


Mikl6s Spdnyi





T" 
,1. .  ear l )  and mid-1750s the Prussian capi ta l  of  Ber l in was rhe scene of  l ively musical

I 
activity. The thriving musical establishment fbunded and maintained by Friedrich II (better

rknoun as Frederick rhe Great) was not yet threatened by the Seven iears'war (although
war clouds were gathering on the horizon); and outside the court, several rnembers of the prus-
slan aristocracy had assembled small musical organizations ol their own in an6 around Berlin.
Conversation and debate about musical issues were equally active, as evidenced by the treatise
on musical poetics published in I 752 by Christian Gottfiied Krause, and by the muiical journals
issued berween 1749 and 1762 by the somerimes pugnacious critic Friedrich wilhelm Mu,purg.
And in l7-52 the King's highry favoured flute player and personal teacher, Johann Joachim
Quantz, published his E.lsa-r' on plal,ing the Tra,erse Flute, amanual directed at players with a
wide range of musical abilities and sophistication.

By 1753, the year of the.earliest work in this eighth volurne of his concertos, Carl philipp
Emanuel Bach had been in Frederick's service for fifteen years, a time during which he had be_
come well established as a composer and performer in the Berlin n.rusical cJmmunity, and had
acquired something of an international reputation as a keyboard composer.. yet despite this
growing reputation and the.evident quality of his composiiions he had not gained particular
fiwour in the eyes of his employer, who showed no inclination to promote him b-eyona'his towty
official post as keyboard accompanist. Emanuel's awareness of the limitations on his otficial
career may well have led to the increasing diversification of his compositions during the 1750s.
whereas in the past he had chielly cultivated the more important keyboard genres of'sonatas and
accompanied concertos, these genres became less dominant in his output,-which now included
solo keyboard fugues, pieces in imitation olthe Frenchpiice tle carat:tire and little minuets and
polonaises for beginners - alr types of music that were in demantr by the burgeoning amateur
market. He also directed his etlbrts towards the small pieces for voice with k'eyboafu accom_
paniment called Lieder, contributing nrst to collections by Marpurg and by Krause and the
Berlin poet Karl wilhelm Ramler, 

1r1! finally issuing his own colrection of songs ro texrs by
Chr ist ian Fi . i rchtegot  Gel ler t  in 175g. In 1753 he i ret  euantz on his own ground wi th the
publication of a performance manual, the Essa.y on the True Art of pra,ring ie1-board InstrLr-
ment1,,which was soon recognized as the authoritative text on keyboard playing. 

-

All these activities (whether or not in conjunction with changes in particutar performance
crrcumstances) coincide with a change in the degree of his attention to the keyboiud concefio:
after about 1750 he wrote concertos in smaller numbers and with less regulariiy. The re6uction
rn numbers does not seem to reflect a lack of interest, however, for the artistic qualitv of these
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pieces is at least as high as in the concertos of the preceding decade. The concefios of the 1750s
are often even more individual than their predecessors, with a comparable intensity of expres-
sion in nearly every work that builds on the experience of nearly twenty years in the composi-
tion of concertos for the harpsichord and pianoforte. It may come as a surprise, then, to leam
that the first concerto on this disc was designated by the composer to be 'for organ or [stringed]
keyboard' - especially since the music itself bears no signs that distinguish it from Emanuel's

other concertos.
The sudden appearance ofthis new instrumental designation seems to have resulted not from

a general wish to diversify his music and thus its audience, but rather from specific circum-
stances. Emanuel's employer, Frederick, was not the only member of his family with an interest
in music. His younger sister, the Princess Anna Amalia, had from her childhood practised dili-
gently on both the clavichord and the harpsichord; she also tried her hand at composing, and

began early to coilect the library of musical scores for which she is best known to posterity.

Around 1755, she developed a keen interest in playing the organ. In the same year she became

Abbess of the secularized convent of Quedlinburg. from which she derived - for the lirst time -

a substantial income of her own. She continued to live in Berlin where she could patronize and
participate in musical events, and where she built a new organ in her residence. Its disposition

was grander and its compass greater than those ofmost house organs. It seems to be no coinci-

dence, then, that almost all of Emanuel Bach's works designated for the organ were composed in

the years from 1755 to l'759: five organ sonatas and a prelude, all explicitly for the princess, an

organ fugue, and - perhaps rather unexpectedly - two organ concertos, H.444 (W.34) of 1755,

the one included in this volume, and H.446 (W.35), composed in 1759.
Although as a music patron Amalia was not easy to please (as evidenced by some of her

caustic criticisms of composers whose works she considered to reflect a lack of contrapuntai

skill). she appears to have had respect for Emanuel Bach's musical craft, and there is no evi-

dence that her relations with him were other than cordial. Bach, for his part, would surely have

welcomed the patronage of a member of the royal family. At the same time he was apparently

careful to write music that would appeal to a larger audience as well. In the years around 1760,

when the war that had broken out in 1756 was frequently threatening Berlin itself, and when

many upper-class households (including that of Amalia) had temporarily deserted the city for

safer places, many Berlin musicians were forced to seek employment elsewhere. Emanuel Bach,

in contrast, continued to derive sufficient income from his publications to enable him to sunive

the war. In 1760 he dedicated to Amalia a set of sonatas 'with varied reprises' that proved pop-



ular enough to justify two subsequent sequels.
Unfortunately we have no documents to tell us how Amalia received Emanuel's various

offerings; letters that she is alleged to have wdtten him have long since disappeared. It seems
not unlikely, however, that the 'Passion Cantata' that he completed in 1770 (H.1161W.233)

resulted from a request from Amalia to set a text that she herself had not been able to compose
to her own satisfaction. And when he finally left Berlin in 1768 to take up a new position in
Hamburg, Amdia conferred on him the title of Ehrenkapellmeister (Honorary Music Director).

The first of the two concertos that Bach may well have composed with Amalia (and her
house organ) in mind, H.444 (W.34) in G major (1755), became one of his most popular con-
certos, copied numerous times and eventually arranged by the composer for flute. Like the B
minor concerto, H.440 (W.30), which was composed just two years earlier, this work reflects
Bach's tendency toward increasing the differentiation of the three movements. Just a decade
earlier, all three movements of his concefios - while in different metres and tempos - were often
in essentially the same form and of approximately the same length; even though the slow middle
movement was frequently of a pathetic character, and the last more dance-like that the first, all
the movements seemed relatively consistent in musical expression. Now, however, the first
movement tends to be significantly longer than the others, and more obviously serious, with
intricate structural details that work out subtle relationships between the solo keyboard and the
larger string orchestra. In both the G major and B minor concertos (the first and last works on
this disc), for instance, the solo enters with distinctly individual music of its own that has, in
fact, been derived from the orchestra's principal material and is subsequently juxtaposed with it.
The expressiveness of the slow movements, similarly, is intensified by subtle relationships of
solo and tutti as well as by unexpected and highly sophisticated harmonic twists. And despite
the obvious dance basis ofthe last movements, they evince in both these works an intensity that
borders on the fierce.

The second concerto on this disc, H.443 (W.33) in F major, composed in the same year as
H.444 (W.34), has a far less intense character than its companions here, as well as a more ex-
pansive harmonic style, attributes that have sometimes made it appear more 'modem' to twen-
tieth-century ears; today, at any rate, it is one of the best-known of Bach's concertos. The ele-
gant balance of the first movement and the restrained pathos of the second give way in the
conclusion to the strings' fiery exuberance, tempered still by the solo's persistent elegance and
delicate assertions of an overriding sense of equilibrium.

@ Jane R. Stevens and Darrell M. Bers 1999
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Performer's remarks

C.P.E, Bach's organ concertos - why have they not been recorded on the organ?

According to the NachlalS-verzeichnis, the catalogue of c.P.E. Bach's estate, two of Bach's

keyboard concertos were meant 'fi.ir Orgel oder Clavier', indicating that they can equally well

be performed on the organ and on various types of stringed keyboard instruments.

Bach may have composed his two organ concertos for special occasions: in 17-55 the

Princess Anna Amalia (Frederick the Great's sister) had an organ built in her palace by Johann

Peter Migend, a pupil of Joachim wagner who was the most important Berlin organ builder of

the perio-d. Emanuei Bach also composed four organ sonatas for her and a solemn, preludium-

like 'sonata' also intended for performance on the organ Anna Amalia was a passionate key-

board player and a keen organist. Her splendid instrument comprised 23 stops disposed on two

--uul. and pedal and had an unusually large compass for the time: C to f 3 on the manuals and

C to dr chromatically on the Pedal.
The first perfonnances ofBach's organ concertos were undoubtedly given on Anna Amalia's

organ at one of her regular musical events. We can presume, however, that these works had a

further life as 'clavier' concertos rather than as concertos for the organ and that Emanuel Bach

himself later performed them on stringed keyboard instruments. Besides the manuscrrpts en-

titling them either for organ or for both types of instruments, there are copies of the concertos

,u.ui"uing that only refer to the 'cembalo'. Ferforming these concertos on organs other than that

of Anna Amalia would have presented problems in that most German organs had a manual

;;il;.; from C to c3 or dr, oiten with some shatps missing and at least without C sharp in the

bo t t on roc tave .Bo tho fEmanue lBach , so rganconce r t os (aswe l l ash i so rganSona tas ) reckon
with the extra top notes of Anna Amalia's organ and with a fully chromatic bass' on organs of

more restricted Co*pu* the player was obliged to make some changes in the solo part: either

recompos ingce r t a i nh ighpu . . , ug " , ' o rp l ay i ng themanoc tave lowe r .one fu r t he rposs ib i l i t y
would be to'play ttre ..uiiui.ight--hund passages using a 4-foot registration on a separate manual

but this would alro n"cessitatle certainiompromises. Such modifications are well documented

b y s o m e l E t h . c e n r u r l m a n u s c r i p l s o l . B a c h . . o r g a n s o n a t a s a s u e l l a s b y t h e u n a u t h o r i z e d p o . -
thumous first edition.

A more convenient solution was and is to perform both concertos on a stringed-keyboard

instrument. In the second half of the 18th centuiy the full five-octave compass (FF-f3) became

almost universal on German harpsichords and pianos. The concertos do not require pedals. The



textures ofthe solo part do not differ fiom other keyboard concerlos by Emanuel Bach liom the
17-50s and they display precisely rhe same type of figuration. This means thar both works are
pert'ectly suited to stringed keyboards.

Both concertos were larer revised by the composer who added various embellishments. up-
dating his compositions by adding embellishments was pafi of Emanuel Bach's ,normal, pro-
cedure at this time but in this instance his additions to the concertos may be significant as
regards the choice of instrument: long held notes furnished with trills or transformed into met-
odic embellishments using shorter note values make the younger versions more suitable for per-
formance on stringed keyboard instruments than the early ones which, on the other hand, are
well suited to the organ which can hold long notes.

To the second organ concerto, in E flat major (H.,+46/w.35, to be included in volume lX in
this series), Bach later added two horns. It is my view that this would have been superfluous if
the composer had had an organ perfbrmance in mind. The timbre of rhe lgth-century horn is
often so close to that of the bass and tenor registers of the early pianos that homs in ihe orch-
estra mix very well with the sound ofthe piano, supporting it especially in the tuttis.

Further evidence in supporr of performing the G major 'organ' concerto on a stringed key-
board instrument lies in one ofthe surviving cadenzas (performed on this disc) to the firit move-
ment: besides a low BB (never found on Geman organs) it also contains some very pianistic
passages.

All this evidence, apart liom the difficulty of finding a historical organ ol suirable compass,
pitch and temperament, has persuaded me to record both 'organ'concertos 

on an early piano (in
this case the tangent piano). We wished also to avoid changes or compromises due to re;trictions
rn compass and one ofthe principles that we have observed in this series has been that ofrecord-
ing the latest versions of each work. Though I find that the early versions of both organ con-
certos sound perf'ect on the organ, the later versions seem more genuinely to be .clavier'con-
certos.

Sources
Most of the sources of the G major concerto, H.414 (w.34) contain the earlier, less richly em-
bellished version' Bach may have revised this work in his late period. Our main source for the
late version was the revised autograph score fiom Berlin. The sources of the F major concerro,
H.443 (w.33) only ditl 'er in minor details. Again, the aurograph survives and it has served as
the basis of our recording. The B minor concerto, H..140 (w.30) is one of Bach,s most marure



and prominent keyboard concertos, certainly meant lbr hirnself- This is evident from the very

seve;e technical demands of the solo part. The composition was but 'little known' as Bach's

note States on the cover. Indeed, only a few sources survive as Bach may have retained the work

fbr his own performances for a long time. Besides the autograph score we have also made wide

use ofthe manuscript set ofparts in the library ofthe Brussels Conservatory which were copied

by that ardent collector of Bach's music, Johann Jakob Heinrich Westphal. A reliable manuscript

set of parts from Berlin has also been compared.

Cadenzas
original cadenzas survive to both the G major (H..1,1.1/vy'.3:1) and the B minor (H.440/W.30)

.on-..rtor. To the G major work there is a whole set of cadenzas fiom which I have selected the

ones performed on this disc. The surviving original cadenzas to the first and second movements

ol the B minor concerto may have been intende<J for students or amateurs aS they are short and

modest and thus contradict the brilliant ancl exceptional character ol the work. As I did not hnd

them in the least inspiring I decided to improvise cadenzas to both movements'
@ Mikl6s SPdnYi 1999

Mikkis spdnyi was bom in Budapest in 1962. He studied organ and harpsichord at the Ferenc

Liszt Music Academy in his native city with Ferenc Gergely and J6nos Sebesty6n. He continued

his studies ar the Royal Flemish Conservatory (Koninklijk Vlaams Muziekconservatorium) with

Jos van Immerseel and at the Hochschule fi.ir Musik in Munich with Hedwig Bilgram. Mikl6s

spdnyi has given concerts in most European countrics as a soloist on four keyboard instruments

lorgan. trarpiicnord, clavichord and fortepiano) as well as playing continuo in various orchestras

onJ buroqu" ensembles. He has won lirst prize at international harpsichord competitions in

Nantes (t'98+) and Paris (1987). For several years Mikl6s Sprinyi's work as a performer and

researcher has concentrated on the cuvre of carl Philipp Emanuel Bach. He has also worked

intensively to revive C.P.E. Bach's favourite instrument, the clavichord. Mikl6s Spdnyi teaches al

the Oulu i-'onr..uu,o.y in Finland. He is cunently preparing the complete edition of C.P.E. Bach's

keyboard u,orks for the publisher Kcinemann Music, Budapest. He recordi regularly for BIS.

The Hungarian baroque orchestra concerto Armonico was fbunded in 1983 by students of the

Ferenc Liszt Music Academy who had played together and studied baroque perfbrming practrce



with enthusiasm. The orchestra's first concert, on period instruments, took place in 1986. Since
then, concerto Armonico has rapidly become known in most European countries as well as in
Hungary. In the years following its d6but, the orchestra appeared at numerous respected
European festivals including the Flanders Festival, Holland Festival, Festival Estival de Paris,
Tage Alter Musik Regensburg, Ambraser SchloBkonzerte Innsbruck and styriarte Graz. The
orchestra's repertoire extends from the early baroque to the late 18th century and focuses espe-
cially on the music of the Bach sons, especially those of carl philipp Emanuel Bach, whose
music Concerto Armonico has studied and performed very intensively. The artistic direction of
the ensemble is in the hands of Mikl6s Spiinyi and P6ter Szrits.

P6ter Sztits was bom in Budapest in 1965. He obtained his violin diploma with distincrion from
the Ferenc Liszt Music Academy. He was a co-founder of the baroque orchestra concerto
Armonico and has remained its leader since then. P6ter Szfts is also a noted performer on the
modern v io l in:  he was a member o i  rhe Eder Quarrer  bet*een I  q89 and 1996, nn6 he is  commis-
sioned leader of the Budapest Festival Orchestra.



Anmerkung des Abersetzers: Ilm sprachliche Llnfdrmigkeiten in der deutschen Ubersetzung 2u vermeiden, wurde

..ketboanl" nitht als ..Tqsteninstrument" ilbersetzt, sondern durchwegs als ,,Klatier". ,,Klaiermusik" ist also z-B-

nicht als M usik fiir ein (modernes) Klafier zu yerstehen. sonclern als Musik fiir ein Tasleninstrument.

A nfang und Mitre der l750er Jahre war die preuBische Hauptstadt Berlin Schauplatz leb-

I ttut.i musikalischer Akrivifiten. Die von Friedrich II. (als Friedrich der GroBe besser

Ab.kunnt) gegrilndeten und gefiihrten, gedeihenden musikalischen Einrichtungen wurden

noch nicht vom siebenjiihrigen Krieg bedroht (obwohl sich die Kriegswolken am Horizont auf-

tiirmten); auBerhalb des Hofes hatten Mitglieder der preuBischen Aristokratie in Berlin und der

Nachbarschaft eigene kleine musikalische Organisationen zusammengestellt, und die Debatten

iiber musikalische Themen waren ebenfalls rege, wie man an der 1'/52von Christian Gottfried

Krause verciffentlichten Abhandlung iiber <iie musikalische Poetik sehen kann, sowie an den

musikalischen Zeitschriften, die 1149-62 von dem gelegentlich streitsiichtigen Kritiker Friedrich

wilhelm Marpurg herausgegeben wurden. Und 1752 gab der hoch bevorzugte Fldtist und per-

stjnliche Lehrir des K6nigs, Johann Joachim Quantz, seinen versuch einer Anweisung, die Fldte

Irat'ersiire zu spielen heraus, eine Anleitung, die sich an Spieler mit umfassenden musika-

lischen Fiihigkeiten und groBer Kultiviertheit wendet.

Im Jahre 1753. als das friiheste Werk in diesem achten Teil seiner Konzerte erschien, hatte

Carl Philipp Emanuel Bach ftinfzehn Jahre lang bei Friedrich gedient, in welcher Zeit er sich in

den musikilischen Kreisen Berlins als Komponist und Interpret gut etabliert hatte, und er hatte

als Klavierkomponist einen gewissen internationalen Ruf erreicht' Trotz dieses wachsenden

Rufes und der offensichtlichen Qualitiit seiner Kompositionen - halte eI in den Augen setnes

Arbeitgebers keinen besonders bevorzugten Platz erobern kijnnen; dieser zeigte gar keine

Neiguig dazu, ihn iiber seinen ziemlich niedrigel Rang als Klavierbeglciter hinaus zu be-

ftirdern. Emanuels wissen um die Begrenzungen seiner offiziellen Karriere kann sehr wohl ein

Grund fiir die in den 1750er Jahren wachsende vielfaltigkeit seiner Kompositionen gewesen

sein. Wiihrend er in der Vergangenheit hauptsechlich die wichtigeren Klaviergattungen der

Sonaten und der begleiteten Konzerte gepflegt hatte, verloren jetzt diese Gattungen an wichtig-

keit in seinem Schaffen, das nun auch Fugen fiir Soloklavier umfaBte, Stiicke in Imitation des

franzosischen pl ice de caractire, sowie kleine Menuette und Polonaisen fiir Anfiinger - durch-

wegs Musiktypen, die auf dem gedeihenden Amateurmarkt gefragt waren. Er widmete sich auch

kleinen Liedem mit Klavierbegleitung, wobei er zunachst Beitrlige zu Sammlungen von Mar-

purg, Krause und dem BerlineiDichter Karl Wilhelm Ramler leistete, um schlieBlich 1758 eine

"igJn. 
Ll.dru*.lung zu Texten von Christian Fi.irchtegott Gellert herausgab. 1753 begegnete er



Quantz auf dessen eigenem Boden, indem er die Auffiihrungsanleitung Versuch iiber die wahre
Art das Clavier zu spielen herausgab, die bald als maBgebender Text iiber das Klavierspielen
anerkannt wurde.

Al le d iese Tat igkei ten (ob im Zusammenhang mit  ver i inderungen der Auf f i ihrungs-
bedingungen oder nicht) fallen mit einer Verdnderung seiner Einstellung zum Klavierkonzert
zusammen: nach etwa 1750 schrieb er weniger Konzerte, auch nicht mehr so regelmiiBig. Die
geringere Anzahl scheint aber keinen Mangel an Interesse zu spiegeln, denn die kiinstlerische
Qualitiit dieser Stiicke ist mindestens so hoch wie jene der Konzerte des vorhergehenden Jahr-
zehnts. Die Konzerte der l750er Jahre sind hiiufig sogar noch individueller als ihre Vorgiinger,
mit einer ausdrucksmiiBigen Intensitiit in fast jedem werk, die auf der Erfahrung aus nahezu
zwanzig Jahren des Komponierens von Konzerten fiir Cembalo und Pianoforte basiert. Es mag
also eine uberraschung sein, wenn man erfiihrt, daB das erste Konzert auf dieser cD vom Kom-
ponisten fiir Orgel oder Cembalo gedacht war - besonders da die Musik an sich keinerlei Be-
sonderheiten aufweist, die sie von Emanuels [brigen Konzerten unterscheiden wiirden.

Das pldtzliche Auftauchen dieser neuen instrumentalen Bestimmung scheint nicht einem all-
gemeinen wunsch entsprungen zu sein, seine Musik und somit auch das publikum abwechs-
lungsreicher zu sehen, sondem eher spezifischen Umstiinden. Emanuels Arbeitseber Friedrich
war nicht das einzige Familienmitglied mit Interesse fiir Musik. Seine jtingere Schwester, die
Prinzessin Anna Amalia, hatte von Kindesbeinen an sowohl Klavichord als auch cembalo
fleiBig geiibt - sie hatte auch Kompositionsversuche gemacht, und sie begann friih, die Biblio-
thek musikalischer Partituren zu szLmmeln, durch welche sie der Nachwelt am bekanntesren rsr.
Um 1755 begann sie, ein lebhaftes Interesse fiir das Orgelspiel zu entfalten. Im selben Jahr
wurde sie Abtissin des siikularisierten Klosters in Quedlinburg, von welchem sie - erstmalig -
ein betrechtliches, eigenes Einkommen erhielt. Sie lebte weiterhin in Berlin. wo sie musika-
lische Ereignisse besuchen konnte, und sich daran beteiligen, und wo sie in ihrer Residenz eine
neue orgel baute. Ihre Disposition war groBartiger, der Umfang grciBer als bei den meisten
Hausorgeln. Also scheint es kein Zufall zu sein, daB fast siimtliche Werke Emanuel Bachs fiir
Orgel in den Jahren 1755-59 komponiert wurden: fiinf Orgelsonaten und ein Priiludium. alle
eigens fiir die Prinzessin, eine Orgelfuge, und - vielleicht ziemlich unerwarlet - zwei Orsel-
konzerte,  H.4441W.34 (1755) und H.446lW.35 Oj5q.

obwohl Amalia als musikalische Grinnerin nicht leicht zufriedenzustellen war (man sieht
dies an einigen ihrer bissigen Kritiken solcher Komponisten, deren werke ihrer Meinung nach
einen Mangel an kontrapunktischem Geschick aufwiesen), scheint sie Emanuel Bachs musika-
t 2



Iisches Kdnnen respektiert zu haben, und es gibt keine Anhaltspunkte dafiir, dalS ihre Beziehung
zu ihm anders als herzlich war. Bach hiitte seinerseits sicherlich die Fdrderung durch ein Mir
glied der koniglichen Familie begriif3t. Gleichzeitig war er ofTensichtlich darum besorgt, Musik
zu schreiben, das auch ein groBeres Publikum ansprechen sollte. In den Jahren um 1760, als der
1756 ausgebrochene Krieg hiiufig Berlin selbst bedrohte. und als viele Haushalte der oberen
Klasse (darunterjener von Amalia) die Stadt vori.ibergehend zugunsten sichererer Orte verlassen
hatten.  sahen s ich v ie le Ber l iner Musiker gezwungen, anderwei t ig e ine Beschi i f t igung zu
suchen. Als Kontrast gelang es Emanuel Bach. durch seine Verciffentlichungen so viel Ein-
nahmen zu bekommen, daB er den Krieg iiberleben konnte. 1760 widmete er Amalia ein Heft
Sonaten ,.mit variierten Reprisen", das sich als so beliebt herausstellte, dalS zwei Fortsetzungen
angebracht waren.

Leider besitzen wir keine Dokumente. die uns erzihlen kiinnten. wie Amalia Emanuels ver-
schiedene Gaben empfing; die Briefe, die sie ihrn angeblich schrieb, sind liingst verschollen. Es
ist aber nicht unwahrscheinlich, daB die 1770 vollendete ,,Passions-Kantate" (H.776lW.233')

das Ergebnis einer Bitte Amalias war, einen Text zu vertonen, den sie selbst nicht zu ihrer vollen
Zufriedenheit zu komponieren imstande gewesen war. Als er Berlin 1768 endgtiltig verliefS, um
in Hamburg einen neuen Posten zu iibernehmen. verlieh ihm Amalia den Titel ,,Ehrenkapell-
melster".

Das erste der beiden Konzerle, die Bach sehr wohl mit Amalia (und ihrer Hausorgel) in Ge-
danken komponiert haben mag, H.4.{4/W.34 in G-Dur (1755), wurde eines seiner beliebtesten
Konzene, zahlreiche Male kopiert und spdter vom Komponisten fiir Flcite gesetzt. Wie das Kon-
zeft in h-moll, H.440/W.30, das nur zwei Jahre fiiiher komponiert worden war, spiegelt dieses
Werk Bachs Tendenz. die drei Slitze weiter zu difTerenzieren. Nur ein Jahrzehnt frtiher waren

siimtliche drei Sltze seiner Konzefie obzwar in verschiedenen Metren und Tempi - hiiufig mehr
oder weniger in der gleichen Form und von anniihernd gleicher Dauer; obwohl der langsame
Mittelsatz hiiufig einen pathetischen Charakter hatte und der letzte tlnzerischer als der erste war,

wirkten siimtliche Siltze hinsichtlich des musikalischen Ausdrucks relativ einheitlich. Jetzt ten-

diene aber der erste Satz dazu, wesentlich linger als die anderen zu sein, und deutlicher serios,
mit intrikaten Details in der Struktur, die subtile Verbindungen zwischen dem Soloklavier und
dem grof3eren Streichorchester erarbeiten. In sowohl dem G-Dur- als auch dem h-moll-Konzen
(das erste bzw. letzte Werk auf dieser CD) erscheint beispielsweise das Solo mit einer deutlich

individuellen, eigenen Musik, die aus dem Hauptnaterial des Orchesters abgeleitet worden ist

und ihm spAter gegenilbergestellt wird. Die Expressivittit der langsamen Stitze wird auf zihnliche
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Weise durch subtile Verbindungen zwischen Solo und Tutti intensiviert, sowie durch unerwafiete,
ganz raffinierte harmonische Wendungen. Obwohl die letzten Satze eindeutig eine tlnzerische
Grundlage haben, strahlen sie in beiden Werken eine Intensitdt aus, die an Wildheit grenzt.

Das zweite Konzert auf dieser CD, H.443lW. 33 in F-Dur, im gleichen Jahr wie H.444lW.34
komponiert, hat einen weitaus weniger intensiven Charakter als seine Genossen hier, auBerdem
einen expansiveren harmonischen Stil, Merkmale, durch welche es auf Ohren des 20. Jahr-
hunderts mitunter einen ,,moderneren" Eindruck machte; heute ist es jedenfalls eines der be-
kanntesten Konzerte von Bach. Die elegante Ausgewogenheit des ersten Satzes und das zuriick-
gehaltene Pathos des zweiten rdumen am SchluB der feurigen Uberschwenglichkeit der Streicher
das Feld, die aber noch von der eindringlichen Eleganz des Solos und feinfiihligen Andeutungen
eines Gleichgewichtsgefiihls gemii8igt wird.

@ Jane R. Stevens und Darrell M. Bere 1999

Anmerkungen des Interpreten

C.Ph.E. Bachs Orgelkonzerte - warum wurden sie nicht auf der Orgel aufgenommen?
Laut Bachs NachlafJverzeichnis waren zwei seiner Klavierkonzerte fiir ,,Orgel oder Clavier"
gedacht, was darauf schlieBen laBt, daB sie auf der Orgel und verschiedenen Arten besaiteter
Tasteninstrumente gleichermaBen gut zu spielen sind.

Vielleicht komponierte Bach seine beiden Orgelkonzerte fiir besondere Gelegenheiten: 1755
lieB die Prinzessin Anna Amalia (die Schwester Friedrichs des GroBen) in ihrem Palast eine
Orgel von Johann Peter Migend errichten, einem Schtiler Joachim Wagners, der damals der
wichtigste Berliner Orgelbauer war. Emanuel Bach komponierte auch fiir sie vier Orgelsonaten,
sowie eine f'eieriiche, priiludiumhafte ,,Sonata", die ebenfalls fiir die Orgel gedacht war. Anna
Amalia war eine leidenschaftliche Klavierspielerin und begeisterte Organistin. Ihr herrliches
Instrument hatte 23 auf zwei Manuale und Pedal verteilte klinsende Stimmen und besaB einen
f i i rdamals ungeuohnl ich grol3en Umfang: C bis f  'auf  den Maiualen und C bis dr  chromat isch
im Pedal.

Die ersten Auffiihrungen von Bachs Orgelkonzerten wurden zweifelsohne auf Anna Amalias
Orgel bei einer ihrer regelmiiBigen Musiziergelegenheiten gespielt. Wir diirfen aber annehmen,
daB diese Werke als ,,Clavierkonzerte", eher als in der Eigenschaft als Orgelkonzerle, ein wer-
teres Leben hatten, und daB Emanuel Bach sie spater auf besaiteten Tasteninstrumenten spielte.
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Es gibt nicht nur die Manuskripte, in denen sie als entweder fiir Orgel oder fiir beide Instrument-

typen bezeichnet werden, sondem auch iiberlieferte Kopien der Konzerte, die nur von ,,Cem-
balo" sprechen. Diese Konzerte auf anderen Orgeln als jener der Anna Amalia zu spielen wdre
problematisch gewesen, da die meisten deutschen Orgeln einen Manualumfang von C bis c r

oder d I hatten, wobei manche ,,schwarze" Tasten hiiulig fehlten, und zumindest ohne das Cis der

tiefsten Oktave. Beide Orgelkonzerte von Emanuel Bach (und seine Orgelsonaten) rechnen mit

den hohen Extratdnen auf Anna Amalias Orgel und mit einem voll chromatischen BaB. Auf

Orgeln mit begrenzterem Umfang muBte der Spieler einige Verdnderungen des Soloparts vor-

nehmen, indem er gewisse hohe Passagen entweder neu komponierte oder um eine Oktave tiefer

spielte. Es wdre eine weitere Mdglichkeit, die entscheidenden Passagen der rechten Hand mit

einem 4-FuB-Register auf einem separaten Manual zu spielen, aber dies wiirde ebenfalls gewtsse

Kompromisse notwendig machen. Solche Modifizierungen sind durch einige Manuskripte von

Bachs Orgelsonaten aus dem 17. Jahrhundert bestens dokumentiert, sowie durch die nicht auto-

risierte Erslausgabe.
Eine bequemere Ldsung war und ist es, beide Konzerte auf einem besaiteten Tasteninstru-

ment zu spielen. In der zweiten Hiilfte des 18. Jahrhunderts wurde der Umfang von ftinf vollen

Oktaven (FF-f3) aufdeutschen Cembalos und Klavieren fast Standard. Die Konzefie verlangen

kein Pedalspiel. Das Satzbild des Soloparts unterscheidet sich nicht von anderen Klavierkon-

zerten der 1750er Jahre von Emanuel Bach, und weist genau dieselbe Art von Figuration auf.

Dies heiBt, daB beide Werke fiir besaitete Tasteninstrumente perfekt geeignet sind.

Beide Konzene wurden spdter vom Komponisten revidiert, der verschiedene Verzierungen

hinzufiigte. Neufassungen der Kompositionen durch das Hinzufiigen von Verzierungen zu

machen war fiir Emanuel Bach ein normaler Vorgang, der aber im vorliegenden Fall hinsichtlich

der lnstrumentenwahl besonders aufschluBreich sein kann: lang ausgehaltene Tone, mit Trillem

oder durch kiirzere Notenwerte in melodische Verzierungen verwandelt, machen die neueren

Fassungen fiir Auffiihrungen auf besaiteten Tasteninstrumenten geeigneter als die iilteren, die

andererseits fiir die Orgel gut geeignet sind, welche lange T6ne auszuhalten vermag.

Zum zweiren Orgelkonzert in Es-Dur (H.446lW.35, fblgt in Teil IX dieser Serie) fiigte Bach

spAter zwei Homer hinzu. Meines Erachtens wdre dies tiberfliissig gewesen, wenn der Komponist

an eine Orgelauffiihrung gedacht hatte. Der Klang eines Hornes aus dem 18. Jahrhundert steht

hiiufig jenem des Bal3- und Tenonegisters friiher Klaviere so nahe, dall Hdmer im Orchester sich

vorzi.iglich mit dem Klavierklang mischen, den sie besonders in den Tuttis stiltzen.

Einen weiteren Anhaltspunkt fiir das Aufftihren des .,Orgelkonzerts" in G-Dur auf einem be-
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saiteten Tasteninstrument gibt es in einer der liberlieferten Kadenzen zum ersten Satz (aufdieser
CD gespielt): neben einem auf deutschen Orgeln nie zu lindenden tiefen HH enthelt sie auch
einige sehr pianistische Passagen.

All dies iiberzeugte mich - abgesehen von der Schwierigkeit, eine historische Orgel n-rit
geeignetem Umfang, Klang und Temperament zu finden, beide ,,Orgelkonzerte" auf einem
frtihen Klavier (in diesem Fall einem Tangentenfliigel) aufzunehmen. Wir wollten auch um-
fangsbedingte Verdnderungen oder Kompromisse vermeiden, und es war eines unserer Prinzi-
pien bei dieser Serie, stets die jiingste Fassung jedes Werks aufzunehmen. Obwohl ich meine.
daB die friihen Fassungen beider Orgelkonzerte auf der Orgel perfekt klingen, scheinen die
spAteren Fassungen echte ,,Clavierkonzerte" zu sein.

Quellen
Die meisten Quellen des Konzerts in G-Dur (H.1441W.34) enrhalten die liiihere, weniger reich
verzierte Fassung. Vielleicht revidierte Bach das Werk in seiner Spiitphase. Unsere Hauptquelle
fiir die spiite Fassung war die revidierte handschrif'tliche Partitur aus Berlin. Die Quellen des
Konzerts in F-Dur (H.4.+3/W.33) unterscheidet sich lediglich in kleineren Details. Wieder ein-
mal ist das Autograph i.iberliefert und diente als Grundlage unserer Aufnahme. Das Konzert in
h-moll (H.440/W.30) ist eines von Bachs reifsten und wichtigsten Klavierkonzerten, sicherlich
fiir ihn selbst gedacht. Letzteres geht aus dem technisch extrem anspruchsvollen Solopart
hervor. Das Werk ,,ist wenig bekannt", geht aus Bachs Kommentar auf dem Umschlag hervor.
Es sind in der Tat nur wenige Quellen iiberlief'ert, denn Bach kann lange Zeit das Werk fiir seine
eigenen Auffiihrungen reserviert haben. Neben der handschrifilichen Panitur verwendeten wir
auch weitgehend die handgeschriebenen Stimmen in der Bibliothek des Brtisseler Konservaro-
riums, die von Johann Jakob Heinrich Westphal, dem leidenschaftlichen Sammler von Bachs
Musik, kopiert wurden. Es wurde auch ein zuverliissiges, handgeschriebenes Stimmaterial aus
Berlin zum Vergleich herangezogen.

Kadenzen
Orig inalkadenzen s ind f i i r  sowohl  das G-Dur-Konzert  (H.441|W.34) a ls auch das h-mol l -
Konzert (H.4,10/W.30) tiberliefert. Fiir das Werk in G-Dur gibt es eine ganze Reihe von Ka-
denzen, unter denen ich die auf dieser CD gespielten auswiihlte. Die i.iberlief'erten Original-
kadenzen zum ersten und zweiten Satz des h-moll-Konzerts krinnen fi.ir Studenten oder Ana-
teure gedacht sein, da sie kurz und anspruchslos sind, zu dem brillanten, aufierordentlichen
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Charakter des Werks im Widerspruch stehend. Da ich sie nicht im geringsten inspirierend fand,
beschloB ich. fiir beide Siitze Kadenzen zu improvisieren.

@ Mikl6s Spdnyi 1999

Mikl6s Sprinyi wurde 1962 in Budapest geboren. Er studierte Orgel und Cembalo an der Franz-

Liszt-Musikakademie in seiner Geburtsstadt bei Ferenc Gergely und J6nos Sebesty6n. Er setzte

seine Studien am Kgl. Fliimischen Konservatorium bei Jos van Immerseel fort, und an der

Hochschule fiir Musik in Miinchen bei Hedwig Bilgram. Miklds Sp6nyi hat in den meisten

Llindern Europas Konzerte gegeben, als Solist auf vier Tasteninstrumenten (Orgel, Cembalo,

Klavichord und Fortepiano), wie auch als Continuospieler in verschiedenen Orchestern und

Barockensembles. Er hat erste Preise bei internationalen Cembalowettbewerben in Nantes
(1984) und Paris (1987) gewonnen. Schon seit mehreren Jahren ist die Tatigkeit Mikl6s Spdnyis

als Interpret und Forscher auf das Werk von C.Ph.E. Bach konzentriefi. Er hat auch intensiv

daran gearbeitet, C.Ph.E. Bachs Lieblingsinstrument, das Klavichord, wiederzubeleben. Mikl6s

Sp6nyi unterrichtet derzeit am Ouluer Konservatorium in Finnland. Derzeit bereitet er eine

Gesamtausgabe der Werke C.Ph.E. Bachs fiir Tasteninstrumente vor, die beim Verleger Kiine-

mann in Budapest erscheinen sol1. Er macht regelmiiBige Aufnahmen fiir BIS

Das ungarische Barockorchester Concerto Armonico wurde 1983 von Studenten der Franz-

LiszrMusikakademie gegriindet, die zusammen gespielt und begeistert barocke Auffiihrungs-

praxis studiert hatten. Das erste Konzefi des Orchesters, auf Originalinstrumenten, fand 1986

statt. Seither wurde Concerto Armonico in den meisten europdischen Liindern schnell bekannt.

In den Jahren, die dem Debtit folgten, erschien das Orchester bei vielen angesehenen euro-

piiischen Festspielen, z.B. dem Flanders Festival, Holland Festival, Festival Estival de Paris,

Tage Alter Musik Regensburg, Ambraser SchlolSkonzerte Innsbruck und Styriarte Graz. Das

Repertoire des Orchesters erstreckt sich vom friihen Barock bis ins spiite 18. Jahrhundert und

betont ganz speziell die Musik der Bachsdhne, vor allem die von C.Ph.E. Bach, dessen Musik

Concerto Armonico sehr intensiv studiert und aufgefi.ihrt hat. Die kiinstlerische Leitung des

Ensembles ist in den Htinden von Mikl6s Sp6nyi und P6ter Szrits.

P6ter Szfits wurde 1965 in Budapest geboren. An der Ferenc-LiszrMusikakademie erhielt er

ein Violindiplom mit Auszeichnung. Er war Mitbegrtinder des Barockorchesters Concerto
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Armonico, dessen Konzertmeister er seither ist. P6ter Szrits ist auch ein geachteter Interpret auf
der modernen Violine: 1989-96 wat er Mitglied des Eder-Quartetts, mit welchem er zahlreiche
Aufnahmen machte, und er ist beauftragter Konzertmeister des Budapester Festivalorchesters.

P6ter Szrits



]\ans la premibre moiti6 du XVIII'sidcle. la capitale de la Prusse, Berlin, fut le th6dtre

I fd'une activitd musicale intense. Cette vie musicale prospdre, fond6e et entretenue par
r - 

Freddric II iplus connu sous le nom de Fr6d6ric le Grand) n'6tait pas encore menac6e
par la Guerre de Sept Ans (bien que les nuages se soient d6j) amoncel6s d I'horizon) et, en
dehors de la Cour, plusieurs membres de I'aristocratie prussienne avaient cr66 de petites organi-
sations musicales pour leur propre compte, i Berlin et dans les environs. Conversations et d6bats
d propos des nouveaut6s musicales 6taient fr6quents. comme en t6moignent le traitd de po6tique
musicale publi6 en 1752 par Christian Gottfried Krause et les journaux musicaux publids entre
1749 et 1762 par le critique - parfois querelleur - Friedrich Wilhelm Marpurg. En 1752, le pro-
t6g6 du Roi, son fl0tiste et professeur privd. Johann Joachim Quantz, publia son Essai d'une
mlthode pour apprendre d jouer de la FIfite Tratersiire, ouvrage prdsentant un large 6ventail de
ce qu'il dtait possible de faire de plus sophistiqu6 sur la fl0te.

En 1753, date du plus ancien des concefios de ce huitidme volume, Carl Philipp Emanuel
Bach 6tait au service de Fr6d6ric II depuis quinze ans, 6tabli comme compositeur et interprbte
dans la communautd musicale berlinoise; il avait de plus acquis une solide rdputation intema-
tionale comme compositeur pour le clavier. Mais en d6pit de cette notori6t6 croissante et de
l'6vidente qualit6 de ses compositions, il ne jouissait pas d'une faveur particulidre aux yeux de
son employeur qui ne montrait gudre de zdle ir le promouvoir au-delir du poste assez modeste
d'accompagnateur. La conscience qu'avait Emanuel des limites qui lui 6taient imposdes par sa
carribre officielle pourraient bien l'avoir conduit d une diversilication croissante de ses composi-
tions dans les ann6es 1750. Alors que dans le pass6 il avait principalement cultiv6 les genres les
plus importants, la sonate et le concerto. ces fbrmes devinrent moins fr6quentes dans sa produc-
tion. qui maintenant incluait des fugues pour clavier, des pidces d I'imitation des pidces de ca-
ractdre i la liangaise et des petits menuets et polonaises pour les ddbutants - tous types de mu-
siques qui dtaient demanddes par le march6 amateur alors en plein d6veloppement. I1 dirigea
6galement ses efforts vers les petites pidces pour voix accompagn6es au clavier, appel6es
"Lieder". contribuant d'abord d des collections de Marpurg, de Krause et du pobte berlinois Karl
Wilhelm Ramler, pour finalement publier en 1758 son propre recueil de Lieder sur des textes de
Christian Ftirchtegott Gellert. En 1753, il rejoignit Quantz sur son propre terrain avec la publica-
tion de son Essai snr la t'6ritable maniire de jouer Ies instruments ii clat,ier qui fit bient6t auto-
rit6 en matidre de pratique du clavier.

Toutes ces activit6s (li6es ou non ir une modification des habitudes en matibre d'ex6cution au
clavier) coihcident avec un changement dans 1a faveur qu'il accordait jusque-li aux concertos pour
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clavier. Aprbs 1750. il dcrivit de moins en moins de concerlos et de moins en moins r6gulidrer.r.rent.

La rdduction du nombre ne semble toutefois pas refl6ter un manque d'int6rdt. car la qualit6 musi-

cale en est au moins aussi bonne que celle des concertos de la d6cade pr6c6dente. I'individualitd
des concertos des ann6es I 750 est souvent meme plus marqude que celle de leurs prdddcesseurs,
avec une intensit6 d'expression comparable qui s'appuie sur une exp6rience de presque vingt ans
dans ce domaine. Il peut sembler surprenant, de ce fait, de constater que le premier concerto de ce
disque fut destind par le compositeur "I I'orgue ou d un instrument A clavier pourvu de cordes",
d'autant plus que la musique ne montre rien qui la distingue des autres concertos d'Emanuel.

L'apparition soudaine de cette ddsignation instrumentale nouvelle semble avoir rdsult6 non
d'un souhait de diversilier sa production et donc de toucher un public nouveau, n.rais plut6t de
circonstances particulidres. L'employeur d'Emanuel, Fr6d6ric II, n'6tait pas le seul membre de
sa fan'rille ) s'int6resser ir la musique. Sa sceur cadette, la Princesse Anna Amalia jouait avec
assiduit6 depuis son enf'ance du clavicorde et du clavecin; elle s'essayait 6galement d la compo-
sition et commenEa de bonne heure ) constituer une bibliothdque de partitions grdce ir laquelle
elle est passde i la post6rit6. Autour de 1755, elle d6veloppa un vif int6r6t pour I'orgue. La
m6me ann6e, elle devint Dame abbesse du couvent s6cularis6 de Quedlinburg, duquel elle tira
pour la premidre fois un substanciel revenu. Elle continua d vivre i Berlin oir elle pouvait
patronner des 6v6nements musicaux et y participer, et fit construire un nouvel orgue dans sa rdsi-
dence, dont le nombre de jeux et I'dtendue 6taient plus importants que ceux des orgues domes-
tiques habituelles. Il semble que ce ne soit pas une coincidence que presque toutes les <ruvres
d'Emanuel Bach destin6es ) l'orgue aient 6t6 compos6es entre 1755 et 1759: cinq sonates pour
orgue et un pr6lude, tous explicitement destin6s ir la princesse, une fugue pour orgue et - de
maniBre assez inattendue deux conceftos pour orgue H.4411Wq.34 de 1755, figurant au pro-
gramme de ce disque et celui H.4.16/Wq. 35 compos6 en 1759.

Bien qu'Amalia, comme patron en matidre de musique, n'ait certainement pas 6t6 facile )
satisfaire (comme en tdmoignent ses critiques caustiques d I'endroit de ceux des compositeurs
dont elle consid6rait les euvres comme manquant d'habilet6 contrapuntique) il sernble qu'elle
ait eu du respect pour le m6tier d'Emanuel Bach et rien ne pemet de penser que son attitude
envers lui ait 6t6 autre que cordiale. Bach, pour sa part, a certainement reEu avec reconnaissance
le patronage d'un membre de la lamille royale. Au m0me moment, il 6tait apparernment sou-
cieux d'6crire une musique qui touchit un plus large public. Dans les anndes 1760, alors que la
guene qui avait 6clat6 en 1756 menaqait fr6quemment Berlin, et que de nombreuses tamilles
aristocratiques (y compris celle d'Amalia) avaient temporairement d6sert6 la ville pour des lieux
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plus s0rs, beaucoup de musiciens berlinois lurent forc6s de chercher ailleurs un en-rploi. Ema-
nuel Bach en revanche continua de tirer un revenu suffisant de ses publications qui lui permit de
passer le cap de la guene. En 1760 il d6dia i An'ralia une s6rie de sonates "avec des reprises
varides" qui se r6v61a assez populaire pour qu'il lui adjoigne deux autres s6ries.

Nous n'avons malheureusement aucun document qui nous indique de quelle manidre Amalia
regut les divers cadeaux d'Emanuel; les lettres qu'elle est supposde lui avoir dcrites ont disparu
depuis longtemps. Il parait probable toutefois que la Cantate pour la Passion qu'il termina en
1770 (H.7761Wq.233) a i t  r6sul t6 d 'une demande de la part  d 'Amal ia qu' i l  mi t  en musique ce
qu'elle-n'rdme n'avait pas 6td capable de composer i son entidre satisfaction. Et lorsque finale-
ment il quitta Berlin en 1768 pour rejoindre un nouveau poste i Harnbourg, Amalia lui conf'6ra
le titre de Ehrenkapellmeister (Directeur de la Musique honoraire).

Le premier des deux concertos que Bach pourrait bien avoir compos6s en ayant Amalia (et
I'orgue qu'elle s'dtait fait construire) pr6sents I I'esprit. celui H..{44lWq.34 en sol majeur, dat6
de 1755, devint I'un de ses concertos les plus populaires, copi6 de nombreuses fbis et par la
suite arrang6 pour la fl0te par le compositeur. A l'instar du concerto en si mineur H.440/wq.30
qui fut composdjuste deux ann6es plus t6t, cette ceuvre reflbte la tendance que Bach avait d laire
contraster de plus en plus les trois mouvements entre eux. Dix ans auparavant, tous les mouve-
ments de ses concefios - bien que de mdtrique et de tempi difltrents - 6taient essentiellement de
m6me fbrme et approximativement de m6me longueur. M6me si le mouvement central lent 6tait
frdquemment de caractdre pathdtique et le dernier d'un caractdre plus dans6 que le premier, tous
les mouvements semblaient relativement confonres d une m6me expression musicale. A prd-
sent, le premier mouvement tend d 6tre notablement plus long que les autres, d'dvidence plus
s6rieux. avec des ddtails de structure compliqu6s qui 6tablissent une relation plus subtile entre le
soliste et les cordes. Dans les deux concertos en sol majeur et en si mineur (1es premier et der-
nier de ce disque) par exemple, le soliste fait son entr6e, pour sa pal't. avec une musique nette-
ment individualis6e qui, en fait, ddrive du mat6riau principal de I'orchestre et lui est ensuite
juxtapos6e. L'expressivit6 des mouvements lents est de m6me rendue plus intense par Ia subtile
relation qui existe entre soliste et tutti autant que par des lournants harmoniques inattendus et
hautement sophistiqu6s. Et n'ralgr6 Ie caractdre de danse qui est de toute 6vidence i la base des
derniers mouvements, ceux-ci d6ploient une puissance qui frise la fureur.

Le second concerto de ce disque, en fa majeur, H..{43/Wq.33 compos6 la mdme ann6e que
le concerto H.4441Wq.34 a un caractdre beaucoup moins marqu6 que ses compagnons, ainsi
qu'un style harmonique plus expansif', attributs qui l'ont fait parfois apparaitre plus "nodeme" )
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nos oreilles du vingtibme sidcle. Aujourd'hui, en tous cas, il est I'un des mieux connus des con-

certos de Bach. L'dquilibre 6l6gant du premier mouvement et le pathos retenu du second trace la
voie, dans le final, d I'exub6rance ardente des cordes, temp6r6e par 1'd16gance persistante du
soliste et les d6licates affirmations d'un sens de 1'6quilibre que rien ne vient perturber.

@ Jane R. Stevens et Darrell M. Berg 1999

Remarques de I'interprdte

Pourquoi les concertos pour orgue de C, P, E. Bach n'ont-ils pas 6t6 enregistr6s ir I'orgue?
D'aprds le NachlaJS-Verzeiclrnl.r, le catalogue de la succession de C.PE. Bach, deux des con-
certos pour clavier de Bach sont mentionn6s comme 6tant "fiir Orgel oder Clavier", soulignant
par li qu'ils peuvent indiffdremment Ctre jou6s sur I'orgue ou sur un instrument d clavier com-
portant des cordes.

Bach pourrait bien avoir compos6 ses deux concertos pour orgue pour une occasion particu-
lidre: en 17-55 la Princesse Anna Amalia (la saur de Frdd6ric le Grand) fit construire un orgue
dans son palais par Johann Peter Migend - un 6lbve de Joachim Wagner qui 6tait le plus consi-
d6rable facteur d'orgue berlinois de l'6poque. Emanuel Bach composa dgalement pour elle
quatre sonates pour orgue ainsi qu'une solennelle sonate en forme de pr6lude 6galement destin6e
i I'orgue. Anna Amalia 6tait une joueuse de clavier passionnde et une organiste 6clair6e. Son
splendide instrument disposait de 23 jeux r6partis sur deux claviers et un p6dalier et avait une
6tendue inhabituellement grande pour l'dpoque: de dor i fas pour les claviers et de dor i 16r
(avec tous les degr6s chromatiques) au p6dalier.

Les premibres ex6cutions des concertos pour orgue de Bach furent sans aucun doute donn6es
sur I'orgue d'Anna Amalia lors des concerts qu'elle organisait r6gulidrement. Nous pouvons
toutefois supposer que ces ceuvres furent ensuite exdcut6s comme des concertos pour "Clavier"
plut6t que comme des concertos pour orgue et que Bach les joua lui-mOme plus tard sur des
instruments iL clavier autres que I'orgue. A c6t6 des manuscrits les d6signant pour I'orgue ou
pour les deux type\  d ' in\ t ruments.  onl  survdcu des copies de cer concenos ment ionnant unique-
ment "pour clavecin". Jouer ces concertos sur d'autres orgues que celui d'Anna Amalia aurait
pr6sent6 de s6rieux probldmes car la plupart des orgues allemandes avaient des claviers d'une
6tendue limitde i dor/dos ou 165, oi souvent quelques dibses manquaient, tout au moins le do
dibse de la premidre octave. Les deux concertos pour orgue d'Emanuel Bach (comme ses so-
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nates pour orgue) requidrent les notes suppl6mentaires aigiies de l'instrument d'Anna Amalia et
une 6chelle chromatique compldte dans les basses. Sur les orgues d'une 6tendue plus restreinte,
I'interprdte 6tait oblig6 de proc6der d des changements dans la partie de soliste: soit en re-
composant certains traits aigus, soit en les jouant d I'octave inf6rieure. Une autre possibilit6
aurait pu etre dejouer les passages en question de la main droite en utilisant une registration de
4 pieds sur un clavier suppl6mentaire; mais ceci aussi aurait n6cessit6 certains compromis. De
tels arrangement sont attest6s par plusieurs copies contemporaines des sonates pour orgue de
Bach, ainsi que par la premibre 6dition posthume non autoris6e.

Une solution plus adapt6e 6tait - et demeure - de jouer ces deux concertos sur un instrument
d clavier autre que l'orgue. Dans la seconde moiti6 du dix-huitidme sidcle, l'6tendue de cinq
octaves compldtes (Fa ]/Fas) devint universellement adopt6e pour les clavecins et pianoforte
allemands. Ces concertos ne n6cessitent pas l'usage du p6dalier..L'6criture instrumentale de la
partie soliste ne diffdre pas des autres concertos d'Emanuel Bach des anndes 1750 et ils pr6-
sentent pr6cis6ment le mOme type de figurations. Cela signifie que les deux cuvres conviennent
parfaitement aux instruments d clavier autres que I'orgue.

Les deux concertos furent plus tard r6vis6s par le compositeur qui ajouta divers embellisse-
ments. R6viser ses compositions en ajoutant des embellissements 6tait, de la part d'Emanuel
Bach, un proc6d6 "normal" pour l'6poque, mais dans ce cas pr6cis, ces ajouts aux concertos
apparaissent significatifs quant au choix de I'instrument: des notes longues tenues agr6ment6es
de trilles ou transform6es en figures m6lodiques utilisant des valeurs courtes rend les versions
ult6rieures plus propres ir une exdcution sur un instrument autre que I'orgue, alors que les pre-
mibres versions sont plus adapt6es d I'orgue, qui peut se permettre les longues tenues.

Au deuxidme concerlo en mi b6mol majeur (H.446/W 35 - qui figurera dans le volume lX
de cette s6rie), Bach ajouta plus tard deux cors. Il me semble que cela eut 6t6 superflu si le com-
positeur avait eu I'intention de le destiner i l 'orgue. Au XVIII' sidcle, le timbre du cor est sou-
vent si proche de celui des basses et du medium des premiers pianoforte que, au sein d'un
orchestre, il se m6lange trds bien avec le son du piano, lui apportant son soutien, dans les tutti
tout sp6cialement.

Une preuve suppldmentaire d I'ex6cution du concerto "pour orgue" en sol majeur sur un
autre instrument que I'orgue se trouve dans I'une des cadences du premier mouvement qui nous
sont parvenues (celle qui est jou6e dans ce disque). A c6t6 d'un "si" grave - qui n'a jamais

exist6 sur les orgues allemandes - il comporte des passages 6minemment pianistiques.
Pour toutes ces raisons, et mises d part les difficult6s de trouver un orgue historique d'dten-
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due. de diapason et de temp6rament appropri6s, je me suis convaincu d'enregistrer les deux con-

certos "pour orgue" sur un des premiers pianos (dans 1e cas pr6sent, un piano d tangeantes).

Nous avons 6galement voulu 6viter 1es modifications ou compromis li6s aux restrictions impo-

s6es par une dtendue trop r6duite, et I'un des principes que nous nous sommes lix6s dans cette
s6rie est d'enregistrer les versions les plus tardives de chaque cuvre. Bien que je pense que les
premidres versions des deux concertos pour orgues sonnent parfaitement sur l'orgue, les ver-

sions tardives semblent plus authentiquement 0tre des concertos pour "Clavier".

Les sources
La plupart des sources du concerto en sol majeur (H.aaa/Wq.3q contiennent la version la plus

ancienne, la moins richement omement6e. Il se peut que Bach I'ait r6vis6 vers la fin de sa vie.
Notre source principale de la version tardive est la partition autographe de Berlin. Les diff6-
rentes sources du concerto en fa majeur (H.443/Wq.33) ne diflArent que par des d6tails mineurs.
Ici aussi, l 'autographe nous est parvenu et a servi de base I notre enregistrement. Le concerto en
si mineur (H..140/Wq. 30) est l'un des plus accomplis et I'un des plus importants concertos pour

clavier, certainement 6crit pour son propre usage. Cela est 6vident en raison des exigences tech-
niques trds s6vbres demand6es par la partie soliste. Cette composition fut "assez peu connue"
comme I'indique une note de Bach sur la couverture. Naturellement, puisqu'il est probable que
Bach se le soit r6servd longtemps pour I'ex6cuter lui-mOme, seules quelques sourcas ont sur-
v6cu. A c6t6 de la partition autographe, nous avons fait un large usage des parties s6par6es ma-
nuscrites, conservdes i la Bibliothdque Royale de Bruxelles, et qui furent copi6es par ce collec-
tionneur passionnd de la musique de Bach que fut Johann Heinrich Westphal. Un mat6riel
d'orchestre fiable conserv6 d Berlin a 6galement 6t6 utilis6 i des fins de comparaison.

Les cadences
Les cadences originales des concerlos en sol majeur (H.aaaNq.3q et en si mineur (H.4401
Wq.30) nous sont parvenues. Il existe pour le concerto en sol majeur une s6rie compldte de
cadences desquelles j'ai extrait celles jou6es sur ce disque. Les cadences originales des premier
et second mouvements du concerto en si mineur pourraient bien avoir 6t6 destin6es d des 6tu-
diants ou d des amateurs tant elles sont courtes et modestes et contredisent le caractdre brillant et
except ionnel  de l 'cuvre.  Ne les t rouvant pas le moins du monde inspirantes,  j 'a i  d6cid6
d'improviser des cadences pour ces deux mouvements.

@ Mikkis Spdnyi 1999
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Mikl6s Sp6nyi est n6 i Budapest en 1962. Il 6tudia I'orgue er Ie clavecin i 1'Acad6mie Franz
Liszt de sa ville natale avec Ferenc Gergely et Jhnos Sebesty6n, puis il poursuivit ses 6tudes au
Conservatoi re Royal  Flamand (Koninkl i jk  Vlaams Muziekconservator ium) avec Jos van
Immerseel et d la Hochschule fiir Musik de Munich avec Hedwig Bilgram. Mikl6s Spinyi a
donn6 des concerts dans la plupart des pays europ6ens comme soliste d I'orgue, au clavecin, uu
clavicorde et au pianoforte, tout en 6tant continuiste dans plusieurs orchestres et ensembles
baroques. Il a gagnd le premier prir du Concours International de Clavecin de Nantes en 1984 et
de celui de Paris en 1987. Depuis plusieurs ann6es. l'activit6 de Mikl6s Spinyi, comme musr-
c ien et  comme chercheur s 'est  concentr6e sur I 'euvre de Car l  Phi l ipp Emanuel  Bach.  I l
s'ernploie activement d faire revivre l'instrument pr6ftr6 de Carl Philipp Emanuel Bach, le
c l av i co rde .  M i k l 6s  Spdny i  ense igne  au  Conse rva to i r e  d 'Ou lu  en  F in l ande .  I l  p16pa re
actuel lement l '6di t ion compldte des euvres pour c lavier  de C.P.E. Bach pour les ddi t ions
Kcinemann i Budapest. Il enregistre r6gulidrer.nent sur 6tiquerte BIS.

L'orchestre baroque hongrois Concerto Armonico fut lbnd6 en 1983 par des 6tudiants de
I 'acad6mie de musique Ferenc Liszt  qui  avaient  jou6 ensemble et  6tudi6 avec enfhousiasme
I'exdcution baroque. Le premier concert de l'orchestre, sur des instruments d'6poque, eut lieu en
l9tl6. Depuis, Concerto Armonico s'est rapidement tait connaitre dans la plupart des pays
europdens ainsi  qu'en Hongr ie.  Dans les anndes suivant  ses ddbuts.  I 'orchestre part ic ipa i l
plusieurs f'estivals europeens respect6s dont le festival des Flandres, le festival de Hollande, le
Festival Estival de Paris, Tage Alter Musik Regensburg. Ambraser SchloBkonzerte Innsbruck et
Styriarte Graz.Le r6pertoire de l'orchestre s'6tcnd du d6but du baroque d la lin du 18" sidcle et
se sp6cia l ise dans la musique des l i ls  de Bach. surtout  cel le de C.PE. Bach que Concerto
Armonico a 6tudi6e et  interpr6t6e avec beaucoup d 'engagement.  La di rect ion ar t is t ique de
I'ensemble est confi6e i Mikl6s Sprinyi et P6ter Sziits.

P6ter Szfts est n6 d Budapest en 1965. Il a obtenu son dipl6me de violon avec distinction d
I 'Acad6mie de musique Ferenc Liszt .  I l  fut  co- fondateur de I 'orchestre baroque Concerto
Armonico et il en est restd le premier violon. P6ter SzLits est aussi un interyrdte respect6 au
violon modeme: il fut men'rbre du Quatuor Eder de l98a i 1996 et il est nomm6 premier violon
de I'Orchestre du Festival de Budanest.
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