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Введение
«Хорошо темперированный клавир – Ветхий завет, а бетховенские сонаты – “Новый завет" – это определение Ганса фон Бюлова справедливо и сегодня. С тех пор для фортепиано не было создано ничего более всеобъемлющего и более глубокого. Причиной тому служит специфика самого ин​струмента. Фортепиано не обладает особенными звуковыми эффектами, нежели другие клавишные инструменты – старин​ный спинет с его серебристым звуком и орган превосходят его в этом отношении, равно как и человеческий голос или другой струнный инструмент. Но именно нейтральность делает его пригодным для выражения самых разнообразных мыслей и характеров. Бетховен использовал его именно в этом качестве. У него было такое обилие музыкальных замыслов, что он поручал этому практичному и многогранному инструменту и те сочинения, которые, в сущности, следова​ло бы исполнять на других инструментах. Среди фортепиан​ных произведений Бетховена целые симфонии, струнные квартеты, органные пьесы, ариозо, хоровые сочинения, речитативы, фуги для струнных и специфически фортепианные произведения. В произведениях Бетховена, и в первую очередь в цикле из тридцати двух сонат, заключено нечто основное, центральное для его творчества. И действительно, этот цикл – главная мастерская, в которой гений Бетховена вырабатывает элементы ему присущего стиля. Отсюда протянуты нити ко всем остальным его композициям. Здесь намного раньше, чем в симфониях, преодолевает и преображает он влияние своих учителей и предшественников. Если обратить внимание на нумерацию опусов, мы увидим, что в сонатах Бетховена  сравнительно ранний ор. 27 уже представляет собой полное воплощение его творческой мечты, одну из кульминаций его наследия. Творчество Людвига Ван Бетховена величественно и необъятно. От первого до последнего произведения – огромная дистанция и нелёгкий путь от про​стоты к философски-возвышенному, к которому он пришёл в конце своей жизненной борьбы. Его душа вместила неимоверную силу и спектр чувств, невероятное напряжение, которое отражается в многочисленных произведениях. В бетховенском творчестве мы, прежде всего, ощущаем огромное пространство, огромный отдалённый горизонт, охваченный одним звуковым движением, одним мелодическим порывом.
Интерес к фортепианному творчеству Бетховена и его роли в истории фортепианного исполнительства предопределил выбор темы дипломного реферата: «Роль Бетховена в развитии жанра сонаты и некоторые особенности исполнительских средств выразительности фортепианных произведений Бетховена».

Цель работы – выявить исполнительские средства, характерные для фортепианного стиля Л-В. Бетховена.

В числе задач данного реферата можно назвать следующие:

- представить обзор фортепианного творчества композитора, выделив при этом его сонаты, как жанр, в котором отразилась эволюция и основные константы стиля;

- проанализировать особенности трактовки Бетховеном таких исполнительских средств как артикуляция, педализация, динамика.
Методологической основой реферата стала научно-исследовательская и учебно-методическая литература, посвященная фортепианному творчеству Бетховена, методике и теории фортепианного исполнительства.
Творчеству Бетховена посвящено огромное множество трудов, среди которых можно выделить монографии Л. Кириллиной, А. Альшванга, Р. Роллана. Фортепианному творчеству Л-В. Бетховена посвящено диссертационное исследование Е. Максимова. Сонаты композитора были объектом изучения в исследованиях А. Гольденвейзера, Ю. Кремлева, А. Меркулова, С. Фейнберга, Н. Фишмана.
Большой интерес представляет сборник «Как исполнять Бетховена» под редакцией А. Зосимовой, выпущенный издательством «Классика-XXI век» в 2007 году. Он содержит статьи российских и зарубежных исполнителей, педагогов и исследователей Э. Фишера, П. Миса, Г. Грундмана, Н. Фишмана, Н. Голубовской, Л. Баренбойма, А. Меркулова, А. Аронова, которые дают представление о различных аспектах интерпретации фортепианных произведений Бетховена.
Цели и задачи предопределили структуру дипломного реферата, состоящую из введения, двух разделов, заключения, списка литературы.

РАЗДЕЛ 1 ЖАНР СОНАТЫ И РОЛЬ БЕТХОВЕНА В ЕГО РАЗВИТИИ

Большую часть творчества Бетховена составляют фортепианные произведения. Он подарил нам 32 сонаты, 6 концертов, многочисленные вариации, тройной концерт, сочинения для фортепиано и струнных, для фортепиано и духовых, фантазии и мелкие пьесы.

Если в начале пути у Бетховена преобладала чистая радость музицирования, то со временем всё сильнее проявился интерес к структуре, к симфонизму, сложным формам. Именно в сонатной форме ему удалось создать гениальные произведения, может быть величайшие среди всех музыкаль​ных композиций. Это относится не только к его фортепиан​ным и скрипичным сонатам, но так же к его квартетам, к его симфониям, потому что все эти произведения построены в форме сонаты. Внёс ли Бетховен в сонатную форму что-то совершенно новое, оригинальное или взял эту форму, как она создалась у его предшественников, главным образом у Моцарта и Гайдна, и воспользовался ею для того, чтобы вложить в готовую схему новое содержание? На эту проблему существуют различные точки зрения. Вагнер в своей мо​нографии о Бетховене старается доказать, что бетховенский гений в области формальных исканий ничего не дал нового. (Вагнер Р., Бетховен. – М.: Изд. Р.П.Б., 1912). С точки зрения Вагнера, Бетховен был сосредоточен только на том, что создавать, а не на том, как создавать. Вагнер считает, что Бетховену полностью чужды все внешние находки, если они не освещены новым внутренним содержанием. Конечно, есть и другие точки зрения. Ряд исследователей утверждает, что Бетховен создал очень много нового, необычного и по форме, и по изложению,  и по характеру письма.

В творчестве каждого великого композитора есть жанр, в котором он достигает наибольшего совершенства. Для Бетховена подобной сферой творческих воплощений стала фортепианная соната, которую можно назвать «творческой лабораторией» композитора. Тридцать лет жизни отдал Бетховен работе над своим грандиозным циклом, начатым еще в Бонне (1792) и законченным созданием 32 сонаты (1822). Мы, не задумываясь, произносим: «32 сонаты Бетховена», не осознавая, как это много. Ведь по глубине, разноплановости и разносюжетности их можно сравнить с 32-мя объемными романами. Творчество Бетховена почти не знает повторений, ему чужда серийность, каждая новая соната – это откровение.

Сонатная форма – итог длительной эволюции, результатом которой явились: так называемая двухчастная форма, типичная для танцевальной сюиты барокко (откуда классическая сонатная форма позаимствовала менуэт и рондо); барочный инструмент concerto grosso, с его чередованиями звучания солирующих ин​струментов и оркестрового tutti, который привнес принцип контрастных тем внутри разделов. Развитие и становление жанра в творчестве Д. Скарлатти, Ф.Э. Баха, достижения школы мангеймцев послужили толчком в создании собственного индивидуального бетховенского стиля.

В творчестве венских композиторов – классиков Гайдн, Моцарт, Бетховен – сонатная форма является господствующей. В большинстве произведений Гайдна утверждается композиция классической, трехфазной сонатной формы с экспозицией, разработкой и репризой. Новые стороны обнаруживаются в сонатных формах Моцарта: яркий тематизм с глубоким образным обобщением, контраст между темами, разделами – характерные свойства тематизма и формы Моцарта. У него поражает обилие видов сонатных форм: полная сонатная форма, сонатные формы с эпизодом, без разработки, с зеркальной репризой, без репризы, с двойной экспозицией, рондо-сонатные формы, «риторическая форма». Сонатная форма Моцарта – это инструментальная драма с темами-образами. В изменении характера интонаций, в совмещении многих интонаций в теме – смысл моцартовской драматургии. Переинтонирование и доведение элемента до уровня темы – вот истоки тематического изобилия в сонатных формах Моцарта. Многие исследователи говорят также об «оперности» драматургии сонат Моцарта, персонификации его образов.

Следующий этап эволюции собственно сонатной формы, а не возникновения различных разновидностей её и новых видов структур, связан с именем Бетховена, который создал целостную композицию, где последовательное развертывание тематизма, его становление и разработка составляли единый процесс ста​новления художественной идеи.

Что представляет собой музыкальная форма? Ведь идеальная соната должна развиваться так же естественно, так же закономерно, как и последовательные звуки самой темы. Мы должны чувствовать идеальную форму как непрерывный поток звучаний, как непрерывную мелодию. И в этом отно​шении можно найти идеальную форму, где каждое отдельное тематическое образование, каждый отдельный ход, каждое движение голосов являются только тем материалом, из которого образуется единое движение мелоса. И тогда в этом потоке всё взаимообусловлено, и будущее соединяется в нечто целое. Бетховену, как никому, удавалось расширить пределы мгновенно протекающего настоящего – вплоть до огромного, единого здания музыкальной формы.

Горизонты, которые раскрываются бетховенской формой, необычайно широки. Обширный музыкальный ландшафт раскрывается не в  каком-нибудь хаотическом или случайном  порядке. Наоборот, все перспективы охвачены одним мелодическим движением, одной закономерной формой. Бетховен смело развивает темы, свободно обогащает их дальними от​голосками, по своей воле сопоставляет совершенно противоположные идеи, противоположные мысли и противоположные чувства. В этом смысле его форма более диалектична, чем у других композиторов.

Было бы преувеличением сказать, что всё, что даётся композитором в форме сонаты, можно охватить понятием единого мелодического развития. Безусловно, когда компози​тор строит очень большую развёрнутую форму, то он дол​жен знать, что сила его власти над мелодическим развитием всегда ограничена. Поэтому нужно заранее установить от​дельные вехи, заранее признать границы, до которых может простираться единый мелодический поток. Такие вехи в сонатной форме, безусловно, есть. Это – закономерное разде​ление на экспозицию, разработку и репризу. Здесь сталкива​ются два принципа формообразования. С одной стороны, экспозиция стремится, как можно более широко охватить весь пейзаж, так сказать, расширить границы видимого (ви​димого, конечно, для слуха музыканта). Наоборот, разработка – это момент, когда те элементы, которые вы постигли в экспозиции в едином охвате, начинают на наших глазах видоизменяться и раскрывать свои вариационные тенденции. И здесь пространственное представление формы должно усту​пить понятию изменчивости во времени.

Когда Бетховен, по принятому тогда обыкновению, начи​нает разработку с минорного толкования мажорной темы, мы уже чувствуем, что сущность музыки меняется. Все первые тематические утверждения ушли в прошлое. И хотя перед нами тот же  пейзаж, те же  предметы,  которые  были  охвачены экспозицией, но они уже подлежат глубокому изменению, властному воздействию времени. Здесь выступает на первый план драматический характер бетховенских разработок. Бетховен часто мыслит разработку как драматическую коллизию тех элементов, которые были экспонированы в начале сона​ты. И многое, что иногда кажется в экспозиции менее значи​тельным, приобретает полное воплощение, вполне раскрыва​ется именно в момент разработки.

Безусловно, Бетховену удалось расширить границы сонатной формы и её восприятия. Уже 12-я соната трактуется как соната – фантазия. Бетховен вводит вариационную форму развития музыкального материала, использует свободные темы и уходит от классической формы сонаты. В более поздних сонатах компо​зитор вводит фугу, фугато, фантазийные эпизоды, большое вни​мание уделяется речитативам. 
РАЗДЕЛ 2 НЕКОТОРЫЕ ОСОБЕННОСТИ ИСПОЛНИТЕЛЬСКИХ СРЕДСТВ  ВЫРАЗИТЕЛЬНОСТИ  ФОТРЕПИАННЫХ ПРОИЗВЕДЕНИЙ БЕТХОВЕНА
2.1. Об артикуляции

Грамотная и четко выверенная артикуляция в исполнении бетховенских произведений играет очень важную роль. Сам Бетховен уделял артикуляции большое внимание и тщательно обозначал ее в тексте. В 1825 году он писал К. Гольцу: «Если над нотой стоит точка, то нельзя превращать ее в клин, и наоборот. Это не одно и то же. Бетховенские артикуляционные указания дают исполнителю ясное представление о воле автора и являются единственно возможными для исполнителя. Вся артикуляционная палитра Бетховена отражает его потребность к реализации крупномасштабных построений, вытекающих из его художественных концепций. В связи с чем преобладает обращенная артикуляция: преодоление тактовой черты путем введения лиг сложения, уничтожающих межмотивные цезуры; введение "цепей" legato, цепей staccato; сопоставление объединения и расчленения обращенных цезур в крупномасштабных построениях.

В ранних произведениях Бетховен выступил как яркий и оригинальный художник, как композитор-новатор. Уже здесь гос​подствует оркестральность мышления, экспрессия которого под​черкнута контрастами, сопоставлениями фортепианных регистров.

Специфика артикуляционных приемов в фортепианной музыке Бетховена нередко ведет к ассоциациям с оркестровой звучностью, которая своей красочностью вызывает зримые ассоциации. Нельзя не сказать о роли артикуляции в инструментальном воплощении вокально-речевой выразительности главной темы (соната ор.31 №2).

В других случаях артикуляция помогает целостности произнесения. В произведениях немало таких тем, целостность которых достигается взаимодействием сложного ритмического рисунка и манеры произнесения. Чрезвычайно велика роль артикуляции в создании различных звуковых колоритов. Специфика артикуляционных приемов в фортепианной музыке Бетховена нередко ведет к ассоциациям с оркестровой звучностью: форте​пиано допускает воспроизведение манер произнесения, свойственных различным оркестровым инструментам, (например, можно создать подобие pizzicato струнных, legato кларнета, глубокого legato валторны, светлого staccato флейты и т.д.) Бетховен широко пользуется этими колористическими возможностями. 
Бетховенские артикуляционные указания дают исполнителю ясное представление о воле автора и являются единственно возможными для' исполнителя. Произведения И.С. Баха нередко допускают различное произнесение определенных мотивных структур. Например, многие темы баховских фуг можно произносить различно, сохраняя принятую артикуляцию на протяжении всей фуги. У Бетховена иначе: его музыка оставляет исполнителю некоторую свободу выбора, но лишь в пределах одной артикуляционной шкалы, то есть в пределах либо legato, либо non legato, либо staccato; эта музыка отказывает исполнителю в праве заменять одну артикуляционную шкалу другой. Композитор сам отмечает в тексте все случаи, когда хочет различного произнесения какой-либо фразы. Достаточно привести в качестве примера артикуляционные модификации главной темы финала Сонаты Ми-бемоль мажор, ор. 81 а.
а) 
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Значение артикуляции в комплексе выразительных средств у Бетховена очень велико.
1.
В  одних  случаях  способ  произнесения   определяет  образный
характер  музыки.  Стоит только исполнить  Скерцо  из  Сонаты  Ми-
бемоль мажор, ор. 31 № 3, не staccato, как указано в тексте, а legato, и
часть эта лишится своей фантастичности, юмора, искристости и т. д. Или,
например, сыграть I часть Сонаты до-диез минор, ар. 27 № 2, не legato, а
non legato,    и    получится    явная    бессмыслица:    вместо    глубокого
философского     размышления     мы     услышим     нелепый     гитарный
аккомпанемент, на фоне которого зазвучат бессвязные реплики.
2.
В     других    случаях     артикуляция     помогает     целостности
произношения.    В    произведениях    Бетховена    немало    таких    тем,
целостность которых достигается взаимодействием сложного
ритмического рисунка и манеры произношения.  Например, в теме I
части Сонаты Ля-бемоль мажор, ор. 26, мелодия необычайно пластична
благодаря особому строению: ее начинают однотипные мотивы
(трехсложные, с опорой на втором «слоге»). Первый состоит из ровных
восьмых:
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второй – сжат: его опора и хореическое окончание умещаются в одной восьмой:
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в третьем – расширены затактовая и опорная части:
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В этом мотиве хореическое окончание является тоном двойного значения, так как оно служит и отчлененным затактом четвертого мотива. В результате такой искусной модификации мотивов мелодия «дышит» – сжимается, растягивается – и совершенно лишена квадратности. За артикуляцией же остается функция упорядочения мотивной структуры посредством расстановки цезур и связывания нот согласно правилам прямого произношения.
3. Чрезвычайно велика роль артикуляции в создании различных звуковых колоритов. Специфика артикуляционных приемов в фортепианной музыке Бетховена нередко ведет к ассоциациям с оркестровой звучностью: фортепиано допускает воспроизведение манер произнесения, свойственных различным оркестровым инструментам. (Например, можно создать подобие pizzicato;о струнных, legato кларнета, глубокого legato валторны, светлого staccato флейты, ворчливого staccato фагота и т. д.). Бетховен широко пользуется этими колористическими возможностями. Вот несколько примеров. Начало среднего эпизода финала Сонаты Ля мажор, ор. 2 № 2, рождает представление о виртуозном скрипичном соло с оркестровым сопровождением:
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Три хода басового голоса в первой вариации Сонаты Ля-бемоль мажор, ор. 26, напоминают характерное звучание фагота:
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Начало связующей части финала Сонаты Ми-бемоль мажор, ор. 27 № 1,— как бы диалог между tutti оркестра и группой деревянных духовых:
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Различные виды legato и различные штрихи позволяют «инструмен​товать» начало II части Сонаты Си-бемоль мажор, ор. 22: в первых восьми тактах «поручить» мелодию «кларнету solo», а в последующих двух — «струнным»:
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Такого рода примеры можно бесконечно множить — и оспаривать, ибо подобная «оркестровка» фортепианных сочинений питается, главным образом, воображением пианиста. Тембр рояля даже у самого выдающегося  фортепианного  колориста  никогда  не  утратит  своих
характерных свойств и не будет тождествен звучанию других инструментов. И все же  – играя Бетховена, нельзя забывать, что этот великий симфонист мыслил оркестровыми звуковыми категориями, и потому при использовании артикуляционных средств выражения исполнитель должен всегда учитывать эту колористическую особенность его музыки.
4. Нельзя не вспомнить и о вокально-речевых интонациях у Бетховена. В инструментальном воплощении этих интонаций артикуляции   принадлежит очень важная роль. 

Достаточно  взглянуть на следующие примеры из Сонат Соль мажор, ор. 14 № 2, ре минор, ор. 31 № 2. Ля-бемоль мажор, ор. 110. чтобы убедиться в этом:
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Чуткая расстановка цезур и ясное, логичное интонирование в этих отрывках позволяют исполнителю передать в одном случае нежно-уговаривающую речь, в другом – драматическую декламацию, в третьем – взволнованный лирический распев ариозо.
5. Кроме вышеизложенного необходимо отметить создание Бетховеном новых мотивных структур. Это расширенные трехсложные мотивы: обращенный амфибрахий (главная тема Сонаты № 10 I ч.), лиги сложения, цепочки legato и staccato, разномасштабные мотивные построения, создающие целостность произношения больших протяженностей (главная тема Сонаты № 12 I ч.), мотивы с пропущенным опорным тоном, смещенный хорей, острая синкопа, противопоставленная сильной доле такта. Важно отметить, что, только хорошо изучив закономерности Бетховенской артикуляции, можно надеяться на понимание Бетховенского музыкального языка, что, в конечном счете, углубляет и обогащает творческую работу исполнителя. 

2.2. О педализации

Очень важную роль в исполнении произведений играет педализация. Все бетховенские указания по этому поводу объективно представлены в автографах и в большей части первых изданий, которые в наше время представляются нам удивительно скупыми. Герберт Грундман и Пауль Мисс в своей статье «Как Бетховен пользовался педалью» приводят цитату К. Черни: «Он пользовался педалью очень часто, гораздо чаще, чем обозначено в его произведениях». Однако было бы неосторожно прийти к поспешному выводу, будто Бетховен пользовался педалью так, как мы делаем это сегодня, злоупотребляя ею. В своём издании фортепианных сонат Бетховена Д. Ф. Тови полагает, что Бетховен записывал лишь те педальные эффекты, которые охватывали большое пространство или казались ему наиболее важными, но не проставлял отдельные подробности педализации, предназначенной для связывания сменяющихся гармоний. Не вызывает сомнения, что Бетховен обозначал педаль только в наиболее важных для него моментах. Важно обратить внимание на одну особенность бетховенского рояля: когда играешь на этом инструменте, стремишься более скупо брать педаль, чем на со​временном рояле. Очень трудно объяснить, чем именно вызвана эта тенденция, возникающая почти бессознательно. Ибо, в общем, демпферный механизм действует на бетховенском инструменте быстрее, чем на современном. Бетховен впервые обозначил педаль в 1800 году. Он продолжал делать это в течение всей своей жизни, но не увеличивал количество указаний, а непрерывно менял их предназначение.

Некоторые теоретики полагали, что главная функция правой  педали – увеличение силы звука. Так порой считают и сегодня. Но использование педали с этой целью у Бетховена встречается редко (в фантазии для фортепиано ор. 77, в поздних сонатах). Однако в большинстве случаев, когда Бет​ховен предписывает брать педаль на f и на ff, имеется вви​ду, конечно, усиление звучности, но не только усиление, а скорее контраст с соседними разделами. Педаль в этом случае способствует созданию контраста, выполняет роль регистра. В настоящее время общепринято связывать следующие друг за другом аккорды с помощью педали, – если это невозможно осуществить одними только пальцами. Применял ли сам Бетховен этот метод, установить невозможно. Иногда у Бетховена встречаются обозначения, имеющие целью именно такое legato. Часто встречается педаль, начинающаяся в одном такте, а заканчивающаяся в следующем. Здесь имеется ввиду «бесшовная» игра.

Самое существенное – преодоление тактовых черт или границ между разделами. Те случаи, когда педальные указания стоят под разложенным аккордом или повторяющимися аккордами, существенно не отличаются от арпеджио – педали. К более поздним произведениям появляется тембральная педаль.
2.3. О динамике

Динамика композитора столь же индивидуальна, как и другие выразительные средства его музыки – мелодия, гармония, ритмика, фактура и т. д. Особенностью бетховенской динамики является контрастность. Динамику Бетховена можно охарактеризовать как неожиданную, внезапную, как "dinamika subita". Наиболее типичные для композитора динамические приёмы – сопоставление контрастных динамических уровней, акцентировка и нюанс р < р (то есть crescendo, которое в кульминационной точке внезапно обрывается piano). Эмоцио​нальная напряжённость музыки Бетховена часто находит своё выражение сразу во всех этих видах динамического контраста. Бетховен придавал динамике исключительное зна​чение. Об этом свидетельствует, прежде всего, детально раз​работанная им система динамических обозначений и та тща​тельность, с которой он выставлял в тексте знаки динамики. Вот перечень динамических уровней, которые использова​лись Бетховеном в записи фортепианных произведений: ррр; piu рр; рр; piu р; р; тр; mezza voce; sotto voce; mf; f; piu f; ff. Указанный перечень знаков отражает историческое завоевание Бетховена-расширение границ силы звучности фортепиано.

Бетховенская динамика отличается от моцартовской. Но​вая эпоха – новые эстетические нормы. Бетховена уже не может удовлетворять сила звучности, которую в состоянии дать "моцартовский" оркестр и тем более фортепиано конца XVIII – начала XIX в. Ему нужны большие звуковые мощности. Он насыщает инструментальную музыку идеей героизма и ак​тивного действия. Это вызывает к жизни новые средства выражения, в том числе в области динамики. Диапазон от piano   до forte   для    Бетховена    слишком    узок.    Напряжённый драматизм его произведений требует расширения динамики звучания от ррр до ff. Оркестр становится для Бетховена тем "инструментом", который более всего отвечает его твор​ческим требованиям. Второе место в этом смысле занимает фортепиано: по богатству выразительных возможностей оно приближается к оркестру. Бетховен чутко ощущает его "сим​фоническую природу". Расширяя динамические границы орке​стра,  композитор делает это и в отношении фортепиано.

Перечисленный ранее перечень знаков свидетельствует о стремлении композитора возможно точнее обозначить в тексте градации силы фортепианной звучности. Так, кроме рр, Бетховен наводит ещё два обозначения слабейших звучностей - piu рр - ррр;  между рр и p - piu p; между р и f - mp и т. д.
С годами менялось отношение Бетховена к использованию звучностей средней силы (тр, mezza voce, sotto voce, mf). В ранний венский период и, в особенности в период творческой зрелости, когда окончательно оформился героико-драматический стиль его музыки, Бетховен почти не даёт в текстах сольных фортепианных произведений этих обозначений.

В поздний период творчества, который характеризуется поворотом Бетховена к углублённому психологизму, его ин​терес к звучности mezza voce (sotto voce) усиливается (воз​можно, что указание mezza voce связывается Бетховеном с использованием левой педали – обозначение una corda).
Но если повышенный интерес к звучности mezza voce характерен для позднего Бетховена, то тяготение к ярким ди​намическим контрастам остаётся типичнейшей чертой творческого облика композитора на протяжении всей его жизни.

Бетховен широко использует новые динамические воз​можности, которые фортепиано (в отличие от клавесина, ин​струмента, скованной динамики) предоставило музыкантам. Он подробно выставляет в тексте обозначения постепенных изменений силы звучности. Очень точно указывает он место и продолжительность crescendo и diminuendo, определяя их пунктирной линией. Часто Бетховен требует от пианиста даже усиление (crescendo) одного звука или аккорда, что лишний раз доказывает оркестровый характер его мышления. Этот нюанс он указывает тремя обозначениями: словом crescendo, его графическим знаком (<) и термином rinforzando (усиливая). Конечно, cresc. одного звука или аккорда на фортепиано исполнить невозможно. Однако, если после извлечения звука внутренне слышать его постепенно усиливающимся, то это позволит следующий звук взять с той мерой силы, которая будет восприниматься как завершение crescendo предыдущего звука или аккорда.
Заключение
Знания, полученные исполнителем, позволят тонко различать особенности музыкального языка Бетховена в различные периоды его творчества. Это касается, прежде всего, эволюции исполнительских средств выразитель​ности и формообразования. Автору данной работы хотелось бы побудить исполнителей к исследованию не только сонат, но и других сочинений Бетховена, где они могли бы встретиться со всем богатством духовного мира гения от «вулканических страстей» – до философского, мудрого созерцания величия мироздания и души человека.

Бетховен апеллирует к логическому мышлению, к готов​ности слушателя участвовать в созидании. Он достигает стройности, последовательности, логичности формы, где всё с огромной целенаправленностью устремлено в одну точку благодаря внутренней дисциплине. Бетховен многое в своих произведениях исключал, сокращал, упрощал и облагораживал. Побуждения к этому были морально-этического свойства. В жестокой борьбе с внутренним "демоном", в отказе от дешёвых эффектов, в умении сохранять меру, равновесие, в способности обуздать инстинкты сказывается гений, проявляется подлинное нравственное величие. 
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