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Herven Q uan
erften Kammermufifus des Konigs,

beym
Antvitt feined ficbengigften Jahred
den 30. Januar 1766.

s ie $ote, Freund! die dir Harmonia gegeben,

Und die dein Mund fo voll, fo vein, fo [uf gefpielt,
Unbd die dein unbefcholtnes Seben

So lange jugendlich erhiele,

Crhalte ferner die Hand, Blut und Achem leiche

Und Geift und Augen helle,

€Bis du des muntern Foncenelle

Gedoppelt Stuffenjabr erreidyt.

Ad)! ubertriff fo weie (dies wiinfch idh deiner Tugend)

Des alten Didyters immer griine Jugend,

A8 deiner Fidte Ton fein Fleines Haberrohyr

Und fpiele nod) alsdenn dem Jriedrid) — Neftor vor.

R.

Carl Wilhelm Ramler, An Herrn Quanz, ersten Kammermusikus des Konigs, in: Unterhaltungen, Bd. 6, Ham-
burg 1770. Foto: Schiller-Nationalmuseum, Deutsches Literaturarchiv Marbach a. N.
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Gabriele Busch - Salmen

»Auf Herrn Quanzens Geburtstag® — Hintergriinde zu einem Huldigungs-

Epigramm von Carl Wilhelm Ramler!

lo, Giovanni Gioachino Quantz na(s)coni li 30.
Tanuaro 1697, mit diesem selbstbewufiten Satz
beginnt die aus Kopistenhand tiberlieferte Au-
tobiographie, die Johann Joachim Quantz am
14. April 1762 an Padre Giambattista Martini
nach Bologna sandte? Es war die zweite
Selbstbiographie, zu der er aufgefordert wur-
de, nachdem er 1754 fir die Historisch - Kriti-
schen Beytrige zur .".:r_,l"?mfmu' der Musik des
ihm befreundeten Friedrich Wilhelm Marpurg
cinen ungleich ausfiihrlicheren Lebenslauf ver-
falt hatte. Beide Selbstreflexionen sind die
Nachzeichnungen des ehrgeizigen beruflichen
Weges eines Mannes, der erst nach einigem Z6-
gern und zihen Verhandlungen dem Ruf Ko-
nig Friedrichs II. Folge geleistet hatte. Am 2.
Dezember 1741 konnten die Berlinischen
Nachrichten von Staats- und Gelehrten-Sachen
schlieflich berichten: Se. Majest. haben nun-
mero... den beriihmten Musicum aus Dresden,
Herrn Quantz, mit einem jahrlichen Gehalt

Abb. 1: Johann Joachim Quantz, Johann Friedrich
Gerhard, 1735, Schloff Eremitage in Bayreuth
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von 2000 Rthlr. in Dero Dienste genommen.?
Eingefihrt also als beriibmter Musicus, fir-
mierte der 44jihrige Quantz fortan im Etat der
Berliner Hofkapelle, seinem elitiren Rang als
Hotkompositeur und Kammermusikus ent-
s}‘rvchcnd, an dritter Stelle hinter den Gebri-
dern Graun.4

Er war sich dieser fir einen Flotisten unge-
wohnlichen Position durchaus bewufit und
machte aus den verlockenden Bedingungen,
die thm der Konig iiber sein jihrliches Salir
hinaus eingeraumt hatte, in der Autobiogra-
phie von 1755 mit uniiberhorbarer Anspielung
auf die politischen Verhiltnisse, die er in Sach-
sen nach dem Ausbruch des ersten Schlesi-
schen Krieges hinter sich gelassen hatte, keinen
Hehl: besondere Bezahlung meiner Compositi-
on; bundert Dukaten fiir jede Flote die ich lie-
fern wiirde; die .-’"rt'_]'bt'r! nicht im Orchester,
sondern nur in der Koniglichen Kammermusik
zu spielen, und von Niemands als des Konigs
Befehl abzuhangen. Diese Konditionen wiir-
den es wohl verdienen, wie es weiter heifdt,
einen Dienst aufzugeben, wo ich solche Vor-
theile niemahls zu hoffen hatte.®

Bereits vor seiner festen Zusage an den
Preuflenkonig war thm gestattet worden, ne-
ben seiner Dresdener Kapellverpflichtung, als
Lehrer des Kronprinzen zweimal jahrlich nach
Ruppin oder Rheinsberg zu reisen und seine
Unterrichtstitigkeit auch auf den Bayreuther
Hof auszudehnen. Die Aufenthalte an diesem
Hofe der Lieblingsschwester Friedrichs, der
M.u‘kgriifin Wilhelmine von Bayreuth, wurden
im Jahr 1736 sogar durch ein reprisentatives
Portrit gekront, das sie von threm Hofmaler
Friedrich Gerhard fiir ihre Galerie anfertigen
lie3.6 (s. Abb. 1) Als weitgereister Virtuose liefd
sich Quantz in kostbarem Galarock abkonter-
feien: Auribute wie ein Tintenfall mit Feder-
kiel, das Exzerpt seines Concerto per il Flauto
A-Dur, das damals in Bayreuth erklungen sein
mochte, und die demonstrativ ins Bild gesetzte
Flote, die er 1726/27 in Paris um die Es-Klap-
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pe hatte erweitern lassen, verweisen auf ihn als
einen in allen Belangen der Musik kompeten-
ten, gelehrsamen Musicus.

Derart hofiert ist es nicht verwunderlich, daf}
er zu einer zentralen Persénlichkeit am frideri-
zianischen Hofe wurde und sich iber seine
Dienstobliegenheiten hinaus auch in den auf-
geklirten literarischen Zirkeln Berlins bewegte.
So gehorte er zu den Mitgliedern des soge-
nannten Montags-Clubs, eines Freundes-
kreises, der im gesegneten Weinjahr 1748 von
dem Dichter Carl Wilhelm Ramler gemeinsam
mit dem Philosophen Johann Georg Sulzer als
biirgerliche Vereinigung gleichgesinnter Dis-
kutanten gegriindet worden war, die sich mon-
tags in einem Lokal zum Essen und freien Ge-
sprich trafen.” Anfangs hatten sich der Runde
30, spiter 25 Mitglieder angeschlossen und
Honoratioren der Stadt gehorten thr ebenso an
wie Juristen, Arzte, Schriftsteller, Musiker, bil-
dende Kinstler und Kaufleute. Quantz befand
sich mithin in der Gesellschaft von Personlich-
keiten wie Christian Gottfried Krause, Wil-
helm Ludwig Gleim, des Buchhindlers und
Verlegers seines Versuchs..., Christian Fried-
rich Voff, des Satirikers Friedrich Nicolai, der
1752 Gotthold Ephraim Lessing in die Runde
brachte und der Musikerkollegen Johann
Friedrich Agricola, Carl Philipp Emanuel
Bach, Friedrich Wilhelm Marpurg, Johann
Friedrich Reichardt und spiter auch Carl
Friedrich Zelter.

Da sich dieser Kreis zeitweilig taglich zu ein-
ander.. gesellte, ..bald zu Lande, bald zu
Wafiler...8, entstand ein lebhaftes personliches
Bezugsnetz nicht nur fiir den kritischen fachli-
chen Austausch, der selbstredend fiir ein so ge-
wichtiges Lehrwerk, wie es Quantzens Ver-
such... werden sollte, unerlifllich war, sondern
auch um der gegenseitigen Anteilnahme und
freundschaftlichen Ehrungen willen.

So war es Friedrich Nicolai, der den Flotisten
zu dessen 70. Geburtstag mit einem Portrit
ehrte, das er von Johann Friedrich (David)
Schleuen stechen lieffl, um es dem 4. Band des
Jahrganges 1767 seiner Allgemeinen Deutschen
Bibliothek als Frontispiz voranzuschicken.? (s.
Abb. 2,S.327) Mit dem heute vielreproduzier-
ten Blatt durchbrach Nicolai damals sogar sei-
nen Vorsatz, jeden Band... mit dem Bildnisse
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ausschlieflich  eimes  beriihmten  deutschen
Schriftstellers zieren zu wollen.19

Ebenfalls aus den Reihen des Montags- Clubs
und aus gleichem Anlafl verfaite sein Griinder
Carl Wilhelm Ramler den Panegyrikus auf den
Kammermusikus des Kinigs, der im folgenden
genauer untersucht werden soll (siehe Abbil-
dung S. 321). Wiewohl bis in die 1770er Jahre
mehrfach ediert, ist dieses Gedicht in der
Quantzliteratur bislang unbemerkt geblieben
und sei hier rechtzeitig zur Wiederkehr des
300. Geburtstages Quantzens vermittelt.

Musikantenlob, Sonette, Oden, Epigramme,
Sinngedichte, Panegyrizi oder Huldigungsver-
se auf Musiker sind im 18. Jahrhundert durch-
aus keine Seltenheit. In der Tradition humani-
stischer Zirkel gehorten sie im Gegenteil zu
einem beliebten Usus und erfreuten sich in auf-
geklarten Kreisen als anspielungsreiche, bis-
weilen auch versteckt kritische Freundschafts-
gaben grofier Beliebtheit.!! Sie begleiteten die
Vorreden gedruckter theoretischer oder prakti-
scher Ausgaben nahestechender Kollegen, er-
schienen zu bestimmten Anlissen, wurden als
Einblattdruck verbreitet oder in Almanachen
und Journalen einer breiteren Offentlichkeit
bekanntgegeben. Immer waren sie der Aus-
druck besonderer Wertschitzung und oft be-
diente man sich anspruchsvoller antikisieren-
der Muster.12 Das Epigramm auf Quantz steht
also in der langen Tradition freundschaftlicher
Huldigungen. Sein Autor, Carl Wilhelm Ram-
ler, galt als deutscher Horaz und ist in die Lite-
raturgeschichte eingegangen als riickwirts ge-
wandter Newerer, dem es gelang, die deutsche
Sprache der Metrik und Syntax horazischer
Oden gefiigig zu machen.\3 Als Maitre im fri-
dericianischen Kadettenkorps und spiterer
Mitdirektor des Koniglichen Nationaltheaters
bekleidete er einfluffireiche Positionen und
wurde mit seinen Oden und sog. musikalischen
Gedichten' vor allem zum Verherrlicher des
Konigs und seiner Verdienste, so dafl das zwei-
teilige Gedicht auf den Freund Quantz im
Kontext zu diesen Hymnen steht. Einen der
Wiederabdrucke finden wir denn auch im 1770
erschienenen 1. Band der Sammlung Antholo-
gie der Deutschen, gefolgt von dem Sinnge-
dicht auf das Bildnif$ des Kinigs von Preufien
von Herrn Wille, verfalt von Christoph Mar-
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tin Wieland.!3 Ein weiterer Abdruck erfolgte
im gleichen Jahr im Gottinger Musen-
almanach.1®

Hier mitgeteilt wird die Drucklegung, die das
Gedicht ein zweites Mal im Jahr 1770 nicht
ohne Grund im 6. Band der in Hamburg ver-
legten Unterhaltungen erfuhr.’”? War Hamburg
bereits nach Erscheinen des Quantzschen
Traktates der Ausgangsort einer Kontroverse,
die Joachim von Moldenit gegen Quantz 1753
eroffnet hatte und die als Berliner Flotenkrieg
bis 1769 auf diversen literarischen Ebenen aus-
gefochten wurde, so war es schliefllich nach der
Beilegung des Streits der Herausgeber der
Hamburgischen Unterbaltungen, der seine Le-
ser mit dem Wiederabdruck des gesamten
XVIIL Hauptstiickes des Quantzschen Trakta-
tes als eines Musters aufgeklirter musikalischer
Unterweisung niher vertraut machen wollte.18
Er habe, wie es heifdt: die Evlaubnift des vor-
trefflichen Herrn Verf..... erbalten und wolle
thn durch unsre Monatschrift bekannter.. ma-
chen. Und um dieser Absicht mehr Nachdruck
zu verleihen, lief er offenkundig dem Text die
Huldigungsverse Ramlers vorausgehen.

Ramler selbst muf} den Panegyrikus dem Jubi-
lar beim Antritt seines siebzigsten Jahres bereits
1766 als Einblattdruck iiberreicht haben.

Das Epigramm folgt formal und inhaltlich dem
Ideal des franzosischen Klassizismus und ist
rhetorisch wie metrisch streng gegliedert. Der
Wechsel von Alexandrinern als Trigern der
Hauptsitze und drei- bis fiinfhebigen Jamben
wird eng auf die syntaktische Zweigliederung
bezogen. Als in hochstem Mafle kunstvoll galt
die Spannung, die Ramler bis in die letzten vier
Verse nach der emphatischen Exclamatio (Aus-
ruf) Ach aufzubauen verstand, die durch die
Verkiirzung des Abstandes der Reimworter
noch erhoht wird. Mit der Schlulwendung ge-
lingt ithm gleichzeitig die Huldigung an Konig
Friedrich II., so daff Ramler, wie bereits ange-
deutet, mit der Ehrung des Musikers die seines
Konigs und Gonners verschmolz.

Der erste Satz ist von der Flote als Subjekt be-
stimmt, die das unbescholtene Leben ihres
Spiclers so lange jugendlich erbalten habe, dafl
man ithm nur wiinschen konne, dafl er das ge-
doppelt Stufenjabr, also das 99. Lebensjahr, er-
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reichen moge, das der muntere Fontenelle gera-
de (1767) erreicht hat, der sich als Promotor
der Aufklirung und Mitglied der Académie
frangaise in diesem hohen Alter noch bester
physischer Gesundheit erfreute.

Im zweiten Teil riickt Ramler den zu Ehrenden
selbst in den Mittelpunkt. Er artikuliert den un-
verhohlenen Anspruch des Musikers, die Klin-
ge des kleinen Haberrobrs (=Schilfrohrs, als
Anspielung auf die Geschichte des kunstlos fl5-
teblasenden Pan) tiberwunden und der Travers-
flote zu hoherer Kunstfertigkeit im Sinne einer
Ars verholfen zu haben, sie zu einem Instru-
mentum der Harmonia gemacht zu haben, das
endlich taugt, dem Friedrich - Nestor zu genii-
gen. Die Beifiigung des Nestor-Begriffes als
Attribut fiir den Konig spielt auf die antike Ge-
stalt des Nestor an, des dltesten der griechischen
Helden vor Troja, der Weisheit, Tugend und
militarischen Erfolg auf sich vereinigt habe. Die
von Ramler hergestellte Konnotation des Ne-
storbegriffes mit dem ithm zugeordneten Musi-
ker Quantz und dem Instrument Flote zeigt,
wie weit sich Ramler von ehemaligen Herr-
scherattributionen entfernt zugunsten eines
durch die Antike vermittelten sikularisierten
Verstindnisses und in welch exzeptionellen
Rang Quantz an der Seite seines koniglichen
Scholaren gerit. Durch die im Epigramm iibli-
che Klimax im letzten Vers riickt Ramler den
Flotisten also dichterisch in eine Position des
Vertrauten, musikalischen wie menschlichen
Beraters des Konigs, verbunden mit dem
Wunsch, es alsdenn noch lange zu bleiben.

In dieser Freundesgabe verbirgt sich bei nihe-
rem Hinschen mithin eine vielfach verschrink-
te, die Lebensleistung Quantzens auf dem Hin-
tergrund  der  singuliren  personlichen
Konstellation wiirdigende Huldigung, die sich
erst beim dechiffrierenden Lesen als kleines
Kunstwerk erkennen lifit. Das wird es wohl
vor allem gewesen sein, was die Veranlassung
gab, diese Verse mehrfach nachzudrucken.

ANMERKUNGEN

! Hinweise zur philologischen Interpretation des Ge-
dichts verdanke ich Herrn Peter-Hinning Haischer, dem
ich herzlich fiir seine Mitarbeit danke.

2 Vollstindiger Text und erstmalige Ubersetzung ins
Deutsche in: Festschrift Johann Joachim Quantz, Bio-
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graphie, Berichte und Aufzeichnungen, Scheden 1991, S.
48ff. Die Autobiographie war von Martini fiir die Storia
della Musica gedacht. In seinem Nachlaf findet sich so-
wohl der Quantzsche Text als auch die vorausgegangene
Korrespondenz.

3 zit. nach Ewald Schilling, Johann Joachim Quantz, sein
Leben und sein Werk, in Festschrift 1991, siche Anm. 2,
S. 24,

4 Vergl. Etat der Berliner Hofkapelle 1750-1751, in: Ul-
rike Liedtke (Hrsg.), Die Rheimsberger Hofkapelle von
Friedrich I1., Rheinsberg 1995, S. 86.

5 Vergl. Autobiographie Quantz, in: Willi Kahl, Selbst-
biographien Deutscher Musiker, Koln 1948, S. 155,

6 Vergl. die Beschreibung und Abbildung in: Charles
Walthall, Portraits of Johann Joachim Quantz, in: Early
Music, XIV (1986), 506 ff. Das Gemilde hingt heute im
Schlof Ermitage, Bayreuth.

7 ausfithrlicher in: Friedrich Nicolai, Ausstellungskata-
log, Staatsbibliothek Preuflischer Kulturbesitz, Ber-
lin1983, S.91ff.

8 Johann Wilhelm Ludwig Gleim, Brief vom 16. August
1758 an Johann Peter Uz, zit. nach Gudrun Busch, Carl
Philipp Emanuel Bach und seine Lieder, Regensburg
1957, S. 56.

2 Vergl. Charles Walthall, Portrauts nf)'nb:mn Joachim
Quantz, wie Anm. 5, Abbildung und Deskription S. 503
und 512. Auch: Gabriele und Walter Salmen, Mustker im
Portrit, Miinchen 1983, Bd.3, S. 52. Quantz reagierte auf
das Stiick der algemeinen deutschen Bibliothek, nebst
denen Bildnifien mit einem sehr formalisierten Dankes-
schreiben. Abgedruckt im Nachwort, Anm. 29 der Aus-
gabe des Versuch(s) einer Anweisung, die Flote traversie-
re zu spielen von Horst Augsbach, Leipzig 1983, 5. 406.
10 Vergl. Allgemeine Deutsche Bibliothek, Bd. 1,1, 1765,
Vorbericht. Zit. nach: Friedrich Nicolai, Ausstellungs-
katalog Staatsbibliothek Preuflischer Kulturbesitz, Ber-
lin 1983, 5. 41.

1 Eine Auswahl von Huldigungsversen siche z.B. in:
Johann Mattheson, Grundlage emer Ebrenpforte, Ham-
burg 1740, (Reprint Kassel 1969) die von zahlreichen
Panegyrizi begleitet wurde oder Georg Philipp Tele-
mann, in: Singen ist das Fundament zur Music in allen
Dingen, eine Dokumentensammlung, Leipzig 1981, S.
167: Johann Mattheson, Ode auf Telemann; S. 256: Jo-
hann Mattheson, Gedicht auf Telemann, Hamburg
1754; S. 257: Telemann, auf den Tod des koniglichen
pohlnischen Concertmeisters/ weiland/ Herrn Pisendels
(1755).

12 7y den Sinngedichten auf Paul Hofheimer vergl.: Ga-
bricle Busch-Salmen, Hausbesitz von Musikern um
1500, in: Walter Salmen (Hrsg.), Musik und Tanz zur
Zeit Kaiser Maximilians 1., Innsbruck 1992, S.59ff.

13 Kurze Lebenscharakteristik vergleiche: Jiirgen Sten-
zel (Hrsg.), Deutsche Schriftsteller im Portrat, Bd. 2,
Miinchen 1980, S. 149.
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4 Vergl. seine Sammlung Lyrische Gedichte, Berlin
1772. Dort auch der Text zu Karl Heinrich Grauns Kan-
tate: Der Tod Jesu (1755) oder die von Johann Friedrich
Reichardt vertonte Kantate: /no.

15 Christian Heinrich Schmid, Anthologie der Deut-
schen, Bd. 1, Frankfurt und Leipzig 1770, S. 374. Der Ti-
tel lautet hier unter Verzicht auf die Amtsangabe: Auf
Herm Quantzens Geburtstag, von Ramler.

16 Hier Abweichungen in Zeile 10: Als demer Flite
Kunst (statt Ton) sein kleines Haberrobr.., vergl. Mu-
senalmanach Gérttingen, Bd. 1, Gotungen 1770, S. 29.

17 Unterhaltungen, Bd. VI, Hamburg 1770, S. 478. Mit
freundlicher Genehmigung des Schiller-Nationalmu-
seums und Deutschen Literaturarchivs in Marbach a.N.

18 Wergl. Horst Augsbach (wie Anm. 9), Nachwort zum
Versuch, S. 396 ff. Der auszugsweise Nachdruck erfolg-
te im: Neunten Bandes Sechstes Stiick, Hamburg 1770.

JOACHIM
TESCHNER

Hibum - Sorza - Wanz,

fiir Sopranblockfléte und Klavier
Edition Moeck Nr. 1563 - ISMN-2006-1563-0
DM 17,00 / &5 148,00 / sFr 20,50

Hinter den originellen Titeln verbergen sich drei
mindestens ebenso originelle, witzige und ein-
fallsreiche Stiicke, die bei Spielern wie bei Horern
gute Laune zu erzeugen vermogen. Wem das als
Grund, dieses Stlick zu spielen, nicht ausreicht, der
sei darauf verwiesen, daB sie ein schéner Einstieg
in zeitgendssische Spieltechniken sind. Die Block-
flétenstimme ist mittelschwer, der Klavierpart ein-

fach. Hibum

Hama Jomchio Teschner (* 1945

MOECK VERLAG + MUSIKINSTRUMENTENWERK - CELLE
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Ulrike Liedtke

Johann Joachim Quantz

Vom Stadtpfeifer zum kéniglichen Cammercompositeur

Ein ebenso grofler wie kriftiger Mann schaut
uns brauniugig und mit gesundem Selbst-
bewufitsein aus den Bildern von Franke,
Schleuen und Gerhard an (s. Abb. 1 und 2 so-
wie Abb. 1,S.322). Offenbar gehorte die Flote
zu thm, ebenso das Notenblatt, Tintenfaf und
Feder. Sein Rock weist kostbare Verzierungen
auf, die Perticke ist bestens frisiert. Was wissen
wir 300 Jahre nach seinem Geburtstag tiber Jo-
hann Joachim Quantz (kennen wir doch kaum
die Lebensgeschichte unserer eigenen Urgrofi-
eltern, geschweige denn die unserer Ahnen von
vor 300 Jahren!)? Hatte Charles Burney mit
seinem vernichtenden Urteil recht, daft ver-
schiedene Passagien in Herrn Quantzens Con-
zerten nach gerade alt und  gememn
werden...dafl sie blof fiir den Kinig gemacht

Abb. I: Tinten-Kohle-Zeichnung von Johann Heinrich
Christoph Franck in der Staatsbibliothek Berlin, Stif-
tung Preuffischer Kulturbesitz, um 1765 entstanden
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sind und dafl Quantzens Musik wie feiner
Wein mit der Zeit schaal und flach werde?!
Oder mufite justament Quantz als Personifi-
zierung fiir ein nicht eben aufregendes Kapitel
Berliner Musikgeschichte herhalten, weil Herr
Burney zufillig iltere Stiicke horte, weil nim-
lich der Konig die dlteren mehr getibt hatte und
besser vorspielen konnte? War Quantz denn
wirklich nur Hof-Komponist, wie ein Lakai,
oder Hof-Berichterstatter?

O nein! Die zweifellos aufregende Lebensge-
schichte des Hufschmied-Sohnes, der seinem
um einiges jiingeren Konig vom Wesen her so
gar nicht dhnelte, der die Querfléte als aner-
kanntes Instrument einfiihrte, der keineswegs
immer wollte wie sein Konig und doch dessen
Vertrauen erwarb und niemals enttiauschte -
dieser Quantz schuf sich schon seine eigenen
Nischen im Komponieren und mit dem vom
Konig kaum beachteten Lehrwerk Versuch ei-
ner Anweisung die Flote traversiere zu spielen .2
Mchr noch: der Virtuose, Komponist und Leh-
rer stellte als - sagen wir ruhig - ,,Orchester-
manager® die kronprinzliche Kapelle Fried-
richs in Ruppin und Rheinsberg zusammen,
bildete so den Grundstock der heutigen Staats-
kapelle in der Berliner Lindenoper und entzog,
ganz nebenbei, dem sichsichen Hofe seine be-
sten Musiker: die Graun-Brider, die Benda-
Brider, den Cembalisten Christoph Schaffrath
und den Geiger Georg Czarth. Dafl die enge
musikalische Verbindung zwischen Quantz
und Friedrich IL. nicht ohne Einfluf auf den
Umgang des Konigs mit Musik blieb, ist unbe-
stritten.

I

Von den 54 bei Marpurg verzeichneten Seiten
seiner in Potsdam 1754 geschricbenen Auto-
biographie? widmet Quantz nur ganze zwel
Seiten seiner Zeit bei Friedrich 11, auch die eng
beschriebene, vierseitige Autobiographie aus
Berlin von 17624 gilt tiberwiegend der erfahre-
nen musikalischen Ausbildung. Als Geburts-
datum gibt Quantz den 30. 1. 1697 an, n
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Oberscheden, einem Dorf im Kurfiirstentum
Hannover, das in nur geringer Entfernung von
der Weser liegt.3 Vater Andreas war angesehe-
ner Hufschmied im Ort, das Taufregister ver-
zeichnet einen Gevatter Oppermann, itziger
Biirgermeister.® Quantz war fiinf Jahre alt, als
die Mutter starb, mit zehn Jahren verlor er
auch den Vater. Der Knabe kam zu einem On-
kel nach Merseburg, zu Justus Quantz, der das
Amt des Fiirstl. Sachf. Hoff- und Stadt Instru-
mental Musicus der Stadtpfeife verrichtete. Als
auch dieser Onkel drei Monate spiter starb,
sorgte sein Schwiegersohn und Amtsnachfol-
ger Johann Adam Fleischack fir den Zehn-
jihrigen. Fleischack wurde als Geiger gertihmt
und unterwies Quantz vorwiegend auf diesem
Instrument. Quantz beschreibt 1762 sein er-
lebtes Lehrprogramm als Stadt- oder Kunst-
pfeifer selbst: Jede Stadt in Deutschland , auch
bei nicht erwahnenswertem Einkommen dieser
Musiker, hat meist ein festes Ensemble; oder ein
einziger Meister nimmt, entsprechend dem Be-
darf, einige reisende Gesellen, die sich fiir eine
geringe Zeit verpflichten, an; auch unterrichtet
derselbe noch Schiiler. Die Aufgabe dieser Art
von Musikern ist das Kennen der meisten iibli-
chen Instrumente, z.B. Violine, Oboe, Block-
flte, Fagott, Trompete, Corno da caccia, Cor-
netto, Posaune, Violoncello, Violine usw. , um
bei der Kirchenmusik, bei der Tanzmusik oder
bei anderen ehrbaren Unterbaltungen aufzu-
warten. Ich erlernte daher in den fiinf Jabren
meiner Lebrzeit alle die obengenannten In-
strumente spielen, aber besonders die Violine,

die Oboe und die Trompete. Die Querflite war

zu jenen Zeiten bei den Kunstpfeiffern noch
nicht iiblich.”

Er mufl stolz gewesen sein auf diese vielfiltige
sganzheitliche® Ausbildung, ging doch seiner
Entscheidung fiir die Flote als Virtuoseninstru-
ment ein langwieriger Weg voraus. Vorerst er-
lernte er noch das Klavierspiel bei dem Merse-
burger Stadtorganisten Johann Friedrich
Kiesewetter, einem weiteren Verwandten, der
ihn auch in die Komposition einwies.® Nach
fiinf Lehrjahren und zwei anschliefenden Jah-
ren als Stadtpfeifergeselle konnte Quantz 1714
endlich Merseburg verlassen und sein Ziel, in
Dresden eine Stellung als Musiker zu erhalten,
ansteuern.
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Abb. 2: Kupferstich von Johann David Schleuen, 1767,
Sammlung Moeck

IL.

In Dresden brauchte man keine neuen Musi-
ker, Quantz kam als einer unter vielen. Er rei-
ste in der Gegend umher, war in Radeburg und
lernte in Pirna erstmals Vivaldis Konzerte ken-
nen. Endlich, 1716, erhielt Quantz eine Stelle
als Stadtpfeifergeselle beim Dresdener Stadt-
musikus Gottfried Heyne - und Quantz wufi-
te sehr wohl, welche Chancen sich ithm eroff-
neten: Hier fand ich Gelegenheit, am
koniglichen Hof gute Musik verschiedener
Stilarten im Uberflufd zu horen, ausgefiihrt von
einem der vortrefflichsten Orchester, das es je
gegeben hat.? Die Dresdener Gesellenzeit en-
dete mit dem Tod der Mutter von August dem
Starken und der damit verbundenen dreimona-
tigen Landtrauer, wihrend der nicht musiziert
werden durfte. Also begab sich Quantz auf die
Wanderschaft, nicht nur durch Mitteldeutsch-
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land, sondern gleich quer durch Europa. 1717
reiste er durch Nieder- und Oberschlesien,
Mihren und Osterreich nach Wien, wo er Un-
terricht bei Jan Dismas Zelenka nahm. Ver-
mutlich verdankte Quantz dessen Fiirsprache
seine Anstellung als Oboist in der koniglichen
Kleinen oder Polnischen Capell-Musique
1718. Die aus zwolf Musikern bestehende Ka-
pelle war erst im Frithjahr desselben Jahres ein-
gerichtet worden, um den Konig bei seinen
Reisen zu begleiten. Die ,Reisemusiker® er-
hielten ein jihrliches Gehalt von 150 Talern
und freies Quartier in Polen. Quantz spielte ab
sofort offiziell Oboe, lcgtc jedoch die Geige
nicht ganz beiseite: Zwischen den Reisen ver-
blieb genug Zeit, mit den fihrenden Musikern
der Hofkapelle bekanntzuwerden. Johann Ge-
org Pisendel nahm Quantz in seine Schiiler-
schaft auf - als Geiger. Pisendel galt bereits als
bedeutendster Violinvirtuose seiner Zeit, war
schon 1711 Georg Philipp Telemann in Ei-
senach begegnet, hatte bei Antonio Vivaldi stu-
diert und blieb ihm seither freundschaftlich
verbunden. Uberliefert ist, daf Pisendel scine
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Schiiler nicht nur uneigenniitzig forderte, son-
dern auch materiell unterstiitzte. Johann Adam
Hiller faflt zusammen, was dieser Lehrer fur
Quantz bedeuten muflte: Er hatte um diese
Zeit das Gliick, mit dem ebenso gutherzigen
Manne als grofien Musiker, dem Concertmei-
ster Pisendel, bekannt zu werden. Von diesem
lernte er ein Adagio gut vortragen, und alles
das kennen, worauf es bey Ausfiihrung einer
Musik hauptsichlich ankommt. Dinge, die da-
mals in Dresden keiner besser wufite, als Pisen-
del. Auch in der Composition machte er thm
manche gute und niitzliche Anmerkung; und
wenn man in den Quantzischen Compositio-
nen weder ganz den italienischen, noch ganz
den franzisischen, sondern einen vermischten
Geschmack antrifft, so riithrt das hauptsichlich
von dem Umstand her, dafl er sich ganz nach
Pisendel bildete.'® Zu Pisendels Schilern
gehorten auch Franz Benda und die Brider
Johann Gottlieb und Carl Heinrich Graun
- eine musikalische Gemeinschaft, die tber
Ruppin und Rheinsberg bis nach Berlin rei-
chen sollte. Weder auf der Oboe noch auf der
Violine gelang es Quantz, sich hervor zu
I})!:‘?LH \Y-’J.Il‘ll'.*&t‘}‘ll:in“t‘lt war €s ])i.‘iL'nL{L'L L{Cl‘
dem allzu vielseitig begabten Quantz zur Kon-
zentration auf nur ein Instrument riet und den
Unterricht bei Peer Gabriel Buffardin, dem er-
sten Flotisten der Dresdner Hofkapelle, ver-
mittelte. Zu dieser Zeit gab es wenig nur fir die
Flote gesetzte Literatur, Quantz war genotigt,
fiir sich selbst zu komponieren. Anlifilich der
Kronungsfeierlichkeiten fiir Karl VI. in Prag
1723 blies Quantz noch einmal Oboe in der
Auffithrung der Oper Constanza e Fortezza
von Johann Joseph Fux, Sylvius Leopold Weiss
spiclte als Lautenist und Carl Heinrich Graun
als Violoncellist mit, Franz Benda hatte eine
Aufgabe als Chorsinger gefunden. Quantz traf
Zelenka wieder und begegnete vermutlich
Giuseppe Tartini. Im Oktober 1723 lieR sich
Quantz beim Bischof von Wiirzburg in Anwe-
senheit des Kurfiirsten von Mainz auf der Fl6-
te horen und erhielt ein Stellungsangebot, das
er jedoch ablehnte. Entweder wollte Quantz
um alles in der Welt nach Dresden und in einer
moglichst festen Anstellung die Flote blasen,
oder er war sich seiner noch mangelnden Voll-
kommenheit auf diesem Instrument durchaus
bewufit. Also ging er vorerst nach Dresden
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zuriick und versah seinen Kapelldienst Ende
des Jahres 1723 in Polen. Das Blatt sollte sich
schnell wenden - schon im Mai 1724 bekam
Quantz im Gefolge des Grafen di Lagnasco,
des Bevollmichtigten polnischen Ministers
und Gesandten Seiner Majestit in Rom, Gele-
genheit zu einer Italienreise. Fiir sechs Monate
nahm Quantz Unterricht im Kontrapunkt bei
Francesco Gasparini und lernte Alessandro
Scarlatti kennen, der thm zwei Sonaten fiir die
Querfléte komponierte. In seiner Autobiogra-
phie erwihnt Quantz seine Besteigung des Ve-
suvs und die gesamte Reiseroute zwischen Flo-
renz, Venedig, Mailand und Turin, von wo aus
er sich nach Paris begab. Nach immerhin zwei-
einhalb Jahren dringte ein Dresdener Befehl
den nun flétenden Oboisten zur Riickreise, die
er - sinnigerweise - Uber London antrat. Der
unbewilligte Abstecher von Mirz bis Mai 1727
galt Georg Friedrich Hindel, der seinerseits
Interesse an dem auflergewdhnlichen Floten-
virtuosen bekundet hatte. Quantz widerstand
englischen  Stellungsangeboten und  kam
zuriick nach Dresden - 1728 wurde er als
Flétist in die berithmte Hofkapelle aufgenom-
men. Nun war er kein Geselle mehr, kein min-
der angeschener Stadtmusikus oder ,Reisemu-
siker®.

I11.

Solchermaflen vorbereitet, kam es am 11. Fe-
bruar 1728 zu der denkwiirdigen ersten Begeg-
nung zwischen dem Kénigssohn Friedrich und
Quantz. Welten an Lebenserfahrung und mu-
sikalischen Kenntnissen lagen zwischen dem
Knaben und dem Musiker. Seiner Schwester
Wilhelmine von Bayreuth schreibt Friedrich
am 26. Januar 1728: Ich habe mich als Musiker
horen lassen, Richter, Buffardin, Quantz,
Pisendel und Weifs haben mitgespielt. Ich be-
wundere ste. Sie sind die besten Kiinstler bei
Hofe.1? Friedrich war 16 Jahre alt und spiclte
Cembalo, der 31jihrige Quantz brillierte auf
der Flote. Die Chronik berichtet, dafl Friedrich
unter dem Eindruck von Quantzens Spiel wie-
derholt gegeniiber der jungen Grifin Flim-
ming den Wunsch geduflert habe, das Floten-
spiel zu erlernen, was umgehend August dem
Starken mitgeteilt worden war: Sogleich ward
auf dessen Befehl, von Buffardin, einem im
Dienste des Konigs stehenden beriibmten Flo-
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tenspieler, dessen Instrumente fiir die Besten
galten, eine kostbare Flite erworben, und die
junge Flimming erbielt den Auftrag, sie dem
Kronprinzen zu iiberreichen. Es geschah. Kron-
prinz Friedrich strablte.'3 Bereits einen Monat
spiter reiste August der Starke zu einem Ge-
genbesuch nach Berlin. Zu seinem Gefolge
gehorte der Musiker Quantz, den sich der
Kronprinz sehnlichst als Fltenlehrer wiinsch-
te. Die preuflische Kénigin ging auf die
schwirmerischen Wiinsche ihres Sohnes ein
und bot Quantz ein Jahresgehalt von 800 Ta-
lern als Musiklehrer Friedrichs an. Quantz wil-
ligte ein. Der Dienstantritt scheiterte an Konig
August, der seinen Flotisten fiir unentbehrlich
erklirte und ihn ab 1728 lediglich zwei Mal im
Jahr freistellte. Zu dieser Zeit begann Quantz
auch, den Markgrafen von Bayreuth im Floten-
spiel zu unterrichten, was neben dem Aus-
tausch von Nachrichten zwischen Friedrich
und seiner Schwester Wilhelmine tiber den
Flotenlehrer auch einen regen Notentransport
neuester Kompositionen zwischen Dresden,
Preulen und Bayreuth zur Folge hatte. Quantz
reiste nun jihrlich zwei Mal fiir mehrere Wo-
chen nach Ruppin und Rheinsberg.

IV.

Am 7. Juli 1732 berichtet Friedrich vom Be-
such des Flotenlehrers in Ruppin: Quantz ist
hier. Er spielt m. E. besser denn je.' Friedrich
war nicht mehr der unbeschwerte Knabe aus
der ersten Bekanntschaft mit Quantz. Nach
seinem ungliicklichen  Fluchtversuch  mit
Hans-Hermann von Katte am 5. 8. 1730 hatte
er die anschliefende Kriegsgerichtsverhand-
lung im Képenicker Schlof und die Hinrich-
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tung seines Freundes im November 1730 erle-
ben missen. Der Kronprinz war ohne musika-
lische Betitigungsmoglichkeit nach Kiistrin
verbannt worden und hatte es erst verlassen
diirfen, als er seine Bereitschaft zur Verheira-
tung mit Elisabeth Christine von Braun-
schweig-Bevern erklirt hatte. Am 4. April 1732
kam Friedrich als Oberst eines Regiments nach
Nauen und Ruppin, um seine militirischen
Fihigkeiten zu vervollkommnen. Das Regi-
ment erhielt nicht den Namen des Kronprinzen
- die Schande war zu grofS, die der Kronprinz
durch seine Fluchtpline dem jungen Konigreich
versetzt hatte.!5 Quantz mufite von diesen

Vorkommnissen gewufite haben, ebenso gewiff
auch die anderen Dresdener Musiker, deren
Sympathie dem Kronprinzen und seinen musi-
schen Ambitionen galt. Kaum in Ruppin ein-
getroffen, lief sich Friedrich von seinem
Jugendfreund, dem spiter bedeutenden Archi-
tekten Georg Wenzeslaus von Knobelsdorff,
einen Amalthea-Musentempel in seinem extra
angelegten Garten bauen. Knobelsdorff und
Quantz gehérten gewiff zu den ersten Gisten

im Ruppiner Musentempel. Friedrich holte
nach, was er entbehrt hatte. Schnell mufiten

Musiker engagiert werden. Fiirs erste empfahl
Friedrichs Schwester Wilhelmine den Kon-
zertmeister des Herzogs von Weimar, Johann
Pfeiffer. Gemeinsam mit dem Berliner Dom-
kantor Gottlieb Hayne, einem zeitweiligen
Lehrer Friedrichs, konnte dieser die kiinstleri-
schen Vorstellungen von Friedrich und Quantz
jedoch nicht erfiillen. Immerhin konnten Trios
fir Geige, Flote und Generalbaf} gespielt wer-
den. Gern hitte Friedrich seinen Flotenlehrer
bereits in Ruppin um sich gehabt. Dafl Quantz
zu diesem Zeitpunkt noch nicht in die Dienste
Friedrichs trat, begriindet er in seiner Autobio-
graphie damit, auch nach dem Tod August des
Starken aus den Dresdener Verpflichtungen
nicht freigekommen zu sein. Den anderen aus
Dresden kommenden Musikern gelang dies,
was auf Quantzens besondere Stellung in
Dresden zuriickzufiihren sein kann, vielleicht
aber auch mit mangelnder Risikobereitschaft
des vielgereisten Flotisten zu tun hatte, der
eine feste Anstellung am Konigshaus derjeni-
gen bei einem noch recht jungen Prinzen vor-
zog. Friedrich schreibt am 6. November 1733
aus Ruppin an seine Schwester Wilhelmine:

330

..Quantz freut sich vielleicht, dafi sein neuer
Herr den Konigsthron bestiegen hat. Da er
nicht vom Pferd auf den Esel steigen will, hat er
es fiir angezeigt gehalten, mir sein Wort zu bre-
chen, denn er hatte mir versprochen, in meine
Dienste zu treten. Ich bin so bose auf ihn, daft
ich nichts mehr von thm horen will. An seiner
Stelle habe ich den Singer Graun angenom-
men, der in ein paar Tagen hier sein wird.16
Wilhelmine antwortet am 16.Mirz 1734 aus
Bayreuth: Es ist sehr schade, daff Du Quantz
verloren hast; denn mit ihm ware Deine Kapel-
le komplett. Du wirst nie seinesgleichen fin-
den.V?

Nachdem am 1. Februar 1733 August der Star-
ke gestorben war, kamen gleich mehrere her-
vorragende Dresdner Virtuosen nach Ruppin:
der Geiger Franz Benda, ein Jahr spiter folgten
zwei weitere Geiger - der Bruder Johann Ge-
org Benda und Georg Czarth.

Es steht aufler Zweifel, daff Quantz trotz seiner
weiteren Tiatigkeit in Dresden personell bei der
Kapellgriindung die Faden in der Hand be-
hielt. Er erkannte die Gelegenheit, seinem Flo-
tenschiiler hervorragende Begleiter zur Seite
zu stellen und zugleich im abgeschiedenen
Ruppin eine neue Kapellmusik nach eigener
Vorstellung zu begriinden. Der Cembalist
Christoph Schaffrath gesellte sich zu ihnen,
1735 folgten der Kapellmeister, Singer und
Violoncellist Carl Heinrich Graun, der Harfe-
nist Petrini und der Lautenist und Kammer-
theorbist Ernst Gottlieb Baron. 1736 kam
auch Johann Gottlieb Janitsch, spiter bekannt
geworden durch die Begriindung der Berliner
Freitagsmusiken, als Contraviolonist nach
Rheinsberg. Gespielt wurden vermutlich be-
vorzugt Kompositionen von  Friedrich,
Quantz und den Graun-Briidern.

Mittlerweile hatte Friedrich am 12. Juni 1733
die Prinzessin Elisabeth Christine von Braun-
schweig-Bevern im Schloff Salzdahlum bei
Wolfenbiittel geheiratet und von seinem Vater
das Schlof} Rheinsberg nahe Ruppin als Wohn-
sitz erhalten. 24jihrig zog Friedrich im Herbst
1736 mit seiner jungen Frau in das unter Lei-
tung von Knobelsdorff ausgebaute Rheinsber-
ger Schlof. Alle in Ruppin eingestellten Musi-
ker folgten ihm nach Rheinsberg und durften
sich  nunmehr  Hofkapellmusiker nennen.
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Nur Quantz fehlte noch immer. In der Tat
wuflte August der Dritte seinen Dresdener
Flotisten zu schitzen - er erhohte dessen Ge-
halt auf 800 Taler und bestitigte, dafl dieser - so
oft es erforderlich sei - zu Friedrich reisen
konne. Freilich beanspruchte auch Wilhelmine
den Flotenvirtuosen in Bayreuth, was sich
nicht so reibungslos einrichten lief. Im Januar
1736 reagierte sie recht ungehalten: ...ich geste-
he, ich bin wiitend auf den dicken Konig Man-
telsack oder den polnischen Dickwanst; denn
nach dem ich mich diese ganze Zeit darauf ge-
freut habe, Quantz zu hiren, beruft er ihn
nach Polen zu seinem koniglichen Ob-
renschmaus.'8 Als Ausgleich fir sich selbst
empfahl Quantz nacheinander die besten
Dresdener Musiker nach Rheinsberg. Fir vier
Jahre erlebte Rheinsberg eine Bliitezeit vor-
klassischer Musikentwicklung und blieb zu-
gleich Durchgangsstation fiir ihre bedeutend-
sten Musiker. Der Chronist Friedrich Nicolai
vermerkt 1778 in seiner Beschreibung des
Lustschlosses und Gartens: Die Kronprinzli-
che Kapelle bestand damals schon aus den ge-
schicktesten  Tonkiinstlern.  Zur Kapelle
gehorten jetzt neben dem Flotisten Friedrich,
dem gastweise anwesenden Quantz und dem
Kapellmeister, Tenor und Violoncellisten Carl
Heinrich Graun weitere 14 Musiker: vier erste
Geiger (Johann Gottlieb Graun, Franz Benda,
Johann Georg Benda, Georg Czarth), zwei
zweite Geiger (Joseph Blume, Johann Caspar
Grunke), ein Bratscher (Reich, evtl. auch als
Richter benannt), ein Violoncellist (Antonius
Hock), ein Contraviolonist (Johann Gottlieb
Janitsch), ein Lautenist/Theorbist (Gottlieb
Baron), ein Harfenist (Petrini), zwei Hornisten
(Ignatius Horgitzky, 2. Hornist namentlich
unbekannt) und ein Cembalist (Christoph
Schaffrath). Die Kapelle musizierte in der
Music-Kammer, einem kurzlich restaurierten
Raum innerhalb der Privatgemicher des Prin-
zen20, laut Inventarverzeichnis von 1742 ausge-
stattet mit einem grofien lacquirierten Fliigel
(vermutlich ein Hammerfliigel wie spiter in
Potsdam) nebst Pulpet (Notenstinder) und 2
Geridons (Leuchtertischchen), 5 lacquirierten
Pulpets2! Noch reiste Quantz von Dresden
aus nach Rheinsberg und Bayreuth, brachte
Kompositionen und goldene Medizin (ein
Geldgeschenk Friedrichs an Wilhelmine22),
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und wurde zum Bindeglied zwischen den Ge-
schwistern, iiber die Friedrich spiter schreibt:
Der Himmel gab uns das gleiche Herz und das
gleiche Empfinden.3 Es liegt nahe, dafl die von
musikalischen Zeitgenossen nicht immer ver-
standene grofle Verehrung Friedrichs fiir sei-
nen Flotenlehrer weit in vertrauliche Ge-
spriche hineinreichte. Recht unverbliimt tut
denn auch Wilhelmine ihre Meinung kund
liber eine rein private Angelegenheit: Ich bin
entziickt, daf} du mit Quantz zufrieden bist .
Er soll sanft wie ein Lamm sein, seit er eine
bise Frau hat.?* Quantz hatte am 26. Juni 1737
die verwitwete Anna Rosine Caroline Schind-
ler (die Schindlerin), geb. Holzel, geheiratet.
Die Ehe verlief wohl wenig gliicklich und blieb
kinderlos. Auf Friedrich warteten konigliche
Geschifte - sein Vater Friedrich Wilhelm L
dankte am 1. Juni 1740 zugunsten seines Soh-
nes ab. Friedrich war nun Konig in Preuflen.
Nach seinem Regierungsantritt trennte er sich
von keinem seiner Rheinsberger Musiker - er
tbernahm sie als erste capell Bediente in das
Berliner Hoforchester.

Vi

Am Sonnabend, dem 2. Dezember 1741 be-
richten die Berlinischen Nachrichten: Se. Ma-
jest. haben nunmebro ... den beriihmten Musi-
cum aus Dresden, Herrn Quantz, mit einem
jahrlichen Gehalt von 2000 Rthlr. in Dero
Dienste genommen. Uber die Rheinsberger
Kapellzeit finden sich keine Zeitungsberichte -
das Rheinsberger und Ruppiner Zeitungswe-
sen setzte erst in der 2. Hilfte des 18. Jahrhun-
derts ein, und Pressenotizen in Berlin iber mu-
sikalische Unternchmungen eines kiinftigen
Konigs lagen weder im Interesse des Kronprin-
zen noch in dem des Vaters. Wir wissen von
den besonderen Vertragsbedingungen, die
Quantz im Vergleich zu anderen Kapellmit-
gliedern in Berlin genofl - Extrazahlungen fiir
jede neue Komposition und fiir jede von ithm
gebaute Flote, die Freistellung vom Orchester-
dienst, Nebeneinkiinfte einer Chorherrenstelle
in Jiilich. Im November 1741 traf Quantz in
Potsdam ein, 44jihrig und wohl wissend, wel-
chen Bund er mit diesem Vertrag einging. Tag-
lich wollte sich der Kénig unterrichten lassen,
die notige Unterrichtsliteratur hatte Quantz zu
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schreiben und entsprechende Floteninstru-
mente - deren Unvollkommenheit beide Min-
ner gleichermaflen beschiftigte - zu bauen.
Quantz fungierte als Maitre de plaisir aller
Kammerkonzerte und schuf die dafiir notwen-
digen Kompositionen. Wenngleich er in spate-
ren Jahren nicht mehr so oft selbst als Flotist in
das Geschehen eingriff, so hatte er doch die je-
weilige Besetzung zusammenzustellen, enga-
gierte Sanger und Musiker und fiihrte Listen
tiber die jeweiligen finanziellen Ausgaben.
Friedrich vertraute thm; die extraordinairen
Musiquen bezahlte der Konig aus seiner Pri-
vatschatulle. Die von Quantz vorzubereiten-
den Abendmusiken in Potsdam fanden tiglich
von 19-21 Uhr statt. Zur eigenen Entspannung
und Ubung priludierte Friedrich fiir sich selbst
etwa eine Viertelstunde und kam dann ins
Konzertzimmer. Man mufite spielen, was auch
fir den nur wenig iibenden Kénig méglich
war. Nichts konnte die musikalische Beschifti-
gung Friedrichs verdringen - selbst wihrend
des Siebenjihrigen Krieges hatte Quantz den
Konig im Leipziger Winterquartier mit Musik
zu unterhalten.

Zu Hause in Preufien lebte Quantz mit seiner
Frau in einem Berliner Landhaus An der
aufleren Communikation, der spiteren Strese-
mannstrafie, oder in Potsdam. Er pflegte eine
enge Freundschaft mit dem Cembalisten Chri-
stoph Nichelmann, einem Schiiler Johann
Sebastian Bachs, und dem Dichter Karl Wil-
helm Ramler. Er verchrte den Padre Martini,
einen Franziskanerpriester, der zeitweilig als
Kirchenkapellmeister titig gewesen war und
tiber mathematische Studien die musiktheore-
tischen Erkenntnisse seiner Zeit erweiterte. In
selbst veranstalteten Privatkonzerten im cige-
nen Hause oder beim Advokaten Christian
Gottfried Krause im Berliner Montags-Club
pflegte Quantz Kontakte zu Georg Philipp Te-
lemann, zu den Dichtern Ludwig Gleim und
Christian Fiirchtegott Gellert. Quantz reiste
nicht mehr - nur 1746 hatte er den Konig auf ei-
ner Reise nach Pyrmont begleitet. Es ist kaum
anzunchmen, daf sich Friedrich fiir Quantzens
1752 veroffentlichtes Lehrwerk Versuch emer
Anweisung die Flote traversiére zu spielen in-
teressierte. Die nicht nur untertinige, sondern
nahezu ibertricben anmutende Widmung
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Metnem allergnadigsten Konige und Hermn
mag dem Veroffentlichungswunsch durchaus
dienlich gewesen sein. Von Quantzens Kom-
positionen wurden zu Lebzeiten lediglich Kir-
chenmelodien zu Gellerts Texten (1760) ver-
offentlicht, und am 8. November 1750 zeigte
der Londoner General Advertiser die Erstver-
offentlichung von Sechs Sonaten opus 5 eines
Signore Quantz an. So schreibt Burney noch
Jahre spiter: Von seinen Konzerten sind nur
wenige bekannt geworden. Indessen hat er de-
ren fiur den Konig iiber drethundert kompo-
niert.25 Meike ten Brink fiihrt innerhalb ihres
thematischen Verzeichnisses allein 321 Floten-
konzerte auf.26 Horst Augsbach veroffentlicht
in diesem Frithjahr beim Verlag Carus ein voll-
stindiges thematisches Werkverzeichnis der
Kompositionen von Quantz. Unter den Kopi-
sten finden sich so bedeutende Notenschreiber
wie Johann Friedrich Fasch, die Briider Graun,
Georg Friedrich Hindel, Johann Adolf Hasse,
Johann David Heinichen, Johann Georg Pisen-
del und Georg Philipp Telemann. Vieles gibt es
noch an den Kompositionen von Quantz zu
entdecken - originelle Melodien, spritzige Ka-
binettstiickchen fiir Virtuosen und tatsichlich
vorklassische Solokonzerte. Eine umfassende
Wertung des kompositorischen Gesamtwerkes
von Johann Joachim Quantz steht 300 Jahre
nach seinem Geburtstag am 30.1.1697 noch
aus.
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und Gartens Sr. Konigl. Hoheit des Prinzen Heinrichs,
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und der Gegend um dieselbe, Berlin 1778; Nachdruck
hrsg.von der Generaldirektion der Staatlichen Schlosser
und Girten Potsdam-Sanssouci, Potsdam 1985, S. 21
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eine Sonderausstellung Bildender Kunst. Das Kavalier-
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ken Rheinsberger Kapellmitglieder sowie deren Noten-
Urtextausgaben.
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findlichen Meublen...4ten Sept. 1742, Ehem. Haus-
archiv, Rep. 133, Fach Xii, Nr. 1 (Kriegsverlust), Foto-
kopie Potsdam-Sanssouci, Plankammer Inv.-Nr. 843,
fol. 33

22 vgl. BFW 8. Dezember 1732, 2.2.0. Bd. 1, S.118

23 BFW 28. Januar 1753, a.2.0. Bd. 2, 8. 241

24 BFW 14.11.1738, 2.2.0. Bd.1, S. 388
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Joel Levine & Pete Rose

The Recorder Player’s Introduction to Jazz

Blockflotisten und Liebhaber Alter Musik besitzen eine Grundlage, um die Welt der Jazzim-
provisation zu erforschen. Hier wollen wir zeigen, wie Sie auf dem aufbauen konnen, was Sie

bereits wissen.

Obwohl eindeutig kein Mangel an Materialien
tiber Geschichte, Personlichkeiten, Theorie
und Praxis des Jazz herrscht, wurde offenbar
bis jetzt kein Versuch unternommen, diese
Musikrichtung ausgehend von den speziellen
Bediirfnissen und vorhandenen Fihigkeiten
von Blockflotisten zu beleuchten. Diese Tatsa-
che steht im Zentrum dieses Artikels, der als
reine Einfithrung gedacht ist, und die Autoren
hoffen, daf Sie, die Leser, keine tibertriebenen
Erwartungen an sie stellen. Wir mochten dar-
auf hinweisen, dafl - wie praktisch jede Kunst-
form - Jazz nicht durch die Lektiire eines ein-
zigen Artikels gelernt werden kann.

Wir haben versucht, unser Thema auf fiinf
wichtige Punkte einzugrenzen. Der erste Teil,
das Verstehen von Stil und Sprache des Jazz,
zeigt kurz die geschichtlichen und ethnischen
Urspriinge und die stilistischen und instru-
mentalen Traditionen auf, informiert weiter
tiber die besonderen Probleme, mit denen ein
Blockflotist bei der Beschiftigung mit diesen
Traditionen konfrontiert wird, und gibt einige
Tips zum ersten Kontakt mit dem Jazz. Teil
zwei, der ,Modus operandi® der Jazzimprovi-
sation, behandelt den ganzheitlichen Weg, den
ein Jazzmusiker bei der Auffilhrung eines
Musikstiickes beschreiten mufl. Dem liegt eine
kritische Bewertung der vorhandenen Infor-
mationen zugrunde, und dabei gibt es auch
Meinungsverschiedenheiten, wie jedem Block-
flotisten bekannt sein wird. Auf dhnliche Wei-
se behandelt der dritte Teil, Swing, sein Thema
im Hinblick auf das naheliegendste Aquivalent
der historischen Auffilhrungspraxis (notes iné-
gales). Ein fliichtiger Einblick in die Sprache
des Jazz wird in Teil vier, Grundprinzipien des
Jazz, gegeben. In Teil fiinf schlieflich brmgcn
wir zehn Ubungen zum Entwickeln der eige-
nen improvisatorischen Fihigkeiten. Als Er-
ginzung dazu gibt es Biichertips und Hinwei-
se auf Tontriger zum Vertiefen der gebotenen
Information und schlieflich ein von Joel Levi-
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ne improvisiertes und von Pete Rose transkri-
biertes Solo. Wir hoffen, dafl dieses Material
sowohl Amateure als auch Profi-Blockflétisten
zur eingechenderen Beschiftigung mit Jazz in-
spirieren wird.

Verstehen von Sprache und Stil des Jazz

An dieses Thema kann man auf verschiedene
Arten herangehen, schon allein deshalb, weil es
keine allgemeingiiltige Definition von Jazz
gibt. Im Gegensatz zur Barockmusik zum Bei-
spiel, die sowohl historisch als auch durch mu-
sikalische Eigenarten festgelegt ist, ist der Jazz,
zumindest bis jetzt, eine sich weiterentwickeln-
de Musikform. Die Meinungen von Wissen-
schaftlern, Journalisten und Ausfithrenden zur
Definition dieser Musikart gehen weit ausein-
ander. Sogar das Wort ,,Jazz“ an sich wurde als
unpassender Terminus angesehen. Wir moch-
ten dies hier nicht weiter diskutieren, einige all-
gemeine Informationen zum Wesen und die
kulturellen Wurzeln dieser Gattung konnten
jedoch zum Kennenlernen niitzlich sein.

Jazz ist eine Musiktradition, die wihrend der
Zeit der Sklaverei in Amerika entstand. Die
durch den Sklavenhandel verursachte Vermi-
schung von verschiedenen Kulturen bildete die
Basis zur Entstehung musikalischer Traditionen
in Brasilien, Kuba, Puerto Rico und den USA.

Obwobhl die personlichen Erfahrungen der afri-
kanischen Sklaven in Amerika auf viele Kunst-
gattungen Auswirkungen hatten, war ihr Ein-
flufl auf die amerikanische Musik, vom ,field
holler® (,Schrei auf dem Feld, Anm. d. Ubers.)
tiber Gospel und Blues bis hin zum Jazz, ihr
wohl grofites Vermichtnis. Darum ist es zum
Vertiefen unseres Verstindnisses fiir Jazz not-
wendig, mehr iiber afro-amerikanische Erfah-
rungen zu lernen und die Bedingungen zu
tberdenken, die fir die Entwicklung dieser
Musik ausschlaggebend waren.
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Zuriick zu den Besonderheiten dieser Musik:
Es ist wichtig, sich zu vergegenwirtigen, dafl
das Wort ,Jazz“ viele verschiedene Stile be-
zeichnet. Dixieland, Swing, Bebop, Hardbop,
Free-Jazz, Avant-garde, Jazzrock (und noch
mehr...) sind alles verschiedene Dialekte der
Sprache des Jazz. Jede Sprache hat ihren eige-
nen musikalischen Ausdruck und besondere
Eigenheiten (fiir jeden Spieler werden andere
Aspekte von Bedeutung sein), jede ist ein Bild
ithrer Zeit.

Fiir jeden Stil und fuir jedes Instrument gibt es
bestimmte Personlichkeiten, die durch ithre Art
des Ausdrucks oder den Klang, den sic auf
ithrem Instrument hervorbringen, erkannt wer-
den. Man kénnte zum Beispiel das Saxophon-
spiel von Sidney Bechet, Lester Young, Cole-
man Hawking, ‘Charlie Parker, John Coltrane
und Sonny Rollins unterscheiden lernen oder
auch das Trompetenspiel von Louis Arm-
strong, Roy Eldridge, Dizzy Gillespie, Miles
Davis, Clifford Brown, Freddie Hubbard und
Lee Morgan. (Die Unterschiede zwischen die-
sen Spielern sind nicht ausschlieflich in ihrer
Art und Weise, wie sie Noten spielen, zu fin-
den, was auch fiir die Klassikvirtuosen gilt, die
Standardsonaten oder Konzertliteratur inter-
preticren, sondern vielmehr in der Auswahl
ithrer Stiicke.)

Es wird hilfreich sein, viel zu héren und dann
einen Stil auszuwihlen, mit dem man sich ein-
gehender beschiftigen mochte. Manche Spicler
transkribieren auch Solos und analysieren die
Phrasen, die grofle Jazzkiinstler verwenden.
Welche Noten stehen iiber welchen Akkor-
den? Welche Rhythmen werden verwendet?
Wie wird die Arukulation eingesetzt? Wie
funktioniert das  Wechselspiel ~ zwischen
dem/den Solisten und den tbrigen Musikern?
Wie wird der Klang zum Mafistab individuel-
len Ausdrucks?

Die Beantwortung dieser und dhnlich gelager-
ter Fragen kann fiir den Versuch, das Idiom
dieser Musik ,sprechen® zu lernen, hilfreich
sein. Wie auch immer, durch das Fehlen einer
instrumentalen Tradition im Jazz werden die
Anforderungen an  Blockflotisten  immer
hoher. Musikalische Aussagen, die mit Bafi,
Klavier, Posaune, Trompete, Saxophon, Klari-
nette oder Flote eindeutig zu realisieren sind,
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lassen sich nicht immer leicht fiir andere In-
strumente adaplitrt n, und der begrenzte Ton-
umfang und die geringe dynamische Bandbrei-
te der Blockflote machen solche Bearbeitungen
extrem schwierig.

Mit anderen Worten, ein kreativer Aspekt von
wJazz fiir Blockflote® beinhaltet die Entwick-
lung von Ausdruckstechniken, die es auch die-
sem Instrument erlauben, seinen Platz unter
den bereits etablierten Instrumenten zu be-
haupten. Auf diesem Gebiet gibt es kein ,Rich-
tig“ oder ,Falsch®.

Auch wenn Sie auf fiir die Musik fritherer Jahr-
hunderte undenkbare Weise iiberblasen oder
mit der Flote quietschen, konnte das im Zu-
sammenhang mit Jazz schr lebendig wirken.
Somit scheint die Blockflotentechnik im Jazz
den technischen Erfordernissen der zeitgendos-
sischen Musik sehr viel niher zu sein als denen
der Barock- oder Renaissancemusik.

Wie sollte nun die Anniherung an den Jazz fir
die Blockflote beginnen? Fangen Sie damit an,
viele verschiedene Aufnahmen in den unter-
schiedlichen Stilrichtungen zu horen, und ent-
wickeln Sie ein Ohr dafiir, was Sie bevorzugen.
Schenken Sie auch Live-Konzerten Thre Auf-
merksamkeit, damit Sie sich nicht an die immer
gleiche Interpretation einer Aufnahme gewadh-
nen. Horen Sie Barpianisten zu, um ein Gefiihl
dafiir zu entwickeln, wie unterschiedlich
Stiicke behandelt werden konnen.

Der Modus operandi der Jazzimprovisation

Das grofte Verstindnisproblem fiir jemanden,
der mit dem Idiom nicht sehr vertraut ist,
konnte die Strukturanalyse einer Jazzimprovi-
sation sein. Kurz gesagt basieren Jazzsoli in der
Regel auf einer harmonischen Folge und nicht
auf einer Melodie. Hier besteht ein grofier Un-
terschied zum ,Thema mit Variationen®, auf
das man tblicherweise in der klassischen Mu-
sik trifft und das haufig falschlich als parallele
Form zum Jazz bezeichnet wird. Wenn wir als
Beispiel ein Thema mit Variationen von van
Eyck hernehmen (das Blockflotenspielern ver-
traut sein wird), konnen wir den Unterschied
leicht feststellen. Beispiel A zeigt die ersten
Takte des Liedes Malle Symen (tiber das van
Eyck einige Variationen geschrieben hat), hin-
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zugefiigt wurde jedoch

die Akkordbezifferung Example A

eines harmonischen S B A
Ablaufs, den ein moder- e
ner Jazzmusiker wohl S5 e
dieser Melodie zuge-

ordnet hitte. Beispiel B Example B

zeigt die entsprechen-
den Takte von van

Eycks erster Variation,
und hier wird klar, daf}
der Blockflotist des 17.
Jahrhunderts die Melo-
die als Ausgangspunkt

verwendete, die Har-
monien aber cher ne-
bensichlich waren.

Beispiel C bringt eine Bebop-Sololinie, wie sie
von einem Jazzmusiker hitte improvisiert wer-
den kénnen. Sie basiert ausschlieflich auf der
Harmoniefolge von Beispiel A, zeigt aber die
urspriingliche Melodie nur andeutungsweise
(tatsichlich wird hier das Lied Pop Goes the
Weasel zitiert). Diese Beispiele verdeutlichen
auch, dafl van Eyck die Harmonien als von den
Melodienoten bestimmt und als Folge der Me-
lodielinie sah. Fiir einen Jazzmusiker wiirde
die Melodie von Malle Symen das horizontale
Ergebnis einer vorgegebenen Akkordreihe
sein.

Trotzdem wiire der Schluf falsch, dafl Jazzim-
provisationen nie aus Melodien entwickelt
wiirden. Ein Jazzmusiker kann sich zwar dafiir
entscheiden, von einer Melodie auszugehen,
aber es wire ein Sonderfall, nicht der iibliche
modus operandi.

Tatsichlich brauchte es einige Zeit und das
Emporkommen einiger brillanter Musiker, um
Jazzimprovisation in diese Richtung hin zu
entwickeln.

Vor der Mitte der 1920er Jahre war Jazzmusik
erstrangig eine gemeinsame Ensembleimprovi-
sation, die von der iiblichen ,front-line“ aus
Trompete (oder Cornet), Klarinette und Po-
saune ausgefiihrt wurde. Der Trompeter hielt
sich eng an die vorgegebene Melodie, wihrend
der Klarinettist eine weitliufige obligato-Stim-
me und der Posaunist den ziindenden tiefen
Kontrapunkt dazu spielte. Gelegentlich gab es
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auch Soli, die aber normalerweise von den In-
strumentalisten passend zu ihrer Ensemblerol-
le ausgefithrt wurden. Daher blieben Trompe-
tensoli immer ziemlich nahe an der Melodie,
wihrend Klarinetten- und Saxophonsoli vom
Charakter her obligato-ihnlich waren.

Diese frithen Soli waren oft die Schwachpunk-
te einer Auffithrung, da sie keinen Ausgleich
zur Dichte und Lebendigkeit des geschlosse-
nen Ensembles boten. Sie waren in gewissem
Sinn ,Mangelsoli“; Ensemblestimmen, die vor-
getragen wurden, wihrend die Mitspieler pau-
sierten.

Mehr als jeder andere Musiker hat Louis Arm-
strong die Merkmale der Jazzmusik vom ge-
meinsam improvisierenden Ensemble zum vir-
tuosen Solo hin verindert.

Armstrong, geboren und aufgewachsen im
New Orleans der Jahrhundertwende, trat mit
seinen ersten Aufnahmen (1923) das Erbe so-
wohl der musikalischen als auch der instru-
mentalen Uberlieferungen an, die fiir ein Vier-
teljahrhundert bestanden hatten. Schon nach
kurzer Entwicklungszeit konnte er aber diese
Traditionen erweitern. Bis um 1927 hatte Arm-
strong die Anforderungen an Technik, Aus-
druck und Kreativitit in der Jazzimprovisation
fiir immer verindert. Er beeinflufite alle Jazz-
musiker seiner Zeit, egal, welches Instrument
sie spielten. Dies alles konnte thm aber nur
durch die Rollenaufgabe der Trompete im En-
semble gelingen, womit er die melodiebezoge-
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ne Improvisation als Grundsatzregel aufgab.
Die groflten Erfolge seiner Spitzenzeit (die
spiten 20er Jahre) sind Beispiele freifliefender
Phantasie, die entfesselt, doch durch den har-
monischen Gehalt des gewihlten Materials
strukturiert war. Damit war das kollektive En-
semble mit seinen kontrapunktischen Ein-
schrinkungen Vergangenheit geworden.

Noch andere Einfliisse formten zu dieser Zeit
den Jazz. Die zunechmende Zahl von Jazzbands
bedeutete das Ende des kollektiven Improvi-
sierens, und so wurden Big-Band-Arrange-
ments mit virtuosen Solis die Norm.

Die zwei wichtigsten Musiker dieser Musik-
entwicklung waren der Bandleader Fletcher
Henderson und sein Arrangeur Don Redman.

Swing!

Was ist das? Es wurden viele Versuche unter-
nommen, Swing zu definieren, aber er gehort
wahrscheinlich zu jenen Dingen, die, wie der
Geschmack einer Orange, nur durch die per-
sonliche Erfahrung ganz verstanden werden
kénnen.

Verschiedene Begriffe wurden zu seiner Be-
schreibung verwendet; die besten wiren wohl
»dynamism*“ (Energie, Kraft), ,visceral“ (vom
Korper, das Gegenteil von ,cerebral®) und
spropelling® (sich vorwirts bewegen).
Abgesehen vom Jazz, der von den Zweier-Bin-
dungen der Rockmusik (,fusion®), Latin Jazz
und der Avantgarde (,,Free time Jazz“) beein-
fluft  wird, beinhaltet die konventionelle
yswingende® Jazzinterpretation Paare von un-
gleichen Achtelnoten, bei denen die erste Note
von jedem Paar geringfiigig gedehnt wird.
Blockflétisten werden dies sofort mit den ba-
rocken ,notes inégales” vergleichen, und es
konnte hilfreich sein, ,swinging® von dieser
Warte aus zu versuchen.

Es passiert ofter, wenn Blockflotisten Jazz
spiclen oder zumindest ein jazz-ihnliches
Stiick ,swingend“ zu spielen versuchen, daff
das Ergebnis nicht ganz zufriedenstellend aus-
fallt.

Legt man einem Spieler die Passage von Bei-
spiel D vor, so konnte er, um den Swing_, rein-
zubringen, die Achtelnoten ,triolisieren®, also

338

die Passage in den 12/8-Takt setzen (Beispiel
E). Viele Blockflétisten wiirden auch dazu nei-
gen, diese Passage in einem akzentuierten Stac-
cato zu interpretieren, das Endergebnis wire
ihnlich dem Beuspiel F. Beide Moglichkeiten
sind jedoch nicht exakt.

Einige ,Dixieland“-Stle ausgenommen, wird
Jazz grundsitzlich im Legato (oder Portato)
gespielt, die Noten werden zwar angestofien,
bleiben aber verbunden. Obwohl die rhythmi-
sche Ungleichheit der Achtelnoten in Beuspiel
E und F horbar wird, kann diese Inegalitit ei-
gentlich nicht genau festgelegt und notiert wer-
den. Sie sollte etwas weniger sein als in den
12/8-Beispielen, und obwohl sich Beispiel G
schon an diese Idee annihert, wiirde ein Klas-
sikspieler auch diese Version vermutlich etwas
steif spielen, im Gegensatz zur entspannteren
Spielweise eines Jazzmusikers. Der Jazzer wiir-
de auch bestimmte Noten stirker betonen. Ein
Blockflotist wiirde dies zwar auch tun, wie
schon in Beispiel F dargestellt wurde, der Jazz-
musiker wiirde aber ein Ergebnis erzielen, das
nahe an Beispiel H liegt (dieses Beispiel bringt
auch Artikulationssilben). Dieser Unterschied
begriindet sich darin, wie der klassische Block-
flotist und der Jazzmusiker die Gruppierung
der Noten in dieser Passage auffassen (siche
Bewspiel I und J). Trotz der notierten Beispiele
sollte man aber immer im Auge behalten, dafl
Jazz eine lebendige Tradition und aus diesem
Grund auch eine Sache der Ohren ist. Horen
ist immer der beste Weg, etwas zu lernen.

Das Erlernen der Grundlagen des Jazz

Die Wege, einen Song zu erarbeiten, kdnnen
sehr unterschiedlich sein. Vergleichen Sie das
bekannte Volkslied How High the Moon mit
Ornithology von Charlie Parker oder mit Sa-
tellite von John Coltrane - diese beiden basie-
ren auf der Akkordfolge von How High the
Moon. Auch wenn viele interessante Experi-
mente mit der musikalischen Form im Jazz ge-
macht wurden, beinhalten die tiblichen Unter-
richtsmethoden das Erlernen von ,tunes“. Das
Spielen eines Songs basiert auf dem Vorstellen
der Melodie, danach folgt das improvisierte So-
lo, das auf der harmonischen Struktur des
Songs (,Harmoniewechsel) basiert, und da-
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nach folgt noch einmal

die Melodie. (Es kann Example D

—P_.—'_ F ——

natiirlich auch noch ei-

|%;-, ., T —
ne Introduktion und ei- == :

ne Schluf}floskel ge-
ben.)

Blockflotisten, die ,tu

Example E

nes“ lernen mochten,
sollten sich ein ,fake
book® zulegen (so ge-
nannt, weil es gerade

=W __F

genug Information -
Melodie und Harmonie
- enthilt, da} man sich
seinen Weg durch eine

—'fi‘l'—%—*—w—r—.n—a—d—.t&--#f—_l
= — }

5 5 5

Htune bahnen kann).

. [S— - -
Ea b {*’_“%:*r:

Das bekannteste davon gt
ist das ironisch so beti-
telte Real Book , das die

Melodien und Akkorde

C—— —
5

von vielen der bekann-

testen  Jazz-Standards
enthilt.  Vergewissern
Sie sich, dafl Thr Fake
Book fiir C-Instrumen-
te und nicht fiir B- oder
Es-Instrumente gedacht
ist. Erarbeiten Sie sich
die Melodien so, wie sie
notiert sind, aber ver-

Tu i die lu Tu du Lu die

Lu Tu du Tu dic Lu dle

steifen Sie sich nicht nur
aufs Vom-Blatt-Spiel.

Héren Sie Aufnahmen von Singern und In-
strumentalisten, die die gleiche Melodie inter-
pretieren, und achten Sie auf die Freiheiten in
Phrasierung, Dynamik und bestimmten Aus-
schmiickungen der Melodie bei den einzelnen
Interpreten. Versuchen Sie, Melodien, die Th-
nen zusagen, auf verschiedene Arten zu inter-
pretieren.

Der nichste Schritt ist, zu verstehen, wie Jazz-
musiker Tonleitern und Akkorde schreiben
und einsetzen. Die Abklirzungen der Jazzmu-
siker entsprechen dem bezifferten Bafl in der
Barockmusik. Buchstaben beziehen sich auf
den Grundton einer Tonleiter oder eines Ak-
kordes, und Ziffern bezeichnen die jeweilige
Stufe der Tonleiter, ausgehend von diesem
Grundton.
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Ein Akkord auf C (in C-Dur) lautet: 1=C, 3=E,
5=G, 7=H, 9=D, 11=F und 13=A. Ein Akkord
auf As (in As-Dur) besteht aus: 1=As, 3=C,
5=Es, 7=G, 9=B, 11=Des, 13=F (siche Beispiel
K). Mit anderen Worten, Akkorde entstehen
durch das ,Stapeln“ von Terzen, die aus den
Tonen der gegebenen Tonleiter gebildet wer-
den (siche Beispiel L). Wenn die Nummer 7 di-
rekt auf einen Buchstaben folgt, bezeichnet das
cinen Dominantseptakkord. Bei einer héheren
Zahl, wie D9, werden die Stufen 3,5 und 7 zum
Ausfiillen des Akkordes verwendet. Aufler-
dem werden noch folgende Zeichen verwen-
det: ein A bedeutet Dur, — heifft Moll, + steht
fiir eine Erhhung um einen Halbton, © fiir ei-
nen verminderten und @ fiir einen Septakkord
mit tief alterierter Quinte. (Verwechseln Sie
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nicht D7 mit D-7, einem
d-Moll-Dreiklang  mit

einer Septime.) PP . 5 — ba 2 = :
Injeder Tonartkonnen | e —
Tonleitern und Akkor- L4

de auf jeder Stufe aufge-

baut werden. (Siche Example L

Beispiel M: Spieler alter S e — ——ad2
Musik werden die 4 !E.?_*’—" ==mamr s ————
Tonleitern, die mit dem Ga? D7 AT pot!!

2. Takt beginnen, als die

Kirchentonarten  aus Example M

Mittelalter und Renais- SCALE

sance erkennen - do- '@G' = e

risch, phrygisch, ly- (e L. * '

disch, mixolydisch etc.) | SHORD |___ _

Jazzmusiker verwenden o

cine Vielfalt von Tonlei- T=car =D-7 0 = E-7

tern: zwel typische Ja-
zz-Tonleitern sind die
Blues-Tonleitern  (z.B.

C, Es, Fis, G und B im

C-Schliissel) und die

doppeltverminderte
Tonleiter alternierender
Halb- und Ganzton-
schritte (C, Des, Es, E,
Fis, G, A, B).

Nattirlich stehen Ak-

korde tiblicherweise

nicht allein, sondern

funktionieren im Zu- Example O

. N : i b

sammt,nh:mg m?[ .‘ll'!dl:’ e S ?_._ ’_: fh l’i‘_bf_i» o s ..’_.l_".l'.__l:_’:".:. s
ren Akkorden in einer 8 R e o e ==E===== =

. f v  — ‘ = - =
Fortschreitung. Die Ak- D-7 b7 ca

kordfortschreitung in

Verbindung mit einer Melodie bildet ihre har-  einen Tritonus entfernt ersetzt wird. D-

monische Struktur. Ein Gblicher harmonischer
Kunstgriff ist die Fortschreitung 11/V/1. (Die |
legt die Tonika der Tonart in romischen Zahlen
fest. Zum Beispiel wire in der Tonart C 11/V/1
= D-7, G7, und CA. Ein Weg, auf dem Jazz-
musiker mit Grundfortschreitungen wie 11/V/1
gearbeitet haben, verwendet alternative oder
stellvertretende Akkorde. Beispielsweise wire
es nicht ungewohnlich fir einen Jazzsolisten,
iiber einem Tritonus-Ersatz fir die Fortschrei-
tung I11/V/1 zu improvisieren, wobei der Ak-
kord V durch einen Dominantseptakkord
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7/G7/C wiirden dann zu D-7/Des 7/CA (s.
Beispiele N und O).

Um die Verwendung von stellvertretenden Ak-
korden noch weiter zu illustrieren, wenden wir
uns der Grundform des Jazz zu, diec am hiufig-
sten anzutreffen ist: dem Zwaolfrakt-Blues. Bei-
spiel P zeigt ein einfaches Solo fiir Altblockflo-
te auf der Grundbluesakkordfortschreitung.
Sowohl die romischen Ziffern (die die Funk-
tion des Akkords angeben) als auch die spezifi-
schen Akkorde in der F-Tonart sind gegeben.
Ein fortgeschritteneres Blues-Solo mit vielen
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stellvertretenden  Ak-
korden wird in Beispiel
Q geboten. (Wenn Sie
dieses Beispiel und die

Beispiele N und O

durchspielen,  denken
Sie daran, die gleich-
mifligen  Achtelnoten
zu swingen.)

Entwicklung von Im-

IV 7 (BT

l.oP#LEFFp et

provisationsfertigkei-

ten 176

Improvisation ist we-
sentlich fir die Jazztra-

 — — 3 I . ns o
¥

V7

dition, aber sie existiert

ebenso in anderen mu-
sikalischen Traditionen.
Spontane musikalische
Erfindung  auf  der
Blockfléte war ein Teil
der Auffihrungspraxis
von Renaissance- und

Example Q

Barockmusik. Es lohnt

sich, Improvisations-
fihigkeiten zu ent-
wickeln, selbst wenn Sie

keinen Jazz  spielen

mochten, weil es dazu
fihrt, dafl Sie griind-
liche Erfahrung im Mu-
sizieren sammeln, ent-

weder allein oder zu-
sammen mit anderen.

(GmT)

(GbT)

17(FAT)  (ABT)

Hier einige Ubungen fiir den Anfang:

1. Spielen Sie einfach: Machen Sie sich frei von
Ablenkungen und spielen Sie eine Note, dann
noch eine und noch eine, wie Sie méochten.
Schaffen Sie Thre eigenen Melodien oder musi-
kalischen Fragmente. Horen Sie auf Thren
Klang und arbeiten Sie damit. Spielen Sie ein-
fach und finden Sie Klinge, die Thnen bei jedem
Tempo gefallen. Benutzen Sie lhre Einbil-
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dungskraft und versuchen Sie, die Urfreude des
Musizierens zu erleben. Diese Ubung soll
Ihnen helfen, sich mehr mit dem Akt des Musi-
zierens verbunden zu fiihlen.

2. Machen Sie Variationen iiber ein Thema:
Nehmen Sie irgendeine einfache Melodie, die
Thnen gefillt, aus einem Volkslied, einem
Schlager oder einem Kinderlied, und spielen
Sie ohne jede Verinderung. Dann behalten Sie
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