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Horst Augsbach

Fragen zur Überlieferung und Datierung der Kompositionen von Johann Joachim
Quantz, Teil II: Die Handschriften

schen, aber auch von unterschobenen Kom-

positionen des Flötenmeisters, dazu verschie-
dene von Quantz kopierte Werke anderer
Komponisten.

N. B.: Abschriften des 19. Jahrhunderts wer-
den in der folgenden Darstellung nur in selte-
nen Fällen aufgelistet.

II. Die Handschriften

Klassifizierung:

a) Autographe: Partituren, Stimmen.

b) Originalstimmen: Einzelstimmen oder Stim-
mensätze, die unter der Aufsicht des Kompo-
nisten von Dresdener oder Berliner Kopisten
nach einer autographen oder autorisierten
Vorlage erstellt wurden.

Zu dieser Kategorie sind auch die von
Quantz-Schülern für ihren eigenen Gebrauch
gemachten Abschriften von Kompositionen
ihres Lehrers zu zählen, da diese auf den au-
torisierten Handschriften basieren.

c) Nicht autorisierte Abschriften (Fremdko-
pien).

..1 Solosonaten / Werkgruppe QV 11:

Autographe sind in Dresden nicht vorhanden
(vgl. Nachweise unter 2.1).

Mus. 2470-S-2, Sonate F-Dur QV 1:86,
Schreiber: Johann Georg Pisendel

1.2 Triosonaten / Werkgruppe QV 2:

Autographe

Mus 2470-Q-14 Sonata ä 3 D-Dur QV 2:9
(Kompositions-Partitur).Z

Mus 2470-Q-28 Sonata ä 3 e-Moll QV 2:21
(Reinschrift-Partitur).;

Mus 2470-Q-6 Sonata ä 3 G-Dur QV 2:29
(Kompositions-Partitur; am Schluß der
Handschrift der Vermerk: fatto per lei e non
per noi).

Die Sächsische Landesbibliothek besitzt in

ihrer Quantz-Sammlung 39 Triosonaten als
Stimmensätze, die nach 1763 bei der Archi-

vierung von damals unmodern gewordenen-
Kompositionen im Notenmaterial der Hof-
kapelle in „Schrank No: II" in der Kath.
Hofkirche zu Dresden deponiert worden
waren. Der Inhalt dieses Schrankes wurde in

der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts in die
Privatmusikaliensammlung des sächsischen
Königs übernommen.

Neue Untersuchungen dieser Bestände erga-
ben, daß die Zuweisung an Quantz nur bei
einer begrenzten Anzahl bestätigt werden
konnte bzw. anzunehmen ist.

1. Dresden [D - DI(b)

1728 wurde Quantz, der sich während seiner
Studienreise nach Italien und Frankreich, mit

einem kurzen Abstecher nach England, al-
lenthalben den Ruf eines Meisterflötisten er-

worben hatte, in die Dresdener Hofkapelle
berufen. In diesem berühmten Orchester

wirkte er bis November 1741 und gehörte
von Anfang an zu der sog. Capell-Elite, d. h.
herausragenden Mitgliedern der Hofkapelle,
die zu den intimen Kammermusikern bei

Hofe, bei denen Angehörige der kurfürstlich-
königlichen Familie und des Hofes musizier-
ten, herangezogen wurden.

In dem Zeitraum von vor 1728 bis 1741 ent-

standen, zur persönlichen Präsentation, Solo-
und Triosonaten, Solo- und Doppelkonzerte,
daneben auch Übungswerke für seine Dres-
dener und auswärtigen Schüler.

Die Sächsische Landesbibliothek Dresden

als Nachfolgeinstitution der Königlichen
Öffentlichen Bibliothek verwahrt in ihren

Beständen eine große Anzahl von authenti-
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die in Dresden entstanden, sind hier nicht er-

halten. Vermutlich nur Teile dieser Übungs-
stücke sind in der Königlichen Bibliothek
Kopenhagen (DK-Kk) in einem Sammelband
mit dem (nicht originalen) Titel: Fantasier og
Preludier. B. Capricier og andre Stykken tul
fvelse for Flöyten af Quanz, Sign.: mu
6310.0860 (Gieddes samling I, 17) überlie-
fert 4

1.4 Konzert für Flöte, zwei Violinen und

B. c. / (Quatuors) /Werkgruppe QV 4:

Werke dieser Art sind nicht überliefert.

VERKAUFE AUS SAMMLUNG:

Klar., FI., Fag., Sax., Tärag.,

Sarrusophone, Tr., Hörner,

Rohrkontrab. etc.

G. Dullat • Tel. u. Fax: 061 52/6538

Autographe Stimmen

Weder in Dresden noch Berlin, sondern nur

in London (GB-Lbl) lassen sich zwei Stim-
mensätze nachweisen.

Die Sächsische Landesbibliothek besitzt die

autographe Partitur-Kopie des Quartetts G-
Dur TWV 43:G6 (Flöte, Oboe, Violine und
B. c.) von G. Ph. Telemann, Sign.: Mus. 2392-
Q-77.

1.5 Konzert für Flöte, zwei Violinen, Violetta

und B. c. / Werkgrupe QV 5:

Autographe fehlen.

Originalstimmen

Mus. 2470-O-5: Konzert F-Dur QV 5:139.

(Stimmensatz Berliner Provenienz)

Mus. 2470-O-18: Konzert G-Dur QV 5:169.

Partitur-Kopie 1. Satz: J. G. Pisendel.

Mus. 2470-O-1: Konzert G-Dur QV 5:174.

(Stimmensatz Berliner Provenienz)

Hinweis: Mus. 2470-0-7,1 überliefert die

Partitur-Kopie des letzten Konzertes (c-Moll,
Nr. 300 pour le nouveau Palais, QV 5:38).5
Als Vorlage diente der Original-Stimmen-
satz, der 1874 als Gabe des Berliner Hofes in
den Besitz der Familie Albert Quantz ge-

langte (jetzt im Besitz von Dr. Ludwig
Quantz, Bad Harzburg). Schreiber ist Albert
Quantz.

Die Bibliothek verwahrt auch verschiedene

Quantz-Autographe von Werken anderer
Komponisten: Georg Melchior Hoffmann (in
Merseburg entstanden), Antonio Vivaldi und
Georg Philipp Telemann (in Dresden unter
J. G. Pisendel entstanden).

R.M.21.d.7. Sonata ä 3, Flauto Travers:

Violino e basso, di gvantz.

QV 2:18 (Dresden: Mus. 2470-Q-21)

Sonata ä 3, Flauto Travers: Violino e

basso, di gvantz.

QV 2:28 (Dresden: Mus. 2470-Q9)

London besitzt außerdem zwei weitere Stim-

mensätze (Fremdkopien):

R.M.21.d.7. Sonata (fl, vl, b) QV 2:21
(Dresden: Mus. 2470-Q-28)

Sonata, a 3. (fl, vl, b) QV 2:29

(Dresden: Mus. 2470-Q-7)

Originalstimmen

Mus. 2470-Q35/ 17/ 15/ 12/ 11/ 13/ 16/ 45/
21/ 27/ 28a/ 9/10/7/34/33/25/23/20/31.

Stimmensätze, deren Zuweisung an Quantz
zweifelhaft oder falsch ist:

Mus. 2470-Q-1/ 2/41/38/18/32/22/30/29/
26/ 36/ 39/ 37/ 5/4/ 8/ 3/19/ 46/ 24.

(QV 2:Anh.2a/ Anh.3/ Anh.4/ Anh.5/
Anh.7/ Anh.9/ Anh.10/ Anh.12a/Anh.14/

Anh.15a/ Anh.18/ Anh.19/ Anh.20/ Anh. 26/

Anh.27/ Anh.28/ Anh.29/ Anh.31/ Anh.32/

Anh.34).

1.3 Übungsstücke für 1 Flöte (z.T. mit B. c.)/
Werkgruppe QV 3:1 (QV 1:)

Kompositionen dieser Art für seine Schüler
in Dresden und Berlin - Ruppin - Potsdam,
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pene! ..." Die Zuweisung an Quantz ist nicht
gesichert.

Der Text ist von Pietro Metastasio: Demo-

foonte, Atto I, Scene 12, Arie der Dircea. Die
aus Berlin stammende Handschrift besteht

aus 4 Stimmen (Sopran / b, vl 1, vl 2, vla) und
muß schon vor 1756 nach Dresden gelangt
sein.

1.6 Konzerte für 2 Flöten, (teils mit Violino
concertato, Oboen, Fagott) Streicher und
B. c. / Werkgruppe QV 6:

Originalstimmen

Mus. 2470-O-10 Konzert D-Dur QV 6:1
(Zusatz von 2 Oboen, Fagott durch J. G. Pi-
sendel). Die verlorenen Berliner Stimmensät-
ze Nro: 60 pour Charlottenbourg (Dresdener
Stimmensatz) / pour Potsdam' hatten keine
Tutti-Bläser.

Mus. 2470-O-6 Konzert e-Moll QV 6:3 (die
Solostimmen fl 1/2 oder fl/ob, vl concertato

fehlen, Tutti-Bläser sind vorhanden). Die
Berliner Stimmensätze Nro: 59 pour Charlot-
tenbourg (Dresdener Stimmensatz, mit den
Solostimmen fl 1/2 oder fl/ob, ohne vl con-

certato, ohne Tutti-Bläser) / pour Potsdam,
die die Solostimmen enthielten, sind verloren.

Mus. 2470-O-12 Konzert G-Dur QV 6:6
(Violino concertato mit Verzierungen von J.
G. Pisendel). Die autographe Partitur, ehe-
mals unter Mus. 2470-O-13, ist verschollen.

Die folgenden Konzerte wurden 1751 von
Quantz ausschließlich für die Festlichkeiten
anläßlich der Einweihungsfeierlichkeiten der
Kath. Hofkirche in Dresden komponiert.
Beide Werke fehlen daher in der großen Kon-
zertsammlung Friedrichs II.

Mus. 2470-O-8 Konzert G-Dur QV 6:7
(Stimmensatz Berliner Provenienz)

Mus. 2470-O-11 Konzert g-Moll QV 6:8a
(Stimmensatz Berliner Provenienz; Zusatz

von 2 Oboen/Fagott durch J. G. Pisendel)

Quantz hatte schon vor und dann bei seinem
Weggang von Dresden entweder die kom-
pletten Stimmensätze aller seiner Komposi-
tionen oder zumindest einfache Stimmensät-

ze stärker besetzter Werke (wie z. B. QV 6:3,
QV 6:6) nach Rheinsberg oder Potsdam mit-
genommen, die daher in den Sonaten- oder
Konzertsammlungen enthalten sind/waren.

1.7 Vokalmusik / Werkgruppen QV 7:

Mus. 2470-I-1 Arie für Sopran, Streicher und
B. c. Es-Dur QV 7:2. „Padre perdona, oh

z. Berlin - Ruppin - Rheinsberg [D - B (Haus
1: Unter den Linden, Haus 2: Potsdamer

Straße)

-1728 Berlin

Quantz beginnt mit dem Flötenunterricht
des preußischen Kronprinzen Friedrich. Mit
der ausdrücklichen Erlaubnis Augusts des
Starken durfte Quantz zweimal im Jahr zu
den Unterweisungen nach Berlin reisen. Die-
ser Unterricht mußte gegenüber dem preußi-
schen König geheimgehalten werden, daher
wurde Quantz vermutlich offiziell von der
Königin, die eine eigene Kapelle unterhielt,
nach Berlin berufen, so daß so die Unterwei-

sungen des Kronprinzen vor dem König, der
die musischen Neigungen Friedrichs arg-
wöhnisch betrachtete, weitgehend unbeach-
tet bleiben konnten.

Quantz lieferte die zunächst notwendige
Übungsliteratur: Stücke für Flöte allein und
für das erste Zusammenspiel für Flöte und
B. c. Im weiteren Verlauf kamen auch Solo-

sonaten hinzu.

-1730

Durch den mißglückten Fluchtversuch
Friedrichs am 5. August fand der Unterricht
zunächst ein Ende.

-1732 Ruppin

Nachdem sich das Verhältnis zu seinem Vater

etwas entspannt hatte, wozu die befohlene
Verlobung und die Hochzeit mit der Prinzes-
sin Elisabeth Christine von Braunschweig-
Bevern viel beigetragen hatte, wurden Fried-
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rich, der sich von jetzt an in Ruppin aufhielt,
mehr Freiheiten zugestanden. Der Unterricht
bei Quantz wurde wiederaufgenommen und
dieser half dem Kronprinzen auch, eine eige-
ne Kammermusik - die Keimzelle der späte-
ren Berliner Hofkapelle - aufzubauen. Von
1732 bis 1736 wurden sukzessiv hervorragen-
de Musiker - auf Empfehlung von Quantz -
verpflichtet. Mit diesem langsam gewachse-
nen Ensemble konnten nun - neben den bereits

gepflegten Solosonaten - auch Triosonaten,
Concerti ä 4 [Quatuors im eigentlichen Sinne
hat Quantz nicht komponiert] und Concerti
ä 5 musiziert werden.

Quantz lieferte diese Kompositionen, mußte
aber bald bemerken, daß Friedrich das Inter-

esse an Triosonaten nach 1733/34 gänzlich
verloren hatte und ausschließlich an Solo-

sonaten und Solokonzerten interessiert war.

Daher blieb wohl auch das Gros der Trio-

sonaten in Dresden zurück.

- 1740 Berlin

Am 31. Mai 1740 starb Friedrich Wilhelm I.,

Friedrich ist nunmehr Friedrich II., König in
Preußen.

- 1751-1773 Potsdam

Im November 1741 beendete Quantz mit Zu-
stimmung des sächsischen Hofes sein Dienst-
verhältnis in Dresden und folgte dem Ruf
Friedrichs II. nach Berlin-Potsdam.

Die täglichen Kammerkonzerte Friedrichs
fanden ab 1742 regelmäßig entweder im
Schloß Charlottenburg bzw. seit 1747 in Sans
Sou i (den Sommerresidenzen) oder im
Stadtschloß in Potsdam bzw. nach 1769 im

Neuen Palais bei Potsdam (Winterresiden-
zen) statt. Im Stadtschloß zu Berlin ist nicht
musiziert worden. Bei diesen Abendkonzer-

ten spielte der König Solosonaten und Solo-
konzerte von Quantz, aber auch eigene
Kompositionen. Verschiedentlich wurden
Sängerinnen oder Sänger der Hofoper befoh-
len. Friedrich wurde von einem kleinen En-

semble begleitet: zwei Violinen, einer Viola,
einem Violoncello, einem Kontrabaß und
einem Cembalo, seit 1746/47 ausschließlich

von einem Hammerflügel. Nach 1763 entfiel
meist der Kontrabaß, auf der anderen Seite

wurde zu dieser Zeit ein Fagott eingeführt,
das bei den Ecksätzen die Basso-ripieno-
Stimme übernahm, bei ausgesuchten Konzer-
ten in den langsamen Mittelsätzen einen von
Quantz neu gesetzten obligaten Part erhielt.
In den Stimmensätzen finden sich entspre-
chende Einlagestimmen für das Fagott oder
alternativ für die Viola, da diese den gleich-
lautenden obligaten Part übernehmen mußte,
wenn ein Fagott nicht dabei war. Wurde die
obligate Stimme vom Fagott ausgeführt, dann
spielte die Bratsche eine speziell notierte
Stimme. Neben seinen Pflichten als „Cam-

mercompositeur" hatte Quantz zahlreiche
weitere Aufgaben zu erfüllen. Die Unterwei-
sung des Königs wurde fortgesetzt, die 1739
in Dresden aufgenommene Verfertigung von
Flöten ging weiter, da Friedrich stets mit gut-
en Instrumenten versorgt werden wollte.

- 1736 Rheinsberg

Im Auftrag von König Friedrich Wilhelm 1.
wurde seit 1734 das dem Kronprinzen ge-
schenkte Schloß Rheinsberg vom Hofbau-
meister J. G. Kemmeter soweit instandge-
setzt, daß das Kronprinzenpaar im August
1736 das Schloß beziehen konnte.

Durch weitere Verpflichtungen ausgewählter
Musiker wurde das bis dahin noch relativ

kleine, aber leistungsstarke Ensemble ver-
größert, so daß bis 1740 ein vortreffliches Or-
chester vorhanden war. Dieser Klangkörper
bestand aus 6 Violinen, 2 Violen, 1 Violon-
cello,1 Contraviolon und 1 Cembalo, dazu 1
Theorbe und 1 Harfe. An Bläsern sind je 2
Oboen, 1 Flöte und 2 Hörner nachweisbar.
Die Oboisten Carl August und Friedrich
Wilhelm Pauly, wie auch die Fagottisten
Alexander Lange und Johann Friedrich Rich-
ter scheinen ihre Ausbildung an der Potsda-
mer Hautboistenschule erhalten zu haben.

Über Franz Benda oder Quantz wurde der
Böhme Johann Ignatius Horsitzki als 1. Hor-
nist engagiert, der 2. Hornist war N. N. Ger-
bich oder Görbich.
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Quantz war verantworlich für den Ablauf der
Abendkonzerte, er hatte hier weitgehend die
Rolle eines Mattre de plaisir in musikalischen
Angelegenheiten übernehmen müssen. Unter
weiteren Ehrenämtern hatte er u. a. nach

1750 auch das Amt des Intendanten der

Hautboistenschule am Potsdamer Waisen-

haus erhalten.

Originalstimmen

pour Potsdam / pour le nouveau Palais:

M.4193-4516: Sonaten Nr. 88-105, 142, 203,
219-254, 265-361.

pour Sans Sou i:

Sonaten Nr. 268, 270-282, 301, 332-333, 335-
336.

2.1 Solosonaten für Flöte und B. c. - Einzel-

sätze für Flöte und B. c./Werkgruppe QV 1:

Die Sonaten liegen in der Sammlung Fried-
richs II. als Stimmensätze mit je zwei Spiel-
partituren vor. Es existieren die beiden Rei-
hen: pour Potsdam (Stadtschloß Potsdam)
und pour le nouveau Palais (Neues Palais bei
Potsdam), die die Solosonaten überliefern; in
der Reihe pour Sans Sou i, die nach 1747 be-
gonnen wurde, sind nur 19 Stimmensätze
vorhanden. Nach 1769 hatten die Stim-

mensätze pour Potsdam, die als älteste der
Reihen auch die erhaltenen Dresdener Auto-

graphe enthält, mehr oder weniger die Funk-
tion eines Archivs.

D - B (Haus 2)

Mus.ms. 18 020 [alte Sign.: 594', dann 5450];
Sammelband (20 Sonaten). Die Sonaten Nr. I-
III, V-VIII, IX-XI, XIII-XIV, XIX-XX feh-

len in der Sammlung Friedrichs, vorhanden
sind: Nr. IV = 227, VIII = 99, XII = 101, XV
= 105, XVI = 100, XVII =91.

Viersätzig überliefert sind: Nr. X (QV 1:17),
IV (QV 1:37a), XVIII (QV 1:58b), VI (QV
1:95), XIV (QV 1:116), II (QV 1:163).

Diesen Band erhielt der Kronprinz 1732 in
Ruppin.

Mus.ms. 18020/2 [alte Sign.: 6652]: Kopie der
Sonaten op. 1 Dresden (Erstfassung), Sonate
Nr. VI = QV 1:49. (Für Ruppin vor 1734).

Fremdkopien

Mus.ms Bach P 232 [Sammelhandschrift] 2.
Lage: Kopie der Sonaten op. 1 Dresden.

Mus.ms. 18 022: Kopie der Sonate Nr. 219
(QV 1:33)

Mus.ms. 18023: Kopie der Sonate aus Musi-
kalisches Allerley ..., QV 1:25.

Mus.ms. 18024: Aria Ich schlief..., mit 28 Va-
riationen (QV 1:98).

Unterschobene Werke: Mus.ms 18022/5, /10,
/12, /15 (QV 1:Anh.3/ Anh.20/ Anh.23/
Anh.22).

Alle Sonaten sind dreisätzig und folgen for-
mal dem neapolitanischen Sonatentyp. Ur-
sprünglich viersätzige frühe Werke wurden
daher bei der Aufnahme in die Sammlung
durch Eliminierung der jeweils 3. Sätze dem
modernen Typ angepaßt. Die chronologische
Reihenfolge ist bis zur Nr. 253 nur als bedingt
anzusehen. Daß die Sonaten mit der Nr. 88

beginnen, bedeutet nicht den Verlust von 87
Werken. Es handelt sich vielmehr hier um ei-

nen Fehler des Berliner Kopisten, der die So-
naten und Konzerte für die Katalogisierung
vorbereitete .6

Autographe

M. 4215v Nr. 99 (QV 1:147) / M. 4234 Nr. 220
(QV 1:69) / M.4246 Nr. 226 (QV 1:6) /
M.4254 Nr. 230 (QV 1:150) / M.4260 Nr. 233
(QV 1:114) / M.4262 Nr. 234 (QV 1:75) /
M.4286 Nr. 246 (QV 1:110) / M.4284 Nr. 245
(QV 1:44) / M. 4288 Nr. 247 (QV 1:35) /
M.4300 Nr. 253 (QV 1:83).

Einzelsätze für Flöte und B. c. / Werkgruppe
QV 1:

Diese Gruppe umfaßt die Kompositionen,
die als Quantzsche Anfangsstücke bezeichnet
werden.
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Fremdkopien

Mus.ms. 18021 [alte Sign.: 5452] Sammel-
handschrift (1. Lage); Sonata D-Dur (Flauto
trav. 1 e 2 c. Basso) QV2:8.

Mus.ms. 18021 [alter Vermerk: an 18,021 Qu]
Sammelhandschrift (2. Lage); Trio a 2 Flauti e
Basso. e-Moll. QV 2: Anh.16.to

Nachweis:

DK - Kk mu 6310.0860 [Gieddes samling I, 17).

2.2 Triosonaten / Werkgruppe QV 2:

D - B (Haus 1)

Stimmensätze in der Fassung für Flöte und
obligates Cembalo.

M. Th. 178 (QV2: 21) / 179 (QV2: 18) / 180
(QV2: 28)! 181 (QV2: 35) / 182 (QV2: 14) //
Verlust: M. Th. 183 (QV2: 20).9

D - B (Haus 2)

2.3 Kompositionen für 1, 2 und 3 Flöten
ohne Baß / Werkgruppe QV3:

D - B (Haus 1, 2) Keine Überlieferung.

Abb. 1: Catalogue des Solos pour
Sans Sou i, BI. 2r, Quantz: Nro.
88 - 105. Friedrich II.: Nro. 106-

120.
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2.4 Konzerte für Flöte, zwei Violinen und

B. c. / Werkgruppe QV4:

D - B (Haus 1)

M. 3536/3537 Nr. 3 /QV4: 7)1/ 3552/3553
Nr. 11 /QV4: 4)1/3554/3555 Nr. 12 (QV4: 6) //
3556/3557 Nr. 13 (QV4: 3)//3558/3559 Nr. 14
(QV4: 1) // 3589/3590 Nr. 25 (QV4: 2)1/
3684/3685 Nr. 69 (QV4: 5).

D - B (Haus 2)

Fremdkopien:

Mus.ms 18019/7 (Nr.11) // 18 019/8 (Nr.14) //

18019/9 (Nr. 25) // 18019/16 (Nr. 12).

2.5 Konzerte für Flöte, zwei Violinen, Vio-

letta und B. c. / Werkgruppe QV5:

D - B (Haus 1)

p

Y
res .: ee -
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- --

e e _ _ ::1 _
■

•
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Abb. 2: Catalogue des Con-
certs pour Sans Sou i, BI. 2r,
Quantz: Nro. 4 - 40. Nro. 2:
C. H. Graun; Nro. 3: Nur In-

cipit bekannt (Autor vermut-
lich: Georg Czarth [1708-
17781). In den Stimmen-

sitzen ponr Cbarlottenbourg
und pour Potsdam ist als
Nru. 3 das Concerto <i .1 h-

h9oll, QV 4: 7 von Quantz
überliefert.
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Wie die Sonaten, so hat auch die Konzert-

sammlung Friedrichs zwei Reihen, die die
Konzerte vollständig überliefert: pour Char-
lottenbourg (nach 1756 mit der Funktion ei-
nes Notenarchivs) und pour Potsdam. Nach
1747 wurde zusätzlich mit einer Reihe pour
Sans Sou i begonnen, in die bis 1756 vermut-
lich die besonders gern gespielten Konzerte
aufgenommen wurden, nach 1763 nur ein
einziges.

Die gesamte Konzertsammlung hat seit der
Verschleppung der Bestände der Kgl. Haus-
bibliothek Berlin in die Sowjetunion 1945
empfindliche Lücken aufzuweisen.

3726 - 3740 (Nr. 92-99) [pour Potsdam] //
Verlust: 3741 (Nr. 99, pour Charlottenbourg)
- 3804 (Nr. 125, pour Charlottenbourg) //
3805 - 3904 (Nr. 125, pour Sans Sou i, - 161)
// Verlust: 3905 - 3944 (Nr.162 - 180) // 3945
-4192 (Nr. 181 -300). [pour Sans Sou i: Nr. 16
- 31/67- 68/73 -77 / [Verlust: 103- 104/ 112/
115-118/121-124]/125-145/148-151/
153 - 155/186/ 200/ 203/ 234/ 247/ 249/ 295].

Stimmenkopien Dresdener Kopisten

Die Reihe pour Charlottenbourg überliefert -
mit Ausnahme der Flötenstimmen, die in al-

len Fällen durch Berliner Kopien ersetzt wur-
den - einen kompletten Stimmensatz. [Die
Stimmensätze, die autographe Stimmen ent-
halten, werden mit einem Stern (*) markiert].

Autographe Stimmen (pour Charlottenbourg)
1. Kopist Dresden A:

[Abkürzungen: fl - Flöte /vl - Violino / vla -
Viola = Violetta / b - Basso (beziffert) / br. -
Basso ripieno]

M. 3566 Nr. 17: vl 1 [QV5: 54 / 3596 Nr. 27:
vl 1 [QV5: 168 / 3613 Nr. 33: vl 1, br [QV5:
135 / 3615 Nr. 34: vl 1 [QV5: 239 / 3617 Nr.
35: br [QV5: 183/3621 Nr. 37: vl 1 [QV 5: 83
/ 3627 Nr. 40: vl 1 [QV 5: 43 / 3637 Nr. 45:
vla., br [QV 5: 49 / 3639 Nr. 46: vl 1,2 vla., b,
br [QV5: 279//3641 bis 3673 (Nr. 48-61) ver-
schollen // 3693 Nr. 73: vla, b, br. [QV5: 87 /
3699 Nr. 75: vl. 1, 2, vla. b, br [QV 5:58 / 3705
Nr. 77: vl 1 [QV5: 262/ 3708 Nr. 78: vl i, 2, b
[QV5: 48 // 3741 - 3804 (Nr. 99 - 125) ver-
schollen // 3952 Nr. 184: Cimbalo, Piano e

forte, (Einlagestimme 1. Satz) [QV5: 162.

Die autographen Einzelstimmen befinden
sich in Stimmensätzen, die im weiteren von

Dresdener Kopisten geschrieben wurden
(Ausnahme: Nr. 184 [QV5: 162], Berliner
Stimmensatz 1746, autographe Einlagestim-
me 1746).

Originalstimmen (pour Charlottenbourg,
pour Potsdam)

M. 3533 -3534 (Nr.1) / 3540 -3551 (Nr. 5-10)/
3560 - 3588 (Nr. 15-24) / 3502 - 3640 (Nr. 26-
47)1/ Verlust: 3641 - 3673 (Nr. 48-64) // 3674
bis 3683 (Nr. 65-68) / 3686 - 3723 (Nr. 65-86)/

Konzert Nr. 1/5 - 8/ 17'*/ 18/ 20/ 23 - 24/ 26/

27*/ 28 - 32/ 33*/ 34*/ 35*/ 36/ 37'x/ 40'x/ 41/

43 - 44/[46 autogr. Stimmensatz]/ 47 // Ver-
lust: Nr. 48 bis 64 // 65 - 68/ 70 - 72/ 73 */

74/[75 autogr. Stimmensatz]/ 76/ 77"/ 78"/ 84
- 86/ 93 // Verlust: Nr. 99 - 125.

2. Kopist Dresden D:

Konzert Nr. 45*/ 79 / 94 - 96 // Verlust: Nr.

99 - 125.

Durch den Verlust der Stimmensätze pour
Charlottenburg Nr. 99 -125 kann die Anzahl
der in Dresden zwischen 1728 und 1741 ent-

standenen Konzerte nicht mehr exakt festge-
legt werden.

D - B (Haus 2)

Die Staatsbibliothek Berlin besitzt sechs So-

lokonzerte mit der Zuweisung pour Sans
Sou i, die bei der Katalogisierung der Bestän-
de der Kgl. Hausbibliothek Berlin durch Ge-
org Thouret bereits Eigentum der damaligen
Königlichen Bibliothek Berlin waren und da-
her im Katalog Thouret fehlen.

Originalstimmen

pour Sans Sou i: Mus.ms. 18 019/1 (Nr. 182
!QV5: 41)/ 18 019/2 (Nr. 212/QV5: 151) /
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der Geiger Christian Friedrich Menges (ca.
1763-1843) oder Christian Mengis (1744-
1757 Hornist in der Berliner Hofkapelle).

18 019/3 (Nr. 228/QV5: 237)! 18 019/4 (Nr.
256/QV5: 224)! 18019/5 (Nr. 271/QV5: 256)
/ 18019/6 (Nr. 278/QV5: 251).

Mus.ms. 18019/23 (Nr. 82/ QV5: 51) Berliner
Stimmensatz, autographer Umschlag. - 5 Ein-
lagestimmen (fl, vl 1, 2, vla, b: Friedrich II.)
für den verworfenen 2. Satz. Neufassung des
Konzertes (nach 1763) in D - B (Haus 1):
M.3714/3715 (QV5: 52).

2.6 Konzerte für zwei Flöten, Streicher und

B. c. (teils mit Oboen, Fagotte) / Werkgrup-
pe QV6:

D - B (Haus 1)

OriginalstimmenFremdkopien

- Stimmensätze M.3538 (Nr. 4. pour Potsdam / QV6: 6) Berli-
ner Stimmensatz. - M.3539 (Nr. 4. pour
Charlottenbourg). 10 Stimmen: fl 1/2 (Berli-
ner Kopist), ob 1, 2, bassono, vl concertato, vl
1 ripieno, vl 2, vletta, b (Kopist Dresden A).

M. 3724 (Nr. 89. [verbessert aus 87], pour
Potsdam / QV6: 5) Berliner Stimmensatz. -
M.3725 (Nr. 89. pour Charlottenbourg). 7
Stimmen: fl 1 (Berliner Kopie), fl 2, vl 1, 2
(Kopist Dresden A), vletta, bc, br (Auto-
graph).

Mus.ms. 18 019/10 (Nr.95/ QV5: 124) /
18 019/11 (Nr. 104/ QV5: 178)"*/ 18 019/12
(Nr.139/ QV5: 88) 18 019/13 (Nr.161/QV5:
174)/ 18 019/14 (Nr. 213/ QV5: 177) /
18019/15 (Nr.254 /QV5: 141)/ 18019/17 (Nr.
148/QV5: 181)/ 18 019/18 (Nr. 109/QV5:
89)**/ 18 019/19 (Nr. 116/ QV5: 46)*K/
18 019/20 (Nr. 186/ QV5: 217)/ 18 019/21
(Nr. 198/ QV5: 161)/ 18 019/22 (Nr.
227/QV5: 189)/ 18 019/24 (Nr. 114/ QV5:
116)**/ 18 019/25 (Nr. 208/QV5: 255)/ 18
019/26 (Nr. 290/ QV5: 200)/ 18 019/27 (Nr.
135/ QV5: 144)/ 18 019/31 (Nr. 57/ QV5:
120)/ 18019/33 (Nr. 106/ QV5: 248).'F'

Verluste

M.3662!3663 Nr.59 / QV6: 3 (2 Flöten oder
Flöte und Oboe, Streicher und B. c.).

M.3664!3665 Nr.60 / QV6: 1 (2 Flöten, Strei-
cher und B. c.).

D - B (Haus 2): Kein Nachweis.

- Partituren

Mus.ms. 18 019/29 (Nr. 149/QV5: 233)/ 18
019/30 (Nr. 97/QV5: 206)/ 18 019/32 (Nr.
84/QV5: 173)/ 18 019/34 (Nr. 113/ QV5:
81)' ..

Die hier überlieferten Konzerte (Stimmensät-
ze/Partituren), die in der Sammlung Fried-
richs zu den Verlusten zählen, haben zwei
Sterne (' *).

- Fehlzuweisung

Mus.ms. 18 019/28: Partitur: Konzert G-Dur

(QV5: Anh.20). Der Komponist ist entweder

2.7 Gesangswerke / Werkgruppe QV7:

D - B (Haus 1)

M.1314a: Friedrich II., Serenata ..., S. 34, Aria.

Quantz (QV7: 1)

Mus.ms.autogr. J. G. Goldberg 1.c) [Sammel-
band]... Quantz, Neue Kirchenmelodien ...
(QV 7:9 - 30). Original-Partitur (S, A, T, B
und B. c.).

D - B (Haus 2)
Elias Davidsson (Palästina, 1941)

Querflöten / Klarinetten / Oboen / Saxophone
/ Blockflöten / Fagotte

Erhältlich im Fachhandel oder direkt vom Komponisten:
Tel./Fax: 00354-552-6444 / 6579 • http://www.nyherji.is/-edavid

Mus.ms. 6650: Serenata ..., S. 43, Aria per la
Sigra Astrua di Quanz (QV7:1) // Am.B. 458:
SERENATA., f 19r, Aria di Quantz (QV7: 1)
// Mus.ms. 6650/1: Il Re pastore. Pastorale, S.
67, Aria. J. Quantz. (QV7:1)
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Dresden entstandenen Kompositionen, die
sicher zunächst hier musiziert worden waren,

in den Besitz des Kronprinzen, und zwar je
nach der Aufführungsmöglichkeit: In Ruppin
stand Friedrich zunächst nur ein Cembalist

zur Verfügung (Solosonaten, [Triosonaten für
2 Flöten]). Nach der Vergrößerung seiner
Kammermusik in Ruppin und Rheinsberg
konnten auch Werke mit größerer Besetzung
musiziert werden (Triosonaten, Concerti ä 4,

Concerti ä 5, Doppelkonzerte, [Concerti con
molti stromenti]). Daher fehlen in Dresden
die Solosonaten und, bis auf ganz wenige
Ausnahmen, auch die Konzerte. Die Trioso-
naten verblieben in Dresden.

Die nachfolgende Darstellung bezieht sich
daher in erster Linie auf die Sammlungen
Friedrichs II., die Numerierung der einzelnen
Werke entspricht der Reihenfolge im Katalog
der Musiksammlung auf der Königlichen
Hausbibliothek im Schlosse zu Berlin von

Georg Thouret.

1. Solosonaten - QV 1:

1728 -1740: Berlin - Ruppin - Rheinsberg

- Einzelsätze für Flöte und B. c. (sog.
Quantzsche Anfangsstücke). [Dresden...
1728-1729.

- Nr. 88 - 105/ 142/ 203/ 219 - 252. [Dresden:
vor 1728 bis 1740.

Autographe

Nr. 99/ 220/ 226/ 230/ 233/ 234/ 245/ 246/

247. [Dresden: 1728 bis nach 1736.

Mus.ms. 30406: Sammelband, S. 15-16, Lied:

Die verliebte Verzweiflung. Text: Friedrich
von Hagedorn (QV7: 4).

Versuch einer Datierung der Werke von
J.J. Quantz

Alle als Handschriften in den Dresdener und

Berliner Sammlungen überlieferten Kompo-
sitionen des Meisterflötisten, seien es Auto-

graphe (Partituren, Stimmen) oder Original-
stimmen(-Partituren), sind nicht datiert.
Daher wurde bei der Durcharbeit der Bestän-

de der Versuch unternommen, über die Dres-
dener und Berliner Schreiber mit Hilfe der

Papier- und Wasserzeichenkunde eine Chro-
nologie innerhalb der Werkgruppen zu erar-
beiten. Zusätzlich wurden relevante Archiva-

lien Dresdener und Berliner Provenienz zur

Klärung spezieller Probleme, die meist da-
durch erhellt werden konnten, eingesehen;
auch alle erreichbaren zeitgenössischen
Nachrichten über Quantz und sein Umfeld
lieferten hilfreiche Informationen. Auf diese

Art und Weise konnten zusätzlich wichtige
Hinweise zu Fragen der Datierung gewonnen
werden. Völlig unergiebig dagegen blieben
die papierkundlichen Untersuchungen. Der
Grund ist darin zu suchen, daß durch den

Einkauf größerer Mengen von Notenpapier
gleicher Sorten die Handschriften über ver-
schieden lange Zeiträume die gleichen Was-
serzeichen aufweisen. Es wurden mehr als

2000 Wasserzeichen als Handpausen aufge-
nommen. Aber auch die Untersuchungen der
Handschriften unter Berücksichtigung der
verschiedenen Schriftstadien der Dresdener

und Berliner Hauptkopisten blieben unbe-
friedigend.

Quantz unterrichtete seit Mai 1728 den
preußischen Kronprinzen zunächst bis 1730
in Berlin, dann ab 1732 in Ruppin und ab
1736 in Rheinsberg. Anfang Dezember 1741
folgte er dem Ruf seines Schülers, nunmehr
(seit 1740) König Friedrich II. in Preußen, an
dessen Hof. Während dieses Zeitraums, d. h.

zwischen 1728 und 1740, gelangten alle in

1741 - 1773: Potsdam

- Nr. 253/ 254/ 265-349. [Potsdam: 1742-1756.

Autograph

Nr. 253. [Potsdam: 1742, die erste hier kom-
ponierte Sonate.

- Nr. 350 - 361. [Potsdam: 1763 - 1773.

2. Triosonaten - QV 2:

Die Stimmensätze und autographe Partitur
der Triosonaten verblieben in Dresden (vgl.
1.2). [Dresden: vor 1728 bis gegen 1736.
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Sammlung von Einzelsätzen für Flöte- allein
ist in DK - Kk mu 6310.0860 überliefert.

Autographe

Mus. 2470 - Q - 7: Die am Ende der autogra-
phen Partitur stehende Bemerkung fatto per
lei e non per noi könnte darauf hinweisen, daß
dieses Trio für Friedrich gedacht war (1732
wurde der Geiger Joh. Gottlieb Graun nach
Ruppin verpflichtet).

4. Konzerte für Flöte, zwei Violinen und

B.c.-QV4:

1732 - 1736: Ruppin (- Rheinsberg)

- Nr. 3/11 - 14/ 25/ 69. [Dresden: ca. 1733.

- Mus. 2470 - Q - 14 (autogr. Partitur)/Mus. Der Geiger Franz Benda trat 1733 in die
2470 - Q - 28 (autogr. Partitur). Dienste des Kronprinzen.

Wann und wie die autographen Stimmensätze
(QV 2: 18[Es]/QV2: 28[G]), die in GB - Lbl,
Sign.: R.M.21.d.7. vorhanden sind, dorthin
gelangten, ist nicht sicher zu klären. Die
Dresdener Konkordanzen (Mus. 2470 - Q -
21 / Mus. 2470 - Q - 10) weisen auf die Ent-
stehung nach 1728 hin.

3. Werke für 1 Flöte ohne B. c. - QV 3:1:

Die Übungsstücke für Flöte allein, die Fried-
rich 1728/29 im Rahmen seines Unterrichts

erhielt, beruhen auf der einen Seite vermut-

lich auf Material, das Quantz bei seinem Stu-
dium selbst benutzt hatte und auf der anderen

Seite auf eigenen neuen Kompositionen. Eine

Fr. Nicolai berichtet in seinen Anekdotenl1,

daß Friedrich in Ruppin (und Rheinsberg?)
häufig Quantzsche Quatuors musiziert habe.
Quartette im eigentlichen Sinne sind jedoch
nicht überliefert. Es ist daher anzunehmen,

daß Quantz hier Concerti ä 4 als quasi
„Schülerkonzerte" geliefert hatte.

5. Konzerte für Flöte, zwei Violinen, Viola

(Violetta) und B. c. - QV 5:

1733 - 1740: Ruppin - Rheinsberg

-Nr. 1/5 - 10/15-24/26- 47/! (Verluste: Nr.
48-58/61 -64// Nr. 65-68/70-99//(Ver-

luste: Nr. 100 - 124). [Dresden: 1727 - 1741.

rwla Ira.. a;sra J;4 9 q_*. ••s

Abb. 3:

Sonata, Flauto Traver-

siera Solo, dz gvantz,
QV 1:6, 1. Satz Can-
tabile, um 1730. D - B

[l] KH M. 4246, S. 1

des Autographs.
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- Nr. 185 - 287. [Potsdam: 1746 - 1756.

In seinem Lebenslauf von 1762 für Padre

Martini in Bologna betont Quantz, daß er bis
zu diesem Zeitpunkt (1762) Ca. 300 Concerti
a un Flauto concertato komponiert hätte.12

- Nr. 288 - 300. [Potsdam: 1763 - 1773.

Bei Nr. 300 waren der 1. und 2. Satz als Parti-

tur niedergeschrieben. Krankheit und Tod
verhinderten die Fertigstellung des 3. Satzes,
von dem nur die Ritornelle und die Flöten-

stimme skizziert waren. Johann Friedrich
Agricola stellte diesen Satz nach Anweisun-
gen von Friedrich fertig.

1742 - 1756: Potsdam

- Nr. 125 - 161 (Verluste: Nr. 162 - 180)/Nr.
181 - 183 [Potsdam: 1742- 1746.

Autographe Einlagestimmen

Nr. 184, Cimbalo, Piano e forte, Einlagestim-
me für 1. Satz; Stimmensatz: pour Charlot-
tenbourg. [Potsdam: 1746.

In diesem Jahre wurde für die Sommerresi-

denz Schloß Charlottenburg ein Hammerflü-
gel von Gottfried Silbermann angeschafft,
1747 ein weiteres Instrument für das Stadt-

schloß in Potsdam.

l tQI 4P

• -` -E '}: --`F_it -__ Y iiT

Abb. d: Sonata ä 3. di Qvantz., QV 2:21, 1.
Satz Adagio und 2. Satz Allegro, T. 1 - 13",
nach 1728. D - 1)1(h), Mus. 2470- Q -28,

S. 1 des Autographs.
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Die große Anzahl von ca. 150 - 160 Solo-
konzerten, die Quantz zwischen 1742 und

1756 komponiert haben müßte, überrascht
zunächst. Zeitgenössische Quellen und hier
ganz besonders die Abrechnungen der Pri-
vat-Chatoulle Friedrichs 11. (Bezahlung der
Kompositionen und der Kopisten) bestätigen
jedoch die unersättlichen Forderungen des
Königs nach immer neuen Konzerten. Solo-
sonaten waren - im Gegensatz dazu - nicht so
gefragt. Mit Ausbruch des Siebenjährigen
Krieges 1756 hörte dieser Schaffensdruck auf

Quantz auf, doch untätig war er nicht. Zwi-
schen 1756 und 1762 wurde Quantz mit aus-
gewählten Musikern und Sängern verschie-
dentlich in die Winterquartiere des Königs,
z. B. nach Dresden, Breslau oder Leipzig,
befohlen.

6. Konzerte für 2 Flöten, Streicher und B. c.,

Konzert für 2 Flöten, 2 Oboen, Fagott,
Solovioline, Streicher und B. c., Konzert für

2 Fl., 2 Oboen, Fagott, 2 Hörner, Streicher
und B. c., Pastorale für 2 Flöten, 2 Oboen,

Streicher und obligate Orgel. - QV 6:

Cv w -rC vei%na :

ILL•

1„•

Abb. 5: Konzert Nro. 39, QV 5:
132, Violino Primo, 1. Satz Alle-

gro und 2. Satz Larghetto, nach
1733. D - B [1] KH M. 3625,S. 1

der autographen Stimme.
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Ruppin - Rheinsberg: 1735 - 1740.

- Nr. 4/ (Verluste: Nr. 59 - 60)/ 89. [Dresden:
1730- 1736.

Potsdam: 1751 - 1757.

den. Es gelang zwar, die Werkreihen in
bestimmte Zeitabschnitte („von ... bis") ein-
zuordnen, mehr aber nicht.13 Wenn es auch

nur glückte, einige wenige Kompositionen
exakt zu datieren, so war die Mühe der lang-
wierigen Untersuchungen doch nicht ganz
ergebnislos.

- QV 6: 7 (Mus. 2470-O-8). [Potsdam: 1751].

Konzert für 2 Flöten, 2 Oboen, Fagott, 2
Hörner, Streicher und B. c.

- QV 6: 8a (Mus. 24-O-11). [Potsdam: 1751].

Konzert für 2 Flöten, Streicher und B. c.

Diese beiden Konzerte komponierte Quantz
für die Einweihungsfeierlichkeiten der Kath.
Hofkirche in Dresden. Sie sind nicht in die

Konzertsammlung Friedrichs II. aufgenom-
men worden und ausschließlich in Dresden

überliefert.

ANMERKUNGEN

1 Horst Augsbach: Quantz-Werkverzeichnis (QV), Stutt-
gart 1997.

2 Faksimile der Partitur, in: Triosonate in D, CV 17.001/01,
Carus-Verlag, Stuttgart 1997.
3 Faksimile der Partitur und des Stimmensatzes M. Th.

178, in: Musik der Dresdener Hofkapelle, Johann Joa-
chim Quantz, Sonate e-Moll, Leipzig und Kassel 1982.
4 Inge Bittmann: Catalogue of Giedde's Music Collection
in the Royal Library of Copenhagen. Edition Egtved,
Kopenhagen 1976.

S Friedrich Nicolai: Anekdoten von König Friedrich II.
von Preussen, und von einigen Personen, die um Ihn wa-

ren. Drittes Heft, S. 250, Berlin und Stettin 1789.

6 vgl. Catalogue des Solos / Catalogue des Concerts pour
Sans Soua / pour le nouveau Palais, in: D - B [1] M.
1574/75, M. 1572/73.

Georg Thouret: Katalog der Musiksammlung auf der
Königlichen Hausbibliothek im Schlosse zu Berlin, Leip-
zig 1895.

8 vgl. Katalog Bittmann.
9 Robert Jacobs: Thematischer Katalog der von Thule-
meier'schen Musikalien-Sammlung in der Bibliothek des
Joachimthal'schen Gymnasius zu Berlin, Leipzig 1899.
10 Durch die Entdeckung des Autographs in Brüssel (B -

Bc) könnte das Werk wieder die alte QV-Nr. 2: 23 erhal-
ten; vgl. Thomas Synofzik, Unbekannte Quantz-Auto-
graphe, in: Concerto Nr. 125, Köln 1997. Die Handschrift
B - Bc, Sign.: S24.102 (FA VI.53) enthält fünf Triosona-
ten: 1) QV 2: deest., 2) QV 2:23 [= QV 2: Anh. 161,3) QV
2: 21, 4) QV 2: 28, 5) QV 2: Anh. 4. Nach dem Schrift-

stadium - die Bezeichnung als „Altersschrift" ist nicht zu-

trcffcnd -entstand, zumindest die abgebildete Sonate QV
2: deest, vor 1727. Der Sammelband bedarf jedoch
zunächst noch einer sorgfältigen Untersuchung, um die
Positionen innerhalb des Quantzschen Schaffens festle-
gen zu können.
11 a. a. O., S. 253.

12 Die deutsche Roh-Übersetzung der Autobiographie
von 1762- wie auch der Briefe an Padre Martini - wur-

de, ohne Wissen und Genehmigung des Autors, von
Ewald Schilling veröffentlicht, in: Festschrift anläßlich
der Einweihung des neuen Quantz-Denkmals am 23. 6.
1991, Heimatkunde- und Geschichtsverein Scheden 1991.

13 vgl. QV, S. XIV - XXIII.

- QV 6: 4 (D - LEm Poel.mus.Ms. 4.). [Pots-
dam: 1757]

Pastorale für 2 Flöten, 2 Oboen, Streicher
und obligate Orgel.

Vorspiel zur Weihnachtskantate Die Hirten
bey der Krippe von Johann Friedrich Agrico-
la (Text: Carl Wilhelm Ramler).

7. Vokalwerke - QV 7:

Potsdam: 1760.

- Mus.ms.autogr. J. G. Goldberg 1.c): Quantz,
Neue Kirchen-Melodien ..., QV 7: 9-30.
[Potsdam: 1760]. Partitur: S/A/T/B/B. c.
(Vorlage zum Druck).

Es wurde versucht, eine chronologische Ord-
nung innerhalb der überlieferten Dresdener
und Berliner Handschriften darzustellen.

Trotz aller Bemühungen, selbst unter Heran-
ziehung von Hilfswissenschaften wie der Pa-
pier- und Wasserzeichenkunde und der
Schriftstadien der Eigen- und Kopisten-
schriften, konnte das Ziel nicht erreicht wer-

Flämisches Cembalo zu verkaufen, erbaut von

Bernhard Fleig in Basel nach Jan Ruckers 1637.
Einzelanfertigung, einmanualig, 2 x 8' mit Lauten-
zug 85 x 183 cm, von B. Fleig, vollständig überholt,

in tadellosem, neuwertigem Zustand.
VP: sFr. 15.000,00 Tel.: (CH) 061 /701 41 70
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DAS PORTRÄT

Guido Klemisch, Blockflötenbauer

im Gespräch mit Malcom Davies
Guido Klemisch baut seit fast 25 Jahren historische
Blockflöten und Holzblasinstrumente. Während dieser

Zeit hat er mit seinen Instrumenten einen außergewöhn-
lichen Ruf erlangt. Guido studierte Blockflöte und
Querflöte bei Ferdinand Conrad und Burghard Schaeffer
in Hannover. Er setzte seine Studien bei Frans Brüggen
am „Koninklijk Conservatorium" in Den Haag fort und
schloß sie mit dem Solistenexamen 1974 ab. Während

dieser Zeit lernte er das Drechslerhandwerk bei einem

alteingesessenen Drechslerhandwerksbetrieb in Den
Haag und machte mit Klaus Scheele seine ersten Instru-
mente, bevor er seine Werkstatt 1975 einrichtete. Dies

war die erste Werkstatt in den Niederlanden, wo indivi-

duell handgebaute Kopien von Museumsinstrumenten
verfertigt wurden. Gleichzeitig spielte er Hüte und Oboe
in zahlreichen Konzerten sowie bei Rundfunk- und

Schallplattenaufnahmen mit der Camerata Amsterdam
und anderen professionellen Ensembles. Kürzlich ist er

50 Jahre geworden.

Malcolm Davies: Heutzutage würde kein
Blockflötenbauer mit Selbstrespekt Instru-
mente eines anderen, noch lebenden Instru-

mentenmachers kopieren. Wie war das bei
Dir? Hast Du gleich Museumsinstrumente als
Vorlagen genommen oder hast Du mit dem
Kopieren einer Kopie begonnen?

Guido Klemisch: Das erste Instrument, das
ich baute, war eine Traversflöte. Das Instru-

ment ist übrigens im Besitz der Gambistin
Sarah Cunningham, einer wunderbaren
Musikerin, mit der ich damals viel zusammen

spielte. Dann baute ich einige Renaissance-
blockflöten und danach Barockblockflöten.

Dies war jedoch bevor ich im Jahre 1975 offi-
ziell meine Werkstatt eröffnete. Ich hatte ge-
rade mein Solistenexamen in Den Haag auf
meiner selbstgebauten Blockflöte gemacht,
und ich muß gestehen, daß meine erste Flöte
einer von-Huene- Denner-Kopie nachgebaut
war, selbstverständlich nicht zu kommerzi-
ellen Zwecken. So etwas war und ist durchaus

nicht unüblich: Meine eigenen Kopien, na-
mentlich die nach Steenbergen und Debey
haben die gleiche Ehre erfahren.

Du begannst dann, Kopien von Originalen
aus verschiedenen Museen zu bauen. Wo fan-
dest Du sie? Gab es viele administrative Hür-

den zu überwinden, bevor man Instrumente

ausgehändigt bekam?

Die erste Originalblockflöte bekam ich in
einer Unterrichtsstunde bei Brüggen zu Ge-
sicht: eine Bressan Altflöte, das Aha-Erlebnis

und von einschneidender Bedeutung für
mich. Diese und andere Originalflöten brach-
ten mich zu der sicheren Überzeugung, daß
diese Instrumente einen einmaligen Höhe-
punkt im Blockflötenbau, namentlich in Be-
zug auf ihren musikalischen Wert darstellen.

Da ich schon eine Blockflöte nach einem

Denner-Modell gebaut hatte, fuhr ich zu-
nächst nach Kopenhagen, wo sich die inzwi-
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schon berühmt gewordene Jacob-Denner-
Flöte befindet, nach wie vor eine der schön-
sten Blockflöten. Die meisten Denner-Flöten

befinden sich jedoch in Nürnberg; also be-
suchte ich die Sammlung des Germanischen
National Museums als nächstes, dann Brüs-

sel, um die Flöten von Rottenburgh zu sehen.
Es war eine wunderbare Zeit, das Interesse

für diese Instrumente hatte gerade erst be-
gonnen, und die Museen waren unglaublich
froh, Leute zu finden, die sich ernsthaft dafür

gibt Standardwerke mit Vermessungen der
Instrumente beispielsweise der Sammlung
Brüggen und des Haags Gemeente-Museum.
Diese sind in vorbildlicher Buchform heraus-

gegeben. Darüber hinaus haben die meisten
Museen Bauzeichnungen von praktisch allen
ihren Instrumenten und stellen sie Interes-

senten zur Verfügung. Allerdings halte ich es
für ausgeschlossen, daß man Instrumente von
der Qualität eines Bressan, Steenbergen oder
Denner bauen kann, ohne jemals ein Original
in der Hand gehabt zu haben.

Sicherlich sind nicht alle Originale es wert,
kopiert zu werden. Sind manche besser als
andere?

Grundsätzlich bin ich der Meinung, daß alle
Originale interessant genug sind, kopiert zu
werden, insbesondere wenn man das Kopie-
ren als einen Lernprozeß versteht. Kopieren
ist für mich ein kreatives Schaffen und kein

Clonen. Möglicherweise entscheidet man im
Laufe dieses Prozesses, daß ein bestimmtes

Original nicht für eine heutige Spielergenera-
tion geeignet ist. Das sagt natürlich über-
haupt nichts über die Qualität des Originals,
ja nicht einmal etwas über die der Kopie aus.
Ein sehr gutes Beispiel aus meiner eigenen
Praxis ist eine Flöte des niederländischen Flö-

tenbauers Abraham Aerdenberg, frühes 18.
Jahrhundert, in meinem Besitz. Das Instru-
ment besitzt nicht die Charakteristiken man-

cher bei uns populärer Meister wie Stanesby,
Denner u. a. Darüber hinaus hat es eindeutige
Schwächen in Bezug auf Intonation und An-
sprache. Zum Teil kann man dies sicher auf
das Alter der Flöte zurückführen. Trotzdem

halte ich es für ein sehr gutes Instrument, was
frühere Besitzer anscheinend auch fanden, da

es nämlich offensichtlich ausgesprochen viel
gespielt worden ist. Doch sind Instrumente
von Aerdenberg weitgehend unbekannt, und
soviel ich weiß, hat außer mir noch niemand

versucht, Kopien zu machen. Allerdings
mußte ich im Laufe des oben erwähnten Pro-

zesses beschließen, vorläufig keine weiteren
Flöten dieser Art zu bauen, weil ich zu dem

Ergebnis kam, daß diese Flöte, trotz weitge-

interessierten.

Ist es noch immer möglich, Blockflöten des 18.
Jahrhunderts oder auch früherer Zeit in den
Museen zu untersuchen?

Die meisten Museen erlauben nicht mehr, daß

ihre Instrumente gespielt oder vermessen
werden. Einige Instrumente wurden in der
Tat durchs Spielen beschädigt. Andere haben
durch „Horden von Vermessern" (Rainer
Weber) gelitten. Andererseits ist heutzutage
viel Arbeit vor Ort bereits gemacht, von der
Instrumentenbauer profitieren können. Es
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hender Ausmerzung der angesprochenen
Schwächen, für heutige Spieler ungeeignet
erschien. Trotz der Gefahr, daß ich mich

wiederhole: Dies sagt im Grunde mehr über
unser Unvermögen aus, als über das der
Aerdenberg-Flöte.

Was ist es denn, was eine Blockflöte „für heu-
tige Spieler ungeeignet" macht, bzw. welche
Eigenschaften einer Blockflöte bevorzugen
heutige Spieler nach Deiner Erfahrung?

Für heutige Blockflötenspieler ist es wichtig,
daß eine Blockflöte erstmal leicht spielbar ist.
Hans-Martin Linde hat sich schon in den

60er Jahren einmal zu diesem grundsätzli-
chen Problem geäußert und traf damit den
Nagel auf den Kopf. Das war auf dem ersten
„Kölner Kurs für Alte Musik" oder so ähn-

lich, mit Linde. Leonhardt war auch da und

Johannes Koch, der Gambist. Ich hatte da-
mals eine Flöte, die ich für eine supertolle
Edelflöte hielt, aus Rosenholz war die! Da

sagte Linde so quasi zu mir: „Ihre Flöte, die
taugt nichts, die spricht zu leicht an. Da ist
der Ton da, bevor Sie ihn überhaupt beein-
flussen konnten."

Aber um auf die heutige Situation zurückzu-
kommen: Heutige Spieler bevorzugen eine
Flöte, die extrem leicht anspricht, die brillant
kling, einen sehr hellen Ton hat, fast scharf,
dabei - für mein Empfinden - ohne Tiefe, zu
flach. Bei der Aerdenbergflöte aber, selbst
wenn man sie dem heutigen Geschmack etwas
anpaßt, rauscht's in der Höhe, und das darf
heute nicht sein. Die Hörgewohnheiten
haben sich verändert, sie sind durch die tech-

nischen Möglichkeiten bestimmt, die be-
stimmte Klangideale perfektionieren. Das
kann man gut an alten Plattenaufnahmen
hören: Früher ein Hörgenuß, heute unerträg-
lich. Der volle, warme Ton der Aerdenberg-
flöte, besonders in der tiefen Lage, ist aber
nur um den Preis des Rauschens in der Höhe

zu haben, obwohl ich der Meinung bin, daß
man das mit einem guten Ansatz reduzieren
kann. Wenn man einen sehr rauscharmen Ton

bei der Blockflöte erzeugen will, dann muß

man die Aufschnitthöhe so klein wie möglich
machen, eventuell auch die Labiumbreite re-

duzieren. Ja, dann wird der Ton rauscharm,
aber gleichzeitig immer dünner. Was das Rau-
schen betrifft, so ist es oftmals so, daß es nur
in nächster Nähe des Flötisten zu hören ist,

nicht aber in weiterer Entfernung, da kommt
der volle Klang dann zur Geltung. Trotzdem:
Eine wirklich, sehr gute und charakteristische
Kopie, bzw. Blockflöte ist kaum an den Mann
oder die Frau zu bringen. Natürlich gibt es
Originalinstrumente, die eine größere Anzahl
moderner Blockflötenspieler anspricht, vor-
ausgesetzt das Original ist in sehr gutem,
spielbaren Zustand und möglichst nicht viel
tiefer als a'= 415. Zu diesen Instrumenten darf

man solche von Bressan, Denner u. a. rechnen.

Dies will im übrigen nicht heißen, daß nicht
Instrumente von unterschiedlicher Güte ge-
macht worden sind. Die Frage ist nur, ob wir
in der Lage sind, hier endgültige Wertungen
vornehmen zu können.

Welches Material wurde in der Vergangenheit
benutzt? Welche Stimmtonhöhen und Tempe-
raturen waren in Gebrauch?

Die meisten Holzblasinstrumente wurden

aus europäischem Buchsbaum (buxus sem-
pervirens) gebaut. An zweiter Stelle schon
kam Elfenbein. Eine relativ kleine Anzahl

wurde aus exotischen Hölzern wie Ebenholz

oder Grenadill hergestellt. Mir ist kein In-
strument in a'= 415 Hz bekannt. Sie waren

generell tiefer, 413, 412, 405 sogar 395 Hz.
Man gebrauchte niemals eine gleichmäßig-
schwebende Temperatur, obwohl es schwierig
ist, die gemeinte Temperatur exakt zu bestim-
men. Manche Instrumente scheinen einfach

unsauber zu sein (nach mehr als 250 Jahren ja
auch kein Wunder), andere gebrauchten mit
Sicherheit eine Werckmeister-Stimmung, oft
fälschlicherweise als gleichmäßig-schwebende
Stimmung angedeutet.

Du baust Deine Blockflöten in Werckmeister-
Stimmung. Ergeben sich dabei keine Intona-
tionsprobleme mit anderen Instrumenten
oder Probleme bei bestimmten Tonarten?
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Die Werckmeister-Stimmung ergibt gerade
im Zusammenspiel einen besseren Klang als
eine gleichmäßig-schwebende. Es ist eine mo-
difizierte Mitteltonstimmung mit einer An-
zahl reiner Terzen (z. B. c-e) und ermöglicht
gleichzeitig das Spielen in allen Tonarten.
(Das Wohltemperierte Clavier von J. S. Bach
ist für eine derartige Stimmung gedacht.
Wohltemperiert bedeutet nichts anderes als
richtig gestimmt). Darüber hinaus ergibt sich
eine Tonartencharakteristik, wobei jede Ton-
art einen bestimmten Charakter erhält. Die-

ser entsteht einerseits durch die mehr oder

mindere „Reinheit" der Stimmung (je weiter
wir uns von C-Dur entfernen, desto „unsau-

berer" wird die Stimmung) andererseits bei
Holzblasinstrumenten etwa durch die Häu-

fung von Gabelgriffen. (Ausführlich bei
Mattheson Der vollkommene Capellmeister
beschrieben). Unwichtig ist dies nicht, da
Barockkomponisten dies bewußt in ihr
Konzept aufnehmen. Man denke z. B. an das
„Triste" in der f-Moll-Sonate von Telemann.

Abb. 1: Blockflöte mit axial gerichteter Kernspalte

Abb. 2: Blockflöte mit stark gewinkelter Kernspalte

gend um Altflöten in f' oder gibt es genauso
viele Sopranflöten, Voice-Flutes etc.?

Tatsächlich sind die meisten Instrumente Alt-

blockflöten in f, obwohl es verhältnismäßig
viele Alt- aber auch Tenor-Flöten im Chor-

ton (1 Ganzton höher) gibt.

Relativ selten findet man Sopranblockflöten,
Fourth- und Sixth Flutes. Man kann Voice-

Flutes an einer Hand zählen, aber über-

raschenderweise gibt es beinahe ebenso viele
Baßflöten wie Altflöten. Es finden sich meh-

rere Abbildungen aus dieser Epoche, die
einen Baßblockflöte spielenden Edelmann
zeigen. Vermutlich muß man sich die Baß-
blockflöte als Amateur-Fagott vorstellen,
und dies ist auch eine denkbar gute Rolle für
das Musizieren im häuslichen Kreis; obwohl

dies aufgrund der Tatsache, daß die Baßflöte
eine Oktave höher als notiert klingt sowie die
Notwendigkeit des Umlegens von Tönen
unterhalb des f, nicht immer unproblematisch
ist.

Sind Deine Blockflöten exakte Kopien?

Als ich mit dem Flötenbau begann, gab es
eine Bewegung, Instrumente so genau wie
möglich und so, wie man sie vorfand, nach-
zubauen. Wie ich oben schon erwähnt habe,

muß man das Kopieren als einen Lernprozeß
auffassen. Daher ist es durchaus sinnvoll, ein-

mal sklavisch zu kopieren. Jedesmal,wenn ich

Welche Art Werkzeuge benutzten die alten
Instrumentenmacher, um Flöten zu bauen?

Sie waren denen ähnlich, die ich selbst auch

benutze. Man sieht sie in der Encyclopedie von
Diderot und d'Alembert abgebildet Natürlich
haben wir mehr mechanische Hilfen heutzu-

tage. Über eines muß man sich jedoch im kla-
ren sein: Die Instrumente waren nicht zur

mechanisierten Herstellung entworfen. Die
Gefahr, daß man das Baukonzept der origina-
len Vorlage den Möglichkeiten seiner Maschi-
nen anpaßt, ist sehr groß. Ein Beispiel sei hier
genannt: Originalflöten haben meist eine axial
gerichtete Kernspalte (s. Abb. 1). Da dies
technisch sehr aufwendig in der Herstellung
ist, werden die meisten Blockflöten noch im-

mer mit stark gewinkelter Kernspalte gebaut
(s. Abb. 2). Es wird jedem einleuchten, daß
dies einen entscheidenden Einfluß auf Ton-

und Klangeigenschaft haben muß.

Handelt es sich bei Museumsinstrumenten

und solchen in Privatsammlungen überwie-
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ein neues Modell mache, kopiere ich
grundsätzlich die Vorlage so genau wie mög-
lich, ohne schon vorab Veränderungen vor-
zunehmen. Natürlich ergeben sich dabei Pro-
bleme. Im Laufe der Zeit ist die Bohrung der
Flöten oval geworden, was nachzumachen
praktisch unmöglich ist. Außerdem würde
dies sowieso in keiner Weise den Intentionen

des Instrumentenmachers entsprechen. Ein
weiteres Problem ist, daß das Labium beschä-

digt sein kann, wodurch der Abstand zur
Kernspalte (Aufschnitthöhe) vergrößert ist.
Daraus kann u. a. resultieren, daß der Klang
der Flöte „rauschig" und höher wird. So er-
geben sich Anderungen, die allmählich dazu
führen, daß man keine exakte Kopie der Vor-
lage im jetzigen Zustand baut, sondern das
Instrument so versucht „nachzuschaffen",

wie der Bauer es ursprünglich beabsichtigt
hat. Zum Thema „Nebengeräusche" habe ich
schon erwähnt, daß sie die Klangfarbe des
Tones mitbestimmen. Ich bin der Meinung,
daß viele „Kopien" heutzutage entscheidende
Mängel aufweisen: die Flöten sind dünner
und schärfer im Ton, ohne über das für Re-

naissance- und Barockblockflöten typische
„singende" und „streichende" Timbre zu
verfügen. Man könnte fast von einer Neo-
barock- oder Neo-Renaissanceflöte spre-
chen. Die Gründe für eine solche Ent-

wicklung liegen auf der Hand: Nur wenige
Spieler und Instrumentenmacher kennen
Originalflöten aus eigener Erfahrung. So ent-
steht ein Gebräu aus Halbwissen und persön-
lichem Geschmack, ohne daß man sich über

die Kriterien darüber, was ein gutes Instru-
ment ausmacht, im klaren ist. Darüber hinaus

möchte man nach Möglichkeit den sogenann-
ten modernen Holzblasinstrumenten, die ja
in Wirklichkeit Instrumente des 19. Jahrhun-
derts sind, in Bezug auf großen Ton und
Schnelligkeit nicht nachstehen. Wenn ich an
meine eigene Böhmflötenstudienzeit zurück-
denke: Alles drehte sich um einen lautstarken

Ton ohne das geringste Nebengeräusch. An-
dere, vielleicht wichtigere musikalische Para-
meter kamen kaum zur Sprache.

Was sind die wesentlichen Unterschiede zwi-

schen einem modernen Instrument und einem

Barock-Instrument?

Erst einmal Stimmtonhöhe und Temperatur
(Stimmung). Alle Barockinstrumente sind
tiefer als a'= 415. Ein anderer Unterschied ist

die Art und Weise, wie Labium, Kernspalte
und Block gemacht sind. Wie oben schon er-
wähnt, ist die Kernspalte in der Regel axial
gerichtet und das Labium an der Unterseite
erheblich kürzer und der Block konisch ge-
schnitten.

Grifflöcher sind grundsätzlich deutlich un-
terschnitten, um die äußeren Dimensionen
der Grifflöcher klein halten zu können. Das

Verhältnis des inneren und äußeren Durch-

messers bewegt sich in der Größenordnung
von 2:1 oder 2:1,5 (Abb. 3).

zylindrisch gebohrt unterschnitten

Abb. 3: Grifflöcher

Die gesamte Bauweise ist darauf ausgerichtet,
bei jedem Ton die Grundfreqenz des Instru-
mentes mitschwingen zu lassen. Dadurch
entsteht u. a. das farbenreiche Klangspektrum
der Barock- und Renaissance-Blockflöten.

Außerdem ist bekannt, daß der „Griffloch-

kamin" eine Eigenfrequenz entwickelt. Die-
ser störende Effekt wird durch das Unter-

schneiden reduziert.
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riabler als bei einem .modernen` Instrument.

Außerdem, warum sollte man sich mit einer
vereinfachten Version einer Barockflöte zu-

friedengeben? Natürlich wird die Frage kom-
pliziert durch die Tatsache, daß sehr viele
,Kopien`, die sich auf dem Markt befinden,
mitunter nur noch wenig Verwandtschaft mit
Originalen haben. Sie sind oft zu sehr auf den
,Geschmack` des heutigen Herstellers und
Spielers zugeschnitten. Z. B. mögen die Griff-
löcher unterschnitten sein, das Timbre den-

noch heller und schneidender als bei Origina-
len. Das ist wie bei dem Klarinettisten, der ein

Originalinstrument spielt, aber ein modernes
Mundstück benutzt.

Zusammenfassend kann man sagen: Eine so-

genannte ,moderne` Blockflöte ist eine mehr
oder weniger stark vereinfachte Nach-
ahmung einer barocken Flöte. Die Verein-
fachungen beruhen zum einen auf Unkennt-
nis, zum anderen auf beschränkten Mög-
lichkeiten der Produktionsmaschinen und

kommerziellen Zwängen. Hinzufügungen
wie Klappenmechanismen, Pianoklappen,
Einstellschrauben für den Block und noch

manches mehr sind nur dazu geeignet, vom
Hauptproblem der ,modernen` Blockflöte
abzulenken, nämlich, daß es sich um ein ,läp-
pisches` Instrument (Adorno) handelt. Bei
kritischer Auseinandersetzung mit genann-
ten Attributen muß man zwangsläufig zu der
Erkenntnis kommen, daß sie nur einen sehr

bedingt künstlerischen Mehrwert produzie-
ren. Das Instrument muß zuerst einmal so

konzipiert sein, daß Parameter wie Klangfar-
be, Dynamik usw. ohne Hilfsmittel realisier-
bar sind.

Sind deine Blockflöten für moderne oder
historische Griffweise gebaut?

Grundsätzlich baue ich meine Barockflöten

mit moderner (englischer) Griffweise. Nur
sehr wenige Spieler wollen sich mit histori-
scher Griffweise „herumschlagen", obwohl
vieles für historische Griffweise spricht: Das
Klangbild von Haupt- und Gabelgriffen (lei-
tereigene und alterierte Töne) bleibt unver-
fälscht; hell - dunkel, stark - schwach, gut -
schlecht usw., Wesensmerkmale des Barock.

Einen Vorteil bietet die moderne (englische)
Griffweise aber dennoch: Die erhöhte 5. Stufe

(cis") wird mit moderner Griffweise höher
und damit vor allem intonationsmäßig besser.
Bei Renaissance-Flöten hingegen ist die
Akzeptanz der originalen Griffweise erheb-
lich größer.

Wenn man sowieso mit moderner Griffweise
spielt, warum dann eine ,Barock`flöte benut-
zen anstelle eines modernen Instrumentes?

Wenn das so ist, wie ist es dann möglich, unter
den vielen Barockinstrumenten eine Wahl zu

treffen?

Ja, am besten wäre es, das Original bzw. über-
haupt ein Original zu kennen und gespielt zu
haben. Das gilt nicht nur für Barockblock-
flöten. Allerdings stelle ich mir jetzt ‚Horden'
von Spielern vor, die über die Museums-
instrumente herfallen. Dazu fällt mir die

Bemerkung eines Konservators ein: Man tue
weder den Instrumenten noch den Spielern
einen Gefallen ...

Dennoch sehe ich Möglichkeiten, dem oben
beschriebenen Dilemma zu begegnen: Am
Conservatorium in Utrecht kann man sich

überzeugen, was eine am Original orientierte
Klangästhetik im Unterricht vermag, d. h.
eine Asthetik, die sich am Klang der Flöte
orientiert, nicht an Virtuosität. Ich habe dort

manche Blockflöten-Studenten gehört, die
eine Affinität zu ihrem Instrument besitzen,

als ob sie Originale durchs Spielen kennenge-
lernt hätten. Mehr solcher Lehrer und Stu-

denten möchte man sagen!

Du hast für Moeck Modelle für die ,Steenber-
gen`-Reihe entwickelt. Was hältst Du von den
Barockkopien wie sie bei Moeck, Roessler,
Yamaha, Mollenhauer usw. gebaut werden?

Unser Bestreben ist es gewesen, Eigenschaf-
ten und Konstruktionsmerkmale eines vor-

Die Antwort ist eigentlich einfach: Anprache,
Klangfarbe und Dynamik sind wesentlich va-
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scheinen wie entwickelt für Musik von Hän-

del, Barsanti etc.

Stanesby (sen.)-Blockflöten z. B. haben eine
besonders volle und runde, fast singende tiefe
Lage, stehen sehr tief (ca. 402) und trotz einer
sehr guten hohen Lage finde ich sie für Tele-
mann oder Bach nicht ideal, zu „unbeweg-
lich". Auf einer Denner mit ihrem trockenen,

„kurzen" Ton werden virtuose Figuren viel
transparenter. Französische Blockflöten wur-
den im Orchester oft als zusätzliche Klang-
farbe eingesetzt (,en sinfonie`).

Heutzutage entwickeln viele Interpreten ei-
gene Vorstellungen eines » Barockklanges"
und wie die Musik klingen sollte. Mit den be-
sten Absichten entwickeln sie eine Art Synthe-
se aus vorhandenen alten Quellen und heuti-
gem Geschmack. Das Ergebnis könnte man
»Neu-Barock" nennen. Da wir niemals eine

Aufführung der Zeit werden hören können,
ist dies vielleicht die einzige Art von ,Authen-
tizität`, die wir jemals erreichen können. In
welchem Maße gilt dies auch für Blockflöten,
die heutzutage gemacht werden?

Ich glaube, die starke Tendenz zur modernen
Auffassung des ,Barockideals` der letzten
Jahre beruht oft auf Mißverständnissen. Z. B.
hört man einen Blockflötenspieler sagen: Dies
ist eine ideale Flöte für französische Barock-
musik und meint eine Flöte mit ziemlich deli-

katem, intimem Charakter, weil die französi-
sche Barockmusik delikat ist. In Wirklichkeit

aber verhält es sich ganz anders: Hört man ei-
ne französische dreiteilige Traversflöte im
Vergleich zu der späteren, vierteiligen Tra-
versflöte, fällt auf, daß der Charakter genau
entgegengesetzt ist: Der Klang der französi-
schen Traversflöte ist weder intim noch deli-

kat. Für französische Musik benötigt man
wahrscheinlich eine Blockflöte mit eben die-

sen Eigenschaften. Zweitens muß man die
Technik der Herstellung in Betracht ziehen.
Je weiter du die alten Methoden hinter dir
läßt und modernere, mechanische Arbeits-
weisen anwendest, desto mehr wird sich das

Endprodukt vom Original unterscheiden.

bildlichen Originals mit einer serienmäßig
gefertigten Kopie zu realisieren. Eine solcher-
art hergestellte Blockflöte mit beispielsweise
axial gerichteter Kernspalte hatte es bis dahin
nicht gegeben. Außerdem sollte sie preislich
deutlich unter vergleichbaren, handgefertig-
ten Flöten liegen. Dies ist unbedingt als eine
Pionierleistung der Fa. Moeck zu sehen und
ich meine, daß man das Ganze als ein gut ge-
lungenes Projekt bezeichnen kann.

Diese Flöten haben durchweg ein akzeptables
Preis-Leistungs-Verhältnis. Eine handgebaute
Kopie kann nicht für den Preis z. B. einer
Moeck-Steenbergen gemacht werden. Folg-
lich muß eine solche Flöte einiges mehr an
Qualität aufzubieten haben, will sie ebenfalls
Käufer finden ... Betrachtet man das relativ

große Angebot von handgebauten Flöten,
scheint es, als könne dies kein so großes Pro-
blem sein.

Ist die Lieferzeit für handgebaute Instrumen-
te ein Problem?

In der Vergangenheit gab es für Instrumente
der führenden Werkstätten Lieferzeiten, die

sich auf Jahre beliefen. Heute existieren sehr
viel mehr kleine Werkstätten, aus deren An-

gebot man wählen kann, so daß es diese
extremen Lieferzeiten nicht mehr gibt.

Baust du noch andere Instrumente als Alt-

blockflöten?

Ich baue alle Größen vom Sopranino bis zum
Großbaß einschließlich Voice-, Sixth- und
Fourth-Flutes. Außerdem mache ich sehr

viele verschiedene Altflöten-Modelle. Im 18.

Jahrhundert gab es mehrere Zentren für
Blockflötenbauer: London, Amsterdam,

Nürnberg und Paris. Instrumente aus diesen
Zentren hatten ihren je eigenen Charakter.
Ich würde nicht soweit gehen, für jeden
Musikstil ein anderes Instrument einzusetzen,

doch könnte es interessant sein, Kantaten von
Bach oder Telemann sich daraufhin anzuse-

hen, für welche Blockflöten sie geschrieben
sein könnten. Nürnberger Instrumente haben
eine brillante Höhe, englische Blockflöten
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Dies halte ich für eine große Gefahr: Da nur
wenige Blockflötenprofessoren und Spieler
wissen, wie originale Renaissance- und
Barockblockflöten klingen, ist es für sie
natürlich schwierig, Maßstäbe für die Qua-
lität einer ‚Kopie' zu haben. Wenn sie Barock-
Kopien mit ,modernen` Flöten vergleichen,
werden sie die ersteren vielleicht als viel bes-

ser erfahren. Trotzdem kann eine solche

,Neobarockflöte` ebenso weit entfernt vom

Originalinstrument sein wie eine ,moderne`.

Machst du auch Renaissance-Blockflöten?

Ja, und es ist nötig, einen Unterschied zwi-
schen Früh- und Spät-Renaissance-Instru-
menten zu machen. Die späteren aus der Zeit
von Praetorius (ca. 1620) haben in der Regel
einen Tonumfang von nur 1 Oktave und
1 Sext oder Septime. Diese Flöten bilden ein
Consort, sind üblicherweise als solches ge-
baut und klanglich homogen aufeinander ab-
gestimmt, wie eine kleine Orgel. Wenn sie zu-
sammenspielen, sind Begriffe wie ,lieblicher`
und ,süßer` Wohlklang in keiner Weise über-
trieben. Die andere Periode, ca. 100 Jahre
früher, könnte man als ,Ganassi-Periode` be-
zeichnen (ca. 1510). Obwohl dieser kein Flö-
tenbauer war, sondern Autor des Werkes

Fontegara, das die bekannten Grifftabellen
enthält. Ein großer Virtuose scheint er auch
gewesen zu sein.

Wegen des Fehlens von Quellen ist der exakte
Unterschied zu späteren Flöten (Praetorius)
schwer nachzuvollziehen; aufgrund der
Grifftabelle wissen wir jedoch, daß sie über
mehr als 2 Oktaven Tonumfang verfügten,
und man darf annehmen, daß sie eine etwas

zylindrische Bohrung besaßen. In Wien gibt
es - außer Consort-Instrumenten - auch ei-

ne G-Alt mit fast zylindrischer Bohrung.
Diese Flöte spielt hervorragend mit Ganassi-
Griffen. Eine Tenor-Flöte (Valiani) in der
Leipziger Sammlung hat die gleiche Art Boh-
rung und kann mit großer Wahrscheinlich-
keit auf das Entstehungsjahr 1500 datiert
werden. Vielleicht ist es nicht ganz wissen-
schaftlich, aber sehr verführerisch, wenn man

folgert, daß das Wiener Instrument der glei-
chen Epoche angehört. Andererseits hat das
Leipziger Instrument keine 2 Oktaven Um-
fang und klingt wegen seiner sehr weiten
Bohrung wunderbar mit anderen Instrumen-
ten zusammen. So wissen wir für die Periode

von Ganassi durch seine Schule genau, wel-
cher Tonumfang von einer Flöte verlangt
wird, wir haben jedoch wenig Material für
eine genaue Rekonstruktion. Daher ist gerade
auf dem Terrain der ,Ganassi`-Flöte die Ori-

entierungslosigkeit groß. Tonumfang als ein-
ziges Kriterium ist doch wohl nicht ganz aus-
reichend.

Seit fast 25Jahren machst du nun Blockflöten.
Wie siehst du die Zukunft?

Mein sehr geschätzter Kollege Martin Sko-
wronek äußerte einmal anläßlich eines Sym-
posiums über den Instrumentenbau, daß
heute viele sehr schnell in eine bestimmte

Richtung liefen, seinem Eindruck zufolge je-
doch in die verkehrte. Mit Sicherheit gibt es
einen Trend, der uns zurück zur ,läppischen`
Blockflöte führen könnte.

Als Gegenmittel möchte man jedem daher
wenigstens die folgenden Bücher zur Lektüre
ans Herz legen (wie ich selbst feststellte, kann
ein zweites Lesen nicht schaden): E. Nickel:
Der Holzblasinstrumentenbau in der Freien

Reichsstadt Nürnberg. (Liest sich wie ein
Krimi), H. Heyde: Das Musikinstrument,
Damman: Der Musikbegriff im Deutschen
Barock, N. Harnoncourt: Musik als Klang-
rede, Th. Adorno: Dissonanzen

Wenn wir nur einen Teil der dort erörterten

Themen begreifen und in die Tat umsetzen,
mache ich mir keine allzu großen Sorgen um
die Zukunft der historischen Holzblasinstru-

mente im allgemeinen und der Blockflöte im
besonderen.

SUCHE

TIBIA-Hefte 1976/77 und 1978/79
(bevorzugt komplett und ungebunden,

auch anders angenehm)
Tel.: 02581/61744 oder 023 81 /2 60 25

Fax: 02381/15185
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Peter Thalheimer

Anton Bernhard Fürstenaus Quartett für vier Flöten op. 88 -

„...composee par Sigismund Neukomm"

bcitung eines fremden Quartetts in ein Verzeich-
nis seiner eigenen Werke auf?

Der musikalische Nachlaß von Sigismund von
Neukomm befindet sich heute in der Bibliotheque
Nationale in Paris. Dort konnte die Serenade Es-

Dur in einer handschriftlichen Partitur Neu-

komms gefunden werden. Ein Vergleich mit Für-
stenaus op. 88 zeigte, daß es sich im Prinzip um
das gleiche Werk handelt, allerdings mit so cha-
rakteristischen Abweichungen, daß die Priorität
nicht offensichtlich ist.

Neukomms autographes Verzeichnis enthält alle
Kompositionen, die nach dem Januar 1804 ent-
standen sind. Unter den Manuskripten der Pariser
Bibliotheque Nationale finden sich jedoch auch
einige seiner Jugendwerke aus den vorangegange-
nen Jahren. Zum Teil wurden diese erst vor kurz-
em in den Katalog der Bibliothek eingearbeitet,
deshalb sind sie der Forschung bisher verborgen
geblieben. Unter ihnen befindet sich ein Manus-

Die traditionellen Methoden musikgeschichtli-
cher Forschung sind in erster Linie auf die Namen
von Komponisten fixiert. Nach ihnen pflegen wir
uns Musik einzuprägen und zu ordnen - die Mu-
sik selbst, etwa der Anfang der Melodie, spielt da-
bei eine sekundäre Rolle. Deshalb bleibt es auch

der Forschung meist verborgen, wenn dasselbe
Werk unter verschiedenen Autoren überliefert ist.

Solche Übereinstimmungen werden fast nur
durch Zufall entdeckt.

Im autographen Werkverzeichnis von Sigismund
von Neukomm (1778-1858), das im Jahre 1977

von Rudolph Angermüller im Faksimile heraus-
gegeben und kommentiert wurde,t ist unter der
Nummer 522 eine Serenade pour 3 flütes, et Flüte
d'amourverzeichnet. Der Eintrag ist datiertAArd-
wick-Green 28 Juin 1836" und mit folgendem In-
cipit versehen:

Stadt Uelzen / Lüneburger Heide
B. Internationaler Flöten-Wettbewerb

„Friedrich Kuhlau"
9. -13. November 1998

Dieser Anfang ist heute bekannt als Quartett F-
Dur op. 88 von Anton Bernhard Fürstenau (1792-
1852), allerdings einen Ganzton höher in F-Dur:

Adagio con espressione

R .. f .

Der Wettbewerb ist für folgende
Instrumente ausgeschrieben:
I: Flöte solo und Flöte/Klavier

II: 2 Flöten und 2 Flöten/Klavier

III: 3 und 4 Flöten

Preise: DM 20.000,--

Jury: Peter-Lukas Graf, Basel (Vorsitzender)
Dr. Richard Müller-Dombois, Detmold

Eberhard Grünenthal, Berlin

Susan Milan, London

Christopher Oakden, Hannover
Ole Birger Pedersen, Kopenhagen
Rien de Reede, Amsterdamp i

B. Internationaler Flöten-Wettbewerb

„Friedrich Kuhlau"
zu Hd. Herrn Mentasti

Postfach 2061, 29 510 Uelzen
Tel.: 0581 / 800-240, Fax: 0581 / 800-220

(Bitte Rückporto beifügen - DM 3,00)

Der Erstdruck des Fürstenau-Quartettes stammt
aus dem Jahre 1831, drei Jahre später wurde er in
der Allgemeinen Musikzeitung besprochen.2 Hat
also Neukomm 1836 auf der Basis der Erstausga-
be eine transponierte Fassung mit Flauto d'amore
verfaßt? Aber warum nahm Neukomm die Bear-
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kript mit folgendem 'Titel: Quartetto par 3 1 /anti
ordin: e [Liii1u cl'ainOrt' cda .Sigismunciu Ncuknnlln
(Ab/. 1). Die Partitur trügt auf dem Titelblatt die
Jahreszahl 180? und ,tm Sehlid( die Datierung
„ ‚in am /G. IV mciolunll I rhruarf /802', dar-

unter als Lhersetiung „lr 'ric°r,'. Dieses (larrtc't-
1n entspricht sowohl der.tc'ren,u/c' s an Nrukurnnt
als auch dent (‚uartett op. $S xon urstenau, es
unterscheidet sich ahrr von heiden in zahlreichen

I)etails.

Das »Freiburger Gemshorn«
)'vom Sopranino

bis zum Sub-Bass •

► mit aufgesetztem
Mundstück aus Edelholz

-weakstäite füu cemshoanbarL
anöueas eggebaecht

I)as Werk liest also in drei voneniander ahwei-

ehetiden I assungen vor:

1. Qu irtettu 1's-1)ur pan 3 1 /anti urclm: e Halctu
cl' min ic c( c Srgrsnzlcllcln 1A' co/in mm, 1'artitur-
Atuograph, datiert Wien, 16. I'ehruar 1802,
BiN. Nat. Paris Ms. 6560 (2). I'.s hesteltt aus

folgenden Satzen:

1 cLi'Io c'spr'c'ssit'n - 'll/egal ran /tcnrn ( 3 + 164
1tkte)

Hexenlochstr. 1 - 78120 en - Tel:07723-7515

Bedeutung für das Vcrh:iltnis Neukamms zu
seinem Lrhrrr geh aht ru hahen: Al Neukamm
im I lerhst 1808 nach \Vien iuruekkehrte, he-

suchte er 1 lavdn am I5. Novcmher $08 und

herirhtete darüber: /.r hat mich nlit uusgc-
strrrkzcrl :1 rnlen l‚rutsrhlnchicnc/ c'nlh/ cml;{cu -

ul' uod alle 1 mstc'brnc/cu Z. eill1171 brrzlich

nlrt. Irrist sehr scbuac/', nin/.( sieb n ,nr Eiihren

l,r/h mi, uni rm /0O0lrr lani1,00 acrf 1(111( un t/ei

7117(11 711 /100 1C'YY c!c)111fn7C rctitc't 5/711•/1 er täg-

lirb 1 ho -t 70,1/ 010 cc/g 11/307lc' Lit'cl: „Gott
erh,ilte c/cll km er""... lll cllchnlal oc'/nlgt r« ihm
C1 71C)1 11111[)1 lall' (/1717 Z17 17/111[ICII, 171,i 1211 ))1,t1

.ibc'r ::YI! 1/11 cil11 Ul[h1 ]e'cht fo)t, 1111(! 11,11171

17[7 1'r inl71'ciirltlig 1011/ Ylle_vnt: .1') Y11C'>kd' ('s

1(7/'!. 157rc'71'c niru t 111c'hr'.5

i/cuuettu r czin;u, Irin (53 + -(Takte)

A1( c,t;m (90'lakte)

Beim letzten Satz handelt es sich uni \'ariatio-

nen (iher „Gott erhalte rani den Kaiser" xan

josephi 1lavdn, der sein 1797 his 1804 Neu-
kunents Lehrer war.; Schon 1790 hatte Neu-

komm Klaxiersariationrn eher dieses 'I'hcnta

gesrhriehen.; I).is 1 ied scheint eine hesondere

Abb. 1: Quartetto (...)
da Sigismundo Neu-
komm, Autograph,
datiert Wien 16. Fe-

bruar 1802.
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