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Beethovens Sonate op. 110 – eine Spurensuche

Wer kennt Alexander Goldenweiser? In Westeuropa ist der Pianist, Beethoven-Heraus-
geber und wichtige Vertreter der russischen Klavierschule praktisch unbekannt.1 Allen-
falls kennt man einige seiner Schüler, auf die ich noch zurückkommen werde. Ich selbst
bin 1992 ein erstes Mal auf den Namen Goldenweiser gestoßen. Wir hatten das Glück,
am damaligen Konservatorium Bern, der heutigen Hochschule der Künste Bern, Tatiana
Nikolajewa zu einem Meisterkurs begrüßen zu können. Nikolajewa erlebte gegen Ende
ihres Lebens eine Art Revival ihrer Karriere und tourte für Meisterkurse und Konzertauf-
tritte durch die Welt. Ich selbst hatte sie zuvor als Jugendlicher und junger Erwachsener
bereits mehrfach in meiner Heimat Polen gehört. Damals unter dem Kommunismus
hatte man in Polen zwar selten Gelegenheit, westliche Künstler zu hören, im Gegenzug
sorgte die staatliche russische Konzertagentur aber dafür, dass man sogar in den Kon-
zertsälen kleinerer polnischer Städte wie in Lublin die großen Namen der russischen
Schule erleben konnte, etwa Swjatoslaw Richter, Andrei Gawrilow, Emil Gilels und eben
Nikolajewa, die ab den 1950er-Jahren in Polen mehrfach sämtliche 32 Beethoven-Sonaten
aufgeführt hatte. Teile davon hörte ich in Warschau noch als Student. Doch nun zurück
zum erwähnten Meisterkurs in Bern, an dem Nikolajewa den Namen Goldenweiser
mehrfach erwähnte und ihn zitierte. Mein Interesse an dieser Person war geweckt – und
ein paar Jahre später erhielt ich dann als Geschenk einer kasachischen Studentin zwei
Bände der von Goldenweiser redigierten und heute kaum mehr erhältlichen Beethoven-
Ausgabe (Abbildung 1). Doch kommen wir nun zum eigentlichen Präludium dieses Vor-
trags, in dem Goldenweiser als Mensch und Lehrer im Zentrum stehen soll. Anschlie-
ßend möchte ich dann – gleichsam als Fuge oder Hauptstück – über Goldenweisers
Verständnis von Beethoven, seine Editionsprinzipien, aber auch gewisse Hinweise in-
terpretatorischer Art sprechen, bevor in einer Coda meine Würdigung dieser Ausgabe
und der in meinen Augen unglaublich modernen Sicht auf Beethoven anklingen soll.

1 So ist denn auch die wenige existierende Literatur zu Goldenweiser fast ausschließlich in russischer
Sprache gehalten; vgl. etwa die in den letzten Jahren erschienenen Texte von O. A. Kurganskaja: ��
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Alexander Borissowitsch Goldenweiser – so der nach russischer Art vollständige Name
inklusive Patronym – wurde 1875 in der Hauptstadt der heutigen Republik Moldau, in
Chişina%u, geboren. Später zog die Familie nach Moskau. Der Vater Boris Goldenweiser
war Anwalt, Alexanders Mutter Hobbypianistin – sie war es auch, die ihrem Sohn erste
Klavierstunden erteilte. Kaum konnte er Noten lesen, soll Alexander begonnen haben,
selber zu improvisieren, was letztlich auch der Grund für den Umzug der Familie nach
Moskau war. Dort wurde er Schüler von Alexander Siloti, bevor er später zum deutsch-
russischen Pianisten Paul (oder Pawel) Pabst wechselte. Insbesondere Siloti ist dabei auch
im Hinblick auf die Beethoven-Gesamtausgabe von besonderem Interesse, besteht doch
im Sinne eines Stammbaums gleichsam eine direkte Linie von Beethoven über Czerny,
Liszt und eben Siloti zu Goldenweiser.2

Nach dem Abschluss seiner Studien in Klavier und Komposition wurde Goldenwei-
ser zu einer der prägenden Figuren für das russische Musikleben der ersten Hälfte des
20. Jahrhunderts. Als Professor am Moskauer Konservatorium und an weiteren Institu-
tionen setzte er sich maßgeblich für die Jugendausbildung ein. Noch vor seiner Berufung
nach Moskau hatte er an verschiedenen anderen Musikschulen unterrichtet und dort
junge Musikerinnen und Musiker gefördert. Nicht zuletzt gründete er die sogenannte
Musikschule für Spezialbegabte, ähnlich unserem Pre-College, die bis heute als Teil des
Moskauer Tschaikowski-Konservatoriums existiert. Neben seiner Tätigkeit als Professor
hatte er auch administrative Funktionen inne und wirkte 1922 bis 1924 sowie 1939 bis
1942 als Rektor. Er betätigte sich als Musikkritiker, Musikschriftsteller, Juror bei verschie-
denen Wettbewerben und nicht zuletzt als Komponist, so existieren etwa mehrere Opern,
ein Streichquartett, Klaviermusik und andere Gattungen aus seiner Feder. Seine Be-
kanntheit hält sich hier in Westeuropa wie gesagt in Grenzen, umso größer ist aber der
Ruhm seiner Schülerinnen und Schüler. Allein am Tschaikowski-Konservatorium bil-
dete er mehr als 200 Pianisten aus, zu denen Koryphäen wie Samuel Feinberg, Tatjana
Nikolajewa, Dimitri Baschkirow, Dimitri Kabalewski, Nikolai Kapustin, Oxana Yablons-
kaya oder Grigori Ginzburg zählen. Bei der Vorbereitung dieses Vortrags sprach ich mit
seinem Schüler Alexander Braginski, den ich persönlich kenne, und fragte ihn, wie er
denn seinen Lehrer Goldenweiser beschreiben würde.3 Seine spontane Antwort: »Se-
rious«. Anscheinend lachte Goldenweiser nie. Er flößte seinen Schülern enormen Re-

2 Für einen Überblick zu Goldenweisers Leben beziehungsweise Materialien zu seinem Schaffen siehe
unter anderem Israel M. Yampol’sky/Inna Barsova: Art. »Goldenweiser, Aleksandr«, in: Grove Music

Online, www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-97
81561592630-e-0000011378; dazu auch Alexander Goldenweiser: !"�"�#�$ ��%�����&$ ����������

��' [Aufsätze, Materialien, Erinnerungen. Gesammelte Schriften], hg. von Dmitrij Blagoj, Moskau 1969.
3 Telefongespräch vom 1. September 2017 mit Alexander Braginski. Braginski (*1944) war als Jugend-

licher bis zum Tod Goldenweisers 1961 dessen Schüler.
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spekt ein und schulterte gleichsam die ganze Bürde des russischen Kulturerbes. Er war
mit Lew Tolstoi befreundet gewesen, mit Alexander Skrjabin, mit Sergej Rachmaninow,
Nikolai Medtner. Dieses Umfeld machte es auch für die Schüler nicht eben leicht, wenn
man Goldenweiser vorspielen sollte. Man muss wissen, dass ein erstes Vorspiel in Russ-
land oft bei einem Lehrer privat stattfindet, nicht im Konservatorium. Man geht also in
die Wohnung des Lehrers und dort hingen dann bei Goldenweiser all diese Bilder,
Fotografien – fraglos ein einschüchterndes Erlebnis. Braginskis Aussage über Golden-
weisers Ernsthaftigkeit und steinerne Mimik findet sich auch in einem filmischen Do-
kument bestätigt, das 1945 über die zentrale Musikschule in Moskau entstand und das
sich heute auf Youtube findet.4 Dabei werden in zwei etwa anderthalbminütigen Passa-
gen auch die beiden Klavierlehrer Heinrich Neuhaus und Goldenweiser porträtiert.
Während Heinrich Neuhaus zwar zunächst konzentriert zuhört, dann aber fast schon
locker unterrichtet, sieht man Goldweiser, wie er mit eingefrorener Mimik das e-Moll-

Klavierkonzert von Chopin begleitet.
Das wichtigste Prinzip von Goldenweisers Pädagogik war – wiederum gemäß Bra-

ginskis Aussage – Klarheit. Es ging ihm in seinem Unterricht ebenso wie in seinen
Interpretationen und Editionen vor allem um Klarheit der melodischen Linie, um deren

A b b i l d u n g 1 Umschlag und Titelseite der Beethoven-Ausgabe von Alexander Goldenweiser

3 6 8 t o m a s z h e r b u t

4 www.youtube.com/watch?v=amwgMU4PWVY; der gesondert erwähnte Ausschnitt findet sich direkt
hier: www.youtube.com/watch?v=sGfLBs4WXfY.
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Gestaltung, um Klarheit des harmonischen Aufbaus, deutliche harmonische Schattie-
rungswechsel. Das war für ihn das oberste Ziel. Wenn man nach Klangrausch und Sinn-
lichkeit suchte, ging man laut Braginski nicht zu Goldenweiser in den Unterricht, aber
wenn man nach Klarheit des Vortrags, nach formaler, harmonischer Klarheit suchte, war
dies in Moskau über Jahrzehnte die erste Adresse. Nebenbei bemerkt: Eine wichtige
Quelle für die russische Klavierschule ist eine Publikationsserie, deren Titel »Master-
class« lautet. Es handelt sich dabei um Dokumentationen zu je einem großen russischen
Lehrer, etwa Konstantin Igoumnov, Yakov Sak oder Yakov Flier. Diese »Stunden mit …«
beinhalten Unterrichtsbeschreibungen ebenso wie schriftliche Zeugnisse von oder über
die besagten Pianisten. Ein Band dieser Serie widmet sich auch Alexander Goldenweiser;
er enthält unter anderem Texte Goldenweisers über Beethoven, Chopin und Tschai-
kowski, aber auch Erinnerungen seiner ehemaligen Schüler – eine sehr empfehlenswerte
Quellensammlung.5

Nun aber endlich zu Goldenweisers ›instruktiver‹ Beethoven-Ausgabe, die aus vier
Bänden zu je acht Sonaten besteht. Interessant sind insbesondere die Kommentare, die
in Fußnoten angemerkt sind und später auch in einem separaten Buch über alle 32 So-
naten Beethovens nochmals veröffentlicht wurden (Abbildung 2).6 Diese Kommentare
haben diverse Funktionen. Sie weisen auf Dinge hin, die Goldenweiser sehr wichtig sind,
harmonische Besonderheiten etwa, oder verweisen auf unterschiedliche Lesarten in ver-
schiedenen Ausgaben oder Korrekturen. Goldenweisers Wissen ist dabei erstaunlich,
neben einer profunden Kenntnis von Beethovens Klavierschaffen hat er auch eine groß-
artige Übersicht über zahllose Ausgaben, die er gelegentlich zitiert oder als Belegstelle
anführt. Die wenigsten kennen beispielsweise die selbst von französischen Beethoven-
Interpreten kaum beachtete Ausgabe der Beethoven-Sonaten von Paul Dukas.7 Gol-
denweiser allerdings kennt sie ebenso wie jene von Klindworth8 oder andere ältere
Ausgaben9 und bezieht sich darauf, um für seine editorischen Entscheidungen zu argu-
mentieren. Eine erste Ausgabe der Sonaten erschien 1937 beim staatlichen Musikverlag
Muzgiz in Moskau, während eine revidierte Auflage mit erweitertem Material 1964 beim
selben Verlag gedruckt wurde. An wen sich die Ausgabe richtet, ist nicht ganz klar.
Zweifellos hat er auch seine Studierenden im Blick, indem er jungen Musikerinnen und

a l e x a n d e r g o l d e n w e i s e r u n d b e e t h o v e n s s o n a t e o p . 1 1 0 3 6 9

5 ���%���
����� ()���� *���� ����+����, [Master-Class. »Goldenweisers Stunden»], hg. von Sergej V.
Grochotov, Moskau 2009.

6 Alexander Goldenweiser: -�����"� ��. ����"& /�%0������ ��1����%������� ������%���� [Die
32 Klaviersonaten Beethovens. Hinweise für die Interpretation], hg. von Dmitrij Blagoj, Moskau 1966.

7 Beethoven. Œuvres complètes pour piano seul. Sonates [2 Bde.], hg. von Paul Dukas, Paris 1915, online unter
http://hdl.handle.net/1802/24981.

8 Ludwig van Beethoven. Sonates pour piano [3 Bde.], hg. von Karl Klindworth, Berlin [1884].
9 Etwa Ludwig van Beethoven: Sonaten für Klavier, hg von Hans von Bülow, Stuttgart: Cotta [circa 1875].

http://hdl.handle.net/1802/24981


Musikern eine erste Annäherung an Beethovens Schaffen ermöglicht, andere Dinge
wiederum orientieren sich durchaus an den Bedürfnissen erfahrener Pianistinnen und
Pianisten.

Im Vorwort schildert er, was er in Beethovens Musik sucht. Ähnlich wie wir es im
Vortrag von Robert Levin gehört haben,10 verlangt er, die Aussage des Komponisten
möglichst klar und rein wiederzugeben und nicht zu stark eine davon abweichende
eigene Aussage zu betonen. Ganz zu Beginn der Interpretation soll der musikalische Text

stehen, der den Ausgangspunkt der Interpretation bildet und zum Leben erweckt werden
muss. Dabei soll der Text nicht zur Selbstdarstellung missbraucht werden: Man muss
die eigenen Ideen in den Dienst am musikalischen Text stellen, nicht umgekehrt. Dies
ist das oberste Gebot von Goldenweiser, auch im Hinblick auf die Redaktion seiner
Ausgabe. Damit verneint er keinesfalls die Individualität einer Interpretation, die aus der
Verbindung von persönlicher Auffassung und musikalischem Notentext entsteht, stellt
letzteren aber an erste Stelle. Seine Herangehensweise beginnt zudem mit dem Gesamt-
werk und richtet den Blick dann in zweiter Linie auf Details, nicht umgekehrt. Anschei-
nend war dies laut Braginski im Unterricht nicht anders: zunächst sprach er über eine

A b b i l d u n g 2 Titelseite von

Goldenweisers Kommentarband

zu den Beethoven-Sonaten
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10 Siehe den Beitrag von Robert Levin in diesem Band, S. 249–261.



Sonate als Ganzes, die Großform. Dazu gehören auch thematische Querverbindungen
zwischen den Sätzen, die er quasi als Geheimcode für die ganze Sonate hervorhebt. So
weist er im Fall der Sonate op. 110 – ich habe mich hier auf jenes Stück beschränkt, das
ich selbst als Pianist bereits fast dreißig Jahre im Repertoire habe und das zu einer Art
ständigem Begleiter geworden ist – auf das Fugenthema des dritten Satzes hin, das er
bereits im ersten Satz angedeutet sieht und deshalb mit Kreuzen markiert (Abbildung 3).
Ebenso sieht er die fallenden Linien des Scherzos als thematisches Material des Arioso
(Abbildung 4) vorhanden.11 Dazu kann es verschiedene Meinungen geben, dennoch er-
scheint mir bemerkenswert, wie er die großen Linien betont. Das geht auch über das
einzelne Werk hinaus. So zieht er etwa von der Sonate op. 110 die Parallele zur ersten
Sonata quasi una fantasia Es-Dur op. 27 Nr. 1, die gewisse formale Ähnlichkeiten aufweist:
der eröffnende Sonatensatz, eine Art Scherzo in der Mollparallele an zweiter Stelle, der
komplexe dritte Satz mit langsamer Einleitung und einem Allegro, das von der Coda
durch eine Wiederaufnahme des langsamen Teils getrennt ist. Gleichzeitig betont er aber
auch, dass die Sonate op. 110 natürlich viel komplexer und größer angelegt ist als die
zwanzig Jahre zuvor entstandene Sonata quasi una fantasia.12

Goldenweiser ist der festen Ansicht, dass solche Parallelen bei Beethoven keinesfalls
zufällig zu finden seien: Alles sei geplant und minutiös konzipiert, wobei er als Beispiel

A b b i l d u n g 3 Anlage des

Fugenthemas im Hauptthema

des ersten Satzes, Ausgabe

Goldenweiser

A b b i l d u n g 4 Anlage des

Scherzothemas im themati-

schen Material des Arioso,

Ausgabe Goldenweiser

a l e x a n d e r g o l d e n w e i s e r u n d b e e t h o v e n s s o n a t e o p . 1 1 0 3 7 1

11 2� /�%0����� !���%& [Beethoven. Sonaten in 4 Bänden], hg. von Alexander Goldenweiser, Moskau
21964, Bd. 4, S. 268; in der Folge zitiert als »Ausgabe Goldenweiser«.

12 Goldenweiser: Die 32 Klaviersonaten Beethovens, S. 247.



das erste Thema des ersten Satzes angibt, dessen Begleitung nach dem choralartigen
Beginn einmal mit der Begleitung der gesanglichen Melodie ab Takt 5, ein anderes Mal
mit der Zweiunddreißigstelfigur von Takt 12 kombiniert wird (Abbildung 5).13

Neben solchen formalen Bemerkungen und Hinweisen für die Gestaltung bilden
die Fingersätze eine weitere wichtige Ebene der Edition. In der Russischen Klavierschu-
le stellt diese ›Applicatura‹, also die Einrichtung von Fingersätzen, eine halbe Wissen-
schaft dar. In Neuhaus’ berühmter Kunst des Klavierspiels14 etwa gibt es ein ganzes Kapitel
über Fingersätze. Goldenweiser nun stellt als Besonderheit dieser Sonate ihren Charak-
ter und ihre Gesanglichkeit hervor und betont, dass es sich um das einzige Klavierwerk
mit der Vortragsanweisung »con amabilità« handelt. Deshalb plädiert er für ein mög-
lichst ausgewogenes Legato und lässt den gleichen Ton fast nie mit demselben Finger
spielen (siehe Abbildung 5). In dieser Art zieht sich das praktisch durch die ganze So-
nate, wobei es sich um teilweise zwar sehr knifflige, aber jedenfalls sehr ideenreiche
Fingersätze handelt. Bevor wir stärker ins Detail gehen noch zum Pedal: In Anhang gibt
es ein ganzes Kapitel zum Pedal, wobei er da in meinen Augen Beispielhaftes leistet. Es
mag banal klingen, aber er weist darauf hin, dass das Pedal nur untermauern sollte, was
nötig ist, ohne das artikulatorische Bild von Beethoven zu verstecken oder zu über-

A b b i l d u n g 5 Das Hauptthema in unterschiedlicher Begleitung. Oben links: original (Takt 1 f.);

oben rechts: mit dem Begleitthema aus Takt 5 (Takt 40 f.); darunter: mit der Zweiunddreißigstelfigur

aus Takt 12 (Takt 56 f.), jeweils Ausgabe Goldenweiser
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13 Ebd., S. 250.
14 Heinrich Neuhaus: Die Kunst des Klavierspiels, Köln 1967 [orig.: 34 ������%�� 5��%�1� '���+ ���&

Moskau 1958].



tünchen.15 Das erste Seitenthema beispielsweise pedalisiert er äußerst sparsam, nur
jeweils auf die erste Sechzehntel, während andere Pianisten wie Artur Schnabel oder
Alfredo Casella massiv mehr Pedal einsetzen (Abbildung 6).16

Für unsere modernen Ohren ist sein Pedalgebrauch womöglich fast schon zu mini-
malistisch, aber mit seinen Fingersätzen und im Hinblick auf seine Absicht, die Klarheit
und Durchhörbarkeit von Beethovens Musik zu betonen, finde ich das zumindest als
Ausgangspunkt für die eigene Arbeit unglaublich inspirierend. Interessant ist in diesem
Zusammenhang, dass er bei Stellen, an denen Beethoven selbst das Pedal besonders
innovativ eingesetzt hat – etwa zu Beginn des dritten Satzes –, in eckigen Klammern die
originale Pedalisierung angibt, sich aber gleichzeitig erlaubt, eigene Vorschläge zu er-
gänzen (Abbildung 7).

Grund dafür ist nicht zuletzt das veränderte Instrumentarium, klingen doch gewisse
Wechsel und Dissonanz-Zusammenklänge auf dem modernen Flügel ganz anders als
auf einem Instrument zu Beethovens Zeit.17 Über diese Praxis kann man im Zeitalter der

A b b i l d u n g 6 Beethoven:

Sonate As-Dur op. 110, I. Mode-

rato cantabile molto espressivo,

Takt 5 f. in den Ausgaben von

Goldenweiser (oben), Schnabel

(Mitte) und Casella (unten)

a l e x a n d e r g o l d e n w e i s e r u n d b e e t h o v e n s s o n a t e o p . 1 1 0 3 7 3

15 Goldenweiser: Die 32 Klaviersonaten Beethovens, S. 274.
16 Beethoven. 32 Sonate per pianoforte, hg. von Artur Schnabel, Mailand [circa 1949], Bd. 3, S. 221; Sonate per

pianoforte di Ludwig van Beethoven, hg. von Alfredo Casella, Mailand 1919/20, Bd. 3, S. 170.
17 Er selbst betont diese historische Komponente; vgl. Goldenweiser: Die 32 Klaviersonaten Beethovens,

S. 274.



Urtext-Ausgaben geteilter Meinung sein, immerhin scheint es mir lobenswerter zu sein
als das Vorgehen von Paderewski, Bronarski und Turczyński, die in der ersten Chopin-
Gesamtausgabe ziemlich willkürlich vorgingen, wenn sie ein Pedal als unpassend oder
für den modernen Flügel als falsch befanden.18 Erst mit der neuen Urtext-Ausgabe sind
die originalen Pedalisierungen von Chopin wieder greifbar – und mit ein wenig Geschick
lassen sie sich durchaus auch auf dem modernen Flügel umsetzen, wobei sich ganz
andere Klangeffekte ergeben als bei den Vorschlägen von Paderewski und seinen Mit-
arbeitern.

Doch zurück zu Goldenweisers Beethoven-Ausgabe und zu einigen Details aus dem
ersten Satz der Sonate op. 110. Ich habe bereits angedeutet, dass sich in Goldenweisers
Kommentaren seine verschiedenen Rollen mischen. Neben dem akribischen Herausge-
ber und dem versierten Konzertpianisten tritt insbesondere der fürsorgliche Lehrer zu-
tage: Immer wieder finden sich Erklärungsversuche zu bestimmten Aspekten des Werks,
von allgemeinen Voraussetzungen bis zu konkreten Hilfestellungen.

Das choralhafte Thema des Beginns etwa soll mit größter Schlichtheit gespielt wer-
den, bevor sich der Charakter der Musik nach der kleinen Kadenz ändert. Der homopho-
ne Satz des Beginns geht über in eine akkordisch begleitete Melodie und in virtuose
Passagen. Bei den punktierten Oktavsprüngen in Takt 20 betont er die Konzentration
auf den Dialog der langen Noten, die er hervorgehoben wünscht. Zudem unterstreicht
er die minutiöse Phrasierung, die er auch in praktischer Hinsicht verdeutlicht – beispiels-
weise, dass das Ende gewisser auf dem Klavier schwieriger Bögen nicht betont werden
dürfe. Er weist auf allgemeine Stilmerkmale von Beethovens letzten Sonaten hin, etwa
die gerne eingesetzten extremen Registerkontraste, im Fall von Takt 27/28 von über vier
Oktaven. Dazu empfiehlt er zwecks Klarheit der harmonischen Modulation, den Über-
gang zur Durchführung nicht, wie in anderen Ausgaben vorgeschlagen, zu binden, son-
dern die Passage zuerst abzuschließen und so den Einschnitt zu betonen. Mit der Durch-

A b b i l d u n g 7 Pedalisierung im Adagio ma non troppo, Takt 5,

mit Originalangaben und eigenen Vorschlägen, Ausgabe Goldenweiser, S. 182
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18 Fryderyk Chopin. Dziela Wszystkie. Wedlug autografów i pierwszych wydań z komentarzami krytycznymi [Sämt-

liche Werke. Nach den Handschriften und Erstausgaben mit kritischen Kommentaren], hg. von Ignacy J.
Paderewski, Ludwik Bronarski und Józef Turczyński, Krakau/Warschau 1949–1961.



führung beschäftigt er sich sowieso ziemlich ausführlich. Dabei betont er die zwei Ebe-
nen, mit dem Thema in der rechten Hand und der melismatischen Begleitung. Aller-
dings macht er geltend, dass die Sache so einfach nun auch wieder nicht ist, da die linke
Hand keineswegs bloß einstimmig sei (Abbildung 8).19

Seiner Meinung nach ist in der linken Hand ebenfalls ein Dialog versteckt: zwei verschie-
dene Klangebenen, die man hervorheben muss. Sowieso muss extrem nuanciert gespielt
werden. In Takt 45 etwa ist in der rechten Hand der erste Akkord klar wichtiger, der zweite
Akkord soll entlastet werden, obwohl Beethoven in der linken Hand ein Crescendo
schreibt – das Crescendo gilt seiner Meinung nach eben nur für die linke Hand, die
unabhängig von der rechten spielen soll. Gewisse dynamische Konzepte entwickelt er
aus Parallelstellen, etwa in Bezug auf die Reprise des Themas, das eine Bezeichnung
vermissen lässt. Goldenweiser verweist auf das spätere Diminuendo und argumentiert
zudem für einen Kontrast zur Durchführung, die ein wirkliches Piano wenig überzeu-
gend wirken ließe. Seine These ist deshalb, diese Passage etwas lauter und breiter zu
spielen, damit die formale Dramaturgie der Sonate klarer wird: Die Reprise ist nicht
einfach Wiederholung der Exposition. Gelegentlich finden sich auch harmonische Ana-
lysen, beispielsweise zum zweiten Leggiero-Thema in E-Dur und dazu, wie Beethoven
diese Tonart wieder verlässt.20

A b b i l d u n g 8 Zwei- oder dreistimmig?

Erster Satz, Takt 44–47, Ausgabe Goldenweiser
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19 Vgl. Goldenweiser: Die 32 Klaviersonaten Beethovens, S. 248 f.
20 Ebd., S. 250.



Den zweiten Satz – Allegro molto – behandelt Goldenweiser als Scherzo, selbst wenn er
nicht mit Scherzo überschrieben ist. Letztere Tatsache begründet er insofern, als ein
Scherzo normalerweise in einem Dreiermetrum steht, dieser Mittelsatz der Sonate aber
im Zweivierteltakt notiert ist. Gleichzeitig ist Scherzo natürlich eine Charakterbezeich-
nung – und diesen Satz darf man durchaus so verstehen. Eine große Debatte unter
Pianisten und unterschiedliche Interpretationen gibt es um das Ende dieses Satzes be-
ziehungsweise um den Beginn des nachfolgenden Adagios. Beethoven schreibt in seinem
Manuskript nämlich nirgends eine Aufhebung des Pedals. Von Bülow beispielsweise
druckt zwar eine Aufhebung, gibt aber gleichzeitig im Kommentar an, dass er die Stelle
anders interpretiert: Er lässt das f liegen und übernimmt es für den Beginn des Adagios
in die rechte Hand.21 Goldenweiser wiederum ist – wie Schnabel – klar dafür, den Satz
abzuschließen, bevor der Folgesatz beginnt. Während Schnabel von einer Verlängerung
des letzten Tons und einer »Luftpause« von 12 Takten spricht, schlägt Goldenweiser vor,
den Akkord in der rechten Hand und die letzte Achtel f der linken Hand ohne Pedal
ausklingen zu lassen.22

Für den nun folgenden dritten Satz mit langsamer Einleitung und Fuge empfindet
Goldenweiser aufrichtige Bewunderung. Gemäß seiner Aussage scheint in Russland
damals die Auffassung vorgeherrscht zu haben, dass Beethoven ein schlechter Kontra-
punktiker sei und in seinen Fugen weit hinter Bach stehe. Goldenweiser versucht dies
zu widerlegen und stellt sich auf den Standpunkt, dass Beethoven keinesfalls ein Bach-
Epigone gewesen sei und deshalb einen ganz neuen, eigenen Fugenstil kreiert habe, der
von einem sehr melodischen Kontrapunkt ausgehe und die damaligen Komponisten
ungleich mehr beeinflusst habe als Bachs Fugen.23 Dieses Flechtwerk von unabhängigen
Melodien gilt es in einer Interpretation klar zu zeigen. Was das Tempo für diesen Satz
angeht, plädiert er für ein und dasselbe Zeitmaß in Adagio und Fuge. Drei Sechzehntel
im ersten »Arioso dolente« entsprechen drei Achteln aus der Fuge. Als Beleg führt er an,
dass am Ende der Fuge, in der Kadenz auf der Dominante dasselbe Achtelmotiv auftaucht
wie im nachfolgenden 12/16-Takt und Beethoven dort »Lo stesso tempo di Arioso« ver-
langt.24 Das identische Tempo von Arioso und Fuge generiert den großen Zusammen-
hang für diesen einzigartigen Satz, der am Ende durch die Quasi-Verdopplung des Tem-
pos (Meno Allegro) starke Schlusswirkung gewinnt.

3 7 6 t o m a s z h e r b u t

21 Ausgabe von Bülow, S. 107.
22 Ausgabe Schnabel, S. 234; Ausgabe Goldenweiser, S. 270.
23 Vgl. Ausgabe Goldenweiser, S. 270 f.
24 Während diverse Ausgaben, darunter Schnabel, die Spielanweisung an dieser Stelle zu »L’istesso

tempo dell’Arioso« korrigieren und so eindeutig festlegen, bewahrt Goldenweiser das im Erstdruck
angegebene und verschieden interpretierbare »L’istesso tempo di Arioso«.



Soweit also zu Goldenweisers Ausgabe der Beethoven-Sonaten. Ich hoffe, sie kann in
Zukunft vermehrt als Ausgangspunkt für Diskussionen und für neue Annäherungen an
Beethoven dienen – als Zeugnis des musikalischen Denkens einer Epoche in der Ge-
schichte der Pädagogik und der Auseinandersetzung mit Beethoven in Russland.25 Fas-
zinierend finde ich eine These, die Braginski im persönlichen Gespräch aufgestellt hat,
dass nämlich in Goldenweisers Streben nach Klarheit, Differenzierung bei Pedaleinsatz
und Artikulationen bereits Ansätze der späteren historisch informierten Aufführungs-
praxis aufscheinen. Dort sind letztlich ähnliche Prinzipien zu diesen Parametern maß-
gebend. Ans Herz gelegt hat mir Braginski auch die Tatsache, dass für Goldenweiser die
fast schon pedantische Genauigkeit nie das eigentliche Ziel war. Diese Präzision war für
ihn als Pianist und Pädagoge der Ausgangspunkt für ein weites Feld, das Raum ließ, die
Kreativität im Klang und in der Behandlung all dieser Nuancen auszukosten, ja sie erst
daraus zu entwickeln. Wie das nun klang, kann mittlerweile problemlos in einigen Auf-
nahmen erfahren werden, die von Goldenweiser auf Youtube kursieren – zwar nicht
von der Sonate op. 110, aber immerhin von vier anderen Beethoven-Sonaten, die neben
den schriftlichen Quellen von seiner Art der Annäherung an den großen Komponisten
zeugen.26

(Transkription: Philippe Gaspoz, revidiert durch Daniel Allenbach)
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25 Dies gilt umso mehr, als – wie ich während der Endredaktion dieses Textes feststellen durfte –
zumindest der erste Band der Goldenweiser-Ausgabe erneut in einem Nachdruck (2017 wiederum bei
Muzgiz) käuflich erhältlich ist.

26 Sonate F-Dur op. 10/2 (www.youtube.com/watch?v=Nkg9wlvSspc), Sonate cis-Moll op. 27/2 »Mond-
schein« (www.youtube.com/watch?v=Ai6lVslhmMw), Sonate C-Dur op. 53 »Waldstein« (www.youtube.
com/watch?v=55OfRO3DdyA), Sonate e-Moll op. 90 (www.youtube.com/watch?v=exuYizvgB_U).

http://www.youtube.com/watch?v=Nkg9wlvSspc
http://www.youtube.com/watch?v=Ai6lVslhmMw
http://www.youtube.com/watch?v=55OfRO3DdyA
http://www.youtube.com/watch?v=55OfRO3DdyA
http://www.youtube.com/watch?v=exuYizvgB_U
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