Johann Sebastian Bach

Suite c-moll fur Violoncello solo BWV 101 |

|. Satz, Prélude

Einleitung

Die 6 Suiten fir Violoncello solo BWV 1007-1012 entstanden im Zuge von Bachs Tatigkeit als
Kapellmeister und Director derer Cammer-Musiquen in Kéthen 1717-1723. Sie sind ein Teil der
»experimentellen Recherchen«', die er in dieser Zeit in Bezug auf die Instrumental-
Kammermusik durchfiihrte” und stellen den »Pars 2«’ eines Werkkomplexes dar, dessen ersten
Teil die Sonaten und Partiten fir Violine solo BWV 1001-1006 bilden. Heute gehéren Bachs Cel-
losuiten zum festen Bestandteil der Celloliteratur und stellen das unumgéngliche Standartreper-
toire fur alle Cellistinnen und Cellisten dar was nicht zuletzt durch eine in ihrer stilistischen

Bandbreite beeindruckende Vielzahl von Gesamteinspielungen dokumentiert ist.

Mit den beiden Sammlungen fir unbegleitete Violine bzw. fir unbegleitetes Violoncello Uber-
schreitet Bach die zu seiner Zeit Ublich Spielpraxis erheblich, was sich unter anderem in den
relativ hohen Anforderungen an das Akkordspiel und einer fir die damalige Zeit vollkommen
neuartigen Darstellung komplexer polyphoner Zusammenhidnge auf einem Solo-Instrument be-
merkbar macht.” In der folgenden Analyse versuche ich zu zeigen, inwiefern diese Erweiterung
der instrumentaltechnischen Gepflogenheiten von Bach nicht allein aus Griinden einer gekonnt
in Szene gesetzten >Virtuositdts, sondern auch aus einer formalen Notwendigkeit heraus vorge-
nommen wurde. Diese entsteht unter anderem dann, wenn der Wunsch einer Ubertragung
bereits erprobter Kompositionstechniken auf ein neues und in Bezug auf seine musikalischen
Mdglichkeiten noch relativ >unerforschtes< Instrument prallt. Die dsthetische Zindkraft einer
derartigen »Begegnung¢ ldsst sich in Bezug auf die Cellosuiten vielleicht am besten anhand des

Prélude aus der 5. Suite in c-moll BWV 1011 verdeutlichen, weil hier das urspriinglich fir die

' Vgl. Wolff 2000, 252.

2 Zu den Ergebnissen dieser sehr produktiven Zeit gehdren unter anderem die Franzésischen Suiten BWV 812-817,
das Wohltemperierte Clavier, Teil | BWV 846—869 und die |5 Inventionen und |5 Sinfonien BWV 772-801.

? Siehe das Titelblatt der Abschrift von Bachs zweiter Frau Anna Magdalena.

* Die Neuerungen beweisen, dass Bach mit den technischen Bedingungen der Instrumente bis ins kleinste Detalil
vertraut war und die jeweilige Spieltechnik beherrschte. Das ist insbesondere in Bezug auf die Cellosuiten erstaun-
lich, weil er selber kein Cellist war. In einem Brief an Johann Nikolaus Forkel von 1774 schreibt sein Sohn Carl
Philipp Emanuel: »Als der grof3e Kenner und Beurtheiler der Harmonie spielte er am liebsten die Bratsche mit
angepaliter Stircke u. Schwiche. In seiner Jugend bis zum zieml. herannahenden Alter spielte er die Violine rein u.
durchdringend u. hielt dadurch das Orchester in einer gré3eren Ordnung, als er mit dem Fligel hitte ausrichten
kénnen: Er verstand die Moglichkeiten aller Geigeninstrumente vollkommen. Dies zeugen seine Soli fir die Violine
und fUr das Violoncell ohne Bal3.« (Bach 1994, 458)



Orchester- bzw. Tasteninstrument-Literatur vorgesehene Formmodell der »franzésischen Ou-
verture< mit den spieltechnischen Bedingungen des Cellos konfrontiert wird. Dass es dabei na-
turgemiB zu Reibungen kommen muss, deutet bereits die Uberschrift von Anna Magdalena
Bachs Abschrift der Suite an, die dieser den Titel »Suitte 5 discordable« verleiht” Das etymolo-
gisch nur schwer nachzuverfolgende Wort >discordable< aus dem Altfranzdsischen bedeutet ins
Deutsche Ubersetzt in etwa so viel wie >nicht zusammenstimmends, >nicht Ubereinstimmendc
bzw. »gegensinnigc. Neben der Tatsache, dass die 5. Suite von Bach urspriinglich in Skordatur —
also mit der A-Saite auf g >heruntergestimmtc — notiert wurde,” sowie ihrem disteren und an-
klagenden Charakter, kdnnte hier darliberhinaus auch die Problemstellung einer eigentlich nicht
»zusammenstimmenden< Liaison von Formmodell und Instrument angedeutet sein. Bereits die
kraftvollen und dissonanten Akkorde der langsamen Einleitung tdrmten sich dann Uber dem
Abgrund einer uniberbriickbaren formalen Differenz auf, den sie trotz aller Aussichtslosigkeit
immer wieder zu Uberwinden suchten. Und jeder, der mit dieser dsthetischen >Diskordanz< in
Beriihrung geriete, finde sich in einen Ringkampf mit der techné” verwickelt wieder, aus deren

enger Umklammerung sich zu 16sen nicht mehr méglich ist.

In den wenigen, bereits vorliegenden musiktheoretischen Analysen der 6 Cellosuiten wird deren
satztechnische Dimension, die aufgrund der Komposition fir ein Solo-Instrument lediglich latent
nachzuvollziehen ist, eher wenig beachtet.® Im Gegensatz zu Bachs anderen Werken ohne Be-
gleitung hat man im Fall der c-moll Suite allerdings durch eine eigenstdndige Version fUr Laute in
g-moll (BWV 995) die Moglichkeit eines direkten Vergleichs mit einer teilweise um weitere
Stimmen erginzten Fassung fir ein anderes Instrument.” Durch die Lautenfassung besteht in
Ansidtzen die Moglichkeit, die in der Fassung fur Violoncello lediglich angedeutete bzw. nur ideell
vorhandene Mehrstimmigkeit in Bezug auf ihre generalbassmadBige Einbettung und den harmoni-

schen Kontext besser nachvollziehen zu kénnen. Dass die Cello-Suiten aus einer mehrstimmigen

* Siehe auch das im Anhang dieser Arbeit abgedruckte Faksimile von Anna Magdalenas Abschrift des Prélude.

®In den heutigen Ausgaben der Suite findet sich neben der originalen Version auch eine fir Normalstimmung ein-
gerichtete Fassung, die allerdings von ihren spieltechnischen Anforderungen wesentlich unangenehmer zu handha-
ben ist. Aufgrund der besseren Lesbarkeit beziehe ich mich in den Notenbeispielen dieser Analyse auf die fir
Normalstimmung eingerichtete Fassung. Die Originalfassung fur Skordatur habe ich im Anhang angeflgt.

7 Aus dem Altgriechischen. Deutsch in etwa fiir >Kunst, >Kunstfertigkeit¢, sHandwerke.

¥ In Bezug auf eine musiktheoretische Auseinandersetzung mit den Suiten ist insbesondere Ernst Kurths bahnbre-
chende Studie von 1917 Die Grundlagen des linearen Kontrapunkts. Bachs melodische Polyphonie (vgl. Kurth 1917) zu
nennen, in der die Kunstmittel beschrieben werden, mit denen Bach einstimmige Verldufe mit linearer Spannung
erfillt und durch Hervorhebung einzelner Téne bzw. Tongruppen den Eindruck einer sideelle< Polyphonie erzeugt.
Kurths Interesse ist allerdings schwerpunktmafig auf die Dynamik und Energetik des Melodischen und auf Aspekte
der Einstimmigkeit gerichtet, was satztechnische Fragestellungen eher in den Hintergrund treten ldsst. Erwdhnens-
wert ist auch die an Kurths Uberlegungen anschlieBende Studie Mehrstimmigkeit in |.S. Werken fiir Melodieinstrumen-
te ohne Begleitung von Clemens Fanselau, in der diverse spieltechnische und quellenkritische Aspekte des Themas
ausfUhrlich erértert werden (vgl. Fanselau 2000).

’ Die Noten der Lautenfassung sind im Anhang angefiigt.



Konzeption hervorgegangen sind, ldsst das folgende Zitat von Johann Friedrich Agricola (1720-

|'774) Uber die Sonaten und Partiten BWV [001-1006 fur Violine vermuten:

lhr Verfasser spielte sie selbst oft auf dem Clavichorde, und fligte von Harmonie so viel dazu bey,
als er fiir ndtig befand. Er erkannte auch hierinn die Nothwendigkeith einer klingenden Harmonie,

die er bey jener Composition nicht vollig erreichen konnte.!0

Die Aufgabe einer musiktheoretischen Analyse besteht demzufolge darin, diese >unhdrbarenc
Klange und Harmonien, zumindest teilweise hérbar bzw. verstandlich zu machen, und einer In-
terpretation der Suite auf dem Instrument unter Umstdanden zusdtzliche und Uber den reinen

Notentext hinausgehende Perspektiven zu erdffnen."

Langsame Einleitung (2/2, T. |-27)

Johann Mattheson zufolge ist der »eigentliche Platz« einer »sogenannten Ouverture«, deren

»Invention den Franzosen zu danken« ist

zu Anfang einer Opera, oder eines anderen Schau-Spiels, wiewohl man sie auch vor Suiten und
Ubrigen Cammer-Sachen setzet. [..] Eine Ouverture hat den Nahmen von Eroeffnen weil sie
gleichsam die Thir zu den Suiten oder folgenden Sachen aufschlie3et. Sie bildet hauptsichlich
zwei Eintheilungen, deren erste einen egalen Tact und ordentlicher weise den 2 halben haben
wird [...] Der andere Theil besteht in einem, nach der freyen Invention des Componisten einge-
richteten brillirenden Themate, welches entweder eine reguliere oder irreguliere Fuge, biBweilen

und mehrentheil auch nur eine blof3e aber lebhafte Imitation seyn kann.!2

Im Gegensatz zu anderen Beispielen aus Bachs Instrumentalwerken erscheint die langsame Ein-
leitung in der c-moll Suite lediglich als Hinfilhrung zur Fuge und nicht als Rahmung des Satzes."
Ihr »prichtiges Wesen«'* verdankt sie insbesondere der charakteristischen Gestaltung der Ver-

zierungsnoten:

Zur Auszierung des Gesanges dienen insonderheit Viertelnoten mit Puncten, wie auch hin und

wieder Achtelnoten mit Puncten, imgleichen einige Sechzehntheile und ZweyundreyBigtheile;

0 Zitiert nach: Schulze 1972, 292f.

' Ich fige der Analyse an einigen Stellen >Anmerkungen zu Interpretation< (IA) bei, wenn sich diese aus der Analy-
se ergeben oder mit dieser in Beziehung gesetzt werden kdnnen.

'? Mattheson 1713, 170f.

'* In anderen franzésischen Ouverturen aus Bachs Instrumental-Werken (Franzésische Ouverture h-moll BWYV 831
fur Klavier, >Ouverture< aus der Partita D-Dur BWV 828 fiir Klavier und >Ouverture< aus der Orchestersuite D-Dur
BWV 1068) wird jeweils an die Fuge eine Reprise des langsamen Einleitungsteils angeschlossen. Lediglich in der 16.
Variation aus den Goldbergvariationen BWYV 988 wird direkt nach dem schnellen Teil in die |7. Variation Ubergegan-

gen.
" Scheibe 1740, 671.



doch missen diese letztern allemal mit besonderer Geschicklichkeit, und folglich aus reifer Uber-

legung angebracht werden.!>

Die beiden zentralen Strukturelemente der langsamen Einleitung aus BWV 101 | werden in den
Takten | und 2 modellhaft vorgestellt: Auf der einen Seite die aus einer Ubergebundenen Vier-
telnote ansetzende initiale Offnung in Sechzehnteldiminutionen vom Grundton ber die Terz in
die Sexte, und auf der anderen eine metrisch akzentuierte, auf der oberen Nebennote as (>su-
persemitonium modi<) ansetzende Kadenz-Kantilene, die in die dritte melodische Stufe von c es

fuhrt.'®
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Abbildung |: Prélude, T. -2

Die melodische Bewegung der Kadenz-Kantilene ist in tonaler Hinsicht ein (unvollstandiger)
>Quintzug¢, der von der Dominante zur Tonika fihrt: Die Kadenzwendung 6-5-4-(3-2-)3 wird als
offengelassener Gedanke gezeigt, der im weiteren Verlauf der Vervollstandigung durch eine Te-
norclausel (3-2-1) bedarf. Die Kadenz-Kantilene kommt in ihrer urspriinglichen Form (Orna-
mentation durch eine >Figura Corta<'’) zwar nicht mehr vor, wird aber im Folgenden aufgegriffen
und variiert. In zwei Féllen bildet die 6. melodische Stufe, der Zieltonart den signifikanten Aus-
gangspunkt der melodischen Bewegung der Kantilene: T. | [f. im Rahmen einer trugschlUssigen

Wendung in die Terz des G-Dur Septakkords;
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Abbildung 2: Prélude, T. | If.
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'® Al: Der klagende und phlegmatische Charakter der fallenden Kadenz-Kantilene erfordert eine weiche und sehr
auf die metrischen Schwerpunkte (g und es) gerichtete Artikulation. Der extrovertierte und sich beschleunigende
sAufruhre, der die initiale Offnung in den verminderten Septakkord auf der V. Stufe treibt, muss hier einem schwer-
fillig pulsierenden Niedersinken zurlick zur Ausgangstonart ¢ weichen.

' wFigura corta (ital.) bestehet aus drey geschwinden Noten, deren eine allein so lang ist, als die ibrigen beyde.«
(Walther 1732, 223)
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Und in T. [4f. im Zuge einer Wendung in die Terz von f.
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Abbildung 3: Prélude, T. 14f.
Die langsame Einleitung ldsst sich schwer mit einem bestimmtes Form-Modell in Verbindung

bringen. Man kann sie allerdings grob in vier Abschnitte bzw. >Phasenc< einteilen, die alle mit einer

dhnlichen Wendung beginnen.

Abschnitt | (T. |-10/1). Die harmonische Bewegung des ersten Abschnitts verlduft Uber
einem Tonika-Orgelpunkt in die Oberquinte g, die T. 10 Uber eine plagale Wendung erreicht
wird. In der wuchtigen Eroffnung (T. 1-3) wird die Tonika durch ein authentisches Pendel tUber
einem c-Orgelpunkt beschrieben. Die IV. Stufe fehlt in der Eroéffnungskadenz. Dementsprechend
erfolgt von einer Fortspinnung des Anfangsgedankens (T. 3) ausgehend die harmonische Bewe-
gung von der Tonika nach f, das T. 7 — durch eine leichte Kadenz (D7 mit Terzbass) bestatigt —

erreicht wird. Diese Offnung zur IV. Stufe wird in eine >Gegenbewegungsfigur< eingebettet:
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Abbildung 4: >Gegenbewegungsfigur, T. 3ff.
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Die Aufhellung der Terz von es zu e in der Oberstimme fillt mit der Chromatik h — b in der
Unterstimme zusammen (T. 4). Die auf diese Weise entstehende Tritonus-Spannung wird T. 5
in die Sexte as — f aufgelost. Der zweite Anstieg nach f T. 5-7 ist eine Variante des ersten, bei
der die Linie d — es — e — f nun in der Mittelstimme erscheint. Es deutet sich somit in den Takten
-5 ein Konflikt zwischen der Offnung zur V. Stufe (T.2) und der Offnung zur IV. Stufe (T. 5) an.
Der Ubergang von T. 7 zu T. 8 ist eine Variante desjenigen von T. | zu T. 2,

Die plagale Wendung in die Oberquintebene T. 10 wirkt wie angehdngt, weil hier eigentlich
auch nach c zurlick geschlossen werden kénnte. In Verbindung mit der Ornamentation T. 9
wird dem T. 10 folgenden Neuansatz der Eréffnungswendung Nachdruck und Gewicht verlie-
hen. Der ungemein »atmende< Charakter der langsamen Einleitung und ihr »bestdndiges Feu-
er«'® entsteht in diesen ersten Takten durch einen im mehrfachen Offnen und SchlieBen von

Initiale und Kadenz pulsierenden harmonischen Rhythmus.

¥ Scheibe 1740, 667.



Abschnitt Il (T. 10-17). In Takt 10 wird die initiale Geste vom Anfang des Praludiums reka-
pituliert: Der Neuansatz in Oberquinttransposition 6ffnet sich analog zu T. 2 in einen verminder-
ten, durch einen g-Orgelpunkt abgestitzten Septakkord, beginnt dann aber — im Zuge einer sich
insgesamt beschleunigenden musikalischen Bewegung T. |2ff. — immer mehr auszufransen. Der
Ausloser fur die Beschleunigung der musikalischen Bewegung scheint die Imperfektion der auf g
gerichteten Kadenz-Kantilenen-Replik in die Terz eines G-Dur Septakkords T. 12 zu sein. Diese
I6st einen Fortspinnungsabschnitt aus, dessen Hohepunkt in T. 4 die Eintribung der Quinte
von g (d nach des) ist. Diese Eintriibung ist ein »Signum«'” fir die nun folgende absteigende
harmonische Bewegung nach Es (T. 17). Sie liegt genau in der Mitte der langsamen Einleitung
und bildet, auch die sich sukzessive steigernde Dichte von Dissonanzen in ihrem Vorfeld, ihren

dramaturgischen Hohepunkt.

Der bis T. 14 beibehaltene Orgelpunkt g wird durch die Eintriibung von d zu des in Bewegung

versetzt: der Basston g wird T. 14 zur Tenorclausel-Penultima nach f umgedeutet:
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Abbildung 5: >Signumc< des in der Mitte der Einleitung T. 14

In T. I5 wird der Satz zur IV. Stufe von c gedffnet: F-moll ist hier nicht mehr blof3 eine lokales
harmonisches Ereignis, sondern wird als grol3e formbildende Stufe in den Ebenenplan der Einlei-
tung eingetragen. T. |5 beginnt ein weiterer >Fortspinnungsabschnitt¢, der, im Kontrast zu der
ihm vorangehenden Entwicklung, den Eindruck einer gewissen musikalischen Beruhigung erzeugt.
Sein Ziel ist die lll. Stufe von c-moll, Es in T. |7, die durch eine leichte Kadenz Uber einen B-Dur-

Septakkord mit Terzbass (T. 16) erreicht wird.
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Beispiel 6: Musikalische Beruhigung im Zuge des Quintfalls zur lll. Stufe T. |5ff.

' »Signen« sind Christoph Hohlfeld zufolge »Zeichen«, die »die Uberginge aus Initiatteil zu Cadenzteil bzw. aus
Cadenzteilen am Anfang zu Offnungen« beleuchten. (Vgl. Hohlfeld o.)., 4. Gemeint sind harmonische Wendepunk-
te, die durch »signalhafte< Einzeltdne gekennzeichnet werden.



Die Bewegung des 2. Abschnitts geschieht grof3tenteils vor dem Hintergrund einer symmetrisch

um die Satzmitte T. 14 angeordneten (latenten) Quintfall-Sequenz mit den Stationen:
D{N-G2)-g(13)-C (14) —f(15) =B (16) - Es(17)

Auch in harmonischer Hinsicht deutet sich T. | | zundchst eine durch verminderte Septakkorde
aufgebaute harmonische Spannung vor T. 4 sowie deren sukzessive Auflésung bis T. |7 an.

Diese korrespondiert mit dem In-Bewegung-Versetzen des Orgelpunktes T. 15.%

Abschnitt Il (T. |7-21). In T. 17 wird die Eréffnungswendung, diesmal von Es ausgehend,
wieder aufgegriffen: Im Kleinterzfall wird T. 18 ¢ erreicht und von dort aus der Dominantseptak-
kord von g*' Fir die sich ebenfalls auf der harmonischen Folie einer latenten Quintfall-Sequenz
vollziehende harmonische Bewegung nach g (T. 21) ist die Aufhellung von as zu a T. 18 ent-
scheidend: Die 6. (melodische) Stufe von c wird hier zur 2. Stufe von g umgedeutet und auf
diese Weise die durch die Eintrlbung T. |4 ausgeldste absteigende harmonische Bewegung

wieder umgekehrt.

Abschnitt |V (T.21-27). Zu Beginn des V. Abschnitts T. 21 wird der Erdffnungsansatz zum
dritten und letzten Mal (in umgekehrter Bewegungsrichtung) aufgegriffen und in einen c-moll

Septakkord gefihrt:
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Beispiel 7: Vierte und letzte Rekapitulation der Erdffnungs-Figur (in umgekehrter Bewegungsrichtung) T. 21f.

In T. 21 kdénnte die Einleitung von ihrem harmonischen Verlauf her gesehen beendet sein und
die Fuge beginnen, weil die V. Stufe g erreicht ist.”> Der Ganzschluss T. 21 ist allerdings unvoll-
kommen, weil er in der Oberstimme auf der Terz b endet. Deshalb wird noch eine finale For-
mulierung der Kadenz angefligt, die auch in melodischer Hinsicht die SchlieBung in die lokale
Tonika g durch eine Tenorklausel vollzieht (Vgl. Abbildung 8). Der vierte und letzte Abschnitt
der langsamen Einleitung T. 2 Iff. ist daher ein Prolongationsteil bzw. sKadenzteil, in dem die V.

Stufe von ¢ noch einmal virtuos ausgestaltet.

2 Man kénnte hier von einer Art formalen sTempo rubatoc sprechen, in dem eine sich harmonisch beschleunigen-
de und kontrahierende Passage durch eine sich beruhigende und entspannende ausgeglichen wird.

2''In der Lautenfassung ist das ein Sekundakkord, weil der Orgelpunkt aus dem Vortakt liegen bleibt.

22 Vgl. dazu Scheibe 1740, 67: »Die Anzahl der Tacte in einem solchen Satze darf sich nicht wohl Uber etliche
zwanzig aufs Hochste erstrecken. Er schlief3t insgemein in grof3en und kleinen Tonarten in der Quinte , und zwar
entweder Uber durch eine vollkommeine oder unvollkommene baBlierende Cadenz.«



Zusammenfassung. Die prdchtige Ausfihrung des Pathetischen zeigt sich in der langsamen
Einleitung aus BWV 101 | unter anderem darin, dass auf engstem Raum verschiedene Tonarten
gestreift werden. Den Zusammenhang stiftenden roten Faden bildet dabei die Kontextualisie-
rung oberer halbténiger Nebennoten (>supersemitonium modi) in verschiedenen harmonischen
Situationen. Gerade in den verminderten Dreikldngen, der Quinteintriibung in Satzmitte und der
Rahmengestaltung der AuBenstimmen wird deutlich, wie differenziert Bach mit Leittdnen und

Strebungen arbeitet.

Der in T. 2 unvollstindig gebliebene, auf der oberen Nebennote ansetzende >Quintzugc (6-5-4-
3-2-1) bestimmt als Hauptgedanke die gesamte Einleitung. Als Beispiel lasst sich abschlief3end
die Passage T. |8 bis 27 anflhren, wo er als auf es ansetzender Linienzug nach g strukturbildend

wirkt:
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Beispiel 8: >Grof3er Linienzugc 6-5-4-3-2-1 nach g am Ende der langsamen Einleitung T. | 8ff. =

= Die 2. melodische Stufe in T. 27 auf der Zahlzeit »vier< findet sich nur in der Fassung fiir Laute.



Fuge (3/8, T. 28-223)

Bei der Fuge aus BWV 101 | handelt es sich nicht um eine >strenge< Fuge im eigentlichen Wort-
sinn,” was in erster Linie an den Begrenzungen des Cellos in Bezug auf die Darstellung komple-
xer polyphoner Prozesse liegt. Bereits der Begriff >Poly-Phonieg, erscheint in Bezug auf ein unbe-
gleitetes Melodie-Instrument wie das Cello paradox zu sein.”” Da sich aber der Eindruck nicht
von der Hand weisen ldsst, dass es sich hier um mehr als die von Mattheson beschriebene
»bloBe aber lebhafte Imitation« eines »brillirenden Themate«™® handelt, miissen sich auch for-
male Charakteristika nennen lassen, die den zweiten Abschnitt der Ouverture als >fugenartigc

ausweisen.

Wie in der langsamen Einleitung des Satzes fdllt es auch in der Fuge aufgrund der sehr freien
formalen Gestaltung schwer, ein klar definiertes Formmodell zur Anwendung zu bringen. Wenn
man eine dreiteilige Form-Konzeption zu Grunde legt, dsst sich die Fuge in einen Erdffnungsteil
(A, T. 28-109), einen Mittelteil (B, T. 110-150), einen Reprisenteil (A", T. 151-209) und eine
Orgelpunkt-Coda (T. 210— 223) unterteilen. Besonders Themenreprise und Coda lassen sich
dabei aber nicht klar voneinander abgrenzen, weil im letzten Teil der Fuge der Durchfiihrung
des Themas eine immer geringere und der virtuosen und fantastischen Schluss-Steigerung eine
immer gewichtigere Rolle zukommt. Das Ergebnis ist die Uberschneidung von zwei Formteilen,
die miteinander verschrinkt werden.”” Der Eréffnungsteil gliedert sich in eine aus zwei Themen-
einsatz-Paaren bestehende Exposition (T. 28—63) mit anschlieBendem Gelenk zur Tenorhaupt-
kadenz auf der Ill. Stufe Es (T. 79) und anschlieBendem zweiten Gelenk zu Themendurchgang
und Prolongationskadenz auf der V. Stufe (T. 109). Von hier aus setzt der fantasieartige Mittelteil
an, der einen weiteren Themendurchgang mit Kadenz auf der IV. Stufe in der Satzmitte als Zen-
trum hat (T. 129-137). Die Themenreprise T. 150 mindet nach drei weiteren Themendurch-
gangen in ¢ T. 209 in der abschliessenden Orgelpunkt-Coda. Ich werde im Folgenden die einzel-

nen Formteile anhand von Beispielen erlautemn.

* Das wire eine sogenannte »fuga ligata, in der »eine oder mehr Folge-Stimmen der anfangenden nicht nur
ihr thema, d.i. den von Anfange bis auf die zweyte eintretende Stimme gemachten Satz, sondern auch alle andere,
nach der eingetretenen zweyten oder Folge-Stimme, vorkommende Noten durchgingig nachmachen.« (Walther
1732, 243).

2 So Uberschreitet die konsequent polyphone Paralellfihrung zweier gleichberechtigter melodischer Linien die
spieltechnischen Mdglichkeiten des Cellos. Besonders die monumentale 354taktige Fuge aus der C-Dur-Sonate
BWV 1005/2 fir Violine zeigt allerdings, dass — unter anderem aufgrund der wesentlich kleineren Mensur des Griff-
brettes — eine Anndherung an das vokalpolyphone Ideal einer Gleichberechtigung aller Stimmen auf der Geige eher
moglich ist als auf dem Cello. Vgl. dazu ausfUhrlich: Fanselau 2000, 29411

%6 Mattheson 1713, 170.

¥ Auffillig ist bei dieser Einteilung die proportionale Beziehung der einzelnen Formteile zueinander: Der Mittelteil
ist genau halb so lang, wie der Erdffnungsteil und die Reprise liegt mit insgesamt 60 Takten genau zwischen Eroff-
nungsteil und dem Mittelteil. Z&hlt man Reprise und Coda zusammen, dann ergibt sich eine symmetrische Anord-
nung zweier Rahmenteile um den Mittelteil.
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(>Eroffnungsteils, T. 28-108)

Das Thema. Die Themeninitiale (T. 28-31) ist zweigliedrig: Die Themendevise steigt von der
Quinte in die Sexte as, fillt dann in den Grundton zurlck um von dort aus Uber einen Durch-
gang zur Terz fortzuschreiten. Dieser Vorgang wird im zweiten Initialglied, durch eine in Sech-
zehnteln diminuierte Variante des Achtelauftakts verbunden, eine Terz tiefer sequenziert. Die
Themenkadenz (T. 32-35) unterbricht die sequenzielle Dynamik der Themeninitiale Uber eine
aufsteigende Sechzehntel-Figur bis as, fllt dann ins h bzw. g hinab, um nach einem Septimsprung
durch eine hemiolische Figur zur Terz es zu kadenzieren. Wie die vergleichende Darstellung auf
Abbildung 9 zeigt gewinnt das Fugenthema seine motivische Substanz mal3geblich aus Struktu-

relementen der langsamen Einleitung:

T Prélude 1 65 m
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Abbildung 9: Ubereinstimmungen zwischen Beginn der langsamen Einleitung T. If und Fugenthema T. 27ff.

Das Fugenthema ist ebenfalls eine Form der Ausformulierung des Linienzuges 6-5-4-3: Die me-
lodische Bewegung der oberen Stimmebene des Themas entspricht der Kadenz-Kantilene aus T.
2f. Wihrend sich die initiale Offnung der langsamen Einleitung T. | allerdings erst allmahlich und
durch eine skalenartige Sechzehntelfigur angetrieben zur 6. melodischen Stufe von c aufschwingt,
wendet sich die Fugenthemen-Devise direkt zur 6. Stufe as. Ein derartiger Themenbeginn auf
der 6. Stufe birgt etliche Mdglichkeiten der harmonischen Ausdeutung, und kann in Moll bei-

spielsweise als Trugschluss harmonisiert werden.”® Auch die Themenkadenz bezieht sich in ihrer

% Es handelt sich hier um einen fiir Bachs Kompositionen eher ungewdhnlichen Einstieg in ein Fugenthema: In den
48 Fugen des Wohltemperierten Klaviers finden sich mit der Fuge in F BWV 856 und der Fuge in g BWV 885 nur
zwei Beispiele fir eine Offnung der Themeninitiale zur 6. Stufe auf betonter Zeit. In Bezug auf das — nicht zuletzt
durch die ebenfalls seltene Taktart »3/8¢< bedingte — rhythmische Profil der Fuge ist die F-Dur Fuge BWV 856 der
Fuge aus der Cellosuite am dhnlichsten. Die Fugen in f BWV 857, in g BWV 861 und in fis BWYV 883 wenden sich
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motivischen Substanz auf Material der langsamen Einleitung: Unter anderem werden die im Ak-
kord T. 2 simultan erklingenden Strebeténe Téne as und h (>supersemitonium modi< und >sub-
semitonium modi<) aufgegriffen. Darlber hinaus gibt es auch bei den Sechzehnteldiminutionen
Ubereinstimmungen: Besonders die Figur es — d — es — ¢ wird im weiteren Verlauf — als Abspal-

tung aus dem Fugenthema — fir die Zwischenspiele verwendet.

Die Fuge hat aus bereits erwdhnten Griinden kein sechtes< Kontrasubjekt (Kontrapunkt): Bach
versucht daher (Fugen-)>Subjekt< und >Kontrasubjekt< im Fugenthema selbst miteinander zu ver-
binden.” Das Fugenthema ist latent zweistimmig und kann als aus einer ideellen Ober- und ei-
ner ideellen Unterstimme bestehend gehort (und gespielt) werden. Diese potentielle, weil imma-
nent zweistimmige Struktur des Themas ldsst sich durch eine von der Originalnotation abwei-

chende Behalsung verdeutlichen:*
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Abbildung 10: Latente Zweistimmigkeit im Fugenthema T. 28ff.
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Durch den im Thema angelegten >inneren Dialog< zwischen einem (fiktiven) Subjekt und Kon-
trasubjekt stellt sich beim Héren der Eindruck von Zweistimmigkeit ein: Denn Tongruppen, die
in hohem und tiefem Register alternieren und parallel in einer Richtung gefihrt werden, haben
die Tendenz, sich in zwei assoziative Linien aufzuspalten, die als eigenstdndige Gestalten wahr-
genommen werden. Noch deutlicher wird die immanent zweistimmige Struktur des Themas
wenn man auf den Ténen auf der Zihlzeit seins< Ligaturen bildet.” Fir eine sechte< Fuge wiren

diese Einzelstimmen allerdings sehr rudimentdr und wenig originell.

in ihrer Themeninitiale zwar ebenfalls der 6. Stufe zu, allerdings auf unbetonter Taktzeit bzw. nicht als herausgeho-
bener Zielton.

¥ Naturlich unterwandert das in gewisser Weise die Idee einer Fuge, in der »eine Stimme der andern, gleichsam
fliehend, mit einerley themate, in verschiedenem Tone nacheilet.« (Walther 1732, 242) Der Witz eines Fugenbe-
ginns besteht ja eigentlich gerade darin, dass der Kontrapunkt aus der »Clausul« (ebd.) heraus weitegesponnen wird
um den (>nacheilendenc) Einsatz zu kommentieren und zu kontrastieren. Wenn das Thema aber selber schon seine
eigene Kommentierung enthilt, entsteht eine Art >Quadratur des Kreises<: Es kann dann nicht mehr unterschieden
werden, ob es sich um thematisches Material oder Material der Kontrapunkt-Stimme handelt. Auf der anderen
Seite bleibt einem Einzelspieler auf einem Melodieinstrument ja eigentlich nichts anderes Ubrig als sich selber zu
begleiten (und sich auf diese Weise auch selber zu fliehen), wenn er in ein fugenartiges Bezugssystem eintreten will.
Auch gibt es bei Bach viele latent zweistimmige Fugenthemen, die dann allerdings noch durch einen echten Kontra-
punkt kontrastiert werden. Ein Beispiel ist das Thema der Fuge in c BWV 847.

*® Diese Notationsweise findet sich aus spieltechnischen Griinden auch an vielen Stellen der Lautenfassung (vgl.
etwa T. 48ff. oder T. 102ff. aber auch in einigen der Zwischenspiele). Das verdeutlicht, dass der Unterschied zwi-
schen latenter und manifester Mehrstimmigkeit eher ein Unterschied der Notation als des klanglichen Resultats ist.
*' Die sich dann ergebenden Quartvorhalte verdeutlichen, dass es in interpretatorischer Hinsicht sinnvoll ist die
Themeninitiale >zweitaktig< zu phrasieren, d.h. auf der ersten »eins< stirker zu betonen als auf der zweiten usw.
Dafir spricht auch der motorische Sechzehntelimpuls T. 29 bzw. T. 31. In der Themenkadenz ist die Situation eine
andere: der fallende Septsprung ins h (>subsemitoium modi) T. 33 und die Hemiolen-Figur T. 34 16sen in metri-
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Abbildung | I: Fugenthema mit (ideellem) Quartvorhalt

=
A
=]
F =
-
+
4
4
"—-/
ee9!
— Q|9
I,

A — =ty —
N T4 |‘ b = ),/ =\
6 9-¢ ¢ 6 6
6 s 4 -3 5 s J 1 |ab
i - rom e e e [ — s L [ —
i i' 3 '\‘ - e 9 ( u‘ ;

b
Abbildung 12: Generalbass-Aussetzung der Fugenthemeninitiale

Die dialogischen Beziehungen im Thema entstehen auch durch die sequenzielle Struktur der
ersten vier Takte, die sich in der Generalbass-Fassung des Themas (Abbildung |2) bereits an-
deuten. Denn durch die Wiederholung der Themendevise in der Unterterz wird die M&glichkeit
erdffnet, das Thema in eine Terzfall-Sequenz einzubetten. Im Thema selbst wird eine derartige
Sequenz durch die Themenkadenz abgebogen, was diese als Unterbrechung erscheinen ldsst.
Eine »richtige« Sequenz, bei der das Sequenz-Glied (hier: die Themendevise) zweimal wiederholt
wird, findet sich in der Fuge erst in T. |97ff. Die Themeninitiale wird hier im Gegensatz zu allen
anderen Themendurchgdngen zweimal wiederholt, was zu einer manifesten Terzfall-Sequenz mit

den Stationen g, Es und c fihrt.*

Twzmmﬂ' , ——
St B SOTIR =L e
T oY T ;"l@ 1 [l[
3 5 %

Abbildung |3: Themendurchgang mit Terzfall nach ¢ T. [97ff.

scher Hinsicht eine Art >Stolpern< aus, das die sich in der Themeninitiale etablierende metrische GleichmaBigkeit
(>Zweierx) ins Wanken geraten ldsst.

*2 Da diese Version des Themendurchgangs erst kurz Schluss erscheint, kann man von einer Art dramaturgischen
Entwicklung sprechen: Die Verwirklichung eines im Thema angelegten Potentials signalisiert, dass der formale Pro-
zess an sein Ende gekommen ist. Das wird auch durch den Terz-Fall unterstrichen, der gemaf3 eines fallenden Arms
einer Spannungskurve eingesetzt wird.
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Die immanente Zweistimmigkeit des Themas bzw. seine dialogische Struktur macht sich Bach in
besonders in der Fugenexposition (T. 28-63) zu Nutze.”” Hier kommt die Problematik eines
fehlenden (reguldren) Kontrasubjekts am deutlichsten zum Tragen, weil das sich aufbauende
Spiel der Themeneinsdtze und Kontrapunktierungen den Reiz und gewissermaf3en auch den
»>Sinn< eines jeden Fugenbeginns ausmacht. Bach begegnet dieser problematischen Situation da-
durch, dass er die »Bausteine< des Themas mehrfach und in verschiedener Art und Weise mit-

einander vertauscht.

Auf den >Dux< (T. 28-35) antwortet T. 36-43 der »Comes< in der Oberquinte. Die Beantwor-
tung des Themas muss tonal sein, ist aber durch einen Sechzehnteldurchgang kaschiert (T. 35).
Im zweiten (paarigen) Themendurchgang ab T. 48 erscheinen Subjekt und Kontrasubjekt — also
die latent zweistimmigen Bausteine des Themas — lagenvertauscht: Das Kontrasubjekt verlauft
nun in hdherem Register als das Subjekt. Durch die (zunehmende) Aufspaltung der Themen-
Bestandteile wird auf diese Weise musikalische Raumlichkeit erzeugt, weil der Ambitus der er-
klingenden Téne stetig ansteigt.”* Man kann hier durchaus von der >Simulation< einer vierstimmi-
gen Fuge sprechen, weil die vier Themeneinsdtze (bzw. zwei Einsatz-Paare) in jeweils unter-
schiedlichen Lagen erfolgen, die sich — zumindest was die klanglichen Register des (Pseudo-
)Subjekts betrifft — in die Stimmreihenfolge Tenor (T. 28ff), Sopran (T. 36ff.) Bass (T. 48ff.) und
Alt (T. 56ff) bringen lassen.

Eine weitere Technik, durch die Bach die fehlenden Stimmen zu kompensieren versucht, ist die
harmonische Kontextualisierung des Fugenthemas. Ein erstes Beispiel dafur findet sich beim 3.
Themeneinsatz T. 48ff, der aufgrund der vorangehenden fiinftaktigen, aus der Themenkadenz-
Synkope gewonnenen Verbindungssequenz T. 43-47 (zundchst) in ein harmonisches Zwielicht
gerdt. Das — z.B. fUr eine musiktheoretische Analyse bestehende — Problem, bei einstimmigen
Linien die Bdsse nicht immer zwingend ausmachen zu kénnen, weil teilweise unsicher ist, ob der
Basston in die erklingende Stimme integriert ist oder ob ein zusdtzlicher und au3erhalb der no-
tierten Fassung liegender (ideeller) Bass unterstellt wird, ermdglicht auf kompositorischer Ebene

ein so nur in der Einstimmigkeit gegebenes Spiel mit harmonischen Mehrdeutigkeiten.” Das

3 Aber auch in den zahlreichen Zwischenspielen und Fantasien greift er sie auf und fiihrt sie weiter.

*]A: Die Dynamik, die diese musikalische Raumlichkeit entwickelt verfiihrt dazu, die Hierarchie der verschiedenen
Lagen zu verlassen und insbesondere die hohen Register klanglich durch zu viel Druck zu Uberfordern (besonders
in 150ff.). Abhilfe kann hier eine Orientierung an der sich durch eine latente Zweitaktigkeit ergebende Phrasierungs-
logik und die (barocke) Hierarchie der Tonhdhen schaffen. Dieser gemal3 differenziert sich der barocke Klangraum
»nach zwei Richtungen, nach zwei Unendlichen, wie wenn das Unendliche zwei Etagen besif3e: die Faltungen der
Materie und die Faftungen der Seele. Unten ist die Materie nach einer ersten Gattung der Falte angehduft [...].
Oben singt die Seele die Ehre Gottes, insofern sie ihre eigenen Falten durchlduft, ohne sie je ganz entwickeln zu
kénnen, denn sie reichen ins Unendliche.« (Deleuze 1988, | 1)

* Die Lautenfassung ist hier insofern relevant, als die Sequenzvorginge dort hiufig durch hinzugefiigte Bassténe
erganzt sind. (Vgl. zum Beispiel die Ergdnzung der Quintfall-Sequenz T. 63ff. durch Grundbdsse.)
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zeigt sich an dieser Stelle zum Beispiel darin, dass die durch den der Verbindungssequenz T.
43ff. zugrunde gelegten Quintfall begonnene musikalische Bewegung, T. 49 verfriht durch den
Themeneinsatz in c abgebogen wird. T. 48 wirkt in diesem Zusammenhang wie die V. Stufe von
Es und c-moll ist erst in T. 5| definitiv (im Terzfall) erreicht. Diese spezielle Form der harmoni-
schen Ausleuchtung verleiht dem zweiten Themeneinsatz im Vergleich zum ersten T. 28ff. eine
gewisse >Mildes, die im Kleinen bereits die Klangfarbe des Themendurchgangs auf der Tenor-

ebene Es (T.72ff) vorwegnimmt.*

In dieser Passage findet sich eine in Bezug auf die Quellenlage sehr interessante Differenz zwi-
schen der Abschrift der Cellosuite von Bachs zweiter Frau Anna Magdalena — die aufgrund des
verschollenen Autographen die primdre Quelle fur die Urtext-Ausgaben der Cellosuiten ist —
und Bachs eigener Handschrift der Lautenfassung. Sie betrifft T. 43/44: Wahrend in Anna
Magdalenas Handschrift das e T. 44 als Aufhellung der Terz von c-moll erscheint (vgl. Abbildung

16), ist bei ihrem Mann bereits in T. 43 es nach e aufgel&st.
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Abbildung | 5: Bach-Handschrift der Lautenfassung g-moll BWV 995, T. 42 ff.

Abbildung | 6: Handschrift der c-moll Suite von Anna Magdalena Bach, T. 43ff. (in Skordatur)

Allerdings wirkt das Auflésungszeichen auch bei ihm wie nachtrdglich, (unter Umstanden bei
einer zweiten Korrekturdurchsicht) eingetragen, weil es nicht wie die anderen Aufldsungszei-
chen in seiner Handschrift vor dem Sechzehntel, sondem dartiber steht (Vgl. Abbildung I5). In
Anna Magdalenas Handschrift ist auch die Situation in T. 45 nicht ganz eindeutig zu entziffemn.
Handelt es sich bei dem Vorzeichen um ein b oder um ein nachtrdglich korrigiertes Auflésungs-

zeichen?! Man kann es nicht genau erkennen.

* Die an dieser Stelle um einige Bass-Achtel erweiterte Lautenfassung bestitigt diese Vermutung.
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Was nun die »>richtigere< und vor allem auch die musikalisch Uberzeugendere Ausfihrungsweise
fir T. 44 ist, lasst sich, insbesondere weil sich Anna Magdalenas Schreibweise in den Ausgabe
der Cellosuiten und somit auch in der Auffihrungspraxis durchgesetzt hat, sehr schwer ent-
scheiden. Spielt man die Passage gemdl3 der Notation von (Johann Sebastian) Bach, dann wirkt
das C-Dur aufgrund der c-moll-Wendung T. 45 (bei der er unter Umstidnden ein Auflésungszei-
chen vergessen hat?) etwas >»unmotiviert<. Im Fall von Anna Magdalenas Version erscheint mir
das erst T. 44 erscheinende e als kurzfirstige Aufhellung, auch im Zusammenhang mit der von

mir beschriebenen harmonischen Ambivalenz dieser Passage musikalisch reizvoller.

Die Zwischenspiele. Die Zwischenspiele sind gerade in einer einstimmigen Fugen-
Komposition wie einer Cello-Suite wichtig, weil in ihnen die fehlende Moglichkeit zu komplexer

Polyphonie kompensiert werden kann.

Gewisse kurze und unvermuthete Sétze, die leicht und lebhaft sind, geben einer solchen Ou-
verture gleichfalls eine grof3e Zierde, wenn nur alsdann der Hauptsatz und dessen Ausfihrung

wieder zum Vorscheine kommt.37

Ich mdchte neben dem bereits erwdhnten Zwischenspiel T. 43ff. noch zwei weitere Beispiele

erldutern.

Beispiel |. Das auf das zweite Themeneinsatz-Paar T. 63ff. folgende Zwischenspiel®® leitet zu
einem Themendurchgang auf der lll. Stufe (plagale Tenorebene) mit einer Kadenz nach Es T. 79
Uber (Tenorhauptkadenz). Hier ist die Situation im Vergleich mit der Verbindungssequenz T.
42ff. umgekehrt: T.68 ist die Vorbereitung des Es-Dur-Themeneinsatzes durch einen Quintfall ab
T. 63 (g—c—f-B—Es) abgeschlossen. Der Themeneinsatz in Es kdnnte T. 68 bereits einsetzen, die
Sequenz bricht allerdings T. 68 ab und wird in ein Vorfeld zu einem Themeneinsatz auf Es um-
geformt: die Schein-Initiale b — ¢ fihrt in einen viertaktigen Prolongations-Abschnitt in umge-
kehrter Bewegungsrichtung. Auf diese Weise kommt der (auch formal gewichtige) Einsatz auf
der lll. Stufe T. 72 besonders deutlich zum Tragen. Es besteht hier die Moglichkeit durch eine
sich beschleunigende Artikulation und >hemiolisierende< Betonungsweise dieses Vorfelds den

kantablen Themen-Einsatz T. 72 besonders hervorzuheben:

* Scheibe 1740, 667.

* Die themenfreien Partien bzw. >Zwischenspiele< unterscheiden sich in dieser Fuge in Bezug auf ihre Gestaltung
zum Teil sehr stark voneinander. Ein Zwischenspiel kann sequenzieren und/oder einen neuen Themeneinsatz vor-
bereiten. Es gibt >Gelenkteile< als modulierende Ebenenverbindung zwischen zwei Themeneinsdtzen (beispielsweise
T. 43ff) oder >Fortspinnungsteile¢, die auf einem Block von Themeneinsitzen anschlieBen (beispielsweise T. 80ff.).
Die Gelenkpartien bzw. Zwischenspiele werden hiufig als sequenzmalig variierte Themendurchgidnge angesetzt. Sie
bestehen zum groBeren Teil aus Zergliederungen bzw. >Abspaltungen< des Themas (Vgl. zum Beispiel T. 80ff)).
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Abbildung 17: T. 68ff. mit Artikulations-Vorschlag

Durch die unterschiedliche Faktur der beiden Sequenzen T. 43ff. und T. 63ff entsteht ein forma-
les Gleichgewicht: Wihrend die Zieltonart T. 43ff. durch eine Verkiirzung der Sequenz unein-
deutig und ambivalent gehalten wird, wird sie im Vorfeld zum Themeneinsatz auf Es durch eine
Prolongation bestatigt und gestarkt.

Beispiel 2. Nach der (in der ganzen Fuge einzigen perfekten) Kadenz in die erste melodische
Stufe von Es T. 79 folgt T. 80ff. eine dritte Zwischenspiel-Variante, die aus einer Abspaltung aus
dem Thema heraus zu einem nach c fihrenden Sekundstieg bzw. Sekundfall ansetzt. T. 87/88
kommt es zu einer harmonischen Verschrankung, weil aus dem Halbschluss nach G direkt in die
Themeninitiale Ubergegangen wird, ohne dass c vorher bekriftigt worden ware. Der Themen-
einsatz in ¢ T. 88 wirkt trugschlissig, weil das Thema aus der 6. melodischen Stufe von c ansetzt.
An dieser Stelle wird die in der Themenstruktur angelegte harmonische Mehrdeutigkeit beson-

ders deutlich.

Der Ansatz zur Themenkadenz T. T.92 wird durch eine Hemiolen-Figur in eine fantasieartige,
nach g flihrende Gelenk-Sequenz (T. 94ff.) abgebogen. Der Themeneinsatz in g T. 102ff ist in
Bezug auf die dialogisierende Aufspaltung der Themenbestandteile der extremste und schlief3t

T. 109 in g (Prolongationskadenz).

Zusammenfassung. Der erste Teil der Fuge ist durch die Prolongationskadenz abgeschlossen
und beinhaltet somit jeweils drei Themeneinsdtze auf c und g, vier, in ihrer Gestaltungsweise
verschiedene Zwischenspiele und einen breit eingeleiteten Themendurchgang in Es. Dieser erste
Teil der Fuge ist 81 Takte lang. Etwa in seiner Mitte liegt der Einsatz auf der Tenorebene Es.

Diese wird durch eine Kadenz auf der Oberquinte prolongiert.
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(>Fantasieartiger Mittelteil, T. 109-149)

Der Mittelteil der Fuge ist symmetrisch um den Themeneinsatz auf der (im Kadenzplan noch
fehlenden) IV. Stufe f (T. 130) angeordnet und halb so lang wie der erste Teil. Er setzt mit einer
fantasieartigen Passage (T. | 10-117) an, die noch einmal die bisherigen Figuren der Themenver-
arbeitung in Erinnerung ruft. Die folgenden acht Takte treiben die Schein-Zweistimmigkeit auf
ihren bisherigen Hohepunkt, indem die Schluss-Figur aus der Themenkadenz abgespalten und in

zunehmend auseinanderliegenden Registern sequenziert wird.

Fugenmitte T. 130: Genau in der Mitte der Fuge (T. 130) erscheint im Rahmen eines The-
mendurchgangs auf der IV. Stufe f der Ton des als Signum der nun folgenden abwarts gerichte-
ten harmonischen Bewegung. Diese Stelle korrespondiert mit der Eintribung der Quinte in T.
|4, die ebenfalls in der Mitte der langsamen Einleitung liegt. Der Themendurchgang in f ist der-
jenige, der sich auch in Bezug auf seine rhythmische Struktur am Weitesten von dem urspriingli-
chen Thema gel6st hat: Man erkennt zwar noch die intervallische Struktur des Themas, seine
pragnanten rhythmischen Konturen und die latente Zweistimmigkeit sind allerdings durch die

durchgehende Sechzehntelbewegung zugunsten einer kantablen Einstimmigkeit aufgel®st:*

e o b b f 5 i

Abbildung 18: Themendurchgang in f mit durchgehender Sechzehntelbewegung

Der Themeneinsatz auf f T. |30ff. wird, entsprechend denjenigen in g und in ¢ davor, durch eine

Hemiolen-Figur abgebogen.

A"+ Coda
(Reprise, T. 150-208, Coda T. 209-223)

Die Reprise liegt mit insgesamt 59 Takten genau zwischen der Lange des ersten Abschnitts und
des Mittelteils und besteht aus 3 Themeneinsadtzen in ¢ und zwei Zwischenspielen, die sich

sukzessive zum Schluss hin steigem. Diese Steigerung vollzieht sich in drei >Etappenc:

|. Orgelpunkt-Fantasie T. |66ff. In der ersten Schluss-Steigerung, die den Themeneinsatz

in c T. 1 76ff. vorbereitet, kommt es in einer sehr freien Partie zu einem >umgekehrten< Orgel-

¥ Zum wiederholten Male wird also eine zunehmend spannungsgeladene Passage (in diesem Fall: T. |17ff) mit
einer musikalischen Beruhigung (hier: T. 129ff.) beantwortet.
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punkt: die Oberstimme bildet eine Ligatur und der Bass bewegt sich. Bei dem folgenden Orgel-
punkt auf g T. |72ff. ist es genau anders herum: Die Unterstimme bildet eine Ligatur und die
Oberstimme bewegt sich. Die verschiedenen Register des Cellos werden hier sehr wirkungsvoll
in Szene gesetzt. Es handelt sich bei T. 166—175 um einen fantasierenden Zwischenteil auf
(zweierlei) Orgelpunkt, der den geregelten Ablauf der Fuge unterbricht und ein Vorfeld der
Themeneinsatz T. | /6 ausbildet.

2. Trugschluss T.182. Nach dem letzten Themeneinsatz T. 176, der, was die Registrierung
angeht, wieder exakt an den Fugenanfang anschliesst, konnte die Fuge T. 182 nach c schlief3en,
oder eine Replik der langsamen Einleitung ansetzen. Uber eine trugschlissige Wendung nach As
wird die Schlusskadenz allerdings imperfiziert und in eine weiter Fantasie-Passage T. |89ff. ge-
fUhrt. Durch einen Vergleich mit der Lautenfassung ldsst sich folgende, von der Originalversion
abweichende Bearbeitung fiir Cello entwickeln, die die latenten harmonischen Bezlige andeutet:
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Abbildung 20: Cello-Version T. | 83ff. mit harmonischen Ergdnzungen

]
T

3. Schluss-Signen. Die Schlusskadenz T. 203ff, die als Schlusskadenz zur Orgelpunkt-Coda
dient, wird durch ein starkes und definitives Schluss-Signum — den charakteristischen Sprung aus
der Sexte des Neapolitanischen Sextakkords (des) in verminderter Terz zum Leitton der Domi-
nante (h) — in exponierter Lage eingeleitet. Der Tonbeziehung des — (c) — h ruft an dieser Stelle
(melodisch gefasst) noch einmal den Konflikt zwischen der Offnung in die V. und die V. Stufe
aus der langsamen Einleitung ins Geddchtnis. Dieser wird in umgekehrter Form bereits in T. | 2ff.
angedeutet. Hier fUhrt der Weg von der Penultima h (T. 12) zur phrygischen Penultima des (T.

[4), die zur 6. melodischen Stufe von f wird.

T_'\?, e fh‘\ - {f-@-ﬁ. -+ "' d (@ ==

. : 0 Ly - Tog. s = = il |19 .
F o 1 A% 7 [ (Y M — 5 n D LA WS AR ~7
T A A B = CHPU LN B VS ——— s 1 hd
R H hd
1 7 P ) > = — =t _‘ %q:‘jwt
] = ‘ '\ |

Abbildung 21: Tonbeziehung h — (c) — des in der Einleitung T. 12
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In der Schlusskadenz T. 203ff werden — kurz vor der Orgelpunkt-Coda — noch einmal alle fir
den Satzverlauf relevanten Signen zusammengefasst: as — g, des — ¢, fis — g und h — ¢ (vgl. auch T.

220fF).

204 : - ) I

211 e H:ﬁq’\ ————— F O - E
* = - = tfe g
7 2 P 7 7
217 (E\"h/;)"‘ J ')
1 y (R | H ”\l .14 i7 = 11 '[‘r‘; Heg |
T | | Y | 1 § [ | I b1 Y 1 Y i |
7 7 L = PLr

Beispiel 14: Zusammenfassung der Signen T. 204ff. mit anschlieBender Coda

Insgesamt wirken die drei Abschnitte der Reprise (T. 150-175, T. 176-196 und T. 197-208), an
deren Beginn jeweils ein Themeneinsatz in ¢ steht, als sukzessive Steigerung, deren Kulminati-
onspunkt der wiitend fauchende c-Orgelpunkt zu Beginn der Coda ist (T. 209ff.). Uber diesem
Orgelpunkt wird abschlieBend noch einmal die V. Stufe und mit ihr das descendente Signum
des hervorgehoben. Der Schluss in die »picardische Terz< e erfolgt Uber eine metrisch leicht ver-
unklarende Sechzehntelfigur T. 220ff. Reprise und Coda erscheinen hier als ein kombinierter

Formteil, indem die jeweils charakteristischen Elemente miteinander verschrankt sind.

Zusammenfassung

Die Fuge aus der 5. Cellosuite beweist eindrucksvoll, mit welcher kompositionstechnischen Sou-
verdnitdt Bach ein urspriinglich fir Orchester bzw. Klavier entwickeltes Form-Konzept erweitert
und auf ein sneues< Instrument Ubertrdgt. Es gelingt ihm, die durch die Grenzen des Solo-
Instruments entstehenden formalen Mangel durch die geschickte und kreative Anwendung von
latenter Mehrstimmigkeit und motivischer Abspaltung zu kompensieren. Auch die harmonische
Gestaltung der Zwischenspiele bzw. fantasieartigen Partien ermdglicht es Bach, die unnachahmli-
che Dynamik einer mehrstimmigen Fuge zu simulieren und ihren formalen Grundriss nachzu-
zeichnen. Dabei werden die Mdglichkeiten des Cellos in verschiedener Hinsicht Uberschritten.
Besonders die grof3e musikalische Energie und die vielschichtigen harmonischen Spannungen
erfordern von einer Interpretation, das Gleichgewicht von Kalkulation und Inspiration, von Lei-

denschaftlichkeit und Beherrschung der technischen Parameter im Lot zu halten. Ganz gelingen

19



kann dies allerdings nie: Denn die Musik rei3t den Musiker in ihrer unvergleichlichen Weise im-
mer wieder mit sich fort und verfihrt ihn seine eigenen Spiel- und Denkgewohnheiten zu ver-
schieben und in Frage zu stellen. So ist es eine grof3e Herausforderung fiir die Interpretin bzw.
den Interpreten der Suite, in einer >Polyphonie des Virtuellen< gerade mit denjenigen Stimmen
in einen inneren Dialog einzutreten, die unterhalb des Horbaren und jenseits des Darstellbaren

liegen.
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Anhang
Suite 5

BWV 1011

Prélude

o3 _ ¥ I 1 111

*) Klangnotierung. *) Notation at concert pitch. *) Notation de la sonorité.
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