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Reinhold Quandt

Friedrich II. als Komponist und Musiker

Wer sich heute als Musikhistoriker die Aufgabe
stellt, die Kompositionen Friedrichs II. von Preu-
flen zu wiirdigen, das heiflt, sie in den musikge-
schichtlichen Kontext einzuordnen und vor diesem
Hintergrund zu analysieren, wird gut daran tun,
zunichst einmal den ungewohnlich grofien Ballast
von Vorurteilen abzuschiitteln, den man auch in
neueren Arbeiten tiber die Musik am preuflischen
Hofe noch vorfindet. Lange Zeit ist es Biographen
und Musikern schwergefallen, das musikalische
Werk des Konigs von dessen Amt zu trennen —
soweit die musikalische Tatigkeit iiberhaupt anders

! Heinz Becker: ,,Friedrich IL“ in: Die Musik in
Geschichte und Gegenwart (MGG), Bd. 4, Kassel und
Basel 1955, Sp. 960

2 Johann Friedrich Reichardt: zitiert nach Musikal.
Kunstmagazin 2 (1791), S. 40

Friedrich I1., ca. 1775
Portrit von Anna Dorothea Terbusch geb.
Lisiewska und Christian F. R. Lisiewsky

als anekdotisch Erwihnung findet. Die einen
erstarren vor Ehrfurcht vor der Majestit und
schlieBen sich in threm Urteil zeitgendssischen
flatteurs an, die andern, vornehmlich Musiker und
Musikkenner, zeigen sich zumindest irritiert durch
die ,,erstaunlichen (Burney) Fihigkeiten eines
Mannes, der doch eigentlich ,,in erster Linie
Staatsmann und Soldat und erst in zweiter Linie
Musiker und Mizen*! war. Friedrich selbst hatte
diese Trennung vorgegeben, indem er zwischen
niitzlichen und angenehmen Beschiftigungen un-
terschied, wobei die Musik ,nur‘ als angenehm
eingestuft wurde. (Als niitzlich galten thm dagegen
Philosophie, Geschichte und Sprachen. ) Vielleicht
war es sogar diese scheinbare Geringschitzung der
Musik, welche die bei Hofe angestellten Berufsmu-
siker gelegentlich zu skeptischen oder ironischen
Auferungen veranlafite. So setzte bereits Johann
Friedrich Reichardt tiber seinen Dienstherrn die
boshafte Legende von der ,,eigenen Koniglichen
Art* zu komponieren in die Welt:

Er schrieb die Oberstimme in Noten auf und

bezeichnete dabey in Worten, was der Bafl oder die

iibrigen begleitenden Stimmen haben sollten. Hier
geht der Bass in Achteln, hier die Violine allein, hier
alles unisono u. dgl. Diese musikalische Chifferspra-
che iibersetzte dann gemeiniglich Herr Agricola in

Noten.?

Daf es sich bei dieser Desavouierung der
kompositorischen Fahigkeiten Friedrichs um eine
bewufite Verfilschung der Tatsachen handelt,
betont Philipp Spitta im Vorwort zu seiner 1889
besorgten Ausgabe Friedrichs des Groflen musika-
lische Werke, in welcher 25 der 121 Flotensonaten
und die 4 Flotenkonzerte der Offentlichkeit
zuginglich gemacht wurden. Spitta verweist bei
seiner Korrektur der Reichardtschen Auflerung
nicht allein auf die Tatsache, dafl Friedrich — wie
zahlreiche andere Komponisten auch (Beethoven
wird als Beispiel angefiihrt) — aus Zeitgriinden und
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Der Kronprinz und sein Mu-
siklehrer Quantz werden von

Leutnant Katte gewarnt, be-
vor Friedrich Wilhelm 1. sie
beim Flotenspiel iiberrascht

Das Bild stammt vermutlich
von dem Maler Carlo Fran-
cesco Rusca

nicht aus Unvermogen die Fertigstellung skizzier-
ter Werke anderen tiberliefl, sondern auch auf die
griindliche musikalische Ausbildung, die bereits
der Kronprinz in seiner frithen Jugend bei dem
Domorganisten Heyne und spiterhin bei Carl
Heinrich Graun genossen hatte, ferner auf den
auch in kompositorischen Fragen stets giiltigen
Einfluf von Johann Joachim Quantz, auf das
Urteil zeitgenossischer Fachleute und nicht zuletzt
auf die Kompositionen selbst:

So finden sich in der That in Friedrichs Compositio-

nen manche dilettantischen Sonderbarkeiten, Unge-

schicklichkeiten, ja geradezu Fehler. Aber man trifft
doch auch recht viele Sitze, an welchen selbst ein
scharfes kritisches Auge keinen Makel entdecken
wird, und Nicolai war berechtigt zu sagen: ,, Wer Soli
von dem Konige gesehen hat, wird gestehen miissen,
dafl im ganzen die Harmonie dieses ,Dilettanten’

richtiger ist, als jetziger Zeit mancher Professori di

Musica.”

Noch heute, fast ein Jahrhundert spater, gibt es
keine bessere Studie iiber die Flotenwerke Fried-
richs als eben jenes kurze Vorwort zu Spittas
Ausgabe, das zu einer Zeit entstand, da man sich in
Kunst und Literatur intensiv mit dem Frieder:-
zianischen Zeitalter beschiftigte — Adolph Menzels
Bilderserie iiber das Leben am preuflischen Hofe
war ein vielbeachteter Erfolg und hatte die Popu-
laritit Friedrichs des Groflen und seiner Zeit
erheblich gesteigert. Aber gerade die Verchrung,
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die dem Preuflenkonig nun nachtriglich zuteil
wurde, stand allen Versuchen, die musikalischen
Werke Friedrichs zu beurteilen, im Wege. Studien
zur Musik Friedrichs beschrinkten sich entweder
auf eine Beschreibung der Musizierpraxis bei Hofe
oder auf die Betrachtung der spieltechnischen
Fertigkeiten des Konigs; die von Spitta vorgelegten
Ergebnisse wurden von spiteren Historikern zwar
gelegentlich referiert, nicht aber zur Grundlage
weiterfithrender Uberlegungen gemacht. Beson-
ders nachhaltig hat sich ein Fehlschlufl ausgewirkt,
der, weil er Praxis und schopferische Tatigkeit in
unzulissiger Weise verquickt, ausgeraumt zu wer-
den verdient: Gemeint ist die Tatsache, dafl in
zeitgenossischen Beschreibungen iiberaus haufig
von den besonderen Leistungen Friedrichs im
Flotenspiel gesprochen wird, dafl aber spatere
Autoren von der historisch belegten Tatsache
direkt auf die keineswegs aus ihr folgenden
kompositorischen Fihigkeiten schlieflen. Man
setzt, kurz formuliert, hervorragendes Kénnen
beim Vortrag langsamer Sitze gleich mit einer
exzeptionellen Begabung fir die Komposition
solcher Sitze. Hier sind die Zeugen priziser als ihre
Exegeten, denn in ihren Berichten ist stets von

'Phlhp? Spitta: Vorwort zu Friedrichs des Groflen
Musikalische Werke, Bd. 1, Leipzig 1889, S. XI. Reprint
(The Musical Works of Fredenck the Great) New York
1967 (Da Capo Press)



Anfang und Schlufl emer So-
nate Friedrichs des Groflen fiir
Flite und Cembalo, ca. 1735
bis 1740. Eigenhindige erste
Niederschrift

Fragment; Spitta, Themat.
Verzeichnis 112)

spielerischen Fertigkeiten (Fingertechnik, Anblas-
technik, Atemtechnik, Verzierungstechnik) und
Geschmack des Konigs die Rede; nur selten stehen
die Kompositionen selbst zur Diskussion.

Einige Beispiele seien erwihnt: Beschreibungen
von Friedrichs Spiel sind ebenso zahlreich wie
einhellig positiv — sicht man von kleinen Mingeln
ab, die Charles Burney 1772 bemerkt und (sehr
korrekt!) dem Alter des Konigs zuschreibt (z. B.
Kurzatmigkeit). Namhafte Musiker wie Franz
Benda, Carl Friedrich Fasch oder Johann Friedrich
Reichardt, die Sopranistin Elisabeth Mara, Charles
Burney oder Friedrich Nicolai loben teilweise
tiberschwenglich Friedrichs Flotenspiel und beto-
nen insbesondere die hohe Qualitit seines Adagio-
Spiels; Fasch geht sogar so weit, Friedrich neben
Carl Philipp Emanuel Bach (Klavier) und Franz
Benda (Violine) als besten Interpreten langsamer
Sitze zu apostrophieren. Elisabeth Mara meinte:

* Charles Burney : Tagebuch seiner musikalischen Reisen.
Bd. 3: Durch Bohmen, Sachsen, Brandenburg, Hamburg
und Holland. Hamburg 1773, S. 110

5 Becker, ebda. Sp. 959

,»Er blies nicht (wie man zu sagen pflegt) wie ein
Kénig, sondern sehr brav, hatte einen starken Ton
und viel Fertigkeit”, und Burney fand neben dem
Lob fiir Friedrichs Adagio-Vortrag auch anerken-
nende Worte fiir das prizise Spiel im Allegro:
s« - - sein Spielen ibertraf in manchen Puncten
alles, was ich bisher unter Liebhabern, oder selbst
von Flotenisten von Profession gehort hatte.**
Anderen Berichten ist zu entnehmen, daf} Fried-
richs Zuhorer zu Trinen gerithrt wurden. Alle
diese Zeugnisse haben das eine gemeinsam, dafl
nimlich in thnen vom Spiel und nicht von der
Komposition die Rede ist; es ist iiberdies zu
bemerken, daf es keine zeitgenossische Auflerung
gibt, die dem Konig ausdriickliches Lob fiir die
Komposition langsamer Sitze ausspricht.

Das Zeugnis, dem heute noch Beweiskraft
zugebilligt werden kann, ist Friedrichs Musik
selbst, und ein Blick auf die Noten riickt das Bild
vom Komponisten Friedrich II. zurecht; schnell
stellt man fest, dafl ,,die sorgfiltig gearbeiteten
langsamen Sitze keineswegs immer, wie oft
behauptet wird, die gelungensten sind.“® Nach
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diesem Resultat wird man sich auf die Maflstibe
zuriickziehen miissen, die auflerhalb von Rezep-
tion und Auffihrungsort liegen; man wird die
Person und die Personlichkeit des musizierenden
Monarchen aufler Betracht lassen miissen, um seine
Kompositionen wie die eines Agricola, Fasch,
Benda oder Quantz als das beurteilen zu kinnen,
was sie sind: weit iiber den Rahmen des Dilettan-
tismus herausragende, fiir den personlichen
Gebrauch bestimmte Werke eines Kleinmeisters,
die sich aufgrund der besonderen Fihigkeiten des
Komponisten auf seinem Instrument durch iiber-
aus anspruchsvolle Partien fiir das Soloinstrument
Flote auszeichnen.

Die Werke

Das musikalische Gesamtwerk Friedrichs II.
nimmt sich neben seinen philosophischen Werken
vergleichsweise klein aus. Den grofiten Komplex
bilden die 121 Sonaten fiir Fléte und Cembalo; 4
Flotenkonzerte und 4 Hefte mit Solfeggien vervoll-
stindigen die Reihe der Flétenkompositionen.
Zwei Sinfonien, drei weltliche Kantaten, einige
Mirsche und Arien zu Opern Grauns und Hasses
sind mit Sicherheit von Friedrich komponiert, bei
verschiedenen anderen Werken, unter ihnen der
Hohenfriedberger Marsch, bestehen berechtigte
Zweifel an der Autorschaft des Konigs. Dieser
Uberblick zeigt, dafk man sich keiner Unterlassung
schuldig macht, wenn man sich bei einer Ausein-
andersetzung mit den Kompositionen Friedrichs in
erster Linie auf seine Werke fiir Flote stiitzt.

Die musikalischen Formen

Friedrich war auf musikalischem Gebiet kein
Neuerer. Schon friih hatte sich sein Geschmack auf
bestimmte Musikstile und -formen so dauerhaft
eingestellt, dafl er sich zeitlebens nicht mehr
wandelte. So wurde es moglich, dafl Quantz, mit
Friedrich beinahe in einer musikalischen Symbiose
geeint, vom Tage seines Amtsantritts in preufi-
schen Diensten allein noch diesen einen, seinem
Dienstherrn genehmen Stil pflegte und sich in der
Wahl musikalischer Formen im gleichen Sinne
Beschrinkung auferlegte (Ouverturen im franzosi-
schen Stil waren jetzt nicht mehr gefragt). Seine nur
fir Friedrich bestimmten Werke durften der
Offentlichkeit nicht zuginglich gemacht werden,
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und ein gesondertes Honorar fiir jede Komposition
(zusatzlich zu dem ohnehin schon stattlichen Salir
von 2000 Talern per annum) erleichterte es ithm,
grundsitzlich so zu schreiben, wie es seinem
Schiiler gefiel; Burney hat 1772 diese Stagnation im
Schaffen Quantzens beobachtet und ausfiihrlich
kommentiert. Er schreibt unter anderem:
Es ist freylich wahr, daf sie [die Konzerte] blof fiir
den Konig gemacht sind, und dafl Herr Quantz sie
nicht hat diirfen bekannt machen; allein in der Reihe
von Jahren sind andre Komponisten auf eben
dieselben Gedanken gekommen. Mit der Musik ist es,
wie mit feinen Weinen, welche nicht nur schaal und
flach werden, wenn sie an der Luft stehen, sondern
auch von der Zeit leiden, man mag sie so gut
verwahren wie man will.®
Noch starrer als Quantz hielt Friedrich sich an
das, was er einmal fiir gut befunden hatte. Er
bemiihte sich, weil seine musikalischen Interessen
ausschliefflich auf den Unterhaltungscharakter pri-
vater Musizierpraxis ausgerichtet waren, nicht um
Originalitit in der formalen Gestaltung seiner
Werke, sondern hielt sich strikt an die Gesetze, die
Quantz 1752 in seinem Versuch einer Anweisung
die Flote traversiere zu spielen beschrieb. Friedrich
lernte durch seinen Lehrer die Kompositionen
italienischer Meister kennen; er iibernahm auf
diesem Wege die Sonatenform Tartinis und die
Konzertform Vivaldis. Schematisch lautet die
Satzfolge seiner Sonaten stets: Langsam — Schnell -
Sehr schnell (unter den von Spitta edierten 25
Sonaten findet sich nur eine einzige viersitzige, die
jedoch ebenfalls dem Prinzip der Temposteigerung
von Satz zu Satz gehorcht). In den Konzerten wird
nach dem Vorbild von Vivaldis Konzerten jeweils
ein langsamer Mittelsatz von zwei schnellen Eck-
sitzen gerahmt. Bemerkenswert ist, und hier
spielen sicherlich auffiihrungspraktische Vorstel-
lungen eine Rolle, dafl die Satzbezeichnungen fiir
die langsamen Sitze tiberaus differenziert sind,
wihrend fiir die schnellen Sitze meist Allegro und
Presto vorgeschrieben werden. In den melodisch
wie harmonisch bewufit schlichten und durch
programmatisch emotionale Akzente setzende
Spielanweisungen festgelegten langsamen Sitzen
schreibt Friedrich geradezu musterhafte Werke im
Sinne des galanten Stils.

& Burney, ibid.



Schematismus (im Sinne der voraufgehenden
Ausfiihrung nicht negativ zu verstehen) ist auch
innerhalb der einzelnen Sitze zu konstatieren: Die
Mehrzahl der langsamen Sitze folgt dem Aufbau
A - B - A’, wihrend die schnellen Sitze in aller
Regel zweiteilig angelegt sind und lediglich den
schlichten harmonischen Bogen Tonika — Domi-
nante / Dominante — Tonika spannen’.

In Einzelfillen, vermutlich dann, wenn fiir die
Komposition mehr Zeit zur Verfiigung stand, wich
Friedrich vom Schema ab. So fiigte er in verschie-

Das fiirchterlichste Tier
in der Preuflischen Monarchie

In einer muntern Gesellschaft wurde davon
gesprochen, wie der Konig, dem so leicht keiner
etwas recht machen konne, sich gleichwohl von
Quanzen so vieles gefallen lasse; mit welchem
unertraglichen Stolze sich denn Quanz iiber
andere erhebe und dafiir sich wieder von semer
Frau rubig tyrannisieren lasse.

C. Ph. E. Bach, der so lange geschwiegen hatte,
gab der Gesellschaft ein Ratsel auf: Welches wohl
das fiirchterlichste Thier sei in der Preuflischen
Monarchie? Alles bemiibte sich, doch keiner
errieth das Rathsel. Endlich sagte Bach: Dieses
fiirchterlichste Thier in der ganzen preuflischen
Monarchie, ja in ganz Enropa, sei kein anderes, als
Madame Quanzens — Schofhund. Denn dies
Thier sei so fiirchterlich, daff sogar Mad. Quanz
sich davor fiivchte; vor Mad. Quanz aber fiirchte
sich Herr Quanz, und vor Herrn Quanz wieder
der grofite Monarch der ganzen Welt, Friedrich
der Grofie.

Der Kinig erfubr diesen Spafi von Marq.
d’Argens und lachte sebr dariiber: Hiitet euch ja,
mein lieber Marquis, sagte der Konig, dafl Quanz
diese Geschichte nicht erfabrt, sonst jagt er uns alle

aus dem Dienst.

Aus ,,Karl Friedrich Zelters Rede auf Friedrich den Grofien™,
veriffentlicht von Joseph Miiller-Blattau in Dewtsche Musik-
kultwr 1 (1936), Heft 3, S. 170-174

dene Kopfsatze seiner Sonaten Instrumentalrezita-
tive ein, die zwar, wie zu Recht immer wieder
betont wird, in jenen Klaviersonaten ihr Vorbild
haben, welche C. Ph. E. Bach 1742 dem Preuflen-
konig gewidmet hatte, die aber auf der anderen
Seite beweisen, wie sicher sich Friedrich auf die

7 Vgl. hierzu: Ernest Eugen Helm: Music at the Court of
Frederick the Great, Oklahoma 1960. S. 51

8 Spitta, ebda. S. VIII

Komposition anderer Formen verstand. Hier
treten sein musikalisches wie auch sein satztechni-
sches Konnen klar zutage, und es erscheint
keineswegs als Mangel, dafl die Idee zur formalen
Neuerung nicht von ihm selber stammt. Anderer-
seits beweisen solche Sitze, daft nicht Unfihigkeit
der Grund war, wenn vom Streben nach kompli-
zierter Faktur der Werke und nach Originalitat
abgesehen wurde.

Es darf generell festgestellt werden, dafl die
besondere Stirke Friedrichs im melodischen Ein-
fallsreichtum gelegen hat. Diese Gabe machte es
moglich, dafl auch unter Beibehaltung starrer
formaler Muster ansprechende, ja ausgesprochen
gute Kompositionen entstehen konnten. Den
Effekt, den Friedrich in erster Linie durch die
Melodik seiner langsamen Sitze zu erzielen wufite,
haben die erwihnten Zeitgenossen dokumentiert;
Philipp Spitta schlieft aus dem Notenmaterial und
gelangt zu einem dhnlichen Resultat:

Sie offenbaren eine iiberraschende Weichheit des
Gefiihls, eine Seele, die in lichelnder Schwermut und
zarter, fast weiblicher, aber niemals weichlicher
Klage ihr Geniigen sucht. . . . Ernsteren, dunkleren
Empfindungen, wie sieim Grave des dritten Concerts
auftauchen, begegnet man selten, wie es denn der
Konig auch nicht liebte, daf Quantz solche Tone
anschlug.®

Reduziert auf den Kern der Aussage, stellt diese
Mischung aus Panegyrik und poetischer Interpre-
tation eine Beschreibung jener schlichten, ge-
schmeidigen Sanglichkeit dar, welche die liedhaf-
ten Melodien Friedrichs kennzeichnet; doch dies
ist bereits eine Stilfrage.

Der Stil der Flotenkompositionen

Es wird berichtet, daf Friedrich starke dramati-
sche und traurige Affekte ablehnte und statt dessen
,schmeichelnde, zirtliche und heitere Melodik
allgemeinen Ausdrucks* bevorzugte. Jede Musik,
die auflerhalb dieser ,galanten’ Grenzen lag, war
ihm fremd: Die Augenmusik des Kontrapunktes
sollte auf die Kirche beschrinkt sein, der ,,Ver-
stand* dem ,,Herz", die ,,gearbeitete polyphone*
Musik der ,,galanten homophonen®, der ,, Affekt*
dem ,,Ausdruck” weichen. So postulierte es
Quantz in seinem Versuch, so komponierte auch
Friedrich. Im Idealfall sollte ein ,,gemischter
Geschmack* die italienische Verzierungskunst mit
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franzosischer Rhythmik und Architektonik und
deutscher Kontrapunktik verbinden.

In dieser Musikauffassung liegt es moglicherwei-
se begriindet, dafl sich Friedrichs Kompositionen
vorzugsweise (zu mehr als zwei Dritteln) in
Dur-Tonarten bewegen, doch kann der Schlufi, der
Konig sei ein typischer ,Dur-Komponist* gewesen,
keineswegs gezogen werden; gerade seine Moll-
Sitze zeichnen sich niamlich durch besonders
originelle harmonische Wendungen gegeniiber der
sparlichen Modulation in der Mehrzahl der Dur-
Sitze und durch differenziertere Ausarbeitung der
sonst stereotypen Baflstimme aus (in rund einem
Drittel der Sonaten-Kopfsatze verwendet Fried-
rich durchgingig das rhythmische Modell
ITTI 9 N2 ~). Nicht zufillig sind es zwei
Kompositionen in Moll-Tonarten, mit denen (aus
Platzgriinden nur skizziert) Friedrichs Fihigkeiten
demonstriert werden sollen. In beiden Fillen ist ein
Abweichen vom starren Schema festzustellen;
beide sind Beispiele fiir véllig eigenstindige Bear-
beitungen vorgegebenen Themenmaterials.

1. ]. S. Bachs Flotensonate in h-moll

Friedrich spielte zwar, wie man weif}, nur eigene
Kompositionen und solche von J. J. Quantz, doch
darf man daraus nicht schliefen, dafl thm Werke
anderer Musiker der Zeit fremd waren - insbeson-
dere dann nicht, wenn der Flote in diesen Werken
solistische Aufgaben gewidmet wurden. Ein sol-
ches Beispiel liegt in Bachs beriihmter h-moll-
Sonate (BWV 1030) vor, der Friedrich in einer
eigenen Komposition (Spitta-Ausgabe, Nr. XVII)
sozusagen eine Reverenz erweist: Nach a-moll

Andante

transponiert, aber kaum verindert, bildet Bachs
zweitaktiges Thema das substanzielle Zentrum von
Friedrichs Sonate. Die Modifikationen sind gering,
lediglich die melodische Riickwendung zur Tonika
wird im Gegensatz zum Vorbild lombardisch
rhythmisiert (Beispiel 1).

In Friedrichs Adaption von Bachs Thema wird,
wie der Vergleich zeigt, die Quelle zunichst
unverfilscht zitiert. Im weiteren Verlauf des
Satzes, der sich nicht gleich vollstindig vom
Vorbild 16st, versucht Friedrich dann aber, die
,»Augenmusik* Bachs seinen eigenen, auf schlichte
Eleganz ausgerichteten Interessen gemafl zu ,be-
seelen‘. Wihrend Bach nach der Prisentation des
Themas in der Flotenstimme eine Pause von zwei
Takten vorschreibt, um danach das gesamte Thema
zu wiederholen, schliefit Friedrich, quasi als Echo,
direkt eine Wiederholung der zweiten Themen-
hilfte an, wodurch die Stimmung gleich zu Beginn
des Satzes sanfter erscheint; eine Repetition des
vollstindigen Themas entfillt. Bachs sequenzie-
rende Fortfithrung ab Takt 7 wird in Friedrichs
Sonate unter Verkleinerung der Intervallspriinge
und ausschlieflicher Verwendung des aus dem
Kopfmotiv des Themas bekannten Rhythmus’
ebenfalls iibernommen (Takt 4-6), durch die
anschliefende leise Wiederholung der Schlufiflos-
kel, ein erneutes Echo also, entsteht auch hier eine
weichere Stimmung. Der in Achteln gleichmafig
fortschreitende Bafl verlauft immer dort, wo die
Sequenzfigur der Takte 4-6 auftritt, chromatisch;
da Chromatik in den Kompositionen Friedrichs
eine Ausnahme bedeutet, darf man annehmen, dafl
Bachs Baffihrung der Takte 3-4 hier Vorbild
gewesen ist.
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Insgesamt ist festzustellen, dafl es Friedrich in
eindrucksvoller Weise gelungen ist, Bachs Thema
zur Grundlage eines homophonen, dem galanten
Stil angemessenen Satzes zu machen, indem er den
Themencharakter durch leichte Verinderung der
Vorlage fiir seine eigene Komposition ummodel-
lierte.

2. Das ,Thema Regium’
aus dem Mustkalischen Opfer

Ein Blick auf Friedrichs Gesamtwerk bestitigt
die Feststellung vieler Forscher, dafl polyphone
Arbeit prinzipiell vermieden wird. Nicht immer
aber wird in den Flotensonaten der Baflstimme
blofle Begleitfunktion zugewiesen; Beispiele fiir
kleinere imitatorische Passsagen und sogar fiir
Abschnitte, in denen dem Baf die Melodiefiihrung
anvertraut wird, sind nicht selten, doch bleibt die
homophone Satzweise grundsitzlich unange-
tastet.

In einem einzigen Fall macht Friedrich eine
Ausnahme, und zwar in der ¢c-moll-Sonate, die in
Spittas Ausgabe unter Nr. II zu finden ist. ,,In ihr
fillt der fugirte Schluflsatz auf, der in Friedrichs
Sonaten einzig dasteht [. . .]. Die sonst nie ange-
wendete fugenartige Form, die Ahnlichkeit des
Themas mit demjenigen, welches Friedrich dem
alten Bach aufgab, die Ubereinstimmung der
Tonart sind Dinge, welche diese Vermutung [der
Satz sei unter dem Eindruck von Bachs Musikali-
schem Opfer entstanden] hinreichend begriindet
erscheinen lassen.*?

Stellt man die Themen nebeneinander, so wird
man Spittas Beobachtung rasch bestitigt finden:

Bsp. 2a - J S. Bach

Bsp. 2b - Friedrich Il  Beispiel

D
L]

Hinsichtlich der Diskussion iiber die Frage, ob
die Sonate vor Bachs Besuch in Potsdam entstan-
den sei oder ob erst Bachs Werk die Anregung zur

? Spitta, ebda. S. IX

Komposition der Sonate gab, bedarf es hier keiner
Uberlegung mehr. Zu iiberzeugend hat Christoph
Wolff in seinem Aufsatz ,,Uberlegungen zum
,Thema Regium** (Bach-]b 591973}, S. 33-38) die
Vermutungen Spittas bestitigt. So interessiert im
vorliegenden Fall allein die Art und Weise, in der
Friedrich sein - letztlich ja eigenes Thema — selbst
umformt. Der Vergleich zeigt, daR sich der
Themencharakter stark gewandelt hat. Die beiden
Teile des Themas sind vertauscht worden, und der
Verzicht auf die charakteristische chromatisch
absteigende Linie hat fast zur Unkenntlichkeit
gefiihrt. Erst bei der fallenden grolen Septime fiihle
man sich — wenn iiberhaupt — an das Thema
Regium erinnert. Dafl dies keine zufillige Ahnlich-
keit ist, wird dann deutlich, wenn die Baflstimme
kanonisch einsetzt und die Flote kontrapunktisch
weitergefithrt wird.

Friedrichs Satz wird an keiner Stelle zur Fuge,
doch bleibt das Imitationsprinzip durchgingig
dominierend; die im Flotenpart zu findenden
sequenzierend fortschreitenden Dreiklangsspielfi-
guren fithren zudem dazu, dafl iiber die funktional
an den Unterhaltungsgedanken gebundene Musik
Friedrichs auch in diesem Satz keine Zweifel
aufkommen kénnen. Friedrich wollte nicht Bach
tibertreffen, sondern etwas Neues, Selbstindiges
fiir den privaten Gebrauch schreiben. Eine strenge
Fuge aber, im Sinne des mit seiner Musik 1747
bereits als vollig veraltet eingeschitzten Bach, wire
dem auf leichte Verstindlichkeit ausgerichteten
Unterhaltungsstreben, das aus allen Kompositio-
nen Friedrichs spricht, in keiner Weise gerecht
geworden.

Friedrich ist den Nachweis seines kompositori-
schen Koénnens nicht schuldig geblieben. Auflere
Zwinge und unwandelbare asthetische Grundsitze
haben dazu gefiihrt, dafl der Preufienkénig nicht zu
einem fithrenden Vertreter des galanten Stils
werden konnte. Maflstibe, an denen Friedrichs
Werke gemessen werden konnen, sollten, das
haben auch die beiden oben angefiihrten Ausnah-
men unter seinen Kompositionen offenbart, nicht
an den Werken fiihrender Meister wie etwa Bach
gewonnen werden; vielmehr wird man das (Euvre
solcher Kiinstler zum Vergleich heranziehen miis-
sen, die ebenfalls ohne den Wunsch, an die
Offentlichkeit zu treten, fiir den privaten
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Gebrauch komponiert haben - und hier war
Friedrich nicht unter den schlechtesten.

Anmerkungen zu den Floten Friedrichs II.

Nach dem Tode Friedrichs wurden seine Instru-
mente als Andenken verschenkt und so nach und
nach in alle Welt verteilt; nur in wenigen Fillen
kann heute noch die Geschichte eines Instruments
bis zu diesem Zeitpunkt zuriickverfolgt werden.
Die Zahl der Floten aus Friedrichs Besitz ist nicht
mehr genau zu bestimmen.

1932 forschte der Berliner Flotist Georg Miiller
nach Instrumenten des Konigs in der Absicht, die
Fl6ten zu restaurieren und den originalen Klang zu
rekonstruieren'®. Miiller fand in deutschen Museen
noch acht Floten aus der Sammlung Friedrichs vor,
von denen vier (drei Ebenholz- und eine Buchs-
baumflote) fiir seine Experimente geeignet waren;
nach weiteren, in Privatbesitz befindlichen Instru-
menten suchte er nicht. Miillers Angaben iiber die
Fléten sind in der folgenden Tabelle zusammenge-
stellt:

Fundort Anzahl Material ffa;::f:;;::
Hohenzollern- 1 Elfenbein 1 Klappe
Museum Schlof 1 Bernstein 2 gold.
Monbijou Berlin Klappen
(dis u. es)
3 Ebenholz je 2 silb.
Klappen
Sanssouct 1 Ebenholz 2 silb.
Klappen
Staatl. Instru- 1 Elfenbein  Scherer, Paris
mentensammlung,
Berlin
Heimatmuseum 1 Buchsbaum Kirst,
Potsdam Potsdam

Die Aufzihlung der acht Instrumente enthilt
aufler Fundort, Material und (soweit gezeichnet)
Hersteller kaum Informationen - bei den Floten
ohne Herstellermarke gibt Miiller die Zahl der
Klappen an. Stillschweigend wird davon ausgegan-
gen, dafl die nicht markierten Fl6ten von Quantz
gebaut wurden, denn Quantz verzichtete grund-
sitzlich auf eine Kennzeichnung der von ihm
gebauten Instrumente. Zwei der Floten, eine
Ebenholz- und die Buchsbaumfléte, beschreibt
Miiller in einem kleinen Anhang genauer, bei
diesen handelt es sich mit Gewiffheit um Quantz-
floten.
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Eines wird in Miillers Studie noch einmal sehr
deutlich: Friedrich besafl nicht nur Quantzfléten,
sondern auch solche von Scherer, Kirst und
vermutlich noch weiteren Instrumentenbauern.
Andererseits wurden zweifellos nicht alle Quantz-
floten fiir den Konig gebaut. Diese Erkenntnis mufd
jeden Forscher, der nach Floten des Preuflenkonigs
sucht, vor zu schnellen Zuordnungen warnen. So
ist die Vorsicht, mit der sich Friedrich von Huene
in der kanadischen Musikzeitschrift Continuo
duflert’!, nicht hoch genug einzuschitzen. Von
Huene gibt eine kurze Beschreibung von sechs
Floten, die heute Quantz zugeschrieben werden,
verzichtet jedoch darauf, die Instrumente gleich-
zeitig auch dem Fundus Friedrichs I1. zuzuordnen.
Seine Ausfiihrungen stiitzen sich auf Fakten, die
anhand der theoretischen Auflerungen Quantzens
weitestgehend iiberpriift werden konnen - ein
Besitzernachweis ist wesentlich problematischer.

Eben diese Aufgabe stellt sich der italienische
Sammler Guido Bizzi im gleichen Heft der
genannten Zeitschrift. Er beschreibt eine Flote aus
seiner Sammlung, die in Tonfarbe, Bau- und
Griffweise auf die von Quantz gebauten und
beschriebenen Floten zutrifft: Das Kopfstiick ist
zweiteilig, eine Erfindung, die Quantz fiir sich in
Anspruch nahm; Quantzens Grifftabelle pafi,
einschliefllich der Spezialgriffe, exakt zu dieser
Flote; und schliefilich klingt das Instrument nach
Bizzis ,,subjektivem* Eindruck in der von Quantz
empfohlenen Alt-Lage; zusitzliche kleinere De-
tails stiitzen die These, daf es sich tatsichlich um
eine Quantzflote handelt; in seinen Anmerkungen
zu Bizzis Aufsatz stimmt von Huene dem zu. Fiir
die Annahme, dafl Quantz die Fléten fiir Fried-
rich II. gebaut habe, fithrt Bizzi ,,the exquisite
ivory workmanship®, ,,the precious fashion of its
decoration® und ,,its exceptional musical quali-
ties an. Den deutlichsten Hinweis sicht er in
einem Monogramm gegeben, das die preuflische
Krone und die ineinander verflochtenen Initialen
FR (Friedericus Rex) zeigt. Eine Herstellermarke
fehlt zwar, doch glaubt Bizzi in der Verflechtung

1¢ Georg Miiller: Friedrich der Grofle, seine Floten und
sein Flotenspiel, Berlin 1932

! Friedrich von Huene: ,,Six Quantz Flutes*. Es handelt
sich hierbei um Anmerkungen zu Guido Bizzi: ,,Flutes

for Royalty", in: Continuo. An early music magazine,
3 (1980) No. 5, S. 4-9



der Buchstaben FR auch die Buchstaben JQ zu
erkennen.

Bizzis Ausfiihrungen konnen und sollen hier in
keiner Weise angezweifelt werden. Die von ihm
gesammelten Indizien sprechen eine deutliche
Sprache, doch in alledem irritiert die gegen jeden
sonstigen Usus doch recht deutliche Markierung
der Flote. Wire dies das einzige Instrument, das

Gunther Joppig

Die Preisentwicklung

von historischen
Holzblasinstrumenten

in den Jahren 1975 bis 1980

Dargestellt anhand der Auktionsergebnisse
in London

Zu Beginn des 20. Jahrhunderts entstanden
durch Aufkiufe und Zusammenlegungen von
Privatsammlungen eine Rethe von beriihmten
offentlichen Sammlungen und Museen. Die Hey-
ersche Sammlung in Koln ging 1926 nach Leipzig
und wurde mit Bestinden aus der Sammlung Paul
de Wit vereinigt. In Niirnberg waren es die
Sammlungen Riick und Neupert, die den Grund-
stock des heute so reizvollen Ausstellungsbestan-
des bilden. Nach dieser ersten groflen Sammellei-
denschaft wurde es still um die alten Musikinstru-
mente. Einstmals schone Sammlungen verstaubten
oder erlitten empfindliche Einbuflen durch Kriegs-
verluste. Erst mit dem wachsenden Interesse an der
Musik der Barockzeit, der Renaissance und des
Mittelalters wurde wieder ein verstirktes Interesse
an den Frithformen der Instrumente bemerkbar.
Die Herstellung von Kopien historischer Instru-
mente nahm einen erheblichen Aufschwung, und
verschiedene Ensembles wetteiferten mit Slogans
wie ,,authentischer Klang durch Originalinstru-
mente* miteinander. Bei niherem Hinsehen ent-

mehr oder weniger offensichtlich die Initialen des
Herstellers Quantz trigt? Die Frage muf} an dieser
Stelle ebenso unbeantwortet bleiben wie die,
warum Bizzi zwar die Tonfarbe der Flote aus-
driicklich ,,subjektiv bestimmt, auf die auf-
schlufireicheren Angaben iiber Bohrung, Linge,
Applikatur etc. aber verzichtet.

puppte sich allerdings eine Vielzahl solcher Pro-
duktionen als Aufnahmen mit modernen Nach-
bauten. In der zweiten Phase dieser Originalitits-
welle begannen nicht wenige Musiker damit, die
alte Musik moglichst auf alten Instrumenten
einzuspielen. Hinzu kommt, dafl nach der Barock-
musik, der Musik der Renaissance und des
Mittelalters nun auch die Musik der Klassik und
des frilhen 19. Jahrhunderts immer mehr auf
authentischen Instrumenten gespielt wird — mit
dem Unterschied, dafl zunehmend auf Originalin-
strumente zuriickgegriffen wird.

Fiir den Bereich der Holzblasinstrumente setzte
damit ein Run auf die alten Instrumente ein.
Sammler, die noch vor Jahren beim Instrumenten-
bauer aus der Ersatzteilkiste eine alte Querflote
oder eine Klarinette zusammensuchten, sahen sich
zunehmend einem immer grofer werdenden Kreis
von Liebhabern gegeniiber. Heute gibt es schon
etliche Antiquititenhindler, die sich ausschliefllich
mit alten Musikinstrumenten befassen. Das Preis-
niveau ist im Handel oder in Privatanzeigen jedoch
derart hoch, dafl es angebracht erscheint, hier
einmal die Preisentwicklung in den renommierten
Auktionshidusern Sotheby’s, Christie’s und Phil-
lips nachzuzeichnen. Die Anregung und die
Vorarbeiten zur Systematisierung verdankt der
Verfasser Herrn Dr. Hermann Moeck.

Aufgrund des besonders groflen Angebotes und
der Nachfrage im Bereich der Floteninstrumente
erscheint es sinnvoll, folgende Untergruppen zu
wihlen:

- Querfloten mit einer Klappe
= Querfléten mit drei und mehr Klappen
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~ Boehmfloten
~ Blockfloten, Flageoletts und Piccolo-Fléten

Im Jahr wurden von den drei Auktionshiusern
ungefihr 20 bis 30 Floten mit einer Klappe
angeboten. Die Mehrzahl von ihnen entstammt
jedoch nicht, wie vielfach angenommen wird, der
Barockzeit, sondern gehort in das 19. Jahrhundert.
Im Angebot iiberwiegen englische Flotenbauer wie
Astor, Goulding, D’Almaine & Co., Gerock,
Metzler, Cahusac, Potter und Stanesby. Das
Preisniveau ist von folgendem abhingig:
—  Alter
— Erhaltungszustand
— Instrumentenbauer
—~ Material
— Ausfithrung
~ Spielbarkeit und Stimmung

Ungestempelte Instrumente sind preiswerter als
gekennzeichnete, Elfenbeinfloten oft ein vielfaches
teurer als entsprechende Buchsbaumfloten. Floten
aus Ebenholzarten werden, sofern sie dem 18.
Jahrhundert entstammen, den Buchsbauminstru-
menten vorgezogen. Risse oder ausgetauschte Teile
wirken sich wertmindernd aus, werterhohend
dagegen Verzierungen, Schnitzarbeiten und Wech-
selstiicke fiir verschiedene Stimmungen (Corps de
rechange).

Buchsbaumfléten mit einer Klappe der Firma
Metzler, London (gegriindet um 1800), erzielten
folgende Preise!:

1975:
1976:
1977
1978:
1979:
1980:

£ 65
£ 80, £95

£ 100, £ 110, € 120, £ 150
£ 130, £ 220

£ 150 (in D), £ 170

£ 55 (in F), € 115 (in D)

Instrumente der renommierten Cahusac-Familie
(aus Buchsbaumholz, wenn nichts anderes angege-
ben) erzielten folgende Preise:

1975:
1976:
1977:

£ 210, £ 230

£ 380, £ 320 (Elfenbein)

£ 670 (Elfenbein mit drei spater erganz-
ten Klappen)

£ 1300 (Senior), £ 1250 (Altflste), £ 440,
£ 520 (Elfenbein), £ 2200 (Elfenbein)

£ 150, £ 355, £ 380

£ 150, £ 320 (Elfenbein), £ 400 (Strand,
London), £ 400, £ 550 (Elfenbein)

1978:

1979:
1980:
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Preislich hoher liegen im allgemeinen Instru-
mente vom Kontinent. Das Angebot ist im
Gegensatz zu Violinen beispielsweise deutlich
geringer. Dafiir einige ausgewihlte Beispiele an
einklappigen Floten:

Frederik Eerens (1694-1750), Utrecht: Flote

aus Obstholz mit drei Corps de rechange und

verzierter Ebenholzkappe £ 800 (Sotheby’s

2/76).

Ein anonymer Meister, nach Katalogangabe
vermutlich aus dem 18. Jahrhundert: Flote aus
geflammtem Holz, gestempelt mit einem
Kleeblatt, £ 120 (Phillips 11/76). Instrumente
mit derartigen Stempeln sind uns von Blockfls-
ten und Schalmeien des 16. und 17. Jahrhun-
derts bekannt.

Heinrich Grenser (1764—1802), Dresden: Flote
aus Ebenholz £ 1600 (Sotheby's 5/77), eine
andere aus dem Jahre 1775 £ 2600 (Sotheby’s
5/78).

August Grenser I (1720-1807), Dresden: Flote
aus Buchsbaum £ 3400 (Sotheby’s 9,77).

Thomas Lot (um 1740-1785), Paris: Flote aus
Ebenholz £ 850 (Sotheby’s 11/77).

Rekordpreise erzielten die Traversen von Tho-
mas Stanesby II (Junior) (1692-1754), London:
€ 550 (Mai 1975) fiir eine Elfenbeinflote, £ 8500
(Mai 1978) fiir eine andere. Buchsbaum: £ 3800
(November 1978) und £ 5200 (Mirz 1979).
Besonders deutlich sieht man die Preisunterschiede
an zwei Buchsbaumfléten von John Just Schuchart
(+1756): November 1975 bei Sotheby’s: £ 360; Mai
1980 ebenda: £ 2000.

Floten mit 3 und mehr Klappen bilden iiber-
haupt das stirkste Kontingent im untersuchten
Zeitraum. Abbildung 1 gibt die gepflegten Bauwei-
sen anschaulich wieder. Instrumente mit 3 Klap-
pen, bei denen gegeniiber den Instrumenten mit 4
Klappen die f'-Klappe fehlt, wurden im Zeitraum
von fiinf Jahren nur drei angeboten. Die Klappen
fiir f', gis’ und b’ waren 1785 schon allgemein

! Die Instrumente wurden zu den genannten Preisen
zugeschlagen. Hinzuzurechnen ist eine zehnprozentige
Pramie fiir das Auktionshaus. Bei der Einfuhr nach
Deutschland ist auf diesen Preis noch eine Einfuhrum-
satzsteuer in Hohe von 13 % zu entrichten.
Im Jahresdurchschnitt war fiir 1 £ zu zahlen:
1975: 5,45 DM; 1976: 4,55 DM ; 1977: 4,05 DM ; 1978:
3,85 DM; 1979: 3,88 DM 1980: 4,33 DM.
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Foto Sotheby Parke Bernet & Co.
Abb. 1 (ca. /s nat. Grofle)
Von links: Goulding-Flote mit es'-Klappe/Cabusac-
Flote mit Klappen ggr es', [, gis', b'/Monzani-Flote
mit den gleichen Klappen wie die Cabusac-Flote, aber

ohne separates Fufistiick/Falkner & Christmas-Flote
mit Klappen fiir ¢, as', es', ', gis', b'/ Milhouse-Flote

mit Klappen fiir ¢', as’, es’, [, gis’, b', ¢

bekannt, wie aus einer Patentbeschreibung von
Richard Potter iiber den Stimmzug an Fléten aus
dem Jahre 1785 hervorgeht. Mit der Erweiterung in
der Tiefe zum ¢’ erhohte sich die Zahl der Klappen
auf 6. Die beiden folgenden Klappen sind dann das
f' fiir den kleinen Finger der linken Hand und das
¢"". In der Tiefe erweiterte Floten wurden in
Deutschland schon ab etwa 1720 gebaut, fanden in
England jedoch erst ungefihr ab 1750 weitere
Verbreitung. Ein besonders guter Beleg ist dafiir
die Buchsbaum-Flote von Charles Schuchart
(1720-1765), London, mit Elfenbeinringen und 6
silbernen Flachklappen mit quadratischen Kopfen,

die 1978 in Sotheby’s Maiauktion fiir £ 1200
versteigert wurde. Dieser Preis stellt jedoch die
Ausnahme bei diesem Instrumententyp dar.
Besonders gut liflt sich aber die Preisentwicklung
durch die grofle Anzahl von Floten der Potter-
Werkstatt verfolgen. Buchsbaumfléten mit Elfen-
beinringen und sechs oder sieben Klappen erzielten
folgende Preise:

1975: £50, 270, £75, £ 120
1976: £ 50, £ 80 (Palisander-Altquerflote),

£130, £130

1977: £ 45, £ 50, £ 70, £ 90, £ 100, £ 130,
£ 140

1978: £ 45, £ 75, £ 100, £ 140, £ 150, £ 170,
£210

1979: £58, £ 85, £ 100, £ 130, £ 140

1980: £ 35, £ 65, £ 80, £ 110, £ 120, £ 150,

£ 150

Elfenbeinfloten erreichten diese Hammerpreise:
1972: £ 270
1975: £ 420
1977: £ 380, £ 720
1979: £ 1000

Obwohl das Angebot in dieser Gruppe beson-
ders grofl ist, machte sich auch hier die Tendenz
zum guten und damit teuren Instrument bemerk-
bar, das sich preislich nicht wesentlich von den
Floten mit einer Klappe unterscheidet. Wie bereits
dargestellt, hat sich die Flote mit einer Klappe
einerseits bis iiber die Mitte des 19. Jahrhunderts
als Baumuster gehalten, wurden andererseits aber
schon vor der Mitte des 18. Jahrhunderts Mehr-
klappenfloten gespielt. Die vorgenommene Glie-
derung hat daher lediglich die Bedeutung, das sonst
uniibersehbare Angebot iiberschaubar zu machen.
Ein Problem stellt jedoch der auf Potter zuriickge-
hende Stimmzug bei vielen alten Floten dar. Es gibt
kaum einmal eine Flote, die tiber eine Metallaus-
fiitterung des Kopfes verfiigt und bei der die Holz-
oder Elfenbeinummantelung nicht gerissen ist.
Nicht selten geht dann der Riff durch das Mund-
loch, und die Flote ist fiir die Spielpraxis kaum
noch zu verwerten.

Die folgende Aufstellung nennt einige besonders
hochkaritige Instrumente:

1. Querflote aus Elfenbein mit 8 Silberflachklap-
pen von Louis Drouet (1792-1873), London
um 1815, £ 340 auf der Maiauktion von
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Sotheby’s im Jahre 1976, und drei dhnliche
£ 280 (1979), £ 240 und £ 480 (1980).

2. Eine der seltenen Glasfloten aus dem Jahre
1818 von Claude Laurent (Werkstattdaten:
1806-1857), Paris, mit sieben Silberklappen,
US-Dollar 1300 (= £ 740) auf Sotheby’s New
Yorker Auktion im Oktober 1976. Eine zweite
von 1826 mit 8 Silberklappen kostete dagegen
im November 1979 bei Sotheby’s in London
bereits £ 1500.

3. Querflote aus geschnitztem Elfenbein mit
6 Silberklappen, vermutlich von Henry Hill
(1782-1839), London, £ 270 bei Sotheby’s im
November 1976.

4. Eine weitere Elfenbeinfléte von Henry Hill,
um 1835, mit 10 Silberklappen, fiir £ 780 auf
der Auktion wie vor.

5. Elfenbeinfléte mit 4 Klappen, um 1810, von
Christopher Gerock (Werkstattdaten: 1804
bis 1845), London, fiir £ 750 auf Christie’s
Maiauktion 1977.

6. Ebenfalls eine Elfenbeinflote von Louis
Drouet aus der Zeit von 1815-1819, jedoch
schon mit 7 silbernen ,,Salzl6ffel ‘klappen, fiir
£ 800 auf der Mirzauktion von Phillips im
Jahre 1978.

7. Eine Ebenholzflote von Griessling & Schlott?,
Berlin um 1810, mit 5 bzw. 7 Silberklappen, 3
Auswechselstiicken und 2 Fufistiicken fiir d’
bzw. ¢ wurde fiir £ 980 auf einer der
bedeutendsten Auktionen des beschriebenen
Zeitraumes im November 1978 bei Sotheby’s
versteigert. Auf dieser Auktion kamen neben
den beiden folgenden Instrumenten auch
Violinen von Joseph Filius Andrea Guarneri
und Antonio Gragnani aus dem Besitz von
Jehudi Menuhin unter den Hammer.

8. Eine Buchsbaumfléte von William Milhouse
(Werkstattdaten: 1763-1836), London, mit
6 Silber-Flachklappen und 3 Corps de
rechange, fiir £ 2100, wihrend die Flote mit 8
Klappen aus der gleichen Werkstatt (siche
Abbildung 1) fiir € 220 zu haben war. Eine
nahezu identische Flote mit 6 Klappen und
Auswechselstiicken erzielte nur vier Monate
spiter in den Raumen von Sotheby’s £ 1050.

9. Eine Elfenbeinflote mit 8 Klappen von Hein-
rich Grenser (1764-1813), Dresden, fiir eben-
falls € 2100 (siche Abbildung 3). Etwa zum
gleichen Preis erhielt man auf dieser Auktion
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einen Geigenbogen von James Tubbs, Lon-
don, einen Violoncellobogen von John Dodd,
London, eine silberne Zugtrompete von 1840
oder eine Violine von Aegidius Klotz, Mitten-
wald 1793.

10. Eine Elfenbeinfléte mit acht Silberklappen von
Teobaldo Monzani (1762-1839) einschliefllich
zweler Kopfstiicke fiir £ 1000 auf Christie’s
Januarauktion 1979. Ab 1807 wurde Monzani
Hoflieferant und versah seine Instrumente
zusitzlich mit einer Krone, die auch das
angefiihrte Instrument trigt. Zum Vergleich
eine Monzani-Buchsbaumfléte mit 2 Képfen:
£ 360 (Sotheby’s 11/79).

11. Eine Achtklappenflote aus Elfenbein mit Sil-
berringen und Klappen von Cornelius Ward
(Werkstattdaten: 1805-1870), London, fiir
£ 1700 bei Sotheby’s, November 1979. Ward
arbeitete auch eine Zeitlang fiir die Firma
Monzani & Hill als Vorarbeiter.

12. Eine Buchsbaumflote mit 8 Messingklappen in
Wulstlagerung von Boehm & Greve a Munich,
vielleicht schon kurz nach der Werkstattgriin-
dung im Jahre 1829 entstanden, fiir £ 3400 bei
Sotheby’s im November 1979.

Boehmfloten

Uber die Vor- und Nachteile der Boehmflten ist
in dieser Zeitschrift in den letzten Jahren des
ofteren berichtet worden. Wir denken dabei an die
immer wieder lesenswerten Artikel von Dieter H.
Forster: ,,Die Flote im frithen 19. Jahrhundert.
Zeugen und Zeugnisse in 1/79 und Peter Reide-
meister: ,,Zwischen Silberflote und Traverso. Die
konischen Ringklappenfloten®. Gingige Meinung
ist, daf sich im 19. Jahrhundert einfach die
zylindrische Boehmflote gegen die alte konische
Flote durchgesetzt hat. Interessant sind in diesem
Zusammenhang die Versuche Heydes in seinem
bereits erwihnten Katalog, die konischen Instru-
mente nach folgenden Schulen zu systematisieren:
Grenser-Schule, Koch-Schule, Kirst-Schule (Berli-

2 Johann Conrad Griessling (1771-1835) und Balthasar
Melchior Schlott (1773 - nach 1841) waren Schiiler von
Friedrich Gabriel August Kirst (um 1750-1806) und
griindeten 1801 in Berlin eine gemeinsame Firma. Angabe
nach: Herbert Heyde, Floten. Leipzig 1978, S. 131 (=
Musikinstrumenten-Museum der Karl-Marx-Universitit
Leipzig, Katalog Band 1).



ner Bauweise), Vogtlindische Bauweise, Stiddeut-

sche (Niirnberger) Tradition, Umkreis von C. F.

Grimm, Umbkreis von Greve/Euler, Zieglerflote,

Meyerflote, Schwedlerflote (Schwedler-Kruspe-

Flote). Auch die Vielzahl von Boehmsystemfloten

auf den Auktionen liffit das Ringen um den

geeignetsten Typ deutlich werden. Zahlreich sind
die Systeme, die im Zusammenhang mit Boechms

Entwicklungen entstanden. Noch kénnte man sich

auf den Londoner Auktionen mit fast allen

Entwicklungsschritten der Querfloten im 19.

Jahrhundert eindecken:

— Christopher Gerocks Patent fiir € 230 im Mai
1978 bei Phillips;

— Abel Siccamas Flote nach seinem Patent von
1845, auch ,,Diatonic* genannt, fiir £ 80 im
Februar 1976 und £ 110 im Mirz 1978 und 1979
bei Sotheby’s;

— Charles Nicholson’s Patent, gebaut von Tho-
mas Prowse in London, erzielte £ 90 (Sotheby’s
11/76) und £ 70 (Phillips 3/77). Die Fléten nach
dem gleichen Patent von Clementi & Co.
erreichten auf zwel Auktionen jeweils £ 35
(Sotheby’s: 11/76 und 3/77);

— Lorini’s Improved, gebaut von einer Firma
namens Dover & Co., 68 Chancery Lane,
London, fiir £ 110 auf Phillips’ Maiauktion
1978. Unter den iiber 500 in London ansissigen
Firmen, die Langwill’ verzeichnet hat, sind
iibrigens weder Lorini noch Dover & Co.
vertreten;

-~ Clinton & Co., ,,Equisonant“-Modell, fiir
£ 160 bei Sotheby’s im Oktober 1978.

Von der Firma Rudall Carte Rose & Co., die mit
Instrumenten am zahlreichsten auf allen Auktio-
nen vertreten ist, waren neben dem ,,old system*
mit der Baunummer 901 fiir £ 95 (Sotheby’s 6/78)
und € 120 (Phillips 6/79) praktisch alle spiteren
Patente vertreten.

Wirklich gefragt war offensichtlich nur das
Modell nach Boehms Patent von 1832:

1975: £ 80 fiir ein unsigniertes Exemplar
1978: £ 170 fiir eine Flote von Philipp Otto
Euler (1760-1834), Frankfurt a. M.;
£ 420 fiir eine Rudall & Rose, London
vor 1850

* Vergl. Lyndesay G. Langwill, An Index of Musical
Wind-Instrument Makers. Edinburgh 51977

1979: £ 600 fiir eine Kokosholzflote von Clair
Godefroy, Paris

1980: £ 540 fiir eine Rosenholzfléte von Rudall
& Rose, London

Floten nach System Boehm von 1847 waren,
gemessen an den heutigen Silberpreisen, schon
preiswert zu ersteigern. Die Firma signierte dieses
Modell unter anderem wie folgt: ,,Boehm’s Para-
bola, Carte’s Mechanism®. Silberfloten dieses
Typs erreichten 1978 bei Sotheby’s im November
£ 130. Etwas billiger war ein Exemplar bei Phillips
wenige Tage spiter: £ 80. Im September 1979
wurde ein entsprechendes Exemplar bei Sotheby’s
schon fiir £ 50 zugeschlagen. Haufiger angeboten
wurde das ,,Combined Boehm and Carte System*
nach dem Patent von 1867 und brachte die
folgenden Ergebnisse:

Sotheby’s 5/76: £ 130
Phillips 10/77: € 140
Sotheby’s 7/78: £ 190
Christie’s 11/78: £ 240
Sotheby’s 11/79: £ 400
Christie’s 5/80: € 100

Bereits ab 1870 baute Rudall Carte & Co. aber
auch ein modifiziertes Modell nach den Ideen des
Flotisten Radcliff, fiir das £ 110 im Jahre 1976 und
£ 160 im Jahre 1979 anzulegen waren. 1877-1889
fertigte die Firma dann auch ,,Rockstro’s Model“
an, das dieser bereits 1864 entwickelt hatte. Die
Preise fiir dieses Modell lagen entsprechend dem
geringen Alter zwischen £ 65 im Jahre 1975 und
£125 im Jahre 1977. Aus dem Umbkreis des
Erfinders der Boehmfléte selbst waren jedoch nur
sehr gelegentlich Instrumente zu erhalten. Aber es
gab sie durchaus zu erschwinglichen Preisen:

1. Boehm & Mendler, Miinchen, aus Kokosholz
mit offener Gis-Klappe: € 150 (Sotheby’s
11/75).

2. Th. Boehm & Mendler in Miinchen aus Silber
mit offener Gis-Klappe und vergoldeter Mund-
platte, die einstmals von L. Lingard, dem 1.
Flotisten des Hallé-Orchesters, gespielt wor-
den war: £ 520 (Christie’s 5/1978).

3. Karl Mendler, Miinchen, aus Kokosholz: £ 280
(Sotheby’s 1/79).

4. Theobald Boehm, Miinchen, Nr. 24 (1849),
versilbert: € 2700 (Sotheby’s 11/80).
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Selten auch und entsprechend teuer die Fléten

von Louis Lot, Paris:

— Baunummer 883 in Silber: £ 520 (Phillips
2/76)

— Baunummer 9542 in Silber: £ 360 (Christie’s
5/76)

- Baunummer 49xx in Grenadill: £ 520
(Sotheby’s 5/77)

— ohne Baunummer in Silber: £ 700 (Sotheby’s
5/78.
Piccolos erreichten in etwa die Preise von groflen

Floten. Hervorzuheben ist hier vielleicht ein

Foto Sotheby Parke Bernet & Co.

Abb. 2 (ca. /6 nat. Grofle)

Von links: Holldndische Ebenholz-Tenorblockflite
von Richard Haka, Amsterdam, Ende 17. [h./
Zweiklappige Buchsbaum-Oboe von Goulding, Lon-
don ca. 1800 / Seltene einklappige Elfenbeinflote von
Thomas Stanesby jr., London um 1740 / Geschnitzte
Altblockflote, vermutlich Niirnberg, 1. Hailfte 18. Jh.

/ Einklappige Ebenholzflite von Heinrich Grenser,
Dresden um 1780
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Buchsbaum-Instrument von Thomas Cahusac (Ju-
nior) mit einer Klappe fiir € 250 (Phillips 3/78) und
eine Kokosholzflte mit Boehmsystem von Clair
Godefroy, Ainé, Paris, fir £ 230 (Sotheby’s
11/79).

Wiederum recht teuer, weil selten, waren die
Spazierstock(quer)fléten. Vier dieser Kuriosa
meist unbekannter Herkunft wurden 1978-1980
auf £360, £ 370, £ 450 und £ 540 hochgestei-
gert.

Blockfloten und Flageolets

Auf ein noch ganz anderes Preisniveau muf sich
einstellen, wer eine originale Blockfléte erwerben
méchte. Hier waren Kopfteile schon so teuer wie
sonst komplette Originalboehmfloten: Der Kopf
einer Altblockflote von John Just Schuchart wurde
auf den Preis von £ 170 und ein ebensolcher fiir eine
Sopranflote von Thomas Stanesby aus dem 1.
Viertel des 18. Jahrhunderts auf £ 420 hochgestei-
gert (beide Sotheby’s 1979). Guterhaltene Instru-
mente der Barockzeit erzielten dagegen bei
Sotheby’s folgende Ergebnisse in chronologischer
Reihenfolge:

1975 — P. 1. Bressan (f 1735?), London:
Altblockflote £ 800, Tenorblockflote £ 1550,
,,Voice Flute® in D £ 1900

1976 — Thomas Stanesby II (1692-1754),
London: Altblockflote € 2300. Joseph Brad-
bury (um 1670 - ?): Altblockflote £ 2900

1978 — Thomas Stanesby II (1692-1754),
London: Altblockfléte € 5200. Vermutlich
Niirnberger Provenienz aus der 1. Hilfte des
18. Jahrhunderts: geschnitzte Altblockflote
£3800 (sieche Abbildung 2). Richard Haka
(1645 oder 46 — 1709), Amsterdam: Tenor-
blockflote £ 5400 (siche Abbildung 2)

1980 — William Cotton, London: Sopranblock-
fléte um 1760 € 1500. Eine Elfenbein-Altblock-
flote hollindischer oder deutscher Herkunft
mit grotesk geschnitztem Kopf £ 2300.

Gemessen daran blieb unerfindlich, weshalb eine
Altblockfléte mit dem Stempel A. Walch bei einem
Schitzpreis zwischen £ 150 bis £ 200 unverkauft
blieb und eine solche von Johann Friedrich Boie
(1762-1809) aus Gottingen lediglich £ 360 im Jahre
1977 bei Sotheby’s erreichte. Im Falle von Walch
lag das vielleicht daran, daf die sonst sehr



sachkundigen Kataloggestalter A. Walch als André
Walch um 1825 interpretierten, obwohl nach den
Recherchen von Zimmermann und Bruckner* diese
Marke wahrscheinlich einem Augustin Walch (um
1610-1678) zugehort, der 1652 bei einer Volkszah-
lung im Berchtesgadener Land erfafit worden war.
Auch iiber Lot 32 in Sotheby’s Katalog vom 19.
Oktober 1978 kann man mangels Abbildung nur
Vermutungen anstellen: ,,A BLACKWOOD
TREBLE (ALTO) RECORDER, the head joint
stamped M. Vol (?), overall length 19 7/8 in.
(50,4 cm). *+* Playing at A = 415 Hz." Der
Eintrag liefe sich vielleicht zu der Flote aus Leipzig
Nr. 2403 und ihrer gleichfalls unsicheren Lesart des
Stempels A. T. Rol in Beziehung setzen. Sie blieb
auf dieser Auktion trotz des niedrigen Schatzprei-
ses mit £ 100/150 ohne Zuschlag.

Das grofite Kontingent in dieser Gruppe stellten
die Flageolets dar. Die Bedeutung dieses Instru-
mentes hat Lenz Meierott® in seiner Dissertation
herausgestellt und seine weite Verbreitung auch auf
dem Kontinent nachgewiesen. Er zitiert auf Seite
37 aus der ,,Allgemeinen musikalischen Zeitung,
Leipzig™ vom 30.9.1818 iiber die musikalischen
Maglichkeiten des Doppelflageolets (siche auch
Abbildung 3): ,,Ich habe von einem schr gelibten
jungen Franzosen, dem Begleiter des Erfinders
[gemeint ist William Bainbridge], mit einer
Annehmlichkeit, Pricision in den Doppelliufen,
iiberhaupt mit einer solchen kiinstlerischen Vollen-
dung auf demselben phantasieren horen, dass die
Wirkung davon auf mich iiberaus reizend, ja
wirklich eingreifend gewesen ist. Besonders wusste
der junge Mann kleine fugenartige Satze mit einer
wirklichen Meisterschaft zu executieren . . .“

Doppelflageolets der Bainbridge-Schule durch-
liefen folgende Preisniveaus:

1975: £ 180 (William Bainbridge), £ 170
(Hastrick, late Bainbridge), £ 170 (John
Simpson, London = Schiiler von Bainbridge)

4 VE?L Josef Zimmermann, Die Pfeifenmacherfamilie
Walch in Berchtesgaden. In: Zeitschrift fiir Instrumen-
tenbau, Breslau, Mirz 1937; und Hans Bruckner, Die
Pfe:{enmarberei in Berchtesgaden. In: Tibia 2/79, Moeck
Verlag, Celle

5 Lenz Meierow, Die geschichtliche Entwicklung der
kleinen Flitentypen unfibre Verwendung in der f!usik
des 17. und IR.Z?:brbunder:s. Tutzing: Hans Schneider,
1974 (= Wiirzburger Musikhistoriscghe Beitriage, hrsg.
von Wolfgang Osthoff, Band 4)

1976: £ 100 (William Bainbridge)

1977: £ 100 (Hastrick), £ 120 (Simpson), £ 160
(Bainbridge & Wood), £ 280 und £ 420
(Bainbridge)

1978: 5 Instrumente zu Preisen zwischen £ 180
bis £ 280 (Bainbridge & Wood), 4 Instrumente
zwischen £ 200 bis £ 500 (Simpson)

1979: £ 200 und € 280 (Bainbridge & Wood),
£ 280 (Prowse, Keith & Co.), £ 240, £ 260 und
£ 310 (Bainbridge)

1980: Mehrere Instrumente € 180 bis € 380
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Foto Sotheby Parke Bernet & Co.

Abb. 3 (ca. Vo nat, Grofe)

Von links: Einka’afpige Buchsbaumflote von James
und Henry Bank, Salisbury / Bucb:baum~Dopprf{la—

geolet von Bainbridge & Wood, London / Fiinfklap-
ige C-Klarinette aus Buchsbaum von Fréderic G.

Adler, Paris | Achtklappige Elfenbeinflite von Hein-
rich Grenser, Dresden / Arbrklaﬁf:’ge Buchsbaum-

oboe von D’Almaine & Co., London

Fortsetzung und Schluff in Nr. 2/81
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Heinrich Fink

Ein Bassetthornkonzert
von Carl Stamitz?

In der Musiksammlung des Grafen zu Bent-
heim-Steinfurt  befinden sich handschriftliche
Stimmen eines Bassetthornkonzertes in C-dur von
Carl Stamitz. Bei dem dafiir erforderlichen Solo-
instrument handelt es sich um ein Bassetthorn in G,
das nimliche Instrument, fiir welches W. A.
Mozart 1789 einen Konzertsatz in G-dur entwor-
fen hatte. Das Stamitz-Konzert (obwohl wie fiir
das Instrument geschrieben) enthilt jedoch nicht
die so charakteristischen tiefen Bassett-Tone,

|

q]
&l

welche mittels Daumenklappen betitigt werden.
Der erste Satz sowie das ,,potpourriartig” an-
mutende Rondo sind gegeniiber anderen Bliser-
konzerten von C. Stamitz ungewchnlich lang ge-
raten.

Anton David (1730-1796) und sein Schiiler
Vincent Springer (1760-?), zwei der berithmtesten
Bassetthornisten des 18. Jahrhunderts, gehorten
1789/90 mit ihrem Trio-Kollegen Franz Dwor-
schak (Fagott und Bassetthorn) fiir einige Monate
der Bentheim-Steinfurtschen Hofkapelle an, bevor
sie eine lingere Konzertreise nach London unter-
nahmen. Nach einer ilteren Londoner Uberliefe-
rung spielten David und Springer auf G-Bassett-
hornern mit 7 Klappen, welche einen diatonischen
Tonbereich umfafiten.

Aufgrund dieser Gegebenheiten, insbesondere
aber im Hinblick auf die zahlreichen Klarinetten-
konzerte von Carl Stamitz, méchte man allzu gerne
annehmen, dafl er auch ein Konzert fiir die tiefere
Klarinette komponiert habe. Leider ist dem nicht
so!

Fritz Kayser, Mainz, der sich eingehend mit
Leben und Werk von Carl Stamitz befaflt, wies
mich freundlicherweise vor Jahren schon darauf
hin (einige Rundfunk-Produktionen — in der
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B-dur-Fassung fiir das in unserer Zeit gebrauchli-
che Bassetthorn in F — waren bereits erfolgt), dafl
hier nicht ein eigenstindiges Bassetthornkonzert
vorliegt.

Schon im Jahre 1777 war es als Violoncellokon-
zert zu Paris im Burean d’abonnement musical im
Druck erschienen. Die Neuausgabe von Peter
Gradenwitz bei Breitkopf & Hirtel in Wiesbaden
zeigt jedoch, dafl Mittel- und Schluflsatz nicht
identisch sind mit der Romanze und dem Rondo
des Burgsteinfurter Bassetthornkonzertes. Im XV.
Supplement von Breitkopfs thematischen Katalo-
gen (1782/83/84), Seite 46, ist es als Concerto a
Fagotto concertante von Carl Stamitz enthalten.

Allegro moderato
x ——

Gi=sse=i==

f ¥+
Bsp. 2
Die Besetzungsangabe des Orchesters lautet: 2
Oboen, 2 Hérner, 2 Violinen, 2 Violen und Bafd -
die gleiche Besetzung, welche auch fiir das Violon-
cello- sowie das Bassetthornkonzert vorgeschrie-
ben ist. Da in dem Breitkopf-Katalog nur die
Anfangstakte des ersten Satzes angegeben sind
(Bsp. 2), lafle sich iiber die weiteren Sitze nichts mit
Sicherheit aussagen.

Zufillig stellte ich anhand eines anonymen
Manuskripts (um 1800) im Nationalmuseum Prag -
Divertimento fiir Clarinetto princ., Clarinetto 2 do,
Bassethorn e Fagotto — viele Ubereinstimmungen
mit dem 1. und 3. Satz des fraglichen Burgstein-
furter Konzertes fest. Es sind dies folgende
Takte:

Anonymus (um 1800) Prag Carl Stamitz
Clarinetto Principale Corno Bassetto Principale

I. Allegro Moderato I. Allegro Moderato

Takt 99-107 Takt 164-180

entspricht

entspricht Takr 228-247




I11. Rondo, Allegro
Takt 58-90

é

I1I. Rondo, Allegro
Take 72-104

eatspricht

In seiner Arbeit ,,Die Kammermusik fiir Klari-
nette und Streichinstrumente im Zeitalter der
Wiener Klassik* konnte Ulrich Rau dieses anony-
me Divertimento als die Bliserbearbeitung des
Quartetts Nr. II aus einer Reihe von sechs
Quartetten fiir Klarinette, Violine, Viola und
Violoncello von Franz Anton Hoffmeister identi-
fizieren.

Mit grofler Wahrscheinlichkeit handelt es sich
also bei dem Burgsteinfurter Bassetthornkonzert
um eine Bearbeitung von Vincent Springer. Ob er
dabei auf das Fagottkonzert zuriickgegriffen hat,
das in dem alten Breitkopf-Katalog erwihnt wird -
von RISM konnte bisher kein Fundort nachgewie-
sen werden —, miiflte mit Hilfe einer weiteren
Untersuchung durch Experten festzustellen sein.

| —
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Bsp. 7

Vermutlich bearbeitete Vincent Springer auch ein
Fagottkonzert von Franz Anton Pfeiffer (1754 bis
1792) als Bassetthornkonzert (Kade II., S. 120:
4. Concerto Toni B per il fagotto principale . . ., neu

Ulrike Heymann

Blockflotenschulen —
Kriterien fiir ihre Beurteilung

Die Wahl eines Schulwerks fiir den Instrumen-
talunterricht ist immer schwierig, doch fiir den
Anfangsunterricht auf der Sopranblockfléte ganz
besonders kompliziert: Von ,,altbewihrten® und

herausgegeben von Albert Hennige) (Bsp. 7). Die
Fassung als Bassetthornkonzert befindet sich in
handschriftlichen Stimmen in der UB Tibingen
(Kick’sche Musiksammlung, Biberach). Ein Grof-
teil dieser Musikalien wurde Ende des 18. Jahrhun-
derts in Amsterdam eingekauft. Zur nimlichen
Zeit (1792-1798) fungierte Vincent Springer als
Nachfolger des Musikverlegers Joseph Schmitt in
Amsterdam! Eine genaue Untersuchung des
Papiers mit den Wasserzeichen auf hollindische
Herkunft konnte aufschlufireich sein.

Literatur

Boese, Helmut: Die Klarinette als Soloinstrument in der
Mustk der Mannheimer Schule. Dresden 1940

Bopp, A.: Das Musikleben in der freien Reicjsstadt
Biberach. Kassel 1930 (Veroffentl. des Musikinstituts
der Universitat Tibingen, 7, mit einem Katalog der
Kickschen Sammlung)

Duning, Albert: Josef Schmitt. Amsterdam 1962

Kaiser, Friedrich Karl: Carl Stamitz (1745-1801). Bio-
graphische Beitrige - Das symphonische Werk -
Thematischer Katalog der Orchesterwerke. Diss.
Marburg 1962 masch. (Thematischer Katalog Kai-
ser)

Kruttge, Eigel: Die Burgstemfurter Hofkapelle. Diss.
Bonn 1922 masch. ; Neudruck in der Reihe ,,Beitrige
zur rheinischen Musikgeschichte’, Koln 1972

Rau, Ulrich: Die Kammermusik fiir Klarinette und
Streichinstrumente im Zeitalter der Wiener Klassik.
Diss. Saarbriicken 1977

Weston, Pamela: More Clarinet Virtuosi of the Past.
London 1977

allgemein bekannten ilteren Schulen iiber zahlrei-
che neuere Publikationen (etwa der letzten 10
Jahre) bis hin zu den jeweils aktuellen Neuerschei-
nungen reicht ein kaum noch zu iiberblickendes
Angebot, und man findet darunter Werke mit ganz
unterschiedlichen Zielen, wobei die Orientierung
dadurch erschwert wird, dafl viele Autoren auf ein
Vorwort verzichten und das methodische Konzept
erst nach genauer Durchsicht zu erkennen ist.
Ein besonderer Grund fiir die Schwierigkeit der
Schulwerkwahl liegt dariiber hinaus im Blockfls-
tenunterricht selbst, nimlich im unterschiedlichen
Alter und Kenntnisstand der Schiiler und in den
verschiedenen Unterrichtsformen (Einzel-/Grup-
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penunterricht, Unterricht im Kindergarten, in
allgemeinbildenden Schulen, in der Musikschule
etc.). Somit ist es gar nicht méglich, vom Block-
flotenunterricht schlechthin zu sprechen.

Demnach werden zwei Gesichtspunkte bei der
Wahl eine Rolle spielen, erstens die Frage, was ein
Schulwerk allgemein bieten muf}, und zweitens,
was es fiir eine besondere Unterrichtssituation —
z. B. fiir einen bestimmten Schiiler oder eine
Gruppe - bieten soll. Davon unabhingig muf eine
Schule natiirlich nach einem deutlich erkennbaren
methodischen Konzept aufgebaut und instrumen-
taltechnisch fundiert sein.

I. Das Vorwort

Sofern iiberhaupt vorhanden, kann schon das
Vorwort Aufschluff geben iiber
— die Zielsetzung der Schule (z. B. Vermittlung
von Grundlagen des Blockflotenspiels — oder
,»Elementarunterricht anhand der Blockflote)
und dariiber, in welcher Tendenz und mit
welchem Anspruch das Ziel angestrebt wird,
— die vom Autor angesprochene Zielgruppe (Al-
ter der Schiiler, erforderliche Vorkenntnisse)
und die Unterrichtsform (Einzel-/Gruppen-
unterricht),
~ das methodische Konzept sowohl in allgemein-
musikalischer als auch in instrumentaltechni-
scher Hinsicht (z. B. traditioneller oder experi-
mentell-improvisatorischer Ansatz; deutsche
oder barocke Griffweise etc.).
Es kann sich also lohnen, die ersten Seiten
aufmerksam zu studieren.

II. ,,Elementare Musiklehre

Hier sind zunichst zwei Gruppen von Schulen
zu unterscheiden: die, die auf die Vermittlung von
Grundlagen der ,,elementaren Musiklehre® ver-
zichten (teils, weil sie das dem Lehrer iiberlassen
wollen; teils, weil sie Grundkenntnisse, z. B. der
Notenschrift, voraussetzen) und die, die diesen
Bereich einbeziehen. Fiir entscheidend halte ich bei
der letztgenannten Kategorie von Schulen die
Methode zur Einfilhrung der Notenschrift; des-
halb dazu einige Bemerkungen.

Fiir den Blockfloten-Anfinger ohne Noten-
kenntnisse liegt ohne Zweifel ein Problem darin,
dafl aus einer geschriebenen Note im Notensystem
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gleich vier Dinge erkannt und zugeordnet werden
miissen: Tonhéhe, Tonlinge, Tonname und Griff.
Das erklart die Bemiihungen verschiedener Auto-
ren (neuerer Schulen), hierfiir methodische Hilfen
zu geben: z. B. durch graphische Darstellung von
Lingen und Héhen, wobei Noten, Notenwerte
und das Notensystem schrittweise eingefiihrt
werden, oder durch Verwendung von Symbolen
im Notensystem.

Wo mit Symbolen gearbeitet wird, empfichlt es
sich, diese auf ihren Sinn zu iiberpriifen. Ein
Beispiel fiir vollig uneinsichtige Symbole sind die
,»Notenminnlein bei Doppelbauer (,Ich spiele
Blockflte); Verwirrung stiften kann auch die
Vielfalt der Symbole bei Schaeftlein/Barta (,Enrico
und seine wunderbare Blockflote®). Auflerdem mufd
untersucht werden, ob der Ubergang zur traditio-
nellen Notation ohne Bruch vollzogen wird oder
ob umgelernt werden muf} und die Symbole somit
einen unnotigen Umweg darstellen. (Es ist schade,
daf} die Methode, die G. Braun in ,Orientierungs-
modelle Blockflote* anspricht, nimlich mit nur
zwei Notenlinien zu beginnen, in keiner Blockfls-
tenschule zu finden ist.!)

Abgesehen davon ist zu beachten, welche
Bedeutung ,,elementare” Dinge in der Schule
haben: bei vielen Schulen geht es ganz eindeutig um
einen ,,Elementarunterricht®, in dem die Blockflo-
te nur Mittel zum Zweck ist und spieltechnische
Grundlagen dementsprechend vernachlissigt wer-
den. Solche Schulen, die die Bezeichnung ,,Block-
flotenschule® besser nicht tragen sollten, sind fiir
den Blockfl6ten- als Instrumentalunterricht natiir-
lich nicht geeignet. (Dazu gehoren z. B. Doppel-
bauer ,Ich spiele Blockflite; Frye/Hilsmeyer/
Kaul ,Sing- und Spielfibel fiir den musikalischen
Anfangsunterricht und das erste Spiel auf der
Sopranblockflite‘; Rohr/Lehn ,Flotenbiichlein fiir
die Schule*.)

III. Instrumentaltechnik/Methodischer Weg

1. Korperbaltung und Haltung des Instruments

Diese Punkte konnen in den ersten Unterrichts-
stunden gar nicht genug beobachtet werden, um

! Siehe auch Lars Ulrich Abraham: ,Einfiihrung in die
Notenschrift’, Koln 1969



der stindigen Korrektur von Haltungsfehlern und
dem fiir den Schiiler miihevollen Umlernen zu
einem spateren Zeitpunkt vorzubeugen. Es wird
verschiedene Ansichten dariiber geben, ob und wie
dies in einer Schule angesprochen werden soll. Auf
einen erklirenden Text kann man wahrscheinlich
auch verzichten, gute Abbildungen jedoch kénnen
eine sinnvolle Hilfe sein. Ein Beispiel dafiir sind die
ersten Seiten der ,Klingenden Flotenfibel (Hoffer -
v. Winterfeld), auf denen die Kérperhaltung und
besonders die Haltung der Flote (,,Haltedreieck*)
sehr deutlich dargestellt sind. Zahlreicher sind
leider die Negativbeispiele, z. B. auf der Vorder-
seite von Kiintzel-Hansens ,Vom Klangsymbol
zum Notenspiel‘: angelegte Arme, gesenkter Kopf,
abgespreizte Finger.

2. Atmung

Was man zu diesem Komplex im Unterricht
braucht - Atemiibungen; Toniibungen (Halteténe,
Intervallibungen, kurze melodische Motive), die
unter dem Gesichtspunkt Atmung/Atemfiihrung/
Blasintensitit gearbeitet werden konnen; schliefi-
lich Ubungsmaterial zur Behandlung des Zusam-
menhangs von musikalischer Phrasierung und
Atemeinteilung -, sucht man in den meisten
Schulen vergebens. So wird dem Lehrer meist
nichts anderes iibrigbleiben, als hierzu selbst ein
Ubeprogramm zusammenzustellen, wobei Atem-
schulen, Chorleitungs-Literatur oder die entspre-
chenden Kapitel in Schulen fiir andere Blasinstru-
mente (z. B. Querflote) niitzlich sein kénnen. Eine
positive Ausnahme unter den Blockflotenschulen
ist in dieser Hinsicht z. B. Pudelkos ,Spiele mit der
Blockflote'. Hier sind die bekannten Techniken
(Hecheliibung; Einatmung: schniiffelnd, schnap-
pend; Ausatmung: auf Zisch- und Explosivlauten,
gleichmifig, in Etappen, mit Zwerchfellstof etc.)
spielerisch verpackt und somit fiir die Arbeit mit
Kindern geeignet.

3. Artikulation

Wichtig ist zunichst die Artikulationssilbe: da
reicht in den Schulen das Spektrum von der
bekannten und sinnvollen Silbe dii(d) {iber schon
nicht mehr sinnvolle Abwandlungen (dhii, diit)
und neue Versuche (ta, da, na, la), iiber deren Sinn

man sicher streiten kann, bis hin zu denkbar
ungeeigneten Silben wie tiit, thiid, thee oder t.
Auflerdem mufl die Titigkeit der Zunge (kleine,
lockere Bewegungen und ein weiches Antippen am
Gaumenbogen) bewufltgemacht werden. Ausfiihr-
lich behandelt wird dies z. B. bei Pudelko, und
zwar sowohl im Text als auch anhand von
Ubungen, die die Aufmerksamkeit des Schiilers auf
die Zungenbewegung lenken und die Funktion der
Zunge deutlich machen.

Dariiber hinaus wird man von einer Schule die
Beriicksichtigung verschiedener Artikulationsar-
ten erwarten — es gibt keinen Grund, eine
differenzierte Artikulation erst im ,,fortgeschritte-
nen‘ Stadium zu erarbeiten. Dabei ist zu beachten,
dafl die Artikulationsarten nicht nur definitionsar-
tig erklirt werden, sondern auch geniigend geeig-
netes Ubungsmaterial dazu angeboten wird.

4. Grifftechnik

Da ist zunichst die Frage nach der Griffweise:
deutsch oder barock. Es braucht wohl nicht weiter
erklirt zu werden, dafl die originale Griffweise der
anderen unbedingt vorzuziehen istund dem jaauch
nichts im Wege steht — auch bei der Arbeit mit
Kindern nicht. Jedoch steht fest, daf beide
Griffweisen praktiziert werden und dies bei der
Schulenwahl natiirlich beriicksichtigt werden mufi.
Neben Schulen, die ausschlieflich fiir die eine oder
die andere Griffweise konzipiert sind, gibt es
solche, die fiir beide geeignet sein sollen. Verwen-
det man die barocke Griffweise, so sind Schulen
der letztgenannten Kategorie besonders kritisch zu
priifen, weil die unterschiedlichen Schwierigkeiten
der beiden Griffweisen oft eben doch nicht
beriicksichtigt werden. So wird in vielen dieser
Schulen in erster Linie an die deutsche Griffweise
gedacht und das f sehr friih eingefithrt (z. B. bei
Stave ,Spelemann®; Rohr/Lehn Flitenbiichlein
fiir die Schule‘; Schneider ,Flotenfibel'; Heilbut
JFlotenspielbuch‘). Dagegen fiihrt z. B. Hoffer -
v. Winterfeld das f erst spit ein, nimlich nache, d,
fis und ¢, womit sie der barocken Griffweise ge-
recht wird - und den ,,deutsch* Greifenden ja auch
nicht schadet.

Die Reihenfolge der zu erlernenden Griffe ist
jedoch nicht nur unter diesem, sondern auch unter
blastechnischen Gesichtspunkten von Bedeutung.
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Es ist sinnvoll, zunichst den Fiinftonraum g—d zu
erarbeiten und den Tonumfang dann nach unten zu
erweitern: bei deutscher Griffweise {, ¢, d, ¢; bei
barocker Griffweise z. B. e, d, fis (der Griff ist kein
Problem, wenn das d bekannt ist), ¢, f. So oder
ihnlich gehen z. B. Hoffer - v. Winterfeld und
Braun (,Schule fiir die Sopranblockflite*) vor.

Natiirlich mufl zu jedem neuen Griff geniigend
Ubungsmaterial geboten werden. Auflerdem darf
die Halbdeckung des Daumens nicht zu frih
verlangt werden. Erklirungen zu den verschiede-
nen Daumenbewegungen und vor allem Griff-
tibungen fiir den Daumen sind besonders wichtig
und miissen in einer Schule enthalten sein.

Die Voraussetzungen fiir eine sichere Grifftech-
nik — lockeres, druckloses Greifen und bewufite
Bewegungsabliufe von Anfang an — werden in
wenigen Schulen beriicksichtigt. Hingewiesen sei
deshalb auf die ausgezeichneten Anregungen, die
z. B. Hoffer - v. Winterfeld und Pudelko zu diesem
Thema geben: Fingerlockerungsiibungen ohne
Flote, stumme Griffiibungen, Ertasten des Griff-
lochs, Glissandoiibungen, Trilleriibungen etc.

IV. Ubungsmaterial

Es erscheint mir wichtig, gerade bei der Block-
flote den Aspekt,, Technik* griindlich zu iiberden-
ken. Bei allzu vielen Schulen namlich ist ein Defizit
an Ubungen festzustellen, eine Tatsache, fiir die
drei Griinde angenommen werden konnen:

— Ubungen sind wegen der angeblichen techni-
schen Unkompliziertheit der Blockflote iiber-
fliissig,

— es geht dem Autor weniger um die spieltechni-
sche Beherrschung des Instrumentes, sondern
vielmehr um einen ,,Elementarunterricht”
anhand der Blockflote,

- Ubungen gelten als nicht ,,kindgerecht*.

Ein Kommentar zum ersten Punkt eriibrigt sich;
dem zweiten ist entgegenzuhalten, daft — unabhin-
gig davon, in welchem Zusammenhang ein Instru-
ment eingesetzt wird — spieltechnische Grundlagen
im Hinblick auf die Moglichkeit einer Weiterent-
wicklung unbedingt vermittelt werden miissen.
Das ist eine Selbstverstindlichkeit fiir den Lehrer,
der seine Schiiler ernst nimmt und die Blockflote
weder als ,, Vehikel*“ innerhalb einer musikalischen
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Grundausbildung noch als Vorstufe zum Erlernen
eines anderen (,,richtigen‘‘) Instrumentes versteht.
Dem dritten Argument liegt neben einer Unter-
schitzung des Kindes die alte Trennung von
,» Technik® und ,,Literatur® zugrunde, bei der
Ubungen als ,langweilig und Literatur als
,»schon® bewertet werden. Dafl das nicht so sein
muf}, beweisen einige Autoren neuerer Schulen.

Ein Unterrichtswerk, das die Bezeichnung
,»Schule* fiir sich beansprucht, mufl Ubungsmate-
rial zu folgenden Bereichen der spieltechnischen
Ausbildung enthalten:

— Atem- und Toniibungen (Blasintensitit, Into-
nation, Dynamik) in den verschiedenen Lagen
im Zusammenhang mit Haltung und Ansatz
(Lippen und Mundraum),

— Artikulationsiibungen  (Zungenbewegungen
und der Zusammenhang von Zunge, Atem und
Ansatz) mit Beriicksichtigung verschiedener
Artikulationsarten,

~ grundlegende grifftechnische Ubungen (locke-
res Greifen, bewufite Bewegungsabliufe bei
Griffkombinationen) mit Bezug zur Haltung
des Instruments; erste Grundlagentechnik
(Tonleitern, Intervalle, Akkorde).

Was und wieviel man an Ubungen braucht,
hingt natiirlich von der konkreten Unterrichtssitu-
ation ab. Von einer Schule wird man daher weniger
einen moglichst umfassenden Katalog von Ubun-
gen, sondern vielmehr Anregungen und Beispiele
erwarten, dies allerdings zu allen genannten spiel-
technischen Bereichen. (Ein solches Angebot an
Ubungen enthalten z. B. die Schulen von Pudelko,
Braun, Hoéffer - v. Winterfeld, Schaeftlein/Barta.)

Wichtig ist dabei einmal, daf griff-, atem- und
artikulationstechnische Aufgaben wechseln, zum
zweiten, dafd der Schiiler bewufit handelt und aktiv
beteiligt ist (sich selbst und anderen zuhoren,
Beschreiben des Gehorten, eigene Ubungen erfin-
den etc.). So betrieben sind Ubungen mit Sicher-
heit interessanter als z. B. die Arbeit an ,,schweren
Stellen in immer demselben Lied und regen
auflerdem zum sinnvollen Uben an.

V. Literatur/Zusammenspiel

Das Literaturangebot miifite sich folgenderma-
flen zusammensetzen: Lieder, Instrumentalstiicke



und Literatur zum Zusammenspiel. Die Arbeit an
Liedern bietet sich gerade am Anfang an: das
Spielen bereits bekannter Lieder ist eine Erleichte-
rung fiir den Anfinger; am Lied konnen Phrasie-
rung und damit das Setzen musikalisch sinnvoller
Atemzeichen erarbeitet werden (wichtig ist daher,
dafl auch der Text abgedruckt ist!). Allerdings
diirften nicht nur einfachste sogenannte Kinderlie-
der (und entsprechende Autorenkompositionen)
vorkommen, sondern auch musikalisch ,,an-
spruchsvollere® alte Lieder (16./17. Jh. ; zu finden
z. B. bei Braun).

Daneben mufl eine Blockflotenschule selbstver-
stindlich Instrumentalstiicke enthalten — und zwar
von Anfang an. Eine gute Auswahl bieten z. B.
Monkemeyer (,Das Spiel auf der Sopranblockflite)
und ganz besonders Braun, dessen Schule neben
alten auch viele zeitgendssische Spielstiicke enthalt.
Dagegen sind z. B. der ,Spelemann‘ oder Kellers
,Hans und Liese‘ in erster Linie Sammlungen von
y»Kinderliedern®.

Generell kann man die Literatur in Schulen
immer nur als Beispiel oder Vorschlag auffassen;
teils, weil sie qualitativ zu wiinschen iibrig lafi,
teils aber auch, weil der instrumentaltechnische
Aspekt so ausfiihrlich (wie notwendig) behandelt
wird, daf fiir Literatur wenig Platz geblieben ist.
Auf zusitzliches Unterrichtsmaterial, ganz beson-
ders zum Zusammenspiel, kann man also nicht
verzichten. Leider beschrinken sich die Hinweise
auf begleitende Literatur in den Schulen in der
Regel auf Ausgaben des jeweiligen Verlages.

VI. Ausstattung und Aufmachung

Hierzu gehort selbstverstindlich eine vollstindi-
ge und iibersichtliche Gnifftabelle (verschiedene
Griffweisen und Griffmoglichkeiten fiir einen
Ton, Trillergriffe).

Bei der Beurteilung von Druck, Notenbild und
Blattaufteilung wird man an die Schiiler (Altersstu-
fe) denken, die mit der Schule umgehen sollen:
Ubersichtlichkeit und vor allem die Grofle der
Noten sind wichtig.

Da in den meisten Fillen mit Kindern gearbeitet
wird, sollte auch die Aufmachung (Vokabular und
Stil der Texte; Illustrationen) einer kritischen
Betrachtung unterzogen werden. Die Beurteilung
von Illustrationen ist zum Teil sicherlich eine
Geschmacksfrage und mag manchem Lehrer auch
unwichtig erscheinen. Da sie jedoch bei Kindern
mit Sicherheit Beachtung finden, mufl man zumin-
dest darauf achten, dafl sie von der Sache her keine
falschen Informationen transportieren. (Dariiber
hinaus kann man sich natiirlich fragen, wie die
Illustrationen auf Kinder wirken werden — die
braven Zeichnungen in einigen ilteren Schulen
finde ich nicht besonders attraktiv.)

Im an die Kinder gerichteten Begleittext sind
freundlich formulierte sachliche Informationen zu
begriifien (die Altersstufe mufl natiirlich bertick-
sichtigt werden); unzumutbar dagegen sind
sowohl Infantilismen als auch Ermahnungen und
Merkspriiche im Befehlston.

Abschliefend einige Bemerkungen zur Gewich-
tigkeit eines Schulwerks im Unterricht. Fiir die
meisten Lehrer diirfte es selbstverstindlich sein,
daf der Unterricht sich nicht darin erschopfen
kann, Nummer fiir Nummer und ausschliellich
eine bestimmte Schule durchzuarbeiten. Nicht jede
Schule — und sei sie an sich noch so gut — pafit zu
jedem Schiiler, und auch bei Schiilern derselben
Altersstufe und mit gleichen Vorkenntnissen ver-
bieten die Personlichkeit und die speziellen
Bediirfnisse eines jeden Schiilers den ,,Einheitsun-
terricht* nach immer demselben Muster. Es liegt
beim Lehrer, das in einer Schule angebotene
Material durch Auswahl, Umstellung und Ergan-
zung fiir die konkrete Unterrichtssituation zu
bearbeiten. Moglicherweise wird man dabei fest-
stellen, daf man das Unterrichtsmaterial immer
mehr aus verschiedenen Schulen und Literatur-
sammlungen zusammenstellt, dal immer mehr
auch aus eigenen Ideen — sowohl des Lehrers als
auch der Schiiler entsteht — und dafl man sich
immer mehr von einer bestimmten Schule entfernt.
Sollte man nicht den Stellenwert eines Schulwerks
in diesem Sinne iiberdenken — und es gelegentlich
vielleicht auch einmal ohne Schule versuchen?
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