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Formeln und Kombinationen —

Empfindungen und Individualisierungen

Zum Kopfsatz des Quartetts a-moll (Wq93, H537)
von C. P. E. Bach

von Klaus G. Werner, Cloppenburg

Die folgende Analyse entstand als Vorstudie fiir eine Untersuchung, in der Form-
probleme der spiten Instrumentalmusik von Carl Philipp Emanuel Bach diskutiert
werden sollen. Insbesondere soll der Frage nachgegangen werden, welchen Einfluf} das
barock-konzertante Ritornellprinzip auf Bachs Kompositionsweise nichtkonzertanter
Musik hat.

Ausgewihlt wurde der erste Satz des Quartetts in a-moll (Wq 93, H 537) aus Bachs
Todesjahr 1788. Die Gruppe der drei spaten Quartette Wq 93—95, H 537—539 wurde
offenbar aus eigenem Antrieb komponiert und diirfte den reifsten Stand der Bachschen
Kompositionstechnik reprisentieren. Es kann kaum ein Zweifel dariiber bestehen, daf}
Bach dem Diktum der Zeit entsprechend das Quartett als einen der hochsten Priif-
steine fiir Komponisten ansah!. Falls es (entgegen anderslautender Meinungen?) eine
kontinuierliche Fortentwicklung bei Bach geben sollte, miifiten diese Quartette ein
Ziel markieren, dessen Kenntnis es erleichtern diirfte, Stationen einer solchen Ent-
wicklung an dlteren Werken zu belegen.

Theoretische Voriiberlegungen

Fiir eine angemessene Bewertung der komplexen Strukturen in vielen Werken Bachs
fehlen bislang exakte theoretische Grundlagen. Dies mag nicht zuletzt an der begrenz-
ten Aussagefihigkeit des musikalischen Schrifttums im 18. Jahrhundert liegen3. Auch
bei Philipp Emanuel Bach selbst sind — wie an anderer Stelle nachzuweisen sein wird
— kaum mehr als Andeutungen zu erfahren.

Das Spannungsfeld zwischen Alt und Neu, in dem Bach sich befand und dessen er
sich augenscheinlich auch bewuft wurde (soweit dies ohne historische Distanz még-
lich sein kann), manifestierte sich anscheinend in seiner Restbindung an das Con-

1 Man beachte in diesem Zusammenhang nur, wie schon Bachs ilterer Berliner Kollege Quantz iiber das , Quatuor”
schreibt. (Vgl. Johann Joachim Quantz, Versuch einer Anweisung, die Flote traversiére zu spielen, Berlin 1752, Reprint
Kassel 1983, S. 302.)

2 Vgl. Amold Scherings Urteil iiber Bachs Gesamtwerk (Amold Schering, Carl Philipp Emanuel Bach und das , redende
Prinzip” in der Musik, in: JbP 45, 1938, S. 13).

3 Fiir den Bereich der Sonatenform macht Fred Ritzel eine Aussage, die gemeinhin auf alle Instrumentalgattungen der Zeit
angewendet werden kann: , Mit den Ergebnissen der sich stindig verfeinernden Untersuchung unmittelbar musikalischer
Ereignisse hielt die rhetorisch und isthetisch orientierte Theorie nicht Schritt; es gelang ihr nicht, aus den Bereichen
musikfremder Mafisysteme eine sinnvolle Verbindung zum konkreten musikalischen Geschehen herzustellen und analy-
tisch brauchbare Formkonzeptionen zu erstellen.” (Fred Ritzel, Die Entwicklung der »Sonatenforme«; im musiktheoreti-
schen Schrifttum des 18. und 19. Jahrhunderts, Wiesbaden 1974, S. 259).
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tinuoprinzip und die Figurenlehre einerseits und in der Auseinandersetzung mit den
Formen der ,Klassik’ (Sonate und Rondo) andererseits. Zum Verhiltnis der Bachschen
Musik zum Basso continuo sagt Stefan Kunze: ,,Carl Philipp Emanuel machte die prin-
zipielle Unvereinbarkeit von Generalbafisatz und neuer Bauweise, die auf Kleinglie-
drigkeit und auf metrischer Uberschaubarkeit beruhte, zum bewegenden Moment
seiner Musik”’4. Ahnliches lift sich zum Bereich der Figurenlehre aussagen. Der Ver-
such, Ausdruck und Affekt lehrhaft zu objektivieren, widersprach dem kiinstlerischen
Drang nach Individualismus in der Zeit der Aufklirung. Und doch kann man den Ein-
druck gewinnen, Bach mache gerade diese Diskrepanz fiir seine Musik fruchtbar. Eine
der spitesten iiberlieferten Figurenlehren, diejenige von Johann Nikolaus Forkel?,
diirfte in unmittelbarer Nihe, vielleicht im Dialog mit Bach entstanden sein. Und
genau dieser Figurenlehre bescheinigt Dietrich Bartels: ,, Im Vordergrund steht der aus
dem Zeitgeist der Aufklirung erwachsende natiirliche Ausdruck individueller Empfin-
dungen, nicht mehr die Schematisierung allgemeingiiltiger Formeln'’6.

Die Formprobleme gestalten sich bei Bach deshalb so immens, weil er zwar offenbar
mit der Sonatenform und dem Rondo experimentierte, diese aber nicht als derart bin-
dend fiir seine Ecksitze ansah, wie dies bei den Mannheimern und Wienern immer
deutlicher zutage trat. Hingegen findet sich in neueren Untersuchungen von Bachs
spiter Sinfonik zuweilen der Begriff des Ritornells als moglicher Ansatz, die groffor-
male Anlage der Kopfsitze sinnvoller zu beschreiben’. Die Ritornellform war an und
fiir sich eng mit dem konzertanten Prinzip verbunden und in den Instrumentalkonzer-
ten in einer Art Vermischung mit der Sonatenform noch weit tiber die Barockzeit hin-
aus zumindest rudimentir prisent. Nun lassen sich nicht nur aus ersten vagen
Analyseergebnissen, sondern auch aus der theoretischen und 4sthetischen Diskussion
des spiten 18. Jahrhunderts Argumente dafir finden, dafl Bach eine ritornellartige
Konzeption in seine nichtkonzertante Instrumentalmusik hineingenommen haben
konnte:

Arnold Schering hat das Wort vom ,redenden Prinzip’”’ neu ins Bewuftsein
gebracht8, einen Begriff, der auf der isthetischen Vorstellung von der ,, musikalischen
Rede” oder der , musikalischen Rhetorik”” in der Bach-Zeit fuft?. Diese musikisthe-
tische Diskussion der norddeutschen Aufklirung steht in unmittelbarem Zusammen-
hang mit den oben erwihnten Bemihungen Forkels, die alte barocke Figurenlehre
zeitgemafl zu ubertragen. Hilt man sich zudem vor Augen, dafl eben die musika-
lischen Figuren auf rhetorischen Vorbildern aufbauen, so wird deutlich, daf} jenes

4 Stefan Kunze, Carl Philipp Emanuel Bach — Zeit und Werk, in: Carl Philipp Emanuel Bach und die europdische Musik-
kultur des mittleren 18. Jahrhunderts, hrsg. von Hans Joachim Marx, Géttingen 1990, S. 30.

5 Vgl. Johann Nikolaus Forkel, Aligemeine Geschichte der Musik, Leipzig 1788, Repr Graz 1967, Bd. 1, S. 49ff

6 Dietrich Bartel, Handbuch der musikalischen Figurenlehre, Laaber 1985, S. 63.

7 Vgl. Jan LaRue, Artikel Symphonie, in: MGG 12, Sp. 1830; David Schulenberg, The Instrumental Music of Carl Philipp
Emanuel Bach, Ann Arbor 1986, S. 121; Wolfgang Gersthofer, ,, Grofle Mannigfaltigkeit und Neuheit in den Formen und
Ausweichungen.” Zu den Eréffnungssitzen von Carl Philipp Emanuel Bachs sechs Streichersinfonien Wq 182 (H 657—662),
in: Bach und die europdische Musikkultur, S. 293; Klaus G. Werner, ,,  das grofite in der Art, was ich gemacht habe.”
Gedanken zu den Kopfsitzen der Orchestersinfonien von C.P.E. Bach, in: AfMw 48 (1991), S. 225.

8 Schering, S. 13.

9 welche ihrerseits auf Matthesons Terminologie von der Musik als , Klang-Rede” zuriickweist (vgl. Johann Mattheson,
Der vollkommene Kapellmeister, Hamburg 1739, Repr. Kassel 1954, S. 187).
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,,yedende Prinzip” fiir das Verstindnis von Bachs Musik nicht bedeutungslos sein kann
und von Schering somit zu Recht wieder in den Blickpunkt geriickt wurde.

Nun gehort aber gerade das Konzert zu den instrumentalen Gattungen, in denen sich
das ,,redende Prinzip” in einer spezifischen Form, einer Art ,Dialog’ (zwischen Solo
und Tutti), ausprigt. Heinrich Christoph Koch forderte von einem ,,gut gearbeiteten
Concert”, dal man ,,eine leidenschaftliche Unterhaltung des Concertspielers mit dem
ihn begleitenden Orchester” findel0. Und etwas weiter heifit es: ,,Man bilde sich die-
sen Gedanken weiter aus, und hore dann die mehresten Concerte von C.P.E. BACH,
die diesem Ideale so ganz entsprechen’’11. Es unterliegt keinem Zweifel, daf eben die-
se Konzerte Bachs der Ritornellform verpflichtet sind, wie auch Kochs eigene Kompo-
sitionsanleitung des Konzertes das Ritornellprinzip zugrunde legt. Was liegt niher, als
den Schluf zu wagen, dafl auch nichtkonzertante Instrumentalmusik, wenn sie denn
dem ,,redenden’ und in diesem Zusammenhang speziell dem ,dialogischen Prinzip’
zugeneigt ist, in der Ritornellform aufgebaut sein konnte?

Die vorliegende Analyse muf sich darauf beschrinken, vor diesem noch unzuling-
lichen theoretischen Hintergrund kompositorische Sachverhalte, die aus dem Noten-
text ersichtlich sind, zusammenzutragen und mit aller Vorsicht zu interpretieren.
Dennoch wird an diesen Versuch die Hoffnung gekniipft, da® ihm exemplarische
Bedeutung insofern zukommt, als sich die These vom Einfluf des Ritornellprinzips
verifizieren 148t und sich Kriterien fiir ein analytisches Vorgehen zumindest in bezug
auf die Kopfsitze der spiten Instrumentalmusik Bachs ableiten lassen.

Zur Grundgestalt des Satzes

Die Auffassung von Ernst Fritz Schmid, der im Kopfsatz des a-moll-Quartetts eine
Rondoform zu erkennen glaubte!2, hat erstmals Friedhelm Krummacher, gestiitzt auf
reprisentative analytische Belege, in Zweifel gezogen!3. Krummacher warnt resiimie-
rend vor ,,Vorgriffen auf klassische Formen"’, die ,,nicht nur anachronistisch wirken,
sondern ebenso den eigenen Ansatz der Musik verdecken’. Rondo und auch Sonate
(bezogen auf das D-dur-Quartett Wq 94, H 538) seien Formverliufe, ,,die fiir ihn [Bach]
selbst noch flexibel zur Disposition standen’’14.

Schmids Postulat einer Rondoform mit sieben Refrainteilen!S ist in einigen Uber-
legungen durchaus plausibel, wirkt aber im Gesamtablauf des Satzes nicht besonders
uberzeugend, da nach seiner Einteilung die formalen Proportionen, die Verhiltnisse
von Refrain- zu Couplet-Teilen, recht unausgewogen wiren und einige ,Couplets’

10 Heinrich Christoph Koch, Versuch einer Anleitung zur Composition. Bd. 3, Leipzig 1793 (Nachdruck Hildesheim
1969), S. 332.

11 Ebda.

12 vgl. Ernst Fritz Schmid, Carl Philipp Emanuel Bach und seine Kammermusik, Kassel 1931, S. 140ff.

13 vgl. Friedhelm Krummacher, Kontinuitit im Experiment: Die spiten Quartette von Carl Philipp Emanuel Bach, in:
Bach und die europiische Musikkultur, S. 245ff.

14 Alle Zitate ebda., S. 266.

15 Schmid, S. 146.
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mangels originirer Substanz den Namen nicht verdienten. Bei niherem Hinsehen bie-
tet sich eher eine vierteilige Gliederung des Satzes an, die sich spiater am Detail besti-
tigen lafit:

Teil 1: Takt 1—30

Teil 2: Takt 31—76

Teil 3: Takt 77—124

Teil 4: Takt 125 bis Satzende

In einem ersten Uberblick mag diese Einteilung dadurch gerechtfertigt sein, dafl
jeder dieser Teile in sich abgerundet erscheint, indem er in der Grundtonart (Teil 3 in
der parallelen Durtonart) anhebt und mit einer Kadenz abschliefit, die eine deutliche
Ziasur impliziert. Zugleich erdffnet jeder Teil mit der gleichen achttaktigen Periode,
die noch detaillierter untersucht wird. Daf} diese Periode nicht als Rondo-Refrain, son-
dern als das fiir diesen Satz spezifische Ritornell interpretiert werden soll, sei an dieser
Stelle als eine These vorweggenommen, die noch einer sorgfiltigen analytischen Diffe-
renzierung bedarf.

Nicht weiter nachgegangen werden soll — zumindest in dieser vorliufigen analyti-
schen Betrachtung — dem Begriff des ,,Quartetts’’, der nach Friedhelm Krummachers
Einschitzung wohl eher ,,auf die Zahl obligater Stimmen und nicht auf die der mitwir-
kenden Instrumente zielt”’ 16,

Die musikalische Substanz

Die ersten acht Takte des Quartetts lassen die abgeschlossene Form einer Periode
erkennen (Notenbeispiel 1). Das musikalische Material ist im wesentlichen im vier-
taktigen Vordersatz vorgebildet und stirker rhythmisch als diastematisch zu defi-
nieren. Es besteht aus vier Varianten punktierter Rhythmen, die sich auf zwei Grund-
schemata reduzieren lassen (Notenbeispiel 2). Denn Figurl’ d stellt nichts weiter dar
als die Verkiirzung von Figur a. Versteht man zudem Takt 3 als durchbrochene Arbeit
zwischen Oberstimmen und Baf, so lassen sich die Figuren b und ¢ rhythmisch aufein-
ander beziehen. Intervallische Strukturen verhindern allerdings ein volliges Aufgehen.

Die Aufteilung in 1+ 1+ 2 Takte kénnte schematischer kaum sein. Die Oberstim-
men beginnen, in Terzparallelen gefithrt, mit einer als Motiv A zu extrahierenden
Phrase, deren Substanz aus einem Sekundfall von der ersten auf die zweite Zihlzeit
besteht, wobei die erste Zihlzeit in sich nach Figur a rhythmisiert ist. Das Verfahren
wird in Takt 2, um eine Sekunde nach oben sequenziert, wiederholt!8. Der Baf ver-
harrt orgelpunktartig auf dem Grundton, fillt jedoch in eine 'Off-beat’-dhnliche

16 F. Krummacher, S. 249.

17 Der Begriff ,Figur’ steht hier fiir eine musikalische Phrase oder Floskel ohne Beziehung zur Figurenlehre.

18 Es mag am Rande und ohne weitere Kommentierung erwihnt sein, dafl die Tonfolge der Hauptténe in den ersten beiden
Takten (also c-h-d-c) nach Giinther Hartmann bereits als B-A-C-H-Variante aufzufassen ist; vgl. G. Hartmann, B-A-C-H-
Strukturen bei C.Ph.E. Bach, in. Osterreichische Musikzeitschrift 45 (1990) S. 484ff.
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Andantino

Fauto traverso

Viola

Pianoforte

Rhythmische Grundmuster der Figuren b und ¢

Notenbeispiel 2

Rhythmisierung — der einzige, aber wirkungsvolle Trick, das Formelhafte zu durch-
brechen. Auflerdem wird durch die synkopierende Wirkung die organische Anbindung
der schwerpunktverwischenden Oktavspriinge gewihrleistet.

Takt 3 enthilt aufler dem Hoéhepunkt der melodischen Linie eine komponierte Be-
schleunigung, die in Takt 4 zunichst verstarkt wird. Doch bevor die allmihlich ange-
kurbelte Bewegung sich durchsetzen kann, bereitet die Ausweichung des Basses zum
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Dominantton den Halbschlufl vor. Das eigentliche Abfangen der Bewegung geschieht
uiber Figur d als rhythmische Variante zu Figur a im Zusammenhang mit der harmoni-
schen Einbettung in den Doppeldominantseptimakkord, der den Einschnitt auf der
Dominante vorbereitet. Die musikalische Einheit von Takt 3 und 4 wird sinnfillig und
rechtfertigt die Definition eines Motivs (B). Fiir den weiteren Verlauf wird dieses in
der Auspriagung nach Art der Violastimme wichtig.

Der Nachsatz wird mit einer Wiederholung von Motiv A und seiner Sequenzierung
erdffnet. Doch wird der Part der rechten Klavierhand von Fléte und Viola getrennt;
akkordisch aufgefiillt deutet sie nur noch den jeweiligen Sekundfall an. Die letzten
beiden Periodentakte bilden wiederum eine Einheit. Rhythmisch basierend auf der
Figur c, stellen sie dennoch einen scharfen Kontrast zum Vorangegangenen her. Ein
stark erweiterter Tonraum, unerwartete Intervallspringe, plotzliches forte und Tril-
ler, die der Intensivierung und nicht der blofien Verzierung dienen, bringen etwas von
jener Bizarrerie in die Komposition, wie sie bei Philipp Emanuel Bach hiufig zu finden
ist. Diese als Motiv C bezeichnete Phrase charakterisiert eine starke Schlufiwirkung,
was durch ausformulierte Kadenzfloskeln in Viola und Bafl unterstiitzt wird. Der
Komponist setzt also bereits nach acht Takten des insgesamt 169 Takte umfassenden
Satzes einen Punkt, macht eine klare Zisur.

Es folgt eine weitere Viertaktgruppe, die mit den vorangegangenen Periodenteilen
bis auf die Gliederung in 1+1+2 Takte kaum noch etwas gemeinsam hat (Noten-
beispiel 3).
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Notenbeispiel 3

Voéllig neu eingefiihrt wird die Triolenbewegung, verbunden mit einem weiten, nach
oben gerichteten Tonambitus in extremem Kontrast zu dem soeben verklungenen Mo-
tiv C. Als weitere Gegensitze zur Eingangsperiode finden sich Dreiklangsbrechungen,
Anwendung eines ,diinnen Satzes’' und ein korrespondierender Dialog zwischen Kla-
vier und den beiden anderen Instrumenten. Der Abschnitt steht in der Tonikaparallele
C-dur. Die Triolen treten in unterschiedlichen figurativen Ausprigungen auf, ohne
daf eine Figur als bevorzugtes Motiv in spiteren Verarbeitungsteilen herausragt. Doch
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ist zwischen Dreiklangsbrechungen (Figur €), skalaren Abschnitten (Figur f) und Ziel-
tonumspielungen (Figur g) zu differenzieren.

Bis zu diesem Punkt dringt sich die Vermutung, in diesem Satz eine Rondoform aus-
gebildet zu finden, beinahe auf. Eine metrische Periode, in sich abgerundet, von
klassischem Ebenmaf}, konnte den Refrain bilden. Der in fast allen Parametern kon-
trastierende Folgeteil scheint den Beginn des ersten Couplets zu signalisieren. Bach
hat das Rondo ja auch nicht verschmiht, sondern es vor allem fir einige Klavierkom-
positionen aufgegriffen. Der Analyseansatz von Ernst Fritz Schmid kann somit weder
als abwegig bezeichnet werden, noch ist er ginzlich falsch. Sicherlich hat Philipp
Emanuel Bach in diesen Satz formale Elemente, die fiir das Rondokonzept konstitutiv
sind, mit einflieRen lassen. Der soeben betrachtete Ubergang zwischen zwei Form-
teilen kann dafir als Beispiel dienen.

Erste Bedenken, daf es bei dieser ,Rondoform’ Unstimmigkeiten geben konnte, tau-
chen jedoch bei einer sensibleren Bewertung dieser den Satz eréffnenden zwolf Takte
auf. Durch das Ebenmafl der Periode schimmert etwas von bewufit angewandtem
Schematismus. Die achttaktige Gestalt wirkt ,(hygienisch’ einwandfrei, aber nicht
eigentlich schliissig. Dieser Eindruck verstirkt sich in Beobachtungen am Detail.
Zwar kann man dem Ablauf der Periode eine innere Verbundenheit nicht absprechen.
Es wire aber tibertrieben, von einer musikalischen Entwicklung zu sprechen. Der Vor-
dersatz setzt sich aus zwei eher formelhaften Versatzstiicken zusammen, die freilich
sehr geschickt iiber die Baffrhythmik verbunden und tiber die Verwandtschaft der Figu-
ren a und d verklammert sind. Im Nachsatz hingegen wird gar nicht mehr der Versuch
unternommen, die Teile der internen Gliederung vermittelnd aneinander zu binden.
Rigoros, beinahe gewaltsam setzt Motiv C den Schluflpunkt hinter das Perioden-
schema. Dieses Motiv erinnert an typische Wendungen, mit denen Philipp Emanuel
hiufig ganze Sitze beschliefit, meist in unisono gespieltem Tutti. Ein Blick auf das
Ende des ganzen Andantino-Satzes zeigt, dafl Motiv C genau diese Funktion auch noch
erhalten wird. Die Konsequenzen aus dieser Beobachtung werden an spiterer Stelle
gezogen. Hier mag es geniigen, fiir die kurze Periode eine SchlufSwirkung zu konstatie-
ren, die in dieser Intensitit befremdlich wirkt.

Ist also dem Periodenteil ein anscheinend mit Bedacht einkomponierter Schema-
tismus nicht abzusprechen, so fillt es um so mehr auf, daff die zum angenommenen
Refrain kontrastierenden Elemente des vermeintlichen Couplets mit besonderem
Fleify herausgestellt werden. Die kaprizids-spielerische Melodik bildet auch im Aus-
druck einen krassen Gegensatz zur streng rhythmisch gebundenen, intervallisch ein-
geschrinkten Stimmfithrung im Vordersatz der Periode. Es ist, als wolle sich die
Musik nicht durch die rigorose Schluffiwendung vorzeitig an ihrer Entfaltung behin-
dern lassen. Strenges wird durch Spielerisches genarrt. Zugleich werden die Anforde-
rung an das Rondoschema zumindest in dem bisher betrachteten Abschnitt nicht nur
genau, sie werden geradezu tibertrieben erfiillt. Spielen hier woméglich gar persiflie-
rende Absichten hinein? Ein fast zur Schau gestellter Schematismus und gleichzeitige
interne Briichigkeit, die bei dem Spatwerk eines Komponisten wie Bach wohl kaum
als Schwiche oder Dilettantismus gedeutet werden konnen, lassen diesen Verdacht
aufkommen.
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Konfrontation des musikalischen Materials

Nun bietet die Kontrastgruppe (Takt 9—12) ja nicht in sich ein so abgeschlossenes Bild
wie die Eingangsperiode, sondern sie eréffnet einen gréfleren Formabschnitt, der bis
zum Ende von Teil 1 (Takt 30) verliduft, und dessen Betrachtung einige Fragen kliren
konnte.

Der oben beschriebene, couplethaft einsetzende Viertakter endet, von C-dur aus ge-
sehen, auf einem Halbschluf. Doch wird dieser erneute periodische Ansatz in der Fort-
fuhrung durchbrochen. An seine Stelle tritt eine Art abschnittweiser Fortspinnung, in
deren Verlauf die Nihe des Satzes zu der scheinbar so verbindlich anhebenden Rondo-
form immer fragwiirdiger wird. Diese Wirkung entsteht vor allen Dingen dadurch, daf}
die Motive aus der Eingangsperiode nacheinander in den musikalischen Ablauf einbe-
zogen werden.
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Notenbeispiel 4

Zuerst schiebt sich, gleichsam vorsichtig ,anklopfend’, Motiv A dazwischen (Takt
13/14, Notenbeispiel 4}, jedoch mit einer aufwirtsgerichteten Terz als kleines Uberra-
schungsmoment im letzten Intervall. Dieser Einwurf wird von einer weiteren Triolen-
kette beantwortet, in der die charakteristischen Kennzeichen — Dreiklangsbrechung,
Skala und Umspielung — auf zwei Takte verkiirzt zusammengefafit sind. Unvermit-
telt setzt Motiv B ein und spielt sich fast aufdringlich in den Vordergrund, erklingt
sogar gleich zweimal, nur durch Stimmtausch und Oktavierungen verandert. Doch in
Takt 21 wird erneut die Triolenfigur dagegengesetzt. Der exponierte Kontrast, der ein-
gangs durch zwei streng voneinander getrennte Abschnitte vorgegeben schien, verdich-
tet sich in der engeren Konfrontation gegensitzlicher Motive und Figuren.

Erstmals kommt es zu einem kurzen verarbeitenden Abschnitt (Notenbeispiel 5):
Hatten sich die Stimmen von Klavier und Flote die Skalen der Triolenfiguren zunichst
noch zugeworfen, so iiberlagern sich die Stimmen anschlieffend mit Verkettungen von
Figursplittern (vgl. Figuren e und g) und deren Umkehrungen. Trotz der sequenzarti-
gen Fortschreitungen suggeriert die Vorhaltsharmonik das Bild dichter Polyphonie.
Die iiber eine lingere Strecke durchgehaltene metrische Bafllinie kann diesen Ein-
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druck durchaus noch férdern. Eine dhnliche gleichmiflige Stimmfithrung des Basses
hatte es zuvor nur in Takt 7/8 gegeben als Bafffundament von Motiv C. Genau in
dieses Motiv hinein miindet auch die hier betrachtete Passage. In Takt 26 wird der cha-
rakteristische Rhythmus eingefiithrt. Auf kurze alternierende Einwiirfe abgespaltener
Triolenglieder in Klavier und Flote folgt ein transponiertes Zitat von Motiv C, das auch
in C-dur seine bestimmende Wirkung als Schluffipunkt nicht verleugnet. Unzweifel-
haft ist an dieser Stelle ein gliedernder Einschnitt vorgesehen.

Notenbeispiel 5

Betrachtet man den gesamten Abschnitt von Takt 9—30, so wird deutlich, daf} die
Annahme eines Rondo-Couplets wesentlich weniger gestiitzt wird, als die eines
Rondo-Refrains fiir die Eingangsperiode. Losten doch schon ein iiberspitzter Schema-
tismus und die rigorose Knappheit des ersten Achttakters Befremden aus und weckten
den Verdacht, daf sich der formale Fortgang nicht so glasklar darstellen wiirde, wie er
begonnen hatte. Dieser Verdacht wird nun in mehrfacher Hinsicht bestitigt. Zunichst
stehen sich die beiden Passagen (Takt 1—8 und 9—30) schon von der Linge her unpro-
portional gegeniiber. Sodann lifit sich aus den Triolen ab Takt 9 keine feste Motiv-
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gruppe herauslésen. Die Figuren lassen sich mit einer gewissen Beliebigkeit verketten,
wenngleich sie sich durchaus zur Verdichtung von Héhepunkten (Takt 21—26) eig-
nen. In dieses Bild pafit es, dafl der zweite Periodenansatz, der sich in Takt 9—12
anzubahnen scheint, nicht zu Ende gefithrt wird. Statt dessen brechen Motive aus dem
ersten Achttakter den formalen Ansatz auf, wirken gewissermafien befreiend von sche-
matischen Zwingen und machen so die ersten Schritte einer verdichtenden Verarbei-
tung moglich. Zugleich geben sie als verbindlich exponiertes Material formale Stiitze.

Geht man von der These des Experimentierens (Krummacher) aus, so lifit sich dies
an der bis zum duflersten ausgereizten Diskontinuitit festmachen. In seiner typischen
Weise arbeitet Bach mit Uberraschungen, setzt zusammen, was man nicht erwartet
hat, und so fithrt er den Horer, der vielleicht schon nach wenigen Takten eine Grund-
idee zu erahnen meint, in die Irre. Darin prigt sich unter anderem Bachs besondere Art
seines musikalischen Humors aus, wenn man so will, auch ein persiflierendes Mo-
ment, eine spottische Geste und eine mit innerem Schmunzeln vorgetragene Abgren-
zung zum ,Cosi fan tutti’.

Dennoch ist zu fragen, woran es liegt, daf der grofltenteils geradtaktig gegliederte
Satz, dessen Abschnitte sowohl zueinander kontrastieren als auch Binnenkontraste
aufweisen, nicht auseinanderfillt. Der Grund liegt darin, dafl die offenbar so gegen-
siatzlichen Zwei- und Viertaktgruppen doch zueinander in Beziehung stehen, sei es
gerade durch ihre Gegensitzlichkeit, sei es durch knappe Andeutungen von musikali-
scher Vermittlung. Dahinter mag sich so etwas wie das ,dialogisierende’ oder ,,redende
Prinzip” (Schering) verbergen. Man kann das scheinbare Geheimnis aber auch dadurch
fassen, dafl man sich auf kompositorische Mittel besinnt, die aus der konzertanten
Musik bekannt sind. Einige bisher noch vernachlissigte Details mogen Aufschlufl
geben.

Fafit man die ersten acht Takte als eine Art Tutti des Quartetts (Flote, Viola, rechte
Klavierhand und Baf}) auf, so kénnte man von einem ab Takt 9 einsetzenden Concerti-
no der drei Oberstimmen reden. Rechte Klavierhand und Flote fithren das triolische
Element in einem Frage-Antwort-Spiel dialogisierend ein. Der triolische Rhythmus
selbst bildet das spielerische Gegengewicht zur strengen Punktierungsrhythmik der
Periode und eignet sich auch fiir Verkettungen und virtuose Umbildungen, wie sie in
solistischen Passagen typisch sind. In der nichsten Viertaktgruppe (ab Takt 13) wird
das dialogische Prinzip erweitert. Flote und Viola fithren Motiv A aus der Periode ein,
jedoch variiert durch den Terzsprung aufwairts, der den Charakter einer Frage in sich
tragt. Die ,Antwort’ der rechten Klavierhand basiert auf dem Triolenrhythmus und
scheint zunichst die Unvereinbarkeit der Gegensitze zu demonstrieren. Daraufhin
wird Motiv B aus der Mitte der Periode zum Grundstein fiir den nichsten Viertakter
(17—20), der eine Art Tuttieinwurf darstellt. Der ,Dialog’ weitet sich, bildlich gespro-
chen, mehr und mehr zu einer Art ,Wettstreit’ aus. Dies wird ab Takt 21 deutlicher
erkennbar, wenn die Viertaktstruktur nun doch einmal durchbrochen wird. Takt 21
bis 26 bilden eine Einheit mit einer klaren entwickelnden Zielrichtung: Die Triolen-
bewegung breitet sich erneut aus, wird aber durch den einsetzenden Baf} an der freien
diastematischen Entfaltung gehindert, indem die Fl6tenstimme in trudelnde Sequen-
zen gezwungen wird (Takt 24/25). Auch die Stimme der rechten Klavierhand gerit in
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diesen Sog und bereitet intervallisch (Takt 25, Sexte zwischen jeweils erstem und letz-
tem Triolenton) den Eintritt des punktierten Rhythmus vor. Die Triolenkette ist
schliefilich in kleinste Bestandteile zerlegt (Takt 26—28). Mit Motiv C behilt am Ende
doch das Material aus der Periode gleichsam die Oberhand.

Das konzertierende Prinzip basiert somit auf der Selektion einzelner oder mehrerer
Stimmen aus der Gesamtzahl. Vorrangig bestreiten Flote und rechte Klavierhand ein
solches ,Concertino’. Der Tutti-Abschnitt ab Takt 17 bildet dazu keinen Widerspruch,
da kurze Tutti-Einwiirfe innerhalb von Soloteilen durchaus tiblich sind. Bemerkens-
wert ist allerdings, wie stindig gegensatzliches motivisches Material aufeinander trifft
und diese Konfrontation — beinahe wider Erwarten — einen knappen, zielgerichteten
Entwicklungsgang freisetzt. Trotz der Einbeziehung des Basses ist diese Entwicklung
letztlich an den Soli-Tutti-Gegensatz gekoppelt. Kontraste durchdringen alle wichti-
gen musikalischen Parameter: Melodik, Harmonik, Rhythmik und auch den durch die
Instrumente definierten Klang.

Erst sehr genaues Studium des Notentextes vermittelt also das Ergebnis, dafl die
Uberraschungsmomente kalkuliert, die Kontraste einem ausgefeilten Gesamtplan
untergeordnet sind. Dabei entschliipft Bachs Gestaltungsweise stindig dem Netz sche-
matischer Formvorgaben (abgesehen von der Periodisierung). Die Kontinuitit im Dis-
kontinuierlichen ist der Garant fiir die formale Eigenart. Faszinierend ist zugleich, mit
welch einfachen Grundmustern Bach auskommt, um konzentriert auf sein Ziel zuzu-
steuern.

Akzeptiert man nun, daf zu eben diesem Ziel die Realisierung des konzertanten
Prinzips in einem kammermusikalischen Satz gehért, so ist es kein grofler Schritt
mehr zu dem Schluf, in diesem Teil (Takt 1—30) nicht einen Rondobeginn mit Re-
frain und erstem Couplet, sondern den Anfang eines Ritornellschemas vor sich zu
haben. Dafiir wiirde auch sprechen, daf in der ,konzertierenden’ Phase Material aus
dem Ritornell verarbeitet wird. Dies ist ein Verfahren, das nicht der Norm einer reinen
Rondoform entspricht (ein Sonatenrondo darf zu Bachs Zeit wohl ausgeschlossen wer-
den). Dal die Anwendung des Ritornellschemas auf den ganzen Satzverlauf Sinn
macht, davon konnen auch die weiteren Teile des Satzes Zeugnis geben.

Vielfalt der Verkniipfungen

Die grofformale Gliederung des Satzes in vier Teile rechtfertigt sich aus der Tatsache,
daf jeder Teil mit der eingangs analysierten Periode anfingt, teilweise leicht variiert,
aber immer in vollstindiger achttaktiger Gestalt. Die weiteren ,Refrains’, die Ernst
Fritz Schmid zur Untermauerung der Rondoform postuliert, basieren auf stirker modi-
fizierten oder unvollstindigen Periodenzitaten und sind im Ablauf des Satzes auf ande-
re Weise zu deuten.

Teil 2 (Takt 31—76) gliedert sich intern in einen ,Kern’ und einen ,Rahmen’. Der
Kern besteht aus dem e-moll-Abschnitt von Takt 45 bis 65. Die Rahmenteile dienen
der modulierenden Anbindung, sind zugleich von der exponierten Motivik durchsetzt
und offenbar bewufit so gestaltet, dafl sie den nach festem Formgrund suchenden Hoérer
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leicht in die Irre fiihren konnen. Die Betrachtung des ersten Rahmenteils mag dies
belegen. Er beginnt mit der bekannten Periode, die bis auf eine stimmliche Umschich-
tung und Ausdiinnung im fiinften und sechsten Takt, eine klanglich intendierte und
interpretatorisch zu vernachlissigende Variante, tongetreu zitiert wird. Die Fortset-
zung (Notenbeispiel 6) suggeriert dem unbefangenen Horer erneut (wie schon in Takt
9) den Anfang eines Rondo-Couplets, das in F-dur zu stehen scheint. Doch schon bald
wird klar, daf es dem schlichten Akkordspiel unter dem synkopiert rhythmisierten
Ton c” (Figur h) an Substanz fehlt, um daraus einen eigenstindigen Zwischenteil zu
formen. Zusammen mit der iiber eine Alteration erreichten Sequenz bringt diese Figur
allenfalls die Voraussetzung fiir eine Uberleitung mit. Und genau diese Funktion wird
im Zusammenwirken mit den beiden folgenden Takten (43/44) auch erfiillt, aber mit
einem unerwarteten Ergebnis. Die Flote greift zunichst die aufwirtsgerichtete Chro-
matik auf und bindet sie iiber das auftaktige Moment in einen punktierten Rhythmus
ein. Die Terzparallelen im Klavier folgen dem rhythmischen Vorbild in alternierender
Weise. Es ist diese Punktierung, die wieder auf die Motivik der Periode zuriickweist
und damit den Eintritt von Motiv A in Takt 45 vorbereitet.

Es mutet beinahe absurd an, die soeben beschriebenen, substantiell kaum signifi-
kanten sechs Uberleitungstakte als Couplet zu akzeptieren, um anschliefend einen
neuen Refrain postulieren zu kénnen. Zugegebenermafen ist die ab Takt 45 aufgebau-
te Achttaktgruppe erneut deutlich periodisch gegliedert und stark an die Eingangs-
periode angelehnt. Dennoch diirfte eine andere Erklirung ein wesentlich hoheres Maf}
an Plausibilitit fiir sich verbuchen: Die eingangs zitierte Periode (ab Takt 31) bildet
den Auftakt fiir einen neuen formalen Groflabschnitt. Sie steht als Synonym fiir das,
was mit dem Begriff ,Ritornell’ belegt werden soll. Danach wird, wie zuvor in dieser
Komposition schon einmal, ein Couplet ,zum Schein’ angedeutet, jedoch alsbald zur
Uberleitung in einen Verarbeitungsteil umfunktioniert, der sich seinerseits auf das
schon frither exponierte Motiv- und Figurenmaterial stiitzt.

Daf} die Periode ab Takt 45 nicht als Refrain im Sinne eines Rondos gemeint sein
kann, 1af3t sich an der Aufficherung der Stimmen und an den eindringenden verarbei-
tenden Momenten ablesen. So bleibt Motiv A auf die rechte Klavierhand beschrinkt;
die Flote spielt einen Halteton, wihrend die Viola rhythmisch dem Baflverlauf ange-
pafit wird. Bei Motiv B werden die Terzparallelen auf Flote und rechte Klavierhand
verteilt, die Viola pausiert. Dieser Befund 1ifit sich eher aus der Verkniipfung von
Ritornell- und Konzertprinzip erkliren: Das Ritornell (ab Takt 31) entspricht wieder
dem ,Tutti’, das heifit hier, dem vollstimmigen Satz; der soeben untersuchte Ab-
schnitt (ab Takt 45) dagegen basiert auf einem solistischen Verstindnis der einzelnen
Stimmen, entspricht also gleichsam einem konzertanten Partiturbild. Zwar wird ein
kurzes Tutti durch Motiv C (Takt 51/52) erzeugt. Doch zuvor (Takt 49/50) ist bereits
Entscheidendes geschehen: Nach der Regel hitte hier erneut Motiv A erscheinen miis-
sen. Diese Takte basieren jedoch auf Motiv B, wobei die doppelt punktierten Noten
des Originals in triolische Umspielfiguren (aus Figur g) aufgelost werden — ganz deut-
lich ein verarbeitendes Moment.

In den folgenden sieben Takten konnen sich die Triolenfiguren in Form eines duet-
tierenden Frage-Antwort-Spiels ausbreiten, das sich mehr und mehr verdichtet (Noten-
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Notenbeispiel 6

beispiel 7). Daraus l6st sich ein doppeltes Zitat von Motiv B, das durch den Wechsel
der Oberstimmen zwischen Viola und Flote erneut konzertante Prigung erhilt. Und
wiederum schlielt eine Variante von Motiv C den internen Kreis. Insgesamt wirkt der
Abschnitt von Takt 45 bis 65 ,aus einem Guf}’ nicht zuletzt durch die einheitliche
tonartliche Bindung an e-moll. Im Gegensatz zum ersten Grof3teil trigt der Abschnitt
kaum entwickelnde Ziige, sondern steht als fast symmetrisch gegliederter Formteil da.
Im Mittelpunkt steht das Spiel der Triolen, um die sich kurze auf der Hauptmotivik
basierende Passagen gruppieren. Diese ,Symmetrie’ wird noch um die Rahmenteile in
ihrer verbindenden Funktion erweitert.

Der zweite Rahmenteil bringt eine schrittweise Reduktion des punktierten Rhyth-
mus aus dem zuvor erklungenen Motiv C. Dabei wird schon in Takt 69 E-dur als
Dominante zu A angesteuert, doch sprunghafte Wendungen in den Oberstimmen und
schnell eingeschobene Vorhaltsharmonik verhindern zunichst noch den Ruhepunkt
einer Zisur (Notenbeispiel 8). Der Satz bleibt auf einem indifferenten verminderten
Akkord (funktional auf A als Tonika bezogen) stehen und setzt mit dem entfernten B-
dur, das freilich als Neapolitaner zu a-moll erklirt werden kann, neu ein. In Viola und
linker Klavierhand erklingt der Kopf von Motiv A in einer Variante, die einen gleich-
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sam fragenden Gestus unterstreicht. Durch chromatische Abwirtssequenzierung der
Unterstimme und Reduktion der Lautstirke entsteht ein Spannungsmoment, das in
der endlich erreichten und bekraiftigten Dominantseptime seinen Hohepunkt erreicht.

In Takt 77 wird der dritte Grof3teil mit einer A-dur-Fassung des ,Ritornells’ eréffnet.
Trotz einer Unterbrechung des vollstimmigen Tutti-Satzes im fiinften und sechsten
Takt der Periode, der aber keine substantielle Anderung beinhaltet, kann man das
Postulat des Ritornells aufrechterhalten, denn von hier bis Takt 128 1488t sich erneut
ein zusammenhingender Abschnitt mit eigenstindigen verarbeitenden Mafinahmen
analysieren.

Der Komponist unternimmt diesmal nicht den Versuch, ein Couplet ,vorzutiu-
schen’. Statt dessen wird das Prinzip der Reihung viertaktiger Glieder aus immer
neuen Varianten und Kombinationen des motivischen Materials fast bis zum Exzef}
getrieben. Allerdings dringt sich der Schematismus dem Horer keineswegs platt auf.
Geschickte Verkniipfungen, strenge Bindung an die motivische Substanz und eine Ver-
arbeitungstechnik, die auf der obligaten Fithrung jeder Stimme basiert, verhindern ein
Abgleiten in Monotonie.

In Takt 101/102 (Notenbeispiel 9) wird eine raffinierte Verkniipfung von Motiv B
mit dem triolischen Gestus vorgefiihrt, der in der Version als gebrochener Akkord har-
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monische Funktion und Bewegungsimpuls kombiniert. In Takt 103 wird gar die eher
untergeordnete Achtelbewegung zur melodischen Hauptlinie erhoben, wihrend die
linke Klavierhand den 'Drive’ der Triolen fortsetzt. Ab Takt 105 werden Moglichkei-
ten der kanonischen Engfithrung von Motiv A vorgefithrt. Schon einmal kurz zuvor
(Takt 97—99) hatten sich die Stimmen von Fléte und Viola das Motiv A als eine Art
Kanon in der Quinte zugespielt, dort jedoch im halbtaktigen Abstand. In Takt 105ff.
erfihrt die kanonische Technik eine Steigerung, die als Weiterentwicklung jener er-
sten Stelle aufzufassen ist und sich eigentlich direkt hitte anschlieflen kénnen. Dafd
der Komponist jedoch zwei klanglich vollig gegensitzliche Zweitaktgruppen ein-
schiebt, vermittelt den Eindruck eines Puzzles von verschiebbaren Versatzstiicken.
Dennoch entsteht nie der Eindruck von blofler Willkiir. An dieser Stelle vermittelt die
harmonische Struktur; denn ein unmittelbarer Anschlul der A7-Harmonik in Takt
105 an das Fis-dur von Takt 99/100 hitte gewaltsam geklungen. Der viertaktige Ein-
schub in h-moll glittet den harmonischen Verlauf und eréffnet zugleich eine weitere
Perspektive, die unterschiedlichen Motive verarbeitend in den Satzverlauf einzu-
gliedern.

Eine weitere Phase der kanonischen und sequenzierten Fithrung von Motiv A (Takt
113—116) wird durch ein Zitat der Schlufigruppe von Teil 2 (vgl. Notenbeispiel 8)
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abgeldst. Dabei sind Takt 117 bis 119 identisch mit Takt 73 bis 75. Wiederum wird
eine starke Spannung erzeugt, die sich in den anschliefenden spielerischen Figuren der
Triolenbewegung auflést. Diese tutti und unisono gespielten Triolen bilden zugleich
den Abschlufl von Teil 3, der somit ausnahmsweise nicht mit Motiv C endet. Auch
hier das Spiel mit der Erwartung, die nicht eingelost wird!

Der vierte und letzte Grofiteil stellt eine Art ,Reprise’ in dem Sinne dar, daf Elemen-
te aus dem zweiten und dritten Teil herausgelost und der Grundtonart angepafit wer-
den. Takt 125 bis 132 zitiert wortlich die Eingangsperiode. Die Takte 133 bis 140 sind
identisch mit 39 bis 46, wiederholen also das zweite ,Schein-Couplet’ und fithren bis
in die Tonart e-moll des anschliefenden ,Schein-Refrains’ (vgl. Notenbeispiel 6). Die-
ser lenkt jedoch hier nach a-moll und endet in der bekannten Schlufwendung des Mo-
tivs C, die ihrerseits trugschliissig abbricht. Daran schliefit sich ein iiber 14 Takte
reichender Abschnitt an, der auf Takt 85 bis 98 aus Teil 3 bezogen ist. Speziell Takt
147 bis 154 kann als eine nach Moll gewendete Adaption von Takt 85 bis 92 identifi-
ziert werden. Die Grundtonart a-moll wird in der Schlufformel (Motiv C, Takt
161/162) endgiltig bestatigt.

Dieses ,zusammenfassende’ oder ,subsumierende’ Verfahren, einen Satz zum Ab-
schluf} zu bringen, gipfelt in einer Art ,Coda’, die den heiter-humoristischen Charakter
des Werkes geradezu spektakulir enthiillt (Notenbeispiel 10). Flote und Viola begin-
nen erneut mit Motiv A, leicht abgewandelt durch Vorhaltsbildungen jeweils auf den
zweiten Zihlzeiten. Die Klavierstimmen treten kanonisch im Achtelabstand hinzu,
iiber den Doppeldominantseptnonakkord wird neue Spannung erzeugt. Von hier aus
koénnte ein weiterer Verarbeitungsteil seinen Ausgang nehmen, die Moglichkeiten der
motivischen Verkniipfungen sind noch keineswegs ausgeschopft. Doch der Ansatz
bricht in einer Generalpause ab; eine lingere Verkettung von Gliedern aus Motiv C
,erstickt’ gleichsam jeden neuen Versuch einer Fortspinnung. Kadenz. Punkt. Aus!
Der Komponist 1483t die Musik selbst mit ihren Mitteln deutlich machen, dafl es nun
sein Bewenden haben mufl. Wer so komponiert, iibt sich unzweifelhaft in Selbstironie
und verbirgt sein Vergniigen an ausgekliigelten Tiduschungsmanévern augenzwin-
kernd hinter einer poltrigen Maske.

Zusammenfassende Diskussion und Ausblick

,,Die Kontraste akzentuieren die Details, die fiir sich genommen eher spielerisch kon-
ventionell oder formelhaft wirken mégen, um dafiir erst im Kontext bedeutsam zu
werden. Es ist der kontrollierte Wechsel kontriarer Impulse, der es dem Komponisten
erlaubt, mit prinzipiell formelhaftem Material immer andere Verliufe so wechselvoll
wie konzentriert zu entwerfen. Sind sie mit der Umschreibung des Ausdrucks so wenig
zu fassen wie mit der Schematisierung der Formen, so 1af3t sich ihre eigene Individuali-
tit im Verhiltnis der Parameter zueinander niichtern beschreiben’’19,

19 Krummacher, S. 266.
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Diese Sitze liefern beinahe ein Grundsatzprogramm fiir die Beschaftigung mit Bachs
spiten Instrumentalwerken allgemein sowie die Stichworte, an denen das Verstindnis
des soeben analysierten Quartettsatzes im wesentlichen festzumachen ist. Kontrastie-
rend Formelhaftes wird in wechselvollen Kombinationen zu einem konzentrierten
Formverlauf verdichtet. Die Form selbst entzieht sich zunichst der geldaufigen Sche-
matisierung, ist aber dennoch nachvollziehbar und durch gliedernde Elemente klar
definiert. Originelle, iiberraschende Momente prigen den asthetischen Gehalt und
fihren ins Staunen, ja unter Umstinden in ein Schmunzeln Gber Bachs forsche Art,
sich iiber Konventionen hinwegzusetzen.

Offenbar ist der kompositorische Vorgang nicht primir daran ausgerichtet gewesen,
ein Formschema individuell zu fiillen. Im Vordergrund steht die Kleingliedrigkeit, die
individuell zu einer Grof3form zusammengesetzt wird, welche ihrerseits bestimmten
Gesetzen gehorcht.

Grundlage fiir den gesamten Quartettsatz ist die Viertaktstruktur, die nur ganz
selten durchbrochen wird. Soweit diese Viertaktgruppen nicht neues Material exponie-
ren, bestehen sie entweder aus wortlichen, auch leicht verdnderten und transponierten
Zitaten des motivischen Materials oder aus mannigfachen neuen Konstellationen, Ver-
kettungen und Uberlagerungen von Figuren und Motivsplittern, die sich alle auf acht
kurze musikalische Grundfiguren zurtickfithren lassen. Dies mag schon etwas von der
Dichte der Komposition aussagen und gilt ungeachtet dessen, dafl die Viertaktigkeit
bis an die Grenze der Penetranz gefithrt wird und die Gruppen zuweilen als versatz-
stiickartig austauschbar erscheinen. Einténigkeit wird in jedem Fall durch die Vielfalt
der Kombinationen bis hin zu kanonischen und kontrapunktischen Verdichtungen
verhindert. Auffillig ist, da die Anzahl der obligaten Stimmen mit den Viertakt-
gruppen zwar hiufig, innerhalb der Gruppen aber ganz selten wechseln und nur gele-
gentlich instrumental umverteilt werden. (Die sinnfidlligste Ausnahme liegt in Takt
49—52, wodurch erneut unterstrichen wird, dafl der gesamte Abschnitt von Takt
45—52 kein Refrain ist.)

Die viertaktigen Kleinglieder werden teils kontrastierend, teils entwickelnd, aber
sinnvoll miteinander verbunden (Krummacher: ,,der kontrollierte Wechsel kontrérer
Impulse”) und zu Formteilen erweitert, deren Beginn jeweils durch ein Zitat des
Hauptgedankens markiert ist. Dieses Verfahren sieht einer modifizierten Ausfithrung
des Ritornellschemas dhnlich, wobei die Modifikation in der verinderten Lingenpro-
portion und in der Auslassung der Tutti-Solo-Beziehung im eigentlichen Sinn beste-
hen. Ein Tutti-Solo-Effekt wird vielmehr durch eine unterschiedliche Anzahl der
gleichzeitig erklingenden Stimmen erzielt. Das konzertante Prinzip manifestiert sich
in einem internen ,Dialog’ der Instrumente.

Philipp Emanuel Bachs Musik klingt vordergriindig konventioneller als die Haydns
und Mozarts, ist wohl auch der Tradition insgesamt noch stirker verhaftet. In dieses
Bild mag es passen, dal Bach den von der entstehenden Wiener Klassik favorisierten
Formelementen weniger Beachtung schenkt und statt dessen ein aus dem Spatbarock
uberliefertes Schema {ibernimmt und vollig eigenstandig weiter entwickelt: das Ritor-
nell. Diese offenbar sehr flexibel zu handhabende Grundform gewihrleistet Bach jenes
Mafl an kompositorischer Freiheit, das er erstrebt. Ein Satz wie der oben analysierte
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steht auf der Schneide zwischen formaler Strenge und freier Fantasie. Darin eroéffnen
sich Méglichkeiten der individuellen Gestaltung sowie der fiir Bach charakteristischen
Uberraschungen und humoristischen Wendungen.

Dabei grenzt Bach das Ritornell gerade durch seine Kiirze prignant vom Rondo-
Refrain ab. Hitte es nimlich eine solche Ausdehnung, wie man es von konzertanten
Sitzen gewohnt ist, so wire die gesamte Form dieses nichtkonzertanten Kammermu-
siksatzes kaum mehr von einem Rondo zu unterscheiden; Rondo und Ritornellform
wiren sich allzu dhnlich. Gleichzeitig erhilt das Ritornell durch seine Kiirze und ge-
nau definierte Ausdehnung etwas von dem, was dann in der klassisch-romantischen
Sonate mit dem Begriff , Thema' belegt wird. Gerade an diesem Indiz 1aft sich das
Spannungsfeld zwischen Alt und Neu, von dem eingangs die Rede war, erneut fest-
machen. Bach greift eine idltere, aus der Barockzeit uiberlieferte Form auf, entwickelt
sie weiter und kann auf diese Weise an die Zeitstromungen ankniipfen.

Einmal vorausgesetzt, das Ritornellschema im Zusammenhang mit dem ,dialogi-
schen Prinzip’ greift fiir den vorliegenden Quartettsatz, so bleibt am Schluf die Frage
offen, welchen Einflufl die spiten Figurenlehren, die den traditionellen theoretischen
Uberbau fir die Musik als ,Klangrede’ (Mattheson) liefern, auf Bachs Kompositions-
weise nehmen. Die fiir Bach relevanten Autoren sind dabei zweifellos Scheibe und For-
kel. Vor allem zu Forkel pflegte Bach freundschaftliche Verbindungen, und es darf
angenommen werden, dafl Forkels theoretische Schriften zu einem nicht geringen Teil
durch Bach beeinflufit sind. So sei noch ein letztes Mal der Teil 1 des Quartettsatzes
bemiiht, um an diesem zu verdeutlichen, wie er unter Hinzuziehung der Figuren nach
Scheibe20 und Forkel auch analysiert werden kann.

Die Eingangsperiode (Takt 1—8) wire in der Terminologie der Zeit als ,Hauptsatz’
zu bezeichnen, der im Verlauf des Satzes kompositorisch ,distribuiert’ (zergliedert)
wird. Ist es doch gerade die ,Zergliederung’ (Distribution), die eine der Grundvoraus-
setzungen fir die ,Individualisierung’ der Affektgehalte eines Musikstiicks darstellt,
indem die einzelnen Teile im Verlauf des Stiicks verandert und verarbeitet, also indivi-
duell umgestaltet werden?l. Die Distribution dieser Periode geschehe nun in dersel-
ben Weise wie die Einteilung in Motive, das heifdt, die Unterglieder sollen wie folgt
definiert sein:

1. Glied ~ Motiv A
2. Glied ~ Motiv B
3. Glied ~ Motiv C

Die Periode exponiert somit einen ersten Komplex von ,Empfindungen’ (immer in
der Ausdruckswelt der Zeit) und zwar recht statisch und rigoros, gleichsam keinen

20 Vgl. Johann Adolph Scheibe, Critischer Musikus, Leipzig 1745, Repr. Hildesheim 1970.

21 , Die Absicht eines Tonstiicks kann seyn: eine individuelle, oder eine allgemeine Empfindung zu schildern. In beyden
Fillen sind der Beziehungen und Verhiltnisse so viele, dafl die Empfindung ohne Auflésung in ihre einzelnen Theile nicht
deutlich genug werden kann. Man bedient sich zu dieser Auflésung eben so wie in der Sprache, mehrerley Mittel; wir haben
z.B. auch in der Musik synonymische Ausdriicke, Umschreibungen verschiedener Arten, Versetzungen u.s.f. Ja sogar eine
Individualisirung allgemeiner Empfindungen 14ft sich in den musikalischen Ausdriicken denken.” (Forkel, S. 51)
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Widerspruch duldend. Dennoch wird in Takt 9 ein kontrastierender Nebengedanke
mit einer Frage (Interrogatio) erdffnet, die nach Scheibe einer Antwort bedarf und diese
auch erhilt (Takt 10). Takt 11 und 12 spinnen das Dialogische im Charakter einer
Bestitigung oder Bekriftigung fort. Dieser Abschnitt gleicht einer ,Antithesis’ (nach
Scheibe), einem kontraren Affekt, der mit den Gliedern der Periode in einen musika-
lisch-abstrakten, immer leidenschaftlicher gefithrten Disput tritt. Er beginnt noch
recht harmlos in Takt 13—16 unter Einbeziehung des ersten Gliedes der Periode in
einer Art Rede und Gegenrede mit der triolischen Kontrastgruppe. Gleich einer hefti-
gen Reaktion setzt daraufhin das zweite Periodenglied ein und kann sich aber eine
volle Viertaktgruppe behaupten. Dabei verleiht die Wiederholung (Repetitio) der
,Empfindung’ mehr Nachdruck, auch wenn durch Sequenzierung und dynamische Ab-
schwichung eine Reduktion einkomponiert ist.

Ab Takt 21 zeigt sich eine zunehmende Erregung sowohl in der Zergliederung der
Triolenmotivik als auch in der Harmonik, die mehrfach verwandte Molltonarten be-
rihrt, und in der gehiuften Verwendung der chromatischen Wechselnoten und den
damit entstehenden Dissonanzen. Hinzu kommt eine zunehmende Dichte des Satzes,
die durch Hinzutreten von Elementen des dritten Periodengliedes (vgl. Analyse vorn)
verstiarkt wird und das Viertaktschema sprengt. Das Ergebnis ist die fast vollige Auflo-
sung der ,Antithesis’, wihrend das dritte Periodenglied ,epistrophisch’ (als wortliches
Zitat des Hauptsatzschlusses) den gesamten Teil gleichsam als ,das Uberlegene’ im
,Wortstreit’ beschliefit.

Man sieht, die Musik 14t sich mittels der Figuren nach Scheibe und Forkel schon
unter geringer Zuhilfenahme eines konventionellen analytischen Vokabulars einiger-
maflen plausibel beschreiben, ohne daff man etwa zum Mittel einer programmatischen
Deutung greifen miifite. Auch im weiteren Verlauf des Satzes liele sich dhnliches veri-
fizieren, wobei vor allem die zunehmende Individualisierung durch den fortschreiten-
den Reichtum an Varianten der Zergliederung hervorzuheben wire. Hinzu treten
zusitzliche Figuren wie etwa die Dubitation (vgl. den Trugschluf in Takt 71/72 mit
der anschlieflenden, bis zum Stillstand auskomponierten Sequenzfolge) oder die Ellip-
sis (Abbruch in der Coda bei Takt 164/165).

So darf resiimierend angenommen werden, dafl man einer ganzen Reihe von Werken
Carl Philipp Emanuel Bachs in einer Beschreibungssprache, die terminologisch klassi-
sche Analyse sowie Begrifflichkeiten der spiten Figurenlehre kombiniert und zueinan-
der in Beziehung setzt, am besten gerecht wird. Dies mag zugleich ein Hinweis darauf
sein, dafl Bach nur noch von ferne die musikalische ,Sprache’ der Konvention anklin-
gen lift und vielmehr zu einer eigenstindigen und sensiblen, eben ,empfindsamen’
Ausdrucksweise findet. Hier artikuliert sich ein musikalischer Geist, der die Musik als
autonome Kunst zu erahnen beginnt.





