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Sonatenform als Kompaositionsprinzip
1. Der Sonatenzyklus

Vorgeschichte des Sonatenzyklus

In der Barockzeit bezeichnet der BegriffnA8dnahaidnar afi:
eni sch: kifdsynm]gggeshischAzusammenund Ai 8 B[phone]: Klang). Dabei werden zunehmend
kammermusikalische und Solowerke eher als Sonate, groBbesetzte als Sinfonia bezeichnet. Jedoch sind die &
men nicht verbindlich: noch Bach nennt seine dreistimmigen] nventi onen ASinfonienif! Di e
mehrsatzigen Formen sind die Sonate da chiesa in der Abfolge langsamschnelllangsam-schnell und die Sonate
da camera meist mit einem Preludio und Suitenséatzen (z.B. Arcangelo Corellis Triosonaten op.x4). Zyklische
Formen wie Partita und Suite lassen sich dagegen nicht eindeutig abgrenzen. Allen gemeinsam ist die einheitli-
che Tonart in allen Séatzen. Die einzelnen Satze entsprechen Tanzformen, Fugen oder fantasierenden Fomen
wie Praludium u.a.

Erst mit dem 18. Jahrhundert und dem beginnenden Rokoko bilden sich bestimmte Verbindlichkeiten fir die

Sonate als Zyklus heraus.Die Tempofolge schneltlangsam-schnell ist im barocken italienischen Solokonzert (z.B.

Vivaldi, Bach) und insbesondere in der italienischen Ouvertlre, der sogenannten Sinfonia, vorgebildet. Die Be-

gri ffe AOuverte¢refi und ASinfoniaf wurden bis ins spate 1
Solo-Sonaten des galanten und empfindsamen Stils sind oft einsatzig. Bei Domenico Scarlatti gehoren aber

vermutlich jeweils zwei Sonaten zusammen (italienische Satzanordnurg schnell-schnell oder schnellmoderato).

Oder sie schwanken zwischen suitenhafter Anordnung der Satze und der sich allméhlich durchsetzenden

Dreisatzigkeit schnelllangsam-schnell.

Wiener und Mannheimer Schule

Osterreichische, tschechische und siiddeusche Komponisten bilden das heraus, was wir gemeinhin unter
klassischer Sonate verstehen: eine drei bis viersatzige Form mit dem Sonatenhauptsatz zu Beginn, einem larg-
samen Satz und einem Tanzsatz (Menuett) als Finale oder als vorletztem Satz vor einem stinellen Finalsatz (oft
Rondo). Dass diese Abfolge aber keineswegs absolut feststeht, zeigt die Tatsache, dass Haydn in seinen Klavie
sonaten immer wieder einmal die Abfolge verandert (Moderato-Menuett-Rondo) oder zur Zweisatzigkeit ver-
kirzt. Mozarts spate Klaviersonaten erscheinen stets dreisatzig, Schuberts stets viersatzig. Beethoven exper
mentiert mit der For m, es gibt die BezeicharSenag),ilssBionat a q
nem Spatwerk erscheinen ohnehin alle Werke individuell aufgebaut.

Anders sieht es mit Streichquartetten und Symphonien aus, die per Definition grol3besetzte Sonaten sind: alle
Wiener Klassiker befolgen die dreisatzige Grundform, die abden 1760er Jahren (z.B. bei Haydn) endgiiltig durch
ein Menuett zur Viersatzigkeit erweitert wird. Der spate Haydn schreibt Menuette im Presto -Tempo und damit
quasi Scherzi, die ab Beethoven fester Bestandteil des Zyklus sind. Ahnliches gilt fur Klaviertrios, Quintette, S-
losonaten mit Klavierbegleitung und andere Kammermusik.

Die langsamen Satze sind manchmal zweiteilig, oft dreiteilig mit durchfihrungsartigem Mittelteil. Haydn hat
eine gewisse Vorliebe fur Variationssatze. Oft steht der langsame Satz in der Unterquinttonart, in Moll-Stlicken in
der Paralleltonart.

Der Tanzsatz und das Finale stehen immer in der Haupttonart (in Moll am Schluss mit Wendung nach Dur).

Auch das klassische Konzert orientiert sich eng an der vorgegebenen dreisétzigen Form. @Rbei entwickelt sich
in der Hochklassik eine modifizierte Version der Sonatensatzfoam, auf die unten eingegangen werden soll.

Der Sonatenhauptsatz

Die Kompositionsart des Sonatenhauptsatzes entsteht in der Mitte des 18. Jhds. Als Quellen fur die Sonaten-
hauptsatzform kénnen betrachtet werden:
- der Suitensatz (als zweiteilige Form oft mit innerer Dreiteiligkeit)
- schnelle Satze von Triosonaten in der Sinfonia und anderen Instrumentalwerken
Ritornell-Formen im Konzert und insbesondere in derd
Da-Capo-Arie
Weiterfiihrende Literatur: Charles Rosen gibt in seinemBuchASonata For msfA ( Norton: New York 1988)

Beispiele, wie Repriser und Durchfihrungsdenken aus diesen Formen im Dialog mit einer neuen musikalischen Wet-
anschauung allméhich zu einer neuen allgemeinen Kompositionsart wurden.
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Wie wir gesehen haben, gibt es bei Scarlatti, den Bach-S6hnen und dem frihen Haydn durchaus noch keine
standardisierte Form des zweiten Teiles. Haufig beginnt der zweite Teil mit der Reprise des Hauptthemas in der
Oberquinttonart, dann entféllt zumeist die Reprise des Hauptsatzes.

Der erste Teil entspricht im Tonartenplan durchweg dem bekannten Schema, motivisch-thematisch gibt es

jedoch hdchst verschiedene Lésungen: von soggetto-artigen Werken (z.B. bei C.P.E. Bach) Uiber monothemai-
sche (meist bei Haydn) bis hin zu Werken mit zahlreichen charakterlich unterschiedenen Motiven und Themen

(z.B. Mozart Klaviersonate BDur KV 570) treffen wir alle moglichen AAuf f ¢1 l ungeni dieoderSonat en
eher umgekehrt: Die Form der Sonate ist kein Sandkastenférmchen, das mit Musik gefiillt wird, sondern die So-
nate entsteht durch Adas For meni. Die ¢blichen -édardenzen

Halbschluss zur Oberquinte am Ende der Uberleitung, Ganzschluss in der Oberquinte am Ende des ersten Teils
in Moll Paralleltonart) bilden dabei die reguléren Fixpunkte, die Wege dorthin (das Thematische, das Sequenzid-
le) geraten durchaus unterschiedlich i wenngleich sich dabei natirlich nach und nach bestimmte Haufigkeiten
beobachten lassen, z.B.:
- Das Hauptsatzthema ist meist periodisch oder satzartig in sich geschlossen.
- Der Seitensatz bildet meist eine Satzkette.
- Vor der Schlussgruppe stehtoft ein konzertartiger Kadenztriller (Mozart, Haydn).
- Die Schlussgruppe besteht in kurzen Stiicken nur aus kadenzieller Bestatigung der Oberquinttonart, in
umfangreicheren Werken kann eine weitlaufigere Kadenz stehen oder gar ein neues Thema ausbildet
werden (z.B Mozart Jupiter-Symphonie KV 551)

Formenlehre der Sonat e bei A. B. Marx

Die (schulmaRige) Form des Sonatensatzes wird erst um 1840 definiert, von Carl Czerny (einem Beetloven-
Schiler) und hauptséachlich von Adolf Bernhard Marx (1795-1866). Er war sozusagen der erste Musikwisse-
schaftler, ein Freund Mendelssohns und wie dieser Schiler von Carl Zelter. Ihre teilweise recht einseitigen Fest-
legungen beruhen auf standardisierten Beethoven-Beispielen und haben die SonatenRezeption in bestimmte
Bahnen gelenkt. Dabei ging es Marx nicht um die Beschreibung der historischen Sonatenform, sondern um eine
Kompositionslehre fur die Gegenwart Lehre von der musikalischen Komposition1837i 1847. Diese Beschreibun-
gen haben sich allerdings in der Formenlehre des 19. Jahrhunderts zum Standard verfestigti daher diese haufig
vorkommenden Mi ssverstandnisse wie AVorlaufer, énoch nicht é
auf Beethoven Aéein Genie setzt sich ¢ber die Form hinwe
Gattungsgeschichte zum Vorlaufertum degradiert, aber auf3er einigen Mozart- und Beethoven-Sonatensatzen
entspricht fast nichts dieser enggefassten Definition! Wir missen individueller nach Charakteristika und komposi-
torischen Intentionen schauen. Das verbindende Element ist der Tonartenplan und die motivisch-harmonische
Sprache.

Sonate und Symphonie im 19. und 20. Jahrhundert

Die Romantik folgt entweder dem von Marx beschriebenen Muster, erweitert es und versucht es mit neuem
Leben zu erfillen (Schubert, Mendelssohn, Schumann, Brahms) oder die Komponistenerfinden die Form indivi-
duell neu. Hervorstechende Beispiele:

- Schuberts -RaMatnaleir efi -Molbonateé, diezdersvierBétzigen Zyklus in einen Riesensatz

integrieren

- Berlioz6é6 Verbindung der Form mit eixmedr) | eitmotivische

- Mendelssohns Integration barocker Formenwelt in den Jugendsymphonien und in Kammermusik

- Schumanns Fantasie GDur op.17 mit salonhafter, poetischer Satzfolge

- Franz Berwalds Verknipfung des langsamen Satzes mit dem Schezo zu einer grof3en A-B-A-Form

- Anton Bruckners standardisierte Erweiterung zu drei Themen

- César Francks Ubertragung des monothematischen Prinzips auf alle Satze

- die Entstehung der symphonischen Dichtung bei Liszt, die programmatische, fantasiehafte Ziige oft mit

der Sonatenform in Verbindung bringt.

Das friihe 20.Jahrhundert benutzt die Begriffe Sonate und Symphonie oft in einem neoklassischen Sinn (Ra-
vel, Strawinsky, Prokofiew, Honegger, teilweise Schostakowitsch), manchmal werden die Begriffe einfach nur
aufgrund der Besetzung tbernommen und viel allgemeiner verstanden (Debussy, Schostakowitsch, Hindemith,
Bartok). Die zweite Wiener Schule steht fest in der ésterreichisch-deutschen Tradition und Gbernimmt via
Brahms und Mabhler den klassischen Formenkanon. Daneben ist bis heute immer eineStrémung prasent, die sich
am spatromantischen Formenkanon orientiert (deutsche Nachromantiker, nordische Symphonik, Neoromant-
ker).
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2. Erscheinung des Sonate ndenkens in anderen Formen
Sonaten form im gesamten Zyklus
Da, wie gezeigt, die Sonatenhauptsatzform keine vorgefertigte Form ist, sondern ein sich standig wandelndes

Denken im Formen, ist die Erscheinung dieser Formg-nicht

same Satze meist zweiteilige oder dreiteilige Formen darstellen, sind sie der Soratenhauptsatzform schon in der
auReren Architektur verwandt. Zusatzlich ndhern sie sich im Tonartenplan und in der thematisch-motivischen
Anlage der Sonatenform stark an. Es gibt auch Falle, bei denen der Komponist Wiederholungszeichen um den
ersten und zweiten Teil setzt und bei denen der zweite Teil mit einer echten Durchfiihrung beginnt i dann han-
delt es sich um eine echte Sonatenhauptsatzform. Ein sehr deutliches Beispiel bildet der langsame Satz aus M-
zarts Klaviersorate a-Moll KV 310.

Die Néhe des klasischen Menuetts zur Sonatenform liegt auf der Hand: Folgt der Tonartenplan dem
Suitensatz (also Modulation zur Oberquinte am Ende des 1.Teils) und bringt das Ende des zweten Teils eine
AMiRepri sei des Anfangs, | i egt .bairliehikansderKomporkside Nihe aur
gréReren Form durch entsprechende motivische und entwickelnde Techniken (also SeitensatzThema und
Durchfuhrungsteil) noch unterstitzen.

Auch der Finalsatz einer Sonate kann in der Sonatenform komponiert sein, auch haufig allerdings ist die
Rondoform, die von der Sonatenform durchdrungen wird. Das sogenannte Sonatenrondo folgt meist dem Auf-
bau A-B-A-C-A-B éA, wobei B die Funktion des Seitensatzes erfullt (inklusive der Tonartenentwicklung) und C
die der Durchfuhrung (also meist ein langes, entwickelndes Couplet). Letztes Semester haben wir mit dem Ron-
deau aus der Klaviersonate BDur KV 281 bereits ein typisches Beispiel kennengelernt. Andere Beispiele: Finali
der Klaviersonaten KV 309, KV 310 (letztes A gekurzt), 333 (erweitert durch Solokadenz s.u.), Beethoven
APat h®tiqued op. 13.

Durchdringung anderer Formen durch Sonatendenken

Viele andere Formen und formalen Strategien kénnen durch die Sonatenform beeinflusst und verandert wer-
den. Mozart hat auf (kompositorische) Anregung Haydns viele Hybridformen geschaffen. Das oben erwéhnte
Finale der Klaviersonate BDur KV 333 stellt sogar mehr als ein Sonatenrondo dar: In den letzten Refrain ist eine
Solokadenz eingefligt (quasi als weiteres Couplet).

Besonders fruchtbar ist die Verbindung polyphoner Formenwelt mit der Sonatenform. Haydn hat dafir in sei-
nen Quartetten op.20 (1771) Mal3stébe gesetzt: In den Sonatenséatzen bedient er sich haufig einer kontrapunkt i-
schen Schreibweise nach Art von Triosonaten (also zwei sich umrankende Oberstimmen, belebter Bass + ak-
kordische Auffiillung in der Mittelstimme), am deutlichsten im Quartett C-Dur op.20 Nr.2. Noch aul3ergewdhnli-
cher ist allerdings, dass drei der sechs Quartette mit ausgewachsenen Fugen enden (Nr.2, 5 und 6). Mozart hat
dies in einigen frihen Streichquartetten KV 168-173 (1773) aufgegriffen (es ist auch Niederschlag seiner kontra-
punktischen Studien bei Padre Giovanni Battista Martini 1770. In seinen 6 Haydn gewidmeten Quartetten alle r-
dings versucht er den alteren Kollegen und Freund sogar noch zu tbertreffen, indem er im Finale des ersten
AHa yQuwar t e-bur KViB87G1784)ei ne Ver bindung der an sich kont
ASatnefi erzeugt . Di e T-hurdiSeitenbatz werde dureh Fdgato-Purchfiihrungen ersetzt,
Uberleitung und Schlussgruppe sind periodisch homophon gestaltete Abschnitte. Mozart hat diese Idee der Hyb-
ridform sein ganzes Leben weiterverfolgt, am bekanntesten dafir ist das Finale der Jupiter -Sinfonie G-Dur KV
551 mit einer Quadrupelfuge in Sonatenform.

Weiterflhrende Texte: meine Arbeitsblatter www.satzlehre.de/themen/mozart -sonatenform.pdf,
www.satzlehre.de/themen/02_op20-2.pdf, Musterarbeit Werkanalyse KV 387 Finale

Sonatenform im Solokonzert

Auch der Kopfsatz des klassischen SoleKonzertes folgt der Sonatenhauptsatzform, mit einigen Modifikationen:
Tutti-Exposition durch Orchester, stark verkirzt, beide Themeninder T i

Exposition 2 (quasi Wiederholung) mit Solist und Orchester, ausfihrlich, Tonartenplan des Sonatensazes
Ende Schlussgruppe: Tutti i

Durchfiihrung, meist mit virtuosen Spielfiguren 1

Tutti i Reprise von Exposition 2 (oft gekirzt, bleibt in T), miindet Gber Schlussgr. oder Coda (Tutti) in
Solo-Kadenz (wurde anfangs immer vom Interpreten improvisiert, spater auskomponiert) 1

kurze (Tutti-)Coda

= =4 -8 _a_a_a_2

Sonat

regren


http://www.satzlehre.de/themen/mozart-sonatenform.pdf
http://www.satzlehre.de/themen/02_op20-2.pdf
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Gezeigt werden soll diese Form anhand eines kleinen Gemeinschaftswerkes: dem Klavierkorert G-Dur KV
107 Nr.2 von ca.1770-72, das zwar unter dem Namen Wolfgang Amadeus Mozart firmiert, das aber eine Bear-
beitung der Klaviersonate op.V Nr.3 von Johann Christian Bach darstellt. Auch Vater Leopold Mozart hat zu de-
sem Konzert beigesteuert, indem er die Klavierstimme ausnotierte und den Generalbass enfuigte. Im Vergleich
der originalen Sonatenversion Bachs (Beispiel A aus der Sonatensammlung &ur) zur Mozartschen Klavierkan-
zertfassung (wenngleich kammermusikalisch) erkennen wir recht deutlich die verschiedenen formalen Anforde-

rungen.

Das Thema stellt lediglich eine Instrumentation des Bachschen Originals dar d a s

A Guadi ib Triésona-

tenbesetzung), die erste Anderung erfolgt nach 8 Takten, wo auf die angegangene Wiederholung verzichtet
wird, die bei Bach der modulierenden Uberleitung dient. Mit motivischen Figuren aus der Uberleitung wird eine
6-taktige Einrichtung neu komponiert, die in einen Halbschluss D-Dur mindet. Der nun folgende Seitensatz in
der Grundtonart verzichtet auf grofRere Teile des urspriinglichen und fuhrt bereits nach 3 Takten in eine Figur
der Schlussgruppe, die innerhalb von 5 Takten im Gareschluss GDur endet.
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Die nachste signifikante Anderung betrifft den Schluss der Exposition: die beiden originalen Schlusstakte ent-
fallen (obwohl sie mativisch in der Durchfiihrung eine bedeutende Rolle spielen werden) und werden durch ein
doppelt so langes, neu komponiertes Tutti ersetzt. Der weitere Verlauf des Satzes erscheint analog zur Sole
Exposition wortlich bearbeitet, erst am Ende der Reprisen-Schlussgruppe findet eine dhnliche Anderung wie in

T.53ff statt.
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Abb. links: T.53-59 (eingefugtes Tutti und
Beginn Durchfiihrung)
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Form des Sonatensatzes im K-
zert mit seinen typischen Erweite-
rungen gegenuber der Sonate.
AulRer des Wegfalls der Hauptthe-
ma-Reprise (hier folgen die Mo-
zarts dem Bach-Original) ist es
genau dieselbe Form wie in aus-
fuhrlichen Konzertsatzen. In sol-
chen nutzt Mozart (und nach ihm

andere Komponisten) die Moglich- e E i )

keit der genauen, fast oper nhaften pl—— = —

Charakterzeichnung der Themen: ) S

Im Allgemeinen lasst sich eine = S e e =
4

gréRRere Bandbreite an Figuren, i

Motiven und Themen feststellen als in Solo-Sonaten. Gerade Mozarts Konzerte der Reifezeit zeichnen sich gea-

dezu durch eine Uberfiille an thematischen Einfallen aus, die durchaus nichtimme r At hemati sch verar
werden. Der Umgang mit der Form ist also im Sinne einer dramaturgischen Inszenierung manchmal freier als in

Symphonien oder Soraten.

Weiterfilhrender Text: Arbeitsblatt zu Mozarts Klavierkonzert C-Dur KV 467
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Sonatenform in der klassisch -romantischen Ouvertire

Wie oben schon gesagt, ist die italienische Ouvertiire eine der Hauptquellen fiir die Entstehung der klassischen
Symphonie, deswegen ist selbstverstandlich, dass die Sonatenhauptsatzform auch hier die Regel darstellt. Alle-
dings unterliegt sie bestimmten Anderungen, die dem dramatischen Bestimmungszweck des Werkes geschuldet
sind.

Standard ist:
1 Die Wiederholung der Exposition entfallt, der Ubergang in die Durchfiihrung erfolgt flieRend
1 Die Reprise kann stark gekdirzt erscheinen oder gar komplett entfallen
1 Zusatzlich oder anstatt der Reprise kann eine langere Coda erscheinen

Zunachst bildete die Ouvertiire nur einen festlichen Auftakt zur Oper, der kaum erkennbaren Zusammenhang
zur folgenden Handlung aufwies. NaturgemaR entwickelte sich die Ouvertire allerdings wahrend der Klassik zur
Einfiihrung in die Oper, die anfangs nur die musikalische Stimmung vorausnahm, bald aber auch Motive und
Themen verwendete. Ein bekanntes frilhes Beispiel ist die OuvertireD-Dur zu Mozarts ADon Giov
langsame Einleitung in d-Moll die Motivik der Hollenfahrt des Titelhelden vorausnimmt.
In der Romantik kam die Idee der Leitmotivik hinzu, die aus den Ouvertliren bisweilen regelrechte Potpourris
entstehen liel3 (was in der Operette seit Offenbach und Johann Strauf3 dann zur Regel wurde).
Als erste echte romantische OpergiltWe ber s AFr ei s cénformzdi Ouvebtiire wir§ texibeltan die
Programmatik angepasst, der Handlungsverlauf der Oper wird vorgezeichnet: Idyllik und bedrohliche Dunkelheit
des Waldes, die Reinheit Agathes, der Konflikt und schliel3lich der Sieg des Guten.

Kritiker warfen dem Vor s pi e | vor , -@uwer tAlProd fp oauu rs e i newahdveerde unédieF or m n |
der Oper entnommenen Themen allzu unverbunden nebeneinander stinden; Enthusiasten hingegen loben We-
bers Vorreiterstell ung: Ber lotivik erstheiAdn doBveggénomxmer und Wagner s

Webers Behandlung der Sonatenform an der seines Zeitgenossen Beethoven zu messen ist sicher unangeme
sen, da er die Form in den Dienst des Dramas stellt und mehr Gewicht auf die Programmatik legt. Der Tonar-
tenplan erscheint wesentlich klarer und ist nicht als komp ositorisches Problem wie bei Beethoven gemeint.

Carl Maria von Weber 1 Freischiitz -Ouvertiire (1821): f ormale Gliederung

T. 1-36 langsame Einleitung (G-Dur): 1-8 unisono der Str und Holzbl, 9-25 Str bilden Klangteppich, dartiber Hor-
ner al s-InskiNrenteu(pefiodische Melodie in 8+8 Takten),25-36 Tremol o, ti afe KI ar
miel-Mo t i v fi
T. 37-159 Exposition
37-90 Hauptsatz in c-Moll: 37-50 drangendes Motiv mit kleinen Synkopen in Str, Motivspiel der Holzblaser
und Str, dazu 46ff Sekundseufzer in tiefen Hornern; 50-60 Fortspinnung mit groRen Synkopen; 61-
84 Hauptthema -MWbl ¥8smhtuvbtschiedenen El endenten:
brechungen, 67ff Punktierung, 73ff aufsteigende Akkorde und Wechselnoten abwarts; 85-90 Uber-
leitung
91-145 Seitensatz in EsDur: 91-108 Tremoli, Hornsignal und langsames Klaringt e ns ol o {M®A J avtiih e n
109-122 Fortspinnung mit Begleitfigur von 69ff
123-145 wichtigstes Thema des Seitensatzes aus Arie der Agathe
145-158 Schlussgrumpe in Es-Dur mit Elementen aus Seitensatz (Fortspinnung 109ff) und Hauptsatz
(Punktierung 67ff)
159-218 Durchfuhrung
159-190 Elemente des Hauptsatzes, modulierendi Akkordbrechungen, Punktierung (Esi C als D), auf-
steigende Akkorde inf-Mo | | , A We atbsveé Ir it stfie mo d uDY aleD vemGiDum a ¢ h
191-204 Elemente des Seitensatzes: AgathenArien-Thema in G-Dur (dazu Sekundseufzer wie 46ff), Fort-
spinnung wie 109ff
205218 R¢ckfe¢eghrung zum HaupMeaiwxfimit Tremol o ASamiel
219-242 verkirzte Reprise des Hauptsatzes in eMoll, verkiirzt um Anfang des drangenden Motives, grol3e Syn-
kopen k¢rzer, aufsteigende Akkorde fehlen, AWechse
Kadenzsituation
243-277 neue Uberleitung: zundchst Fortspinnung des Hauptsatzes 253-2 7 7 A SMartiieMfi, m¢ndet
Generalpause
279-291 neue Einleitung zur SeitensatzReprise: G-Dur-Jubel
292-299 Reprise des Seitensatzes in CDur
300-342 Coda mit Elementen der Schlussgruppe (312ff) und des Seitensatzes



