Reinhard Schéafertons

»Die Zartlichkeit muss dann und wann mit etwas Geistreichem

vermischet werden«
Anmerkungen zu einem Adagio von Carl Philipp Emanuel Bach

Bei dem vorliegenden Stiick handelt es sich um den ersten Satz einer Sonata per il Flauto traverso solo sen-
za Basso, entstanden 1747. Seit 1740 war Carl Philipp Emanuel Bach in Berlin und Potsdam als Hofmusiker
Friedrichs Il. von PreuRen tatig, wobei die Tatsache, dass sein Dienstherr der Musik iberhaupt und dem
Flotenspiel im Besonderen sehr zugewandt gewesen ist, allgemein bekannt sein diirfte. Nur fiinf Jahre spa-
ter (1752) erschien — ebenfalls in Berlin — die beriihmte Flotenschule von Johann Joachim Quantz unter
dem Titel Versuch einer Anweisung die Fléte traversiere zu spielen. Dieser, einer der wichtigsten Quellen fiir
das Musikdenken in der Mitte des 18. Jahrhunderts, entnehmen wir in Hinblick auf den Begriff »Adagio«
unter anderem Folgendes:

»Um die Leidenschaften zu erregen, und wieder zu stillen, gibt das Adagio mehr Gelegenheit an die Hand, als
das Allegro. In vorigen Zeiten wurde das Adagio mehrenteils sehr trocken und platt, und mehr harmonisch als
melodisch gesetzet. Die Komponisten lberlieBen den Ausfiihrern das, was von ihnen erfordert wurde, nam-
lich die Melodie singbar zu machen: welches aber, ohne vielen Zusatz von Manieren, nicht wohl anging. Es
war also damals viel leichter, ein Adagio zu setzen, als zu spielen. Wie nun leicht zu erachten ist, dass ein sol-
ches Adagio nicht allemal das Gliick gehabt hat, in geschickte Hande zu fallen; und dass die Ausfiihrung selten
so gelungen ist, als es der Verfasser hitte wiinschen mégen: So ist aus solchem Ubel das Gute geflossen, dass
man seit einigen Zeiten angefangen hat, das Adagio mehr singend zu setzen. Hierdurch erlanget der Kompo-
nist mehr Ehre: Und der Ausfiihrer brauchet weniger Kopfzerbrechens: Das Adagio selbst aber kann nicht so
auf vielerley Art, wie ehedem oft geschah, verstellet oder verstiimmelt werden.«*

»Weil aber das Adagio, unter den der Musik nicht kundigen Zuhorern, gemeiniglich nicht so viele Liebhaber
findet, als das Allegro: so muss der Komponist solches, auch denen in der Musik nicht erfahrenen Zuhérern,
auf alle mogliche Weise gefallig zu machen suchen. Er hat vornehmlich folgende Regeln dabei wohl zu beach-
ten: [...] Der Gesang muss ebenso rithrend und ausdriickend gesetzet werden, als wenn Worte darunter
gehoreten. [...] Man darf nicht in allzu viele Tonarten ausweichen; als welches an der Verkiirzung am meisten
hinderlich ist. [...]«2

»Der Ausflihrer muss Gelegenheit haben, seine Beurteilungskraft, Erfindung und Einsicht zu zeigen. [...] Die
Zartlichkeit muss dann und wann mit etwas Geistreichem vermischet werden. [...] Ein Gedanke muss weder in
demselben Tone, noch in der Transposition zu vielmal wiederholet werden: denn dieses wiirde nicht nur den
Spieler miide machen, sondern auch den Zuhérern einen Ekel erwecken kdnnen. [...] Der natirliche Gesang
muss zuweilen mit einigen Dissonanzen unterbrochen werden, um bei den Zuhorern die Leidenschaften ge-
horig zu erregen. [...] Das Adagio muss nicht zu lang sein.«’

Fassen wir noch einmal die wichtigsten Stichworte zusammen: Das Adagio ist »singend zu setzen«, »als
wenn Worte darunter gehoreten«. Es soll nicht zu viele Tonarten vorstellen. Auch darf das Thema nicht zu
oft wiederholt werden, damit der Satz nicht zu lang wird (da helfen auch verschiedene Tonarten nichts). Die
Untermischung von Dissonanzen ist — zur Erregung der Leidenschaften — unumganglich. Schlieflich muss
»dann und wann etwas Geistreiches in die Zartlichkeit gemischet werden«. Nehmen wir anhand dieser
Punkte den Notentext nun genauer unter die Lupe.

In Hinblick auf Dissonanzen ist festzustellen, dass sich vor allem am Beginn neuer Abschnitte auffallige
Spriinge in verminderten und GbermaRigen Intervallen (sog. saltus duriusculi) finden — als Beispiele seien
die Takte 15 und 38 genannt. In Takt 34 finden sich sogar mehrere solcher Spriinge nacheinander — ich

1 Quantz 1752, S. 298, § 36.
2 Quantz, op. cit., S. 298f., § 37.
3 Quantz, op. cit., S. 304, § 48.



komme auf diesen Takt spater noch zu sprechen. Auch dem Diktum, das Thema nicht zu oft zu wiederho-
len, folgt der Komponist — wir finden den Anfangsgedanken des ganzen Satzes spater noch in Takt 30 (in c-
Moll), in Takt 50 (in e-Moll) sowie zum letzten Mal in Takt 70 (in a-Moll). Belegen allein schon die Taktzah-
len eine sehr gleichmaRige Verteilung auf den ganzen Ablauf, zeigt sich ein weiteres konstruktives Element
in der Tatsache, dass die gewahlten Tonarten den a-Moll-Dreiklang (sozusagen >in Oktavlage«) als Uberge-
ordneten Zusammenhang Uber die ganze Komposition legen.

Wenn man nun als Musiktheoretiker lber »das Geistreiche« eines Satzes sprechen moéchte, wird der Blick
fast zwangslaufig zunachst auf die Formgebung und die Mittel zu ihrer Herbeiflihrung gelenkt. In dem vor-
liegenden Beispiel haben wir es mit drei groBen Abschnitten zu tun, wobei der erste bis zu der Kadenz nach
C-Dur in Takt 37 reicht. Diese Tonart hatte — voll befriedigend — auch schon in Takt 28 erreicht werden kén-
nen (man ersetze nur den dortigen Ton fis’ durch den Ton ¢?), stattdessen aber schlieRt sich — nach einer
Art Trugschluss — noch eine Prolongation bis Takt 37 an. Dieser Abschnitt (Takte 28—37) enthalt den Aus-
schnitt eines harmonischen Modells, der zur Entstehungszeit dieses Adagios ungeheuer popular gewesen
ist und zuweilen »Teufelsmihle« oder auch schlicht »Vogler‘scher Tonkreis« genannt wird. Carl Philipp
Emanuel Bach rat in seinem Versuch (iber die wahre Art das Clavier zu spielen (1762): »Wir wiederholen
nochmals, dergleichen chromatische Sitze nur dann und wann, mit guter Art, und langsam vorzutragen«.*

Vorbereitet wurde dieser starke harmonische Effekt durch eine vergleichsweise harmlose, ebenfalls chro-
matisch ansteigende Unterstimme der Takte 24-27 (e—f—fis—g—gis—a). Aus all dem resultiert, dass man als
Horer die Kadenz in Takt 37 als die starkste Binnenkadenz des ganzen Satzes wahrnimmt, und es verwun-
dert angesichts des — schon jetzt festgestellten — hohen MalSes an Konstruktivitat nicht, dass dieser Takt die
Komposition im Verhaltnis 2 zu 3, also im Goldenen Schnitt, teilt (Gesamtzahl der Takte: 94 = 37,6 + 56,4 =
9,4x4+9,4x6, folglichd:6=2:3).

Im Zusammenhang mit der Formgebung fallt weiterhin besonders Takt 70 auf, in dem es zunachst eine
regelrechte Reprise — auch in der >richtigen< Tonart — gibt. Ab Takt 75, letztes Sechzehntel, geht es jedoch
anders weiter als erwartet: Es folgt hier eine vollstandige Quintfallsequenz (taktweise), die in Takt 80 in F-
Dur miindet. Hier nun schlieRt sich ein auffalliger, fallender chromatischer Gang in der Unterstimme an
(Takte 80—-83), der einerseits genau die Umkehrung der steigenden Skala der Takte 24-27 darstellt, damit
zugleich aber den Lamentobass«< in seiner standardisierten Form (Abstieg vom Grundton — hier: a — zur Un-
terquarte). Ziel ist der neapolitanische Sextakkord in Takt 84, dessen B-Dur der zyklisch tiefste Akkord des
ganzen Satzes ist. Die abschlielende Kadenz ab Takt 86 kennen wir schon aus Takt 29 (dort in C-Dur, hier in
a-Moll), wobei jetzt anstelle des dortigen >Teufelsmihlentaktes« (34) der Pausentakt (91) steht.

Ich bin bis jetzt noch den mittleren Teil (Takte 38 mit Auftakt bis 69) schuldig geblieben: Hier haben wir
zundchst einen aufwarts sequenzierenden Abschnitt (Takte 38—41: d-Moll, ab Takt 42: e-Moll), gefolgt von
dem schon erwahnten Zitat des Themas — in e-Moll — ab Takt 50. Diese Tonart wird im Folgenden etabliert
(abschlieRende Zasur in Takt 61), bevor ab Takt 62 bis zu dem Halbschluss in Takt 69 zur Gesamttonart a-
Moll zurtickmoduliert wird. Zusammenfassend lasst sich feststellen, dass es sich bei dem mittleren Teil um
die Vorwegnahme einer dreiteiligen Durchfliihrung der spateren, standardisierten Sonatenhauptsatzform
handelt: Hinflhrung — Zentrum (die in diesem Falle als Scheinreprise in der Oberquinttonart gestaltet ist) —
Vorbereitung der Reprise. Darliber hinaus weist dieser Teil insgesamt eine hohere Dichte der musikalischen
Argumentation auf, was auch daran zu erkennen ist, dass er 14 von den insgesamt 16 Zweiunddreifigsteln
des ganzen Satzes enthélt. Gegeniber dieser, rein musikalischen Formgebung (Sonatenhauptsatz mit Expo-
sition, Durchfiihrung und Reprise) steht das rhetorisch begriindete Formkonzept deutlich im Hintergrund.
Die Teile der Rede (exordium, narratio, propositio, confutatio, confirmatio und peroratio) sind nicht er-
kennbar, vor allem fehlt jegliche confutatio in der zweiten Halfte (wenn Uberhaupt, so kdnnten die Takte
30ff. einen solchen Abschnitt darstellen — er kdme aber eindeutig »zu friih«).

* Bach 1762, S. 335.



Gestatten Sie mir an dieser Stelle einen kleinen Einschub aus meiner Praxis. Dabei geht es um die Frage,
wie man schnell feststellen kann, ob es sich bei einem musikalischen Satz um eine rhetorisch fundierte
Formgebung handelt oder nicht. Dabei ist wie folgt zu verfahren: Hat das Stiick beispielsweise zwei Seiten, so
muss die komplizierteste Partie (die meisten Sechzehntel, viele Vorzeichen, Engfiihrungen, Stimmkreuzungen
und dhnliche >Schikanen«) in der ersten Halfte der zweiten Seite zu finden sein. Dann ist es namlich eine
confutatio an der richtigen Stelle. Zugleich entscheidet sich im Umgang mit dieser Stelle auch, um welchen
»Werspiel-Typ« es sich bei dem Schiiler (oder auch Lehrer!) handelt. Ist er der dngstliche Typ, so verspielt er
sich vorher. Handelt es sich um den faulen Typ, so verspielt er sich mittendrin (weil er nicht ausreichend gelibt
hat). Und wenn er sich — unnétigerweise — nach der confutatio noch verspielt, so hat er sich zu friih gefreut!

Doch versuchen wir nun, nach der Bestandsaufnahme, eine Interpretation auf der Grundlage der analyti-
schen Ergebnisse. Wir tun dies in dem Bewusstsein, letztlich nichts wirklich abschlieBend Beweisbares vor-
legen zu kénnen. Aber wir kdnnen uns um Plausibilitdt bemihen, auch mit Hilfe zeitgendssischer Kronzeu-
gen. Und schlielllich gehort etwas Mut ja auch dazu ...

(1) Es handelt sich bei dem Adagio fiir Flote allein dezidiert nicht um einen Vortrag, sondern um eine innere
Betrachtung und Bewegung von Gedanken. Hierflir spricht die Formgebung, die nicht im Sinne einer (Ge-
richts-)Rede rhetorisch fundiert ist, sondern in ihrer rein musikalischen Gestaltung bereits die Sonaten-
hauptsatzform der (Wiener) Klassik vorwegnimmt. Daher sind die Vorstellungen auch nicht verschwommen
oder undeutlich, sondern vielmehr — ganz im Sinne der Aufkldrung — vollkommen »clare et dinstincte«.’ Nur
eben nicht Vortrag, sondern Betrachtung.

(2) Die Besetzung ist zutiefst ungewohnlich, selten und exquisit. Dass die innere Bewegung von Gedanken
ausgerechnet der Flote (allein) anvertraut werden, lasst denn doch fast zwangslaufig an Carl Philipp Ema-
nuels Dienstherren — Friedrich Il. von Preulen — denken, der ja bekanntlich beim Fl6tenspiel Zerstreuung
und Ablenkung von seinen vielfaltigen Tagesgeschéaften suchte.

(3) Die auffalligsten Satzstrukturen — steigende und fallende Chromatik, »Teufelsmiihle«, Pausentakt — las-
sen sich aus der Tradition des musikalischen Vokabulars um 1740 sehr gut >riickiibersetzen«. Ich mdchte in
diesem Zusammenhang den Schwaben Meinrad SpieR (1683-1761) zitieren, dessen Tractatus musicus
compositorio-practicus (1745) einer der spatesten Beitrdge zur musikalischen Figurenlehre ist. Nebenbei
bemerkt war Spiel — wie Carl Philipp Emanuels Vater Johann Sebastian Bach — Mitglied in Lorenz Christoph
Mizlers Correspondierender Societit der musicalischen Wissenschaften. Einen steigenden chromatischen
Gang wie den der Takte 24—-27 hat man seinerzeit als besonders hervorgehobene Form der anabasis aufge-
fasst: »Geschiehet, wann man mit der Stimm nach Besag des Texts auch zugleich aufsteiget, z. B. Ascendit
in Coelum.«® Die fallende Gestalt derselben chromatischen Folge (Takte 80-83) ist eine »Catabasis [...] heiflt
in der Music, wann die Noten oder Sing-Stimmen, laut des Texts, mit den Worten absteigen, z. B. Descendit
ad inferos.«’ Fiir den chromatischen Satz der Takte 30ff. wollen wir Johann Sebastian Bach als Kronzeugen
zu Worte kommen lassen, der in seinem Geistlichen Gesangbuch von 1736 (»Bach-Schemelli<) einen solchen
in der Nummer 23 anwendet, wo es heilst: »So gehst du nun, mein Jesu, hin, den Tod fiir mich zu leiden.«
SchlieB8lich der Pausentakt (91) — hier handelt es sich um eine »Aposiopesis, verhalten, verschweigen, still-
schweigen, ist, wann entweder mittelst einer General-Pausen alle Stimmen zugleich stillhalten: oder auch
wann eine eintzele Stimm stillschweiget, und abbricht, da sie doch solte singen, und in gehérige Cadenz
gehen.«®

(4) In der Reihenfolge: Aufstieg — Tod — Abstieg — Stillschweigen lasst uns das vorliegende Adagio das Nach-
sinnen eines Konigs miterleben, der zunachst unter dem Despotismus seines Vaters (Friedrich Wilhelm I,
genannt >Soldatenkonig¢) gelitten hat (Stichwort: Katte), und dann, nachdem er die Macht Gbernommen
hatte, die unselige Verstrickung in Schuld selbst erleben musste; dessen zutiefst zwiespaltige Personlichkeit
Ausdruck findet in scheinbar so unvereinbaren Gegensatzen wie den drei Schlesischen Kriegen einerseits,

5 Descartes 1637.

6 SpieR 1745, S. 155: Caput XXVII »De Figuris Musicis«.
7 Ebd.

8 Ebd.



mit denen er unsagliches Leid und Elend in die Bevolkerung trug, und der Abschaffung der Folter sowie
Verwirklichung der religiosen Toleranz andererseits; der aus Berlin und Potsdam eine unerhort reiche Kul-
turlandschaft machte, von der wir heute — wieder — uneingeschrankt profitieren diirfen; und der in franzo-
sischer Sprache eine »Geschichte unserer Zeit« schrieb und Voltaire nach Potsdam holte, zugleich aber den
sogenannten »Siebenjahrigen Krieg« gegen praktisch samtliche PreuBen umgebenden Staaten fiihrte, um es
mit Riicksichtslosigkeit und Verbissenheit durch Landgewinne zur Grofmacht werden zu lassen. Eine Per-
sonlichkeit groBter innerer Zwiespaltigkeit, die sich dieser sowie der eigenen Verganglichkeit aber voll be-
wusst gewesen zu sein scheint. Von daher ist — nachdem wir in Takt 91 bereits das Schweigen als einzig
angemessene Antwort auf den Tod (Takt 34) erleben konnten — der vielleicht anriihrendste Moment in Takt
93, in dem wir, soweit wir das wollen, erleben kdnnen, wie der Komponist den Konig selbst — in der zu im-
provisierenden Kadenz — zu Worte kommen lasst.
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Sonata in a minor
for solo flute, Wq 132 (H 562)

Manuscript from Gieddes Samling (1,26 mu 6210.2926)
C.P.E. Bach (1714 - 1788)

Flute
Poco Adagio
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