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utworu. Jego autorstwa jest także pojęcie

,,rondo sonatowe'', on rozróżniał postać formy
sonatowej i sonaty jako cyklu, formy sonato-
wej i zasady ronda, to jego wreszcie koncep'
tem byto skodyÍikowanie podstawowego cią-
gu tonalnego w przebiegu formy sonatowej
z odmianami. Ten ustabilizowany przez niego
i Czernego podręcznikowy, modelowy wzór
formy sonatowej pozostal, być może aż do
momentu pojawienia się trylogii w. S. Newma_

na, fundamentem tzw. szkolnej teorii analiry'
aczkolwiek on sam zdawal sobie sprawę z ist-
nienia wielu wariantów opisywanych przez

siebie zjawisk.

To Marx określit przebieg sily kinetycznej
w sonacie, przydając poszczególnym jej seg'
mentom wlaściwości: Rułle (l i lll) oraz Bewe-
gung (ll). Razem ze swoim wspólpracowni_
kiem Heinrichem Birnbachem sprecyzował po

raz Pierwszy cechy t. ll, opisal wľaściwości
pÍzetwoÍzenia i Íepryzy. Dynamĺczny charak-
ter Íormy sonatowej zbudował na podstawie
aksjomatu dualizmu Íormy sonatowej i wska'
zane! pĺzez siebie usuwanej już dziś symboli-
ki tematu w kategoriach przeciwstawieństwa
ptci. Bazą dla rozwoju części pierwszej sonaty
byta dla Marxa ewolucja tematyczna - od
konfliktowego przedstawienia tematu' przéz
jego pogłębienie w przetworzeniu i ĺozwiąza-
nie w repryzie. Wobec reliktowego podziału

dwuczęściowego u Reichy i Gzernego podział
Marxa ma charakter przyszłościowy. Miat jed-

nak już do dyspozycji, podobnie jak Czerny
całość sonat Beethovena i potraÍiľ wyciągnąó
wnioski z tego dokonania. Dokonując genera-

lizacji procedur Beethovena, stworzył zespół
cech noÍmatywnych jako pomoc przy studio'
waniu kompozycji i zarazem odzwierciedlił
XlX-wieczny punkt widzenia íormy: elementy
faktury ĺ porządku harmonicznego nie byly dla
niego pierwszorzędne, stanowiły skutek domi-
nacji struktury tematycznej.
zasady Marxa i Birnbacha ukazały się po raz
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Adolf Bernhard Marx ijego teoria formy sonatowei

I . B. Marx (1795-1866), teoretyk' krytyk'
fl wydawca, pedagog, studia kompozy-
Atorskie odbywał w Singakademie u Ze-

ltera, doktorat uzyskaľ na Uniwersytecie
w Marpurgu (1828). Byt wykładowcą na uniwe-
s)ĺtecie w Berlinie od 1B30 roku (na polecenie
Mendelssohna). w '1824 Í. założył w Berlinie
czasopismo muzyczne,,Allgemeine Musikali-
sche Zeitung", a w 1850 - zorganizowal, ra-

zem z T. Ku|lakiem i J. steřnem słynną Berliner
Musikschule (tzw. Konserwatorium Sterna)'
którą opuścił w 1856 r. To on wydał odkrytą
Pasję Mateuszową (1830) i Mszę h-noll (1834).

Z jego utworów znane jest oratorium Mojżesz

|1844), Requiem (í84í)' napisat ponadto kan_

taty, dzieła Íońepianowe, lý{ydał Księgę 235

zha rmonizowanych choÍałów |1832)-

Przeszedl do historii jako teoretyk Íormy sona-
towej, jako muzykolog, którą to dziedzinę trak_

tował jako odrębną dyscyplinę' Jego znany
podřęcznik Die Lehĺe von der musikalischen
Komposition (Lipsk, 4 tomy, 1837_í847) pomy-
śtany był dla studentów Uniwersytetu Berliń_

skiego.

Dokonal tam systematyzacji i symplifikacji ca-

łej teorii sonaty, traktując formę jako obraz
modelowy, co przetnľaľo do naszego wieku'
W analizie formalnej polegał na linii melodycz-
nej w kontraście do konstrukcji harmonicznej,
determinującej metody analĺzy XVlll wieku. Nie

kontynuował także periodycznego sposobu
analiry wczesnego XIX w (Momigny, Reicha)'
zwracając się w stronę akcentowania materia'
łu tematycznego, podobnie jak czerny. Sys_

lem Marxa związany jest z lematem sonaty' co
stwarza sekcyjne podejście do analizy i sche-
matyczny ogląd Íormy.

To on ustalił powszechnie znany tÍzyczęścio-
wy plan architekloniczny części l sonaty' jego

zasługą jest wprowadzenie terminu ,,forma so-
natowa'' do opisu wewnętrznej stÍuktury tego
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Zasady Marxa i Birnbacha ukazaly się po raz
pierwszy w formie artykułów w laÍach 1827128

w,,Berliner Allgemeine Musikalische Zeitung"
pod tytułem ĺjbeÍ die verschiedene Form gros-
serer lnstrumentaltonstijcke aller Ań und de-
ren Bearbeitung.
oto szczegółowe wytyczne A. B. Marxa na te_

mat układu Íormy sonatowej' uwagi, będące
już dzisiaj aksjomatami (wg: cz' lll Die Lehre.''
'l879' V Aufla9e unveraendeńe, s. 201-340):

- sonatina traktowana jest jak V forma ronda
bez segmentu środkowego,

_ różnica między sonatą a sonatiną polega:
na z-segmentowości sonatiny (ll zdanie
poboczne jest usunięte z V formy ronda)'

-drugi odcinek sonatiny zawiera: zdanie
glówne, poboczne, łącznik izdanie końco-
we w tonacji gľównej' układ sonatiny
w dwóch odcinkach jednakowy: Hs ss G sz
(Hauptsaż, seiŕensaż, Gang, Schlussaź),

_ stąd różnica między sonatą a sonatiną po-
lega na istnieniu ll zdania pobocznego
w sonacie przy takiej samej struktuÍze obu
pozostałych części (HS ss G sz)'

- Marx zakľada przypadek odwrócenia po-
lządku zdań glównych w sonatinie oraz
występowanie rozszeĺzenia moýwicznego
pomiędzy zdaniem końcowym pien/vszego
odcinka i poMórzeniem zdania glównego
na początku drugiego odcĺnka,

_ w moll zdanie poboczne występuje w para-
leli' prry powrocie - w tonacji glównej lub
w tonacji durowej, łącznik i zdanie końcowe
są w dur, na końcu należy powrócić do moll,

_ w drugim odcinku może wystąpić odcinek
dodatkowy na Subdominancie' wejście
zdania pobocznego lub jego fragmentu też
może być w S,

- sonatina ńa większą spójność od ronda,

- forma sonatowa (termin Marxa) ma odci-
nek środkowy _ ll zdanie poboczne i układ
podobny do sonatiny: HS SS G SZ,

_ odcinki pienľsry i trŻeci znane są z ronda
i sonatiny, najbardziej istotna jest część
dĺuga |Theile to poszczególne bliskie nam
odcinki sonaty, nie nazywane ptzez Maĺxa
ekspozycją, Přzetworzeniem ĺ repryzą' dla
określenia tematów używa słowa SaÍz),

- zasadnicze wskazanie dla struktury sonaty
to wspomniany już uklad kinetyczny: Ruńe

- Bewegung - Ruhe,
_ Marx podkreśla jedność stylistyczną

i energeýczną całej formy sonatowej jako

kontynuacja Procesu řozpoczętego w lv i V
formie ŕonda,

- dodany do sonatiny nowy odcinek ma
tworzyć wspólnotę z obiema pozostałymi
częściami,

- różnica między V formą ronda a sonatą
polega wlaśnie na owej jedności, na
związku owego dodanego zdania pobocz-
nego z odcinkiem pierwszym, co nie za-
chodzi w rondzie,

_ drugi odcinek nie ma nowej treści, może się
składaé z ustalonego porządku (3 tematy)
lub może byó dokonana selekcja materiału,

_ naczelna zasada kinet1ĺczna sonaty to: za-
sada ruchu w Przeciwieństwie do zasady
stabilizacji w Íormie ronda,

- wynika z tego praca mottrwiczna: przepro-
wadzió na nowo porządek zdań _ zmienio-
ne, ale poznawalne,

_ odcinek środkowy wyrasta z Potrzeby stwo-
Ízenia większej różnorodności w stosowa_
nĺu materiaľu, celem jego jest doprowadze-
nie od końca pierwszego segmentu pŻez
punkt organowy (na D tonacji gtównej)
z końca części pierwszej do wejścia trzecie-
go odcinka, ten segment ma byé opaĘ na
zdaniu glównym, co stoi w sprzecznoścĺ
z rondem, gdzie ll zdanie poboczne musi
mieć inne partie mobŕwiczne jako równowa-
ga dla poprzednich zdań, jest zbudowane
z mniejszą troską o peńodyczność'

- ważna rola subdominaný w odcinku dru-
gim i praca modulacyjna, też tutaj ważka
funkcja przypada tematowi drugiemu, któ-
ry w tym odcinku przechodzi ze swojej to-
nacji do D tonacji gľównej'

- po zdaniu końcowym może wystąpić no-
we zdanie końcowe w ll segmencĺe (Án-
ŕ,ang) z motywu zdania glównego lub zda-
nia końcowego stanowiącego zespolenie
obu części'

_ drugi odcĺnek wprovradzony jest za pomo-
cą samodzielnego zdania końcowego, za
pomocą zdania glównego, końcowego lub
nowe9o,

_ zasadnicza częśó tego odcĺnka to opľaco-
wanie zdania głównego lub pobocznego,
potem następuje segment ruchowy' będą-
cy najważniejszym elementem części
środkowej Íazem z punktem organowym
na końcu,

_ istotnym zaleceniem jest równowaga czę-
ści pod względem dľugoścĺ í treści, podob-
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nie ważne są partie przejściowe, ruchowe'_ akcent położony zostaje na twórcze opra-
cowanie tego odcinka' na wartości ańy-
styczne,

_ w tym momencĺe po raz pierwszy może po-
jawié się praca polifoniczna, fuga może wy-
stąpić jako niesamodzielny składnik sona-
ty (o tym mówi autor szerzej w dalszej ko-
lejności), fuga ta oparta jest na temacie
głównym lub pobocznym, może też wystą-
pié fuga podwójna z jednym tematem w ro-
lĺ kontrapunktu, autor widzi też ten seg-
ment zbudowany wyłącznie na pracy poli-
Íonĺcznej, fugowanej,

- punkt organowy prowadzi do trzeciego od_
cĺnka, może też mieć miejsce Íugato opar_
te na Subdominancie,

_ tÍzeci segment ma charakter formy ronda,
rozpoczyna się od zdania gtównego,
zwlaszcza jeżeli mało występował w po-
przednim odcinku,

- zdanie poboczne teżjest w tonacji głównej,
po nim następuje tzw przejścĺe (Gang) lub
tzrl!. satzkette (łańcuch zdań),_ Marx dopuszcza odwrócony porządek
zdań, potem następują modulacje od S
przez D górną tonacji głównej,

_ autor mówi o opracowanĺu tematu glówne-
go w tym momencie, kiedy nie nastąpiło to
w poptz ednim odcinku,

_ w trzecim odcinku następuje obok ponow_
nego przytoczenia znanych już zdań PJzer
ście od S przez D górną w tonacji gtównej
do zdania pobocznego, które również mo-
że podlegaé pÍzetwoŻenir.,

- calość kończy zdanie główne,
_ rozmaite rozszeĺzenia i dodatki (Anhang|

nie należą do istoty formy.

W następnej kolejności Marx omawia formę
sonatową w części wolnej, dalsze detale tej
formy, formy mieszane i zespolone oraz wyjąt_
kowe:

- w części wolnej forma sonatowa jest zmi-
nimalizowaniem regularnej postaci (bez
części środkowej), czyli podobna jest do
sonatiny,

- zdanie główne może mieć 2- lub 3-częścio-
wą formę pieśní,

_ kolejna różnica między rondem a sonatą
polega na roli modulacji, któÍe w rondzie
są ustabilizowane, a w sonacie zmieÍzają
do innej tonacji, autor w tym miejscu wyra-
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ża zalecenie większej ruchliwości postaci
son aty,

- postęPowanie do zdania pobocznego nie
musi być mechaniczne _ może mieć budo-
wę toku modulacji' nowego motywu, opra-
cowania ostatniego członu zdania główne_
go lub innej, poprzedniej myśli,

- t. ll ma ten sam klimat (Stimmung) co t. l,
stanowi z nim jedność, a różni się treścią,
formą ĺ modulacjami, dlatego nazywa się
Gegensatz, oba mają zajmować taką samą
pÍzestrzeń czasową'

- owa jedność w różnorodności sprowadza
się u Marxa do owégo słynnego przeciw-
stawienia pieřwiastka męskiego i żeńskie-
9o (s. 282): Maennliche i Weibtiche,

_ t. ll ma fořmę zdania, budowę okresową
czy z_częściową Íormę pieśnĺ (satzform,
Periodenform),

_ Marx podkreśla wolność twórcy w wyboŻe
porządku, materiaľu, typu modulacji w od-
cinku drugim, gdzie poszczégólne zdania
mają byé rozgľaniczone, ale dopuszczone
jest zmieszanie zdania gtównego i pobocz-
nego czy brak zdania pobocznego,

_ akcent połoźony jest na opracowanie mo-
dulacyjne w drugim odcinku,

..- Marx dzieli Íormy mieszane (Mischformen)
i zespolone (Verbundne) na nĺesamodziel_
ne (wprowadzeníe, rondo sonatowe, fĺgu-
racyjna i íugowana sonata) i na samodziel-
ne (połączenie dwóch lub więcej niesamo-
dzielnych i samodzielnych do większej ca-
łości, czylĺ sonaty i Íantazji),

- wprowadzenie (introdukcja) opiera się na
innym zdaniu niż główne' jej rolą jest uci-
szenie sluchaczy i pÍzygotowanie tonacji
zdania głównego, pomyślane jest w klima-
cie zdania glównego lub w kontraście do
niego, ale koniecznĺe w tempie wolnym, co
jest regulą,

_ wprowadzenie ma być wolne od modulacji
i ma doprowadzió do D tonacjĺ głównej,

_ myśl introdukcji może być zalążkiem całe_
go dziela, zasadniczo ma funkcję pobocz_
ną do zdanĺa głównego,

- rondo sonatowe ma pierwszy i trzeci odci-
nek w takim samym řodzaju jak sonata,
a odcinek drugi to poMórzenie zdania
głównego, jak w lll ĺ lV formie ronda, prze-
dłużenie (Ansatz) do drugiego zdania po-
bocznego oraz sonatowe opracowanĺe
zdania głównego i nowego zdania,
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- figuracyjne i fugowane formy sonatowe
występują w dřugim odcinku, kiedy pierw-
szy i trzeci odcinek mają charakter pieśnio-
wy; stosowane są częściej w utworach or-
kiestrowych i kameralnych,

- sonata wieloczęściowa zawiera menuet lub
scnerzo.

- sonata o formie niezwykłej to 1-częściowa,
która dla Marxa nie jest mocną formą,
samodzielna,

- sonata o ukladzie tzw. kręgu części' np.
Sonata e-moll op. 90 L, van Beethovena,

- autor wymienia ponadto takie swobodne
formy, jak ÍantaĄa, toccata, capriccio czy
potpourri.

Marx omawia ponadto w zakończeniu sonatę
3-częściową w odróżnieniu do tzw. wielkiej so-
naty o poważnym artystycznym pŻesłaniu
i o większej ilości części, ponownie akcentu-
jąc różnice pomiędzy sonatą a sonatiną (sona-
ta ma wie|e samodzielnych części zespolo-
nych w większą całośó o jednolitości wyrazu'
sonatina to dzielo zestawione z poszczegól-
nych segmentów lżejszego gatunku i o bar-
dziej ograniczonym rozszerzaniu, beschraen k-
terer Ausdehnung)i
_ pomiędzy sonatą trzyczęścio\ivą a cztero-

częściową istnieją różnice: temPa, tonacji,
taktu i formy, tzn. część środkowa jest wol-
na, odwrotnie nĺż to mialo miejsce w odcin-
kach sonaty (zasada Ruńe _ Bewegung _
Ruńe), tutaj częśé lma charakter Bewe-
gung; w części środkowej występuje inna
tonacja niż w częściach skrajnych' w wy-
padku, kiedy główna tonacja jest moĺowa,
część lll ma tonację durowĘ jednoimienną
lub tonacja części środkowej może być
molowa, kiedy skrajne występują w duro-
wej; takt części l iest 4l4 |2l4,6/8' 3/8)' cz. ll

- 2l4, a cz' lll często alla breve o podziale
2, 3, 4i cz. ll ma Íormę Liedform w sonacie
3-częściowej, też wariacji, maľej Íormy ron-
da, formy sonatowej bez segmenłu środko-
wego' a cz. l formę sonatową, ronda, sona-
tiny lub fugi (rzadko),

_ cz. lll sonaý ma formę ronda sonatowego,
formy sonatowej, ronda w lll lub lV typie,
rzadziĄ w V gatunku, czyli należy do Íorm
mieszanych, każda część sonaty ma osob-
ną treść lub może występować jej przypo-
minanie w poszczególnych odcinkach'

_ finał to wielkie Scá/ussaż.

Podsumowując te wskazówki, niezwykle wni-
kliwe i spójne' tworzące teorię formy sonato_
wej, podkreślió należy jeszcze faz zasadnicze
elementy tych rozważań, które w swym znacze-
niu się9ają już późnych XlX-wiecznych zjawisk:
_ naczelna zasada jedności sonaty, owa jed-

ność w różnorodności,
_ dwie główne reguły sonaty: regularność

i wyjątkowość tej formy'

- akcentowanie energii kinetycznej sonaĘ,
zarówno w mikrowymiaŻe części l (Ruńe
_ Bewegung _ Ruŕ,e)' jak i calej sonaty'

- sonata zawiera u Marxa zawsze trzy tematy,
_ podkľeślanie wielokrotnie różnic i podo-

bieństw pomiędzy formami, np. między
sonatą a rondem, czy między sonatą a
sonatiną,

_ podnoszenie wagi środkowego odcinka
formy sonatowej oĺaz jego waloÍów
artystycznych,

_ schematyczność w przedstawianiu formy
sonatowej pozwala na omijanie jej staľych
częścĺ, powtaŻalnych' np. w sonacie i so-
natinie (odcinek I jest taki sam), prawie po-
mijanie prezentacji lll odcinka Íormy sona-
towej (repryzy),

_ istota ruchliwości modulacyjnej w sonacie
i w ogóle zalecenie ruchliwości sonaý
w pojmowaniu tego jako zalety,

_ Marx nie używa terminów ekspozycja'
pÍzetworzenie i repryza, podobnie jak ter-
minu ŕeínaĹ mówiąc o zdaniach (Saŕz),

_ rozulażanie istoty sonaty z Punktu widze-
nia jej struHury tematycznej, mot}ĺwicznej'
a nie pod względem harmonicznym,

_ autor nie omawia form występujących w in-
nych częściach sonaty, odsyłając czýelni-
ka do odpowiednich rozdzialów; wspomi-
na jednak o spoistoścĺ całego utworu _
sonata cykliczna nie istniała jeszcze wów-
czas {w roku l edycji rozprawy), stąd sona-
ta dla Marxa jest jednak zbiorem różnych
form, pomimo tego, że ma on świadomośé
jej jedności'

_ Marx mówi o niemożności ostrego rozgra-
nĺczenia różnych form podobnych do sie-
bie, które często się przenikają'

- wszystkie swe rozważania opiera autor na
licznych przykładach z twórczości Mozarta
i Beethovena, wyjaśniając także różnice
między nimi.

Ta obszerna kodyfikacja calego znanego wów-
czas systemu sonaty ostaľa się aż do naszych

.J.)
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czasow, nawet pomimo licz
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(1912-1922), Die Kunst 

un^d T,onkunst go jużwEurople romantyzmu. zaruzem jednak
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[ aza|," " v o f"lžÍIi ł ; ľ:.1łH.ľTöx#ľ ĺ lJíä:|"" ŕ":1#chorschule (1860).'| 
sonatowy, aczkolwiek Wie|e z tych pomnĺko-

A. B. Marx Wskazał W swoie. wych dzieł dalekĺch byto od owego.szkieletu
Beethovena2 ; .;.;o;';"';] 

analizie sonat (np. koncerty Mozaĺá, nĺ" 
'J*-ĺ!l ;;;r'd-molt op.31 nr 2.. 

)gmenty sonaŕy 
"duchu'' sonat Haydna).

..- wpÍowadzenie, Hauptsatz, Gegensatz, za-oanre poboczne iodcinek ,die Grossartig_
:.?:'-o"' Entwicktungi' (po t. l), akceptując
wagę zdania glównego w oalszym przebió-
gu 

.cz. 
l.s'onaty. l tak porządek sonaty wy-gląda u Marxa następująco:

lntÍodukcja (1-2.l), zdanie glÓWne (21-4o)
! 
dľ:,i!r:'v. motywie, zdanle przeciwstaW_

ne (41-53), dwuodcinkowe przerworzenie. lnte_
::sujące 

jest zestawienie motywu wstępu w t.21'(Ą.ze zdan|em kontrastującym (p) w t. 22.

1!:i:^?,.'3,:::"-dzĺelĺ sĺę na owa segmenty:
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|a|}v 
2raz 5X2 takty wraz z odcĺnkiem Aň-nang (2 t.). Wskazaó należy na pochodzenĺe

i:tľ: Ĺ ll z t. l. Ten temal silaoa się z dwóchodcinków po 4 takty. Pasaż akordowy uważaMarx za szczyt dotychczasowego pÍzebiegu

lnteresUjące jest porównanie obu istotnych
dla badań sonaty analiz - Marxa iRiemanna.3
Ten ostatni wprost określa ostatni oocinek ja-ko ep'ĺlog' dzieląc całość sonaty na 13 seg_mentów. Riemann zwraca lakże uwagę na zbř-
Í^"^1y- |"*?]."ĺ sonaty do motywu rozpoczyna-
Jącego cz. ĺll kwartetu F op. 135.

Riemann pÍzytacza określenle sch ĺndlera
.o 

wskazaniu ,,Burzy" Szekspira przez Beetho_

:::3 l"*?. motto rej sonaty. W konsrrukcyjnej
a'na.lizie dla Riemanna Ważna jest ,ównowäga
dwóch głównych elementów cz. l sonaty _
ľ?Y::'"'|:ngi" (Largo) i ruchu ósemkowego

ľl"^9]^"]:.i" 
przywołuje model Patetyczn-Ę'

ľ.ooekscytowany klĺmat t. ll znajduje swáj

ľ]:*':ľ:.l wlaśníe w owym czynniku arpeg_glo' hteresujące jest stwĺerdzenie Ríemanri
1H' Kirchmayer, Ein Kapítet A' B' 
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FORMA SONATOWA

o kompleksie tematycznym t. l (segment wg l jeżeli Marx wlącza w swe
nĺego l-lll, t' 1-4'l), pÍzy czym pańie l-ll traktuje
on jako wprowadzenie, przygotowanie tematu
właściwego. Relikty trocheicznej stopy w t. ll G
-), uwaga o śladowym zakotwiczeniu recytaty.
wu z repryzy w glowicy t. I (l recytatyw z Alle-
gro segmentu l, ll recytatyw ma nowy materiał),
czego nie zauważył ani Marx, ani Nagel, ani Re-
inecke są novum w historii analizy tej sonaty,
Riemann niejednokrotnie (akordy w repryzie,
motyw główny' początek w D) podkreśla podo-
bieństwa do IX Symfonii. lstotnym akcentem
analitycznym jest wreszcie rozważanie nowe-
go typu rozszerzonej ĺepryzy w tej sonacie,
w co Marx nie wnika. Teza bowiem Riemanna
o braku konieczności wlaściwej repryry t. l nie
byla jeszcze pÍzez MaÍxa brana pod uwagę.
Riemann ptzytacza tutaj przedmozartowski
mode| zespolonego plzetwoÍzenia i rePryzy.
Detaliczne potraktowanie sonaty i eksponowa-
nie ant]^entyczności jej zasadniczych moty-
wów' jak też periodyczne opisanie jej Przebie-
gu opierają się już na innych, historyzujących,
neoromantycznych podstarivach. Bazą niewąt-
pliwie jednak pozostają wytyczne Marxa.

(Sch/ussaĘ iwstęp do sonaty untroduktion|
jako pełnoprawne jej partie' wskazując jedno_
cześnie dość precyzyjnie na różnĺce między
sonatą a sonatiną (figuracyjność, fugowane
przetworzenie, wielość zdań lub okresów, wie-
lotematycznośó zjednoczona tonacyjnie
w ogólną dwuczęściowośé tj. Haupt- i Seiten-
partie, tŻytematowość sonaĘ), to niewątpliwie
ma to Íundamentalne znaczenie dla ewoluując-
ej przecież metodologiĺ analitycznej. Ta nato-
miast w osobie W. S. Newmana w t. ll ( Iŕ'e so_
nata in the Classic Era) sytuuje SonaÍę d-mol/
w okolicach biograficznych słynnego testa-
mentu Heiligenstadzkiego, co uwidacznia t.
ll tego dzieła. Romantyzująca ta sonata znala-
zła swe analityczne odbicie właśnĺe w docieka-
nĺach najpierw Marxa, potem Rĺemanna. Już
jednak Marx zdawał sobie sprawę zarówno
z istniejących weľsji schematu sonatowego,
jak i z ekspresyjnych wa|orów klasycznych do-
konań Beethovena' co miało znaczący wpływ
na późniejsry rozwój muzykologii.
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