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wenn sie für Orchester geschrieben war, eine Ouvertüre voranzustellen. 
Eine solche Ouvertüre hatte nichts mit dem zu tun, was wir seit etwa der 
Romantik als Opernvorspiel zu hören gewohnt sind. Über solche Ouvertüren 
weroen wir noch sprechen. Nein: solche Eröffnungsstückc sind nicht mehr, 
aber auch nicht weniger als festliche Intraden, Eröffnungsstücke, während 

derer das zumeist höfihohe Publikum teils sitzend, teils stehend seinen 
ihm vom Zeremonienmeister zugewiesenen Platz einnahm und sich im übrigen
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Vielleicht wundern Sie sich etwas darüber, daß wir zwei Sendungen 
in

lang über alte und neuere Tanzformen sprechen wollen. Es könnte leicht 
der Einwand kommen, daß gerade die Formen der Tänze ja sicher ziemlich 
einfach sein dürften und daß weit eher über Typische Merkmale der vielen 
alten und neuen Tänze zu sprechen wäre, etwas, das aber kaum mehr in das 
Gebiet der Formenlehre gehört. Nun, wir glauben, doch auch von der Form 
her einige Dar- und Klarlegungen machen zu müssen; wir fügen hinzu, daß 
wir uns viel weniger mit den tatsächlich einfachen Formen volkstümlicher 
Tänge befassen werden als mit dem, was große Meister von diesen Tänzen 
in die KUNSTmusil; übernahmen. Früher, vor allem im Barock, ist das ja 
in einem Maß geschehen, wie wir es heute überhaupt nicht mehr kennen. 
Denken wir doch daran, daß etwa gewichtige Stücke von Johann Sebastian 
Bachs sogenanntem Weihnachtsoratorium, das im Ursprung zum größeren Teil 
ja aus weltlichen Stücken beitand, die Bach und sein Textdichter dann für 
das geistliche Werk adaptierten - nun, denken wir daran, daß in diesem 
WeihnächteOratorium eine ganze Anzahl von Stücken eindeutig stilisierten 
Tanzcharakter hat, auch wenn die Tanzbezeichnung nicht mehr ausdrücklich 
hinzugefügt ist. Bei Händel ist es nicht anders. Das Siciliano, im Ur­

sprung ein Weihnachtstanz italienischer Hirtenpfeifer, ist geAlezu DIE
Lieblingstanzart, die Händel in seinen Opern und Oratorien verwendet und 
noch bei Hindemith finden Sie in unserem Jahrhundert Sieilianencharaktere, 
Im übrigen: nie hätten Kompositionen Händels in der sogenannten Bettler- 
Oper travestiert werden können, wenn ihnen nicht der recht eindeutige 
Tanzcharakter zugrundegelegen wäre, der ein ^urückführen ins Tänzerisch- 
Gassenhauerische so erfolgreich erlaubte. Wir werden uns heute an die 
beiden Meister Joh.Seb. Bach und Händel halten. Nächstes Mal wird unser 
Weg über Schubert, Dvorak, Debussy, Strawinsky ibis zu den Beatles führen.

Wenn wir bei alten Meistern von Suiten hören, können wir zum 
größeren Teil annehmen, daß es sich um eine Folge von Tänzen handelt, 
die Volkstümliches stilisieren. Welche Tänze der Komponist in einer Suite 
vereinigte, war ihm oder seinem Auftraggeber überlassen. Nach und nach 
kristalisierte sich die Gewohnheit heraus, einer solchen Suite, vor allem 
wenn sie für Orchester geschrieben war, eine Ouvertüre voranzustellen. 
Eine solche Ouvertüre hatte nichts mit dem zu tun, was wir seit etwa der 
Romantik als Opernvorspiel zu hören gewohnt sind. Über solche Ouvertüren 

weraen wir noch sprechen. Nein: solche Eröffnungsstücke sind nicht mehr, 
aber auch nicht weniger als festliche Intraden, Eröffnungsstücke, während 

derer das zumeist höfihohe Publikum teils sitzend, teils stehend seinen 
ihm vom Zeremonienmeister zugewiesenen Platz einnahm und sich im übrigen 
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sicher recht lebhaft unterhielt. Es ist bezeichnend, daß Händel in seinen 
8 großen Suiten für Cembalo nur für eine einzige die Ouvertürenform über­
nimmt , sonst aber Präludien als Eröffnungsstücke schreibt, Präludien, 
die formal gesehen völlig unverbindlich sind und jederlei Gestalt haben 
können; °Smmiörammra sind es sehr frei gestaltete, mitunter virtuose Ein­

stimmungsstücke, die mit dem Element der Heihung und inbeziehungsetzung 
einzelner Elemente arbeiten. Bachs französische Suiten für Cembalo brin­
gen keine Präludien oder Ouv^g^ren, sondern beginnen sogleich mit den 
Stücken im Tanzcharakter.jßein&ri sogenannten englischen Suiten sind z.T. 
Präludien den Tänzen vorangestellt. In den 6 großen Cembalopartiten aus 
Bachs sogenannter "Kpavierübung" finden wir vor den Tänzen ©räludi^ji, 

Sinfonie^, Fantasie^, Ouvertüre^, Praeambulum und Toccata. Das Präludium 
zur 1. Partita hä 1t seinen Anfangscharakter bis zum Schluß gleich­
mäßig durch. Die Sinfonia zur 2. Partita ist dreiteilig in der Art von 
festlich,fließend und rasch. Die Fantasia zur 3. Partita ist ein rasches 
Stück in einem einzigen Charakter. Die Ouvertüre zur 4. Partita beginnt 
festlich-breit und wird rasch fortgesetzt. Das Praüambulum zur 5. Partita 
geht rasch, aber deutlich mehrteilig durch. Die Toccata zur 6. Partita 
reiht überhaupt verschiedenste Elemente, darunter in der Mitte das brei­
test ausgesponnene in Fugenart, aneinander. Wir sehen also, daß Form­
schematismus überhaupt nicht vorhanden ist, besonders nicht bei der für 
das häusliche Musizieren gedachten Klaviermusik. Wir müssen als Hörer 
also auf Vielfältigstes gefaßt sein. Doch ist das nicht so schrecklich, 
wenn wir auf die nacheinander erscheinenden Themen oder Motive achten 
und verfolgen, wie sie aneinadergereiht sind und ob und wie die einzelnen 
Einfälle in Beziehung gesetzt sind. Darauf zu achten haben wir uns ja 
von Anbeginn an vorgenommen.

Trotzdem aber gibt es also für die alte Tanzsuite eine Art von 
Ouvertürenschema mit der Abfolge langsam-rasch-langsam. Bach allerdings 
in der eben genannten Partiten-Ouvertüre läßt dem festlichen Ei nl e-i tnngs- 
teil nur einen raschen Teil folgen. Die Wiederkehr des eröffnenden brei­
ten Teiles am Ende der Ouvertüre kann gleiches Material wie zu Beginn 
oder neues Material bringen. Für den raschen Mittelteil ist mit der Zeit 
sehr charakteristisch geworden, daß er fugiert einsetzt, dann aber meist 
ziemlich frei fortgeführt wird. Wir wollen Ihnen als ^eispiel Händels 
Ouvertüre zum Concerto grosse op. 6 Nr. 10 vorführen. Dieser Ouvertüre 
allerdings folgen KEINE Tänze, sondern unterschiedliche Charakterstücke.

anyBitte •hören Sie und wir erläutern dazu.' 'vO' /
Platte, wird mitgebracht.
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Die Tanzsuite der Barockzeit konzentrierte sifh um Bach, Händel, 
Telemann herum vor allem auf die vier Haupttänze mit den Titeln Allemande, 
Courante, Sarabande und Gigue. Die Allemande, ein deutscher Tanz also, 
trat um ca 1600 an Stelle der damaligen Pavane. Sie war ein geradtaktiger 
Schreittanz und wurde mit der Courante als bachtanz im Dreiertakt zu 
einem Tanzpaar verbunden. Um 1620, also schon lange vor Bachs Geburt 
1683, wurden Allemande und Courante endgültig die Beginntänze der Tanz­
suite. Wenn wir bedenken, daß sich diese Tänse weit über 100 Jahre zu­
mindest im höfischen und bürgerlichen Tanzmilieu hielten und auch in die 
Kunstmusik einzogen, so erschüttert uns eigentlich die Kurzlebigkeit 
der Tänze unserer Zeit...

Als Allemandenbeispiel^ haben wir diesen Tanz aus der 1. Cembalo­
suite von Händel ausgewählt. Formal ist das Stück zweiteilig. Eine 
teils auf-, teils absteigende Tonfolge ergibt das Motiv, das im 1. Teil 
durchgehalten wird, der auf der Dominante schließt, wie wir das- schon 
in den Anfängen der Sonatenhauptsatzform kennengerlent haben. Der 2. Teil 
nimmt das Kopfmotiv auf und wird wesentlich freier als der 1. in der 
Haupttcnart zu Ende geführt. Bitte hören Sie; wir erläutern vzieder. Das 
Kopfmotiv finden Sie als botenbeispiel 10L.

Platte
Das etwas Schwerflüssige der Allemande war hier übrigens deutlich 

zu hören. Ihr gegenüber also ist die Courante, die "Läuferin", munterer. 
Wir haben als Beispiel dafür die Courante für Cembalo aus Bachs 3. fran­
zösischer Suite ausgewählt. Auch dieses Stück ist zweiteilig. Allerdings 
stehen 12 Takte 'jL. 1. Teil 16 Takten im 2. T'eii gegenüber. Den ganzen 

Tanz beherrscht ein abwürtsgleitendes I^-otiv, das Sie als Notenbeispiel 
102 aufgezeichnet finden. Im 1. Teil ist schön zu merken, wie Bach sich 
von diesem Motiv immer mehr löst. Schluß auf der Dominante. Der 2. Teil 
nimmt die Arbeit mit dem Laufmotiv wieder auf, das nun völlig frei ver­
arbeitet wird: eine deutliche Entsprechung zum 11 Teil findet inter­
essanterweise nie statt. Dafür aber kommt der vorletzte Takt des 1. Teiles 
in dem Ba ch vom Secht^vierteltakt zum Dreihaibetakt wechselt (siehe 
Notenbeispiel) und damit eine andere metrische Gliederung für einen Augen­
blick lang vollführt, im 2. Teil gleich 6 mal in metrischer Entsprechung 
vor. So kunstvoll verzahnt Bach den 1. und 2. Teil also. Dabei geschieht 
es ununterbrochen, daß die eine Band im Dreihaibetakt, die andere im 
Sechsvierteltakt spielt. Wir sprechen da von Polymetrik. Hören wir das 

Stück. Platte
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Die Sarabande steht in feierlich-breitem Dreierltattt und ist spani­
scher Herkunft. Das ganze höfische prunkvolle Zeremoniell de/? Spanier 
itst uns in den hunderten von Sarabanden mindestens ebenso aufbewahrt 
wie in den Bildern der spanischen Hofmaler des Barock, ^n der Sarabande 
findet sich mehr denn in anderen Tänzen ein bestimmter Rhythmus festge­
halten, den Sie im Notenbeispiel IO3 notiert finden, ^n Händels 7. 
Oembalo-Suite finden wir so eine charakteristische Sarabande, die wir
uns sogleich anhören wollen.

•AV' Platte
" W r möchten dem Beispiel nun aber noch eine höchst kunstvolle Gestaltung 
aus der h—moll—Orchestersuite von Bach gegenüberstellen. Da ist nun der
ursprüngliche Rhythmus schon fast bis zur Unkenntlichkeit verlassen;
nur der CHARAKTER des Tanzes ist noch beibehalten. Kunstvolle polyphone
Arbeit zieht durch das Stimmengeflecht der beiden gleichlangen Teile. 
Die Begleitmusik zum Tanz hat sich verwandelt in das vollendete Kunst­
werk, das, von seiner dienenden Herkunft befreit, diese Herkunft nur 

almen läßt’ hÖren Sie*

Ben Schlußtanz der üblichen Suite bildete die Gigue, die aus dem 
Englischen gekommen war. SieKist rasch, oft betont grotesk und liebt 
den Sechsachteltakt, der auf \ Schläge gezählt wird. Ein Prachtstück 

von einer Gigue, festlich-übermütiger Ausklang einer Orchestersuite, 
finden wir bei Bachs 3. Suite. s\e ist zweiteilig wie alle Tänze, die 
wir bisher kennengelernt haben. T^ditionellerweise schließt der 1. 
Teil auf der Dominante. Bach greift in diesem Stück die volkstümliche 
Musizierart deutlicher als sonst auf\ Der 2. Teil beginnt mit dem 
gleichen Kopfimotiv wie der 1. und istVoppelt so lang wie der erste, 
das deutet also an, daß Bach sich eine kunstvolle Verarbeitung der 

Motive imJ{gJ> 2. und 3. Teil nicht wird entgehen lassen. Trotzdem: da 
ist aller Übermut in höchst weltlicher V/erfee auslegassen. Bitte hören 
Sie, nicht ohne vorher sich das Kopfmotiv ark-Gand von Notenbeispiel 
104 eingeprägt zu habeh . \

| / Hatte ’
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