Auf der Suche nach der verlorenen Urfassung
Diskurs zur Vorgeschichte der Sonate in h-Moll fiir Querflote
und obligates Cembalo von Johann Sebastian Bach

Von Klaus Hofmann (Gottingen)’
I

Johann Sebastian Bachs Sonate in h-Moll fiir’ Querfldte und obligates Cembalo
(BWV 1030) ist keine Originalkomposition, sondern Ergebnis der Umarbeitung
einer Werkfassung in g-Moll. Spuren der Transposition haben sich in der autogra-
phen Partitur der Sonate, der Handschrift Mus. ms. Bach P 975 der Staatsbibliothek
zu Berlin,! erhalten, in deren Flotensystem Bach einige Noten versehentlich zuerst
eine Terz zu tief eingetragen hat.> Den eigentlichen Schliissel zur Vorgeschichte
des Werkes aber bietet eine andere, aus spiterer Zeit stammende Handschrift, die
in derselben Bibliothek unter der Signatur Mus. ms. Bach P 1008 aufbewahrt wird.?
Sie enthiilt den Tastenpart der Sonate in g-Moll, eine groBe Terz tiefer als inPi975t
Die wohl urspriinglich dazu angefertigte Melodiestimme fehit. Die Titelseite trigt
von der Hand des Berliner Sammlers Otto Carl Philipp von Voss (1794-1836) die
Aufschrift ,,G.moll [verbessert aus: H.moll] | Sonata | al | Cembalo obligato | e |
Flauto traverso | composta | da | Giov. Seb. Bach.“* Der Notentext stammt, ein-
schlieBlich der auf der ersten Notenseite iiberschriftartig erscheinenden Werk-
bezeichnung ,,Trio* und des Stimmtitels ,,Cembalo®, von der Hand Johann Fried-
rich Herings (1724—-1810), eines Musikers und Kopisten aus dem Berliner Umkreis
Carl Philipp Emanuel Bachs®. Der Papierbefund deutet auf die Zeit um 1770/80.

| Die Handschrift stammt aus dem NachlaB des Berliner Sammlers Joseph Maria von Radowitz
(1797-1853). Faksimile-Ausgaben: Johann Sebastian Bach, Sonata a Cembalo obligato e
Travers. solo, Leipzig um 1961, Nachwort von Werner Neumann (Faksimile-Reihe Bach-
scher Werke und Schriftstiicke, hrsg. vom Bach-Archiv Leipzig. 3.); J. S. Bach, Sonata a
Cembalo e Traverso solo BWV 1030, Bern 1980; Johann Sebastian Bach, Sonata in si minore
a cembalo obbligato e travers. solo (BWV 1030). 1V manoscritti Berolinesi del XVIII sec.,
hrsg. von Marcello Castellani, Florenz 1989 (Monumenta musicae revocata. 8.), (enthalt
die Hss. SBB P 975, Am. B. 53, P 229 und P 1008). Faksimile der 1. Notenseite des Auto-
graphs auch in NBA VI/3, S. VIIL ‘

2 Deutlich sind solche Transpositionsversehen z. B. noch in Satz 1, T..8-9, sowie in Satz 2,
T. 2, und in Satz 3, T. 79, zu erkennen.

3 Vorbesitzer war Wilhelm Rust (1822-1892). Faksimile der Hs. in der in FuBnote 1 genannten
Ausgabe von Castellani; Abbildung der 1. Notenseite in NBA VI/3, S. IX.

4 Die Familien Voss (seit 1840 Voss-Buch) und Radowitz (siehe Fuinote 1) waren verwandt;
offenbar ist der Uberlieferungsweg von P 975 und P 1008 ein Stiick weit derselbe gewesen
(siehe auch unten FuBinote 11).

5 Der bislang in der Forschung im AnschluB an TBSt 2/3 als ,Anonymus 300 gefiihrte
Schreiber wurde erst in jiingster Zeit namentlich identifiziert; siche P. Wollny, Ein ,, musi-
kalischer Veteran Berlins“. Der Schreiber Anonymus 300 und seine Bedeutung fiir die
Berliner Bach-Uberlieferung, in: Jahrbuch SIM 1995, S. 80113, bes. S. 105. Zur Person J.
F. Herings siche B. Faulstich, Die Musikaliensammlung der Familie von Vof3. Ein Beitrag zur
Berliner Musikgeschichte um 1800, Kassel 1997 (Catalogus musicus. 16.), S. 510-517.

6 Laut freundlicher Auskunft von Prof. Dr. Yoshitake Kobayashi, Kioto. Wasserzeichen : Adler,
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Wie die Terzversehen im Autograph, so lassen auch die Lesarten der Abschrift
P 1008 keinen Zweifel an der Abfolge der Fassungen. Zutreffend vermerkt Wil-
helm Rust 1860 im Vorbericht seiner Edition der h-Moll-Sonate in der Gesamtaus-
gabe der Bach-Gesellschaft iiber die g-Moll-Version: ,,Die Varianten, die sich hier
finden, sind durchaus keine Verbesserungen und lassen demnach auf eine frithere
Bearbeitung schliefen.”” Alles in allem sind die Abweichungen gering.

Rust hielt es fiir iiberfliissig, das g-Moll-Fragment eigens abzudrucken. So blieb es
lange Zeit unbeachtet. Eine Veroffentlichung erfolgte erst innerhalb der Neuen
Bach-Ausgabe in dem 1963 von Hans-Peter Schmitz herausgegebenen Band V1/3
(Werke fiir Flote).® 1972 publizierte Raymond Meylan eine Rekonstruktion, die
sich fiir den Part des Melodieinstruments auf die h-Moll-Fassung stiitzt.’

Erste Ansitze zur analytischen Auseinandersetzung mit dem Fassungsbefund fin-
den sich im Kritischen Bericht der von Schmitz besorgten Ausgabe.!® Schmitz
stellt Uberlegungen zur nachtriiglichen Transposition des Werkes an, erklirt die
Mafnahme aber nicht wirklich iiberzeugend: Da Bach den Cembalopart bei der
Umarbeitung nur geringfiigig verdndert habe, scheine ,,der Hauptgrund der Um-
formung in der damit neu gewonnenen Tonart h-Moll zu suchen zu sein‘; h-Moll
aber sei ,.eine von Bach auch und gerade fiir die Flote mit besonderer Liebe be-
vorzugte Tonart*, auch werde der Flotenpart durch die Hohertransposition in eine
exponiertere Lage geriickt. Offen bleibt die naheliegende Frage, warum Bach die
Sonate dann nicht gleich in h-Moll konzipiert habe, unausgesprochen auch der sich
aufdringende Gedanke, der Melodiepart der g-Moll-Fassung konne entgegen der
Besetzungsangabe in P /008 urspriinglich fiir ein anderes Instrument bestimmt ge-
wesen sein. Immerhin verlangt der Flotenpart der h-Moll-Fassung in der Tiefe je
einmal die Tone eis” und €’ (Satz 1, T. 50 bzw. 108), denen bei strikter Terztrans-
position in der g-Moll-Fassung die Stufen cis” und ¢’ entsprochen haben wiirden;
cis” und ¢” aber waren — wie auch Schmitz vermerkt — auf der Querflote der Bach-
Zeit nicht spielbar. Dafl dennoch das Original fiir Flte bestimmt gewesen sei, steht
fiir Schmitz gleichwohl auler Zweifel: Von den beiden Ausnahmen abgesehen
zeige sich der Flotenpart der h-Moll-Fassung deutlich an der Untergrenze fis’
orientiert; unverkennbar spiegle sich hierin die vom Traverso fiir die g-Moll-Fas-
sung vorgegebene Ambitusuntergrenze d’.

Meylan vertritt eine abweichende Position. Im Vorwort seiner Rekonstruktions-
ausgabe macht er darauf aufmerksam, daB der Titel von P 1008, durch den allein
der Melodiepart der Friihfassung der Flote zugewiesen wird, aus viel spiterer Zeit
als die Notenhandschrift selbst stammt. Die zunichst versehentlich falsch ange-
gebene Tonartbezeichnung zeige, dafl der Titel in Kenntnis der h-Moll-Fassung
formuliert worden sei; moglicherweise habe der Schreiber die Besetzungsangabe

Brust belegt mit Buchstabe W; Gegenmarke JCLN (= Papiermacher J. C. L. Nethe,
Neumiihle bei Salzwedel).

7 BG 9, S. XVIII (richtig VIII).

8 S.89-103. .

? Johann Sebastian Bach, Sonate fiir Oboe (Flite), Cembalo und Viola da gamba (ad lib.)
g-Moll, hrsg. von Raymond Meylan, Frankfurt, London, New York (H. Litolff/C. F. Peters)
1972.

10.NBA VI/3 Krit. Bericht, S. 34 f.
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unkritisch von dort iibernommen.!! Der Tonumfang, der sich bei unveridnderter
Riicktransposition der h-Moll-Flstenstimme nach g-Moll ergibt, ist c¢’-es”".
Meylan mochte den Part deshalb der Oboe zuweisen. Freilich ist auch das nicht
unbedenklich. Wir kommen spiiter auf das Problem zuriick. !

Eine eingehende Untersuchung widmet Hans Eppstein der Entstehungsgeschichte
der h-Moll-Sonate in seiner 1966 gedruckten Dissertation ,,Studien iiber J. S.
Bachs Sonaten fiir ein Melodieinstrument und obligates Cembalo®.'* Eppstein
nimmt iibereinstimmend mit Schmitz als Vorlage fiir die h-Moll-Endfassung des
Autographs P 975 eine im wesentlichen P / 008 entsprechende Fassung in g-Moll
fiir Querflote und Cembalo an,'® iiberrascht allerdings seine Leser dann mit der
Feststellung, daB diese Version nicht als die Urfassung des Werkes anzusehen sei,
sondern lediglich ein Zwischenstadium in einem weiter zuriickreichenden
Entstehungsproze verkorpere. Vorausgegangen sei ihr als unmittelbare Vorstufe
eine Triosonate gleicher Tonart fiir zwei Querfldten und GeneralbaB.!4

Eppstein begriindet diese These mit Beobachtungen zum Ambitus des Cembalo-
diskants.'S Der Part zeigt sich an bestimmten Grenztonen orientiert; in der Hohe
wird in der h-Moll-Fassung h” nur ein einziges Mal (Satz 1, T. 103: cis”), in der
g-Moll-Fassung g” iiberhaupt nirgends iiberschritten, in der Tiefe tritt — mit
Ausnahme einer einzigen, wie Eppstein zeigt, kompositorisch unbedeutsamen
Unterschreitung (e bzw. c in Satz 1, T. 67) — auffallend deutlich der Ton fis (h-Moll)
bzw. d (g-Moll) als Untergrenze in Erscheinung. Lagen- und Umfangsriicksichten
solcher Art wiiren bei einem genuinen Cembalopart unbegriindet. Sie deuten auf
die Bestimmung fiir ein anderes,.im Tonvorrat stidrkerer Beschrinkung unter-
worfenes Instrument. Eppstein glaubt dieses Instrument gefunden zu haben: Der
Cembalodiskant sei ein ehemaliger Querfltenpart — der Part einer zweiten Flote
also —, der bei der Transkription fiir Cembalo eine Oktave tiefer gesetzt wurde. Der
urspriingliche Umfang wiire demnach d’-g"”.

Allerdings betrachtet Eppstein auch die postulierte Triofassung mit zwei Quer-
flten nicht als das Original.'® Zu Recht vermerkt er, daB der 2. Satz der Sonate der

Ahnlich bereits A. Diirr 1968 in der unten in FuBnote 19 genannten Rezension, S. 335. In
der Tat stimmt der Titel von P 1008 in Wortlaut und Zeilenfall so weitgehend mit dem
Umschlagtitel des Autographs P 975 iiberein, daB er schlechterdings nur von dort iiber-
nommen sein kann.

Uppsala 1966 (Acta Universitatis Upsaliensis. Studia musicologica Upsaliensia. Nova
Series. 2.; Neudruck 1983), S. 75-90; Datierungsfragen: S. 156 ff. Eine Zusammenfassung
und Bekriiftigung seiner im folgenden referierten Thesen zu BWV 1030 gibt Eppstein im
BI 1981, S. 86. — Einem lebhaften brieflichen Gedankenaustausch mit Herrn Prof. Dr. Epp-
stein (Danderyd, Schweden) verdanke ich wertvolle Anregungen.

S. 75. Den Beweis der urspriinglichen Bestimmung fiir die Fldte sieht Eppstein wie schon
Schmitz darin, daB der Flotenpart der h-Moll-Fassung mit nur zwei Ausnahmen nirgends
unter das fis’ hinabreicht. Die beiden Unterschreitungen diskutiert Eppstein nur unter dieser
Primisse (S. 77-79); siche hierzu unten Kapitel I'V, Punkt 1 und 2 mit FuBnoten 53 und 54.
— Eine einleuchtende Erklirung fiir die nachtriigliche Hochtransposition der Sonate kann

=

auch er nicht geben (S. 75: ,,... aus unbekannten Griinden — Steigerung der flotenmissigen
Expressivitit, Wunsch eines Flotisten? — ... nach h moll versetzt ...%).

W8, 77

108761,

16 S. 791f.
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Struktur nach lediglich zweistimmig — ein Solo mit ausgesetztem Generalbal — sei
und deshalb nicht Teil einer Triosonate des.angenommenen Besetzungstypus
gewesen sein konne. Beim 1. Satz veranlaBt ihn das im Thema des Satzes vor-
gegebene strukturelle Ungleichgewicht der beiden Oberstimmen (Fiihrungsrolle
des monodisch-kantablen Flotenparts, Begleiterrolle des Cembalodiskants) in
Verbindung mit mannigfachen Einzelbeobachtungen zur Form (konzertsatzartige
Anlage) und zur Satztechnik (gelegentliche Aufspaltung des Cembalodiskants in
zwei oder mehr Stimmen; stérende Stimmkreuzungen und fehlerhafte Parallelen
zwischen den Oberstimmen bei — hypothetischer — Riickversetzung des Cembalo-
diskants in die Oberoktave) zu weitreichenden Folgerungen: Wahrscheinlich liege
hier ein Konzertsatz fiir Solofl6te mit Orchester zugrunde, der nachtriiglich um eine
zweite Flotenpartie erweitert und spiter fiir Triobesetzung bearbeitet worden sei.
Den 2. Satz mochte Eppstein — nicht sonderlich plausibel'” — statt auf eine Floten-
sonate lieber mit dem 1. Satz zusammen auf ein Konzert zuriickfiihren. Fiir den 3.
und 4. Satz nimmt er keine weitere Vorstufe an; sie wiren also originre Triosétze.

IL.

Eppsteins weit ausgreifender Versuch einer Rekonstruktion der Vorgeschichte der
Sonate BWV 1030 besticht durch analytischen Scharfsinn und kombinatorische
Phantasie — und stimmt doch zugleich skeptisch: Verdichtig lang erscheint die
hypothetische Ahnenreihe der Sonate, bedenklich auch die fiir die beiden ersten
Sitze in Betracht gezogene Herkunft aus einer anderen Werkgattung ; und auffillig
ist, wie mit der Postulierung einer der Version von P 1008 vorausgehenden Trio-
fassung fiir zwei Querfloten und Continuo die Probleme sich komplizieren statt
kldren. Der Verdacht driingt sich auf, daB bei der Rekonstruktion der Fassungsfolge
ein Fehler unterlaufen sei; Zweifel regt sich insbesondere, ob die Triofassung mit
zwei Querfloten je wirklich existiert habe.

Ansatzpunkte fiir solchen Zweifel bietet Eppstein selbst, wenn er, vollig zu Recht,
im Blick auf das Lagenverhiltnis der beiden Oberstimmen im Eréffnungsabschnitt
des 1. Satzes vermerkt, es sei ,nur schwer vorstellbar, dass die begleitende
Cembalooberstimme urspriinglich eine Oktav héher gelegen haben soll, wie dies ja
bei Ausfiihrung mit Fl6te notwendig wiire ; die stéindigen Stimmkreuzungen zweier
Instrumente von gleicher Klangfarbe wiirden dem musikalischen Sinn dieses
Abschnitts v6llig zuwiderlaufen und die Entwicklung des expressiven Momentes
in der Hauptstimme aufs dusserste beeintriichtigen.!® Seiner Ansicht nach kann
denn auch ,,die zweite Flotenstimme der ersten zwanzig Takte ... hchstens als eine
Art Notlosung gelten, die Bach vorgenommen hat, als er diesen Satz aus einer
dlteren Gestalt ... in die des Trios iiberfiihrte und dabei einerseits beide Floten
beschiftigen, andererseits den solistischen Charakter der Hauptstimme ... nicht

17 Vgl. Eppsteins eigene Gegenargumente (S. 88): die Kiirze des Satzes und die bei langsamen
Sidtzen im Konzert uniibliche Zweiteiligkeit der Form (die ja im Adagio des Tripelkonzerts
BWYV 1044, auf das Eppstein sich beruft, von Bach bei der Umarbeitung vom Sonaten- zum
Konzertsatz offenbar bewuBt verschleiert worden ist).

18°S. 81; von dort auch das folgende Zitat.
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antasten wollte.* Bach solch ungewdhnliche und divergente Intentionen, vor allem
aber derart weitgehende kiinstlerische Kompromisse zu unterstellen, ist metho-
disch nicht unproblematisch : Mit seiner Kritik an der postulierten Triofassung stellt
Eppstein in Wahrheit die eigene These in Frage. Da er gleichwohl an ihr festhiilt,
ist er gendtigt, zur Auflosung der Widerspriiche weitere, zum Teil recht gewagte
Hypothesen zu entwickeln. So erscheint denn die von ihm postulierte Triofassung
mit zwei Floten in seiner Deutung als lediglich provisorische Losung einer ziemlich
ausgefallenen kompositorischen Aufgabe. i 1
Der unvoreingenommene musikalische Betrachter vermag alldem nur mit Vor-
behalten zu folgen : Es werde dem Leser schwer, schreibt Alfred Diirr in einer
Rezension der Arbeit Eppsteins, ,,zu glauben, jenes eminent melodidse Floten-
thema und jene eminent cembalistische Spielfigur, die den ersten Satz einleiten,
seien urspriinglich in klanglich homogener 2-Floten-Besetzung vorgetragen
worden.*“!9 In der Tat: das Thema des 1. Satzes, bei dem die erste Stimme ebenso
deutlich fiihrt, wie die zweite begleitet, ist allem Anschein nach fiir ein ungleiches
Instrumentenpaar erfunden: Bei der kantablen Hauptstimme deutet alles auf ein
typisches Melodieinstrument; bei der zweiten Stimme aber geben gleich die ersten
anderthalb Takte mit ihrem durch die Sechzehntelfiguration nur leicht verbrimten
GeneralbaBsatz AnlaB zu vermuten, daB der Part von allem Anfang an fiir ein
Akkordinstrument bestimmt war.

Lenken wir unseren Blick von den Oberstimmen auf den Bal} der Sonate — der
Zweifel findet auch hier Nahrung: Die Unterstimme des in P 1008 iiberlieferten
g-Moll-Cembaloparts liegt auffallend tief — im 1. Satz bewegt sie sich mehrfach
unter das groBe C hinab bis zum Kontra-G (B inT. 8,;12,24,'57;AinT. 34, 39, 53,
54,57: Gin T. 20, 74-76) —, eigentlich zu tief fiir eine Continuostimme: Unter-
grenze solcher Stimmen ist in der Kammermusik Bachs und seiner Zeitgenossen
gewohnlich das groBe C, der tiefste Ton des Violoncellos, allenfalls das Kontra-A,
der untere Grenzton der siebensaitigen BaBgambe.”’ Die extrem tiefe Lage des

9 Zu Hans Eppsteins ,,Studien iiber J. S. Bachs Sonaten fiir ein Melodieinstrument und
obligates Cembalo “, Mf 21, 1968, S. 332340, dort S. 335.

0 Eine Ubersicht iiber die BaBumfinge in Bachs Sonaten mit obligatem Cembalo gibt
Eppstein, a.a.0., S.165. — Bei den Sonaten fiir Viola da gamba und Cembalo BWV
1027-1029, deren Cembalounterstimme in allen drei Werken das C unterschreitet, ist von
vornherein angesichts der Bestimmung des Melodieparts fiir ein Instrument tiefer Lage mit
einem zusitzlichen Continuo-Melodieinstrument und entsprechenden Umfangsriicksichten
kaum zu rechnen. Bei den Sonaten fiir Violine und Cembalo BWV 1014-1019 wird in
einzelnen Quellen die Viola da gamba als Continuobegleitinstrument ,,se piace* erwihnt
(vgl. NBA VI/1 Krit. Bericht, S. 139 zu Quelle E und S. 141 zu Quelle G). In zwei Sonaten
(BWV 1014, 1016) ist vereinzelt H gefordert, doch erscheinen die Tieftone durchweg nur
innerhalb formelhafter BaBwendungen, in denen sie vom Spieler eines Continuo-Melodie-
instruments leicht ad hoc hochoktaviert werden konnen. Bei den Flotensonaten mit obli-
gatem Cembalo BWV 1030 (Tiefenumfang bis H) und BWV 1032 (Tiefenumfang bis Cis)
rechnet Bach nach den autographen Besetzungsangaben offenbar nicht mit einem baf3-
verstirkenden Melodieinstrument. In der umstrittenen Es-Dur-Sonate BWV 1031 wird (wie
auch in dem Schwesterwerk BWYV 1020) D nicht unterschritten. Von den instrumentalen
Kammermusikwerken mit beziffertem BaB (BWV 1021, 1023, 1033-1035, 1039, 1079/
Sonata, Canon perpetuus) unterschreiten den Grenzton C nur BWV 1034 (Hin Satz 2, T. 59)
und BWV 1039 (Hin Satz 1, T. 21, und Satz 2, T. 42; A in Satz 4, T. 133); auch hier sind
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Basses der g-Moll-Fassung stellt — unabhéngig von den zum Oberstimmensatz
dargelegten Bedenken — die Existenz einer vorangehenden Trioversion fiir zwei
Querfléten mit Continuo (und ebenso der von Eppstein angenommenen Konzert-
fassungen) buchstiblich von Grund auf in Frage.

Es lieBe sich mehr gegen Eppsteins Triohypothese vorbringen;?! doch in gewisser
Weise hiee das am eigentlichen Problem vorbeidisputieren: Kritischer Revision
bedarf die Einschitzung des in P 1008 iiberlieferten Cembaloparts.

Fassen wir diesen Cembalopart niher ins Auge : Rein technisch ist nichts gegen ihn
einzuwenden; er ist auf dem Cembalo gut und ohne irgendwelche Einschrinkun-
gen spielbar. Bedenken ergeben sich jedoch in anderer Hinsicht: Der Part bewegt
sich in einer fiir das Tasteninstrument atypischen Lage; er liegt mit seinem
Gesamtumfang G—g” ungewohnlich tief. Als bedenklich anzusehen ist dabei nicht
etwa der Tiefenumfang bis hinab zum Kontra-G (den Bach auch anderwemg vom
Cembalo fordert), sondern die Hohenbegrenzung des Diskants auf g”, mithin die
Aussparung des auf den damaligen Cembali mindestens bis ¢’ reichenden
Spitzenregisters. Zwischen dem Part und dem Instrument, dem er zugewiesen ist,
besteht ein klangliches Mifverhiltnis, der Notentext hat gewissermaBen die falsche
Stimmlage: Ein gewohnlicher Cembalopart lige ungefihr eine Quarte hoher.
Soviel ist klar (und darin ist Eppstein zuzustimmen): ein genuiner Cembalopart ist
dies nicht; vielmehr ist offenbar ein mit anderer Bestimmung konzipierter Part
nachtréiglich dem Cembalo zugewiesen worden. Man wird davon auszugehen
haben, da} diese Ersatzlosung auf Bach selbst zuriickgeht; zumindest deutet in
P 1008 nichts auf eine Eigenmichtigkeit des Kopisten. Bedenklich mag zwar die
mangelnde Griindlichkeit der Einrichtung insbesondere des Cembalodiskants
stimmen ; doch sind andererseits Umstinde denkbar, unter denen Bach bewuBt eine
provisorische Losung gewihlt oder in Kauf genommen haben konnte. Fiir die
Authentizitit des Arrangements spricht, da der Cembalopart der h-Moll-Fassung
als Ergebnis einer konsequenten Weiterbildung des in P 1008 iiberlieferten Textes
erscheint, die alle fritheren Schwichen vermeidet. Das gilt im einzelnen von nahezu
allen Abweichungen der spiteren Fassung, nicht zuletzt von bestimmten Glit-
tungen des BaBverlaufs, von denen noch die Rede sein wird, gilt aber auch generell
im Blick auf die Versetzung des Werkes nach h-Moll: Die Transposition ist von
Bach offenbar nicht eigentlich der Flote zuliebe vorgenommen worden, sondern
um den Tastenpart in eine dem Cembalo gemiiBe Lage zu riicken. Dabei war die
Entscheidung fiir die Tonart h-Moll vermutlich nichts anderes als ein wohl-
bedachter Kompromif3: Im Blick auf den Cembalopart wiire c- oder d-Moll sicher
noch giinstiger gewesen; doch hitten beide b-Tonarten auf dem Traverso klang-
liche EinbuBen und gesteigerte technische Schwierigkeiten mit Sich gebracht, zu-

die Tieftone erforderlichenfalls ohne weiteres durch die jeweilige Oberoktave zu ersetzen.
Fiir BWV 1039 deutet Ulrich Siegele (Kompositionsweise und Bearbeitungstechnik in der
Instrumentalmusik Johann Sebastian Bachs, Neuhausen-Stuttgart 1975, S. 67) ,diese
ungewdhnliche Unterschreitung des gebriduchlichen Tonumfangs* als ein Indiz dafiir, daf
das Werk urspriinglich eine kleine Terz héher, in B-Dur, gestanden habe ; dem widerspricht
allerdings Eppstein, a.a. 0., S. 72f.

Ganz ungewohnlich wire das unausgewogene Ambitusverhiltnis der beiden Querflsten-
partien: 1. Flote d—es”, aber 2. Flote d’—g””. — Kapitel IIl und IV werden Eppsteins Trio-
hypothese von anderer Seite weiter entkriften.

]
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dem hiitten die Spitzentone des Parts dann wohl durch Tiefoktavierung oder andere
Eingriffe in den Melodieverlauf umgangen werden miissen. So blieb h-Moll?? — fiir
das Cembalo immer noch ein wenig, aber doch nicht mehr storend tief. Daf3 es Bach
in der Tat darum ging, im Cembalopart H6he zu gewinnen, wird besonders deut-
lich in T. 102—105 des 1. Satzes: Hier néimlich versetzt er den Diskant nicht wie
sonst nur um eine Terz, sondern um eine Dezime nach oben. An dieser Stelle

44

erreicht das Cembalo, das einzige Mal in der Sonate, als hochsten Ton cis™.

1.

Es bleibt zu fragen, welchem Instrument die in P 1008 iiberlieferte g-Moll-
,Cembalo“-Stimme urspriinglich zugedacht war. Mit dem Cembalo scheiden auch
die iibrigen zu Bachs Zeit allgemein gebriiuchlichen Tasteninstrumente aus: Fiir die
Orgel liegt der Part ebenso zu tief wie fiir das Clavichord;* und gleiches gilt fiir
die Harfe.2* Wie von selbst fillt der Blick auf die Laute; und bei néherer Betrach-
tung bietet sich hier eine Losung an, die wir im folgenden als These vertreten und
zur Diskussion stellen wollen. Unsere These besagt: Im Original war der Cembalo-
ein Lautenpart, war die Sonate — nach dem Sprachgebrauch der Zeit - ein ,,Trio"
mit obligater Laute.?

2 Die Entscheidung fiir h-Moll hatte zugleich einen praktischen Vorteil : Vermutlich war in der
Originalpartitur der g-Moll-Fassung das obere System des Parts im Sopranschliissel notiert
— so erscheint es jedenfalls in P /008 —; wenn Bach, wie im h-Moll-Autograph geschehen,
statt dessen einen Violinschliissel setzte, behielten die Noten ihre diastematische Position,
konnten also unveriindert iibertragen werden. In P 975 sind denn auch in diesem System so
gut wie keine Tonhchenversehen zu beobachten.

3 Bei beiden Instrumenten beginnt die Tastenreihe zur Zeit Bachs in aller Regel erst mit C; und
wie das Cembalo weisen auch sie keinerlei technische oder klangliche Eigentiimlichkeiten
auf, die Veranlassung gegeben haben konnten, den Ambitus des Diskants so auffillig zu
begrenzen. — Zum Tastenumfang des Clavichords siehe F. Ernst, Der Fliigel Joh. Seb. Bachs.
Ein Beitrag zur Geschichte des Instrumentenbaues im 18. Jahrhundert, Frankfurt am
Main 1955, S. 21; zur Orgel: H. Klotz, Bachs Orgeln und seine Orgelmusik, Mf 3, 1950,
S. 189-203.

% Die Begrenzung des Diskantambitus wire auch hier vom Instrument her nicht zu begriinden.

Uberdies kiimen von den in der 1. Hiilfte des 18. Jahrhunderts anzutreffenden Bauformen die

Haken- und die friihe Hochbruckersche Pedalharfe wegen ihrer mangelnden modulatori-

schen Beweglichkeit kaum in Betracht; zu denken wiire allenfalls an ein chromatisches

Instrument in der Art der von Philipp Eisel (Musicus autodidaktos, Erfurt 1738, S. 105ff.)

beschriebenen ,,Davids-Harffe*, die allerdings unterhalb von D diatonisch gestimmt ist, mit-

hin nicht iiber das von Bach in T. 78/79 des 1. Satzes geforderte Cis verfiigt. Im iibrigen
scheint es, daB die Harfe in Bachs Wirkungsfeld keine Rolle gespielt hat. Literatur: H. J. Zin-
gel, Harfe und Harfenspiel. Vom Beginn des 16. bis ins zweite Drittel des 18. Jahrhunderts,

Halle (Saale) 1932, Nachdruck o. O. 1979; ders., Harfenspiel im Barockzeitalter, Regens-

burg 1974 (Ko6lner Beitriige zur Musikforschung. 77.).

Die Uberschrift ,, Trio* auf der ersten Notenseite von P /008 scheint damit in ein besonderes

Licht zu riicken; doch ist zu bedenken, daB die Werkbezeichnung moglicherweise nicht von

Bach selbst stammt. Im Blick auf spiter darzustellende Uberlegungen sei bemerkt, daf} der

Terminus ,, Trio* sich im 18. Jahrhundert nicht auf die Zahl der Spieler, sondern auf die der

obligaten Stimmen bezieht (vgl. hierzu M. Wendt, Die Trios der Briider Johann Gottlieb und

e
o
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Wir begeben uns auf unvertrautes Terrain: Anders als der Typus der Sonate fiir
ein Melodieinstrument und obligates Cembalo — auch hier spricht die Zeit selbst
mit Blick auf die Stimmenzahl gerne von ,,Trio* — ist das Trio mit obligater Laute
heute so gut wie vergessen. Dabei kann man ohne Ubertreibung sagen, daf es im
18. Jahrhundert den Haupttypus der Lautenkammermusik darstellte. Die Anfiinge
dieser besonderen Gattung verkorpert eine um 1700 in Wien nachweisbare, im
Grunde nur zweistimmige Friihform, bei der der Violin- oder Flotenpart und der
Lautendiskant weitgehend in Oktavkopplung verlaufen. Die eigentlich der (Trio-)
Sonate mit obligatem Cembalo entsprechende Form kommt anscheinend gegen
1730 auf und wird, vorwiegend in der Besetzung Diskant-Melodieinstrument
+ Laute + BaB-Streichinstrument, teils aber auch in Duobesetzung ohne Streichbaf3
vor allem in Deutschland fast bis zum Ende des Jahrhunderts gepflegt.?® Aus dem
zeitlichen und engeren und weiteren personlichen Umfeld Bachs sind Silvius
Leopold Wei (1686—1750), Ernst Gottlieb Baron (1696-1760), Adam Falcken-
hagen (1697-1754) und Johann Kropffganss (geb. 1708) als Komponisten auf
diesem Gebiet hervorgetreten. Grundsitzlich brauchte demnach ein Beitrag Bachs
zur Gattung Lautentrio — zumal angesichts seines durch Originalkompositionen
und Arrangements bezeugten Interesses an der Laute — nicht zu verwundern.

Unsere These erfordert die Auseinandersetzung mit dem Instrument und seiner
Spieltechnik.”” Der Instrumententypus, mit dem wir bei Bach hauptsichlich zu

Carl Heinrich Graun, Dissertation, Bonn 1983, S. 33 ff., sowie H. Unverricht, Artikel ,, Trio*
im Handwdrterbuch der musikalischen Terminologie, hrsg. von H. H. Eggebrecht, Wies-
baden 1973ff.). Die Bezeichnung wird im zweiten Drittel des 18. Jahrhunderts in Deutsch-
land fiir Kammermusikwerke mit drei Stimmen fast allgemein gebriuchlich, fiir Triosonaten
mit Generalbal} ebenso wie fiir Sonaten fiir ein Melodieinstrument und obligates Cembalo
bzw. obligate Laute. Fiir Bach selbst ist dieser Sprachgebrauch nicht belegt (er bezeichnet
die entsprechenden eigenen Kammermusikwerke stets als Sonaten), doch findet sich in
spéterer Zeit diese Bezeichnung auch auf Bachsche Werke dieses Typus angewandt, so etwa
auf die Sonaten fiir Violine und Cembalo BWV 1014-1019; vgl. NBA VI/1 Krit. Bericht,
Sul3d:
% Zur Geschichte des Lautentrios siehe: H. Neemann, Philipp Martin, ein vergessener
Lautenist, ZfMw 9, 1926/27, S. 545—-565. Beispiele fiir den friihen Wiener Typus bietet DTO
Bd. 50 (Osterreichische Lautenmusik zwischen 1650 und 1720, hrsg. von A. Koczirz) mit
Werken von Ignaz Hinterleithner, Johann Georg Weichenberger, Wenzel Ludwig von Radolt
und Jacques de Saint Luc. Lautentrios unterschiedlicher Gattung und Besetzung verzeichnet
E. Pohlmann in seinem Handbuch Laute, Theorbe, Chitarrone. Die Lauten-Instrumente, ihre
Musik und Literatur von 1500 bis zur Gegenwart (5. Aufl., Lilienthal/Bremen 1982, Kap. |
und IV); auBler zu den eben erwihnten und den oben nachfolgend genannten Namen
vergleiche man seine Angaben unter : Blohm, Daube, Durant, Hagen, J. Haydn Kleinknecht,
Kohaut, A. Kiihnel, J. M. Kiihnel, Kiihnhold, Lauffensteiner, Martino, Meck, Pichler, Rust,
Schotte, Sollnitz, Vivaldi, S. WeiB. Ergéinzend zu nennen ist ein — dreistimmiges — ,,Duetto*
in C-Dur fiir Violoncello und Cembalo oder Laute von Christoph Schaffrath, hrsg. von
H. Ruf, Wilhelmshaven 1972, das im iibrigen zugleich als Beispiel der Literaturgemeinschaft
von Laute und Cembalo Interesse auf sich zieht.
Grundlegend fiir die folgenden Ausfiihrungen: NBA V/10 Krit. Bericht (1972), hier T. Kohl-
hase, Einleitung zu Kompositionen fiir Lauteninstrumente, S. 90-101; A. Burguéte, Die
Lautenkompositionen Johann Sebastian Bachs. Ein Beitrag zur kritischen Wertung aus
spielpraktischer Sicht, BJ 1977, S. 26—54 ; K. Junghiinel, Lautenkompositionen, in: Johann
Sebastian Bach — Spitwerk und Umfeld, Programmbuch des 61. Bachfestes der NBG,

2
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rechnen haben, ist, nachdem die elfchérige Laute um 1720 zusehends an Bedeu-
tung verliert, das auf 13, im Ausnahmefall BWV 995 auf 14 Chore erweiterte
Instrument in neufranzosischer Stimmung. Dabei weisen die beiden obersten
Chére einfachen, die iibrigen doppelten Bezug auf; beim 3.—5. Chor sind die Saiten
im Einklang, bei den nachfolgenden Choren aber in Oktaven gestimmt. Die
Stimmung, die allerdings im BaBregister hdufig durch Skordatur modifiziert wird,
ist folgende : i

Beispiel 1 i (BWV
995
BB b ot iyryde s i e sl il Aoty g i ol ks ¢
! i l. |= r r — ;: ; i é i

is 2 3 4 5 6 7 8 9 10 aft 12 13 14

Aus dem damit abgesteckten Klangraum ldBt sich unter den von uns angenom-
menen Voraussetzungen die verhiltnisméBig tiefe Lage des Diskants?® des
Cembaloparts ebenso zwanglos erkliren wie die des Basses, dessen Tiefenumfang
bis Kontra-G im iibrigen den eben erwiihnten Sonderfall eines vierzehnchérigen
Instruments voraussetzt.”

Desgleichen findet die ausgeprigte Orientierung des Diskants an der unteren
,Ambitusschwelle d von den technischen Gegebenheiten der Laute her eine
einleuchtende Erkldrung: Wie sich in dem Notendiagramm andeutet, ist der
Klangraum des Instruments gewissermalen zweigeteilt in ein oberes und ein
unteres Register. Das obere Register umfaft die Chore 1-5, die im d-Moll-Drei-
klang f'~d’—a—f—d gestimmt sind, das untere die Chore 6—13 (beziehungsweise
14), die eine diatonische d-Moll-Skala von A abwiirts bis A (beziehungsweise G)

Duisburg 1986, S. 157-168. — Dieses Kapitel meines Aufsatzes hitte nicht geschrieben
werden konnen ohne die geduldige und ermutigende Hilfe eines erfahrenen Lautenisten:
Konrad Junghiinel (K&ln) sei auch an dieser Stelle herzlich gedankt fiir umfassende Beratung
in allen Instrument und Spieltechnik betreffenden Fragen.

% Der hischste Ton ist g”; in den bisher bekannten Lautenkompositionen Bachs wird e” nicht
iiberschritten (von dem Sonderfall BWV 997/5 abgesehen; hierzu Kohlhase, a.a.O.,
S. 144ff.). Die hohe Lage einzelner Stellen stellt allerdings weniger ein spieltechnisches als
ein klangliches Problem dar.

¥ Umstimmung des 13. Chors nach G kommt nicht in Betracht, da das A ebenfalls gebraucht
wird, ebenso auch das B des 12. Chors (vgl. die Angaben iiber Tieftone des Basses im 1. Satz
oben im 4. Abschnitt von Kapitel II). — Fiir den 9. Chor ist mit Skordierung nach Es zu
rechnen (wie bei den g-Moll-Werken BWV 995 und 1000; vgl. Burguéte, a.a.O., S. 53). —
InT. 78/79 des 1. Satzes fordert Bach Cis, einen in der Lautenliteratur sonst ungebréuch-
lichen Ton (bei Bach nochmals in BWV 998/3, T. 46, dort als Des). Vgl. hierzu die von
Kohlhase, a.a. 0., S. 94, und Burguéte, a.a.O., S. 29, Anm. 4, angefiihrte Bemerkung von
E. G. Baron, Historisch-Theoretisch und Practische Untersuchung des Instruments der
Lauten, Niirnberg 1727, S. 121. — Die Theorbe der Bach-Zeit verfiigt zwar im allgemeinen
iiber das erforderliche G, kommt aber fiir den Part vor allem wegen der hohen Lage des
Diskants (hochste Saite in der damals aufkommenden d-Moll-Stimmung: d’) kaum in Be-
tracht. Literatur: R. Spencer, Chitarrone, Theorbo and Archlute, in: Early Music 4, 1976,
S.407-422.
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bilden. Im oberen Register sind zwar die Chére 1 und 2 einfach und die Chére 3—5
doppelt bezogen; die ungleiche Besaitung ist jedoch klanglich unauffillig, die
Homogenitit des Registers bleibt gewahrt. Recht deutlich horbar tritt dagegen der
Unterschied zwischen dem oberen und dem unteren Register in Erscheinung. Das
Klangbild des unteren Registers ist bestimmt von der Oktavstimmung der Saiten-
paare (organistisch gesprochen handelt es sich um ein 8'+4’-Register). Die
Oktavkopplung verleiht dem unteren Register eine leicht orchestrale Ténung, die
sich gut mit der normalerweise ihm zufallenden BaBfunktion verbindet. Empfind-
liche, am Tasteninstrument geschulte Ohren fiihlen sich freilich im polyphonen
Satz bisweilen irritiert durch die beim Einsatz des BaBregisters so unvermutet wie
zwangsldufig auftretenden Oktavparallelen;*® auch macht sich bei gering-
stimmigem Satz der Registerwechsel innerhalb einer Melodielinie gelegentlich
als abrupter Wechsel der Klangqualitit stérend bemerkbar.?! Es muB fiir Bach
nahegelegen haben, in der Diskantstimme des Lautenparts derartige Register-
briiche zu vermeiden; und zu vermeiden waren sie nur, indem der Diskant nicht
unter das d hinabgefiihrt wurde.?> — Die Tatsache, daB die ,,Ambitusschwelle* d auf
der Laute zwar klanglich, nicht aber in gleichem MafRe spieltechnisch einen Grenz-
punkt darstellt,* 148t zugleich die beilidufige Unterschreitung in T. 67 des 1. Satzes
(die zudem hier wegen der engen Nachbarschaft des Diskants zum BaB klanglich
unauffillig ist) in verdndertem Lichte erscheinen: Anders als unter den von
Eppstein angenommenen Voraussetzungen bedarf sie nun keiner weitreichenden
Erkldrung.34

Uber diese grundlegenden duBeren Zusammenhiinge hinaus lassen sich eine ganze
Reihe von spezielleren Anzeichen dafiir anfiihren, daB der in P /008 iiberlieferte
,,Cembalo*-Part urspriinglich fiir die Laute bestimmt war:

1. Ausgesprochen lautenistisch ist die gravitéitische,' allenfalls miBig bewegte
BaBfiihrung in meist engschrittiger, oft skalischer Melodiebewegung, wie sie im

30 Einige Bemerkungen zu diesem Problem bei F. J. Giesbert, Bach und die Laute, Mf 35,
1972, S. 485-488, dort S. 486.

31 Vgl. hierzu Burguétes kritische Bemerkung zu T. 18ff. des Presto von BWV 996, a.a.O.,
Sx33

32 In Bachs Original-Lautenwerken BWV 997 und 998 ist das kleine d ebenfalls der untere
Grenzton des Diskants. Besonders deutlich wird dies in den auf weite Strecken streng zwei-
stimmigen Sdtzen BWV 997/1 und BWV 998/1 und 3, in denen der Grenzton selbst
verschiedentlich beriihrt wird (BWV 997/1, T. 20, 43, 55; BWV 998/1, T. 47; BWV 998/3,
T. 31, 72, 91-93). -

3 Immerhin aber kénnte man auch aus spieltechnischer Sicht von einem ,,Schwellenpunkt*
sprechen: Die Stiitzfingertechnik der Laute, bei der der kleine Finger der Spielhand auf die
Decke des Instruments gesetzt wird, fixiert die Hand so, daB die BaBchore natiirlicherweise
dem Daumen zufallen und in der Normalposition der Hand mit den iibrigen Spielfingern nur
sehr schwer erreichbar sind. Ganz dementsprechend ist auch bei den paarig in Oktaven
bezogenen Balichoren in der Anordnung der BaBsaiten und ihrer ,,Oktéivchen® primér mit
dem Anschlag durch den Daumen gerechnet: Thren vollen Klang entfalten diese Oktaven-
paare nur, wenn sie von der tiefer gestimmten Saite her angeschlagen werden. Diese Saite
aber ist, der Schlagrichtung des Daumens von oben nach unten entsprechend stets die
rdumlich hoher liegende.

3 Vgl. Eppstein, a.a. 0., S. 76, FuBnote 7.
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Eingangssatz mit den ,.spazierenden Bissen” des Hauptthemas oder bei dem im
Satzverlauf zunehmend Bedeutung gewinnenden, schlieBlich in T. 7678 ganz in
den Vordergrund riickenden Sechzehntelmotiv in Erscheinung tritt; gelegentlich
finden sich, gleichsam als Spezialfall engriumiger Babewegung, Tonrepetitionen
(Satz 1, T. 11f., 59ff.), verschiedentlich werden nur die Hauptzihlzeiten markiert
(Satz 1, T. 102ff., Satz 4, T. 1-10 und ofter). Diese lautentypische ,,Gravitit* ist
keine stilistische Qualitit an sich, sondern unmittelbar technisch begriindet: Die
BaBsaiten konnen im allgemeinen nur mit dem Daumen, mithin nur in miiBig
schneller Folge, angeschlagen werden; zugleich setzt die nach der Tiefe hin
abnehmende Treffsicherheit des Daumens der Balbewegung Grenzen. Uberdies
verbieten sich schnelle Passagen auch wegen des starken Nachklingens der
gewdhnlich ungedimpften leeren Saiten. — Als bewuBte Riicksichtnahme auf die
Schwiichen des Instruments konnte es zu verstehen sein, da Bach den BaB in den
Siitzen 1, 2 und 4 nirgends zum Triger eines Themas macht und in Satz 3, wo er
gleichsam diesen Mangel kompensiert, ein verhiltnismiéBig einfaches Fugen-
subjekt in Halben und Vierteln zugrundelegt und auf Achtelbewegung im Baf}
weitgehend verzichtet, insbesondere auch den obligaten Kontrapunkt.aus T. 9ff.
(Melodiepart) in der Unterstimme nirgends aufnimmt. — In einem speziellen
lautentechnischen Problem begriindet sind offenbar einzelne auffillige, musika-
lisch unmotiviert wirkende Wechsel in der Oktavlage des Basses, wie sie sich mehr-
fach in Satz 1 finden: So erwartet man beispielsweise in T. 33 nach der Achtel-
gruppe A—-G—F-E der zweiten Hilfte von T. 32 die Fortsetzung der Baflinie
eigentlich nicht in der kleinen, sondern in der groBen Oktave. Statt dessen erscheint
aber nur am Taktanfang eine Viertelnote D als der notwendige Zielpunkt der in
T.32 vorangehenden Achtellinie, die eigentliche melodische Fortsetzung hingegen
ist einigermaBen gezwungen in die obere Oktave verlegt. Bezeichnenderweise
erscheint in der h-Moll-Fassung die ganze BafBlinie ungeknickt in ihrer ,,natiir-
lichen* tiefen Lage. AnlaB zur Vermeidung der grofen Oktave in der g-Moll-
Fassung gaben offenbar die Tone E und Cis, fiir die keine leeren Saiten zur
Verfiigung stehen.?® Die Tone miifiten eigens jeweils auf dem entsprechenden Bund
gegriffen werden, bei Einbezichung des Diskants wiirde die linke Hand iiberdehnt.
Ahnlich wie an dieser Stelle — und wiederum mit einer Oktavverdopplung D—d —
ist die BaBlinie in T. 39 nach oben umgebrochen, auch hier offenbar zur Umgehung
des tiefen E (und auch in diesem Falle hat Bach in der Endfassung die Stimm-
filhrung geglittet).’ Fiir die auffillige Hochknickung der BaBlinie in T. 65 (nach
dem 1. Viertel) diirfte das andernfalls erforderliche tiefe As, mehr noch aber der so
in der kleinen statt groBen Oktave erscheinende Ton des in T. 66 den Ausschlag
gegeben haben.?’

% Zur Stimmung des 9. Chors siehe Fuinote 29.

% Eg ist allerdings nicht auszuschlieBen, daB die als nachtriglich geglittet erscheinenden
BaBfiihrungen der h-Moll-Fassung bereits urspriinglich in Bachs g-Moll-Konzept gestanden
haben und dann fiir die Laute gedndert wurden. :

3 Ergiinzend sei auf folgende Stellen hingewiesen, an denen g- und h-Moll-Fassung in der
Oktavlage auffallend divergieren: Satz 1, T. 31f., 40ff.; Satz 3, T. 46ff., 75ff.; Satz 4,
T. 201t., 54.
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2. Die Diskantpartie des in P 1008 iiberlieferten Parts 146t zwar iiber das bereits
Dargelegte hinaus keine derartig speziellen Merkmale der Bestimmung fiir die
Laute erkennen. Immerhin kénnten sich aber aus den allgemeinen Moglichkeiten
des Instruments einleuchtend einige Besonderheiten erkldren, die Eppstein noch zu
weitreichenden MutmaBungen iiber die Vorgeschichte der beiden ersten Sétze ver-
anlassen; so die gelegentliche Aufspaltung des Diskants teils in zwei Stimmen, teils
in regelrechte GeneralbaBakkorde (Satz 1, T. 141f., 21 ff.; Satz 4, T. 1 ff., 361f.), und
damit zusammenhingend das Pendeln zwischen solistischer und accompa-
gnierender Funktion: Nur aus dem Zuriicktretenkénnen des Akkordinstruments in
die Begleiterrolle (einer Fihigkeit, die der dynamisch beweglichen Laute noch in
hoherem Mafe eigen ist als dem Cembalo) ist das ungleichgewichtige Miteinander
von typischem Solo in der Flotenoberstimme und typischer Begleitfiguration im
Lauten- beziehungsweise Cembalodiskant zu Beginn des 1. Satzes zu verstehen
(wihrend es bei der von Eppstein angenommenen Fassung mit zwei Floten
befremdet). Und daf mit dem 2. Satz voriibergehend an die Stelle der Triostruktur
die eines nur zweistimmigen Satzes fiir ein Melodieinstrument mit ausgesetztem
GeneralbaB tritt,*® bedarf unter der Voraussetzung der Bestimmung fiir Laute
ebensowenig einer besonderen Erklirung wie bei der nachmaligen Besetzung mit
Cembalo.

3. Riicksichten, wie sie Bach weder bei einer Triosonate iiblicher Besetzung noch
bei einem origindren Klavierpart eines Trios mit obligatem Tasteninstrument hitte
zu nehmen brauchen (und auch in sonst keiner Sonate dieses Typus nimmt), zeigen
sich im Verhiltnis der zumeist zwei Stimmen des Lauten- bzw. Cembaloparts zu-
einander. In den drei in bewegterem Zeitmal verlaufenden Sitzen ist Bach spiirbar
bemiiht, jeweils eine Stimme zugunsten der anderen zu entlasten. So findet man
im 1. Satz kaum einmal Sechzehntelnoten in beiden Stimmen zugleich, und fast
vollig ist dabei Gegenbewegung (die der Greifthand Schwierigkeiten bereitet) ver-
mieden. Wo immer der Diskant besonders gefordert ist (zum Beispiel T. 27—-32), ist
der BaB ganz einfach gehalten, und ebenso umgekehrt (beispielsweise T. 48—52).
Entsprechendes gilt fiir Satz 3, abgesehen von einigen noch niher zu betrachtenden
Stellen, an denen Achtelnoten in beiden Stimmen zugleich auftreten, und gilt fiir
Satz 4 mit Ausnahme des Schlusses (T. 56ff.), auf den ebenfalls noch besonders
einzugehen sein wird.

Von den Beobachtungen, die wir hier angefiihrt haben, sind zwei geeignet, unsere
These insofern weiter zu untermauern, als mit ihrer Hilfe nach Cembalo,
Clavichord und Orgel auch das Lautenklavier*® aus dem Kreis der fiir die

3 Diese Losung muB fiir Bach nahegelegen haben, denn in langsamer;l Tempo ist die Laute
wegen der Kurztonigkeit ihres Diskants jedem Melodieinstrument an Kantabilitit weit
unterlegen. Ganz entsprechend verfihrt E. G. Baron in seinem dreisitzigen Duetto al Liuto
e Traverso in G-Dur (Ausgabe: Sonate fiir Flote und Gitarre, hrsg. von P. Meunier, Wies-
baden 1974): In den schnellen Ecksiitzen duettieren Flote und Lautendiskant iiber einem
freien, continuoartigen LautenbaB, der langsame Satz aber ist ein Flotensolo mit ausgesetz-
tem GeneralbaB. — Im Grunde nur zweistimmig ist auch der 1. Satz von Bachs c-Moll-Sonate
fiir Violine und Cembalo, BWV 1017 (ebenfalls ein Siciliano).

3 Literatur: H. Ferguson, Bach’s ,, Lauten Werck “, in: Music and Letters 48, 1967, S. 259264
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urspriingliche Konzeption des Parts in Betracht kommenden Instrumente ausge-
schlossen werden kann. Bachs Interesse fiir diese klanglich und baulich an der
Laute orientierte Sonderform des Saitenklaviers ist bezeugt; zwei solche Instru-
mente befanden sich 1750 in seinem NachlaB. Es ist wahrscheinlich, daB Bach das
Lautenklavier als Lautensurrogat eingesetzt hat, und somit durchaus moglich, dafl
es in diesem Sinne gelegentlich auch bei unserer Sonate verwendet worden ist; ja,
es lieBe sich wohl gar spekulieren, daB das g-Moll-Cembalo-Arrangement zunidchst
fiir Lautenklavier gedacht war. Doch fiir dieses Instrument konzipiert ist der Part
offenbar nicht: Ohne jeden Sinn wiren in einem genuinen Tastenpart die oben
beschriebenen, jeweils im Zusammenhang' mit chromatischen Alterationen auf-
tretenden Knickungen der BaBlinie (die, wie erliutert, offenbar in einem speziellen
Problem der Lautenapplikatur begriindet liegen und folgerichtig im Cembalopart
der h-Moll-Fassung nicht wiederkehren). Uberfliissig und vom Tasteninstrument -
her nicht zu verstehen wiren auch die im vorangegangenen Abschnitt beschrie-
benen Beschriinkungen, die Bach sich auferlegt in der Behandlung des Stimmen-
verbandes in bezug auf Be- und Entlastung der einzelnen Stimmen im allgemeinen
und in der Stimmfiihrung im besonderen :*° Die Riicksicht auf die begrenzten tech-
nischen Moglichkeiten der Laute und des Lautenspiels reicht tief in die komposi-
torische Erfindung hinein. g

Die hochste Instanz fiir unsere These ist die lautenistische Praxis, die entscheidende
Frage die nach der Realisierbarkeit des Parts auf der Laute. Sinnvoll zu stellen und
7u beantworten ist diese Frage jedoch nur unter einem doppelten Vorbehalt:

1. Was wir zur Beurteilung vorlegen, ist kein Original, sondern ein abschriftlich
iiberliefertes Cembalo-Arrangement des Originals. Wir miissen damit rechnen, daf3
der originale Notentext bei der Einrichtung fiir das Tasteninstrument verindert
worden ist. Zu denken wiire insbesondere an partielle Hochoktavierungen zur
Anhebung der ,,Stimmlage** (vor allem im Diskant), an die Zuriicknahme lauten-
technisch bedingter Stimmfithrungskompromisse, an die Auffiillung des Satzes mit
klavieristischen Akkordgriffen, dariiber hinaus auch an die gelegentliche Erweite-
rung und weitere Durchbildung des polyphonen Stimmgefiiges.

2. Wie hoch auch immer der Anteil der Bearbeitungsmafnahmen sein mag, der
Laute auf den Leib geschrieben war wohl auch das Original nicht. Die Mehrzahl
der Bachschen Lautenwerke und -partien zeigt nach dem Urteil Kundiger unver-
kennbar die Handschrift des Nichtlautenisten oder wenigstens nicht sonderlich ver-
sierten Lautenspielers, als den man Bach offenbar anzusehen hat.*! Aus der Sicht

U. Henning, The most beautiful among the claviers. Rudolf Richter’s reconstruction of a
Baroque lute-harpsichord, in: Early Music 10, 1982, S. 477-486.

4 Auch lassen die — allerdings spirlichen — Nachrichten iiber den Tastenumfang des Lauten-
Klaviers sich nicht mit der Ambitusgrenze g” in Verbindung bringen. Die Tastaturen reichten
anscheinend bis ¢/ (Henning, a.a.0., S. 478) oder ¢” (Ferguson, a.a. 0., S. 260).

41 Vgl. H. Radke, War Johann Sebastian Bach Lautenspieler ?, in: Fs. fiir Hans Engel, Kassel
1964, S. 281-289; ferner Kohlhase, a.a.O., S. 93; Burguéte, a. a.0., S. 28, 29, 31f. und
ofter; Junghiinel, a. a. O. (siche FuBinote 27), S. 159f., sowie ders., Bach und die zeitgendos-
sische Lautenpraxis, in: Johann Sebastian Bachs Spatwerk und dessen Umfeld. Bericht iiber
das wissenschaftliche Symposion anléBlich des 61. Bachfestes der Neuen Bachgesellschaft,
Duisburg 1986, Kassel 1988, S. 95-101.
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des Praktikers erscheint manches etwas sperrig, finden sich da und dort satz- und
spieltechnische Ungeschicklichkeiten ; des 6fteren begegnen nahezu unausfiihrbare
und verschiedentlich wirklich unspielbare Stellen. Fast generell scheint Bach die
spieltechnischen Schwierigkeiten zu gering und die Moglichkeiten des Instruments
zu hoch einzuschitzen.*> Wohl zu Recht ist die Vermutung ausgesprochen worden,
da Bach im BewuBtsein seiner mangelnden technischen Kompetenz seine
Lautenkompositionen jeweils nur als Entwurf ausgearbeitet, die Einzelheiten der
Einrichtung fiir das Instrument aber dem sachkundigen Spieler iiberlassen habe.*?
Dem entspricht, daB uns keine dieser Kompositionen in einer Lautentabulatur von
Bachs eigener Hand, wohl aber einzelnes im Autograph in gewohnlicher Noten-
schrift tiberliefert ist. Anders als die Notenschrift legt die Tabulatur fest, auf
welcher Saite und mit welchem Griff ein Ton erzeugt wird; dies im einzelnen zu
bestimmen, hitte Bach vermutlich iiberfordert.

Betrachtet man in diesem Sinne die in P /008 iiberlieferte Textfassung gleichsam
in doppelter Brechung als ein durch die Bearbeitung fiir Cembalo ,,verfremdetes*
Konzept eines Lautenparts, fiir den Bach mit einer fachméannischen Einrichtung
durch den Spieler rechnete,* so relativieren sich die Einwiinde, die von seiten der

4 Burguéte, a.a.0., S. 32, 37 und ofter.

4 Am entschiedensten so Burguéte, a.a. 0., S. 31, 43. — Wie frei man in Bachs Umkreis mit
einem solchen Notenkonzept verfuhr, 148t andeutungsweise die Gegeniiberstellung einiger
Ausschnitte aus dem autographen Notentext der Suite BWV 995 und einer zeitgendssischen
Lautenbearbeitung in dem in Fullnote 41 genannten Aufsatz von Radke erkennen; einen
griindlichen und erhellenden Vergleich bietet R. Grossman, Der Intavolator als Interpret : Jo-
hann Sebastian Bachs Lautensuite g-moll, BWV 995, im Autograph und in zeitgendssischer
Tabulatur, in: Basler Jahrbuch fiir historische Musikpraxis 10, 1986, S. 223-244. Niheres
zur Herkunft der Intavolierung in dem in Fulinote 69 genannten Aufsatz von Schulze, S. 246.

# Wir halten fiir wahrscheinlich, daB P 7008 unmittelbar auf Bachs Urpartitur zuriickgeht.
Diese Handschrift hat man sich wohl als ein ,,Arbeitsexemplar mit zahlreichen Korrekturen
vorzustellen. Moglicherweise tiberlagerten sich mehrere Korrekturschichten: a) Kom-
positionskorrekturen Bachs im Zuge der ersten Niederschrift und Ausarbeitung des
Originals; b) Einzeichnungen des Lautenisten, der den Part intavolierte und dabei not-
wendige Retuschen skizzierte; c¢) Revisionseinzeichnungen Bachs fiir das Cembalo-
Arrangement in g-Moll, eventuell auch fiir die Neufassung in h-Moll. — Vielleicht auf
Korrektureinzeichnungen der Kategorie b zuriickzufiihren ist eine Ambituseigentiimlichkeit
des Cembalobasses von P 1008, die Eppstein zu der Bemerkung veranlaft, ,.dass die erhal-
tene Cembalostimme in g moll zwar sicherlich eine dltere Gestalt von BWV 1030 reprisen-
tiert, in der vorliegenden Abschrift aber ihrerseits in gewissen Einzelheiten bearbeitet zu sein
scheint und nicht mit der Vorlage zu Bachs h moll-Handschrift iibereinstimmt* (S. 79f.). Das
Ergebnis der vermuteten Uberarbeitung der BaBstimme liBt sich dahtngehend zusammen-
fassen, dafl von Satz 2 an Tone unter C (in Satz 2 selbst sogar solche unter D) nicht mehr
vorkommen. Die entsprechenden Tieftone erscheinen also insbesondere auch dort nicht, wo
sie nach dem BaB der h-Moll-Fassung zu erwarten wiren. VerhdltnismaBig unauffillig ist
dies in Satz 2, T. 16, wo ein B umgangen scheint, der Tiefton jedoch ebensogut erst bei der
Umschrift nach h-Moll hinzugefiigt worden sein konnte. In Satz 3 wire nach der h-Moll-
Fassung in T. 46 statt des B ein B und fiir das Folgende bis T. 51 eine um eine Oktave tiefere
Lage zu erwarten; doch konnte es sich auch hier um eine erst im Zuge der Hochtransposition
entstandene Variante handeln. Groeres Interesse ziehen die Schliisse der beiden Teile des
4. Satzes auf sich, bei denen erkennbar in den BaBverlauf eingegriffen worden ist: Nor-
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Praxis gegen die Eignung des Parts fiir die Laute erhoben werden konnten: Es geht
keineswegs um die Spielbarkeit jeder einzelnen Note und jedes Akkords; des
6fteren wird man dndern miissen, aber dies auch durchaus ohne Bedenken tun
diirfen. Verschiedentlich wird man den Diskant besser eine Oktave tiefer legen oder
auch den BaB um eine Oktave versetzen. Der Begleitpart des 2. Satzes — vielleicht
iiberhaupt eine erst fiir das Tasteninstrument ausgearbeitete Generalbaaus-
setzung? — ist so hoch und so vollstimmig unspielbar und muf jedenfalls aus-
gediinnt werden (besonders in T. 6, 7, 10, 11, 15, 16); entsprechendes gilt von den
Akkorden zu Beginn des 4. Satzes. Ganz ungewdhnlich ist die {iber mehr als zwei
Takte auszuhaltende Note in Satz 4, T. 44ff., die vielleicht wie in der h-Moll-
Fassung mit einem Triller zu versehen ist, wenigstens aber mehrfach neu ange-
schlagen werden muf, wenn sie klanglich prasent bleiben soll. i :
Vieles an Detailproblemen Bt sich heute wie damals mit allerhand lautenistischen
Kunstgriffen hinreichend losen. An einigen Stellen allerdings sieht sich der
Lautenist und Intavolator geradezu uniiberwindlichen Schwierigkeiten gegeniiber.
In ein Dilemma geriit er, wenn er die Tempovorschrift ,,Presto* ernst nimmt, beim
3. Satz iiberall dort, wo Folgen von Achtelnoten in beiden Stimmen zugleich
auftreten: T. 47-49, 63—64, 74, 76, 78 und 80-81. Die konzentrierte kontra-
punktische Faktur duldet kaum eine Vereinfachung — welche Noten sollte, welche
konnte man hier weglassen ? Ahnlich auch am Schluf des 4. Satzes bei T. 56—-60:
Die bewegte Unterstimme ist fiir sich genommen schwierig genug — fiir den

malerweise werden solche SchluBtakte mit gewissen Freiheiten analog gestaltet, wie dies
auch in der h-Moll-, nicht aber in der iiberlieferten g-Moll-Fassung der Fall ist. In der g-Moll-
Fassung némlich erwartet man eigentlich in T. 32 als 4. BaBton A statt A; in der h-Moll-
Fassung erscheint auch durchaus erwartungsgeméf das hier dem A entsprechende Cis. Und
in T. 64 erwartet man in der 2. Takthilfte eine Entsprechung zu dem abwiirts gebrochenen
Dreiklang von T. 32; nach der h-Moll-Fassung miifite hier im Baf die Notenfolge

] G-D-B-G erscheinen, doch statt dessen steht hier schlicht ein bis ans Taktende ausgehal-
tenes G. An den Schliissen der beiden Teile des Satzes ist also, wie es scheint, geéindert wor-
den. Der Grund fiir diese Anderungen ist fiir den Nichtlautenisten kaum zu erkennen, fiir den
mit dem Instrument Vertrauten aber liegt er buchstéiblich auf der Hand : Im bewegten Gigue-
Tempo des SchluBsatzes stellt der doppelte Sprung vom 6. zum 13. Chor abwiirts und dann
sogleich hinauf zum 10., wie in der in T. 32 eigentlich erwarteten BaBwendung (A-A-D),
ein betrichtliches Risiko dar; und das gleiche gilt von dem in Sechzehntelnoten abwiirts ge-
brochenen Dreiklang G-D-B—Gin T. 64: Die Treffsicherheit des Daumenanschlags in der
Tiefe ist dem Tempo umgekehrt proportional ; was im einleitenden-Andante moglich ist, wird
in den schnelleren Folgesiitzen 3 und 4 lieber vermieden. Daf Téne der Kontraoktave aufer-
dem in dem langsamen 2. Satz nicht vorkommen, ist vielleicht Zufall. — Der Gedanke an Ein-
zeichnungen der Kategorie c liegt naturgemiB iiberall dort nahe, wo der in Frage stehende
Part eher klavieristisch als lautenistisch erscheint, so insbesondere bei dem nahezu unver-
sndert in die h-Moll-Fassung iibergegangenen Begleitpart des 2. Satzes, der fiir die Laute
ziemlich hoch liegt und zu vollstimmig ist. Doch lassen sich bei der gegebenen Quellenlage
keine Beweise fithren. — In Satz 3, T. 37f. finden sich in P 1008 zwei konkurrierende
Lesarten, die eine in normaler Notenschrift, die andere deutlich kleiner. Die Lesarten

~ unterscheiden sich nur in der Oktavlage: Die in normalgroen Noten eingetragene lautet
cis'— d”= cis”— h'— a’ ... | d’— es’— d’— ¢/, die in kleinerer Schrift notierte cis’~ d'—cis—h-a
...l d=es’~ d’= ¢’. Die zuletzt angefiihrte, vermutlich jiingere Version findet sich in der h-
Moll-Fassung wieder.
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Anschlag der ,,Contrabbassi* unterhalb des kleinen d steht ja nur der Daumen zur
Verfiigung —, BaB und Diskant zusammen aber sind schon in mifigem Tempo
kaum mehr zu bewiltigen. Eine Vereinfachung des zweistimmigen Satzes ist ohne
Substanzverlust kaum moglich: Eingriffe in den Diskant verbieten sich dort, wo sie
spieltechnisch besonders dringlich erscheinen (T. 56—58 und 60), wegen der fast
durchgiingigen Kanonstruktur des Oberstimmensatzes. Die Unterstimme aber lebt
von motorischer Repetition; ihr Bewegungsflu kann nicht gut unterbrochen
werden, ohne daB der Stretta-Charakter der Stelle EinbuBen erleidet.

Es bietet sich an, die Schwierigkeiten hypothetisch auf Anderungen bei der Ein-
richtung des Parts fiir Cembalo zuriickzufiihren. Daf3 die fraglichen Stellen im
Original wesentlich anders ausgesehen haben sollten, bleibt ‘freilich schwer
vorstellbar.

Wahrscheinlich ist denn auch die Losung der Probleme nicht oder nicht allein in
dieser Richtung zu suchen. Besinnen wir uns auf die auffiihrungspraktische Wirk-
lichkeit jener Gattung, der die Urfassung der h-Moll-Sonate nach unseren anfing-
lichen Uberlegungen angehort, so erscheinen Bachs Anforderungen an die Laute in
weit milderem Licht; denn wenn das Original ein ,,Lautentrio® war, ist keineswegs
ausgemacht, daB der gesamte ,,Cembalo“-Satz aus P 1008 von der Laute allein
dargestellt werden sollte. Im Gegenteil : Linger und allgemeiner als bei der Sonate
mit obligatem Cembalo hilt sich beim Trio mit obligater Laute die Praxis, im Bal}
ein Streichinstrument mitzufiihren.*> Wihrend es in den Anfingen der Gattung
offenbar mehr oder weniger fakultativ hinzutritt und hauptsichlich der klanglichen
Stiitzung dient und LautenbaB und Continuopart weithin tongetreu iiberein-
stimmen, gewinnt es im Verlaufe der Entwicklung an Bedeutung. Wie Hans
Neemann*® an Beispielen von Philippo Martino und Johann Kropffganss gezeigt
hat, lockern um 1730 einzelne fortschrittliche Lautenkomponisten die traditionelle
Koppelung der BaBstimmen, entlasten dabei die Laute in der Tiefe und verschaf-
fen ihr so groBere Beweglichkeit in der Hohe: Die eigentliche BaBfunktion wird
vom Continuo-Melodieinstrument wahrgenommen, die Laute aber beteiligt sich an
der Darstellung des Basses nur, soweit ihr vorrangiges Engagement im Diskant dies
gestattet; oft werden im BaB, wenn iiberhaupt, nur die Hauptnoten angeschlagen,
fiir die Vollstéindigkeit der Stimme garantiert ja das Streichinstrument (das nun
allerdings unentbehrlich ist). Wie weit Martino in seinen um 1730 gedruckten Trios
dabei gelegentlich geht, mag die Gegeniiberstellung von Lauten- und Melodiebal3

4 Nach den Quellen beim Lautentrio meist Violoncello. Man vergleiche dazu — ausgehend von
FuBnote 26 dieses Aufsatzes — die Besetzungsangaben bei Pohlmann; nur vereinzelt wird in
den Quellen kein BaBinstrument genannt. Dagegen finden sich beim Trio fiir Melodie-
instrument und obligates Cembalo in den Quellen nur in Ausnahmeféllen Hinweise auf ein
Continuo-Melodieinstrument; eindrucksvoll belegen dies die nach den Quellen wieder-
gegebenen Besetzungsangaben bei A. Wierichs, Die Sonate fiir obligates Tasteninstrument
und Violine bis zum Beginn der Hochklassik in Deutschland, Kassel 1981. — Die Griinde fiir
die Beibehaltung des Continuo-Melodieinstruments werden in der Klangschwiiche der Laute
und der ihr eigenen Unschiirfe der Linienzeichnung ebenso zu suchen sein wie in ihrer
spiirbar begrenzten Fihigkeit, mit der Diskantmelodie zugleich einen zusammenhéingenden
BaB darzustellen. Ein weiterer Vorteil diirfte darin gelegen haben, dafl das mitgefiihrte
Streichinstrument die unvermeidlichen Registerbriiche im Lautenbal kaschierte.

46 Siehe FuBnote 26.
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der Anfinge zweier Sitze andeuten, auf die bereits Neemann in diesem Zusammen-
hang hingewiesen hat:*’ ]
Beispiel 2
Trio I, 1. Satz
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41 A.a.0.,S. 554, FuBnote 5. Die beiden Beispiele bei Neemann in vollstandiger Partitur: ,,Poco
vivace" S. S60ff. (dieser Satz ganz), ,,Vivace* S. 556 f. Unsere leicht abweichende Schreibung
des Lautenbasses versucht, in einigen Einzelheiten der Tabulaturnotation (die die Tondauer
nicht begrenzt und keine Pausen kennt) und damit zugleich dem Klangeindruck niherzukom-

~ men. Die Besetzungsangabe ,,Violoncello* bei Neemann entspricht nicht dem Original. —
Quelle: Trio VL. I11. con Luito [sic], Flauto traversiere, et Fondamento, I11. con Liuto, Violino,
et Fondamento. Componirt Von Philippo Martino, Und zu finden bey Johann Christian Leo-
pold, Kunstverlegern in Augsburg (RISM M 1172; zur Datierung siche unten Fufinote 67).



48 Klaus Hofmann

Der LautenbalB zeichnet also den eigentlichen BaBverlauf nur in Umrissen nach,
mit der dem Instrument eigenen ,,Gravitit“ im Rhythmischen und Melodischen. In
der Wahl der Oktavlage wird dabei vollig frei verfahren, oft ohne Riicksicht auf den
linearen Zusammenhang. Hauptgesichtspunkt ist die grifftechnische Bequemlich-
keit: Um die Greifhand zu entlasten, werden bevorzugt die leeren Saiten der ,,Con-
trabbasso*-Oktave A—A verwendet (die jeweils in der Tonart des Stiickes gestimmt
sind, beim ersten Beispiel also in AHCis D E Fis Gis A, beim zweitenin AHC D
EFGA). :

Man wird annehmen diirfen, daB Bach mit dem neueren Verfahren der Lautenbal-
behandlung vertraut war.*® Eine beschrinkte Trennung von Lautenball und
Continuo (die allerdings offenbar nicht auf Entlastung des Lautenisten, sondern
auf Transparenz des Begleitapparats abzielt) findet sich in dem BaB-Arioso
,Betrachte, meine Seel“ der Johannes-Passion; und der Lautenpart der Arie
,Komm, siifes Kreuz* aus der Friihfassung der Matthius-Passion bezieht die
Continuolinie iiberhaupt nur stellenweise und dann zum Teil sehr frei ein.* So
gesehen ist gut vorstellbar, daB Bach bei seiner g-Moll-Sonate mit einer teilweise
nur ,,punktuellen® Darstellung des Basses durch die Laute und einer vollstindigen
durch ein Continuo-Streichinstrument gerechnet habe. Entschieden in diese
Richtung deutet ein Quellenbefund: In T. 5962 des 1. Satzes notiert der Schrei-
ber von P 1008 in der Unterstimme etwas fiir das laut Besetzungsangabe vorgese-
hene Cembalo eigentlich Unsinniges, ndmlich:

Beispiel 3
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Die Stimmteilung ist weder auf dem Cembalo noch auf der Laute realisierbar. Die
Stelle wurde denn auch bereits von Meylan als Relikt einer Trennung zwischen der
Unterstimme des Obligatinstruments und dem ContinuobaB gedeutet.® Ganz
offensichtlich rechnet Bach hier mit einer Aufteilung der Bafunktion auf zwei
Instrumente. :

Von dieser Moglichkeit ist also auch grundsitzlich fiir die ganze Sonate aus-
zugehen. Eine Stimmteilung zumal an Problemstellen wie der ,Stretta® des
4. Satzes oder den oben aus Satz 3 angefiihrten Takten liegt nicht nur im Bereich
des historisch Moglichen, sondern des faktisch Wahrscheinlichen: Ein Violon-
cello, eine Viola da gamba oder auch ein Violone®! hitte hier den BaBl zu spielen

4 Wie unten in Fuinote 67 ausgefiihrt, besteht Grund zu vermuten, dafl Bach mindestens eines
der Lautentrios von Martino gekannt hat. Mit dem Dresdner Lautenisten Johann Kropffganss
(der nicht weniger als 32 Lautentrios hinterlassen haben soll; vgl. Pohlmann, a.a. O., S. 84)
war Bach personlich bekannt (vgl. die am Schluf} dieses Aufsatzes angefiihrte Stelle aus
einem Brief Johann Elias Bachs).

49 Vgl. den Abdruck der Arie in NBA II/5, S. 304—309.

50 A.a.0.; Eppstein mochte in der Stelle ein Uberbleibsel einer Stimmteilung zwischen
Continuo-Akkord- und -Melodieinstrument oder Violoncello und Kontrabal aus der von ihm
angenommenen Konzertfassung des Satzes sehen (S. 88, Fufinote 6).

31 Einen Violone schreibt Martino beim ersten seiner sechs Trios vor.
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wie notiert, die Laute aber widmete sich vorrangig dem Diskant und beteiligte
sich am BaB nur ,,punktuell* jeweils nach MaBgabe der spieltechnischen Moglich-
keiten.

DaB wiederum auch der Vereinfachung Grenzen gezogen waren, deutet sich an in
den oben als lautenistisch charakterisierten Oktavumlegungen des Basses in T. 33,
39 und 65 des 1. Satzes: Wie die Einrichtung des Basses zeigt, sollte die Laute hier
nicht etwa lediglich dessen Kontur in Vierteln oder gar Halben nachzeichnen,
sondern die Stimme vollstindig spielen.

Es muB Bach bewuBt gewesen sein, daB et mit der Lautenpartie seiner Sonate
hichste technische Anspriiche stellte — offenbar konnte er sie stellen. Freilich diirfte
die Schwierigkeit der Partie im Verein mit der Bestimmung fiir ein vierzehn-
choriges Instrument den Kreis der in Betracht kommenden Spieler und somit die
Méglichkeiten der Auffithrung erheblich eingeschrinkt haben. So mag fiir Bach der
Gedanke an eine Umarbeitung fiir die sehr viel leichter verfiigbare Besetzung mit
Cembalo nahegelegen haben, vielleicht auch als Wunsch von au8en an ihn heran-
getragen worden sein. :

Wir haben in diesem Kapitel weit ausgeholt und nachzuweisen versucht, da der in
P 1008 mit der Besetzungsangabe ,,Cembalo® iiberlieferte Part urspriinglich nicht
dem Tasteninstrument, sondern der Laute zugedacht war und das Werk selbst nicht
von Anfang an eine Sonate fiir Flte und Cembalo, sondern im Original ein
Lautentrio mit einem Melodieinstrument in Diskantlage und einem Streich-
instrument tiefer Lage fiir den Basso continuo gewesen ist. Unsere Deutung steht
in Widerspruch zu Eppsteins Hypothesen zur Werkgenese. Seine auf Beobach-
tungen zum Ambitus des Cembalodiskants gegriindete hypothetische Riickfiihrung
dieser Stimme auf einen zweiten Querflotenpart — und damit der Sonate selbst auf
ein Trio fiir zwei Querfléten und Continuo — hat als iiberholt zu gelten, nachdem
sich die Ambitusmerkmale der Cembalo-Oberstimme ebenso wie der besondere
Tiefenumfang und bestimmte Eigentiimlichkeiten der BaBfiihrung des g-Moll-
Parts aus P 1008 plausibler der Laute haben zuordnen lassen. DaB es jene Floten-
triosonate nie wirklich gegeben hat, wird iiberdies von anderer Seite das folgende
Kapitel bekriftigen.

Anders als bei dem von Eppstein postulierten Flotentrio besteht bei der nun
gefundenen Losung keine Veranlassung, weitere vorausgehende Werkstadien
anzunehmen: Nichts spricht dagegen, daB die von uns ermittelte Fassung das
Original darstellt; und wie anders eigentlich sollte ein originales Bachsches Trio
mit obligater Laute ausgesehen haben! Der in allen Instrumentalgattungen
erfahrene Bach der Leipziger Jahre bedurfte gewill nicht des Umwegs iiber die
Komposition eines vollstimmigen Konzerts, um zu einem konzertanten Kammer-
musiksatz zu gelangen.52 Was Eppstein mit den Mitteln der Analyse hypothetisch
in eine Abfolge von selbstindigen Werkfassungen auseinanderfaltet, hat schwer-
lich diese Stufenreihe in Wirklichkeit durchlaufen. Die formale und satztechnische
Komplexitiit des Werkes, die Eppstein in seinen Untersuchungen freilegt, ist nicht

2 Einige grundsitzliche Uberlegungen dazu in L. Dreyfus’ Aufsatz J. S. Bach and the Status
of Genre: Problems of Style in the G-Minor Sonata BWV 1029, in: The Journal of Music-
ology 5, 1987, S. 55-78.
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Resultat der Umarbeitung, sondern eine Qualitit schon des Originals, eine
Eigentiimlichkeit der kompositorischen Erfindung, ist Spiegel der synthetischen
Kraft Bachschen Denkens.

Iv.

Wir haben in unserem Literaturbericht in Kapitel I ein Problem zuriickgestellt,
da es uns fiir unsere Hauptthese von geringer Bedeutung schien, wollen es nun
aber, gleichsam in einem Nachtrag, aufgreifen: die Frage der urspriinglichen
Bestimmung des Melodieparts. Wir sind der Ansicht, dal die nachmalige Floten-
stimme — entgegen Schmitz und Eppstein und entgegen Meylan — im Original
weder fiir Flote noch fiir Oboe bestimmt war. Gegen beide Instrumente ergeben
sich bei genauer Betrachtung des im Original mutmaflich geforderten Tonvorrats
unabweisbare Bedenken, gegen die Flote im Blick auf deren untere Umfangsgrenze
d’, gegen die Oboe sowohl im Blick auf die untere Umfangsgrenze ¢’ und den auf
den damaligen Instrumenten unspielbaren Ton cis” (des’) als auch auf die von Bach
sonst in solistischen Partien beachtete obere Umfangsgrenze d”:

1. Die letzte Note von T. 50 des 1. Satzes ist in der h-Moll-Fassung ein eis’. Fiir
den Originalpart ist hier also der Ton cis” zu vermuten (der in Meylans Rekon-
struktion auch tatsichlich erscheint). Dieser Ton ist weder auf der Oboe noch auf
der Querflote der Zeit spielbar. Die Stelle kann aber auch nicht gut eine Abwei-
chung zur Umgehung des Tones cis” aufgewiesen haben, da die in T. 49 einsetzende
Phrase mit dem Cembalodiskant einen strengen Kanon bildet (T. 48ff.). Fiir die
Oboe besteht keine Alternative: Durch Hochoktavierung der Phrase wiirde zwar
die SchluBwendung in T. 50 spielbar; zugleich ergiben sich jedoch in der ersten
Hiilfte des Taktes mit £ und e”” zwei auBerhalb des damals iiblichen Oboenum-
fangs liegende Téne. Die Phrase konnte also auf der Oboe weder in tiefer noch in
hoher Oktavlage gespielt werden. Fiir die Querflote kam nur die hohe Oktavlage in
Betracht.® — An der Parallelstelle T. 96ff. wiirde der Oboe das auflerhalb des
{iblichen Umfangs liegende es”” abgefordert; Tiefoktavierung der Phrase wire
wegen der unspielbaren Tone des” (T. 95) und h (T. 96) nicht moglich, Retuschen
kommen wegen der Kanonbeziehung zum Cembalodiskant (T. 96ff.) nicht in
Betracht.

2. Im Autograph der h-Moll-Fassung sind im Flotenpart in T. 106 des 1. Satzes
die beiden ersten Noten korrigiert. Statt g’—g” hatte Bach urspriinglich g”-g’,
also einen Oktavsprung nach unten, eingetragen. Die Wendung steht am Anfang
eines Abschnitts, in dem die Oberstimmen im Kanon gefiihrt sind (bis T. 108).
Zugrunde liegt ein Sequenzmotiv, das bereits in T. 71 ff. (auftaktig beginnend mit
der fiinftletzten Note von T. 70 im Cembalo) als Oberstimmenkanon durchgefiihrt
wird:

53 Eppstein nimmt an, daB die gesamte Phrase von T. 49 an — entsprechend T. 96 ff. (Cembalo)
— im Original in der oberen Oktave gestanden habe und von Bach fiir die h-Moll-Fassung
tiefer gelegt worden sei, um in T. 50 den Spitzenton a” zu vermeiden (a.a.O., S. 77). Zur
Kritik siehe oben FuBnote 13. ;
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Satztechnisch gesehen handelt es sich bei T. 106 ff. lediglich um eine transponierte
Wiederholung der fritheren Stelle mit vertauschten Oberstimmen. Allerdings
variiert Bach das Sequenzmotiv, indem er den markanten Oktavsprung in Achtel-
noten, der in T. 71 ff. stets aufwiirts gerichtet ist, nun im Stimmverlauf abwechselnd
auf- und abwiirts fiihrt. Diese Melodievariante ist in die Kanonkonstruktion einbe-
zogen. Eine Ausnahme macht aber die von Bach geinderte Stelle: Sie steht aufler-
halb des Kanons, der, genau betrachtet, jetzt nicht mehr mit dem ersten Motivglied
der Flote am Ende von T. 105, sondern erst in T. 106, im Cembalo mit der 2., in der
Flste mit der 4. Note, beginnt und — wegen des dnderungsbedingten Rollentauschs
der Stimmen — um fast zwei Viertel frither endet:
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Es liegt auf der Hand, daB Bachs Anderung nur ein Notbehelf war. Nimmt man die
von ihm urspriinglich eingetragene Lesart, die zweifellos so in seiner Vorlage
gestanden hat, zum Ausgangspunkt fiir eine konsequent kanonische Fithrung des
Flotenparts, so ergibt sich folgender Verlauf:
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Die Anderung hatte offenbar den Zweck, die auf der Flote nicht vorhandenen
Tieftone cis” und h zu umgehen. Es mufl angenommen werden, daf die Stelle in der
Originalfassung eine groBe Terz tiefer lag, der Part mithin iber ¢’, b und a hinab-
reichte bis zum kleinen g. — Das ,,verdichtige ¢’ in T. 108 der h-Moll-Fassung ist,
wie sich zeigt, in die Kanonstruktur eingebunden und hat demnach als ¢’ in der
Originalstimme gestanden ; der Ton wurde also erst durch die Transposition auf der
Flote spielbar.>*

3. In Satz 2 ergibt sich bei strikter Riicktransposition des Parts eine auf der Oboe
der Zeit unausfiihrbare Stelle: Der letzte Ton von T. 11, es””’, liegt auBerhalb des
gebriiuchlichen Ambitus.> Tiefoktavierung der Phrase aber kommt mit Riicksicht
auf das dann erforderliche cis” nicht in Betracht.

4. In T. 55 des 3. Satzes ist die erste Note des Abwiirtslaufes der Flote, e, im
Autograph aus der Unteroktave e” korrigiert. Anscheinend wollte Bach den Lauf
zuerst eine Oktave tiefer eintragen (wie es dem Thema in T. 12 entspricht). Unter-
stellt man, daB dies die Lesart seiner Vorlage war, so hiitte der Lauf dort vom ¢”
zum ¢’ hinabgefiihrt. Das ¢” wiire zwar auf der Oboe, nicht aber auf der Querflote
spielbar gewesen.

5. Im Autograph ist T. 20 des 4. Satzes>® nach dem 3. Sechzehntel durch Zeilen-
wechsel gebrochen. Die Flotenstimme sollte nach der 3. Note augenscheinlich

5¢ Eppsteins Ausfiihrungen zu T. 108 (¢”) bleiben unbestimmt (,,Mutmassung*, S. 78), die fiir
T. 106ff. vorgeschlagene Konjektur (Notenbeispiel S. 79) geht zu Lasten der Kanonstruktur.
Zur Kritik siche auch oben Fufinote 13.

55 Der Ton es” ist zwar nicht grundsitzlich unspielbar, muf3 aber, wenn er hinreichend sicher
ansprechen soll, moglichst stufenweise vom d”” aus erreicht werden und nicht, wie hier, in
weitem Sprung. Auch die Wendung b”—f"—es””, die sich bei getreuer Riicktransposition in
T. 103 des 1. Satzes ergibt, konnte so nicht in einem fiir Oboe bestimmten Original gestan-
den haben.

56 Abweichend von NBA VI/3 und anderen Ausgaben betrachten wir — in der Uberzeugung,
sowohl der Quelle wie dem musikalischen Sachverhalt besser gerecht zu werden — den
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zuerst anders weitergefiihrt werden: Ein korrigierter Kustos zeigt, dal dem gis’ am
Ende der Zeile zu Beginn der nichsten ein weiteres gis” folgen sollte. Doch muf
sich Bach beim Schreiben spontan umentschlossen haben. Er setzte zu Beginn der
neuen Zeile ein gis” und korrigierte den vorausgehenden Kustos entsprechend.”’ In
Bachs Vorlage muB der Takt von der 4. Note an zumindest teilweise eine Oktave
tiefer verlaufen sein als im spiteren Flotenpart. Es liegt nahe, fiir das Original
folgende Lesart anzunehmen: g'—f'—e’/ ¢'~f'— g a’~cis’~d" d'. Das cis’ aber wire
auf der Oboe ebenso wie auf dem Traverso unspielbar gewesen.

Nach den angefiihrten Stellen hitte der Part die Oboe in der Hohe, beide Blas-
instrumente aber in der Tiefe iiberfordert, hitte hier das auf beiden unspielbare cis’
sowie das auf der Flote unspielbare ¢’ verlangt® und weiter hinabgereicht bis zum
kleinen g. Mit groBter Wahrscheinlichkeit diirfte es sich demnach um einen
Violinpart gehandelt haben.

V.

Die Suche nach der verlorenen Urfassung hat uns auf das Gebiet der Lautenmusik
gefithrt, und damit auf ein Feld des Bachschen Schaffens, das in jiingerer Zeit
verstirkt Beachtung gefunden hat.*® Der schmale Werkbestand umfafit sieben
Kompositionen von recht unterschiedlichem Umfang und Gewicht:

BWYV 995 Suite g-Moll (nach BWV 1011)

BWYV 996 Suite e-Moll

BWYV 997 Partita c-Moll

BWYV 998 Priludium, Fuge und Allegro Es-Dur (auch fiir Cembalo)
BWYV 999 Priiludium c-Moll

gigueartigen SchluBteil im Zwdlfsechzehnteltakt als eigenen 4. Satz und zéhlen hier dem-
entsprechend die Takte neu.
Die Anderung in der Oberstimme hatte eine solche im Baf3 zur Folge (zur Vermeidung einer
Oktavparallele ; vgl. die Fassung in P 1008).
Castellani zieht im Vorwort seiner in FuBnote 1 genannten Faksimile-Ausgabe unter Bezug-
nahme auf Michel de la Barre (1702) die Moglichkeit in Betracht, da8 das cis’ auf dem
Traverso mittels veriinderten Ansatzes hervorgebracht werden sollte, und verweist ferner auf
J. E. B. C. Majers Museum musicum von 1732, in dem bereits ein Instrument mit C-Fuf}
beschrieben wird. Zu bedenken bleibt freilich, daB Bach in der Vielzahl seiner Querfloten-
werke und -partien offenbar durchweg mit der gewdhnlichen Begrenzung des Tiefenumfangs
auf d’ rechnet. — Die in neuerer Zeit von Christopher Addington (The Bach Flute, in: The
Musical Quarterly 71, 1985, S. 264—280) vertretene Ansicht, der Part sei einer Querflote in
entsprechend tieferer Stimmung (mit b statt d” als tiefstem Ton) zugedacht gewesen, beruht
7u einem betrichtlichen Teil auf Spekulation und bediirfte, um ernsthaft in Betracht gezogen
werden zu konnen, erst noch konkreter historischer und analytischer Fundierung.
9 AuBer den bereits in den FuBnoten 27 und 41 angefiihrten Verdffentlichungen seien hier
" besonders genannt: H.-J. Schulze, Wer intavolierte Johann Sebastian Bachs Lauten-
kompositionen ?, Mf 19, 1966, S. 32-39; Johann Sebastian Bach, Drei Lautenkompositio-
nen in zeitgendossischer Tabulatur (BWV 995, 997, 1 000), Faksimiledruck mit Einfithrung
von H.-J. Schulze, Leipzig 1979. Siehe ferner unten FuBnote 75.
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BWYV 1000 Fuge g-Moll (nach BWYV 1001/2)
BWV 1006a Suite E-Dur (nach BWV 1006)%°

Hinzu kommen die bereits erwidhnten Lautenpartien der Johannes-Passion von
1724 (Satz 19, ,,Betrachte, meine Seel*) und der Friihfassung der Matthéus-Passion
wohl von 1727 (Satz 56, ,,Ja freilich will in uns das Fleisch und Blut®; Satz 57,
,,Komm, siiBes Kreuz*) sowie, aus dem eben genannten Jahr, der Trauerode auf die
Kurfiirstin Christiane Eberhardine, BWV 198 (Satz 4, ,,.Der. Glocken bebendes
Geton“, mit zwei obligaten Lauten).

Der Schwerpunkt des Bachschen Lautenschaffens liegt offenkundig in den
Leipziger Jahren. Aus dieser Zeit stammen die drei Vokalwerke und wenigstens
vier der oben angefiihrten Instrumentalkompositionen, namlich BWV 995, 997,
998 und 1006 a.°! Von diesen ist die c-Moll-Partita BWV 997, die nur in Abschriften
vorliegt, lediglich allgemein als vermutlich den 1730er Jahren angehorend, spéte-
stens aber 1741 entstanden zu bestimmen.%? Die drei iibrigen Werke sind im Auto-
graph erhalten. Die g-Moll-Suite BWV 995 ist nach Schrift- und Papierbefund auf
1727 bis 1732 anzusetzen,®® das Es-Dur-Werk BWV 998 wird auf die Zeit um 1735
und die E-Dur-Suite BWV 1006a auf 1736/37 datiert.®

Unsere g-Moll-Friihfassung ist wahrscheinlich ebenfalls ein Leipziger Werk.®
Einen Terminus post quem non setzt das Autograph der h-Moll-Fassung mit dem
in jiingerer Zeit von Yoshitake Kobayashi durch Schriftuntersuchungen prizi-

% Die ohne originale Besetzungsangabe autograph iiberlieferte Suite in E-Dur BWV 10064,
die vielfach der Laute zugewiesen wird, ist in Wirklichkeit wohl fiir eine Sonderform der
Theorbe bestimmt; vgl. meinen Aufsatz On the Instrumentation of the E-major Suite BWV
1006a by Johann Sebastian Bach, in: A Bach Tribute. Essays in Honor of William H.
Scheide, Kassel und Chapel Hill 1993, S. 143-154. :

BWYV 996 ist ein Weimarer Werk ; vgl. Kohlhase, a.a. O., S. 120f. Die Entstehungszeit von

BWYV 999 und BWYV 1000 148t sich nicht sicher bestimmen: BWV 999 gehért vermutlich

Bachs Kothener Zeit an (Kohlhase, S. 155). BWV 1000 diirfte nach 1720 entstanden sein

(Kohlhase, S. 159); die Spuren der Uberlieferung (Tabulatur von der Hand des Lautenisten

Johann Christian Weyrauch) fithren in Bachs Leipziger Umkreis.

Kohlhase, S. 140f.

Der Verwendungszeitraum des Papiers mit dem Wasserzeichen MA mittlere Form (Weif3

122) erstreckt sich nach neueren Forschungen iiber das Jahr 1731 hinaus bis ins Friihjahr

1732; vgl. Kobayashi Chr, S. 9, FuBnote 8, und S. 20. — Autograph in der Bibliotheque

Royale, Briissel, Signatur R 1I/4085 ; Faksimile-Ausgabe: Johann Sebastian Bach, Suite

pour luth en sol mineur, BWV 995, mit Einfithrung von G. Spiessens, Briissel 1981.

% Nach Kobayashi, a.a.O., S. 65 bzw. 39.

% Diein der Literatur verbreitete Behauptung, die Sonate gehore der Kothener Zeit an oder gehe
auf ein Kothener Werk zuriick, beruht offenbar auf einer vagen und pauschalen Bemerkung
bei Spitta (I, S. 718). — Unbeachtet geblieben ist bisher, wie sehr die Sonate auf Bachs
Spitwerk vorausweist: Wie bei den schnellen Sitzen der Triosonate aus dem Musikalischen
Opfer ist beim 1. Satz die Forma bipartita noch als Modell erkennbar, die Wiederholung der
Teile aber, wohl wegen der Lénge des Satzes, aufgegeben. Der 1. Satz erscheint als eine ins
GroBformat geweitete Allemande ; die formale Mitte liegt bei dem Dominantschluf3 in T. 58.
Die Themen der Sitze 3 und 4 sind, wie schon Spitta (ebenda, S. 731) vermerkt, eng
miteinander verwandt: Mit dem instrumentalen Spatwerk Bachs —und mit der Lautensuite in
c-Moll BWV 997, bei der den Ecksiitzen ein gemeinsames Bamodell zugrundeliegt — teilt die
Sonate die Tendenz zum satziibergreifenden thematischen Zusammenhang.
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sierten Entstehungsdatum ,,um 1736/37.° Von der anderen Seite her 1dBt sich der
Entstehungszeitraum gewissermaBen auf einem Umweg mit aller Vorsicht auf
Lnicht vor 1723 eingrenzen.” Dieser Umweg fiihrt iiber Bachs Lautensuite in
g-Moll BWV 995. Mit ihr ist der Lautenpart unserer Sonatenfrithfassung durch

% Kobayashi, a.a. 0., S. 40.

5 Fiir eine genauere zeitliche Bestimmung fehlen sichere Anhaltspunkte. R. L. Marshall (Zur
Echtheit und Chronologie der Bachschen Flotensonaten: Biographische und stilistische
Erwdigungen, in: Bach-Symposium Marburg 1978, S. 48-71, dort S. 621f.) schlagt unter
Berufung auf die Ahnlichkeit des Sonatenanfangs mit dem Beginn der auf 1728-1731
anzusetzenden Kantate ,,Sei Lob und Ehr dem hochsten Gut“ BWV 117 und unter Hinweis
auf die Moglichkeit eines Zusammenhangs der Entstehung der Sonate mit der Ubernahme
des Collegium musicum durch Bach im Jahre 1729 eine Datierung auf ,ungefihr ...
zwischen 1729 und 1731¢ vor. Auf die Bedenken, die sich gegen eine Datierung aufgrund
solch mehr oder weniger deutlicher ,,Anklinge* ergeben, hat Alfred Diirr in einer Rezension
im BJ 1982 nachdriicklich hingewiesen und dabei an die in der Tat ,viel auffilligere(n)
Ankliinge an die Ouverture in g-Moll von Johann Bernhard Bach* erinnert (vgl. hierzu
Spitta, a.a. O., S. 26) und auf die frappante Ahnlichkeit aufmerksam gemacht, die zwischen
den beiden ersten Takten des Bachschen Flotenthemas und dem Beginn des 5. Satzes der
h-Moll-Sonate aus Georg Philipp Telemanns Continuation des Sonates méthodiques (fiir
Querfléte oder Violine und GeneralbaB3, Hamburg 1732; TWV 41: h 3), besteht (S. 159f1.;
erginzt werden konnte, daf} sich der Themenkopf dhnlich in einem Satz von G. F. Hiindel
fiir Blockflte und Continuo, HWV 409, aus der Mitte der 1720er Jahre wiederfindet).
Besonderes Interesse kommt der Erkenntnis A. Glockners (BJ 1981, S. 48f.) zu, daB Bach
die g-Moll-Ouverture seines Eisenacher Verwandten um 1730 aufgefiihrt hat. Von der Sonate
Telemanns konnte immerhin der AnstoB zur Umwandlung des g-Moll-Werkes in ein solches
in h-Moll fiir Fléte und Cembalo ausgegangen sein. — Unbeachtet geblieben ist bisher die
bemerkenswerte Ahnlichkeit des Bachschen Oberstimmenthemas mit dem des 2. Satzes
(Vivace) eines Trios in a-Moll fiir Querflote, obligate Laute und Violoncello von Philippo
Martino: es ist das fiinfte der oben angefiihrten und in FuBnote 47 niher bezeichneten

. Sammlung von sechs Lautentrios, die nach Neemann (siche FuBnote 26), S. 546, in den
Jahren 1730—1733 in Augsburg gedruckt wurde. Die Ahnlichkeit erstreckt sich nicht auf den
Kopf des Themas, um so deutlichere Verwandtschaft aber besteht beim jeweils zweiten Glied
des Themavordersatzes (T. 2 mit Achtelauftakt), der sich anschlieBenden Fortspinnungs-
sequenz und der SchluBwendung in T. 6 (Wiedergabe des Fl6tenthemas von Martino hier
eine Sekunde tiefer; Abdruck des Satzanfangs bei Neemann, S. 556f.):
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Da Martinos Werk dem gleichen Typus der Lautenkammermusik angehort, dem nach unse-
ren Darlegungen die Urfassung der Bachschen Sonate zuzurechnen ist, liegt es besonders
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eine bereits erwihnte technische Besonderheit verbunden: Bei beiden Werken
rechnet Bach mit einer bis zum Kontra-G erweiterten Laute mit 14 Choren. Solche
Instrumente miissen damals auBerordentlich selten gewesen sein.’® So liegt der
Gedanke nahe, daf} beide Lautenpartien ein und demselben Instrument und ein und
demselben Spieler zugedacht gewesen sein konnten.

Nun ist gerade bei der Suite BWV 995 der seltene Gliicksfall gegeben, daf uns
der Name ihres Spielers iiberliefert ist. Bachs Autograph, offensichtlich das
Widmungsexemplar, trigt die Aufschrift ,,Piéces pour la Luth a Monsieur
Schouster par J. S. Bach*. Jener ,Monsieur Schouster aber war, nach den hochst
glaubwiirdigen Ermittlungen Hans-Joachim Schulzes, der Buchhindler und Ver-
leger Jacob Schuster, der von 1719 bis zu seinem Tode im Jahre 1751 in Leipzig
wirkte, Verbindungen zu Lautenvirtuosen wie Silvius Leopold Weil in Dresden
und Adam Falckenhagen in Bayreuth unterhielt und wohl in der traditionsreichen
Leipziger Lautenistenszene mit, neben und um Luise Adelgunde Victoria
Gottsched (in Leipzig seit ihrer Heirat 1735; gest. 1762) und Johann Christian
Weyrauch (1694-1771) eine nicht unbedeutende Rolle gespielt hat.®

Bach diirfte zumindest zeitweise in engen Beziehungen zu diesem Musikerkreis
gestanden haben.”” Zum Hause des Universititsprofessors und Gelegenheits-

nahe anzunehmen, daf die Ubereinstimmung nicht auf bloBem Zufall beruht und Bach be-

wuBt an Martino ankniipft. Bachs g-Moll-Sonate wire dann auf frithestens ca. 1730 zu da-

tieren, was im iibrigen zugleich den Folgerungen entspriiche, die, wenn auch ebenfalls nicht
ohne Vorbehalt, aus dem von Spitta angenommenen Zusammenhang mit Johann Bernhard

Bachs g-Moll-Ouverture und der von Glockner ermittelten Zeit ihrer Auffiihrung durch J. S.

Bach gezogen werden konnten. — P. Schleuning hat unlidngst auf eine verbliiffende themati-

sche Parallele im Kopfsatz einer Flotensonate Friedrichs des GroBen hingewiesen (Johann

Sebastian Bachs ,,Kunst der Fuge*. Ideologien — Entstehung — Analyse, Kassel 1993,

S. 87f.). Als Quelle fiir Bach diirfte das Werk ausscheiden. Schleuning nimmt an, daff der

Konig Bachs Sonate gekannt und das Thema ihr nachgebildet habe.

Radke (siehe FuBnote 41), S. 285, 148t Zweifel an der Existenz solcher Instrumente erken-

nen; anders Kohlhase, a.a.O., S. 93f.

% Vgl. H.-J. Schulze, ,, Monsieur Schouster* — ein vergessener Zeitgenosse Johann Sebastian
Bachs, in: Bachiana et alia musicologica. Fs. fiir Alfred Diirr, Kassel 1983, S. 243-250. -
Wohl allzu vorsichtig ist Schulze, wenn er beildufig in Frage stellt, dal Schuster selbst
Lautenspieler gewesen sei, und erwigt, ob die Lautensuite BWV 995 von Bach nicht viel-
mehr nur dem Verleger Schuster fiir ein moglicherweise von diesem geplantes Sammelwerk
zugedacht war (S. 250). Die personliche Zueignung des Werkes ,.a Monsieur Schouster par
J. S. Bach* wire unter solchen Umsténden recht ungewohnlich. Und sollte Bach ausge-
rechnet ein auf der damals gebriduchlichen 13chorigen Laute gar nicht vollstéindig spielbares
Werk zur Veroffentlichung vorgesehen haben? Die von Schulze darg€legten Erkenntnisse
weisen doch recht eindeutig auf einen ambitionierten Amateur-Lautenisten mit allerhand
Verbindungen auch zu professionellen Spielern, der sich in seinem Beruf als Buchhéndler
und -verleger nebenher auf musikalischem Gebiet, und hier wiederum bevorzugt im Bereich
der Lautenmusik engagierte. In diese Richtung geht auch der von Schulze (S. 248f.) er-
withnte Einsatz Schusters fiir Matthesons kirchenmusikalische Streitschrift Der neue Got-
tingische ... Ephorus: Das nicht sehr umfangreiche Pamphlet enthilt ndmlich als inhaltlich
selbstindigen Anhang ein ,,Lauten-Memorial“, in dem Mattheson gewisse friiher getitigte
abschiitzige AuBerungen iiber Laute und Lautenspiel einschrinkt und eine Zuschrift von
Silvius Leopold Weil wiedergibt. s

70 Zum folgenden vgl. Kohlhase, a.a. O., S. 93, sowie die in FuBnote 59 erwihnten Veroffent-
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librettisten Johann Christoph Gottsched, in dem fleiBig musiziert wurde und
Virtuosen vom Range Weiflens und Falckenhagens”!' verkehrten, gab es gewil3
mancherlei Verbindungen, unter anderem auch iiber gemeinsame Schiiler — erinnert
sei an Lorenz Christoph Mizler —, insbesondere aber konnten in den Jahren
1735-1737 sozusagen enge indirekte Bezichungen zu Luise Adelgunde Victoria
Gottsched iiber deren Kompositionslehrer Johann Ludwig Krebs (1713-1780)
bestanden haben, der, selbst ein fihiger Lautenist, auf den Tasteninstrumenten und
als Komponist Schiiler des Thomaskantors war. Mit Weyrauch war Bach offenbar
befreundet. Und eine nicht unbedeutende Rolle mag im Kreise der Leipziger
Lautenspieler wohl auch dem ebenfalls Bach freundschaftlich verbundenen
Hoflautenmacher Johann Christian Hoffmann (1683-1750) zugefallen ‘sein. Zu
erwihnen sind als Lautenspieler auch die Bach-Schiiler Maximilian Nagel
(1712-1748) und Rudolf Straube (geb. 1717?), von denen im iibrigen der letzt-
genannte mit der Widmung seiner 1746 in Leipzig erschienenen ,,.Due Sonate a
Liuto solo*™ an den ,.egregio amatore, qvanto compitissimo Conoscitore, della
Musica anzi del Liuto* Karl Heinrich von Dieskau (1706-1782) auf eine Person-
lichkeit im Umfeld des Leipziger Lautenistenzirkels aufmerksam macht, die in der
Bach-Biographik bisher nur als Widmungstriger von Bachs ,.Bauernkantate*
(BWV 212) bekannt war. Gewissermafen als Kronung der Beziechungen Bachs zu
Lautenspielern, zur Laute und zur Lautenkomposition mdgen jene mehrfachen
Begegnungen mit zwei in Begleitung Wilhelm Friedemanns aus Dresden ange-
reisten Lautenisten von europdischer Berithmtheit anzusehen sein, von denen
Johann Sebastians Sekretir Johann Elias Bach 1739 in einem Brief aus Leipzig
begeistert berichtet, daf} ,,da eben zu der Zeit etwas extra feines von Music passirte,
indem sich mein Herr Vetter von DreBden ... nebst den beyden beriihmten
Lautenisten, Herrn Weisen u. Herrn Kropffgans etliche mal bey uns haben horen
JaBen ... 7.

Die Vorgeschichte der h-Moll-Sonate bietet, wie es scheint, ein neues Beispiel
dafiir, wie Bachs Begegnungen mit der Laute und Lautenisten kompositorisch
fruchtbar geworden sind. Zu fragen wire, inwieweit Impulse aus solchen
Begegnungen in Bachs Schaffen etwa auch auBerhalb der Lautenmusik Gestalt
gewonnen haben;”* und im Auge zu behalten bliebe die Moglichkeit, daf sich noch
anderweitig im iiberlieferten Oeuvre unter verdnderter Besetzungsangabe Werke
verborgen halten, die urspriinglich der Laute zugedacht waren.

lichungen von Schulze; zur Leipziger Lautentradition: A. Schering, Musikgeschichte Leip-
zigs, Bd. 2, Leipzig 1926, S. 413ff.; zur Musikiibung im Hause Gottsched: ders., Johann
Sebastian Bach und das Musikleben Leipzigs im 18. Jahrhundert, Leipzig 1941 (Musik-
geschichte Leipzigs. 3.), S. 318 ff.

7 _ der sich iibrigens 1738 in einem Brief an die Gottschedin ein ,,Trio* ausbittet, ,,welches
Dieselben bey meiner Gegenwart in Leipzig gespielet haben™ (nach Schulze, sieche FuBinote
69, S. 246).

7 ...Composte da Rudolfo Straube Academico in Lipsia ...“, Faksimile-Ausgabe von Tim

. Crawford, Monaco 1981 ; eine weitere Faksimile-Ausgabe: Genf 1985.

3 Dok II, Nr. 448.

™ Vgl. hierzu: L. Hoffmann-Erbrecht, Der. Lautenist Silvius Leopold Weif3 und Johann
Sebastian Bach, in: Ars musica, musica scientia. Fs. Heinrich Hiischen, Koln 1980,
S.246-254.
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Nachwort (1997)

Der vorliegende Aufsatz entstand im wesentlichen in den Jahren 1987-1989. Eine
Zusammenfassung wurde im September 1992 auf dem Kongref ,,Silvius Leopold
Weiss : Européische Lautenkunst des Barock* in Freiburg im Breisgau vorgetragen.
Meine damals ldngst geschriebene SchluBbemerkung iiber moglicherweise uner-
kannt im Schaffen Bachs iiberlieferte Lautenwerke sollte auf dem Kongrell durch
Christoph Wolffs Referat iiber die Suite A-Dur fiir Violine und Cembalo BWV
1025 iiberraschend Aktualitidt gewinnen: Das einerseits absolut vertrauenswiirdig
unter dem Namen Bachs iiberlieferte, andererseits aus stilistischen Griinden seit
langem in seiner Echtheit angezweifelte Werk BWV 1025 ist, wie Wolff — als des
Riitsels Losung — zeigen konnte, die freie Bearbeitung einer Lautensuite von
Silvius Leopold WeiB}. Bachs Bearbeitung liegt in den Handschriften Mus. ms. Bach
St 462 und P 226 der Staatsbibliothek zu Berlin in zwei stark differierenden
Fassungen vor. In der Fassung von St 462 bildet Weill’ Komposition in trans-
kribierter Form den Cembalopart; hinzu tritt, als Bearbeiteranteil Bachs, eine
selbstiindig gefiihrte Violinstimme, die den strukturell zweistimmigen Originalsatz
zum ,, Trio* erweitert. Die Fassung von P 226, von der nur der Tastenpart erhalten
ist, beruht offenbar auf einem nachtriglichen Austausch der Oberstimmen : Der von
Bach hinzugefiigte Violinpart erscheint hier als Cembalodiskant; entsprechend
diirfte der einstige Lauten- und spitere Cembalodiskant der Violine zugewiesen
worden sein.

Wolffs Ausfithrungen, die mittlerweile als Aufsatz im Bach-Jahrbuch 1993 vor-
liegen,”> geben fiir unser Thema zu weiteren Uberlegungen AnlaB; denn ein
Stiick weit haben wir es bei BWV 1025 anscheinend mit einem Parallelfall zu
BWYV 1030 zu tun: In beiden Fillen handelt es sich in einem bestimmten Werk-
stadium (fiir BWV 1030 reprisentiert durch P 1008, fir BWV 1025 durch St 462)
um ein ,, Trio” fiir Violine und obligates Cembalo, dessen Tasten- auf einen Lau-
tenpart zuriickgeht. Die fiir das Cembalo zu tiefe Lage des Lautendiskants stellte
offenbar auch bei BWV 1025 ein Problem dar, das freilich hier wenig differen-
ziert gelost erscheint: In Bachs Tastensatz ist die Oberstimme einfach insgesamt
eine Oktave aufwirts verlegt. Der Cembalodiskant zeigt deshalb eine auffallend
hohe Gesamtlage. Vielleicht war die Vertauschung der Oberstimmen in der Fas-
sung von P 226 ein Versuch, hier Ausgleich zu schaffen. Bemerkenswert ist
jedenfalls, daB die Parallelitdt zwischen BWV 1030 und 1025 sich auch darauf
erstreckt, daf} die durch Transkription des Lautenparts gewonnenen Fassungen er-
neuter Weiterbildung unterzogen wurden. Im einzelnen blieber dazu die Quellen
zu BWV 1025 noch auszuschopfen. Erkennbar besteht die Tendenz, den Tasten-
part ,.clavieristischer* zu gestalten (auffillige Anderungen finden sich beispiels-
weise am Beginn des SchluBsatzes im Baf3). Um so mehr ist demnach auch fiir
BWYV 1030 bei P 1008 mit einem bereits entsprechend redigierten Text zu rech-
nen.

5 Das Trio A-Dur BWV 1025: Eine Lautensonate von Silvius Leopold Weiss bearbeitet
und erweitert von Johann Sebastian Bach, S. 47-67. Vgl. ferner K.-E. Schroder, Zum
Trio A-Dur BWV 1025, BJ 1995, S. 47-59, sowie die als Anhang von Christoph Wolff bei-
gefiigten ,,Addenda et Corrigenda“ zu seinem Aufsatz von 1993 (S. 60).
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Es liegt im iibrigen nahe zu vermuten, daB die Parallele zwischen BWV 1030 und
1025 weiter zuriickreicht, als dies in den Quellen faBbar ist, und Bachs Bearbeitung
der WeiBschen Lautensuite urspriinglich, wie von uns fir BWV 1030 ange-
nommen, zur Ausfiihrung auf Violine und Laute bestimmt war. Daraus wiirde sich
auch zwanglos erkliren, warum Bach trotz der Probleme, die sich daraus fiir den
Cembalodiskant ergaben, an der Tonart seiner Vorlage festgehalten hat.

Die von Wolff bekanntgemachte Entdeckung verweist nicht nur auf ein Lautenwerk
mehr, das in Bachs Leipziger Umkreis musiziert worden sein muf und mit dem
Bach sich kompositorisch auseinandergesetzt hat, sondern wohl sogar auf ein
zweites — partiell — Bachsches Lautentrio neben der von uns angenommene Urform
von BWV 1030. Zugleich klirt sich das Echtheitsproblem auf iiberraschende
Weise : Die Zuschreibung gilt — pointiert gesagt — nicht dem Komponisten, sondern
dem Bearbeiter Bach. >

Wir halten fiir moglich, daB bei der dhnlich vertrauenswiirdig als Werk Bachs iiber-
lieferten und ebenfalls aus stilistischen Griinden umstrittenen Sonate fiir Querfldte
und obligates Cembalo in Es-Dur BWV 1031 und deren Schwesterwerk in g-Moll
BWV 1020 die Losung des Echtheitsproblems in derselben Richtung liegt und
diese Werke sich eines Tages als Bachsche Bearbeitungen fremder Kompositionen,
womoglich gar von Trios mit obligater Laute erweisen. Doch dazu bediirfte es
weiterer Untersuchungen und neuen Findergliicks.
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Kritische Nachbemerkung

Wir besitzen von Bach ein knappes Dutzend Ensemblesonaten fiir ein Melodie-
instrument und obligates Cembalo. Abgesehen von der ritselhaften und von ihrem
Schopfer immer wieder umgestalteten Violinsonate G-Dur BWV 1019 sind sie
hinsichtlich ihrer Formstruktur simtlich ,,normale® Sonaten in drei oder — zu-
meist — vier Siitzen, die ersteren ,,nach Concertenart” und mit einem Allegro be-
ginnend, die letzteren der da-chiesa-Ordnung folgend und mit langsamem Ein-
gangssatz. Von diesem Hintergrund hebt sich die Flotensonate h-Moll BWV 1030
schiirfstens ab. |

Ihr einleitender Satz, zugleich ihr Kernstiick, ist weder Allegro noch Adagio,
sondern von mittlerer Bewegungsart und tréigt die Bezeichnung Andante. Er ist
ungewohnlich lang, mit Expressivitit beinahe iiberfrachtet und kompositions-
technisch merkwiirdig ambivalent: ritornellartigen Abschnitten mit drei obligaten
Stimmen treten konzertante Soli der Flote beziehungsweise des Cembalodiskants
mit continuoartiger Begleitung gegeniiber, und die weitgestreckte Flotenkantilene
des einleitenden Ritornells wird bei ihren spiteren Wiederholungen zum Material
fiir intrikate, stark chromatische kontrapunktische Entwicklungen mit strikten, ihre
Satztechnik jedoch dauernd wechselnden Kanons der beiden Oberstimmen. Eine
solche Mischung heterogener Satzarten ist ungewohnlich und macht die Frage nach
Bachs Intentionen und Kompositionsarbeit unabweisbar, zumal Ungewdhnlich-
keiten auch im iibrigen den Ablauf des Gesamtwerkes prigen.

Als zweiter — langsamer — Satz, in Zweireprisenform, erscheint ein ziemlich kurzes
Solo der Flote iiber einem von Bach selbst freistimmig ausgearbeiteten Continuo.
Hierauf folgt als SchluBstiick ein rein trioméBiger Doppelsatz: eine Fuge von stark
erregtem Charakter und zugleich ungewohnlicher Striktheit — keine Pausen in
den einzelnen Stimmen, keine deutlich abgesetzten Zwischenspiele —, die sich
in einem HalbschluB zu einer oberstimmenimitativen und thematisch an die
Fuge anklingenden Gigue (jedoch ohne diese Benennung) in zwei Reprisen
offnet. .

DaB ein derart abseitiges und komplexes Werk seine Gestalt, so wie sie sich uns
heute darbietet, wohl kaum spontan und in einem einzigen Arbeitsprozef3 erhalten
hat, liegt auf der Hand, und eine erste Bestitigung dieses Verdachts gibt das
Vorhandensein einer ilteren Fassung in g-Moll, von der zwar nur die — erst nach
Bachs Tod geschriebene — Cembalostimme erhalten ist, deren anderer Part sich aber
mit groBter Plausibilitit rekonstruieren 1d6t, da derjenige des Tasteninstruments
von der Tonart abgesehen in allem Wesentlichen mit der spiteren Fassung identisch
ist. ;

Sieht man im ersten Satz von den konzertanten, prinzipiell also zweistimmigen
Teilen ab und beschrinkt sich auf die — iiberall intensiv kontrapunktisch gefiihrten
— dreistimmigen, so sind hier die beiden Oberstimmen strukturell engstens
miteinander verwandt, haben zudem den gleichen, fiir das Cembalo jedoch eine
Oktave tiefer liegenden Ambitus und konnen, so gesehen, durchaus aus zwei
Flotenstimmen (die, von unbedeutenden Ausnahmen abgesehen, beide als tiefsten
Ton d!, den untersten Grenzton der damaligen Querfléte, aufweisen) hervor-
gegangen sein. Nimmt man fiir die hypothetische Triofassung mit zwei Floten die
Oktavversetzung der Cembalooberstimme zuriick, so ergibt sich indessen im
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cinleitenden Ritornell ein wenig plastisches Ineinanderspiel auf gleicher Ton-
hohenlage von Thema und Begleitstimme. Ich hatte dies in meinen »Studien® von
1966 (auf die ich fiir alle Einzelbelege hinweisen darf) als kaum begreiflich kon-
statiert, und auch Alfred Diirr (vgl. das Zitat in Hofmanns Text) findet meine
Deutung wenig iiberzeugend; ich kann aber zu meiner Rechtfertigung hier auf
Bach selbst hinweisen, der in T. 38f. und 63 f. die beiden Stimmen unbedenklich in
die gleiche, trotz der Verschiedenheit der Instrumente unplastisch wirkende
Tonlage setzt. Von hier aus gesehen, konnte der Beginn des Satzes also durchaus
von zwei Floten gespielt worden sein. Hofmanns Uberzeugung, ,.bei der zweiten
Stimme ... [giben] gleich die ersten anderthalb Takte mit ihrem durch die
Sechzehntelfiguration nur leicht verbrimten GeneralbaBsatz Anlall zu vermuten,
daB der Part von allem Anfang an fiir ein Akkordinstrument bestimmt war*, wird
dadurch widerlegt, daB Bach selbst spiterhin (an den eben genannten Stellen und
inT. 73f.) diese Figur unbedenklich der Fléte anvertraut.

An dieser Stelle scheiden sich die Geister. Wihrend ich vor allem die struktur- und
umfanggleiche Gestalt der beiden Oberstimmen als Indiz fiir die Herkunft der Duo-
aus einer Trioversion mit zwei Floten ansehe, glaubt Hofmann, aus der tiefen Lage
der Cembalooberstimme auf eine Komposition mit Laute schlieen zu sollen, die
allerdings ihrerseits nur indirekt aus iiberlieferten Fassungen erschlossen werden
kann. Auf seine Argumentation im einzelnen einzugehen, ist an dieser Stelle
unméglich; es sei mir jedoch die Bemerkung erlaubt, daB seine Hypothesen
keineswegs weniger kompliziert sind als die meinigen. .

Hofmann hat sicher recht, wenn er auf eine heute den meisten unbekannte, damals
aber anscheinend verbreitete Tradition des Lautentrios hinweist. Indessen: Was
konnte Bach bewogen haben, ausgerechnet — und nur in diesem Falle — bei einem
Werk hochster Dignitit und Reprisentativitiit von seinem allgemeinen Streben, die
traditionelle Triobesetzung der Sonate durch das Duo mit obligatem Cembalo zu
ersetzen, abzugehen und statt dessen die intimere und fir schnelle Melodie-
bewegung weit weniger geeignete Laute zu verwenden? Eine Antwort auf diese
Frage bleibt uns Hofmann schuldig. Und andererseits: Wenn ich fiir die Genese
von BWV 1030 eine Vorform in Triobesetzung postuliere, so liegt dies durchaus in
einer Linie mit der mutmaBlichen Entstehungsgeschichte der iibrigen einschld-
gigen Werke. Will man die Annahme einer solchen Friihform nicht akzeptieren, so
miite man vorab den gesamten, von mir seinerzeit breit ausgefiihrten Gedanken-
gang iiber die vermutliche Entstehung der Floten- und Gambensonaten kritisch
diskutieren, denn er ist ja in den Grundziigen in der ganzen Werkgruppe iiberall
der gleiche.

Ich habe in meinen ,.Studien eine Genese von Bachs Sonaten mit obligatem
Clavier aufzustellen gesucht, bei der die beiden Flotensonaten — gegebenenfalls
susammen mit den drei Sonaten fiir Viola da gamba — zeitlich am Anfang stehen.
Dem scheint zu widersprechen, daB beide Werke in Autographen aus Bachs Spit-
zeit, nimlich der Mitte der 1730er Jahre, erhalten sind. Aber da es sich in beiden
Fillen offenkundig um Umarbeitungen fritherer Werkgestalten handelt — die
A-Dur-Sonate hat hochstwahrscheinlich urspriinglich in C-Dur gestanden —,
so spricht nichts gegen die Moglichkeit friihzeitiger Konzeption der dlteren
Fassungen. DaB im Fall von BWV 1030 der Zweiflotengestalt eine andere, kiirzere
und monodische vorangegangen sein diirfte, die nur noch in vagen Konturen



62 Hans Eppstein

erkennbar ist, halte ich weiterhin fiir wahrscheinlich, doch spielt dies fiir die hier
aktuelle Debatte keine Rolle ; ich erwihne es nur, weil ich zu sehen glaube, daf eine
direkte Relation zwischen der komplexen Werkgestalt und ihrer mehrschichtigen
Entstehungsgeschichte besteht. Die einstmalige Existenz einer Triofassung mit
zwei Floten von BWV 1030 geht jedenfalls mit hoher Wahrscheinlichkeit aus
der Struktur der beiden AuBensitze hervor, und damit entfillt meines Erachtens
jegliche Notwendigkeit —und letzten Endes jegliche Moglichkeit —, die Entstehung
dieses unerhort faszinierenden Werkes in einer anderen Besetzung zu suchen.

Hans Eppstein (Danderyd)



