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(Three in onet
It seems that only a few of the cello concertos
written in the eighteenth century are played today:

two of Haydn's, a few of Boccherini's (though with

vrious changes), and possibly some of Vivaldi's.

Although at the end of seventeenth century the
violoncello had joined the'melody-instruments',

during the eighteenth century it was basically a

bass instrument; solo cello music was a special
genre. Although there must still be more concertos
abandoned in the comer of a l ibri l) or on a pri\ale

bookshelf, perhaps the number of composers who

ever wrote a cello concerto was not so great. We

know of a considerable number of sonatas com-
posed by cell ists of the time, but not concertos.
Vivaldi did compose 28 concertos for the cello,
but about half of them are rather elementtry. There

is nearly half a century between Vivaldi 's con-

cenos and those by Haydn, but we cannot think of

many concertos written during that period, and

those we do know are rarely played today.
Carl Phil ipp Emanuel Bach's concertos were

composed in the early 1750s: right in the middle

of the century and between Vivaldi's and Haydn's.

The musical quality of the pieces and the reputa-

tion of the composer must be considered high-

class, yet they are seldom played. The Concerto in

A major seems to be a little better known, though

it is rare to find it in concert programmes. Why do

cell ists not put these pieces into their repertoire,

while they bemoan the fact that they have fewer

concertos to play than other instrumentalists; com-
plain that neither J.S. Bach nor Mozart wrote a

cello concerto; and start to arrange violin con-

certos by Vivaldi, etc.? Is the nme 'C.PE.' so un-

familiar to people other than early music experts?

Or are these concertos not fully recognized as

cello concertos for the reason discussed below? It

is regrettable that C.PE. Bach's cello sonata has

been lost: his name would have been a little more

important and more familiar to cellists if the piece

was extant.
In fact, in some respects these concertos are

not very favourable to the cello. The solo part is

often easily drowned by the orchestra because of

its generally low register, except in particular

passages:  keyboard- ins t rument - l i ke  passages

which appear elsewhere are busy and on the cello

it is diff icult to make them'speak' and sound well

a t  the  same r ime.  C.P.E.  Bach 's  charac ter is t i c

ornaments and articulations are also a special
challenge for a cell ist, though they are familiar,

almost commonplace devices ibr players of key-

board instruments such as the harpsichord and

clavichord, or of the 'King's instrumenl', the flute.

Since the sonata is lost and nothing for solo cello

by C.P.E. Bach but these concertos survives, the
cellist has to leam from other instruments how to

treat his melodies and his particular expressions,

and how to perfom the omments.
As to these concertos, it is relatively easy to

learn such elements from other inslruments, be-

cause the solo parts of these concertos are par-

ticulmly composed so as to be playable either on

the cello, or on the harpsichord, or on the flute. It

is easy to imagine how the melodies would sound

on the other instrument, which provides ideas and

hints for understanding and expressing the music.

lt u as. and sti l l  is. common praclice lo ananEle

a piece and play it on a different instrument from

the original. J.S. Bach's anangement for the organ



of a concerto grosso b) Vivaldi is a good example;
cunently there are countless pieces of both instru-
mental and vocal music arranged and played on
various instruments. Unlike such works. however.
these concertos are not atrangementsi in fact, the
composer himself prepared three solo parts. each
version slightly different in detail. but basically
the  same mus ic  in  the  same key .  Even today 's
scientif ic musicology cannot determine which ver-
sion was the first to have been written; the 'bass

instrument'cell ist does not have to feel inferior in
irny way to the 'str melody instrument', the flute
or the harpsichord.

The great differences between each solo in-
strument's characteristics have a very different
effect in the same piece - the same melody might
give an utterl) different impression. In order to
a d j u s t  o r  l o  b a l a n c e  t h i . .  t h e r e  a r e  i n l e r e r l i n g
differences in melodic details: the l ight-sounding
flute and the harpsichord do not always have more
notes than the heavy-sounding cello, as one might
have imagined: sometimes lhe cello version has a
passage with running semiquavers while the flute
and harps ichord  vers ions  have ra ther  re laxed
triplets: in some passages in the flute version it
seems even easier for the flute to be drowned by
the orchestra than the cello in the cello version.
Bach's consideration of each instrument can be
found in panicular passages where he has allowed
moments for the flautist to breathe: and more em-
bell ishments for the harpsichordist. mainly in the
slow movements, for the harpsichord can not swell
the sound.

When I talked with some flautists and harpsi-
chordists about the difficulties of these concertos, I
sometimes experienced a rather unsympathetic

reaction. Thev almost implied that it was a joke. or
even an invasion. to play them on the cello. How-
ever the pieces look - and probably they i le very
suited to the flute and the harpsichord. as I have
mentioned before - they did not necessarily exist
in /ftose versions first. only to be transcribed for
the cello later: there are even a number of places
where the cello seems to fit better than the others.
For example, the bold and boisterous atmosphere
of  lhe  f i rs l  movemenl  and the  ver ing  in le rmi i len t
motifs of the finale tn the A ntinctr Concertu; and
the melancholic expression of both the A major
and B flat najar's slow movements seem to me
better suited to the thicker- and darker-sounding
cello in a register an octave lower than for the
other instruments. Or is this just a 'bass' instru-
ment player's prejudice?

The wonder and the special fun of these con-
cer tos  a re  tha t  one can l i s ten  to  the 'same 'p iece
on the cello at one time. on the flute or harpsi-
chord at another. and they all sound interesting
and conect. Hopefully, this recording - which pre-
sents the 'cello's case' wil l sound as natural as
the other two, and listeners will be able to under-
stand and truly enjoy Carl Philipp Emanuel's in-
tentron 

@ Hidemi suzuki 1996

Carl Phil ipp Emanuel Bach, the second eldest
surviving son of Johann Sebastian Bach and his
first wife, Maria Brbara, was the most renowned
of his generation of the musically-talented Bach
famrly at the time. According to his autobiogra-
phy. published in 1773. Emanuel began having
lessons in clavier and composition from his father
( E m a n u e l  w a s  a l s o  a  s t u d e n t  a t  t h e  T h o m a s
School), and he also learnt a great deal from his



acquaintance with musicians who came to visit his

father at his home. Later. he studied at the univer-

sit ies of Leipzig and Frankfurt-an-der-Oder and.

especially in the latter city. he became involved

with musical activit ies; teaching clavier, conduct-

ing concerts and composing. In 1783, he moved to

Berlin to serve as court musician to Frederick the

Great (at that t ime Prince). Bach's duty was to

accompany Frederick in his flute-playing. and the

salary he received was 300 Thalers per annum.

However, according to what Emanuel told the

English music historian Charles Burney (1726-

1814) later in l '7'72, aftet he had moved to Ham-

burg, he did not enjoy his l i fe at Berlin so much

and prefened his quiet and independent life in the

Hanseatic town. It seems that Emanuel was not

satisfied with his post, however prestigious it may

have been for both himself and his father to be in

the service of the King of Prussia, who was aiming

to build a powerful kingdom by taking over his

father's militaristic and strong army policies. In

tems of salaries, his could nol stand comparison

with rhat of Johann Joachim Quantz (1697-1773),

who received an annual sum of 2000 Thalers with

additional fees for composing and making flutes.

Furthermore, when Christoph Nichelmann was

appointed to the same post as Emanuel in 1744 but

received twice as much, it must have been quite

upsetting. In the end, he became fed up with the

Berlin court and in 1768 decided to move to Ham-

burg as the city's musical director, succeeding

Gcorg Phil ipp Telc,riann (1681-1767), one of his

godfathers.
Emanuel's days in Berlin were not spent ln

vain. horvevcr. although he may have not been

keen on his df,ties, and his music was not appre-

ciated b]' the musically conseNative King In the

King  .  o rches t ra .  there  were  5uch prominen l  mu\ i -

cians as Quantz and the Graun brothers - Johann

Got t l ieb  (1703-71)  and Kar l  He inr ich  (1704-1759)
- and. furthermore. at the Berlin court he was able

to make the acquaintances of many intellectuals

inc lud ing  Got tho ld  Ephra im Less ing  (1729-81) ,

Karl Wilhelm Ramler (1725-98), who became the

librettist for Bach's works, and the philosopher

Johann Georg Sulzer (1720-79). who later edited

the Allgemeine Theorie der schdnen Ktinste, a

work that was to stimulate Emanuel very much.

Emanuel's own writ ings, including the famous

Versuch tiber die u,ahre Art, das Clat'ier:u splelen

(On the conect way to play the clavier), probably

would not have been possible without the intellec-

tual atmosphere of Berlin. One can also see that he

was actively involved with composing in Berlin'

although the compositions do not seem to have

been directly related with his duties at court.

Carl Phil ipp Emanuel Bach was of the same

generation as Johann Adolph Scheibe (1708-76)'

who is  no ted  fo r  c r i t i c i z ing  Johann Sebast ian

Bach. in spite of having been his student, saylng

that his highly polyphonic vocal works were 'too

diff icult to understand, unnatural and artif icial '

Therefore. it is not surprising that Emanuel's com-

positional style was completely different from the

polyphonic style of his father. which had in his

lifetime already become somewhat old-fashioned.

In his day, homophonic music reigned: in other

w o r d s .  m e l o d y  w i t h  . i r n p l e  a c c o m p a n i m e n l

written in bon gofit was favoured. Bon gai?t, which

originated in France, aimed at natural simplicity.

and it was said that simplicity gave the l istener

p leasure .  In  the  l8 th  century ,  such a  no t ion  o f



pleasure. which the philosopher Ren6 Descartes
(1596-1650) had considered as the object of music,
and Nicholas Poussin (1594-1665) as the object of
painting. had rendered complicated polyphonic
music outmoded. This can clearly be hezrd in the
music of Quantz or of Bach's fellow musicians at
the Berlin court.

Of such musicians. Bach was one of the most
original and creative, his works written in emp-

findsamer Stil (affective style). His individuality is
particularly manifested in his compositions for (or
inc lud ing)  keyboard ,  such as  sonaras  and con-
certos. rather than his trio sonatas and flute sonatas
which  are  wr i t ten  in  a  re la t i ve ly  conserva t ive
style. Yet, as he mentioned in his aurobiography,
'Among my works. especially those for clavier,
there are only a few trios, solos, and concertos that
I have composed in complete freedom md for my
own use' (trans. W.S. Newman): not all were com-
posed ' in complete freedom'. Considering Bach's
position, it is unlikely thar his works were often
performed at the Berlin court (most of his con-
certos remained unpublished during his lif'etime);
they were probably played by Bach at the flourish-
lng private and public concerts, some of them or-
ganized by Bach himself. At all evenrs, the im-
portance of Emanuel's contribution to the new
geme of keyboard concertosj which is said to have
been initiated by his farher, J.S. Bach, along with
the contributions of Wilhelm Friedemann Bach
( 1710-84), Nichelmann and Christoph Schaffrath
(1709-63)  shou ld  be  h is to r ica l l y  recogn ized.  In
th is  sense,  the  BIS record ing  o f  C.P.E.  Bach 's
complete keyboard concerros by Miklds Sprinyi
and Concerto Armonico is an attempt to shed light
on this extensive and outstanding genre system-

atically, one which will give the modern audience
an oppoftunity to gain an overview of Bach's main
genre.

Bach's authentic keyboard concertos (includ-
ing closely related genres such as sonatinas and
concertos for multiple solo instruments) number
more than seventy. Of these, fifty were composed
in Berlin. as were ten other concertos for trans-
verse flute, oboe or violoncello, all of which exist
in keyboard versions as well. There are three con-
certos for violoncello; A minor. Wq.l70 I H.432
(ca .  t750) ,  B  f la r  ma jor .  Wq.  171 /  H .436 (ca .
1751)  and A major ,  Wq. I12  I  H .439 (ca .  1753) ,
all of which have transverse flute versions in addi-
tion to the cello and keyboard versions (all three
versions are in the same key). In fact, apan from
the G major Concerto. Wq.34 / H.44.1 (1755),
where the keyboard part was crossed out and
changed to the ffute part by the composer himself,
there is no clear evidence to show which version
was the original. The cello concertos tre not written
in the keys of C, G, or D, which make full use of
the sonority of the open stdngs, so the overall tone
rs rather subdued. but one can see that some of the
passages are adapted to suit the cello, which reflect
Bach's attempt to make best use of the charac-
teristics of the instrument.

The th ree  concer tos  fo r  v io lonce l lo  were
written in the early 1750s, m eventful period for
him: his father Johann Sebastian's death and his
inher i tance,  the  guard iansh ip  o f  h is  youngest
brother Johmn Christian (1735-1782) until 1754,
the publication of the firsr volume of Versuch iiber
die wahre Art, das Clavier zu spielen, andhis
application for the oost of Cantor at St. John's
Church at Zittau (1753). As in the case of the key-



board concertos, the cello concertos were also
probably performed at concerts, rather than at
coun. In Bellin, many concerts were organized by
members of the court orchestra such as the Aca-
demie by Johann Gottl ieb Janitsch (1708-63), a
'bass-violin' (double bass) player, and Musika-
lische Assemblles by Christian Friedrich Schale
(1713-1800) .  Scha le  had been the  ce l l i s t  a t  the
Berlin coun since 1741, and it is highly probable
that these concertos were intended for him, and that
he perfomed them at his MusikaLische Assemblies
series. (There is no surviving cello concerto by
Schale himself.)

In Bach's concertos in general, the movements
are based on the conventional ritomello form of
the Baroque, contrasting turti and solo sections in
between. Ritornello 1 keeps to the home key. The
solo instrument enters in So/o 1, changing to the
dominant key or the parallel key. Ritornello II is
based on Ritornello 1 material, cadencing in the
dominant  o r  the  para l le l  key .  So/o  11  usua l ly
centres around virtuosic passages for the solo
instrument, mainly in the style of Baroque Farr-
spinnung, but the key is unstable. Ritornello III
cadences on a key other than the home key or the
key of Ritornello IL Solo 111 starts on the key
established in Ritornello 111. and ends on the ca-
dence of the home key, which leads lo Ritornello
1V, which reinforces the home key. Such is the
general pattem, but in the slow movements some
sections may be omitted, and in the fast move-
ments too the sections from So/a II to Rilornello
111 tend to be freely handled (especially in the
o u t e r  m o v e m e n t  o f  t h e  A  m i n o r  C o n c e r t o \ .
According to the musicologist Hans Uldall, the
materials that constitute Ritornello 1. which chm-

acterizes the whole movement, can be categorized
into the following four types: Kopfmotiv (opening
motit). which one might say represents the move-
ment (often played in unison), contrasting passage,
called Pianoidee or Kontastglied, sequential
passage, and cadential passage (often in unison).
The r i to rne l lo  sec t ions  are  made up by  in te r -
changing these four passages, or by omitting some
of them. Sometimes the Kopfmotir is used as the
final cadence and, as this instance suggests, the
four passages are often thematically related. For
example, in the first movement of the A minor
Cello Concerto, material from the Kopfmotiv is
used in the sequential passage; and in the first
movement of the A maior Cello Concerto. the ar-
peggios included in the Kopfmotit (not only from
the violins but in the bass part as well) influence
later passages. It should be noted that in the other
ritomello sections. too. material from Ritornello I
is used or omitted freely, and is also used in the
accompaniment part of the solo sections.

Tuming to  the  th ree  ce l lo  concer tos .  one no t ic -
es that only the first movement of the A major
Concerto conforms to the typical pattern. The
other movements are exceptions to the rule which
sometimes makes it difficult to perceive the fomal
structure. In the first movement of the B flat major
Concerto, the Ritornello 111 - which begins in G
minor - leads the music into the home key as early
as Solo III. Also in the third movement of the
same work, the music begins in G minor, semi-
cadences on the dominant of F major, and after the
Pianoidee in B flat minor utd Kopfmotiv from the
tutti, Solo 111 begins in the same way as So/o / in
the home key. At the end of the Solo III, the Kopf-

,?o/i| is played by the solo cello between the two



cadences in the home key. which sounds as if this

is the signal for Ritornello 1y. ln these cello con-

certos. it is interesting to l isten to such details as

how the materials presented at the beginning are

used and transformed in the later sections, and

whether the tonalities of the ritomello section and

the solo section correspond or not, as well as to

enjoy the vinuosity of the solo violoncello.
@ Kazunobu Yasudn 1996

The Shoin Women's University Chapel, in which

this CD was recorded, was completed in March

1981 by the Takenaka Corporation. It was built
with the intention that it should become the venue

for numerous musical events, in particular focus-

ing on the organ, and so special attention was
given to the creation of an exceptional acoustic.
The average acoustic resonance of the empty chapel
is approximately 3.8 seconds, and ptrticular care
has been taken to ensure that the lower range does
not resound for too long. Containing an organ by
Marc Garnier built in the French baroque style, the
chapel houses concerts regularly, with the 100th

series concert being held in September of 1995.

Hidemi Suzuki was bom in Kobe, Japan, and gra-

duated from the Toho-Gakuen College of Music in
Tokyo. He studied the cello with Professor Yori-
toyo Inoue. Kenichiro Yasuda and conducting tech-
nique with Professor Tadashi Odaka, Kazuyoshi
Akiyama and Seij i Ozawa. Among the various
prizes he has won in Japan is f irst prize at the All
Japan Music Competition in 1979. He obtained a
scholarship from the Japanese Government and
moved to Holland in 1984 to study with Professor
Anner Bijlsma at the Royal Conservatory in The

Hague.  He won f i rs t  p r ize  (no  sccond or  th i rd

prizes were awarded) at the First International

Baroque Cello Competit ion in Paris in 1986.

He has given successful solo recitais and con-

certo performances in Europe, Israel. Australia,

Macau and Japan. He was a member of the Orch-

es t ra  o f  the  E igh teenth  Century  f rom 1985 to

1993, has been principal cell ist of La Petite Bande

since 1992, and is also principal cell ist of the Bach

Collegium Japan. As a member of the Bach Colle-
gium Japan, he is participating in the ensemble's
Complete Bach Cantatas concert series and its

recordings of this repertoire for BIS.
H e  h a s  t a u g h t  b a r o q u e  m u 5 i c  c o u r s e s  i n

Ho l land,  I ta ly ,  Spa in ,  Por tuga l ,  Swi tzer land.

Australia, Israel and Japan. He has also taught at

the Academy of Early Music in Amsterdam. He is

currently a teacher at the Royal Conservatory in
Brusse ls .  He has  re leased severa l  CDs o f  so lo
works and chamber music.

The Bach Collegium Japan (BCJ) was founded

in  1990 by  Masaak i  Suzuk i ,  who remains  i t s
music director, with the aim of introducing Japan-
ese audiences to great works of the baroque era on
period instruments. As the name of the ensemble
indicates, its main focus has been on the works of
Johann Sebastian Bach and those composers of
German Protestant music who preceded and in-
fluenced him. such as Buxtehude, Schiitz. Schein
and B6hm.

The Bach Collegium Japan comprises both
baroque orchestra and chorus. and its major activi-
t ies  inc lude an  annua l  four -concer t  ser ies  o f
Bach 's  canta tas  and a  nurnber  o f  ins t rumenta l
programmes. In addition, the BCJ prescnts major



works such as Bach's Passions,Handel's Messiah
and Monteverd i ' s  Vespers ,  and smal le r  p rog-

rammes for soloists or small vocal ensembles. The
BCJ is based in Tokyo and Kobe but performs

throughout Japan, and for many of its projects it
has been pleased to welcome European artists
such as Max von Egmond, Nancy Argenta, Chris-

toph Pr6gardien, Peter Kooy, Monika Frimmer.
Michael Chance, Kai Wessel, Gerd Tiirk. Michael
Schopper and Concerto Palatino.

..Three in onet'
Anscheinend werden heute nur ganz wenige der
im 18. Jahrhundert komponierten Cellokonzerte
gespielt: zwei von Haydn, einige von Boccherini
(allerdings mit verschiedenen Veriinderungen) und
mriglicherweise ein paar von Vivaldi.

Obwohl das Violoncello sich gegen Ende des
17. Jahrhunderts zu den ..Melodieinstrumenten"
gesellt hatte, war es wiihrend des 18. Jahrhunderts
prinzipiell noch ein BaBinstrument; Solomusik fi ir
Cello war eine besondere Gattung. Es muB zwar
noch mehr Konzerte geben, im Eck einer Biblio-
thek oder in einem privaten Biicherregal, aber
vielleicht waren die Komponisten, die jemals ein
Cellokonzert schrieben. nicht viele an der Zahl.

Cellisten der damaligen Zeit komponierten bedeu-

tende Mengen von Sonaten, aber keine Konzerte.
Vivaldi komponierte wohl 28 Konzerte fiir Cello.

aber etwa die Hii lfte von ihnen ist ziemlich ein-
fach. Fast ein halbes Jahrhundert l iegt zwischen

Vivaldis Concerti und jenen von Haydn, aber in
der  Zwischenze i t  wurden n ich t  v ie le  Konzer te
komponiert, und die, die tatsiichlich entstanden,
werden heute kaum gespielt,

Die Concerti von Carl Phil ipp Emanuel Bach
wurden in den friihen l750er Jahren komponiert.
nitten im Jahrhunden und genau zwischen jenen

von Vivaldi und Haydn. Trotz der musikalischen

Qualitat der Stucke und des Ruhmes ihres Kompo-

nisten werden sie selten gespielt. Das Kon;ert in

A-Dur ist anscheinend etwas bekannter. steht aber

s e l t e n  a u f  d e m  K o n z e r t p r o g r a m m .  D a B  d i e

Cell isten das Werk nicht in ihr Repertoire auf-

nehmen ist ein Ratsel. besonders da sie sich dar-

i iber  bek laeen.  daB s ie  wen iser  Konzer te  zu



sp ie len  haben a ls  andere  Ins t rumenta l i s ten ,  s ie

bedauern. daB weder J.S. Bach noch Mozart ein

Cellokonzert schrieb. und sie beginnen, Violin-

konzerte von Vivaldi usw. einzurichten. Ist der
Name ,,C.Ph.E" etwa allen unbekannt, bis auf die

Experten der fi i ihen Musik'l Oder werden diese
Werke aus den unten angefi.ihrten Grtnden nicht
als Cellokonzerte anerkannt? Es ist bedauemswert.
daB seine Cellosonate verloren ging; f 'alls sie noch
vorhanden ware, wiirde der Name des Kompo-
nisten zumindest unter den Cell isten bekannter
sein.

In  Wi rk l i chke i t  
" ind  

d ie  Konzer te  in  geu isser
Hinsicht ungiinstig fi ir das Cello. Der Solist wird
aufgrund se ines  meis tens  (b is  au f  besondere
Passagen) tiefen Registers hiiufig vom Orchester
leicht zugedeckt; an anderen Stellen erscheinen
Passagen, die an Tasteninstrumente erinnern und
gehetzt sind; auf dem Cello ist es schwierig. sie
bei gleichzeitigem Wohlklang zum ,,Reden" zu
bringen. Die fi. ir C.Ph.E. Bach charakteristischen
Verzierungen und Artikulationen sind ebenfalls fiir
das Cello eigenartig, obwohl sie ftir Tasteninstru-
mente wie Cembalo oder Klavichord. oder fiir das
konigliche Instrument, die Flote, bekannt und fast
allt i igl ich sind. Da die Sonate verschollen ist und
lediglich die Concerti von ihm fi ir Solocello ge-
schrieben wurden, muB der heutige Cell ist von
anderen Instrumenten lemen. wie man seine Melo-
dien, besondere Ausdrucksformen, und die Aus-
fi ihrung der Ornamentik behandelt.

Was diese Concerti betrifft. ist es aber relativ
leicht. diese Elemente von anderen Instrumenten
zu lernen, denn die Soloparts wurden so kompo-
niert. daB man sie entweder auf dem Cello. oder
aber  au f  dem Cembalo  oder  der  F l6 te  sp ie len

konnte .  Es  is t  le ich t .  s ich  vorzus te l len .  w ie  d ie
Melod ien  au f  dem anderen Ins t rument  k l ingen
wiirden. was Gedanken und Tips fiir das Verstehen

und Ausdriicken der Musik bringt.
Es war und ist noch heute i iblich. Sti icke fi ir

andere Instrumente einzurichten und darauf zu
spielen. Ein altes Beispiel wdre J.S. Bachs Orgel-
anangement eines Concerto Grossos von Vivaldi,
derzeit gibt es zahllose instrumentale und vokale

Sr i j cke .  d ie  [ [ i r  re r ' ch iedene In \ l rumen le  e inge-
richtet sind. Zum Unterschied von solchen Flillen
sind die Concerti keine Arrangements, sondem der
Komponist schrieb in der Tat drei verschiedene
Solos t immen,  d ie  in  den Deta i l s  ger ing f i ig ige
Differenzen aufwiesen, obwohl es sich prinzipiell
um dieselbe Musik in derselben Tonart handelte.
Nicht einmal heute kann die Musikwissenschaft
entscheiden, welche Fassung als erste geschieben
wurde, und der ,,BaBinstrumentalist". der Cell ist,
muB s ich  ke ineswegs dem . .S tarmelod ie ins t ru -
ment". Flijte oder Cembalo. unterlegen fiihlen.

Die sehr unterschiedlichen Charakteristika der
versch iedenen So lo ins t rumente  erwecken ganz
verschiedene Eindrijcke bei gleicher Musik. Um
einen Ausgleich zu schaffen, wurden die melo-
dischen Details auf interessante Weise verschieden
gestaltet: die leicht klingende Flijte und das Cem-
balo haben gar nicht immer, wie man zu glauben
geneigt wiire, mehr Tijne als das wuchtig klingende
Cello; manchmal hat die Cellofassung eine Passage
mit schnellen Sechzehnteln, wiihrend die Fassungen
tiir Fldte und Cembalo recht entspannte Triolen
haben:  be i  manchen Abschn i t ten  der  F lo ten-
fassung scheint es gar, die Flcite ktjnne leichter
vom Orchester zugedeckt werden als das Cello in
der Cellofassuns. Die Riicksichtnahme auf die be-



treffenden Instrumente ist an solchen Stellen auf-

fallend, wo dem Fldtisten Pausen zum Atmen ge-

geben wurden, oder wo das Cembalo mehr Ver-

zierungen bekommen hat, hauptsachlich in den

langsamen Siitzen, denn das Cembalo kann seinen

Klang nicht anschwellen lassen.

Als ich mit Flotisten und Cembalisten i iber

diese Konzerte sprach, war ihre Reaktion mitunter

recht abweisend. Sie sprachen, als ob es ein Spal3

wiire, oder gar ein Eingriff, sie auf dem Cello zu

spielen. Die Stiicke sind vemutlich ftir Flcite oder

Cembalo gut geeignet, aber egal wie sie aussehen

waren diese Varianten nicht unbedingt die ersten.

Es gibt niimlich Stellen. wo das Cello besser als

die anderen angebracht zu sein scheint. Beispiele

sind die ki.ihne und ausgelassene Atmosphare des

ersten Satzes und die irrit ierenden Motive des

Finales irn a-moll-Konzert. Der melancholische

Ausdruck der langsamen Satze der Konzerte in A'

Dur bzw. B-Dar scheint dem dicker und dunkler

klingenden Cello (eine Oktave tiefer als die an-

deren Instrumente) besser angepaBt zu sein. Oder

ist dies nur das Vorurteil eines,,BaBinstrument-

spielers"?
Das wunderbare  und besonders  lus t ige  an

diesen Konzerten ist, da8 man,,dasselbe" Sti ick

einmal auf dem Cello h6ren kmn, ein anderes Mal

auf Fl6te oder Cembalo. wobei alle interessant und

konekt klingen. Hoffentlich wird diese Aufnahme
- als ,,Pliidoyer" fiir das Cello genauso natiirlich

wie die beiden anderen klingen, damit die Hijrer

die Absichten Carl Phil ipp Emanuels verstehen

und genieBen kijnnen.' O Hidemi Suzuki 1996

Carl Phil ipp Emanuel Bach, zweitaltester am

Leben geb l iebener  Sohn des  Johann Sebast ian

Bach und seiner ersten Gattin, Maria Barbara, wr

damals der beriihmteste seiner Generation der

musikbegabten Bach-Familie. Laut seiner 1773

erschienenen Autobiographie begann Emanuel,

be i  se inem Vater  K lav ie r -  und Kompos i t ions-

stunden zu nehmen (er war auch Student an der

Thomanerschule), und er lemte auch viel von den

Musikem. die zum Besuch ins Eltemhaus kamen.

Sp,iter studierte et an den Universitaten von Leip-

zig und Frankfurt an der Oder, und besonders hier

widmete er sich weitgehend musikalischen Tatig-

keiten: Klavieruntenicht, Orchesterdirigieren und

Komposition. 1783 i. ibersiedelte er nach Berlin,

um bei Friedrich dem GroBen (damals Prinz) als

Hofmusiker zu dienen. Zu seinen Pffichten gehdrte

es, Friedrich beim Fliltenspielen zu begleiten, und

sein Gehalt wm 300 Taler jiihrlich. Spiiter - 1772,

nachdem er nach Hamburg gezogen war er-

ziihlte allerdings Emanuel dem englischen Musik-

historiker Charles Burney (1726-1814), er hatte

das Leben in Berlin gar nicht so sehr genossen, und

zdge das ruhige, unabhangige Leben in der Hanse-

stadt vor. Anscheinend war er also mit seinem an

sich angesehenen Posten beim preuBischen Kdnig

nicht zufrieden gewesen, der die militaristisch

kraftvolle Politik seines Vaters weiterfiihren wollte.

In puncto Gehalt konnte er sich keineswegs mit

Johann Joachim Quantz messen (1697-1773), der
ji ihrl ich 2000 Taler erhielt, zuzi.iglich Sonderbe-

ziige fi. ir Komponieren und Fldtenbau. Ein wei-

terer Schlag erfolgte, als Christoph Nichelmann

1744 einen entsprechenden Posten bei doppelten

Bezi.igen antrat. Zum SchluB hatte er vom Berliner

Hof  senus  und en tsch ied  1768,  a ls  s t i id t i scher



Musikdirektor und Nachfolger Georg Philipp Tele-
m a n n s  ( 1 6 8 1 - 1 7 6 7 ) .  e i n e s  s e i n e r  P a t e n ,  n a c h
Hamburg zu gehen.

Emanuels Tage in Berlin waren aber nicht ver-
geblich gewesen. obwohl er sich vielleicht nicht
ganz um seine Pflichten kijmmerte, und obwohl
seine Musik dem geschmacklich konservativen
Kiinig nicht gefiel. Im Kciniglichen Orchester gab
es aber solch beriihmte Musiker wie Quantz und
die Briider Graun Johann Gottl ieb (1703-71) und
Kal Heinrich (1704-59). Weiterhin konnte er am
Berliner Hof viele Intellektuelle kennenlemen. wie
Gotthold Ephraim Lessing (1729-81), Karl Wil-
helm Ramler (1725-98). der Librettist Bachscher
Werke wurde, und den Philosophen Johann Georg
Sulzer (1720-79). der spdter die Allgemeine Theo-
rie der st'htinen Kanste herausgab, ein Werk, das
Emanuel stark anregen sollte. Emanuels eigene
Schriftstticke, darunter der beriihmte Versuch iiber
die wahre Art, das Clavier zu spielen, hAtten ver-
mutlich ohne die intellektuelle Atmosphdre in
Berlin das Tageslicht nicht erblickt. Es ist auch
evident, daB er in Berlin aktiv mit dem Kompo-
nieren beschaftigt war, wobei die Kompositionen
allerdings nicht direkt mit seinen Pflichten m Hofe
in Verwandtschaft gestanden zu haben scheinen.

Carl Philipp Emanuel Bach gehcirte derselben
Generation wie Johann Adolph Scheibe (1708-76)
an, der dafiir bekannt ist, Johann Sebastian Bach
kritisiert zu haben, obwohl er sein Schiiler gewe-
sen war, wobei er die sehr polyphonen Vokalwerke
als zu schwer verstandlich bezeichnet hatte. auBer-
dem unnatiir l ich und gekiinstelt. Deswegen ist es
nicht erstaunlich, daB sich Emanuels Komposi-
tionssti l vti l l ig von der Polyphonie seines Vaters
unterschied, der bereits zu seinen Lebzeiten etwas

altmodisch geraten worden war. In seiner Zeit
her rsch te  d ie  homophone Mus ik ;  m i t  anderen
Wor ten  ha t te  e ine  Melod ie  mi t  sch l i ch te r  Be-
gleitung im bon goilt den Vorrang. Das Ziel des
aus Frankreich stammenden bon gofit war eine
natiir l iche Schlichtheiti es wurde gesagt, Schlicht-
heit bereite dem Hcirer Vergni.igen. Im 18. Jahr-
hundert war man zu Auffassungen gekommen, die
die komplizierte polyphonische Musik altmodisch
machten: das Vergniigen, das der Philosoph Ren6
Descar tes  (1596-1650)  a ls  Z ie l  der  Mus ik  be-
trachtet hatte, Nicholas Poussin (1594-1665) als
Ziel der Bildkunst. Dies ist in Quantz' Musik oder
jener der Musikerkollegen von Bach am Berliner
Hof deutlich zu hdren.

Unter diesen Musikern gehdrte Bach zu den
originellsten und kreativsten, und seine Werke
wurden im empfindsamen Stil geschrieben. Seine
Individualitat ist in den Werken fi. ir (oder mit)
Tasteninstrumente besonders spiirbar, wie etwa
den Sonaten und den Konzerten. Die Triosonaten
und Fldtensonalen sind hingegen in einem relativ
konservativen Stil gehalten. In seiner Autobio-
graphie spricht er davon, daB er nur ganz wenige
Trios, Soli und Konzerte in vtilliger Freiheit kom-
poniert habe. Angesichts seiner Position ist es un-
wahrscheinlich. daB Bachs Werke hiiufig am Ber-
liner Hof aufgefiihrt wurden (die meisten Konzerte
wurden zu seinen Lebzeiten nicht gedruckt), son-
dern sie wurden vermutlich von Bach selbst im
Rahmen des bliihenden privaten und Offentlichen
Konzertlebens gespielt: einige Konzerte veran-
staltete er selbst. Jedenfalls sollte die Wichtigkeir
von Emanuels Beitrag zur neuen Gattung der Kla-
v le rkonzer te  h is to r isch  anerkannt  werden,  zu
welcher der Ansto8 angeblich von seinem Vater,



J.S. Bach, gegeben wurde, mit weiteren Beilrdgen

von Wilhelm Friedemann Bach (1710-84), Nichel-

mann und Chr is toph Schaf f ra th  (1709-63) .  In

diesem Sinne ist die BlS-Gesamtaufnahme von

C.Ph.E.  Bachs  K lav ie rkonzer ten  durch  Mik l6s

SpSnyi und Concerto Amonico ein Versuch, sys-

temat isch  e in  L ich t  au f  d iese  umfassende und

groBartige Gattung zu werfen und sie dem mo-

demen Publikum zugiinglich zu machen.

Die authentischen Klavierkonzerte von Bach
(e insch l ieB l ich  eng verwandter  Gat tungen w ie

Sonatinen und Konzcrte fi ir mehrere Soloinstru-

mente) sind mehr als siebzig an der Zahl. Von

ihnen wurden fi infzig in Berlin komponiert, wie

auch zehn Konzerte fi ir Querflcite, Oboe oder

Ce l lo ,  von  denen s i imt l i che  auch in  K lav ie r -

fassungen vorliegen. Es gibt drei Konzerte fi ir

V io lonce l lo :  a -mol l  Wq. l70  I  H .432 (um 1750) ,

B - D u r  W 1 4 . 1 1  |  I  H . 4 3 6  ( u m  1 1 5 l ) ,  A - D u r

Wq.1721H.439 (um 1753) .  von  denen es  neben

den Cello- und Klavierfassungen auch Fassungen

fiir Querflote gibt (alle drei Fassungen sind in der-

selben Tonart). Mit Ausnahme des Konzertes in G-

Dur  Wr l .34  I  H .444 (1755) .  wo der  K lav ie rpar t

vom Komponisten selbsl durchgestrichen wurde

und durch einen Fli itenpart ersetzt. gibt es keine

deutlichen Anhaltspunkte dafi ir, welche Fassung

die urspriingliche war. I)ir Cellokonzerte wurden

nicht in den Tonarten C-, G- oder D-Dur geschrie-

ben, bei denen die Klangfllle der offenen Saiten

vo l l  zur  Ge l tung kommt ,  und deswegen is t  der

Gesamtklang etwas zuriickgehalten. Man kann

aber sehen, daB Bach versuchte. die Charakteris-

tika des Cellos voll auszuniitzen und deswegen

eini.gc Abschnittc dem Instrument besonders an-

paBtc.

Die drei Cellokonzerte wurden in den friihen

l750er Jahren geschrieben, einer fiir ihn ereignis-

reichen Zeit: der Tod seines Vaters Johann Se-

bastian und die Erbschaft. die Vomundschaft iiber

seinen ii ingsten Bruder Johann Christian (1735-

82)  b is  1754.  d ie  Verd f fen t l i chung des  ers ten

Bandes seines Versuths i iber die wahre Art, das

Clatier :u spielen, und seine Bewerbung um den

Posten als Kantor an der Johanneskirche in Ziltau
( 1 7 5 3 ) .  W i e  d i e  K l a v i e r k o n z e r t e  w u r d e n  d i e

Cellokonzerte vemutlich ebenfalls bei Konzerten,

eher als am Hofe aufgefiihrt. In Berlin veranstal-

teten die Mitglieder des Hoforchesters selbst viele

Konzerte. wie die Atademie des Johann Gottlieb

Jan i tsch  (1708-63) ,  e ines , ,BaBge igensp ie le rs" ,

tnd die Musikalisthen Assemblles von Christian

Fr iedr ich  Scha le  (1713-1800) .  (Ke ine  Ce l lokon-

zerte von Schale selbst wurden i.iberliefert.)

Im allgemeinen basieren die Sdtze in Bachs

Konzerten auf der konventionellen Ritomelloform

des Barocks. mit kontrastierenden Tutti- und Solo-

abschnitten: im typischen Fall gibt es vier Ritor-

ne l loabschn i t te  und dazwischen dre i  So loab-

schnitte. Das Ritornello 1 bleibt in der Grund-

tonilt. Das Soloinstrument erscheint im Sola 1 und

moduliert in die Dominant- oder Paralleltonart.

Das Ritornello II basiert auf dem Material aus dem

Ritornello 1. mit einer Kadenz in der Dominant-

oder Pilalleltonart. Im Zentrum des So/a 11 stehen

meistens virtuose Passagen des Soloinstruments,

hauptsAchlich im Stil der barocken Fortspinnung'

wobei allerdings die Tonart instabil ist. Das Rrrar-

nello III steht in einer von der Grundtonan und der

Tonart des Rilrr,?e//o 11 verschiedenen Tonart. Das

Solo 11l beginnt in der Tonart des Ritornello III

und endet mit einer Kadenz in der Grundtonart,



was zum RitorneLlo 1y fiihrt. wo die Grundtonart
bekiiftigt wird. Dies ist das Grundmustel aber in
langsamen SAtzen werden manche Abschnitte
haufig weggelassen, und selbst in den schnellen
Siitzen werden die Abschnitte vom Sa/o 11 bis zum
Ritornello 111 haufig frei behandelt (besonders in
den Ecksdtzen des Konzerts in a-moll). Laut des
Musikwissenschaftlers Hans Uldall kann das Ma-
terial des Ritornello 1, das den Charakter des
gesamten Satzes angibt, in vier Typen unterteilt
werden: ein Kopfmotiv, das gewissermaBen den
ganzen Satz vertritt (haufig unisono gespielt), ein
kontrastierender Abschnin. d.er P ianoide e od.er
Kontrastglied genannt wird, eine sequentielle
Passage und eine kadenzielle Passage (hiiufig Uni-
sono). Die Ritornelloabschnitte entstehen durch
das Durchmischen dieser vier Abschnitte. oder
durch das Weglassen von einigen. Manchmal wird
das Kopfmotiv als SchluBkadenz verwendet, und
wie daraus hervorgeht, sind die vier Abschnitte
hiiufig thematisch verwandt. Zum Beispiel wird im
ersten Satz des Cellokonzerts in a-moll Material
aus dem Kopfmotiv in der sequentiellen Passage
verwendet, und im ersten Satz des Celk)konzerts
in  A-Dur  bee in f lussen d ie  Arpegg i i  des  Kopf -
motives (nicht nur der Violinen sondem auch der
BalJstimme) spatere Abschnitte. Bemerkenswert
ist, daB auch in den anderen Ritomelloabschnitten
das  Mater ia l  yom Ri to rne l lo  1  f re i  behande l t
werden darf, und daB es auch in den Begleitparts
der Soloabschnitte zur Verwendung kommt.

Be i  d iesen dre i  Ce l lokonzer ten  en tspr ich t
Iediglich der erste Satz des A-Dur-Konzerles dem
typischen Muster Da die iibrigen Siiue Ausnahmen
von der Regel sind, ist es manchmal schwierig, die
fomale Struktur ausfindig zu machen. Im ersten

Satz des B-Dur-Konzerts beginnt das Ritornello III
zwar in g-moll, fiihrt aber bereits mit dem So/o 11l
die Musik in die Grundtonan. Und im dritten Satz
desse lben Werkes  beg inn t  es  auch in  g -mol l ,
macht auf der Dominante von F-Dur eine Halb-
kadenz. und nach der Pianoidee in B-Dur und dem
Kopfmotiv des Tuttis beginnt das Solo III, genat
wie das Salo f. in der Grundtonart. Am SchluB des
So lo  I I I  w i rd  das  Kopfmot iv  vom So loce l lo
zwischen den beiden Kadenzen in der Grundtonart
gespielt, was wie ein Sttrtsignal fijr das Ritornello
1V klingt. Interessante Ziige dieser Cellokonzerte
sind: wie das am Anfang gebrachte Material in
spateren Abschnitten verwendet und veriindert
wird; ob die Tonart des Ritornelloteils und jene

des Soloteils miteinander zu verbinden sind. oder
nicht: auBerdem sollte man die VirtuositAt des
Solocellos einfach genieBen.

@ 1996 KazunobuYasuda

Die Kapelle der Frauenuniversitdt Shoin, in
welcher diese CD aufgenommen wurde, wurde im
Miirz 1981 von der Takenaka Corporation voll-
endet. Sie wurde mit der Absicht erbaut. daB sie
der  Or t  zah l re icher  mus ika l i scher  Ere ign isse
werden sollte, mit der Orgel an zentraler Stelle,
und man wm daher besonders darauf bedacht, eine
auBerordentliche Akustik zu schaffen. Die durch-
schnitt l iche akustische Resonanz der leeren Ka-
pelle l iegt bei etwa 3,8 Sekunden, und man be-
miihte sich besonders darum. daB die tieferen
Register keinen allzu langen Nachklang haben
sollten. Die Kapelle hat eine von Marc Gamier im
frmzrisischen Brockstil gebaute Orgel. Konzerte
finden regelmiiBig statt: das 100. Serienkonzert
wurde im September 1995 veranstaltet.



Hidemi Suzuki wurde in Kobe geboren und ab-
solvierte die Toho-Gakuen-Musikhochschule in
Tokio. Er studiene Cello bei Prof. Yoritoyo Inoue.
Kenichiro Yasuda. und Dirigiertechnik bei Prof.
Tadash i  Odaka,  Kazuyosh i  Ak iyana und Se i j i
Ozawa. Er errang den ersten Preis beim Gesamt-
japanischen N,lusikwettbewerb 1979, sowie andere
japanische Preise. Mit einem Stipendium der japa-

nischen Regierung reiste er 1984 nach l{olland,
um bei Prof. Anner Bij lsma am Kgl. Konserva-
torium, Den Haag, zu sludieren. Er gewann den
ersten Preis beim ersten Internationalen W'ettbe-
werb fi.ir Barockcello in Paris 1986 (kein zweiter
oder dritter Preis wurde erteilt).

Er gab erfolgreiche Soloabende und Konzerte
in Europa, Israel, Australien, IUacau und Japan.
1985-93 war er N,litglied des Orchesters des 18.
Jahrhunderrs. Derzeit ist er Konzeftmeister der La
Petite Bmde (seit 1992) und des Bach Collegium
Japan (BCJ), u'o er bei der Konzertreihe und den
Aufnahmen der  gesanten  Kanta ten  J .S .  Bachs
nlitwirkt.

Er gab Kurse frir Barockmusik in Holland, Ita-
l ien, Spanien. Portugal, der Schweiz, Australien,
Israel und Japan. Er unlerrichtete auch an der
Amsterdarner Akademie fi ir fr i ihe Musik. Jetzt
unterrichtet er m Kgl. Konservatorium in Briissel.
Er  w i rk te  be i  zah l re ichen CD:s  mi t  So lo -  und
Kammemrusik mit.

Das Bach Collegium Japan (BCJ) u'urde 1990
von seinem derzeitigen Leiter Masaaki Suzuki in
der Absicht gegriindet, das japanische Publikum
mit groBen Werken des Barockzeitalters auf zeit-
ge t reuen Ins t rumenten bekanntzumachen.  Im
Mittelpunkt der Tatigkeit stehen, wie der Name

des Ensembles andeutet. die Werke Johann Se-
bastian Bachs und jener Komponisten deutscher,
p ro tes tan t ischer  Mus ik ,  d ie  ihn  a ls  Vorgdnger
beeinfluBten, wie Buxtehude, Schi.itz, Schein und
Brihm.

Das Bach Collegrum Japan ist nicht nur ein
Barockorchester, sondern auch ein Chor, und zu
seinen Hauptti i t igkeiten gehdren eine j?ihrl iche

Serie von vier Konzerten mit Bachkantaten und
verschiedene instrumentale Programme. Zusatz-
l ich bringt das BCJ wichtige Werke wie Bachs
Passionen. Hdndels Messias und Monteverdis Ves-
perl, sowie kleinere Programme fi.ir Solisten oder
kleinere Vokalensembles. Das BCJ ist in Tokio
und Kobe beheimatet, tritt aber in ganz Japan auf,
und fiir viele seiner Projekte hatte es das Vergn[i-
gen. europiiische Ktnstler willkommen zu heiBen,
wie etwa Max von Egmond. Nancy Argenta, Chris-
toph Prdgardien, Peter Kooy, Monika Frimmer,
Michael Chance, Kai Wessel, Gerd Tiirk, Michael
Schonoer und das Concerto Palatrno.



"Three in onett
I l  semble qu'un petit nombre seulement des con-

certos pour violoncelle 6crits au 18' sidcle soit
jou6 aujourd'hui: deux de Haydn, quelques-uns de

Boccherini (mais avec plusieurs changements) et

peut-Ctre certains de Vivaldi.

Quoiqu'd la fin du 17' sidcle le violoncelle

s '6 ta i t  jo in t  aux  " ins t ruments  m6lod iques" ,  au

cours du l8e. i l  fut fondamentalement un instru-

ment de basse; la musique pour violoncelle solo

appartenait i un genre sp6cial. Bien qu'i l  doive

encore se trouver des concertos d'abandonn6s

dans un coin de bibliothdque publique ou priv€e,

le nombre de compositeurs qui ont travaill6 i un

concerto pour violoncelle n'est peut-efe pas telle-

ment 61ev6. De nombreuses sonates ont €td 6crites
par des violoncell istes de l '6poque, mais pas de

concertos. Vivaldi composa 28 concertos pour Ie
v io lonce l le  ma is  une qu inza ine  env i ron  res le  au
niveau 6l€mentaire. Prbs d'un demi-sidcle s6pare

les concertos de Vivaldi de ceux de Haydn mais

on ne connait pas tellement de concertos dcrits

dans cette p6riode et ils ne sont d peu prds jamais
jou6s aujourd'hui. Les concertos de Carl Philipp
Emanuel Bach furent compos6s au d€but des

ann6es 1750, juste au milieu du sidcle et entre
ceux de Vivaldi et de Haydn. La qualit6 musicale

des pidces et la r6putation du compositeur devraient
€tre reconnues comme de haute qualit€; les con-
certos n'en sont pas moins rarement jou6s. Le Can-
reno en la majeur semble etre un peu mieux connu
mais il figure rarement aux programmes de con-
certs. Pourquoi les violoncell istes ne les mettent-
i ls pas i leur r6pertoire tandis qu'i ls ddplorent
d'avoir moins de concertos iL jouer que les autres

instrumentistes, se plaignent que ni J.S. Bach ni

Mozart n'a 6crit de concerto pour violoncelle et

qu'i ls commencent e ananger des concertos pour

violon oar Vivaldi. etc.? Le nom de "C.P.E." est-i l

si m6connu des gens autres que les sp6cialistes de

musique ancienne? Ou ces concertos ne sont-i ls
pas acceptds comme concertos pour violoncelle d

c a u s e  d e  l a  r a i s o n  d o n n 6 e  c i - d e s s o u s ?  I l  e s t

regrettable que sa sonate pour violoncelle soit

perdue: son nom aurait acquis un peu plus d'im-
portance et aurait 6t6 mieux retenu par les violon-

cell istes si la pibce avait 6t6 conserv6e.

En fait, ces concertos ne sont pas tout i fait

favorables au violoncelle. La partie solo est souvent

facilement couverte ptr I'orchestre i cause de son

re6r is t re  gdndra lement  bas  sauf  cena ins  passage. :

des passages semblables aux traits d'un insfiument

d clavier qui apparaissent ailleurs sonl anim6s et il

est difficile de les rendre l la fois 6loquents et bien
sonnants sur le violoncelle. Les omements et I'arti-
culation caractdristiques de C.PE. Bach repr€-

sentent aussi un travail sp6cial au violoncelle quoi-

qu'i ls soient tris familiers et presque pain quo-

tidien pour des instruments i clavier comme le

clavecin et le clavicorde, ou mdme pour I ' instru-
ment "royal", la flfite. Puisque la sonate est perdue

et que C.P.E. Bach n'a rien €crit d'autre pour le
violoncelle solo que ces concertos, le violoncelliste

doit apprendre comment traiter ses mdlodies, ses
expressions particulidres et l 'exdcution d'orne-
ments iL pmtir d'autres instruments.

En ce qui a trait i ces concertos cependant, il

est relativement facile d'apprendre de tels 616-
ments h partir d'autres instruments parce que les
parties solos de ces concertos sont composees sp€-

cialement pour 6tre jouables soit sur un violon-



celle, un clavecin ou une fl0te. I l est ais6 d'imagi-
ner comment les m6lodies sonneralent sur un autre
instrument, ce qui donne des id6es et des sugges-
tions pour la comprdhension et I 'expression de la
muslque.

C 'd ta i t  -  e l  c 'e \ t  encore  -  p ra t ique courante

d 'a r ranger  une p ibce  e l  de  la  jouer  5ur  un  ins l ru -

ment diff6rent de l 'original. L'anangement pour

orgue de J.S. Bach d'un concerto grosso de Vi-
valdi en serait un vieil exemple. En ce moment. i l
e r i . te  d ' innombrab le '  p rdces  de  mus ique in . t ru -
mentale et vocale anangde et jouee sur des instru-

ments varids. Contrairement i ces cas, ces concer-
tos ne sont pas des mmgements; en fait, le compo-
siteur lui-m6me a prdpar6 les parties solos. chaque
version l6gbrement diff6rente dans ses d6tails mais

fondamentalement la mCme musique 6crite dans la

m6me tonalit6. M€me la musicologie scientif ique

d'aujourd'hui ne peut pas d6teminer quelle ver-

sion fut 6crite la premidre. Le violoncell iste et son
"instrument de basse" n'ont pas d se sentir du tout

i n f 6 r i e u r s  I  " l ' i n s t r u m e n t  m 6 l o d i q u e  p a r  e x -
cellence". la fl0te ou le clavecin.

La grande diffdrence entre les caract6ristiques
de chaque ins t rument  so lo  donne une impress ion

trCs diff6rente de chaque pi)ce - la mdme mdlodie

sonne tout autre. Des challgements int€ressants

d a n s  l e s  d 6 t a i l s  m 6 l o d i q u e s  o n t  p o u r  b u t  d e

l'ajuster ou de l '6quil ibrer: la f ltte ou le clavecin it

la sonorit6 16gdre n'ont pas toujours plus de notes

que le lourd violoncelle: parfois. la version pour

violoncelle renferme un passage de doubles croches
press6es tandis que les versions pour fltte et clave-

cin se d6tendent avec des trioletsl certains passages

de ll vcrsion pour fl0te semblent favoriser encore

plus i orchcstre i couvrir le soliste que ceux de Ia

vers ion  pour  v io lonce l le .  On remarque le  so in
accordd par Bach d chaque instrument dans des
passages paniculiers oir i l  a donn6 au fl0tiste des
moments pour respirer et plus d'omements au cla-
vecin. surtout dans les mouvements lents, puisque

le clavecin ne peut pas augmenter le volume so-

nore.
J'ai parfois rencontr6 une r6action assez m6-

fiante au cours de conversations avec certains fl0-

tistes et clavecinistes au sujet des diff icult6s de ces
concertos, On a cru qu'une ex6cution de ces con-
cenos au violoncelle 6tait une plaismterie ou m€me
une invasion. Nonobstant l 'apparence des pidces

et  j ' a i  d6 ja  d i t  qu 'e l les  sont  p robab lement  t rds
appropri6es A la flfite et au clavecin - elles n'ont
pas n6cessairement exist6 d'abord en ces versions
pour 6tre transcrites ensuite pour violoncelle; on

compte m6me plusieurs endroits oir le violoncelle

semble convenir mieux que les autres instruments.

L 'a tmosphdre  hard ie  e t  tu rbu len te  du  premier

mouvement et les motifs ir I'intermittence contra-

r ian te  du  f ina le  du  Concer to  en  la  mineur  en
donnent de bons exemples; et I 'expression mdlan-

colique des mouvements lents des Concertos en la

nlaie ur el si bdmol majeur me semble plus appro-
pri6e au son plus lourd et plus sombre du violon-

celle d I 'octave basse qu'aux autres instruments.

Peut-Ctre n'est-ce qu'un pr6jug6 d'un instrumen-

tiste de "basse"?

La merveil le et le plaisir sp6cial de ces con-

certos est qu'on peut 6couter la "m€me" pidce au

violoncelle une fois. i la f l0te ou au clavecin la

prochaine, et que toutes les versions sonnent int6-

ressantes et justes. J'espdre que cet enregistrement

en tant que "version pour violoncelle" - sonnera

aussi naturel que les deux autres versions et que



les auditeurs auront la chance de comprendre et
d'appr€cier vraiment l ' intention de Carl Phil ipp

@ Hidemi Suzuki 1996

Ce disque compact fut emegistr6 ) la Chapelle de
I'Universit6 F6minine Shoin qui fut temin6e en
mars l98l par la socidt6 Takenaka. Elle fut batie
dans le but de devenir le lieu oir se tiendraient de
nombreux 6v6nements musicaux, en particulier

des  concer ts  d 'o rgue;  c 'es t  a ins i  qu 'on  accorda
une a t ten t ion  sp6c ia le  i  la  mise  au  po in t  d 'une
acous l ique ercept ionne l le .  La  rdsonance acous-
tique moyenne de la chapelle vide est d'environ
3,8 secondes et on a pris bien soin de s'assurer que
le registre grave ne rdsonne pas trop longtemps.
La chapelle renferme un orgue de style baroque
frangais bdti par Marc Gamier et on y donne r6gu-
lidrement des concerts. Le 100'de ces concerts a
eu lieu en septembre 1995.

Hidemi Suzuki: n6 i Kobe au Japon. Dipl6m€ du
conservatoire Toho-Gakuen de Tokyo. Etudes de
violoncelle avec le professeur Yoritoyo Inoue,
Kenichiro Yasuda, et de direction avec le pro-
fesseur Tadashi Odaka, Kazuyoshi Akiyama et
Seij i Ozawa. Gagnant du premier prix du concours
"Musique au Japon" en 1979 et d'autres prix au
Japon. Obtint une bourse du gouvernement japo-

nais. se rendit en Hollande en 1985 6tudier avec le
professeur Anner Bij lsma au Conservatoire a La
Haye. Gagnant du premier prix (aucun 2e ni 3'
prix) du premier Concours Intemational de violon-
celle baroque i Paris en 1986.

R6citaliste trds applaudi et soliste de concerros
en Europe, Israel, Australie, i Macau et au Japon.
Membre de I 'Orchestre du 18' sidcle de 1985 i

1993, actuellement principal violoncelle de La
Petite Bande (depuis 1982) et du Collegium Bach
du Japon (CBJ). En tant que membre du CBJ,
participant i la s6rie de concerts et d'enregistre-
ments de I ' int6grale des cantates de Bach.

Professeur de cours de musique baroque en
Hollande, Italie, Espagne, Portugal, Suisse, Austra-
l ie, Isradl et au Japon. Professeur dgalement d
I'Acad6mie de musique ancienne d Amsterdam.
Membre du corps enseignant du Conservatoire
Royal de Bruxelles. Enregistrement de nombreux
disques compacts de musique solo et de chambre.

Le Collegium Bach du Japon (CBJ) fut fond6 en
1990 par Masaaki Suzuki qui en est le directeur
musical, dans le but de pr6senter au public japo-

nais les grandes cuvres de l'bre baroque sur des
instruments historiques. Comme le nom de I'en-
semble I ' indique, son int6r6t s'est principalement
concentr6 sur les ceuvres de Johann Sebastian
Bach et sur celles des compositeurs de musique
allemande protestante qui I'ont pr6c6d6 et influen-
c6 dont Buxtehude, Schiitz, Schein et Brihm.

Le Collegium Bach du Japon comprend un
orchestre baroque et un chceur et ses activit6s
majeures se concentrent sur une sdrie annuelle de
quatre concefis des cantates de Bach et quelques
programmes instrumentaux. De plus, le CBJ pr6-
sente des grandes ceuvres telles que les Passlans
de Bach, le Messie de Haendel et les Vdpre.r de
Monteverdi ainsi que des programmes molns lm-
portants pour solistes ou ensembles vocaux 16-
duits. Le CBJ a son sitsge i Tokyo et i Kobe mais
il se produit partout au Japon; plusieurs de ses pro-
jets lui donndrent I'occasion et le plalsir d'accueillir
des artistes europ6ens dont Max von Egmond,






