
‚r ; :y

1 k

4 j,%
a

¢` 3 "F'v '£x x `. 'fi s Itk? 's . i pk".' •' .

man. .. ,-... 4____ 1 ':
;/44k. k If

.1 "



TIBIA Magazin für Holzbläser

22. Jahrgang • Heft 4/97

Berichte (593): 2. Richard-Lauschmann-Wett-
bewerb in Köln / 50 Jahre Blockflötenorchester
Berlin Neu-Kölln / The Galpin Society Journal
- 50 Jahre, Early Music - 25 Jahre / „Alte Mu-
sik - Original und Bearbeitung". ERTA-Kon-
greß vom 29.5.-1.6.1997 in Darmstadt / Kam-
mermusik für Bläser. Zum 60. Geburtstag von
Hans Ulrich Lehmann / Helga Weber zum
70. Geburtstag / 50 Jahre Münchens Flötenin-
stanz: Walther Theurer t / Dipl.-Ing. Winfried
Schmitz t

Frisch aus der Quelle (607)

Bücher (614)

Noten (620)

Tonträger (629)

European Recorder Teachers Association ERTA
(635)

Leserforum (639)

Nachrichten (641)

Die Autoren der Artikel (644)

DIE GELBE SEITE

Gerhard Braun: Traumbilder. Einige Bemer-
kungen zu den Solostücken für Sopranblock-
flöte von Konrad Lechner (XXXIII)

Impressum (644)

Inhalt:

Horst Augsbach: Fragen zur Überlieferung
und Datierung der Kompositionen von Johann
Joachim Quantz, Teil I: Die Drucke (561)

Das Porträt: Kathrin Gehrke im Gespräch mit
Johannes Fischer (569)

Christian Schneider: Zur Entstehung des
Oboenkonzertes von Bohuslav Martinü (575)

Horst Augsbach: Ein unbekanntes Quantz-
Autograph (578)

Martin Nitz: Abschied von lieben Hörge-
wohnheiten (581)

Christian Schneider: Musik für Oboe und

Orgel - Bestandsaufnahme der originalen Lite-
ratur (585)

Summaries for our English Readers (591)

TIBIA-Kunstbeilage
GAUKLER UND MUSIKANTEN

IN VENEDIG

Gouache mit Goldhöhung

Aus einem Stammbuch um 1600

Staatsbibliothek Bamberg, Sign.: I.Qc.75

Diese Ausgabe enthält folgende Beilagen:
Moeck Verlag und Musikinstrumentenwerk,
Celle; 6. Blockflöten-Symposion, Calw.

Eine Teilauflage enthält eine Beilage des Büh-
nen- und Musikverlags G. Ricordi & Co.,
Feldkirchen

Das Papier dieser Ausgabe wurde aus chlorfrei gebleichtem Zellstoff hergestellt.



Horst Augsbach

Fragen zur Überlieferung und Datierung der Kompositionen von Johann
Joachim Quantz, Teil I: Die Drucke

Die Überlieferung der Kompositionen des zu
seiner Zeit wohl berühmtesten deutschen

Meisterflötisten, Komponisten, Theoretikers
und Lehrers Johann Joachim Quantz (30. Ja-
nuar 1697- 12. Juli 1773) steht in engstem Zu-
sammenhang mit den Stätten seines Wirkens:
Dresden (zwischen 1718 und 1741) und Ber-

lin - Ruppin - Rheinsberg - Potsdam (zwi-
schen 1728 und 1773).

Quantz war 1718 als Oboist der sogenannten
Polnischen Kapelle in den Dienst des kur-
sächsischen Hofes berufen worden. Nach

kurzem Unterricht bei dem berühmten Flöti-

sten der Hofkapelle Pierre Gabriel Buffardin
(1689 - 1768) widmete er sich bald aus-
schließlich der Querflöte und wurde, nach-
dem er während einer Studienreise in Italien,

Frankreich und England allenthalben höchste
Anerkennung und Bewunderung erfahren
hatte, nach seiner Rückkehr nach Dresden

Anfang 1728 in die Hofkapelle versetzt, der
er bis November 1741 angehörte. Friedrich
II. von Preußen, der seit 1728 Schüler des

Meisters war, berief ihn nach der Thronbe-

steigung an seinen Hof nach Potsdam.
Quantz traf Anfang Dezember 1741 in Berlin
ein und diente von nun an seinem allergnä-
digstenen Könige und Herrn als persönlicher
Lehrer, Berater in Fragen die Musik betref-
fend und als Kammerkomponist bis zu sei-
nem Tode im Jahre 1773. Es ist daher kein
Zufall, daß die Überlieferung des Gesamt-
schaffens sich auf die ehemaligen Hof-
Bibliotheken der Wirkungsstätten konzen-
triert.

a) Haus 1 (Unter den Linden 8) mit den
großen Sonaten- und Konzertsammlungen
Friedrichs II. aus den Beständen der ehem.

Königlichen Hausbibliothek Berlin, ein-
schließlich Teilbeständen der Amalien-

Bibliothek und der Sammlung Thulemeier

b) Haus 2 (Potsdamer Straße 33) mit Teil-
beständen der Amalien-Bibliothek und der

ergänzenden Quantz-Sammlung aus den Be-
ständen der ehem. Preußischen Staatsbiblio-

thek, vorher Königliche Bibliothek Berlin.

Diese beiden Institutionen bewahren in ihren

Quantz-Sammlungen Autographe, Original-
stimmen und Originaldrucke, aber auch
Raubdrucke und zeitgenössische Abschrif-
ten. Alle anderen deutschen, europäischen
und amerikanischen Bibliotheken und

Sammlungen besitzen neben Original- und
Raubdrucken ausschließlich zeitgenössische
Abschriften oder Kopien des 19. Jahr-
hunderts.

I. Die Drucke

1. Originaldrucke
1734 SEI SONATE ... Dresda. (QVI: 152/

153/ 16/ 48/ 77/ 101)1. [RISM All Q 19.
1753 Oden mit Melodien. Berlin. (QV7: 3/5/

7/ 8). [RISM B II.

1756 Berlinische Oden und Lieder. Leipzig.
(QV7: 4). [RISM B II.

Neue Lieder zum Singen beym Clavier.
Berlin. (QV7: 6). [RISM B II.

1759 SEI DUETTI ... Berlin. (QV3: 2.4/ 2.5/
2.6/ 2.1/ 2.2/ 2.3). (RISM A/I Q 21.
Nachdruck: Welcker, London (RISM

A11 Q22.22.

1760 Neue Kirchenmelodien ... Berlin. (QV7:

9 bis 30). [RISM A/I Q 13.
1761 Musikalisches Allerley ... 2te Samm-

lung. Berlin (QV1: 25). [RISM B II.

1. Die Musikabteilung der Sächsischen
Landesbibliothek Dresden, davor Königliche
Öffentliche Bibliothek, davor Königliche
Privat-Musikaliensammlung und
2. Die Musikabteilung der Staatsbibliothek
zu Berlin, Preußischer Kulturbesitz
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1764 Auserlesene Oden zum Singen beym
Clavier. Berlin. (QV7: 3/ 5/ 7/ 8).
[RISM B II.

1768 Lieder der Deutschen mit Melodien.

Berlin. (QV7: 3/ 5/ 7/ 8). [RISM B II.
2. Nicht autorisierte Drucke (Raubdrucke)
1729 SONATES ITALIENNES ... Boivin,

Paris (QVI: 183/ 184/ 49/ 182/ Anh. 29/
180). [RISM All Q. 16.
Nachdrucke:

- 1731: VI SONATA ... Opera prima ... Pl.-
Nr. 8 Witvogel, Amsterdam. [RISM All
Q24.

- 1734: SEI SONATE ... Opera prima ...
Pl.-Nr. 567. LeCene, Amsterdam [RISM

A11 Q17.17.

- ca. 1740: VI. Sonates ... Opera prima ...
Anonymer Druck, Amsterdam [RISM
A11 Q25.25.

(Reihenfolge geändert: I - II - V - IV - III -
VI).

1730 SIX SONATES ... OEUVRE SECOND

Boivin / LeClerc, Paris. (QVI: 181/

Anh. 13/ Anh. 19/ Anh.16a/ Anh.26/

Anh.9a). [RISM A/I Q 28.
SONATES EN TRIO ... OEUVRE

TROISIEME ... Boivin, Paris. (QV2:
Anh.28/ Anh.33/ Anh.26/ 13/ Anh.16/

QV3:3.2). [RISM A/I Q 30.
1733 Concerto ... Boivin, Paris (QV5: 120).

[RISM A/I Q 23.
1731 SONATES ... LIVRE III.... LeClerc,

Paris. (QVI: Anh. 14b/ Anh.34b/ Anh.4/
Anh.15b/ Anh.33/ Anh.44) [RISM A/I

Q33.
Nachdruck der Sonaten op. 1, Dresden:

1740 VI. SONATE ... LeClerc le Cadet /

Mme. Boivin, Paris. [RISM All Q 34.

Andere Ausgabe mit dem Zusatz ... OEU-
VRE IV.... [RISM A/I Q 20.

1734 SONATE ... a Tre Stromenti ... Opera se-
conda ... Pl.-Nr. 570. LeCene, Amster-

dam. (QV2: Anh.26/ Anh.6/ Anh.2a/
Anh.27/ Anh. 16/10). [RISM All Q
26a.

1730 SOLOS ... [ohne op.-Nr.] ... Walsh /
Hare, London. (QVI: Anh.14a/
Anh.34a/ Anh.16b/ Anh.35/ Anh.15c/

Anh.36) [RISM All Q 26.
1732: 2. Auflage, Pl.-Nr. 431. [RISM A/I
Q26.
Nachdruck:

1731: VI SONATE ... Opera seconda ...
P1.-Nr. 9. Witvogel, Amsterdam. [RISM
A/I Q 27.

1732 SOLOS ... Opera seconda ... P1.-Nr.
432. Walsh, London. (QVI: 49/ 179/
Anh.9b/ 108a/ 181/ 182). [RISM All Q
18.

1733 Six SONATA ... for two German Flutes

or two Violins with a Thorough Bass ...
Opera terza ... P1.-Nr. 433. Walsh, Lon-
don. (QV2: Anh.26/ Anh.6/ Anh.2a/
Anh.27/ Anh.16/10). [RISM All Q 29.

1744 SOLOS ... Opera quarta ... Walsh, Lon-
don. (QV1: 77/ Anh.32/ Anh.30/
Anh.31/ 101/ 152). [RISM A/I Q 31.

1750 Six SONATAS OR DUETS ... Opera
quinta ... Walsh, London. (QV3: 2 Anh.
2 - 7). [RISM A/I Q 32.
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gegenüber der Urfassung, gedruckt wurde.
Der Nachweis findet sich in dem handschrift-

lich überlieferten Exemplar der Erstfassung,
das sich seit 1733 im Besitz des preußischen
Kronprinzen befand und heute von der
Staatsbibliothek zu Berlin, Haus 2 unter der

Signatur: Mus.ms. 18 020/2 (alte Sign.: 6652)2
aufbewahrt wird. In der Reihenfolge der So-
naten 1-5 entspricht die Handschrift dem
Druck, hat aber als Nr. VI. die Sonate D-Dur

QV 1:49, die vor 1728 entstanden ist. (Abb.1)

Die Sonate II. B-Dur QV 1: 153, in der Sona-

tensammlung Friedrich II. als Nro. 102 sepa-
rat in zwei Stimmensätzen erhalten (Kat.

Thouret M. 4221 / 4222);, entstand ca. 1730,
während Sonata I. (a-Moll QV 1:152), Sonata
III. (c-Moll QV 1:16), Sonata IV. (D-Dur QV
1:48) und Sonata V. (e-Moll QV 1: 77) vor/bis

1733 komponiert wurden. Für die Druckaus-
gabe der Sei Sonate ... wurde die Sonate D-
Dur QV 1: 49 - primär Nr. VI. - eliminiert
und durch die nach 1733 verfertigte Sonate
G-Dur QV 1: 101 ersetzt.

1.2

1759 erschienen in Berlin als op. 2 Sei Duetti
a due Flauti Traversi ... , eine Ausgabe, mit
der Quantz eine Lücke in seinem Versuch ...4
schloß, da hier eine ausführliche Abhandlung
über Duetti fehlt. Dieser Mangel wird durch
die umfangreichen, spezifischen Ausführun-
gen im Vorwort behoben. Daß es sich hier
wirklich um eine Ergänzung zum Versuch ...
handelt, ergibt sich durch die separaten Aus-
gaben je einer deutschen und einer französi-
schen Fassung.

1.3

1761 veröffentlichte Quantz die Sonate D-
Dur QV 1: 25 (Musikalisches Allerley ... 2te
Sammlung, Berlin, bey Friedrich Wilhelm
Birnstiel, ... Solo für die Traversierflöte. Vom
Herrn Quanz). Dieses Werk (ohne op.-Nr.)
fehlt in der Sonatensammlung Friedrichs II.

1.4

1753: Oden mit Melodien. [Nr.) XVI., XIL,
XXIV, V (QV 7: 3/ 5/ 7/ 8), Berlin. [Nach-

SELECT AIRES or DUETS ... 2d

Book. Pl.-Nr. 620. Walsh, London.

(QV3: 2 Anh.1). [RISM B II.
Titel ist Book: A choice collection of

aires and duets for two german flutes
collected from the works of the eminent

authors ...

1761 Haerlemse Zangen ... I. en J. Enschede,
Haerlem. (QV7: 4). [RISM B II.

1783 Notenbuch zu des akademischen Lie-

derbuchs erstem Bändchen. [Druck:

Altona] Dessau und Leipzig. (QV7: 8).
[RISM B II.

1790 Vierstimmige alte und neue Choralge-
sänge ... von J. C. Kühnau ... 2 Theil ...
Berlin. (QV7: 16/ 18/ 21/ 22/ 23/ 24).
[RISM B II.

1. Die Originaldrucke
1.1

1734 veröffentlichte Quantz sechs Sonaten
für Flöte und B. c. als op. 1 in Dresden, die er
August III., König von Polen (als sächsischer
Kurfürst Friedrich August II.) widmete. Der
Stich wurde vom kurfürstlich-sächsischen

Hofkupferstecher Moritz Bodenehr (1665-
1749) besorgt. Es kann als sicher davon aus-
gegangen werden, daß diese Sonaten primär
für August II., den Starken, bestimmt waren.
Durch dessen Tod 1733 und die politischen
Wirren um die Nachfolge auf den polnischen
Königsthron (Polnischer Nachfolgekrieg
1733 - 1735) verzögerte sich die Ausgabe, bis
sie dann 1734, in leicht veränderter Gestalt
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drucke der vier Lieder in: Auserlesene Oden

zum Singen beym Clavier, Berlin, 1764; Lie-
der der Deutschen, Berlin, 1768.]
1756: Berlinische Oden und Lieder. Zwan-

zigstes Lied. (QV 7: 4), Leipzig; Neue Lieder
zum Singen beym Clavier ... Funfzehntes
Lied. (QV 7: 6), Berlin.
1760: Neue Kirchenmelodien ... , Berlin. (QV
7: 9 bis 30). Die Staatsbibliothek zu Berlin,
Haus 1 besitzt die von Kopist B[erlin] 2
(Johann Gottlob Freudenberg, Geiger der
Berliner Hofkapelle bis nach 1773) geschrie-
bene Originalpartitur für Sopran / Alt / Te-
nor / Baß und B. c., die dem Druck (Can-
tus/B.c.) als Vorlage diente, unter der
Signatur: Mus.ms.autogr. J. G. Goldberg 1.c).

könnte. 1730 und 1732 waren in London un-

ter seinem Namen bei Walsh zwei Ausgaben
zu je sechs Sonaten [RISM A/I Q 26 und Q
IS und in Amsterdam 1731/32 ebenfalls zwei

Ausgaben zu je sechs Sonaten bei Witvogel
[RISM All Q 24 und Q 27 erschienen. Die
Ausgabe LeCene, op. 1, 1734 [RISM All Q
17 kommt zeitlich nicht in Frage. Merkwür-
dig ist es allerdings, daß Quantz die Veröf-
fentlichungen in Paris bei Boivin [RISM All
Q 16 und Q 28 und LeClerc [RISM All Q33
überhaupt nicht erwähnt.

Der Schlüssel zur Klärung dieser Fragen fand
sich in der Sonate D-Dur QV 1: 49 (Abb. 1),
der Sonate G-Dur QV 1: 108a (Abb. 2) und
der Sonate D-Dur QV 1: Anh.15c, einer

Komposition von Augustin Reinhard Stricker
(um 1685 - nach 1720). (Abb. 3)

Der Druck London konnte dadurch als die

Ausgabe Walsh op. 2 (Sonaten 1, 2, 4 - 6), der
Druck Amsterdam als die Ausgabe Witvogel
op. 1 (= Nachdruck der Sonates Italiennes ...
Boivin, Paris, 1729; Sonaten 1 - 3 [4, 6] iden-
tifiziert werden.

Diese als echt anerkannten Sonaten weisen

alle die viersätzige da chiesa-Form auf und
müssen daher schon vor oder bis 1728 ent-

standen sein, denn nach 1728 verwendet

Quantz nur noch den dreisätzigen neapolita-
nischen Sonaten-Typ, später in ganz verein-
zelten Fällen auch den dreisätzigen Concer-

2. Nicht autorisierte Drucke (Raubdrucke)

Im Avertimento, das Quantz seinen Dresde-
ner Sonaten op. 1 vorausschickt, bezieht er
Stellung zu den nach 1731 unter seinem Na-
men in London und Amsterdam gedruckten
Sonaten. Er bestätigt die Echtheit der 1., 2., 4.,
5. und 6. Sonate der Ausgabe London und der
1., 2. und 3. Sonate des Druckes Amsterdam,

bemängelt zugleich die nicht korrekte Wie-
dergabe seiner Komposition und spricht sich
sehr mißbilligend gegenüber den Verlagen
aus, jedoch ohne Namen zu nennen.

Um eine Erklärung für diese nur vagen Hin-
weise zu finden, mußte zunächst die Frage
beantwortet werden, welche dieser Ausgaben
Quantz bis 1733 in den Händen gehabt haben

.‚•_______________

Abb. 3: A. R. Stricker: Sonate D-Dur QV 1: Anh.
15c, Druck Walsh & Hare, London 1730 (ohne
op.-Nr.), Sonata V.
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to-Typ (schnell - langsam - schnell). An die-
ser Stelle sei schon darauf hingewiesen, daß in
der großen Sonatensammlung Friedrichs II.
die hier überlieferten frühen, d. h. bis 1728 in

Dresden entstandenen, ursprünglich viersät-
zigen Werke ausschließlich in der „moder-
nen" dreisätzigen Form - durch Eliminie-
rung der langsamen 3. Sätze - überliefert
werden (vgl. QV 1: 5, QV 1: 58a/b etc.). Of-
fensichtlich ganz konträr zu seinen Angaben
im Avertimento konstatiert Quantz später in
seinem Lebenslauf ... vom 17545: Im Jahre
1734 machete ich sechs Solo, für die Flötetra-
versiere, von meiner Arbeit, durch den Stichel

bekannt. Zu der Ausgabe anderer Sonaten,
die, unter meinem Namen, schon lange vor-
her in Holland herausgekommen, bekenne
ich mich nicht. Was bedeutet diese Formulie-

rung? Will sich Quantz von den im Averti-
mento als echt anerkannten Werken (seinen
Jugendsünden) distanzieren oder kritisiert er
lediglich die nicht korrekte Wiedergabe sei-
ner Kompositionen? Die Formulierung, nach
dem Sprachverständnis der Zeit, erweckt aber
eher den Eindruck, besonders in Anbetracht
der inzwischen verflossenen Zeit, daß

Quantz hier ganz allgemein - auch wenn er
Amsterdam explizite anführt - sein Nicht-
einverständnis zu den damals von geschäft-
stüchtigen Verlegern herausgebrachten
Drucken zum Ausdruck bringen wollte.

2.1 Editionen Paris, Fran ois - Mme. Boi-
vin / Jean Pantaleon LeClerc, 1'aine /
Charles Nicolas LeClerc, le cadet.

1729 Sonates Italiennes ..., Boivin, Paris

[RISM All Q 16. (I: QV 1:183, II: QV
1: 184, III: QV 1: 49, IIII: QV 1: 182,

[V: QV 1: Anh.29], VI: QV 1: 180)6.
(Abb. 4)
Nachdrucke:

- 1731: VI Sonata (!) ... Opera Prima ...
Pl.-Nr. B. Witvogel, Amsterdam. [RISM
A/I Q 24.
1734: Sei Sonate ... Opera Prima ... Pl.-
Nr. 567. LeCene, Amsterdam. [RISM

All Q 17.

ca. 1740: VI. Sonates ... Opera Prima ...
Anonymer Druck, Amsterdam (Druck
Walsh - Vertrieb LeCene?) [RISM A/I
Q25.
Reihenfolge geändert: 1-11 - V -1V - III -
VI. (Abb. 5)

IV. Presto

'r -r r 'r'
Abb. S: Das Presto findet sich jeweils als 4. Satz der
Sonata V., Druck Boivin, Sonates Italiennes ... und
der Sonata IV., Druck Walsh, Opera Seconda.

1730 Six Sonates ... Oeuvre Second ... Boivin /

LeClerc, Paris (Cat. LeClerc: Quantz
2). [RISM A/I Q 28. (Nr. 1: QV 1: 181
[vor 1728]).

1730 Sonates en Trio ... Oeuvre Troisieme ...

Boivin, Paris. [RISM All Q 30. (Nr. 4:
QV 5: 13; Nr. 6 : QV 3: 3.2 [vor 1728]).

1. Ak - -.

AIYrn _ raraa _ Vir er

II.

A!!gro-Arb+r-Glsa

111. Adgi"

Allexro- ra o - YMxr

AIlr ro- rar`a -AUesro

V. AdadJo

Aflrßro -' '-

VI. Aedmlh ;:j:i;-
] 6

Alkg« - rnrgh««.- 1',««

Das »Freiburger Gemshorn«
vom Sopmnino
bis zum Sub-Bast

mit aufgesetztem
Mundstück aus Edelholz

-wertksfätte jäu cemsbonnbau_
anbr eas e ebuechf

Hexenlochstr. 1 -78120 Furtwangen - Te1:07723-7515
Abb. 4: Sonates Italiennes ..., Boivin, Paris
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1733 Concerto ... Boivin, Paris. [RISM A/I Q
23. (QV 5:120 [nach 1730], Cat. LeClerc:
Concerto ... (Vertrieb Boivin-LeClerc).

1731 Sonates ... Livre III.... LeClerc, Paris.

[RISM All Q 33. (Nr. 4: QV 1: Anh.
15b, vgl. Abb. 3). (Abb. 6)

2.3 Editionen London: John Walsh & Jo-
seph Hare / John Walsh.

1730 Solos ... [ohne op.Nr.] ... Walsh / Hare,
London. 1732: 2. Auflage, Pl.-Nr. 431.
Walsh, London. [RISM A/I Q 26. (Abb.?)

1732 Solos ... Opera Seconda ... Pl.-Nr. 432.
Walsh, London. 1739: 2. Auflage, [ohne
Pl.-Nr.], Walsh, London. [RISM A/I Q
18. N.B.: Nr. 2 wird fälschlich als g-
Moll (statt c-Moll) bezeichnet.

(Nr. 1: QV 1: 49, Nr. 2. QV 1: 179, Nr.

4: QV 1: 108a, Nr. 5: QV 1: 181, Nr. 6:

QV 1: 182 [vor / um 1728]). (Abb. 8)

-

Abb. 6: Sonate D-Dur QV 1: Anh. 14b, Druck
LeClerc, Livre 111. Die Sätze 2-4 sind identisch
mit QV 1: 14a.

Nachdruck der Sonaten op. 1, Dresden:
vor 1740: VI. Sonate ... LeClerc Le Ca-

det / (Jean Pantaleon) LeClerc/ Mme.

Boivin, Paris. [RISM A/I Q 34. Andere

Ausgabe mit dem Zusatz ... OEUVRE
IV ... (Vertrieb Boivin). [RISM A/I

AIkgra - larRa - Al41ro

Allegro - .Yiri/iau o - AI4Rro

- AIkgro - Minuef - AQ.Rr.

IV. c...

Aur,rr.,- l n o- rrr, o

V. aamo
AlkRru - lnrpa - S/inur!

A(/eFro - /arRo - Allegro

Abb. 8: Solos ... Opera Seconda ... Walsh, London,
Pl.-Nr. 432

Q20.
2.2 Editionen Amsterdam: Gerhard Fre-

drick Witvogel / Michel Charles LeCene.
1731 VI Sonate ... Opera Seconda ... Pl.-Nr. 9.

Witvogel, Amsterdam. [RISM A/I Q
27. (= Nachdruck der Solos ... [ohne

op.-Nr.], Walsh / Hare, London, 1730.
[RISM A/I Q 26.

1734 Sonate a Tre Stromenti ... Opera Secon-
da ... Pl.-Nr. 570. LeCene, Amsterdam.

[RISM A/I Q 26a. (Nr. 6: QV 2:10 [um
1728].

1733 Six Sonatas ... Opera terza ... Pl.-Nr.
433. Walsh, London. [RISM A/I Q 29.
(Nr. 6: QV 2: 10 [vor 1728]).

1744 Solos ... Opera quarta ... (ohne Pl.-Nr.].
Walsh, London. [RISM A/I Q 31. (Nr.
1: QV 1: 77, Nr. 5: QV 1: 101, Nr. 6: QV

1: 152 [1733] = Sonata V, VI, I aus op. 1,
Dresden).

1750 Six Sonatas or Duets ... Opera Quinta ...
[ohne Pl.-Nr.]. Walsh, London. [RISM
All Q 32.
Selected Aires or Duets ... 2d Book.

[pag. 20] ... Pl.-Nr. 620. Walsh, London.
[RISM B II. (Titel Ist Book: A choice

collection of aires and duets for two ger-
man flutes collected from the works of

the most eminent authors ...).Abb. 7: Sonata D-Dur QV 1: 14a
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2.4

1761 Haerlemse Zangen ... Twintigste Lied.
Die verliefde Desperatie. (QV 7: 4) ...
I. en J. Enschede, Haerlem [RISM B II.

2.5 Drucke nach 1773.

1783 Notenbuch zu des akademischen Lie-

derbuchs erstem Bändchen.... [Nr.] 33.
[ohne Titel [QV 7:8)] ... [Druck: Altona]
Dessau und Leipzig. [RISM B II. N. B.:
Hier ist Altona fälschlich als Erschei-

nungsort angegeben.
1790 Vierstimmige alte und neue Choralge-

sänge ... von J. C. Kühnau ... Zweyter
Theil. Berlin. [RISM B II.

ANMERKUNGEN

1 Zitiert nach: Horst Augsbach: Thematisch - systemati-
sches Verzeichnis der Werke von Johann Joachim
Quantz. Quantz - Werkverzeichnis (QV), Carus-Verlag,
Stuttgart 1997.

2 Die Handschrift war ursprünglich bei den Komposi-
tionen Friedrichs II. eingeordnet.

3 Georg Thouret: Katalog der Musiksammlung auf der
Königlichen Hausbibliothek im Schlosse zu Berlin, Leip-
zig 1895, Reprint Hildesheim - Wiesbaden 1983.

4 Johann Joachim Quantz: Versuch einer Anweisung die
Flöte traversiere zu spielen, Berlin 1752, Reprint Kassel
1983 / München - Kassel 1992.

5 Herrn Johann Joachim Quantzens Lebenslauf, von ihm
selbst entworfen, datiert: Potsdam im August 1754 in:
F. W. Marpurg, Historisch - kritische Beyträge zur Auf-
nahme der Musik, Berlin 1754, Reprint Hildesheim -
New York 1970, Bd. 1, S. 247.

6 Zitiert wird nach der Reihenfolge innerhalb der Druck-
ausgabe, unterschobene / nicht gesicherte Werke werden
nichtangegeben.

7 Der erste Satz Affettuoso findet sich zuerst als zweiter
Satz Affettuoso in der Sonata VI. der Ausgabe Boivin,
(EUVRE SECOND.

Historische und moderne Einhornflöten

Restaurierungen, Überholungen

Kopfstücke

Fragen zur Überlieferung und Datierung der
Kompositionen von Johann Joachim Quantz,
Teil II: Die Handschriften, folgt in TIBIA
1/1998.

SyCartin C/47enner
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Neue Bläser-Schulen
Einzel- und Gruppenunterricht

lBliSERI
A

Rudolf Mauz

Die fröhliche Klarinette

Klarinettenschule für den frühen Anfang
(Deutsches- und Boehm-System)
Mit vierfarbigen Illustrationen von
Andreas Schürmann

Bettina Doemens /

Ursula Maiwald

Oboenschule

in zwei Bänden, geeignet
für alle Altersstufen.

Mit Illustrationen von Uschi Kosa

Band 1, Best.-Nr. ED 8161, DM 38

Band 2, Best.-Nr. ED 8163, DM 38,-

Lehrerkommentar

zu Band 1, Best.-Nr. ED 8165-01
DM 12,-

zu Band 2, Best.-Nr. ED 8165-02
DM 12,-

Best.-Nr. ED 7795-01, Buch und CD
DM 39,80

• Ausgabe für Altsaxophon
(Baritonsaxophon)
Best.-Nr. ED 7795-02, Buch und CD
DM 39,80

Spielbücher
mit ergänzendem Spielmaterial
für Oboe und Klavier sowie

für 2 bzw. 3 Oboen.

Spielbuch 1
Best.-Nr. ED 8162, DM 36,-

Spielbuch 2
Best.-Nr. ED 8164, DM 36,-

Band 1. Aus dem Inhalt

Behandlung des tiefen Registers •
Einfache, übersichtliche Griffsymbolik •
Behutsame Einführung des Überblasens.
Best.-Nr. ED 8081, DM 24,-

John O'Neill

Die Jazz Methode für Saxophon
Diese Methode zeigt Anfängern aller
Altersstufen den Weg vom ersten Ton bis
hin zu „klassischen" Monk-, Parker- und
Rollins-Themen. Das Buch enthält eine

Play-Along-CD mit 6'1 Tracks.

Hartmut Tripp

Das fröhliche Saxophon
Die Einsteigerschule
für Anfänger ohne Vorkenntnisse,
mit Begleit-CD - zum Hören und
Mitspielen. Diese Schule, weitest-
gehend zum Selbststudium angelegt,
wendet sich an alle, die Jazz, Rock

und Pop spielen lernen wollen,.
Dabei kann und will diese Methode

keinen Lehrer ersetzen; aber sie will

Mut machen und anregen - zur
Improvisation etwa, ohne die Jazz gar
nicht vorstellbar ist. Es werden kei-

nerlei Notenkenntnisse vorausge-
setzt. Die beigefügte CD ergänzt und
begleitet den Lehrstoff akustisch.

Band 2. Aus dem Inhalt: Sinnvolle,

durchdachte Einführung des Uberblasens
• Tonleitern und Dreiklänge bis zu
3 Kreuzen und 3 B's • Molltonleitern

Alla-hreve-Takt, Synkope • Tips zu den
Themen: Üben, Haltung, Ansatz, Atmung
und Einspielen.
Best.-Nr. ED 8082, DM 24,-

Spielbücher
für 2-3 Klarinetten sowie für Klarinette

und Klavier. Die Spielbücher sind vom
Tonumfang, Dynamik und Artikulation
her auf die Schule abgestimmt.

Bd.1 enthält vorwiegend deutsche
und internationale Lieder sowie leichte

moderne Klarinetten-Stücke von

Heinz Both.

Best.-Nr. ED 8083, DM 18,-

Bd. 2 Deutsche und Internat anale ' '' "' "
Best.-Nr.: ED 8112, Buch und CD

Licder, mehrere Kanons sowie kurze
DM 39,80

Stücke aus Klassik, Romantik und

Moderne sollen die Freude am • Ausgabe für Altsaxophon
gemeinsamen Musizieren weiter (Baritonsaxophon)
vertiefen. Best.-Nr.: ED 8111, Buch und CD
Best.-Nr. ED 8084, DM 18,- SCI JO'FF DM 39,807 .1 ll

gas=
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DAS PORTRÄT

Kathrin Gehrke im Gespräch mit dem Blockflötisten Johannes Fischer

Johannes Fischer ist einer der interessantesten Blockflö-
tenspieler der Gegenwart. Nach seiner Studienzeit an der
Musikhochschule Karlsruhe widmete er sich besonders

der zeitgenössischen Blockflötenmusik und wurde durch
eine Reihe spektakulärer Uraufführungen (z. B. Mathias
Spahlingers nah, getrennt im Kölner Deutschlandfunk)
bekannt. In Zusammenarbeit mit der Bewegungskünstle-
rin Renate Fischer gestaltete er eine Reihe von interes-
santen Programmen mit der Verbindung von Blockflö-
tenspiel und Tanz.

Neben seiner Unterrichtstätigkeit an der Akademie für
Tonkunst in Darmstadt beschäftigt er sich mit Fragen des
Blockflötenbaus und einer neuen „dynamischen" Spiel-
technik. Sein Buch Die dynamische Blockflöte (Moeck
Verlag, Ed. Nr. 4048) und sein - in Zusammenarbeit mit

Gerhard Braun - im Ricordi Verlag erscheinendes mehr-
bändiges Lehrwerk (Die Blockflöte - ein Lehrwerk für
Anfänger und Fortgeschrittene) sind erste Ergebnisse
seiner weiterführenden Studien.

Seit 1997 ist Johannes Fischer Präsident der ERTA.

Kathrin Gehrke sprach mit ihm am Rande der Paderbor-
ner Blockflötentage.

Kathrin Gehrke: Wie bist Du zur Blockflöte
gekommen?

Johannes Fischer: Als kleines Kind habe ich,
wie so viele, mit der Blockflöte begonnen.
Zunächst hat mein Vater versucht, mir das In-

strument nahe zu bringen. Eine meiner wich-
tigsten Kindheitserinnerungen ist die, wie wir
gemeinsam Mozart-Serenaden spielten, er am
Klavier, ich auf der Flöte. Ich weiß noch ge-
nau, daß ich damals unwahrscheinlich viele

Tränen vergossen habe und zwar nicht, weil
mir das Spielen keinen Spaß machte, sondern
weil ich jedesmal an meinen falschen Tönen
verzweifelt bin. Danach bekam ich Unter-

richt bei meinem Onkel, Oboist am Theater
und Lehrer für Oboe und Blockflöte am

Konservatorium in Augsburg. Parallel dazu
begann ich mit Klavierunterricht, den ich
nach kurzer Zeit frustriert wieder aufgab,
nach einem Lehrerwechsel zu Herrn Prof.

Kottermaier aber bis zum Studium weiterver-

folgte. Außerdem fing ich an, Querflötenun-

terricht zu nehmen. Diese Stunden prägten
mich sehr, da ich dort zum erstenmal in mei-
nem Leben vermittelt bekam, daß das Ziel des
Unterrichts heißen kann: Höher, schneller,
lauter.

Leistungssport auf dem Instrument?

Ja, ich hatte zum Beispiel noch keine zwei
oder drei Jahre Querflöte gespielt, und schon
mußte ich solche Stücke wie die Bach h-Moll

Sonate oder ein Mozart-Konzert spielen.
Auch hier war ich natürlich ständig verzwei-
felt, weil ich für meinen Lehrer nie schnell ge-
nug und nie laut genug war und der Klang
mich auch nicht befriedigte.

Später begann ich dann auch noch Geige zu
spielen, so daß ich vier Instrumente parallel
lernte. Meine Geigenlehrerin hat mir immer
wieder erklärt, wie talentiert ich sei - und ich

bin jede Stunde zu ihr gekommen, ohne geübt
zu haben. Sieben Jahre bin ich zum Geigen-
unterricht gegangen und durfte dann die erste
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dieren und nahm Unterricht bei Herrn Prof.

Böhm in Würzburg, um mich auf das Studi-
um vorbereiten zu lassen, denn das Blockflö-
tenniveau war damals in meinem Umfeld sehr

niedrig. Vielleicht noch folgendes zum The-
ma Blockflöte in meiner Jugendzeit: Ich habe
jahrelang an „Jugend musiziert" teilgenom-
men und habe im Regionalwettbewerb regel-
mäßig einen Punkt unter der zur Weiterlei-
tung erforderlichen Punktzahl gelegen.
Später erfuhr ich von ehemaligen Juroren,
daß die entscheidenden Leute damals tatsäch-

lich die Meinung hatten, Blockflöte sei kein
„vollwertiges" Instrument und dürfe deshalb
auch nicht weitergeleitet werden. Einmal bin
ich doch bis zum Bundeswettbewerb vorge-
drungen und machte dort eine für mich ent-
scheidende Erfahrung: Ich traf dort unwahr-
scheinlich viele gute Blockflötisten, die alle
nicht Blockflöte studieren wollten.

Bratsche im Schulorchester spielen - es gab ja
auch nur eine... Abgeschlossen habe ich den
Geigenunterricht, indem ich mit dem Cello
begann, das damals wegen seines Klangs eines
meiner Lieblingsinstrumente war.

Das auch noch! Folgte nach diesen vielfältigen
Instrumentalerfahrungen nicht auch noch ei-
ne Phase, in der Du Dich viel mehr mit dem

Klavier als mit der Blockflöte beschäftigt
hast?

Ja, genau. Später, nach meiner Bundeswehr-
zeit, bestand ich mehr oder weniger die Auf-
nahmeprüfung für ein Klavierstudium am
Konservatorium in Augsburg. Vielleicht hat
die Kommission auch ein Auge zugedrückt,
weil sie mich als Blockflötisten kannte. Später
wurde mir Blockflöte als Nebenfach erlassen

mit der Begründung, ich sei gut genug.

Es hat dann noch länger gedauert, bis Du
nach „Ausflügen" dieser Art den Weg zur
ernsthaften Beschäftigung mit der Blockflöte
wiedergefunden hast.

Vielleicht wollte ich mir damals beweisen,
daß ich auch Klavier studieren konnte.

Außerdem war es nicht relevant, Blockflöte

in Augsburg zu lernen, und um an einer
Musikhochschule zu studieren, war mein

Niveau noch nicht hoch genug, dachte ich.
Trotzdem stand die Blockflöte während die-

ser Zeit parallel zum Klavier im Vordergrund,
denn schon in der Kindheit entwickelte sich

die Blockflöte zu meinem Sprachrohr, mit
dem ich meine Gefühle ausdrücken konnte.

Nach meinem ersten Semester mit dem

Hauptfach Klavier verstarb allerdings mein
Lehrer, Herr Prof. Kottermaier. Mit dessen

Tod wurde mir bewußt, was ich alles nicht ge-
lernt hatte, weil ich nicht intensiv genug zu-
gehört hatte und nicht das umsetzte, was
Prof. Kottermaier mir vorschlug.

Hast Du trotzdem neben dem Klavierstudi-

um noch mit der Blockflöte gearbeitet?

Im ersten Jahr recht wenig, aber dann ent-
schloß ich mich, doch noch Blockflöte zu stu-

Vielleicht aus dem alten, von Dir eben er-

wähnten Klischee heraus, daß die Blockflöte
kein „richtiges" Instrument sei?

Das weiß ich nicht genau, aber dieses Erleb-
nis hat auch mein Verhältnis zu „Jugend mu-
siziert" geprägt.

Später bereitete mich Herr Prof. Braun auf
die Aufnahmeprüfung für Blockflöte vor,
und ich bestand dann an der Musikhochschu-

le Karlsruhe. Ich begann Blockflöte zu stu-
dieren, allerdings nur halbherzig, da sie mir
scheinbar keinen Widerstand wie z.B. das

Klavier bot, daher versuchte ich doch tatsäch-
lich wieder, auf ein Klavierstudium hinzuar-
beiten. Und zwar bis kurz vor meiner Ab-

schlußprüfung im Pflichtfach Klavier, auf die
ich mich vorbereitete, indem ich in den Seme-

sterferien bis zu sechs Stunden täglich Klavier
übte - Blockflöte kam mit ca. vier Stunden

noch dazu. Nach dieser intensiven Vorberei-

tungszeit sagte mir mein Klavierlehrer, es hät-
te sich nichts in meinem Spiel verändert (ir-
gend so eine Chopin-Etüde habe ich da vor
mich hingehämmert). Ich wußte, daß er Un-
recht hatte, dennoch beschloß ich an dem

Punkt: „Okay, Klavier ist out", und ich habe
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keine Taste mehr angerührt. Für meine Kla-
vierprüfung spielte ich noch ab und zu die
vorbereiteten Stücke, aber danach habe ich

viele Jahre überhaupt kein Klavier mehr an-
gefaßt. Jetzt spiele ich wieder ab und zu beim
Unterrichten.

die um sieben offiziell öffnete, in Wirklich-

keit allerdings schon um viertel vor sieben.
Außer mir waren um diese Uhrzeit dort nur

Asiatinnen und Asiaten, die immer vor mir da

waren, egal, wie früh ich ankam. So entstand
eine Art Wettkampf im Frühaufstehen, um
sich die besten Übezimmer zu sichern.

Abends um neun Uhr ging ich meistens erst
wieder heim. In den Semesterferien übte ich

durchschnittlich zehn Stunden am Tag, denn
ich wußte, ich hatte Jahre vergeudet und
mußte sehr viel aufholen.

Ich habe erst sehr spät - fast schon zu spät! -
verstanden, daß man Blockflöte auch als

„richtiges" Hauptfach studieren kann und
muß. Einerseits verehrte ich beispielsweise
Frans Brüggen wegen seiner wunderbaren
Verzierungen, andererseits war ich wütend
auf ihn, weil er Vivaldi-Konzerte immer noch

schneller spielen konnte als ich, aber im
Grunde wußte ich bis dahin nicht, was ich
außerdem noch üben sollte. An diesem Punkt

vermittelte mir mein Lehrer, Herr Prof.
Braun, daß man mit der Blockflöte doch noch

mehr erreichen kann. Eigentlich erfuhr ich
das bereits in der allerersten Stunde, als er mir

sagte: „Man spielt ein Schluß-G doch nicht
mehr so!", und ich einen neuen Griff lernen

mußte. Meine Konsequenz daraus war, für je-
den Schlußton einen neuen Griff zu suchen.

Mir war endlich klar geworden, warum die
Blockflöte mein Instrument ist, nämlich weil

es noch Neues zu suchen bzw. zu finden gibt,
was ich bei einem Klavier nicht entdecken

konnte. Bei dem Klavier wurden Fingersatz
und Interpretation vorgegeben, ich mußte
vor allem Mozart, Beethoven, Chopin und
Bach spielen.

Was so viele andere vor Dir auch schon getan
hatten.

Und es war festgelegt, wie was zu spielen war,
es gab nichts Neues.

Hast Du bei Deiner Suche nach Neuem musi-

kalische Vorbilder gefunden?

Frans Brüggen hat mich durch seine Origina-
lität fasziniert. Vom blockflötistischen Spiel
her hatte ich allerdings kein direktes Vorbild
im Studium, es waren punktuelle Dinge, die
mich beeindruckt haben, wie z. B. Itzhak

Perlmans Interpretation einer Bach-Solosuite
oder Artur Rubinsteins Aufnahme von

Brahms Klavierquartetten bzw. dem f-Moll-
Quintett.

Apropos Brahms, ich bin ein großer Brahms-
Fan und nicht nur von seiner Musik, sondern

auch von ihm als Mensch begeistert. Auch
Clara Schumann möchte ich noch erwähnen,

da sie mich in meiner Jugend sehr beein-
druckte und auch mein Frauenbild entschei-

dend geprägt hat.

Mein Klavierlehrer, Herr Prof. Kottermaier,

beeinflußte mich grundlegend, weil er mir ein

Ganz besonders gründlich.

Ganz besonders gründlich und das bei einem
Solostück. Ich habe jede Schlußnote mit
einem Pianogriff versehen, bzw. wollte ihn im
pp verklingen lassen und bekam natürlich
keinen einzigen Griff hin. Erstens habe ich
mich ständig vergriffen und zweitens klang es
ganz fürchterlich. Das war eigentlich der Be-
ginn meines intensiven Verhältnisses zur
Blockflöte, und plötzlich wurde mir bewußt,
daß mir nur noch drei Semester bis zu mei-

nem Abschluß blieben.

In Karlsruhe gab es also schon damals die Re-
gelstudienzeit von acht Semestern.

Ja genau. Das bedeutete für mich, radikal mit
dem Klavier aufzuhören und sämtliche Zeit

und Energie in die Blockflöte zu investieren.
Ich bin um sechs Uhr morgens aufgestanden,
vom Bett aus konnte ich die Kaffeemaschine

mit Hilfe eines Strickes bedienen. Nach dem

Frühstück bin ich in die Hochschule spaziert,
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bestimmtes Verhältnis zur Musik nahebrach-

te, was ich aber erst im Nachhinein begriff: Er
vermittelte mir Ehrfurcht vor einem Stück

und auch, wie ich aus dieser Ehrfurcht heraus
meine musikalisch-technischen Fähigkeiten
hinsichtlich der Bewältigung dieses Stückes
einzuschätzen habe. Das ist ein Grundsatz,

den ich noch heute beachte. An jedes Werk,
das ich spiele, gehe ich mit großem Respekt
heran, besonders an „Bäche". Ich muß mich

teilweise richtig zwingen, solche Musik öf-
fentlich zu spielen.

An dieser Stelle muß ich auch unbedingt mei-
nen Lehrer, Herrn Prof. Gerhard Braun, mit
seiner unendlich scheinenden Lebensenergie
nennen. Mich erstaunt immer wieder seine

Sensibilität für das noch unausgereifte Neue,
das jedoch zukunftsweisend ist. Und ich zol-
le ihm hohe Achtung für sein untrügliches
Gespür hinsichtlich des für die musikalische
Intention Unabdinglichen.

Außer diesen Persönlichkeiten aus dem musi-

kalischen Bereich hat mich Sir Karl Popper in
meinem Leben und Denken stark beeinflußt,

besonders durch seinen Positivismus, den
Gedanken zur „Offenen Gesellschaft" und

seinem kritischen Rationalismus. Karl Pop-
per ist für mich einer der bedeutendsten Phi-
losophen dieses Jahrhunderts.

Was bedeutet die Musik, die Du spielst, für
Dich?

Die Musik ist für mich ein großes Sprachrohr,
mit dem ich das ausdrücken kann, was ich

glaube, nicht in Worte fassen zu können. Vor
allem ist Musik für mich immer etwas Zeit-

gemäßes. Ich spiele sehr gerne auch moderne
Musik, weil ich durch sie mein Verhältnis zur
Zeit ausdrücken kann. Ich trenne sehr deut-

lich - jedoch völlig wertfrei - zwischen einem
archivierenden (aber nicht emotionslosen)
und einem zeitkritischen, aktuell lebenden
Bereich in der Musik. Dabei kann ich nicht

sagen, welcher von beiden mir näher ist, ich
weiß jedoch, daß diese weitgehend eigenstän-
digen Bereiche sich gegenseitig befruchten
können und sollen.

Komponierst Du eigentlich auch?

Ich habe ein paar Kompositionsversuche ge-
macht, aber ich denke, jeder sollte das tun,
was ihm eigen ist. Ich bin in erster Linie
Blockflötist und als zweites bin ich Ehemann

und Vater.

Von vier Kindern.

Hausmann mit vier Kindern, das ist die zwei-
te Hälfte meines Lebens. Außerdem bin ich

insgeheim ein Erfinder.

Von Dingen wie Blockflötendidgeridoos?1

Nicht nur, auch von anderen verrückten

Sachen. Ich habe schon als Kind Spezialtische
erfunden, wo sich die Teller so drehen, daß je-
der herankommen kann oder wo Maschinen

automatisch den Tisch abräumen und alles in

die Spülmaschine stecken. Lauter solche
Sachen hatte ich im Kopf und diese Erfin-
dungssache steckt noch in mir, was wiederum
wichtig für die Blockflöte ist, weil man dafür
noch Dinge erfinden kann.

Im Gegensatz zu anderen Instrumenten hat
die Blockflöte den meist endgültigen Schritt
zur Technisierung nicht vollzogen, vorüber
ich eigentlich sehr froh bin. Diese Entwick-
lung vollzog sich hauptsächlich im 19. Jh.,
z. B. bei der Querflöte durch die Entwick-
lung der Böhmmechanik. Ich glaube aller-
dings nicht an eine Klappenblockflöte. Die
Innovation wird nicht in Richtung einer völ-
ligen „Beklappung" der Blockflöte liegen,
aber die Ausblasöffnung braucht z. B. eine
Klappe. Zusammen mit dem Flötenbauer
Gerhard Huber habe ich mich mit der Ent-

wicklung einer solchen Klappe beschäftigt. In
absehbarer Zeit wird diese Klappe, wie ich
hoffe, zur Serienreife kommen. Dabei handelt
es sich nicht um eine im herkömmlichen Sinn

statische, sondern um eine flexible Klappe,
darauf will ich hier aber nicht näher eingehen.

Außerdem habe ich herumexperimentiert,
wie man die dynamischen Möglichkeiten der
Blockflöte verbessern kann, im Hinblick auf

Flexibilität und Vergrößerung. Das Schöne an
der Blockflöte ist für mich, daß sie einerseits
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ein historisches Instrument ist mit Eigen-
schaften, die ich nicht missen möchte, wie der

klanglichen Unterschiedlichkeit der einzel-
nen Töne; diese starke Eigenart des Instru-
mentes sollte irgendwie erhalten bleiben. An-
dererseits ist die Blockflöte prädestiniert für
„High-Tech", weil sie sich umso besser bauen
und spielen läßt, je besser die Maschinen der
Flötenbauer sind, je genauer sie arbeiten kön-
nen. Das ist eine wunderbare Mischung. Ge-
nauso ist es in der Literatur: Die Blockflöte

kann nur mit alter ‚tler mir mir neuer M„ i c

nicht überleben,

tig und gleich st

kannte. Ich mußte lernen, daß jeder Finger
unabhängig von dem anderen zu funktionie-
ren hat und sozusagen sich selbst überlassen
werden kann. Und so kam ich zu der Er-

kenntnis, daß die Denkstrukturen, die wir im

Anfangsunterricht ganz unbewußt vermittelt
bekommen, ein modernes, dynamisches Spiel
auf der Blockflöte nachhaltig erschweren.
Deshalb verfaßte ich für mein Buch Die

dynamische Blockflöte Unabhängigkeitsü-
bungen für die Finger.

Was hältst Du von

der Blockflöte als
Anfangsinstru-
ment?Ich bin also ein

der etwas Altes

zeitig progressii
trägt, genau de:
Instrument.

Meine Devise ist:

Weniger kann
mehr sein. Lieber

wenige Leute, die
mit ihrem Instru-

ment verwachsen

sind, als viele, die
es zum Schluß

hassen. Für die

Früherziehung ist
die Blockflöte in-

diskutabel, aus

meiner Erfahrung
mit den anderen

Instrumenten

weiß ich heute, die
Blockflöte ist ei-

Du beschäftigst
von Verbesserus

noch mit einem

siv, Du nennst e
dem Gehirn«.

Ja, oder mit der
Menschen, wie
verschiedene Di

junge Wissenscl
chologie, die sic
faßt, hier werde

sche, philo-
psychologische rragen zusammenge-
faßt.

Ich lese Bücher zu diesem Themenkomplex
immer mit folgenden Fragen: Wie könnte ich
dieses Wissen in meinen Unterricht übertra-

gen? Gibt es Forschungsergebnisse, die es mir
erleichtern, mit der Blockflöte umzugehen?
Zum Beispiel fiel es mir immer wahnsinnig
schwer, neue Griffe für piano-Passagen zu
lernen. Ich dachte immer, ich sei zu dumm,

und andere Leute seien intelligenter als ich.
Das Problem war aber, daß neben der

Schwierigkeit der Koordination dieser neuen
Griffe auch eine Unzahl von neuen Kombi-

nationen auftauchte, die ich überhaupt nicht

nes der schwersten Instrumente. An dem

Punkt, wo ich beginne, dynamisch zu spielen,
geht der Schwierigkeitsgrad exponential nach
oben.

Zum Schluß des Interviews möchte ich mich
mit Dir über die ERTA unterhalten, zumal es

dazu einen aktuellen Anlaß gibt: Seit Jahres-
anfang bist Du Präsident der ERTA.

Die ERTA hat nun knapp 550 Mitglieder. Ei-
ne stattliche Anzahl, die wir nicht zuletzt den

Anstrengungen meines Vorgängers Herrn
Prof. Gerhard Braun zu verdanken haben.

Was bedeutet das neue Amt für Dich?
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Meine Aufgabe als Präsident sehe ich vor al-
lem in der Zusammenführung unterschiedli-
cher Interessen. Das Amt stellt für mich eine

große Herausforderung dar, und ich glaube
dieser Verantwortung nur im Zusammenwir-
ken mit den weiteren Vorstands- und Ver-

einsmitgliedern gerecht werden zu können.

Welche Schwerpunkte wirst Du in Deiner Ar-
beit für die ERTA setzen?

Eine wichtige Aufgabe wäre, das wachsende
Engagement dieser Mitglieder zu unterstüt-
zen und einen noch besseren Informations-

fluß auch zwischen Vorstand und Einzelmit-

gliedern zu erreichen. Nachdem sich
mittlerweile verschiedene weitere Sektionen

(Österreich, England, Holland) gebildet ha-
ben, beschäftigt mich auch im länderüber-
greifenden Zusammenhang die Frage nach
Vernetzungsmöglichkeiten und Informa-
tionsaustausch.

den, daß der einzelne Bereich in einer härte-
ren Konkurrenz zu einer Vielzahl anderer

Musikgenres steht. Das instrumentale Ange-
bot an Musikschulen ist stark angewachsen,
und die Bereitschaft anderer Instrumentalleh-

rerinnen und -lehrer, jüngere Kinder zu un-
terrichten, wächst ständig. Gruppenunter-
richt für Querflöte, Violine etc. ist kein
Tabuthema mehr. Das allgemeine Freizeitan-
gebot ist drastisch angewachsen. All diese
Faktoren tragen dazu bei, daß die Zahl der
Blockflötenschülerinnen und -schüler stark

rückläufig ist.

Auf der anderen Seite stehen: Ein sehr hoher

Standard im professionellen Bereich, ein stetig
anwachsendes Repertoire und eine Auswei-
tung in (für die Blockflöte) neue Musikgenres
wie z. B. Jazz und Popularmusik. Im Block-
flötenbau kann man eine in großen Schritten
vorangehende Verbesserung bestehender
Blockflötenmodelle und eine rege Tätigkeit
bei der Entwicklung neuer, zukunftsweisen-
der Modelle beobachten. Daraus resultiert

eine keinem anderen Instrument vergleichbare
vielfältige und farbenreiche Palette des zur
Verfügung stehenden Instrumentariums.

Ich denke, es sollte eine Aufgabe des Vereins
sein, solche und ähnliche Strömungen bzw.
Entwicklungen aufzuzeigen und ein entspre-
chendes Diskussionsforum zu bieten.

Vielen Dank, daß Du Dir so viel Zeit für die-
ses Interviews genommen hast!

Sowohl die Auseinandersetzung mit metho-
disch-didaktischen Fragen, als auch die Be-
schäftigung mit beispielsweise folgenden
Themen ist ein weiteres zentrales Anliegen
der ERTA: Weiterbildung und Unterricht im
Erwachsenen- bzw. Seniorenbereich, Hoch-

begabten- und Frühförderung, Unterricht
mit verhaltensauffälligen oder -gestörten
Kindern, veränderte soziokulturelle Bedin-

gungen. Aus diesen Bereichen würde ich gern
die Thematik eines der folgenden Kongresse
auswählen.

Ich sehe wenig Sinn in der Forderung, die
Blockflöte mehr zu etablieren. Es fehlt viel-

mehr an entsprechendem Selbstbewußtsein
bei vielen Blockflötistinnen und Blockflöti-

sten und an der - anderen Instrumenten nicht

adäquaten - Vermarktung ihrer Leistungen.
Die Blockflöte ist nach wie vor ein beliebtes

und gerne gehörtes Instrument. Allerdings
haben wir es mit einem in vieler Hinsicht en-

ger werdenden Markt zu tun: Das Interesse
an dem klassischen Repertoire der Blockflöte
schrumpft oder aber der Musikmarkt ist von
seinem Angebot dermaßen vielfältig gewor-

ANMERKUNGEN

1 Didgeridoo = Blasinstrument der australischen Urein-
wohner, das mit Permanentatmung gespielt wird.
Blockflötendidgeridoo = Dem australischen Instrument
- blockflötistisch - nachempfunden. Es besteht aus
einem Baßflötenkopf, an dem ein ca. 2,5 m langes Ab-
flußrohr befestigt ist (s. Abbildung).
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Christian Schneider

Zur Entstehung des Oboenkonzertes von Bohuslav Martinü

Der große tschechische Oboist Jiri Tancibudek,
Jurymitglied des 2. Richard-Lauschmann-Oboen-
wettbewerbes, der vom 28.6. bis 1.7.1997 in Köln

stattfand, erzählte in einer Wettbewerbspause ein
wenig über sein Leben, seine Auswanderung nach
Australien und die Entstehung des Oboenkon-
zertes von Bohuslav Martina, dessen Widmungs-
träger er ist.

„Es war 1950 - das kommunistische Regime re-
gierte schon seit zwei Jahren -, daß meine Frau
und ihre Familie die Tschechoslowakei verlassen

mußten, da sie zur Bourgeoisie gehörten. Ich war
zu der Zeit Mitglied der tschechischen Philharmo-
nie und hatte keinen eigentlichen Grund, Prag zu
verlassen: Ich saß in einem sehr guten Orchester, es
machte mir viel Frcude, und das alles aufzugeben
konnte für mich nur bedeuten, viel zu verlieren.

Auf der anderen Seite war mir der Kommunismus

verhaßt, ich wollte meine persönliche Freiheit -
und natiirlieh meine Frau nicht verlieren. So ver-

ließ ich mit ihr das Land und kam zuerst für ein

paar Monate nach Deutschland. Ich spielte als
Aushilfe im Sinfonieorchester des Süddeutschen

Rundfunks in Stuttgart und wurde Mitglied des
„Stuttgarter Kammermusikkreises".

Deutschland war natürlich nur eine Zwischensta-

tion für mich. Ich wußte, daß ich irgendwo eine
feste Stelle als Musiker finden mußte. In dieser Zeit

bekam ich zwei Einladungen. Zunächst vom Or-
chester in Chicago, dessen Chefdirigent zu der
Zeit Raphael Kubelik war. In Amerika gab es aller-
dings ein schockierendes Gesetz, nach dem ich erst
amerikanischer Staatsbürger werden mußte, bevor
meine Frau nachfolgen konnte. Ansonsten hätte
ich allein gehen müssen. Daher entschied ich mich
dagegen.

Dann bekam ich irgendwann auch eine Einladung
nach Australien, und zwar von Sir Eugene Goos-
sens, der, an sich Komponist, zu der Zeit aber auch
Chefdirigent des Sydney Symphony Orchestra
und Direktor des Sydney State Conservatorium
war. Eugene Goossens war der Bruder von Leon
Goossens, bei dem ich kurze Zeit studiert hatte.

Goossens lud mich auf Empfehlung von John Bar-
birolli, dem englischen Dirigenten, der mit unserer
Kollegin Evelyn Rothwell verheiratet war, nach

Jiii Tancibudek, Christian Schneider

Sydney ein, um am Konservatorium eine Oboen-
klasse aufzubauen. Meine Frau und ich dachten

uns, es wäre schön, für ein Jahr oder so auf die an-
dere Seite der Erdkugel zu gehen und mal zu
schauen, wie das Leben dort ist. Ursprünglich fuh-
ren wir für ein Jahr dorthin - und nun sind wir im-
mer noch da!

Im Dezember 1950 gab ich den ersten reinen
Oboenabend in der Geschichte des Landes. Ich

hatte befürchtet, daß dieses Konzert auf wenig In-
teresse stoßen würde, aber zu meiner Freude war

der Saal voll! Unter anderem spielte ich an diesem
Abend die Sonaten von Saint-Saens und Hinde-

mith, ich spielte mit einem Streichtrio zusammen
das Quartett von W. A. Mozart, die Triosonate in
c-Moll von G. F. Händel und einige kürzere fran-
zösische Bearbeitungen.

In der Zeit danach spielte ich in vielen australi-
schen Städten oft mit Orchester die Konzerte von

Haydn und Mozart, von Telemann und Krommer,
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das Strauss-Konzert war auch dabei, und immer

wieder wurde ich gefragt: IKanrm spielen Sie in
Uhren Programmen nicht auch tschechische Kom-
honisten? .Sie kommen doch aus Prag, z 'ir möchten
gern auch tschechische Werke kennenlernen. Ich
kannte kein tschechisches Oboenwerk, das so

großartig oder interessant oder bedeutend wäre,
daß es sich lohnen würde, es in ein Programm zu
integrieren. Mir ging durch den Kopf, daß Bohu-
slav Martinü im Begriff war, der bedeutendste
tschechische Komponist nach Smetana, Dvoräk
und Janäcek zu werden. Er lebte natürlich auch im
Ausland, und zwar damals noch in Amerika, bevor

er nach Europa zurückging, um sich in der
Schweiz anzusiedeln. Nun wußte ich, daß Martinü

etwa 20 Jahre vor meiner Zeit in der tschechischen
Philharmonie dort auch 10 Jahre als Geiger tätig
gewesen war. Das nahm ich als Aufhänger und
schrieb ihm, wie sehr mich seine Musik, seine Har-

monik, seine wunderbare Orchestrierung, seine
interessanten Rhythmen faszinierten und ob er
nicht für mich etwas komponieren wolle. Nach
kurzer Zeit erhielt ich Antwort, daß er gern etwas
schreiben wolle, nur im Moment überhaupt keine
Zeit habe, sich damit zu befassen. Doch nach etwa

zwei Jahren schrieb er mir: Ich habe eine Idee für

ein Oboenkonzert für Sie! Er war damals gerade
für ein paar Monate in Südfrankreich in der Nähe
von Nizza. Er schrieb mir dann noch eine Reihe

von Briefen, auch, daß er gehört habe, daß 1956 in
Melbourne die Olympischen Spiele stattfänden
und er es schön fände, wenn das Oboenkonzert im

olympischen Jahr uraufgeführt würde. So schrieb
er mir etwa im Sommer 1955: Ich bin dabei, das

Oboenkonzert zu schreiben und hoffe, in zehn
oder elf Tagen fertig zu sein. Ich schicke Ihnen
dann die Partitur. Dann schrieb er mir einmal:

Schicken Sie mir bitte ein Notenblatt, auf dem Sie
einige virtuose Passagen aufschreiben, die Sie beim
Einspielen verwenden, damit ich eine genaue Vor-
stellung davon habe, wie ich ,Ihr` Oboenkonzert
schreiben soll. Es soll Ihnen ,in die Hand` geschrie-
ben sein und es soll Ihnen gefallen. Ich schrieb also
eine ganze Seite mit verschiedenen Passagen auf,
aber er bekam den Brief nie - er war ziemlich

schwer und dick, und meine Frau hatte ihn beim
Absenden nicht versichern lassen. Offenbar war

der Brief verloren gegangen, denn er beklagte sich
einige Zeit später: Ich habe Ihren Briefnie bekom-
men! Ich mache jetzt also voran und schreibe die
Passagen selbst, aber wenn Sie hie und da ein oder
zwei Tönefinden, die Ihnen oder Ihrer Oboe nicht
passen - zögern Sie nicht, cis in c oder h in b oder
Kleinigkeiten hier und dort zu verändern, und als
er mir dann die fertiggestellte Partitur schickte,
schrieb er: ...aber eines möchte ich Ihnen ganz
dringend raten: lassen Sie sich bei der Weltpremie-
re des Konzertes gut bezahlen, verlangen Sie ein
hohes Honorar!

Also, wie auch immer, er schickte mir das Konzert

1955, ich schrieb mir meine Stimme aus der Parti-

tur heraus, und es wurden im August 1956 in der
Sydney Town Hall fünf Aufführungen mit dem
Sydney Symphony Orchestra organisiert. Dafür
machten wir 6 oder 7 Proben. Dirigent war Dr.
Hans Schmidt-Isserstedt, damals Chefdirigent des
Sinfonieorchesters des Norddeutschen Rund-

funks. Zwei Jahre danach bekam ich von Martinü
die exklusiven Aufführungsrechte für drei Jahre,
so daß außer mir niemand das Konzert spielen
durfte. Das war natürlich sehr nett von ihm, er

wollte mir helfen, in der Welt mit dem Konzert

herumzukommen, und das tat ich auch. Ich spielte
die europäische Erstaufführung in Hamburg, dann
in Wien mit den Wiener Symphonikern unter Pro-
haska, in London die englische Erstaufführung im
3. Programm der BBC, dann in Vancouver, Kana-
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da, in Amerika - und natürlich oft in Australien.

Aufgenommen habe ich das Konzert erst viele Jah-
re später- es gab keine Möglichkeit, in Australien
Schallplatten aufzunehmen, sie waren etwas hin-
terher, und auch jetzt habe ich noch keine CD.
Aber möglicherweise wird in diesem Jahr noch die
alte Schallplatte digitalisiert und als CD auf den
Markt gebracht.

Wie auch immer - das Konzert war geboren und
Martinü hat mir eine Menge geholfen, es überall
auf der Welt zu spielen.

Etwas sollte ich noch erwähnen: ursprünglich hat-
te Martina zwei Kadenzen im dritten Satz ge-
schrieben. Als ich ihn 1957 in Basel traf und wir

über das Konzert sprachen, hatte er die Absicht,
die Instrumentation im letzten Satz ein bißchen

auszudünnen, da das Orchester die Oboe ein

wenig erdrücke. Wir sprachen auch über die bei-
den Kadenzen und fanden, daß für ein relativ kur-
zes Konzert zwei Kadenzen fast zu viel wären.

Martinü sagte, er würde die zweite Kadenz strei-
chen. Doch später, als ich das Konzert einspielte,
fügte ich sie wieder ein, weil ich so genau wie mög-
lich scinc ttrspriin lichrn Idccn svicdcrechcn vVOIl-
tc. Uhrig cris: Sie sollten .tul fuIndes teilten:
wenn Sie nur die erste Kadenz spielen, muI der
letzte Ton der Kadenz e lauten, wenn Sie auch die

zweite spielen, müssen Sie die erste mit es und die
zweite mit e beenden.

Martinü wollte also noch ein paar kleine Änderun-
gen im letzten Satz vornehmen, aber leider wurde
er kurz darauf sehr krank, er bekam Magenkrebs,
und starb.

Ich clcnkc. ‚i,ts O/'nn/,,nzirt son Aijrtinuist rin

sehr originelles \\'erk, ganz ungewohnlich und
überhaupt nicht konventionell, und es erweitert
unser Repertoire ganz entscheidend. Es ist eines
der Konzerte, das in Programmen mit Musik des
20. Jahrhunderts immer gespielt werden wird -
d.is h (fe ich wenigsten,,"

F.lias I):is idssnn f Palilstina. Io)411
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Horst Augsbach

Ein unbekanntes Quantz-Autograph

Die Musikabteilung der Sächsischen Landesbi-
bliothek Dresden verwahrt unter ihren Beständen

ein Horn-Konzert, dessen Titelseite folgende Auf-
schrift trägt: 2. / A: 7. / Concerto / a 7. / Corne de
Chasse. / Violino Primo. / Violino Secundo. /

Hautbois Primo. / Hautbois Secundo / Viola / et /

Basso Continuo. / del Mons: Hof/man. / Ex: Dis:
J J Quantus) (Abb. 1)

Der Stimmensatz - bestehend aus dem Titelum-

schlag, der zugleich als Basso continuo-Stimme
dient, und den weiteren Einzelstimmen - wurde

von Johann Quantz noch vor seinem Weggang von
Merseburg nach Dresden, d. h. vor 1716, geschrie-
ben. Es ist das nachweislich früheste Schriftdoku-

ment von seiner Hand. Er benutzt die latinisierte

Namensform Quantus, wie es schon sein 1708 ver-
storbener Onkel, der Hof- und Stadmusicus Jost
Quantz (Justus Quantus), zu tun pflegte, wobei
der Namenszug auf der Titelseite ihn nicht nur als
Schreiber, sondern auch als Besitzer der Hand-

schrift ausweist. Die lateinische Namensform er-

scheint in späteren Eigenschriften nicht mehr.

1:ür die Niederschrift wurde ordinaires Schreib-

papier verwendet, nicht sog. Doppelpapier, d. h.
Papier, das aus zwei aufeinandergegautschten Ein-
zelbogen bestand und durch seine größere Festig-
keit und längere Lebensdauer bevorzugt als No-
tenpapier Verwendung fand. Daher erscheinen auf
der Titelseite die durchgeschlagenen Notenköpfe
und Balken der Basso continuo-Stimme. Natürlich

spielt auch die Aggressivität der benutzten Tinte
eine Rolle.

Abb. l: Konzert Es-Dur von Georg Melchior Hoffmann.
Titelseite. Sächsische Landesbibliothek Dresden, Mus.

2207 - O - 1, Umschlag, BI.1`

was neu und gut ist, wenn sie es selbst auszuführen
nicht im Stande sind, verwerfen und verachten. Er
wußte gute musikalische Stücke zu wählen, und
bemühete sich, die besten Sachen, die damals ans

Licht traten, anzuschaffen. Besonders erhielt er de-
ren viel aus Leipzig, von den berühmten Männern,
Telemann, Melchior Hofmann, Heinchen, und an-
dern. Dieses schaffte mir damals einen Vortheil,
woraus ich noch in spätere Jahren viel Nutzen ge-
zogen habe.
Die Herzogliche Capelle in Merseburg war damals
noch nicht sonderlich zahlreich. Wir mußten also
bei Hofe, sowohl in der Kirche, als bey der Tafel,
die Musik verstärken ...

Bisher galt das Konzert Es-Dur als ein Werk von
Georg Melchior Hoffmann (1685-1715)2, alte Sig-
natur Mus. 2207 - O - 1. In jüngster Zeit weist die
Sächsische Landesbibliothek die Komposition Jo-
hann Georg Hoffmann (1700 bis 1780)4 - mit Fra-
gezeichen versehen - zu, neue Signatur Mus. 3300
-0-1.

In seinem Lebenslaufs von 1754 geht Quantz bei
der Schilderung seiner Merseburger Lehrlings-
und Gesellenzeit auch auf das Repertoire und die
unterschiedlichen Aufgaben der Stadtpfeife ein:...
Mein Lehrherrb hatte nicht den Fehler seiner mei-

sten Kunstgenossen, welche sich in das Steife und
Ungeschmackte des Alterthums verlieben, und das

In Leipzig hatten bis 1704 Georg Philipp Tele-
mann7 und als dessen Nachfolger Georg Melchior
Hoffmann bis 1715 als Kirchenmusiker, Leiter der

Collegia musica und der Oper gewirkt. Auch Jo-
hann David Heinichen9, der spätere Hofkapell-
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meister in Dresden, war zwischen 1709 und 1710

an der Leipziger Oper tätig.

Johann Georg Hoffmann, seit 1720 als Kirchen-
musiker in Breslau tätig, war zu seiner Zeit ein be-
liebter Komponist. Neben der Kirchenmusik
schuf er Konzerte verschiedener Art, Serenaden
Festmusiken und Kantaten für die unterschied-

lichsten Anlässe. Heute lassen sich nur noch einige
wenige Choralkantaten aus seinem umfangreichen
Schaffen nachweisen.

Als Quantz das Konzert kopierte, hielt er sich
exakt an die Vorlage. Bei der Angabe des Namens
des Komponisten, der nach dem Gebrauch der
Zeit als del Mons. Hoffman erscheint, bestand für
ihn keinerlei Zweifel an der Identität des Autors:

Georg Melchior Hoffmann.

Der Zeitpunkt, als Quantz das Konzert kopierte,
läßt sich nur annähernd festlegen. Als terminus an-
te quem ist 1716 anzunehmen, da er in diesem Jahr

Abb. 2: Konzert Es-Dur von Georg Melchior Hoffmann.
Violino Primo. 1. Satz: Adagio Stoccato. [!] und 2. Satz:
.1!lC 1 /11'(' to. UI.
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Merseburg verließ. Berücksichtigt man jedoch die
ganz offensichtliche Unsicherheit im Gebrauch
der Termini technici, so könnte die Handschrift

schon gegen Ende der Lehrlingszeit entstanden
sein (Lossprechung im Dezember 1713). JG. Hoff-
mann wäre innerhalb dieses in Frage kommenden
Zeitraums zwischen 13 und 16 Jahre alt gewesen!

Auch die Überlegung, den Zeitpunkt in die Dres-
dener Zeit als Geselle der Stadtkapelle zu verlegen,
ist nicht schlüssig. 1717 machte Quantz zwar eine
Reise, die ihn über Schlesien und Mähren nach
Wien führte$. Im Lebenslauf wird die Reiseroute

nur pauschal erwähnt und es stellen sich daher
Schlesien betreffend die Frage: War Quantz über-
haupt in Breslau? Hat er dort den 17jährigen J. G.
Hoffmann getroffen? Die Punkte Breslau - Hoff-
mann können ausgeschlossen werden, denn hätte
Quantz die Bekanntschaft Hoffmanns gemacht,
dann wäre im Lebenslauf mit Sicherheit angemerkt
worden, damals den Herrn Hoffmann in Breslau
getroffen zu haben. Gleiches gilt übrigens auch
umgekehrt: In seiner Autobiographie berichtet
J. G. Hoffmann ausführlich über seine Lebensum-
stände und Kompositionen, erwähnt aber an kei-
ner Stelle irgendwelche Kontakte zu Quantz.

Als letzte Möglichkeit muß auch noch die Zeit
nach 1718 in Erwägung gezogen werden. Quantz
war inzwischen Mitglied der Polnischen Kapelle
und gehörte zum Schülerkreis des Geigers und
späteren Konzertmeisters der Dresdener Hofka-
pelle Johann Georg Pisendel. Während dieser Stu-
dien spartierte er sechs Violinkonzert von Antonio
Vivaldi (RV 184/ 219 / 262 / 341 / 343 / 521)9.

Quantz hatte 1714 Konzerte des Prete rosso ken-
nengelernt:... In Pirna bekam ich zu dieser Zeit die
Vivaldischen Violinenkonzerte zum ersten male zu

sehen. Sie machten, als eine damals gantz neue Art
von musikalischen Stücken, bey mir einen nicht ge-
ringen Eindruck. Ich unterließ nicht, mir davon ei-
nen ziemlichen Vorrath zu sammeln.... Das ist je-
doch nicht etwa in Pirna, sondern erst bei Pisendel

in Dresden geschehen. Die Vivaldi-Partituren, die
vom Autor unter den Dresdener Anonyma identi-
fizierte Partitur-Kopie des Quartetts G-Dur von
G. Ph. Telemann TWV 43: G 610 und das Hoff-

mann-Konzert überließ Quantz bei seinem Weg-
gang von Dresden dem Konzertmeister, da er in
Berlin-Potsdam keine weitere Verwendung für die
Kompositionen zu finden glaubte.

Die Frage der Zuweisung: Georg Melchior Hoff-
mann - Johann Georg Hoffmann bedarf einer
kritischen Betrachtung. Nach Abwägung aller dar-
gestellter Fakten ist der Komponist im musik-
trächtigen mitteldeutschen Raum zu suchen:
Georg Melchior Hoffmann in Leipzig.

ANMERKUNGEN

t Die Universitätsbibliothek Lund besitzt eine Partitur

des Konzertes ohne Angabe des Autors [Anonymus],
Sign.: Samling Wenster Litt. I: 2.
2 Johannes Mattheson: Grundlage einer Ehrenpforte,
Melch. Hofmann. Akademische Druck- u. Verlagsan-
stalt, Graz 1969, S. 117. Vgl. auch Artikel „Hoffmann,
Melchior" in: The New Grove, Vol. 8, pag. 627.
3 Johannes Mattheson: Grundlage einer Ehrenpforte,
J. G. Hoffmann. Akademische Druck- und Verlagsan-
stalt, Graz 1969, S. 110. Fortsetzung in: F. W. Marpurg,
Hist.-Krit. Beyträge, Bd. I, Berlin 1755. Reprint: Georg
Olms Verlag, Hildesheim 1970. S. 362ff.
4 Herrn Johann Joachim Quantzens Lebenslauf von ihm
selbst entworfen, in: F. W. Marpurg, Hist.-Krit. Beyträge,
Bd. I, Berlin 1755, S. 197ff. Vgl. auch: Johann Adam Hil-
ler, Lebensbeschreibungen berühmter Musikgelehrten
und Tonkünstler neuerer Zeit. Leipzig 1784. Reprint:
Edition Peters, Leipzig 1974, S. 200.

5 Johann Adolf Fleischhack, ein Schwiegersohn von
Justus Quantz und dessen Nachfolger im Amt, a.a.O.,
S. 199.

6 Vgl. Artikel „Telemann" in: MGG, Bd. 13, Sp. 175.
Bärenreiter-Verlag, Kassel 1966.
7 Johann Adam Hiller, Lebensbeschreibungen ..., Leipzig
1784. Reprint: Edition Peters, Leipzig 1974, S. 128ff. Vgl.
Artikel „Heinichen" in: MGG, Bd. 6, Sp. 46ff.
8 a.a.O., S. 207.

9 Peter Ryom, Repertoire des Evres d'Antonio Vivaldi.
Engstrsm & Sodring, Kopenhagen 1986.
t Martin Ruhnke: Georg Philipp Telemann, Thematisch-
Systematisches Verzeichnis seiner Werke, Telemann-
Werkverzeichnis (TWV), Instrumentalwerke, Band 2.
Bärenreiter, Kassel 1992.

Musikl-iAus

FiNCjER-HAASE
Komplettes Moeck-Blockflöten-Sortiment
Alle Modelle sofort lieferbar

• Auswahlsendung möglich
Blockflötennoten

e für den Anfänger bis zum Solisten
e Inh. Helga-M. Finger-Haase Postfach 1162

Staatl. gepr. Musikpädagogin 29332 Nienhagen

Rhythmik Blockflöte Klavier Telefon (05144) 2232
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Martin Nitz

Abschied von lieben Hörgewohnheiten

Mit der Neuausgabe der 2 Sonatinen für Altblock-
flöte und B. c. von G. Ph. Telemann durch Niko-
laus Dclius (Verlag Schott) hat das Rätselraten um
die Beschaffenheit der bisher verschollenen Baß-

stimme ein Ende.

In einem Manuskript der Sächsischen Landes-
bibliothek Dresden wurde der Herausgeber fün-
dig. Dort zwar für Violine und B. c. bearbeitet,
handelt es sich dennoch um die zwei für Altblock-

flöte (bzw. für Fagott oder Violoncello) bestimm-
ten Werke aus den 6 neuen Sonatinen fürs Clavier,
Violine, Flüte trau. und Flüte ä bec.

In die Freude, endlich den Telemannschen Baß zu

diesen Sonatinen erklingen zu hören (wir dürfen
mit Sicherheit davon ausgehen, daß auch die bezif-
ferte Baß-Stimme... Telemanns Vorlage entspricht,
schreibt der Herausgeber), mischt sich dennoch
ein wenig Trauer: Im Laufe der Jahre hat man sich
an die 1978 erschienene Ausgabe von C. E. Mayn-
franck (Musica Rara) oder an die Amadeus-Editi-
on (1986) von W. Michel gewöhnt. Beide Musiker
näherten sich auf unterschiedliche, phantasievolle
Weise dem verloren geglaubten Baß, wobei W.
Michel seine Aufgabe als einen Wettkampf mit
einem der bedeutendsten Barockmeister (aus dem

Vorwort seiner Ausgabe) ansah. In einem Brief an
TIBIA (Heft 3/90, S. 253f.) schreibt C. E. Mavn-
franck: Michel will also nicht das verlorene ]ele-

mannsche Original wiedergewinnen, sondern eine
individuelle Alternative bieten ... Ich selbst dage-
gen habe mich von vornherein nur darum bemuht,
einen Ba/Z hinzuzuerfinden, der dem verlorenen
Original stilistisch möglichst nahe/ onimt. l4'cnn
ich es recht sehe, ist Michels Ansatz eher der eines

historisch geschulten Künstlers und meiner mehr
der eines künstlerisch geschulten Historikers.t

Telemanns Baß zeigt teilweise eine geradezu be-
stürzende Simplizität im Vergleich zu dem Auf-
wand der Bearbeiter, obwohl beide im Detail

schöne Lösungen anbieten, von denen man sich
ungern trennt (siehe Überschrift!). Die folgenden
Beispiele sollen das erläutern.
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Ralf Ehlert
Meisterwerkstatt für

Blockflötenbau

Gartenkamp 6
29229 Celle

MUSIKANTENURLAUB Hausprospekt an-
in schöner Fewo im unteren Bay fordern,
er. Wald. Zither, Flöten und Gitar- auch Dauermiete
re freuen sich aufs Zusam- möglich.
menspiel (jede Stilrichtung). Tel. 0 85 81 /85 67

Tel.: (05141) 930181 • Fax: 930081
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Beispiel 1: Sonatine c-Moll, 1. Satz, T. 1 + 2

(Mavnfranck)

Beachten Sie den schönen

Trugschlult in der Mittc
von 1,. 1!

Largo Largo

• s • y 4 a 1
(Michel) ('Telemann)

Beispiel 2: Sonatine c-Moll, 3. Satz, T. 1 - 3

nok,

(Mavnfranck)

Dolce

In seinem o. e. Brief schreibt C. E. Maynfranck:
Gerade in diesem Satz wurde mir klar, daß Tele-
mann ... sehr einfache Bässe schreibt, jedoch nie
primitive ... Ausgerechnet in diesem Dolce hat es
sich Telemann anders überlegt. Sein Baß ist nicht
ganz so einfach, wie es dem Bearbeiter vorschweb-
te - allerdings fallen dadurch die harmonischen
Reibungen (T. 1 + 2, jeweils 3. Viertel) weg!

a n e 4 n n

1 4 2

(Telemann)
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• FOLKWANG

HOCHSCHULE ESSEN

2. FOLKWANG-SYMPOSION

FÜR BLOCKFLÖTENMUSIK

MUSIK DES

MITTELALTERS

$ ä 7 6 7 6 4 74 $a

(Michel)

KEES BOEKE

ADRIAN BROWN

DIETER TORKEWITZ

ULRIKE VOLKHARDT1

(Maynfranck) 23.-25. JANUAR 1998

-

- -

INFO:

FACHBEREICH 1

FOLKWANG

HOCHSCHULE ESSEN

POSTFACH 4428

45224 ESSEN

TELEFON 0201/4903-113

5 6 7 6 7 6 $
it

(Telemann)

Die chromatisch absteigende Linie von W. Michel
(vorletzter Takt) ist zweifellos intensiver - Tele-

mann hat sich jedoch für einen schlichteren Schluß
entschieden.

http://www.folkwang.uni-essen.de
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Beispiel 4: Sonatine a-Moll, 2. Satz, T. 1 + 2
A'-...Su

(Maynfranck)

Schade um den aparten Sekund-Akkord!
(Hier und an den Parallelstellen)

Beispiel 5: Sonatine a-moll, 2. Satz, T. 35 + 36

- _

Die Imitation der Oberstimme lag nahe ...

1Ausführlicher beschreibt Heino Schwarting Gegensätze
und Genuinsamkeitee in den Rekonstruktionen beider

Bearbeiter in seinem Aufsatz Zwei Altflötenstimmen su-

chen ihren verlorenen Baß - haben sie ihn gefunden?
(TIBIA, Heft 2/89, S. 412ff.)
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