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I he French word ‘suite’ was quickly adopted throughout the
European continent. The primary meaning (‘set, sequence’) has
been preserved in widely diverse contexts — in ceremonial or court
vocabulary (a group of attendants accompanying an important per-
sonage), and as an architectural term (an enfilade or series of
rooms). But perhaps the word gained most currency in the world
of music. As we know, the suite is a favoured cyclical form of
baroque instrumental music, representing a series of dance-based
pieces that are complementary in the type of movement and uni-
fied by a single key (and initially, by the common melodic source).

At the turn of the 18th century it was customary to publish col-
lections made up of a ‘set number’ of pieces, such as 12 trio
sonatas, 12 sonatas for violin and continuo, 12 concerti grossi by
Arcangelo Corelli, two 6 piece collections Musicalische Ergét-
zung (1695) and Hexachordum Apollinis (1699) by Johann
Pachelbel. Continuing this tradition, Bach wrote 6 English suites
and 6 French suites, 6 Partitas for Keyboard, 6 Suites for Cello,




6 Sonatas and Partitas for Violin, and 6 Brandenburg Concertos. A
list of Bach collections shows that the principle of the suite — a single
musical composition consisting of several separate pieces (from 4 to
7) grouped together — was used in various genres, both for solo
instruments and ensembles. Hence the suite was applicable as festive
Tafelmusik at court or as music played in a small hall or chamber,
for recreation and entertainment, and also for instruction on how to ;
play the keyboard.
Bach presented Clavierbiichlein containing the French Suites &
and Partitas to his second wife Anna Magdalena. The manuscript of h
the English Suites may have been lost together with the keyboard
notebook of his first wife Maria Barbara after her untimely death in
1720. This absence of a manuscript leaves many questions open,
including the title of the pieces, which were already called the
‘English Suites’ by the mid-18th century. Curiously enough, the
name by which they were recorded for posterity bears no relation to y
their style and they contain many typically French characteristics.
All the Courantes in the English Suites are written in 3/2 time in the
manner of the so-called French courante. And in the French Suites,
on the contrary, we find the Italian courante! This curiosity is com-
pounded by another amusing circumstance: the title of the first sur-
viving copy of the English Suites was written in French. To this day
the only possible explanation is the testimony of Bach’s first biog-
rapher Nikolaus Forkel, who was able to ask Bach'’s sons for clarifi-
cation on matters of interest. Forkel records that these suites were
‘composed as a commission for a certain English nobleman’.
Collections of works similar to the English Suites are very much
in the spirit of baroque music, just as the art of this period showed




a predilection for lengthy enumeration. According to eminent

philologist and cultural philosopher A.V. Mikhailov, the baroque
world can be seen as a combination of diverse constituents. In a
mid-17th century German novel the reader can find exquisite inven- 3
tories only obliquely related to the plot: a list of historical figures dis- §
tinguished for their exceptional powers of memory, a catalogue of

honorary titles and the holders thereof, even a record of famous

persons spurned by their contemporaries. In turn, the calling card :
of baroque music was sequences or melodic ‘enumerations’ of all
possible positions of a motif, transferred from one grade of the scale
to another, as we frequently encounter in the English Suites. It is no
coincidence that the first encyclopaedias and dictionaries appeared
at this time, musical reference works among them.

However, a collection, enumeration or list must be organised
and restricted in some way. The ‘set number’ which may carry
symbolic meaning becomes an extraneous principle, and at the |
same time a musical miscellany could act as an ‘inventory of keys’,
if not of all possible keys, then those most in use.

With regard to tonal organisation the collection of English
Suites is clearly divided into two equal parts: each half consists of
one major-key suite followed by two minor-key works. The keys
are arranged in the order of descending scale: A major and A
minor (Suites I and I, respectively), followed by G minor (Ill), F
major (IV), E minor (V) and D minor (VI). Bach’s suites descend
the scale like a book with several stories by the same author pro-
ceeding in alphabetical order.

The sequence of a collection according to scale is an ancient tra-
dition often favoured by Bach (in his 4 Duets for Clavier, his




Inventions and Sinfonias, and finally, in the Well-Tempered
Clavier). Interestingly enough, in Johann Reinken’s collection of
suites entitled Hortus musicus (1688), which may have served as
an example for the young Bach, the keys also proceed along a
scale beginning at A, only in this case ascending: A minor — B flat
major — C major — D minor — E minor — A major (as in the English
Suites, A appears twice as a tonic).

Hortus musicus also contains 6 suites, and possibly the
sequence of keys in the English Suite is a conscious reflection of
the structure in Reiken'’s collection. Bach greatly admired this com-
poser, and as a lad of fifteen he walked all the way to Hamburg to
hear Reinken play the organ.

Moreover Bach may have conducted a distant dialogue with
Pachelbel, his elder brother’s teacher. In his Hexachordum
Apollinis Pachelbel also uses a ‘tonal alphabet’, in this case rising
in scale: D minor — E minor — F major — G minor — A minor — F
minor. If we exclude the last movement of Pachelbel’s cycle and
the first movement of Bach'’s cycle, both to some extent excep-
tions, then the choice of key in the English Suites corresponds to
Pachelbel’s collection but in the opposite order: if Pachelbel’s
Apollo ascends the scale to the heavens, the Bach version
descends to earth.

The ‘classic’ baroque suite in its German incarnation is based on
an unvarying ‘core’ of four dances with different characteristics:
Allemande, Courante, Sarabande and Gigue. These are stylised
dances obsolete before Bach was born. The traditional ‘host
dances’ were joined by additional ‘guest dances’, usually as an
insertion between the Sarabande and Gigue. These additional




as a whole.

Four kinds of dance are used as insertions in the English Suites:
Gavotte and Bourrée, Menuet and Passepied. The first two are in @#5=sts|
duple metre, the second two in triple metre. The first dances of &=
both pairs are moderate in character, the second are very lively. =&

Having lost its direct connection to an intended application, in
the baroque suite dance music becomes a series of allegories rep-
resenting specific musical temperaments, based on the type of
movement. In the Allemandes Bach creates an effect of concen-
trated movement and in the Courantes, of measured haste that is
not without dignity and grace; his Allemandes are introverted while
the Courantes are voluble and seemingly extrovert. He conceives
of the Sarabande as a sublime or soulfully tranquil meditation,
while the Gigue is the elemental force of fantasy.

The English Suites have a characteristic feature: here the
Allemande precedes an extensive movement not based on dance
music — the Prelude (Johann Kuhnau is considered the founder of
this tradition in Germany). Writing in his Musical Lexicon (1732),
organist, composer, music theorist and cousin of J.S. Bach
Johann Gottfried Walther compared the first movement of such a
suite with a door through which the subsequent dances must =
make their entry.

It was Walther that penned the earliest existing manuscript of
the 1st English Suite in A major. This copy may have been made
in the mid-1710s, when Walther and Bach kept in contact and
lived in the same town, Weimar. Discovery of the Walther copy has
prompted scholars to ascribe the English Suites to an earlier peri-




od of Bach’s career than was originally thought to be the case. & ¢

They are now assumed to be the earliest clavier collections written

by Bach (the date of composition is estimated between 1714 and

the early 1720s). Analysis of the style and form of the English Suite
Preludes, most of which were written using the first movements of
the Italian instrumental concerto as an example, has led to the
same conclusion. Bach made an impressive contribution to this =
genre in 1714 by producing 16 concertos for clavier and 5 for &
organ in the space of one year!

The first of the three movements of Italian concertos (and also
Bach'’s solo Italian Concerto) was written in the form of an extend-
ed virtuoso piece with a ‘wandering’ central theme and a distinctive
accompanying series of interludes in various keys.

Only the Prelude of the 1st Suite bears no resemblance to an
instrumental concerto. This 1st Suite, probably also the first to be
composed, stands out from the others: the Prelude is rather modest
in scale. It might have been one of the Preludes of the Well-
Tempered Clavier. It is also notable as a response (a remarkable
‘rewriting’, free variation, parody) to a work by another composer.
The Gigue in A major by French composer Gaspard Le Roux, who
belonged to Pachelbel’s generation, is revived in the polyphonic
texture of the Bach Prelude. We know that Johann Walther pos-
sessed the published oeuvre of this clavier teacher well-known in
the late 17th century, and that he transcribed it himself. Le Roux’s
Gigue is included in the present recording as a bonus track
enabling our listeners to compare the original with Bach'’s imagi-
native reworking. Moreover not only the Prelude, but also the
Gigue in the 1st Suite should be appraised in the light of Le Roux’s




piece. The link to the Gigue is more mediated and the only simi-
larity lies in the melodic contours, but an inner affinity is revealed :
by a curious detail in the score. Bach, who very rarely indicated
dynamics in his scores, makes an exception in this A major Gigue :
(just once in the entire Suite!) and twice marks the onset of abrupt-
ly muted sonority. This can be interpreted as the debt owed to Le
Roux, whose sheet music contains an analogous designation, the :
word ‘doux’ (gently, softly).

That apparently minor direction turns our attention to the role £
scores played in the creation and future destiny of the baroque
composition. Yes, a piece of music lives forever just because it has
been recorded on paper. But the known incompleteness of the
written record is a customary attribute of sheet music; baroque
notation preserves the secret of the work’s source (due to the
almost complete absence of rough drafts) and in comparison with
later musical notation usually conceals how the piece should be
played, a conundrum which in this case ‘surfaced’ in the form of an
extremely rare authorial direction on the required dynamics.

If we distinguish notation as something rigid, determined once
and for all, and improvisation as conditionally speaking an ele-
mental impulse of music-making and the practice of music as the
application of this impulse, it could be said that what we under-
stand as improvisation is the ‘inverse’ of any musical score. The
only question is how the information inscribed in the score can
obliquely indicate other features that have not been recorded.
Baroque written music should also be read between the lines, and
only then can we imaginatively recreate the characteristics and his-
torical circumstances of the work.




Many of Bach’s keyboard pieces, for example, have been hand-

ed down to us in several authorial versions. In baroque musical =

practice a piece frequently exists in a ‘still undefined’ form that =
allows for various presentations of what is generally speaking a 3

ready-made concept. Bach wrote 15 Inventions and 15 Sinfonias, ==

or 48 Preludes and Fugues, but they come from various sources

and the works were only later collected in well-ordered miscellanies ‘ v

now perceived as monoliths. Clearly the Suites were also created
in this way. The composer may have written down short keyboard
pieces only when this was required by an imminent concert per-
formance, or for teaching purposes. Quite probably compositions
stored in his memory could change to some extent when next
played. At the same time the music set down in a score was often
just an intermediate version that could be perfected and altered
when the composer returned to the piece.

The improvisational nature of Bach’s music is shown in his own
autograph scores by the presence of the so-called ‘doubles’ — vari- |
ations that might subsequently repeat the piece in a diminished
rhythmic form, or with a richly ornamented melody. In the
Courante of the 1st Suite there is a whole group of doubles —
expansive ‘Courante complexes’ that have no equivalent in the
other Suites. Courante I is followed by Courante II (both are live-
ly examples of different French courantes) with two embellished
repetitions, the second of which — with the characteristic uninter-
rupted flow of the bass part, like the entrance of an obligato cello.
Quite possibly the developed doubles themselves refer back to Le
Roux’s Gigue, since his published works allow for various versions
to be played.




A moment of improvisation emerges also in the variable density

in musical texture characteristic of the Prelude of the 1st Suite: 2

there is no stable number of parts, as in subsequent Suites; the
parts appear one moment, disappear the next. The texture of the
remaining pieces in the Suite as a whole is also free and fluctuat-
ing: in the Allemande the tones of arpeggiated chords are often
suspended without constraint, forming sudden accumulations fol-
lowed by a space that lets us glimpse the delicate outline of a new
melodic motif. In the Sarabande we are drawn to the chord ‘tow-
ers’ contrapuntally connected with each other as the piece deve-
lops. This is followed in the traditional manner by symmetrical
combinations of similar dances forming an arched da capo: repeti-
tion of the joyful first Bourrée frames the muted minor-key second
Bourrée. These dances introduce a certain contrast by their dis-
tinctive two-part texture. The intonation of the two-part Gigue
responds to that of the Prelude and together they create a kind of
archway.

The 1st Suite can be seen as a kind of prelude to the entire col-
lection by virtue of its position. Beginning with the 2nd Suite the
dimensions increase, the character changes and the form of the first
movement expands; the part-writing is increasingly linear and
graphic. Here there is much greater contrast than in the 1st Suite
between the prelude and other dance movements — a characteristic
feature of the English Suites as compared with other such cycles.

The English Suites are in six movements.

1. Prelude. A virtuoso piece in concerto form (apart from the 1st
Suite) similar to the concerto grosso movement arranged for key-
board and reflecting its characteristic tutti-soli contrast.




2. Allemande. A moderate dance in quadruple metre with
exquisitely graceful melodics and traditional upbeat in the first
motif. The allemande or ‘German’ dance became popular in

France towards the end of the 16th century, but by the mid-17th £

century the renowned theorist Marin Mersenne declared it to be

‘completely extinct’, meaning that the allemande was no longer =iz

danced and had now become music for the listener. According to

Johann Mattheson this dance has ‘a serious and well-composed

harmoniousness in arpeggiated style’.

3. Courante. A lively dance in triple metre; in the English Suites 5

all the Courantes are written in 3/2 time and each of the three
main beats can be precisely divided into a further two, making the
motifs melodically verbose, as if slightly entangled in their long
dresses. This originally stately dance (the so-called French
courante) became fashionable in the reign of Louis XVI.

4. Sarabande (usually with ornamental double). The focus of slow
music in a suite, in triple metre. Since first appearing in the 16th
century the sarabande had undergone the most pronounced genre
metamorphosis of all the movements in a suite: from a dance with
a doubtful reputation it was transformed into a slow, pious proces-
sion. Among such pieces the Sarabande in the E minor Suite is clos-
est to a song (we know that Bach composed a sarabande theme
based on a song tune for his Goldberg Variations).

5. Two similar dances chosen by the composer, a precise repe-
tition of the first forming the ‘arched’ da capo form (e.g. Bourrée I -
Bourrée Il - Bourrée I). The fifth movement is the varying position
for lively dances contrasting with the other movements, in particu-
lar by the simplified part-writing; a kind of interlude.




6. Gigue. A fiery dance of English origin in triple metre, some-
times akin to the tarantella and often with a sharp dotted rhythm.
This is the place for polyphonic tricks which may not immediately
be detected by the listener. In this sense the Gigue from the 6th
Suite stands out. The mirror-image voice exchanges traditional in
the second part of the old binary form are particularly refined here.
Not only thematic, but also secondary voices come into play, anti-

cipating the technique of Art of the Fugue (written in the same key :

of D minor). Here even the trills are inverted: in the first part with
the upper auxiliary note, and in the second — with the lower note!

No less original is the Gigue in the 4th Suite, filled with the hunt-
ing motifs so popular in the 18th century. One of these is the motif
of a steadily returning sound, now ringing out in the upper register,
now booming in the lower register. Reminiscent of hunting horns
calls, and there is every reason for this motif to remind us of the
post-chaise horn from Bach'’s early composition entitled Capriccio
on the Departure of the Beloved Brother. But an even more
recognisable emblem of the hunt is the initial fanfare motif that
evokes a whole series of associations: with part of Frangois
Couperin’s Ordre in D major, Bach’s own Prelude in D major from
Book Il of the Well-Tempered Clavier, Haydn’s ‘hunting’ compo-
sitions, the beginning of Mozart’s Sonata in D major, and the finale
theme of Beethoven’s Sonata No.6.

The intonational ‘responses’ between the movements of the
English Suites are worthy of special attention. For instance, the
Courante in the 5th Suite in E minor is full of emphasised melodic
leaps: these are downward leaps, corresponding with the begin-
ning of the Prelude from the same Suite, where the melodic profile




is defined by similar leaps. This intonation is also worthy of exami-
nation: the same fervent leaps form the basis of an ‘apocalyptic’
theme in the A minor fugue from Book Il and the first theme of the
Dies irae fugue in Mozart’s Requiem. However, in the E minor
Prelude this fateful intonation is used in an unusual way: despite
the significant content, the theme is dragged into a dance move-

ment that produces a very distinctive sound effect. e

Citations and auto-citations in the Bach Suites owe their appear-
ance not to a special concept, but rather to the European intona-
tional lexicon of mature baroque music made up of Italian, French,
German and English melodic idioms that travelled throughout the
continent. Thus the Prelude in the 2nd English Suite begins with
the same lightning leaps marked by Italian verve as in Domenico
Scarlatti’s Sonata in C minor K.302 (the same motifs, although
three times slower, also begin Johann Froberger’s Organ Fantasia
FbWV 205 - a composer respected by Bach, who as a youth tran-
scribed Froberger’s works for his own use). Not only during the
Renaissance, but also in the baroque period ‘the citation was not
distinguished as such, not purloined and not hidden, and like a
wandering monk found itself a new lodging’ (L.M. Batkin).

One of the most delightful moments that sporadically occur in
various sections of Bach'’s pieces is when sooner or later the music
unexpectedly eddies into incessant repetitions, as if caught in a
vortex. You feel you could touch the even phonic configuration,
like a carpet woven from homogenous motifs. Such instances are
like an optical illusion. If you stand with your back to a mirror and
facing another mirror parallel to the first the image is endlessly
reproduced, getting smaller and smaller. This is how we can |




the baroque era. By observing certain common norms and reflect- |
ing in his stylistic mirror — for example, the genre tradition or into- ;
national lexicon of the epoch — the composer makes it a medium !
of free selection which finally resolves everything. In this way the ;
musician ‘tames’ tradition without stepping outside it. Bach was %4
more obedient to tradition than any other composer, yet he was
less restricted by it, freer than any other composer. 3

Nikolaus Forkel wrote: ‘Bach needed very special methods of
which there was no mention in contemporary music manuals. |
refer to the way he gave his parts extraordinary freedom. You
might think he broke... all the rules, all the hallowed traditions that
were apparently unshakeable in his day. Or so it seemed. But this
was not the case. He did not diverge from the purpose... these
rules pursued... but the paths he trod were unconventional.” As we
join Forkel in admiring Bach’s musical freedom, we can marvel at
his obedience, too.

Grigory Lyzhouv, translation by Patricia Donegan



paHLy3CcKoe suite O3HavaeT «psa»,
«[IOCJIeIOBaTe/IbHOCTL». B COBpeMEHHOM PYCCKOM sI3bIKe eCTb
[Ba C/IOBa, MOXOXKMEe Ha POAHbIX OpaTbeB, KOTOpbIe BOJICIO
cyopbbl ¢ MIageH4yecTBa ObUM pasjyyeHbl M BOCIUTHIBAICH
OTAe/IbHO; OAVH U3 HMX CcAesiayl OBLIEeCTBEeHHO-TIOIUTUUCCKYIO
Kapbepy, a ApYroy IMolles o MY3blKa/bHOM Yactu. «CButa —
NMLa,  COMNpOBOXKAAIIME TIped  BOMCKaMM  CTapliero
HauaJIbHMKa» — TaK OODBACHSETCS 3HaueHMe OOHOrO U3 HUX Y
Bpokrayza n Edpona. Cioura — psig My3blKasIbHBIX [1beC
MpenMYIIeCTBeHHO TaHLleBa/IbHOrO Xapakrepa,
B3aMMOOMOJHAIIMX APYr Apyra [0 TUIY [OBMMKEHUS U
O6beAHeHHBIX O[HOM TOHAILHOCTBIO (a MepBOHAUa/IbHO U
OBLIMM MesIoAMUEeCKUM MCTOUYHVMKOM YacTel) — U3mobsieHHast
LMKIMYecKast popMa GapouHON MHCTPYMEHTATbHOM MY3bIKU.
Ha py6exe XVII-XVII BekoB 6bUl0 MNpPUMHATO U3aaBaTb
COOPHMKM, KOJIMUYECTBEHHDII COCTaB KOTOPBIX OMpenesisics
HEKMM «OpraHM3yiolmmM unciiom»: 12 tpuo-coHat, 12 coHar s




CKPUWIKM U KOHTMHYO, 12 concerti grossi A. Kopemwm, 6 ciour
Musicalische Ergotzung (1695), 6 yactHbiii tmkin Hexachordum
Apollonis (1699) . INaxensbenst n apyrue. B npogoskeHne stomn
Tpagviyvm Bax cosman 6 «AHMIMIACKMX clouT», 6 «DpaHLy3CcKMx
cionT, 6 KIABMPHBIX [APTUT, 6 BUOJIOHYEJIbHBIX CIOUT, 6
CKPUITMUHBIX COHAT U MapTuT, 6 «BpaHaeHOYPrckKUX KOHLEPTOBY.
[Tepeueb GaxOBCKMX COOPHMKOB TOKA3blBAeT, UTO MPUHLIMII
CIOUTBI — COCTaBJIeH/Ee MY3bIKaJIbHOI'O LIJIONO M3 TPYIIUPOBKU
HECKOJIbKMX CaMOCTOSITeJIbHbIX uyacTteit (ot 4 pmo 7) -
VICTIONBb30BAJIC B PAa3/IMUHBIX KaHpax Kak [JIsl COMPYIOLIMX
VMHCTPYMEHTOB, TakK U w1 aHcambreit. COOTBETCTBEHHO, OH
OKa3bIBa/ICsl TPUIOAHBIM M [UIsl TIPUABOPHOM IPA3aHUUHON,
3aCTOJIbHO MY3bIKM, U [UTsl MY3bIKU, 3ByUalliell B MaJIeHbKOI 3aJie,
KabyHeTe, re OHa C/blila/lach He TOJIbKO B MMHYTbI OTZAbIXa U
|pasBJieyeHmit, HO 1 BO BpeMsi YPOKOB KITaBUPHOM UTPbI.
«DpaHLy3cKMe CIoUTbP 1 MapTuThl Bax Brcan B KIaBMPHYIO
TeTpaib CBOel BTOpot keHbl AHHbI MaraaseHst. [ Ipearionaraor,
UTO YTpayeHHbli aBTorpad «AHIVIMACKMX CIOUT» MOT IPOIacTb
BMeCTe C HeHalifleHHO! KJIaBUPHOM TeTpaapio 6e3BpeMeHHO
croHyvagluericst B 1720 roay nepsoii keHbl Baxa Mapumu Bapbapbi.
OrcyrcTBue aBTOorpada ocCTaBisieT MHOrMe Ipo6GieMbl
HepaspelleHHbIMI, B TOM uMC/ie UM BOMPOC CaMoro Ha3BaHMs
«AHrIMICKMe», KoTopoe 6bUTo B x0ay YxKe B cepemute XVIII Beka.
Jlo6ombITHO, YTO Ha3BaHMe, C KOTOPbIM 3TU CIOUTbI BOLUIM B
vcTopuio, He 06si3aHO UMX CTWIIO, Befb B HMX MOXKHO HaTU
TUMUUHO (paHLYy3CKMe YepTbl — HalpuMep, BCe KYpaHTbI
«AHIVIMACKUX CIOUT» HalCaHbl B pa3Mepe Ha 3/2 B MaHepe Tak
Ha3bIBaeMoii (hPaHLY3CKOoii KypaHThbl. [ Ipn 3ToM Bo «PpaHLy3cKux




clouTax» BCTpeyaercsi, HaoBopoT, UTa/lbsHCKas KypaHTta! DToT
Kypbe3 [I0M0JIHsIeTCs 3ab6aBHOV [eTasIblo: OrJlaBjieHre B MepBoii
M3 [olledlIMX [0 Hac KOMWt «AHIVIMIACKUX CIOUT» ObLIO
HarmicaHo Mo-QpaHLY3CKU. EAMHCTBEHHBIM OGDBSICHEHMEM [0
CUX TIOp OCTaeTCs CBUOETe/IbCTBO Iepsoro 6Guorpada Baxa
Huronayca Popkessi, KOTOPbIit IMesT BO3MOKHOCTb TTOIYUUTD
OTBeTbl Ha MHTepecyiole ero BOMpPOChl OT cCbiHOBei baxa.
Dopresnb coobl@er, uTto CIOUTbI 3TV «ObUIM HAICAHBI I10
3aKa3y OfHOrO 3HATHOI'O aHIJIMUaHMHaY.

CocrapsneHne c6OPHMKOB OAHOPOAHBIX MPOU3BEACHUN, K KaK/M
OTHOCSTCH U «AHIVIMIACKME CIOUTbP, BeCbMa TUIIMYHO [JIst
MY3bIKJIbHOTO 6apOKKO, TaK Ke Kak [/Isi MCKYCCTBa 3TOI BIIOXKU
BOODILE XapakTepHa JiioOOBb K MPOCTPAHHBIM TIePeUnC/IeHNSIM.
O6pa3 uesioro Mupa [wis GapoKKO, IO CJIOBaM BbIAAIOIIErOCs]
dunonora n dunocoda rymbTypel A.B. Muxaitiosa, — aTo cBof
pa3HOOOpa3HbIX Belleii. Harpumep, B 0oHOM HeMeLKOM poMaHe
cepeaytbl XVII Beka MOKHO BCTPeTUTb M3bICKaHHbIe epeyuHH,
JIMUIb KOCBEHHO CBsi3aHHble C ero CIOXKeToM: [epeueHb
VICTOPUUECKUX JIULI, OT/IMYABLIMXCS VCK/IIOUNTEIIbHOM TMaMSIThIO,
repeyeHb MOYeTHBIX 3BaHMIA 1 UX obiafaresieil 1 faxe repeyeHb
3HaMEHUTHIX JIIoZel, BbI3bIBABIIMX HEOOBOJbCTBO  CBOMX
COBPEMEHHMKOB. B cBoIO ouepe/ib BUBMTHOM KapTOUKOM GapoyHon
MY3bIKM CTa/IM YaCTO BCTPevaloLecs U B «AHIJIMACKMAX CIOUTax»
CeKBEeHLMM — MeJsIoAMyecKye «IIepeuncsieHNs» BCeBO3MOKHBIX
MO3MLIMIA MOTUBA, MEPEHOCUMOrO C OHOM CTYMeHM Tammbl Ha
apyryio. HecnyyaitHo 1 nosiBsieHre B 9TY 3IOXY SHLIMKIIONEeAM 1
cyioBapeit, B TOM UMC/Ie MY3bIKaJIbHbIX.

OpHako CcBOA, TepeyeHb, CIMCOK [OJKeH ObITb UYeM-TO




orpaHmnyeH, opraHmzoBaH. C O[HOI CTOPOHBI, B BUAE TAKOIO
M3BHE [EeVCTBYIOIIEro MPUHLIMIIA BLICTYIAeT «OpraHmayiollee
UICTIO», KOTOPOE MOTJIO UMETb CUMBOJIMUECKUI cMbiciT. C apyrom
CTOPOHBI, MY3bIKaJIbHbII COOPHMK MOr ObITb CBOEro pofa
«lepevHeM TOHAJIbHOCTE», eC/ii He BCeX, TO HEKOTOPBIX
Hanbosiee yroTpedtuTesbHbIX.

B ToHanbHOM riaHe cBopHMKa «AHIIMACKMX CIOUT» 3aMEeTHO
[ejleHVe Ha [Be paBHble I[OJIOBMHBL: KaxKAash U3 [OJIOBUH
COCTOUT U3 OTHOM MaxKOPHOW CIOUTBI U C/ICAYIONINXK 3a Heil ABYX
MMHOPHBIX. TOHa/IbBHOCTM  BBICTPAMBAIOTCS B  MOPSAKE
HUCXO[SALIEN FraMMBblL: JIsi Mazkop U Jist MUMHOP (CoOTBeTCTBeHHO | 1
II ciontsi), 3aTeM comnb mutop (Ill), da Maxop (IV), Mu mutop (V),
pe muHop (VI). BaxoBckue cClouTbl CMycKaloTCsl BHM3 IO ramme,
BCe paBHO Kak ecyiM 6bl HeCKOJIbKO ITOBECTell B KHUI'e OHOI'O
aBTOpa 6bUIM TIOMeIleHbl APYT 3a APYroM Mo aihaBuUTy.

PacrionoxeHne uacreit cGOpHMKA COMJIACHO IaMMe — [aBHSS
TpaauLMsi, HEOAHOKpAaTHO TMopadepxKaHHass bBaxom (B 4-x
KIaBUPHBIX [AYysTaxX, B MHBEHLMSAX U CUH(MOHMSIK, HAKOHell, B
«XOpOoLO TeMIIepMpoOBaHHOM KitaBupe»). JIioGoMbITHO, UuTO B
c6opHike ciont Hortus musicus f.A. Peittkena (1688), koTopbiii
Mor 6biTb obpaslioM a8 Mosiomoro baxa, TOHa/bHOCTU
PacriofnioKeHbl TOXKe MOAPSIA [0 ramMMe, HauyHasl OT Jisl, TOJIbKO
BOCXO[SIILel: JIsl MUHOP — CU-6eMOoJib Maxkop — [0 Maxkop — pe
MIHOP — M MMHOD — JIsl MazKop (Kak 1 B «AHIJIMICKMX CIOMTax», Jist
[BaKbl BbICTYIAET KaK TOHMKA).

B Hortus musicus Toe 6 CIoUT — 1 KaK 3HaTb, He SIBJIIeTCs Jin
MOPSIZIOK TOHAJIbHOCTEN B «AHIJIMIACKMX CIOUTaX» CO3HATE/IbHBIM
OTpazkeHreM CTPYKTYpbl cOGopHMKa PeiiHkeHa, Kotoporo Bax




BeCcbMa BBICOKO LEHWI UM pafyM TOro, UTOObl YC/IBbILIATb ero
OpraHHYI0 Wrpy, MNATHAALUATWICTHUM IOHOLIeH  IeLIKOM
nyreriecTeoBas B [amBypr?

Bripouem, Bax Mor BctynmTh B anastor Ha pacctosianm v ¢ U. T'a-
xenbbesieM, yunTesieM CBoero crapiiero 6parta. B umkie
«Jekcaxopa AnosioHa» [laxenbbesnss Tak:Ke MCIIOIb30BaH
«TOHaJTbHBIM aJihaBUT», Ha Ceil Pa3 MOAHUMAIOLIMIACS TI0 ramMme:
e MMHOP — MM MMHOD — da MazKop — COJIb MUHOP — JIsl MUHOP —
da muHop. Ecnm He 6path B pacyeT MocsefHon YacTb LIMKIIA
[Naxensbensa u neppyio yacTh LUMKIa Daxa, KoTopble B 060MX
C/IyUasix CTOSIT HECKOJIBKO OCOBHAKOM, TO BbIGOP TOHA/IbHOCTEIA
B «AHIVIMIACKUX CIOUTax» COOTBeTCTBYeT cbopHMKy [laxenpbens,
TOJIBKO B OOpaTHOM TMOpsiAKe: eciM Y Toro AmMoJUIoH
MoAHUMAaETCs 10 raMMe B He6o, To y Baxa cryckaeTtcst Ha 3emstio.

«Kraccuueckasi» 6apouHasi ClouTa B ee HeMelLKOM BapuaHTe
OMMpaeTcsl Ha TBEPblii OCTOB U3 UeTbIpex Pa3HOXapaKTepPHBIX
TaHLIeB: a/UleMaHaa — KypaHta — capabaHga — xKura. 9To
CTU/IM3OBAHHbIE  TaHLbl, TOCKOJIbKY OHM  BBIUUIM U3
TaHLeBa/lbHOro obuxoda eme a0 poxaenus baxa. [lo
C/IOKMBIUEMCH  TpaauLMM K  9TUM  «TaHL@AM-XO3seBam»
[06aRJIsUIICh, OOBbIYHO B BUOE BCTaBKM Mexay capabaHaon u
MKUCOM, [AOTMOJIHUTE IbHbIE «TaHUbl-TocTH». OHM  BHOCWIM
HEKOTOpOe OKMBJIeHue, 160 5TO 6bUM TaHLbI HeBbIMepline, 1X
TaHLIeBaJIA.

B «AHITIMIACKUX CIOMTax» B KaueCTBe BCTABHBIX MCIIOJIb3YIOTCS
yeTblpe PasHOBUAHOCTY TaHLeB: raBoT U Byppe, MeHYST U Maclibe.
[pa repBbIX OBYXAOJbHBI, [BAa BTOPBIX TPEXAOJbHbI; IepBble
TaHLIbI B 06erX Mapax — YMepeHHOro XapakTepa, BTOpble — BeCbMa




MOABVZKHOTO.

TaHLpI B GapOUHO CIOUTE, YTPATUB HENIOCPeACTBEHHYIO CBSI3b
CO CBOMM NPMK/IAaAHBbIM [IpeaHa3HaueHreM, cTaim hakTUueckn —
B CBS3M C MPUCYLIMM VM TUIIOM [BVMKEHUS — aJUIeropusiMm
onpefiesieHHbIX TeMmIiepaMeHToB. Bax cosmaer B aseMaHge
acbdeKT cocpenoTOUeHHOr O ABMAKEHNMS; B KYpaHTe — YMepeHHOMN
MOCTIEIHOCTY, He JIMIIEHHO! [OOCTOMHCTBA M U3SIIeCTBa;
aJ/leMaH/Ibl Y Hero MHTPOBEPTHbI, & KYPaHTbl — FOBOPJIMBLI U Kak
6b1  obpaueHbl BopHe. CapabaHay OH T[IOHMMaeT Kak
BeJIMUECTBEHHOE WIM 3aAylIeBHO-CIIOKOMHOE pa3MblllUIeHue;
JKUTY 2Ke — KaK UCTIO/IHEeHHOe (haHTa3mnn CTUXUIMHOE [BVXKeHMe.

Y «AHMIMIACKMX CIOMT» eCTb XapaKTepHas uepTa: a/UleMaHie
30ecb TMpeAllecTBYeT pa3BepHyTasl HeTaHLEeBa/lbHasg 4acTb —
npemoanst (poAoHaYa/IbHUKOM 9TOM Tpaauumu B [epMaHum
cunraercst Moranu Kynay). Morann [ordpua Banbrep — Ky3seH
.C. Baxa, opraHuct, KOMIIO3UTOP, TEOPETUK MY3bIK/ — B CBOEM
«My3bIKa/IbHOM J1IeKcrKoHe» (1732) cpaBHMI MepByio YacTb TaKoii
CIOUTBI C ABEPbIO, Yepe3 KOTOPYIO J0JIXKHbI BOITY Clleayiolie 3a
Hel TaHLIbI.

CaMasi paHHSIsI U3 COXPAHMBILUMKCS PYKOIMCHBIX BepCuii
[TepBoit «“AHIMIACKOM CIOUTBD JIst MaXKOP CAeJlaHa MMEHHO PYKOiA
Horanua [ordpuaa Banbrepa. Dta Kommst Moryia rosiBUTbCS B
cepeave 10-x rogos XVIII Beka, B To Bpewmsi, Korga Basibrep u
Bax obuianmce, xkuest B ogHoM ropoge — Beimvape. O6Hapy:keHne
Ba/IbTEPOBCKOM KOMMU [A&JI0 BO3MOMKHOCTb VICCJICIOBATEIISIM
OTHeCTN «AHIJIMIACKME CIOUTbP K 6GoJiee paHHeMy repuoay
TBOpYecTBa Daxa, YeM 9TO IepBOHaYa/IbHO Mpearosaraioch.
OHM cuMTaloTCsl Ternepb CaMbiMM PAaHHUMU U3 KIIABUPHBIX




c6opHMKOB Baxa (BpeMst 1x cozmaHmst OTHOCAT K riepuoay ¢ 1714-
ro no Hauato 20-x rogos). TakoMy BbIBOAY CMIOCOBCTBOBAIM U
HabmonaeHns Haa ctwieM 1 GhopMoit Npesmoanit U3 «AHITIMACKUK
ciouT», 6oJibllias YaCTb KOTOPBIX HalMcaHa Mo obpasly repBbix
yacTeil MHCTPYMEHTA/IbHOIO WTAIbIHCKOTO KOHLIepTa. IJTOMY
»KaHpy Bax oTman BHyIIMTeNbHYIO AaHb B NpouseefeHusk 1714
rofa, MpeACTaB/B 3a OOVH rod 16 KiIaBMPHBIX UM 5 OpraHHbIX
KOHLIepTOB!

[lepBasi yacTb TpexuyacTHBIX KOHLEPTOB (TakoB, KCTaTH,
GaxOBCKUI COJIbHBI «/ITa/IbsIHCKMIA KOHLEPT») MMcasiach B BUOAC
BMPTYO3HOM Pa3BepHYTONM Ibecbl C MNYTeleCTBUSMM OCHOBHOM
TeMbl 1 COTTPOBOXKAAIOIRI ee CBOeobpa3HOit CBUTbI MHTepMeani
IO Pa3HbIM TOHAIBHOCTSIM.

W Tonbkro mpemoaust [lepBoit CioMTbl He BBIMVISANT Kak
rofpazkaHue MHCTPYMeHTallbHOMY KOHLepTy. [lepas ciouTa,
CKOpee BCero M COYMHEHHas TepBOil, CTOUT HECKOJIbKO
OCOBHSIKOM; ee MpeJsTio/nst A0BOJIBHO CKPOMHa 10 pa3MepaM. OHa
Morsia 6bl  ObITb OOHOM M3 TMpeioani  «XopoLlo
TeMmriepupoBaHHoro Kiaesupar. Otmyaer [lepsyio clonty Takxke
M TO, UTO OHa SBJSETCI OTKIMKOM (CBOeob6pa3HbIM
«1epecounHenremM», cBoOOOHOI Bapualeii, Mapoauen) Ha
Mpou3BefieHne [pPYroro apTopa. B monmdboHMUecKo TKaHU
GaxOBCKOM MpesIoany OXWIa Kura Jisi Maxkop (bpaHLYy3CKOro
komnosutopa [acrnapa Jle Py, npuHaanekapiuero K MokKoseHuIo
[Taxenbbens. MapecTHo, UTO u3maHME COUMHEHMIT 3TOrO
3HameHuToro B KoHie XVII Beka kiaBMpHOro rnegarora romnaio
B KoJutekLmio MoranHa Banbrepa 1 6bU10 MM cOBCTBEHHOPYYHO
crkormposaHo. 2XKura Jle Py BrioueHa B HacTosimin OUCK B




KayecTBe BOHYC-TPeKa, Tak UTO C/YLIaTe/Ib MMEeT BO3MOKHOCTD
CPaBHUTb OPUIMHAJI M TO, UTO M3 HEro CoTBOpwIa (aHTa3mst
Baxa. Ipuuem cpaBHumBaTh ¢ nbecoit Jle Py Hy:kHO He TO/BbKO
npesiioamio, Ho 1 xkury u3 [lepsoit ciontol. Cesi3b ¢ xurom Gosee
OrnocpeoBaHHa, CXOACTBO 3aK/IIOUaeTCsl JIMIIb B KOHTYpe
Mesnogun. Ho BHYTpeHHee poacTBO AOKa3blBaeTCst IOOOIIBITHOM
[eTaJiblo HOTHOI'O TeKCTa. bBax, KpaiHe pefiko OCTaBJSOLMn B
HOTax YKa3aHusd, Kacarollyecss TPOMKOCTU, B 3TOM JI-MaxKOPHOM
JKUTe [ieslaeT UCKTIOUeHNe (eIHCTBEHHbI pa3 BO Bceii cionre!) u
[OBazk[bl [IOMEYaeT MeCTa, Iie AO/IXKHO HaCTYIATh HeOXMAaHHOE
MpUIJIYLIeHNe 3BYYHOCTU. B aTOM yragviBaeTcs He uto MHOE, Kak
madb Jle Py, B HOTHOM TeKCTe KOTOPOrO BCTpeydaeTcs
aHaJIOrMUHasi TIOMEeTKa — CJI0BEUKO doux (HeKHO, MSTKO).

Or1oT, Kasatoch Obl, MeJKMIA WITPUX 3acTaBisieT OBpaTUTb
BHMMaHMe Ha TO, KaKyi0 POJib BBIMOJIHsSET HOTHBIA TEKCT B
VCTOPUM CO3[a@HUsl M [JasibHenimern cyabbe 6GapoyHoro
npounsBeneHnst. C OOHOM CTOPOHBI, COUMHEHME KMBET B BeKax
Gnarogapst TOMy, 4YTO OHO 3armcaHo. C Apyrom CTOPOHBI,
M3BeCTHasl HEIOJIHOTA 3alliCy SIBJISIeTCSl 37eCh TPUBBIYHBIM
aTpubyTOM HOTHOI'O TEKCTa; GapouHasi HOTALMS XPaHUT TaiiHy
MPOUCKOXKAEHUS! MTPOU3BeaeHNsl (BBMUAY MPAKTUYeCKM [OJIHOrO
OTCYTCTBMSI UEPHOBUMKOB) U IO CPaBHEHMIO C rpadukroi Gosee
Mo3[He HOTaUMM Yallle BCero CKpbIBaeT CeKPeTbl ero
VICIIOJTHeHMs, KOTOpble B JaHHOM C/ly4ae MPOPBaICh HapYKy B
BUIe pefJaiilliero aBTOPCKOro 0603HaueHusl AMHAMMIKMA.

Ecny npoTMBONOCTaBUTL HOTALMIO Kak HEuTo TBepaoe, pa3 U
HaBcerza 3adMKcMpoBaHHOE 1, YCIIOBHO FOBOPSI, MMIIPOBM3ALIMIO
KaK KUBYIO CTUXMIO MY3ULIMPOBAHMUSI I MY3bIKAJIbHYIO TTPAKTUKY B




ee CTaHOBJIeHUM, TO MOKHO CKa3aTb, UTO TaK TIOHMMaeMasl
VIMITPOBM3aLMsl SABJISIETCSl CBOEro pofa OBOPOTHONM CTOPOHOIA
BCSKOIO HOTHOTO TeKCTa. Borpoc TOMbKO B TOM, Kak
3adMKCUMPOBaHHOE B TEKCTE KOCBEHHO YKa3bIBaeT Ha OCTaBlleecst
He3arcaHHbIM. BapouHyio HOTOMCH MPUXOAUTCS YMTATh B TOM
uyc/ie MeXay CTPOK, BOCCTAHAB/MBAasi MbICJIGHHO UepThbl
XapakTepa ¥ MOMEHTbI MCTOPUM MY3bIKaJIbHOIO MPOU3BEICHN.

Haripyimep, MHoOrne 6axoBCKMe KIaBUMpHbIE MbeChl JOLUTU [0
HaC B HECKOJIbKMX aBTOPCKMX BepCUSiX; Ui My3blKaJIbHOM
MpakTUKM GapOKKO BOODILIE XapakTepHO CYIECTBOBaHME
MY3bIKQJIbHOV TbeCbl B TAKOM «ellle He 3acCTbIBLIEM» COCTOSIHUM,
KOTOPOE [I0TYCKaeT BapMaHTHOE TperiofiHeceHre YKe TOTOBOrO
B 061X UepTax 3ambiciia. To, uTo Mbl 3HaeM y Baxa Kak apaxkabl
15 yHBeHLMI U CMHGOHMIA WM Kak ABaxkabl 24 mpemoann u
¢yru, cosmaBasiocb YacTAMM M JIMIIb BIIOCJIEACTBUM BbUIO
cobpaHO B CTpOIHbIE COOPHUKM, KOTOpPblE Ternepb KaykyTCsl
MOHOJIUTHbIMM. Buanmo, nomobHbiM o6pa3oM co3haBaiMch U
clouTbl. B03MOXKHO, KOMIO3UTOpP 3amMcbiBai HeBoJsibliune
KJIaBMpHbIe TbeChbl TOJIBKO TOrAa, Korga 3Toro Tpebopanim
3agauM  MPeacToslero KOHLEPTHOrO  MCIOJIHEHUs WK
nieparoruyeckie rem. CouMHeHHOe MOTJIO XPaHUTHCS B TTaMsITU
M [0 HEKOTOPOVM CTereHU WU3MEHATbCA TIpY OYepeaHOM
Bocripou3BeaeHn. HoTHas ¢ukcaums Mpu 3TOM Hepeako
OKasblBa/laCh BCEro JMIIb MPOMEKYTOUHON Bepcueii, KoTopas
BITOCJICZICTBMM TPV BO3BPAILEeHNM K ITbece COBepILeHCTBOBA/IACh,
M3MeHsUIach.

VIMnpoBu3saLMoOHHOE Hayalio CKa3blBaeTCsl U B CaMOM
6axOBCKOM TeKCTe B HA/IMUMM Tak HasbiBaeMbix ay6iieit (Doubles)




— MOMellaeMblX BCJe/ 3a TMbecoii ee AVMUHYMPOBAHHBIX,
MeJIoaMUeckn BoraTo YKpalleHHbIX BapuMaHToB. B KypaHTe 13
[lepBoit ciouTbl AY6AM COCTABJISAIOT LeJblii  MacCuB  —
MPOCTPaHHbIE «3aPOC/M KYPAHT», MOAOBHBIX KOTOPbIM B APYIUX
cioutax He Haitti. 3a KypaHToii | crieayer kypanra Il (o6e —
ApKKe obpasibl GPaHLY3CKOM KYPaHTbl pa3HbIX TUMOB) C ABYMs
CBOMMM OPHAaMEHTUPOBAHHBIMM T[OBTOPEHUSMM, BTOpPOE W3
KOTOPbIX — C XapakTepHbIM 6Ge30CTaHOBOYHBIM [ABVKEHMEeM
facoBoro rosioca, Kak ecnu 6bl BCTywIa OBaMraTHas
BUosIoHuYesb. He uckmoueHo, uto 1 camu no cebe pas3BuTbie
nybrm Toxe OoTchUIaloT K xkure Jle Py, B MamaHum coumHeHmi
KOTOPOro MpeAycCMOTPeHa BO3MOMKHOCTb Pa3HbIX Bepcuii
VICTIOJTHEHMS.

VIMITpOBM3aLIMOHHDBI MOMEHT MPOSBJIICTCSl M B XapaKTepHOM
s npemoauy [lepBoit CIOMTbI MepeMeHHOVM [UIOTHOCTU
MY3bIKaJIbHOV TKaHM: 31eCb HeT CTabWIbHOTO UMC/la TOJIOCOB,
Kak 3TO 6OygeT B TMOCTeAyIolMX CIOUTax; rosioca 3[4ech TO
BO3HMKAIOT, TO MCUE3alOT. TKaHb OCTAIbHBIX IbeC CIOUTbI B
LleJIOM TaKXkKe epeMeHumBa M cBoboaHa: B asUleMaHe 3BYKM
apreKUPOBAHHBIX aKKOPAOB HEMPUHYKACHHO 3a1ePKMUBAIOTC,
obpa3ys BHe3arnHble HAIUIBIBBI U CKOIUIGHUsl, TOCJIe Yero
HacTyraeT MpPOCBET, B KOTOPOM MeJIbKaeT aKypHblii OBJIMK
HOBOTO MeJIOAMYECKOro MOTMBa. B capabaHae BHUMaHUue
MPVBJIEKAIOT MHOTO3BYYHbIe aKKOPAOBbIe «GalllHK», KOTOpbIe IO
XO4y pasBUTUS TNbechl COeAMHSIIOTCA APYr C  APYroM
KOHTpPAIyHKTUUEeCKUMM Tepexogamu. [lanee Mo TpaauLmn
crlefiyeT CUMMeTpUYHAas KOMOMHALMM OJHOPOAHBIX TaHLIEB,
obpasyiommx «apouHyio» ¢opMmy da capo: MNOBTOpeHue




KU3HEPaZOCTHOTO Byppe | o6pamsisieT NMpUryLieHHO MUHOPHOE
6yppe ll. DTu TaHLUBI BHOCAT 3aMeTHbLII KOHTPACT He TOJIBKO
CBOVM TUIIOM [BMKEHMsI, HO U1 CTPOTMM ABYXT'OJIOCHBIM CK/Ta/IOM.
[ByxronocHass Kura, WHTOHALMOHHO T[IEPEK/IMKAsCh C
[peJsioMent, CO34aeT C Hell CBOeOBPasHYIO apKy.

Ocoboe  mnonoxenre [lepBoit  ciouTbl  I0O3BOJISIET
paccMaTpuBaTh ee Kak CBOero pofa TMpesliofuio KO BCeMmy
cbopHrky. HaumnHast co BTOpOI CIOUTHI, YBEIMUMBAIOTCH
MacimTabbl, M3MeHsIeTCs XapakTep M pa3pacTtaercs dopmMa
MepBOil YacTH, MMCbMO B Hel CTaHOBUTCSI B GOJIbIICH CTereHn
smHeapHO-TpadmusbiM. OTCiIoga BO3HMKAeT ropasfo GoJIbLinii,
ueMm B [leppoit cionte, KOHTPACT MexKAY Mpesioaneil U MPOUNMU
TaHLICBAIbHBIMM YaCTAMM, BECbMa XapPaKTEepPHbIA MMEHHO /ISt
«AHIVIMIACKUK CIOUT» 10 CPAaBHEHMIO C APYrMMM MOAOBHBIMUI
LIMKJTaMU.

«AHIJIMIACKME CIOUTBI» LIECTUYACTHBI.

1. Ipentoans. BuptyosHas rbeca B KOHLIEPTHOI dopMe (Kpo-
Me [lepBoit cionTbl), MOXOXKasi Ha TepesioKeHHYIO [l KilaBupa
YacTb concerto grosso M OTpazkalollasl XapaKTepHbIA s Hee
KOHTpacT tutti-soli.

2. AmnemaHga. YMepeHHbI YeTbIpexa0/IbHbI TaHel| C U3bIC-
KaHHO T'MOKOM MeJIOAMKO M TPaAULIIOHHBIM 3aTaKTOM B [ePBOM
MOTMBe. ODTO HeMeLKMil TaHell (ero HasBaHMe O3HauyaeT
«CepMaHCKUIP), pacnpocTpaHmpumiicss B KoHue XVI Beka Bo
Dpanym. Vke B cepeante XVII Beka 3HaMeHUTBI TeopeTvk M.
MepceHH HaxoOW1 ero «IOJIHOCTbIO BbIMEpPLIMM», TO eCTb
MPEeBPaTUBILMMCS B MY3bIKY /I C/IYLIAHKS, a He /1S TaHLeB. [ 1o
coBaM M. MatTe3oHa, a/UleMaHaa MeeT Cepbe3HYI0 M XOPOLIO




pa3paboTaHHYIO TapMOHMIO, M3JIOKEHHYIO apriefA:KUPOBaHHBIMMI
aKKOpAaMi.

3. Kypanra. [NogpmkHbI TpexaosbHbIA TaHell; B «AHIJIMA-
CKMX CloUTax» BCe KypaHTbl HaricaHbl B pasmepe 3/2, rae
Kazk/asl U3 OCHOBHBIX TpexX [J0JIe OTUET/IMBO [EJIUTCS elle Ha
[Be, UTO [eslaeT MOTVBbI MeJIOANUECK) MHOTOCJIOBHBIMY, CJIOBHO
Obl C/1erka MyTaLIMMUCS B [UIMHHBIX [UIAThsX. DTOT U3HAUYAIbHO
TOPKECTBEHHbI TUM TaHL@ (Tak Ha3biBaeMasi GpaHLy3cKast
KypaHTa) Botuesn B Moay npu Jliogosrke XVI.

4. CapabaHpa (Kak MpaBwIO — C OpHAMEHTAIbHBIM AyGIiem).
CpepnoToune MeUIeHHO MY3bIKI B CIOMUTE, TPEXIOJIbHbIN TaHeLl.
CapabaHaa co BpeMeHyu cBoero BosHMKHOBeHMst B XVI Beke
repeximia HaMbOoJbIIYIO, €C/IM COOTHECTH ee C APYrMMU YacTsMU
CIOUTBI, KaHPOBYIO MeTaMOpdo3y: U3 TaHLa C COMHUTE/IbHOMN
penyraLpert oHa MpeBpaTwiach B 6arouecTBoe MeUleHHOe
wectBre. Cpemy Bcex MOAOOHBIX Nbec capabaHga U3 MU-
MMHOPHOIA CIOUTbI HanboJiee BJ13Ka K TecHe (M3BeCTHO, UTO [lsl
Jonbabepr-papraumii» Bax B3si1 TeMy capabaHbl, COUMHEHHYIO
VM Ha MOTWUB [1eCHM).

5. [Ipa ogHOPOAHBIX TaHLA MO BHIBOPY KOMIIO3UTOPA, TOUHOE
MOBTOPEeHMe 1epBOro 13 KOTOPbIX 0BpasyeT «@pouHyio» hopMy
da capo (Harpumep, 6yppe [ — 6ype Il — 6yppe ). [TaTas yacts —
BapbUpyeMasl 06JIacTb TMOABMAKHBIX TaHLIEB, OT/IMUAIOLIAACS] OT
MPOYMX YacTeil, B YaCTHOCTM, VIIPOLIEHHbIM '0JIOCOBeeHVeM;
CBOEro poja MHTepMeaysl.

6. 2Kura. 3axkuraresibHblit TPexA0JIbHbIN TaHeLl aHIJINNCKOI O
MPOVICXOXKACHMS, MHOTJa MOXOXKMI Ha TapaHTesUly, Hepeako C
OCTPBIM TYHKTUPHBIM pPUTMOM. MecTo [ MNpUMeHeHus




No/mMpOHNYECKUK KYHILTIOKOB, KOTOpble Ha CYX MOIYT ObITb
OuYeBMAHbIMU He BAPYr. B 3TOM cMbic/ie BblaessieTcs XKura 13
[lectom cioutbl. 3epkajbHasg [epecTaHOBKa T'OJIOCOB,
TPaAVLIMOHHAs /I BTOPOM YacTU CTapUHHOM [ABYXYacCTHOM
dopmbl, obperaeT 3mecb  OCOBEHHYIO  M3OLIPEHHOCTD.
O6pallleHHbIMM OKa3bIBAIOTCSI HE TOJIbKO TeMaTUueckue, HO U
rnoGoyHble ToJloca, UTO MpeABocxuiiaeT TexHury «Vckycctra
yrm» (HarMcaHHOrO B TOV Ke TOHAJIbHOCTM — pe MuHOD). Bosee
TOro, TYT AaKe TpeJiu [aHbl B ObpalleHnn: B MepBoM KoJieHe C
BepxXHel BCIIOMOraTe/IbHOM HOTOM, @ BO BTOPOM — C HUzKHE!
He wMeHee cBoeobpasHa xura u3z YeTBepToil CIOUTHI,
HarosiHeHHast namobseHHbiMu B XVII Beke MoTmBaMu OXOTHI.
OOHMUM 13 HUX SIBJISETCS MOTMB HACTOMUMBO BO3BPALAIOLIrOCs]
3BYKa — TO 3BEHSIIEr0 B BEPXHEM PEerucTpe, TO POKOUYILEro B [
HIKHeM. Tak MepeK/IMKaloTCst ApYr ¢ APYroM OXOTHMUbM Pora, ;
He[lapoOM 3TOT MOTUB HAallOMMHAET K/IMU TIOUYTOBOTO POXKKA M3 | w o o
IOHOIIeCKOro  coumHeHust DBaxa «Kampuuumo Ha oTbe3q
BosmobsieHHoro Opata». Ho eme 6osnee y3HaBaemoii
My3bIKaJIbHOM ~ 3M6JIEeMOl  OXOTbl  SIBJISIETCH  HauyasIbHbIN
daHdapHbIi MOTMB, KOTOPbI OTKpbIBaeT Lejbli  psf
accouMaLyMit: ¢ YacTbio U3 pe-MaxkopHoro opapa P. Kynepena,
¢ Baxonckoit ke [Ipemoaueit pe Maxop u3 Il Toma «XTK», ¢
«OXOTHUYBMMM» courHeHusMu [aiiHa, ¢ HauasioM pe-MakopHOIA
coHaTtbl MouapTa, ¢ TeMoit ¢puHama 6-oi1 coHaTbl BetxopeHa.
Ocoboro  BHMMaHMS  3aC/IYXKMBAIOT  MHTOHALMOHHbIE
Meper/IMYKM MexKay 4YacTamy «AHMJIMiicKux ciount. Hanpumep,
KypaHTa 13 [laToi CIOUTBI MM MMHOpP [OJIHA TMOAYEPKHYTHIX
CKAuKOB B MeJIOAVM: 3TV CKAuKkM Harpap/ieHbl BHU3, UTO




MepeK/IMKaeTCcsl ¢ HayaJloM MPeJIiouM U3 TO 2Ke CIOUTDHI, uen
MeJIoanYecKuii Mpodmib ornpeessieT NHTOHALMS HUCKOASILEero
CKauKa. DTa MHTOHALMs TOKe AOCTOMHA PacCMOTPEeHUs:: Te XKe
raTeTMyeckue CKaukyl COCTABJISIOT OCHOBY «arioKaJIUITTUUCCKOM»
TeMbl Jis--MyuHOpHOM Gyru m3 Il Toma u nepsoit Temor pyru Dies
irae u3 MouapTtoBckoro «Pekeruemar. OgHaKO B MU-MUHOPHOM
MpesiioaAMy 3Ta POKOBas MHTOHALMS 3BYUMT B HEOBBIUHOM
[IpesIOMJIeHUN: HarpyKeHHasi CTOJIb 3HAUUTEJIbHBIM
cofepKaHMeM, TeMa BOBJIeUeHa 3[eCb B TaHLEBaibHOe
[OBMKEHMEe, UTO COODIIaeT ee 3BYYaHMIO COBEPIICHHO OCO6bIi
abdexr.

B 6axoBcKMx ciouTax ecTb 1 LMTaThl, ¥ aBTOLMTATbl, KOTOpble
06si3aHbl CBOVM BO3HMKHOBEHMEM He KakKOMY-TO CIeLa/IbHOMY
3aMbIC/Ty, HO OOIIEeBPOIeNCKOMY MHTOHALIMOHHOMY CJIOBapIO
3pesioro 6apoOKKO, KOTOpbI CKIaAblBasiCsl U3 WTaIbSHCKUX,
(bpaHLY3CKMK, HEMELIKMX, AHIJIMACKMX MEJIOAUUECKMX WUAVOM,
KOUYIOLIMX 10 BCeMy KOHTMHeHTY. Tak, npesmoams u3 Bropoint
«AHIJIMICKON CIOUTbI HauMHAeTCs TaKMMM 2Ke MOJTHMEHOCHBIMUI
CKauKaMy, OTMEUEHHBIMI UTAJIbSIHCKOI 2KUBOCTBIO, UTO U COHaTa
[Homenrro Crapnattu go MuHop K. 302 (re ke Menoanueckue
Xodbl, MpaBda B TpU pasa Oosiee Me[UleHHble, HauMHAIOT U
oprannyio danrtasuio M. Ppobeprepa FbOWV 205 — macrepa,
KOTOPOro Bax LeHW! 1 uby COUMHEHMs: B IOHOCTU TePercChiBasl
mwis cebs). He Tombko B anoxy Peneccanca, HO u 6apokko
«MTaTa, He BbIAE/ICHHass B KauecTBe TaKOBOI, HUUYTb He
MpUCBaMBasIaCh M He CKPbIBaJIach, OHa, CJIOBHO GPOASUMIt MOHAX,
caMa Haxoawia HoBblit Houwter». (JI.M. Batkun)

OovH U3 caMblX BOCXUTUTEIbHBIX MOMEHTOB B 6axOBCKUX




mbecax, CrOpafnuecky BCTPEYAIOUMACS B Pa3HbIX YacTsX,
KOra PaHO WIM T[O3[AHO My3blka BAPYr BXOAUT B CeTb
BecrpecTaHHbIX IOBTOPEHUIA, Kak Obl MorMajaeT B BOAOBOPOT.
PaBHOMEpPHOCTb 3BYKOBOI'O DPUCYHKA MOMKHO CJIOBHO 6bl
MOTPOraTh pykaMy, Kak LMHOBKY, CBS3aHHYIO U3 OAHOPOMAHBIX
MOTMBOB. Takue MecTa HallOMMHAIOT CJIeAYIOLAA OMTUUECKMit
doryc. Ecrm crath 0AHOBPEMEeHHO CIMHOM K OAHOMY 3epKajly U
JIMLIOM K APYromy, CTOsIIeMy MapaUle/ibHO TepPBOMY, TO Halle
nzobpaxkeHne 6yaer, YMeHbLIasicb, MHOMKMUTbCS, YXOASA B
6eCKOHeUHOCTD. [ IpMMEpHO TaK Ke MOXKHO BbIPAa3UTh OTHOIIEHMS
MeK[y TpaauLiieln U TBOPUECKOM CBOGOAON B 310Xy GapOKKO.
Cobrmomast Hekve BceoblLiye HOPMBI, TO eCTb OTpazKasi B 3epKajie
CBOErO  CTWIsl, HamnpuMmep, TPaAMLMIO KaHpa  Win
VMHTOHALMOHHBIA C/IOBapb 30X, KOMIIO3UTOP [eslaeT 3TO
rnocpeactBoM cBoBOAHOrO BbIGOpa, KOTOPBIM pelaerT B
KOHEUHOM urtore Bce. TakMM 06pa3oM, MY3bIKaHT, He BbIXO/s 13
TpaauLmm, IpupyJaet ee. Bax, Kak HUKTO, MOC/IYLIeH TPaauLu
¥ [IPY 5TOM, KaK HUKTO, MAKCUMMaJIbHO CBOBO/IeH, He CTeCHeH elo.
«Baxy MoHagoBWIMCh COBEpIIeHHO OcCoOble CPeacTBa, O
KOTOPbIX HMYEro He TOBOPWIOCH B TOTAAIIHUX MY3bIKAIbHBIX
pykoBoacTBax, — vca Hukonayc @opkesns. — Peus nper o Towm,
UTO OH TMPeAOCTaB/sUT [0JIoCaM HeOBGBbIKHOBEHHYIO CBOGOaY.
Kazanoch, OH rmepecTyran... Bce MpaBwia, OCBSIEHHbIE
TPaaULMAMM Y CUMTABLIMECS B ero BpeMsl He3blbeMbiMu. —
Kazanoce. Ha camoMm pgene sto 6buto He Tak. V6o oH He
rorpeuat MpoTHB LieY, TPecsieyeMoii... STUMM MPaBWIaMM. ..
HO 1lIeJ1 [PV 3TOM HeoBbluHbIMY MyTsiMi». YeM Bosiee Mbl BMecTe
¢ Doprenem BymeM BOCXMILATbCS GaxOBCKOM CBOGOMONM, TeM




D as franzésische ,suite” ist eines der Worte, die frith in den
gesamteuropdischen Sprachgebrauch eingingen. Sein Bedeut- 33
ungskern (,Folge, Abfolge*) blieb etwa im zeremoniell-héfischen
Kontext (als Gefolge eines Fiirsten) oder in der Architektursprache
(als Zimmerflucht) erhalten. Die starkste Verbreitung erfuhr das
Wort aber wohl in seiner musikalischen Bedeutung. Als bevorzugte
zyklische Form barocker Instrumentalmusik setzt sich die Suite
bekanntlich aus mehreren Stiicken {iberwiegend tanzerischen
Charakters zusammen, die in ihrem Gestus einander ergénzen und
in der gleichen Tonart gehalten sind (urspriinglich basierten die ein-
zelnen Satze auch auf einer gemeinsamen Melodie).

An der Schwelle vom 17. zum 18. Jahrhundert war es Sitte,
Notenbinde zu versffentlichen, die eine ,,Organisationszahl® struk-
turierte wie im Falle der zwdlf Triosonaten, der zwdlf |, Sonate a vio-
lino e violone o cimbalo® und der zwélf Concerti grossi von
Arcangelo Corelli oder der sechs Suiten ,Musicalische Ergétzung®
(1695) und des sechssatzigen Zyklus ,Hexachordum Apollinis“




(1699) von Johann Pachelbel, um nur einige Beispiele zu nennen.
An diese Tradition ankniipfend komponierte Bach sechs , Englische =
Suiten“ sechs ,,Franzijsische Suiten®, sechs Klavierpartiten sechs g

,,Brandenburglschen Konzerte“ Diese Aufstellung verdeutlicht, dass
das Suiten-Prinzip der Schaffung eines musikalischen Ganzen aus
vier bis sieben eigenstandigen S&tzen in verschiedenen Genres
sowohl fiir Soloinstrumente als auch in der Ensemblemusik
Verwendung fand. Entsprechend eignete es sich sowohl fiir festliche
Tafelmusik bei Hofe als auch fiir kammermusikalische
Darbietungen, Suiten erklangen nicht nur zur Erbauung und
Entspannung, sie kamen auch im Klavierunterricht zum Einsatz.
Die , Franzosischen Suiten® und die Partiten schrieb Bach in das
Klavierbiichlein seiner zweiten Frau Anna Magdalena. Man nimmt
an, dass das Autograph der ,Englischen Suiten® mit dem nicht auf-
gefundenen Klavierbiichlein Maria Barbaras, der 1720 iiberra-
schend verstorbenen ersten Frau Bachs, verloren ging. Aufgrund
des fehlenden Autographs miissen viele Fragen offen bleiben, unter
anderem die nach der Bezeichnung , Englische Suiten®, die bereits
Mitte des 18. Jahrhunderts in Umlauf war. Interessanterweise ver-
dankt sich der Titel, unter dem diese Suiten in die Geschichte ein-
gegangen sind, nicht ihrem Stil, weisen sie doch typisch franzési-
sche Merkmale auf. So sind alle Couranten der ,,Englischen Suiten*
im 3/2-Takt gehalten, in der Art der sogenannten franzésischen
Couranten. Dafiir ist in den ,Franzésischen Suiten® eine italieni-
sche Courante anzutreffen! Zu diesem Kuriosum gesellt sich ein
weiteres amiisantes Detail: In der ersten iiberlieferten Abschrift der
~Englischen Suiten“ war der Titel franzésisch geschrieben. Als ein-




ziges klarendes Zeugnis bleibt bis heute das Wort des ersten Bach-
Biografen Johann Nicolaus Forkel, der die Mdglichkeit hatte, die &
Séhne Bachs zu befragen. Forkel schreibt, die Sonaten seien ,,unter
dem Namen der Englischen Suiten bekannt, weil sie der Componist
fiir einen vornehmen Englénder gemacht hat.

Die Zusammenstellung mehrerer gleichartiger Werke wie im &

Falle der ,Englischen Suiten® ist ganz typisch fiir die Musik des
Barock, wie die Neigung zu umfangreichen Reihenbildungen, die
Barock-Kunst insgesamt kennzeichnet. Die gesamte Welt ist fiir das
Barock eine Sammlung vielféltiger Dinge, wie der bedeutende
Philologe und Kulturphilosoph Alexander Michajlow formulierte. So
finden sich in einem deutschen Roman Mitte des 17. Jahrhunderts
raffinierte Aufzihlungen, die nur indirekt mit der Romanhandlung zu
tun haben — eine Aufzdhlung historischer Personlichkeiten mit
auBergewdhnlichem Gedéchtnis, eine Aufzahlung von Ehrentiteln
und ihren Tragern und sogar eine Aufzdhlung beriihmter Persén-
lichkeiten, die den Unwillen ihrer Zeitgenossen auf sich gezogen
haben. Zum Aushéngeschild der Barockmusik entwickelte sich die
auch in den ,Englischen Suiten“ haufig wiederkehrende Sequenz —
die melodische ,,Aufzdhlung“ aller erdenklichen Positionen eines
Motivs, das von einer Tonart in die néchste versetzt wurde. Es ist
gewiss kein Zufall, dass gerade im Barock Enzyklopadien und
Lexika, auch Musiklexika, eine Bliitezeit erlebten.

Doch eine Sammlung, eine Aufzahlung, eine Liste bedarf auch
einer Begrenzung, einer Struktur. Zum einen kam hier als duBerli-
ches Organisationsprinzip die ,Organisationszahl“ ins Spiel, die
auch eine symbolische Lesart erlaubte. Zum anderen konnte der
musikalische Sammelband selbst als eine Art ,Aufzdhlung der




Tonarten® verstanden werden, wenn nicht aller, so doch einiger &
besonders haufiger.

In tonaler Hinsicht ist die Sammlung der ,Englischen Suiten £
augenscheinlich in zwei gleichwertige Hélften unterteilt, deren jede
aus einer Dur- und zwei darauf folgenden Moll-Suiten besteht. Die
Tonarten bewegen sich dabei auf der Tonleiter nach unten: A-Dur %
und a-Moll (Suiten Nr.1 und 2), dann g-Moll (3), F-Dur (4), e-Moll (5) =
und d-Moll (6). Die Bachschen Suiten folgen also der Tonleiter, als §
wéren in einem Erzahlband die Geschichten des Autors in alphabe-
tischer Reihenfolge angeordnet.

Die Anordnung nach der Tonleiter hat Tradition, Bach griff in
mehreren Sammlungen darauf zuriick (etwa in den vier
Klavierduos, den Inventionen und Sinfonien und nicht zuletzt im
»Wohltemperierten Klavier“). Auch in Johann Adam Reinckens
Suitensammlung ,,Hortus musicus“ (1688), die ein Vorbild fiir den

jungen Bach gewesen sein koénnte, folgen die Tonarten der -,
Tonleiter bei A beginnend, allerdings aufsteigend: a-Moll, B-Dur, ﬂ / ;

C-Dur, d-Moll, e-Moll, A-Dur (wie in den ,,Englischen Suiten® tritt A
als Tonika zweifach auf).

Auch der ,Hortus musicus® umfasst sechs Suiten, und wer weil3,
vielleicht ist die Abfolge der Tonarten in den ,,Englischen Suiten“ eine
bewusste Spiegelung der Struktur in der Sammlung Reinckens, den
Bach sehr schitzte und um dessen Orgelspiel willen er als fiinf-zehn- —
jahriger Knabe den langen FuBmarsch nach Hamburg auf sich nahm?

Bach kénnte aber auch mit Johann Pachelbel, dem Lehrer seines
alteren Bruders, indirekt in Dialog getreten sein. Dessen Zyklus
»Hexachordum Apollinis“ liegt ebenfalls ein , Tonalphabet“ zugrun-
de, diesmal die Tonleiter hinauf: d-Moll, e-Moll, F-Dur, g-Moll, a-Moll,



f-Moll. Sieht man von Pachelbels letztem und Bachs erstem Satz ab,
die jeweils in gewisser Weise isoliert sind, entspricht die Wahl der
Tonarten in den ,Englischen Suiten® der Sammlung Pachelbels, nur §
ist die Richtung umgekehrt. Wihrend bei Pachelbel Apoll auf der §
Leiter himmelwérts strebt, steigt er bei Bach zur Erde hinab. '

Die ,klassische® Barock-Suite deutscher Auspréagung griindet
sich auf ein festes Fundament aus vier Ténzen unterschiedlichen
Charakters: Allemande, Courante, Sarabande und Gigue. Dabei
handelt es sich um stilisierte Ténze, sie wurden schon vor der Zeit ?
Bachs nicht mehr getanzt. Traditionell wurden diesen ,Stamm- 3
Ténzen“, meist als Einschub zwischen Sarabande und Gigue,
zusétzliche ,Neben-Tanze“ zugesellt. Sie stellten ein belebendes
Moment dar, da sie noch nicht ausgestorben waren, sondern
tatséchlich noch getanzt wurden.

In den ,Englischen Suiten® treten als solche Einschiibe viererlei
Téanze auf: Gavotte und Bourrée, Menuett und Passepied. Die bei-
den erstgenannten stehen im Zweiertakt, die letztgenannten im
Dreiertakt; Gavotte und Menuett sind eher gemaRigt, Bourrée und
Passepied dagegen duBerst lebhaft.

Losgeldst von ihrer unmittelbaren praktischen Funktion ent-
wickelten sich die Ténze der Barock-Suiten je nach Gestus zu

Allegorien bestimmter Temperamente. Bach erzielt in der [

Allemande den Effekt konzentrierter Bewegung, in der Courante
dominieren gemaéBigte Eile mit Wirde und Anmut, seine
Allemanden fallen introvertiert aus, die Couranten sind redselig und
gewissermaRen nach auBen gerichtet. Die Sarabande versteht er als
imposante oder stille, intime Reflexion, wahrend die Gigue fiir
spontane, phantasievolle Bewegung steht.




Ein Merkmal ist charakteristisch fiir die , Englischen Suiten“: Der §
Allemande geht ein ausgedehnter tanzfreier Satz voran, ein Prélude
(als Begriinder dieser Tradition gilt in Deutschland Johann Kuhnau).
Johann Gottfried Walther, ein Vetter Bachs, Organist, Komponist 2
und Musiktheoretiker, verglich in seinem ,Musicalischen Lexicon*
(1732) den ersten Satz einer solchen Suite mit einer Tiir, durch die
die darauf folgenden Ténze eintreten sollten. <

Die 3lteste tiberlieferte handschriftliche Version der Suite Nr.1 A-
Dur stammt von eben diesem Johann Gottfried Walther. Diese §

Abschrift diirfte Mitte des zweiten Jahrzehnts des 18. Jahrhunderts 5

entstanden sein, als Walther und Bach in Kontakt standen und
beide in Weimar lebten. Seit dem Fund der Waltherschen Abschrift
kénnen die ,Englischen Suiten® einer friiheren Schaffensperiode
Bachs zugerechnet werden als der bislang angenommenen. Sie
werden nun zu den frithesten Klaviersammlungen Bachs gezahlt (als
Entstehungszeitraum gelten die Jahre von 1714 bis zum Beginn der
1720er). Auch Stil und Form der Préludes aus den ,Englischen
Suiten”, die groBtenteils am Vorbild der Eingangssétze italienischer
Instrumentalkonzerte orientiert sind, legen diesen Schluss nahe. In
diesem Genre hat Bach Erstaunliches geleistet, als er 1714 im
Laufe nur eines Jahres sechzehn Klavier- und fiinf Orgelkonzerte
komponierte!

Der erste Satz dreisitziger Konzerte (etwa in Bachs | ltalienischem
Konzert“) wurde als virtuos ausgebreitete Komposition gestaltet, in
der das Hauptthema in Begleitung einer eigenwilligen Intermezzo-
Gefolgschaft durch die Tonarten wanderte.

So erinnert allein das Prélude der Suite Nr.1 nicht an ein verkapp-
tes Instrumentalkonzert. Die Suite Nr.1, die vermutlich auch als erste




komponiert wurde, unterscheidet sich in gewisser Weise von den wei-
teren; ihr Prélude fallt in seinem Umfang vergleichsweise bescheiden ¢
aus. Es kénnte auch dem ,,Wohltemperierten Klavier® entnommen
sein. Die Suite Nr.1 ist auch insofern ein Sonderfall, als sie eine
Reaktion (eine ,Neuschépfung®, freie Variation oder Parodie) auf das :
Werk eines anderen Komponisten darstellt. Im polyphonen Gewebe
des Bachschen Préludes lebt die Gigue A-Dur von Gaspard Le Roux &=
wieder auf, eines Zeitgenossen Pachelbels. Wir wissen, dass eine gz
Ausgabe der Werke dieses Ende des 17. Jahrhunderts bertihmten 3%
Klavierlehrers in die Sammlung Johann Walthers gelangte und von
diesem eigenhéndig abgeschrieben wurde. Le Roux’ Gigue ist dieser
CD als Bonustrack beigefiigt, um dem Hérer die Méglichkeit zu
geben, das Original mit dem zu vergleichen, was Bachs Fantasie dar-
aus gemacht hat. Und nicht allein das Prélude sollte mit dem Stiick Le
Roux’ verglichen werden, sondern auch die Gigue aus der Suite Nr.1.
Hier ist die Verbindung nicht unmittelbar erkennbar, die
Verwandtschaft beruht lediglich auf der gemeinsamen Kontur der
Melodie. Nachweisen lasst sich die Wesensverwandtschaft anhand
eines interessanten Details im Notentext. Bach, der in seinen
Kompositionen nur héchst selten mit Angaben zur Dynamik aufwar-
tete, macht in der Gigue A-Dur eine Ausnahme (die einzige in der
gesamten Suite!) und notiert an zwei Stellen ein unerwartetes piano.
Dies ist Bachs Reminiszenz an Le Roux, in dessen Notentext sich -
analog der Hinweis doux (sanft, lieblich) findet.

Dieses scheinbar nichtige Detail verdeutlicht, welche gewichtige
Rolle dem Notentext fiir die Entstehungsgeschichte und das weitere
Schicksal eines Barockwerkes zukommt. Einerseits tiberdauert das
Werk die Jahrhunderte aufgrund seiner Niederschrift. Andererseits




ist die bekannte Unvollstandigkeit der Notation ein festes Attribut
des Schriftbildes. Die barocke Notation wahrt (durch das nahezu
vollige Fehlen von Skizzenmaterial) das Geheimnis um die #
Entstehungsgeschichte eines Werkes und gibt verglichen mit den
Notationsgewohnheiten jiingerer Epochen die Ausfiihrungsinten-
tionen nur selten preis. In diesem speziellen Fall sind sie durch eine der
seltenen Dynamik-Angaben des Komponisten offenbar geworden.

Wollte man die Notation als etwas Festes, ein fiir alle Mal Fixiertes |
der ,Improvisation® als dem lebendigen Element des Musizierens
und der musikalischen Praxis in ihrem Werden gegeniiberstellen,
kénnte man die so verstandene Improvisation gewissermafen als
Kehrseite jeglichen Notentextes bezeichnen. Hier stellt sich nur die
Frage, wie der fixierte Notentext indirekt auf das Nichtnotierte ver-
weist. Beim barocken Notentext gilt es, auch zwischen den Zeilen zu
lesen und die Charakterziige und historischen Gegebenheiten des
Musikstiicks gedanklich zu rekonstruieren.

So sind uns zahlreiche Klaiverwerke Bachs in mehreren Versionen
des Komponisten tiberliefert; das Musikstiick in ,,noch nicht erkalte-
ter Form, das Variationen in der Darbietung des bereits in groben
Zuigen vorhandenen Gedankens erlaubt, war fiir die musikalische
Praxis des Barock insgesamt kennzeichnend. Was wir als zweimal
fiinfzehn Inventionen und Sinfonien und zweimal vierundzwanzig
Praludien und Fugen Bachs kennen, erschien Stiick fiir Stiick und
wurde erst spater in wohlgeordneten Bénden zusammengefasst, die
uns heute als monolithische Blécke erscheinen. Auf &hnliche Weise
sind wohl auch die Suiten entstanden. Méglicher-weise hat Bach die
kleinen Klavierstiicke erst notiert, wenn es ein anstehendes Konzert
oder padagogische Erwdgungen erforderlich machten. Die




Komposition konnte im Gedachtnis gespeichert bleiben und bei :
jeder Neuausfiihrung leicht tiberarbeitet werden. Dabei stellte das
fixierte Notenbild nicht selten nur ein Zwischenstadium dar, das spa-
ter bei einer Wiederaufnahme des Stiickes abgewandelt wurde.

Das Improvisations-Prinzip wird auch im Bachschen Notentext in i
Gestalt der sogenannten Doubles manifest, diminuierter, melodisch # ‘
reich ausgeschmiickter Variationen, die auf ein Stiick folgen. In der [}z
Courante der Suite Nr.1 bilden die Doubles ein regelrechtes Massiv,
ein ausuferndes , Couranten-Dickicht”, wie es in anderen Suiten
nicht anzutreffen ist. Auf Courante I folgt Courante II (beide sind ;
mustergiiltige Beispiele fiir verschiedene Arten franzésischer
Couranten) mit zwei ornamentreichen Wiederholungen, deren
zweite {iber eine charakteristische durchlaufende Bassstimme ver-
figt, als trete ein obligates Cello hinzu. Es ist nicht auszuschlieBen,
dass auch die ausgearbeiteten Doubles selbst auf Le Roux’ Gigue
verweisen, der in seiner Werkausgabe die Méglichkeit unterschied-
licher Ausfiihrungsversionen vorsah.

Das Improvisations-Prinzip zeigt sich auch in der fiir das Prélude
der Suite Nr.1 charakteristischen variablen Dichte des musikali-
schen Gewebes. Die Stimmenzahl ist nicht fest wie in den nachfol-
genden Suiten, einzelne Stimmen kommen hinzu, andere ver-
schwinden wieder. Auch das Gewebe der iibrigen Suitensétze ist
insgesamt wechselhaft und frei. In der Allemande werden die
Arpeggio-Akkorde ungezwungen in die Lénge gezogen, was zu
plétzlichen Stauungen und Haufungen fiihrt, auf die dann lichte
Stellen mit grazil gestalteten, neuen melodischen Motiven folgen. In
der Sarabande fallen die vielstimmigen Akkord-, Tiirme* auf, die im
weiteren Verlauf durch kontrapunktische Ubergsnge miteinander




verbunden werden. Traditionsgem&B folgt nun die symmetrische

Kombination zweier gleichartiger Ténze, die in ihrer da capo-Form
einen Bogen schlagen; die Wiederholung der lebenslustigen
Bourrée I rahmt die gedédmpfte Moll-Bourrée Il ein. Diese Ténze bil-

den nicht nur durch ihren Gestus, sondern auch durch ihre strenge #

Zweistimmigkeit einen deutlichen Kontrast. Die zweistimmige 3
Gigue schlagt intonatorisch einen Bogen zum Prélude.
Die Sonderstellung der Suite Nr.1 rechtfertigt ihre Einordnung als :

eine Art Prélude zur gesamten Suitensammlung. Beginnend mit der

Suite Nr.2 vergroBert sich der MaBstab, verandert sich der Charakter
und differenziert sich die Form des ersten Satzes, kommt der linear-
grafische Zug stérker zum Tragen. Daher auch der im Vergleich zur
Suite Nr.1 deutlich starkere Kontrast zwischen dem Prélude und den
Tanzsétzen, der ganz typisch fiir die ,Englischen Suiten® ist und sie
von dghnlichen Sammlungen abhebt.

Die , Englischen Suiten“ bestehen jeweils aus sechs Satzen.

1. Prélude. Virtuoses Stiick in Konzertform (auBer in Suite Nr.1),
dhnelt der Klavierfassung eines Concerto-grosso-Satzes und bringt
den hierfiir charakteristischen Tutti-Solo-Kontrast zum Ausdruck.

2. Allemande. GemaBigter geradtaktiger Tanz mit ausgesucht
geschmeidiger Melodik und traditionellem Auftakt im ersten Motiv.
Ein deutscher Tanz (wie schon aus dem Namen hervorgeht), der
Ende des 16. Jahrhunderts in Frankreich weit verbreitet war.
Bereits Mitte des 17. Jahrhunderts befand ihn der beriihmte
Theoretiker Marin Mersenne fiir ,,génzlich ausgestorben, sah ihn
also als reine Hérmusik, die nicht mehr getanzt wurde. Nach
Johann Mattheson ist die Allemande ,eine gebrochene, ernsthaffte
und wohlausgearbeitete Harmonie*.




3. Courante. Munterer Tanz im Dreiertakt; in den ,Englischen
Suiten“ sind alle Couranten im 3/2-Takt gesetzt, dabei ist jeder der &
drei Hauptschlage noch einmal deutlich zweigeteilt, was den §
Motiven eine melodische Vielstimmigkeit verleiht, als kdmen sie in

den langen Kleidern leicht ins Straucheln. Diese urspriinglich feier- :' :
liche Tanzart (die sogenannte franzésische Courante) kam unter =i

Ludwig XVI. in Mode.
4. Sarabande (in der Regel mit ausgeschmiicktem Double).
Zentrum der langsamen Musik innerhalb der Suite, Tanz im

Dreiertakt. Die Sarabande durchlief, verglichen mit den anderen §

Suitensatzen, seit ihres Aufkommens im 16. Jahrhundert die stark- _
ste Metamorphose. Von einem ausgelassenen Tanz mit zweifelhaf-
tem Ruf entwickelte sie sich zu einem gesitteten, langsamen
Schreittanz. Von allen anderen Stiicken dhnlicher Machart kommt
die Sarabande aus der Suite e-Moll dem Lied am nachsten (bekannt-

lich hat Bach fiir seine , Goldberg-Variationen® ein Sarabanden- —

Thema nach einem Liedmotiv gewahlt).

5. Zwei gleichartige Tanze nach Wahl des Komponisten; durch
die exakte Wiederholung des ersten als da capo entsteht ein Bogen
(z. B. Bourrée I, Bourrée II, Bourrée ). Der fiinfte Satz bietet varia-
blen Raum fiir schnelle Ténze, die sich von den iibrigen insbeson-
dere durch die vereinfachte Stimmfiihrung unterscheiden; eine Art
Intermezzo.

6. Gigue. Furioser Tanz englischen Ursprungs im Dreiertakt, ®
gleicht bisweilen der Tarantella, haufig mit ausgepragten
Punktierungen. Ort fiir polyphone Kunstgriffe, die beim Hoéren
nicht unmittelbar auffallen miissen. Diesbeziiglich hervorzuheben
ist die Gigue aus der Suite Nr.6. Die fiir den zweiten Satz der alten




zweisatzigen Form charakteristische Spiegelung der Stimmen fallt
hier besonders raffiniert aus. In der Umkehrung nicht nur der
Themen, sondern auch der Nebenstimmen, wird die Technik der
»Kunst der Fuge* vorweggenommen (die ebenfalls in d-Moll kom-
poniert ist). Sogar die Triller werden hier umgekehrt; beginnen sie 3
zunachst mit der héheren Nebennote, fangen sie in der Umkehrung =
mit der tieferen an. 7

Nicht weniger eigenwillig ist die Gigue aus der Suite Nr.4, die mit z
im 18. Jahrhundert so beliebten Jagdmotiven durchsetzt ist. %
Beispielsweise mit einem penetrant wiederkehrenden Ton, der bald ;
in hoher, bald in tiefer Lage erklingt. So rufen die Posthérner ein-
ander, und nicht zufallig erinnert dieses Motiv an den Ruf des
Posthorns aus Bachs Jugendwerk ,,Capriccio sopra la lontananza
del suo fratello dilettissimo®“. Noch deutlicher als musikalisches
Jagdemblem zu erkennen ist allerdings der Fanfarenruf zu Beginn,
der eine Fiille von Assoziationen auslst. Er erinnert an einen Satz
aus Frangois Couperins Ordre D-Dur, an Bachs Praludium D-Dur
aus dem ,Wohltemperierten Klaviers“ Teil II, an ,jagdliche
Kompositionen Haydns, an den Beginn von Mozarts Sonate D-Dur
oder das Schlussthema von Beethovens Sonate Nr.6.

Besondere Beachtung verdienen die intonatorischen Wechsel-
beziehungen zwischen einzelnen S&tzen der , Englischen Suiten®. So
ist die Melodie der Courante in der Suite Nr.5 von zahlreichen
grofen Spriingen gepréagt. Diese Abwartsspriinge korrespondieren
mit dem Beginn des Préludes aus derselben Suite, dessen melodi-
sches Profil von eben solchen Abwértsspriingen bestimmt wird.
Auch in diesem Fall lohnt eine nahere Betrachtung; dieselben pathe-
tischen Spriinge liegen dem , Apokalypse“-Thema der Fuge a-Moll




aus WK II und dem ersten Fugenthema des ,,Dies irae® in Mozarts 3
Requiem zugrunde. Im Prélude e-Moll erfahrt dieses schicksalhafte
Motiv allerdings eine ungewdhnliche Brechung: Das mit einem der- ¢
art bedeutsamen Inhalt befrachtete Thema ist hier in eine tanzeri- *
sche Schrittfolge integriert und entfaltet so eine ganz eigene
Klangwirkung.

Die Suiten Bachs weisen auch Zitate und Selbstzitate auf, die kei-
ner besonderen Idee geschuldet sind, sondern dem gesamteuropéi-
schen Lexikon der spatbarocken Tonsprache mit seinen italieni- ¢
schen, franzosischen, deutschen und englischen Melodie-Idiomen
entstammen, die sich auf dem gesamten Kontinent ausgebreitet
hatten. So beginnt das Prélude aus der , Englischen Suite® Nr.2 mit
denselben blitzartigen, italienisch temperamentvollen Spriingen wie
Domenico Scarlattis Sonata c-Moll K. 302 (dieselbe Melodielinie
erdffnet, wenn auch mit einem Drittel des Tempos, die Orgelfanta-
sie Johann Jacob Frobergers FoWV 205, eines Meisters, den Bach
schétzte und von dessen Werken er als Jugendlicher Abschriften fiir
sich angefertigt hat). Nicht nur zur Zeit der Renaissance, auch im
Barock wurde ,.ein nicht als solches gekennzeichnetes Zitat in kei-
ner Weise einverleibt oder versteckt, es suchte sich, gleich einem
wandernden Ménch, selbst ein neues Nachtlager.® (Leonid Batkin)

Zu den faszinierendsten Momenten bei Bach zahlen die in mehre-
ren Satzen sporadisch anzutreffenden Stellen, an denen die Musik
mal schneller, mal langsamer in ein Netz unabléssiger Wiederholun-
gen gerét, in einen Strudel. Die EbenmaBigkeit des Klangbildes ist
dann mit Hénden zu greifen, die parallelen Motivstrange des
Gewebes treten plastisch hervor. Solche Stellen lassen sich mit
einem eigenartigen optischen Phédnomen vergleichen. Steht man




gleichzeitig einem Spiegel mit dem Gesicht und einem anderen, im
selben Winkel aufgestellten, mit dem Riicken zugewandt, wird das %
eigene Bild verkleinert ins Unendliche vervielfaltigt. Ahnlich ist es im
Barockzeitalter um das Verhéltnis zwischen Tradition und schépferi-
scher Freiheit bestellt. Indem der Komponist gewisse verbindliche 3
Normen beachtet und im Spiegel seines Stils beispielsweise die
Tradition des Genres oder die Tonsprache seiner Zeit reflektiert, hat
er die freie Wahl, an der letztlich alles gelegen ist. So bandigt der 3
Musiker die Tradition, ohne aus ihr auszubrechen. Bach war in sei-
nem Traditionsbewusstsein einzigartig, ebenso in seiner unbandigen
Freiheit.

Noch einmal Forkel: ,Bach [bediente sich] ganz besonderer
Mittel, die in den damahligen musikalischen Lehrbiichern noch
nicht gelehrt wurden [...]. Sie lagen in der groBen Freyheit, die er
dem Gange seiner Stimmen gab. Er {ibertrat dadurch alle herge-
brachte und zu seiner Zeit fiir heilig gehaltene Regeln dem Scheine
nach, aber nicht in der That. Denn er erfiillte ihren Zweck [...] aufs
vollkommenste, nur auf ungewshnlichen Wegen.“ Je mehr wir uns
mit Forkel fiir die Bachsche ,Freyheit” begeistern kénnen, desto
besser werden wir auch den Gehorsam zu wiirdigen wissen.

Grigori Lyschow, tibersetzt von Thomas Weiler
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