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Wiederholung und Symmetrie im Kopfsatz
von Johannes Brahms’ Sonate Es-Dur op. 120/2

Jan Philipp Sprick

ABSTRACT: Entgegen einer Tendenz in der Brahms-Forschung, die Aspekte >Entwicklungc und
»Variation« in den Mittelpunkt zu riicken, fragt der vorliegende Beitrag nach der Rolle von >Wie-
derholungc und >Symmetrie« in Brahms spater Sonate op. 120/2 fiir Klarinette (oder Bratsche)
und Klavier. Auf einer kleinformalen, satztechnischen Ebene zeigt sich Wiederholung in erster
Linie in wiederkehrenden Satzmodellen und in sequenziellen Strukturen. Auch hinsichtlich der
grofformalen Gestaltung ist der Kopfsatz der Sonate stark von Wiederholungen gepragt, die sich
jedoch weniger an der Oberfldche, als vielmehr subkutan manifestieren.

Die Rezeption von Arnold Schonbergs Aufsatz »Brahms der Fortschrittliche«' leitete ei-
nen Paradigmenwechsel in der analytischen Auseinandersetzung mit dem Werk von Jo-
hannes Brahms ein. Seitdem ist die Behauptung, Schénbergs Begriff der entwickelnden
Variation« biete eine angemessene Beschreibung Brahms’ motivisch-thematischer Verfah-
rensweisen, zu einem zentralen Topos der Brahms-Analytik geworden.? Der Ubergang
zur Neuen Musik wird vor diesem Hintergrund nicht als Bruch mit der Vergangenheit,
sondern als Konsequenz bestimmter kompositorischer Tendenzen des 19. Jahrhunderts
interpretiert. Allerdings hat die emphatische Behauptung einer direkten Traditionslinie
von Brahms zu Schonberg immer wieder auch berechtigte Kritik erfahren.> Zwar ist nicht
zu leugnen, dass Brahms’ dichte motivische Prozesse, asymmetrische Phrasenstrukturen
und komplexe Harmonik vieles von dem antizipieren, was auch Schénberg komposito-
risch anstrebte, doch erscheint die mit dem Schonberg’schen >Wiederholungsverbot: zu-
sammenhdngende affirmative Bewertung von >Entwicklungc als zu einseitig.

Schonberg selbst kritisiert in seinen Schriften nicht das Prinzip der Wiederholung an

sich, sondern »unverdnderte« oder »leicht variierte Wiederholungen, die sich in nichts
Wesentlichem vom ersten Auftreten unterscheiden«. So beobachtet er bei Brahms, dass
»Phrasen, Motive und andere strukturelle Bestandteile von Themen nur in variierter
Form« wiederholt werden, vorzugsweise »in der Form dessen, was ich entwickelnde
Variation nenne«.*

1
2
3

Schénberg 1976a.
Vgl. Schmidt 1971 und Frisch 1984.

Vgl. etwa Schmidt, der in einer solchen Position etwa das »Konstrukt einer akademischen Ge-
schichtsbetrachtung« erkennt (2000, 8). Vgl. auch Reiter 2000, 15.

Schénberg 1976b, 126 (Hervorhebung original).
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Vor diesem Hintergrund sollen am Beispiel des Kopfsatzes der Sonate op. 120/2 zwei
Aspekte untersucht werden, die von der Brahms-Forschung bislang nur am Rande the-
matisiert worden sind: Wiederholung und Symmetrie.> Dabei wird die Wiederholung
als formbildendes Prinzip sowohl auf makro- als auch auf mikroformaler Ebene in den
Blick genommen. Letztere wird insbesondere in sequenziellen Strukturen wirksam. Dass
Sequenzen in Brahms” Musik bislang nur geringe Aufmerksamkeit zuteil geworden ist,
dirfte eine Ursache auch in Schonbergs vielzitierter Bezeichnung der Sequenz als »min-
derwertige Konstruktionsmethode« haben.® Gerade die Verbindung harmonischer Se-
quenzbildungen mit variativen Verfahren ist jedoch ein wesentlicher Aspekt Brahms’scher
Poetik. Auch in Bezug auf die Form erscheint eine einseitig auf >Entwicklungc ziehende
Betrachtung als zu kurz gegriffen. So bezeichnet Schonberg es als Aufgabe der Form,
»Fallichkeit durch Erinnerbarkeit zu bewirken«.” Hinsichtlich der Mittel, mit Hilfe derer
»Fasslichkeitc erreicht werden soll, stellt er jedoch weniger die Entwicklung musikalischer
Gedanken ins Zentrum, als vielmehr die Prinzipien »Ausgewogenheit, RegelmaRigkeit,
Symmetrie, Unterteilung, Wiederholung, Einheit rhythmische und harmonische Bezie-
hungen und sogar Logik«.?

Gesamtanlage

In Bezug auf die Gesamtanlage des Satzes ist das symmetrische Langenverhdltnis der
drei Hauptteile auffdllig.” In der Literatur werden im Hinblick auf die zwei den Form-
verlauf entscheidenden Fragen nach dem Beginn des Seitensatzes und dem Beginn der
Durchfiihrung sehr unterschiedliche Auffassungen vertreten, ohne dass die Differenzen
argumentativ zueinander in Beziehung gesetzt wiirden. So wird der Beginn des Seiten-
satzes mal in Takt 22 (Webster 1990 und Kramer 2009) und mal in Takt 40 (Reiter 2000
und Edelmann 2013) verortet. Ahnlich verhlt es sich mit dem Durchfiihrungsbeginn, der
wahlweise in Takt 52 (Reiter 2000 und Edelmann 2013) oder in Takt 56 (Adrian 1990,
Webster 1990 und Kramer 2009) angesetzt wird. Wahrend beispielsweise Reiter davon
ausgeht, dass die »nicht ausgepragte Zasur« zwischen Schlussgruppe und Durchfiihrung
den »Charakter der Durchfiihrung als Prolongation der etablierten Dominantspannung«
erhdhe, erkennt Adrian im Kopfsatz von op. 120/2 eine »ternary sonata-form«. Diese
zeichne sich dadurch aus, dass der Durchfiihrungsbeginn, der aus Adrians Sicht in Takt 56
anzusetzen ist, einen erneuten Anlauf von der Tonika nimmt. Dies stelle das >sonata

5 Man muss nicht so weit gehen wie Christian Martin Schmidt und die beiden Sonaten op. 120 in ihrer
Eigenschaft als letzte Kammermusikwerke des Komponisten als »biindelnden Riickblick auf dessen
gesamtes Komponieren« bezeichnen (1994, 157), um in den Stiicken exemplarische Eigenschaften
von Brahms” Komponieren zu erkennen. Gerade die Sonate op. 120/1 ist vielfach fir die Darstellung
grundsdtzlicher Aspekte der Brahms’schen Poetik herangezogen worden: vgl. Schmidt 1971, Frisch
1984, Reiter 2000 und Boestfleisch 2001.

6 Schonberg 1976b, 128. Vgl. dazu allgemein auch Sprick 2012. Eine Ausnahme ist ein jiingerer Bei-
trag von Ryan McClelland (2012) zur Sequenz als »expressive culmination« bei Brahms.

Schoénberg 19764, 36.
Ebd.
Exposition: 51 Takte; Durchftihrung: 52 Takte; Reprise: 47 Takte; Coda: 24 Takte.
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principlec, die tibergeordnete Zweiteiligkeit des Sonatensatzes, in Frage'?, da die (etwa
von Reiter postulierte) Prolongation der Dominantspannung in die Durchfiihrung hinein
nicht aufrechterhalten werde."" Dementsprechend wird auch der Beginn der Coda, der
strukturell mit dem Durchfiihrungsbeginn zusammenhéngt, entweder in Takt 150 (Reiter
2000 und Edelmann 2013) oder in Takt 154 (Adrian 1990, Webster 1990 und Kramer
2009) angesetzt. Als moglichen Ausgangspunkt fiir eine Klarung dieser offensichtlichen
Widerspriiche diskutiere ich im Folgenden die Bedeutung des dem Hauptsatz zugrunde
liegenden Oktavregelmodells fiir den Formverlauf.

Materialebenen

Der Formverlauf des ersten Satzes ist subkutan von zwei Materialebenen gepragt, die
beide in der Exposition angelegt sind und zundchst unabhéngig voneinander verlaufen.
Die wichtigere dieser beiden Ebenen ist das Oktavregelmodell des Hauptsatzes, das im
Satzverlauf regelmadfig wiederkehrt (Beispiel 1). Vergleicht man die verschiedenen Re-
alisierungen des Modells in Reprise und Coda mit denjenigen in Exposition und Durch-
flihrung, so legen die auf Wiederholung basierenden strukturellen Entsprechungen eine
zweiteilige Gliederung des Satzes in Exposition und Durchfiihrung einerseits sowie in
Reprise und Coda andererseits nahe (Beispiel 1).

Eine zweite Materialebene des Satzes, die sich in gewisser Weise gegenldufig zur
Regelmaligkeit der Oktavregelharmonik verhdlt, ist eine Folge von charakteristischen
harmonischen Wendungen. Deren Abfolge pragt auf den gesamten Satz gesehen keine
Wiederholungsstruktur wie die Oktavregelausschnitte, sondern vielmehr eine Bogen-
form aus (Beispiel 2).

Die zwei Trugschlisse in den Takten 92f. und 153f. werden von {ibermdfigen Quint-
sextakkorden gerahmt."” Auffallig ist hier, dass der in Takt 21f. ausgesparte — fiir die re-
guldre Weiterfiihrung des Klangs aber typische — Quartsextakkord in Takt 161 erscheint.
Der dort fehlende Quintfall wiederum ist in Takt 22 vorhanden, so dass sich beide Pro-
gressionen wechselseitig erganzen. Im Gegensatz zu der subkutanen Strukturierung des
Satzverlaufs durch das Oktavregelmodell erfiillen diese >charakteristischen< Wendungen
ihre strukturierende Funktion an der Oberfliche. Beide Materialebenen laufen zundchst
unabhdngig voneinander und werden erst in der Coda verbunden, wo die trugschlissi-
ge Wendung in den Takten 153/54 die beiden letzten Oktavregelmodelle miteinander
verklammert.

10 Vgl. Cone 1968. Auch aus schenkerianischer Perspektive ist die Sonatenform prinzipiell zweiteilig.

11 Adrian 1990, 58. Adrian nennt weitere Beispiele fiir »ternary sonata-forms« bei Brahms: Violinsona-
te Nr. 1 G-Dur, op. 78; Sinfonie Nr. 4 e-Moll, 1. Satz; Klaviertrio C-Dur, op. 87, 1. Satz.

12 Es gibt eine weitere trugschliissige Wendung in Takt 18, die aber eine weniger starke formale Glie-
derungsfunktion hat und daher in dieser Ubersicht nicht berticksichtigt wird.
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Beispiel 1: Johannes Brahms, Sonate Es-Dur op. 120/2, 1. Satz, Modifikationen des Oktavregel-

modells
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Beispiel 2: Johannes Brahms, Sonate Es-Dur

op. 120/2, 1. Satz, harmonische Wendungen als

Ausgangspunkte fiir formbildende Riickschliisse

Exposition

Das zehntaktige, liedhafte Thema hebt ohne Vorspiel des Klaviers in der Klarinette an.

Uber dem Oktavregelmodell entfaltet sic
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ven Ambituserweiterung bis zum Hohepunkt in Takt 5. Die zunachst achttaktige Periode
endet halbschliissig in Takt 8, gefolgt von einem zweitaktigen Appendix, der sich durch
das aufwarts gerichtete Klarinetten-Arpeggio 6ffnet. Es handelt sich hier also weniger um
eine Vordersatz-Nachsatz-Konstruktion als vielmehr um die Fortspinnung eines Vorder-
satzes (T. 1-4) durch eine sequenzielle Entwicklungsphrase ab Takt 5 sowie einen ka-
denziellen Appendix. In den Takten 11-15 kehrt der harmonische Verlauf der Takte 1-5
wieder. Mit diesem doppelten Auftreten des Oktavregelmodells wird eine Konstellation
etabliert, die — wie oben beschrieben — den weiteren Verlauf des Satzes pragt.

Das kanonische Uberleitungsthema wird in Takt 22, unter Auslassung der Dominan-
te F-Dur, durch den Gbermdfigen Quintsextakkord tiber ges erreicht. Dieser zwischen
Haupt- und Seitenthema auftretende Kontrastgedanke, dessen Material weite Teile der
Durchfiihrung beherrscht, hat fraglos Themencharakter.” Zwar ruft dieser Abschnitt, wie
auch der spétere Seitensatz, die V. Stufe auf, allerdings wird B-Dur hier, anders als im Sei-
tensatz, nicht tiber eine perfekte Kadenz erreicht, und die analoge Passage in der Reprise
steht nicht in Es-, sondern in Ces-Dur. Die formale Bedeutung dieses Teils bleibt daher
ambivalent und spielt mit den Horerwartungen innerhalb des Modells der dualistischen
Sonatensatzform: Den Charakter des Uberleitungsthemas gestaltet Brahms kontrastie-
rend zum Hauptsatz und trennt das Thema durch einen >Ausbruch« im Klavier — dhnlich
wie spdter auch den Seitensatz — vom vorherigen Geschehen ab. Ab Takt 30 stagniert der
Satz auf einem F-Orgelpunkt, wobei die sukzessive Anreicherung des Begleitrhythmus
zur Spannungszunahme beitrdgt. Ein erneutes Klaviersolo miindet in eine deutlich arti-
kulierte Kadenz nach B-Dur, die das Geschehen des Uberleitungsteils zugleich biindelt
und abschlieft. Hierauf beginnt in Takt 40 der eigentliche Seitensatz.

Wihrend Hauptsatz und Uberleitungsthema in satztechnischer Hinsicht von der Ok-
tavregel und dem Kanon bestimmt waren, ist der Seitensatz sequenziell gepragt und
weist damit auf die Sequenz als dominierende Satztechnik der Durchfiihrung voraus.
Die thematische Substanz ldsst sich aus dem ersten Thema ableiten und als Variation der
Eroffnungsphrase verstehen. Durch die Sequenzierung gewinnt das Thema einen stérker
flieBenden und zielgerichteten Charakter als der Hauptsatz, auch wenn die (an vielen
Stellen im Satz auftretende) Verkiirzung formaler Einheiten den extrem knapp gefassten
Seitensatz als fragmentarische Andeutung erscheinen ldsst. Wie in vielen anderen Sei-
tensatzen von Brahms zeigt sich auch hier eine rhythmische Belebung, die gemeinsam
mit der sequenziellen Struktur den fragmentarischen Charakter konterkariert, der durch
das Abbrechen der melodischen Entwicklung entsteht.

Die Reduktion auf den Geriistsatz (Beispiel 3) zeigt die Kombination einer 7-6-Kette
(T. 44/45) und einer Quintfall-Variante mit Sekundakkorden (T. 46/47). Der Zielklang
D-Dur in Takt 48 konnte allerdings, an identischer metrischer Position, auch nach einer
regelmaligen Fortsetzung der 7-6-Kette tiber einen phrygischen Halbschluss erreicht
werden, was die sequenzielle Anlage des Seitensatzes noch zusatzlich unterstreicht.'

13 Vgl. seine entsprechende Interpretation als Seitensatz in Webster 1990 und Krdamer 2009.

14 Die Zieltonart D-Dur wird zwar ganzschlissig erreicht, die phrygische Einkadenzierung jedoch auf
der zweiten Takthilfte von Takt 48 nachgereicht.
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Beispiel 3: Johannes Brahms, Sonate Es-Dur op. 120/2, 1. Satz, Modellkonfiguration im Seiten-
satz, T. 44-48

Durch motivische Analogien zwischen Haupt- und Seitensatz erscheint die Exposition
als durch die zwei kurzen >Ausbriiche« im Klavier unterteilte A-B-A’—Form." Durch diese
formale Gestaltung ist die gesamte Anlage der Exposition von variierter Wiederholung
gepragt. Eine kurze Schlussgruppe (T. 48ff.) beschlieft die Exposition.

Durchfiihrung

Die Frage, ob man den Beginn der Durchfiihrung in Takt 52 oder Takt 56 verortet, hangt
davon ab, welches Gewicht man einerseits der wiederkehrenden Abfolge der beiden
Oktavregelmodelle (T. 52) und andererseits dem in der rechten Hand des Klaviers artiku-
lierten Neuansatz des Hauptthemas als Durchfiihrungsbeginn (T. 56) zuerkennen méch-
te. So zeigt sich in den Takten 52-55 eine nur schwer aufzulésende Ambivalenz von
»Endec und »Anfang:. Die Takte kdnnen dabei sowohl als Ende der Exposition sowie auch
als Beginn der Durchfiihrung gehort werden. Die Wiederholung der Oktavregelmodelle
wirkt hier nur subkutan und ldsst deren formal gliedernden Aspekt in den Hintergrund
treten. Damit tibertragt Brahms seine Technik, regelmdfige Sequenzbildungen durch va-
riative Modifikationen an der Oberflache zu verschleiern, auf die Ebene des Formver-
laufs. Exposition und Durchfiihrung sind nicht deutlich voneinander abgegrenzt, sondern
gehen in einer Art auskomponierter Uberleitung ineinander tiber. Damit wird in diesem
Satz nicht, wie so oft bei Brahms, der Reprisenansatz, sondern der Durchfiihrungsbeginn

15 Vgl. dazu Falke 1997, 177.
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mit dem Ende des vorherigen Formteils verschrankt.'® Dieses Verfahren stiitzt die bereits
erwdhnte, Ubergeordnete zweiteilige Gliederung.

Die Beruhigung der Musik — analog zum Vorfeld des Uberleitungsthemas in der Expo-
sition — und der Umstand, dass eine Expositionswiederholung, auf die Brahms in diesem
Satz ausnahmsweise verzichtet, exakt an Takt 55 anschliefen konnte, spréache fir einen
Durchftihrungsbeginn in Takt 56. Eine an den Wiederholungen der Oktavregelmodelle
orientierte Interpretation des Formverlaufs, wie sie hier vorgeschlagen wird, muss den
Beginn der Durchfiihrung hingegen in Takt 52 ansetzen."”

Die dreiteilig angelegte Durchfiihrung ist in vielerlei Hinsicht von Wiederholungen
gepragt. Auf die variierte Wiederholung von Teilen des Expositionsablaufs (T. 52-72)
folgt ein von Sequenzflichen dominierter Abschnitt (T. 73-92), der schlieflich in eine
harmonisch komplexe Riickleitung miindet (T. 93-102). Beide im ersten Teil der Durch-
flihrung auftretenden Oktavregelmodelle (vgl. Beispiel 2) verwenden die erhohte IV. Stu-
fe.’* Nach dem halbtaktig beschleunigten Anstieg zur V. Stufe von B-Dur in den Takten
52ff. erklingt die Melodie des Hauptsatzes iber der von es aus steigenden Basslinie in
Takt 59. Die fiinfte Bassstufe von Es-Dur als Zielebene der Bewegung in Takt 60 wird
allerdings nicht als Dominantgrundton aufgefasst (wie in Takt 5), sondern als Terz von
g-Moll. Der sich daran anschlieBende sequenzielle Terzstieg — der von Material und
Gestus auf Takt 15ff. riickschliet — fiihrt trugschlissig nach c-Moll in Takt 63." Nach
dem Einsatz der Klarinette in Takt 63, der die Takte 18-20 von drei auf zwei Takte
komprimiert, wird g-Moll ab Takt 65 durch Material des Uberleitungsthemas im Klavier
als neues tonales Zentrum etabliert und ab Takt 69 nach G-Dur aufgehellt. Bis hierhin
erreicht Brahms also zweierlei: einen wiederholenden Kurzdurchgang durch den Ablauf
der Exposition (Hauptsatz und Uberleitungsthema) und die sukzessive Etablierung der
1. Stufe als neues tonales Zentrum.

Ab Takt 73 orientiert sich die Durchfiihrung nicht mehr am Formverlauf der Expositi-
on, sondern geht in einen flachig-sequenziellen Abschnitt Gber, der nach einem Pendel
zwischen B und Es in Takt 89 den Durchfiihrungshohepunkt erreicht. Die folgende leiter-
eigene Monte-Sequenz (F-B, G-c, A-d) tiber einem F-Orgelpunkt baut eine harmonische
Spannung auf, die sich in Takt 92/93 jedoch nicht in die erwartete Kadenz zur Reprisen-
vorfeldebene B auflost, sondern trugschlissig nach Ges-Dur gewendet wird. Die erwar-
tete Kadenz nach B-Dur wére — nach einer Vielzahl von plagalen und halbschlissigen
Wendungen in der ersten Halfte der Durchfiihrung — die erste ganzschliissige Wendung
in der Durchfiihrung gewesen. Nach den parenthetischen Takten 93-98 wird schlieflich
das dominantische Orgelpunkt-Reprisenvorfeld in Takt 99 mit Hilfe einer realen Sequen-

16 Beispiele, in denen die harmonische und die motivische Reprise dissoziiert werden, sind das Streich-
quartett op. 51/1, T. 133ff. und der Reprisenbeginn im ersten Satz der 4. Sinfonie op. 98, T. 246 ff.

17 Adrian machtan dem von ihm postulierten Durchfiihrungsbeginn in Takt 56 die »ternary-sonata-form«
fest, die sich aus dem dreimaligen Ansatz von der I. Stufe aus ergibt. Dadurch fehltin diesen Sétzen der
»all-important sense of a continuous sweep from bar 1 to the point of recapitulation«, auch wenn die
fur die gesamte Satzstruktur wesentliche Unterbrechung am Reprisenbeginn prasent ist. (1990, 78)

18 Krdmer (2009, 471) betont die wichtige Rolle der erhéhten IV. Stufe fiir die Etablierung von B-Dur
als anndhernd gleichwertiger Tonart.

19 Vgl. Takt 18 der Exposition.
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zierung erreicht, die als konsequente Fortsetzung der durchgehenden Sequenzierung der
Durchftihrung den Kulminationspunkt dieses Formteils darstellt.

»Scharnier«
9% 97 v 98 99 103
b = J }_ T —bhe —1 1 Beispiel 4: Johannes Brahms,
iy 5o T T oo O 0
— fefe 175’2 he N bo Sonate Es-Dur op. 120/2,1. Satz,
b ~ — = Ausschnitt Reprisenrtickleitung,
3 @) Fis| $1® 7 () B D E  T.96-103
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GrolSterzstieg mit realer Sequenzierung

Das »Scharnier« fiir diese reale Sequenz ist Takt 97, in dem der auf der ersten Zahlzeit er-
reichte Fis-Dur-Akkord auf der dritten Viertel mit einem fes, der enharmonisch verwech-
selten Septime e, latent zu einem Sekundakkord wird. Der auf diesen Sekundakkord
folgende Fes-Dur-Sextakkord 6st sich — und das ist der entscheidende Schritt — in den
Es-Dur Septakkord in Takt 98 auf. Es schlieft sich die reale Grolterz-Sequenzierung von
Takt 96 an, so dass analog zu dem Fis-Dur in Takt 97 in Takt 99 das Orgelpunktvorfeld
B-Dur erreicht wird. Der Weg von der hochchromatischen Fis-Ebene in die tiefchromati-
sche B-Ebene des Reprisenvorfeldes wird so auf engstem Raum zuriickgelegt.” Integriert
in diese sequenzielle Fortschreitung ist eine Ambivalenz der Fis-Dur und B-Dur-Akkorde
in Takt 97 und Takt 99 zwischen halbschlissiger und plagaler Wirkung. Diese Ambi-
valenz von halb- und ganzschliissiger Wendung ist ein Element, das die Durchfiihrung
— wie erwdhnt — bereits ab Takt 78 pragt. Vor dem Hintergrund, dass Brahms iber einen
langeren Zeitraum ganzschliissige Wendungen meidet, inszeniert er den Reprisenbeginn,
den Reiter als »spiegelsymmetrische[s] Korrelat zum Halbschlufs E-B am Reprisenhhe-
punkt« bezeichnet?', umso deutlicher.

Brahms wendet hier also nicht, wie sonst hdufig, das Verfahren einer Reprisenver-
schleierung an. Das Verfahren, den Ubergang von zwei Formteilen zu verschleiern, findet
sich —wie oben bereits erldutert — stattdessen zu Beginn der Durchfiihrung. Statt einer gro-
Ren Steigerung bestimmt ab Takt 99 eine dynamische Zuriicknahme bis ins »molto dolce«
das Geschehen und bildet damit einen deutlichen Gegensatz zu der bis dahin grofsten
harmonischen Spannung des Satzes in den unmittelbar vorangehenden Takten 93-98.

20 Beide Akkorde auf der zweiten Takthalfte des >Scharnier«-Taktes 97, der Sekundakkord und der Sext-
akkord, kénnen als phrygische Auflosungsvarianten in den Dur-Septakkord in Takt 98 fortgefiihrt
werden, der dann als Dominante zu einer imagindren As-Ebene fungiert. Bei Brahms erscheinen
Sekund- und Sextakkord hintereinander, bevor die Auflésung in den Es-Dur-Septakkord erfolgt. Die
Auflosungsvariante des Sekundakkordes ist jedoch als die tibergeordnete Progression an dieser Stel-
le anzusehen. Fiir diese phrygische Sekundakkord-Auflésungsvariante gibt es in der musiktheoreti-
schen Literatur des 18. Jahrhunderts viele Beispiele. Auch Carl Philipp Emanuel Bach erwéhnt diese
Sekundakkordauflésungsvariante in seinem Versuch: In dem Kapitel Vom Secundenaccord schreibt
er unter § 6: »Wenn die tibermaBige Quarte bey der grossen Secunde und grossen Sexte ist, so kann
sie hernach liegen bleiben, und in die Hohe gehen« (Bach 1753/62, 100).

21 Reiter 2000, 191.
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Reprise

Durch die beschriebenen Elemente beleuchtet Brahms den Reprisenbeginn — den bei
Brahms vielleicht entscheidenden Moment jedes Sonatensatzes?? — dufserst subtil und
gibt dem Thema durch die triolische Begleitung ab Takt 103 einen starker flielfenden
Gestus als zu Beginn des Satzes. Der Seitensatz kehrt in den Reprisen der spaten Sona-
tensatze von Brahms stets in ungekiirzter und substantiell nicht veranderter Form wie-
der.?* Da die Reprise jedoch fast immer kiirzer ist als die Exposition, betreffen die not-
wendigen Kiirzungen meist den Hauptsatz.*

Der Eindruck einer Dynamisierung« des musikalischen Geschehens bei diesem Neu-
ansatz entsteht aber nicht nur durch die triolische Begleitstruktur ab Takt 103, sondern
auch durch die Modifikation des zweiten Oktavregelmodells ab Takt 114, das die in der
Durchfiihrung bereits aufgetretene Erhhung der IV. Stufe zu einer zwischendominanti-
schen Chromatik im Bass ausbaut (vgl. Beispiel 1). Der variierte Wiederholungscharakter
des Oktavregelmodells in der Exposition und die Nutzung zweier unterschiedlicher Ok-
tavregelmodelle zur Verschleierung des Durchfiihrungsbeginns wird hier im Sinne eines
nach vorne gerichteten Spannungsaufbaus modifiziert. Anstelle einer Reihung der einzel-
nen Elemente tritt eine auf Komprimierung der Takte 11-21 gerichtete Verklammerung.
Der B-Dur-Septakkord in Takt 112 wird mit einem Es-Dur-Akkord als Dominante nach
As verschrankt, das wiederum in Takt 114 erscheint. Der Ges-Dur-Septakkord vor dem
Uberleitungsthema wird hier nicht wie in der Exposition zum {ibermiRigen Quintsextak-
kord umgedeutet, um anschlieRend in das B-Dur des Uberleitungskanons iiberzuleiten,
sondern ganzschliissig nach Ces-Dur aufgelost. Indem Brahms das tiefchromatische Ces-
Dur in Takt 124/125 wieder nach Es-Dur hebt, vermeidet er eine exakte Wiederholung
des Uberleitungsthemas. In Takt 138 folgen unverindert, nunmehr auf der I. statt auf der
V. Stufe, der Seitensatz sowie die Schlussgruppe.

Coda als Restimee

Infolge der Idee, Reprise und Coda als modifizierte Wiederholung von Exposition und
Durchfiihrung darzustellen, ergeben sich bei der Bestimmung des Beginns der Coda
die gleichen Schwierigkeiten wie im Falle des Durchfiihrungsbeginns. Oberflachlich be-
trachtet liegt ein Beginn der Coda in Takt 154 nahe. Aber auch hier wird, analog zur
Durchfiihrung, der Beginn durch das zweifache Auftreten des Oktavregelmodells ver-
schleiert. Fiir einen Beginn der Coda in Takt 150 spricht auerdem, dass die Takte 154ff.
—ganz anders als am Durchfiihrungsbeginn — eine variierte Wiederholung der Takte 11ff.
darstellen und damit nicht auf den Anfang des Satzes verweisen. Brahms integriert hier

22 Vgl. dazu Webster 1990, 64.
23 Vgl. Webster 1990, 50f. und Reiter 2000, 266.

24 Ein Beispiel hierfiir ist die Reprise in op. 115, in der der gesamte erste thematische Komplex am Re-
prisenbeginn eliminiert wird. Takt 136 beginnt analog zur Exposition: Zwei Takte spater in Takt 138
setzen die Geigen analog zu Takt 14 ein und »iiberspringen« damit zwélf Takte. Ein weiteres Beispiel
findet sich in op. 111 in Takt 106ff.
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in die Basslinie noch einen steigenden Fauxbourdonsatz (ab T. 156), der an das harmoni-
sche Gerdist des Seitensatzes erinnert. Damit deutet sich bereits die Idee an, die kompo-
sitorischen Problemstellungen des Satzes in der Coda zusammenzufassen.

Das wesentliche Argument, die Coda als komprimierte Zusammenfassung des Satz-
verlaufs aufzufassen, ist jedoch, dass sich die beiden oben erlduterten iibergreifenden
Materialebenen des Satzes, Oktavregelmodell und charakteristische Wendungen (vgl.
Beispiel 1 und 2), am verschleierten Beginn der Coda erstmals tberlappen (T. 149ff.)
anstatt wie bisher im Satzverlauf unabhéangig voneinander verlaufen. Ein weiterer zusam-
menfassender Aspekt sind die von Brahms quasi zitathaft aufgerufenen Quintfallsequen-
zen. Wahrend Sequenzen im Satzverlauf ansonsten vielfach durch variative Prozesse
verschleiert erscheinen, wird die finale diatonische Quintfallsequenz (T. 162ff.) quasi
»nacktc ausgestellt. In ihrer satztechnischen Simplizitdt stellt sie — durch die Generalpau-
se und das langsamere Tempo noch verstarkt — eine Ausnahme in der komplexen und
durchgearbeiteten Struktur des Satzes dar.?

Auf die >richtigec Auflésung des GibermaRigen Quintsextakkords in Takt 161 in den
Quartsextakkord tber b folgt zundchst keine Auflésung nach Es-Dur. Letztere wird erst
am Ende der Quintfallsequenz erreicht, so dass hier die Ebene der charakteristischen
harmonischen Wendungen mit der insbesondere die Durchfiihrung dominierenden
Sequenztechnik kombiniert wird. Ab Takt 158 kombiniert die vorgelagerte Quintfallse-
quenz beide Abschnitte des Uberleitungsthemas (Kanon und homophone Fortspinnung)
und Uberfiihrt damit auch die musikalische Substanz des Uberleitungsthemas in einen
sequenziellen Kontext. Die Klarinettenmelodie in Takt 158f. ist eine sequenzielle Fort-
spinnung des Uberleitungskanons aus Takt 30 bzw. Takt 128. Die durchlaufende Achtel-
bewegung die im Klavier zwischen Diskant und Bass alterniert hat eine Betonung jedes
Viertels im Gegensatz zur Betonung der schwachen Z&hlzeiten in Takt 30 bzw. 128 zur
Folge. Sie erweist sich als Variation der Begleitfigur des Uberleitungskanons, und miindet
in Takt 160/161 in einen Dominantseptakkord auf H. Dieses harmonische Stagnieren
hat seine Entsprechung in dem unentschlossenen Verebben der Klarinettenmelodie, was
hier auf vergleichbare Gesten am Ende des Hauptsatzes (T. 21 und T. 119) und die Ver-
schleierungen von Durchfiihrungs- und Codabeginn (T. 55 und T. 153) erinnert. Nach
der Es-Kadenz in Takt 166 folgen — wie im verwandten Zentralteil der Durchfiihrung
(T. 78ff.) — zwei plagale Wendungen in Takt 168/169 sowie eine doppelte Es-Dur-Kadenz
in Takt 170/171. Die letzten drei Takte sind ein blofes >Auskomponierens, eine >Apothe-
ose« der Es-Dur-Tonika als reine Klangerscheinung. Auf diese Weise ruft Brahms in der
Coda, wenn auch in stark modifizierter Weise, alle wesentlichen Elemente des Satzes in
Erinnerung.

25 Vgl. auch die detaillierte Analyse der beiden Sequenzen und deren Interpretation im Hinblick auf
den gesamten Satzverlauf bei McClelland. Die Sequenzen werden dort unter der Uberschrift »Tran-
scendent and Culminating Sequences« rubriziert (2012, 176ff.).
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Fazit

Insgesamt ist der Satz durch die Zuriicknahme dramatischer Entwicklungsmomente ge-
pragt. Der Reprisenbeginn biifit dadurch vordergriindig an Bedeutung ein, bleibt jedoch
durch das komplexe Reprisenvorfeld einer der spannungsreichsten Momente des Sat-
zes. Dieser Situation vergleichbar steht auch in der Coda die beschriebene Zunahme an
Komplexitét einer dynamischen Zuriicknahme gegentiiber. Mit der zusammenfassenden
Funktion der Coda bleibt Brahms zwar beim Konzept eines finalorientierten Satzverlaufs,
der am Ende eines kompositorischen Prozesses >Losungen< von kompositorischen Prob-
lemstellungen prasentiert. In klanglich-dynamischer Hinsicht jedoch wird diese Lsung
in einer Geste der Zuriicknahme prasentiert.

Brahms unterwirft die Sonatenform graduellen Veranderungen und deutet einige
konstitutive Elemente dieser Form durch konzentrierteres Auftreten nur noch an. Dabei
begreift er den Sonatensatz nicht als beliebig ausfiillbares formales Dispositionssche-
ma, sondern als ein Formprinzip, das die Erzeugung weitradumiger musikalischer Zusam-
menhénge ermdglicht, die er durch Riickschluss-Situationen und subkutane Wiederho-
lungsstrukturen artikuliert. Im Hinblick auf Sequenzbildungen zeigt sich neben deren
UnregelmaBigkeit das Prinzip, Sequenzfldchen zu verkiirzen und zu verdichten, so dass
regelmdfige und ldngere Sequenzbildungen — wie beispielsweise in der Coda des ers-
ten Satzes — als quasi-zitathafte Erinnerungen an friihere Konventionen auffallen. Diese
Erinnerungen wirken in der Spétzeit der Dur-Moll-Tonalitdt wie ein melancholischer Ab-
gesang.
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