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

known as Frederick the Great) was not yet threatened by the Seven Years” War (although
war clouds were gathering on the horizon); and outside the court, several members of the Prus-
sian aristocracy had assembled small musical organizations of their own in and around Berlin.
Conversation and debate about musical issues were equally active, as evidenced by the treatise
on musical poetics published in 1752 by Christian Gottfried Krause, and by the musical journals
issued between 1749 and 1762 by the sometimes pugnacious critic Friedrich Wilhelm Marpurg,
And in 1752 the King’s highly favoured flute player and personal teacher, Johann Joachim
Quantz, published his Essay on playing the Traverse Flute, a manual directed at players with a
wide range of musical abilities and sophistication.

By 1753, the year of the earliest work in this eighth volume 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 musical community, and had
acquired something of an international reputation as a keyboard composer. Yet despite this
growing reputation — and the evident quality of his compositions — he had not gained particular
favour in the eyes of his employer, who showed no inclination to promote him beyond his lowly
official post as keyboard accompanist. Emanuel’s awareness of the limitations on his official
career may well have led to the increasing diversification of his compositions during the 1750s.
Whereas in the past he had chiefly 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 of the French piéce de caractére and little minuets and
polonaises for beginners — all types of music that were in demand by the burgeoning amateur
market. He also directed his efforts towards the small pieces for voice with keyboard accom-
paniment called Lieder, contributing first to collections by Marpurg and by Krause and the
Berlin poet Karl Wilhelm Ramler, and finally issuing his own collection of songs to texts by
Christian Fiirchtegott Gellert in 1758, In 1753 he met Quantz on his own ground with the
publication of a performance manual, the Essay on the True Art of Plaving Keyboard Instru-
ments, which was soon recognized as the authoritative text on keyboard playing.

All these activities (whether or not in conjunction with changes in particular performance
circumstances) coincide with a change in the degree of his attention to the keyboard concerto:
after about 1750 he wrote concertos in smaller numbers and with less regularity. The reduction
in numbers does not seem to reflect a lack of interest, however, for the artistic quality of these
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pieces is at least as high as in the concertos of the preceding decade. The concertos 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 learn
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 of this 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 collect 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 first 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 of most 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 1759: 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 contrapuntal
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 survive
the war. In 1760 he dedicated to Amalia a set of sonatas ‘with varied reprises’ that proved pop-
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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 written him have long since disappeared. It seems
not unlikely, however, that the ‘Passion Cantata’ that he completed in 1770 (H.776/W.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, Amalia conferred on him the title of Ehrenkapelimeister (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 concertos — 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 of the 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 ‘modern’ 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. Berg 1999



Performer’s remarks

C.P.E. Bach’s organ concertos — why have they not been recorded on the organ?

According to the NachlaB-Verzeichnis, the catalogue of C.PE. Bach’s estate, two of Bach’s
keyboard concertos were meant ‘fiir 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 1755 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 period. Emanuel 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
manuals and pedal and had an unusually large compass for the time: C to £ on the manuals and
C to d! chromatically on the pedal.

The first performances of Bach’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 manuscripts en-
titling them either for organ or for both types of instruments, there are copies of the concertos
surviving that only refer to the ‘cembalo’. Performing these concertos on organs other than that
of Anna Amalia would have presented problems in that most German organs had a manual
compass from C to ¢* or d?3, often with some sharps missing and at least without C sharp in the
bottom octave. Both of Emanuel Bach’s organ concertos (as well as his organ sonatas) reckon
with the extra top notes of Anna Amalia’s organ and with a fully chromatic bass. On organs of
more restricted compass the player was obliged to make some changes in the solo part: either
recomposing certain high passages or playing them an octave lower. One further possibility
would be to play the crucial right-hand passages using a 4-foot registration on a separate manual
but this would also necessitate certain compromises. Such modifications are well documented
by some 18th-century manuscripts of Bach'’s organ sonatas as well as by the unauthorized pos-
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 century the full five-octave compass (FF—f?) became
almost universal on German harpsichords and pianos. The concertos do not require pedals. The
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textures of the solo part do not differ from other keyboard concertos by Emanuel Bach from the
1750s and they display precisely the same type of figuration. This means that both works are
pertectly suited to stringed keyboards.

Both concertos were later revised by the composer who added various embellishments. Up-
dating his compositions by adding embellishments was part 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 mel-
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. 446/W. 35, to be included in volume IX 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 performance in mind. The timbre of the 18th-century horn is
often so close to that of the bass and tenor registers of the early pianos that horns in the orch-
estra mix very well with the sound of the piano, supporting it especially in the tuttis.

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

All this evidence, apart from the difficulty of finding a historical organ of suitable 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 restrictions
in compass and one of the principles that we have observed in this series has been that of record-
ing the latest versions of each work. Though I find that the early versions of both organ con-
certos sound perfect 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. 444 (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 from Berlin, The sources of the F major concerto,
H.443 (W.33) only differ in minor details. Again, the autograph survives and it has served as
the basis of our recording. The B minor concerto, H. 440 (W. 30) is one of Bach’s most mature
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and prominent keyboard concertos, certainly meant for himself. This is evident from the very
severe 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
for his own performances for a long time. Besides the autograph score we have also made wide
use of the manuscript set of parts in the library of the 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.444/W.34) and the B minor (H.440/W.30)
concertos. To the G major work there is a whole set of cadenzas from which I have selected the
ones performed on this disc. The surviving original cadenzas to the first and second movements
of the B minor concerto may have been intended for students or amateurs as they are short and
modest and thus contradict the brilliant and exceptional character of the work. As I did not find
them in the least inspiring I decided to improvise cadenzas to both movements.

© Miklés Spdnyi 1999

Miklés Spanyi was born in Budapest in 1962. He studied organ and harpsichord at the Ferenc
Liszt Music Academy in his native city with Ferenc Gergely and Janos Sebestyén. He continued
his studies at the Royal Flemish Conservatory (Koninklijk Vlaams Muziekconservatorium) with
Jos van Immerseel and at the Hochschule fiir Musik in Munich with Hedwig Bilgram. Mikl6s
Spényi has given concerts in most European countrics as a soloist on four keyboard instruments
(organ, harpsichord, clavichord and fortepiano) as well as playing continuo in various orchestras
and baroque ensembles. He has won first prize at international harpsichord competitions in
Nantes (1984) and Paris (1987). For several years Miklés Spdnyi’s work as a performer and
researcher has concentrated on the ceuvre of Carl Philipp Emanuel Bach. He has also worked
intensively to revive C.P.E. Bach’s favourite instrument, the clavichord. Miklds Spényi teaches at
the Oulu Conservatory in Finland. He is currently preparing the complete edition of C.P.E. Bach’s
keyboard works for the publisher Kénemann Music, Budapest. He records regularly for BIS.

The Hungarian baroque orchestra Concerto Armonico was founded in 1983 by students of the
Ferenc Liszt Music Academy who had played together and studied baroque performing practice
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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 début, 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 ensembile is in the hands of Miklés Spanyi and Péter Szits.

Péter Sziits was born in Budapest in 1965. He obtained his violin diploma with distinction from
the Ferenc Liszt Music Academy. He was a co-founder of the baroque orchestra Concerto
Armonico and has remained its leader since then. Péter Szits is also a noted performer on the
modern violin: he was a member of the Eder Quartet between 1989 and 1996, and he is commis-
sioned leader of the Budapest Festival Orchestra.




Anmerkung des Ubersetzers: Um sprachliche Unférmigkeiten in der deutschen Ubersetzung zu vermeiden, wurde
Jkeyboard" nicht als , Tasteninstrument “ iibersetzt, sondern durchwegs als , Klavier*. ,Klaviermusik* ist also z.B.
nicht als Musik fiir ein (modernes) Klavier zu verstehen, sondern als Musik fiir ein Tasteninstrument.

nfang und Mitte der 1750er Jahre war die preuBische Hauptstadt Berlin Schauplatz leb-

hafter musikalischer Aktivititen. Die von Friedrich II. (als Friedrich der Gro8e besser

bekannt) gegriindeten und gefiihrten, gedeihenden musikalischen Einrichtungen wurden
noch nicht vom siebenjdhrigen 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
{iber musikalische Themen waren ebenfalls rege, wie man an der 1752 von Christian Gottfried
Krause verdffentlichten Abhandlung iiber die musikalische Poetik sehen kann, sowie an den
musikalischen Zeitschriften, die 1749-62 von dem gelegentlich streitsiichtigen Kritiker Friedrich
Wilhelm Marpurg herausgegeben wurden. Und 1752 gab der hoch bevorzugte Flotist und per-
sénliche Lehrer des Konigs, Johann Joachim Quantz, seinen Versuch einer Anweisung, die Flote
traversiére zu spielen heraus, eine Anleitung, die sich an Spieler mit umfassenden musika-
lischen Fihigkeiten und grofer Kultiviertheit wendet.

Im Jahre 1753, als das friitheste Werk in diesem achten Teil seiner Konzerte erschien, hatte
Carl Philipp Emanuel Bach fiinfzehn Jahre lang bei Friedrich gedient, in welcher Zeit er sich in
den musikalischen 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 Qualitit seiner Kompositionen — hatte er in den Augen seines
Arbeitgebers keinen besonders bevorzugten Platz erobern konnen; dieser zeigte gar keine
Neigung dazu, ihn iiber seinen ziemlich niedrigen Rang als Klavierbeglciter hinaus zu be-
fordern. Emanuels Wissen um die Begrenzungen seiner offiziellen Karriere kann sehr wohl ein
Grund fiir die in den 1750er Jahren wachsende Vielfiltigkeit seiner Kompositionen gewesen
sein. Wihrend er in der Vergangenheit hauptsichlich die wichtigeren Klaviergattungen der
Sonaten und der begleiteten Konzerte gepfiegt hatte, verloren jetzt diese Gattungen an Wichtig-
keit in seinem Schaffen, das nun auch Fugen fiir Soloklavier umfafte, Stiicke in Imitation des
franzosischen piéce de caraciére, sowie kieine Menuette und Polonaisen fiir Anfinger — durch-
wegs Musiktypen, die auf dem gedeihenden Amateurmarkt gefragt waren. Er widmete sich auch
kleinen Liedern mit Klavierbegleitung, wobei er zunichst Beitrige zu Sammlungen von Mar-
purg, Krause und dem Berliner Dichter Karl Wilhelm Ramler leistete, um schlieBlich 1758 eine
eigene Liedsammlung zu Texten von Christian Fiirchtegott Gellert herausgab. 1753 begegnete er
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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.

Alle diese Tdtigkeiten (ob im Zusammenhang mit Verdnderungen der Auffiihrungs-
bedingungen oder nicht) fallen mit einer Verdnderung seiner Einstellung zum Klavierkonzert
zusammen: nach etwa 1750 schrieb er weniger Konzerte, auch nicht mehr so regelmiBig. Die
geringere Anzahl scheint aber keinen Mangel an Interesse zu spiegeln, denn die kiinstlerische
Qualitdt dieser Stiicke ist mindestens so hoch wie jene der Konzerte des vorhergehenden Jahr-
zehnts. Die Konzerte der 1750er Jahre sind héufig sogar noch individueller als ihre Vorginger,
mit einer ausdrucksmiBigen Intensitit 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 Ijberraschung sein, wenn man erfihrt, daB3 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 iibrigen Konzerten unterscheiden wiirden.

Das plotzliche 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 Umstinden. Emanuels Arbeitgeber Friedrich
war nicht das einzige Familienmitglied mit Interesse fiir Musik. Seine jlingere Schwester, die
Prinzessin Anna Amalia, hatte von Kindesbeinen an sowohl Klavichord als auch Cembalo
fleifig geiibt — sie hatte auch Kompositionsversuche gemacht, und sie begann friih, die Biblio-
thek musikalischer Partituren zu sammeln, durch welche sie der Nachwelt am bekanntesten ist.
Um 1755 begann sie, ein lebhaftes Interesse fiir das Orgelspiel zu entfalten. Im selben Jahr
wurde sie Abtissin des sikularisierten Klosters in Quedlinburg, von welchem sie — erstmalig —
ein betrichtliches, 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. Thre Disposition war groBartiger, der Umfang grofer als bei den meisten
Hausorgeln. Also scheint es kein Zufall zu sein, daB fast simtliche Werke Emanuel Bachs fiir
Orgel in den Jahren 1755-59 komponiert wurden: fiinf Orgelsonaten und ein Priludium, alle
eigens fiir die Prinzessin, eine Orgelfuge, und — vielleicht ziemlich unerwartet — zwei Orgel-
konzerte, H.444/W.34 (1755) und H. 446/W. 35 (1759).

Obwohl Amalia als musikalische Gonnerin 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-
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lisches Konnen respektiert zu haben, und es gibt keine Anhaltspunkte dafiir, daB} ihre Beziehung
zu ihm anders als herzlich war. Bach hitte seinerseits sicherlich die Forderung durch ein Mit-
glied der koniglichen Familie begriifit. Gleichzeitig war er offensichtlich darum besorgt, Musik
zu schreiben, das auch ein groBeres Publikum ansprechen sollte. In den Jahren um 1760, als der
1756 ausgebrochene Krieg hdufig Berlin selbst bedrohte, und als viele Haushalte der oberen
Klasse (darunter jener von Amalia) die Stadt voriibergehend zugunsten sichererer Orte verlassen
hatten, sahen sich viele Berliner Musiker gezwungen, anderweitig eine Beschiftigung zu
suchen. Als Kontrast gelang es Emanuel Bach, durch seine Verdffentlichungen so viel Ein-
nahmen zu bekommen, daff er den Krieg iiberleben konnte. 1760 widmete er Amalia ein Heft
Sonaten ,,mit variierten Reprisen®, das sich als so beliebt herausstellte, daf} zwei Fortsetzungen
angebracht waren.

Leider besitzen wir keine Dokumente, die uns erzihlen kénnten, wie Amalia Emanuels ver-
schiedene Gaben empfing; die Briefe, die sie ihm angeblich schrieb, sind lidngst verschollen. Es
ist aber nicht unwahrscheinlich, da3 die 1770 vollendete ,,Passions-Kantate* (H.776/W.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 endgiiltig verlie3, um
in Hamburg einen neuen Posten zu iibernehmen, verliech ihm Amalia den Titel ,,Ehrenkapell-
meister®.

Das erste der beiden Konzerte, die Bach sehr wohl mit Amalia (und ihrer Hausorgel) in Ge-
danken komponiert haben mag, H.444/W.34 in G-Dur (1755), wurde eines seiner beliebtesten
Konzerte, zahlreiche Male kopiert und spiter vom Komponisten fiir Flote gesetzt. Wie das Kon-
zert in h-moll, H.440/W. 30, das nur zwei Jahre frither komponiert worden war, spiegelt dieses
Werk Bachs Tendenz, die drei Sitze weiter zu differenzieren. Nur ein Jahrzehnt frither waren
samtliche drei Siitze seiner Konzerte — obzwar in verschiedenen Metren und Tempi — hidufig mehr
oder weniger in der gleichen Form und von annidhernd gleicher Dauer; obwohl der langsame
Mittelsatz hiufig einen pathetischen Charakter hatte und der letzte tinzerischer als der erste war,
wirkten sidmtliche Sitze hinsichtlich des musikalischen Ausdrucks relativ einheitlich. Jetzt ten-
dierte 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 groBeren Streichorchester erarbeiten. In sowohl dem G-Dur- als auch dem h-moll-Konzert
(das erste bzw. letzte Werk auf dieser CD) erscheint beispielsweise das Solo mit einer deutlich
individuellen, eigenen Musik, die aus dem Hauptmaterial des Orchesters abgeleitet worden ist
und ihm spiter gegeniibergestellt wird. Die Expressivitdt der langsamen Sitze wird auf dhnliche
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Weise durch subtile Verbindungen zwischen Solo und Tutti intensiviert, sowie durch unerwartete,
ganz raffinierte harmonische Wendungen. Obwohl die letzten Sitze eindeutig eine tinzerische
Grundlage haben, strahlen sie in beiden Werken eine Intensitit aus, die an Wildheit grenzt.

Das zweite Konzert auf dieser CD, H.443/W. 33 in F-Dur, im gleichen Jahr wie H. 444/W.34
komponiert, hat einen weitaus weniger intensiven Charakter als seine Genossen hier, aullerdem
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 gemiBigt wird.

© Jane R. Stevens und Darrell M. Berg 1999

Anmerkungen des Interpreten

C.Ph.E. Bachs Orgelkonzerte - warum wurden sie nicht auf der Orgel aufgenommen?
Laut Bachs Nachlafiverzeichnis waren zwei seiner Klavierkonzerte fiir ,,Orgel oder Clavier”
gedacht, was darauf schliefen 14Bt, daf3 sie auf der Orgel und verschiedenen Arten besaiteter
Tasteninstrumente gleichermafien gut zu spielen sind.

Vielleicht komponierte Bach seine beiden Orgelkonzerte fiir besondere Gelegenheiten: 1755
lie} die Prinzessin Anna Amalia (die Schwester Friedrichs des GroBen) in ihrem Palast eine
Orgel von Johann Peter Migend errichten, einem Schiiler Joachim Wagners, der damals der
wichtigste Berliner Orgelbauer war. Emanuel Bach komponierte auch fiir sie vier Orgelsonaten,
sowie eine feierliche, priludiumhafte ,Sonata®, die ebenfalls fiir die Orgel gedacht war. Anna
Amalia war eine leidenschaftliche Klavierspielerin und begeisterte Organistin. Thr herrliches
Instrument hatte 23 auf zwei Manuale und Pedal verteilte klingende Stimmen und besal einen
fiir damals ungewdhnlich groen Umfang: C bis f* auf den Manualen und C bis d' chromatisch
im Pedal.

Die ersten Auffithrungen von Bachs Orgelkonzerten wurden zweifelsohne auf Anna Amalias
Orgel bei einer ihrer regelmiBigen Musiziergelegenheiten gespielt. Wir diirfen aber annehmen,
daB} diese Werke als ,,Clavierkonzerte”, eher als in der Eigenschaft als Orgelkonzerte, ein wei-
teres Leben hatten, und dal Emanuel Bach sie spiter 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, sondern auch iiberlieferte Kopien der Konzerte, die nur von ,,Cem-
balo* sprechen. Diese Konzerte auf anderen Orgeln als jener der Anna Amalia zu spielen wiire
problematisch gewesen, da die meisten deutschen Orgeln einen Manualumfang von C bis c?
oder d? hatten, wobei manche ,,schwarze* Tasten hiufig fehlten, und zumindest ohne das Cis der
tiefsten Oktave. Beide Orgelkonzerte von Emanuel Bach (und seine Orgelsonaten) rechnen mit
den hohen Extraténen auf Anna Amalias Orgel und mit einem voll chromatischen Bal3. 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 wire eine weitere Moglichkeit, die entscheidenden Passagen der rechten Hand mit
einem 4-FuB-Register auf einem separaten Manual zu spielen, aber dies wiirde ebenfalls gewisse
Kompromisse notwendig machen. Solche Modifizierungen sind durch einige Manuskripte von
Bachs Orgelsonaten aus dem 17. Jahrhundert bestens dokumentiert, sowie durch die nicht auto-
risierte Erstausgabe.

Eine bequemere Losung war und ist es, beide Konzerte auf einem besaiteten Tasteninstru-
ment zu spielen. In der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts wurde der Umfang von fiinf vollen
Oktaven (FF—f?) auf deutschen Cembalos und Klavieren fast Standard. Die Konzerte 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 Konzerte wurden spiter 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 Instrumentenwahl besonders aufschluBreich sein kann: lang ausgehaltene Tone, mit Trillern
oder durch kiirzere Notenwerte in melodische Verzierungen verwandelt, machen die neueren
Fassungen fiir Auffihrungen auf besaiteten Tasteninstrumenten geeigneter als die dlteren, die
andererseits fiir die Orgel gut geeignet sind, welche lange Téne auszuhalten vermag.

Zum zweiten Orgelkonzert in Es-Dur (H.446/W.35, folgt in Teil IX dieser Serie) fiigte Bach
spiiter zwei Homer hinzu. Meines Erachtens wire dies tiberfliissig gewesen, wenn der Komponist
an eine Orgelauffiihrung gedacht hitte. Der Klang eines Hornes aus dem 18. Jahrhundert steht
héufig jenem des BaB- und Tenorregisters friiher Klaviere so nahe, dafl Horner im Orchester sich
vorziiglich mit dem Klavierklang mischen, den sie besonders in den Tuttis stiitzen.

Einen weiteren Anhaltspunkt fiir das Auffiihren des .,Orgelkonzerts* in G-Dur auf einem be-
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saiteten Tasteninstrument gibt es in einer der iiberlieferten Kadenzen zum ersten Satz (auf dieser
CD gespielt): neben einem auf deutschen Orgeln nie zu findenden tiefen HH enthilt sie auch
einige sehr pianistische Passagen.

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

Quellen

Die meisten Quellen des Konzerts in G-Dur (H. 444/W. 34) enthalten die frithere, weniger reich
verzierte Fassung. Vielleicht revidierte Bach das Werk in seiner Spitphase. Unsere Hauptquelle
fiir die spite Fassung war die revidierte handschriftliche Partitur aus Berlin. Die Quellen des
Konzerts in F-Dur (H. 443/W.33) unterscheidet sich lediglich in kleineren Details. Wieder ein-
mal ist das Autograph iiberliefert 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 st wenig bekannt”, geht aus Bachs Kommentar auf dem Umschlag hervor.
Es sind in der Tat nur wenige Quellen iiberliefert, denn Bach kann lange Zeit das Werk fiir seine
eigenen Auffiihrungen reserviert haben. Neben der handschrifilichen Partitur verwendeten wir
auch weitgehend die handgeschriebenen Stimmen in der Bibliothek des Briisseler Konservato-
riums, die von Johann Jakob Heinrich Westphal, dem leidenschaftlichen Sammler von Bachs
Musik, kopiert wurden. Es wurde auch ein zuverlissiges, handgeschriebenes Stimmaterial aus
Berlin zum Vergleich herangezogen.

Kadenzen

Originalkadenzen sind fiir sowoh! das G-Dur-Konzert (H.444/W.34) als auch das h-moll-
Konzert (H.440/W.30) iiberliefert. Fiir das Werk in G-Dur gibt es eine ganze Reihe von Ka-
denzen, unter denen ich die auf dieser CD gespielten auswiihlte. Die iiberlieferten Original-
kadenzen zum ersten und zweiten Satz des h-moll-Konzerts konnen fiir Studenten oder Ama-
teure gedacht sein, da sie kurz und anspruchslos sind, zu dem brillanten, auBerordentlichen
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Charakter des Werks im Widerspruch stehend. Da ich sie nicht im geringsten inspirierend fand,
beschloB ich, fiir beide Sitze Kadenzen zu improvisieren.
© Miklés Spdnyi 1999

Miklds Spanyi wurde 1962 in Budapest geboren. Er studierte Orgel und Cembalo an der Franz-
Liszi-Musikakademie in seiner Geburtsstadt bei Ferenc Gergely und Jénos Sebestyén. Er setzte
seine Studien am Kgl. Flimischen Konservatorium bei Jos van Immerseel fort, und an der
Hochschule fiir Musik in Miinchen bei Hedwig Bilgram. Miklés Spényi hat in den meisten
Liandern 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 Titigkeit Miklos Spanyis
als Interpret und Forscher auf das Werk von C.Ph.E. Bach konzentriert. Er hat auch intensiv
daran gearbeitet, C.Ph.E. Bachs Lieblingsinstrument, das Klavichord, wiederzubeleben. Miklds
Spényi unterrichtet derzeit am Ouluer Konservatorium in Finnland. Derzeit bereitet er eine
Gesamtausgabe der Werke C.Ph.E. Bachs fiir Tasteninstrumente vor, die beim Verleger Kone-
mann in Budapest erscheinen soll. Er macht regelmiBige Aufnahmen fiir BIS.

Das ungarische Barockorchester Concerto Armonico wurde 1983 von Studenten der Franz-
Liszt-Musikakademie gegriindet, die zusammen gespielt und begeistert barocke Auffiihrungs-
praxis studiert hatten. Das erste Konzert des Orchesters, auf Originalinstrumenten, fand 1986
statt. Seither wurde Concerto Armonico in den meisten europiischen Lindern schnell bekannt.
In den Jahren, die dem Debiit folgten, erschien das Orchester bei vielen angesehenen euro-
piischen Festspielen, z.B. dem Flanders Festival, Holland Festival, Festival Estival de Paris,
Tage Alter Musik Regensburg, Ambraser Schlofkonzerte Innsbruck und Styriarte Graz, Das
Repertoire des Orchesters erstreckt sich vom frithen Barock bis ins spéte 18. Jahrhundert und
betont ganz speziell die Musik der Bachsohne, vor allem die von C.Ph.E. Bach, dessen Musik
Concerto Armonico sehr intensiv studiert und aufgefiihrt hat. Die kiinstlerische Leitung des
Ensembles ist in den Hinden von Mik16s Spényi und Péter Szits.

Péter Sziits wurde 1965 in Budapest geboren. An der Ferenc-Liszt-Musikakademie erhielt er
ein Violindiplom mit Auszeichnung. Er war Mitbegriinder des Barockorchesters Concerto
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Armonico, dessen Konzertmeister er seither ist. Péter Szits 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.

Péter Sziits



ans la premiére moitié¢ du XVIII® siécle, la capitale de la Prusse, Berlin, fut le théatre

d’une activité musicale intense. Cette vie musicale prospére, fondée et entretenue par

Frédéric II (plus connu sous le nom de Frédéric le Grand) n’était pas encore menacée
par la Guerre de Sept Ans (bien que les nuages se soient déja amoncelés a 1’horizon) et, en
dehors de la Cour, plusieurs membres de [’aristocratie prussienne avaient créé de petites organi-
sations musicales pour leur propre compte, a Berlin et dans les environs. Conversations et débats
a propos des nouveautés musicales étaient fréquents, comme en témoignent le traité de poétique
musicale publié en 1752 par Christian Gottfried Krause et les journaux musicaux publiés entre
1749 et 1762 par le critique — parfois querelleur — Friedrich Wilhelm Marpurg. En 1752, le pro-
tégé du Roi, son flitiste et professeur privé, Johann Joachim Quantz, publia son Essai d’une
méthode pour apprendre a jouer de la Fliite Traversiére, ouvrage présentant un large éventail de
ce qu’il était possible de faire de plus sophistiqué sur la flate.

En 1753, date du plus ancien des concertos de ce huitiéme volume, Carl Philipp Emanuel
Bach était au service de Frédéric II depuis quinze ans, établi comme compositeur et interprete
dans la communauté musicale berlinoise; il avait de plus acquis une solide réputation interna-
tionale comme compositeur pour le clavier. Mais en dépit de cette notoriété croissante et de
I’évidente qualité de ses compositions, il ne jouissait pas d’une faveur particuliere aux yeux de
son employeur qui ne montrait guére de zele a le promouvoir au-deld du poste assez modeste
d’accompagnateur. La conscience qu’avait Emanuel des limites qui lui étaient imposées par sa
carriére officielle pourraient bien ’avoir conduit a une diversification croissante de ses composi-
tions dans les années 1750. Alors que dans le passé il avait principalement cultivé les genres les
plus importants, la sonate et le concerto, ces formes devinrent moins fréquentes dans sa produc-
tion, qui maintenant incluait des fugues pour clavier, des piéces a I’imitation des pieces de ca-
ractére a la frangaise et des petits menuets et polonaises pour les débutants — tous types de mu-
siques qui étaient demandées par le marché amateur alors en plein développement. [l dirigea
également ses efforts vers les petites piéces pour voix accompagnées au clavier, appelées
“Lieder”, contribuant d’abord a des collections de Marpurg, de Krause et du poéte berlinois Karl
Wilhelm Ramler, pour finalement publier en 1758 son propre recueil de Lieder sur des textes de
Christian Fiirchtegott Gellert. En 1753, il rejoignit Quantz sur son propre terrain avec la publica-
tion de son Essai sur la véritable maniére de jouer les instruments a clavier qui fit bientot auto-
rité en matiére de pratique du clavier.

Toutes ces activités (liées ou non 2 une modification des habitudes en matiére d’exécution au
clavier) coincident avec un changement dans la faveur qu’il accordait jusque-1a aux concertos pour
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clavier. Apres 1750, il écrivit de moins en moins de concertos et de moins en moins régulierement.
La réduction du nombre ne semble toutefois pas refléter un manque d’intérét, car la qualité musi-
cale en est au moins aussi bonne que celle des concertos de la décade précédente. I'individualité
des concertos des années 1750 est souvent méme plus marquée que celle de leurs prédécesseurs,
avec une intensité d’expression comparable qui s’appuie sur une expérience de presque vingt ans
dans ce domaine. Il peut sembler surprenant, de ce fait, de constater que le premier concerto de ce
disque fut destiné par le compositeur “a ’orgue ou a 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 désignation instrumentale nouvelle semble avoir résult¢ non
d’un souhait de diversifier sa production et donc de toucher un public nouveau, mais plutdt de
circonstances particuli¢res. L’employeur d’Emanuel, Frédéric I, n’était pas le seul membre de
sa famille & s’intéresser a la musique. Sa sceur cadette, la Princesse Anna Amalia jouait avec
assiduité depuis son enfance du clavicorde et du clavecin; elle s’essayait également 4 la compo-
sition et commenga de bonne heure a constituer une bibliothéque de partitions grice a laquelle
elle est passée a la postérité. Autour de 1755, elle développa un vif intérét pour I’orgue. La
méme année, elle devint Dame abbesse du couvent sécularis¢ de Quedlinburg, duquel elle tira —
pour la premiere fois — un substanciel revenu. Elle continua a vivre a Berlin ou elle pouvait
patronner des événements musicaux et y participer, et fit construire un nouvel orgue dans sa rési-
dence, dont le nombre de jeux et I’étendue étaient plus importants que ceux des orgues domes-
tiques habituelles. I semble que ce ne soit pas une coincidence que presque toutes les ceuvres
d’Emanuel Bach destinées a 'orgue aient été composées entre 1755 et 1759: cinq sonates pour
orgue et un prélude, tous explicitement destinés a la princesse, une fugue pour orgue et — de
maniere assez inattendue — deux concertos pour orgue H.444/Wq. 34 de 1755, figurant au pro-
gramme de ce disque et celui H. 446/Wq. 35 composé en 1759.

Bien qu’Amalia, comme patron en matiére de musique, n’ait certainement pas été facile a
satisfaire (comme en témoignent ses critiques caustiques a 1’endroit de ceux des compositeurs
dont elle considérait les ceuvres comme manquant d’habileté contrapuntique) il semble qu’elle
ait eu du respect pour le métier d’'Emanuel Bach et rien ne permet de penser que son attitude
envers lui ait été autre que cordiale. Bach, pour sa part, a certainement regu avec reconnaissance
le patronage d’un membre de la famille royale. Au méme moment, il était apparemment sou-
cieux d’écrire une musigue qui touchat un plus large public. Dans les années 1760, alors que la
guerre qui avait éclaté en 1756 menacait fréquemment Berlin, et que de nombreuses familles
aristocratiques (y compris celle d’Amalia) avaient temporairement déserté la ville pour des lieux
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plus siirs, beaucoup de musiciens berlinois furent forcés de chercher ailleurs un emploi. Ema-
nuel Bach en revanche continua de tirer un revenu suffisant de ses publications qui lui permit de
passer le cap de la guerre. En 1760 il dédia a Amalia une série de sonates “avec des reprises
variées” qui se révéla assez populaire pour qu’il lui adjoigne deux autres séries.

Nous n’avons malheureusement aucun document qui nous indique de quelle maniere Amalia
recut les divers cadeaux d’Emanuel; les lettres qu’elle est supposée lui avoir écrites ont disparu
depuis longtemps. Il parait probable toutefois que la Cantate pour la Passion qu’il termina en
1770 (H.776/Wq.233) ait résulté d’une demande de la part d’Amalia qu’il mit en musique ce
qu’elle-méme n’avait pas été capable de composer a son entiere satisfaction. Et lorsque finale-
ment il quitta Berlin en 1768 pour rejoindre un nouveau poste & Hambourg, Amalia lui conféra
le titre de Ehrenkapellmeister (Directeur de la Musique honoraire).

Le premier des deux concertos que Bach pourrait bien avoir composés en ayant Amalia (et
I’orgue qu’etle s’était fait construire) présents a I’esprit, celui H. 444/Wq. 34 en sol majeur, daté
de 1755, devint I’'un de ses concertos les plus populaires, copi¢ de nombreuses fois et par la
suite arrangé pour la flite par le compositeur. A 'instar du concerto en si mineur H.440/Wq. 30
qui fut composé juste deux années plus t6t, cette ceuvre refléte la tendance que Bach avait a faire
contraster de plus en plus les trois mouvements entre eux. Dix ans auparavant, tous les mouve-
ments de ses concertos — bien que de métrique et de tempi différents — étaient essentiellement de
méme forme et approximativement de méme longueur. Méme si le mouvement central lent était
fréquemment de caractére pathétique et le dernier d’un caractére plus dansé que le premier, tous
les mouvements semblaient relativement conformes a une méme expression musicale. A pré-
sent, le premier mouvement tend a étre notablement plus long que les autres, d’évidence plus
sérieux, avec des détails de structure compliqués qui établissent une relation plus subtile entre le
soliste et les cordes. Dans les deux concertos en sol majeur et en si mineur (les premier et der-
nier de ce disque) par exemple, le soliste fait son entrée, pour sa part, avec une musique nette-
ment individualisée qui, en fait, dérive du matériau principal de I’orchestre et lui est ensuite
Juxtaposée. L’expressivité des mouvements lents est de méme rendue plus intense par la subtile
relation qui existe entre soliste et tutti autant que par des tournants harmoniques inattendus et
hautement sophistiqués. Et malgré le caractere de danse qui est de toute évidence a la base des
derniers mouvements, ceux-ci déploient une puissance qui frise la fureur.

Le second concerto de ce disque, en fa majeur, H.443/Wq. 33 composé la méme année que
le concerto H.444/Wq.34 a un caractére beaucoup moins marqué que ses compagnons, ainsi
qu’un style harmonique plus expansif, attributs qui I’ont fait parfois apparaitre plus “moderne™ a
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nos oreilles du vingtiéme siécle. Aujourd’hui, en tous cas, il est I'un des mieux connus des con-
certos de Bach. L’équilibre élégant du premier mouvement et le pathos retenu du second trace la
voie, dans le final, 2 ’exubérance ardente des cordes, tempérée par 1’élégance persistante du
soliste et les délicates affirmations d’un sens de 1’équilibre que rien ne vient perturber.

© Jane R. Stevens et Darrell M. Berg 1999

Remarques de Pinterprete

Pourquoi les concertos pour orgue de C. P. E. Bach n’ont-ils pas été enregistrés a I’'orgue?
D’aprés le Nachlaf3-Verzeichnis, le catalogue de la succession de C.P.E. Bach, deux des con-
certos pour clavier de Bach sont mentionnés comme étant “fiir Orgel oder Clavier”, soulignant
par 12 qu’ils peuvent indifféremment étre joués sur ’orgue ou sur un instrument a clavier com-
portant des cordes.

Bach pourrait bien avoir composé ses deux concertos pour orgue pour une occasion particu-
liere: en 1755 la Princesse Anna Amalia (la sceur de Frédéric le Grand) fit construire un orgue
dans son palais par Johann Peter Migend — un éléve de Joachim Wagner qui était le plus consi-
dérable facteur d’orgue berlinois de 1’époque. Emanuel Bach composa également pour elle
quatre sonates pour orgue ainsi qu’une solennelle sonate en forme de prélude également destinée
a Iorgue. Anna Amalia était une joueuse de clavier passionnée et une organiste éclairée. Son
splendide instrument disposait de 23 jeux répartis sur deux claviers et un pédalier et avait une
étendue inhabituellement grande pour ’époque: de do' a fa® pour les claviers et de do' & ré?
(avec tous les degrés chromatiques) au pédalier.

Les premiéres exécutions des concertos pour orgue de Bach furent sans aucun doute données
sur I’orgue d’Anna Amalia lors des concerts qu’elle organisait régulierement. Nous pouvons
toutefois supposer que ces ceuvres furent ensuite exécutés comme des concertos pour “Clavier”
plutét que comme des concertos pour orgue et que Bach les joua lui-méme plus tard sur des
instruments a clavier autres que 'orgue. A c6té des manuscrits les désignant pour 1’orgue ou
pour les deux types d’instruments, ont survécu des copies de ces concertos mentionnant unique-
ment “pour clavecin”. Jouer ces concertos sur d’autres orgues que celui d’Anna Amalia aurait
présenté de sérieux problémes car la plupart des orgues allemandes avaient des claviers d’une
étendue limitée a do'/do> ou 1é’, ot souvent quelques dieses manquaient, tout au moins le do
diése de la premiére octave. Les deux concertos pour orgue d’Emanuel Bach (comme ses so-
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nates pour orgue) requi¢rent les notes supplémentaires aigiies de 1’instrument d’Anna Amalia et
une échelle chromatique complete dans les basses. Sur les orgues d’une étendue plus restreinte,
I’interprete était obligé de procéder a des changements dans la partie de soliste: soit en re-
composant certains traits aigus, soit en les jouant a I’octave inférieure. Une autre possibilité
aurait pu étre de jouer les passages en question de la main droite en utilisant une registration de
4 pieds sur un clavier supplémentaire; mais ceci aussi aurait nécessité certains compromis. De
tels arrangement sont attestés par plusieurs copies contemporaines des sonates pour orgue de
Bach, ainsi que par la premiere édition posthume non autorisée.

Une solution plus adaptée était — et demeure — de jouer ces deux concertos sur un instrument
a clavier autre que 1'orgue. Dans la seconde moitié du dix-huitieéme siecle, I’étendue de cinq
octaves completes (Fa'/Fa®) devint universellement adoptée pour les clavecins et pianoforte
allemands. Ces concertos ne nécessitent pas ’'usage du pédalier. L’écriture instrumentale de la
partie soliste ne differe pas des autres concertos d’Emanuel Bach des années 1750 et ils pré-
sentent précisément le méme type de figurations. Cela signifie que les deux ceuvres conviennent
parfaitement aux instruments a clavier autres que ’orgue.

Les deux concertos furent plus tard révisés par le compositeur qui ajouta divers embellisse-
ments. Réviser ses compositions en ajoutant des embellissements était, de la part d’Emanuel
Bach, un procédé “normal” pour 1'époque, mais dans ce cas précis, ces ajouts aux concertos
apparaissent significatifs quant au choix de I’instrument: des notes longues tenues agrémentées
de trilles ou transformées en figures mélodiques utilisant des valeurs courtes rend les versions
ultérieures plus propres a une exécution sur un instrument autre que 1’orgue, alors que les pre-
mieres versions sont plus adaptées a 1’orgue, qui peut se permettre les longues tenues.

Au deuxiéme concerto en mi bémol majeur (H.446/W.35 — qui figurera dans le volume 1X
de cette série), Bach ajouta plus tard deux cors. Il me semble que cela eut été superflu si le com-
positeur avait eu I'intention de le destiner a 1’orgue. Au XVIII® siecle, 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 mélange trés bien avec le son du piano, lui apportant son soutien, dans les tutti
tout spécialement.

Une preuve supplémentaire a 1’exécution du concerto *“pour orgue” en sol majeur sur un
autre instrument que 1’orgue se trouve dans 'une des cadences du premier mouvement qui nous
sont parvenues (celle qui est jouée dans ce disque). A c6té d’un “si” grave — qui n’a jamais
existé sur les orgues allemandes — il comporte des passages éminemment pianistiques.

Pour toutes ces raisons, et mises a part les difficultés de trouver un orgue historique d’éten-
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due, de diapason et de tempérament appropriés, je me suis convaincu d’enregistrer les deux con-
certos “pour orgue” sur un des premiers pianos (dans le cas présent, un piano 2 tangeantes).
Nous avons également voulu éviter les modifications ou compromis li€s aux restrictions impo-
sées par une étendue trop réduite, et I'un des principes que nous nous sommes fixés dans cette
série est d’enregistrer les versions les plus tardives de chaque ceuvre. Bien que je pense que les
premiéres versions des deux concertos pour orgues sonnent parfaitement sur I’orgue, les ver-
sions tardives semblent plus authentiquement étre des concertos pour “Clavier”.

Les sources

La plupart des sources du concerto en sol majeur (H.444/Wq.34) contiennent la version la plus
ancienne, la moins richement ornementée. Il se peut que Bach 1’ait révisé vers la fin de sa vie.
Notre source principale de la version tardive est la partition autographe de Berlin. Les diffé-
rentes sources du concerto en fa majeur (H. 443/Wq. 33) ne different que par des détails mineurs.
Ici aussi, ’autographe nous est parvenu et a servi de base a notre enregistrement. Le concerto en
si mineur (H.440/Wq. 30) est I’'un des plus accomplis et I’un des plus importants concertos pour
clavier, certainement écrit pour son propre usage. Cela est évident en raison des exigences tech-
niques trés séveres demandées 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 réservé longtemps pour 1’exécuter lui-méme, seules quelques sources ont sur-
vécu. A cOté de la partition autographe, nous avons fait un large usage des parties séparées ma-
nuscrites, conservées a la Bibliothéque Royale de Bruxelles, et qui furent copi€es par ce collec-
tionneur passionné de la musique de Bach que fut Johann Heinrich Westphal. Un matériel
d’orchestre fiable conservé a Berlin a également été utilis€ a des fins de comparaison.

Les cadences
Les cadences originales des concertos en sol majeur (H.444/Wq.34) et en si mineur (H.440/
Wq.30) nous sont parvenues. Il existe pour le concerto en sol majeur une série compléte de
cadences desquelles j’ai extrait celles jouées sur ce disque. Les cadences originales des premier
et second mouvements du concerto en si mineur pourraient bien avoir été destinées a des étu-
diants ou a des amateurs tant elles sont courtes et modestes et contredisent le caractere brillant et
exceptionnel de I’ceuvre. Ne les trouvant pas le moins du monde inspirantes, j’ai décidé
d’improviser des cadences pour ces deux mouvements.

© Miklos Spdnyi 1999
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