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Wen we speak about music, baroque means more than

the age of figured bass and stile concertato. Today, as never 4
before, there is a growing awareness that it is also the era of tran-
scriptions and arrangements, which are just as indicative of the
face of the age as are any innovations in the sphere of musical
composition.

In those far off times, the public’s attitude to their favorite
works of art was quite different to what it is today. It would never
occur to anyone then to jealously guard from interference — as if
it were sacred — each note of a generally recognized master-
piece. If a composition was popular it should be played as often
as possible, in different transcriptions and arrangements. No g
musician would miss the opportunity of re-arranging a work, that
had caught the public’s fancy, for different players: for the leading
court soloists, for his friends and pupils, or even for musicians
who were quite unknown to him — professionals and wealthy
amateurs (willing to spend a fair sum of money on the acquisition




of sheet music for a piece they liked). And even the duties of
court music director or leader of a church choir were inconceiv-

able without the constant re-working of their own pieces — for ..

yet another holiday or some other ceremonial occasion.
Presented in this album are very different types of baroque °
transcriptions. They are all for the harpsichord and this is signif-

icant: for it was into the language of the harpsichord that ensem- 5

ble pieces were usually ‘translated” — the 18th century witnessed
a sharp rise in the popularity of keyboard instruments. Almost
every well-to-do household owned a harpsichord (or clavichord,
distinguished by its softer and more mellifluous sound), and often
works would be published at once in two versions: for ensemble
and for harpsichord. The man who knew how to play the latter
instrument could perform any piece he liked, without having to
turn to other musicians for assistance, and he could do this at a
high level of artistic skill: the late baroque harpsichord was an
instrument possessing rich potential, it had a brilliant and, at the
same time, fairly sweet-sounding tone.

Even composers who did not write for the harpsichord, pub-
lished harpsichord transcriptions of their pieces for the public at
large. For instance, the composer Francesco Geminiani (1687
— 1762) was a violinist who wrote music for strings. But it is a
mute point whether it was his violin sonatas or their re-arrange-
ment for the keyboard that made him most famous. Geminiani
was a great master of transcription and his numerous authorial
versions were sold in large editions throughout Europe. Having,
in 1714, based himself in the British Isles, the enterprising Italian
actively engaged in promoting the publication of his music in




major centers of European music publishing (England, France,
The Netherlands) — not hesitating to publish one and the same
opus many times over. In 1746, his Cello sonatas op.5 were
published, a year later, they appeared in a re-arrangement for the ==
violin; his virtuoso Violin sonatas op.1 came out both in a sim-
plified edition, and as trio-sonatas, and in re-arrangements for ==
harpsichord solo. As a token of his respect for his teacher,
Arcangelo Corelli, Geminiani arranged the latter’s violin sonatas
for a large group of strings (concerto grosso). It would appear #
that in so doing he was continuing the practice of Corelli himself:
it is quite possible that the latter’s famous Concerti grossi op.6 —
were in fact a transcription of his earlier trio-sonatas.

In this respect, the performance history of Geminiani’s Violin
sonatas op.4 differs little from that of his other works: six of them
were re-arranged and published as Concerti grossi (1743), in the
same year, the composer turned separate parts of these opuses
into pieces for the harpsichord and published them in Paris (four
pieces from the latter collection are presented in this album).
Geminiani’s visits to Paris were an extremely ingenuous and
profitable commercial enterprise: he sold the French transcrip-
tions of violin music which he had composed in England, and
bought from the former paintings for subsequent re-sale to the
English. But the harpsichord transcriptions of the violin sonatas
went down so well in France that, on his return, Geminiani took
the opportunity of selling them in Britain too (no matter that the
English were already acquainted with this music!). In the year of
his death, the composer published a second series of harpsichord
pieces — these were also transcriptions, the source material for




which was a potpourri of nearly all his works, with the addition of

musical examples from his treatises. i
It is only fair to say that the commercially gifted Italian sold =

music that was truly inspired — he was one of the last musicians —gess
skilled in the baroque tradition of improvisation on the violin. ==
The four pieces by Geminiani from the Paris collection included :{ =

in this album (transcriptions of the Ist Movement, Sonata No.1, =
2nd Movement, Sonata No.5, 3rd Movement, Sonata No.6,
4th Movement, Sonata No.4 op.4) demonstrate an abundance |
and variety of fresh, at times somewhat extravagant, musical =
material, with vivid, free contrasts. The re-arrangement of the
quick sonata movements differs little from the original version but,
when it comes to the transcription of the slow movements, the 7
composer either substantially changes and expands the melodic
figurations (Prelude), or adds them to those sections from which
they were absent (refrain in the Moderement). The precision, if |
not meticulousness, with which Geminiani noted down all details
of melody and texture was unusual; he was one of the first com-
posers who began to write down the elaborate ornaments that
were usually implied — though not indicated in scores.

Such scrupulous notation is linked to the fact that Geminiani’s
edition was aimed at a wide-ranging circle of amateur-musicians,
who aspired to play the harpsichord just like a professional.
Evidently, the role of popularizer was to Geminiani’s liking. He
devoted the last years of his life, when his music gradually began
to go out of fashion, to the writing and publishing of treatises on
performance skills and composition. Here, drawing on a mass of
examples, Geminiani demonstrates, in particular, the correct




ways of interpreting elaborations, and points out the importance
of melodic figures for creating a particular ‘affect’. Anticipating

these later works, Geminiani’s pieces are an invaluable source of =

our knowledge of performance traditions in the baroque age.
Moreover, in changing old, or adding new figurations, Geminiani
took into account the specifics of harpsichord playing — an
instrument which, in his age, occupied a key position in chamber
music-making. -

However, even in the mid 18th century, the harpsichord’s sov- *
ereignty was not unassailable: both in domestic music-making,
and in the performance of the continuo at concerts — its old,
noble rival remained the lute. For all the progressive innovations
of the age, lute-playing had not become a marginal phenome-
non. To be convinced of this, one only has to examine the music
of the celebrated virtuoso, Silvius Leopold Weiss (1686 —
1750).

The dates of his birth and death almost exactly coincide with
those of two of his great contemporaries — the Italian Domenico |
Scarlatti (1685 — 1757) and the German, Johann Sebastian |
Bach (1685 — 1750). In his middle years, Weiss was in touch
with Bach, and it is possible he met Scarlatti in his youth. A pro-
lific composer, Weiss wrote over six hundred pieces for the lute; :
he usually combined them in suites, called Suonaten or Partien.
Before playing the dances, Weiss would improvise, revealing, by
means of numerous arpeggios and short, individualized motifs on
their basis, all the wealth of sound of his lute. Some of his
inspired improvisations have come down to us in the form of
preludes or fantasias — they are written without divisions into




bars at the beginning of a number of suites. The modern per-
former is fully justified in using them as introductions to any of
Weiss’s suites composed in the same key. In this album, Weiss’s
music is represented by dances from his Suite in D minor; its main
music source is a tablature, written in fine hand which, since
1877, has been kept in London (the British Library).

In order to fully appreciate the scale and seriousness of this

music, it is worth paying attention to the large, sweet-sounding :

Allemande, which is full of majestic and noble meditation; the

other ‘serious’ piece — Sarabande — is permeated with solemn [

melancholy. While introducing vital variety into the music of the
suite the dances, though more lively, are not superficial: this is
true both of the gallant Gavotte and Bourrée, and of the final, full
of inner fire, Gigue. The same fiery temperament is felt in the
Allegro, whose melodious and passionate passages one could
easily imagine in Italian style keyboard compositions .

As string-plucking instruments, the lute and the harpsichord
are closely related; it is not surprising, therefore, that the art of

playing them in the late baroque age involved the same tenden- §

cies. In order to transcribe Weiss’s lute music for the keyboard,
virtually no re-working is required. Yet, for all that, playing a key-
board instrument produces a quite different impression to playing
a lute, whose strings respond to the live touch of the hand. In
harpsichord transcription, Weiss’s pieces acquire added weight
and brilliance so, no doubt, any keyboard player will derive pleas-
ure from the resulting impact of the music. But, at the same time,
he may experience a certain secret envy of the lutist, who is able
to introduce subtle nuances in the sound, bewitching audiences by




the numerous shades of expression — all the way to total silence
with which, like the air, ancient lute music is fragrant.

No doubt, Johann Sebastian Bach experienced a similar rap-
ture, when listening to the art of Silvius Leopold Weiss. At the

peak of their creative powers, these two great musicians worked 7=

in neighboring towns, the cultural centers of Saxony: Bach — in
bourgeois Leipzig, Weiss — at the court in Dresden. During his
frequent visits to Dresden in the 1730’s, Bach made friends with
the town’s leading musicians, to whose ranks Weiss undoubtedly
belonged (from 1744 he was the most highly paid instrumental-
ist at the Saxon court). It is known that in 1739 Weiss visited
Bach in Leipzig. It is tempting to link to this visit, the appearance
of the Bach transcription, for violin and harpsichord, of a Weiss
Lute suite (BWV 1025): Bach re-arranged the lute part for harp-

sichord, and provided the violin with a new melody. The music of ..........

the introductory fantasia is known to us only from the Bach re-
arrangement: it was possibly written under the direct impression
of Weiss improvisations.

Making transcriptions, Bach would sometimes greatly change
the source. The Weiss suite is one of the marvelous examples of
this; no less original, is the harpsichord re-arrangement of Jan
Adam Reinken’s Trio-sonata, presented in this album. One of the
carliest transcriptions of student Bach, it was done either in
Miihlhausen (1707 — 1708) or even in Arnstadt (1703 — 1707).
Reinken was famous as an organist, virtuoso and teacher (he
worked in Hamburg). Bach turned several times to his collection of
instrumental pieces, Hortus Musicus, but it was only the First Trio
Sonata that he reworked in full. It was Reinken’s contrapuntally




refined fugues that particularly attracted Bach'’s attention. For the
young composer these graphic compositions with obligato voices
were more than an object of delight and imitation. To the old,
somewhat speculative musical rationalism, he wanted to contrast
the new manner of writing music which, though no less rigorous in
an intellectual sense, was far more passionate, large-scaled and
sonorous. Bach’s reworking of the fugue from the A minor Sonata
is, in effect, not a transcription, but a fundamental re-writing of a
respected original, totally changing its whole conception.

Episodes were absent, on principle, in Reinken’s fuges. In
Bach'’s transcription they are present, also on principle, — in
great quantity and variety. Outwardly, the use of episodes
increases the overall size of the composition by about one and a
half times. What is striking in these sections is not only the virtu-
oso brilliance, but also the power of the composer’s intellect:
here, the initial motifs undergo considerable change, the on-
going movement of the harmony is realized in accordance with a
most precise plan thought out in advance. The notation of this
Bach fugue leaves one in no doubt that it was written for harpsi-
chord, but the range of the composer’s ideas seems to demand
an instrument of a much larger scale. The inertia of movement
inherent in the subject right from the start, makes the original
three-voices texture insufficient — having appeared three times
in different voices, the theme returns a fourth time in low regis-
ter; soon after this one gets the impression that an organ pedal
is at work; is it a large church organ, perhaps, that we are hear-
ing? This is an impression that will occur more than once as we
listen to this early Bach masterpiece.




In his transcriptions, Bach does more than just rework the best
opuses of other composers, he takes them over. In his hands, the
large, late baroque harpsichord becomes an instrument on which
it is possible to play just about anything and also an universal
mediator between works in different musical genres. The key-
board was Bach’s element: on these instruments, he mastered

the works of his contemporaries, studied composition, and :

sought for his own method of composing music — his experi-
ence of keyboard playing was to become one of the lynchpins of
his musical logic. This was something new and time was required
for it to develop into a norm: it was only in the post-Beethoven
era that the image of composer sitting at the keyboard was to
become rooted in people’s minds.

Roman Nasonouv, translation by Amanda Calvert




y3blKaJIbHOe HapOKKO — 3TO He TOJIbKO 3oXa IeHe-
pas-6aca u KoHLepTupyiouero ctwist. CeroaHs, Kak HUKOraa
paHbllle, HaM CTAaHOBUTCS OYeBMAHBIM, UTO 3TO elle U 3pa
TPAHCKPUIILMIA M apaHKMPOBOK, OIpeesisiomyx ob/IMK Bpe-
MeHJ HMYYTb He B MeHblllell CTereHu, YyeM jobble HOBLIECTBA
B 06J1aCTV MY3bIKQ/IbHOV KOMITO3ULIAN.

B Te manekue BpeMena oTHoLueHre NMy6/MKM K JIOGMMBIM
Mpou3BeieHNsIM UCKYCCTBa ObUIO COBCeM MHBIM, YeM B Halll
oHn. Hukomy 1 B rosioBy He MOIJIO MIPUIATY PeBHOCTHO, CJIOB-
HO CBSITBIHIO, 3alMLIATb OT MOCSTaTe/IbCTB KaxkKaylo HOTY 06-
L[erpU3HaHHOr O IeseBpa. Ecim Mysbika HpaBwiach, OHa
[O/KHA ObUla 3BYYaTh KAk MOXKHO vallle, B Pa3HOOBpasHbIX
TPaHCKPUILIMSIX Y apaHKMpoBKax. Hy oauH My3bIKaHT He npe-
Hebperas BO3MOKHOCTBIO T1epesIoKUTh TOHPaBUBLIYIOCS TTbe-
CY [UIs Pa3/IMYHBIX VUCTIOSHUTEIel: [UIs JIYUILMX COJIICTOB CBO-
el KareJulbl, [Vl ApY3eil ¥ YUeHUKOB, WM XKe /1 COBCeM He
3HAKOMbBIX €My MY3bIKaHTOB — MPOGEeCcCMOHaIOB U COCTOSI-




TeJIbHBIX JIOBUTEe el (TOTOBBIX MOTPATUTL UBPSAHYIO CYMMY
[leHer Ha NprobpeTeHrie MOHPAaBUBIICrOCsl HOTHOTO M3IaHNs).
M pake mpocToe BBIMIOSIHEHME CIYKeBHBbIX OBsI3aHHOCTEN
MPUABOPHOIO KaresibMeiicTepa Win IJlaBbl LIEPKOBHOIO XOpa
ObU/I0 HEBO3MOXKHO 6e3 MOCTOSIHHOM MepepaboTKy COBCTBEH-
HBIX COUMHEHMIT — K OUepeIHOMY TPa3AHMKY WM MHOMY TOP-
JKECTBEHHOMY CJIyYalo.

B sToM asbbome mpeacTaBsieHbl OUeHb pasHble TUIIbl 6a-
POUHBIX TPAHCKPUIILMIL. Bce oHM MpeaHa3HaveHbl [yis KiaBe-
CUHa, 1 3TO TOKa3aTesIbHO: MMEHHO Ha sI3bIK KJlaBecuHa OObIu-
HO «[lepeBOAMIV» aHcaMbJieBble MbeChl — MOMYJISPHOCTD KJla-
BUIIHBIX MHCTpYMeHTOoB B TeueHre XVIII Beka pesko Bo3pacTta-
na. KiaBecutbl (m KiaBMKOpAbI, OT/IMUaBLivecs 6ojiee Tu-
XVM U TIeBYUMM 3BYUaHMeM) ObUTM TIOUTU B KarK[aOM 3axKUTOU-
HOM [IOMe, U Hepe[Kko TMPOV3BEIeHNs BLIXOAWIA B CBET Cpa3y
B [IBYX Bepcusik: [Jis1 aHcaMmOJst M [U1sl KiaBecuHa. JesioBek,
YMeBIIMI UrPaTh Ha 3TOM MHCTPYMEHTE, MOT UCIIOJIHUTD JTO-
Byio TOHPABMBIIYVIOCH TIbecy, He rpuberast K MOMOLIM APYrUx
MY3bIKAHTOB, U C[eJlaTb 3TO Ha BBICOKOM XYI0KEeCTBEHHOM
YpOBHe: Mo3aHe6apOUHbIN KiTaBecyH 6bUT MHCTPYMEHTOM ¢ 60-
raTbhiMI BO3MOKHOCTSIMI, OH O6J1afiast BIeCTSIyM 11 OIHOBPE-
MEHHO [JOCTaTOYHO [1eBYUYMM TOHOM.

[lazke KOMIO3UTOPDI, He MUCaBlive AJisl KlaBecuHa Crieliy-
aJIbHO, M30aBa/IM KJIaBECMHHbIE TPAHCKPUIILMM CBOUX I1bec
[1st wmporoit aymuropyn. Harpumep, komrnosurop Ppanuec-
Ko [Ixemuunanu (1687 — 1762) 6Gbu1 CKpUIauoM, 1 ero CTu-
Xyelt BbUla My3blka [/ CTPYHHBIX. Ho TpyaHo ckasatb, uto
MIPUHECIO eMy BOJIbIIYIO U3BECTHOCTb — CKPUIMYHbBIE COHATbI




WM MX KIaBUpHbIe TepesioxkeHus. [[:emmHuann 6but 60JIb-
LIMM MacTepOM TPAHCKPUIILIUN, U 0 MHOTOUNC/IEHHbIE aBTOP-
CKMe BepCum PacXOQWIACh COJIMAHBIMU TUPaXkamu 110 Bcent Ep-
porie. O6ocHopapiumch ¢ 1714 roga Ha BputaHckux octpo-
Bax, MPeArpUUMUMBbI UTa/IbsHELl aKTUBHO 3aHUMAJICSl U3[a-
HV/EM CBOell My3blKM B KPYITHEMIIMX LIGHTPaxX eBPOIeCKOro
HoTtorevyatanms (AHrvs, @panums, Hupepnanasr) — He crec-
HSISICb MYGJIMKOBATb OAVH U TOT Ke OIYyC MHOTOKpaTHO. B
1746 r. 6bum nsaanbl ero BrosioHuesbHbIe coHathl op.5, ro-
[IOM TIO32Ke BBIIUIO UX TepesIOXKeHUe /Isl CKPUIIKY; BUPTYO3-
Hble CkpurimuHble coHaTbl op.1 6bUM U3AaHbI 1 B ObsIeryeH-
HOVI peflakLivi, M KaK TPUO-COHATbI, U B IePesIOKEeHUsIK ISt
kiapecuta cosio. OTaaBasi faHb TMOYTEHUsS] CBOEMY YUUTESTO,
Apkanpazxkeno Kopemwm, [[xkKeMuHMaHM apaHKUpyeT ero CKpu-
MUUHbIe COHAThI A/1s1 GOIBIIOrO CTPYHHOrO aHcambist (concer-
to grosso). KazkeTtcst, UTo TeM caMbIM OH MPOAOIKAET MPaKTH-
Ky camoro Kopesm: BrosiHe BO3MOMKHO, UTO ero 3HaMeHUTbIe
Concerti grossi op.6 — He UTO MHOe, KaK repesoxeHne 6osee
PaHHMX TPUO-COHAT.

Cyapba CKPUMUUHBIX COHAT Op.4 Majsio ueM OT/IMYaeTcsl B
9TOM OTHOLIEHMM OT VICTOPMM [APYrUX OIMYyCOB: LIECTb U3 HUX
6bU TiepepaboTaHbl 1 onybmroBaHbl Kak «Concerti grossi»
(1743), B TOM ke roay OTAE/IbHBIC YAaCTU 3TUX MPOU3BEACHUI
KOMIIO3UTOP MPeBPaTWI B Ibechl U1 KilaBecuHa 1 u3nan B [a-
pvixKe (4eTbipe IMbechbl U3 3TOro COOpPHMKa IMpeACTaBeHbl B
maHHoM asibGome). [IpebbiBanne [xxemunrany B [Tapike 6bl-
JIO BeCbMa OCTPOYMHBIM U PacUeT/IMBBIM KOMMEPYECKUM XO-
[IOM: OH MpoaaBasl hbpaHLy3aM TPAHCKPUIILIAM CKPUTIMYHON My-




3bIKU, KOTOPYIO COUMHIUT B AHIJIAY, U 3aKYMasl Y HUX KapTUHbIL
[U1s1 TIOC/IeVIOLIeN TlepernpoAaku aHrmyadaM. Ho kiaBecun-
Hble TPAHCKPUILIMY CKPUITMUHBIX COHAT MIMeJIV TaKO YCIieX BO
DpaHum, UTO MO BO3BPALLEHMN, TIOMUMO KapTuH, [IXKeMyHu-
aHM He YIyCTWI lIaHca Meperpoaarb GpUTaHL@M 1 TPaHC-
KpUILymm Tozke (He 6efa, YTO aHIIMUaHe YzKe 3Ha/IU 3TY MY3bl-
ky!). B roa ceoeit cMepTyt KOMIIO3UTOP OMNMYGIMKOBAT BTOPOI
Boinyck «[Ibec it KIaBecMHa» — 3TO TOXKE TPAHCKPUIILIMM,
VICXO[IHBIVI MaTepyasl KOTOPbIX MPeACTaB/IsieT coboil MecTpyio
CMechb TOYTY BCeX ero OMYCOB C A0GaB/IeH/eM MYy3blKaJIbHbIX
MPYMEPOB U3 TPAKTATOB.

CripaBeyIMBOCTI paay 3aMeTVM, UTO KOMMEpUecKM ofa-
PeHHbIN UTAIbsAHEeLl TOProBaJsl AeViICTBUTE/IbHO BAOXHOBEHHOM
MY3bIKOI — OH 6bUT OAHUM U3 MOC/IeHNX MY3bIKAHTOB, BJIa-
[OeBUIX GapOYHON TpagyLyierl MMITPOBM3ALMM Ha CKPUIIKE.
BritoueHHble B cocTaB 3TOro asibboMa yeTbipe rbech [lxeMu-
HY@HU U3 TIApVKCKOro CBOPHUKA (TPaHCKPUIILIMK, COOTBETCT-
BeHHo, 1-11 yactn CoHnartsl I, 2-i1 uactu CoHatbr V, 3-it uactn
Conatbt VI, 4-i1 vactn Conatsl [V op. 4) neMoHCTpUpYioT
obwire u pa3HoObpa3Ne CBeXKero, roport HeMHOI'O 3KCTPaBa-
FaHTHOIO, My3bIKaJIbHOIO Matepuasia. |lepesnoxeHusi GbicT-
PbIX UYETHBIX YacTeil COHAT He OTJIMUYAIOTCH CYIIECTBEHHO OT
MepBOHaYa/IbHOM BepCuy, B TO BPeMsl KaK MPU MepesioxkKeHnn
Me/[UIeHHBIX YacTell KOMITO3UTOP /NGO CYLIECTBEHHO BUOOM3-
MeHsleT 1 paciumpsieT Mestoandeckme burypauvn (Prelude), m-
60 noGaBisieT UX B TexX pasdesiax, re OHM OTCYTCTBOBA/IA
(mpoBenennst pedbpeHa B Moderement). HeobbluaiiHast Tou-
HOCTb, eC/IM He CKPYIYJIe3HOCTb, B BBIMCHIBAHMM BCeX AeTa-




sieit Menomy U GaKTYpbl Me[UIeHHbIX Ibec (Tak, B «[ Ipesto-
oy [XKeMyHMaHM BO BCeX MOAPOOHOCTSX YKasblBaeT, Kak
cllefiyeT VCTIOJNHATD KaK/oe aprie/PKMo) pa3ByBaeT HaMedeH-
HyiO yke B camux CoHaTax op.4 TeHOeHLMIO K MUCbMEHHOM
pacimdpoBKke OOWIbHBIX YKpalleHni, 6e3 KOTOpbIxX Mnoaob-
HYIO MY3bIKY B 310Xy GapOKKO He UCTIOJHSUT HU OMH YBazKalo-
Mt ce6sl MHCTPYMEHTATACT.

Cronb TiaTesbHasi HOTALMS CBf3aHa C TeM, UTO M3daHue
[:kemyHmany 6bU10 06palleHO K MMPOKOMY KPYry My3blKaH-
TOB-TIIOOUTEIeN, XKealoIMX UIPaTh Ha KJIaBeCUHe TOUHO Tak,
Kak 3To fesiaioT npodeccroHabl. OueBnaHo, aTa poJsib MOMy-
ngpusaTtopa npuuvtachk [[kemunuanu no ayuwe. [locnenrne
rofibl KM3HM, KOT/la ero My3blkKa CTasla [IOCTEIIeHHO BbIXOOUTb
13 MO/ABI, OH TOCBSITWI CO3[AQHUIO U MYG/IMKALMM YUeCHMKOB
IO VCTIOJTHMUTEIIbCTBY 1 KoMro3uLmm. C MoMOLIbIO MHOXKECTBa
npyMepoB [[XkKeMuHMaHM 1eMOHCTPUPYeT B HUX, B YAaCTHOCTY,
MpaBWIbHbIe Cr1ocobbl pacumbpOBKYU YKpallleHuii, obpal@aer
BHIMaHMe Ha 3HaJueHre Mesoanyeckux Gburyp ais Bo3byxkie-
HUs TeX Wi MHbIX adpderron. [Tpeapapsist 3™ no3aHne Tpak-
Tathl, Mbechbl [[MKeMVHMaHN SBJISIOTCS LIGHHeMIIMM UCTOUYHU-
KOM 3HaHUI 06 MCIOJIHUTESIbCKMX TPaANLMSAX GapOKKO; 3Haue-
HJE MX COTMOCTaBMMO CO 3HaueHMeM OIMy6IMKOBaHHbIX B Haua-
sie 18 Beka aBTOPCKMX PaciMdPOBOK Me[UIeHHBIX YacTen
crpurmyHbIX coHat Kopesum. [pu aTom, namensist crapble du-
rypaumm Wi 106assisist HoBble, [I:KeMyHMaHM TOHKO YUNTbIBa-
er crielmdVKY Urpbl Ha KJIaBeCUHEe — MHCTPYMEHTe, 3aHuMa-
IOlIeM B ero 3roXy KIoYeBble MO3ULMM B KaMepHOM MY3ULI-
pOBaHUM.




OLGA MARTYNOVA







OpHaro gake K cepeayHe 18 Beka rocrioficTBO KiIaBeCMHa
He 6bUI0 6e30rOBOPOUHBIM: U B BBITY, 1 B MTPAKTUKE VCTIOHE-
HUSI KOHTVHYO ero CTapbiM G1aropOaHbIM COTICPHMKOM OCTa-
BaJlach JIOTHS. Borpekn BceM MporpeccuBHBIM HOBIIECTBAM
3MOXU, JIOTHEBOE UCIIOJIHUTEIbCTBO He CTaHOBWU/IOCH SIBJICHM-
eM MapriHa/ibHbIM. [loKa3aTesIbCTBO TOMY — TBOPUYECTBO Ta-
KOT'0 TPOC/IaB/IeHHOI'O BUPTYO3a, Kak 3wibBuyc Jleoronba
Baric (1686 — 1750).

[laTbl ero poxaeHus U CMepPTH TMOUTY TOYHO COBIAJAIOT C
Jatamy POKACHNSI M CMEPTU ABYX ero BeJIMKUX COBPEeMeHHM-
KoB — utaibsHLa [domennko Ckrapiattu (1685 — 1757) u
HeMia MoranHa CebactesaHa baxa (1685 — 1750). C Baxom
Baiic obasics B 3pesible rofpl, a co  CkapsiaTTy, BO3MOKHO,
BCTpeYasiCsl B MOJIOAOCTMU.

[TnomoeuTsiii KoMrioautop, Bavic Harmcan 6onee mecTncor
Ibec U1l JIIOTHU; OOBIUHO OH OObBeMHST UX B CIOMTbI, Ha3bl-
BaeMble «coHaTamu» (Suonaten), wm «maptutamn» (Partien).
[epen ncnontenvieM TaHes Bavic uMnposmamposast, packpbl-
Basi, [IOCPEACTBOM MHOIOUMC/ICHHBIX aprie/IK1O U KPaTKUX UH-
OVBUAYAIM3UPOBAHHBIX MOTMBOB Ha UX OCHOBE, BCe BOorarcTt-
BO 3BYYaHMs CBOel JIOTHN. HeroTopble 113 ero BIoxHOBEHHBIX
MMITPOBU3ALIMIA AOLUIM A0 Hac B BUAe «IIpesIioani» Wi «¢)a1—1—
Ta3uii» — OHM 3arcaHbl 6e3 fesieHnst Ha TaKThl B Havasie psi-
na ciont. CoBpeMeHHbI VCTOHNTESb BIIpaBe MCTOIb30BaTh
VX B KayecTBe BCTYIUIeHMS K Jio6ont u3 ciout Baiica, counHen-
HBIX B COOTBETCTBVIOILEI TOHA/IbHOCTU. B aToM anbbome my-
3bika Barica npescrapiieHa, B OCHOBHOM, TaHL[AMM U3 CIOMTbI
Pe MUHOP; OCHOBHOM ee HOTHBII MCTOUHMK — BoJibliasi, Harl-




CaHHast KpaCcUBbIM [I0UYepKoM Tabyiatypa, ¢ 1877 roaga xpaHsi-
wasics B JIoHOoHe.

YTO6bI 10 AOCTOMHCTBY OLIGHUTb Macwtab 1 Cepbe3HOCTb
3TOM MY3bIKM, CTOUT O6PaTUTL BHMUMaHME Ha GOJIBIIYIO eByY-
UyIO aJUIeMaH/y, TOJIHYIO BEJIMUECTBEHHOrO U 61aropoaHoro
pa3ayMbsi; CKOPOHOIE MesTaHX0JIMel OTMeUeHa U Apyrasi «cepb-
e3Has» yacTb — capabatmga. BHocst B My3bIKY CIOUTBI HEOGXO-
auMoe pa3Hoobpasue, 6osiee MOABVMMKHBIC TaHLIbl BOBCE HE
3ByUaT OBJIErUyeHHO: 9TO KacaeTcsl M FaJlaHTHBIX raBoTa 1 6yp-
pe, 1 TOJIHOM BHYTPEHHero OrHs MHa/IbHOM Kurn. ToT ke
OTHeHHbII1 TeMmriepameHT ouyinaercss 1 B Allegro, nesyune u
CTPaCTHbIEe Maccaky KOTOPOrO, MOKHO C JIEFKOCTBIO Mpe/cTa-
BUTb cebe B Kako-HMOYAb KIaBUPHOV KOMITO3ULIAN «B UTaIb-
SIHCKOM BKYCe».

Kak cTpyHHO-IIMIKOBbIE MHCTPYMEHTDI JIOTHS U KJIaBeCUH
— 6zKaiiiive POACTBeHHMKI; He YAUBUTEIIBHO, UTO UCKYCCT-
BO UI'pbl Ha HMX B 11034He6apOUHYIO SMOXY OTMEUEHO OJHUMU
" Temu ke TeHaeHLmsiMU. [{/1s1 TOro, YTOBbI MepeHecTy JIoT-
HeBYIo My3bIKy Baiica Ha Ki1aBup, He TpebyeTcs MpaKkTUUYecKu
HUKaKOI1 ee repepabotkul. Yl Bce ke MCIoIHeHre Ha KiIaBuLl-
HOM VHCTPYMEHTE MPOU3BOAUT COBCEM VHOE BIleuaT/IeHue,
UeM Ha JIOTHe, CTPYHbI KOTOPOM 3ByYaT OT KUBOTO MPUKOC-
HoBeHusl pyk. [Ibecnl Baiica B KaBeCHHHOM TpaHCKPUIILIMA
cTaHOBATCSL GoJiee COMAAHBIMM U GJIeCTSIMMIM, TaK UTO, Ha-
BepHoe, JIo00I1 UCIIOJIHUTESb Ha KIaBUpe [O0/IXKEH UCIIbIThI-
BaTh YAOBJIETBOPEHME OT MOoJyyaroLiercst ahHerTHOM My3bIKN.
Ho opHOBpemMeHHO OH MOKeT KCIIBITaThb HEKYIO TaiHYIo 3a-
BUCTD K JIIOTHUCTY, C ero CIIOCOBHOCTBIO TOHKO HIOAHCMPOBATh




3BYYaHMe, uapysl MYGJIMKY MHOMKECTBOM ero OTTEHKOB — %

BIUIOTb /10 MOJTHOM TUILMHBI, KOTOPOM, CJIOBHO BO3[IYXOM, [bl-
[T CTapUHHAs MY3bIKa [UIsl JIOTHIA...

Hagephoe, nmomobHoe BocxuieHne ucrbitbiBast 1 cam K.C.
Bax, Hacnaxpaasich nckyccrsom 3.J1. Baiica. B 3pesbie roabt
TBOPYECTBA 3TV BeJIMKME MY3bIKAHTbI TPYAMIACH B COCEIHMX
ropoaax, KyJIbTypHbIx LeHTpax CarcoHun: Bax B 6ypxyas-
HoM Jlenmumre, Baitc — nipu aope B [IpesgeHe. HeomHo-
KpaTHo rocemtas [pesned B 1730-e roapl, bax 3aBen apy:x-
6y C JYUIIMMU MY3bIKAHTAMM 3TOrO rOpoaa, K UMC/ly KOTO-
pbIxX MpuHaasiexkan, 6eccriopto, u Baric (¢ 1744 ropa — ca-
MBIii BBICOKOOIUTAUMBaEMbIi MHCTPYMEHTA/IUCT CAaKCOHCKOT'O
nsopa). MseectHo, urto B 1739 roay Baiic HaBewan Baxa B
Jlevinuyre. Ectb cobnasH cBg3aTh ¢ 3TMM COOBITMEM MOsIBIIC-
Hrie 6axOBCKOM TPaHCKPUIILIMM JIIOTHEBOV CIouThl Baiica ayis
ckpuriku 1 kiaBecuda (BWV 1025): naptuio motHu Bax ne-
pekadblBaeT [Uisi KaBeCuHa, a CKpUIIKe TopyyaeT HOBYIO
Menoamio. Mysblka BCTYMMTEIbHOV (haHTa3nmM M3BECTHa HaM
TOJIBKO 13 6aXOBCKOIO TMepesioxKeHst: BO3MOKHO, OHa Harlu-
CaHa 1o/l HeroCpeACTBeHHbIM BrieyaT/ieHeM OT UMITPOBM3a-
v Baiica.

BoironHsist TpaHckpurnuvm, Bax BpemeHamy cepbe3HO Me-
HsUT ucxoaHbt Matepuast. Cionta Baitca — oauH 13 3ameua-
TeJIbHBIX TOMY TPUMEPOB; He MeHee OPUTMHAJIbHO TpeCcTaB-
JIeHHOE B 3TOM a/ibboMe KJIaBeCUHHOe repesioxeHne Tpuo-
coHatbl AHa Apama PaitHkeHa. DTo ofHa M3 caMbIX paHHUX
YUCHNUECKUK TPaHCKpurimii Bbaxa — BO3MOXKHO, oHa 6buUla
ocyiecTssieHa euie B Mionbxaysere (1707 — 1708) wm ga-




e B Apniuraare (1703 — 1707). PaitHreH ciiaBuics Kak op-
TaHICT, BUPTYO3 U TNeaaror (oH pabortan B [ambypre). Bax He
ofHaxKabl obpallasicss K ero COOpPHMKY MHCTPYMEHTaIbHBIX
nbec “Hortus Musicus” (<MysbikabHBI cazp), HO TosbKo [lep-
BYIO TPUO-COHATY U3 3TOrO COBPaHUsl MepesioRUI LEJIMKOM.
Bosbliie Bcero ero mHrepecoBay KOHTPAYHKTUUECKM U301
penHble dyru PaiiHkeHa — 3T1 HarJisiAHbIC, BbIMVICAHHBIE B BU-
e TpUo OBIUraTHBIX [OJI0COB 06pa3libl UMCTOrO MY3blKaslb-
HOTI'O MHTeJUIeKTa Obl/ U1 MOJIOIOTO KOMIIO3UTOPA He TOJb-
KO TIpe[MeTOM BOCXMIlleHUst 1 roapaxauus. CrapoMy, He-
CKOJIBKO YMO3PUTESIbHOMY MY3bIKa/IbHOMY PalIOHA/IM3MY OH
XOTeJT MPOTUBOIIOCTABUTL HOBOE TCbMO, He MeHee CTporoe B
VMHTEJUIEKTYaJIbHOM OTHOILIEHMM, HO ropasfo Gosiee cTpacT-
Hoe, MacluTaGHoe 1 nosnHo3ByuHoe. [lepepaboTka dyru B co-
HaTe Jisi MMHOP — 3TO, T0 CYIIECTBY, VKe He TPaHCKPUIILS,
a ¢yHOaMeHTa/IbHOe MepecourHeHre YBaxkaeMoro OpUriHa-
J1a, TIOJTHOCTBIO MEHsIIoIee BCIO ero KOHLITILIMIO.

B ¢yrax PaiitkeHa MHTepMeann OTCYTCTBOBAIM TIPUHLIATIA-
asibHo. CTOsb 2Ke MPUHLMIMAIbHO BBefeHne nx y baxa — B
BOJIbIIOM KOJIMYECTBE M B YAMBUTEIIBHOM DPasHOOGpasuu.
BHelHe, ncronb3oBaHue MHTEPMEInii MPUBOANT K yBesde-
HMIO OBIIMX MacIITaboB KOMIIO3ULIMM TIPUMMEPHO B TOJITOpa
pa3a. B aTux pasgenax mopaxkaeT He TOJIBKO BUPTYO3HDIA
6J1eCK, HO 1 MOIIb KOMITO3UTOPCKOI'O MHTEJUICKTa: VICXOIHbIE
MOTUBbI MPETEePrieBaloT B HUX 3HAUMUTeJIbHbIe M3MeHeHus], Be-
30CTAHOBOYHOE [BIKEHMe TapMOHMIT OCYIIeCTBIISIeTCsST CO-
[JIaCHO TOYHEiIleMy, 3apaHee MpPOAYMaHHOMY IUIaHy. XOTsi
HoTaLwist 3Toy 6axoBCcKoit Gyryu 1 He OCTaB/IsieT COMHEHWit B




TOM, UTO CaM aBTOP UCIIOJIHSUT ee Ha KJIaBeCuHe, pa3Max KOM-
MO3UTOPCKONM MBIC/IM, KaxkeTcsl, TpebyeT MHCTPYMeHTa ropas-
o 6osee macwtabHoro. VsHavasibHO npucyiasi TeMe uHep-
LS [ABVKEHMsI TIPUBOANT K TOMY, UTO MCXOAHOE PaiiHKeHOB-
CKOe TPEXrosiocue OKa3blBaeTCsl HeJOCTaTOUHbIM, — TPKAbL
PO B Pa3HbIX rOJI0Cax, TeMa BCTYIaeT YeTBepThblil pa3, B
HU3KOM PEerucTpe; BCKOpe MOC/Ie 3TOrO HauMHaeT Ka3aTbCsl,
OYaTO 3BYUMT OpraHHasi Mefasib; BrIeUaT/IeHVEe 3ByJallero
GO/bIIOrO LIEPKOBHOIO OpraHa ellje He pa3 BO3HMKaeT Ipu
MPOC/YLIVBaHWM paHHero 6axoBCKOro lieseBpa. ..

[NepernaabiBast uykyi0 MYy3blky, Bax He MpocTo «puKaca-
eTcs» K JIYULIVM COUYMHEHMSIM APYIMX KOMIIO3UTOPOB, HO Bila-
cTHO 6Gepet ux B ceou pyru. Bosbiion 6iectsumii no3aHeba-
POUHbIN K/TaBeCUH CTAHOBUTCS Y HErO He TOJIbKO MHCTPYMEH-
TOM, Ha KOTOPOM MOKHO ChI'PaTh BCE YTO YrOAHO, HO U YHU-
BepCasIbHbIM MOCPEAHMKOM MerKy COUMHEHMSIMU Pa3HbIX My-
3bIKAJIbHBIX KAHPOB: KJIABMP 6bUT POAHBIM MHCTPYMEHTOM
Baxa, 3a KOTOpPbIM OH OCBayBasl MMPOV3Be/IeHNsT COBPEMEHHN-
KOB, YUWICS KOMITO3ULIMM, UCKaJT CBOM METO[ COUMHEHUs —
OIBIT KJIABUPHOI UTPbl CTaJl OAHOI 13 OCHOB ero MY3blKaslb-
Holt jiorvku. Y 3TO mnopasuTesibHOe HOBLICCTBO, AAJICKO He
Cpa3y CTaBlilee HOPMOI: 06pa3 cuasLlero 3a KiaBUaTypoOil
KOMIIO3UTOPa CTaJl XPEeCTOMATUMHBIM JIUIIb B MOC/IeGeTX0-
BEHCKYIO 3IIOXY.

Poman HacoHos




Das musikalische Barock ist nicht nur die Epoche des
Generalbass und des stile concertato. Heute wissen wir, dass es 25
auch die Ara der Transkriptionen und Bearbeitungen ist, die das
Bild der Zeit nicht weniger bestimmen, als andere Neuerungen
auf dem Gebiet der Komposition.

In diesen fernen Zeiten gestaltete sich die Beziehung des
Publikums zu einem Kunstwerk véllig anders als heute.
Niemandem wére es eingefallen, jede Note eines allgemein
anerkannten Meisterwerks eifersiichtig vor Eingriffen zu vertei-
digen, gleich einem Heiligtum. Wenn eine Musik gefiel, so sollte
sie moglichst haufig in verschieden Transkriptionen und
Bearbeitungen erklingen. Kein Musiker setzte sich iiber die
Méglichkeit hinweg, ein beliebtes Stiick fiir die verschiedensten
Interpreten zu arrangieren: fiir die besten Solisten seines
Orchesters, fiir Freunde und Schiiler, oder aber auch fiir fremde
Musiker — professionelle oder wohlhabende Laien (die bereit
waren eine ansehnliche Summe Geld fiir den Erwerb von




Notenbiichern auszugeben). Die standige Umarbeitung der eige-
nen Werke, anlaBlich eines Feiertages oder eines anderen feier-
lichen Anlasses, gehérten zu den Pflichten eines Hofkapellmei-
sters oder eines Kirchenchorleiters.

Auf dem vorliegenden Album werden drei sehr verschiedene
Arten der barocken Transkription vorgestellt. Alle sind fiir das
Cembalo bestimmt und das ist bezeichnend: Gerade fiir das
Cembalo wurden gewshnlich die meisten ,,Ubersetzungen von
Orchesterstiicken angefertigt. Tasteninstrumente erfreuten sich
im Laufe des 18. Jahrhunderts einer stindig wachsenden
Beliebtheit. Ein Cembalo (oder auch ein Klavichord, das sich
durch einen leiseren und melodischen Klang unterschied) gab es
fast in jedem wohlsituierten Haushalt, und nicht selten erschien
ein Werk sofort in zwei Versionen: fiir Ensemble und fiir
Cembalo. Ein Mensch, der dieses Instrument beherrschte, kon-
nte jedes Stiick, das ihm gefiel spielen, ohne andere Musikanten =
hinzuziehen zu miissen und dabei konnte er ein kiinstlerisch
hohes Niveau halten: Das spatbarocke Cembalo war ein
Instrument mit vielfaltigen Mdglichkeiten, es hatte einen
prachtigen und gleichzeitig melodischen Klang.

Sogar Komponisten, die nicht speziell fiir das Cembalo

schrieben, gaben Cembalotranskriptionen ihrer Stiicke fiir ein %

breites Auditorium heraus.

Der Komponist Francesco Geminiani (1687 — 1762) z. B.
war Geiger und sein Element war Musik fiir Streicher. Aber es ist
schwer zu sagen, was ihm mehr Ruhm eingebracht hat — seine
Violinsonaten oder deren Klavierbearbeitungen. Geminiani war
ein groBer Meister der Transkription und seine vielzéhligen




Autorenversionen verkauften sich in soliden Auflagen in ganz %
Europa. Nachdem er sich 1714 auf den Britischen Inseln
niedergelassen hatte, nahm der findige Italiener die Herausgabe
seiner Musik in den groRen Zentren des europdischen
Notendrucks (England, Frankreich und die Niederlande) in die
Hand. Dabei schéamte er sich nicht ein und denselben Opus
mehrfach zu verdffentlichen. 1746 erschienen seine Sonaten
fiir Violoncello op.5, ein Jahr spéter folgten ihre Bearbeitungen
fiir Violine; die virtuosen Violinsonaten op.1 wurden in einer
vereinfachten Redaktion, als Triosonate und in einer
Klavierbearbeitung herausgegeben. Seinem Lehrer Arcangelo
Corelli zu Ehren, arrangierte Geminiani dessen Violinsonaten
fiir ein groRes Streichorchester (Concerto grosso). Anscheinend
setzte er damit die Praxis Corellis fort: es ist durchaus maglich,
dass dessen bekannte Concerti grossi op.6 nichts anderes sind,
als eine Bearbeitung seiner fritheren Triosonaten.

Das Schicksal der Violinsonaten op.4 unterscheidet sich in
dieser Beziehung wenig von der Geschichte der anderen
Werke: sechs von ihnen wurden bearbeitet und herausgegeben
als ,,Concerti grossi“ (1743), im selben Jahr verwandelte der
Komponist einzelne Satze der Sonaten in Klavierstiicke und
gab diese in Paris heraus (vier Stiicke dieser Sammlung werden !
auf dem vorliegenden Album vorgestellt). Die Ankunft
Geminianis in Paris war ein sehr kluger und berechnender
kommerzieller Schritt: Er verkaufte den Franzosen die
Transkriptionen der Violinmusik, die er in England geschrieben
hatte, und kaufte bei ihnen Bilder fiir den weiter Verkauf in
England. Aber seine Transkriptionen der Violinsonaten waren




in Frankreich so erfolgreich, dass Geminiani den Briten bei
seiner Riickkehr nach England neben den Bildern auch gleich
die Cembalobearbeitungen verkaufte (es war nicht schlimm,
dass die Engléander die Musik schon kannten!). In seinem

Todesjahr veréftfentlichte der Komponist die zweite Folge der =

Stiicke fiir Cembalo, hier handelte es sich ebenfalls um
Bearbeitungen, deren Ausgangsmaterial eine bunte Mischung
fast aller seiner Werke ist.

Der Gerechtigkeit halber muss erwéhnt werden, dass der kom-
merziell so begabte Italiener mit wirklich inspirierter Musik han-
delte. Er war einer der letzten Musiker, der die barocke Tradition
der Improvisation auf der Geige beherrschte. Die auf diesem
Album enthaltenen vier Stiicke Geminianis aus dem Pariser
Sammelband zeigen den Uberfluss und die Vielfalt des frischen,
mitunter ein wenig extravaganten, musikalischen Materials, die

Lebhaftigkeit und Spontanitdt seiner kontrastreichen |

Gegeniiberstellungen. Die Bearbeitungen der schnellen geraden
Sétze der Sonaten unterscheiden sich nicht wesentlich von der
urspriinglichen Version. Gleichzeitig veréndert und erweitert der
Komponist in den langsamen Sétzen die melodische Figuration
(Prelude), oder er fiigt sie in die Abschnitte hinzu, wo sie bislang
gefehlt haben (Refrain im Moderement). Die erstaunliche

Genauigkeit beim Herausschreiben aller Details der Melodie und 3

Faktur der langsamen Stiicke (im Prelude weist Geminiani in
allen Einzelheiten darauf hin, wie jedes Arpeggio zu spielen ist)
entwickelt die schon in den eigentlichen Sonaten op.4 bemerk-
bare Tendenz zur schriftlichen Dechiffrierung der reichhaltigen
Ausschmiickungen, ohne die Musik im Barockzeitalter von




kemem ernstzunehmenden Mus1ker gespielt wurde.

Geminianis Ausgabe an ein breites Laienpublikum wandte, das
zu Hause auf dem Cembalo so spielen wollte, wie es die profes-
sionellen Musiker konnten. Offensichtlich gefiel Geminiani die
Aufgabe, Musik zu popularisieren. Die letzten Jahre seines
Lebens, als seine Musik schon ein wenig aus der Mode kam, ver-
fasste und publizierte er Lehrbiicher iiber Vortrag und
Komposition. Mit Hilfe einer Vielzahl von Beispielen stellt
Geminiani in ihnen die richtigen Methoden zur Dechiffrierung
von Ausschmiickungen dar, er lenkt die Aufmerksamkeit auf die
Bedeutung der musikalischen Figuren, mit denen verschiedene
Affekte erzielt werden kénnen. Diese spéaten Abhandlungen vor-
weggenommen, sind Geminianis Stiicke zu wertvollen Quellen
fiir unser Wissen tiber die Vortragstraditionen des Barocks
geworden; ihre Bedeutung ist vergleichbar mit den Anfang des
18. Jahrhunderts verdffentlichten, vollstandig notierten,
langsamen Satzen der Violinsonaten Corellis. Indem Geminiani
alte Figurationen verandert oder neue hinzufiigt, beriicksichtigt
er die Besonderheiten des Cembalos, das in seiner Epoche das
wichtigste Instrument fiir die Kammermusik war.

Aber sogar in der Mitte des 18. Jahrhunderts war die
Vorherrschaft des Cembalos nicht unangefochten: Im Alltag und
in der Praxis des Continuo war die Laute sein alter, erhabener
Konkurrent. Entgegen aller progressiven Neuerungen der
Epoche, blieb das Lautenspiel keine Randerscheinung. Ein
Beweis dafiir ist das Schaffen des viel geriihmten Virtuosen
Silvius Leopold Weiss (1686 — 1750).




Seine Geburts- und Sterbedaten fallen fast genau mit den s

Geburts- und Sterbedaten zweier seiner groBen Zeitgenossen
zusammen — der Italiener Domenico Scarlatti (1685 — 1750)
und der Deutsche Johann Sebastian Bach (1685 — 1750). Mit
Bach stand Weiss in seinen reifen Jahren in Kontakt und
Scarlatti traf er moglicherweise in seiner Jugend. Weiss war ein
sehr fruchtbarer Komponist, er schrieb mehr als 600 Stiicke fiir
Laute; gewdhnlich fasste er sie zu Suiten zusammen, die er
Sonaten oder Partiten nannte. Vor der Interpretation von
Téanzen improvisierte Weiss, indem er durch viele Arpeggios
und kurze individualisierte Motive den ganzen Klangreichtum
seiner Laute erdffnete. Einige seiner inspirierten Improvisatio-
nen wurden uns als Praludien oder Fantasien iiberliefert. Sie
sind ohne Einteilung in Takte am Anfang einer Reihe von Suiten
aufgeschrieben. Der zeitgend&ssische Interpret kann sie als
Einfiihrung zu jeder beliebigen Suite von Weiss spielen, die in
der entsprechenden Tonart geschrieben ist. Auf dem vorliegen-
den Album wird das Schaffen Weiss anhand seiner Ténze aus

der Suite D-Moll vorgestellt, deren in wunderschéner gg

Handschrift geschriebenes Original seit 1877 in London aufbe-
wahrt wird.

Um den MaBstab und die Ernsthaftigkeit dieser Musik richtig
schatzen zu kénnen, lohnt es sich der groBen, melodischen
Allemande, die voller groBartiger und erhabener Gedanken ist,
etwas Aufmerksamkeit zu widmen. Obwohl sie in die Musik der
Suite die notwendige Vielfaltigkeit bringen, klingen die
beweglicheren Tanze nicht leichter: das bezieht sich sowohl auf

die galante Gavotte und Bourée, als auch auf die voller inneren |



Feuers finale Gigue. Dasselbe feurige Temperament fiihlt man
auch im Allegro, dessen melodische und leidenschaftliche
Passagen, man sich leicht in einer Klavierkomposition nach
Litalienischem Geschmack* vorstellen kann.

Wahrscheinlich hat auch Johann Sebastian Bach eine dhn-
liche Begeisterung verspiirt, als er die Kunst Weiss’ genoss. In
ihren reiferen Jahren wirkten die beiden groen Musikanten in
benachbarten Stadten, den Kulturzentren Sachsens: Bach im .
bourgeoisen Leipzig, Weiss am Dresdener Hof. Bei seinen
mehrfachen Besuchen in Dresden in den 30er Jahren, schloss
Bach mit den besten Musikanten der Stadt Freundschaft, dazu
gehorte zweifellos auch Weiss (seit 1744 der héchstbezahlte
Musiker am Dresdener Hof). Es ist bekannt, dass Weiss 1739
Bach in Leipzig besuchte. Es ist verfiihrerisch mit diesem
Ereignis das Erscheinen der Bachschen Transkription der
Lautensuite von Weiss fiir Geige und Cembalo in Verbindung zu
bringen (BWV 1025): Die Partie der Laute bearbeitete Bach fiir §
das Cembalo, der Geige dagegen tragt er eine neue Melodie auf.
Die Musik der einleitenden Fantasie kennen wir nur aus der
Bearbeitung Bachs, der sie méglicherweise unter dem direkten
Eindruck der Improvisation von Weiss geschrieben hat.

Bei Transkriptionen, veranderte Bach teilweise tiefgreifend
das Ausgangsmaterial. Die Suite von Weiss ist dafiir ein gutes
Beispiel. Nicht weniger interessant ist die auf diesem Album
vorgestellte Cembalobearbeitung der Triosonate von Johann
Adam Reincken. Es handelt sich um eine der frithesten
Transkriptionen Bachs, méglicherweise schrieb er sie in
Miihlhausen (1707 — 1708) oder sogar in Arnstadt (1703 —




1707). Reincken, der in Hamburg arbeitete, war ein bekannter
Organist, Virtuose und Padagoge. Bach benutzte seinen
Sammelband mit Instrumentalstiicken ,Hortus Musicus*
mehrfach, aber nur die erste Triosonate bearbeitete er voll-
standig. Besonders interessierten ihn die kontrapunktisch ver-
feinerten Fugen Reickens. Diese anschaulichen Beispiele eines

reinen musikalischen Gedankens, waren fiir den jungen T

Komponisten nicht nur Gegensténde der Begeisterung und
Nachahmung. Dem alten etwas abstrakten musikalischen
Rationalismus wollte er eine neue Schrift gegeniiberstellen,
nicht weniger streng in intellektueller Hinsicht, aber weit leiden-
schaftlicher, vollklingender und gréBer. Die Bearbeitung der
Fuge aus der Sonate A-Moll ist eigentlich keine Bearbeitung
sondern eine fundamentale Umarbeitung des verehrten
Originals, die das ganze Konzept dndert.

In den Fugen Reinckens fehlen prinzipiell Zwischenspiele.
Ebenso prinzipiell ist ihre Einfiihrung bei Bach und das in groer |
Anzahl und erstaunlicher Vielfalt. Ausserlich vergréBert sich die
Komposition durch die Verwendung von Zwischenspielen unge-
fahr um das Anderthalbfache. In diesen Abteilungen iiberrascht
nicht nur der virtuose Glanz, sondern auch die Kraft des kom-
positorischen Intellekts: Die urspriinglichen Motive machen tief-
greifende Verénderungen durch, die unaufhérliche Bewegung !
der Harmonien wird nach einem genauen, vorher durchdachten
Plan realisiert. Obwohl die Notierung dieser Fuge Bachs keinen
Zweifel daran lésst, dass der Autor sie selbst auf dem Cembalo
gespielt hat, verlangt die Weite des kompositorischen
Gedankens ein Instrument wesentlich gréeren Mafstabs. Die




dem Thema eigene Heftigkeit fiihrt dazu, dass die urspriingliche
Dreistimmigkeit von Reincken nicht ausreicht. Nach dreima-
ligem Durchlauf in verschiedenen Stimmen, beginnt das Thema
zum vierten Mal in einem niedrigeren Register; bald danach
scheint es, als ob ein Orgelpedal erklingt. Der Eindruck einer
Kklingenden grofen Kirchenorgel kommt in diesem Meisterwerk
Bachs inner wieder auf.

Mit der Bearbeitung fremder Musik, ,beriihrt“ Bach nicht ein-
fach nur die besten Werke anderer Komponisten, sondern er
nimmt sie machtvoll in seine Hande. Das groBe, wunderbare,
spatbarocke Cembalo wurde bei ihm nicht einfach zu einem
Instrument, auf dem man alles, was auch immer man will, spie-
len kann, es wurde auch zu einem Vermittler zwischen den
Werken verschiedener musikalischer Genres. Das Klavier war
Bachs vertrautes Instrument, an dem er sich die Werke seiner
Zeitgenossen aneignete, Komposition lernte, seine Arbeitsme-
thode entwickelte. Die Erfahrung im Klavierspiel wurde zu einer
Grundlage seiner musikalischen Logik. Diese ungewohnliche
Neuerung, wurde nicht sofort zur Norm: Das Bild des am
Klavier sitzenden Komponisten wurde erst in der Zeit nach
Beethoven tiblich.

Roman Nassonow, tibersetzt von Monika Hollacher




n the 18th century, the pianoforte was an expensive novel-

ty, whereas the harpsichord was an instrument in general

use; it was on the harpsichord, therefore, that budding musi-
cians, would start learning how to play. Nowadays, it is vice
versa: the cembalo is expensive and rare, so it is with the piano
that the majority of performers begin their careers. It was thus
with Olga Martynova though she graduated with honours from
both the piano and harpsichord classes of the Moscow
Conservatoire.

It was, as she says, after she heard a recital by Hopkinson
Smith (the well-known performer of string plucking instru-
ments) in France, that she decided to devote herself to early
music. His master-classes also made a profound impression on
her and seriously changed her understanding of music. Olga
completed her education in France and graduated from L'Ecole
Nationale de Musique de Bobigny with a gold medal. Her
European success continued; she won two prestigious interna-
tional competitions: the Van Wassenaer competition (the
Netherlands) and Premio Bonporti (Italy), after which she was
invited to give numerous recitals and toured Europe, playing
the harpsichord and pianoforte.

Today, Olga Martynova is one of Russia’s most distinguished
harpsichordists. She performs with the Pratum Integrum
orchestra, the Moscow Baroque and A la Russe ensembles and
teaches at the Moscow Conservatoire and the Gnesin Special
Musical School, sometimes rejecting recital projects to dedicate
more time to her students.
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RECORDING DETAILS

Microphones — Neumann km130
DPA (B & K) 4006 ; DPA (B & K) 4011
SCHOEPS mk2S ; SCHOEPS mk41

All the microphone buffer amplifiers and pre-amplifiers are Polyhymnia
International B.V. custom built.
DSD analogue to digital converter — Meitner design by EMM Labs.
Recording, editing and mixing on Pyramix system by Merging
Technologies.

Recording Producer — Michael Serebryanyi
Balance Engineer — Erdo Groot
Recording Engineer — Roger de Schot
Editor — Carl Schuurbiers

Olga Martynova plays barpsichord by
William Dowd (French model), USA, 1970-s

Recorded: 26-28.08.2004 “Manege” Hall of The Moscow Theatre
“School of Dramatic Art”, Artistic Director — Anatolyi Vasiliev

® & 2005 Essential Music, #16 b-2, Volokolamskoye shosse,
Moscow, 125080, Russia.
®80 2005 Myspika Maccam, 125080, Mocksa,
Bosokonmamckoe mocce, [, 166, KopIr2.
www.caromitis.com www.essentialmusic.ru
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