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ZU PROBLEMEN DER REPRISE IN DER SONATENFORM BEI BEETHOVEN

Der Stand der Untersuchungen iiber die klassische Sonatenform ist immer noch nicht
zufriedenstellend. Besonders fiihlbar ist der Mangel an einer vollstindigen, modernen
Theorie dieser Form, einer Theorie, die als methodologische Grundlage fiir detaillier-
te Untersuchungen dienen konnte. Die noch in der ersten Hilfte des 19. Jh. durch
Adolf Bernhard Marx = und Carl Czerny 2 formulierte traditionelle Theorie der klas-
sischen Sonatenform ist, trotz zahlreicher Korrekturen und Erginzungen spiterer
Autoren (wie Hugo Riemann 3, Hans Mersmann * u,a.), in ihren wesentlichen Punkten
noch heute aktuell. Bisher hat kein Autor solche prizise aber geniigend elastische
Kriterien dieser Form ausgearbeitet, die die Probe ihrer Anwendung auf eine grofie
Zahl von Fillen bestehen wiirden. In den meisten Arbeiten erfihrt diese Problematik
eine vom methodologischen Standpunkt fehlerhafte Behandlung, die auf der Registrie-
rung und Beschreibung der sogar innerhalb der klassischen Periode zahlreichen Aus-
nahmen und Abweichungen vom abstrakten Modell beruht.

Die unternommenen Versuche, die wesentlichen Merkmale der Sonatenform zu be-
stimmen, stoBen in der Regel auf erhebliche terminologische Schwierigkeiten. Viele
Termini und Begriffe hinsichtlich der Sonatenform werden in der Fachliteratur auf
eine beliebige und ungenaue Art und Weise angewandt. Zahlreiche Autoren haben ein-
fach die iiberlieferten Bezeichnungen iibernommen und auf eine Prizisierung der Be-
griffe verzichtet. Das stellt natiirlich die Ergebnisse ihrer Analysen in Frage und er-
schwert oder vereitelt den Vergleich der von verschiedenen Autoren erzielten Er-
gebnisse. Als Beispiel nenne ich hier den Begriff , zweites Thema“ ; in der Theorie
der Sonatenform ist dieser Begriff unzulidnglich umrissen, wovon solche Werke zeu-
gen, in denen man das zweite Thema an verschiedenen Stellen finden kann 9

Die auBerordentliche Bedeutung der Sonatenform in der Musik der klassischen Periode
impliziert die Notwendigkeit vermehrter Untersuchungen iiber die klassische Sonaten-
form. Eine glinstige Quelle fiir derartige Forschungen ist Beethovens Schaffen, ins-
besondere die in den ersten beiden Schaffensperioden entstandenen Werke 6, iiber
deren stilistische Zugehorigkeit zur klassischen Periode es keine Zweifel geben kann.

Es ist selbstverstidndlich unmoglich, in diesem Referat eine neue Theorie der klassi-
schen Sonatenform zu formulieren. Der beschrinkte Rahmen dieser Mitteilung zwingt
zur Konzentration auf nur eine ausgewihlte Frage, die eine Exemplifikation des eingangs
beriihrten allgemeinen Problems ist: die nach der Reprise in der Sonatenform bei
Beethoven.
In der iiberlieferten Theorie der klassischen Sonatenform wurde die Reprise als ein
Faktor dieser Form betrachtet, in welchem sich die Auflésung der Konflikte und der
Ausgleich der Kontraste vollzieht, die sich in der Exposition abzeichnen und in der
Durchfiihrung ihre Steigerung erfahren. Fiir die Auflésung der Konflikte sollte die
Beseitigung des tonalen Kontrastes, d.h. die Riickfiihrung der ganzen Reprise in
die Grundtonart entscheidend sein. Das wiederum sollte dazu filhren, der Sonaten-
form eine abgerundete formale Struktur zu verleihen, die - nach der dualistischen
Exposition und tonal differenzierten Durchfiihrung - mit einem ginzlich in der
Grundtonart gehaltenem Abschnitt schlieB3t.
In neueren theoretischen Betrachtungen, auch in der lexikographischen Literatur
werden stirker denn je andere Unterschiede zwischen der Reprise und der Exposi-
tion unterstrichen, z.B. Einfilhrung neuen thematischen Stoffes in die Reprise,
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Ankniipfung an die Durchfilhrung, Erweiterung des Bereichs der thematischen Arbeit.
Dessenungeachtet verbleibt die oben angefiihrte traditionelle Anschauung im Be-
wuBtsein vieler Forscher weiterhin aktuell; sie neigen eben dazu, alle solche Modi-
fikationen der Reprise in die Kategorie der Abweichungen und Ausnahmen vom
abstrakten, , klassischen“ Vorbild einzureihen. Jenes Vorbild sanktioniert nim-
lich nur solche Anderungen der Reprise als {iblich und der Norm entsprechend, die
sich aus dem verinderten Verhiltnis (zur Exposition) des tonalen Plans ergeben.

In Wirklichkeit ist diese traditionelle Anschauung nicht sehr tiberzeugend und in
manchen Punkten - insbesondere hinsichtlich der Sonatenform bei Beethoven -
direkt unlogisch. Wenn nidmlich die Reprise zur , Losung der Konflikte“ fiihren
soll, wie 148t sich dann die Anwesenheit der Coda, die hidufig zu noch groBeren
Spannungen als in der Durchfiihrung fiihrt, erkldren? Die Logik diktiert hier die
Reprise nicht als den Schlufl des bisherigen Verlaufs, sondern auch als eine Vorbe-
reitung zum Codaabschnitt zu interpretieren. Andererseits ist bekannt, da der
konfliktartige Charakter der Exposition sich nicht nur aus ihrem tonalen Dualismus
herleitet, sondern vor allem auf dem Gegensatz des thematischen Materials basiert.
In der Reprise kommt es zwar im allgemeinen zu einem tonalen Ausgleich, aber
alle anderen Kontraste, die ein Attribut des thematischen Stoffes sind, verbleiben,
oder erfahren hiufig sogar eine deutliche Steigerung. Es kann somit nicht von einer
Losung der Konflikte, sondern hochstens von ihrer Modifizierung gesprochen wer-
den.
Die Reprisen in Beethovens Sonaten zeigen auch Abweichungen vom Prinzip der
tonalen Einheitlichkeit der Reprise. Zum Beispiel: Im Finale der Klaviersonate
Es-Dur, op.31 Nr. 3, fuBt der erste Teil der Reprise auf der Grundtonart (Es-Dur),
wihrend der zweite Teil schon ganz, bis zum SchluB der Reprise in Ges-Dur ge-
halten ist. In diesem Fall zerfdllt die Reprise, dhnlich wie die Exposition, in zwei
tonale Ebenen, wobei in der Exposition das Verhdltnis der Quinte (Tonika und Do-
minante) in der Reprise aber das Verhidltnis der Mediante (Tonika und Parallele
der Moll-Tonika) herausgestellt wird. Die Haupttonart kehrt erst in der Coda zu-
riick.
Es konnte scheinen, daB der Unterschied zwischen Exposition und Reprise in der
Anwesenheit (in der Exposition) oder im Mangel (in der Reprise) des Modulations-
prozesses besteht, der schon an sich - auch wenn man von Konsequenzen in Ge-
stalt tonaler Anderungen absieht - zu einer deutlichen Steigerung der harmonischen
Spannungen fiihrt. Zahlreiche Beispiele lehren uns jedoch, daB diesem Unterschied
keine entscheidende Bedeutung zukommt. Vor allem kommt es vor, daB die Exposition
keinen ModulationsprozeB aufweist. Im Finale der Klaviersonate c-Moll, op. 10
Nr.1, sind die ersten Teile der Exposition und der Reprise harmonisch identisch
und schlieBen mit einem Halbschluf auf der Dominante der Grundtonart. Es kommt
auch vor, daB der in der Exposition fehlende ModulationsprozeB in der Reprise
auftritt. Z.B. in der Klaviersonate D-Dur, op.10 Nr. 3, wird die neue Tonart
h-Moll in der Exposition, harmonisch betrachtet, sehr schwach vorbereitet, wihrend
in der Reprise ein fast 10 Takte langer entschiedener Modulationsprozef die neue
Tonart e-Moll festigt.
Es konnten noch viele dhnliche oder andere Beispiele angefiihrt werden, die auf eine
ebenso starke oder sogar noch stirkere Kontrastierung in der Reprise im Vergleich
zur Exposition, z.B. durch den Ausbau, oder im Gegenteil, durch Zusammenziehung
mancher Abschnitte, hinweisen. Es stellt sich die Frage, ob solche Fille, wenn sie
nicht durch normale Anderungen des tonalen Plans berechtigt sind, als Abweichungen
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von den klassischen Normen zu interpretieren sind. Es scheint, daB diese Frage ne-
gativ beantwortet werden kann. Es ist ndmlich méglich, daB in der iiberlieferten
Theorie der klassischen Sonatenform jene Normen einfach auf eine zu rigoristische
Weise, zu wenig elastisch und aufgrund einer zu kleinen Zahl genau ausgewihlter

Fille formuliert worden sind.

Beethovens Schaffen beweist, daBl die Reprise ein wohl weniger 16sender als modifi-
zierender Faktor ist, der die Konflikte im bisherigen Verlauf bereichert und dariiber
hinaus seinen weiteren Hergang in der eventuellen Coda vorbereitet. Das MaR der in
der Reprise enthaltenen Konflikte sind einerseits die aus der Exposition innerhalb des
thematischen Stoffes iibertragenen Konflikte, andererseits die Summe simtlicher Ande-
rungen, welche die Reprise im Verhdltnis zur Exposition aufweist.

Die Modifikationen der Reprisen finden in ihrem verédnderten tonalen Plan keine geniigen-
de Begriindung. Viel wesentlicher ist, da3 die Reprise nicht nur eine Ankniipfung an
die Exposition, sondern eine Funktion des ganzen bisherigen Verlaufs ist. So, wie das
Seitenthema als eine Funktion des Hauptthemas und die Durchfiihrung als eine Funktion
der Exposition betrachtet werden muB3, so ist die Reprise eine funktionelle Konsequenz
beider vorausgehender Faktoren: der Exposition und der Durchfiihrung. Diese schein-
bar offensichtliche Tatsache, die sdmtliche Modifikationen in der Reprise bei Beet-
hoven zu rechtfertigen und zu begriinden erlaubt, fand in der traditionellen Theorie

der klassischen Sonatenform keinen geniigenden Widerhall. Die vorgestellte These von
dem konfliktartigen Charakter der Reprise verbleibt in vollem Einklang mit dem Wesen
dieser evolutiondren Form, deren Logik in den Werken von Beethoven dem Bestreben
nach allerstirksten Kontrasten untergeordnet ist.
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