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Ullrich Scheideler 

 

Der Übergang zur Reprise in Mendelssohns Liedern ohne Worte 
 

 

 

Felix Mendelssohn Bartholdys Lieder ohne Worte bilden einen relativ geschlossenen Korpus an Stücken, die 

formal und satztechnisch recht einheitlich gestaltet sind: Fast allen Stücken liegt eine dreiteilige Liedform A-

B-A‘ mit Coda zugrunde (oft eingerahmt durch kurze Vor- und Nachspiele), und die Satztechnik besteht fast 
immer aus Melodie in der Oberstimme und einer meist filigranen Begleitung. Innerhalb dieses nur wenige 

Varianten umfassenden Rahmens entfaltet Mendelssohn indes eine Fülle unterschiedlicher Satzcharaktere 

und Stimmungen, so dass darin »Venetianische Gondellieder« ebenso Platz finden wie Jagdfanfaren oder 

ein Trauermarsch. In einer derartigen Sichtweise sind vor allem Tempo, Ton- und Taktart, Figuration der 

Begleitung sowie die Motivik die variablen Parameter, während die Form gleichsam als Hülle betrachtet 

wird, in die die Musik lediglich eingepasst wurde. Die Form als das Gegebene oder Vorgefertigte bleibe 

unangetastet und sei nicht Gegenstand der Komposition in einem emphatischen Sinn. 

 

Die folgenden Analysen möchten zu zeigen versuchen, dass die Sache sich vielleicht doch anders verhält, 

dass nämlich die Form keineswegs als etwas bloß Statisches behandelt wurde, das Mendelssohn auf mehr 
oder weniger immer dieselbe Weise ausfüllte. Vielmehr soll am Beispiel einer Formstation, nämlich dem 

Übergang zum letzten A-Teil bzw. zur Reprise, gezeigt werden, dass verhältnismäßig oft eine Lösung ge-

sucht wurde, die zumindest von den Konventionen, wie sie für die Sonatenhauptsatzform gelten, abweicht, 

und dass die jeweils gefundene Lösung eine wichtige Komponente bei der Formulierung des poetischen 

Gehalts der Stücke darstellt. 

 

In einem Sonatenhauptsatz Beethovenscher Prägung wird der Eintritt der Reprise oft als wichtiges Ereignis 

im Formverlauf hervorgehoben. Das geschieht vor allem durch den ihr unmittelbar vorangehenden Ab-

schnitt, der häufig über einem dominantischen Orgelpunkt errichtet ist und mit der Wiedergewinnung des 

Themenmaterials des Hauptthemas sowie einer zielgerichteten Beschleunigung oder Verlangsamung der 
(motivischen) Bewegung verbunden sein kann.1 Die Reprise erscheint somit als vorbereitetes und (lang) 

angekündigtes Ereignis, auf das die Musik unüberhörbar zustrebt. Am Ende der Durchführung entsteht 

gleichsam ein Sog, dessen Ziel die Reprise darstellt. Dieses Konzept lässt sich allerdings nicht umstandslos 

auf die dreiteilige Liedform übertragen. Das liegt weniger an den geringeren Proportionen als daran, dass 

eine ausgeprägte Differenzierung gemäß Formfunktionen nicht zum Wesen dieses Formmodells gehört, so 

dass die Teile oder Abschnitte oft eher nebeneinander gestellt werden, sich aber nicht funktional oder hy-

potaktisch aufeinander beziehen. Die Formidee basiert eher auf dem Modell der Variation (wie etwa in 

Schumanns Träumerei) oder auf der Abfolge meist selbständiger Teile, kennt hingegen nur selten die Idee 

von Überleitung oder Entwicklung. In Mendelssohns Liedern ohne Worte ist der Mittelteil allerdings fast 
immer nicht als ein Teil komponiert, der auf neuem Material basiert, sondern er ist (harmonische und mo-

tivisch-thematische) Zergliederung der musikalischen Ausgangsidee. Insofern nehmen diese Stücke eine 

Mittelstellung zwischen Sonatenhauptsatzform en miniature (wenngleich ohne zweites Thema) und dreitei-

liger Liedform ein. Daraus wurden vielfache Konsequenzen gezogen, die im Folgenden nur für die Formsta-

tion des Übergangs zur Reprise diskutiert werden sollen. 

 

Dem Sonatenhauptsatzmodell, die Reprise durch einen längeren dominantischen Orgelpunkt anzukündigen, 

ist auch Mendelssohn in seinen Liedern ohne Worte mehrfach verpflichtet. Markante Beispiele finden sich in 

den a-Moll-Stücken op. 19 Nr. 2 (MWV U 80, entstanden 1830) und op. 38 Nr. 5 (MWV U 137, entstanden 

1837), wo sich am Ende des Mittelteils ein Orgelpunkt über e über jeweils gut zehn Takte erstreckt, wobei 
insbesondere in op. 38 Nr. 5 durch den allmählichen Abfall der musikalischen Intensität die unmittelbar be-

                                                           
1 Ein prägnantes Beispiel findet sich etwa im 1. Satz von Beethovens Waldstein-Sonate op. 53; vgl. T. 142ff. 
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vorstehende Wiederkehr des A-Teils deutlich angekündigt wird. Nicht selten wählte Mendelssohn jedoch 

einen anderen Weg, so dass die Reprise kein von langer Hand (harmonisch) vorbereitetes Ereignis darstellt, 

sondern auf unterschiedliche Weise überraschend eintritt. Dabei lassen sich im Wesentlichen zwei Muster 

oder Verfahrensweisen unterscheiden, die im Folgenden knapp diskutiert und klassifiziert werden sollen.  
 

 

Eingliederung des Reprisenbeginns in eine Kadenzbewegung, die sich über die Formgrenzen erstreckt 

 

Ein repräsentatives Beispiel, wie Mendelssohn den Übergang zur Reprise zum Gegenstand des musikalischen 

Formprozesses macht, bietet das Venetianische Gondellied op. 30/6 (fis-Moll, MWV U 110, entstanden 1835).  

 
Notenbeispiel 1: Mendelssohn, Lied ohne Worte op. 30 Nr. 6 (MWV U 110), T. 31–39 

 

Am Ende des Mittelteils (T. 31–32) erklingen hier zwei Takte, die bereits aus den letzten beiden der sechs 

Einleitungstakte bekannt sind, und die aufgrund des impliziten dominantischen Orgelpunkts und der ab-

wärts geführten Bewegung unverkennbar hinführenden Charakter besitzen. Wenn also am Ende des Mittel-

teils nur leicht verändert diese Takte wiederkehren, so ist damit die Erwartung eines Reprisenbeginns ver-

bunden. Diese Erwartung sieht sich indes getäuscht: Mendelssohn schiebt zunächst durch eine trugschlüs-

sige Verbindung den Reprisenbeginn hinaus. Statt der Tonika fis-Moll erklingt ein Fis-Dur-Septnonenakkord 

als Zwischendominante zu h-Moll, auch das Hauptthema erklingt nicht, sondern stattdessen ein Triller in 
hoher Lage (ihn hat Mendelssohn nachträglich auf den Auftakt verschoben).2 In harmonischer Hinsicht 

nutzt Mendelssohn diesen Trugschluss, um eine große Kadenz in Gang zu setzen, die über die Stationen (D) 

–s8-3–D6/4-5/3–t verläuft. Der Reprisenbeginn fällt nun aber nicht mit dem Erreichen der Tonika zusammen, 

sondern wird bereits mit dem Auftakt zum Eintritt des dominantischen Quartsextvorhalts erreicht. Die Re-

prise kommt somit gleichzeitig zu spät und zu früh.3 
 

Was hier technisch passiert, erscheint unkompliziert und lässt sich vergleichsweise leicht beschreiben. Was 

aber ist der musikalische Sinn? Nimmt man den Titel »Venetianisches Gondellied« als Hinweis auf eine mu-
sikalische Nachzeichnung einer Gondelfahrt, bei der die Anfangstakte als Signal des Aufbruchs und das 

                                                           
2 Vgl. Schiwietz und Schmideler 2011, S. 226 (Brief an Karl Klingemann) und S. 228 (Brief an Maurice Schlesinger), 

sowie Jost 1988, S. 159. 

3 Diether de la Motte ist aufgrund der Tatsache, dass in T. 37 ein dominantischer Vorhaltsquartsextakkord erklingt, 

der Ansicht, dass das Stück auch als zweiteilige Form interpretiert werden kann. Aufgrund der Wiederkehr des 

Hauptthemas und dem für Mendelssohn eben typischen Verfahren, die Reprise nicht mit der Tonika beginnen zu 

lassen, erscheint diese Annahme aber wenig plausibel. Vgl. de la Motte 1968, S. 125–130. 
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Hineingleiten ins Wasser, der A-Teil als Beginn der Fahrt und der Mittelteil (mit seiner Terzstiegsequenz und 

dem crescendo) als Weg gedeutet werden kann, der aus der Enge der Kanäle hinausführt, so markiert der 

verzögerte Reprisenbeginn eine Art von Aufschub der Rückkehr, möglicherweise ausgelöst durch den Triller 

(was immer man sich als Bild oder Empfindung unter ihm vorstellen mag). Die Musik vollzieht einen Um-

weg, sie verweilt noch einen Augenblick, ehe sie sich zur Rückkehr entschließt (und dann den gesamten 

Abschnitt doch noch einmal wiederholt). Sowohl die Wiederkehr des hohen cis
3 in T. 39/40 und in den 

Schlusstakten wie der Triller (auf eis
2) in T. 46 und 50 (jeweils auftaktig wie in T. 33) erscheinen im späteren 

Verlauf dann wie ein Nachhall oder eine Erinnerung an diesen – magischen – Moment. Wie immer man den 

musikalischen Gehalt dieses Stücks im Einzelnen fassen mag, so dürfte doch unstrittig sein, dass Mendels-

sohn dem Übergang zur Reprise ganz besondere Aufmerksamkeit geschenkt hat als einem zentralen Punkt 
im Formverlauf, der auf die gesamte Form und die Aura des Stücks durchschlägt. Dieser kurze Moment hat 

Konsequenzen für alles Nachfolgende.  

 

Nach dieser etwas ausführlicheren Analyse sollen bei den folgenden Stücken vorerst kurze kursorische 

Hinweise genügen. Dass das Erreichen der Tonika und der Beginn der Reprise nicht zusammenfallen, ist vor 

allem in mehreren Stücken aus später zusammengestellten Sammlungen zu beobachten. Die Reprise von 

op. 30 Nr. 1 (Es-Dur, MWV U 103, entstanden 1834) beginnt mit einem dominantischen Quartsextakkord, 

der dann trugschlüssig aufgelöst wird, so dass die Tonika erst am Beginn des Nachsatzes erreicht wird. 

 
Notenbeispiel 2: Mendelssohn, Lied ohne Worte op. 30 Nr. 1 (MWV U 103), T. 20–27 

 

Im Lied ohne Worte op. 62 Nr. 1 (G-Dur, MWV U 185, entstanden 1844) ist bereits das Thema so erfunden, 

dass es mit einem Dominantseptakkord beginnt und erst am Ende der ersten Phrase die Tonika erreicht, 

was Mendelssohn dazu nutzt, am Ende des Mittelteils nicht die Dominante, sondern die Subdominante 

resp. unterschiedliche Formen der Prädominante hervorzukehren. Sie wird nach einer Sekundstiegsequenz 

(e–C3–F–D3–G–E3–a–F3) durch ihre Zwischendominante G7, die zunächst mit einer doppelten Wechselnote 

versehen wird (g–as–g sowie H–c–H), hervorgehoben und geht dann nach a-Moll über, das ebenfalls durch 

eine Zwischendominante (bei liegendem c) betont wird. 

 

Auch nach dem Eintritt der Reprise, die (wie gesagt) mit der Dominante beginnt, bleibt die Tonika G-Dur 
weitgehend ausgespart. Sie erklingt zunächst nur zweimal in jeweils schwacher Position: in T. 24 mit über-

mäßigem Sekundvorhalt und in T. 26 als Sextakkord. Nachdem auch die Dominante in T. 29 trugschlüssig 

aufgelöst wurde (auf D-Dur-Septakkord folgt e-Moll mit Zwischendominante) wird G-Dur erst am Ende des 

A‘-Teils in T. 35 durch eine starke Kadenz erreicht.  
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Notenbeispiel 3: Mendelssohn, Lied ohne Worte op. 62 Nr. 1 (MWV U 185), T. 11–35 
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Sowohl in op. 30 Nr. 1 als auch in op. 62 Nr. 1 werden Mittelteil und Reprise durch die harmonische Pro-

gression stark miteinander verzahnt. Dadurch wird in formaler Hinsicht einer Kleinteiligkeit vorgebeugt und 

werden die musikalischen Ereignisse unter einen großen Bogen gespannt. In op. 30 Nr. 1 geht mit dem Ein-

tritt der Reprise zugleich eine tonartliche Aufhellung einher, bewegt sich der Mittelteil doch in Ges-Dur und 

am Ende in es-Moll, wobei die harmonische Bewegung auf der Subdominante as-Moll zum Erliegen kommt. 

Der Quartsextakkord über B (statt der Tonika Es-Dur) erhöht den Eindruck des Hellen, Leichten und Schwe-

benden gerade durch die Quartsextakkordstellung noch: Die Strategie im Hinblick auf die Form geht somit 

zugleich mit einer poetischen Dimension einher. In op. 62 Nr. 1 könnte der fast unmerkliche 

Reprisenbeginn mit der Tatsache zusammenhängen, dass das zweitönige Eröffnungsmotiv (am Beginn d2
–

a
1) oft (in abgewandelter Form) zugleich den Abschluss einer Phrase bildet (am deutlichsten in T. 17, wo 

das Motiv gleichzeitig Ende und Anfang ist). Wenn ab T. 20 nur noch dieser Zweitonmotiv übrig bleibt, so 

wird ein wenig in der Schwebe gehalten, wie es weitergeht, weil man nicht weiß, ob die Tonfolge noch 

Nachhall des Vergangenen oder schon Ankündigung des Folgenden sein soll. Die Reprise ist hier nicht Lö-

sung eines Konflikts zweier Themen wie in einer Anschauung der Sonatenhauptsatzform, sondern Lösung 

dieser doppelten Bestimmtheit des Motivs.  

 

Während auch im Lied ohne Worte op. 62 Nr. 5 (Venetianisches Gondellied a-Moll, MWV U 151, entstanden 

1841) der Eintritt der Reprise (nach vorangehender Doppeldominante) über dominantischem Orgelpunkt 

erfolgt und die Tonika dann erst vier Takte später erklingt, hat Mendelssohn das Verfahren, Mittelteil und 

Reprise dergestalt zusammenzubinden, dass die Nahtstelle nicht Abschluss, sondern Teil oder Mitte einer 
großen Kadenzbewegung darstellt, in den ersten beiden Stücken der als op. posth. 85 veröffentlichten Stü-

cke (op. 85 Nr. 1, F-Dur, MWV U 189, entstanden 1844; op. 85 Nr. 2, a-Moll, MWV U 101, entstanden 1834 

/ 1845) gleichsam radikalisiert. Sie sollen als letzte Beispiele für das erste Muster des Reprisenübergangs 

knapp vorgestellt und diskutiert werden. 

 

In op. 85 Nr. 1 endet der Mittelteil mit einer breiten Kadenz, in der erneut die Subdominante aufgrund der 

vorangestellten Zwischendominante stark hervorgekehrt wird, zugleich aber die Dominante betont wird. 

Durch eine Dehnung über fünf Takte, die motivisch durch das Wiederauftauchen des Kopfmotivs sowie eine 

Molleintrübung flankiert wird, scheint der aus der Sonatenhauptsatzform bekannte Standard realisiert. 

Mendelssohn aber führt die Dominante lange nicht in die Tonika. Beim Eintritt der Reprise in T. 30 erklingt 
die Zwischendominante zur Subdominantparallele g-Moll, welche dann auch folgt. Angeschlossen wird er-

neut die Dominante (teils mit Quartsextvorhalt), die sich dann aber trugschlüssig auflöst (A7–d-Moll); auch die 

nächste Dominante führt nicht nach F-Dur, so dass die Tonika erst mit dem Ende des Themas erreicht wird. 

 

Notenbeispiel 4: Mendelssohn, Lied ohne Worte op. 85 Nr. 1 (MWV U 189), T. 26–39 

(Außenstimmen original; Mittelstimmen deuten das harmonische Gerüst an) 
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Noch länger wird im Lied ohne Worte a-Moll op. 85 Nr. 2 die Tonika in der Reprise aufgeschoben. Hier er-

folgt der Repriseneintritt in T. 22 zunächst über dominantischem Orgelpunkt (vier Takte lang; vorausgegan-

gen war eine Kadenz in der Tonart der Oberquinte – der Beginn der Reprise erfüllt also zugleich die Funkti-

on einer Rückleitung). Die Fortsetzung des Themas ab T. 26 ist harmonisch dann zunächst über einem vari-

ierten Fauxbourdon komponiert, der zwar mit der Tonika als Sextakkord beginnt, aber zum einen nach E-

Dur-Quintsextakkord (T. 30) nicht a-Moll bringt, sondern F-Dur-Quintsextakkord, und zum anderen die 

nachfolgenden starken Kadenzen mehrfach trugschlüssig auflöst: Beim Übergang von T. 33 zu T. 34 bleibt 

der Dominantgrundton e liegen, die Kadenzen von T. 37–38 und T. 39–40 werden jeweils trugschlüssig nach 

F-Dur (mit Quartvorhalt) aufgelöst. Erst die Coda, die zum Orgelpunkt mit Thema zurückkehrt, bringt am 

Ende die Tonika.4 

 
Notenbeispiel 5: Mendelssohn, Lied ohne Worte op. 85 Nr. 2 (MWV U 101), T. 21–45 

                                                           
4 Jost 1988, S. 148–152 zeigt, dass das Stück ursprünglich 145 Takte lang war und dann dadurch auf nur noch 45 

Takte gekürzt wurde, dass nur der erste Formteil erhalten blieb und mit einem »Fine«-Vermerk versehen wurde. 
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Obwohl die Beispiele immer nur knapp analysiert und charakterisiert werden konnten, lässt sich doch fest-

halten, dass der Übergang zur Reprise in mehrerlei Hinsicht ein markanter und keineswegs schematisch auf 

immer dieselbe Weise realisierter Punkt im Formverlauf ist. Zum einen wird das Erreichen einer starken 

Tonika hier stets weit in die Reprise hinein verschoben. Es hat den Anschein, als sei im musikalischen Den-

ken Mendelssohns mit dieser harmonischen Station hier nicht etwa ein Anfang (der der Reprise bzw. der 

des A‘-Teils) verbunden, sondern ein Ende: In dem Moment, in dem die Tonika (wieder) erklingt, ist der 

Schluss des Satzes unwiderruflich eingeleitet oder sogar erreicht (oft schließt sich nur noch die Coda als 

Bestätigung der Tonika an). Zum andern ist diese kompositorische Idee mit einem poetischen Gehalt ver-

bunden, die sich nur schwer in Worte fassen oder umschreiben lässt und oben allenfalls grob und unvoll-

kommen angedeutet wurde.5 Dennoch dürfte deutlich geworden sein, dass zumindest in einigen Fällen die 
besondere Gestaltung des Repriseneintritts dafür genutzt wurde, eine über die reine Musik hinausgehende 

(nur undeutlich zu benennende) Empfindung zum Ausdruck zu bringen, die sehr verschiedene Formen an-

nehmen kann, aber im Umkreis der Idee einer wehmütigen, aber auch befreiten und ›gereinigten‹ (im Sin-

ne einer ›Katharsis‹-Idee) Rückkehr auf einer gleichsam höhere Stufe anzusiedeln ist. Dieses Moment ist in 

der im Folgenden diskutierten zweiten Möglichkeit der Inszenierung des Reprisenbeginns von noch größe-

rer Bedeutung. 

 

 

Reprise als plötzliche Rückkehr zum Ausgangspunkt 

 
Den Reprisenbeginn in einen großen Kadenzzusammenhang einzubetten, stellte für Mendelssohn nur eine 

Möglichkeit des besonderen Umgangs mit der Form des dreiteiligen Lieds dar. Eine zweite Möglichkeit zielt 

hingegen darauf ab, den Eintritt der Reprise als ein überraschendes Ereignis zu inszenieren, das gleichsam 

durch eine Art von plötzlichem Umschwung herbeigeführt wird und daher kaum vorhersehbar ist. Zwei 

Muster lassen sich dabei beobachten, wobei das zweite als Sonderfall des ersten aufgefasst werden kann. 

Zunächst sollen drei Beispiele verhältnismäßig knapp vorgestellt werden. 

 

Im Lied ohne Worte op. 19 Nr. 3 (A-Dur, MWV U 89, entstanden wohl 1832) bewegt sich der Mittelteil 

(T. 30–50) vorwiegend in cis-Moll, das durch eine starke Kadenz auch bestätigt wird (T. 44–45). Danach 

werden die harmonischen Verhältnisse offener: Zunächst erklingt die Folge Cis-Dur – fis-Moll – Cis-Dur 
(über Orgelpunkt cis), so dass nicht klar ist, ob weiterhin cis-Moll oder aber fis-Moll die lokale Tonika ist, 

dann wird jedoch – nach festgehaltenem Ton cis über vier Oktaven – erneut cis-Moll als Sextakkord ge-

bracht, woraufhin der Ton e über vier Oktaven erklingt, dann setzt die Reprise ein. Die Wiederkehr des 

Hauptthemas in der Grundtonart A-Dur wird hier durch einen Akt des Herumreißens ins Werk gesetzt. 

Nicht die planvolle Vorbereitung, sondern ein (fast gewaltsamer) Umschwung ist hier zu hören. 

 

                                                           
5 In Erinnerung gerufen sei an dieser Stelle Mendelssohns Brief an Marc-André Souchay vom 15. Oktober 1842, in 

dem es zu den Liedern ohne Worte u. a. heißt: »Die Leute beklagen sich gewöhnlich, die Musik sei so vieldeutig; es 

sei so zweifelhaft, was sie sich dabei zu denken hätten, und die Worte verstände doch ein Jeder. Mir geht es aber 

gerade umgekehrt. Und nicht blos mit ganzen Reden, auch mit einzelnen Worten, auch die scheinen mir so 

vieldeutig, so unbestimmt, so mißverständlich im Vergleich zu einer rechten Musik, die Einem die Seele erfüllt mit 

tausend besseren Dingen, als Worten. [...] Fragen Sie mich, was ich mir dabei gedacht habe, so sage ich: gerade das 

Lied wie es dasteht [...], weil nur das Lied dem Einen dasselbe sagen, dasselbe Gefühl in ihm erwecken kann, wie im 

Andern – ein Gefühl, das sich aber nicht durch dieselben Worte ausspricht«. Zit. nach Schmidt 1996, S. 155. Vgl. 

hierzu auch die weiterführenden Überlegungen bei Schmidt insbesondere auf S. 155–209 und (im Hinblick auf die 

Lieder ohne Worte) S. 285–300 sowie bei Dahlhaus 1985, S. 157ff. 
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Notenbeispiel 6: Mendelssohn, Lied ohne Worte op. 19 Nr. 3 (MWV U 89), T. 44–51 

 

In ähnlicher Weise, wenn auch durch einen verbindenden Takt in geschmeidigerer Weise in den 

Reprisenbeginn hineinführend, sind auch die Übergänge in den Liedern ohne Worte op. 38 Nr. 3 (E-Dur, 
MWV U 107, entstanden 1835) und op. 62 Nr. 2 (B-Dur, MWV U 181, entstanden 1843) gestaltet. In op. 38 

Nr. 3 wird nach langem Orgelpunkt über cis und dem Wechsel zwischen Cis-Dur-Quartsextakkord und Cis-

Dur-Septakkord innerhalb eines Taktes über die Dominante H-Dur-Septakkord zur Tonika E-Dur zurückge-

kehrt und damit die Reprise eingeleitet. Das Ganze lässt sich als große ii-V-i-Kadenz verstehen, bei der er-

neut nicht die V. Stufe, sondern die ii. Stufe fis-Moll (durch ihre Zwischendominante) gedehnt wird. In 

op. 62 Nr. 2 bewegt sich der zweite Abschnitt des Mittelteils hingegen lange Zeit in der iii. Stufe d-Moll 

(T. 21–28). Die Rückkehr zur Tonika B-Dur vollzieht das Stück über die Folge d – b – C7 – F7 – B. Verbunden 

ist diese Akkordfolge mit einem melodischen Anstieg, der die Melodiestimme zunächst von d1 zu f2 führt 

(T. 25–27). Wenn dieses Plateau erreicht ist, sinkt (bei liegenbleibendem Ton f2) zunächst der Bass von d auf 

des. Dieser Punkt und der mit ihm verbundene b-Moll-Sextakkord markiert den plötzlich eintretenden Um-
schwung zurück zur Tonika B-Dur, der durch die weiter ansteigende Linie (f2

–g
2
–a

2–[b2]) und das weitere 

Absinken des Basses (von des zu c) sowie das sforzato in T. 28 und 29 klar exponiert wird. Der 

Repriseneinsatz gerät somit zu einem Ereignis, das als Durchbruch nach energisch betriebenem Aufstieg 

inszeniert wurde. 
 

 
Notenbeispiel 7: Mendelssohn, Lied ohne Worte op. 62 Nr. 2 (MWV U 181), T. 25–31 
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Einen Gang in die iii. Stufe im Verlauf des B-Teils, wie er sowohl in op. 19 Nr. 3 als auch in op. 62 Nr. 2 zu 

finden war, gibt es verhältnismäßig oft in den in einer Durtonart stehenden Liedern ohne Worte. Er findet 

sich auch in op. 30 Nr. 5, op. 53 Nr. 4 und Nr. 6, op. 67 Nr. 3 und Nr. 6 sowie in den posthum veröffentlich-

ten Stücken op. 85 Nr. 4 und Nr. 5. Der Übergang in die Reprise ist dabei weitgehend auf immer dieselbe 

Weise vorgenommen: Der Mittelteil endet mit einem Quartsextakkord über der Dominante zur iii. Stufe (in 

C-Dur also H-Dur mit Quartsextvorhalt). Statt aber die Auflösung des Quartsextvorhalts zu vollziehen, tritt der 

Dominantseptakkord zur Tonika ein: Der Vorhalt löst sich zwar auf, rutscht aber gleichsam zu tief (statt dis / fis 

erklingen d / f als Auflösungstöne). Dagegen kann der Basston liegenbleiben und wird zur Terz des Akkords.  
 

 
Notenbeispiel 8: Modellhafter Gang von der iii. Stufe zur I. Stufe 

 

Auf diese Weise führt aber die Auflösung eines dissonanten Akkords (H-Dur mit Quartsextvorhalt) wiede-

rum in einen dissonanten Akkord (G-Dur-Septakkord), wodurch das Auflösungsziel umgelenkt wird. Ein 

derartiges Verfahren ist zum einen etwa beim Trugschluss mit Zwischendominante bekannt (also etwa: G7 – 

E7 – a). Zum anderen stellt der C-Dur-Akkord das Trugschlussziel in der Tonart e-Moll dar (die Einfügung 

einer Zwischendominante zwischen der regulären Dominante und dem Trugschlussakkord, der nur für Dur-

kontexte üblich war, wurde also auf Mollkontexte übertragen). Mendelssohn wandelt also ein in mehrfa-

cher Hinsicht bekanntes Modell ab und gibt ihm einen ganz neuen Formsinn. 
 

Den im Notenbeispiel 8 skizzierten modellhaften Gang  hat Mendelssohn in den oben genannten Stücken 

meist ohne größere Modifikationen im Hinblick auf die Harmonik realisiert. Varianten finden sich nur in 

op. 53 Nr. 6 (A-Dur, MWV U 154, entstanden 1841) und op. 85 Nr. 4 (D-Dur, MWV U 190, entstanden 1845). 

In op. 53 Nr. 6, dem eine fünfteilige Form mit der Chiffrierung A-B-A‘-B‘-A‘‘ zugrunde liegt, wird im Schluss-

abschnitt des zweiten B-Teils der Dominantseptakkord zur iii. Stufe doch noch aufgelöst und erst danach 

zur Dominante der Tonika weitergeführt, so dass der chromatische Zug der Wendung verstärkt wird (als 

cis/e – his/dis – h/d). Damit verbunden ist, anders als an fast allen vergleichbaren Stellen, ein crescendo, 
dessen Kulminationspunkt mit dem Reprisenbeginn zusammenfällt. Die Musik steuert hier also – fast tau-

melnd – auf die lokale Tonika cis-Moll zu, ist nur noch einen Schritt davon entfernt. Der Reprisenbeginn 

vereitelt dieses Ziel, hält die Musik davor zurück, indem sie hier ziemlich gewaltsam (hervorgehoben durch 

fortissimo und sforzato) mittels E-Dur-Septakkord den Verlauf auf den ›richtigen‹ oder ursprünglichen Pfad 

zurücklenkt (ein erster cis-Moll-Anlauf mündete in T. 57 nach Gis-Dur-Septakkord in einen Cis-Dur-

Septakkord; die zweite Kadenz nimmt dann – durch Stärkung der Dominante und eine ausladendere Melo-

dik – gewissermaßen größeren Anlauf). 
 

 
Notenbeispiel 9: Mendelssohn, Lied ohne Worte op. 53 Nr. 6 (MWV U 154), T. 62–70 

(Außenstimmen original; Mittelstimmen deuten das harmonische Gerüst an) 



10 

 

Auch in op. 85 Nr. 4 bewegt sich der Mittelteil in der zweiten Hälfte in der Tonart der iii. Stufe (fis-Moll). Im 

Unterschied zu den anderen Stücken wird hier aber in dieser iii. Stufe noch kadenziert, so dass die Reprise 

in fis-Moll beginnt (die Melodietöne entsprechen aber schon denjenigen, die der I. Stufe zugeordnet sind). 

Die Tonika wird dann erst im zweiten Takt der Reprise nach vorangehender Dominante erreicht. Hier liegt 

also gleichsam eine Mischform beider Muster vor, indem zum einen die Reprise durch einen harmonischen 

Umschwung eingeleitet wird und zum anderen der Reprisenbeginn noch Teil eines größeren 

Kadenzzusammenhangs ist, der erst im Verlauf der Reprise das Ziel erreicht. Ähnlich wie etwa in op. 85 Nr. 

1 erklingt eine starke Tonika dann erst am Ende des A‘-Teils. 
 

 
Notenbeispiel 10: Mendelssohn, Lied ohne Worte op. 85 Nr. 4 (MWV U 190), T. 18–21 

 

In allen Beispielen, in denen beim Übergang zur Reprise von der iii. Stufe in die Tonika hinübergegangen 
wird, ist am Ende des Mittelteils eine Entwicklung zu beobachten, die in der mehrfachen Wiederholung 

eines Motivs besteht, verbunden mit einer Dynamik, die meist mit einem diminuendo einhergeht. Das Mo-

tiv und somit der musikalische Fluss scheint gleichsam steckengeblieben oder festgefahren, die Reprise 

erscheint demnach wie eine Lösung, sie bietet einen Ausweg aus der Situation dieses Nicht-mehr-

Weiterwissens. Unmittelbar sinnfällig wird dies zum Beispiel in op. 30 Nr. 5 (MWV U 97, entstanden 1833), 

wo am Ende des Mittelteils ein phrygischer Halbschluss erklingt, der hier durchaus als Fragetopos verstan-

den werden kann, auf den die Reprise dann eine Antwort gibt.  

 
Notenbeispiel 11: Mendelssohn, Lied ohne Worte op. 30 Nr. 5 (MWV U 97), T. 21–26 
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Dass die Reprise gewissermaßen als ein Moment der Befreiung oder des Aufbruchs fungiert, soll in zwei 

abschließenden Beispielen anhand ihrer besonderen Übergangsgestaltung gezeigt werden: In op. 53 Nr. 4 

(F-Dur, MWV U 114, entstanden wohl 1835) ist der fast durchgängig in d-Moll stehende Mittelteil zunächst 

über Orgelpunkt a errichtet. Die zweite Hälfte verläuft über einen (chromatisch) absteigenden Bass (der 

Orgelpunkt erklingt zunächst weiter), wozu in der Oberstimme eine absteigende Linie (übergeordnet d1
–

cis
1
–c

1
–h) hinzutritt, wobei die Harmonik auf eine Kadenz in a-Moll zustrebt. Melodisch sind vor allem die 

durch sforzato unterstrichenen Hemiolen von Bedeutung, die vielleicht als letzter Nachhall eines langsam 

verebbenden Schmerzes gedeutet werden können (die Hemiolen erklingen bereits im ersten Abschnitt des 

B-Teils, werden hier aber aufwärts geführt), so dass der Satz auf dem Quartsextakkord über e sich allmäh-

lich beruhigt und zum Stillstand kommt. Der Beginn der Reprise über C-Dur-Septakkord erweckt im Zusam-
menspiel mit dem emphatischen Sextsprung beim Übergang zu T. 18 den Eindruck eines erneuten Aufblü-

hens oder – Beethoven paraphrasierend – eines Fühlens neuer Kräfte. 

 
Notenbeispiel 12: Mendelssohn, Lied ohne Worte op. 53 Nr. 4 (MWV U 114), T. 14–18 

 

Mit dem Lied ohne Worte op. 67 Nr. 3 (B-Dur, MWV 102, entstanden 1834) soll ein letztes Beispiel noch 

einmal ausführlicher diskutiert werden, weil hier die (tonartliche) Gestaltung des B-Teils auf die Wirkung 

des Übergangs zur Reprise großen Einfluss hat. Der A-Teil erstreckt sich über die Takte 1–12 und ist perio-

disch gebaut, wobei die Gegenphrase des Nachsatzes dadurch deutlich verlängert wird, dass in T. 8 die An-
fangstakte in modifizierte Form wiederkehren. Weil sie nach einem crescendo im plötzlichen piano erklin-

gen und weil das Thema durch die Heterophonie bzw. die Synkopen so fremdartig klingt, haftet dieser Stel-

le etwas Geheimnisvolles, Unbestimmtes an.  
 

 
Notenbeispiel 13: Mendelssohn, Lied ohne Worte op. 67 Nr. 3 (MWV U 102), T. 1–2 

 

Der A-Teil weicht am Ende von B-Dur in die Tonart der Oberquinte F-Dur aus. Der Mittelteil setzt dann eine 

Sekundstiegsequenz in Gang, die über F – F7 – D7 – g (T. 12–16) und g – G7 – c – E7 – A (T. 16–20) verläuft. Die 

übergeordnete harmonische Progression F – g – A (jeweils mit Zwischendominanten) ist indes nur schein-

bar regelmäßig. Während F-Dur und g-Moll Ziel eines Ganzschlusses sind, steht der letzte A-Dur-Akkord am 
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Ende eines phrygischen Halbschlusses (E-Dur erklingt mit verminderter Quinte und stellt somit die 

chromatisierte Variante der regulären Halbschlusskadenz g3–A dar). Der zweite Abschnitt des B-Teils lässt 

sich als Prolongation dieses Halbschlusses interpretieren: Der Ton a bleibt als Orgelpunkt in Tenorlage die 

ganze Zeit liegen, und die Harmonik kehrt immer wieder zur Dominante A-Dur zurück, wobei der Akkord 

zunächst noch mit Vorhaltsnoten erklingt (T. 22, 24), dann unmittelbar auf betonte Zählzeit gesetzt ist 

(T. 25, 26). Der Schluss des B-Teils folgt damit dem ›klassischen‹ Modell der Abspaltung: Die zunächst aus 

acht Tönen bzw. Akkorden bestehende Phrase wird einmal fast unverändert wiederholt, dann auf die letz-

ten vier Töne reduziert, wobei der Vorhalt wegfällt (so dass nur drei Töne erklingen). Dieses Detail in Ver-

bindung mit dem diminuendo ist ein Hinweis darauf, dass sich der klagende Ton gleichsam erschöpft hat; 

auch hier tritt ein Moment der Beruhigung ein, schließlich schwindet die klagende Stimmung, angedeutet 
durch das tranquillo, den Wegfall des Basses sowie die steigende Melodik, die in der zweiten Hälfte von 

T. 25 mit den Tönen f2–d
2–cis

2 die Reprisentöne f2–d
2–c

2 fast vorwegnimmt. Dass der Ton cis durch den Ton 

c ersetzt wird, markiert dann den endgültigen Umschwung. Die Wiederkehr des Beginns bezeichnet in die-

sem Sinn jedoch keine bloße Reprise, keine Rückkehr zum Anfang; sie lässt sich vielmehr gleichsam als 

überwundenes Leid oder aufgelösten Schmerz, ja vielleicht sogar als Erlösung verstehen. 
 

 
Notenbeispiel 14: Mendelssohn, Lied ohne Worte op. 67 Nr. 3 (MWV U 102), T. 20–28 

 

Die oben diskutierten Beispiele haben hoffentlich die eingangs vorgestellte These, dass Mendelssohn die 

Reprise als ein hervorgehobenes Ereignis im Formverlauf verstand, das entsprechend sorgfälitg ausgestaltet 

wurde, plausibel erscheinen lassen: Diese Formidee, die der Sonatenhauptsatzform entstammt, ist jedoch 

in anderer Weise als in einer Sonate des frühen oder mittleren Beethoven umgesetzt. Das hängt zweifels-

ohne mit den Dimensionen zusammen, ist in einer eher knappen dreiteiligen Liedform für einen ausgepräg-

ten dominantischen Orgelpunkt nicht immer Raum. Das dürfte aber kaum die einzige Begründung sein, wie 
ein Blick auf Mendelssohns frühe Klaviersonate op. 6 (MWV U 54, entstanden 1826) zeigt: Im Kopfsatz die-

ser Sonate, der dem Modell der Sonatenhauptsatzform folgt, ist die nach kurzer Durchführung in T. 105 

einsetzende Reprise ebenfalls über dominatischem Quartsextakkord errichtet. 
 

 
Notenbeispiel 15: Mendelssohn, Klaviersonate op. 6 (MWV U 54), 1. Satz, T. 103–112 
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Beim Reprisenbeginn setzt das Thema hier fast zögernd im piano ein (in der Exposition beginnt das Thema 

im mezzoforte), der dominantische Orgelpunkt läuft noch weiter, und die Stelle klingt, als sei das Thema 

unsicher, ob es schon eintreten dürfe. Erst nach vier Takten wird der dominantische Orgelpunkt verlassen, 

und die Melodie wird – damit einhergehend – nach starkem crescendo am höchsten Ton im forte vorgetra-

gen, hat also ihren gleichsam vorläufigen Status aufgegeben. Eine starke E-Dur-Tonika wird dann erst am 

Ende des Themas in T. 112 erreicht. Hier liegen also Verfahrensweisen vor, wie sie ganz analog auch in den 

Liedern ohne Worte beobachtet werden konnten. Wie vor allem das Instrumentalrezitativ des 3. Satzes 

dieser Sonate zeigt, soll auch dieses Werk als quasi redende Musik verstanden werden. Ähnlich wie in den 

Liedern ohne Worte sollen hier Stimmungen hervorgebracht und Assoziationsräume aber allein durch die 

Musik selbst geschaffen werden, weil nach Ansicht Mendelssohns Titel oder unterlegte Worte die Vorstel-
lungsinhalte gleichzeitig einengen wie nur ungenau bezeichnen. Die Erfindung der Gattung Lied ohne Worte 

zeigt, dass »Mendelssohn offenbar die Seelensprache des lyrischen Klavierstücks als Teil der ›progressiven 

Universalpoesie‹ empfand, wie Friedrich Schlegel die romantische Poesie definiert hatte, in der sich alle 

Arten der Dichtung und letztlich auch die Musik vereinigen sollten, um ›frei von allem realen und idealen 

Interesse auf den Flügeln der poetischen Reflexion in der Mitte [zu] schweben‹«.6 Die musikalische Form 

und der vor allem harmonisch ganz eigentümlich inszenierte Übergang zur Reprise stellten dabei wesentli-

che Mittel dar, um diese Seelensprache zum Klingen zu bringen, so dass es nicht verwundet, dass auch in 

vielen weiteren Klavier- und Orchesterwerken ähnliche Gestaltungselemente im Verhältnis von Mitteltei-

lende und Reprisenbeginn bei Mendelssohn zu finden sind.7 Später hat u. a. Johannes Brahms noch in sei-

nem letzten veröffentlichten Klavierstück, der Rhapsodie Es-Dur op. 119 Nr. 4, die Reprise ebenfalls auf 
dem dominantischen Quartsextakkord beginnen lassen (T. 217). 

 

In Mendelssohns Liedern ohne Worte wird die Form keineswegs so eindimensional behandelt, wie es auf 

den ersten Blick möglicherweise scheint. Die Betrachtung auch anderer Formteile bzw. -stationen, wie der 

Coda, des Mittelteils oder des Verhältnisses von A‘-Teil zum A-Teil, würde zusätzlich zeigen, dass die Gestal-

tung stets ganz individuell vorgenommen ist. So gibt es keine einfache Dichotomie von schematischer Form 

und poetischem Inhalt, vielmehr stehen Form, musikalischer Satz und poetische Idee in einem genau austa-

rierten Verhältnis, bei dem das eine stets auf das andere bezogen ist und erst auf diese Weise der besonde-

re Gehalt der Stücke entsteht. 
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