Ein verschollenes Kammermusikwerk Johann Sebastian Bachs
Zur Fassungsgeschichte der Orgelsonate Es-Dur (BWV 525)
und der Sonate A-Dur fiir Fl6te und Cembalo (BWV 1032)

Von Klaus Hofmann (Gottingen)

Wie man seit langem weiB, hat Bach fiir seine sechs Orgelsonaten (BWV 525-530)
verschiedentlich auf bereits Vorhandenes zuriickgegriffen.! Belegt sind solche
Riickgriffe fiir etwa ein Drittel des Satzbestandes, doch diirfte der tatséchliche An-
teil von Umarbeitungen groBer sein als heute anhand mehr oder weniger zufillig
iiberlieferter Ur-, Friih- oder anderer Variantenfassungen nachgewiesen werden
kann. Auch scheint der Weg, den einzelne Werke oder Sitze im Zuge der Bearbei-
tung durch den Komponisten genommen haben, in der Varianteniiberlieferung
teilweise nur verkiirzt widergespiegelt. Besonders bleibt zu bedenken, da} die er-
haltenen Friihfassungen nicht unbedingt Bachs Ausgangspunkt, sondern mog-
licherweise nur ein etwas fritheres Stadium der Umarbeitung darstellen; und in
verschiedenen Fillen besteht Grund anzunehmen, daf3 das Original nicht schon ein
Orgeltrio, sondern ein dreistimmiges Ensemblewerk war.?

Fiir die 1. Sonate (BWYV 525), von der hier im folgenden die Rede sein soll, sind keine
Vorlagen erhalten; doch ist auch sie, wie Yoshitake Kobayashi 1978 zeigen konnte,
in der iiberlieferten Form kein Originalwerk. In einem Aufsatz im Bach-Jahrbuch?
machte er auf das Incipit eines Orgel-Trios in B-Dur aufmerksam, das er in einem
Besitzkatalog des Kantors Carl Christian Kegel (1770-1843) entdeckt hatte :*
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! Vgl. die Ubersicht im Krit. Bericht NBA IV/7, Sechs Sonaten und verschiedene Einzelwerke
(Dietrich Kilian), S. 66.

2 Fiir BWV 528/1 ist dies durch BWV 76/8 belegt. Die zu BWV 528/2 iiberlieferte Friih-
fassung in d-Moll (NBA IV/7, S. 145ff.) 146t noch erkennen, dafl die Oberstimme urspriing-
lich fiir Oboe bestimmt war (Ambitus ¢’—c’”’, dabei Umgehung des auf der Oboe der Zeit
unspielbaren Tones cis’ in T. 32; vgl. T. 16). Die Friihfassung von BWV 527/1 (NBA 1V/7,
S. 141) zeigt in der #ltesten Handschrift (P /089) nach Kilian (Krit. Bericht, S. 74) Merkmale
der Spartierung aus Einzelstimmen. BWV 527/2 kehrt in einer spiteren Bearbeitung in dem
Tripelkonzert BWV 1044 wieder; nach Hans Eppstein (Grundziige in J. S. Bachs Sonaten-
schaffen, BJ 1969, S. 5-30, bes. S. 23; Zur Vor- und Entstehungsgeschichte von J. S. Bachs
Tripelkonzert a-moll (BWYV 1044), Jahrbuch SIM 1970, S. 3444, bes. S. 42f.) handelt es sich
moglicherweise um zwei voneinander unabhéngige Bearbeitungen eines verschollenen Trio-
sonatensatzes.

3 Neuerkenntnisse zu einigen Bach-Quellen an Hand schriftkundlicher Untersuchungen,
BJ 1978, S. 43-60, dort S. 54f.

* Quelle: SBB Mus. ms. theor. K 424 ; ein weiteres Exemplar unter der Signatur Mus. ms. theor.
K 467.
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Die zweieinhalb Takte Notentext lassen keinen Zweifel an der Identitit der
Komposition; zugleich aber zeigen sie Abweichungen, die, wie schon Kobayashi
feststellt, das Trio als Frithfassung charakterisieren. Kobayashi duBert allerdings
Zweifel, daB die Frithfassung auch die Originalfassung gewesen sei: B-Dur sei
eine fiir die Orgel ungewohnliche Tonart; es sei ,,denkbar, daB das Werk zuerst fiir
Cembalo gedacht war oder auf ein verschollenes Instrumentaltrio zuriickgeht™.
Dietrich Kilian greift in dem (erst 1988 postum erschienenen) Kritischen Bericht
zu seiner Ausgabe der Orgelsonaten in NBA IV/7 Kobayashis Argumentation auf,
iibergeht zwar den Gedanken an ein urspriingliches Cembalowerk,® aber vermerkt
ebenfalls: ,,vielleicht geht die B-Dur-Fassung auf ein (verschollenes) Instrumental-
trio zuriick*®.

Der zweifache Hinweis auf ein verschollenes Kammermusikwerk ist bislang nicht
weiterverfolgt worden. Dabei fiihrt er ziemlich rasch auf eine ,,heife Spur®. Wir
nehmen das Ergebnis unserer Untersuchung vorweg und formulieren es als These,
die wir anschlieBend im einzelnen zu begriinden trachten (dazu Ubersicht, S.79):
Die Orgelsonate BWV 525 ist die 4. Fassung eines Werkes, das im Original in
B-Dur stand und fiir Altblockfléte in £, Oboe und GeneralbaBl bestimmt war
(1. Fassung). Die Urfassung hatte dieselben Ecksiitze wie BWV 525, aber einen
anderen Mittelsatz, nimlich eine Variante des ,Largo e dolce* der Sonate in
A-Dur fiir Querfléte und Cembalo BWV 1032 in g-Moll (im folgenden proviso-
risch bezeichnet als BWV 1032/2?). Mindestens der 1. Satz, vielleicht auch die
ganze Sonate wurde in der Originaltonart fiir Orgel transkribiert (2. Fassung).
Spiter wurde die ganze Sonate nach Es-Dur transponiert und iiberarbeitet (3. Fas-
sung). Bei der Zusammenstellung der Orgelsonaten in der Reinschrift P 2717
iibernahm Bach aus dieser Fassung die Ecksitze, verband sie aber mit einem an-
deren — vielleicht ebenfalls schon vorhandenen — Mittelsatz zu der endgiiltigen
Form der Sonate (4. Fassung).

1. Erste Fassung

1. Die Urfassung ist dokumentarisch nicht nachweisbar und bleibt insoweit
hypothetisch. Thre einstige Existenz ergibt sich aber mit sehr hoher Wahrschein-
lichkeit aus der Beschaffenheit der iiberlieferten oder erschlieBbaren spiteren
Bearbeitungen; insbesondere deuten Lage und Tonvorrat der beiden konzertie-
renden Stimmen konkret auf bestimmte Melodieinstrumente.

2. Die Originalbesetzung der beiden Ecksitze der Triosonate ergibt sich aus den
charakteristischen Umfingen der beiden Manualstimmen, wenn man diese eine
Quinte aufwiirts von Es-Dur nach B-Dur zuriicktransponiert. Die Oberstimme —die
oberste Stimme im Notenbild der Endfassung von BWYV 525 — hat dann im 1. Satz

5 In der Tat ist das Stiick als Manualiter-,, Trio* fiir Cembalo schwer vorstellbar; mit speziell
fiir Pedalcembalo geschaffenen Trios aber ist bei Bach wohl nicht zu rechnen.

S 8067 !

7 SBB Mus. ms. Bach P 271. Wir zitieren im folgenden Berliner Signaturen der Gruppe ,,Mus.
ms. Bach* verkiirzt als P 271, P 612, P 1089, St 345.
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den Umfang g’—g”’ und im 3. Satz den Umfang fis’—g’”’. Der Ambitus der Mittel-
stimme ist im 1. Satz ¢’~d”’; beim 3. Satz ergibt sich aus der Endfassung des
Werkes der Umfang b—d’”, doch zeigt eine auf die 3. Fassung zuriickgehende
Quelle, St 345, daB die Tieftone b und ¢’ (T. 15-16) offenbar das Ergebnis einer
spiten redaktionellen Anderung sind und fiir die Originalgestalt des Satzes somit
vom Umfang d’—d”’ auszugehen ist. — Der Tonvorrat der Oberstimme deutet auf
die Altblockflote in f” mit dem damals gebriuchlichen Umfang f’—g’”. Sie ist das
einzige Melodieinstrument, das Bach regelmiBig in die hohe Lage bis £’ und g’”’
zu fiihren pflegt. Fiir Querfléte oder Violine dagegen lidge der Part ungewohnlich
hoch, und das tiefe Register wire kaum oder gar nicht genutzt. Die Oboe kommt
wegen ihres begrenzten Hohenumfangs (bis d””*) nicht in Betracht.® Fiir die Block-
flote spricht auch, daB das auf diesem Instrument meist unspielbare fis’” nirgends
vorkommt. Fiir die Mittelstimme mit dem Umfang ¢’~d’” bietet sich die Oboe
an — es ist genau ihr damals gebrduchlicher Ambitus; zudem kommt der auf
dem historischen Instrument unspielbare Ton cis’ nirgends vor.” Die Tonart B-Dur
ist fiir beide Blasinstrumente gleichermaBen geléufig.

3. Eine hypothetische Riicktransposition des Adagio-Satzes BWV 525/2 zeigt, daB
dieser schwerlich fiir dieselben Instrumente wie die Ecksitze gedacht war. Zwar er-
gibt sich fiir die erste Stimme mit f’~g’” ein der Altblockflste geméBer Umfang,
wobei allerdings an exponierter Stelle, in T. 27, unmittelbar vor SchluB, das pro-
blematische fis™’ gefordert wire. Die Mittelstimme aber lige mit dem Ambitus
d’-g’” fiir Oboe erheblich zu hoch. Fiir Querfléte oder Violine wire die Fiihrung
bis g’ ungewdhnlich, gegen die Bestimmung fiir eines dieser Instrumente spricht
aber vor allem der abweichende Ambitus des Parts in den Ecksitzen.!? Die weitere

8 Allenfalls wiire an das entsprechende Altinstrument, die Oboe da caccia, zu denken, die den
Part mit Ausnahme des tiefen fis eine Oktave tiefer spielen konnte. Der problematische Ton
kéme allerdings aufler in Satz 3 (T. 16) viermal auch im 2. Satz vor (T. 11, 65, 72f. [in BWV
1032/2: T. 6, 33, 36f.]). Doch ist die Oboe da caccia ohnehin, anders als die Blockflote,
eigentlich kein Kammermusikinstrument.

* Daneben ist die Violine nicht véllig auszuschlieBen, doch spricht gegen sie vor allem die
geringe Verwendung des unteren Registers: im 2. und 3. Satz bliebe die g-Saite unbenutzt.
Allerdings konnte die Abwirtstransposition von B- nach Es-Dur Bach auch veranlaBt haben,
aus klanglichen Griinden einzelne tieferliegende Stellen des Parts nachtriiglich -hochzu-
oktavieren. Solche Anderungen wiren heute nicht mehr erkennbar. Aus dem Vergleich der
Satzfassungen BWV 1032/2* und 1032/2 ergeben sich jedoch keine Anhaltspunkte fiir
derartige MaBnahmen Bachs. — Der gesamte Part wire eine Oktave tiefer auch auf der
Bratsche ausfiihrbar, doch kommt sie als Soloinstrument kaum in Betracht und wiire zudem
angesichts der fehlenden Nutzung der hohen Lage iiber d” sozusagen unterfordert. Fiir die
Viola da gamba gilt umgekehrt, daB hier der Verzicht auf die tiefe Lage unter ¢ ganz atypisch
wire.

Sollte der Satz ebenfalls aus einem Kammermusikwerk stammen, so war dieses wahr-
scheinlich nicht fiir Blasinstrumente bestimmt. Die ausgreifende Melodiefithrung des
Themas (mit dem Oktavsprung nach unten) und die melodisch weit ausholenden Imitations-
sequenzen der Takte 4ff. und 23ff. lassen eher an Instrumente mit gréBerem Stimmumfang
denken; gut konnte der Satz urspriinglich fiir zwei Violinen-gedacht gewesen sein und von
vornherein in c-Moll gestanden haben. — Hans Eppstein rechnet in seinem Aufsatz Grund-
ziige in J. S. Bachs Sonatenschaffen (BJ 1969, S. 5-30) das Adagio BWV 525/2 unter die
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Uberlieferung 146t denn auch erkennen, daf das Adagio erst in der 4. Fassung mit
den Ecksitzen verbunden worden ist.

4. Fiir den Mittelsatz der Triosonate — BWV 1032/2? in g-Moll — ist eine gegen-
iiber BWV 1032/2 vertauschte Lage der beiden konzertierenden Stimmen an-
zunehmen, bei der der nachmalige Cembalodiskant die Ober-, der nachmalige
Traversopart die Mittelstimme bildet. Denn der nachmalige Traversopart hat in
g-Moll den Ambitus-d’~c”” und kommt damit nur fiir die Oboe in Betracht. Der
nachmalige Cembalodiskant fillt demnach der Blockflote zu, dies allerdings dann
in deren hoher Stimmlage, mit dem Umfang fis’~d””. Die Stimmumfinge sind
etwas geringer als in den Ecksitzen und damit weniger charakteristisch, sprechen
aber jedenfalls nicht gegen die angenommene Originalbesetzung. Die Tonart
g-Moll ist fiir beide Instrumente gut geeignet.

2. Zweite Fassung

1. Die Orgelfassung in B-Dur ist durch das Incipit des Kegelschen Besitzkatalogs
dokumentarisch bezeugt. DaR es sich dabei, wie von Kobayashi vermutet, um eine
Transkription handelt, ist in hohem Mafle wahrscheinlich. Kobayashis Deutung des
Tonartbefundes 148t sich bekriftigend dahin weiterfiihren, daB die spétere Trans-
position nach Es-Dur (3. Fassung) im nachhinein B-Dur als eine fiir dieses Werk
auf der Orgel ungiinstige Tonart disqualifiziert und damit zusitzlich der Vermutung
Raum gibt, daB die Komposition urspriinglich nicht fiir Orgel bestimmt war. Als
Indiz erscheint dabei allerdings weniger die Transposition selbst als vielmehr das
Transpositionsintervall: Ohnehin nicht eben haufig in Bachs Tasten- und zumal
Orgelmusik, beschriinken sich Transpositionen — aus naheliegenden spielprakti-
schen und klanglichen Griinden — gewdhnlich auf die Versetzung um eine kleine
oder groBe Sekunde!!; Terztranspositionen sind die Ausnahme.'? Verschiebungen

,relativ spit geschriebenen® Stiicke und vermerkt iiber den Satz: ,.der stilistische Befund

macht es ja wohl denkbar, daB er in anderem Zusammenhang als die Ecksitze entstanden ist*

(5:22)i
Il Ein prominentes Beispiel bei den Cembalowerken bietet die Ouverture h-Moll BWV 831 in
Verbindung mit der Friihfassung BWV 831a in c-Moll; zu denken ist ferner an die einen
Halbton tiefer stehenden Friihfassungen von Priludium und Fuge Cis-Dur (BWV 872) und
der Fuge Es-Dur (BWV 876/2) des Wohltemperierten Klaviers II sowie an eine Reihe
weiterer Fille von Transpositionen fiir die beiden Teile des Kompendiums, deren — unter-
schiedlich sichere — Indizien Alfred Diirr in den Kritischen Berichtgn seiner Editionen
in NBA V/6.1 (Das Wohltemperierte Klavier 1, 1989) und V/6.2 (Das Wohltemperierte
Klavier 11, Fiinf Praeludien und Fughetten, 1996) zusammengestellt hat (S. 187ff. bzw.
201ff.). Fiir die Orgelmusik wire auf Priludium und Fuge c-Moll BWV 549 und die Friih-
fassung in d-Moll BWV 549a hinzuweisen.
Die Transposition um eine kleine Terz begegnet im Wohltemperierten Klavier II bei der Fuge
As-Dur (BWV 886/2), die auf eine ,,Fughetta® in F-Dur zuriickgeht. Die C-Dur-Variante der
Toccata E-Dur BWV 566 ist offenbar nicht authentisch (vgl. Dietrich Kilian, Krit. Bericht
NBA IV/5-6: Prilludien, Toccaten, Fantasien und Fugen fiir Orgel, 1979, Teilband 2,
S. 525), ebenso die G-Dur-Fassung der Fuge B-Dur BWV 955 (vgl. K. Heller, Die Klavier-
fuge BWV 955. Zur Frage ihres Autors und ihrer verschiedenen Fassungen, in: Das Frithwerk

(¥
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um eine Quarte oder Quinte jedoch sind nur zu beobachten, wenn die Komposition
gleichzeitig fiir eine andere Besetzung eingerichtet wird; so etwa beim Mittelsatz
der 3. Orgelsonate, BWV 527/2, in F-Dur, der im Tripelkonzert a-Moll BWV 1044
in C-Dur in der Besetzung mit Fléte, Violine und obligatem Cembalo wiederkehrt,
s0 bei den — in ihrer Authentizitit umstrittenen — ,,Clavier*~-Fassungen von Violin-
soli BWV 539/2 in d-Moll (nach BWV 1001, g-Moll), BWV 964 in d-Moll (nach
BWV 1003, a-Moll), BWV 968 in G-Dur (nach BWV 1005, C-Dur). DaB}, wie in
unserem Fall, ein Orgelwerk um eine Quinte transponiert wird und dabei fiir Orgel
bestimmt bleibt, ist singulir; indirekt deutet auch hier das Transpositionsintervall
auf einen Wechsel der Besetzung.

2. Eine offene Frage ist, ob das Incipit bei Kegel fiir die ganze Sonate steht oder
nicht etwa nur fiir einen Einzelsatz. Der Zusammenhang im Katalog, wo das Werk
in enger Nachbarschaft mit anderen einsitzigen Orgeltrios erscheint (BWV 583,
Frithfassung BWV 528/2 in d-Moll, BWV 1027a, BWV 586),'? deutet auf letzte-
res. Freilich muB als Moglichkeit auch in Betracht gezogen werden, daB die Sonate
von Bach vollstindig transkribiert worden war, aber Kegel nur den 1. Satz besaf.'*

3. Das Notenbild des Kegelschen Notenanfangs zeigt die ehemals der Oboe
mgehorende Stimme in ihrer urspriinglichen Lage. Das bedeutet mit groBter
Wahrscheinlichkeit, daB die Orgel, fiir die das Stiick eingerichtet wurde, iiber einen
Manualumfang bis mindestens d’ verfiigte: Dieser Spitzenton nédmlich wird im
Oboenpart in Satz 1, T. 34 gefordert.!” — Leider enthilt das Notenincipit nicht mehr
den Einsatz der einstigen Flotenstimme'®. Uber die Notation dieser Stimme 14t
sich aber immerhin soviel sagen, daB sie in der Transkription nicht ebenfalls in ihrer
Originallage erschienen sein kann, da sie mit ihrem Umfang bis g’ die Tastatur der
Orgel in jedem Falle iiberschritt, sondern vielmehr eine Oktave tiefer notiert ge-

Johann Sebastian Bachs, Kolloquium ... der Universitiit Rostock ... 1990, hrsg. von Karl
Heller und Hans-Joachim Schulze, Koln 1995, S. 130-140). Ein authentisches Beispiel aus
Bachs Orgelmusik bietet der Mittelsatz der 4. Orgelsonate, BWV 528/2, h-Moll, zusammen
mit seiner Frithfassung in d-Moll; doch handelt es sich bei der Friihfassung offenbar um ein
Kammermusik-Arrangement (siehe oben Fulnote 2).
Dazwischen steht, aus dem Rahmen fallend, als weiteres ,, Trio“ die Choralbearbeitung BWV
664. — Auf derselben Katalogseite ist auch BWV 525 in Es-Dur mit dem Incipit des 1. Sat-
zes angefiihrt und ausdriicklich als ,,Sonata oder Trio* bezeichnet. Hitte das L, Irio* in B-Dur
alle drei Siitze umfaBt, wiire es wohl im Katalog dhnlich gekennzeichnet worden.
Strenggenommen miiBte auch mit der Moglichkeit gerechnet werden, daB die Transkription
gar nicht von Bach selbst stammt. Im vorliegenden Falle ist dies allerdings mit hoher Wahr-
scheinlichkeit auszuschlieBen: Zu eng verbunden ist die bei Kegel belegte Version mit der
endgiiltigen Orgelfassung durch die charakteristische Gestaltung des Pedalparts. In beiden
Fillen entspricht dieser offensichtlich nicht dem Basso continuo des Originals; aber in bei-
den Fassungen folgt der neue BaB demselben rhythmischen Muster, ist augenscheinlich auf
Lebhaftigkeit bedacht und bestrebt, das musikalische Vakuum, das — angesichts ausbleiben-
der GeneralbaBakkorde — dem Orgeltrio gleich zu Beginn durch das vorldufige Pausieren
einer Oberstimme droht, durch Bewegung auszufiillen.
15 Ebenso in Satz 3, T. 46. ‘
16 Vermutlich setzte sie jedoch wie in den spiteren Fassungen zu Beginn von T. 3 ein. (Das g”
der Oberstimme an dieser Stelle ist offenbar mit Haltebogen zu denken).

7
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wesen sein diirfte, also mit f” statt f” beginnend.!” Der Part lag damit unter der
ehemaligen Oboenstimme und diirfte deshalb — zur Vermeidung bestindiger
Handkreuzungen — der linken Hand zugewiesen und im Stimmenverband als
Mittelstimme notiert worden sein. Der im Incipit allein enthaltene zuerst einset-
zende Melodiepart war demnach — anders als in der Endfassung BWV 525 — der
rechten Hand zugeordnet und im Notenbild Oberstimme.

4. Falls Bachs Transkription in B-Dur die beiden Folgesiitze eingeschlossen haben
sollte, diirfte der SchluBsatz hier wegen der iibereinstimmenden Lagenverhéltnisse
der beiden konzertierenden Stimmen ebenso notiert gewesen sein wie der 1. Satz,
also mit tiefoktavierter Flotenpartie und — gegeniiber BWV 525 — vertauschter
Anordnung der Manualstimmen. Beim 2. Satz (BWV 1032/2%) konnte Bach ent-
sprechend verfahren sein, doch hitte der Flotenpart; der hier nur bis d”” reicht, bei
dem anzunehmenden Manualumfang nicht unbedingt tiefoktaviert werden miissen
und somit in diesem Satz auch Oberstimme bleiben kdnnen.

3. Dritte Fassung

1. Die Existenz der dritten Fassung ist bezeugt durch die Handschrift Sr 345.' Es
handelt sich dabei um einen Stimmensatz des mittleren 18. Jahrhunderts, der das
Werk mit BWV 1032/2 als Mittelsatz unter dem — vielleicht aus der Vorlage iiber-
nommenen — Titel ,,Concerto” in einer Einrichtung fiir Violine, obligates Violon-
cello und (unbezifferten) BaB enthilt.!® Die Stimmen sind von Es- nach C-Dur
transponiert. Vom Notenbild des Autographs P 271 her betrachtet, spielt in den
Ecksiitzen die Violine die Oberstimme, das Violoncello die Mittelstimme; der
,Basso“ folgt dem Pedal. Violine und Basso stehen gegeniiber BWV 525 eine
kleine Terz, das Violoncello eine Dezime tiefer. Alles in allem macht das Arrange-
ment einen etwas unprofessionellen Eindruck? — was indes den Quellenwert nicht
schmiilert: Die Lesarten der Ecksitze spiegeln unzweifelhaft ein vor die End-

17 Fiir die Tieferlegung sprachen aber vor allem auch klangliche Griinde: der Klangraum ZWi-
schen PedalbaB und konzertierenden Stimmen, der urspriinglich vom Generalba3cembalo
iiberbriickt wurde, muBte nun von den Obligatstimmen selbst ausgefiillt werden.

18 Die Handschrift zeigt keine signifikanten Transpositionsfehler und scheint demnach nicht
direkt, sondern iiber eine oder mehrere Zwischenquellen auf Bachs Notentext zuriickzu-
gehen. Eine offenbar nach St 345 gefertigte spitere Abschrift (aus der Sammlung Wagener)
besitzt das Riemenschneider Bach-Institute in Berea, Ohio (vgl. S. W. Kenney, Catalog of
the Emilie and Karl Riemenschneider Memoridl Bach Library, New York, London 1960,
Nr. 538). — Kilians Angabe, die ,,Variante BWV 525/1* (mit verkiirztem Pedalambitus) sei
Abkémmling einer P 271 vorausgehenden Fassung in Es-Dur (S. 67, 681.), beruht wohl auf
Irrtum.

19 Ausgabe: J. S. Bach, Concerto C-Dur ( Triosonate) fiir Violine, Violoncello und Continuo,
hrsg. von Diethard Hellmann, Wiesbaden (Breitkopf & Hirtel, EB 6466) 1965 der 2. Satz
auch im Krit. Bericht NBA V1/3, Werke fiir Flote (Hans-Peter Schmitz), S. 55-57.

2 Kritisch dazu: H. Eppstein, Studien iiber J. S. Bachs Sonaten fiir ein Melodieinstrument und
obligates Cembalo, Uppsala 1966 (Acta Universitatis Upsaliensis, Studia musicologica
Upsaliensia. Nova series. 2.), S. 91 f. 3
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fassung in P 271 zuriickreichendes Textstadium.?! Wie sich besonders aus T. 41 des
SchluBsatzes ergibt, muf} die Tonart der Vorlage jedoch schon Es-Dur gewesen
sein. In diesem Takt namlich setzt — gleichsam spiegelbildlich zu T. 9 in der ersten
Satzhilfte — der BaB als dritte Stimme mit der Umkehrung des Themas ein. Aller-
dings ist der BaBeinsatz in der Fassung von St 345 verkiirzt: Der erste Ton des
Themas, ¢’, fehlt, statt dessen steht eine Achtelpause. Diese Lesart findet sich ana-
log —als fehlendes es’ —in der Endfassung in P 271 wieder und muf} demnach schon
in der 3. Fassung gestanden haben. Der nicht ohne weiteres ersichtliche Grund fiir
die UnregelmiBigkeit ist nicht musikalischer, sondern technischer Natur: Bach hat
das es’ weggelassen, weil es auBerhalb des normativen Pedalumfangs lag, also
ohnehin unspielbar war. Es liegt auf der Hand, daf das Problem, das Bach hier eher
notdiirftig 16st,? erst in der 3. Fassung durch die Transposition des Satzes nach
Es-Dur entstand. In der oder den vorausgehenden Fassungen in B-Dur muf} der
fragliche Ton als b erschienen sein, und hier gab es keinen Grund, ihn wegzulas-
sen. Das Concerto aber verrit mit der mechanischen Ubernahme der fiir den
StreichbaB obsoleten Notlosung seine Vorlage und bekriftigt zugleich den ohnehin
naheliegenden Verdacht, daB der Arrangeur nicht im Auftrag Bachs handelte.

2. Das Concerto-Arrangement weist beim Mittelsatz eine Besonderheit auf:
Wihrend das Violoncello in den Ecksitzen die einstige Oboenstimme spielt,
wechselt es im langsamen Satz in die Stimme iiber, die wir fiir eine ehemalige
Flotenpartie halten, und entsprechend iibernimmt die Violine im Mittelsatz
voriibergehend den urspriinglichen Part der Oboe statt den der Flote. Dies ist um
$0 auffalhger als der V1011npa11 zuglelch seine Lage veridndert: in den Ecksétzen
ist sein Umfang-g—a”’, im Mittelsatz e’—d’”’. Uber die Griinde kann man nur spe-
kulieren: Waren die Manualstimmen des langsamen Satzes in der Vorlagenfassung
etwa abweichend von den Ecksitzen, also in umgekehrter Anordnung notiert (die
chemalige Flotenstimme womdoglich in tiefer Lage mit Hinweis auf VierfuB-
registrierung) ? Oder ist der Arrangeur im langsamen Satz absichtlich anders ver-
fahren, um den insgesamt ungewdhnlich tief liegenden Streichersatz wenigstens
voriibergehend etwas aufzuhellen ?

3. Die Weitertransposition der 3. Fassung als Concerto fiir Violine und Violon-
cello hatte fiir den langsamen Satz ein Ergebnis, das spitere Betrachter ver-
schiedentlich irrefithrte: Der Satz steht in a-Moll und 1468t nicht ohne weiteres
erkennen, daB er erst auf Umwegen in diese Tonart gelangt ist. Es ist dieselbe
Tonart, in der er in der A-Dur-Sonate BWV 1032 erscheint; und es ist prinzipiell

2 Vgl. die Lesartenliste bei Kilian, S. 71ff. Bemerkenswert sind die Abweichungen der
Manualstimmen in Satz 1, T. 32—33, und Satz 3, T. 15-17. Im BaB fallen verschiedene
Abweichungen der Oktavlage auf, insbesondere stehen in Satz 1 einige Notengruppen eine
Oktave hoher als nach BWV 525 zu erwarten wiire. Da der Arrangeur des Concerto wegen
der tiefen Lage des Violoncelloparts an einer Hochoktavierung des Basses nicht interessiert
gewesen sein kann, steht er auer Verdacht: Zweifellos handelt es sich um authentische
Lesarten der 3. Fassung. Hervorzuheben sind die Oberoktavvarianten in T. 18ff. und T. 46 ff.,
die zeigen, daB Bach die Verteilung der langsam absteigenden BaBlinie auf Schritte in wech-
selnder Oktavlage erst in der letzten Fassung vorgenommen hat.

2 Es iiberrascht, daB er den Einsatz nicht in die Unteroktave verlegt.
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auch dasselbe Lagenverhiltnis der Stimmen, nur daB das Violoncello eine Oktave
tiefer liegt als der Cembalodiskant. Solange man stillschweigend unterstellte,
daB das Concerto auf der geliufigen Fassung von BWV 525 beruhe, konnte
man annehmen, der Arrangeur habe eigenmichtig das Adagio BWV 525/2
durch den 2. Satz der Flotensonate ersetzt. Tatsichlich aber mu8 ihm der Satz
BWYV 1032/2% innerhalb der 3. Fassung der urspriinglichen Triosonate vorgelegen
haben.® Zusammen mit den Rahmensitzen war der Satz eine Quinte abwirts,
nach c-Moll, transponiert und offenbar auch teilweise den verdnderten spieltech-
nischen und klanglichen Gegebenheiten angepaBt worden. Darauf deutet indirekt
der Tiefenumfang der Basso-Stimme von St 345. Sie reicht in diesem Satz bis
zum Kontra-A hinab. Diesem Ton entspricht ein grofes C in der Vorlage. Der
Pedalpart der 3. Fassung war also anscheinend bei oder nach der Transposition so
bearbeitet. worden, daB er den unteren Grenzton der Orgel zwar beriihrte, aber
nicht unterschritt.

4. Die Vorlage der 3. Fassung ist nicht sicher zu bestimmen. Im Prinzip kommen
1. und 2. Fassung gleichermaBen in Betracht. Nimmt man allerdings an, daf die
Orgeltranskription in B-Dur nur den 1. Satz umfaft hat, so scheidet diese Fassung
fiir den 2. und 3. Satz aus. Fiir einen grundsitzlichen Riickgriff auf die Urfassung
konnte aus der Sicht Bachs die Uberlegung gesprochen haben, daf die durch Trans-
position um eine Quinte vollig verinderte Lage des Satzes auf der Klaviatur eine
von Grund auf neue Anpassung erfordern wiirde, bei der von der Orgelfassung in
B-Dur kaum zu profitieren war.

5. Der Quellenbefund schlieBt strenggenommen nicht aus, da8 der 2. und der
3. Satz nicht von Anfang an mit dem 1. Satz verbunden waren, sondern erst im
Stadium der 3. Fassung hinzugefiigt wurden, sei es als Neukompositionen, sei es
als Transkriptionen aus anderem Zusammenhang. Allerdings gibt es fiir derartige
Vermutungen keine speziellen Anhaltspunkte, und die wenigen musikalischen
Befunde, die hier ins Feld gefiihrt werden konnen, sprechen fiir die genuine Zu-
sammengehorigkeit der Sitze. Dies gilt im Blick auf die Ecksitze von der fast
vollkommenen Kongruenz der Umfinge der beiden konzertierenden Stimmen. In
dieselbe Richtung weist die thematische Verwandtschaft der Sitze, auf die Hans
Eppstein aufmerksam gemacht hat.* Gegen die Vermutung einer eigens geschaf-
fenen Neukomposition aber spricht besonders der oben unter 3.1 behandelte satz-
technische KompromiB Bachs im Pedalpart von T. 41 des SchluBsatzes, der zeigt,
daB dieser Satz offenbar seinerseits eine Vorgeschichte hat und schwerlich in der
iiberlieferten Tonart konzipiert war. Im Blick auf den 2. Satz ist feStzustellen, daf
die Stimmumfinge sich zumindest gut in den durch die Ecksiitze gegebenen Rah-
men fiigen. Neukomposition speziell fiir die Orgelsonate BWV 525 ist auszu-
schlieBen: Aus St 345 tongetreu in das c-Moll der Orgelfassung zuriicktransponiert,

23 DaB die Lesarten des Satzes in St 345 ein ilteres Textstadium reprisentieren, ist offenkun-
dig; vgl. auch die entsprechenden Feststellungen von Hans-Peter Schmitz im Krit. Bericht
NBA VI/3, Werke fiir Flote (1963), S. 45, und von Alfred Diirr in der Ergénzung zum Krit.
Bericht NBA VI/3, Sonata A-Dur fiir Flauto traverso und Cembalo BWV 1032 (1981), S. 13.

2 BJ 1969, S. 19, 28. :
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reicht der BaB des Satzes vom groBen C bis zum g’, liberschreitet also den oberen
Grenzton des Pedals, d’, um eine Quarte — eine UnregelmiBigkeit, die Bach in
einem Originalsatz nicht unterlaufen wire und die sich am ehesten als Folge der
mangelhaften Anpassung eines bereits vorhandenen Satzes verstehen 14Bt.> Nicht
fiir das Orgelpedal erfunden sind wohl auch die unbequemen Skalenfiguren in
Sechzehntelbewegung. Fiir die Zugehérigkeit dieses Satzes zu der Original-Trio-
sonate aber sprechen besonders einige Schreibversehen im Autograph der Sonate
BWYV 1032, die den Schluf zulassen, daB Bach hier nach einer Vorlage in g-Moll
gearbeitet hat.

4. Vierte Fassung

1. Die einstige Existenz der 3. Fassung spiegelt sich indirekt noch im Reinschrift-
charakter des Autographs P 271, der, soweit es die Ecksitze betrifft, zu einem guten
Teil auch darauf beruht, daB keine Transpositionsfehler auftreten, wie sie durchaus
gehiuft zu erwarten wiren, wenn Bach die Sitze unmittelbar aus einer Vorlage in
B-Dur iibernommen hiitte. So aber hielten sich die grundsitzlichen Anderungen in
Grenzen und diirften sich — soweit nicht bereits in der Vorlage geschehen — im
wesentlichen auf die Normalisierung der Partituranlage erstreckt haben: Nach der
Tieftransposition paBte die einstige Blockflotenpartie auch in hoher Lage aufs
Manual und konnte so die urspriingliche Position als Oberstimme auch im Noten-
bild wieder einnehmen. Vielleicht lag die Wiederherstellung des urspriinglichen
Rollenverhiltnisses der Stimmen in der Absicht Bachs, als er sich zur Trans-
position entschloB. Das iibergeordnete Ziel bestand aber wohl in der Anpassung des
Werkes an den normativen Manualumfang, als dessen obere Grenze Bach in den
Leipziger Orgelwerken im allgemeinen und in den sechs Orgelsonaten im beson-
deren stets ¢’”” annimmt.

2. Die Spitzenposition unserer Sonate im Autograph P 271 bedeutet nicht, daB das
Werk den urspriinglichen Ausgangspunkt der Sammlung darstellt. Nach den

2 Von T. 36 an begegnen in St 345 die Hochténe ¢’, cis’, d” und e’, denen in der Orgelfassung
es’, e’, f und g’ entspriichen. Man muB annehmen, daf der Baf spitestens von T. 36 an nicht
mehr fiir den neuen Zweck bearbeitet worden ist. Hat Bach sich spontan entschlossen,
einen -anderen langsamen Satz einzufiigen, und die Bearbeitung kurzerhand abgebrochen?
Schliissiger erkliren 14Bt sich der merkwiirdige Sachverhalt, wenn man einen Parallelfall
zum Vorgehen Bachs bei der Redaktion der Friihfassung zu BWV 527/1 in der Handschrift
P 1089 annimmt: Wie von Kilian (S. 74 ff.) dargestellt, lieB Bach von einem seiner Schiiler,
Johann Caspar Vogler (1696-1763), ein Arbeitsexemplar spartieren und dabei wohl auch
schon den BaB provisorisch an den Umfang des Pedals anpassen. Nach Kilians Beobach-
tungen (S. 76) scheint sich Vogler jedoch iiber die Obergrenze des Pedals nicht im klaren
gewesen zu sein. Man konnte sich vorstellen, daB im Falle von BWV 1032/2* Vogler oder
ein anderer von Bach beauftragter Schiiler beim Transponieren des Satzes ebenfalls bemiiht
war, den BaB an kritischen Stellen so umzulegen, daff die Pedaluntergrenze C nicht unter-
schritten wurde, ihn deshalb partienweise eine Quarte aufwirts statt eine Quinte abwirts
transponierte und dabei zu weit nach oben geriet. DaB ihm dies nicht in T. 1-35 passierte,
konnte Zufall gewesen sein. Bach selbst hiitte also moglicherweise mit der Einrichtung des
Satzes gar nicht mehr begonnen.
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quellenkritischen Ausfiihrungen Dietrich Kilians im Kritischen Bericht NBA IV/7
(S. 17ff.) bildet die 1. Sonate innerhalb des Codex eine eigene Lage von zwei
Einzelbogen; diese Einheit konnte demnach auch erst nachtréiglich dem {iibrigen
Corpus vorangestellt worden sein. Bemerkenswert ist, da mit Sonate 2 im Auto-
graph P 271 ein Quinternio beginnt, das die Sonaten 2 bis 4 (Anfang) umfa3t und
als groBere Lageneinheit auf eine weitrdumigere Planung Bachsdeutet. Fiir die
Entstehung der Sammlung bliebe also als Mébglichkeit in Betracht zu ziehen, daf
Bach mit der 2. Sonate begann und zunichst eine Folge von nur drei Sonaten in der
aufsteigenden Tonartenfolge c-Moll, d-Moll, e-Moll plante; erst in einem zweiten
Schritt hitte er sich zur Erweiterung auf sechs Stiicke entschlossen, die Ordnung
nach aufsteigenden Tonarten aufgegeben, die Sonaten in C- und G-Dur angefiigt
und die Sonate in Es-Dur vorangesetzt. Dabei konnte fiir die Voranstellung der
Es-Dur-Sonate gesprochen haben, daB sich in ihrem allerersten Takt das Pedal
uniiberhorbar als ,,obligat® etabliert; und vielleicht hat iiberhaupt die Suche
nach einem in diesem Sinne programmatischen Anfangsstiick Bachs Blick auf die
Transkription von einst und auf die zugrundeliegende Triosonate gelenkt.

*

Unsere Uberlegungen beriihren iiber die Sonate BWYV 525 hinaus die Werk-
geschichte der Sonate in A-Dur fiir Querflste und obligates Cembalo BWV 1032.
Seit der Verdffentlichung von Hans Eppsteins ,,Studien iiber J. S. Bachs Sonaten
fiir ein Melodieinstrument und obligates Cembalo* (1966) steht die Sonate im Ver-
dacht, in der iiberlieferten Form keine Originalkomposition zu sein.”® Eppstein
fithrt verschiedene Argumente dafiir an, daB die Ecksitze urspriinglich in C-Dur
standen und der Cembalodiskant der Violine zugedacht war, und nimmt ferner an,
daB auch der mittlere Satz urspriinglich fiir zwei Melodieinstrumente mit General-
ba bestimmt gewesen sei. Ankniipfend an Eppstein haben Reinhard Gerlach?’ und
Michael Marissen?® die Ansicht vertreten, daB das Werk urpriinglich als general-
baBbegleitete Triosonate fiir Violine und Altblockflote konzipiert war, und ent- |
sprechende Rekonstruktionen vorgelegt beziehungsweise angekiindigt, wobei
Gerlach den langsamen Satz nach c-Moll mittransponiert, wiihrend Marissen — mit
Eppstein® — annimmt, da der Satz auch in der fritheren C-Dur-Fassung der Sonate
schon in a-Moll gestanden habe.

Wie es scheint, trifft allerdings weder das eine noch das andere zu, und der Satz
wurde von Bach erst bei der Eintragung der A-Dur-Fassung in das Autograph P 612

26§, 90—102. — Einen Uberblick iiber die neuere Literatur gibt J. Swack, J. S. Bach’s A major
flute sonata BWV 1032 revisited, in: Bach Studies 2, edited by Daniel R. Melamed, Cam-
bridge (G.B.) 1995, S. 154-174, dort S. 154f., FuBinote 2.

27 Ausgabe: Johann Sebastian Bach, Concerto a tre C-Dur fiir Altblockflote, Violine und Basso
continuo nach BWV 1032 (Autograph) und nach einer zeitgendssischen Handschrift, re-
konstruiert von Reinhard Gerlach, Neuhausen-Stuttgart (Hinssler, HE 11.227) 1985.

28 M. Marissen, A Trio in C major for recorder, violin and continuo by J. S. Bach ?, in: Early
Music X1II, 1985, S. 384-390.

29 Vgl. dessen Rekonstruktionsausgabe: J. S. Bach, Triosonate C-dur fiir Fléte, Violine und
Basso continuo nach der Sonate A-dur BWV 1032, bearbeitet von Hans Eppstein, Kassel
(Biirenreiter, HM 254) 1988.
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einbezogen. Das Notenbild zeigt eine Reihe von Untersekundversehen, die am
chesten von einer Transposition aus g-Moll herriihren konnten. Man betrachte in
der Faksimileausgabe® insbesondere: T. 2, CembalobaB, 3.—4. Note; T. 3, Flote,
1. Note mit Akzidens (Kreuz aus Auflésungszeichen); T. 14, Flote, 1. Note; T. 18,
CembalobaB, 2. und besonders 3. Note; T. 20, Flote, 3. Note; T. 21, Cembalo-
diskant, 1. Note mit Akzidens, auch 2. Note; T. 23, Cembalodiskant, 1. Note,
sowie CembalobaB, 1. Note; T. 24, Flote, 7. Note; T. 27, Flote, 1. Note.>! Wahr-
scheinlich hat Bach bei der Redaktion der Sonate BWV 1032 in P 6/2 — um
1736/3732 — direkt auf die Partitur seiner B-Dur-Triosonate zuriickgegriffen.
Bisher nicht geniigend beachtet wurde, da der harmonische Fortgang vom 2. zum
3, Satz in der Sonate BWV 1032 nicht den Konventionen entspricht. Der a-Moll-
Satz miindet hier mit einem HalbschluB in einen E-Dur-Dreiklang, also in die
Dominante zu A-Dur. Normalerweise miiBte der Anschlufl aber mediantisch, also
in C-Dur erfolgen — insofern haben Eppstein und Marissen hier die Tradition auf
ihrer Seite. Es verdichtet sich der Verdacht, daB wir es mit einem Kompromif3 und
mit einer nachtriiglichen Zusammenstellung zu tun haben. In der von uns als
Urbild von BWV 525 postulierten Triosonate dagegen herrscht Normalitét: Der
langsame Satz endet mit einem D-Dur-Dreiklang, und der nachfolgende SchluBsatz
steht in B-Dur.

*

Bachs verschollene Triosonate — wann mag sie entstanden, fiir wen mag sie be-
stimmt und wo mag sie aufgefiihrt worden sein ? Hinreichend sicher 146t sich einst-
weilen nur sagen, daB die Urfassung vor etwa 1727-1732 entstanden sein muB. Das
nimlich ist der Zeitraum, der von der neueren Forschung fiir die Entstehung der
autographen Reinschrift der Orgelsonaten, P 271, angesetzt wird.** Damit werden
freilich, durchaus unbefriedigend, nur Bachs mittlere und spite Leipziger Jahre
ausgeschlossen. Auf eine deutlich frithere Zeit weist, wenn auch als letztlich hypo-
thetisches Indiz, der mutmaBliche Ambitus der bei Kegel bezeugten Orgelfassung
in B-Dur bis d”’: Orgeln mit einer iiber ¢ hinausgehenden Manualtastatur
nimlich scheinen Bach besonders in Weimar und Kéthen, nicht aber in Leipzig zur

0 J, S. Bach, Konzert c-Moll fiir zwei Cembali und Streichorchester BWV 1062, Sonate A-Dur
fiir Flite und Cembalo BWV 1032, Faksimile der autographen Partitur, hrsg. von Hans-
Joachim Schulze, Leipzig 1979 (Faksimile-Reihe Bachscher Werke und Schriftstiicke, hrsg.
vom Bach-Archiv Leipzig. 15.).

3l AuBerdem scheint bei der Generalvorzeichnung am Satzanfang im CembalobaB das Auf-
losungszeichen fiir ¢ aus einem b fiir B korrigiert zu sein. DaB bei der Taktvorzeichnung in
den beiden Cembalosystemen zuerst ein Drei- statt Sechsachteltakt angegeben war, bestitigt
die Anciennitit der St 345 zugrundeliegenden Fassung.

2 Vgl. Y. Kobayashi, Zur Chronologie der Spitwerke Johann Sebastian Bachs. Kompositions-
und Auffiihrungstéitigkeit von 1736 bis 1750, BJ 1988, S. 7-72, dort S. 40.

¥ Die entsprechenden Ausfiihrungen bei Kilian (S. 71) sind teilweise irrig. Insbesondere ist
festzuhalten, daB die Tonartenfolge des Concerto von St 345 uneingeschrinkt der Norm
entspricht, so daB kein Grund besteht, beim langsamen Satz eine fremde Herkunft zu
vermuten.

% Vgl. Y. Kobayashi, Die Notenschrift Johann Sebastian Bachs. Dokumentation ihrer Ent-
wicklung, NBA IX/2 (1989), S. 206.
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Verfiigung gestanden zu haben.®® Auch stilistisch deutet vieles auf Bachs vor-
Leipziger Zeit. Nicht zuletzt legt ein Vergleich des von Kegel iiberlieferten Incipits
mit dem Beginn von BWV 525 den Gedanken nahe, daB das unzweifelhaft
schwiichere Originalthema aus relativ frither Zeit stammen miisse und Bachs
entschlossene Korrektur — die Umformulierung des zweiten Themengliedes — aus
betrichtlicher zeitlicher Distanz erfolgt sein diirfte.* i

Unsere Antworten bleiben notgedrungen im Ungefihren, die Einzelheiten hypo-
thetisch. Auf Wunder ist kaum mehr zu hoffen: Die Quellen des Kammermusik-
werks sind wohl auf immer verloren. Wichtig ist, von ihm zu wissen. In Umrissen
ist es aber durchaus auch noch zu erkennen, und mit gewissen Einschrinkungen ist
es auch der kiinstlerischen Praxis zuriickzugewinnen.*’”

Fiir die Bach-Forschung entsteht aus der Vorgeschichte der Orgelsonate BWV 525
ein neues Problem: Im Blick auf die A-Dur-Sonate fiir Flte und Cembalo BWV
1032 stellt sich die Frage, mit welchem langsamen Satz deren Ecksitze urspriing-
lich verbunden waren und warum Bach diesen ersetzt hat. Vielleicht hat man sich
vorzustellen, daB Bach bei der Neufassung der Sonate in P 612 den urspriinglich
zugehorigen langsamen Satz schon in anderem Zusammenhang weiterverwendet
hatte, etwa fiir eine der Orgelsonaten oder der Sonaten fiir Violine mit obligatem
Cembalo, und dieser nun nicht mehr zur Verfiigung stand. Die Ansitze von Hans
Eppstein, Reinhard Gerlach und Michael Marissen zusammengenommen, ware
also Ausschau zu halten nach einem langsamen Satz, der urspriinglich in a-Moll
stand und fiir Blockflote und Violine bestimmt war.

35 Vgl. W. Emery, Der Klaviaturumfang von Bachs Orgeln als Beweismittel fiir die Datierung
seiner Werke, in: Johann Sebastian Bach, hrsg. von Walter Blankenburg; Darmstadt 1970
(Wege der Forschung. 170.), S. 162177, bes. S. 164ff.

Allerdings ist nicht auszuschlieBen, daB Bachs Anderung nicht erst bei der — neuerlichen -
Orgelbearbeitung erfolgte, sondern bereits im Zuge einer Revision des Kammermusikwerks.
Bemerkenswert ist im iibrigen, daB die Umformulierung des Themenkopfes kaum Aus-
wirkungen auf den Satzverlauf gehabt zu haben scheint. Denn ungeachtet der Anderung der
im ersten Takt ausfigurierten Harmoniefolge Tonika—Dominante in Tonika—Subdominante
liegt dem Satz offenbar weiterhin der urspriingliche Wechsel von gebrochenem Tonika-
Dreiklang und Dominant-Sextakkord (also es’ g’ b’ — d’ f b’ statt es” g’ b’ — es’ as’ c’)
zugrunde, wenn auch meist in umgekehrter Abfolge; man betrachte daraufhin etwa die
Oberstimmen in T. 11f. und an Parallelstellen. b

3 Eine Rekonstruktion des Verfassers erscheint im Verlag Breitkopf & Hirtel, Wiesbaden.
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Ubersicht zur Fassungsgeschichte der Orgelsonate Es-Dur BWV 525%

1. Fassung
Triosonate B-Dur
fiir Altblockflote; Oboe und Continuo
— mit BWV 1032/2% in g-Moll —

2. Fassung
Trio B-Dur
fiir Orgel
Satz 1
(mit BWV 1032/2% in g-Moll und Satz 3 ?)

P
Largo e dolce a-Moll
fiir Querflote und Cembalo
BWYV 1032/2
Autograph P 612

Trio B-Dur
p fiir Orgel
' — wohl nur Satz 1 -
[Abschrift Kegel] +
Katalog-Incipit Kegel
Mus. ms. theor. K 424
3. Fassung
Sonate (,,Concerto*?) Es-Dur
fiir Orgel
-mit BWV 1032/2% in c-Moll —

Concerto C-Dur

fiir Violine, Violoncello und Basso
—mit BWV 1032/2% in a-Moll —

Abschrift St 345

4. Fassung

Sonata 1 Es-Dur

fiir Orgel

BWV 525

- mit neuem Mittelsatz BWV 525/2 —

Autograph P 271

® Durchgezogene Linien bezeichnen eindeutige und wahrscheinliche genetische Zusammen-
hiinge, durchbrochene Linien mogliche Alternativen.



