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CD1

Suite No. 1 A-Dur/A Major/la majeur/La mayor BWV 806 24:38
1. Prélude HE 209
2. Allemande Bl 35
3. Courante | El 133
4. Courante II avec deux Doubles I 153
5. Double I | 4.2 IERBE]
6. Double IT [ 4.3 BT
7. Sarabande B 35
8. Bourrée [ [ 6.1 IS
9. Bourrée I [ 6.2 R
10. Bourrée I repetatur [ 6.3 RS
11. Gigue 2:27
Suite No. 2 a-Moll/A Minor/la mineur/la menor BWV 807 21:09
1. Prélude El 423
2. Allemande Kl 300
3. Courante [ 10 e
4. Sarabande mE 337
5. Bourrée | I 203
6. Bourrée 11 [12.2 54
7. Bourrée I repetatur EE 206
8. Gigue Il 322
Suite No. 3 g-Moll/G Minor/sol mineur/sol menor BWV 808 18:17
1. Prélude I 308
2. Allemande = 258
3. Courante m 212
4. Sarabande 3:26
5. Gavotte alternativement M 130
6. Gavotte IT ou la Musette ¥ 044
7. Gavotte I repetatur EE 134
8. Gigue B 244
Total Time CD 1: 64:05

CD2

Suite No. 4 F-Dur/F Major/fa majeur/Fa mayor BWV 809 19:08
1. Prélude | | [y

2. Allemande Bl 249

3. Courante B 13

4. Sarabande El 341

5. Menuett [ 5.1

6. Menuett IT 1:13

7. Menuett I repetatur [5.3] 1:11

8. Gigue B 30
Suite No. 5 e-Moll/E Minor/mi mineur/mi menor BWV 810 18:43
1. Prélude 4:37

2. Allemande ER 300

3. Courante KB 204

4. Sarabande M 243

5. Passepied I en Rondeau o 121

6. Passepied 11 [11.2 B}

7. Passepied I repetatur (1.3

8. Gigue I 244
Suite No. 6 d-Moll/D Minor/ré mineur/re menor BWV 811 26:01
1. Prélude | 13 A

2. Allemande m 33

3. Courante [ 15 V)

4. Sarabande m 312

5. Double [16.2]IX]

6. Gavotte [ 1:26

7. Gavortte 11 1:10

8. Gavotte I repetatur W&y  1:30

9. Gigue 324
Total Time: 63:53




Robert Levin

»Sechs groflartige Suiten, bestehend aus
Priludien, Allemanden, Couranten, Sarabanden,
Giguen etc. Sie sind allgemein bekannt unter
dem Namen Englische Suiten, weil der
Komponist sie fiir einen vornehmen Englinder
schrieb.«

J. N. Forkel, 1802, in: »Bachs Leben und Werk«

Die Herkunft des Titels von Bachs Englischen
Suiten, in denen er franzosische und italienische Stile
verbindet, ist bis heute ungeklirt. Forkels Erklirung
hierfiir ist weitgehend auf den Hinweisen begriindet,
die er von Bachs Séhnen Wilhelm Friedemann und
Carl Philipp Emanuel erhielt, wonach der Gebrauch
des Titels Englische Suiten schr wahrscheinlich in
Bachs engerem Familienkreis und unter seinen
Schiilern iiblich war. Die Mehrzahl der Abschriften
aus der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts trigt
lediglich den Titel suites avec préludes. Obwohl kein
Autograph erhalten geblieben ist, das Licht in die
Frage hitte bringen kénnen, fithre die erste Suite
einer einst im Besitz von Bachs jiingstem Sohn,
Johann Christian, befindlichen Abschrift von 1750
den Titel:

Suite I. | avec Prelude | pour le Clavecin. | A#. com-
posée. / par. | Jean Sebastian [sic] Bach. / Fait [sic] par
les Anglois. / pp Jean Chretian Bach.

Diese  Uberschrift  zeigt  drei  verschiedene
Handschriften: Eine fiir den Titel und den Autor,
eine fiir die Bemerkung iiber die englischen
Auftragsgeber und eine fiir den Besitzer Johann
Christian Bach.

Ungeachtet der Deutung ihres Titels gibt es hinrei-
chende Beweise dafiir, dafl die Englischen Suiten
Bachs ersten grofien Versuch darstellen, Klaviersuiten
systematisch zu komponieren. Wahrscheinlich muf§
man zu den Weimarer Jahren (1708-1714) zuriick-
kehren, um ihrem Ursprung auf die Spur zu kom-
men. Um 1713  vollzog sich in Bachs
Kompositionsstil — bis zu diesem Zeitpunkt das
Ergebnis vorwiegend einheimischer Einfliisse — ein
grundlegender Wandel. In diesem Jahr nimlich kehr-
te Bachs Arbeitgeber, der junge und hochmusikali-
sche Herzog Johann Ernst von Weimar von einer sei-
ner Reisen durch Europa mit einem Biindel von
Werken fithrender italienischer Komponisten zuriick,
das unter anderen auch Vivaldis Concerti Op. 3,
L ’Estro Armonico, enthielt. Ein paar Jahre zuvor hatte
der junge Herzog die sechs suites pour le clavessin des
franzésischen Komponisten Francis Dieupart erstan-
den, der seit Anfang des 18. Jahrhunderts in London
lebte. Bachs Bewunderung fiir Vivaldis Musik ist
bereits so ausgiebig dokumentiert, dafl an dieser
Stelle nicht niher darauf eingegangen werden soll.
Forkel zufolge wirkte Bachs Begegnung mit diesen
Kompositionen gewissermaflen als Katalysator fiir
einen bedeutenden Wandel seines Kompositionsstils.
Weniger bekannt ist jedoch Bachs Interesse an fran-
zosischer Cembalo-Musik. Um seine Kenntnisse hin-
sichtlich des franzésischen Kompositionsstils zu ver-
tiefen, schrieb Bach alle sechs Dieupart-Suiten fiir
den eigenen Gebrauch vollstindig ab. Im Gegensatz
zum Autographen der Englischen Suiten ist Bachs
Abschrift der Dieupart-Sammlung — das am niichsten
liegende Vorbild seines Werkes — erhalten geblieben.
Eine friihe Version der ersten Englischen Suite (BWV
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8006a), die wahrscheinlich bereits 1710 existierte, war
vielleicht das erste konkrete Ergebnis von Bachs aus-
giebigem Studium der Dieupart-Suiten. Diese
Fassung ist in einer von Johann Gottfried Walther,
einem entfernten Verwandten Bachs, gegen 1712
kompilierten Handschriften-Sammlung erhalten
geblieben. Der Einfluf Dieuparts auf Bach sowie
eine Reihe thematischer Bezichungen zwischen
Dieuparts und Bachs Suiten, die weiter unten
beschrieben werden, wurde erstmals von Edward
Dannreuther in seiner Abhandlung »Musikalische
Auszierung« (1893/95) erfafit.

D:s Datum der erhaltenen Quellen sowie offen-
kundige stilistische Diskrepanzen erhirten die
Annahme, dafl Bach die erste Englische Suite (deren
ilteste bekannte Version den Titel Prelude avec les
suites trigt) vor den anderen fiinf als schlichte
Kompositionsiibung franzésischer Tanzmusik konzi-
piert hatte, die er mit einem kontrapunktischen
Priludium im »deutschen« Stil einleitete.
Bezeichnenderweise beginnt dieses Priludium mit
der exakten Wiedergabe der ersten elf Takte der
Gigue aus Dieuparts erster Suite und steht ebenfalls
in A-Dur. Was Dieuparts 1701 in Amsterdam
erschiene Werke von der Mehrzahl der um die
Jahrhundertwende  geschriebenen  franzésischen
Suiten abhebt, ist der Gebrauch einer in der ganzen
Sammlung stets gleichbleibenden Folge von Sitzen.
Ebenso bemerkenswert sind auch, im Gegensatz zum
improvisierten prélude non mesurée von D’Anglebert,
Louis Couperin und anderen Komponisten,
Dieuparts voll auskomponierte Ouvertiiren.

Die restlichen fiinf Englischen Suiten wurden
anscheinend kurz nach dem einschneidenden Jahr
1713 erstellt. Die Tatsache, daff diese Werke (und
sicherlich auch die Priludien, die deren Kern darstel-
len) von Anfang an als eine nach Tonarten geordne-
ten Sammlung konzipiert worden waren, wird ange-
sichts der Tonartfolge von BWV 807 bis BWV 811
(a, g, F ¢, d) klar. Die frithere Suite in A-Dur, deren
Tonart sich nicht in diesen Rahmen fiigt, wurde
mdglicherweise einfach nur mit Erginzungen und
kleineren Anderungen versehen, um den iiblichen
Sechser-Satz zu vervollstindigen.

Es gibt Beweise dafiir, daff die Englischen Suiten
sowohl vor den sechs Franzésischen Suiten (BWV
812-817), als auch vor den Partiten (BWYV 825-830),
die den ersten Teil der »Clavir-Ubung« darstellen,
komponiert wurden. Die Englischen Suiten erschei-
nen - im Gegensatz zu Suiten der anderen
Sammlungen — in keiner der Sammlungen, die Bach
fiir seine zweite Frau Anna Magdalena 1722 und
1725 zusammentrug. Die Tatsache, daf sic in diesen
sogenannten Familiensammelbiichern fehlen und
auch kein Autograph vorhanden ist, mag die
Annahme erhirten, daf die Englischen Suiten
urspriinglich eine Auftragskomposition waren, wobei
Bachs  Reinschrift  wahrscheinlich  auch als
Auffithrungspartitur diente. Diese Werke miissen bei
Bach wie auch bei seinen Zeitgenossen hohe
Wertschitzung genossen haben, hiervon sind nim-
lich mehr zeitgendssische Abschriften iiberliefert als
von irgendwelchen anderen Cembalo-Suiten Bachs.

Der wonl zuverlissigste Text der Englischen Suiten
wurde zwischen 1719 und 1725 angefertigt von
Bachs Schiiler und Leipziger Kollegen Johann
Schneider, den Bachforschern als Anonymus Nr. 5
bekannt. Dafl der Komponist selbst die Erstellung
dieser Abschrift iiberwachte, erkennt man an den von
ihm eigenhindig eingefiigten sicben Takten im
Priludium der Suite Nr. 3. Die Ahnlichkeit zwischen
Schneiders Handschrift und der des Komponisten ist
so frappierend, daf} sein Manuskript bis vor kurzem
fiir einen echten Bach-Autographen gehalten wurde.

Di Englischen Suiten stellen also durchaus nicht
Bachs definitives Schlufwort beziiglich der Gattung
der Klaviersuiten dar (eine Ansicht, die von fithren-
den Bachforschern, etwa Sir Hubert Parry und Albert
Schweitzer, vertreten wird). Sie sind vielmehr das
Produke der Beschiftigung eines jungen,
wiflbegierigen Komponisten mit einer Idee, mit der
sich einige der fithrenden Komponisten europiischer
Musik Anfang des 18. Jahrhunderts intensiv ausein-
andersetzten: die Verschmelzung der Elemente fran-
zbsischer und italienischer Komposition. Ziel war es,
einen Musikstil zu schaffen, der mehr sein sollte als
nur die Summe seiner Einzelteile und der von
Frangois Couperin, dem groflen Zeitgenossen des
jungen Bach und vielleicht sogar dessen Briefpartner,
les goiits réunis getauft wurde. Tatsichlich vereinigen
die Englischen Suiten die Priludien im italienischen
Konzertstil, die den Platz von Dieuparts Ouvertiiren
einnehmen, mit den Kombinationen von Tinzen im
franzosischen und italienischen Stil und dem deut-
schen Kontrapunke. Diese Asthetik sollte Bachs
Kompositionsstil zeitlebens prigen.

Auftrag und Komposition

Gegen 1717, vor dem Hintergrund engerer diplo-
matischer Bezichungen zwischen den deutschen
Staaten und England, die mit der Inthronisation des
Kurfiirsten von Hannover zu Georg I., Kénig von
England in Zusammenhang steht, wird Bach von
einem englischen Adligen, der zu Besuch in Weimar
ist und die Suiten des in London ansissigen Dieupart
bewundert, damit beauftragt, eine Sammlung von
Stiicken nach dem Muster der friiheren Werke zu
schreiben. Als Priludien verwendet Bach eine Reihe
von fiinf Konzertsitzen, die er 1713, im Zuge der
Entdeckung der Konzerte Vivaldis, Marcellos und
anderer italienischer Komponisten, geschrieben
hatte. Um eine Suiten-Sammlung ebenfalls nach dem
Vorbild der Dieupartschen Suitenreihe zusammenzu-
stellen, fiigt er seinen Priludien eine geschlossene
Folge von franzésischen Tinzen an, wobei er oft die
Bestandteile beider kontrastierenden Nationalstile in
ein und demselben Satz verschmelzen li8t. In dieser
Hinsicht stellt Bach sich bewuft in die Tradition von
Frangois Couperin, dessen Musik er groen Respeke
zollt. Zuletzt wandelt er die ein paar Jahre zuvor
komponierte Suite in A-Dur (BWV 806a) ab, um
den Auftrag zu vervollstindigen. Bei der Wieder-
abschrift des Werkes erweitert er das Priludium um
ein paar Takte, um dessen harmonischen Rhythmus
zu verbessern, und glittet und verfeinert dariiber
hinaus die Folge der Tanzsitze. Eine der Couranten
erginzt er durch eine Variante und fiigt cine zweite
Bourrée ein, die alternativ zu der bereits existieren-
den auszufithren ist, um die Suite den spiteren,
moderneren Werken anzugleichen. Er verziert einige
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Sarabanden mit franzésischen agréments nach dem
Muster der in Couperins Premier Livre de Piéces de
Clavecin enthaltenen Beispiele. Der Autograph wird
dem adligen Auftraggeber erst vorgelegt, nachdem
Bach die Werke fiir seinen eigenen Gebrauch abge-
schrieben hat. Von da an wird Bach die Englischen
Suiten weiterhin als Ubungsmaterial verwenden. Da
er aber keinen wichtigen Grund mehr sieht, sie wei-
ter zu be- bzw. zu iiberarbeiten, legt er die Stiicke
beiseite.

A.lle Englischen Suiten weisen grundsitzlich diesel-
be Satzfolge auf wie die Suiten fiir Violoncello senza
basso (BWV 1007-1012, Edition Bachakademie, Vol.
120), bestehend aus Priludium — Allemande —
Courante(n) — Sarabande/Double — Galanterien
(Gavotte/ Bourrée/ Passepied 1 und 2 im Wechsel [d. h.
Wiederholung von 1, 2, 1]) = Gigue. Diese struktu-
relle Ahnlichkeit hat einige Forscher, so etwa Hans
Eppstein, dazu verleitet, beide Zyklen derselben
Schaffensperiode Bachs zuzuordnen. Die Cello-
Suiten allerdings sind — wie es bei Solo-Stiicken fiir
Streicher eher zu erwarten ist — deutlicher im italie-
nischen Stil geschrieben als die Englischen Suiten,
die, wie wir sahen, mit Ausnahme der Priludien,
groftenteils nach franzésischem Muster komponiert
sind, wenngleich sie durchweg von ausgesprochen
italienischen wie auch deutschen Strukturelemente
durchzogen sind.

Strebt ein Spieler eine stilistisch idiomatische
Auffithrung von Bachs Musik fiir Tasteninstrumente
an, so mufl er eine Reihe von Aspekten beriicksichti-
gen, die fiir die Musik des 18. Jahrhunderts von zen-
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traler Wichtigkeit sind, die in den folgenden
Stilepochen jedoch zunehmend vernachlissigt wur-
den. Ein Hauptaspeke sind die Verzierungen, die in
der Regel vom Spieler improvisiert wurden. Obwohl
Bachs Musik in dieser Hinsicht anschaulicher ist als
die anderer Komponisten des Barock, findet man in
den Quellen geniigend Hinweise dafiir, dal Bach
dem Spieler die Ausschmiickung des Stiicks iiberlief.

Einen Anhaltspunke hierfiir liefern die Muster-
verzierungen bzw. agréments in den Sarabanden der
Suiten Nr. 2 und Nr. 3. Diese wunderbaren Beispiele
deuten auf die Art der Verzierung hin, mit denen die
vier in den Quellen unverzierten Sarabanden auszu-
schmiicken sind. Bedenkt man die zentrale Rolle des
Unterrichtens in Bachs Laufbahn, so kann man
davon ausgehen, dafl die von ihm niedergeschriebe-
nen Auszierungen cher Muster darstellten und nicht
so schr Figuren, die buchstabengetreu, ohne die
geringste Abweichung zu spielen waren.

Ein weiterer Schliissel zu Bachs Denkweise findet
sich in seiner allgemeinen Neigung, immer ausgefeil-
tere Fassungen seiner Werke zu liefern, wenn er sie
im Laufe der Jahre immer wieder iiberarbeitete.
Diese Tatsache wird besonders in den Franzésischen
Suiten deutlich, aber auch in den beiden Biichern des
Wohltemperierten Klaviers.

Die in dieser Einspielung zu hérenden Auszier-
ungen wurden wihrend der Aufnahme improvisiert.
Sie erklingen iiblicherweise in den Wiederholungen;
in den Sarabanden gibt es mafivolle Verzierungen im
ersten Durchgang jeder Hilfte, iippigere dann in den

Wiederholungen. Unter Beachtung dieses Prinzips
werden die Musterverzierungen der Sarbanden in
den Suiten 2 und 3 bei den Wiederholungen mit
leichten Verinderungen ausgefithre. Die zusitzliche
melodische Figuration im Schlufitake jeder Hilfte
dient dazu, cinen sanften Ubergang zwischen dem
ersten Durchgang und der Wiederholung zu ermég-
lichen.

Seit ungefihr 75 Jahren ist es iiblich, beim Spielen
von Menuetten und Trios oder, im Fall der
Galanterie-Folgen in den Englischen Suiten, die
Wiederholungen bei der Riickkehr zum Menuett
wegzulassen oder den ersten von zwei Tanzsitzen
alternativement zu spielen. Alles jedoch deutet dar-
auf hin, dafl diese Praxis eine Erfindung des 20.
Jahrhunderts ist. Tatsichlich finden sich in der
Friihzeit dieses Jahrhunderts, in Auffiihrungen wie in
Aufnahmen, iiberhaupt keine Reprisen, nicht einmal
beim ersten Durchgang. Dagegen wird die Annahme
immer wahrscheinlicher, nach der die Komponisten
des Barock und der Klassik davon ausgingen, daf alle
notierten Wiederholungen einzuhalten waren, falls
nichts anderes bestimmt wurde (wie etwa nach einem
Trio mit der Anmerkung Menuetto da Capo senza
replica). Die Beachtung der Wiederholungen ver-
leiht, wie hier, der Symmetrie der wiederholten
ersten Tinze grofleres Gewicht, wihrend sie zugleich
dem Spieler die Maglichkeit gibt und vor die
Herausforderung stellt, kolorierte Variationen zu
erfinden.

Die Entscheidung, fiir diese Einspielung das Klavier
dem Cembalo vorzuziehen, wird weiter unten in die-

sem Booklet erdreert. Sie hat nichts zu tun mit einer
Vernachlissigung der  Stilelemente, die eine
Ausfithrung auf dem Cembalo prigen. Wie die
Organisten lernen auch die Cembalisten, dafl die
physische Bewegung von einem Manual zum ande-
ren, um Schliisse von Abschnitten oder dynamische
Kontraste zu markieren eine willkommene
Gelegenheit zum Atmen darstellen. Solche Pausen
kénnen, wenn sie vorsichtig nuanciert werden, eine
subtile Abstufung erzeugen, die wiederum ein
wesentliches Element der Rhetorik bilden. Ein
Pianist braucht natiirlich keine Pause, um die
Dynamik zu dndern, und er kann jederzeit dynami-
sche Schattierungen als konstantes Element des
Kontrasts gebrauchen. Das ist auf dem Cembalo
nicht méglich. Nichtsdestoweniger kommen solche
Pausen der Klarheit von Bachs Strukturen sowie dem
Bediirfnis des Horers entgegen, Beginn und Ande-
rungen des Charakters zu erkennen, weil der
iibermifige Gebrauch von Farben und dynamischen
Wechseln die Strenge und Architektur der Musik
wiederum verschleiern kénnen.

Fiir Cembalisten ist die Wahl der Register ein zen-
trales Mittel zur dramatischen und sinnlichen
Darstellung der Musik. Zusitzlich zur Standard-
Registrierung mit den tieferen (hinteren) und hohe-
ren (vorderen) 8’-Registern eines typischen zweima-
nualigen Cembalos, die auf einer Tonhohe erklingen,
kénnen diese beiden Register gekoppelt oder eines
von ihnen mit dem 4’-Register des unteren Manuals
verbunden werden, das eine Oktave héher erklingt
als es gespielt wird. In seltenen Fillen kénnen auch
alle drei Register miteinander gekoppelt werden,
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allerdings unter hérbarem Verlust der feinen
Klangqualitit. Auflerdem gibt es, gewdhnlich im
oberen 8’-Register, einen Lautenzug. Eine weitere,
exotischere — und, wenn mit Bedacht genutzt, effekt-
volle — Maglichkeit besteht darin, das 4’-Register
ohne den 8 zu spielen, um die Musik eine Oktave
hoher erklingen zu lassen, als sie gespielt wird. Dieser
Effeke wird in dieser Einspielung in der 2. Suite
genutzt, dort, wo die Bourrée I nach der Bourrée II
erneut beginnt.

D: vorliegende Aufnahme legt den Text der Neuen
Bach-Ausgabe (NBA) zugrunde. Alfred Diirr hat ihn
herausgegeben. Die unterschiedlichen Lesarten der
Quellen, die im kritischen Bericht eingehend erdrtert
werden, wurden iiberpriift und gelegentlich auch
herangezogen. So eingehend das Studium von solch
wichtigen Werken sein muf}, hat der Spieler, auf der
Grundlage der Prinzipien der damals zeitgendssi-
schen Auffithrungspraxis, doch die Méglichkeit und
auch das Recht, alternative Lesarten anzubringen,
vorausgesetzt, sie stimmen mit dem Stil des Werks
iberein. Wir hoffen, dal die gelegentliche
Anwendung dieses Verfahrens wie auch die improvi-
sierten Auszierungen diesen Aufnahmen ein Gefiihl
von Spontaneitit verleihen. Sie bemiihen sich um
jenes Ideal, das einst Paul Valéry Nadia Boulanger
zuschrieb: Enthusiasmus und Strenge.

Suite Nr. 1 A-Dur BWV 806

Die erste Englische Suite ist fast durchgingig im fran-
zdsischen Stil gehalten. Wie wir geschen haben, zollt
das Prélude der Gigue in Dieuparts erster Suite Tri-
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but, indem es den ersten zweistimmigen Abschnitt
des Werkes direke zitiert. Danach entwickelt es sein
melodisches Motiv durchgingig im zwei- bis vier-
stimmigen Kontrapunkt deutscher Art. In seiner end-
giiltigen Form dhnelt Bachs Prélude seinen anderen
Werken fiir Tasteninstrumente in dieser Tonart, vor
allem den A-Dur-Priludien in beiden Biichern des
Wohltemperierten Klavier (Edition Bachakademie
Vol. 116&117). Auf die wiirdevolle und, im Kontrast
zu Bachs spiteren Beispielen desselben Tanzsatzes,
nicht imitative Allemande im geraden Take folgen
nicht weniger als vier Couranten im franzésischen
Stil: Courante I und II mit zwei Doubles bzw. ver-
zierten Fassungen. Diese Doubles umfassen zwei stili-
stisch gegensitzliche Varianten: die erste ist eine bril-
lante und deutlich italienisch gewiirzte Version der
vorausgehenden franzésischen Courante, wihrend
die zweite, iibrigens fast identisch mit der originalen
Courante 2 in Walthers Handschrift von BWV 806a,
die Courante mit einem langsameren, schreitenden
Bafl vorstellt. Diese Idee kehrt bei den Couranten
und anderen Tanzsitzen der Englischen Suiten hiufig
wieder. Den emotinalen Kern jedes Werks bilden vor
allem die Sarabanden. Das in dieser ersten Suite ent-
haltene Beispiel gehért zu den schonsten Sarabanden
Bachs. Beim Vergleich mit der fritheren Fassung
(BWYV 806a) zeigt sich Bachs zunehmend verfeinerte
Anwendung der italienischen Verzierungsart gegenii-
ber den sparsamen Skizzen des Originaltanzes. Das
Bourréen-Paar erhoht seinen Kontrast durch die Ver-
setzung des zweiten Tanzes nach Moll, wobei die
Stimmfiithrung in der rechten Hand niedriger gehal-
ten ist als in der ersten Bourrée. Die zweistimmige
Gigue im 6/8-Takt enthilt die einzigen dynamischen

Zeichen in der gesamten Samm-lung; dadurch wird
Bachs Idee deutlich, diese Musik auf einem zwei-
manualigen Cembalo zu spielen. Solche dynamischen
Wechsel stellen auf dem Klavier natiirlich kein Pro-
blem dar.

Suite Nr. 2 a-Moll BWV 807

Die zweite Suite ist eines von Bach am unmittel-
barsten ansprechenden Klavierwerken. Im frithen Teil
des 20. Jahrhundert wurde diese Suite &fteres im
Konzert gespielt und auf Schallplatten aufgenommen
als jede der anderen fiinf Englischen Suiten. Und
zwar sowohl auf dem Klavier wie auch auf dem Cem-
balo. Thren Bekanntheitsgrad verdanke die Suite
ihrem grofartigen, feurigen Prélude, der gefiihls-
beladenen Sarabande (mit einer Reihe besonders af-
fektvoller agréments), einschmeichelnden  Bourrées
und einer tarantellaartigen Gigue. Sie soll, wie Bach
unmiflverstindlich angibt, nicht, wie gewshnlich,
zweimal, sondern dreimal gespielt werden. In den zu-
verlissigsten Quellen bestehen die agréments der Sa-
rabande lediglich aus einer verzierten Sopranlinie
ohne Unterstimmen. Durch das Zuammenfiihren der
verzierten Fassung mit den Unterstimmen der nicht
ausgezierten Version schaffen die gedruckten Editio-
nen gelegentlich Konflikte, die urspriinglich wohl
nicht beabsichtigt waren. Dies haben wir bei der vor-
liegenden Einspielung vermieden; die agréments er-
klingen jeweils in den Wiederholungen.

Suite Nr. 3 g-Moll BWV 808

Wie die zweite ist auch die dritte Suite dem Horer
unserer Zeit sehr vertraut. Sie beginnt mit dem am
meisten Vivaldi verpflichteten Prélude der gesamten
Sammlung. Die kithne thematische Idee enthilt ein
auskomponiertes Crescendo, indem die Anzahl der
Stimmen in jedem Tutti-Abschnitt ansteigt. Trotz ih-
res unverkennbar italienischen Charakters besitzt das
Prélude eine thematische Beziehung zu einer anderen
der Dieupartschen Suiten, ndmlich der Ouverture der
Suite IV in e-Moll. Es folgen die Allemande und eine
Courante im franzdsischen Stil, die sich durch die ge-
briuchlichen Kadenz-Hemiolen in jedem Abschnitt
auszeichnet. Die Sarabande entilt eine voll ausge-
schriebene Reihe von agréments, die nicht nur die
Oberstimme betreffen, sondern auch den Baf§ und,
mit einigen Modifikationen, sogar die Binnenstim-
men. Diese agréments werden in den Wiederholungen
gespiclt. Ein auffallendes Merkmal der Sarabande ist
die in Takt 17 beginnende Passage, in der ein vermin-
derter Septakkord iiber drei Takte gehalten wird. In
gleichschwebender Stimmung teilt dieser Akkord die
Oktave in vier gleiche Teile: in Take 17 sind es die
Téne E — G = B — Des, wobei das Intervall Des — E
als erweiterte Sekund oder verminderte Terz identisch
klingt. Ein so perfekter, symmetrischer Akkord kann,
abhingig von der Schreibweise, praktisch nach jeder
Tonart aufgelést werden. Dieser Prozefl wird auch
»enharmonische Verwechslung« genannt. In Take 18
benennt Bach den Ton Des um in Cis, aber das ist
nur ein Teil der Geschichte. Wir sind in Takt 16 in
as-Moll: dadurch wird das E im Baf des Taktes 17
tatsichlich ein Fes, mit fiir den nichsten Takt erwar-
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teter Aufldsung nach As. Die Benennung als E in
Take 17 weist nach f-Moll, und das Ersetzen von Des
durch Cis bereitet die Aufldsung nach D-Dur vor, die
Dominante der Haupttonart g-Moll. Bachs agrément
in Taket 17 schliefit ein Ces ein, das allerdings nicht in
der unverzierten Version enthalten ist; dies macht
den Weg nach as-Moll unwahrscheinlich. - Die zwei
Galanteriesitze, dieses Mal Gawotten, vielleicht die
Sitze mit dem am meisten franzosischen Charakter
der gesamten Sammlung, weisen wieder eine groffan-
gelegte ABA-Strukeur auf. Die zweite Gavotte ist eine
typisch franzésische Musette mit liegendem Bafi. Die
imitierende Gigue lifit beide Hilften mit einer drei-
stimmigen Fugenexposition beginnen, um bald in
Zweistimmigkeit iiberzugehen. Wie die Allemande
und alle Giguen der Sammlung (aufer der in der
zweiten Suite) dreht die zweite Hilfte das Eingangs-
motiv der ersten um (Spiegelung an der Lingsachse)
und bringt BWV 808 zu einem ernsthaften, durch
und durch italienischem Ende.

Suite Nr. 4 F-Dur BWV 809

Die Tonart F-Dur der Suite Nr. 4 ist der Mittelpunke
der nach Tonarten geordneten Abfolge der Suiten Nr.
2 bis Nr. 6. Sie schafft, nach den Moll-Tonarten der
zweiten und der dritten Suite, eine heitere und gelé-
stere Atmosphire. Das Prélude, in einigen frithen
Quellen mit dem Hinweis vitement versehen, eher
eine Angabe zur Stimmung als zum Tempo, ist der
dritte Satz innerhalb der Englischen Suiten mit einer
thematischen Beziehung zu Dieuparts Sammlung,
hier zur Ouvertiire der Suite IIT in h-Moll. Die
»Solo«-Passagen von Bachs Priludium benutzen Figu-
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ren, die denen im Brandenburgischen Konzert Nr. 5
D-Cur BWV 1050 ihneln. Die Originalversion die-
ses Konzertes (s. Edition Bachakademie Vol. 130)
kénnte aus der gleichen Zeit stammen. Die Alleman-
de stellt ihre regelmifg flieRenden Zweiunddreiflig-
stel-Noten gegen auf Sechzehntel-Triolenfiguren ba-
sierende, melodische Figuren — cine moderne Erfin-
dung, die in der Allemande der vierten Partita BWV
829 wiederkehrt. Nach einer Courante im franz-
dsischen Stil — die Norm der Englischen Suiten! —
folgt eine unverzierte Sarabande, deren Wieder-
holungen mit improvisierten Verzierungen unter-
stiitzt werden. Das alternativement auszufiithrende
Paar von Menuetten (das zweite steht in parallelem d-
Moll) miindet in einer brillanten Giga da caccia -
natiirlich wieder in F-Dur, der Tonart des Jagdhorns!
Die Oktavspriinge im Diskant und im Baf erinnern
an die Aria di postiglione aus dem Capriccio sopra la
lontananza del suo fratello dilettissimo BWV 992 (Vol.
102).

Suite Nr. 5 e-Moll BWV 810

Bachs Biograph Johann Nikolaus Forkel empfand die
beiden abschlieBenden Englischen Suiten als Hohe-
punkt von Bachs Musik fiir Tasteninstrumente. Die
fiinfte Suite beginnt mit einem fugierten Prélude, das,
wie in den Suiten Nr. 2 bis Nr. 4, nach der einleiten-
den Exposition zu einem kontrastierenden Solo iiber-
leitet. Die Allemande mit ihren eher strengen melodi-
schen Konturen sowie Passagen, in denen sich die
rechte und die linke Hand iiberkreuzen, wird von ei-
ner dramatischen, kraftvollen Courante mit stark be-
tonten Taktanfingen abgeldst. Der galante Stil der

Sarabande unterscheidet sich von den klassischen
Beispielen dieses Tanztyps innerhalb der Englischen
Suiten und tritt als verinnerlichte, scheinbar private
Meditation auf. Es ist der kargste, einfachste und
dennoch einer der tiefsten Sitze der ganzen Samm-
lung. Wie schon in der Suite Nr. 4 finden sich in den
handschriftlichen Quellen keine Verzierungen; die
vorliegende Einspielung bringt Auszierungen jeweils
in den Wiederholungen an. Es folgt ein Paar Pas-
sepieds (schnelle Ténze im Dreiertakt), der zweite da-
von in der Dur-Tonart. Die abschliefende Gigue
wurde, als einer von zwei Sitzen, von Forkel geprie-
sen als perfektes Beispiel fiir Melodie und Harmonie.
Sie fithre ein Thema ein, das wegen seinem Sprung
vom Grundton zu aufeinander folgenden Figuren aus
zwei Noten wie eine absteigende, chromatische Linie
wirkt. Normalerweise meint dieses Motiv »Seufzen«.
Bemerkenswerterweise jedoch verbindet Bach diese
Gruppen aus zwei Noten nicht; der spitere Gebrauch
von Akkordpaaren im selben Rhythmus it vermu-
ten, dafl Bach den iiblichen Affekt vermeiden wollte.
Der energische Schwung der zweiten Hilfte, die mit
einem schlichten, tiefen E verklingt, verleiht der Sui-
te ein atemberaubendes, eigenwilliges Ende.

Suite Nr. 6 d-Moll BWV 811

Das umfangreiche und vielschichtige Prélude mit sei-
ner faszinierenden Figuration und dem strengen
Kontrapunke ist in Wirklichkeit eine Kombination
aus Priludium und Fuge. Nach der getragenen Ein-
leitung iiber Orgelpunkte in Tonika und Dominante
schépft Bach alle im sogenannten »umkehrbaren
Kontrapunkt« angelegten Mdglichkeiten aus In ihm

besitzen die Hauptstimmen, unabhiingig von ihrer
Verteilung im Gesamtgefiige, dasselbe Gewicht. Es ist
wohl nicht notwendig, zu betonen, daff die Verwen-
dung dieses Mittels erhebliche Kenntnisse der
Kompositionskunst voraussetzt. Dieses Mittel wird
durch alle Englischen Suiten hindurch entwickelt
und erreicht hier seinen Hohepunkt. Auf das Prélude
folgt eine komplizierte Allemande, deren Sechzehntel-
bewegung durch Verzierungen gesteigert wird — ihn-
lich wie in der B-Dur-Invention BWV 785 (Vol. 106)
oder dem g-Moll-Priludium BWV 861 aus dem er-
sten Buch des Wohltemperierten Klavier (Vol. 116).
Wie im zweiten Double der ersten Suite schlieft sich
eine franzésische Courante iiber einem italienischen
»Walking-Bass« an. Die eindrucksvoll und dicht
komponierte Sarabande wird durch die Einfiigung ei-
nes vollstindig ausgeschriebenen Double im franz-
sichen style brisé (d.h.: mit verzierten Arpeggien) er-
weitert und sollte offenbar als eigenstindiges Stiick
ausgefiihrt werden. Von den beiden Gavotten nimmt
die erste, wie schon die Courante, den »Walking-
Bass« wieder auf, wihrend die zweite, wie in der Sui-
te Nr. 3 eine Gavotte ou la Musette ist, mit hypno-
tisierenden Orgelpunkt-Effekten. Nach diesem Paar
grillenhafter Schiferspiele schlieft die Suite und mit
ihr der gesamte Zyklus mit Bachs wohl auflerge-
wohnlichster Gigue ab. Im zweiten Teil dieses dimo-
nischen und schwierigen Stiickes kiindigt sich bereits
Bachs spiterer Gebrauch des spiegelbildlichen
Schreibens an, wie er es in der »Kunst der Fuge« (Vol.
134) bis zur Vollendung entwickelt. Mit ihren ein-
drucksvollen Harmonien und langen chromatischen
Trillern iiber ausgedehnte Orgelpunkte erweist sich
dieser Satz, dhnlich wie die h-Moll-Fuge BWV 869
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aus dem ersten Buch des Wohltemperierten Klavier,
als eine Art kompositorische Dornenkrone - ein
bizarrer, wenn auch bezwingender Abschluf} eines
Zyklus, der zu Bachs friihesten Meisterwerken
gehore.

Robert Levin
Das stiindige Abenteuer des Interpreten

Die Englischen Suiten sind die ersten, absoluten
Meisterwerke Johann Sebastian Bachs. Man kann das
gar nicht genug bewundern, wenn man den Kontext
sieht, in dem diese Stiicke entstanden. Bachs frithere
Musik ist eher konventionell, der Tradition verhaftet,
selbst wenn es sich um so grofartige Stiicke wie den
»Actus tragicus¢, andere Kantaten oder Orgelwerke
handelt. Vielleicht wiirden wir diese Stiicke gar nicht
kennen, wenn Bach nicht iiber seine Meisterwerke
die Nachwelt auf sich aufmerksam gemacht hitte!
Auch in diesen frithen Stiicken liegt bereits etwas la-
tent Meisterliches. Aber es bedurfte eines Funkens,
um es zu entziinden und zur Entfaltung zu bringen.

Dieser Funken ist die Begegnung mit der Musik An-
tonio Vivaldis in Weimar. Bach bekommt die Noten,
schligt sie auf und sagt: das mufl ich lernen. Thm
geniigten dazu die Partituren; er muflte niche, wie
Schiitz, Hindel und Mozart, die Quellen in Italien
aufsuchen. Vielleicht dadurch konnte er sein kosmo-
politisches Wesen kultivieren und die italienischen,
franzosischen und deutschen Elemente ohne Domi-
nanz eines einzelnen Bestandteils zu etwas Neuem
verschmelzen, ohne daf8 etwas Altmeisterlich-Kon-
ventionelles daran haften blieb.

Die Spuren dieses Stils sind in den Englischen Suiten
erstmals zu erkennen. Diese Musik, wie die Weimarer
Orgelwerke auch, ist vor allem spielfreudig; es macht
Bach offensichtlich Spass, mit Motiven zu spielen, sie
zu wiederholen, zu bearbeiten, zu verindern. Beson-

ders die Einleitungssitze der einzelnen Suiten spie-
geln den neuen Horizont: wihrend die erste, A-Dur-
Suite noch dem franzésischen Vorbild Dieuparts an-
hiingt, also ein eher elegantes, parfiimiertes Stiick ist,
sind die anderen Priludien Da-Capo-Sitze, vom An-
fang her festgelegt, dem dann, wie im Concerto gros-
s0, Solo- und Tutti-Episoden folgen. Das alles hat
Bach von Vivaldi.

Die Préludes beinhalten aber auch in einem anderen
Sinne etwas Programmatisches. Sie legen durch ihre
Ausdehnung jeweils die ganze Suite in threm Charak-
ter fest, bevor sie mit den Tinzen eigentlich beginnt.
So bekommt man eine Vorstellung vom geistigen Ge-
halt des Stiicks, am deutlichsten vielleicht in der
sechsten Suite. Hier spiegelt die Allemande, der zwei-
te Satz, bereits den Charakter, wihrend in den Fran-
zosischen Suiten sich der Charakeer in den Alleman-
den, die hier ja die Eréffnungsstiicke sind, erst festi-
gen mufl. So beginnt also mit den Englischen Suiten
eine Entwicklung, an deren Ende die Leipziger Parti-
ten stehen, wo Bach, hierin sehr individuell, den Ein-
leitungssitzen, auch durch die differenzierten Be-
zeichnungen, noch mehr Gewicht verleiht.

Die Englischen Suiten Bachs bilden einen Kosmos;
die einzelnen Stiicke mit ihren Préludes sind darin
wie Planetensysteme. Die Harmonik dieser Stiicke
zum Beispiel beschrinkt sich nicht auf Tonika und
Dominante; Bach sucht bis zu fiinf verschiedene Ton-
arten auf, deren Tonika-Akkorde auf den Einzelstufen
der Haupttonart liegen, so daf stets klar bleibt, wie
dieses System funktioniert. Das hat keiner von Bachs
Zeitgenossen sich zugetraut! Und: das alles spiegelt

auch Bachs Glauben. Selbst in der reinen Instrumen-
talmusik ist Bachs Musik eine Verherrlichung Gottes
und eine Erbauung des Geistes.

Steinway oder Cembalo?

Ich finde, daf Bach die Englischen Suiten auf eine
breite Verwendung hin komponiert hat. In gewisser
Hinsicht sind sie typische Cembalomusik, indem kei-
ne langen Haltetone gefordert werden. Andererseits
verlangt Bach, anders als spiter etwa bei den Gold-
berg-Variationen, keine verschiedenen Klangberei-
che. Man kénnte die Suiten sogar auf der Orgel spie-
len, sie bieten einfach breiteste Méglichkeiten zur Ar-
tikulation.

Grundsitzlich gibt es bei Bach ohnehin mehr als eine
Maglichkeit. Man kann seine Musik auf jedem In-
strument spielen, sogar als Jazz oder Popmusik. Das
mag an der starken Motorik der Musik liegen, véllig
anders also als etwa bei Mozart! Bei der Wah! des In-
struments stellt sich also zuerst die Frage, ob das, was
bei Bach unbedingt sein m u 8, realisierc werden
kann. Ich selbst lasse mich von jedem Instrument be-
geistern. Ich schlage kein Rezeptbuch auf, um mich
dann sklavisch an die Anweisungen zu halten, son-
dern ich gehe, wenn wir bei diesem Vergleich bleiben
wollen, auf den Markt, schaue nach dem Késtlich-
sten, was angeboten wird und weifl dann, was es
abends zu essen gibt! Die stindige Auseinanderset-
zung mit der Frage des Instrumentariums, der stindi-
ge Wechsel hile die Interpretation lebendig und
schickt mich sozusagen immer wieder in den Noten-
text hinein. Es ist also wie eine Entdeckungsreise.
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Von Haus aus bin ich nun Pianist und habe schon als
Sechsjihriger Bach auf dem Klavier gespielt. Das ha-
ben die meisten von uns so gemacht; Bach auf dem
Steinway ist also ebenso selbstverstindlich wie Bach
auf dem Cembalo. Ich finde, dieser Fragestellung:
warum Bach auf dem Steinway? liegt cine bislang
nicht deutlich ausgesprochene Unterstellung zugrun-
de. Wenn man nimlich sagt: das Cembalo ist fiir
Bachs Musik historisch »richtige, und wenn man das
sagt, um die historische Authentizitit als Beweis fiir
die beste Darstellung der Musik anzufiihren, dann
mufl das Cembalo zugleich auch das bessere Instru-
ment sein. Umgekehrt wire der Steinway dann auto-
matisch das schwichere Instrument, und man muff
sich fiir seine Entscheidung entsprechend rechtferti-
gen.

Ich sche die Sache von einem anderen Standpunkt
aus und sage nicht: ich spiele auf diesem Instrument,
weil ich auf dem anderen nicht spielen méchte.
Grundsitzlich spiele ich auf allen Instrumenten, die
mir Spaf machen und entscheide mich dann bewusst
fiir ein Instrument im Hinblick auf den Zweck. Im
Konzert in einem grofien Saal zum Beispiel kann ich
kein Cembalo spielen. Eine CD aber ist fiir mich
durchaus eine Art Konzert, nimlich eine emotionale,
geistige Botschaft des Kiinstlers an sein Publikum.
So, wie fiir manche Autoren ein Buch ein Brief an die
Mitmenschen ist. Das Publikum aber méchte, so ist
meine Erfahrung, in seiner Mehrheit Bach auf dem
Fliigel héren.

Im Vorfeld dieser Aufnahme habe ich die Englischen
Suiten in Stuttgart dennoch auf dem Cembalo ge-
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spielt. Da ich bei der Edition Bachakademie nun die
groflartige Méglichkeit habe, nach meinem Interesse
zu verfahren, habe ich mich schlielich entschieden,
den Steinway zu benutzen. Die Vorteile iiberwiegen
einfach. Die Ornamentik Bachs zum Beispiel, die
Wiirze seiner Musik, verspielt, voller Pfiff und Ener-
gie, ist zwar auf einem Instrument mit vollem 52
Gramm Widerstand weniger vollkommen darstellbar
als mit der nervigen, leichteren Mechanik des Cem-
balos; jedoch gewinnt man mit dem noblen, vollen
Klang des Steinway eine Andeutung des pilosophi-
schen Gewichts dieser Musik. Dazu versuche ich eine
Interpretation, die von der Artikulation herkommt,
die mehr versucht als das, was man gewdhnlich auf
dem Fliigel hért, ohne die Klangschonheit aufler acht
zu lassen. Bachs Musik ist emotional, voller Tempera-
ment und Widerspriiche, dramatisch, spektakulir,
virtuos wie vielleicht sonst nur Liszt oder Rachmani-
nov — da niitzen die Méglichkeiten des Steinway
ebenfalls. Die Struktur wird klarer durch Farben und
Dynamik — es mag dafiir an Strenge fehlen.

Ein weiterer Vorteil dieses Instruments liegt in der
Maglichkeit, die Téne zu gestalten; lange Téne hal-
ten die Spannung und atmen, wie beim Gesang, was
beim Cembalo nur gelingt, wenn es in einem entspre-
chenden Raum gespielt wird. Wihrend der Steinway
also kantabel ist, ist das Cembalo eher sprachfreudig,
sehr geeignet etwa fiir das nonlegato-Spiel; was hier
aber durch den Dimpfer erwiirgt wird, kommt dort
zur Entfaltung. Man sieht: nicht alles ist auf jedem
Instrument ideal! Insgesamt ist es eine Herausforde-
rung, sich auf diese Weise den Entwicklungen zu stel-
len, auch der Entwicklung der Instrumente. Und es

ist eine noch gréflere Herausforderung, Bachs grofiar-
tige Musik auf dem Steinway zu spielen!

Authentizitit und Interpretation

Die Ornamentik Bachs spiegelt die Gegebenheiten
der Instrumente seiner Zeit wieder, deshalb kénnen
die Verzierungen auf dem Steinway oft gar nicht né-
tig erscheinen. Andererseits gehoren sie zur Asthetik,
Bach rechnet mit ihnen als wesentlichem Bestandteil
fiir das duflere Gewand seiner Musik. Darf ich dann
sagen: der Klang des Fliigels braucht keine Ornamen-
te, also lasse ich sie weg? Nein, Bach ohne Verzierun-
gen ist zwar schén, aber es ist kein Bach. So wie ein
Opernquerschnitt auch keine Oper ist und Spaghetti
Carbonara eben nur mit Speck (eigentlich Pancetta)
»Carbonara« sind und nicht mit Schinken, auch
wenn einige sie mit Schincken ebenfalls gern verzeh-
ren. Ja, auch Musik schmecke, riecht, und hat eine
Identitit!

Je nither man sich in den Komponisten hineindenkt,
desto mehr Verstindnis entwickelt man  fiir seine
Musik. Im 18. Jahrhundert blithte die Kunst der In-
terpretation, die Kunst des Erfindens im Geist des
Ur-Verfassers von Musik. Daf8 es verbindliche Fas-
sungen gibt, sozusagen storungsfreie Abliufe, war
dem Interpreten damals fremd. Verschiedene Ab-
schriften gleicher Musik zeigen das sehr deutlich. Die
Pflicht eines Herausgebers ist es nun, diese Wand-
lungsprozesse deutlich zu machen, so, wie es Alfred
Diirr vorbildlich in der Neuen Bachausgabe mit den
Englischen Suiten getan hat. Ich lese das alles, nehme
es zur Kenntnis, und entscheide dann, wie ich die

Musik jeweils spicle — heute so, morgen so.

Wir Interpreten haben also die Pflicht, uns zunichst
so schlau wie mdglich zu machen. Dann aber ziehen
wir den Frack an, gehen auf die Biithne, und hier ha-
ben wir die sinnliche Aufgabe, jetzt Musik zu ma-
chen. Dazu muf§ man sich frei bewegen kénnen, mit
allem Risiko. Ohne dieses Risiko aber hat es nie gro-
Re Kunst gegeben. Das Pietitvolle kann man bewun-
dern, aber es fasziniert nicht. Strawinsky hat das so
ausgedriickt: je mehr ich mich begrenze, desto mehr
befreie ich mich. Das ist das stindige Abenteuer des
Interpreten, der seine Pflicht ernstnimmt.
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Robert Levin

studierte bei Louis Martin, Stefan Wolpe und Nadia
Boulanger. Auf Einladung von Rudolf Serkin leitete er
die Abteilung fiir Musiktheorie des Curtis-Institute of
Music in Philadelphia. 1986 wurde er an die Musik-
hochschule in Freiburg berufen, 1993 wechselte er an
die Harvard University Cambridge/ Mass. Als Solist ge-
niefit er internationale Anerkennung. Er tritt in ganz
Europa, Nordamerika, Australien und Asien auf sowohl
mit Spezialisten fiir historische Auffithrungspraxis wie
John Eliot Gardiner oder Christopher Hogwood wie
auch mit Dirigenten wie Sir John Eliot Gardiner, Sir
Simon Rattle oder Bernard Haitink. Furore machten
seine Einspielungen mit Konzerten Wolfgang Amadeus
Mozarts und Ludwig van Beethoven. Kadenzen in Kla-
vierkonzerten werden von ihm grundsitzlich sowohl im
Konzert als auch bei Schallplatteneinspielungen, der al-
ten Praxis entsprechend, improvisiert. Im Mozartjahr
1991 erarbeitete Robert Levin im Aufirag der Interna-
tionalen Bachakademie Stuttgart eine Neuinstrumen-
tierung und Fertigstellung des »Requiem« von Wolfgang
Amadeus Mozart. Fiir die Edition Bachakademie
nimmt der Ausnahmekiinstler alle Konzerte Bachs fiir
ein Cembalo (Vol. 127 & 128) auf, spielt jeweils eines
der Instrumente bei den Konzerten fiir zwei (Vol. 129)
sowie drei und vier Cembali (Vol. 130) und widmet
sich als Solist den Englischen Suiten BWV 806 — 811
(Vol. 113) sowie beiden Biinden des Wohltemperierten
Klavier (Vol. 116 & 117), das er auf verschiedenen Ta-
steninstrumenten einspielt.
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»Six great Suites, consisting of preludes,
allemandes, courants, sarabandes, jigs &c.

They are known by the name of the English suites
because the composer made them for an English-
man of rank.«

(Johann Nikolaus Forkel,

1802 on Bach’s Life and Works)

The origin of the title of J. S. Bach’s English Suites,
written in a mixture of French and Italian styles re-
mains mysterious to this day. Forkel’s explanation,
based largely on information that he received from
Bach’s sons, Wilhelm Friedemann and Carl Philipp
Emanuel, suggests the likely use of the title English
Suites among members of Bach’s circle of family and
students. In most surviving copies from the first half
of the eighteenth century, the name given is simply
suites avec préludes. Although no autograph ma-
nuscript survives to shed further light, a copy from
about 1750, once in the possession of Bach’s youngest
son Johann Christian Bach, bears the following title
page for the first suite:

Suite 1. / avec | Prelude / pour le Clavecin. | A#. com-
posée. | par. /. Jean Sebastian [sic] Bach. /. Fait [sic]
pour les Anglois. / pp Jean Chretien Bach.

(The inscription involves three different hands: the
title and author, the remark about the English, and
the record of J. C. Bach’s possession.)

Considerable evidence suggests that, whatever the
significance of their title, the English Suites constitute
Bach’s first major essay in systematically composing

keyboard suites. In all likelihood we must return to
the Weimar years (1708-1714) in order to discover
their origins. Around 1713, Bach’s compositional sty-
le, hitherto the product of largely indigenous influen-
ces, underwent a dramatic transformation. For it was
in this year that Bach’s patron, the youthful and mu-
sically precocious Duke Johann Ernst of Weimar, re-
turned from one of his European tours, bringing with
him a bundle of published compositions by leading
Italian composers, including Vivaldi’s Op. 3 concer-
tos, L'Estro armonico. A few years previously, the yo-
ung Duke had acquired the six suites pour le clavessin
by a French composer, Francis Dieupart, who had li-
ved in London since the early 1700’s. Bach’s admira-
tion for the music of Vivaldi is so completely docu-
mented that it requires little comment here. Accor-
ding to Forkel, Bach’s acquaintance with this music
was the catalyst that led the composer to a decisive al-
teration of his compositional style. Less well known,
however, is the extent of Bach’s interest in and regard
for French harpsichord music. To further his know-
ledge of the French style of composition, Bach copied
out all six of Dieupart’s suites for his own use. Unlike
the autograph of the English Suites, Bach’s copy of
Dieupart’s collection — the most likely model for
Bach’s work — is extant. An early version of the first
English Suite (BWV 806a), probably already in exi-
stence by 1710, was perhaps the first concrete result
of Bachs exhaustive study of the Dieupart suites.
(This version is preserved in a manuscript collection
compiled by Bach’s distant relative, Johann Gottfried
Walther from around 1712.) The influence of Dieu-
part on Bach, and a number of thematic relationships
between Dieupart’s suites and Bach’s, mentioned be-
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low, was first noted by Edward Dannreuther in his
treatise Musical Ornamentation (1893/95).

The dates of the surviving manuscript sources, as
well as obvious stylistic discrepancies, strongly sug-
gest that Bach conceived the first English Suite (ent-
itled in the first known version Prélude avec les suites)
before the other five as a straightforward exercise in
composing French dance music, which he prefaced
with a »Germane-style contrapuntal prelude. Signifi-
cantly, this prelude opens with a direct quotation of
the first eleven measures of the gigue from Dieupart’s
First Suite, in the same key of A major.

What distinguishes Dieupart’s compositions (publis-
hed in Amsterdam in 1701) from most French suites
dating from the turn of the century is his use of an
unvarying sequence of movements throughout the
collection. Equally noteworthy are Dieupart’s fully
written-out overtures, rather than the improvisatory
préludes non mesurés of D’Anglebert, Louis Couperin
and others.

The remaining five English Suites were apparently
composed soon after the watershed year of 1713.
That these works (and certainly the preludes which
form their nuclei) were conceived from the outset as
a tonally ordered collection is clear from the key se-
quence of BWV 807-811: a, g, E e, d. The earlier A
major suite, whose tonality excludes it from this plan,
was perhaps simply appended with additions and mi-
nor corrections in order to form the standard set of
SIX.

Excernal evidence supports the dating of the English
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Suites prior to both the six French Suites (BWV 812-
817) and the six Partitas (BWV 825-830) that consti-
tute the first part of the Clavieriibung. The English
Suites appear in none of the collections that Bach
compiled for his second wife, Anna Magdalena, in
1722 and 1725, as do suites from the other sets.
Their absence from these »family scrapbooks, as well
as the lack of any surviving autograph, perhaps
strengthens the theory that the English Suites ori-
ginally served to fulfil a commission, Bach’s fair copy
presumably also having served as the presentation
score. That Bach and his circle highly esteemed these
works is supported by the survival of more contem-
porary copies of them than of any other of Bach’s har-
psichord suites.

Perhaps the most generally reliable text of the
English Suites was produced between 1719 and 1725
by Bach’s student and eventual Leipzig associate, Jo-
hann Schneider — known to Bach scholarship as Ano-
nymous 5. That the composer personally supervised
the production of this copy is revealed by his inserti-
on of seven measures in the prelude to the third sui-
te. The similarity of Schneider’s handwriting to
Bach's is so striking that until recently the manuscript
was thought to be a genuine autograph.

The English Suites thus do not represent Bach’s last
word on the genre of the keyboard suite (a view held
by pioneering Bach authorities such as Sir Hubert
Parry and Albert Schweitzer), but rather the fruit of a
youthful and inquisitive composer vitally concerned
with an idea that passionately concerned some of the
leading figures in European music of the ecarly 18th

century — the fusion of elements from both French
and Iralian composition to produce a style of music
which was greater than the sum of its parts, termed
les godits réunis by Bach’s great near-contemporary
(and, perhaps, correspondent) Frangois Couperin.
Indeed, the English Suites unite Italian concertante-
style preludes, which take the place of Dieupart’s
overtures, with combinations of French and Italian
style dances, and German counterpoint. This aesthe-
tic was to remain central to Bach’s style for the rest of
his career.

Commission and Composition

Around 1717, in the wake of the increased diploma-
tic exchanges between England and the German sta-
tes associated with the accession of the Elector of
Hannover as England’s King George I, Bach receives
a commission from a visiting English nobleman who
knows and admires the suites of the London-based
Dieupart, and requests from Bach a set modelled on
the earlier works. As introductory préludes, Bach uses
a set of five concerto movements, which he has com-
posed in the wake of his revelatory 1713 discovery of
concertos by Vivaldi, Marcello and other Italian com-
posers. To compile a collection of suites, once again
using Dieupart’s set as the basic model, he attaches to
his préludes a consistent sequence of French dances,
often combining elements of the two contrasting na-
tional styles within a single movement. In this regard,
Bach is consciously following in the footsteps of
Frangois Couperin whose music he greatly respects.
Finally, in order to complete the commission, he
presses into service the A major suite (BWV 806a),

composed a few years before. In the course of re-co-
pying the work, he adds a few bars to the prélude to
improve its harmonic rhythm, at the same time both
streamlining and enhancing the sequence of dances.
He adds a variant to one of the courantes and also a
second bourrée, to be performed alternativement
with the existing one to bring the suite into line with
the later, more fashionable works. He adorns some of
the sarabandes with French agréments, following the
examples to be found in Couperin’s Premier Livre de
Pi¢ces de Clavecin. The autograph manuscript is pre-
sented to his noble patron after Bach first has had the
works copied. Except for his ongoing use of them as
teaching pieces, Bach then lays the English Suites asi-
de, finding no good reason to rework or revise them
further.

Each of the English Suites, like the suites for violon-
cello senza basso (BWV 1007-12, Edition Bachakade-
mie Vol. 120) contains essentially the same sequence
of movements: Prélude — Allemande — Courante(s) —
Sarabande/Double — Galanteries (Gavotte/Bourrée/Pas-
sepied 1 and 2 alternativement [ i.c., 1, 2, 1 repeated])
— Gigue. This structural similarity has led some scho-
lars, such as Hans Eppstein, to assign both sets of
works to the same period of Bach’s creative career.
However, the cello suites, as might be expected in
works for a solo string instrument, are generally more
unequivocally Italian in style than the English Suites;
except for the preludes, these, as we have seen, are lar-
gely French-derived, albeit pervaded with distinctly
Italian and indigenous elements as well.
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A performer striving for a stylistically idiomatic per-
formance of Bach’s keyboard works needs to take ac-
count of a number of elements that are central to
18th-century music but increasingly foreign to subse-
quent style periods. A central issue is ornamentation,
which was normally improvised by the performer.
Although Bach’s music is more detailed in this respect
than perhaps any other composer of the Baroque,
there are considerable indications from the sources
that he expected performers to supply such em-
bellishment.

Ohe of the clues is provided by the sample orna-
ments, or agréments, that follow the sarabandes of
Suites IT and ITI. These precious examples suggest the
kind of decoration to be supplied in the four saraban-
des unadorned in the sources. Considering the cen-
trality of teaching in Bach’s career, it is likely that the
ornaments he set down were meant as models rather
than texts to be performed literally without the sligh-
test changes.

Another clue to Bach’s thoughts is reflected in his
general tendency to provide increasingly elaborate
versions of his works as he revised over the years — a
fact particularly notable in the French Suites, but also
in both books of The Well-Tempered Clavier.

The embellishments heard in the present recording
were improvised during the sessions. They are com-
monly applied to repeats; there is modest decoration
of the sarabandes the first time through each half,
with greater elaboration at the repeats. In keeping
with this principle the sample embellishments of the
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sarabandes for Suites IT and IIT are performed at the
repeats, with occasional alterations; additional melo-
dic figuration in the final measure of each half is used
to provide smooth junctions from the first iterations
to the repeats.

For about the lasc 75 years it has been commonpla-
ce in performances of minuets and trios, or, in the
case of the sequences of galanteries in the English Sui-
tes, to omit the repeats when returning to the minu-
et, or the first of the two dances to be performed a/-
ternativement. There is no substantive evidence that
this procedure is anything but a 20th century inven-
tion — indeed, in live performances (not just recor-
dings) earlier in the 20th century, no repeats what-
soever were observed, even the first time around.
There is, however, considerable evidence to support
the expectation by composers of the Baroque and
Classical eras that all notated repeats were to be res-
pected unless qualified (e.g., by the remark Menuetto
da Capo senza replica after the trio). The observance
of the repeats, as here, gives the symmetry of the re-
peated first dance greater weight, while providing the
performer with more opportunities and challenges
for colouristic variation.

The choice of the piano rather than harpsichord for
this recording, discussed further in the interview fo-
und elsewhere in this booklet, need not occasion a
neglect of characteristic stylistic devices that can be
carried over from execution on the harpsichord. Like
organists, harpsichordists learn that the physical mo-
tion from one manual to another to mark endings of

sections or dynamic contrasts provides a welcome op-
portunity to breathe; such pauses, which can provide
a subtle hierarchy when their lengths are carefully
shaped, provide an essential tool in the delineation of
the rhetoric. A pianist can change dynamic without
the need to pause, of course, and can use dynamic
shading at any time to provide a constantly available
element of contrast not possible on the harpsichord.
Nonetheless, the clarity of Bach’s structure and the
need of the listener to glean arrivals and changes of
character are well served by such pauses, even as the
overuse of colour and dynamic changes can obscure
the rigour and architecture of the music.

For harpsichordists the choice of registration is a
central means to the dramatic and sensual depiction
of the music. In addition to the standard registrations
of lower (back) and upper (front) 8" registers (which
sound at pitch) of a typical two-manual harpsichord,
the two registers can be coupled, or either one can be
combined with the 4" register of the lower manual,
which sounds an octave higher than played. (In rare
cases all three registers could be combined, but the
loss in refinement of sonority is palpable.) There is
also a buff stop, commonly found on the upper 8’ re-
gister. An additional, more exotic possibility — quite
effective when used extremely sparingly — is the 4’ re-
gister without the 8, rendering the music an octave
higher than notated. This procedure will be encoun-
tered in the recording of Suite II, when Bourrée I re-
turns after Bourrée II.

This recording uses the text of the Neue Bach-Ausga-
be (New Bach-Edition), edited by Alfred Diirr. The

variant readings of the sources, reported exhaustively
in the Critical Report of that edition, were consulted
and used on occasion. As scrupulous as the study of
such important works must be, the performer steeped
in principles of period practice has both the opportu-
nity and the right to supply alternative readings on
occasion, provided that they concord with the style of
the work. It is hoped that the sparing invocation of
this procedure, like the improvised embellishments,
contributes to a sense of spontaneity in these perfor-
mances, which strive for an ideal imputed by Paul
Valéry to Nadia Boulanger — enthusiasm and rigor.

Suite I in A Major, BWV 806

The first English Suite is almost exclusively French in
style. As we have seen, the prelude pays homage to
the gigue of Dieupart’s First Suite by directly quoting
the first binary section of the work, thereafter develo-
ping its melodic motive in thoroughly Germanic
two- to four-part counterpoint. In its finished form,
Bach’s prelude closely resembles his other keyboard
music in the same key, notably the A major preludes
in both parts of The Well-Tempered Clavier Vol.
116&117). The stately, and, in contrast to Bach’s la-
ter examples of the same dance, non-imitative alle-
mande in common time is followed by no fewer than
four French-style courantes (courante I and courante 2
with two doubles, or ornamented versions). These
doubles comprise two stylistically contrasting vari-
ants: the first is a brilliant and distinctly Italian-fla-
voured version of the preceding French-style couran-
te, whereas the latter (virtually identical with the ori-
ginal courante 2 of BWV 806a contained in Walther’s
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manuscript) presents the courante with a slower »wal-
king« bass — an idea which recurs among the couran-
tes and other dance movements of the English Suites.
It is above all the sarabandes which constitute the
emotional centre of each work. The example found in
BWYV 806 is among Bach’s most beautiful. Compa-
ring it with its earlier version (BWV 806a/iv) clearly
shows Bach’s increasingly sophisticated application of
Italianate ornamentation to the sparse outlines of the
original dance. The pair of bourrées provides contrast
by setting the second dance in the tonic minor, re-
stricting the right hand to a lower tessitura than that
of Bourrée I. The two-voice gigue in 6/8 meter con-
tains the only dynamic markings in the entire set of
six suites, thereby revealing Bach’s prescription of a
two-manual harpsichord. (Such dynamic variations
are, of course, unproblematic on the piano.)

Suite II in A Minor, BWV 807

The second suite is one of Bach’s most immediately
appealing keyboard works, and throughout the earlier
part of the twentieth century it was performed and
recorded more frequently than any of the remaining
five suites on both the piano and harpsichord. Its re-
lative popularity is due to its magnificent and fiery
prelude, emotionally charged sarabande (with a parti-
cularly affecting set of agréments), charming bourrées,
and a tarantella-like gigue which, as Bach clearly indi-
cates, is to be performed three times rather than the
customary twice. In the most reliable sources, the
agréments for the sarabande consist only of an orna-
mented soprano line, without the lower voices. In
merely collating the ornamented version with the lo-
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wer voices of the unembellished text, the published
editions create occasional clashes that are probably
unintended. These have been corrected in the present
recording, in which the agréments are heard at the re-
peats.

Suite III in G Minor, BWV 808

The third suite, like the second, is one of the more
familiar to modern listeners. It opens with the set’s
most obviously Vivaldian prelude, whose bold thema-
tic statement incorporates built-in crescendos by in-
creasing the number of parts in each of the tutti sec-
tions. Despite its unmistakable Italianate flavour, the
prelude has a thematic relationship with another of
the Dieupart suites — the overture to Suite IV in E Mi-
nor. There follow the allemande and French-style
courante — the latter distinguished by the usual ca-
dential hemiolas in each section. The sarabande in-
cludes a fully written-out set of agréments, affecting
not just the upper voice, but the bass, with several
modifications to the inner voices as well. (These are
performed at the repeats.) A striking feature of the sa-
rabande is the passage starting at m. 17, in which a
diminished seventh chord is held for three measures.
In equal temperament this chord divides the octave
into four equal parts: at m. 17 the spelling is E-G-B-
flat-D-flat, with the interval D-flat-E identical in so-
nority (an augmented 2nd being the equivalent of a
minor 3rd). Such a perfectly symmetrical chord can
resolve to different keys, depending upon the spelling
used, in a process called enharmonic modulation. At
m. 18 Bach respells the D-flat as C-sharp, but this is
only part of the story. We are in A-flat Minor at m.

16, so the E in the bass at m. 17 is really an F-flat
(with resolution to A-flat expected in the next measu-
re). The respelling with E at m. 17 suggests F Minor,
and the replacement of D-flat with C-sharp prepares
the resolution to D-Major, the dominant of the main
key, G Minor. Bach’s agréments at m. 17 include a C-
flat not found in the unadorned version, thus making
the reference to A-flat Minor palpable.

The two galanteries — this time gavottes, perhaps the
most overtly French dances of the entire set — once
again form an imposing ABA structure. The second is
composed over a typical French musette or drone bass.
The imitative gigue begins its two halves with a three-
voice fugal exposition that presently settles into two-
voice texture. Like the allemande and all gigues of the
set except that of Suite II, the second half inverts the
opening subject (i.e., turns it upside down), and
brings BWV 808 to a serious, though thoroughly Ita-
lianate close.

Suite IV in F Major, BWV 809

The F Major tonality of the Fourth Suite — the mid-
point of the tonally ordered sequence of Suites II-VI
— creates an atmosphere of sunny and less earnest re-
pose after the minor-key tonalities of the Second and
Third Suites. The prelude (marked vitement in several
early sources — rather more an indication of mood
than tempo) is the third movement of the English
Suites with a thematic connection to Dieupart’s set,
here the overture to Suite III in B Minor. The »solo«
episodes of Bach’s prelude employ figuration similar
to that found in the Brandenburg Concerto No. 5 in
D Major, BWV 1050, whose original version, BWV
1050a (found in the Edition Bachakademie Vol.
130), might date from this time. The allemande dis-
plays its common-time running demisemiquavers
(32nd notes) against a semi quaver (16th note) tri-
plet-based melodic figure — a fashionable device that
recurs in the allemande from the Fourth Partita
(BWV 829/ii). After a French-style courante (the
norm for the English Suites) comes the unadorned sa-
rabande, whose repeats are supplied with improvised
embellishment. The paired minuets, performed alter-
nativement (the second in the relative minor, D), are
followed by a brilliant giga da caccia — F Major being,
of course, the key of the hunting horn. The octave
leaps in both treble and bass recall the Aria di postig-
lione from the Capriccio sopra la lontananza del suo
Sfratello dilettissimo (BWV 992, Vol. 102).
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Suite V in E Minor, BWV 810

Bach’s biographer, J. N. Forkel, singled out the final
two English Suites as representing pinnacles of Bach’s
keyboard music. The fifth suite commences with a
fugal prelude, which, like those of Suites II-IV; intro-
duces a contrasting solo episode after the initial expo-
sition. The allemande, with its rather angular melodic
contours and right- and left-hand parts which cross
each other at one point, is succeeded by a dramatic
and intense courante with heavily accented downbe-
ats. The sarabande — its galant style distinct from the
classic examples of this dance found elsewhere among
the English Suites — presents an introspective, see-
mingly private meditation. It is the sparest, simplest
and yet one of the most profound movements to be
found in the entire collection. As in Suite IV, no or-
naments are included in the manuscript sources; the
present recording supplies embellishments of the re-
peats. There follows a pair of passepieds (fast dances in
triple time), the second in the tonic major key. The
final gigue — one of the two movements selected by
Forkel for specific praise as »perfect examples of me-
lody and harmony,« introduces a theme notable for
its leap from the tonic note to successive two-note fi-
gures that form an overall descending chromatic line.
Normally this device suggests sighing, but it is revea-
ling that Bach does not slur the two-note groups; in-
deed, the later use of pairs of chords in the same rhy-
thm suggests that Bach has deliberately eschewed the
conventional affect. The onrushing momentum of
the second half, ending with an offbeat low E, provi-
des the suite with a breathlessly wilful conclusion.
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Suite VI in D Minor, BWV 811

The vast and complex prelude, with its mesmerizing
figuration and strict counterpoint is really a combi-
ned prelude and fugue. After the sustained introduc-
tion over tonic and dominant pedals, Bach develops
the possibilities inherent in so-called invertible coun-
terpoint — in which the constituent voices sound
equally effectively no matter how they are apportio-
ned in the texture. (Needless to say, this device requi-
res considerable compositional skill.) This device, ex-
plored throughout the English Suites, reaches a high
point here. After the prelude comes a sophisticated
allemande, whose basic semi quaver (16th note) mo-
vement is enhanced by the use of ornamental figura-
tion also found in other Bach keyboard works, such
as the B-flat major Invention, BWV 785 (Vol. 106),
and the G-minor prelude, BWV 861, from Book I of
the Well-Tempered Clavier (Vol. 116). This is follo-
wed by a French courante superimposed over an Itali-
an »walking bass« (as in the second double of the First
Suite). The impressive and tersely composed saraban-
de is enlarged upon and illuminated by the addition
of a fully written-out double, in the French style brisé
(i.e., with figured arpeggiation), clearly intended to
be performed as a separate piece. Of the pair of ga-
vottes, the first, like the courante, continues the »wal-
king bass« patterns, while the second (like that of Sui-
te I11) is a gavotte ou la musette, with hypnotic drone
effects. After this whimsical pair of pastoral flurries,
the suite — and the entire collection — concludes with
what is perhaps Bach’s most extraordinary gigue. In
the second section of this demonic and difficult piece
Bach foreshadows his own much later use of »mirror

writingc, so exhaustively explored in The Art of Fu-
gue (BWV 1080, Vol. 134). With its striking harmo-
nies and long chromatic trills on extended pedal-
points, the movement presents (as does the B-Minor
fugue, BWV 869, from Book I of The Well-Tempered
Clavier) a sort of compositional »crown of thorns« —a
bizarre yet compelling conclusion for a collection
that appears to be one of Bach’s earliest masterpieces.

*

Robert Levin
The performer’s never-ending adventure

The English Suites are the first true masterpieces Jo-
hann Sebastian Bach wrote. This fact cannot but pro-
voke unlimited amazement when we consider the cir-
cumstances surrounding the origin of these pieces.
Bach’s music up to this time, even such great compo-
sitions as the »Actus Tragicus«, other cantatas or his
works for organ, had been rather conventional, bo-
und by the confines of tradition. Indeed, we may not
even have come to know these pieces if Bach’s later
masterpieces had not attracted the attention of po-
sterity! Although these earlier pieces also bespeak a la-
tent genius, it needed a spark to inflame it and allow
it to develop.

This spark was Bach’s encounter with the music of
Antonio Vivaldi in Weimar. Hardly had Bach got
hold of this music and looked at it, when he exclai-
med »I must learn that«. The scores were sufficient
for his purpose; unlike Schiitz, Handel or Mozart, he
had no need to seck out the original sources in Italy.
This may well have allowed him to cultivate his cos-

mopolitan spirit and to blend the Italian, French and
German elements — without giving precedence to any
one of them — into a new mold untainted by any tra-
ce of old-fashioned conventionality.

This style first makes its appearance in the English
Suites. This music is characterized above all by the
joy of playing, as are the works for organ he compo-
sed in Weimar; Bach obviously had great fun playing
around with the motifs, repeating them and making
alterations. The introductory movements of the indi-
vidual suites reflect this new horizon particularly
clearly: while the first, a somewhat elegant, perfumed
piece in A major, owes much to Dieupart’s French
model, the other preludes are da capo movements,
determined by their beginnings, which are then follo-
wed by solo and tutti passages in the manner of a
concerto grosso. In all this, it was undoubtedly Vival-
di who provided Bach with inspiration.

The preludes are also programmatic in another sense,
however. Their scope sets the tone of the entire suite
before it begins to dance in earnest. This gives us an
idea of the intellectual content of the piece. This is
perhaps most distinctly the case in the sixth suite.
Here the allemande, the second movement, already
reflects the suite’s character, while the character must
first crystallize out in the allemandes that are the ope-
ning movements of the French suites. Thus the
English Suites mark the beginning of a development
which will find its consummation in the Leipzig Par-
titas, in which Bach’s originality leads him to diffe-
rentiate the designations of the introductory move-
ments, for example, to give them more weight.
Bach’s English Suites are rather like a cosmos of their
own in which the various pieces with their preludes
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take the part of planetary systems. The harmonies in
these pieces, for instance, is not limited to tonic and
dominant; Bach pays a visit to as many as five diffe-
rent keys, the tonic chords of which are on the indi-
vidual degrees of the main key, so that it is always cle-
ar how the system functions. This is something none
of Bach’s contemporaries ever dared to attempt! What
is more, all this is also a reflection of Bach’s faith.
Even when it is purely instrumental, Bach’s music
glorifies God and uplifts the soul.

Steinway or harpsichord?

I think that Bach composed the English Suites for wi-
despread use. In a certain sense, they are typical har-
psichord music in that they do not require notes to be
sustained for long periods of time. On the other
hand, Bach does not call for a variety of tonal do-
mains, as in the later Goldberg Variations, for in-
stance. As far as articulation is concerned, these suites
offer such a wide range of possibilities that they could
even be played on an organ.

In principle, Bach always allows for more than one
possibility. His music can be played on any instru-
ment, even taking the form of jazz or popular music.
This could be a result of its strong kinetics, but in any
case it stands in the greatest conceivable contrast to,
say, Mozart! When deciding on what instrument to
use, therefore, the first question that arises is whether
it can accomplish that which is absolutely necessary to
fulfill Bach’s intention. Personally, I can thoroughly
enjoy any instrument. I do not refer to a book of re-
cipes and mindlessly follow their instructions, but in-
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stead, to carry on with the metaphor, I go to the mar-
ket and look for the most delicious things on offer -
only then do I know what will be served at dinner!
The ongoing discussion of what instruments to use,
this state of constant change, keeps the interpretation
alive and sends me back again and again to the writ-
ten music, as it were. Hence it takes on the aspect of
voyage of exploration.

Now my calling is that of a pianist, and as a conse-
quence I was already playing Bach on the piano at the
age of six. This holds for most of us; hence it is just as
customary for us to play Bach on a piano as on a har-
psichord. In my opinion, this question of why Bach
should be played on a piano or a harpsichord is based
on an unspoken assumption. If we say that a har-
psichord is »right« for Bach’s music in a historical
sense, and use historical authenticity as a proof of the
best way to present the music, then the harpsichord
must be the better instrument. By the same token,
the piano would automatically be the weaker instru-
ment and its use would have to be justified.

I look at the matter from a different perspective in
that I do not maintain that I play it on one instru-
ment because I would not like to play it on the other.
In principle, I will play any instrument that gives me
pleasure and then make a conscious decision for one
instrument based on the intended purpose. For ex-
ample, I could not play a harpsichord in a concert
held in a large hall. A CD, however, is for me a kind
of concert, that is to say, an emotional, intellectual
message conveyed by the artist to his audience, rather
as a book is sometimes considered to be a letter from
an author to his readers. In my experience, however,
most people in the audience would prefer to hear

Bach on a piano.

Nonetheless, I did play the English Suites on the har-
psichord in Stuttgart when preparing for this recor-
ding. Since I had the great fortune to be allowed to
follow my own interests in playing for the Edition
Bachakademie, I decided to use a piano in the end. It
simply offers more advantages. Bach’s ornamentation,
for instance, the spice in his music, playful, full of
sprightly energy, is more difficult to bring out to full
satisfaction on an instrument with fifty-two grams of
resistance than on the nervy, lighter action of the har-
psichord, but the full, exalted sound of the piano gi-
ves you an idea of its philosophical weight. Moreover,
I base my interpretation on the articulation and at-
tempt to evoke more than is commonly heard on a pi-
ano, but without failing to consider tonal beauty.
Bach’s music is emotional, full of temperament and
contradiction, dramatic, spectacular, calling for vir-
tuosity as does perhaps only that of Liszt or Rachma-
ninoff — in this sense, the possibilities offered by a pi-
ano are also of great benefit. The structure becomes
clearer thanks to the colors and dynamics — although
it may be lacking in stringency.

Another advantage of this instrument is that it lets
you shape the tones; the long tones sustain the tensi-
on and can veritably breathe, as if a voice were sin-
ging, which is only possible on a harpsichord when it
is played in the right sort of room. Hence a piano so-
unds more cantabile and a harpsichord more loqua-
cious, better suited to playing non-legato, however,
what the latter strangles due to its dampers, the for-
mer allows to develop fully. So you see, not ever-
ything is ideal on every instrument! On the whole, it
is challenging to face up to the developments, inclu-

ding the developments of the instruments. And it is
even more challenging to play Bach’s great music on a
piano!

Authenticity and interpretation

Bach’s ornamentation reflects the nature of the in-
struments common in his times; this is why the em-
bellishments could often unnecessary on a piano.
They do, on the other hand, make up a part of the
esthetic impression, and Bach counts on them being
an integral part of his music. Can I then say that sin-
ce the sound of a piano makes ornamentation unne-
cessary I would be justified in leaving it out? No,
Bach without ornamentation may sound good, but it
is not Bach. Just as a selection of pieces from an ope-
ra are not the opera itself and spaghetti carbonara is
only genuine carbonara with ham and not with bac-
on, even if some people like it with bacon. Indeed,
music also has its own taste, smell, and identity!

The more you get into the composer’s way of thin-
king, the better you begin to understand his music.
In the cighteenth century the art of interpretation,
the art of invention in the sense of the original author
of music, was in full bloom. No performer of the
time would have hit upon the idea of authoritative
versions, undisturbed procedures so to speak. Diffe-
rent copies of the same music clearly demonstrate this
fact. It is then the duty of the publisher to clarify the-
se processes of change, as did Alfred Diirr in so exem-
plary a manner for the English Suites in the new edi-
tion of Bach’s complete works. I read all this, take it
into account, and then decide how to play the music
in each case - today one way, tomorrow another.
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It is therefore the first duty of us performers to study
up as much as possible. Then, though, we put on our
tuxedo and go on stage — and here is where we have to
make music. This means we must have freedom to
move, with all the risk this entails. Without this risk,
however, there would never be any really great art.
What has been piously preserved can be admired, but
it is devoid of fascination. Stravinsky put it this way:
the more constraints I set for myself, the more libera-
ted T am. This is the never-ending adventure of the
performer who takes his duty seriously.
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Robert Levin

Studied under Louis Martin, Stefan Wolpe and Nadia
Boulanger. He was invited by Rudolf Serkin to become
director of the Department in the Theory of Music of the
Curtis-Institute of Music in Philadelphia. In 1986 he
was appointed to a post at the College of Music (Musik-
hochschule) in Freiburg, and in 1993 he switched to
Harvard University Cambridge/Mass. He enjoys inter-
national recognition as a soloist. He performs through-
out the whole of Europe, North America, Australia and
Asia, both with specialists in historical performing prac-
tices such as John Eliot Gardiner or Christopher Hog-
wood and also with conductors like Sir John Eliot Gar-
diner, Sir Simon Rattle or Bernard Haitink. His recor-
dings of concertos by Wolfgang Amadeus Mozart and
Ludwig van Beethoven caused a sensation. As a rule, he
improvises cadenzas in clavier concertos during concerts
and also during recordings, in accordance with old prac-
tices. During the 1991 Mozart Year Robert Levin was
commissioned by the International Bachakademie
Stuttgart to work on a new orchestration and finish for
Wolfgang Amadeus Mozarts »Requiem«. For the Editi-
on Bachakademie this exceptional artist has recorded all
of Bach’s concertos for one harpsichord (vol. 127 &
128), plays one of the instruments in terms of the con-
certos for two (vol. 129) three and four harpsichords
(Vol. 130) respectively, and is involved as a soloist for
the English Suites BWV 806 — 811 (vol. 113) and for
both volumes of the Well-tempered Clavier (vol. 116 &
117), which he will record on different keyboard instru-
ments.

»Six grandes Suites, composées de préludes,
d’allemandes, de courantes, de sarabandes, de gi-
gues, etc. Elles sont connues sous le nom de Sui-
tes anglaises parce que le compositeur les a écri-
tes pour un Anglais de haut rang.«

Johann Nikolaus Forkel, 1802,

»Sur la vie et l'euvre de Bach«

L'origine du titre des Suites anglaises de J. S. Bach,
écrites dans un mélange de styles frangais et italien,
reste encore un mystere aujourd’hui. Lexplication
donnée par Forkel repose principalement sur les dires
de deux fils de Bach, Wilhelm Friedemann et Carl
Philip Emanuel, et suggere I'emploi vraisemblable du
titre Suites anglaises dans le cercle des proches de
Bach, membres de sa famille ou éleves. Dans la plu-
part des copies conservées datant de la premiere moi-
tié du 18e siecle, elles portent simplement le nom de
suites avec préludes. Nous ne possédons pas de ma-
nuscrit autographe qui éclairerait cette question, mais
une copie datant & peu pres de 1750, qui fut jadis en
la possession du plus jeune fils de Bach, Johann Chri-
stian, titre la premiere suite de:

Suite 1 avec Prelude pour le clavecin. A#. composée. par.
Jean Sebastian Bach. Fait par les Anglois. pp Jean Chre-
tian Bach.

(Cinscription contient trois parties différentes: le tit-
re et I'auteur, la remarque concernant les Anglais et
celle concernant J. C. Bach.)

Quelle que soit la signification de leur titre, nous
avons toutes les raisons de penser que les Suites
anglaises furent le premier grand essai de Bach de
composer des suites pour clavier de manitre systéma-
tique. Selon toute probabilité, il faut retourner aux
années de Weimar (1708-1714) pour en découvrir les
origines. Aux environs de 1713, le style de Bach, qui
avait été jusque-la le produit d’influences surtout in-
digenes, subit une transformation saisissante. Car
Cest en cette année que son protecteur, le jeune duc
Johann Ernst de Weimar au talent musical si précoce,
rapporta de I'un de ses voyages en Europe une liasse
d’ceuvres publiées par les meilleurs compositeurs ita-
liens, entre autres les concertos op. 3 de Vivaldi, LE-
stro Armonico. Quelques années auparavant, le jeune
duc avait acquis les six suites pour le clavessin d’'un
compositeur francais, Francis Dieupart, qui vivait 2
Londres depuis le début des années 1700. Ladmirati-
on ressentie par Bach pour la musique de Vivaldi est
prouvée par tant de documents qu'il n’est pas néces-
saire d’y revenir ici. Selon Forkel, la rencontre de
Bach avec cette musique fut le catalyseur qui condui-
sit le compositeur 4 réorganiser completement son
style. Mais on sait moins bien I'intérét et la consi-
dération portés par Bach a la musique frangaise pour
clavecin. Afin de parfaire sa connaissance du style de
composition frangais, Bach copia chacune des six sui-
tes de Dieupart pour son propre usage. Alors qu'au-
cun autographe des Suites anglaises ne nous est parve-
nu, nous possédons la copie réalisée par Bach des sui-
tes de Dieupart — modele le plus vraisemblable de
I'ceuvre de Bach. Une version primitive de la premie-
re Suite anglaise (BWV 806a), existant probablement
déjaen 1710, fut peut-étre le premier résultat concret
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de I'application mise par Bach 2 étudier les suites de
Dieupart. (Cette version est préservée dans un recueil
manuscrit compilé par un parent éloigné de Bach, Jo-
hann Gottfried Walther, & partir de 1712 environ).
Linfluence de Dieupart sur Bach ainsi que certaines
liaisons thématiques entre les suites de Dieupart et
celles de Bach, mentionnées ci-dessous, furent rele-
vées pour la premitre fois par Edward Dannreuther
dans son traité Musical Ornementation (1893/95).

Les dates des sources manuscrites conservées ainsi
que les différences stylistiques évidentes font penser
que Bach a congu la premiere Suite anglaise (dont la
premitre version connue porte le titre Prélude avec les
suites) avant les cinq autres, comme un simple exerci-
ce de composition de musique de danse frangaise,
qu'il fit précéder d’un prélude dans le style du contre-
point «allemand». Ce prélude s'ouvre de maniere sig-
nificative par une citation directe des onze premitres
mesures d’'une gigue provenant de la Premicre suite
de Dieupart, également en la majeur. Ce qui distin-
gue les compositions de Dieupart (publiées  Amster-
dam en 1701) de la plupart des suites franqaises écri-
tes dans cet entre-deux-siecles, c’est l'utilisation d’u-
ne méme succession invariable de mouvements dans
toutes les pieces. Ainsi, 3 la différence des préludes
non mesurés au caractere improvisé de D’Anglebert,
Louis Couperin et autres, les ouvertures de Dieupart
étaient entierement écrites.

Les cinq autres Suites anglaises furent apparemment
produites peu aprés 'année charnitre 1713. Ces sui-
tes (et certainement les préludes qui en forment les
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noyaux) furent congues des le départ comme un en-
semble ordonné suivant les tonalités: Cest ce que
montre la série des tonalités des ceuvres BWV 807 a
811: la mineur, sol mineur, fa majeur, mi mineur, ré
mineur. La suite en la majeur plus ancienne, étant
exclue de ce plan par sa tonalité, a peut-étre été sim-
plement ajoutée avec des additions et des corrections
de peu d’importance, afin de compléter la série stan-
dard de six.

I semble certain que les Suites anglaises ont été com-
posées avant les six Suites frangaises (BWV 812 2 817)
et les six Partitas (BWV 825 a 830) qui forment la
premitre partie de la Clavieriibung. Les Suites anglai-
ses ne figurent dans aucun des recueils compilés par
Bach pour sa deuxieme femme, Anna Magdalena, en
1722 et en 1725, contrairement a certaines suites des
autres séries. Leur absence dans ces «albums de dé-
coupages familiaux» ainsi que le manque de tout au-
tographe conservé, renforcent peut-étre la théorie
présumant que les Suites anglaises servirent a l'origine
a exécuter une commande, la copie au net de Bach
ayant aussi probablement fait office de partition pour
présenter les pieces. La haute estime en laquelle Bach
et son cercle tenaient ces ceuvres est attestée par le fait
qu'il nous en est parvenu plus de copies contemporai-
nes que de toute autre suite pour clavecin composée
par Bach.

L. version qui semble la plus digne de foi dans les
Suites anglaises a été écrite entre 1719 et 1725 par un
éleve de Bach qui fut éventuellement son associé a
Leipzig, Johann Schneider, baptisé par les chercheurs

«Anonyme 5». Nous savons que le compositeur lui-
méme surveilla la production de cette copie, car il in-
séra sept mesures dans le prélude de la troisieme suite.
Lécriture de Schneider ressemble tellement 2 celle de
Bach que le manuscrit fut trés longtemps considéré
comme un autographe authentique.

A.insi, loin de représenter la derniere ceuvre de Bach
dans le genre de la suite pour clavier (comme le
penserent les érudits qui firent travail de pionnier tels
que Sir Hubert Parry et Albert Schweitzer), les Suites
anglaises devraient plutdt évoquer A nos yeux I'image
d’un compositeur jeune et curieux, portant un intérét
vital 3 une idée qui a passionnément occupé quelques-
unes des plus grandes figures de la musique européenne
du début du 18e siecle — la fusion d’éléments empr-
untés & la composition frangaise et  la composition ita-
lienne pour obtenir un style de musique plus grand que
la somme de ses parties, ce qu'entendait par les goiits
réunis Frangois Couperin, le grand compositeur pres-
que contemporain de Bach (et qui fut peut-étre son
correspondant). En effet, les Suites anglaises allient des
préludes de style concertant a l'italienne, qui rempla-
cent les ouvertures de Dieupart, avec des combinaisons
de danses en style frangais et italien ainsi qu'avec des
passages de contrepoint allemand. Bach semploiera a
cette esthétique stylistique durant tout le reste de sa car-
riere.

Commande et composition
Vers 1717, lavenement de I'Electeur de Hanovre

comme roi d’Angleterre Georges I favorise des échanges
diplomatiques croissants entre I'Angleterre et les états

allemands. Dans le sillage de ces échanges, Bach regoit
une commande d’un noble anglais de passage qui con-
nait et apprécie les suites de Dieupart vivant & Londres
et demande 2 notre compositeur une série écrite sur le
modele des ceuvres passées. Bach utilise comme prélu-
des introductifs une série de cing mouvements de con-
certo qu'il a composés 2 la suite de sa découverte révéla-
trice des concertos de Vivaldi, Marcello et autres com-
positeurs italiens, en 1713. Pour compiler une collec-
tion de suites, sappuyant une fois de plus sur le modele
de la série de Dieupart, il adjoint 2 ses préludes une suc-
cession de danses francaises s'accordant avec eux, com-
binant fréquemment au sein d’un méme mouvement
des éléments des deux styles nationaux contrastés. Ce
faisant, Bach marche consciencieusement dans les pas
de Frangois Couperin dont la musique lui inspire un
profond respect. Finalement, pour compléter la com-
mande, il a recours 2 la suite en la majeur (BWV 806a)
composée quelques années plus tot. En recopiant I'ceu-
vre, il ajoute quelques mesures au prélude pour en amé-
liorer le rythme harmonique, tout en simplifiant et re-
haussant 4 la fois la succession de danses. Il ajoute une
variante 3 'une des courantes ainsi qu’une seconde
bourrée, A jouer alternativement avec la bourrée exi-
stante, pour aligner la suite sur les ceuvres plus récentes
et plus 2 la mode. Il orne certaines des sarabandes d’a-
gréments frangais, suivant en ceci les exemples qu'on
peut trouver dans le Premier Livre de Pieces de Clave-
cin de Couperin. Il présente enfin le manuscrit auto-
graphe & son noble client apres avoir fait faire une copie
des ceuvres pour son usage personnel. Par la suite, ex-
ception faite de leur utilisation comme pitces pédago-
giques, Bach met de coté les Suites anglaises, ne voyant
pas de raison de les remanier ou réviser davantage.
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Chacune des Suites anglaises, comme les suites pour
violoncelle seul (BWV 1007 a 1012, Edition Bacha-
kademie Vol. 120), est constituée essentiellement de
la méme succession de mouvements: prélude — alle-
mande — courante(s) — sarabandeldouble — galanteries
(gavottel bourréel passepied 1 et 2 alternativement) [c.-
a-d. 1, 2, 1 reprise] — gigue. Cette ressemblance struc-
turelle a conduit certains érudits, Hans Eppstein par
exemple, 2 assigner les deux groupes d’ceuvres 2 la
méme période créative de Bach. Quoiqu'il en soit, les
suites pour violoncelle, comme on peut I'attendre
d’ceuvres écrites pour un instrument a cordes solo,
sont dans I'ensemble de style plus franchement itali-
en que les Suites anglaises, exception faite des préludes
qui, comme nous l'avons vu, sont principalement
d’inspiration frangaise, bien que présentant de bout
en bout des éléments nettement italiens autant qu'au-
tochtones.

Tout interprete qui prétend exécuter les pieces pour
clavier de Bach dans un style idiomatique, doit pren-
dre en considération un certain nombre d’éléments
qui marquérent profondément la musique du 18e
si¢cle, mais qui disparurent au fur et & mesure des
époques suivantes. Lun des principaux éléments est
'ornementation, en régle générale improvisée par
I'interprete 3 'époque. Méme si, A cet égard, la musi-
que de Bach est peut-étre plus détaillée que celle de
n’importe quel autre compositeur baroque, les sour-
ces conservées font penser que Bach comprait bien
sur ses interprétes pour exécuter de tels embellisse-
ments.
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Loun des principaux indices est fourni par les exem-
ples d’ornements, ou agréments, qui suivent les sara-
bandes des Suites I et II. Ces exemples précieux lais-
sent supposer quel genre d’ornementation devait étre
rendue dans les quatre sarabandes, sans ornements
dans les sources. Etant donné l'importance de I'ens-
eignement dans la carritre de Bach, il est probable
qu'il congut ses ornements comme modeles et non
comme textes exigeant une interprétation au pied de
la lettre sans la moindre modification.

U autre indice révélateur des intentions de Bach
est sa tendance générale A fournir des versions de plus
en plus complexes d’ceuvres qu'il modifia au fil des
années — un fait particulierement frappant dans les
Suites frangaises, mais également dans les deux livres
du Clavier bien tempéré. Les embelissements que I'on
entend ici ont été improvisés pendant les enregistre-
ments et concernent en régle générale les reprises.
Lornementation apportée aux deux parties des sara-
bandes est modérée pendant la premiere exécution
des deux moitiés, et plus recherchée pendant les re-
prises. Selon ce principe, les exemples d’ornements
dans les sarabandes des Suites II et III sont exécutés
pendant les reprises, avec des modifications ici et la;
une figure mélodique supplémentaire dans la mesure
finale de chaque moitié étant utilisée pour passer en
douceur de la premitre exécution aux reprises.

Au cours de ces 75 dernieres années, les interpretes
de menuets et de trios — ou dans le cas des mouve-
ments de galanteries dans les Suites anglaises — ont
bien souvent négligé les reprises pendant les retours
au menuet ou omis de jouer alternativement la pre-

miére des deux danses. Rien ne fait penser avec certi-
tude que ce procédé est une invention du 20e siecle —
le fait est que, pendant les représentations en direct
(pas seulement enregistrées) du début du 20e siecle,
aucune reprise, quelle qu'elle soit, n'était respectée,
méme pendant la premiere exécution. Cependant,
tout porte A croire que les compositeurs des époques
baroque et classique espéraient bien que toutes les re-
prises mentionnées fussent respectées, a moins d’une
quelconque réserve (comme par exemple la remarque
Menuetto da Capo senza replica apres le trio). Le fait
de respecter les reprises, comme dans le cas présent,
donne beaucoup plus de poids 2 la symétrie de la pre-
miére danse reprise, tout en donnant a I'interprete la
possibilité de relever de plus grands défis et d’exécu-
ter de plus grandes variations chromatiques.

Le fait d’avoir choisi le piano et non le clavecin pour
cet enregistrement — voir interview plus loin dans le
livret — ne signifie en aucun cas que les matériaux sty-
listiques caractéristiques d’une inteprétation au clave-
cin doivent étre négligés. Comme les organistes, les
clavecinistes apprennent que le passage d’un manuel
a l'autre pour des notations de fins de sections ou des
contrastes dynamiques offre I'opportunité de faire
une pause; de telles pauses, qui peuvent fournir un
hiérarchie subrtile si leur durée est appropriée, sont un
instrument essentiel pour la présentation de la rhéto-
rique. Certes, le pianiste peut effectuer des change-
ments dynamiques sans pause et utiliser des nuances
dynamiques & n'importe quel moment pour disposer
d’éléments de contraste en permanence, ce qui nest
pas possible au clavecin. Néanmoins, la clarté de la
structure chez Bach et le besoin pour la personne qui
écoute de glaner de nouveaux caractéres et certains

changements sont réellement servis par de telles pau-
ses, méme si un abus de changements chromatiques
et dynamiques peut éclipser la rigueur et I'architectu-
re de la musique.

Pour les clavecinistes, le choix de la registration est
essentiel pour la représentation théitrale et sensuelle
de la musique. En plus des registrations standard de
registres 8 (registres de base) inférieur (a I'arritre) et
supérieur (a I'avant) d’un clavecin typique  deux ma-
nuels, les deux registres peuvent étre accouplés, ou un
registre peut étre combiné au registre 4’ du manuel
inférieur dont l'octave est supérieure. (Rarement, les
trois registres peuvent étre combinés, mais dans ce cas
la perte de subtilité dans la sonorité est perceptible).
Sans oublier le «buff stop», que 'on trouve en général
sur le registre 8" supérieur. Une autre possibilité, plus
exotique-assez efficace si elle est utilisée avec modéra-
tion- est d’utiliser le registre 4’ sans le registre 8, afin
de rehausser la musique d’une octave par rapport  la
notation. Ce procédé est utilisé dans I'enregistrement
de la Suite n° I, au moment olt la Bourrée I reprend
apres la Bourrée II.

L. présent enregistrement reprend le texte de la
Neue Bach-Ausgabe (nouvelle édition Bach) édité par
Alfred Diirr. Les différentes interprétations des sour-
ces, rapportées exhaustivement dans le Bulletin cri-
tique de cette méme édition, ont été consultées et uti-
lisées. Aussi scrupuleuse que doive étre I'étude de pie-
ces de cette importance, l'interpréte, qui s'est imprég-
né des principes de la pratique de I'époque, a la pos-
sibilité et le droit de fournir d’autres interprétations,
a condition que celles-ci respectent le style de I'ceuv-
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re. Linvocation modérée de ce procédé, tout comme
les ornements improvisés, contribue, espérons-le, a
apporter une certaine spontanéité a ces représentati-
ons, lesquelles aspirent 2 I'idéal attribué par Paul
Valéry 2 Nadia Boulanger — enthousiasme et rigueur.

Suite n° en la majeur, BWV 806

La premitre Suite anglaise est presque exclusivement
francaise par son style. Comme nous I'avons déja
mentionné, le prélude rend hommage a la gigue de
Dieupart en citant directement la premiere section
binaire de cette ceuvre, par la suite développé en con-
trepoint allemand 2 deux contre quatre parties . Dans
sa forme achevée, le prélude de Bach ressemble inti-
mement A ses autres morceaux pour clavier écrits dans
la méme tonalité, notamment aux deux préludes en la
majeur du Clavier bien tempéré. Lallemande a quatre
temps est majestueuse et, contrairement aux exemples
postérieurs de la méme danse, exempte d’imitation;
elle est suivie par pas moins de quatre courantes en
style francais (courante 1 et courante 2 avec deux
doubles ou versions enrichies d’ornements). Ces
doubles comportent deux variantes de styles contra-
stés: le premier est une version brillante de la couran-
te précédente en style francais, relevée par des élé-
ments nettement italiens, tandis que le second (iden-
tique en fait 4 la courante 2 primitive de BWV 806a
figurant dans le manuscrit de Walther) présente la
courante avec une basse plus lente allant «au pas» —
procédé qui réapparait dans les courantes et autres
pieces de danse des Suites anglaises. 1l est utilisé dans
toutes les sarabandes qui constituent le centre émo-
tionnel de chaque ceuvre. Celle qui se trouve dans
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BWV 806 compte parmi les plus belles de Bach. Une
comparaison avec sa version primitive (BWV
806a/iv) montre bien que Bach applique de plus en
plus de maniére sophistiquée I'ornementation italia-
nisante au canevas peu dense de la danse originale. La
paire de bourrées ménage un contraste par le ton mi-
neur de la seconde danse, limitant la main droite &
une tessiture plus grave que celle de la bourrée I. La
gigue & deux parties avec sa mesure 4 6/8 metres con-
tient les seules indications d’intensité sonore de toute
la série de six suites, prouvant la volonté ferme de
Bach de faire utiliser un clavecin 4 deux manuels. (De
telles variations d’intensité sonore ne posent bien sir
aucun probleme au piano).

Suite n° I en la mineur BWV 807

La seconde suite est, parmi les ceuvres pour clavier de
Bach, I'une de celles exercant la séduction la plus im-
médiate et elle a été jouée et enregistrée plus souvent
quaucune des cinq autres, au cours de la premiére
partie du 20e siecle, tant au piano qu’au clavecin. Elle
doit sa popularité relative 4 son prélude magnifique et
ardent, & sa sarabande d’une grande charge émotive
(avec une série d’agréments), i ses charmantes
bourrées (jouées alternativement) et A sa gigue ressem-
blant & une tarantelle qui doit étre jouée trois fois,
comme l'indique clairement Bach, et non pas deux
fois comme de coutume. Dans les sources les plus st-
res, les agréments pour la sarabande sont notés en so-
prano avec ornements, sans les notes graves. En colla-
tionnant simplement la version enrichie d’ornements
avec les notes graves du texte sans ornements, les édi-
tions déja parues créent des discordances probable-

ment involontaires. Celles-ci ont été corrigées dans le
présent enregistrement, ot les agréments sont enten-
dus dans les reprises.

Suite n° II en sol mineur BWV 808

La troisi¢me suite, comme la seconde, est I'une des
plus familieres  Poreille des auditeurs modernes. Elle
s'ouvre par le prélude le plus manifestement vivaldien
dont I'exposition audacieuse du théme incorpore des
crescendos, en augmentant le nombre de parties dans
chacune des sections de tutti. Malgré son caractére
manifestement italianisant, le prélude présente une
certaine similarité thématique avec I'une des autres
suites de Dieupart —I'ouverture de la Suite n°V en mi
mineur. Suivent 'allemande et la courante en style
frangais — cette derniére se distinguant par les hémio-
les habituelles dans chaque section. La sarabande ren-
ferme une série d’agréments entierement écrits, affec-
tant non seulement les notes aigués, mais également
les graves, avec plusieurs modifications des notes in-
térieures. (Celles-ci sont exécutées lors des reprises).
Une caractéristique frappante de la sarabande est le
passage qui commence dans la mesure 17, dans lequel
un accord de septieme diminué est maintenu pendant
trois mesures. Selon le principe du tempérament égal,
cette accord divise 'octave en quatre parties égales:
dans la mesure 17, la notation est mi-sol-si bémol-ré
bémol, avec I'intervalle ré bémol-mi de sonorité iden-
tique (une seconde augmentée correspondant 4 un 3e
mineur). Un accord d’une symétrie aussi parfaite
peut se résoudre en différentes clés, selon la notation
utilisée, dans un processus appelé modulation enhar-
monique. Dans la mesure 18, Bach fait passer le ré

bémol en do diese. Mais ce n’est pas tout. Dans la me-
sure 16, nous sommes en présence d’un la bémol mi-
neur, par conséquent le mi dans la basse de la mesure
17 est véritablement un fa bémol (avec une résolution
en la bémol, sauf dans la mesure suivante). Le passa-
ge au mi dans la mesure 17 laisse supposer un fa mi-
neur, et le renversement de ré bémol en do diese
prépare la résolution en ré majeur, la dominante de la
clé principale en sol mineur. Les agréments de Bach
dans la mesure 17 renferment un do bémol, que I'on
ne retrouve pas dans la version sans ornements, ren-
dant ainsi évidente la référence au la bémol mineur.
Les deux galanteries — des gavottes cette fois, qui sont
peut-étre les danses les plus ouvertement francaises de
toute la série — forment de nouveau une autre struc-
ture ABA imposante. La seconde est composée sur
une musette typiquement frangaise ou note de basse
persistante. La gigue en imitation, dont chaque moi-
tié débute par une exposition fuguée A trois parties,
s'organise rapidement en une structure a deux parties.
Comme pour I'allemande ainsi que toutes les gigues
de la série, sauf celles de la Suite n° I, la deuxi¢me
moitié commence par un renversement du sujet d’ou-
verture et conduit BWV 808 4 une conclusion sérieu-
se quoiqu’absolument italianisante.

Suite n°V en fa majeur BWV 809

La tonalité en fa majeur de la Suite n°V - le milieu de
la succession des Suites IT 2 VI ordonnée suivant les
tonalités — crée une atmosphere de repos ensoleillé et
moins profond apres les tonalités de clé mineur des
Suites IT et I1I. Le prélude (noté vitement dans plu-
sieurs sources anciennes — plutdt une indication de
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mode que de tempo) est le troisieme mouvement des
Suites anglaises présentant une similarité thématique
avec la série de Dieupart, en I'occurence I'ouverture
de la Suite n® IT en si mineur. Les épisodes «solo» du
prélude de Bach emploient une figuration ressem-
blant & celle qui se trouve dans le 5e Concerto bran-
debourgeois en ré majeur, BWV 1050, dont la versi-
on originale, BWV 1050a (trouvée dans Edition
Bachakademie Vo. 130) pourrait dater de cette épo-
que. Lallemande déploie ses triples croches (32¢me
de note) d’'une durée ordinaire contre une figure
mélodique de double croche (16 ¢me de note) basée
sur des triolets — invention a la mode réutilisée plus
tard dans l'allemande de la 4e Partita de la Clavierii-
bung (BWV 829/ii). Une courante de style frangais
(qui est la norme dans les Suites anglaises) est suivie de
la sarabande, sans ornements, dont les reprises sont
enrichies d’ornements improvisés. Les deux menuets,
joués alternativement (le second en relatif mineur)
sont suivis d’une brillante giga da caccia — en fa ma-
jeur, naturellement, qui est le ton du cor de chasse.
Comme dans toutes les gigues figurant dans les Suites
anglaises (sauf dans BWV 807), la section B présente
un renversement du sujet introductif. Les sauts d’oc-
tave dans le soprano comme dans la basse rappellent
I'Air du postillon du Caprice sur le départ de son frére
bien-aimé (BWYV 992).

Suite V en mi mineur BWV 810

Le biographe de Bach, J. N. Forkel, faisait une place
a part aux deux derniéres Suites anglaises comme 2
des sommets de la musique pour clavier de Bach. La
5e suite débute par un prélude fugué qui, comme
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ceux des Suites IT 2 IV, introduit un épisode solo fai-
sant contraste aprés 'exposition initiale. Lallemande,
aux courbes mélodiques plutdt anguleuses, avec des
parties de main droite et gauche se croisant en un
point, est suivie d’une courante dramatique et fer-
vente aux mesures fortement accentuées. La saraban-
de - son style galant différant des exemples classiques
de cette danse trouvés dans les autres Suites anglaises
- présente une méditation introspective d’effet trés
intime. C’est le mouvement le plus sobre, le plus sim-
ple et pourtant 'un des plus profonds de toute la
série. Comme pour la Suite n°V, les sources ma-
nuscrites ne renferment pas d’ornement; le présent
enregistrement présente des ornements dans les repri-
ses. Viennent ensuite une paire de passepieds (danses
vives 4 mesure ternaire), le second en ton majeur. La
gigue finale — 'un des deux mouvements auxquels
Forkel accorde une louange particuliére en tant que
«parfaits exemples de mélodie et d’harmonie» - intro-
duit un théme remarquable pour le saut de la note to-
nique a des figures consécutives de deux notes qui
constituent une ligne chromatique descendante de
bout en bout. Normalement, ce moyen laisse suppo-
ser des soupirs, mais il s'est révélé que Bach ne lie pas
de groupes a deux notes; en effet, l'utilisation plus ré-
cente de paires d’accords dans le méme rythmne lais-
se supposer que Bach a délibérément évité I'effet tra-
ditionnel. Le dynamisme torrentiel de la seconde
moitié, qui se termine par un mi grave a temps faible,
munit la suite d’une conclusion obstinée et haletante.

Suite VI en ré mineur BWV 811

Limmense et complexe prélude 4 la figuration mes-
mérisante et au contrepoint rigoureux est en fait une
combinaison de prélude et fugue. Aprés introduction
lente et soutenue au moyen de pédales de tonique et
de dominante, Bach développe les possibilités in-
hérentes au contrepoint dit renversable — dont les notes
qui le composent sont aussi effectives les unes que les
autres, quelle que soit leur répartition dans la struc-
ture. (Inutile de dire que ce moyen exige un excep-
tionnel talent de composition). Ce moyen, étudié
tout au long des Suites anglaises, atteint ici son point
culminant. Aprés le prélude vient une allemande so-
phistiquée dont le mouvement de base & doubles cro-
ches (16 ¢me de note) est rehaussé par I'emploi d’une
figuration ornementale que I'on trouve aussi dans
d’autres pitces pour clavier de Bach telles que I'In-
vention en si bémol majeur, BWV 785 (Vol. 106) ou
le prélude en sol mineur, BWV 861, issu du Livre I
du Clavier bien tempéré (Vol. 116). Elle est suivie d’u-
ne courante frangaise sur fond de « basse au pas » ita-
lienne (comme dans le second double de BWV 806).
Limpressionnante sarabande 4 la composition conci-
se est agrandie et illuminée par I'addition d’un
double enti¢rement écrit, dans le style brisé frangais
(c.-a-d. avec arpege figuré) évidemment destiné a étre
joué en tant que pitce séparée. Vient ensuite une pai-
re de gavottes, dont la premitre continue comme la
courante les motifs de «basse au pas» (ou courant
dans le cas présent), tandis que la seconde (comme
celle de la Suite n° II) est une gavotte ou la musette
avec des effets de bourdon hypnotiques. Aprés cette
étrange paire d’agitations pastorales, la suite termine

la série entitre par ce qui est peut-étre la gigue la plus
extraordinaire de Bach. Dans la seconde section de
cette piece démoniaque et difficile, Bach anticipe
I'emploi qu'il fera lui-méme bien plus tard de I'«écri-
ture miroir», érudiée de maniere exhaustive dans
LArt de la Fugue (BWV 1080, Vol. 134). Avec ses
harmonies saisissantes et ses longs trilles chroma-
tiques sur des pédales prolongées, ce mouvement pré-
sente (comme la fugue en si mineur, BWV 869, Livre
I du Clavier bien tempéré) une sorte de composition
en «couronne d’épines» — conclusion bizarre mais
forgant I'admiration donnée  une série qui est trés
probablement I'un des premiers chefs-d’ceuvres de
Bach.
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Robert Levin
Léternelle aventure de P'interprete

Les Suites anglaises sont les premiers chefs-d’ceuvre
incontestés de Johann Sebastian Bach. On ne peut
qu'étre en admiration devant ces pitces quand on
connait le contexte dans lequel elles ont vu le jour. La
musique de Bach est au début plutot conventionnelle
et attachée 2 la tradition, méme s'il s'agit de pieces re-
marquables comme «Actus tragicus» ainsi que d’aut-
res cantates ou pieces d’orgue. On ne connaitrait sans
doute pas ces picces si Bach n'avait pas attiré sur lui
I'attention des générations futures grice a ses chefs-
d’ceuvre! Ces ceuvres de jeunesse contiennent déja,
sous une forme latente, quelque chose de remarqua-
ble. Mais il leur manquait une étincelle pour que ce
quelque chose s'enflamme et s’épanouisse.

Cette étincelle fut la rencontre avec la musique d’An-
tonio Vivaldi 2 Weimar. L3, Bach entre en possession
de notes qu'il étudie en décidant de les apprendre.
Les partitions lui suffiront, et il n'aura pas besoin,
comme Schiitz, Hindel ou Mozart, d’aller chercher
les sources en Italie. C'est peut-étre cela qui lui per-
mit de cultiver son caractere cosmopolite et de
mélanger les éléments italiens, francais et allemands,
sans prédominance de 'une ou de I'autre partie, pour
créer quelque chose de nouveau qui ne garderait rien
de I'aspect conventionnel de maitre incontesté.

Ce style se retrouve pour la premiére fois dans les Sui-
tes anglaise. Cette musique, tout comme les ceuvres
d’orgue de Weimar, est surtout pleine de désinvoltu-
re; Bach prend apparemment beaucoup de plaisir a
jouer avec les motifs, & les répéter, les arranger, les
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modifier. Les mouvements introductifs des différen-
tes suites notamment, sont le reflet d’un nouvel hori-
zon: alors que la premiere suite en la majeur adhére
encore au modele francais de Dieupart, par consé-
quent que c'est une piece plutdt élégante et parfumée,
les autres préludes sont des mouvements da capo
dont le début, bien arrété, est suivi comme dans un
concerto grosso d’épisodes solo et tutti. Tout cela,
Bach le doit 2 Vivaldi.

Dans un autre ordre d’idées, les Préludes ont quelque
chose de novateur. Avec leur envergure, elles asseoient
toutes les suites dans leur caractére, avant méme que
celles-ci n’entament les danses. Clest ainsi qu'il est
possible de se faire une idée de la teneur spirituelle de
la pitce, que I'on percoit peut-étre le plus nettement
dans la sixieme suite. Lallemande, le deuxieme mou-
vement, reflete déja le caractere de la suite, tandis que
dans le Suites franqaises, le caractére ne se dessine que
dans les Allemandes, pitces d’ouverture. Ainsi com-
mence avec les Suites anglaises une évolution, qui se
terminera avec les partitas de Leipzig, ot Bach, de
manitre tres individuelle, accorde encore plus d’im-
portance aux mouvements introductifs, notamment
en les désignant de différentes maniéres.

Les Suites anglaises de Bach forment tout un cosmos
dont les différentes pieces, avec leur préludes, fonc-
tionnent comme des systémes planétaires. Lharmoni-
que de ces pitces par exemple ne se limite pas aux
seules toniques et dominantes; Bach va rechercher
jusqu’a cinq tonalités différentes dont les accords de
toniques se trouvent sur les différents niveaux de la
tonalité principale, de telle fagon que l'on sait tou-
jours clairement comment le systtme fonctionne.

Cela, aucun des contemporains de Bach n’osera ja-
mais faire! Par ailleurs, tout ceci reflete aussi la foi de
Bach. Méme dans ses versions les plus instrumenta-
les, la musique de Bach est une exaltation de Dieu et
une édification de Pesprit.

Steinway ou clavecin?

Je pense que Bach a composé les Suites anglaises pour
un large éventail d’instruments. D’un certain point
de vue, c’est une musique qui est caractéristique du
clavecin, car elle ne demande aucun son de liaison
prolongé. D’autre part, Bach n’exige pas de zones so-
nores différentes, contrairement a ce qu'il fera plus
tard par exemple dans les Variations Goldberg. On
pourrait méme jouer les Suites a I'orgue, car elles off-
rent des possibilités infinies pour I'articulation.

De toute fagon, la musique de Bach offre en principe
toujours plus qu'une possibilité. On peut jouer sa
musique sur n'importe quel instrument, on peut
méme l'interpréter comme du jazz ou du pop. Ceci
est peut-étre dii au rythme régulier et trés peu fluc-
tuant, contrairement 3 la musique de Mozart par ex-
emple! Pour choisir 'instrument, il faut donc se poser
la question de savoir si 'on peut réaliser ce que Bach
considere comme  absolument indispensable. Moi-
méme, je suis tenté par tous les instruments. Je n’ou-
vre pas un livre de cuisine pour m’en tenir strictement
aux instructions, comme un esclave; je vais au marché
— pour en rester A cette comparaison -, je cherche les
offres les plus savoureuses et je sais ce qu'il y aura a
manger ce soir! Le fait d’aborder en permanence la
question du choix de I'instrument ainsi que le chan-

gement permanent maintiennent le caractére énergi-
que linterprétation et, pour ainsi dire, me replonge
sans cesse dans les notes. C'est comme partir 3 la dé-
couverte.

Pianiste a l'origine, j’ai interprété Bach au clavier des
I'age de six ans. Clest ce que la plupart d’entre nous
ont fait; Bach sur un Steinway est tout aussi naturel
que Bach sur le clavecin. A mon avis, la question
«pourquoi jouer du Bach sur un Steinway?» repose
sur une allégation qui n'a encore jamais été vraiment
exprimée. En effet, si 'on affirme que, du point de
vue historique, le clavecin est «bon» pour la musique
de Bach, et cette affirmation vise & mettre en éviden-
ce 'authenticité historique comme preuve de I'inter-
prétation la meilleure possible, alors le clavecin doit
également étre l'instrument le plus approprié. Inver-
sement, le Steinway serait alors automatiquement I'-
instrument le moins approprié; il faut alors justifier
sa décision.

J'aborde le probleme d’un autre point de vue et je ne
dis pas: jinterpréte sur cet instrument parce que je ne
veux pas jouer sur un autre instrument. En principe,
je joue sur tous les instruments avec lesquels j’ai plai-
sir 4 jouer et j'opte ensuite délibérément p o u r un
instrument, en tenant compte des circonstances. Pour
un concert dans une grande salle par exemple, je ne
peux pas jouer sur le clavecin. Or, un CD est pour
moi une sorte de concert, un message émotionnel et
spirituel de l'artiste & son public. Tout comme pour
certains auteurs un livre est une lettre adressée 2 ses
semblables. Cependant je sais par expérience que la
plus grande partie du public souhaite entendre Bach
sur un piano a queue.

Toutefois, avant le présent enregistrement, j’ai inter-
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prété A Stuttgart les Suites anglaises au clavecin. A
présent, grice a I'Edition Bachakademie, j’ai la formi-
dable opportunité de procéder & ma manitre et je me
suis finalement décidé d'utiliser le Steinway. Les
avantages sont tout simplement en surnombre. Lor-
nementation chez Bach par exemple, la saveur de sa
musique, gaie et insouciante, pleine d’originalité et
d’énergie, sera représentée sur un instrument avec
seulement 52 grammes de résistance d’une maniére
moins parfaite qu'avec la mécanique nervense et plus
légere du clavecin; cependant le timbre noble et plein
du Steinway permet mieux d’approcher les spheres
philosophiques. Ensuite, j'essaic une interprétation,
issue de l'articulation, qui va plus loin que ce qu'on
entend ordinairement sur un piano a queue, sans lais-
ser de coté la pureté sonore. La musique de Bach est
émotionnelle, pleine de tempérament et de contra-
diction, dramatique, spectaculaire et pleine de virtuo-
sité comme seulement la musique de Listz ou de
Rachmaninov peut I'étre aussi — car elle permet d’ex-
ploiter les possibilités d’un Steinway. La structure
possede plus de clarté grice 2 une expression et une
dynamique renforcées — et peut-étre manque de ri-
gueur.

Un autre avantage de cet instrument est la possibilité
d’adapter les sons; des sons prolongés maintiennent
la tension et respirent, comme pour le chant, ce qui
n'est possible sur le clavecin que si 'on joue dans un
endroit approprié. Tandis que le Steinway est donc
chantable, le clavecin est plutét loquace et convient
fort bien par exemple au non-legato; mais ce qui sur
le Steinway est étouffé, est mis en valeur sur le clave-
cin. Comme vous voyez: tout n'est pas idéal sur cha-
que instrument! Dans I'ensemble, cela constitue un
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défi de réagir de cette manitre aux évolutions, not-
amment A I'évolution des instruments. Et jouer la
musique géniale de Bach sur un Steinway est un défi
encore plus grand!

Authenticité et interprétation

Chez Bach, I'ornementation reflete la réalité des in-
struments de 'époque; c’est pourquoi, les ornements
semblent souvent ne pas étre nécessaires sur le Stein-
way. Par contre, ils font partie de I'esthétique, Bach
les considére comme partie intégrante (caractére de
I'aspect extérieur) de sa musique. Puis-je donc dire: le
timbre du piano a queue ne nécessite pas d’orne-
ments, donc je les laisse de c6té? Non, la musique de
Bach sans ornements est belle, certes, mais ce n'est
pas du Bach. Tout comme une section d’opéra n’est
pas un opéra et que les spaghettis a la carbonara sont
cuisinés uniquement avec du lard (a vrai dire du pan-
cetta) A la «carbonara» et non pas avec du jambon,
méme sils sont aussi trés bons avec du jambon. Oui,
la musique a aussi une saveur, une odeur et une iden-
tité!

Plus on se met a la place du compositeur, plus on
comprend sa musique. Au XVIIIe si¢cle, I'art de I'in-
terprétation, de I'invention s'épanouissait dans 'e-
sprit du pere de la musique. A cette époque, les inter-
pretes ne savaient pas qu'il existait des versions défi-
nitives, des déroulements pour ainsi dire sans pertur-
bations. Les différentes copies de la méme musique le
montrent tres clairement. Aujourd’hui, le devoir d’un
éditeur est de mettre A jour ces processus de méta-
morphose, comme I'a fait d’une maniere exemplaire

Alfred Diirr dans la Neue Bachausgabe avec les Suites
anglaises. Je lis tout cela, en prend note et décide en-
suite de la fagon dont je vais interpréter la musique —
aujourd’hui de cette fagon, demain autrement.

En tant qu'interpretes de la musique, nous avons d’a-
bord le devoir de comprendre le plus possible. Ensui-
te, nous revétons notre habit, montons sur scéne, olt
nous devons faire de la musique. Pour cela, il faut
avoir une certaine liberté et prendre tous les risques.
Or, sans risque, le grand art n’aurait jamais existé. Le
respect peut étre loué, mais il ne fascine pas. Stravins-
ki I'a exprimé en disant: «plus je me limite, plus je me
libere». Clest cela, I'éternelle aventure de l'interprete
qui prend son devoir au sérieux.

Robert Levin

Etudes chez Louis Martin, Stefan Wolpe et Nadia Bou-
langer. Dirige & la demande de Rudolf Serkin le service
de théorie musicale du Curtis-Institute of Music de Phi-
ladelphie. Est nommé en 1986 & l'école supérieure de
musique de Freibourg, part en 1993 pour la Harvard
University Cambridge/Mass. Robert Levin est mon-
dialement reconnu en tant que soliste; il se produit par-
tout en Europe, en Amérique du Nord, en Australie et
en Asie, non seulement avec des spécialistes de la pra-
tique historique d'exécution, comme John Eliot Gardi-
ner ou Christopher Hogwood, mais aussi avec des chefs
d'orchestre comme Sir John Eliot Gardiner et Sir Simon
Rattle ou Bernard Haitink. Ses enregistrements avec des
concerts de Wolfgang Amadeus Mozart et Ludwig van
Beethoven ont fait sensation. Il improvise, selon la pra-
tique ancienne, les cadences des concertos pour clavecin
aussi bien en concert que lors d'enregistrements sur dis-
que. En 1991, lannée de Mozart, il élabore pour la In-
ternationale Bachakademie Stuttgart une nouvelle in-
strumentalisation et un nouvel achévement du »Requi-
em« de Wolfgang Amadeus Mozart. Pour [I’Edition
Bachakademie, cet artiste d’exception enregistre tous les
concerts de Bach pour clavecin (vol. 127 et 128), en
Jouant & chaque fois lun des instruments dans les con-
certs pour deux (vol. 129), pour trois et quatre clavecins
(vol. 130) et se consacre en tant que soliste aux suites
anglaises BWV 806-811 (vol. 113) ainsi quaux deux
volumes du Clavier bien tempéré (vol. 116 & 117),
qu'il enregistrera sur plusieurs instruments & clavier.
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»Seis grandes suites que constan de preludios, al-
lemandes, courants, zarabandas, gigas etc.

Son conocidas como las Suites inglesas porque

el compositor las escribié para un noble inglés.«
J. N. Forkel, 1802 »En Vida y Obra de Bach«

E origen del titulo de las Suites inglesas de J. S.
Bach, compuestas como una mixtura de estilos fran-
cés e italiano continta en las tinieblas. La explicacién
de Forkel, basada primordialmente en la informacién
que recibiera de los hijos de Bach, Wilhelm Friede-
mann y Carl Philipp Emanuel, sugiere el empleo pro-
bable de ese titulo entre el circulo de familiares y di-
scfpulos de Bach. En la mayorfa de las copias conser-
vadas de la primera mitad del siglo XVIII, su titulo es
Suites con preludios, asi a secas. Aunque no hay ma-
nuscrito autdgrafo capaz de arrojar mds luces, una co-
pia que data mds o menos de 1750 y que estuvo algu-
na vez en poder Johann Christian, el hijo menor de
Bach, ostenta la siguiente portada referida a la prime-
ra suite:

»Suite 1 avec Prelude pour le clavecin. A#. composée.
par. Jean Sebastian [sic] Bach. Fait [sic] par les Anglois.
pp Jean Chretian Bache.

(El titulo incluye tres partes: el titulo y el autor, una
observacién acerca de los ingleses y la constancia de
propiedad de J. C. Bach.)

Existe bastante evidencia de que, cualquiera que fu-
ese la significacién de su titulo, las Suites inglesas con-
stituyeron el primer ensayo importante de Bach en la
composicién sistemdtica de suites para teclado. Todo
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parece indicar que para descubrir sus orfgenes hemos
de remontarnos a los afios de Bach en Weimar (1708-
1714). Alrededor de 1713, el estilo de Bach como
compositor sufrié una dramdtica metamorfosis tras
haber sido una simbiosis de influjos casi todos loca-
les. Fue ése el afio en que el mecenas de Bach, el du-
que Johann Ernst de Weimar, joven y misico precoz,
regresé de una de sus giras europeas trayendo consigo
un paquete de composiciones escritas por sobresalien-
tes misicos italianos, incluidos los conciertos op. 3
de Vivaldi, L'Estro Armonico. Pocos afios antes, el jo-
ven duque habfa adquirido las seis Suites pour le cla-
vessin de un compositor francés llamado Francis
Dieupart, quien residfa en Londres desde inicios del
siglo XVIII. La admiracién de Bach por la musica de
Vivaldi estd tan bien documentada que no requiere
mayor comentario en esta ocasién. Segin Forkel, el
contacto de Bach con esta musica fue el catalizador
que le llevé a modificar decisivamente su estilo de
compositor. Es menos conocido, sin embargo, hasta
dénde llegaba su interés y qué opinaba de la musica
francesa para clave. A fin de profundizar en el estilo
francés, Bach copid las seis suites de Dieupart para su
uso personal. Esta copia -que es el modelo mds pro-
bable de la obra de Bach- ha sobrevivido a diferencia
del manuscrito autégrafo de las Suites inglesas. Una
versién anterior de la primera Suite inglesa (BWV
806a) que parece haber existido ya alrededor de 1710
fue quizd el primer resultado concreto del exhaustivo
estudio de las suites de Dieupart por parte de Bach.
(Esta versién se conserva en una coleccién de ma-
nuscritos compilados all4 por 1712 por Johann Gott-
fried Walther, un pariente lejano de Bach.) El influjo
de Dicupart en Bach junto a varias relaciones temdti-

cas entre las suites de éste y aquél, que se mencionan
abajo, fue advertida la primera vez por Edward Dann-
reuther en su tratado que lleva por titulo Orna-
mentacion Musical (1893/95).

Las fechas que tienen las fuentes de los manuscritos
conservados asi como las evidentes discrepancias
estilisticas sugieren de forma plausible que Bach con-
cibid la primera Suite inglesa (su primera versién co-
nocida se titulaba Prelude avec les suites) antes que las
otras cinco como un ejercicio sencillo de composi-
cién de musica francesa para danza introducida por
un preludio contrapuntistico de estilo »alemdn«. Sig-
nificativamente, este preludio se inaugura con una
cita textual de los once primeros compases de la giga
de la Suite de Dieupart en la misma clave de La
mayor. Lo que distingue las composiciones de Dieu-
part (publicadas en Amsterdam en 1701) de la
mayorfa de las suites francesas fechadas tras el cambio
de siglo es su empleo de una secuencia invariable de
movimientos a todo lo largo de la recopilacién. Son
igualmente notables las oberturas que Dieupart escri-
bid en partituras completas a diferencia de los impro-
visados préludes non mesurés de D’Anglebert, Louis
Couperin y otros.

Las cinco suites inglesas restantes fueron producidas
al parecer poco después del afio crucial de 1713. Que
estas obras (y ciertamente los preludios que consti-
tuyen sus nicleos) se concibieron desde un principio
como una serie ordenada por tonalidades se deduce
de la secuencia de claves de BWV 807-11: la menor,
sol menor, Fa mayor, mi menor, re menor. La prime-
ra suite en La mayor, cuya tonalidad la excluye de este

esquema, parece haber sido colocada como un simple
apéndice con adiciones y correcciones menores a fin
de completar la serie convencional de seis.

L. evidencia exterior respalda la hipétesis que ante-
pone en orden cronoldgico las Suites inglesas a las
Suites francesas (BWV 812-17) y las seis Partitas
(BWV 825-30) que constituyen la primera parte de
los Ejercicios para clave. Las Suites inglesas no aparecen
en ninguna de las colecciones que Bach compilé para
su segunda esposa, Anna Magdalena, en 1722y 1725,
mientras que sf figuran suites procedentes de las otras
series. Su ausencia de estos »dlbumes familiares de re-
cortes« y el no haberse conservado ningtin manuscri-
to autdgrafo corrobora quizds la teorfa de que las Sui-
tes inglesas sirvieron originalmente para cumplir un
encargo y que la copia en limpio de Bach era la parti-
tura de presentacién. La gran estimacién que Bach y
sus allegados sentfan por estas piezas queda documen-
tada por la supervivencia de mds copias contempors-
neas a este compositor que de las demds suites para
clave que €l escribié.

L. que viene a ser quizds la versién mds fidedigna de
las Suites inglesas fue producida entre 1719 y 1725
por Johann Schneider, alumno de Bach y su socio
eventual, a quien los musicélogos bachianos conocen
como Anénimo 5. Bach en persona incluyé siete
compases en el preludio a la tercera suite, lo que pru-
eba que supervisé la elaboracién de esta copia. La ca-
ligraffa de Schneider se asemejaba tanto a la del com-
positor que los estudiosos de Bach han supuesto hasta
hace poco que el manuscrito es del pufio y letra de
este dltimo.
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E. consecuencia, las Suites inglesas, no representan
la tltima palabra de Bach en el género de la suite para
teclado (opinién que sostuvieron destacadas autori-
dades bachianas como Sir Hubert Parry y Albert
Schweitzer), pues son mds bien el fruto de un compo-
sitor joven e inquisitivo vitalmente comprometido
con una idea que apasion a algunas de las figuras ci-
meras de la musica a principios del siglo XVIII: la fu-
sién de elementos de la misica francesa e italiana
para producir un estilo musical que fuese mayor que
la suma de sus partes, lo que se dio en llamar /es goiits
réunis por el gran Frangois Couperin, cuasi contem-
poréneo de Bach, con quien éste mantuvo al parecer
correspondencia. En efecto las Suites inglesas conju-
gan preludios de estilo concertante italiano, que vie-
nen a suplir las oberturas de Dieupart, con estilos de
danza franceses e italianos combinados y con el con-
trapunto alemdn como elemento verndculo. Esta
estética serfa un elemento clave del estilo de Bach du-
rante su carrera restante de compositor.

Misién y composicién

A.lrededor de 1717, cuando empezaba a intensificar-
se el intercambio diplomdtico entre Inglaterra y los
estados germanos asociados al acceder el Principe El-
ector de Hannover al trono real inglés con el nombre
de Jorge I, Bach recibe un encargo de un noble inglés
que se halla de visita, quien conoce y admira las sui-
tes de Dieupart, residente en Londres, ¢ invita a Bach
a componer una recopilacién inspirada en las obras
anteriores. Bach recurre a modo de preludios intro-
ductorios a una serie de cinco movimientos de con-
certo que habfa compuesto en 1713 al inicio de su re-
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velador hallazgo de conciertos de Vivaldi, Marcello y
otros compositores italianos. Para completar su reco-
pilacién de suites utilizando de nuevo la de Dieupart
como modelo base, adjunta a sus preludios una secu-
encia coherente de danzas francesas, combinando a
menudo dentro de un solo movimiento elementos
propios de los dos estilos nacionales contrastantes.
Bach sigue deliberadamente en este aspecto los pasos
de Frangois Couperin por cuya musica siente un gran
respeto. Finalmente, a fin de coronar el encargo, re-
curre a la suite en La mayor (BWV 806a) compuesta
por ¢l pocos afios antes. Al ejecutar la nueva copia de
la obra afiade algunos compases al preludio para me-
jorar su ritmo arménico al tiempo que reduce y per-
fecciona la serie de danzas. Agrega una variante a una
de las courantes y también una segunda bourrée a eje-
cutar alterndndola con la ya existente a fin de poner la
suite a tono con las piezas posteriores mds de moda.
Adorna algunas de las zarabandas con agréments fran-
ceses, imitando los ejemplos que figuran en el Pre-
mier Livre de Pieces de Clavecin de Couperin. El ma-
nuscrito autégrafo es presentado a su noble mecenas
una vez que Bach ha copiado las obras para su uso
personal. Salvo por el empleo permanente que hace
de las Suites inglesas como piezas did4cticas, Bach las
deja de lado al no hallar razones valederas para reha-
cerlas o revisarlas posteriormente.

Cada una de las Suites inglesas, al igual que las sui-
tes para violonchelo senza basso (BWV 1007-12, Edi-
tion Bachakademie vol. 120) contiene en lo esencial
la misma serie de movimientos: Prelude — Allemande
— Courante(s) — Sarabande/Double — Galanterien (Ga-
votte/Bourrée/Passepied 1y 2 alternativement [p.ej.

1,2,1 repetida)] — Gigue. Esta similitud estructural ha
inducido a algunos estudiosos, como Hans Eppstein,
aatribuir ambas serie de obras al mismo periodo crea-
dor de Bach. Sin embargo, las suites para violonche-
lo, como cabe esperar de piezas para instrumento so-
lista de cuerda, son por lo general ms claramente ita-
lianas por su estilo que las Suites inglesas, las cuales,
como ya se ha visto, proceden mayoritariamente del
estilo francés salvo los preludios, aunque poseen tam-
bién elementos claramente italianos alternando con
los verngculos.

Todo ejecutante que se afane por ofrecer una inter-
pretacién fiel al estilo bachiano de sus obras para tec-
lado deberd tener en cuenta numerosos elementos
claves de la musica del siglo XVIII que fueron des-
apareciendo en los periodos estilfsticos subsiguientes.
Un punto crucial es la ornamentacién que por regla
general la improvisaba el instrumentista. Si bien la
misica bachiana es quizds més explicita en este aspec-
to que la de cualquier otro compositor del barroco,
hay bastantes indicios de que Bach esperaba que los
intérpretes mismos aportasen los adornos musicales.

Uha de Ias pistas radica en los ornamentos conven-
cionales o agréments que caracterizan a las zarabandas
de las suites IT y ITI. Estas preciosas muestras sugieren
el tipo de adornos que se han de afadir a las zaraban-
das desprovistas de los mimos en las fuentes origina-
les. Si tenemos presente la importancia clave de la di-
ddctica en la carrera de Bach, cabe pensar que los
adornos que el compuso hacfan las veces de modelos
y no de notas a ejecutar sin la mds minima alteracién.
Otra pista que conduce hacia el pensamiento musical

de Bach se refleja en su tendencia general a crear ver-
siones cada vez mds elaboradas de sus obras a medida
que las iba revisando al paso de los afios, hecho muy
evidente en las Suites francesas y también en los dos
tomos del Clave bien temperado.

Los ornamentos que figuran en la presente graba-
cién fueron improvisadas durante las sesiones disco-
grificas. Se aplican por lo comin a las repeticiones;
los ornamentos son modestos en las dos mitades de
las zarabandas la primera vez y se tornan mds abun-
dantes en las repeticiones. Fiel a este principio, los or-
namentos de las zarabandas de las Suites II y III, se
ejecutan en las repeticiones con alternancias ocasio-
nales; el dltimo compds de cada mitad incluyen figu-
ras melédicas adicionales para suavizar las transicio-
nes entre las primeras y las demds repeticiones.

A.l interpretarse minuetos y trfos o las secuencias de
galanteries a lo largo de los dltimos 75 afios se ha he-
cho costumbre omitir las repeticiones al retornar al
minueto o interpretar alternativement la primera de
las dos danzas. No hay pruebas fehacientes de que
este procedimiento no sea mds que una invencién del
siglo XX. En efecto, en audiciones en vivo (no sélo
grabaciones) registradas a principios de ese siglo no se
producen repeticiones ni siquiera la primera vez. Hay
sin embargo considerable evidencia de que los com-
positores de los periodos barroco y cldsico esperaban
que los ejecutantes respetasen las repeticiones identi-
ficadas como tales salvo indicacién contraria (especi-
ficando p. ej. Menuetto da Capo senza replica después
del trio). La observancia de las repeticiones, como en
este caso, coloca mds en primer plano la simetrfa de la
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primera danza repetida y brinda al intérprete mds
oportunidades y desafios para ejecutar variaciones or-
namentadas.

La preferencia otorgada al piano frente al clave en esta
grabacién, comentada en una entrevista que figura en
otro lugar de este cuadernillo, no implica descuidar
los recursos estilfsticos caracteristicos de la ejecucién
en este dltimo instrumento. A igual que los organi-
stas, los clavecinistas advierten que el movimiento fi-
sico de un manual a otro para separar secciones o lo-
grar contrastes dindmicos brinda una ocasién propi-
cia de hacer una pausa; tales pausas, que pueden esta-
blecer una sutil jerarqufa si su duracién se gradda con
minuciosidad, aportan una herramienta esencial para
la configuracién de la retérica. Ahora bien, un piani-
sta puede alterar la dindmica sin necesidad de pausas
y puede aplicar los matices dindmicos en cualquier
momento para ofrecer un elemento siempre disponi-
ble de contraste, de lo que no es capaz el clave. Sin
embargo, la transparencia de la estructura bachiana y
la necesidad que tiene el oyente de percibir cambios
de cardcter queda bien satisfecha por esas pausas, tal
como el abuso del ornamento y la variacién dindmica
puede oscurecer el rigor y la arquitectura de la masi-
ca.

Pacalos clavecinistas, la seleccién de registros es un
medio fundamental para la expresién dramdtica y
emotiva de la masica. Ademds de los registros estdn-
dar de 8’ grave (posterior) y agudo (anterior) (que su-
enan al unfsono) de un tipico clave a dos manuales, es
posible de acoplar ambos registros o combinar cual-
quiera de los dos con el registro de 4’ del manual in-
ferior que suena una octava mds alto de lo que se toca.
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(Las raras veces que se pueden combinar los tres regi-
stros es palpable la pérdida de matices sonoros.) Exi-
ste también un registro de ladd que se localiza en el
registro superior de 8. Hay ademds un recurso mds
exdtico y muy eficaz si se emplea con mucha parque-
dad que es el registro de 4’ sin el de 8, elevando la
msica una octava por encima de la notacién musical.
Esta técnica se puede apreciar en la grabacién de la
Suite II, cuando el Bourrée 1 se repite después del
Bourrée 11.

L. presente grabacion se basa en el texto de la Neue
Bach-Ausgabe (Nueva Edicién Bach) editada por Al-
fred Diirr. Se han consultado y aplicado en ciertos ca-
sos las lecturas alternativas de las fuentes, que se abor-
dan profusamente en los comentarios de dicha edi-
cién. Por muy minucioso que deba ser el estudio de
obras tan importantes, el instrumentista imbuido en
los principios de la fidelidad estilistica tiene la oca-
sién y el derecho a aportar lecturas suplementarias si
lo juzga oportuno siempre y cuando se ajusten al esti-
lo de la obra. Cabe esperar que al uso moderado de
esta técnica lo mismo que los ornamentos improvisa-
dos contribuyan a dar a estas interpretaciones una
sensacién de espontancidad en aras del ideal que atri-
buyé Paul Valéry a Nadia Boulanger: entusiasmo y ri-
gor.

Suite I en La mayor, BWV 806

La primera Suite inglesa es de un estilo casi exclusi-
vamente francés. Como lo hemos visto, el preludio
rinde homenaje a la giga de Dieupart citando directa-
mente la primera seccién binaria de la obra y desar-

rollando luego su motivo melddico en el mds genuino
contrapunto alemdn de dos a cuatro voces. En su ver-
sién acabada, el preludio de Bach se asemeja mucho a
sus otras piezas para teclado en la misma tonalidad, a
saber, los dos preludios en La mayor de E/ clave bien
temperado, (Vol. 116 y 117). La majestuosa alleman-
de en compds de cuatro por cuatro, que no es imitati-
va en contraste con ejemplos posteriores de la misma
danza, precede nada menos que a cuatro courantes a la
francesa (courante 1y courante 2 con dos doubles, o
versiones ornamentadas). Estos doubles comprenden
dos variantes contrastadas por su estilo: la primera es
una versién brillante y de evidente sabor italiano de la
courante a la francesa que la precede, mientras que la
segunda (virtualmente idéntica a la courante original
2 de BWV 806a contenido en el manuscrito de
Walther) presenta la courante con un bajo més lento y
»andanteq, una idea recurrente entre las courantes y
otros movimientos de danza de las Suites inglesas. Son
sobre todo las zarabandas las que constituyen el
nicleo emocional de cada pieza. El ejemplo hallado
en es uno de los mds bellos de Bach. Comparada con
su versién anterior (BWV 806a/iv), ésta revela a las
claras el empleo cada vez mds sofisticado que hizo de
las ornamentaciones italianas al aplicarlas a las escue-
tos contornos de la danza original. La pareja de
bourrés suministra el contraste al situar la segunda
danza en tonalidad menor confinando la mano de-
recha a una tesitura mds baja que la de la Bourrée I. La
giga a dos voces en compds de 6/8 contiene las tnicas
indicaciones dindmicas de la serie completa de seis
suites, revelando la prescripcién bachiana de un clave
a dos manuales. (Estas variaciones dindmicas no son
por supuesto ningtin problema para el piano.)

Suite II en la menor, BWV 807

La segunda suite es una de las obras para teclado mds
atractivas de Bach; durante los primeros decenios del
siglo XX fue interpretada y grabada con mayor frecu-
encia que cualesquiera de las cinco restantes, tanto en
piano como en clave. Su relativa popularidad se debe
a su preludio magnffico y vigoroso, una zarabanda de
fuerte carga afectiva (con una serie muy emocionante
de agréments en las fuentes mds fidedignas, escrita
sélo en la linea del soprano), encantadores bourrées
(ejecutados alternativement) y una giga emparentada
con la tarantella que, como Bach lo indica expre-
samente, ha de tocarse tres veces en vez de las dos ha-
bituales. En las fuentes mds fiables, los agréments para
la zarabanda consisten sélo en una linea de soprano
con ornamentos, sin las voces inferiores. Al yuxtapo-
ner sin més la versién ornamental con las voces infe-
riores de la partitura no ornamentada, las ediciones
ya publicadas provocan colisiones probablemente no
intencionales. Esta situacién se ha rectificado en la
presente grabacién en la que los agréments se escuch-
an en las repeticiones.

Suite III en sol menor, BWV 808

La tercera suite es, como la segunda, una de las ms
familiares al ofdo de las audiencias modernas. Se in-
augura con el preludio mds obviamente vivaldiano de
la serie con un audaz planteamiento temdtico que in-
corpora crescendos debidos al creciente ndmero de
voces en cada uno de los pasajes en tutti. A pesar de
su inconfundible sabor italiano, el pre/ude guarda una
estrecha relacién temdtica con las suites de Dieu-
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part—Ila ouverture de la Suite IV en mi menor. Siguen
a continuacion la allemande y de la courante a la fran-
cesa -caracterizada esta dltima por las habituales he-
miolas de cadencia en cada seccién- la zarabanda in-
cluye un juego completo de agréments que conciernen
no sélo a la voz superior, sino también al bajo, in-
cluyendo varias modificaciones a las voces interme-
dias. (Estas se ejecutan en las repeticiones). Un rasgo
sorprendente de la zarabanda es el pasaje que empie-
za en el compds 17 en el que un acorde de séptima
disminuida se prolonga a lo largo de tres compases se-
guidos. En el mismo temperamento, este acorde divi-
de la octava en cuatro partes iguales: en el compds 17
consta de mi, sol, si bemol, re bemol, siendo idéntica
la sonoridad del intervalo re bemol-mi (pues la seg-
unda aumentada equivale a la tercera menor). Un
acorde de simetrfa perfecta como éste puede resolver-
se en diferentes tonalidades, segtin la lectura aplicada,
a través de un proceso denominado modulacién enar-
ménica. En al compds 18, Bach reproduce el re bemol
como do sostenido, pero el asunto no acaba allf. Esta-
mos en la bemol menos en el compis 16, tal como la
nota mi en el bajo del compds 17 es realmente un fa
bemol (con su resolucién a la bemol esperada en el si-
guiente compds). La transformacién a mi en el
compds 17 sugiere un fa menor, y el reemplazo de re
bemol por do sostenido prepara la resolucién a re
mayor, la dominante de la tonalidad fundamental que
es sol menor. Los agréments de Bach en el compds 17
incluyen un do bemol que no figura en la versién sin
ornamentos, lo que hace patente la referencia a la be-
mol menor. Las dos galanteries — esta vez gavotas, qui-
zds las danzas mds declaradamente francesas de toda
la serie - configuran otra imponente estructura ABA.
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La segunda fue compuesta en torno a una tipica mu-
sette francesa o bordén. La giga imitativa inaugura sus
dos mitades con una exposicién fugada a tres voces
que no tarda en asentarse en una textura a dos voces.
Como la allemande y todas las gigas del conjunto, sal-
vo las de la Suite II, la segunda mitad invierte el su-
jeto principal (volviéndolo boca abajo) y conduce la
BWV 808 hasta un final serio ¢ italianizado por com-
pleto.

Suite IV en Fa mayor, BWV 809

La tonalidad de fa mayor de la cuarta suite ~la etapa
intermedia en la secuencia de tonalidades de las suites
II-VI- recrea una atomdsfera de calma risuefia y me-
nos profunda después de las tonalidades menores de
las suites IT y III. El preludio (con la prescripcién vi-
tement en varias fuentes antiguas para indicar ms el
cardcter que el zempo) es el tercer movimiento de las
Suites inglesas con afinidad temdtica con las suites de
Dieupart, en este caso la obertura de la Suite I en si
menor. Los episodios en »solo« de Bach aplica una fi-
guracién similar a la del Concierto de Brandemburgo
N° 5 en Re mayor, BWV 1050, cuya versién original
BWV 1050a (incluida en la Edition Bachakademie,
vol. 130) puede datar de este periodo. La allemande
despliega su ritmo de cuatro por cuatro con pasajes de
fusas contra una figura melédica de semicorcheas ba-
sada en tresillos -un recurso en boga que se repetird
més adelante en la allemande de la cuarta partita
(BWV 829/ii). Tras una courante de estilo francés
(normal en la Suites inglesas) se dejar ofr la zarabanda,
llana y sin ornamentos, cuyas repeticiones reciben
adornos improvisados. Los minuetos aparejados y eje-

cutados alternativement (el segundo en la relativa
menor, re) ceden paso a una brillante giga da caccia,
en Fa mayor como es natural por ser ésta la clave del
corno de caza. Los saltos de octava en tiple y en bajo
evocan el Aria di postiglione de el Capriccio sopra la
lontananza del suo fratello dilettissimo (BWV 992).

Suite V en mi menor BWV 810

J. N. Forkel, el biégrafo de Bach, destacé las dos alti-
mas suites inglesas como las dos obras cimeras de la
misica bachiana para teclado. La quinta suite se ini-
cia con un preludio fugado que, como los de las sui-
tes II-IV; incluye un episodio solista como contraste
después de la exposicién inicial. La allemande, con
sus contornos melédicos mds bien angulosos, con sus
partes para la mano derecha y la izquierda que se ent-
recruzan en un punto, cede paso a una courante
dramdtica e intensa con compases muy acentuados.
La zarabanda —con su estilo galante bien diferente de
los cldsicos ejemplos de esta danza que figuran en to-
das las demds Suites inglesas— articula una meditacién
introspectiva de {ntima apariencia. Es el movimiento
mds sobrio y simple a la par que uno de los mds pro-
fundos de toda la serie. Como en la Suite IV, las fu-
entes manuscritas no incluyen ornamento alguno; la
presente grabacién incluye los ornamentos de las re-
peticiones. Se oye a continuacién una pareja de pas-
sepieds (danzas ternarias de tempo répido), la segunda
de ellas en tonalidad mayor de tdnica. La giga final
—uno de los dos movimientos elegidos por Forkel
para ungirlos como »ejemplos acabados de melodfa y
armonfa«— introduce un tema notable por su salto
desde la ténica hacia figuras sucesivas de notas apa-

rejadas que configuran una linea cromdtica descen-
dente. Este recurso sugiere por lo general el suspiro,
pero resulta sintomdtico el que Bach no ligue los gru-
pos de dos notas; en efecto, el recurso tardfo de pares
de acordes con el mismo ritmo sugiere que Bach evité
deliberadamente el matiz afectivo convencional. El
fmpetu avasallador de la segunda mitad, que culmina
en un mi grave nada convencional, aporta a la suite
un final de vértigo.
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Suite VI en re menor, BWV 811

El extenso y complejo preludio con su fascinante fi-
guracién y su riguroso contrapunto es en el fondo
una combinacién de preludio y fuga. Al cabo de una
introduccién lenta y sostenida en torno a las notas-
pedal en ténica y dominante, Bach desarrolla las po-
sibilidades inherentes al denominado contrapunto in-
vertible, en el que sus voces tienen la misma eficacia
cualquiera que sea su disposicién en la textura. (Hu-
elga decir que este recurso exige una gran habilidad
composicional). Esta técnica, explorada por Bach en
sus Suites inglesas alcanza aquf un punto culminante.
Acabado el preludio empieza la sofisticada allemande
cuyos pasajes fundamentales de semicorcheas se in-
tensifican con el uso de la figuracién ornamental que
aparece también en otras obras bachianas para teclado
como la Invencién en Si bemol mayor, BWV 785
(vol. 106) y el Preludio en sol menor, BWV 861, del
Libro I del Clave bien temperado (vol. 116). Se oye a
continuacién una courante francesa superpuesta a un
»bajo andante« italiano (como en el segundo double
de BWV 8006). La zarabanda, tersa e imponente, apa-
rece ampliada e iluminada por la afiadidura de un
double de notacién completa en style brisé francés
(con arpegios figurados) con la clara intencién de que
se ejecute como pieza aparte. De la pareja de gavotas,
la primera se cifie como la courante a los moldes del
»bajo andante« (en este caso de prisa), mientras que la
segunda (tal como la BWV 808/vi) es una gavotte ou
la musette con hipnéticos efectos de bordén. Tras este
caprichoso par de rdfagas pastoriles, la suite = y con
ella la coleccién completa— culmina en la que vendrfa
a ser quizds la giga mds extraordinaria de Bach. En la
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segunda seccién de esta pieza dificil y demonfaca,
Bach anticipa su »escritura invertida« que iba a explo-
rar a fondo en El arte de la fuga (BWV 1080, vol.
134). Con sus impactantes armonfas y sus largos tri-
nos cromdticos en notas-pedal extendidas, este movi-
miento constituye (como la fuga en si bemol menor
del Libro I del Clave bien temperado ) una especie de
»corona de espinas« en términos de composicién, una
conclusién exética a la par que convincente de una
recopilacién que parece ser una de las obras maestras
mds tempranas de Bach.

Robert Levin
La aventura interminable del intérprete

Las Suites inglesas son las primeras obras maestras,
absolutas, de Johann Sebastian Bach. Toda admira-
cién es poca si contemplamos las circunstancias en las
que compuso estas piezas. La musica de Bach anteri-
or a ésta es convencional y pegada a la tradicién, in-
cluidas obras de gran calado como el »Actus tragicus«
y otras cantatas y piezas para érgano. ;Quién sabe si
ahora las conocerfamos de no haber llamado Bach la
atencién de la posteridad con sus obras maestras! Es
cierto que estas composiciones tempranas tienen en el
fondo algo de obras maestras, pero estaban aguardan-
do la chispa que las inflamase y las llevase a su apo-
teosis.

Esta chispa fue la cita de Bach con la musica de An-
tonio Vivaldi, en Weimar. Recibir las partituras, abr-
irlas y decidirse a aprenderlas fue todo uno. Las notas
le bastaron: no tuvo necesidad de explorar las fuentes

en Italia como lo hicieron Schiitz, Hindel y Mozart.
Acaso fue asf como cultivé su naturaleza cosmopolita,
fundiendo los elementos italianos, franceses y alema-
nes en un todo nuevo y equilibrado sin predominio
de ninguno de los tres y sin tener adherido ningtin
convencionalismo de los maestros de antafio.

Las huellas de este estilo afloran por vez primera en
las Suites inglesas. Esta musica es eminentemente -
dica, como lo son también las piezas para érgano que
Bach escribié en Weimar; el compositor se divierte
sin duda jugando con los motivos, reiterdndolos, tra-
bajdndolos, alterdndolos. Son en particular los prime-
ros movimientos los que reflejan el nuevo horizonte:
mientras que la primera suite, en La mayor, tiene atin
como paradigma al francés Dieuparts, siendo por lo
tanto una pieza mds bien elegante y perfumada, los
demis preludios son movimientos da capo, asentados
desde el comienzo y seguidos por episodios en solo y
en tutti, a la manera del Concerto grosso. Bach reci-
bié todo esto de Vivaldi.

Los preludios contienen también un elemento pro-
gramdtico en otro sentido al dejar establecido con su
extension el cardcter de toda la suite antes de que em-
piecen los movimientos de danza propiamente
dichos. Asi, el oyente se hace una idea del contenido
ideal de la pieza, lo cual es més evidente quizds en la
sexta suite. En ésta es la Allemande, el segundo movi-
miento, la que refleja ya el cardcter de la suite, mien-
tras que en las Suites francesas, la Allemande es el
movimiento inicial y su cardcter no estd atn cuajado
por completo. En consecuencia, las Suites inglesas
dan comienzo a una evolucién que ha de culminar en

las Partitas compuestas en Leipzig, en las que Bach
confiere mayor peso y personalidad a los movimien-
tos iniciales, nombréndolos ademds con designacio-
nes perfectamente matizadas.

Las Suites inglesas de Bach constituyen un cosmos;
las distintas piezas con sus preludios articulan un ver-
dadero sistema planetario. Sus armonfas, por ejem-
plo, no se circunscriben a la ténica y la dominante;
Bach procura hasta cinco tonalidades diferentes cuyos
acordes de ténica se encuentran en cada uno de los
niveles de la tonalidad principal, dejando ver con
transparencia cémo funciona el sistema. {Ninguno de
los contempordneos de Bach se atrevié a tanto! Es
miés: todo lo dicho refleja asimismo la fe del compo-
sitor. Incluso en el género puramente instrumental, la
musica bachiana glorifica a Dios y reconforta los
espiritus.

:Steinway o clave?

Bach, a mi modo de ver, compuso las Suites inglesas
pensando en un empleo muy amplio de las mismas.
En cierto modo se cifien a la tipica musica para clave
pues no requieren notas alargadas. Pero Bach, por
otro lado, no prescribe variar los timbres, como sf lo
harfa mds tarde, por ejemplo, con sus Variaciones
Goldberg. Se podria interpretar las suites incluso en
érgano dadas las amplisimas posibilidades que ofre-
cen para la articulacién.

Por regla general, Bach deja abierta mds de una posi-
bilidad. Su musica se puede tocar en cualquier in-
strumento, hasta como jazz o mdsica pop. La causa
puede estar en el poderoso ritmo, en el motor de su
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misica, diferente por completo de la de Mozart, para
citar un ejemplo. Asf que al escoger un instrumento
cabe preguntarse si es posible hacer realidad lo que
para Bach ha de ser imprescindible. Yo, por mi parte,
me entusiasmo con cualquier instrumento. Prefiero
no sugerir ningtn recetario que me esclavice con sus
prescripciones y me encamino al mercado -valga la
comparacién- a ver lo que se ofrece allfy sélo enton-
ces sé lo que voy cenar al llegar la noche. Esa ocupa-
cién continua con la instrumentacién, ese cambio
permanente mantiene viva la interpretacién y me ob-
liga a retornar una y otra vez a la partitura. Es como
un viaje a tierras ignotas.

Soy pianista de vocacién y con seis afios de edad ya
tocaba piezas de Bach. Casi todos los que han estu-
diado piano han hecho lo mismo; Bach en un piano
Steinway es tan obvio como Bach en un clave. Creo
que el preguntarse con extrafieza por qué tocar Bach
en un Steinway obedece a un supuesto que hasta ah-
ora no se ha formulado con entera claridad. Si se afir-
ma que el clave es el instrumento histéricamente
»adecuado« para la misica bachiana y si se afirma tal
cosa para presentar la autenticidad histérica como
prueba de la mejor realizacién de esa musica, cabe
asumir entonces que el clave es el instrumento mejor.
Un Steinway, en cambio, serfa automdticamente el in-
strumento inferior, lo que obligarfa a justificar de al-
guna manera la decisién de interpretar a Bach en ese
piano.

Yo veo el asunto desde un punto de vista distinto y no
digo que toco en este instrumento porque no quiero
tocar en el otro, pues toco por principio todos los in-
strumentos que me gustan y elijo deliberadamente
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uno de ellos en funcién del objetivo que me he pro-
puesto en cada caso. Si se trata de un concierto en
una gran sala, por ejemplo, no puedo tocar el clave.
Ahora bien, grabar un disco es para m{ ni mds ni me-
NOs que tocar en un concierto, es transmitir el mensa-
je emocional, espiritual, del artista al publico. Tal
como piensan algunos escritores para quienes un li-
bro es como una carta a sus contempordneos. Y la ex-
periencia me dice que el pablico prefiere mayoritaria-
mente escuchar a Bach en un piano de cola.

Ahora bien, poco antes de realizar la presente graba-
cién ejecuté las Suites inglesas en Stuttgart en clave.
Pero como la Edition Bachakademie me brinda la
gran oportunidad de obrar conforme con mis inte-
reses, he optado al fin y al cabo por el piano Steinway.
Es que las ventajas son preponderantes. Por ejemplo,
los recursos ornamentales de Bach, que son la salsa de
su musica, elementos lddicos, plenos de originalidad
y de energfa, no se reproducen con tanta perfeccién
en un teclado que opone una resistencia de sélo 52
gramos que con el nervioso y més ligero mecanismo
de un cémbalo; y pleno sonido de un Steinway au-
menta la profundidad expresiva. Mi propésito es log-
rar una interpretacién fruto de la articulacién, que
intente ir mds all4 de lo que estamos habituados a es-
cuchar de un piano de cola, pero sin perder de vista la
belleza del sonido. La musica bachiana es emocional,
temperamental, conflictiva, dramdtica, espectacular,
virtuosista como la de Liszt o de Rachmaninov: ah{
salen a relucir las virtudes de este piano. La estructu-
ra se torna didfana gracias a los colores y la dindmica,
y eso compensa la falta de rigor instrumental.

Otra ventaja mds de este instrumento reside en la po-

sibilidad de modelar los sonidos; las notas largas se
mantienen en tensién, respiran como en el canto, lo
que el clave no consigue sino en salas con actstica
adecuada. Mientras que el Steinway es cantable, el
clave es mds bien verbal y se presta por ejemplo para
la ejecucion en non legato, que en el piano se diluye
apagado por el amortiguador. Como se ve jno todo es
ideal en cada instrumento! En realidad, es todo un
reto afrontar los cambios, entre ellos la evolucién de
los instrumentos. ;Y mayor desaffo atin es tocar en un
Steinway la sublime musica de Bach!

Autenticidad e interpretacién

El aparato ornamental bachiano refleja las caracteri-
sticas de los instrumentos de su tiempo, por lo que los
adornos resultan a veces del todo innecesarios en un
Steinway. Por otro lado forman parte de la estética:
Bach cuenta con ellos como componente sustancial
de su mdsica (cardcter, forma). ;Puedo suprimir
entonces los ornamentos ya que la sonoridad del pia-
no de cola los hace superfluos? La respuesta es no.
Bach sin ornamentos sigue siendo bello, pero deja de
ser Bach. Asf como una seleccién de arias no es una
épera y el spaghetti carbonara no sea carbonara sino
con panceta, por mas bien que sepa el jamén. La mu-
sica tiene sabor, olor, tiene idiosincrasia.

Cuanto mds nos compenetramos con un compositor,
més nos sensibilizamos con respecto a su misica. El
siglo XVIII florecié el arte de la interpretacién, el arte
de la invencién dentro del espiritu del compositor
originario. La existencia de versiones de observancia
obligatoria que no admiten variacién alguna era una
idea ajena a los ejecutantes de aquella época. Asf lo

prueban a las claras la diversidad de copias de una
misma composicién. El deber del editor en este caso
es sefialar esas metamorfosis, como lo hizo de manera
ejemplar Alfred Diirr con las Suites inglesas en la Nu-
eva Edicién Bach. Yo leo todo ese material, lo asimilo
y decido a continuacién cémo he de tocar la musica
en cada circunstancia: hoy asi y mafiana de otro
modo.

Los intérpretes estamos, pues, en la obligacién de in-
formarnos de antemano lo mejor posible. Pero luego
nos enfundamos el frac, subimos al escenario y nos
lanzamos a hacer misic, que es una labor sensual.
Para eso hay que moverse con libertad y con todo el
riesgo que ella implica. Porque sin riesgo jamds se ha
producido Arte con maytsculas. La actitud devota
podrd llamar a admiracién pero no fascina. Stravins-
ky lo ha resumido asf: cuanto mds me abstengo, mds
me libero. He ahi la aventura interminable del intér-
prete que toma en serio su deber.
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Robert Levin

estudid con Louis Martin, Stefan Wolpe y Nadia Bou-
langer. Por invitacién de Rudolf Serkin dirigié el De-
partamento de Teoria de la Misica del Curtis-Institute
of Music de Filadelfia. En 1986 fue llamado al Conser-
vatorio Superior de Miisica de Friburgo y en 1993 pasé
a la Harvard University Cambridge/ Mass. Como soli-
sta goza de prestigio internacional. Recorre toda Europa,
Norteamérica, Australia y Asia, unas veces con especia-
listas en prdcticas de interpretacién histdrica como John
Eliot Gardiner o Christopher Hogwood, y otras con Di-
rectores como Sir John Eliot Gardiner y Sir Simon Ratt-
le o Bernard Haitink. Hicieron furor sus ejercicios con
conciertos de Wolfgang Amadeus Mozart y Ludwig van
Beethoven. Las cadencias en conciertos para piano son
improvisadas por €l bdsicamente tanto en el concierto
como en los ejercicios grabados en discos, siguiendo la
forma de actuacién antigua. En el anio de Mozart de
1991, Robert Levin elaboré por encargo de la Academia
Internacional Bachiana de Stuttgart una nueva instru-
mentacién y acabado del »Requiem« de Wolfgang Ama-
deus Mozart. Este artista excepcional graba para la Edi-
tion Bachakademie todos los conciertos para clavicém-
balo (vol. 127 & 128) y toca uno de los instrumentos en
conciertos para dos (vol. 129) y para tres y cuatro cla-
vicémbalos (vol. 130), consagrandose como solista a las
suites inglesas BWV 806-811 (vol. 113) asi como a am-
bos volimenes del Piano bien templado (vol. 116 &
117) que se ejercitard en diferentes instrumentos de tec-
lado.
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