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Concerto Armonico (performing on period instruments)
Artistic Directors: P6ter Szrits and Mikl6s Sp6nyi

Cadenza in Concerto in G minor: original.
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f ! fhen Carl Philipp Emanuel Bach (1714-1788) wrote his very first solo

\/\/ keyboard concerto (H.403 [W. 1], recorded in volume 1 of this series [BIS-
Y Y CD-7071, he was a 19-year-old Leipzig university student ambitious to

compose (and perform) the most modern music for keyboard. The project of writing
a solo concerto for a principal keyboard instrument, instead of for the more
expected violin or oboe, was still rather new and unusual in the 1730s, and one that
few composers - apart from Emanuel's father, Sebastian Bach - had pursued.
The solo concerto itself, however, had by 1730 established a strong and widely
recognized Italianate tradition Ied most famously by the Venetian violinist Antonio
Vivaldi. It was in fact Vivaldi's early concertos from around 1710 that had provided
the young Sebastian Bach with his most important models of the modern Italian
string concerto, embodying a new concerto manner that exploited the potential
excitement of a massed group of stringed instruments by setting them against
passages for a single solo instrument supported only by a bass part. And the senior
Bach was not alone in his enthusiasm for this new concerto style: from the second
decade of the century onward the popularity of Vivaldi's concertos swept through
northern Europe.

By 1738, then, when Emanuel Bach took up a position in Berlin as keyboard
player in the fledgling court ofFrederick II, the Italianate concerto had an accepted
r6le in German chamber music. It was the largest sort of instrumental piece - in
terms of both length and ensemble size - that was commonly performed outside
the church or the theatre, apart from the fledgling slnnphony (to which it was close-
ly related); the solo keyboard concerto was, furthermore, the only accepted vehicle
outside the church for the ambitious keyboard player who wished to perform for an
audience of more than a handful of people. Sebastian Bach seems in fact to have
performed his keyboard concertos in their earliest versions as organ concertos that
formed part ofregular Sunday morning cantatas. But by the 1730s he was apparent-
ly performing these pieces on the harpsichord, both at home musical gatherings
and at the more public coffee-house meetings of the Leipzig Collegium muslcunt.
During the next few decades the number and size of such semi-public musical per-
formances grew steadily in Germany, as in most other countries of Europe, until by
the last quarter of the century an institution closely resembling the modern concert
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became widespread. During the nearly thirty years that Emanuel remained in
Frederick's musical establishment in Berlin he may have played his concertos at
court; but he most probably performed them much more often in a variety of other
private as well as public musical gatherings.

The solo concerto was from the beginning admirably adapted to these new
music-making circumstances, and continued to develop within the context of con-
certs directed toward the serious entertainment of a somewhat knowledgeable but
nonetheless relatively large (and steadily growing) audience. When larger audienc-
es prompted the use oflarger performing spaces, the string parts could in principle
be reinforced by as many instruments as were available; and the solo virtuoso's
typical propensity for public display led easily both to increased length and to
heightened excitement. The German composers of Emanuel Bach's generation had
adopted a rather standardized version of the three-movement concerto plan cultiv-
ated by Vivaldi in the 1720s and 1730s. By 1740 the earlier emphasis on frequent
timbral juxtapositions of the full string group with the very different sound of a
single instrument with bass had given way to the more expansive development of a
smaller number of individual sections: extended sections fot the tutti strings now
alternate with even longer ones dominated by the solo instrument. Thus each ofthe
movements of the three concertos on this disc is divided into a rather small number
oflarge parts defined essentially by timbre. A schematic representation might show
quite long tlltti sections at the beginning and end of each movement, with two or
three internal ones that serve to delimit three or four long sections predominantly
for the solo keyboard. Yet the oversimplifications of such an abstraction are
immediately obvious: the solo keyboard player plays a traditional basso contt'nuo
part throughout the string passages, and the 'solo sections' are frequently inter-
rupted by brief tutti passages and are sometimes accompanied by rather substan-
tial activity.

Despite the deficiencies of this formulation, however, it nonetheless serves as a
useful guide to an underlying structural principle of these movements, which are
usually said to be in ritornello form, the 'ritornello' in this case being the predict-
abiy returning music played by the string group. It is indeed these ritornellos that
commonly provide the most obvious harmonic framework for each movement: the
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home key is established by the opening tutti section and reconfirmed by the closing
one, while intermediate ritornellos are typically in other related keys. But this
structure neither determines nor restricts the specific musical content ofeither the
string tutti or the solo keyboard. Each of the three pieces on the present disc (like
those on the preceding one) is thus free to work out a somewhat different relation-
ship between the strings and the solo keyboard part.

Like the works included in volume 2 of this series (H.406 tW.4l, H.410 tW. 71,
and H.415 tW. 121) the three pieces on the present disc were composed during
Emanuel's early years in Berlin, in this case between 1740 and 1745. The concerto
that most nearly approaches the smooth integration of solo and strings found in
H.406 (W.4) (see volume 2) is H.411 (W.8) in A major, which Emanuel composed in
1741, just three years after his arrival in Berlin. As in that slightly earlier work, all
three movements are dominated by graceful, galant melodies first presented by the
string tutti and then restated by the solo with its own ornamental additions, some-
times even in cooperative alternation with the returning strings. The piece seems
largely free from any sense of friction between keyboard and strings: the relatively
rapid alternations ofthe two participants that mark parts ofboth outer fast move-
ments carry little sense of interruption or of conflict, but seem to project a single
musical line in a smoothly balanced, gracious manner.

In both the earliest and the latest works on this disc, however, the solo takes on
a significant degree of independence, achieved by a variety of means. The fast
movements of these concertos, H.409 (W.6) from 1740 and H.421 (W. 18) from
1745, open with rather depersonalized and formulaic themes in the strings, but the
solo keyboard immediateiy establishes its own individual character, whether by
introducing its own thematic ideas or by transforming bits of tutti material into
characteristic music of its own. And in both slow movements the solo actually
superimposes its own music on the strings' restatement of their opening themes,
achieving here an immediately audible claim to its separate identity. The composer
seems indeed in these two pieces to have introduced something we might call
psychological complexity, in which two self-aware musical personalities confront
one another with the eventual aim ofachieving some kind ofworkable relationship.

@ Jane R. Steaens 7996
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Performerts Remarks
In Volume 3 of the Complete Keyboard Concertos of CarI Philipp Emanuel Bach we
perform two early concertos: t]ne Concerto in G minor, H. 409 (W. 6) from 1740 and

the Concerto in A major, H.411 (W.8) from 1741, and a somewhat later one: the
Concerto in D major, H.421 (W. 18) from 1745. There are several reasons which
have led us to the final sequence of the concertos in our recording series. First of

all, I am convinced that the chronology in case of the keyboard concertos of c.P.E.
Bach is a question of secondary importance, on account of the composer's habit of

rewriting and correcting his own works throughout his life. Ifwe consider the very

latest versions of the concertos, we always face the newest ideas of the composer
about his often much earlier compositions, showing an interesting mixture: early

stylistic elements mingled with characteristics of his late musical language and

technique of embellishment. on the other hand, making a series of recordings
which contains all 64 works of Emanuel Bach for solo keyboard and orchestra (52

concertos and 12 sonatinas), we have come to the conclusion that it is absolutely
essential to present the works on different instruments, through which our series

could demonstrate at leasl some of the many possibilities of performance. (I have

already discussed the main problems concerning the choice of soio instrument in

my comments to volumes I and 2.) Therefore it seemed to be reasonable to record
fiist, consecutively, all the pieces we intended to perform with harpsichord. As I

have chosen concertos from a full 72-year period to be performed on the harpsichord
on the basis of historical research and personal experimentation, the sequence of

pieces on the records might seem somewhat confusing at first sight: pieces are

lnissing'from the chronologicai order. These'gaps'will be filled in later, because

these ,missing'works have suruived mostly in late, often thoroughly revised versions

which are already better suited to a later type of instrument' And, finally, we

planned to group ihe works on each CD in such a way that the programme ofeach

record offeri a convincing musical compilation, with sufficient contrast, just like a

concert programme.
Preparing the programme for this CD we have confronted again the problems of

the differing r".riotr.. Of the versions of the Concerto in G minor, H.409 (W6) I

have chosen the one that is probably the iatest, preserved in the manuscript ofthe
a



Library of the Royal Conservatoire in Brusseis, neatly copied by Bach's Hamburg
copyist Michel. In this version some passages of the solo part are revised and
numerous ornaments added, especially in the second movement. The last passage
of the harpsichord part in the last movement have been rewritten so that it goes up
as high as to f3, which is a clear indication of the late origin of this version' c.p.n.
Bach used f3 in his keyboard concertos and chamber music with obbligato keyboard
only from 1762 onwards. considering the possibiiity that this revision was probably
made for a Hamburg performance, the work coutd be performed on a later instru-
ment, too; but I have found the texture ofthis concerto so well suited to the harpsi
chord that I have opted for this instrument, resolving the problem of the missing fr
on our harpsichord by retuning the two highest tones in the treble - presumably a
rather common practice in the 18th century.

The Concerto in A major, H.411 (W.8) has been preserved in numerous manu-
scripts, differing from each other in some respects but displaying no sign of a major,
more elaborate revision. our performance is based on the Brussels manuscript, in
which small mistakes and obscurities could be checked and corrected from a Berlin
copy and from the existing autograph. Though Emanuel Bach,s autographs very
often differ from the 'performing versions' of other copies, which ofien contarn
numerous minor additions and changes by the composer, in case ofthis concerto the
autograph version could not be ignored, as it features some small but sisnificant
changes: the long and very dissonant appoggiaturas in the orchestral ritornellos of
the first movement were later erased. As this might be a kind of 'revision', under-
taken by the composer himself in his later years, we have decided to record this
versl0n.

The sources of the Concerto in D major, H.421 (W. 18), which was composed some
years later than the other two works on this cD, display only very few divergences.
we have decided to play the trills in the main theme of the first movement, missing
from the autograph but included in the'performing'copies, as well as the interesting
viola syncopation in approximately the middle of the last movement, probablv also
a later addition, not found in the autograph.
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I should like to thank Mrs. Rachel W Wade for helping us with her very important
information and suggestions concerning the sources of the A major and D major
concertos' @Mihl6s spdnyi 1996

Mikl6s sp6nyi was born in Budapest in 1962. He studied organ and harpsichord

at the Ferenc Liszt Music Academy in his native city with Ferenc Gergely and

J6nos Sebesty6n. He continued his studies at the Royal Flemish conservatory
(Koninklijk Maams Muziekconservatorium) with Jos van Immerseel and at the

Hochschule fiir Musik in Munich with Hedwig Bilgram. Mikl6s sp6nyi has given

concerts in most European countries as a soloist on four keyboard instruments
(organ, harpsichord, clavichord and fortepiano) as well as playing continuo in

,ru.iom orchestras and baroque ensembles. He has won first prize at international

harpsichord competitions in Nantes (1984) and Paris (1987). For several years

Mikl6s sprinyi's work as a performer and researcher has concentrated on the euvre

of Carl ffritipp Emanuel Bach. He has also worked intensively to revive C.P.E.

Bach,s favourite instrument, the clavichord. Mikl6s sp6nyi currently teaches at the

Oulu Conservatory in Finland. This is his fourth BIS recording.

The Hungarian baroque orchestra concerto Armonico was founded in 1983 by

students of th" F"ru.r" Liszt Music Academy who had played together and studied

baroque performing practice with enthusiasm. The orchestra's first concert, on
period initruments, took place in 1986. Since then, Concerto Armonico has rapidly

t""o-u known in most European countries as well as in Hungary. In the years

following its d6but, the orchestra appeared at numerous respected European fest-

ivais including the Flanders Festival, Holland Festival, Festival Estival de Paris,

Tage Alter Musik Regensburg, Ambraser schloBkonzerte Innsbruck and styriarte

Graz. The orchestra's repertoire extends from the early baroque to the late 18th

century and focuses especially on the music of the Bach sons, especially those of

carl P-hilipp Emanuel Bach, whose music concerto Armonico has studied and perf-

o*-"d ve.y intensively. The artistic direction of the ensemble is in the hands of

Mikl6s Sprinyi and P6ter Szrits.



P6ter Sz(ts was born in Budapest in 1965. He obtained his violin diploma with
distinction from the Ferenc Liszt Music Academy. He was a co-founder of the
baroque orchestra Concerto Armonico and has remained its leader since then. P6ter
Szrits is also a member of the Tlio Cristofori, and he a respected performer on the
modern violin: he is a member of the Eder Quartet and commissioned leader of the
Budapest Festival Orchestra.

A ls Carl Philipp Emanuel Bach (1714-88) sein allererstes Konzert fi.ir ein
A Tasteninstrument solo schrieb (H.403/W. 1, auf der ersten CD dieser Serie

4. rzu finden), war er ein neunzehnjiihriger Leipziger universitiitsstudent, der
die modernste Klaviermusik komponieren (und spielen) woltte. Die Idee, ein Solo-
konzert fiir ein Tasteninstrument zu schreiben, anstatt der eher zu erwartenden
Violine oder Oboe, war in den 1730er Jahren noch ganz neu und selten; nur ganz
wenige Komponisten - mit Ausnahme von Emanuels Vater, Sebastian Bach -
hatten sie aufgegriffen. Das solokonzert an sich hatte aber um 1780 eine starke,
weltweit anerkannte, italienisch gefiirbte Tladition, deren beriihmtester Vertreter
der Venezianer violinist Antonio vivaldi war. Es waren in der Tat vivaldis friihe
Konzerte aus der zeitrm 1710, die demjungen sebastian Bach als wichtigste vor-
bilder des modernen italienischen streicherkonzerts dienten, indem sie eine neue
konzertante Art darstellten, bei der die potentielle spannung einer vereinigten
Gruppe von streichinstrumenten dadurch ausgeni.itzt wurde, daB sie im Kontrast
zu Abschnitten fiir ein einziges, nur von einem BafJpart begleitetes soloinstrument
erschienen. vater Bach war nicht als einziger von diesem neuen Konzertstii be-
geistert: mit Beginn im zweiten Jahrzehnt des Jahrhunderts fegte die Beliebtheit
der Vivaldischen Konzerte quer durch Nordeuropa durch.

Als Emanuel Bach 1738 in Berlin einen Posten als Klavierspieler am jungen Hof
Friedrichs IL bekam, hatte also das Konzert italienischer Art eine akzeptierie Rolle
in der deutschen Kammermusik. Dies war die griiBte Art von Instrumentalsttick -
hinsichtlich sowohl der Ltinge als auch der EnsemblegrtiBe - die normalerwerse
10



auBerhalb der Kirchen und der Theater aufgefiihrt wurde, abgesehen von der in

den Kinderschuhen steckenden symphonie (mit der das Konzert eng verwandt

war); das Konzert fur soloklavier war noch dazu das einzige akzeptierte Medium

auBerhalb der Kirche fur den ehrgeizigen Klavierspieler, der vor einem Publikum

von mehr als einer Handvoll Menschen spielen wollte. Es scheint, daB sebastian

Bach die friihesten Fassungen seiner Klavierkonzerte als Orgelkonzerte, Tbil der

regularen Sonntagkantaten, aufftihrte. In den 1730er Jahren spielte er aber offen-

sichttich diese stiicke auf dem cembalo, sowohl bei musikalischen Zusammen-

kiinften im Heim als auch bei eher iiffentlichen Kaffeehaustreffen des Leipziger

collegium Musicum. Im Laufe der folgenden paar Jahrzehnte nahmen in Deutsch-

land, wie in den meisten anderen europiiischen Liindern, solche halbtiffentliche

MusikauffUhrungen an Zahl und Gr6Be stiindig zu, bis sich im letzten viertel des

Jahrhunderts eine Einrichtung verbreitete, die groBe Ahnlichkeiten mit einem

modernen Konzert aufwies. Wiihrend der fast dreifJig Jahre, die Emanuel in Fried-

richs musikalischen Diensten in Berlin blieb, ist es m6glich, daB er seine Konzerte

am Hof spielte, aber hijchstwahrscheinlich spielte er sie wesentlich hilufiger bei den

verschied-ensten anderen privaten und offentiichen musikalischen Anliissen.

Von Anfang an war das solokonzert diesen neuen verh2iltnissen aufbewunderns-

werte weise angepaBt, und es entwickelte sich weiterhin innerhalb von Konzerten,

die als seritjse unterhaltung fiir ein einigermafjen interessiertes, aber relativ groBes
(und stets wachsendes) Publikum dienen sollten. wenn die GrijBe des Publikums

die verwendung eines grdBeren Konzertlokales erzwang, konnten diestreicher-

parts im Prinzip um so viele Instrumente verstarkt werden, wie zur verfiigung

standen, und di! typische Neigung des Solovirtuosen zur iiffentlichen Zurschau-

stellung fi.ihrte leicirt zu gr6.l3erer Ldnge und Begeisterung. Die deutschen Kompo-

nisten in Emanuel Bachs-Generation hatten eine eher standardisierte Fassung der

von vivaldi in den 1720er und 30er Jahren entwickelten Anlage des Konzertes

angenommen. Um 1740 hatte die friihere Betonung hdufiger klanglicher Gegen-

ublrstellungen der gesamten Streichergruppe und des viillig verschiedenartigen

Klanges eirles einzelnen Instrumentes mit BaB der expansiveren Entwicklung

einer geringeren Anzahl von einzelnen Abschnitten den Platz gerdumt: ausge-

dehnte"AbsJhnitte fiir Ttrttistreicher und noch lengere Abschnitte, bei denen das
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soloinstrument dominiert, wechseln sich gegenseitig ab. somit ist jeder satz der
drei Konzerte auf dieser cD in relativ wenige aber groBe Abschnitte geteilt, die in
der Hauptsache klangmiiBig bestimmt sind. Eine schematische Darstellung wiirde
recht iange Tuttiabschnitte am Anfang und Ende eines jeden satzes zeigen, mit
zwei oder drei weiteren Abschnitten in der Mitte, die drei oder vier lanee Teile ab-
grenzen. die hauptsiichiich fi.ir Soloklavier sind. DaB diese Abstraktion iu sehr ver-
einfacht ist, ist allerdings klar: der Klaviersolist spielt wtihrend der Streicher-
passagen einen tradit ionel len continuopart,  und die , ,soloabschnitte,,  werden
haufig von kurzen T\rtti unterbrochen, und mitunter von einer recht bedeutenden
Streicheraktivitiit begleitet.

Tlotz der Miingel in dieser Analyse kann sie durchwegs als Einfiihrung in das
grundlegende strukturelle Prinzip dieser satze dienen, von denen meistens gesagt
wird, daB sie in Ritornelloform komponiert sind, wobei das ,,Ritornello', in diesem
Falie die voraussagbare, wiederkehrende Musik wiire, die vom streicherensemble
gespielt wird. Diese Ritornellos liefern auch meistens den harmonischen Rahmen
eines jeden Satzes: die Grundtonart wird im Ti-rttiabschnitt des Anfangs festgelegt
und im SchluBteil wieder bestiitigt, wiihrend die Ritornellos dazwischen normalei-
weise in verwandten Tonarten geschrieben sind. Aber diese struktur weder be-
stimmt noch beschrdnkt den spezifischen musikalischen Inhalt der Streichertutti
oder des Soloklaviers. Jedes der drei Stiicke aufder vorliegenden CD (wie auch auf
der vorigen) kann somit eine etwas unterschiedliche Verwandtschaft zwischen den
Streichern und dem Tasteninstrument herstellen.

wie die werke im zweiten Teil dieser serie (H.406/w. 4,H.4r0/w.7,H.4rb/w.r2)
wurden auch die drei Stiicke auf dieser CD wiihrend Emanuels friiher Jahre in
Berlin komponiert, in diesem Falle zwischen 1740 und 1245. Das Konzert, das am
ehesten der geschmeidigen Integration von Solo und Streichern in H.406/W.4 (Teil
2 der Ausgabe) nahekommt ist H.411lw 8 in A-Dur, das Emanuel 1741, drei Jahre
nach seiner Ankunfb in Berlin, komponierte. wie in jenem etwas friiheren werk
werden alle drei Setze von anmutigen, galanten Melodien beherrscht. die zuniichst
vom Streichertutti gebracht und dann vom Solisten wieder aufgenommen werden.
wobei eigene verzierungen hinzugefiigt werden, manchmal sogar in wechselnder
Zusammenarbeit mit den zuriickkehrenden Streichern. Das sluck scheint weit-
72



gehend von Reibungen zwischen dem solisten und den streichern frei zu sein: die

ielativ schnellen wechsel zwischen den beiden Beteiligten, die ftir Tbile der Eck-

sfltze charakteristisch sind, erwecken kaum den Eindruck einer Unterbrechung

oder eines Konflikts, sondern bringen eher eine einzige musiklische Linie auf eine

schon ausgewogene, anmutige Art.
In dem friihlsten und dem sp?itesten Werk auf dieser CD macht sich aber der

solopart durch die Anwendung verschiedener Mittel bemerkenswert selbstSndig.

Die schnellen Siitze dieser Konzerte, H.409/W.6 0740) und H' 421/W'I8 (7745)

beginnen mit ziemlich unpersdnlichen und formelhaften Themen in den streichern,

abir das Soloklavier legt gleich seinen eigenen, persdnlichen Charakter an den

Tag, entweder durch eigene thematische Gedanken oder durch das verwandeln von

Ttritimaterial in eigene, charakteristische Musik. Und in den beiden langsamen

siitzen bringt sogu. d"* solist eigene Musik oberhalb der Reprise der Anfangs-

themen in den streichern, wodurch er hdrbar Anspruch auf eine eigene Identitiit

erhebt. In diesen beiden sti.icken scheint der Komponist in der Tat etwas zu

bringen, das wir psychologische Komplexitiit nennen k6nnten, wobei zwei selbst-

be*iBte musikalische Peririnlichkeiten einander gegeniiberstehen, mit dem Ziel,

eventuell irgendeine Art von praktischer Beziehung herzustellen'
@ Jane R, Steaens 7996

Bemerkunges des Interpreten
Auf der dritien CD rrr."."i Serie ,f,he Complete Keyboard Concertos of Carl Philipp

Emanuel Bach', spielen wir zwei friihe Konzerte: das Konzert g'moll H.409 (w6)

aus dem Jahre 1740 und das Konzert A-Dur H.411 (W. 8) von 1741, sowie ein etwas

spiiteres Werk: das Konzert D-Dur H.421 (W 18), komponiert 1745. Es hat ver-

,.hi"d"., Griinde gegeben, die uns veranlaBt haben, die stiicke dieser Aufnahme-

serie in der vorliegende Reihenfolge zu prdsentieren. Einerseits bin ich davon iiber-

zeugt, daB die genaue Chronologie der Clavierkonzerte Emanuel Bachs eine Frage

,*"i"r Ranges wird wenn wir bedenken, wie oft C.Ph.E. Bach seine eigenen Werke

wiihrend seines Lebens revidiert und neugefasst hat. In den spdtesten Fassungen

begegnen wir immer die allerneuesten Ideen des Komponisten von seinen oft viel

frtiheren Kompositionen, und diese spiitfassungen weisen immer eine reizvolle
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Mischung verschiedener stileiemente auf, wobei Merkmale von Bachs Friihstil mit
charakteristischen Elementen seiner spiiteren Musiksprache und ornamentatrons-
weise verschmolzen worden sind. Andererseits handett es sich um eine Gesamtein-
spielung aller 64 werke Emanuel Bachs fiir konzertierendes Tasteninstrument und
Orchester (S2Konzerte und 12 Sonatinen), was uns beinahe zwingt, die Werke auf
verschiedenen Instrumenten aufzunehmen, womit mindestens einige der zahl-
reichen Auffiihrungsmciglichkeiten vorgefuhrt werden krjnnen. (Das Problem der
wahl des soloinstrumentes habe ich ausfuhrlicher in meinen Kommentaren zu den
Platten 1 und 2 dieser serie beschrieben.) Es erschien sinnvoll, zuerst alle Kon-
zerte, die wir fiir cembalo vorgesehen haben, nacheinander aufzunehmen. Da ich
Konzerte aus einem breitem zeitratm von 12 Jahren aufgrund historischer unter-
suchungen und persdnlicher Uberlegungen auf cembalo einspielen wollte, diirfte
die so entstehende Reihenfolge auf den ersten Blick als verwirrend erscheinen: es
fehlen stticke aus der chronologischen ordnung. Die fehienden werke aber, die
meistens in spdteren, iiberarbeiteten Fassungen tiberliefert worden sind, werden
aufeinem zeitlich sp6teren Instrument, woraufsie meines Erachtens besser passen.
aufgenommen werden.

Bei der vorbereitung der werke fiir diese cD wurden wir wieder einmal mit den
verschiedenen abweichenden Fassungen konfrontiert. von den Fassungen des g-
moll-Konzerts H.409 (w.6) haben wir die vermutlich spiiteste gewiihlt, tiberliefert
in einer Handschrift der Bibliothek des Kiiniglichen Konservatoriums zu Briissel,
abgeschrieben vom Bachs Hamburger Kopisten, Michel. In dieser Version sind
etliche Stellen der solostimme revidiert und, insbesondere im zweiten satz, reich-
lich ornamentiert. Die letzte Passage der cembalostimme im letzten satz wurde so
neugestaltet, daB sie bis zum fj hinaufgeht, was ein sicheres Merkmal der snaten
Entstehungszeit dieser Fassung ist, da Emanuel Bach den Ton f3 in seinen clavier-
konzerten und in seiner Kammermusik mit obligatem Tasteninstrument erst ab
1762 gebrauchte. wenn wir die Miiglichkeit erwiigen, daB diese spiitfassung fiir
eine eventuelle Aufftihrung in Hamburg bestimmt war, ware es stilistisch be-
rechtigt, das werk auf einem spiiteren Instrumententypus spielen zu kiinnen. Ich
habe aber die satzstruktur der Solostimme (besonders in den Ecksiitzen) so gut fiir
cembalo geeignet gefunden, daB ich doch dieses Instrument sewahit hab-e. Das
I4



Problem des fehlenden fB habe ich durch Hochstimmen der zwei hdchsten Diskant-
tiine geldst, ein Verfahren, das im 18. Jahrhundert wohl praktiziert worden ist.

Das A-Dur-Konzert H.41.7 (W. 8) ist in zahlreichen, etwas abweichenden Hand-
schriften iiberliefert worden, die aber keine Merkmale einer echten Umarbeitung
aufweisen. IJnsere Aufnahme beruht auf der Fassung der Briisseler Handschrift,
deren Fehler und Undeutlichkeiten mit Hilfe einer Berliner Stimmenabschrift und
der autographen Partitur korrigiert werden konnten. Obwohl Emanuel Bachs Auto-
graphe manchmal erheblich von den ,,Spielfassungen" der Stimmens6tze abweichen,
die of t  wicht ige k le ine Anderungen und ZusEi tze des Komponisten enthal ten,
konnte die autographe Partitur des A-Dur-Konzerts nichl unberiicksichtigt bleiben,
da sie interessante kleine Korrekturen zeigt: die langen, sehr dissonierenden Vor-
schliige in den Streichertuttis des ersten Satzes wurden zu einem spiiteren Zeit-
punkt entfernt. Da dies wohl als eine Art von,,Revision" betrachtet werden kann,
vorgenommen vom Komponisten selbst in seinen spAten Jahren, haben wir uns fiir
diese Fassung entschieden.

Die Quellen des einige Jahre spiiter komponierten D-Dur-Konzerts H.421 (W 18)
weichen voneinander nur geringftigig ab. Im Kopfthema des ersten Satzes spielen
wir die Tlilier, die nur in den Stimmenabschriften erhalten sind, im Autographen
dagegen nicht. Dasselbe gilt fiir eine interessante Synkopenstelle der Bratschen
gegen Mitte des dritten Satzes. Beide sind wahrscheinlich spiitere Zusiitze des
Komponisten.

An dieser SteIIe mdchte ich mich bei Rachel W Wade fi.ir ihre wertvollen Informa-
tionen und VorschlAge bei der Auswertung der Quellen der Konzerte A-Dur wd D-
Dur herzlich bedanken' 

@ Mikt6s spd.nyi 1gg6

Mikl6s Sp6nyi wurde 1962 in Budapest geboren. Er studierte Orgel und Cembalo
an der Franz-Liszt-Musikakademie in seiner Geburtsstadt bei Ferenc Gergely und
J6nos Sebesty6n. Er setzte seine Studien am KgI. FlAmischen Konservatorium bei
Jos van Immerseel fort, und an der Hochschule fiir Musik in Miinchen bei Hedwig
Bilgram. Mikl6s SpSnyi hat in den meisten Liindern Europas Konzerte gegeben, als

Solist auf vier Tasteninstrumenten (Orgel, Cembalo, Klavichord und Fortepiano),

wie auch a1s Continuospieler in verschiedenen Orchestern und Barockensembles.



Er hat erste Preise bei internationalen Cembalowettbewerben in Nantes (1984)
und Paris (1987) gewonnen. Schon seit mehreren Jahren ist die Tatigkeit Mikl6s
Sprinyis als Interpret und Forscher auf das Werk von C.Ph.E. Bach konzentriert.
Er hat auch intensiv daran gearbeitet, C.Ph.E. Bachs Lieblingsinstrument, das
Klavichord, wiederzubeleben. Mikl6s Spdnyi unterrichtet derzeit am Ouiuer Kon-
servatorium in Finnland. Dies ist seine vierte BlS-Aufnahme.

Das ungarische Barockorchester Concerto Armonico wurde 1983 von Studenten
der Franz-Liszt-Musikakademie gegriindet, die zusammen gespielt und begeistert
barocke Auffiihrungspraxis studiert hatten. Das erste Konzett des Orchesters, auf
Originalinstrumenten, fand 1986 statt. Seither wurde Concerto Armonico in den
meisten europdischen Liindern schnell bekannt. In den Jahren, die dem Debiit
foigten, erschien das Orchester bei vielen angesehenen europdischen Festspielen,
z.B. dem Flanders Festival, Holland Festival, Festival Estival de Paris, Tage Alter
Musik Regensburg, Ambraser SchloBkonzerte Innsbruck und Styriarte Graz. Das
Repertoire des Orchesters erstreckt sich vom friihen Barock bis ins spiite 18. Jahr-
hundert und betont ganz speziell die Musik der Bachsiihne, vor allem die von
C.Ph.E. Bach, dessen Musik Concerto Armonico sehr intensiv studiert und aufge-
fiihrt hat. Die kiinstlerische Leitune des Ensembles ist in den Hiinden von Mikl6s
Sp6nyi und P6ter Szfts.

P6ter Sz(ts wurde 1965 in Budapest geboren. Er erhielt sein Violindiplom mit
Auszeichnung an der Franz-Liszt-Musikakademie. Er war Mitbegriinder des Barock-
orchesters Concerto Armonico und ist seither dessen Konzertmeister. P6ter Szrits
ist auch Mitglied des Tlio Cristofori, uni er ist ein respektierter Interpret auf der
modernen Violine: er ist Mitglied des Eder-Quartetts und beauftragter Konzert-
meister des Budapester Festivalorchesters.
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f \uand Carl Phi l ipp Emanuel Bach t1714-1788) dcrivi t  son tout premier

lu{concerto solo pour instrument ir clavier (H.403/W. 1, enregistr6 dans le

.*!p."-i"..1olumede 
cette s6rie), il 6tait un 6tudiant de 19 ans d 1'universit6

de Leipzig, ambitieux de composer {et d'executer} la musique la plus moderne qui
soit pour instrument ir clavier. Le projet d'6crire un concerto solo pour instrument d
clavier principal, au lieu du violon ou du hautbois comme c'6tait plut6t la coutume,
6tait une chose encore assez nouvelle et inhabituelle dans les ann6es 1730 et peu de
compositeurs - sauf le pdre d'Emanuel, Sebastian Bach - s'6taient lanc6s dans
pareille aventure. Le concerto soio lui-mdme cependant avait 6tabli, en 1730, une
tradition italienne solide et largement reconnue d Ia t6te de laquelle 6manait
l'illustre violoniste v6nitien Antonio Vivaldi. Ce sont en fait les premiers concertos
d'environ 1710 de Vivaldi qui avaient servi aujeune Sebastian Bach de moddles les
plus importants au concerto pour cordes italien moderne, donnant forme d un
nouveau genre de concerto qui exploitait l'excitation potentielle d'un groupe massif
d'instruments ir cordes en l'opposant it des passages pour un seul instrument solo
support6 seulement par une partie de basse. Et Bach senior n'6tait pas le seul ir
6tre enthousiasm6 par ce nouveau style de concerto: d partir de la seconde d6cennie
du sidcle, la popularit6 des concertos de Vivaldi se r6pandit en feu de poudre dans
le nord de l'Europe.

Vers l-738, quand Emanuel Bach accepta un poste de claveciniste }r la cour
hupp6e de Fr6d6ric II d Berlin, Ie concerto italianis6 occupait une place admise
dans la musique de chambre allemande. C'6tait ia pidce instrumentale Ia plus
grande - en termes de longueur et de grosseur de I'ensemble - d 6tre communti-
ment jou6e hors de l'6glise ou du th6Atre, hormis la symphonie snobinarde (it

laquelle elle 6tait reli6e de prds); de plus, le concerto pour instrument d clavier 6tait
le seul v6hicule accept6 hors de l'6glise pour I'ambitieux claveciniste qui d6sirait se
produire devant un public d6passant une poign6e de personnes. Sebastian Bach
aurait en fait jou6 ses concertos pour clavier dans leurs versions premidres comme
concertos pour orgue faisant partie de ses cantates habituelles du dimanche matin.
Mais vers 1730, il semble qu'il jouait ces pidces au clavecin, lors de rencontres
musicales domestiques et aux rencontres plus publiques de caf6 du Collegium
musicum de Leipzig. Au cours des d6cennies suivantes, de telles ex6cutions semi-



publiques gagndrent en nombre et en grosseur en Allemagne, comme dans la plu-
part des autres pays europ6ens, jusqu'd ce qu'une institution ressemblant beaucoup
au concert moderne devint trds r6pandue vers 1775. Au cours des 30 ans presque
qu'Emanuel fut du nombre des musiciens de Fr6d6ric it Berlin, il aura peut-Otre
interpr6t6 ses concertos d Ia cour; mais il les joua fort probablement beaucoup plus
souvent lors de r6unions musicales priv6es ou publiques.

Dds le d6but, le concerto solo 6tait admirablement adapt6 ir ces nouvelles circon-
stances musicales et iI continua de se d6velopper dans le contexte de concerts
visant un divertissement s6rieux d'un public suffisamment connaisseur mais pour-
tant relativement nombreux (et qui s'accroissait constamment). Quand un gtand
public n6cessita des salles de concert plus spacieuses, les parties de cordes purent
en principe 6tre renforc6es par autant d'instruments qu'il y en avait de disponibles;
et la propention typique du soliste virtuose au d6ploiement disposait facilement ir
un accroissement de longuer et d une excitation accrue. Les compositeurs alle-
mands de la g6n6ration de Bach avaient adopt6 une version plut6t classique de Ia
forme de concerto en trois mouvements cultiv6e par Vivaldi dans les ann6es 1720 et
1730. En 1740, I'accent mis auparavant sur de frdquentes juxtapositions de timbre
dans le groupe complet de cordes au son trds diff6rent d'un instrument unique avec
basse avait fait place au d6veloppement plus expansif d'un nombre r6duit de sec-
tions individuelles: des sections 6tendues pour les cordes tutti alternent maintenant
avec d'autres encore plus longues domin6es par l'instrument solo. Ainsi, chaque
mouvement des trois concertos sur ce disque est divis6 en un petit nombre de
grandes parties d6finies essentiellement par le timbre. Une repr6sentation sch6ma-
tique pourrait montrer des tutti assez longs au d6but et d la fin de chaque mouve-
ment avec deux ou trois sections internes servant d en d6limiter trois ou quatre
longues domin6es par le clavier solo. Les "sursimplifications" d'une telle abstraction
sont imm6diatement 6videntes: le soliste joue une partie de basso continuo tradi-
tionnelle tout au long des passages aux cordes et les "sections solos" sont fr6quemment
interrompues par de brefs passages tutti et sont parfois accompagn6s d'une activit6
assez substantielle aux cordes.

Malgr6 les d6ficiences de cette formulation, elle sert n6anmoins de guide pra-
tique d un principe structurel sous-jacent de ces mouvements que l'on dit normale-
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ment 6tre en forme de ritornello, le "ritornello" 6tant dans ce cas la musique au
retour pr6visible jou6e par le groupe des cordes. Ce sont ces ritornellos qui four-
nissent g6n6ralement le cadre harmonique Ie plus 6vident d chaque mouvement: la
tonalit6 principale est 6tablie par Ia section tutti du d6but et reconfirm6e par la ter-
minale tandis que les ritornellos interm6diaires sont habituellement dans d'autres
tonalit6s rapproch6es. Mais cette structure ne d6termine ni ne restreint le contenu
musical sp6cifique dr tutti des cordes ou du clavier solo. Chacune des trois pidces
sur ce disque (comme celles sur le pr6c6dent) est ainsi libre d'6laborer une relation
I6gdrement diff6rente entre les cordes et la partie de clavier solo.

Comme les euvres comprises dans Ie volume 2 de cette s6rie (H.406/W.4),
H. 410/W. 7) et H. 415/W.12),les trois pidces de celui-ci datent des premidres ann6es
d'Emanuel d Berlin, dans ce cas entre 1740 et1745.Le concerto qui s'approche le
plus de l'int6gration en douceur du solo et des cordes trouv6e dans H.406/W.4 (voir
volume 2) est H.411lW.8 en la majeur qu'Emanuel composa en 1741, trois ans
seulement aprds son arriv6e d Berlin. Comme dans cette euvre l6gdrement ant6-
rieure, tous les trois mouvements sont domin6s par des m6lodies galantes 6l6gantes
pr6sent6es d'abord aux cordes tutti, pttis r6p6t6es par le solo avec ses additions
ornementales propres, parfois m6me en alternance coop6rative avec le retour des
cordes. La pi,bce semble bien d6nu6e de tout sens de friction entre le clavier et les
cordes: les aiternances relativement rapides des deux participants qui marquent les
parties des deux mouvements vifs ext6rieurs transmettent une impression restreinte
d'interruption ou de conflit; elle semble plut6t projeter une iigne musicale unique
avec gr'6ce et 6quilibre discret.

Dans les premidres comme dans les dernidres ceuvres sur ce disque cependant,
Ie solo pr6sente un degr6 important d'ind6pendance obtenu par des moyens vari6s.
Les mouvements rapides de ces concertos, H.409/W6 de l74O et H.421lW18 de
1745, s'ouvrent sur des thdmes plut6t d6personnalis6s et st6r6otyp6s aux cordes;
mais le clavier solo 6tablit imm6diatement son propre caractdre individuel, que ce
soit par f introduction de ses thdmes ou par la transformation de fragments du
mat6riel tutti en musique caract6ristique en soi. Et dans les deux mouvements
lents, le solo superpose en fait sa propre musique ir la r6p6tition aux cordes de leurs
thdmes d'ouverture, arrivant ici d une pr6tention imm6diatement perceptible ir son
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identit6 particulidre. Le compositeur semble vraiment dans ces deux pidces avoir
introduit quelque chose que I'on pourrait appeler complexit6 psychologique, dans
Iaquelle deux personnalit6s musicales conscientes se confrontent dans le but dven-
tuel de parvenir d quelque sorte de relation possible. 

@Jane R. Steaens lgg6

Commentaires de I'ex6cutant
Dans notre volume 3 de l'int6grale des concertos pour instrument e clavier de Carl
Philipp Emanuel Bach, nous n'ex6cutons que deux concertos hAtifs: le concerto en
sol mineur H.409 (W.6) de 1740 etle concerto en la majeur H.411 (W.8) de 1741, et
un concerto un peu ult6rieur aux deux premiers: \e concerto en rd majeur H.421
(W18) de 1745. Plusieurs raisons nous ont guid6s quant au choix de cette suite de
concertos dans notre s6rie d'enregistrements. Tout d'abord, je suis convaincu que la
chronologie dans le cas des concertos pour clavier de C.Ph.E. Bach est une question
d'ordre secondaire puisque le compositeur avait l'habitude de r66crire et de corriger
ses ceuvres tout au long de sa vie. Si nous consid6rons les toutes dernidres versions
des concertos, nous faisons toujours face aux id6es les plus r6centes du compositeur
sur ses compositions souvent bien ant6rieures, montrant un m6lange int6ressant
d'6l6ments du style premier a11i6s d des caract6ristiques de son langage musical
tardif et de la technique d'ornementation. D'un autre c6t6, en faisant une s6rie
d'enregistrements qui contiennent toutes les 64 ceuvres d'Emanuel Bach pour
clavier solo et orchestre (52 concertos et 12 sonatines), nous en sommes arriv6s d la
conclusion qu'il est absolument important de pr6senter les euvres sur des instru-
ments diff6rents au moyen desquels notrg s6rie peut d6montrer au moins quelques-
unes des nombreuses possibilit6s d'ex6cution. (J'ai d6je parl6 du choix de l'instru-
ment solo dans mes commentaires aux volumes I et 2.) C'est pourquoi iI a d'abord
sembl6 raisonnable d'enregistrer en premier cons6cutivement toutes les pidces que
nous voulions interpr6ter au clavecin. Comme j'ai choisi de jouer au clavecin, en me
fondant sur des recherches historiques et des exp6riences personnelles, des con-
certos couvrant une longue p6riode de 12 ans, la suite des pidces sur les disques
pourrait sembier d6routante d premidre vue: il en "manque" selon I'ordre chronolo-
gique. Ces "trous" seront combl6s plus tard parce que ces ceuvres "manquantes" ont
surv6cu principalement dans des versions tardives, souvent minutieusement r6vi-
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s6es, qui conviennent d6jd mieux d un type plus r6cent d'instrument. Et finalement
une autre raison importante: nous avons eu f intention de regrouper les ceuvres sur
chaque CD de fagon ir ce que Ie programme des disques pr6sente une compilation
musicale convaincante avec des contrastes suffisants, d Ia manidre d'un programme
de concert.

En pr6parant le programme pour ce CD, nous avons encore fait face au probldme
des diff6rentes versions. Des versions du concerto en sol mineur H.409 (W.6), j'ai
choisi probablement la plus r6cente, conserv6e dans le manuscrit de la bibliothdque
du Conservatoire Royal de Bruxelles, soigneusement copi6 par Ie copiste de Bach,
Michei de Hambourg. Dans cette version, certains passages de Ia partie solo sont
r6vis6s et de nombreux ornements, ajout6s, surtout dans le second mouvement. Le
dernier passage de la partie de clavecin dans le dernier mouvement d 6t6 r66crit de
fagon d ce qu'il atteigne fa3, ce qui est un sigrre clair et net de la date tardive de
cette version: C.Ph.E. Bach n'utilisa fa3 dans ses concertos pour clavier et musique
de chambre avec clavier oblig6 qu'd partir de 1762. Comme il est possible que cette
r6vision ffrt probablement faite pour un concert d Hambourg, I'euvre pourrait 6tre
ex6cut6e sur un instrument plus r6cent aussi mais j'ai trouv6 que la structure de ce
concerto convenait si bien au clavecin quej'ai opt6 pour cet instrument, r6solvant le
probldme du fa3 manquant sur notre clavecin en rdaccordant les deux notes les plus
aiguds - une pratique certainement assez courante au 18" sidcle.

Le concerto en la majeur H.411 (W.8) est conserv6 dans de nombreux manu-
scrits pr6sentant entre eux quelques diff6rences mais aucun signe d'une r6vision
r6e11e, plus 61abor6e. Notre interpr6tation repose sur le manuscrit de Bruxelles
dont quelques petites fautes et d6fauts de clart6 ont 6t6 contr6l6s et corrig6s d partir
d'une copie de Berlin et du manuscrit autographe existant. Quoique les autographes
d'Emanuel Bach diffdrent trds souvent des "versions d'ex6cution" d'autres copies
qui contiennent fr6quemment de nombreuses petites additions et changements du
compositeur, dans le cas de ce concerto, la version de l'autographe ne pouvait pas
6tre laiss6e sans consid6ration car elle pr6sente des petits changements trds int6-
ressants: les longues appoggiatures trds dissonantes dans les ritornellos de I'orches-
tre dans le premier mouvement ont 6t6 effacdes. Comme il pourrait s'agir d'une
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sorte de "r6vision" entreprise par Ie compositeur dans ses dernidres ann6es, nous
avons d6cid6 d'enregistrer cette version.

Les sources dtt concerto en rd majeur H.421 (W. 18), de quelques ann6es plus
jeune, ne pr6sentent que quelques rares 6carts. Nous avons d6cid6 de jouer les
trilles dans le thdme principal du premier mouvement, manquant dans l'autographe
mais inclus dans les copies "d'ex6cution", ainsi que les int6ressantes syncopes des
altos vers le milieu du dernier mouvement, probablement aussi une addition tardive
qui ne se trouve pas dans l'autographe.

Je voudrais aussi ici remercier Mme Rachel W. Wade de son aide; elle nous a
apport6 des suggestions et renseigrrements trbs importants concernant les sources
d.es concertos en Ia maieur et rd majeur. @ Mihl6s Spd.nyi 1gg6

Mikl6s Sp6nyi est n6 d Budapest en 1962. Il 6tudia I'orgue et le clavecin ir l'aca-
d6mie de musique Ferenc Liszt dans sa ville natale avec Ferenc Gergely et JSnos
Sebesty6n. Il poursuivit ses 6tudes au Conservatoire Royal Flamand (Koninklijk
Vlaams Muziekconservatorium) avec Jos van Immerseel et A la Hochschuie fiir
Musik ir Munich avec Hedwig Bilgram. Mikl6s Spdnyi a donn6 des concerts dans la
plupart des pays europ6ens comme soliste sur quatre instruments ir clavier (orgue,
clavecin, clavicorde et piano-forte) et il a tenu la partie de continuo dans plusreurs
orchestres et ensembles baroques. Il a gagn6 Ie premier prix de concours internatio-
naux de clavecin d Nantes (1984) et Paris (1987). Mikl6s Sp6nyi a d6jd travaill6
plusieurs ann6es comme interprbte et chercheur concentr6 sur I'euvre de Carl
Philipp Emanuel Bach. Il a aussi travaill6 intens6ment d une renaissance du clavi-
corde, l'instrument pr6f6r6 de C.Ph.E. Bach. Mikl6s Sp6nyi enseigrre pr6sentement
au conservatoire d'Oulu en Finlande. C'est son quatridme disque BIS.

L'orchestre baroque hongrois Concerto Armonico fut fond6 en 1983 par des
6tudiants d l'acad6mie de musique Ferenc Liszt qui avaient jou6 ensemble et 6tudi6
avec enthousiasme I'ex6cution baroque. Le premier concert de l'orchestre, sur des
instruments d'6poque, eut iieu en 1986. Depuis, Concerto Armonico s'est rapide-
ment fait connaitre dans la plupart des pays europ6ens ainsi qu'en Hongrie. Dans
Ies ann6es suivant ses d6buts, l'orchestre participa it plusieurs festivals europ6ens
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respect6s dont le festival des Flandres, le festival de Hollande, le Festival Estival
de Paris, Tage Alter Musik Regensburg, Ambraser SchloBkonzerte Innsbruck et
Styriarte Graz. Le r6pertoire de l'orchestre s'6tend du d6but du baroque d la fin du
18'sidcle et se sp6cialise dans la musique des fi1s de Bach, surtout celle de Carl
Philipp Emanuel Bach que Concerto Armonica a 6tudi6e et interpr6t6e avec beau-
coup d'engagement. La direction artistique de l'ensemble est confi6e d Mikl6s
Sprinyi et P6ter Szrits.

P6ter Szrits est n6 d Budapest en 1965. Il obtint son dipldme de violon avec
distinction 2r l'acad6mie de musique Ferenc Liszt. Il est Ie cofondateur de l'orchestre
baroque Concerto Armonico et il en est depuis Ie premier violon. P6ter Szrits fait
aussi partie du Tlio Cristofori et il est un interprdte respect6 sur le violon moderne:
iI est membre du Quatuor Eder et premier violon de l'Orchestre du Festival de
Budapest.
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INSTRUME\TTARIUM

Harpsichord buiit in 1991 by Werner Stannat from the workshop of Michael Walker,
Neckargemiind, after Hieronymus Albre Hass, Hamburg 1734

SOURCES

Concerto in G minor, H.409 (W.6)
1. Library Koninklijk Conservatorium/Conservatoire Royal Brussels; B Bc 5887

Concerto in A major, H.411 (W.8)
1. Staatsbibliothek zu Berlin, PreuBischer Kulturbesitz;P 352
2.Library Koninklijk Conservatorium/Conservatoire Royal Brussels; B Bc 5887
3. Staatsbibliothek zu Beriin, PreuBischer Kulturbesitz; St 513

Concerto in D major, H.421 (W. 18)
1. Staatsbibliothek zu Berlin, PreuBischer Kuiturbesitz;P 352
2.Library Koninklijk Conservatorium/Conservatoire Royal Brussels; B Bc 5887
3. Staatsbibliothek zu Berlin, Preu8ischer Kulturbesitz; St 508

CONCERTOARMOMCO

Vioiins: P6ter Szrits (leader)
Gydrgyi Czir6k
n h
l iva rosvanecz

Piroska Vitdrius
Lriszl6 Paulik
Gergely Kuklis
Agnes Kovdcs

Violas: Bal{zsBozzai
Erzs6betRdcz

Cello: Bal6zs Mdt6

Double bass: Gydrgy Schweigert

Harpsichord:  Mik los Spdnyi
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Concerto Armonico
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