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BACH AND HIS COMPOSER SIBLINGS

As we consider the work of a great composer, it is easy to forget that he o
pied a place not only in the history of the music of his time but also in his o
everyday world of associates, friends, and family. Carl Philipp Emanuel B:
(1714-88) was a sociable and engaged amusiwith awide rangeof interests,
reflected in the diversity of his contacts in the world of mid-eighteenth-cent
Berlin intellectual society. And, as a son of Johann Sebastian Bach, he was
part of an intensely musical family that was not only of critical importance
his early life and education but that continued to play a part in his adult life.
greatest interest to us today are both his illustrious father and the three bro
who, like Emanuel, gained some importance as composers.

The second surviving son of Sebastian Bach by his first marriage, Ema
grew up together with his older brother, born four years earlier, Wilhelm Frie
mann (1710-84). As was the custom for generations of Bach musicians, i
cal instruction was provided by their father, who gave them lessons in comp
tion, taught them to play the organ, harpsichord and clavichord and, as |
reached adolescence and early adulthood, enlisted them in family ensemble
formances and in the constant work of copying music. Sebastian seems to
put his greatest hope in Friedemann, whom he chose to accompany him on
sical journeys and for whom he wrote the 1731 letter of application that sect
his son his first position as an organist at the Sophienkirche in Dresden. Du
his years in Dresden, Friedemann wrote the greater number of the instrums
works, including especially keyboard sonatas and several keyboard conce
for which he is most remembered. He nevertheless failed to fulfil his fathe
hopes for him; by the late 1740s, soon after his move to a significantly m
important organ and music director’s position in Halle, he became embroile
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several disputes, beginning a pattern that was to become all too frequent.
continued throughout his time in Dresden and later in Halle to have close c
tacts with Sebastian, who made a number of visits to him and whom he acc
panied on several trips, including the famous visit to Berlin to the court
Frederick the Great, where Emanuel was serving as keyboard player. Upon
death of his father in 1750 he returned to Leipzig to settle the estate, after wt
he escorted his younger half-brother Johann Christian into the care of Emat
in Berlin, where Friedemann remained for several months, thereby earning
reprimand of his Halle employers.

By this time it would have been clear to most that Emanuel had a distinc
different temperament from his impetuous and charming older brother, one t
was proving conducive to building a solid and stable career. (By 1745, for |
stance, when he and his father helped to sell Friedemann’s first printed sona
Leipzig and Berlin, he himself had already published two sets of his own ke
board sonatas.) Although personal relations between Emanuel and Frieden
are difficult to document after 1750, the strong family tradition of maintainin
close musical and personal ties suggests the likelihood that they remaines
contact despite Friedemann’s increasing difficulties. Both the importance 1
Bachs attached to their musical family and the relative stability of Emanue
life and career are evidenced in the decision to entrust to him the guardian:
of the youngest of Sebastian’s musical sons, the teenaged Christian Bach (1
82). That guardianship entailed providing not only a home (in a family th
already included a wife and three very young children) but also the musit
training of a particularly promising young keyboard player and composer. Un
1755 Christian remained in Emanuel’s household and under his tutelage, gi
opportunities to play and interact with musical society in Berlin. But th
youngest Bach developed a passion for a kind of music far from the instrum
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tal chamber music most frequently heard in those circles, one that had |
unavailable to him in Leipzig but that was highly favoured by the King al
performed at his court theatre: above all, he decided, he wanted to write Itz
opera. Although the precise circumstances remain unclear (according to |
tradition, he ‘ran away’ with an Italian singer who had been performing
court), he left Berlirafter only five years and travelled to Milan, where he four
a noble patron undewhose protection he lived while continuing to compos
and perform, hearing as much opera as he could. Late in 1760 hipérst
seriawas presented in Turin, to be followed by two more produced in Naples
1762. In that year he accepted a London commission for the 1762-63 seas
the King's Theatre; despite some weak assurances in letters to Milan of
intended return, he remained for the rest of his life in London as a compose
operas and instrumental works (including an important body of keyboard c
certos) as well as a successful producer of public concerts for the growing 1
don audience.

There was yet another musician brother, three years older than Jof
Christian but less well known than his three more famous siblings. Joh
Christoph Friedrich Bach (1732-95) was 18 years old when his father died
he himself took up an appointment as court harpsichordist in Biickeburg, wt
in 1759 he rose to the position of ‘Concert-Meister’ of the court musical est
lishment. During his long career as a court musician he produced a solid k
of compositions in all genres, extending in the last decade of his life to an
portant group of keyboard concertos that reveal his knowledge of Mozart's ¢
certos. The meagre documentation of the personal lives of these men yield
information that in 1751 Emanuel, in the company of his royal employer, vis
ed the court in Buckeburg, where we can assume he spent some time wit
younger half-brother. In 1767 these two brothers found themselves togethe
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the shortlist to replace Telemann as music director in Hamburg, a position w
by Emanuel. About ten years later the ‘Blckeburg Bach’ went with his son
visit Christian in London, where the boy remained to study with his uncle. Co
tact with Friedemann had also continued, for several pieces of his were incl
ed in a collection directed at amateurs published by J.C.F. Bach and larg
made up of his own works. Some scholars believe that Emanuel’s death in 1
triggered an ongoing mild depression that may have contributed to the seve
of his own final illness.

The importance to these composers of continuing family ties, a tradition f
had been strong even before Sebastian’s youth, did not, however, lead to mu
dependence. All four of these siblings were recognized as important musicie
but each composed in a style distinctively different from the others, and all ma
tained a strong sense of personal and musical independence. Especially re
ing is the famous anecdote about the ‘London Bach’: Johann Christian, cc
paring himself to Emanuel, is said to have remarked: ‘My brother lives to col
pose; | compose to live’. Yet the elder brother did in fact also depend on
compositions — if in a rather different style — to earn his livelihood, and by
own admission composed many works designed with that goal in mind. T
three works included on this disc present evidence of the practical side of Ei
nuel’s prolific musical production: all are versions of works that also exist
other arrangements, intended for different circumstances.

Like H.434 (W.28) and H.437 (W.29), included in volume 7 of this serie:
the Concerto in A minor H.430 (W. 26), written in 1750, also exists in ver-
sions both for cello and for flute. It now appears that all three of these wol
originated as cello concertos that were then arranged for the use of flute
keyboard players. (H.425 [W. 22], written three years earlier and included
volume 13, seems to have been a similar arrangement, in this case of a
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concerto.) The identity of the cellist for whom theninor Concertanight have
been written, like that of the performer who first played the flute version, remg
a mystery to us. It is not even clear who would have been the intended
former of this keyboard concerto; although the passages of figuration have |
rendered somewhat more idiomatic for the keyboard, the solo writing remsz
simpler than in other concertos of these years, suggesting that the arrange
may have been written for a player other than the composer himself.

The Concerto in E flat major H. 467 (W. 40) is also an arrangement, in thi
case of a concerto for solo oboe (H.468 [W.165]). Here again, the relativ
unadventurous figuration passages suggest the origins of the keyboard p:
one for a melody instrument. In other respects, however, this piece is very
ferent from the earlier one. In place of the rapid small-scale rhythms that lea
the A minor concerto to a seemingly hectic, nervous forward movement, |
concerto — written 15 years later, in 1765 — has a breadth of movement a
sense of progress through a continuous development characteristic of E
nuel’s concertos after the mid-1750s. That increased concern with the la
scale continuity of an entire piece is especially clear here in the form of the
ond movement, aAdagio ma non troppm C minor. The clearitornello form
that is still expected in slow as well as fast movements, and that leads
clearly sectionalized shape, is weakened here; the ségtindection is very
brief, confined simply to the opening period of the fiitstrnello, and the third
ritornello is effectively omitted, reduced to a brietti interjection in the mid-
dle of the long last solo section. Most striking, however, is the clasttigsec-
tion, which — instead of re-affirming the C minor key of the movement as
would expect — veers off into a close in E flat major (a key that has not appe
before now in this movement), in order to lead smoothly to the last movem
After the solo makes its final decisive close in C minor, recalling the music
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the end of its first solo section (now with the addition of a cadenza), the strir
return not with a clear statement of the fiigbrnello’s opening but with its
highly unstable middle section; before thi®rnello can reach its final close,
new shifting material moves the music to a conclusive ending in E flat major.
The remaining piece here belongs to the genre unique to Emanuel Bach
he labelled ‘sonatina’. Like those included in the preceding five volumes of tl
series, theSonatina in C major H.460 (W.101) was apparently designed for
his own public performances for a more popular audience than that for his ¢
certos. This sonatina is one of just three, however, with a somewhat atypi
origin. It is an arrangement of a similarly titted chamber piece published
1762 for amateur, presumably domestic performance. In recognition of tl
amateur market, these works are all laid out in the three movements typica
chamber sonatas of the time: an opening slow movement, a moderately
second one and a concluding dance, in this case a Polish mitulatdg.
Bach’'s arrangement retains the plan and the essential music of the printed
sion, but adds a pair of horns (in addition to the original flutes) and increa:
the concerto-like distinction between solo and orchestral sections; the intim
chamber quality of the print is replaced by a more public character. Intert
tingly, we have one similar instance among the concertos of Christian Ba
which survive almost exclusively in printed editions similar to Emanuel’s prin
ed sonatinas and are directed at a similar audience. For one of the concert
Op. 7, published in 1769, we have a manuscript version, in this case seemir
earlier than the printed one and rather clearly intended for the composer’s p
lic performances. Not only is the range of the keyboard somewhat grea
requiring a larger instrument, but the solo figuration passages are both
difficult and more extended than in the publication directed at a large amat
audience of middle-class purchasers. As different as their lives and musical |
8



sonalities may have been, then, these two sons of Sebastian Bach shar
awareness of the growing and changing audiences for their work, and of
importance of adapting their music to its performers and its listeners.

© Jane R. Stevens 2005

Jane R. Stevens holds a Ph.D. in Music History and is the autfitled8ach Family and The Keyboard
Concerto: The Evolution of a Genre

PERFORMER’S REMARKS

A new orchestra in the series

When in 1768, at the age of 54, Carl Philipp Emanuel Bach moved to Hamk
to accept his new position there as a church music director, he was facing
only a completely new lifestyle but also a new musical world with new cc
leagues, different sound ideals, different playing traditions and perhaps €
different instruments.

A few years ago, after the thirteenth volume of this series recorded w
Concerto Armonico, we were in a somewhat similar situation. The product
has been moved from Hungary to Finland and a new orchestra called Opt
from Helsinki has been introduced. This not only meant a completely differ
environment but also a different approach to the same style, and a diffe
sound — an unusual and at the same time very challenging situation. In Hels
I met young, talented and very well educated musicians open to new ideas
ready to experiment. From the very beginning it was clear to us that we nei
can nor wish to reproduce the sound known from the first thirteen discs. T
on the other hand, encouraged us to try out different solutions. Among
things we wanted to reconsider was the size of the accompanying enser
The string forces Concerto Armonico used on the earlier recordings was
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most usual size of this orchestra, which had proved to function best and n
naturally in concerts and recordings during the long years of our collaborati
With Petri Tapio Mattson, leader and artistic director of Opus X, we hay
decided to use somewhat smaller forces. Our decision was based both on |
tical and musical factors, but it can be supported by historical arguments toc
similarly small string ensemble was mentioned by Johann Joachim Quantz
his famous treatise as the smallest size of an orchestra. On the other hanc
surviving sets of parts for C.P.E. Bach'’s keyboard concertos (and for the maj
ity of 18th-century keyboard concertos) usually contain only one single co
per part and no doubles. Even if this is not an absolutely fundamental or fi
argument and the use of bigger ensembles can by no means regarded as
torically incorrect, it seems to indicate that very small ensembles, as heard
this recording (or sometimes even smaller ones such as a string quintet or g
tet), must have been very typical in C.P.E. Bach’s time to accompany keybo
concertos. In our performances on this disc we have even reduced the string
one player per part in many solo sections in order to maintain a good bala
between the delicate sound of the solo instrument and the accompaniment.
result is often closest to intimate chamber music, completely in accordance v
the 18th-century view on the genre of the keyboard concerto.

The works and their sources
As on previous volumes, we perform here from 18th-century manuscript sourc
For all three concertos we used manuscripts from the outstanding collectior
the library of the Royal Conservatiore in Brussels. The first flute part in tl
Sonatina in C majqrH. 460 (W.101), is missing from the Brussels material
Fortunately it could be completed from a set of parts containing all twel
sonatinas preserved now in Hamburg.
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The Concerto in A mingrH. 430 (W. 26), is also known in alternate version
for flute or cello solo. The Brussels manuscript of the keyboard version ¢
tains several richly embellished places in the keyboard part in the first mc
ment which are typical signs of Bach’s ‘usual’ late revisions. Als&tratina
in C major, H.460 (W.101), can be regarded as a later, revised (and in the
peats embellished) version of an earlier, simpler form of the same composi
Bach published in 1764 and which bears the numbers in the thematic catalo
H. 458 and W. 106 respectively. TB®ncerto in E flat majorH. 467 (W. 40), in
my opinion one of C.P.E. Bach’s most wonderful compositions, survives
only one version.

© Miklés Spanyi 2005

Miklés Spanyi was born in Budapest in 1962. He studied the organ and harj
chord at the Ferenc Liszt Music Academy in his native city under Ferenc C
gely and Janos Sebestyén. He continued his studies at the Royal Flemish
servatory (Koninklijk Vlaams Muziekconservatorium) under Jos van Immers:
and at the Hochschule fur Musik in Munich under Hedwig Bilgram. Mikl¢
Spanyi has given concerts in most European countries as a soloist on five
board instruments (organ, harpsichord, fortepiano, clavichord and tangent pi
as well as playing continuo in various orchestras and baroque ensembles
has won first prize at international harpsichord competitions in Nantes (19
and Paris (1987). For some years Miklos Spanyi's work as a performer

researcher has concentrated on the ceuvre of Carl Philipp Emanuel Bact
has also worked intensively to revive C.P.E. Bach’s favourite instrument,
clavichord. For Kénemann Music, Budapest, Miklés Spanyi has edited sc
volumes of C.P.E. Bach’s solo keyboard music. He teaches at the Oulu Cor
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vatory and at the Sibelius Academy in Finland. In recent years he has also |
formed as a conductor and piano soloist with orchestras using modern ins
ments. He records regularly for BIS.

The early music ensemble and orcheSpus X was founded in 1995 at the
initiative of the violinist Petri Tapio Mattson, who is also the ensemble’s artist
director. The members have studied under leading early music specialists s
as Jaap Schrdder, Wouter Méller, Lucy van Dael, Marcel Ponseele and Bob
Asperen, and have also played with renowned orchestras such as the Orch
of the 18th Century and the Freiburg Baroque Orchestra. They have perforr
a wide variety of chamber repertoire ranging from lItalian early baroque to qu
tets by Haydn, Mozart and Crusell. The ensemble has performed large-st
choral and orchestral works such as Ba@tsJohn PassigrSt. Matthew
Passionand Mass in B minor Mozart's Requiemand Handel'sMessiahand
Water Music With two concerts at the Schleswig-Holstein Music Festival ir
2001, Opus X was the first Finnish baroque orchestra to appear at an inte
tional music festival outside Finland.

Miklés Spanyi
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BACH UND SEINE KOMPONIERENDEN BRUDER

Wer sich mit dem Schaffen eines groBen Komponisten beschiftigt, vergifit nur
zu leicht, daB dieser nicht nur in der Musikgeschichte, sondern auch im Alltag
seiner Kollegen, Freunde und Familie einen Platz hatte. Carl Philipp Emanuel
Bach (1714-88) war ein geselliger und vielbeschiftigter Musiker mit vielsei-
tigen Interessen, was sich in der Anzahl seiner gesellschaftlichen Kontakte im
gebildeten Berlin der Mitte des 18. Jahrhunderts widerspiegelt. Und als Sohn
Johann Sebastian Bachs gehérte er zu einer duBerst musikalischen Familie, die
nicht nur in seinen jungen Jahren von entscheidender Bedeutung gewesen war,
sondern auch in seinem spiteren Leben eine wichtige Rolle spielte. Fiir uns
sind heute sein beriihmter Vater und jene drei Briider, die wie Emanuel als
Komponisten einige Bedeutung erlangten, von besonderem Interesse.

Der zweite iiberlebende Sohn Sebastian Bachs aus erster Ehe, Emanuel,
wuchs mit seinem vier Jahre dlteren Bruder Wilhelm Friedemann (1710-84)
auf. Wie seit Generationen in der Familie Bach iiblich, sorgte ihr Vater fiir ihre
musikalische Ausbildung, indem er sie in Komposition, Orgel, Cembalo und
Clavichord unterrichtete. Als sie herangewachsen waren, nahm er sie in Musik-
ensembles der Familie auf und versah sie regelmiBig mit Kopierarbeiten. Se-
bastian scheint seine groften Hoffnungen in Friedemann gesetzt zu haben, der
ihn auf seinen Konzertreisen begleiten durfte und fiir den er 1731 das Bewer-
bungsschreiben verfaBte, das ihm seine erste Anstellung als Organist an der
Dresdner Sophienkirche verschaffte. Wihrend seiner Dresdner Jahre schrieb
Friedemann den GroBteil seiner Instrumentalwerke, insbesondere jene Klavier-
sonaten und Klavierkonzerte, die man heute noch mit seinem Namen verbindet.
Gleichwohl gelang es ihm nicht, die Hoffnungen des Vaters zu erfiillen; in den
spiten 1740er Jahren, kurz nachdem er in Halle ein erheblich bedeutenderes
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Organisten- und Musikdirektorenamt iibernommen hatte, wurde er in verschie-
dene Streitigkeiten verwickelt — ein Problem, das fortan allzu hiufig wieder-
kehren sollte. In Dresden wie in Halle hatte er weiterhin engen Kontakt zu Sebas-
tian, der ihn verschiedentlich besuchte und den er auf mehreren Reisen begleitete,
u.a. bei dem legenddren Besuch am Hofe Friedrichs des GroRen in Berlin, wo
Emanuel als Kammercembalist angestellt war. Nach dem Tod seines Vaters im
Jahr 1750 kehrte er nach Leipzig zuriick, um den NachlaB zu regeln; danach
gab er seinen Halbbruder Johann Christian in Emanuels Obhut nach Berlin, wo
auch Friedemann selber mehrere Monate verbrachte, was ihm eine Mahnung
durch seine Hallenser Arbeitgeber einbrachte.

Zu jener Zeit diirfte offenkundig gewesen sein, daB Emanuel ein entschieden
anderes Temperament hatte als sein ungestiimer und charmanter &lterer Bruder,
eines, das durchaus dem Aufbau einer soliden und stabilen Karriere férderlich
war. (1745 beispielsweise, als er und sein Vater Friedemann beim Verkauf seiner
ersten gedruckten Sonate in Leipzig und Berlin unterstiitzten, hatte Emanuel
bereits zwei Sammlungen mit Klaviersonaten veroffentlicht.) Obschon es iiber
die Beziehung zwischen Emanuel und Friedemann nach 1750 wenig Doku-
mente gibt, darf man aufgrund der traditionellerweise engen musikalischen und
personlichen Familienbande annehmen, daB sie trotz Friedemanns zuneh-
mender Schwierigkeiten in Kontakt blieben. Sowohl die Bedeutung, die die
Bachs ihrer Musikerfamilie beimaBen, als auch die relative Stabilitit von Ema-
nuels Leben und Laufbahn sind der Entscheidung zu entnehmen, ihm die Vor-
mundschaft fiir den jlingsten der musikalischen Sthne von Sebastian anzuver-
trauen — dem jugendlichen Christian Bach (1735-1782). Diese Vormundschaft
beinhaltete nicht nur, eine Heimstatt zu bieten, zu der bereits eine Frau und drei
sehr junge Kinder gehdrten, sondern auch, fiir die musikalische Ausbildung
eines besonders vielversprechenden jungen Klavierspielers und Komponisten
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zu sorgen. Christian blieb bis 1755 in Emanuels Haushalt und unter seiner Vor-
mundschaft, und er hatte dabei Gelegenheit, sich in den Musikzirkeln Berlins
zu bewegen und dort aufzutreten. Indes entwickelte der jiingste Bach eine
Leidenschaft fiir eine Art von Musik, die von der hier meist gespielten instru-
mentalen Kammermusik weit entfernt war, eine Musik, die ihm in Leipzig un-
zuginglich gewesen war, die aber vom Konig hoch geschitzt und in seinem
Hoftheater aufgefiihrt wurde: Mehr als alles andere, so war sein fester Ent-
schluB, wollte er italienische Opern komponieren. Auch wenn die genauen Um-
stinde unklar sind (die Legende will, daB er mit einer italienischen S&ngerin,
die bei Hofe aufgetreten war, ,,durchbrannte), verlie er Berlin nach nur fiinf
Jahren und reiste nach Mailand, wo er einen edlen Gonner fand, unter dessen
Protektion er komponierte, auftrat und so viele Opern horte, wie ihm moglich
war. Ende der 1760er Jahre wurde seine erste Opera seria in Turin aufgefiihrt;
1762 folgten in Neapel zwei weitere. In jenem Jahr nahm er einen Auftrag des
King’s Theater fiir die Spielzeit 1762/63 an; einigen vagen brieflichen Beteue-
rungen zum Trotz, nach Mailand zuriickkehren zu wollen, blieb er fiir den Rest
seines Lebens in London, komponierte Opern und Instrumentalwerke (u.a. eine
Anzahl bedeutender Klavierkonzerte) und war als Veranstalter 6ffentlicher
Konzerte fiir das wachsende Londoner Publikum erfolgreich.

Es gab noch einen weiteren musikalischen Bruder, drei Jahre élter als Johann
Christian, aber weniger bekannt als seine drei berithmten Geschwister. Johann
Christoph Friedrich Bach (1732-95) war 18 Jahre alt, als sein Vater starb, und
er selber besorgte sich eine Stelle als Cembalist in Biickeburg, wo er 1759 zum
,.,Concert-Meister der Hofmusik avancierte. Wihrend seiner langen Karriere
komponierte er ein betrdchtliches, alle Gattungen umfassendes (Buvre, das sich
in seinem letzten Lebensjahrzehnt um eine bedeutende Gruppe von Klavierkon-
zerten erweiterte, die seine Kenntnis der Mozartschen Konzerte bekunden. Den
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spirlichen Dokumenten iiber das Leben dieser Ménner ist zu entnehmen, daf3
Emanuel 1751 in Begleitung seines koniglichen Arbeitgebers den Biickeburger
Hof besuchte, wo er einige Zeit mit seinem jlingeren Halbbruder verbracht haben
wird. 1767 kamen beide Briider in die engere Wahl als Nachfolger Telemanns in
Hamburg — eine Stellung, die schliefilich Emanuel erhielt. Mehr als zehn Jahre
spiter reiste der ,,Biickeburger Bach* mit seinem Sohn nach London, wo der
Junge fortan bei seinem Onkel in die Lehre ging. Auch der Kontakt zu Friede-
mann hatte sich erhalten, denn einige seiner Stiicke finden sich in einer Samm-
lung fiir Dilettanten, die J.C.F. Bach veroffentlichte und die im wesentlichen aus
dessen eigenen Werken bestand. Einige Wissenschaftler vermuten, da$ Emanuels
Tod im Jahr 1788 bei ihm eine Depression ausloste, die zu der Ernsthaftigkeit
seiner eigenen tddlichen Erkrankung beigetragen haben konnte.

Die Bedeutung, die die Familie fiir diese Komponisten hatte — eine Tradition,
die bereits vor Sebastians Jugend méchtig war —, hatte indes keine musikali-
schen Abhingigkeiten zur Folge. Alle vier Geschwister wurden als bedeutende
Komponisten verehrt, aber jeder der vier hatte einen distinkten Kompositions-
stil, und alle vier schétzten ihre musikalische und personliche Unabhéangigkeit.
Besonders bezeichnend ist die berithmte Anekdote iiber den ,.Londoner Bach®,
der sich mit seinem Bruder Emanuel folgendermaBen verglichen haben soll:
,»Mein Bruder lebt, um zu komponieren; ich komponiere, um zu leben.” Tat-
sdchlich aber muBte auch der dltere Bruder mit seinen (wiewohl stilistisch recht
anders gearteten) Kompositionen seinen Lebensunterhalt verdienen; nach eigenem
Bekunden hat er viele Kompositionen geschrieben, die vornehmlich diesem
Zweck dienten. Die drei hier eingespielten Werke Emanuels legen Zeugnis ab
von der praktischen Seite seines reichen musikalischen Schaffens: Alle drei
sind Bearbeitungen von Werken, die auch, fiir andere Anlisse, in anderen Fas-
sungen existieren.
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Wie die Konzerte H.434 (W.28) und H.437 (W.29/) (vgl. Folge 7 dieser
Reihe), existiert das 1750 komponierte Konzert a-moll H. 430 (W.26) auch in
Fassungen fiir Cello und fiir Flote. Inzwischen nimmt man an, da} alle drei
Konzerte auf Cellokonzerten basieren, die dann fiir Flote bzw. Klavier umge-
schrieben wurden. (Bei dem drei Jahre frither komponierten Konzert H. 425
(W.22) [vgl. Folge 13] scheint es sich um eine dhnliche Bearbeitung — diesmal
eines Flotenkonzerts — zu handeln.) Der Name des Cellisten, fiir den diese Kon-
zerte geschrieben worden sein konnten, ist uns ebensowenig bekannt wie der
Name des Flotisten, der die Flotenfassung urauffiihrte. Unklar ist auch, fiir wen
das Klavierkonzert geschrieben ist; obwohl die Figurationen fiir das Klavier
etwas idiomatischer gesetzt wurden, ist der Solopart einfacher als in anderen
Konzerten jener Jahre, was die Vermutung nahelegt, dal die Bearbeitung fiir
jemand anderen als den Komponisten selber entstanden sein kénnte.

Das Konzert Es-Dur H. 467 (W.40) ist ebenfalls eine Bearbeitung, diesmal
eines Oboenkonzerts (H.468 [W. 165]). Auch hier lassen die vergleichsweise
zahmen Figurationen darauf schlieflen, da der Klavierpart seinen Ursprung in
einer Stimme fiir ein Melodieinstrument haben diirfte. In anderer Hinsicht frei-
lich unterscheidet sich dieses Stiick betrichtlich von dem fritheren. Anstelle der
raschen kleinteiligen Rhythmen, die in dem a-moll-Konzert eine hektische Vor-
wirtsbewegung auslosen, zeigt dieses Konzert — das 1765, fiinfzehn Jahre spiter
entstanden ist — eine breit angelegte Bewegung und erzeugt das Gefiihl des
Fortschreitens vermittels kontinuierlicher Entwicklung, wie sie fiir Emanuels
Konzerte nach der Mitte der 1750er Jahre typisch ist. Die verstirkte Auseinander-
setzung mit der iibergreifenden Kontinuitit eines ganzen Stiicks wird hier be-
sonders im zweiten Satz deutlich, einem Adagio ma non troppo in c-moll. Die
prignante Ritornellform, die man immer noch in langsamen und in schnellen
Sitzen erwartet und die einen klar gegliederten Aufbau mit sich bringt, ist hier

17



abgeschwicht; das zweite Tutti ist sehr kurz und beschrénkt sich auf den An-
fang des ersten Ritornells; das dritte Ritornell schrumpft zu einem kurzen Tutti-
Einwurf in der Mitte des umfangreichen letzten Soloabschnitts zusammen, der
— anstatt erwartungsgemil die Satztonart c-moll zu bestitigen — in Es-Dur
endet, um elegant zum Schlufisatz iiberzuleiten. Nach dem c-moll-Schluf} des
Solos, der das Ende des ersten Soloabschnitts aufgreift (das jetzt um eine Ka-
denz erweitert ist), kehren die Streicher nicht mit dem Beginn des ersten Ritor-
nells wieder, sondern mit dem héchst instabilen Mittelteil; bevor dieses Ritor-
nell seinen Schlufteil erreicht, lenkt neues Material zu einem Es-Dur Schiuf3 —
eine Tonart, die in diesem Satz zuvor nicht erklungen ist.

Das letzte Stiick auf dieser CD zdhlt zu der nur bei Emanuel Bach vorkom-
menden Gattung mit dem Namen ,,Sonatine. Wie die Sonatinen auf den voran-
gegangenen fiinf Folgen dieser Reihe war die Sonatine C-Dur H.460 (W.101)
anscheinend fiir seinen eigenen Gebrauch bei 6ffentlichen Auftritten vor einem
breiteren Publikum als dem seiner Konzerte gedacht. Diese Sonatine freilich ist
eine von nur dreien mit einem etwas untypischen Ursprung. Es handelt sich um
die Bearbeitung eines Kammermusikwerks gleichen Titels, das 1762 wohl fiir
die Hausmusik von Amateuren verdffentlicht wurde. Im Hinblick auf diesen
Markt iibernehmen diese Werke die typische dreisitzige Anlage der Kammer-
sonaten jener Zeit: ein langsamer erster Satz, ein méBig schneller zweiter und
ein abschliefender Tanzsatz — in diesem Fall ein polnisches Menuett (Polacca).
Bachs Bearbeitung behilt die Konzeption und die musikalische Substanz der
Druckfassung bei, stellt den Floten aber ein Hornerpaar an die Seite und ver-
stirkt die konzertante Unterscheidung von Solo- und Orchesterabschnitten; der
intime kammermusikalische Charakter der Druckfassung weicht einem 6ffent-
licheren. Interessanterweise gibt es bei Christian Bachs Konzerten, die fast alle
in dhnlichen Druckausgaben fiir dhnliche Zielgruppen iiberliefert sind, einen
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ganz shnlichen Fall. Fiir eines der 1769 veroffentlichten Konzerte Opus 7 exis-
tiert ein Manuskript, das offenkundig ilter ist als die Druckfassung und recht
deutlich fiir die Konzertauffithrungen des Komponisten bestimmt war. Nicht
nur verlangt der groBe Tonumfang ein groBeres Klavier, auch sind die Figura-
tionen schwieriger und umfangreicher als in der an ein grofes Publikum aus
biirgerlichen Kdufern gerichteten Verffentlichung. So unterschiedlich ihr Leben
und ihr musikalisches Profil auch war — diese beiden Séhne Sebastian Bachs
hatten ein Gespiir fiir die wachsenden und wechselnden Publika und fiir die
Notwendigkeit, ihre Musik den Auffithrenden und den Horern anzupassen.

© Jane R. Stevens 2005

Jane R. Stevens ist promovierte Musikhistorikerin und Autorin von The Bach Family and The Keyboard
Concerto: The Evolution of a Genre.

ANMERKUNGEN DES INTERPRETEN

Ein neues Orchester in dieser Reihe

Als Carl Philipp Emanuel Bach 1768 im Alter von 54 Jahren nach Hamburg
kam, um sein neues Amt als Kirchenmusikdirektor anzutreten, sah er sich nicht
nur einem vollkommen neuen Lebensstil gegeniiber, sondern auch einer neuen
musikalischen Welt mit neuen Kollegen, anderen Klangidealen, anderen Spiel-
traditionen und vielleicht sogar anderen Instrumenten.

Vor einigen Jahren, nach der 13. Folge dieser mit dem Concerto Armonico
eingespielten Reihe, waren wir in einer ziemlich dhnlichen Situation. Die Pro-
duktion wechselte von Ungarn nach Finnland; ein neues Orchester namens
Opus X aus Helsinki wurde eingefiihrt. Das bedeutete nicht nur eine vollkommen
andere Umgebung, sondern in der Folge auch ein anderes Verhiltnis zu dem-
selben Stil und einen anderen Klang. Eine so ungewohnliche wie herausfor-
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dernde Situation. In Helsinki traf ich auf junge, begabte und vortrefflich ausge-
bildete Musiker, die offen waren fiir neue Ideen und Experimente. Von Anfang
an war uns klar, dafl wir den aus den 13 vorherigen CDs bekannten Klang weder
reproduzieren konnten noch wollten. Das ermutigte uns andererseits, andere
Losungen zu versuchen. Zu den Dingen, die wir neu iiberdenken wollten, ge-
horte die GroBe des Begleitensembles. Die Streicherbesetzung, die das Con-
certo Armonico bei den dlteren Aufnahmen verwendete, war die fiir dieses
Orchester gebriuchlichste; sie hatte sich in den langen Jahren unserer Zusam-
menarbeit als die beste und natiirlichste erwiesen. Mit Petri Tapio Mattson, dem
Konzertmeister und Kiinstlerischen Leiter des Opus X, kamen wir iiberein, eine
etwas kleinere Besetzungsgrofle zu wihlen. Unser Entschlu3 basiert sowohl auf
praktischen wie auf musikalischen Erwigungen, aber er wird auch durch histo-
rische Belege gestiitzt. Johann Joachim Quantz erwzhnt in seiner beriihmten Ab-
handlung ein ghnlich kleines Ensemble als kleinste OrchestergroBe. Andererseits
enthalten die tiberlieferten Stimmensiitze zu C.P.E. Bachs Klavierkonzerten (und
zur Mehrheit der Klavierkonzerte des 18. Jahrhunderts) iiblicherweise nur ein ein-
ziges Exemplar pro Stimme und keine Dubletten. Selbst wenn dies kein absolut
grundsitzlicher oder abschlieBender Beweis ist und die Verwendung gréBerer
Ensembles keinesfalls als historisch inkorrekt betrachtet werden kann, scheint es
zu belegen, daB sehr kleine Ensembles — wie das bei unserer Aufnahme
eingesetzte (oder manchmal sogar kleinere, wie ein Streichquintett oder -quartett)
—zu C.P.E. Bachs Zeiten bei der Begleitung von Klavierkonzerten sehr gebriuch-
lich waren. Bei unserer Einspielung haben wir die Streicher in vielen Solo-
passagen solistisch besetzt, damit zwischen dem zarten Klang des Soloinstru-
ments und der Begleitung eine exzellente Balance etabliert wird. Das Ergebnis
nihert sich oft intimer Kammermusik, was vollkommen iibereinstimmt mit der
Sicht des 18. Jahrhunderts auf die Gattung Klavierkonzert.
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Die Werke und ihre Quellen

Wie bei den bisherigen Folgen, spielen wir auch hier aus Manuskripten des 18.
Jahrhunderts. Fiir alle drei Konzerte haben wir Manuskripte aus der Bibliothek
des Royal Conservatoire Briissel verwendet, bei denen allerdings im Fall der
Sonatine C-Dur H.460 (W.101) die Erste Fistenstimme fehlt. Gliicklicherweise
konnte sie aus einem Stimmensatz ergiinzt werden, der alle zwolf Sonatinen
enthilt und in Hamburg aufbewahrt wird.

Das Konzert a-moll H.430 (W.26) ist auch in alternativen Fassungen fiir
Flote oder Cello solo bekannt. Das Briisseler Manuskript der Fassung fiir Kla-
vier enthilt im ersten Satz verschiedene reich verzierte Stellen in der Klavier-
stimme, die typische Belege fiir die bei Bach typischen spiteren Revisionen
sind. Auch die Sonatine C-Dur H. 460 (W. 101) kann als spitere, revidierte (und
in den Wiederholungen verzierte) Fassung einer fritheren, einfacheren Gestalt
derselben Komposition betrachtet werden, die Bach 1764 ver6ffentlicht hat und
die in den thematischen Katalogen die Nummern H. 458 bzw. W. 106 trigt. Das
Konzert Es-Dur H.467 (W.40), das ich fiir eine der schonsten Kompositionen
C.P.E. Bachs halte, ist nur in einer Fassung iiberliefert.

© Miklés Spdnyi 2005

Miklés Spanyi wurde 1962 in Budapest geboren. Er studierte Orgel und Cem-
balo an der Ferenc Liszt Musikakademie seiner Heimatstadt bei Ferenc Gergely
und J4nos Sebestyén; seine Studien setzte er fort am Koninklijk Vlaams Muziek-
conservatorium bei Jos van Immerseel und an der Hochschule fiir Musik in
Miinchen bei Hedwig Bilgram. Miklés Spanyi hat in den meisten europdischen
Lindern sowohl als Solist auf fiinf Tasteninstrumenten (Orgel, Cembalo, Forte-
piano, Clavichord und Tangentenklavier) wie auch als Continuo-Spieler in ver-
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schiedenen Orchestern und Barockensembles konzertiert. Er gewann erste Preise
bei den internationalen Cembalowettbewerben in Nantes (1984) und Paris (1987).
Seit einigen Jahren konzentriert sich seine Konzert- und Forschungsarbeit auf das
Schaffen Carl Philipp Emanuel Bachs. AuBlerdem hat er sich darum verdient
gemacht, C.P.E. Bachs Lieblingsinstrument, das Clavichord, wiederzubeleben.
Bei Konemann Music (Budapest) hat Miklés Spanyi einige Folgen der Ausgabe
von C.PE. Bachs Soloklaviermusik herausgegeben. Miklés Spanyi unterrichtet
am Konservatorium von Oulu und an der Sibelius-Akademie in Finnland. In den
letzten Jahren ist er auch als Dirigent und Klaviersolist mit modernen Orchestern
aufgetreten. Mikldés Spanyi nimmt regelmiBig fiir BIS auf.

Das Ensemble und Orchester fiir Alte Musik Opus X wurde 1995 auf Initiative
des Geigers Petri Tapio Mattson gegriindet, der auch der Kiinstlerische Leiter
des Ensembles ist. Die Mitglieder von Opus X haben bei fithrenden Spezia-
listen der Alten Musik studiert, wie Jaap Schroder, Wouter Méller, Lucy van
Dael, Marcel Ponseele und Bob van Asperen; aulerdem haben sie mit so re-
nommierten Orchestern wie dem Orchestra of the 18th Century und dem Frei-
burger Barockorchester gespielt. Ihr groBes kammermusikalisches Repertoire
reicht vom italienischen Friithbarock bis zu Quartetten von Haydn, Mozart und
Crusell. Zu den grofiformatigen Werken, die das Ensemble aufgefiihrt hat, ge-
horen Bachs Johannes-Passion, seine Matthiius-Passion und die h-moll-Messe,
Mozarts Requiem und Hindels Messias und Wassermusik. Durch seine beiden
Konzerte beim Schleswig-Holstein Musik Festival 2001 wurde Opus X das erste
finnische Barockorchester, das bei einem internationalen Musikfestival auBer-
halb Finnlands aufgetreten ist.
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Lorsqu’on considere 1’ceuvre d’un grand compositeur, il est aisé d’oublier que,
a coté de la place qu’il occupe dans I’histoire de la musique de son temps, il eut
aussi une existence sociale et familiale. Carl Philipp Emanuel Bach (1714-
1788) fut un musicien tres impliqué dans la vie publique de son époque, dont
les centres d’intérét étaient multiples, ainsi qu’en atteste le large cercle de ses
relations dans la société intellectuelle berlinoise du milieu du dix-huitiéme siecle.
Fils de Johann Sebastian Bach, il se trouvait aussi étre membre d’une famille
engagée dans la vie musicale; ceci eut non seulement une importance considé-
rable sur sa formation et sur son éducation, mais continua a jouer un role capital
dans sa vie d’adulte. A cet égard, I’illustre pére et les trois fils qui, comme
Emanuel eurent une carriére de compositeur sont encore pour nous un sujet
d’étude d’un trés grand intérét.

Le second fils survivant du premier mariage de Johann Sebastian Bach,
Emanuel, grandit avec son frére ainé Wilhelm Friedemann (1710-1784), né
quatre années avant lui. Comme il était de coutume dans la famille Bach depuis
des générations, ce fut leur pére qui leur donna leur premicre éducation musi-
cale, leur enseignant la composition, 1’orgue, le clavecin et le clavicorde. Puis, a
I’adolescence, ils prirent part a la pratique musicale familiale et furent mis a
contribution pour copier de la musique. Il semble que Johann Sebastian ait
placé tous ses espoirs en Wilhelm Friedemann, qu’il choisit pour ’accom-
pagner dans ses voyages professionnels, et pour qui il rédigea en 1731 une
lettre de recommandation qui assura a celui-ci d’étre le mieux placé pour pré-
tendre au poste d’organiste de la Sophienkirche de Dresde. C’est a Dresde que
Friedemann écrivit la majeure partie de sa production instrumentale, y compris
les sonates pour clavier et les concertos qui restent la partie la plus connue de
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son ceuvre. Néanmoins, il ne réalisa pas les espoirs que son pere plagait en lui
car, dans la fin des années 1740, apres avoir pris ses nouvelles fonctions, beau-
coup plus importantes, d’organiste et de directeur de la musique a Halle, il fut
mélé a plusieurs conflits, situation qui devait par la suite se reproduire trop fré-
quemment. Pendant tout le temps qu’il passa a Dresde et lorsqu’il fut a Halle, il
continua 2 avoir de fréquents contacts avec son pere qui lui rendait souvent vi-
site, et qu’il accompagnait dans ses voyages, y compris lors de celui, célebre,
que Johann Sebastian rendit & Frédéric le Grand , ot Emanuel était musicien de
la Cour de Prusse. A la mort de son pere, il retourna a Leipzig pour régler la
succession, puis accompagna son jeune frére Johann Christian a Berlin pour le
confier 2 Emanuel. Il y resta plusieurs mois, s attirant les foudres de ses em-
ployeurs a Halle.

Dées cette époque, il était clair pour tout observateur qu’Emanuel avait un
tempérament foncierement différent de celui de son impétueux et charmant
frére ainé, tempérament qui devait lui permettre de se construire une stable et
solide carriére. (En 1745 par exemple, alors qu’Emanuel et son pére tentaient
de vendre les premiéres sonates imprimées de Friedeman & Leipzig et Berlin,
Emanuel avait déja publié deux séries de sonates pour clavier). Bien qu’il soit
difficile de se faire une idée des relations entre Friedeman et Emanuel aprés
1750, la solide tradition familiale qui voulait que se maintiennent les liens mu-
sicaux et personnels rend probable qu’ils restérent en contact malgré les diffi-
cultés auxquelles Friedemann était confronté. L’ importance que les Bach accor-
daient & leur tradition familiale et la stabilité relative de la vie et de la carriére
d’Emanuel justifient la décision qui lui confia la garde de son jeune frére encore
adolescent, Johan Christian (1735-1782). Ceci impliquait non seulement qu’il
I’accueille dans son ménage qui comptait déja une épouse et trois trés jeunes
enfants, mais aussi qu’il développe les capacités musicales d’un compositeur et
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virtuose du clavier encore tout jeune. A partir de 1755, Johann Christian fit |
tie de la famille d’Emanuel et se trouva sous sa tutelle, ayant ainsi la possik
de prendre part a la vie musicale berlinoise. Toutefois, le jeune Bach dévelc
une passion pour un style de musique éloigné de celui de la musique in
mentale qu’on entendait habituellement dans cette société, inconnue a Leij
mais favorisée par le Roi et jouée au théatre de sa cour: avant tout, il voule
décida d'écrire des opéras italiens. Bien que les circonstances demeuren
claires — selon un tradition depuis longtemps établie, ce fut avec une chant
italienne qui se produisait a la cour — il quitta Berlin cing ans plus tard et s'éte
a Milan, ou il trouva la protection d'un noble mécéne qui lui permit de cc
tinuer de composer et de jouer, allant a I'opéra autant qu’il le pouvait. Ver:
fin de I'année 1760, son premiepera seriafut donné & Turin, suivi de deux
autres a Naples en 1762. C’est cette année-la qu'il accepta des engagel
pour la saison 1762-1763 au Théatre royal de Londres et, bien qu’il ait do
par écrit de vagues assurances de son retour a Milan, il se fixa pour le res
sa vie dans la capitale britannique comme compositeur d’opéras et de mus
instrumentale (dont un nombre important de concertos pour clavier) et con
organisateur de concerts publics dont le succes allait croissant aupres
public londonien toujours en constant développement.

Il se trouvait cependant un autre musicien parmi les fils Bach, de trois an
plus agé que Johann Christian, mais beaucoup moins connu que ses trois fi
Johann Christoph Friedrich Bach (1732-95). Il avait 18 ans lorsque son f
mourut et se trouva un poste de claveciniste a la Cour de Biickeburg, ¢
s'éleva en 1759 a la charge de « Concert-Meister» de la Cour. Pendant sa Ic
carriere de musicien de cour, il produisit une abondante ceuvre tres divers
dont le couronnement fut, dans les dix dernieres années de sa vie, un impc
corpus de concertos pour clavier qui montre la connaissance gu'il avait des
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certos de Mozart. Bien que nous possédions peu d’information sur la vie per-
sonnelle de ces fréres et leurs rapports entre eux, nous savons qu’en 1751, Ema-
nuel se rendit en compagnie du roi, son employeur, a la Cour de Biickeburg o,
selon toute vraisemblance, il put passer un peu de temps avec son jeune demi-
frére. En 1767, les deux fréres se trouverent ensemble en lice pour la succession
de Telemann comme directeur de la musique a Hambourg, poste que remporta
Emanuel. Environ dix années plus tard, le « Bach de Biickeburg » accompagné
de son fils rendit visite & Johann Christian & Londres, ol il laissa I’enfant étudier
avec son oncle. Il était toutefois resté en contact avec Friedemann, car plusieurs
pieces de celui-ci furent incluses dans une collection destinée aux amateurs
publiée par J.C.F. Bach et largement constituée de ses propres ceuvres. Quelques
musicologues pensent que la mort d’Emanuel en 1788 déclencha le début d’une
dépression qui contribua a la gravité de la maladie qui devait I’emporter.
L’importance que ces freres compositeurs accordaient au maintien des liens
familiaux, une tradition solidement établie bien avant la jeunesse de leur pére,
n’excluait toutefois pas une totale indépendance musicale. Ces fréres étaient tous
les quatre reconnus comme des musiciens importants, mais chacun composait
dans un style qui lui était propre, et chacun cultivait une personnalité musicale
distincte. A cet égard, I’anecdote célebre du «Bach de Londres », Johann Chris-
tian disant en se comparant 38 Emanuel : « mon frére vit pour composer, tandis que
moi, je compose pour vivre» est trés révélatrice. Dans un tout autre genre, ce
frére ainé, en réalité, dépendait aussi de ses compositions pour subsister et beau-
coup de ses ceuvres furent écrites dans ce but. Les trois piéces de ce disque
montrent la face « pratique » de la prolifique production d’Emanuel. Toutes trois
existent sous d’autres formes, composées pour des occasions différentes.
Comme les concertos H.434 (W.28) et H.437 (W.29), enregistrés dans le
volume 7 de cette intégrale, le Concerto en la mineur H.430 (W.26), composé
26



en 1750, existe également dans des versions pour violoncelle et pour f
Nous savons maintenant que leur premiére version était pour violoncelle
qu’ils furent adaptés pour fldte, puis pour clavier ultérieurement. (Le conce
H. 425 [W.22], originellement pour fl(te, écrit trois années plus tot et figure
dans le volume 13 semble avoir été I'objet d’un arrangement similaire). Lids
tité du violoncelliste pour lequel ces concertos furent écrits, ainsi que I'iden
du fldtiste, nous sont restées inconnues. Il n'est pas clair non plus a qui ces
sions pour clavier étaient destinées: bien que les traits aient été adaptés po
rendre plus appropriés a I'exécution au clavier, I'écriture de I'instrument soli
reste plus simple que dans les autres concertos composés ces années-la,
laisse a penser que cet arrangement a pu étre réalisé pour quelqu’un d’autr
le compositeur.

Le Concerto en mi bémol majeuiH. 467 [W. 40]) est également un arrange
ment, cette fois d’un concerto pour hautbois (H.468 [W.165]). La aussi,
caractéere peu virtuose de la partie de clavier suggere qu’elle était a I'origine é
pour un instrument mélodique. A d’autres égard, toutefois, cette piece est
différente de son modele: en lieu et place des figures rythmiques rapides qui
ferent au concerto un mouvement agité et nerveux, ce concerto, écrit quinze
plus tard, en 1765, possede une ampleur et un sens du développement care
tiques des concertos d’Emanuel d’aprés les années 1755. Le souci croissant
continuité a I'échelle de la piece tout entiére est particulierement clair dans le
du second mouvement, émagio ma non troppen do mineur. La forme liée a
'emploi de ritournelles que I'on attend encore autant dans les mouveme
rapides que dans les mouvements lents et qui entraine une délimitation clai
sections perd ici de son emprise; le sectutti est trés bref, ne citant que le
début de la premiére ritournelle, quand a la troisieme ritournelle, elle est p
ment et simplement omise, réduite & une courte interventituttdau milieu du
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long passage confié au soliste. Il convient également de remarquer que la se
conclusive, confiée autti, au lieu de revenir a la tonalité principale de do mineu
comme nous pourrions I'attendre, se tourne vers la tonalité de mi bémol, r
nageant ainsi la transition vers le dernier mouvement: apres que le soliste tert
sa derniére intervention en do mineur, rappelant le motif de sa premiére in
vention, augmentée d’une cadence, les cordes reviennent, non a I'exposition (
premiére ritournelle, mais a celle, instable, de la seconde intervention; et, a
gu’elle se conclue, elle vire vers une conclusion en mi bémol majeur, tonalité
n'avait pas été utilisée jusque la dans ce mouvement.

La derniere piéce appartient aux pieces d’un genre particulier a Emanuel B
intitulées « Sonatines». Comme les autres sonatines qui figurent sur les cing
lumes précédents de cette sérieStmatine en do majeuH. 460 (W 101) fut
vraisemblablement écrite pour son propre usage, et destinée a un public plus |
que celui qui venait écouter les concertos. Cette sonatine appartient a un gr
de trois dont I'origine est assez atypique. Il s’agit d’'un arrangement d’une pié
de musique de chambre portant le méme titre, publiée en 1762, et destinée
amateurs pour leur pratique privée. A l'intention de cette clientéle d’amateurs,
ceuvres ont toutes une coupe en trois mouvements, typique des sonates de
sique de chambre de I'époque, un mouvement lent initial, un second mouven
modéré et un troisieme mouvement en forme de danse, dans le cas qui |
occupe, un menuet polonais (Polacca). L'adaptation conserve le plan et I'esse
de la musique de la version imprimée, mais ajoute deux cors (en plus des fl(
et accuse le contraste ergidi et tutti, comme il est d’'usage dans le concerto. Le
caractéere intime de la version initiale devient ici plus spectaculaire. Il est in
ressant de noter que nous avons un cas analogue parmi les concertos de J
Christian Bach, qui nous sont parvenus presque exclusivement sous forme de
sions imprimées, comme c’est le cas pour les sonatines d’Emanuel Bach, et ¢
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nées au méme genre de public. Pour 1'un des concertos de I’opus 7, publiés en
1769, nous possédons une version manuscrite apparemment concue antérieure-
ment, et clairement destinée & étre jouée par le compositeur lui-méme. Non
seulement elle réclame un instrument d’une plus grande étendue, mais les pas-
sages viruoses sont plus difficiles et de plus grande ampleur que dans la version
publiée, destinée elle a une clientele d’amateurs de la classe moyenne. Quelque
différentes qu’aient pu étre leurs vies et leurs personnalités musicales indivi-
duelles, ces deux fils de Johann Sebastian Bach partageaient une conscience aigiie
du fait que leur public se développair et évoluait, et qu’ils devaient en consé-
quence étre attentifs & adapter leurs production aux interprétes et au public.

© Jane R. Stevens 2005

Jane R. Stevens est titulaire d’un Ph.D. en Histoire de la Musique. Elle est également I"auteur de The Bach
Family and The Keyboard Concerto : The Evolution of a Genre.

REMARQUES DE L'INTERPRETE

Un nouvel orchestre pour cette intégrale

Lorsqu’agé de 54 ans, Carl Philipp Emanuel Bach s’installa &8 Hambourg pour
prendre ses nouvelles fonctions de directeur de la musique sacrée, il fut non
seulement plongé dans un mode de vie totalement nouveau, mais aussi dans un
nouvel univers musical, avec de nouveaux collégues, des idéaux sonores diffé-
rents, des traditions de jeu différentes et, peut-étre, des instruments différents.

Il y a quelques années, a 1’issue de ’enregistrement du treizieme volume de
cette série enregistrée avec Concerto Armonico, nous nous sommes trouvés
dans une situation quelque peu analogue. La production est passée de Hongrie
en Finlande, et un nouvel orchestre, I’ensemble Opus X de Helsinki a été asso-
cié a I’entreprise. Ceci a entrainé non seulement un environnement totalement
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différent, mais aussi une approche différente du méme style et un son différent :
situation inhabituelle qui était en méme temps un défi. A Helsinki, je fis la con-
naissance de jeunes musiciens talentueux et parfaitement formés, ouverts aux
idées nouvelles et préts a les expérimenter. Dés le début, il fut clair pour nous
que nous ne pouvions et ne voulions pas reproduire le son des treize premiers
disques. Ceci nous incita & expérimenter différentes solutions ; parmi les ques-
tions que nous nous posions figurait I’effectif de I’orchestre. L.e nombre de cordes
de Concerto Armonico des enregistrements précédents était celui qui avait ap-
porté I’équilibre le plus naturel et le plus satisfaisant pendant les années qu’a
duré notre collaboration. Avec Petri Tapio Mattson, premier violon et directeur
artistique de I’ensemble Opus X, nous avons décidé de faire appel a un effectif
plus réduit. Ce choix a été dicté par des raisons musicales et des raisons pra-
tiques qui se fondent sur des arguments historiques. Un tel effectif de cordes est
signalé par Johann Joachim Quantz dans son célébre traité comme étant le plus
réduit possible. Par ailleurs, les matériels d’orchestre des concertos de C.P.E.
Bach qui nous sont parvenus (et pour la majorité des concertos pour clavier
écrits au dix-huitiéme siécle) ne contiennent qu’une seule partie pour chaque
pupitre. Méme si cela n’est pas une preuve absolue, et s’il n’est pas question de
repousser 1'idée d’orchestres plus fournis, il semble que cela témoigne que de
trés petits ensembles comme ceux de notre enregistrement (voire encore plus
petits, quatuor ou quintette & cordes) ont pu étre utilisés du temps de C.P.E.
Bach pour accompagner les concertos pour clavier. Dans cet enregistrement,
nous avons méme réduit le nombre de cordes a un par pupitre dans les passages
solistes pour préserver un équilibre idéal entre le son délicat de 1’instrument so-
liste et I’accompagnement. Le résultat est souvent proche du caractere d’inti-
mité de la musique de chambre, en accord avec les conceptions du dix-huitieme
siecle du concerto pour clavier.
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Les ceuvres et leurs sources
Comme pour les volumes précédents, nous utilisons ici les sources manus
du dix-huitiéme siécle. Pour les trois concertos, il s’agit des copies de la ma
fique collection de la Bibliothéque du Conservatoire Royal de Bruxelles. La y
tie de premiere flGte de Bonatine en do majedd. 460 (W.101), manquante
dans le matériel de Bruxelles a été restituée d’apres un matériel d'orchestre
servé a la Bibliothéque de Hambourg, regroupant toutes les douze Sonatines.

Le Concerto en la majeud. 430 (W. 26) est également connu par deux autri
versions, pour flGte solo et pour violoncelle solo. Dans le premier mouvem
la partie de clavier solo du manuscrit de Bruxelles contient des passages r
ment ornés, typiques des révisions ultérieures faites par Bach de ses pr
compositions. De méme, on consider&tmatine en do majett. 460 (W. 101)
comme une version tardive, révisée (et qui présente des embellissement:
des reprises) d’'une piece plus simple, publiée en 1764, qui porte le numér
catalogue H. 458 (W.106). L@oncerto en mi bémol majett. 467 (W. 101), a
mon avis l'une des plus belles compositions de C.P.E. Bach, ne nous est
venu gque dans une seule version.

© Mikloés Spanyi 2005

Mikloés Spéanyi est né a Budapest en 1962. Apres des études d’orgue et de cl
cin a '’Académie Franz Liszt de sa ville natale avec Ferenc Gergely et Janos
bestyén, il poursuivit ses études au Conservatoire Royal Flamand (Koninl
Vlaams Muziekconservatorium) avec Jos van Immerseel et a la Hochschule
Musik de Munich avec Hedwig Bilgram. Miklés Spanyi se produit en conce
dans la plupart des pays européens comme soliste a l'orgue, au claveci
clavicorde, au pianoforte et piano a tangeantes, tout en étant continuiste
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plusieurs orchestres et ensembles baroques. Il a gagné le premier prix du
cours International de Clavecin de Nantes en 1984 et de celui de Paris en 1
Depuis quelques années, I'activité de MikBEanyi, comme musiciest comme
chercheur s’est concentrée sur I'ceuvre de Carl Philipp Emanuel Bach. Il s'e
ploie activement a faire revivre I'instrument préféré de Carl Philipp Emanu
Bach, le clavicorde. Miklos Spanyi a édité, pour les éditions Kénemann de Bu
pest, plusieurs volumes de musique pour clavier de C.P.E. Bach et enseign
Conservatoire d'Oulu et & '’Académie Sibelius en Finlande. Ces derniéres ann
il se produit également comme chef et soliste a la téte d’orchestres jouant
instruments modernes. Il enregistre régulierement pour I'éditeur BIS.

L’ensemble de musique ancien®pus X fut fondé en 1995 a l'initiative du
violoniste Petri Tapio Mattson, qui est aussi son directeur artistique. Les mt
ciens de I'ensemble ont étudié avec des personnalités de la musique anci
telles que Jaap Schrdder, Wouter Mdller, Lucy van Dael, Marcel Ponseele
Bob van Asperen, et ont également joué avec des orchestres aussi renon
gue I'Orchestre du ¥8siecle et le Freiburg Baroque Orchestra. lls ont égale
ment une pratique du répertoire de musique de chambre, des italiens du
septieme siécle a Haydn, Mozart and Crusell. Lensemble a participé a des pre
en grande formation avec chceur, commdasion selon Saint Jeda Passion
selon Saint Matthieua Messe en dgle Bach, IRequiende MozartlLe Messie

et Water musicde Handel. Avec deux concerts au Festival du Schleswig-Hc
stein en 2001, Opus X est le premier orchestre baroque finnois a apparaitre
la scene d'un festival international de musique hors de la Finlande.
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MikLOS SPANYI IS RECORDING ALL OF CARL PHILIPP EMANUEL BACH’S
SoLo KEYBOARD Music AND KEYBOARD CONCERTOS FOR BIS.

Vol.1- BIS-CD-707:
Vol. 2 - BIS-CD-708:
Vol. 3 -BIS-CD-767:
Vol. 4 - BIS-CD-768:
Vol. 5 — BIS-CD-785:
Vol. 6 - BIS-CD-786:
Vol. 7 - BIS-CD-857:
Vol. 8 - BIS-CD-867:
Vol. 9 — BIS-CD-868:
Vol. 10 - BIS-CD-914:
Vol. 11 - BIS-CD-1097:
Vol.12 - BIS-CD-1127:

Vol. 13 - BIS-CD-1307:

SO FAR ISSUED IN THE CONCERTO SERIES:
Concerto in A minor, H.403 (W. 1); Concerto in E flat major, H.404 (W. 2);
Concerto in G major, H.405 (W. 3).

Concerto in A major, H. 410 (W. 7); Concerto in G major, H. 406 (W. 4);
Concerto in F major, H. 415 (W. 12).

Concerto in G minor, H. 409 (W. 6); Concerto in A major, H. 411 (W. 8);
Concerto in D major, H. 421 (W. 18).

Concerto in G major, H. 412 (W. 9); Concerto in D minor, H. 420 (W. 17);
Concerto in D major, H. 416 (W. 13).

Concerto in D major, H. 414 (W. 11); Concerto in A major, H. 422 (W. 19);
Concerto in E major, H. 417 (W. 14).

Concerto in E minor, H. 418 (W. 15); Concerto in G minor, H. 442 (W. 32);
Concerto in B flat major, H. 429 (W. 25).

Concerto in A major, H. 437 (W. 29); Concerto in E minor, H. 428 (W. 24);
Concerto in B flat major, H. 434 (W. 28).

Concerto in G major, H. 444 (W. 34); Concerto in F major, H. 443 (W. 33);
Concerto in B minor, H. 440 (W. 30).

Concerto in E flat major, H. 446 (W. 35); Sonatina in D major, H. 449 (W. 96);
Concerto in C minor, H. 407 (W. 5); Sonatina in G major, H. 451 (W. 98).

Concerto in G major, H. 419 (W. 16); Sonatina in F major, H. 452 (W. 99);
Concerto in B flat major, H. 447 (W. 36).

Concerto in C minor, H. 448 (W. 37); Sonatina in G major, H. 450 (W. 97);
Concerto in B flat major, H. 413 (W. 10); Sonatina in E major, H. 455 (W. 100).

Concerto in F major, H. 454 (W. 38); Sonatina in D major, H. 456 (W.102);
Concerto in C major, H. 423 (W. 20).

Sonatina in F major, H. 463 (W. 104); Concerto in D minor, H. 425 (W. 22);
Sonatina in C major, H. 457 (W. 103).
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Opus X:

Violins: Petri Tapio Mattson leader - Tiina Aho-Erola - Minna Kangas - Aira Maria Lehtipuu
Viola: Markus Sarantola

Cello: Jussi Seppénen

Double bass: Petri Ainali

Flutes: Petra Aminoff - Pauliina Fred

Horns: Tommi Viertonen - Miska Miettunen

SOURCES:

CONCERTOS IN A MINOR, H. 430 (W. 26), AND E FLAT MAJOR, H. 467 (W. 40):
Library Koninklijk Conservatorium/Conservatoire Royal, Brussels, B Bc 5887
SONATINA IN C MAJOR, H. 460 (W. 101):

1. Library Koninklijk Conservatorium/Conservatoire Royal, Brussels, B Bc 6352
2. Staats- und Universitatsbibliothek Hamburg, ND VI 34720

CADENZAS (CONCERTO IN A MINOR):

Library Koninklijk Conservatorium/Conservatoire Royal, Brussels, B Bc 5871
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