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he violin occupies a predominant position among the instruments for which Johann
Sebastian Bach wrote solo parts in his concertos. His preference for the violin - and
indeed his concerto technique in general is probably modelled in parl on the work of

Antonio Vivaldi, the Venetian composer seven years his senior who, as one of the finest violin-

ists of his era, thoroughly explored the instrument's capabilities in terms of both virtuosity and

lvricism, and set new standards for violin concertos of the iuture.
In Bach's concertos the violin occurs in different combinations: either alone, or with one or

two more violins, or with other instruments. In addition to containing his A minor and E major
violin concertos, this recording includes the two double concertos: one in D minor ibr two vio-
lins, and one in C minor for oboe and violin.

The two concertos for solo violin and strings, the Concertos in A ntinor and E moju, arc the
only works by Bach for this combination that are preserved in their original condition. It is
apparent that there were originally two further violin concefios. which do not survive in their
original form. One of the latter pair, a concerto in D minor that was probably written as early as
c. 1714, survives in various transcriptions within sacred cantatas (BWV 146 and 188) and as a
harpsichord concerto (BWV 1052). Another work, in G minor, apparently served as the model
for the outer movements of the Harpsichctrd Concerto in F minor, BWV 1056.

The Concertos in A minor and E major are the most mature of Bach's works in this genre,
and we may regard it as fortunate that these were the ones to survive. We do not know when
Bach composed them. The earliest surviving sources for both works come from the mid-Leipzig
period, i.e. from the time when Bach was director of the Collegium musicum in Leipzig, and we
may suppose that both works were first perfomed as part of the Collegium musicum's regular
performance schedule. The Concerto in A minor exists as a set of autograph parts that can be
dated to l13O/31. The original form of the Concerto iu E mujor is known fronr a rnanuscript
from as late as 1760, although it exists in an earlier transcription as a D minor harpsichord con-
certo (BWV 1054; c.  1738).  Whether the concertos were real ly  composed in the 1730s,  or
whether they are in fact works from his time as Kapellmeister in Kothen (1717-23), can only be
discussed on the basis of the works' stylistic features; a critical consensus on the matter has yet
to be reached.

The Concerto in A minor, BWV 1041, begins with a movement in 'concerto form' or 'ritomello

form'which Bach, in the middle stages of his Weimar period (ca. 1713-14), had studied inren-



sively, especially in the music of Antonio Vivaldi; soon, however, he was to rework this lorm tn
his own, highly individual way. The backbone of this form is a 24-bar ritomello, introduced by
an up-beat, which is repeated twice in extended form. The first two appearances of the ritornello
modulate (from A minor to E minor, and from C major to E minor); not until the finai ritomello
is the principal key of A minor confirmed. In the passages between the ritornellos the solo
instrument has ample opportunity for virtuoso display. Two solo themes are of especial struc-
tural importance; the first takes up the up-beat motif from the ritornello, whilst the second
possesses a characteristic rhythmic shape (demisemiquavers and syncopations).

In terms of skilful craftsmanship, the middle movement is in no way inferior to the first

movement. A decisive r6le is played by a bass figure, first heard in the opening bars, which -

during the course of the movement - either altemates with the soloist's cantabile phrases or

forms a synthesis with them. The disposition of the movement in clearly defined two-bar units
creates an impression of peace and order.

The work is rounded off by a movement of the 'concertante fugue' type. The ritomellos,
constructed fugally, form an effective contrast with the soioistic passages, in which the solo
violin disptays its virluoso capabilities. The virtuoso element is especially to the fore at the end
of the final episode, where Bach introduces the so-called 'bariolage' technique, consisting of a

rapid and aurally striking altemation of open strings and stopped notes.

ln the Concerto in E major, BWV 1042, Bach opts for a wholly different formal outline, almost
as if he wished to show the rich variety of formal possibilities that could be achieved in two

works for the same instrumental forces. Only the middle movements of the two works are

related: in the Concerto in E major, too, the point of departure is a repeated bass ligure. Never-

theless, the contrast between the passages that are dominated by the bass and those dominated

by the violin is here greater. In the outer sections, where the bass is predominant, the violin is

silent, whilst in the middle section it is active without intem.rption.
In the first movement Bach has combined ritomello form and da capo form (ABA). The

outer Sections are based on an eleven-bar ritomello which is taken up on two subsequent occa-

sions in varied and extended form (first extended to 23 bars, then to 18). The middle section, in

the parallel minor key, features solo violin figurations, in between and above which the opening

motif is constantly quoted; in this way it proves to be a sort of 'motto' for the entire movement.

The final movement -most unusually for Bach - is in rondo form. A sixteen-bar tutti pas-

sage, which appears unchanged five times, acts as the framework; in between are four solo



episodes in which the violin, with increasingiy virtuoso writing, is placed in the spotlight.
All three movements of the concefto have a well-defined and clear structure which hardly

ever leads to complications. This formal character, along with the key of E major (the 'brightest'

key found in Bach's chamber and orchestral music), creates an overall impression of happiness

and relaxation.

The two double concertos also form a pair ofrelated works. Both contain grateful solo parts that
are not overloaded with technical difficulties. The use of two solo instruments of equal stature
affects the form of each movement, as each of the soloists must be given a chance to shine.

For these works, too, the dates or composition are unknown. Autograph parts fbr the two
solo violins and basso continuo are preserved for the Concerto for Two Violins in D minor,
BWV1043, and these, along with the autograph set of parts for BWV1041, can be dated to
l730l31.The Double Concerto in C minorhas not survived at all in the original instrumentation
(as recorded here); only from a transcription for two harpsichords and strings, preserved in a
manuscript dating from after Bach's death (see below), can its original form be deduced. In the
case of these concertos, the question of whether they are from K6then or from Leipzig is just as
hard to answer as with the two violin concertos.

The first movement of Lhe Concerto for Two Violins and Strings in D minor, BWV1043,
exploits the contrast between ritomellos and soloistic episodes. With its three shortened reap-
pearances the ritornello, initially constructed fugally, acts as the cornerstone of the form; in
between, the extended soloistic episodes unfold, one solo theme emerging as a principal figure.

The fugal principle, which is only hinted at in the first movement, is to the fore in the middle
movement. Shorter or longer interludes are interspersed with the two solo violins' cantabile
theme, in which the soloists usually enter one after another, as in a fugue; the string ripieno here
retreats to a purely accompanimental function.

.In the final movement, once again in concerto form, the two violins play an even more
important part. Not only do they appear in the actual solo passages; they also play a leading r6le
in the opening ritomello, and the sonic peak in the four-part chord sequences makes a particular
lmpact.

The Concerto for Oboe, Violin and Strings is one of the numerous concertos by Bach that we
know onlv because the comDoser made second versions of them for one or more hamsichords in



the 1730s. As in some cases we know both the originals and the harpsichord transcriptions
(BWV1041 and 10581 1042 and 105.1; 1043 and 1062; 1049 and 1057), we can srudy Bach's
method of transcribing and - for the works where only the transcription survives - attempt to re-
construct  the or ig i  nal  composi t ion.

Wilhelm Rust, who edited the ConcertoforTwo Harpsichords in C minor, BWV1060, for
the Bach Gesellschaft Complete Edition (1874), was fully aware that the piece was a transcrip-
tion, and he suggested that the original might have been for two solo violins. Later scholars,
however, have pointed out that the two solo instruments are treated in different ways, and that
one of them is more likely to have been an oboe - a view that has remained unchallenged to this
day. It would appear that Bach hardly changed the solo lines of the original instruments when he
transcribed the work, adapting the music to other instruments simply by adding extra parts for
the left hand. The descant lines of the harpsichord parts. with their various ranges and character-
istics, can thus be transferred back with relative ease to the original instruments, the oboe and
the violin. On the basis ofthe figurations (first movement, bar 37ff.) and the frequent double-
stopping we may deduce that the descant part of the hrst harpsichord was originally for violin.
The reconstructions that have been undertaken to date assume the original key to have been
either C minor or D minor; musicians of today. especially violinists, find D minor the more
'grateful' ofthe two. There are, however, strong reasons to suppose that the work was originally
in C minor. The oboist Bruce Haynes pointed out that, if the piece is played in D minor, certain
inelegant high notes occur (d"') which can only be avoided by changing octave in the middle of
a sequence. From this he concludes that, taking the characteristics of the baroque oboe into con-
sideration, C minor was probably the original key (see Bach-Jahrbuch 1993, pp.39-40). One
passage in the solo violin pan seems to corroborate this: in bar 85, a parallel to bar 39, one
would expect the note F in the upper part of the first harpsichord part - but this has been
amended so that the range does not go below G. This only makes sense if we assume that the
key of the 'donor' concerto was C minor: if it had been D minor, this change in the solo line
would not have been necessary. In Volume YIIIT of the Neue Bach-Ausgabe Wilfried Fischer
used C minor for his reconstruction, and this is also the solution used on this recording.

The two fast outer movements are in ritomello form - in other words, they are based on the
alternation of the ritornello material presented by the strings at the outset and the soloistic
passages for the two harpsichords. In both movements the ritornellos are characterized by
eloquent, almost songlike themes and clear periodic structures. In the first movement, the ritor-
nello is contrasted with an independent solo theme, whilst the soloistic passages in the last



movement consist almost exclusively of the working-out of the ritomello material. The middle

movement, a counterpart of the slow movement of the Concerto for Two Violins, BWV 1043,

develops a songful theme from the solo instruments in the manner of a fugue, while the strings

confine themselves to chordal accompaniment.
@ Werner Breig 2000

The Chamber Music-like Quality of Bach's Violin Concertos
Bach's violin concertos differ in concept irom the violin concertos that came later in many ways.

Their main characteristic is that of chamber music. These pieces do not fit the image of the con-

certo as a work for solo violin with orchestral backing, as a vehicle for demonstration of brilliant

technique. While the skill demanded of the violin here is in itself at a relatively high level, it is

by no means flashy; and there are almost no opportunities for an exhibition of technique. Rather,

the objective is to join with the orchestra into one entity, creating a single finished work. Of

course, the concertos are based on the traditions of Vivaldi's solo concertos and Corelli 's con-
certi grossi, but the writing is plainly more complicated and intricate, and there are few other
examples of the elaborate character of the orchestral part and the fullness of the inner voices.

For this recording, we chose to use the smallest conceivable orchestration fbr several
reasons. The first thing that catches one's attention is the fact that in the existing manuscript for
the Concerto fot' Two Violins (said to be in the hand of Bach's second son, Carl Philipp Emanuel
Bach) there appears the indication 'Concerto a 6' (concerto for 6 voices). This expresses the
essence of the work. That is, while the two violins form the principal axis, this is a work in
which all parts have a concertante character, incorporating the flow of a concerto gr?.ts, as
exemplilied by Corelli. Of course this doesn't serve as proof that it was to be performed, simply,
with one player to a part. However, the more the score is examined, the more it becomes un-
thinkable that this was meant to be performed with a large orchestra.

One notable characteristic is the equality of voice among the orchestra (ripieno) parts. The
first movement begins with a very elaborate fugue in which each voice carries exactly the same
importance. The elaborate writing demands a transparent and precise performance style. with
the texture ofeach voice clearly discemible; moreover, the need to retain flexibility suggests the
suitability of an ensemble with a small number of players. The solo violin parts are naturally
written out, and they play the same part as the ripieno first violin; they are not silent because it is
an introductory passage.

When the solo violin segment begins, the ripieno becomes the accompaniment, and the tex-



ture also becomes thinner, but this is done without losing the importance placed on the equality
of each part. And yet, surprisingly, the three upper voices (violin I, violin II, viola) often play in
unison, inserting a motif of the theme into the middle of the complicated intertwining of the two
solo violins. This supports the small ensemble performance concept, the reason being that even
if all the dpieno parts were played two to a part, when six players suddenly joined in the unison
passage, it is inevilable that it would form a screen that covered the intricate movement of the
solo instruments. Performing one to a part, this passage would be played by three; with two
players against only three, it is obvious that a balance will be achieved more easily.

Normally, when an orchestra backs a violin concerto, the method used to make the solo
violin prominent is that of giving it a remarkably high and lively line. Bach also disregarded
methods of this sort.

Entering the second movement, the ripieno and solo r6les are clearly separated; the ripieno
definitely becomes the accompaniment. But against the descending line ofthe solo violin theme,
the accompaniment rises, so that often the lirst violin of the ripieno rises high enough to cross
the solo line. Aside from this, there is also no distinction between the ranges of the solo and
ripieno parts throughout the entire movement; at times the solo is in the lower range while a
lovely melody appears in the ripieno, which suggests that it would be ideal for the solo and
ripieno to be as equal as possible. At the very least, if they were accompanied by a heavy orch-
estra, in this instance the two solo violins would be at a complete disadvantage.

In the third movement, Bach changes style completely. ln a tutti passage, the two solo
violins alone play a canonical theme, while the r6le of the fragmented ripieno pans is to provide
accents to the solo line. Here, too, a large-scale orchestra would be unsuitable. Only the accents
would be heard, and the melody line would break down. Also, in places the ripieno first violin is
given the same importance as the solo violins. The impression of three violin parts moving in
parallel is forceful, and carries the momentary illusion that the piece is actually a concerto for
three violins; this further reinforces the suggestion that a performance with one player on the
ripieno first violin part, matching the solo violins, is indicated.

Taking the Concerto for Two Violins as an example, it is evident that the A minor and E
major solo concertos also share many of the same methods, and much the same sort of thing can
be said of them.

Fufihermore, for all of these pieces, only a single set of parts survives, and other than two
copies of the continuo part, it is a fact that there is only a single copy of each part. This in itself is
not conclusive, but hints at the idea that not more than two players shared one part. But as it is nor-



mal in orchestras for two people to pelform from the Same part, in Solo concertos, oboe and vio-

lin concertos, an orchestration with two on a part has been adopted. (The viola is a single player')

In truth, playing with such a small ensemble made it obvious that there were various advan-

tages to be gained over and above those already mentioned. First, good balance was easy to lind.

The solo violin line is comparatively mid-range, never climbing to any extremely high range.

Because of this, it is often in the same range as the violins of the orchestra, and descends to a very

low register; even a slightly larger orchestra would soon have rendered any balance impossible.
Also, as the orchestra part is remarkable for its importance in these works, and is not merely a
simple accompaniment: as mentioned above, the problems of balance are immediately resolved in

the frequent passages in which the ripieno violin part is given equal importance to the solo violin.

When the solo is playing a decorative passage and the ripieno is interjecting essential thematic
fragments, usually the ensemble has to play pianissimo in order not to obliterate the solo, and is
thus unable to give the theme any character or expression; with one or two to a part, it is not neces-
sary to keep the volume down so much, and the character of the theme can firmly be revealed.

As a result, the overall dialogue between the solo and orchestra becomes closer, strength-
ening the elements of chamber music. At the same time, the details of Bach's writing are vividly
brought out.

Finally, for this performance we have basically relied on the Neue Bach-Ausgabe, but when
it was possible, we made use of the original materials (such as Carl Philipp Emanuel's manu-
script), so that we re-examined what could be seen as the limits of any 'edition'. (For example,
in cases where the manuscripts do not agree, or contradict one another, to some extent a choice
must be made to create agreement for publishing.) It has been left to individual players' pre-
ferences and opinions to resolve problems such as the ambiguity of articulation in the E major
concerto, for which we lack any final materials, or the disagreement within the source on the
triplet slurs in the second and third movements ofthe A minor concerto; this reasoning, choice,
or impromptu handling was unavoidable.

In general, when one undertakes a performance, it is necessary to consider the work from a
variety of aspects, including historical, musicological, musical, and technical; here, I have given
one such exampie, the reasoning behind the use of small ensemble for this recording. Beyond
this lie the listeners' various ways of enjoying the music. I am happy to think that this perfor-
mance may give you pleasurt' 

a Rvo Terakado 2000



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 fot numerous musical events, in particular focusing on the organ, and so special atten-
tion 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 Gamier built in the
French baroque style, the chapel houses concerts regularly.

Ryo Terakado, violin, was bom in Bolivia in 1961. He began studying the violin at the age of
four, won third prize at All Japan Music Competition in 1983 and was subsequently appointed
as leader of the Tokyo Philharmonic Orchestra. In 1985 he decided to concentrate on the baroque
violin and entered the Royal Conservatory in The Hague to study with Sigiswald Kuijken; he
obtained his soloist degree in 1989. After serving as leader of various leading baroque ensem-
bles - including Les Art Florissants, La Chapelle Royal and Collegium Vocale Gent - Terakado
has been active as leader of La Petite Bande and the Bach Collegium Japan. In addition to his
successful solo recitals, chamber music concerts and concerto performances, Terakado has also
achieved renown as a conductor. His performances of Purcell's Dido (1995) and Rameau's Pyg-
malion (1996) were acclaimed highly. He has taught at the Paris Conservatory, and currently
teaches at the Royal Conservatory in The Hague. He is a founder member of Mito dell'arco, the
first period instrument quafiet in Japan, supported by the city of Mito.

Natsumi Wakamatsu studied the violin with Prof. S. Sumi and Prof. Toshiya Eto at the Toho
Gakuen College of Music in Tokyo. After her graduation in 1980, she started to play the
baroque violin. To continue this specialization. she went to Holland to study with Sigiswald
Kuijken at the Royal Conservatory in the Hague. In 1985 she obtained her artist diploma.
During her study she became a member of various baroque/classical orchestras in Europe, such
as the Orchestra of the 18th Century and La Petite Bande. In 1986 she retumed to Japan to con-
tinue her concert activities with solo appearances and chamber music. Natsumi Wakamatsu is
one of the leading ligures in the development of the authentic string playing in Japan. She
teaches the baroque violin at the Toho Gakuen College of Music.

Marcel Ponseele, oboe, was bom in 1957 in Konrijk (Belgium). He studied lhe modem oboe
and chamber music at the conservatories of Bruges. Brussels and Ghent, and subsequently
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began to study the baroque oboe. In 1981 he won a prize at the Musica Antiqua competition in

Bruges. At the same time he played regularly with La Petite Bande, the Amsterdam Baroque

Orchestra and the Chapelle Royale. He is a founder member of the Orchestra des Champs-

Elys6es under the direction of Philippe Herreweghe. In addition he directs the Harmonie des

Champs-Elysdes. He and his brother also build oboes based on 18th-century models.

The Bach Collegium Japan (BCJ) has acquired a formidable worldwide reputation for its re-

cordings 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 introducing Japan-

ese audiences to period instrument performances of great works of the baroque period. The BCJ

comprises both baroque orchestra and chorus. As the name of the ensemble indicates, its main

focus has been on the works of Johann Sebastian Bach and those composers of German

Protestant music who proceeded and influenced him, such as Buxtehude, Schiitz, Schein and

Boehm. 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. Further intemational tours are planned.

The organist, harpsichordist and conductor Masaaki Suzuki was bom 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, 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 Amsterdam, 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

harpsichord instructor at the Staatliche Hochschule fiir Musik in Duisburg, Germany. Since
1990 Suzuki has been musical director of the Bach Collegium Japan. He is also engaged in a

complete recording of J.S. Bach's harpsichord music for BIS. Since 1983 Suzuki has given

organ concerts in France, Italy, Germany, Holland, Switzerland, Austria and other countries
every summer. As a professor of organ and harpsichord, he teaches at Tokyo University of Fine
Arts and Music.



nter den Instrumenten, die Johann Sebastian Bach mit Solopartien in Konzerten be-
dacht hat, nimmt die Violine eine herausragende Stellung ein. Wie fiir die Komposi-
tionstechnik des Konzerts allgemein, so hat vemutlich auch fiir die Bevorzugung der

Violine das Vorbild des sieben Jahre dlteren Venezianers Antonio Vivaldi eine Rolle gespielt,
der, selbst einer der herausragenden Violinisten seiner Zeit, die Mdglichkeiten des Instruments
sowohl nach der virtuosen als auch nach der kantablen Seite umfassend ausschtiofte und MaB-
stiibe setzte fiir die kUnftige Geschichte des Violinkonzerts.

In Bachs Konzert-(Euvre findet sich die Violine als Soloinstrument in verschiedenen Kon-
stellationen: entweder allein. mit einer oder zwei weiteren Violinen oder mit anderen Instru-
menten zusammen. Die hier vorgelegte Einspielung vereinigt aus diesem Repertoire die beiden
Violinkonzerte in a-moll und E-Dur sowie die beiden Doppelkonzerte in d-moll fiir zwei Vio-
linen und fiir Oboe und Violine in c-moll.

Die beiden Konzerte ftir eine Solovioline und Streicher a-moll und E-Dur sind die einzigen
Bachschen Werke dieser Besetzung, die in ihrer originalen Fassung erhalten sind. Urspriinglich
existierten jedoch offenbar noch zwei weitere Violinkonzerte, die in ihrer usrpriingliche Gestalt
verschollen sind. Das eine von ihnen, das wahrscheinlich schon um 1714 entstandene d-moll-
Konzert, hat sich in mehreren Transkriptionen innerhalb von Kirchenkantaten (BWV 146 und
188) und als Cembalokonzert (BWV1052) erhalten; und ein weiteres, in g-moll stehendes hat
offenbar das Vorbild fiir die AuBensiitze des Cembalokonzert in f-moll (BWV 1056) gedient.

Die Konzerte a-moll und E-Dur sind die reifsten Werke des Typus, und wir diirfen es als
einen Gliicksfall betrachten, daB gerade sie sich erhalten haben. Wann Bach sie komponiert hat,
ist unbekannt. Die friihesten erhaltenen Quellen fi.ir beide Werke stammen aus der mittleren
Leipziger Periode, d.h. aus der Zeit, in der Bach das Leipziger Collegium musicum leitete, in
dessen regelm?iBigen Aufftihrungen vermutlich beide Werke erkiungen sind. Das a-moll-Konzert
liegt in einem autographen Stimmensatz vor, der sich auf 1730/31 datieren lii8t. Das E-Dur-
Konzert wird in seiner Originalgestalt erst in einer Handschrift aus dem Jahre 1760 greifuar,
erscheint aber in einer Transkription als Cembalokonzert D-Dur (BWV 1054) bereits um 1738.
Ob die Konzerte wirklich erst in den 1730er Jahren entstanden sind oder ob es sich um Werke
der Kijthener Kapellmeisterzeit (17 17 -1723) handelt, dariiber liiBt sich nur auf der Basis von sti-
listischen Merkmalen diskutieren. Eine einheitliche Forschungsmeinung hat sich dariiber noch
nicht herausgebildet.
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Das Konzert a-moll BWY 1041 beginnt mit einem Satz in der ,,Konzertform" oder ,,Ritornell-
form". die Bach um die Mitte der Weimarer Zeit (ca. 1113ll4) besonders an den Konzerten

Antonio Vivaldis intensiv studiert hatte, die er aber bald in hiichst persdnlicher Weise umbildete.

Riickgrat der Form isr das von einem Auftakt-Motiv eingeleitete 24taktige Ritomell, das zwei-

mal in erweiterter Form wiederholt wird. Dabei sind die ersten beiden Ritomell-Ablliufe modu-

lierend (von a-moll nach e-moll und von C-Dur nach e-moll); erst das SchluBritomell bewahrt

die Grundtonart a-moll. In den Abschnitten zwischen den Ritomellen hat das Soloinstrument
reiche Gelegenheit zur Entfaltung von Virtuositiit. Von konstruktiver Bedeutung sind vor allem

zwei Solothemen, von denen das erste an das Auftaktmotiv des Ritomells ankniipft, wiihrend

das zweite eine charakteristische rhythmische Gestalt (ZweiunddreiBigstel und Synkopen) hat.

Der Mittelsatz steht hinter dem Kopfsatz an kunstvoller Ausarbeitung nicht zuriick. Eine

entscheidende Rolle fiir seine Form spielt eine BaBfigur, die in den Anfangstakten erklingt und
im Verlaufe des Satzes mit einer Folge von kantablen Phrasen des Soloinstruments abwechselt

bzw. mit ihm zur Synthese gebracht wird. Die Gliederung des Satzes in deutlich abgegrenzte
zweitaktige Einheiten ruft den Eindruck von Ruhe und Geordnetheit hervor.

Beschlossen wird das Werk von einem Satz des Typus ,,konzertante Fuge". Die in Form von
Fugendurchfiihrungen gebildeten Ritomelie kontrastieren wirkungsvoll mit den solistischen Ab-
schnitten, in denen die Solovioline ihre virtuosen Mtiglichkeiten ausspielen kann. Das virtuose
Element tritt besonders gliinzend am Schlu8 der letzten Episode in Erscheinung, wo Bach die
sogenannten Bariolage-Technik einfiihrt, die aus einem raschen und klanglich frappierenden
Wechsel zwischen leeren Saiten und gegriffenen Tonen besteht.

lm Konzert E-Dzr BWV 1042 wiihlt Bach ganz andere Formgrundrisse, fast als habe er zeigen
wollen, welcher Reichtum an Gestaltungsmdglichkeiten sich in zwei besetzungsgleichen
Werken entfalten laBt. Nur die Mittelseue beider Werke sind verwandt: Auch im E-Dur-Konzert
ist der Ausgangspunkt eine wiederkehrende BaBfigur. Doch ist der Wechsel zwischen den
Teilen, die vom BaB bzw. von der Violine beherrscht werden, hier groBfliichiger. Die Violine
pausiert in den beiden ?iuBeren, vom BaB beherrschten Abschnitten und ist dafiir in der mittleren
Phase ununterbrochen aktiv.

Im Kopfsatz hat Bach Ritomellform und Dacapo-Form (ABA) kombiniert. Den Rahmen-
teilen liegt ein elftaktiges Ritornell zugrunde, das anschlieBend zweimal variied und erweitert
wieder aufgenommen wird (zuniichst Erweiterung auf 23, dann auf 1 8 Takte). Der in der paralle-
len Molltonart stehende Mittelteil gibt Figurationen der Solovioline Raum, zitiert dazwischen
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und dazu aber immer wieder das Kopfmotiv, das sich fiir den ganzen Satz als eine Art von
,,Motto" erweist.

Der SchluBsatz hat die bei Bach sehr selten vorkommende Form des Rondos. Ein sechzehn-
taktiger Hauptsatz des Tutti, der fiinfmal unverdndert erklingt, bildet das Formgeriist; da-
zwischen stehen vier Episoden, in denen die Solovioline in wachsender Virtuositat in den
Vordergrund gestellt wird.

Was allen S?itzen des Konzens gemeinsam ist, das ist die klare und tibersichtliche Anlage,
die kaum jemals zu Komplikationen ftihrt. Dieser Formcharakter verbindet sich mit Tonart
E-Dur (es ist die ,,hellste" Tonart, die in Bachs Kammer- und Orchestermusik vorkommt) zu
einem Gesamtbild von Heiterkeit und Geliistheit.

Auch die beiden Doppelkonzerte bilden ein Paar von verwandten Werken. Beide weisen Solo-
partien auf, die dankbar sind, ohne mit extremen technischen Schwierigkeiten belastet zu sein.
Die Besetzung mit zwei gleichrangigen Soloinstrumenten priigt die Form aller Siitze, denn
jedem der Spieler muB Gelegenheit gegeben werden. solistisch hervorzutreten.

Auch fiir diese beiden Werke ist die Enstehungszeit nicht bekannt. Vom Konzert ftir zwei
Violinen in d-moll BWV 1043 haben sich die autographen Stimmen fiir die beiden Soloviolinen
und den Basso continuo erhalten, die, ebenso wie der autographe Stimmensatz von BWV 1041,
in die Jahre 1130131 zu datieren sind. Das c-moll-Doppelkonzert ist in der hier eingespielten
Originalbesetzung gar nicht tiberliefert, sondem liiBt sich nur (darilber weiter unten) aus einer
Transkription fiir zwei Cembali und Streicher erschlieBen, die nur einer nach Bachs Tod ange-
fertigten Abschrift erhalten ist. Die Frage, ob es sich um Kijthener oder um Leipziger Komposi-
tionen handelt, ist fiir diese Konzerte deshalb ebenso schwer entscheidbar wie fiir die berden
Violinkonzerte.

Der erste Satz des Konzerts fiir zwei Violinen und Streicherripieno d-moll BWV 1043 beruht
auf dem Wechsel zwischen Ritornell und solistischen Episoden. Das Ritomell, das am Anfang in
Fugentechnik aufgebaut wird, bildet zusammen mit seiner dreimaligen verkiirzten Wiederkehr
die Grundpfeiler der Form; dazwischen entfalten sich die umfangreichen solistischen Episoden,
aus denen sich ein Solothema als Hauptgestalt hervorhebt.

Das Fugenprinzip, im ersten Satz nur angedeutet, beherrscht den Mittelsatz: Die beiden Vio-
linen tragen ihr kantables Thema, von ktirzeren oder ldngeren Zwischenspielen unterbrochen,
meist in Einsatzpaaren nach Art eine Fugendurchfiihrung vor, wobei sich das Streicher-Ripieno
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ganz auf eine begleitenden Funktion zuriickzieht.
Im SchluBsatz. der wieder in Konzertform steht, haben die beiden Violinen eine noch sdrker

hervorgehobene Rolle. Sie treten nicht nur in den eigentlichen Solo-Episoden hewor, sondem

sind schon im Eingangsritomell fiihrend; und von ganz besonderer Wirkung ist die klangliche

Gipfelung in den vierstimmigen Akkordfolgen.

Das Konzert fiir Ohoe und Violine mit Streicherripieno geh6rt zu der betrachlichen Anzahl von

Konzeften Bachs, die wir nur deshalb kennen, weil der Komponist von ihnen in den 1730er

Jahren Zweitfassungen mit einem oder mehreren Cembali herstellte. Da in einigen Fiillen so-
wohl die urspriingliche Gestalt als auch die Cembalo-Transkription bekannt sind (BWV 1041

und 1058; 1042 und 1054; 1043 und 1062; 1049 und 1057) kennen, kann man Bachs Verfahren
bei der Transkription studieren und versuchen, in den Fiillen, in denen sich nur die Transkription
erhalten hat, aus ihr die Originalkomposition zuriickzugewinnen.

Fiir das Konzert c-moll fiir zwei Cembali BWV 1060 erkannte schon Wilhelm Rust, der
Herausgeber des Konzerts fiir zwei Cembali und Streicher c-moll BWV i060 in der Gesamtaus-
gabe der Bach-Gesellschaft (1874), daB es sich um eine Bearbeitung handelt, und vemutete
eine Urfassung mit zwei solistischen Violinen. Spetere Autoren jedoch wiesen darauf hin, daB
die beiden Soloinstrumente unterschiedlich behandelt sind und das eine von ihnen eher eine
Oboe gewesen sein diirfte - eine Auffassung, die sich bis heute unangefochten erhalten hat. Wie
es scheint, hat Bach bei der Transkription die Stimmenverliiufe der urspriinglichen Soloinstru-
mente kaum veriindert und die Anpassung an die neuen Instrumente nur durch zusdtzliche
Stimmen fi.ir die linken Hiinde durchgefiihrt. So lassen sich die Cembalodiskante mit ihren
unterschiedlichen Umfiingen und Stimmfiihrungseigenheiten relativ leicht in die urspriinglichen
Soloinsffumente Oboe bzw. Violine zuriickverwandeln. Fiir den Diskant des ersten Cembalos ist
aufgrund der Figurationen (Satz 1, T. 37 ff. usw.) und wegen htlufig vorkommender Doppel-
griffe auf eine urspriingliche Violine zu schlieBen. Die bisher vorliegenden Rekonstruktionen
nehmen fiir das Vorlagekonzert entweder c-moll, die Tonart der Transkription, oder d-moll an.
Die Tonart d-moll wird von heutigen Musikem, besonders von Violinisten, als die ,,dankbarere"
bevorzugt. Doch sprechen gewichtige Grtinde daftir, daB das Werk ursprtinglich in c-moll ge-
standen hat. Der Oboist Bruce Haynes machte darauf aufmerksam, daB in d-moll ,,einige unge-
schickte Spitzentdne (d"')" vorkommen, ,,die sich nur durch Oktavwechsel mitten in Sequenzen
umgehen lassen". Er schlieBt daraus: ,,Mit Riicksicht auf die Barockoboe diirfte deshalb c-moll
die Originaltonart sein" (Bach-Jahrbuch 1993, S. 39-40). In die gleiche Richtung weist eine



Stelle in der Solovioline: In T. 85 wiire n?imlich - entsprechend der Parallelstelle T. 39 - in der

oberstimme von cembalo I der Ton f zu erwartent doch er wird durch eine Anderung um-

gangen, so daB der Umfang nicht unter g reicht. Das ist nur sinnvoll, wenn man annimmt, daB

die Tonart des Vorlagekonzerts c-moll war. Hzitte es niimlich in d-moll gestanden, so wdre die

Linienveriinderung nicht ndtig gewesen. In c-moll hat auch Wilfried Fischer in Band VII/7 der

Neuen Bach-Ausgabe die Rekonstruktion gesetzt; die vorliegende Einspielung iibemimmt diese

L6sung.
Die beiden schnellen AuBensetze sind in Ritornellform gehalten, beruhen also auf dem

Wechsel zwischen der zu Beginn vorgestellten Ritornell-Thematik des Streichorchesters und

solistischen Abschnitten der beiden Cembali. Die Ritomell-Thematik zeichnet sich in beiden

schnellen Siitzen durch sprechende, fast liedhafte Thematik und klaren Periodenbau aus. Im

ersren Satz wird dem Ritornell ein selbstiindiges Solothema entgegengestellt, wiihrend die solis-

tischen Teile des SchluBsatzes fast ausschlieBlich als Verarbeitung der Ritomellthematik ge-

bildet sind. Der Mittelsatz, ein Schwesterstiick zum langsamen Satz des Doppelkonzerts ftir

zwei Violinen BWV 1043, fiihrt ein kantables Thema in den Soloinstrumenten in Fugenart

durch. w?ihrend die Streicher sich auf akkordische Begleitung beschriinken.
@ Werner Breig 2000

Die kammermusikalische Qualitiit von Bachs Violinkonzerten

Bachs Violinkonzerte unterscheiden sich in ihrer Anlage von spateren Violinkonzerten in

vielerlei Hinsicht. Ihr Hauptmerkmal ist das der Kammermusik. Diese Stiicke entsprechen nicht

dem Bild des Konzerts als eines Werks fiir Solovioline mit orchestraler Unterstiitzung, als eines

Vehikels fiir die Demonstration brillanter Technik. Obschon hier ein relativ groBes Kcinnen ver-

langt wird, so handelt es sich keinesfalls um Effekthascherei; und es gibt kaum Gelegenheiten

ftir die Zurschaustellung blof3er Technik. Vielmehr ist es das Zie'|, mit dem Orchester zu einer

Einheit zusammenzuwachsen, um ein gemeinsames, vollendetes Werk zu schaffen. Selbstver-

standlich stehen die Konzerte in der Tradition von Vivaldis Solokonzerten und Corellis Conterti

grossr, aber ihre Faktur ist deutlich komplexer und beziehungsreicher; es gibt wenig andere Bei-

ipiele ftir einen iihnlich elaborierten Orchestersatz und die Fiille der Mittelstimmen

Fiir diese Aufnahme haben wir aus verschiedenen Griinden die kleinste denkbare Orchester-

besetzung gewahlt. was n[mlich zuallererst Aufmerksamkeit erregt, ist, daB in dem iiberlie-

ferten Manuskript des Doppelkonzerts (von dem man annimmt, daB Bachs zweiter Sohn' Carl

philipp Emanuei Bach, ei niedergeschrieben hat) der Hinweis ,,concerto a 6" (Konzert fiir 6
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Stimmen) erscheint. Dies bringt den Kern des Werks zum Ausdruck. Denn wenngleich die
beiden Violinen die Hauptachse bilden, so handelt es sich doch um ein Werk, in dem alle
Stimmen konzertanten charakter haben, eingewoben in den FiuB eines concerto gl,rssd, wre es
Corelli gepriigt hat. Natiirlich ist dies kein Beweis, daB es mit solistischer Besetzung aufgefiihrt
werden miiBte. Aber je mehr man die Partitur untersucht, desto undenkbarer erscheint eine Auf-
fiihrung mit einem groBen Orchester.

Ein bemerkenswertes charakter is t ikum ist  d ie Gleichberecht igung der St immen im
orchester (Ripieno). Der erste satz beginnt mit einer sehr kunstvollen Fuge, in der jede Stimme
genau das gleiche Gewicht hat. Diese kunstvolle Textur erfordert einen transparenten und
priizisen Auffiihrungsstil, der die Struktur jeder Stimme deutlich erkennen lafit; mehr noch: die
Notwendigkeit, flexibel zu bleiben, legt ein Ensemble mit einer geringen zahl von Spielern
nahe. Die Soloviolinstimmen sind selbstversundlich ausgeschrieben und spielen dasselbe wie
die erste Ripieno-Moline; weil es sich um eine Einleitungspassage handelt, schweigen sie nicht.

Sobald der Soloviolinabschnitt beginnt, wird das Ripieno zur Begleitung und die Faktur
dtinner, ohne daB jedoch den Einzelstimmen ihre Gleichberechtigung genommen wiirde. Uber-
raschenderweise aber spielen die drei oberstimmen (violine I, Moline II, Mola) oftmals uni-
sono und plazieren ein Themenfragment mitten in das komplizierte Ineinander der beiden Solo-
violinen. Das bestetigt die Idee einer kleiner dimensionerten Ausfiihrung, denn selbst wenn alle
Ripienostimmen doppelt besetzt wdren, so bildeten die sechs Spieler, die plotzlich im unrsono-
Abschnitt zusammenkdmen, unweigerlich einen Schirm, der die intrikate Bewegung der Solo-
instrumente zudecken wiirde. Einfach besetzt, wird dieser Abschnitt zu dritt gespielt; es rst
offenkundig, daB sich bei zwei Spielern gegen nur drei weit eher eine Balance hersteien l2iBt.

Normalerweise gibt man der Solovioiine, um sie gegentiber dem Orchester hervorzuheben,
einen besonders hohen und lebhaften Part. Doch Bach lieB auch solche Methoden auBer acht. Im
zweiten Satz sind die Rollen von Ripieno und Solo klar getrennt; ersteres hat jetzt eindeutig
Begleitungsfunktion. Doch wenn das Soloviolinthema herabsinkt, steigt die Begleitung herauf,
so daB deren erste violine oft hoch genug kommt, um die solostimme zu kreuzen. AuBerdem ist
im gesamten Satz keinerlei Unterschied zwischen dem Tonumfang der solo- und der Ripieno-
teile gemacht. Mitunter spielt das Soloinstrument im tiefen Registel wiihrend im Ripieno eine
wunderschcjne Melodie anklingt - was wiederum nahelegt, daB Solo- und Ripienoteile sich
idealerweise weitestmoglich angleichen. Zumindest wiiren die beiden Soloviolinen hier ganz
erheblich im Hintertreffen, wiirden sie von einem grdBeren Orchester begleitet.

Im dritten Satz endert Bach den Stil giinzlich. In einem Tutti-Abschniu spielen die beiden
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Soloviolinen kanonisch das Thema, wiihrend es die Aufgabe der verstreuten Ripienostimmen
ist, das Solo zu akzentuieren. Auch hier wdre ein groBes Orchester unpassend - man wtirde nur
die Akzente h<iren, und die Melodie ginge unter. An manchen Stellen kommt ferner der ersten
Violine des Ripieno dieselbe Bedeutung zu wie der Solovioline. Der Eindruck, den drei parallel
gefiihrte Violinstimmen vemitteln, ist stark und nAhn ftir kurzeZeit die Illusion, das Sti.ick sei
eigentlich ein Konzert fiir drei Violinen. Dies stiitzt emeut die Vermutung, daB eine Auffilhrung
mit nur einer ersten Ripieno-Violine, die den Soloviolinen ebenbi.irtig ist, gefordert ist.

Im Vergleich mit dem Kon:ert.fiir :uei ltiolinen zeigt sich, da$ die Solokonzerte in a-moll
und E-Dur ganz lihnliche Techniken aufweisen und daB ganz Analoges iiber sie gesagt werden
kiinnte.

Ftr jedes dieser Sti.icke existiert nur noch ein einziger Satz Stimmen, und anders als beim
Continuo-Part, fiir den zwei Abschriften vorhanden sind, gibt es nur eine einzige Abschrift pro

Stimme. Das ist an sich noch nicht entscheidend. aber es deutet darauf, daB nicht mehr als zwei
Spieler eine Stimme spielten. Da es aber im Orchester iiblich ist, daB zwei Spieler aus denselben
Noten musizieren, wurde in den Solokonzerten und den Oboe-/Violinkonzefien doppelte Be-
setzung gewiihlt (Die Viola ist einfach besetzt).

Tatsiichlich hat das Spiel mit einem solchen kleinen Ensemble gezeigt, daB zu den erwdhnten
Vorteilen noch andere hinzukamen. Das Ausbalancieren wurde einfacher. Die Solovioline hiilt

sich hauptsachlich im Mittelbereich auf, nie erreicht sie extreme H6henlagen. Daher befindet sie

sich zumeist im selben Tonraum wie das Orchester und steigt sogar in ein sehr tiefes Register
hinab; selbst ein nur etwas grtiBeres Orchester wiirde schnell jegliche Balance unm<iglich ge-

macht haben. Und da das Orchester keine bloBe Begleitfunktion innehat, sondem von bemer-
kenswefi eigenstlindiger Bedeutung ist, wird, wie erwhhnt, das Problem der Balance in denje-
nigen Passagen sofort behoben, bei denen die Rolle der Ripieno-Violine der Solovioline ange-
glichen ist. An den Stellen, wo im Solo ornamentale Passagen gespielt werden, wzihrend das

Ripieno wichtige thematische Fragmente einstreut, muB das Ensemble meist pianissino spielen,

um das Soloinstrument nicht zu erdrticken - daher ist es unfiihig, dem Thema Charakter oder Aus-

druck zu geben. Bei ein- oder zweifacher Besetzung ist es nicht ndtig, die Lautstdrke derart

zuriickzuhalten, so daB der Themencharakter deutlich hervorgekehrt werden kann. Im Ergebnis

wird der Dialog zwischen Solo und Orchester enger; er betont die kammermusikalischen Ele-

mente. Zugleich werden die Details von Bachs Kompositionstechnik klar zum Ausdruck gebracht.

Ftir diese Einspielung haben wir uns im wesentlichen auf die Neue Bach-Ausgabe gestiitzt,

doch wenn es moglich war, wurde originales Material herangezogen (wie etwa Carl Philipp
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Emanuels Manuskript), um der Problematik, die jegliche Edition birgt, Rechnung zu tragen.
(Beispielsweise muB in den Fii1len, wo die Manskripte nicht iibereinstimmen oder sich wider-
sprechen, bis zu einem gewissen Grad eine Wahl getroffen werden, um eine Vereinbarung fiir
die Verriffentlichung zu schaffen.) Es wurde den Prdferenzen und Meinungen der einzelnen
Spielern iiberlassen, Probleme zu ldsen wie die Unklarheiten der Artikulation im E-Dur-
Konzeft, fiir das jegliches abschlieBende Material fehlt, oder die Unstimmigkeiten der Quelle
beim a-moll-Kon;erl hinsichtlich der gebundenen Triolen im zweiten und dritten Satz. Dieses
Urteilen, Wrihlen oder auch Improvisieren war unvermeidlich.

Immer wenn eine Auffiihrung in Angriff genommen wird, ist es notwendig, das Werk unter
verschiedenen Aspekten zu betrachten, u.a. unter historischen, musikwissenschaftlichen, musi-
kalischen und spieltechnischen. Als Beispiel habe ich die Uberlegungen vorgestellt, die uns zu
der Verwendung eines kleinen Orchesters veranlaBten. Auf einem anderen Blatt stehen die ver-
schiedenen Arten, wie der Hiirer die Musik erlebt. Ich bin gliicklich, annehmen zu kijnnen, daB
diese Einspielung Ihnen Freude bereiten wird.

@ Ryo Terakado 2000

Die Kapelle der Frauenuniversit:it Shoin, in welcher diese CD aufgenommen wurde, wurde
im Miirz 1981 von der Takenaka Corporation vollendet. Sie wurde mit der Absicht erbaut, daB
sie der Ort zahlreicher musikalischer Ereignisse werden sollte, mit der Orgel an zentraler Stelle,
und man war daher besonders darauf bedacht. eine auBerordentliche Akustik zu schaffen. Die
durchschnittliche akustische Resonanz der leeren Kapelle liegt bei etwa 3,8 Sekunden, und man
bemiihte sich besonders darum, daB die tieferen Register keinen allzu langen Nachklang haben
sollten. Die Kapelle hat eine von Marc Gamier im franzdsischen Barockstil gebaute Orge1. Kon-
zerte finden regelmiiBig statt: das 100. Serienkonzert wurde im September 1995 veranstaltet.

Ryo Terakado, Violine, wurde 1961 in Bolivien geboren. Er begann vierjiihrig mit dem Violin-
spiel, gewann den dritten Preis bei der All Japan Music Competition 1983 und wurde an-
schlieBend zum Konzertmeister des Tokyo Philharmonic Orchestra emannt. 1985 beschloB er,
sich aufdie Barockvioline zu konzentrieren und begturn ein Studium am Kciniglichen Konserva-
torium Den Haag bei Sigiswald Kuijken; 1989 erhielt er sein Solistendiplom. Er war Konzert-
meister mehrerer fiihrender Barockensembles - u.a. Les Arts Florissants, La Chapelle Royal und
Collegium Vocale Gent - und wurde schlieBlich Konzertmeister von La Petite Bande und des
Bach Collegium Japan. Zusiitzlich zu seinen erfolgreichen Solokonzerten, Kammerkonzerten



und solistischen Auftritten hat Terakado auch als Dirigent Anerkennung gefunden. Seine Auf-
fiihrungen von Purcells Dido (1995) und Rameaus Pygmalion (1996) wurden begeistert gelobt.
Er hat am Pariser Konservatorium gelehrt und unterrichtet zur Zeit am K<iniglichen Konserva-

torium Den Haag. Terakado ist Gri.indungsmitglied von Mito dell'arco, dem ersten japanischen

Quartett auf historischen Instrumenten, das von der Stadt Mito unterstitzt wird.

Natsumi Wakamatsu studierte Violine bei Prof. S. Sumi und Prof. Toshiya Eto am Toho

Gakuen College of Music in Tokyo. Nach ihrem AbschluB im Jahr 1980 begann sie, Barock-

violine zu spielen. Um diese Spezialisierung zu vertiefen, ging sie nach Holland, um bei Sigis-
wald Kuijken am Kclniglichen Konservalorium Den Haag zu studieren. 1985 erhielt sie ihr

Kiinstlerisches Diplom. Wlihrend ihres Studiums war sie Mitglied verschiedener barocker und

klassischer Orchester in Europa, so etwa beim Orchestra of the 18th Century und La Petite

Bande. 1986 kehrte sie nach Japan zuri.ick, um ihre Konzerttlitigkeit mit Soloauftritten und

Kammermusik fortzusetzen. Wakamatsu ist eine der fiihrenden Perscinlichkeiten bei der Ent-

wicklung des historischen Streicherspiels in Japan. Sie unterrichtet Barockvioline am Toho

Gakuen College of Music.

Marcel Ponseele, Oboe, wurde 1957 im belgischen Kortrijk geboren. Er studierte moderne

Oboe und Kammermusik an den Konservatorien zu Briigge, Briissel und Gent; danach begann

er mit dem studium der Barockoboe. 198i gewann er einen Preis beim Musica Antiqua wettbe-
werb in Briigge. Gleichzeitig spielte er regelmiiBig mit La Petite Bande, dem Amsterdam Ba-

roque Orchestra und der Chapelle Royale. Er ist Griindungsmitglied des Orchestre des Champs-

Elys6es unter der Leitung von Philippe Herreweghe. AuBerdem leitet er die Harmonies des

Champs-Elys6es. Gemeinsam mit seinem Bruder fertigt er auch Oboen nach Modellen des 18.

Jahrhunderts an.

Das Bach Collegium Japan (BCJ) hat seit 1995 durch seine Aufnahmen der Kirchenkantaten

J.S. Bachs bei BIS einen enorrnen Ruhm errungen. Das BCJ wurde 1990 von Masaaki Suzuki

gegriindet, der nach wie vor sein musikalischer Leiter ist, mit dem Ziel, das japanische Publikum

mit Auffiihrungen der groRen Barockwerke auf zeitgetreuen Instrumenten vertraut zu machen.

Das BCJ umfaBt sowohl ein Barockorchester als auch einen Chor. Wie der Name des Ensembles

andeutet, konzentrierte man sich auf die Werke Johann Sebastian Bachs und jener Komponisten

deutscher protestantischer Musik, die seine Vorgiinger waren und ihn beeinfluBten, wie Buxte-



hude, Schiitz, Schein und Bdhm. Das BCJ hat seinen Sitz in Tokio und Kobe, spielt aber in ganz
Japan, wobei fiir viele Projekte europdische Kiinstler eingeladen werden. Im Januar 1999 wurde
das BCJ nach Israel eingeladen, als Hdhepunkt der ErrifTnungskonzerte des Konzerthauses

,,Heichal Hatarbut" in Rishon Le Zion. Das BCJ will kiinftig im Ausland auf Toumeen gehen.

Masaaki Suzuki wurde 1954 in Kobe geboren. Im Alter von zwdlfJahren begann er, beim sonn-
tiiglichen Gottesdienst Orgel zu spielen. Nach Absolvieren der Nationalen Universitlit fiir Kunst
und Musik in Tokio setzte er seine Studien in Cembalo und Orgel am Sweelinck-Konservatorium
in Amsterdam bei Prof. Ton Koopman und Prof. Piet Kee fort. Nachdem er in Amsterdam So-
listendiplome fiir beide Instrumente bekommen hatte, erhielt er den zweiten Preis beim 1980er
Cembalowettbewerb (Basso continuo) und den dritten Preis beim 1982er Orgelwettbewerb des
Flandem-Festivals in Briigge. Masaaki Suzuki genieBt einen auBerordentlichen Ruf, nicht nur als
Organist und Cembalist, sondern auch als Dirigent. Seit 1990 ist er kiinstlerischer Leiter des
Bach Collegium Japan. Suzuki hat durch seine Aufnahmen von Bachs Kantaten fiir BIS einen
beneidenswefien Ruf erworben. Er nimmt fiir BIS Bachs gesamte Cembalomusik auf. Als Pro-
fessor fiir Orgel und Cembalo untenichtet er an der Universitiit fiir bildende Kiinste und Musik
in Tokio.

T e violon occupe une place pr6dominante parmi les instruments pour lesquels Johann

I Sebastian Bach a ecrit ses parties solos dans ses concertos. Sa pr6f6rence pour le violon
t'-l - et vraiment sa technique de concerto en g6n6ral - est probablement modelde sur l'cuvre
d'Antonio Vivaldi, le compositeur v6nitien de sept ans son ain6 qui, I'un des meilleurs violo-
nistes de son temps, explora d fond les ressources de I'instrument en termes de virtuosit6 et de
lyrisme en plus de lixer de nouveaux standards pour les concertos pour violon du futur.

Dans les concertos de Bach, le violon est pr6sent6 dans diff'6rentes combinaisons: soit seul,
avec un ou deux autres violons, ou avec d'autres instruments. En plus de renfermer ses con-
certos pour violon en la mineur et mi majeur, cet enregistrement inclut deux autres concertos:
l'un en 16 mineur pour deux violons et l'un en do mineur pour hautbois et violon.
Les deux concefios pour violon solo et cordes, les Concertos en la mineur et mi majeur, sont les
seules ceuvres de Bach pour cette combinaison qui ont 6t6 conserv6es dans leur condition on-
ginale. Il appert qu'il y eut une fois deux autres concertos pour violon qui n'ont pas surv6cu
dans leur forme originale. Un des concertos de ces demidres, un concerto en 16 mineur qui fut



probablement 6crit vers 1714 d6jn, survit dans difidrentes transcriptions dans des cantates
sacr6es (BWV 146 et 188) et comme concerto pour clavecin (BWV 1052). Une autre cuvre, en
sol mineur, servit apparemment de modele aux mouvements ext6rieurs dtConcerto pour clave-
cin enfa mineurBWY 1056.

Les Concertos en Ia mineur et mi majeur sont les cuvres les plus m0res de Bach dans ce
genre et c'est une chance que ce soit eux qui aient surv6cu. Nous ignorons quand Bach les com-
posa. Les sources les plus anciennes des deux ceuvres proviennent du milieu de la p6riode de
Leipzig, soit quand Bach 6tait directeur du Collegium musicum de Leipzig et on peut supposer
que les deux ceuvres furent exdcutdes dans le cadre de concerts r6guliers du Collegium musicum.
Le Concerto en la mineur existe en parties autographes qui peuvent 6tre dat6es de 1130131. La
forme originale dt Concerto en mi majeur est connue d partir d'un manuscrit de 1760 quoiqu'il
existe dans une transcription plus ancienne comme concerto en 16 mineur pour clavecin (BWV
1054; environ 1738). Que les concertos aient vraiment 6t6 compos6s dans les ann6es 1730 ou
qu'ils soient en fait des ceuvres de son temps comme Kapellmelster d Kdthen (1717-23) est une
question qui ne peut otre discut6e qu'i partir des traits stylistiques des ceuvres; un concensus
critique sur le sujet n'a pas encore 6t6 atteint.

Le Concerto en la mineur BWV 1041 commence par un mouvement en "forme de concerto" ou
"forme de ritoumelle" que Bach, au milieu de sa p6riode de Weimar (env. 17i3-14) avait 6tudi6e
intens6ment, surtout dans la musique d'Antonio Vivaldi; il devait cependant retravailler bient6t
cette fbrme d sa faEon hautement individuelle. Le squelette de cette forme est une ritoumelle de
24 mesures introduite par un lev6 et r6p6t6e deux fois dans une forme 6tendue. Les deux pre-
midres expositions de la ritournelle modulent (de la mineur i mi mineur, et de do majeur d mi
mineur); la tonalit6 principale de la mineur n'est conlirm6e qu'd la ritoumelle finale. Dans les
passages entre les ritournelles, I'instrument solo a plusieurs occasions de faire montre de vinuo-
sit6. Deux thdmes solos sont d'importance struclurale sp6ciale; [e premier reprend le motif de
lev6 de la ritoumelle tandis que le second possdde une forme rythmique caract6ristique (triples

croches et syncopes).
En termes d'adresse en composition, le mouvement du milieu n'est en rien inf6rieur au pre-

mier mouvement. Un rdle ddcisif est jou6 par une figure d 1a basse, entendue d'abord dans les
premidres mesures et qui, au cours du mouvement, alteme avec les phrases cantabile du soliste
ou forme une synthdse avec elles. La disposition du mouvement en unit6s de deux mesures

clairement d6finies cr6e une impression de paix et d'ordre.



L'ceuvre se termine par un mouvement de type "fugue concertante". Les ritournelles,

construites comme des ddveloppements fugu6s, forment un contraste efficace avec les passages

solos otr le violon solo fait montre de ses ressources virtuoses. L'6l6ment virtuose est pafiicu-

lidrement soulign6 h la fin de l'6pisode linal oi Bach introduit la technique dite de "bariolage"

consistant en une altemation rapide et frappante d I'oreille de cordes d vide et de notes press6es.

Dans le Concerto en mi majeur BWV 1042, Bach opte pour un prolil formel totalement diff6-
rent, presque comme s'il souhaitait montrer la riche vari6t6 de possibilit6s formelles qui peuvent
6tre obtenues dans deux cuvres pour les m6mes forces instrumentales. Seuls les mouvements du
milieu sont apparent6s: dans le Concerto en mi majeur aussi, le point de d6part est une figure rd-
p6t6e de basse. Quoi qu'il en soit, le contraste entre les passages qui sont domin6s par la basse et
ceux domin6s par les violons est plus grand ici. Dans les sections ext6rieures, oi la basse est
pr6dominante, le violon se tait tandis qu'il est actif sans interruption dans la section du milieu.

Dans le premier mouvement, Bach a alli6 les formes de ritoumelle et de da capo (ABA). Les
sections ext6rieures reposent sur une ritoumelle de onze mesures reprise deux fois plus tard dans
une forme vari6e et dtendue (6tendue d'abord en 23 mesures, puis en 18). Dans la tonalit6 mi
neure parallble, la section du milieu pr6sente des figurations solos au violon, enlre et sur les-
quelles le motif du d6but est constamment cit6; il semble ainsi 6tre une sorte de "devise" pour le
mouvement en entier.

Le mouvement final est un rondo, chose trds inhabituelle chez Bach. Un passage tutti de 1,6
mesures, qui apparait inchang6 cinq fois, sert d'encadrement; quatre 6pisodes solos, dans lesquels
le violon est mis en lumidre avec une virtuosit6 grandissante, sont insdr6s entre ces passages.

Tous les trois mouvements du concerto montrent une structure claire et bien d6finie qui mbne
rarement d des complications. Ce caractdre formel, ainsi que la tonalit6 de mi majeur (la tonalitd
la plus "brillante" trouv6e dans la musique de chambre et orchestrale de Bach), cr6e une impres-
sion g6n6rale de bonheur et de d6tente.

Les concertos pour deux instruments forment aussi une paire d'ceuvres apparent6es. Les deux
renferment des parties solos satisfaisantes ajouer qui ne sont pas surcharg6es de difficult6s tech-
niques. L'emploi de deux instruments solos de stature 6gale affecte la forme de chaque mouve-
ment puisque chacun des solistes doit avoir la chance de briller.

Les dates de composition de ces ceuvres aussi sont inconnues. Des parties autographes pour les
deux violons solos et la basse continue sont conserv6es porrle Concerto pour deux violons en rd



mineur (BWY 1043) et celles-ci, ainsi que la. s6rie autographe des parties du BWV 1041, peuvent
6tre dat6es de 1730131. Le Double concertu en do ntineur n'a pas surv6cu du tout dans I'instru-
mentation originale (comme on I'a enregist.r6 ici): sa forme originale ne peut etre d6duite que
d'aprds une transcription pour deux clavecins et cordes seulement, conserv6e dans un manuscrit
datant d'aprds la morl de Bach (voir ci-dessous). Dans le cas de ces concertos, il est tout aussi diffi-
cile de deviner s'ils sont de Kothen ou de Leipzig que dans le cas des deux concertos pour violon.

Le premier mouvement du Concerto pour deux violons et cordes en 16 mineur BWV 1043

exploite le contraste entre les ritournelles et les 6pisodes solos. Avec ses trois r6apparitions
dcoun6es, la ritournelle, d'abord de construction fugu6e, serl de pierre angulaire de la forme; les
6pisodes solos 6tendus se d6roulent entre elles. un thdme solo 6mergeant comme figure principale.

Le principe fugu6, auquel il n'est fait qu'allusion dans le premier mouvement, est mis au
premier plan dans le mouvement interm6diaire. Le thdme cantabile des deux violons solos est
insdr6 dans des interludes plus ou moins longs; dans ce thdme, ies solistes entrent g6n6ralement

l'un aprds I'autre, comme dans une fugue; le ripieno des cordes se soumet ici d une fonction
purement accompagnatrrce.

Dans le mouvement linal. encore une fois en forme de concefio, les deux violons tiennent

une partie encore plus importante. Ils n'apJraraissent pas seulement dans les passages solos, ils
jouent aussi un r61e de premier plan dans la ritoumelle du d6but, et le sommet sonique dans les

s6quences d'accords h quafe voix fait un im.pact particulier.

Le Concerto pour hautbois, violon et corde's esr l'un des nombreux concertos de Bach que I'on

ne connait que parce que le compositeur en fit une seconde version pour un ou plusieurs clave-

cins dans 1es ann6es 1730. Comme dans celtains cas les versions originales et les transcriptions
pour clavecin sont connues (BWV1041 et 1058i 1042 et 1054; 1043 et 1062; 1049 et 1057),

nous pouvons 6tudier la mdthode de transcription de Bach et - pour les ceuvres dont seulement

les transcriptions ont surv6cu - essayer de reconstruire les compositions originales.
Wilhelm Rust, 6diteur du Concerto pour deux clavecins en do mineur BWV 1060 pour l'6di-

tion compldte de la Bach Gesellschaft (1874),6tait pleinement conscient que la pibce 6tait une

transcription et il sugg6ra que I'original ait 6t6 pour deux violons solos. D'autres 6rudits cepen-

dant ont fait remarquer plus tard que les deux instruments solos sont traitds de fagon diff6rente

et que I'un d'eux aurait plus vraisemblablenLent 6t6 un hautbois - une opinion qui pr6vaut encore

aujourd'hui. 11 semblerait que Bach changeit d peine les lignes solos des instruments originaux



quand il transcrivit I'cuvre, adaptant la musique )L d'autres instruments en ajoutant simplement

des parties suppl6mentaires pour la main gauche. Avec leurs diff6rentes 6tendues et les caract6-

ristiques de leurs progressions, 1es voix supdrieures des parties de clavecin peuvent ainsi Otre
transfdrdes re lat ivement a iselment aux instrumenls or ig inaux.  le hautbois e l  le v io lon.  A panir

des figurations (premier mouvement, mesures 37 et suivantes) et des fr6quentes doubles cordes,
nous pouvons d6duire que la partie du dessus du premier clavecin 6tait originalement pour vlo-
lon. Les reconstructions entreprises jusqu'd ce jour pr6sument que la tonalit6 originale a 6td do
mineur ou 16 mineur; les musiciens d'aujourd'hui, surtout les violonistes, appr6cient le plus 16
mineur. Il existe cependant de fortes raisons pour supposer que l'ceuvre ftt 6crite en do mineur.
Le hautboiste Bruce Haynes fait remarquer que, si la pidce est jou6e en 16 mineur, certaines notes
aiguds manquent d'6l6gance (16"') qui peuvent seulement 6tre 6vit6es en changeant d'octave au
milieu d'une s6quence. C'est pourquoi il conclut, prenant en consid6ration les caract6ristiques
du hautbois baroque, que do mineur dtait probablement la tonalit6 originale (voir Bach-Jahr-
buch 1993, pp 39-40). Un passage dans 1a partie de violon solo semble confirmer cette opinion:
dans la mesure 85, un endroit paralldle d la mesure 39, on s'attendrait d un fa dans la partie sup6-
rieure de la premibre partie de clavecin mais il y eut un changement de fait de sorte que l'6tendue
n'aille pas en dessous du sol. Cela n'a de sens que si I'on admet que la tonalit6 du concerto
"donneur" 6tait do mineur: si elle avait dt6 rd mineur, ce changement dans la ligne solo n'aurait
pas 6t6 n6cessaire. Dans le volume YIIfl de la Neue Bach-Ausgabe, Wilfried Fischer choisit do
mineur pour sa reconstruction et c'est aussi la solution adopt6e pour cet enregisftement.

Les deux mouvements ext6rieurs rapides sont en forme de ritoumelie - en d'autres mots, ils
reposent sur I'altemance du mat6riel de ritoumelle prdsent6 par les cordes au d6but et les pas-
sages solos pour les deux clavecins. Dans les deux mouvements, des thdmes 6loquents, presque
chantants et des structures p6riodiques claires caractdrisent les ritournelles. Dans le premier
mouvement, un thdme solo ind6pendant fait contraste d la ritournelle tandis que les passages
solos du demier mouvement consistent presque exclusivement en d6veloppement du mat6riel de
ritoumelle. Le mouvement du milieu, une contrepartie du mouvement lent drt Concerto pour
deux violons BWV 1043, d6veloppe un thdme chantant des instruments solos i la manibre d'une
fugue tandis que les cordes se restreignent d un accompagnement d'accords.

@ Werner Breie 2000



La qualit6 de musique de chambre des concertos pour violon de Bach
Le concept des concertos pour violon de Bach diffdre de plusieurs manidres de celui des concer-
tos pour violon qui furent 6crits plus tard. Leur caract6ristique principale est celle de la musique
de chambre. Ces pidces ne correspondent pas i l ' image du concerto comme cuvre pour violon
solo avec support orchestral, comme portrlur de la ddmonstration d'une technique brillante.
Tandis que l'adresse demand6e de la part clu violon ici est en elle-mdme d un niveau relative-
ment 61ev6, elle n'est en aucun cas tapageuse; on n'y trouve presque pas d'occasion d'exhibition
de technique. Le but est plut6t de se joindre i I'orchestre pour faire un tout, cr6ant une seule
ceuvre finie. Les concertos sont 6videmmen.t basds sur les traditions des concertos solos de Vi-
valdi et des concerti grussi de Corelli mais l.'6criture est simplement plus difficile et compliqu6e
et il s'y trouve quelques rares autres exemples du caractdre complexe de la partie orchestrale et
du remplissage des voix int6rieures.

Nous avons choisi l'orchestration la plu!; r6duite possible pour cet enregistrement et ce, pour
plusieurs raisons. La premidre chose qui capte notre attention est le fait que, dans le manuscrit
existant du Concerto pour deu:c violons (qu'on dit 6tre de la main du second lils de Bach, Carl
Philipp Emanuel Bach), on lit I' indication "Conceno a 6" (concerto pour 6 parties). C'est Id
I'essence de I'cuvre. Tandis que les deux violons forment 1'axe principal, I'cuvre, dans toutes
ses parties, a un caractdre concertante au cours d'un concerto g,'osso exemplifi6 par Corelli.
Cela n'est 6videmment pas la preuve que l'cuvre devait 6tre jou6e simplement avec un instru-
ment par partie. Plus la partition est examin6e cependant, moins il est pensable qu'elle devait
6tre jou6e par un grand orchestre.

Une caract6ristique notable est l'6galit6 des voix dans les parties (ripieno) de I'orchestre. Le
premier mouvement commence par une fuprue trds travaill6e oD chaque voix a la mome impor-
tance. L'6criture d6taill6e demande un styl,3 d'ex6cution pr6cis et transparent oi la texture de
chaque voix est clairement discernable; de plus, le besoin de flexibilit6 suggdre la pertinence
d'un ensemble au petit nombre d'instrumerLtistes. Les parties de violon solo sont naturellement
mises par 6crit et elles jouent la mOme partie que le premier violon ripieno; elles ne se taisent
pas iL cause d'un passage d'introduction.

Au d6but du segment de violon solo, le ripieno devient accompagnement et la texture s'amincit
mais ceci se fait sans perte de l'importance p1ac6e sur l'6galit6 de chaque partie. Et chose sur-
prenante pourtant, les trois voix sup6rieures (violon I, violon II, alto) jouent souvent d I'unisson,
ins6rant un motif du thdme au milieu du tissage compliqu6 des deux violons solos. Ceci supporte

le concept du petit ensemble car, mOme si toutes les parties ripieno 6taient jou6es d deux par



partie, quand six instrumentsjouent soudainement un passage d I'unisson, il est in6vitable qu'il

se formerait un cadre qui couvrirait le mouvement compliqu6 des instruments solos. A un par

partie, ce passage serait joud d trois; d deux instrumentistes contre seulement trois, il est 6vident
qu'un 6quilibre sera obtenu plus ais6ment.

Normalement, quand un orchestre accompagne un concerto pour violon, la mdthode utilis6e
pour faire ressortir le violon solo est de lui donner une ligne remarquablement aigue et animde.

Bach ignora aussi cette sorte de m6thode.
Au d6but du second mouvement, les r6les de ripieno et de solo sont clairement s6par6s; le

ripieno devient d6finitivement I'accompagnement. L'accompagnement s'6ldve contre la ligne

descendante du thbme du violon solo, de faEon d ce que le premier violon du ripieno soit assez

6lev6 pour croiser la ligne du solo. A part cela, il n'y a pas de distinction entre les dtendues des
parties solos et ripieno tout au long du mouvement; parfois, le solo est dans le registre plus
grave tandis qu'une charmante m6lodie apparait au ripieno, ce qui suggdre qu'il serait id6al que

les voix solos et ripieno soient aussi 6gales que possible. A tout le moins, si les deux violons
soios 6taient accompagn6s par un orchestre lourd, ils seraient ld compldtement d6savantages.

Dans le troisibme mouvement, Bach change complbtement de style. Dans un passage tr.rrti,
les deux violons solos seuls jouent un thdme en canon tandis que le r6le des parties fragmentdes
du ripieno est d'accentuer 1a ligne solo. Ici aussi, un grand orchestre serait inad6quat. Seuls les
accents seraient entendus et la ligne mdlodique serait bris6e. De plus, le premier violon ripieno a
par endroits la mdme imponance que les violons solos. L'impression de trois parties de violon

avangant paralldlement est forte et donne I'illusion momentande que la pibce est en fait un con-
certo pour trois violons; ceci renforce la suggestion qu'une ex6cution avec un musicien d la
partie de premier violon ripieno, s'appareillant aux violons solos, est indiqu6e.

En prenant le Concerto pour deux yiolons comme exemple, il est 6vident que les concertos
solos en la mineur et mi majeur se partagent aussi plusieurs m6thodes semblables et on peut dire
les mdmes choses sur eux.

De plus, il n'existe qu'un seul jeu des parties pour toutes ces pidces et, sauf deux pour le
continuo, c'est un fait qu'il n'y a qu'une seule copie de chaque partie. Cela n'est pas concluant
en soi mais suggbre I'id6e que deux instrumentistes au plus partageaient la mdme partie. Il est
cependant normal dans des orchestres que deux musiciens lisent dans la m6me partie, dans des
concertos solos, concerlos pour hautbois et violon, une orchestration i deux par partie a 6t6
adopt6e. (L'alto joue seul.)

En v6rit6, un tel petit ensemble rendit 6vident qu'on peut gagner d'autres avantages en plus



de ceux d6jI mentionn6s. D'abord. un bon 6quilibre est lacilement obtenu. La pafiie de violon

solo reste assez dans le m6dium, ne s'6levant jamais au registre extrOmement aigu. C'est pour-

quoi elle se trouve souvent dans le m6me reiristre que celui des violons de l'orchestre et descend

aussi trds bas; un orchestre meme ldgdrement plus grand aurait rapidement rendu tout dquilibre
impossible. Ainsi, la partie de I'orchestre est d'inportance remarquable dans ces ceuvres et non
pas un simple accompagnement: ainsi que mentionn6 plus haut, les problbmes d'6quilibre sont

immddiatement r6solus dans les nombreur passages oir la partie de violon ripieno a la m6me

impoftance que celle du violon solo. Quand le solo joue un passage d6coratif et que le ripieno

lance essentiellement des fragments thdmatiques, l'ensemble doit normalement jouer pianissimo

pour ne pas effacer le solo et est ainsi rn,:apable de donner au thbme quelque caractdre ou

expression que ce soit; i un ou deux par parlie. il n'est pas n6cessaire de garder le volume si bas

et le caractdre du thdme peut dtre fermement mis d jour. Il en r6sulte que le dialogue en g6n6ral

entre solo et orchestre se rapproche, renforq:ant les dl6ments de musique de chambre. En mdme

temps, 1es d6tails de l'6criture de Bach ressortent clairement-
Finalement, nous nous sommes fondamentalement appuy6s sur la Nellz Bach-Ausgabe pour

cet te interpr6tat ion mais.  quand cela 6ta i l  possib le.  nous avons ut i l is6 le mat6r ie l  or ig inal
(comme le manuscrit de Carl Philipp), de !;one que nous avons r6examin6 ce qui pouvait etre

considdr6 comme les limites de toute "6dition". (Dans des cas par exemple oi les manuscrits ne

concordent pas ou se contfadisent, il faut lirire un choix pour s'accorder sur une 6dition.) On a

laiss6 d chaque musicien en particulier ses pr6l6rences et son choix de solutions i des probldmes

comme I'ambiguitd d'articulation dans le con(erto en mi majeur duquel il manque le mat6riel

final, ou la controverse de 1a source des liaisons de triolets dans les second et troisidme mouve-

mentsdu concertoenlamineur lceraisonnement.choixouact ionimpromptue6tai t in6vi table.
En g6n6ral, devant une interpr6tation, il ,rst n6cessaire de consid6rer I'ceuvre sous une varidtd

d'aspects dont I'historique, le musicologique. le musical et le technique; ici, j 'ai donn6 un tel

exemple, le raisonnement relatif i I'emploi d'un petit ensemble pour cet enregistrement. Au-

deld, il y a pourtant les diff6rentes faEons des auditeurs de jouir de la musique. Je suis heureux

de penser que cette interpr6tation pouna vous plaire.
@ Ryo Terakado 2000



Ce disque compact lut enregistr6 d la Chapelle de I'Universit6 F6minine Shoin qui fut termi-
n6e en mars 1981 par Ia soci6t6 Takenaka. Elle fut bdtie dans le but de devenir le lieu oir se
tiendraient de nombreux 6v6nements musicaux, en particulier des concerts d'orgue; c'est ainsi
qu'on accorda une attention sp6ciale d la mise au point d'une acoustique exceptionnelle. La
r6sonance acoustique moyenne de la chapelle vide est d'environ 3,8 secondes et on a pris bien
soin de s'assurer que le registre grave ne r6sonne pas trop longtemps. La chapelle renferme un
orgue de style baroque frangais bdti par Marc Gamier et on y donne r6gulidrement des concerts.

Ryo Terakado, violon, est n6 en Bolivie en 1961. Il a commenc6 i 6tudier le violon I l ' ige de 4
ans; il gagna le troisidme prix du Concours de Musique Tout Japon en 1983 et fut choisi ensuite
comme premier violon de I'Orchestre Philharmonique de Tokyo. en 1985, il d6cida de se con-
centrer sur le violon baroque et il entra au Conservatoire Royal d La Haye pour dtudier avec
Sigiswald Kuijken: il obtint son dipl6me de soliste en 1989. Aprds avoir dtd premier violon de
divers ensembles baroques importants - dont Les Arts Florissants, La Chapelle Royale et Colle-
gium Vocale Gent - Terakado a rempli les m6mes fonctions i La Petite Bande et au Collegium
Bach du Japon. En plus de ses succds dans des r6citals solos, concerts de musique de chambre et
interprdtations de concertos, Terakado est aussi rdputd comme chef d'orchestre. Ses exdcutions
de Dido de Purcell (1995) et Ptgmalion de Rameau (1996) furent chaudement saludes. ll a
6tudi6 au Conservatoire de Paris et il enseigne maintenant au Conservatoire Royal de La Haye.
Il est un membre fbndateur de Mito dell'arco, le premier quatuor d'instruments d'dpoque au
Japon; cet ensemble reqoit I'aide de la ville de Mito.

Natsumi Wakamatsu a 6tudi6 le violon avec le professeur S. Sumi et le professeur Toshiya Eto
au Colldge de Musique Toho Gakuen i Tokyo. Aprbs I'obtention de son dipl6me en 1980, elle
commenEa d jouer du violon baroque. Pour continuer cette sp6cialisation, elle se rendit en
Hollande dtudier avec Sigiswald Kuijken au Conservatoire Royal de La Haye. Elle obtinr son
dipl6me de soliste en 1985. Au cours de ses 6tudes, elle lit partie de plusieurs orchestres ba-
roques/classiques en Europe dont l'Orchestre du l8'Sidcle et La Petite Bande. En 1986, elle re-
touma au Japon poursuivre ses activit6s d9 concerts solos et de musique de chambre. Natsumi
Wakamatsu est I'une des ligures de proue du ddveloppement du jeu de cordes d'dpoque au
Japon. Elle enseigne Ie violon baroque au Colldge de Musique Toho Gakuen.








