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TELEMANN, Georg Philipp (1681-1767)

Overture (Suite) in A minor moec 30'58
I. Ouverture 9'51
II. Les Plaisirs. Presto — Trio 3'08
III. Air al'Ttalien. Largo — Allegro — da capo 7'12
IV. Menuet I. Alternativement. (Moderato) — Menuet II — Menuet I da capo 3'31
V. Réjouissance. (Presto) Viste 2'12
VI. Passepied I (Allegro) — Passepied 11 (Allegro) — Passepied I da capo 2'13
VII. Polonaise (Moderato) — (Trio) — Polonaise da capo 2'50
Concerto in F major @arenrcirer 13'25
1. Affettuoso 3'16
I1. Allegro 3'42
II1. Adagio 2'48
IV. Menuett I — Menuett II — Menuett I da capo 3'37
Concerto in A minor aseck) 14'29
for flauto dolce and viola da gamba

I. Grave 3'51
I1. Allegro 3'55
II1. Dolce 3'16
IV. Allegro 327



Concerto in C major moec 16'48

1. Allegretto 3'47
11. Allegro 3'30
1I1. Andante 411
IV. Tempo di Minuet 5'16

Dan Laurin, recorder
Mark Caudle, viola da gamba (E-BE)
Arte dei Suonatori

Violins: Aureliusz Goliniski, Jifina Doubravskad, Leszek Firek, Ewa Golinska,
Marta Mamulska, Viola Szopa-Tomczyk

Violas: Dymitr Olszewski, Joanna Michalak

Cellos: Mark Caudle, Leszek Pelc [in Concerto for Recorder and Viola da gamba only]

Bass: Stanistaw Smotka

Harpsichord, Organ: Joanna Boslak-Gdrniok

INSTRUMENTARIUM

Dan Laurin

F major Concerto and Double Concerto: Carved ivory alto recorder after Jacob Denner
by Friedrich von Huene

C major Concerto: Alto recorder in G by Frederick G. Morgan

A minor Overture: Alto recorder after Jacob Denner by Frederick G. Morgan

Mark Caudle
Viola da gamba: Guy Derat, Paris 1980 after Nicholas Bertrand, Paris 1720.



for strings and winds?’ Georg Philipp Telemann wrote despairingly in the last of

his three autobiographies. When he was writing this text for his friend Matthe-
son’s chronicle of the greatest composers — living as well as dead — Telemann was at the
peak of his reputation and fame. Adored by public and colleagues alike, in one of the most
entertaining and intimate testimonies from a composer’s hand he wrote of the importance
of music to him and of the importance of spreading its message. As a musical jack of all
trades, Telemann'’s reputation spread throughout Western Europe during a career lasting
75 years. A performer, teacher and composer, Telemann was famous from St. Petersburg to
Lisbon, both among the bourgeoisie and at court. He was constantly interested in new
forms of expression and was inspired by such disparate sounds as Polish bagpipes and
bugles or the seabirds at Lake Alster in Hamburg.

On the surface Telemann’s life might seem to be a story of constant happiness and suc-
cess, but a closer look at the facts paints a different picture. The freedom to compose was
something that Telemann had to struggle for. He was born in a strict Lutheran milieu, and
it was by no means self-evident that the young, fatherless boy should choose an artistic
career — at least not to his nearest family. A precocious opera début ended in personal
catastrophe for the thirteen-year-old. Puritan Lutherans sought out his mother and pro-
phesied that her son would suffer a terrible fate as a clown, a tightrope walker and mar-
mot-trainer (1) if he did not give up music: ‘No sooner said than done! They took away my
scores, my instruments, and with them half of my life’, Telemann wrote of this event which
he never forgot. Soon thereafter he was sent to a provincial boarding school as a punish-
ment.

During his years at school Telemann was forbidden to devote himself to music, but he
continued to compose secretly at night with the restless energy that seems to have been
part of his character. Thus it was in violent opposition to his surroundings and with pangs
of conscience that he composed. The first commercial successes naturally altered his situa-
tion, but discussions on the right to compose and listen to music at times assumed ideo-
logical proportions in Telemann’s writings. The independent artist was born.

Apart from a couple of traumatic lessons in German organ tablature — which, with its
letters and rhythmic codes offers a rebus-type method of reading sheet music ~ Telemann
was entirely self-taught. As he later noted: ‘Much more cheerful music was already res-
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onating in my head’, and after these ‘14 long days of torture’ the teaching was discontinued
and therewith his formal musical training. Telemann, now aged 12, never allowed himself
to be taught music again.

Telemann suffered several personal tragedies during his lifetime: for example, his first
wife died in childbirth after a year of marriage. ‘Thus I saw you, me dear treasure, on the
bier! Is it possible that I can still breathe in my pain?’ the widower wrote, and devoted him-
self with manic energy to the composition of cantatas, perhaps in order to forget his grief,
perhaps to enter into a discussion with a grim God. He clearly felt that his wife’s death was
punishment for his having devoted too much attention to earthly passion: “You alone are
just, and T am deserving of punishment, because I loved my blessed wife more than Iloved
you'. His second marriage was also problematic, for his second wife was addicted to gam-
bling and she would have driven the family into bankruptcy if the citizens of Hamburg had
not organized a collection in order to cover the debts. Love was evidently a difficult business.

In 1705 Telemann became court composer to Count Erdmann II von Promnitz at his
newly established court in Sorau (Zary). Von Promnitz had just returned from France, and
his impressions from the customary educational journey to Europe’s leading cultural
centres were overwhelming. Le Roi soleil was surrounded by music from the hour of his
morning toilet via the stables to dinnertime, so why should not Sorau become the equal of
Paris? Count von Promnitz introduced Telemann to the music of Lully and Campra. And
Telemann, of course, started composing like a madman: within two years he had produced
200 overtures in the French style. But for Telemann there was another event of greater
artistic importance. The court moved for a period to Plesse (Pszczyna), a town in Upper
Silesia. Here, and on visits to Cracow, Telemann became familiar with Polish and Chanas-
sic music “in its true, Barbarian beauty’, as he wrote. Telemann studied this folk music and
its performers with empirical thoroughness in the inns and, in 1740, Telemann included a
lively description in his autobiography:

‘At the simpler inns music was performed on a fiddle fixed round the waist and tuned a
third higher than usual, which could drown half a dozen normal fiddles. On one occasion I
heard 36 bagpipes and eight fiddles playing at the same time. You can hardly imagine the
wonderful ideas that these bagpipes and fiddles invented when they were resting during
the dancing. A careful listener would receive enough inspiration in the course of eight
days to last for a lifetime’
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The educational ideas that reigned during Telemann’s lifetime were characterized by
the early Enlightenment. Encyclopadic knowledge was aided by an ever improving print-
ing technique that gave an increasingly curious middle class access to it as, with constant
educative efforts, they worked their way up in a society that was increasingly giving priori-
ty to ability rather than birth. The new discoveries of foreign continents and cultures
placed mankind in a complex world in which earlier ideas about man’s natural origin and
place in the universe were gradually being called into question.

All the new knowledge that was produced by science naturally led to friction with an-
other institution that had always claimed absolute certainty, namely the Church. In ratio-
nal philosophy, whose foremost exponent Descartes had long since left this earthly life,
attempts were made to bind together the different systems of knowledge and theology, but
every new scientific discovery called into question the beliefs that had dominated for a
thousand years. At the same time there were attempts from other directions to undermine
the cultural notion of the Enlightenment that it should at all be possible to define univer-
sal rules that would be applicable to all people for all of time regardless of place. Thus
philosophers like Vico maintain that mankind can only have knowledge about such things
as he has produced himself, and that scientific observations do not contribute to truth,
since truth can only be understood by the person who is united with it: ‘The rule and
criterion of truth is to have made it’. It is in this spiritual climate that mankind as creator
comes increasingly to play a major part, and it is in this environment that Telemann steps
out as what one might call the first modern artist.

New musical forms followed as the baroque era progressed, so new that one did not
know what to call them. The heroic part was played by the sonata, the favourite offspring
of the baroque. The term ‘sonata’, ‘something that sounds’, is almost laughably imprecise;
perhaps it was felt that a start had been made in investigating an idea and form that could,
quite simply, not be given a name - yet. For the new type of artist, the modern artist who
dictated his own terms, instrumental music acted as a catalyst. Freed from the demands of
the text to be described or the required rituals of religion, the sonata broke new ground in
the esthetic field; its structural freedom encouraged experiment. The old-fashioned forms
gave way to new constructions such as Affektlehre and encouraged greater freedom of mu-
sical expression. Subjectivity was the motto — but guided by good taste, le bon gosir. Music
is now everything. It has become sufficient in itself, become abstract, its own norm. In
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pictorial art, as we know, we had to wait until the twentieth century for Duchamp to make
art out of the work of art itself.

Parallel with the increased economic strength of the bourgeoisie and the beginnings of
the public concert institutions came a growing consumption of cultural artefacts. Telemann
was not slow to see the inherent financial possibilities. In an attempt to protect his rights
as author with something similar to the copyright of our day, he first wrote the music, then
engraved the printing plates and distributed the music by a subscription system. In this
way he gained control of the printed work and its production.

The works included on this record show a composer who was at home in the most com-
monly used forms of instrumental music in the baroque era: the suite and the four-move-
ment church sonata. The Overture (Suite) in A minor is characterized by an ambitious struc-
ture which, with its constant changes of mood and contrasting movements, is highly dramatic
and serious. The entire register of the recorder and its full expressivity are displayed with
great expertise and love — it was, of course, the first instrument that Telemann learned to
play. Telemann skilfully balances the characteristics of the different movements. The mighty
harmonies of the Overture and the punchy bass line frame a subtle fugato with a playful
counterpoint, while the concluding Polonaise directs one’s thoughts to Telemann’s years with
von Promnitz. Most experimental is, perhaps, the Air @ I'Italien with its different tempi.

The two concertos are, outwardly, formed around the same Italian mould — but the
richness of variety is without limits. The four-movement church sonata form is, thus, not
constricting; rather, the composer seems to find inspiration in the challenge of discovering
something as yet undiscovered within the concentration of a given form.

The Concerto in F major is a contemporary transposition of a concerto for flauto tra-
verso. The range is extremely large (iwo and a half octaves) and the writing is highly vir-
tuosic. The tremoli of the second movement seem taken direct from the thunderstorms of
the operatic stage. The breathless third movement’s ostinato figure leads one’s thoughts to
Fate and the Wheel of Life, and this is countered by an extraordinarily naive minuet with
variations to brighten our mood.

The Concerto in C major ‘feels’ more modern with asymmetrical phrases and a strange
harmonic language in the bass. The string treatment in the bright opening movement sur-
prises with pizzicati and brief articulation. The continuo seems less important than in the
F major Concerto: the soloist is generally accompanied by the viola and the two violin
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parts. A strange feature is the number of high F sharps in the solo part. (I have, therefore,
chosen to play the concerto on a treble recorder in G, which sounds in C major when
played with the fingerings for B flat major.)

The Double Concerto in A minor is a typical representative of the fusional style with
elements of folk music of which Telemann, more than any other, is the exponent. The con-
stantly curious cosmopolitan, composer and educator took a giant step and brought pop-
ular music into the rigorous system of rules that governed notated music. ‘Since that time
[in Poland] I have written various large concertos and trios in this style which I have
dressed in an Italian coat with alternating adagios and allegros.” He does this not as a
gimmick, not to quench the thirst for the exotic of the luxury tourist, but with empathy
and love for the music and the musicians that have so captivated him.

The treatment of the instruments is, of course, balanced so that neither of the two solo-
ists shines at the expense of the other. The high register of the viola da gamba is used
assiduously, which suits the somewhat heavier and more robust construction of the Ger-
man instrument excellently. The work is broadly conceived with a first movement that is
similar to a French overture, an Italian firework display in the second movement, a Ger-
man Christmas carol as the pastoral third movement and a Polish dance band that really
swings in the finale.

One can hardly overestimate the importance of Georg Philipp Telemann to his contem-
poraries since he became the first modern artist to emulate today’s artists — like Prince — who
have complete control of their works and their creativity. He was also one of the first com-
posers to interest himself in folk music and to succeed in integrating his own compositions
into a sort of ‘world music’. Telemann left behind one of the largest ceuvres known to
music. As Mattheson writes in a celebratory poem: ‘Doch frag’ ich auch mit Billigkeit: Wo-
her ndhmst du die Zeit?” (And yet I ask myself justly: where would you find the time?)

© Dan Laurin 2002

In recent years the recorder virtuoso Dan Laurin has performed in most parts of the
world. Tours to the USA, Japan and Australia as well as appearances in the major Euro-
pean musical centres have confirmed his reputation as one of the most interesting — and
sometimes controversial - performers on his instrument. His efforts to rediscover the sonic
possibilities of the recorder have resulted in a technical facility and a style of playing that
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have won him numerous awards including a Swedish Grammy and the Society of Swedish
Composers’ prize for the best interpretation of contemporary Swedish music. A lengthy
collaboration with the Australian instrument maker Frederick Morgan resulted in a suc-
cession of reconstructions of instruments from earlier times, and this has greatly enriched
the world of recorder music. Special mention should be made here of the instrument that
was designed specifically for Dan Laurin’s recording of Jacob van Eyck’s monumental Der
Fluyten Lust-hof (BIS-CD-775/780), the largest work ever written for a wind instrument.
Besides working with early music, Dan Laurin has also premiéred numerous works by
Swedish and other composers. His efforts to broaden the repertoire and to gain for the
recorder the status of a concert instrument together with a large orchestra has resulted in
several concertos that are already considered classics. Dan Laurin is professor of the
recorder and teaches at Stockholm’s Royal University College of Music. He is a member
of the Royal Swedish Academy of Music and in 2001 he received the medal ‘Litteris et
Artibus’ from the King of Sweden.

The orchestra Arte dei Suonatori was formed in Poznan, Poland, in 1993 by the violin
players Ewa and Aureliusz Golifiski, and collected a group of young and highly talented
Polish period-instrument performers. At the core of the group are Polish string and con-
tinuo players, joined by international wind players and singers when necessary. In October
1998, after five years of less regular activities, the orchestra’s leaders, together with the
lawyer, philosopher and editor of the early music magazine Canor Cezary Zych, initiated
an extensive series of early music cvents called ‘Earty Music — Persona Grata. Endless fes-
tival’” The series is based on co-operation between the orchestra and famous artists from
all over the world. Each month the orchestra and its guests present a new programme, pet-
formed in some of the most important Polish cultural centres and broadcast by Polish
Radio. The festival has established itself quickly as one of the bravest and most original
musical projects in Poland. Among the artists with whom Arte dei Suonatori have per-
formed are Paul Goodwin, Micaela Comberti, Mark Caudle, Martin Gester, Hidemi Suzu-
ki, Rachel Brown, Sirkka-Liisa Kaakinen, Gabriele Cassone, Eduardo Lopez Banzo,
Davitt Moroney, Hille Perl, Veronika Skuplik, Alice Piérot, Alberto Rasi, Roberta Inver-
nizzi, Monique Zanetti, Nele Gramss, Petra Noskaiova, Matthew White, Barthold Kuijken,
Ryo Terakado, Reinhard Goebel, Olga Pasiecznik and Alexis Kossenko. Many of these
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artistic contacts have evolved into closer and regular co-operation, as has been the case
with the Swedish recorder player Dan Laurin.

Mark Caudle was born in England in 1953. Since 1974 he has been performing on the
baroque violoncello and viola da gamba with most of the early music groups in London,
including the Consort of Musick, the Taverner Players, the English Baroque Soloists, the
Academy of Ancient Music, the Orchestra of the Sixteen, the Parley of Instruments, the
Brandenburg Consort, the Kings Consort, the Gabrieli Consort and the St. James Baroque
Players. In Poland, where he spends most of his time, he works with Concerto Polacco,
Arte dei Suonatori and his own group Harmonia Parnassia besides performing solo recit-
als and concerti. Other engagements include performing as principal cellist with Concerto
Copenhagen directed by Lars Ulrik Mortensen and directing more choral and orchestral
concerts in Poland with Concerto Polacco as well as playing cello continuo for Roy Good-
man in Handel’s Giulio Cesare at Drottningholm in Sweden.

Blasen erfunden?®“ — napisat w ostatniej ze swych trzech autobiografii
zdesperowany Georg Philipp Telemann. W momencie, gdy pisat ja z mysla o
publikacji w przygotowywanym przez swego przyjaciela, Johannesa Matthesona, leksykonie
wielkich kompozytoréw (wspodtczesnych i dawnych), Telemann byt u szczytu stawy.
Uwielbiany zaréwno przez publicznosé, jak i kolegéw, w jednym z najzabawniejszych i
najintymniejszych swiadectw, ktére wyszty spod jego reki, pisal o znaczeniu, jakie miata
dla niego muzyka i o jej przestaniu. Reputacja Telemanna jako muzyka uniwersalnego w
ciggu 75 lat jego kariery siggneta najodleglejszych zakatkéw Europy. Jako wykonawca,
nauczyciel i kompozytor, Telemann byt stawny wsréd mieszczarnistwa i arystokracji od Sankt
Petersburga po Lizbong. Interesowat si¢ ciggle nowymi formami wyrazu artystycznego i
inspirowaty go dzwigki tak rézne, jak polskie dudy, rog pocztowy czy $wiergot ptakow nad
jeziorem Alster w Hamburgu.
Na pierwszy rzut oka zycie Telemanna mogtoby wydac si¢ nieprzerwanym pasmem
sukcesow i szczgscia, ale wystarczy pochyli¢ si¢ nad nim nieco nizej, by odkry¢ fakty, ktore
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nakresla calkiem inny obraz. Kompozytorska wolnos¢ byta czyms, o co Telemann musiat
walczy¢. Urodzit si¢ w Srodowisku ortodoksyjnie luteraniskim i nie byto wcale czyms$
oczywistym, ze miody, wychowujacy si¢ bez ojca chiopiec powinien wybrac kariere artysty
—w kazdym razie nie byto to oczywiste dla jego najblizszej rodziny. Bardzo wczesny debiut
operowy zakonczyt si¢ dla trzynastolatka osobistg katastrofg. Purytariscy luteranie dotarli
do jego matki i przepowiedzieli, Zze syna czeka przerazajacy los clowna, skoczka na linie
albo tresera gryzoni, o ile natychmiast nie porzuci muzyki: ,,Gesagt, gethan! Mit wurden
Noten, Instrumente, und mit ihnen das halbe Leben genommen; jak Telemann pisat o tym
wydarzeniu, ktére na zawsze utkwito w jego pamigci. Wkrotce potem, za karg, zostat
wystany do prowincjonalnej szkoty z internatem.

W okresie spedzonym w szkole Telemannowi nie wolno bylo zajmowac si¢ muzyka, ale
nocami, potajemnie, wcigz komponowatl z niewyczerpywalng energia, ktora, jak sie
wydaje, byta nieodlaczng czescia jego charakteru. Pozostawal wigc w gwattownej opozycji
do swego otoczenia i z wyrzutami sumienia, ze dopuszczat si¢ rzeczy zakazanych. Pierwsze
sukcesy komercyjne odmienily oczywiscie t¢ sytuacje, ale kwestia prawa do komponowania i
stuchania muzyki zajmuje w pismach Telemanna pozycje¢ niemal ideologiczna. Narodzit si¢
artysta niezalezny.

Jako kompozytor Telemann byt samoukiem. Oprécz kilku traumatyzujacych lekcji na
temat niemieckich tabulatur organowych, ktére przy swoim zapisie literowym i kodach
rytmicznych oferowaty zblizona do odszyfrowywania rebuséw metod¢ odczytywania muzyki,
Telemann studiowal muzyke samodzielnie. Jak napisat wiele lat pdzniej: ,,In meinem
Kopffe spuckten schon muntrere Tongens, als ich horte i po tych ,czternastu dniach
tortur” przerwat nauke, a tym samym formalne studia muzyczne. Telemann, liczacy sobie
wowczas lat 12, nigdy p6Zniej nie byt juz niczyim uczniem.

Telemann przezyt takze kilka tragedii osobistych: jedng z nich byta Smier¢ pierwszej
zony, ktora zmarta w czasie potogu zaledwie rok po slubie. ,,So sah ich dich mein lieber
Schatz, auf einer Todtenbaare! Ists moglich, daf ich noch fiir Jaimmer athmen kann!“ —
napisal wdowiec i z szalong energia rzucit si¢ do komponowania kantat, by¢ moze, by
zapomnie¢ o swoim bolu, a by¢ moze, by wdac si¢ w dyskusje z okrutnym Bogiem. Wyraznie
dawatl wyraz przekonaniu, ze Smier¢ zony byta kara za to, ze poswigcat zbyt duzo czasu
ziemskim namig¢tnosciom: ,,Allein, du bist gerecht; und ich der Strafe werth, Weil ich die
Seilige mehr, als dich selbst, geliebet* Réwniez jego kolejne matzenstwo nie byto wolne od
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probleméw, poniewaz druga zona byta nalogowa hazardzistka i doprowadzitaby rodzing
do bankructwa, gdyby nie mieszkancy Hamburga, ktorzy zorganizowali publiczng sktadke,
by splaci¢ dlugi. Milos¢ okazata si¢ trudna sprawa.

W roku 1705 Telemann zostal kompozytorem na stuzbie hrabiego Erdmanna von
Promnitz w jego nowo wzniesionym dworze w Sorau (Zary). Von Promnitz powrécit
wiasnie z Francji i wciaz pozostawal pod wrazeniem przezy¢, jakich doznal w czasie swej
typowo edukacyjnej podrézy po wiodacych osrodkach kulturalnych Europy. Jesli Le Roi
Soleil otoczony byt przez muzyke od swej porannej toalety, poprzez krolewskie stajnie, az
do kolacji, to dlaczego Sorau nie miatoby doréwnac pod tym wzgledem Paryzowi? Hrabia
von Promnitz zapoznat Telemanna z muzyka Lully’ego i Campra. Telemann zas, co
zrozumiatle, zaczal komponowac jak szalony: w ciggu dwoch lat stworzyt 200 uwertur w stylu
francuskim. Jednak dla Telemanna inne wydarzenie miato wigksze znaczenie artystyczne.
Dwér przeniést si¢ na pewien czas do Pszczyny na Gérnym Slasku. Tutaj, oraz w czasie wizyt
w Krakowie, Telemann poznat muzyke polska w jej, jak pisat, ,,prawdziwym, dzikim pigknie*
Telemann poznawal muzyke ludows i jej wykonawcow z empiryczng naocznoscig w
lokalnych karczmach, a w roku 1740 do swojej autobiografii wlaczyl zywy opis:

W swej najprostszej postaci muzyka w karczmie wykonywana byla na skrzypcach
przymocowanych do talii muzyka sznurem i strojonych tercje wyzej niz normalnie, co mogto
zagluszy¢ pot tuzina normalnych skrzypiec. Jednego razu styszatem 36 dudziarzy i 8
skrzypkow grajacych jednoczesnie. Trudno sobie wyobrazi¢ cudowne pomysty, ktére
przychodzity do glowy tym dudziarzom i skrzypkom, gdy tancerze odpoczywali. Uwazny
stuchacz mégt w ciggu 8 dni zdoby¢ tyle inspiracji, ze starczylyby mu na cate zycie*

Idee edukacyjne panujace za czasow Telemanna pozostawaly pod wptywami wczesnego
oswiecenia. Wiedzy encyklopedycznej sprzyjata wciaz udoskonalana technika druku. Dzigki
niej dostep do wiedzy zyskiwala coraz bardziej zainteresowana swiatem klasa srednia, a w
rezultacie pieta si¢ w gére hierarchii spotecznej, w ktorej coraz bardziej liczyly si¢ zdolnosci,
a nie urodzenie. Odkrycia nowych kontynentéw i kultur sprawialy, ze ludzkos¢ znajdowata
si¢ w skomplikowanym otoczeniu, w ktérym dawne idee dotyczace naturalnego pochodzenia
i miejsca cztowieka we wszechswiecie byly stopniowo kwestionowane.

Nowa wiedza naukowa prowadzita w spos6b naturalny do spigcia z inng instytucja,
ktora roscita sobie zawsze prawa do nieomylnosci, z Kosciotem. W filozofii racjonalistycznej,
ktérej najstynniejszy przedstawiciel, Kartezjusz, juz dawno opuscit ziemski padét,
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podejmowano préby powiazania ze soba réznych systeméw wiedzy i teologii, ale kazde
nowe odkrycie naukowe poddawato w watpliwos¢ wierzenia, ktore panowaty od tysiaca
lat. W tym samym czasie pojawiaty si¢ proby podwazenia o§wieceniowych pogladéw
gloszacych, ze jest mozliwe zdefiniowanie uniwersalnych zasad, ktére mozna by stosowaé do
ludzi niezaleznie od tego, gdzie i kiedy zyli. Filozofowie tacy jak Vico utrzymywali, Ze rodzaj
ludzki moze posias¢ wiedz¢ wylacznie o rzeczach, ktére sam wytworzyt oraz, ze obserwacje
naukowe wecale nie przyczyniaja si¢ do poznania prawdy, poniewaz prawda moze zostac
zrozumiana wylacznie przez kogos, kto jest z nig zjednoczony: ,,Zasada i kryterium prawdy
jest to, ze zostata stworzona“. To w takim klimacie duchowym, wskazujacym na czlowieka
jako tworce o coraz wigkszym znaczeniu, i w takim otoczeniu Telemann pojawia si¢ jako
ktos, kogo moglibySmy nazwa¢ pierwszym artysta modernistycznym.

Wraz z rozwojem epoki baroku pojawiaja si¢ nowe formy muzyczne — tak nowe, ze nie
wiadomo, jak je nazwac. Szczegdlng role odegrata sonata — ulubiony owoc baroku. Termin
»sonata“ — ,.co$ co rozbrzmiewa“ — jest do bdlu nieprecyzyjny; by¢é moze przeczuwano, ze
wlasnie narodzita si¢ idea i forma, ktére po prostu nie moga poki co uzyskac¢ wlasciwe;j
nazwy. Dla artysty nowego typu, artysty modernistycznego, ktéry sam okreslat zasady swojej
twoérczosci, muzyka instrumentalna byta katalizatorem. Uwolniona od wymogoéw tekstu,
ktdry trzeba bylo opracowac muzycznie oraz od wymogow religijnego rytuatu, sonata byla
nowa gleba rozrzucong na polu estetyki. Charakteryzujaca ja swoboda strukturalna
zachecata do eksperymentéw. Staromodne formy utorowaty droge nowym konstrukcjom,
takim jak Affektlehre i sprzyjaly wigkszej swobodzie ekspresji muzycznej. Mottem byta
subiektywnos¢ — ale subiektywno$¢ prowadzona przez dobry smak, le bon goltMuzyka
jest teraz wszystkim. Staje si¢ samowystarczalna, staje si¢ abstrakcyjna, staje si¢ norma
sama dla siebie. W sztukach przedstawieniowych, jak wiemy, bedziemy musieli czekac az do
dwudziestego wieku, by Duchamp zrealizowat idee sztuki wychodzacej od dzieta sztuki.

Wraz z rosnaca potega ekonomiczng burzuazji oraz narodzinami instytucji koncertéw
publicznych postegpowata coraz wigksza konsumpcja dobr kultury. Telemann szybko
dostrzegt tkwigce w tym mozliwosci finansowe. By chronié¢ swoje prawa jako autora w
sposob podobny do tego, jak dzisiaj chroni si¢ prawa autorskie, najpierw pisal muzyke,
przygotowywat matryce drukarskie, a nastgpnie dystrybuowat muzyke za posrednictwem
systemu subskrypcyjnego. W ten sposob uzyskiwat kontrolg nad wydrukowanym dzietem i
procesem jego produkcji.
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Utwory zawarte na niniejszej plycie ukazuja kompozytora poruszajacego si¢ swobodnie
wsréd najpowszechniej stosowanych form muzyki instrumentalnej epoki baroku — suity
oraz czteroczgsciowe]j sonaty koscielnej. Suita a-moll charakteryzuje si¢ ambitng struktura,
ktdra poprzez ciagle zmiany nastroju oraz skontrastowanie czesci jest bardzo dramatyczna i
powazna. Kompetentnie i z uczuciem ukazany jest tutaj caly rejestr i potencjat ekspresyjny
fletu — a byl to, oczywiscie, pierwszy instrument, na ktérym Telemann nauczyt si¢ grac.
Telemann umiejetnie ksztattuje rownowage pomiedzy charakterem réznych czgsci. Potgzne
harmonie Uwertury oraz punktowana linia basowa tworza rame dla subtelnego fugato z
radosnym kontrapunktem, podczas gdy koricowy Polonaise kieruje nasze mysli ku latom
spedzonym przez Telemanna na dworze von Promnitza. Jednak najbardziej eksperymentalny
charakter ma prawdopodobnie [Air a I'Italien ze swymi réznorodnymi tempami.

Dwa koncerty sg pozornie skonstruowane wokot tego samego wloskiego wzorca —
jednak bogactwo réznorodnosci nie zna w ich przypadku granic. Forma czteroczgsciowej
sonaty koscielnej nie stanowi zatem zadnego ograniczenia; przeciwnie, jak mozna sadzic,
kompozytora inspiruje wyzwanie, jakim jest odkrywanie czego$ jeszcze nieodkrytego w
obrebie dobrze znanej formy.

Koncert F-dur jest transkrypcja koncertu przeznaczonego oryginalnie na flet traverso.
Skala jest niezwykle szeroka (dwie i p6t oktawy), a partia solowa niezwykle wirtuozowska.
Tremola z drugiej czesci sprawiajg wrazenie, jakby wzigto je wprost ze spotykanych na
barokowej scenie operowej efektow burzy z piorunami. Stata figura ostinatowa w trzeciej
czesci prowadzi nasze mysli do filozoficznych zagadnien losu i kota fortuny, a towarzyszy
jej wyjatkowo naiwny menuet z wariacjami, ktore rozjasniajg nasz nastrgj.

Koncert C-dur sprawia wrazenie bardziej ,nowoczesnego®“ zwtaszcza dzigki
asymetrycznym frazom i dziwnemu jezykowi harmonicznemu w basie. Opracowanie
najwyzszego glosu smyczkowego w radosnej czesci pierwszej zaskakuje pizzicati i krétkimi
artykulacjami. Continuo wydaje si¢ mniej istotne niz w koncercie F-dur: soliscie towarzysza
z reguly altowka i skrzypce. Dziwng cecha utworu jest duza liczba wysokich dzwickéw fis
w partii solowej. Dlatego tez do wykonania tego koncertu wybratem flet prosty sopranowy
G, ktory gra w tonacji C-dur, jesli zastosuje si¢ aplikaturg wlasciwg dla tonacji B-dur.

Koncert podwdjny a-moll jest typowym reprezentantem stylu ,,mieszanego™ z elementami
muzyki ludowej, ktérego Telemann, bardziej niz ktokolwiek inny, jest przedstawicielem.
Nieustannie ciekawy $wiata kosmopolita, kompozytor i nauczyciel zrobit ogromnie wiele
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dla wprowadzenia muzyki ludowej w ramy rygorystycznego systemu regut, ktéry rzadzi
muzyka zapisana. ,,Od tego czasu [spgdzonego w Polsce] napisatem rézne duze koncerty i
tria utrzymane w tym stylu, ktore odzialem we wloskie szaty, uktadajac na zmiane adagia i
allegra‘* Nie jest to ani tani chwyt, ani cos, co mialoby zaspokoi¢ apetyt na egzotyke u
przyzwyczajonego do luksuséw turysty, ale rzecz wyrastajaca z empatii oraz mitosci dla
muzyki i muzykow, ktérzy tak go zachwycili.

Instrumenty potraktowane sa oczywiscie rownorzednie, wigc zaden z solistow nie
popisuje si¢ kosztem drugiego. Wysoki rejestr violi da gamba stosowany jest konsekwentnie,
co doskonale odpowiada nieco cigzkawej i mocnej konstrukcji niemieckiego instrumentu.
Dzieto pomyslane jest z rozmachem: pierwsza czgsc zblizona jest charakterem do francuskiej
uwertury, w czesci drugiej nastgpuje prawdziwa eksplozja wtoskich fajerwerkow, w
pastoralnej czgsci trzeciej pojawia si¢ niemiecka kolgda, a w finale swinguje orkiestra
rodem z polskiej karczmy.

Trudno nie doceni¢ znaczenia Georga Philippa Telemanna dla wspodtczesnosci, zwlaszcza,
ze stal si¢ pierwszym nowoczesnym tworca, ktory moglby i§¢ w zawody z dzisiejszymi
artystami, takimi chocby jak Prince, ktérzy uzyskali petng kontrolg nad swoimi dzietami i
swoja tworczoscia. Byt takze jednym z pierwszych kompozytorow, ktorzy zainteresowali si¢
muzyka ludowa, i ktérym udato si¢ uczynic¢ ze swoich kompozycji swego rodzaju ,,world
music®. Telemann pozostawil po sobie jedno z najwi¢kszych dziet znanych historii muzyki.
Jak w wychwalajacym kompozytora poemacie pisze Mattheson: ,,Doch frag’ ich auch mit
Billigkeit; Woher namst du die Zeit?*

© Dan Laurin 2002

W ostatnich latach szwedzki flecista, Dan Laurin, wystgpowal niemal we wszystkich
zakatkach $wiata. Tournee w USA, Japonii i Australii oraz wystepy w najwazniejszych
europejskich centrach muzycznych potwierdzity jego pozycje jednego z najciekawszych i
niekiedy kontrowersyjnych artystow grajacych dzisiaj na fletach prostych. Starania
zmierzajace do odkrycia mozliwosci brzmieniowych fletu prostego zaowocowaly swoboda
techniczng i stylem gry, ktory przynidst mu liczne nagrody, migdzy innymi Grammy i
nagrode Stowarzyszenia Kompozytoréw Szwedzkich za najlepsza interpretacje szwedzkiej
muzyki wspotczesnej. Wieloletnia wspotpraca z australijskim budowniczym fletow, Frede-
rickiem Morganem, doprowadzita do powstania calej serii rekonstrukcji dawnych instru-
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mentow, ktére znaczaco wzbogacity §wiat muzyki fletowej. Szczegdlng uwage warto
zwrdcié na instrument, ktory zostal przygotowany specjalnie na potrzeby nagrania monu-
mentalnego zbioru Der Fluyten Lust-hof Jacoba van Eycka, najwigkszego dzieta, jakie
kiedykolwiek napisano na instrument dety. Dan Laurin nagrat je w calosci jako pierwszy
muzyk na $wiecie. Dan Laurin nie zajmuje si¢ wytacznie muzyka dawng i byt autorem
wielu premierowych wykonan dziet kompozytoréw wspétczesnych. Jego dziatania
zmierzajace do poszerzenia repertuaru przeznaczonego na flet prosty i zapewnienia mu
statusu instrumentu koncertowego, ktéremu towarzyszy¢é moze nawet orkiestra symfo-
niczna, doprowadzily do powstania kilku koncertow, ktére uwaza si¢ dzisiaj za pozycje
klasyczne. Dan Laurin jest profesorem fletu prostego w Krélewskim Konserwatorium
Muzycznym w Sztokholmie. Jest cztonkiem Szwedzkiej Krélewskiej Akademii Muzyki i w
roku 2001 otrzymat z rak krola Szwecji order ,,Litteris et Artibus®.

Orkiestra Arte dei Suonatori zostata zatozona w roku 1993 w Poznaniu przez skrzypkow,
Ewe i Aureliusza Golinskich, skupiajac wokot siebie grupe mtodych i bardzo utalentowanych
polskich muzykow specjalizujacych si¢ w grze na instrumentach dawnych. Gléwna czes¢
zespolu stanowia polskie smyczki oraz continuo, do ktérych dotaczaja w razie potrzeby
muzycy zagraniczni, zwlaszcza instrumentaliSci grajacy na instrumentach detych oraz
Spiewacy. W pazdzierniku 1998, po pigciu latach mniej regularnej aktywnosci, zatozyciele
orkiestry wraz z Cezarym Zychem, prawnikiem i filozofem, redaktorem naczelnym pisma
Canor, zainicjowali zakrojony na bardzo szeroka skale cykl projektéw pod nazwa ,,Muzyka
Dawna — Persona Grata. Festiwal bez korica“ Cykl oparty jest na wspotpracy orkiestry i
stynnych artystow z calego Swiata. Kazdego miesigca orkiestra oraz jej goscie prezentuja
nowy program i wykonuja go w kilku polskich miastach. Festiwal szybko zyskat sobie miano
jednego z najodwazniejszych i najbardziej oryginalnych projektéw muzycznych w Polsce.
Wsréd wspotpracownikéw Arte dei Suonatori sg migdzy innymi: Paul Goodwin, Micaela
Comberti, Mark Caudle, Martin Gester, Hidemi Suzuki, Rachel Brown, Sirkka-Liisa Kaaki-
nen, Gabriele Cassone, Eduardo Lopez Banzo, Davitt Moroney, Hille Perl, Veronika Skuplik,
Alice Piérot, Alberto Rasi, Roberta Invernizzi, Monique Zanetti, Nele Gramss, Petra Nos-
kaiova, Matthew White, Olga Pasiecznik, Alexis Kossenko, Barthold Kuijken, Ryo Teraka-
do, Reinhard Goebel. Wiele z tych artystycznych kontaktéow przeksztalcito si¢ natychmiast
w regularng wspotprace, tak jak w przypadku szwedzkiego flecisty, Dana Laurina.
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Mark Caudle urodzit si¢ w Anglii w roku 1953. Od roku 1974 gral na wiolonczeli barokowej
oraz na violi da gamba z wigkszoscig zespotéw muzyki dawnej dziatajacych w Londynie.
Koncertowat i nagrywal z The Consort of Musick, The Taverner Players, The English
Baroque Soloists,The Academy of Ancient Music, the Orchestra of the Sixteen, the Parley
of Instruments, The Brandenburg Consort, The Kings Consort, The Gabrieli Consort oraz
St. James Baroque Players. W Polsce, gdzie spedza wigkszo$¢ czasu, wspotpracuje z
Concerto Polacco, Arte dei Suonatori oraz prowadzi wlasny zesp6t Harmonia Parnassia, a
takze wystepuje solo. W 2001 zostal zaproszony jako pierwszy wiolonczelista do regularnej
wspolpracy z kierowang przez Larsa Ulrika Mortensena orkiestra Concerto Copenhagen,
a takze do poprowadzenia w Polsce instrumentalnych i wokalnych koncertéw zespotu Con-
certo Polacco. W szwedzkim Drottningholmie realizowat parti¢ continuo w przedstawieniach
Juliusza Cezara Handla pod dyrekcja Roya Goodmana.

und Blasen erfunden?” schrieb ein verzweifelter Georg Philipp Telemann im
letzten seiner drei Lebensldufe. Als er dies fiir das groe Komponistenlexi-
kon seines Freundes Mattheson schrieb, war Telemann auf der Hohe seines Ruhms. Von
Publikum wie Kollegen gleichermaflen bewundert, berichtete er in einem der unterhalt-
samsten und personlichsten Zeugnisse aus Komponistenhand von der Bedeutung, die die
Musik fiir ihn hatte, und von der Wichtigkeit, ihre Botschaft zu verbreiten. Der Ruf dieses
Allround-Musikers verbreitete sich wihrend einer Karriere, die 75 Jahre wihrte, in ganz
Westeuropa. Als Interpret, Lehrer und Komponist war Telemann bei Hofe wie im Biirger-
tum beriithmt, von St. Petersburg bis Lissabon. Stindig war er an neuen Ausdrucksformen
interessiert und lief sich von so unterschiedlichen Kldangen wie denjenigen der polnischen
Dudelsédcke und Horner oder der Vogel der Alster-Seen in Hamburg inspirieren.
Oberflachlich gesehen, konnte Telemanns Leben als eine Geschichte ununterbroche-
nen Gliicks und Erfolgs erscheinen; blickt man indes genauer auf die Tatsachen, so ergibt
sich ein anderes Bild. Den Komponistenberuf hatte er sich erkampfen miissen. Er war in
ein strenges protestantisches Umfeld hineingeboren worden; daf3 der vaterlose Junge eine
kiinstlerische Laufbahn wiirde einschlagen werden, war alles andere als selbstverstédndlich
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- wenigstens fiir den engsten Familienkreis. Eine frithreife Oper fiihrte den Dreizehn-
jahrigen in eine persdnliche Katastrophe. Puritanische Protestanten nahmen seine Mutter
beiseite und prophezeiten, ihr Sohn werde ein schreckliches Schicksal als Gaukler, Seil-
tdnzer und ,,Murmelthierfihrer“(!) erleiden, wenn er die Musik nicht aufgebe: ,,Gesagt,
gethan! mir wurden Noten, Instrumente, und mit ihnen das halbe Leben genommen®,
schrieb Telemann iiber dieses Ereignis, das er nie vergessen sollte. Bald darauf kam er zur
Strafe in ein Internat auf dem Lande.

Wihrend seiner Schuljahre war es ihm verboten, sich mit Musik zu beschaftigen, doch
er komponierte weiter, heimlich, des Nachts, mit der rastlosen Energie, die seinem Cha-
rakter eigen gewesen zu sein scheint. Komponieren war mithin nur im Widerstand zu
seiner Umgebung und unter Gewissensbissen moglich. Die ersten kommerzielle Erfolge
anderten seine Lage selbstverstandlich; Erorterungen iiber das Recht zu komponieren und
Musik zu horen aber nehmen in Telemanns Schriften mitunter ideologische Ausmafe an.
Der unabhéingige Kiinstler war geboren.

Als Komponist war Telemann Autodidakt — von einigen traumatischen Unterrichts-
stunden in deutscher Orgeltabulatur abgesehen, die mit ihren Buchstaben und rhyth-
mischen Chiffren eine Art Bilderritsel darstellt. Wie er spater schrieb: ,,In meinem Kopffe
spuckten schon muntrere Tongens, als ich horte”; nach dieser ,,vierzehntigigen Marter"
wurde der Unterricht abgebrochen — und damit seine formale musikalische Ausbildung.
Telemann, damals gerade 12 Jahre alt, liel} sich fortan nicht mehr unterrichten.

Telemann erlitt einige personliche Schicksalsschldge in seinem Leben: Ein Jahr nach
der Hochzeit starb seine erste Frau im Kindbett. ,,So sah ich dich mein lieber Schatz, auf
einer Todtenbaare! Ists moglich, daB} ich noch fiir Jammer athmen kann!®, schrieb der
Witwer und begann auf manische Weise, Kantaten zu komponieren - vielleicht, um seinen
Schmerz zu vergessen, vielleicht aber auch, um sich mit einem grausamen Gott ausein-
anderzusetzen. Er fiihlte deutlich, daff der Tod seiner Frau die Bestrafung dafiir war, daf3
er den irdischen Leidenschaften zu viel Aufmerksamkeit geschenkt hatte: ,,Allein, du bist
gerecht; und ich der Strafe werth, Weil ich die Selige mehr, als dich selbst, geliebet®. Auch
seine zweite Ehe war problematisch, weil seine Frau eine Spielerin war, die die Familie in
den Bankrott getrieben hatte, hitten die Hamburger Biirger nicht Geld gesammelt, um die
Schulden zu begleichen. Liebe war offenkundig eine schwierige Angelegenheit.

1705 wurde Telemann Hofkomponist bei Graf Erdmann II. von Promnitz an seinem
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neu errichteten Hof in Sorau (Zary). Von Promnitz war gerade erst aus Frankreich zuriick-
gekehrt, und die Eindriicke, die er bei der obligatorischen Bildungsreise in die fihrenden
Hauptstidte Europas gewonnen hatte, waren iiberwiltigend gewesen. Le Roi soleil war
von der Morgentoilette iiber den Ausritt bis zum Abendessen von Musik umgeben —
warum also sollte Sorau es Versailles nicht gleichtun? Graf von Promnitz brachte Tele-
mann mit der Musik von Lully und Campra in Kontakt. Und natiirlich begann Telemann
wie ein Wahnsinniger zu komponieren: Innerhalb von zwei Jahren entstanden 200 Ouver-
tiiren im franzosischen Stil. Doch gab es fiir Telemann noch ein Ereignis von grofierer
kiinstlerischer Bedeutung. Der Hof ging fiir eine Weile nach Plesse (Pszczyna), eine Stadt
in Oberschlesien. Hier (und bei Besuchen in Krakau) wurde Telemann mit der polnischen
und hanakischen Musik ,,in ihrer®, so Telemann, ,wahren barbarischen Schonheit® ver-
traut. Telemann studierte diese Volksmusik und ihre Interpreten mit empirischer Griind-
lichkeit in den Wirtshausern und berichtete 1740 davon anschaulich in seinem Lebenslauf:

»Sie [die Musik] bestund, in gemeinen Wirtshdusern, aus einer um den Leib ge-
schnalleten Geige, die eine Terzie héher gestimmet war, als sonst gewohnlich, und also ein
halbes Dutzend andre tiberschreien konnte [...] Einst habe ich 36 Bocke [Dudelsicke] und
8 Geigen beisammen gefunden. Man sollte kaum glauben, was dergleichen Bockpfeiffer
oder Geiger fiir wunderbare Einfille haben, wenn sie, so offt die Tantzenden ruhen, fan-
taisiren. Ein Aufmerckender konnte von ihnen, in 8. Tagen, Gedancken fiir ein gantzes
Leben erschnappen.*”

Die Bildungsideale zu Telemanns Lebzeiten waren von der Frithaufklarung geprégt.
Enzyklopadisches Wissen wurde von einer immer perfekteren Drucktechnik gefordert, die
einer immer neugierigeren Mittelschicht hierzu den nétigen Zugang verschaffte, als sie mit
unablissigen erzieherischen Bemiihungen in einer Gesellschaft nach oben stieg, die den
Fihigkeiten zusehends mehr Bedeutung beimaf als der Geburt. Mit den neuentdeckten
Kontinenten und Kulturen sah der Mensch sich einer komplexen Welt gegeniiber, die
frithere Vorstellungen von der natiirlichen Abstammung des Menschen und seinem Platz
im Universum allméhlich in Frage stellte.

Die neuen Kenntnisse, die die Wissenschaft vermittelte, erzeugten naturgeméf Span-
nungen mit einer anderen Institution, die stets absolute GewiBheit fiir sich in Anspruch
genommen hatte — die Kirche. Der Rationalismus — dessen prominentester Vertreter, Des-
cartes, lange schon das Zeitliche gesegnet hatte — hatte Versuche unternommen, die beiden
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unterschiedlichen Systeme des Wissens und der Theologie zusammenzudenken, doch jede
neue wissenschaftliche Entdeckung stellte Glaubenssdtze in Frage, die ein Jahrtausend
lang vorgeherrscht hatten. Gleichzeitig gab es von anderer Seite Versuche, die aufklire-
rische Vorstellung zu unterminieren, derzufolge es méglich sein sollte, universale Gesetze
zu bestimmen, welche fiir alle Menschen zu allen Zeiten allerorten gelten. Philosophen
wie Vico behaupten, da8 der Mensch nur um solche Dinge wissen kénne, die er selber ge-
schaffen habe, und daf3 wissenschaftliche Beobachtungen nicht zur Wahrheit beitriigen, da
Wahrheit nur von der mit ihr verbundenen Person erkannt wiirde: ,,Grundsatz und Krite-
rium von Wahrheit ist, sie gemacht zu haben.” In diesem geistigen Klima kommt dem
Menschen als Schopfer eine zusehends groBiere Rolle zu, und dies ist auch das Umfeld, aus
dem Telemann als — so kénnte man sagen — der erste moderne Kiinstler hervortritt.

Im Verlauf des Barock entstanden neue musikalische Formen, so neu, da man sie
nicht zu benennen wufite. Den heroischen Part iibernahm die Sonate, das Lieblingskind
des Barock. Der Begriff ,,Sonata®“ (,, Klingstiick“) ist nachgerade licherlich unprézise; viel-
leicht dachte man, da3 man mit der Erforschung dieser Formidee erst einmal einen An-
fang gemacht hatte, dem man, schlicht und einfach noch keinen passenden Namen geben
konnte — vorerst. Fiir den neuen Kiinstlertypus - der moderne Kiinstler, der sich seine Be-
dingungen selber setzte — war Instrumentalmusik ein Katalysator. Befreit von den Vor-
gaben eines Textes oder der traditionellen Glaubensrituale, eroberte die Sonate neuen
Boden im Gefilde der Asthetik; ihre strukturelle Freiheit befliigelte Experimente. Altmo-
dische Formen wichen neuen Systemen wie der Affektenlehre und begiinstigten eine
groBere Freiheit des musikalischen Ausdrucks. Subjektivitat war das Motto, freilich ge-
leitet vom guten Geschmack, le bon godir. Musik ist jetzt alles. Sie geniigt sich nun selbst,
ist abstrakt geworden, hat ihr eigenes Gesetz aufgestellt. In den bildenden Kiinsten mufte
man, wie wir wissen, noch lange warten, bis Duchamp im 20. Jahrhundert Kunst aus dem
Kunstwerk selber legitimierte.

Mit der wachsenden wirtschaftlichen Macht des Biirgertums und den Anfingen der
offentlichen Konzertinstitutionen ging ein wachsender Kulturverbrauch einher. Telemann
brauchte nicht lange, die darin liegenden finanziellen Moglichkeiten zu erkennen. Er ent-
wickelte eine Art frithen Urheberrechtsschutz, indem er seine Musik selber in Kupfer
stechen lie3 und dann auf Subskriptionsbasis verkaufte. Auf diese Weise hatte er die volle
Kontrolle iiber das gedruckte Werk und seine Produktion.
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Die hier eingespielten Werke zeigen einen Komponisten, der in den gebrauchlichsten
Formen des Barock zu Hause war: der Suite und der viersitzigen Kirchensonate. Die
Ouvertiire (Suite) a-moll weist eine ambitionierte Struktur auf, die mit ihren unablédssigen
Stimmungswechseln und ihren kontrastierenden Satzcharakteren hochdramatisch angelegt
ist. Das gesamte Register der Flote und ihre ganze Expressivitdt werden mit grofer
Kenntnis und Liebe erkundet — natiirlich war sie das erste Instrument, das Telemann er-
lernt hatte. Geschickt achtet Telemann darauf, die unterschiedlichen Satzcharaktere aus-
zubalancieren. Die méachtigen Harmonien der Ouvertiire und das himmernde Bassmotiv
umrahmen ein subtiles Fugato mit einem spielfreudigen Kontrapunkt, wihrend die ab-
schlieBende Polonaise an Telemanns Jahre bei von Promnitz denken 148t. Ausgesprochen
experimentell erscheint das Air a I’Italien mit seinen verschiedenen Tempi.

AuBerlich betrachtet, sind beide Konzerte nach demselben italienischen Muster gestrickt
~ doch der Abwechslungsreichtum ist grenzenlos. Das Modell der viersétzigen Kirchen-
sonate ist mithin nicht bindend; der Komponist scheint die Herausforderung als anregend zu
empfinden, etwas bislang Unentdecktes in der Dichte einer gegebenen Form zu entdecken.

Das Konzert F-Dur ist die zeitgendssische Transposition eines Konzerts fiir Travers-
fléte. Der Tonumfang ist ausgesprochen groB (zweieinhalb Oktaven) und die Partie hoch-
virtuos. Die Tremoli im zweiten Satz scheinen dem Donnergetdse der Opernbiihne entlehnt
zu sein. Das atemlose Ostinatomotiv des dritten Satzes 1468t an das Schicksalsrad denken;
als Gegensatz folgt ein auBerordentlich naives Minuett, das mit seinen Variationen unsere
Stimmung aufhellt.

Mit seinen moderneren, asymmetrischen Phrasen und seiner merkwiirdigen BaB3har-
monik klingt das Konzert C-Dur ,moderner. Der Streichersatz des strahlenden Eingangs-
satzes iiberrascht mit Pizzikato und kurzer Artikulation. Das Continuo scheint nicht so be-
deutend wie im F-Dur-Konzert. Der Solist wird in der Regel von der Viola und den beiden
Violinparts begleitet. Ein seltsames Phidnomen sind die hohen fis-Téne im Solopart. Ich
habe deshalb das Konzert auf einer Altblockflte in G gespielt, die in C-Dur erklingt,
wenn man sie mit den B-Dur-Fingersdtzen spielt

Das Doppelkonzert a-moll ist ein typischer Vertreter des mit Volksmusik vermischten
Stils, als dessen vornehmster Reprasentant Telemann mehr als jeder andere gelten kann.
Der stets neugierige Kosmopolit, Komponist und Erzieher machte einen groBen Schritt,
indem er die Volksmusik in das rigorose Regelsystem fiigte, das die notierte Musik lenkte.
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,Ich habe, nach der Zeit [in Polen], verschiedene grosse Concerte und Trii in dieser Art
geschrieben, die ich in einen italidnischen Rock, mit abgewechselten Adagi und Allegri,
eingekleidet.“ Er macht dies nicht etwa als bloBes Schmankerl, nicht, um den Durst des
Luxustouristen nach Exotischem zu stillen, sondern mit Einfiihlungsvermdégen und der
Liebe zu der Musik und den Musikern, die ihn so gefesselt haben.

Die Instrumentenbehandlung ist selbstverstandlich bestens ausgewogen, so daf keiner
der beiden Solisten auf Kosten des anderen hervortritt. Das hohe Register der Viola da
gamba wird ausfihrlich erkundet, was der schweren und robusteren Bauart des deutschen
Instruments sehr entgegenkommt. Das Werk ist von ausgedehntem Umfang, sein erster
Satz ahnelt der franzosischen Quvertiire, der zweite Satz ist ein italienisches Feuerwerk,
der pastorale dritte Satz ein deutsches Weihnachtslied, und im Finale ,,swingt* eine pol-
nische Tanzkapelle.

Man kann die Bedeutung, die Georg Philipp Telemann fiir seine Zeitgenossen hatte,
schwerlich iiberschitzen, war er doch der erste moderne Kiinstler, der heutigen Kiinstlern
—z.B. Prince - in der allseitigen Kontrolle von Werk und Kreativitdt voranging. Aulerdem
war er einer der ersten Komponisten, die sich fiir Volksmusik interessierten und sie erfolg-
reich mit ihren eigenen Kompositionen zu einer Art ,Weltmusik* verschmolzen. Telemann
hat eines der umfangreichsten musikalischen (Euvres hinterlassen, das wir kennen. Wie
Mattheson in seiner Ode auf Telemann schrieb: ,Doch frag’ ich auch mit Billigkeit: Woher
ndhmst du die Zeit?*

© Dan Laurin 2002

In der letzten Zeit ist der Blockflotenvirtuose Dan Laurin in den meisten Teilen der Welt
aufgetreten. Tourneen in die USA, nach Japan und Australien wie auch Konzerte in den
groBBen europdischen Musikzentren haben seinen Ruf bestirkt, einer der interessantesten
— und manchmal kontroversesten — Blockflotenspieler zu sein. Seine Bemiihungen, die
klanglichen Moglichkeiten der Blockflote wiederzuentdecken, haben zu einer technischen
Virtuositdt und einer Vortragsweise gefiihrt, die ihm zahlreiche Preise eingebracht haben,
u.a. einen Grammy und den Preis des Schwedischen Komponistenverbandes fiir die beste
Interpretation zeitgendssischer schwedischer Musik. Die langjahrige Zusammenarbeit mit
dem Instrumentenbauer Frederick Morgan hat zur Rekonstruktion von alten Instru-
menten gefiihrt, was die Welt der Blockflotenmusik erheblich bereichert hat. Besonders
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erwihnt werden soll hier das Instrument, das eigens fiir Dan Laurins Aufnahme von Jacob
van Eycks monumentalem Der Fluyten Lust-hof (BIS-CD-775/780) — dem groBten je fiir
ein Blasinstrument geschricbenen Werk - entwickelt wurde. Neben seiner Beschiaftigung
mit Alter Musik hat Dan Laurin zahlreiche Werke schwedischer und anderer Kompo-
nisten uraufgefiihrt. Seine Bemiihungen, das Repertoire zu erweitern und der Blockflote
den Rang eines Soloinstruments fiir Konzerte mit groBem Orchester zu verschaffen, hat
verschiedene Konzerte auf den Plan gerufen. die bereits jetzt als Klassiker betrachtet
werden. Dan Laurin ist Professor fiir Blockflote und unterrichtet an der Koniglichen
Musikhochschule in Stockholm. Er ist Mitglied der Koniglich Schwedischen Musikakade-
mie; im Jahr 2001 iiberreichte ihm der schwedische Konig die Medaille ,,Litteris et
Artibus®

Das Orchester Arte dei Suonatori wurde 1993 in Poznaii/Polen von den Geigern Ewa und
Aureliusz Golifiski gegriindet und versammelt eine Gruppe von jungen, hochtalentierten
Musikern Polens im Zeichen authentischer Auffithrungspraxis. Den Kern des Ensembles
bilden polnische Streicher und Continuomusiker, zu denen, je nach Bedarf, internationale
Bliser und Singer hinzukommen. Nach fiinf Jahren unregelmiBigen Konzertierens ini-
tiierten die- Ensembleleiter gemeinsam mit dem Rechtsanwait, Philosophen und Heraus-
geber des Alte-Musik-Magazins Canor Cezary Zych im Oktober 1998 eine ausgedehnte
Veranstaltungsreihe mit Alter Musik unter dem Titel ,,Early Music — Persona Grata. End-
less Festival“. Die Reihe ist eine Zusammenarbeit des Orchesters mit beriihmten Kiinst-
lern aus der ganzen Welt. Monatlich prisentiert das Orchtester mit seinen Gésten ein
neues Programm, das in den bedeutendsten Kulturzentren Polens aufgefiihrt und vom Pol-
nischen Rundfunk iibertragen wird. Schnell hat sich dieses Festival als eines der mutigsten
und originellsten Musikprojekte Polens etabliert. Zu den Kinstlern, mit denen Arte dei
Suonatori konzertierte, gehdren Paul Goodwin, Micaela Comberti, Mark Caudle, Martin
Gester, Hidemi Suzuki, Rachel Brown, Sirkka-Liisa Kaakinen, Gabriele Cassone, Eduardo
Lopez Banzo, Davitt Moroney, Hille Perl, Veronika Skuplik, Alice Piérot, Alberto Rasi,
Roberta Invernizzi, Monique Zanetti, Nele Gramss, Petra Noskaiova, Matthew White,
Barthold Kuijken, Ryo Terakado, Reinhard Goebel, Olga Pasiecznik und Alexis Kossenko.
Aus vielen dieser Kontakte hat sich eine enge und regelmiBige Zusammenarbeit ergeben,
so auch mit dem schwedischen Flétisten Dan Laurin.
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Mark Caudle wurde 1953 in England geboren. Seit 1974 spielt er Barock-Cello und Viola
da gamba in den meisten Londoner Ensembles fiir Alte Musik, u.a. im Consort of Musick,
den Taverner Players, den English Baroque Soloists, der Academy of Ancient Music, dem
Orchestra of the Sixteen, dem Parley of Instruments, dem Brandenburg Consort, dem
Kings Consort, dem Gabrieli Consort und den St. James Baroque Players. In Polen, wo er
hauptsachlich lebt, arbeitet er mit Concerto Polacco, Arte dei Suonatori und seinem
eigenen Ensemble Harmonia Parnassia und tritt auBerdem mit Recitals und als Konzert-
solist auf. Aulerdem ist er Solo-Cellist beim Concerto Copenhagen unter Lars Ulrik Mor-
tensen, leitet Chor- und Orchesterkonzerte in Polen mit dem Concerto Polacco und spielte
Cello-Continuo in Héndels Giulio Cesare unter Roy Goodman im schwedischen Drott-
ningholm.

cordes et pour vents?», écrivit avec désespoir Georg Philipp Telemann dans

la derniére de ses trois autobiographies. Quand il écrivit ce texte pour la chro-
nique de son ami Mattheson sur les plus grands compositeurs — vivants ou morts — Telemann
était au faite de sa renommée et de sa réputation. Adulé par le public et ses collegues, il écri-
vit, dans I'un des témoignages les plus divertissants et intimes qui soient de la main d’un
compositeur, sur 'importance de la musique pour lui et I'importance de répandre son mes-
sage. En tant qu’homme a tout faire musical, Telemann vit sa réputation s’étendre dans toute
I"Europe occidentale au cours d’une carriére qui a duré 75 ans. Exécutant, professeur et com-
positeur, Telemann était célebre de St-Pétersbourg 2 Lisbonne, dans la bourgeoisie comme 2
la cour. 11 s’intéressait continuellement aux nouvelles formes d’expression et ses sources
d’inspiration furent aussi disparates que la cornemuse polonaise et les clairons ou les oiseaux
marins du lac Alster 4 Hambourg.

En surface, la vie de Telemann pourrait sembler étre une histoire de bonheur et de succés
constants mais un second regard sur les faits brosse un tableau différent. La liberté de com-
poser était quelque chose pour laquelle Telemann devait lutter. Tl était né dans un milieu
strictement luthérien et il était loin d’étre évident que le jeune orphelin opte pour une carriére
artistique — ¢’était du moins 1’avis de ses proches parents. Un début précoce en opéra se ter-
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mina en catastrophe personnelle pour le jeune garcon de 13 ans. Des Luthériens puritains
allérent trouver sa mére et prophétisérent que son fils aurait un destin terrible comme clown,
funambule et dresseur de marmottes (!) s’il n’abandonnait pas la musique: «Sitot dit, sitot
fait! On me ravit mes cahiers de musique, mes instruments et avec cela la moitié de ma vie »,
écrivit Telemann au sujet de cet incident qu’il n’oublia jamais. Peu apres, il fut envoyé a un
pensionnat national en guise de punition.

Pendant ses années 4 I’école, Telemann n’avait pas le droit de se consacrer a la musique
mais il continua de composer en secret la nuit avec I’infatigable énergie qui semble avoir fait
partie de son caractére. C’est ainsi qu’il composait en violente opposition a son environne-
ment et avec des remords de conscience. Ses premiers succés commerciaux changérent natu-
reflement sa situation mais des discussions sur le droit de composer et d’écouter de la mu-
sique prirent parfois des proportions idéologiques dans les écrits de Telemann. L’artiste indé-
pendant était né.

Telemann était autodidacte comme compositeur. Sauf quelques lecons traumatisantes en
tablature allemande pour orgue — qui, avec ses lettres et codes rythmiques a 1’air d’une
méthode de lecture de la musique tenant du rébus — Telemann était entierement autodidacte. I1
nota plus tard: « Des sons plus gais se déversaient dans ma téte a I’écoute » et, aprés ces « 14
longs jours de torture », les cours cessérent et, avec eux, son éducation musicale formelle. Agé
maintenant de 12 ans, Telemann ne permit plus jamais qu’on lui enseigne la musique.

Telemann traversa plusieurs tragédies personnelles au cours de sa vie: par exemple, sa
premiére femme mourut en couches aprés un an de mariage. «Je t’ai donc vue, mon trésor
bien-aimé, sur ta biére! Est-il possible que ma douleur me laisse respirer?», écrivit le veuf
qui consacra une énergie maniaque & la composition de cantates, peut-étre pour oublier son
chagrin, peut-&tre pour entrer en pourparlers avec un Dieu cruel. Il sentit nettement que la
mort de sa femme était une punition pour son attention exagérée a la passion terrestre: « Toi
seul es juste; et je mérite une punition parce que j’ai aimé ma chére femme plus que toi».
Son second mariage fut aussi épineux parce que sa seconde femme avait le démon du jeu et
elle aurait ruiné la famille si les citoyens de Hambourg n’avaient pas organisé une collecte
pour payer les dettes. De toute évidence, 1’amour n’était pas chose de tout repos.

En 1705, Telemann devint compositeur du comte Erdmann IT von Promnitz a sa nouvelle
cour  Sorau (Zary). Le comte revenait juste de France et il fut extrémement impressionné
par le voyage éducationnel coutumier dans les grands centres culturels de 1’Europe. Le Roi-
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Soleil était bien entouré de musique a partir de I’heure de sa toilette matinale jusqu’a celle du
diner en passant par les écuries, alors pourquoi ne pas faire de Sorau I’égale de Paris? Le
comte von Promnitz fit connaitre & Telemann la musique de Lully et de Campra. Et Tele-
mann, évidemment, commenga & composer comme un maniaque: en deux ans, il avait pro-
duit 200 ouvertures dans le style frangais. Or, pour Telemann, il y eut un autre événement
d’importance plus grande. La cour s’installa pour un moment a Plesse (Pszczyna), une ville
en haute Silésie. C’est 13, et lors de visites a Cracovie, que Telemann se familiarisa avec la
musique polonaise et chanassique «dans sa véritable beauté barbare » écrivit-il. Telemann
étudia cette musique folklorique et ses exécutants avec une minutie empirique dans les au-
berges et, en 1740, il inclut une description vivante dans son autobiographie:

«Dans les auberges modestes, la musique était jouée sur un violon fixé autour de la taille
et accordé une tierce plus haut que normal, qui ouvait couvrir une demi-douzaine de violons
normaux. On peut difficilement imaginer les merveilleuses idées que ces cornemuses et vio-
lons inventaient quand ils se reposaient pendant la danse. Un auditeur attentif pouvait rece-
voir en huit jours assez d’inspiration pour toute une vie. »

Les idées en matiére d’éducation qui couraient du temps de Telemann étaient typiques du
début du siécle des Lumieres. Le savoir encyclopédique était étendu par une technique
d’impression toujours améliorée qui en donnait accés a une classe moyenne de plus en plus
curieuse quand, grace a des efforts éducatifs constants, elle s’élevait dans une société qui
donnait de plus en plus la priorité & I’habileté plutdt qu’a la naissance. Les nouvelles décou-
vertes de continents et de cultures étrangeres placerent I’humanité dans un monde complexe
ol les idées d’antan sur I’origine naturelle de I’homme et sa place dans I’univers furent gra-
duellement remises en question.

Les nouvelles connaissances établies par la science produisirent naturellement des fric-
tions avec une autre institution qui avait toujours proclamé une certitude absolue, soit I'Eglise.
En philosophie rationnelle, dont le principal représentant Descartes avait quitté la vie terrestre
depuis longtemps, on fit des tentatives de relier les différents systémes de connaissance et de
théologie mais chaque nouvelle découverte scientifique remettait en question les croyances
établies depuis mille ans. D’autres cercles faisaient simultanément des tentatives de saper la
notion culturelle du siécle des Lumieres qu’il soit du tout possible de définir des lois univer-
selles qui s’appliqueraient a tous les peuples de tous les temps et de partout. C’est ainsi que des
philosophes comme Vico soutenaient que 1’humanité ne pouvait avoir des connaissances que sur
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ce qu’elle avait créé elle-méme et que les observations scientifiques n’apportent rien a la vérité
puisque la vérité ne peut étre comprise que par la personne avec laquelle elle est en union:
«Lempire et critere de la vérité est de I’avoir faite. » C’est dans ce climat spirituel que I’hu-
manité en vint graduellement a tenir un réle important comme créatrice et c’est dans ce milieu
que Telemann se distingua comme celui que 1’on pourrait appeler le premier artiste moderne.
De nouvelles formes musicales suivirent au cours de 1’ére baroque, si nouvelles qu’on ne
savait pas quel nom leur donner. La sonate, le rejeton préféré du baroque, tenait la partie hé-
roique. Le terme de «sonate », «quelque chose qui sonne », est ridiculement flou; on sentait
peut-étre qu’on avait commencé 2 étudier une idée et une forme auxquelles on ne pouvait
tout simplement pas donner — encore — de nom. La musique instrumentale servit de cataly-
seur au nouveau type d’artiste, I’artiste moderne qui dictait ses propres conditions. Libéré
des exigences du texte devant &tre décrit ou des rites exigés par la religion, la sonate défricha
de nouvelles terres dans le domaine esthétique; sa liberté structurelle encourageait 1’expéri-
mentation. Les formes anciennes firent place & de nouvelles constructions comme I’ Affekt-
lehre et encouragérent une plus grande liberté d’expression musicale. La subjectivité était le
mot d’ordre — mais guidée par le bon goiit. La musique est maintenant tout. Elle se suffit &
elle-méme, devient abstraite, sa propre norme. On sait qu’en peinture, on a di attendre
jusqu’au 20¢ siécle pour que Duchamp fasse de I’art de I’ceuvre d’art elle-méme.
Parallélement 2 la force économique accrue de la bourgeoisie et aux débuts des institu-
tions de concerts publics, la consommation d’objets culturels fabriqués prit de I’ampleur.
Telemann ne tarda pas a en voir les possibilité financielles inhérentes. Dans un essai de pro-
téger ses droits d’auteur avec quelque chose ressemblant au copyright de nos jours, il écrivit
d’abord la musique puis il grava les plaques d’imprimerie et distribua la musique au moyen
d’un systéme d’abonnement. C’est ainsi qu’il controla I’ ceuvre imprimée et sa production.
Les ceuvres présentées sur ce disque montrent un compositeur a 1’aise dans les formes les
plus souvent utilisées de musique instrumentale 2 1’2re baroque: la suite et la sonata da
chiesa en quatre mouvements. L’ Quverture (Suite) en la mineur se caractérise par une struc-
ture ambitieuse qui, avec ses changements constants d’humeur et ses mouvements contras-
tants, est tout autant dramatique que sérieuse. L’étendue enti¢re de la fliite 4 bec et son en-
tiere expressivité sont exploitées avec grande compétence et affection — ¢’était évidemment
le premier instrument dont Telemann avait appris a jouer. Telemann équilibre habilement les
caractéristiques des différents mouvements. Les harmonies grandioses de 1'Ouverture et la
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basse incisive encadrent un fugato subtil au contrepoint enjoué tandis que la Polonaise ter-
minale conduit nos pensées aux années de Telemann avec von Promnitz. Avec ses différents
tempi, 1’Air & I'Italien est peut-€tre ce qu’il y a de plus expérimental.

Vus de I’extérieur, les deux concertos sont coulés dans le méme moule italien — mais la
variété est d’une richesse illimitée. La forme de sonata da chiesa en quatre mouvements n’est
ainsi pas génante; le compositeur semble plutdt y puiser de 1’inspiration dans le défi de dé-
couvrir quelque chose d’encore inconnu dans la concentration d’une forme donnée.

Le Concerto en fa majeur est une transposition contemporaine d’un concerto pour flauto
traverso. L étendue est extrémement vaste (deux octaves et demie) et I’écriture est haute-
ment virtuose. Les trémolos du second mouvement semblent venir directement des orages de
la scéne d’opéra. L' ostinato essoufflé du troisitme mouvement nous améne a penser au Destin
et a la Roue de la vie; une riposte est apportée par un menuet extraordinairement naif avec
des variations pour alléger notre humeur.

Le Concerto en do majeur «donne I’impression » d’étre plus moderne avec des phrases
asymétriques et un étrange langage harmonique a la basse. Les pizzicati et la bréve articula-
tion aux cordes surprennent dans le brillant mouvement d’ouverture. Le continuo semble
moins important que dans le Concerto en fa majeur: le soliste est généralement accompagné
par I’alto et les deux parties de violon. Le nombre de fa diéses aigus dans la partie solo est un
trait étrange. C’est pourquoi j’ai choisi de jouer le concerto sur une fliite 4 bec alto en sol qui
sonne en do majeur quand elle est jouée avec les doigtés de si bémol majeur.

Le Concerto pour deux instruments en la mineur est un représentant typique du style de
fusion avec des éléments de musique folklorique dont Telemann, plus que quiconque d’autre,
est le représentant. Le cosmopolite, compositeur et éducateur constamment curieux fit un pas
de géant et introduisit la musique populaire dans le systéme rigoureux de lois qui contr6lait la
musique notée. « Depuis ce temps [en Pologne], j’ai écrit divers grands concertos et trios dans
ce style que j’ai habillé d’un manteau italien avec une alternance d’adagios et d’allegros. » 1l
ne recherchait pas avec cela a faire de I’effet ni a assouvir la soif d’exotisme du touriste de
luxe; il s’agissait plutdt d’empathie et d’affection pour la musique et les musiciens qui I’avaient
tant intéressé.

Le traitement des instruments est évidemment équilibré de sorte qu’aucun des solistes ne
brille aux dépends de I’autre. Le registre aigu de la viole de gambe est utilisé & profusion, ce
qui convient parfaitement a la construction un peu plus lourde et plus robuste de 1’instrument
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allemand. I’ceuvre est de construction large avec un premier mouvement semblable a une
ouverture frangaise, un éclat de feu d’artifice italien dans le second mouvement, un no€l alle-
mand comme troisi¢me mouvement pastoral et un véritable orchestre de danse polonais qui
bat la cadence dans le finale.

On peut difficilement surestimer 1’importance de Georg Philipp Telemann pour ses con-
temporains car il devint le premier artiste moderne, pour imiter les artistes d’aujourd’hui —
comme Prince - & avoir le contrdle total de ses ceuvres et de sa créativité. Il fut aussi I’un des
premiers compositeurs a s’intéresser a la musique populaire et & réussir a intégrer ses propres
compositions dans une sorte de « musique du monde ». Telemann laissa 1’'un des plus grands
ceuvres connus dans le monde de la musique. Comme Mattheson écrit dans un poeéme d’éloges:
«Et je me demande pourtant fort a propos: ol trouverais-tu le temps? »

© Dan Laurin 2002

Ces derniéres années, le virtuose de la flite a bec Dan Laurin a joué presque partout au
monde. Des tournées aux Etats-Unis, Japon et Australie ainsi que des apparitions dans les
grands centres musicaux européens ont confirmé sa réputation comme 1’un des exécutants les
plus intéressants — et parfois controversés — sur son instrument. Ses efforts pour redécouvrir
les possibilités soniques de la fliite & bec ont abouti en une facilité technique et un style de
jeu qui lui ont mérité de nombreux prix dont un Grammy et le prix de la Société des Compo-
siteurs Suédois pour la meilleure interprétation de musique suédoise contemporaine. Une
longue collaboration avec le facteur d’instruments australien Frederick Morgan donna lieu a
une suite de reconstructions d’instruments des anciens temps, ce qui a grandement enrichi le
monde de la musique pour fliite & bec. On devrait mentionner spécialement ici I’instrument
qui fut dessiné spécifiquement pour I’enregistrement par Dan Laurin du monumental Der
Fluyten Lust-hof de Jacob van Eyck (BIS-CD-775/780), la plus longue ceuvre jamais écrite
pour un instrument & vent. En plus de son travail en musique ancienne, Dan Laurin a créé de
nombreuses ceuvres de compositeurs suédois et autres. Ses efforts pour élargir le répertoire et
gagner 2 la flite & bec le statut d’instrument de concert en compagnie d’un grand orchestre
ont résulté en plusieurs concertos qui sont déja considérés comme des classiques. Dan Laurin
est professeur de flfite & bec et enseigne au Conservatoire Universitaire Royal de Musique de
Stockholm. 11 est membre de I’ Académie Royale Suédoise de Musique et, en 2001, il regut la
médaille “Litteris et Artibus” de ]a main du roi de Suéde.

29



Fondé en 1993 a Poznafi, Pologne, par les violonistes Ewa et Aureliusz Golifiski, I’orchestre
Arte dei Suonatori rassemble un groupe de jeunes musiciens d’époque polonais de grand
talent. Le noyau est formé d’un ensemble de cordes et de continuo polonais auquel s ajoutent,
si nécessaire, des vents et chanteurs internationaux. En octobre 1998, soit apres cing ans
d’activités sporadiques, les premiers pupitres de 1’orchestre, en collaboration avec I’avocat,
philosophe et éditeur du magazine de musique ancienne Canor Cezary Zych, entreprirent une
importante série d’événements de musique ancienne appelée « Musique ancienne — Persona
Grata. Festival illimité ». La série repose sur une coopération entre I’orchestre et des artistes
célebres de partout au monde. Chaque mois, I’orchestre et ses invités présentent un nouveau
programme joué dans 1’un des centres culturels polonais les plus importants et diffusé par la
radio polonaise. Le festival s’est rapidement établi comme I'un des projets musicaux les plus
vaillants et originaux de la Pologne. Parmi les artistes qui se sont produits avec Arte dei Suo-
natori se trouvent Paul Goodwin, Micaela Comberti, Mark Caudle, Martin Gester, Hidemi
Suzuki, Rachel Brown, Sirkka-Liisa Kaakinen, Gabriele Cassone, Eduardo Lopez Banzo,
Davitt Moroney, Hille Perl, Veronika Skuplik, Alice Piérot, Alberto Rasi, Roberta Invernizzi,
Monique Zanette, Nele Gramss, Petra Noskaiova, Matthew White, Barthold Kuijken, Ryo
Terakado, Reinhard Goebel, Olga Pasiecznik et Alexis Kossenko. Plusieurs de ces contacts
artistiques se sont développés en une coopération plus étroite et réguli¢re, comme ce fut le
cas avec Dan Laurin, le Suédois qui joue de la fliite a bec.

Mark Caudle est né en Angleterre en 1953. 1l joue du violoncelle baroque et de la viole de
gambe depuis 1974 avec la majorité des groupes de musique ancienne de Londres, dont The
Consort of Musick, The Taverner Players, The English Baroque Soloists, The Academy of
Ancient Music, The Orchestra of the Sixteen, The Parley of Instruments, The Brandenburg
Consort, The Kings Consort, The Gabrieli Consort et St. James Baroque Players. En Po-
logne, ot il passe la plus grande partie de sa vie, il travaille avec Concerto Polacco, Arte dei
Suonatori et son propre groupe Harmonia Parnassia en plus de donner des récitals et de jouer
des concertos. D’autres engagements incluent de joner comme principal violoncelliste avec
Concerto Copenhagen dirigé par Lars Ulrik Mortensen et de diriger d’autres concerts chorals
et orchestraux en Pologne avec Concerto Polacco en plus de tenir le continuo pour violon-
celle pour Roy Goodman dans Giulio Cesare de Haendel & Drottningholm en Suéde.
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We are particulary grateful to the Reverend Dr. Adam Dyczkowski, the bishop ordinary of the
Zielona Géra — Gorzéw diocese and the Reverend Dr. Ryszard Tomezak, the rector of the University
Seminary in Paradyz for allowing us to use the Seminary’s magnificent church over a five-day period
for the purposes of our recording.

We are no less grateful to the Reverend Jan Bagiriski and all the clerk-students for their untiring
help in solving countless problems and to Sisters Barbara and Ewa for having reminded us how won-
derful the Polish kitchen may be.

We were aware that our few days’ presence during the accademic season had a certain disruptive
effect on the Seminary’s life. We are therefore all the more grateful for the exeptional hospitality we
experienced at every turn.

Your interest, patience, understanding and constant friendly support did make us feel at home.
Hopefully you will be able to hear it in our playing.

Recording data: November 2000 at the Senior Catholic Seminary, Jordanowo-Paradyz, Poland

Balance engineer: Hans Kipfer

Neumann microphones; Studer Mic AD 19 pre-amplifiers; Yamaha O2R mixer; Genex GX 8000 MOD recorder;
Stax headphones

Producer: Hans Kipfer

Digital editing: Christian Starke

Cover text: © Dan Laurin 2002

Translations: William Jewson (English); Horst A. Scholz (German); Arlette Lemieux-Chené (French)
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CAN LALUHREN
BIS-CD-675
Georg Philipp Telemann
12 Fantasias
J.S. Bach
Solo pour la Flite traversiére, BWV1013

C.P.E. Bach
Sonata per il Flauto traverso senza Basso, W.132

Dan Laurin, recorder
Two CDs for the price of one
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TELEMANN ON THE RECORDER

| DAN LAURIN
recTiTdery
& muziral direclinn

BIS-CD-855

Georg Philipp Telemann

Solo in D minor from ‘Essercizii Musici’
Trio in G minor

Sonata a tre in D minor

‘Ertrage nur das Joch der Miingel!”, Cantata
‘Introduzzione a tre’ in A major

Trio 7 in F major

Trio 8 in B flat major

Dan Laurin, musical direction & recorders





