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die venezianische Aufführung des Edlpo Tiranno des Sophokles. Was diesem Werk 
die eigentümliche Größe gibt, ist vielmehr die endgültige Einheit, zu der hier 
Darlegung und Deutung in hoher Sprache verbunden sind und die geprägt ist von 
der Persönlichkeit Leo Sehrades, dem die Wissenschaft .Bekenntnis zur Geschichte 
war, zugleich aber Erfüllung des stets bejahten eigenen Lebensgesetzes. 

]. S. Badis Triosonate G-dur (BWV 1039) und ihre Beziehungen 
zur Sonate für Gambe und Cembalo G-dur (BWV 1027) 

VON HANS EPPSTEIN, STOCKSUND 

J. S. Bachs Kammermusik für Melodieinstrument (Violine, Gambe, Querflöte) 
und obligates Cembalo ist in vieler Hinsicht nodt unerforscht. Eine in diesem 
Zusammenhang zentrale Frage, deren Erhellung mancherlei Perspektiven eröffnet, 
die aber gleichwohl bisher nur gelegentlich angeschnitten worden ist, ist ihre 
Entstehungsgeschichte, und zwar sowohl die des ganzen Werkkomplexes wie die 
der verschiedenen Besetzungsgruppen und der einzelnen Sonaten. Für die Violin
sonate G-dur und das spezielle Problem ihrer drei Fassungen hat der Verfasser 
kürzlich eine Studie vorgelegt 1• Im übrigen besitzen wir in der Hauptsache nur 
Ulrich Siegeles Untersudtungen des Verhältnisses zwisdten der Triosonate für zwei 
Flöten und Continuo G-dur (BWY 1039) und der Gambensonate G-dur (BWY 
1027) sowie der Entstehung der Gambensonate g-moll (ßWY 1029)!. Siegele hat 
damit das wesentlidte Verdienst, das Problem verschollener Urfassungen für diese 
Gruppe in Bachs Gesamtwerk erkannt und erstmalig beleuchtet zu haben. Er bleibt 
uns jedoch die Antwort schuldig, warum er seine Fragestellung auf die genannten 
Werke beschränkt hat. Sie dürfte in mehreren anderen Fällen aktuell sein und muß 
jedenfalls im Prinzip für jede einzelne dieser Sonaten untersucht werden. Wir wer
den dies in anderem Zusammenhang tun und ridtten hier den Blidc auf das nädtst
liegende und darum als Ausgangspunkt für umfassendere Studien besonders 
geeignete Problem der Entstehung von BWV 1027 und 1039, wo ja das Faktum 
früherer und späterer Fassungen des gleidten Werkes außerhalb aller Diskussion 
steht. Daß die Entstehungsgeschidtte dieses Sonatenpaares sidt nidtt auf die zwei 
bekannten Fassungen beschränken kann, hat schon Siegele ridttig erkannt. Seine 
Mutmaßungen über die hinter ihnen liegende Urgestalt erscheinen jedodt anfedtt
bar; sie werden übrigens auch vom Herausgeber der Flötenkompositionen in NBA 
VI, 3, Hans-Peter Schmitz, in keiner Weise bestätigt 8• Es erscheint darum not
wendig, die beiden Sonaten und ihr gegenseitiges Verhältnis nodtmals voraus
setzungslos zu überprüfen. 

1 Zur Problt1Hatllr "°" }. S. Badu SoHatt (Rr VtollHt uHd Ct1Hbalo G-dur (BWV 1019), AfMw 1964, 
s. 217-242. 
1 Ko1H110.it10Hn,t11t uHd BtarbtltuHfSttdtHllr '" der lHstru111t Hta/111usllr }ol,anH StbastlaH Bad,s, Dtn. Tilbln• 
1en 1957 (ma,dtinensdtr.), S. 62-16 bzw. 126-131. 
1 . AlltlH voH dtH Jetzt y,rfQ1bortH QutlltH ltn slHd FragtH Hadt dn Erst(aSluHg du Werlru Ubtrltaur,t 
(folst Fu&note mit au,drilcldidtem Hlnweil auf Sl.egele1 Hypotbe1e) uHd daHadc , ob BWV 1039 dltst darstt lt 
odtr 11/dtt . • • Hldtt tlHdtutll tu beaHtwortto • , ,. • (Krltlsd,n Bnldtt zu NBA VI, 3, S. 52) . 
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Beide Werke sind in allem Wesentlimen identisch, doch weichen sie im einzelnen 
erheblim stärker voneinander ab, als Friedrich Blume es dargestellt hat 4• Die 
Authentizität der Komposition als solcher steht außer Zweifel, da die Gamben
version im Autograph vorliegt; wir können also direkt auf die entstehungs
geschichtlichen Fragen eingehen, nämlich 1. welche von beiden Fassungen die 
frühere darstellt, und 2 . ob die Trioversion, falls sie sich in irgendeiner Weise als 
sekundär erweisen sollte, aum als authentisch betramtet werden kann. 

Die traditionelle Auffassung ist, daß BWV 1039 die ursprünglime Fassung des 
Werkes darstellt und daß BWV 1027 aus ihr hervorgegangen ist. Sie kommt in 
der Ausgabe beider Fassungen durch Wilhelm Rust in BGA IX zm Ausdruck und 
wird von Spitta 6, Schweitzer 8 und den meisten anderen Verfassern und Heraus
gebern akzeptiert, teilweise aum von Siegele. Zugunsten dieser Auffassung sprimt 
vor allem, daß Übertragungen von Triosonaten in solche für ein Melodieinstrument 
mit obligatem Klavier - dagegen nicht in umgekehrter Rimtung - im 18. Jahr
hundert häufig vorgenommen wurden, wenn auch hauptsämlich von etwas jüngeren 
Komponisten als Bam 7• Für Bam selbst läßt sim diese Praxis durch erhaltene 
Werke sonst nicht mehr belegen (wenn man nicht die Triosonate BWV 1038 und die 
aus ihr hervorgegangene Sonate für Violine und Cembalo BWV 1022 für emt hält, 
was dom - speziell für die letztere - hömst unwahrscheinlich ist), wenn aum auf 
Grund spezieller Indizien gelegentlim vermuten. Da BWV 1027 nimt nur rein 
dreistimmig, sondern aum strikt triomäßig gesmrieben ist, smeint es zunämst außer 
Zweifel zu stehen, daß die landläufige Auffassung über das Verhältnis der beiden 
Werkfassungen die richtige ist. 

Bei einem genaueren Vergleim der beiden Fassungen melden sich jedom gewisse 
Einwände an. Smon Blume hatte Zweifel geäußert 8• Er fand, daß man hier, bei 
einer reinen Übertragung der Stimmen in eine andere Besetzung, von „Bearbei
tung" überhaupt nimt spremen könne; da außerdem BGA die Herkunft des Trios 
nimt namweise, sei „durdtaus 11l01t gesagt, weldtes voH belde11 Werke11 das frahere 
uHd weldtes das spätere Ist". Blume gibt indessen keine überzeugende Motivierung 
für diese Ansimt. Er sagt nämlim, die beiden Fassungen der Sonat.e seien praktism 
genommen gleimlautend; ,.der dreistimmige Satz des Trios kehrt völlig u11veräHdert 
uHd Hur teilweise durdt OktavversetzuHg de11 1HstrumeHte11 a11gepa(1t IH der Gam
beHSOHate wieder". In Wirklichkeit gibt es jedoch eine Fülle von kleineren Ab
weichungen zwismen beiden Werkgestalten, die nimts mit Oktavversetzung zu 
tun haben (die letztere findet durmgehends nur in der Gambenstimme statt, die 
der zweiten Flöt.enstimme entsprimt und natürlich tiefer als diese liegen muß: 
Klavieroberstimme und erste Flöte liegen durchweg in gleimer Höhe). Es genügt, 
hier als Beispiel den ersten Satz - er umfaßt 28 Takte - anzuführen, wo sidt 
solche Verschiedenheiten zwischen den beiden Fassungen, Differenzen in der Orna
mentik oder Artikulation hierbei ungerechnet, in einer oder mehreren Stimmen in 

' El11t 1l11btltON11tt V1oll11101111tt vo11 ]. S. B11dt, BJ 1928, S. 96-111 . 
5 Jolra1111 Stb111tla11 Badt, Wieobaden l/196l, Bd. J, S. 7l5. 
e J. S. B11dt, Auspbe Lelpzle 1963, S. 357. 
7 Val. u. a. H. Memnann, Btltra,, z"' A•f/RlrrNNJJpraxfs ,J,r vorldasrlsdtt11 Ka"'"'""'"''" 111 D••tsdtla11d, 
AfMw JI, 1919/ lO, S. 99-143; E. F. Schmid, Ca,1 Plrfllpp E"'a11wtl Bad, u11d 1tl11e Ka"'"'""'"''"• Kusel 
1931, s. 110. 
8 • • •• 0 ., s. 115 f. 
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folgenden Takten finden: 2-6, 8, 11-16, 20, 24. Wie skh zeigen wird, lohnt es 
sidi sehr, diese Abweidiungen genauer zu studieren und zu fragen, was sidi daraus 
für das Verhältnis der beiden Fassungen sdiließen läßt 8• Dagegen ziehen wir bei 
diesem Vergleidi die Orgelversionen von drei Sätzen aus BWV 1039/1027 nur 
ausnahmsweise heran, da sie hödistwahrsdieinlidi aus einer der Kammermusik
fassungen hervorgegangen sind 11• 

Bei einem soldien vergleichenden Studium von BWV 1039 und 1027 fällt es nun 
zunächst auf. daß an mehreren Stellen derTrioversion die Flötenstimmen gegenüber 
analogen Stellen bzw. gegenüber den entspredienden Stellen der Gambenversion 
in der Art zureditgebogen erscheinen, wie dies bei Transkriptionen wegen der Yer
sdiiedenheiten im Tonumfang der Instrumente häufig nötig wird. So ist in II 12 
( = Satz 2, Takt 12) das cis" von Flöte 1 offensiditlidi ein melodisdies Surrogat 
gegenüber der Klavieroberstimme in der Gambenversion wie audi gegenüber der 
entspredienden Wendung in Flöte 2 im nädisten Takt (Notenbeispiel 1; vgl. auch 
Flöte 2 bzw. Gambe T. 45-47). 

Btispld 1 

1111 Gambt, Flöte 2 (10kuv höher) ---- -,......_ 

Cembalo 

Continuo-----... 

Cembalo 

Dasselbe gilt für die Phrasensdilüsse von Flöte 2 in II 28 und 106 im Yergleidi zur 
Gambenstimme bzw. zur entspredienden Stelle in Flöte 1 T. S9 ; die Abwärts
wendung beim Taktübergang ist zweifellos die eigentlich gemeinte, aus der Sequenz 
hervorgewadisene Melodieführung. Die Versdiiedenheit erklärt sidi in beiden 
Fällen dadurdi, daß die motivisdi konsequente Wendung hier jeweils das d', den 
tiefsten Ton der damaligen Flöte 11, untersdireiten würde, während sie auf der 
Gambe (eine Oktav tiefer) oder dem Cembalo natürlidi ohne Hindernis spielbar 

• Vielleicht hatte A. Dllrr einen soldien kritischen Vffl)eid, vorgenommen, alo er Im Rahmen einer 
D11ku1loa ldene, •"' l,d Badts G-dur-So"ato fllr zwtl Flore" lllOJlldttrwtlse ,11, GaH1bt11soNOtt tlle 
llrS,r/lllfllldtt fasSHfl .,.,,.,.,,, """ ""' OS ,, .. ,,,,,. sei, ol, .,,, F/Ott11-Vo,laNtt VOii Bad, 1e/l,11 ., .......... , 
leider ohne - laut Referat - Einnlbelep zu fleben. (Berfd,t llber die wl11tN1dtoftltdte Bod.t•J•"I , • , L,,,.,, 19JO, ulpzlr 1H1, s. HI). 
11 V1I, H.-P. Sdimltz, a ••• o„ s. sol. 
11 nad, Hotteterre, Mattheooa, Walther und Quanrz; val, H.-P. Sdimltz, O••rflOte .,.4 O•tr/!Ote11s,1el, 
Ka11el-B-1 19S2, S. :16. 
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ist. Ebenso verhält es sidi mit der Abweichung vom genauen lmitationsmotiv in 
Flöte 1 in III 11 und dem Fehlen des zum Thema gehörigen und höchst charakte
ristischen Oktavsprungs in Flöte 2 in IV 95: durch diesen Fortfall, der die munter 
beschwingte Bourreemelodik des Themas bedenklich abplattet, wird der „normale" 
Höhenunterschied zwischen den Stimmen der Gambe und Flöte 2, der für die ganze 
Sonate gilt, d. h. eine Oktav, wiederhergestellt, nachdem er von T. 89 an vorüber
gehend auf zwei Oktaven erweitert worden war, da die Flöte sonst in T. 90, 91 
und 95 hätte c' spielen müssen. 

Beispiel l 

IVu 

~ Ü Flötel@ 

- k 1 

Gambe lli r ... 
J 

J n J J J qt:J n J. .l J J qn 
• 1 1 1 

F = = r---r r r 
J 
F 

Jq-J 

In der Orgelfassung des Satzes, die sonst weitgehend mit der des Flötentrios über
einstimmt, ist der Oktavsprung ebenfalls beibehalten u. 

Haben wir oben gesagt, daß aus der Faktur unserer zweifach überlieferten So
nate hervorzugehen scheint, daß sie von Anfang an ein Trio war, so deuten die 
eben angeführten Stellen auf das genaue Gegenteil, denn überall ist hier die Gam
benversion jeweils die genuine, konsequentere und zugleich ungezwungenere, wäh
rend die Flötenversion eine durch Anpassung an instrumententechnische Gegeben
heiten geschaffene (Not-)Lösung darstellt. Diese paradoxe Situation zwingt zu der 
Annahme, daß keine der beiden vorliegenden Fassungen die ursprüngliche repräsen
tiert. Beiden muß eine ältere Version vorausgegangen sein, in der man wohl die 
Urgestalt von BWV 1039/1027 erblidcen darf. Hat eine solche Urgestalt wirklich 
existiert, so brauchen die instrumentbedingten Besonderheiten der Flötenversion 
nicht durch sozusagen provisorische „Umbrüche" in einer Originalfassung und auch 
nicht durch Umarbeitung der Gambenversion - was ja beides widersinnig wirkt -
erklärt zu werden, sondern können bei Bearbeitung der Flötenversion aus der Ur
fassung entstanden sein. 

11 Alle diue Stellen hat l<hon Sie,ele In seiner Arbeit an1eführt llftd lhnllm erklltt: er 1pricht Jadod, 
s. B. bei II ll und 106 1eeenflber '9 In da Fl6tenfa1111DJ davon, .,., U•brldtt vo• S••"'".,"• tltt wert■ 
,1„ bc,dtrb~ttN U•f""P tltr FllltlN Notwutlfr rcwo,tltN wareN, IN tln Ga•ÖCN10Hte rlldtJIINJfl ,.,.ad,1 
wtrtl••• (a. a. 0., S. 61), wu bei 1elner Annahme der F!Gtennnlon ab der llmeen - eine Annahme, dit 
er em 1plterhin modlfhlert ; bleriiber weiter unten - bedentet, da& die ente Fauun, Zund,.tlell'llleen 
entbllt, die der Komponln elpntllm nicht semelnt und darum bei der ,plteren UmarbeitunJ sedlet bat. 
Dl11 - und Ent1prediend11 en den anderen Stellen - wirkt weder lo,t1c:b nod, ma1lbll1cll 0baze11,end, 
1enau 10 wenle wie wenn Sleeele eine V encllloedenbelt Im Bd der beiden Fu111npn am Sclild •on II lOJ 
In der FIGten1onate - durmau, elnleuditend - all .Venehen• •kllrt, aber nldit danach &a,t, wl- •
In der •on diHer an,el,lid, abhln,tiren Gamben•enlon der rlmt!Je Ton 1teben kann (a. a. 0„ S. 7l). 
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Diese Urfassung war allem Ansd:iein nad:i eine Triosonate mit zwei Diskant
instrumenten, die - falls diese Fassung in der gleid:ien Tonart wie BWV 1039 und 
1027 stand - in der Tiefe bis mindestens lt bzw. a, in der Höhe bis d'" reid:iren; 
man darf sie sid:i also mit Violinen besetzt vorstellen, was ja aud:i historisd:i gesehen 
das Näd:istliegende ist 13• (Rein theoretisd:i wäre aud:i eine Triosonate mit zwei Gam
ben denkbar, mit beiden Oberstimmen eine Oktave tiefer, dod:i spred:ien sowohl 
historisd:ie W ahrsd:ieinlid:ikeit wie die klangted:inisd:ien Komplikationen einer 
sold:ien Besetzung gegen diese Annahme.) Aus dieser Urversion hätte Bad:i 
danad:i zunäd:ist, wohl auf Grund seines in Köthen gewedcten Interesses für die 
Querflöte, das Trio mit Röten BWV 1039 bearbeitet, wobei er zu Änderungen 
der oben angeführten Art gezwungen war. Die Flöten, die bisher ja gewöhnlid:i 
als die originalen Instrumente gegolten haben, ersd:ieinen zwar dem gelösten und 
heiteren Grundd:iarakter der Sonate wohl angemessen; andererseits wirkt die melo
disd:ie Erfindung oftmals eher streid:iermäßig, und dies gilt am meisten für den 
(stimmungsmäßig stark gegen die übrigen Teile absted:ienden) mittleren langsamen 
Satz und hier wieder besonders für die Stellen, wo sid:i die Sed:izehntelmelodik nad:i 
dem Muster von T. 3/4 über große Tonräume spannt, so vor allem in dem hod:i
expressiven Sd:ilußabsd:initt mit seiner Untersd:ieidung zweier außenliegender 
n Sd:ieinstimmen" und eines doppelten Liegetones disl e. Audi die elastisd:i federn
den Themen der beiden munteren fugierten Sätze und die konzertanten Episoden 
des zweiten unter ihnen (man bead:ite besonders die Figuren in T. 26 ff.) lassen 
eher an Streid:iinstrumente denken, zumal die ersten Themeneinsätze von Flöte 1 
in II bzw. von Flöte 2 in IV für dieses Instrument allzu tief und glanzlos liegen. 
Sd:iließlid:i sei nod:i bemerkt, daß aud:i die verhältnismäßig geringe Ausnutzung der 
Höhenlage eher an Violinen denken läßt: in keiner seiner übrigen (authentisd:ien) 
Sonaten mit Röte besd:iränkt sid:i Bad:i, wie hier, auf d'", sondern geht mindestens 
bis e"' mitunter aber bis f'" (Musikalisdm Opfer; durd:i Triller) oder sogar g'" 
(Sonaten in h-moll und e-moll) und ausnahmsweise a"' (Partita für Soloflöte). 

Wie aber hat man sid:i die Entstehung von BWV 1027 vorzustellen? Der land
läufigen und zunäd:ist plausiblen Annahme, die Gambensonate sei aus dem Flöten
trio entstanden, widerspred:ien ja zunäd:ist alle die genannten Stellen, wo die 
Gambenversion „rid:itiger•, im Gegensatz zu der des Trios also nid:it irgendwie 
zured:itgelegt ersd:ieint. Man könnte sie sid:i nun statt dessen aus der hypothetisd:ien 
Urfassung entstanden denken, aber aud:i hierbei ergeben sid:i gewisse Sd:iwierig
keiten. Eigentümlid:ierweise kehren nämlid:i eine Reihe von instrumentented:inisd:i 
bedingten Zured:itbiegungen der Flötenversion völlig ·unverändert in der Gamben-

11 Bach IISt In den Sonaten mit oblteatcm Klavier die Violine zwar llfter1 bll •'" an1telren, ilbenchreitet 
aber In drei YOn ihnen, nlmllch denen In c-moll, f•moll und G-dur, nicht da, d'" (In der er1trenannteu 
findet 1ich ein elmlp1 n'"), ebenaowmlr wie In der Vloltn1tlmme der Trio1onate au, dem Mwsl/,a/fsdt,11 
Opfn. - Natiirltch lcana In den Vloltn,tlmmen der Urfu111nr YOD BWV 1039/1017 auch e vorrekommen aeln: 
t1 ilt damit zu rechnen, da8 &11 zahlreichen Stellen die unprllnJltche Melodierutallllllf nicht mehr erkmnbar 
oder elndeutlr nachwd1bar 111. Eine Tran1po1ltlon bei der UberfOhrune der Urfu1un1 In d11 Flatentrlo 
III In keiner Weilt beleebar und auch wenlf plautibel. Rein technllch wlren vor allem F-dur und A-dur all 
Unprunptonarttn denkbar. F-dur In Jedodi wesen der tiefen Lare der Vlollne.n (bach1ter Ton c'") In 
einem Oberwleeend bell eetönten Werk unwabncheinlich. Der ent1prechende Gnlcht1punkt kllnnte natnrltch 
fOr A•dur an1efnhrt werden, dodi errlbe 111¾, dann die eleentnmliche Situation, daß Bach beim Aullautch von 
Violinen PCtn Fl~tm nach untm tr&JUponlert bitte. Allu 1pricht aho dafOr, G-dur auch all Tonart der 
Urvenloa sa betrachten. 
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version wieder, obwohl hier kein äußerer Grund für soldi.e Anpassungen vorliegt; 
aus der Urversion können sie logisdi.erweise kaum stammen. Zu diesen Ersdi.einun
gen gehört zum Beispiel die Oktavversetzung von Flöte 2 bzw. Gambe in I -4-6, für 
die Flöte notwendig wegen des cis' (an der analogen Stelle T.16-18 findet sidi. in 
T. 18 in beiden Oberstimmen der di.arakteristisdi.e Oktavsprung, der in T. 6 für 
die Flöte 2 wegfallen mußte - sein Rhythmus ist jedodi. konserviert, was NBA im 
Gegensatz zu der Urtextausgabe des Flötentrios von Ludwig Landshoff in Edition 
Peters -42o3a ridi.tig wiedergibt-. entspredi.end audi. in der Gambe fehlt und wohl 
mit Rücksidi.t hierauf audi. im Klavierdiskant weniger prägnant gemadi.t wurde, was 
dann seinerseits die Umrhythmisierung des Basses veranlaßt haben dürfte 14• 

b) 
1 u Gambe, Flöte 2 ( 1 Oktav höhe.!] 

Ähnlidi.er Art ist - im gleidi.en Satz - die Oktavumlegung an der Taktgrenze 
11/12, in der anderen Oberstimme zwei Sedi.zehntel später; sie ist in Flöte 1 
bedingt durdi. cis' und h oder a in T. 12, auf weldi.en sich - samt auf das erste 
Sedi.zehntel der Cembalostimme in T. 13 - die Umlegung besdi.ränkt, in Flöte 2 
zunädi.st nur durch die Entsprechung in der Melodieführung, vielleicht doch auch 
durch die Fortführung in T. 1-4-15, fal]s man hier nicht für die Urversion mit 
einem Oktavsprung (Appoggiatur) nach oben zu Beginn von T. 13 rechnet; die 
.normale" Behandlung des Motivs, bei der das sequenzmäßige Element klar her
vortritt, findet sich bei seiner Wiederkehr in T. 23 und 24 (Beispiel 4) 11• Zur 

1' Siegele nimmt hier dte Baßlnderune 1)1 du prlmlre Moment an, w11 Jedoch went1er wahrochetnlich wirkt 
(a, a. O„ S. 67). Ubrtgen1 1teht In der Or1elfu1un1 des mten Satzeo T. - (bio zum eroten Achtel der 
zweiten Hllfte) eine Oktave tiefer alo da1 Obrige; In T. 6 tot 10 auch hier der ur1prlln1llche motlvlodle 
Oktav1prun1 bewahrt. 
11 E, l1t aber auch um1ekehrt denkbar, daß die - zwelfellot expre11lve - St1mmkntdcun1 bei T. 11/12 die 
ur1prün1llche Ab1tcht Bach, und die Formulterune vou T. l3/l4 eine nachtrleliche Anderun1 darotellt, letztere 
fßr dte Flöten notwendig, um du c' und ~ der Violinen zu umrehen, die hier entrprechend T. 11/1l eine 
Oktav rlefer laeen. Auch bei dieoer Alternative wlre d~ Andenmr nur für eile Fl6ten, nicht aber fflr eil• 
Oberstimmen der Gambenvenlon motiviert. Für lle spricht u. a„ da8 bei Ihr keine Schwleriekelt In cler 
Art der obenrenannten, die Fßhnmf der einen Orietnalotlmme In T. U ff. befrleclipnd zu erldlren, auftritt 
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Bt'lspiel 4 
a) 

Han , Eppste i n : J . S . Bach, Trioson a te G - dur 

l II Gambe, Flöte 2 ( 1 Oktav höher) -
•-- t:: ~ ,._ ·-••- --•---

F!_öte 1 ,. ,, -- - .,..-....r-, 1 1 

~~ - .... 
Cembalo 

- --
. -

Cembalo , Continuo 

b) 
1 2J Flöte 2 ( 1 Oktav hllher) .. ~ ..... _ - a„11_ -

Gambe - - L..J 1- 1 

, . li Cembalo, Flöte 1 ... _ ,,-.... 

~J 

~ - • 1 

-- ~ ~ - .... -
Cembalo, Continuo 

gleidien Kategorie gehört weiter die plön:lidie Oktavversetzung innerhalb der 
Sequenz bei Flöte 1 und Cembalodiskant in II 102 (vgl. T. 24 und 5S; der eventu
elle Einwand, die beiden Cernbalostimmen kämen sidi ohne diese Versen:ung zu 
nahe, wird dadurdi hinfällig, daß in der Flötenversion der Baß - wohl im Ansdiluß 
an die Urfassung - in den kritisdien Takten großenteils tiefer liegt, was ja für die 
Gambenversion hätte übernommen werden können). Audi die Oktavumlegung des 
dritten Viertels in III 6 und des ganzen folgenden Taktes (mit Auftaktsedizehntel) 
ist nur in der Flöte 2, nidit aber für die Gambe notwendig, und das Gleidie gilt für 
die Änderung des zweiten Viertels in T. 7 für Flöte 1 gegenüber dem Cembalo; das 
mutmaßüdie Aussehen der ganzen Stelle, das sidi teilweise mit Hilfe von T. 12 re
konstruieren läßt, ergibt sidi aus Beispiel S. Möglidierweise läßt sidi audi. die Abwei
diung von dem imitatorisdi.-motivisdien Oktavsprung in IV Sl - in der Trioversion 
iet wenigstens eein Rhythmus beibehalten, während die Orgelbearbeitung audi. hier 
den Sprung in seiner ursprünglidi.en Gestalt konserviert - entspred:iend erklären: 
Badi fand die Wendung der Flöte 2 in T. 49-Sl matt, wenn sie eine Oktave tiefer 
lag, und änderte darum diese Stimme von T. 47 (dessen .eigentlime• Gestalt aus 
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Beispiel S 

IIl s Cembalo. Flöte 1 

[ 8 ... . ... . . . . ...... . .. . . . . ... ......... . . :··· 
Violine l (Ur verslon} 

Continuo 

usw. 

Cembalo 

T. 64, Flöte 1, zu erschließen ist) bis 51, erstes Viertel, was dann in der Gamben
fassung - doch unter Tilgung der parallelen Quinten inmitten von T. 49 - ohne 
spezielle Ursache beibehalten ist. (Eine ähnliche Abweichung von diesem Oktav
sprung in T. 123, Flöte 2 und Gambe, mit Rückgang vermutlich T. 126, ist dagegen 
zur Vermeidung von e" gerade in der Gambe notwendig, für Flöte 2 aber nur inso
fern, als Bach in dieser Sonate d"' als obersten Grenzton auch für die Flöten ansah, 
was denkbar, aber nicht beweisbar ist.) 

Stellen solcher Art lassen sich kaum anders erklären, als daß die Flötenversion 
trotz allem das Vorbild für die Gambensonate abgegeben hat. Hier stehen wir also 
vor einem neuen Dilemma. Doch auch dieses läßt sich vielleicht lösen. Es i1t ja wohl 
keine allzu gewagte Konstruktion, wenn wir annehmen, daß Bach bei der Niederschrift 
der Gambensonate zwar in Gedanken die Urversion zum Vorbild und Ausgangs
punkt nahm, sie aber aus irgendwelchen Ursachen nicht (mehr) zur Verfügung 
hatte und darum das Flötentrio als direkte Vorlage benutzen mußte. Da die An-
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lehnung an die Urfassung also nur aus dem Gedädttnis und sozusagen entgegen 
der handgreiflidt gegenwärtigen Flötenversion erfolgen konnte, wurde die Rekon
struktion der ersteren keineswegs vollständig, und mehrfadt gingen, wie oben gezeigt, 
tedtniscb bedingte Umformungen der Flötenfassung (versehentlidt?) in die Gam
benversion über. Für die Annahme einer derartigen Entstehung der letzteren spridtt 
audt eine andere Einzelheit. Das Hauptthema des ersten Satzes ersdteint bei 
seiner Rekapitulation im zweiten Teil des Satzes in der Klavierstimme etwas 
figuriert (T. 13, zweites Viertel). Da hier d' unterschritten wird, konnte diese 
Variante in der Flötenfassung nidtt eingeführt werden. Sie ist aber aller Wahr
scbeinlidtkeit nadt nidtt erst bei deren Umgestaltung zur Gambensonate entstanden, 
denn wäre dies der Fall gewesen, so wäre es Bach kaum unterlaufen, sie sdton 
drei Takte später, an der entspredtenden Stelle der Gambenstimme wieder zu ver
gessen. Plausibler ist, daß er diese Wendung halb unbewußt, aus der Erinnerung, 
der Urfassung entnahm, bei der entspredtenden Stelle der Gambe aber versehent
lidt die Flötenstimme nadtsdtrieb 18• Wie weit die Veränderungen der Gamben
gegenüber der Flötenversion audt sonst ein Zurückgehen auf die Urfassung bedeu
ten, läßt sich natürlich jeweils nur vermuten - abgesehen von soldten Stellen, 
wo sie offensidttlidt durch die Ersetzung des Continuos durdt einen „reinen" Baß 
bedingt sind. 

Akzeptiert man diese Hypothesen über das Verhältnis von BWV 1027 zu 1039, 
so beantwortet sieb damit auch die zweite der beiden zu Anfang aufgestellten 
Fragen, nämlidt wieweit die Flötenversion auf Badt selbst zurückgehen dürfte. 
Da er sie, wie eben dargelegt, als Vorlage zur Gambenversion verwendet zu haben 
scheint, muß sie von ihm selbst stammen; etwas anderes ist nicht gut denkbar. 

Mit diesen Oberlegungen sind nidtt alle Fragen hinsichtlidt Herkunft und 
Metamorphosen dieses Sonatenpaares beantwortet; besonders der Baß gibt, u. a. 
durch eigentümlidte Lagenwedtsel - zum Beispiel in I 7 und 20-21, Trioversion -, 
sdtwierige Rätsel auf17• Wir können jedoch zusammenfassend folgendes als wahr
sdteinlicb hinstellen: 

1. BWV 1039 und 1027 dürften beide auf eine verlorene Triosonate Badts in 
G-dur für zwei Violinen und Continuo zurückgehen. 

2. BWV 1039 ist nach dieser Urversion bearbeitet, und zwar von Badt selbst. 
3. BWV 1027 ist aus BWV 1039 hervorgegangen, wobei sidtBadt soweit möglich 

an die ihm bei der Transkription nicht zugängliche Urfassung anlehnte; hierbei ist 

1t An diHer Stelle hatte Bad,. offensidttlidt Eile, denn er 1dtrleb audt im Baß der Gambenverofon, 1idterlidt 
au, Veroehen, In T. 17 die cinfadte Veroion von BWV 1039 ab, obwohl er an 1lmtlidten vorangehenden 
analogen Stellen (T. l, 5 und 14) bei der Tranokrlption den Baß durdt eine Sedtzehntel6gur belebt und in 
imitative Beziehung zu den Obentimmen gHetzt hatte. (Er hatte dadurdt audt, w■1 Sieple a. a. 0., S. 65 
hefforhebt, den Wegfall dH Quartklangeo auf dem fünften Achtel de, jeweiligen Takte, gewonnen : dieoer 
Quartklang lie8 1ich bei GeneralbaBopiel 10 behandeln, da8 keine otörende leere entsteht, nidtt ohne 
weitere, aber bei zuaatzfreier Auaführun11, wie sie in der Gambenvenion aktuell geworden wire.) Die1e 
Figur 11ammt inde11en wohl kaum au, der Urfuoung, bei weldter der Baß Ja Continuofunktion hatte. 
17 Siegele 1ieb1 hier (a. a, 0., S. 67) den Baß der Flöten!a11ung Jeweil, alo da, Primlre an, da er Ja 
dieoe zunlchtt für llter hllt, und kommt dadurch - mit Hilfe einer Logik, deren Gültigkeit 1chon w<eiter 
oben In Zweifel sezogen wurde - etwa für T. 19-20 zu der eigentümlichen Fe1111elhing, Bach habe hier für 
die Gambenvcnion eclndcrt, .w,.. ''"'" B,wdt der ,..,/odtsdteH LIHle zw vtrlHtldtH". Diuen .Bruch" bitte er 
al10 zunlch11 1elb11 ruchaffen, um ihn 1plter, bei der Umarbeitung, zu tilgen, und dle1 ilt natürlich ganz 
unwabndteinlidt; wir mü11en für beide Stellen annehmen, da8 der Baß der Gambenveroion der unprüngliche, 
der der Flötenveroion der verlnderte 111, auch wenn wir nidtt whoen, wa, die - melodildt 1chwlc:here -
Formullerunc der Flötenf■11une veranlaßt hat. 
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er nicht immer konsequent verfahren. Im übrigen finden sich in dieser Fassung des 
Werkes zahlreiche kleinere Veränderungen gegenüber der Urversion wie auch 
gegenüber BWV 1039. 

4. Die Orgelfassung wenigstens der beiden Außensätze enthält gelegentlich 
nkorrektere" Melodieversionen als BWV 1039 und 1027 und dürfte in irgendeiner 
Beziehung zur Urversion stehen. Die Frage ihrer Entstehung bedarf noch spezieller 
Untersuchung. 

Zum Schluß müssen wir uns nochmals mit dem einschlägigen Kapitel der mehr
fach zitierten Arbeit Ulrich Siegeles beschäftigen und speziell mit der Hypothese, 
die Siegele über die Vorgeschichte der beiden Sonaten aufstellt. Dies tut er erst 
ganz zum Schluß; vorher arbeitet er stets mit der traditionellen Annahme, daß 
BWY 1027 als Transkription aus BWV 1039 entstanden ist. Er vergleicht die 
Abweichungen der beiden Fassungen bis ins einzelne und macht dabei eine Reihe 
von interessanten und wertvollen Feststellungen über die Art, wie Bach mit kleinen 
Retuschen einen traditionellen Triosatz für zwei Diskantstimmen und Generalbaß 
in einen solchen für eine Stimme in Diskant-, eine in Tenor- und ein dritte in 
Baßlage (ohne Akkordauffüllung) verwandelt. An der von uns aufgezeigten 
Problematik der scheinbar wechselseitigen Abhängigkeit der beiden Fassungen geht 
er jedoch im wesentlichen vorbei. So berücksichtigt er nicht, daß gewisse, durch 
den begrenzten Umfang der Flöte bedingte melodische Umbildungen auch in der 
Gambenfassung vorkommen, was für uns ja ein sehr wesentliches Moment für die 
Mutmaßungen über Beziehungen und Entstehungsgeschichte des Werkpaares bildete. 
Dagegen erkennt er, daß gewisse Abweichungen zwischen beiden Fassungen eben 
auf diese Begrenzung der Flöte zurückzuführen sind, begeht aber dabei, wie bereits 
dargelegt, den prinzipiellen methodischen Fehler, die „ Umbrüche" der Flöten
fassung als primäre Formulierungen zu betrachten. Dadurch verbaut er sich den 
Weg zur Einsicht in die Art und Weise, in der die beiden Fassungen voneinander 
abhängig sind. Gleichwohl ist es von Interesse, Siegele in seinen Gedankengängen 
zu folgen. Am Ende des Kapitels sieht er sich nämlich trotz allem - gleich uns -
genötigt, von der traditionellen Auffassung des Entstehungsganges der beiden 
Sonatenfassungen abzugehen und seinerseits eine beiden vorausgehende Urgestalt 
zu postulieren. Er glaubt jedoch, diese als Triosonate in B-dur mit zwei Blockflöten 
- gegenüber unserer Annahme von G-dur und Violinen - ansprechen zu können. 

Rein spieltechnisch wäre dies ohne weiteres denkbar: dem von Bach geforderten 
Umfang der Querflöten d'-d"' (der obere Grenzton nicht absolut feststehend) 
stände ein solcher für Blockflöten f'-f'" gegenüber. Natürlich wären hier aber in den 
Diskantstimmen, obwohl es sich um eine Urfassung handeln würde, genau ent
sprechende „Umbrüche" wie in der Querflötenversion notwendig, und damit ent
fällt unseres Erachtens im voraus jede Wahrscheinlichkeit für Siegeles Hypothese. 
Sie ist auch sonst nicht sehr fest begründet. Siegele geht von dem „merkwürdigeH 
UmstaHd" aus, daß der Continuo in der Querflötenfassung dreimal den Ton C 
unterschreitet (zweimal mit ,H, einmal mit ,A), und nimmt ndiese uHgewöl1Hliche 
Unterschreitu11g des gebräuchliche11 To11umfangs als eiHen ersten Hi11weis dafar, 
daß die Flöte11s011ate ursprU11glich ei1te kleiHe Terz höher, IH B-dur gestcmdeH 
habeH köHHte" (a. a. 0., S. 84). Indessen braucht diese Anwendung von tiefen 
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Tönen nidit mehr zu bedeuten, als daß Badi für die Ausführung des Continuos -
außer durdi das Cembalo, das er in seiner Kammermusik mitunter bis nadi ,G 
führt - mit einer von folgenden Möglidikeiten geredinet hat: 1. ohne Streidi
instrument, 2. mit siebensaitiger Gambe, die bis ,A reidit (Badi fordert sie u. a. in 
der Gambensonate D-dur), 3. mit Violoncell, das die wenigen nidit erreidibaren 
Töne transponiert. Der Ton ,H kommt audi in der Flöten-Continuosonate e-moll 
vor, und gerade diese dürfte kaum nadi unten transponiert sein (höchster Ton 
der Flötenstimme g"' 1). Der Continuo des Brandenburgisdien Konzerts Nr. 6 (für 
n Violine e Cembalou) geht in der Tiefe bis ,B. Was Siegele darüber hinaus anführt, 
um seine Annahme zu stützen (die er selbst nHicht für bewiesenu hält; er glaubt 
lediglidi, nsie zur Diskussion stellen zu solleH", a. a. 0., S. 86), ist nidit viel. 
Einmal ist in der Hauptquelle für BWV 1039, Mus. ms. Badi St 431 (Deutsdie 
Staatsbibliothek Berlin), n1Hf ersteH Satz, Flöte II, T. 17 das fls" Im 6. Achtel zwar 
durch eiH Auf lösuHgszeichen, das fls" Im 8. Achtel aber durch ein Be auf gelöst", 
was Siegele damit erklären will, daß die Flötenstimmen bei der Transposition von 
B-dur nadi G-dur lediglidi einen Wedisel des Sdilüssels (vom französisdien zum 
gewöhnlidien Violinsdilüssel) und Veränderung der Akzidentien erforderten; hier
bei konnte ein soldies Versehen leidit eintreffen, ndeHn IH B-dur wareH die In 
Frage stehenden TöHe nicht ein aufzulösendes fls" soHdern ein zu erniedrigeHdes a" 
gewesenu (a. a. 0., S. 84). Aber audi hier können wir ihm nidit folgen, denn weldier 
Tonart die zitierte Akzidentiensetzung audi angehört, so läßt sie sidi nur als 
Vermisdiung älterer und jüngerer Praktiken erklären, da hier in einem und dem
selben Takt Erniedrigungs- und Auflösungszeidien in der gleidien Bedeutung vor
kommen; eine versehentlidie Reminiszenz an B-dur können wir in ihr nidit finden. 
So bleibt nur die eventuelle Terzversdireibung eines einzigen Tones (II 103, letztes 
Aditel im Baß von BWV 1039 c, in 1027 A) als Argument für Siegeles Hypothese, 
und dies ist natürlidi ungenügend. Er meint zwar, daß ein "Übelstand" der Quer
flötenversion ebenfalls für die Hypothese einer Urform in B-dur mit Bloddlöten 
spredie, nämlidi daß "mehr als die Hälfte aller TöHe .• . hier In der Oktave von 
d'-d" 0iegt), die auf Querflöten uHbequem zu spielen ist" (a. a. 0., S. 85), was 
nidit für die entsprediende Lage f-f' der Bloddlöte gilt; jedodi ist audi dieses 
Argument, so bestediend es klingt, nidit zwingend, da es in dieser Beziehung sehr 
große Untersdiiede zwisdien einzelnen Sätzen und Werken gibt. Man kann z. B. 
durdi vergleidiende Zählung der Töne bis zu bzw. oberhalb von d" konstatieren, 
daß im Mittelsatz der Flötensonate A-dur (BWV 1032) mehr als doppelt so viele 
Töne der tieferen Region angehören als der höheren, während es sidi im Fragment 
des ersten Satzes genau umgekehrt verhält und das Finale ein leidites Übergewicht 
(7:6) für die höhere Lage gegenüber der tieferen aufweist. In der Sonate e-moll 
(BWV 1034) herrsdit in den drei ersten Sätzen die tiefere Lage vor, dodi in vari
ierendem Grad; das geringe Obergewidit der höheren Lage im Finale hindert 
nicht, daß bei der Sonate im ganzen die tiefere Lage über die höhere dominiert 
(25 :22). Siegelet Vermutung einer Bloddlöten-Urfassung in B-dur zeigt sidi also 
auf der ganzen Linie als unbeweisbar. 

Im letzten Abschnitt des einsdilägigen Kapitels sucht Siegele klarzutun, daß 
beide Sonatenf assungen unabhängig voneinander aus der hypothetischen Urf as-
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sung entstanden sein können; dies "würde versdiiedene, sonst nidit eindeutig 
erklärbare Abweidiungen zwisdien beiden, vor allem in der Oktavlage des Basses, 
verständlidi madien" (a. a. 0., S. 8 5'). Gegen eine solche Unabhängigkeit spricht 
indessen nidit nur die gemeinsame Tonart beider Sonaten (wenn sich aus dieser 
Tatsache auch keine bestimmten Schlüsse ziehen lassen), sondern vor allem die von 
uns weiter oben (S. 130) angeführten auffallenden Übereinstimmungen in gewissen 
Einzelheiten beider Fassungen, aus denen die teilweise Abhängigkeit der Gamben
von der Flötenfassung hervorgeht. Siegele meint, daß die Querflötenfassung über
haupt nicht von Badi zu stammen braudie. Sie sdieine zwar ganz in Bachs Nähe 
entstanden zu sein (was audi Schmitz 18 annimmt; beide bestreiten dagegen Rusts 
Auffassung 19

, der Schreiber der Cembalostimme von BWV 1039 sei Bach selbst 
gewesen), doch verlange "die Bezifferung - nadi Landhoffs Bemerku11g (im Vor
wort seiner Ausgabe der Triosonaten) - stellenweise ganz unbadiisdies Aus
harmonisieren durdigehender Baßnoten", und darum könne man sich also denken, 
daß die Querflötenfassung "zwei Sdiüler Badis angefertigt haben mögen" (a. 
a. 0., S. 85' f.). Es scheint uns indessen gewagt, aus der Tatsache, daß die 
Bezifferung in der vorliegenden Gestalt kaum von Bach stammen kann, Schlüsse 
auf die Bearbeitung im übrigen zu ziehen; Bach kann sehr wohl die Übertragung 
der Querflötenfassung aus der Urversion (gleichgültig, wie diese aussah) selbst 
ausgeführt haben, doch ohne den Baß zu beziffern, was ja für seinen persön
lichen Gebrauch völlig unnötig war. Das Autograph ist verloren. Was wir be
sitzen, sind Abschriften mit St 431 als der wichtigsten. Die Bezifferung in St 431 
mag "unbachisch" sein; aber sie weist vor allem eine Reihe von direkten Fehlern 
auf, die einem generalbaßbewanderten Musiker, auch wenn er weniger begnadet 
als Bach war, kaum unterlaufen sein können und sich nur so erklären lassen, daß 
die Bezifferung überhaupt nicht eigens für St 431 geschaffen worden, sondern nur 
dorthin abgeschrieben worden ist, und dies entweder in großer Eile oder von einem 
Generalbaßunkundigen (man vergleiche etwa im dritten Satz das I zu Anfang 
von T. 7 oder den abschließenden [ 1) Septimenakkord, im vierten die dem Stimmen
verlauf klar widersprechenden Nonenbezeidmungen zu Beginn von T. 117, 119 
und 123, usw). Ober die eigentliche Entstehung dieser Bezifferung wissen wir 
somit nichts; wir tun darum gut, sie aus der Debatte über die Urheberschaft von 
BWV 1039 ganz auszuschalten. Damit entfallen aber alle Ursadten, die Sdtaffung 
der Flötentrioversion einem anderen Musiker als Badt sdbst zuzusdtreiben. Daß 
sie von ihm selbst stammen dürfte, haben wir weiter oben mit positiven Argumen
ten zu zeigen versudtt. 

18 Krltildter Bericht zu NBA VI. 3, S. o f. 
11 BGA IX, S. XV. 

10 MF 




