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in the autograph manuscript), the Six Suites for solo cello, BWV 1007-1012, and the
Partita in A minor for solo flute, BWV 1013, Johann Sebastian Bach turned to a
genre which was almost ignored at that time — works for solo instrument. Even in chamber
music, a figured bass, to be filled in with chords from a continuo instrument, was seen as an
indispensable foundation for a well-regulated piece of music. (Only seldom, as in Bach’s sona-
tas BWV1014-1019, did Bach add a separate obbligato harpsichord part to the melody instru-
ment throughout the entire piece.) All the more interest, also from a compositional/technical
perspective, should be paid to the slender repertoire for a single melody instrument, preferably
the violin, that had been written since the end of the 18th century. Bach’s ‘Sei solo’ thus join the
loosely assembled ranks of technically and musically demanding compositions, alongside such
works as the Passacaglia with which Heinrich Ignaz Franz Biber concludes his Rosenkranz-
sonaten (ca. 1674) and also the Suite pour le violon seul sans basse (printed in Paris in 1683)
and six further suites (published in Dresden in 1696) by Johann Paul von Westhoff (1656-1705).
These works testify to the artistry of Westhoff, a composer who later also worked in Weimar, It
is quite believable that Bach might have become familiar with this collection during his own
years at that court (1708-1717): although he was principally known there as an outstanding
organist, he also mastered the violin and viola. This is also demonstrated by his nomination as
‘Concertmeister” in 1714, after he had rejected the offer of a position at the Liebfrauenkirche in
Halle: in this way, after years of service as an organist, he chose to follow a different path, one
bound to music-making at court. ‘Perhaps it will not at first be very good for me to become a
cantor instead of a Capellmeister [...]°
Exactly when, for what reason and for whom the Sonatas and Partitas for solo violin and the
Six Suites for solo cello were written can not be determined. The inspiration for the Sonatas and
FPartitas might have come from Bach’s meeting with his old friend Johann Georg Pisendel
(1687-1755), a violinist, during a visit to Dresden in 1717. On that occasion he may have en-
countered the technically complicated Fantasia in C minor by Nicola Matteis (ca. 1670-1749), a
violinist working in Vienna; Pisendel had had a copy of that work made. All that can be said
with certainty is that Bach made an autograph fair copy of the Sonatas and Partitas in Karlsbad
in 1720. As for the Six Suites for solo cello — which Bach’s biographer Philipp Spitta once
suggested to have been the work of Christian Ferdinand Abel (1683-1737), who had been a
gambist and cellist in the orchestra of Prince Leopold von Anhalt-Kéthen since 1717 — only four
copies have survived. There are many differences of detail between these four copies, and they
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also differ markedly in terms of articulation and ornamentation, and it is thus impossible to
arrive at a definitive ‘Urtext’. Alongside a copy made by Johann Peter Kellner in 1726 (which,
compared with the others, represents an earlier stage of the compositional process), the copy
made by Anna Magdalena Bach of the Sonatas and Partitas and the Six Suites (ca. 1727-1731)
is of special interest. This copy was made for Georg Heinrich Ludwig Schwanberg (1696-1774),
who was active at the Wolfenbiitte! court: ‘Pars 1. / Violino Solo / senza Basso / composee / par
/ Sr. Jean Seb: Bach. / Pars 2. / Violoncello Solo. / senza Basso. / composge / par / Sr. J. 8. Bach.
[...]” As Anna Magdalena’s copy of the Sonatas and Partitas for solo violin is demonstrably
based on Bach’s own manuscript (where the collection is moreover termed Libro primo), it is
likely that the same was the case for the Six Suites. The two other sources, both considerably
Jater, present the suites with generous ormanentation. A comparison with some copies of the
Inventions and Sinfonias, BWV 772-801, in which the reductions have been preserved and are
unequivocally Bach’s own, suggests itself.

Whereas, in his music for solo violin, Bach may have been inspired by earlier compositions
that he had encountered, it is unlikely that he would have known any of the genuinely rare
pieces for solo cello — such as the Ricercari by Domenico Gabrielli (1651-1690), the Tratteni-
mento musicale (1691), a collection of twelve sonatas by Domenico Galli, or a Sonata by
Giuseppe Maria Jaccini (1663-1727). The fact that hardly any other original compositions for
solo cello were written in the late eighteenth and nineteenth centuries — apart from display
pieces and studies — is unsurprising when we bear in mind the extent to which the piano was
favoured. In this regard a comment by Johann Nikolaus Forkel in his biography of Bach (1802)
is characteristic: ‘For many years, violin solos were regarded by the finest violinists as the best
means of making an eager student fully conversant with his instrument. In this respect, solos for
cello are of equal value.” The first printed edition of the Suites appeared in Paris in 1824 and
also bears the title Six Sonates ou Etudes — a nomenclature also used by the excellent cellist
Johann Friedrich Dotzauer (1783-1860) for his edition (Leipzig, 1826). A perceived need to
make the pieces ‘suitable for salon use’ is shown, for example, by the fact that Robert Schu-
mann prepared a piano accompaniment both for the Sonatas and Partitas and for the Suires.

The real significance of the works in compositional and historical terms was first recognized
by Max Reger, who immediately turned his own creative energies to the same solo genre.
Although his Four Sonatas for Solo Violin, Op.42 (1900} are still entirely ‘homophonic’, he first
applied himself to the problem of a more linear unfolding of the structure in the Seven Sonatas
for Solo Violin, Op.91 (1905) and finally, in 1914/15, created with his Op.131 a repertoire-
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widening collection of six preludes and fugues for solo violin, three duos in the old style for two
violins and three suites for solo cello and for solo viola. With their reduction in the size of the
forces required, these pieces were wholly alien to their time. In these works, which to some
extent reflect those of Bach, it sometimes seems difficult to break free from the vertical har-
monic framework and move towards a horizontal unfolding of the process. Within a short space
of time (1917) Ernst Kurth had picked this out as a central theme in a much-discussed study that
was of great importance for the development of compositional style in the 1920s, Grundlagen
des linearen Kontrapunkts. Einfiithrung in Stil und Technik von Bach’s melodischer Polyphonie
(Fundamentals of Linear Counterpoint. Introduction to the Style and Technique of Bach’s
Melodic Polyphony). Here Kurth pointed out a phenomenon that is highly characteristic of
Bach’s compositions: a latent polyphony. This does not refer to passages notated in double or
triple stopping, but on the contrary to voices which complement each other within a single line,
without being primarily related to a chordally conceived harmony (on the other hand, melodic
progress is sometimes concealed within passages of broken chords in Bach’s music): ‘Alongside
the effect of filling in the harmonies, further purposeful technical formal means are concentrated
upon the aim of creating the impression of polyphony and of a richer texture by means of a
single line. Over and above the material that can actually be presented by a single voice, there
are innumerable suggestions that additional lines might also be participating; these are astonish-
ingly skilfully employed and woven into the line itself. In Bach’s lines a technique is developed
according to which, in the development of a single line, there is a latent polyphonys; this encour-
ages us, as listeners, to grasp and mentally to complement, with richer and more varied musical
nuances, that which can actually be heard within a single line.”

If this is evident in, for example, the Prélude of the Suite in G major, BWV 1007, or in the
Allemande and Bourée I of the Suite in C major, BWV 1009, then the Suite in C minor,
BWYV 1011, displays technical idiosyncrasies as well as certain unusual formal features. Apart
from the scordatura of the cello (the A string is tuned down to G) this applies first of all to the
slow introduction to the Prélude, with its numerous double-stopped chords, as well as the fugue
that begins with a change to 3/8-time. The simple sequential arrangement of the thematic entries
and also the effective cadenza-like conclusion (by comparison with the considerably more
concise and polyphonically formulated fugues in the solo violin sonatas BWV 1001, 1003 and
1005) create the impression of a transcription. The striking suspensions of the Gigue, which
interrupt the flow of the rhythm, also tend to indicate an arrangement of a work that had orig-
inally been written for more than one voice rather than an original composition. If, in addition,
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we consider the multi-sectional construction of the Prélude and the notation of the Courante in
3/2 (instead of 6/8), features which do not recur in the other solo suites, we can observe the
work’s proximity to the English Suites, BWV 806-811, which are for solo keyboard and were
probably written as early as Bach’s Kothen period. The English Suites, too, are introduced by
large-scale, free movements; in addition to the four obligatory dances — Allemande, Courante,
Sarabande and Gigue — a further pair of dances is added in penultimate position (in the solo
cello suites: minuet, bourrée or gavotte).

Johann Mattheson, in his first major piece of writing — the Neu-Erdffnete Orchestre, printed
in Hamburg in 1713 — gives a basic idea of what Bach’s contemporaries understood by the term
‘suite’. Mattheson’s work is not a didactic tome overloaded with theory, but rather a sort of hand-
book for the reader’s orientation, or — as he himself wrote in the subtitle — ‘a universal and funda-
mental introduction as to how a gallant man may acquire a complete grasp of the majesty and
dignity of the noble art of music; how he may comprehend the technical terms and may skilfully
apply reason to this excellent subject’. The chapter entitled Von der Composition unterschiede-
nen Arten und Sorten (On Various Sorts and Types of Composition) starts with general remarks
about how the writing is dependent upon the instrumental forces (larger ensemble or solo
keyboard); later Mattheson provides revealing descriptions of the individual dance movements:

‘§. 27. Suites are such instrumental pieces which begin with an overture, sinfonia or
intrada and then, according to the composer’s desire, incorporate a whole series of
other pieces of all types such as allemandes, courantes and so on. Such suites are
sometimes for the keyboard, in which case they tend to have a toccata instead of an
overture; usually, though, they are for all sorts of common instruments, albeit with a
style which differs greatly from that of the keyboard; for example: an allemande,
scored for many instruments, retains its true and predominant melody in the highest
part. If on the other hand it is played on the keyboard, the melody is taken to pieces
and broken up, with all of the middle parts also participating [...]

§.29. [...] The preeambula and preludia can also be numbered among these keyboard
pieces, but only follow the master’s intentions, and tend commonly to be played
without precise observation of the beat, like in toccatas |...]

§. 38. The allemanda is a serious melody played by instruments, and no longer per-
formed vocally; it has a constant 4/4-time and two reprises, each of almost identical
duration [...]



§. 39. The courante or corrente is a lively melody in triple time, likewise principally
on instruments, in particular the popular keyboard [...]

§. 40. The sarabanda is a weighty, rather short and commonly found melody espe-
cially popular among the Spanish, always in slow triple time, and with two reprises
[..]
§. 43. A bourrée has a regular 4/4-beat [...] Moreover it has a dactylic metre, so that
usually a crotchet is followed by two quavers [...]

§. 46. Gavottes are dances which sometimes progress fast, sometimes slowly
§.47.[...] An ordinary gigue does not bounce as much as a canary [...] although it is
brisk by nature [...]

§. 49. Everyone will be familiar with the minuet, but will not necessarily know that it
originates from the French province of Poitou.’

In Bach’s suites for solo cello (as in the Sonatas and Partitas for solo violin), special com-
positional procedures suited to the technical capabilities of the instrument are combined with
these general characterizations of ideal types of movement that define the external stratum of the
works. As a result the writing seems tailor-made for the cello. Apart from multiple-stopping (up
to four notes at a time), the wide-ranging scale writing and spread triad figurations are especially
suited to the string instrument idiom, as is the charming ‘bariolage’ (the rapid alternation of
strings, with a note played alternately on open and stopped strings).

All of these can be found in the Prélude of the first suite, BWV 1007 in G major, the struc-
ture of which is reminiscent of the Prelude in C minor, BWV 847, from the first part of The
Well-Tempered Clavier: the chords, neatly arranged into a single sonic atmosphere by means of
arpeggios, are followed by a second, more freely formulated section with a strerfo-like character.
In the Courante Bach combines broad spread triads — which cover the entire compass of the
instrument — with a narrow, diatonic figuration motif; these recur in modified form and in inver-
sion at the beginning of the Menuer I. Behind the relaxed fagade of the Gigue (which is a mere
34 bars long) is a very carefully composed movement of melodic passages and a deliberately
planned harmonic progress.

In the various movements of the second suite, BWV 1008 in D minor, Bach strikes a con-
sistently melancholy character, which is emphasized in particular by the constant accentuation
of the minor sixth, B. Morcover, in the Prélude, there are wave-like surges of melancholy, cach
of which pauses for a moment on the highest note. The Sarabande, in which the lower register
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of the instrument is emphasized, is genuinely gloomy. Even the Menuer II, which turns to D
major, can barely manage to brighten up the tone of expression. In the Gigue, a striking feature
is the introduction of a latent bass line which rapidly becomes a pulsating pedal point.

For long stretches of the Prélude of the third suite, BWV 1009 in C major, a large-scale
motion in arpeggios is to the fore. Although the final strerto with its double-stops and pauses
develops qualities that are almost dramatic, Bach defines the actual corner-points of the move-
ment with a simple descending scale. This forms the starting point for the Allemande which, as
it progresses, becomes increasingly demanding both rhythmically and technically. At the begin-
ning of the following movement, a Courante, Bach effectively uses a spread triad, covering two
octaves, as a contrast to the scale fragments. Despite the fundamentally short-breathed character
of the Bourée, Bach succeeds in spinning out lengthy melodic lines. Finally, in the Gigue, a
wide variety of performing and composing techniques are combined into an occasionally bur-
lesque whole.

With its wide-ranging scheme of modulation, the Prélude of the fourth suite, BWV 1010 in E
flat major, occupies a special position within this set of six suites. The change takes place by the
gradual alteration of individual notes within the almost uninterrupted flow of quavers; these also
indicate the linear development of the movement. As a contrast to this even progress, Bach
surprises us in the Courante with music that alternates variously between quavers, triplets and
semiquavers. The rhythmic element is also emphasized in the Sarabande with a dotted rhythm
which to a large extent determines the course of the music. In total contrast, the Bourée owes
hardly anything to the strictly regulated model. The Gigue is dominated by a simple alternating
motif.

Lasting a full 223-bars, with a two-part prelude and fugue structure and an almost concer-
tante character, the Prélude of the fifth suite, BWV 1011 in G minor, appears so substantial that
(as with the four great orchestral suites, BWV 1066-1069) the dance movements that follow
seem like a relaxed postlude. Nevertheless, they demand attention on account of their intrinsic
musical substance: the Allemande, for example, for its bar-length, recurring motion, and the
Courante for its strict formulation. With the Sarabande, for one voice throughout and with
numerous ‘sighing’ motifs, Bach created a miniature lament. In the two Gavortes, challenging
harmonies and playful virtuosity are combined.

Bach caused considerable confusion by writing the sixth suite, BWV 1012 in D major, for a
five-stringed (!) instrument. Admittedly this special sort of cello did exist in the eighteenth cen-
tury, but it is also possible that Bach wrote the piece for the viola pomposa, an instrument which
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rested on the arm and the shoulder of the player. Nowadays the work presents the performer
with the challenge of making various double-stops playable on a four-stringed instrument, by
the alteration or omission of individual notes. The additional E string envisaged by Bach is
reflected in the consistent use of the upper register of the instrument. This is immediately appar-
ent in the extensive Prélude, in which large-scale, effective echo effects are explored. The dance
movements that follow also show a clear tendency to emphasize the upper register; moreover,
the Sarabande and Gavorte Il are written polyphonically almost throughout.

© Michael Kube 2000
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., Sei Solo* bezeichnet), den 6 Suiten BWYV 1007-1012 fiir Violoncello allein und der

Partita a-moll BWV 1013 fiir Flote allein widmete sich Johann Sebastian Bach der
zu seiner Zeit kaum beachteten solistischen Besetzung. Denn der bezifferte, von einem Conti-
nuoinstrument akkordisch aufzufiillende BaB galt auch im Bereich der Kammermusik als unver-
zichtbare Grundlage eines regulierten musikalischen Satzes. (Nur selten wurde dem Melodie-
instrument, wie in Bachs Sonaten BWV 1014-1019, einmal ein durchweg obligat gefiihrter, also
selbstindiger Cembalopart an die Seite gestellt.) Umso mehr Interesse verdient auch aus kompo-
sitionstechnischer Perspektive das seit dem ausgehenden 17. Jahrhundert entstehende schmale
Repertoire fiir nur ein Melodieinstrument — vorzugsweise die Violine. So reihen sich Bachs ,, Sei
Solo* in eine lose Folge von gleichermaRen technisch wie musikalisch anspruchsvollen Kompo-
sitionen ein, zu denen etwa jene Passacaglia zihlt, mit der Heinrich Ignaz Franz Biber seine um
1674 entstandenen Rosenkranzsonaten abschlieBt, aber auch die 1683 in Paris gedruckte Suite
pour le violon seul sans basse und sechs weitere, 1696 in Dresden verdffentlichte Suiten, die
Zeugnis iiber die Spielkunst ihres spaterhin auch in Weimar titigen Komponisten Johann Paul
von Westhoff (1656-1705) ablegen. Es wiire mithin durchaus vorstellbar, da Bach wihrend
seiner eigenen Jahre an diesem Hof (1708-1717) mit dieser Sammlung bekannt wurde — obwohl
er sich vor allem als herausragender Organist profilierte, beherrschte er doch auch die Violine
und Viola. Dies dokumentiert auch seine Ernennung zum ,,Concertmeister” im Jahre 1714,
nachdem er den Ruf an die Liebfrauenkirche zu Halle abgelehnt hatte und sich damit nach
Jahren des Organistendienstes einen anderen, an das hofische Musiklebens gebundenen Weg
einschlug. Entsprechend schwer fiel es ihm spiiter, sich mit dem Wechsel von K&then nach
Leipzig anzufreunden: ,,Ob es mir nun zwar anfinglich gar nicht anstindig seyn wollte, aus
einem Capellmeister ein Cantor zu werden {...]"

Wann genau, aus welchem AnlaB und fiir wen die Sonaten und Partiten fiir Violine allein
und die 6 Suiten fiir Violoncello allein entstanden, 148t sich nicht mehr ermitteln. Vielleicht geht
die Anregung zu der ersten Werkgruppe auf eine Begegnung Bachs mit dem schon seit langem
mit ihm befreundeten Violinisten Johann Georg Pisendel (1687-1755) wiihrend eines Dresdener
Aufenthalts im Jahre 1717 zuriick. Moglicherweise lernte er dabei auch die grifftechnisch kom-
plizierte Fantasie c-moll des in Wien wirkenden Geigers Nicola Matteis (ca. 1670-1749)
kennen, von der sich Pisendel eine Abschrift hatte herstellen lassen. Sicher ist nur, dal3 Bach
eine autographe Reinschrift der Sonaten und Partiten 1720 in Karlsbad angefertigt hat. Von den
6 Suiten fiir Violoncello aliein, die einst der Bach-Biograph Philipp Spitta mit dem seit 1717 zur
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Kapelle des Fiirsten Leopold von Anhalt-Kéthen gehorenden Gambisten und Cellisten Christian
Ferdinand Abel (1683-1737) in Zusammenhang brachte, haben sich hingegen nur vier in
manchen Details, vor allem aber in Fragen der Artikulation und Ornamentik stark voneinander
abweichende Abschriften erhalten, aus denen nicht mehr ein verbindlicher ,,Urtext* ermittelt
werden kann. Neben einer um 1726 angefertigten Kopie von Johann Peter Kellner (die gegen-
iiber den anderen auf ein fritheres Stadium der Kompositionen verweist) ist besonders die von
Anna Magdalena Bachs Hand stammende, etwa auf 1727-1731 zu datierende Abschrift der
Sonaten und Partiten sowie der Suiten von Interesse, die fiir den am Wolfenbiitteler Hof titigen
Georg Heinrich Ludwig Schwanberg (1696-1774) entstand: ,,Pars 1. / Violino Solo / senza
Basso / composée / par / Sr. Jean Seb: Bach. / Pars 2. / Violoncello Solo. / senza Basso. / compo-
see / par / Sr. J. S. Bach. [...]" So wie fiir Anna Magdalenas Abschrift der Sonaten und Partiten
fiir Violine allein Bachs Autograph nachweislich als Vorlage diente (dort wird die Sammlung
zudem als Libro primo bezeichnet), so wire dies auch fiir die Suiten fiir Violoncello allein zu
vermuten. Die beiden wesentlich jiingeren Quellen iiberliefern letztere mit reichen Verzie-
rungen. Ein Vergleich mit den in einigen Abschriften der Inventionen und Sinfonien BWV 772-
801 tiberlieferten und eindeutig auf Bach zuriickgehenden Diminutionen liegt nahe.

Wihrend sich Bach zu den Werken fiir Violine allein vielleicht durch bereits vorliegende,
ihm bekannt gewordene Kompositionen anregen lieB, wird er kaum eines der wirklich raren
Stiicke fiir Violoncello allein gekannt haben, wie etwa die Ricercari von Domenico Gabrielli
(1651-1690), das Trartenimento musicale (1691), eine Sammlung von 12 Sonaten von Dome-
nico Galli und eine Sonate von Giuseppe Maria Jaccini (1663-1727). DaB im spiten 18. wie
auch im 19. Jahrhundert — abgesehen von Bravourpiécen und wirklichen Ubungsstiicken — kaum
weitere Originalkompositionen entstanden, muf bei der Bevorzugung des Klaviers nicht weiter
liberraschen. Charakteristisch ist in dieser Hinsicht eine Bemerkung von Johann Nikolaus Forkel
in seiner 1802 verdffentlichten Bach-Biographie: ,,Die Violinsolos wurden lange Jahre hindurch
von den groBten Violinisten allgemein fiir das beste Mittel gehalten, einen Lehrbegierigen seines
Instruments vollig machtig zu machen. Die Violoncello-Solos sind in dieser Riicksicht von
gleichem Werth.” Der 1824 in Paris erschienene Erstdruck der Suiten ist denn auch Six Sonates
ou Etudes tberschrieben, den schlieBlich auch der ausgezeichnete Cellist Johann Friedrich
Dotzauer (1783-1860) fiir seine Leipziger Ausgabe von 1826 iibernahm. DaB die Kompositio-
nen offensichtlich erst ,,salonfihig” gemacht werden muBten, zeigt u.a. die von Robert Schu-
mann den Sonaten und Partiten wie auch den Suiren hinzugefiigte Klavierbegleitung.

Die wahre kompositionsgeschichtliche Bedeutung der Werke erkannte wohl als erster Max
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Reger, der sich auch sogleich schopferisch der solistischen Besetzung annahm. Sind seine Vier
Sonaten fiir Violine allein op.42 (1900) noch durchweg ,,homophon* konzipiert, setzte er sich
mit dem Problem einer mehr linearen Entfaltung des Verlaufs erstmals in den Sieben Sonaten fiir
Violine allein op.91 (1905) auseinander, um schlieBlich 1914/15 mit seinem op. 131 eine in der
Reduktion der duBeren Mittel in jenen Jahren vollkommen unzeitgemiBe, jedoch repertoire-
bildende Sammlung mit sechs Priludien und Fugen fiir Violine allein, drei Duos im alten Stil fiir
zwei Violinen sowie je drei Suiten fiir Violoncello allein und Viola allein zu schaffen. Die in
diesen gewissermaBen Bach reflektierenden Werken gelegentlich aufscheinende Schwierigkeit,
sich vom vertikalen harmonischen Geriist zugunsten einer horizontalen Entfaltung des Verlauf
zu 16sen, thematisierte nur wenig spiter (1917) Ernst Kurth in seiner vieldiskutierten, fiir die
Entwicklung der Satztechnik in der 20er Jahren so wichtigen Studie tiber die Grundlagen des
linearen Kontrapunkts. Einfiihrung in Stil und Technik von Bach’s melodischer Polyphonie.
Kurth wies dabei auf das fiir Bachs Kompositionen so charakteristische Phinomen einer latenten
Mehrstimmigkeit hin. Nicht gemeint sind damit durchgehend zwei- oder mehrstimmig notierte
Verliufe, sondern sich gegenseitig innerhalb einer Linie ergdnzende Stimmen, ohne daf diese
vorrangig auf eine akkordisch gedachte Harmonik zu beziehen sind (andererseits sind bei Bach
in Satzstrecken mit gebrochenen Akkorden auch melodische Fortschreitung verborgen): ~Aber
auf das Ziel, mittels einer einzigen Stimme den Eindruck von Mehrstimmigkeit und reicherer
Setzweise hervorzurufen, konzentrieren sich noch neben den harmonischen Fiillwirkungen wei-
tere zielbewusste technische Gestaltungsmittel; iiber den Gehalt dessen, was mit dem Material
einer einziger Stimme wirklich erklingen kann, reichen zahllose, bewundernswert geschickt
angebrachte, in die Stimme verwobene Andeutungen von weiteren beteiligten Stimmen hinaus
und in Bach’s Linien ist eine Technik herausgebildet, nach welcher in der einstimmigen Linien-
entwicklung eine Mehrstimmigkeit latent liegt und welche das Erfassen und Ergédnzen von
reicherer und vielfaltigerer musikalischer Verarbeitung im Horen anregt, als sie in der einen
Stimme zu wirklichem Erklingen gelangt.”

LaBt sich dies geradezu beispielhaft im Prélude der Suite G-Dur BWV 1007 sowie in Alle-
mande und Bourrée I der Suite C-Dur BWV 1009 beobachten, so weist die Suite c-moll
BWV 1011 neben einigen formalen Besonderheiten auch satztechnische Eigentiimlichkeiten auf.
Abgesehen von der Skordatur des Violoncellos (die a-Saite wird auf g herabgestimmt) betrifft
dies zundichst im Prélude die mit zahlreichen Doppelgriffen akkordisch aufgefiillte langsame
Einleitung wie auch die mit dem Wechsel in den 3/8-Takt einsetzende Fuge. Die bloBe Anein-
anderreihung der Themeneinsitze, aber auch der wirkungsvoll abkadenzierende SchluB hinter-
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lassen (im Vergleich zu den wesentlich prignanter und polyphon formulierten Fugen der Sona-
ten fiir Violine allein BWV 1001, 1003 und 1005) den Eindruck einer Transkription. Auch die
auffilligen, den Bewegungsrhythmus unterbrechenden Halteténe der abschlieBenden Gigue
weisen eher auf die — auf Kompromilosungen angewiesenen — Bearbeitung einer mehrstim-
migen Vorlage als auf eine Originalkomposition hin. Bedenkt man ferner die mehrteilige Anlage
des Prélude und die Notierung der Courante im 3/2-Takt (statt 6/8) — sie kehren in den anderen
Solo-Suiten nicht wieder — so riickt das Werk schnell in die Nihe der vermutlich schon in Kéthen
entstandenen und fiir das Clavier bestimmten Englischen Suiten BWV 806-811. Auch diese
werden von einem umfangreichen freien Satz eingeleitet; zu den vier obligatorischen Tinzen
Allemande, Courante, Sarabande und Gigue tritt an vorletzter Stelle jeweils ein weiteres Satz-
paar hinzu (in den Suiten fiir Violoncello allein: Menuet, Bourée oder Gavotte).

Was Bachs Zeitgenossen {iberhaupt unter einer Suite verstanden, davon gibt Johann Matthe-
son in seiner ersten umfangreichen Schrift, dem 1713 in Hamburg gedruckten Neu-Eriffnete
Orchestre, eine griindliche Vorstellung. Es handelt sich dabei nicht um ein theoretisch iiber-
frachtetes Lehrbuch, sondern um eine Art Handreichung zur Orientierung, oder wie Mattheson
selbst im Untertitel schrieb, um eine Universelle und griindliche Anleitung | Wie ein Galant
Homme einen vollkommenen Begriff von der Hoheit und Wiirde der edlen Musik erlangen /
seinen Gout darnach formiren | die Terminos technicos verstehen und geschicklich von dieser
vortrefflichen Wissenschaft raisonniren moge. Im Kapitel Von der Composition unterschiedenen
Arten und Sorten findet sich zunichst ein allgemeiner Hinweis auf die von der Besetzung
(groBeres Ensemble oder lediglich Clavier) abhiingige satztechnische Gestaltung, spiter gibt
Mattheson aufschluireiche Charakterisierungen der einzelnen Tanzsitze:

»§. 27. Suiten sind solche Instrumental-Sachen / die erstlich eine Ouverture, Sym-
phonie oder Intrade, und nachgehends nach des Componisten Gutbefinden eine ganze
Reihe allerhand Piecen, als da sind: Allemanden, Couranten, und so weiter / in sich
begreiffen. Eigentlich werden solche Suiten fiirs Clavier gesetzt / und denn pflegen
sie an statt der Quverture auch wol eine Toccata zu haben; am meisten aber fiir aller-
hand gebriuchliche Instrumente, jedoch mit einem vom Clavier ganz differirenden
Stylo; denn Z.E. da eine Allemanda, fiir vielerley Instrumente gesetzt, in der obersten
Stimme allein eine richtige und preedominirende Melodie behlt / so hat sie hergegen
solche Melodie auf dem Clavier zertheilet und zerbrochen / da alle Mittel-Stimmen
daran theil nehmen / und was des Unterschieds mehr, [...]
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§.29. [...] Preeambula und Prazludia sind auch unter der Zahl solcher Clavier-Sachen
/ richten sich aber bloB nach des Meisters Intention, und wollen gemeiniglich gerne
ohne genaue Observirung des Tactes, gleich den Toccaten, tractiret seyn. [...]

§. 38. Allemanda ist ecine ernsthaffte Melodie vor Instrumente / nimmer aber vor
Sing-Stimmen; sie haben besténdig einen Vierviertel-Takt und zwey Reprisen, beyde
fast gleicher Lénge. [...]

§. 39. Courante oder Corrente ist eine im Tripel-Tacte lauffende lebhaffte Melodie,
ebenfalls hauptsichlich auf Instrumenten, insonderheit auf dem beliebten Clavier
gebriuchlich. [...]

§. 40. Sarabanda ist eine gravitatische / denen Spaniern insonderheit sehr beliebte
und gebriuchliche etwas kurze Melodie, welche allezeit im Tripel-Tact, langsam ge-
schlagen / und zwey Reprien hat [...]

§. 43. Bourée hat ordentlich einen Vierviertel Tact / [...] Sie haben iibrigens ein
dactylisches Metrum, so daf} gemeiniglich auf ein Viertel zwey Achtel folgen [...]

§. 46. Gavotten sind Ténze, [die] biBweilen hurtig / biBweilen langsam gehen.

§.47. [...] Eine ordinaire Gique aber hiipfet nicht so sehr als eine Canarie [...], wie-
wol ihre Natur hurtig ist [...]

§. 49. Menuetten wird wol ein jeder kennen / aber eben so genau nicht wissen / daf}
sie uhrspriinglich aus der Franzgsischen Province Poitou herkommen.

Zu diesen allgemeinen Charakterisierungen idealer Satztypen, welche die formale AuBen-
schicht der Werke beschreiben, kommen in Bachs Suiten fiir Violoncello (gleich den Sonaten
und Partiten fiir Violine allein) noch besondere kompositionstechnische Verfahren hinzu, die
den spieltechnischen Moglichkeiten des Instruments angepaft sind — so daf der Satz schlieBlich
dem Cello ,,wie auf den Leib geschrieben® anmutet. Neben den bis zu vier Ténen umfassenden
Doppelgriffen sind es besonders die weitldufigen Skalengéinge und gebrochenen Dreiklangs-
figurationen sowie das auch klanglich reizvolle Bariolagespiel (der rasche Saitenwechsel bei
dem hohere Tone auf der tieferen Saite zu spielen sind), die der Idiomatik eines Saiteninstru-
ments gerecht werden.

All diese Momente finden sich bereits im Prélude der Suite Nr.1 (G-Dur) BWV 1007, das
von seinem Ablauf her an das Prdludium c-moll BWYV 847 aus dem Wohltemperierten Klavier
(1. Teil) erinnert — den in Arpeggien zu einer Klangfliche aufgeficherten Akkorden schlieBt sich
ein zweiter, mehr frei formulierter strettaartiger Teil an. In der Courante verbindet Bach weite,
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den Ambitus durchmessende Dreiklangsbrechungen mit einem engen diatonischen Figurations-
motiv; sie kehren variiert und in Umkehrung zu Beginn des Menuet I wieder. Hinter der lockeren
Oberfliche der mit nur 34 Takten knapp gefaften Gigue verbirgt sich ein sehr bewufit auskom-
poniertes Spiel von melodischem Verlauf und intendierter Fortschreitung der Harmonik.

Einen durchgehend melancholischen Charakter schldgt Bach in den Sitzen der Suite Nr.2
(d-moll) BWV 1008 an, der vor allem durch die bestindige Akzentuierung der kleinen Sexte b
Gestalt annimmt. Wellenartig erfolgen zudem im Prélude die schwermiitigen Aufschwiinge, um
jeweils fiir einen Moment auf dem geradezu erreichten Hochton zu verharren. Geradezu diister
wirkt die Sarabande, in der das tiefe Register des Instruments betont wird. Selbst das nach
D-Dur gewendete Menuet II kann kaum zur Aufhellung des Ausdrucks beitragen. Von frappie-
render Wirkung ist in der Gigue die Einfiihrung einer latenten BaBlinie, die rasch in einen
pulsierenden Orgelpunkt iibergeht.

Im Prélude der Suite Nr. 3 (C-Dur) BWV 1009 steht iiber weite Strecken wieder eine Bewe-
gung in raumgreifenden Arpeggien im Vordergrund. Obwohl die SchiuBstretta mit ihren
Doppelgriffen und Pausen fast dramatische Qualititen entwickelt, definiert Bach die eigent-
lichen Eckpunkte des Satzes durch eine schlichte absteigende Skala. Sie bildet auch den Aus-
gangspunkt fir die Allemande, die im weiteren Verlauf sowohl rhythmisch als auch spiel-
technisch zusehends hohere Anforderungen stellt. Den Skalenausschnitten stellt Bach gleich zu
Beginn der anschlieBenden Courante wirkungsvoll einen zwei Oktaven durchmessenden ge-
brochenen Dreiklang entgegen. Trotz der kurzatmigen Grundbewegung der Bourée gelingt es
ihm, ausgreifende Linienziige aufzuspannen. In der Gigue werden schlieBlich die unterschied-
lichsten Spiel- und Satztechniken zu einem mitunter burlesken Ganzen zusammengefiigt.

Mit seinem weitschweifigen Modulationsplan nimmt das Prélude der Suite Nr.4 (Es-Dur)
BWV 1010 im Rahmen der sechsteiligen Sammlung eine Sonderstellung ein. Der Wechsel
erfolgt dabei in der kaum unterbrochenen Achtelkette durch die schrittweise Veridnderung ein-
zelner Tone; sie lassen denn auch eine lineare Entwicklung des Satzes erkennen. Gegeniiber
dieser gleichmiBigen Fortschreitung tiberrascht Bach in der Courante mit einer mehrfach
zwischen Achteln, Triolen und Sechzehnteln wechselnden Bewegung. Der rhythmische Aspekt
wird auch in der Sarabande mit einer den Verlauf weithin bestimmenden Punktierung betont.
Den Gegenpol hierzu. bildet die kaum mehr dem streng regulierten Idealtyp verpflichtete
Bourée. In der Gigue herrscht ein schlichtes Wechselnotenmotiv vor.

Der 223 Takte messende Umfang, die zweiteilige Anlage als Praludium und Fuge sowie der
nahezu konzertanten Charakters 148t das Prélude der Suite Nr.5 (g-moll) BWV 1011 so ge-
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wichtig erscheinen, dal — vergleichbar den vier groBen Orchestersuiten BWYV 1066-1069 — die
folgenden Tanzsitze wie ein locker gefiihrter Anhang wirken. Sie beanspruchen jedoch wegen
ihres eigenen musikalischen Gewichtes selbst Aufmerksamkeit: die Allemande etwa mit ihrem
taktweise wiederkehrenden Bewegungsmodell und die Courante wegen ihrer strengen Formu-
lierung. Durchgehend einstimmig und mit zahlreichen Seufzerfiguren notiert Bach die Sara-
bande als Lamento en miniature. Anspruchsvolle Harmonik und spielerische Virtuositidt werden
in den beiden Gavotten miteinander verbunden.

Fiir vielfache Verwirrung sorgte Bach mit der Notierung der Suite (Nr.6) D-Dur BWV 1012
fiir ein flinfsaitiges (!) Instrument. Zwar ist ein solches Violoncello als Sonderform im 18. Jahr-
hundert nachzuweisen, moglicherweise schrieb Bach das Werk aber auch fiir die auf Arm und
Schulter liegende Viola pomposa. Heute stellt die Komposition den Interpreten vor die Aufgabe,
fiir sein viersaitiges Instrument den einen oder anderen Doppelgriff durch Umlegung oder Aus-
lassung einzelner Tone einzurichten. Die von Bach vorgesehene zusitzliche e'-Saite spiegelt
sich vor allem in der durchwegs hohen Lage der Sitze wider. Dies zeigt sich bereits im ausgrei-
fenden Prélude, in dem ebenso weitschweifig wie effektvoll Echowirkungen ausgelotet werden.
Auch die anschlieBenden Tanzsétze weisen eine deutliche Tendenz zur Betonung des Diskant-
bereiches auf; Sarabande und Gavotte Il sind zudem nahezu durchgéngig mehrstimmig notiert.

© Michael Kube 2000

Torleif Thedéen gehort zu den gefeiertsten Solocellisten in Skandinavien. 1985 wurde die Auf-
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vec ses Six Sonates et Partitas pour violon solo BWV 1001-1006 (marquées “Sei solo”

dans le manuscrit autographe), les Siv Suites pour violoncelle solo BWYV 1007-1012 et

la Partita en la mineur pour flite solo BWV 1013, Johann Sebastian Bach se tourna
vers un genre qui était presque ignoré en ce temps-la — les ceuvres pour instrument solo. Méme
en musique de chambre, une basse chiffrée a étre remplie avec des accords par un instrument de
continuo était considérée comme une fondation indispensable a une pi¢ce de musique bien
construite. (Bach n’ajouta qui rarement une partie de clavecin obbligato séparée a I’instrument
mélodique tout au long de la piéce, comme dans ses sonates BWV 1014-1019.) On devrait
accorder d’autant plus d’importance, aussi du point de vue de la composition/technique, au
mince répertoire pour un seul instrument mélodique, de prétérence le violon, qui avait été écrit
depuis la fin du 18¢ siecle. Les “Sei solo” de Bach se joingnent ainsi aux rangs lachement
assemblés de compositions techniquement et musicalement exigeantes, aux c6tés d’ceuvres
comme la Passacaglia avec laquelle Heinrich Ignaz Franz Biber conclut sa Rosenkranzsonaten
(ca 1674) et aussi la Suite pour le violon seul sans basse (imprimée a Paris en 1683) et six autres
suites (publiées a Dresde en 1696) de Johann Paul von Westhoff (1656-1705). Ces ceuvres té-
moignent du talent de Westhoff, un compositeur qui travailla aussi plus tard & Weimar. Il est fort
possible que Bach fiit devenu familier avec cette collection au cours de ses propres années a
cette cour (1708-1717): quoiqu’il y fiit principalement connu comme un organiste exceptionnel,
il maftrisait aussi le violon et I’alto. Ceci est aussi prouvé par sa nomination au poste de “Con-
certmeister” en 1714, aprés qu’il eiit rejeté 1’offre d’un poste a la Liebfrauenkirche & Halle: de
cette facon, aprés des années de service comme organiste, il choisit de suivre une voie diffé-
rente, celle rattachée a la musique de cour. “'ll ne me sera peut-étre d’abord pas tres bon de deve-
nir un cantor au lieu d’un Capellmeister [...]".

On ne peut pas déterminer exactement quand, pour quelle raison et pour qui les Sonates et
Partitas pour violon solo et les Six Suites pour violoncelle solo ont ét€ écrites. L'inspiration pour
les Sonates et Partitas pourrait étre venue d’une rencontre de Bach avec son vieil ami le violo-
niste Johann Georg Pisendel (1687-1755), au cours d’une visite & Dresde en 1717. Il aurait pu
alors avoir mis la main sur la Fantasia en do mineur, techniquement compliquée. de Nicola
Matteis (ca 1670-1749), un violoniste qui travaillait & Vienne; Pisendel fit faire une copie de
cette ceuvre. Tout ce qu’on peut dire en toute certitude est que Bach fit une copie propre
autographe des Sonates et Partitas a Karlsbad en 1720. Quant aux Six Suites pour violoncelle
solo, que le biographe de Bach Philipp Spitta suggéra une fois étre 1’ceuvre de Christian Ferdi-
nand Abel (1683-1737) qui avait été gambiste et violoncelliste a I’orchestre du prince Leopold
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von Anhalt-Kéthen depuis 1717, seules quatre copies ont survécu. Il y a plusieurs différences de
détails entre ces quatre copies et elles se distinguent nettement 1’une de 1’autre en termes d’arti-
culation et d’ornementation; il est ainsi impossible d’arriver a un “Urtext” définitif. En plus
d’une copie faite par Johann Peter Kellner en 1726 (qui, comparée aux autres, représente un
stade antérieur du processus de composition), la copie faite par Anna Magdalena Bach des
Sonates et Partitas et des Six Suites (env. 1727-1731) est d’intérét spécial. Cette copie fut faite
pour Georg Heinrich Ludwig Schwanberg (1696-1774) qui travaillait a la cour de Wolfenbiittel:
“Pars 1. / Violino Solo / senza Basso / composge / par / Sr. Jean Seb: Bach. / Pars 2. / Violoncello
Solo. / senza Basso. / composee / par / Sr. J. S. Bach. [...]” Comme la copie d’Anna Magdalena
des Sonates et Partitas pour violon solo repose évidemment sur le manuscrit méme de Bach (ot
la collection est de plus appelée Liber primo), il est probable que c’était aussi le cas des Six
Suites. Les deux autres sources, toutes deux considérablement plus récentes, présentent les
suites avec une ornementation généreuse. Une comparaison avec quelques copies des Inventions
et Sinfonias BWV 772-801, ou les réductions ont été conservées et sont sans équivoque celles
mémes de Bach, est tout indiquée.

Tandis que, dans sa musique pour violon solo, Bach pourrait avoir été inspiré de composi-
tions qu’il avait connues auparavant, il est peu probable qu’il aurait connu une des piéces vrai-
ment rares pour violoncelle solo — comme les Ricercari de Domenico Gabrielli (1651-1690), le
Trattenimento musicale (1691), une collection de douze sonates de Domenico Galli, ou une So-
nate de Giuseppe Maria Jaccini (1663-1727). Le fait qu’a peine d’autres compositions originales
pour violoncelle solo aient été écrites a la fin du 18° et au 19°¢ siécle — sauf quelques pieces de
parade et des études — n’est pas surprenant quand on se rappelle a quel point le clavecin était
préféré. Un commentaire de Johann Nikolaus Forkel dans sa biographie de Bach (1802) est
caractéristique a ce sujet: “Pendant plusieurs années, les solos de violon étaient considérés par
les plus grands violonistes comme le meilleur moyen pour un étudiant enthousiaste de connaitre
a fond son instrument. De ce point de vue, les solos pour violoncelle sont de valeur égale.” La
premiere édition imprimée des Suites sortit a Paris en 1824 et porte aussi le titre de Six Sonates
ou Etudes — une appellation utilisée également par I’excellent violoncelliste Johann Friedrich
Dotzauer (1783-1860) pour son édition (Leipzig, 1826). Un besoin per¢u de rendre les piéces
“appropriées a I’emploi de salon” est montré, par exemple, par le fait que Robert Schumann pré-
para un accompagnement de piano pour les Sonates et Partitas et pour les Suites.

La signification réelle des ceuvres en termes de composition et d’histoire fut reconnue
d’abord par Max Reger qui tourna immédiatement ses propres énergies créatrices vers le méme
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genre solo. Quoique ses Quatre Sonates pour violon solo op.42 (1900) soient encore entiére-
ment “homophoniques”, il s’appliqua au probléme d’un déroulement de structure plus linéaire
dans les Sept Sonates pour violon solo op.91 (1905) et, finalement, en 1914/15, il créa, avec son
op. 131, une collection de six préludes et fugues pour violon solo, trois duos dans le style ancien
pour deux violons et trois suites pour violoncelle solo et pour alto solo, ceuvres qui élargirent
considérablement le répertoire. Avec leur réduction de grandeur des forces requises, ces pieces
étaient totalement étrangéres a leur temps. Dans ces ceuvres, qui reflétent jusqu’a un certain
point celles de Bach, il semble parfois difficile de se libérer du cadre d’harmonie verticale et de
se diriger vers un déroulement horizontal du processus. En un court laps de temps (1917), Ernst
Kurth avait lancé ceci comme théme central d’une étude trés discutée de grande importance
pour le développement du style de composition dans les années 1920, Grundlagen des linearen
Kontrapunkts. Einfiithrung in Stil und Technik von Bach's melodischer Polyphonie (Principes
essentiels du contrepoint linéaire. Introduction au style et a la technique de la polyphonie mélo-
digue de Bach). Kurth a indiqué ici un phénomene qui est fortement caractéristique des compo-
sitions de Bach: une polyphonie latente. Ceci ne se réfere pas & des passages notés en doubles ou
triples cordes, mais au contraire aux voix qui se complétent dans le cadre d’une ligne unique,
sans &tre primairement reliées a une harmonie congue en termes d’accords (d’une autre c6té, la
progression mélodique est parfois cachée dans des passages d’accords brisés dans la musique de
Bach): “En plus de I’effet de remplir les harmonies, d’autres moyens formels techniques déli-
bérés sont concentrés sur le but de créer I’impression de polyphonie et d’une texture plus riche
au moyen d’une seule ligne. Au-dessus du matériel qui peut en fait étre présenté par une scule
voix, il y a d’innombrables suggestions que des lignes additionnelles pourraient aussi étre parti-
cipantes; ces derniéres sont employées avec une adresse étonnante et tissées dans la ligne méme.
Dans les lignes de Bach, une technique est développée selon laquelle, dans le développement
d’une seule ligne, se trouve une polyphonie latente: ceci nous encourage, nous les auditeurs, a
saisir et 2 compléter mentalement, avec des nuances musicales plus riches et musicalement plus
variées, ce qui en fait est entendu dans une seule voix.”

Si ceci est évident dans, par exemple, le Prélude de la Suite en sol majeur BWV 1007, ou dans
I'Allemande et Bourée I de la Suite en do majeur BWV 1009, l1a Suite en do mineur BWV 1011
montre des particularités ainsi que certains traits formels inhabituels. A part la scordatura du
violoneelle (la corde de la est désaccordée d’une seconde, sur sol), ceci s’applique d’abord a
lintroduction lente du Prélude avec ses nombreux accords de doubles cordes, ainsi qu’a la
fugue qui commence avec le changement de chiffrage pour 3/8. Le simple arrangement séquen-
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tiel des entrées thématiques et la conclusion a effet de type cadence (comparée aux fugues consi-
dérablement plus concises et de forme polyphonique des sonates pour violon solo BWV 1001,
1003 et 1005) donnent I’impression d’une transcription. Les retards frappants de la Gigue, qui
interrompent le cours du rythme, ont aussi tendance 4 indiquer un arrangement d’une ceuvre
écrite d’abord pour plus d’une voix plutét qu’une composition originale. Si, de plus, on consi-
dere la construction multisectionnelle du Prélude et la notation de la Courante en 3/2 (au lieu de
6/8), traits qui ne se présentent pas dans les autres suites solos, on peut observer la proximité de
I"ceuvre aux Suites anglaises BWV 806-811 qui sont pour clavier solo et furent écrites probable-
ment déja dans la période de Bach & Kothen. Les Suites anglaises aussi sont introduites par des
mouvements libres sur une grande échelle; en plus des quatre danses obligatoires — Allemande,
Courante, Sarabande et Gigue — une autre paire de danses est ajoutée en avant-derniére position
(dans les suites pour violoncelle solo: menuet, bourrée ou gavotte).

Dans son premier €crit important — le Neu-Erdffnete Orchestre, édité a Hambourg en 1713 —
Johann Mattheson donne une idée de base de ce que les contemporains de Bach comprenaient
par le terme “suite”. L’ceuvre de Mattheson n’est pas un tome didactique débordant de théorie,
mais plutét une sorte de manuel pour I’orientation du lecteur ou — comme il écrivit lui-méme
dans le sous-titre — “une introduction universelle et fondamentale & la maniére dont un homme
galant peut acquérir une compréhension compléte de la majesté et de la dignité du noble art de
la musique; comment il peut comprendre les termes techniques et habilement faire un raisonne-
ment sur cet excellent sujet.” Le chapitre intitulé Von der Composition unterschiedenen Arten
und Sorte (Des différentes sortes et types de composition) commence par des remarques géné-
rales sur la maniére dont 1’écriture est dépendante des forces instrumentales (ensemble plus
large ou clavier solo); plus loin, Mattheson fournit des descriptions révélatrices des mouvements
individuels de danse.

“§. 27. Les suites sont des piéces instrumentales qui commencent par une ouverture,
sinfonia ou intrada et puis, au souhait du compositeur, renferment toute une série
d’autres pieces de tous types tels qu’allemandes, courantes et ainsi de suite. De telles
suites sont parfois pour le clavier, dans lequel cas elles ont tendance a avoir une
toccata au lieu d’une ouverture; habituellement, cependant, elles sont pour toute sorte
d’instruments communs, quoique dans un style qui différe grandement de celui du
clavier; par exemple: une allemande, écrite pour plusieurs instruments, garde sa mélo-
die véritable et prédominante dans la partie la plus élevée. Si d’un autre coté elle est



jouée sur le clavier, la mélodie est mise en pieces et morcelée, avec la participation
aussi de toutes les parties du milieu [...]

§. 29. [...] Les preeambula et preludia peuvent aussi étre comptés parmi ces pieces
pour clavier mais elles ne suivent que les intentions du maitre et ont communément
tendance a étre jouées sans observation précise du temps battu, comme dans des
toccatas [...]

§. 38. L’allemande est une mélodie sérieuse jouée par des instruments et non plus
exécutée vocalement; elle est dans un chiffrage constant de 4/4 et elle a deux reprises,
chacune d’une durée presque identique [...]

§. 39. La courante ou corrente est une mélodie animée en mesures a trois temps,
principalement aussi sur des instruments, en particulier le clavier populaire [...]

§. 40. La sarabande est une mélodie lourde, assez bréve et commune, spécialement
populaire chez les Espagnols, toujours en mesures lentes a trois temps et avec deux
reprises [...]

§. 43. Une bourrée a un chiffrage régulier de 4/4 (...] De plus. elle a un metre dacty-
lique, de sorte qu’habituellement une noire est suivie de deux croches [...]

§. 46. Les gavottes sont des danses qui progressent parfois rapidement, parfois lente-
ment.

§. 47. [...] Une gigue ordinaire n’oscille pas autant qu’un canari (danse animée des
lies Canaries) [...] quoiqu’elle soit vive par nature [...]

§. 49. Tout le monde sera familier avec le menuet mais ne saura pas nécessairement
qu’il provient de la province frangaise du Poitou.”

Dans les suites de Bach pour violoncelle solo (comme dans les Sonates et Partitas pour vio-
lon solo), des procédés spéciaux de compositions appropriés aux possibilités techniques de
I’instrument sont alliés A ces caractérisations générales de types idéals de mouvement, types qui
définient la couche externe des ceuvres. Il en résulte que 1’écriture semble faite sur mesure pour
le violoncelle. Sauf les cordes multiples (jusqu’a quatre notes a la fois), I’écriture étendue et les
figures d’accords parfaits en position disjointe conviennent particuliérement bien a I'idiome de
’instrument, tout comme 1’est le charmant “bariolage” (I’alternance rapide de cordes avec une
note jouée alternativement sur des cordes a vide et pressées).

Tout cela peut étre trouvé dans le Prélude de la premiere suite BWV 1007 en sol majeur,
dont la structure rappelle celle du Prélude en do mineur BWYV 847 tiré de la premiere partie du
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Clavecin bien tempéré: soigneusement arrangés en une seule atmosphére sonique au moyen
d’arpeges, les accords sont suivis d'une seconde section, plus libre, avec un caractére de swretfo.
Dans la Courante, Bach allie des accords parfaits en position disjointe — couvrant I’étendue
entiere de 1’instrument — & un motif diatonique étroit; ils reviennent dans une forme modifiée et
en renversement au début du Menuet I. Derriere la facade détendue de la Gigue (qui n’est
longue que de 34 mesures), on trouve un mouvement tres soigneusement composé de passages
mélodiques et une progression harmonique délibérément planifiée.

Dans les différents mouvements de la seconde suite BWV 1008 en ré mineur, Bach choisit
un caractére continuellement mélancolique qui est souligné en particulier par 1’accentuation
constante de la sixte mineure, sit. De plus, le Prélude renferme des mouvements en vagues de
mélancolie, chacun faisant une pause momentanée sur la note la plus aigu€. La Sarabande, ol le
registre grave de I’instrument est mis en relief, est authentiquement sombre. Méme le Menuet 11,
qui passe a ré majeur, réussit a peine a €claircir le ton de I’expression. Dans la Gigue, un trait
frappant est I’introduction d’une ligne de basse latente qui devient rapidement une pédale pulsa-
tive.

Un grand mouvement d’arpeges domine de longs passages du Prélude de la troisieme suite
BWV 1009 en do majeur. Quoique le stretto final, avec ses doubles cordes et ses silences, déve-
loppe des qualités qui sont presque dramatiques, Bach définit les véritables points angulaires du
mouvement par une simple gamme descendante. Ceci forme le point de départ de I’Allemande
qui, au cours de son déroulement, devient de plus en plus exigeante rythmiquement et tech-
niquement. Au début du mouvement suivant, une Courante, Bach utilise avec effet un accord
parfait disjoint, couvrant deux octaves, comme contraste aux fragments de gammes. Malgré le
caractére au souffle fondamentalement court de la Bourée, Bach réussit a4 dérouler de longues
lignes mélodiques. Finalement, dans la Gigue, une grande variété de techniques d’exécution et
de composition sont associées en un tout occasionnellement burlesque.

Avec son large scheme de modulations, le Prélude de la quatri¢me suite BWV 1010 en mi
bémol majeur occupe une position spéciale dans cette série de six suites. Le changement prend
place par I’altération graduelle de notes individuelles dans le cadre du cours presque ininter-
rompu de noires; elles indiquent aussi le développement linéaire du mouvement. Par contraste a
cette progression égale, Bach nous surprend dans la Courante avec de la musique qui alterne
avec variété entre des noires, croches et doubles croches. L’élément rythmique est aussi souligné
dans la Sarabande par un rythme pointé qui, en majeure partie, détermine le cours de la mu-
sique. Par contraste total, la Bourée n’a presque rien & voir avec le modere strictement réglé. La
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Gigue est dominée par un simple motif d’alternance.

Avec ses 223 mesures complétes et une structure de prélude et fugue en deux parties dans un
caractere presque concertante, le Prélude de la cinqui¢me suite BWV 1011 en sol mineur appa-
rait si substantiel que (tout comme les quatre grandes suites pour orchestre BWV 1066-1069)
que les mouvements de danse suivants ressemblent & un postlude détendu. Elles demandent
néanmoins de 1’attention a cause de leur substance musicale intrinséque: 1’Allemande, par
exemple, pour la longueur de ses mesures, mouvement répétés, et la Courante pour sa formula-
tion stricte. Avec la Sarabande, pour une voix tout le long et avec plusieurs motifs de “soupir”,
Bach créa une lamentation en miniature. Dans les deux Gavottes, des harmonies défiantes vont
de pair avec une virtuosité enjouée.

Bach causa une confusion considérable en écrivant la sixieéme suite BWV 1012 en ré majeur
pour un instrument a cing (!) cordes. On reconnait que cette sorte spéciale de violoncelle existait
au 18° siécle mais il est aussi possible que Bach ait écrit la pieéce pour la viola pomposa, un
instrument placé sur la bras et I’épaule de I'instrumentiste. Aujourd’hui, I’ceuvre lance a I'inter-
préte le défi de rendre diverses doubles cordes jouables sur un instrument a quatre cordes, en
altérant ou omettant certaines notes. La corde additionnelle en mi envisagée par Bach est refié-
tée par I’emploi conséquent du registre aigu de I'instrument. Ceci se voit tout de suite dans le
long Prélude qui explore de grands effets d’écho. Les mouvements de danse qui suivent montrent
aussi une claire tendance a souligner le registre supérieur; de plus, la Sarabande et la Gavotte 11
sont écrites presque entierement en polyphonie.

© Michael Kube 2000
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