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D-Einspielungen mit einem einzi-

gen Melodieinstrument stellen eine

besondere Herausforderung dar.
Ein einzelnes Blasinstrument kann seine melo-
dischen Linien nicht mit Akkordkldngen stiitzen
oder begleiten. Bei einem Streichinstrument
sind diese technischen Voraussetzungen im
Instrument selbst schon eher gegeben. Johann
Sebastian Bach und Carl Philipp Emanuel Bach
haben sich dieser Herausforderung gestellt und
Solowerke fur Traversflote, Geige und Cello ge-
schaffen. Die Bearbeitung und Interpretation mit
Altfléte liegen insofern nahe, als sich der warme,
tiefe Klang der Altflote im Vergleich zur moder-
nen Querflote dem Vorbild der barocken Tra-
versfléte anzundhern vermag und sich damit fir
die Interpretation Alter Musik gut eignet. Bisher
tritt die Altflote solistisch kaum in Erscheinung.
Mit der vorliegenden CD wiinscht der Kiinstler
einen Beitrag dazu zu leisten, die Altflote als
Soloinstrument zu etablieren.



Johann Sebastian Bach

Die Anfinge der barocken Traversflote sind
nicht genau nachvollziehbar. Vermutlich ist
sie zu Beginn des letzten Drittels des 17. Jahr-
hunderts in Paris entstanden und machte an-
schlieflend ihren Siegeszug durch ganz Europa.
Johann Sebastian Bach lernte die Traversflote
moglicherweise iber seinen élteren Bruder
Johann Jacob kennen, der nach Konstantino-
pel gereist war und dort bei dem ,,Fl6tenisten
Buffardin“, einem Begleiter des franzésischen
Gesandten, Unterricht genommen hatte. Die
Weimarer Hofkapelle verftugte bereits 1715/16
itber mehrere Traversfléten, und Bach pflegte
fortwiahrend enge Kontakte zu zahlreichen Flo-
tisten, denn sein Interesse an der Traversflote
war grofs. Die meisten Blasersoli innerhalb sei-
ner Vokalmusik hat Bach - neben der Oboe -
fur die Traversflote geschrieben.

Die viersitzige Solo-Partita BWV 1013, ,,Solo
pour la flute traversiére“ von eher nachdenk-
lichem Tonfall in a-Moll entspricht mit der
gegebenen Reihenfolge der damals gingigen
Tanzsitze dem Archetypus einer barocken Kir-
chensonate: Einer langsamen Einleitung folgt ein
Allegro, darauf ein langsamer Zwischensatz und
ein abschlieftendes lebhaftes Finale. Bach setzt
seine Solo-Partita dementsprechend zusammen:
eine deutsche Allemande, italienische Corren-
te, franzosische Sarabande und eine englische
Bourée.

Der Komponist stellt sich der grofsen Heraus-
forderung, ein Solostiick ohne harmonisch stiit-
zendes Begleitinstrument so zu komponieren,
dass ein einziges Instrument eine Mehrstimmig-
keit zu erzeugen scheint. Das in hochster Kunst-
fertigkeit verwobene Spiel mehrerer, parallel ge-
sponnener Melodiefiden ermoglicht es den-
noch, dass diese sich vollig selbstindig entwi-
ckeln, melodische Linien in unterschiedlichen
Tonhohen verlaufen, sich kreuzen, sich gegen-
laufig entspinnen, gleichzeitig in steigender
und fallender Richtung. Der Horer verfolgt also
eine Mehrstimmigkeit in einer einzigen Stim-
me: Wihrend sich in ihr eine Melodie entfaltet,
wird diese gleichzeitig von einer statischeren



Fundamentstimme gestiitzt, wobei die Lage der
Stimmen nicht immer gleichbleibt. Gewtirzt ist
das barocke, klingende Architekturstiick mit ei-
ner versierten Vielfalt von stdndig wechselnden
Tonarten; diese schaffen einen groften Reichtum
an harmonischer Vielfalt - fiir den Horer ein
wahres Kaleidoskop an solistischer Mehrstim-
migkeit.

Die technischen wie musikalischen Anforde-
rungen an den Flotisten sind hoch: Die Beherr-
schung der Atemtechnik, Ausdauer und Gestal-
tung hoher Téne, Registerwechsel, Tongebung
im tiefen Register, Klangfarbennuancierung, im-
provisatorisches Ausschmiicken, rhythmische
Leichtigkeit zeugen von hoher Interpretations-
kunst.

Auch in den arrangierten Solosidtzen - BWV
1001, 1003, 1008 - wird Bachs Kompositions-
kunst manifest. Auf Alt- und Diskantlage einge-
schriankt, entspinnt sich gleichwohl das mehr-
stimmige melodische Linienspiel, wiederum
basierend auf einer Fundamentstimme, die
hortechnisch aber nicht immer in der tiefsten
Tonlage zu finden ist - eine wahrnehmungsma-
fige Herausforderung an den Komponisten wie
an den Horer. Der motorisch gepragte Presto-

satz des BWV 1001 lasst Bachs ausgiebiges Stu-
dium und seine Verehrung des Vorbildes Adam
Strungk (1640-1700) durchscheinen, dessen

mehrgriffiges Akkordspiel er sorgfaltig studiert
und sehr geliebt hat. So lebt dieser Satz von ar-
peggierten, gleichsam fliefkenden Klangfl4chen,
die trotz des hohen Tempos statisch wirken.

Die Allemanda, wie die in BWV 1004, ist einer
der Stammsitze der franz@sischen Suite. Threr
italienischen Schreibung entsprechend tragt
sie einen eher italienisch-melodischen als den
im franzdsischen Stil iiblichen ornamentalen
Charakter. Das rhythmische Erscheinungsbild
ist einfach, das Tempo gemifbigt. Und dennoch
sind mehrere, ineinander verflochtene Linien
wahrzunehmen, die sich durch den ganzen Satz
hindurchziehen.

Urspringlich far die Violine konzipiert,
hier fur Altflote arrangiert, kommt die dunk-
le Klangfarbung der tiefen Violinsaiten in der
Interpretation mit der Altflote sehr treffend
zur Geltung. Das Prélude aus BWV 1008 ist
der gingigen Satzfolge der franzésischen Cla-
viersuite als Einganssatz vorangestellt. Thr er-
6ffnendes Dreiklangsmotiv bildet die Grundla-
ge fur alle weiteren melodisch-rhythmischen



Entwicklungen des Satzes, die sich einer Im-
provisation sehr nahekommend immer weiter
fortspinnen und ausfalten. Die Cellosuiten BWV
1007 bis 1009 sind vermutlich im gleichen Zeit-
raum entstanden wie die Englischen Suiten

far Clavier, Mitte bis Ende der Weimarer Zeit.
Wihrend Werke fir Solo-Violine ohne basso
continuo bereits zu Bachs Zeit eine jahrhun-
dertelange Tradition hatten, stellte doch die
Verwendung des Violoncellos in einer solchen
Werksammlung dieses minimierten Besetzungs-
typus im ersten Viertel des 18. Jahrhunderts eine
ausgesprochene Raritiat dar. Nach heutigen Er-
kenntnissen sind Bachs Solo-Cellosuiten die frii-
hesten Solissimo-Werke fiir Cello eines deutsch-
sprachigen Komponisten iiberhaupt. In ihnen
erkundet Bach die Méglichkeiten und Grenzen
des tiefen Instrumentes und fasst virtuose Er-
rungenschaften der Zeit zusammen. Er baut die
kunstvollen Techniken des mehrstimmigen Sat-
zes weiter aus. Die Basslinie, die dem Satz das
Fundament verleiht, ist dem Instrument imma-
nent, aber die akkordische Mehrstimmigkeit

ist aufgrund der hoheren Griffweiten deutlich
schwerer zu verwirklichen als bei Diskantinst-
rumenten. Die Herausforderung besteht darin,
auch in den einstimmigen Passagen harmonische
Zusammenhinge darzustellen. So webt Bach
»aus mehreren Ketten von Ténen dhnlicher Qua-
litat ein latent mehrstimmiges Geflecht«.



Carl Philipp Emanuel Bach

In der Allgemeinen Musikalischen Zeitung des Jah-
res 1800 unter dem Chefredakteur Johann Fried-
rich Rochlitz findet sich ein amtisanter Vergleich
der drei Bach-Sohne: ,,Friedemann Bach, (der
hallische) ist Meister im Hell-Dunkel, Emanuel
(der hamburgische) im Grau in Grau, Christi-
an (der Londoner) in vielfarbigen Blumenstii-
cken nach der Natur. (....) Friedemann wollte
im Arbeiten nur sich Gentige leisten, Emanuel
mehr Kennern und Liebhabern, Christian mehr
Liebhabern und Virtuosen. Friedemann stief$
daher von sich, Emanuel interessierte, Christi-
an wurde beliebt. Friedemann blieb roh, Ema-
nuel kultiviert, Christian polirt. Friedemann
darbte deshalb. Emanuel hatte genug, Christian
bekam zum Verschwenden. Friedemann lebte
unstit, Emanuel in Hamburg, Christian in Lon-

don. Friedemann fand fast nur Feinde, Emanu-
el viel Freunde, Christian noch mehr Gesellen.
Friedemann achtete den mittleren Bruder mé-
Rig, verachtete den jiingeren; Emanuel achtete
den dlteren hoch, den jiungeren mafig; Christian
lachte beyde aus. Friedemann trank und schrieb
dann nicht; Emanuel trank nicht und schrieb;
Christian trank und schrieb dann.«

Carl Philipp Emanuel hatte seine Laufbahn
mit einem Jurastudium begonnen. Sein Zweck
war die Unabhingigkeit von des Vaters Hilfe. Er
versprach sich eine Basis von einer soliden All-
gemeinbildung, und tatsichlich gewihrte ihm
diese akademische Grundlage spiaterhin Zugang
zu wohldotierten Posten, die Nicht-Akademi-
kern unzuganglich waren. Er hielt sich lieber
in der Gesellschaft von Schriftstellern, Philo-
sophen und Denkern auf als unter Musikern.

In Frankfurt an der Oder, das im Gegensatz zu
dem sichsischen Leipzig preufbisch war, fand er
einen geeigneten Ausgangspunkt, um sich Rich-
tung Berlin zu orientieren. Im Laufe seines Stu-
diums hatte er Bekanntschaft mit zwei S6hnen
des preufsischen Ministers Franz Wilhelm Hap-
pe gemacht. Ferner hatte er neben zahlreichen
Vokal- und Instrumentalwerken dem Berliner
Kronprinzen und spéteren Konig Friedrich II. zu
dessen Geburtstag eine Kantate gewidmet, die
ihn an dessen Hofe bekannt gemacht hatte.



Carl Philipp Emanuels eigenes Urteil seinen
eigenen Kompositionen gegeniiber war durch-
aus kritisch. In der Berliner Zeit griff er viele
seiner fritheren Werke wieder auf und revidierte
sie. Dadurch gingen viele Urfassungen verloren.
Er feilte an den urspriinglichen Fassungen, um
sich frei zu machen von zu vielen abstrakten,
theoretischen Uberlegungen. Er wollte stirker
auf Beobachtung und Erfahrung vertrauen, auf
den Ausgleich zwischen Logik und Empfindung
achten und mit Geduld und ausreichend Zeit
am Ausbau der Grundkenntnisse arbeiten. Nicht
nur das Studium der Techniken, sondern auch
ein Gefiihl fur den ,,guten Geschmack* seien
wichtige Bausteine fiir eine gelungene Komposi-
tion.

Dem entsprach auch die Primisse des Berliner
Musikkritikers Friedrich Wilhelm Marpurg,
dass nicht ausschlaggebend sei, in welchem Stil
ein Werk geschrieben sei, ob dem englischen,
dem franzésischen oder dem italienischen, son-
dern dass es auf dessen ,,guten Geschmack*
ankomme. Selbiger Marpurg weif zu berichten:
,,Schone zirtliche Théone machen die Music al-
lein nicht schon, sondern sie miissen auch zu
rechter Zeit angebracht werden. Am unrechten
Orte verursachen sie nichts als Verwirrung, ver-
hindern die Verstdndlichkeit und die Zuhorer
(....) werden der Music iiberdriissig, dencken

was anders, oder gehen davon. (Ein) Freund ge-
stund mir, dass er sonst das Ungliick habe meis-
tentheils zerstreuet zu werden, ehe ein Stiick zu
Ende kidme, bei diesem aber habe er seinen Plan
wahrgenommen, und eine Ausfithrung dessel-
ben, die ihn in bestindigem Feuer und in unver-
riickter Aufmercksamkeit erhalten. Dieser gute
Freund ist ein blosser Liebhaber der Music, und
er hat die Sprache der Téne ohne hinzu gekom-
mene Worte verstanden.“

In der Literatur wird der junge Carl Philipp
Emanuel der Frankfurter Zeit als ,,eine sehr leb-
hafte, geistig dufberst wendige Persénlichkeit
beschrieben, ,,der wohl ein gewisser Hang zum
Exzentrischen nicht abgesprochen werden kann.
Doch auch Empfindsames, Sensibles, stark Ver-
innerlichtes und Humorvolles* seien ihm eigen.
Carl Philipp Emanuel Bachs Ansehen bei Fried-
rich II. beruhte jedoch weniger auf der Wert-
schitzung als Komponist. Bachs Musik war ihm
»zu gelehrt, zu sonderbar“. Am Hofe benétigt
man seine Dienste als Erster Hofcembalist. Man
erwartete eine gute Zusammenarbeit mit San-
gern und Instrumentalisten. Man schitzte den
neuen galanten Stil, den der Bach-Sohn in voll-
kommener Art beherrschte. Und so erhielt Carl
Philipp Emanuel Bach 1738 einen ,,unvermuthe-
ten gnadigen Ruf zum damaligen Kronprinzen
von Preufben, jetzigen Konig, nach Ruppin“ -



als Hofcembalist. Fiir diesen Ruf verzichtete er
auf ein zeitgleiches Angebot, ein angekindig-
tes Reisevorhaben, mit ,,einem jungen Herrn in
fremde Lander* zu ziehen. Eine Festanstellung
bei Hofe erfolgte jedoch erst 1740: erst ,,bei An-
tritt der Regierung Sr. preussischen Majestit
féormlich in Dessen Dienste getreten®. Und ,,bis
1767 im November, bin ich bestindig in preus-
sischen Diensten gewesen, ohngeachtet ich ein
paar Mal die Gelegenheit hatte, vortheilhaften
Rufen anderswohin zu folgen. Se. Majestét wa-
ren so gnidig, alles dieses durch eine ansehnli-
che Zulage meines Gehaltes zu vereiteln.«

Des Hofcembalisten-Daseins bald tiberdriis-
sig, verlegt sich Carl Philipp Emanuel aufs Un-
terrichten und Komponieren. Sein Personalstil
ist gepragt von ausgeformteren, kontrastrei-
cheren Themen, rhythmisch-melodischer Viel-
falt, einer teils ,,pikanten“ Harmonik, abrupten
Stimmungswechseln, einer Verbindung des
schwungvollen italienischen Duktus mit einem
starker in die Expressivitit fithrenden galanten
Stil. Diese Merkmale stehen im starken Wider-
spruch zu dem barocken Dogma der Einheit des
musikalischen Affektes innerhalb eines Werksat-
zes. Carl Philipp Emanuel Bachs revolutionires
Element in seiner Musik vermag es, die stindi-
gen Verdnderungen menschlicher Empfindun-
gen so genau wie moglich wiederzugeben, weil

er die kompositorischen Stilmittel verschirft:
eine stark rhythmisierte Motivik, eine mehr-
fache Themenanzahl in der Exposition, das
Anschneiden verschiedener Tonarten sind das
Neue, Revolutionire des ,,Empfindsamen Stils«.
Dieses Konzept erzeugt eine Beredtheit in der
Instrumentalmusik, die von den Zeitgenossen
als Schock empfunden wurde, denn sie gingen
davon aus, dass diese Beredtheit nur in der Vo-
kalmusik moglich sei.

Johann Sebastian Bach hatte die Gewohnheit,
seine eigenen Werke auch den Studienzwecken
seiner S6hne zur Verfigung zu stellen. Dement-
sprechend ist Carl Philipp Emanuel Bachs ,,Sona-
te fiir Flote solo ohne basso continuo in a-Moll,
H 562, aus dem Jahre 1747 moglicherweise als
eine Reminiszenz an das eingangs erwihnte
dhnliche Werk seines Vaters in derselben Tonart,
die Solo-Partita a-Moll, BWV 1013 aus dem Jahre
1718 zu sehen. Carl Philipp Emanuels ,,Solo-Sona-
te“ entstand wahrscheinlich wihrend des letzten
Besuches seines Vaters in Berlin. Sie hat exemp-
larischen Stellenwert fiir die Kammermusik sei-
ner Epoche.

Quellen:

x Johann-Sebastian-Bach-Handbuch, Birenreiter-Metzler

x Bachs Orchester- und Kammermusik, Das Handbuch,
Teilband II - Kammermusik, Laaber

x Marc Vignal, ,,Die Bach-S6hne“, Laaber

= Siegbert Rampe, ,,Carl Philipp Emanuel Bach und
seine Zeit“, Laaber
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D recordings with a single melodic

instrument represent a special chal-

lenge. An individual wind instrument
cannot support or accompany its melodic lines
with chordal sounds. In contrast to this, these
technical prerequisites are inherent to string
instruments. Johann Sebastian Bach and Carl
Philipp Emanuel Bach rose to the challenge and
have created solo pieces for baroque flute, vio-
lin and cello. The adaptation and interpretation
with alto flute are natural, as the warm, deep
sound of the alto flute, in contrast to that of the
modern transverse flute, is closer to the role
model of the baroque flute and therefore works
well for the interpretation of old music. Up to
now the alto flute has barely appeared with-
out accompaniment. With this CD, Reza Najfar
hopes to contribute to the establishment of the
alto flute as a solo instrument.



Johann Sebastian Bach

The beginnings of the baroque flute are not
precisely traceable. Perhaps the flute developed
in the last third of the 17th century in Paris and
subsequently made its victory march through-
out Europe. Johann Sebastian Bach possibly
got familiar with the baroque flute through
his older brother Johann Jacob who had trav-
eled to Constantinople and took lessons from
Pierre-Gabriel Buffardin, a companion of the
French envoy. Already in 1715/16, the Weimar
court chapel had several baroque flutes at its
disposal and Bach continuously maintained
close contacts to numerous flutists, as his inter-
est in the baroque flute was great. Bach wrote
most of the wind instrument solos within his
vocal music for the baroque flute, apart from
the oboe.
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The four-movement solo partita BWV 1013
“Solo pour la flute traversiére” in a rather pen-
sive tone complies the given order of the back
then dance movements and thus the archetype
of a baroque church sonata: a slow introduction
followed by an allegro and then a slow episode
and a concluding spirited finale. Bach put his
solo partita accordingly together: a German
Allemande, Italian Corrente, French Sarabande
and an English Bouree.

The composer faces the big challenge to com-
pose a solo piece without harmonically sup-
porting accompanying instruments in such a
way, that a single instrument seems to create a
polyphony. The game of several parallelly spun
melodic strings that has been interwoven with
great skill however makes it possible, that these
are developing completely independently and
that these melodic lines are running in different
tone pitches, intersecting, unfolding each other,
simultaneously in rising and falling directions.
Thus the listener is following a polyphony in
one single voice: While in this voice one melody
is unfolding, at the same time it is supported
by a more static foundation voice, while the
position of the voices does not always stay the
same.



The baroque, sounding architectural piece is
spiced by a well-versed diversity of perpetually
changing tones, these create a great opulence of
harmonic range - for the listener a true kaleido-
scope of soloistic polyphony. The technical and
musical requirements for the flutists are high:
The mastery of breathing technique, persever-
ance and forming high sounds, changes of reg-
ister, tonality in low registers, nuancing of the
timbre, improvisatory embellishment, rhythmic
lightness bespeak of high interpretation art.

In the following solo movements BWV 1001,
1004, 1008 Bach’s mastery of composition also
becomes evident. Limited to alto range and tre-
ble range, the polyphonic melodic play of lines
unfolds, in turn based on the foundation voice,
which is not always found in the lowest regis-
ter — a perceptual challenge for both the com-
poser and the listener. The motorically charac-
terized presto movement of the BWV 1001 lets
Bach’s intense study and the admiration of his
role model Adam Strungk (1640-1700) shine
through, whose chordal play he had carefully
studied and loved very much. Therefore, this
movement is influenced by arpeggiated, at the
same time fluent sound surfaces, that seem stat-
ic despite of the high tempo. The Allemanda,
such as the one in BWV 1004 is one of the main
themes of the French Suite. According to its
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[talian spelling it carries a rather Italian-melod-
ic character opposed to the ornamental charac-
ter common in the French style. The rhythmic
appearance is simple, the tempo is moderate.
And yet there are several, intertwined lines

to be perceived that are coursing through the
whole movement.

Originally conceived for the violin, here ar-
ranged for the alto flute, the dark tone color-
ation of the low violin strings is shown to its
fullest advantage in the interpretation with the
alto flute. The prelude of the BWV 1008 is put
in front of the common succession of move-
ments of the French piano suite as the opening
movement. Its opening triad motif forms the
basis of all further melodic-rhythmic develop-
ments of the movement, which, approaching an
improvisation, keep on unfolding. The suites for
cello BWV 1007-1009 have developed presum-
ably during the same time period as the English
piano suites, from the middle to the end of the
Weimar period. While the works for solo vio-
lin without basso continuo had already during
Bach’s time been a tradition for many centuries,
the usage of the violoncello in such a collec-
tion of works with a minimized type of forma-
tion was a genuine rarity in the first fourth of
the 18™ century. According to present findings
Bach’s solo suites for cello are the earliest solis-



simo-works for cello of a German-speaking
composer in general. In these works, Bach is
discovering the opportunities and boundaries of
the deep instrument and summarizes virtuous
accomplishments of the time. He develops the
elaborate techniques of the polyphonic move-
ment. The bassline, which gives the movement
the foundation is intrinsic to the instrument.
But the chordal polyphony is significantly more
difficult to achieve due to higher gripping dis-
tance than with descant instruments. The chal-
lenge lies in presenting harmonic connections
even within passages with one voice. Thus Bach
weaves “out of several chains of sounds of simi-
lar quality a latently polyphonic mesh”.

13



Carl Philipp Emanuel Bach

In the Allgemeine Musikalische Zeitung of the year
1800 under its chief editor Johann Friedrich
Rochlitz an amusing comparison of the three
Bach sons can be found: “Friedemann Bach,
(the Hallische) is a master of the light and dark,
Emanuel (the Hamburg) of the grey in grey,
Christian (the Londoner) of the multicoloured
floral pieces according to nature. (...) Friede-
mann wanted to please only himself with his
work, Emanuel rather connoisseurs and lovers,
Christian rather lovers and virtuosos. Therefore
Friedemann was repelling, Emanuel was creat-
ing interest, Christian became popular. Friede-
mann stayed raw, Emanuel cultivated, Chris-
tian polished. For that reason Friedemann was
starving. Emanuel had enough, Christian was
receiving until he could waste. Friedemann was
living unstably, Emanuel lived in Hamburg and
Christian was living in London. Friedemann
almost found only enemies, Emanuel a lot of
friends, Christian found more fellows. Friede-
mann respected the middle brother moderately,
he despised the younger one; Emanuel respected
the older one a lot, the younger one moderately;
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Christian laughed at both of them. Friedemann
was drinking and then would not write; Emanu-
el did not drink and wrote; Christian drank and
then wrote.”

Carl Philipp Emanuel started his career with
law studies. His purpose was to become inde-
pendent from his father’s help. He believed he
would get a basis for a solid general education
and indeed this academic foundation granted
him later access to well-paid positions that were
not accessible to non-academics. He preferred
to keep company with writers, philosophers and
thinkers than with musicians. In Frankfurt an
der Oder, which was Prussian in contrast to the
Saxon Leipzig, he found an appropriate starting
point to orient himself towards Berlin. In the
course of his studies he had made his acquain-
tance with the two sons of the Prussian minis-
ter Franz Wilhelm Happe. Furthermore, he had
dedicated a cantata to the Berlin crown prince,
later King Friedrich II. on his birthday, among
numerous vocal and instrumental works which
had made him famous at his court.

Carl Philipp Emanuel’s own judgement of his
own compositions was critical. During the Ber-
lin period he took up a lot of his earlier works
and revised them. Thereby a lot of his original
versions got lost. He worked on the original



versions to become free of the too many ab-
stract, theoretical considerations. He wanted to
trust more on observation and experience, to
pay more attention to the balance between logic
and feeling and work with patience and suffi-
cient time on the development of basic skills.
Not only the study of the techniques, but also
the feeling for the “good taste” are important
building blocks for a successful composition.

This was also Friedrich Wilhelm Mapurg’s
premise, a Berlin music critic, namely that it
was not pivotal if the style of a work was writ-
ten the English, French or Italian way, but that it
depended on the “good taste”. The same Mar-
purg says that: “Beautiful, tender sounds alone
do not make the music beautiful, they also have
to be placed at the right time. At the wrong
place they will cause nothing but confusion,
preventing clarity and the listeners (...) will get
weary of the music, will think something else
or will leave. (A) friend confessed to me that he
usually has the misfortune to be distracted for
the most part, before a piece came to the end
but that this one he had followed his plan and
the implementation of it, which obtained him
in constant fire and in unchanged attentiveness.
This good friend is a mere lover of music and
he has understood the language of the sounds
without added words.”
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In the literature the young Carl Philipp Eman-
uel in the Frankfurt period is described as “a
very lively, mentally utmost agile personality”,
“who probably cannot be denied having cer-
tain eccentric tendencies. But also sentimental,
sensitive, strongly internalized and humorous”
aspects are a part of him. Carl Philipp Emanuel
Bach’s reputation with Friedrich II. was based
to a lesser extent on appreciation as a compos-
er. His music was “too learned, too strange”.
At the court his services as the first principal
harpsichordist were needed. A good coopera-
tion with singers and instrumentalists was ex-
pected. Furthermore the new genteel style, that
the Bach son mastered in a complete form was
appreciated. And so Carl Philipp Emanuel Bach
received in 1738 an “unexpected gracious call to
the then crown prince of Prussia, present king,
to Ruppin” - as harpsichordist at the court. For
this call he decided to forego a simultaneous
offer, an announced travel plan to travel with
“a young man to strange lands”.

A permanent position at the court followed
only in 1740: only “on the establishment of the
government of his Prussian Majesty formal-
ly took up his post in his service”. And “until
1767 in November have I been continually in
Prussian services, in spite I had several oppor-
tunities to follow advantageous calls to other



places. His Majesty was so gracious to defeat
all this by a respectable bonus to my salary.”
Soon tired of his existence as a harpsichordist

at the court Carl Philipp Emanuel focused more
on teaching and composing. His personal style
is characterized by more shaped, high-con-
trast themes, rhythmic-melodic variety, a partly
“delicate” harmony, abrupt mood changes, a
connection of the buoyant Italian ductus with
a stronger style leading to expressivity. These
features are in a strong contrast to the baroque
dogma of unity of the musical affect within a
work set. Carl Philipp Emanuel Bach’s revolu-
tionary element in his music is able to repre-
sent the constant changes of human feelings as
exactly as possible, because he is intensifying
the compositional stylistic devices: strongly
rhythmical motifs, a multiple number of themes
in the exposition, the touching on different to-
nalities are the new, revolutionary aspect of the
“Sensitive style”. This concept creates an elo-
quence in the instrumental music, which was

perceived as a shock by contemporaries, as they

assumed that this eloquence was only possible
in vocal music.

Johann Sebastian Bach had the opportunity
to make his own works available to his sons for
their study purposes. Accordingly Carl Philipp
Emanuel Bach’s “Sonate” for flute solo without
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basso continuo in A minor, H562 from the year
1747 can be seen as a reminiscence to the sim-
ilar work of his father in the same key which
was mentioned at the beginning, the solo par-
tita a Minor, BWV 1013 from the year 1718. Carl
Philipp Emanuel’s “solo sonata” developed
probably during his last visit of his father in
Berlin. It has an exemplary significance for the
chamber music of its epoch.

Bibliography:
= Johann Sebastian Bach - Handbuch, Birenreiter-Metzler
x Bachs Orchester- und Kammermusik, Das Handbuch,
Teilband II - Kammermusik, Laaber
x Marc Vignal, ,,Die Bach-S6hne“, Laaber
= Siegbert Rampe, ,,Carl Philipp Emanuel Bach und
seine Zeit“, Laaber
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eza Najfar kommt aus einer kiinstle-

risch versierten Familie in Teheran.

Nachdem er Flote und Komposition
in seinem Heimatland studierte, setzte er sein
Flétenstudium in Utrecht und Wien fort. Er
studierte Komposition in seinem Heimatland bei
Morteza Hannaneh, Mehran Rouhani und Farid
Omran und in Osterreich an der Hochschule fiir
Musik in Wien bei Thomas Christian David und
Dieter Schermann. Wihrend seines Studiums
war Najfar fiir drei Jahre als Soloflotist bei den
Vereinigten Bithnen Wien engagiert.

Seine zahlreichen Konzerte fanden bei re-
nommierten Festivals und in angesehenen Kon-
zerthiusern in verschiedenen européischen Lin-
dern statt, aber auch in Japan, China, Siidkorea,
den Vereinigten Staaten, im Iran und in Mexiko.
CDs erschienen unter anderem bei Koch Re-
cords, Novalis, La Folia Classics, Vienna2day
und GreenView Classics.



Reza Najfars Kompositionen sind bei ange-
sehenen Verlagen wie Doblinger Verlag Wien,
RIES & ERLER Berlin, Also Publishing Tokyo,
Universal Edition und Alphonse Leduc & Cie
Paris verlegt. Sein Werk als Komponist umfasst
Solostiicke und Lieder fir verschiedene Instru-
mente fiir Kammermusik sowie Orchesterwer-
ke, Musik zu Gedichten von Sohrab Sepehri,
Ahamad Shamlou und Abbas Kiarostamis Hai-
kus und Kiarostamis letzter Kurzfilm ,,Up and
Down”. Dariiber hinaus hat er Musik fiir Doku-
mentarfilme komponiert. Sein jiingstes Projekt,
das erste Arrangement von Der Schneemann von
Erich Wolfgang Korngold, wurde im Dezember
2017 im Musikverein Wien mit grofsem Erfolg
uraufgefithrt. 2008 wurde Najfar der ,,Persian
Golden Lioness Award”, Award of Excellence in
Music von der World Academy of Arts, Litera-
ture und Media in London verliehen.

Derzeit ist er Flotenprofessor am Mozarteum
Salzburg (Standort Innsbruck), am Tiroler Lan-
deskonservatorium Innsbruck und am Prayner
Konservatorium in Wien.
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eza Najfar comes from an artisti-

cally adept family in Tehran. After

studying flute and composition in
his home country, he continued his flute studies
in Utrecht/Holland and in Vienna/Austria. He
studied composition in his homeland with Mor-
teza Hannaneh, Mehran Rohani and Farid Om-
ran and in Austria at the Academy of Music in
Vienna with Thomas Christian David and Dieter
Schermann. During his studies he was engaged
as the principal flutist of the Theater Orchestra
of Vienna (Vereinigte Bithnen Wien) for three
years.

His numerous concerts took place at presti-
gious festivals and respected concert halls in
several European countries, but also in Japan,
China, South Korea, the United States, Iran and
Mexico. His output includes a great number of
CDs with labels such as Koch Records, Novalis,
La Folia Classics, Vienna2day and GreenView
Classics.



Reza Najfar has published various scores in
renowned publishing houses, such as Doblinger
Verlag Wien, RIES & ERLER Berlin, Also Pub-
lishing Tokyo, Universal Edition and Alphonse
Leduc & Cie Paris. Najfar’s ceuvre as a composer
ranges from solo pieces and songs for various
instruments from chamber to orchestral mu-
sic, music for poems by Sohrab Sepehri, Ahmad
Shamlou and Abbas Kiarostami’s Haikus as well
as Kiarostami’s last short film “Up and Down*“.
Furthermore, he has composed music for docu-
mentary films. His most recent project, the first
arrangement of Der Schneemann by Erich Wolf-
gang Korngold, had its successful premiere in
December 2017 at the Musikverein Vienna. In
2008, Reza Najfar was awarded the “Persian
Golden Lioness Award”, Award of Excellence in
Music from the World Academy of Arts, Litera-
ture and Media in London.

Currently he is active as flute professor at the
Mozarteum Salzburg’s Innsbruck’s branch, the
Tiroler Landeskonservatorium Innsbruck and at
the Prayner Conservatory in Vienna Austria.
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Johann Sebastian
Bach

From: Suite for cello solo No. 2
in D Minor, BWV 1008
1 Prélude 3:36

Partita in A Minor for flute solo,
BWYV 1013

2 Allemande 719
3 Corrente 4:20
4 Sarabande 4:56
5 Bourrée Anglaise 3:00

From: Sonata for violin solo No. 2
in A Minor, BWYV 1003
6 Allegro 8:56

From: Sonata for violin solo No. 1
in G Minor, BWV 1001
7 Presto
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Carl Philipp
Emanuel Bach

Sonata for flute solo in A Minor,
Waq. 132 (H562)

8 Poco adagio 4:19
9 Allegro 5:17
10 Allegro 5:07

N 51:34
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