


BACH, Johann Sebastian (168s-1750)

Goldberg Variations
Aria mit verschiedenen Variationen
(C lavieriibung IV, BWV 988)

tr ARIA

El Variatio 1. a I Clav.
tr Variatio 2. a I Clav.
tr Variatio 3. Canone all'Unisuono a 1 Clav.
tr Variatio 4. a 1 Clav.
tr Variatio 5. a 1 6 vero 2 Clav.
tr Variatio 6. Canone alla Seconda. a 1 Clav.
El Variatio 7. a | 6 vero 2 Clav. al tempo di Giga
tr Variatio 8. a 2 Clav.
@ Variatio 9. Canzone allaTerza. a I Clav.
E Variatio 10. Fughetta. a 1 Clav.
tr Variatio ll.a2Clav.
@ Variatio 12. Canone alla Quarta. a 1 Clav.
tr Variatio 13. a2Clav.
tr  Variat io 14.a2Clav.
@ Variatio 15. Canone alla Quinta. a 1 Clav.
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tr Variatio 16. Ouverture. a 1 Clav.
@ Variatio ll. a2 Clav.
@ Variatio 18. Canone alla Sexta. a I Clav.
@ Variatio 19. a 1 Clav.
E Variatio 20. a2 Clav.
@ Variatio 21. Canone alla Settima. a I Clav.
@ Variatio 22. al Clav.
tr Variatio 23. a2 Clav.
tr Variatio 24. Canone all' Ottava. a I Clav
@ Variatio 25. a2 Clav.
tr Variatio 26. a2 Clav.
@ Variatio 2'7. Canone alla Nona. a2 C7av.
tr Variatio 28. a2 Clav.
@ Variatio 29. a | 6 vero 2 Clav.
E Variatio 30. Quodlibet. a 1 Clav.

@ ARIA da capo

Masaaki Suzuki, harpsichord
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7Tth. Coldberg Vqriqtions tBWV q88t i. the la\l

I  in  r  ' c r i cs  o f  kc lboard  uorks  Bach pub l i :hed
I  under  the  t i t le  o f  C lu r ie r t ihu t tg .  and is  o l ten

regarded as the most sedous and ambitious composi-
tion ever written fbr harpsichord. Based on a single
ground bass theme, the variations display not only
Bach's exceptional krowledge of the diverse styles
of music of the day but also his exquisite pedorming
techn iques .  Be ing  a lso  the  la rges t  o f  a l l  c lav ie r
pieces published during the Baroque period, the
work soars high above the rest in terms of its en-
cyclopaedic character. From this, it is often consider-
ed that it sums up the entire history of the Baroque
variation form, the Diabell i Vuriati.ons by Ludwig
van Beethoven being its Classical counterpart. How-
ever, doomed perhaps by its requirements of vir-
tuoso techniques from the performer, it was not as
popufarly known as the Well-Tempered Clatier,
which was not even published during the composer's
lifetime. Nonetheless, the work has long been re-
gaded as the most important set of variations com-
posed in the Baroque era: in 1774 Johann Phil ipp
Kirnberger, one of Bach's pupils, referred to it as
'the best variations', while in 1802 Johann Nicolaus
Forkel, the author of the lirst ever biography of J.S.
Bach, praised the work as thc'model according to
which all variations should be made'.

The'Clavieri ibung' Series
The Goldberg Variations were published in I 741. To
the first edition was given the following tit le: 'Cla-

vieriibung, consisting of an Aria with Diverse Varia-
tions fbr the Harpsichord with Two Manuals Com-
posed for Music Lovers, to Refresh their Spirits, by
Johann Sebastian Bach: Royal Polish and Electoral
Saxon Composel Capellmeister, md Director Chori
Musici in Leipzig. Niimberg: Published by Balthasar

Schmid.' The fact that published pieces represent
only a minority of Bach's entire creative output
should be understood in the actual historical context.
He was an extremely busy man in his office, and the
financial burden of publishing music in his time was
far greater thm we, from our 20th century perspec-
tive. might assume that i l  was. This being the case.
Bach's decision to go ahead with the publication of
Clavierilbung tells us, to a certain extent, of his pride
and ambi t ion .  Th is  pub l i ca t ion  began w i th  the
Partitq, piece by piece, in 1726, three years afier he
was appointed as Thomas Cantor and the Director of
Music in Leipzig. Both the scale and contents of the
Parlila suggest that Bach took its idea from his pre-
decessor, Johann Kuhnau (1660-1722), who publish-
ed his Neae Clotieri ibung (1689 and 1692) during
h is  te rm o f  o f f i ce  in  Le ipz ig .  In  l73 l  Bach pu t
together the already-published six Partl lds and re-
issued them as Opus 1, denoting his intention to con-
tinue with the series. He published Pilt 2, consisting
of the Italioil Conterto and Frenth OvertLtre, rn
1735,  fo l lowed by  Par t  3 ,  the  so-ca l led  'German

Organ Mass', in 1739. Up to this point a new pub-
lication had appeared every four years, until the last
of the series, the Goldberg lhriations, which appear-
ed after an interval of two years. During this fifteen-
yeu period concerned wrth the Clat,ieriibarrg, Bach
published no other pieces.

The t i t le  C lay ie r ibung,  (Keyboard  Prac t ice)
s h o u l d  n o t  i m p l y  t h a t  t h e  w o r k  i s  a  s t u d y  f o r
beginners. Rather, this particular t it le appears to
have been chosen so that, under the generality of its
scope, the vilious types and styles of music witten
for several different keyboard instruments can be
accommodated. This is exactly what Bach did. pro
ducing music which was not only varied in type but
also demanded high technical standards in perfom-



ance. Bach focused his ti lget audience upon'Music
Lovers' alone, as here we see no reference to those
'des i rous  o f  learn ing '  wh ich  we f ind  in  the  t i t le
pages of his other works of educational intent, such
as |tl\'entiotls and Sinfonias and the Well-Tempered
Clafier. \n this way Bach was able to explore mu-
sical content of higher dimensions. In another sense,
this may also have had an unfortunate consequence,
in that the circulation of these works was not as high
as anticipated, and many copies remained unsold,
simply because the music was technically too diff i-
cu l t  fo r  most  o f  the  midd le -c lass  amateurs  who
dominated the milket.

Despite its high-profile character, we know little
about what Bach intended wirh lhe Goldbere I'aria-
tions. Fot instance, there is no series number given
to the tille of the work, such as had been given to the
previous parts from one to three. So how should we
interpret the lack of a number '4' here? Christoph
Wolff offers an answer from the point of view of the
publisher's sales policy. The publisher, Balthasar
Schmid of Niirnberg, was a well-known figure in the
publishing business community of the day. Wolff
points out that although Schmid had been involved
in the prepuation of the two immediately preceding

Clurieri ibung parts, as one of the engravers, his
responsibil i ty tor the Goldbcrs, Variarinn.r uas signi-
ficantly increased from the previous project; now he
took over the management of the entire manufacture,
printing and distribution of the new work. On this
basis Wolff presumes that Schmid would not have
wished to begin his association with Bach by pdnt-

ing just the concluding part of a series of works. In-
deed his assumption seems reasonable if we imagine
that Schmid would not want to receive further orders
for the preceding parts of the series. There is also a

nroblem. however. when we extend our examination

to include Bach's usual stubbom character Can we
really imagine Bach going along with the publisher's
morose wish if the mention of 'Part 4' were extreme-
ly signil icant for him? Thus it is also conceivable
that Bach intended to separate the Goklberg Varia-
ri.r,r-r from the rest of the Claviertibung series, and
decided not to call it 'Part 4'. Unfbrtunately we do
not have any documentary evidence for either of
these interpretations, and so we have to quench our
intellectual thirst with imagination. There is some
intemal evidence in the pieces themselves, of course,
on which we can rely to form our judgement. One of
the l ikely reasons is the number symbolism which
l ies  a t  the  hear t  o f  the  work 's  concept ion .  For
example, Part I is written for a single-manual instru-
ment; Part 2 is written for a two-manual instrument,
and consists of two pieces written in two major na-
tional styles of the day; Part 3 is written for three
manuals (or two manuals plus a pedal, to be precise),
and is constructed around the number symbolism of
'3', which defines the work's structure, not to men-
tion the number of subjects in the final fugue. [n the
Goldberg Variations, we cannot find the number '4'

with reasonable clarity at all. There seem to be some
other specilic purposes in the Goldberg, Variations,
which are radically different from the preceding
parts of the series, although Wolff considers all the
four parts 'as a unil ied whole'.

The Origin of its Common Name
The 'Goldberg', the work's popular t it le, owes its
existence to Forkel's famous account of the story
first told in the beginning of the nineteenth century.
As far as we can trace, it was not the original title
given by the composer, at least at the time of pub-

lication. Nonetheless it is worth revisit ing the facts,

as Forkel received numerous pieces of nrst-hand,



credible infomation fiom the eldest two sons. Wil-
helm Friedemann and Carl Phil ipp Emanuel Bach.
In commenting on the work, Forkel tells us the
following story:

'For  th is  mode l . . . .  we are  indebted  to  Count
Keyserlingk, formerly Russim envoy to the court of
the Elector of Saxony, who frequently resided in
Leipzig, and brought with him Goldberg, who has
been mentioned above, to have him instructed by
Bach in music. The Count was often sickly, and then
had sleepless nights. At these times Goldberg, who
lived in the house with him, had to pass the night in
an adjoining room to play something to him when he
could not sleep. The Count once said to Bach that he
should like to have some clavier pieces for his Gold-
berg, which should be of such a soft and somewhat
lively character that he might be a little cheered up
by them in his sleepless nights. Bach thought he
could best fulf i l  this wish by variations, which, on
account of the constant sameness of the fundamental
harmony, he had hitherto considered as u unElrateful
task. But as at this time all his works were models of
art. these variations also became such under his
hand. This is, indeed, the only model of the kind that
he has left us. The Count thereafter called them
nothing but h1s variations. He was never weary of
hearing theml and for a long time, when the sleep-
less nights came, he used to say: "Dear Goldberg, do
play me one of my vriations." Bach was, perhaps,
never so well rewrded for any work as for this: the
Count made him a present of a golden goblet, filled
with a hundred Louis d'ors. But their worth as a
work of art would not have been paid if the present
had been a thousmd times as great '

There is much scepticism expressed about this
famous episode. For one thing, there is neither docu
mentily evidence of the work being commissioned,

nor is there an ofl icial dedication on its published
title-page, thus contravening the custom of the day.
For another, this celebrated Johann Gottlieb Gold-
berg (1727-56), whose skil l  on the harpsichord Bach
knew, for he taught him when he was brought to
Leipzig by Hermann Carl Reichsgraf von Keyser-
I ingk  (1696-1764)  rn  1131,  wou ld  s t i l l  have been
only 14 years old when the work was published.
Goldberg's compositions themselves do not display
much of his acclaimed brilliance either. Lastly there
is no mention of the golden goblet among the in-
ventory ofthe estate when Bach died in 1750.

Suppos ing  Forke l  \  account  conta in :  a  cer ta in
amount of truth and we are to re-examine the affair
once more, it is possible to speculate, at least, that
Bach might have presented to Keyserlingk a manu-
script copy of the work containing a dedicatory
inscription. Or it may also be explained by an epi-
sode which emerged through the natural growth of
their friendship, since Bach presented to him a
printed copy of the work during his Dresden visit in
November  1741.  Anyhow,  Bach must  have fe l t
grateful to Keysedingk for his support in obtaining
the title of Royal Polish and Electoral Saxon Court
Composer in 1736. It would be quite natural for
Bach to present him a copy hot from the press regard-
less  o f  whether  o r  no t  the  work  had been
commissioned. Even if the tale of the commission
was true. it seems very unlikely that Keyserlingk's
wish was the sole decisive factor determining the
style and structure of the work, for, naturally we
suspect, he would be too excited by the music rather
than feeling sleepy. From 17,11 onwards, we can also
infer that their friendship became closer than ever, as
Keyserlingk's only son began his study at Leipzig
University in that year. It may have been part of
human nature to exchange friendly jokes as their



relationship was being established: 'a heap of gold =
Gold (gold) Berg (mountain)' cm be one such delight-
ful witt icism, uttered at one of their social occasions.

The tale of insomnia, if we are permitted to
pursue our guess-work to this extent, may also be an
rnvented detail with no evil intention, simply to
make the story more attractive. The problem here is
that both Friedemann and Emanuel. who supplied
the information to Forkel, were not in Leipzig to
witness the real episode. This clearly puts them in a
weak position with regard to this kind of informa-
tion. It seems that no definitive answer can be found
until new factual evidence emerges.

Historical Background and Authenticity
Bach's published scores do not bear the date of pub-
lication. In the past, we used to work out m approx-
rmate dating from the newspaper articles of the
period as well as surviving letters. More accurate
dating was achieved fairly recently by examining the
surviving printed copies themselves, extracting the
unique information transferred from copper plates
and the traces of conections and annotations therein.
while extending the research to include other works
produced by the same publisher. It was Gregory
Butler who identified that thc Goldberg Variations
were issued during the 17,11 Michaelmas fair. The
year 1741 was the time when Book II of the We1l-
Tenrpered Clqvier was in the final stage of compila-
tion. These two monumental works were composed,
to some extent, side by side.

Why Bach chose the form of variation is not
entirely clear either, even if we assume that the work
was commissioned by Keyserlingk. Unlike Corell i
and  Hande l ,  who wro te  impress ive  examples  o f
variations, Bach showed litt le interest in this fom:
the only examples pdor to the Goldberg Vqriations

were all mlnor works, such as the early chorale par-
titas and the Aria yariata in A minor. Towards the
end of the Baroque era, there was a tendency towards
variations of simple character, aimed at pedagogical
use. Forkel's remark about Bach's view of variations
as 'an ungrateful task' precisely follows this trend.
Yet the fact that Bach went against this trend with
the Goldberg Variations entices scholars to aspire to
solve this mystery. In any case, we can see a clear
continuity in the trail of Bach's compositional activi-
ties from the Well-Tempered Clavier to Ihe Art oJ
Fagle, where he combined the form of fugue with
the single-motive structure exhibited inthe Goldberg
\hriotions.

In the complete absence of Bach's autograph
manuscripts, it is diff icult to talk about the genesis of
the work. The Aria placed at the beginning of the
Gllclberg Variations, which is repeated at the end, is
in fact found in Book II of the Clayierbiichlein Jbr
Anna Magdalena Ba& (1725), copied by Anna Mag-
dalena herself. In this instance. the Aria bears neither
the name of the composer nor the title of the piece.
Thus it is possible that the composer of the Aria is
anonymous. This is funher suggested by the fact that
the ground bass melody is a traditional theme (the
earlier part of it at least). many other examples of
which can be found in the repertoire of the seven-
teenth century. Based on this information, some
scholars claim that Bach merely bonowed his own
sixteen-year-old ideas. while others trgue that Bach
was not the composer of this Aria. Those scholars
concemed with style analysis also argue to such an
extreme extent as to regard the modulation scheme
and ornamenta t ion  as  un-Bach ian .  Recent ly  th is
contentious issue became the centre of open dispute.
as two scholars. Frederick Neumann. u,ho proclaims
un-Bachian theory (1985), and Roben Marshall. uho



supports Bach's authorship (1976/89)' bitterly im-

pugned each other The probable winner is Marshall,

for his evidence of Anna's handwriting, which is

identified as dating from the 1740s, is much stronger

and more credible than that of his rival.

Indeed it cm be proven to some extent that she

copied the Aria from one of Bach's autograph mmu-

scripts, possibly the one he had used for writing the

Stitht'orlage (the model used for the engravlng).

This new information ftom soutce studies seems to

have overpowered the previous assessment of the

evidence presented by the style analysis. In his book

published in 1993, David Schulenberg points out

that 'the Ada is neither ltalian nor French but spe-

cifically German galant in style, and certain details

po in t  d i rec t l y  to  Bach.  espec ia l l y  the  beaut i fu l

broadening out of the rhythm into steadily flowing

notes in the last phrase.'

The Work's Character and Structure
As it is composed for two-manual harpsichord, the

work's most prominent feature is its abundant dis-

play of modem, fashionable expressive elements of

the high Bmoque with a hint of Classical idealism,

as well as its magnificent architecture and formal

beauty. All the thirty-two pieces are built upon the

same thirty-two-note ground bass and its implied

harmony (one per  bar  in  the  open ing  Ar ia ) ,  the

rhythm of which is maintained throughout the work.

The fact that the ground bass line is always decorat-

ed melodically, and never appears in what might be

called the 'original form', becomes one of the main

1'eatures of the variations. In some movements, the

theme acquires different harmonic flavours, while in

others it is transfened to the high pitch range by the

hand-crosslng texture.

The Aria is a sarabande, a binary dance move-

ment with repeats, consisting of two puts of equal

length - sixteen bils. This symmetrical structure is a

prevailing feature in all the variations. By contrast,

individual variations assume a unique character by

having different time-signatures, the associated dura-

tion of the harmonic rhythm and other melodic ma-

terials. The concept of symmetry is also reflected in

the overall shape of the work, as the thirty-two

pieces are grouped into two parts. The second part

begins with No.16, which is a French overture. This

piece is strategically placed after No 15, a canon

written in G minor. so that the musical impact of the

overture is effectively amplif ied by the vivid con-

trast, as if it is a new beginning. Thus the concepts

of 'number' and symmetry become the core of the

work's structure and order
When we examine how the pieces are anmged

in the work, we notice that the same Ana reappears

at the end (da capo); in between these outermost

movements are thirty variations. Among these varia-

t ions ,  n ine  are  s t r i c t  canons p laced a t  a  regu la r

distmce of every three pieces. The first to appear is

the  canon in  un ison (No.3) ,  and un t i l  the  work

reaches the final canon in ninth (No.27), all the

canons are systematically arranged in ascendtng

order o[ the interval between the lwo canonic parl '

It may now become obvious that the canons are

organised around the number'3'. Upon closer ana

lysis, we lind that the variations are also grouped in

threes, consisting of a free variation, a variation in

duet (usually a toccata) and a canon, and that there

are ten such groups in all. The last vmiation is not a

canon in tenth, as might be expected, but an unusual

piece entit led 'Quodlibet'. A quodlibet is a contra-

puntal piece built upon several different melodies,

and here we hetr two tblk-tunes: 'I long have been



away from you, Come here, come here. come here'
and 'Cabbage and tumips have driven me away. Had
my mother cooked meat, I 'd have chosen to stay'.
They are traditionally understood to be examples of
Bach's humour, hinting at the retum of the Aria to
conclude the piece. Amongst other variations, there
ale two-part inventions, a fughetta, a French over-
ture, a trio sonata, and various dance pieces. and
through to the climactic moments towards the end,
we experience, to an ever increasing degree. the
stunning technical display of keyboard writ ing. such
as swift and flamboymt running passages. dazzling
hand-crossing moyements, and tri l ls in inner parts,
as if the composer is deliberately demonstrating his
virtuosity in performance. The fact that Domenico
Scarlatti published his acclaimed dsserri: i in l73ll.
which Bach could have known. may be somehow
related to this particular feature of the pieces.

The Hidden Aim of the Work?
The musical analyses that explore various possible
interpretations of the work, such as multi- layered
structural divisions and groupings, may be intellec
tually satisfying. We cannot always determine, how-
ever. the extent to which they are based on Bach's
real intentions (which can be justined from tlre his-
torical context) as opposed to hypothetical theories
based primarily on our own subjective invention. It
is, indeed, very diff icult to sift valid and authentic
interpretations from so many speculative approaches
which  Bach 's  mus ic  a t t rac ts .  For  ins tance,  in  h is
afi icle from 1984, David Humphreys claims that the
unifying device of the work is its allegorical scheme.
which represents an ascent through the nine spheres
of Ptolemaic cosmology, and he discredits the gener-
al consensus among Iisteners and players that the
work represents a purely musical unilying device, as

a mistake. Humphreys first divides twenty-seven
var ia t ions  in to  th ree  cyc les ,  and names them as
Canon (3, 6,9. . . 27), Planet (4, 7, 10. . . 28) and Vir-
tuo \o  {5 .  8 .  I  1 . . .  29r .  then makes ra r ious  a l lempts  to
assoc ia te  P la to 's  cosmolog ica l  ph i losophy and
geometry with Bach's understanding of Affekten-
lehre seen in his means of expression. Still we are
not at all sure whether Bach, who must have been
deeply engrossed with his other duties. ever had the
intention or inclination to undertake such highly ab-
stract and profbund mathematical planning. It is
amazing, to say the least, that the Goldherg Varia
llorj can also 'refresh... spirits' of musicologists
who were not able to share such experiences from
listening to the work.

There is another scholarly attempt which looks
into Bach's ultimate aims for the work that deserves
a special mention. In his article of I 987, Alan Street
claims that Bach had a specil ic extra-musical inten-
tion: his musical rebuttal of the attacks made on his
compositional styles in 1737-38 by Johann Adolph
Scheibe (l70ti-76). The most fascinating pafi of this
s c e n a r i o  i s  t h a t  B a c h ,  w h o  w a s  d e n o u n c e d  b y
Scheibe for his lack of both general academic know-
ledge and the 'true basis of music md its real beau-
ty'. in Scheibe's words, decided to refute Scheibe by
means of tactical employment of his knowledge of
rhetoric in music of the latest style. Street argues that
Bach tbund his resources in Quinti l ian's It lstitutio
orotoria. a famous treatise by the ancient Roman
orator that was widely read in Bach's time. Based on
the hypothesis that Bach used Quinti l ian's account
o f  the  ora tor ' s  du ty  and resource  as  h is  u l t imate
inspiration, Street unfolds Bach's plan of reproach
b y  t a k i n g  Q u i n t i l i a n ' s  d e s c r i p t i o n  o f  f o r e n s i c
oratory, to address and rebut the charges. He claims
tha t  the  techn ique o f  var ia t ion  f i t s  Qu in t i l i an 's



propos i t ion  tha t ' the  bes t  words  are  essent ia l l y

suggested by the subject matter', interpreting that

the 'subject of our speech' provides the 'best words'

to be recast and reinterpreted in each variatlon.

Examining more closely, he recognises that the Aria,

acting as the exordlum, is employed as that 'most

attractive form which draws its material from the

speech [in this case, the professed taste] of our

opponent', and that while Bach is being criticised by

Scheibe in the first half of the viliations, he refutes

Scheibe in the second half. At the 'Quodlibet', the

climax of the work, Street interprets 'Bach's jest

against things intermediate cabbages and turnips

are the stuff of the "Goldberg" and himself as

"mother"'. If Street is correct, then we can also

successfully explain some mysteries, such as why

Bach did not call the Goldberg Variations 'Part 4' of

the Clavieri lbung, and why he used the form of
variations at this stage of his life.

Personal Copy of the Goldberg Variations
The commentary by Forkel, quoted above, on the

Goldberg Variqtions continues as follows: ' l t must

be observed that, in the engraved copies of these
variations, there are some important enata, which
the author has carefully conected in his copy.' This
is confirmed in Bach's personal copy, discovered in
Strasbourg in 19721, in which we can identify many
conections and additions cmetully entered by him.

Using red ink for most of the conections, Bach per-

haps intended at the time to publish a second revised
edition, but this never materialised. Many of Bach's
alterations remove engraving mistakes; yet among
them we also find Bach's later improvements, which
are the most significant part of the discovery. They
include tempo indications to No.7 , al tempo di Giga,
and to No.25, adagi<t, pefiormance-related mark-

ings, such as staccatos and slurs, md omaments such

as mordents and appoggiaturas, all of which is very

useful information for performers. Apart liom the

manuscript copy of the Aria in the hand of Anna

Magdalena, this is the most important research ma-

terial of the Goldherg Variations, from which schol-

ars can attempt to establish the process of revisions.

Among the revisions, the most significant find-

ing must be the appendix consisting of a previously

unknown set of fouileen canons (BWV 1087), which

is written very neatly in an unused page at the back

of the volume. These canons are all based on the lirst

eight ground bass notes of the Aria. Arranged in

order of increasing contrapuntal complexity, these

canons include nearly all types of canonic technique.

Such thoroughness of Bach's technical display in the

canonic writing can hardly be appreciated in the mu-

sical sense but only in the theoretical sense. lt is

normally believed that this number'fouileen' was

in tended by  Bach to  be  h is  numer ica l  s ignature
(BACH = 2 + | + 3 + 8 = l4). In June 1747 he be-

came the fourteenth member of the Society of Mu-

sical Science organised by Lorenz Christoph Mizler
(1711-78) .  To  jo in ,  Bach submi t ted  the  th i r teenth
canon found in the appendix of the Goldberg (albeit

a slightly revised version, BWV 1076). This is the
canon which appears in the famous ponrait painted
by Elias Gottlieb Haussmann from 1748. In this way,
Bach concluded the Goldberg yariQlrors with his

musical signature.
@ Yo Tomita 1997
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T\ i" Goldbergvariationen t BWV q88 r sind das

I  I  le t / le  Werk  e iner  Se r ie  von K la r  ie rmus ik ,
-V dte Bach aIs Claviertibnng verdffentlichte,
und sie rverden h?iufig als die seridseste und ktihnste
Komposition betrachtet, die jemals fiir Cembalo ge-
schrieben wurde. Die auf einem einzigen GrundbaB-
thema basierenden Variationen zeugen nicht nur von
Bachs auBerordentlichen Kenntnissen der verschie
denen Musiksti le der damaligen Zeit, sondem auch
von seiner heruonagenden interpretatorischen Tech-
nik. Da das Werk noch dazu das umfangreichste
aller im Barockzeitalter erschienenen Klavierwerke
is t ,  rag t  es  h ins ich t l i ch  se ines  enzyk lopdd ischen
Charakters weit i iber alle anderen hinaus. Daher
meint man hiiufig, daB es die Gesamtgeschichte der
Variation des Barocks zusammenfaBt, mit Ludwig
van Beethovens D iabe llivariationen als klassischem
Gegenstiick. Dem Werk waren aber vielleicht seine
Anspriche auf eine virtuose Technik des Interpreten
zum VerhAngnis geworden, und es wurde nicht so
allgemein beliebt wie das Wohhemperierte Klayier,
das nicht einmal zu Lebzeiten des Komponisten ver
ctffentlicht wurde. Trotzdem wird es schon lange als
das wichtigste, im Barockzeilalter komponierte Varia-
tionswerk betrachtet: 7774 wurde es vom Bach-
schti ler Johann Phil ipp Kimberger,die besten Varia-
tionen" genannt, wiihrend im Jahre 1802 Johann
Nicolaus Forkel. der Autor der ersten aller Bach-
Biographien, das Werk als,,Modell, nach dem alle
Variationen gemacht werden sollten" lobte.

Die Serie der C/avieriibung
Die Goldbergvariationen wurden I74I verdflent-
l icht. Der ersten Ausgabe wurde der Titel gegeben

,.Aria mit verschiedenen Veranderungen vors Clavi-
c imba l  mi t  2  Manua len  Denen L iebhabern  zur
Gemi.ithsErgetzung verfertiget von Johann Sebastian



Bach, Kdnigl. Pohl. u. Churfl. Sachss. HoffCompo-

siteur. Capellmeister. u. Directore Chori Musici in

Leipzig. Ntimberg in Verlegung Balthasar Schmids."

Der  Umstand.  daB nur  e in  k le iner  Te i l  des

Schaffens von Bach gedruckt wurde, sollte im histo-

rischen Zusammenhang verstanden werden. Er war

in seinem Beruf auBerst schwer beschiiftigt, und die

finanzielle Last einer Verdffentlichung war damals

weitaus grdBer als wir es in unserer Perspektive des

20. Jahrhunderts vielleicht glauben wiirden Wenn

wir diese Umstande beachten, besagt Bachs Ent-

schlull, die Veroffentl ichung der C lavieri ibung

durchzufiihren, einiges iiber seinen Stolz und seinen

Ehrgeiz. Diese Verdffentl ichung begann 1726 mit

dem stiickweisen Erscheinen der Partitd, drei Jahre

nachdem er  in  Le ipz ig  zum Thomaskantor  und

Director musices ernannt worden war. Sowohl die

Ausmafje als auch der Inhalt der Partita lassen

darauf schlieBen, daB Bach sich von seinem Vor-

giinger Johann Kuhnau (1660-1722) inspirieren l ieB,

der wiihrend seiner Leipziger Dienstjahre eine Neue

Clavieri ibung (1689 und 1692) vercjffentl ichte. 1731

stellte Bach die bereits verdffentl ichten sechs Par-
titen zusammen und gab sie als Opus I abermals
heraus, wodurch er seine Absicht an den Tag legte,
die Serie fortzusetzen. 1735 verciffentl ichte er den
zweiten Teil. der aus dem ltalienischen Konzert und
der Frqnzbsisthen Ouverti irc bestand. und 1739
folgte der dritte Teil, die sogenannte Deutsche Orgel-
nesse. So weit erschienen die Verdffentl ichungen

alle vier Jahre. bis das letzte Werk der Serie, die

Goldbergvariationen, nach einer zweijiihrigen Pause
erschien. Wahrend der ftinfzehnjiihrigen Periode, in

der Bach sich mit der Clatieri ibung beschaftigte,
erschienen keine anderen Stiicke.

Der Tttel Clavierilbu.q darf nicht als Andeutung
aufgefal3t werden, daB das Werk fiir Anfanger ge-

dacht ist. Vielmehr scheint dieser Titel aufgrund
se iner  A l lgemeingu l t ieke i t  ges i ih l t  worden zu  se in .

damit er auf verschiedene Typen und Musikstile fiir

mehrere  versch iedene Tas ten ins t rumente  anzu-

bringen war. Genau dies tat Bach, indem er nicht nur

verschiedenartige Musik schuf, sondern auch eine

solche, die hohe technische Flihigkeiten verlangte.

Bachs Zielgruppe waren die .,Liebhaber' allein, denn

hier f inden wir keine Erwiihnung der Lehrbegie-

rigen, an welche er sich auf den Titelseiten anderer
padagogischer Werke wendet. etwa der Inventionen,

der Sinfonien und des Wolhtemperierten Klqviers.

Dies ermciglichte Bach, einen musikalischen Inhalt

hciherer Dimensionen zu erforschen. Andererseits

kann es aber auch ungliickliche Folgen gehabt haben,

da niimlich die Verbreitung dieser Werke nicht so

hoch wie erwafiet wurde, und viele Exemplare un-
verkauft blieben. einfach weil sie fiir die den Markt

dominierenden Amateure mittlerer Klasse technisch
zu schwierig waren.

Trotz des hohen Profils des Charakters wissen

wir wenig daruber, was Bach mit den Goldberg,-
t 'ar iat i o ne n beabsichtigte. Beispielsweise fehlt beim
Ti te l  des  werkes  e ine  Ser iennummer .  so  w ie  w i r  s ie

be i  den vor igen Te i len  von I  b is  3  f inden.  Wie

sollten wir also das Fehlen der Ziffer ,,4" interpre-

tieren? Chdstoph Wolff bietet uns eine Antwort vom
Standpunkt der Verkaufspolicy des Verlegers her.
Dieser, Balthasar Schmid in Ntirnberg, war eine gut

bekannte Gestalt in den Kreisen des damaligen Ver-
lagswesens. Wolff weist darauf hin, dall Schmidt
zwar als einer der Graveure an der Vorbereitung der
beiden vorherigen Teile der Cla|ieriibung beterligt
gewesen war, daB aber seine Verantwortung bei den

G oldbergtariationer maBgeblich gestiegen war, denn
je tz t  i ibernahm er  d ie  gesamte  Hers te l lung ,  den
Druck und den Vertrieb des neuen Werkes. Daher



nimmt Wolff an, Schmid hatte nicht seine Verbindung
mit Bach durch den Druck des SchluBteiles einer
Serie von Werken beginnen wollen. Diese Annahme
scheint in der Tat plausibel, falls wir es uns vor-
stellen, daB Schmid keine zusatzlichen Bestellungen
fiir die vorherigen Teile der Serie empfangen wollte.
Es  g ib t  aber  noch e in  Prob lem,  wenn w i r  Bachs
normalerwe ise  s td r r i schen Charak ter  bedenken.
Kdnnen wir es uns denn wirklich vorstellen. dalS
Bach dem verdriefilichen Wunsch des Verlegers nach-
gegeben hatte, falls ihm die Erwiihnung des ,,vienen
Teils" extrem wichtig gewesen wlire? Es ist somit
\orslellbar. daB Bach die Goltlbergwriatiotrcil \om
Rest der C1a|lerlbtrg trennen wollte. und sie des-
halb nicht,,Teil 4" nennen wollte. Leider besitzen
wir keine dokumentarische Evidenz fi ir irgendeine
dreser Theorien, weswegen wir unseren intellek-
tuellen Durst mittels der Phantasie stillen maissen. In
den Stiicken selbst gibt es natiirlich eine innere Evi,
denz, auf die wir unser Urteil sttitzen k6nnen. Eine
solche ist die Zahlensymbolik, die am Herzen der
Konzeption des Werkes verborgen ist. Beispiels-
weise wurde Teil I ftr ein einmanualiges Instrument
geschdeben; Teil 2 wurde fi ir ein zweimanualiges
Instrument geschdeben und besteht aus zwei Stiicken
in zwei wichtigen Nationalstilen von Damals; Teil 3
wurde ft ir drei Manuale (oder zwei Manuale und
Pedal, um genau zu sein) geschrieben, und um die
Zahlensymbolik ,,3" aufgebaut. die die Struktur des
Werks bestimmt, sowie die Zahl der Themen in der
abschlieBenden Fuge. In den Goldbergtariationen
finden wir gar keine deutliche Bezugnahme auf die
Zahl ,,4". Dieses Werk scheint irgendwelche andere
spezifische Zwecke zu haben, von den vorherigen
Teilen der Serie radikal verschieden. wobei aller-
dings Wolff die vier Teile als ,,einheitliches Ganzes"
bezeichnet.

Die Urspriinge des Titels
Der allgemein gebriiuchliche Titel,,Goldbergvaria-
tionen" verdankt seine Existenz dem bertihmten
Bericht Nikolaus Forkels iiber eine Geschichte. die
Anfang des neunzehnten Jahrhunderts erstmals er-
zdhlt wude. Soviel wir feststellen krinnen. war dies
nicht der Originaltitel des Komponisten, zumindest
nicht zur Zeit der Verdffentl ichung. Nichtsdesto-
weniger Johnt es sich, die Fakten nochmals unter die
Lupe zu nehmen, da Forkel ansehnliche Mengen
glaubwiirdiger Information aus erster Hand erhielt,
und zwar von Bachs zwei altesten Siihnen. Wilhelm
Friedemann und Carl Phil ipp Emanuel. In einem
Kommentar zum Werk erzahlt Forkel, daB der ehe-
malige russische Gesandte, Reichsgraf von Keyser-
l ingk, sich hliulig in Leipzig auflrielt, wo er seinen
Schtitzling Goldberg von Bach unterichten lieB. Der
Graf kriinkelte oft und hatte dann schlaflose Nachre:
,,Goldberg, der bei ihm im Hause wohnte, muBte in
solchen Zeiten in einem Nebenzimmer die Nacht zu-
bringen, um ihm wiihrend der Schlaflosigkeit etwas
vorzuspielen. Einst aiuBerte der Graf gegen Bach,
da13 er gem einige Klavierstiicke ftir seinen Goldberg
haben miichte, die so sanften und etwas munteren
Charakters wiiren, daB er dadurch in seinen schlaf-
losen Niichten etwas aufgeheitert werden kdnnte.
Bach glaubte. diesen Wunsch am besten durch Varia-
tionen erfi i l len zu kdnnen, die er bisher, der stets
gleichen Grundharmonie wegen, fi jr eine undank-
btre Arbeit gehalten hatte... (Der Grafl konnte sich
nicht daran satt hdren, und lange Zeit hie8 es nun,
wenn schlaflose Niichte kamen: >Lieber Goldberg,
spiele mir doch eine von meinen Variationen.< Bach
ist vielleicht nie fUr eine seiner Arbeiten so belohnt
worden. wie fi ir diese. Der Graf machte ihm ein
Geschenk mit einem goldenen Becher. welcher mit
100 Louisd'or angefi. i l l t  war."



Viel Skeptik wird hinsichtlich dieser beriihmten

Episode zum Ausdruck gebracht. Erstens gibt es

keine dokumentarischen Beweise dafi ir, daB das

Werk in Auftrag gegeben wurde, und es gibt auch

keine offizielle Widmung auf der gedruckten Titel-

seite, was aber die damalige Gepflogenheit gefordert

hatte. Zweitens war der gefeiefie Johann Gottl ieb

Goldberg  (1721-56) ,  dessen Gesch ick  Bach gu t

kannte, weil er ihn unterrichtete, als er 1737 von

Hermann Carl Reichsgraf von Keyserlingk (1696-

1764) nach Leipzig gebracht wurde, nur vierzehn

Jahre alt, als das Werk erschien. Goldbergs eigene

Kompositionen weisen auch nicht viel von seiner ge-

lob ten  Br i l lanz  au f .  Sch l ieR l ich  w i rd  1750 ke in

goldener Becher in Bachs NachlalS verzeichnet.

vorausgesetzt, daB Forkels Bericht ein gewisses

MaB an Wahrheit enthalt. ktinnen wir bei aber-

maligem Untersuchen der Geschichte zumindest

speku l ie ren ,  daB Bach Keyser l ingk  e in  handge-

schriebenes Exemplar des Werkes schenkte, mit

einer Widmung versehen. Sie wilre auch durch eine

Episode zu erkl?iren, die ein Ergebnis des natiirlichen

Wachsens ihrer Freundschaft war: wahrend seines

Besuches in Dresden im November 1741 schenkte

Bach ihm ein gedrucktes Exemplar des Werkes. Auf
jeden Fall muB Bach Keyserlingk gegeniiber dankbar

gewesen sein, da ihm durch dessen Untersti itzung

1736 der Titel eines Kdniglich Polnischen und Kur-

fi irstl ich Sachsischen Hofkomponisten verliehen

wurde, und egal ob es sich um ein Auftragswerk

handelte oder nicht, ware es fiil Bach vdllig natur-

lich gewesen, ihm ein Exemplar frisch von der Presse

zu schenken. Selbst wenn die Geschichte vom Kom-

positionsaulirag wahr ware, ware es sehr unwahr-

scheinlich, daB Keyserlingks Wunsch der einzige

entscheidende Faktor fi.ir die Bestimmung des Stils

und der Struktur des Werkes ware. denn er ware, wie

wir nattirlich vermuten, von der Musik allzu aufge-

regt, und kaum schliifrig gewesen. Ab 1741 kcinnen

wir auch folgem, daB ihre Freundschaft enger denn

je wurde, da Keyserlingks eigener Sohn in jenem Jahr

sein Studium m der Leipziger Universitat begann Es

mag e in  Te i l  der  mensch l ichen Natur  geuesen se tn .

im Rahmen ihres Umganges freundschaftliche Spiil3e

zu machen: ,,ein Haufen Gold = ein Gold-Berg"

kainnte einer von den kcistl ichen Witzen bei ihren

Zusammenkiinsten gewesen sein. Das Gerede von

Schlaflosigkeit kann, falls wir unser Ratselraten fort-

setzen diiden. ebenfalls eine erfundene Geschichte

ohne bdse Absichten gewesen sein, einfach um die

Geschichte attraktiver zu machen. Das Problem ist,

daB weder Friedemmn noch Emanuel, die Forkel die

Fak ten  gaben.  in  Le ipz ig  gewesen waren.  um d ie

wirkliche Episode miterleben zu kijnnen. Hinsicht-

l i ch  d ieser  Ar t  von  In fo rmat ion  s ind  s ie  somi t

schwache Zeugen. Es scheint, da8 keine endgtiltige

Antwort mijglich ist, bevor wir neue Fakten finden

Historischer Hintergrund und Authentizit6t

Bachs gedruckte Partituren tragen kein Erscheinungs-

datum. Fruher verwendete man Zeitungsartikel der

damaligen Zeit und iiberlieferte Briefe, um zu einem

approximativen Datum zu kommen. Ein genaueres

Datieren wurde in relativ junger Zeit ermdglicht, in-

dem man die noch erhaltenen gedruckten Exemplue

mit der einmaligen Information der Kupferylatten,

mit ihren Spuren von Korrekturen und Notizen,

untersuchte, wiihrend man die Erforschung anderer

Werke intensivierte, die vom selben Verleger ge-

druckt worden waren. Gregory Butler stellte auf diese

Weise fest, dafl die Goldbergvqriationen wd'hrend

des Jahrmarktes zu Michaeli 1741 erschienen. Das

Jahr 1741 wr die Zeit. in welcher sich der zweite

Band des Wohltemperierten Klaviers rm Stadium der



Vollendung befand. Diese beiden grol3en Monumen-
talwerke entstanden teilweise Seite an Seite. Es ist

auch n ich t  k la r .  w ieso  Bach d ie  Var ia t ions form
wahlte, selbst wenn man einen Kompositionsauftrag

seitens Keyserlingks annimmt. Zum Unterschied
von Corelli und Handel. die beeindruckende Varia-

tionswerke schrieben, zeigte Bach ein sehr miil3iges

Interesse fi.il diese Form: die einzigen Beispiele vor

den Goldbergvariationen waren kleinere Werke, wie

die fri ihen Choralpartiten und die Aria rariata n

a-moll. Gegen Ende des Barockzeitalters gab es eine

Tendenz. Variationen schlichten Charakters fiir den

plidagogischen Gebrauch zu schreiben. Forkels Be-

merkung hinsichtlich Bachs Einstellung zu den Varia-

tionen als,,undankbarer Aufgabe" entspricht genau

dieser Tendenz. Die Tatsache, dalS Bach sich mit den

G oldbergtariationen gegen diese Tendenz wendete.

regt aber die Wissenschaftler dazu an, eine Losung

des Mysteriums zu finden. Auf jeden Fall kajnnen

wir eine deutliche Kontinuitiit in Bachs komposito-

rischer Tiit igkeit erblicken. vom Wohltenperierten

Klavier bis ztr Kutlst der Fupe, wo er die Form der

Fuge mil der einmotjvischen Struktur kombinierte.

dre in det Goltlbet'grariationen zum Vorschein kam.

Da Bachs Manuskript zur Gdnze fehlt, ist es

schwier ig ,  i iber  d ie  Ents tehungsgesch ich te  zu

sprechen. Die Aria am Beginn des Werkes, die an

dessen Ende wiederholt wird, ist im zweiten Band

des Clarierbiichleins fiir Anno Magdalena Bach zu

finden, von ihr selbst kopiert. Hier tragt die Aria

weder den Namen des Komponisten noch den Titel

des Stiicks. Somit ist es miiglich, daB der Komponist

der Aria anonym ist. Dies wird auBerdem von der

Tatsache bekriiftigt, daB die BaBmelodie ein tradi-

tionelles Thema ist (zumindest der erste Teil), von

dem viele andere Beispiele im Repertoire des 17.

Jahrhunderts zu finden sind. Auf dieser Basis be-

haupten manche, daB Bach lediglich seine eigenen,

sechzehn Jahre alten Einftille auslieh, wahrend andere
die Ansicht vertreten. daB Bach nicht der Urheber
dieser Aria war. Jene wissenschaftler, die Sdlana-

lyse betreiben, veftreten zum Teil auch die extreme

Ansicht. dalj die Modulationsvefahren und die Oma-

mentik ,,un-Bachisch" sind. In jungerer Zeit ruckte

diese umstrittene Frage ins Zentrum eines offenen

Streites. als zwei Wissenschaftler, Frederick Neu-

mann. Vertreter der.,un-Bachischen" Theorie (1985),

und Rober t  Marsha l l ,  der  d ie  Gegense i te  s t t i t z t
(.1916189), einander bitter angriffen. Der mutmalj-

l iche Sieger wird Marshall sein, denn seine SchluB-

tblgerungen aus Annas Handschrifi, die als aus den

1740er Jahren stammend identif iziert worden rst,

sind viel stiirker und glaubwiirdiger als jene seines

Gegners .  Es  i ' t  in  der  Ta t  b is  zu  e inem geu issen

Grade nachue isbar .  daB . ie  d ie  Ar ia  aus  e inem von

Bachs Originalmanuskripten kopierte, m6glicher-

weise aus jenem, das er als Grundlage fiir die Stich-

vorlage verwendet hatte. Diese neuen Erkenntnisse

der Grundforschung scheinen die fri iheren Argu-

mente der Sti lanalytiker auBer Gefecht gesetzt zu

haben. In einem Buch aus dem Jahre 1993 weist

David Schulenberg darauf hin, daB ,,die Aria ist

weder italienisch noch franzdsisch sondern typisch

deutsch-galant im Stil, und manche Details wersen

direkt auf Bach. besonders die schcjne Verbreiterung

des Rhythmus in fest flieBende Tijne in der letzten

Phrase".

Charakter und Struktur des Werks

Der hervortretendste Zug des ti ir zweimanualiges

Cembalo komponierten Werkes ist die reichliche Ver-

wendung von modernen, modisch expressiven Ele-

menten des Hochbarocks mit einer Andeutung von

L las . ischem ldea l i smus.  gmz abgesehen von se iner



groljartigen Architektur und Formschdnheit. SAmt-
liche zweiunddreiBig Stiicke basieren auf demselben
BaB aus zweiunddreiBig Tcinen, und auf dessen inne-
wohnender Harmonik (mit einem Akkord pro Takt
in  der  e in le i tenden Ar ia ) ,  dessen Rhythmus im
ganzen Werk beibehalten wird. Der Umstand, daB
die BalSlinie stets melodisch geschmtickt wird und
nie in dem erscheint, was als,,Originalform" be-
zeichnet werden kdnnte, wird ein Hauptmerkmal der
Variationen. In manchen Siitzen wird das BaBthema
harmonisch anders gewiirzt, wiihrend es in anderen
durch das Kreuzen der Hlinde ins hohe Register ver-
setzt wird.

Die Aria ist eine Sarabande, ein zweiteiliger Thnz
mit Reprisen, der aus zwei gleich langen (16 Takte)
Teilen besteht. Diese symmetrische Struktur herrscht
rn samtlichen Variationen. Als Kontrast legen die
einzelnen Variationen durch verschiedene Taktarten.
die damit verbundenen Notenwerte des harmo-
nischen Rhythmus, und andere melodische Einzel-
heiten einen individuellen Charakter an. Das Kon-
zept der Symmetrik wird auch in der Gesamtform
des Werkes gespiegelt, da die zweiunddreiBig Stiicke
in zwei Teile geteilt sind. Der zweite von diesen
beginnt mit Nr.16, einer franzcjsischen Ouverti ire.
Dieses Sttick steht an strategischer Stelle, gleich
nach Nr .15 ,  e inem Kanon in  g -mol l ,  so  daB d ie
musikalische Wirkung der Ouverti ire durch den
starken Kontrast effektvoll verstarkt wird, als ob es
sich um einen neuen Beginn handeln wiirde. Die
Vorstellungen von,,Zahl" und Symmetrik werden
somit zum Zentrum der Struktur des Werkes.

Wenn wir untersuchen. wie die Stiicke im Werk
geordnet sind, merken wir, daB dieselbe Aria am
SchluB wieder erscheint (da capo), und daB also
zwischen diesen AuBensAtzen dreiBig Variationen
stehen. Unter diesen Variationen sind neun strikte

Kanons,  im rege lmi iB igen Abstand von je  d re i
Sti icken. Der erste ist ein Kanon im Unisono (Nr.3).

und bis mit Nr.27 der letzte Kanon, in der None. er-
reicht ist, sind samtliche Kanons in steigender Inter-
vallfolge systematisch geordnet, also Sekund, Terz.
usw. Es tellt jetzt auf, daIJ die Kanons systematisch
um die Zahl 3 geordnet sind. Bei naherem Betrachten
finden wir auch. dafj die Variationen ebentalls in
Dreiergruppen geordnet sind, insgesamt zehn Stiick,
die jeweils aus einer freien Variation, einer Variation
im Duett (hauptsiichlich Toccata) und einem Kanon
bestehen. Die letzte Variation ist nicht. wie vielleicht
zu erwarten, ein Kanon in der Dezime, sondern ein
ungewcihnliches Srtick mit dem Tirel ,,Quodlibet". Ein

Quodlibet ist ein kontrapunkrisches Sttick, das auf
mehreren verschiedenen Melodien basiert. und hier
hdren wir zwei Volksmelodien: ,, ich bin so lange
nicht bei dir gewest, ruck her, ruck her" und ,,Kraut
und Riiben haben mich vertrieben". Herktimmlicher-
weise faBt man sie als eine humorvolle Anspielung
Bachs auf die Riickkehr der Aria auf. Unter den
anderen Variationen linden wir zweistimmige Inven-
tionen, Fughetta, eine franzijsische Ouverttire, eine
Triosonata und verschiedene Tanzstiicke. und wir er-
leben eine stAndige Steigerung der iiberwiiltigenden
technischen Demonstration der Miiglichkeiten eines
Tasteninstruments, mit schnellen und aufwendigen
Liiufen, blendenden Sdtzen mit Kreuzen der Hinde.
Tril lern in den Zwischenstimmen, alles als ob der
Komponist seine Virtuositllt als ausiibender Musiker
bewu8t zur Schau stellen mdchte. Der Umstand. daB
Domenico Sctrlatti 1738 seine beriihmten Es-rcrzi:i
herausgab, die Bach vielleicht kannte, darf eventuell
rn gewisse Verbindung zu den Besonderheiten der
Stticke gestellt werden.



Der verborgene Zweck des Werkes?

Jene Musikanalysen, die verschiedenartige Mdglich-

ke i ten  er fo rschen.  das  Werk  zu  in te rpre t ie ren  u te

mehrsch ich t ige  s t ruk tu re l le  Auf te i lungen und

Grupp ierungen,  mdgen in te l lek tue l l  zu f r ieden-

.t"tlend sein. wir kdnnen aber nicht immer anhand

von hvpothetischen Theorien, die vielleicht im histo-

rischen Kontext vefiretbar sind, aber hauptsiichlich

auI  un .erer  sub jekr i ren  Phan las ie  bas ie ren '  fes t -

stellen. inwieweit sie Bachs wirklichen Absichten

entsDrechen.  Es  is t  in  der  Ta t  sehr  schwier ig '  au '  den

v ie len  'peku la t i ren  Ansd lzen lu  Bach '  Mu ' ik  F i i l l i ge

und aut'hentische Interpretationen auszusieben Bei-

sDielsweise behauptet David Humphreys tn etnem

Artikel des Jahres 1984, daR der vereinheitlichende

Faktor dieses Werkes ein allegorisches Schema ist'

das einen Aufstieg durch die neun Sphliren der ptole-

maischen Kosmologie darstellt '  wobei er die bei

Hijrern und Musikern allgemeine Meinung' daB das

Werk auf rein musikalische Weise vereinheitl icht

wird. als Intum abfertigt Humphreys teilt zunachst

27 Variationen in drei Zyklen und nennt sie Kanon

(3. 6, 9 ... 27), Planete (4' 7' 10 28) und Virtuos

iS, g, r r ... 29), macht dann verschiedene Versuche'

Platons kosmologische Philosophie und Geometne

mit Bachs Kenntnissen der Affektenlehre zu ver

binden. so wie sie in seinen Ausdrucksmitteln beo-

bachtet werden kdnnen. Noch heute sind wir gar nlcht

sicher. ob Bach, der durch seine anderen Pflichten

zutiefst beansprucht war, jemals die Absicht oder die

Neigung hatte, sich mit derartig abstrakten und pro-

trnien iathematischen Dingen zu beschiiftigen Es

i : t  Pe l inde ge \ae l  e15 laun l i ch '  da13 d ie  G" lJherq-

\d r io t iu \e t t  im ' tande ' ind  auch dre  Ge i \ te r  \o lcher

Musikologen zu '.erfrischen". die beim Anhdren des

Werkes solche Erfahrungen nicht teilen konnten'

Es gibt einen weiteren wissenschaftl ichen Ver-

such. Bichs Endziele mit diesem Werk zu etforschen'

der  besonr lc r '  e ru lhn l  werden muB ln  e inem Ar -

tikel des Jahres 1987 behauptet Alan Street' Bach

hiitte eine bestimmte, auRermusikalische Absicht ge-

hab l ,  und lwr r  d ie  mu ' ika l i5che Wider legung der

Ansriffe auf seine Kompositionssti le' die Johann

adilptr scheibe (1708-76) in den Jahren 1737-38

machie. Das faszinierendste Element dieser Theorie

ist, riaB Bach, der von Scheibe wegen mgeblicherUn-

kenntnisse sowohl in allgemein akademischer Hin-

sicht als auch beziigtich tler, 'wahren Grundlage der

Musik und ihrer wirklichen Schdnheit" mgeprangert

wurde. in diesem Fall beschlossen hatte' Scheibe

durch  e inen lak l i5chen E insarz  se iner  Kenntn isse  der

Rhetor ik  der  Mur ik  des  neuesten  St i l s  zu  w ider -

legen. Street meint, daB Bach seine Mittel in QuintL

lia-nus' De instiatione orator[a gefunden hatte' der

beil ihmten Abhandlung des alten rdmischen Red-

nerr. der zu Bachr Zeiten \ehr gern gelesen wurde'

Mit der Hypothese als Ausgangspunkt' daR Bach als

srundlegende Inspiration Quinti l ianus' Darstellung

ier puiJht und der Mittel des Redners verwendete'

entwickelt Street Bachs Pl?ine' indem er Quinti

l ianus' Beschreibung der gerichtl ichen Redekunst

hernimmt, wo die Anklagen widerlegt werden Er

behauptet, daB die Variationentechnik mit Quinti-

l ianus 'These im E ink lang s teh t ,  daB d ie  "bes ten
Worte werden im Grunde genommen vom Jewer-

l igen Thema angeregt"' wobei er meint' daB das

..ieueitise Tt'emu- dii ..besten Wone" in jeder Varia-

r.n umf-omr und neu interpretien Bei niiherer Unter

,u.hung.rk"nnt er' t laB die als Exordium dienende

Aria ali die ,,sehr schiine Form, die ihr Material von

der Rede des Gegners bezieht" (in diesem Fall von

seinem angeblichen Geschmack) verwendet wird'

und daB B"ach in der ersten H'ilfte der Variationen



von Scheibe krit isiert wird, wdhrend er ihn in der
zweiten Halfte widerlegt. Das euodlibet, der Hcihe_
punkt des Werks, wird von Street als,,Bachs Witz
gegen Zwischendinge - Kraut und Riiben sind das
Zeug des >Goldberg< und gegen sich selbst als
)Mutter<" interpretien. Wenn Street recht hat, kdnnen
wir auch mit Erfolg einige Mysterien erkl:iren, bei_
spielsweise warum Bach die Goldbergvariationen
nicht den vierten Teil der Clavieriibung nannte. und
warum er auf diesem Stadium seines Lebens die
Variationenfom verwendete.

Pers0nliches Exemplar der Goldbergvariationen
Forkelr oben zil iener Kommentrr ru dan Gol,lberu_
rtrialipna4 setzt mit der Bemerlung fort. daB es in
den gravierten Exemplaren der Variationen einise
u  i c h t i t l e  F e h l e r  g i b r .  d i e  d e r  A u l o r  i n  . e i n e - m
Exemplar sorgfaltig korrigierte.,, Dies wird von
Bachs persdn l i chem Exemplar  bes ta t ig t .  das  in
StraBburg lq74 entdeckt wurde. und in uelchem wir
viele Konekturen und Addenda identifizieren kc,nnen.
die er sorgfiiltig eingetragen hat. Bach yerwendete
fiir die meisten Konekturen rote Tinte, und vielleicht
hatte er damals die Absicht, eine zweite. revidierte
Fassung herausgeben zu lassen, die aber nie verwirk-
licht wurde. Viele von Bachs Anderungen beseitigen
Gravierfehler, aber es gibt auch unter ihnen sDatere
Verberserungen. die der besonders uichriee leil der
Enrdeckung . ind .  Da g ib r  es  Tcmporor r ih r i f ren  zu

\ r . .7  to l  t "n ,pn  d i  G iga t  und Nr .25  td . /ag iu r .  au f_
f i ih rungs techn ische Mark ie rungen $ ie  S taccat i  und
t t rndebogen.  und Verz ie rungen w ie  Mordente  und
Appoggiaturen, alles in allem eine iiuBerst brauch-
bare Information ftir die Interyreten. Dies ist auch
das wichtigste Material der Gctldbergvariotionen.
neben Anna Vagda lenas  handge.ehr iebener  Kop ie
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der Aria, das den Wissenschaftlem als Grundlase fiir
d ie  Rev is ionsrbe i r  d ienen kann.

Die interessanteste Neuentdeckung in diesem
Manuskr ip r  muB e in  h inzugefUgrer  Append i r  se in .
der aus vrerzehn bisher unbekannten Kanons besteht
(BWV 1087), die auf einer leeren Seite am SchluB
des Heftes sehr sauber geschrieben sind. Alle diese
Kanons basieren auf den ersten acht BaBtrinen der
Aria. Sie sind in einer Reihenfolge steigender kontra_
punktischer Komplexitat geordnet und umfassen
nahezu alle Arten der Kanontechnik. Eine so sriind_
l i che  Vor f i ih rung der  Kanonrechn ik  i s r  kaJm im
musikalischen, sondem nur im theoretischen Sinn zu
erfassen. Meistens wird geglaubt, rlaB die Zahl l4
von Bach als numerische Unterschrift gedacht ist
IBACH = 2  +  |  +  3  +  8  =  l4 r .  lm Jun i  i747  wurde
er das vierzehnte Mitglied der von Lorenz Christooh
Miz ie r  r  l7 l  l -78r  o rgan i r ie r ten  mus ikwis renrchaf t_
lichen Gesellschaft. AnlABlich des Beirrittes leste
Bach den dre i /ehnten  Kanon des  Append ixer  Jer
Goltlhcrctariotionea vor. allerdingr in einer Ieicht
revidierten Fassung, BWV 1076. Dies ist der Kanon.
den man in Elias Gottlieb Haussmanns beriihmtem
Pofirait (1748) erblicken kann. Wie es so kam. be_
endete Bach die Goklbergvarialloretr mit seiner
musikalischen Unterschrift.

@ Yo Tomita 1997

Masaaki Suzuki wurcle 195.1 in Kobe geboren. Im
Al te r  von  zwd l f  Jahren begann er ,  be im sonntAe
i i c h e n  C o l t e s d i e n s l  O r g e l  / u  s p i e l e n .  N a c h  A 6 _
solvieren der Nationalen Universitat fiir Kunst und
Musik in Tokio in den Fachern Komposition und
Orgel setzte er seine Studien in Cembalo und Orsel
a m  S u e e l i n c k - K o n s e r \ a t o r i u m  i n  A m r t e r d a m  6 e i
Prof. Ton Koopman und prof. piet Kee fort. Nach_
dem er in Amsterdam Solistencliplome ftir beide



lnstrumente bekommen hatte, erhielt er den zwetten

Pre is  be im 1980er  Cembalowet tbewerb  (Basso

continuo) und den dritten Preis beim l982er Orgel-

wet tbewerb  des  F landern-Fes t iva ls  in  Brugge

Masaaki Suzuki genieBt einen auBerordentlichen

Ruf. nicht nur als Organist und Cembalist' sondem

auch als Dirigent. Seit 1990 ist er kiinstlerischer

Leiter des Bach Collegium Japan Er ist Professor tiir

Orgel und Cembalo an der Nationalen Universit i i t

ftir Kunst und Musik in Tokio.

Y e, Variations Goldberg t BWV q88) \onl la

I  dern ib re  cuvre  d 'une ser ie  de  mus ique pour

IJclavier publiee par Bach sous le titre de C/a-

ri, r i)huttg er tour enl consideree comme la compo\i-

t ion la plus serieuse et la plus ambitieuse Jamals

6crite pour clavecin. Bas6es sur un seul thbme it la

basse, les Yariations reflbtent non seulement les

conna issance except ionne l le  de  Bach des  d ivers

styles de musique de son temps mais encore ses

,".hniqu.t raflin€es d'ex€cution Etant aussi la plus

vo lum- ineuse de  tou tes  Ies  p idces  pour  c lav ie r

publides sous le baroque, I'ceuvre d6passe de beau-

coup les autres en termes de son caractCre encyclo-

o6dique. C'est ainsi qu'i l  est souvent estim6 qu'elle

totalise I'histoire entidre de la variation baroque' les

variations de Diabell i 6tant son pendant classique'

Condamnde peut-Ctre cependant i cause de ses exi-

gences tle technique virtuose de la part de I ' inter-

frdte. elle ne fut pas aussi connue qte le Clacetln

bien temptri qui ne fut mOme pas publi6 du vivant

du compositeur. Quoi qu'i l  en soit, I 'cuvre fut long-

temps mnsiddr6e comme la plus importante s6rie de

uariations compos6es sous I 'bre baroque: en 1774'

Johann Philipp Kirnberger, un des 6ldves de Bach'

en parla comme des "meilleures vadations" tandis

ou'en 1801. Johann Nicolaus Forkel, I 'auteur de la

toute premidre biographie de J S Bach' f it l '61oge de

l'auure comme du "moddle que devraient suivre

toutes les variations".

Les s6ries de Clavieri ibung

LesVaridtions Gotdberg lurent publi6es en l74l La

premidre 6dition fut intitu16e: "Clavieil ibung' con-

sistant en une atla avec orverses variations pour le

clavecin I deux claviers compos€ pour les amateurs

de musique, pout raviver leurs esprits' par Johann

Sebast ian  Bach:  Compos i teur  de  Ia  Cour  Roya le
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Polonaise et de I 'Electorat de Saxe, Capellmeister el
Director Chori Musici i Leipzig. Nuremberg: publi6
par Balthasar Schmid."

Le fait que ces pidces publi€es repr€sentent seule_
ment une minorit6 de la production entidre de Bach
doit etre compris dans le contexte historique actuel.
Bach 6tait trds occupd dans sa chambre de travail et
le poids financier de publier de la musique en son
temps 6tait beaucoup plus lourd que ce que nous
pouvons croire de notre perspective du 20e sidcle.
Dans ce cas, la d€cision de Bach de se lancer dans la
publication du C lavi.eri ibung nous r6vdle, jusqu'd un
certain point, son orgueil et son ambition. Cette
publication commenqa par portito, pidce par piEce,
e n  1 7 2 6 .  t r o i s  a n 5  a p r e s  r a  n o m i n a t i o n  a u  p o r t e
d'organiste et de directeur de la musique d l '6glise
StThomas d Leipzig. Le volume et le contenu du la
Partltd suggerent que Bach eut son id6e de son pr6_
d6cesseur, Johann Kuhnau (.1660-1722) qui puttia
Neue Clat,ieriibung (1689 er 1692) quand ii occupait
son poste d Leipzig. En 1731, Bach assemble les six
Partitas d€jit publi6es et les rdddita sous Ie num6ro
d'opus l, ce qui r€vdle son intention de continuer les
s6ries. Il publia la deuxidme partie 1bm6e du C.rr_
(erto italien et de I 'Out'erture frang.aise en 1735,
puis 1a troisidme partie dite Messe <1'orgue alle_
mqnde en I 739. Jusqu'i ce moment_la, une nouvelle
publication sofl it A tous les quatre ans jusqu'a la der-
nidre, les Variations Goldberg qui apparut apres
deux ans, Au cours de cette p6riode de 15 ans en
rapport avec les diffdrentes parties du Claviertibung,
nulle autre piCce ne fut publiee.

- .  
Le  t i t re  C la t , ie r i ibung (Exerc ice  au  c lav ie r )

n'implique pas seulement que I 'euvre est une etude
pour d€butants. Ce titre particulier semble plutdt
avoir 6td choisi pour que, dans I 'ampleur de son
etendue, les types et styles varids de musique 6crite

pour  p lus ieurs  ins t ruments  d  c lav ie r  d i f f6 ren ts
pulssent Ctre contenus. C,est exactement ce que Bach
a fait, non seulement en produisant plusieurs types
de musique mais encore en exigeant un haul ntveau
technique d'ex6cution. Bach s'adressa particulidre_
ment aux "amateurs de musique,'seulement car nous
n e  v o y o n s  p a s  i c i  d e  1 6 f d r e n c e  a u x , , d 6 s i r e u x
d'apprendre" que nous trouvons dans les pages de
titre de ses autres cuvres d caractdre 6ducatif comme
Ies Inventions et Le Clarc(in bien temp'rA. De cette
fagon, Bach fut capabie d,explorer le contenu mu_
sical de plus grandes dimensions. D'un autre c6t6, i l
en r6sulta peut-etre une infortune, vu que la circula-
tion_ de ces cuvres ne fut pas aussi 6levde que prdvu
et plusieurs copies restdrent non vendues simplement
parce qu'elles €taient techniquement trop difl icites
pour la plupart des amateurs de la classe moyenne
qui dominait le marchd.

Malgr€ le caractdre au prolil 6lev6 desVariutions
Goldberg, on ne sait pas vraintent quelle 6tait t ' in-
tention de Bach avec elles. Il n'existe pas par exenple
de numdro de s6rie donnd au titre de I'euvre _ les
par t les  de  I  d  3  en  ava ien t  regu un .  Comment
devrions-nous donc interprdter I'absence du num€ro
"4" ici? Christoph Wolff suggdre une r6ponse du
point de vue de la polit ique de vente de i '6diteur Ce
demier. Balthasar Schmid rte Nuremberg,6tait une
f igure  b ien  connue du  monde des  dd i t ions  en  ce
temps-ld. Wolff souiigne que, quoique Schmid edt
6td impliqu6 dans la pr6paration des deux parties
imm6diatement pr6c6clentes du Clayieriibung en tant
que I 'un des graveurs, sa responsabil itd pour les
Va riat i o ns Go I dbery fut considdrablement sup€rieure
i celle de ces projets puisqu'i l prit en charge l,admi_
nlstratron de I 'entidre pr6paration, impression et
distribution de la nouvelle euvre. C'est pour cela que
Schmid, selon Wolff, n,aurait pas vouiu 

"o...n.",



son association avec Bach en imprimant la demidre
partie d'une sdrie d'euvres. Son hypothdse semble
b ien  ra isonnab le  s i  I ' on  imag ine  que Schmid  ne
voulait pas recevoir d'autres commandes des parties
pr6c6dentes  de  la  sdr ie .  Or ,  ce la  pose auss i  un
probldme quand on pense au caractdre normalement
ent6 td  de  Bach.  Pourons-nous  v ra iment  imag iner
Bach c6der au ddsir maussade de l '6diteur si la men-
t ion  de  ' 'Pan ie  4"  e ta i l  e r t r6mement  impor tan te  pour
lui? Il est ainsi concevable que Bach voulut s6parer
Ies Vqriations Goldberg du reste des s6ries du C1a-
viertihung et d6cida de ne pas I'appeler "quatriCme
partie". Nous n'avons malheureusement de preuve
document6e pour aucune de ces interpretations; nous
devrons donc 6tmcher notre soif intellectuelle avec
notre imagination. I l existe une certaine 6vidence
interne dans les pidces elles-mOmes sur laquelle nous
pouvons former notre jugement. L'une des raisons
plausibles est le symbolisme num6ral au ccur de la
concept ion  de  I 'auvre .  La  premidre  par t ie  par
exemple est 6crite pour un instrument a un clavier; la
deuxiCme pafiie est 6crite pour un instrument d deux
claviers et consiste en deux pidces dcrites en deux
styles nationaux majeurs de 1'6poque; la troisidme
partie est dcrite pour trois claviers (ou plus prdcis6-
ment  deux  c lav ie rs  manue ls  e t  p€da l ie r )  e t  es t
construite autou du symbolisme numdral de "3" qui

d6nnit la structure de l'cuvre sans parler de nombre
de sujets dans la fugue finale. Dans les Variatioros
Goldberg. nous ne pouvons pas du tout trouver le
nombre ",l" avec une clart6 raisonnable. On dirait
que les l2rlatloas Goldberg ont un autre but radi-
calement diff6rent des parlies pr6c6dentes de la sdrie
quoique Wolff considire les quatre parties comme
"un tout unil i6".

L'origine de son nom commun
Le titre populaire de I 'euvre, les "Goldberg", doit
son existence au c6ldbre compte-rendu de Forkel de
la premidre histoire racont6e au d6but du 19e sidcle.
A ce que l 'on sache. ce n'6tait pas le titre original
donn6 par le compositeur, au moins du temps de sa
publication. I l vaut pourtant la peine de retourner
rux  fa i ts  pu isque Forke l  requt  p lus ieur .  rense igne-
ments plausibles de premidre main des deux fi ls
ain6s. Wilhelm Friedemann et Carl Philipp Emanuel
Bach. Dans un commentaire sur I 'euvre. Forkel
nous raconte I 'histoire suivante:

"Pour ce moddle.... nous sommes redevables au
comte Keyserlingk. ancien envoy€ russe d la cour de
I'Electeur de Saxe, qui demeura souvent i Leipzig et
amena avec lui Goldberg, mentionnd ci-dessus, pour
que Bach lui enseigne la musique. Le comte 6tait
souvent indisposd et souffrait d' insomnie. A ces mo-
ments, Goldberg, qui vivait dans la meme maison
que lui, devait passer la nuit dans une chambre vor-
sine d lui jouer quelque chose quand il ne pouvait
pas domir Un jour, le comte dit ir Bach qu'i l  d6si-
rait avoir quelques pidces pour ce Coldberg, pidces
qui devraient €tre i la fois douces et ldgdrement ani
m6es pour lui remonter le moral dans ses nuits d'in-
\ o m n i e .  B a c h  p e n s a  q u e  c e  d e ' i r . e r a i l  a u  m i e u x
combl6 par des variations, genre qu'i l  avait consi-
ddr6 jusque ld comme une tache ingrate i cause de la
constance de l 'harmonie fondamentale. Or. i cette
dpoque, toutes ses cuvres dtaient des moddles d'art
et ces variations suivirent le courant 6tabli. C'est
d'ail leurs le seul modCle de ce genre qu'i l  nous ait
I e g u e .  L e  c o m l e  l e .  a p p e l a  e n s u i t e  t o u j o u r s  . r , . r
variations. I l ne s'en fatiguait jamais: et, quand I' in-

somnie le toumentait, i l  eut longtemps I'habitude de

dire: 'Cher Goldberg, jouez-moi une de mes varia-

tions.' C'est peut-ere I 'cuvre qui rappona le plus ar



Bach:  le  comte  lu i  1 l t  cadeau d 'une coupe d 'o r
remplie de cent louis d'or. Leur valeur artistique
n'aurait cependant meme pas 6td r€mun6r6e s'il avait
requ un pr6sent mille fois sup6rieur."

Ce fameux dpisode est mis en doute. Premidre-
ment ,  i l  n ' y  a  pas  d '6v idence documentde de  la
commande de cette cuvre et il n'y a pas de d€dicace
officielle sur la page de titre de l '€dition publi6e, ce
qui est contraire a la coutume de l'6poque. Deuxidme-
ment, ce c6lbbre Johann Gottl ieb Goldberg (1727-

56)  dont  Bach conna issa i t  I ' hab i le t6  au  c lavec in
pu isqu ' i l  lu i  ava i t  ense ignd quand Go ldberg  fu t
amen6 ir Leipzig par Hermann Carl Reichsgraf von
Keyserlingk (1696-1764) en 1737, n'aurait eu que
14 ans ir la publication de I 'euvre. Les compositions
de Goldberg ne montrent pas beaucoup de son brillant
si applaudi. Finalement, aucune coupe d'or n'est
mentionnde dans I'inventaire des biens de Bach b sa
mort en 1750.

En supposant que le r6cit de Forkel renferme
assez  de  vdr i t6  pour  r6examiner  I 'a f fa i re ,  i l  es t
possible de supposer que Bach ait pu au moins pr6-
5en ler  i  Ke)  \e r l inek  une cop ie  manurcr i te  con lenant
I' inscription d6dicatoire. Une autre explication serait
un dpisode qui se produisit suite au ddveloppement
naturel de leur amitid puisque Bach lui avait remis
une copie imprim6e de I'cuvre au cours de sa visite
d  Dresde en  novembre  1741.  Quo i  qu ' i l  en  so i t ,
Bach a d0 Ctre reconnaissant d Keyserlingk de son
aide i obtenir le titre de Compositeur de la Cour
Royale Polonaise et de l'Electorat de Saxe en I 736. Il
aurait dt6 tout naturel que Bach lui remette une copie
encore humide de Ia presse quelle que f0t I 'cuvre
command6e. M€me si I 'histoire de la commande
6tait vraie, il semble invraisemblable que le ddsir de
Keyserlingk e0t 6t6 le seul facteur ddcisif d6termi-
nant le style et la structure de I 'euvre car on se

doute que la musique I 'aurait excit€ plutot qu'en-

dormi. On peut aussi d6duire que leur amiti6 devint
plus profonde que jamais ir partir de l74l car le fils
unique de Keyserlingk entreprit ses 6tudes ir I 'uni-
versit6 de Leipzig cette ann6e-ld. I l 6tait probable-
ment bien humain de faire des taquineries amicales:
"une masse d'or Gold (or) Berg (montagne)" peut
6tre un de ces mots d'esprit prononc6s lors d'une
occasion sociale. L'histoire d'insomnie, si I 'on me
pemet de pousser mes ddductions aussi loin, pounait
a u r r i  e t r e  u n e  i n v e n t i o n  \ a n \  m a u v a i s e  i n t e n l i o n ,
seulement pour donner du piquant a I'ancedote. Le
problEme est que ni Friedemann ni Emanuel, qui
foumirent ces renseignements d Forkel, n'6taient il
Leipzig pour Ctre t6moin de 1'6pisode. Cela leur
donne un net d6savantage quant ir ce genre d'infor-
mation. Une rdponse d6finit ive ne pourra pas etre
donn6e ir moins que de nouvelles informations ne
soient mises d jour.

Fond historique et authenticitd
Les publications de Bach ne portent pas de date de
sortie. Dans le pass6, nous pouvions donner une date
approximative des articles de journaux du temps
a ins i  que des  le t t res  conserv€es .  Une da te  p lus
exacte put Ctre ddtemin6e assez r6cemment en exa-
minant les copies imprim6es conseru6es elles-mCmes,
extrayant I 'unique information transferde par Ies
p laques de  cu iv re  e t  les  t races  de  cor rec t ion  e t
d'annotations, tout en 6tendant encore la recherche d
d'autres cuvres sorties chez le m€me €diteur. C'est
Gregory Butler qui etablit qte les Variations Gold-
Der'.q sofi irent a la SfMichel 1741. L'ann6e 1741 fut
celle de la demidre 6tape de la compilation du Livre
II dt Clarccin bien tenpiri. Ces deux cuvres monu-
mentales furent composdes. en un ceflain sens, c6te
d cOte.



On ne sait pas exactement non plus pourquoi

Bach cho is i t  la  fo rme de \a r ia t ion5 meme s i  nou:

acceptons  f  id6e  de  commande de Keyser l ingk .
Contrairement a Corelli et d Haendel qui €crivirent

d ' impress ionnantes  cuvres  de  var ia t ions ,  Bach

mont ra  peu d ' in t6 re t  pour  ce t te  fo rme:  les  seu ls

exemples prdc6dant les Variations Goldberg sont

tous des morceaux mineurs comme les premidres

partitas sur des chorals et I 'Aria wiata en la mi-

neur Vers la fin du baroque, on remarqua une ten-

dance vers les variations de caractCre simple. desti-

n6es h des fins d'enseignement. La remarque de

Forkel sur I 'opinion de Bach sur les vriations ("une

tache ingrate") s'accorde justement a ce courant.
Pourtant, le fait que Bach soit all6 ir l'encontre du

courant avec les Variations GoLdberg invite les 6ru-

dits ambitieux i essayer de r6soudre le mystdre.

Quoi qu'i l  en soit, on peut voir un enchainement
clair dans la suite des compositions de Bach, du C1a-

tecin bien templrt it L'Art de la fugue oil i l  con-
jugue la  fo rme de la  lugue h  la  ' t ruc lu re  un imo l i -

vique expos6e dans les Variations Goldberg.
Vu I 'absence compld te  des  manuscr i ts  au to-

graphes de Bach, il est difficile de parler de la ge-

nese de I 'cuvre. L'aria plac6e au ddbut des Varia-

tions Goldberg et r6pdt6e i la fin se trouve en fait

dans le Livre lI du Cluvierbiit:ft/ein pour Anna

Magdalena Bach (1725) qu'elle a elle-m€me copi€.

Lar, I 'aria n'a pas de titre et n'indique pas le nom de

son compositeur. l l  est ainsi possible que I 'auteur de

I'aria soit anonyme. Cette id6e est renforc6e par le

fait que la mdlodie de basse ostinato est un thdme

traditionnel (au moins sa premibre version), ce dont

on trouve plusieurs autres exemples dans le r6per-

toire du 17'sidcle. A partir de cela, certains afliment

que Bach n'a fait qu'emprunter ses vieilles id6es de

l6 ans tandis que d'autres d6fendent que Bach n'€tail

pas I'auteur de cette aria. Les spdcialistes de I'ana-

lyse stylistique vont meme jusqu'it dire que la struc-

ture de modulation et d'omementation est typique-

ment non-Bach. Ce point litigieux touma r6cemment

en querelle ouverte quand deux spdcialistes, Frederick

Neumann qui d6fend la th6orie non-Bach (1985) et

Robert N{arshall qui soutient la paternitd de Bach
(19'76189), s'attaqubrent Aprement. Le gagnant pro-

bab le  es t  Marsha l l  car  ses  preuves  de  I '6c r i tu re

d'Anna, identif ide comme datant des ann6es 1740,

sont beaucoup plus fortes et croyables que celles de

son adversa i re .  I l  peu t  6v idemment  Ct re  p rouv6
jusqu'ir un certain point qu'elle a copi6 I 'aria i partir

d'un des manuscrits autographes de Bach, peut-€tre

celui qu i l avait uti l isd pour dcrire le Stichtorlage
(l 'exemple de gravure).

Cette nouvelle comprdhension grAce aux dtudes

des sources semble I 'avoir emport6 sur l 'evidence

auparavant 6tablie par I'analyse stylistique. Dans son

livre de 1993, David Schulenberg fait remarquer que
"l'aria est ni italienne ni frangaise mais de style ex-

plicitement galant allemand et certains d6tails in-

diquent directement Bach, surtout le superbe 6lar-
gissement du rythme en notes coulant rdgulierement

dans Ia dernidre phrase."

Le caractbre et la structure de I'cuYre

L'euvre 6tant compos6e pour un clavecin d deux

claviers, sa caractdristique la plus evidente est son

large 6ventail d'6l6ments expressifs modemes, d la

mode au haut baroque, avec une touche d'id6alisme

c lass ique,  sans  ment ionner  sa  magn i f ique  arch i -

tecture et beautd formelle.
Les 32 piices sont toutes bities sur la meme

basse ostinato de 32 notes et son hamonie sugg6r6e

(une par mesure dans I 'aria init iale) dont le rythme

est maintenu tout au long de I'euvre. Le fait que la



basse ostinato soit toujours ddcor6e m6lodiquement
e t  n 'appara isse  jamais  dans  ce  qu i  pour ra i t  € t re
appel6 "la forme originale" devient I 'un des traits
p r i n c i p a u r  d e s  r a r i a l i o n s .  D a n s  c e r l a i n s  m o u v e
ments, le theme prend des toumures harmoniques
diffdrentes tandis que dans d'autres, il est transf6rd d
l 'a igu  i  l ' a ide  du  c ro isement  de  mains .

L'aria est une sarabande. une danse binaire avec
r6pdtitions, formde de deux parties de longueur 6gale
de seize mesures chacune. Cette structure sym6-
trique est un trait dominant dans toutes les varia-
tions. Par contraste, des variations profilent leur indi-
vidualitd en ayant un mdtrage diff6rent, une autre
durde associee du rythme hamonique el autre\ ma-
tdriaux melodiques. Le concept de sym6trie se reflOte
aussi dans la forme g6ndrale de I'cuvre puisque les
32 pidces sont regroupdes en deux parties. La se-
conde partie commence avec le no l6 qui est une
ouverture frangaise. Cette pidce est strat6giquement
plac6e aprds le no 15, un cmon 6crit en sol mineur
de sorte que I ' impact musical de 1'ouverture soit
nettement amplifi6 par le vif contraste, comme s'il
s'agissait d'un nouveau commencement. Les con-
cepts de "nombre" et de symdtrie se trouvent ainsi
au ccur de la structure et de I 'ordre de I 'cuvre.

L 'examen de l 'a r rangement  des  p idces  dans
l'cuvre r6vdle que la m€me ria rdapparait i la fin
(da capo) et que 30 variations prennent place entre
c e \  m o u \ e m e n l s  e x t r e m e s .  P a r m i  c e s  r a r i a t i o n s ,
neuf sont des canons stdcts places d distance regu-
lidre de chaque troisidme pidce. La premidre i appa-
raitre est le canon i l 'unisson (no 3) et, jusqu'd ce
que I'euvre anive au canon final d la neuvidme (no
27), tous les canons sont anangds systdmatiquement
dans l 'ordre ascendant d'un intervalle entre deux
parties canoniques. Il peut maintenant paraitre 6vi-
dent que les canons sont organis6s autour du nombre

"3". Un examen plus pouss6 r6vdlera que les vuia
t ions  .on t  auss i  g roupees par  t ro is :  une var ia t ion
libre, une en duo (surtout une toccata) et un canon;
on compte dix groupes semblables en tout. La der-
nidre variation n'est pas un canon i la dixidme,
comme on pourralt s'y attendre, mais une piice
inhabituelle intitul6e "Quodlibet". Un quodliber est
une pidce contrapuntique bas6e sur plusieurs mdlo-
dies diff6rentes et nous entendons ici deux m6lodies
folkloriques: "J'ai 6t6 longtemps loin de toi, Viens
ici. viens ici. viens ici" et "Le chou et les navets
m'ont fait partir, Si ma mdre avait apprCrd de la
viande. J'aurais choisi de rester". La tradition veut
que I'on les comprenne comme un mot d'espdt de
Bach touchant au retour de I 'aria pour terminer la
pidce. D'autres vriations renfement des inventions A
deux voix, une fughetta, une ouverture frmgaise, une
sonate en trio, diff6rentes danses et, jusqu'aux mo-
ments de sommet vers la fin, on remarque de plus en
plus 1'dtonnant ddploiement technique de l 'ecriture
pour clavier comme des traits f lamboyants courant
rapidement, des croisement de mains 6blouissants et
des tri l les dans les voix int6rieures. comme si le
compositeur faisait d6lb6r6ment parade de sa virtuo-
sit6. Le fait que Domenico Scarlatti publia en 1738
les cdldbres Es.serci:i que Bach connaisait peut-Ctre,
pounait avoir un certain lien avec cette caractdris-
tique particulidre des pidces.

Le but cach6 de I 'ceuvre?
Les analyses musicales qui explorent les diffdrentes
interpr6tations possibles de I 'cuvre, telles que les
divisions structurelles superpos6es et les regroupe-
ments. peuvent etle intellectuellement satisfaisantes.
Nous ne pourrons cependant jamais d6terminer d
quel point elles reposent sur les intentions veritables
de Bach (qui peuvent Ctre justifides dans le contexte



histodque) ir partir de th6ories hypothdtiques repo-

sant surtout sur notre invention subjective l l est

vraiment tros difficile de mettre d part les interpr6ta-

tions valides et authentiques du nombre d'approches

hypoth6tiques soulev6es par la musique de Bach.

D a n s  c e t  a r t i c l e  d e  1 9 8 4  p a r  e x e m p l e ,  D a v i d

Humphrey soutient que 1'6l6ment unil iant de I 'auvre

est le sch6ma all6gorique de l 'euvre, qui repr€sente

une ascension ) travers les neuf sphires de la cos-

mologie ptol6maique et i l  discr6dite le consensus

entre auditeurs et ex6cutants, que I 'cuvre soit une

composition unifiante purement musicale, comme

6tant une eneur. Humphrey divise d'abord 27 varia-

tions en trois cycles et i l  les appelle Canon (3,6,9

. . . 27). Plandte (4, 1 . 10 . .. 28) et Virtuose (5, 8, I I

... 29), puis i l  fait plusieurs tentatives d'associer la

philosophie et la gdomdtrie cosmologiques de Platon

a la comprehension dc Bach (le 1'AJJektenlehre vue

dans ses moyens d'expression. I l n'est poufiant pas

du tout str que Bach, qui a d0 €tre littdralement ab-

sorb6 par ses autres responsabil itds, eOt jamais l ' in-

tention ou le go0t de se plonger dans des questtons

math6matiques aussi profondes e1 abstraites. I l est

pour dire le moins dtonnant qte les Variotions Gold

berg puissent aussi "rafraichir... les esprits" de musi-

cologues qui 6taient incapables de partager de telles

exp6riences d'6coute de 1'cuvre.

On a fait un autre essai musicologique voulant

p6n€trer les buts ult imes de l 'cuvre et i l  m6rite une

mention spdciale. Dans son article de 1987' Alan

Street soutient que Bach avait une intention extra-

musicale spdcilique. d savoir sa rdfutation musicale

des attaques faites contre ses styles de compositlon

des  ann6es 1737138 par  Johann Ado lph  Sche ibe

(1708'76). La partie la plus fascinante du sc6nario

est que Bach, d6noncd par Scheibe pour son manque

de savoir acad6mique 8€n6ral et de "base vdritable

de la musique et de sa beautd r€elle", au dire de

Scheibe, ddcida de refuter ce demier au moyen d'un

emploi tactique de son savoir rhdtorique en musique

du dernier style. Street d6fend que Bach trouva ses

ressources dats De institutittne oratoria de Quin-
ti l ien, un celCbre trait6 de I 'ancien orateur romain

qui 6tait lu couramment du temps de Bach. Se re-

posant sur l 'hypothbse que Bach uti l isa l 'expos6 de

Quinti l ien du travail et des ressources de I 'orateur

comme son ultime inspiration, Street rdvdle le plan

de reproche de Bach en empruntant la description de

Quintilien de la rh€torique de baneau pou faire face

aux accusations et les repousser. I l soutient que la

technique de variations convient i la proposition de

Quintilien ir l effet que "les meilleures paroles sont

essentiellement sugg6r6es par le sujet", interpretant

que le  "su je t  de  no t re  6 locu t ion"  fourn i t  " les

meilleures paroles" ir 6tre remanides et 16interpret6es

dans chaque variation. Un examen plus attentif r€v6-

lera que I 'aria, servant d'?-tordirm, est employee

comme "la fome la plus attrayante qul tlre son ma-

tdriel de l 'dlocution (dans ce cas, le go0t 6mis) de

notre antagoniste" et que tandis que Bach est critiqud

par Scheibe dans la premidre moiti6 des variations, i l

le r€fute dans la seconde moiti6. Au "Quodlibet", le

sommet de I 'cuvre, Street voit "la plaisanterie de

Bach envers les choses intermddiaires les choux et

navets sont Ia matidre de 'Goldberg'- et i l  se consi-

dire lui-m€me comme la'mdre'. Si Street a raison

nous pouvons donc expliquer avec succes certalns

mystCres, par exemple pourquoi Bach n'appela pas

les Variations Goldberg "Partie 4" du Clavieriibuttg

et pourquoi il utilisa la forme de variations d ce stade

dans sa vie.
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Copie personnelle d,es Variations Goldberg
Le commentaire suscitd de Forkel sur les Vqriations
Goldberg continue en fait comme suit: "On doit ob-
seryer que, dans les copies grav6es de ces variations,
i l s'est gliss€ quelques ereurs impoftanres que l 'au-
teur a soigneusement conig6es dans sa copie." Ceci
est confirm€ dans la copie personnelle de Bach, d6-
couverte ir Strasbourg en 1974, oi on peut identifier
plusieurs conections et additions 6crites soigneuse-
ment par lui. Uti l isant de l 'encre rouge pour la ma-
jeure pafiie des conections, Bach voulait peut-Ctre ii
cette dpoque publier une seconde version r€visde
mais le projet ne se r6alisa jamais. Plusieurs des
altdrations de Bach conigent des eneurs de gravure;
on trouve pourtant parmi elles des am€liorations
ultdrieures de Bach, ce qui est la partie si importante
de la d6couverte. Elles incluent des indications de
tempo pour Ie no 7 , "a tempo di gigd" et pour le no
25, "adag io" .  des  no tes  d 'ex6cut ion  comme des
staccatos et des l iaisons, et des ornements comme
des mordants et des appogiaturgs, ce qui constitue
des infomations prdcieuses pour les interprdtes. C'est
aussi le matdriel de recherche le plus important des
Variations Goldberg, d part la copie manuscrite de
l'aria de la main d'Anna Magdalena, qui reste aux
spdcialistes pour 6tablir le processus de r6vision.

Parmi  les  r€v is ions .  la  t rouva i l le  la  p lus  im-
portante doit Ctre I'appendice consistant en une s€rie
Jusquela inconnue de 1,1 cmons (BWV 1087) dcrits
trCs proprement sur une page inuti l is6e au dos du
volume. Ces canons reposent tous sur les huit pre-
midres notes de la basse ostinato de I 'aria. Anang6s
en ordre de complexit6 contrapuntique accrue, ces
canons incluent presque tous les types de techniques
de canons. Une telle recherchc de la technique de
Bach en matiere d'6criture canonique peut difficile-
ment Ctre appr€ci6e dans le sens musical mais seule

ment en th6orie. On croit nomalement que ce nombre
"14" est voulu par Bach comme sa signature num6-
r ique (BACH =2+ |  +  3  +  8  =  l4 ) .  En  ju in  1747,  i l
devint le 14c membre de la Soci6te de la Science
Musicale organisde par Lorenz Christoph Mizler
( 1 7 1 1  7 8 ) .  P o u r  € t r e  a d m i s ,  B a c h  s o u m i t  l e  1 3 e
canon trouve dans I'appendice des Goldberg (bien
que dans une version l6gdrement r6vis6e, BWV 1076).
C'est le canon qui apparait sur le c6ldbre portrait
peint pil Elias Gottl ieb Haussmann en 1748. Bach
termina les Variqtions Goldberg par sa signature mu-
sicale.

@ Yo Tomin 1997

N6 en 1954 i  Kobe au  Japon,  Masaak i  Suzuk i
commenga ) jouer de I 'orgue i I 'dge de 12 ans lors
de services dominicaux. Apres I 'obtention de ses
diplOmes de composition et d'orgue i 1'Universit6
Nationale des Beaux-Arts et de Musique de Tokyo,
il poursuivit ses dtudes de clavecin et d'orgue au
conservatoire Sweelink a Amstcrdam avec les pro-
fesseurs Ton Koopman et Piet Kee. Aprds avoir ob-
tenu ses  d ip l0mes de  c lavec in is te  e t  d 'o rgan is te
soliste, il gagna le second prix du Concours de cla-
vecin (Basso continuo) en 1980 et le troisiEme prix
du  Concours  d 'o rgue au  Fes t iva l  V laanderen d
Bruges en Belgique en 1982. Masaaki Suzuki jouit
d 'une rdputa t ion  env iab le  d 'o rgan is te .  de  c lave-
ciniste et de chef d'orchestre. Depuis 1990. Suzuki a
egalement 6t6 le directeur musical du Collegium
Bach du Japon. Il enseigne I 'orgue et le clavecin i
l 'Universitd Nationale des Beaux-Arts et de Musique
de Tokyo.
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