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VARI ATION - DAS MUSIKALISCHE URPRINZ  
 

1. Kreis oder (und?) Gerade?  
 
Wenn man Kinder, die nicht durch Musikunterricht darin geübt sind, Musik als Links-Rechts-Verlauf aufzu-

fassen, auffordert, Musik (nicht gegenständlich, sondern abstrakt) zu malen, stellen sie selten Musik entlang 

dem Zeitstrahl dar. Meist werden kreisende Linien und Figuren gezeichnet. Musik wird also als Bewegung 

im Kreis erlebt, als Ausformung und Ausgestaltung eines Augenblicks. Im Spätmittelalter des 15. Jahrhun-

derts gab es viele kreisförmige Kanonnotationen, die älteste im Kodex Chantilly (ca. 1400): 

 

1.1 Baude Cordier: Tout par compas  
 
Tout au compas je suis composé  

Sur ce cercle exactement,  

Pour me chanter plus sûrement  

Regarde comme je suis disposé,  

Compagnon, je t'en prie cordialement;  

Tout au compas je suis composé  

Sur ce cercle exactement.  

Trois temps entiers par toi posés  

Tu peux me conduire joyeusement  

Si en chantant tu as vrai sentiment. 

 
Zit. nach der Textbeilage zur CD "Codex Chantilly" (1997),  

harmonia rnundi France 901252. 

 

Wörtliche Übersetzung (des Verf): 

Ganz im Kreis bin ich komponiert,  

genau auf diesem Kreis;  

damit du mich sicherer singen kannst,  

schau, wie ich angelegt bin,  

Gefährte, darum bitte ich dich herzlich,  

ganz im Kreis bin ich komponiert,  

genau auf diesem Kreis.  

Setze drei ganze (Zähl-) Zeiten,  

und du kannst mich fröhlich ausführen,  

wenn du beim Singen wahres Gefühl hast 

 
 

 

 

 

 

 
Zit. nach: Heinrich Besseler/Peter Gülke: Das Schriftbild der mehrstimmigen Musik, Leipzig 1973, S. 124. 
 

Cordiers "Tout par compas" ist eine "Caccia" (it.: Jagd): Die beiden Oberstimmen 'jagen' sich. Das "compas" 

verweist auf den Kreislauf der zwischen den Stimmen ausgetauschten Melodieabschnitte und den Rücklauf 

in den Ausgangspunkt. Das Bild des Kreises findet sich auch in alten Formbegriffen wie "Rundgesang", 

"rondellus", "round" und "rota" (it..- Rad). Das Imitieren der einen durch die andere Stimme hieß auch 

"fuga" (lat. und it.: Flucht) oder "Kanon" (griech. und lat.: Richtschnur, Regel; in der Musik: die Anweisung, 

wie aus einer Stimme eine andere abzuleiten ist). 
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Musik lässt nach dem Empfinden vieler Hörer die Zeit stillstehen, erlöst von dem unentrinnbaren Weiter-

schreiten zum Tode, von der Flüchtigkeit und Unbeständigkeit aller Gefühle. Andererseits erleben viele eine 

Beethoven- oder Mahlersinfonie als eine Art dramatischer Handlung. Wir schreiben Musik im Sinne der 

linearen Zeitauffassung auf, was Progression von einem Ausgangspunkt zu einem Ziel hin suggeriert. Es gibt 

viele Gründe für solch unterschiedliches Erleben der Musik: subjektive, situative, kulturelle usw. Ein ganz 

wichtiger ist natürlich auch die Art der Musik selbst. 

 

1.2 Johann Pachelbel (1653-1706): Kanon 
 

 
Zit. nach der Ausgabe von Max Seifert, Lippstadt o. J. 
 

 

Lars Gustafsson     

 

Über das Verhältnis zur Musik 

 

Ich stelle mir eine völlig geschlossene Kugel vor.  

Diese geschlossene Kugel enthält etwas.  

Ein starkes Magnetfeld ordnet Eisenspäne zu Mustern  

durch kompakte Wände hindurch.  

So benutze ich Musik, 

und es weiß weder die Musik noch ich,  

womit wir da eigentlich umgehen. 

 
Aus: Die Stille der Welt vor Bach. Gedichte, München 1982, S. 41. Aus dem 

Schwedischen ülersetzt von Verena Reichel. 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

­­ Wir analysieren die Struktur der ersten 8 Takte des Pachelbelbeispiels und reflektieren die Unterschiede 

der beiden Notationsformen. 

 

­ Wir hören den Kanon von Pachelbel und versuchen uns darüber klar zu werden, ob wir diese Musik 

eher als zyklischen (kreisenden) oder eher als linearen Ablauf erleben. 

 

­ Wir tauschen unsere Eindrücke aus und versuchen Merkmale des Stückes zu benennen, die die eine 

oder die andere Auffassung stützen könnten. Wir entwerfen dabei einen (groben) Formplan des Stückes 

und stützen uns bei unserer Argumentation auf diesen. 

 

Pachelbels Stück ist vor allem deshalb so berühmt, weil es Archetypisches, in langer Musiziertradition Inter-

nalisiertes mit dem neueren Musikempfinden des Barock auf einen gültigen Nenner gebracht hat. Beide 

Momente menschlicher Zeiterfahrung - das zyklisch Wiederkehrende und das linear Fortschreitende - sind 

miteinander verbunden. 

Die uralte Grundlage dieser kompositorischen Praxis wird greifbar in einem frühen schriftlichen Zeugnis 

abendländischer Musik, dem Sommerkanon. Dieses Stück ist noch deutlich von der älteren Vorstellung einer 

statischen, kreisenden Zeit geprägt. 
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1.3 Sommerkanon (ca. 1260, anonymer englischer Musiker) 
 

Der Sommer ist gekommen,  

sing laut, Kuckuck!  

Es wächst die Saat und blüht die Wiese,  

es springt (wird grün) der Wald nun.  

Sing, Kuckuck!  

Nach dem Lamm ruft das Schaf,  

nach dem Kalb die Kuh.  

Vögel singen, Böcke springen,  

fröhlich sing, Kuckuck,  

Kuckuck, Kuckuck.  

Sing schön, Kuckuck,  

und schweige nun nie. 

 

Pes:  

Sing, Kuckuck, nun sing, Kuckuck. 

 
Übersetzung des Verf. 

 

2 Stimmen laufen - nach dem Stimmtauschprinzip 

kanonisch verschränkt - als Pes ('Fuß', 'Grund') durch, 

die anderen 4 Stimmen singen die Melodie kanonisch 

im Abstand von 2 'Takten'. In der mittelalterlichen 

Handschrift wird das Stück als "rota" (lat. = Rad) be-

zeichnet. Es handelt sich um einen Kreis- oder Zirkel-

kanon. Die Musik kommt nicht vom Fleck, sondern 

umkreist den zwischen zwei Harmonien pendelnden 

Grundklang. Es entsteht eine Art Klangfläche, bei der - 

wie bei einem Glockengeläut - die Simultankontraste 

in einer übergeordneten Einheit verschmelzen. Der Pes 

ist ein Element volkstümlich-spielmännischer Kunst 

(Improvisieren über einem kurzen Tanzbass). Die ein-

zelnen Stimmen bewegen sich improvisatorisch frei 

zwischen den durch die beiden Grundklänge festgeleg-

ten Kerntönen. 

 

Ernst Apfel: 
"Aus der Mitwirkung von Glocken und ventillosen Blechblas-

instrumenten in mittelalterlichen Ensembles darf man auf 

Ostinatoformen schließen, wie sie als fundamentierender Pes 

etwa im berühmten Sommerkanon, in kurzen Bassformeln im 

Cancionero del Palacio (um 1500), bei Ortiz 1553 oder gegen 

Ende des 16. Jahrhunderts in dem Klavierstück The Bells von 

W. Byrd begegnen." 
Zit. nach: AfMw 2/1968, S. 89. 

 

Zit. nach der Handschrift Ms. Harley 978, British Museum In: Heinrich 
Besseler/Peter Gülke. Das Schriftbild der mehrstimmigen Musik, Leipzig 

1973, S. 45. 
 

 

 

Ablauf: 
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2. Variante und Variation 

Wie sehr das Wiederholungsprinzip die Musik in der Frühzeit bestimmt, zeigt die Chacona von 1626. Der 

Ursprung dieser Musik liegt in Amerika. Im 16. Jahrhundert wird sie in Spanien heimisch. Sie wird zum 

Klang der Kastagnetten getanzt und gesungen. Unser Beispiel zeigt die Übernahme dieser Volksmusikform 

in die Kunstmusik und ihre Ausbreitung über Spanien hinaus. Der Charakter dieser frühen Chaconne ist sehr 

ausgelassen. Tanzmäßig ist der streng symmetrische Aufbau nach Zweitaktgruppen, die melodisch und har-

monisch bis auf geringfügige Varianten identisch sind. 

2.1 La gran Chacona  
(Luis de Briceno,  

Paris 1626, Gitarrentabula-

tur) 

 
 

 

 

 

 
 

Z

Zit. nach: MGG 2, Sp. 1007. 
 

Die Übernahme volksläufiger Musizierformen kennzeichnet auch das Stück The Bells von William Byrd. 

Wie beim Sommerkanon handelt es sich um einen Kanon über einem 'Ground'. Neben die Prinzipien Wie-

derholung und Kontrast tritt als vermittelndes Prinzip die Abwandlung. 

2.2 William Byrd (1543-1623): The Bells 

 

Variante:  

"In satztechnischem Sinne bezeichnet Variante die Variation eines Themas in Details bei gleichzeitiger Wahrung seiner Gestalt als 

Ganzes. Diese Art der Variantenbildung drang aus der Liedkomposition (Varianten einer Melodiezeile bei wechselndem Text) in die 

Instrumentalmusik ein" Aus: Das Große Lexikon der Musik, Bd. 8, Freiburg 1982, S. 228f. 

Variation:  

"Auch die Variationstechnik beruht grundsätzlich auf zwei Möglichkeiten des Variierens: Variation durch Verändern des Gegebenen 

selbst und Variation durch Zusätze zum ursprünglich Gegebenen. Hierbei können auch beide Möglichkeiten miteinander kombiniert 

werden. Damit aber in einer Variationenreihe ein Formteil als Variation des anderen wirkt, müssen stets gewisse Elemente konstant 

bleiben. Aus verschiedenen Relationen konstanter und variabler Elemente ergibt sich, besser fassbar als mit den Begriffen von Figu-

ral- und Charaktervariation, eine Reihe von kompositionstechnischen Variationstypen ..., die sich in der Praxis allerdings gegenseitig 

oft durchdringen: 

1. Cantus-firmus-Variation. Konstant: c.f. (Choral, Lied), der an keine Stimme gebunden zu sein braucht und selbst leicht variiert 

werden kann. - Variabel bzw. neu: alle anderen Elemente wie kontrapunktische oder begleitende Stimmen, Harmonik, Rhythmik, 

formale Ausdehnung ... 

- 2. Ostinato-Variation. Konstant: Gerüsttöne (Tanz-Tenores und -Bässe des 16./17Jahrhunderts) oder Basso ostinato (z. B. 

Ciaconabass), meist auch Form, oft Harmonik - Variabel bzw. neu: alle übrigen Stimmen, wobei die Oberstimmenmelodie von Vari-

ation zu Variation neu sein oder auch ihrerseits in variativer Beziehung zur Themenmelodie stehen kann. Die Gerüsttöne und Ostinati 

können ebenfalls mehr oder weniger ausgeprägten Figurationen unterworfen sein ... 

- 3. Harmoniekonstante Variation. Konstant: Harmonik, meist auch Form. - Variabel bzw. neu: Melodik, Stimmführung, Rhythmik, 

Tempo, Dynamik. Im Gegensatz zum Typus 2 liegt hier kein melodisches Bass- oder Tenor-Gerüst vor. Doch erscheint der Bass oft 

im Sinne eines die Harmonik repräsentierenden Generalbasses als konstantes Element... 

- 4. Melodie-Variation mit konstanter Harmonik Konstant. Melodische Haupttöne, Harmonik (jedenfalls Zäsurharmonien), meist 

auch Form (Formproportionen). -Variabel: Melodische Umspielung (Kolorierung, Dekolorierung), Rhythmik, Tempo, Dynamik, 

Instrumentation. Kurt von Fischer in MGG 13, Sp. 1276. 
 

­ Wir beschreiben mit Hilfe der Texte den Unterschied zwischen Variante und Variation an den beiden 

Musikbeispielen.  

­ Wir beschreiben mit Hilfe des MGG-Textes die Variationstechniken des Byrd-Stückes.  

­ Wir hören das ganze Byrd-Stück und beschreiben im groben die Formprinzipien, die die Reihenfolge 

der Variationen bestimmen. 
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3. Variationen über ein Bass- bzw. Harmoniegerüst 
3.1 Louis Armstrong: Sugar Foot Stomp (1957) 

 
 Transkription nach der Aufnahme vom 2S. 1. 1957, DG LPEM 19 319. 

 

Als improvisierte Variationenfolge lässt sich auch der traditionelle Jazz auffassen. Die konstante Bezugsgrö-

ße aller Veränderungen ist hier die Harmonienfolge. 

­ Wir spielen bzw. hören den 1. Chorus des Sugar Foot Stomp, ermitteln die verwendeten Stufen und 

tragen sie mit römischen Ziffern in den Notentext ein. 

­  Wir hören das ganze Stück und zeigen die Harmonienfolge mit. Dabei summen und spielen wir die 

Grundtöne (c f g). 

­ Wir blenden uns an beliebiger Stelle in das Stück ein und suchen die betreffende Stelle im Harmonie-

schema zu finden, zumindest aber das Ende des laufenden Chorus zu erkennen. 

­ Wir vervollständigen die folgende Grobskizze des Ablaufs. 

cl: Klarinette; tp: Trompete; tb: Posaune; p: Klavier; g: Gitarre; dr: Schlagzeug, b: Bass. 

­  Wir reflektieren den formalen Aufbau der Chorusfolge. Wie wird aus einer additiven Reihung von Cho-

russen ein zusammenhängendes, geschlossenes Ganzes?  

­ Wir kennzeichnen das spezielle Variationsverfahren anhand des MGG-Textes auf Seite 4. 
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3.2 Georg Friedrich Händel: Chaconne in G-Dur (Nr. 1) 
1733 von John Walsh im 2. Band der "Suites de pieces pour le clavecin" in London veröffentlicht. 
 

In der 1733 ohne Wissen Händels veröffentlichten 2. Sammlung von Klavierwerken stehen 2 Chaconnes in 

G-Dur, die erste mit 21, die zweite mit 62 Variationen. Als Variation 4 der zweiten Chaconne erscheint fol-

gender Satz, den man als Gerüstsatz beider Kompositionen ansehen kann: 

 

Zit. nach: G. F. Händel: Klavierwerke, hrsg. von Peter Northway, Leipzig, MM 4221, Bd. II, S. 78. 

 

Der Charakter der Chaconne hat sich im 18. Jahrhundert geändert. Aus dem ausgelassenen Tanzlied ist ein 

gravitätischer Tanz geworden. Geblieben sind der Dreiertakt und der charakteristische Quartgang abwärts im 

Bass (g fis e d), der bis heute in der Flamencoformel überlebt hat. Der Rhythmus k k. _ | b  | ist der Saraban-

de entlehnt, die wie die Chaconne ursprünglich ein aus Amerika nach Spanien importierter lasziver Tanz war 

und sich später zum Repräsentanten höfischer Grandezza wandelte. (Noch Beethoven benutzt ihn in diesem 

Sinne in seiner Egmont-Ouvertüre zur Charakterisierung der rigiden spanischen Herrschaft in den Nieder-

landen.) 
 

­ Wir beschreiben die Umspielungstechnik der Variation 1 (Akkord-, Durchgangs-, Wechselnoten) und 

schreiben sie nach obigem Gerüstsatz weiter. 

 

 

Die zweite Chaconne mit den 62 Variationen ist sehr ermüdend, weil sie bei ihrer Länge zu wenig Abwechs-

lung im Variationsverfahren und in der Ausdrucksgestaltung bietet. Sie wirkt wie eine (niedergeschriebene) 

lose Improvisation. Vielleicht ist sie auch nur ein technisches Etüden- oder ein komposito-

risch/improvisatorisches Lehrwerk. Über die erste Chaconne, die hier untersucht werden soll, gehen die 

Meinungen auseinander. Peter Northway bezeichnet sie im Vorwort seiner oben genannten Ausgabe als 

"großangelegt, wenn auch nicht konsequent durchgeführt". Hermann Keller (Musica 1959, Heft 1, S. 28f.) 

sagt über die Sammlung Walshs: "Da steht Gutes und Schlechtes bunt durcheinander, die schöne Chaconne 

G-Dur mit 21 Variationen neben der andren G-Dur-Chaconne, deren 62 Variationen so stark abfallen." 

 

Das Problem der Form ist immer das der Einheit in der Mannigfaltigkeit. Ein Stück, das zu gleichmäßig ab-

läuft und zu übersichtlich gegliedert ist, wirkt schnell langweilig. Ein Stück, das zu bunt, zu kontrastreich 

und zu unübersichtlich gegliedert ist, ermüdet ebenfalls, weil es vom Hörer nicht als einheitliches Ganzes 

und sinnvoller Zusammenhang wahrgenommen werden kann., Eine Variationenfolge über ein kurzes, nur 

acht Takte langes Thema ergibt bei allzu einheitlicher Gestaltung ein additiv gereihtes, kleingliedriges musi-

kalisches Ornamentband ohne charakteristische Akzente, bei allzu abwechslungsreichem Ablauf einen musi-

kalischen Flickenteppich. In beiden Fällen wird eine übergreifende Formgebung, die die Einzelvariation als 

Bestandteil eines sinnvollen Ganzen erscheinen lässt, verfehlt. 

 

­ Wir hören die Chaconne (Nr. 1) und lesen dabei den Gerüstsatz mit. 

 

­ Wir charakterisieren das Stück hinsichtlich des Verhältnisses von Abwechslung und Einheitlichkeit, 

Überraschung und Kontinuität. 
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Zit. nach der Ausgabe von Northway (s.o.), S. 11ff. 
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Arbeitsvorlage zur Parameteranalyse 
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Wir untersuchen mit Hilfe des Notentextes den Aufbau des Stückes (vor allem die Variationen 1-8 und 

17-21) nach dem auf der Arbeitsvorlage vorgegebenenVerfahren. Wir versuchen die Prinzipien zu benennen, 

die den Aufbau bestimmen. 

 

­ Warum werden die einzelnen Prinzipien (vor allem im Mittelteil) nicht pedantisch gehandhabt? 

­ Wir erarbeiten den unten folgenden Text von Martin Wehnert zum Formproblem der Variation. 

­ Wir prüfen Kernaussagen des Textes an Händels Chaconne. Ist die grafische Darstellung des Verhält-

nisses von "Rundung" und "Strebung" von Händels Stück her überzeugend, oder werden bestimmte Zü-

ge des Werkes damit nicht erfasst? 

 

3.3 Zur Ästhetik der Variation 
 

Martin Wehnert:  
"Rundung und Strebung, die abschließend-rückbeziehende und die einrichtlich-vorwärtsdrängende Tendenz, sind 

Wesensbes tand te i1e jeder musikalischen Konzeption. Es ist kein Musikstück denkbar, das die eine oder andere vollstän-

dig ausschließt. Ob in den Analysen geschlossene, statische Form der offenen, dynamischen gegenübergestellt wird, ob es 

Liedtypus und Fortspinnungstypus (W. Fischer) heißt, ob die Begriffe Ablauf- (= Reihungs-) und Entwicklungsforrn 

(Mersmann) gewählt werden: 

Ihnen allen liegt die letztlich raum-zeitliche Doppelheit zugrunde. Die dualistische Verwendung der Begriffspaare hat nur 

insofern Berechtigung, als sie allein akzentuierend und nicht determinierend verstanden werden... 

 

Mit der Variation als musikalischer Technik tritt das Kompositionsprinzip schlechthin ('Komponieren heißt variieren') in den 

Vordergrund... 

 

Emanzipiert in der selbständigen Gattung des 'Themas mit Variationen', bietet das Prinzip die Möglichkeit, die funktionalen 

Mittebezüge
1
 in verhältnismäßig reiner Form - die Positionswerte der einzelnen Variationen sind außerordentlich gering

2
 - 

aufzuweisen. Wohl behalten in der zeitlichen Reihenfolge allgemeine ästhetische Bedingtheiten (Gesetz des Kontrastes, Ge-

setz der Einheit in der Mannigfaltigkeit u. a.) ihre Rechte, doch treten sie in ihrer Wirkung hinter der die ganze Kunst der 

Variation ausmachenden Art und Weise der jeweiligen funktionalen Bindung zum thematischen Komplex weit zurück 

 

... Es wurde schon darauf hingewiesen, dass in der selbständigen Variationsform die raum-zeitliche Ordnung mit ihren zeit-

perspektivischen und entwicklungsbedingten Faktoren einen verhältnismäßig geringen Einfluss hat. Trotzdem legt die zeitli-

che Reihung der Variationen den Gedanken nahe, es finde ein ständiges 'Wachstum' statt, wodurch sich jede Variation inhalt-

lich weiter von ihrem 'Kern' entferne, und es würden überlagernde und zwingendere funktionale Bezüge zw ischen den 

einzelnen Variationen geschaffen. Wo dies tatsächlich geschieht (in der 'entwickelnden Variation', nach Schönberg), nimmt 

sie andere musikalische Formungsprinzipien in starkem Maße in sich auf. Der Terminus der variatio schließt die ständige 

Gegenwart einer f es t l i egenden  ideellen, im musikalischen Material sich ausweisenden Substanz ein. 

 

Eine schematische graphische Darstellung soll die Beziehungsverhältnisse 

noch verdeutlichen: 

 

Die einzelnen Variationen haben alle einen funktionalen D i rek tbezug zum 

Thema (die 'Speichen' im Schema). Die zeitliche Folge (durch die gestrichel-

te Linie dargestellt) verläuft nicht vom Thema weg, sondern peripher um das 

Thema herum. 

 

Es ist eine durchaus falsche, irreführende Vorstellung (vom Notenbild sug-

geriert), j eder musikalische Ablauf müsse in der Weise vor sich gehen, dass 

er sich immer weiter vom Ausgangspunkt entfernt. Das bedeutet gleichzeitig, 

dass die 'Zeitperspektive' durchaus nicht überall von gleicher Wirkungsweise 

und von gleichem Wirkungsgrad ist. 

 

Die einzelne Variation zeigt sich also anschaulich als Gestalt mit einer doppelten Bindung, einer auf der Peripherie verlaufen-

den (= raum-zeitlichen) und einer zum Zentrum führenden (= funktionalen). Je stärker der Charakter der Variation in ihrer 

thematischen Verarbeitungsweise (Veränderung, Wandlung, schmuckhaft-figurative Bestätigung) gewahrt bleibt, um so mehr 

überwiegt die der Gattung spezifische zwe i te Bindung. Ist die Variation aber zur 'symphonischen Entwicklung eines musi-

kalischen Gedankens' oder zur 'Phantasie über eine Melodie, ein Motiv` geworden, so gewinnt der periphere Zusammenhang 

an Bedeutung!' 

 
Aus: Martin Wehnert, Musik als Mitteilung, Leipzig 1983, S. 76-79. 

                                                           
1
 Die direkte Abhängigkeit der einzelnen Variationen vom Thema als zentralem Grundriß, vgl. die grafische Darstellung (Anm. des Verf.). 

2
 Die Prägung der einzelnen Variationen durch ihre Stellung innerhalb der zeitlichen Abfolge ist gering (Anm. des Verf.). 
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3.4 Johann Sebastian Bach: Passacaglia c-Moll für Orgel, BW 582 
1716/17 in Weimar - nach Hans Klotz 1723 in Leipzig - entstanden. 

 

Die Passacaglia ist eine Parallelform der Chaconne. Sie folgt dem gleichen Musizierprinzip. Der Name 

kommt von dem spanischen "pasacalle" (auf der Straße herumgehen). Es handelt sich also ursprünglich um 

eine Musik bei Umzügen, Ständchen u. ä. Frühe Beispiele findet man in der spanischen Gitarrenmusik um 

1600. Als selbständige Form hatte die Passacaglia ihren Höhepunkt in der 2. Hälfte des 17. Jahrhunderts. 

Bachs Passacaglia bildet den Schlusspunkt dieser Entwicklung. 

 

­ Wir hören das Stück und lesen die grafische Strukturskizze auf Seite 13 mit. 

 

­ Wir beschreiben die charakteristischen Merkmale der einzelnen Variationen bzw. Variationengruppen 

und nehmen dabei Bezug auf die Darstellung der Merkmale in den einzelnen Parametern. 

 

­ Wir diskutieren - ähnlich wie bei der Chaconne von Händel - die formale Anlage des Stückes. Wir su-

chen Argumente für oder gegen die Lösungen von Siegfried Vogelsänger
1
, Christian Wolff

2
 und Wolf-

gang Stockmeier
3
, die auf S. 13 in der Zeile "Gruppenbildung" dargestellt sind. Wir erarbeiten evtl. eine 

eigene Gliederung. 

 

Interpreten des Stückes stehen vor ähnlichen Problemen. Sie müssen sich entscheiden, ob sie, mehr den stati-

schen Elementen der Passacaglia folgend, das Stück in einheitlicher Dynamik und Registrierung spielen oder 

ob sie die Buntheit der Variationen bzw. Variationengruppen auch klanglich hervorheben wollen. Das auf 

Seite 13 dargestellte dynamische Profil der Einspielung von Power Biggs zeigt eine an romantischen Vorbil-

dern orientierte, mit Rückentwicklungen durchsetzte Steigerung, die eher Entwicklung als Statik suggeriert. 

 

­ Wir erarbeiten das Dynamikprofil einer uns zugänglichen Aufnahme und diskutieren die Lösung auf-

grund unserer bisherigen Analyseergebnisse. 

 

Den ersten Teil des Soggettos ('Themas') hat Bach aus der »Messe du 

deuziesme ton« (Christe; »Trio en Pasacaille«) von André Raison (ca. 

1700) übernommen: 

 

­ Wir hören Raisons Passacaglia
4
 und vergleichen sie mit der Bachschen. 

 

Das um den Dominantton kreisende Soggetto hat Bach in auffallend charakteristischer Weise weitergeführt: 

Die halben Noten markieren den über 1 1/2 Oktaven absinkenden Grunddreiklang, die Viertel bilden dazu, 

wie schon bei Raison, die gegen den Abwärtssog gerichtete untere Nebennote. Wollte Bach damit den Gehalt 

des Rufs um Erbarmen ("Christe eleison") verstärken? Die riesige Abwärtslinie könnte Niedrigkeit, tiefe 

Verbeugung oder Fall bedeuten. Die Melodie stürzt aber nicht ins Bodenlose ab, sondern findet festen 

Grund: Die unsichere Figur mit der verminderten Quart in T. 5 wird in dem folgenden zweimaligen Quint-

fall, der die Grundkadenz umschreibt, sicher aufgefangen. Die Bitte um Erbarmen wird sozusagen mit der 

Gewissheit geäußert, dass sie erfüllt wird. Die Variationen verdeutlichen die Grundkräfte: In Variation 1 und 

2 dominiert eine riesige Abwärtsbewegung in Form einer unablässig sequenzierten Seufzer- bzw. 

Suspiratiofigur. In den folgenden Variationen (2 - 6) formieren sich die Gegenkräfte. In den beiden letzten 

Variationen läuft sich die Bewegung in kreisenden Figuren (circuli) fest. Die Ligaturen 

(Über'bindungen') verdeutlichen - ähnlich wie schon die übergebundenen Seufzer der 

Variatio- nen 1 und 2 den Aspekt des Gefangenseins. 

 

­ Wir verfolgen das Kräftespiel in den übrigen Variationen. 

                                                           
1 In: Die Musikforschung, XXV. Jahrgang 1972/Heft 1, S. 40ff.  
2 ebda. 
3 In: Siegmund Heims und Helmuth Hopf (Hg.): Werkanalyse in Beispielen, Regensburg 1986, S. 43.  
4 Einspielung von Wolfgang Baumgartz. CD "Chaconne und Passacaglia", CD 74586 GEMA (1990). 
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In der auf die Passacaglia folgenden Fuge hat Bach die beiden Elemente des Soggetto, das Kreisen und das 

Fallen, aufgeteilt auf das Fugensoggetto und dessen Gegenstimme, den Kontrapunkt. 

 

Passacagliasog-

getto 

 

Fugensoggetto 

 

 

Kontrapunkt 1 

 

 

Ist es eine überzogene Deutung, wenn man in der Fuge eine Befreiung von dem zwanghaften Kreisen der 

Passacaglia erblickt? Der Ablauf wirkt gelöster und einheitlicher zugleich. Das Soggetto erscheint nun in 

verschiedenen Stimmen und auf anderen Tonstufen. 

 

­ Wir hören die Fuge und versuchen den Auftritten des Soggetto bzw. des Kontrapunktes zu folgen. 

 

 
 
 

 

 
 

 

 
 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 

 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
Johann Jakob Ihle: Bach als 

Köthener Kapellmeister, 

Ölbild. 
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