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die venezianische Auffithrung des Edipo Tiranno des Sophokles. Was diesem Werk
die eigentiimliche Grofie gibt, ist vielmehr die endgiiltige Einheit, zu der hier
Darlegung und Deutung in hoher Sprache verbunden sind und die gepriigt ist von
der Personlichkeit Leo Schrades, dem die Wissenschaft Bekenntnis zur Geschichte
war, zugleich aber Erfiillung des stets bejahten eigenen Lebensgesetzes.

J. S. Badhs Triosonate G-dur (BWV 1039) und ihre Beziehungen
zur Somate fiir Gambe und Cembalo G-dur (BWYV 1027)

YON HANS EPPSTEIN, STOCKSUND

J. S. Bachs Kammermusik fiir Melodieinstrument (Violine, Gambe, Querfléte)
und obligates Cembalo ist in vieler Hinsicht noch unerforscht. Eine in diesem
Zusammenhang zentrale Frage, deren Erhellung mancherlei Perspektiven erdffnet,
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. Fiir die Violin-
sonate G-dur und das spezielle Problem ihrer drei Fassungen hat der Verfasser
kiirzlich eine Studie vorgelegt!. Im iibrigen besitzen wir in der Hauptsache nur
Ulrich Siegeles Untersuchungen des Verhiltnisses zwischen der Triosonate fiir zwei
Floten und Continuo G-dur (BWV 1039) und der Gambensonate G-dur (BWV
1027) sowie der Entstehung der Gambensonate g-moll (BWV 1029)2. Siegele hat
damit das wesentliche Verdienst, das Problem verschollener Urfassungen fiir 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 beschrinkt hat. Sie diirfte in mehreren anderen Fillen aktuell sein und muf
jedenfalls im Prinzip fiir jede einzelne dieser Sonaten untersucht werden. Wir wer-
den dies in anderem Zusammenhang tun und richten hier den Blick auf das néchst-
liegende und darum als Ausgangspunkt fiir umfassendere Studien besonders
geeignete Problem der Entstehung von BWV 1027 und 1039, wo ja das Faktum
fritherer und spéterer Fassungen des gleichen Werkes aufierhalb aller Diskussion
steht. DaB die Entstehungsgeschichte dieses Sonatenpaares sich nicht auf die zwei
bekannten Fassungen beschrinken kann, hat schon Siegele richtig erkannt. Seine
MutmaBungen iiber die hinter ihnen liegende Urgestalt erscheinen jedoch anfecht-
bar; sie werden iibrigens auch vom Herausgeber der Fltenkompositionen in NBA
VI, 3, Hans-Peter Schmitz, in keiner Weise bestiitigt3. Es erscheint darum not-
wendig, die beiden Sonaten und ihr gegenseitiges Verhiltnis nochmals voraus-
setzungslos zu iiberpriifen.

; Zur Problematik von ]. S. Badis Sonate fiir Violine und Cembalo G-dur (BWVY 1019), AfMw 1964,
. 217—242,

2 Kompositionsweise und Bearbeitungstechnik in der Instr talmusik Joh Sebastian Badss, Diss. Tiibin-
gen 1957 (maschinenschr.), S. 62—86 bzw. 126—131.

8 _Allein von den fetzt verfigbaren Quellen her sind Fragem mach der Erstfassung des Werkes almhaufr
(folgt FuBnote mit ausdriiklichem Hinweis auf Siegeles Hypothese) und danadi, ob BWV 1039 diese darstellt
oder nidht . .. uidit eindeutig zu beantwortem . s." (Kritischer Bericht zu NBA VI, 3, S. 52).




Hans Eppstein: J. S. Bachs Triosonate G-dur 127

Beide Werke sind in allem Wesentlichen identisch, doch weichen sie im einzelnen
erheblich stirker voneinander ab, als Friedrich Blume es dargestellt hat4. Die
Authentizitit der Komposition als solcher steht aufier Zweifel, da die Gamben-
version im Autograph vorliegt; wir konnen also direkt auf die entstehungs-
geschichtlichen Fragen eingehen, ndmlich 1. welche von beiden Fassungen die
frithere darstellt, und 2. ob die Trioversion, falls sie sich in irgendeiner Weise als
sekundir erweisen sollte, auch als authentisch betrachtet werden kann.

Die traditionelle Auffassung ist, daB BWV 1039 die urspriingliche Fassung des
Werkes darstellt und da 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®, Schweitzer® und den meisten anderen Verfassern und Heraus-
gebern akzeptiert, teilweise auch von Siegele. Zugunsten dieser Auffassung spricht
vor allem, da8 Ubertragungen von Triosonaten in solche fiir ein Melodieinstrument
mit obligatem Klavier — dagegen nicht in umgekehrter Richtung — im 18. Jahr-
hundert hiufig vorgenommen wurden, wenn auch hauptsichlich von etwas jiingeren
Komponisten als Bach?. Fiir Bach selbst 1iit sich diese Praxis durch erhaltene
Werke sonst nicht mehr belegen (wenn man nicht die Triosonate BWV 1038 und die
aus ihr hervorgegangene Sonate fiir Violine und Cembalo BWV 1022 fiir echt hilt,
was doch — speziell fiir die letztere — hochst unwahrscheinlich ist), wenn auch auf
Grund spezieller Indizien gelegentlich vermuten. Da BWV 1027 nicht nur rein
dreistimmig, sondern auch strikt triomi8ig geschrieben ist, scheint es zuniichst aufier
Zweifel zu stehen, da8 die landldufige Auffassung iiber das Verhiltnis der beiden
Werkfassungen die richtige ist.

Bei einem genaueren Vergleich der beiden Fassungen melden sich jedoch gewisse
Einwinde an. Schon Blume hatte Zweifel gedufert8. Er fand, daB man hier, bei
einer reinen Ubertragung der Stimmen in eine andere Besetzung, von ,Bearbei-
tung“ iiberhaupt nicht sprechen konne; da auBerdem BGA die Herkunft des Trios
nicht nachweise, sei ,durchaus nidit gesagt, welches von beiden Werken das frithere
und weldhes das spitere ist“. Blume gibt indessen keine iiberzeugende Motivierung
fiir diese Ansicht. Er sagt nimlich, die beiden Fassungen der Sonate seien praktisch
genommen gleichlautend; ,der dreistimmige Satz des Trios kehrt véllig unverindert
und nur teilweise durdh Oktavversetzung den Instrumenten angepafit in der Gam-
bensonate wieder”. In Wirklichkeit gibt es jedoch eine Fiille von kleineren Ab-
weichungen zwischen beiden Werkgestalten, die nichts mit Oktavversetzung zu
tun haben (die letztere findet durchgehends nur in der Gambenstimme statt, die
der zweiten Flotenstimme entspricht und natiirlich tiefer als diese liegen muf;
Klavieroberstimme und erste Flote liegen durchweg in gleicher Hohe). Es geniigt,
hier als Beispiel den ersten Satz — er umfaBt 28 Takte — anzufithren, wo sich
solche Verschiedenheiten zwischen den beiden Fassungen, Differenzen in der Orna-
mentik oder Artikulation hierbei ungerechnet, in einer oder mehreren Stimmen in

4 Eine unbekannte Violinsonate vom J. S. Bads, B] 1928, S.96—118.

5 Johann Sebastian Bach, Wiesbaden 8/1962, Bd. 1, S. 725.

8 ]. S. Badi, Ausgabe Leipzig 1963, S. 357.

7 Vgl. u. a. H. Mersmann, Beitrdge zur Auffahrumgspraxis der vorklassisdien Kammermusik in Deutschland,
AfMw sll. 1919/20, S. 99—143; E. F. Schmid, Carl ;h”lpp Emanuel Bach und seine Kammermusik, Kassel
1931, 3. 110.

8 a.a. O, S. 115f.
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folgenden Takten finden: 2—6, 8, 11—16, 20, 24. Wie sich zeigen wird, lohnt es
sich sehr, diese Abweichungen genauer zu studieren und zu fragen, was sich daraus
fur das Verhiltnis der beiden Fassungen schliefen 148t°. Dagegen ziehen wir bei
diesem Vergleich die Orgelversionen von drei Sitzen aus BWV 1039/1027 nur
ausnahmsweise heran, da sie hichstwahrscheinlich aus einer der Kammermusik-
fassungen hervorgegangen sind 1%,

Bei einem solchen vergleichenden Studium von BWV 1039 und 1027 fillt es nun
zunichst auf, daB an mehreren Stellen der Trioversion die Flotenstimmen gegeniiber
analogen Stellen bzw. gegeniiber den entsprechenden Stellen der Gambenversion
in der Art zurechtgebogen erscheinen, wie dies bei Transkriptionen wegen der Ver-
schiedenheiten im Tonumfang der Instrumente hiufig nétig wird. So ist in I 12
(= Satz 2, Takt 12) das cis” von Flote 1 offensichtlich ein melodisches Surrogat
gegeniiber der Klavieroberstimme in der Gambenversion wie auch gegeniiber der
entsprechenden Wendung in Fldte 2 im nichsten Takt (Notenbeispiel 1; vgl. auch
Fléte 2 bzw. Gambe T. 45—47).

Beispiel 1
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Dasselbe gilt fiir die Phrasenschliisse von Fléte 2 in II 28 und 106 im Vergleich zur
Gambenstimme bzw. zur entsprechenden Stelle in Fléte 1 T.59; die Abwirts-
wendung beim Taktiibergang ist zweifellos die eigentlich gemeinte, aus der Sequenz
hervorgewachsene Melodiefilhrung. Die Verschiedenheit erklirt sich in beiden
Fallen dadurch, daB die motivisch konsequente Wendung hier jeweils das d°, den
tiefsten Ton der damaligen Fldte!!, unterschreiten wiirde, wihrend sie auf der
Gambe (eine Oktav tiefer) oder dem Cembalo natiirlich ohne Hindernis spielbar

9 Vielleicht hatte A, Diirr einen solchen kritischen Vergleich vorgenommen. als er im Rahmen einer
thnulon BuBerte, ,daf bei Backs G-dur-Somate fir zwei Flotem mbdglidierweise die Gambenwsonate die
ngliche Fassung darstelle und daf es fraglich sel, ob die Fldten-Varlante von Bad: tdbn stamme”,

e

Iei ohne — laut Referat — Einzelbelege zu geben. (Beridit @ber die wi ftlidh gung . .
Ltlpzlt 1950. Leipzig 1951, S. 148).
itz, a. a. O., S. 5

of.
11 mdx Hottuem, Mattheson, Wllthcr und Quantz; vgl. H.-P. Smitz, Querflste und Querfistensplel,
Kassel—Basel 1952, S. 26.
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ist. Ebenso verhilt es sich mit der Abweichung vom genauen Imitationsmotiv in
Fléte 1 in III 11 und dem Fehlen des zum Thema gehérigen und hochst charakte-
ristischen Oktavsprungs in Fléte 2 in IV 95: durch diesen Fortfall, der die munter
beschwingte Bourréemelodik des Themas bedenklich abplattet, wird der ,normale®
Héhenunterschied zwischen den Stimmen der Gambe und Fléte 2, der fiir die ganze
Sonate gilt, d. h. eine Oktav, wiederhergestellt, nachdem er von T. 89 an voriiber-
gehend auf zwei Oktaven erweitert worden war, da die Flote sonst in T. 90, 91
und 95 hitte ¢’ spielen miissen.

Belspiel 2
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In der Orgelfassung des Satzes, die sonst weitgehend mit der des Fltentrios iiber-
einstimmt, ist der Oktavsprung ebenfalls beibehalten 2,

Haben wir oben gesagt, da aus der Faktur unserer zweifach iiberlieferten So-
nate hervorzugehen scheint, daB sie von Anfang an ein Trio war, so deuten die
eben angefiihrten Stellen auf das genaue Gegenteil, denn iiberall ist hier die Gam-
benversion jeweils die genuine, konsequentere und zugleich ungezwungenere, wih-
rend die Flétenversion eine durch Anpassung an instrumententechnische Gegeben-
heiten geschaffene (Not-)Lésung darstellt. Diese paradoxe Situation zwingt zu der
Annahme, daB keine der beiden vorliegenden Fassungen die urspriingliche repréisen-
tiert. Beiden muB eine &ltere Version vorausgegangen sein, in der man wohl die
Urgestalt von BWV 1039/1027 erblicken darf. Hat eine solche Urgestalt wirklich
existiert, so brauchen die instrumentbedingten Besonderheiten der Flétenversion
nicht durch sozusagen provisorische ,,Umbriiche” in einer Originalfassung und auch
nicht durch Umarbeitung der Gambenversion — was ja beides widersinnig wirkt —
erkldrt zu werden, sondern kdnnen bei Bearbeitung der Flotenversion aus der Ur-
fassung entstanden sein.

12 Alle diese Stellen hat schon Siegele in seiner Arbeit angefilhrt und &hnlich erklire; er spricht jedoch

z. B. bei II 28 und 106 gegeniiber 59 in der Flstenfassung davon, .daf Umbrfidie von Sequenzen, die wegen

des besdirdnkten Umfangs der Flotew motwendig gewordem warem, in der Gambemsomate riddegdnglg gemadst

werden” (a. a. O., S. 68), was bei seiner Annahme der Flstenversion als der dltesten — eine Annahme, die

er erst l;ltethin modifiziert; hieriiber weiter unten — bedeutet, daB die erste Fassung Zurechtl egungu

enthilt, die dex Komponm eigzntlidx nicht gemeint und darum bei der spliteren Umarbeitung Luen hat.
il

Dies — und an d Stellen — wirkt weder logisch noch musikalisch
genau 50 wenig wie wenn Siegele eine de:hdenheit im BaB der beiden Fassungen am Schlu8 von I 10!
in der F — als ,Versehen” erklirt, aber nicht danach fragt, wieso dann

in der von dieser angebli&n lbhlnglgen Gamb der richtige Ton stehen kann (a. a. O., §. 72).
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Diese Urfassung war allem Anschein nach eine Triosonate mit zwei Diskant-
instrumenten, die — falls diese Fassung in der gleichen Tonart wie BWV 1039 und
1027 stand — in der Tiefe bis mindestens h bzw. a, in der Hohe bis d"’ reichten;
man darf sie sich also mit Violinen besetzt vorstellen, was ja auch historisch gesehen
das Nichstliegende ist13. (Rein theoretisch wiire auch eine Triosonate mit zwei Gam-
ben denkbar, mit beiden Oberstimmen eine Oktave tiefer, doch sprechen sowohl
historische Wahrscheinlichkeit wie die klangtechnischen Komplikationen einer
solchen Besetzung gegen diese Annahme.) Aus dieser Urversion hitte Bach
danach zunichst, wohl auf Grund seines in Kothen geweckten Interesses fiir die
Querflte, das Trio mit Flsten BWV 1039 bearbeitet, wobei er zu Anderungen
der oben angefithrten Art gezwungen war. Die Floten, die bisher ja gewéhnlich
als die originalen Instrumente gegolten haben, erscheinen zwar dem gelsten und
heiteren Grundcharakter der Sonate wohl angemessen; andererseits wirkt die melo-
dische Erfindung oftmals eher streichermifig, und dies gilt am meisten fiir den
(stimmungsmiBig stark gegen die iibrigen Teile abstechenden) mittleren langsamen
Satz und hier wieder besonders fiir die Stellen, wo sich die Sechzehntelmelodik nach
dem Muster von T. 3/4 iiber groBe Tonrdume spannt, so vor allem in dem hoch-
expressiven SchluBabschnitt mit seiner Unterscheidung zweier aufienliegender
»Scheinstimmen“ und eines doppelten Liegetones dis/e. Auch die elastisch federn-
den Themen der beiden munteren fugierten Sitze und die konzertanten Episoden
des zweiten unter ihnen (man beachte besonders die Figuren in T.26ff.) lassen
eher an Streichinstrumente denken, zumal die ersten Themeneinsitze von Flote 1
in II bzw. von Flote 2 in IV fiir dieses Instrument allzu tief und glanzlos liegen.
SchlieBlich sei noch bemerkt, da§ auch die verhiltnismiBig geringe Ausnutzung der
Héhenlage eher an Violinen denken ld8t: in keiner seiner iibrigen (authentischen)
Sonaten mit Flote beschrinkt sich Bach, wie hier, auf d"”, sondern geht mindestens
bis €'’ mitunter aber bis f”’ (Musikalisches Opfer; durch Triller) oder sogar g’
(Sonaten in h-moll und e-moll) und ausnahmsweise a”’ (Partita fiir Solofldte).

Wie aber hat man sich die Entstehung von BWV 1027 vorzustellen? Der land-
laufigen und zunichst plausiblen Annahme, die Gambensonate sei aus dem Flten-
trio entstanden, widersprechen ja zunichst alle die genannten Stellen, wo die
Gambenversion ,richtiger”, im Gegensatz zu der des Trios also nicht irgendwie
zurechtgelegt erscheint. Man kénnte sie sich nun statt dessen aus der hypothetischen
Urfassung entstanden denken, aber auch hierbei ergeben sich gewisse Schwierig-
keiten. Eigentiimlicherweise kehren nidmlich eine Reihe von instrumententechnisch
bedingten Zurechtbiegungen der Flotenversion véllig unverindert in der Gamben-

13 Bach 148t in den Sonaten mit obligatem Klavier die Violine zwar &fters bis ¢’‘‘ ansteigen, iiberschreitet
aber in drei von ihnen, nlmlid: denen in c-moll, f-moll und G-dur, nicht das d'‘‘ (in der erstgenannten
findet sich ein einziges es’’’), ig wie in der Violinsti der Tri aus dem Musikalisdien
Opfer. — Natiirlich kann in den Violinstimmen der Urfassung von BWV 1039/1027 auch g vorgekommen sein;
es ist damit zu rech daB an zahlreichen Stellen die urs; rﬂn liche Melodiegestaltung nicht mehr erkennbar
oder eindeutig nachweisbar m Eine Tunlposmon bei berfithrung der Urfassung in das FlStentrio
ist in keiner Weise belegbar und auch wen o& plausibel. llein technisch wiiren vor allem F-dur und A-dur als
Ursprungstonarten denkbar. F-dur ist jed wegen der tiefen Lage der Violinen (h3chster Ton ¢’*') in
einem {iberwiegend hell getdnten Werk unwahrscheinlich. Der entsprechende Gesichtspunkt konnte natirlich
fiir A-dur angefihrt werden, doch ergibe sith dann die eiTentl\mlidu Situation, daB Bach beim Austausch von
Violinen gegen Flsten nach unten transponiert hédtte. Alles spricht also dafiir, G-dur auch als Tomart der
Urversion zu betrachten.
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version wieder, obwohl hier kein duBlerer Grund fiir solche Anpassungen vorliegt;
aus der Urversion kénnen sie logischerweise kaum stammen. Zu diesen Erscheinun-
gen gehdrt zum Beispiel die Oktavversetzung von Fléte 2 bzw. Gambe in 1 4—s6, fiir
die Fl6te notwendig wegen des cis* (an der analogen Stelle T.16—18 findet sich in
T. 18 in beiden Oberstimmen der charakteristische Oktavsprung, der in T. 6 fiir
die Flote 2 wegfallen muBte — sein Rhythmus ist jedoch konserviert, was NBA im
Gegensatz zu der Urtextausgabe des Flétentrios von Ludwig Landshoff in Edition
Peters 4203a richtig wiedergibt —, entsprechend auch in der Gambe fehlt und wohl
mit Riicksicht hierauf auch im Klavierdiskant weniger prignant gemacht wurde, was
dann seinerseits die Umrhythmisierung des Basses veranlaBt haben diirfte 14,

Beispiel 3

b)

Cembalo . ~
Flote1 ~ TCembalo, Flste 1
Continuo

Cembalo Cembalo, Continuo

Ahnlicher Art ist — im gleichen Satz — die Oktavumlegung an der Taktgrenze
11/12, in der anderen Oberstimme zwei Sechzehntel spiter; sie ist in Flote 1
bedingt durch cis’ und h oder a in T. 12, auf welchen sich — samt auf das erste
Sechzehntel der Cembalostimme in T.13 — die Umlegung beschriinkt, in Flste 2
zunichst nur durch die Entsprechung in der Melodiefithrung, vielleicht doch auch
durch die Fortfilhrung in T. 14—15, falls man hier nicht fiir die Urversion mit
einem Oktavsprung (Appoggiatur) nach oben zu Beginn von T.13 rechnet; die
»normale” Behandlung des Motivs, bei der das sequenzmifBige Element klar her-
vortritt, findet sich bei seiner Wiederkehr in T.23 und 24 (Beispiel 4)!5. Zur

14 Slegle nimmt hier die BaBéinderung als das primire Moment an, was jedoch weniger wahrscheinlich wirke
(a. a. O., S.67). Ubrigens steht in der Orgelfassung des ersten Satzes T.4—6 (bis zum ersten Achtel der
zweiten Hilfte) eine Oktave tiefer als das Ubrige; in T. 6 ist so auch hier der urspringliche motivische
Oktavsprung bewahrt.

15 Es ist aber auch umgekehrt denkbar, daB die — zweifellos expressive — Stimmknickung bei T. 11/12 die
urspriingliche Absicht Bachs und die Formulierung von T. 23/24 eine nachtriigliche Anderung darstellt, letztere
fiir die Fléten notwendig, um das ¢’ und k der Violi zu umgehen, die hier prechend T. 11/12 eine
Oktav tiefer lagen. Auch bel dieser Alternative wire die Anderung nur fiir die Fldten, nicht aber fiir die
Oberstimmen der Gambenversion motiviert. Fiir sie spricht u. a., daB bel ihr keine Schwierigkeit in der
Art der obengenannten, die Filhrung der einen Originalstimme in T. 13 ff. befriedigend zu erkliren, auftritt
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Beispiel 4
a)
I11 Gambe, Fléte 2 (1 Oktav héher) ~—~

L L rrrlerefeee
=====
Flote 1
» =
Cembalo # “
o M g — [,

Cembalo, Continuo

= e == e
—+— s j§1ir'ijé=

Cembalo, Continuo

gleichen Kategorie gehdrt weiter die plotzliche Oktavversetzung innerhalb der
Sequenz bei Fléte 1 und Cembalodiskant in II 102 (vgl. T. 24 und 55; der eventu-
elle Einwand, die beiden Cembalostimmen kimen sich ohne diese Versetzung zu
nahe, wird dadurch hinfillig, daB in der Flotenversion der BaB — wohl im Anschluf
an die Urfassung — in den kritischen Takten groBenteils tiefer liegt, was ja fiir die
Gambenversion hitte ibernommen werden kdnnen). Auch die Oktavumlegung des
dritten Viertels in IIl 6 und des ganzen folgenden Taktes (mit Auftaktsechzehntel)
ist nur in der Fléte 2, nicht aber fiir die Gambe notwendig, und das Gleiche gilt fiir
die Anderung des zweiten Viertels in T. 7 fiir Flote 1 gegeniiber dem Cembalo; das
mutmaBliche Aussehen der ganzen Stelle, das sich teilweise mit Hilfe von T.12 re-
konstruieren 148t, ergibt sich aus Beispiel 5. Moglicherweise 148t sich auch die Abwei-
chung von dem imitatorisch-motivischen Oktavsprung in IV 51 — in der Trioversion
ist wenigstens sein Rhythmus beibehalten, wihrend die Orgelbearbeitung auch hier
den Sprung in seiner urspriinglichen Gestalt konserviert — entsprechend erkliiren:
Bach fand die Wendung der Fléte 2 in T. 49—51 matt, wenn sie eine Oktave tiefer
lag, und dnderte darum diese Stimme von T.47 (dessen .eigentliche” Gestalt aus
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Beispiel §
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T. 64, Fléte 1, zu erschlieBen 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 &hnliche Abweichung von diesem Oktav-
sprung in T. 123, Fléte 2 und Gambe, mit Riickgang vermutlich T. 126, ist dagegen
zur Vermeidung von e” gerade in der Gambe notwendig, fiir Fléte 2 aber nur inso-
fern, als Bach in dieser Sonate d'”’ als obersten Grenzton auch fiir die Flten ansah,
was denkbar, aber nicht beweisbar ist.)

Stellen solcher Art lassen sich kaum anders erkldren, als daB die Flétenversion
trotz allem das Vorbild fiir die Gambensonate abgegeben hat. Hier stehen wir also
vor einem neuen Dilemma. Doch auch dieses 1iBt sich vielleicht 16sen. Es ist ja wohl
keine allzu gewagte Konstruktion, wenn wir annehmen, da 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 Verfiigung
hatte und darum das Flétentrio als direkte Vorlage benutzen mufte. Da die An-
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lehnung an die Urfassung also nur aus dem Gedichtnis und sozusagen entgegen
der handgreiflich gegenwirtigen Flotenversion erfolgen konnte, wurde die Rekon-
struktion der ersteren keineswegs vollstindig, und mehrfach gingen, wie oben gezeigt,
technisch bedingte Umformungen der Flétenfassung (versehentlich?) in die Gam-
benversion iiber. Fiir die Annahme einer derartigen Entstehung der letzteren spricht
auch eine andere Einzelheit. Das Hauptthema des ersten Satzes erscheint 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 Flétenfassung nicht eingefithrt werden. Sie ist aber aller Wahr-
scheinlichkeit nach nicht erst bei deren Umgestaltung zur Gambensonate entstanden,
denn wire dies der Fall gewesen, so wire es Bach kaum unterlaufen, sie schon
drei Takte spiter, an der entsprechenden Stelle der Gambenstimme wieder zu ver-
gessen. Plausibler ist, daB er diese Wendung halb unbewuft, aus der Erinnerung,
der Urfassung entnahm, bei der entsprechenden Stelle der Gambe aber versehent-
lich die Flétenstimme nachschrieb®. Wie weit die Verdnderungen der Gamben-
gegeniiber der Fldtenversion auch sonst ein Zuriickgehen auf die Urfassung bedeu-
ten, 148t sich natiirlich jeweils nur vermuten — abgesehen von solchen Stellen,
wo sie offensichtlich durch die Ersetzung des Continuos durch einen ,reinen“ Baf§
bedingt sind.

Akzeptiert man diese Hypothesen iiber das Verhiltnis von BWV 1027 zu 1039,
so beantwortet sich damit auch die zweite der beiden zu Anfang aufgestellten
Fragen, nimlich wieweit die Fltenversion auf Bach selbst zuriickgehen diirfte.
Da er sie, wie eben dargelegt, als Vorlage zur Gambenversion verwendet zu haben
scheint, muf sie von ihm selbst stammen; etwas anderes ist nicht gut denkbar.

Mit diesen Uberlegungen sind nicht alle Fragen hinsichtlich Herkunft und
Metamorphosen dieses Sonatenpaares beantwortet; besonders der Ba$ gibt, u. a.
durch eigentiimliche Lagenwechsel — zum Beispiel in I 7 und 20—21, Trioversion —,
schwierige Ritsel auf!?. Wir konnen jedoch zusammenfassend folgendes als wahr-
scheinlich hinstellen:

1. BWV 1039 und 1027 diirften beide auf eine verlorene Triosonate Bachs in
G-dur fiir zwei Violinen und Continuo zuriickgehen.
2. BWV 1039 ist nach dieser Urversion bearbeitet, und zwar von Bach selbst.

3. BWV 1027 ist aus BWV 1039 hervorgegangen, wobei sich Bach soweit mdglich
an die ihm bei der Transkription nicht zugingliche Urfassung anlehnte; hierbei ist

18 An dieser Stelle hatte Bach offensichtlich Eile, denn er schrieb auch im Ba8 der Gambenversion, sicherlich
aus Verschen, in T. 17 die einfache Version von BWV 1039 ab, obwohl er an simtlichen vorangehenden
analogen Stellen (T.2, 5 und 14) bei der Transkription den BaB durch eine Sechzehntelfigur belebt und in
imitative Beziehung zu den Oberstimmen gesetzt hatte, (Er hatte dadurch auch, was Siegele a. a. O., S. 65
hervorhebt, den Wegfall des Quartklanges auf dem fiinften Achtel des jeweiligen Taktes gewonnen; dieser
Quartklang lieB sich bei GeneralbaBspiel so behandeln, daB keine stérende Leere entsteht, nicht ohne
weiteres aber bei zusatzfreier Ausfihrung, wie sie in der Gambenversion aktuell geworden wire.) Diese
Figur stammt indessen wohl kaum aus der Urfassung, bei welcher der BaB ja Continuofunktion hatte.

17 Siegele sieht hier (a. a. O., S.67) den BaB der Fldtenfassung jeweils als das Primére an, da er ja
diese zunichst fiir dlter halt, und kommt dadurch — mit Hilfe einer Logik, deren Giiltigkeit schon weiter
oben in Zweifel gezogen wurde — etwa fiir T. 19—20 zu der eigentiimlichen Feststellung, Bach habe hier fiir
die Gambenversion gedndert, ,um einen Bruds der melodischen Linie zu vermeiden”. Diesen .Bruch® hitte er
also zundchst selbst geschaffen, um ihn spiter, bei der Umarbeitung, zu tilgen, und dies ist natiirlich ganz
unwahrscheinlich; wir miissen fiir beide Stellen annehmen, daB der BaB der Gambenversion der urspriingliche,
der der Fldtenversion der verdnderte ist, auch wenn wir nicht wissen, was die — melodisch schwiichere —
Formulierung der FlStenfassung veranlaBt hat.
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er nicht immer konsequent verfahren. Im iibrigen finden sich in dieser Fassung des
Werkes zahlreiche kleinere Verinderungen gegeniiber der Urversion wie auch
gegeniiber BWV 1039.

4. Die Orgelfassung wenigstens der beiden AuBensiitze enthilt gelegentlich
»korrektere“ Melodieversionen als BWV 1039 und 1027 und diirfte in irgendeiner
Beziehung zur Urversion stehen. Die Frage ihrer Entstehung bedarf noch spezieller
Untersuchung.

Zum SchluB miissen wir uns nochmals mit dem einschldgigen Kapitel der mehr-
fach zitierten Arbeit Ulrich Siegeles beschiftigen und speziell mit der Hypothese,
die Siegele iiber die Vorgeschichte der beiden Sonaten aufstellt. Dies tut er erst
ganz zum SchluB; vorher arbeitet er stets mit der traditionellen Annahme, daff
BWYV 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 iiber die Art, wie Bach mit kleinen
Retuschen einen traditionellen Triosatz fiir zwei Diskantstimmen und Generalbaf
in einen solchen fiir eine Stimme in Diskant-, eine in Tenor- und ein dritte in
BaBlage (ohne Akkordauffiillung) verwandelt. An der von uns aufgezeigten
Problematik der scheinbar wechselseitigen Abhiingigkeit der beiden Fassungen geht
er jedoch im wesentlichen vorbei. So beriicksichtigt er nicht, daB gewisse, durch
den begrenzten Umfang der Flote bedingte melodische Umbildungen auch in der
Gambenfassung vorkommen, was fiir uns ja ein sehr wesentliches Moment fiir die
MutmaBungen iiber Beziehungen und Entstehungsgeschichte des Werkpaares bildete.
Dagegen erkennt er, daB gewisse Abweichungen zwischen beiden Fassungen eben
auf diese Begrenzung der Fléte zuriickzufithren sind, begeht aber dabei, wie bereits
dargelegt, den prinzipiellen methodischen Fehler, die ,Umbriiche® der Flsten-
fassung als primire Formulierungen zu betrachten. Dadurch verbaut er sich den
Weg zur Einsicht in die Art und Weise, in der die beiden Fassungen voneinander
abhingig sind. Gleichwohl ist es von Interesse, Siegele in seinen Gedankengingen
zu folgen. Am Ende des Kapitels sieht er sich nimlich trotz allem — gleich uns —
gendtigt, 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 Blockflsten
— gegeniiber unserer Annahme von G-dur und Violinen — ansprechen zu kénnen.

Rein spieltechnisch wire dies ohne weiteres denkbar: dem von Bach geforderten
Umfang der Querfloten d’'—d'” (der obere Grenzton nicht absolut feststehend)
stinde ein solcher fiir Blockflsten f'—f""* gegeniiber. Natiirlich wéren hier aber in den
Diskantstimmen, obwohl es sich um eine Urfassung handeln wiirde, genau ent-
sprechende ,Umbriiche” wie in der Querflétenversion notwendig, und damit ent-
fillt unseres Erachtens im voraus jede Wahrscheinlichkeit fiir Siegeles Hypothese.
Sie ist auch sonst nicht sehr fest begriindet. Siegele geht von dem ,merkwiirdigen
Umstand”“ aus, daB der Continuo in der Querflétenfassung dreimal den Ton C
unterschreitet (zweimal mit ,H, einmal mit ,A), und nimmt ,diese ungewdhuliche
Untersdireitung des gebriudilidien Tonumfangs als einen ersten Hinweis dafiir,
dap die Flotensonate urspriinglics eine kleine Terz hdher, in B-dur gestanden
haben kénnte* (a. a. O., S. 84). Indessen braucht diese Anwendung von tiefen



136 Hans Eppstein: J. S. Bachs Triosonate G-dur

Ténen nicht mehr zu bedeuten, als daB Bach fiir die Ausfithrung des Continuos —
aufler durch das Cembalo, das er in seiner Kammermusik mitunter bis nach ,G
filhrt — mit einer von folgenden Mdglichkeiten gerechnet hat: 1. ohne Streich-
instrument, 2. mit siebensaitiger Gambe, die bis ,A reicht (Bach fordert sie u. a. in
der Gambensonate D-dur), 3. mit Violoncell, das die wenigen nicht erreichbaren
Téne transponiert. Der Ton ,H kommt auch in der Floten-Continuosonate e-moll
vor, und gerade diese diirfte kaum nach unten transponiert sein (héchster Ton
der Flstenstimme g'”’1). Der Continuo des Brandenburgischen Konzerts Nr. 6 (fiir
» Yioline e Cembalo”) geht in der Tiefe bis ,B. Was Siegele dariiber hinaus anfiihrt,
um seine Annahme zu stiitzen (die er selbst ,uidst fiir bewiesen” hilt; er glaubt
lediglich, ,sie zur Diskussion stellen zu sollen”, a. a. O., S. 86), ist nicht viel.
Einmal ist in der Hauptquelle fiir BWV 1039, Mus. ms. Bach St 431 (Deutsche
Staatsbibliothek Berlin), ,im ersten Satz, Fléte 1, T. 17 das fis” im 6. Aditel zwar
durch ein Aufldsungszeichen, das fis” im 8. Aditel aber durch ein Be aufgeldst”,
was Siegele damit erkldren will, daB die Flotenstimmen bei der Transposition von
B-dur nach G-dur lediglich einen Wechsel des Schliissels (vom franzdsischen zum
gewdhnlichen Violinschliissel) und Verdnderung der Akzidentien erforderten; hier-
bei konnte ein solches Versehen leicht eintreffen, ,denn in B-dur waren die in
Frage stehenden Tone nicht ein aufzulésendes fis” sondern ein zu erniedrigendes a”
gewesen” (a.a.0.,S. 84). Aber auch hier kénnen wir ihm nicht folgen, denn welcher
Tonart die zitierte Akzidentiensetzung auch angehért, so liBt sie sich nur als
Vermischung ilterer und jiingerer Praktiken erkliren, da hier in einem und dem-
selben Takt Erniedrigungs- und Aufldsungszeichen in der gleichen Bedeutung vor-
kommen; eine versehentliche Reminiszenz an B-dur kénnen wir in ihr nicht finden.
So bleibt nur die eventuelle Terzverschreibung eines einzigen Tones (II 103, letztes
Achtel im BaB von BWV 1039 ¢, in 1027 A) als Argument fiir Siegeles Hypothese,
und dies ist natiirlich ungeniigend. Er meint zwar, daB ein ,Ubelstand” der Quer-
flstenversion ebenfalls fiir die Hypothese einer Urform in B-dur mit Blockflsten
spreche, niamlich daB ,mehr als die Halfte aller Tone . . . hier in der Oktave von
d'—d” (liegt), die auf Querfléten unbequem zu spielen ist* (a. a. O., S. 85), was
nicht fiir die entsprechende Lage f'—f" der Blockflote gilt; jedoch ist auch dieses
Argument, so bestechend es klingt, nicht zwingend, da es in dieser Beziehung sehr
groBe Unterschiede zwischen einzelnen Sitzen und Werken gibt. Man kann z. B.
durch vergleichende Zshlung der Téne bis zu bzw. oberhalb von d” konstatieren,
daf im Mittelsatz der Fltensonate A-dur (BWV 1032) mehr als doppelt so viele
Téne der tieferen Region angehoren als der hoheren, wihrend es sich im Fragment
des ersten Satzes genau umgekehrt verhilt und das Finale ein leichtes Ubergewicht
(7:6) fiir die hohere Lage gegeniiber der tieferen aufweist. In der Sonate e-moll
(BWY 1034) herrscht in den drei ersten Sétzen die tiefere Lage vor, doch in vari-
ierendem Grad; das geringe Ulbergewicht der hoheren Lage im Finale hindert
nicht, daB bei der Sonate im ganzen die tiefere Lage iiber die héhere dominiert
(25:22). Siegeles Vermutung einer Blockflsten-Urfassung in B-dur zeigt sich also
auf der ganzen Linie als unbeweisbar.

Im letzten Abschnitt des einschligigen Kapitels sucht Siegele klarzutun, daf
beide Sonatenfassungen unabhingig voneinander aus der hypothetischen Urfas-
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sung entstanden sein kdnnen; dies ,wiirde verschiedene, sonst nicht eindeutig
erklidrbare Abweichungen zwischen beiden, vor allem in der Oktavlage des Basses,
verstindlidt machen” (a. a. O., S. 85). Gegen eine solche Unabhingigkeit spricht
indessen nicht nur die gemeinsame Tonart beider Sonaten (wenn sich aus dieser
Tatsache auch keine bestimmten Schliisse ziehen lassen), sondern vor allem die von
uns weiter oben (S. 130) angefiihrten auffallenden Ubereinstimmungen in gewissen
Einzelheiten beider Fassungen, aus denen die teilweise Abhiingigkeit der Gamben-
von der Flotenfassung hervorgeht. Siegele meint, daB die Querflétenfassung iiber-
haupt nicht von Bach zu stammen brauche. Sie scheine zwar ganz in Bachs Nihe
entstanden zu sein (was auch Schmitz!® annimmt; beide bestreiten dagegen Rusts
Auffassung®, der Schreiber der Cembalostimme von BWV 1039 sei Bach selbst
gewesen), doch verlange ,die Bezifferung — nadh Landhoffs Bemerkung (im Vor-
wort seiner Ausgabe der Triosonaten) — stellenweise ganz umbachisches Aus-
harmonisieren durdigehender Bafinoten”, und darum konne man sich also denken,
daB die Querfltenfassung ,zwei Schiiler Badss angefertigt haben mégen” (a.
a. O, S. 85f.). Es scheint uns indessen gewagt, aus der Tatsache, daB die
Bezifferung in der vorliegenden Gestalt kaum von Bach stammen kann, Schliisse
auf die Bearbeitung im iibrigen zu ziehen; Bach kann sehr wohl die Ubertragung
der Querfldtenfassung aus der Urversion (gleichgiiltig, wie diese aussah) selbst
ausgefithrt haben, doch ohne den BaB zu beziffern, was ja fiir seinen person-
lichen Gebrauch véllig unnétig 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 generalbaBbewanderten Musiker, auch wenn er weniger begnadet
als Bach war, kaum unterlaufen sein kdnnen und sich nur so erkliren lassen, daB
die Bezifferung iiberhaupt nicht eigens fiir St 431 geschaffen worden, sondern nur
dorthin abgeschrieben worden ist, und dies entweder in groBer Eile oder von einem
GeneralbaBunkundigen (man vergleiche etwa im dritten Satz das { zu Anfang
von T. 7 oder den abschlieBenden [!] Septimenakkord, im vierten die dem Stimmen-
verlauf klar widersprechenden Nonenbezeichnungen zu Beginn von T.117, 119
und 123, usw). Uber die eigentliche Entstehung dieser Bezifferung wissen wir
somit nichts; wir tun darum gut, sie aus der Debatte iiber die Urheberschaft von
BWYV 1039 ganz auszuschalten. Damit entfallen aber alle Ursachen, die Schaffung
der Flétentrioversion einem anderen Musiker als Bach selbst zuzuschreiben. Daff
sie von ihm selbst stammen diirfte, haben wir weiter oben mit positiven Argumen-
ten zu zeigen versucht.

18 Kritischer Bericht zu NBA VI, 3, S. 48 f.
19 BGA IX, S. XV.
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