Bach, Berlin, Quantz und die Flétensonate
Es-Dur BWV 1031*

Von Dominik Sackmann (Basel) und Siegbert Rampe (Engelskirchen)

Vor zwanzig Jahren veroffentlichte der amerikanische Bachforscher Robert L.
Marshall seine Uberlegungen zu Bachs Spitwerk in einem Aufsatz mit dem-ge-
schichtsbelasteten Titel ,,Bach the progressive : Observations on his later works.*!
Marshall versuchte zu zeigen, daB Bach ,,wihrend der 1730er und frithen 40er
Jahre anscheinend mehr und mehr vom galanten Stil beeinflufft* wurde, ,,als er
sich nimlich bemiihte, seine Beziechungen zur Dresdener Musikwelt enger zu ge-
stalten.*> Marshalls Thesen? erfuhren zum Teil heftige Kritik. So hat Frederick
Neumann simtliche Beobachtungen, die Marshall zu den galanten Stilanleihen in
gewissen Werken geduBert hatte, entweder widerlegt oder als unsignifikant dar-
gestellt.* In bisweilen aggressiver Argumentierlust verteidigte Neumann die her-
kommliche Vorstellung, in den 1730er und 1740er Jahren habe sich Bachs Zug
zum Lehrhaften und damit zur Hinwendung zu historisch weit zuriickliegenden
Stilen verstirkt und er habe seine Entwicklung und sein ,,unshakeable late-Baro-
que idiom* niemals so weit verleugnet, daB er sich dazu hergegeben hiitte, sich
pragmatisch den Modestromungen seiner eigenen Zeit auszusetzen.’

Neumanns Entgegnung zeigt, wie wenig Marshalls Vermutungen beweisbar sind,
wie leicht sie als ,,unconvincing*® hingestellt werden konnen, ohne dafl anhand
der von Marshall herangezogenen Werke das Gegenteil oder ihr ,,ungalantes* We-
sen bewiesen wire. Wie lange es dauern kann, bis eine mit schlagenden Argu-
menten untermauerte These tatsichlich bewiesen werden kann, zeigt das Beispiel
der instrumentalen Bestimmung der Kunst der Fuge: Von Gustav Leonhardts
Basler Diplomarbeit von 19527 dauerte es ganze vierzig Jahre bis zu Thomas Wil-
helmis Publikation jenes ,,Avertissements®, in dem das Werk unmiBverstindlich

* Der vorliegende Aufsatz geht zuriick auf verschiedene Vorarbeiten und teils unpublizierte,
teils publizierte AuBerungen der beiden Autoren. Abgesehen von zahlreichen Gesprichen,
gegenseitigen Anregungen und Korrekturen, die dem Aufsatz zugrunde liegen, stammen die
Abschnitte I, IV und VI bis IX von Dominik Sackmann, und die Abschnitte II, IIl und V von
Siegbert Rampe.

I R.L. Marshall, Bach the Progressive: Observations on His Later Works, in: The Musical
Quarterly 62, 1976, S. 313-357; Neudruck in: ders., The Music of Johann Sebastian Bach.
The Sources, the Style, the Significance, New York 1989, S. 3ff. (S. 5458 Postscript).

2 8o faBte Marshall selbst seine Thesen zusammen in seinem spiteren Aufsatz Zur Echtheit und
Chronologie der Bachschen Flitensonaten: Biographische und stilistische Erwdgungen, in:
Bach-Symposium Marburg 1978, S. 48—71. Das Zitat stammt von S. 54. Dieser Text ist zu-
erst in englischer Sprache erschienen: J. S. Bach’s Compositions for Solo Flute: A Recon-
sideration of their Authenticity and Chronology, JAMS 32, 1979, S. 463-498.

3 Verinderter und erweiterter Neudruck der englischen Version in: The Music of Johann Seba-
stian Bach (vgl. FuBnote 1), S. 201 ff.

4 . Neumann, Bach : Progressive or Conservative and the Authorship of the Goldberg Aria, in:
The Musical Quarterly 71, 1985, S. 281 —294.

5 Neumann, a.a. 0., S. 294. % Ebd.

7 G. M. Leonhardt, The Art of the Fugue : Bach’s Last Harpsichord Work, Den Haag, 1952.
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als ,zum Gebrauch des Claviers und der Orgel ausdriicklich eingerichtet” be-
zeichnet ist.® :

Die folgenden Uberlegungen nehmen die Ergebnisse aus Marshalls beiden ge-
nannten Aufsitzen auf, modifizieren sie aber und kreisen um ein einziges Werk,
die Sonate fiir Flote und obligates Cembalo Es-Dur BWV 1031. Dabei geht es
nicht nur um das Problem der Echtheit, sondern in dessen Konsequenz um Fra-
gen der Datierung, der instrumentalen Bestimmung, der stilistischen und zeitli-
chen Nachbarschaft zu anderen Werken von Johann Sebastian Bach und zuletzt
um die Konsequenzen, die sich daraus ergeben im Hinblick auf die Bach-Bio-
grafik. Auch diese Uberlegungen sind letztlich positiv nicht beweisbar und geben
keine letztgiiltigen Antworten, aber sie versuchen so plausibel wie moglich léngst
vertraute Argumente und Erkenntnisse neu zu beleuchten und damit gewisse Wi-
derspriiche bisheriger Forschungen als scheinbare zu verstehen.

L

Am SchluB von Neumanns Replik entsteht der Eindruck, daB Marshall seine The-
sen mit der gebotenen Differenzierung, aber mit beinahe iibergroBer Vorsicht for-
muliert hatte. Denn er beschriinkt seine provokativen Beobachtungen ausschlief-
lich auf Kompositionen, die zweifelsfrei von Johann Sebastian Bach stammen.
Hiitte er nicht nur auf die galanten Anteile innerhalb von zumeist autograph tiber-
lieferten Werken in Bachs polyphonem Personalstil zuriickgegriffen, sondern
auch Stiicke des Thomaskantors einbezogen, die fast vollstindig von progressi-
ven Ziigen geprigt sind — darunter auch die Flotensonate in Es-Dur —, hiitte er
womdglich Neumanns Verdikt provoziert, die betreffenden Kompositionen
stammten gar nicht von Bach.? Echtheitsbestimmungen sind aber nicht immer $0
eindeutig, und Unechtheitserklirungen'® sind es mit wenigen Ausnahmen noch
viel weniger. Im Falle der Flotensonate BWV 1031 besteht die Kluft darin, daf
sie in den vorhandenen Abschriften aus dem 18. Jahrhundert unzweideutig Jo-
hann Sebastian Bach zugeschrieben ist, daB ihr Stil und ihre Eigenart aber
schlecht in den Gesamtbestand von Bachs Werken passen.

Schon Wilhelm Rust, der die Sonate im Rahmen der BG ediertsat, und nach ihm
Philipp Spitta waren nicht sicher, ob die Sonate tatsiichlich von Bach komponiert
worden war. Rust begriindete die Aufnahme in die Gesamtausgabe unter Vor-
behalten und nur ,,so lange C. Ph. E. Bach’s schriftliches Zeugnis gilt“,"" und
Philipp Spitta formuliert duBerst vage, ,.dal die Sonate [gemeint ist die Sonate in
g-Moll BWV 1020] nicht unecht sein kann, so lange der Ursprung der Es dur-

8 T. Wilhelmi, Carl Philipp Emanuel Bachs ,,Avertissement* iiber den Druck der Kunst der
Fuge, BJ 1992, S. 101 - 105, speziell S. 102. ;

9 Neumann (FuBnote 4), S. 294. Wir beziehen uns auf Sitze wie ,,If then Bach‘s late-Baroque
idiom was ,unshakeable*, then he did not succumb to the ravishing siren song of the Italian
melodists. If we do find, once in a long while, echoes of Italian galant operatic melody in his
works, it is significant that they are so few and so ephemeral.*

10 7uletzt R. D. Claus, Zur Echtheit von Toccata und Fuge d-moll BWV 565, Koln 1995.

' BGIX, S. XXV. :



Bach, Berlin, Quantz und die Flétensonate Es-Dur BWV 1031 53

Sonate unbezweifelt ist.“'> Um 1950 hat Friedrich Blume erstmals die Echtheit
des Werks vollig verworfen, da es ihm ,,wesentlicher Komponenten des Bach-
schen Stils zu ermangeln® schien.'* Hang-Peter Schmitz iibernahm offenbar
Blumes Ansicht und schlo das Werk von der Verdffentlichung im Rahmen der
NBA aus — ,,der starken Zweifel an der Echtheit wegen*.'* Hans Eppstein lieferte
in seiner Dissertation von 1966 weitere Argumente fiir die Unechtheit der Es-Dur-
Sonate wie auch der Sonate fiir Flste und obligates Cembalo g-Moll, BWV 1020.
Eppsteins Uberlegungen basieren auf seiner intimen Kenntnis der Sonatenwerke
der Kotherier Zeit: ,,Beide Sonaten unterscheiden sich in so vieler Hinsicht von
allen gesicherten M/K1-Werken [gemeint sind: Werke fiir ein Melodieinstrument
und obligates Cembalo], daB Bachs Autorschaft fiir sie kaum in Frage kommt.*!3
Allerdings mochte Eppstein diese beiden Werke auch nicht allzu weit von Bachs
Umkreis wegriicken, weil sie ,,echte Duos im von Bach entwickelten Sinne* sind
und darum ,,auf die Anregung von Bachs M/KI-Sonaten, besonders derer mit
Fléte, hin entstanden sind, also im Umkreis seiner Sohne und Schiiler.*“!® Neben
anderen Editionen des Notentextes erschien 1975 beim Birenreiter-Verlag, aber
auBerhalb der NBA, eine Ausgabe der drei Flotensonaten BWYV 1031, 1020 und
1033 von Alfred Diirr, der sie ausdriicklich aufgrund von Eppsteins Echtheits-
zweifeln mit dem Hinweis “iiberliefert als Werke Johann Sebastian Bachs”
versah, die Veroffentlichung unserer Es-Dur-Sonate aber mit dem eindeutigen
Quellenbefund rechtfertigen konnte.!” Inzwischen hat Oskar Peter das Werk,
ebenfalls zusammen mit der g-Moll-Sonate BWV 1020, als Komposition von
Carl Philipp Emanuel Bach ediert.'®

In der Zwischenzeit war es wiederum Robert L. Marshall, der die Es-Dur-Sonate
aufgrund der eindeutigen Autorangabe in den Quellen als echt erklirte, hinter der
g-Moll-Sonate jedoch eine Gemeinschaftsarbeit von Vater und Sohn Bach im
Rahmen von Carl Philipp Emanuel Bachs Kompositionsunterricht vermutete.'”
Mit diesem Aufsatz erging es Marshall nicht besser als mit ,,Bach the Progres-
sive“; jetzt war es Hans Eppstein, der ihm replizierte. Eppstein spricht den bei-
den genannten Sonaten ,.explizit ,galante® Ziige® ab.2? Obwohl seiner Meinung
nach die Es-Dur-Sonate ,.ein ausgereiftes Werk ist, das rein qualitativ hier ohne
Zweifel seinen Platz behaupten konnte*,?! kritisiert er nochmals einige der schon
1966 erwiihnten Stellen und kommt zu dem SchluB, daB Bach der neumodischen

12 Spitta I, S. 729, Anm. 66.

B MGG I, Sp. 1023.

4 NBAIV/3, S. VL

15 H, Eppstein, Studien iiber J. S. Bachs Sonaten fiir ein Melodieinstrument und obligates Cem-

- balo, Uppsala 1966 (Acta Universitatis Upsaliensis. Studia Musicologica Upsaliensis Nova
series. 2.), S. 179.

16 Ebd., S. 180.

17 BA 4418, hrsg. von A. Diirr, Kassel etc. 1975, Vorwort S. 2f.

8 C. P E. Bach, Zwei Flotensonaten, hrsg. von O. Peter, Winterthur 1987 (Amadeus BP 717),
Vorwort. ]

19 Marshall (FuBnote 2), S. 54.

0 H, Eppstein, Zur Problematik von Johann Sebastian Bachs F lotensonaten, BJ 1981, S.
77-90, speziell S. 84.
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Tonsprache gegeniiber bewuBt Konzessionen gemacht haben konnte, die ,,offen
zu tage treten (und treten sollen), es andererseits aber ,.kaum denkbar* ist, daB
Bach ,hierbei gewisse tiefer liegende Wesensziige aufgegeben hiitte, die zum
Kern seiner musikalischen Sprache gehoren, deren er sich aber kaum bewuBt war,
wie etwa die Dichte des Geschehens und das stindige Um- und Weiterbilden me-

lodischen Grundmaterials‘.??

II.

Ein vollig anderes Bild bietet hingegen die Quellenlage zu BWV 1031: Haupt-
quellen und zugleich einzige Vorlagen aus dem 18. Jahrhundert sind zwei Parti-
turabschriften aus der Zeit um 1750. Die eine (SBB P 649) stammt von der Hand
des als ,,Anonymus 4 oder ,,Hauptkopist H* bezeichneten Schreibers, der in den
Jahren 1748 und 1749 6fter fiir Bach titig war,?? und entstand somit gleichsam
,unter den Augen des Thomaskantors*“.>* Diese Kopie ging, wohl bei der Erb-
teilung 1750, in den Besitz Carl Philipp Emanuel Bachs iiber, der, vermutlich in
spiteren Jahren, auf dem Titelblatt vermerkte: ,,Es d[ur] | Trio | Fiirs obligate Cla-
vier u. die Flte | Von | J. S. Bach*. Die Uberschrift des Anonymus 4 nennt den-
selben Autor: ,.Sonata di J. S. B.“. Die andere Quelle (SBB P 1056) wurde um
1755 teilweise von Christian Friedrich Penzel geschrieben, einem der ,,wichtig-
sten und zuverlissigsten (wenn auch nicht unfehlbaren) Uberlieferer und Ko-
pisten von J. S. Bachs Werken.?> Penzels Titel lautet: ,,Sonate | a | Flauto
Travers. | ed | Cembalo obligato | di | I. S. Bach | Poss. Penzel*.?° Damit ist hin-
sichtlich der Quellenlage Johann Sebastian Bachs Autorschaft praktisch liber
jeden Zweifel erhaben. Beide Abschriften gehen unabhingig voneinander auf
eine gemeinsame Vorlage zuriick, die, Johann Sebastian Bachs Autorschaft vor-
ausgesetzt, durchaus ein Autograph dargestellt haben konnte. Dieses wiederum
hiitte bei der Erbteilung 1750 Wilhelm Friedemann Bach zufallen kénnen.?’

So eindeutig die Quellen den Namen des Komponisten iiberliefern, so wenig hel-
fen sie bei der exakten Datierung der Sonate. Als Terminus ante quem kann mit
einiger Sicherheit das Jahr 1749 angesetzt werden. Welches jedoch ist der friihest-
mogliche Zeitpunkt fiir die Entstehung von BWV 1031? Marshall verweist an
dieser Stelle ausdriicklich auf seinen fritheren Aufsatz, ,.Bach the Progressive®,
und kommt aufgrund des ,.galanten Stils des Werkes™ zu dem SchluB, ,daf
J.S. Bach die Es-dur-Sonate in den friihen 1730er Jahren hitte schreiben konnen

22 Ebd., S. 84.

23 Kobayashi Chr, S. 36 und 6163, sowie Peter Wollnys Beitrag im vorliegenden Bande.

24 . Leisinger u. P. Wollny, ,, Altes Zeug von mir*. Carl Philipp Emanuel Bachs kompositori-
sches Schaffen vor 1740, BJ 1993, S. 127204, hier vor allem S. 194.

25 Marshall (FuBnote 2), S. 49f. 4

26 Alle Angaben nach dem Krit. Bericht von A. Diirrs Neuausgabe (s. FuBnote 17), S. 40f.

27 AufschluBreich ist in diesem Zusammenhang H.-J. Schulzes Hinweis auf Beziehungen zwi-
schen dem Kantor Johann Georg Nacke (1718-1804) in Oelsnitz/Vogtland und seinem
Schiiler Penzel (Schulze Bach-Uberlieferung, S. 21f.). Nacke diirfte von W. F. Bach mehrere
Handschriften aus dem NachlaB von dessen Vater erworben haben. Jedenfalls hatte Penzel
seit etwa 1755 Zugang zu Musikalien aus dem Besitz Wilhelm Friedemanns.

P
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und sie dann C. P. E. Bach als Muster beim etwa gleichzeitigen Komponieren der
g-moll-Sonate — fiir Violine — gedient hiitte (d h. vor 1734, dem Jahr, in dem Phi-
lipp Emanuel Leipzig verlieB)*.?

III.

Erst 1993 kam erneut Bewegung in die Diskussion um BWV 1031, als ich auf
enge thematische Zusammenhinge zwischen Bachs letztem erhaltenen Kammer-
musikwerk, dem Musikalischen Opfer BWV 1079 (1747), und einem bislang
kaum beachteten Trio Es-Dur QV 2:18 von Johann Joachim Quantz hinwies,?
die ich bei der Vorbereitung einer Tonaufnahme entdeckt hatte.>® Quantz’ Trio3!
teilt mit BWV 1079 drei b-Vorzeichen, die Maximalbesetzung, bestehend aus
Traversflote, Violine und Cembalo (gegebenenfalls mit einem Melodieinstrument
in BaBlage) sowie mehrere thematische Gemeinsamkeiten : Der Kopf des ,,Thema
regium®, also des Grundgedankens, auf dem das gesamte Musikalische Opfer ba-
siert, findet sich zu Beginn der Bal3stimme des c-Moll-Mittelsatzes (Larghetto)
aus besagtem Quantz-Trio, erweitert um gerade zwei Durchgangsnoten:

Beispiel 1
Bach: Ricercar (a 3) BWV 1079/1, T. 1-8
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Beispiel 2
Quantz: Trio Es-Dur, Larghetto, T. 1-2
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Dieses Zitat greift Bach selbst ebenfalls in der Continuostimme des ersten Satzes
(Largo) seiner Triosonate aus BWV 1079 auf:

% Marshall (FuBnote 2), S. 54.

» S. Rampe, Bach, Quantz und das Musicalische Opfer, in: Concerto, Jg. 10, Nr. 84, Juni 1993,
S.15-23, vor allem S. 17f.

% Johann Sebastian Bach, Musicalisches Opfer BWV 1079, Sonata Es-Dur BWV 1031 ; Jo-
hann Joachim Quantz, Trio Es-Dur; Ensemble La Stravaganza (Hamburg), Siegbert Rampe,
Leitung und Cembalo; EMI Classics 5 44035 2 (1993). Wohl zur gleichen Zeit begann die
amerikanische Musikwissenschaftlerin Jeanne Swack, sich mit diesem Trio von Quantz zu
beschiftigen (siche J. Swacks Antwort auf Ralph Leavis’ Beitrag C. P. E. Bach lost or Quantz

* found ?, in: Early Music 24, 1996, No. 1, February, S. 189). Bei der Abfassung ihres Beitra-
ges Quantz and the Sonata in Eb major for flute and cembalo BWV 1031, in: Early Music
23, 1995, No. 1, February, S. 3153, war J. Swack meine 1993 veroffentlichte Studie of-
fenbar nicht bekannt. Ich selbst wiederum erfuhr von ihren Untersuchungen erst durch den
1995 publizierten Artikel.

31 Erstausgabe, hrsg. von H. Ruf, Kassel etc. 1987. Vgl. hierzu auch K.-H. Kéhler, Die Trioso-
nate bei den Dresdener Zeitgenossen Johann Sebastian Bachs, Dissertation (masch.-schr.),
Jena 1956, Thematisches Verzeichnis, Nr. 19. Zur Quellenlage von Quantz’ Triosonate siche
unten. Die Nummer QV 2 :18 bezieht sich auf H. Augsbach, Johann Joachim Quantz: The-
matisches Verzeichnis der musikalischen Werke, Dresden 1984, S. 11.
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Beispiel 3
Bach: Sonata c-Moll BWV 1079/8, 1. Satz: Largo, T. 1-4 ]
X : ¥ X Ui X
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Mag solche Ubereinstimmung noch als zufillige Parallele im Zuge der Modula-
tion von der Tonika iiber den Sextakkord der Subdominante in den Sextakkord
der Doniinante gelten, so fillt die Analogie des eher ungewdhnlichen Anfangs des
Flotenthemas im Eingangssatz (Allegro) von Quantz’ Trio zum Thema des ZWei-
ten Satzes (Allegro) von Bachs Triosonate BWV 1079/8 bereits wesentlich stir-
ker ins Gewicht:

Beispiel 4
Quantz: Trio Es-Dur, Allegro, T. 12 und 30
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Beispiel 5
Bach: Sonata c-Moll BWV 1079/8, 2. Satz: Allegro, T. 1-2
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Erst recht zu denken gibt aber der Vergleich von Quantz’ Es-Dur-Trio mit Jo-
hann Sebastian Bachs Sonate BWV 1031 fiir Traversflote und obligates Cem-
balo in derselben Tonart: Stilistisch gleicht das Quantz-Trio der Flotensonate
nicht nur im Hinblick auf die dreisitzige Anlage einer ,,Sonate auf Concerten-
art*3? mit einem Kopfsatz im C-Takt, einem Siciliano-Mittelsatz in einer Moll-
Tonart und einem Finale im 3/8-Takt, sondern auch hinsichtlich der motivischen
Unabhingigkeit beider Melodiestimmen in den Eingangssitzen (Allegro): dem
ersten Floteneinsatz geht bei Quantz wie auch in BWV 1031 ein ausgedehntes
Ritornell der Violine beziehungsweise des obligaten Cembalos voraus. Der
Themenkopf zu Beginn von BWV 1031/1 indes ist im Allegro-Yiolinthema des
Quantz-Trios vollstindig, wenn auch oktavversetzt, enthalten:

Beispiel 6
Quantz: Trio Es-Dur, Allegro, T. 1-2
= xxx"{xxxx
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Beispiel 7

Bach: Sonate Es-Dur BWV 1031, 1. Satz: Allegro, T. 1
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200 A Séheibc, Critischer Musikus. Neue vermehrte und verbésserte Auflage, Leipzig 1745
(Reprint Hildesheim etc. 1970), S. 675ff.
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Betrachtet man beide Sitze niiher, so begegnet man weiteren Ubereinstimmun-
gen selbst in melodisch-rhythmischen Details, in gebrochenen Akkorden der
Violine (Quantz) und des Cembalos (BWV 1031),

Beispiel 8

Quantz: Trio Es-Dur, Allegro, T. 5
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Beispiel 9
Bach: Sonate Es-Dur BWV 1031, 1. Satz: Allegro, T. 19-20
e B

in den Tonrepetitionen der Bafstimmen

Beispiel 10
Quantz: Trio Es-Dur, Allegro, T. 14-15

N1 e — 99

) W —— J_— 1 T

75— f 1 f " L 4
iy L L I

e
H e
1T
e

T
|
I
1

Beispiel 11
Bach: Sonate Es-Dur BWV 1031, 1. Satz: Allegro, T. 15-16
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sowie in einem kontrapunktischen Motiv der Flote, wiederum in Gestalt von
Akkordbrechungen :

Beispiel 12
Quantz: Trio Es-Dur, Allegro, T. 40
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Beispiel 13
Bach: Sonate Es-Dur BWV 1031, 1. Satz: Allegro, T. 64
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Gewisse, wenngleich auch deutlich weniger stark ausgeprigte Ahnlichkeiten
demonstrieren sogar die Themenkopfe der Mittelsitze,

Beispiel 14
Quantz: Trio Es-Dur, Larghetto, T. 1
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Beispiel 15
Bach: Sonate Es-Dur BWV 1031, Siciliana, T. 1-2

B 4 &
Ty Y r & 2 1 r I == |
| Y S ¢ 1 e 1 1 | L3 il
Q1 1] I 1 T 1 1 —
o - | 1 — 1 ! m=ceC

vor allem aber die Finali von Quantz’ Trio und von BWV 1031, in welchen sich
die Flote zunichst jeweils auf Terzverdoppelungen beschrinkt:

Beispiel 16
Quantz: Trio Es-Dur, Vivace, T. 1-3
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Beispiel 17
Bach: Sonate Es-Dur BWV 1031, 3. Satz: Allegro, T. 1-3
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SchlieBlich aber teilt besagtes Quantz-Trio mit BWV 1031 auch die bei Bach eher
seltene binire Form des SchluBsatzes mit zwei zu wiederholenden Teilen sowie
die Grundtonart Es-Dur, ja selbst die Besetzung mit Traversflste und obligatem
Cembalo kehrt in einer zeitgenossischen Variante von Quantz’ Komposition
wieder: in einer Berliner Stimmenabschrift wahrscheinlich von der Hand Johann
Joseph Friedrich Lindners, eines Neffen des Dresdner Konzertmeisters Johann
Georg Pisendel und Schiilers von Quantz (SBB, Ms. Thulemeier 1 79),3 als
Incipit in Breitkopfs Katalog von 1763 (part IV, S. 13) und in einer Stimmen-
abschrift ,,vermutlich aus der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts® in portugiesi-
schem Privatbesitz (H. Ruf — vgl. FuBnote 31 — im Vorwort seiner Edition). Auch
fiir die wohl urspriingliche Fassung fiir Traversflote, Violine und Continuo exi-
stieren drei unterschiedliche Quellen: eine autographe Stimmenabschrift aus
Dresden (London, British Library, R. M. 21. d. 7), eine Stimmenabschrift, ge-
fertigt wahrscheinlich von dem Dresdner ,,Hofnotisten Johann Gottfried Grun-
dig und den Dresdner Hofmusikern Johann George Kremmler oder Johann

33 Zur Quellenlage siehe Swack (FuBnote 30), S. 41f.



Bach, Berlin, Quantz und die Flotensonate Es-Dur BWV 1031 59

Gottlieb Morgenstern, aus der Zeit um 1730 (Dresden SLB, Mus. 2470-Q-21);
diese enthilt auBerdem Eintragungen von Pisendels Hand. Hinzu kommen Zi-
tate aus QV 2:18 im Rahmen der ,,Solfeggi pour la Flite Traversiére avec
I'enseignement. Par Monsr. Quantz* (Kopenhagen, Kongelige Bibliothek, Ms.
6210.2538, Giedde Collection I.16). Demnach ist anzunehmen, dal QV 2:18
spitestens um 1730 entstand, in unterschiedlichen Fassungen sowohl in Dresden
als auch in Berlin verbreitet war und — wie Pisendels auffithrungspraktische
Hinweise in der Dresdner Quelle beweisen — tatséchlich auch gespielt wurde. We-
sentlich schwieriger ist es hingegen, aus diesen Beobachtungen plausible Schluf3-
folgerungen zu ziehen. Unmittelbar nach der Auffindung der musikalischen
Beziige zwischen der Triosonate aus dem Musikalischen Opfer und der Floten-
sonate Es-Dur driingte sich die Vermutung auf, Friedrich II. habe auf die Baf3-
stimme zum Larghetto aus Quantz’ Trio zuriickgegriffen, als er bei seiner
legenddren Begegnung mit Johann Sebastian Bach am 7. Mai 1747 das ,,Thema
regium‘ als Improvisationsaufgabe formulierte, wobei Quantz, seit 1741 Kam-
mermusiker des Monarchen, bei der Themenbildung durchaus hilfreich ein-
gegriffen haben konnte. Demnach hitte Bach, gleichsam als Reverenz an Quantz,
den Beginn der BaBstimme von dessen Larghetto zu Anfang der Continuostimme
im Largo seiner eigenen Triosonate BWV 1079/8 zitiert und darauf — in umge-
kehrter Richtung — das Thema des zweiten Satzes (Allegro) von BWV 1079/8 aus
dem Flétenmotiv von Quantz’ Eingangssatz gewonnen.>* Ungeachtet mdglicher
personlicher Beziehungen zwischen dem Leipziger Thomaskantor und dem
preuBischen Hofmusikus wire eine solche Anspielung allein schon durch die
einflureiche Stellung von Quantz als wichtigstem musikalischen Berater des
Konigs begriindet gewesen.

Aufgrund dieser Vermutung ergab sich keine Notwendigkeit, Marshalls Da-
tierung der Sonate BWV 1031 auf die erste Hilfte der dreiliger Jahre anzu-
zweifeln. Das Werk konnte, so lautete damals die Erkldrung, sogar fiir Quantz
komponiert worden sein — entweder anlédBlich eines Leipzig-Besuches des dama-
ligen Dresdner Hoffl6tisten (mit einer Auffithrung im Rahmen der wochentlichen
Veranstaltungen von Bachs Leipziger Collegium musicum) oder wihrend eines
von Bachs Dresdner Aufenthalten in den Jahren 1731, 1733 und 1736.% Als
zusitzlicher Anhaltspunkt fiir die Komposition von BWV 1031 in den 1730er
Jahren hatte die Dresdner Uberlieferung von Quantz’s Triosonate gedient, hatte
dieser seine Stellung am kursichsischen Hof doch erst 1741 aufgegeben, um dem
Ruf nach Berlin zu folgen.

Meine Arbeit von 1993 begniigte sich mit der Feststellung musikalischer Kon-
gruenzen, die Datierung der Flotensonate blieb dabei aber unangetastet. Die
SchluBfolgerung lautete, verkiirzt wiedergegeben: Sicherlich beweisen die Ana-
logien von Quantz’ Trio zu BWV 1079/8 und BWV 1031 nicht die Authentizitit

% In diesem Sinne dufert sich auch J. Swack, wobei sie jedoch allein die thematischen Be-
zlige zwischen dem ersten Satz des Quantz-Trios und dem zweiten Satz der Triosonate aus
dem Musikalischen Opfer erwihnt: ,If this is indeed more than mere coincidence, then the
fugal theme could be understood as a subtle homage to Quantz.” Siehe Swack (FuBnote 30),
Seo3

% S. FuBnote 30, S. 19.
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der Bach zugeschriebenen Flotensonate in Es-Dur, aber sie liefern ein starkes
Argument fiir die Vermutung, daB sich Bach — ebenso wie in BWV 1079/8 —
auch bei der Komposition von BWV 1031 mit der Vorlage von Quantz beschif-
tigt haben konnte. :

IV.

Nun stellt sich aber trotz der eindeutigen Quellenlage die Frage, ob Johann
Sebastian Bach diese Sonate — hinsichtlich ihrer Gestalt und ihres Stils — kompo-
niert haben kann oder ob sie ihm nur unterschoben wurde. Denn offensichtlich ist
sie geprigt von Eigentiimlichkeiten, die innerhalb von Bachs Musik zunéchst sin-
gulir erscheinen. Dazu gehoren zum einen der fiir Bach anscheinend undenkbare
Einsatz der Fltenstimme nach einer Sechzehntelpause auf der Quarte iiber dem
Grundton in der zweigestrichenen Oktave zu Beginn des SchluBsatzes und zum
anderen die bisherige, seltsam erscheinende Annahme, daB Bach zweimal auf
eine Komposition von Quantz zuriickgegriffen habe, einmal vor 1734 in der Flo-
tensonate in Es-Dur und dann erst wieder nach mindestens dreizehn Jahren im
Musikalischen Opfer von 1747. Beide Fragenkreise werden nacheinander zu
kliren sein: Der Vergleich mit dhnlichen Erscheinungen in anderen, echten Wer-
ken, die ebenso wie das Musikalische Opfer alle in Bachs letztem Lebensjahr-
zehnt entstanden sind, wird zum einen das Problem der Echtheit in neuem Licht
erscheinen lassen und zum anderen AnlaB geben, die Flotensonate BWYV 1031
neu zu datieren. Diese neue Hypothese zur Datierung wird sich bestitigen lassen
durch vergleichende organologische Betrachtungen, und anschlieBend werden
die Argumente zu priifen sein, welche die bisherige Diskussion um dieses Werk
wesentlich bestimmt haben.

Ein dhnlicher absteigender Einsatz wie im Finale der FlStensonate findet sich am
Beginn des Allegros aus Priludium, Fuge und Allegro in Es-Dur fiir Laute oder
Cembalo BWV 998. Dort beginnt die absteigende Tonleiter nach einer Sech-
zehntelpause, allerdings mit dem Oktavton, da ja hier kein anderes Instrument
den tonartlichen Boden schon einen Takt lang bereitet hat:

Beispiel 18 -
Priludium, Fuge und Allegro Es-Dur BWV 998, Allegro, T 1-8
il Allegro
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Beide Sitze stehen im 3/8-Takt und in Es-Dur, und beide haben taktweise Ton-
repetitionen im BaB wie auch einen auffilligen Hang zu deutlicher Periodik.
Reine Viertaktigkeit iiberwiegt im Mittelteil des Allegros von BWYV 998, im
ersten Allegro von BWV 1031 dagegen in den Rahmenteilen, die weniger als
der ,,durchfiihrende‘* Mittelabschnitt von der engriumigen, wechselweisen Ver-
tauschung der Oberstimmen geprigt sind. :

Aber nicht nur das Allegro, sondern auch die beiden ersten Sitze aus BWV 998
werfen moglicherweise neues Licht auf das Umfeld der Es-Dur-Sonate. Das
Priludium im 12/8-Takt besteht aus Akkordbrechungen mit gelegentlichen Wech-
sel- beziehungsweise Durchgangsnoten in der Partie der rechten Hand, mit réich-
lich von Pausen unterbrochenen BaBtonen anfangs nur am Beginn und in der
Mitte der Takte, spiter auf jedem Taktteil.

Beispiel 19
Priludium, Fuge und Allegro Es-Dur BWV 998, Priludium, T. 1-7
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Ahnliches begegnet in der Cembalostimme des Siciliano aus BWV 1031:
Akkordbrechungen mit Wechsel- und Durchgangsnoten rechts, Batone am Be-

ginn und in der Mitte der Takte beziehungsweise spiter zu Achteln verkiirzt
links.

Beispiel 20
Sonate Es-Dur BWV 1031, 2. Satz: Siciliano, T. 25-33
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ware eine starke Ubertreibuq_g. Nach einer neuntaktigen dreistimmigen Exposi-
tion und einem Sechzehntel-Uberleitungstakt spielt nur noch der Ball das Thema,

allerdings ohne Unterbrechung gleich dreimal hintereinander;

Die Fuge aus BWV 998 wirklich noch als Fuge ,,in Bachs Sinne* zu bezeichnen,

Priludium, Fuge und Allegro Es-Dur BWV 998, Fuge, T. 1-18

Beispiel 21
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darauf folgt — immer noch in der Unterstimme — dreimal der Themenkopf in der
Umkehrung, und in T. 21 erklingt erstmals wieder das Thema in der Oberstim-
me, worauf dessen zweite Hilfte in Sexten, Terzen und Dezimen durch alle
moglichen Stimmpaare wandert. Damit ist der A-Teil dieser Da-capo-Fuge be-
endet; im B-Teil wirkt das Thema, entweder ganz oder halbiert, eher als Be-
gleitung denn als Kern des Satzes. Viel wesentlicher sind in diesem weitgehend
zweistimmigen Abschnitt die Sechzehntelfigurationen, wihrend der A-Teil (und
die Ankiindigung seines Wiedereintritts am Schluf des Mittelteils) wesent-
lich von absteigenden Sekund-Seufzern in Achteln bestimmt ist (siche Noten-
beispiel 21).

Diese Figur erinnert iiberdeutlich an den dritten Satz der Triosonate aus dem
Musikalischen Opfer BWV 1079/8. DaB Ursula Kirkendale die Herkunft die-
ses Satzes aus der ,Institutio oratoria® des Marcus Fabius Quintilianus er-
Kléirt,® spricht nicht notwendigerweise gegen dessen Zuordnung zum galanten
Stil;

Beispiel 22
Sonata c-Moll BWV 1079/8, 3. Satz: Andante, T. 4-6
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% Neumann (FuBnote 4), S. 293, wo er sich — unter unvollstindiger Literaturangabe — bezieht
auf U. Kirkendale, The Source of Bach's Musical Offering : The Institutio oratoria of Quin-
tilian, JAMS 33, 1980, S. 88 —141.
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auch im ersten Satz dieser Triosonate begegnen wieder die dem galanten Stil zu-
gehorigen Tonrepetitionen aus BWV 1031 und 998 (und aus Quantz’ Trio); siehe
Notenbeispiel 3.

Seufzermelodik, Tonrepetitionen, kiare (viertaktige) Periodik und die ungleiche
Behandlung der melodietragenden (Solo-) Instrumente sind auBerdem Kenn-
zeichen des langsamen Satzes aus Bachs Konzert fiir drei Cembali und Streicher
d-Moll BWV 1063: in allen Episoden dieses fast vollstéindig in viertaktigen
Perioden verlaufenden Satzes brilliert das erste Cembalo, wihrend die beiden
iibrigen einen eher diirftig zu nennenden Generalbal zu spielen haben.

Beispiel 23
Konzert fiir drei Cembali und Streicher BWV 1063, 2. Satz: Alla Siciliana
(Stimme: Cembalo 1), T. 1-8
2. Alla Siciliana

had
0 5 N - a — . N A a8l >
P T 17 - InY 1 1 I 1 S O W 5 1) - >
129 ¢ | e F F > o T - i 1 A 1 1 P g W ¥R - . -
Q 1 1 =1 1 1 A r O | i} n . 1 T 1 - 1 | W ; T
O - T 1 T T 1 1 AN I T r A . 1 - -t T * =~ - | { i 1
m#ﬁ— Py J h- ﬁJ r i
LN 73 (3 L7 ") > £ VI ("] 7] ) L7 LV 21 L3 1 L") [
bR 1} = i) L L ) 8 L 1) L L 1) 2 L 1) 7 v & W] L L | it
v 17 ¥ 2 iV iV | ¥ 4
- 2 12 b r
staccato
g terf N - be o
P o N - PN [r—
¥ 1 1 P P 5o W™ I ol o i = ;= 97 1 I |
1 I ) N § T il e W Do o 2P A . | | - 1@ " gt r » = L7 L3
- HP T g & e | 1 5 ) 1 e 1 1 N 7
) 5 S 1 1 s 1 | S— — T 1 - ] " & 4
=== -
£ $ $ f ﬁ Lobe,
e » y Y | s
T L 72 - 73 o @ L") L 7o) 17—
1 L 17 L L L ¢ e B L VA ] F - P S 5 3 7 & ? t 2 L
% 4 Hr 7 7 % i
» b

p

Dieser F-Dur-Satz hat iibrigens eine seltsame Form: 8 Takte Ritornell, 8 Takte
Episode, 24 Takte Ritornell (in F-Dur schlieBend), 24 Takte Episode (wiederum
in F-Dur) und ein in die Dominante von d-Moll modulierender Anhang von
4 Takten. So wenig dieser Satz in ein gingiges Formschema zu passen scheint, so
wenig gilt dies fiir den Kopfsatz der Flotensonate BWYV 1031 : nach einem acht-
taktigen Vorspiel setzt die Flote in der Grundtonart ein, und nach weiteren fiinf
Takten ist — angesichts der Ausdehnung des ganzen Satzes — erstaunlich friih die
Dominante B-Dur erreicht.
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Beispiel 24
Sonate Es-Dur BWV 1031, 1. Satz: Allegro, T. 9-14
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Diese Tonart wird in T. 26, 32 und 34 ,.férmlich* bestitigt, nach einer kurzen, ins-
gesamt dritten Wiederaufnahme des Cembalo-Vorspiels ist man unvermittelt nach
Es-Dur (T. 36) zuriickgelangt, das wihrend der ganzen zweiten Hilfte des 71
Takte umfassenden Satzes nur noch voriibergehend verlassen wird. Wie im Mit-
telsatz des Cembalokonzertes sind auch hier die sonatentypischen Modulations-
vorgiinge auf die erste Hilfte des Satzes zusammengepreBt und die Wiederauf-
nahme der Ausgangstonart ungefihr in die Satzmitte verlegt. Dabei soll nicht ver-
schwiegen sein, daB der Verlauf der zweiten Satzhilfte in der Sonate bei weitem
abwechslungsreicher gestaltet ist als im Konzert.

Der Einbezug dieser drei Werke ausschlieBlich aufgrund musikalischer Ahnlich-
keiten fiihrt zu einem iiberraschenden Resultat: alle drei sind, soweit ihre Haupt-
quellen eine Datierung nahelegen, um die Mitte der 1740er Jahre entstanden, und
- abgesehen von den Quantz-Anleihen in der Flotensonate — zwei von ihnen, das
Musikalische Opfer und das Konzert fiir drei Cembali und Streicher, weisen nach
Berlin:*” Das Lautenwerk BWV 998 ist als Autograph aus der Zeit von ,,Anfang
bis Mitte der 1740er Jahre* iiberliefert,® das Musikalische Opfer wurde be-
kanntlich 1747 gedruckt, und die ilteste Quelle des Konzerts fiir drei Cembali und

Y AuBer acht bleiben miissen die verbindenden Merkmale in der Stimm- und Melodiefiihrung
zwischen dem Cembalo-Allegro aus der Sonate fiir Violine und obligates Cembalo BWV
1019 in ihrer spitesten Fassung (der Handschriften ABFGH) und den Soloepisoden der drei
Cembali im Finale von BWV 1063, s. NBA VI/1 Krit. Bericht, S. 201 (R. Gerber) bzw. NBA
VII/6, Notenband, S. 40, 42 und 47f.

% NBA V/10 Krit. Bericht, S. 152f.
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Streicher ist eine Abschrift von Johann Friedrich Agricola, welche dieser in seiner
Zeit als Schiiler und Assistent von Johann Joachim Quantz sowie als Cembalist
am Berliner Hof nicht vor 1741 angefertigt hat.* |

Die Sonate BWV 1031 hat somit eine doppelte Voraussetzung : einerseits 146t sie
sich hinsichtlich der stilistischen Besonderheiten durchaus mit Werken von Jo-
hann Sebastian Bach aus den 1740er Jahren vergleichen, zumal mit der Trio-
sonate des Musikalischen Opfers; andererseits basiert ihre formale und themati-
sche Gestaltung auf einem Trio von Johann Joachim Quantz, das Jeanne Swack
in ihrem erwihnten Aufsatz (S. 41f.) mit einleuchtenden Argumenten auf die
Jahre um 1730 datiert hat. Wohl ist der Abstand zwischen diesen Entstehungs-
daten betrichtlich, und man miifte plausible Erklirungen dafiir finden. Mog-
licherweise fehlen uns dazu aber schlicht die entscheidenden Quellen, welche den
Weg des Es-Dur-Trios von Quantz zu Bach, wohl in der Form fiir Flote und obli-
gates Cembalo, dokumentieren konnten. Einziger Anhaltspunkt ist womoglich
die Tatsache, daB Bach das Trio von Quantz schon 1736 gekannt hat, als er die
Sonate in A-Dur BWV 1032 fiir Flote und obligates Cembalo schrieb (Swack,
S. 44f.). Jedoch: aufgrund dieser ungeldsten Probleme die Sonate BWV 1031
ebenfalls Quantz zuzuschreiben, ersetzt kaum den Mangel an weiteren Fakten
und Erklirungsmoglichkeiten. Angesichts der Ahnlichkeit zwischen den zwei
Es-Dur-Sonaten mu es als unwahrscheinlich gelten, daB ein Komponist sich
selbst so deutlich kopiert. Viel eher lieBen sich diese Korrespondenzen erkléren
als Ergebnis eines Wettbewerbs zwischen zwei Komponisten, die beide am glei-
chen Projekt, der neuen Gattung der ,.Sonaten auf Concertenart®, arbeiteten und
sich dabei gegenseitig erginzten und korrigierten. Andererseits zeigen die Unter-
schiede zwischen beiden Werken, daB der Komponist von BWV 1031 trotz sei-
nes Bemiihens um modebedingte Einfachheit iiber mehr Erfahrung im Umgang
mit polyphonen Stimmfiihrungen verfiigte als Quantz. Das Hauptargument gegen
eine Zuweisung dieser Sonate an Quantz liefert aber nach wie vor ihre eindeutige
Quellenlage.

V.

Zu denken gibt weiterhin die Traversflotentonart Es-Dur, die man — abgesehen
von zwei spiiter zu diskutierenden Ausnahmen — in Werken gesicherter Authenti-
zitit mit konzertanter Flote sowohl Johann Sebastian Bachs als auch seiner
deutschsprachigen Zeitgenossen vergeblich sucht. Die Bewiiltigung dieser Ton-
art bereitete auf der einklappigen drei- oder vierteiligen Traversflote der Bachzeit
erhebliche grifftechnische und intonatorische Schwierigkeiten, erforderte sie
doch eine Transposition der natiirlichen D-Dur-Stimmung des Instruments um
einen halben Ton. Die entstehenden Intonationseinbulen gegeniiber der durch
Plazierung der Grifflocher auf D-Dur und andere Tonarten mit bis zu zwei Vor-
zeichen gestimmten Flote hatte der Flotist durch verénderte Griffe, vor allem aber
durch Ansatz und Blasdruck auszugleichen. Deshalb steigerten sich die spiel-
technischen Anforderungen bereits in Tonarten wie A-Dur und E-Dur insbeson-

39 NBA VII/6 Krit. Bericht, S. 12 (R. Eller und K. Heller).
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dere durch den intonationstechnisch unsicheren Ton gis”. Der Ton Dis wiederum
war durch die einzige (Dis-) Klappe des Instruments festgelegt und daher auch
durch Verinderung der Fingerlage beim Abdeckvorgang zum Schliefen der Griff-
l6cher (Halbdeckung — Ganzdeckung) nicht auszugleichen. Beschrinkten sich die
Problemtone in solchen Tonarten auf wenige-Fille, so fielen innerhalb der Tonart
Es-Dur regelmiBig mindestens drei wesentliche Téne aus dem Rahmen der vor-
gegebenen Stimmung: der Grundton es” und es”, der Ton as” (eigentlich ein an
sich schon intonatorisch labiles gis”) und die intonatorisch ebenfalls instabilen
Tone f"/fis”.

Solche Intonationsschwierigkeiten steigerten sich erst recht beim Zusammenspiel
mit Tasteninstrumenten (also in sidmtlichen generalbaBbegleiteten Fltenwerken
sowie in Kompositionen mit obligatem Cembalo), weil sich die an der Naturton-
reihe ausgerichtete Flotenintonation hier an den enharmonisch auswechselbaren
Halbtonschritten der Klaviatur zu orientieren hatte. Vor allem die Verwendung der
gleichstufigen (,.gleichschwebenden®) oder einer ungleichstufigen (,,ungleich-
schwebenden*) wohltemperierten Stimmung, bei der die Intervallabstinde en-
harmonisch derart ausgeglichen sind, daB die meisten oder gar samtliche Ton-
arten zum Klingen zu bringen waren, ohne Unterschiede im Klangcharakter der
Tonarten ginzlich einzubiiBen, verschirfte die Intonationsproblematik betricht-
lich.

So nimmt es nicht wunder, da Tonarten mit drei und mehr b-Vorzeichen inner-
halb von Werken mit solistischer Flotenpartie zur Bach-Zeit Ausnahmen blieben.
Lediglich die Tonart c-Moll tritt in wenigen Fillen und dort gleichsam als beson-
dere Herausforderung an den oder die Flotisten auf. Allerdings ist darauf hinzu-
weisen, daB die intonatorisch kritischen Tone Dis/Es in c-Moll nicht unbedingt
als Grundtone auftreten und deshalb durch Griff- und Blastechnik sowie Ansatz
erheblich besser auszugleichen sind als in Es-Dur. Johann Mattheson schreibt
1739 iiber die wichtigsten Grundkenntnisse, iiber die ein angehender Komponist
verfiigen sollte:

.An den Bissen nimmt man es insgemein wahr, wie weit es der Verfasser auf dem Clavier
gebracht hat. Wenn iemand eine Sonate fiir die Qveerflote aus dem b oder dis setzet, so merckt
man alsofort, daB er des Instruments keine Kundschafft habe. Wer bey Trompeten und Wald-
hérmern ihren Umfang oder Sprengel nicht kennet, noch ihnen zu rechter Zeit das Pausiren an-
gedeien 14ft, der wird sich gantz gewis blo geben. 3%

Einen Uberblick iiber die Tonarten, die Bachs deutschsprachige und franzdsische
Zeitgenossen gewohnlich fiir ihre Traversflotenwerke mit Generalba3 heran-
zogen, bieten Tabelle 1 und 2 anhand sédmtlicher Instrumentalwerke mit solisti-
scher Flote ausgewihlter Komponisten, deren (Euvre im Flotenrepertoire eine
reprisentative Rolle einnimmt.** Hier und in den folgenden Tabellen beziehen
sich die zuerst genannten Ziffern auf die Anzahl von Werken*! einer bestimmten

¥ J. Mattheson, Der Vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739 (Reprint, hrsg. von M. Rei-
mann, Kassel etc. 1954 [Documenta Musicologica, Erste Reihe. V.]), S. 105f.

4 Diese Ubersicht und die folgenden Tabellen wurden erstellt nach den Angaben bei Frans
Vester, Flute Music of the 18th Century. An Annotated Bibliography, Monteux 1985.

41 Beriicksichtigt wurden sémtliche bekannte tiberlieferte Kompositionen sowie verschollene
Werke, deren Existenz und Tonarten dokumentarisch belegbar sind. Literatur ohne General-
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Grundtonart (abweichende Tonarten einzelner Sitze — beispielsweise Mittelsitze
— bleiben unberiicksichtigt), die darunter befindlichen Prozentwerte auf den
Anteil der Tonart am gesamten ,,Floten-(Buvre* beziehungsweise an der betref-
fenden Werkgattung der genannten Komponisten*2.

Tabelle 1:

Georg Philipp Telemann (1681 —1767): Sémtliche Instrumentalwerke (Sonaten fiir Traversflote
und Continuo, Triosonaten, Quartette, Concerti und Ouverturen mit Traversflote)

@ Gt D b e v B k| M) | Biien) Esiel]-a e h |[fis |d g c f
6 38 |44 |26 |10 |11 |8 |- |18 |30 |18 |1 101 p61 2
25% |159(18.4[10,9|42 |46 |35 |- |75 [12,6/75 |04 |42 4,6 12,5 |08

Johann Mattheson (1681 —1764): 12 Sonaten (Sonaten fiir Traversflote und Continuo)

GG D PAs Ao T F B kB e h fis |d g 33 f
- |2 2 L e A e | 2 21~ 1 - |- |-
SN B DTOFT T oMME = sl st b = e 16,7(16,7|— BRI N="S1—0 1=

Christoph Graupner (1683-1760): Simtliche Instrumentalwerke (Sonaten fiir Traversflote und
Continuo, Triosonaten, Concerti und Ouverturen mit Traversflote)

¢ 4o 1D 7 el k] ke St = g 1 1| e h fis |d g c f
Z 10 |9 0 2 i Tl 1 it ) 1 — |3 2 1= |-
4,0% |20,0|18,0/6,0 [8,0 [12,0{6,0 [2,0 (2,0 |10,0{2,0 |- 60 [40 |- |-

Johann Friedrich Fasch (1688 —1758): Samtliche Instrumentalwerke (Sonate fiir Traversflote
und Continuo, Triosonaten, Concerti und OQuverturen mit Traversflote)

C G (D |A |E|F |B |Es |a & h fistipadl nilg’ e f
1 QU APEQUIpAY '3 YNy G NAGINVID S S ST S e S
50% [250(250|- |- |50 |50 [- |- [200]100|- |50 |- |- |-

Johann Ludwig Krebs (1713-1780): Simtliche Instrumentalwerke (Sonaten fiir Traversflote
und obligates Cembalo/Continuo, Triosonaten mit Traversflote)

¢ Gl Tl | B BRACEBAES i e h [fis |d g c f
1 G LR SR s O | o PPzt /IR el ) e Sy e
500t |\ 176123501181 1 =N CS =S RS Re S9N =) SES 9= 1=F e

baBbegleitung bleibt unberiicksichtigt, weil sich die Flotenintonation hier nicht nach Tasten-
bzw. Akkordinstrumenten zu richten hat.

4 Die Prozentangaben wurden auf eine Kommastelle gerundet. Diese Werte mogen allein
einem vergleichenden Uberblick dienen und sind — angesichts der niedrigen Gesamtzahl an
Komponisten — statistisch irrelevant.
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Tabelle 2:

Michel Pignolet de Montéclair (1667 — 1737): Siamtliche Instrumentalwerke (Suiten und Con-
certs fiir ein bis zwei Traversfloten und Continuo)

€16 DEfAn|BA 4F B |Es |a “Je h fis |d g E f
- 1 3 - |- 1 1 - 1 2 1 === 1 -
TR R it =i LR T T g 4 i o e e sl 2 e

Jacques Martin Hotteterre ( 1674—1763): Simtliche Instrumentalwerke (Suiten und Sonaten fiir
ein oder zwei Traversfloten und Continuo)

C |G PDinslXsliBib {BalBid [iBsegd e h fis |d g c f
- |2 %) 1 O I E i L] sl Rt (2 Lo Sl o e 1 -
e A e e s et o [ P 154(154|- |- 15.417,7 |-

Michel de 1a Barre (ca. 1675 —ca. 1743): Sémtliche Instrumentalwerke (Suiten und Sonaten fiir
ein oder zwei Traversfloten und Continuo)

& @1 DA LB B iB e Bsiuika qokeiia [t Hisnidl ligrdie f
2 Gber] G\ | ettt e alialeh ek bl s ekl L | | rves) Bibil| 2reslies
48% [16,7[143172 |- |48 |72 |- |24 |167]95 |- 48 (7,2 |48 |-

Jean-Marie Leclair (1697 —1764): Samtliche Instrumentalwerke (Concerti, Sonaten und Trios
fiir ein oder zwei Traversfloten und Continuo)

C GonlD. A (B JEL B Bs . dasns et i3S el deal SRl @ 1,
4 3 b o130 bl A3 8o ds e ad Bidldsads ual Rt e vl <
103%(103]103(7.7 |- |51 |77 |- |26 |18,0[103]- |51 7703 5

Michel Blavet (1700—1768): Simtliche Instrumentalwerke (Concerti mit Traversflote, Sona-
ten fiir Traversflote und Continuo)

C |G DY AL B |E? 4B JES la e h fis - 1d g (v f
- 13 <R o G o R e 3 1 Lo bl S St
S5 6% | 143 110,51 1= ‘f=_il= 15,8(15,8(5,3 |- 10,5/10,5(- |-

Unter Bachs deutschsprachigen Zeitgenossen (Tabelle 1) dominieren — je nach
Komponist mit unterschiedlicher Gewichtung — die Flotentonarten G-Dur, D-
Dur, e-Moll, dazu auch A-Dur und bestitigen die oben dargelegte Problematik
von Spieltechnik und Intonation. C-Dur, F-Dur, B-Dur, a-Moll, h-Moll, d-Moll
und g-Moll treten seltener auf. Noch spirlicher vertreten ist E-Dur, die Tonarten
fis-Moll, c-Moll und sogar f-Moll werden allein von Telemann verlangt.

Ahnlich ist das Bild bei den franzosischen Bach-Zeitgenossen (Tabelle 2): Hier
iiberwiegen wiederum G-Dur, D-Dur, e-Moll und A-Dur; h-Moll und c-Moll fin-
den sich immerhin héufiger als bei deutschsprachigen Kollegen. Die Verwendung
der Tonarten C-Dur, F-Dur, B-Dur, a-Moll, d-Moll und g-Moll ist dagegen mit
Tabelle 1 vergleichbar.
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Die Tonart Es-Dur indes sucht man in beiden Tabellen vergeblich — abgesehen
von zwei Beispielen, die zu den schon oben erwihnten Ausnahmen hinzukom-
men. Die Beispiele betreffen Telemann und Graupner: Von Telemann existiert
eine Sammlung mit ,,Nouvelles Sonatines a Clavessin et Violon ou Flite traver-
siere, die um 1730/31 im Hamburger Selbstverlag des Autors erschien. Fiir die
zweite und fiinfte Sonatine in Es-Dur beziehungsweise a-Moll vermerkt das
Titelblatt der Erstausgabe : ,,dont 2. sont accommodées pour la Fliite a bec [Block-
flote]“.43 Das zweite Beispiel bezieht sich auf zwei in der Hessischen Landes-
bibliothek Darmstadt (Signaturen: Mus. ms. 464—13 und 464—36) in auto-
grapher Reinschrift iiberlieferte Ouverturen Graupners in Es-Dur (Es: 2 und 3),
bestimmt fiir 2 Traversfloten, 2 Oboen, Streicher und Continuo. Denkbar ist, da}
diese Werke auf Verbindungen nach Dresden beruhen, die der Darmstédter Hof
damals unterhielt.*

Mit Ausnahme dieser Beispiele ist mir aus Bachs Lebenszeit im deutschsprachi-
gen und franzosischen Raum keine einzige Instrumentalkomposition mit solisti-
scher Traversflote in der Grundtonart Es-Dur bekannt, die — und hier kommen wir
zu den angesprochenen Ausnahmen — nicht im Umkreis der Hofe von Dresden
und Berlin entstanden wiire. In Berlin hatte sich 1740 mit Beginn der Regent-
schaft Friedrichs IL. unter der Leitung Carl Heinrich Grauns (1703/04 — 1759) als
Kapellmeister eine neue Hofkapelle formiert (ihre Vorgingerin war mit Antritt
der Regierung durch Friedrichs Vater, Friedrich Wilhelm 1., im Jahre 1713 auf-
gelost worden); zu ihr stie 1741 Johann Joachim Quantz, der seine vormalige
Position als zweiter Traversflotist der Dresdner Hofkapelle mit der Stellung als
Kammermusiker, Floten- und Musiklehrer Friedrichs IL in Berlin vertauschte.
Betrachtet man nun die Tonarten von Werken mit Traversflote, die seit jener
Zeit in Berlin entstanden, gewinnt man den Eindruck, da8 b-Tonarten inner-
halb der Flétenliteratur gegeniiber anderen deutschsprachigen Regionen wesent-
lich hiufiger und im Werk einiger Komponisten, allen voran Friedrich II. und
Quantz, nahezu ebenso regelmifig verwendet wurden wie #-Tonarten (siehe
Tabelle 3).

Tabelle 3:

Johann Joachim Quantz (1697-1773): Sdmtliche Concerti (Concerti mit Traversflote[n])

G GMERNDE TS PRI SERE SR S I ePalia e h fis (d g c f
29 e, 00 7 A . i . b 1 o 2 i i e - 17 |15 |-
8.4% |11,5/13,5(8,8 0,7 |81 |64 |7,1 |34 [10,8|7.8 |- |27 |57 |42 |-

4 Vester (FuBnote 40), S. 92.

4 C. GroBpietsch, Graupners Ouvertiiren und Tafelmusiken. Studien zur Darmstddter Hof-
musik und thematischer Katalog, Mainz etc. 1994 (Beitriige zur Mittelrheinischen Musik-
geschichte. 32.), insbesondere S. 103ff. Das Papier der beiden Graupner-Autographe datiert
aus den Jahren 1735-1737.
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Johann Joachim Quantz: Samtliche Sonaten und Trios (Sonaten und Trios fiir und mit Travers-
fléte[n] und Continuo)

c I Iopla | |[F |B |Bs|a |e [p |fis [d |g | |f
» 153 le3 |22 |5 |15 |14 |16 |14 [35 [15 |- |1 |18 |13 |1
15% |17.3]206|72 |1.6 |49 |46 [52 |46 |114[49 |- |03 |59 [42 |03

Carl Heinrich Graun (1703/04-1759): Simtliche Instrumentalwerke (Concerti nﬁt Travers-
flsten, Sonaten und Trios fiir Traversflote[n] und Continuo)

G G D A E F B g la e h fis |d g c f
6 19 (24 |1 2 11 b2 3 - 5 1 ~ 1 1 - -
79% |25,0|31,6{1,3 |2,6 |14,5{2,6 |40 |- 6,6 [1,3 |- 1,3 (1.3 |- -

Johann Gottlieb Janitsch (1708—-1762): Samtliche Instrumentalwerke (Ouveﬁure mit Travers-
floten, Trios und Quartette mit Traversflote[n] und Continuo)

(i G "D ARSI BAGHIEER RS E S e h fis |d g c f
4 6 1 3 1 5 4 1 2 1 2 et g et | e
21%(18,213,0 9,1 {3,0 |152(12,1{3,0 |6,1 |3,0 9 L al=ty mh=1 il Odin |

Franz Benda (1709-1786): Samtliche Instrumentalwerke (Concerti mit Traversflote, Sonaten
fiir Traversflote und Continuo)

C G LD AT BB 0B | [Esilia £ h |fis |d gl e f
bt CREH DN TR Tl SRR R O E s Ll Sl i ¢ M i il
83% (29,2183 |83 |42 (83 |- |42 |83 167 b= 1= e sk iy =ttt

Friedrich II. von PreuBen (1712-1786): Sémtliche Sonaten und Trios (Sonaten und Trios fiir
Traversflote[n] und Continuo)

e bn AL B B B L B lara be oo ki BS o I e i o 2
2 lig 15 14 |4 {11 {10 |10 |5 |6 |7 |- |3 |8 [0 |-
9.0% |13,5(11,3(10,5(3,0 |83 [7.5 |75 [3.8 [45 |5.3 |- 2.3%16.00 15" =

Carl Philipp Emanuel Bach (1714-1788): Simtliche Instrumentalwerke (Concerti und Sonati-
nen mit Traversflote[n], Sonaten und Trios fiir Traversflote[n] und Continuo)

§; Grsi e A T BB BEs Ja e h fis |d g € f
10 16191 | 258 |3 3 65113 5 o 1 - |7 1 - |-
12.8%|19,2|24.4(2,6 |38 |38 |7.7 |38 |64 |3.8 j s O EEIETR B2 1 61D R S

Betrachtet man die in Tabelie 3 genannten Berliner Komponisten und ihre Kom-
positionen'fiir oder mit Traversflote(n), so 148t sich zwar auch hier in den meisten
Fillen eine Bevorzugung der Tonarten G-Dur, D-Dur und e-Moll feststellen.
Dariiber hinaus aber offenbart das Werk aller sechs Autoren eine deutliche Ten-
denz zu einer ausgewogenen Verteilung simtlicher Tonarten bis zu vier #- und
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b-Vorzeichen (mit Ausnahme von fis-Moll und zumeist auch f-Moll). So treten
in den Kompositionen von Quantz und Friedrich II. Tonarten wie F-Dur, B-Dur,
Es-Dur, g-Moll und c-Moll regelmiBig und fast ebenso hdufig wie C-Dur, A-Dur
und h-Moll auf, bei Graun kehrt Es-Dur ofter wieder als A-Dur, B-Dur, h-Moll,
d-Moll und g-Moll, bei Janitsch so héufig wie D-Dur, E-Dur und e-Moll, bei
Benda so hiiufig wie E-Dur und g-Moll und bei Carl Philipp Emanuel Bach
immerhin ofter als A-Dur, h-Moll und g-Moll. A

Die Erklidrung fiir dieses Phdnomen, ebenso einfach wie schliissig, reicht in die
Dresdner Schaffenszeit von Quantz zuriick: Noch bevor Quantz 1727 als zwei-
ter Flotist Mitglied der kursichsischen Hofkapelle wurde, hatte er um 1726 fiir
die einklappige barocke Traversflote eine zweite, sogenannte Es-Klappe ent-
wickelt,*S so daB das Instrument nun iiber je eine Klappe fiir die Téne Dis und Es
verfiigte. In seinem Lehrbuch von 1752 berichtet er iiber die Hintergriinde dieser
Erfindung:

,.[...] das ordentliche Fis ist auf der Flote, sowohl gegen das Gis, als das E mit dem Kreuze [Eis],
zu tief. Giebt aber die Fléte dieses Fis ohne [zweite] Klappe nicht an, so muf man die groBe
[Dis-] Klappe dazu aufmachen, und den Wind [Blasdruck] maBigen. [...]

Die Ursache welche mich veranlaBet hat, der Flste noch eine Klappe, welche vorhin nicht ge-
wesen ist, hinzuzufiigen, rithret von dem Unterschiede der groBen und kleinen halben Téne her.
Wenn eine Note auf eben derselben Linie, oder auf eben demselben Zwischenraume durch ein
Kreuz erhohet [...] oder durch ein b erniedriget wird [...]; so besteht der Unterschied zwischen
dieser und dem Haupttone, aus einem kleinen halben Tone. Wenn hingegen eine Note auf der
Linie, die andere aber eine Stufe hoher steht, und durch ein b erniedriget wird, [...] oder wenn
eine Note auf der Linie steht, und durch ein Kreuz erhohet wird; die andere aber auf dem Zwi-
schenraume, eine Stufe hoher ist, und natiirlich bleibt, [...] so betrédgt der Unterschied zwischen
diesen beyden Noten, einen groflen halben Ton. Der groBe halbe Ton hat fiinf Kommata, der
kleine aber hat deren vier. Folglich muB Es um ein Komma hoher seyn als Dis. Htte man nur
eine Klappe auf der Flote, so miiBten beyde das Es und Dis; wie auf dem Claviere, da man sie
auf einem Taste greift, schwebend gestimmet werden: so daR weder das Es zu dem B, als Quinte
von unten ; noch das Dis zu dem H, als groBe Terze von oben, rein stimmen wiirden. Um nun
diesen Unterschied zu bemerken, und die Tone in ihrer VerhiltniB rein zu greifen, war nothig,
der Flote noch eine Klappe hinzuzufiigen. [...]

Ungeachtet ich den Gebrauch dieser zwo Klappen schon vor etlichen und zwanzig Jahren be-
kannt gemacht habe; so ist er doch bisher noch nicht allgemein worden. Vielleicht haben nicht
alle den Nutzen davon eingesehen: vielleicht haben sie sich eine groBe Schwierigkeit im
Spielen dabey vorgestellet. Weil aber die krumme [Dis-] Klappe zu nichtsls denen [...] vier
Noten [dis!, ais!, dis?, gis?], wenn niimlich ein Kreuz davor steht, gebrauchet wird; die kleine
[Es-Klappe] hingegen, zu allen iibrigen, natiirlichen, erhdheten oder erniedrigten Tonen, zu
welchen nur sonst eine Klappe nothig ist, dienet: so wird man sehen konnen, daf diese einge-
bildete Schwierigkeit nicht viel auf sich hat.**¢

Die Rezeption dieser sogenannten ,Quantz-Flote®, die der Erfinder nach
eigenen Entwiirfen bauen liel und wohl selbst intonierte®’, ist tatsdchlich unge-

45 G. Miiller, Die Quantz’schen Konigs-Floten, in: Zeitschrift fiir Instrumentenbau 52, 1932,
S. 238.

46 J.J. Quantz, Versuch einer Anweisung die Flote traversiére zu spielen, Berlin 1752, S.'374i
Reprint, mit einem Vorwort von H.-P. Schmitz hrsg. von H. Augsbach, Kassel etc. 1983.

47 Mindestens neun gesicherte Exemplare solcher Traversfloten, die Quantz fertigen lieB,
sind u. a. in den Musikinstrumenten-Museen von Berlin, Paris, Washington D.C. und
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wiB*. Die oben in Tabelle 3 angefiihrten Flstenkompositionen aus dem Umfeld
der Berliner Hofkapelle Friedrichs II. dokumentieren freilich unmiBverstindlich
das Bestreben, nahezu simtliche Tonarten bis zu vier #- und b-Vorzeichen als
Grundtonarten fiir Flotenliteratur zu erschlieBen. Quantz’ Unterrichtsdidaktik*’
und Friedrichs tigliche Floteniibungen® basierten sogar auf der Transposition
von Spielfiguren durch séimtliche Tonarten. AuBerhalb Berlins dagegen, so steht
zu vermuten, scheint die Es-Klappe keine nennenswerte Verbreitung gefunden zu
haben.

Unter diesen Voraussetzungen leuchtet ein, daB Bach — nach Werken in gerade-
m , klassischen® Traversfloten-Tonarten wie dem Solo a-Moll BWV 1013 (ca.
1722-1723), den Sonaten e-Moll BWV 1034 (ca. 1725/26), h-Moll BWV 1030
(ca. 1736) und A-Dur BWV 1032 (ca. 1736°") sowie der Triosonate G-Dur BWV
1039 (ca. 1736-1741) und der Ouverture h-Moll BWV 1067 (ca. 1738-1739°%)
_ fiir seine beiden mit Sicherheit fiir den Berliner Hof bestimmten Floten-
werke — die Sonate BWV 1035 fiir Friedrichs Privatsekretir, Vertrauten und
Flstenpartner Michael Gabriel Fredersdorf (1708-1758)% und die Triosonate
BWV 1079/8 fiir Quantz oder gar fiir Friedrich personlich — ausgerechnet die
Tonarten E-Dur und c-Moll wiihlte, bestand in der preuBischen Metropole doch
ein anhaltender Bedarf an Flotenkompositionen, die die Wirkung von Dis- und
Es-Klappen zu demonstrieren vermochten ! Uber die neue Berliner Flotenpraxis
hitte Johann Sebastian Bach durch seine Schiiler auf mehrfachem Weg in Kennt-
nis gesetzt worden sein konnen: iiber Carl Philipp Emanuel Bach, seit 1738
Cembalist der Privatkapelle und seit 1740 der Hofkapelle Friedrichs II., tiber
Christoph Nichelmann (1717-1762), seit 1744 zweiter Cembalist der preuBi-
schen Hofkapelle, und iiber Johann Friedrich Agricola (1720-1774), seit seiner
Ubersiedlung von Leipzig nach Berlin 1741 Schiiler und Assistent von Quantz.

Halle/Saale sowie im Besitz der Hohenzollern-Familie seit lingerer Zeit bekannt. Vgl. G.
Miiller, Friedrich der Grofe, seine Fléten und sein Flétenspiel, Berlin 1932, pass.; F. von
Huene, Six Quantz Flutes, in: Continuo, an Early Music Magazine, Vol. 3/5, Febr. 1980,
S.9-10; P. T. Young, 4900 Historical Woodwind Instruments, London 1993, Artikel Quantz,
S. 182; H. Heyde, Musikinstrumentenbau in Preufen, Tutzing 1994, S. 40; A. Powell und
D. Lasocki, Bach and the flute : the players, the instruments, the music, in: Early Music 23,
1995, No. 1, February, S. 9-29 (speziell S. 23 und 29). Zwei Exemplare tauchten erst in den
beiden letzten Jahren im Inventar des Markgrafen von Baden und im Leipziger Musik-
instrumenten-Museum auf, vgl. E. Dehne-Niemann, Zum 300. Geburtstag. Zwei unbekannte
Quantz-Floten neu entdeckt, in: Tibia 22, 1997, H. 1, S. 356f. Ebenfalls zwei Quantz zuge-
schriebene, jedoch ungesicherte Instrumente befinden sich in Stockholm und Miinster/Nord-
thein-Westfalen, vgl. Powell und Lasocki, S. 29.

4 Immerhin berichtet J. G. Tromlitz in seinen Schriften von 1793 und 1800 von Quantz’
_Erfindung.

# Siche hierzu: J. J.Quantz, Solfeggi, hrsg. von W. Michel und H. Teske, Winterthur, 1978, Vor-
wort.

0 Uberliefert in: J. F. Reichardt, Musikalisches Kunstmagazin, Teil II, Berlin 1791 (Reprint
Hildesheim-etc. 1969), S. 40 (,,Musicalische Anekdoten®).

5 Datierung jeweils nach Marshall (Fuinote 2),'S: 55:

* Datierung jeweils nach C. Wolff, Bach’s Leipzig Chamber Music, in: Early Music, Jg. 13,
No. 2, Mai 1995, S. 165-175 (hier insbesondere S. 169).

33 Marshall (FuBnote 2), S. 67f.
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SchlieBlich konnte Johann Sebastian Bach schon vor seinen Berlin-Besuchen
1741 sowie im Mai 1747 iiber die zweiklappige Traversflote informiert gewesen
sein, nimlich durch Quantz selbst, mit dem Bach bei seinen Dresden-Aufent-
halten 1731 und 1736 hiitte zusammentreffen konnen. Umgekehrt diirfte die
,Quantz-Flote* schon friihzeitig Eingang in die Privatkapelle des preuBischen
Kronprinzen gefunden haben, genoB Friedrich doch seit 1728 regelmifigen
Unterricht durch den kursichsischen Hofflétisten, bevor er diesen 1741 an seinen
neuen Hof berief.>*

Auch in der Umgebung des Dresdner Hofes lassen sich Spuren der von Quantz
entwickelten doppelklappigen Traversflote nachweisen : Von Quantz selbst liegen
in den Bestiinden der Sichsischen Landesbibliothek Dresden, die auf die Samm-
lung des kursichsischen Hofes zuriickgehen, neben dem oben in Teil I1I bespro-
chenen Es-Dur-Trio das Titelblatt eines Concerto Es-Dur (Mus. 2470-0Q-14), ein
Trio Es-Dur fiir zwei Traversfloten und ,,Basso* (Mus. 2470-Q-22), ein Trio f-Moll
fiir die gleiche Besetzung (Mus. 2470-Q-36) sowie zwei c-Moll-Trios fiir Travers-
flote, Oboe und ,,Basso* (Mus. 2470-Q-38) und fiir Traversflote, ,,Violino 6 Viola
d’amore* und ,,Basso* (Mus. 2470-Q-41) vor.>> Diese Werke diirften in der Zeit
entstanden sein, als Quantz in der Dresdner Hofkapelle titig war (1727-1741).
Besondere Aufmerksamkeit verdient eine Sammlung mit ,,Sechtzig Arien, ein-
getheilet in funffzehn Suitten vor Violino oder Hautbois absonderlich aber vor
Flute traversiere nebst Basse Continue* von Johann Martin Blochwitz, die ohne
Angabe des Erscheinungsjahrs bei Christoph Matthii in Freiberg/MeiBen verlegt
wurde®, Blochwitz ist zwischen 1717 und mindestens 1740 als weiterer Flotist
der kursichsischen Hofkapelle nachweisbar®’. Seine Arien umfassen neben den
,Traversfloten-Tonarten* D-Dur, e-Moll, G-Dur, A-Dur und h-Moll auch C-Dur,
d-Moll, F-Dur, g-Moll, a-Moll und B-Dur, insbesondere aber c-Moll, Es-Dur,
E-Dur und fis-Moll.

Abgesehen von den Beispielen von Quantz und Blochwitz und von einem Quar-
tett in Es-Dur namens ,,Mortorium 2 5. 1 tromba c. sordini, 1 hautb[ois]. c. sord.
1 fl. trav., 1 violon c: sord. et basso continuo sord. en Dis [Es] composée [...] ¢e
12 Avril 1737458 von Johann Georg Linicke (um 1680— um 1755), der seit 1714
als ,,Hochfiirstl. Sichs. Konzertmeister am Hof von Sachsen-Weilenfels, seit
1718 als Konzertmeister in Merseburg und seit 1725 in Hamburg wirkte, ist
jedoch im engeren und weiteren Umfeld des Dresdner Hofs offenbar keine
Komposition feststellbar, die die Verwendung einer doppelklappigen Traversflote
nahelegte. Die ,,offizielle” Dresdner Hofmusik, also Werke der Hofkapellmeister
Johann David Heinichen und Johann Adolph Hasse, beschrinkte sich, so die
Ubersicht in Tabelle IV, vielmehr auf die ,traditionellen” Flotentonarten jener
Epoche:

54 B, E. Helm, Music at the Court of Frederick the Great, Norman: University of Oklahoma
Press [0.].], S. 158f. .

55 Siehe hierzu: Kohler (FuBnote 29) und vor allem Vester (FuBnote 40), S. 407f.

56 Vester (FuBnote 40), S. 72.

57 Ebd. Neben der Namensform ,,Blochwitz* erscheint vereinzelt ,,Blockwitz*.

58 Manuskript in der Landesbibliothek Schwerin: Vester (FuBnote 40), S. 294. Erstausgabe
Monteux 1974.
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Tabelle 4 :

Johann David Heinichen (1683 —1729): Simtliche Instrumentalwerke (Concerti und Trios mit
Traversflote[n])
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Johann Adolph Hasse (1699 —1783): Simtliche Instrumentalwerke (Concertl Sinfonien, Sona
ten und Trios fiir und mit Traversflote[n])
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Daf die Es-Klappe in die hofische Musikpraxis der Dresdner Kapelle keinen Ein-
gang fand, 146t sich iiberzeugend damit erkléren, daB der erste Traversflotist der
Kapelle in den Jahren 1715 bis 1749, Pierre Gabriel Buffardin (1689 -1768) — der
Flstenlehrer von Quantz und vielleicht auch von Blochwitz —, diese spieltech-
nische Neuerung seines Schiilers und untergeordneten Kollegen nicht annahm.
Beriicksichtigt man nun die Tonartenverteilung innerhalb der oben angefiihrten
Tabellen 1-4, so ist iiberaus wahrscheinlich, daB auch die Sonate Es-Dur BWV
1031 fiir Auffithrungen im Umfeld der Hofe in Dresden oder Berlin unter dem
Eindruck der Quantzschen Erfindung entstand. Bedenkt man hingegen, daB die
ilteste Quelle von BWV 1031 erst um 1748 niedergeschrieben wurde — zu einer
Zeit, da Quantz langst in Berlin ansdssig war —, liegt die Vermutung nur allzu
nahe, daf} das Werk fiir den Berliner Hof bestimmt war. Spricht diese Interpreta-
tion zunéchst eher fiir eine Autorschaft Carl Philipp Emanuel Bachs an BWV
1031, so bliebe unverstiandlich, weshalb der preuBische Hofcembalist, dem die
Berliner Flotentradition ja aus alltdglicher Praxis bekannt war, die Es-Dur-Sonate
als Werk seines Vaters hitte ausgeben sollen, hitte er sie in Wirklichkeit selbst ge-
schrieben. Weshalb aber hitte er BWV 1031 Johann Sebastian Bach zuweisen sol-
len, wire er nicht iiber dessen Kenntnis der doppelklappigen Traversflote im
Bilde gewesen ?

VI

Marshall und Peter haben die Entstehung der Es-Dur-Sonate aufgrund stilisti-
scher Uberlegungen in die Jahre kurz nach 1730 verlegt, in denen Carl Philipp
Emanuel Bach bei seinem Vater Kompositionsunterricht nahm. Diese Ausbildung
fand ihren AbschluB mit Carl Philipp Emanuels Ubersiedelung nach Frankfurt an
der Oder im Herbst 1734. Tatséchlich taucht die Jahreszahl 1731 in Carl Philipp
Emanuel Bachs NachlaBverzeichnis immer wieder auf, so daB die Annahme ei-
ner Entstehung der Sonaten in Es-Dur und g-Moll zu jener Zeit naheliegt. Da
diese beiden Werke seit Rust und Spitta immer wieder geradezu als Paar betrach-
tet wurden, gilt es nun, die hiufig angefiihrten Gemeinsamkeiten zwischen ihnen
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deutlich in Frage zu stellen — abgesehen davon, da8 die g-Moll-Sonate in den vier
bei Marshall zitierten Quellen unterschiedslos als Violinsonate von Carl Philipp
Emanuel Bach vermerkt ist.” '

Betrachtet man in den ersten Sitzen die Anlage der BaBstimme, so wirkt dieje-
nige in Es-Dur regelmiBiger und ausgeglichener, diejenige in g-Moll trotz ihrer
Bewegungsvielfalt diirftiger und klanglich &rmer. Davon ist auch der harmoni-
sche Ablauf gepriigt. Besonders in den Abschnitten mit Flote bewegt sich fast
alles auf den Hauptstufen der jeweiligen Tonart, die modulierenden Abschnitte
basieren auf schematischen Sequenzierungen: nach der Wiederholung des Flo-
ten- (und des Cembalo-) Soggetto sinkt der Bal von g-Moll in Quintschritten
nach Es-Dur und gelangt von dort nach B-Dur zuriick. Von T. 28 bis zur Wieder-
aufnahme des Cembalo-Vorspiels in T. 49 und von hier bis T. 63 verharrt die
Komposition in B-Dur, erst eine Scheinreprise in g-Moll gibt dem Satz weiteren
Antrieb. Allerdings fiihrt sie in die ,falsche* Tonart c-Moll, was wiederum eine
schematische Quintfallsequenz verursacht, welche zur eigentlichen Wiederauf-
nahme des Anfangs in der Grundtonart fiihrt. Wihrend in der Es-Dur-Sonate von
diesem (verfrithten) Punkt an noch manche Abwechslung und Uberraschung auf-
tritt (siche oben), sind es hier groBtenteils bekannte Wendungen, die wiederholt
werden. Auch der Anteil reiner Stimmtauschverfahren ist in diesem ,konzertie-
renden® Satz weit hoher als im Kopfsatz der Es-Dur-Sonate.

Der Mittelsatz der g-Moll-Sonate kennt nicht die klar getrennte Rollenverteilung
der drei beteiligten Stimmen, wie sie aus dem Siciliano der Sonate in Es-Dur be-
kannt ist. Hier sind es entweder bloBe Haltetone der Flote, welche das Tasten-
instrument regelrecht begleiten, oder es sind reine Terzen- und Sextparallelen.
AuBerdem bedarf es im Cembalothema — die Flte hat kein eigenes — einer drit-
ten Stimme, um den Satz zu beleben.

Das Finale prigen wiederum Stimmtausch- oder Parallelisierungsvorginge in
einfacher Harmonik. Synkopische oder hemiolische Bildungen wie im Finale des
Es-Dur-Werkes sucht man hier vergebens. Die Tonwiederholungen ab T. 37
wirken eher als Verlegenheitslosung. Auffillig ist in T. 10f. die Anspielung auf
T. 112f. aus dem Kopfsatz, hier allerdings ohne Wiederholung im Stimmtausch.
Anders als im SchluBsatz der Es-Dur-Sonate wirkt die periodische Gliederung
eher willkiirlich.

Was in der Es-Dur-Sonate einigermafBen konsequent als galanfes Stilmittel aus-
gefiihrt ist, wirkt hier sprode, weshalb sich der Eindruck von einer Sonate der ga-
lanten Epoche® niemals so richtig einstellt. Dies hingt moglicherweise auch mit
der iiber weite Strecken unbefriedigend hohen Lage der Cembalostimme zusam-
men, zusitzlich potenziert durch die weitgehend einformige Fithrung des Basses.
Diese Beobachtungen sollten gezeigt haben, daf trotz der gegenliufigen Anord-
nung der Tonarten (Es-g-Es/g-Es-g) die beiden Sonaten wenig miteinander ge-
meinsam haben: wenn BWV 1020 das Werk eines Schiilers ist, dann muf diese
Sonate nicht aufgrund des Musters von BWV 1031 komponiert worden sein, und

59 Marshall (FuBnote 2) S. 50 und S. 4, hier speziell Anm. 26.

60 Philipp Spitta gesteht dies der Es-Dur-Sonate BWV 1031 ausdriicklich zu: L Mittelsatz (Si-
ciliano) und SchluB-Allegro sind vollendet, der weiche, wohllautende Gesammtausdruck
stimmt so recht zu dem Charakter der Flote.« Spitta I, S. 729.
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dann muB es auch keine zeitliche Niihe zwischen beiden Werken geben. Wenn der
Schiiler, der sie komponiert hat, nicht genauer bestimmt werden kann, dann ist
diese Sonate fiir die Erorterung der Es-Dur-Sonate von untergeordneter Bedeu-
twng und sollte diese nicht weiter beeinflussen und ,,behindern*.

Wenn schon der Vergleich mit gleichzeitig entstandenen Kompositionen von Carl
Philipp Emanuel gezogen wird, so darf nicht verschwiegen werden, daB im Nach-
laBverzeichnis sechs Kammermusikwerke aufgefiihrt sind mit der Bezeichnung:
JLleipzig] 1731. E[rneuert] B[erlin] 174761, und auBerdem ein Werk ausfindig
gemacht werden konnte, das sowohl in der (frither sogar Johann Sebastian Bach
zugeschriebenen) Friihform wie auch in der revidierten Endfassung existiert: das
Trio d-Moll (BWV 1036 bzw. Wq 145/H 569).2 Man miiBite diese Stiicke des
Bach-Sohnes nicht nur als Bestiitigung fiir eine Datierung von BWV 1031 zwi-
schen 1730 und 1734 heranziehen, sondern die Ahnlichkeiten zwischen der
Fltensonate und den 1747 revidierten Fassungen von Carl Philipp Emanuel
Bachs ,, Trii untersuchen. Sosehr die spiitere Jahreszahl auch mit unserer Datie-
rung anhand von stilistisch vergleichbaren Werken von Johann Sebastian Bach in
Einklang zu bringen ist, so wenig bestitigt der stilistische Vergleich den Verdacht,
Carl Philipp Emanuel sei der Komponist der Es-Dur-Sonate gewesen. Der Beweis
allerdings, daB nicht er diese Sonate komponiert hat, ist noch lange kein Beweis
dafiir, daB Johann Sebastian Bach dies tat. In diese Richtung weist viel eher die
eindeutige Quellenlage: ,,Wir wiiren froh, hitten wir fiir andere Werke eine dhn-

lich sichere Beglaubigung*.%?

VIL

Bisher wurden Diskussionen zu Echtheit und Chronologie der Es-Dur-Sonate
anhand des Bestandes von Johann Sebastian Bachs iibriger Kammermusik ge-
fiihrt, am deutlichsten und am stéiirksten ablehnend von deren bestem Kenner,
Hans Eppstein.

In seinem Aufsatz von 1966 zihlte Hans Eppstein der Reihe nach als unbachische
Ziige auf:

- die Sonatensatzform des spiteren 18. Jahrhunderts in den Finalsitzen und in
gewissem MaB auch in den ersten Sitzen trotz des konzertméifiigen Einschlags,

— die von Bach kaum je angewandte ,,petite reprise* wie im Finale,

- die akkordische Anlage nicht nur der Melodik, sondern auch des polyphonen
Stimmgefiiges, speziell in den T. 18 ff. des Kopfsatzes und 13ff. des Finale,

_ die Vorliebe fiir kleindimensioniertes Stimmtauschspiel, besonders in T. 24 des
Anfangssatzes und in T.17f. des Mittelsatzes,

- die hiiufige Parallelfiihrung der beiden Oberstimmen, besonders im SchluB-

* Allegro,

und er kommt zu dem SchluB: ,,Von der fiir Bachs Tonsprache so kennzeichnen-
den ,Dichte der Polyphonie* findet sich so gut wie nichts*.%*

8L NV, S. 36-42. v

8 Leisinger/Wollny (FuBnote 24 ), S. 174-179.

8 Diirr (FuBnote 17), Vorwort, S. 2.

& Eppstein (FuBnote 15), S. 179f. In seiner Replik auf Marshalls Thesen verweist Eppstein
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Aufgrund der bisher formulierten Beobachtungen gilt es nun, die Stichhaltigkeit
von Eppsteins Uberlegungen zu priifen. Er ist offenbar davon ausgegangen, daf es
eine kontinuierliche Entwicklung in Bachs Sonatenschaffen gegeben haben mu8.
Tatsichlich muBte es Eppstein schwerer fallen, den stilistisch groBen Abstand zwi-
schen BWV 1031 und den mutmaBlich in Kéthen nur gut zehn Jahre zuvor kom-
ponierten Sonaten zu erkléren, wenn er als Entstehungszeit der Flotensonate die
friihen dreiBiger Jahre annahm. Akzeptiert man hingegen die von uns vorgeschla-
gene Datierung auf Bachs letztes Lebensjahrfiinft, so ist hypothetisch voraus-
zusetzen, daB sich Bach in einer damals neuen lebensgeschichtlichen Situation
kompromiBlos im galanten Stil versuchte, wie er am Berliner Hof beliebt war, und
sich eben nicht mehr nur mit Anleihen begniigte, wie sie Marshall in gewissen
Werken aufgespiirt hat, die fiir Dresden entstanden sind (oder sein konnen).

Dann wiire vielleicht auch denkbar, daB die Sonate BWV 1031 im Charakter eines
singuliren, womoglich experimentell intendierten Werks das private, vielleicht
auch spitzbiibisch augenzwinkernde Seitenstiick zum représentativeren, dem
Konig dedizierten Musikalischen Opfer — in der Paralleltonart ! — darstellt. AuBer-
dem wiire es denkbar, da Johann Sebastian Bach sich auseinandersetzte mit dem
musikalischen Stilwandel, der zur gleichen Zeit auch Carl Philipp Emanuel dazu
veranlaBte, friihere Werke einer grundlegenden stilistischen Renovation zu un-
terziehen.® :

Diese Moglichkeiten sollten zumindest in Erwigung gezogen werden, damit
Bach, der duBerst wendige, vielgesichtige und polyglotte Komponist, zu dessen
Eigenart es ja gehort, daB er die verschiedensten und unterschiedlich alten musi-
kalischen Idiome auswertete und zu einer Synthese brachte, nicht sogleich mit
seinen eigenen Waffen, der ,,Dichte der Polyphonie®,® geschlagen wird.

Wenn also Bach sich nicht etwa der neuen Musiksprache seines Sohnes zuwandte,
welcher um die Mitte der vierziger Jahre ja schon seine Preufischen und Wiirt-
tembergischen Sonaten geschrieben hatte, sondern jenem offiziellen Berliner
Musikstil, wie er seit 1741 durch Quantz und Graun konsolidiert worden war, so
miiBten Umfang, Eigenart und Hintergriinde von Bachs Stiladaption noch ge-
nauer untersucht werden.

Konnte man nicht die Perspektive so abwandeln, da nicht vom ,,bekannten‘ Bach
aus, sondern vom zeitgendssischen (oder auch etwas spiteren) Berliner Musik-
schrifttum aus auf dieses Ausnahmewerk geblickt wiirde ? Carl Philipp Emanuel
Bach geht im Kapitel ,,Vom Vortrage®, dem ,,Dritten Hauptstiick® seines ,,Ver-
suchs*, ganz offensichtlich davon aus, daB ein gutes Stiick keine barocke ,.unité de
mélodie*, sondern mehrere Affekte aufweisen soll, wenn er als ,,das Sprechende*
das ,hurtig Ueberraschende von einem Affeckte zum andern bezeichnet.®® Und
Johann Joachim Quantz definiert in seinem ,,Versuch einer Anweisung die Flote
traversiere zu spielen®:

auf seine fritheren Untersuchungen und ergéinzt sie lediglich um den Hinweis auf die ,,Klein-
gliedrigkeit der Solomelodik* (Funote 20), S. 84.

64 S, FuBnote 24.

65 Eppstein (FuBnote 15), S. 180.

6 C. Ph. E. Bach, Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen, Erster Teil, Berlin 1753
(Reprint, hrsg. von L. Hoffmann-Erbrecht, Leipzig 1976), S. 123f. et passim.
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Ein guter Vortrag muB nicht weniger: mannigfaltig seyn. Licht und Schatten muf dabey stindig
unterhalten werden.“®7 , Und weil in den meisten Stiicken immer eine Leidenschaft mit der
andern abwechselt: so muf} auch der Ausfiihrer jeden Gedanken zu beurtheilen wissen“,%8
.zugeschweigen, dass, wie ich schon gesaget habe, jedes Stiick von oben bemeldeten Charak-
teren, unterschiedene Vermischungen von pathetischen, schmeichelnden, lustigen, prichtigen,
oder scherzhaften Gedanken in sich haben kann, und man sich also, so zu sagen, bey jedem Tacte
in einen andern Affect setzen muB, um sich bald traurig, bald lustig, bald ernsthaft, u.s.w. stel-
len zu konnen. %

Angesichts dieser in den Schriften von Carl Philipp Emanuel Bach und Quantz
mehrfach hervorgehobenen Grundgegebenheit des neuen Stils kommt man zu
dem SchluB, daB diese Beschreibung zu keinem Werk von Johann Sebastian Bach
so gut paBt wie zu der Es-Dur-Sonate. Der Sinn der motivischen Differenz
zwischen den beiden Oberstimmen und ihre kleingliedrige Sprachdhnlichkeit ist
die Basis fiir einen Dialog zwischen zwei unterschiedlich charakterisierten
Partnern. Dies ist nicht eine Schwiche eines ,,unbachischen” Werks, sondern
vielmehr der Ausdruck einer galanten Grundhaltung, mit welcher der Komponist
die stilistische Zeitgenossenschaft mit den angesehenen Musikern des Berliner
Hofes nicht verschmiht. Dagegen verblassen die oben angefiihrten Echtheits-
vorbehalte von Hans Eppstein, welcher aus der Sicht von Bachs Kothener So-
naten argumentierte und das spezielle Umfeld sowie die neue Stilhaltung dieser
um ein Vierteljahrhundert spiter entstandenen Sonate nicht beriicksichtigte. Was
Bach in der ,,konzertierenden‘ Sonate in A-Dur BWV 1032 erst im Kern angelegt
hatte, gelingt ihm hier auf eindriickliche, viel konsequentere Weise. Scheinpoly-
phone Dialoganteile und sexten- und terzenhaltige Verflechtungen, verbunden
mit dem fast durchweg beibehaltenen Fundament des in Achteln fortschreitenden
Basses, garantieren den Zusammenhalt der Musik, vor allem im Kopfsatz. Fiir ein
derartiges TAuschungsmandver wie im Diskant des Cembalos in Takt 19f. des
ersten Satzes braucht es vielleicht einen Komponisten wie Johann Sebastian
Bach, welcher die Flote die erwarteten Akkordbrechungen in Sechzehnteln
gewitzt iiberspringen und sogleich in die Austerzung der skalaren Melodieketten
des Cembalodiskants einstimmen 148t.

Beispiel 25
Sonate Es-Dur BWV 1031, 1. Satz: Allegro, T. 18-21
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57 Quantz (FuBnote 46), S. 106.
M Rhd., 'S 1107:
% Ebd., S. 108.
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Denn so offenkundig das Stimmtauschverfahren in den Takten 18—20 auf dem
Papier erscheint, so klar faBt der Horer die aus drei Achteln bestehende Figur
(T. 19 im Cembalodiskant und T. 20 in der Fl6te) filschlicherweise als Beginn und
nicht als AbschluB einer Phrase auf. Vor diesem Hintergrund muf auch der Takt
13 nicht Leere verkorpern, sondern der Cembalopart hat hier lediglich die Funk-
tion, die anmutige Melodie des eben eingetretenen Akteurs Flote in schlichter
Weise zu unterstiitzen und dadurch hervorzuheben, anstatt sie mit polyphoner
Begleitung einzuhiillen (siche Notenbeispiel 24). Fiir einen iiberdurchschnittlich
versierten Komponisten, der sich mit Erfolg die Rhythmik des galanten Stils
aneignete, sprechen auch die vielfiltigen und unaufdringlichen synkopischen
Bildungen in den Ecksitzen.

Wie man sich zu solchen Beobachtungen verhilt, ist letztlich eine Frage der
Bereitschaft, auch dem rund sechzigjdhrigen Bach noch Neues, vielleicht ,,un-
ertriiglich Leichtes* zuzutrauen ; beweisen lassen sie sich letztlich nicht.

VIIL

Akzeptiert man die Einreihung der Es-Dur-Flotensonate BWYV 1031 aufgrund
ihrer Quellenlage, ihrer Tonart und ihres Stils unter Bachs spiteste Werke und ist
man bereit, daneben auch das Konzert fiir drei Cembali BWV 1063 sowie Pri-
ludium, Fuge und Allegro BWV 998 zu Bachs spiten Adaptidnen des Berliner
Stils zu zihlen, so muB zuletzt die Frage erlaubt sein nach der Tragweite dieser
Neuausrichtung des mehr als sechzig Jahre alten Thomaskantors. Was bedeutete
sie fiir Bach selbst, und inwiefern wird dadurch auch eine Korrektur der allge-
mein akzeptierten Vorstellungen nétig, die man sich bisher von Bachs gesell-
schaftlicher Haltung und den kiinstlerischen Zielen in seinem letzten Lebens-
jahrzehnt gemacht hat ? Im folgenden geht es nicht um véllig neue Erkenntnisse,
sondern hochstens um eine veriinderte Gewichtung lingst bekannter Fakten.

Es gehorte offenbar zu Bachs Wesen, daf er stets mit dem Erreichten nicht zu-
frieden war und nach Titeln und Ehrungen strebte. Von Kothen aus versuchte er
sein Gliick mit der Bewerbung um die Organistenstelle an St. Jacobi in Ham-
burg,’® und mit der Ubersendung der Widmungspartitur der Brandenburgischen

0 Dok I, S. 771f.
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Konzerte vermutlich um eine Position als Kapellmeister in Berlin.”' In Leipzig
war Bach fortwihrend bemiiht, seine Arbeitsbedingungen zu verbessern. Dazu
gehorten auch Kontakte zu Adelshéfen auBerhalb der Messestadt. Den Kothener
Hoftitel behielt er bis spitestens 1730,” nach dem Tod des Fiirsten Leopold von
Anhalt-Kéthen im November 1728 war Bach ,,Hochfiirstlich Sachsisch-Weisen-
felsische(r) wiirckliche(r) Capellmeister.”® Spitestens seit 1733 strebte er mit der
Uberreichung des Stimmensatzes der ,Missa“, der ersten beiden Teile der soge-
nannten h-Moll-Messe, einen Dresdner Hoftitel an,’* den er im November 1736
auch erhielt.” Offensichtlich brachen die Kontakte zu WeiBenfels sogar nach der
drastischen Reduktion der Hofkapelle im Jahre 1736 nicht ab;"® denn Bach
nannte sich noch 1748, mithin nach der vollstindigen Aufhebung des WeiBen-
felser Hofes im Jahre 1746, noch Capellmeister,”’ allerdings ohne genaue Orts-
angabe.” Vermutlich iiberdauerten einmal verliehene Titel sogar die Existenz der
Personen und Institutionen, welche sie einst gewihrt hatten. Seinen Zeitgenossen
auBerhalb Leipzigs galt Bach vornehmlich als Kapellmeister,” wihrend fiir ihn
selbst der Titel des sichsischen ,,Hofcompositeurs* bis zu seinem Tod im Vor-
dergrund stand.°

Dennoch hatte Bach von der Ernennung zum kurfiirstlichen Hofkomponisten
wahrscheinlich mehr erwartet. Friedrich August I1. lieB sich im sogenannten Pri-
fektenstreit nicht einspannen,®' auch reprisentative Kompositionsauftrige an den
_Hofcompositeur blieben aus.®> Womdglich hat dies Bach dazu bewogen, ab
Oktober 1739 wieder die Leitung des Leipziger Collegium musicum zu iiber-
nehmen. %

7 Johann Sebastian Bach, Brandenburgisches Konzert Nr. 5 D-Dur BWV 1050, Faksimile des
Originalstimmensatzes, hrsg. von H.-J. Schulze, Leipzig 1976, Textbeilage, S. 7f.

Pok I, S- 231.

BrDok T, S.232.

™ Dok 1, S. 74f.

Dok I, S. 147.

7 E,-M- Ranft, Zum Personalbestand der Weissenfelsischen Hofkapelle, BzBf 6, S. 6.

Dok 1, S. 105f.

7 In Riemers Bericht iiber Bachs Tod (Dok II, S. 472f.) wird Bach ,,HoffCompositeur, Hoch-
Fiirstlich Anhalt-Cothischer und Sachsen Weisenfelsischer Capellmeister, wie auch Director
und Cantor der Schulen zu St. Thom.* genannt.

" In den fremdschriftlichen Dokumenten (Dok II, Nr. 482—605) tritt von Oktober 1740 bis zum
22.Juli 1750 achtzehnmal der Titel ,,Hofcompositeur* (o..) auf, dazu fiinfundvierzigmal
die Bezeichnung ,.Capellmeister*, zum kleineren Teil ,,aus Leipzig"®, zum groBeren Teil ohne
Ortsangabe.

% In den Schriftstiicken von Bachs Hand von 1735 bis zu seinem Tode (Dok I, passim) nannte
sich Bach fiinfmal ,,Capellmeister*, zwolfmal ,.JHofcompositeur und viermal ,.Hofcompo-
siteur etc.”(0.4.). §

$1 Dok I, S. 106.

# Die Cembalokonzerte BWV 10521059 scheinen nicht im Auftrag des Dresdner Hofes kom-
poniert worden zu sein, wiewohl sie wahrscheinlich fiir Dresden bestimmt waren. Vgl. H.-J.
Schulze, Johann Sebastian Bachs Konzerte — Fragen der Uberlieferung und Chronologie, in:
Beitriige zum Konzertschaffen Johann Sebastian Bachs, hrsg. von P. Ansehl, K. Heller und
H.-J. Schulze (Bach-Studien. 6.), Leipzig 1981.

% Dok I, S. 371. 20
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Im Jahre 1746 fiihite sich Bach vom Dresdner Hof doppelt vor den Kopf ge-
stoBen : Nach Zelenkas Tod wurde nicht er offizieller ., Kirchenkomponist*, son-
dern Pater Michael Breunich, ein ,mittelmiBiges Talent,%* als Organist der
Dresdner Sophienkirche hingegen wurde ,ein unbekannter Komponist“® ver-
pflichtet statt Bachs Schwiegersohn Johann Christoph Altnickol, obwohl gerade
ihn der vorige Amtsinhaber Wilhelm Friedemann Bach als Nachfolger nach-
driicklich empfohlen hatte®® — zweifellos auf Bitten des Vaters. Es ist also durch-
aus anzunehmen, daB personliche Krinkungen Bach dazu veranlaBten, Dresden
den Riicken zu kehren. Seine Hinwendung zum Berliner Hof mag in der Absicht
geschehen sein, einen preuBischen Hoftitel als Ersatz fiir den WeiBenfelser
Kapellmeistertitel zu erlangen, der ja 1746 gegenstandslos geworden war, und
sie war eine Genugtuung fiir die Respektlosigkeiten, die er aus Dresden hatte
hinnehmen miissen. Moglicherweise mag auch die Tatsache, daB er Wilhelm Frie- |
demann auf seinen Besuch nach Berlin und Potsdam mitnahm, eine bewuBt ge-
gen Dresden gerichtete Demonstration gewesen sein. }

Zudem waren damals die Perspektiven fiir das Dresdner Hof- und Musikleben
denkbar schlecht. Nach Verlusten durch die beiden schlesischen Kriege, ins-
besondere nach der verheerenden Niederlage in der Schlacht bei Kesselsdorf am
15. Dezember 1745 war die sichsische AuBenpolitik, welche von Heinrich Graf
von Briihl personlich diktiert wurde, ebenso geschiftig wie verzweifelt.®” Bach
selbst muBte im Dezember 1745 sogar die Besetzung Leipzigs durch die preufi-
schen Truppen miterleben.®® Die finanzielle Situation Sachsens war so katastro-
phal, daB die Stadt Leipzig mit zusitzlichen Steuern so weit belastet wurde, da
sie Kredite auBerhalb aufzunehmen gezwungen war.?® Der ,,Hofcompositeur*
hatte also zu befiirchten, daB sich die kriegsbedingte Finanznot auch direkt auf
das Musikleben am Dresdner Hof auswirken wiirde. Dariiber hinaus gab es fiir
den vielgerithmten Opernbetrieb der Residenzstadt seit dem 7. Juli 1746 Konkur-
renz durch ein ,,holzernes Theater, das von Mai bis September ausreichend fiir
Unterhaltung, zumal unter biirgerlichen Schichten, sorgte.” In dieser Situation
bestand tatsichlich keine Hoffnung mehr fiir Bach, in Dresden etwas fiir sein ei-
genes Fortkommen zu erreichen.

Was lag also niher als sich dem siegreichen, aufstrebenden Preufien und dem er-
folgversprechenden Konig in Berlin zuzuwenden? Dieser hatte gleich nach der
Thronbesteigung im Juni 1740 seine ohnehin schon leistungsfidhige Kapelle aus-
gebaut und im Dezember 1741 den Dresdner Hofflotisten Quantz®! als personli-

8 M. Fiirstenau, Zur Geschichte der Musik und des Theaters am Hofe zu Dresden, Dresden
1861-62 (Reprint Leipzig 1971), Bd. 2, S. 245.

85 Ebd., S. 221.

86 Ebd., S. 221 sowie Dok I, S. 149.

87 W. Fellmann, Heinrich Graf Briihl. Ein Lebens- und Zeitbild, Leipzig 1989, besonders
S. 249-290. (

8 Dok I, S. 118f.

89 C. Frode, Zu einer Kritik des Thomanerchores von 1749, BJ 1984, S. 53-58, besonders
8155:

9 Fiirstenau (FuBnote 84), S. 243 f. sowie 246f.

91 C. G. Crockett, The Berlin Flute Sonatas of Johann Joachim Quantz: A Study of the
Repertory and Its Performance Options, Dissertation, Austin: Univ. of Texas 1982, S. 6.
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chen Flotenlehrer und Kammerkomponisten an seinen Hof verpflichtet.”? Uber-
dies war der Konig seit 1738 auch Dienstherr von Carl Philipp Emanuel Bach.”
Gerade um die Mitte der vierziger Jahre scheinen sich Vater und Sohn wieder
niiher gekommen zu sein: Johann Sebastian Bach wurde Taufpate von Carl Phi-
lipp Emanuels éltestem Sohn, Johann August, obgleich er bei der Taufe am
10. Dezember 1745% nicht personlich zugegen sein konnte.”” Zu einem Besuch
bei Sohn, Schwiegertochter und den élteren beiden GroBkindern ist es, soweit
dokumentarisch belegbar, wohl erst im Mai 1747, im Zusammenhang mit der
berihmten Begegnung mit Friedrich II., gekommen. Méglicherweise hat Carl
Philipp Emanuel bei dieser Gelegenheit auch seine Leipziger J ugendkompositio-
nen aus den frithen dreiBiger Jahren erstmals wieder in die Hénde bekommen,’®
ja vielleicht hat sie ihm der Vater damals sogar eigenhéindig nach Berlin mitge-
bracht. !

Noch einen anderen Bekannten, bei dem Bach einst in Dresden verkehrt hatte,
muB er damals in Berlin wiedergetroffen haben: Hermann Carl Graf von Key-
serling, welcher als russischer Gesandter im Mai 1745 Dresden verlassen hatte
und nun in gleicher Funktion in Berlin wirkte.”” Auch diese personliche Verbin-
dung zum Dresdner Hof war demnach um die Mitte der vierziger Jahre abgebro-
chen. Die Kontaktnahme mit dem preuBischen Konigshof hingegen konnte auf
solchem diplomatischen Weg um so leichter zustande kommen. Denn genau
darum scheint es sich gehandelt zu haben; wozu sonst hitte Bach mit mehreren
Werken — und nicht nur mit dem Musikalischen Opfer — direkte und indirekte
Avancen in Richtung Potsdam und Berlin unternommen ?

Damit erhalten die niheren Umstinde von Bachs Besuch in Berlin und Potsdam
usitzliches Gewicht innerhalb seiner Biographie. Forkel hat versucht, die Be-
gegnung zwischen Bach und Friedrich II. als Begegnung zweier Konige empor-
ustilisieren: Der PreuBenkonig soll den Wunsch geduBert haben, den Vater
seines Hofcembalisten kennenzulernen.®® Das aber kann nicht der Wirklichkeit
entsprochen haben, denn wenn Johann Sebastian Bach in irgendeiner Weise ein-
geladen oder auch nur erwartet worden wire, hitte der Konig seinen Namen nicht
beinahe zufillig auf der Giisteliste, dem ,,geschriebenen Rapport”,” entdeckt.
Nein, es muB schon Bach gewesen sein, der sich um Anerkennung durch den
Monarchen bemiihte. Warum aber, so fragt man sich, hatte sich Bach dem Ber-
liner Hof nicht schon frither geniihert ? Aktuell wurde dieser Wunsch erst im Ver-
laufe des Jahres 1746, als Bach die erwiihnten Zuriicksetzungen aus Dresden ent-
gegennehmen muBte, auBerdem wiire vorher der Zeitpunkt auch gar nicht giinstig
gewesen, da der PreuBenkonig bis 1745 und sogar noch dariiber hinaus (bis zum
Frieden von Aachen am 18. Oktober 1748) mit den Schlesischen Kriegen und

2 E, E. Helm, Artikel Quantz, in: New GroveD, Bd. 15, S. 495.

% E. E. Helm (FuBnote 54), S. 174.

% Dok 11, S. 422.

% Dok II, S. 118 (s. auch Fufinote 88).

% S, FuBnote 24. )

9 Dok I, S. 240f.

% J. N. Forkel, Ueber Johann Sebastian Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke, Leipzig 1802;
Neuausgabe, hrsg. von M. F. Schneider, Basel o.J., S. 27.

% Ebd.
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deren diplomatischen Nachwirkungen beschiftigt war. Bach spielte darauf noch
in der spiter verfaBten Widmungsvorrede des Musikalischen Opfers an, wenn er
von Friedrichs ,,GroBe und Stirke* ,,in allen Kriegs- und Friedens-Wissenschaf-
ten* schrieb.!? AuBeres Zeichen fiir die soeben angebrochene Friedenszeit war
die Einweihung des Schlosses Sanssouci vor den Toren Potsdams nur gerade
sechs Tage vor Bachs Besuch.'*! i

Um womdglich eine Stellung in Berlin, wenigstens aber einen Titel zu erwerben,
schlug Bach eine Doppelstrategie ein: Offiziell kniipfte er mit der Widmung der
Ricercari und Kanons des Musikalischen Opfers an seinen Ruf als:Kontrapunk-
tist an —und lieB dies womoglich unter Mithilfe seines Sohnes den Zeitungen ver-
kiinden.!?2 Gleichzeitig aber entstanden Werke wie die Triosonate aus BWV 1079
sowie die Flotensonate BWV 1031, in denen Bach die wesentlichen Stilmerkmale
des fast ausschlieBlich auf den Berliner Hof beschrinkten, von Quantz, Graun und
Hasse gepriigten Stils iibernahm.'%

Schon Philipp Spitta hat angesichts der Widmungsvorrede des Musikalischen
Opfers auf den selbstbewuBten Stolz des Autors hingewiesen.'* Dieser Text 1t
sich im iibrigen mit dem Widmungsschreiben zu den ,,Concerts avec plusieurs in-
struments* BWV 1046—1051 vergleichen. Solange man Bachs aktive Bemiithung
um Anerkennung durch den Berliner Hof in Betracht zieht, ist die Widmung des
Musikalischen Opfers nicht viel mehr als die Wiederholung jenes Gesuchs um
eine Stellung im Berliner Musikleben an den Markgrafen von Brandenburg vom
Mirz 1721. Was damals angesichts der prekiren Position des musikliebenden
Markgrafen gegeniiber seinem macht- und militirstrotzenden Neffen Friedrich
Wilhelm I. zum Scheitern verurteilt sein muBte,'? sollte jetzt beim regierenden
Monarchen selbst von Erfolg gekront sein. Tatséichlich aber hatte Bach Friedrichs
sparsamere Haushaltsfiihrung zu wenig bedacht. Denn Hof- und Kammerkom-
ponisten hatte der konigliche Patron genug und sah — im Gegensatz zu Friedrich
August II. von Sachsen elf Jahre zuvor — keinen Grund, die Stimmung innerhalb
der Kapelle durch die Berufung einer zwar geschiitzten, letztlich aber doch ent-
behrlichen und zudem auswirtigen Personlichkeit zu gefahrden.
Mboglicherweise fiihrte der eher 6ffentlich inszenierte als private ,,Kniefall* vor
dem musikliebenden PreuBenkonig und dessen Hof fiir Bach allerdings allein zu
jener ungewollten Konsequenz, daB sich ausgerechnet der sichsische AuBen- und
nunmehr Premierminister Heinrich Graf von Briihl an ihm ridchte mit der geziel-
ten vorzeitigen Propaganda fiir Gottlob Harrer als Bachs desiginierten Nachfol-
ger im Amte des Thomaskantors.'% Unter den politischen Gegebenheiten mulbte
damals der Leipziger Rat diese unerhorte Einmischung ohne Gegenwehr hinneh-
men. Fiir Bach selbst aber bedeutete sie nicht nur einen persénlichen Denkzettel,
sondern auch eine gegen ihn gerichtete, antipreuBische ,,Retourkutsche®, die er
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104 Spitta 1, S. 714.

105 Y. Besseler, Markgraf Christian Ludwig von Brandenburg, BJ 1956, hier S. 20.

106 Frode (FuBnote 89), S. 56.
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mit der maliziésen Umtextierung der Kantate BWYV 201 quittierte: die Figur des
Orbilius* benannte Bach in ,,Birolius“, den pseudo-lateinischen Anklang an den
Namen Briihl, um.'"’

IX.

Diese neue Sicht von Bachs Personlichkeit, die sich offenbar noch im Alter als er-
staunlich aufgeschlossen und offen fiir neue Entwicklungen erwies, und insbe-
sondere die Erorterung seiner Stellung in den politischen Auseinandersetzungen
jener Zeit, die sich als Konsequenz aus Uberlegungen zu Echtheit, instrumenta-
ler Bestimmung, Datierung und stilistischer Einordnung der Flotensonate BWV
1031 ergeben haben, verdndern kaum grundsitzlich die Einschitzung von Bachs
Stellung in der Musikgeschichte. Dennoch lenken sie nochmals das Augenmerk
auf die progressiven Ziige in Bachs Spétwerk und bergen somit ein Gegengewicht
zur einseitigen Betonung von Bachs Titigkeit des ,,.Sammelns und Bewahrens®
wie auch der prononcierten Riickwendung zu dlteren musikalischen Stilen ab
etwa 1739.19 Wenn Bach nur noch abstrakt und gelehrt zu komponieren und den
Stile antico zu pflegen gedachte, dann sind auch so gesicherte Werke wie die
E-Dur-Flotensonate BWV 1035, Priludium, Fuge und Allegro fiir Lautenwerk
BWV 998 sowie das Musikalische Opfer undenkbar.

Wohl erledigte er seine eigentlichen Amtspflichten mit moglichst wenig Auf-
wand, um sich der schépferischen Tatigkeit zu widmen. Diese ist aber nicht allein
nach innen gerichtet, nicht nur die Arbeit eines ,,Privatiers® ,,am eigenen Denk-
mal*, % sondern geschieht gleichsam offentlich, in aktiver Auseinandersetzung
mit den Zeitgenossen. In seinen letzten Lebensjahren stellte sich Bach — wohl
auch als Konsequenz aus der unerquicklichen Scheibe-Auseinandersetzung —
swei unterschiedlichen, von auBen an ihn herangetragenen Herausforderungen:
er antwortete auf Matthesons 1739 6ffentlich dargelegte Forderung mit der Kom-
position der Kunst der Fuge!'® und bemiihte sich gleichzeitig um die stilistischen
Eigenarten, die im vielversprechenden Zentrum der politischen und dkonomi-
schen Macht auf deutschem Boden gepflegt und gehiitet wurden.'!" Betrachtet
man diese Bestrebungen des selbstbewuBten, ,.fortschrittlichen Bach* nicht nur
als ephemere Nebenerscheinungen innerhalb seines Spitwerks, sondern als
ebenso bedeutend fiir Bachs kiinstlerische Entwicklung, so erscheinen die spiten
Drucke und Werkzyklen —noch eindringlicher als bisher —als Synthesen von kon-
servativer Satztechnik und progressiver Affektsprache am Ende des Barockzeit-
alters.
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