


BACH, Johann Sebastian (1685-1750)

4 Ouvertures (Orchestral Suites)

Disc 1

Ouverture III (Suite in D major) BWV 1068 23'29
Tromba I, II, III, Timpani, Oboe I, II, Fagotto, Violino I, II, Viola, Continuo

I. Ouverture 10'19

II. Air 4'41

III. Gavotte I – II – I 4'26

IV. Bourrée 1'10

V. Gigue 2'48

Ouverture I (Suite in C major) BWV 1066 26'42
Oboe I, II, Fagotto, Violino I, II, Viola, Continuo, Cembalo

I. Ouverture 10'01

II. Courante 2'21

III. Gavotte I – II – I 3'48

IV. Forlane 1'19

V. Menuet I – II – I 3'27

VI. Bourrée I – II – I 2'32

VII. Passepied I – II – I 3'0612
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Bach Collegium Japan
Tromba (Trumpet) I: Toshio Shimada
Tromba II: Graham Nicholson
Tromba III: Ayako Murata

Timpani: Kjartan Gudnason

Flauto traverso: Liliko Maeda

Oboe I: Masamitsu San’nomiya
Oboe II: Atsuko Ozaki
Oboe III: Yukari Maehashi

Fagotto: Kiyotaka Dosaka

Violino I: Natsumi Wakamatsu* leader

Paul Herrera
Yuko Takeshima

Violino II: Azumi Takada* 
Yuko Araki
Yukie Yamaguchi

Viola: Yoshiko Morita*
Hiroshi Narita

Continuo
Violoncello: Hidemi Suzuki*

Takashi Kaketa

Contrabbasso: Shigeru Sakurai*

Cembalo:  Masaaki Suzuki*

Directed by Masaaki Suzuki

(*Ouverture II)
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wo genres dominated orchestral music in the time of Johann Sebastian
Bach: the overture suite and the concerto. The overture suite represented the
French tradition, the concerto the Italian. In Germany, however, both genres

were remodelled in a new idiom - that of 'mixed taste', combining stylistic ele-
ments of both and also merging with the local tradition. Bach contributed directly
to this development. He worked in both genres and, in each, produced works that
have long held a place of honour within the history of music.

There is, however, a slight imbalance between the genres in his output: whereas
his surviving concertos are more than twenty in numbeq there are only four orches-
tral suites. This inequality reflects musical developments: for Bach and his genera-
tion, both the concerto and the orchestral suite were current genres, but they co-
existed only for a relatively short time within the history of music. The concerto
was still a young form with a promising future. The suite, however, was in decline;
it would even fail to engage the interest ofBach's sons' generation. It was a victim
of the spiritual and social revolutions of its time, long before the forces of change
erupted in the French Revolution of 1789, imposing fundamental changes upon the
old order. French and aristocratic by its innermost nature, the suite lost ground in
Germany as the nobility and bourgeoisie lost their fixation with France and the Ver-
sailles court, and instead developed their own new, "enlightened' and bourgeois
lifestyle. As Versailles lost its prominence, the importance of the dance as a social
phenomenon also waned; today it is almost impossible to imagine the widespread
position ofeminence that it enjoyed. The 'Sun King' - Louis XIV ofFrance (1643-
1715), who was a talented and enthusiastic dancer - had shared his passion with all
of Europe, and until well into the eighteenth century French dance, with its multi-
tude of types, characters and forms, was a required cultural accomplishment for
nobility and bourgeoisie. French dance also underpinned the suites for ensemble,
keyboard or lute that not only enjoyed widespread popularity but also earned the
genuine appreciation of the connoisseur. 

_



This is the cultural background of Bach's orchestral suites. Fortunately there is

nothing in them to indicate that the gerne is in terminal decline; they are full of

vitality and charisma, and are moreover in many ways fashionable and courtly.

Although they seem to speak with a French accent, they are to a large extent Ger-

manic, and Italian aspects are present too in the non-dance movements and, espe-

cially, in the partly concertante conception of the works, which interpolates ele-

ments of the instrumental solo concerto into the suite form. Admittedly this formal
peculiarity - which is especially evident in the Suite in B minor for solo flute and
orchestra (BWV 1067), is neither of Italian nor of French origin, but is part of the

German amalgamation of both national styles into 'mixed taste'. This is associated
in particular with the music of Georg Philipp Telemann (1681-1767), whose orch-
estral suites still served as a role model and - bearing in mind Bach's friendship as a
young man with Telemann - must have served as an example for him as well.

Even today, Bach scholars cannot be certain about the placing of the four orch-
estral suites within Bach's life. Bach's original score has not survived for any of the
four suites, and we cannot therefore date them on the basis of the paper and hand-
writing. Admittedly we have some orchestral parts from Bach's Leipzig period
(1723-1750), but some of these were certainly prepared for repeat performances,
and others probably so; they thus reveal nothing about the music's origin. The
works probably date to a large extent from Bach's time as HoJkapellmeister to
Prince Leopold of Anhalt-Crithen (1717-1723), btt parts of them may be even
older, from his years as organist and Konzertmeister at the Weimar court (1708-
17l7).ln the case of the B minor Suite (BWV 1067), there are some indications of
a later date of composition; the work did not reach its definitive form until around
1738 in Letpzig. The final versions of the two D major Szites (BWV 1068, 1069)
are also the result of reworkings from the Leipzig period.

From a formal point of view, all four works are 'overture suites' in which a
sequence of dances and sometimes also free compositions are preceded by an



extended first movement, of French opera overture type, with its numerous char-
acteristic changes of pulse. A slow, ceremonial introduction in dotted rhythms is
followed by a fast, fugal passage, which in turn is succeeded by a slow section in
the manner of the introduction; the fugato and slow section are then repeated. This
type of overture goes back to Jean-Baptiste Lully (1632-1687), court conductor to
Louis XIV; the introduction then had a ceremonial character because the overture
marked the festive entry of the King and his retinue.

If the overtures in French orchestral suites were always genuine opera overtures,
and the dances that followed were always the ballet music from the same operas, in
Germany – since the late seventeenth century – orchestral suites were composed as
purely orchestral music without reference to opera. Like in France, the overture
was generally followed by a free sequence of dances – some fashionable, some
traditional – intermingled with movements that were unrelated to dance.

The individual dance types embodied musical characters that were well-known
in their era. Sometimes these were dances that were even then regarded as ‘clas-
sical’; although they were still in regular use in ballet and were also taught by both
court and bourgeois dance instructors, they were gradually disappearing from
social dance occasions. As instrumental music (especially in keyboard suites),
however, they survived for longer in a very stylized form: the courante, the sara-
bande and the gigue. In suites from Bach’s era, this older stratum of dance types
was juxtaposed with modern dance forms that were in regular use on social occa-
sions, as we find in Bach’s own orchestral suites. In first place – the most popular
dance until well after the end of the baroque era – was the minuet; other dances
that occur frequently include the gavotte and bourrée. The passepied and polonaise
(Polonoise) are found in one suite each. All of these modern forms are often used
in pairs: as Menuet (Gavotte, Bourrée, Passepied) I / II or Polonoisewith Double.
In these cases the second version assumes the role of a trio; in character – and
sometimes also in instrumentation and key – it forms a contrast with the first ver-
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sion, or a variation onit (Double). In performance the first version is then repeated

to conclude the movement.
In addition, three of the four orchestral suites contain a movement that we might

nowadays term a'character piece': the Badinerie inthe Suite No.2 in B minor
(BWV 1067), the famous Air in the Suite No.3 in D major (BWV 1068) and a

Rdjouissance in the Suite No. 4 in D major (BWV 1069)
Apart from the overture, the dances are determining feature of these suites. An

idea of how contemporary listeners experienced the characteristic elements of these
dances can be gained from the vivid and apt descriptions provided by Bach's
learned colleague Johann Mattheson (1681-1764) in his musical compendium Der
Vollkommene Capellmeister, published in Hamburg in 1739. He explains that the
courante tried 'to do full justice to its name with its constant motion - but of such a
kind that it progresses charmingly and tenderly'. The sarabande is characterized by
'grandeua'and 'seriousness'. The gigue displays a'fresh and nimble'nature with
'heated and hasty zeal'; its purely instrumental forms in particular are of 'extreme

rapidity or hastiness, yet often in a flowing and by no means impetuous way'. The
basic mood of the minuet was 'a moderate joviality'. That of the gavotte, by con-
trast, was 'a truly exultant joy', whilst the particular characteristic of this dance
was its 'skipping nature...; not at all running'. The bourr6e had'more that was
flowing, smooth, gliding and belonging together' than the gavotte, and was charac-
terized by its 'pleasant nature' and the expression of satisfaction and relaxed in-
souciance. The passepied was marked by 'foolishness', 'unease and fickleness',
although, as Mattheson elegantly adds, it is 'that type of foolishness that has
nothing hateful or deprecatory about it, but is instead rather endearing; similarly
many a lady, though she may be slightly erratic, does not for that reason relinquish
her charm'. The polonaise, finally, was govemed by 'a special candour and even a
free spirit', a trait that Mattheson associated with the Polish origin of the dance and
the Polish national character.



For the Orchestral Suite No. 1 in C major (BWV 1066) a set of parts has been
preserved that, tojudge from the copyist involved, must have been prepared in Leip-
zig rn 1724125. It is not a new composition from that period, however, but was
written some years earlier - probably in Ccithen, or even earlier in Weimar; it is pos-
sibly the earliest of the four suites. At any rate, it is particularly close to the French
tradition. This applies especially to the instrumentation: as with Lully, a 'trio' of two
oboes and bassoon (which also assumes soloistic functions) is set against the strings.
It also applies to the sequence of movements that follows (the "suite' proper), which
here consists exclusively of dances and, with the inclusion of the Courante, has a
very conservative inclination. An exotic among the dances is the Forlane, a lively
dance in 6/4-time from the Italian province of Friulia that enjoyed particular popul-
arity in eighteenth-century Venice. Bach adds an imaginative feature to the Gavotte
11: during the trio writing for the wind instruments we hear a fanfareJike signal,
played by the strings; this consists of a rising and falling C major arpeggio, after
which the dominant is repeated (c'-e'-g'-c"-g'-e'-c'-g'-g'-g'-g'-g'-g'). We recognize this
signal: something very similar is heard at the beginning of the Brandenburg Con-
certo No.1 as a horn theme, and a slightly varied version is heard in the trumpet part
of the aria 'GroBer Herr, o starker Kdnig' from Bach's Christmns Oratorio, and even
in the parody original of this movement, the aria 'Kron und Preis gekrdnter Damen'
from the cantata Tdnet, ihr Pauken, erschallet, Trompeten (BWV214). In Bach's
time, one of the uses of this signal was to greet the Prince at festive occasions. Quite
what this means in the context of the orchestral suite, and whom Bach had wished to
greet, can no longer be determined. Bach's contemporary audiences will presumably
have understood the gesture, or at least had some inkling of its meaning.

The Orchestral Suite No.2 in B minor (BWV 1067) is without question the
youngest of the four. Bach scholars, however, continue to dispute its time of com-
position. The dates 'before 1722' and 'the 1730s' are possible suggestions. The
latest possible time is determined by a set of parts written out by Bach and various
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copyists from the period ofroughly 1738-39. Another argument for a relatively late

date of composition relates to the various extravagances that Bach permits himself.

In the Overture, for instance, he flies in the face of tradition by changing the metre of

the final slow section from4l4 to 3/4. Another example is found inthe Sarabande,

which he writes as a canon between the highest parts (flute, violin I) and the lowest
(continuo). Moreover, inthe Double of the Polonoise, he transplants the upper line,
previously heard from the flute and first violin, into the bass, placing above it a

virtuosic flute solo. In the Overture the flute has ample opportunity to behave like a

soloist, an opportunity offered in only two of the dances - the above-mentioned
Double of the Polonoise and the Bourrde II.ln the Badinerie (Jesting', 'foolery'),

however, the flute can really show off; it is a finale of thrilling momentum. It is no

coincidence that this movement is today one of Bach's most popular pieces.

The entire suite, especially the finale, seems to be tailor-made for the flute.
Modern Bach scholarship, however, teaches us differently. The parts from 1738-39
show (mostly by way of corrections of mistakes in transposition) that the work had
an earlier version: it was originally in A minor and was evidently intended not for
the flute but for the violin.

ln the Orchestral Suite No.3 in D major (BWV 1068), magnificently and col-
ourfully scored for three trumpets, timpani and two oboes, which add lustre to the
string sound, the Ovefiure - with its decidedly concertante use of the first violin -

at times sounds rather like a violin concerto. Much the same applies to the famous
Air, wtich is totally dominated by the cantabile first violin line and, with its osri-
nato bass writing, could well serve as the middle movement of a violin concerto.
On the other hand the dances that follow - Gavotte I/II and Bourrde - are scored
traditionally for orchestra: the oboes reinforce the violins, whilst the trumpets and
timpani are mostly confined to short contributions, rather like festive accents. In
the Gigue the first violin again has a leading role although here, unlike in the
Overture and Air, it is somewhat obscured by the accompanying oboes.



Some of the surviving parts for the work were written around 1730 by Bach
himself, together with his pupil Johann Ludwig Krebs and his son Carl Philipp
Emanuel Bach. It is believed, however, that the work is of earlier origin and dates
from Bach's early Kcithen period, before 1720. An examination of these parts, their
mistakes and corrections, combined with an analysis of the composition technique,
suggests that there was an earlier version of this suite too, and that in its present

form it is the result of a thorough revision. Apparently the entire work was orig-
inally scored just for strings and continuo, and Bach added the trumpets, timpani
and oboe later on, during his Leipzig period. This would mean that only the Alr (in

which the wind instruments and timpani are silent) is heard in its original form.
The Orchestral Suite No.4 in D major (BWY 1069) has even greater sonic

splendour than its companion work in the same key. In addition to the strings, the

work calls for not only three trumpets and a pair of timpani but also four woodwind
instruments - three oboes and a bassoon. Unlike in its companion prece, the wood-

wind are here treated as an independent group; both in the Overture and in the fol-

lowing movements they have passages of varying lengths without string accom-
paniment, whilst the trumpets are always used in a purely additive manner, as an
supplementary tone colour alongside the strings and oboes. Here, too, the reason
for this seems to be bound up with the work's peculiar origins, almost in two phases
(although, admittedly, these can only be inferred indirectly from the source mate-

rials and technical considerations). The original version, it would seem, used the

four woodwind instruments but had neither trumpets nor timpani. As far as the

Overture is concerned, the parts evidently date back to an arrangement by Bach in

another context, as a so-called parody. In his cantata for Christmas Day of 1725,
(Jnser Mund sei voll I'achens (BWV ll0), Bach used this Overture as the basis for

the introductory chorus; he re-used the instrumental parts in their entirety and added

a four-part choral setting to the rapid, fugal middle section. At church services on

important occasions such as Christmas Day it was normal for trumpets and timpani



to be used, and so Bach added parts for these instruments (and from the corrections
in his score we can see that he composed these parts as he wrote them out). From
the cantata the trumpet and timpani parts later found their way back into the Over-
ture and, in consequence, it proved necessary to compose trumpet and timpani parts
for the Bourrde I, Gavotte and Rdjouissance as well. Like the original date of com-
position, the date of the revision is impossible to determine. Some scholars suggest
that the original might date back to Bach's Weimar period, around 1716.

Concerning the Overture, or more specifically its middle section, we should also
mention the text that Bach used for the Christmas cantata of 1725: 'Unser Mund sei
voll Lachens und unsre Zunge voll Riihmens; denn der Herr hat GroBes an uns getan'
('May our mouth be filled with laughter, and our tongue with singing, for the Lord
hath done great things for us', after Psalm 126, verses 2-3). This also serves as an
excellent characterization of the music itself. The Bourr€e I and II contain an espe-
cially striking feature: the ostinato use of a motif that is only slightly varied. In the
Bournie 1 this is an ascending broken triad. In the first part of the movement, the
woodwind present the dance itself and the strings comment upon it with entries at
regular two bar intervals; in the second part the wind and strings swap roles and
further lighten the exchange. ln the Bourrde 11 the melody is given exclusively to the
woodwind, whilst the violins and viola insistently repeat an ornamental, semicircular
figure ('circolo mezzo'). In the case of the next two dances, Johann Mattheson's
descriptions 'exultant joy' and 'skipping nature' (Gavotte) and 'moderate joviality'
(Menuet I/II) seem particularly apposite. In conclusion there is a Rdjouissance (fes-
tivity, rejoicing) - not at all half-hearted, but a piece of boisterous merriment.

@ Klaus Hofimnn 2005

The Bach Collegium Japan (BCJ) has acquired a formidable reputation for its
recordings ofJ.S. Bach's Church Cantatas on BIS since 1995. Founded in 1990 by
Masaaki Suzuki, who holds the post of music director, the BCJ aims to introduce
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Japanese audiences to period instrument performances of great works of the ba-
roque period. As the name of the ensemble indicates, it focuses on the works of
J.S. Bach and those composers of German Protestant music who preceded and
influenced him, such as Buxtehude, Schiitz, Schein and Bcihm. The BCJ comprises
both baroque orchestra and choir, and its major activities include an annual four-
concert series of Bach's cantatas and a number of instrumental programmes
(Bach's Brandenburg Concertos are available on BIS-CD-1151/52, and his violin
concertos on BIS-CD-961). In addition, the BCJ performs masterpieces such as
Bach's St Matthew Passion, Handel's Messiah and Monteverdt's Vespers of the
Blessed Virgin Mary as well as smaller works for soloists or vocal ensembles.
Based in Tokyo and Kobe, the BCJ not only performs throughout Japan, but also
makes regular appearances all over the world, including the USA (Carnegie Ha11),
Australia and Europe (the Bach Festival Leipzig).

Masaaki Suzuki was bom in Kobe and began working as a church organist at the age
of twelve. He studied composition under Akio Yashiro at the Tokyo Geijutsu Univer-
siff (Tokyo National University of Fine Arts and Music). After graduating he entered
the university's graduate school to study the organ under Tsuguo Hirono. He also
studied the harpsichord in the early music group led by Motoko Nabeshima. In 1979
he went to the Sweelinck Conservatory in Amsterdam, where he studied the harpsi-
chord under Ton Koopman and the organ under Piet Kee. He then began working as a
soloist from his base in Japan, giving frequent performances in Europe and making
annual concert tours, especially in the Netherlands, Germany and France. Masaaki
Suzuki is currently associate professor at the Tokyo Geijutsu University. In 2001 he
was awarded the Cross of the Order of Merit of the Federal Republic of Germany. He
has recorded extensively, releasing highly acclaimed discs of vocal and insfrumental
works on the BIS label, including the ongoing series of Bach's complete church can-
tatas. As a keyboard player, he is recording Bach's complete works for harpsichord.
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wei Gattungen beherrschen die Orchestermusik der Zeit Johann Sebastian
Bachs: die Ouvert0rensuite und das Konzert. Dabei vertritt die Ouvertiiren-

suite die franz<isische, das Konzert die italienische Tradition. Beide Gat-

tungen aber erfahren in Deutschland eine Umpriigung im Sinne eines neuen Idioms,

des in Deutschland entstehenden ,,vermischten Geschmacks", der Stilelemente

beider Traditionen rniteinander verbindet und mit der eigenen heimischen Uberliefe-
rung verschmilzt. Bach hat unmittelbaren Anteil an dieser Entwicklung. Er hat sich
mit beiden Gattungen und ihren Traditionen auseinandergesetzt und auf beiden
Feldern Werke geschaffen, die seit langem zur musikalischen Weltliteratur ziihlen.

Allerdings sind die Gewichte ungleich verteilt: Wiihrend die Gattung Konzert
im erhaltenen Instrumentalschaffen mit i.i,ber zwanzig Werken vertreten ist, sind es
bei den Orchestersuiten nur vier an der ZahL Das ungleiche Verhdltnis ist musik-
geschichtlich symptomatisch: Orchestersuite und Konzert sind fiir Bach und seine
Generation aktuell, aber gleichzeitig aktuell sind sie doch nur fiir einen verhliltnis-
miifJig kurzen Abschnitt der Musikgeschichte. Das damals noch junge Konzert hat
seine Zukunft noch vor sich. Die Suite aber vermag schon die Generation der
Bach-Scihne nicht mehr zu interessieren - sie tritt ab. Sie wird ein Opfer der geis-
tigen und gesellschaftlichen Umwiilzungen des Jahrhunderts, und dies schon lange
bevor die historisch wirksamen Kriifte eruptionsartig in der Franzdsischen Revolu-
tion des Jahres 1789 die alte Welt von Grund auf veriindern. Franzdsisch und aristo-
kratisch, wie die Suite ihrem innersten Wesen nach ist, wird ihr in Deutschland in
dem MaBe der Boden entzogen, in dem sich Adel und Biirgertum aus ihrer Fixierung
auf Frankreich und den Versailler Hof kisen und neue, eigene ,,aufgekliirte" und
biirgerliche Lebensformen entwickeln. Verloren geht mit dem Leitbild Versailles
auch eine Gesellschaftskultur des Tanzes, von deren Hochstand und Breite wir uns
heute kaum einen Begriff zu machen vermdgen. Der tanzbegeisterte und -begabte

franzrisische ,,Sonnenkiinig" Ludwig XIV. (1643-1715) hatte ganz Europa ange-
steckt. und bis weit in das 18. Jahrhundert hinein war die franzcisische Tanzkunst



mit all der Vielfalt ihrer Typen, Charaktere und Formen ftir Adel und Biirgertum
selbstverstlindliches Bildungsgut und fiir Ensemble- wie Klavier- und Lautensuite
nicht nur Grundlage ihrer allgemeinen Popularitdt, sondern auch echten, kenne-
rischen Hcirens.

Mit diesem kulturellen Hintergrund rechnen auch Bachs Orchestersuiten. Vom
bevorstehenden Ableben der Gattung ist bei ihnen gliicklicherweise noch nichts zu
spiiren, sie sind voller Vitalitiit und Preisenz, dabei in vielem modisch und hcifisch,
sprechen zuweilen gleichsam mit franzijsischem Akzent, aber zugleich ist vieles an
ihnen sehr deutsch, Italienisches mischt sich ein in einigen tanzfreien Stiicken und
namentlich in der teilweise konzertanten Werkkonzeption, die ein Stiick weit Ele-

mente des instrumentalen Solokonzerts in die Suite interpoliert. Diese Besonder-
heit der Suitengestaltung freilich, die bei Bach besonders deutlich in der h-moll-
Suite f;irr Soloflcite und Orchester (BWV 1067) hervortritt, ist weder italienischer
noch franziisischer Herkunft, sondern Teil der in Deutschland betriebenen Verbin-
dung beider Nationalstile im ,,vermischten Geschmack", und hier speziell mit dem

Namen und Werk Georg Philipp Telemanns (1681-1767) verbunden, dessen Orches-
tersuiten weithin als Vorbild galten und wohl auch Bach - der in jungen Jahren mit
Telemann befreundet war - als Muster gedient haben.

Uber den Platz der vier Orchestersuiten in Bachs Lebensgeschichte ist sich die

Bach-Forschung bis heute nicht viillig im klaren. Von keiner von ihnen hat sich

Bachs Originalpartitur erhalten, so dass eine Datierung anhand von Schrift und

Papier nicht mciglich ist. Auffiihrungsstimmen gibt es zwar zum Teil aus Bachs
Leipziger TEit (1723-l'750), doch wurden sie teils sicher, teils wahrscheinlich erst fiir

Wiederauffiihrungen angefertigt, sagen also nichts iiber die Urspr0nge. Diese diirften

im wesentlichen in Bachs Zeit als Hofkapellmeister des Ftrsten Leopold von Anhalt-

Kdthen, 1717-1723,liegen, ktinnten aber teilweise auch weiter zuriickreichen in die

letzten Jahre seiner Tiitigkeit als Organist und Konzertmeister des Weimarer Hofes

o708-1717). Bei der Suite in h-moll (BWY 1067) deutet manches auf eine spiitere
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Entstehung; ihre endgiiltige Fassung jedenfalls hat sie, wie man heute weiB, erst
um 1738 in Leipzig erhalten. Auch die berden D-Dur-Suiten (BWY 1068, 1069)
verdanken ihre endgtiltige Gestalt Umarbeitungen der Leipziger Jahre.

Formal betrachtet handelt es sich bei allen vier Werken um ,,Ouvertiirensuiten",
bei denen einer Folge von T?inzen und teilweise auch freien Stiicken ein ausge-
dehnter Kopfsatz vom Typus der franzcisischen Opemouvertiire mit ihrem charak-
teristischen mehrfachen Wechsel der Bewegungsformen vorausgeht: Einer lang-
samen, zeremoniosen Einleitung im sogenannten ,,punktierten Rhythmus" folgt ein
schneller, fugierter Abschnitt, und auf diesen wieder ein langsamer Teil in der Art
der Einleitung, anschlieBend werden Fugato und langsamer Teil gemeinsam wie-
derholt. Dieser Ouvertiirentypus geht zurtick auf den Hofkapellmeister Ludwigs
XIV., Jean-Baptiste Lully (1632-1687); der zeremoniale Charakter der Einleitung
hat seinen Ursprung darin, dass die Ouvertiire zum feierlichen Einzug des Kdnigs
und seines Gefolges diente.

Waren die Ouvertiiren in der franzdsischen Orchestersuite stets wirkliche Opern-
einleitungen, und die Folgesiitze jeweils die Balletteinlagen aus eben derselben
Oper, so wurden in Deutschland seit dem spiiten 17. Jahrhundert Orchestersuiten
ohne einen derartigen Bezug als freie Instrumentalwerke komponiert. Der Ouver-
tiire folgt in aller Regel wie in Frankreich eine freie Folge von teils aktuellen, teils
traditionellen'lanzsdtzen, vermischt mit tanzfreien Stiicken.

Die einzelnen Tanztypen verkcirperten fiir die damalige Zeit wohlvertraute mu-
sikalische Charaktere. Zum Teil handelt es sich dabei um damals bereits sozusagen
,,klassische" Tlinze, die zwar noch im Ballett lebendig waren und auch noch von
den hdfischen und biirgerlichen Tanzmeistern gelehrt wurden, aber mehr und mehr
aus der gesellschaftlichen Tanzpraxis verschwanden, wiihrend sie in der Instrumen-
talmusik, namentlich in der Klaviersuite, in stark stilisierter Form noch liingere Zeit
nachlebten, wie die Courante, die Sarabande und die Gigue. Dieser iilteren Schicht
von Tanztypen stehen in den Suiten der Bach-Zeit aktuelle Tanzformen gegeniiber,
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die damals als Gesellschaftstiinze lebendig waren und uns auch in Bachs Orchester-
suiten begegnen. An erster Stelle steht hier als noch weit iiber das Ende der Ba-

rockzeit hinaus beliebtester Tanz das Menuett (Menuet); hinzu kommen, ebenfalls

mehrfach auftretend, Garotte wd Bourrde, und, jeweils nur in einer Suite begeg-

nend, Passepied und Polonais e (Polonoise). Alle diese modemen Tlinze treten hiiufig

in paariger Form auf, als Menuet (Gavotte, Bourrde, Passepied) I/II oder Polo-

noise mit Double, wobei jeweils Satz II die Rolle eines Trios einnimmt, das im

Charakter, teilweise auch in der Besetzung oder in Tonart und Tongeschlecht, zu

Satz I kontrastiert oder diesen variiert (Double). Im Auffiihrungsablauf wird je-

weils Satz I abschlieBend wiederholt.
Drei der vier Orchestersuiten enthalten auBerdem je einen Satz, den man heute am

ehesten als ..Charakterstiick" bezeichnen wiirde, die Suite Nr 2 in h-moll (BWV 1067)

eine Badinerie, die Suite Nr.3 in D-Dur (BWY 1068) das bertihmte Air, die Suite

Nr 4 in D-Dur (BWY 1069) eine Rdjouissance.
Die eigentlich bestimmende Schicht aber bilden neben der Ouvertiire die Thnze'

Eine Vorstellung davon, wie die damaligen Zuhdrer diese Tiinze in ihrer je eigenen

Charakteristik erlebten, kcinnen etwa die anschaulichen und treffenden Beschrei-

bungen vermitteln, die Bachs gelehrter Zeitgenosse Johann Mattheson (1681-1764)

in seinem 1739 in Hamburg gedruckten musikalischen Kompendium Der Vollkom-

mene Capellmeister gibt. Uber die Courante heiBt es da, sie suche ,,ihrem Nahmen,

durch immerwiihrendes Lauffen, ein v<illiges Recht zu thun: doch so, daB es lieb-

lich und ziirtlich zugehe". Die Sarabande sei von ,,Grandezza" und ,'Ernsthaftig-
keit" bestimmt. Die Gigue zeige ein ,,frisches und hurtiges" Wesen und ,,hitzigen
und fliichtigen Eifer", besonders ihre rein instrumentalen Erscheinungsformen

seien von einer ,,liussersten schnelligkeit oder Fliichtigkeit; doch mehrentheils auf

eine fliessende und keine ungestiime Art". Dem Menuet sei als Grundaffekt ,,eine
mzissige Lustigkeit" eigen. Dagegen sei derjenige der Gavotte ,,eine rechte jauch-

zende Freude" und ihr besonderes Merkmal ,,das hiipffende Wesen . . .; keineswegs
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das lauffende". Die Bourc4e habe ,,mehr fliessendes, glattes, gleitendes und anein-
ander hiingendes... als die Gavotte" und zeichne sich aus durch ein ,,gef[lliges
Wesen" und den Ausdruck von Zufriedenheit und gelassener Unbekiimmertheit.
Das Passepied sei von ,,Leichtsinnigkeit", ,,Unruhe und Wanckelmiithigkeit" ge-
kennzeichnet, doch handle es sich dabei, so ergdnzt Mattheson sehr hiibsch, ,,um
eine solche Art der Leichtsinnigkeit, die nichts verhasstes oder misf?illiges, sondem
vielmehr was angenehmes an sich hat: so wie manch Frauenzimmer, ob es gleich
ein wenig unbestiindig ist, dennoch ihren Reitz dabey nicht verlieret". In der Polo-
noise endlich herrsche ,,eine besondre Offenhertzigkeit und ein gar freies Wesen",
ein Merkmal, das Mattheson mit der polnischen Herkunft des Tanzes und dem pol-
nischen Nationalcharakter in Verbindung bringt.

Die Orchestersuite Nn 7, C-Dur (BWV 1066) ist in einem Stimmensatz iiber-
liefert, der, nach den beteiligten Kopisten zu schlieBen, 1724125 in Leipzig ange-
fertigt worden sein muss, ist aber wohl keine Neukomposition lener Zeit, sondern
etliche Jahre iilter und vermutlich in K<ithen, wenn nicht schon in Weimar entstanden
und vielleicht iiberhaupt die illteste der vier Suiten. Jedenfalls steht sie besonders
stark im Banne der franzrjsischen Tradition. Das gilt zum einen fiir die Besetzung:
Dem Streicherapparat steht hier wie bei Lully als besonderes Register ein ,,Trio"
von zwei Oboen und Fagott gegeniiber, dem auch solistische Aufgaben iibertragen
sind. Und es gilt zum anderen ftir die sich anschlieBende Satzfolge (die eigentliche
,,Suite"), die hier nur aus Tiinzen besteht und mit der Beriicksichtignng der Cou-
rante einen ausgesprochen konservativen Zug ausprrigt. Geradezu ein Exot unter
den Tlinzen ist die Forlane, ein aus der italienischen Provinz Friaul stammender
lebhafter Tanz im Sechsvierteltakt, der sich im 18. Jahrhundert in Venedig beson-
derer Beliebtheit erfreute. Mit einer originellen Besonderheit wartet Bach in der
Gavotte /1 auf: In den Triosatz der Bliiser hinein erklingt, von den Streichem ge-
spielt, ein fanfarenhaftes Signal, bestehend aus einem durch die Oktave auf- und
wieder absteigenden C-Dur-Dreiklang und anschlieBenden Tonwiederholungen auf
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der Quinte (c'-e'-g'-c"-g'-e'-c'-g'-g'-g'-g'-g -g').  Wir kennen dieses Signal: Es

erklingt ganz ?ihnlich zu Beginn des I. Brandenburgischen Konzerts als Horn-

thema, auBerdem leicht variiert im Trompetenpart der Arie ,,GroBer Herr, o starker

Kcinig" aus Bachs Weihnachtsoratorium und auch schon in der weltlichen Parodie-

vorlage dieses Satzes, der Arie ,,Kron und Preis gekrcinter Damen" aus der Kantate

Tr)net, ihr Pauken, erschallet, Trompeten (BWV 214). Das Signal diente zu Bachs

Zert :urirter anderem bei festlichen Anliissen zur BegriiBung von Fiirsten. Was es in

unserem Zusammenhang bedeutet und wen Bach damit etwa hat griiBen wollen,

weiB heute niemand mehr zu sagen. Bachs damalige Hcirer werden die Geste ver-

standen oder sich zumindest einen Reim darauf gemacht haben.

Die orchestersuite Nn 2, h-moll (BWY 1067) ist unstreitig die jiingste der vier

Schwestern. Uber ihre Entstehungszeit herrscht jedoch Dissens in der Bach-For-

schung: Neben dem Datum ,,vor 7722" stehen die l730er Jahre zur Diskussion'

Den spiitestmciglichen Zeitpunkt markieren Auffiihrungsstimmen von der Hand

Bachs und verschiedener Kopisten aus der Zett um 1738139. Fi.ir eine relativ spiite

Entstehung sprechen unter anderem verschiedene Extravaganzen, die sich Bach

hier erlaubt. So, indem er in der Ouverture den langsamen Schlussabschnitt gegen

alle Tradition vom geraden in den Dreivierteltakt versetzt; oder indem er die Sara-

bande als Kanon der AuBenstimmen Fldte/Violine I und Continuo gestaltet; oder

indem er im Double der Polonoise die zuvor von Fltjte und Violine I gespielte

Oberstimme in den Bass verlegt und dazu ein virtuoses Fltitensolo setzt. Die Ou-

verture ldsst die Flcite ausgiebig solistisch hervortreten, unter den Tiinzen bietet

dazu auBer dem erwlihnten Double der Polonoise nur noch die Bouftde /1 Gelegen-

heit. Regelrecht brillieren kann die Flote aber dann in der Badinerie (SpaB' Tiin-

delei), einem gliinzenden Finale von hinreiBendem Schwung, das heute nicht von

ungef?ihr zu den populiirsten Stiicken Johann Sebastian Bachs gehtirt.

Die ganze Suite, vor allem aber das Finale, scheint der Fl6te auf den Leib ge-

schrieben. Doch die neuere Bach-Forschung belehrt uns eines besseren. Die Stimmen
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von 1738/39 zergen - meist in Form korrigierter Transpositionsversehen -, dass
das Werk eine besondere Vorgeschichte hat: Es stand ursprtinglich in a-moll und
war im Original offenbar nicht fi.ir Fl<ite, sondem fiir Solovioline bestimmt.

Die Orchestersuite Nr.3, D-Dur (BWY 1068), prachtig und farbig besetzt mit
drei Trompeten, Pauken und zwei Oboen, die dem Streicherklang Glanzlichter auf-
setzen, rtickt die Ouverture mit der ausgeprdgt konzertanten Behandlung der ersten
Violine stellenweise in die Niihe eines Violinkonzerts. Ahnlich das beriihmte Air,
das ganz und gar von der kantablen Partie der ersten Violine beherrscht ist und,
auch mit seiner ostinatohaften Bassbehandlung, gut und gern als Mittelsatz eines
Violinkonzerts durchgehen kdnnte. Die nachfolgenden Tanzslitze Gavotte I/II und
Bourrde dagegen sind in traditionellem Orchestersatz gehalten: Die Oboen verstiir-
ken die Violinen, die Trompeten und Pauken beschriinken sich meist auf kurze Ein-
wiirfe, setzen gleichsam festliche Akzente. ln der Gigue kommt der ersten Violine
noch einmal eine besondere Fiihrungsrolle zu, was freilich, anders als tn der Ou-
verture und dem Air, hier durch die mitgehenden Oboen etwas verdeckt wird.

Ein Teil der iiberlieferten Stimmen des Werkes ist um 1730 von Bach selbst
zusammen mit seinem Schiiler Johann Ludwig Krebs und dem Sohn Carl philipp
Emanuel Bach geschrieben, doch wird vermutet, dass das Werk selbst iilter ist und
auf Bachs friihe Kdthener Zett vor 1720 zuriickgeht. Die Untersuchung der
Stimmen, ihrer Fehler und Korrekturen, deutet in Verbindung mit der kompositions-
technischen Analyse darauf, dass auch diese Suite eine Vorgeschichte hat und ihre
uns vorliegende Erscheinungsform auf einer eingehenden Uberarbeitung beruht:
offenbar war das ganze werk urspriinglich nur fiir streichorchester mit continuo
bestimmt, und Bach hat Trompeten, Pauken und oboen erst in seiner Leipziger zeit
nachffaglich hinzugefiigt. So gesehen erscheint in der uberlieferten Fassung nur das
Air,bei dem Bl?iser und Pauken schweigen, in seiner ursprtinglichen Klanggestalt.

Die Orchestersuite Nn4, D-Dur (BWV 1069) iibertrifft das Schwesterwerk
gleicher Tonart noch um einiges an Klangpracht. AuBer ebenfalls drei rrompeten
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und einem Paukenpaar treten hiel nicht weniger als vier Holzbliiser zum Streicher-

satz hinzu, drei Oboen und ein Fagott. Anders als in dem Schwesterwerk sind die

Holzbliiser als selbstiindige Klanggruppe behandelt, haben in der Ouverture wie auch

in den nachfolgenden Siitzen klirzere und liingere Passagen allein, ohne Begleitung

der streicher, zu bestreiten, wiihrend die Trompeten stets nur additiv, gleichsam als

Kolorit, zu streichern und oboen hinzutreten. Der Grund dafiir liegt offenbar auch

hier in einer besonderen, gleichsam zweistufigen Entstehung des Werkes, die sich

freilich wiederum nur indirekt aus der Analyse von Quellen- und kompositionstech-

nischen Befunden erschlieBen liisst. Danach verfiigte das Original der Suite zwar

bereits tiber das Holzbliiserquartett, nicht aber iiber Trompeten und Pauken. Deren

Stimmen gehen vielmehr offenbar, soweit es die Ouverture betrift, zuriick auf eine

Bach'sche Bearbeitung des Satzes ftir einen anderen Zusammenhang, niimlich in

einer sogenannten Parodie: In seiner Kantate zum l. Weihnachtstag l'125, Unser

Mund sei voll Ittchens (BWV1l0), verwendete Bach die Ouyerture als Grundlage

des Eingangschors, iibernahm den gesamten vorhandenen Instrumentalpart und fligte

in dem schnellen, fugierten Mittelteil einen vierstimmigen Chorsatz hinzu. Und da im

Gottesdienst an hohen Festen wie dem ersten weihnachtsfeiertag in aller Regel mit

Trompeten und Pauken musiziert wurde, setzte er auBerdem Partien fi.ir diese hinzu

(und an den Korrekturen in seiner Partitur ist noch zu erkennen, dass er die Stimmen

im Augenblick der Niederschrift hinzukomponierte). Erst von der Kantate aus gingen

die Trompeten- und Paukenstimmen spAter \n die Ouverture iber, und in diesem Zu-

sammenhang miissen dann auch die Trompeten- und Paukenpartien der Bourrde I,

der Gavotte und der Rdjouissance nachkomponiert worden sein. Wann diese Uberar-

beinrng der Suite erfolgte, ist ebenso unbekannt wie die Entstehungszeit des Original-

werks, dessen Urform nach Vermutungen einzelner Bach-Forscher bis in die Wei-

marer Zeit um 1716 zuriickgehen kdnnte.

zur ouverture sei hier noch der Text erwiihnt, den Bach in der weihnachtskan-

tate von 1725 mit ihrem Mittelteil verbunden hat: ,,Unser Mund sei voll Lachens



und unsre Zunge voll Riihmens; denn der Herr hat GroBes an uns getan" (nach
Psalm 126, vers 2-3). Denn trefflich ist damit auch die Musik selbst charakterisiert.
Bourrde 1 und 11 fallen durch ein besonderes Gestaltungsmoment auf, die ostinate
Wiederholung eines nur leicht variierten Motivs: ln der Bourrde 1 ist dies ein ge-
brochener Dreiklang aufwdrts. Im ersten Teil des Satzes tragen die Holzbliiser den
eigentlichen Tanzsatz vor und die Streicher kommentieren dies gleichsam mit
regelmiiBig alle zwei Takte eintretenden Einwiirfen, im zweiten Teil tauschen
streicher und Bldser zunlichst die Rollen und lockem dann das wechselspiel weiter
auf. In der Bounde 11 bleibt die Melodiefiihrung durchweg bei den Holzbliisem,
und Violinen und Mola wiederholen dazu beharrlich eine omamentartige halbkreis-
ftirmige Figur (,,circolo mezzo"). Auf die beiden folgenden T?inze scheinen Johann
Matthesons Worte von der ,jauchzenden Freude" und dem ,,hiipfenden Wesen.,
(Gavotte) wie von der ,,miiBigen Lustigkeit" (Menuet 1/11) besonders gut zu passen.
Den Beschluss bildet, in keineswegs miiBiger, sondern eher ausgelassener Lus-
tigkeit eine R€j ouis sance (Lustbarkeit, Frdhlichkeit).

@ Klaus Hofmann 2005

Das Bach Collegium Japan (BCJ) hat sich fi.ir seine Einspielung der Kirchen-
kantaten Johann Sebastian Bachs bei BIS einen hervorragenden Ruferworben. Das
1990 von Masaaki Suzuki, seinem Musikdirektor, gegriindete Ensemble hat es sich
zur Aufgabe gemacht, japanische Hcirer mit bedeutenden Werken des Barock auf
historischem Instrumentarium vertraut zu machen. wie der Name des Ensembles
schon sagt, konzentriert es sich auf die werke Johann Sebastian Bachs und jenen
protestantischen deutschen Komponisten, die ihm vorangingen und ihn beein-
fluBten, wie etwa Buxtehude, Schi.itz, Schein und Bcihm. Das BCJ besteht aus
einem Barockorchester und einem chor; zu seinen grciBeren projekten gehriren
eine Konzertreihe mit Bach-Kantaten (4 Konzerte pro Jahr) und eine vielzahl von
Instrumentalkonzerten (Bachs B randenburgi sche Konze rte liegen auf BIs-cD-
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ll5ll52 vor, seine Violinkonzerte auf BIS-CD-961). AuBerdem fiihrt das BCJ

Meisterwerke wie Bachs Matthcius-Passion, Hdndels Messias und Monteverdis

Marienvesper sowie kleinere Werke fiir Solisten oder Vokalensembles auf. In

Tokyo und Kobe beheimatet, tritt das BCJ nicht nur in Japan, sondern regelmliBig

auch in der ganzen Welt auf - u.a. in den USA (Carnegie Hall), Australien und

Europa (Bachfest Leipzig).

Masaaki Suzuki wurde in Kobe geboren und wurde mit 12 Jahren Kirchenorga-

nist. Er studierte Komposition bei Akio Ashiro an der Tokyo Geijutsu Universitiit

(Nationaluniversitiit der bildenden Kiinste und Musik, Tokyo). Nach seinem Ab-

schluB studierte er in der Graduiertenabteilung der Universit?it Orgel bei Tsuguo

Hirono. Daneben studierte er Cembalo in einem von Motoko Nabeshima geleiteten

Ensemble fiir Alte Musik. 1979 ging er an das Sweelinck-Konservatorium in

Amsterdam, wo er bei Ton Koopman cembalo und bei Piet Kee orgel studierte.

Danach war er von Japan aus als Solist tetig, gab hiiufig Konzerte in Europa und

nahm an j[hrlichen Konzerttourneen durch die Niederlande, Deutschland und

Frankreich teil. Masaaki Suzuki ist derzeit assoziierter Professor an der Tokyo

Geijutsu Universitiit. 2001 wurde er mit Bundesverdienstkreuz der Bundesrepublik

Deutschland ausgezeichnet. Er hat zahlreiche hoch gelobte cDs mit vokal- und

Instrumentalwerken bei BIS vorgelegt, darunter die laufende Gesamteinspielung

der Kirchenkantaten Johann Sebastian Bachs. AuBerdem nimmt er Bachs gesamtes

Cembalowerk auf.



eux genres dominent la musique pour orchestre de l'6poque de Johann
Sebastian Bach: la Suite (sous-entendu: de danses) et le concerto. Ces
genres repr6sentent les traditions frangaises et italiennes respectivement.

En Allemagne cependant, ces genres changErent de nature pour devenir un nouvel
idiome correspondant au < gofit m6langd > [< Vermichte Geschmack >] originaire de
ce pays qui r6unit les 6l6ments stylistiques des deux traditions mentionn6es plus
haut pour les fondre avec sa propre tradition locale. Bach ajou6 un r6le important
dans ce d6veloppement. Il s'est consacr6 aux deux genres ainsi qu'i leur tradition
et a composd des cuvres qui comptent depuis longtemps dans la litt6rature musi-
cale mondiale.

Cependant, le poids est in6galement r6parti: alors que le concerto est repr6sent6
par plus de vingt ceuvres, la suite orchestrale en revanche n'en compte que quatre.
Cette relation in6gale est, d'un point de vue historico-musical, symptomatique: la
suite orchestrale et le concerto sont pergus comme actuels pour Bach et sa g6n6ra-
tion mais, d'un autre c6t6, ils ne seront <actuels> que pour une courte p6riode,
proportionnellement parlant, de l'histoire musicale. Le genre nouveau d l'6poque
du concerto avait encore son avenir devant lui. La suite, d'un autre c6t6, ne devait
plus susciter d'int6ret pour les fils de Bach et ainsi s'6teignit. Elle fut une victime
des bouleversements intellectuels et sociaux du siEcle et ce, bien avant que les
forces historiques qui explosdrent i la R6volution frangaise de 1789, ne modifient
de fond en comble les donn6es de l'ancien monde. ce qui 6tait frangais et aristocra-
tique - comme les suites, par leur nature m6me, l'6taient - est, d'une certaine
fagon, disparu en Allemagne et la noblesse et la bourgeoisie ont pu se d6faire de
Ieur fixation sur la France et sur la cour de versailles et d6velopper une nouvelle
forme de vie < 6clair6e > et bourgeoise qui leur 6tait propre. Avec I'image moddle
de versailles, disparut la structure sociale de la danse dont le statut et la popularit6
d l'6poque sont d peine imaginable aujourd'hui. Le Roi-Soleil, Louis XIV (1643-
1715), passionn6 et m6me dou6 pour la danse, avait conquis l,Europe entidre et



jusqu'd tard durant le 18" sibcle, I'art frangais de la danse avec sa multitude de

types, de caractdres et de formes fit alors partie de l'6ducation de base de la noblesse

et de la bourgeoisie et fut non seulement i I'origine de la popularit' en g6n6ral de

la suite instrumentale pour ensemble, instrument i clavier ou luth, mais 6galement

un vdritable plaisir de connaisseur.
ks Suites pour orchestre de Bach comptent 6galement sur ce contexte culturel. On

ne peut encore envisager la disparition prochaine de ce genre tant il est ici repr6sent6

avei vitalit6 et pr6sence, parlant par endroit d la fois avec l'accent franEais tout en

ayant des aspects trds allemands et une certaine < italianit6 > qui s'immisce dans les

quelques mouvements n'empruntant pas d la danse et, plus concrdtement' dans la

conciption partiellement concertante de la suite qui intercale plusieurs 6l6ments

tir6s des concertos pour instrument soliste. Cette particularit6 formelle de la suite

apparait clairement dans la Suite en si mineur pour fltte et orchestre (BWV1067)

ei ne tire pas son origine de la France ou de I'Italie mais est plutOt en partie issue

de cette union utilisee en Allemagne de ces deux styles nationaux au sein du < go0t

m6lang6 > et est ici mise en relation particulidrement avec Georg Philipp Telemann

(1681-1':.67) dont les suites pour orchestre ont servi en grande partie de moddle

tout comme celles de Bach (qui, durant sa jeunesse, entretenait des liens amicaux

avec Telemann).
La recherche musicologique n'a pu d6terminer quel r6le les quatre suites orches-

trales ont jou6 dans la vie de Bach. Nous ne pouvons pour aucune d'entre elles

compteruu. un" partition originale ce qui rend impossible une datation d partir de

l'6criture et du papier. On possdde cependant des parties s6par6es datant en partie

de la p6riode teipilgoise (1723-1750) de Bach mais on sait, de maniEre parfois

s0re, iarfois moins, qu'elles ont servi lors de nouvelles ex6cutions et qu'elles ne

r6vdlent rien de leur origine. Il est plus que probable qu'elles remontent d la p6-

riode durant laquelle Bach 6tait maitre de chapelle d la cour du Prince Leopold von

Anhalt-coethei {tltl-tlzz1 mais elles pourraient aussi remonter ir plus loin en-



core, c'est-d-dire b la dernidre ann6e de son emploi d'organiste et de chef d,orches-
tre d la cour de Weimar (oi il a 6t€ en poste de 1708 iL ljlT). Dans le cas de la
suite en si mineur (Bwv 1067), plusieurs croient d une composition plus tardive.
Quoi qu'il en soit, on sait aujourd'hui que la version d6finitive de cette suite a 6t6
pr6sent6e en 1738 dLeipzig. Les deux suites en 16 majeur (BWV 1068 et 1069) ont
6galement regues leur version d6finitive au cours de la p6riode leipzigoise.

D'un point de vue formel, il s'agit dans le cas de chacune des quatre suites
d'une <<suite-ouverture>> de danses et, en partie, de pidces libres, pr6c6d6e d'un
premier mouvement initial de grande dimension dans le style de l'ouverture de
l'op6ra frangais d'alors avec ses multiples changements de m6trique caract6ris-
tiques : iL une introduction lente et c6r6monieuse d la rythmique < point6e >> suit une
section plus rapide i l'allure fugu6e avant de se terminer par une autre section lente
d la manidre du d6but dans laquelle lefugato et la partie lente sont reprises ensem-
bles' ce type d'ouverture renvoie au maitre de chapelle de la cour de Louis XIV,
Jean-Baptiste Lil1y (1632-1687). Le caractdre c6r6monial de I'introduction s'expli-
que par le fait que I'ouverture servait d'entr6e solennelle pour le roi et sa suite.

Alors que l'ouverture dans les suites orchestrales frangaises 6tait toujours une
v6ritable ouverture d'op6ra et que la succession des mouvements correspondait d
l'organisation du ballet au sein de ce m€me op6ra, en Allemagne d partir de la fin
du 17e sidcle, la suite orchestrale 6tait une pidce instrumentale libre sans les rela-
tions formelles qu'on trouvait en France. Aprds l'ouverture, comme en France, des
mouvements de danses tant6t actuelles, tantot traditionnelles, se melent i d,autres
pidces n'ayant de leur cdt6 rien d voir avec la danse.

Prises isol6ment, ces danses incarnaient des caractdres musicaux forts connus d
l'6poque. Il s'agissait en partie ddjd de danses < classiques > qui 6taient encore uti-
lisdes dans le ballet et toujours enseign6es par les maitres de danse de la cour et de
la bourgeoisie mais qui en r6alit6 disparaissaient peu d peu de la danse en soci6t6
alors qu'en revache, elles devaient vivre encore longtemps sous une forme stylis6e
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dans la musique instrumentale, notamment la suite pour instrument ir clavier'

commecefu t lecaspour laCourante , laSarabandeet laGigue 'Cesdansesp lus
anciennes apparaissent dans les suites de l'6poque de Bach cdte i c6te avec des

danses actuelles bien vivantes que I'on letrouve 6galement ici dans les suites pour

orchestre. Au premier rang, la danse qui bien au-delh de la fin de l'6poque baroque

devait rester la favorite: ie Menuet. On retrouve ensuite, plusieurs fois repr6sen-

t6es, la Gavotte et la Bourr6e et, e une seule reprise chacune au sein des quatre

suites, lePasse-piedetlaPolonaise.Toutescesdansesmodernesapparaissentsou-
vent <en paire, comme le Menuet (Gavotte, Bourr6e' Passe-pied) I/II ou laPolo-

naise avec son <double>) alors que pour chacune d'entre elles' la seconde partie (II)

joue le r6 led 'un t r ioqu i ,uun iu"uuducarac tdree tpar t ie l lementaun iveaude

i'inrt u^"ntution ou de la tonalit6, 6tablit un contraste avec la premidre partie (I)

oualorslavarie(<double>).Danslapratique,lapremidrepart ieestensuite}rchaque
fois rep6t6e.

Trois des quatre suites orchestrales comprennent chacune un mouvement que

I'on appelleraii plutot aujourd'hui <pidce de caractdre>. Ainsi la seconde suite en

,i *iiir, (BWV 1067) comprend uie Badinerie, la troisiime Suite en rd majeur

(BWV1068) le c6ldbre Airit ta quatriime Suite en rd maieur (BWV1069) une

Rdjouissance.
La base cependant, est constitu6e en plus de I'ouverture des danses elles-

m€mes.Uneinterpr6tat iondechacunedecelles-citel lesquelesauditeursd'alors
ontpulesp"r""uoira6t6r6al is6edemaniEre6vocatr iceparlecontemporainde
nu"t', t'e.uoit Johann Mattheson (1681-1764) dans son traitd musical publi6 en

lT3giHambolrg,DerVollkommeneCapellmeister|Leparfaitchefd'orchestrel.
La Courante cherche ir <justifier son nom par une course sans fin mais de manidre

dL la fois plaisante et charmante >. La Sarabande est caracterisde par sa << grandezza>,

e tson. .^s6r ieux>.LaGiguepr6sente<v i tesseetv6 loc i t6 'a ins ique<<ferveure t
fougue>>.Ptusparticulidrementdan*saformeinstrumentale,elleest<extr0mement

27



rapide et fugace, mais la plupart du temps dans une manidre coulante et ininter-
rompue)>. Le Menuet affiche une <gaietd, mod6r6e>. En revanche, la Gavotte est
empreinte d'un <<bonheurjubilatoire> et sa caract6ristique principale est son <allure
bondissante . . . et pas du tout continue >. La Bourr6e est . plus coulante, plus ais6e,
plus glissante et plus li6e> que la Gavotte et se distingue p- ,u .nutu." agr6ablen
et son expression de contentement et de hanquille insouciance. Le passe-pied est
caract6ris6 par sa < l6gdret6 >, son < agitation et son inconstance ,. Mattheson ajoute,
galamment, qu'elle est <insouciante, mais non d6testable ou d6praisante, mais a
quelque chose de bien plus agr6able: un peu comme une femme un peu inconstante
mais qui ne manque cependant pas de charme. > Dans la polonaise finalement, on
pergoit <une sinc6rit6 particulidre et une nature totalement libre>, une caract6ris_
tique que Mattheson associe i l'origine polonaise de la danse et au caractdre natro_
nal du peuple polonais.

La suite pour orchestre no r en do majeur (Bwv 1066) nous est parvenue sous
forme de parties s6par6es i partir desquerles on peut concrure, grdce d l,identit6 du
copiste, qu'elle 6tait d6ji compl6t6e lors de la sison l7z4-zs a-Lelpzig. Mais il ne
s'agit cependant pas d'une composition originare datant de ."tt. 6poqu" mais plu-
t6t de quelques ann6es auparavant et remonte vraisemblablement'e L p6riode de
coethen, voire i celle de weimar et, des quatre suites, est peut 6tre la plus an-
cienne. Elle est fortement sous l'emprise de l'influence frangaise, notammJnt en ce
qui concerne l'instrumentation: les cordes, comme chez iury, s'opposent i un
<trio> compos6 de deux hautbois et d'un basson quijoue dgaiemeni un r61e so-
liste. Les mouvements suivants (la v6ritable (suite;) n" 

"o-p."nn"nt 
ici que des

danses et, si l'on tient compte dera courante. a un ton r6solument conservateur. La
Forlane, ici un v6ritable objet exotique au milieu des autres danses, est une danse
anim6e d 6/4 ryi vient de la r6gion du Frioul en Italie et 6tait particulidrement pri-
s6e au 18'sidcle i venise. Bach nous r6serve une surprise dansra Gavottell: dans
le mouvement en trio, on entend, jou6 par les cordes, une fanfare consistant en un



accord ascendant et descendant de do majeur suivi d'une r6p6tition de la quinte ir

I'int6rieur d'une octave (dol - mil - soll - do2 - soll - mi1 - dol - soll - sol] -

soll - soll - soll - so11). On connait ce motif: on l'entend, tel quel, au d6but du

premier Concerto brandebourgeols jou6 par un cor et, l6gdrement modifi6' d la

trompette dans I'air < GroBer Herr, o starker Ktinig > [Toi le plus grand et Roi tout-

puissantl dans I'Oratorio de No€I ainsi que dans la parodie de ce mouvement, I'air

< Kron und Preis gekrrinter Damen r> [Renomm6e et gloire des dames couronn6es]

dans la cantate profane Tdnet, ihr Pauken, erschallet, Trompeten lFrappez sur vos

timbales! Sonnez, trompetteslf (BWV2l4). Ce motif 6tait utilis6 i l'6poque de

Bach notamment d I'occasion de c6r6monies pour souhaiter la bienvenue aux princes.

La signification de ce signal dans ce contexte-ci et I'identit6 de Ia personne que

Bach souhaitait saluer sont aujourd'hui inconnues mais les auditeurs d'alors ont

cependant compris ce geste ou, d tout le moins, saisi I'allusion.
La seconde Suite pour orchestre en si mineur (BWV 1067) est incontestable-

ment la plus r6cente des quatre. Dans la recherche consacr6e i Bach, on ne s'entend

cependant pas sur 1'6poque de sa composition: en plus de la date < avant 1722>>, on

6voque 6galement les ann6es 1730. La date possible la plus tardive nous provient

des parties s6par6es de la main m6me de Bach et de celles de diffdrents copistes au-

tour de 1738 et 7739. Les diverses extravagances que Bach s'autorise peuvent

laisser croire que la date de composition serait en effet tardive. Parmi celles-ci,

mentionnons la section finale lente de I'Ouverture qui, contrairement d la tradition,

passe d'une mesure binaire d une mesure temaire; dgf;rsla Sarabande,le canon consti-

tu6 par les voix extr€mes fl0tes/premiers violons et continuo; ou dans le double de

la Polonaise, la ligne m6lodique, jou6e auparavant par les fl0tes et les premiers vio-

lons, passe ir la basse pour faire la place i un solo virtuose de fl0te. U Ouverture

permet e la fltte de se faire abondamment entendre en soliste tout comme, en plus

du double de la Polonaise mentionn6e plus haut, la Bourrde 11. La fl0te a v6ritable-

ment la possibilit6 de briller dans la Badinerle, un finale 6clatant et anim6 qui, en-
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core aujourd'hui, figure - ce qui n'est pas le fruit du hasard - parmi les pidces les
plus populaires de Bach.

Toute la Suite au complet, le Finale en particulier, semble avoir 6te €ct''t sur me-
sure pour la fltte. Cependant, des d6couvertes r6centes nous apprennent quelque
chose de trds int6ressant. Les parties de 1738/39 montrent, la plupart sous la forme
d'une correction minutieuse d'une transposition, que I'cuvre a eu une gendse tout
i fait diff6rente: h I'origine, cette suite 6tait en la mineur et 6tait conque non pas
pour la fltte mais pour un violon solo.

La troisiime Suite en rd majeur (BWV 1068) est somptueusement orchestr6e
pour trois trompettes, timbales et deux hautbois qui rehaussent 1'6clat des cordes.
U Ouverture avec son traitement concertant du premier violon tend vers le concerto.
C'est 6galement le cas du c6ldbre Air, totalement domin6 par la m6lodie du premier
violon et du traitement en ostinato de la ligne de basse qui pourrait ici passer pour
le second mouvement d'un concerto pour violon. Les danses qui suivent, Gavotte
I/II etla Bourrde en revanche sont trait6es comme des mouvements orchestraux
traditionnels: les hautbois amplifient les violons, les trompettes et les timbales se
limitent principalement d de courts motifs et confdrent pour ainsi dire un ton solen-
nel. Le premier violon reprend un r6le important dans la Gigue, bien entendu diff6-
rent de celui de l'Ouverture et del'Air, mais est ici quelque peu couvert par le
hautbois.

Certaines parties s6pardes de l'ceuvre qui nous sont parvenues datent de 1730 et
est de la main m6me de Bach ainsi que de son 6ldve, Johann Ludwig Krebs, et de
son fils Carl Philipp Emanuel mais on suppose que la Suite est plus ancienne et re-
monte h l'6poque oi Bach 6tait i Coethen, c'est-e-dire avant 7720. L 6nrde des par-
ties, des erreurs qu'on y trouve et de leurs corrections laisse supposer, en conjonction
avec I'analyse des techniques de composition que cette Suite a 6galement eu une
gendse compliqu6e et que la forme d6finitive dans laquelle elle apparait aujourd'hui
est le fruit d'un remaniement: apparemment, l'euvre au complet a d'abord 6t6
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6crite pour orchestre i cordes seules avec continuo et Bach n'aurait ajout6 les trom-

pettes, timbales et hautbois qu'aprds coup durant son s6jour d Leipzig. Seul I'Air'

dans lequel les vents et les timbales restent muets, semble subsister de cette version

originale.
La quatriime suile en rd maieur (Bwv 1069) d6passe I'autre suite composee

dans la meme tonalit6 pour ce qui est de l'opulence des couleurs. En plus des trois

trompettes et des timbales comme dans la pr6c6dente, on y retrouve 6galement pas

moins de quatre bois, trois hautbois et un basson, qui s'ajoutent aux cordes. Con-

trairement ir l'autre suite en 16 majeur cependant, les bois, trait6s ici en tant que

famille instrumentale distincte, ont dans l'Ouverture et dans les autres mouvements

des passages dL d6couvert, sans accompagnement aux cordes alors que les trompettes

n'ajoutent qu'une couleur aux cordes et au hautbois. La raison tient apparemment

ici ir une conception en deux 6tapes de I'cuvre qui ne se devine qu'indirectement

suite i I'analyse des sources et des techniques de composition. La version originale

de la Suite comprenait les bois mais pas les trompettes ni les timbales. Ces parties

remontent manifestement, en ce qui concerne l'Ouverture du moins, d un arrange-

ment de Bach du mouvement pour un autre contexte, dans ce cas-ci dans une

parodie. Dans sa cantate pour le jour de Nogl 1725, (Jnser Mund sei voll Inchens

[Que notre bouche s'emplisse de riresl, Bwv 110 Bach reprend l'ouverture pold,r

i" chaur initial, c'est-d-dire I'ensemble des parties instrumentales et insdre dans la

partie centrale rapide fugato un cheur ir quatre voix. Et parce qu'i la grand-messe

ies jours de fete importante, comme Nodl, les trompettes et les timbales devaient,

selon les rdgles, 6tre employ6es, Bach a ainsi ajout6 des parties pour ces instru-

ments (et on peut voir avec les corrections dans sa partition qu'il a compos6 ces

parties au moment de la r6daction au net). Les trompettes et les timbales sont ainsi

pass6es de la cantate i l'ouverture et, conform6ment, les parties pour ces instru-

ments durent €tre compos6es pour la Bourrde I,la Gavotte etla Rdiouissance. La

p6riode oi ce remaniement de la Suite a 6t6 r6alis6 est tout aussi inconnue que celle
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de la conception de cette ceuvre dont on peut croire que la forme originelle, si I'on
se.fie d quelques chercheurs isol6s, remonterait d la p6riode de Weimar, autour de
t716.

En ce qui conceme l'Ouverture, on pourrait 6voquer le texte que Bach a utilis6
dans la cantate de Noel de 1725 dans sa partie centrale. < Notre bouche s'emplit de rire
et nos ldvres de chansons. Merveilles que fit pour nous yahv6> (d'aprds le psaume
126, verset2 et 3). La musique se caractdrise par sa conformit6 au texte. La Bourude I
et 11 se distingue par un 6l6ment de la construction: la r6p6tition obstin6e d'un
motif l6gdrement vari6: dans la Bourrde I un accord arp6g6 ascendant. Dans la
premidre partie du mouvement, les bois jouent le v6ritable rythme de danse alors
que les cordes le commentent aussit6t par des motifs qui reviennent de deux en
deux mesures. Dans la seconde partie, les cordes et les bois changent de r6le et le
jeu d'6change se poursuit. Dans la Bourr1e ( la m6lodie continue d'6tre tenue par
les bois alors que les violons et les altos r6pEtent avec entOtement un motif ornemen-
tal en forme de demi-cercle (<circolo mezzo>>). pour les deux danses qui suivent,
les commentaires de Mattheson, <bonheur jubilatoire>, <allure bondissante>> (Gd-
votte) ainsi que < gaiet6 mod6r6e > (Menuet I / r) tombent particulidrement juste.
La conclusion exprime, de manidre pas du tout mod6r6e mais plutOt avec une gaiet6
exub6rante, une R 6j oui s s anc e.

@ Klaus Hofmann 2005

Le Bach Collegium Japan (BCJ) s'est forg6 une r6putation pour ses enregistre_
ments des cantates religieuses de Johann sebastian Bach r6alis6s chez BIS depuis
1995. Fond6 en 1990 par Masaaki suzuki qui en occupe le poste de direcieur
musical, le BCJ a comme objectif d'initier le public japonais aux interpr6tations
des grandes @uvres de l'6poque baroque sur instruments anciens. comme le nom
de I'ensemble l'indique, le BCJ se concentre sur les ceuvres de Johann sebastian
Bach ainsi que sur la musique protestante allemande de compositeurs qui l,ont pr6-



c6d€ et influenc6 comme Buxtehude, Schiitz, Schein et B<ihm. Le BCJ comprend
un orchestre baroque et un chceur et parmi ses activit6s importantes, on retrouve
une s6rie annuelle de quatre concerts consacr6s aux cantates de Bach ainsi qu'd des
ceuvres instrumentales (Concertos brandebourgeois: BIS-CD-1151/52; Concertos
pour violon: BIS-CD-961). De plus, le BCJ interprdte des chefs-d'auvres tels la
Passion selon Saint Matthieu de Bach, le Messie de Haendel et les V4pres de Ia
Vierge de Monteverdi ainsi que des cuvres ir effectif r6duit pour solistes ou ensem-
bles vocaux. Bas6 ir Tokyo et d Kobe, le BCJ, en plus du Japon, se produit un peu
partout d travers le monde, notamment aux Etats-Unis (d Carnegie Hall), en
Australie et en Europe (entre autres au Festival Bach de Leipzig).

Masaaki Suzuki est n6 e Kobe et a commenc6 i se produire en tant qu'organiste e
1'6glise d I'Age de douze ans. Il 6tudie la composition avec Akio Yashiro d I'Univer-
sit6 Geijutsu de Tokyo (Universit6 Nationale des Beaux-Arts et de Musique de
Tokyo). Aprds y avoir obtenu un dipl6me, il entre aux 6tudes sup6rieures et 6tudie
I'orgue avec Tsuguo Hirono. Il 6tudie 6galement le clavecin au sein d'un ensemble
de musique ancienne dtig6 par Motoko Nabeshima. En 1979, il s'inscrit au Conser-
vatoire Sweelinck d Amsterdam oi il 6tudie le clavecin avec Ton Koopman ainsi que
l'orgue avec Piet Kee. C'est alors qu'il commence d se produire en tant que soliste
dans son pays d'origine, donne de fr6quents concerts en Europe et participe d des
toum6es annuelles, notamment en Hollande, en Allemagne et en France. En 2005,
Masaaki Suzuki 6tait professeur associ6 d l'Universit6 Geijutsu de Tokyo. Il regoit en
2001 la Croix de l'Ordre du M6rite de la R6publique f6d6rale d'Allemagne. Il r6alise
plusieurs enregistrements, notamment de nombreux disques lou6s par la critique et
consacr6s ) la musique vocale et i des ceuvres instrumentales chez BIS, incluant

I'int6grale en cours des cantates religieuses de Bach. Il enregistre 6galement, en tant
que claveciniste, une intdgrale des ceuvres de Bach pour clavecin.
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