ThemenmoOelle in Bachs Klavierfuiten
Von Erhard Franke (Leipzig)

Im Bereich der Suitenkomposition hat sich als eines der wichtigsten Prin-
zipien musikalischer Inhaltsbildung die Herleitung mehrerer Sitze aus
einem gemeinsamen Kerngedanken erwiesen. Hugo Riemann wandte als
erster, ausgehend von der Orchestersuite Scheins und Peurls, auf das Ver-
fahren den Variationsbegriff anl. Allerdings deckt sich die Erscheinung
nicht mit der an ,, Thema und Variationen‘“ zu beobachtenden; die Suiten-
sitze lassen sich nicht stets einfach als Umformungen der in der Allemande
vorliegenden Erfindung bezeichnen, wie das etwa fiir die alte Praxis der
Triplierung des Tanzes im Nachtanz zutrifft, sondern sind sehr hiufig erst
durch Rekursion auf eine gemeinsame thematische Urzelle zu verstehen.
Eine Einordnung der Variationensuite unter einem Typ ,,Melodievariation
mit konstanter Harmonik®‘, wie sie Kurt v. Fischer vornimmt2, wird der
Erscheinung nicht in allen Momenten gerecht; denn nicht nur Melodie-
umspielungen, Rhythmik und Tempo sind in der Variationensuite variabel,
sondern auch die Harmonik und die Form werden vom Variieren ergriffen;
die einzelnen Sitze weisen einen unterschiedlichen Grad von Stilisierung
auf usw. Besseler deutet die Augenfilligkeit iibergeordneter Relations-
momente an, wenn er die Tanzsitze bei Schein und Peurl als ,,melodisch,
rhythmisch, satztechnisch und harmonisch unterschiedene gleichberech-
tigte Ausformungen zugrunde liegender sehr verschieden gestaltbarer Be-
wegungsziige* aufgefalit wissen mochte?.

Die Erfindung von Themen aus einer vorgegebenen Kernlinie ist in der
Klaviersuite des 17./18. Jahrhunderts an zahlreichen Suitensitzen zu ver-
folgen; sehr oft priformieren diese Geriiste schon ganz bestimmte, hiufig
wiederkehrende Thementypen. GemilB der personal und lokal unterschied-
lichen Aufnahme der traditionellen Formungstendenzen differiert das Ver-
fahren in sich etwas, die Themen weisen einen verschieden starken Ab-
hingigkeitsgrad von ihren Vorlagen auf, wie auch in den weiteren Partien
der Sitze das Anbringen von Verkniipfungen sehr unterschiedlich gehand-
habt wird. Neben Fillen, wo Satz fiir Satz taktweise die Entsprechungen
verfolgt werden kénnen (z. B. J. A. Reincken, Suite C-Dur?, oder G. Bhm,
Suite d-Moll)®, stehen andere, wo lediglich ein Linienmodell bei der

! H. Riemann, Die Variationsforn: in der alten deutschen Tanzsuite in: Musikalisches Wochen-
blatt. 26. Jg. (1895), Nr. 27—32.

2 K. v. Fischer, Die Variation in: Das Musikwerk. Kéln o. 585 4

% H. Besseler, Beitrage yur Stilgeschichte der deutschen Suite im 7. Jahrhundert. Phil. Diss.,
Freiburg i. Br. 1923, masch., S. 18.

* Neuausgabe in: Lebrmeister und Schiiler J. S. Bachs, hrsg. von K. Hermann. Leipzig 1935,
Bd. 1, S. 10—12.

5 Neuausgabe in: Georg Bihm, Simtliche Werke, hrsg. von J. Wolgast, Leipzig 1927,
Bd. T, S. 41—44.
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Erfindung der Anfangsgedanken als Vorlage diente. Meister, die in der
Suitenkomposition franzosischer Praxis folgen, verwenden die Satzver-
kniipfung als ein spezifisch deutsches Element im allgemeinen nicht.

Die Moglichkeit, variative Zusammenhinge in den Bachschen Klavier-
suiten fiir eine Beleuchtung des Bachschen Personalstils auswerten zu
konnen, ist bisher nur am Rande gesehen worden, oder man hat variative
Momente itiberhaupt geleugnet. So schrieb Ph. Spitta in seiner Bach-Bio-
graphie®: | Bach hat sich nur in seinen fritheren Werken [hinsichtlich der
Satzverkniipfung] an die Vorginger angeschlossen. In den drei Haupt-
werken steht jeder Suitensatz vollstindig fiir sich. Die Idee der Suitenform
verlangt eben eine solche innere Verkniipfung nicht.“ Als Friihwerke be-
zeichnete Spitta indessen hier noch die beiden Reincken-Bearbeitungen
(BWYV 965 und 966), die er erst spiter als Umarbeitungen erkannte?. In
gleichem Sinne duBerte sich Guido Adler: ,,Die Suite im Stadium ihrer
héchsten Entwicklung verlangt von jedem ihrer Sitze eine eigene Melo-
die . . .; sie [die Suite] verwirft jene Auffassung, die sich damit zurecht-
gefunden hatte, aus einem Thema durch Dehnung oder Kiirzung einzelner
Tone oder durch Verschiebung der Akzente Melodien aller Art zu drech-
seln. Die beiden klassischen Meister der Klaviersuite, Bach und Muffat,
teilen die Auffassung . . ., daB jedes Wesen nicht nur 4uBerlich von anderen
unterschieden, sondern auch innerlich verschieden sei‘‘s. In der nicht allzu
zahlreichen Literatur zu Bachs Klaviersuiten erwihnt lediglich Hermann
Keller variative Zusammenhinge in der 1. und 2. Franzésischen Suite und
der Partita I, ohne auf Einzelheiten einzugehen?. Hans Mersmann nahm
cine Analyse der 4. Franzosischen Suite vor, in der er den Bezichungen
zwischen den Sitzen nachspiirte!®, DaB} die — gewill noch andernorts be-
merkten — Anklinge zwischen zahlreichen Suitensitzen nicht bloBe Remini-
szenzen an vergangene Praktiken sind, sondern aus einer eigenstindigen
Weiterbildung traditioneller Formungsprinzipien resultieren, bezeugt die
musikalische Erscheinung selbst, wird sie griindlich befragt.

I

Das Auskomponieren von Tonlinien gehérte im Kompositionsunterricht
J. S. Bachs zum Unterrichtsgegenstand, wie die bekannte, von Bach korri-
gierte Schiilerarbeit aus der Sammlung Manfred Gorkes es belegen kann!l.
Die Grundlage der Themenkonzeption ist ein Liniengeriist; dieses hat bei
5 Bd. 1, S. 603.
* Ph. Spitta, Umarbeitungen fremder Originale in: Musikgeschichtliche Aufsitze, Berlin
1894, S. 111ff.
® G. Adler, Einleitung zu DTO 111, 3, Wien 1886, S. XII.
® H. Keller, Die Klavierwerke Bachs, Leipzig 1950, S. 170 und 193.
1% H. Mersmann, Musikhiren, Potsdam 1938, S. 78ff.
1! Sammlung Gorke Nr. 302, Bach-Archiv. Veroffentlicht in: R. Steglich, J. S. Bach,
Potsdam 1935, S. 69f.
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Bach stirker noch als bei seinen Vorgingern den Charakter eines in sich
gerundeten Modells, das sich im Laufe der personalen Entwicklung
qualitativ bereichert. Stand und Entwicklung des MaterialbewuBtseins
deuten sich an den verschiedenartigen Ausformungen eines solchen Mo-
dells an.!?

Als wohl schlichteste Auskomposition einer Modellvorlage erscheinen die
Themen der Klaviersuite a-Moll (BWV 819,819a), die gewohnlich den
Franzosischen Suiten zugerechnet wird. H. Keller verweist sie in die ersten
Weimarer Jahre und vermutet in ihr Bachs ,frithesten Versuch auf dem
Gebiet der Suite** nach der Lautensuite ¢e-Moll. Ein Abweichen vom Stil
der Franzosischen Suiten deutet nur Kurt v. Fischer an!®. Tatsichlich er-
weist sich die Suite 2-Moll den Englischen Suiten in viel stirkerem Mal3e
verwandt als den Franzoésischen. Die Allemande gleicht denen der Eng-
lischen Suiten in der Realstimmigkeit, der Linearitit der Stimmen, in der
Aufstellung eines ungegliederten Kopfmotivs und dessen Imitation und
besonders im rhythmischen Ablauf. Auch die Courante zeigt in ithrer Faktur
ganz das Erscheinungsbild etwa der Couranten BWV 807 und 811, wenn
sie sich auch in ihrer Kiirze von diesen abhebt.

Das Themenmodell hat fiir die Suite z-Moll die Gestalt einer vom ¢’ zum
Grundton (und evtl. dariiber hinaus) abfallenden Linie (Beispiel 1).
Sarabande und Gigue folgen dieser Vorlage streng. Die Courante erreicht
im Anlauf die Quinte (¢") und fiithrt den Melodiezug unter Ausspielungen
zum Grundton zuriick. Das Thema der Allemande durchliuft den Modell-
raum auf- und absteigend. Die offenbar spiter hinzugefiigten Sitze Prélude
und Menuet halten sich ebenfalls an das Grundgeriist. Das Zugrundelegen
cines Modells zielt hier nicht wie ersichtlich wird auf eine Horrelevanz der
Beziehungen ab, sondern stellt ein abstraktes Ordnungsmoment dar. Ein
Modellton kann eine unterschiedliche zeitliche GroBe von !/,4 (Allemande)
bis 4/, (Prélude) annehmen. Charakteristisch ist das engmelodische Durch-
laufen des Modellraums in der Allemande, eine Erscheinung, die auch in
den Englischen Suiten II, III und V auftritt. Angesichts des verhiltnis-
miBig strengen linearen Verfolgens des Modells darf ein relativ friihes
Entstehungsdatum der Suite angenommen werden. Die Themen zeigen sich
von der spiteren Tendenz nach Affektanreicherung noch erheblich entfernt,
sie sind linear und ohne Beeinflussung durch die harmonische Dimension
konzipiert.

Die hinsichtlich ihrer Entstehungszeit am stirksten umstrittenen Eng-
lischen Suiten (BWV 806-811) fiigen sich hier — bei gebithrender Betonung
der Eigenheiten — kontinuierlich an. W. Fischer!4 setzt sie aus stilistischen

12 Vo, hierzu H. Zenck, J.S. Bachs Wobltemperiertes Klavier in: H. Zenck, Numerus und
Affectus, Kassel 1959, S. 76f. und 84f.

13 H. Keller, a. a. O., S. 175; K. v. Fischer, Zur Satztechnik von Bachs Klaviersuiten, Kon-
greBbericht Liineburg 1950, S. 124f.

14 Zur Chronologie der Klaviersuiten J. S. Bachs in: KongreBbericht Basel 1924, Leipzig 1925,
S. 127—130.
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Griinden zeitlich frither an als die Franzosischen Suiten. H. Besseler!® gibt
Anhaltspunkete fiir eine zeitliche Einordnung: die Verwandtschaft mit der
Klaviermusik ,,um 1718 zeigt er an Laufthemen auf;; ferner in der Mischung
von Sechzehnteln und Sechzehnteltriolen. Es konnen tatsidchlich noch
weitere Merkmale fiir eine Nachbarschaft zu den Klavierwerken der Grenz-
zeit Weimar/Kothen geltend gemacht werden: zum Beispiel ein freies
unvorbereitetes Einwerfen von geballten Nonakkorden in den flieBenden
Ablauf, das in dieser aggressiven Weise spiter nicht mehr auftritt!®, oder
das Hinabstiirzen und intensive Figurieren der Stimmen in tiefer Lage iiber
einem Orgelpunkt!?,

In Stil und Konstruktionsweise zeigen sich die Suiten II, 1II, V und VI
stark verwandt, Suite IV weicht etwas ab, Suite I nimmt dagegen eine unge-
wohnliche Sonderstellung ein.

In den Suiten 1I-VI geht die Erfindung der thematischen Anfinge dhnlich
wie in der Einzelsuite z-Moll von einem festen linearen Modell aus. Ver-
hiltnismiBig nahe an ihrer Vorlage bleiben die Satzanfinge der Englischen
Suite V e-Moll (BWV 810); das Modell ist hier ein hiufig verwendeter
Bewegungszug im Hexachordraum (¥ ¢’ /" a’ g’ fis’ ¢'). Vollig linear folgen
dieser Vorlage die Courante, die Sarabande und das Giguethema; letzteres
strebt mit der chromatischen Erweiterung eine stirkere Charakterisierung
an. Der Passepied I eréffnet den Vordersatz mit einem Anlauf und spielt
anschlieBend in Liufen die Téne 1—5 des Modells aus (Takt 4-8); Passe-
pied II bringt den ersten Teil des Vordersatzes als freie Umkehrung zu
Passepied I und schlieBt dann die Modellténe in {der Dur-Variante an
(Takt 2/3/4). Eine Verlagerung des aus der Vorlage entwickelten Ab-
schnittes in den zweiten Teil des Vordersatzes tritt noch einigemal in Bachs
Suiten auf, bevorzugt in den ,,Intermezzositzen!8. Das Thema des Prélude
schlieBt sich jenem bekannten, weitverbreitetem Thementyp an, dessen
Ahnenreihe bereits Max Seiffert aufstellte!®, zeichnet aber glelchwohl mit
seinen Spitzennoten die Modellténe 1—5 nach. Hier deutet sich jene Auf-
lockerung der Melodiesprache in ihrem Verhiltnis zur gegebenen Vorlage
an, wie sie spiter durch die Projektion des harmonischen Raums in die
Sukzession einer Stimme fiir Bach typisch wird (Beispiel 2).

Das in Beispiel 2 mit seiner melodischen und seiner harmonischen Kompo-
nente wiedergegebene Hexachord-Modell erfihrt unter fortschreitender
qualitativer Bereicherung in Bachs Suitenwerk eine Anwendung von ge-
radezu iibergroBer Hiufigkeit, so daB es fast zu einer Personalkonstante
erklirt werden kann.

15 Zur Chronologie der Konzerte J.S. Bachs in: Festschrift Max Schneider, Leipzig 1955,
S. 120.

16 Vgl. z. B. Prélude 11, T. 96; Prélude VI, T. 106 und 107 mit Fuge der Chromatischen
Fantasie (BWV 9o3), T. 94 und 135.

17 Vgl. z. B. Prélude 11, T. 40—47 mit Fuge a-Moll (BWV 944), T. 172—191.

18 , B. Franz. Suite VI, Gavotte (BaB); Orchesterouverture C-Dur, Gavotte II.

19 M. Seiffert, Geschichte der Klaviermusik, Leipzig 1895, S. 206f.
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Das starke konstruktivistische Moment, das bei der Themenbehandlung in
den Englischen Suiten obwaltet, spricht sich besonders deutlich in der Eng-
lischen Suite 11T g¢-Moll (BWV 808) aus. Das Modell ist hier formal nicht
mehr so indifferent, sondern zeigt einen Zuwachs an Eigenkontur: eine auf-
taktige Hinfihrungspartie ist dem eigentlichen Modellkern vorangestellt
(Beispiel 3).20

Neuartig ist die Freiztigigkeit gegeniiber dem Modell an den Anfingen der
Themen, eine Erscheinung, die spiter in den Franzosischen Suiten noch
ausgeprigter auftritt. Trotzdem kann noch von einem verhiltnismiBig
strengen Verfolgen des Modells gesprochen werden; die Einzelstimme ver-
steht sich in threm Verhalten zur Vorlage betont als Linie. Der Eindruck
einer gewissen spekulativ-konstruktivistischen Verfahrensweise bleibt be-
stehen; er bestitigt sich besonders beim Vergleich der mikromelodischen
Version des Allemandenthemas mit dem Sarabandenvordersatz.

Wo die Melodik in den Englischen Suiten durch ein Einbeziehen von
Akkordbrechungen von der Linearitit abweicht, ist trotzdem noch nicht
jene Flexibilitit der Melodiefithrung erreicht, wie sie an den Franzosischen
Suiten auffillt. Als Beispiel sei der Satzkopf des Prélude a-Moll (BWV 807)
gegeben: Die den abfallenden Bewegungszug nachzeichnenden Akkord-
brechungen resultieren aus klavieristischer Spieltechnik und geniigen noch
nicht der Forderung nach Gesanglichkeit. DaB8 das Modell als solches
immer noch den Charakter der Linie als qualitativ wichtigsten bewahrt,
belegen die Themen der anderen Sitze?! (Beispiel 4).

Die Ausnahmestellung der Englischen Suite I .4-Dur (BWV 806) hinsicht-
lich der Themenerfindung bedarf einer gesonderten Erwihnung. Ab-
20 Das Thema der Allemande (BaB, Takt 1) bringt die Hinfithrungspartie als Akkord-
brechung und liuft dann streng in den Tonen des Modells unter Einfiigen einer Aus-
weichung. Nach der Imitation des Themas (Takt 2) nehmen die Takte 3 und 4 die
Kernténe 1—4 in groBeren Werten auf. Das Giguethema fiihrt die Melodielinie von
oben in das Modell hinein; die Verwandtschaft zum Allemandenthema ist evident.
Gemil einer fur die Sarabanden mehrfach feststellbaren Strebung nach Beruhigung und
Auslotung des Hintergrundes verwendet die Sarabande nur den Hauptbestandteil des
Modells ohne die ,,beschleunigende Auftaktpartie. In der Kombination der melo-
dischen Linie mit einet in sich ruhenden Harmonik (liegende Akkorde, durchgehaltener
Bal3) zeigt sicl"l die fiir die Bachsche Modellmonade symptomatische innere Abgerundet-
heit. Die Courante umspielt die Kernnoten hauptsichlich engintervallig ; das auffillige
Auseinanderziehen der Kernnoten war schon an der Courante BWV 818 zu beobachten.
Gavotte 1 erreicht nach dem Auftakt sinnentsprechend den Spitzenton und spielt ab-
fallend die Modellténe in gebrochenen Akkorden aus. Gavotte 11 bezieht die ,,auf-
taktige* Quarte stirker ein und folgt dem Modell in der Dur-Variante. Auch im
Prélude scheint das Modell latent wirksam zu sein: Nach der Eroffnungspartie ver-
liuft ein weitgestreckter Bewegungszug in den Kernnoten 4’ @’ g’ fis’ (T. 8—15); das
erste konzertierende Thema mag aus der Hinfiihrungspartie entwickelt sein (T. 33/34).
Die Courante weist zu Beginn der ersten als auch der zweiten Reprise Anklinge an die
Allemande BWV 818 auf. Ist ein Satz aus dem andern entstanden? Auch die Gigue
wirft mit ihrer Linge Fragen auf; ihr Thema fiige sich nicht dem Modellrahmen.
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weichend von den sonst iiblichen abstrakten Modellvorlagen tritt hier eine
Vorlage mit liedhafter Melodik auf; aus ihr werden die Satzkopfe, zum Teil
auch die ganze erste Reprise in unterschiedlichem Abhingigkeitsgrad her-
geleitet. Dannreuther®? war der erste, der auf eine Verwandtschaft des
Prélude der Englischen Suite I mit der Gigue einer Suite A-Dur von
Charles Dieupart®® hinwies. Tatsichlich erstrecken sich die Beziehungen
noch iiber die genannten hinaus auf simtliche Sitze, da sowohl Dieupart
als auch Bach fast alle Sitze mehr oder weniger auf derselben Melodievor-
lage aufbauen. Fiir die Verwandtschaft der A-Dur-Suite Bachs zu der-
jenigen Dieuparts kommen auBerdem satztechnische Merkmale hinzu; so
zeigt die Courantenfaktur in der Englischen Suite I eine lebhafte Aufnahme
der an Dieuparts Couranten bemerkten Eigenheiten (z. B. die Art des
rhythmischen Ablaufes, die Anreicherung mit Akkordgriffen — besonders
am Beginn und Ende von Phrasen —, das Nachschlagen der Mittelstimmen,
die reiche Verwendung von Verzierungen). Offenbar ist die Englische
Suite I als spontane Reaktion unmittelbar nach dem Kennenlernen der
Suite Dieuparts entstanden (Beispiel ).

Die von Dieupart und Bach verwendete melodische Vorlage zeichnet sich
durch einen ausgesprochenen Gigue- oder Kontretanzcharakter aus®. Mog-
licherweise entspricht diesem in verschiedenen ,,Arrangements* umlaufen-
den Melodietyp sogar ein verbreiteter Kontretanz. In diesem Fall lieBe
sich — mit aller gebotenen Vorsicht — eine neue Deutung des Namens
,,Englische Suiten* versuchen: Der Kontretanz erfreute sich um 1715/20
schon einer groBen Beliebtheit in der Tanzmusik des Kontinents23, seine
englische Herkunft war allgemein bekannt; im musikalischen Bewuftsein
der Epoche verband sich geradezu der Begriff ,,England* mit ,,Kontre-
tanz*‘. Nimmt Bachs 4-Dur-Suite einen verbreiteten Kontretanz zur Vor-
lage, so ist es denkbar, daB sich zur Bezeichnung dieses Tatbestandes der
Beiname einer ,,Englischen Suite* eingebiirgert hitte. Nachdem sie als
erste einer Reihe von fiinf weiteren Suiten vorangestellt worden war, hitte
sich ihr Name auf den ganzen Zyklus iibertragen.

Die These, es handele sich bei der von Dieupart und Bach verwendeten
Vorlage um eine beliebte volkstiimliche Melodie, wird erhirtet durch die
Tatsache, daB} in beiden Fillen die Gestalt der Themenkopfe mehrere Sitze
hindurch trotz der Variierungen in einem MaBe identisch bleibt, wie es
sonst weder bei Bach noch bei Dieupart iiblich ist. In Dieuparts Suite F-Dur
etwa laBt sich als Vorlagegeriist fiir die Themen eine abstrakte, durch den

9

* E. G. Dannreuther, Musical Ornamentation. Novello’s Primers Nr. 37 und 372, London

1893 /9s. Part I, S. 137£.

Neuausgabe: Charles Dieupart, Six Swite pour clavecin, hrsg. von Paul Brunold, Paris

o. ]. (1934).

Vgl. die Beispiele bei A. Pitro, L’ Esthétigue de J. S. Bach, Paris 1907, S. 430.

® Siehe z. B. G. Taubert, Rechtschaffener Tantgmeister oder griindliche Erklirung der Frantzi-
sischen Tantz-Kunst, Leipzig 1717, S. 52.
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Oktavraum f”—f" abfallende Kernlinie herausschalen. Die Themen werden
nicht in einem wortlichen Verfolgen der Linie, sondern in einem Beibe-
halten der allgemeinen Bewegungstendenz aus der Vorlage entworfen,
Vor- und Riickgriffe, Umspielungen, harmonische Firbungen verleihen
den Gedanken untereinander eine lebhafte Variabilitit.

Dieses bei Dieupart begegnende freiziigige Ausspielen von Bewegungs-
ziigen scheint Bach entscheidende Impulse vermittelt zu haben; die Frei-
heiten in der Auskomposition von Liniengeriisten nehmen zu. Man ver-
gleiche die einander entsprechenden Anfangspartien in Prélude und Alle-
mande der Englischen Suite VI ~-Moll (BWV 811): im Prélude nimmt die
Melodie in die Nachzeichnung des Bewegungszuges die harmonische Verti-
kale auf, die Allemande verfolgt die allgemeine abfallende Richtung unter
Umspielungen und Ausgriffen (Beispiel 6). Beide Male deutet der liegende
BaB auf den Charakter des Modells als einer abgeschlossenen Zelle hin,
aus der heraus sich der weitere Satzverlauf entwickelt. Harmonisch pulsiert
diese Zelle zwischen tonikalem Dreiklang und dominantischem v7-Akkord;
devisenartig wird dieser Kern gleich zu Beginn des Prélude eingefiihrt.
Gegeniiber der mehr in eine rationale Sphire hineingehobenen Konstruk-
tionsweise in der Englischen Suite VI werden die in der Englischen Suite I
aufgenommenen Strebungen nach Horbarkeit der Beziehungen in der Eng-
lischen Suite 1V fortgefiihrt. Zur Erfindung der Themen finden hier gleich
zwei Modelle Verwendung (Beispiel 7). Die Themen folgen dem vorge-
gebenen Modellgrundril streng unter Beifiigung einiger Durchginge,
Wechselnoten und Umspielungen. Die relativ freieste Abwandlung nimmt
die Sarabande vor, die mit dem charakteristischen Schritt in die Septime
der Wechseldominante zur Subdominante und mit dem nur allgemeinen
Aufnehmen der Bewegungsrichtung Anklinge an Dieuparts Themen-
behandlung bringt.

Die Verwandtschaft einzelner Ziige der Englischen Suite IV mit der
Orchestersuite C-Dur (BWV 1066) und die Einordnung der letzteren in die
gleiche Entstehungszeit® gibt Gelegenheit, das in ihr angewandte Varia-
tionsverfahren kurz zu beleuchten. Der Angelpunkt der Erfindung ist eine
Tonfolge ¢’ a” " d”” g’ ¢’ ¢’ ; der Anlauf zu den Spitzentonen fillt in den
einzelnen Sitzen unterschiedlich aus, so daB die genannten Kerntone in
einigen Sitzen erst in den zweiten Teil des Vordersatzes zu liegen kommen;
auch die Schliisse der Themen differieren voneinander, indem sie entweder
in der Tonika verbleiben oder sich durch den Schritt in die Dominante
offnen. Im Unterschied zu den bisher dargelegten Verfahren binden sich
die Themen nicht mehr fest an ein strenges Liniengeriist, sondern erlangen
ihre Gestalt im freiziigigen Ausspielen einer vorgegebenen Kontur. Die
Erfindung richtet sich an charakteristischen, beim Horen hervortretenden
Intervallen aus. Der alte Gedanke der Variationensuite geht hier eine frei-
sinnige Verbindung mit der Franzosischen Orchesterouverture ein. Die

26 H, Besseler, a. a. O., S. 120f.
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Eigenheiten des Verfahrens kennzeichnen die Sonderstellung der Suite
C-Dur als eines Umschlagpunktes in der Themenbehandlung (Beispiel 8).

11

Der in den Franzosischen Suiten eingetretene Stilwandel ist im wesentlichen
ein Wandel des Verhiltnisses der Melodik zur Harmonik. Schon Forkel
weist auf eine Entwicklung der Bachschen Melodiesprache hin, indem er
bemerkt: ,,Aus einem Verweben mehrerer Melodien, die alle so sangbar
sind, daB jede zu ihrer Zeit als Oberstimme erscheinen kann und wirklich
erscheint, besteht die Joh. Seb. Bachische Harmonie in allen Werken, die er
ungefihr von dem Jahre 1720, oder von seinem fiinfunddreiBigsten Lebens-
jahre an, bis an sein Ende verfertiget hat“??. Die Abweichungen in den Fran-
zOsischen Suiten ergeben sich aus der stirkeren Projektion der Harmonik
in die melodische Sukzession bei gleichzeitig angestrebter Gesanglichkeit
aller Stimmen gegeniiber der mehr linear gedachten Melodik mit hiufig sich
in bloBer Stiitzfunktion erschopfenden Begleitstimmen in den Englischen
Suiten. Diese qualitative Bereicherung der Melodik liBt sich besonders
deutlich an der Themenbehandlung nachweisen.

Die Franzosische Suite I ¢-Moll nimmt das durch den oberen Grundton
erweiterte Hexachordmodell zur Vorlage (das Subsemitonium gehort stets
wechselweise zum Modell hinzu). Das Thema der Allemande spielt den
Modellraum gleichsam in einem Umschreiben des 4-Moll-Akkordes aus;
die entstehenden Terzen haben ein stirkeres harmonisches Gewicht der
Melodik zur Folge. Ein dhnlicher EinfluB der Harmonik ist am Thema der
Courante festzustellen, das auf der Quinte beginnend den 4-Moll-Akkord
durchliuft und dann erst den verminderten Septakkord (¢is” ¢’ g b’) bringt.
Die Durchdringung von harmonischem Raum und melodischer Abfolge
geht hier so weit, daB das Modell nur mehr seinem harmonischen Sinn
nach, nicht seiner wirklichen Gestalt nach erscheint. Die Evidenz der Be-
ziehung auf den gemeinsamen thematischen Kern ergibt sich aus den An-
klingen des weiteren Verlaufs der Courante an den der Allemande. Die dem
Modell eigene melodische und harmonische Spannung geht in mehr-
schichtiger Durchdringung auch in den Kopf der Sarabande ein. Tenor und
BaBl durchlaufen in den Takten 1—3 dhnlich dem Allemandenthema den
Modelltonraum?®; die Oberstimme folgt im Gesamtverlauf der 1.Reprise
in weitem Zug ebenfalls der abfallenden Richtung. Menuet I und II er-
scheinen als freiere Episoden, indem sie sich nur locker an die Vorlage an-
lehnen. Die Gigue leitet aus dem Thema der Allemande ein ausgesprochenes

*7 J. N. Forkel, Uber ]. S. Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke, Neuausgabe von J. Miiller-
Blattau, Augsburg 41950, S. 41£.
*% Die Verlagerung des aus dem Modell entwickelten Abschnittes in den BaB, besonders

bei Sarabanden, ist eine mehrfach anzutreffende Erscheinung, die z. B. auch bei Hindel
auferitt.
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Charakterthema her??; die Einrahmungsfunktion, die sie gemeinsam mit der
Allemande ausiibt, wird so durch die horbare Gleichsinnigkeit der Themen
unterstrichen.

Das freie Ausspielen eines abgesteckten Tonraumes bei Beachtung der vor-
gegebenen Kontur demonstrieren besonders klar die Satzkopfe der Fran-
z6sischen Suite IT .-Moll (BWV 813); das Verfahren zeigt eine gewisse Ahn-
lichkeit zu dem in der Ouverturensuite C-Dur angewandten. Die Melodik
folgt nicht mehr streng linear dem Modell wie weithin in den Englischen
Suiten, sondern bewegt sich raumgewinnend in einem formierten Tonraum,
an dessen Konturen sich das iltere Linienmodell erhalten hat (Beispiel o).
AuBeres Merkmal des freiziigigen Ausspielens ist etwa, daB die Position des
Spitzentones nicht fest an eine Stelle gebunden ist: so steht er in Allemande
und Gigue in der zweiten Themenhailfte, gleichsinnig im Air im zweiten
Teil des Vordersatzes, in Menuet und Sarabande dagegen im ersten Teil des
Vordersatzes. Die schon in der Englischen Suite IIT bemerkten Freiheiten
dem Modell gegentiber am Themenbeginn haben hier noch zugenommen.
Die Erfindung richtet sich an den bei der Rezeption herausfallenden
charakteristischen Intervallen der immer mehr nur noch als Denkmodell
wirksamen Vorlage aus. Wesentlichen Anteil an der Melodieformung nimmt
die harmonische Tiefe des vorgeformten Raumes.

In der Folge erreicht das Verfahren bei einigen Fillen einen Grad von
Freiztigigkeit, der die Herleitungen aus einer gemeinsamen Kernzelle fast
bis an die Grenzen des nicht mehr Nachweisbaren vorgetrieben erscheinen
laBt. In der Franzosischen Suite IIT hat sich das Linienmodell véllig in den
formierten Tonraum aufgehoben; aus ihm entwirft sich die Melodik raum-
abgreifend (Beispiel 10).

Neuartig werden auBerdem individuell geprigte Gestaltelemente teilweise
wortlich iibernommen.

Eine vorziigliche Vergleichsmoglichkeit zwischen Englischen und Fran-
zo6sischen Suiten ist in der Franzosischen Suite IV £Zs-Dur gegeben, da diese
eine dem Modell b der Englischen Suite IV gleichsinnige Vorlage ver-
wendet (Beispiel 11, vgl. Beispiel 7).

Das zur Franzosischen Suite IV iiberlieferte Priludium?® enthilt in einem
eroffnenden Arpeggioteil das ausharmonisierte Modell gleichsam in nuce,
eine Proposition und Vorformung des Materials, wie sie weithin den Sinn
des Priludiums ausmachte. Die Courante bringt einen 1!/, taktigen Anlauf,
ehe in lockerer welliger Linie der Tonraum durchlaufen wird. Das Kopf-
motiv der Gavotte erweist sich als eine Kontraktion des Modellraums auf
kleinstmégliche Begrenzung. Das Thema des Menuet gelangt von der Terz
in gebrochenem Dreiklang zum oberen Modellton und liuft zur Terz zu-
riick. Das Kopfmotiv des Air besteht aus einer mit lebhaftem Quartsprung

29 Siche H. Besseler, Charakterthema und Erlebnisform bei Bach in: KongreBbericht Liine-
burg 1950, Kassel 1952, S. 7—32.
40 Neuausgabe: BG XXXVI, Anh. IL, S. 234.
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ansetzenden Tonleiter in Sechzehnteln. Das Thema der Gigue endlich
charakterisiert sich durch den zweimaligen Quartenaufschwung und den
wiegend ausgespielten Abstieg. Wihrend also die Themen der Englischen
Suite IV die Modelltone im wesentlichen nur umrhythmisierten, gewinnen
die Themen in der Franzésischen Suite IV eine groBere Varietit der melo-
dischen Gestalt und gleichzeitig eine groBere Differenziertheit der zeitlichen
Gestalt.
Das im Praludium authentisch tiberlieferte Modell ist fiir die Analyse inso-
fern bedeutungsvoll, als in der harmonischen Grundlegung der abfallenden
Linie es”—g" nunmehr auch die enge Bezogenheit des Sarabandenvorder-
satzes auf das Modell deutlich wird. Nicht nur der BaB bringt in Takt 1 die
absteigende Linie, sondern der ganze Vordersatz bezieht seine Gestalt aus
dem Vorlagegeriist. Damit kommt ein wesentliches Kriterium jener oft
benannten Kantabilitit der reifen Bachschen Melodiesprache in den Griff:
der Entwurf der Melodik aus latenten iibergeordneten Strukturmomenten,
besonders ihr FlieBen auf harmonischer Fliche3!. Jene oft konstatierte
Eigenart Bachscher Melodieverlaufe, sich in einen iibergeordneten groB-
elodischen und harmonischen FluB einzubetten, ist also nicht nur Aus-
druck einer unbewuBt in der Ganzheit der Personlichkeit griindenden Aus-
gewogenheit des musikalischen Denkens, sondern zugleich Ergebnis eines
bewuBt angewandten Konstruktionsprinzips.
Als symptomatisch fiir die Franzésischen Suiten kann die auf der Grund-
lage des Modells geprigte Indlwdualgestalt des Themas gelten gegenuber
der gewissen Typenthematik in den Englischen Suiten verrit sie einen deut-
lichen Zuwachs an Charakterisierung. Einzelne Gestaltelemente werden
neuartig wiedererkennbar in mehreren Sitzen gebracht32. Das Modell, der
formierte Tonraum mit harmonischer Tiefe, wird nicht mehr als streng zu
verfolgendes Ordnungssystem aufgefaBt, sondern stellt ein Reservoir mog-
licher Gestalten und Einfille dar.

11

Die Partiten Bachs bringen eine Uberhéhung und schlieBlich die Auflosung
des Modellprinzips.

Die Themen der Partita ITT z-Moll (BWV 827), der zusammen mit der Par-
tita VI e-Moll im Notenbiichlein fiir Anna Magdalena Bach (1725) am
frithesten uberlieferten Partita, stellen zunichst ein Extrem der Konturen-
variation dar, indem sie einzelne Bausteine aus dem thematischen Kopf der
Fantasie herauslsen und in eine neue Form bringen. Eine iibergeordnete,

31 Die Achtellinie in Takt 3 der Sarabande z. B. ist wohl die auBerlich erscheinende
»Melodie®, in Wirklichkeit aber nur melodische Prolongation des ¢”’, das 4" im folgen-
den Takt nur Harmonieton zum &',

# Vgl. neben den schon aufgefiithrten wortlichen Verkniipfungen auch die Ubernahme
der Gestalt unter Vernachlissigung der Tonhohe: s. z. B. Franz. Suite V, Themen Alle-
mande und Bourrée.

6 Bach-lahrbuch
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fiir alle Sitze verbindliche Modellvorlage wird dadurch nicht greifbar,
wenngleich die einzelnen Themen in ihrer Struktur stets den linearen
Bewegungszug bewahren. In anderer Hinsicht verkniipft die Partita a-Moll
die Sitze auf stirkere Weise: Vier Sitze zeigen fiir den groBten Teil der
zweiten Reprise eine so gut wie vollstindige Gemeinsamkeit des struk-
turellen Geriistes, eine Erscheinung, die in anderen Suiten in dieser Obser-
vanz nicht wiederkehrt, wenn auch Ansitze dazu vorhanden sind. Fiir die
ersten Takte der Reprise ist in Sarabande und Scherzo jeweils die Riick-
modulation aus C-Dur erforderlich. Die gemeinsamen Stationen des Ver-
laufs seien an einem Diagramm angedeutet:

Allemande :
9(1) 9(3) 1o(r) 10(3) 11(1) 12(3) i [12(4)]>13(2) 13(3) 14(x) 14(3)
Sarabande :

—> 15 16 157, 18 20(1) i 20(3) 21 22 23 24
Bourlesca

L0 21(1) 21(2) 24 25 26 27 29 32
Scherzo

— 16(1) 16(2) 20(1) : 20(2) 22(1) 22(2) 24(2) 28(1)

Strukturnote: ]

B et Al B g e Al gl [d|f >
Harmonik: :

Bl a A d d sd G & E

(Die erste Zahl bezeichnet den Takt, die zweite, eingeklammerte, die Zihlzeit)

Aus den Gemeinsamkeiten der Sitze in den zweiten Reprisen ergibt sich,
daB das strukturelle Geriist als vorgegeben gedacht wurde und stets latent
dem eigentlichen musikalischen Ereignis zugrunde liegt. Angesichts der
groBdimensionalen Struktur erweist sich die Melodik noch stirker als bis-
her als Ausspielung harmonischer Flichen; sie gewinnt dadurch gegentiber
der Gesanglichkeit in den Franzosischen Suiten einen zum Ornamentalen
hinneigenden Charakter.

War in der Partita I1I gleichgehend mit dem Abriicken vom feststehenden
Modell eine Individualisierung der Themen zu beobachten gewesen, so
werden in der Partita VI e-Moll gleiche Gestaltelemente betont in den
Dienst eines vereinheitlichenden, sich in allen Sitzen durchhaltenden be-
stimmten Etlebnisgehaltes gestellt.

Den thematischen Kern der Suite bilden die am Anfang der Toccata aufge-
tiirmten, mit Vorhalten aneinandergebundenen Akkorde, die im Verlauf der
Toccata immer wieder auftreten und sich in lebhaften Liufen entladen.
Das Fugenthema der Toccata schopft seine Vorhaltsmotivik aus diesen
Vorhaltsakkorden. Das Zentrum der Partita, die Sarabande, kehrt zu
dem Anfangsgedanken der Toccata (Vorhaltsakkorde) zuriick; sie stellen
den integrierenden Bestandteil des Satzes dar. Das Giguethema schlieBt
sich mit seiner melodischen Hochgespanntheit (Vorhaltswirkung der
Tonschritte, punktierte Rhythmen) einzelnen Partien aus der Sarabande
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an. Der zwischen Sarabande und Gigue eingefiigte Satz ,, Tempo di Ga-
votta® nimmt seinen thematischen Kopf aus den vier ersten Akkorden des
Toccatenanfanges. Die Akkordtone werden hier buchstiblich in Melodie-
tone auseinandergelegt; der Einflu der harmonischen Fliche auf die Melo-
diefithrung kann wohl kaum deutlicher als an diesem Beispiel demonstriert
werden??. Die Allemande entwirft ihren Kopf ebenfalls aus dem harmo-
nischen Geriist des thematischen Kerns (vgl. die beiden zweiten Hilften der
Themen von Gavotte und Allemande). Die Melodie durchliuft vollig frei
das weit abgesteckte harmonische Feld. Die Courante 1iBt nur entfernte
Anklinge, das spiter hinzugefiigte Air keine wortlichen Beziehungen zu
anderen Sitzen erkennen.

Die Partita VI e-Moll ist in der Gesamtheit ihrer formalen Erscheinungen
als letzte Uberhohung der Suitenidee zu werten: musikalische Einheit wird
hier durch die Einheit des Erlebnisgehaltes gestiftet. Ein musikalischer
Grundcharakter bewahrt sich durch alle Sitze hindurch; er begriindet sich
substantiell: gleiche Tonalitit in allen Satzen, aus einheitlichem Kern her-
geleitete Themen in Toccata, Allemande, Sarabande, Gavotte, besonders die
Integration des ganzen Satzes aus den expressiven Vorhaltsakkorden in Toc-
cata und Sarabande, Vorhaltsmelodik in allen Sitzen (auBer Air), Chromatik
und ibermiBige Intervalle, scharfe (punktierte) Rhythmen in Toccata,
Allemande, Sarabande, Gavotte, Gigue. Die leidenschaftliche Expressivi-
tit, der mit diesen Mitteln Ausdruck verliehen wird, bindet die ganze
Partita zu einem innerlich geschlossenen Gefiige zusammen. Bezeichnend
ist die vollige Verschmolzenheit von Harmonik und Melodik im thema-

- tischen Kern; was hier als ,,Modell** angesprochen werden konnte, 148t sich

nicht mehr aufeine Tonlinie reduzieren, sondern ist nur noch als funktional-
harmonischer Komplex zu fassen (Beispiel 12).

In der Partita I B-Dur (BWV 825) ist die Verschmelzung von Harmonik
und Melodik im Modell so weit vorangeschritten, dal die Harmonik als
primir bezeichnet werden kann. In das harmonische Modell I-17—IV-V -1
betten sich zwei einander entgegenlaufende Bewegungsziige ein, ein aus
dem Grundton in die Oktave aufsteigender Zug und ein tiber die kleine
Sept zur Terz abfallender Zug: sie nehmen entweder einzeln oder in gegen-
seitiger Durchdringung Anteil an der Themenerfindung der einzelnen
Sitze.

Als symptomatisch erscheint das Ausspielen einzelner Modellorter in weiten
Flichen. '
Herkunft und Weiterbildung aus der in den Franzésischen Suiten gehand-
habten Praxis verrit die Themenbehandlung der Partita IT ~-Moll. Die Vor-
lage ist mit der aus der Franzosischen Suite II c-Moll identisch. Die Projek-

*3 Aus der Beziehung der Gavotte auf den gemeinsamen thematischen Kern ergibt sich
die urspriingliche Zugehorigkeit zur Partita; ihr gelegentliches Auftreten in der
Sonate VI G-Dur (BWV 1019), BB Mus.ms. Bach St 162, ist als eine Ubernahme aus der
Partita e-Moll anzusprechen.
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tion der harmonischen Tiefe in die melodische Abfolge und die weitflichige
Anlage werden aus dem Notenbeispiel ersichtlich (Beispiel 13): Es seien
hier nur die Themen der Sinfonia (Andante-Teil), der Courante und der
Sarabande wiedergegeben.
Eine dhnlich starke Durchdringung des melodischen Bewegungszuges mit
der harmonischen Vertikalen wie in der Partita I zeigen die Themen der
Partita IV D-Dur (BWV 828). Die Urzelle der Erfindung ist das Modell

fii' (g) & @) K & & p

I J[ SR VI

Die Themen der Ouvertiire (schneller Teil), Allemande, Sarabande und
Gigue, also die in der ilteren Suite stilisierteren Sitze, werden aus dem
ganzen Modell entworfen (Beispiel 14a).
Die Courante deutet die ersten vier Modelltone in ein Tonleitersegment
um, das Menuet entwirft sein Kopfmotiv aus den ersten drei Tonen
(fis” g’ a”), das Thema des Air verhilt sich gegeniiber der Vorlage am
freiesten. Die drei letztgenannten Sitze bringen dafiir in der zweiten
Reprise eine Wiederaufnahme des Modells mit engerer Anlehnung
(s- Beispiel 14b).
Allemande, Air, Sarabande und Menuet weisen tiberdies im ersten Teil der
zweiten Reprise einen verwandten Strukturplan auf. Mit der mehrmaligen
Setzung des Modells im Ablauf der Sitze wird eine Zentrierung des
musikalischen Geschehens um diesen Kerngedanken erreicht.
Die Partita V. G-Dur (BWV 829) schlieBlich erscheint in eine Sphire ge-
riickt, wo das Musizieren aus innerer Einheit sich der wortlichen Beziige
enthebt. In einer Art Briickenform zeigen die Sitze Préambule, Sarabande
und Gigue noch ein aus einer gemeinsamen Urzelle entwickeltes Thema;
die Kernnoten sind: 4”7 ¢ d’:¢” b (bzw.d’ ¢ d": ¢’ h). Jeweils zwei un-
gebundene Sitze stehen so zwischen Sitzen mit thematischer Beziehung:

Préambule
Allemande — Courante
Sarabande
Menuet — Passepied
Gigue

v

In den vorgenommenen Analysen wurde versucht, an Hand der inneren
Beziehungen zwischen einzelnen Themen neue Kriterien fiir Bachs Perso-
nalstil zu ermitteln. Die allgemeinen Ergebnisse lassen sich in folgenden
Gesichtspunkten zusammenfassen:

Bach schlieBt sich in seinen Klaviersuiten der Formungstendenz nach
innerer Organisation des Suitengefiiges an; das Moment der Satzbeziehun-
gen ist ihm aus der ilteren deutschen Suite bekannt, wird aber in einer
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eigenstindigen Weise von ihm fortgefiihrt. In der Regel liegt den thema-
tischen Anfingen der Suitensitze eine gemeinsame Urzelle zugrunde, sie
hat die Gestalt eines festen Modells. In der unterschiedlichen Ausformung
eines solchen Modells deuten sich verschiedene Stufen einer Einstellung
zum Material an:

T.

In den zeitlich friheren Suiten beinhaltet das Modell als einzige Qualitit
die melodische Linie, die Erfindung schlieBt sich diesem Modell eng an
und folgt ihm linear, ohne stark von ihm abzuweichen (Wechselnoten,
Ausweichungen). Es bewahren sich hier noch gewisse Momente einer
Typenmelodik. Allgemein bestehen auBer den Beziehungen zwischen den
thematischen Ko6pfen keine Verkniipfungen im weiteren Verlauf der
Satze.

.In den spiteren Suiten (Franzosische Suiten) gewinnt die Modell-

vorlage in steigendem MaBe den Charakter eines vorgeformten Raumes
mit harmonischer Tiefe. Die Melodik verhilt sich raumgewinnend, d.h.,
sie bewegt sich, indem sie die Grenzen des Modells konturiert, frei in
diesem Raum (Sinnangleichung von harmonischem Raum und seiner
linearen Durchschreitung). Die Erfindung geht von markanten, beim
Horen herausfallenden Intervallqualititen aus, die Melodik strebt nach
Individualisierung. Gleichzeitig treten nun weitere innere Beziehungen
hinzu: hiufig verwandte Themenképfe in der zweiten Reprise und
gleiche Modulationspline, zum Teil auch motivische Verwandtschaften.
Die Einheit ist hier nicht mehr nur rational-konstruktionell angestrebt
und im gewissen Sinne akzessorisch, sondern liuft immer mehr auf
Erlebbarkeit hinaus.

. In den Modellvorlagen der Partiten gewinnt die Harmonik das Uber-

gewicht. Die harmonischen Felder werden hiufig weitflichig ausge-
spielt. Die Sitze sind in der melodischen und harmonischen Struktur
groBdimensional angelegt und erreichen iiber weite Strecken hinweg
einen idealen Grad von Zielstrebigkeit. Mehrmals treten zwischen ein-
zelnen Sitzen gleichartige Strukturpline auf. Einzelne ,,Charakter‘‘sitze
halten sich mit ihren Themen nicht mehr an die Vorlage.

Drei Suiten Bachs nehmen eine gewisse Sonderstellung ein:

Fo

Die Englische Suite T 4-Dur verwendet eine liedartige Vorlage, die
Bach von Dieupart tibernommen hatte und die wahrscheinlich auf einen
verbreiteten Kontretanz zuriickgeht; in diesem Zusammenhang wurde
die Vermutung ausgesprochen, der Name ,,Englische‘* Suite habe sich
in Kenntnis dieser kontretanzartigen Vorlage eingebiirgert.

. Die Partita III z-Moll leitet die thematischen Képfe ihrer Sitze aus dem

Anfangs-Melodiezug der Fantasie her, der sich in seinen motivischen
Bausteinen nicht aus einem der bekannten Modelle entwickeln 14B8t. Sie
stellt einen Extremfall der Konturenvariation dar.
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3. Die Ouvertiire nach Franzosischer Art /-Moll (BWV 831) folgt dem
Instrumentalstil der franzosischen Orchesterouvertiire. Gemill den
franzosischen Tendenzen nach Lockerung und Freiheit stehen die
Sitze ungebunden nebeneinander und bringen nur motivische Einzel-
bezlige.

Freier oder frei gegeniiber einem Themenmodell verhalten sich in den
Bachschen Suiten vor allem Alternativsitze, die so ihren Episodencharakter
dokumentieren, und ,,Charakter‘‘stiicke in den Partiten.

Innerhalb einer Bachschen Suite bilden die Sitze eine Gemeinsehaft freier
Individualititen, die sich ihre Zusammengehorigkeit vermittels ihrer Her-
kunft aus einer gemeinsamen Urzelle bewahren. Ebenso wie in einem Satz das
Grundmodell des thematischen Anfangs stets im weiteren Verlauf wirksam
und gegenwirtig ist, schafft dieser Grundgedanke auch zwischen den ein-
selnen Sitzen eine Einheit. Wie die Leibnizsche Monade ist das Modell
sowohl Teil als auch Spiegel des Ganzen. Indem Bach die Suitenform in
spezifischer Weise durch innere Beziige organisierte, verschaffte er ihr eine
seiner Zeit gemiBe Berechtigung, in deren Auslegung auch die geistes-
geschichtlichen Transparenzen nicht fehlen.
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Beispiel 1
Suite a- Moll
fa)
b 4 LS ] © ]
# e Ly S O — 1
[}
Sarabande 5
X 2x 3 X x 4
9 1) 0 = D 0 m —X
A =1 T Ytk =3 7 >
L- 3 —— | | B | & T1 |
o = i :
Gigue
4] at X X x 2%
. 11
o1 - qu_#—
| A § == 1 ) | /
——
Courante
X - IX  pp— 4K
1 N -5 P BS54 SR - A1
= = A WS R E 1 S
) ™ = == =8 ey Ling ¢ I
Allemande
x x x x X
- 3’;; =} »
2 =
Menuet v
X 2 3 X 44X X5 -
L O | I e
:@g T = T
U (o] : & AL ‘E; z 3 3 4
Beispiel 2

Englische Suite V

A u linear: 4 harmonisch-vertikal:
)" A1

R

kL

J

/
:
ﬁ@cb




Erhard Franke

88

Beispiel 3
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Beispiel 4
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Beispiel §
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Beispiel 7
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Beispiel 8
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