


BIS-CD-1151/1152 STEREO Total playing time: 105'16

BACH, Johann Sebastian (1685-1750)

Sechs Brandenburgische Konzerte
Six Brandenburg Concertos, BWV 1046-1051

Which Bach dedicated to Christian Ludwig, Margrave of Brandenburg, on 24th March 1721

Bach Collegium Japan directed byMasaaki Suzuki

Pitch: a'= 392

Special thanks to Kobe Shoin Women’s University.

The Bach Collegium Japan and this production are sponsored by NEC and Lufthansa German Air.

D D D

2





Concerto No. 3 in G major, BWV 1048 11'37
Violino I, II, III, Viola I, II, III, Violoncello I, II, III, Continuo

[No tempo indication] 5'53
Adagio (Improvisation inspired by Toccata in E minor, BWV 914) 1'36
Allegro 4'08

Violino I . . . . . . . . . . Ryo Terakado Violoncello I . . . . . . . Hidemi Suzuki, 
Violino II . . . . . . . . . Natsumi Wakamatsu Violoncello II . . . . . . Norizumi Moro’oka
Violino III . . . . . . . . . Yuko Takeshima Violoncello III . . . . . Mime Yamahiro
Viola I . . . . . . . . . . . . Yoshiko Morita Continuo . . . . . . . . . . Shigeru Sakurai, contrabasso
Viola II . . . . . . . . . . . Azumi Takada . . . . . . . . . . . . . . . . . Masaaki Suzuki, cembalo
Viola III . . . . . . . . . . Makoto Akatsu

BIS-CD-1152 Playing time: 61'25

Concerto No. 4 in G major, BWV 1049 15'21
Violino, Flauto I, II, Violino I, II, Viola, Violoncello, Violone, Continuo

Allegro 6'57
Andante 3'48
Presto 4'31

Violino . . . . . . . . . . . Ryo Terakado Viola . . . . . . . . . . . . . Makoto Akatsu
Flauto I . . . . . . . . . . . Dan Laurin Violoncello . . . . . . . . Hidemi Suzuki
Flauto II . . . . . . . . . . Shigeharu Yamaoka Contrabasso . . . . . . . Shigeru Sakurai
Violino I . . . . . . . . . . Natsumi Wakamatsu Continuo . . . . . . . . . . Masaaki Suzuki, cembalo
Violino II . . . . . . . . . Azumi Takada
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Concerto No.5 in D major, BWV 1050 20,07
Flauto traterso ' violino principale, cembaro concertdto, vtolino, viola, vioronceilo, violone (Continuo )
@ Atlegro
E Afettuoso (Flauto traverso, Violino solo, Cembalo)
E Allegro
Flauto traverso . .. .. Kiyomi Suga
Vio l ino . .  Natsumiwakamatsu
Cembalo. Masaaki Suzuki
Violino .. Azumi Takada

9'.32
5'2r
5'06

Yoshiko Morita
Hidemi Suzuki
Shigeru Sakurai

V i o l a . . . . . .
Violoncello .
Contrabasso

Concerto No.6 in B flat major, BWV 1051
Violq da braccio I , II, Viola da gamba I , II , Violctnc.ello, Continuo
E ;No tempo indicationl
@ Attagio ma non tanto (Viola da gamba I, II tacent)
E Attegro
Viola I. . . Ryo Terakado
Viola II . . Azumi Takada
Viola da gamba I. . . . Hiroshi Fukuzawa
Viola da gamba lI . . . Mime Yamahiro

I7',01

6'39
5'0s
5'12

Violoncello

Continuo . .
. Hidemi Suzuki
. Shigeru Sakurai, violone 8'
Masaaki Suzuki, cembalo

Early Version of Concerto No.5 (first movement). BWV 1050a
(Edited by/Herausgegeben von Alfred Diirr)
Flauto traverso concertato,Vtolino concertato, Cembqlo concertato.Violino

@ Atlegro

Flauto traverso . . . . . Kiyomi Suga
Vio l ino . .  NatsumiWakamatsu
Cembalo . Masaaki Suzuki

Violino . . .
V i o l a . . . . .
Violoncello

Vio la, Vio I once I I o, Vi o lone

7'34
Azumi Takada
Yoshiko Morita
Hidemi Suzuki



Brandenburg Concertos
(Brandenburgische Konzerte), BWV 1046-51

Background
Johann Sebastian Bach had visited Berlin in 1719 to pick
up a ‘large harpsichord with two keyboards by Michael
Mietke’ (Bach Dokumente ii, 95), and margrave Chris-
tian Ludwig von Brandenburg most probably heard him
perform at that time. The two may have first become
acquainted even earlier, when Bach’s employer, Prince
Leopold of Anhalt-Cöthen, took six of his musicians,
including Bach, and the ‘princely harpsichord’ (Bach
Dokumente ii, 86) on a trip in 1718 to the spas at Carls-
bad, an established vacation spot for German nobles (the
margrave’s presence, however, is undocumented). Bach’s
wife, Maria Barbara, died in 1720, evidently while he was
once again with Leopold’s entourage in Carlsbad. Bach’s
position at Cöthen was becoming less appealing for var-
ious reasons: a greater share of the prince’s budget was
now being allocated to the castle guard; relations between
Cöthen’s Lutheran and Reformed inhabitants were often
strained; and, to make matters worse, Leopold’s new
bride, Princess Friderica, reportedly did not care much
for music. (It should be noted, however, that Bach had
been seeking employment elsewhere before she arrived.)

Bach’s beautifully calligraphed score of the ‘Six
Concertos for Several Instruments’, with its obsequious
dedication in French to Christian Ludwig, may actually
represent not so much the fulfilling of a commission as a
thinly veiled application for employment in the mar-
grave’s musical establishment. There is no record of his
response. Because of this and the fact that the concertos
were not mentioned among the margrave’s effects, it is
often suggested that he did not appreciate Bach’s efforts.
There is, however, no reason why we should expect to
see Bach’s concertos specified, as the sources in question
were meant to document an equal division of Christian
Ludwig’s estate among his beneficiaries. In the 18th cen-
tury printed sources of music were considerably more
valuable than manuscripts, and most probably for this

reason it is the margrave’s concerto prints, not his manu-
scripts, that are listed by composer. The Brandenburg
Concertoswere no doubt kept among his several manu-
script collections of ‘concertos by diverse masters’.

Structure and scoring
The formal designs of Bach’s concertos owe a great deal
to Italian predecessors, including Torelli, Albinoni and,
especially, Vivaldi. In Vivaldian concertos the alterna-
tion between the tutti (entire ensemble) and the concer-
tino (sub-group) involves contrasts in texture as well as
in the types of music performed. The tutti plays ‘ritor-
nellos’ and the concertino‘episodes’. The ritornellos are
expository in character, and normally they begin and end
in the same key. The episodes are so named because they
tend to be much less expository; they are often virtuoso,
and normally they begin in one key and end in another.
A Vivaldian concerto movement consists mainly of free
episode material with occasional returns of part or all of
the ritornello.

In his concerto-style works Bach shows a predilec-
tion for a Vivaldian ritornello type containing three
clearly differentiated segments, a type which modern
students of Vivaldi’s music have labelled the Fortspin-
nungstypus, or ‘Fortspinnung-type’. Its first segment
grounds the tonality by focusing on the chords built
upon the first and fifth degrees of the scale (tonic and
dominant). The second segment follows with short bits
of thematic material repeated at different pitch levels
(called ‘sequencing’); the changes in underlying harmo-
ny are marked mostly by successions of chords with
fundamental pitches that are five positions apart in the
scale. And the third segment brings the ritornello to a
satisfying end by way of a closing gesture in the tonic.
Many writers refer to these three segments of ritornello
with the German terms Vordersatz, Fortspinnungand
Epilog. ‘Fortspinnungtype’ will be used here to describe
only this specific variety of Vivaldian ritornello, which is
featured to varying degrees in all six Brandenburg Con-
certos. (Bach’s other concertos frequently draw on dif-

6



ferent formal models, some of them also occasionally
referred to as being of the Fortspinnungtype.)

What makes the structure of Bach’s concertos so
challenging and rewarding to follow is that they fre-
quently assign conventional ritornello attributes to epi-
sodes, and vice versa (e.g. a ritornello will be performed
by the concertino, or an episode will incorporate melodic
snippets derived from the ritornello). As to scoring, Bach
is often credited with bringing brass and woodwind into
the Baroque concerto. Recent research, which has been
based on the study of concerto manuscripts, not merely
of prints, has shown that the scorings of Italian concertos
were in fact quite varied and that German composers in
the generation before Bach wrote for similar combina-
tions of instruments. If Bach’s forms and scorings are
not, in and of themselves, particularly innovative, his
treatments of them are surely unparalleled.

The individual concertos
Concerto No.1
This is scored for two hunting horns, three oboes,
bassoon, violino piccolo, strings and basso continuo. It
must have made a sensation the first time it was heard. In
the first movement the woodwind and strings perform an
elegant ritornello with multiple Fortspinnungand Epilog
segments, while loud greeting-calls from the hunting
horns – outdoor instruments probably never before heard
in the elegant chamber music rooms where Bach’s con-
certos were performed – clash rhythmically and harmon-
ically. Just as the episodes develop clearer identities by
becoming thematically less dependent on the ritornello,
the horns lose their distinctive identities by giving up the
idiomatic fanfares of the ritornello and becoming assim-
ilated (i.e. within the episodes) as true partners to the
other instruments’ more graceful lines.

The focus in the remaining movements shifts to the
rôle of the violino piccolo (tuned in this case a minor
third higher than the regular violin). Bach appears to have
designed only the third movement with the violino pic-
colo in mind from the start. There is no part whatever for

the instrument in the early version of the work, the Sin-
fonia BWV 1046a, which lacks both the third movement
and the polonaise section of the last movement. (Inciden-
tally, we do not know precisely how the early version
read. The oldest surviving copy, a score prepared by C.F.
Penzel in 1760, was based on a lost set of parts, and
these transmitted revisions that Bach made in 1726 when
he re-used the first movement as a sinfonia for his church
cantata Falsche Welt, dir trau ich nicht.) In the Branden-
burg version the violino piccololine is mostly borrowed
note-for-note from the first violin part of the Sinfonia.
The violino piccolodoubles the first violin in the opening
movement and in the tutti Minuetof the Brandenburg ver-
sion, and in the second movement Bach gives to the violi-
no piccolowhat was originally the first violin part of the
sinfonia and writes new filler material for the first violin.

The violino piccolothus plays a marginal rôle in the
first movement. In the second movement (Adagio) – a
sort of triple-concerto passacaglia in which the first
oboe, violino piccoloand continuo instruments consti-
tute the concertino – it becomes a true member of the
concertino, often even playing in canon with the first
oboe. Only in the third movement (Allegro) does the
violino piccoloapproach becoming the central soloist.
But even here its status appears problematic. At first the
solo violin can do nothing but borrow themes from the
Fortspinnung-type ritornello. In the middle section
(from bar 53), as it begins playing distinctive material,
other instruments immediately take away the spotlight. 

In the fourth movement, a series of dances, the
violino piccoloagain recedes completely into the back-
ground. An elegant French minuet performed by the tutti
acts as a sort of ritornello around three different sorts of
trios. The first is a minuet scored for the Lullian trio of
two oboes and bassoon, the second a polonaise for
strings without violino piccolo, and the third a jarring bit
of Germanic hunting music for horns (constituting the
two upper parts) with the three oboes playing in unison.

Bach used the third movement again, in D major, as
the opening choruses in his secular cantatas Vereinigte
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Zwietracht der wechselnden Saiten(in 1726) and Auf,
schmetternde Töne der muntern Trompeten(in the 1730s).
The choruses and the concerto movement may have orig-
inated in some still earlier vocal composition in F major,
now lost (the high tessitura of the vocal lines in such a
work would have presented few problems if it was per-
formed in Cöthen, where Bach wrote other vocal works
with similar ranges and where the pitch standard was
evidently tief-Cammerton). Bach also used the third trio
as an independent instrumental movement in the two
cantatas just mentioned.

Concerto No. 2
This is scored for trumpet (notated in C, but required to
match an ensemble in F), recorder, oboe, violin, strings
and continuo. The soloists represent four different ways
of producing sound: brass, woodwind, reeds, and strings
– the four categories in which contemporary Stadtpfeifer
(municipal musicians) were expected to demonstrate
proficiency. Bach writes for the instruments here as if
they were interchangeable; furthermore, the remaining
string lines, apart from the cello, are written in such a
way that, if they were removed, nothing harmonically or
contrapuntally essential would be lost. 

The first movement starts out in an uncharacteristi-
cally four-square manner: a ritornello with twin two-bar
Vordersatzsegments followed by twin two-bar Epilog
segments, and episodes consisting at first of nothing but
a continually quoted two-bar static gesture. Only when
the movement switches to the minor mode does the ritor-
nello feature a Fortspinnungsegment, and from that
point the music spins forth in ever more thematically
fragmented and harmonically distant ways (i.e. it be-
comes unmistakably Bachian).

The second movement (Andante) is scored for recor-
der, oboe, violin, and continuo. This anguished music
consists almost entirely of sequencing on a simple two-
bar phrase or its counterpoint. Trumpeters must have
been grateful for this respite between the ferociously dif-
ficult fast movements!

The third movement (Allegro assai) is a cheerful
fugue for the four solists and continuo with occasional
reinforcement from the tutti. The fugue’s subject acts as
a sort of Vordersatz, and the tutti perform connecting
Fortspinnungand Epilog segments. There is very little
episodic material.

It is often reported that Penzel’s copies (a score and
a set of performing parts) represent an early version with
horn in place of the trumpet and with a small violone
performing at pitch as the only string bass instrument.
Careful study of Penzel’s manuscripts reveals, however,
that his scoring of the bass line is in fact the same as in
the Brandenburg version and that the indication ‘ô vero
Corne da Caccia’ was added afterwards to what origi-
nally read only ‘Tromba’, presumably because no trum-
peters were available who could negotiate the part or
who owned the odd size of trumpet required to match the
ensemble.

Concerto No. 3
This is scored for three violins, three violas, three cellos
and continuo (violone and harpsichord). The violins,
violas, and cellos perform both as soloists and as an en-
semble. The initial section of the first movement features
similar thematic material presented in contrasting tex-
tures, and a second section (from bar 47) contrasts ritor-
nellos with distinctively episodic material. As a sort of
synthesis, a third section (from bar 78) features ritornello
and non-ritornello material simultaneously in fugal form.
Following the musical equivalent of an ‘erasing of the
blackboard’ (bars 87-90), the movement now propels
itself with episodes that move from the earlier distinctive
material gradually to become more like the ritornello (at
bars 91 and 108).

The second movement, as notated, is only one bar
long and consists of only two chords. Some have sug-
gested that the rest of a longer movement must be miss-
ing (but this fails to take into account that Bach notated
the two chords at the middle of a page in the margrave’s
score, removing doubts about missing music by provid-
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ing double lines on either side of the bar). More fre-
quently, others have suggested that Bach expected an
improvisation which could close with the two indicated
chords. (But then, why is the fermata over the second
chord instead of the first? If it were over the first it could
be understood as a corona, a sign for improvising, iden-
tical in appearance to a fermata.) It may be that the
movement is not meant to ‘work’: perhaps it ought to be
performed just the way it appears, as an enigma.

The third movement (Allegro) assumes the general
character and specific (binary) form of a gigue, but its
twelve-bar opening section is structured as a Vordersatz
with Fortspinnungin the tonic, followed immediately by
a Vordersatz, Fortspinnung, and Epilog in the dominant.
This large block comes back several times in its entirety
and thus functions as a sort of ritornello.

In 1729 Bach richly rescored the first movement as
the sinfonia for his church cantata Ich liebe den
Höchsten von ganzem Gemüte, adding new lines for
brass, reeds, and strings.

Owing to too perfunctory reading of the sources, it
is sometimes reported that Penzel’s copies (a score and a
set of performing parts) represent an early version with
only one cello line. Working from a set of parts and
noticing that the three cellos perform mostly in unison,
Penzel wrote the three cello lines into one performing
part and marked in the occasional divisi (indicating
where the players should play different notes); he later
scored up the work from his own parts and sometimes
forgot to include the divisi readings. It is possible, how-
ever, that there was an earlier version without violone.
Bach’s title in the margrave’s score fails to mention this
instrument, and the bottom lines of the three relevant
sources offer slightly different readings, which suggests
that in each case a new bass part, meant to sound an
octave lower, has been derived from the cello lines.

Concerto No. 4
This is scored for violin, two fiauti d’echo, strings and
continuo. Terminological, notational, and technical evi-

dence suggests that Bach’s fiauti d’echowere recorders
that produced the pitch f ' when all their holes were
covered. The first movement opens with an enormous
minuet-like ritornello (to bar 83) that features multiple
Vordersatz, Fortspinnungand Epilog segments and fre-
quent textural contrasts, making it a sort of concerto
within a concerto. The episodes are marked by struggle
between the violin and recorders for primacy, the violin
through its overt and sometimes empty virtuosity and the
recorders through their more solid melodies and counter-
point.

The second movement (Andante) is a sophisticated
formal mixture of sarabande and Fortspinnung-type
concerto with continual echoing of the tutti by the con-
certino. The third movement (Presto), a driving fugal
concerto, is marked by the scoring conflicts of the first
movement, now carried even further.

In the 1730s Bach arranged this work as a concerto
in F major for obbligato harpsichord, two recorders and
strings.

Concerto No. 5
This is scored for flute, solo violin, obbligato harpsi-
chord and strings (here with only one violin line). The
first movement opens with an assertive ritornello of
repeated semiquavers somewhat in stile concitato.

In the initial episodes the soloists work to undermine
the affective power of the tutti by taking some of the
concitatomaterial and restating its pitch content in the
form of affettuososlurred couplets in quavers (in
Baroque music these styles are polar opposites). The
sense of struggle soon focuses on the harpsichord, which
becomes increasingly frenetic. With various starts and
stops, the instrument moves from its traditional rôle as
continuo, to an obbligato rôle still somewhat overshad-
owed by the flute and solo violin, to an obbligato over-
shadowing the concertino, to a rôle completely over-
whelming the tutti, and finally to one which, during the
first section of its famous extended episode (often referred
to as a cadenza), in effect becomes the ensemble. This
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extraordinarily long episode (which Bach labelled simply
‘solo senza stromenti’) features extreme departures from
the rhythmic and harmonic conventions of concerto
style. Some listeners are disturbed by a sense that the
closing ritornello is not entirely successful in containing
this remarkable outburst.

The second movement (Affettuoso) is an intimate
piece of chamber music scored for the soloists alone.
Nonetheless, Bach constructs it, too, as a concerto with
various ritornellos and episodes. The third movement
(Allegro) is designed as a gigue-like fugue. There are
stretches of sequential and harmonically more static
material, but the organization of the blocks of material is
not clearly based on any conventional idea of ritornello
form. In fact, even though there are various sections
markedly set off for only the concertino members, the
structure does not appear to be organized according to
any concerto style involving textural contrast as a for-
mative principle.

Two earlier versions of this concerto survive. One of
them, transmitted in a set of performing parts in Bach’s
handwriting, is only marginally different from the ver-
sion in the margrave’s score. The other (BWV 1050a),
still not widely known, has some substantial differences.
The scoring of the string bass line is for small violone
only (i.e. there is no bass part at the lower octave), and
the solo episode preceding the final ritornello of the first
movement is much shorter (it more or less corresponds
to the concluding part of the Brandenburg version but
features even more unconventional harmonies).

It is unlikely that this concerto was designed for the
above-mentioned Mietke harpsichord, as none of the
versions requires two manuals. Also, Bach’s perfor-
mance part occasionally reproduces notational habits he
abandoned in his composing scores well before he
acquired the Mietke instrument.

Concerto No. 6
This is scored for two violas, two violas da gamba, cello
and continuo (harpsichord and violone of the gamba

type). The grouping of these string instruments in an
ensemble creates a striking visual impression, for it sets
up a contrast of lower-pitched members of the violin and
viola da gamba families. Violas and cellos were nor-
mally treated as orchestral instruments with secondary,
relatively easy parts to play; gambas, on the other hand,
were normally treated as special chamber instruments
with difficult parts to play. Here, however, the violas and
cello press forward with virtuoso solo parts, while the
gambas either amble along with easy, secondary parts (in
the fast movements) or are silent (in the Adagio).

It is not readily apparent that the first movement
comes from a concerto; textural and thematic contrasts
are severely attenuated. On closer consideration, how-
ever, the movement is indeed found to be marked by
contrasts of ritornello and episode – something easily
overlooked, as there are some reversals in syntax: Fort-
spinnung-type organization appears in the episodes,
whereas more rambling material marks the ritornello,
both categories for the most part proceeding in canon.

The second movement, scored for the members of
the violin family and continuo, is an exquisite Adagio
which, uncharacteristically, begins and ends in different
keys. The third movement, assuming the character of a
gigue, opens with a full Fortspinnung-type ritornello.
What is first presented as a solo theme (from bar 9) is, in
fact, a thinly disguised trio variation on the Vordersatz
segment of the ritornello (bars 9-12 could be superim-
posed upon 1-4 without clash). Episodic material which
is not derived from the ritornello appears only in the
middle section (from bar 46).

The concertos as a set
It is difficult to say whether the disposition of concertos
in the collection is itself meaningful. Some suggest it
cannot be, because Bach must have composed the works
over a long period. Others counter that this is irrelevant,
because meaningful sets can be planned out early on but
take a long time to realize (e.g. Bach’s Orgel-Büchlein)
or result from careful selection of older materials. The
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complicated arguments surrounding this issue are
explored in interpretative studies by Geck and Marissen.

© Michael Marissen

With permission of the publisher, this essay by Michael Marissen (asso-
ciate professor of music, Swarthmore College, USA) is reproduced from
the encyclopædia volume Oxford Composer Companions: J.S. Bach, ed.
Malcolm Boyd (London: Oxford University Press, 1999), pp. 68-73.
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The Shoin Women’s University Chapel, in which this
CD was recorded, was completed in March 1981 by the
Takenaka Corporation. It was built with the intention
that it should become the venue for numerous musical
events, in particular focusing on the organ, and so spe-
cial attention was given to the creation of an exceptional
acoustic. The average acoustic resonance of the empty
chapel is approximately 3.8 seconds, and particular care
has been taken to ensure that the lower range does not
resound for too long. Containing an organ by Marc Gar-
nier built in the French baroque style, the chapel houses
concerts regularly.

The Bach Collegium Japan(BCJ) has acquired a for-
midable worldwide reputation for its recordings of
Johann Sebastian Bach’s church cantatas on BIS since

1995. The BCJ was founded in 1990 by Masaaki Suzuki
(who remains its music director) with the aim of intro-
ducing Japanese audiences to period instrument perfor-
mances of great works of the baroque period. As the
name of the ensemble indicates, its main focus has been
on the works of Johann Sebastian Bach and those com-
posers of German Protestant music who proceeded and
influenced him, such as Buxtehude, Schütz, Schein and
Boehm.

The BCJ comprises both baroque orchestra and
chorus, and its major activities include an annual four-
concert series of Bach’s cantatas and a number of instru-
mental programmes. In addition, the BCJ presents major
works such as Bach’s St. Matthew Passion, Handel’s
Messiah, Monteverdi’s Vespers of the Blessed Virgin
Mary, and smaller programmes for soloists or small
vocal ensembles.

The BCJ is based in Tokyo and Kobe but performs
throughout Japan. For many of its projects it has been
pleased to welcome eminent European artists. In January
1999, the BCJ was invited to Israel as the highlight of
the opening series of the concert hall ‘Heichal Hatarbut’
in Rishon Le Zion, and performed cantatas, Handel’s
Messiahand Bach’s St. John Passion. Further inter-
national tours are planned.

The organist, harpsichordist and conductor Masaaki
Suzuki was born in 1954 in Kobe, Japan. At the age of
12, he began to play the organ for church services every
Sunday. After graduating from Tokyo University of Fine
Arts and Music with a degree in composition and organ
performance, he continued to study the harpsichord and
organ at the Sweelinck Conservatory in Amsterdam
under Ton Koopman and Piet Kee. Having achieved
Soloist Diplomas in both of his instruments in Amster-
dam, he was awarded second prize in the Harpsichord
Competition (Basso continuo) in 1980 and third Prize in
the Organ Competition in 1982 in the Flanders Festival
at Bruges, Belgium. During 1981-83 he was a harpsi-
chord instructor at the Staatliche Hochschule für Musik
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in Duisburg, Gemany. Since hi !  return lo Japan, he has

not only given many concef is as organist  and harpsi-

c h o r d i s t  a l l  o v e r  t h e  c o u n t r y .  b u t  h a s  o r g a n i z e d  a n

acclaimed concert series at the chapel of Shoin Women's

University in Kobe. where ir French classical organ built

by Marc Gamier is instal led.

Meanwhi le Masaaki Suzuki has acquired an out-

standing reputation not only as an organ and harpsichord

soloist .  but also as a conductor.  Since 1990 Suzuki has

been the musical  director of the Bach Col legium Japan;

as such, hc works regular l) 'wi th renowned European

soloists and ensemblcs. Suzuki has won an enviabie rep-

utation for his interprctation of Bach's cantatas on BlS.

In addit ion. Suzuki is recording J.S. Bach's complete

harpsichord music for BIS.
S i n c e  l q E J  S u z u k r  h a .  g i r e n  o r g r n  c o n c e i l \  i n

France, I taly,  Germany, Hol land. Switzer land. Austr ia

and other countr ies every sunmer. ln July 1995 and

I 997 Suzuki was invited by Philippe Heneweghe to con-

duct Collegium Vocale, Ghent. As a prolessor ol organ

md harpsichord. he teaches at Tokyo Universjty of Fine

Arts and Music.

Brandenburgische Konzerte BWV f 046-51

Hintergrund

In Jahr l7l9 besucbte Johann Sebast ian Bach Berl in,

um ein.,groBes Clavecin oder Fl i jgel  mit  2 Claviaturen

von Michael Mietke" (Bach-Dokumente I I .95) abzuho-

len: al ler Wahrscheinl ichkeit  nach hat Markgraf Chris-

t ian Ludwig von Brandenburg ihn damals spielen gehdrt .

Es mag sein, daB die beiden sich berei ts fr i iher kennen-

lemten, als Bachs Arbeitgeber. Fii$t Leopold von Anhalt

K r i t h e n .  s e c h s  s c i n e r  V u s i k e r  u . a .  B a c h  -  u n d  d a s

.. t i i rst l iche ClaviC1mbel" (Bach-Dokumente l l .  86) im

Jahr l7l8 mit  aufdie Reise zu den Hei lquel len von Karls-

bad nahm. einem bel iebten Urlaubsof i  des deutschen

Adels (die Anwesenheit  des Markgrat 'en f ie i l ich ist  nicht

lberliefeil). Bachs Gattin, Maria Barbara. starb im Jahr

1720. als Bach nit Leopolds Gefolge nachweislich wieder

in Karlsbald war.

Bachs Kdthener Anstel lung u'urde aus mehreren

Griinden zusehends unattraktiver: Ein groRer Anteil des

fii$tlichen Etats wurde nun der Schlollwachc zugeteilt,

die Beziehungen zwischen den Lutheranern und den Re-

f o r m i e r t e n  i n  K d t h e n  w a r e n  o f t  a n g e s p a n n t ,  u n d  z u

al lem Ubel sol l  s ich Leopolds neue Gatt in.  Pr iDzessir l

Fr ider ica. nicht soDderl ich t ' i i r  Musik interessiert  haben

(Dessenungeachtet hane Bach sich frei l ich berei ls vor

ihrer Ankunft  andernorfs nach einer Anstel lung umge-

!ehen).
Bachs wunderschdne handschri f t l iche Part i tur der

, . S i x  C o n c e r t s  a v e c  p l u s i e u r s  i n s t r u m e n t s "  m i t  i h r e r

unteru,iirfigen fianztjsischen Widmung an Christian Lud-

wig mag ratsi ichl ich nicht so sehr die Erf i i l lung eines

Auftrags als vielmehr ein kaum verhi i l l tes Ersuchen um

Anstel lung am markgri i f l ichen Hole darstel len. Eine

Antwoi l  ist  nicht i iber l iefert .  Aus diesem Grund und wei l

die Konzerte nicht im Inventarverzeichnis des Mark-
grafen aufget i ihrt  s ind. hat man viel fach angenommen.

daB er Bachs Bemiihungen nicht gewiirdigt habe. Es gibt

. jcdoch cigcnt l ich kcincn Grund f i i r  c inc cxpl iz i tc Er-
wiihnung. da das fragliche Verzeichnis eine gleichmiiBige



Aufteilung von Christian Ludwigs venncigen unter seinen

Begi inst igten dokumentieren sol l te.  Und wei l  im l l l .

Jahrhundert Drucke erheblich wertvoller als Manuskripte

waren. wurden nur die gedruckten Konzerte und nicht

etwa die Manuskripte des Markgrafen (nach Komponis-

ten sortieil) aufgelistet. Ohne Zweifel wurden die Brza

clenburgisthen Konzsrle in einer seiner SammluDgen von

Manuskripten mit , ,Konzerten verschiedener Meisler"

aufbewahrt.

Struktur und Instrumentat ion

Der tbmalc Aufbau der Bachschen Konzerte verdankt

i tal ienischen Vorgdngern wie Torel l i .  Albinoni und vor

a l l e m  V i v a l d i  s e h r  v i e l .  I n  V i v a l d i s  C o n c e r t i  h a t  d e r

Wechsel von Tutti (gesamtes Ensemble) und Concertino

(Tei lgruppe) Kontraste im Satz wie auch in den Typen

von Nlusik zur Folge. Das Tutt i  spiel t  , .Ri tomel le ' '  und

das Concert ino.,Episoden". Die Ritornel le haben den

Charakter von Expositionen und enden nomralerweise it

derselben Tonart .  in der sie beginnen. Die Episoden

haben ihren Namen daher, dall sie in der Regel weniger

Thematisches vorstel len: s ie sind von oftmals vinuosem

Zuschnit t  und schl ieBen nornalerweise in einer anderen

Tonan als derjenigen, in der sie beginnen. Ein Konzert-

satz von Vivaidi  besteht im wesent l ichen aus freiem Epi-

sodenmaterial  und der gelegenl l ichen Wiederkehr des

gesamien oder f iagrnentar ischen Ritomel ls.

In seinen Concefii zeigt Bach eine Vorliebe fiir die

Ritomellform Vivaldis, die drei deutlich unterschiedene

Abschnifte aui*eisl ein Modell, das die neuere Vivaldi-

Forschung clen ..Fortspinnungs-Typus" genannt hat. Sein

erster Abschnitt definien dje Tonafi durch die Betonung

der ersten und fiinften Stufe (Tonika und Dominante)

Der zweite Abschnitt folgt mit Teilen des thematischen

Materials.  das aul unterschiedl ichen Tonhdhen wieder-

holt wird (,,Sequenzierung"); die zugrundeliegenden Har

monien bewegen sich zumeist in Quintschri t ten lbrt  Der

dritte Abschnin dann fiihrt das Ritomeil mi1 einer SchluB

geste in der Tonikir  zu eincm spannung\ l6senden Ende.

Diese drei  Abschnit te des Ritornel ls werden of i  Dl i t  den

Begriffen Vordersatz, Fortspinnung und Epilog bezeich-

net.  Der Begri i f  . .Fortspinnungs-Typus'  u ' i rd hier aus-

schlieBlich zur Kennzeichnung dieser speziellen Afi des

Vivaldischen Ritomel ls verwendet,  das al len sechs Brdl l -

denbwglschen Konzerlen in unletschiedlichem AusmaB

zugrunde l iegt.  (Bachs andere Konzerte basieren auf

unterschiedl ichen Formmodel len, von denen manche

ebenfal ls verschiedent l ich dem .,Fortspinnungs-Typus"

zugerechnet werden).

\lhs die Struktur der Bachschen Konzerte so anre-

gend und lohnend f i i r  den aufmerksamen Hdrer macht,

ist .  daB sie viel lach Charakter ist ika des Ritornel ls den

Episoden zuu'eisen und umgekehrt  (beispiel* 'e ise wird

ein Rimrnel i  !om Concenino gespiel t  oder eine Episode

enthi i l t  vom Ritomel l  abgelei tete Melodiefragmente).  In

instrumentator ischer Hinsicht wird Bach oft  das Ver-

cl ienst zugeschrieben. das barocke Concerto um Blech-

und Holzbl i iser eru'ei ten zu haben. NerLere Forschungen,

die sich ilit I'lanLLskripten von Concefii (und nicht nur

mit  Drucken) beschif i igen, habcn gezeigt.  da0 die Be-

setzung i tal ieni !cher Concert j  tatsi ichl ich recht unter-

schiedlich $ ar und dalJ deutsche Komponisten der Gene-

ration vor Bach tiir iihnliche lnstrumentenkombinationen

geschrieben haben. Auch wenn Bachs Fomen und seine

Instrumentai ion mithin nicht unbedingl innovat iv sind,

so is l  die Art  und Wcise. wie er sie behandelt .  ohne-

gieichen.

Die einzelnen Konzerte

Konzert  \ r .  I

Bcsetzuns: Zu'ei  Jagdhcirner,  drei  Oboen, Fagott .  Vio-

l ino piccolo. Streicher und Basso cont inuo. Die Urauf-

f i ihrung dieses Konzcrts nluB einer Sensat ion gleichge-

kommen sein. Im crsten Salz st immen die Holzbl i iser

und die Streicher ein clegantes Ritomel l  mit  mehrercn

Fortspinnungs- und Epi logtei len an. das laute GrulSsig-

nale der Jagdhclrner Frei luf t instrumente, die man wahr-

scheinl ich nie zuvor in den eleganlen Kanmermusik-

r lunren. in denen Bachs Konzerte erklangen, gehcir t

hatte -  rh)thmisch und harmonisch konterkarieren ln



dem MaBe, wie die Episoden durch die thematische Los-

liisung vom Ritomell deutlichere Identitiiten entwickeln,

verlieren die Hrimer ihre klare Identitat; sie geben die

idiomatischen Fanfuen des Ritomells auf und erweisen

sich den graziiiseren Linien der anderen Instrumente als
wahre Partner

Die iibrigen Sdtze widmen sich dann dem Violino
piccolo (der hier eine Kleinterz hdher gestimmt ist als

die nomale Violine). Bach scheint allein den dritten Satz

bereits von Anfang an im Hinblick auf den Violino pic-

colo konzipiert  zu haben. In der Fr i ihfassung dieses

Werks, der Slry'ozlc BWV 1046a, ist dieses Instrument

nicht vorgesehen; des weiteren fehlen hier der ditte Satz
und der Polonaisen-Abschnit t  des SchluBsatzes. ( Im

iibrigen wissen wir nicht genau, wie die Fri.ihfassung

aussah. Die alteste tiberlieferte Ausgabe - eine von C.F.
Penzel 1760 edierte Partitur - basiert auf einer Reihe ver-

lorener Stimmen, die ihrerseits die Revisionen enthielt,

die Bach 1726 gemacht hatte, als er den ersten Satz als

Sinfonia fiir seine Kirchenkantate Falsche Welt, di trcu
ich nicht yerwendete). In der Brandenburgischen Fas-

sung ist  der Viol ino piccolo nahezu notengetreu der
Primgeigenst imme der Sinfqnia ent lehnt.  Der Viol ino
piccolo verdoppelt die Primgeige im Eingangssatz und
im Tutti-Menuett dieser Fassung; im zweiten Satz gibt

Bach dem Violino piccolo die ursprtingliche Primgeigen-
stimme der Sinfonia und schreibt fiir diese neues Fiill-
mater ial .

Auf diese Weise spielt der Molino piccolo im ersten
Satz eine marginale Rolle. Im zweiten Satz (Adegio) -

eine An Tripelkonzen-Passacaglia, in der die erste Oboe,
der Molino piccolo und die Continuo-Instrumente das
Concertino bilden - wird aus ihm ein echtes Mitglied
des Concertino, das oft sogar im Kmon mit der ersten
Oboe spielt. Nur im dritten Satz (Al1eglo) nahert sich der
Violino piccolo der Rolle eines Hauptsolisten. Doch selbst
hier erscheint sein Status problematisch. Anfangs ist es
ihm lediglich vorbehalten, Themen des Ritomells (Fon-

spinnungs-Typus) aufzugreifen. Wenn es im Mittelteil
beginnt,  eigenes Mater ial  vorzutragen (ab Takt 53),

dftingen sogleich andere Instrumente ins Rampenlicht.
Im vierten Satz, einer Folge von Tiinzen, zieht sich

der Violino piccolo wieder vollsti indig in den Hinter-
grund zurtick. Ein elegantes, vom Tutti gespieltes fran-
zcisisches Menuett fungiert als eine Art Ritomell, das
drei unterschiedliche Trios umgibt. Beim ersten handelt
es sich um ein Menuett in der Triobesetzung Lultys
(zwei Oboen und Fagot|, das zweite ist eine Polonaise
fiir Streicher (ohne Violino piccolo), und das dritte isr
ein berbeiRiges Stiick deutscher Jagdmusik fiir Haimer
(sie bilden die beiden Oberstimmen) und drei Oboen
unisono.

Bach verwendete den dritten Satz sp:iter f i ir die
D-Dur-Eingangschcire seiner weltlichen Kantaten yerei

nlgte Zwietracht der wechsehrden Saiten (1726) wd Auf,
schmetternde Tdne der muntern Trompeter (in den
l730ern). Die Chdre und der Konzertsatz haben ihren
Ursprung vielleicht in einem noch frtiheren Vokalstiick
in F-Dur, das verloren ist (die hohe Tessitura der Ge-
sangspartien eines solchen Werks wtirde in Kdthen wenig
Probleme verursacht haben, wo Bach weitere Vokal-
werke mit Ahnlichem Stimmumfang komponierte und
wo der Stimmton allem Anschein nach der tiefe Kam-
merton wu). AuBerdem benutzte Bach das dritte Trio als
einen eigenstdndigen Instrumentalsatz in den beiden
eryAhnten Kantaten.

Konzert Nr.2
Besetzung: Trompete (eine in C notiefie F-Trompete),
Blockffcite, Oboe, Violine. Steicher und Continuo. Die
Solisten reprasentieren vier verschiedene Arten der
Klangerzeugung: BlechblAser, Holzblaser, Rohrblatt-
instrumente und Streicher - die vier Klassen. in denen
sich Stadtpfeifer (d.h. die stadtischen Musiker) damals
bewiihren muBten. Bach schreibt fiir diese Instrumente
hier so, als seien sie austauschbar; dariiber hinaus sind
die iibrigen Streicherstimmeo sieht man vom Cello ab
- so geschrieben, daB ihr Fehlen keine wesentliche hu-
monische oder kontrapunktische Konsequenz hatte.

Der erste Satz hebt in einer untypisch quadratischen



Weise an: Ein Ritomell mit einem Vordersatz aus zwei

gleichen Takten, gefolgt von einem ebenso gebauten

zweitaktigen Epilog, wiihrend die Episoden zuerst aus

nichts anderem als einem unabliissig wiederholten Zwei-

takter statischen Charakters bestehen. Erst wem der Satz

in die Molltonart wechselt. erhalt das Ritornell einen

Fonspinnungsabschnitt; von don an verfolgt die Musik

thematisch noch fragmentiertere und harmonisch zu-

sehends entfemtere Pfade (mit anderen Worten: sie wird

unverwechselbu ..bachisch").

Der zweite Satz (Andante) sieht Blockfldte. Oboe,

Violine und Continuo vor. Diese schmezerfiillte Musik

b e \ l e h l  f a s l  r u r  G a n / e  a u s  S e q u e n z i e r u n g e n  e i n e r  e i n -

fachen zweitakt igen Phrase und deren Kontrapunkt.

Trompeter miissen fi.ir diese Pause zwischen den auBer-

ordentlich schwierigen schnellen Satzen dankbar gewe-

sen sein! Der dritte S atz (Allegro assai) ist eine friihliche

Fuge fu die vier Solisten und das Continuo mit gele-

gentlicher Tutti-Verstarkung. Das Fugensubjekt fungiert

als eine An Vorde.satz. wiihrend das Tutti vemiltelnde

Fonspinnungs- und Epilog-Abschnitte beisteuert: es gibt

kaum episodisches Mater ial .  Oft  wird behauptet.  daB

Penzels Ausgabe (Pafiitur und ein Satz Auffiihrungs-

material) eine ftiihe Version darstelle, bei der das Hom

die Trompete ersetzt und eine kleine Violone in hoher

Lage als einziger StreicherbaB f'ungiert. Die sorgfiiltige

Untersuchung von Penzels Manuskripten hat jedoch ge-

zeigt,  daR die Instrumentat ion der BaBst imme mit  der

Brandenburg-Version identisch ist und daB die Eintra-

gung ,,6 vero Come da Caccia" eine nachtrdgliche Hin-

zufiigung zu dem originalen ,,Tromba" ist wahrschein-

lich, weil keiner der vediigbaren Trompeter den Part

meistem konnte oder die fiir dieses Ensemble erforder-

liche, ungewiihnlich kleine Trompete besaB.

Konzert Nn 3

Besetzung: Drei  Viol inen, drei  Violen, drei  Cel l i  und

Continuo (Violone und Cembalo). Violinen. Violen und

Celli sind zugleich Solisten und Ensemble. Der Einlei-

tunssteil des ersten Satzes priisentien dhnliches thema-

tisches Material in untenchiedlichen Texturen: ein zweiter

Tei l  (ab Takt 47) stel l t  den Ritornel len betont episo-

disches Material gegeniiber In einer Art Synthese stellt

ein dritter Abschnitt (ab Takt 78) Ritomell- und fremdes

Material in Fugenfom vor Gleichsam als musikalisches

Aquivalent zum ,,Tafelwischen" (Tatte 87-90), wird der

Satz von Episoden vorangetdeben, die sich allm?ihlich

von dem friiheren distinkten Material entfemen, um sich

dem Ritomell anzun?ihem (Takte 9l und 108).

So, wie er notien ist, ist der zweite Satz lediglich

einen Takt lang und besteht aus nur zwei Akkorden. Es

wurde vemutet, daB hier der Rest eines ldngeren Satzes

fehlen mi isse (Diese Annahme [bersieht f rei l ich, daB

Bach die zwei Akkorde in die Mitte einer Seite der milk-

graflichen Paniur notierte und durch die Plazierung von

Doppelsrichen an beiden Enden des Taktes Zweifel an

etwaig fehlender Musik beseitigte). Neuerdings hat man

behauptet, Bach habe eine Improvisation erwartet, die

mit  den beiden angegebenen Akkorden enden kdnnte
(Warum aber dann steht die Femate i.iber dem zweiten

und nicht iiber dem ersten Dreiklang? Stiinde sie iiber

dem ersten. kdnnte man sie als Corona verstehen, als ein

Zeichen fiir die Improvisation, das der Femate gleicht.)

Es mag sein, daB der Satz gar nicht, , funkt ionieren"

sollte: Vielleicht ist er einfach genauso aufzufiihrcn. wie

er dort steht - als ein Riitsel.

Der dritte Satz (Allegro) hat den allgemeinen Cha-

mkter und die spezif,sche Fom (zweiteilig) einer Gigue,

aber sein zwdlftaktiger Eingangsabschnitt ist als Vorder-

satz mit Fortspinnung in der Tonika angelegt, der sofoft

Vordersatz, Fortspinnung und Epilog in der Dominante

folgen. Dieser groBe Block kehrt mehmals zur Giinze

wieder und fungiert als eine Art Ritomell.

1729 instrumentierte Bach den ersten Satz als Sin-

fonia fiir seine Kirchenkantate lch liebe den Hdchsten

|on gan:en Gemii te ae[:  St immen f i i r  Blechblaser,

Oboen und Streicher kamen hinzu.

Aufgrund zu oberf l i ichl ichen Quel lenstudiums hat

man bisweilen behauptet. Penzels Ausgabe (Panitur und

Stimmensatz) basiere aul einer Fr i ihfassung mit  nur



einer Cel lost imme. Penzel lagen die Einzelst immen vor,

und da er bemerkte, dai l  die drei  Cel l i  rneist  unisono

spielen, talSte er die drei Stimmen in eine zusammen und

notierte geleSentliche dirlsi (die anzeigen, wo die Spieler

unterschiedliche Noten spielen sollen): spater stellte er

die Part j tur aus seinen eigenen St immen zusammen und
vergall dabei mitunter, die di|irLStellen zu beriicksich-

tigen. Es ist jedoch mdglich. daB eine liiihere Version

ohne Violone exist ierte.  Bachs Titelbezeichnung in der
markgraf l ichen Part i tur erwdhnt dieses lnstrument njcht.

und auch die unteren Systeme der drei  betref ienden

Quei len bieten etwas unterschiedl iche Lesarten, so dalS
vermutl ich jewei ls die Cel lost imme zu einer neuen BaB-

stimme tiefoktaviert wurde.

Konzert  Nn 4

Besetzungr Viol ine, zwei Fiaut i  d 'echo, Streicher und
Continuo. Terminologische. notat ionsmABigc und tech-

nische Befunde legen die Annahme nahe. daB Bachs
Fiaut i  d 'echo Blockf ldten waren. die im geschlossenen

Zustand s.imtlicher Grit'fliicher die Tonhdhe f eneichten.
D e r  e r . l e  S a l /  b e g i n n l  m i l  e i n e m  u e i t g e . p a n n l e n .  n r e

nuettanigen Ritornell (bis Takt 83). der rnehrere Vorder-
satz-,  Fortspinnungs und Epi logtei le souie zahlreiche

satztechnische Kontraste aufweist. so dafi gleichsam ein
Konzert im Konzert entsteht. Die Episoden sind gepragt

von der Auseinandersetzung zwischen Violine und Fldten

um die Vorhenschati die Violine mit offener und ntit-

unter hohler Vir tuosi t i i t ,  d ie Fldten mit  Melodien und
Kontrapunkt von soliderern Zuschnitt.

Der zweite Satz (Andante) ist ein ralhniefies foma-
les Gemisch aus Sarabande und Conceno (Fonspinnungs-

Typus),  bei  dem das Tutt i  fortwdhrend im Concert ino
widerhallt. Der dritle Satz (P/"Jro). ein treibendes Fugen-
Concerto, wird von den inslrumentatorischen Konflikten
des ersten Satzes gepragt,  die jetzt  loch i ibertroffen
u,erden. In den I 730em bearbeitete Bach dieses Werk als
ein Konzeft in F-Dur t'iir obligates Cembalo, zwei Block-
fldten und Streicher.

Konzert Nn 5

Besetzung: Queddte, Soloviol ine, obl igates Cembalo

und Streicher (hier mit nur einer Violinenstimme). Am

Eingang des enten Satzes steht ein markantes, dem rtilc

corclrato angelehntes Ritornell mit Sechzehntel-Wieder-

holungen. In den einlei tenden Episoden besch: i f t igen

sich die Solisten damit. die bewegende Kraft des Tutti zu

unterminiereD. indem sie Teile des .or.lralo-Materials

aufgreifen und seinen Tonhcjhenvonat in Fomr von dj?/-

/roso gebundenen Achteipaaren neu tbrmulieren (in der

Barockmusik sind diese St i le einander Si inzl ich entge-
gengesetzt) .  Der Karnpfgeist  konzentr iert  s ich alsbald

auf das Cembalo, das zusehends l ienet ischer wird. Mit
verschiedenen Anldufen und Abbri ichen entfernt s ich

das Instrument von seiner tradi t ionel len Rol le als Con-
tinuo; es erhah obiigate Funktion, anfangs immer noch

ein wenig von der Fltite und der Solovioline iiberschartet,
dann aber sginerseits das Concert ino i iberschaltend,

sogar das Tutti iiberw:iltigend und schlieBlich. im ersten
Teil seiner beriihmten groBen Episode (oftmals als Ka-

denz bezeichnet), selber zum Ensemble werdend. Diese

auBerordent l ich lange Episode (die Bach einfach.,solo
senza stromenl i"  i iberschrieben hat) enthalt  extreme
Uberschrei tungen der rhythmischen und harmonischen

Konvent ionen des Concerto-St i ls.  So mancher Hdrgr

kann sich des Gefi.ihls nicht erwehren, daB den Versuch
des SchluBritomells. diesen bemerkenswerten Ausbruch
zu zi igeln, wenig Erfolg beschieden ist .

Der zweite Sa][ (Ajfettuoso) ist ein intimes Stiick
Kammermusik,  in den al lein die Sol isten auftreten.
Nichtsdestotrotz hat Bach es ebenfalls als ein Concefio
mit  mehreren Ritornel len und Episoden angelegt.  Der
dritte Satz (Allegrc) jst als Fuge mit dem Charakter einer
C i g u e  k o n z i p i e r t .  E r  u e i s l  P a . \ a 8 e n  \ o n  \ e q u e n / i c r l e m

und hamonisch eher stat ischem Mater ial  auf,  doch ba-
siert die Organisation der Materialbldcke auf keiner kon-
ventionellen Idee von Ritomellfbnn. Obwohl es mehrere
Abschnit te gibt.  die dezidiert  nur f i i r  die Concert ino-
Spieler gesetzt sind. so scheint der fomale Aulbau zu-
dem nicht an ein Concerto-Model l  angelehnt.  das den



Satzkontrast als ein formales Prinzip beinhaltet.

Von diesem Konzert existieren z$'ei fiiihere Versio-

nen. Die eine ist  als St immensatz in Bachs Handschri t i

iiberliefert und differiert nur ninimal von der markgraf-

l ichen Version. Die andere (BWV 1050a),  immer noch

r e l a t i v  u n b e k a n n t ,  e n l h a l t  e i n i g e  s u b s t a n t i e l l e  A b -

weichungen. Der StreicherbaB ist allein fiir kleine Vio-

lone gesetzt (d.h..  es gibt keine BaBst imme in der trete-

ren Oktave),  und die Solo-Episode, die im ersten Satz

dem Schlul j r i tomel l  vorangeht.  ist  erhebl ich kt i rzer {sie

entspricht mehr oder wcniger dem Schlul3teil der Bran

denburgischen Fassung. enthiilt aber noch aul3ergewtihn-

l ichere Harmonien).  Es ist  wenig wahrscheinl ich. daB

dieses Konzert fiir das erwihnte Cembalo von Mietke

vorgesehen war. da keine der Versionen zwei Manuale

benutzt. Aul]erdem enthdlt Bachs Auffiihrungsexemplar

Notationseigentiimlichkeiten, die sich in seinen Pafiitu-

ren schon einige Zeit vor denl Erwerb des lnstruments

von Mietke nicht mehr l inden.

Konzert  Nr,6

Besetzung: Zwei Violen. zwei Viole da gamba, Cel lo

und Continuo (Cembalo und Violone der Gambenfami-

l i e ) .  D i e  A n o r d n u n g  d i e s e r  S t r e i c h n i n s t r u m e n t e  i m

Ensemble erzeugl einen verbl i i f fenden visuel len Ein

druck, da sie einen Kontrast zwischen den Mitgl iedem

der Geigen- und der Gambenfanilien in der tielen Lage

etabl iert .  Violen und Cel l i  wurden t ibl icherweise als

Orchestednstrumente rni t  untergeordneten, relat iv ein-

fachen Partien behandelti Gamben hingegen galten als

s p e z i f i s c h e  K a m m e r m u s i k i n s t r u n e n t e  u n d  s p i e l t e n

schwierige Partien. In unserem Fall allerdings driingen

Violen und Cel l i  mit  v ir tuoscn Solopart ien votan. zu

denen sich die Gamben mii  einfachen, zweif tangrgen

Stimmen hinzugesel len ( in den schnel len Satzen) oder

aber schweigen ( im Addgio).

Es ist  nicht sogleich ersicht l ich, daR der erste Satz

zu einem Concerto gehdrt ;  satztechnische und thema-

t ische Kontraste sind stark abgeschwdcht.  Bei naherer

Betrachtung hingegen zcigt s ich. daB der Satz tatsi ichl ich

von Kontrasten zwischen Ritornell und Episode gepriigt

ist  -  s 'as leicht i ibersehen wird. da es einige Umdeu-

t u n g e n  i n  d e r  S ] ' n t a x  g i b t :  F o r t s p i n n u n g s v e r f a h r e n

erscheinen in den Episoden. wiihrend das Ritomell von

eher frei rankendem Material gepragt ist: beide schreiten

meistenteils im Kanon voran.

Der zweite Satz gesetzt fiir die Mitglieder der Vio-

l infamil ie plus Conl inuo ist  ein vorzi igl iches Adagio'

das unlypischerweise in einer anderen Tonafi als der an-

f i ingl ichen schl ieBt.  Der dr i t te Satz beginnt mit  ernem

vol lst indigen Fortspinnungs-Ritornel l  und ninmt den

Charakter einer Gigue an. Was zuerst als Solothema vor-

gestel l t  wird (ab Takt 9),  ist  in Wirkl jchkeit  eine kaum

verhiillte Trio-Variation des Ritornell-Vordersatzes (die

Takte 9-12 kdnnte man ohne Probleme den Tnkten l-'1

unter legen).  Episodisches Mater ial ,  das nichl  vom Ritof-

nel l  abgelei tet  ist .  erscheint nur im Mit tel tei l  (ab Takt

.r6).

Die Konzerte als Zyklus

Es jst schwer zu sagen. ob die Anordnung der Konzerte

i n  d i e s e r  S a n m l u n g  v o n  b e s o n d e r e r  B e d e u t u n g  r s t .

Manche wenden ein, dal l  Bach die Werke i iber cinen

langen Zeitraum kornponien haben mul3. Andere halten

ddgegen. dies sei  i f fe levant,  da Zyklen l i i ih entworfen

sein kdnnen, auch wenn sie erst spet real is iert  werden

(2.8. Bachs Oryel-Bi ichl( i11) oder aus der sorgsaDlen

Auswahl iilteren Materials hervorgehen Die komplizier-

ten Argrurentationen zu diesen Thema sind in den Unter

suchungcn von Geck uDd Marissen erdfrert worclen.

@ Michael Marissen

Die!er Aufsdrz lon Vichael \{afissen (Professor iU N{usik am Ss!nh-
mor  Co l l€sc .  LSA)  snrdc ,n i r  Edrnbn i (  des  Ve i lags  denr  fo lgendeD

Sammelbrnd  enrnommen:  O. i 'od  Cohtposet  Conran ions :  . l  S  Bach

hrlg \ Malcoln Bo)d llondon: tnlilershl Press. 1999). S 68 7l
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Die Kapelle der Frauenuniyersitdt Shoin, in welcher
diese CD aufgenommen wurde, wurde im Miirz 1981
von der Takenaka Corporation vollendet. Sie wurde mit
der Absicht erbaut, der Ort zahlreicher musikalischer
Ereignisse zu werden, mit der Orgel an zenfaler Stelle,
und man war daher besonders darauf bedacht,  eine
auBerordentliche Akustik zu schaffen. Die durchschnitt-
liche akustische Resonanz der leeren Kapelle liegt bei
etwa 3,8 Sekunden, und man bemiihte sich besonders
darum, den Nachklang der tiefen Register zu reduzieren.
Die Kapelle hat eine von Marc Gamier im ftmzdsischen
Barockstil gebaute Orgel. Konzerte finden regelmiiBig
statt.

Das Bach Collegium Japan (BCJ) hat seit 1995 durch
seine Aufnahmen der Kirchenkantaten J.S. Bachs bei BIS
einen enomen Ruhm erlangt. Das BCJ wurde 1990 von
Masaaki Suzuki gegnindet.  der nach uie ror sein musi-
kalischer Leiter ist, mir dem Ziel, das japanische Publi-
kum mit  Auff i ihrungen der groBen Barockwerke auf
histoischen Instrumenten verhaut zu machen. Wie der
Name des Ensembles andeutet, konzentrierte man sich
auf die Werke Johann Sebastian Bachs und jener Kom-
ponisten deutscher protestantischer Musik, die seine Vor-

gilnger waren und ihn beeinfluBten. wie Buxtehude,
Schtitz. Schein und Bdhm.

Das BCJ umfaBt sowohl ein Barockorchester als
auch einen Chor; zu den wichtigen Aktiviteten gehdft
eine iehrliche Serie von vier Konzerten mit Bachkanta-
ten und eine Reihe von Instrumentalprogrammen. AuBer-
dem bringt das BCJ grciBere Werke wie Bachs MdfthAus-
p a s s i o n, Handels Me-sslas. Monteverdis M ar i e nv e s p e r,
und kleinere Programme fiir Solisten oder kleine Vokal-
ensembles.

Das BCJ hat seinen Sitz in Tokio und Kobe. soielt
aber in ganz Japan, und fiir viele Projekte hat es sich ge-
freut, europiiische Kiinstler zu begfi.iBen, wie Max von
Egmond, Nancy Argenta, Christoph Pr€gardien, peter
Kooij, Monika Frimmer, Michael Chance, Kai Wessel.
Gerd Tiirk, Michael Schopper, Stephan Schreckenberger,
Etrico Gatti, Marcel Ponseele, Alfredo Bemardini. Dan
Laurin und das Concerto Palatino.

Im Januar 1999 wurde das BCJ nach Israel einge-
laden, als Hdhepunkt der Erriffnungskonzefte des Kon-
zerthauses ,,Heichal Hatilbut" in Rishon Le Zion. wo es
Kantaten, den Messias und. die Johannespassior auf-
fi.ihrte. Das BCJ will kiinftig im Ausland auf Toumeen
gehen.

Masaaki Suzuki wurde 1954 in Kobe geboren. lm Alter
von zwtilf Jahren begann er, beim sonntAglichen Gottes-
dienst Orgel zu spielen. Nach Absolvieren der Natio-
nalen Universidt fth Kunst und Musik in Tokio in den
Fiichem Komposition und Oryel setzte er seine Studien
in Cembalo und Orgel am Sweelinck-Konservatodum in
Amsterdam bei Prof. Ton Koopmm und Prol Piet Kee
fort. Nachdem er in Amsterdam Solistendiplome fi ir
beide Instrumente bekommen hatte. erhielt er den zweiten
Preis beim l980er Cembalowettbewerb (Basso conrinuo)
und den ddtten Preis beim l982er Orgelwettbewerb des
Flandem-Festivals in Bdigge. Masaaki Suzuki genieBt
einen auBerordentlichen Ruf, nicht nur als Oryanist und
Cembalist, sondem auch als Diigent. Seit 1990 ist er
kiinstlerischer Leiter des Bach Collegium Japan.



Suzuki hat durch seine Authahmen von Bachs Kan-
taten fiir BIS groBes Renommee erworben. Er nimmt fiir
BIS Bachs gesamte Cembalomusik auf. Seit 1983 gibt
Suzuki jeden Sommer Konzerte in Frankreich, Italien.
Deurschland. Holland. der Sch$eiz. Ostereich und ande-
ren Liindem. Im Juli 1995 und 1997 wurde er von Phi-
lippe Heneweghe eingeladen, das Collegium Vocale in
Gent zu dirigieren. Als Professor fiir Orgel und Cembalo
unterichtet er m der Universitiit fiir bildende Kiinste und
Musik in Tokio.

Concertos brandebourgeois
(Brandenburgische Konzerte), BWV 1046-5f

Historique
Bach s'6tait rendu i Berlin en l7l9 pour aller chercher

un "grand clavecin iL deux claviers de Michael Mietke"

(Bach Dokumente ii, 95) et le margrave I'entendit fort

probablement jouer en ce tempsld. Les deux pounaient

s '6tre connus plus t6t  m€me, quand 1'employeur de

Bach. le prince Leopold d'Anhalt-Ctithen, prit six de ses

musiciens. y compris Bach et le "clavecin princier" (Bach

Dokumente i i .  86) pour un voyage en 1718 aux stat ions

themales de Carlsbad. un lieu connu de vacances pour

la noblesse allemande (la pr€sence du margrave cepen-

dant n'est pas document6e).  La femme de Bach, Muia

Bilbara, mourut en 1720. cenainement quand Bach 6tait

encore avec l'entourage de Leopold i Culsbad. La posi-

tion de Bach I Ctithen devenait de moins en moins int6-

ressante pour maintes raisons: une plus grande partie du

budget du pdnce €tait alloude Ar la gilde du chateau; les

relations entre les habitants luth6dens et les r6fom6s de

Cii then 6taient souvent tendues; et,  pour empirer les

choses, il paraissait que la nouvelle femme de Leopold,

la princesse Friderica. ne s'int6ressait pas tellement ir la

nusique. (Il doit cependant Ctre not6 que Bach avait fait

appl icat ion ai l leurs avant qu'el le n'anive d la cour.)

La part i t ion i  la ravissante cal l igraphie des "Six

Concenos pour plusieurs instruments" de Bach, avec sa

d€dicace senile en frmEais a Christian Ludwig, pounait

en fai t  ne pas tant repr6senter I 'ex€cut ion d'une com-

mande qu'une application ir peine voil€e pour un emploi

dans l 6tablissement musical du milgrave. On n'a pas de

note de sa reponse. A cause de cela et du fait que les

concertos ne sont pas mentionn6s parmi les biens du

margrave, on suggCre souvent qu'il n'apprdciet pas les

effons de Bach. ll n'y a pourtant pas de raison de s'atten-

dre i une sp6cification des concefios de Bach puisque les

sources en quest ion devaient documenter une divis ion

6gale des biens de Christ ian Ludwig entre ses b6ndf i-

c iaires. Au 18'siecle, les sources imprim6es de musique

Kobe Shoin Women's University Chapel



avaient consid6rablement plus de valeur que les ma-

nu\cr i t \  el  c 'ecl  fon probablement pour cel te ruison que

ce sont les concertos en impression du margrave, et non

s e \  m a n u : c r i t s .  q u j  . o n l  c a l a l o g u d \  p a r  c o m p o ' i t e u r . .

Les Concertos brandebourgeois earent sans aucun doute

gard6s pami ses nombreuses collections manuscrites de

"concertos de maifes divers".

Structure et arrangement

La fome des concertos de Bach doit beaucoup aux pr6-

d€cesseurs italiens dont Torelli, Albinoni et, surtout, Vi-

valdi. Dans les concertos de Vivaldi, l'altgmance entre le

1x111 (l'ensemble en entier) et le coacerliro (petit ensem-

ble) montre des contrastes de texture ainsi que de types

de musique jou6e. Le /r / t i  joue les " i toumel les" et le

concertino, les 6pisodes. Les ritoumelles ont un carac-

tCre d'exposition et, nomalement, elles commencent et

se terminent dans la m€me tonalit6. Les dpisodes sont

ainsi  nommds parce qu' i ls ont une bien moindre ten-
d a n c e  a  l  e x p o s i t i o n t  i l s  . o n t  s o u v e n l  v i f l u o \ e \  e t .  n o r -

malement, ils commencent dans une tonalitd et se ter-
minent dans une autre. Un mouvemgnt de concerto de
Vivaldi  consiste pr incipalement cn matddel d '6pisode
l ibre avec des retours occasionnels d'une part ie de la
ritoumelle ou de celle-ci au complet.

Dans ses euvres en style de concerto, Bach montre

une pr6dilection pour un type de ritoumelle d la Vivaldi

renfermant trois segments clairement di f f6rent i6s, un
type que les expelts modemes de la musique de Vivaldi

ont nomm6 le Fortspinnungstv-prs ou "type de Fortspin-

rarg", Son premier segment llxe la tonalitd en faisant

converger I'attention su les accords batis sur les premier

et c inquieme degr6s de la gamme (tonique et domi-
nante). Le second segment suit avec des petits morceaux
de mat6riel th6matique r6pdt6s ir diffdrentes hauteurs de
son (des "s6quences") i  les chmgements dans I 'hamonie
sont faits en majeure partie par des successions d'accords
aux notes fondamentales 6loign6es de cinq posit ions

dans la gamme. Et le troisidme segment mCne la ritour-
nelle i une fin satisfaisante au moyen d'un geste temi

nal dans la tonique. Plusieurs auteurs se r6fdrent d ces

trois segments de iltoumelle avec les temes allemands

Vordersatz. Fortspinnung et Epi log. "Fortspinnungs-

I)pas" ne sera utilis6 ici que pour d€crire cette vari6t6

sp6cifique de ritoumelle i la Vivaldi qui est prdsent6e d

dif fdrents degr6s dans tous les srx Contertos brande

btturgeois. (Les autres concertos de Bach suivent diff6-

rents modEles de fome. certains 6tant consider6s comme

du type de F.rrl-rplnrxrg.)

Ce qui rend 1a structure des conceftos de Bach si sti-

mulante et s i  plaisante d suivre est qu'el le assigne fr6-

quemment des attributs de ritoumelle conventionnelle i

des 6pisodes et v ice ve$a (c 'est-d-dire qu'une r i toumel le

sera joude par le coacertlro ou qu'un episode renfermera

des bribes d6riv6es de la ritomelle. Qumt i l'orchestra-

tion. on donne souvent le cr6dit i Bach d'avoir introduit
les cuivres et les bois dms le concerto baroclue. Des re-

cherches rdcentes, bas6es sur l'6tude des manuscrits de

concenos et non pas seulement sur les copies imprim6es.
ont rev€16 que l'orchestration des concerlos italiens 6tait

en fait assez vari6e et que des compositgurs allemands de
la g6ndration avmt Bach 6crivirent pour des combinai-
sons semblables d'instruments. Si les fomes et orchesra-
tions de Bach ne sont pas en soi particuliErement inno-
vatices. ses traitements sont assurdment sans pueils.

Les concertos

Concerto no I

Cette cuvre est 6cr i te pour deux cors de chasse, trois
hautbois.  basson, r iol ino piccolo, cordes et basse con-
tinue. La premiere audition a d0 faire sensation. Dans le
premier mouvement, les bois et cordes jouent une 6l€,
gante ritoumelle aux multiples segments Folspinnung et
Epilog, tmdis que des appels sonores des cors de chasse
- des instruments d'ext6r ieur probablement jamais en-
tendus dans les €1€gantes chambres de musique de cham-
bre otr les concefios de Bach dtaient jou6s r€sonnent en
rythme et en harmonie. Juste comme les dpisodes d6ve-
loppent des ident i t6s plus claires en devenant th€ma-
t iquement moins d6pendants de la r i tournel le,  les cors



perdent leurs identit6s distinctives en abandonnant les

fanfares idiomatiques de la ritournelle et en devenant

assimil6s (c'est-i-dire iL I'int6rieur des 6pisodes) comme

de v6ritables partenaires des lignes plus gracieuses des

autrcs instruments.

Le cenfe d'intdret des autres mouvements passe au

file d! riolino piccolo (accordd dans ce cas une nerce

mineure plus haut que le violon r6gulier). Bach semble

n'avoir 6crit d'abord que le troisidme mouvement pour

violino piccolo. Il n'y a pas de panie du tout pour I'instru-

ment dans la premiire version de I 'cuvre. la Sidorid

BWV 1046a d laquel le i l  manque le trois i ime mouve-

ment et la polonaise du demier mouvement. (A propos,

nous ne savons pas exactement de quoi la premiEre ver-

sion avait l'air. La plus ancienne copie en existence, une

partition pr6par6e par C.F. Penzel en 1760. 6tait bas€e

sur une s6rie perdue de part ies qui t ransmettaient des

r6visions que Bach fit en 1726 quand il r6utilisa le pre-

mier mouvement comme sinfonia pour sa cantate sacrde

Fdlsche Welt. dir tau ich nicht.) Dans la version brande-

bourgeoise, la voix du t io l ino piccolo est en majeure

partie empruntde note pour note de la panie de premier

violon de la Sinfonia. Le tiolino piccolo double le pre-

mier violon dans le mouvement d'ouvenure et, dans le

second mouvement,  Bach donne au viol ino pi( 'o lo ce

qui 6tait originalement la partie de premier violon dans

la sinfonia et il 6crit du nouveau mat6riel de remplissage

pour le premier violon.

Le |iolino piccolo tient ainsi un r6le marginal dans

le premier mouvement.  Dans le second mouvement

(Adagio) une sorte de passacai l le de concerto pour

fois instruments oir les premier hautbois. fiolino pi(olo

et instruments de continuo foment le concertino - 1l de-

vient un membre v€ritable du corcertino. iouant souvent

m6me en canon avec le premier hautbois. Ce n'est que

dans le trois ieme mouvement (Al legrc) q\c le I io[ ino

piccolo s'approche du l6le de soliste central. Mais meme

lA son statut semble probldmatique. Le violon solo ne

peut d'abord r ien faire d'autre que d'emprunter des

thames de la ritournelle de type Forlspiiltlurg. Dans la

section du milieu (i partir de la mesure 53), comme il

commence i jouer du mat6riel distinctif, d'autres instru-

ments s'attdbuent immediatement la vedette.

Dans le quatddme mouvement, une s6rie de danses,

le riolino plccolo disparait encorc une fois complEte-

ment e I'anidre-plan. Un 6l6gant menuet frangais joud

par le tutti fait fonction de ritournelle autour de trois

diffdrentes sortes de trios. Le prcmier est un menuet ecrit

pour le tio lullien de deux hautbois et basson; le second,

une polonaise pour cordes sans vloliDo piccolo et le troi-

s idme, un fragment discordant de musique de chasse

al lemande pour cors ( formant les deux part ies sup€-

rieures) avec les fois hautbois i 1'unisson.

Bach rdutilisa le troisidme mouvement, en re majeur,

comme chcur d'ouverture de ses cantates profanes

Vereinizte Zwietracht der ||echselnden Saiten (en 1726)

et Auf, s(hmetternde Tdne der muntern Trompeten (darc

les ann6es 1730). Les chcun et le mouvement de con-

ceno pounaielt provenir de quelque composition vocale

encore plus ancienne en fa majeur, maintenmt perdue (la

haute tessiture des lignes vocales dms une telle cuvre

aurait souleve des difficult6s si elle avait €td exdcutee a

Cti then oi  Bach dcr iv i t  d 'autres cuvres vocales aux

€tendues semblables et oi I'accord 6tait 6videmment le

t ief-Cdmmerton),  Bach ut i l isa aussi le trois ieme tr io

comme mouvement instrumental ind6pendant dans les

deux cmtates mentionn6es ci-haut.

Concerto no 2

I l  est 6cr i t  pour trompette (notee en do mais devant

s'ajuster a un ensemble en fa), fl0te ir bec, hautbois, vio-

lon, cordes et continuo. Les solistes reprdsentent quafe

maniCres di f ferentes de produire le son: cuivres, bois,

anches et cordes - les quatre cat6gories dans lesquelles

les Statltpfeifer (musiciens municipaux) contemporains

devaient fajre preuve de grande comp€tence. Bach €crit

ic i  pour les instruments comme s' i ls €taient interchan-

geables: de plus. les l ignes restantes pour cordes, sauf

celle du violoncelle. sont Ecrites de maniire telle que, si

el les etaient supprimdes, r ien d'essent iel  dans I 'hmonie



ou le contrepoint ne serait perdu.

Le premier mouvement commenca de manidre excep-

tiomellement feme: une ritoumelle avec des segments de

ltordersatz jumeatx de deux mesues suivis de segments

d ' E p i l o g  j u m e a u x  d e  d e u x  m e s u r e s  e t  d e s  6 p i s o d e s

consjstant d 'abord en r ien d'autre qu'un geste stat ique

continuellement r6p6t6 de deux mesures. La ritoumelle ne

prdsente un segment de Fortspinnung que lorsque le

mouvgment passe au mode mineur et, i partil de lb, la mu-

sique avance dans des voies de plus en plus th6matique-

ment fragmentdes et hmnoniquement distmc6es (c'est-d-

dire qu'elle devient indubitablement celle de Bach).

Le second mouvgment (Andante) est une lugue en-
jou6e pour les quatre solistes et continuo avec renfbrce-

ment occasionnel d\  tut t i .  Le sujet de la fugue agit

comme une sofie de Vordersatz et le /ltti ex6cute des

segments de Fortspinnung et d,'Epilog qui y sont reli6s.

I l  y a tre\  peu de mrter iel  epi .odiqu€.

On a souvent dit que les copies de Penzel (une pani-

t i o n  e l  u n e  \ e r r e  d e  p a i l r e \ r  r e p r e \ e n l e n l  u n e  \ e r \ i o n

h i l i r e  a v e c  c o r  a  l a  p l a c e  d e  l a  l r o m p e l t e  e t  a v e c  u n  p e l i l

v iolone comme seul instrument i  cordes basses. Une

€tude soigneuse des manuscrits de Penzel levele cepen-

dant que son orchestration de la voix de basse est en fait

la m€me que dans la version brandebourgeoise et que

I'indication "6 vero Corne da Caccia" fut ajout6e aprds

coup d ce qui n'6tait originalement que "Tromba", prc-

bablement parce qu' i l  n 'y avait  pas de trompeniste de
libre clui aurait pu sumonter la partie ou qui poss6dait la
grandeur inhabituelle de trompette requise pour s'appa-
rei l ler i  l 'ensemble.

Concerto no 3

Ce concerto est dcrit pour trois violons. foir altos, trois
violoncel les et cont inuo (violone et c lavecin).  Les vio-

Ions, altos et violoncelles jouent i la fois comme solistes

et comme un ensemble. La sect ion ini t ia le du premier

mouvement expose du mater iel  th6matique semblable
pr6sentd dans des textures contrastantes et une seconde
sect ion (a part i r  de la mesure ,17) fai t  contraster des

ritoumelles avec du matdriel 6pisodique distinct. Comme

une sorte de synthCse, une troisidne section (i panir de

la mesure 78) pr6sente du materiel de dloumelle et autre

simultan6ment en forme fugu€e. Suivant l '6quivalent

musical d'un "effaEement de tableau noir" (mesures 87-

90),  le mouvement le projette maintenant avec des

6pisodes qui v iennent du mat6r iel  dist inct i f  prdcddent

pour devenir graduellement plus semblable d la dtour-

nel le (aux mesures 9l  et  108).

Dans sa notation, le second mouvement ne compte
qu'une mesure et consiste en deux accords seulement.

On a sugg6r6 que le reste d'un mouvenent plus long doit

manquer (mais cela ne prend pas en considdration que

Bach nota les deux accords au milieu d'une page dans la
partition du margrave, effaqant tout doute au sujet de

rnusiques manquantes en 6crivmt des doubles bares de

mesure de chaque c6td de la mesure). D'autres ont plus

souvent avance que Bach s'attendait il une improvisation
qui pounait se terminer avec les deux accords donn6s.
( M a i s  a l o r s .  p o u r q u o i  l e  p o i n t  d ' o r g u e  e s t - i l  s u r  l e

second accord au lieu du premier? S'il 6tait sur le pre-

mier, il serait vu comme une corona, un signal d'impro-
visat ion, d 'apparence ident ique A la fermata ou point

d'orgue.) I1 se pounait que le mouvement doive rester

une 6nigme.

Le troisidme mouvement (A1legro) assume le carac-
tdre g6n6ral et Ia fome spdcifique (binaire) d'une gigue

mais sa section d'ouverture de douze mesures est struc-
tur6e comme ut Vordersalz avec Fortspinnung dans la

tonique, suivi  immddiatement d'un Vordersatz, Fort-

spinnung et Epi log dans la dominante. Ce grand bloc
revient plusieurs fois dans son entit6 et fait ainsi fonction
de ritournelle.

En 1729, Bach r6instrumenta richement le premier

mouvement en sinfonia pour sa cantate sacfte lch liebe
den Hdchsten von ganzem Gemiite. ajoutant de nouvelles
Iignes pour cuivres, anches et cordes.

Suite i une lecture trop superlicielle des sources, on
rappone parfois que les copies de Penzel (une parrition
et une sdrie de panies) repr6sentent une version hdtive i



une unique partie de violoncelle. A panir d'une s€rie de

part ies et remarquant que les trois violoncel les jouent

surtout i 1'unisson, Penzel dcrivit les trois voix de violon-

celle en une pafiie et indiqua I 1'occasion divisi (montrant

oi les musiciens devaient jouer des notes differentes); il

orche.trr  ensui le I  eur re a panir  de ser proprer panie.

et oubl ia i r  I 'occasion d' inclure les dlr is l .  I l  est possible

cependant qu' i l  se trouvat une version plus ancienne

sans violone. Le titre de Bach dans la pailition du mar-

grave ne mentionne pas cet jnslrument et les l ignes de

basse des trois sources pert inentes offrent des versions

l€gErement diff6rentes, ce qui suggdre que dans chaque

cas, une nouvel le part ie de basse. devant sonner une

octave plus bas. a dt6 t i r6e des voix des violoncel les.

Concerto no ,l

Ce concerto est 6cr i t  potLr violon, deux laat i  r /  ec,o,

cordes et cont inuo. Des aspects de teminologie. de nota-

t ion et de technique suggirent que les Jidl l i  d 'echo de

Bach 6taient des flotes d bec clui produisaient la note fa'

qumd tous leurs trous dtaient bouchds. Le premier mouve-

ment s ouvre avec une dnorme r i tournel le de menuet

ljusqu'i la mesure 83) qui pr6sente de multiples segments

de Vordarsatz. Fortspinnung et EPilog et de fiequents

contrastes de texture,9n faisant une sorte de concef io

dans un concerto. Les 6pisodes sont marquds par la lutte

entre Ie violon et les il0tes I bec pour Ia primautd, le vio-

lon au noyen de sa virtuosit6 d6clar6e et parfois vide, et

les ll0tes i bec au moyen de leurs mclodies et contre-

point plus sol ides.

Le second mouvement (Andante) est un m6lange

lbmel raf'1in6 de sarabande et de conceno de type Fort-

spinnung avec un 6cho continuel des tutti par \e (oncerti'

/?o. Le troisidme mouvement (Pr?Jto), un concefio fugud

6nergique, se distingue par les conflits d'orchestralion du

premier mouvement mais pouss6s encore plus loin Dans

les ann6es 1 730. Bach anangea cette Guvre comme con-

cefro en fa majeur pour clavecin obbligato' deux ll0tes ar

bec et cordgs.

Concerto no 5

Celui-ci est 6crit pour flite, violon solo, clavecin obbli

gdto et cordes (ici avec une seule partie de violon). Le

premier mouvement s'ouvre avec une ritournelle assur6e

de doubles croches rdp6t6es un peu dans le stile conci-

tato.

Dans les dpisodes ini t iaux, les sol istes travai l lent.r

amoindrir le pouvoir affectif des rrl/i en prenant une

partie du matdiel .?,ritdao et en reexposant son contenu

de hauteur de notes dans la tbme de couplets li6s a.fat

/ !oso en croches (dans la musique baroque, ces styles

sont des oppos6s polaires). Le sens de lutte passe bientdt

au clavecin qui devient de plus en plus frdn€tique Avec

diff€rents ddparts et anets. I'instrument quitte son role

tradit ionnel de (ont inuo et passe l  ! t r  r6le obbl igato

encore un peu voil6 par la fl0te et le violon solo, d un

obbl igato 6cl ipsant le con(ert ino. a un r6le d6passant

compldtement le lutli et linalement i un r61e qui, au cours

de la premidre sect ion de son c6ldbre 6pisode dtendu

(souvent appel6 cadence),  devient en fai t  I 'ensemble. Cet

6pisode extraordinairemeDl long (que Bach appela simple-

ment "solo senza stromenti") presente des divergences

extr€mes des conventions rythmiques et hamoniques du

style de concefio. Certains auditeurs sont d6ranges par

une sensation que la ritoumellg terminale n a pas gntidre-

ment r€ussi I rent'emer cette explosion remarquable.

Le second mouvement (Aifettuoso) est une pidce 1n-

time de musique de chambre 6crite pour les solistes seuls.

Bach le construi t  n6annoins aussi comme un concerto

aux r i toumel les et €pisodes var i6s. Le trois idme mouve-

ment (A11?g/?) est conEu comme une fugue gigu6e. I l  s 'y

trouve des esquisses de mater iel  s6quent iel  et  harmo-

niquement plus stat ique mais l 'organisat ion des blocs de

mat€riel ne repose pas clairement sur une id6e conven-

tionnelle de fome de ritoumelle. En fait, mCme s'il s'y

trouve difl€rentes sections manifestement au profit des

membrgs du u)ncertino. la structure ne semble pas orga

nis6e selon un style de conceno impliquant le contraste

de texture comme principe tbmateur

Il existe encore deux versions plus anciennes de ce



concerto. L une d'elles, transmise dans une sdrie de par-

ties de la main de Bach, n'est que milginalement diffd-
rente de la version dms la partition du marBrave. L'autre
(BWV 1050a), pas tellement r6pandue encore, renferme
des diffdrences substantielles. La voix de basse des cordes
est donn6e A un pet i t  v iolone seulement (c 'est-e-dire
qu'il n'y a pas de partie de basse d l'octave inf6rieure) et
l'dpisode solo precddant la ritoumelle finale du premier

mouvement est beaucoup plus courte (elle corespond
plus ou moins ir la partie finale de la version brande-
bourgoise mais pr6sente des hmonies encore plus ori-
ginales).

Il est peu probable que ce concefio f0t desrin6 au
clavecin Mietke ci-haut mentionn6 puisqu'aucune des
versions ne demmde deux claviers. Ainsi, la partie de
Bach reproduit  d l 'occasion des habitudes de notat ion
q u ' i l  a b a n d o n n a  d a n s  s e s  c o m p o s i t i o n s  b i e n  a v a n t
d'acqudrir I'instrument de Mietke.

Concerto no 6

Ce demier conceno est 6crit pour deux altos, deux violes
da gamba, violoncelle et conilnuo (clavecin et violone
du type de gambe). Le grcupement de ces instruments i
cordes dans un ensemble cr€e une impression visuelle
frappante car il dresse un contraste de membres graves
des familles du violon et de la viole de gambe. Les altos
et les violoncelles 6taient normalement traitds comme
des instruments orchestraux avec des panies secondaires,
relativement faciles d jouer; les gambes, d'un autre c6t6,
etaient nomalement traitdes comme des instruments de
chambre spdciaux avec des voix difficiles i jouer. Ici ce-
pendant,  les al tos et v ioloncel le persevdrent avec des
parties solos viiluoses tandis les gambes vont I'amble
avec des part ies secondaires ais6es (dans les mouve-
ments vifs) ou se taisent (dans 1'Adagio).

Ti  n e' t  pa. er ident que le premier mouvemenl pro-
vienne d'un concerto; les contrastes de texture et de
thCmes sont sdvCrement attdnu6s. En le consid6rant de
plus pres cependant,  on trouve que le mouvement est
bien ponctu6 par des contrastes de ritoumelle er d'dpi-

sode - quelque chose de facilement oubli6 cu il se trouve
dgs renversements de syntaxe: l 'organisation de type
Fortspinnung apparait dans les 6pisodes tandis que du
mat6del plus d6cousu caract6rise la ritoumelle, les deux
cale8orie. procddanl en majeure panie en canon.

Le second mouvement. donn6 aux membres de la
famille du violon et au continuo, est un Adaglo exquis
qui, chose inhabituelle, commence et se temine dans des
tonalitds diff6rentes. Endossant le caractdre d'une gigue,
le troisidme mouvement s'ouvre sur une ritournelle de
type Foftspinutng. Ce qui est pr6sent6 comme theme
solo (d piltir de la mesurc 9) est en fait une variation en
trio i peine d6guisee du segment Vordersatz de la ritolr-
nelle (les mesures 9-12 pounaient €tre superpos6es aux
mes. l-4 sans heuft). Du mat6riel 6pisodique non derivd
de la ritoumelle n'apparait que dans la section du milieu
(a partt de la mesure 46).

Les concertos comme sdrie
Il est difficile de dire si la disposition des concertos dans
la collection est significative en soi. Certains disent que
non puce que Bach a d0 avoir composd les cuvrcs sur
une longue p€riode de temps. D'autes n'y attachent pas
d'importance puce que des s6ries significatives peuvent
etre projetees t6t et prendre beaucoup de temps i €tre r€a-
1is6es (par exemple 1'Orgel-Biichlein de Bach) ou Ctre le
resultat d'un choix attentif de mat6riel plus ancien. Les
arguments compliqu€s entourant ce probldme sont explo-
16s dans les 6tudes d'interpr6tation de Geck et Muissen.

@ Michael Mqrissen

Arec la pemisslon de I'6diteur. cer .ssai de Michael Mxrissen (professeur
associd de nusique. Swanhmore College. Etat! Unis) esr reprcduit i par-
lir du volume encyclop6d;q\e Oiod Co"tposil Conpdnnrns. J S. Bd..h,
€d. Malcolm Boyd (Londres: Oxford Universily Press. 1999).0p.68 73.
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Ce disque compact fut emegistrd i la Chapelle de l'Uni'

versit6 F6minine Shoin qui fut temin6e en mars 1981

par la soci6t6 Takenaka. Elle fut batie dans le but de de-

venir le lieu oil se tiendraient de nombreux €venements

musicaux, en particulier des concens d'orgue; c'est ainsi

qu'on accorda une attention spdciale I la mise au point

d'une acoustique exceptiomelle. La rdsonance acoustique

moyenne de la chapelle vide est d'environ 3,8 secondes

et on a pds bien soin de s'assurer que le registre grave ne

r6sonne pas trop longtemps- La chapelle renf-erme un

orgue de style baroque franEais bdti par Marc Gamier et

on y donne r6guliErement des concefts.

L e  C o l l e g i u m  B a c h  d u  J a p o n  ( C B J )  a  a c q u i s  u n e

d n o r m e  r e p u l a t i o n  m o n d i a l e  p o u r  \ e s  e n r e g i \ l r e m e n l s

des cantates sacr6es de Johann Sebastian Bach sur BIS

depuis 1995. Le CBJ fut fond6 en 1990 par Masaaki

Suzuki (qui en reste le directeur musical), dans le but de

famil iar iser le publ ic japonais avec des execut ions sur

des instruments d'6poque des grandes cuvres du ba-

roque. Comme le nom de l  ensemble l  indi t lue. i l  v ise

principalement les cuvres de Johann Sebastian Bach et

des compositeurs de musitlue protestanle allemande qui

l'ont influenc6 dont Buxtehude, Schiitz, Schein et Behm.

Le Collegium Bach du Japon compte un orchestre el

un chcur baroques et ses activit6s principales incluent

une s6rie annuelle de quatre concerts des cantates de

Bach et des progrmmes instrumentaux. De plus, le CBJ

pr€sente des euvres majeures telles que la Passion selon

sqint Mathieu de Bach, les V4pres de la Bieilheureuse

I ierge Morie de Monteverdi  et  des programmes mineur\

pour solistes ou petits ensembles vocaux.

Le CBJ a sa base d Tokyo et e Kobe mais il joue

partout au Japon. Il a 6td heureux d'accueillir d'dminents

art istes europ€ens pour plusieurs de ses projets.  En

janvier 1999, le CBJ a 6t6 invit6 en lsradl comme le clou

de la s6rie d'ouverture de la salle de concert "Heichal

Hatarbut" d Rishon Le Zion et il a donnd des cantates, le

Messie de Hendel et  la Passion selon saint . lean de

Bach. D'autres toum6es internationales sont presente-

ment projet99s.

L'organiste, c laveciniste et chef d 'orchestre Masaaki

Suzuki est nd en 195,1 ir Kobe au Japon. A I'dge de 12

ans, i l  commenEa i  jouer de I 'orgue pour les services

d o m i n i c a u \ .  A p r i ' . o n  d i p l 6 m e  e n  c o m p o s i t i o n  e t  o r g u e

d l Universit6 des Beaux-Ans et Musique de Tokyo, il

conl inua i  etudrer le cla\ecin el  l  orgue au conseryaloire

Sweelinck a Amsterdam avec Ton Koopman et Piet Kee.

A,vanr requ ses dipl6mes de soliste dans ses deux instru-

ments l Amsterdam, il gagna le second prix du concours

de clavecin (Basso continuo) en 1980 et le roisidme prix

du concou$ d orgue au festival des Flmdres I Bruges en

Belgiclue en 1982. De 1981 d 83, i l  enseigna le clavecin

i  la Staat l iche Hochschule f i i r  Musik i  Duisburg en

Al lema8ne. Depuis son retour au Japon, i l  a donn6 de

nombreu\ ioncerl \  comme orBanisle el  c lavecini \ te par-

tout dans le pays et il a organisd une sdrie r6putee de

concens ir la chapelle de l'Universite pour femmes Shoin

i Kobe qui est dotee d'un orgue classique franqais bati

par Marc Gamier.

Entretemps. Masaaki Suzuki a acquis une r€putatron

exceptionnelle non seulement comme organlste et clave-

ciniste sol iste mais encore comme chef d'orchestre.

Suzuki est depuis 1990 directeur musical  du Col legium



Bach du Japon; comme tel, il travaille régulièrement
avec d’éminents solistes et ensembles européens. Suzuki
s’est mérité une réputation enviable pour ses interpréta-
tions des cantates de Bach sur étiquette BIS. De plus, il
enregistre l’intégrale de la musique pour clavecin de
Bach pour BIS.

Depuis 1983, Suzuki a donné des concerts d’orgue
en France, Italie, Allemagne, Hollande, Suisse, Autriche
et autres pays chaque été. En juillet 1995 et 1997, Suzuki
fut invité par Philippe Herreweghe à diriger le Collegium
Vocale à Gand. Il enseigne l’orgue et le clavecin à l’Uni-
versité des Beaux-Arts et Musique de Tokyo. 

Production Notes 

The pitch of the performances
All the pieces featured on this recording have been per-
formed at a pitch of a'=392 Hz. This reflects the fact that
18th-century performance on wind instruments in Ger-
many was influenced by France (see note), and there is
the advantage also that the unusual trumpet in F which
appears in the second concerto can be handled as an
instrument in D at the Chorton pitch (as employed by
church organs in 18th-century Germany) of a'=465. 

The trumpet in the second concerto
The Brandenburg Concerto No. 2is particularly unusual
in that Bach makes use of a trumpet in F, which he calls
for in no other of his works, and also because of his use
of very high partials in his writing for the instrument.
The notes Fa and La (the fourth and sixth degrees of the
major scale), which lie outside the natural harmonic
series, are frequently used, not merely as passing notes
but also as important harmonic notes. This means that
the music cannot be played naturally by the natural
Baroque trumpet. In order to circumvent this problem
Toshio Shimada, trumpeter with the Bach Collegium
Japan, has devoted several years to experimenting with
various methods of performance and with creating
instruments on a trial basis. As a result of these efforts,
we eventually decided on the following method of per-
formance: 
– As regards the shape of the instrument, we decided to
use a coiled trumpet, looking much like a small horn.
– As to the way in which the instrument is played, we
decided to dispense altogether with the use of tone-
holes, slides and bells, and to form all notes by means of
lip-bending.
– The bore was adjusted when the instrument was manu-
factured to ensure that pitches other than the natural
harmonics could be produced as accurately as possible. 

Individual performers may well have differing opin-
ions since the shape of the instrument is at one with the
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manner of performance. Many players, however, acknow-
ledge that a coil-shaped instrument is at an advantage
when it comes to the smooth emission of the highest
partials required in this concerto. It is well-known that
almost all trumpeters who use period instruments built in
recent years make use of tone-holes to ensure a higher
degree of accuracy of intonation, and indeed trumpeters
in Bach’s own day may well have done exactly the same.
Nevertheless, there is no denying that the tone suffers
somewhat from allowing air to escape through holes in
the instrument. We ourselves generally make use of
trumpets with tone-holes in our performances of the
cantatas but, in order to ensure that the tone of the trum-
pet as the most important solo instrument in this unusual
concerto is preserved in the best possible manner, we
decided to take time experimenting to see whether the
work could not in fact be performed in its entirety mere-
ly by means of the lip-bending technique. Over the past
few years Toshio Shimada has himself created several
instruments in an attempt to come up with the most ideal
form, and he eventually came to the conclusion that all
the pitches could indeed be created by lip-bending if
various fine modifications were made to the inner shape
and bore of the instrument, and to the mouthpiece. 

In the context of modern attempts to realize perfor-
mances coming as close as possible in style and sound
quality to a performance such as might have been given
in Bach’s own time, there is likely to be a variety of
opinions as to what constitutes the most natural trumpet
sound. Documents contemporary with Bach tell us very
little about actual methods of realization. It is inevitable,
however, owing to the innate properties of the instru-
ment, that the pitches Fa and La on the trumpet should
be inherently unstable and indistinct. We feel certain that
it is precisely by disposing with the tone-holes which
have hitherto been used as a matter of course by players
in order to avoid this instability that we have managed to
achieve smoother tonal variation and coloration.

Masaaki Suzuki 

Note: See Bruce Haynes: Johann Sebastian Bach’s pitch stan-
dards: the woodwind perspective, in JAMInstrSoc II (1985),
pp. 55-114, and Pitch Standards in the Baroque and Classical
periods, diss. (1995). 
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