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‘Beethoven was the first to discover com-
pletely new and magnificent effects on this in-
strument, a much more difficult performance
technique, as well as the sonorous and cantabile
style. He had, as he often said, practiced day
and night in his youth […] With regard to its
brilliance and the ingenious freedom of move-
ment in playing, no one equalled him at that
time’,1 reports Carl Czerny upon Ludwig van
Beethoven’s appearance in Vienna after he had
arrived in 1792 and then become Czerny’s
teacher. That the composer wrote especially for
his instrument, the piano, was natural. As early
as his Bonn period he focused on piano compo-
sitions.
The numbering of Beethoven’s piano con-

certos is confusing: In Bonn he had already
composed in 1784 a piano concerto in E-flat
major, WoO 4, then in Vienna a rondo in B-flat
major, WoO 6, and the concerto in B-flat major,
known as both the second piano concerto and
opus 19. Only later – probably in 1795/96 – did
he then begin the concerto in C major, today’s
‘No. 1’ that he finished in 1798. The perplexing
numbering is owing to the fact that the com-
poser published this C-major work – revised
once again – as the first in March 1801; the B-
flat-major concerto followed in December of
the same year. (The E-flat-major early work
does not belong to the canon of five Beethoven
concertos, nor does his arrangement of the D-
major violin concerto, Opus 61a). 
The genesis history of the “official” second

concerto is also complicated: sketches and
score fragments are extant from the 1786–1792
period. Beethoven revised the work the following
year – with the above-mentioned B-flat-major
rondo, WoO 6, as a finale. Yet even this version
did not satisfy him: He again took up the piano
concerto in 1794/95 and added a new closing

movement, the rondo we know today. The re-
vised version was possibly performed in a con-
cert on either 29 March or 18 December 1795.
Beethoven presumably wrote down the now
extant score at the close of 1798, not without
again making changes; but he did not conceive
the final version of the solo part until the be-
ginning of 1801, at the latest on 22 April, before
publication. The parts then appeared in Novem-
ber/December from Hoffmeister & Comp. in
Leipzig. 
That by his own account in a letter to the

Breitkopf & Härtel publishing house of 22
April 1801, this concerto – as also the C-major
concerto – ‘is still not amongst my best of the
kind’,2 had perhaps to do with the fact that he
wanted to do a little ‘promoting’ of his third
concerto in c minor, Opus 37. In addition, ‘music
politics’ necessitates ‘holding back the best
concertos for a time’3 – as certainly commercial
considerations are involved, since others could
not profitably play what was not yet published.
He pacified the Leipzig publisher Hoffmeister,
however, to whom he had already offered the
work a good quarter of a year before: ‘… there
would be no disgrace in engraving it’.4

We can gather from this that Beethoven had
already often played the concerto or at least the
opening movement in public – in its original
version – during the Bonn years; we know that
the composer made appearances with his piano
concertos, though not with which ones. Even
after his move to Vienna, he would probably
have repeatedly played the work, and a Prague
performance can be verified in 1798. Sketches
for cadenzas suggest, however, further perform-

PREFACE

1 Quoted from ‘Weitere Erinnerungen an Beethoven’, in:
Carl Czerny, Erinnerungen aus meinem Leben, edited
and annotated by Walter Kolneder (Strasbourg, Baden-
Baden, 1968), 45.

2 Quoted from Ludwig van Beethoven, Thematisch-biblio-
graphisches Werkverzeichnis, revised by Kurt Dorfmüller,
Norbert Gertsch and Julia Ronge, in collaboration with
Gertraut Haberkamp and the Beethoven-Haus Bonn, vol. 1
(Munich, 2014), 110.

3 Quoted from Alexander Wheelock Thayer, Ludwig van
Beethovens Leben. In German, revised by Hermann Deiters
from the original manuscript, vol. 2 (Leipzig, 1910), 240.

4 Thematisch-bibliographisches Werkverzeichnis, 111.



ances, private as well as public. Contemporary
reviews, though, are not extant. Beethoven de -
dicated the piano concerto No. 2 to Carl Nikl,
Edler von Ni(c)kelsberg. The reasons for the
dedication are not clear: perhaps he expected
benefits for himself or for his brother Kaspar
Karl who was an apprentice at the ‘cash desk
for universal state debt’5 – since the dedicatee
had a high position in the financial management
of the Viennese court.

The long genesis period and Beethoven’s
ongoing revision activities are certainly related
to the fact that the composer wanted to break
way from both tradition and Mozart, the great
role model, in particular: the path to a customised
solution for the piano-concerto genre proved,
however, stony. His debut piano concerto in B-
flat major – disregarding the Bonn early work
– is still oriented to the more traditional models.
The first movement, an Allegro con brio, begins
with a long theme earmarked by dynamic,
rhythmic and harmonic contrasts and symmetry,
following in the footsteps of traditional themes.
The piano is circumspectly engaged in the mu-
sical events after the close of the tutti opening,
even before exposing the main theme, carries on
and transitions to the secondary theme – initially
performed by the orchestra. Beethoven transi-
tions by way of harmonic modulations and
 restatements of already established thematic
material to the customary closing group, which
is then followed by the development, though
still not presenting the motivic ‘dissection’ of
later works and remaining formally rather cau-
tiously progressive. The modified inclusion of
the introductory part, the recapitulation, closes
this first movement, though not before amply
breaking out and reworking the thematic material
in a large cadenza. Beethoven always wrote his
own cadenzas for his performances of the B-flat-
major piano concerto, as documented by extant
sketches. They were not fully composed, but
only provided the basis for ad-hoc improvisation.
The only extant fully-realised cadenza probably
comes from 1809 and was written for Archduke
Rudolph. The meditative, radically reworked

second movement from the mid 1790s is kept
bipartite, going formally its own way. This
Adagio derives its musical development poten-
tial from the two-bar motive, introduced by the
orchestra at the outset. Tutti and solo subse-
quently communicate with motivic work, inter-
lock structurally and alternate in ‘accompani -
ment-and-lead’ roles. In the process Beethoven
ornamented the piano part with airy figurations.
A playfully virtuosic rondo closes the concerto:
It is a “mirror” rondo (with sections A-B-A-C-
B-A‘), and the solo part has a prominent role,
introducing all refrain/ritornello and couplet
sections. The lightness of the main theme, with
its unruly rhythm and its “unorthodox” sf accents
gives no hint of Beethoven’s struggle for the
final shape, indicated by the numerous extant
sketches. Light-heartedly cheerful, earthy-sound-
ing in the middle section, this closing movement
rushes by and rounds out the concerto with a
clever ending – Beethoven’s humour, often
fundamental in later works, already shines
through in many passages. ‘The profile of the
theme is still completely youthful…’, opines
the Beethoven scholar Harry Goldschmidt.6

‘Even the periodic regularity, provocative
today, is still fully retained from the 18th cen-
tury. At the same time, however, we repeatedly
hear in them bolts of lightning. Daring harmonic
changes, completely unexpected and contradic-
tory in just this material, sharply defined play-
ing figures, vibrant with energy and dramatic
life, imperiously intervene.’ Or else they lead
to unexpected lyrical vistas apparently rushing
far away from the thematic ground.’ With his
B-flat-major piano concerto Beethoven deliber-
ately “distances” himself from the Mozart
model and paves the way to the symphonic
piano concerto, finding its first culmination in
the c-minor work (No. 3, Opus 37).

Wolfgang Birtel
Translation: Margit McCorkle

VI

6 Quoted from Der Konzertführer. Orchestermusik von
1700 bis zur Gegenwart, eds. Attila Csampai and Dietmar
Holland, in collaboration with Irmelin Bürgers (Reinbek
near Hamburg, 1986, 1996), 255f.5 Thematisch-bibliographisches Werkverzeichnis, 112.



„Beethoven hat als erster ganz neue und
großartige Effekte auf diesem Instrument ent-
deckt, eine viel schwierigere Spielart, ebenso
wie den klangvollen und kantablen Stil. Er hatte,
wie er oft sagte, in seiner Jugend Tag und Nacht
geübt  […] Hinsichtlich seiner Brillanz und der
genialen Freizügigkeit des Spiels kam ihm da-
mals niemand gleich“1, berichtet Carl Czerny
vom Auftreten Ludwig van Beethovens, der
1792 nach Wien gekommen war und dann Leh-
rer von Czerny wurde. Dass der Komponist
insbesondere für sein Instrument, das Klavier,
schrieb, war selbstverständlich. Schon in seiner
Bonner Zeit beschäftigte er sich mit Komposi-
tionen für Klavier.

Die Zählung der Klavierkonzerte bei Beet-
hoven ist verwirrend: Bereits 1784 komponierte
er in Bonn ein Klavierkonzert in Es-Dur, WoO 4,
in Wien dann ein Rondo in B-Dur, WoO 6, und
das Konzert in B-Dur, das als opus 19 und als
zweites Klavierkonzert firmiert. Erst später –
wohl 1795/96 – begann er dann mit dem Kon-
zert in C-Dur, dem heutigen „Nr. 1“, das er
1798 beendete. Die irritierende Nummerierung
ist darauf zurückzuführen, dass der Komponist
dieses – nochmals überarbeitete – C-Dur-Werk
im März 1801 als erstes veröffentlichte; das B-
Dur-Konzert folgte im Dezember des gleichen
Jahres. (Das Es-Dur-Jugendwerk zählt nicht zu
dem Kanon der fünf Beethovenschen Klavier-
konzerte, ebenso wenig wie seine Bearbeitung
des Violinkonzertes in D-Dur, opus 61a). 

Auch die Entstehungsgeschichte des „offi-
ziell“ zweiten Konzertes ist kompliziert: Skiz-
zen und Partitur-Fragmente sind aus der Zeit
von 1786–1792 überliefert. Im darauffolgenden
Jahr arbeitete Beethoven das Werk um – mit
dem oben erwähnten B-Dur-Rondo WoO 6 als
Finale. Doch selbst diese Fassung stellte Beet-
hoven nicht zufrieden: 1794/95 beschäftigte er

sich erneut mit dem Klavierkonzert, änderte
Passagen und fügte einen neuen Schluss-Satz
hinzu: das heute bekannte Rondo. Aufgeführt
wurde die Überarbeitung eventuell in einem
Konzert am 29. März oder am 18. Dezember
1795. Ende 1798 fertigte Beethoven vermut-
lich die uns erhaltene Partitur-Niederschrift an,
nicht ohne wiederum Änderungen vorzuneh-
men; die endgültige Fassung der Solostimme
konzipierte er allerdings erst Anfang des Jahres
1801, spätestens am 22. April vor der Druck -
legung. Im November/Dezember erschienen
dann die Stimmen bei Hoffmeister & Comp. in
Leipzig. 

Dass nach seiner eigenen Meinung dieses
– wie auch das C-Dur-Konzert – laut einem
Brief vom 22. April 1801 an den Verlag Breit-
kopf & Härtel „noch nicht unter meine besten
von der Art gehört[e]“2, hatte möglicherweise
damit zu tun, dass er ein wenig „Reklame“ für
sein drittes Konzert in c-Moll, opus 37, machen
wollte. Zudem erfordere „die musikalische Po-
litik die besten Conzerte eine Zeitlang bei sich
zu behalten“3 – da spielen sicherlich wirtschaft-
liche Gesichtspunkte mit hinein, denn was nicht
veröffentlicht war, konnte nicht von anderen
gewinnbringend gespielt werden. Doch, be -
ruhigte er den Leipziger Verleger Hoffmeister,
dem er das Werk bereits ein gutes Viertel Jahr
zuvor, am 15. Dezember 1800 angeboten hatte:
„… dörft es ihnen keine schande machen es zu
stechen.“4

Man kann davon ausgehen, dass Beethoven
das Konzert oder zumindest den Eingangssatz
– in seiner ursprünglichen Fassung – bereits in
den Bonner Jahren öffentlich gespielt hat; dass

VORWORT

1 Zit. nach „Weitere Erinnerungen an Beethoven“, in: Carl
Czerny, Erinnerungen aus meinem Leben, hrsg. und mit
Anmerkungen versehen von Walter Kolneder, Strasbourg,
Baden-Baden 1968, S. 45.

2 Zit. nach Ludwig van Beethoven, Thematisch-bibliogra-
phisches Werkverzeichnis, bearb. von Kurt Dorfmüller,
Norbert Gertsch und Julia Ronge, unter Mitarb. von Ger-
traut Haberkamp und dem Beethoven-Haus Bonn, Bd. 1
München 2014, S. 110.

3 Zit. nach Alexander Wheelock Thayer, Ludwig van Beet-
hovens Leben. Nach dem Original-Manuskript deutsch
bearb. von Hermann Deiters, Bd. 2, Leipzig 1910, S. 240.

4 Thematisch-bibliographisches Werkverzeichnis, S. 111.



der Komponist mit Klavierkonzerten auftrat, ist
überliefert, allerdings nicht mit welchen. Auch
nach seiner Übersiedlung nach Wien dürfte er
das Werk wohl mehrfach gespielt haben: Eine
Aufführung ist 1798 für Prag nachgewiesen.
Skizzen für Kadenzen legen jedoch weitere
Aufführungen, private wie öffentliche, nahe. Zeit-
genössische Rezensionen sind allerdings nicht
überliefert. Beethoven widmete das Klavier-
konzert Nr. 2 Carl Nikl Edler von Ni(c)kels-
berg. Die Gründe für die Dedikation sind unklar:
vielleicht erhoffte er sich – da der Widmungs-
träger eine hohe Position in der Finanzverwal-
tung des Wiener Hofes hatte – Vorteile für sich
oder für seinen Bruder Kaspar Karl, der als
Praktikant bei der „Universal-Staatsschulden-
kassa“ 5 eingestellt war.

Die lange Entstehungsdauer und Beethovens
permanente Überarbeitungsaktivitäten hängen
sicherlich damit zusammen, dass sich der
Komponist von der Tradition und insbesondere
vom großen Vorbild Mozart lösen wollte: Der
Weg zu einer individuellen Lösung für die Gat-
tung Klavierkonzert erwies sich jedoch als
 steinig. Das Erstlings-Klavierkonzert in B-Dur
– sieht man von dem Bonner Jugendwerk ein-
mal ab – orientiert sich noch an überkommenen
Modellen. Der erste Satz, ein Allegro con brio,
beginnt mit einem langen, durch dynamische,
rhythmische und harmonische Kontraste und
Symmetrie bestimmten Thema, das den Spuren
traditioneller Themen folgt. Das Klavier klinkt
sich nach dem Schluss der Tutti-Eröffnung vor-
sichtig in das musikalische Geschehen ein, ehe
es selbst das Hauptthema exponiert, weiterführt
und in das – zunächst vom Orchester vorge -
tragene – Seitenthema überleitet. Über harmo-
nische Ausweichungen und Wiederaufnahmen
von bereits etabliertem Themenmaterial leitet
Beethoven in die übliche Schlussgruppe über,
der sich dann der Durchführungsteil anschließt,
der allerdings noch nicht die motivische „Se-
zierarbeit“ späterer Werke aufweist und formal
eher zurückhaltend progressiv bleibt. Die modi -
fizierte Aufnahme des Eingangsteils, die Reprise,

schließt diesen ersten Satz ab, nicht ohne in
einer großen Kadenz ausgiebig das thematische
Material aufzubrechen und zu verarbeiten.
Beethoven schrieb für seine Aufführungen des
B-Dur-Klavierkonzerts jeweils eigene Kaden-
zen, wie überlieferte Skizzen belegen. Sie waren
allerdings nicht fertig auskomponiert, sondern
nur Basis für improvisiertes Ad-hoc-Musizieren.
Die einzig überlieferte ausgearbeitete stammt
wahrscheinlich aus dem Jahre 1809 und wurde
wohl für Erzherzog Rudolph geschrieben.
Der zweite, Mitte der 90er-Jahre tiefgreifend
überarbeitete, meditativ anmutende Satz ist
zweiteilig gehalten, geht formal eigene Wege.
Dieses Adagio bezieht sein musikalisches Ent-
wicklungspotenzial aus dem Zwei-Takt-Motiv,
welches das Orchester zu Beginn vorstellt.
Tutti und Solo korrespondieren in der Folge
mit motivischer Arbeit, verschränken sich satz-
technisch und wechseln sich in den Rollen
„Begleitung und Führung“ ab. Den Klavierpart
hat Beethoven dabei mit duftigen Figurationen
ausgeziert. Ein spielerisch-virtuoses Rondo
schließt das Konzert ab: Es ist ein Spiegel-
Rondo (mit den Teilen A-B-A-C-B-A‘), und
dem Solopart kommt dabei eine herausragende
Rolle zu, denn er beginnt alle Refrain-/Ritor-
nell- und Couplet-Teile. Die Leichtigkeit des
Hauptthemas mit seiner widerborstigen Rhyth-
mik und seinen „verqueren“ sf-Akzenten lässt
nichts vom Ringen Beethovens um die endgül-
tige Gestalt erahnen, auf die zahlreiche über-
lieferte Skizzen hinweisen. Unbeschwert heiter,
im Mittelteil derb getönt rauscht dieser Schluss-
Satz vorüber und rundet das Konzert mit einem
pfiffigen Ende ab – Beethovens Humor, in
 späteren Werken oft fundamental, blinzelt hier
schon in mancher Passage durch. „Das Profil der
Themen ist noch ganz jugendlich …“, urteilt
der Beethoven-Forscher Harry Goldschmidt6.
„Auch die heute provozierende Regelmäßig-
keit der Perioden ist noch ganz dem 18. Jahr-
hundert verhaftet. Gleichzeitig hören wir aber

VIII

6 Zit. nach Der Konzertführer. Orchestermusik von 1700
bis zur Gegenwart, hrsg. v. Attila Csampai und Dietmar
Holland in Zusammenarbeit mit Irmelin Bürgers, Reinbek
bei Hamburg 1986, 1996, S. 255f.5 Thematisch-bibliographisches Werkverzeichnis, S. 112.


