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There is a wide-spread conviction today
according to which the choice of instruments
in late Renaissance and early Baroque ins-
trumental music — if it is indicated at all in
the score — is of secondary importance, and
that the different instruments can be freely
interchanged. This conviction, although not
without some truth, is rather one-sided. We
can observe a contrary tendency gradually
gaining strength from the end of the 16" cen-
tury: with the development of instruments
and the singular differentiation of playing
techniques more and more markedly ins-
trument-specific idioms begin to spread, and
real “instrumental languages” emerge with
smaller dialects according to nations and
genres.

When analyzing the late Baroque repertoire
for the flute it seems that the most influential
factor on it was the development of the
language of the violin taking place in the
previous two centuries. Other instruments
regarded as “older” ones, as for example the
viola da gamba and the lute, had already
had their well established languages in the
16 century, but the violin, appearing at the
beginning of the century, provided unlimi-
ted opportunities for experimenting. At the
first peak of its popularity, at the end of the
century in Italy, we can already encounter
the statement that constantly reappeared
until the middle of the 18" century: accord-
ing to this theory task of the player of an
instrument is to imitate the sound of the

human voice as perfectly as possible, and
perhaps none of the instruments is as suit-
able for this as the violin. This meant on the
one hand the representation of monody on
instruments, and, on the other, the instru-
mental reproduction of vocal poliphony,
where each participating instrument trans-
forms its part according to its own possibi-
lities. The playing techniques of the violin,
however, developed speedily; during the
17t century the possibility of playing the
new special effects, bowing techniques and
passages, with singular speed, as well as the
possibility of realizing poliphony on one
instrument gradually cut violin-playing
from its original roots, while at the same
time these factors contributed to the deve-
lopment of an own language specifically and
exclusively belonging to the violin: a lan-
guage that of course had its local dialects.
This process is represented especially by the
works of G.B. Cima, B. Marini, C. Farina, D.
Castello, G.B. Fontana, M. Uccellini, J].J.
Walther and H.LLE. von Biber, and it reached
its peak in the violin sonatas of A. Corelli
published in 1700 in Rome. Even though he
did not make full use of all playing tech-
niques known in his time (this is more true
to the somewhat earlier compositions of
Biber), the works of the great composer and
violinist, written for his own instrument,
served as models for at least half a century
for almost all other composers, by virtue of
both their composition and their technical



solutions. These works also awakened a
kind of nostalgia in players of other ins-
truments for the literature and specific
playing possibilities of the violin, the most
perfect and most important solo instrument
of the age.

This is the nostalgia that can be observed in
the works for transverse flute in the first half
of the 18" century. In the case of the com-
positions recorded on this disk we also en-
counter the specific challenges of solo pieces
without accompaniment.

The special type of flute that is held in a
transverse direction had already been
known in the previous centuries, as it is
proved by many mentions of it in instrument
lists and in literature as well as several
illustrations of it. Still, it was apparently not
regarded as a really “serious” solo instru-
ment at the time. Its form was more or less
the same from its late medieval representa-
tions through 16% century instruments sur-
viving to this day to 17" century descrip-
tions: the cylindrical body is bored from one
piece of wood, and it has a small mouth-hole
and six fingerholes. This version allows a
cca. two and a half-octaves range for the
player, with a rather limited number of
possible modes and a relatively low intensity
of sound: this is a restricting factor for the
player especially in the lower octave. It is not
surprising that the flute was used most often
in homogenous consorts, sometimes to-
gether with lute accompanying a singer. In

colla parte parts and in more soloistic pieces
the flute was probably transposed an octave
or a fourth or a fifth higher. Around the
middle of the 17" century, when the greatest
instrumental composers of the age such as
Fontana, G. Frescobaldi, Castello and B. Sel-
ma wrote excellent virtuoso parts for such
instruments as the trombone, the cornetto,
the bassoon, the gamba, the lute, the key-
board instruments and of course the violin,
the transverse flute was very rarely used. Yet
A. Virgiliano’s solo pieces without accom-
paniment, written mostly with pedagogical
intent, and J. van Eyck’s (1589-1657) varia-
tional series, the ‘Der fluyten lust-hof , which
is today played usually on the solo recorder,
prove without doubt that the transverse flute
could in fact function as a potential per-
forming instrument. However, on the basis
of the materials surviving until the end of
the 17" century we cannot speak of a playing
technique specifically designed for the ins-
trument. Those who could play the flute and
nothing else probably tried to perform violin
pieces on this instrument in this period,
transforming these pieces in order to fit the
limited possibilities of the flute.

In the last decades of the 17*" century a
quasi-revolution took place in the construc-
tion of wind instruments in France. Through
the work of Hotteterre and others the trans-
verse flute went through the most radical
change of its history: a key was put on it, the
previously cylindrical boring began to



narrow from the head, the corpus of the
instrument was cut into three, and some
decades later into four parts. Even though its
range did not increase, as a result of these
changes its low register became more usable:
in fact this register became the most
important one for many decades. The player
could now play in all tonalities, if not
equally well, and it became possible to a
certain degree to tune the instrument.
Thanks to the work of the first generation of
flute-makers, composers and players the
new instrument became very popular in
France, and about twenty years after its
rebirth in the German-speaking territories as
well.

Around the turn of the century in France an
instrumental composition meant basically
the suite-form compiled from the known
dances. Composers did not achieve to poli-
phony even when writing for keyboard
instruments. Thus when they wanted to try
playing solo without accompaniment, they
could only rely on these dances as sources,
and without a harmonic support this could
not lead to a satisfactory result. It is interest-
ing to mention Hotteterre’s unique attempt,
who compiled a selection for solo flute in
one of his collections from the arias and
songs of the composers of the previous
generation, adding their texts as well. M.
Blavet, who was an outstanding flautist-
composer of his age, made a rather un-
successful attempt to write pieces for the

unaccompanied flute. Around this period in
Italy the audience was not really interested
in anything but the violin and its virtuosos —
this was the homeland and age of Corelli,
Vivaldi and Veracini.

Apparently the most suitable ground for
experimenting with the flute as a solo ins-
trument was the German territories with
their musical traditions, where composers
could also make use of the French experi-
ences with wind instruments and the Italian
ones with the violin. In the passacaglia for
solo violin written in 1676 by Biber, the
Bohemian violinist serving in Salzburg we
can find innumerable examples of how to fill
imaginatively the always identical frame-
work repeated in every bar, with an instru-
ment that offers much less opportunities to
reproduce harmonies than the organ or the
harpsichord. J.P. Westhoff in his six suites for
solo violin published in 1696 in Dresden
recalls the poliphonic playing of organists
with incredible ‘ingenuity. Composing for
solo flute will require similar tricks, only
with the additional problems that on the
flute the player cannot use double stops, the
range is smaller with a fourth in the low
register, and the player has to do without
certain figurations and effects, such as quick
tremolos and arpeggios, that are impossible
or very difficult to play on the flute.

J.J. Quantz was the greatest flautist of his age,
an important pedagogue, theoretical writer,
instrument maker, composer and for de-



cades the flute teacher and court composer
of Frederick the Great. His name is indicated
as the author of a manuscript (“Fantasier og
Preluder, 8 Capricer...”) of rather poor
quality full of mistakes, evidently copied by
an inexperienced hand. The manuscript,
which is now in the Royal Library of Co-
penhagen, contains some pieces for solo
flute and some duets. In addition, we know
of another manuscript written or compiled
by Quantz (“Solfeggi Pour La Flute Tra-
versiere...”) containing short selections from
flute compositions of the age arranged in
one volume and complemented with tech-
nical instructions. In some selections the
composers name is also indicated; for
instance Quantz is given as the author of a
piece which can also be found in the
“Fantasier...”. Other selections are present-
ed as the works of Johann Martin Blockwitz,
as for example the Allemande which is on
this recording the opening piece of the suite
I selected from the dance movements of the
last quarter of the volume. The other move-
ments may also have been written by Block-
witz, or by Quantz, or some other, possibly
French composer; it is even possible that
each was written by a different composer. In
any case, these movements are excellent
examples of the playing techniques that
were also employed by Bach is his Partita: it
is especially interesting to note the simila-
rities in the technique of figurating chords in
Bach’s and Quantz/Blockwitz’s Allemande.

J.S. Bach’s solo work called today Partita has
survived to us in a contemporary manu-
script copy entitled “Solo pour la flute tra-
versiére par ].S. Bach”. Since at that period
the term “solo” usually meant the duet of a
solo and basso continuo, the presumption
may arise that the work was originally
written for accompanied flute. This theory,
as well as other doubts concerning the
authenticity and choice of instrument have
not been satisfactorily proved. In any case,
the work is the most representative solo
composition for flute from the first half of
the 18" century, probably from Bach’s
Kothen or early Leipzig years.

I have selected six from the 12 Solo Fantasies
of Telemann on this recording. The series,
probably dated from 1732 survived in a
contemporary printing of quite poor quality.
Although the title on the front-page says
“Fantasie per il Violino, senza Basso”, and
Telemann’s name is only written on it with
pencil, the works are without doubt the
composer’s flute fantasies well-known at the
time. The fantasies consisting of 3-4 short,
not too sharply separated movements carry
the traits of Telemann’s excellent sense of
instrumentation: techniques of figurating
chords usually borrowed from violin play-
ing but masterfully adopted for the flute,
tricks giving the sense of poliphony (as for
example in the “Fugato” of the Fantasy in D
minor), the illusion in dance movements that
we are hearing harmonies in spite of the



unaccompanied playing, the well-fitting
choice of tonalities. In the movements
entitled with Italian terms (Grave, Adagio,
Andante, Allegro, etc.) we can find an in-
ventory of almost all the important move-
ment-types and forms of the age, such as
Praeludium, Toccata and Fugue, The French
Overture, Rondo, or the French and Italian
dances.

The Solo Sonata of C.Ph.E. Bach ("Sonata per
il Flauto traverso solo senza Basso...”) was
written in 1747, and it was published in 1763
in the “Musicalisches Mancherley”, a kind of
musical journal whose editors included
C.Ph.E. Bach himself, and in which other
important composers beside him, like Kirn-
berger used to publish shorter pieces. The
sonata follows the slow-fast-fast movement
order preferred in Berlin at the time. It is
even more true for this work that for J.S.
Bach’s Partita (interestingly enough both are
in A minor) that is stretches the ultimate
boundaries of the instrument’s possibilities.
We find quick changes in dynamics, the pp
and ff — both rarely used in this age -,
uncomfortable jumps, slurs of notes far from
each other. All of this in the so-called
“empfindsamer Stil” so masterfully employ-
ed by the composer, the highly expressive,
theatrical, declamatory style that can give
the illusion of narration without an actual
text or concrete content.

J.C. Fischer's (1733-1800) Menuet with varia-
tions represents the other extreme. The piece

is a typical example of a new style that by
this time came to be seen as more prog-
ressive everywhere from Milan to London,
and which was characterized by the prefe-
rence of clear cantabile, well-balanced,
symmetric forms and a break from the
counterpoint technique. Fischer was a well-
known traveling oboe virtuoso of his age,
and a frequent participant of the Bach-Abel
concerts in London. Mozart heard him in
1766, at the age of ten, in The Netherlands.
On this occasion Fischer may have been
playing exactly this short but charming
piece: in any case, Mozart wrote piano
variations on it in 1774 in Salzburg
(K. 189a/179).
In this new musical style deprived of a
harmonic basis or the counterpoint it was
much harder to write pieces for solo flute
without accompaniment. As a result, it does
not seem surprising that around this period
such experiments became out of fashion for
a very long time...
Benedek Csalog
Translation: Ddvid Olidh

Benedek Csalog was born in Budapest,
Hungary in 1965, where he received training
on the piano, recorder, and later the modern
flute. At 16 he began playing the Baroque
flute. He founded the Baroque orchestra
Concerto Armonico Budapest which has
released several CDs. After earning his



diploma in modern flute, Csalog continued
his studies in The Hague with Barthold
Kuijken, where he was awarded another
diploma in Baroque flute in 1991. Since 1987
he has appeared as a soloist or chamber
musician throughout the world, including
most of the countries of Europe. Csalog has
performed as a soloist at several prestigious
musik festivals including the Holland Fes-

tival and the Festival Old Music in Inns-
bruck. He won the first international Ba-
roque Flute Artist Competition in Orlando
(USA, 1995) and carried the first prize of the
Concours Musica Antiqua (Brugge, 1996)
with L. Berben as accompagnist. Currently
he teaches Baroque flute at the Conservatory
of Leipzig and gives courses in Germany,
Hungary, Switzerland and Brazil.

La prise de position si souvent évoquée de
nos jours, selon laquelle le choix de l'ins-
trument pour la musique instrumentale de
I'époque de la Renaissance tardive et de celle
du baroque n’était que d’ordre secondaire —
si toutefois celui-ci en était imposé — et que
les divers instruments pouvaient étre libre-
ment intervertis entre eux-mémes, nous
semble étre un avis plutét partial, bien que
n’étant pas dénué de tout fondement. Par
ailleurs une tendance inverse se montre de
plus en plus importante, et ceci a partir du
XVI siécle: parallélement au développement
des instruments de musique a l'extréme
différentiation des techniques de jeu, c’est le
changement de plus en plus caractéristique
des idiomes spécifiques aux instruments, le
développement de l'écriture idiomatique
instrumentale, ceux-ci dans le cadre des na-
tions et des différents genres de musique.

En analysant le répertoire de la flite de
I'époque du baroque tardif, il nous semble
tout d’abord que c’est le développement du

language du violon des deux décennies
précédentes qui eut un effet déterminant.
D’autres instruments, qu’on pourrait qua-
lifier d’«anciens», tels la viole de gambe et le
luth, possédaient déja leur propre language,
bien défini au XVI* siecle, mais le violon, qui
fait son apparition au début du siecle, offre
encore un large champ aux diverses expé-
rimentations. En Italie, a la fin de ce siécle,
on assiste au premier succes de la popularité
sans pareille du violon, et déja on voit sou-
vent se formuler la constatation, fréquem-
ment reprise jusqu’au milieu du XVIII*
siecle, selon laquelle la tache du musicien
consiste a imiter le plus parfaitement pos-
sible la voix du chant humain et que
I'instrument le plus approprié serait le vio-
lon. Cela annonce, d'une part, la représen-
tation instrumentale de la monodie et,
d’autre part la base instrumentale de la poly-
phonie vocale, ot I'on formule les parties a
jouer selon les instruments participants. Le
jeu du violon se développe pourtant de



fagon spectaculaire: l'apparition des effets
spéciaux, des différents coups d’archet, la
nouvelle possibilité offerte de jouer les
passages d'une fagon extrémement rapide,
ainsi que la promesse de pouvoir réaliser un
jeu polyphonique sur un seul instrument,
démontrent tous une tendance, - rappelons-
le, nous sommes au XVIII* siécle, — a séparer
lentement le jeu du violon de ses racines
originelles, conduisant a la naissance dun
language bien spécifique propre au violon,
avec bien siir, 'émergeance des dialectes
régionaux. Ce processus, qui peut étre lié en
grandes lignes aux noms de G. B. Cima, B.
Marini, C. Farina, D. Castello, G. B. Fontana,
M. Uccellini, J. J. Walther, H. I. E von Biber,
atteint ses plus haut sommets dans les so-
nates pour violon de A. Corelli éditées a
Rome en 1700. Bien que Corelli, grand com-
positeur et violoniste ne se servit pas de
toute la panoplie que lui offrait la technique
du jeu du violon a cette époque (contraire-
ment p. e. a Biber, dans ses oeuvres pour
violon antérieures, ce seront ses oeuvres
composées justement pour son propre ins-
trument, qui figureront comme exemple
durant plus d’un demi-siecle tant en terme
de composition qu’en celui de mode
d’écriture instrumentale. Le violon, ainsi
devenu l'instrument solo par excellence le
plus parfait et le plus important de tous,
éveille doucement parmi les autres instru-
mentistes des sentiments nostalgiques en-
vers sa littérature musicale et ses possibilités

10

de jeu spécifiques. Dans le premiére partie
du XVIII* siecle, ¢’est justement ce sentiment
de nostalgie qui caractérise fondamentale-
ment la littérature musicale de la flite tra-
versiere. En ce qui concerne les oeuvres
enregistrées sur ce disque, nous nous les
trouvons face a la problématique particuliere
aux oeuvres solo sans accompagnement.Bien
que le type de fliite qu’on tient de travers fut
déja bien connue durant les siécles précé-
dents, comme en témoignent nombre de rep-
résentations, de registres d’instruments ou
de citations littéraires, il semblerait qu’elle
ne fut pas vraiment considérée comme un
instrument solo. Qu'il s’agisse de représen-
tations datant du Moyen-Age tardif, de flG-
tes du XVI* siecle ou des descriptions du
XVII* siecle, I'instrument demeura a peu preés
inchangé: il était en bois, son corps cylind-
rique tourné d’une seule piéce, et compor-
tait une petite embouchure et six trous. Ce
systéme permettait le jeu str une étendue
d’a peu prés deux octaves et demie,
n‘autorisant qu’a une utilisation trés limitée
des différentes tonalités, avec un volume de
son relativement faible, obstacle difficile-
ment surmontable surtout lors du jeu dans
I'octave grave. Ce n’est donc pas un hasard
si la flite a été utilisée principalement dans
les ensembles (consorts) de méme genre,
éventuellement en combinaison avec le luth
et le chant; pour un jeu en colla parte ou plu-
tot pour des exercices solo, son jeu a pro-
bablement été transposé a I'octave, la quinte



ou la quarte supérieure. Au milieu du XVII*
siecle, alors que les plus grands composi-
teurs de I'époque, tels que Fontana, Girola-
mo Frescobaldi, Castello, B. Selma confierent
des morceaux magnifiques, plein de virtu-
osité, non seulement au violon, mais aussi au
trombone, au cornet a bouquin, au basson, a
la viola de gambe, au luth et aux instruments
a clavier, ce rdle ne fut que trés rarement
donné a la flite traversiére. Dans les solos
sans accompagnement et a but plutdt péda-
gogique de A. Virgiliano, ainsi que dans la
série des variations «Der fluyten lusthof» de
J. van Eyck (1589-1657), joués de nos jours
surtout sdr flite a bec solo, elle est indiquée
de fagon évidente comme instrument solo
possible. Cependant, selon les exemples qui
ont survécu jusqu'a la fin du XVII* siecle,
nous ne pouvons par parler de I'existence
d’une écriture spécialement appropriée a cet
instrument. Ceux qui jouaient de la flite a
cette époque, et ne jouaient que de celle-ci,
ont probablement tous essayé de jouer des
oeuvres écrites pour violon, en les adaptant
aux moyens restreints que la flte pouvait
leur offrir.

La derniére décennie du XVII* siécle vit en
France vraie révolution dans le domaine de
la facture des instruments a vent. Suite aux
changements apportés par Hotteterre et ses
compagnons, la flite traversiére subit les
modifications les plus radicales de toute son
histoire: elle requt une clef, la forme de la
perce jusqu’alors cylindrique se retrécit de
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facon continue a partir de la téte de
I'instrument, et le corps fut coupé d’abord en
trois, puis quelques dizaines d’années plus
tard en quatre parties. Bien que le résultat de
tous ces changements n’ait pas abouti a
modifier I'étendue du son, le registre grave
devint, par contre, beaucoup plus utilisable,
ce qui lui valut de devenir le registre le plus
important durant de longues dizaines
d’années. Des lors la flite présente, jouer
dans toutes les tonalités, quoique inégale-
ment, et elle devint légérement accordable.
Grace a cette premiére génération de facteurs
de flite, de compositeurs et flutiste, une
vingtaine d’années aprés son renouveau, la
flite devint extrémement populaire en Alle-
magne aussi.

Au tournant du XVII* siecle, en France, une
oeuvre instrumentale designait en substance
une suite rassemblant les mouvements de
danses connus, et méme la musique pour
instruments a clavier n’aspirait pas a une
technique polyphonique authentique. Ainsi,
la seule source pour ceux qui volaient jouer
de la flate solo sans accompagnement, était
ces danses, ce qui sans support harmonique
ne pouvait donner de résultats satisfaisant.
Mentionnons ici la tentative individuelle et
intéressante de Hotteterre, qui, entre autres,
publia pour flite solo une anthologie d’airs
et mélodies de compositeurs populaires de
la génération précedente, avec les paroles.
M. Blavet, qui fut un flGtiste et compositeur
pourtant réputé de son temps, se montre



plutét infructueux dans ses tentatives
d’emploi de la flite solo. En Italie, a cette
méme époque, le public ne s‘enflammait
vraiment que pour le violon et les virtuoses
jouant de cet instrument, d’ailleurs tous
meilleurs les uns que les autres; c’était la
patrie et 'époque de Corelli, Vivaldi et Vera-
cini. II semble que l'idée d’utiliser la flate
comme instrument solo eut plus de chance
de se réaliser sur le terrain des traditions
allemandes, ol I'on se servit de I'expérience
frangaise dans le domaine des instruments a
vent, et italienne dans celui du violon. Dans
la passacaille pour violon écrite en 1676 par
Biber, violoniste tchéque en poste a Salz-
bourg, nous découvrons les milles fagons de
remplir un cadre de mesures répétitive avec
la plus grandes variétés pour un instrument
qui est pourtant loin de présénter la richesse
harmonique de I'orgue ou du clavecin. Et
pourtant, dans ses 6 suites pour violon solo,
parues en 1696 a Dresde, c’est avec une in-
géniosité fantastique que J. P. Westhoff
évoque le jeu polyphonique des organistes.
Des artifices semblables seront nécessaires
lorsq'il s’agira d’écrire pour la flte solo sa-
chant que l'utilisation des doubles-cordes,
n’est pas possible, que I'étendue du registre
grave est diminuée d'une quarte, et qu’on
doit renoncer a quelques effets ainsi qu‘a des
ornements divers, tels les trémolos rapides et
les arpeges, qui, trés faciles au violon, sont
soit irréalisables a la flite, siut trés difficiles.
J. J. Quantz, le plus grand flatiste de son
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temps, pédagogue important, théoricien, fac-
teur de fliite et compositeur, fut aussi, durant
des dizaines d’années, musicien de la cour et
professeur de flite de Frédéric II. le Grand.
C’est sous son nom que figure la copie
gardée a la Bibliotheque Royale de Coppen-
hague des oeuvres pour fliite solo et de quel-
ques duos («Fantasier og Preluder, 8 Capri-
cer...») manuscrit d’ailleurs de qualité mé-
diocre, pleine de fautes d’écriture dues a un
copiste inexpérimenté. En outre, nous con-
naissons un autre manuscrit rédigé ou écrit
par Quantz lui-méme («Solfeggi Pour la
Flite Traversiére...») qui classe en recueil des
extraits d’ceuvres pour flite de divers com-
positeurs contemporains, complétés par des
instructions techniques, et mentionnant I'au-
teur dans certains cas. Ainsi le nom de
Quantz figure sur un extrait qui correspond
a l'une des oeuvres classées dans le recueil
«Fantasier». Dans d’autres exemples par
contre nous trouvons le nom de Johan Mar-
tin Blockwitz, comme dans le cas de cette
Allemande, avec laquelle je démarre la Suite
que j'ai sélectionnée parmi les mouvements
de dances figurant dans le dernier quart du
recueil. On peut supposer que Blokwitz ait
écrit les autres mouvements, mais il se peut
aussi que ce soit Quantz, ou un autre, éven-
tuellement un compositeur frangais, mais il
n‘est pas non plus exclu que chaque mouve-
ment soit dd a un compositeur différent.
Quoi qu'il en soit les mouvements repré-
sentent trés bien I'écriture musicale dont



Johann Sebastian Bach s’est servi dans sa
Partita. Il est extrémement interessant de
découvrir la méme technique pour arpéger
les accords aussi bien dans I’Allemande de
Quantz/Blockwitz que dans celle de J. S.
Bach. La piéce pour solo de J. S. Bach, connue
de nos jours sous le nom de «Partita», nous
est restée sous la forme d’une copie
manuscrite d’époque, ayant pour titre «Solo
pour la flite traversiére par ]. S. Bach».
Comme le mot «solo» designait plutot 1'en-
semble d’un instrument soliste avec basso
continuo, nous pouvons supposer que cette
piece fut, a 'origine, dotée d'un accompag-
nement. Ceci, tout comme les incertitudes
sur l'identité du compositeur et le choix des
instruments utilisés, n’ont pas ancore pu étre
élucidés de fagon convaincante. De toute
maniere, il s’agit de l'oeuvre pour fliite solo
la plus représentative de cette premiére par-
tie du XVIII* siecle, datant probablement des
années que passa J. S. Bach a Kéthen, ou du
début de celles qu'il vécut a Leipzig.

Des «12 Fantaisies pour Instrument Seul» de
Telemann, j'en ai choisi six pour cet enregist-
rement. Cette série datable de 1732 nous est
restée dans une version imprimée d’époque
de qualité médiocre. Bien que sur la couver-
ture portant le titre de «Fantasie per il Vio-
lino, senza Basso» le nom de Telemann ne
soit marqué qu’au crayon , il est évident qu'il
s’agit de la fantaisie pour flite du compo-
siteur, piece trés connue a son époque. Les
piéces bréves comportant chacune 3 ou 4
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mouvements délimités de maniére pas trop
stricte, portent toute la marque caractéris-
tique de la connaissance intuitive des instru-
ments extremement affinée qu’avait Tele-
mann: les accords brisés, qu’il emploie ma-
gistralement pour la fliite en grande partie
empruntés a l'écriture du violon, les orne-
ments donnent l'impression de polyphonie,
comme dans le «Fugato» de la Fantaisie en ré
mineur, V'illusion de la présence de 1'harmo-
nie malgré la notation «unisono» des mouve-
ments de danse, ainsi que le choix des to-
nalités propre a l'instrument. Les mouve-
ments qui sont indiqués par les termes spé-
cifiques italiens (Grave, Adagio, Andante,
Allegro, etc.) nous permettent d’avoir une
vue générale sour tous les types et formes
que pouvaient révétir les mouvements de la
musique instrumentale: Prélude, Toccata et
Fugue, Ouverture francaise, Ronde, mouve-
ments de danses frangaises et italiennes. La
Sonate pour instrument solo de C. Ph. E. Bach
(Sonata per il Flauto traverso solo senza
Basso...) fut composée en 1747 et parut dans
la «Musicalisches Mancherley» en 1763, re-
vue musicale qui fut entretenue, entre autres,
par C. Ph. E. Bach lui-méme; d’autres com-
positeurs bien connus, tels que Kirnberger, y
publiérent aussi des piéces bréves. Les
mouvements de cette Sonate suivent |'ordre
«lent — rapide rapide» qui fut en vogue a
cette époque a Berlin.

Cette sonate, allant méme au-dela de ce que
I'on connait dans le Solo de J. S. Bach (il est



intéressant de remarquer que chacune de ces
deux piéces importantes se trouvent écrites
en la mineur), force I'instrument a I'extréme
limite de ses capacités: changement rapide
de dynamique allant du pp au ff qu'on
n'impose pas encore couramment a cette
époque, sauts inconfortables, liaisons obliga-
toires pour des notes trés éliognées I'une de
I"autre. Tout cela dans le cadre d"un style, dit
«empfindsamer Stil», que le compositeur
pratique magistralement, et qui est d’une
expressivité exceptionelle sans texte et conte-
nu bien définissable évoquant cependant
ceux-ci dans un style théatral et déclamatif.
Le Menuet de |. C. Fischer (1733-1800) avec ses
multiples variations, représente I'autre extré-
me, exemple type de cantabile, considéré par-
tout de Milan a Londre a cette époque,
comme étant progressif et clair mettant en
valeur des formes équilibrées el symmeét-
riques; un style progressif, et qui rejette le
contrepoint. Fischer était le virtuose du haut-
bois, artiste voyageur bien connu de cette
époque, l'un des participants permanents
des concerts Bach-Abel de Londres. En 1766,
adix ans, Mozart I'entend jouer en Hollande,
et peut-étre méme ce petit morceau plein de
charme. De fait,il s’en servira en 1774 a Salz-
bourg pour en écrire des variations pour
piano (K. 189a/179).

Dans ce nouveau style privé de base harmo-
nique et de contre-point, il s’avere beaucoup
plus difficile de composer pour une flite
sans accompagnement, ce n‘est donc pas un
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hasard que l'expérimentation entreprise

dans ce domaine se verra rayée de I'ordre du
jour pour longtemps...

Benedek Csalog

Traduction: Annamdria Keller

Benedek Csalog est né a Budapest en 1965
ot il a appris a jouer du piano, de la flite a
bec et de la flite. C'était a I'age de 16 ans
qu'il a commencé a jouer de la fliite baroque.
Il est I'un de ceux qui ont fondé Concerto
Armonico Budapest. Aprés avoir obtenu son
diplome de flite il a étudié sous la direction
de Berthold Kuijken a la Haye et en 1991 il a
obtenu encore un dipléme, de la flite ba-
roque cette fois-ci. Depuis 1987 il donne des
concerts partout dans le monde en tant que
soloiste mais il joue également de la musique
de chambre. Il était invité a jouer dans la
pluspart des pays européens. Il a participé
aux festivals significatifs, comme p. e. au
Festival Hollandais ou les Semaines Féstives
de la Musique Ancienne a Innsbruck. En
1995 il a gagné le premier prix du Concours
Internationale de la Fliite Baroque, qui avait
eu lieu pour la premiere fois a Orlando
(US.A.) Aux Concours Internationale de la
Musique Ancienne il s’est prouvé de nou-
veau le meilleur, son accompagnateur était
Léon Berben. En ce moment il enseigne de la
flite baroque et musique de chambre a
I’Académie de la Musique de Leipzig, donne
des cours régulierement en Allemagne, en
Hongrie, en Suisse et au Brésil.



Die heutzutage oft geauBerte These, derzu-
folge in der Darbietung der Instrumental-
musik der Spatrenaissance und des Barock
die Instrumentenwahl — wenn sie iberhaupt
vorgeschrieben ist — von zweitrangiger Be-
deutung sei und dag die unterschiedlichen
Instrumente gegeneinander frei austausch-
bar wiaren, ist ziemlich einseitig, entbehrt
allerdings nicht jeder Grundlage. Daneben
wird jedoch vom Ende des 16. Jahrhunderts
an eine gegensatzliche Tendenz immer
wichtiger: Parallel zur Entwicklung der
Musikinstrumente und der auBerordentli-
chen Differenzierung der Spieltechnik wer-
den die instrumentenspezifischen Idiome
immer charakteristischer, es bildete sich eine
idiomatisch instrumentale Schreibweise her-
aus, nach Nationen und Kunstgattungen ge-
gliedert.

Bei der Untersuchung des Flotenrepertoires
im Spatbarock erscheint uns in erster Linie
die Entwicklung der Violinsprache der
vorherigen zwei Jahrhunderte bestimmend.
Andere als ,alt” geltende Instrumente wie
die Viola da gamba oder die Laute, ver-
fiigten im 16. Jahrhundert bereits iiber ein
herausgebildete, eigene Sprache, doch die
Geige, jenes Instrument, das zu Beginn des
Jahrhunderts erscheint, bietet den Experi-
menten noch breiten Raum. Ende des Jahr-
hunderts, am ersten Hohepunkt ihrer Popu-
laritat formuliert sich in Italien schon haufig
jene bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts oft
wiederholte Feststellung, daRl die Aufgabe
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des Instrumentalisten darin bestiinde, die
Singstimme moglichst vollkommen zu imi-
tieren, und daf unter allen Instrumenten
hierfiir die Violine am geeignetsten sei. Dies
bedeutet einerseits das instrumentale Ver-
gegenwirtigen der Monodie, andererseits
den instrumentalen Satz der vokalen Poly-
phonie, wo man die zu spielenden Stimmen
den beteiligten Instrumenten entsprechend
formte. Das Geigenspiel entwickelte sich
jedoch stirmisch, und die Moglichkeit, die
neuen und besonderen Effekte und Streich-
ginge aufBlerordentlich schnell spielen zu
konnen sowie die vielversprechenden Mog-
lichkeiten des auf einem Instrument reali-
sierbaren polyphonen Spiels trennen im
Verlauf des 17. Jahrhunderts das Geigenspiel
nach und nach von seinen urspriinglichen
Wurzeln, es bildete sich jedoch eine nur fiir
die Violine eigene, charakteristische Sprache
— natiirlich mit lokalen Dialekten — heraus.
Dieser Prozef, der vor allem mit den Namen
C. B. Cima, D. Castello, G. B. Fontana, M.
Uccellini, J. J. Walther und H. I. E von Biber
in Verbindung gebracht werden kann, er-
reichte seinen Hohepunkt in den 1700 in
Rom publizierten Violinsonaten A. Corellis.
Zwar schopfte dieser nicht samtlichen be-
kannten spieltechnischen Kunstgriffe seiner
Epoche aus, - dies kann eher von den etwas
frither entstandenen Geigenstiicken Bibers
gesagt werden — dennoch werden die fiir das
eigene Instrument geschriebenen Werke des
grofen Komponisten und Geigenvirtuosen



wenigstens iiber ein halbes Jahrhundert hin-
weg sowohl im Hinblick auf die Komposi-
tion als auch die instrumentale Schreibweise
zum Vorbild fast aller Komponisten. Ande-
rerseits erweckten sie in den Virtuosen
anderer Instrumente nostalgische Gefiihle
gegeniiber der Literatur der Geige als derzeit
bereits vollkommenstes und wichtigstes So-
loinstrument sowie ihrer speziellen Spiel-
moglichkeiten.

Im Grunde genommen ist es jene Nostalgie,
die die aus der ersten Halfte des 18. Jahr-
hunderts stammende Literatur der Querflote
kennzeichnet. Bei den Werken unserer Auf-
nahme kommt noch die spezifische Proble-
matik der Solostiicke ohne Begleitung hinzu.
Die quer gehaltene Gattung der Flote war
zwar in den vorherigen Jahrhunderten, wie
es viele Abbildungen, Instrumentenregister
und Bemerkungen in der Literatur belegen,
bekannt, dennoch hat es den Anschein, da8
sie nicht zu den Soloinstrumenten gehorte,
die ernst genommenen wurden. Von den
Darstellungen aus dem spéten Mittelalter
iiber die aus dem 16. Jahrhundert erhalten
gebliebenen Instrumente bis hin zu den
Beschreibungen aus dem 17. Jahrhundert
blieb sie weitestgehend unverandert: Auf
dem aus Holz gefertigten, aus einem Stiick
herausgedrechselten zylindrischen Kérper
befinden sich ein kleiner Mundspalt und
sechs Grifflocher. Dieses System gewdhr-
leistete Spielméglichkeiten innerhalb eines
Tonumfangs von etwa 2 1/2 Oktaven, mit
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ziemlich eingeschranktem Tonartengebrauch
bei relativ geringer Lautstirke, was be-
sonders in der unteren Oktave hinderlich
war. Es ist kein Zufall, daf man die Fléte so
in aus gleichartigen Instrumenten bestehen-
den Consort, gegebenenfalls in Kombination
mit Laute und Gesang zum Einsatz brachte,
sie im colla parte-Spiel bzw. bei solisti-
scheren Aufgaben wahrscheinlich um eine
Oktave, Quinte oder Quarte hoher transpo-
niert spielte. Mitte des 17. Jahrhunderts, als
neben der Violine auch der Posaune, dem
Zink, dem Fagott, der Gambe, der Laute und
den Tasteninstrumente durch die groiten
Instrumentalkomponisten der Epoche wie
Fontana, G. Frescobaldi, Castello, B. Selma
meisterhafte, virtuose Soloaufgaben zuteil
werden, ist die Querflte in den seltensten
Fillen vorgeschriecben. In den eher
padagogischen, unbegleiteten Soli  A.
Virgiliano’s ebenso wie in den heutzutage
am ehesten in der Blockflote-solo zu horen-
den Variationen von J. van Eyck in dem ,, Der
fluyten lust-hof” wird sie jedoch eindeutig
als mogliches Vortragsinstrument erwéhnt.
Von einer speziell auf dieses Instrument
zugeschnittenen Schreibweise kénnen wir
aufgrund der bis zum Ende des 17. Jahr-
hunderts erhaltenen Beispiele jedoch nicht
sprechen. Wer in jener Zeit auf diesem Ins-
trument und nur auf diesem spielen konnte,
hatte sich vermutlich in der Darbietung von
Geigenstiicken vermeht, der eingeschrankten
Moglichkeiten der eingeschrankten Mog-



lichkeiten der Flote entsprechend nach der
Transkription deren.

In den letzten Jahrzehnten des 17. Jahr-
hunderts vollzog sich beztglich des Baus
von Blasinstrumenten in Frankreich eine
wahrhaftige Revolution. Aufgrund der Ar-
beit Hotteterres und anderer durchlief die
Querflote die radikalste Veranderung ihrer
Geschichte: Sie erhielt eine Klappe, die ur-
spriinglich zylindrische Bohrung verjiingt
sich vom Kopf des Instrumentes beginnend
kontinuierlich, der Instrumentenkorper
wurde in drei, nach ein bis zwei Jahrzehnten
in vier Teile aufgetrennt. Infolgedessen
wuchs zwar nicht der Tonumfang, das tiefe
Register wurde aber brauchbarer, wird sogar
Jahrzehnte lang zum wichtigsten Register
tiberhaupt. Jede Tonart wurde spielbar,
wenn auch nicht in gleichméRiger Qualitat,
und in geringem Mafe lieB sich die Flote
auch stimmen.

Durch das Wirken der ersten Generation von
Flotenbauern, — komponisten und - inter-
preten wurde das neue Instrument aufler-
ordentlich populér, etwa zwanzig Jahre nach
seiner Wiedergeburt auch im deutschen
Sprachraum.

Um die Jahrhundertwende hatte das Instru-
mentalstiick in Frankreich im wesentlichen
die Bedeutung einer aus den bekannten
Tanzitzen zusammengestellten Suite, selbst
in der Musik fiir Tasteninstrumente strebte
man nicht nach echter Polyphonie. Wenn
man Versuche beim unbegleiteten Solospiel
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unternahm, konnten als Quelle nur diese
Tanze in Betracht kommen, was ohne har-
monische Stiitze kein befriedigendes Re-
sultat zu bringen vermochte. Interessant ist
jedoch der einzelne Versuch Hotteterres, der
in einer seiner Sammlungen fiir Flote solo
aus den Arien und Liedern von populdren
Komponisten der vorherigen Generation
einen Straufl zusammenstellte, wobei er
auch den Text vermittelte. M. Blavet, ein her-
vorragender Komponist der Flotenliteratur
seiner Epoche, unternimmt relativ erfolglose
Versuche, die Flote ohne Begleitung einzu-
setzen.

In Italien will das Publikum aufler der
Violine und den exzellentesten Geigen-
virtuosen kaum etwas anderes horen — es ist
eben die Heimat und die Ara Corellis,
Vivaldis und Veracinis.

Es ist zu vermuten, daf der Gedanke, die
Flote als Soloinstrument einzusetzen — die
Blasererfahrungen aus Frankreich und die
italienischen mit der Violine ausnutzend —
am ehesten auf dem Boden deutscher Tra-
ditionen zu verwirklichen war. In dem 1676
fiir Sologeige verfaflten Passacaglia Bibers,
des bohmischen Geigers im Salzburger
Dienst, konnen wir aber tausende von Mog-
lichkeiten daftir erkennen, wie man den sich
von Takt zu Takt wiederholenden, immer
gleichen Rahmen mit einem Instrument
ausfiillen kann, das bei der Darstellung der
Harmonie gegeniiber der Orgel und dem
Cembalo um vieles eingeschrankter ist.



J. P. Westhoff zitiert in seinen 1696 in Dres-
den herausgegebenen sechs Suiten fiir Geige
solo mit unglaublicher Erfindungsgabe das
polyphone Spiel von Organisten. Ahnliche
Kunstgriffe werden beim Schreiben fiir Flote
Solo notwendig sein, doch dort ergibt sich
nicht einmal dir Moglichkeit fiir Doppel-
griffe, im tiefen Register ist der Tonumfang
um eine Quarte kleiner, und man muf auch
auf einer Violine leicht, einer Flote dagegen
nur schwierig oder iiberhaupt nicht ausfiihr-
bare Figurationen und Effekte verzichten.
Solche sind zum Beispiel das schnellen
Tremolo und Arpeggio.

J. ]. Quantz, der beste Flotenspieler seiner
Zeit, bedeutsamer Padagoge, Theoretiker,
Instrumentenbauer und Komponist, war
iiber Jahrzehnte hinweg Flotenlehrer und
Hofkomponist Friedrichs des Grofen. An
der Stelle des Verfassers steht sein Name auf
einem qualitativ schwachen, sehr fehler-
haften, durch einen ungeiibten Kopisten
geschriebenen Manuskript, das in der Ko-
penhagener Koniglichen Bibliothek aufbe-
wahrt wird und das Werke fiir Fléte solo
und einige Duette enthalt. (, Fantasier og Pre-
luder, 8 Capricer...”). Bekannt ist daneben
auch ein anderes von Quantz redigiertes
oder geschriebenes Manuskript (Solfeggi
Pour La Flute Transversiere...”), in dem wir in
einen Band geordnet kurze Details aus Flo-
tenstiicken von Komponisten unterschied-
licher Epochen finden, mit technischen In-
struktionen versehen, wobei bei einigen
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Ausziigen auch der Autor vermerkt ist. So
erscheint zum Beispiel Quantz als Urheber
eines Ausschnitts, das mit einem Werk aus
dem Band ,Fantasier..” tibereinstimmt. Bei
anderen Beispielen steht dagegen der Name
Johann Martin Blockwitz, so auch bei jener
Allemande, mit der ich jene Suite beginne,
die ich aus den Tanzsatzen aus dem letzten
Viertel des Bandes zusammenstellte. Es ist
méglich, daf auch diese Sitze von Bockwitz
vielleicht aber auch von Quantz oder einem
anderen, unter Umstinden franzosischem
Komponisten stammen oder da8 die einzel-
nen Sitze von unterschiedlichen Komponi-
sten geschrieben wurden. Die Sitze rep-
rasentieren auf alle Falle jene Schreibweise
gut, die auch J. S. Bach in seiner Partita
verwandte. Besonders lohnend ist es, in den
Allemanden von Quantz/Blockwitz bzw.
Bach die Technik der Akkordbrechung zu
beachten.

J. S. Bachs heutzutage als Partita bezeichnetes
Solowerk blieb unter dem Titel ,Solo pour la
flute transversiere par J. S. Bach” in einer
zeitgenossischen handschriftlichen Kopie er-
halten. Da ,solo” in der Zeit eher ein En-
semble aus Soloinstrument und Basso con-
tinuo bedeutete, konnte als Hypothese ange-
nommen werden, dafl das urspriingliche
Werk mit einer Begleitung versehen war.
Doch diese und andere Zweifel um die Urh-
eberschaft und die Instrumentenwahl lieen
sich bisher noch nicht tiberzeugend kliren.
Das Werk stellt jedenfalls das représen-



tativste, fiir die Flote geschriebene Solostiick
der ersten Halfte des 18. Jahrhunderts,
wahrscheinlich aus den Kéthener oder frii-
hen Leipziger Jahre Bachs dar.

Aus den 12 Solophantasien Telemanns wahlte
ich fir die vorliegende Aufnahme sechs aus.
Die Serie, die mit 1732 datiert werden kann,
blieb in Form eines qualitativ schlechten,
zeitgendssischen Drucks erhalten. Obwohl
auf der Titelseite ,Fantasie per il Violino,
senza Basso” steht, ist Telemanns Name auf
ihr nur mit Bleistift vermerkt, so steht es
auBer Zweifel, das es sich um zu seiner Zeit
wohlbekannte Flotenphantasien des Kom-
ponisten handelt. Die kurzen, im einzelnen
aus drei bis vier nicht scharf voneinander
abgegrenzten Sitzen bestehenden Werke
tragen die typischen Merkmale des beson-
ders guten Telemannschen Instrumentation-
gefiihls: die zumeist aus der Schreibweise
fiir Geige ibernommenen, fiir die Flote aber
meisterlich eingesetzten Arten der Akkord-
brechung, die das Gefiihl der Polyphonie
vermittelnden Kunstkniffe wie zum Beispiel
im ,Fugato” der d-Moll-Phantasie, das
Erwecken einer Illusion vom Bestehen der
Harmonie trotz der einstimmigen Notierung
der Tanzsitze, die instrumentennahe Wahl
der Tonart. In den einzelnen, mit italieni-
schen Kunstworten (Grave, Adagio, Andan-
te, Allegro usw.) gekennzeichneten Sitzen
gewinnen wir einen Uberblick iiber fast alle
wichtigen Satztypen und -formen der Peri-
ode: Praludium, Toccata und Fuge, Franzo-
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sische Ouvertiire, Rondo, franzosische und
italienische Tanzsitze.

Die Solosonate C. Ph. E. Bachs (Sonata per il
Flauto traverso senza Basso ...) entstand im
Jahre 1747 und erschien 1763 im , Musica-
lisches Mancherley”, jener auch durch C. Ph.
E. Bach betreuten Musikzeitschrift, in der
aufler ihm auch andere bedeutende Kompo-
nisten wie zum Beispiel Kirnberger kurzat-
migere Stiicke publizierten. Auch dieses
Werk folgt der zu jener Zeit in Berlin
populdren Satzordnung langsam — schnell -
schnell. Eher als uber das Solo J. S. Bachs
kann iiber dieses Stiick ausgesagt werden,
daf es die duflersten Grenzen der Mdglich-
keiten des Instruments spannt. (Eigenarti-
gerweise stehen beide bedeutsamen Stiicke
in a-Moll.) Schnelle dynamische Wechsel
vom zu jener Zeit noch nicht haufig vorge-
schrieben pp bis zum ff, unangenehme
Spriinge, die vorgeschriebene Bindung zu-
einander entfernst liegender Tone. All dies
im Zeichen des durch den Komponisten
meisterlich betriebenen sogenannten ,emp-
findsamen Stils”, definitiv inhaltslosen, den-
noch diese hervorrufenden, theatralischen
und deklamativen Stil.

Das Menuett von ]J. C. Fischer (1733-1800)
vertritt mit den damit verbundenen Variati-
onen das andere Extrem, eines der typischen
Beispiele dafiir, die in seiner Epoche bereits
von Mailand bis London iiberall als fort-
schrittlicher gehaltenen rein cantabilen, aus-
gewogenen, symmetrischen Formen in den



Vordergrund zu bringen und den Kontra-
punkt zu verwerfen. Fischer war ein be-
kannter reisender Oboenvirtuose der Epoche
und einer der stindigen Mitwirkenden der
Bach-Abel-Konzerte in London. Der zehn-
jahrige Mozart hort sein Spiel in Holland,
vielleicht auch gerade jenes kurze de-
charme-Stiick, denn im Jahre 1774 schrieb er
dariiber auf jeden Fall in Salzburg Klavier-
variationen (KV 189/a/179).
In diesem neuen, der harmonischen Grund-
_lage und den Kontrapunkt entbehrenden Stil
ist es bereits schwieriger, fiir eine einzige
Flote ohne Begleitung zu komponieren. So
ist es kein Zufall, da dahingehende Ver-
suche fiir sehr lange Zeit nicht mehr an der
Tagesordnung waren...

. Benedek Csalog
Ubersetzung: Andreas Neutsch
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Benedek Csalog wurde 1965 in Budapest
geboren, wo er Klavier, Flote und Querflote
lernte. Im Alter von 16 Jahren begann er
Barockflote zu spielen. Er ist Mitbegriinder
des Ensembles Concerto Armonico. Nachdem
er das Diplom als Flotist erlangt hatte, setzte
er seine Studien bei Berhold Kuijken in Den
Haag fort, wo er im Fach Blockflote 1991 ein
weiteres Diplom erwarb. — Seit 1987 tritt er
sowohl als Solist als auch als quasi auf der
ganzen Welt, so such in den meisten Lan-
dern Europas auf. Er war Teilnehmer bedeu-
tender Festivals so zum Beispiel am Hol-
land-Festival oder and der ,Innsbrucker
Festwoche alter Musik”. 1995 gewann er den
Internationalen Wettbewerb der Barockflo-
tisten, der zum ersten Male in Orlando
(USA) veranstaltet wurde. 1996 erzielte er als
Begleiter von Léon Berben den ersten Preis
beim , Internationalen Wettbewerb alter Mu-
sik” in Brugge. Gegenwiirtig unterrichtet er
an der Leipziger Musikakademie Barock-
flste und Kammermusik, regelmafig gibt er
Kurse in Deutschland, Ungarn, der Schweiz
und in Brasilien.



A manapsag sokszor hangoztatott tétel, mi-
szerint a késéreneszansz és barokk kor hang-
szeres zenéjének el6addsiban a hangszer-
valasztds — ha egyéltalan el6 van irva -
masodrangt fontossagy, és hogy a kiilonféle
hangszerek egymassal szabadon felcserél-
hetéek, meglehetésen egyoldalt, bar nem
nélkiloz minden alapot. Emellett azonban
egy ellentétes tendencia is mind fontosabb
lesz: a XVI. sz. végétdl kezdve a hangszerek
fejlédésével és a jatéktechnika rendkiviili
differencidlédasdval parhuzamosan a hang-
szerspecifikus idiomak karakteresebbé vala-
sa, idiomatikus hangszeres irdsméd kiala-
kuldsa, ezen beliil nemzetekre és miifajokra
tagozddva.

A késobarokk fuvolarepertodrjinak vizsga-
latakor elsGsorban az azt megel6z6 kb. két
évszazad hegedG-nyelv alakuldsa tnik
meghatarozénak. Maés, ,réginek” szamito
hangszerek, mint a viola da gamba és a lant,
a XVI. szdzadban mar rendelkeztek kiala-
kult, sajat nyelvvel, de a szazad elején meg-
jelend 4j hangszer, a heged még tag teret ad
a kisérleteknek. A szazad végén Itilidban,
népszeriiségének elsé cstcspontjgn mar
gyakran fogalmazédik meg az a XVIIL sz.
kozepéig gyakran ismételt megdllapitas,
hogy a hangszerjatékos feladata az ének-
hang minél tokéletesebb utdnzasa, és min-
den hangszer koziil erre taldn a hegedd a
legalkalmasabb. Ez egyfelsl a monddia
hangszeres megjelenitését, masrészt a voka-
lis polifénia hangszeres letétét jelentette,

21

ahol a résztvevé hangszereknek megfelelGen
formaltdk a jitszand6 szélamokat. A hege-
ddjaték viszont rohamosan fejlédik, és az wj,
kiilonleges effektusok és vonasnemek, pasz-
szazsok rendkiviil gyors eljatszasanak lehe-
tésége, valamint az egy hangszeren meg-
valésithaté polifon jaték lehetGségének igé-
rete a XVIL sz. folyaman lassan elszakitjak a
hegeddjatékot az eredeti gyokerekt6l, kiala-
kul viszont egy csak a hegedtire jellemz6
sajat nyelv, természetesen helyi dialektu-
sokkal. Ez a nagyjabél G. B. Cima, B. Marini,
C. Farina, D. Castello, G. B. Fontana,
M. Uccellini, J. J. Walther, H. 1. F. von Biber
nevével jellemezhets folyamat A. Corelli
1700-ban Réméban kiadott hegedtiszonatai-
ban cstcsosodik ki. Bar nem haszndlja ki ko-
ranak minden ismert jitéktechnikai fogasat
(ez inkabb elmondhaté mondjuk Biber vala-
mivel kordbbi hegediimiiveirél), mégis a
nagy szerzg és hegedfs sajat hangszerére irt
mivei legalabb fél évszazadon keresztiil
majd minden szerzé példaképei lesznek
mind a kompozicié, mind a hangszeres iras-
mod tekintetében, masrészt mas hangszerek
miivelGiben nosztalgikus érzéseket ébreszte-
nek a hegedii, az ekkorra maér legtokéle-
tesebb, legfontosabb szél6hangszer irodalma
és sajdtos jatéklehetGségei irant.

AlapvetGen ez a nosztalgia jellemzi a harant-
fuvola XVIIL sz. elsé felébdl valé irodalmat.
A felvételiinkdn szereplé mivek esetében
ehhez hozzajon a kiséret nélkiili sz6lomivek
specialis problematikéja is.



A fuvola harantiranyban tartott vélfaja bar
ismert volt az ezt megel6z6 évszazadokban,
amint ezt sok abrazolas, hangszerlajstrom és
irodalmi emlités igazolja, mégis Ggy tiinik,
nem tartozott az igazan komolyan vett sz6-
16hangszerek kozé. A késokozépkori dbrazo-
lasoktol kezdve a XVI. szézadi fennmaradt
hangszereken keresztiil a XVIL szazadi lefra-
sokig nagyjabol valtozatlan: a fabél késziilt,
egy darabbdl kiesztergalt cilindrikus testen
egy kisméret(i befavonyilas és hat hanglyuk
van. Ez a rendszer kb. két és fél oktdv hang-
terjedelemben  biztositott jatéklehetdséget,
meglehetsen korlatozott hangnemhaszna-
lattal viszonylag kis hangeré mellett, ami
kiilénosen az als6 oktdvban jelentett gatlo
tényezot. Nem véletlen, hogy a fuvolat igy
elsosorban egynemt consortban, esetleg
lant-ének kombindcibjaval haszndltdk, colla
parte jatékban, ill. szolisztikusabb felada-
toknal valészintileg oktavval, kvinttel, kvart-
tal magasabbra transzpondlva jatszottak.
A XVIL sz. kézepén, amikor a heged(in kiviil
a harsona, a cink, a fagott, a gamba, a lant és
a billentytisék remek, virtu6z széléfelada-
tokat kaptak a kor legnagyobb hangszeres
szerz6it6l, mint Fontana, G. Frescobaldi,
Castello, B. Selma, addig a harantfuvolat a
legritkabb esetben irjak el6. A. Virgiliano
inkdbb csak pedagogiai célt kiséret nélkiili
szoléiban és J. van Eyck (1589-1657) va-
riaciés sorozatiban, a manapség inkabb csak
sz6l6-furulyan hallhaté ,Der fluyten lust-
hof”’-jaban viszont egyértelmiien meg van

emlitve mint lehetséges el6adé hangszer.
Specidlisan a hangszerre szabott irdism6drél
a XVII. szazad végéig fennmaradt példak
alapjin azonban nem beszélhetiink. Aki
tudott ezen a hangszeren jitszani ebben az
idében, és csak ezen, az feltehetSleg meg-
prébalkozott hegedfimivek elGadasaval,
vagyis azoknak a fuvola korldtozott lehe-
toségeihez valo alakitasaval.

A XVII. szazad utols6 évtizedében a flvés
hangszerek épitésében valdsagos forradalom
zajlott le Franciaorszagban. Hotteterre és tar-
sai munkéja nyoman a hardntfuvola torténe-
te soran legradikalisabb valtozésokon ment
keresztiil: egy billentyt keriilt r, az eddigi
hengeres furat a hangszer fejétél kezdve
folyamatosan sz(ikiil5, a hangszertestet ha-
rom, majd egy-két évtized miilva négy rész-
re vagtdk. Mindezek eredményeképpen
hangterjedelme ha nem is nétt meg, de a
mély regiszter hasznéalhatobb, s6t ez lesz év-
tizedekig a legfontosabb regiszter. Minden
hangnem jatszhat6 — ha nem is egyenletes
mindségben — és kismértékben hangolhat6va
lett. Az els6 fuvolakészité-komponista-fuvo-
lajatékos generéacié nyoman rendkiviil nép-
szeri az Gj hangszer, mintegy hiisz évvel
djjsziiletése utan mar német teriileten is.

A szézad fordul6jan Franciaorszdgban a
hangszeres mi lényegében az ismert tancté-
telekb6l dsszeallitott suite-et jelentette, még
billentyts zenében sem torekedtek igazi po-
lifonidra. fgy ha megprobalkoztak kiséret
nélkiili szolojatékkal, forrasként csak ezek a



tancok johettek szamitasba, ami harmoéniai
tamasz nélkiil nem adhatott kielégitG ered-
ményt. Erdekes viszont Hotteterre egyedi
kisérlete, aki egyik gyijteményében az 6t
megel6z6 generacié népszeri szerzGinek
ariaibol, dalaibdl allit dssze széléfuvolara
egy csokorra valét, a szoveget is kozolve.
M. Blavet, aki kordnak kivélé fuvolas-szer-
zGje volt, meglehetdsen sikertelentil probal-
kozik a fuvola kiséret nélkiili alkalmazasa-
val. Itdlidban ezidGtdjt a hegedtin és a jobb-
nél-jobb hegedivirtuézokon kiviil mast nem
is nagyon akar hallgatni a kozonség - ez
Corelli, Vivaldi, Veracini hazéja és kora.

Ugy ttnik, hogy a fuvola sz6l6hangszerként
valé alkalmazasanak otlete a német hagyo-
ményok talajén volt leginkdbb megvalésit-
hat6, felhasznélva a francia fivés és itdliai
hegediis tapasztalatokat. Biber, a salzburgi
szolgalatban éllott cseh hegedls 1676-ban
sz6lohegedire irt passacaglidjaban ezernyi
modot lathatunk arra, hogyan lehet a lehet
legviltozatosabban kitolteni az iitemenként
ismétl6d6, mindig azonos keretet egy olyan
hangszeren, ami a harmoénia megjelenitésé-
ben az orgondnal és csembal6nal jéval kor-
latozottabb. J. P. Westhoff pedig 1696-ban
Drezdéban kiadott 6 sz6l6hegedi-szvitjében
orgonistdk polifon jatékat idézi hihetetlen
leleményességgel. Hasonl6 triikkokre lesz
szlikség a szdl6fuvolara valé iraskor, csak ott
még kettGsfogasokra sem nyilik lehetSség,
a mély regiszterben a hangterjedelem egy
kvarttal kisebb, és néhdny — hegediin kony-
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nyen, mig fuvolan egyéltalin nem vagy csak
nehézkesen kivitelezhet — figuraciérdl, ill.
effektusrél is le kell mondani, ilyen példaul a
gyors tremold és arpeggio.

J. J. Quantz kordnak legnagyobb fuvolasa,
jelentés pedagogus, elméletird, hangszerké-
szit6 és komponista, Nagy Frigyes fuvola-
tandra és udvari zeneszerzGje volt évtize-
deken keresztiil. Az 6 neve éll szerzéként a
koppenhdgai Kirdlyi Konyvtarban orzott
szolofuvolamiiveket és néhany duettet tar-
talmazé gyenge mingségl, hibakkal teli,
gyakorlatlan masol6 altal irt kéziraton
(,Fantasier og Preluder, 8 Capricer...”).
Ismeretes emellett egy masik, Quantz altal
szerkesztett vagy irt kézirat is (,Solfeggi
Pour La Flute Traversiere...”), ahol egy
kotetbe rendezve rovid részleteket taldlunk
kilonbozd korabeli szerzok fuvolamiiveibdl,
technikai instrukciékkal elldtva, néhany sze-
melvénynél a szerzt is megjelolve. fgy pél-
daul Quantz szerepel az egyik olyan részlet
szerzGjeként, mely megegyezik a ,Fanta-
sier...” kotetbe rendezett egyik miivel. Mas
példdknal viszont Johann Martin Blockwitz
neve dll, igy anndl az Allemandéndl is,
amivel azt a szvitet inditom, amit a kotet
utolsé negyedében szerepld tanctételekbél
allitottam ossze. Lehet, hogy a tobbi tételt is
Blockwitz irta, lehet, hogy Quantz vagy mas,
esetleg francia szerz6, akar mindegyik tételt
mas és mas. A tételek mindenképpen jél rep-
rezentaljdk azt az fraismédot, amit J. S. Bach
is alkalmaz Partitdjdban, kiilondsen érdemes



az akkordtorések hasonlé technikajat meg-
figyelni a Quantz/Blockwitz, ill. Bach Alle-
mandéban.

J. S. Bach manapsag ,Partitdnak” hivott sz6-
lémfve korabeli kéziratos masolatban ma-
radt fenn, ,Solo pour la flute traversiere par
]. S. Bach” cimmel. Bar a ,,solo” a korban in-
kébb szél6hangszer és basso continuo egytit-
tesét jelentette, igy felmeriilhet hipotézis-
ként, hogy az eredeti mi esetleg kisérettel
volt ellatva. Ezt, és mas kételyeket a szerz6-
séggel és a hangszervalasztdssal kapcsolat-
ban még nem sikeriilt meggydézGen bizonyi-
tani. A mid mindenképpen a XVIII. szézad
elsé felének legreprezentativabb fuvolara irt
sz6lomive, valészintleg Bachnak kotheni
vagy korai lipcsei éveib6l.

Telemann 12 Szdléfantdzidjdbol hatot valogat-
tam a jelen felvételre. Az 1732-re datalhaté
sorozat egy rossz minéségi korabeli nyom-
tatvany formajiban maradt fenn. Bar a cim-
lapon ,Fantasie per il Violino, senza Basso”
4ll, Telemann neve csak ceruzaval van ra-
vezetve, nem kétséges, hogy a szerzének
kordban j6l ismert fuvolafantiziair6l van
sz6. A rovid, darabonként 3-4 nem élesen
elhatarolt tételbdl 4116 mévek magukon vise-
lik Telemann kiilonosen j6 hangszeres érzé-
kének jellemzo jegyeit: a jorészt hegedd-
irasmodbol atvett, de a fuvolara mesterien
alkalmazott akkordtorési modokat, a poli-
fénia érzetét kelts triikkkoket, mint pl. a
d-moll Fantazia ,Fugato”-jaban, a tanctéte-
lek egyszélamu lejegyzése ellenére harmo-
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nia jelenlétének illizibkeltését, a hangszer-
szer(i hangnemvalasztasokat. Az egyes, olasz
miiszavakkal (Grave, Adagio, Andante, Al-
legro stb.) jelzett tételekben dttekintést ka-
punk a kor majd minden fontos hangszeres
tételtipusérdl, formajarél: Preludium, Tocca-
ta és Fuga, Francia nyitany, Rondé, francia és
olasz tanctételek.

C. Ph. E. Bach szdlészondldja (Sonata per il
Flauto traverso solo senza Basso...) 1747-ben
fr6dott és a ,Musicalisches Mancherley”-
ben, ebben a C. Ph. E. Bach éltal is gondozott
zenei foly6iratban jelent meg 1763-ban, ahol
rajta kiviil mas jelentSs szerzok is, mint pl.
Kirnberger publikiltak rovidebb lélegzett
darabokat. Ez a mdi is a Berlinben akkoriban
kedvelt lasst-gyors-gyors tételrendet koveti.
A darabrdl inkabb el lehet mondani, mint J.
S. Bach sz616jar6l (érdekes médon mindkét
jelents darab a-mollban van), hogy a hang-
szer lehetGségeinek végss hatarait feszegeti.
Gyors dinamikai véltisok a korban még nem
gyakran elirt pp-tél ff-ig, kényelmetlen ug-
rasok, egymastdl tdvol esé hangok el6irt
kotése. Mindez a szerzé altal mesterien mG-
velt Gn. ,empfindsamer Stil”-nek jegyében,
ebben a rendkiviil expressziv, szoveg és
meghatérozhat6 tartalom nélkiili, mégis azt
megidézg, teatralis, deklamativ stilusban.

J. C. Fischer (1733-1800) Meniiettje a hozza fG-
zott varidciokkal a masik végletet képviseli,
a kordban mér Mildnétél Londonig min-
denhol haladébbnak tartott tiszta cantabile,
kiegyenstlyozott, szimmetrikus formdk elé-



térbe helyezésének, az ellenpont elvetésének
egyik tipikus példaja. Fischer a kor ismert
utaz6 oboa-virtuéza, a Bach-Abel koncertek
egyik élland6 kézremikodGje Londonban.
Mozart 1766-ban, tizéves kordban hallja jaté-
két Hollandiaban, talan éppen ezt a rovid de
charme-os mivet is, 1774-ben Salzburgban
mindenesetre zongoravaridciokat ir ra (K.
189a/179).

Ebben az 1j, harméniai alaptél, ellenponttdl
megfosztott stilusban mar nehezebb egyet-
len fuvolara kiséret nélkiil komponélni, nem
véletlen, hogy az ezzel val6 kisérletezés na-
gyon hosszu idére lekeriil a napirendrdl...

Csalog Benedek

Csalog Benedek 1965-ben Budapesten szii-
letett, ahol zongorat, furulyét és fuvoldt ta-
nult. Tizenhat évesen kezdett barokk fuvo-
lan jatszani. A Concerto Armonico Budapest
egyik alapit6ja. Fuvola diplomdja megszer-
zése utan Berthold Kuijkennél tanult Ha-
gaban, ahol barokk fuvolabdl szerzett Gjabb
diplomat 1991-ben. 1987 6ta szélistaként és
kamarazenészként is fellép szerte a vilagon,
igy a legtobb eurdpai orszagban is. Jelents
fesztivalokon vett részt, mint a Holland
Fesztivél vagy az innsbrucki Régizenei Un-
nepi Hetek. 1995-ben megnyerte a Barokk
Fuvolistdk Nemzetk6zi Versenyét, amelyet
elsG alkalommal rendeztek meg Orland6ban
(USA), 1996-ban pedig a brugge-i Nemzet-
kozi Régizene Verseny elsé dijat nyerte el, ki-
séroként Léon Berbennel. Jelenleg a lipcsei
zeneakadémian tanit barokk fuvolat és ka-
marazenét, rendszeresen tart kurzusokat
Németorszdgban, Magyarorszagon, Svéjc-
ban és Brazilidban.
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