saisir sous un
aspect entierement nouveau dans leurs qualités de base,
pour former 2 partir d’eux des structures individualisées
toujours nouvelles et sans pareil .

La suite des sons cadencés les plus simples se con-
dense dans les themes des mouvements lents de ses
sonates — pour la premiere fois dans 'opus 2 n® 2 — en
un événement auditif profond; ce qui nous rappelle la
phrase de Czerny a propos du jeu pianistique tonal
intense de Beethoven: la présentation de Beethoven de
Padagio et du legato dans le style lié exercait sur tout
aunditeur une impression presque magique, et elle reste,
pour autant que je sache, inégalée"'

Les tons, les accords, les motifs et les themes appa-
raissent, chez Beethoven, comme des personnages agis-
sant de maniére autonome en fonction de leur nature,
comme dans un drame, faisant apparaitre des adversai-
res, créant des choses nouvelles et faisant I’expérience de
métamorphoses.

Comparable a toute vie et i tout vivre humains, liés
a des déroulements temporels, la musique de Beethoven
se réalise au sein de développements. Dans les premiers
mouvements des sonates en majeur op.2n°2et3,o0p.7,
op. 10 n° 2, op. 14 n° 1 et 2, ainsi que op. 22, la fixation
définitive de la tonalité dominante ne succede pas immé-
diatement 2 la tonalité principale du premier groupe
thématique. Bien plus, des motifs transitoires se font
tout d’abord entendre, de sorte que dans la suite la con-
firmation thematique du plan de la dominante est reva-
lorisée a devenir le but d’un processus, déclenché, en fait,
des le début du mouvement. Par conséquence, la partie
formelle de la reprise, toujours modifiée chez Beet-
hoven, devient une récapitulation générale. Le theme
dominant culminant, comme le «théme principal> pré-
curseur, est maintenant donné du bon poids de la
tonalité principale.

Simultanément, Beethoven cherchait aussi a passer
de la simple mise en bout a bout a I’étape supérieure du
cycle organique. A cet égard, pour ainsi dire comme un
pressentiment des ceuvres créées plus tard (jusqu’a la
Symphonie n° 9), le final de la premiere sonate (op. 2
n° 1) se transforme en une réponse de poids par rapport
au mouvement d’entrée, le surpassant également par sa
longueur (196 mesures contre 152). Cependant, ces
dimensions ne constituent pas le critere décisif de la
constitution cyclique de I’ceuvre, qui, elle, se dégage de
'ouverture compositionnelle des détails mis en relief:
les themes des divers mouvements se transforment alors
en stations dans le flux sans cesse en mouvement d’un
developpement general

Le sérieux passionné avec lequel Beethoven pour-
sulvait sa mission artistique rappelle sa citation de Kant:
La morale loi en nous et le firmament au-dessus de
nous. Lere 2 laquelle I'homme et I’art semblaient
encore protégés dans le cosmos d’une création remplie
d’un propre sens avait fait place a une conscience dans
laquelle ’homme se voyait de plus en plus livré a lui-
méme, responsable et majeur.

La composition, pour Beethoven, devint une action
morale consciente au cours de laquelle il saisissait
dans toutes ses dimensions I’empire hérité des sons, le
systeme des valeurs relationnel inépuisable de la tonalité
harmonique, pour réussir a 'ouvrir a la nouveauté au
sens d’une vraie «Musica humana».

Cette nouvelle édition des sonates pour piano de Beet-
hoven dans la Wiener Urtext Edition tient compte de
’ensemble des sources conservées ayant vu le jour de



son vivant. En ce qui concerne les onze sonates du pré-
sent Volume 1, il ne s’agit la que des premieres éditions
et des réimpressions. Il n’existe pas d’autographes de ces
sonates. C’est seulement pour I"opus 22 qu'un modele de
gravure de la plume d’un copiste existe qui contient des
corrections de Beethoven.

Pour les sonates de présent volume comme base des
travaux éditoriaux, on a utilisé les premiéres éditions, et
pour l'opus 22 c’est le modele de gravure qui serve de
source principale. En cas de doute et pour compléter des
signes d’articulation et d’interprétation qui sont indi-
qués seulement brievement dans les premiéres éditions,
on a utilisé les impressions suivantes (rééditions, éditions
sécondaires et premieres réimpressions). Les éditions les
plus importantes sont celles de Nicolaus Simrock,
éditeur 2 Bonn et ami de Beethoven (réimpressions des
op. 2, 10, 13 et 14), celles du Bureau de Musique de
Hoffmeister et Kiithnel 2 Leipzig (réimpressions des
op. 2, 7, 13 et 14) et de la maison d’édition Breitkopf &
Hirtel également a Leipzig (réimpressions des op. 10 et
13). De plus, on s’intéressa particulierement aux réim-
pressions de I’éditeur viennois Tobias Haslinger qui,
bien qu’elles ne fussent publiées qu’apres le mort de
Beethoven, devaient former la base d’une édition com-
pléte projetée avec le consentement du compositeur.

Les différences entre la présente nouvelle édition et
le texte des sources principales sont indiquées dans les
Notes détaillées. Des compléments plausibles tirés des
premigres impressions ne sont pas marqués dans le texte
musical, mais indiqués dans les Notes détaillées. Des
compléments incertains tirés des réimpressions sont mis
entre parentheses dans le texte musical, les compléments
de I’éditeur entre crochets. Les compléments mis en
parenthéses sont aussi commentés dans les Notes
détaillées.

. Peter Hauschild
(Traduction Martine Paulauskas)

Il faudrait y ajouter les sonates faciles op. 49 n° 1 et 2, ache-
vées des 1798 et 1796, mais qui ne furent publiées qu’en 1805.
Récit de Carl Czerny dans ses Erinnerungen aus meinem
Leben manuscrits, publiés pour la premiere fois par Georg
Schiinemann dans son article Czernys Erinnerungen an
Beethoven, dans: Neues Beethoven-Jahrbuch, 9™ année,
1939/40, p. 49,

Au contraire des sonates pour piano, Beethoven eut besoin,
pour le second «pilier» de ses ceuvres instrumentales, la sym-
phonie, d’une période d’approche plus longue. Ce n’est
qu’avec la Troisieme Symphonie, I'Eroigue de 1803/04, qu’il
réussit a se détacher des modeles de Haydn et Mozart, qui
transparaient encore dans la Premiere et la Deuxieme.

Le Soli Deo Gloria que J. S. Bach avait coutume d’écrire au-
dessous de ses ceuvres se retrouve a de multiples reprises
dans les écrits des philosophes et théoriciens de la musique
d’alors. Ainsi, Leibniz considérait la musique comme une
imitation de cette harmonie universelle que Dien a mise dans
le monde (citation d’aprés Rudolf Haase, article Leibniz,
dans: Die Musik in Geschichte und Gegenwart [MGG],
Volume 8, Kassel 1960, col. 501). Pour Andreas Werckmei-
ster, 'un des précurseurs du tempérament planant régulier
de Pavenir, la musique était création et don de dien et une
science mathématigue dont les structures organisatrices
étaient la condition de la force et de effet de la musique,
devant exciter, rendre meilleurs changer et assouvir les mou-

)

vements de I’ame (citations d’apres Rolf Dammann, article
Werckmeister, dans MGG Volume 14, 1968, Col. 477/478).
Arnold Schering, Die Musikdisthetik der deutschen Auf-
klarung dans: Zeitschrift der internationalen Musikgesell-
schaft VIII, 1907, p. 263.

Les théoriciens et pédagogues I'ont souligné a de maintes
reprises jusqu’au début du XIX*™ siecle, comme le montre
Georg Friedrich Wolf, Griindliche Klavier-Schule  fiir
Anfinger im Klavierspielen, Vienne 1802, p. 12: 1l y a en
effet, dans la musique comme dans le discours, des idees
isolées dont naissent des périodes, et, a partir de celles-ci, des
phrases compleétes. Si ces dernieres doivent atteindre leur but,
si les auditenrs doivent éprouver des sentiments en les écou-
tant, il faut les présenter comme lexige leur contenu et leur
caractere.

Dans ce contexte, ’explication de J. J. Rousseau dans son
Dictionnaire de la musique, Généve 1767, concernant le con-
cept Expression apporte une lumiére particuliere: Le plaisir
physique qui résulte de ’Harmonie, augmente a son tour le
plaisir moral de I'imitation, en joignant les sensations agréa-
bles des Accords a ’Expression de iz Mélodie.

Lapparition de ce phénomene est en rapport direct avec le
relachement progressif du Basso continuo ou, plus exacte-
ment, de sa réduction en un simple support fonctionnel har-
monique. Ainsi, les ceuvres des «préclassiques» plus anciens,
en particulier les sonates  trois mouvements de C. Ph. E.
Bach, qui firent école, dévoilent, malgré leurs contrastes
mettant en relief Uexpression, une certaine lourdeur, tandis
que se propageait, a partir de I'Italie, le style plus moderne,
avec des maitres tels que Domenico Scarlatti ou Domenico
Alberti. L'ensemble de cette évolution, aux ramifications
multiples, s’effectue parallelement au remplacement progres-
sif des clavecins par le pianoforte, avec ses possibilités illi-
mitées de différenciation dynamique.

Dans une ceuvre de jeunesse du compositeur alors agé de
douze ans, déja, dans le premier mouvement d’une petite
sonate pour piano en fa mineur WoO 47 n° 2 (des trois
«Sonates pour le Prince Electeur» de 1782/83), un accord
quasi tutti ouvre une introduction de neuf mesures Lar-
ghetto maestoso. C’est par des introductions de ce type que
commencent également jusqu’en 1800 les ceuvres de musique
de chambre du début: le trio pour piano op. 1 n° 2, les deux
sonates pour piano et violoncelle, op. 5, le trio a cordes op. 9
n° 1, le quintette op. 16 et le septuor op. 20.

Goethe — bien que fixé sur Mozart et la culture musicale
européenne du XVIII*™ siecle — a reconnu en mai 1811,
a I'age de 61 ans, alors qu’il observait avec une distance
soucteuse les évolutions les plus récentes et les perspectives
d’avenir, plus précisément que n’importe quel critique con-
temporain ce trait essentiel de I'art de Beethoven. Consi-
dérant le cycle de gravures a Ieau-forte de Philipp Otto
Runge Les Saisons au son des sonates pour piano de Beet-
hoven — jouées par le Baron viennois Franz Oliva en visite a
Weimar —, il dit a I’historien de I’art Sulpice Boisserée: Bien
sir, cela veut tout englober et cela se perd alors dans Iélé-
mentaire, mais avec d’infinies beautés dans le détail |. . .].
Pour nous les anciens, c’est a devenir fou de voir le monde
pourrir ainsi autour de nous et reventr aux Eléments pour
que, Dieu sait quand, il en renaisse quelque chose de nou-
veau. (Baron Flodoard von Biedermann, Goethes Gespriche
[Entretiens avec Goethe], Leipzig 1909, n° 1395.

Czerny, Anekdoten und Notizen iiber Beethoven [Anecdotes
et notes sur Beethoven], publié par G. Schiinemann dans son
article mentionné 2 la note 2, p. 72.

On retrouve cette citation, soulignée avec insistance, dans
le cahier de conversation de Février 1822 (reproduction
facsimilé dans Darticle Beethoven de Joseph Schmidt-Gorg,
dans MGG, volume 1, 1949-51, col. 1544). L’expression ori-
ginal de Kant est: «der bestirnte Himmel tiber mir und das
moralische Gesetz in mir» (Kritik der praktischen Vernunft,
part 2, Riga 1788, p. 161).
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