




Bach's colleagues at the Berlin court
Like the preceding volume of this series, this disc of works by Carl Philipp Emanuel Bach
includes three pieces with rather different characters, composed more than fifteen years apart.
Two are keyboard concertos in the familiar form. written in 1745 and 1762 respectively; the
third is a sonatina, also from 1762, one of a small and idiosyncratic group of concerto-like
works for one or two solo keyboards and instrumental ensemble. The stylistic differences among
these pieces arise in part from Emanuel Bach's inner musical development, but also reflect the
shifting world of music during these years. particularly in Berlin. Most obvious was the disrup-
tion caused by the war initiated in 1756 by Emanuel's employer, Frederick the Great ofPrussia,
which persisted into the 1760s. But his compositional choices would also have been affected, if
more subtly, not just by the musical life of the city but also by the other musicians at court. A
brief exploration of the careers of a few of these professional colleagues can both help to bring
his musical world to life, and place his own career in clearer perspective.

When Emanuel Bach came to Berlin in 1738 and joined the musical ensemble of the future
Friedrich II, the then Crown Prince was already building up his musical establishment despite
the disapproval of his father, Friedrich Wilhelm I. who had decimated the 'frivolous' music
Kapelle that his own father, Friedrich I, had assembled. The group of 17 musicians already in
Prince Frederick's employ in 1736 increased by the early 1740s to 35 - not counting the singers
and dancers engaged with his founding of the Berlin opera upon his accession to the throne in
1740. In his plans for a brilliant musical establishment, Frederick clearly attached great impor-
tance to the r6le composers should play. Judging from the salaries he paid them, his favourite
musicians - aside from his star singer - were two (of several) composers in his employ, Johann
Joachim Quantz (1697-1773) and Carl Heinrich Graun (c.1104-1159), both of whom gained
wide reputations during their lifetimes.

Quantz was the oldest musician in Frederick's employ, and one of the earliest to have estab-
lished a close and lasting relationship with him (if not at first a position ol formal employment).

Quantz's career had begun modestly, but had risen meteorically. As a boy he was given lessons
in the violin, oboe, trumpet, and harpsichord. ostensibly in preparation for a career as a Stadt-
mrsrtris (town musician); in 1716 he did.ioin the Dresden town band as oboist, but also made a
brief trip to Vienna the following year to study counterpoint. His appointment to the court chapel

of Augustus II, with residences in both Dresden and Warsaw, led to a realization that he had

little chance of advancement as an oboist and a resulting determination to master the transverse

flute. In l7l8 he studied for a while with the famous flute virtuoso Pierre Buffardin (c.1690-



1768) in Dresden; six years later, in 1724, he embarked on a European tour, studying in Italy
and for shorter periods in France and England, making useful musical connections and establish-
ing a reputation as composer and performer. Upon his retum to Dresden in 1127 he was appoint-
ed to the regular court Kapelle. It was as a member of that group that he accompanied August in
1728 on a state visit to Berlin, where he met the 16-year-old Crown Prince and gave him the first
of a lifelong series of regular flute lessons.

Only in 1741, however, when the King was at last in charge of his own affairs, did Quantz
agree to leave Dresden and move to the Berlin court as a member ol the royal Kapelle. As
Frederick's flute teacher, musical adviser and a prolific composer of flute works for royal perfor-
mance, Quantz was probably (apart liom the King) the most powerful musician in the Prussian
establishment. According to the musical traveller Charles Bumey, the privilege of calling out
'bravo!' after Frederick had played a solo was one 'allowed to no other musician of the band'.
And Emanuel Bach is said to have joked about Quantz's influence over the King: 'What is the
most fearsome beast in the Prussian monarchy? The lapdog of Madame Quantz. He is so fear-
some that Madame Quantz is afraid of him. But Hen Quantz is afiaid of her, and the greatesl
monarch on eafth is afraid of Quantz.'

The other composer whom Frederick particularly favoured was Carl Heinrich Graun, the
younger of two brothers who spent nearly their whole careers in Frederick's establishment. In
1733, as part ofthe celebrations surrounding his maniage in Brunswick to Elisabeth ofBraun-
schweig-Bevem, the opera-loving Crown Prince heard an opera by Graun, who was then vice-
Kapellmeister in Brunswick, and sought immediately to engage him. Graun was also from Dres-
den, where he had begun his career as a singer; he had been a tenor in the Brunswick opera since
1125, and vice-Kapellmeister since 1728, in which capacity he had composed and produced a
number of operas lbr the court. It was only after two years, in 1735, that he received permission
to leave Brunswick for the more prestigious court of Berlin, where he was finally able to pro-
duce a new opera in 17.{1. Graun's agreeable Italianate style of composition was accompanied
by an affable, diplomatic personality that seems to have made him generally liked by his col-
leagues as well as by his royal employer. A nineteenth-century historian relates that when Graun
became enamoured of a rich widow, Frederick II forbade a rival suitor, a high ranking officer in
the Prussian army, to continue his suit. Interestingly, Graun's most lasting composition was not
an opera but his Passion oratorio of 1755, DerTodJesu, which was performed in Berlin every
year until 1884.

Others of Frederick's musiciaLns may have had closer relationshins with Emanuel Bach than
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these two prominent stars. Johann Friedrich Agricola (1720-'/4) had studied with Emanuel's
father, Johann Sebastian Bach, before moving in 17,11 to Berlin, where he studied with Quantz
and perhaps also with Graun. Both a singer and an extremely competent, if uninspired, compos-
er, Agricola was appointed Hofkomponist (Court Composer) in 1751 and, when Graun died in
1759, assumed many of his duties (though without ever being named Kapellmeister, apparently
because of Frederick's earlier displeasure over his marriage to a prima donna of the royal opera).
Other composers in the court estabiishment served there primarily as instrumentalists: Carl
Heinrich Graun's older brother, Johann Gottlieb (c.1703-71), and the Benda brothers Franz
(1709-86) and Georg (1122-95) were all accomplished violinists. That the younger Benda was
an admirer of Emanuel Bach seems clear from his works, which are obviously influenced by
Bach's style; but evidence of a more personal relationship of some consequence is suggested by
Bach's visit to him in Gotha, four years after he had left Frederick's employ in 1750.

But aside from such tantalizing fragments, along with a few anecdotes and references in his
letters to other Berlin composers, we know very little about Emanuel Bach's personal relation-
ships with his professional colleagues. While remaining cordial to them and occasionally col1ab-
orating with some, he appears to have remained largely aloof from the inevitable conflicts and
disputes of the musical capital - of which Bumey observed in 1772:'There are... schisms rn
this city. as elsewherel but heretics are obliged to keep their opinions to themselves, while those
of the establishment may speak out: for though a universal toleration prevails here, as to differ-
ent sects of Christians, yet, in music, whoever dares to profess any other tenets than those of
Graun and Quantz, is sure to be persecuted. . .'

Burney also remarked tn 1172 that'though the world is ever rolling on, most of the Berlin
musicians, defeating its motion, have long contrived to stand still ', a circumstance that helps to
explain why so 1'ew of them are remembered today. For the world of music was undergoing
fundamental changes that would soon relegate to an irretrievable past even the notion of an en-
closed, lul1y controlled royal musical establishment. Although Emanuel Bach never gave up his
mosl basic ideas about musical style and expression, he was neveftheless able successfully to
adapt his goals to this changing world, one that was to be increasingly dominated by an upper-
middle-class audience. The three works on this disc illustrate some of the particularities of his
stylistic choices in the midst of these changes.

The earliest piece, the Concerto in G major, H. 419 (W. 16), is dated I 745 but may have been
first composed during Bach's earliest years in Berlin. The outer fast movements adopt the
elegant, galant manner that was so fashionable at the time, with much characteristic syncopation



and an easy-going, non-competitive relationship between the solo keyboard and accompanying

strings. It is the slow movement that reaches a deeper expressive level, with its pathetic theme

and frequent harmonic twists that often turn to the darker minor mode. The B flat major Con-

certo,H.447 (W36), on the other hand, is a late example of the son of concefio that Bach had

cultivated in the late 1740s and 1750s, marked by a musical expressiveness and formal sophisti-

cation that seem to imply a relatively select and cultured intended audience. lt is his last con-

certo for which wind parts were apparently never provided, suggesting that it was never per-

formed in a large, popular concert setting, but was confined to smaller, more 6lite gatherings.
In contrast, the Sonatina in F major for solo keyboard with winds and strings, H.452 (W 99),

was designed for the sort of public concert that was becoming increasingly common in cities all
over Europe. an organized event in a fairly large space most often attended by relatively wellto-
do people with sometimes minimal musical training. Like the two sonatinas on the preceding
disc of this series. this one forms part of a discrete group of pieces, composed between 17 62 and
l764,rhat was most probably designed for a particular - but clearly shonlived - concert situa-
tion. Despite its outer resemblance to the concerto, its altemating pattem of solo and tutti perfor-
mance owes nothing to the traditional ritornello form of concerto movements, but is based
instead on the smaller binary plans typical of dances and solo sonatas. Its three movements, all
in the same key of F major. also correspond to the plan common in sonatas, beginning with a
slow movement, proceeding to a fast, cheerful one, and concluding with a movement in a
moderate tempo. Although all three movements include passages of solo keyboard performance,
it is the last one that provides the soloist with the most extended virtuoso r6le. This last move-
ment is constructed like a rather simple, old-fashioned rondo. The entire ensemble begins with
what could be a complete little piece, in the form (if not the style) of a binary dance, which itself
proceeds as a contrasting altemation between graceful triple-rhythm music for the two flutes and
surprising,/orllsslno intenuptions by the full group of strings with winds. This section is pre-
senled three times; belween these riltrl sections the keyboard plays its own, independent sec-
tions. The lirst of these is another little two-part piece, but in F minor rather than major; the
second, however, decisively breaks the regularity of the pattem of the movement. It begins after
a sudden break in the preceding tutti refrain, before it has quite finished, and in the surprising
key of D major; but we soon realize that this is simply the solo's version of yet another state-
ment of Ihe tutti music. A satisfying ending is once more withheld, however, as this section
breaks off just as the preceding tutti one had done, and the solo embarks on a long, almost
improvisatory-sounding development of the opening flute figure that yields - again unexpecteC-
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ly - to the lr.rtti 's final presentation of its refrain. Bach has managed, then, to keep surprising his
amateur listeners but to bring them back at last to the comfort and satisfaction ofthe expected.

@ June R. Stevens and Darrell M. Berg 2000

Performer's Remarks
Stops and registration on early pianos
The early history ofthe piano is so complicated that it is difficult to establish where the roots of
this instrument lie. From the great diversity of the pianos in the l8th century we can, however,
assume that there were several roots and lines of development of which the often mentioned
'invention' of Cristofori at the end of the lTth century was only one.

What is certain is that Pantaleon Hebenstreit influenced the development of the piano quite

radically - in fact against his wish. Hebenstreit was a German dulcimer virtuoso who construct-
ed a new model of the current dulcimer about I 697 and mastered its playing technique on such a

high level that hardly anybody was able to imitate his playing. Hebenstreit travelled widely in

Europe and soon became famous. His instrument was enormously large: more than 9 feet long,
having both gut and metal strings. Hebenstreit obtained variety of tone colour by using two sets

of strings and bare wooden hammers alternating with ones covered with soft material, probably
wool. The instrument (called after its inventor/rdrlaleon or pantalon) had no dampers, and one
of its most attractive features was the fiee reverberation ol the strings, resulting in a very power-

ful sound and the charming mingling of harmonies.
This instrument was so difficult to play that the idea of constructing something similar but

easier to master emerged very soon. Early dulcimers were equipped with a keyboard and a

simple hammer action, thus enabling them to be played like any other keyboard instrument. The

idea was taken up by many instrument makers who constructed quite different models of key-

board instruments equipped with a striking mechanism. These had either the large wing-shaped

form of the harpsichord or were small and rectangular, like clavichords. Their common features

were bare wooden hammers or tangents striking the strings, and the presence of diff'erent

devices. 'stops', allowing the player to obtain similar sound effects to the colour subtleties

Hebenstreit could produce on his dulcimer. Certain types of pianos were long called 'Pantalon'

in Germany.
The 'normal' sound of these early pianos resembled the bright and powerf'ul sound of metal

strings. but some instruments also employed devices such as the moderator or piano stop (intro-
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ducing strips of leather or cloth between strings and hammers or tangents), and the lute or hatp
stop (a wooden bar covered with cloth pushed against the strings from above or below), the gut

strings and/or the hammers with soft surface of the pantalon. Soon these devices became stan-
dard on many pianos, and remained so for over a century, along with other inventions with the
same intention, such as equipping pianos with two sets of hammers, one with plain wood, the
other one with covered surfaces.

Undoubtedly the most sensational effect of the pantalon was created by its undamped strings.
Following the example of the dulcimer, many early pianos have no dampers. Others possess
devices to raise or lower the dampers by means of hand stops, knee levers or pedals. These often
functioned 'in reverse' compared with later pianos: in their 'normal' position the dampers were
raised ('off') and by pushing the pedal or knee lever they were lowered onto the strings ('on').
Hand stops for controlling the dampers meant that they were either 'on' or 'off' for whole
movements or  sect ions.  Playing ent i re ly wi thout  damping,  or  in long sect ions,  is  wel l
documented until the 19th century. It was regarded as a special effect, indeed one of the most
attractive effects of the early piano. Contrasting effects, in the manner of Hebenstreit's instru-
ment, were achieved by contrasting 'normal' playing technique (with the dampers) and playing
without dampers.

Nowadays listeners have become accustomed to the fine subtleties achievable by using the
damper pedal in modem piano playing. Having the dampers 'open' for longer passages, and thus
letting harmonies (and dissonances) mingle f-reely with each other, seems amateurish to most of
us, although many great Romantic pianists often used the pedal in a dilTerent way from that
which is usual today. Applying the l8th-century practice of'efTect pedalling'produces astonish-
ing and musically very convincing - if sometimes initially unusual results on early pianos.
Most probably the undamped etTect was used much more boldly in the 18th century than we
dare to think possible today, when we are afraid of introducing 'Romantic' elements into our
'authentic' performances. In the keyboard concertos of the l8th century (as well as in the solo
repertoire) there are ofien long solo sections which seem to require an undamped piano sound.
i.e. raising the dampers for the whole section. With dampers these passages often sound very
dry, but raising the dampers gives them power and brilliance and accentuate their virtuosity. On
the other hand, sometimes meditative or lyrical movements cry out fbr the tonal 'aura' created
by the raised dampers.

As there are no pedalling instructions in the sheet music before the end of the 18th century, it
is up to the player's initiative to introduce the special effects ofwhich his instrument is capable.



On these recordings (from volume 4 onwards) I have tried to use different stops and undamped
effects as often as they seemed to be musically reasonable. The tangent piano in particular in-
vites such an approach. This insfument has bare wooden slips, 'tangents', to strike the strings
and, traditionally, numerous stops to soften and sweeten the sound: una corda, moderator, harp.
Beside a device which allows the performer to raise all the dampers (like the modem damper
pedal), another one only raises them in the treble, a typical option on many early pianos. The
tangent piano, one ofthe many varieties of l8th-century piano, is closely related to the instru-
ments belonging to the pantalon tradition. Its numerous different tone colours are especially well
suited to C.P.E. Bach's sonatinas with their many short contrasting sections. (Listen also to the
previous CD in this series, volume 9 [BIS-CD-8681.)

The works and the sources
The present disc contains two compositions from 1762: the Sonatina in F major, H.452 (W.99)
andthe Concerto in B flat major,H.447 (W.36). Beside these an earlier piece, the Concerto in
G major, H.418 (W. 16) is included. This work underwent revisions at different times, of which
we perform what is believed to be the latest version. I think that Bach made this revision after
1762, giving this early composition features which relate j.t more closeiy to its later brothers.
Such a 'modernization' might point to Bach's attempts to accommodate earlier works to the
more 'modem' instruments of his later years.

In all three works we have made extensive use of the Brussels sources. For the late version
of the Concerto in G major, H.418 (W 16), the only surviving source is in the library of the
Royal Conservatory in Brussels. We compared this with a Berlin source of the earlier version.
We also perfom the Concerto in B flat major from its Brussels source, which we have compared
with the autograph manuscript from Berlin.

@ Mikl6s Spdnyi 2001

Mikl6s Sp6nyi 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 at the Royal Flemish Conservatory (Koninklijk Vlaams Muziekconservatorium) with
Jos van Immerseel and at the Hochschule fiir Musik in Munich with Hedwig Bilgram. Mikl6s
Sp6nyi has given concerts in most European countries as a soloist on four keyboard instruments
(organ, harpsichord, clavichord and fortepiano) as well as playing continuo in various orchestras



and baroque ensembles. He has won first prize at international harpsichord competitions ln

Nantes (1984) and Paris (1987). For several years Mikl6s Spdnyi's work as a performer and

researcher has concentrated on the Guvre of Carl Philipp Emanuel Bach. He has also worked

intensively to revive C.P.E. Bach's favourite instrument, the clavichord. Mikl6s Spiinyi 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 Kdnemann Music, Budapest. In 2000 he was granted a

three-year scholarship by the National Council of Music in Finland. 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

with enthusiasm. The orchestra's first concert, on period insfuments, 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 Euro-
pean festivals including the Flanders Festival, Holland Festival, Festival Estival de Paris, Tage
Alter Musik Regensburg, Ambraser SchloBkonzerte Innsbruck and Styriarte Graz. The orch-
estra's repeftoire extends from the early baroque to the late 18th century and focuses especially
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 So6nvi and Pdter Szfts.

P6ter Szrits was bom in Budapest in 1965. He obtained his violin diploma with distinction from
the Ferenc Liszt Music Academy. He was a co-founder of the baroque orchestra Concerto
Armonico and has remained its leader since then. P6ter Szfts is also a noted performer on the
modem violin: he was a member of the Eder Quartet between | 98q and lqq6. a;d he is commis-
sioned leader of the Budapest Festival Orchestra. Since 2000 he has been section principai in the
Orchestre National de Monte Carlo.
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Bachs Kollegen am Berliner Hof
Wie die vorhergehende Folge dieser Serie enthalt diese CD mit Werken von Carl Philipp Ema-
nuel Bach drei Stiicke recht unterschiedlichen Charakters, komponiert in einer Zeitspanne von
mehr als 15 Jahren. Zwei sind Kjavierkonzerte in vertrauter Form, entstanden 1745 und 1.762:
das dritte ist eine ebenfalls 1762 komponierte Sonatina, die aus einer kleinen, eigentiimlichen
Gruppe von konzerthaften Werken fiir ein oder zwei Soloklaviere und Instrumentalensemble
stammt. Die stilistischen Unterschiede zwischen diesen Stiicken erklhren sich zum Teil aus
Bachs eigener musikalischer Entwicklung, spiegeln aber auch die sich wandelnde Musikwelt
jener Jahre, insbesondere in Berlin wider. Am offenkundigsten ist der Bruch, der durch den 1756
von Bachs Arbeitgeber, Friedrich dem GroBen. begonnenen und bis in die 1760er w6hrenden
Krieg verursacht wurde. Seine kompositorischen Verfahren sind jedoch auf eine subtilere Weise
nicht nur vom musikalischen Leben der Stadt. sondem auch von den anderen Musikem am Hof
beeinfluBt worden. Eine kurze Erkundung der Karrieren einiger dieser Berufskollegen kann dazu
beitragen, seine Musikwelt lebendig werden zu lassen und seine eigene Karriere in eine deut-
lichere Perspektive zu riicken.

Als Carl Philipp Emanuel Bach 1738 nach Berlin kam, um dem Ensemble des spateren
Kcinigs Friedrich II. beizutreten, war der damalige Kronprinz bereits damit beschiiftigr, sein
Orchester trotz der MiBbilligung seines Vaters. Friedrich Wilhelm L, aufzubauen, der die ,,nichts-
wiirdige" Kapelle dezimieft hatte, die sein eigener Vater, Friedrich I., errichtet hatte. Die Gruppe
von l7 Musikern, die bereits 1736 in Prinz Friedrichs Dienst standen, erreichte Anfang der
1740er 35 Mitglieder - ungeachtet der Sdnger und Tlnzer, die bei der Griindung der Berliner
Oper zu seiner Thronbesteigung engagiert worden waren. In seinen Pliinen zur Enichtung eines
gliinzenden Musikbetriebs maB Friedrich der Rolle der Komponisten offenkundig groBe Bedeu-
tung bei. Nach den Gehiiltem zu ufieilen, waren seine bevorzugten Musiker - vom Star-S2inger
einmal abgesehen - zwei (von mehreren) Komponisten: Johann Joachim Quantz (1691-1713)
und Carl Heinrich Graun (ca. 1704-1'159), die beide weithin Anerkennung erlangten.

Quantz war der iilteste Musiker in Friedrichs Gefolge und einer der ersten, der zu ihm eine
enge und dauerhafte Beziehung entwickelt hatte (die iiber das bloBe Beschiiftigtenverhdltnis
hinausging). Quantzens Karriere hatte bescheiden begonnen, sich aber gliinzend entfaltet. Als
Junge hatte er Unterricht in Violine, Oboe, Trompete und Cembalo erhalten, offensichtlich als Vor-
bereitung auf den Beruf eines Stadtmusikus; 17 I 6 stieB er als Oboist zur Dresdner Stadtkapelle,
hielt sich aber auBerdem im Folgejahr kurz in Wien auf, um Kontrapunkt zu studieren. Seine
Anstellung in der Hofkapelle August II. (mit Residenzen in Dresden und Warschau) fiihrte zu
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der Einsicht, als oboist keine Entwicklungsmdglichkeiten zu haben, und zu dem mit Bestimmt-

heit gefaBten EntschluB, die Traversfliite beherrschen zu lernen. Im Jahr 1718 studierte er eine

Zeitlang bei dem beriihmten Fldtenvirtuosen Pierre Buffardin (ca. 1690-1768) in Dresden; 6

Jahre spater, 1724, begann er eine Reise durch Europa, studierte in Italien und kurzzeitig in

Frankreich und England, gewann niitzliche musikalische Beziehungen und erwarb sich einen

Ruf als Komponist und Interpret. Nach seiner Riickkehr nach Dresden im Jahr I'727 wurde er in

die reguliire Hofkapelle aufgenommen. Als Mitglied dieser Kapelle begleitete er August im Jahr

1728 bei einem Staatsbesuch nach Berlin, wo er den l6jiihrigen Kronprinz traf und ihm die erste

einer lebenslangen Reihe von Flcitenstunden gab.

Erst 1741 jedoch, als der Kdnig schlieBlich sein eigener Hen war, willigte Quantz ein, Dres-

den zu verlassen und an den Berliner Hof als Mitglied der ktiniglichen Kapelle zu kommen. Als

Friedrichs Flijtenlehrer, musikalischer Berater und fruchtbarer Komponist von Flijtenstiicken fiir

den kdniglichen Gebrauch war Quantz wahrscheinlich (neben dem Konig) der machtigste Musi-
ker im preuBischen Staat. Charles Bumey, der Reisende in Sachen Musik, berichtet, daB Quantz
nach Solosiitzen und Kadenzen des Kdnigs zuweilen,,Bravo!" rief, ,,welches ein privilegium zu

seyn scheint, dessen sich die iibrigen Herm Virtuosen von der Kapelle nicht zu erfreuen haben."
Von Carl Philipp Emanuel Bach soll folgender Witz iiber den EinfluB Quantzens auf den Ktinig
stammen: ,,Was ist das fiirchterlichste Thier in der Preussischen Monarchie? Das ist der Schoos-
hund der Mad. Quantz. Er ist so fiirchterlich, dass sich sogar Mad. Quantz vor ihm fiirchtet. Vor

dieser aber ftirchtet sich Herr Quantz, und vor diesem selbst der griisseste Monarch, den die
Erde besitzt."

Der andere Komponist, den Friedrich besonders schiitzte, war Carl Heinrich Graun, der
jtingere von zwei Briidem, die fast ihr ganzes Leben in Friedrichs Hofstaat zubrachten. Im Jahr
1733 hatte der Kronprinz, der ein groBer Opernfreund war, bei den Feierlichkeiten anliiBlich
seiner Hochzeit mit Elisabeth von Braunschweig-Bevem eine Oper von Graun gehiitt - damals
stellvertretender Kapellmeister in Braunschweig - und wollte ihn sofort engagieren. Graun
stammte ebenfalls aus Dresden, wo er seine Karriere als Siinger begonnen hatte; seit 1725 war er
Tenor an der Braunschweiger Oper, seit 1728 Vize-Kapellmeister, in welcher Eigenschaft er eine
stattliche Anzahl von Opem fiir den Hof komponiert und aufgefiihrt hatte. Erst nach zwei Jahren,
1735, erhielt er die Erlaubnis, Braunschweig zugunsten des renommierleren Berliner Hofs zu
verlassen, wo er schlie8lich im Jahr 1741 erne neue Oper produzieren konnte. Grauns gefiillige
italienische Kompositionsweise wurde begleitet von einer freundlichen, diplomatischen Persdn-
lichkeit, die ihm Beliebtheit sowohl unter seinen Kollegen wie bei seinem kciniglichen Arbeit-
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geber verschaffte. Ein Historiker des 19. Jahrhunderts erz?ihlt, daB Friedrich II., als Graun sich
in eine reiche Witwe verliebte, einem Rivalen - ein hochrangiger Offizier der preuBischen Armee
- untersagte, seine Werbung fortzusetzen. Interessanterweise war Grauns langlebigste Komposi-
tion keine Oper, sondem ein Passionsoratorium aus dem Jahr 1755, Der Tod Jesu, das bis 1884
in Berlin alljiihrlich aufgeftihrt wurde.

Andere von Friedrichs Musikem miigen engere Beziehungen zu Bach gehabt haben als diese
beiden prominenten,,Stars". Johann Friedrich Agricola (1'120-14) hatte bei Carl Philipp Ema-
nuels Vater, Johann Sebastian Bach, gelernt, bevor er 174l nach Berlin iibersiedelte, wo er
Untenicht von Quantz und vielleicht auch von Graun erhielt. Der Slinger und auBerordentlich
gelehrte, wenngleich wenig inspirierte Komponist wurde 1751 zum Hofkomponisten emannt
und iibemahm nach Grauns Tod im Jahr 1759 viele seiner Pflichten (obschon er. vermutlich weil
er durch seine Heirat mit einer Primadonna der Kdniglichen Oper Friedrichs Unwillen erregt
hatte, nie den Kapellmeistertitel erhielt). Andere Komponisten des Hofstaats dienten vomehm-
lich als Instrumentalisten: Carl Heinrich Grauns dlterer Bruder Johann Gottlieb (ca. 1703-71)
und die Gebriider Benda - Franz (1709-86) und Georg (1122-95) waren virtuose Violinisten.
Der jiingere Benda war offenkundig ein Bewunderer Carl Philipp Emanuel Bachs, was seinen
von Bachs Stil deutlich beeinfluBten Werken anzumerken ist; ein Beleg fiir eine tiefergehende
Freundschaft ist Bachs Besuch bei Georg Benda in Gotha vier Jahre, nachdem er den Dienst bei
Friedrich im Jahr 1750 quittiert hatte.

AuBer diesen knappen Bruchstticken, ergdnzt durch einige Anekdoten und Verweise in
seinen Briefen an andere Beiliner Komponisten, wissen wir sehr wenig iiber Bachs persiinliches
Verhiiltnis zu seinen Berufskollegen. Er war herzlich zu ihnen, arbeitete mit einigen zusammen,
hielt sich jedoch meistenteils aus den unweigerlichen Konflikten und Disputen der Musikhaupt-
stadt heraus - iiber die Burney 1772 bemerkte: ,,Unterdessen giebt es zu Berlin so gut, wie
anderwdrts, Spaltungen; nur sind die Ketzer gendthigt ihre Meynungen geheim zu halten, in-
dessen dass die herrschende Parthey frey und laut spricht. Denn obgleich hier in Ansehung der
verschiedenen christlichen Religionsmeynungen eine vrillige Toleranz herrscht, so ist doch
derjenige, der nicht graunisch und quantzisch ist, vor Verfolgung nicht sicher.. ."

Ebenfalls 1772 schrieb Bumey: ,,Allein, obgleich die Welt immer in ihren Kraysen fortgeht,
so haben sich doch schon seit langer Zeit verschiedne berliner Musiker bemiiht, solche in ihrem
Laufe zu hemmen, und zum Stillstehen zu bringen", ein Umstand, der erkliiren mag, warum man
sich heute nur noch an wenige von ihnen erinnert. Denn im Gefiige der Musik ereigneten sich
grundlegende Veriinderungen, die bald sogar die Vorstellung eines beschirmten, allseits kon-
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trollierten ktiniglichen Musikbetriebs einer unwiederbringlichen Vergangenheit i.iberantworten

wiirden. Obgleich Bach seine zentralen Ideen von musikalischem Stil und Ausdruck nie aufgab,

war er nichtsdestotrotz in der Lage, seine Ziele dieser sich wandelnden Welt anzupassen, die zu-

sehends von einem biirgerlichen Publikum dominien wurde. Die drei Werke dieser Einspielung

veranschaulichen einige der Besonderheiten seiner stilistischen Optionen inmitten dieser Verlin-

derungen.
Das friiheste Stiick. das Konzert G-Dur H.419 (W. 16), ist auf 1745 datiefi, kdnnte aber ur-

sprtnglich in Bachs ersten Berliner Jahren entstanden sein. Die schnellen AuBensiitze greifen die

elegant-galante Manier auf, die zu jener Zeit so en rogue war, mit vielen charakteristischen Synko-

pen und einer unbekiimmerten, befriedeten Beziehung zwischen Soloklavier und Streicherbeglei-
tung. Der langsame Satz eneicht dann mit seinem pathetischen Thema und den zahlreichen harmo-

nischen Wendungen, die oftmals in die dunklere Mollvariante fiihren, ein tieferes Ausdrucks-

niveau. Das B-Dur-Konzert H.447 (W.36) auf der anderen Seite ist ein spater Verheter jener Art
von Konzert, die Bach in den sp?iten 1740em und l750ern kultiviefi hatte und die sich durch eine
musikalische Expressivitiit und eine formale Avanciertheit auszeichnen, die eine relativ kleine Zu-

hrirerschaft von einiger Exklusivitet vorauszusetzen scheinen. Es handelt sich anscheinend um setn

letztes Konzert ohne Bliserstimmen, was darauf schlieBen lABt, das es niemals in einem grdBeren

Konzert aufgefi.ihrt wurde, sondem einem kleineren, eher elitiiren Kreis vorbehalten b1ieb.
Im Unterschied hierzu ist die Sonatina F-Dur fljr Soloklavier mit Bliisern und Streichem

H.452 (W99) fiir die Art offentlichen Konzerts gedacht, die in den St:idten ganz Europas zu-

nehmend populiir wurde - ein organisiertes ,,Event "in einem hinreichend groBen Raum, das zu-
meist von gut betuchten Leuten mit manchmal minimaler musikalischer Ubung besucht wurde.
Wie die beiden Sonatinen auf der vorherigen CD dieser Reihe, bildet sie einen Teil einer eigenen
Werkgruppe, die hochstwahrscheinlich fiir eine besondere - aber offenkundig kurzlebige - Kon-
zertsituation gedacht war. Trotz ihrer iiuBeren Niihe zum Konzert verdankt ihre Abfolge von
Solo- und Tuttiteilen der tradtionellen Ritornellform in Konzertsatzen nichts; stattdessen basiert
sie auf den kleineren zweiteiligen Modellen, die fiir Tiinze und Solosonaten typisch sind. Ihre
drei Siitze, allesamt in F-Dur, entsprechen dem iiblichen Sonatenschema, an dessen Anfang ein
langsamer Satz steht, worauf ein schneller, lebhafter folgt, bis ein Satz in moderatem Tempo die
Sonate beschlieBt. Obwohl alle drei Siitze Soloklavierpassagen enthalten, versorgt doch der
letzte den Soiisten mit der ausgedehntesten Virtuosenrolle. Dieser SchluBsatz ist wie ein eher ein-
faches, altmodisches Rondo aufgebaut. Das Tutti beginnt mit etwas, das ein vollstZindiges
kleines Stiick in der Form (wenngleich nicht im Stil) eines zweiteiligen Tanzes sein konnte, der

l 4



als kontrastierender Wechsel zwischen grazilen Dreierhythmen der beiden Fldten und iiber-
raschenden /ortissino-Einwiirfen der ganzen Streichergruppe mitsamt den Blhsern voran-
schreitet. Dieser Abschnitt wird dreimal priisentiert; zwischen den Tuttipassagen spielt das Kla-
vier seine eigenen, unabhiingigen Passagen. Die erste ist ein weiteres kleines zweistimmiges
Stiick, jedoch in f-moll; die zweite hingegen bricht entschieden mit der RegelmiiBigkeit inner-
halb des Satzes. Sie beginnt nach einer plcitzlichen Pause im vorhergehenden Tutti-Refrain, vor
dessen eigentlichem SchluB und in der tibenaschenden D-Dur-Tonan, bald aber erkennen wir,
daB dies nur die Soloversion einer weiteren Reprise der Tutti-Musik ist. Ein befriedigendes
Ende wird jedoch ein weiteres Mal zuriickgehalten, wenn dieser Abschnitt genauso abbricht wie
das vorhergehende Tutti, und das Soloklavier zu einer langen, fast improvisatorisch anmutenden
Entwicklung der anfiinglichen Flotenfigur anhebt, die - wiederum unerwartet - in die letzte Auf-
steilung des Refrains einlenkt. Auf diese Weise hat Bach es erreicht, seine Laienhcirer fort-
wiihrend zu iiberraschen und ihre Erwartunsen schlieBlich doch hinreichend zu befriedisen.

@ Jane R. Stevens und Darrell M. Berg 2000

Anmerkungen des Interpreten
Register und Registrierung auf alten Klavieren
Die Vorgeschichte des Klaviers ist derart kompliziert, daB es schwer fiillt, seine Wurzeln zu be-
stimmen. Aufgrund der groBen Vielfalt von Klavieren im 18. Jahrhundert konnen wir jedoch
annehmen, daB es ziemlich viele Wurzeln und Entwicklungslinien gab, unter denen die oft er
wZihnte ,,Erfindung" von Cristofori gegen Ende des 17. Jarhunderts nur eine einzige darstellt.

Sicher ist hingegen, daB Pantaleon Hebenstreit die Entwicklung des Klaviers radikal beein-
fluBte - und dies entgegen seiner Absicht. Hebenstreit war ein Hackbrettvirtuose, der um 1697
ein neues Hackbrettmodell konstruierte und eine derart exzellente Spieltechnik entwickelte, daB
kaum jemand mit ihm wetteifern konnte. Hebenstreit reiste durch ganz Europa und wurde
schnell beriihmt. Sein Instrument war von enorrner GrdBe: knappe drei Meter lang, hatte es so-
wohl Darm- wie auch Metallsaiten. Vielfalt der Klangfarben eneichte Hebenstreit durch die Ver-
wendung doppelten Saitenbezugs und indem hiilzerne Hiimmer mit weich (wahrscheinlich
Wolle) umwickelten abwechselten. Das Instrument - nach seinem Erfinder Pantaleon oder Pan-
talon genannt - hatte keine DZimpfer, und eines seiner reizvollsten Merkmale war der freie
Nachhall der Saiten. der einen sehr gro8en Klang und ein bezaubemdes Ineinander von Harmo-
nien zur Folge hatte.
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Das Instrument war derart schwer zu spielen, daB bald die Idee aufkam, etwas Ahnliches,

aber einfacher zu Handhabendes zu bauen. Friihe Hackbretter waren mit einer Tastatur und einer

simplen Hammermechanik ausgestattet, so daB sie wie jedes andere Tasteninstrument gespielt

werden konnten. Diese Idee wurde von vielen Instrumentenbauem aufgegriffen, die recht unter-

schiedliche Tasteninstrumente mit Anschlagsmechanik herstellten. Diese hatten entweder die

groBe, fliigelftirmige Form des Cembalos oder waren klein und rechteckig wie Clavichorde. Ihre
gemeinsamen Merkmale waren: Saitenanschlag durch Holzhiimmer oder Tangenten sowie das
Vorhandensein verschiedener Vorrichtungen, Register, die es dem Spieler erm6glichten, Klang-
wirkungen zu erzielen, die den subtilen Farbgebungen iihnelten, welche Hebenstreit auf seinem
Hackbrett erzeugen konnte. In Deutschland wurden bestimmte Arten des Hammerklaviers lange
Zeit ,,Pantalon" genannt. Der ,,normale" Klang dieser friihen Klaviere Zihnelte dem hellen und
keftigen Klang von Metallsaiten; Vorrichtungen wie der Moderator oder Pianozug (der Leder-
oder Stoffstreifen zwischen Saiten und Hiimmer bzw. Tangenten schob) und der Lauten- oder
Harfenzug (ein mit Stoff bezogener Holzstab, der von unten oder oben gegen die Saiten ge-
drilckt wurde) zihnelten den Darmsaiten oder/und den Hdmmern mit weicher Oberfl?iche des
Pantalon. Bald schon gehdrten diese Vorrichtungen zum Standard bei vielen Klavieren und
sollten dies fiir mehr als ein Jahrhundert bleiben, zusammen mit anderen Erfindungen iihnlichen
Zwecks - etwa, das Klavier mit zwei Siitzen von Hhmmern auszustatten, von denen einer aus
bloBem Holz war. der andere aber bedeckte Oberfliichen aufwies.

Ohne Zweifel wurde der sensationelleste Effekt des Pantalon durch seine ungediimpften
Saiten erzeugt. Dem Beispiel des Hackbretts folgend, haben viele friihe Klaviere keine Diimpfer.
Andere haben Vorrichtungen, urn die D?impfer mittels Handziigen, Kniehebel oder Pedalen zu
heben oder zu senken. Verglichen mit den spateren Klavieren, funktionierten sie ,,umgekehrt":
In der Normalstellung waren die Diimpfer angehoben (,,aus"); driickte man das Pedal oder die
Kniehebel, senkten sie sich auf die Saiten (,,ein"). Waren die Handziige aktivien, so waren die
Diimpfer fiir ganze Sritze entweder,,ein-" oder,,ausgeschaltet". Bis ins 19. Jahrhundert ist das
Spiel ohne Diimpfer belegt. Es wurde als Spezialeffekt betrachtet, der tatszichlich einen der
reizvollsten Effekte des friihen Klaviers darstellt. Das Spiel mit und das ohne Diimpfer wurde
a1s Kontrasteffekte in der Art von Hebenstreit eingesetzt.

Heutzutage sind die H6rer an die subtilen Nuancierungen gewohnt, die man bei modemen
Klavieren mit dem Fortepedal erreicht. Es erscheint uns dilettantisch, die Diimpfer zu ,,ijffnen",
so daB die Harmonien (und Dissonanzen) sich frei vermischen, obwohl viele groBe Pianisten der
Romantik das Pedal in anderer Weise eebrauchten. als es heute iiblich ist. Das ..Effekt-Pedali-
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sieren" des 18. Jahrhunderts zeitigt erstaunliche und musikalisch sehr iiberzeugende - wenn-
gleich anfangs sehr ungewohnliche - Ergebnisse auf friihen Klavieren. Aller Wahrscheinlichkeit
nach wurde der Effekt aufgehobener Diimpfung im 18. Jahrhundert sehr viel mutiger angewandt
als wir, die wir lngstlich ,,romantische" Elemente in unseren ,,authentischen" Interpretationen zu
vermeiden suchen, dies heute fiir mtiglich halten. In den Klavierkonzerten des 18. Jahrhunderts
gibt es (wie auch im Solorepertoire) lange Solopassagen, die einen ungediimpften Klavierklang
zu verlangen scheinen. Mit D?impfem klingen diese Passagen oftmais sehr trocken, doch die Auf-
hebung der Diimpfung verschafft ihnen Kraft und Brillanz und betont ihre Virtuositiit. Anderer-
seits rufen meditative oder lyrische Siitze manchmal nach der klanglichen ,,Aura", die die aufge-
hobene Diimpfung erzeugt.

Da es in der ge&uckten Musik bis zum Ende des 18. Jahrhunderts keine Angaben zur Pedali-
sierung gibt, bleibt es der Inititative des Spielers iiberlassen, die Spezialeffekte einzusetzen, derer
sein Instrument ftihig ist. Bei diesen Einspielungen (ab Folge. 4) habe ich versucht, verschiedene
Register und Diimpfungseffekte dann einzusetzen, wenn sie musikalischen Sinn machen. Insbe-
sondere das Tangentenklavier ledt zu einer solchen Verfahrensweise ein. Dieses Instrument hat
Holzstreifen - ,,Tangenten" -, die die Saiten anschlagen und, traditionellerweise, zahlreiche Regis-
ter, um den Klang weicher und lieblicher zu modulieren: una corda, Moderator, Harfe. Neben
einer Vorrichtung, die es dem Spieler ermdglicht, alle Diimpfer auf einmal anzuheben (wie beim
modemen Fortepedal), hebt eine andere sie nur in den Hdhen auf - eine typische Option vieler
frtiher Klaviere. Das Tangentenklavier, eine der vielen Varianten des Klaviers im 18. Jahrhundert,
ist eng mit den Instrumenten der Pantalon-Familie verwandt. Seine zahlreichen unterschiedlichen
Klangfarben sind fiir C.P.E. Bachs Sonatinen mit ihren vielen kontrastierenden Episoden
besonders geeignet (Zu h<iren auch auf der vorherigen CD dieser Reihe, Folge 9 [BIS-CD-868]).

Die Werke und ihre Quellen
Diese Einspielung enthelt zwei Kompositionen aus dem Jahr 1762: die Sonatina F-Dur H.452
(W.99) und das Konzert B-Dur H.447 (W.36). Daneben ist ein friiheres Stiick, das Konzert
G-Dur H.418 (W. 16) aufgenommen. Dieses Werk durchlief mehrere Revisionen, von denen wir
die allgemein als Fassung letzter Hand erachtete auffiihren. Ich glaube, daB Bach diese Revision
nach 1762 vomahm, wobei er dieser friihen Komposition Ziige verlieh, die sie ihren jiingeren

,,Briidem" naiherriickt. Eine solche ,,Modemisierung" konnte als Bachs Versuch gedeutet werden,
die friiheren Werke den ,,modemeren" Instrumenten der spateren Jahre anzupassen.

In allen drei Werken haben wir ausgiebig die Briisseler Quellen herangezogen. Die einzig
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iiberlieferte Quelle der Letztfassung des Konzerts G-Dur H.418 (W. i6) befindet sich im Kdnig-

lichen Konservatorium in Briissel. Wir haben sie mit einer Berliner Quelle der friiheren Fassung

verglichen. Auch das Konzert B-Dur folgt der Briisseler Quelle, die wir mit dem Berliner Auto-

graph verglichen haben.
@ Miklds Spdnyi 2001

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

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

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

Hochschule fiir Musik in Miinchen bei Hedwig Bilgram. Mikl6s Sprinyi hat in den meisten

L2indem Europas Konzerte gegeben, als Solist auf vier Tasteninstrumenten (Orgel, Cembalo,
Klavichord und Fortepiano), wie auch als Continuospieler in verschiedenen Orchestern und

Barockensembles. Er gewann erste Preise bei intemationalen Cembalowettbewerben in Nantes
(1984) und Paris (1987). Schon seit mehreren Jahren ist die Tiitigkeit Mikl6s Sp6nyis ais Inter-
pret und Forscher auf das Werk C.Ph.E. Bachs konzentriert. Er hat auch intensiv daran gear-

beitet, C.Ph.E. Bachs Lieblingsinstrument, das Klavichord, wiederzubeleben. Mikl6s Sp6nyi
unterrichtet derzeit am Ouluer Konservatorium in Finnland. Derzeit bereitet er eine Gesamtaus-
gabe der Werke C.Ph.E. Bachs fiir Tasteninstrumente vor, die beim Verleger Kcinemann in Buda-
pest erscheinen soll. Im Jahr 2000 wurde ihm ein dreijiihriges Stipendium des linnischen
National Council of Music zuerkannt. Er macht regelmiiBig Aufnahmen fiir BIS.

Das ungarische Barockorchester Concerto Armonico wurde 1983 von Studenten der Ferenc
Liszt Musikakademie gegriindet, die die barocke Auffiihrungspraxis mit Enthusiasmus studiert
und umgesetzt hatten. Das erste Konzefi des Orchesters - auf historischen Instrumenten - fand
1986 statt. Seither hat Concerto Armonico in Europa ebenso rasch Bekanntheit erlangt wie in
Ungarn. In den Jahren nach seinem Debut trat das Orchester bei zahlreichen angesehenen euro-
piiischen Festivals auf, u.a. beim Flanders Festival, Hoiland Festival, Festival Estival de Paris,
Tage Alter Musik Regensburg, Ambraser SchloBkonzerte Innsbruck und Styriarte Graz. Das
Repertoire des Orchesters reicht vom Frtihbarock bis zum spliten 18. Jahrhundert und konzen-
triert sich insbesondere auf die Musik der Bach-Scihne, namentlich Carl Philipp Emanuel Bachs,
dessen Musik Concerto Armonico sehr intensiv studiert und aufgefiihrt hat. Die kiinstlerische
Leitung des Ensembles liegt in den Hiinden von Mikl6s Spdnyi und P6ter Szfts.
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P6ter Szrits wurde 1965 in Budapest geboren. Sein Violindiplom mit Auszeichnung erhielt er
von der Ferenc Liszt Musikakademie. Er war Mitgrtinder des Barockorchesters Concerto Armo-
nico und ist seither dessen Leiter. P6ter Szrits ist auBerdem ein anerkannter Intemret auf dcr mo-
demen vio l ine:  Von 1989 bis I996 war er  Mirg l ied des Eder euanetts l  er  wurdi  zum Konzerr-
meister des Budapest Festival Orchestra emannt. Seit 2000 ist er Stimmfiihrer im Orchestre
National de Monte Carlo.

Mikl6s Sp6nyi
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Les collbgues de Bach i la Cour de Berlin

Comme le pr6c6dent volume de cette s6rie, ce disque pr6sente trois ceuvres de Carl Philipp

Emanuel Bach, qui couvrent une p6riode de plus de quinze ann6es. Chacune possdde son carac-

tgre propre; deux sont des concertos pour clavier de forme traditionnelle, 6crits respectivement

en 1745 er 1762. La troisidme,6galement de \762, est une sonatine appartenant a un petit

groupe d'cuvres qui occupe une place d part, de forme concertante pour un ou deux claviers

solistes et ensemble instrumental. Les diff6rences de style entre ces pidces proviennent d'une

part de l'6volution propre d Emanuel Bach, mais refldte aussi celle du monde musical durant ces

inn6es, particulidrement d Berlin. La rupture caus6e par la guene que d6clenche en 1756 son

employeur Fr6d6ric le Grand, Roi de Prusse, et qui dure jusque dans les ann6es 1760, est des

plu; 6;identes. Toutefois, ses choix semblent avoir 6t6 influenc6s, meme s'il n'est pas ais6 de

iaire la part des choses, non seulement par la vie musicale berlinoise, mais aussi par ses colldgues

musiciens de la Cour. Un bref survol de la carribre de quelques uns de ses colldgues aidera d

illusfier ce qu'dtait la vie musicale dans laquelle Bach baignait et placera sa propre carribre dans

une perspective plus claire.
Lorsqu'en 1?38 Emanuel Bach arriva i Berlin et rejoignit les musiciens du futur Fr6d6ric II,

alors Prince h6ritier, celui-ci avait d6ji commenc6 d constituer son entourage musical, en d6pit

de la r6probation de son pdre, Friedrich Wilhelm I, qui avait dispers6 les membres de la "Ka-

pelle" musicale que son propre pbre, Friedrich I avait constitu6, consid6rant cette institution

comme ..frivole". Le groupe de 17 musiciens d6jd au service du Prince Fr6d6ric en 1736 aug-

menta dans les ann6es 1740 pour atteindre 35, sans compter chanteurs et danseurs engag6s grace

aux fonds de I'Op6ra de Berlin lorsque Frdd6ric accdda au tr6ne en 1740. Dans ses projets d'une

institution musicale de prestige, il est clair que celui-ci attachait une grande importance au r6le

que les compositeurs devaient jouer. A en juger par les salaires qu'i1 leur versait, ses musiciens

favoris - mis d part son chanteur le plus prestigieux - 6taient au nombre de deux: Johann

Joachim Quantz (1697-1773) etCarl Heinrich Graun (c. l'704-1759), dont les r6putations

n'alldrent qu'en s'affirmant tout au long de leurs carridres.

Quantz 6tait le plus ancien musicien au service de Fr6d6ric, et l'un des premiers d avoir

6tabli une relation proche et durable avec lui (d d{faut d'un emploi en bonne et due forme, I ses

d6buts du moins). La carridre de Quantz avait modestement commenc6, mais 6tait montde en

fldche, Enfant, il regut des legons de violon, de hautbois, de trompette et de clavecin, qui le pr6-

paraient d une carridre de Stadtmusikus (musicien municipal). En 1716, il int6gra I'orchestre

municipal de Dresde en qualit6 de hauboiste, mais fit un bref voyage ir Vienne l'ann6e suivante
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pour 6tudier le contrepoint. Ses fonctions i la Chapelle de la Cour d'Auguste II, puis quelques
r6sidences d Dresde et i Varsovie le conduisirent d se rendre compte qu'il avait peu de chances
d'avancement s'il restait hautboiste: ceci 1e d6termina d se consacrer i la fl0te traversidre. En
1718, il 6tudia pendant un temps d Dresde avec le c6ldbre flfftiste virtuose Pierre Buffardin
(c. 1690-1768); six ans plus tard, en 1724, il entreprit une roum6e europ6enne, 6tudiant en Italie et,
pour des pdriodes courtes, en France et en Angleterre, se faisant d'utiles relations et une solide
r6putation de compositeur et d'instrumentiste. Lors de son retour d Dresde en 1727,11 fttt
appoint6 r6gulibrement d la Chapelle de la Cour. C'esr en cette qualit6 qu'il accompagna Auguste
II en 1728 pour une visite d'Etat d Berlin, or) il y rencontra le Prince h6ritier alors A96 de 16 ans
et lui donna la premidre d'une s6rie de leEons de fltte qui devaient durer toute sa vie.

Ce n'est toutefois qu'en 1741, lorsque le Roi fut enfin en charge de ses propres affaires, que
Quantz accepta de quitter Dresde et de s'installer d la Cour de Berlin comme membre de la Cha-
pelle Royale. Professeur de flOte de Fr6d6ric, conseiller musical, compositeur prolifique d'cuvres
pour fltte d I'usage du Roi, Quantz fut probablement (en dehors de Fr6d6ric lui-mdme) le musicien
le plus puissant des institutions prussiennes. D'aprbs le musicien-voyageur Charles Bumey, le pri-
vildge de crier "bravo!" aprds que le Roi avaitjou6 un solo n'6tait accord6 d aucun autre musi-
cien de I'orchestre qu'd Quantz. On raconte aussi qu'Emanuel Bach raillait t'influence de Quantz
sur le Roi: "Quelle est la plus redoutable b6te de la monarchie prussienne? le chien d'apparte-
ment de Madame Quantz. Il est si effrayant que Madame Quantz a peur de lui. Mais Monsieur
Quantz a peur de sa femme, et le plus grand monarque de la terre a peur de Quantz".

L autre compositeur particulidrement favoris6 par 1e Roi 6tait Carl Heinrich Graun, le cadet
de deux frdres qui passbrent la plus grande partie de leurs carridres au service de Fr6d6ric. En
1733, lors des c6rdmonies organis6es d I'occasion de son mariage d Brunswick avec Elisabeth de
Brunswick-Bevem, le Prince hdritier, amateur d'op6ra, entendit un op6ra de Graun, alors Vice-
Maitre de Chapelle dans cette ville, et chercha imm6diatement d I'engager. Graun 6tait de
Dresde, oi il avait commenc6 sa carridre comme chanteur; il avait ensuite 6t6 t6nor d I'Op6ra de
Brunswick d partir de 1725, et Vice-Maitre de Chapelle i partir de 1728', c'est en cette qualit6
qu'il avait compos6 de nombreux op6ras pour la Cour. Ce n'est que trois ans pius tard, en 1735,
qu'il fut autoris6 d quitter Brunswick pour la Cour de Berlin, plus prestigieuse, oir il eut la possi-
bi1it6 de produire un nouvel op6ra en 1741. Son agr6able style italianisant avait pour pendant un
temp6rament affable et diplomate qui le faisaient appr6cier tant de ses colldgues que de son
royal employeur. Un historien du 19" sibcle relate que lorsque Graun tomba amoureux d'une riche
veuve, Fr6d6ric II interdit d un soupirant rival, un officier de haut rang de l'arm6e prussienne, de
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poursuivre ses assiduit6s. Il est h noter que la dernidre composition de Graun qui ait subsist6

n'est pas un op6ra, mais un oratorio pour le temps de la Passion, Der Tod Jesu, dat6 de 1755. Il

continua d dtre jou6 i Berlin chaque ann6e jusqu'en 1 884.
En dehors de Quantz et de Graun, il est probable que d'autres musiciens aient eu des rela-

tions proches avec Emanuel Bach. Johann Friedrich Agricola (1720-l'774) avait 6tudi6 avec le

pdre d'Emanuel, Johann Sebastian Bach, avant de gagner Berlin en 1741, oir il 6tudia avec

Quantz et peut-etre avec Graun. Chanteur et trds habile compositeur - d d6faut d'Otre g6nial -

Agricola fut engag6 comme Hofkomponlsr (Compositeur de la Cour) en 1751, et lorsque Graun

mourut en 1759, il assuma nombre de ses charges (bien qu'il n'ait jamais 6t6 nomm6 Kapell-

meister, apparemment d cause de la contrari6t6 qu'il avait caus6 d Fr6d6ric par son mariage avec

une prima donna de I'Opdra Royal). D'autres compositeurs de 1a Cour firent leurs d6buts

comme instrumentistes: le frdre ain6 de Carl Heinrich Graun, Johann Gottlieb (c.1103-1711),

ainsi que les frbres Benda, Franz (1709-1786) et Georg (1122-1795) dtaient des violonistes

accomplis. Que le plus jeune des frdres Benda ait 6t6 un admirateur d'Emanuel Bach ne fait

aucun doute lorsqu'on entend ses cuvres, influenc6es de manidre 6vidente par 1e style de Bach.

Mais la preuve d'une relation plus personnelle est aussi attest6e par la visite que Bach 1ui fit d

Gotha, quatre ann6es aprds qu'i1 eut quitt6 le service de Frdd6ric en 1750.
Mais en dehors de ces faits, trop fragmentaires pour en tirer des certitudes et des quelques

anecdotes et allusions relat6es dans sa correspondance! nous savons peu de chose des relations
personnelles que Bach entretenait avec ses colldgues. Bien que restant cordial d leur 6gard,

collaborant 21 l'occasion avec quelques uns d'entre eux, il semble qu'il se soit tenu largement d

l'6cart des in6vitables conflits et disputes de la capitaie musicale. Bumey observait d ce propos,
en 1722: "I1 y a dans cette ville. . . des schismes, comme ailleurs; mais les h6r6tiques sont forc6s
de garder leur opinion pour eux-m0mes, alors que ceux de la soci6t6 peuvent 1'exprimer; car
bien qu'une tol6rance universelle pr6vale ici quant aux diff6rentes sectes de chr6tiens, en mu-

sique toutefois, quiconque ose professer une autre doctrine que celles de Quantz ou de Graun est
certain d'Otre pers6cut6. . . "

Bumey remarquait aussi en 1772 que "bien que le monde continue d toumer, la plupart des
musiciens berlinois, renversant son mouvement, ont longtemps imagin6 de rester immobile",
une circonstance qui aide i comprendre pourquoi si peu d'entre eux ont laiss6 leur empreinte
dans I'histoire de la musique. Car 1e monde musical traversait des changements fondamentaux
qui allaient bient6t rel6guer dans un pass6 r6volu la notion m6me d'un microcosme royal ferm6,
entidrement contr6l6. Bien qu'Emanuel Bach ne renongAt jamais d ses id6es de base concemant
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le style et l'expression musicale, il demeurait cependant capable d'adapter avec bonheur ses buts
d ce monde en 6volution, de plus en plus domin6 par un public issu des classes moyennes. Les
trois ceuvres de ce disque illustrent quelques unes des particularit6s de ses choix stylistiques au
milieu de ces changements.

L'cuvre la plus ancienne, le Concerto en sol majeur H.419 (W. 16) date de 1745, mais
pourrait avoir 6t6 compos6 lors des ann6es pr6c6dentes que Bach passa h Berlin. Les premiers et
demiers mouvements, vifs, adoptent un style 6l6gant et galant, tellement d la mode i l'6poque,
avec des syncopes caractdristiques et une aisance sans opposition entre le clavier soliste et les
cordes qui l'accompagnent. c'est 1e mouvement lent qui atteint le niveau d'expression le plus
profond, grAce d un thdme path6tique et de fr6quentes ruptures harmoniques qui souvent se
toument vers le mode mineur, plus sombre. Le Concerto en si bdmol majeurH.447 (W.36) est
un exemple tardif du genre que Bach avait cultiv6 dans les ann6es 1740-1750, marqud d'une
intensit6 expressive et d'une sophistication formelle manifestement destin6es un public en me-
sure d'appr6cier un langage musical 6labor6. C'est le dernier concerto pour lequel iI semble
qu'il n'ait pas voulu de parties de vents, ce qui nous incite d penser qu'il ne fut jamais jou6 pour
le large public des concerts, mais pour un cercle plus restreint, plus 6litiste.

Au contraire, la Sonatine en fa majeur pour clavier solo, vents et cordes H.452 (W.99) 6tait
destin6e au concert public, en plein essor dans toutes les villes d'Europe, 6v6nement organis6
dans un espace plut6t vaste la plupart du temps pour un public relativement ais6 et poss6dant
une certaine pratique musicale. Comme les deux Sonatines du disque prdcddent de cette s6rie,
celle-ci fait partie d'un groupe d'auvres isoldes, compos6es entre 1762 er 1'761 et probablement
destin6es i une occasion particulidre. En d6pit de sa ressemblance d premidre vue avec un con-
certo, ses successions de soli et de tutti ne doivent rien d la traditionnelle forme de ritoumelle
propre aux mouvements de concerto, mais au contraire est bas6 sur les plans binaires plus petits,
typiques des danses et des sonates pour instruments solistes. Ses trois mouvements, tous en fa
majeur, correspondent aussi d la forme habituelle aux sonates, commenEant par un mouvement
lent, auquel succddent un mouvement rapide et joyeux et un mouvement d'un tempo mod6r6.
Bien que chacun des trois mouvements possdde des passages pour clavier solo, ce n'est que dans
le demier mouvement que 1e soliste reqoit le r6le le plus virluose. Ce mouvement est construit
comme un rondo d I'ancienne mode, plut6t simple. L'orchestre dans son entier d6bute par ce qui
pourrait 6tre une petite pibce dans la forme (sinon dans le style) d'une danse binaire, qui dvolue
en une alternance contrast6e entrg une musique gracieuse temaire, pour les deux flttes et de
surprenantes intemrptions/ortissimo de tout I'orchestre. Cette section apparait trois fois. Entre



ces sections confi6es a\ tutti, le claviel joue ses propres intermddes, ind6pendants' Le premier

de ceux-ci est une autre petite pidce en deux parties, en fa mineur et non en fa majeur; le second

intermdde, toutefois, rompt de manibre d6cisive la r6gularit6 du mouvement. 11 commence aprds

une interruption soudaine du refrain pr6c6dent jou6 par tout I'orchestre, juste avant qu'il ne

finisse, dans ia tonalit6 de 16 majeur; mais l'on s'aperqoit bientot qu'il ne s'agit simplement que

de la version solo du passage jou6 par \e nni.IJne fin satisfaisante nous est une fois de plus

refus6e, puisque cette section s'interrompt comme le tutti pr€cedent, et le soliste continue un

d6veloppement comme improvis6, sur le motif jou6 pr6c6demment par 1a flite qui cdde la place

- de maniere inattendue ici encore - i la reprise du refrain par tout I'orchestre. Bach entendait

ainsi continuer d surprendre ses auditeurs amateurs, non sans les ramener finalement au confort

et d la satisfaction de I'attendu.
@ Jane R. Stevens et Darrell M. Berg 2000

Remarques de I'interprite

Registres et registrations sur les premiers pianoforte

L'histoire du piano ir ses d6buts est si complexe qu'il est difficile d'6tablir oi r6sident ses ra-

cines. Compte tenu de 1a grande vari6t6 des pianos au 18e sidcle, nous pouvons toutefois supposer

qu'elles ont 6t6 multiples et se d6veloppdrent independamment les unes des autres; "f invention"

de Cristofori d la fin du 17" sidcie, souvent 6voqu6e, n'est que I'une d'entre elles.

Il est certain qu'un personnage nomm6 Pantaleon Hebensfeit a radicalement influenc6 - en

fait d son corps d6fendant - le d6veloppement du piano. Hebenstreit 6tait un virtuose allemand

du dulcimer qui avait construit vers 1697 un moddle nouveau de dulcimer et maitdsait la tech-

nique de jeu sur cet instrument iL un niveau tel que pratiquement personne n'6tait capable de

l'6ga1er. Hebenstreit parcourait l'Europe et devint bientdt c6ldbre. Son instrument 6tait gigan-

tesque: prbs de 3 mbtres, avec des cordes en boyau et en m6ta1. Hebensfeit obtenait de grandes

vari6t6s de couleurs grAce aux deux jeux de cordes qu'il frappait aux moyen de marteaux en bois

nus et de marteaux recouverts d'un mat6riau doux, probablement de la 1aine. L'instrument
(appel6 "panta16on" ou "pantalon", en hommage d son auteur) n'avait pas d'dtouffoirs et I'une

de ses caract6ristiques les plus attrayantes 6tait la vibration libre des cordes, ce qui avalt pour

cons6quence un son puissant et un charmant mdlange des hatmonies.
L'insfiument 6tait si difficile h jouer que I'id6e d'en construire d'autres qui lui ressemble-

raient mais qui seraient plus faciles d maitriser fit bient6t son apparition. Les premiers 6taient
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dquip6s d'un clavier et de marteaux ) m6canique simple, rendant possible d'en jouer comme de
n'importe quel instrument d clavier. L'idde fut reprise par beaucoup de facteurs d'instruments
qui construisirent des moddles vari6s d'instruments ) clavier 6quip6s d'un mdcanisme qui frappait
les cordes. Ils avaient soit I'allure d'un clavecin, en forme d'aile, ou dtaient petits et rectangulaires
comme le clavicorde. Leurs points communs 6taient des marteaux en bois nu ou des tangeantes
frappant les cordes et la prdsence de diff6rents registres perrnettant i l'interprbte d'obtenir des
effets de couleurs analogues h. ceux que Hebenstreit obtenait sur son instrument. Certains rypes
de pianos furent longtemps appel6s "Pantalon" en Allemagne.

Le son "normal" de ces premiers pianos possddait Ie timbre brillant et puissant des cordes en
rn6tal, ainsi que des jeux comme celui appe16 "mod6rateur" ou "piano", introduisant des langueles
de cuir ou d'6tof1'e entre les cordes et le maneau ou la tangeante, ou comme celui appel6'Jeu de
luth" ou 'Jeu de harpe", qu'on mettait en action en poussant une barre en bois gamie de laine
contre les cordes par le dessous ou par le dessus, ainsi que des cordes en boyaux et/ou des mar-
teaux gamis d'une matibre tendre comme ceux du pantaldon. Bient6t, de tels dispositifs devinrent
obsoldtes pour plus d'un sidcle, car d'autres inventions comme dquiper les pianos avec deux
jeux de mafieaux, les uns en bois nu, les autres garnis, avaient en vue d'obtenir les mOmes effets.

Sans aucun doute, l'efret le plus sensationnel obtenu sur le pantaldon l'6tait gr6ce i ses
cordes sans 6touffoirs. comme leur moddle - le dulcimer - beaucoup de pianos de la premidre
g6n6ration ne possddent pas d'6touffoirs. D'autres prdsentaient des dispositifs destinds d lever
ou ir baisser les 6touffbirs au moyen de jeux manuels ou actionn6s par le genou. Souvent ils
fonctionnaient i I' inverse des pianos plus tardifs: dans leur position normale, les 6toufToirs
6taient lev6s (cordes libres) et en poussant la p6dale ou la genouilldre, ils (taient abaissfs sur les
cordes (cordes 6touff6es). Les jeux manuels obligeaient d jouer des passages entiers soit en
cordes libres, soit en cordes dtouff6es. cette pratique est attest6 jusqu'au 19" sibcle; c'6tait con-
sid6r6 comme un des effets sp6ciaux, les plus attrayants sur les premiers pianos, d la manidre
d'Hebenstreit.

Nos habitudes d'6coute nous ont accoutumds d un usage subtil de la p6dale dans la manidre
moderne de jouer le piano; laisser sonner librement les cordes pendant de longs passages et donc
laisser les hatmonies (6galement les dissonnances) se mtler librement les unes aux autres semble
maintenant une maladresse digne d'un amateur. bien que des grands pianistes romantiques uti-
lisassent souvent la p6dale d'une manidre dilT6rente de celle qui nous est familidre aujourd'hui.

Appliquer les effets de p6dales propres au 18" sidcle donne des rdsultats ftonnants et tres
convaincants, mdme si, sur les premiers pianos ils peuvent de prime abord surprendre. Tris pro-
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bablement. laisser les cordes vibrer librement 6tait une platique plus largement r6pandue au 18'

sidcle que nous n'osons le penser aujourd'hui, de peur d'introduire des dldments "romantiques"

dans notre style "authentique". Dans les concertos du 18'sidcle (ainsi que dans le rdpertoire

pour piano solo), il existe souvent de longues sections solistes qui n6cessitent de laisser les

cordes sonner librement en lib6rant les 6touffoirs. Sans cela, ceS passages Sonnent Souvent

sdchement, alors que laisser les cordes libres leur donne puissance et brillant et accentuent leur

virtuosit6. D'autre part, certains passages lyriques ou m6ditatifs r6clament parfbis "l'aura" to-

nale rendue par la vibration libre des cordes.
Il n'existe aucune instruction en matidre d'usage de la p6da1e jusqu'ir la fin du l8' siEcle,

c'est d celui qui joue d'oser utiliser les effets sp6ciaux. Dans cette s6rie, depuis le quatridme vo-

lume, j'ai essayd d'utiliser diffdrentes registrations, ainsi que des efTets li6s i I'usage de la p6-

dale aussi souvent qu'ils me Semblaient musicalement raisonnable. Le piano d tangeantes incite

particulidrement d de telles pratiques. Cet instrument possbde de petites barres de bois ("tan-

geantes") pour frapper les cordes ainsi que, g6n6ralement, de nombreux registres pour adoucir

ou att6nuer le son: una corda, mod6rateur, harpe. A c6td d'un dispositifpermettant de levertous

les 6touffoirs (comme sur un piano modeme), un autre permet de ne laisser vibrer 1es cordes que

dans I'aigu, c'est li une caract6ristique propre aux premiers pianos. Le piano d tangeantes, I'une

des nombreuses vari6t6s du piano au 18' sibcle, est dtroitement apparent6 aux instruments de la

tradition du pantal6on. Ses nombreuses couleurs varides conviennent particulibrement bren aux

courtes sections contrast6es des Sonatines de Carl Philipp Emanuel Bach (voir 6galement 1e prd-

c6dent voiume de cette s6rie).

Les ceuvres et les sources
ce disque contient deux compositions de 1762: la Sonatine en.fu ntaieur H.452 (W.99) et le

Cont.eito en si bdmol majeur H.447 (W.36), ainsi qu'un concerto plus ancien, celui en ,sa1

maiew-H.118 (W. 16). Ce demier subit des rdvisions successives, nous avons choisi de jouer la

version que nous consid6rons comme la plus tardive. Je pense que Bach mis au point cette r6vi-

sion aprEs 1762, compte tenu des caract6ristiques stylistiques qu'elle pr6sente et qui la rapprochent

des concerlos tardifs. Une telle "modernisation" met en 6vidence les tentatives de Bach pour

adapter des ouvrages plus anciens ) 1'6volution des instruments "modemes" de ses dernibres

ann6es. Pour toutss ces rleuvres, nous avons fait un large usage des sources de Bruxelles. Pour la

version la plus tardive du Cont erto en sol majeur H. 418 (W. 16), la seule source qui nous solt

parvenue est celle de la Bibliothdque du Conservatoire Royal de Bruxelles: nous I'avons compa-
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r6e avec une source de la version plus ancienne. conservde d Berlin. Nous utilisons 6galement,
pour le Concerto en si bdmol majelr, la source conservde d Bruxelles, que nous avons comparde
avec le manuscrit autographe qui se trouve ir Berlin.

@ Mikltis Spdnyi 2001

Mikl6s Spdnyi est n6 i Budapest en 1962. II dtudia I'orgue et le clavecin d I'Acad6mie Franz
Liszt de sa ville natale avec Ferenc Gergell' et Jiinos Sebesty6n, puis il poursuivit ses dtudes au
Conservatoire Royal Flamand (Koninklijk Vlaams Muziekconservatorium) avec Jos van lmmer-
seel et d 1a Hochschule fiir Musik de Munich avec Hedwig Bilgram. Mikl6s Spdnyi a donn6 des
concerls dans la plupart des pays europ6ens comme soliste d I'orgue, au clavecin, au clavicorde
et au pianoforte, tout en dtant continuiste dans plusieurs orchestres et ensembles baroques. 11 a
gagn6 1e premier prix du Concours International de Clavecin de Nantes en 1984 et de celui de
Par isen l98T.Depuisplusieursann6es,  l 'act iv i t6deMikl6sSpi inyi ,commemusic ienetcomme
chercheur, s'est concentr6e sur 1'cuvre de Carl Philipp Emanuel Bach. Il s'emploie activement d
faire revivre f instrument pr6f6r6 de Carl Philipp Emanuel Bach, le clavicorde. Mikl6s Sprinyi
enseigne au Conservatoire d'Oulu en Finlande. En 2000, il s'est vu accorder une bourse de trois
ans par le Conseil National de la Musique de Finlande. Il pr6pare actuellement l'6dition com-
pldte des cuvres pour clavier de C.PE. Bach pour les 6ditions Kcinemann ) Budapest. Il enre-
gistre r6gulidrement sur 6tiquette BlS.

L'orchestre baroque hongrois Concerto Armonico fut fbnd6 en 1983 par des dtudiants de
I'acad6mie de musique Ferenc Liszt qui avaient jou6 ensemble et dtudi6 avec enthousiasme
l'exdcution baroque. Le premier concert de l'orchestre. sur des instruments d'6poque, eut lieu en
1986. Depuis, Concerto Armonico s'est rapidement fait connaitre dans la plupart des pays
europ6ens ainsi  qu'en Hongr ie.  Dans les ann6es suivant  ses d6buts,1 'orchestre part ic ipa d
plusieurs festivals europ6ens 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 rdpertoire de l'orchestre s'6tend du d6but du baroque i la lin du 18'sidcle et
se sp6cialise dans la musique des fi1s de Bach, surlout celle de C.PE. Bach que Concerto
Armonico a 6tudi6e et interpr6t6e avec beaucoup d'engagement. La direction artistique de
I'ensemble est confide d Mikl6s Spdnvi et P6ter Szfts.
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P6ter Sziits est n6 d Budapest en 1965. Il a obtenu son dipl6me de violon avec distinction d
I'Acaddmie de musique Ferenc Liszt. I1 fut co-fondateur de l'orchestre baroque Concerto
Armonico et il en est rest6 1e premier violon. P6ter Sziits est aussi un interprbte respect6 au
violon modeme: il fut membre du Quatuor Eder de 1989 ir 1996 et il est nomm6 premier violon
de l'Orchestre du Festival de Budapest. Depuis 2000, il est chelde pupitre i I'Orchestre Natio-
nal de Monte Carlo.
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