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Vorbemerkung

Johann Joachim Quantz begleitet mich nun schon mein ganzes musikali-
sches Leben: als Flotenschiilerin in den achtziger Jahren mit seinem be-
kanntesten Flotenkonzert, als Flotistin dann in Form seines Flotentrak-
tats, an dem mir so vieles ritselhaft blieb wie die Frage, was genau er
eigentlich unter Affekten verstand. Die Fragezeichen blieben und waren
Anlass, mich zunichst in meiner Masterarbeit 2017 mit dem Lehrwerk
selbst auseinanderzusetzen. Mir wurde bald bewusst, dass Quantz’ Ge-
danken nicht losgeldst von seinen Kompositionen zu verstehen sind, und
so tauchte ich in die Welt seiner Sonaten ein.

Mein besonderer Dank gilt meinem Doktorvater Arnold Jacobsha-
gen, der mein Ringen um Begrifflichkeiten und um Ordnung in der un-
tibersehbaren Informationsfiille zu Quantz und die vielen Textfassungen
mit grofler Geduld begleitet hat und mit gezielten Anregungen meine
Perspektive immer wieder erweitern konnte. Besonders dankbar bin ich
fir seine Offenheit gegeniiber meiner Herangehensweise als Musikerin
und Musikwissenschaftlerin.

Ebenso méchte ich mich herzlich bedanken bei meinem Zweitgut-
achter Kai Képp, der mit seiner eigenen musikpraktischen Expertise und
aus der Perspektive der Interpretationsforschung in den richtigen Mo-
menten wertvolle Anregungen gegeben hat.

Wichtig war mir der Austausch im Doktorandenkolloquium an der
Kolner Hochschule fiir Musik und Tanz, geleitet von Arnold Jacobshagen,
Sabine Meine und Kai Hinrich Miiller, die gemeinsam mit den Mitstudie-
renden vor allem in Methodendiskussionen immer wieder wertvolle Im-
pulse gegeben haben.

Profitiert habe ich nicht nur von der reichhaltigen Forschungslitera-
tur zu Quantz, Berlin und der Musikisthetik des 18. Jahrhunderts, son-
dern vor allem vom Austausch mit Wissenschaftlern und Musikern auf
Tagungen oder im direkten Gesprich, u.a. Barthold Kuijken, Meike ten
Brink-Kuhlmann, Sabine Henze-Déhring und Anna Ricke. Insbesondere
ist Peter Thalheimer zu nennen, der wie frither gegeniiber der Fltenstu-
dentin immer noch bereit ist, sein immenses Wissen zu auffithrungsprak-
tischen und musikphilologischen Fragen zu teilen. Corinna Herr danke
ich dafiir, dass sie mir im musikwissenschaftlichen Masterstudium neue
Forschungsperspektiven auf das 18. Jahrhundert eréffnet hat. Im jahre-
langen Austausch mit Jochen Reutter, Redaktionsleiter der Wiener Ur-
text, konnte ich meinen musikphilologischen Blick schirfen.

Der reiche Schatz von Quantz’ Werken liegt — als Original und Mik-
rofilm — in der Staatsbibliothek zu Berlin — Preuflischer Kulturbesitz,



Musikabteilung mit Mendelssohn-Archiv. Ich danke Roland Schmidt-
Hensel und dem Team des Musiklesesaals, das mich unermiidlich mit dem
Strom von Manuskripten bei meinen Recherchen unterstiitzt hat. Dank
auch an die Mitarbeiter und Mitarbeiterinnen des Geheimen Staatsarchivs
Preuflischer Kulturbesitz in Berlin-Dahlem fiir ihre freundliche Hilfe
beim Auffinden der alten Akten.

Die praktische Auseinandersetzung mit der groflen Menge an Sona-
ten und das Erforschen der Quantz’schen Tempi wiren nicht mdéglich
gewesen ohne die Geduld und Neugier meiner beiden Mitspieler Ulrike
Schaar, Violoncello, und Reinhard Siegert, Cembalo und Clavichord.

Dank auch an alle Kolleginnen und erwachsenen Schiilerinnen, die
sich mit mir auf Quantz’ Kompositionen eingelassen haben.

Fiir die duflere Form der Arbeit war ich auf geduldige Hilfe von Fa-
milie und Freunden angewiesen. Ohne Norbert, der mich in viele Excel-
Geheimnisse eingefithrt hat, wire es nie zu einer Datenbank gekommen.
Hanna konnte aus Menzels Flotenkonzert in Sanssouci die beiden Prota-
gonisten Quantz und Friedrich in den Vordergrund riicken. Ein herzlicher
Dank geht auch an Yuval Dvoran, der den Font fiir die manchmal speziel-
len Notenzeichen erstellt hat.

Dank an alle, die ein oder mehrere Kapitel gelesen haben, fiir ihre
Anregungen und Korrekturen, oft verbunden mit intensiven Diskussio-
nen, namentlich Martina Binnig, Reinhard Siegert, Peter Thalheimer, Jo-
chen Reutter, Meike ten Brink-Kuhlmann und Matthias Schmidt, und
insbesondere an Judith Konter, die sich korrekturlesend in das ganze Buch
hineingedacht hat.

Fiir thre Druckkostenzuschiisse mochte ich mich herzlich bedanken
beim Fachbereich 5 der HIMT Kéln und bei der Johann-Joachim-Quantz-
Gesellschaft in Scheden, die an Quantz’ Geburtsort sein Andenken liebe-
voll wachhilt.

Mein Dank geht auch an die Mitarbeiter und Mitarbeiterinnen des
Verlags Konigshausen & Neumann, die den Prozess der Drucklegung
freundlich und geduldig begleitet haben.

Zu guter Letzt gilt meine Dankbarkeit meiner Familie. Norbert,
Hanna und Thomas: Danke, dass ithr mich ermutigt habt, mir den Raum
zu nehmen, so lange und so tief in das Berlin des 18. Jahrhunderts einzu-
tauchen.
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Einleitung

Nur ein einziges Mal in ihrer langen Geschichte stand die Querfléte im
Fokus einer umfassenden musikisthetischen und musikpsychologischen
Diskussion. In Berlin um 1750 ging es um die Frage, wie sich auf einem
Instrument Emotionen ausdriicken lassen und wie dieser Vorgang in Wor-
te gefasst werden kann. Dass die Traverstlste, die auf dem Hohepunkt
threr Popularitit als Liebhaberinstrument stand und mit zahlreichen
Kompositionen bedacht wurde, zur Beantwortung dieser Frage herange-
zogen wurde, ist Johann Joachim Quantz zu verdanken, der als Flotist,
Flotenpidagoge, Komponist von Flétenmusik und Autor des Versuchs
einer Anweisung die Flite traversiere zu spielen' hervortrat. Im kulturellen
Gedichtnis bleibt die Beurteilung seiner vielfiltigen Rollen bis heute
zwiespiltig: Die Bedeutung seines Lehrwerks fiir die Geschichte der Mu-
sikdsthetik des 18. Jahrhunderts wurde insbesondere seit den sechziger
Jahren des 20. Jahrhunderts herausgestellt. Vor allem die Entwicklung der
historisch informierten Auffithrungspraxis wurde durch Quantz’ Traktat
entscheidend mitgeprigt. Eine kritische Bewertung erfuhr dagegen in der
Musikhistoriographie der letzten Jahrzehnte Quantz’ herausgehobene
Position am Potsdamer Hof Friedrichs I1.2 In der Folge wurden seine Flo-
tenkompositionen ausgesprochen harsch beurteilt. Thre kaum fassbare
Vielzahl fithrte zum stereotypen Bild kompositorischen Stillstands, paral-
lel gefithrt mit der Sicht auf eine erstarrte Musikpraxis Friedrichs IL.*> Diese
Wertung soll anhand von Quantz’ Berliner Flotensonaten hinterfragt
werden.

Johann Joachim Quantz, Versuch einer Anweisung die Fléte traversiere zu spielen,
Berlin 1752.

Fir die Suche nach Schliisselbegriffen ist die online gestellte Version hilfreich:
https://de.wikisource.org/wiki/Versuch_einer_Anweisung_die F1%C3%Bé6te_trav
ersiere_zu_spielen, Zugriff 30. Januar 2023.

2 In besonderem Mafle bei Peter Schleuning, Das 18. Jabrbundert: Der Biirger erbebt
sich, Reinbek 1985.

Beispielsweise bei William S. Newman, The Sonata in the Baroque Era, New York
1983. Dieses Urteil hat auch Eingang in die Belletristik gefunden: Oliver Buslau,
Schatten iiber Sanssouci (Historischer Kriminalroman), Kéln 2011. Vgl. Christoph
Vratz, WDR ZeitZeichen, 30. Januar 2017.

11



1 Forschungsziel

Als Forschungsgegenstand werden von Quantz’ ungefihr zweihundert
Flotensonaten diejenigen 99 Sonaten herausgegriffen, die er nachweislich
in seinen iber dreiflig Berliner Jahren — zwischen 1741 und seinem Tod
1773 — komponiert hat. Zum Vergleich hinzugenommen wird die Sonate
QV 1:25,* die 1761 — innerhalb des Untersuchungszeitraums — in der
Zeitschrift Musikalisches Allerley verdtfentlicht wurde.

Die Analyse der Einzelsonaten dieses Korpus geht von der For-
schungsfrage aus, inwieweit Quantz’ Kompositionsweise Affektausdruck
und musikalische Rhetorik spiegelt, zu denen erst im Verstindnis des
18. Jahrhunderts auch Instrumentalmusik in der Lage war. Die sich in den
Berliner Vortragsschulen manifestierende Auffassung, dass ein Instrumen-
talist — der diese Affekte angemessen ausdriickt, indem er sich in sie hin-
einversetzt — durch seinen guten Vortrag die Wirkung einer Komposition
verstirke, lief} die sorgfiltig platzierten Vortragsbezeichnungen der Sona-
ten in den Fokus der Untersuchung riicken. Die Erliuterungen im Ver-
such, wie ein guter Vortrag durch die Gestaltung von Tempo, Artikulation
und Dynamik und durch den Einsatz angemessener Verzierungen zu er-
langen sei, werden mit den Vortragsbezeichnungen der Sonaten abgegli-
chen. Gerade die Grofie des Korpus erlaubt prizise Riickschliisse auf eine
differenzierte Verzierungs- und Artikulationspraxis, die das Verstindnis
der Regeln des Versuchs erweitert. Insbesondere sollen die Verflechtungen
zwischen den vielzitierten Tempokategorien des Traktats und den ausge-
prigten Charakteren seiner Satzbezeichnungen untersucht werden. Diese
sind in den Berliner Sonaten besonders konsistent, aber bisher in der For-
schung nicht systematisch herausgearbeitet worden.

Von diesem Ausgangspunkt aus erweitert sich der Blick auf die Kon-
struktion des Friedrich II. zugedachten Gesamtkorpus der Sonaten. Aus
der pragmatischen Entscheidung, den Betrachtungszeitraum auf die Berli-
ner Jahre einzugrenzen, in denen Friedrich II. der explizite Adressat der
Kompositionen war, erwuchs die Erkenntnis, dass die Sonaten dieser
Schaffensphase — eindeutiger als die frithen Dresdner Sonaten — ein mit-
einander verwobenes, auf ein tigliches Nacheinander-Spielen angelegtes
Korpus bilden, das auf die Bediirfnisse eines Spielers — Friedrich II. — stir-
ker zugeschnitten war als auf die eines Publikums. Eine Analyse muss
daher iiber die einzelnen Sonaten hinaus auf die Kompositionsmuster des
gesamten Geflechts zielen und die spielerische Erfahrung einbeziehen.

Die Untersuchung der Sonaten wird kulturhistorisch gerahmt durch
eine Skizze von Quantz’ Leben und Wirken in Berlin mit Fokus auf der

* Sonate D-Dur QV 1:25, in: Musikalisches Allerley, 2. Sammlung, Berlin 1761, S. 31—
37.
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Einbettung des Versuchs in die damalige musikisthetische Diskussion. Die
spirlichen Quellen zur Musizierpraxis Friedrichs II. werden auf Spuren
moglicher Auffithrungssituationen der Sonaten untersucht. Gleichzeitig
erlauben Indizien aus den privaten Schatullrechnungen Friedrichs II. und
den Kopisten-Handschriften eine Skizzierung von Entwicklungslinien in-
nerhalb des Korpus.

2 Forschungsstand

Quantz’ Lehrwerk Versuch einer Anweisung die Flite traversiere zu spielen
von 1752 ist in den verschiedensten Forschungsfeldern eine der wesentli-
chen Referenzquellen des 18. Jahrhunderts. Die Anzahl der Arbeiten, die
sich in musikisthetischen, kulturhistorischen, interpretationsgeschichtli-
chen und auffithrungspraktischen Themenfeldern in unterschiedlichem
Mafle auf Quantz beziehen, ist so betrichtlich, dass der jeweilige For-
schungsstand zu Einzelfragen in den entsprechenden Kapiteln dargelegt
wird. Auffillig ist, dass auch in denjenigen Schriften, in denen Quantz als
Kronzeuge fiir auffithrungspraktische und interpretationsgeschichtliche
Fragen aufgerufen wird, sein Lehrwerk zwar ausgiebig zitiert wird, seine
Kompositionen jedoch meist unbeachtet bleiben. Eine erste Auseinander-
setzung mit der Form von Quantz’ Sonaten findet sich in der Dissertation
von Adolf Raskin®, deren Schwerpunkt allerdings auf der Auswertung von
Quantz’ Autobiographie® liegt. Verdienstvoll ist die englische Uberset-
zung des Versuchs durch den amerikanischen Quantz-Forscher Edward R.
Reilly, der in On Playing the Flute seit der Erstausgabe 1966 bis zur letzten
Neuausgabe 20017 in Fufinoten und Literaturangaben stindig den aktuali-
sierten Forschungsstand reflektierte. Insbesondere durch Verweise auf ab-
weichende Bedeutungen in der franzésischen Ausgabe des Versuchs und
die Reflexion deutscher und englischer Begriffe im Ubersetzungsprozess
bleibt seine Ausgabe auch fiir deutschsprachige Leser bis heute wertvoll.
Reilly setzte sich frith stichprobenartig mit den formalen Kompositions-
mustern von Quantz’ Sonaten auseinander. Dass er in seinen Three Studies
von 1971 Quantz ,an honorable place among the lesser composers of the
18 century“® zuschreibt, zeigt allerdings, dass seine Bewertung von

Adolf Raskin, Jobann Joachim Quantz. Sein Leben und seine Kompositionen, Kéln
1923.

Johann Joachim Quantz, Hrn. Jobann Joachim Quantzens Lebenslauf, von ibm
selbst entworfen, in: Friedrich Wilhelm Marpurg, Historisch-Kritische Beytrige zur
Aufnabme der Musik, Bd. 1, 3. Stiick, Berlin 1754, S. 197-250.

Johann Joachim Quantz, On Playing the Flute, hrsg., ibersetzt und mit Anmer-
kungen versehen durch Edward R. Reilly, Neuauflage Lebanon 2001.

8 Edward R. Reilly, Quantz and His Versuch: Three Studies, New York 1971, S. 37.
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Quantz’ Werken geprigt ist von einer Unterscheidung zwischen groflen
Komponisten und Kleinmeistern.

1997 verdffentlichte Horst Augsbach das Thematisch-systematische
Werkverzeichnis Johann Joachim Quantz (QV),’ das neben den Sonaten
auch die Flotenkonzerte, Triosonaten, weitere Kammermusik und Vokal-
werke enthilt, mit Incipits aller Einzelsitze und einer Zuordnung aller
Werke zu Kopisten. Durch Analyse von Papier und Wasserzeichen ver-
suchte Augsbach eine genauere Datierung, die sich auf diesem Weg jedoch
nicht erreichen lie8."° Der grofite Nachteil seiner griindlich recherchierten
Arbeit besteht darin, dass er die chronologische Zihlung der Sonaten und
Konzerte in den Katalogen Friedrichs II. im Quantz-Werkverzeichnis
zwar dokumentiert, aber nicht als Ordnungskriterium iibernommen hat.
Stattdessen entschied er sich fiir eine systematische Ordnung der Werke
nach Tonarten,!! beginnend fiir die Sonaten mit QV 1:1 in C-Dur im
Viervierteltakt, wodurch jeglicher zeitliche und formale Zusammenhang
verloren geht. Um die Unterscheidung zwischen den frithen Dresdner
und den spiteren Berliner Sonaten wieder sichtbar zu machen und Fragen
der Chronologie und Datierung im Blick behalten zu kénnen, wird in
dieser Arbeit auf die urspriingliche Zihlung der Kataloge Friedrichs II.
zuriickgegriffen.’? Nur mit dieser Perspektive lisst sich zeigen, wie
Quantz in Berlin die Abfolge der Sonaten iiber ihre diatonische Reihung
hinausgehend mitkomponiert hat.

Die Idee, Quantz’ Sonaten vor dem Hintergrund seines Flotenlehr-
werks zu betrachten, ist nicht ganz neu. Mit dem Forschungsstand noch
vor Augsbachs Werkverzeichnis nimmt Charlotte Crockett in ihrer Dis-

9 Horst Augsbach, Thematisch-systematisches Werkverzeichnis (QV) Jobann Joachim
Quantz, Stuttgart 1997.

Erginzende Informationen finden sich in zwei flankierenden Artikeln: Horst
Augsbach, Fragen zur Uberlieferung und Datierung der Kompositionen von J.].
Quantz, Teil I: Die Drucke, in: Tibia 4/1997, Jg. 22, Bd. 11, S. 561-567, Teil 1I: Die
Handschriften, in: Tibia 1/1998, S. 1-14.

Augsbachs Systematik ergab sich daraus, dass er zuerst an den Triosonaten arbeitete,
fiir die keine Nummerierung vorlag. Vgl. Horst Augsbach, Jobann Joachim Quantz
Thematisches Verzeichnis der musikalischen Werke, Werkgruppen QV 2 und QV 3,
[Studien und Materialien zur Musikgeschichte Dresdens Heft 5], Dresden 1984.
Diesen Hinweis verdanke ich Peter Thalheimer.

Daher sind im Folgenden die Notenbeispiele nicht mit QV-Nummern versehen.
Siehe im Anhang das Verzeichnis der Berliner Sonaten mit Signaturen der Staats-
bibliothek zu Berlin — Preuflischer Kulturbesitz, Musikabteilung mit Mendelssohn-
Archiv mit einer Konkordanz zwischen Katalognummern und Nummerierung im
QV. Die Signaturen aller Sonaten-Exemplare einschliefSlich der Sammlungen Pour
Sans Sougi und Pour le nouveau Palais finden sich in der beigefiigten Datenbank
Quantz-Berliner-Sonaten.xlsx (QBS), Blatt 1, Spalten M, N, O.
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sertation The Berlin Flute Sonatas of Johann Joachim Quantz" von 1982
neben einer formalen und harmonischen Betrachtung der Sonaten auch
auffithrungspraktische Aspekte wie die Aussetzung der Basso continuo-
Stimme, Artikulation, Verzierungen, Dynamik und Tempo exemplarisch in
den Blick. Auf deren Bezug zum Affektausdruck geht sie dagegen nicht ein.

Aktueller setzt Marek Nahajowski 2013 den Stil von Quantz’ Sona-
ten in den Kontext des Versuchs.'* Nahajowski legt einen Schwerpunkt auf
spieltechnische Fragen und deren geschichtliche Einordnung, geht aber
auch auf die barocke Affektenlehre in einem gréfleren geschichtlichen Zu-
sammenhang ein. Wie Crockett zieht er einzelne Beispiele aus den Sona-
ten als Belege heran, ohne sie innerhalb des Korpus zeitlich einzuordnen.

Der Forschungsschwerpunkt in Mary Oleskiewicz’ Dissertation
Quantz and the Flute at Dresden' liegt auf der Bedeutung der Zeit am
Dresdner Hof fiir Quantz’ musikalische Entwicklung. An Beispielen vor
allem aus seinen frithen Sonaten kann sie einen Einfluss von Komponisten
wie Georg Friedrich Hindel, Jan Dismas Zelenka oder Johann Adolph
Hasse belegen. Thre Forschungsergebnisse schlagen sich in zahlreichen Ar-
tikeln zu Quantz und seinen Instrumenten und der Herausgabe der von
thr selbst in der Sammlung der Singakademie entdeckten Quartette fiir
Flote, Violine, Viola und B.c. nieder.'¢

Einen systematischen Analyse-Ansatz wihlt Meike ten Brink 1995 in
threr Dissertation Die Flétenkonzerte von Johann Joachim Quantz.V Thr
Fragenkatalog an das noch weit umfangreichere Korpus von dreithundert
Flétenkonzerten, der angelehnt ist an die Anforderungen, die Quantz
selbst im Versuch an ein Konzert stellt, erwies sich fiir die vorliegende
Arbeit als hilfreich fiir formale Vergleiche zwischen Konzerten und Sona-
ten. Die praktischen Hiirden, die sich bei der Nutzbarmachung einer so
groflen Datenmenge ergeben, fithrten in der vorliegenden Untersuchung
zum methodischen Ansatz, die Analysedaten empirisch in einer elektroni-
schen Datenbank mit Such- und Sortierfunktion (Microsoft Excel 97) zu

13 Charlotte Crockett, The Berlin Flute Sonatas of Johann Joachim Quantz, A Study of
the Repertory and Its Performance Options, Austin 1982.

Marek Nahajowski, Sonaty fletowe Jobanna Joachima Quantza. Migdzy teorig a
praktykg, Lodz 2013. Vgl. ders., Stylistyka sonat fletowych Johanna Joachima Quant-
za w kontekscie jego traktatu ,Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spie-
len, Lodz 2010.

Mary Oleskiewicz, Quantz and the Flute at Dresden: His Instruments, His Repertory
and Their Significance for the Versuch and the Bach Circle*, Durham, NC 1998.

Vgl. beispielsweise Mary Oleskiewicz, The Flutes of Quantz: Their Construction and
Performing Practice, Galpin Society Jowrnal 52, 2000, S.201-220; dies., Quantz’s
Quatuors and Other Works Newly Discovered, in: Early Music 31, Bd. 31, Nr. 4,
2003, S. 484-505.

Meike ten Brink, Die Flstenkonzerte von Jobann Joachim Quantz: Untersuchungen
zu ihrer Uberlieferung und Form, 2 Bde., Hildesheim 1995.
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erfassen, um sowohl Muster zwischen den Sonaten als auch Entwicklun-
gen iiber die mehr als dreiflig Jahre ihrer Entstehung herausarbeiten zu
kénnen und nachvollziehbar zu machen.

Fiir eine kulturhistorische Einordnung der Sonaten in den Rahmen
der Kammerkonzerte Friedrichs II. sind die Arbeiten von Christoph Hen-
zel zum Berliner stidtischen und héfischen Musikleben essentiell. Thm
kommt das grofle Verdienst zu, in den letzten Jahrzehnten durch griindli-
che Auswertung der Akten des Geheimen Staatsarchivs Preuflischer Kul-
turbesitz Berlin und zeitgendssischer Zeitschriften eine Neubewertung
der Hofmusik und des Berliner Konzertlebens erméglicht zu haben.!s Die
in dieser Arbeit versuchte Datierung von Quantz’ Sonaten schliefit an
seine Auswertung der privaten Schatullrechnungen Friedrichs II. sowie an
die Forschung von Sabine Henze-Déhring'" zu den kéniglichen Kammer-
konzerten an.

3 Quellen und Methodik

Nur wenige Quantz-Autographe von Sonaten sind erhalten, aber die
mehrfachen Kopisten-Handschriften aus dem Besitz Friedrichs II. sind in
einem guten Erhaltungszustand. Die Sonaten sind wie alle Musikalien der
Koéniglichen Hausbibliothek iibergegangen in den Sonderbestand der
Musikabteilung mit Mendelssohn-Archiv in der Staatsbibliothek zu Berlin
— Preuflischer Kulturbesitz. Innerhalb des Bestandes der iltesten der drei
Sammlungen Friedrichs II. Pour Potsdam zeichnen sich die Berliner Sona-
ten dadurch aus, dass bis auf wenige frithe Kopien, die in dieser Arbeit zu
Datierungszwecken herangezogen wurden, alle Kopien von gleicher Hand
gefertigt wurden. Diesen Abschriften des Kopisten Johann Gottlob Freu-
denberg sind, wo nicht anders ausgewiesen, die Notenbeispiele der vorlie-
genden Arbeit entnommen. Denn insbesondere Feinheiten in der Ver-
wendung der Vortragszeichen dieser auflergewdhnlich sorgfiltigen und
gut lesbaren Handschriften wiirden bei einer Ubertragung in modernen
Notendruck verlorengehen.

18 Beispielsweise Christoph Henzel, Die Schatulle Friedrichs I1. von Preuflen und die
Hofmusik, Teil 1, in: Jabrbuch des Staatlichen Instituts fiir Musikforschung PreufSi-
scher Kulturbesitz, Stuttgart 1999, S. 36-66; ders., Die Schatulle Friedrichs I1. von
Preuflen und die Hofmusik, Teil 2, in: Jabrbuch des Staatlichen Instituts fiir Musikfor-
schung PreufSischer Kulturbesitz, Stuttgart 2000, S. 175-209; ders., Das Konzertleben
der preufSischen Hauptstadr 1740—1786 im Spiegel der Berliner Presse, Teil 1, in: Jabr-
buch des staatlichen Instituts fiir Musikforschung PreufSischer Kulturbesitz 2004,
Mainz 2005, S. 216-291; ders., Carl Philipp Emanuel Bach und die Formierung der
preuflischen Hofkapelle 1740-1741, in: Bach-Jabrbuch 2017, hrsg. von Peter Wollny,
Leipzig 2017, S. 219-226.

Y9 Sabine Henze-Déhring, Friedrich der Grofle. Musiker und Monarch, Miinchen 2012.
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Das Korpus von Quantz’ Berliner Sonaten bietet mit seiner relativen
formalen Einheitlichkeit, seinen gleichbleibend hohen spieltechnischen
Anforderungen und den sorgfiltig angebrachten Vortragsanweisungen der
Kopisten-Handschriften ein einzigartiges Experimentalfeld, in dem sich
mehrere Forschungsansitze erginzen und gegenseitig befruchten kénnen.
Um ein solch umfangreiches Konvolut von 99 Sonaten iiber Einzelbeispiele
hinausgehend zu erfassen, erwies es sich als notwendig, empirische, musik-
philologische und kulturgeschichtliche Forschungsmethoden zusammenzu-
fihren. Besonders deren Kombination mit kiinstlerischer Forschung in
Form eines instrumentalen Embodiments erwies sich als fruchtbar.

Eine Auseinandersetzung mit der Begriffsgeschichte des 18. Jahrhun-
derts, insbesondere mit der Zeitgebundenheit der im Versuch verwendeten
Gefiihlsbegriffe?® war unerlisslich. Gerade der Affektbegriff sperrt sich
durch seinen Bedeutungswandel gegen ein intuitives Verstindnis. Erschwe-
rend kommt hinzu, dass auch im Versuch schon Uberschneidungen mit
neueren Gefiihlsbegriffen wie Empfindung zu beobachten sind, wihrend in
der Benennung des Affektausdrucks in Musik Begriffe wie Charakter schon
eine Rolle spielen. Das Ringen um angemessene Termini erstreckt sich aber
auch auf die Begriffsgeschichte der Analysewerkzeuge, da fiir eine Werkana-
lyse die zeitgendssische Perspektive unentbehrlich ist. Es erwies sich als
richtungweisend fiir ein Verstindnis der Form der Sonaten, Quantz’ Be-
zugnahme im Versuch auf Einschnitte und musikalische Gedanken nicht
ausschliefllich als Referenz an rhetorisches Denken aufzufassen, sondern
als Analysewerkzeug zu verwenden. Diese Sichtweise bestitigte sich im
Riickgriff auf zeitgendssische Theoretiker, insbesondere auf Joseph Riepel
mit seiner genauen Schilderung auch ungradtaktiger musikalischer Gedan-
ken.?! Fiir die Analyse von Quantz’ Sonatenform bieten James Hepokoski
und Warren Darcy in thren Elements of Sonata Theory: Norms, Types, and
Deformations in the Eighteenth-Century Sonata® ein offenes Sonatenmo-
dell, das auch Formvarianten ohne ein zweites Thema als gleichwertig ein-
schlieft und daher auch auf Sonaten in der Mitte des 18. Jahrhunderts an-

20 Beispielsweise Ute Frevert, Gefiihle definieren: Begriffe und Debatten aus drei Jabr-

hunderten, in: Gefiiblswissen. Eine lexikalische Spurensuche in der Moderne, hrsg.
von Ute Frevert u.a., Frankfurt 2011.
Vgl. Susanne Schrage, Musikdsthetische Fragen in Berlin um die Mitte des
18. Jabrbunderts. Quantz' Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen,
unveréffentlichte Masterarbeit an der Hochschule fiir Musik und Tanz Kéln, Kéln
2017.
2L Vel. Joseph Riepel, Anfangsgriinde zur musikalischen Setzkunst, Bd. 1: De Rhbyth-
mopoeia, oder von der Tactordnung, Frankfurt, Leipzig 1752. Weiter ausgefithrt in
ders., Anfangsgriinde zur musicalischen Setzkunst, Bd. 2, Grundregeln zur Tonord-
nung insgemein, Frankfurt, Leipzig, 1755.
James Hepokoski und Warren Darcy, Elements of Sonata Theory: Norms, Types, and
Deformations in the Eighteenth-Century Sonata, Oxford 2006.
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wendbar ist. Unter Einschluss der Begrifflichkeiten des Versuchs wurden
wo immer moglich die zeitgendssischen Begriffe verwandt. Dort jedoch,
wo sich in Quantz’ Sonaten Formteile wie eine Reprise ausbilden, die erst
spiter benannt wurden, wird auf diese heute iiblichen Bezeichnungen
zuriickgegriffen.

Da Quantz in seiner doppelten Rolle als Komponist und Flotist dem
guten Vortrag eine so wesentliche Rolle fiir die Qualitit einer Auffithrung
zuschreibt, ist in seinen Sonaten die Analyse des Notentextes nicht zu
trennen von einer Untersuchung der Vortragsbezeichnungen. In den Ber-
liner Sonaten stehen Sitze, die akribisch mit Vortragsanweisungen versehen
wurden, neben anderen, die ohne Vortragszeichen bleiben. Wo Artikula-
tionszeichen, Verzierungen oder dynamische Bezeichnungen fehlen, ist da-
von auszugehen, dass nicht notierte Vortragsnormen greifen, innerhalb
derer die Musiker des 18.Jahrhunderts ,konkrete, standardisierte Ent-
scheidungsmoglichkeiten hatten®.?? Die im Laufe der Zeit immer ausgie-
bigere Auszeichnung in Quantz’ Sonaten spiegelt eine Zeit des Ubergangs
zwischen der Konvention, nur Ausnahmen von unter Musikern bekann-
ten Vortragsnormen zu notieren, und der griindlichen Auszeichnungspra-
xis des 19. Jahrhunderts. Ausgehend von der Annahme, dass Quantz im
Versuch Vortragsnormen versprachlicht, die auch fiir seine eigenen Kom-
positionen Geltung haben, soll untersucht werden, wie sich in den Sona-
ten ein Bezug zwischen den Vortragsanweisungen und einem Affektaus-
druck herstellen lisst, aber auch, wie sich in den Sonaten Notationsnor-
men abzeichnen, die in ihrer Genauigkeit iber den Versuch hinausgehen.
Gerade in den frithen Berliner Sonaten mit wechselnden Kopisten lassen
sich zudem Verinderungen der Notationsnormen herausarbeiten, die zu
Datierungsfragen herangezogen werden kénnen. Gleichzeitig soll aber
betrachtet werden, in welchem Mafle die Vortragszeichen zu einer Schir-
fung des Charakters der Einzelsitze beitragen.

Die empirischen Einzeluntersuchungen der Vortragsbezeichnungen
zu Artikulation, Verzierungen und Dynamik sollen als Beitrag zu einzel-
nen Fachdiskussionen der historischen Interpretationsforschung verstan-
den werden, in denen der Versuch als Referenz herangezogen, tiblicher-
weise aber nicht an Quantz’ eigenen Werken gemessen wird.

2 Kai Képp, Nichtnotiertes und Nichtnotierbares, in: Musik auffiibren. Quellen — Fra-

gen — Forschungsperspektiven, hrsg. von Kai Képp und Thomas Seedorf, Laaber 2020,
S. 292.
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Musikhistorisches Embodiment

Nicht nur ist das Korpus der Sonaten so grof}, dass es Vergleiche im Ver-
lauf der Zeit und unter einzelnen Gesichtspunkten zulisst, sondern es ist
genug tber die historische Situation ihrer Auffilhrung bekannt, dass es
sinnvoll erscheint, das eigene Fltenspiel in die wissenschaftliche Unter-
suchung einzubeziehen. Die musikwissenschaftlichen Textmethoden wer-
den daher flankiert durch musikpraktischen Nachvollzug als ,,musikhisto-
risches Embodiment®,?* wie es Kai Képp in Abgrenzung von weiter-
reichenden Ansitzen ,lediglich als ein Werkzeug der rekonstruierenden
Interpretationsanalyse definiert.“?® Als Traversflétistin verstehe ich mich
dabei als ,performer-researcher [...] im Bereich der historisch informier-
ten Auffithrungspraxis“.?¢ Die Erfahrung des Selber-Spielens simtlicher
Sonatensitze als aktives Embodiment auf dem historischen Original-
instrument Traversflote erwies sich auf verschiedenen Ebenen als frucht-
bar fiir die Auseinandersetzung mit dem Forschungsgegenstand.

Quantz’ Intention musste es sein, Sonaten zu schreiben, die einer-
seits das spieltechnische Niveau seines koniglichen Adressaten abbildeten,
diesen aber auch in ihrer Gesamtheit spielerisch befriedigten. Spielfreude
ist naturgemifl nicht messbar, war aber schon fiir Quantz eine isthetische
Kategorie, die sich in der Forderung niederschligt, dass ein Spieler selbst
durch sein Spiel geriihrt sein miisse (X, §22).” Méglich ist jedoch das
Sammeln von Indizien, die in den Sonaten die Vielfalt der musikalischen
Mittel auf den verschiedenen Ebenen reprisentieren. Auf der anderen
Seite steht die Selbstbeobachtung, dass die eigene Spielfreude tiber die
lange Zeit der Beschiftigung mit Quantz’ Sonaten nicht nur erhalten
bleibt, sondern dass das Eintauchen in die kompositorischen Feinheiten
der Sonaten das eigene Spielvergniigen noch steigert. Das Empfinden
einer Diskrepanz zwischen der im Embodiment erfahrenen Freude am
Erfindungsreichtum der Sonaten und den generalisierenden Urteilen iiber
Quantz’ Musik hat den Arbeitsprozess begleitet.

Das eigene Spiel wurde dariiber hinaus herangezogen fiir ein konkre-
tes ,Interpretationsexperiment“?®: Die Bestimmung méglicher Tempi aller

24 Kai Kopp, Von der Quelle zur Methode. Zum Entwurf einer historischen Interpreta-

tionsforschung, in: Rund um Beethoven, Interpretationsforschung heute, hrsg. von
Thomas Gartmann und Daniel Allenbach, Bern 2019, S. 40.

% Ebd.

26 Ebd., S. 44.

27 Verweise auf Quantz’ Versuch sind in der gesamten Arbeit in Klammern in den
Fliefitext eingebettet. Um den Vergleich mit der franzésisch- und englischsprachi-
gen Ausgabe und die Nutzung der Wikisource-Version zu erleichtern, werden fiir
Verweise auf Quantz’ Versuch auch im Folgenden nicht die Seitenzahlen, sondern
Hauptstiick und Paragraph angegeben.

28 Kopp, Von der Quelle zur Methode, S. 45.
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Einzelsitze bezogen auf technische Spielbarkeit und Tempoempfinden
mit der Fragestellung, inwieweit die Sonaten das Modell der im Versuch
aufgestellten Tempokategorien bestitigen oder widerlegen. Erst wenn
man den Notentext ,dem Widerstand des korperlichen Musik-Machens
[aussetzt]“,? lassen sich die korperlichen spieltechnischen Grenzen insbe-
sondere an den schnellsten Notenwerten ausloten. Der Korper dient als
Messwerkzeug fiir die Erfahrung, dass es Tonarten und Griffkombinatio-
nen gibt, die gewissermaflen stirkeren Widerstand leisten und den Spieler
vor Herausforderungen stellen, die ein Horer oder Leser nicht bemerkt.
Auch Passagen, die gelesen oder auf einem anderen Instrument gespielt
langweilig wirken, kénnen dem Spieler hochste Aufmerksamkeit abver-
langen. Diese korperliche Komponente ist von besonderer Wichtigkeit im
Fall der Berliner Sonaten, die mit Friedrich II. einem Spieler zugedacht
waren, der iiber lange Zeit ein hohes spieltechnisches Niveau halten konnte.
Gerade diese Verbindung zur korperlichen Seite der Kunst erdffnet die
Perspektive hin zu einer Neubewertung der Sonaten. Aber auch beim expe-
rimentellen Embodiment lassen sich die Ergebnisse nur dadurch strukturie-
ren, dass man das Gesamtkorpus spielerisch erfasst. Im Wechsel zwischen
einem Spiel in der intendierten Reihenfolge oder in einer Ordnung nach
gleichen Satzbezeichnungen oder nach Tonarten kann die Fragestellung
dahingehend erweitert werden, wie die verschiedenen Satzbezeichnungen in
Bezug auf Charakter und Tempo voneinander abgegrenzt sind.

Zur Validierung der eigenen spieltechnischen Fihigkeiten und Uber-
prifung der Herangehensweise wurden als Referenz die nicht sehr zahl-
reichen Tonaufnahmen einzelner Sonaten auf historischen Instrumenten
herangezogen. Auch die Ausfithrenden dieser Aufnahmen haben sich hor-
bar mit der Frage auseinandergesetzt, ob Quantz’ Tempokategorien tiber
ein intuitives Tempogefithl hinausgehend fiir eine Tempofindung von
Nutzen sind. Bei einer insgesamt grofien Ubereinstimmung zwischen den
Tempi der Aufnahmen und dem im Experiment ermittelten Tempobereich
sollen gréflere Abweichungen der Tempoentscheidungen dokumentiert
werden. Uber die Auseinandersetzung mit den Hinweisen des Versuchs
hinaus verspricht die Methode, alle Berliner Sonatensitze dieser Uberprﬁ—
fung des Tempos zu unterziehen, einen zusitzlichen Erkenntnisgewinn.
Insbesondere werden kompositorische Elemente gesucht, die sich in jeder
Satzbezeichnung zu einem intuitiven Tempogefiihl verdichten.

29 Kai Kopp, Musikalisches Korperwissen, Embodiment als Methode der (bistorischen)

Interpretationsforschung, in: dissonance Nr. 135 (September 2016), S. 14-18, hier
S. 15.
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Datenbank

Eine inhaltliche Notwendigkeit, die Analysedaten zu allen Berliner Sona-
tensitzen auch empirisch zu erfassen, ergibt sich aus ithrer Zusammenge-
horigkeit als gemeinsamer Spielstoff Friedrichs II. Um eine vergleichende
Analyse des groflen Konvoluts zu erméglichen, wurden die Einzelanaly-
sen in der strukturierten Datenbank Quantz-Berliner-Sonaten.xlsx (QBS)
gesammelt, die tiber den QR-Code auf S. 4. zuginglich ist.*® Die beigefiig-
te Tabelle kann als Analyse-Tool auf verschiedene Arten gelesen werden:
horizontal bezogen auf einen einzelnen Satz bzw. eine Sonate oder verti-
kal in der Zeitschiene der mutmafilichen Entstehung der Sonaten. Gleich-
zeitig kann iiber die spaltenweise implementierte Filterfunktion jeder
musikalische Parameter gesondert betrachtet werden: Gemeinsamkeiten
und Unterschiede zwischen Sitzen mit gleicher Satzbezeichnung oder in
der gleichen Taktart treten ebenso deutlich hervor wie rhythmische oder
melodische Muster.

Mithilfe der tabellarischen Auflistung lisst sich eine zum Teil iiberra-
schende Vorliebe fiir bestimmte Verzierungen nachweisen. Insbesondere
kann die Notationsweise verschiedener Artikulationsarten und Verzierun-
gen empirisch erfasst und so serids den entsprechenden Schilderungen im
Versuch gegeniibergestellt werden. Uberpriift werden kénnen mithilfe der
umfassenden Datenerfassung nicht nur Kompositionsmuster, sondern auch
mogliche kompositorische Entwicklungen. In die Tabelle aufgenommen
wurden alle musikalischen Parameter, die sich fiir Quantz’ Sonaten als
relevant erwiesen. Unterteilt ist die Tabelle in allgemeine Informationen
zu den Sonaten (BLATT 1) und die Analyse der Einzelsitze (BLATT 2-4).
Diese umfasst als formale Elemente nicht nur die grofien Formteile, son-
dern auch Linge und Einteilung der musikalischen Gedanken, die sich aus
der Dokumentation der Einschnitte erkennen lassen und ebenso ein we-
sentliches Formelement bilden wie die Kadenzfloskeln innerhalb eines
Satzes, die in der Tabelle einzeln aufgefiihrt sind. Fiir die Tempofindung
und den Charakter der Einzelsitze relevante rhythmische Muster sowohl
der Floten- als auch der Bassstimme sind dokumentiert und dem im Expe-
riment ermittelten Tempospektrum und dem Tempo der Referenzauf-
nahmen gegeniibergestellt. Ebenso sind die Vortragszeichen zu Verzie-
rungen, Dynamik und Artikulation erfasst, die den Abgleich mit dem
guten Vortrag im Versuch erméglichen.

Die Datenbank kann als Beleg fiir die quantitativen Erhebungen der
vorliegenden Arbeit dienen. Dariiber hinaus kann eine derartige dynami-
sche Tabelle als Vorlage fiir zukiinftige Forschungsfragen an das Korpus

30 Eine Erliuterung zur Nutzung der Tabelle und zu den in den Einzelspalten der

Tabelle analysierten Parametern findet sich im Anhang.
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nutzbar gemacht werden, aber auch als Tool fiir Flstistinnen und Flétis-
ten, um Informationen iiber eine einzelne Sonate nachzuschlagen.

Erst aus dem Zusammenfiigen der Erkenntnisse aus den Analyseda-
ten mit der geschichtlichen Einordnung des Auffithrungsrahmens, den Er-
gebnissen der eigenen spielerischen Umsetzung und der Deutung der
musikisthetischen Vorgaben des Versuchs entsteht ein Gesamtbild, in dem
auch die Frage nach einer kompositorischen Entwicklung innerhalb des
Quantz’schen Sonatenkorpus Raum findet.
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I1

Kulturhistorischer Kontext

1 ,Unser alter erfahrener Quantz® — Ein biographischer Abriss
1.1 Kammermusiker Friedrichs II.

Als der Flétenvirtuose Johann Joachim Quantz im Dezember 1741 als
Kéniglicher Kammermusiker dem Ruf des Kénigs Friedrich II. von Preu-
en an den Berliner Hof folgte, war er 44 Jahre alt. Er verlief§ die Dresd-
ner Hofkapelle, deren Mitglied er seit 1728 war. In diesem Jahr hatte der
sechzehnjihrige Friedrich die Dresdner Hofkapelle gehdrt und beschlos-
sen, das Flotenspiel zu erlernen. Seitdem war Quantz zweimal jihrlich
von Dresden zum jeweiligen Aufenthaltsort des Kronprinzen in Neurup-
pin, Rheinsberg und Berlin gereist, um diesen auf der Fléte zu unterrich-
ten. Friedrich II. hatte schon 1733 nach dem Tod Augusts II. versucht,
Quantz ganz an seinen Hof zu binden. Quantz’ damalige Entscheidung,
weiterhin in Dresden zu bleiben, hatte den Kronprinzen iiber mehrere
Jahre verstimmt. !

Wihrend Friedrich II. schon 1740, gleich nach Thronantritt, den
Aufbau der Berliner Hofkapelle zunichst mit Musikern seiner Rheinsber-
ger Kapelle begann, kam Quantz erst kurz vor Ende des Ersten Schlesi-
schen Krieges im Dezember 1741 nach Berlin, was den Berlinern in der
Presse annonciert wurde: ,,Se. Majest. haben nunmehro [...] den berithm-
ten Musicum aus Dresden, Herrn Quantz, mit einem jihrlichen Gehalt
von 2000 Rthlr. in Dero Dienste genommen.“*? Anders als alle anderen

31 Vgl. Henze-Déhring, Friedrich der Grofie, S. 26.

32 Berlinische Nachrichten von Staats- und gelebrten Sachen, Berlin, vom 2. Dezem-
ber 1741.
Vgl. Henzel, Carl Philipp Emanuel Bach und die Formierung der preufSischen Hof-
kapelle, S.224: ,unter der Uberschrift ,extraordinaire Ausgaben dem Virtuosen
Quantz laut allergnidigster Specialordre vom 8. Dez. 1741 ab Dez. 1741 166 TL
16 Gr.“ Beleg ebd. S. 223: ,GStA PK, I. HA GR, Rep. 36, Nr. 375 (Rechnung von
Der Kéniglichen Preuflischen Hoff Staats Casse tiber Einnahme und Ausgabe von
Trinitatis 1741 bis Trinitatis 1742)“. Im reguliren Kapelletat ist Quantz’ Gehalt erst
ab 1742 aufgelistet. Vgl. GStA PK, I. HA, Hofverwaltung, Rep. 36, Nr. 2435 unter
,An die letzten Capell-Bedienten so Anno 1742 hinzugekommen.*
Der 8. Dezember 1741 ist auch in Friedrichs Tageskalender als Dienstantritt belegt.
Vgl. Hans Droysen, Tageskalender Friedrichs des Groflen vom 1. Juni 1740 bis
31. Mérz 1763, Miinchen, Leipzig 1913-1916. http://friedrich.uni-trier.de/de/tages
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Hofkapell-Kollegen war Quantz, wie er selbst schreibt, laut seinem Ver-
trag nur verpflichtet, ,in der Koéniglichen Kammermusik zu spielen®,
weder in den Groflen Konzerten, die wechselnd in den Schléssern der
Kéniginmutter, der Kénigin oder der kéniglichen Geschwister stattfan-
den, noch in der Berliner Oper oder den Potsdamer Intermezzi und Opera
buffa-Auffithrungen. Mit dieser herausgehobenen Stellung gingen finan-
zielle Privilegien einher, die er in seiner Autobiographie 1754 hervorhebt:
Sein jihrliches Gehalt von 2000 Talern entsprach dem des Hofkapellmeis-
ters Carl Heinrich Graun und wurde nur tibertroffen von den Honoraren
der Gesangssolisten, die aber ihrerseits iiber kiirzere Zeitriume verpflich-
tet wurden. Zu den Vertragsbedingungen gehérte die zusitzliche Bezah-
lung aus Friedrichs Privatschatulle fiir den Bau von Fléten, aber auch fiir
neue Flotensonaten und -konzerte. Die mindestens elf neugebauten Fls-
ten, die Quantz dem Koénig lieferte, wurden gleichbleibend mit je
275 Talern entlohnt,* bei den Konzerten ist zumindest in einer Rechnung
die Zahlung von je 25 Reichstalern belegt.* Die Hohe der Bezahlung fiir
die Sonaten ist besonders unregelmiflig: Mal sind es ca. 25 Reichstaler,

kalender/2/101_101/text/, Zugriff 23.Februar 2022: 8. Dezember 1741: ,Quantz
tritt in die Dienste des Konigs.“

Vgl. Quantz, Lebenslauf, S. 247f.: ,Im November des 1741 Jahres wurde ich zum
letztenmale von Seiner Majestit von Preussen nach Berlin berufen, und von
Hochstdenenselben mir mit so vortheilhaften Bedingungen, Dienste angeboten,
dafl ich sie anzunehmen mich nicht linger weigern konnte. [...] Ich verlief} also
Dresden im December des 1741 Jahres, da ich denn die Koniglichen Preussischen
Dienste antrat.”

3 Quantz, Lebenslauf, S. 248.

3 Zu den Zahlungen an Quantz aus der Privatschatulle des Kénigs und zu den unter-
schiedlichen Angaben in der Sekundirliteratur vgl. Henzel, Die Schatulle Fried-
richs I1., Teil 2, S. 175-178. Henzel geht von mindestens 11 Fléten aus.

Vgl. Herbert Heyde, Musikinstrumentenbau in Preuflen, Tutzing 1994, S. 351, der
annimmt, dass der Preis von 275 Reichstalern stark iiberhéht war.

% Monatliche Schatullrechnungen (im folgenden MSR): Extra-Geldausgaben 1746,
Nr. 74, Blatt 17 (recto), Nr. 20 ,,an Kammermusiker (,Cammer musicus‘) Quantz
fiir acht Konzerte (,Concerten®)“ 200 RT1.

Alle Angaben zu den monatlichen Schatullrechnungen Friedrichs IL.: Ralf Zimmer
(Hrsg.), Die Schatullrechnungen Friedrichs des Grofien, Kommentierte Edition der
Stiftung Preuflische Schldsser und Girten Berlin-Brandenburg und des Geheimen
Staatsarchivs Preuflischer Kulturbesitz in Zusammenarbeit mit dem Research Cen-
ter Sanssouci (RECS) und perspectivia.net, 22018. https://quellen.perspectivia.net/
de/schatullrechnungen/start, Zugriff 23. Dezember 2022.

Vgl. Einfithrung in die Online-Edition: ,,Heute noch vorhanden [...] sind 40 Binde
mit insgesamt 910 Blittern, die sich iiber den Zeitraum von 1742 bis 1786 erstre-
cken. [...] Allerdings sind nicht fiir simtliche Jahre alle Monate vorhanden.“

% MSR Nov. 1764, Nr. 502, Blatt 56 (recto), Nr. 4 ,an Quantz fiir sechs neue Soli 54
Dukaten“ 148 RTI. 12 Gr.
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mal nur 11.¥ Quantz’ Aufgabenfeld umfasste, wenn man die privaten
Schatullrechnungen Friedrichs II. als Beleg heranzieht, auch organisatori-
sche Aufgaben wie die Entlohnung der Kopisten oder in spiteren Jahren
die Auszahlung der Diiten der Kammermusiker — er selbst erhielt einen
Reichstaler pro Tag, die iibrigen Musiker einen halben Reichstaler.?® Wei-
tere Einkiinfte erhielt er iiber die Chorherrenstelle eines Stifts in Jiilich.?
Horst Augsbach erwihnt zudem, dass Quantz im Ehrenamt Intendant
der Hautboistenschule des Potsdamer Militirwaisenhauses war.

Auch wenn der Dienst in der Kammer sich seit 1746 vorwiegend in
Potsdam abspielte, hatte Quantz zwei Wohnsitze. In Potsdam wohnte er
im Haus 1062,* heute Am Kanal, auf H6he der heutigen Post. In Berlin
besafl er vor dem Potsdamer Tor, am heutigen Potsdamer Platz gelegen,
auflerhalb der 1734 gebauten Stadtmauer ein Anwesen mit Garten.* Die
1737 geschlossene Ehe mit der verwitweten Anna Rosina Carolina
Schindler geb. Hélzelin blieb kinderlos.

37 MSR Aug. 1765, Nr. 551, Blatt 41 (recto), Nr. 22 ,an Quantz fiir sechs neue Soli
(,Solos*)“ 66 Rtl.

38 Henze-Dohring, Friedrich der Grofie, S. 102f.

3 Vgl. GStA PK Merseburg, Rep. 52 Nr. 27c (1737-1748). Diese Stiftsherrenstelle

war nicht notwendig mit Quantz” Anwesenheit in Jilich verbunden. Vgl. August

Engel, Die letzten Stiftsherren von Jiilich, in: Jabrbuch des Kreises Diiren 15, Diiren

1987, S. 86: ,Es war méglich, sich gegen Zahlung von 20 Reichsthalern von der Re-

sidenzpflicht befreien zu lassen.“ Im Stadtarchiv Jiilich, das massive Kriegsschiden

erlitten hat, lief§ sich kein zusitzlicher Beleg fiir Quantz’ Stiftherrentum finden.

Das Stift wurde 1802 aufgeldst und die Kanonikerhiuser 1944 zerstért. Vgl. ebd.,

S. 83-87. Dank an Susanne Richter vom Stadtarchiv Jiilich fir die Uberlassung die-

ser Quelle.

Vgl. Augsbach, Fragen zur Uberlieferung und Datierung, Teil 11, S. 5. Nur eine

Empfehlung durch Quantz erwihnt Ernst Siegfried Mittler, Geschichte des Konigli-

chen Potsdamschen Militirwaisenhauses, von seiner Entstehung bis auf die jetzige Zeit,

Berlin und Posen 1824, S. 376f.: ,Dann aber trat durch eine Kabinetsordre Fried-

richs des Groflen, der Kammermusikus Jacobi [...] von Quanz empfohlen, als Musik-

direktor an die Spitze der Hoboistenschule.”

41 GtP Seelenlisten der Stadt Potsdam 1768 und 1772. 1-1/245, 1-1/250, zitiert nach:
Vera Griitzner, Potsdamer Musikgeschichte, Berlin 1992, S. 61, S. 177. In diesem Be-
reich der Strafle Am Kanal sind die alten Hiuser — anders als diejenigen in Havel-
nihe - nicht mehr erhalten.

# Vel Ernst Fidicin, Berlin, bistorisch und topographisch dargestellt, Berlin 1843,
S. 191: ,Auflerhalb der Mauer hatte sich ein neuer [Weg] gebildet, der aber nur bis
zur Gegend des sogenannten blauen Himmels (Hirschelstrafle Nr. 11) reichte, wie
spiter ein Garten genannt ward, den sich einst der Kammerherr de Vigneule hier
mit einem Gartenhause anlegte. Auch der Kammermusikus Friedrich des Groflen,
Quantz, legte sich nicht fern davon einen Garten an.“ Vgl. https://berlin
geschichte.de/strassen/bez01h/k634.htm, Zugriff 23. Dezember 2022.
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1.2 Lebenslauf bis 1741
Ausbildung

Wihrend Quantz selbst iiber seine Berliner 32 Jahre nur wenig preisgibt,
sind wir und waren die Zeitgenossen seit 1754 iiber seinen Karriereweg bis
zu diesem Punkt durch seine Autobiographie* ausfiithrlich informiert. Eini-
ge Erginzungen finden sich in einem kiirzeren handschriftlichen Lebens-
lauf in italienischer Sprache, den er 1762 an Padre Martini schickte.*
Geboren ist Quantz am 30. Januar 1697 in Oberscheden im Kurfiirs-
tentum Hannover, heute Scheden, zwischen Géttingen und Hannoversch
Miinden gelegen, als Sohn eines Hufschmieds.* Dass dieser thn noch auf
dem Sterbebett zum Schmied bestimmen wollte, hat nicht nur Eingang in
seine beiden Autobiographien gefunden, sondern auch in die Erzihlung
von den zwei Schmiedsthnen* im Versuch. Auf das Schmiedehandwerk
verweist auch die Vignette des koniglichen Kupferstechers Georg Fried-
rich Schmidt, die der Einleitung des Versuchs vorangestellt ist.# Sie sym-
bolisiert das Prinzip der Musik mit Pythagoras, der schreibend am rechten
Bildrand sitzt, einem Dreiklang am unteren Bildrand und drei schmieden-
den Jiinglingen auf der linken Seite, als ,,Erinnerung an meinen Vater und
meine Vorviter, von denen alle den gleichen Beruf hatten, wie jene
Schmiede, die unwissentlich dem Pythagoras die Gelegenheit boten, die

¥ Vgl. Quantz, Lebenslauf. Eine geschichtliche Einordnung der Autobiographie bei:

Agostino Cirillo, Johann Joachim Quantz y Su Aportacién A La Cultura Musical
Del Siglo XVIII, Murcia 2015.
# Johann Joachim Quantz, Handschriftlicher Lebenslauf an Padre Martini, transkri-
biert in: Augsbach, QV, S. 266f. Vgl. ebd.: ,Das von einem Berliner Kopisten in ita-
lienischer Sprache [...] geschriebene Manuskript aus dem Nachlafl von Padre Mar-
tini im Besitz des Civico Museo Bibliografico-Musicale, Bologna, Signatur:
1. 117/145, ist durch fortgeschrittenen Tintenfrafl in einem sehr schlechten Zustand
und daher vielfach nur mithsam zu entziffern. Die originale Schreibart wurde bei-
behalten.“
Faksimile und unautorisierte Ubersetzung durch Horst Augsbach bei Ewald Schil-
ling, Die italienischen Quantzbriefe, in: Jobann Joachim Quantz, Biographie, Berich-
te und Aufzeichnungen, Festschrift anlifilich der Einweibung des neuen Quantz-
Denkmals in Scheden am 23. Juni 1991, S. 4366, hier S. 48-55.
Getauft wurde er nach dem Taufregister im Kirchenbuch der Ev. luth. Kirche in
Dankelshausen am 6. Februar 1697 als Hanfl Jochim Quantz. Vgl. Meike ten Brink,
Johann Joachim Quantz, Gottingen 2004, S. 8. Von seinen sieben Geschwistern er-
reichten nur zwei das Erwachsenenalter. Vgl. Otto Sartorius, Die Nachkommen-
schaft des Zacharias Quantz zu Oberscheden, Hann. Miinden 1934, S. 8f.
% Vgl. Quantz, Versuch, Einleitung S. 2f.
¥ Vel. Tilman Just, Georg Friedrich Schmidt. Chronologisches Verzeichnis seiner Kup-
ferstiche und Radierungen, arthistoricum.net 2021.
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Verhiltnisse irgendwelcher Zusammenklinge zu entdecken®.* Nach dem
frithen Tod des Vaters 1707 ging Quantz als Zehnjihriger 1708 nach Mer-
seburg, um dort zuerst bei seinem Onkel Justus Quantz und nach dessen
Tod bei dessen Schwiegersohn und Nachfolger als Stadtmusikus Johann
Adolf Fleischhack eine Lehre als ,,Stadtpfeiffer” oder ,,Kunstpfeiffer“* zu
absolvieren. Von der dort iiblichen Vielzahl an Instrumenten spezialisierte
Quantz sich spiter vor allem auf Violine und Oboe, zusitzlich nahm er
Unterricht auf dem ,,Clavier,® das im Lehrplan nicht vorgesehen war.
Uber mehrere Stationen kam Quantz 1716 zunichst als Mitglied der
Stadtkapelle nach Dresden, schliefllich wurde er 1718 als Oboist Mitglied
der Kéniglich-Polnischen Kapelle, die den Kurfiirsten auf Reisen nach
Warschau begleitete. Als wesentlicher Schritt fiir seine Karriere erwies
sich 1719 die Entscheidung, die in Deutschland noch weniger verbreitete
Traversflote zu erlernen und anstelle der Oboe zu seinem Hauptinstru-
ment zu machen. Der renommierteste der Dresdner Flotisten war Pierre-
Gabriel Buffardin (um 1690-1768), bei dem Quantz nach eigener Aus-
kunft einige Monate Unterricht nahm. Im Mirz 1728, nach seiner dreijih-
rigen Bildungsreise, wurde er aus der Kéniglich-Polnischen Kapelle, wo er
zuletzt als Oboist und Flétist titig war, in die Dresdner Kurfiirstlich-
Sichsische Hofkapelle aufgenommen. Hier hatte er nun eine Stellung als
Flstist inne — die Dresdner Hofkapelle war eines der ersten Orchester, in
denen nicht mehr die Oboisten die Fltenpartien iibernahmen — und blieb
dort bis 1741 als dritter Flotist neben Buffardin und Johann Martin
Blochwitz (1687-1742).51

Reise und Kompositionen in Dresden

In seiner Autobiographie schildert Quantz die Stationen seiner komposi-
torischen Entwicklung. 1717 hatte er eine dreimonatige Reise von Dres-
den nach Wien unternommen und hier erste Kontrapunktlektionen bei
Jan Dismas Zelenka (1679-1745) erhalten, der zu der Zeit bei Johann
Josef Fux (um 1660-1741) studierte. Den Beginn seiner Kompositions-
titigkeit sah Quantz selbst im Jahr 1719, als er auf die Traversfléte wech-
selte, da in Deutschland zu der Zeit noch wenig Literatur fiir dieses In-
strument vorlag.

# Undatierter Brief von Quantz an Padre Martini, abgedruckt und iibersetzt in:

Schilling, Quantzbriefe, S. 611.

¥ Vgl. Quantz, Handschrifilicher Lebenslanf, S.266. In diesem Text in italienischer
Sprache sind beide Wérter auf Deutsch hervorgehoben.

0 Quantz, Lebenslauf, S. 200.

1 Vgl. Oleskiewicz, Quantz and the Flute at Dresden, S. 59—68.
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1724 bewilligte der Dresdner Hof Quantz eine Bildungsreise, die sich
letztlich iber drei Jahre erstreckte, von denen er zwei Jahre in Italien
verbrachte, bevor er iiber Paris, London und Amsterdam im Juli 1727
wieder in Dresden ankam. Urspriinglich hatte Quantz schon 1722 auf die
Beurlaubung zu einer solchen Reise gehofft, wurde jedoch noch als zu
jung eingeschitzt. Im Mai 1724 reiste Quantz im Gefolge des Grafen von
Lagnasco zunichst nach Rom, wo er die lingste Zeit seiner Reise ver-
brachte. Hier nahm er sechs Monate lang Kontrapunkt-Unterricht bei
Francesco Gasparini (1661-1727), was ihn zu erneuter Kompositionsti-
tigkeit anregte: ,[Ich] setzete von neuem, Solo, Trio, und Concerte.”?
Weitere Stationen in Italien waren Neapel, wo er iiber Johann Adolph
Hasse (1699-1783) die Bekanntschaft Alessandro Scarlattis (1660-1725)
machte, Florenz, Venedig, Mailand, Turin und Parma. Federico Maria
Sardelli macht darauf aufmerksam, dass Quantz fiir Venedig anscheinend
keine Empfehlungsschreiben vorzuweisen hatte, da er dort weder Antonio
Vivaldi (1687-1741) noch anderen wichtigen Musikern begegnet sei.*
Erst im Mai 1726 verlief§ er Italien in Richtung Frankreich.

In Paris war er vor allem vom Spiel der Holzbliser beeindruckt und
schloss Freundschaft mit dem Flotisten Michel Blavet (1700-1768).5
Ohne explizite Erlaubnis des Hofes reiste er 1727 weiter nach London,
wo er die Bekanntschaft Georg Friedrich Hindels (1685-1759) machte,
und schliefflich iber Amsterdam zuriick nach Dresden.

Ein Nachwirken der auf der Reise erworbenen Eindriicke sieht Mary
Oleskiewicz insbesondere in den zwanzig Sonaten der Manuskriptsamm-
lung D-B Mus.ms.18020, in denen sie Quantz’ fritheste Sonaten mit einer
Entstehungszeit um 1719-1727 vermutet:* ,For models for this collec-
tion we can look especially on the cantatas and operas of Scarlatti and
Gasparini and the Italian-period works of Handel. In addition, the un-
mistakable flavor of Zelenka is sensed frequently in the counterpoint.*3¢
Nur sechs dieser Sonaten wurden mit niedrigen Katalognummern in die
Sonatensammlung Friedrichs II. aufgenommen. Fiir Quantz’ Werke seit

52 Quantz, Lebenslauf, S. 225.

> Vgl. Federico Maria Sardelli, Vivaldi’s Music for Flute and Recorder, Aldershot
2007, S. 14.

In verschiedenen Biographien des Flotisten und Komponisten Michel Blavet ist zu
lesen, Friedrich II. habe als Kronprinz Blavet als Flstisten nach Berlin holen wol-
len, z.B. Roger J.V. Cotte/Gudula Schiitz, Art. Michel Blavet, in: MGG Online, zu-
erst verdffentlicht 2000, online veréffentlicht 2016, Zugriff 23. Dezember 2022.
Quelle hierfiir ist: Francois-Joseph Fétis, Biographie universelle des musiciens et bib-
liographie générale de la musique, Bd. 1, Paris 1834, S. 4391. Fétis verweist auf Nico-
las Frangois de Neufchateau, Eloge de Monsieur Blavet, in: Nécrologe des hommes
célebres, Bd. 3, Paris 1778, S. 335-343. Dieser erwihnt die Episode jedoch nicht.

5 Vgl. Oleskiewicz, Quantz and the Flute at Dresden, S. 166.

5 Ebd., S. 172.
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1731 hingegen sieht Oleskiewicz einen starken Einfluss durch den galan-
ten Stil der Opern Johann Adolf Hasses.”” Hasse, bei dem Quantz 1725
wihrend seines zweimonatigen Aufenthalts in Neapel gewohnt hatte und
der ihn bei Alessandro Scarlatti eingefiihrt hatte,® wurde 1733 Kapell-
meister in Dresden. Oleskiewicz unterstreicht die Vorbildwirkung der
Flétenpartien in den Dresdner Opern Hasses auf Quantz nicht nur in
Bezug auf die melodische Behandlung der Fléte, sondern auch in der
Sorgfalt der Notierung von Artikulation und Dynamik.” Fir Quantz’
Flétenkonzerte dienten die Instrumentalkonzerte Antonio Vivaldis als
Formvorbilder.®® Quantz selbst spricht in seiner Autobiographie dem
Dresdner Konzertmeister Johann Georg Pisendel (1687-1755) eine we-
sentliche Rolle fiir seine Entwicklung als Komponist wie als ausiibender
Kiinstler und vor allem in der Bildung seines musikalischen Geschmacks
zu. Zwar nennt er Pisendel nicht ausdriicklich seinen Lehrer, wiirdigt ihn
aber als ermunternden Freund und Ratgeber, von dem er ,nicht nur das
Adagio, welches er auf eine ausnehmend rithrende Art spielte, vorzutra-
gen erlernet; sondern [...] auch in dem, was das Ausnehmen der Sitze,
und die Auffithrung der Musik iiberhaupt betrifft, [...] das meiste profiti-
ret“.6! Moglicherweise stand Pisendel auch hinter Quantz” Wunsch nach
einer musikalischen Bildungsreise, denn ,,die von Quantz gewihlte Route
orientiert sich [...] auffillig eng an Pisendels eigener Reise®,*? die dieser in
den Jahren 1716/17 unternommen hatte.

1734 veroffentlichte Quantz in Dresden sechs Sonaten als op. 1. Im
Vorwort distanzierte er sich von Raubdrucken in London und Amsterdam,
die neben unredigierten frithen Sonaten auch ithm nur zugeschriebene
Sonaten enthielten.® Schon in seiner Dresdner Zeit komponierte er vor
allem fiir die Fléte in unterschiedlichen Besetzungen: Hier schrieb er
ungefihr einhundert seiner Flotensonaten, die Flotenkonzerte bis Nr. 128
der Sammlung Friedrichs II., aber auch mehrere Doppelkonzerte fiir zwei
Floten. Seine sechs Quartettsonaten fiir Flote, Violine, Viola und B.c.
wurden erst bei der Riickgabe des Archivs der Singakademie wiederent-
deckt.®* Triosonaten schrieb Quantz nur in der Dresdner Zeit, meist ent-
weder fiir zwel Floten und Basso continuo oder fiir Flote, Violine und
Basso continuo, sechs davon arrangiert als Duo fiir Fl6te und obligates

7 Vgl. ebd., S. 206. Exemplarisch macht sie diesen Einfluss an Sonate Nr. 95 fest.

8 Vgl. Quantz, Lebenslauf, S. 228.

% Vgl. Oleskiewicz, Quantz and the Flute at Dresden, S. 355.

0 Vgl. Quantz, Lebenslauf, S. 205.

o1 Ebd., S.211. Vgl. Kai Kopp, Jobann Georg Pisendel (1687-1755) und die Anfinge
der neuzeitlichen Orchesterleitung, Tutzing 2005, S. 24.

2 Koépp, Pisendel, S. 106.

¢ Vgl. Augsbach, Fragen zur Uberlieferung und Datierung, Teil 1, S. 564.

% Vgl. Oleskiewicz, Quantz’s ,Quatuors, S. 184-504.
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Klavier. Auflerdem existiert eine Sammlung von frithen zum Teil virtuosen
Solostiicken,® die wohl ,einigen Generationen deutscher und franzési-
scher Holzbliser [...] als Ubungs- bzw. Lehrmaterial gedient haben®.¢¢

1.3 Wirken in Berlin
Der Versuch: Voraussetzungen und Umfeld

Quantz’ Autobiographie kann als Aufstiegserzihlung gelesen werden. Er
stellt seine einfache Herkunft der erreichten hohen héfischen Stellung mit
threr auflergewohnlichen Bezahlung gegentiber und schildert, wie er diese
Karriere aus eigener Kraft und mit groflem Bildungshunger verfolgt hat.
Es ist aber auch die Geschichte einer Geschmacksbildung durch Lehrer,
Reisen und das Horen exzellenter Musiker, die erzihlt ist als Gegenent-
wurf zu einer akademischen Bildung, die er als méglichen Berufsweg frei-
willig ausgeschlagen hat.¢” Seine fehlende Gelehrsamkeit scheint in Wider-
spruch zu stehen zum weitgespannten Horizont des Versuchs einer
Anweisung die Flote traversiere zu spielen, den Quantz 1752 55jihrig her-
ausgab. Diese scheinbare Diskrepanz fithrte im Jahr 1800 zu der beiliufig
geduflerten Vermutung, Quantz habe sein Lehrwerk mit Hilfe von Johann
Friedrich Agricola (1720-1774) geschrieben.®® Die unmittelbaren Zeit-

% Johann Joachim Quantz, Fantasier og Preludier. 8. Capricier og andre Stykker, DK

Kk mu 6310.0860, Gieddes samling 1.17. Vgl. Johann Joachim Quantz, Capricen,
Fantasien und Anfangsstiicke fiir Fléte solo und mit B.c., hrsg. von Winfried Michel
und Hermien Teske, Winterthur 1980. Vgl. Johann Joachim Quantz, Capricen,
Fantasien und Stiicke fiir Flote solo QV 3:1, hrsg. von Horst Augsbach, Frankfurt
2002. Nicht alle in dieser Sammlung enthaltenen Stiicke stammen von Quantz
selbst.
%6 Barthold Kuijken, Weiss — Quantz/Blochwitz/Braun — Blavet — Taillart ..., Teil 1, in:
Tibia 1/2006, S. 9-22, hier S. 19.
Vgl. Quantz, Lebenslauf, S. 198: ,Meines Vaters Schwester war an einen Prediger zu
Lautereck in der Pfalz verheirathet. Dieser wollte gleichfals fiir meine Erziehung
sorgen, und mich studiren lassen.“ Vgl. Quantz, Versuch, Einleitung, S. 3. Dank an
Klaus Aringer fiir diesen Hinwelis.
Vgl. Johann August Eberhard, Erklirung iiber Spaziers Rechtfertigung Marpurgs, in:
AMZ 2, Nr. 51, 17. September 1800, Sp. 870-873: ,,ob man es gleich damals in Ber-
lin nicht befremdend fand, dass ein grosser Tonkiinstler bey der Einkleidung seiner
theoretischen Schriften sich fremder Hiilfe bediente. Man wollte es mit Zuverlis-
sigkeit wissen, dass Quanz bey der Ausarbeitung seiner Anweisung die Flote zu
spielen sich der Feder des sel. Agricola bedient habe.“ Vgl. Beverly Jerold, Quantz
and Agricola: A Literary Collaboration, in: Acta musicologica: AM / International
Musicological Society, 2016, S. 127-142.
Vgl. dagegen Susanne Schrage, Autorschaft? Quantz und Agricola — ein Beitrag zu
einer aktuellen Diskussion, in: Tibia 2/2018, S. 100-110 als kritische Auseinander-
setzung mit Jerolds Thesen.
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genossen stellten dagegen heraus, dass sich in diesem Buch Quantz’ prak-
tische Erfahrung niederschlug. So verweist Agricola gegeniiber Leopold
Mozart darauf, dass der Versuch keineswegs ein theoretisches Lehrwerk
sel, ,denn [bei Johann Adolph Scheibe] werden, die musikalische Setz-
kunst, und die Kunst Instrumente zu spielen, welche in [Fuxens, Quan-
zens, Riepels] Biichern vorziiglich gelehret wird, ausdriicklich den Theilen
der praktischen Musik zugezihlet.®

Johann Adam Hiller sieht noch 1784 Quantz” Lehrwerk geprigt von
dessen ,tiefen Einsichten, griindlichen Kenntnissen und einer vieljihrigen
Erfahrung®.” ,Unser alter erfahrener Quanz*, so nennt Christian Gott-
fried Krause thn 1760 in einem Brief an Karl Wilhelm Ramler. Aus diesem
Brief geht hervor, wie der Austausch in den Berliner literarisch gebildeten
Kreisen Quantz’ Wissenshorizont auch in spiteren Jahren noch erweiter-
te: ,Ich bin letzthin bey [Lessing] gewesen, [...] und wir haben ein Project
ausgehecket zu einem Briefe iiber die psychologische Beschaffenheit der
Affecten, und was dabey im Corper vorgeht. Unser alter erfahrener
Quanz soll dadurch zu Gedanken veranlasset werden.“”' Mit dem duflerst
belesenen Juristen Krause verband Quantz grofle gegenseitige Wertschit-
zung. Krause lobt in seinem ebenfalls 1752 erschienenen Buch Von der
Musikalischen Poesie die ,,Quanzischen und Bendaischen Solos®, die stir-
ker rithren kdnnten als die ,kiinstlich gemischten Ténen, so die Kehle der
Nachtigall hervor bringet*.”?

Auch Johann Friedrich Agricola, der zeitweise Kompositionsunter-
richt bei Quantz nahm,” zollte seinem Lehrer zeitlebens groflen Respekt.

% Sw. (i.e. Agricola, Johann Friedrich), Rezension zu Leopold Mozarts Violinschule, in:

Allgemeine Deutsche Bibliothek, hrsg. von Friedrich Nicolai, Bd. 15, St. 1, Berlin
1771, S. 240. Die Zuordnung des Pseudonyms zu Agricola bei: Laurenz Liitteken
(Hrsg.), Die Musik in den Zeitschriften des 18. Jabrhunderts. Eine Bibliographie,
Kassel 2004, S. 73-80. Vgl. Oleskiewicz, Quantz and the Flute at Dresden, S. 157:
»That Quantz’s concerns were practical, not theoretical, is supported by the facts
that Quantz refused an invitation to join the Mizler Society and that in his treatise,
letters and other published writings he never engages in theoretical discussion apart
from practical musical applications.“
Johann Adam Hiller, Lebensbeschreibungen beriibmter Musikgelebrten und Tonkiinst-
ler, neuerer Zeit, Leipzig 1784, Reprint Leipzig 1979, S. 229.
7l Darrell M. Berg, The Correspondence of Christian Gottfried Krause: A Music Lover
in the Age of Sensibility, Farnham, Burlington 2009, S. 207, 4. Juni 1760 Krause an
Ramler.

72 Christian Gottfried Krause, Von der musikalischen Poesie, Berlin 1752, S. 26.
73

70

Johann Friedrich Agricola, Lebensliuffe, in: Marpurg, Historisch-Kritische Beytrige,
Bd. 1, St. 3, Berlin 1754, S. 148-152, hier S. 150: ,So brachten thm die scharfsinni-
gen Beurtheilungen des Herrn Quanz, welchem er jederzeit, seine musikalischen
Ausarbeitungen zu zeigen, die Erlaubnif} hatte, nicht weniger besondern Vortheil.«
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Dies wird in seiner Anleitung zur Singkunst’* deutlich, wenn er ganze Pas-
sagen zum Thema Kadenzen mit Verweis auf Quantz von diesem iiber-
nimmt, aber auch, wenn er vorsichtig formulierte Kritik duflert wie im
Zusammenhang mit der Spielweise kurzer Vorschlige.”

Sowohl Krause und Agricola (seit 1750) als auch Quantz (seit 1751)
waren Mitglieder im Montagsclub, der einen informellen und geselligen
Rahmen fiir einen literarischen und musikisthetischen Austausch bot.
Gegriindet wurde der Club 174976 u.a. von dem Dichter Karl Wilhelm
Ramler und von Johann George Sulzer, ab 1771 Herausgeber der Enzy-
klopidie Allgemeine Theorie der schonen Kiinste. Auch der Verleger Chris-
tian Friedrich Vof§ kam 1752 hinzu, der den Versuch sowohl auf deutsch
als auch auf franzésisch herausgab, 1755 dann der junge Friedrich
Nicolai.” Hofmusiker wie Carl Philipp Emanuel Bach, Franz Benda, Carl
Heinrich und Johann Gottlieb Graun standen als Giste dem Kreis nahe,
der Cembalist Christoph Nichelmann als Quantz’ Freund und Kontra-
punktschiiler’® war Mitglied des Clubs.” Im Montagsclub muss nicht nur
ein Austausch {iber Lektiiren stattgefunden haben, sondern es werden

74 Pier Francesco Tosi / Johann Friedrich Agricola, Anleitung zur Singkunst, Aus dem

Italidnischen des Herrn Peter Franz Tosi [...], Berlin 1757, Reprint Kassel 2002.

Vgl. unten Kapitel Verzierungen. Vgl. Képp, Pisendel, S. 22f. Képp geht davon aus,

dass Agricola der anonyme Autor der Biographie Pisendels von 1767 ist, da sie ,eine

indirekte Entschuldigung fiir die fehlende akademische Bildung des spiteren preufli-
schen Flotenmeisters [enthilt]“: ,V67, 278: ,Niemals hat es einem Tonkiinstler ge-
schadet, sich auch in andern Wissenschaften umgesehen zu haben: welches hier
beyliufig jungen Kopfen, die zur Musik Lust bezeigen, wenn sie anders, wie zwar
nicht allen erlaubt ist, dazu Gelegenheit haben, nach dem Beyspiele eines so groflen

Tonkiinstlers, als Herr Pisendel nachher geworden ist, zur Lehre und Aufmunte-

rung dienen kann.*

Uber Griindungsjahr und Versammlungstag kursieren verschiedene Auffassungen.

Vgl. Berg, Krause, Fufinote S. 100/102: , The club was founded in October 1749.

[...] The earliest account of the organization is found in a letter written by Sulzer

to Gleim in December 1749 [...] Although the organization appears to have met

regularly on Thursdays, meetings seem to have been held sometimes on other days

of the week — a letter from Lessing to Ramler refers to Friday meetings. In 1765,

Monday was established as the official day of its meetings, but the organization was

not officially designated the Montagsklub until 1780.¢

77 Vgl. Gudula Schiitz, Vor dem Richterstubl der Kritik: Die Musik in Friedrich
Nicolais ,Allgemeiner Deutscher Bibliothek*, Tiibingen 2007, S. 13.

78 Vgl. Christoph Nichelmann, Lebensliuffe, in: Marpurg, Beytrdge, Bd. 1, St. 5, 1755,
S. 431-439, hier S. 436f.

79 Vgl. Carl Schiiddekopf (Hrsg.), Briefwechsel zwischen Gleim und Ramler, Bd. 2,
Tiibingen 1907, S. 394, Ramler an Gleim: ,, Aber allem setze ich unsre Donnerstags-
clubbe entgegen. Die Musici sind fréhliche und ehrliche Leute: Quanz, Agricola,
Nichelmann und unser lieber Vater Krause.*
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auch die Schriften der anderen gelesen und diskutiert worden sein.®® Dar-
tiber hinaus bot der Montagsclub sicher Gelegenheit zu gesellschaftlicher
Beziehungspflege, und es gibt Hinweise, dass Quantz hier seine héfische
Position einbrachte, etwa um Karl Wilhelm Ramler ,beym groflen Fried-
rich zu einem bessern Amt zu verhelfen“.?! Ramler wiederum ehrt
Quantz mit einem Huldigungsgedicht zu dessen 70. Geburtstag. ®

Schiiler

Eine enge Beziehung zu den iibrigen Musikern der Hofkapelle ergab sich
neben dem gemeinsamen Musizieren in der Kammer auch iiber Schiiler-
verhiltnisse. Neben Johann Friedrich Agricola und dem Cembalisten
Christoph Nichelmann (1717-1762)% nahm auch Franz Benda (1709-
1786) zeitweise Kompositionsunterricht bei Quantz und erginzte in sei-
ner Autobiographie: ,Dieser Redlich Gesinte Mann hat Mir in so Man-
cherley noth sehr Viele liebe erwiesen.“%* Auch unterrichtete Quantz
mehrere Flotisten, die anschliefend Mitglieder der Hofkapelle wurden.
Von den Orchesterflstisten vor dem Siebenjihrigen Krieg war nur Fried-
rich Wilhelm Riedt (1710-1783), der zeitgleich mit Quantz eingestellt
wurde, kein Quantz-Schiiler. Besonderes Interesse verdient Johann Jo-
seph Friedrich Lindner, Neffe von Quantz’ Dresdner Kompositionslehrer
Johann Georg Pisendel. Um 1730 in Weikersheim geboren und friih ver-
waist, war dieser von seinem Onkel Pisendel aufgenommen und musika-
lisch erzogen worden.% Schon 1742 ist Lindner als ,,Pfeiffer Scholare von
Quantz“® im Kapelletat ausgewiesen. Die Parallelitit zu Quantz’ eigener

80 Vgl. Krause, Poesie, S. 3: ,Schreiben an Herrn G [raun]: daf} ich Sie wohl bitten
darf, Thren {ibrigen Freunden mein Buch zum durchblittern zu geben. Diese Bitte
enthilt nichts eitles, sondern ich weif} nur, dafl Sie und ihre Freunde der Materie
weiter nachdenken werden. Sie werden in musikalischen Poesien Versuche machen,
und diese werden gerathen. (5. Nov. 1751)

81 Berg, Krause, S. 211-213.

82 Vgl. Gabriele Busch-Salmen, ,Auf Herrn Quantzens Geburtstag“ — Hintergriinde zu
einem Huldigungs-Epigramm von Carl Wilbelm Ramler, in: Tibia 1/1997, S. 322—
325.

8 Vgl. Nichelmann, Lebensliuffe, S. 4361.: ,Er gieng [...] die unterschiedlichen Arten
des Contrapunkts, nach Fuxischer Anweisung, noch einmahl mit ihm durch, und
es war nur nach einer volljihrigen Uebung in dieser Art, als er thm verstattete, mit
Compositionen im freyen Styl ans Licht zu treten.”

8% Vgl. Franz Benda, Autobiographie, in: Neue Berliner Musikzeitung, 10. Jahrgang

1856, S. 251-269, hier S. 260.

85 Vgl. Mendel, Hermann (Hrsg.), Musikalisches Conversations-Lexikon, Bd. 6, Berlin
1876, Art. Jobann Joseph Friedrich Lindner.

86 GStA PK, I. HA, Hofverwaltung, Rep. 36, Nr. 2435-2449, hier Nr. 2435. 1747/48
wird Lindner erstmals namentlich erwihnt: ,Dem Pfeiffer Scholare von Quantz
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Biographie und die Bezugnahme auf die Tradition der Stadtpfeiferausbil-
dung sind uniibersehbar. Ob Lindner, der bei der Ankunft in Berlin wahr-
scheinlich erst zwolf Jahre alt war, im Quantzschen Haushalt lebte, kann
nur vermutet werden. Dieses Lehrverhiltnis kann als weiterer Beleg einer
engen Verbindung zwischen Quantz und Pisendel dienen, der 1744 nach
Berlin reiste, ,,um seine alten Freunde zu besuchen®.?” Der Grazer Augus-
tin Neuff, dessen Lebensdaten nicht bekannt sind, war von 17518 bis
1792 bei einem Honorar von 400 Reichstalern Mitglied der Hofkapelle,
der bestbezahlte der Orchesterfltisten. Uber ihn urteilte der blinde Flo-
tenvirtuose Friedrich Ludwig Dulon, der thn 1781 hérte: ,,In Vortrag und
Fertigkeit war Neif unstreitig der vorziiglichste aller Flotenspieler, welche
mir je bekannt worden sind. Seine Intonation war durchaus rein und fest;
in Betreff des Tones aber hitte ich schon damals mit thm nicht tauschen
mogen.“® Aus Neuffs Schiilerkreis stammt nach Angaben Horst Augs-
bachs die Sammlung der Solfeggz, in denen sich wertvolle, wenn auch indi-
rekte Hinweise auf Quantz’ Unterrichtspraxis finden. Neben Ausziigen
aus Stiicken vor allem aus den 1740er und 1750er Jahren enthalten sie
auch ein von Neuff komponiertes Solo ohne Bass.®® Nach Quantz’ Tod
ibernahm Neuff zeitweise dessen Aufgaben als Kammermusiker.”' Auch
vermutet Sabine Henze-Déhring, dass Neuff es war, der Friedrich II. half,
Quantz’ letztes unvollendetes Flotenkonzert Nr. 300 nach dessen Tod
fertigzustellen.”? Er tritt auch als Kopist Quantzscher Werke in Erschei-
nung.” Der 1735 in Berlin geborene Georg Wilhelm Kottowsky wurde

Lindern®, 1750/51 zum ersten Mal nicht mehr als Lehrling: ,Dem Lindener®. Ob
die gleichbleibende Summe von 300 Reichstalern bis zu diesem Zeitpunkt an
Quantz ausgezahlt wurde, ist aus dem Kapelletat nicht abzulesen.
8 Koépp, Pisendel, S. 158.
88 Vgl. GStA PK, I. HA, Hofverwaltung, Rep. 36, Nr. 2449.
8 Friedrich Ludwig Dulon, Dulon’s des blinden Flitenspielers Leben und Meynungen,
Bd. 1, Ziirich 1807, S. 100.
Solfeggi Pour La Flute Traversiere avec lenseignement, Par Mons” Quantz, Dk KKk,
mu 6210.2528 (Gieddes Samling I, 16), Faksimile, S. 19.
Notenausgabe: Winfried Michel, Hermien Teske (Hrsg.), Solfeggi Pour La Flute
Traversiere avec lenseignement, Par Mons” Quantz, Winterthur, 1978. Dort wird aller-
dings noch davon ausgegangen, dass die Sammlung ein Quantz-Autograph sei.
Augsbach, Werkgruppen QV 2 und QV 3, S. VI dokumentiert ausfiihrlich die Zu-
ordnung der Solfeggi zum Schiilerkreis des Quantz-Schiilers Augustin Neuff. Er
datiert die Solfeggi zwischen 1775 und 1782 anhand verschiedener Indizien wie Pa-
piermiihle und Wasserzeichen und anhand erst in den 1770er Jahren komponierten
Werken. Auflerdem weist er auf ein Fehlen von Quantz’ Handschrift hin.
91 Vgl. Henze-Déhring, Friedrich der Grofle, S. 1211.
%2 Vgl. ebd., S. 106.
% Vgl. unten das Kapitel Datierungsfragen.
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1749 Mitglied der Hofkapelle, aber nur mit 120 Reichstalern entlohnt.**
Namentlich bekannt sind weitere Flotisten, die nach ithrem Unterricht bei
Quantz in dem Berliner Hof verbundene Hofkapellen gingen. Dazu ge-
hort Georg Gotthelf Liebeskind aus Altenburg in Thiiringen, der von
Bayreuth aus drei Jahre lang Unterricht bei Quantz in Berlin nahm und
im Anschluss wieder in der Bayreuther Hofkapelle spielte,” ebenso wie
mutmafllich Carl Wilhelm Glésch, der 1765 in den Dienst als maitre de
musique bel Prinz Ferdinand von Preuflen, dem jiingsten Bruder Fried-
richs IL., und dessen Frau Luise trat.®® Zumindest im Fall von Joachim
Moldenit ist auch fiir die Berliner Zeit bekannt, dass Quantz einen Lieb-
haberflétisten unterrichtete.?”

Der Flotist: Instrumentenbau und Klangideal

Uber den Klang von Quantz’ eigenem Flotenspiel gibt es kaum auf-
schlussreiche Zeugnisse. Aus Dresden sind keine Berichte iiberliefert, und
in der Berliner Zeit spielte Quantz kaum 6ffentlich, so dass seine Auftritte
bei den ,Privatkoncerten® Christian Gottfried Krauses wihrend des
Siebenjihrigen Kriegs Friedrich Nicolai einer Erwihnung wert schienen.
Wenn Friedrich II. als Kronprinz gegeniiber seiner Schwester Wil-
helmine klagt, das Quantz sein Feuer verloren habe, nicht mehr mit Ver-
gniigen spiele, einiges von seinen Fertigkeiten verloren habe und nicht
mehr gut in Ubung sei,” so ist dies vor allem der Krinkung iiber Quantz’

% Vel GStA PK, I HA, Hofverwaltung, Rep. 36, Nr.2445-2464. 1759/60 wird
Kottowsky beurlaubt fiir eine Reise nach London. Vgl. Nikolaus Delius, Quantz’
Schiiler. Ein Beitrag zur Genealogie einer Flotenschule, in: Tibia 3/1982, S. 176-183,
hier S. 178. Delius gibt 1754 als Einstiegsjahr Kottowskis an.

% Delius, Quantz' Schiiler, S. 177.

% Vgl. Mary Oleskiewicz, Chamber Music and Piano Music, in: The Archive of the

Sing-Akademie zu Berlin. Catalogue, S. 97-110, hier S. 99. Vgl. Heinz Becker/SL,

Art. Glosch, in: MGG Online, zuerst verdffentlicht 2002, online verdffentlicht

2016, Zugriff 23. Dezember 2022: ,Er erhielt seine musikalische Ausbildung bei

seinem Vater, doch ist nicht ausgeschlossen, daf§ er auch zeitweilig von J.J. Quantz

unterrichtet wurde, da seine Beherrschung von Quantzens Spielmanier spiter viel-
fach gerithmt wurde.

Zur spiteren Kontroverse zwischen Quantz und Moldenit vgl. Cathrine Theodor-

sen, Moldenit und Quantz, Musikalische Streitkultur wum 1750, in: Nordlit. Tidsskrift

i litteratur og kultur, Nr. 18 2005, S. 259-286.

Friedrich Nicolai, Anekdoten von Kénig Friedrich I1. von Preussen, und von einigen

Personen, die um ihn waren, 6 Bde., Berlin/Stettin, 1788-92, 6. Heft, S. 161f.

9 Vgl. Henze-Déhring, Friedrich der Grofie, S. 206f.: ,Kronprinz Friedrich an Mark-
grifin Wilhelmine, Ruppin, 19. Dezember 1735 [..]: ,Quantz est ici depuis
15 jours, mais il 2 beaucoup perdeux de son feux, et il ne joue plus aveque plaisir,
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Absage, an seinen Hof zu kommen, geschuldet. Immerhin gesteht er ihm
zu, dass sein Ton weiterhin gut sei. Eine indirekte Kritik an Quantz’ Ton,
die aber nur auf Hérensagen beruht, duflert der Fl6tenvirtuose Friedrich
Ludwig Dulon 1781, der behauptete, bei allen Schiilern von Quantz sei
ein ,Zischen der Luft“ zu horen, ,und alle, die den Lehrer selbst gehort
haben, sprechen auch ihn nicht ganz frey davon.“!® Wo Quantz’ Flsten-
spiel von Berliner Zeitgenossen erwihnt wird, wird eher die Wirkung auf
das Publikum als sein Spiel selbst beschrieben wie in Friedrich Wilhelm
Marpurgs Aufzihlung der Vorziige der Berliner Musiker 1749: ,Was soll
ich von einem sich nur selbst dhnlichen, und durch die schmeichelnden
Thone seiner Flote die frostigsten Sinnen unvermerkt tiberschleichenden
Quantzen sagen, dessen vollkommene Ausarbeitungen lingst den Aus-
lindern zum Muster der Nachahmung dienen?“!°' Johann Friedrich Rei-
chardt spricht von der ,lieblichen Flote Quantzens®, die ,,dem wildesten
Zuhérer Sanftmut und Heiterkeit einfl6len konnte®.1®? ,Das nachdriick-
liche, redende und rithrende“!®® seines Vortrags wird gemeinsam mit dem
Spiel C.Ph.E. Bachs, Johann Gottlieb Grauns und Franz Bendas als Mus-
ter des Berliner Geschmacks herausgestellt. Zuriickhaltend fillt 1772
Charles Burneys Lob iiber das Flotenspiel des immerhin 75-jihrigen
Quantz aus: ,Ungeachtet seines nicht geringen Alters bringt er die ge-
schwinden Sitze noch mit grofler Richtigkeit heraus. Seine Musik ist
simpel und natiirlich.“1** Quantz’ Art des Vortrags dagegen kritisiert er als
veraltet.

Schon friih, 1727, begann Quantz, sich mit Fragen des Flétenbaus zu
beschiftigen. Um ein Intonieren in reiner Stimmung zu erleichtern, lief§
er seiner Flote in Paris eine zweite Klappe zusetzen. Diese doppelte
dis/es-Klappe hatte nicht nur Auswirkungen auf die beiden Téne selbst,
sondern auch auf weitere Gabelgriffe wie gis"/as". Diese Klappe setzte sich
bei anderen Instrumentenbauern nicht durch, ebenso wenig wie der Kopf-
auszug, den er 1752 seinen Floten hinzufiigte. Welchen Teil im Herstel-
lungsprozess seiner Floten Quantz wirklich selbst iibernahm und wie eng
er mit Potsdamer Instrumentenbauern zusammenarbeitete, ist unge-

son ton est tres beaux mais la Composition ce ressent de son humeur, et je ne trou-
ve pas quil Soit ni aussi appliqué quil L’a eté, ni aussi bien en exsersisse.
1 Dulon, Leben und Meynungen, S. 1011.
100 Marpurg, Der Critische Musikus an der Spree, Berlin 1749-1750, Erstes Stiick,
Dienstag, 4. Mirz 1749, S. 3.
102 Vol. Johann Friedrich Reichardt, Schreiben iiber die Berlinische Musik, Hamburg
1775,8S.7.
Vgl. Anonymus, Uber die Execution, oder die Ausfiibrung musicalischer Stiicke, in:
Der Critische Musicus an der Spree, St. 26, 26.08.1749, S.207-210, St. 27,
02.09.1749, S. 215-218; St. 28, 09.09.1749, S. 223-225 [=226], S. 209.
Charles Burney, Carl Burney’s der Musik Doctors Tagebuch seiner musikalischen Rei-
sen, Bd. 3, Hamburg 1773, iibersetzt von Johann Joachim Christoph Bode, S. 117.
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klirt.’ Mit Hinweis darauf, dass Quantz erst 1739 begann, Fléten zu
bauen, hilt Herbert Heyde es fiir wahrscheinlich, dass nach Abwigung
der Quellen ,,Quantz die Fléten [...] von einem Instrumentenmacher
nach seinen Angaben so weit vorbereiten [lieff], daf§ er sich auf das Into-
nieren und Stimmen, das feine Ausarbeiten der Bohrung und der Griffls-
cher beschrinkte.“1%

Quantz’ Berliner Sonaten und die Instrumente, die er Friedrich II.
lieferte, sind aufeinander abgestimmt. Anders als andere Komponisten
seiner Zeit bevorzugte Quantz in den Berliner Sonaten fiir Friedrich II.
nicht die auf der Traversfléte leicht liegenden Tonarten, sondern verwand-
te ein Spektrum von E-Dur bis Es-Dur, wofiir die doppelte dis/es-Klappe
hilfreich war. Quantz schrieb fast die Hilfte seiner Flétensonaten in B-
Tonarten. Dem entspricht, dass anders als bei anderen Flotenbauern die
Bohrung seiner Flétenmodelle in den beiden ersten Oktaven eine reinere
Intonation von f gegeniiber fis bewirkt und f und b gut und stark anspre-
chen.'®” Quantz versah seine Fléten mit mehreren Mittelstiicken zwischen
ca. 392 Hz und 415 Hz. Abnutzungsspuren zeigen, dass er die tiefste
Stimmung von ca. 392 Hz bevorzugte. Das zylindrische Kopfstiick seiner
Fléten hat mit 20,4 mm statt der iiblichen 19,1 mm eine aufergewdhnlich
weite Mensur, der konische Kérper ist mit bis zu 13,1 mm besonders
verengt und wird zum Ende des Fufles wieder erweitert. Die Téne ober-
halb von e" sprechen daher schwerer an als auf anderen Floten der Zeit,
wihrend die tiefe Lage besonders voll klingt. In seinen Sonaten be-
schrinkt er sich konsequent auf einen Ambitus von d° bis e"'.1°8

Durch die tiefe Stimmung in Verbindung mit der weiten Mensur sei-
ner Floten sah Quantz sein Klangideal eines ,hellen, schneidenden, di-
cken, runden, minnlichen, doch dabey angenehmen Ton[s]“!%® verwirk-
licht, ,welcher mehr einem Contralt als Sopran; oder welcher denen
Tonen, die man bey dem Menschen die Bruststimme nennet, dhnlich

105 Vgl. Edward R. Reilly, Quantz and the Transverse Flute, Some Aspects of His Practice
and Thought Regarding the Instrument, in: Early Music, August 1997, S. 429-440.
Vgl. Oleskiewicz, The Flutes of Quantz, S. 201-220.

19 Heyde, Musikinstrumentenbau, S. 3511.

17 Vgl. Oleskiewicz, Quantz and the Flute at Dresden, S. 157 iiber die Tonarten Es-

Dur und c-Moll: ,In these tonalities his flutes’s large bores and pure intonation

produce an unusually warm, rich, and gentle sound.

Vgl. Quantz, Versuch, I, §20: ,Das dreygestrichene E ist eigentlich der héchste

brauchbare Ton, welchen man zu allen Zeiten angeben kann. Bey den iibrigen noch

héhern kémmt es auf einen besonders guten Ansatz an.“

199 Quantz, Versuch, IV, § 3. Zu diesem Abschnitt vgl. Susanne Schrage, Gender-Kon-
notationen im Klangideal der Traversflote im 18. Jabhrhundert: Von Jobann Joachim
Quantz zu Johann George Tromlitz, 24.-27. Mai 2018 Tagung ,,Aufklirung!“ an der
Universitit Hamburg, Tagungsband 1. V.
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ist“."% Quantz’ Tonvorstellung ist geprigt von der Gesangsihnlichkeit,
die er wie seine Zeitgenossen''! der Flote zuschrieb, und orientierte sich
am Klang der Kastratenstimme, die als besonders durchsetzungsfihig und
damit als minnlich galt.!”? So schreibt er dem Altkastraten Francesco
Bernardi, genannt Senesino, den er zwischen 1717 und 1719 wihrend
dessen Engagement an der Dresdner Hofoper gehort hatte, in seiner Au-
tobiographie die gleichen Attribute zu, die nach seiner Auffassung der
Flotist anzustreben hat: ,,Senesino hatte eine durchdringende, helle, egale,
und angenehme tiefe Sopranstimme, (mezzo Soprano).“!"> Dieses Klang-
ideal war ihm umso wichtiger, als die Traversfléte gegeniiber anderen In-
strumenten vor allem ,in der Tiefe nicht so durchdringend [ist], beson-
ders in Mollténen* (XVII, II, §35). Das Attribut eines hellen Tons
wiederum lisst sich weniger als Klangfarbe verstehen, denn den grundts-
nigen Klang von Quantz’ Floten wiirde man eher als dunkel bezeichnen.
Vielmehr hatte das Wort hell im 18. Jahrhundert die Nebenbedeutung
klar,"'* so dass eher das Bemithen um einen klaren, nebengeriuscharmen
Ton gemeint sein wird. Friedrich Nicolai nimmt 1792 Bezug darauf, dass
Quantz’ Klangideal inzwischen iberholt sei: ,Die Quanzische tiefe
Stimmung wird nicht mehr gebraucht; weg sind mit ithr Quanzens Floten,
Quanzens Koncerte und die wahre Art sie zu spielen, ohne welche sie
unbeschreiblich verlieren®,'> doch eine genauere Betrachtung von Quantz’
spiten Sonaten zeigt, dass Quantz sich sehr wohl dem Zeitgeschmack
anniherte. !¢

10 Quantz, Versuch, 1V, §3. Vgl. Jean Joachim Quantz, Essai d’une méthode pour
apprendre a jouer de la fliite traversiére, Berlin 1752, S. 42: Hier ist contralt mit haut-
contre iibersetzt, das in Frankreich im 18. Jahrhundert iibliche Stimmfach einer hohen
Tenorstimme.

"1 Vel. Johann Mattheson, Das neu-eriffnete Orchestre, Hamburg 1713, S. 270: ,,[Die]

Flute Allemande [ist das Instrument,] welches / [...] einer moderirten Menschen

Stimme [...] am allernihesten kommen will.“

Vgl. Francois Raguenet, Der musicalischen Parallele Erster Abriff, in: Johann

Mattheson, Critica musica, Hamburg 1722: ,Die Weiber-Stimmen sind bey uns — in

Frankreich — zwar eben so lieblich und angenehm/ als jene Manns-Stimmen; aber

es fehlet viel daran / daf} sie auch so stark und durchdringend seyn sollten.“

Vgl. Quantz, Versuch, XVIIL, 1V, § 2: ,,Der Violoncellist [mufl] bemiihet seyn, einen

dicken, runden, und minnlichen Ton aus dem Instrumente zu bringen.“

U3 Quantz, Lebenslauf, S. 213.

114+ Vel. Friedrich Wilhelm Marpurg, Legende einiger Musikbeiligen, Célln am Rhein
1786, Nachdruck der Originalausgabe Breslau 1786: Leipzig 1977, S. 59. Marpurg
zitiert Johann Friedrich Agricola: ,,Ich bin jetzo etwas heiser. Sobald meine Stimme
wieder helle seyn wird, stehe ich Thnen mit allen meinen Zankungskriften zu
Dienste.“

115 Nicolai, Anekdoten, 6. Heft, S. 152.

116 Vol. unten das Kapitel Nach dem Siebenjibrigen Krieg.
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Kompositionen

Uber die ca. 170 Flstenkonzerte und 99 Flétensonaten hinaus, die Quantz
fiir Friedrich II. komponierte, entstanden in Berlin wenige weitere Kom-
positionen. Als Beitrag zu einem musikalischen Austausch oder Wettstreit
zwischen den Berliner Musikern kénnen die Variationen fiir Flote und
B.c. iiber die ,auf zahllosen Liedblittern verbreitete“!'"” Aria Ich schlief(f)
da traumte mir''® verstanden werden, welche u.a. auch von Friedrich Wil-
helm Marpurg, C.Ph.E. Bach und Johann Philipp Kirnberger variiert wurde.

Der Siebenjihrige Krieg (1756-1763) mit seinem weitgehenden Still-
stand des héfischen Musiklebens bot Quantz die Méglichkeit, in begrenz-
tem Umfang mit Kompositionen an die Offentlichkeit zu gehen. Aus
dieser Zeit datieren die einzigen Flotenwerke, die Quantz in Berlin publi-
ziert hat, die sechs Duette op. 2 von 1759 und die Sonate QV 1:25, die
1761 im Musikalischen Allerley abgedruckt wurde. Ausziige aus dieser
Sonate sind auf dem Stich von Johann David Schleuen, den Friedrich
Nicolai zu Quantz’ 70. Geburtstag als Frontispiz der Allgemeinen Deut-
schen Bibliothek 1767 voranstellte,!!? auf den im linken Bildrand iiber einer
Flote liegenden Notenblittern zu sehen.!?

Im Lebenslauf an Padre Martini 1762 erwihnt Quantz unter seinen
gedruckten Werken die ,,Sei Duetti a 2 Flauti trav: nell anno 1759%.12! Im
ausfithrlichen Vorwort legt Quantz anhand der Duette op. 2 von Georg
Philipp Telemann dar, wie ein Duett aufgebaut sein sollte.'? Wegen der
yseparaten Ausgaben je einer deutschen und einer franzésischen Fas-
sung“!? versteht Horst Augsbach Quantz’ Duette als explizite Erginzung
des Versuchs. Sie wurden von den Zeitgenossen aufmerksam wahrgenom-

17" Katharina Hottmann, ,Auf! stimmt ein freies Scherzlied an*. Weltliche Liedkultur im
Hamburg der Aufklirung, Stuttgart 2017, S. 535.
18 Die Variationen sind nur im Manuskript iiberliefert: D-B Mus.ms.18024 QV 1:98.
119 Johann David Schleuen, Jobann Joachim Quantz, Kupferstich, 15,4 x 9,2 cm. Berlin
Museum.
Vgl. Abbildung eines eigenhindigen Dankesbriefs von Quantz an Nicolai vom
7.2.1767 in: Fritz Bose, Art. Quantz, in: MGG 1, Sp. 17991.
120 Vgl. Charles Walthall, Portraits of Jobann Joachim Quantz, in: Early Music, Nov.
1986, Bd. 14, Nr. 4 S. 500- 504, 506514, 516, 518, hier S. 513{.: ,Why interior pas-
sages were chosen as quotes rather than incipits or even themes is puzzling. Rather
than clearly suggesting the piece, they blur its key (even were the signature to be
added) and obscure its identity.”
Sei Duetti a due Flauti traversi da Gio. Gioacchino Quanz, opera seconda, Berlin
1759, S. I-1I. Vgl. Augsbach, QV, S. 267.
Vgl. Susanne Schrage, Musikalische Unterhaltung, Georg Philipp Telemanns Sonate
op. 2/1 im Unterricht, in: Uben und Musizieren 3/2013, S. 30-33.
123 Vgl Augsbach, Fragen zur Uberlieferung, Teil I, S. 563.
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men und 6ffentlich diskutiert. Friedrich Wilhelm Marpurg'?* und Hein-
rich Christoph Koch!?® erwihnen sie lobend, wihrend Johann Philipp
Kirnberger, ohnehin ,kein sonderlicher Freund der Quantzischen Com-
positionen®,'? davon ausgeht, dass diese Duette eigentlich einer Bass-
stimme bediirfen.'”” Daraus entwickelt sich eine langanhaltende, scharfe
und z.T. anonym gefiihrte Kontroverse in den Kritischen Briefen iiber die
Tonkunst.'?

Zumindest am Rande war Quantz auch Teil der sogenannten Ersten
Berliner Liederschule, die aus dem Kreis des Montagsclubs hervorging und
mit mehreren Binden von anakreontischen Oden hervortrat. Initiatoren
waren Karl Wilhelm Ramler, der die Texte zusammenstellte, und Christian
Gottfried Krause, der die Komponisten um Beitrige bat und selbst einige
Oden vertonte. Quantz trug mehrere Melodien bei auf Texte, die dem
nicht ganz ernsten Ton der Sammlungen entsprechen: Geselligkeit, Wein
und — manchmal ungliickliche — Liebe.'”” Neben Quantz waren auch an-
dere Hofmusiker beteiligt: die Briider Graun, Franz Benda, C.Ph.E. Bach
und Johann Friedrich Agricola. Auch zu der von Friedrich Wilhelm Mar-
purg herausgegebenen Sammlung Newe Lieder zum Singen beym Clavier'®
von 1756, die hauptsichlich von Marpurg selbst vertont wurden, steuerte
Quantz ein Lied bei: An eine kleine Schéne auf einen Text von Gotthold
Ephraim Lessing. Auflerdem erschien 1760 ein Band Neue Kirchen-Melo-
dien zu denen geistlichen Liedern des Herrn Professor Gellerts, welche nicht
nach den gewoebnlichen Kirchen-Melodien koennen gesungen werden, zu
dem Quantz anonym die Melodien schrieb. 3!

124 Vgl. Priedrich Wilhelm Marpurg, Kritische Briefe iiber die Tonkunst, vier Theile,
Berlin 1760-1764, 1. Band 1760, 14. Brief, S. 109.

Vgl. Heinrich Christoph Koch, Versuch einer Anleitung zur Composition, Bd. 3,
Leipzig 1793, S. 526: ,Diese Art des Duets wird von den neuern Tonsetzern ganz
vernachlissiget, denn mir sind wenigstens nach Telemans und Quanzens Fléten-
duetten keine neuern bekannt worden, die den eigentlichen Namen der Duetten
verdienen.“

125

126 Dulon, Leben und Meynungen, S. 108.

127 Vgl. Friedrich Wilhelm Marpurg, Kritische Briefe, 1. Bd. 1760, 2. Brief, S. 15.

128 Vgl. Marpurg, Kritische Briefe, 1. Bd. 1760, u.a. 3. Brief, S. 23-24, 6. Brief S. 41-47,
23. Brief S. 177-181, 24. Brief S. 183-189, 25. Brief S. 191-197, 26. Brief S. 199—
205. Vgl. Nicolai, Anekdoten, 6. Heft, S. 161-165. Ausfithrlich zur Kontroverse mit
Kirnberger: Gabriele Busch-Salmen, Die ,ser Duetti a due flauti traversi oder die
Kunst des Duettierens von Johann Joachim Quantz, in: Tibia 3, 1998, S. 197-202.

129 Oden mit Melodien, Bd. 1, Berlin 1753, Berlinische Oden und Lieder, Bd. 1, Leipzig

1756. Vgl. Horst Augsbach, QV, Vokalwerke S. 253-263.

Friedrich Wilhelm Marpurg (Hrsg.), Neue Lieder zum Singen beym Clavier, Berlin

1756.

Neue Kirchen-Melodien zu denen geistlichen Liedern des Herrn Professor Gellerts,

welche nicht nach den gewoebnlichen Kirchen-Melodien koennen gesungen werden,

Berlin 1760.
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1.4 Anekdoten

Wihrend Quantz als Theoretiker eine 6ffentliche Person war, blieben seine
Kompositionen, von diesen wenigen Ausnahmen abgesehen, unbekannt
und iiber seinen hoéfischen Dienst drangen wenig Informationen an die
Offentlichkeit. Die spirlichen Informationen zum Verhiltnis zwischen
Friedrich II. und Quantz wurden vor allem nach dem Tod Friedrichs II.
aufgefiillt durch Anekdoten und Berichte, deren riickwirtsgewandte Per-
spektive bis heute das Bild von Quantz im kulturellen Gedichtnis
prigt. Viele der Anekdoten iiber Quantz betreffen direkt oder indirekt
sein Verhiltnis zum Konig. Hier prigt der Topos vom Kiinstler als Lehrer
des Konigs das Bild. Dies gilt insbesondere fiir Friedrich Nicolais Anekdo-
ten von Kénig Friedrich I1. von Preussen, und von einigen Personen, die um
ihn waren, mit deren Herausgabe er 1788 begann und in denen er sich
darauf berief, seine musikalischen Informationen iiber den Ko&nig aus
Gesprichen mit Quantz erhalten zu haben, der als alter Mann ,,gern [er-
zihlte], wenn er einmal zu jemand Vertrauen hatte.’* Nicolai ist das
Bemithen um Seriositit nicht abzusprechen. Er druckte Berichtigungen
ab, wenn eine Anekdote sich als falsch erwies, so ,,daf§ die aufklirerische
Wahrheitssuche nicht mit der Publikation einer Erzihlung abgeschlossen
war, sondern fir Modifikationen und Korrekturen offenblieb.“!** Zum
Teil tiberschneiden sich seine Anekdoten mit tiberpriifbaren Fakten, etwa
dass Friedrich IT. nach Quantz’ Tod dessen letztes Konzert vollendet
habe.

Elemente der Anekdotik finden bis heute Einlass in offizielle Biogra-
phien. Wihrend Quantz in seiner Autobiographie recht niichtern tiber
seine Ehe vermerkt: ,Am 26ten Junius 1737, verheirathete ich mich mit
der verwitweten Frau Anna Rosina Carolina Schindlerin, einer gebohrnen
Hoélzelin, deren seliger Herr Vater, in Bayerischen Diensten, Hauptmann
auf der Festung Braunau gewesen war®,'%* lisst sich in Musik in Geschichte

132 Vgl. Susanne Schrage, Der indirekte Blick: Jobann Joachim Quantz und die Kam-
merkonzerte Friedrichs I1., in: Klingende Innenriume. GenderPerspektiven auf eine
dsthetische und soziale Praxis im Privaten, hrsg. von Sabine Meine und Henrike
Rost, Wiirzburg 2020, S. 109-120.

133 Nicolai, Anekdoten, Vorrede S. XX.

13% Rainer Falk, Die Entstehung von Friedrich Nicolais Anekdoten von Konig Fried-
rich I1. von Preussen aus den Debatten einiger brandenburgischer Patrioten®, in:
Friedrich Nicolai und die Berliner Aufklirung, hrsg. von Rainer Falk und Alexander
Kosenina, Hannover 2008, S. 179-198, hier S. 185.

135 Quantz, Lebenslauf, S. 247. Vel. Hiller, Lebensbeschreibungen, S. 231: ,Uebriegens
brachte er den Rest seiner Tage in dem besten Wohlstande und in aller Bequemlich-
keit zu [...] Seit dem Jahre 1737 war er verheyrathet gewesen, hat aber keine Kinder
hinterlassen.“

41



und Gegenwart lesen, diese kinderlose Ehe sei ungliicklich gewesen.!?¢ Als
Beleg fiir diese allgemeine Annahme mag die Anekdote gedient haben, die
Friedrich Wilhelm Marpurg zunichst anonym in der Legende einiger Mu-
sikbeiligen'¥” von 1786 kolportiert: Quantz sei von seiner Frau zur Ehe
tiberrumpelt worden, indem sie sich todkrank gestellt habe. Verfestigt
wurde das Bild durch eine spitze Bemerkung in einem Brief von Wilhel-
mine von Bayreuth an ihren Bruder Friedrich IL.: ,,[Quantz] soll sanft wie
ein Lamm sein, seit er eine boése Frau hat.“13® In der bekannten Schofi-
hiindchen-Anekdote werden die angeblichen Machtverhiltnisse dieser Ehe
dann tiberspitzt mit Quantz’ Einfluss auf den Kénig in Verbindung ge-
bracht.'®

Auch negative Urteile iiber Quantz’ Kompositionen, die sich einer-
seits auf deren schiere Menge, andererseits auf die Anpassung an die Be-
diirfnisse Friedrichs II. beziehen, lassen sich zu Anekdoten zuriickverfol-
gen. Aus Burneys Verdikt: ,Sein Geschmack ist derselbe wie vor vierzig
Jahren“* wurde die scharfziingige Anekdote Marpurgs:

Ein bejahrter Virtuose, der etliche hundert Concerte und eben so
viele Sonaten, ohne es zu bemerken, beynahe mit eben denselben
Passagen componirt hatte, dergestalt, dafl alle Tonstiicke einander
dhnlich sahen, und eines blof die Verinderung des andern zu seyn
schien, spielte dem Hrn. D. Burney zwey Sonaten vor, davon die
eine erst aus der Arbeit kam, und die andere schon iber vierzig
Jahr alt war. Wie gefillt ihnen diese alte Sonate in Vergleichung mit
der neuen? fragte der Virtuose. Ich finde, antwortete Burney, daf§
die alte sehr viele neue Passagen enthilt. 1*!

136 Gudula Schiitz, Art. Quantz, Jobann Joachim, in: MGG Online, verdffentlicht
2005, online verdtfentlicht 2016, Zugriff 21. Dezember 2022: ,,Quantz starb, ohne
daf} aus seiner ungliicklichen Ehe mit Anna Rosina Carolina Schindler (Hochzeit
1737) Nachkommen hervorgegangen wiren, im Alter von 74 Jahren [sic!] an den
Folgen eines Schlaganfalls.”

Vgl. Friedrich Wilhelm Marpurg, Legende einiger Musikheiligen, Colln am Rhein

1786, S. 67-69.

138 Gustav Berthold Volz (Hrsg.), Friedrich der Grofie und Wilbelmine von Baireuth,
tibersetzt von Friedrich von Oppeln-Bronikowski, Band 2, Leipzig 1926, S. 388.

139 Vel. K.F. Reiche, Friedrich der Grofie und seine Zeit. Nach den besten Quellen darge-
stellt, Leipzig 1840, S. 205: ,,Welches wohl das fiirchterlichste Thier in der preufii-
schen Monarchie sei? [...] Dieses fiirchterliche Thier ist der Schoffhund der Mada-
me Quanz [...]. Es ist so fiirchterlich, daff sogar Madame Quanz sich vor ihm
fiirchtet, vor Madame Quantz aber fiirchtet sich Herr Quanz, und vor Herrn
Quanz wieder der gréfite Monarch der Welt, Friedrich der Grof3e.

140 Burney, Tagebuch, Bd. 3, S. 113.

41 Marpurg, Legende, S. 91.
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Eine Neubewertung der anekdotischen Quellen und der erst nach Quantz’
Tod publizierten Urteile iiber sein Leben und Werk erscheint dringend
geboten.

Bis an sein Lebensende 1773 blieb Quantz Kéniglicher Kammermu-
siker und als Komponist fiir Friedrich II. aktiv. Als er kurz vor seinem
Tod bettligerig wurde, bewies Friedrich II. besondere Fiirsorge, indem er
thm tiglich Suppe zukommen lie.'* Quantz starb am 12. Juli 1773 laut
dem Nekrolog in der Berlinischen privilegirten Zeitung ,,morgens um acht
Uhr [...] im 77sten Jahr seines Alters an einem Steckfluss“.'* Da sein
Testament nicht aufzufinden war,'* wurde sein Nachlass versteigert.'®
Friedrich II. ehrte Quantz mit einem Denkmal, das heute auf dem Alten
Friedhof in Potsdam steht.

142 MSR Mai 1773, Nr. 800, Blatt 6 (recto), Nr. 21, ,die tigliche Suppe fiir Quantzen,
u. die kaiserlichen (kayser.) Leute“ 77 RTL. 15 Gr. 9 Pf.

43 Berlinische privilegirte Zeitung, 85stes Stiick, 17. Juli 1773. Steckfluss oder auch

Stickfluss (Catarrhus suffocativus) ist eine alte Bezeichnung fiir eine Verlegung der

Atemwege, so dass man von Tod durch Ersticken ausgehen kann. Die genaue Ursa-

che bleibt unklar. Vgl. Pierer's Universal-Lexikon, Altenburg *1857-1865, zitiert in:

http://www.ak-bd.de/index.php/badische-gesichte/historische-krankheiten, Zugriff

23. Dezember 2022.

Vgl. Berlinische privilegirte Zeitung, 23. November 1773, Beylage zum 140. Stiick:

»Nachdem der Kammermusikus Johann Joachim Quanz verstorben, und in dessen

ad Acta befindlichen Codicille, eines von ithm errichteten Testaments, welches er

bereits in gerichtlicher Verwahrung gegeben, Erwihnung geschehen, bis jetzt aber
weder ein Recognitionsschein, noch der Ort wo dieses Testament deponirt, hat
ausfindig gemacht werden kénnen; so wird auf Ansuchen des Curatoris hereditatis
iacentis, denen dem Hof- und Kammergericht untergebenen Gerichtsobrigkeiten,
hiermit anbefohlen, die auswirtigen Gerichtsobrigkeiten aber gebiihrend ersuchet,
falls sich dieses Testament in ihrer Verwahrung befindet, dem ersten Senat des

Kammergerichts, davon bald méglichst Nachricht zu geben, Berlin, den 12. Nov.

1773, Konigl. Preuff. Kammergericht.“ Vgl. auch ebd., 14. Stiick, 27. November

1773, S. 710.

45 Vgl. Berlinische privilegirte Zeitung, 138. Stiick, 18. November 1773, S. 686, zitiert
bei Henzel, Konzertleben, Teil 1, S. 226.: ,Montags den 22. Nov. c., Nachmittags
um 2 Uhr und folgende Tage, sollen auf der Friedrichsstadt in der Kronenstrasse,
zwischen der Jerusalems- und Markgrafenstrasse, in der Frau Inspecteur Runtzin
Hause, eine Treppe hoch, der Nachlafl des verstorbenen Konigl. Kammermusici
Herrn Quantz, bestehend in Silber, Uhren, Betten, Leinenzeug, Kleider, musikali-
sche Instrumente, worunter ein Fliigel von Rosten, ein Clavier von Silbermann, eine
Cremoneser Violine und viele Flaute Traversen, Kupfer, Zinn, Messing, Blech, Ei-
sen, Hausgerithe, Porcellain, Gliser, Spiegel, einige Schildereyen, eine kleine An-
zahl Biicher, und allerhand Comsontabilien an den Meistbietenden, gegen gleich
baare Bezahlung in Courant. éffentlich verauctioniret werden.*

Moglicherweise wurde Quantz’ Bibliothek vorab von Friedrich II. erworben. Vgl.
Reilly (Hrsg.), On Playing the Flute, Vorwort S. 13.

144

43



2 Die Musikpraxis Friedrichs II.

Der Tagesablauf Friedrichs II. war schon zu seinen Lebzeiten Gegenstand
zahlreicher Veréffentlichungen, die sich zum Teil auf seine eigenen Aufe-
rungen stiitzten und thn auf der einen Seite ,als bescheidenen, schwer
arbeitenden Kénig [zeigten], der nicht héfischen Versuchungen wie Prunk
und Festlichkeiten erlegen, sondern Tag fiir Tag der ,erste Diener seines
Staates® war®.!* Gleichzeitig wird er gezeichnet als Philosophenkénig und
schopferisch produktiver Musiker. In all diesen Berichten nimmt sein
Flotenspiel groflen Raum ein, sowohl das morgendliche Uben als auch die
abendlichen Kammerkonzerte. Dass der Offentlichkeit auf diese Weise ein
Bild privaten Musizierens vermittelt wurde, gab diesem gleichzeitig eine
reprisentative Seite. Thm den ,privaten Gestus“'¥ ganz abzusprechen, wie
es Lena van der Hoven tut, fithrt dennoch zu weit: Zu groflen Raum
nimmt das zuriickgezogene Musizieren iiber Jahrzehnte im Leben Fried-
richs II. ein. Auch iiber das Flotenspiel hinaus spielte Musik fiir sein
Selbstverstindnis als Koénig eine herausragende Rolle.'* Ein wichtiges
Instrument der Reprisentanz war das 1743 vollendete Opernhaus Unter
den Linden, in dem in den Karnevalsmonaten Dezember und Januar 6f-
fentlich zugingliche Opern gespielt wurden, auf deren Gestaltung Fried-
rich II. aktiv Einfluss nahm. Erginzt wurden sie durch sommerliche Inter-
mezzi und seit 1768 durch Opera buffa-Auffithrungen in Potsdam. Dem
hofischen Musikleben zuzurechnen sind auch die groflen Hofkonzerte,
die bei der Konigin, der Mutter des Konigs oder seinen Schwestern statt-
fanden.

Friedrich II. begann bereits bei seinem Thronantritt 1740 mit den
Planungen fiir Hofkapelle und Oper. Er iibernahm weitgehend die Musi-
ker, die schon seit 1732 in Neuruppin und dann seit 1736 in Rheinsberg
zu seiner Kapelle gehorten.'* Die Geiger Franz Benda und Georg Czarth
(1708-nach 1780) und vermutlich auch der Cembalist Christoph Schaff-
rath (1709-1783) waren, bevor sie in Friedrichs Dienst traten, Mitglieder
der Polnischen Kapelle in Dresden, dem gleichen Orchester, in dem auch

146 Ute Christina Koch, ,Un jour comme Pautre“. Ein Tag im Leben Friedrichs in Be-
richten des 18. und friithen 19. Jabrbunderts, in: Friederisiko, Friedrich der Grosse,
Die Ausstellung, Miinchen 2012, S. 312-321, hier S. 312.

47 Lena van der Hoven, Musikalische Reprisentationspolitik in Preuflen (1688-1797).
Hofmusik als Inszenierungsinstrument von Herrschaft, Kassel 2015, S.159. Vgl.
Christoph Henzel, Art. Friedrich I1, in: MGG Online, zuerst verdtfentlicht 2002,
online verdffentlicht 2016, Zugriff 23. Dezember 2022: ,,Der Kénig [trennte] strikt
zwischen der reprisentativen Auflenseite der héfischen Musikpraxis und einer qua-
si privaten Sphire.“

148 Vel. Henze-Dohring, Friedrich der Grofie, S. 12.

149 Zu den genauen Bedingungen der Einstellungen vgl. Henzel, Carl Philipp Emanuel
Bach und die Formierung der preufSischen Hofkapelle, S. 2211.
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Quantz gedient hatte, bis er nach seiner zweijihrigen Bildungsreise in die
Dresdner Sichsische Kapelle aufgenommen wurde. Die Briider Johann
Gottlieb (1703-1771) und Carl Heinrich Graun (1704-1759) waren in
Dresden aufgewachsen. Der Geiger Johann Gottlieb Graun, wie Franz
Benda Schiiler des Dresdner Konzertmeisters Johann Georg Pisendel,
wurde Konzertmeister der Berliner Hofkapelle. Der Singer Carl Heinrich
Graun war in Friedrichs Kronprinzenzeit dessen Kompositionslehrer und
ibernahm in Berlin dann als Kapellmeister die Leitung der Oper. Neben
den Opern Johann Adolph Hasses standen vorzugsweise seine Opern auf
dem Berliner Spielplan. Ein Dresdner Einfluss auf die Berliner Orchester-
praxis und den musikalischen Geschmack war somit uniibersehbar.
Quantz als iltester dieser aus Dresden kommenden Musiker war jedoch
der Einzige, der aus der renommierten Dresdner Hofkapelle abgeworben
wurde. Auffillig an der Auswahl der Berliner Hofmusiker ist zudem, wie
viele von ihnen als Komponisten aktiv waren.

Einzelne Orchestermitglieder wurden zum Dienst in der Kammer
nach Potsdam berufen. Die beiden Cembalisten spielten in manchmal
monatlichem Wechsel. Dies waren in der Anfangszeit Christoph Schaff-
rath (um 1709-1763) und Carl Philipp Emanuel Bach (1714-1788), der
noch vor Quantz 1741 als Mitglied der Hofkapelle gefiithrt wird!*® und bis
1768 in Friedrichs Dienst blieb. In der Nachfolge Schaffraths kam 1747
der Quantz-Schiiler Christoph Nichelmann hinzu, der 1756 ausschied
und von Carl Friedrich Christian Fasch (1736-1800) abgel6st wurde,
wihrend Johann Christian Schramm C.Ph.E. Bach ersetzte. Auch die
Streicher, die meist in einfacher Besetzung spielten, wechselten sich zum
Teil ab. Nur selten ist namentlich bekannt, welche Musiker in welchem
Zeitraum beteiligt waren.””! Eine Neuerung war, dass im Jahr 1756 ein

150 C.Ph.E. Bach wird im Hofkapelletat gefithrt unter den ,neuen Capell-Bedienten,
so Anno 1741 dazugekommen® in: GStAPK, Hofverwaltung, Rep. 33, Nr. 2435.
Quelle bei Christoph Henzel, Traumbilder: Carl Philipp Emanuel Bach und die
preuflische Hofkapelle. Probleme mit der Biographie, in: Carl Philipp Emanuel Bach
im Spannungsfeld zwischen Tradition und Aufbruch [Leipziger Beitrige zur Bach-
Forschung 12], hrsg. von Christine Blanken und Wolfram Enf}lin, Hildesheim 2016,
S. 353-368, hier S. 354.

C.Ph.E. Bach selbst gibt 1740 als Dienstantritt an: C.Ph.E. Bach, Autobiographie,
in: Charles Burney, Carl Burney’s der Musik Doctors Tagebuch seiner musikalischen
Reisen, Bd. 3, Hamburg 1773, iibersetzt von Johann Joachim Christoph Bode,
S. 199.

Aus einer erhaltenen Quittung lisst sich ablesen, wer im Juli 1750 neben Franz
Benda, Quantz und Nichelmann an den Kammerkonzerten teilnahm. Vgl. Henze-
Dohring, Friedrich der Grofie, S. 104: ,,Die Geiger Joseph Blume und Joseph Benda
wechselten sich ab, die Cellisten Ludwig Christian Hesse und Johann Georg Speer
ebenfalls. Frantz (auch Franz) spielte die Bratsche.“ Vgl. Horst Augsbach, QV,
S. XXIII: ,,Als gesichert anzunehmen ist, daff der Bratschist Franz Caspari, gen.
Benda, der wihrend des Krieges als Musiker den Konig begleitete und 1763 Mit-
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Fagott hinzugezogen wurde.’ An den Kammerkonzerten nahmen oft
auch ein bis zwei Kastraten oder eine Singerin teil. Neben Friedrichs Flo-
tenspiel war ,,der Vortrag von Opernarien ein fester Bestandteil der Pro-
gramme*. 1%

Wenn Friedrich Wilhelm Marpurg 1754 schreibt, dass auflerhalb der
Berliner Opernsaison, ,alle Tage des Abends von 7 bis 9 in der Kammer
des Konigs ein ordentliches Concert aufgefithret [wird], in welchem Sr.
Majestit selbst von ihrem einsichtsvollen schénen Geschmack und ihrer
ausnehmenden Fertigkeit auf der Flote Proben darzulegen gewohnt
sind,“** suggeriert dies ein Spiel vor Publikum, welches jedoch nur in den
seltensten Fillen zugelassen war. Entsprechend ist nur eine geringe Zahl
tatsichlicher Augenzeugenberichte erhalten. Am ehesten schienen Perso-
nen aus der Entourage des Kénigs Zugang zu haben wie der Vorleser Henri
Alexandre de Catt'®® oder General Graf Egmont von Chasot,'* dessen
Berichte als Zusammenfassung mehrerer Besuche zeitlich nicht festzule-
gen sind.

Die seltenen Giste der Kammerkonzerte konnten in der Tagespresse
vermerkt sein, wenn beispielsweise der Dresdner Kapellmeister Johann
Adolf Hasse und der Mezzosopran-Kastrat Angelo Maria Monticello
1753 dort sangen.'” Auch vom Besuch Johann Sebastian Bachs 1747, der

glied der Hofkapelle wurde, dem kleinen Ensemble angehorte. Vermutlich war die
2. Violine mit Joh. Benda (bis 1752) und Joseph Benda, das Violoncello ab 1763 mit
M. Grauel, dem Schwiegersohn von Fr. Benda, besetzt.”

Augsbach geht ebd. davon aus, dass J.G. Graun nie an den Kammerkonzerten
mitgewirkt hat. Nur einmal sind Diiten fiir Graun explizit in den Schatullrechnun-
gen aufgefithrt, wie bei Quantz mit 1 Reichstaler tiglich: MSR Jan. 1756, Nr. 310,
Blatt 1 (verso), Nr.36 ,an den Kapellmeister Graun die Diiten vom 17. bis
22.Nov.“ 6 RT1L.

152 Tm Wechsel die beiden Fagottisten Johann Christian Marcks und Dumter. Zu 31
von Quantz’ Flétenkonzerten existiert eine obligate Fagottstimme, die in den 17
spiten Konzerten ab Nr. 275 eigenstindig ist. Alle fritheren Fagottstimmen ver-
doppeln eine andere Stimme und konnten daher spiter hinzugefiigt sein. Vgl. ten
Brink, Flotenkonzerte, S. 173f.

153 Christoph Henzel, Art. Friedrich I1.

154 Marpurg, Historisch-Kritische Beytrige, Bd. 1, Berlin 1754, S. 76.

Vgl. Koch, Un jour comme Fautre, S.319: ,Uber dessen Beginn [variieren] die

Aussagen der einzelnen Autoren: In den ilteren Beschreibungen wird sieben Uhr

angegeben; in den jiingeren bereits sechs Uhr. [...] Dem Konzert, das zwischen ei-

ner und zwei Stunden dauerte, folgte in den Jahren vor dem Ausbruch des Sieben-
jahrigen Krieges das Nachtessen, das sich mehr als zwei Stunden hinziehen konnte.*

Vgl. Heinrich de Catt, Unterbaltungen mit Friedrich dem Grossen, Memoiren und

Tagebiicher, hrsg. von Reinhold Koser 1884, Reprint Osnabriick 1965.

156 Vgl. Kurd v. Schlézer, General Graf Egmont v. Chasot, Zur Geschichte Friedrichs des
GrofSen und seiner Zeit, bearb. von Karl-Friedrich von Bunsen, Berlin 2005.

57 Berlinische Nachrichten von Staats- und Gelebrten Sachen, 7. April 1753, Nr. 42.
Hinweis bei Henze-Dohring, Friedrich der Grofe, S. 117.

155

46



den Anstofl zur Komposition des Mustkalischen Opfers gab, wurde in den
Berlinischen Nachrichten von Staats- und Gelebrten Sachen berichtet.!>
Sabine Henze-Dohring geht allerdings davon aus, dass ,Bach nicht vom
Kénig gerufen wurde, sondern um den Zutritt zu Friedrichs Kammerkon-
zert ersucht hatte“.'” Beim Besuch der Kurfiirstin Maria Antonia Walpur-
gis 1769 hebt Friedrich Nicolai besonders hervor, dass sie nicht nur im
Kammerkonzert sang, sondern der Kénig auch selbst vor ihr spielte, denn
er ,spielte nicht leicht in Gegenwart einer fremden Person, am wenigsten
eines fremden Musikers.“'© Was Charles Burney betrifft, so geht Mary
Oleskiewicz davon aus, dass er das Kammerkonzert, das er so ausfithrlich
im Tagebuch einer musikalischen Reise beschreibt, nur aus dem Vorzimmer
verfolgen konnte.'®! Sie beruft sich auf eine scharfziingige Bemerkung
Reichardts,'6? der wiederum berichtet, dass er selbst — erst nach Quantz’
Tod - die kénigliche Erlaubnis hatte, den Kammerkonzerten beizuwoh-
nen.'®> Ebenfalls nur aus dem Vorzimmer horte die Singerin Gertrud Eli-
sabeth Mara bei ihrem ersten Auftritt das Flotenspiel des Konigs, bevor
sie selbst in das Konzertzimmer gerufen wurde, um Arien vorzutragen. '¢*
Sie betont in ihrer Autobiographie jedoch, dass sie bei spiteren Gelegen-
heiten ,als eine besonders Begiinstigte® gemeinsam mit dem Kastraten
Porporino die Erlaubnis hatte, seine drei Konzerte ,bei thm im Zimmer
anzuhéren®.'®> Ob und unter welchen Umstinden Friedrich Nicolai den
Konig spielen horte, ist ungewiss. In seinen Anekdoten suggeriert er seine
Anwesenheit bei den Kammerkonzerten: ,Der Kénig spielte bekannter-
maflen die Flote meisterhaft. Ich wenigstens habe niemand auf diesem
Instrumente das Adagio schéner vortragen héren.“16¢

158 Berlinische Nachrichten von Staats- und gelebrten Sachen, 11. Mai 1747, Nr. 56, iiber
den 7. Mai 1747.

159 Henze-Déhring, Friedrich der Grofe, S. 116.

160 Nicolai, Anekdoten, 3. Heft, Berichtigungen S. 322.

161 Vol. Mary Oleskiewicz, Like Father, Like Son? Emanuel Bach and the Writing of

Biography, in: Music and Its Questions, hrsg. von Thomas Donahue, Richmond

2007, S. 253-278.

Vgl. Johann Friedrich Reichardt, Briefe eines aufmerksamen Reisenden die Musik

betreffend, 2 Bde., Frankfurt, Leipzig 1774-1776, S. 179: ,,[Burney] muf} jetzt, da er

sich im Vorzimmer des K6nigs von Preussen weif$, und ihn blasen hért, ganz ausser

sich gewesen seyn.“

Vgl. Johann Friedrich Reichardt, Der lustige Passagier, Erinnerungen eines Musikers

und Literaten, hrsg. von Walter Salmen, Berlin 2002, S. 226.

Vgl. Gertrud Elisabeth Mara, Es war mir nicht genug, blof§ Singerin zu heiflen, in:

Eva Rieger und Monica Steegmann (Hrsg.), Géttliche Stimmen. Lebensberichte be-

riithmter Singerinnen. Von Elisabeth Mara bis Maria Callas, Frankfurt a.M. 2002,

S. 29-73, hier S. 44.

165 Mara, Lebensbericht, S. 471.

166 Nicolai, Anekdoten, Bd. 3, S. 247.
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164

47



Die zuriickgezogene Musikpraxis Friedrichs II. bedeutet, dass er vor
allem zu seinem eigenen Vergniigen spielte. Dies musste Quantz als Kom-
ponist von Sonaten und Konzerten beriicksichtigen. Sicher sollten die
einzelnen Werke auch Zuhorern gefallen kénnen, der Fokus liegt aber auf
dem Vergniigen und der Rithrung des Flotisten selbst, und dies iiber einen
langen Zeitraum und viele Werke hinweg. Eine Betrachtung der Sonaten
muss daher ebenso sehr die Perspektive des Spielers wie die des Hérers
einnehmen.

Urteile tiber das Flotenspiel des Kénigs sind angesichts der wenigen
Augenzeugenberichte selten und kénnen zumindest zu seinen Lebzeiten
von Hoéflichkeit geprigt sein. Selbst mit dieser Einschrinkung lisst sich
herauslesen, dass Friedrich II. auf der Fléte ein hohes spieltechnisches
Niveau hatte und dieses lange hielt. Gelobt wurde sein Ton'¢” und seine
Ausdrucksfihigkeit im Adagio. Johann Friedrich Reichardt fiihrt aus, wie
genau Friedrichs Spiel dem guten Geschmack der Zeit entsprach: ,Das
Adagio spielt er mit sehr vieler Empfindung und starkem Ausdrucke®,!6®
und lobt ,,das Tragen des Tones, die Feinheit in dem Gebrauche der Stirke
und Schwiche, die Manieren, die dem Adagio vollkommen angemessen
sind“.'® Nicolai hebt auch das Spiel der schnellen Sitze hervor: ,Im Al-
legro hatte Er einen brillanten Vortrag®, bemingelt aber, dass ,Seine
Kammermusik [Thn] verzog, indem sie Thm bestindig im Takte nach-
gab“.1”% Charles Burney bescheinigte dem Kénig noch 1772, dass seine
»Finger brillant“ waren und er ,die Solositze mit grosser Pricision vor-
trug®,"”! kritisierte jedoch, dass Friedrich II. im Alter éfter Atem holen
musste. 72

Das Lob iiber Friedrichs hohe spieltechnische Fihigkeiten spiegelt
sich im Schwierigkeitsgrad der von Quantz in Berlin fiir thn komponier-
ten Sonaten und Konzerte. Da er die Stiicke nach allen Augenzeugenbe-
richten in tiglichem Wechsel spielte, brauchte er ein hohes spieltechnisches
Grundniveau, um das anspruchsvolle Laufwerk, das in fast allen schnellen
Sitzen enthalten ist, spielen zu kénnen. In Schilderungen seines Tagesab-
laufs wird immer hervorgehoben, dass Friedrich tiglich iibte, einerseits
Passagen aus den Stiicken selbst, andererseits Solfeggi,'”> wenn auch die

167 Vel. Burney, Tagebuch, Bd. 3, S. 110: ,Seine embouchure war klar und eben®. Vgl.
auch Mara, Lebensbericht, S. 44: ,Er blies nicht wie ein Kénig, sondern sehr brav,
hatte einen starken, vollen Ton und viel Fertigkeit.*

168 Reichardt, Briefe eines aufmerksamen Reisenden, S.170. Vgl. Nicolai, Anekdoten,

3. Heft, S. 247.

Reichardt, Briefe eines aufmerksamen Reisenden, S. 170.

170 Nicolai, Anekdoten, 3. Heft, S. 248.

71 Burney, Tagebuch, Bd. 3, S. 110.

172 Ebd., S. 111.

173 Von diesen besafl Friedrich vier Hefte in je drei Exemplaren, die verschollen sind.
Vgl. Georg Thouret, Katalog der Musikaliensammlung auf der Koniglichen Hausbib-
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Angaben iiber Menge und Zeitpunkt des Ubens variieren. So spielte der
Konig nach dem Tagesablauf, den er seinem Vorleser Henri de Catt im
Siebenjihrigen Krieg schilderte, vormittags eine Stunde oder mehr.'”* An
anderer Stelle ein Jahr spiter spricht de Catt von jeweils nur zwei Viertel-
stunden, die der Kénig mit Uben verbrachte: ,soit des solfeggii qu’il
s’était notés, soit d’autres qu’il imaginait®.'”* Friedrich Nicolai nimmt wie
de Catt Bezug darauf, dass Friedrich II. nicht nur seine Ubungen auswen-
dig wusste, sondern auch ,im Zimmer herumgehend, Morgens ehe die
Kabinettsrithe kamen, eine Zeitlang, linger oder kiirzer [fantasirte]*.!7¢
Burney schildert, wie er vor dem Kammerkonzert aus dem Nachbarraum
»Se. Majestit ganz deutlich Solfeggi spielen und sich so lange mit schwe-
ren Passagien iiben horen konnte, bis Sie die Musik hereinzutreten befoh-
len“.'”” Besonders ausfithrlich beschreibt Reichardt im Musikalischen Kunst-
magazin von 1782 — zu einem Zeitpunkt, als der Kénig schon nicht mehr
Flote spielte — Friedrichs Ubeprozesse. Seine Zeitangaben erscheinen mit
yvier bis fiinfmahl tiglich“!”® etwas iibertrieben. Der von Reichardt des-
pektierlich beschriebene Ubestoff erscheint dagegen nach heutiger Me-
thodik durchaus angemessen und den Anforderungen der in Quantz’
Werken enthaltenen Passagen entsprechend:

Die Morgeniibungen bestanden gemeinhin in Abblasung der Tabel-
le von Quanz, die aus mannichfaltigen Versetzungen der Tonleiter
bestand. So blief} er erst die natiirliche Tonleiter d e fis ga h cis d
u.s.w. denn d fis, e g, fisa, gh,acishd, cise, d u.s.w. denn d e fis, e
fis g, fis gau.s.w. denn d e fis d, e fis g e, fis g a fis u.s.w. durch alle
Octaven, und dann wieder von oben hinunter, und eben so wieder
mit den halben Ténen, und so tiglich dasselbe.!””

Reichardt setzt die ,Beharrlichkeit bei einer so trocknen Uebung® als
Kontrapunkt zu der nur von ihm geduflerten Kritik, dass der Kénig ,s0
wenig Fertigkeit in Schwierigkeiten, und selbst so wenig Feuer im Vortra-
ge des Allegro’s hatte®.!%

liothek im Schlosse zu Berlin, Leipzig 1895, S.72. Vgl. Burney, Tagebuch, Bd. 3,
S. 104.

Vgl. de Catt, Memoiren, S. 12, 21. Mirz 1758, Griissau: ,,Je lis mes dépéches, apres
les avoir lues, je joue de la fliite une heure et quelquefois plus, [...] Aprés le diner, je
joue de la flaite pour aider 2 la digestion.“

174

175 De Catt, Memoiren, S. 218 tber das Winterquartier in Breslau Januar 1759: ,Seien

es Solfeggi, die er sich notiert hatte, oder andere, die er sich ausdachte® (eigene
Ubersetzung).

176 Nicolai, Anekdoten, 3. Heft, S. 248.

177" Burney, Tagebuch, Bd. 3, S. 108.

178 Johann Friedrich Reichardt, Musikalische Anekdoten von Friedrich dem Grossen, in:
Musikalisches Kunstmagazin, Bd. 2, Berlin 1791, S. 40.

179 Ebd.

180 Ebd.
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Sichtbar wird in den Augenzeugenberichten auf der einen Seite das
tigliche ernsthafte Uben Friedrichs II. alleine, auf der anderen die Kon-
zertsituation. Was in diesem Szenario fehlt, ist ein gemeinsames Proben.
Das Zusammenspiel und das Finden eines gemeinsamen Tempos mussten
demnach ohne vorheriges Ausprobieren funktionieren. Ebenso wenig ist
nach der Kronprinzenzeit die Rede von férmlichem Flétenunterricht durch
Quantz.

Wenig sichtbar bleibt Quantz’ Rolle in den Kammerkonzerten. In der
allgemeinen Vorstellung steht er wie in Adolph Menzels Gemilde Fliten-
konzert Friedrichs des Grofen in Sanssouci’' am Rande, in Ubereinstim-
mung mit der Beschreibung in Hillers Lebensbeschreibungen, dass er ,die
meiste Zeit weiter nichts zu thun [hatte], als bey dem Anfange eines jeden
Satzes, wenn der Konig ein Concert blies, mit einer kleinen Bewegung der
Hand den Tact anzugeben® und dass er ,sich, als Lehrer des Monarchen,
des Privilegiums [bediente], zuweilen, am Ende der Solositze und Caden-
zen, Bravo zu rufen®.’®? Es gibt vereinzelte Hinweise darauf, dass Quantz
seine frisch komponierten Konzerte und Sonaten dem Kénig erst einmal
selbst vorspielte. So schreibt Chasot: ,,Il jouait toujours quelques jours de
suite les nouveaux concerts de sa composition dont il ne regalait pas le Roi
aussi souvent que Sa Majesté le souhaitait.“'®* Chasot berichtet als Einzi-
ger auch davon, dass der Kénig mit Quantz gemeinsam Triosonaten spiel-
te.'™ Dass Quantz gelegentlich dem Konig vorspielte, findet sich auch in
den posthum herausgegebenen Erinnerungen des Kammerdieners Scho-
ning. Dort heifit es, der Kénig ,hérte auch zuweilen eins [der Konzerte]
von Quantz, oder ein Solo auf dem Violoncelle spielen, oder eine Arie von
einem Singer singen*. !5

181 Adolph Menzel, Flstenkonzert Friedrichs des Grofen in Sanssouci, Ol auf Leinwand,
18501852, Alte Nationalgalerie Berlin.

Hiller, Lebensbeschreibungen, S.230. Burney tibernimmt diese Passage Hillers fast
wortlich bei der Beschreibung seines Besuchs eines kéniglichen Kammerkonzerts.
Vgl. Burney, Tagebuch, Bd. 3, S. 110f.

Chasot, Zur Geschichte Friedrichs des Groflen, S. 136: ,Er spielte immer einige Tage
hintereinander die neuen Konzerte seiner Komposition, mit denen er den Kénig
nicht so oft begliickte, wie Seine Majestit es wiinschte.“

Vgl. ebd.: Il [...] jouait rarement, sinon des trios avec sa Majesté.”

Schéning, Friedrich der Zweite, Konig von PreufSen. Ueber seine Person und sein
Privatleben. Ein berichtigender Nachtrag zur Charakteristik desselben vom verstorbe-
nen Geheimen-Rath Schoning [hrsg. v. «Th»], Berlin 1808, S.12. Henze-Déhring:
Friedrich der Grofle, S. 100f., bezeichnet diese Erinnerungen als Paraquelle, da sie
erst Jahre nach Schénings Tod vom Verleger Ferdinand Oehmigke dem Alteren her-
ausgegeben wurden.
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2.1 Die Orte

Allgemein wird davon ausgegangen, dass im Berliner Stadtschloss, das der
Amtsausiibung Friedrichs II. und als Ort fiir Staatsempfinge diente,!s
keine Kammerkonzerte stattfanden. Nichtsdestotrotz besafl Friedrich II.
in seiner dortigen Wohnung ein Konzertzimmer,'” und Johann Friedrich
Reichardt berichtet, dass er 1777 die Erlaubnis hatte, dort den Kammer-
konzerten wihrend des Karnevals beizuwohnen.!®® Das Stadtschloss in
Potsdam wurde gleich nach Friedrichs Thronbesteigung umgebaut, um
fortan als Haupt-Winterresidenz zu dienen. Schon in diesem Umbaupro-
zess wohnte Friedrich dort zeitweise, auch wenn die Riume der ersten
Wohnung, die 1742 fertiggestellt war und von Anfang an ein Konzert-
zimmer enthielt, ,kaum den Erfordernissen eines Daueraufenthaltes [ent-
sprachen] und [...] wohl eher als zeitweiliges Quartier bei Truppeniibun-
gen etc. gedacht [waren]“.!®

Als Sommerresidenz diente zunichst Schloss Charlottenburg, ab
1747 dann Schloss Sanssouci bei Potsdam. 1768 war auflerdem das Neue
Palais im Park von Sanssouci fertiggestellt, ein vor allem der Reprisenta-
tion dienender Prachtbau, in dem Friedrich II. jihrlich nur etwa zwei
Wochen im Juli verbrachte!*® und der vor allem als Sitz fiir die konigliche
Familie gedacht war. Alle Schlésser besaflen Konzertzimmer:!' ,eigens
dem Musizieren gewidmete, verspiegelte Riume innerhalb der Wohnappar-
tements, [...] eine dem persdnlichen Interesse Konig Friedrichs entsprun-
gene Idee“."”? An der Platzierung der Konzertzimmer, aber auch daran,

186 Veol. Henriette Graf, Das Neue Palais Konig Friedrichs des Groflen — Funktion,
Nutzung, Raumdisposition und Moblierung, 1763—1784, in: Wie friderizianisch war
das Friderizianische? Zeremoniell, Raumdisposition und Moblierung ausgewdihblter eun-
ropdgischer Schlésser am Ende des Ancien Régime [Beitrige einer internationalen
Konferenz vom 2. Juni 2012, hrsg. von Henriette Graf und Nadja Geisler, Fried-
rich300 — Colloquien, 6] 2012, https://perspectivia.net/rsc/viewer/ploneimport_
derivate_00000102/graf_palais.doc.pdf? page=2, Zugriff 23. Dezember 2022, S. 5.

187 Vgl. ebd., S.21: ,Auch in Rheinsberg, Charlottenburg, im Berliner Schloss, in
Sanssouci und im Potsdamer Stadtschloss hatte der Kénig Musikriume in seine
Raumfluchten integriert.”

188 Vel. Reichardt, Der lustige Passagier, S. 226.

189 Hans-Joachim Giersberg, Das Potsdamer Stadtschloss, Potsdam 1998, S. 55.

190 Vel. Koch, Un jour comme lautre, S. 313.

Das Neue Palais beherbergte sogar vier Konzertzimmer. Vgl. Henriette Graf, Das

Neue Palais — Funktion und Disposition der Appartements, in: Friederisiko, Friedrich

der Grosse, Die Ausstellung, Miinchen 2012, S. 294-303, hier S. 296.

192 Ebd., S.302. Fiir reine Konzertzimmer sieht Graf keine Vorbilder: ,Ob auch in
Versailles Riume eigens dem Musizieren gewidmet waren, ist nicht bekannt. In der
Wiener Hofburg und in Schénbrunn gab es sogenannte Spiegelzimmer. Sie gehér-
ten zu den Riumen der Kaiserin und dienten — hinter dem Audienzzimmer gelegen

191

51



dass die Raumdisposition &ffentlich gemacht wurde,!® lisst sich die Am-
bivalenz des Musizierens zwischen Privatheit!** und reprisentativer Funk-
tion'” ablesen.

2.2 Die Zeitriume

Um abschitzen zu kénnen, wo, wie oft und wie regelmifiig die Kammer-
konzerte stattfanden, lisst sich auf die Rechnungen fiir die Diiten bzw.
Quartiergelder'”® der Kammermusiker in den privaten Schatullrechnungen
Friedrichs II. zuriickgreifen. Oft ist hier allerdings die Anzahl der betei-
ligten Musiker nicht ersichtlich. Vor allem vor dem Zweiten Schlesischen
Krieg bleiben auch Zeitraum und Einsatzort meist unklar. Selten ging die
Bezahlung an die Musiker selbst. Vor dem Siebenjihrigen Krieg wurde,
wenn ein Empfinger kenntlich gemacht war, Franz Benda genannt, ab
1763 Quantz.'” Bei anderen Rechnungen ist der Empfinger nicht kennt-
lich gemacht. Vergleichend kann bis 1763 auf Tageskalender Friedrichs II.
zuriickgegriffen werden.!%

Friedrich II. war alljihrlich zum Karneval, der Opernsaison, die Mitte
Dezember begann und bis Ende Januar reichte, in Berlin.!”” Entsprechend
setzt die Bezahlung der Diiten der Potsdamer Kammermusiker in diesem

— dem Empfang persénlicher Giste, als Orte fiir alltigliche familiire Anlisse oder

abends als Musikzimmer.“

Vgl. Friedrich Nicolai, Beschreibung der kéniglichen Residenzstidte Berlin und

Potsdam, Berlin 1769, S. 535.

9% Vel. Giersberg, Stadtschlofs, S. 55: ,Die Wahl dieser abgeschlossenen Raumgruppe
zeigt aber schon, wie in Charlottenburg und spiter in anderen Schléssern, das Stre-
ben des Kénigs nach Intimitit im eigenen Bereich.“

193

195 Vel. Graf, Das Neue Palais, S. 305: ,Um seinem eigentlichen Lebensziel niher zu

kommen, nimlich seinen Ruhm zu steigern und seiner ,amour de célébrité‘ zu ge-
niigen, verlegte sich Friedrich auch auf die Rolle des dichtenden, musizierenden
Philosophenkénigs, was nicht zuletzt an den Raumdispositionen abzulesen ist.“
196 Vel. Henzel, Die Schatulle Friedrichs I1., Teil 2, S. 206.
97 Zum ersten Mal nach dem Siebenjihrigen Krieg belegt: MSR Mai 1763, Nr. 390,
Blatt 9, [0.N.],“ an Herren (H.") Quantz Diiten fiir die Musiker (,Musici) in
Potsdam®, 123 RTI., Frachtzettel Nr. 79.
Vgl. Droysen, Tageskalender.
Vgl. Hans-Joachim Giersberg, Schloss Sanssouci und die Wobnungen Friedrichs des
GrofSen, in: Schloss Sanssouci. Die Sommerresidenz Friedrichs des Grofien, hrsg. von
Hans-Joachim Giersberg und Hiller Ibbeken, Berlin 2005, S. 7-31, hier S. 25: ,,Ge-
wohnlich kam der Kénig zwischen dem 16. und 20. Dezember aus Potsdam zum
Karneval nach Berlin und blieb in der Regel bis zu seinem Geburtstag am 24. Janu-
ar, der auch meist in Berlin gefeiert wurde.“
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Zeitraum aus.?® Auflerdem reiste Friedrich ,in den Jahren 1745 bis 1756
regelmiflig etwa einmal im Monat von Potsdam nach Berlin [...], um dort
Audienzen zu geben, Militirparaden abzunehmen oder Familienmitglieder
zu besuchen.“?°! Friedrich II. war im Sommer oft und lange auf Revuerei-
sen, auf denen er seine Truppen inspizierte.?”> Daher ist von grofleren
Unterbrechungen der regelmifligen Konzertroutine auszugehen.

Bis Mai 1744 sind die Kammerkonzerte in unregelmifligen Abstin-
den, aber zum Teil fiir lingere Zeitriume belegt.?® Von August 1744 bis
Dezember 1745 dauerte der Zweite Schlesische Krieg, in dem keine Kam-
mermusik stattfand.?* Regelmiflige Kammerkonzerte in Potsdam datiert
Sabine Henze-Dd&hring daher ab 1746.2% Auf einige Reisen wie auch in die
Winterquartiere im Siebenjihrigen Krieg lief§ sich Friedrich II. von Kam-
mermusikern begleiten.

Wihrend fiir den Kuraufenthalt des Konigs in Aachen 17422% keine
Begleitung durch Musiker belegt ist und zur Kur in Bad Pyrmont im Mai
1744 moglicherweise nur Franz Benda mitreiste, der in seiner Autobio-
graphie von zwei Kuraufenthalten in Bad Pyrmont berichtet,?” weisen die
Kurlisten von Bad Pyrmont 1746 in Friedrichs Entourage neben dem
Singer Felice Salimbeni und ,,drey Herren Benda“?®® auch Quantz als Gast
aus. Nicht zu erkennen ist aus den Quellen, ob dies mit einer abendlichen
Kammermusik einherging.

200 Vgl. z.B. MSR Feb. 1752, Nr. 195, Blatt 3 (recto), Nr. 24 ,[dem] Benda Diiten fiir
die K6nigl. Musiker zu Potsdam vom 25. Novw. bis den 6. Dez. 1751 u. vom 26. Jan.
bis 24. Feb. 1752%, 203 RTI.

201 Graf, Das Neue Palais, online, S. 6.

202 Vel. https://potsdam.presseclubpotsdam.com/die-revuereisen-von-friedrich-ii/, Zu-

griff 23. Dezember 2022.

Hiufige Ortswechsel beispielsweise im Oktober 1743. Vgl. Droysen, Tageskalen-

der, http://{riedrich.uni-trier.de/de/tageskalender/2/106_106/text/

Ein lingerer Zeitraum mit Kammerkonzerten ist dokumentiert im Februar 1744:

Vgl. Droysen, Tageskalender, http://friedrich.uni-trier.de/de/tageskalender/2/107_

107/text/: ,Februar: 1. Potsdam, bis 29., Mirz: 1. Potsdam, bis 11.¢

Vgl. MSR Februar 1744, Nr. 35, Blatt 2 (recto), Nr. 12: ,an die Musiker (,Musici®)

Quartiergeld, 150 RTl, MSR Mirz 1744, Nr. 36, Blatt 3 (recto), Nr. 5 ,an den

Kammermusiker (,Cammer Musicus®) Benda fiir Quartier an die Musiker (,Musi-

¢i)¢, 214 RTI.

204 Letzter Eintrag vor dem Zweiten Schlesischen Krieg: MSR Mai 1744, Nr. 39, Blatt
5 (recto), Nr. 22: ,fiir die Musiker (,Musici®) Quartiergeld*, 250 RTL

205 Vel. Henze-Dohring, Friedrich der Grofe, S. 105.

206 26. August—7. September 1742 mit Voltaire.

207 Vel. Benda, Autobiographie, S. 268.
208

203

Spezification der Angekommenen Brunnen-Giste und Fremden, so an 1746 vom
17. Mai bis den 3. Jun. inclus. bey dem beriibmten Gesund-Brunnen zu Pyrmont sich
eingefunden, Lemgo 1746, https://owl.museum-digital.de/singleimage?imagenr=
1134. Zugriff 21. Januar 2023. Dank an Sabine Henze-Déhring fiir den Hinweis auf
diese Quelle.
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2.3 Die Sonaten in den Kammerkonzerten

Die meisten Augenzeugen der Kammerkonzerte berichten, dass sie der
Auffithrung von Flétenkonzerten beigewohnt haben. Eher nebenbei fin-
det Erwihnung, dass auflerdem Quantz’ Sonaten im Wechsel mit Fried-
richs eigenen 120 Solos gespielt wurden.?®

Ob Friedrich II. dariiber hinaus die Flétenmusik anderer Komponis-
ten kannte oder spielte, ist nicht zu eruieren.?’® Immerhin findet sich im
Catalogue des Solos eine Sonate von Johann Gottlieb Graun.2"! Ob und
wie in den Kammerkonzerten ein Wechsel zwischen Konzerten und Sona-
ten stattfand, lisst sich aus den Augenzeugenberichten nicht erschlieflen.

Es gibt nur wenige Besetzungshinweise auf Gelegenheiten, bei denen
statt der Konzerte méglicherweise ausschliefilich Sonaten gespielt wur-
den. Sabine Henze-Déhring dokumentiert nach Auswertung der Schatull-
rechnungen, dass nach der Karnevalssaison Ende Januar 1756 bis zum
Ausbruch des Siebenjihrigen Krieges im August desselben Jahres ,nur
mehr Ausgaben fiir einen Klavieristen (Carl Philipp Emanuel Bach oder
Carl Friedrich Fasch), einen Singer [...] sowie einen Fagottisten [...] ver-
zeichnet [sind]“.?'> Dem geht eine Phase seit Mai 1755 voraus, in der
neben dem Singer Steffanino fast ausschliefllich die ,,Clavicembalisten®
Nichelmann und Bach in mehrwéchentlichem Wechsel bestellt wurden.?!?

209 Chasot, Zur Geschichte Friedrichs des Groflen, S.212 berichtet, Friedrich habe
vormittags seine Flétensolos komponiert, im Katalog der Flotensonaten sind die
letzten zehn Sonaten Friedrichs II. zwischen Quantz’ Berliner Sonaten Nr. 254 und
Nr. 265 aufgefithrt. Chasot war nach eigenen Angaben seit 1734 in Ruppin immer
wieder Zeuge der Kammerkonzerte, so dass sich diese Information auch auf die
Kronprinzenzeit beziehen kann. Burneys Behauptung in Tagebuch, Bd. 3, S. 113,
Friedrich habe noch zur Zeit seines Besuchs 1772 abends fiir die Fléte komponiert,
erweist sich dies angesichts dieser frithen Platzierung fiir die Sonaten als unwahr-
scheinlich. Denkbar ist, dass diese zehn Sonaten in den 1740er Jahren, der Uber-
gangszeit der wechselnden Kopisten, entstanden sind.

210 yeol, Henzel, Traumbilder, S. 360.

21 Johann Gottlieb Graun, Sonate G-Dur fiir Flote und B.c. C:XVIL:67.

Vgl. Christoph Henzel, Graun-Werkverzeichnis (GraunWV) Bd. 1, Verzeichnis der
Werke der Briider Johann Gottlieb und Carl Heinrich Graun, Beeskow 2006.

212 Henze-Dohring, Friedrich der Grofe, S. 113.

213 MSR Juli 1755, Nr. 298, Blatt 10 (verso), Nr. 27 ,dem Musiker (,Musico®) Bach
Didten vom 24. Mai bis den 6. Jun. u. vom 21. Jun. bis den 4. Jul.“ 17 RTL 12 Gr;
ebd., Nr. 28 ,dem Musiker (,Musico‘) Nichelmann vom 4. Jul. bis den24. Jul.“
10 Rtl. 12 Gr.; MSR Aug. 1755, Nr. 300, Blatt 11 (verso), Nr. 40 ,,an Nichelmann
Didten vom 24. Jul. bis den 24. Aug.“ 15 RTL 12 Gr.; MSR Sept. 1755, Nr. 302,
Blatt 12 (verso), Nr. 26 ,an den Musiker (;Musicum®) Nichelmann Diiten vom
24. Aug. bis den 4. Sept.“ 5 RT1. 12 Gr.; MSR Okt. 1755, Nr. 304, Blatt 13 (verso),
Nr. 36 ,an den Nichelmann Quartiergeld vom 30. Sept. bis 24. Okt.“ 12 RTI. 12
Gr.; ebd., Nr. 37 ,an Bach Quartiergeld vom 17. bis 26. Sept.“ 5 RTL; MSR Now.
1755, Nr. 305, Blatt 14 (recto), Nr. 26 ,an den Musiker (,Musicum®) Bach Diiten
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Einschrinkend muss allerdings erginzt werden, dass im April 1756 den
Potsdamer Kammermusikern ein ,von S. Kénigl. M. allerhéchst accordir-
tes jihrliches Quartiergeld“?!* gezahlt wurde, so dass eventuell beide For-
men des Musizierens nebeneinanderstanden. Sollte dies ein Zeitraum sein,
in dem vorzugsweise die Solos gespielt wurden, wire hier gleichzeitig eine
wechselnde Instrumentierung der Sonaten dokumentiert: zuerst nur mit
Fortepiano,?® dann erginzt vom Fagott als Continuo-Instrument. Ein
Schatullbeleg vom August 1742, aus der Anfangszeit der noch unregelmi-
Rig stattfindenden Kammerkonzerte, belegt wiederum, dass der Cemba-
list Schaffrath und der Cellist Mara fiir Reisekosten nach Potsdam bezahlt
wurden,?'® wihrend die tibrigen Kammermusiker fiir ,,Fuhren nach Char-
lottenburg“?” entlohnt wurden. Méglich ist daher, dass diese beiden
Friedrich II. in Potsdam bei Sonaten begleiteten, in Charlottenburg dage-
gen Konzerte gespielt wurden.

Dass zumindest zeitweise an ein Violoncello als Teil der Continuo-
gruppe auch bei den Sonaten gedacht war, zeigt die Anweisung pizzicato
im ersten Satz der Sonate Nr. 292. Als Tasteninstrument fanden sowohl
Cembalo als auch schon ab 1746 das Fortepiano Verwendung. Im Kon-
zertzimmer von Schloss Sanssouci steht heute noch ein Fortepiano von
Gottfried Silbermann.?”® Dem Konig standen Floten aus verschiedenen
Materialien zur Verfiigung, sowohl aus Ebenholz wie aus Elfenbein, und
nicht ausschliefllich von Quantz gebaut.?"” Dass Friedrich II. Instrumente

pro Nov.“ 16 RT1,, MSR Jan. 1756, Nr. 310, Blatt 1 (verso), Nr. 34 ,an den Musiker
(:Musicum®) Bach Quartiergeld in Potsdam [Potsd.] vom 2. bis 21. Dez.“ 11 RTL;
ebd., Nr. 35 ,dem Singer Steffanino Quartiergeld u. Diiten bis 24. Jan.“ 31 RTL;
ebd., Nr.37 ,an Nichelmann die noch (annoch®) riickstindigen Diiten vom
15. Okt.“ 3 RTL 12 Gr. Dies ist der einzige Zeitraum, fiir den der Wechsel der
Cembalisten belegt ist. Vgl. Henzel, Traumbilder, S. 360.

214 MSR April 1756, Nr. 318, Blatt 6 (recto), Nr. 40 ,den Potsdamschen Musikern

(:Musici‘) die von S. Kénigl. M. allerhéchst akkordiertes (;accordirtes®) jihrliches

Quartiergeld Laut Specification auf ein ganzes Jahr* 650 RTI.

Auch im Versuch legt Quantz sich nicht auf die Besetzung einer Sonate fest. Nur

fiir den Tastenspieler werden Hinweise zur Begleitung eines Solos gegeben (XVII,

VI, § 7). Vgl. Quantz, Versuch, XVII, VI, § 43: ,Solo, welches nur unter zwo oder

drey Personen gespielet wird“.

216 MSR Aug. 1742, Nr. 11, Blatt 8 (recto), Nr. 11: ,,an die Musiker (,Musici‘) Schaff-
rath u. Mara Reisekosten nach Potsdam* 32 RTI.

217 Ebd., Nr. 15: ,der Musiker (,Musici‘) Fuhren nach Charlottenburg® 85 RTL. 6 Gr.

218 Vgl. Heyde, Musikinstrumentenbau, S. 41.

Vgl. Henzel, Die Schatulle Friedrichs I1., Teil 1, S. 63-65.

Vgl. Josef Zimmermann, Die Flotenmacher Friedrichs des Grofien. Ein Beitrag zur

Geschichte der Holzblasinstrumente, in: Zeitschrift fiir Instrumentenbau, Jg. 60,

1937/38, S. 117118, S. 126-127, S. 134-135, S. 141-142, S. 159-160. Neben den

von Quantz gebauten Fléten dokumentiert Zimmermann auch Fléten von Fried-

rich Gabriel Kirst und Scherer im Besitz Friedrichs II.

215

219
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mit unterschiedlichen Klangeigenschaften suchte, dokumentiert ein Auf-
trag an Quantz iiber zwei Flten: ,eine mit dem Starken Thon und eine
die Sich leichte blisset und eine Douce héhe hat*.22°

Die Sonaten dienten womdglich auch wihrend des Siebenjihrigen
Krieges jeweils dann als Spielstoff, wenn es leichter war, die Begleitung
eines Tastenspielers als die eines grofleren Ensembles zu organisieren. So
schreibt Nicolai, dass ,der jetzige Herr Geheime Kammerrath Kliipfel in
der hiesigen Porcelanfabrik [...] im siebenjihrigen Kriege in Meiflen dem
Koénige auf dem Fliigel accompagnirt hatte“.??! Und Friedrichs Vorleser
Henri de Catt berichtet aus dem Feldlager 1758, dass Friedrich II. ithm in
einem einstiindigen Konzert ein neues Solo von Quantz vorgespielt habe,
das frithere Stiicke noch zu tibertreffen scheine.???

2.4 Der Siebenjihrige Krieg

Der Siebenjihrige Krieg bedeutete einen tiefen Einschnitt in das hofische
Musikleben. Die Hofmusik ruhte weitgehend, die Kammermusik war
ausgesetzt. Nach November 1757 erhielten die Musiker fiir eineinhalb
Jahre kein Gehalt, einige Stellen wurden eingespart.?”® Franz Benda be-
richtet in seiner Autobiographie von zwei Reisen der Musiker im Sieben-
jihrigen Krieg: ,, Unter wehrenden Krieg bin ich mit Meine Herr. Colle-
gen Von der hiesigen Potsdamischen Cammer Musik 1757 nach Breslau,
dessgleichen Anno 1760. nach Leipzig in wienterquartier beruffen wor-
den.“?>* Der Hofkapelletat bestitigt, dass auch Quantz in beiden Winter-
lagern anwesend war. Am 24. Dezember 1759 wurde er bis Mirz 1760
nach Breslau beordert, gemeinsam mit Franz und Joseph Benda, Carl
Friedrich Christian Fasch, Georg Czarth und Johann Georg Speer. Den
Winter 1760/61 verbrachte Quantz in Leipzig, wo der Konig seit dem

2

)

O Johannes Richter (Hrsg.), Die Briefe Friedrichs des Groflen an seinen vormaligen

Kammerdiener Fredersdorf, Berlin 1926, Brief Nr. 3, S. 56, 6. Oktober 1745 aus
Soor.

221 Nicolai, Anekdoten, 3. Heft, Berichtigungen, S. 321. Gemeint ist Carl Jacob Chris-
tian Klipfel, der spitere Direktor der Kéniglichen Porzellanmanufaktur Berlin.

222 Vgl. de Catt, Memoiren, S. 97.

22 Vgl. GStA PK, I HA, Hofverwaltung, Rep. 36, Nr. 2460-2467. Vgl. Christoph
Henzel, Carl Friedrich Christian Fasch als Hofmusiker, in: Carl Friedrich Fasch
(1736-1800) und das Berliner Musikleben seiner Zeit [Bericht tiber die internationa-
le wissenschaftliche Konferenz am 16. und 17. April 1999 im Rahmen der 6. Inter-
nationalen Fasch-Festtage in Zerbst], hrsg. von Konstanze Musketa, Dessau 1999,
S. 72-80, hier S. 74.

224 Benda, Autobiographie, S. 268.
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8. Dezember 1760 sein Winterlager hielt,??> und erhielt, ,,weil er nach Leip-
zig zu kommen beordert worden, laut Ordre vom 9ten Dez. 1760 sein
gantzes Tractament“??¢ bis Mirz 1761, wihrend Friedrich II. ihm ansons-
ten seit Juni 1759 wie allen ,Besserverdienenden unter [den Hofmusi-
kern], d.h. denjenigen, die 500 Taler und mehr erhielten, [...] ein Viertel
threr Beziige schuldig [blieb]“.2?

Nach dem Krieg wurden die Kammerkonzerte bis Ende 1773, kurz
nach Quantz’ Tod, in der Regelmifigkeit der Vorkriegszeit fortgefiihrt.
Ob es zwischen 1763 und 1773 Zeitriume gab, in denen Friedrich II. aus-
schliefllich in kleiner Besetzung Sonaten spielte, lisst sich aus den unspe-
zifischen Schatullrechnungen nicht erkennen. Insgesamt sind die Zahlun-
gen aus der Privatschatulle geringer als vor dem Krieg??® und in manchen
Monaten auffillig niedrig,?? was sowohl von einer kleineren Besetzung als
auch von kiirzeren Zeitriumen bedingt sein kann. Sabine Henze-Déhring
vermutet, dass 1773 nach Quantz’ Tod ,zunichst an die Fortsetzung der
tiblichen Konzerte gedacht [war], wobei Neuff Aufgaben iibernehmen
sollte, die bis dato Quantz oblagen®.?° Da sich ab Januar 1774, ein halbes
Jahr nach Quantz’ Tod, regelmifiige Diiten-Zahlungen nur noch an einen
Cembalisten und den Singer Giovanni Coli nachweisen lassen,?! scheint
Friedrich das Spiel von Flotenkonzerten zu dieser Zeit aufgegeben zu
haben. Es ist vorstellbar, dass in der Folgezeit nicht nur Arien vorgetragen
wurden, sondern dass Friedrich II. weiterhin Sonaten spielte. Denn der
Quantz-Schiiler Neuff wurde noch 1778 fiir die Reparatur von Flten und

225 Vel. Droysen, Tageskalender, http://friedrich.uni-trier.de/de/tageskalender/2/id/
001022000/text/.

226 GStA PK, I. HA Rep. 36 Nr. 2466 1760/61.

227 Henzel, Fasch als Hofmusiker, S. 7280, hier S. 74. Vgl. Hiller, Lebensbeschreibun-
gen, S.230. Hier wird nur der Aufenthalt Quantz’ im Leipziger Winterlager ein
Jahr spiter erwihnt: ,Den letzten Winter [1761/62] des fiir Sachsen so ungliickli-
chen, siebenjihrigen Krieges brachte er, nebst einigen andern Collegen aus der Ko-
nigl. Preuflischen Kapelle, in Leipzig zu, wo der Kénig die Winterquartiere hielt.“

228 Beispielsweise MSR Feb. 1764 Nr. 447, Blatt 7, Nr. 24 ,Quartiergelder der Musiker
(:Musici‘)“ 62 RTL. 12 Gr.

Vgl. Henzel, Schatullrechnungen, Teil 2, S. 207.

229 Beispielsweise MSR Aug. 1765, Nr. 551, Blatt 41 (recto), Nr. 9 ,,Quartiergelder der
Musiker (;Musici)“ 26 RTL. Das entspricht ungefihr der Summe, die Singer und
Tastenspieler nach Quantz’ Tod erhalten haben, z.B. MSR Nov. 1776, Nr. 842, Blatt
11 (recto), Nr. 15 ,den beiden Musikern (,Musici‘) Diiten,“ Empfinger Giovanni
Coli, 33 RTI.

20 Henze-Dohring, Friedrich der Grofie, S. 121f.

Vgl. MSR Okt. 1773, Nr. 805, Blatt 11 recto, Nr. 32: ,,an den Musiker (,Musicus®)
Neuf® 120 RTL und Dez. 1773, Nr. 806, Blatt 12 recto, Nr. 24: ,an den Musiker
(:Musicus‘) Neuf“, 20 RTL

1 Vgl. ebd. Vgl. Henzel, Schatullrechnungen Teil 2, S. 207.
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einen neuen Flstenkopf bezahlt.?? Zudem ist in einigen Monaten nur die
Bezahlung des Klavierspielers, nicht aber eines Singers dokumentiert.??
Nach dem Bayrischen Erbfolgekrieg (1778-1779), in den er noch einmal
»Einen zur Baflbegleitung in den Solo’s mit nach Schlesien“?** genommen
hatte, gab Friedrich II. das eigene Flotenspiel wohl auf,?® wihrend die
Zahlungen an den Singer Coli und einen Klavierspieler bis zur letzten
erhaltenen Schatullrechnung im Januar 1785 belegen, dass er an der Praxis
der Kammerkonzerte bis zu seinem Tod festgehalten hat.

3 Der Versuch einer Anweisung die Flote traversiere
zu spielen

Von Frankreich aus fand Anfang des 18. Jahrhunderts die noch junge
einklappige Traversflote Verbreitung an deutschen Fiirstenhéfen und in
deutschen Stidten als besonders beliebtes Instrument unter Dilettanten.
Dass Friedrich II. geradezu symbolisch den ambitionierten Flétenliebha-
ber verkorperte, mag dazu beigetragen haben, dass Quantz’ Versuch einer
Anweisung die Flote traversiere zu spielen 1752 den Reigen der Berliner
musikpraktischen Lehrwerke zum guten Vortrag erdffnen durfte. 1753
folgte Carl Philipp Emanuel Bach mit dem ersten Teil seines Versuchs iiber
die wahbre Art das Clavier zu spielen®* und 1757 Johann Friedrich Agricola
mit der Ubersetzung der Anleitung zur Singkunst Pier Francesco Tosis, die
zu einem groflen Teil aus Anmerkungen Agricolas zum Berliner guten
Geschmack bestand. Auch Leopold Mozart (1719-1787) stellt seinen
Versuch einer griindlichen Violinschule® von 1756 in den Zusammenhang
der Berliner Lehrwerke. Neben den Berliner Hofmusikern beteiligten sich
auch Liebhaber mit einem oft hohen akademischen und musikalischen
Bildungsgrad am Diskurs iiber den musikalischen Geschmack. Aufler
Zeitschriftenartikeln, die sich auf Themen dieser Lehrwerke beziehen und

232 MSR Feb. 1778, Nr. 854, Blatt 2 (recto), Nr. 2 ,an den Musiker (,Musicus®) Neuf
fiir Floten (,Fleuten®) auszubessern® 133 RTL
MSR Mirz 1778, Nr. 855, Blatt 3 (recto), Nr. 9 ,an Neuff fiir einen neuen Fléten-
kopf p.p.“ 61 RTL
Auflerdem erhielt Neuff im November 1777 eine groflere Summe von 88 Reichsta-
lern, die sich auch auf die Reparatur von Fléten beziehen kénnte: MSR Nov. 1777,
Nr. 851, Blatt 9 (recto), Nr. 13 ,an den Musiker (,Musicus‘) Neuf“ 88 RTI.

233 MSR Okt. 1774, Nr. 818, Blatt 10 (recto), Nr. 9 ,Diiten des Klavierspielers“ 16 RTI.
Ebenso im November und Dezember des gleichen Jahres.

234 Reichardt, Der lustige Passagier, S. 226.

235 Vel. ebd., S. 226f.

26 Carl Philipp Emanuel Bach, Versuch siber die wabre Art das Clavier zu spielen,
2 Bde., Berlin 1753 und 1762, Nachdruck Wiesbaden 1986.

27 Leopold Mozart, Versuch einer griindlichen Violinschule, Augsburg 1756.
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beispielsweise von Friedrich Wilhelm Marpurg wochentlich in den Histo-
risch-Kritischen Beytrigen zur Aufnabme der Musik verdtfentlicht wurden,
entstanden in Berlin zahlreiche flankierende musiktheoretische Schriften
wie Christoph Nichelmanns Die Melodie nach ihrem Wesen sowobl, als
nach thren Eigenschaften®® von 1755.

Quantz’ Versuch war unter all diesen Schriften nicht nur durch sein
Erscheinungsdatum besonders herausgehoben, sondern auch durch die
gleichzeitige Veroffentlichung auf deutsch und franzésisch. Die franzosi-
sche Ubersetzung Essai d’une methode pour apprendre & jouer de la flute
traversiere,™ die beim gleichen Verleger Christian Friedrich Voff erschien,
enthielt kleine Abinderungen gegeniiber der deutschen Ausgabe, die
Quantz’ profunde Kenntnis des franzésischen Musiklebens und der fran-
z6sischen Musikbegriffe erkennen lassen. Beide Erstausgaben wurden zu-
dem mit zwei Schmuckvignetten des Kéniglichen Kupferstechers Georg
Friedrich Schmidt illustriert: der schon erwihnten Schmied-Legende zu
Beginn und abschlieflend einer Musizierszene ,,unter dem programmatisch
die Absicht des Lehrwerkes zusammenfassenden Spruchband: ,Executio
anima compositionis“.?*® Der vollstindige Titel der deutschen Ausgabe
lautet: Johann Joachim Quantzens, Konigl. Preuflischen Kammermusikus,
Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen; mit verschiedenen,
zur Beforderung des guten Geschmackes in der praktischen Musik dienlichen
Anmerkungen begleitet, und mit Exempeln erliutert. Nebst XXIV. Kupfer-
tafeln. Berlin bey Jobann Friedrich VofS, 1752. Zweierlei fillt an diesem
Titel besonders ins Auge: die Bezeichnung des Lehrwerks als Versuch bzw.
Essai — fiir eine Instrumentalschule eine neue Bezeichnung, die von den
Folgewerken aufgegriffen wurde — und der direkte Bezug auf den guten
Geschmack in der praktischen Musik.2#!

In der Nachfolge Michel de Montaignes und Francis Bacons etablier-
te sich der Essai in der Mitte des 18. Jahrhunderts als Form der wissen-
schaftlichen Abhandlung vor allem bei den franzésischen Philosophen im

28 Christoph Nichelmann, Die Melodie nach ihrem Wesen sowobl, als nach ibren Eigen-

schaften, Danzig 1755.

Vollstindiges Titelblatt der franzésischen Ausgabe: ,Essai d’une methode pour
apprendre 2 jouer de la flute traversiere avec plusieurs remarques pour server au
bon gout dans la musique (le tout eclairci par des exemples et par XXIV. tailles
douces) par Jean Joachim Quantz musicien de la chambre de sa majesté le roi de
prusse a Berlin chez Chretien Frederic Voss 1752.¢

240 Gabriele Busch-Salmen, Adolph Menzels ,Flétenkonzert Friedrichs des Groflen in
Sanssouci®, in: Music in Art, Bd. 28, Nr. 1, New York 2003, S. 127-146, hier S. 129.
Die franzésische Ausgabe bezieht sich auf die praktische Musik nicht im Titel,
sondern auf S. 1 des Préface: ,C’est pour cela que je me suis étendu un peu sur les
regles du bon gout dans la Pratique de la Musique.©

239

241

59



Umfeld der Encyclopédie.?*> Aber auch in Deutschland finden sich Vorbil-
der wie Johann Christoph Gottscheds Versuch einer Critischen Dichtkunst
vor die Deutschen.?” Dass Quantz sein Lehrwerk einen Versuch nennt, ist
folglich ein literarischer Riickbezug und driickt keineswegs Zweifel an
seiner Methode aus, wie er im Eingangssatz der Vorrede deutlich macht:
»Ich liefere hiermit den Liebhabern der Musik eine Anweisung die Flote
traversiere zu spielen.“ Daritber hinaus verweist Quantz’ Versuch auf ein
direktes Vorbild: den Essai sur le bon goust en musigue von Nicolas Racot
de Grandval,?** den Friedrich Wilhelm Marpurg im Critischen Musicus an
der Spree 1749 als Herrn Grandvalls Versuch iiber den guten Geschmack in
der Musik>* in leicht verinderter Ubersetzung in mehreren Fortsetzungen
vorstellte und den Quantz in dieser Ubersetzung vermutlich rezipiert hat.
Fiir Grandval geht es vor allem darum, dass man in jeder Kunst den guten
Geschmack, der ,in einer durch die Regeln gereinigten natiirlichen Emp-
findung [bestehet],“?* nur erlangen kann, wenn man diese Regeln, ,,wel-

242 Beispielsweise Shaftesbury, Principes de la Philosophie morale ou essai de M.S™". sur

le mérite et la vertu. Avec Réflexions, Ubersetzung aus dem Englischen durch Denis
Diderot, Paris 1745; Voltaire, Essai sur la poésie épigue, London 1733, Essai sur les
maeurs et esprit des nations, Paris 1756.
243 Johann Christoph Gottsched, Versuch einer Critischen Dichtkunst vor die Deut-
schen, Leipzig 1730.
Nicolas Racot de Grandval, Essai sur le bon goust en musique, Paris 1732.
Nicolas Racot de Grandval, Herrn Grandvalls Versuch iiber den guten Geschmack in
der Musick, in: Der Critische Musicus an der Spree, Berlin 1749-1750, St. 14,
03.06.1749, S.[109]-112, St. 15, 10.06.1749, S.117]-119; St. 16, 17.06.1749,
S. [125]-128; St. 17, 24.06.1749, S.133]-136; St.21, 22.07.1749, S. [165]-168;
St. 23, 05.08.1749, S. [183]-185; St. 24, 12.08.1749, S.[191]-194; St. 25, 19.08.1749,
S. 199]-201.
Vgl. Regine Klingsporn, Art. Grandval, Nicolas Racot de, in: MGG Online, zuerst
verdffentlicht 2002, online verdffentlicht 2016, Zugriff 20. Januar 2023: ,Der Essa:
sur le bon goust en musique stellt ein wenig geschicktes Plagiat von J.L. Le Cerf de la
Vievilles Comparaison de la musique italienne et de la musique frangaise (Brs. 1704—
1706) dar.“
Vgl. die Einschitzung von Robert Wangermée, Lecerf de la Viéville, Bonnet-Bour-
delot et ,Essai sur le bon goust en musique“ de Nicolas Grandval, Revue belge de
Musicologie/ Belgisch Tijdschrift voor Muziekwetenschap, Bd. 5, Nr. 3/4, S. 132
146, hier S. 145f.: ,Les Allemands, sans deviner davantage ce que cet écrit devait a
Lecerf, semblent I'avoir plus favorablement apprécié que les Frangais, puisqu’une
traduction accompagnée de notes explicatives fut publiée dans Der Critische Musi-
cus an der Spree, en 1749.¢
Quantz iibernimmt weitere Ideen von Marpurg/Grandval. Vgl. Grandval, Versuch
iiber den guten Geschmack, S. 184: ,Die schonste Musick [ist] diejenige, die sowohl
vom Volck, als von Kennern und Gelehrten bewundert wird“. Vgl. ebd., S. 185:
»Die Eifersucht beweget die Gelehrten mehr als einmahl, das gute zu tadeln, und
das bése zu loben.
246 Grandval, Versuch iiber den guten Geschmack, S. 111.
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che der Verstand weder zeiget, noch zeigen kann,“?*” erlernt. Man kann
Quantz’ Vorrede zum Versuch auf der Folie dieses Aufsatzes lesen: Quantz
intendiert, die Regeln der Musik von ,Minnern, die sich sowohl in der
Composition, als in der Ausfithrung, allgemeinen Beyfall erworben haben,
[...] gleichsam Stiick fiir Stiick an den Tag“?*® zu legen und bezeugt, dass
er seinen eigenen Geschmack ,,durch lange Erfahrung und Nachsinnen zu
liutern eifrig bemiihet gewesen“?* war. Dass Quantz in seiner Autobiogra-
phie die berithmten Singer aufzihlt, die er in Dresden und auf seinen Rei-
sen gehort hat, versteht er als Dokumentation seiner eigenen Geschmacks-
bildung.?*° Ziel dieser Erziehung zum guten Geschmack ist nach Grandval
die musikalische Urteilsfihigkeit: ,Hat man nunmehr die innerliche Emp-
findung mit den Regeln verbunden, so muf§ man die daraus entspringen-
den Einsichten anzuwenden, und iiber die Musick, die man héret, ein
gewisses Urtheil zu fillen suchen.“?' Folgerichtig steht auch in Quantz’
Versuch das 18. Hauptstiick Wie ein Musikus und eine Musik zu beurtheilen
sei am Ende des umfassenden musikalischen Lehrgangs. Der Bezug auf die
Grandval-Ubersetzung bildet so eine Klammer des guten Geschmacks
zwischen Titel und Vorrede auf der einen und dem 18. Hauptstiick auf der
anderen Seite.

Im ersten Hauptstiick Kurze Historie und Beschreibung der Flite tra-
versiere? umreiffit Quantz die instrumentenbauliche Weiterentwicklung
des Instruments durch franzésische Flotenbauer gegen Ende des 17. Jahr-
hunderts und distanziert sich vom alten Modell der von Michael Praetori-
us so genannten Querflste (I, § 3). Die Erziehung zum guten Geschmack
beginnt mit den Grundlagen des Notenlernens und dem praktischen Er-
lernen des Instruments in den Kapiteln zu Haltung, Grifftechnik, Ansatz,
Zungenstofl und Atemtechnik. Das 10. Hauptstiick Was ein Anfinger, bey
seiner besondern Uebung, zu beobachten hat fasst die spieltechnischen Hin-
weise noch einmal zusammen und verweist schon auf das 11. Hauptstiick
Vom guten Vortrage im Singen und Spielen iberhaupt, welches riumlich
und inhaltlich den Mittelpunkt des Buches bildet.

Wihrend Quantz die korrekte Ausfithrung der Vorschlige und Triller
im 8. und 9. Kapitel noch dem Anfinger zurechnet, wird die Freiheit der
willkiirlichen Verzierungen und das Erfinden von Kadenzen dem guten
Vortrag zugezihlt. Das Adagio, fiir das die Beherrschung des eigenstindigen
Verzierens essenziell ist, nimmt weitaus grofleren Raum ein als das Allegro.

247 Ebd., S. 118.

248 Quantz, Versuch, Vorrede, S. 2.

249 Ebd.

20 Vel. Quantz, Lebenslauf, S. 210.

21 Grandval, Versuch siber den guten Geschmack, S. 125.

22 Vgl. Quantz, Lebenslauf, S. 209, S. 239, S. 246. Auch hier nennt er das Instrument
Flote traversiere oder in einem Wort Flotetraversiere.
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Das 16. Hauptstiick Was ein Flotenist zu beobachten hat, wenn er in éffentli-
chen Musiken spielet widmet sich dem Spiel auch von Liebhabern vor Publi-
kum und spiegelt damit die Praxis des ,die sozialen Ringe suspendieren-
de[n] gemeinsame[n] Musizieren[s] von Hofmusikern, Adligen und gebil-
deten Biirgern“?* in den in Berlin entstehenden Liebhabergesellschaften. In
das mit einhundert Seiten ausfithrlichste 17. Kapitel Von den Pflichten derer,
welche accompagniren sind Quantz’ eigene Orchestererfahrungen am Dres-
dner Hof und die Lehre Pisendels moglicherweise noch stirker eingeflossen
als die Praxis des Berliner Hoforchesters.?>* Im 18. Hauptstiick betrachtet
Quantz die Musikentwicklung in Italien und Frankreich der letzten Jahr-
zehnte, in die er die persénliche Erfahrung seiner Italien- und Frankreich-
reise einbringt. Dabei kommt er zu der Schlussfolgerung, dass der ver-
mischte Geschmack, der in Deutschland zu lokalisieren ist, die besten
Eigenschaften der italienischen und franzdsischen Musik in sich vereint.

Voltaire geht davon aus, dass der gute Geschmack erlernbar ist, wobei
»der geistige Geschmack mehr Zeit [braucht], um sich herauszubilden®?3
als der sinnliche. In seinem Artikel zum go#t in der Encyclopédie findet
sich der Gedanke, dass ,sich der Geschmack bei einer Nation, die vorher
keinen hatte, [unmerklich entwickelt]“.¢ Der entsprechende Band er-
schien erst 1757 im Druck, doch Voltaire war als Gast Friedrichs II. seit
1750 in Potsdam, und es ist denkbar, dass seine Gedanken auch in Berlin
bekannt waren. So kann das Herausheben des vermischten Stils in der
Musik als deutsche Errungenschaft auch als Quantz’ Antwort auf Voltaire
verstanden werden.

Am Ende des Lehrwerks stehen ein ironisch-unterhaltsames Register
mit Eintragungen wie ,Aeltern fehlten oft in Erwihlung der Lebensart der
Kinder® und vierundzwanzig Tafeln mit akribisch notierten Notenbeispie-
len, wozu auch die willkiirlich verzierte Fassung eines Beispiel-Adagio —
verteilt iiber drei Tafeln — und ein Beispiel-Affetuoso mit franzésischen
Verzierungen gehoren. In seiner durchkomponierten formalen Anlage ist
der Versuch das einzige der Vortragslehrwerke mit so vielfiltigen literari-
schen Beziigen und mit dem Anspruch, alle Bereiche der Musikausiibung
und -rezeption abzudecken.

253 Christoph Henzel, Zur Professionalitit des hofischen Orchestermusikers im 18. und

19. Jabrbundert, in: Professionalismus in der Musik (= Musik-Kultur 5), hrsg. von
Christian Kaden u.a., Essen 1999, S. 179—184, hier S. 182.

254 Vgl. Kai Kopp, Pisendel, S. 23.

255 Voltaire, Art. goit, in: Encyclopédie, Bd. 7, Paris 1757, S. 758770, S. 761. Uberset-
zung in: Anette Selg und Rainer Wieland (Hrsg.), Die Welt der Encyclopédie,
Frankfurt 2001, S. 145. Voltaire steuerte den ersten Teil des Artikels godr bei, der
zweite Teil besteht aus lingeren Fragmenten von Montesquieu.

256 Ebd., S. 146.
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3.1 Der gute Vortrag

In einen musikisthetischen Diskurs ordnet sich Quantz auch ein, indem
er dem Begriff des guten Vortrags gegeniiber zeitgendssischen Parallel-
begritfen wie Ausfithrung und Execution (XVII, § 1) eine entscheidende
Rolle zuschreibt. Allerdings sind mit dem Vortragsbegriff in Berlin Mitte
des 18. Jahrhunderts auch Konnotationen verbunden, die heute verloren-
gegangen sind. Wihrend er inzwischen meist ,.als gleichbedeutend mit der
Titigkeit des Vortragens“?*” verstanden wird, geht Jacob Langeloh in sei-
ner Untersuchung zur Begriffsgeschichte der verschiedenen Auffithrungs-
begriffe im 18. Jahrhundert davon aus, dass der gute Vortrag fiir Quantz,
aber auch generell in den Berliner Lehrwerken um die Jahrhundertmitte
vor allem fiir eine persdnliche ,,Vortragsfertigkeit“?*® des konkreten Musi-
kers steht, in den seltensten Fillen dagegen fiir den ,,Vortrag eines kon-
kreten Musikstiicks oder einer konkreten Verzierung®.?** Doch bei Quantz
changiert der Begriff des guten Vortrags zwischen beiden Bedeutungen:
Einerseits kann ein Musiker allgemein einen guten Vortrag haben (XVII,
I, § 7) oder eine Vortragsweise, die ihn von anderen unterscheidet (XI,
§9). An anderen Stellen jedoch ist der gute Vortrag an eine bestimmte
Situation und konkrete Spielanweisungen gebunden (X, § 3). Noch wich-
tiger erscheint allerdings, dass in der gleichzeitig mit der deutschsprachi-
gen Originalfassung 1752 in Berlin erschienenen franzsischsprachigen
Version des Versuchs der gute Vortrag durchgingig mit expression iiber-
setzt wird. Der von Langeloh angesprochene Bezug zu den Fihigkeiten
des Ausiibenden wird auch in der franzésischen Ubersetzung deutlich:
»Presque chaque musicien a une expression differente de celle des autres®
(X1, §9). So kann man auch fiir das deutsche Original davon ausgehen,
dass Ausdruck und Ausdrucksfihigkeit im Terminus des guten Vortrags
mitgemeint sind. Parallel verwendet Quantz den Begriff Ausdruck, etwa
wenn ,ein besonderer Ausdruck gesuchet wird“ (XII, § 21) oder ,,ausdrii-
ckend, und jeder vorkommenden Leidenschaft gemifi* (XTI, § 15) gespielt
werden soll. Im fiir Quantz’ Denken wesentlichen Begriff des guten Vor-
trags ist demnach sowohl ein bestimmter Ausdruck in einer konkreten
musikalischen Situation enthalten als auch die generelle Ausdrucksfihig-
keit eines Musikers, der einen ,annehmlichen und deutlichen Vortrag, und
tiberhaupt [einen] feinen Geschmack® (Einleitung, § 9) besitzt.

Die Lehre vom guten Vortrag zieht sich als roter Faden durch alle
Kapitel. Im durch seine Mittelstellung herausgehobenen elften Haupt-
stiick Vom guten Vortrage im Singen und Spielen iiberhaupt positioniert

257 Jacob Langeloh, Hamburg 1725, Berlin 1765, Wien 1800. Eine Begriffsgeschichte
musikalischer Auffiibrung im 18. Jabrhundert, Mainz 2018, S. 117.

258 Ebd., S. 120.

29 Ebd.,, S. 117.
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sich Quantz innerhalb des zeitgendssischen musikisthetischen Diskurses.
Dass er den Terminus Vortrag wihlt, stellt einen konkreten Bezug zum
spezifisch deutschen Verstindnis von Rhetorik um die Mitte des 18. Jahr-
hunderts her. Jacob Langeloh macht darauf aufmerksam, dass Quantz fiir
die ersten drei Paragraphen des Kapitels Vom Vortrag ,die wichtigsten
Schlagwérter aus Johann Christoph Gottscheds [Ausfiibrlicher Redekunst]
entnommen und in seinem eigenen Text summarisch zusammengestellt
hat.“2¢ Moglicherweise hat Quantz Gottscheds Ausfiibrliche Redekunst?*!
tiber Christian Gottfried Krause kennengelernt, der Gottscheds Werke im
Zuge seiner Recherchen fiir die Musikalische Poesie studiert hatte.?*? Krau-
se, der im zeitgendssischen musikisthetischen Diskurs auch iber Deutsch-
land hinaus bewandert war und die einschligigen Autoren seit der Antike
in mehreren Sprachen zitiert, kann als wichtige Quelle fiir Quantz’ Den-
ken iiber Rhetorik angesehen werden. Wertschitzend bezieht sich Quantz
im Versuch auf Krauses Poesie als Werk von ,besonderer Griindlichkeit®
(XVIIL, § 68). Die Parallelsetzung von Redekunst und Musik war nicht
einseitig, Gottsched hatte umgekehrt die Musik als Vorbild fiir ,.eine an-
genehme Mannigfaltigkeit in der Stimme und Sprache“?® genommen und
gefordert: ,Unsere Sprache muf} eine Art von Musik in sich haben.“2¢*
Die duflere Form von Quantz’ Vortragskapitel ist allerdings mehr
noch als von den Gottsched zusammenfassenden Paragraphen geprigt
durch eine Aufzihlung von Attributen des guten Vortrags in § 10-16,
unter denen konkrete spieltechnische Anforderungen zusammengefasst
werden. Quantz stellt hier finf Kriterien auf, die durch groflere Schriftty-
pen aus dem Text hervorstechen: rein und deutlich, rund und vollstindig,
leicht und flieflend, mannigfaltig, ausdriickend, und jeder vorkommenden
Leidenschaft gemif. Ahnliche Eigenschaften zihlt schon Johann Matthe-
son 1739 auf, bezogen auf die Komposition einer Melodie, ,wenn dasjeni-

260 Ebd., S. 106, und weiter: ,Dass [Quantz] dabei Gottsched gekannt hat, oder ihn
sogar auf dem Tisch liegen hatte, ist schnell zu zeigen.“

261 Johann Christoph Gottsched, Ausfiibrliche Redekunst, Leipzig 1736.

262 Berg, Krause, S. 69-71, Brief von Krause an Gleim 3. August 1748: ,Ich habe alles
gelesen und durchgedacht, was ich iiber die musikalische Poesie gekannt habe. / Th-
re Bodmer und Breitingerischen Werke, die ich ehestens wiederschicken will. Lami
Lart de parler. Die critische Dichtkunst [Gottsched] Matthesons, Mizlers Schrifen.
Die Abhandlung in den Memoires de I'academie de belles lettres Tome XI. Horatii
art poeti mit Daciers weitliufigem und mir niitzlich gewesenem Comentair. Le trai-
te de opinion; Le Spectacle de la Nature; Gresit, und ich weis nicht mehr was al-
les. Ich bin durch diese und jene Stelle in meinen Meynungen bestirket worden.
Nichts neues aber habe ich gefunden.“ Hier bezieht sich Krause allerdings auf Jo-
hann Christoph Gottsched, Versuch einer Critischen Dichtkunst vor die Deutschen,
Leipzig 1730.

263 Gottsched, Ausfiibrliche Redekunst, S. 367.

264 Ebd.
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ge, was empfindliche Sinnen rithren soll, vor allen Dingen leicht, deutlich,
fliessend und lieblich seyn muss“.26> Noch frappierender ist die Ahnlich-
keit dieses Abschnitts zu dem 1749 im Critischen Musicus an der Spree
erschienenen Artikel Uber die Execution, oder die Ausfiibrung musicali-
scher Stiicke?*® des ,Marpurgschen Anonymus“.2 Dieser bezieht sich in
seiner Auflistung wie Quantz auf die Eigenschaften eines guten musikali-
schen Vortrags, den er im Titel mit Execution bzw. Ausfithrung gleich-
setzt. Die von thm gewihlten Attribute sind nett und rein, deutlich, leicht
und flieflend. Ebenso wie Quantz nach ihm fordert er Mannigfaltigkeit des
Ausdrucks, bleibt in der musikalischen Umsetzung aber unkonkret.?¢
Nicht zuletzt bedient sich Christian Gottfried Krause dhnlicher Attribute
in seiner Musikalischen Poesie bei der Aufzihlung von Kriterien fiir den
Text ,eines guten Singgedichts“: ,natiirlich, leicht und deutlich, kurz und
fliefend, wohlklingend und anmuthig®.?® Dieses Netz iibereinstimmen-
der Begriffe spiegelt, wie eng Musiker und Literaten zum Thema des mu-
sikalischen Ausdrucks in Austausch standen.

Dass Quantz sich im Vortragskapitel nach ilteren Texten ausrichtet,
bildet einen etwas schablonenhaften Rahmen, in dem sich Aspekte der
bloffen Ausfithrung unter die des Ausdrucks mischen. So wird etwa der
reine und deutliche Vortrag nicht nur verkniipft mit der rhetorischen
Idee, musikalische Gedanken an der richtigen Stelle zu trennen, sondern
auch mit Klangschénheit, Intonation und Artikulation oder der Banalitit,
dass der Spieler keine Note auslassen soll. Die daraus entstehenden Un-
stimmigkeiten beobachten sowohl Jacob Langeloh?” als auch Tobias Janz,
der konstatiert: ,,Die Analogie zwischen musikalischem Vortrag und Rede-
kunst hatte nun aber gerade da ihre Grenze, wo es um diesen konkreten
Inhalt ging.“?’! In der Tat nimmt Quantz weder Bezug auf rhetorische
Figuren noch wie Johann Mattheson auf eine Ahnlichkeit zwischen dem
formalen Aufbau einer Rede und eines Musikstiicks.?? Doch neben dem
Vortragsbegriff selbst lisst sich — nicht nur im Vortragskapitel — ein kon-

265 Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739, S. 138. Die gleiche

Aufzihlung noch einmal ebd., S. 140.

Anonymus: Uber die Execution. Vgl. Schrage, Musikdsthetische Fragen, S. 36.

267 Langeloh, Begriffsgeschichte, S. 111. Vgl. Tobias Janz, Wabrbeit und Schonbeit, in:
Geschichte der musikalischen Interpretation im 19. und 20. Jabrbundert, Bd. 1. Asthe-
tik — Ideen, hrsg. von Thomas Ertelt und Heinz von Loesch, Kassel 2018, S. 157
195, hier S. 194. Janz nennt Marpurg selbst als Autor.

268 Vgl. Anonymus, Uber die Execution, S.208: ,Blof eine durch viele Uebung und
Erfahrung vollkommen gemachte Empfindung wird entscheiden, welche Théne in
allen besondern Fillen gezogen, geschleiffet, oder gestossen werden sollen.*

269 Krause, Musikalische Poesie, S. 174.

270 Vgl. Langeloh, Begriffsgeschichte, S. 108.

271 Tobias Janz, Wabrbeit und Schonbeit, S. 163.

272 Vgl. Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, z.B. S. 235.
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kreter Bezug zu Rhetorik im Riickgriff auf den zeitgendssischen Begriff
der musikalischen Gedanken erkennen. Ulrich Leisinger definiert den
»Terminus musikalischer Gedanke [...] als eine kurze, markante Folge von
Tonen, die geeignet ist, Empfindungen musikalisch auszudriicken“?? und
verweist auf Friedrich Wilhelm Riedt, der, im gleichen Jahr wie Quantz als
Flotist der Berliner Hotkapelle eingestellt, 1763 darauf abhebt, dass musi-
kalische Gedanken ,kleine Theile einer Melodie [sind], deren man sich
bewufit ist, und zum musikalischen Ausdruck bedient“.?* Diese musikali-
schen Gedanken werden analog zu den Satzzeichen durch groflere und
kleine Einschnitte und in Quantz’ Sonaten auch durch Artikulationszei-
chen voneinander getrennt.

In der Umsetzung von musikalischem Ausdruck in konkrete Spiel-
anweisungen geht Quantz im weiteren Verlauf weit iiber das hinaus, was
im Kapitel vom Vortrag zu erkennen ist. Uber die verschiedenen Kapitel
verteilt gibt er mal systematische, mal exemplarische Anweisungen zu
Tempowahl, Artikulation, Verzierungen, Dynamik, die als ,,Vortragsnor-
men“? hiufig nicht ,Bestandteil der Notation“?’¢ sind, deren korrekte
Ausfithrung oder Execution aber die Voraussetzung bleibt fiir einen aus-
drucksvollen guten Vortrag.?”” Auch wenn Quantz, anders als nachfolgen-
de Autoren, an keiner Stelle von einem richtigen Vortrag spricht,?® lisst
seine Verkniipfung von musikalischem Ausdruck mit konkreten spieltech-
nischen Anweisungen etwa zum Zungenstof}, von dem ,die Lebhaftigkeit
und Deutlichkeit des Vortrages ab[hingt]“ (X, §3), die Grenzen zwi-
schen richtiger Ausfithrung und gutem Vortrag immer wieder ver-
schwimmen, ebenso wie die Grenzen der Execution zwischen dem Erwerb
mechanischer Fihigkeiten und der Ausfithrung der Vortragsanweisungen
flieflend sind.?”” Der ,,schéne Vortrag hat fiir Louis Spohr — wie Quantz’

273 Ulrich Leisinger, Was sind musikalische Gedanken? in: Archiv fiir Musikwissenschaft
47,1990, S. 103-119, hier S. 118.

Friedrich Wilhelm Riedt, Beytrag zum musikalischen Worterbuche, in: Marpurg,
Kritische Briefe, 3. Bd. 1763, 142. und 143. Brief, S. 05-118, hier S. 109.

275 Kai Képp, Handbuch bistorische Orchesterpraxis, Kassel 2009, S. 73.

276 Ebd.

277 Diese korrekte Execution wird z.B. bei Louis Spohr, Violinschule, Wien 1833, S. 195,
als ,richtiger Vortrag® von einem ,schdnen Vortrag® unterschieden, der ,,Correkt-
heit, Gefiihl und Eleganz in sich vereinigt“.

Vgl. die Diskussion bei Kai Képp, Vom ,richtigen und ,schénen* Vortrag zum inter-
pretierenden Dirigenten — Subtexte zur Ensemble-Koordination im 19. und
20. Jabrbundert, in: Geschichte der musikalischen Interpretation im 19. und
20. Jabhrhundert, hrsg. von Heinz von Loesch u.a., Berlin 2023 1.V.

Allerdings in Zusammenhang mit dem Ripieno-Spiel in einem Vergleich mit der
Malerei: ,,da man erstlich die richtige Zeichnung des Gemildes machen lernen muf,
ehe man an die Auszierungen gedenket.“ (XI, § 8).

Vgl. Bondi, Was fiir ein Unterscheid zwischen der Ausfiibrung und dem Vortrage eines
musikalischen Stiickes ist, in: Marpurg, Kritische Briefe, 1. Bd. 1760, S. 4991.
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guter Vortrag — das Ziel, ,die Fihigkeit, den Charakter des vorzutragen-
den Musikstiickes zu erkennen und den darin herrschenden Ausdruck
mitzuempfinden und wiederzugeben®.?® Wihrend Spohr diese Fihigkeit
Lfir ein angebornes Geschenk der Natur“?! hilt, ist Quantz” aufklireri-
scher Ansatz, die Ausdrucksfihigkeit des Vortragenden zu schulen.

3.2 Gefiihlsbegriffe im Versuch: Affekt — Rithrung — Empfindung

Das Hauptziel des guten Vortrags ist Affektausdruck: Der Vortragende
erkennt den Hauptaffekt eines Stiickes, versetzt sich in diesen und ver-
stirkt dadurch die Affektwirkung der Komposition auf den Hérer (XI,
§ 15; XVIL, 1V, § 6). Doch lisst sich aus dem Versuch ablesen, auf welche
Art Musik seiner Vorstellung nach emotional wirkt? Dazu muss zunichst
Quantz’ facettenreicher Affektbegriff betrachtet werden. Grundsitzlich
soll Affekt hier als historisch gewachsenes Aquivalent zu Emotion?? ver-
standen werden, wiederum ein Begriff, der erst im 19. Jahrhundert auf-
kam. Marie Louise Herzfeld-Schild geht davon aus, dass der Begriff des
Affekts der einzige ist, ,von dem die Emotion in der kulturhistorischen
Forschung klar und ausdriicklich abgegrenzt wird“,?$3 da er nach Jan Plam-
per ,unter dem FEindruck der Neurowissenschaften zunehmend die Be-
deutung des rein korperlichen, vorsprachlichen, unbewussten Emotiona-
len angenommen hat“.2%* Anders ist Affekt als historischer Terminus zu
verstehen. Quantz’ Affektbegriff erfillt Herzfeld-Schilds Kriterien von
Emotionen als ,kognitive, kommunikative und erlernte Akte“?%> und steht
nicht fiir ,unmittelbare, rein kdrperliche, instinktive Reaktionen®,2% die
heute mit Affekt verbunden werden. In Zusammenhang mit Musik schreibt
Quantz nicht iiber den Affekt an sich, sondern iber verschiedene be-
stimmte Affekte, die er wie seine Zeitgenossen mit den Leidenschaften
gleichsetzt: Auch Leidenschaft im Singular kommt bei thm nicht vor.

280 1 ouis Spohr, Violinschule, S. 195.

281 Fhbd.

282 Tch folge darin Jan Plamper, der Emotion — und synonym Gefiihl — als Metabegriff
verwendet. Vgl. Jan Plamper, Geschichte und Gefiibl, Grundlagen der Emotions-
geschichte, Miinchen 2012, S. 22.

283 Marie Louise Herzfeld-Schild, Musik und Emotionen. Eine Einleitung, in: Musik
und Emotionen: Kulturbistorische Perspektiven, Stuttgart 2020, S. 1-21, hier S. 3.

284 Plamper, Geschichte und Gefiibl, S. 22.

285 Herzfeld-Schild, Musik und Emotionen, S.4. Auch Herzfeld-Schild spricht dem
»Affekt eine wesentliche Position im historischen Emotionsvokabular zu, denn histo-
risch ist der Affekt konzeptuell eng mit den Leidenschaften verbunden und kann
demnach je nach Kontext durchaus unter den umbrella term ,Emotion‘ subsumiert
werden.“

286 Ebd.
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Beide von ihm bedeutungsgleich verwandte Begriffe kénnen als Uberset-
zung der lateinischen passiones bzw. der griechischen pathé gelten, die Plam-
per ebenfalls mit Emotionen iibersetzt.?®” Aristoteles (384-322 v.Chr.),
dessen Definition der Leidenschaften im 18. Jahrhundert sowohl in mu-
siktheoretischen Schriften als auch im allgemeinen Sprachgebrauch noch
prisent war, unterschied die pathé danach, ob ihnen ,Lust oder Schmerz
folgt“.288 Die aristotelische ,angenehme oder unangenehme Qualitit von
Emotion“? spielt fir Quantz bei der Ubertragung auf die Wirkung von
Instrumentalmusik nur noch eine indirekte Rolle in der Zweiteilung in
Adagio und Allegro.

Ute Frevert beobachtet in ihrer Analyse der Emotionsbegriffe in Lexi-
ka des 18. Jahrhunderts einen semantischen Wandel im allgemeinen Sprach-
gebrauch um die Jahrhundertmitte und konstatiert fiir diese Zeit ein ,Ne-
beneinander verschiedener Denksysteme“.?® Dies lisst sich auch bei
Quantz beobachten, der neben Affekt weitere Emotionsbegriffe verwen-
det, die zum Teil dem heutigen Sprachgebrauch niher sind.

Synonym zu den Affekten bzw. Leidenschaften soll der Musiker auch
die ,,Gemiithsbewegungen gehérig aus[...]driicken (Einleitung, § 17), in
der franzosischen Fassung tibersetzt als ,les mouvemens de ’'ame*. Dort,
wo der Hérer und die Wirkung von Musik auf ihn im Mittelpunkt steht,
spricht Quantz vorzugsweise von dessen Gemiit, seiner angeborenen
»Gemiithsbeschaffenheit* (XI, § 9), die der im Versuch gleichfalls prisen-
ten ilteren Vorstellung der Temperamente entspricht, seinen ,,Gemiiths-
neigungen® (XVIIL, § 50) oder seiner momentanen ,,Gemdiithsverfassung®
(XVI, § 13). Den Begriff der Empfindung verwendet Quantz bezogen auf
Hoérer und Spieler in subjektiveren Zusammenhingen. Dem Anfinger
empfiehlt er, die ,innerliche Empfindung® (X, §22) von Musik einzu-
iben. Auch dem begleitenden Clavieristen rit er, ,auf die eigene Empfin-
dung wohl Achtung“ zu geben (XVII, VI, § 14). Aus der Verbindung
dieser subjektiven Empfindung mit der geschulten Urteilskraft erwichst
aus seiner Sicht der gute Geschmack (XVI, § 16). In dhnlichem Zusam-
menhang verwendet Quantz ein einziges Mal den Begriff Gefithl: Der
Hoérer, der nicht vorschnell urteilt und einen Musiker mehrmals hért,
kann ,auf sein eigenes Gefiihl Achtung geben“ (XVIII, § 4), um zu einem
musikalischen Urteil zu gelangen.

Weniger auf konkrete musikalische Parameter als auf die emotionale
Wirkung bezieht Quantz die Rithrung. Geriihrt wird das Herz des Zuho-
rers durch einen ,noble[n] simple[n] Gesang® (XII1, § 9) und durch ,,rith-
rende[...] Melodieen“ (XVIII, § 62) vor allem im Adagio. Musikistheti-

287 Plamper, Geschichte und Gefiibl, S. 23.
288 Ebd.

289 Ebd.

20 Frevert, Gefiible definieren, S. 25.
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schen Denkmustern, die schon seit der Antike iiberliefert sind, folgt
Quantz mit der mehrmals wiederholten Mahnung: ,Sofern er von dem
was er spielet nicht selbst gerithret wird; so [wird] er [...] auch niemals
iemand andern durch sein Spielen bewegen® (X, § 22).2"

Quantz versteht dieses Bewegt-Werden durch Musik nicht als un-
willkiirliche, mechanische Reaktion, sondern als Ergebnis eines Lernpro-
zesses. Dies ldsst sich daran erkennen, dass es ihm nétig erscheint, schrift-
lich festzuhalten, welcher Affekt durch welche musikalischen Mittel
ausgedriickt wird. Man kann diese Schilderung der emotionalen Wirkung
allgemeiner musikalischer Parameter auch als frithen Versuch verstehen,
musikpsychologische Zusammenhinge zu erfassen. Zu diesen zihlt die
Beobachtung, dass auch auf Seiten des Horers die emotionale Wirkung
von Musik durch wiederholtes Horen und Geschmacksbildung verstirkt
wird. Dass dieser Geschmack zeitgebunden ist und ,,das emotionale Erle-
ben von Musik von habituellen Regeln [und] erlernten Diskursen®?”
abhingt, ist Quantz und seinen Zeitgenossen, die den Berliner Ge-
schmack propagieren, durchaus bewusst.

Affekt und Charakter

Betrachtet Quantz Affekte im konkreten Zusammenhang musikalischer
Gedanken, benennt er sie alternativ als Charaktere: ,Der Hauptcharakter
des Allegro ist Munterkeit und Lebhaftigkeit: so wie im Gegentheil der
vom Adagio in Zirtlichkeit und Traurigkeit besteht (XII, § 3).2% Als ,,mu-
sikisthetische Briicke zwischen dem ,herrschenden Affect® bei Quantz
und dem ,herrschenden Ausdruck® bei Spohr“?* lokalisiert Tobias Pfleger
den ,,herrschende[n] Charakter® einer Satzphase“?> bei Daniel Gottlob
Tirk 1789.2¢ Dieser gehort jedoch schon 1752 zu Quantz’ Gedanken-
mustern.

Die Idee, dass auch Instrumentalmusik fihig ist, ,alle Affekte durch
bloffe Toéne (auch ohne Zutun einiger Worte oder Verse) rege zu ma-
chen,“?” findet sich zuerst 1721 bei Johann Mattheson. Die rein instru-

21 Vel. Quantz, Versuch, XI1L, § 9.

292 Herzfeld-Schild, Musik und Emotionen, S. 14.

293 Vel. Quantz, Versuch, XI1, § 25; ebd., XT, § 16.

294 Tobias Pfleger, Interpretation und Auffiibrungspraxis, in: Musik auffiibren. Quellen —
Fragen — Forschungsperspektiven, hrsg. von Kai Képp und Thomas Seedorf, Laaber
2020, S. 17—41, hier S. 29.

295 Ebd.

2% Vgl. Daniel Gottlob Tiirk, Klavierschule oder Anweisung zum Klavierspielen fiir

Lebrer und Lernende, Leipzig, Halle 1789, Nachdruck Kassel 22009, hrsg. von Sieg-

bert Rampe, S. 332. Tiirk setzt dort Affekt und Charakter gleich.

297 Johann Mattheson, Das forschende Orchestre, Hamburg 1721, S. 175.
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mentalen Charakteristika, die Quantz im Versuch mit einem konkreten
Affekt verbindet, sind zum Teil auf der Ebene der Komposition angesie-
delt wie die Wahl der Tonarten und Taktarten, die Linge der Notenwerte,
das Uberwiegen von Spriingen oder Schritten. An diesen Merkmalen er-
kennt der Ausfithrende den Affekt und vertieft thn mit den Mitteln des
Vortrags, zunichst mit seiner Tempowahl, aber auch mit Verzierungen,
Artikulation und Dynamik. Diese kénnen, wie hiufig in den Berliner
Sonaten, im Notentext als Vortragsanweisungen notiert sein. Wo sie feh-
len, muss der Vortragende sie aus seiner ,Kenntnis dieser nicht notierten
Vortragsnormen“?® selbst hinzufiigen. Verbunden mit Anweisungen zur
jeweiligen Spielweise erklirt Quantz im Versuch an konkreten Beispielen
die Verbindung von Affekt und Ausdruck. Einige musikalische Elemente
sind nicht fiir jeden Charakter gleich geeignet: ,,Lustige und freche Verin-
derungen, miissen in keine traurige und modeste Melodie eingemenget
werden (XIII, § 8). Quantz fiigt aber sogleich hinzu, dass sie durch die
Spielweise angepasst werden kénnen: ,oder man miifite suchen, solche
durch den Vortrag angenehm zu machen® (XIII, § 8). Andere erscheinen
zu verschiedenen Charakteren passend, etwa ,die geschleiften Noten, die
entweder einen schmeichelnden oder traurigen Affect ausdriicken sollen®
(XVIL V, § 5).

Bei der Aufzihlung von Affekten erhebt Quantz keinen Anspruch
auf Vollstindigkeit. Er behandelt sie eher exemplarisch. Das Allegro be-
nennt Quantz als frech, lustig, schmeichelnd, ernsthaft, prichtig, froblich
oder ganz allgemein als lebbaft. Schmeichelnd, prichtig, modest (XVII, 11,
§ 3) oder ernsthaft konnen sowohl ein Adagio als auch ein Allegro sein.
Ein Attribut wie schmeichelnd als Affekt zu bezeichnen, wiirde heute
eher befremden. Den Charakter eines Stiickes als schmeichelnd zu verste-
hen, ist dagegen niher an heutigem Sprachgebrauch.

Quantz assoziiert den Ausdruck von Emotionen besonders mit Trau-
rigkeit. Das Adagio, bei dem man sich immer ,in einen gelassenen und
fast traurigen Affect setzen® (XIV, § 5) soll, erscheint ihm grundsitzlich
geeigneter als das Allegro, ,die Leidenschaften zu erregen, und wieder zu
stillen® (XVIIL, § 36) und das Herz des Zuhérers zu rithren. Uber das
gesamte Lehrwerk sind musikalische Hinweise zum Ausdruck von Trau-
rigkeit im Adagio verstreut. Eine besondere Wichtigkeit kommt der Wahl
der Tonart zu. Auch kleine chromatische Schrittfolgen tragen zur Trau-
rigkeit bei, wihrend grofle Spriinge die Traurigkeit dimpfen. An Verzie-
rungen geeignet sind der Anschlag und nur wenige und langsam ausge-
fihrte Triller, vor allem ,dienen [...] die simpeln Vorschlige [...] zur
Erweichung und Traurigkeit® (VIII, § 16). Bindungen kénnen anders als
Staccato zum traurigen Ausdruck beitragen.

298 Kopp, Handbuch historische Orchesterpraxis, S. 73.
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In den Sonaten schligt sich die Auseinandersetzung mit dem Affekt
der Traurigkeit insbesondere in den explizit mit Mesto bezeichneten Sit-
zen der langsamsten Adagio-Kategorie nieder. Melanie Wald-Fuhrmann
macht darauf aufmerksam, dass ,die Tradition des traurigen [...] Satzes
[...] seit den 1740er Jahren in zahlreichen mit ,mesto‘ iiberschriebenen
Sitzen der Berliner Komponisten um Johann Joachim Quantz und C.Ph.E.
Bach konstitutiv geworden war®,?”” und sieht angesichts der ,notorischen
Melancholie-Tonarten Quantz’ bei thm eine ,besondere [...] Affinitit zu
melancholischen Empfindungshaltungen“.® In seinen Sonaten kennt
Quantz neben dem tieftraurigen Mesto verschiedene Abstufungen dieses
Affekts, die sich in Satzbezeichnungen wie Affetuoso mi mesto, con af-
fetto mesto oder Lamentabile ausdriicken.*!

Zu den spirlichen Affektbenennungen des Versuchs tragen die Satz-
bezeichnungen insbesondere der Berliner Sonaten weitere Facetten bei,
beispielsweise amabile, con tenerezza, innocentemente, con brio, fiero
oder spiritoso. Exemplarisch kann gezeigt werden, wie Quantz einen stol-
zen Charakter in den neun Berliner fiero-Sitzen musikalisch ausdriickt.3®

Affektvielfalt und Mannigfaltigkeit

Neben der emotionalen Wirkung der Musik auf den Zuhorer beschiftigt
Quantz im Versuch die Frage, wie der Vortragende die Aufmerksamkeit
des Zuhorers bestindig wachzuhalten vermag. Fiir ein Nicht-Gelingen fin-
det er starke Worte: Die Musik wiirde den Zuhérer ,einschlifern® (XVIII,
§ 50), bei Liebhabern ,lange Weile“ (XVI, § 20) erzeugen und ,,dem Ge-
hore endlich einen Ekel und Verdruff verursachen® (XVII, VI, § 12). Ent-
gegenwirken kann der Vortragende dieser Gefahr durch ,Mannigfaltig-
keit* (XL, § 3), die Quantz im Kapitel vom guten Vortrag durch Licht und
Schatten der Dynamik erreicht sieht (XI, § 14). Gleichzeitig erhebt Quantz
die neue Forderung nach Affektvielfalt in Instrumentalmusik. Innerhalb
eines Satzes sollen Komponist und Vortragender nun ,,die Zuhéorer bald in
diesen, bald in jenen Affect [...] versetzen“ (XI, § 1), denn auch zu lange
wihrendes gleichférmig Schones kann den Zuhérer ermiiden, wie Quantz
am Beispiel der Konsonanzen ausbreitet. Nur im Wechsel mit dem dyna-
misch herausgehobenen Ubelklang der Dissonanzen sei es moglich, ,die

299 Melanie Wald-Fuhrmann, ,Ein Mittel wider sich selbst. Melancholie in der Instru-
mentalmusik um 1800, Kassel et al. 2010, S. 12f. Johann Gottfried Walther, Musica-
lisches Lexicon, Leipzig 1732, fithrt die Satzbezeichnung Mesto noch nicht auf.

300 Wald-Fuhrmann, Melancholie, S. 2911.

301 Vgl. unten das Kapitel Die Satzbezeichnungen der Berliner Sonaten und Quantz

Tempokategorien.

Vgl. unten das Kapitel Die musikalischen Gedanken.
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verschiedenen Leidenschaften augenbliklich zu erregen, und augenbliklich
wieder zu stillen” (XVII, VI, § 12). Erhalten bleibt die Aufmerksamkeit
des Zuhorers, wenn es gelingt, ithn an verschiedenen Stellen eines Satzes
sunvermuthet zu tiberraschen (XV, § 5). Emotionale Ergriffenheit, Stau-
nen iiber Virtuositit und Uberraschung verbinden sich so im Hérer zu
einer ,neue[n] und rithrende[n] Verwunderung® (XV, § 18). In den Berli-
ner Sonaten ist Quantz als Komponist selbst gefordert, den Spieler Fried-
rich II. immer wieder neu in diesen Zustand zu versetzen. Wie zu zeigen
ist, wird in den Sonaten diese Vielfalt innerhalb eines einzelnen Satzes
formal durch gegensitzliche Nebengedanken, durch den Wechsel von
musikalischen Gedanken und Passagenwerk oder durch eine im Ausdruck
gesteigerte Coda im langsamen Satz erreicht, auf der Ebene der Vortrags-
bezeichnungen durch den Wechsel der Artikulation, der Dynamik und der
Verzierungen. Betrachtet man das Sonatenkorpus als Ganzes, wird auch
hier das Streben nach Mannigfaltigkeit auf der Ebene der aufeinanderfol-
genden Sonaten fortgesetzt.

4 Quantz’ Berliner Sonaten
4.1 Galanter Stil

Die Sonate fiir ein Soloinstrument mit Basso continuo-Begleitung galt in
der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts gegeniiber dem Solokonzert als
eine fir den Ausdruck der Affekte besonders geeignete Form. So hebt
Johann Abraham Peter Schulz im Artikel Sonate in der Allgemeinen Theo-
rie der Schonen Kiinste hervor, dass ,die Instrumentalmusik [...] in keiner
Form bequemere Gelegenheit [hat], thr Vermdgen, ohne Worte Empfin-
dungen zu schildern, an den Tag zu legen, als in der Sonate, wihrend , die
Form eines Concertes mehr zur Absicht zu haben [scheint], einem ge-
schikten Spieler Gelegenheit zu geben, sich in Begleitung vieler Instru-
mente horen zu lassen als zur Schilderung der Leidenschaften angewendet
zu werden“.’® Heinrich Christoph Koch stellt in seinem Versuch einer
Anleitung zur Composition 1793 als Besonderheit des Solos heraus, dass es
»die individuellen Empfindungen einer einzigen Person ausdriicken soll*
und daher ,,die grofiten Feinheiten des Ausdrucks und der Modificationen
der zu schildernden Empfindungen, und eben daher die héchste Ausbil-
dung der Melodie [verlangt].“’* Da aus seiner Sicht ,zur Verfertigung
einer Sonate die genaueste Kenntnify desjenigen Instruments erfordert

393 Johann Abraham Peter Schulz, Art. Sonate, in: Johann Georg Sulzer, Allgemeine
Theorie der Schénen Kiinste in einzeln, nach alphabetischer Ordnung der Kunstwérter
auf einander folgenden, Artikeln abgehandelt, Zweyter Theil, Leipzig 1774, S. 1094.
394 Koch, Anleitung zur Composition, Bd. 3, S. 316.
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wird, fiir welches man ein solches Tonstiick setzen will, [...] kann man auch
nur von solchen Tonsetzern gute Sonaten erwarten, die zugleich Virtuo-
sen auf demjenigen Instrumente sind, fiir welches sie dergleichen Tonstii-
cke setzen.“3% Neben den Violinsonaten Franz Bendas nennt er Quantz’
Flétensonaten als Musterbeispiele, ,,von denen viele dem Ideale vollkom-
men entsprechen, welches man sich von einer guten Sonate nothwendig
machen muf8.“3% In seinen Sonate a Solo habe er sich ,stets bemiiht, das
Gearbeitete mit dem Geschmackvollen zu verbinden®,>” erliutert Quantz
selbst im Lebenslauf, den er 1762 Padre Martini zukommen lisst. Auch
wenn seine Flotenkonzerte in der 6ffentlichen Wahrnehmung stirker her-
vortraten, konnte er einen gewissen Stolz auf seine Sonaten nicht verhehlen:

Es ist eben nicht eine so gar leichte Sache, ein gutes Solo zu machen.
Es giebt Componisten, welche die Setzkunst vollkommen verstehen,
auch in vollstimmigen Werken gliicklich sind; aber schlechte Solo
machen. Andern hingegen gerathen die Solo besser, als die vollstim-
migen Sachen. Gliicklich ist der, dem beydes gelingt. (XVIII, § 47)

Stilistisch sind die Sonaten nach Quantz’ eigener Terminologie dem ,,Kam-
merstyl“ zuzuordnen, der ,mehr Lebhaftigkeit und Freyheit der Gedan-
ken erfodert, als der Kirchenstyl; und weil keine Action dabey statt findet,
mehr Ausarbeitung und Kunst erlaubet, als der Theatralstyl® (XVIII,
§27).%%% In Bezug auf Taktarten erwihnt er auch den ,galante[n] Styl
itziger Zeit“ (V, § 13). Galant ist fiir Quantz einerseits eine Kompositi-
onsweise, die sich — explizit auch bei Solosonaten — von der gelehrten oder
gearbeiteten Schreibart’® abhebt, dies schliefft jedoch den Kontrapunkt
bei ,galanten Nachahmungen und Verkehrungen der Stimmen® (Einlei-
tung, § 16) nicht aus. Vornehmlich ist es die Melodie, die ,galant ausse-
hen“ soll (VIII, § 1), ein mit ,vielen kleinen Figuren, und geschwinden

395 Ebd., S. 316f.

306 Ebd., S. 317.

3% Quantz, Handschriftlicher Lebenslauf, in: Augsbach, QV, S.267: ,Nelle Sonate a
Solo mi son sempre ingegnato d’unir il laborioso col gustoso.“ Ubersetzung in:
Schilling, Quantzbriefe, S. 54.

In der Beschriftung der Sonaten werden die Begriffe Solo und Sonate synonym
benutzt. Bis Nr. 271 steht auf den Deckblittern der Kopien Pour Potsdam Solo und
vor dem ersten Satz Sonata, ab Nr. 272 dann auch auf dem Deckblatt Sonata.

3% Den Theaterstyl nennt er an anderen Stellen auch ,,Opernstyl®, z.B. Einleitung, § 15.

Vgl. Mary Oleskiewicz, Art. Quantz, in: Barockmusikfiibrer, hrsg. von Ingeborg

Allihn, Stuttgart 2001, S. 354: ,Obwohl Qu. in seinem Versuch [...] allgemein von

Musik im ,Kirchenstyl* (Kapitel XVIII, § 21, 22 und 27) spricht, wire es unange-

bracht, Bezeichnungen wie ,sonata da chiesa‘ oder ,sonata da camera‘ auf seine In-

strumentalmusik anzuwenden. Q. dachte nicht in diesen Kategorien und wandte
sie in keinem Punkt auf seine Musik an.“

Vgl. Quantz, Versuch, XVIII, § 29: ,Die Trio sind entweder, wie man sagt, gearbei-

tet, oder galant. Eben so verhilt es sich mit den Solo.“
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Noten gezierter Gesang.“3'° Die ,galante[...] Spielart® (XVII, I, § 11)
kann allerdings auch iibertrieben werden, wenn beispielsweise Anfinger
yvor der Zeit galant thun“ wollen, indem sie ,auf allzuleichte Stiicke [ver-
fallen], welche weiter keinen Vortheil geben, als dem Gehére zu schmei-
cheln“ (Einleitung, § 13). Quantz’ eigener Eingrenzung im Versuch ent-
sprechend sind die Berliner Sonaten im doppelten Sinne galant, einmal,
weil sie dem intimen Rahmen der Kammer zugedacht sind, aber auch weil
sie im galanten Stil, der galanten Schreibart komponiert sind. Diesen Stil
in Gegensatz zu einem empfindsamen Stil zu stellen,>! scheint jedoch
nicht angemessen. Empfindsamkeit ist ein Begriff, der in Deutschland erst
in den 1750er Jahren aufkam und von den Zeitgenossen nicht als stilisti-
sche Kategorie aufgefasst wurde, sondern ,primir die Musikauffassung
und die Rezeption von Musik betrifft.“3'2 In Quantz’ Verstindnis gehéren
yrihrendel[...] und einnehmende[...] Schreibart* (XVIII, § 21) zusammen.
Eigenschaften, die man heute mit einem empfindsamen Stil verbinden
wiirde, finden sich auch in Quantz’ affektgeladeneren langsamen Sitzen.
Der Artikel Sonate des MGG wertet in eben dieser Gegeniiberstellung
von galantem und empfindsamen Stil beide gegeniiber der Hochklassik ab,
indem dem galanten Stil ,kurzatmige melodische Zweitaktgruppen® und
»stindige Sechzehntel-Triolen® attestiert werden, in empfindsamen Sona-
ten dagegen ,,die Zersplitterung der Melodik zu[nimmt und] es von Trug-
schliissen [wimmelt].“?"> Neutral charakterisiert dagegen Heinrich Chris-
toph Koch noch 1802 in seinem Musikalischen Lexikon ,die freye oder
ungebundene Schreibart, die man auch den galanten Styl nennet®,*'* deren
Charakteristika in hohem Mafle auf Quantz’ Sonaten zutreffen:

3

=

 Quantz, Lebenslauf, S. 216.
3 Vel. Wilhelm Seidel, Art. Galanter Stil, in: MGG Online, zuerst versffentlicht 1995,
online verdffentlicht 2016, Zugriff 23. Dezember 2022: ,Ernst Biicken [...] identi-
fiziert den galanten Stil mit der freien, gefilligen, eleganten Musik, die tief schon
im Barock, jenseits der wirklich epochemachenden (Euvres, hinter dem vor allem
Bachs, die Klassik vorbereite. Was thm entgeht, weist er dem Begriffspendant ,emp-
findsamer Stil* zu. (Biicken 1927, S. 1). [...] Den galanten und den empfindsamen
Stil sieht Biicken fiir die musikalischen Erscheinungsweisen des Rokoko an.“
Wolfgang Hirschmann, Art. Empfindsamkeit, in: MGG Online, zuerst verdffent-
licht 1995, online verdffentlicht 2016, Zugriff 23. Dezember 2022: ,Die Festlegung
von Empfindsamkeit auf eine mit Norddeutschland assoziierte Asthetik der Jahr-
hundertmitte [...] greift ebenso zu kurz wie der Versuch, das musikalische Rokoko
in eine galante und eine empfindsame Stilphase zu gliedern. Empfindsamkeit ist eine
Kategorie, die primir die Musikauffassung und die Rezeption von Musik betrifft.*
313 Dorothea Mielke-Gerdes/(William S. Newman), Art. Sonate, Klassik, in: MGG onli-
ne, zuerst verdffentlicht 1998, online verdffentlicht 2016, Zugriff 20. Dezember 2022.
314 Heinrich Christoph Koch, Art. Styl, in: Musikalisches Lexikon, Frankfurt a.M. 1802,
Sp. 1453.
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1) durch mannigfaltigere Verzierungen der Melodie, und Zergliede-
rungen der melodischen Hauptnoten, durch mehr hervorstechende
Absitze und Einschnitte, und durch mehr Abwechslung der
rhythmischen Theile derselben, und besonders durch das Aneinan-
derreihen solcher melodischen Theile, die nicht immer in der nichs-
ten Beziehung auf einander stehen u.s.w., 2) durch eine weniger
verwickelte Harmonie, und 3) dadurch, dass die iibrigen Stimmen
der Hauptstimme bloss zur Begleitung dienen, und als begleitende
Stimmen mehrentheils keinen ganz unmittelbaren Antheil an dem
315

Ausdrucke der Empfindung haben u.s.w.

Uber diese Definition hinausgehend lisst sich nach dem Siebenjihrigen
Krieg noch einmal eine Weiterentwicklung in Quantz’ Sonatenschaffen
beobachten. Dies kann man allerdings kaum als expliziten Spitstil definie-
ren, da er seine vorherige Kompositionsweise nicht verlisst, sondern
durch zeitgendssische Stromungen und Formen wie das Rondo erginzt.
Folgt man Daniel Heartz’ Datierung der galanten Epoche bis 1780,%!¢
fallen auch Quantz’ spite Sonaten der 1760er und frithen 1770er Jahre
noch unter den Begriff des galanten Stils.

4.2 Quantz’ Berliner Sonaten: Musik fiir einen Spieler

Nach Daniel Heartz ist ,Giving pleasure!“*” im 18. Jahrhundert von
zentraler Bedeutung fiir den Begriff galant, im Fall von Quantz’ Sonaten
geht es dabei vor allem um das Vergniigen des koniglichen Spielers. Eine
Analyse seiner Berliner Flétensonaten muss neben ihrer groflen Anzahl
vor allem beriicksichtigen, dass sie fiir einen einzigen Adressaten und eine
immer dhnliche Spielsituation geschrieben waren. Charles Burneys Be-
schreibung eines koniglichen Kammerkonzerts suggeriert, dass Fried-
rich II. die Sonaten wie auch die Konzerte nach strenger Reihenfolge des
Katalogs immer ,,nach der Reihe“?'® von vorne nach hinten durchgespielt
habe. Dass diese ,amusingly rigid method of procedure** jemals so pe-
dantisch stattgefunden hat, soll hier allerdings bezweifelt werden. Die
Auswahl der Sonaten Pour Sans Souci spricht dafiir, dass Friedrich II.
durchaus einzelne Sonaten bevorzugt spielte. Die schlechte Qualitit der
Kopien der Dresdner Sonaten Pour Potsdam lisst vermuten, dass diese
seltener gespielt wurden als die erst in der Berliner Zeit entstandenen

315 Fbd.

316 Veol. Daniel Heartz, Music in European Capitals. The Galant Style 17201780, New
York, London 2003.

317 Ebd., S. xxii.

318 Burney, Tagebuch, S. 108. Vgl. ebd., S. 116.

319 William S. Newman, The Sonata in the Baroque Era, S. 299.
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Sonaten. Ebenso kann hinterfragt werden, ob Friedrich II. seine eigenen
in der Kronprinzenzeit komponierten Sonaten ebenso hiufig gespielt hat
wie Quantz’ neue Werke. Zutreffend an Burneys Bild bleibt, dass Quantz
das Spielen aufeinanderfolgender Sonaten in seiner Kompositionsweise
beriicksichtigte. Auf verschiedenen Ebenen lisst sich erkennen, dass ein
einzelner Spieler mehrere von ihnen zyklisch spielen konnte, ohne durch
Wiederholung gelangweilt zu sein. In der Analyse einiger formaler Ele-
mente der Sonaten soll daher das Augenmerk nicht nur auf einzelnen
Sitzen liegen, sondern auch auf der in Friedrichs Katalogen fixierten Ab-
folge der Sonaten.

Das wichtigste formale Element der Einzelsitze sind Form und Plat-
zierung der Einschnitte und daraus resultierend der Aufbau der musikali-
schen Gedanken. Gerade die Linge der musikalischen Gedanken ist dem
Prinzip der Mannigfaltigkeit unterworfen, wihrend andere Elemente wie
die Satzform stark formalisiert erscheinen. Bisherige Betrachtungen heben
vor allem auf eine Erstarrung der Form ab, die aus den Wiinschen und
Bediirfnissen des Spielers Friedrich II. resultierte. Harsch urteilt William
S. Newman in seiner Monographie iiber Quantz’ Sonatenform: ,,A stereo-
type must have resulted from composing to suit Frederick the Great’s
reportedly narrow tastes.“??° Auch der Quantz-Forscher Edward R. Reilly,
der auf der einen Seite Quantz’ unerschépfliche melodische Erfindungs-
kraft schitzt,??! befindet andererseits: ,,Thus it is not surprising that the
change in the locale of the forty-four-year-old composer is not reflected
in any obvious innovations in his musical style. Frederick’s continued
demand for new compositions from Quantz’s pen seems, at most, to have
induced the composer to develop more systematic working methods.“32
Das Augenmerk dieser Urteile liegt auf der dufleren Form der Sonaten
und legt Mafistibe einer seit dem 19.Jahrhundert anhand der Werke
Haydns, Mozarts und Beethovens entwickelten Formenlehre an. Quantz’
Kompositionsweise lisst sich jedoch eher im Sinne einer ars combinatoria
verstehen, wie sie als Idee eines Kompositionsprinzips im 18. Jahrhundert
allgemein gegenwirtig und iiber Johann David Heinichen®? sicher auch
Quantz geliufig war. Leonard G. Ratner belegt, wie in Kompositionsspielen
um die Mitte des 18. Jahrhunderts durch Permutation und Kombination
kurzer Tonfolgen neue Melodien geschaffen wurden.’?* Ausgehend von
diesen Spielen fasst Ratner allgemein systematische Arrangements musi-

2% Ebd,, S. 277.

321 Vel, Reilly, Three Studies, S. 31.

32 Ebd.,, S. 28.

323 Vgl. Johann David Heinichen, Der General-Bass in der Composition, Dresden 1728.

324 Vgl. Leonard G. Ratner, Ars Combinatoria. Chance and Choice in Eighteenth-Century
Music, in: Studies in Eighteenth-Century Music, hrsg. von H.C. Robbins Landon und
R.E. Chapman. London 1970, S. 343-363.
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kalischen Materials unter den Begriff ars combinatoria, der urspriinglich
aus der Mathematik stammt.?? Zwar kénne man nicht nachweisen, ob und
wo Komponisten auf Kombinationen und Permutationen zuriickgriffen,
aber ,the spirit of the ars combinatoria can be felt throughout eighteenth-
century music.“3?¢ Johann David Heinichen erwihnt die ars combinatoria
1728 in Zusammenhang mit der Frage, wie ein Komponist im ,Stylus
Theatralis“??” an Ideen zu einer guten Erfindung musikalischer Gedanken
kommt. Als konkretes Hilfsmittel verwirft Heinichen ihre mechanische
Form jedoch, da sie die Fantasie des Komponisten nicht anrege.’”® Er
selbst verwende sie nur in Zweifelsfillen.’? Auch wenn es im 18. Jahrhun-
dert ausschliefllich Belege fiir die spielerische Anwendung der ars combi-
natoria gibt, geht Robert O. Gjerdingen davon aus, dass in der professio-
nellen kompositorischen Praxis eine reichere ars combinatoria Anwen-
dung fand, die aus dem Verschachteln und Durchmischen musikalischer
Elemente bestand.?* In diesem Sinne kann man bei Quantz” Kompositi-
onsweise auf der Ebene der Einzelsitze, der Sonaten als Ganzes, aber auch
des Sonatenkorpus von einer hochentwickelten ars combinatoria sprechen.
Insbesondere auf dem Gebiet, dessen Wichtigkeit Quantz im Versuch
hervorhebt, nimlich dem der musikalischen Gedanken, zeigt sich in den
Sonaten eine besonders grofle Variabilitit in Form und Ausdruck.?!' Dar-
tiber hinaus lisst sich entgegen dem gingigen Narrativ vor allem in den
spiten Sonaten eine Weiterentwicklung der Tonsprache nachweisen.

5 Datierungsfragen

Die 99 in Berlin fiir Friedrich II. in einem Zeitraum von iiber 30 Jahren
entstandenen Sonaten? liegen in mehrfachen Kopistenhandschriften in
der Musikabteilung mit Mendelssohn-Archiv der Staatsbibliothek zu

Berlin — Preufischer Kulturbesitz. Viele von ihnen sind bereits digitalisiert

325 Vgl. Ratner, Ars Combinatoria, S. 245.

326 Ebd., S. 359.

327 Heinichen, Generalbass, S. 25.

328 Vgl. ebd., S. 29.

329 Vel. ebd., S. 34.

330 Vgl. Robert O. Gjerdingen, Music of the Galant Style, Oxford 2007, S. 116: ,an ars
combinatoria that includes nesting, blending, reference, and allusion.*

Darauf wies 1774 schon Johann Friedrich Reichardt hin in Bezug auf Quantz’
Flotenkonzerte. Vgl. Reichardt, Briefe eines aufmerksamen Reisenden die Musik be-
treffend, S. 175: ,Quanz hat 300 Concerte geschrieben, und alle fiir einen Kénig ge-
schrieben. Kann es nun wohl fehlen, dafl sich auf den ersten Anblick viele dhnlich
zu seyn scheinen? Man untersuche sie aber nur genau, so wird man tiberall Ver-
schiedenheit finden.«

332 Sonaten Nr. 253-254, Nr. 265-361.
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6ffentlich zuginglich, alle weiteren kénnen vor Ort von Mikrofilmen ko-
piert werden. Sie liegen in zweistimmiger Partitur vor mit Flétenstimme
und bezifferter Bassstimme in je einem Exemplar fiir den Kénig und die
Continuogruppe und sind auf dem dufleren Deckblatt als Solo, auf den
Noten selbst als Sonate ausgewiesen.

Zu den Konditionen von Quantz’ Wechsel nach Berlin gehorte, dass
seine neuen Kompositionen, sowohl Konzerte als auch Sonaten, vom
Koénig zusitzlich bezahlt wurden, und dass sie ebenso wie seine bis dahin
entstandenen Kompositionen in dessen Besitz iibergingen.??* Wihrend die
in der Dresdner Zeit komponierten Triosonaten nicht in die Sammlung
Friedrichs II. iibernommen wurden,** wurden sowohl von den alten als
auch von den neu entstehenden Konzerten und Solosonaten Sammlungen
fiir die verschiedenen Schldsser angelegt: fiir das Potsdamer Stadtschloss,
fir die Sommerresidenzen Schloss Charlottenburg bzw. ab 1747 Schloss
Sanssouci, und seit 1768 fiir das reprisentative Neue Palais. Ebenso besaf}
Friedrich II. in jedem dieser Schldsser auch eine Bibliothek mit einem
dhnlichen Bestand an Biichern.’® Die Sammlung Pour Potsdam fir die
Winterresidenz im Potsdamer Stadtschloss ist die dlteste Sonatenreihe, sie
enthilt die erhaltenen Autographe und diente nach Augsbach als Vorlage
fiir die ,vereinzelt {iberlieferten Sonaten Pour Sans Souci und die Stim-
mensitze Pour le nonvean Palais“.>* Wihrend die Sammlungen Powur Pots-
dam und Pour le nowvean Palais vollstindig erhalten sind, existiert anders
als von den Konzerten keine Sammlung fiir die urspriingliche Sommer-
residenz Charlottenburg. Ob keine Stimmsitze der Sonaten Pour Charlot-
tenbourgh geschrieben wurden, ob diese im Siebenjihrigen Krieg zerstort
und nicht ersetzt wurden oder ob sie fiir ein anderes Schloss umgewidmet
wurden, wofiir nur ihr Umschlag ausgetauscht werden musste, ist un-
klar.?3” Fiir das Berliner Stadtschloss war keine Musikaliensammlung ange-
legt.

333 Von den noch in der Dresdner Zeit entstandenen Sonaten {ibernahm Friedrich II.
53 in seine Sammlung: Nr. 88-105, Nr. 142, Nr. 203, Nr. 219-252. Viersitzige So-
naten wurden dabei um den dritten, langsamen Satz gekiirzt. Nicht iibernommen
wurden fiinf der sechs Sonaten von Quantz’ op. 1 Dresden 1734.

Die Manuskripte der Triosonaten verblieben in Dresden. Allerdings finden sich in
den Bestinden der Sammlung Thulemeier (D-B M. Th 178-182) und der Singakade-
mie (D-B SA 4457) Fassungen fiir Fl6te und Cembalo von in Dresden entstande-
nen Triosonaten.

334

335 Vgl. Koch, Un jour comme lautre, S. 318: ,Viele Titel waren — wenn auch in unter-

schiedlichen Auflagen, Ausgaben und Ubersetzungen — in allen Schlossbibliothe-
ken vorhanden.“

3% Augsbach, QV, S. XV.

37 Vgl. ebd. iiber die Einnahme Berlins und Potsdams im Oktober 1760: ,,Das Schlof§
Charlottenburg [...] wurde von pliindernden Osterreichern und Sachsen, die zum
osterreichischen Corps gehorten, vollstindig verwiistet, darunter auch die hier ge-
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Die Nummerierung der Sonaten in den beiden erhaltenen Katalogen
Pour Sans Sougi und Pour le nonveau Palais beginnt wegen eines Kopisten-
fehlers bei Nr. 8833 und endet mit Nr. 361. Diese Nummerierung wurde
auch auf den Deckblittern der Sonaten selbst iibernommen, zumindest
bei den frithen Berliner Sonaten ist offensichtlich, dass diese nachtriglich
hinzugefiigt wurde.?* Von den 274 inventarisierten Sonaten sind 152 von
Quantz, eine — Nr. 121 — von Heinrich Gottlieb Graun und die iibrigen
121 von Friedrich II. selbst. Auf Quantz’ Sonate Nr. 254 folgen noch
zehn Sonaten Friedrichs ohne erkennbare Tonartenfolge, bevor ab Nr. 265
ausschliefllich Quantz’ Sonaten gesammelt werden.’*® Insgesamt listet
Horst Augsbach im nach Tonarten geordneten Quantz-Werkverzeichnis
179 Sonaten als authentisch auf.?*! Mary Oleskiewicz macht auf Fehler in
Augsbachs Zihlung aufmerksam?®? und nimmt an, dass Augsbach einige
der in Raubdrucken unter Quantz’ Namen in Paris, Amsterdam und Lon-
don gedruckten Sonaten zu Unrecht in den Anhang der Quantz nur zu-
geschriebenen Werke verbannt.>® Sie geht von bis zu 200 Sonaten insge-
samt aus.>*

lagerten Musikalien.“ Umgekehrt ist keine Sammlung Konzerte Pour le nonvean
Palais erhalten, obwohl es einen Konzertkatalog fiir das Neue Palais gibt.

Vgl. Augsbach, QV, S. 270: ,Der Katalog pour Sans Souci wurde vermutlich erst
1763 [...] begonnen. Die fehlerhafte Zihlung der Sonaten, die mit Nro. 88 beginnt,
geht zu Lasten des Kopisten B2: Vor Beginn der Eintrige in den Katalog lagen die
von B1 geschriebenen Konzert-Stimmensitze pour Potsdam Nr. 1 bis 87 vor. B2,
der die thematischen Kataloge pour Sans Sougi schreiben sollte, hatte wohl die Zahl
,87¢ im Gedichtnis, als er zunichst mit den Eintragungen in den Sonatenkatalog
begann, wodurch die erste Sonate von Quantz die Nr. 88 erhielt.“ Augsbach gibt
keine Begriindung fiir seine Vermutung, dass die Nummerierung erst 1763 entstan-
den ist, obwohl ab 1747 Kammerkonzerte auf Schlosss Sanssouci stattfanden.
Beispielsweise wurde bei der Sonate Nr. 270 die Nummerierung auf dem jeweils
ersten Notenblatt nachtriglich oben links eingefiigt. Die Schrift der Nummer ist
verblasst und von anderer Hand hinzugefiigt (Vgl. Ziffer 2 von 2/4 im dritten
Satz).

Die Zuordnung der Sonaten zu den jeweiligen Komponisten ist im Catalogue des
Solos Pour le Nouvean Palais handschriftlich erginzt, abgedruckt in Augsbach, QV,
S.271-278.

Seine Zihlung aller Werke fiir Fléte und Basso continuo unter der Kategorie QV 1
reicht bis QV 1:184. Unter QV 1:177 und QV 1:178 sind Einzelsitze aus der
Sammlung Fantasier og Preludier erfasst, QV 1:7 und QV 1:53 stammen als Bei-
spiel-Adagio und Beispiel-Affettuoso aus den Tabellen des Versuchs und unter
QV 1:98 findet sich die Aria Ich schlieff, da triumte mir mit Variationen.

Vgl. Mary Oleskiewicz, Review Jobann Joachim Quantz: Thematisch-systematisches
Verzeichnis (QV) by Horst Augsbach, in: Notes, 3/2000, 2, Bd. 56, Nr. 3, S. 694-697,
hier S. 695.

Augsbach listet unter QV 1:Anh. 44 Sonaten auf, die er fiir falsche oder fragwiirdi-
ge Zuschreibungen hilt. Vgl. Oleskiewicz, Quantz and the flute at Dresden, S. 226.
Vgl. dies., Review, S. 696. Auch Thomas Synofzik weist in Der ganze Quantz (Rezen-
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341
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343
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Fiir die Berliner Sonaten kann eine chronologische Reihenfolge an-
genommen werden. Nach dem bisherigen Forschungsstand wird davon
ausgegangen, dass auch Quantz’ Dresdner Werke in Friedrichs Katalogen
groflenteils chronologisch aufgelistet sind.** Ungliicklicherweise ver-
wischt die Zihlung der Sonaten im Quantz-Werkverzeichnis mit ihrer Sys-
tematik von Tonart und Taktart die Spuren dieser Chronologie, was umso
bedauerlicher ist, als Horst Augsbach Versuche zu einer zeitlichen Zuord-
nung unternommen hat. Augsbach setzt die Sonate Nr. 253 als erste Ber-
liner Sonate um 1742 an, da sie auf Papier mit einem Brandenburger Was-
serzeichen geschrieben ist,?* wihrend das Papier der drei Autographe
Nr. 245-247 noch aus Dresden stammt. Zudem ist Nr. 253 als letztes
Sonaten-Autograph das einzige, das nicht im Querformat, sondern im
Hochformat notiert ist.3* Adolf Raskin nimmt 1923 an, dass die Sonaten
Nr. 248-252 wegen ihrer charakteristischen Tonartenordnung diatonisch
aufsteigender Tonarten schon in Berlin entstanden seien.**® In Friedrichs

sion QV) in: Concerto Nr. 126, 9/1997, S. 19£, hier S. 20, darauf hin, dass ,,Quellen,
die einzelne authentische Werke enthalten [...] da, wo sie Unika Quantz zuschrei-
ben, fiir unglaubwiirdig erklirt [werden].*
3 Vgl. Mary Oleskiewicz, Art. Quantz, in: Lexikon der Flite, Laaber 2009, S. 615,
S.617.
Es kursieren verschiedene Angaben zur Anzahl der von Quantz komponierten
Sonaten:
Vgl. Schiitz, Art. Quantz: ,181 Son. fiir Fl. und B.c.“
Vgl. auch Edward R. Reilly, rev. Andreas Giger, Art. Quantz, in: New Grove online,
2001, Zugriff 23. Dezember 2022: ,,Over 235 sonatas, fl, bc.“
Quantz selbst bleibt in der Erginzung seines Lebenslaufs an Padre Martini vage:
stante Sonate a Solo“ in: Augsbach, QV, S. 267.
Vgl. Oleskiewicz, Quantz and the Flute at Dresden, S. 652: , The present investiga-
tion into the style of Quantz’s compositions strongly confirms the working hypo-
theses of Fechner, ten Brink and Augsbach that Fredericks’s catalogues preserve
the sonatas and concertos in approximately chronological order.”
346 Vgl. Augsbach, QV, S. XVI: ,,,Brandenburgstab‘ als Wasserzeichen®, ebd., S. XVII:
sSicherlich aus einer brandenburgischen Papiermiihle. Das Zepter (,Branden-
burgstab®) findet sich im Wappen der Kurfiirsten von Brandenburg als Zeichen der
Erzkimmererwiirde.“
Oleskiewicz, Quantz and the Flute at Dresden, S. 652, weist darauf hin, dass Augs-
bach, QV, S. XXIV, Nr. 254 als erste Berliner Sonate benennt und diesen Fehler
korrigiert in: Augsbach, Fragen zur Uberlieferung und Datierung, Teil 11, S. 10. In
diesem Artikel erwihnt Augsbach das Wasserzeichen nicht.
Autographe, jeweils in einem einzelnen Exemplar: Nr. 99, Nr. 220, Nr. 226, Nr. 230,
Nr. 233, Nr. 234, Nr. 245-247, Nr. 253.
Vgl. Raskin, Quantz, S. 132. Er argumentiert damit gegen Friedrich Spitta in dessen
Vorwort zu Musikalische Werke Friedrichs des Grossen, hrsg. von Friedrich Spitta,
Leipzig 1889, der Friedrichs Sonate Nr. 190 wegen eines Bezugs zum Musikalischen
Opfer anlisslich des Besuchs J.S. Bachs in Potsdam auf 1747 und dessen Sonate
Nr. 262 auf 1757 datiert. Gegen Raskins Annahme spricht, dass Nr. 248-252 wie

345
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Katalog beginnt die aufsteigend geordnete Tonarten-Reihenfolge allerdings
schon in den sechs Sonaten Nr. 238-244. Obwohl auch Charlotte Crockett
wie Edward R. Reilly** die Verkniipfung der Tonartenordnung mit Berlin
fir nicht stichhaltig hilt, weil schon op. 1 von 1734 dieser Sortierung
folge, lisst sie die Notenbeispiele der Berliner Sonaten mit Nr. 248 begin-
nen.>® Marek Nahajowski versteht Nr. 254 als erste der Berliner Sonaten,
entsprechend der ersten Datierung Augsbachs im QV.?%!

Die hier vorgelegte Studie setzt bei Nr. 253 ein. Bisherige Erkennt-
nisse, insbesondere aus Christoph Henzels Auswertung der Schatullrech-
nungen, kénnen mit formalen Mustern der Einzelsonaten zu einer unge-
fihren Datierung zusammengefithrt werden, so dass darauf aufbauend
eine musikalische Entwicklung innerhalb des Korpus zeitlich eingeordnet
werden kann. Auch zur Bewertung der Kopisten, insbesondere der Frith-
schrift Augustin Neuffs, sollen neue Teilaspekte hinzugefiigt werden.

5.1 Sonaten nach dem Siebenjihrigen Krieg

Augsbach datiert ohne Beleg die meisten Berliner Sonaten, bis Nr. 349,
auf die Zeit vor dem Siebenjihrigen Krieg, also vor 1756, und nur die
letzten 12 Sonaten, Nr. 350-361, auf Quantz’ letzte zehn Lebensjahre
1763-1773.%? Christoph Henzel hingegen dokumentiert fiir die Zeit nach
dem Siebenjihrigen Krieg die Bezahlung aus Friedrichs Privatschatulle
von 12 Solos im Mirz 1764° und jeweils sechs weiteren im November
desselben Jahres und im August 1765. Dariiber hinaus belegt er die Bezah-
lung einer unklaren Anzahl von Sonaten gemeinsam mit Konzerten im
Dezember 1770 und im Oktober 1772. Nach Henzel ,kommt [man] der
wirklichen Zahl niher, wenn man [...] mit 30-40 Soli [nach dem Sieben-
jahrigen Krieg] rechnet*.>* Uber die von Henzel belegten Zahlungen fiir
Solos hinausgehend findet sich den Schatullrechnungen eine weitere Be-

das zweite Exemplar Pour Potsdam von Nr. 253 vom gleichen Schreiber B3 wie die
Dresdner Sonaten kopiert wurden.

39 Vel. Reilly, Three Studies, S. 8.

30 Vgl. Crockett, Berlin Flute Sonatas, S. 18.

351 Vel. Nahajowski, Sonaty fletowe, S. 20.

32 Vgl. Augsbach, QV, S. XXIII. Ebd., S. XXIII, im Widerspruch zu seinen obigen
Auflerungen und ohne Angaben von Belegen: ,Die Sonatensammlung enthielt 118
[bis zum Siebenjihrigen Krieg] komponierte Werke als Stimmensitze pour Pots-
dam.“ Das entspriche 32 Sonaten nach dem Krieg.

353 Vgl. Henzel, Die Schatulle Friedrichs II., Teil 2, S.176. Vor dem Siebenjihrigen
Krieg finden sich in den Schatullrechungen nur allgemeinere Angaben wie ,Bezah-
lung von Musik®, aber keine konkrete Zuordnung von Rechnungen zu Soli.

354 Henzel, Die Schatulle Friedrichs I1., Teil 2, S. 178.
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zahlung einer unbekannten Zahl von Sonaten im August 1767.>° Auflerdem
ist dort in einem Nachtrag zur Rechnung ,fiir neue Concerten“** im Juni
1766 spezifiziert, dass diese Rechnung fiir Soli und Konzerte gelte.> Mit
diesen zusitzlichen Belegen erscheint Henzels Annahme, dass 30-40 So-
naten erst nach dem Siebenjihrigen Krieg entstanden, nicht nur plausibel,
sondern eher vorsichtig geschitzt: Es kann von bis zu 48 Sonaten ausge-
gangen werden, die nach dem Siebenjihrigen Krieg bezahlt und méglich-
erweise z.T. schon im Krieg komponiert wurden. Dieser auch im Verhilt-
nis zu den Konzerten gesteigerten Sonatenproduktion entsprechen die
Hinweise auf ein verstirktes Musizieren der Sonaten in den Kammerkon-
zerten ab 1755.

Hier soll eine mogliche Zuordnung von Sonatennummern und Scha-
tullrechnungen nach dem Siebenjihrigen Krieg zur Diskussion gestellt
werden, ausgehend von einer Bezahlung in Sechsergruppen auch da, wo es
nicht ausdriicklich vermerkt ist. Denn die Belege einer Bezahlung in Sech-
serbiindelung zumindest fiir einen Teil der Solos nach dem Siebenjihrigen
Krieg werden erginzt durch einzelne Gruppen von jeweils sechs Sonaten
mit gemeinsamen Eigenschaften, am augenfilligsten bei Nr. 272-277. Eine
weitere Sechsergruppe ergibt sich bei Nr. 344-349 durch die Rondoform
des dritten Satzes. Von den letzten zwolf Sonaten Nr. 350-361 enden
zusitzlich zu den drei Moll-Sitzen sechs der langsamen Dur-Sitze in Moll
und damit die letzten sieben langsamen Sitze. In den Sonaten Nr. 314-
319 ist das zweite Exemplar der Fassung Pour Potsdam im Querformat
geschrieben, was durch Lieferengpisse wihrend des Siebenjihrigen Krieges
verursacht sein kénnte. Ein weiteres Indiz fiir eine kriegsbedingte Durch-
brechung der Routine kénnten die Abweichungen von der Tonartenord-
nung sein: Zwischen Sonate Nr. 314 in e-Moll und Nr. 315 in g-Moll fehlt
F-Dur, die Sonate Nr. 318 in e-Moll ist eingefiigt zwischen B-Dur und
C-Dur, zwischen den Sonaten Nr. 319 und 320 in C-Dur und e-Moll fehlt
D-Dur. Nr. 314-318 enthalten dariiber hinaus ein Allegretto als zweiten
Satz: eine Hiufung von fiinf Sitzen, die als besondere Herausforderung,
jeden dieser Sitze unterschiedlich zu gestalten, sonst nirgendwo vor-
kommt. In Tabelle 1 soll eine zeitliche Einordnung der Sonaten nach dem
Siebenjihrigen Krieg anhand formaler Hinweise und der Schatullrechnun-
gen Friedrichs II. versucht werden.

3% MSR Aug. 1767, Nr. 625, Blatt 14 (recto), Nr. 3: ,an Quantz fiir Konzerte (,,Con-
certen®) u. Soli (,Solos*)“ 214 Rtl. 12 Gr.

356 MSR Juni 1766, Blatt 11 recto, Nr. 28: ,an Quantz, fiir neue Konzerte®, 238 RTI,,
6 Gr.
Vgl. Henzel, Die Schatulle Friedrichs I1., Teil 2, S. 178. Er geht von diesem Beleg aus.

357 MSR 1766, Nr. 589, Blatt 13 recto [0. N.]: ,hierzu kommt nach an Quantz fiir Soli u.
Konzerte (,Concerten) 87 Dukaten betragen [Siehe auch Zweitschrift]“, 239 RTL
6 Gr.
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Tabelle 1: Versuch einer zeitlichen Einordnung der Sonaten nach dem Sie-

benjihrigen Krieg
Form Schatullrechnungen
Nr. 314-319 | Querformat, Tonarten ungeordnet, | Mirz 1764: ,12 Soli“
Nr. 320-325 |5 x 2. Satz Allegretto
Nr. 326-331 November 1764: ,,6 Soli“
Nr. 332-337 August 1765: ,,6 Soli“
Nr. 338-343 Juni 1766 (korrigiert): ,Concerten
und Soli“
Nr. 344-349 | 3. Satz Rondoform August 1767: ,,Concerten und Soli“
Nr. 350-355 |2 langsame Dur-Sitze enden in Moll | Dezember 1770: ,,Concerten und Soli“
Nr. 356-361 |alle langsamen Sitze enden in Moll | Oktober 1772: ,,Concerten und Soli“

Ein exemplarischer Vergleich des Erhaltungszustands der Potsdamer Ko-
pien ergab zudem sowohl bei den Schutzumschligen als auch bei den
Kopien selbst Briiche zwischen Sechsergruppen. So ist nur bei Nr. 326~
331 auf dem Deckblatt Pour Potsdam grofigeschrieben und Nro auf eine
spezifische Art geschrieben. Bei diesen sechs Sonaten ist der Umschlag
auffillig angegraut. Der Unterschied in der Schreibweise auf dem Deck-
blatt zwischen den Sonaten bis Nr. 331 und ab Nr. 332 kann in den No-
tenbeispielen 1 und 2 beobachtet werden.

s

Notenbeispiel 1
Sonate Nr. 331 Deckblatt (Ausschnitt)

]aawr ;E‘f.:jd L,
e 332,

Notenbeispiel 2
Sonate Nr. 332 Deckblatt (Ausschnitt)
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In der Papierqualitit der Sonaten selbst ist zwischen Nr. 325 und Nr. 326
eine Verinderung zu erkennen: Das Papier von Nr. 325 ist deutlich nach-
gedunkelt, allerdings sind kaum Noten von der Gegenseite durchgeschla-
gen, wihrend das Papier von Nr. 326 heller ist mit zum Teil stark durch-
scheinenden Noten der Riickseite.

Es ist moglich, auch die ilteren Sonaten beginnend mit dem Sonaten-
block Nr. 272-277 bis Nr. 313 in Sechsergruppen®® einzuteilen. Fiir eine
ungefihre zeitliche Einordnung der frithen Berliner Sonaten ist es jedoch
nétig, die Kopisten genauer zu betrachten.

5.2 Die Kopisten

Fiir eine Zuordnung und Datierung der Kopistenhandschriften sind die
Schatullrechnungen Friedrichs II. nur eingeschrinkt hilfreich: Nicht alle
Schatullrechnungen sind erhalten, bei Rechnungen fiir Kopien ist nur
selten zuzuordnen, ob sie Konzerte, Sonaten oder andere Werke betref-
fen, und selbst dort, wo sie explizit fiir Solos ausgewiesen sind, ist unklar,
ob sie neuen oder ilteren Sonaten gelten. Oft lief die Bezahlung iiber
Quantz oder ohne Namensnennung, so dass der Adressat nicht zu erken-
nen ist. Allgemein lisst sich insbesondere fiir die Jahre 1768/69 eine ver-
stirkte Kopiertitigkeit feststellen, als die Kammerkonzerte im Neuen
Palais aufgenommen wurden und dafiir die neue Sammlung Pour le nou-
vean Palais angelegt wurde. Nur in wenigen Fillen folgt eine Bezahlung
von Kopien kurzfristig auf die Bezahlung von Kompositionen.

Die Zuordnung der erhaltenen Sonatenhandschriften zu Berliner Ko-
pisten durch Augsbach soll hier mit wenigen Ausnahmen tibernommen
werden, wobei die Kopisten der Berliner Sonaten, Johann Christoph Rich-
ter, Augustin Neuff und Johann Gottlob Freudenberg, besondere Beach-
tung finden sollen. Kraul, der nur eine Berliner Kopie parallel zu Quantz’
Autograph gefertigt hat, ist fiir diese Untersuchung von untergeordnetem
Interesse.?

Wihrend Augsbachs Versuche, tiber die Handschriftstadien der Ko-
pisten zu Erkenntnissen zu einer Datierung der Sonaten zu kommen,
sunbefriedigend [blieben]*,*° kann hier zumindest im Fall von Augustin
Neuff ein frithes Schriftstadium plausibel gemacht werden. Aus den

38 Die Finteilung wire dann: Nr. 272-277, 278-283, 284-289, 290-295, 296-301, 302—
307, 308-313.

Vgl. auch MSR Now. 1755, Nr. 305, Blatt 14 (recto), Nr. 21: ,an den Musiker (,Mu-
sicum*) Quantz fiir 6 Soli 4 mal zu kopieren®, 6 RTL 8 Gr.“

Friedrich Wilhelm Rust, der vor allem Deckblitter angefertigt hat, wird hier nicht
einbezogen.

Augsbach, Fragen zur Uberlieferung und Datierung, Teil 11, S. 10.
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Uberschriften zu den Sonaten lassen sich dariiber hinaus Riickschliisse auf
die ungefihre Entstehungszeit der Kopien ziehen.

Die Potsdamer Abschriften der ersten neun Berliner Sonaten,
Nr. 253-254 und Nr. 265-271, sind von besonderem Interesse, da sie aus
der Feder unterschiedlicher Kopisten stammen.

Johann Christoph Richter

Johann Christoph Richter, den Horst Augsbach im QV als B1 fiihrt,!
wird zuerst im Januar 1742 fiir das Abschreiben von Soli bezahlt?¢? und ist
damit der einzige Kopist, dessen Abschriften durch Rechnungen aus der
Privatschatulle des Konigs schon so frith nachweisbar sind. Gleichzeitig
kann diese Schatullrechnung als Beleg dafiir dienen, dass bald nach Quantz’
Ankunft in Berlin im Dezember 1741 mit der Sammlung der Soli begon-
nen wurde. Mehrmals ist die Bezahlung von Sonatenkopien in den Schatull-
rechnungen dokumentiert, vor allem in den Jahren 1743 und 1744, die
letzte Zahlung ist nachgewiesen im September 1747.363 Im gleichen Monat
ist zum ersten Mal die Kopiertitigkeit von Freudenberg belegt, der damit
Richter als Kopist abldst.?¢*

Von den in den Schatullrechnungen zahlreich dokumentierten Ko-
pien Richters sind nur wenige erhalten,’® und dies abgesehen von der
frithen Berliner Sonate Nr. 271 jeweils nur in einem Exemplar Pour Pots-
dam. Wihrend von neu entstehenden Sonaten jeweils zwei Stimmsitze
erstellt wurden, wurde bei den Dresdner Sonaten erst nachtriglich ein
zweiter Stimmsatz hinzugefiigt.* Es scheint daher, dass die frithen Sona-

361 Vgl. Augsbach, QV, S. XX: ,,B1 Johann Christoph Richter, Contra Violon, 1742 bis
1762/63 in der Hofkapelle. Kopien sind bis nach 1756 nachweisbar®

%62 MSR Jan. 1742, Nr. 1, Blatt 1 recto, Nr. 15 ,an den Musiker Richter fiir abge-
schriebene Soli (,Solo®)“, 7 Rtl, 12 Gr.

363 MSR Sept. 1747, Nr. 89, Blatt 14 recto, Nr. 53 ,,an den Musiker (,Musico‘) Richter

fiirs Kopieren (,Copirung®) [von] Soli (,Solos) u. Arien*. 17 Rtl. 2 Gr.

Dez. 1743, Nr. 32, Blatt 11 recto, Nr. 4: ,,an den Musiker (,Musico®) Richter, wegen

[einer] Oper u. Soli [zu] kopieren (,Opera u. Solos Copirn®)“, 28 Rtl.

April 1744, Nr. 38, Blatt 4 recto, Nr. 11: ,,dem Musiker (,Musico‘) Richter fiir Soli

u. Arien®, 30 RTL

Hier allerdings noch fiir das Kopieren von Konzerten und Arien: MSR Sept. 1747,

Nr. 89, Blatt 14 recto, Nr. 52: ,an den Musiker (,Musico®) Freudenberg fiir Copi-

rung Konzerte u. Arien, 35 Rtl. 21 Gr.

365 Nr. 93, Nr. 94, Nr. 95, Nr. 96, Nr. 97, Nr. 100, Nr. 101.

366 Vel Augsbach, QV, S. XV: ,Die spiter als Stimmensitze pour Potsdam zusammen-
gefafiten Sonaten erhielten eine zweite Stimme (fiir den Cembalisten / Violoncel-
listen), wobei auch die bis dahin nur als Einzelexemplare vorhandenen Primir-
stimmen [...] bei schlechter Lesbarkeit oder Beschidigung durch neue Kopien
ersetzt wurden.“
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ten zunichst in einem Einzelexemplar, entweder als Autograph oder ko-
piert von Richter, zwar archiviert, aber nicht fiir die Kammerkonzerte
spielfertig gemacht wurden, sondern erst zu einem spiteren Zeitpunkt,
vermutlich zwischen 1751 und 1756, um ein weiteres Exemplar erginzt
oder ersetzt wurden. Moglicherweise wurden weitere Abschriften aus
Richters Feder aus den 1740er Jahren durch spitere Kopien ersetzt.® Die
Sonate Nr. 271 mit zwei Kopien von Richter muss vor 1748 entstanden
sein und ist so vermutlich eine der frithen Originalkopien. Als Einzelstiick
fillt Nr. 271 aus dem neu etablierten Tonartenschema heraus: In g-Moll
ist sie zwischen Nr. 270 in Es-Dur und Nr. 272 in F-Dur eingefiigt. In der
Ubertragung von Parallelstellen ist Richter bei Trillern oder Bindungen
nicht immer sorgfiltig, und als einziger der Kopisten notiert er kleine
Vorschlagsnoten mit Bindung.

Eine Moglichkeit, nicht die Sonaten, sondern die Kopien chronolo-
gisch einzuordnen, liegt in der Bezeichnung des Instruments im Titel:
Quantz’ Autographe ebenso wie die Erstkopien der frithen Berliner Sona-
ten tragen die italienische Bezeichnung per flauto traversiero (auch abge-
kiirzt zu travers), eine Benennung, die Quantz moglicherweise aus Neapel
mitgebracht hat.’® Spitere Kopien vereinheitlichen zu flauto traverso. Es
sind neben der Berliner Sonate Nr. 271 auch bei den Dresdner Sonaten in
Friedrichs Sammlung neben den Autographen und einigen Kopien sehr
frither Sonaten nur die einzeln erhaltenen Kopien Richters aus den vierzi-
ger Jahren, die mit fraversiero bezeichnet sind.’”® Genauso spricht die
Bezeichnung travers: der Kopien Augustin Neuffs von Nr. 265-270 fiir
ihre frithe Entstehung.

367 Vgl. unten Abschnitt Grenadier Kraul.

368 Vgl. Oleskiewicz, Quantz and the Flute at Dresden, S. 669.

399 Vel. Sardelli, Vivaldi’s Music, S. 65: ,Less commonly, and especially in the Neapoli-
tan region, it went under the name of traversiero.“ Dass die iltere Bezeichnung tra-
versiero durch traverso ersetzt wurde, belegt Horst Augsbach, QV, S. XX fiir die
Konzerte: ,Nach 1763 inderte [Freudenberg] die Beschriftung der Umschlagtitel
von Concerto 4 5, Flauto Traversiero [...] zu Concerto 4 5, Flauto Traverso [...]
sowohl bei Neukompositionen, als auch bei Ausbesserung der vorhandenen Stim-
mensitze.“

Bei Nr. 95 stammt eine Kopie von B1 Richter mit traversiero, die andere von B3
Kraul mit traverso. Aber auch Nr. 90-93 (jeweils in einem der beiden Exemplare),
102, 103, 104, obwohl von Kraul kopiert, tragen auf der ersten Seite noch Flauto
traversiero. Auch die Konzerte in der Fassung Pour Sans Sougi sind bis Nr. 217 mit
traversiero iiberschrieben, erst danach wechselt die Benennung zu traverso.
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Augustin Neuff

Der Quantz-Schiiler Augustin Neuff kopierte iiber einen langen Zeitraum
vor allem die Tuttistimmen fiir die Konzerte Pour Potsdam und war nach
Augsbach auch der Kopist des ersten in Berlin entstandenen Konzerts
Nr. 129. Neben einzelnen Kopien frither Sonaten fiir die Sammlung Pour
le nouvean Palais wurden gemifl Augsbach die Potsdamer Kopien der So-
naten Nr. 265-270 von Augustin Neuff angefertigt, mit Ausnahme von
Nr. 268, die Augsbach fiir eine Kopie von Friedrich Wilhelm Rust hilt.?!
Diese Zuordnung muss ein Versehen sein, denn mehrere Indizien spre-
chen dafiir, dass auch diese Sonate von Neuff kopiert wurde: Auf der
ersten Seite, oberhalb des ersten Satzes, ist wie bei den iibrigen Sonaten
Neuffs als Titel Sonata, Flauto. Travers: Solo>? angegeben, was fiir eine
frithe Abschrift spricht. Weder entspricht die Handschrift dem Deckblatt,
das Augsbach ebenfalls Rust zuweist, noch stimmen die Notenschrift des
Incipits auf dem Deckblatt und der Sonate iiberein. Stattdessen gleicht das
Schriftbild der Sonate den iibrigen fiinf Abschriften Neuffs, so dass auch
fiir Nr. 268 Neuff als Kopist anzunehmen ist. Auch wenn Neuff erst 1751
Mitglied der Hofkapelle wurde, kénnen die Sonatenabschriften schon in
den vierziger Jahren im Rahmen seiner flstistischen Ausbildung unter
Aufsicht seines Lehrers Quantz entstanden sein. In Neuffs Abschrift der
Sonate Nr. 267 beobachtet Augsbach ,Verbesserungen von Quantz.“¥
Korrekturen sind im Original in der Tat deutlich zu erkennen, ob von
Quantz’ Hand, konnte allerdings nicht nachvollzogen werden. Weitere
Korrekturen finden sich in allen Kopien Neuffs, besonders zahlreich in
Nr. 265, der ersten der Neuff-Abschriften. In Notenbeispiel 3 zeigt das
Papier Spuren eines Korrekturversuchs in der Bezifferung.

7 ~ N\ o
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Notenbeispiel 3
Con Affetto ma non troppo lento g-Moll Nr. 265/1 (Takt 8)

371 Vgl. Augsbach, QV, S. 5.
372 2. Exemplar: Sonata. Flauto Traver: Solo.

373 Augsbach, QV;, S. 60.
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Genauso wie in den iibrigen Sonatenabschriften Neuffs sind auch in
Nr. 268 zahlreiche Korrekturen sichtbar. Im zweiten Satz ist beim Korri-
gieren von zwei Achteln zu einem Viertel in der Bassstimme ein Riss im
Papier entstanden.

d

B o

Notenbeispiel 4
Vivace di molto C-Dur Nr. 268/2 (Takt 29)

Im zweiten Exemplar der Sonate Nr. 270 ist Neuff der gleiche Schreibfeh-
ler unterlaufen wie in Nr. 269: Tlauto Travers: Solo, auch Con Tenerezza
schreibt er falsch als Con Tenereza.

2 jfm‘tigv(jr" erf Ools.

Notenbeispiel 5
Alla Siciliana ma con tenerezza Es-Dur Nr. 270/3 (Takte 1-13)

Deutlich zu erkennen sind hier schon graphologische Charakteristika, die
sich in seinen spiteren Abschriften wiederfinden: der charakteristische
Schwung der immer als Achtel notierten Vorschlagsnoten, der schmale
Violinschliissel, der Schwung des Bassschliissels durch die Klammer, die
die Notensysteme zusammenhilt. Gegeniiber diesem frithen Schriftstadi-
um ist das Schriftbild in Neuffs spiteren Kopien der Tuttistimmen von
Flotenkonzerten ebenso wie in den Kopien aus seinem Privatbesitz, die in
der Berliner Staatsbibliothek erhalten sind, deutlich gefestigt.
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Notenbeispiel 6
Con Tenerezza Es-Dur, Flotenkonzert B-Dur Nr. 208/2 (Takte 10-12)374

Neben anderen Indizien spricht der Einsatz eines Schiilers als Kopist eben-
so wie der schnelle Wechsel der Kopisten dafiir, dass die Kopien bis
Nr. 271 aus einer Ubergangszeit stammen, in der die Musizierpraxis der
Sonaten im Rahmen der Kammerkonzerte erst neu organisiert wurde.

Johann Gottlob Freudenberg

Alle spiteren Sonaten wurden von Johann Gottlob Freudenberg senior
kopiert, den Horst Augsbach im Quantz-Werkverzeichnis als B2 kenn-
zeichnet.””> Neben der Abschrift der Sonate Nr. 254 und allen Potsdamer
Kopien ab Nr. 272 sind auch simtliche Kopien Pour le nowveau Palais, die
ab 1769 entstanden sind, und die Sonatenabschriften Pour Sans Sougi®’®
von Freudenberg. Auch eine der beiden Kopien der Sonate Nr. 229
stammt entgegen Augsbachs Angaben im Quantz-Werkverzeichnis aus
seiner Feder.?”” Freudenberg war als Violinist ,,von 1742/43 bis nach 1773
Mitglied der Hofkapelle.“”® Nach Augsbach sind Kopien von seiner

374 QV 5:255, D-B Mus.ms, 18 019/25. Vgl. Rism: ,,Privatkopie des Quantz-Schiilers

Augustinus Neuff, Manuscript copy: 1770 (1770c), Schreiber Neuff.

Vgl. Manfred Fechner, Studien zur Dresdner Uberlieferung von Instrumentalkonzer-

ten deutscher Komponisten des 18. Jabrbunderts, Laaber 1999, S. 135.

Mit Ausnahme von Sonate Nr. 223, die wie die Dresdner Sonaten Pour Potsdam

von B3 kopiert wurde.

Da diese Kopie noch mit Flauto Traversiero iiberschrieben ist, kdnnte es entweder

eine frithe Kopie sein oder Freudenberg hat gewissenhaft die alten Eintragungen

ibernommen.

378 Augsbach, QV, S. XX.
Vgl. Peter Wollny, Anmerkungen zu einigen Berliner Kopisten im Umbkreis der Ama-
lienbibliothek, in: Jabrbuch des Staatlichen Instituts fiir Musikforschung PreufSischer
Kulturbesitz 1998, S. 143-162, hier Fufinote S. 144: ,Nach R. Eitner, Biographisch-
bibliographisches Quellenlexikon der Musiker und Musikgelebrten, Leipzig 1800
1904, Bd. 4, S. 75 hingegen war Freudenberg (geb. 1712 in Wachau bei Dresden) von
1743 bis mindestens 1777 Mitglied der preufiischen Hofkapelle. Nach der Nomen-

375
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377

89



Hand ,,seit 1746/47 bis 1773 nachweisbar,“>”® in den Schatullrechnungen
ist er im September 17473 zum ersten Mal namentlich erwihnt, zur Zeit
der Einweihung von Schloss Sanssouci. Ab Mai 1748 kopiert dann Freu-
denberg auch die Solos. "

Seine erste Bezahlung ausdriicklich fiir das Kopieren von Soli ist in
den Schatullrechnungen belegt im Mai 1748.3%2 Nach zwei weiteren Bele-
gen im April®® und Juni 1749%* scheint die Bezahlung von Kopien lingere
Zeit tiber Quantz gelaufen zu sein. Erst nach dem Siebenjihrigen Krieg —
im Juli 1764 und noch einmal im April 1765 — ist Freudenberg wieder
namentlich benannt als Kopist von Sonaten. Bei Nr. 254 steht zu vermuten,
dass hier eine iltere Abschrift durch seine Kopie ersetzt wurde. Die Uber-
schrift mit Flauto traverso spricht dafiir, dass diese Kopie jiingeren Datums
ist. Ob die restlichen erhaltenen Kopien aus seiner Feder nacheinander
entstanden sind oder ob er spiter eigene Kopien noch einmal ersetzt hat,
lisst sich nicht eruieren. Alle seine Kopien sind akkurat und sorgfiltig ge-
schrieben. Sie enthalten kaum Fehler und nur wenige Ungenauigkeiten, die
vereinzelt bei Artikulationszeichen und Verzierungen an Parallelstellen
und bei der Bezifferung entstehen.

Grenadier Kraul

Der Kopist des zweiten Exemplars von Nr. 253 Pour Potsdam wird von
Augsbach als Hauptschreiber B3 benannt. In den Schatullrechnungen
zwischen 1748 und 1756 wird er unter verschiedenen Schreibweisen und
Bezeichnungen gefiithrt: Kraul oder Krauell, von der Garde, Grenadier
oder Bursche. Die Gleichsetzung mit dem erst 1763 als Hofcellist gefiihr-

klatur Blechschmidt/Wuttas wurde Freudenberg bisher als ,J.S. Bach IV, nach der
Paul Kasts als Anonymus 404 bezeichnet.“

379 Augsbach, QV, S. XX.

380 MSR Sept. 1747, Nr. 89, Blatt 14 recto Nr. 52: ,an den Musiker (,Musico®) Freu-
denberg fiir Copirung Konzerte u. Arien“ 35 Rtl. 21 Gr.

381 MSR Mai 1748 Nr. 103, Blatt 8 (recto) Nr. 11: ,dem Kopisten Freudenberg Kon-
zerte u. Soli (,Solos“) abzuschreiben®, 56 RT1. 23 Gr.

382 MSR Mai 1748, Nr. 103, Blatt 8, Nr. 11: ,,dem Kopisten Freudenberg Konzerte u.
Soli (,Solos‘) abzuschreiben®, 56 RTL. 23 Gr.

383 MSR April 1749, Nr. 130, Blatt 7 recto, Nr. 5: ,,dem Freudenberg fiir Soli (,Solos?)
u. Konzerte abzuschreiben®, ,Bestit. L. Q vom Herrn Quantz*, 19 RTL 11 Gr.

384 MSR Juni 1749, Nr. 135, Blatt 11 verso, Nr. 24: ,dem Kopisten Freudenberg fiir
Soli (,Solos®) u. Konzerte zu schreiben®, 33 Rtl. 19 Gr.

385 MSR Juli 1764, Nr. 480, Blatt 35 recto, Nr. 25: ,an den Kammermusiker (,Cammer
Musicum®) Freudenberg fiir Kopierung (,Copiirung‘) der Konzerte (,Concerte®) u.
Soli (,Solos)«, 63 RTI.

April 1765, Nr. 531, Blatt 20 recto, Nr. 36: ,an Freudenberg fiir Kopierung der
Soli“ 25 RTL. 8 Gr.
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ten Markus Heinrich Grauel durch Augsbach?®®® wird von Christoph Hen-
zel angezweifelt.’® Fiir Quantz’ Sonaten ist relevant, dass die meisten
Kopien der Dresdner Sonaten in Friedrichs Sammlung aus der Feder von
Kraul bzw. B3 stammen, ebenso die zweiten Exemplare zu den frithen
Kopien Richters bzw. Freudenbergs und zu Quantz’ Autographen und
damit auch der ersten Berliner Sonate Nr. 253. In den Schatullrechnungen
sind Krauls Kopien von Sonaten erst seit 1751 nachgewiesen.’*® Wenn die
Dresdner Sonaten nicht vor 1751 um ein zweites Exemplar erginzt wur-
den, lisst auch dies moglicherweise darauf schlieffen, dass sie anders als
die Berliner Sonaten, die von Beginn an in zwei Exemplaren geschrieben
wurden, anfangs nicht in die Kammerkonzerte einbezogen waren, zumal
die Kopien Krauls Pour Potsdam Fehler aufweisen®® und in Bezug auf
Bindungen und Verzierungen nachlissig sind. Die Kopien der Dresdner
Sonaten fiir die Sammlung Pour le nouvean Palais von Freudenberg sind
von besserer Qualitit.

5.3 Die Kopien Pour Sans Sougi

Die verinderte Satzfolge und die Ritornellform des schnellen Kopfsatzes
von Nr. 272-277 brachten Adolf Raskin zu der Annahme, diese sechs Sona-
ten miissten im Siebenjihrigen Krieg komponiert worden sein, da Quantz
eine so weitgehende formale Freiheit nur in Abwesenheit des Konigs
gehabt habe.’”® Wenn man nun beriicksichtigt, dass Richter die Sonate
Nr. 271 zwischen 1742 und 1747 kopiert haben muss, und in Betracht zieht,
dass auch in der Zeit des Zweiten Schlesischen Krieges weder Kammerkon-
zerte stattfanden noch Kopistentitigkeit nachzuweisen ist, kénnte Ras-
kins Argumentationslinie eher auf diesen Zweiten Schlesischen Krieg als
auf den Siebenjihrigen Krieg zutreffen. Zudem gibt es eine Abweichung
von der Tonartenordnung sowohl bei Nr. 271 in g-Moll zwischen Nr. 270
Es-Dur und Nr. 272 F-Dur als auch bei den Sonaten Nr. 278 e-Moll und
Nr. 279 Es-Dur. Auch dies kann auf eine kriegsbedingte Unterbrechung

386 Vel, Augsbach, QV, S. XX.

387 Vel. Henzel, Die Schatulle Friedrichs I1., Teil 2, S.206. Henzel bekriftigt diese
Zweifel in Agricola und andere Berliner Komponisten im Notenarchiv der Sing-Aka-
demie zu Berlin, in: Jabrbuch des Staatlichen Instituts fiir Musikforschung PreufSischer
Kulturbesitz 2003, S. 31-98, hier S. 40.

388 MSR Feb. 1751, Nr. 180, Blatt 3 recto, Nr. 12: [an] ,,Kraul von der Garde fiir Soli u.
Konzerte (,Solos und Concerten‘) zu kopieren®, 46 RT1. 17 Gr.

MSR April 1751, Nr. 187, Blatt 9 recto, Nr. 26: ,dem Burschen Kraul die Oper
,Mitridates“ (,Opera Mitridati“) zu kopieren, wie auch fiir Soli (,Solos®) abzu-
schreiben®, 17 RTL. 16 Gr. 6 Pfennige.

389 Beispielsweise Nr. 248/2: Fehler Take 35.

390 Vgl. Raskin, Quantz, S. 133.
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hindeuten. Dann wiren Nr. 272-277 und Nr. 278-283 zwischen 1745 und
1746 zu datieren und hitten nach 1747 von Freudenberg kopiert werden
konnen. Dass die sechs Ritornellsonaten Nr. 272-277 im Bestand der Sona-
tensammlung Pour Sans Souci®' sind, spricht gegen Raskins Annahme,
Friedrich IL. habe sie nicht geschitzt. Vermutlich ist die geringe Anzahl von
zwanzig Sonaten fiir Sanssouct nicht auf spitere Verluste zuriickzufithren,
denn die Auswahl erscheint gezielt angelegt worden zu sein. Nr. 268 und
Nr. 270-282 sind méglicherweise Sonaten, die zur Zeit der Etablierung der
Sonatensammlung in Schloss Sanssouci aktuell waren. Die Sammlung ent-
hilt eine einzige Sonate aus der Dresdner Zeit, Nr. 223%? in E-Dur mit
einem von punktierten Sechzehnteln geprigten Kopfsatz und technisch
ausgesprochen anspruchsvollem Laufwerk in den schnellen Sitzen.

Nach dem Siebenjihrigen Krieg wurden dann noch einmal fiinf neu
entstandene Sonaten in die Sammlung fiir Schloss Sanssouci iibernom-
men.3%

Notenbeispiel 7
Sonate Nr. 332, Kopie Pour Sans Sougi, Deckblatt

Eine der beiden Kopien Pour Sans Souci von Nr. 3323 ist, anders als im
QV bewertet, méglicherweise ein Autograph von Quantz’ Hand. Wie in
den Notenbeispielen 7 und 8 zu sehen, weist sie mit nach links fallenden
Notenkopfen und -hilsen, die iiber die Notenbalken hinweggehen, und in

o

¥ Siehe QBS, Blatt 1, Spalte M.

392 QV 1:63. Sie findet sich ebenso in der im Archiv der Singakademie erhaltenen
Sammlung Sara Leys. Als einzige der Sonaten Pour Sans Sougi wurde Nr. 223 wie
die Dresdner Sonaten Pour Potsdam von Kraul kopiert.

> Nr. 327, 332, 333, 335 und 336.

34 D-B KHM 4454.
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den Notenschliisseln das fiir Quantz charakteristische Schriftbild auf und
ist mit dem neapolitanischen per flauto travers: iiberschrieben.>
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Notenbeispiel 8
Cantabile C-Dur Nr. 332/1, Kopie Pour Sans Sougi (Takte 1-3)

Zum Vergleich kann Quantz’ letztes Sonaten-Autograph herangezogen
werden.

Notenbeispiel 9
Autograph Larghetto F-Dur Nr. 253/1 (Takte 1-11)3%

5.4 Zeitgendssische Abschriften

Christoph Henzel weist darauf hin, dass Quantz’ Sonaten, obwohl nicht
verdtfentlicht, doch ,durch Abschriften iiber die hofische Sphire hinaus
Verbreitung |fanden].“>” Auf welchem Weg sie in welche Hinde gelang-
ten, lisst sich nicht eruieren. Zum Teil geschah dies moglicherweise tiber

39 Auch die Fermaten am Ende der Sitze die Schreibweise der Ziffer 3 beim 3/8 des
Presto entsprechen denen in Quantz’ Handschrift.

3% Die Handschrift lisst sich auch vergleichen mit den Incipits der letzten zwolf
Sonaten im Katalog Pour le nouveau Palais, die nach Augsbach, QV, S.277{. von
Quantz selbst geschrieben wurden.

397 Henzel, Die Schatulle Friedrichs I1., Teil 2, S. 175.
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Schiiler.?” Nachweisbar sind mehrere zeitgendssische Abschriften jeweils
im Archiv der Berliner Singakademie, in der Herzog August Bibliothek in
Wolfenbiittel und in der Sammlung Giedde in Det Kongelige Bibliotek in
Kopenhagen.?” In der Sammlung des Amateurflotisten Wilhelm Hans
Rudolph Rosenkrantz Giedde (1756-1816) in der Kéniglichen Bibliothek
in Kopenhagen sind neben drei Sonaten aus den von Quantz nicht autori-
sierten Drucken in London, Amsterdam und Paris und acht Quantz zuge-
schriebenen Sonaten auch sieben Berliner Sonaten aus Friedrichs Samm-
lung enthalten. Im Archiv der Singakademie, das Christoph Henzel als
eine Art Gedichtnis der Berliner Musikkultur der zweiten Hilfte des
18. Jahrhunderts“#® beschreibt und das 2001 aus Kiew nach Berlin zu-
riickkehrte, finden sich fiinfzehn Sonaten fiir Flote und Basso continuo
von Quantz,*! drei aus der Dresdner und zwolf aus der Berliner Zeit. Sie
stammen aus der Sammlung von Sara Levy.*? Christoph Henzel schitzt,
dass die Musikalien aus dieser Sammlung ,um die 1770er Jahre herum
kopiert“#® wurden. Auch wie Quantz’ Sonaten den Weg nach Wolfenbiit-
tel fanden, ist unklar. In der Herzog August Bibliothek in Wolfenbiittel
liegen eine Dresdner und drei Berliner Sonaten von Quantz, daneben aber
auch zwei Quantz nur zugeschriebene Sonaten, was unwahrscheinlich
macht, dass sie {iber eine hofische Verbindung zwischen Friedrich II. und
seiner Schwester Philippine Charlotte, Fiirstin von Braunschweig-Wolfen-
biittel nach Wolfenbiittel gelangt sind.** Keine dieser Kopien ist nur an-
nihernd so sorgfiltig geschrieben wie die héfischen Kopien Freuden-
bergs. 4

In diesen drei zeitgendssischen Sammlungen zeigt sich eine Hiufung
der weitergereichten Sonaten zwischen Nr. 311 und Nr. 317. Sollten die
Sonaten Nr. 314-325 tatsichlich wihrend des Siebenjihrigen Krieges ent-

398 So berichtet Burney, Tagebuch, Bd. 3, S. 149, dass Lindner bei einem Privatkonzert
ein Flétenkonzert von Quantz spielte. Vgl. Christoph Henzel, ,Die Zeit des Au-
gustus in der Musik.“ Berliner Klassik. Ein Versuch, in: Berliner Aufllirung, hrsg.
von Ursula Goldenbaum u.a., Hannover 2003, S. 7-33, hier Anm. 5, S. 420f.

399 Alle Signaturen sind dokumentiert in QBS, Blatt 1, Spalten L, M, N.

40 Christoph Henzel, Die Musikalien der Sing-Akademie zu Berlin und die Berliner
Graun-Uberlieferung, in: Jahrbuch des Staatlichen Instituts fiir Musikforschung Preu-
Sischer Kulturbesitz 2002, S. 60-106, hier S. 60.

#01 Vgl. Axel Fischer und Matthias Kornemann (Hrsg.), The Archive of the Sing-Aka-

demie zu Berlin. Catalogue, Berlin 2009, S. 4621£., S. 6491.

Vgl. Oleskiewicz, Chamber Music and Piano Music, S. 104: ,Levy’s collection is

also an important source generally for flute works of Quantz, featuring more than

80 manuscript scores and sets of parts, mainly flute sonatas and concertos.“

403 Henzel, Die Musikalien der Sing-Akademie, S. 70.

#04 Vgl. Christoph Henzel, Art. Hobenzollern, Konige in (von) Preuflen und (ab 1871)

deutsche Kaiser, Philippine in: MGG Online, zuerst verdtfentlicht 2003, online ver-

offentlicht 2016, Zugriff 23. Dezember 2022.

Die Singakademie-Abschriften z.B. sind durchweg unbeziffert.
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standen sein, wire dies eine Zeit, in der Kopien leichter hitten den Hof
verlassen koénnen.

Tabelle 2: Zeitgendssische Abschriften von Sonaten aus den Katalogen
Friedrichs II.

Sonate Singakademie | Wolfenbiittel Giedde
Nr. 223 X

Nr. 232 X

Nr. 235 X

Nr. 272 X

Nr. 291 X

Nr. 301 X
Nr. 302 X

Nr. 306 X
Nr. 311 X

Nr. 312 X X
Nr. 313 X X
Nr. 314 X

Nr. 315 X

Nr. 317 X X
Nr. 325 X

Nr. 332 X

Nr. 335 X

Nr. 338 X

Nr. 348 X
Nr. 354 X X
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ITI

Form der Berliner Sonaten

1 Satzfolge Langsam-Schnell-Schnell

Im Versuch zihlt Quantz unter den Formen der Instrumentalmusik neben
Konzert, Ouvertiire, Sinfonie, Quatuor und Trio auch das Solo auf
(XVIIL, § 29), ohne — anders als bei den Konzerten — allzu ausfiihrlich auf
dessen Form einzugehen.*® Bis auf die Sonaten Nr. 272-277, auf die spi-
ter zuriickgekommen wird, sind alle Solosonaten in Friedrichs Sammlung
dreisitzig mit der Satzfolge langsam—schnell-schnell. Dass fiir ihn — eben-
so wie fiir Johann Adolph Scheibe*” — in der Berliner Zeit diese Satzfolge
selbstverstindlich war, lisst sich an der Reihenfolge ablesen, in der er die
Sitze im Versuch abhandelt. Friedrich Spitta fithrt diese Ausprigung der
dreisitzigen Sonate auf Giuseppe Tartini zuriick,*® von dessen Sonaten
einige in Dresden u.a. in Abschriften Johann Georg Pisendels vorlagen.
Tartinis Violinsonaten sind nur zum Teil dreisitzig, zum Teil viersitzig,
ebenso wie die Violinsonaten Pisendels. Vor allem ihre Einzelsitze sind in
jeder Hinsicht den Quantzschen Sitzen sehr unihnlich, ihre Vorbildfunk-
tion kann somit bezweifelt werden.*” Quantz’ Vorliebe fiir diesen Sona-
tentyp muss sich schon in Dresden herausgebildet haben. Die Berliner
Sammlung von zwanzig frithen Quantz-Sonaten D-B Mus.ms. 18 020,
deren Entstehungszeit Mary Oleskiewicz auf 1719-1727 schitzt,*!° ent-
hilt noch viersitzige Sonaten. Nur zwei von diesen wurden unter Auslas-
sung ihres dritten Satzes in Friedrichs Sammlung aufgenommen: Nr. 98
und Nr. 227. Ob dieses Verfahren auch bei weiteren frithen Sonaten in
Friedrichs Sammlung angewendet wurde, lisst sich nicht mehr ermitteln.
Horst Augsbach geht davon aus, dass Quantz schon seit 1728 nur noch

406 Zur Definition der Sonate in zeitgendssischen Schriften vgl. Newman, The Sonata
in the Classic Era, New York 1983 (1963), S. 21-24.

Vgl. Johann Adolph Scheibe, Critischer Musikus, Neue, vermehrte und verbesserte
Auflage, Leipzig 1745, S. 6811.

Friedrich Spitta, Vorwort, S. XI: ,In den Formen seiner Instrumentalkompositio-
nen lehnt sich Friedrich an Quantz an und auch Quantz zeigt hier keine schopferi-
sche Eigenthiimlichkeit [...]. Die Sonatenform ist diejenige Tartinis.“

Schon Reilly zweifelt an, dass Tartinis Sonaten Quantz als direktes Vorbild dienten.
Vgl. Reilly (Hrsg.), On Playing the Flute, S.318: ,Tartini’s sonatas are today the
most well-known examples of the type, but there is no reason to believe that
Quantz borrowed the pattern from Tartini.“

0 Vgl. Oleskiewicz, Quantz and the Flute at Dresden, S. 166.
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dreisitzige Flotensonaten schrieb.*'! Der Dresdner Sonatendruck op. 1
von 1734 jedenfalls enthilt schon ausschliefSlich Sonaten des Typs lang-
sam-schnell-schnell. Diese Satzfolge bleibt Solosonaten vorbehalten, die
Konzertform dagegen bleibt schnell-langsam—schnell. Ebensowenig iiber-
nahm Quantz 1759 dieses Muster fiir die Duette op. 2: Hier bevorzugt er
entweder die Satzfolge schnell-langsam—schnell oder eine viersitzige
Form.

Quantz ist nicht der Einzige, der sich in seinen Sonaten frith der
Satzfolge langsam—schnell-schnell zuwendet. Carl Philipp Emanuel Bach
verwendet sie in seinen frithen Flotensonaten Wq 123 und Wq 124, die er
1735 und 1737 in Frankfurt/Oder schreibt. Neben einigen viersitzigen
Sonaten sind auch die meisten Flotensolos der Briidder Graun in dieser
Form, ebenso wie die Flotensonaten Franz Bendas und die von Spitta
tiberlieferten Sonaten Friedrichs II.

Mit der Etablierung dieser Satzfolge geht in Quantz” Berliner Sona-
ten einher, dass der einleitende langsame Satz gegeniiber den frithen vier-
sitzigen Sonaten an Linge zunimmt, wobei die Linge einzelner Sitze
stark variiert. Auch das ,zweite Allegro, welches in den frithen Dresdner
Sonaten noch deutlich kiirzer ist als das erste, wird in Berlin linger, bleibt
aber weiterhin etwas kiirzer als der Mittelsatz. Wihrend beispielsweise die
frithe Dresdner Sonate Nr. 223 mit beiden Wiederholungen in den schnel-
len Sitzen insgesamt nur sechseinhalb Minuten dauert, kann eine Berliner
Sonate die doppelte Zeit einnehmen. Dabei fiillt das ,erste Allegro“ den
groflten Raum mit fiinf bis sechseinhalb Minuten. Ob wirklich eine Aus-
fithrung beider Wiederholungen intendiert war, lisst sich nicht eruieren.
Die sechs Ritornellsitze sind mit drei bis vier Minuten deutlich kiirzer.
Der langsame Satz kann bis zu fiinf Minuten einnehmen, liegt aber meist
zwischen drei und vier Minuten. Ahnlich ist der Befund bei den Schluss-
sitzen, das ,erste Allegro bleibt der lingste Satz. Mit dieser Anlage der
Sitze sind die Sonaten deutlich kiirzer als Quantz’ Flétenkonzerte aus
dem gleichen Zeitraum.*?

Das ,zweite Allegro® — der dritte Satz — soll sich in Tempo und Cha-
rakter ,nach dem ersten richten. Ist dasselbe ernsthaft: so kann das letzte
lustig seyn. Ist aber das erste lebhaft und geschwind: so kann das letzte
moderat und arios seyn“ (XVIII, §50). ,Erstes“ und ,zweites Allegro®
unterscheiden sich daher immer in der Taktart und der Wahl der Satz-
bezeichnungen.*? Quantz bevorzugt in der Berliner Zeit jedoch auch in

M1 Vgl. Augsbach, Fragen zur Uberlieferung und Datierung, Teil 1, S. 564.

#2 Vgl. Frank Theuns, Traversfléte, Les Buffardins, Des Konigs Flotenmeister, ].J.
Quantz: Flute concertos, 2012: Flétenkonzert QV 5:196 16'48", Flstenkonzert
QV 5:236 1825",

3 Vgl. unten das Kapitel Die Satzbezeichnungen der Berliner Sonaten und Quantz’
Tempokategorien.
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den Schlusssitzen ein schnelles Tempo oder fiigt bei moderatem Tempo
virtuose Passagen ein. Trotzdem kann das Prinzip der Variation, das sich
auch im Verhiltnis der Sonaten zueinander als prigend erweisen wird, auf
verschiedenen Ebenen in jeder einzelnen Sonate nachgewiesen werden.**

Die Satzreihenfolge hat auch Auswirkungen auf die Tonartenwahl:
Alle drei Sitze einer Sonate stehen in der gleichen Tonart. Mit wenigen
Ausnahmen sind die 99 Berliner Sonaten nach Tonarten diatonisch auf-
steigend sortiert. Dabei sind auf drei Stufen ausschliefflich Dur-Tonarten
vertreten: D-Dur, F-Dur und A-Dur. Es-Dur, e-Moll und E-Dur teilen
sich eine Stufe und treten entsprechend seltener auf. Die siebenundzwan-
zig Moll-Sonaten nehmen etwas mehr als ein Viertel des Korpus ein. B-
und Kreuztonarten sind gleich hiufig vertreten, was insofern bemerkens-
wert ist, als in den Flétenwerken dieser Zeit iiblicherweise die leichteren
Kreuztonarten dominieren.

Tabelle 3: Tonartenverteilung der Berliner Sonaten in den Katalogen
Friedrichs II.

Dur: 72 | D-Dur: 13 | Es-Dur: 7 | F-Dur: 13 | G-Dur: 7 | A-Dur: 14 | B-Dur: 8 | C-Dur: 8

E-Dur: 2

Moll: 27 e-Moll: 6 g-Moll: 9 h-Moll: 6 | c-Moll: 6

2 Form des ,,Allegro”
2.1 Zweiteilig oder dreiteilig?

In seiner Definition des Solos im Versuch skizziert Quantz den Aufbau
eines ,ersten Allegros®, das ,schéne ausgesuchte Ginge zu Ende des ers-
ten Theils [erfodert, sic!], welche zugleich so eingerichtet seyn miissen,
dafl man in der Transposition den letzten Theil wieder damit beschlieffen
kénne“, wobei ,der erste Theil etwas kiirzer seyn [mufi] als der letzte®
(XVIII, § 49). Auch wenn Quantz diese Regel nicht fiir die Schlusssitze
aufstellt, sind auch die dritten Sitze seiner Berliner Sonaten tiberwiegend
in dieser durch Doppelstriche getrennten biniren Form gehalten. Ein
Menuett mit Variationen, wie es Scheibe als moglichen dritten Satz be-
schreibt*® und wie es hiufig in Sonaten anderer Berliner Komponisten
vorkommt, schreibt Quantz nicht. Von den zweimal sechs durchgehenden
Sitzen in Ritornell- bzw. Rondoform wird noch die Rede sein.

#4 Vgl. unten das Kapitel Fazit und Ausblick.
#5 Vgl. Scheibe, Critischer Musikus, S. 681.
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Im Normalfall nimmt der erste Teil ungefihr ein Drittel des Satzes
ein, nur in drei lingeren Allegretto-Sitzen, Nr. 314-316, ist der erste Teil
jeweils auffillig lang: In Nr.316 umfasst er 46 von 103 Takten. Von
Quantz’ Regel, dass erster und zweiter Teil auf die gleiche Weise enden
sollen, weicht er in seinen Berliner Sonaten nur zweimal ab, im zweiten
Satz der Sonate Nr. 279 — hier sind am Schluss noch zwei Takte angehingt
— und in den beiden schnellen Sitzen der Sonate QV 1:25 im Musikali-
schen Allerley: Hier sind zwei bzw. acht Takte hinzugefiigt.*'¢ Vor allem in
den frithen Dresdner Sonaten ist diese Parallelitit der Satzteile noch nicht
selbstverstindlich.

Die von Quantz erwihnte Transposition besteht darin, dass in Dur
der erste Teil regelhaft in der Dominante endet, in Moll am hiufigsten in
der Durparallele.*”” In Moll variiert er dieses Schema vor allem in dritten
Sitzen. So gibt es einige Sitze, die auf der Moll-Dominante enden, wih-
rend der zweite Teil in der Dur-Parallele anschliefen kann.*® In den Moll-
Sonaten Nr. 311 und Nr. 314 endet der erste Teil des zweiten Satzes auf
der Dur-Dominante, der zweite Teil beginnt aber in der Dur-Parallele.
Auch der umgekehrte Fall tritt auf, dass der erste Teil in der Dur-Parallele
endet, aber der zweite Teil in der Dur-Dominante beginnt, zweimal auch
in der Moll-Subdominante.*’

James Hepokoski und Warren Darcy stellen 2006 in ihren Elements of
Sonata Theory eine flexible Sonatentheorie vor, in der sie auch die kiirze-
ren Sonatensitze um die Mitte des 18. Jahrhunderts beriicksichtigen.
Nach ihren Definitionen kénnen die Formteile von Quantz’ schnellen
Sonatensitzen als Exposition, Durchfithrung und Reprise benannt wer-
den, auch wenn diese Begriffe erst spiter entstanden. Neben der ,two-
part exposition (containing a medial caesura)“*° mit zweitem Thema, die
die heutige Vorstellung von Sonatenform prigt, beobachten Hepokoski
und Darcy vor allem im zweiten Drittel des 18. Jahrhunderts eine soge-
nannte kontinuierliche Exposition ohne Mittelzdsur und demzufolge
ohne zweites Thema.*! Diesem Modell der kontinuierlichen Exposition
entsprechen die variablen Formen, die Quantz fiir den ersten Teil seiner
schnellen Sonatensitze wihlt.

#6 Tn der 6ffentlich zuginglichen Sonate im Musikalischen Allerley verzichtet Quantz

auf einige seiner festen Muster. Beispielsweise beginnt der zweite Teil des 2. Satzes
dieser D-Dur-Sonate in e-Moll, genauso wie in Sonate Nr. 251/3.

Diesen Tonartenverlauf beobachten Hepokoski und Darcy allgemein in Mollsona-
ten im spiten 18. Jahrhundert. Vgl. Hepokoski und Darcy, Sonata Theory, S. 10.

8 Siehe QBS, Blatt 3—4, Spalten H, L.

9 Vgl. Nr. 276/3 c-Moll: 2. Teil beginnt mit C7 als Dominante der Mollsubdominante.
#20 Hepokoski und Darcy, Sonata Theory, S. 23.

#1 Vgl. ebd., S. 52.

417

100



Fast immer nimmt der zweite Teil das Anfangsthema in der neuen
Tonart auf.*? Dies wiederum ist auch schon bei den meisten der Dresdner
Sonaten zu beobachten. Der sehr variable Umfang dieser Wiederholung
aus dem ersten Teil zwischen zwei (z.B. Nr. 298/3) und ausnahmsweise
24 Takten (Nr.309/3) ergibt sich einerseits aus der unterschiedlichen
Linge der musikalischen Gedanken, andererseits daraus, dass mal nur der
erste musikalische Gedanke, mal auch das darauffolgende Laufwerk repe-
tiert wird. In einigen Fillen schliefit sich eine Wiederholung des Haupt-
themas an, sei es in der Grundtonart (Nr. 356/2) oder in einer der leitereige-
nen Molltonarten (Nr.357/2). In diesem zweiten Formteil, der Durch-
fiihrung, werden auch weitere Elemente aus der Exposition aufgenommen.
Hepokoski und Darcy beobachten generell fiir die Sonaten des 18. Jahrhun-
derts: ,More often than not, the modules taken up and worked through in
the development are presented in the order that they had originally ap-
peared in the exposition (even though several expositional modules are
normally left out entirely).“#?> Auch in Quantz’ schnellen Sitzen wird die
Reihenfolge aus der Exposition in der Durchfithrung oft beibehalten. Meist
kombiniert Quantz dieses Material mit neuem Passagenwerk. Dieser
Formteil, der bei Quantz ungefihr ein Drittel der Linge einnimmt,**
bewegt sich in Dur-Sitzen meist hin zu einer der leitereigenen Molltonar-
ten.*” Nach Hepokoski und Darcy ist insbesondere die in diesem Form-
teil enthaltene authentische Kadenz ,,in a non-tonic key [...] to be under-
stood as an important developmental event*.#2

Quantz etabliert dariiber hinaus ein engmaschiges formales Muster,
indem er innerhalb der Zweiteiligkeit den ersten Teil als Reprise wieder
aufnimmt, wodurch sich eine Dreiteiligkeit der Form ergibt. Der Begriff
Reprise erscheint angemessen, da hier — mal mit Kiirzungen, mal mit klei-
nen Verinderungen — eine wortliche Wiederholung des ersten Sonatenteils
mit Hinwendung zur Grundtonart des Satzes stattfindet. In den Dresdner
und ersten Berliner Sonaten lisst sich eine Entwicklung zu dieser Dreiteilig-
keit nachverfolgen: In den Dresdner Sonaten gibt es noch keine vollstin-
digen Reprisen, stattdessen wechseln Sitze ohne Reprise mit verkiirzten,
verlingerten oder stark verinderten Reprisen. Zu den zweiten Sitzen ohne

#22 Nur in einigen frithen Berliner Schlusssitzen beginnt der zweite Teil anders als der

erste, so in Nr. 267/3 mit der Umkehrung des Themas.
#23 Hepokoski und Darcy, Sonata Theory, S. 19.
#24 Vgl. ebd., S.19: ,The development is variable in length, although in the period
1760-90 one would normally expect it to occupy a smaller space than that estab-
lished by the exposition.*
Vgl. ebd., S. 18f.: ,Here one gets the impression of a series of changing, coloristic
moods or tonal adventures, often led (in major-mode works) through the submedi-
ant key, vi, or other minor-mode keys with shadowed, melancholy, or anxious con-
notations.“

426 Fbd., S. 19.
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Reprise gehoren noch Nr. 251, Nr. 252 und die erste Berliner Sonate
Nr. 253. Zum letzten Mal hat Nr. 281/2 keine mit dem Anfangsthema
beginnende Reprise.*” Noch einmal experimentiert Quantz mit einer
Abwandlung dieser Form in drei Sitzen des Sonatenblocks Nr. 314-319,
in denen anstelle einer Reprise in der Grundtonart das Thema beispiels-
weise vorab in einer anderen Tonart erscheint.*® Verinderungen und Kiir-
zungen der Reprise betreffen vor allem Laufwerk oder dienen dazu, den
Tonartwechsel gegeniiber dem ersten Teil einzuleiten. Manchmal wird
auch ein musikalischer Gedanke durch Auslassen einer Wiederholung
gekiirzt.*? Bei diesen Kiirzungen kénnen bis zu zwolf Takte wegfallen,
oft nur vier, hinzugefiigt werden héchstens wenige Takte.

Die iltere Quantz-Forschung, insbesondere Edward R. Reilly, sieht
Quantz’ Sonatenform mit ihrer stark formalisierten Struktur als unvoll-
kommene Vorstufe der klassischen Sonatenform an.*° Ulrich Leisinger
verweist demgegeniiber darauf, dass gegeniiber dem Anspruch des 19. Jahr-
hunderts, ,eine vorgegebene Form mit musikalischem Inhalt zu fiillen,“*!
,sich im 18. Jahrhundert die Form einer Komposition aus der Wahl der
Gedanken, die bestimmte Vorstellungen vermitteln sollten, und ihrer fiir
die iiberzeugende Einheit eines Stiicks dienlichen Anordnung ergab“.+2
Wichtig ist fiir Quantz im Allegro nicht das Vermeiden von Wiederholun-
gen, sondern ,eine gute Ordnung in Wiederholung der Gedanken* (XVIII,
§ 49). Innerhalb der dadurch entstehenden formalen Gleichférmigkeit wird
durch Varianz aller tibrigen Parameter die Mannigfaltigkeit hergestellt, die
Quantz’ erklirtes Ziel ist.

Ausnahme: die durchgehenden Kopfsitze Nr. 272-277
Wenn Quantz in den Sonaten Nr. 272-277 die Reihenfolge der Sitze durch-

bricht, so bedeutet dies eine doppelte Anniherung an die Form seiner Fl6-
tenkonzerte: durch die Satzfolge schnell-langsam-schnell und durch die

27 TInsofern gilt folgende Beobachtung Edward R. Reillys vor allem fiir die Dresdner

Sonaten. Reilly, Three Studies, S. 18: ,,Quantz seems to have felt that a full recapitu-
lation was only one of a number of different ways of rounding out his form and of-
ten consciously varied or contrasted the amount and type of material restated in
the second parts of his two successive quick movements.“

Vgl. Hepokoski und Darcy, Sonata Theory, S. 260. Sie nennen diese Themeneinsit-

ze zwischen Durchfithrung und Reprise ,false starts*.

429 Beispielsweise Nr. 265/3.

0 Vgl. Reilly, Three Studies, S. 18. Diese Sichtweise prigt auch die Arbeit von Char-
lotte Crockett, wenn sie sich in ihrer Analyse in den schnellen Sitzen auf die Suche
nach einem zweiten Thema begibt. Vgl. Crockett, Berlin Flute Sonatas, S. 88.

B Ulrich Leisinger, Was sind musikalische Gedanken? S. 108.

#2 Ebd.
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durchgehende Form des ersten Satzes, die Crockett als Ritornellform
deutet.®® Schon in Georg Thourets Katalog der koniglichen Musikalien-
sammlung von 1895 findet sich die Notiz: ,Die Sonaten Nr.272-277
haben die Form von Konzerten und zeichnen sich durch Schwung und
Feuer aus; sie diirften zu dem Besten gehoéren, was Quantz iiberhaupt
geschrieben hat.“#* Diese Beurteilung kénnte neben der aufergewdhnli-
chen Form dazu beitragen, dass die Zusammengehorigkeit als Gruppe vor
allem bei diesen sechs Sonaten wahrgenommen wird. Mit der Ritornell-
form selbst geht Quantz in der Sonatenbesetzung freier um als in seinen
Berliner Flotenkonzerten, zumal die Unterscheidung der Konzertsitze
zwischen Tutti-Ritornell und Solo hier naturgemiff wegfillt. Die Sona-
tensitze sind deutlich kiirzer als die entsprechenden Konzertsitze. Die
Anzahl der Ritornelle schwankt zwischen drei (Nr. 272, 273, 277), vier
(Nr. 274, 275) und finf in Nr. 276. In diesem Satz ist bei unterschiedli-
cher Linge der Ritornelle deren Tonartenfolge besonders frei: c-Moll
(12 Takte) — Es-Dur (4 Takte) — g-Moll (12 Takte) — {-Moll (4 Takte) —
c-Moll (12 Takte). Insgesamt erscheint die Tonartenfolge der Sonaten-
Ritornelle weniger strikt festgelegt als in Quantz’ Konzertsitzen. Wie in
den tibrigen Sitzen des ,ersten Allegro® arbeitet Quantz mit musikali-
schen Gedanken von unterschiedlicher Linge und oft unregelmifiigem
Aufbau. Daraus ergibt sich ein differenzierter Umgang mit der Ritornell-
form. So enthilt das von Laufwerk geprigte Allegro von Nr. 272 nur drei
sechstaktige Ritornelle, wihrend in Nr. 277 das erste und zweite der drei
Ritornelle 19 Takte umfassen. Einige der Ritornelle zerfallen in zwei Teile,
so wie es Meike ten Brink fiir die Ritornelle der Konzertsitze belegt
hat.#® In Nr. 273 beispielsweise sind zwei kontrastreiche musikalische
Gedanken durch eine Fermate getrennt: Der erste zehntaktige Gedanke
ist durch Laufwerk geprigt, der zweite neuntaktige, der im piano beginnt,
durch synkopische halbe Noten und eine kleine willkiirliche Verzierung.
Die Verteilung von Hauptgedanken, teilweise ausfiihrlichen Nebengedan-
ken und Laufwerk ist in jedem Satz anders geldst. Hierin entsprechen die
Sitze in Ritornellform den zweiteiligen Allegro-Sitzen. Anders als in
Quantz’ Flotenkonzerten sind die Anfangsritornelle nicht ,tonartbefesti-
gend“#¢ und enden offen in der Oberquinte. Insbesondere dadurch, dass
sie weniger Einschnitte enthalten als die zweiteiligen Sitze, erscheinen die
Ritornellsitze besonders dicht angelegt. Dieser Eindruck wird in Einzel-
fillen verstirkt durch eine Uberschneidung von Schlusston und Anfangs-

3 Vgl. Crockett, Berlin Flute Sonatas, S. 97.

4 Thouret, Katalog, S. 186. Frans Vester, Flute Music of the 18th Century, Monteux
1985, S. 403 macht auf diese Notiz in Thourets Katalog aufmerksam.

#5 Vgl. ten Brink, Flotenkonzerte, Bd. 1, S. 148.

#6 FEbd., S. 163.
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ton vor dem Eintritt eines Ritornells, die dem Ubergang von Tutti und
Soloeinsatz entspricht.

6'——-;’ T e
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Notenbeispiel 10
Allegro di molto B-Dur Nr. 275/1 (Takte 54-55) 47

Analog zum zweiteiligen ,ersten Allegro“ findet in den Dur-Ritornell-
sitzen eine hiufige Wendung nach Moll in der Mitte des Satzes statt.*® In
mehreren Fillen bleibt durch die Wiederholung nicht zum Ritornell geh-
riger Passagen ein Reprisen-ihnlicher Charakter erhalten. Hier iber-
schneidet sich Quantz’ Ausformung der Sonatenform mit seinen Anfor-
derungen an einen Konzertsatz, den ,man nicht mit lauter neuen Ge-
danken schlieflen [darf]: man muf} vielmehr die gefilligsten Gedanken
von dem, was vorher gehoret worden, im letzten Solosatze wiederholen®
(XVIIL, §33). Anders als in den zweiteiligen Sitzen und vor allem im
Unterschied zu den Konzertsitzen folgt auf das letzte Ritornell eine Coda
mit neuem Material, oft bestehend aus Laufwerk, mal nur drei, mal zehn
Takte lang.

Die langsamen Sitze dieser sechs Sonaten stechen dadurch heraus,
dass sich durch ihre Mittelstellung innerhalb der Satzfolge die Méglich-
keit ergibt, sie in andere Tonarten zu setzen. So steht das Largo von
Nr. 272 in d-Moll und das Affettuoso von Nr. 275 in {-Moll: beides Ton-
arten, die erst in den Moll-Experimenten der letzten sechs Sonaten wieder
erscheinen.*® Einzelne Sitze wie Grave Nr. 273/2 und Cantabile Nr. 276/2
sind besonders ausgearbeitet, auch das Largo der Sonate Nr. 272/2 enthilt
reizvolle ausgeschriebene willkiirliche Verzierungen. Doch wie die Schluss-
sitze unterscheiden sich die langsamen Sitze weder im Charakter noch in
der Linge von den anderen Berliner Sonaten.

7 Vgl. Nr. 308/2.

#8 Nr. 275/1: Ritornelle in B-Dur, F-Dur, c-Moll (verkiirzt auf 4 Takte) und B-Dur.
Siehe QBS, Blatt 3, Spalte H, L.

#9 Arioso G-Dur Nr. 277/2 beginnt mit der Verbindung G-Dur-Sekundakkord zu
C-Dur-Sextakkord.
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Keines der Merkmale dieser sechs Sonaten spricht gegen ihre chrono-
logische Einordnung in der zweiten Hilfte der 1740er Jahre. Was Quantz
zu diesem Experiment bewegt hat und warum er es wieder aufgegeben
hat, kann nur Gegenstand von Spekulation sein. Da die sechs Ritornell-
sitze liberproportional viel Laufwerk enthalten, konnte die formale Um-
stellung ein Versuch gewesen sein, einem Bediirfnis Friedrichs II. nach
technischen Herausforderungen auch in den Sonaten entgegenzukom-
men. Bei niherer Betrachtung ist die formale Ahnlichkeit mit den iibrigen
Sonatensitzen jedoch deutlich gréfer als die Nihe zu den Konzertsitzen.

2.2 Die musikalischen Gedanken

In seiner Autobiographie beschreibt Quantz, dass er als junger Kompo-
nist nach seiner Italienreise ,die gute Erfindung und Wahl der Gedanken
[...] als das Wesentlichste der Musik ansehen“*° wollte. Auch in seiner
Beschreibung der Sonate hebt er hervor, dass das ,erste Allegro® ,einen
guten Zusammenhang der Gedanken [erfodert]“ (XVIIL, § 49). Musikali-
sche Gedanken sind dabei kein fiir Quantz spezifischer Ausdruck: Ulrich
Leisinger arbeitet in seinem Aufsatz Was sind musikalische Gedanken? die
zeitgendssischen Definitionen dieses seit 1720 gebriuchlichen Begriffs
und deren ,,Bindung an das Ausdrucksprinzip“#! heraus. Er weist darauf
hin, dass der Terminus einen neuen , Analyseansatz“*? fiir die Musik des
18. Jahrhunderts bietet als ,,Fachausdruck, mit dessen Hilfe thematisches
Material beschrieben werden kann und der dabei (anders als beispielsweise
die Bezeichnung ,zweites Thema®) méglichst frei von beengenden forma-
len Konnotationen ist.“*** Insbesondere lisst sich auf diese Weise fassen,
dass ein Satz einen Haupt- und eine unbestimmte Anzahl Nebengedanken
— oder auch keinen Nebengedanken — enthalten kann. Auch an Quantz’
Sonatensitzen lisst sich ein stindiger Wechsel in der Zahl und Art der
Nebengedanken beobachten.

Fiir den am Anfang eines Satzes stehenden musikalischen Haupt-
gedanken findet Quantz im Versuch verschiedene Begriffe und nennt die-
sen sowohl Thema als auch Hauptsatz.*** Auch Christian Gottfried Krause

#0 Quantz, Lebenslauf, S. 225.

1 T eisinger, Was sind musikalische Gedanken? S. 106.

2 FEbd.

43 Ebd., S. 103.

4 Quantz, Versuch, X11, § 23: ,Wenn der Hauptsatz, (Thema) in einem Allegro 6fters
wieder vorkdémmt, so mufl solcher durch den Vortrag von den Nebengedanken
immer wohl unterschieden werden.“

Ebenso ebd., XIII, § 23; X1V, § 14. Vgl. ebd., XVII, III, § 13; XVIL V, § 5; XVII,
VII, § 28. Hier sind die Begriffe Hauptsatz und Thema auf eine Fuge bezogen, in
XVII, VII, § 38 auf das Ritornell eines Konzerts.
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bezeichnet in der Musikalischen Poesie den Hauptgedanken eines Stiicks
als ,Thema von einigen Tacten®.**> Daher soll auch in dieser Arbeit Thema
als zusitzlicher Begriff fiir den Hauptgedanken Verwendung finden, wih-
rend die Nebengedanken nicht als zweites Thema verstanden werden
konnen.

Die Linge eines musikalischen Gedankens ist nicht festgelegt. Dies
gilt auch fiir den Hauptgedanken, der nach Sulzer ,in geschwinder Bewe-
gung nicht wol unter zwey, und in langsamer Bewegung nicht wol iiber
vier Takte seyn [kann].“**¢ Ein musikalischer Gedanke kann iiber Pausen
und Einschnitte hinweggehen. In dem Fall ist Mafistab fiir seinen inneren
Zusammenbhalt, dass ,der Hauptsatz eine wahre Einheit habe und nicht
aus zwey andern zusammengesetzt sey; man mufl keinen Schlufl darin
fithlen, bis er ganz vorgetragen ist.“*” Die Variationsbreite der musikali-
schen Gedanken in Quantz’ Sonaten soll hier untersucht werden. Im Ver-
such gibt Quantz fiir die Linge der Gedanken wenige Grundregeln, die fiir
thn unter den Begriff des Metrums fallen. Denn Metrum steht fiir ihn
nicht nur fiir die Betonungen innerhalb eines Taktes, sondern umfasst
auch die Stellung der Einschnitte im Takt und im Verhiltnis der Takte
zueinander. So sollen bei schnellen Sitzen in Dreiertakten oder im Zwei-
vierteltakt die musikalischen Gedanken aus einer geraden Taktzahl beste-
hen: ,Die Cisur, oder die Einschnitte der Melodie, diirfen [...] im Tripel-
tacte nicht auf den dritten oder fiinften Tact fallen* (XVIIL, § 33). Diese
Regel hilt Quantz in all seinen Berliner Sonatensitzen ein. Von seiner
weiterfiihrenden Anweisung dagegen, dass dabei die Haupteinschnitte
nach vier bzw. acht Takten gesetzt werden sollen (XVIII, § 39), weicht er
selbst ofter ab.

Im Viervierteltakt komponiert Quantz neben gradtaktigen auch
wechselnde ungradtaktige Kombinationen. Im Versuch findet sich zu die-
sen musikalischen Gedanken von drei, fiinf, sieben, neun oder zehn Tak-
ten keine Erliuterung. Eine Erklirung zu diesen ungradtaktigen Melodie-
bildungen bieten jedoch die 1752 zeitgleich erschienenen Anfangsgriinde
zur mustkalischen Setzkunst Joseph Riepels, der sie als erster Theoretiker
in den Blick nimmt. Nach Ernst Schwarzmaier blieb Riepels Beschifti-
gung mit der Taktordnung ,fiir die ganze zweite Hilfte des Jahrhunderts
bis zu H.Chr. Koch [...] grundlegend®.#$ Riepel, der sich 1740-1745 zu
Studienzwecken in Dresden aufhielt, und bei Jan Dismas Zelenka, mog-

445 Krause, Mustkalische Poesie, S. 29.

6 Sulzer, Art. Hauptsatz, in: Allgemeine Theorie der Schonen Kiinste, Bd. 1, 1771,
S. 522{. Daher lassen sich musikalische Gedanken nicht wie bei Nahajowski, Sonaty
fletowe, S. 208 als Aquivalent eines Motivs verstehen.

7 Sulzer, Art. Hauptsatz, S. 523.

8 FErnst Schwarzmaier, Die Takt- und Tonordnung Josef Riepels, Regensburg 1978,
S. 12.
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licherweise auch bei Pisendel lernte,*? formte seine Grundregeln zur Ton-
ordnung vermutlich anhand der Werke der Dresdner und Berliner Kom-
ponisten. Wenn John Walter Hill postuliert: ,Riepel studied the works of
Pisendel, Benda, and Graun and based his theory on them,“#° so gilt diese
Vorbildfunktion méglicherweise auch fiir Quantz” Werke. *!

Riepels Ausgangspunkt ist, dass ,,gerade Tacte [gemeint ist eine gera-
de Anzahl von Takten] in allen Compositionen dem Gehore angenehm
sind,“#? da ,4, 8, 16, und wohl auch 32 Tacte unserer Natur dergestalt
eingepflanzet [sind], dafl es uns schwer scheinet eine andere Ordnung (mit
Vergniigen) anzuhdren.“** Doch behandelt er auch die ungeraden Takt-
zahlen ausfiihrlich mit Beispielen, denn ,,sogar die Dreyer, Fiinfer, Siebner
und Neuner kénnen [durch Wiederholungen] angenehm gemacht wer-
den.“#** Genau diese unregelmiflige Form der musikalischen Gedanken ist
charakteristisch fiir Quantz’ schnelle Sonatensitze im Viervierteltakt: eine
vier- und achttaktige Aufteilung sind fir ihn nur zwei der vielfiltigen
Moglichkeiten. Dies gilt auch fiir seine Konzertsitze.*> Viele seiner
Hauptthemen setzen sich aus mehreren Zweiergruppen zusammen, so
dass neben vier und acht auch Anordnungen von sechs oder zehn Takten
entstehen. Diesen Fall, dass sich Zweiergruppen nicht zu vier bzw. acht
fiigen, kennt auch Riepel.**

In Notenbeispiel 11 ist aus Zweiergruppen ein zehntaktiger musikali-
scher Gedanken aufgebaut. Der lombardische Rhythmus von Takt 2 wird
in den sequenzierten Takten 5 und 6 aufgenommen.

9 Vgl. Kopp, Pisendel, S. 268.

40 John Walter Hill, Joseph Riepel’s Music Theory in Connection with the Music of

Pisendel and His Students, in: Jobhann Georg Pisendel — Studien zu Leben und Werk

[Bericht iiber das Internationale Symposium vom 23. bis 25. Mai 2005 in Dresden]

hrsg. von Ortrun Landmann und Hans-Giinter Ottenberg, Hildesheim 2010,

S. 189-213, hier S. 200.

Vgl. Nahajowski, Sonaty fletowe, S. 201. Auch er geht von einem Einfluss Quantz’

auf Riepel aus.

Riepel, Tactordnung, S. 2.

453 Ebd,, S. 23.

#4 Ebd,, S. 27.

45 Vel. ten Brink, Flétenkonzerte, Bd. 1, S. 109: ,Frage 20: Bestehen A und/oder B aus
einer durch vier teilbaren Anzahl von Takten? Frage 21: Bestehen A und/oder B
aus einer durch acht teilbaren Anzahl von Takten?“ In der Tabelle ebd., Bd. 2,
S. 336-354 liberwiegen zur Frage der Achttaktigkeit die Nein-Antworten, nicht
viertaktig sind fast die Hilfte der musikalischen Gedanken.

456 Vel. Riepel, Tactordnung, S. 28.

451

452
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Notenbeispiel 11
Allegretto Es-Dur Nr. 341/2 (Takte 1-11)

Besonders hiufig schreibt Quantz dreitaktige musikalische Gedanken.
Diese konnen durch Wiederholung oder Sequenzierung innerhalb eines
zweitaktigen Gedankens entstehen, aber auch selbstindig gebildet sein.
Riepel lisst im Dialog den Lehrer erkliren, wie aus dem ,Zweyer” ein
,Dreyer” entsteht: ,Ich habe ja schon von einem oder andern Meister [...]
einen einzigen Tact einschieben oder wiederholen sehen [...]. Und dieses
bald am Anfange, bald in der Mitte, oder am Ende.“*7 Auf einen ,Dreyer®
am Anfang eines Stiicks muss fiir Riepel immer ein zweiter ,Dreyer” und
eine Vierergruppe folgen, ,um derselben unnatiirliches Wesen zu verde-
cken, und sie dem Gehore ertriglich zu machen.“*® An diese Regel Rie-
pels hilt sich Quantz allerdings nicht immer. Dreitaktig durch Wieder-
holung eines Taktes wird der musikalische Gedanke in Notenbeispiel 12:
Hier sind die sequenzierten dreitaktigen Gedanken in Bewegung und
Dynamik jeweils kontrastiert mit zweitaktigem Laufwerk.
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Notenbeispiel 12
Allegro assai h-Moll Nr. 331/2 (Takte 1-10)

457 Riepel, Tactordnung, S. 291.
#8 FEbd,, S. 30.
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Aus Riepels Sicht ist eine alleinstehende Gruppe von fiinf Takten ,noch
abgeschmackter als ein einziger Dreyer.“** In Quantz’ Sonaten kénnen
auf einen fiinftaktigen Gedanken mal zwei Takte, mal drei folgen. In
Nr. 342/2 folgen ein fiinftaktiger und ein dreitaktiger Gedanke aufeinan-
der. In Notenbeispiel 13 entsteht die Fiinftaktigkeit durch Wiederholung,
die Dreitaktigkeit jedoch nicht.
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Notenbeispiel 13
Allegro F-Dur Nr. 342/2 (Takte 1-11)

Riepel bringt auch Notenbeispiele fiir aus 443 bzw. 3+4 zusammenge-
setzte ,Siebner“*® und ,Neuner“*! aus 4+5 bzw. 54+4. In Notenbei-
spiel 14 setzt sich der siebentaktige Gedanke aus einer anderen Gruppie-
rung zusammen: 7=2+3+2.
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Notenbeispiel 14
Allegretto C-Dur Nr. 284/2 (Takte 1-8)

+9 Ebd., S. 35.
0 Riepel, Tactordnung, S. 38.
1 Fbd., S. 37.
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Auch bei der unregelmifligen Anzahl von elf Takten gelingt Quantz ein
grofler Spannungsbogen.

Notenbeispiel 15
Allegro assai F-Dur Nr. 328/2 (Takte 1-11)

In den Taktarten der Schlusssitze — 3/4, 3/8, 6/8 und 2/4 — bleibt Quantz
gradtaktig, wie er es im Versuch verlangt. Neben symmetrischen vier- oder
achttaktigen Themen lassen sich aber auch hier variable Satzanfinge von
sechs oder zehn Takten beobachten.

Sowohl zwischen den beiden schnellen Sitzen einer einzelnen Sonate
als auch in der Abfolge mehrerer Sonaten achtet Quantz auf einen Wech-
sel von kurzen und langen Gedanken, von Gedanken mit mehr oder weni-
ger Einschnitten durch Pausen, von gradtaktig und ungradtaktig. In den
frithen Berliner Sonaten ist diese Vielfalt besonders ausgeprigt, wie
exemplarisch an den Sonaten Nr. 265-270 gezeigt werden kann.*?

Tabelle 4: Variabilitit der Einschnitte in sechs aufeinanderfolgenden Sonaten

Nr. |1.Satz Einschnitte | 2. Satz Einschnitte |3.Satz | Einschnitte
265 |¢ Con Affetto | 1+1+1+2 | ¢ Allegretto 3+3+2 % Vivace | 6(=4+1+1)
ma non troppo
lento
266 | ¢ Affettuoso 1+142 ¢ Allegro 2+11 % Presto | 12(=4+4+4)
267 |} Larghetto 2+4 c Allegroassai | 3+5 % Presto | 6+6+6
268 | ¢ Grave 2+1+42 % Vivace di molto| 1+1+242 |3 Presto | 10(=8+2)
269 |} Cantabile 4+4 ¢ Allegro di 12(=242+ |} Vivace | 10(=4+6)
molto 4+4)
270 |§ AllaSiciliana | 8(=4+4) |c Allegroassai | 6+4 % Vivace | 10(=6+4)
ma con
tenerezza

2 Fiir eine Aufstellung aller Satzanfinge siche QBS, Blatt 2-4, Spalte N: Klammern
kennzeichnen Zusammengehdorigkeit von Gedanken, Klammern mit = eine Eintei-
lung ohne Pause.
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Musikalische Gedanken als Triger eines Affekts: Das Beispiel fiéro

Quantz ordnet im Versuch zwar einzelne Affekte bestimmten musikali-
schen Ausdrucksformen zu, vermeidet dort jedoch konkrete Beispiele.
Die Sonaten bieten dagegen die Moglichkeit, die Umsetzung seines Kon-
zepts der musikalischen Gedanken als Triger der Affekte in die musikali-
sche Praxis nachzuvollziehen. Exemplarisch soll an den neun Berliner
Fiero-Sitzen* gezeigt werden, welche Parameter Quantz geeignet er-
scheinen, einen stolzen Affekt auszudriicken, den er im Versuch nicht
erwihnt und der sich auch in den Flétensonaten anderer Berliner Kompo-
nisten nicht findet. In all diesen Sitzen sind Vortragsbezeichnungen,
Tempo und schnellste Notenwerte erkennbar auf den Charakter abge-
stimmt, ohne dass sie dadurch stereotyp wirken. Kompositorisch zeich-
nen sich die Hauptgedanken der einzelnen Sitze durch Gradtaktigkeit
und eine besonders starke Motorik aus, die sich zunichst im durchgingig
schnellen Tempo duflert: In sieben Sitzen ist fiero als zusitzliches Beiwort
mit Allegro di molto verbunden, einmal mit Allegro assai und einmal mit
Presto. Zu schnellen Notenwerten schon im Thema kommt eine oft repeti-
tierende motorische Achtelbewegung im Bass, mit der ein grofflichiger
harmonischer Rhythmus verbunden ist. Zu den melodischen Charakteris-
tika, die Quantz offensichtlich geeignet scheinen, Stolz zu verkérpern,
zihlen meist aufwirtssteigende lange Skalenausschnitte und grofle Spriin-
ge, insbesondere Oktavspriinge abwirts. Rhythmisch wird dieser Affekt
charakterisiert durch scharfe Punktierungen, die oft durch Pausen unter-
brochen sind, durch spite Auftakte und Nachschlige und durch variable
Synkopen. Nicht zuletzt ist die Tonartenwahl auf den fiero-Charakter
abgestimmt: Nur einer der Sitze steht in g-Moll, alle anderen in den {l6-
tenfreundlichen Tonarten G-Dur, e-Moll, h-Moll und D-Dur. Nicht iiber-
raschend ist hiufig ein markantes Staccato notiert. Triller in verschiedenen
Varianten sind als Teil der musikalischen Gedanken und des Laufwerks in
all diesen Sitzen prigend, daneben fallen iiberdurchschnittlich hiufige
Tiraten ins Auge. Wie Quantz diese verschiedenen Elemente immer wie-
der neu zusammensetzt, lisst sich — als Beispiel fiir seine ars combinatoria
—an den Notenbeispielen 16 und 17 nachverfolgen.

463 Siehe QBS, Blatt 2, Spalte E, Filter: Allegro di molto ma fi¢ro, Allegro assai ma
fiero, Presto ma fiero.
Vgl. https://deJangenscheidt.com/italienisch-deutsch/fiero, Zugriff 20. Januar 2023:
Jfiero=stolz*. Walther kennt diese Satzbezeichnung im Musicalischen Lexicon noch
nicht.
Die Schreibweise der zusammengesetzten Satzbezeichnungen wird in den Sonaten
sehr unterschiedlich gehandhabt. In der vorliegenden Arbeit ist die Schreibweise an
die hiufigste Version der Kopisten-Handschriften angeglichen: Nur erstes Wort
und Haupt-Satzbezeichnung sind grofigeschrieben, md und fiero erhalten einen
Gravis-Akzent, die Begriffe sind ohne Komma verbunden.
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Notenbeispiel 16
Allegro di molto ma fiero D-Dur Nr. 306/2 (Takte 1-13)
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Notenbeispiel 17
Allegro di molto ma fiero G-Dur Nr. 343/2 (Takte 1-6)

Wie sich zeigt, ist der in diesen Sitzen ausgedriickte Stolz weder als prich-
tig noch als maestoso oder pomposo zu verstehen, sondern ist eher stiir-
misch und extrovertiert. Auf einige der Charakteristika verzichtet Quantz
in allen anderen schnellen Sitzen, so dass sie exklusiv einem stolzen Aus-
druck vorbehalten bleiben. Dies betrifft insbesondere die oft eine Oktave
tiberschreitenden Skalenausschnitte schon als Bestandteil des Haupt-
gedankens. Bei anderen Elementen ergeben sich Uberschneidungen mit
anderen Affekten. Beispielsweise erscheint im weiteren Verlauf von sieben
der Sitze auch ein lombardischer Rhythmus, der nach den Zuschreibun-
gen im Versuch einen frechen Charakter ausdriickt (XII, § 24) und das
Scherzando Nr. 289/3 schon im Thema prigt. Ahnlichkeiten in der Wahl
der musikalischen Mittel ergeben sich auch bei dhnlichen Charakterisie-
rungen wie den beiden Allegro ma con brio-Sitzen, die ebenfalls von Tril-
lern und Staccato geprigt sind.

Haupt- und Nebengedanken
Der Musiktheoretiker Heinrich Christoph Koch sieht als Aufgabe des

Komponisten bei der Ausarbeitung jedes Stiickes, die er als ,,Ausfithrung®
bezeichnet, ,eine hinlingliche Mannigfaltigkeit und Abwechslung in der
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Folge der Haupt- und Nebengedanken®.#* In Quantz’ schnellen Berliner
Sonatensitzen erscheint der jeweilige Hauptgedanke, das Thema des Sat-
zes, mindestens dreimal, entsprechend der Anzahl der Kadenzen. Dies
entspricht den Vorstellungen Friedrich Wilhelm Riedts 1763: ,Der Haupt-
gedanke ist das Vorziiglichste der Melodie; er muf} deswegen in allen Peri-
oden derselben wohl angebracht seyn, weil sich eben daraus erkennen
1i68t, dafl die Perioden zusammen gehéren, und weil die Einheit der Melo-
die dadurch bestimmt wird.“#5 Quantz selbst schreibt im Versuch nichts
tiber das formale Verhiltnis zwischen musikalischem Haupt- und eventu-
ellen Nebengedanken innerhalb eines Satzes, sondern hebt die Wichtigkeit
einer ,gute[n] Vermischung von gefilligen und brillanten Gedanken®
(XVIII, § 50) hervor, wobei das Thema ,,durch den Vortrag von den Ne-
bengedanken immer wohl unterschieden werden [muff]“ (XII, § 23). Die
Anzahl der Nebengedanken ist sowohl in zweiten als auch in dritten Sit-
zen variabel,*¢ fiir ihre Stellung innerhalb des Satzes nutzt Quantz ver-
schiedene Méglichkeiten. Nicht zuletzt, weil sie meist eher kurz sind,
sind sie nicht mit einem zweiten Thema zu verwechseln, die Verkniipfung
mit dem Begriff des Themas bleibt dem Hauptgedanken vorbehalten.
Wihrend ein anonymer Autor in seinem Beytrag zu einem musikalischen
Worterbuche fordert, dass ,Nebengedanken [...] in einer Melodie nicht so
oft vorkommen [miissen], als der Hauptgedanke®,*” durchbricht Quantz
in seinen Sonaten dieses Prinzip. Hiufig wird in der Durchfithrung ein
Nebengedanke (oder auch Laufwerk) aus dem ersten Teil, meist in Moll,
wiederaufgegriffen und mit Kadenz beendet. So erscheint hiufig auch ein
Nebengedanke dreimal, in seltenen Fillen sogar hiufiger als das Thema
selbst.*® Manche Nebengedanken entwickeln in der Durchfithrung durch
die Transposition nach Moll eine stirkere Wirkung als in Dur im ersten
Teil.# Auch in der Durchfithrung kénnen noch einmal neue Nebenge-
danken hinzukommen,*? hiufiger jedoch ist neues Laufwerk. In vielen
Sonaten werden an dieser Stelle vor allem die Elemente des ersten Teils

64 Koch, Art. Ausfiibrung, in: Musikalisches Lexikon, Spalte 189. Vgl. auch ebd.,
Art. Anlage und Ausarbeitung.

Riedt, Beytrag zum musikalischen Worterbuche, S. 109.

Eine Aneinanderreihung auffillig vieler verschiedener musikalischer Gedanken z.B.
in Nr. 309/3.

T. S. aus G., Beytrag zu einem musikalischen Wérter-Buch, in: Berlinisches Magazin
II/1V, 1766/69, 1766: S. 32-51, S. 160-173, S. 373-379, 1769: S. 88-97, S. 578-598,
hier 1769, S. 89. Wiedergedruckt in: Johann Adam Hiller, Wéchentliche Nachrichten
und Anmerkungen die Musik betreffend, I1. und II1. Bd. 1767/69.

In Nr. 315/3 wird dieser Nebengedanke im piano durch vorangestellte Fermaten
zusitzlich hervorgehoben. Nr. 282/1 Hauptthema 2 x, Nebengedanke Takt 9 4 x;
Nr. 329/1 Thema 3 x, Nebengedanke Takt 13 4 x.

9 Beispielsweise in Nr. 287/2.

#0 Beispielsweise in Nr. 334/3.

465
466

467

468
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neu kombiniert. Diese Wiederholung der musikalischen Gedanken kann
so weit gehen wie in Nr. 324/2, wo auch die Durchfithrung den ersten Teil
fast wortlich wiederholt.

Markant sind kurze Nebengedanken vor dem Ende der jeweiligen
Satzteile, die in Dynamik, Artikulation und Notenwerten in starkem
Kontrast zum Hauptthema stehen.! In Dur-Sitzen stechen sie auch
harmonisch heraus, da sie oft unvermittelt in Moll eingeschoben sind, in
Moll-Sitzen bleiben sie unauffilliger.#? In Notenbeispiel 18 ist der c-Moll-
Nebengedanke in den Takten 13-14 durch ein piano und Zweierbindungen
abgesetzt. Diese Art der Kontrastierung und Intensivierung des Ausdrucks
durch gegensitzliche Nebengedanken ist eine Besonderheit der Sonatens-
itze und findet sich nicht in den Flétenkonzerten.
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Notenbeispiel 18
Allegro F-Dur Nr. 349/2 (Takte 12-18)

Neben denjenigen Sitzen, in denen Hauptthema und Nebengedanken im
Sinne eines Affektwechsels kontrastiert sind, stehen Sitze mit enger Ver-
wandtschaft der musikalischen Gedanken. Affektwechsel und Affektein-
heit bilden so eine weitere Ebene, auf der Abwechslung zwischen Sitzen
und Sonaten stattfindet.

Die Ungenauigkeit des Terminus des musikalischen Gedankens hilt
keinen Begriff bereit fiir Teile des Hauptthemas oder fiir einzelne Moti-
ve.*? Kompositorisch werden aber in vielen Sitzen Motive des Hauptge-
dankens zu neuen Gedanken zusammengefiigt oder anders kombiniert.
Insbesondere das Anfangsmotiv des Hauptgedankens wird hiufig zur Ent-
wicklung neuer Gedanken herangezogen wie in Nr. 333/2. Seltener arbei-

#1 Siehe QBS, Blatt 24, Spalten Q, AA, AC.

#2 Tn Nr. 331/2 h-Moll wirkt Quantz dieser Abschwichung entgegen, indem er den
Nebengedanken in Takt 21 in d-Moll setzt.

#73 Den Begriff Motiv verwendet Quantz selbst nicht.
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tet Quantz mit Umkehrungen.** Oft greift er auch nur markante
Rhythmen wieder auf.+>

2.3 Schliisse: Einschnitt und Kadenz

Clemens Kithn hebt hervor, dass im 18. Jahrhundert die Gliederung durch
sunterschiedlich schluffkriftige Phrasenenden [...] analog den Einschnit-
ten einer sprachlichen Rede“¥¢ die Form eines Musikstiicks wesentlich
bestimmte. An Quantz’ Sonaten lisst sich diese Abstufung der Schluss-
wirkung von Einschnitten und Kadenzen aufzeigen. Beide betrachtet
Quantz im Versuch vor allem unter auffithrungspraktischen Gesichts-
punkten. Fiir die ,Endigung des Gedankens“ (XIV, § 12), verbunden mit
einer Pause, verwendet er im Versuch meist den Begriff ,,Einschnitt* (XTV,
§ 12), parallel den Terminus ,,Cisur® (XVIII, § 33). Den zeitgendssischen
Begriff Absatz erwihnt er dagegen nur einmal nebenbei.*”” Eine gewisse
Unschirfe bei der Bestimmung der Linge von musikalischen Gedanken
ergibt sich durch Art und Menge der Einschnitte, auch durch Uberginge
ohne Pause. Der Abschluss der Hauptgedanken lisst sich daran erkennen,
dass sie meist auf Halbschliissen mit Vorhalt zur Terz enden,*® wie an den
obigen Beispielen von Satzanfingen zu sehen ist. Diese Art Einschnitt

474 Vgl. Crockett, Berlin Flute Sonatas, S. 69.

475 Vgl. ebd., S. 72: ,When Quantz uses techniques that we would call developmental,
it is more often the rhythmic than the intervallic aspects of a melody that are retai-
ned and recognized. Sie listet auf S. 62-73 einige der melodiebildenden Elemente
der Berliner Sonaten auf.

46 Clemens Kiithn, Art. Form, in: MGG Online, verdffentlicht August 2021, Zugriff
20. Dezember 2022.

#7 Vel. Quantz, Versuch, XV, § 1: ,Ich verstehe unter dem Worte Cadenz hier nicht
die Schliisse oder Absitze in der Melodie.“

Der Absatz wird von den Theoretikern unterschiedlich verstanden. In der Tactord-
nung (z.B. S. 18) bezeichnet Riepel den zweiten und vierten Takt eines Vierers im
Sinne eines Kommas als Absatz.

Vgl. Markus Waldura, Von Rameau und Riepel zu Koch. Zum Zusammenhang zwi-
schen theoretischem Ansatz, Kadenzlehre und Periodenbegriff in der Musiktheorie des
18. Jabrbunderts, Hildesheim 2002, S. 407: ,Riepel gebraucht Begriffe wie ,Ein-
schnitt’ und ,Absatz‘ nicht als definierte Termini mit konstanter Bedeutung. Gera-
de der Begriff ,Absatz‘ macht in seinen Schriften eine Entwicklung durch.“

Koch, Anleitung zur Composition, Bd. 3, S. 319, verwendet den Begriff im Sinne
groflerer Einschnitte, wenn er beobachtet, dass im Vergleich zu einer Sinfonie ,in
der Sonate die melodischen Theile [...] dfterer durch férmliche Absitze getrennt
[...] sind.©

#8  Ahnliches beobachtet Waldura, Von Rameau und Riepel zu Koch, S. 414 an Riepels
Notenbeispielen: ,In der Tat unterscheiden sich alle von Riepel wiedergegebenen
JAbsitze von der ,Cadenz dadurch, dafl die Melodiestimme auf der Terz oder
Quinte des Grundtons endet.*
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findet sich auch im weiteren Verlauf der einzelnen Teile. Nicht immer sind
die Einschnitte mit Pausen verbunden, ein Satzteil kann auch ohne Pause
durchgehen.*”?

Die perfekte authentische Schlusskadenz am Ende der beiden Teile
eines schnellen und am Ende eines langsamen Satzes nennt Quantz
»Hauptcadenz“ (XVII, VII, § 44). Hier bedient er sich in der Floten-
stimme mit wenigen Ausnahmen*?® der Tenorklausel. Riepel nennt sie
yvollkommene, oder Quint-Cadenz,“*! da Bass und Melodiestimme auf
der vorletzten Note eine Quinte ergeben.*? Hinter dieser in ihrer Hiu-
figkeit stereotyp wirkenden Schlusswendung steht bei Quantz wie bei
Riepel das Verstindnis, dass dies der vollkommene Schluss ist gegeniiber
schwicheren Kadenzen im Verlauf eines Satzes. In Quantz’ hiufigster
Schlussfloskel, die er in allen langsamen und fast der Hilfte der schnellen
Sitze einsetzt, wird im Bass der Quintfall verbunden mit einem Quart-
sextvorhalt, wihrend die Flote, die den Sextvorhalt spielt, mit einer Te-
norklausel den Schlusston von oben erreicht.

Notenbeispiel 19
Larghetto F-Dur Nr. 253/1 (Takte 64-65)

+79 Beispielsweise Vivace di molto Nr. 290/3.

Beispielsweise Nr. 284/3. Siehe QBS, Blatt 2—4, Spalte L. Hier werden neben den
Schlusskadenzen auch die Kadenz-Abstufungen innerhalb der Sitze und die melo-
dische Fortfithrung nach den Kadenzen aufgelistet.

Riepel, Tactordnung, S. 13.

482 Vel. Waldura, Von Rameau und Riepel zu Koch, S. 408 iiber Riepel: ,Seine Definiti-
on [...] unterscheidet zwischen ,Terz-Cadenz‘ und ,Quint-Cadenz". Beide Kaden-
zen erhalten thren Namen vom Intervall, das Baf§ und Diskant auf der Paenultima
bilden. Nur aus den Notenbeispielen ist zu erschlieflen, welche musikalischen Ver-
liufe sich hinter den Bezeichnungen verbergen. Alle auf S. 13 des Traktats abge-
druckten Kadenzen zeigen im Baf} die Quintfallklausel. Die ,Terz-Cadenz® weist im
Sopran die Diskant-, die ,Quint-Cadenz‘ die Tenorklausel auf. [...] Am Kommentar
zu den Beispielen fillt auf, dafl Riepel fast ausschliefllich auf den Oberstimmen-
verlauf der Kadenz eingeht.“

83 In QBS, Blatt 24, Spalte L wird diese Form der Kadenzierung als V(6/4-5/3)-1

abgekiirzt.
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Fast ebenso oft erscheint in den schnellen Sitzen ein Schluss mit Subdo-
minante als Quintsextakkord vor der Dominante. In diesem Fall steht der
Schlusstriller ohne notierten Vorhalt iiber beiden Akkorden, der Triller-
vorhalt ergibt in Moll eine kleine Sept, in Dur — wie in Notenbeispiel 20 —
eine grofle Sept zum Basston. **

Notenbeispiel 20
Alla Siciliana ma allegro F-Dur Nr. 253/3 (Takte 80-82)

Auch bei einem seltener vorkommenden Quartvorhalt in der Continuo-
Bezifferung ist kein Vorhalt auf dem Triller der Fléte notiert, ein notierter
Vorhalt von unten kann als Ausnahme gelten.

Notenbeispiel 21
Allegretto C-Dur Nr. 319/3 (Takte 28-29)

Hinzu kommen wenige Schliisse ohne Bezifferung oder — vor allem in
dritten Sitzen — mit im piano auslaufenden Schlussfloskeln, die an die
Schlusskadenz anschlieffen. ¥ Die Flotenstimme erreicht den Grundton in
fast allen Hauptkadenzen von oben mit melodischen Varianten, von denen
Charlotte Crockett einige aufgelistet hat.*” Im Dreiertakt werden Schliis-
se auch in den spiten Sonaten noch oft mit Hemiolen eingeleitet.

4
4
4

)

* Ebd. als IV(6/5)-V-1.

Ebd. als V(4-3)-1.

Beispielsweise Nr. 265/3 mit einer an die Schlusskadenz angehingten zweitaktigen
Floskel.

7 Vgl. Crockett, Berlin Flute Sonatas, S. 73-76.
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Regelrechte Kadenzen mit Quintfall im Bass und dem Schlusston der
Melodiestimme auf dem Grundton erscheinen in den schnellen Sonaten-
sitzen auflerdem an zwei weiteren Stellen. Der Hauptkadenz am Ende des
ersten und entsprechend des zweiten Teils geht meist eine weitere Kadenz
voran, die den endgiiltigen Schluss aufschiebt. Dies ist auch der Platz fiir
Trugschliisse (XVII, IV, §7),%% mit denen Quantz allerdings sparsam
umgeht.*” Obwohl die Fléte auch an dieser Stelle meist auf dem Grund-
ton endet, geht ihre Melodie oft ohne Pause weiter. Mit einem deutlichen
Einschnitt ist eine weitere Kadenz in der Durchfithrung verbunden, meist
nach Elementen, die aus dem ersten Teil wiederaufgenommen werden. In
Dur-Sitzen steht diese Kadenz meist in einer der leitereigenen Molltonar-
ten, jedoch nicht zwangsliufig in der Mollparallele. Auch in Mollsonaten
kann die Kadenz an dieser Stelle in Moll gesetzt sein. Im e-Moll-Satz
Nr. 318/2 findet sich hier eine a-Moll-Kadenz. Durkadenzen sind selte-
ner.*® Nur in wenigen Fillen folgt die Reprise direkt auf diese Kadenz,
oft sind neue Passagen oder Gedanken eingeschoben.

Der iiberwiegende Anteil der schnellen Sitze nutzt alle diese Gele-
genheiten und enthilt entsprechend fiinf Kadenzen. Auf eine Kadenz in
der Durchfithrung verzichtet Quantz fast nie, auf einen vorgezogenen
Schluss in etwa einem Fiinftel der Sitze. In einigen wenigen Sitzen spielt
Quantz mit bis zu zwélf Kadenzen.*!

Nach Heinrich Christoph Koch schlieflen die Kadenzen in einem
Sonatensatz die groflen Formteile ab, die er ,,Perioden“*? nennt, wobei er
beobachtet, dass der zweite Teil einer Sonate zwei Hauptperioden ent-
hilt.#* Fiir die beiden Schlusskadenzen vor den Wiederholungszeichen
des ersten und zweiten Teils gilt dies auch in Quantz’ Sonaten. An allen
anderen Stellen setzt er Kadenzen weniger eindeutig ein: Zum einen plat-
ziert er sie selten direkt vor der Reprise, die dadurch oft unauffillig einge-
leitet wird. An anderen Stellen verschleiert Quantz die Schlusswirkung
von Kadenzen vor allem in den spiteren Sonaten, indem er melodisch
ohne Pause anschlief§t. Die frithen Sonaten wirken gegeniiber den groflen
Spannungsbogen dieser spiteren Sonaten etwas kurzatmiger, da in ihnen

88 Vgl. QBS, Blatt 2—4, Spalte L, Filter: Trugschluss.

9 Dies wird im Moderato Nr. 315/3 deutlich: Hier verzichtet Quantz im zweiten Teil
auf den Trugschluss aus dem ersten Teil und damit ausnahmsweise auf eine wortli-
che Wiederholung des ersten Schlusses.

0 Beispielsweise eine G-Dur-Kadenz in Nr. 359/3 h-Moll.

1 Beispielsweise Nr. 351/3.

#2 Vgl. Heinrich Christoph Koch, Anleitung zur Composition, Bd. 2, Leipzig 1787,
S. 342-347. Fiir Quantz selbst ist Periode ein Terminus, der sich von der Rede ab-
leitet und den er deshalb nur als Vergleich zur Sprache oder in Zusammenhang mit
Text bei Singern benutzt (XV, § 12; XVII, VII, § 59).

93 Koch, Anleitung zur Composition, Bd. 3, S. 318f.
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Kadenzen noch hiufig mit Einschnitten durch Pausen zusammenfallen.**
Mitten im Satz verwendet Quantz neben variablen melodischen Floskeln
gelegentlich anstelle der Tenorklausel die Diskantklausel, mit der die Flote
den Schlusston von unten erreicht. In seltenen Fillen findet sich eine
imperfekte authentische Kadenz mit Terz als Schlusston. So ergibt sich
eine Hierarchie in der Stirke der Schlusswirkung zwischen Kadenzen mit
Pause und vollkommenen Kadenzen gegeniiber schwicheren melodischen
Floskeln, Halbkadenzen, Kadenzen ohne Pause und Einschnitten ohne
Kadenz.*> Wie Quantz diese Differenzierung auf der Ebene der Artikula-
tion weiterfiihrt, lisst sich anhand der Artikulationszeichen zeigen.+*

Fermate und Generalpause als Element der Uberraschung

Eine weitere Differenzierung der Einschnitte ergibt sich durch Fermaten
oder ,sogenannte[...] Authaltungen ad Libitum in der Mitte eines Stiicks®
(XV, § 2). Sie kénnen gemifl Quantz’ kurzen Hinweisen im Versuch iiber
Pausen notiert sein oder iiber der ersten Note einer fallenden Quinte, die
im Adagio eine Gelegenheit zur Kadenz anzeigt (XV, § 35). In den Berli-
ner Sonaten notiert er Fermaten allerdings nur iiber Pausen. Fiir eine gro-
Bere Besetzung gibt Quantz Faustregeln, wie lang die Stille bei einer Fer-
mate dauern soll, damit im Tutti alle gemeinsam wieder anfangen, in
einem Tripeltakt wire das beispielsweise ein zusitzlicher Takt. Eine solche
Festlegung hilt er aber im Solo fiir unnétig (XVII, VII, § 43). Nach Carl
Philipp Emanuel Bach kommen ,,Fermaten iiber Pausen [...] mehrentheils
im Allegro vor, und werden gantz simple vorgetragen®,*” nur Fermaten
auf Noten dagegen, die ,man gemeiniglich in langsamen und affecktudsen
Stiicken [findet], miissen verziert werden“.*® Dem entspricht, dass
Quantz Fermaten vorzugsweise in seinen Schlusssitzen notiert, sie finden
sich aber auch im Adagio.*® An einem Einschnitt mit Fermate hilt Quantz
neben verlingerten Trillern auch willkiirliche Verzierungen fiir méglich

494 Beispielsweise Nr. 299/2.

495 Vel. James Hepokoski, A Sonata Theory Handbook, Oxford 2021, S.279: ,From
the eighteenth-century theoretical point of view, cadential and quasi-cadential ap-
proaches to the tonic from V (or an inversion of V) exist in a continuum of closur-
al strengths.“

496 Vgl. unten das Kapitel Artikulation.

497 C.Ph.E. Bach, Versuch, Bd. 1, 1753, S. 113.

498 Ebd.

499 Siehe QBS, Blatt 2—4, Spalte M. Fermaten finden sich in 8 langsamen Sitzen, 4 ers-
ten Allegros und 18 Schlusssitzen.
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(X111, § 36, Tab. XV, Fig. 21 d).5® Die Sonaten geben jedoch keinen Hin-
weis, ob er bei Fermaten Verzierungen erwartet. Wesentlich ist es fiir
Quantz, durch eine Fermate den ,Entzweck der Ueberraschung, so man
hier nach einer kleinen Ruhe erwartet” (XVII, VII, § 43), zu erreichen.
Dabei sind je nach musikalischem Zusammenhang verschiedene Spielwei-
sen denkbar: ein plétzliches Abbrechen oder wie in Notenbeispiel 22 ein
Ritardando iiber dem Orgelpunkt.

T aY
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Notenbeispiel 22
Presto C-Dur Nr. 360/3 (Takte 82-90)

Verstirkt wird diese Wirkung der Fermate durch die dynamischen Kon-
traste, mit denen sie in den meisten Fillen verkniipft ist. Mal folgt ein
piano wie beim Themeneinsatz von Nr. 314/3, mal endet der vorherige
Gedanke im piano wie in Notenbeispiel 22. In den schnellen Sitzen ist
eine Fermate meistens wie oben vor der Reprise oder vor dem letzten
Rondothema platziert: Sie verstirkt an dieser Stelle den Einschnitt und
hebt den darauffolgenden Hauptgedanken zusitzlich hervor. Sie erscheint
auch vor Neben- oder nach Hauptgedanken und grenzt so musikalische
Gedanken voneinander ab. In Nr. 342/3 ersetzen Fermaten am Ende des
ersten und zweiten Teils eine fehlende Kadenz. Auch in den beiden dritten
Sitzen mit Generalpause — ein Begriff, den Quantz synonym zur Fermate
setzt (XIII, §36) — steht der Uberraschungseffekt im Vordergrund. So
fiigen die Fermaten und Generalpausen dem hierarchischen System der
Einschnitte und Kadenzen eine weitere Abstufung hinzu.

2.4 Das Laufwerk: Sequenzen und Wiederholungen

Fiir Quantz gehoren ,brillante, und mit Gesange wohl vereinigte Passa-
gien“ (XVIIIL, § 49) wesentlich zu einem Sonatensatz. Der Schwierigkeits-
grad der Passagien trigt dazu bei, die spieltechnischen Fihigkeiten eines
Instrumentalisten beurteilen zu kénnen (XVIII, §15). So verzichtet
Quantz auch in kaum einem schnellen Sonatensatz auf virtuoses Lauf-

0 Vegl. Auffithrungshinweise fiir den Triller vor einer Fermate, der deutlich linger
gehalten und mit einer willkiirlichen Verzierung abgeschlossen werden kann:
Quantz, Versuch, XIII, § 36 und Tab. XV, Fig. 21 d.
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werk. Meike ten Brink hat fiir die Konzerte als ,Solomaterial [...] Skalen-
ausschnitte, Akkordbrechungen, verdeckte Zweistimmigkeit, Motive mit
Wechselnote oder Verzierungen [und] Sequenzierungen mit nur wenigen
Toénen“>! aufgefiihrt. Aus dem gleichen Material speist sich auch das Pas-
sagenwerk der Sonaten. Allerdings lisst sich hieran zeigen, wie Quantz
die Art des Laufwerks je nach Tempo und Tonart eines Satzes exakt auf
die spieltechnischen Méglichkeiten der Traversfléte abstimmt, so dass es
in jedem Tempo brillant wirkt.>? Auch die Platzierung der Passagen in-
nerhalb des Satzes variiert Quantz auf verschiedenen Ebenen. Mal sind
musikalische Gedanken und Laufwerk deutlich voneinander abgegrenzt,
das Laufwerk kann jedoch auch in musikalische Gedanken integriert sein.
Ist der Charakter eines Themas von Bewegung geprigt wie in den oben
erwihnten fiero-Sitzen, kénnen auch die musikalischen Hauptgedanken
schon aus Laufwerk bestehen.

Die Linge der Passagen differiert sowohl innerhalb eines Satzes als
auch zwischen den Sonaten. Laufwerk kann sich ohne Atempause bis zu
zwanzig Takten im 3/8 wie in Notenbeispiel 23 oder bis zu sechzehn Tak-
ten im 2/4-Takt (Nr. 314/3) erstrecken, eine weitere flotistische Heraus-
forderung.
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Notenbeispiel 23
Vivace A-Dur Nr. 344/3 (Takte 99-128, Rondo-Mittelteil in a-Moll)

Sitze, in denen jede Passage verschieden ist, wechseln mit Sitzen, die immer
dhnliches Laufwerk verwenden. Neue Figuren erscheinen oft noch einmal

01 ten Brink, Flotenkonzerte, Bd. 1, S. 154. Notenbeispiele ebd., S. 154-159.
592 Vgl. unten das Kapitel Die Satzbezeichnungen der Berliner Sonaten und Quantz
Tempokategorien.

>
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kurz vor der Reprise. Innerhalb der Reprise erscheinen die Passagen oft in
leicht verinderter oder verkiirzter Form, um das Verbleiben in der Grund-
tonart einzuleiten. Die Reprisenform verhindert allerdings, dass Quantz
seine Forderung aus dem Versuch umsetzt, dass ,,die brillantesten Passagien
[...] in den letzten Theil gebracht werden [miissen]“ (XVIIL, § 49).

Wie in Notenbeispiel 23 zu sehen, sind die Passagen augenfillig ge-
prigt durch Sequenzen und Wiederholungen. Nach dem Zeugnis Fried-
rich Ludwig Dulons zogen insbesondere die dreifach wiederholten Se-
quenzen in Sekundschritten den Spott Johann Philipp Kirnbergers auf
sich, die man ,in unsern Tagen in der musikalischen Sprache Rosalien, in
der gemeinen aber Schusterflecke zu nennen [pflegt]. So oft nun Kirnber-
ger einen solchen Schusterfleck zu Gesicht bekam, welcher aus aufstei-
genden und niederfallenden Sechzehntheilen oder Triolen bestand, rief er
aus: ha, ha, das ist von Quantz, ich sehe es an den Zuckerhiiten.“*® Jo-
hannes Menke relativiert jedoch, dass die Sequenz sich trotz der Abwer-
tung ihrer ,motivisch-melodische[n] Oberfliche® durch Kirnberger, Rie-
pel und Koch ,auch im 19. Jahrhundert grofiter Beliebtheit [erfreute]«.5*
Er zeigt die kompositorischen Funktionen von Sequenzen als Mittel des
Ubergangs, der Steigerung und der Modulation auf und konstatiert 2003,
dass man ,,in den letzten zehn bis 20 Jahren [...] in der deutschsprachigen
Musiktheorie [...] zunehmend den Einfluss standardisierter Klangfolgen
auf tonale Werke des gesamten Repertoires [erkannte]“.5%

Menke macht darauf aufmerksam, dass auch bei einer diatonischen
Sequenz ,das Versetzte sich dem gestalthaften Hintergrund der Diatonik
an[passt] und damit auf jeder Stufe in einem anderen Licht [erscheint]“.5%
Insbesondere auf der Traversflote, bei der man ,bey einer jeden Transposi-
tion andere Finger nehmen [muf{]“ (XVIII, § 14), sind auch diatonische
Sequenzen zumindest fiir den Spieler selbst reizvoll und je nach Tonart
fingertechnisch anspruchsvoll.

In Quantz’ Kompositionen erscheinen Sequenzen meist in Sekunden
auf- oder abwirts, in Notenbeispiel 24 ab Takt 18 zweitaktig wechselnd in
Quart- und Quintspriingen.

593 Dulon, Leben und Meynungen, S. 108.

Johannes Menke, Historisch-systematische Uberlegungen zur Sequenz seit 1600, in:
Passagen, Theorien des Ubergangs in Musik und anderen Kunstformen, hrsg. von
Christian Utz und Martin Zenck, musik.theorien der gegenwart 3, Saarbriicken
2003, S. 87-111, hier S. 89.

595 Ebd., S. 87.

5% Ebd., S. 90.

504
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Notenbeispiel 24
Allegretto e-Moll Nr. 314/2 (Takte 14-25)

Oft erhalten Sequenzen ,durch Chromatisierung, oder allgemeiner ge-
sprochen durch den Einsatz von Akzidentien“’®” eine modulierende
Funktion, insbesondere in der oft von Molltonarten geprigten Durchfiih-
rung wie in Takt 61-64 in Notenbeispiel 25.
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Notenbeispiel 25
Allegro di molto ma fiero g-Moll Nr. 336/2 (Takte 61-68)

Nicht nur im Passagenwerk, sondern auch innerhalb der musikalischen
Gedanken finden sich Sequenzen. Ein typischer Ort fiir auffillige Sequen-
zen auch von vollstindigen musikalischen Gedanken ist der Beginn des
zweiten Teils eines schnellen Satzes. Wihrend die Sequenzen im Laufwerk
halb-und ganztaktig, aber auch zwei- oder viertaktig sein kénnen®®® und
meist dreimal, selten viermal aneinandergereiht werden,*” sind diese ein-

507 Ebd.

598 Ausnahme z.B. eine dreieinhalbtaktige Sequenz in Nr. 317/2.

599 Vgl. Quantz, Versuch, XVIII, § 33: ,Die Passagien darf man durch die Transposi-
tion, nicht in einerley Art bis zum Ekel verfolgen: man mufl vielmehr zu rechter
Zeit unvermerkt abbrechen, und sie verkiirzen.“
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maligen Sequenzierungen musikalischer Gedanken hier deutlich linger
mit bis zu zwolf Takten.1°

Ebenso hiufig wie der Sequenzen bedient sich Quantz im Laufwerk
der Wiederholung von halb- bis viertaktigen Passagen, oft auch wechseln-
der Kombinationen von beidem wie in Notenbeispiel 23. Wie die Sequen-
zen sind auch die Wiederholungen meist wortlich und iiberdies oft als
Echos gekennzeichnet, manchmal werden sie variiert, seltener oktaviert.>!!
Wihrend gezeigt wurde, dass in musikalischen Gedanken taktweise oder
halbtaktige Wiederholungen zu einer asymmetrischen Taktstruktur fith-
ren, fiigen sich Wiederholungen im Laufwerk oft zu symmetrischen For-
men, gerade auch in der Kombination mit Sequenzen. Beide Elemente
geben beim bloflen Lesen des Laufwerks den Anschein von formelhafter
Gleichformigkeit. Im Spielprozess schwicht sich dieser Eindruck jedoch
ab, einerseits durch die Abwechslung sehr unterschiedlicher Griffkombi-
nationen, andererseits durch die technischen Anforderungen in den von
Quantz anvisierten Tempi.

3 Form des ,,Adagio”

Im Versuch gibt Quantz zur Form eines ,,Adagios“ im Solo noch weniger
Hinweise als zum ,,Allegro®. Dass die langsamen Sitze immer durchge-
hend komponiert sind, erscheint ihm als selbstverstindlich und nicht
erwihnenswert. Er warnt, dass ,ein Gedanke [...] weder in demselben
Tone, noch in der Transposition, zu vielmal wiederholet werden [muf}]:
denn dieses wiirde nicht nur den Spieler miide machen, sondern auch den
Zuhorern einen Ekel erwecken kénnen® (XVIII, § 48). Er schligt daher
bei dreimaliger Wiederkehr des Hauptgedankens vor, diesen beim zweiten
Eintreten zu verzieren (XIV, § 14). Trotz der Warnung im Versuch, dass
ein ,Adagio“ nicht zu lang sein darf, gibt es vor allem in den flieffenden
kantablen ,,Adagios® eine deutliche Entwicklung von den Dresdner zu den
Berliner Sonaten hin zu lingeren Sitzen. Die Sitze der langsamsten Tem-
pokategorie dagegen bleiben kurz. Keiner der Dresdner langsamen Sitze
geht iiber 35 Takte hinaus, wihrend in Berlin viele gesangliche ,, Adagios®
zwischen 60 und 80 Takten umfassen. Die ausgedehntere Linge der Berli-
ner Sitze schligt sich nieder in der Anzahl der Themeneinsitze. Erscheint
in den Dresdner ,Adagios“ der Hauptgedanke noch mehrheitlich zwei-
mal, enthalten zwei Drittel der Berliner Sonaten den Hauptgedanken
dreimal, es gibt auch Sitze mit vier- und fiinfmaligen Themeneinsitzen.
Bei nur zweimaliger Wiederholung bleibt das Thema in der Tonart des

510 Beispielsweise in Nr. 284/3. Siehe QBS, Blatt 34, Spalte 1.
511 Beispielsweise in Nr. 308/2.
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Satzes. In den Sitzen mit dreimaliger Wiederholung des Hauptgedankens
entspricht das Tonartenschema mit wenigen Ausnahmen dem Aufbau der
schnellen Sitze mit Tonika~Dominante-Tonika.’"? In Moll wiederum
steht der mittlere Themeneinsatz normalerweise in der parallelen Durton-
art.

Aus der Form mit dreimalig erscheinendem Hauptgedanken entwi-
ckelt sich ein an die schnellen Sonatensitze angelehnter Aufbau. In unge-
fihr der Hilfte dieser Sitze kann der dritte Themeneinsatz als Beginn
einer Reprise verstanden werden, in der weitere Gedanken des ersten Teils
eine Quinte tiefer bzw. eine Quarte héher wieder aufgenommen werden.
In einigen Fillen wird der gesamte Ablauf bis zum zweiten Themenein-
satz wiederholt. Hiufiger jedoch erscheinen sie leicht verindert oder ge-
kiirzt."® Vollstindige Reprisen schreibt Quantz erst ab Nr. 290, also we-
der in Dresden noch in den ganz frithen Berliner Sonaten. Auch wenn das
Thema zwei- oder viermal wiederaufgenommen wird, ist eine #hnliche
Form méglich, wenn auch seltener. Edward R. Reilly beobachtet daher fiir
die langsamen Sitze der Berliner Sonaten ,a growing tendency to use a
full three-part ,sonata form*,’'* ohne dies niher auszufiihren. Auf eine
Reprisenform ist Quantz jedoch weniger festgelegt als in den schnellen
Sitzen. Daneben stehen Sitze, in denen musikalische Gedanken aus dem
ersten und zweiten Teil oder Ausschnitte daraus in neuer Reihenfolge
erscheinen oder mit neuem Material verkniipft werden. Auch teilen die
dreimalig erscheinenden Hauptgedanken einen Satz nicht zwangsliufig in
drei gleiche Teile: Der zweite Themeneinsatz erscheint oft recht friih.
Gerade bei dieser Form wird oft Material aus dem Mittelteil aufgegriffen
wie in Nr. 297, oder die Reprisen sind kurz und unauffillig.

Im Wechsel mit Sitzen, die eine Reprise oder einen Reprisen-ihn-
lichen Schlussteil aufweisen, erscheinen Sitze, in denen nach dem letzten
Hauptthema noch einmal ein gegensitzlicher Nebengedanke eingescho-
ben ist. Ahnlich den gegensitzlichen Nebengedanken aus den schnellen
Sitzen, die jeweils gegen Ende des ersten und zweiten Teils erscheinen,
steht dieser meist in Moll. Aus diesen Moll-Nebengedanken entwickelt
sich in den spiteren Sonaten eine immer groflere Gewichtung des Moll-
Anteils. Hier kann schon konstatiert werden, dass in den langsamen Sit-
zen der Berliner Sonaten eine Entwicklung der Form zu erkennen ist, die
jedoch nicht ausschliefllich in Richtung eines Sonatensatzes mit Reprise
geht, sondern in ein Wechselspiel mit herausgehobenen Nebengedanken
und freieren Formen miindet.

512 Mit Ausnahmen, beispielsweise Nr. 308: Thema 3 x in F-Dur, Nr. 344: Tonarten-
folge A-Dur, fis-Moll, A-Dur.

13 Siche QBS, Blatt 2, Spalte L.

S14 Reilly, Three Studies, S. 31.
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Vom zweiteiligen Allegro unterscheiden sich die Adagios auch durch
eine oft mehrtaktige Coda, die sich in den meisten Fillen aus einer
Hauptkadenz kurz vor Ende des Satzes erhebt. Diese soll in Zusammen-
hang mit den Kadenzen niher betrachtet werden.

3.1 Musikalische Gedanken

Wie im Allegro lisst sich an den langsamen Sitzen zeigen, dass ihre innere
Form geprigt ist durch das Wechselspiel von musikalischen Gedanken
und Einschnitten, und auch hier sticht vor allem deren formale Variabilitit
ins Auge. Allerdings sind die Hauptgedanken im ,Adagio“ kleinteiliger
und hiufiger von Einschnitten und Pausen unterbrochen als im ,,Allegro®:
oft nach ein, zwei oder drei Takten, z.T. sogar halbtaktig. Die Linge der
musikalischen Gedanken im ,,Adagio“ hingt von Taktart und Tempokate-
gorie eines Satzes ab. Insbesondere in Sitzen der langsamsten Kategorie —
Adagio, Grave oder Mesto — finden sich oft kurze zweitaktige Gedanken.
Wie im Allegro kombiniert Quantz auch in langsamen Sitzen ungerade
Taktgruppen. In den Tripeltakten erscheinen dreitaktige Themen (XVIII,
§ 33) mit Vorliebe im 12/8, vier- und achttaktige Gedanken ohne Ein-
schnitt dagegen vor allem im kantablen 3/4 oder 3/8. Auch in langsamen
Sitzen wechseln demnach lange und kurze Gedanken, Gedanken ohne
Einschnitte mit unterbrochenen, ungradtaktige Kombinationen mit grad-

taktigen ab.
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Notenbeispiel 26

Largo ma con tenerezza G-Dur Nr. 343/1 (Takte 1-18)
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Wie in den schnellen Sitzen ist der Abschluss des Hauptgedankens hiufig
daran erkennbar, dass die Flote mit einem Halbschluss nach einem Quart-
vorhalt auf der Terz endet bei Quartsextvorhalt und Oktavsprung im Bass.
In Nr. 343/1 sind es die ersten sechs Takte mit dem Halbschluss, die im
Laufe des Satzes als Hauptgedanke noch zweimal wiederholt werden. Der
musikalische Bogen ist jedoch weitergespannt bis zur Fermate in Takt 14.

Im weiteren Verlauf des Satzes wird der Hauptgedanke in den iiber-
wiegenden Fillen wortlich wiederholt.’!® Vor allem bei vier-oder fiinfmali-
gem Einsatz, seltener auch bei dreimaligem variiert Quantz Linge und
Form. So kann hiufiger als in den schnellen Sitzen neben vollstindigen
musikalischen Gedanken auch eine gekiirzte Fassung erscheinen oder der
erste Takt neu weitergesponnen werden (z.B. in Nr. 322/1).

3.2 Kadenz und Coda

Trotz ihrer relativen Kiirze sind die langsamen Sitze nicht nur durch viele
Einschnitte, sondern zusitzlich durch drei bis acht Hauptkadenzen>'¢
gegliedert. An den Kadenzen, deren Anzahl unabhingig ist von der Zahl
der Themeneinsitze, lisst sich der harmonische Verlauf eines Satzes meist
genauer ablesen als am Wiedereintritt der musikalischen Gedanken, die
oft in den Haupttonarten eines Satzes bleiben. Quantz setzt die Kadenzen
harmonisch abwechslungsreich ein: Modulationen werden durch sie befes-
tigt (Nr. 267/1 d-Moll-Kadenz in h-Moll, bevor das Thema in D-Dur er-
scheint) oder schlieffen an eine Kadenz an (Nr. 360/1, Takt 12: Kadenz in
Es-Dur, Uberleitung zu C-Dur). Wie im Allegro kann ihre Schlusswir-
kung auf verschiedene Art abgestuft sein: durch ein Weiterfithren der
Melodie in einer oder beiden Stimmen nach einer Kadenz, durch Pausie-
ren des Basses auf dem Schlusston, durch Diskantklauseln oder dadurch,
dass Schlussténe gleichzeitig als Beginn des Themas fungieren. Dass
Hauptkadenzen nur selten mit Beginn und Ende musikalischer Gedanken
einhergehen, verhindert eine zu weitgehende Kleinteiligkeit. Kadenzen
sind vor dem zweiten Themeneinsatz mdglich, immer wieder iiberschnei-
den sich an dieser Stelle Schlusston der Kadenz und Anfangston des
Themas. Den schnellen Sitzen entsprechend erscheinen oft auch zwei
Kadenzen hintereinander, von denen die erste ein Trugschluss sein kann
und nur die zweite mit einem Einschnitt verbunden ist. Insbesondere am
Ende der Sitze tritt dieser doppelte Schluss als eine Verstirkung der

515 Ausnahmen beispielsweise: Nr. 280/1 nur Takt 1 dreimal, Nr. 302/1 Thema leicht
variiert bei beiden Wiederholungen, Nr. 314/1: mal pausiert die Flote statt ihres
langen Anfangstons, mal wird dieser gekiirzt.

516 Siche QBS, Blatt 2, Spalten K, L.
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Schlusswirkung fast durchgehend auf, manchmal als Trugschluss, aber
meist mit beiden Kadenzen in der Grundtonart.

Einige Sitze schlieffen im Anschluss an die vorletzte Kadenz mit ei-
ner Schlussfloskel, oft jedoch ist an dieser Stelle eine Coda eingeschoben.
Diese Coda kann zwischen zwei und zwdlf Takten lang sein. Mit neuen
und gegensitzlichen Nebengedanken erfiillt sie eine Funktion, die Quantz
im Versuch einer frei erfundenen Kadenz zuschreibt, ,,die Zuhoérer noch
einmal bey dem Ende unvermuthet zu iiberraschen, und noch einen be-
sonderen Eindruck in threm Gemiithe zuriick zu lassen® (XV, § 5). Diese
Uberraschung kann durch einen neuen Rhythmus bewirkt werden oder
durch harmonische Besonderheiten, so weicht die Coda in Nr. 306/1 von
D-Dur nach B-Dur aus. In Notenbeispiel 27 dient die Coda (ab Takt 75)
mit Chromatik im Bass der Steigerung des Ausdrucks im Mesto.
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Notenbeispiel 27
Mesto g-Moll Nr. 281/1 (Takte 69-80)

Notenbeispiel 28
Amabile m3 non adagio A-Dur Nr. 330/1 (Takte 30-35)
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In Nr. 330/1 Amabile ma non adagio folgt nach der Kadenz in Takt 30/31
und dem piano-Schluss der vollstindigen Reprise eine besonders ausgiebi-
ge und ausgeschmiickte Coda. Ist schon der ganze Satz reich an willkiirli-
chen Verzierungen, so sind diese in der Coda noch stirker ausgearbeitet.

In vielen langsamen Sitzen ist die Schlusskadenz rhythmisch verbrei-
tert,’” oft in halben Notenwerten zu den iibrigen Kadenzen. Auf diese
Art wird sie gegeniiber den inmitten des Stiicks auftretenden Haupt-
kadenzen hervorgehoben.
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Notenbeispiel 29
Cantabile C-Dur Nr. 332/1 (Takte 32-35)

Wihrend der Trugschluss in Takt 32 wie die restlichen beiden Kadenzen
dieses Satzes in Achteln gehalten ist, endet der Satz mit einer Kadenz in
Vierteln.

In den langsamen Tripeltakten sind die Kadenzen hiufig verbunden
mit Hemiolen.’® Vor der Schlusskadenz erscheinen auch vier der acht
Fermaten in langsamen Sitzen.
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Notenbeispiel 30

Arioso h-Moll Nr. 311/1 (Takte 62-66)

Ob Quantz bei einer Fermate oder in den gedehnten Schlusstakten zu-
sitzliche willkiirliche Verzierungen erwartet oder ob der Erfindungsreich-
tum der Coda diese ersetzt, muss offenbleiben.

517 Siehe QBS, Blatt 2, Spalte L.
518 Giche ebd.
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3.3 Moll im Adagio

Der Befund von Dorothea Mielke-Gerdes, dass ,nur ungefihr eine von
vier [klassischen] Sonaten in Moll steht“,’" entspricht der Relation in
Quantz’ Berliner Sonaten. 27 der 99 Sonaten sind in Molltonarten ge-
schrieben. Fiir die langsamen Sitze allerdings verschiebt sich die Gewich-
tung durch die vier zusitzlichen Moll-Sitze der Sonaten Nr. 272-277 und
insbesondere durch die Moll-Experimente der letzten Sonaten Nr. 357—
361: Alle langsamen Sitze dieser letzten sechs Sonaten enden in Moll,
auch die vier in Dur beginnenden.’? Das Spektrum des Moll-Anteils mit
und ohne Vorzeichenwechsel reicht von einer Coda unterschiedlicher
Linge in Moll bis zu einem fast vollstindigen d-Moll-Satz in der letzten
Sonate Nr. 361, der nur mit einem viertaktigen Gedanken in D-Dur be-
ginnt. Bemerkenswert ist in dieser Reihe auch das Adagietto Nr. 359/1 in
h-Moll, dessen dritter und letzter Themeneinsatz in fis-Moll erscheint
und das auch statt in h-Moll in dieser Tonart schlieft.>! Ahnlich wie fiir
die Periodizitit der Rondositze aufgezeigt, erscheint dieses Spiel mit Moll
nicht ohne Vorbereitung: Nebengedanken in der gleichnamigen Mollton-
art lassen sich in der gesamten Berliner Zeit beobachten.’?? In den meisten
Fillen ersetzen sie die sich in Berlin entwickelnde vollstindige Reprise.>?
Im Mesto Nr. 327/1 in Es-Dur folgt der Nebengedanke in es-Moll aus-
nahmsweise auf eine vollstindige Reprise, an deren Kadenz sich noch eine
ausgeschmiickte Coda anschlieffit. Auch der Hauptgedanke kann anstelle
einer Reprise in Moll erscheinen wie in Nr. 254/1 in g-Moll statt G-Dur,
oder als vierter Themeneinsatz in Nr. 346/1 in c-Moll statt C-Dur.’?*Aber
auch dhnlich weitgehende harmonische Sonderformen wie im letzten
Sonatenblock finden sich vereinzelt in den Berliner Sonaten. So bewegt
sich Alla Siciliana ma larghetto aus Nr. 294/1 in F-Dur im mit vier b vor-
gezeichneten Mittelteil weitgehend in f-Moll mit Themeneinsitzen in
f-Moll und c-Moll. In Nr. 312/1 changiert das Cantabile ma non troppo
lento mit seinen fiinfmaligen Themeneinsitzen C,c, g, C, ¢ zwischen

519 Mielke-Gerdes, Art. Sonate, Klassik.

520 Siehe QBS, Blatt 2, Spalte D. Nahajowski, Sonaty fletowe, S. 216 zihlt Nr. 356/1
F-Dur, das in f-Moll ohne Vorzeichenwechsel endet, nicht zu den in Moll enden-
den Sonatensitzen.

Vgl. Nahajowski, Sonaty fletowe, S. 210. Er hilt diese Abweichung fiir einen Kom-
positionsfehler des Komponisten. Dies erscheint angesichts der Befestigung durch
die Kadenzen in D, fis, fis und im Rahmen der eher experimentellen letzten lang-
samen Sitze unwahrscheinlich.

521

522 Dies ist auch schon in den Dresdner Sonaten zu beobachten, beispielsweise in

Nr. 228/1.

Da sie meist mit dynamischen Wechseln einhergehen, sind sie dokumentiert in
QBS, Blatt 2, Spalte AA.

524 Siche QBS, Blatt 2, Spalte H.

523
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C-Dur und c-Moll. Harmonisch aus der Reihe fillt Largo ma con
tenerezza Nr. 343/1 G-Dur (Notenbeispiel 26). Zwar endet der Aufbau
des musikalischen Gedankens in Takt 14 in g-Moll, nach dem Vorzei-
chenwechsel beginnt Quantz aber in B-Dur, bevor er iiber F-Dur und
einen Themeneinsatz in C-Dur zu G-Dur zuriickkehrt. Das Larghetto in
G-Dur aus Nr. 350, der ersten Sonate des vorletzten Sonatenblocks,%%
endet wie die letzten Adagios — ohne Vorzeicheninderung — in g-Moll.
Noch vor diesen letzten langsamen Sitzen sind die Rondositze Nr. 344 —
349 entstanden, in denen der Wechsel zur gleichnamigen Molltonart
mehrmals durch einen Vorzeichenwechsel begleitet wird. Hier lassen sich
demnach Entwicklungslinien nachzeichnen, deren Fortfithrung durch
Quantz’ Tod 1773 abgebrochen wurde.

4 Nach dem Siebenjihrigen Krieg

Die Variationsbreite aller Parameter erschwert es, Entwicklungsstringe
herauszuarbeiten, die nicht ausschliefllich auf eine stirkere Formalisierung
herauslaufen. Doch bei aller Vorsicht lassen sich Anzeichen erkennen,
dass Quantz in den 1760er Jahren nach dem Siebenjihrigen Krieg behut-
sam neuere Strémungen aufnimmt. Dies soll zunichst anhand der sechs
Rondositze Nr. 344-349 gezeigt werden. Spuren finden sich aber auch in
anderen Sitzen.

4.1 Periodizitit und Entwicklung zum Rondo

Dass es mit Nr. 344-349 eine Gruppe von sechs spiten Sonaten gibt, de-
ren Schlusssitze in Rondoform3? gehalten sind, haben Charlotte Cro-
ckett®” und Marek Nahajowski®® in ihrer Analyse der Sonaten schon
thematisiert. Allerdings erscheinen die sechs Rondositze — mutmafilich in
den spiten 1760er Jahren®” — nicht unvermittelt, sondern konnen als
Beispiel dafiir dienen, wie Quantz eine Form nach und nach entwickelt.
Anders als in den sechs frithen Ritornellsitzen mit ihren sehr unter-
schiedlich langen musikalischen Gedanken ist das Hauptthema der Rondo-

525 Vgl. Nr. 354/1: Themeneinsitze D, e, D.

526 Vgl. Koch, Anleitung zur Composition, Bd. 3, S. 525: ,Das letzte Allegro kann [...]
in der Form des Rondo erscheinen.”

527 Vgl. Crockett, Berlin Flute Sonatas, S. 98.

528 Nahajowski, Sonaty fletowe, S. 239 sieht in Quantz’ Rondo-Sitzen eine Weiterent-

wicklung des spitbarocken franzésischen Rondos.

Vgl. Hepokoski und Darcy, Sonata Theory, S. 388. Sie datieren das Auftreten von

Rondos und Sonatenrondos als schnelle Finalsitze seit den 1760er Jahren.

529
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sitze jeweils sechzehntaktig, wobei die Takte 9-12 die ersten vier Takte
meist im piano wortlich wiederholen. Das Rondothema erscheint vier bis
sechs Mal, manchmal in gekiirzter Form mit den letzten acht oder den
ersten vier Takten.’®® Anschlieflend an die Schlusskadenz des letzten
Rondothemas folgt jeweils ein von Laufwerk geprigter Schlussteil von
vier bis sechzehn Takten. Bei seiner Wiederkehr bleibt das Thema mit
wenigen Ausnahmen®' in der Tonart des Satzes. Alle sechs Rondos stehen
in Dur-Tonarten, spielen aber auf verschiedene Art mit Moll: Mehrere voll-
ziehen in der zweiten Hilfte einen Tonartwechsel in die gleichnamige
Molltonart, in Nr. 344/3 und 348/3 stehen alle Mittelteile in Molltonarten
und in Nr. 345/3 zwei der drei Zwischenteile, in Nr. 346/3 changiert das
Thema selbst zwischen C-Dur und c-Moll, Nr. 347 enthilt einen d-Moll-
Teil mit Vorzeichenwechsel. Auffillig sind die motivischen, vor allem
rhythmischen Korrespondenzen der Mittelteile sowohl zum Rondothema
als auch untereinander,’? die neben der Kontrastierung gegensitzlicher
Gedanken stehen. Hierin heben sich die Rondos nicht von Quantz’ zwei-
teiligen Sitzen ab.%

Die sechs Rondositze stehen nicht solitir: Innerhalb von Quantz’
Schlusssitzen lisst sich eine formale Entwicklung dorthin aufzeigen. Als
Vorstufe zu den Rondositzen spielt Quantz in beiden schnellen Sitzen ab
Nr. 305/3 mit der Anzahl der Themeneinsitze. Jeweils vor der Reprise
lisst er kurz den Themenanfang in anderen Tonarten erscheinen.’* Be-
sonders Rondo-ihnlich erscheint Nr. 314/3 in e-Moll. Durch eine Fermate
hervorgehoben eréffnet ein zusitzlicher sechstaktiger Themeneinsatz in
h-Moll einen weiteren Formteil, auf den eine extrem verkiirzte Reprise in
e-Moll folgt.

Nahajowski verweist darauf, dass die Schlusssitze insgesamt gradtak-
tiger angelegt sind als das ,.erste Allegro,>* was sich allerdings zum Teil
schon aus der Gradtaktigkeit der Tripeltakte erkliren lisst. Innerhalb
dieser Gradtaktigkeit bildet sich — beginnend mit Nr. 280/3, Nr. 288/3
und Nr. 300/3 — als formales Element heraus, dass die Takte 9-12 eine
wortliche Wiederholung der Takte 1-4 darstellen. Ab Nr. 313/3 — hier mit
vier Takten in d-Moll statt in D-Dur — wird die Wiederholung meist ins

30 Vgl. QBS, Blatt 4, Spalte I. Gekiirzt sind Nr. 346/3, Nr. 349/3, Nr. 347/3.

531 Beispielsweise in Nr. 346/3 G-Dur: je 4 Takte Thema in D-Dur und e-Moll, in
Nr. 349/3 F-Dur: 4 Takte Thema in As-Dur.

532 Dies gilt in besonderem Mafie fiir Nr. 347/3.

53 Vgl. Hepokoski und Darcy, Sonata Theory, S. 345.

53 Siche QBS, Blatt 4, Spalte J.

535 Vgl. Nahajowski, Sonaty fletowe, S. 228.
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piano gesetzt.”¢ Diese charakteristische Form der Wiederholung mit dy-
namischer Abstufung verwendet Quantz in den Schlusssitzen immer
hiufiger, bis er sie dann in allen sechs Rondositzen iibernimmt.>

Harmonisch allerdings unterscheidet sich der Aufbau der sechzehn-
taktigen Rondothemen in Nr. 344-349 von den iibrigen gradtaktigen
musikalischen Gedanken durch ihren in sich abgeschlossenen Aufbau, der
dem Idealtypus einer Periode im heutigen Sinne entspricht:*® Auf einen
viertaktigen Vordersatz folgt ein Nachsatz, der mit einem Halbschluss auf
der Dominante nach acht Takten endet. Nach wortlicher Wiederholung
des Vordersatzes in den Takten 9-12 schlief3t ein neuer Nachsatz mit einer
Kadenz in der Grundtonart ab.
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Notenbeispiel 31
Scherzando ma vivace C-Dur Nr. 346/3 (Takte 1-19)

Dieser Periodik entsprechend sind die Formteile im Rondo deutlicher als
in den zweiteiligen Sitzen durch Kadenzen getrennt. Authentische Ka-
denzen finden sich jeweils am Ende des Rondothemas, in Nr. 345/3 ste-
hen sie zusitzlich am Ende jedes Formteils und in Nr. 344 erscheinen sie
regelmiflig nach 16 Takten.>

Schon vor den Rondositzen bedient sich Quantz periodischer musi-
kalischer Gedanken. Wie in Notenbeispiel 32 enden die ersten 8 Takte mit
einem Halbschluss. Auch die ersten vier Takte werden wiederholt, die
Periode schliefit jedoch offen auf der Doppeldominante ohne Kadenz.

36 Tn einigen Fillen wird diese Art der dynamischen Abstufung ersetzt durch Varian-

ten, in denen beispielsweise schon der Beginn im piano liegt oder jeweils die Takte
3/4 piano gesetzt sind (Nr. 346).

57 Siehe QBS, Blatt 4, Spalte H.

538 Vel. Kithn, Art. Form.

539 Siehe QBS, Blatt 4, Spalte L.
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Notenbeispiel 32
Presto Nr. 332/3 (Takte 1-18)

Nach dem Siebenjihrigen Krieg wird ein gradtaktiger und symmetrischer
Aufbau der Hauptgedanken, der einem klassischen Ideal entspricht, in
allen drei Sitzen auch in geraden Taktarten immer hiufiger.>* Darin ist
ein deutlicher stilistischer Unterschied zu den fritheren Sonaten auszu-
machen, auch wenn Quantz daneben weiterhin Sitze mit asymmetrischen
Gedanken schreibt. Ein Beispiel fiir diese Gradtaktigkeit in einem langsa-
men Satz bietet Notenbeispiel 33.

Notenbeispiel 33
Cantabile ma non troppo lento F-Dur Nr. 349/1 (Takte 1-8)

540 Siehe QBS, Blatt 2—4, Spalten H, N.
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4.2 Bevorzugte Tonlage

Eine weitere Entwicklung lisst sich an den spiten Berliner Sonaten be-
obachten: Die bevorzugte Tonlage der Flote verindert sich, auch wenn
der Ambitus weiterhin nicht tiber €" hinausgeht. Wihrend Quantz seit
den Dresdner Sonaten den Ambitus von d' bis e" bzw. es" ausreizt, nutzt
er ausschliefilich in zwei der letzten Sonaten die tiefe Lage nur bis { bzw.
fis".>*! Mehr Anfangsthemen beginnen von oben, bleiben in der oberen
Mittellage oder umfassen einen gréfleren Ambitus. Dies zeigt sich, wieder
mit Ausnahmen, verstirkt ab Nr. 340 und gilt auch in langsamen Sitzen
wie oben in Notenbeispiel 33.# In Notenbeispiel 34 verbindet sich die
hohe Lage des Themas mit einer Symmetrie, die durch die besondere Dy-
namik unterstrichen wird.
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Notenbeispiel 34
Allegro C-Dur Nr. 346/2 (Takte 1-8)

All dies sind Indizien dafiir, dass sich Quantz’ Klangvorstellung nach dem
Siebenjihrigen Krieg allmihlich wandelt. Damit folgt er einer allgemeinen
Verinderung des Klangideals der Traversflote. Wihrend fiir Quantz 1752
die Stimme eines Altkastraten fiir seine Tonvorstellung vorbildhaft ist, ist
es fir Johann George Tromlitz 1791 die Sopranlage. Tromlitz stellt in
seinem Ausfiibrlichen und griindlichen Unterricht die Flote zu spielen ihnli-
che Gegensatzpaare wie Quantz auf bei der Beschreibung einer schénen
Gesangsstimme: ,,welche hell, voll und klingend, von minnlicher Stirke,
aber nicht kreischend; sanft, aber nicht dumpfig ist; kurz! diejenige Men-
schenstimme ist fiir mich schon, die viel Metall hat, voll, singend, sanft

31 Nr. 353/2: f, Nr. 359/2: fis'. Vgl. im Gegensatz dazu beispielsweise Nr. 254 mit
hiufigem Einsatz von d'. Insbesondere die frithen Themen bis Nr. 270 liegen tiefer.
542 Vor allem in Nr. 343, 349, 357, 359 und 360.
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und biegsam ist.“>* Anders als bei Quantz sind es jedoch Sopranstimmen,
die Tromlitz als Vorbilder fiir den Flotenton nennt: den Sopranisten
Giovanni Carlo Concialini, der an der Berliner Oper sang, und die Sopra-
nistin Gertrud Elisabeth Mara.>* Diese Verbindung zur Sopranlage hat
ithre Entsprechung in einer baulichen Verinderung der Floten und in der
neuen Funktion der Fléten im Orchester als oberste Stimme im Satz mit
Oboe und Klarinette. Dass dabei die Kastratenstimme bis zum Ende des
18. Jahrhunderts prigend war fiir die Klangvorstellung der Floten, lisst
sich auch an der Unterscheidung eines anonymen Zeitgenossen Tromlitz’
ablesen: ,,So wie sich die Oboe dem weiblichen Sopran am nichsten zu
bringen weif}, so kann es die Flote dem Sopran des Kastraten.“>*

4.3 Neue melodische Elemente

Einzelne melodische Elemente deuten auf eine neue Tonsprache. Dazu
zihlen kiinstliche Leittone, die Quantz vereinzelt schon in frithen Sona-
ten insbesondere im Laufwerk verwendet, in den spiten Berliner Sonaten
aber harmonisch interessanter einsetzt.
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Notenbeispiel 35
Allegretto A-Dur Nr. 323/2 (Takte 7-9)

Immer wieder sind melodische Floskeln eingestreut, die sich in den frii-
hen Sonaten noch nicht finden wie ab T. 69 in Notenbeispiel 36.

53 Johann George Tromlitz, Ausfiibrlicher und griindlicher Unterricht die Flote zu
spielen, Leipzig 1791, S. 109.

> Vgl. ebd,, S. 217.

3 Berichtigungen und Zusitze zu den musikalischen Almanachen auf die Jabre 1792, in:
Musikalische Korrespondenz der Teutschen filarmonischen Gesellschaft, Nr. 6, Speyer
1791, S. 43. Dabei ordnet der anonyme Autor die Klarinette der Altstimme zu. Da
der Autor sich an anderer Stelle auf Tromlitz bezieht, kann davon ausgegangen
werden, dass er dessen Bezugnahme sowohl auf einen Kastraten als auch auf eine
Sopranistin kennt.
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Notenbeispiel 36
Presto A-Dur Nr. 358/3 (Takte 67-80)

Sequenzen — oft schon im Thema eines Satzes — sind nun hiufiger in Terz-
spriingen gehalten, wihrend sie in fritheren Sonaten vorzugsweise schritt-
weise oder in Quinten und Quarten erschienen. Sequenzen und Wieder-
holungen werden in den spiten Sonaten hiufiger variiert und erscheinen
seltener wortlich. Neu ist auch ein rhythmisch nachschlagender Bass wie
in Notenbeispiel 37.

Notenbeispiel 37
Allegretto c-Moll Nr. 353/2 (Takte 17/18)

Grofle Intervalle in langen Notenwerten vor Schlussfloskeln erinnern an
ihnliche Floskeln in den Flétenkonzerten von Carl Stamitz und W.A.
Mozart.

Notenbeispiel 38
Allegro di molto A-Dur Nr. 351/2 (Takte 19-23)34

546 Tn einzelnen frithen Sonaten finden sich diese Charakteristika schon: beispielsweise
Allegro assai Nr. 279/2 und Allegro di molto Nr. 285/2 mit Thema in hoher Flo-
tenlage, Dreiklangsmelodik und Dezimspriingen.
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Verglichen mit den Dresdner und frithen Berliner Sonaten sind die spiten
Sonaten auch motivisch dichter und in den Vortragsbezeichnungen stirker
ausgearbeitet. Insbesondere die dynamischen Bezeichnungen, selbst wenn
sie die traditionelle Notierung als forte und piano weiterhin kaum verlas-
sen, lassen eine Vorstellung von subtileren Schattierungen erkennen.’*

4.4 Der Bass: Entwicklung melodischer Selbstindigkeit

Nicht zuletzt zeigt sich eine Verinderung in Quantz’ Tonsprache auch in
einer zunehmend tragenden melodischen Rolle der Bassstimme.

1771 widmet sich Johann Friedrich Agricola der Beleuchtung der Fra-
ge von dem Vorzuge der Melodie vor der Harmonie.>*® Aus seiner Sicht
muss in Stiicken,

worinn ein einzelnes, zumal in Ansehung der Harmonie unvoll-
stindiges Instrument, z.E. Violine, Flte, Hoboe, Fageott etc. sich
vorziiglich héren lassen und hervorragen soll, [...] die Melodie das
Regiment haben, und die Harmonie darf nichts weiter thun, als
diese Melodie theils begleiten und unterstiitzen, theils um einem zu
besorgendem Ueberdrusse, der aus allzugrofler Einférmigkeit ent-
stehen konnte, zuvor zu kommen, sie abzuwechseln, und an be-
quemen Orten zu unterbrechen.*

Damit ist die Rolle, die Quantz dem Basso continuo seiner Sonaten zu-
nichst zumisst, recht genau beschrieben: Der Bass unterstiitzt durch sein
Metrum den Fluss der Melodie im angemessenen Tempo, er trigt durch
Ubergiinge an den zahlreichen Einschnitten auf der einen und durch vari-
able Kadenzen auf der anderen Seite zur Gliederung eines Satzes bei und
kann harmonisch Affekte, die in der Melodie ausgedriickt werden, inten-
sivieren. In der konkreten Spielsituation der Kammerkonzerte leistet die
Bassstimme mit ,Bewegungen [...], welche immer eine Lebhaftigkeit un-
terhalten® (XVIII, § 49), dem Flotisten Hilfe bei der Tempofindung. Die
Notenwerte, mit denen sich der Bass bewegt, hingen vor allem in langsa-
men Sitzen von der jeweiligen Satzbezeichnung ab und sind entscheidend
fiir die Tempowahl.>>°

Charlotte Crockett, die sich in harmonischen Einzelanalysen aus-
fithrlich mit den von Quantz verwendeten Akkorden beschiftigt, konsta-

547
8

Vgl. unten das Kapitel Dynamik.

Johann Friedrich Agricola, Beleuchtung der Frage von dem Vorzuge der Melodie vor
der Harmonie, in: Magazin der Musik, hrsg. von Carl Friedrich Cramer, Hamburg
1786, 20. Julli 1786 (geschrieben 1771), S. 809-829.

549 Ebd.,, S. 815.
550

5

S

Siehe unten Kapitel Die Satzbezeichnungen der Berliner Sonaten und Quantz’ Tem-
pokategorien.
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tiert Quantz’ ,competent knowledge of essentially all chord types in use
during the time of these sonatas“>*! und beobachtet ein Nebeneinander
von harmonisch konservativen Sitzen mit ,roughly fourteen or sixteen
chords built on an total of six chord roots“*? und harmonisch reichen
Sitzen, ,bordering on the experimental“.>® Aus Quantz’ harmonischen
Betrachtungen im Versuch lisst sich schliefen, dass thm zur ,Erregung der
abwechselnden Leidenschaften vor allem die Wirkung von Dissonanzen
wichtig war, die ,im Gemiithe einen Verdruff [erwecken]“ (XVII, VI,
§12) und in den Konsonanzen ihre gefillige Auflésung finden. Daher
miissen die Dissonanzen ,stirker als die Consonanzen angeschlagen wer-
den“ (XVII, VI, §12), und zwar hierarchisch unterteilt in drei Disso-
nanzklassen, die vom Tastenspieler dynamisch abgestuft zu spielen sind.>**
Dies gilt sowohl fiir Einzelintervalle als auch fiir Akkorde, die Quantz
vom Bass aus versteht. Alle tonleitereigenen Akkorde ordnet er der ersten
oder zweiten Dissonanzklasse zu, in denen sie mezzoforte bzw. forte anzu-
schlagen sind. Zur dritten stirksten Klasse, die fortissimo zu spielen ist,
gehort beispielsweise ,die grofle Septime mit der Secunde und Quarte®
(XVIL, VI, § 14). Im Affetuoso Nr.275/2 findet sich in Takt 59 diese
grofle Septime mit kleiner Sekunde, wihrend der Bass als Orgelpunkt
repetiert wird.

Notenbeispiel 39
Affettuoso f-Moll Nr. 275/2 (Takte 58-63)

Das Affetuoso in A-Dur Nr. 303/1 ist geprigt durch verminderte Inter-
valle und starke Dissonanzen. Auch die verminderte Septe in Takt 11 auf
fisis, die Quantz ,mangelhafte Septime“ nennt, gehort im fortissimo in
diese stirkste Dissonanzklasse.

51 Crockett, Berlin Flute Sonatas, S. 100.

52 Ebd.

53 Ebd.,, S. 111.

54 Vel. Evan Jones, Dynamics and Dissonance: The Implied Harmonic Theory of ].J.
Quantz, in: Intégral 30, 2016, S. 67-80.
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Notenbeispiel 40
Affettuoso A-Dur Nr. 303/1 (Takte 10-11)

Besonders starke Dissonanzen finden sich in Quantz’ Sonaten vor allem
in affektgeladenen Sitzen wie Affettuoso, Lamentabile oder Mesto, nicht
dagegen in einem schlichten Arioso. So erweist sich der Wechsel in der
harmonischen Intensitit der Sitze als eines der Werkzeuge, mit denen
Quantz Mannigfaltigkeit herstellt. Die Abwechslung der Tonarten scheint
Quantz vor allem aus der Perspektive des Flotisten wichtig. Eine Modula-
tion von Es-Dur nach es-Moll in der Coda des Mesto Nr. 327/1 oder ein
Trugschluss in gis-Moll im E-Dur-Cantabile Nr. 334/1 bewegen sich am
Rande des Tonartenspektrums der barocken Traversflote. Des Weiteren
achtet Quantz darauf, dass die Modulationen sich in den verschiedenen
Sitzen innerhalb einer Sonate in unterschiedliche Richtung bewegen. In
Sonate Nr. 298 beispielsweise moduliert der zweite Satz eher in die Kreuz-
tonarten, der Schlusssatz geht dagegen in der Durchfithrung in Richtung
der B-Tonarten.

Dass Quantz seine Sonaten fiir das Vergniigen des Flotisten Fried-
rich II. geschrieben hat, verstirkt das Ubergewicht der Melodie der Flote
gegenitber der harmonischen Rolle des Basses. Eine melodische Rolle
tibernimmt der Bass zunichst vor allem in Imitationen: Imitatorische Pas-
sagen finden sich schon in den frithen Dresdner Sonaten und in der ge-
samten Berliner Zeit, am hiufigsten in Verbindung mit rhythmisch prig-
nanten Motiven in den Schlusssitzen.’*> Nach dem Siebenjihrigen Krieg
lisst sich eine Entwicklung hin zu einer gréfleren melodischen Rolle er-
kennen:**¢ Die Bassstimme wird rhythmisch variabler und stirker ausge-
schmiickt, was sich in Verzierungen, Artikulationsangaben und dynami-
schen Feinheiten ausdriickt. Nur in wenigen Sitzen lisst Quantz den Bass
tasto solo — ohne Akkorde — spielen, und dies erst ab Nr. 309/2.57 Die
melodische Eigenstindigkeit des Basses zeigt sich in den langsamen Sit-
zen zunichst in elaborierteren Uberleitungen wie in Takt 2 in Notenbei-

%5 32 ,Adagios“ mit Imitation, 36 ,erste Allegros®, 52 ,zweite Allegros®. Siehe QBS,
Blatt 2—4, Spalte B, Filter: Imitation.

5% Siehe ebd., Filter: eigenstindig.

357 Tasto solo aufierdem in: Nr. 326/1, 340/3.
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spiel 41, wihrend in den fritheren Sonaten eher eine gleichbleibende Bass-
figur einen Satz dominieren konnte.

N oA

Notenbeispiel 41
Cantabile C-Dur Nr. 332/1 (Takte 1-2)

In den schnellen Sitzen ist eine wachsende Eigenstindigkeit des Basses
insbesondere ab den 320er Nummern zu beobachten. Auffillig sind in
Notenbeispiel 42 die genaue artikulatorische Auszeichnung auch der
Bassstimme und ihre fiir die Sonaten auflergewdhnliche dynamische Be-
zeichnung mit fortissimo und mezzo forte. Da Friedrich II. in den Kam-
merkonzerten ausschlief§lich von professionellen Musikern begleitet wur-
de, ist es bemerkenswert, dass Quantz Vortragsbezeichnungen auch fiir
den Bass je spiter desto mehr notiert. Dies ist ein wichtiges Indiz dafiir,
dass diese Zeichen nicht als Hilfe fiir den Amateurflétisten gedacht wa-
ren, sondern als Ausdruckszeichen von Bedeutung waren. Gleichzeitig
sehen wir hier einen fiir die spiten Sonaten typischen Satzanfang mit ho-
her Flétenstimme und von oben fallender Dreiklangsmelodik.
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Notenbeispiel 42
Allegro di molto F-Dur Nr. 356/2 (Takte 1-11)

In Notenbeispiel 43 sind auch die Imitationen des Basses mit Verzierun-
gen und Artikulationsanweisungen ausgearbeitet.
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Notenbeispiel 43
Allegro di molto D-Dur Nr. 340/2 (Takte 1-11)

Die neue melodische Rolle der Bassstimme zeigt sich nicht in jedem Satz:
Wie bei allen anderen Parametern versteckt sich Entwicklung auch hier
hinter dem Prinzip der Abwechslung, und so schreibt Quantz weiterhin
einzelne Sitze mit einer rein begleitenden Bassstimme.

Eine verinderte Tonlage der Flote, symmetrischere musikalische Ge-
danken und eine subtile Entwicklung der Tonsprache fiigen sich gemein-
sam mit der melodisch eigenstindigeren Bassstimme zu einem Gesamtbild,
das besonders fiir die nach dem Siebenjihrigen Krieg entstandenen Sonaten
einer Deutung musikalischer Stagnation in Quantz’ Schaffen widerspricht.
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IV

Die Satzbezeichnungen der Berliner Sonaten
und Quantz’ Tempokategorien

Die Wahl des Tempos ist wohl die wichtigste Vortragsentscheidung eines
Interpreten, zumal sie sich einer genauen Notation entzieht. Wihrend
sich die weiteren von Quantz im Versuch skizzierten Wege, auf einem
Instrument Affekte auszudriicken — Dynamik, Artikulation und Verzie-
rungen — in kleinen Vortragszeichen notieren lassen, erschliefit sich die
Tempowahl aus einem komplexen Wechselspiel von Satzbezeichnung, Takt-
und Tonart und weiteren kompositorischen Hinweisen. Ruft man sich in
Erinnerung, dass das gemeinsame Spiel Friedrichs II. mit den Hofmusi-
kern in den abendlichen Kammerkonzerten ohne vorherige Probe statt-
fand, wird deutlich, wie notwendig es fiir Quantz war, in seinen Sonaten
und Konzerten fiir den Konig eine Systematik zu entwickeln, mit der die
Spieler unmittelbar zu einer gemeinsamen Tempovorstellung kamen. Ba-
sierend auf der Kategorisierung von vier Tempoklassen im Versuch entwi-
ckelte er in den Sonaten ein feines Netz von in Affekt und Tempo abge-
stuften Satzbezeichnungen. Deren Charakteristika, ihre Orientierung an
den Tempokategorien und die in thnen enthaltenen Tempohinweise sollen
im Folgenden herausgearbeitet werden. Aus heutiger Sicht entfaltet sich
so das Bild eines systematisch komponierten Gesamtkorpus, in dem die
Konturierung jeder einzelnen Satzbezeichnung zu grofitmoglichen Ge-
gensitzen zwischen den Sitzen fithrt und zu der Vielfalt beitrigt, die die
Aufmerksamkeit des Spielers Friedrich II. tiber eine Zeitspanne von tiber
dreiffig Jahren fesseln konnte.

1 Die Tempokategorien im Versuch
1.1 Der Puls

Im Versuch nimmt Quantz den Pulsschlag als Leitschnur fiir die Angabe
der Tempi. Dabei orientiert er sich ,an der Hand eines gesunden Men-
schen® (XVII, VII, § 47) und prizisiert:

Man nehme den Pulsschlag, wie er nach der Mittagsmahlzeit bis
Abends, und zwar bey einem lustigen und aufgeriumten, doch da-
bey etwas hitzigen und fliichtigen Menschen, oder, wenn es so zu
reden erlaubet ist, bey einem Menschen von cholerisch-sanguini-
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schem Temperamente geht, zum Grunde: so wird man den rechten
getroffen haben. (XVII, VII, § 55)>%

Parallel gibt er einen Puls von 80 Schligen pro Minute an (XVII, VII, § 55).
Wo konnten Quantz’ Beweggriinde fiir diese Orientierung liegen, mit der er
sich von fritheren Theoretikern abgrenzt? Er schildert seine Regel selbst als
eine Entdeckung, auf die nicht nur er gekommen sei, ohne jedoch einen
Namen zu nennen (XVII, VII, §47). Zunichst einmal spricht aus seiner
Methodik eine gewisse Faszination fiir physiologische Zusammenhinge,
wie sie sich auch aus seiner Erklirung des Atemapparats ablesen lisst, in die
er die neuesten Erkenntnisse der Naturwissenschaft einarbeitet. Die Mo-
dernitit seines Ansatzes ist bemerkenswert, denn die Frequenz des Pulses
mit Hilfe von Pulsuhren mit Sekundenzeigern in Minuten zu messen und
daraus medizinische FErkenntnisse abzuleiten, wurde erst im Laufe des
18. Jahrhundert allgemein iiblich.>® Der in Gottingen wirkende Schweizer
Arzt und Universalgelehrte Albert von Haller (1708-1777), der sich vor
allem mit Physiologie beschiftigte und 1749 in die Kéniglich-Preuflische
Akademie der Wissenschaften in Berlin aufgenommen wurde, nimmt eine
durchschnittliche Pulsfrequenz zwischen 60 und 80 Schligen pro Minute
an®® und riumt den Temperamenten groflen Einfluss auf den Puls ein:

Temperamente besizzen in der That eine grofle Gewalt tiber die Ver-
inderung der Pulsschlige, und wir wiirden unseren Ausdrukk genau-
er abwigen, wenn wir sagten, daff ein bald mehr, bald weniger gros-
ses, vermdgendes, reizbares Herz, nicht nur verschiedene Tempera-
mente, sondern auch andre Zalen fir die Pulsschlige hervorbringt. In
einem Freunde, der mit mir gleichen Alters war, der aber mehr zum
phlegmatischen Wesen aufgelegt war, fand ich 66 bis 68 Pulsirungen.
Floyer behauptet, dafl sie bei dergleichen Art von Personen jederzeit
unter 70 stehen blieben [...] Dagegen eignet Keppler cholerischen
achtzig Pulsschlige zu, und ohngefehr auch so viel Floyer.>¢!

58 Tn der franzésischen Fassung ohne Ausschmiickung: ,,C’est le battement du pouls

3 la main d’un homme qui se porte bien.“

Vgl. Werner Friedrich Kiimmel, Der Puls und das Problem der Zeitmessung in der

Geschichte der Medizin, in: Medizinbistorisches Journal 1974, Bd. 9, H. 1, S. 1-22,

hier: S. 15. Vgl. auch Nima Ghasemzadeh und A. Maziar Zafar, A Brief Journey into

the History of the Arterial Pulse, in: Cardiology Research and Practice, Volume 2011,

article ID 164832, 14 pages, doi:10.4061/2011/164832.

60 Vgl. Albrecht/Albert von Haller, Herrn Albrecht von Hallers Anfangsgriinde der
Phisiologie des menschlichen Kirpers, Ubersetzung der Elementa physiologiae corpo-
ris humani Bd. 2, 1760 durch Johann Samuel Halle, Berlin, Leipzig, 8 Bde., 1759—
1776, Bd. 2, 1762, S. 420: ,Ich glaube, dafl dieser Unterscheid zwischen 60 und 80
ist, und ich riume nicht leicht unter sechzig Pulsschlige, oder im gesunden und ru-
henden Menschen nicht viel iiber 80 Schlige ein.“

561 Haller, Anfangsgriinde, S. 422.
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Ebenso beobachtet Haller einen Einfluss von Tageszeit und Mahlzeiten, s
so dass Quantz’ Eingrenzung ,nach der Mittagsmahlzeit bis Abends, und
zwar bey einem lustigen und aufgeriumten, doch dabey etwas hitzigen
und fliichtigen Menschen® ganz dem damaligen Stand der Wissenschaft
entspricht. Dabei scheint die Selbstbeobachtung auch unter medizini-
schen Laien praktiziert geworden zu sein, und der Gedanke, dass die
Temperamente den Puls bestimmen, kann man sich als Allgemeinwissen
dieser Zeit vorstellen.’® Wenn Quantz den Pulsschlag heranzieht, geht es
thm im Gegensatz zu ilteren Autoren®* offensichtlich nicht um einen
naheliegenden inneren Zusammenhang zwischen menschlichem Puls und
Musik. Thm dient der Puls als Mafleinheit, womit er einem metronomi-
schen Denken schon recht nahe kommt. Quantz bezieht sich bewusst auf
einen Puls, der auch heute noch als eher hoch gilt. Das bedeutet auch,
dass er sich abgrenzt von der Sekunde als Mafleinheit, wie sie Marin Mer-
senne einem langsamen Puls entsprechend zugrunde legt.>*

Anhand dieses Pulsschlags von 80 Schligen pro Minute ordnet Quantz
im Versuch die Satzbezeichnungen scheinbar rigoros vier Haupt-Tempo-
klassen zu, die zueinander im Verhiltnis 2:1 stehen. Als fiinfte Kategorie
riumt er ein gemifligtes Allegro ein (XVII, VII, § 50, 51). Am Beispiel des
Viervierteltakts lisst sich dies in Metronom-Angaben iibersetzen.

Tabelle 5: Quantz’ Tempokategorien in ¢

¢ MM
Allegro assai . 160
gemifigtes Allegro J 120
Allegretto . 80
Adagio cantabile 2 80
Adagio assai 240

562 Ebd., S. 424: ,Im Wachen vermehrt die Speise, die Bewegung der Muskel, die An-
strengung der Seele, oder die Leidenschaft die Pulsschlige [...] da nun die Puls-
schlige des Abends so hiufig geschehen.”

Moglicherweise hatte Quantz Zugang zu naturwissenschaftlichen Erkenntnissen

tiber den Hofarzt Hofrat Gottlob Nathanael Jischke (1712-1774), der seit 1748 in

Berlin lebte, seit 1753 im Montagsclub war und mit Krause bekannt war. Vgl. Krau-

se, Korrespondenz, S. 45, Fufinote S. 459.

Vgl. auch Tromlitz, Unterricht die Fléte zu spielen, S.92. Tromlitz beobachtete

offensichtlich die Schwankungen seines eigenen Pulses iiber den Tag genau und

hielt Quantz’ Methode daher fiir zu ungenau.

564 Vgl. Werner Friedrich Kiimmel, Puls und Musik (16~18. Jabrbundert), in: Medizinbis-
torisches Journal 1968/3, Hildesheim 1968, S. 269-293. Ders., Musik und Medizin. Ihre
Wechselbeziehungen in Theorie und Praxis von 800 bis 1800, Freiburg/Miinchen 1977.

565 Vel Marin Mersenne, Harmonie Universelle, Bd. 2, Paris 1636, Reprint Paris 1975,
S. 324.

563
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Aus dem groflen Abstand zwischen den Tempoklassen resultiert neben
dem sehr schnellen ,Allegro assai“ vor allem eine extreme Langsamkeit
des ,,Adagio assai.“ Zumindest zum Teil erklirt sich die auffallende Sprei-
zung der Tempi, wie von C.Ph.E. Bach 1763 dokumentiert, durch eine
stilistische Besonderheit der Berliner Musikpraxis, wo ,die Adagio weit
langsamer, und die Allegro weit geschwinder ausgefiithret werden, als man
in anderen Gegenden zu thun pflegt.“>*¢ Auch Friedrich Nicolai bestitigt,
dass das Adagio in Berlin langsamer gespielt wurde als andernorts. ¢’

Quantz’ Obergrenze von MM 160 ergibt sich daraus, dass er sich an
der Geschwindigkeit einer Doppelzungenbewegung von acht Sechzehn-
teln auf . MM 80 orientiert (XVII, VII, § 51). Damit bezieht sich Quantz
gleichzeitig auf ein motorisches Tempogefiihl, das sich aus den spieltech-
nischen Leistungsgrenzen von Fingern und Zunge ergibt: ,Man muf} das
Allegro nicht geschwinder spielen wollen, als man die Passagien, in einer-
ley Geschwindigkeit, zu machen im Stande ist [...] Man mufl deswegen
das Tempo nach den schweresten Passagien fassen® (XII, § 8). Was wie
eine pidagogische Binsenweisheit klingt, wird sich in den meisten der
schnellen Sitze seiner Sonaten als sehr reale und praktikable Richtschnur
erweisen: Die Spielbarkeit des Laufwerks, das sich auch in ruhigeren Sit-
zen oft an der technischen Obergrenze bewegt, gibt einen zusitzlichen
und im Rahmen der Fihigkeiten eines Spielers zuverlissigen Maflstab fiir
die Tempowahl ab. Quantz signalisiert so seinen hohen spieltechnischen
Anspruch auch an Friedrich II.

1.2 Relativierung der Tempoklassen

Ungeachtet der scharfen Abgrenzungen innerhalb dieses Temposystems
relativiert Quantz im Versuch seine Kategorien an verschiedenen Stellen,
sowohl mit Blick auf musikalische Nuancierungen als auch auf subjektive
Faktoren der jeweiligen Spieler und abhingig von konkreten Auffiih-
rungssituationen. Einen Unterschied von fiinf Pulsschligen pro Minute
mehr oder weniger hilt er fiir nicht wahrnehmbar (XVII, VII, § 55). Dies
erdffnet in allen Kategorien einen Tempo-Spielraum, der ungefihr drei
klassischen Metronom-Einheiten entspricht. Diese in Tabelle 6 dokumen-
tierte Spannbreite der Tempi sollte in den Ausfihrungen dieses Kapitels
auch dann mitgedacht werden, wenn sie nicht notiert ist.

566 C.Ph.E. Bach, Versuch, Bd. 2, 1763, S. 304.
%67 Nicolai, Anekdoten, 4. Heft, S. 543.
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Tabelle 6: Quantz’ Tempokategorien mit relativiertem Pulsschlag

c MM Versuch + 5 Pulsschlige
Allegro assai J 160 J 150-170
gemifigtes Allegro J 120 J112-128
Allegretto . 80 . 75-85
Adagio cantabile ) 80 2 75-85
Adagio assai 240 N 37-43

Weitere Ungenauigkeiten ergeben sich daraus, dass lediglich einige Puls-
schlige vor dem Spielen abgenommen werden (XVII, VII, § 48), anders
als bei der heute iiblichen Methode, zur Uberpriifung eines Tempos ein
Metronom durchlaufen zu lassen. Auch zieht Quantz das Tempogefiihl
des individuellen Musikers in Betracht, das von dessen Temperament ge-
prigt ist (XVII, VIL, § 55), und beriicksichtigt unterschiedliche spieltech-
nische Fihigkeiten. Er verlangt vom Spieler aber auch, sich im Tempo an
die riumlichen Gegebenheiten anzupassen (XVI, § 18). Selbst die Tages-
zeit bezieht er in seine Uberlegungen ein, die vor allem fiir Tinzer von
Bedeutung sei (XVII, VII, § 56). Dass er die Zahl 80 auch deshalb gewihlt
hat, weil sie plakativ und im Umrechnen auf Minuten praktikabel ist, ist
naheliegend und spricht dafiir, sie als ungefihren Richtwert zu verstehen.
All dies lisst vermuten, dass der Spielraum, den Quantz fiir individuelle
Abweichungen einriumte, iiber die oben erwihnten Pulsschwankungen
erheblich hinausgehen konnte.

Im Fokus dieser Untersuchung stehen jedoch die musikalischen Fak-
toren, die eine Tempowahl iiber die Kategorien hinaus bestimmen. Zu
diesen zihlt Quantz im Versuch die Wahl der Tonart (XIV, § 7) — dies fillt
insbesondere bei einigen Moll-Tonarten ins Gewicht —, aber auch die Be-
wegung im Takt: Im Tripeltakt im Allegro soll das Tempo an den kleinsten
Notenwerten zu erkennen sein, im Adagio daran, ob sich der Bass in Ach-
teln oder Vierteln bewegt. Weitere Tempostufen ergeben sich durch die
Ubertragung der Kategorien auf andere Taktarten. Allerdings ist Quantz’
Ubertragung im Versuch vom geraden 4/4-Takt auf die Tripeltakte frag-
mentarisch und widerspriichlich: Seine Formulierungen beim Umrechnen
von zwel auf drei Pulsschlige bei der Siciliana 12/8 sind umstindlich und
missverstindlich, und fiir das Presto im 3/4 oder 6/8 wird ohne Erklirung
eine noch schnellere Tempokategorie von ca. MM 106 eingefiihrt. So ent-
stehen Diskrepanzen dadurch, dass mal die Viertel des geraden Taktes als
Einheit iitbernommen, an anderer Stelle aber ganze Takte in die jeweilige
Tempokategorie eingeordnet werden.
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Tabelle 7: Ubertragung der Tempokategorien auf weitere Taktarten

Kleinste Bass | MM. | MM

Notenwerte Ganzer Takt
$/3 Presto M/ D 4/ 4106
3/% | ganz geschwinde 2/ 4/480
§/% | geschwinde ) 4/ 80
1 (@) | Allegro M 2160 | Lca. 53
1/% | gemifligtes Allegro i J/ . 4058
5 Siciliana .. 405¢
i Adagio cantabile J J 80
i Adagio cantabile b 2 80
3 Adagio assai 2 80

2 Forschungsstand

Quantz’ Tempokategorien finden vor allem in der auffithrungspraktischen
Literatur zum 18. Jahrhundert®® hiufig Erwihnung mit der doppelten
Fragestellung, ob und in welchem Mafe sie fiir welche Musik im 18. Jahr-
hundert Giltigkeit hatten und inwieweit sie auch heute noch anwendbar
sind. Klaus Miehling, dem das Verdienst zukommt, sich am griindlichsten
mit Tempofragen im 18. Jahrhundert und auch mit Quantz’ Systematik
auseinandergesetzt zu haben, plidiert mit Verweis auf Quantz als Prakti-

568 Vgl. unten den Abschnitt Ubertragung der Tempokategorien.

59 Vel. unten den Abschnitt ,Adagio cantabile“ im 12/8.

570 Beispielsweise Klaus Miehling, Das Tempo in der Musik von Barock und Vorklassik.
Die Antwort der Quellen auf ein umstrittenes Thema, Verbesserte und stark erwei-
terte Neuausgabe Wilhelmshaven® 2003 (mit ausfithrlicher Bibliographie). Chris-
toph-Hellmuth Mahling, Zur Frage des Tempos in der ersten Hilfte des 18. Jahrbun-
derts, in: Die Blasinstrumente und ibre Verwendung sowie zu Fragen des Tempos in
der ersten Hilfte des 18. Jabrhunderts, Studien zur Auffihrungspraxis, Konferenz-
bericht der VIII. wiss. Arbeitstagung, Blankenburg, Harz 1976, s 56—67; Kiimmel,
Musik und Medizin; Robert Donington, The Interpretation of Early Music, London
1963, New Version London 1979; Peter Reidemeister, Historische Auffiibrungspra-
xis. Eine Einfiibrung, Darmstadt 1988; Neal Zaslaw, Mozart’s Symphonies, Oxford
1989; Hans-Peter Schmitz, Quantz heute. Der ,Versuch einer Anweisung die Flite
traversiere zu spielen® als Lebrbuch fiir unser Musizieren, Kassel 1987; Beverly Jerold,
Numbers and Tempo: 1630-1800, in: Beverly Jerold, Music Performance Issues:
1600 1900, Hillsdale 2016; Mary Oleskiewicz, Vorwort zu Joh. J. Quantz, Seven
Trio Sonatas, hrsg. von Mary Oleskiewicz, Middleton 2001.
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ker vehement dafiir, sich als Interpret auch heute an Quantz’ Tempovor-
gaben zu orientieren: ,,Eine Zusammenschau des Fiir und Wider zeigt [...],
dafl Abweichungen vom Maff MM 80 erlaubt (und in manchen Fillen
notwendig) sind, daf§ es sich aber nur um geringfiigige Abweichungen
handeln darf.“5”! Die meisten Autoren dagegen sehen Quantz’ Kategorien
als fiir die Praxis damals wie heute kaum anwendbar an und sprechen
thnen héchstens pidagogische Bedeutung zu wie Robert Donington in
The Interpretation of Early Music 1979: ,, These are not actual tempos, but
average for teaching purposes.“>? Der Hauptkritikpunkt ist meist, wie
schon bei Daniel Gottlob Tiirk 1789,57% Quantz’ Allegro assai sei iibermi-
Rig schnell, sein Adagio assai unverhiltnismifiig langsam. Auflerdem sto-
Ren sich die Autoren daran, wie starr die Kategorien seien — Neal Zaslaw
spricht gar von einem Prokrustesbett, das, wenn iiberhaupt, nur fiir Berlin
zwischen 1740 und 1750 Giiltigkeit hatte.””* Verstindnis fiir Quantz’
Denkweise zeigt hingegen Christoph-Hellmuth Mahling 1979: ,Selbst-
verstindlich kann es sich dabei wieder nur um einen iufleren Rahmen
handeln, der in der Schematisierung und Rationalisierung noch starrer zu
sein scheint als er in Wirklichkeit war. Quantz sieht sich aber zur Syste-
matisierung gezwungen, um dem Leser seine Gedankenginge verstindlich
zu machen.“*”> Peter Reidemeister wiederum empfindet Quantz’ Katego-
risierung als ,ausgesprochen theoretisch und schulmeisterlich,5”¢ und
empfiehlt heutigen Musikern, sich eher an die oben erwihnten Relativie-
rungen zu halten, da Quantz, ,wo er kann, den Zwang des Systems
ein[schrinkt].“>” Das Argument, dass die Quantzschen Tempi vor allem
deshalb heute nicht mehr als Maf§stab taugen, da sich das Tempoempfin-
den seitdem geindert habe, kommt aus beiden Richtungen. Wihrend
Hans Werner Schmitz in Quantz heute davon ausgeht, dass ,,im Barock-
zeitalter die Tempi im allgemeinen schneller gewesen sind, als wir sie heu-
te empfinden®, wir aber ,auch Werke des 18.Jahrhunderts nur in dem
Tempo musizieren kdnnen, das wir heute fiir angemessen halten®, sieht
Beverly Jerold in den spieltechnischen Fortschritten, die sich aus dem
Gebrauch des Metronoms und der Vergleichbarkeit von Tonaufnahmen
ergeben, die Ursache dafiir, dass wir heute zu schnelle Tempoangaben

71 Miehling, Tempo, S. 194.

572 Donington, Interpretation, S. 391.

73 Vgl. Tirk, Klavierschule, S. 111f: ,Wenn sich auch gegen diesen Mafistab, wie
Quanz selbst anmerkt, manches einwenden lif}t; wenn tiberdies vielleicht der Ab-
stand vom Allegro assai bis zum Adagio molto doch etwas zu grofl angenommen
seyn sollte: so bin ich doch sehr geneigt, Anfingern seine Regel zu empfehlen.”

7% Vgl. Zaslaw, Mozart’s Symphonies, S. 492.

575 Mahling, Zur Frage des Tempos, S. 59.

576 Reidemeister, Auffiihrungspraxis, S. 133.

377 Ebd.

578 Schmitz, Quantz beute, S. 72.
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wortlich nehmen, die urspriinglich nur ,in a figurative or pedagogical
sense“%’ gemeint waren: ,,Quantz’s pulsebeat formula, with its unintend-
ed extremes of fast and slow, was a figurative substitute for the lack of an
accurate time-measuring device to distinguish the various degrees of tem-
po.“%%® Die Betrachtung beschrinkt sich in den meisten Fillen auf die
Kategorien im geraden Takt. Doch auch dort, wo der Tripeltakt beriick-
sichtigt wird, benennt keiner der Autoren die dort entstehenden Diskre-
panzen.>8!

Obwohl schon Edward R. Reilly in On playing the flute postuliert:
»,Quantz’s suggestions for tempos are best studied in the light of his own
music, and then through comparison with other works of his time®,5
orientiert sich die bisherige Diskussion zu Quantz’ Tempokategorien
nicht an einer systematischen Betrachtung seiner eigenen Kompositionen.

3 Tempoempfinden

Die Suche nach einem Mafistab fiir die Tempoabweichungen von Quantz’
Schema hingt eng mit der musikpsychologischen Frage zusammen, in
welchem Mafle Hérer und Interpret Temposchwankungen ohne Metro-
nom wahrnehmen und wie prizise sie Tempopriferenzen durchhalten.
Nach Wolfgang Auhagen ,gibt es offensichtlich einen [...] Schwellenwert,
ab dem Anderungen iiberhaupt bemerkt werden. Er liegt bei 6-8 % des
Ausgangstempos.“>® Zum Vergleich: Ein Puls von 75 weicht gegentiber
einem Puls von 80 um 6,25 % ab, diese von Quantz vorgenommene Rela-
tivierung liegt demnach auch nach heutiger Erkenntnis in einem vom
Horer nicht wahrgenommenen Bereich. In musikpsychologischen Expe-
rimenten zum Tempoempfinden heutiger Hérer konnte Auhagen aufler-
dem feststellen, dass nach mehrmaligem Héren eines Stiicks sich die
Tempopriferenz um zwei herkémmliche Metronom-Einheiten herum
einpendelt.®* Auf Seiten der ausiibenden Musiker sind Tempopriferenzen

579 Terold, Numbers and Tempo, S. 235.

>80 Ebd., S. 239.

381 Vel, Reilly, On Playing the Flute, S. 286f; Mahling, Zur Frage des Tempos, S. 60 mit
Tempotabelle; ten Brink, Flotenkonzerte, Bd. 1, S. 132f, Miehling, Tempo, S. 200.
Vgl. Kimmel, Musik und Medizin, S. 59.

582 Reilly, On Playing the Flute, S. 201.

583 Wolfgang Auhagen, Art. Rhythmus- und Tempoempfinden, in: Handbuch der syste-

matischen Musikwissenschaft Bd. 3, hrsg. von Helga de la Motte-Haber, Giinther

Rotter, Laaber 2005, S. 231-249, hier S. 242.

Vgl. Wolfgang Auhagen, Determinanten des Tempoempfindens beim Musikhoren, in:

Zeit in der Musik — Musik in der Zeit, hrsg. von Diether de la Motte, Frankfurt a/M

1997, S. 122-144, hier S. 126.

584
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noch stabiler.*® Allerdings kann das vorab vorgestellte Tempo eines Satzes
geringfiigig vom tatsichlich gespielten Tempo abweichen. Dieser Unter-
schied zwischen dem ,.konzipierten Tempo‘ und dem vom jeweiligen
Interpreten realisierten, ,gespielten Tempo“**¢ wird jedoch bei einem
Komponisten, der fiir sein eigenes Instrument schreibt, weniger schwer
ins Gewicht fallen. Insbesondere in schnellen Sitzen bietet damals wie
heute das Passagenwerk fiir Instrumentalisten einen relativ genauen Maf3-
stab, um ein gewihltes Tempo einschitzen zu kénnen. Da in den meisten
langsamen Sitzen dieses Kriterium der Spielbarkeit wegfillt, erhilt hier
die Frage nach dem Tempoempfinden eine gréfiere Bedeutung. Insbeson-
dere rhythmisch gleichférmige und wenig verzierte langsame Sitze bieten
wenig handfeste Kriterien zur Tempobestimmung. Auch bei einem sehr
langsamen Grundschlag ist es schwierig, ohne Metronom das eigene Spiel-
tempo zu kontrollieren. Hier fillt méglicherweise ins Gewicht, dass man
Verdoppelung und Halbierung eines Tempos nicht exakt wahrnimmt, da
»Tempounterschiede, die in der Nihe der 2:1-Relation liegen, vom Hérer
im Sinne dieser Proportion aufgefaflt [werden]“.>” Musikpsychologisch
liegt Quantz’ unterer Grenzwert von MM 40 nah an der ,untere[n] Gren-
ze fiir eine zusammenhaltstiftende Geschwindigkeit®.® Erleichtert wird
dagegen — auch in langsamen Sitzen — das Auffinden eines Tempos durch
eine ,innere Differenziertheit der melodischen Bewegung®,*® wie sie viele
von Quantz’ langsamen Sitzen durch Verzierungen und umspielende
schnelle Notenwerte bieten. Damit gewinnt auch fiir das Tempogefiihl die
Frage an Bedeutung, ob und wie viele zusitzliche willkiirliche Verzierun-
gen gespielt werden.

4 Zielsetzung und Methodik

In diesem Kapitel soll nun der Versuch unternommen werden, Quantz’
Temposystem in den Berliner Sonaten ausgehend von seinen eigenen
Tempokategorien zu erfassen, denn die folgende Untersuchung zeigt, dass
sich in der Berliner Zeit gegeniiber den fritheren Dresdner Sonaten eine
systematischere Verwendung der Satzbezeichnungen eingespielt hat. Die
Grofle des Korpus von 99 Sonaten bietet die einmalige Moglichkeit, ein-
zelne Satzbezeichnungen jeweils als Gruppe mit gemeinsamen Eigen-

585 Vgl. Auhagen, Rhythmus- und Tempoempfinden, S. 246.

586 Klaus-Ernst Behne, Art. Tempo, Systematik, in: MGG Online, zuerst versffentlicht
1998, online verdffentlicht 2016, Zugriff 25. Dezember 2022.

587 Auhagen, Rhythmus- und Tempoempfinden, S. 243.

588 Vgl. ebd., S. 241: ,Nach Fraisse liegt die untere Grenze fiir eine zusammenbhaltstif-
tende Geschwindigkeit bei [...] einem Tempo von M.M. 33.¢

589 Auhagen, Determinanten, S. 128.
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schaften zu betrachten. Anders als im Versuch, in dem die meisten Satzbe-
zeichnungen nur punktuell charakterisiert sind, sind sie in den Sonaten
verkniipft mit Kombinationen von relativ bestindigen Kompositionsmus-
tern, die eng mit der jeweiligen Taktart zusammenhingen. Diese Muster
und die feine Abstufung zwischen den Satzbezeichnungen sollen im Fol-
genden herausgearbeitet werden. Das weitergefasste Ziel ist ein Verstind-
nis von , Tempopriferenzen durch innermusikalische Faktoren®.’® Diese
kommen bei den verschiedenen Satztypen in unterschiedlichem Mafle
zum Tragen und ermdglichen iiber die groflen Kategorien hinaus eine
Feinabstimmung des Tempos:

— Charakter der Satzbezeichnung

— Verbindung von Taktart und Satzbezeichnung

— Tonart

— Bewegung der Melodiestimme
Welche sind die schnellsten durchlaufenden Notenwerte?
Welche Notenwerte prigen die musikalischen Gedanken?

— Bewegung der Bassstimme

— harmonischer Rhythmus

— flotistische Aspekte: Atemlinge, Schwierigkeit der Griffkombinationen
im Laufwerk

— Verwendung von Floskeln und Verzierungen

Oberstes Ziel der Tempowahl ist es, den Hauptaffekt oder die wechseln-
den Affekte eines Satzes, mit anderen Worten: seinen Charakter zu tref-
fen. Heinrich Christoph Koch systematisiert im Musikalischen Lexikon
1802, anhand welcher Kriterien man diesen bestimmen kann:

Taktart, Zeitmaaf}, Rhythmus, die Art und der Gebrauch der melo-
dischen Figuren, die Form, die Begleitung, die Modulation, der
Styl, die zum Grunde liegende Empfindung, die besondere Art, wie
sie ausgedriickt wird, alles dieses trigt bald mehr, bald weniger zu
dem eigenthiimlichen Charakter eines Tonstiickes bey.>!

Die Kategorien Kochs entsprechen denjenigen, die sich weniger systema-
tisch auch im Versuch finden. Wihrend Kammerstil und Form im Fall der
Flétensonaten als Untersuchungsgegenstand festgelegt sind, sind alle
anderen Elemente in Kochs Aufzihlung auch in Quantz’ Sonaten relevant
fir die Tempofindung. Dass ,die lingeren und kiirzeren Notengattungen
eines Stiicks“*? einen Einfluss auf das Tempo einer Satzart ausiiben, for-
mulierte Johann Philipp Kirnberger 1776. Marten Noorduin methodisiert

590 Auhagen, Rhythmus- und Tempoempfinden, S. 242.

1 Koch, Art. Charakter, in: Musikalisches Lexikon, Sp. 313.

592 Vgl. Johann Philipp Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes, Bd. 2, Berlin, K6nigs-
berg 1776, S. 107.
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in seiner Analyse von Beethovens Tempo-Indikationen die Beriicksichti-
gung der Notenwerte und bringt sie in Tabellenform.**> Auch in Quantz’
Sonatensitzen lisst sich die von ihm selbst und seinen Zeitgenossen for-
mulierte Relevanz der kleinsten durchgehenden Notenwerte als Unter-
scheidungsmerkmal von Tempi nachweisen. In den schnellen Sitzen sind
diese kleinsten Notenwerte im Laufwerk gebiindelt, in den langsamen
Sitzen stehen sie oft fiir besonders ausgearbeitete willkiirliche Verzierun-
gen. Dariiber hinaus sollen jeweils diejenigen Aspekte einer Satzbezeich-
nung beleuchtet werden, die besonders auffillig in Erscheinung treten.
Dies ist im Allegretto die rhythmische Vielfalt durch Einbeziehung von
Triolen, im Allegro di molto der harmonische Rhythmus, in langsamen
Sitzen im Tripeltakt wiederum die Bewegung der Bassstimme in Vierteln
oder Achteln.

Neben dem Abgleich mit den Tempokategorien sollen vor allem die
Charaktere der einzelnen Satzbezeichnungen herausgearbeitet und mit
deren Tempo abgeglichen werden. Insbesondere in den langsamen Sitzen
sind mit jeder Satzbezeichnung eigene Ausdrucksqualititen verbunden.
Diese ergeben sich aus der Kombination aus dem Tempo in verschiedenen
Taktarten, den kleinsten Notenwerten und den Vortragsbezeichnungen.
Die Besonderheit von Quantz’ ars combinatoria besteht darin, dass er
jeder Satzbezeichnung durch eine spezifische Auswahl aus den unendlich
vielen Kombinationsméglichkeiten ein eigenes Profil gibt. Dies gab thm
ein Mittel an die Hand, trotz der Menge der Sonaten auffillige Wiederho-
lungen zu vermeiden. In der praktischen Anwendung der koniglichen
Kammerkonzerte half die Unterscheidbarkeit der Satz-Charaktere dem
Spieler Friedrich II. dabei, Affekt und Tempo eines Satzes schnell zu er-
fassen.

Uberpriift werden soll die Plausibilitit der Analyse der Satzbezeich-
nungen parallel im spielerischen Nachvollzug als musikhistorisches Em-
bodiment. Zu diesem Zweck wurde als interpretationsgeschichtliches Expe-
riment durch mehrmaliges Spiel fiir alle Einzelsitze eine Spannbreite
plausibler Tempi dokumentiert. So konnte einerseits die Spielbarkeit eines
Tempos ermittelt werden, auf der anderen Seite verstirkt dieses Vorgehen
die Sensibilitit gegeniiber stimmigen Tempi. Auch das Tempogedichtnis
funktioniert zuverlissiger im ,Bezug zu tatsichlich vollzogener Bewe-
gung“.® Schon ein innerliches Mitgreifen als ,Koérperhéren® ist als
erster Schritt hilfreich. Feinheiten jedoch lassen sich erst erfassen im akti-

593 Vgl. Marten Noorduin, Beethoven’s Tempo Indications, Oxford 2016.

%% Auhagen, Rhythmus- und Tempoempfinden, S.249. Vgl. Giinther Rotter, Musik
und Zeit, Kognitive Reflexion versus rhythmische Interpretation (Schriften zur Mu-
sikpsychologie und Musikisthetik Bd. 9), Frankfurt 1997, S. 205: ,Das Spielen der
Stiicke ist genauer als das Lesen der Stiicke.“

595 Kopp, Mustkalisches Kérperwissen, S. 17.
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ven Embodiment: in der Kombination von Atem- und Fingertechnik und
dem Eintauchen in den Affekt am Instrument. Beispielsweise ergab sich
im Spiel die Erkenntnis, dass in den Satzbezeichnungen Allegro und Vi-
vace der Schwierigkeitsgrad der Liufe durch ihnen eigene Floskeln so
hoch ist, dass hier ein mifliges Allegro-Tempo die spieltechnische Grenze
markiert. Umgekehrt kann eine Passage schwierig aussehen, aber leichter
spielbar sein, als man beim Lesen vermuten wiirde. Dieser Schwierigkeits-
grad des Laufwerks lisst sich nicht durch blofles Lesen herausfinden.

Die Suche nach als angemessen empfundenen Tempi folgt — erginzt
um die Kontrolle durch ein Metronom — der Methode, die im Artikel
Bewegung in Sulzers Lexikon 1771 vorgeschlagen wird:

Wer sich ein Verdienst daraus macht, ein Stiik von einem groflen
Meister vollkommen vorzutragen, der thut wol, dasselbe in der Art
der vorgeschriebenen Bewegung sehr oft, bald etwas geschwinder,
bald etwas langsamer zu spielen, und jedesmal genau auf die Wiir-
kung desselben Achtung zu geben, damit er hernach bey dem vor-
theilhaftesten Grad bleiben kénne. Verschiedene sehr gute Anmer-
kungen hieriiber giebt Quantz in seiner Anleitung zur Fléte.>%

Anders als bei Sulzer beschrieben, steht beim experimentellen Durchspielen
der Sitze nicht die Suche nach einem einzig richtigen Tempo als kiinstleri-
sche Entscheidung im Fokus. Vielmehr werden Spielriume stimmig schei-
nender Tempi ausgelotet und gleichzeitig innerhalb des Notentextes kon-

5% Johann George Sulzer, Art. Bewegung, in: Allgemeine Theorie der Schonen Kiinste in
einzeln, nach alphabetischer Ordnung der Kunstworter auf einander folgenden, Arti-
keln abgehandelt, Erster Theil Leipzig 1771, S. 157. Unklar ist, wer diesen Artikel
Bewegung geschrieben hat. In der Vorrede zum zweiten Band 1774 schreibt Sulzer,
er habe ,fiir den ersten Theil des Unterrichts und Beystandes eines der griindlichs-
ten Tonsetzer itziger Zeit, des Herrn Kirnbergers, genossen.“

Clive Brown geht in Classical and Romantic Performing Practice 17501900, Oxford
1999, S. 289 davon aus, dass Kirnberger der Autor des Artikels ist: ,Kirnberger, for
instance, felt that only the composer was in a position to dictate the correct tempo
and that ,.a little degree more or less can do much damage to the effect of a piece.*
Anselm Gerhard, ,Man hat noch kein System von der Theorie der Musik®. Die Bedeu-
tung von Jobann George Sulzers ,,Allgemeiner Theorie der Schénen Kiinste® fiir die Mu-
stkdsthetik des ausgebenden 18. Jabrhunderts, in: Schweizer im Berlin des 18. Jabrbun-
derts, hrsg. von Martin Fontium u.a., Berlin 1996, S. 341-353, hier S. 348 legt dagegen
dar, ,dafl der grofite Teil der im ersten Band von 1771 erschienenen Artikel und ins-
besondere der Artikel Musik allein im Verantwortungsbereich Sulzers lag.*

Vgl. auch den Kommentar von Johann Joachim Christoph Bode in seiner Uberset-
zung zu Burney, Tagebuch, 1773, Fulnote S. 488 zu S. 424: ,Der Herr Professor
Sulzer hat die musikalischen Artikel in seinem Lexikon nicht allein gemacht. Im
ersten Teile hat Agricola viel gearbeitet, und im zweiten arbeitet Kirnberger.“

Ebd., S. 489 wird Agricola als Autor des Artikels Ausdruck genannt. Falls es Ag-
ricola war, der Sulzer fiir diesen Artikel beraten hat, wire das Lob von Quantz’ Me-
thode der Tempofindung verstindlicher.
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krete Anhaltspunkte fiir Tempoentscheidungen gesucht. Im praktischen
Vollzug in variablen Tempi erweist sich sowohl fiir die schnellen als auch
fiir die langsamen Sitze, dass die musikalischen Gedanken innerhalb eines
Rahmens von zwei bis drei traditionellen Metronom-Einheiten in den meis-
ten Fillen ihren Charakter beibehalten, wie auch die virtuose Wirkung von
Laufwerk erhalten bleibt. Dies entspricht Quantz’ Beobachtung, dass eine
Pulsschwankung von fiinf Schligen mehr oder weniger unbemerkt bleibt.
Diese Spannbreite wird im Folgenden anstelle einer einzelnen Metro-
nomzahl dokumentiert. Eine gewisse Subjektivitit ist naturgemifl nicht
auszuschlieflen, die nicht nur von persénlichem Empfinden und Tagesform
bestimmt ist, sondern auch von allgemeinen Faktoren wie dem musikali-
schen Zeitgeschmack. Viele dieser Unwigbarkeiten galten im 18. Jahrhun-
dert ebenso wie heute und waren von Quantz schon mitgedacht.

Das subjektive Tempoempfinden, das hier als Mafistab herangezogen
wird, speist sich aus zwei separaten Experimentierfeldern: Auf der Seite
der Musizierenden ist dies — vor allem in schnellen Sitzen — die technische
Spielbarkeit, welche in gewissem Rahmen mit Hilfe des Metronoms in-
nerhalb der spieltechnischen Fihigkeiten messbar ist und sich im Ver-
gleich mit Tonaufnahmen einordnen lisst. Auf der anderen Seite steht die
Suche nach einem Tempo, in dem Affekt und Charakter der musikalischen
Gedanken angemessen ausgedriickt sind: Hier sollte das Tempoempfinden
von Musizierenden und Hérern iibereinstimmen. Die Tempowahl wird
zwischen dem Affekt der musikalischen Gedanken und der Spielbarkeit
der Passagen ein Gleichgewicht herstellen.

Zu den Voraussetzungen des interpretationsgeschichtlichen Experi-
ments gehort es, moglichst viele Interpretationsanweisungen aus dem
Versuch zu iibernehmen. Ein schwer messbarer Faktor bleibt, dass in lang-
samen Sitzen die Menge der Verzierungen und die dynamische Gestaltung
der Einzeltone Einfluss auf die Tempowahl haben. Da davon auszugehen
ist, dass die physiologischen Voraussetzungen von Spielbarkeit wie Atem-
linge oder Schnelligkeit von Artikulation sich seit dem 18. Jahrhundert
nicht wesentlich geindert haben, kénnen die eigenen musikpraktischen
Voraussetzungen und Grenzen in Bezug auf die spieltechnische Umset-
zung an Quantz’ Anforderungen im Versuch gemessen werden, also an
einem Hochsttempo von MM 160 auf vier Sechzehntel fiir Finger und
Zunge in lingeren Passagen von mindestens acht Ténen. Es ist anzuneh-
men, dass diese spieltechnische Obergrenze sich auf kontrollierte lingere
Passagen bezieht, denn auch in seinen Sonaten finden sich kurze Schleifer
und Tiraten, die ein schnelleres Spieltempo verlangen. Fiir diese wiederum
erscheinen die von Mersenne zugrunde gelegten sechzehn Bewegungen in
der Sekunde realistisch.?” Das Metronom dient einerseits als Messinstru-

%7 Vgl. Miehling, Tempo, S. 36.
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ment, andererseits in den schnellen Sitzen als Hilfsmittel zur Tempostei-
gerung. Es ist aber davon auszugehen, dass anstelle eines Metronoms auch
die Geschwindigkeit des Zungenstofles fiir einen erfahrenen Spieler —
heute wie im 18. Jahrhundert — eine grofe Zuverlissigkeit als Tempomafi-
stab bietet.

Das experimentelle Nachverfolgen der Tempovorstellungen wurde
fiir ausgewihlte Sitze vertieft im Zusammenspiel mit wechselnden Conti-
nuo-Konstellationen aus Cembalo bzw. Clavichord und Violoncello. Im
gemeinsamen Spiel wird eine tinzerische Motorik ebenso verstirkt wahr-
genommen wie das Tempo des harmonischen Rhythmus. Durch das Zu-
sammenspiel kénnen sich gegeniiber dem Solospiel Tempokorrekturen in
beide Richtungen ergeben: Bei einer komplexen Bassstimme, etwa mit ei-
nem grofleren Anteil an Imitation, entsteht das Bediirfnis nach einem lang-
sameren Tempo, eine grof}flichige harmonische Rhythmik dagegen verlangt
ein schnelleres Tempo als aus der Flotenstimme allein ersichtlich wire.

Zusitzlich wurden als Referenz die Aufnahmen anderer Traversflotis-
ten und -flétistinnen herangezogen.*® Da nur von Nr. 272-277 mehrere
Tonaufnahmen existieren, ist nur fiir diese Sonaten ein direkter Vergleich
mehrerer Einspielungen moglich. Meist sind die Aufnahmen der schnellen
Sitze an der Obergrenze der im Experiment dokumentierten Tempi. Bei
langsamen Sitzen ist die Spannbreite der Tonaufnahmen sehr hoch, vor
allem bedingt durch ein unterschiedliches Maf} an Verzierungen. Kiinstle-
rische Entscheidungen hingen auch von der Zusammenstellung der Sona-
ten ab, die nur im Fall der Sonaten Nr. 272-277, gespielt von Verena Fi-
scher, der Quantzschen Reihenfolge entspricht. Auch ob im Bass ein
Melodieinstrument beteiligt ist oder ausschliefllich ein Tasteninstrument,
fithrt vor allem bei langsamen Sitzen zu Unterschieden im Tempo. Wih-
rend in den Tabellen des Experiments Tempi dokumentiert sind, die — bei
aller Subjektivitit — fiir jeweils einen ganzen Satz passend erscheinen, sind
einige Aufnahmen von der kiinstlerischen Freiheit geprigt, innerhalb
eines Satzes ein flexibles Tempo zu wihlen. Wenn — in Einzelfillen — das
Tempo einer Aufnahme weit vom Spektrum der im Experiment entwickel-
ten Tempovorstellungen abweicht, wird dies im Text dokumentiert.

Die auf diese Art ermittelten Einzeltempi werden im Folgenden zu-
sammengefiigt zu einer Analyse des Tempo-Spektrums jeder Satzbezeich-
nung. Daran anschlieflend lassen sich die Tempi und Charaktere der ver-
schiedenen Satzbezeichnungen zueinander in Relation setzen.

598 Alle Referenzaufnahmen sind im Anhang aufgelistet. Zu den Tempi der Aufnah-
men siche QBS, Blatt 2—4, Spalte U.
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5 Die Satzbezeichnungen

Die sich an diese grundlegenden Uberlegungen anschlieflende Analyse der
Einzelsitze soll fiir jeden der drei Sonatensitze nach Satzbezeichnung
zusammengefasst werden. Hier erweisen sich die Sitze des ,ersten Alle-
gro“ als relativ einheitlich, da sie iiberwiegend im ,gemeinen® geraden
Takt stehen und in vier Gruppen eingeteilt werden kénnen.

Sprachlich erschwert wird die Aufteilung durch die Uberschneidun-
gen zwischen Quantz’ Tempoklassen und gleichnamigen konkreten Satz-
bezeichnungen. ,,Adagio“ steht einerseits fiir alle langsamen Sitze, unter-
teilt in ,Adagio assai“ und ,Adagio cantabile, ist aber genauso wie
Cantabile gleichzeitig eine Satzbezeichnung. ,,Allegro® steht fiir alle schnel-
len Sitze, als Satzbezeichnung im geraden Takt aber auch fiir die Katego-
rie des ,gemifligten Allegro“. Allegro assai nennt Quantz sowohl seine
schnellste Tempokategorie als auch eine Satzbezeichnung. ,Erstes® und
szweites Allegro“ wiederum bezeichnen den Platz eines schnellen Satzes
in einer Sonate oder einem Konzert.*” Im Folgenden wird zuerst das
gradtaktige ,erste Allegro“s® betrachtet, im Anschluss die Schlusssitze als
szweites Allegro.“ Das am breitesten aufgeficherte ,,Adagio” wird zuletzt
untersucht.

Im Versuch listet Quantz eine Reihe von schnellen Satzbezeichnun-
gen auf:

Allegro, Allegro assai, Allegro di molto, Allegro non presto, Alle-
gro ma non tanto, Allegro moderato, Vivace, Allegretto, Presto,
Prestissimo. (XII, § 1)

Nicht alle Abstufungen schneller Tempi, die Quantz im Kapitel Vom Al-
legro des Versuchs aufzihlt, verwendet er auch in den Sonaten: Die drei
mifligen Tempi Allegro non presto, Allegro ma non tanto, Allegro mode-
rato finden sich in der Berliner Zeit nicht. Einige Bezeichnungen sind auf
das ,erste Allegro®, andere auf das ,zweite Allegro® beschrinkt. Vor allem
in den Schlusssitzen der Sonaten kommen weitere Satzbezeichnungen
hinzu, die sich auf den Affektgehalt beziehen kénnen wie con tenerezza
oder seltener Tanzformen wie Forlana und Siciliana. Das ,erste Allegro®
steht fast immer in ¢ oder ¢, von den Schlusssitzen dagegen keiner. Die
meisten Satzbezeichnungen sind an eine feste Taktart gebunden. Daraus
ergibt sich, dass ein ,erstes Allegro® in der gleichen Tempokategorie eine

%9 Sofern eine Kategorie gemeint ist, wird der entsprechende Begriff in Anfithrungs-
zeichen gesetzt.

%0 Die sechs Kopfsitze der Sonaten Nr. 272-277 mit ihrer Satzfolge schnell-langsam-
schnell und der Ritornellform der ersten Sitze werden hier gemeinsam mit den
zweiten Sitzen der {ibrigen Sonaten gefasst.
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andere Satzbezeichnung erhilt als ein Finalsatz. Das gemifligte Tempo
wird im ersten Fall Allegro genannt, in 3/4, 3/8, 6/8 oder 2/4 dagegen
Vivace. Entsprechend steht fiir die schnellste Tempokategorie im zweiten
Satz Allegro di molto, im dritten Satz Presto in 2/4, 3/4 und 6/8. Die
einzige Ausnahme von dieser Regel bildet das Allegretto, das als zweiter
Satz in ¢ oder ¢, als letzter Satz in 3/4 und 3/8 steht.

5.1 Das ,erste Allegro“: e und ¢

Mit wenigen Ausnahmen sind den ersten schnellen Sitzen der Sonaten
vier Bezeichnungen zugeordnet, die jeweils ungefihr gleich oft vorkom-
men: Allegretto — Allegro — Allegro assai — Allegro di molto. Quantz
nennt im Versuch seine schnellste Tempoklasse ,Allegro assai“ und so
wire zu erwarten, dass die Allegro assai-Sitze der Sonaten auch das
héchste Tempo aufweisen. Es ergibt sich aber aus dem Schwierigkeitsgrad
des jeweiligen Passagenwerks, dass Quantz seine schnellsten Sitze im
Viervierteltakt mit Allegro di molto bezeichnet, Allegro assai fiir thn da-
gegen blof} eine Temposteigerung gegeniiber Allegro bedeutet.

Allgemein ordnet Quantz dem Allegro vier Affekte zu — lustig,
prichtig, frech und schmeichelnd (XII, § 24) — und beschreibt, an welchen
musikalischen Parametern man diese erkennt. Hinzu kommen Charakter-
bezeichnungen wie Stolz, die Quantz im Versuch nicht erwihnt. Nicht
immer sind diese Affekte mit bestimmten Satzbezeichnungen oder einer
Tempoklasse verkniipft. Gerade die Allegretto-Sitze nutzen eine grofle
Vielfalt von Ausdrucksméglichkeiten. An ihnen kann Quantz’ Umset-
zung seiner Tempo-Systematik exemplarisch vorgefiihrt werden.

c und ¢: Allegretto

21 der 99 zweiten Sitze sind tiberschrieben mit Allegretto, davon stehen
dreizehn in ¢, die iibrigen acht in ¢. Die Taktart Allabreve, die Quantz im
Versuch explizit mit dem Allegretto verkniipft (XVIIL, § 34), verwendet er
in den Sonaten relativ selten, in den schnellen Sonatensitzen nur im Al-
legretto. Dabei geht er fiir die schnellen Sitze von einer exakten Verdopp-
lung des Tempos aus, so dass Sitze im Allabreve-Takt ,noch einmal so
geschwind gespielet werden miissen, als sonst, wenn das C keinen Durch-
strich hat.“ (V, § 13).

Wihrend siebenundzwanzig aller Berliner Sonaten in Molltonarten
stehen, ist der Moll-Anteil an den gradtaktigen Allegretto-Sitzen grofler:
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acht von einundzwanzig, allein sieben davon im ¢. In den dreizehn Dur-
Allegrettos zeigt sich eine gleichmiflige Tonartenverteilung.

Tabelle 8: Tonartenverteilung im Allegretto

Moll ¢ ¢ e-Moll g-Moll c-Moll

8 7 1 4 3 1

Dur D-Dur | G-Dur | F-Dur | A-Dur | C-Dur | B-Dur | Es-Dur
13 6 7 3 2 2 2 1 2 1

Auffilliges gemeinsames Merkmal fast aller Allegretto-Sitze ist eine grofie
rhythmische Vielfalt, die durch den gehiuften Einsatz von Sechzehntel-
triolen, durch das bis zu Zweiunddreifligsteln erweiterte Spektrum der
Notenwerte und durch besonders viele Synkopierungen entsteht. Dass
Quantz nur hier Sechzehnteltriolen und/oder Zweiunddreifligstel ver-
wendet bzw. entsprechend im ¢ Achteltriolen und Sechzehntel, fithrt
dazu, dass in den weitaus meisten Fillen das Passagenwerk der Allegretto-
Sitze nicht weniger virtuos ist als in den Sitzen seiner schnellsten Tempo-
klasse. Prigend fiir die 21 Allegretto-Sitze sind vor allem Triolen, auf die
Quantz nur in zwei Sitzen verzichtet. Allegretto ist die einzige der vier
Satzbezeichnungen, die so eng mit Triolen verkniipft ist, nur acht weitere
serste Allegros® enthalten Triolen.

Im Versuch wird Allegretto als ernsthaft charakterisiert,*! eine prich-
tige Wirkung schreibt Quantz dariiber hinaus in dieser Satzart den Zwei-
unddreifligsteln zu (XVIII, § 34). In den Berliner Sonaten deckt Quantz
mit dieser Tempobezeichnung jedoch neben Ernsthaftigkeit eine Vielfalt
von Charakteren ab, die einerseits ruhig oder melancholisch, andererseits
auch spritzig, heiter und verspielt sein kénnen. Beispiele fiir die sehr un-
terschiedlichen musikalischen Gedanken der Allegretto-Sitze sollen hier
vorgestellt werden.

Als ernsthaft und prichtig kann beispielsweise das Anfangsthema
von Nr. 265/2 mit Punktierungen in beiden Stimmen beschrieben werden.

Das Prichtige, wird sowohl mit langen Noten, worunter die andern
Stimmen eine geschwinde Bewegung machen, als mit punctirten
Noten vorgestellet. Die punctirten Noten miissen von dem Aus-
fithrer scharf gestoflen, und mit Lebhaftigkeit vorgetragen werden.
Die Puncte werden lange gehalten, und die darauf folgenden Noten

01 Vgl. Quantz, Versuch, XVIL, VI, § 5: ,ob das Stiick ein Allegretto, Allegro, oder
Presto ist, davon das erste, bey Instrumentalsachen, ernsthaft, das andere lebhaft,
das dritte aber fliichtig und tindelnd gespielet werden muf3.«
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sehr kurz gemachet [...] Bey den Puncten kénnen auch dann und
wann Triller angebracht werden. %2

Notenbeispiel 44
Allegretto g-Moll Nr. 265/2 (Takte 1-4)

Quantz hat im Versuch keinen Begriff fiir einen leicht melancholischen,
wehmiitigen Charakter schneller Sitze. Dieser findet sich auch nur in
einigen wenigen Allegretto-Sitzen, immer mit Molltonarten verbunden,
so im Allegretto e-Moll Nr. 314/2 in Notenbeispiel 45. Von den vier im
Versuch dem Allegro zugeordneten Affekten wire schmeichelnd der tref-
fendste:

Das Schmeichelnde, wird durch schleifende Noten, welche stufen-
weise auf oder nieder gehen; ingleichen durch synkopirete Noten,
bey denen man die erste Hilfte schwach angeben, die andere aber
durch Bewegung der Brust und der Lippen verstirken kann, ausge-
driicket.

V) 27 — .~
O LA .
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Notenbeispiel 45
Allegretto e-Moll Nr. 314/2 (Takte 1-6)

Einige Allegretto-Sitze wie Nr. 292/2 in D-Dur sind unerwartet spritzig
und motorisch und kénnten in Quantz’ Terminologie als lustig gelten:

Das Lustige wird mit kurzen Noten, sie mégen, nachdem es die Tact-
art erfodert, aus Achttheilen, oder Sechzehntheilen, oder im Alla-
brevetacte aus Viertheilen bestehen, welche sowohl springend, als
stufenweise sich bewegen, vorgestellet, und durch die Lebhaftigkeit
des Zungenstofles ausgedriicket.

602 Alle vier Charakterisierungen: Quantz, Versuch, X1I, § 24.
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Notenbeispiel 46
Allegretto D-Dur Nr. 292/2 (Takte 1-3)

Der lombardische Rhythmus findet sich in vielen Allegretto-Sitzen, das
einzige konkrete Kennzeichen, an dem sich ein frecher Affekt erkennen
lasst:

Das Freche wird mit Noten, wo hinter der zweyten oder dritten ein
Punct steht, und folglich die ersten pricipitiret werden, vorgestel-
let. Hierbey mufl man sich hiiten, daff man sich nicht allzusehr
tibereile: damit es nicht einer gemeinen Tanzmusik dhnlich klinge.
In der Concertstimme kann man es absonderlich, durch einen be-
scheidenen Vortrag etwas mifligen, und angenehm machen.
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Notenbeispiel 47

Allegretto G-Dur Nr. 329/2 (Takte 1-5)

Besonders sichtbar wird die Spannbreite der Allegretto-Charaktere in
Nr. 314-318: Hier schreibt Quantz in fiinf aufeinanderfolgenden Sonaten
Allegretto als zweiten Satz. Als drittes Allegretto in dieser Folge fillt
Nr. 316/2 mit J MM 112-126 im Tempo aus dem Rahmen aller anderen
Allegretto-Sitze heraus. Diesem auflergewdhnlichen Satz ohne Triolen
fehlt die rhythmische Vielfalt der anderen Allegretto-Sitze, stattdessen ist
er geprigt von langen Notenwerten in den musikalischen Gedanken und
von auflergewdhnlicher Artikulation. Dies wirkt wie ein musikalisches
Experiment, um bei fiinffacher Wiederholung der Satzbezeichnung eine
grofitmogliche Abwechslung zu erreichen.

Exemplarisch sind die fiir das Allegretto wesentlichen Parameter in
Tabelle 9 zusammengefasst. Die Charakterisierungen der letzten Spalte
folgen zum Teil den vier Affekten, nach denen Quantz Allegro-Sitze
unterscheidet — frech, lustig, prichtig und schmeichelnd - oder dem
ernsthaften Affekt, den er speziell dem Allegretto zuschreibt, zum Teil
entspringen sie einer subjektiven Einschitzung.
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Bezieht man nun sowohl den Charakter der musikalischen Gedanken als
auch die Spielbarkeit der Passagen in eine Tempoeinschitzung ein, ergibt
sich folgendes Bild: Das Passagenwerk ist selbst in diesem langsamsten
der ,,Allegro“-Tempi erstaunlich schnell und virtuos. Das Kompositions-
muster, im Allegretto spieltechnisch anspruchsvolle Passagen einzubauen,
ist bei Quantz besonders stark ausgeprigt: Wihrend die musikalischen
Gedanken zum Teil der ruhigeren Tempokategorie angepasst sind, kann
ein Allegretto von . MM 80 im Laufwerk den gleichen Schwierigkeitsgrad
erreichen wie ein Satz der schnellsten Tempokategorie mit J MM 160. Bis
. MM 80 iiberhaupt spielbar sind am ehesten diejenigen Allegretto-Sitze,
in denen Triolen gegeniiber den Zweiunddreiffigsteln vorherrschen.
. MM 72-80 erweist sich fiir die meisten Fille als Obergrenze der Spiel-
barkeit.®* Fiir die Mehrzahl der Allegretto-Sitze erscheint schon ein
Tempo von . MM 66 dem Affekt der musikalischen Gedanken angemes-
sen. Dariiber hinaus kénnen in einzelnen Sitzen verschiedene Parameter
dafiir sprechen, das Tempo noch langsamer zu nehmen, so der wehmiitige
Charakter des e-Moll-Themas in Nr. 314/2 im ¢ mit seiner ausgeprigten
Chromatik im Bass oder die Dichte der Notenwerte im sehr motorischen
Allegretto Nr. 292/2 D-Dur mit Trillern und Vorhalten auf Zweiunddrei-
Rigsteln und mit einzelnen Vierundsechzigsteln.

Es zeigt sich schon an diesem Punkt, dass die Verdopplung des Tem-
pos zwischen den Kategorien ,,Allegretto® und ,,Allegro assai“ wesentlich
zu Quantz’ Denken iiber Tempi gehort, da sie sich aus gleichem Laufwerk
bei doppelten Notenwerten herleitet. Die Kritik, nur die Kategorie des
»Allegro assai“ sei unverhiltnismiflig schnell, greift daher zu kurz. MM 80
erweist sich nach dem Befund der Sonatensitze fiir das Allegretto als
ungefihre Obergrenze des Tempos, die nur in wenigen Stiicken gefordert
bzw. von wenigen Virtuosen erreicht wird.

c: Allegro

Neben seinen vier Haupt-Tempoklassen fithrt Quantz im Versuch das
»gemifligte Allegro ein, das bei einem Pulsschlag von 80 bei MM 120
liegt. Diesem ,,gemifligten Allegro® ordnet er im Versuch explizit das Vi-
vace, das Allegro und daneben das Poco Allegro zu, welches er allerdings
in Berlin nicht mehr fiir Sonatensitze verwendet. Erst in den Berliner
Sonaten beginnt er, Allegro nur noch fiir den ersten schnellen Satz, meist
im ¢, Vivace dagegen nur noch als Schlusssatz in anderen Taktarten zu
verwenden. Das ,gemifligte Allegro“ kommt nach seiner Beobachtung

4 Die Aufnahme von Nr. 284/2 von Benedek Csalog bleibt mit | MM 76-80 in die-
sem Rahmen, wihrend Barthold Kuijken Nr. 317/2 mit ) MM 88 nimmt.
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nicht nur in ,Singsachen®, sondern ,auch bey solchen Instrumenten vor,
welche die grofle Geschwindigkeit in den Passagien nicht vertragen®
(XVIIIL, § 51). Dementsprechend schreibt er fiir die Fléte in den Allegro-
Sitzen seiner Berliner Sonaten Laufwerk, das weniger schnell ausfithrbar
ist. Dies ergibt sich zum einen aus dem Schwierigkeitsgrad der gewihlten
Tonarten, zum anderen durch spieltechnisch schwierige Figuren. In den
sechsundzwanzig fir Friedrich II. geschriebenen Allegro-Sitzen ist das
grifftechnisch leichteste D-Dur gar nicht vertreten, stattdessen verwendet
Quantz tiberproportional hiufig Tonarten, die auf der Traversflote wegen
ithrer Gabelgriffe schwerer zu greifen sind wie E-Dur, A-Dur und die B-
Tonarten.

Tabelle 10: Tonartenverteilung im Allegro

Allegro | G-Dur | A-Dur | E-Dur | C-Dur | B-Dur | F-Dur | Es-Dur | g-Moll | ¢-Moll
26 1 7 1 2 2 6 2 3 2

Zum anderen finden sich im Allegro signifikant hiufiger als im Allegretto
und im Allegro di molto Spriinge und Dreiklangsfiguren, die schwieriger
zu greifen und zu artikulieren sind als Skalenausschnitte. Hinzu kommen
tiberproportional viele Triller auf (punktierten) Sechzehnteln, die nur in
einem mifligeren Tempo akkurat zu greifen sind. Gleichzeitig setzt
Quantz im Allegro vorzugsweise Figuren ein, die auch im ruhigeren Tem-
po eine hohere Geschwindigkeit suggerieren. Eine solche Figur, die im
Allegro — und nur dort — besonders hiufig auftritt, ist ein Triller auf einem
nachschlagenden Achtel nach ein oder hiufiger zwei Sechzehnteln als
Tonwiederholung, wie im Kopfsatz der Sonate Nr. 274/1.
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Notenbeispiel 48

Allegro A-Dur Nr. 274/1 (Takte 1-4)
Diese Triller verstirken gemeinsam mit Trillern auf kurzen Notenwerten

und dem variablen Einsatz von Synkopen den trotz des ruhigeren Tempos
lebhaften Eindruck dieser Sitze.
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Eine weitere Allegro-typische Figur ist die taktversetzte Tonwieder-
holung zwischen dem zweiten und dritten (bzw. vierten und ersten) Sech-
zehntel im Laufwerk, wie sie vor allem das Allegro Nr. 286/2 durchge-
hend prigt.
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Notenbeispiel 49
Allegro Es-Dur Nr. 286/2 (Takte 8-10)

Hier lassen sich kompositorische Muster®® erkennen, auf die Quantz
regelmiflig zuriickgreift, verschleiert durch geschickte Abwechslung und
phantasievolle Kombinationen.

Tabelle 11: Charakteristika der Allegro-Sitze

Allegro | Spriinge iiberwie- | Triller J taktversetzte | Synko- | 1 (Triller
gen im Laufwerk | auf S/ J Tonrepetition pen auf )

26 19 12/2 4 14 13 9

Das konkrete Spieltempo eines Satzes hingt wesentlich von der Tonart
und den sich daraus ergebenden Griffkombinationen ab. Es sind daher vor
allem einzelne Sitze in grifftechnisch anspruchsvollen Tonarten, die sich
an einer unteren Tempogrenze von . MM 96-108 bewegen: Nr. 291/2 in
c-Moll, Nr. 286/2 in Es-Dur und Nr. 296/2 in A-Dur. Der Grofiteil der
Allegro-Sitze liegt jedoch zwischen J MM 100 und MM 116. Es erweist
sich, dass J MM 120 in einigen Sonaten noch spielbar ist, insgesamt je-
doch eine selten erreichbare musikalische und spieltechnische Obergrenze
markiert. Entsprechend variabel bewegen sich auch die Tonaufnahmen der
Allegro-Sitze zwischen . MM 96 und MM 120.6%

Einen Kontrast zu den Allegro-Sitzen der fiir Friedrich II. geschrie-
benen Sonaten bildet das Allegro aus QV 1:25, der einzigen gedruckten

05 Vgl. QBS, Blatt 3, Spalte E, Filter: Allegro, Spalten Q, S, V.

606 Ny, 272/2: Rachel Brown . MM 100, Verena Fischer . MM 108; Nr. 274/2 Rachel
Brown . MM 100, Mary Oleskiewicz . MM 104, Verena Fischer . MM 120;
Nr. 339/2: Benedek Csalog MM 108; Nr.349/2: Mary Oleskiewicz . MM 96;
Nr. 360/2: Benedek Csalog. MM 112-116.
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Flotensonate, die Quantz 1761, mitten im Siebenjihrigen Krieg, in der
Zeitschrift Musikalisches Allerley bei Birnstiel verdffentlichte. Es ist tech-
nisch weit weniger anspruchsvoll und die oben beschriebenen Charakte-
ristika fehlen hier ebenso wie ausgedehntes Laufwerk. Auch in diesem
Satz erscheint ein Tempo von . MM 112-120 musikalisch sinnvoll, bedeu-
tet in diesem Fall jedoch keine spieltechnische Grenze. Einerseits lisst
sich demnach auch dieser einzige fiir die Zeitgenossen 6ffentlich zuging-
liche Allegro-Satz in Quantz’ Tempokategorie einordnen, andererseits
zeigt sich deutlich, dass er fiir Amateure mit geringeren spieltechnischen
Fihigkeiten geschrieben ist. Daraus lisst sich umgekehrt schlieflen, dass
der musikalische und technische Anspruch Friedrichs II. ausgesprochen
hoch war.

¢ und 3/4: Allegro assai

Der Zusatz assai zu einer Tempobezeichnung wird schon von Johann
Walther als uneindeutig beschrieben. Er bringt es in Verbindung mit dem
franzosischen assez und beobachtet, dass es mal ,,sehr oder viel heiflen*¢?”
soll, von anderen aber im Sinne von ,nicht zu geschwinde, noch zu lang-
sam, sondern in gehoriger Mafle, was recht ist“¢® verstanden wird.
Quantz fasst assai im Versuch im Sinne von ,sehr auf, indem er seine
schnellste Tempokategorie danach benennt.® Uberraschenderweise
scheint diese Zuordnung in den Sonaten nicht ganz so eindeutig zu gelten,
hier erweisen sich die Allegro di molto-Sitze als noch schneller. Damit
verwendet Quantz die beiden Begriffe in der Praxis anders als beispiels-
weise Leopold Mozart, der fiir ,Molto allegro [...] etwas weniger als Al-
legro assai“¢!% angibt. Es gibt mehrere Hinweise darauf, dass die meisten
der 24 Allegro assai-Sitze, einer davon mit dem Zusatz ma fiero, nicht im
Héchsttempo bis . MM 160 gedacht sein kénnen. Vor allem enthalten sie,
wenn auch in geringerem Mafi, die gleichen Figuren, die als typisch fiir
Allegro identifiziert werden konnten. Auch hier sind in das Laufwerk
Spriinge eingeflochten, allerdings in Griffkombinationen, die besser in der

607 Walther, Musicalisches Lexicon, S. 55.

%8 Ebd. Ahnlich Sebastien de Brossard, Dictionaire de musique, 1703, S. 6: ,ASSAT;
Selon quelques uns il veut dire BEAUCOUP; & selon d’autres que la mesure & les
mouvemens ne doivent avoir rien d’outré, mais demeurer dans une sage médiocrité
de lenteur, & de vitesse.“

Vgl. Helmut Breidenstein, Mozarts Tempo-System. Ein Handbuch fiir die professio-
nelle Praxis, Tutzing 2011, S. 21: ,Fiir Joseph Haydn, Riepel, Marpurg, Tiirk, Koch
und Czerny hatte assai zweifelsfrei die Bedeutung von ,sehr’. Sie wandten es in al-
len Kombinationen so an und es ist unerheblich, ob sie dabei einem semantischen
Irrtum aufsaflen.”

610 Leopold Mozart, Violinschule, S. 48.

609
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Hand liegen und so in einem schnelleren Tempo spielbar sind als die Figu-
ren der Allegro-Sitze. In Notenbeispiel 50 lisst sich auch am Thema able-
sen, dass ein Tempo von J MM 160 fiir diese Sitze bei weitem zu schnell
wire.
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Notenbeispiel 50
Allegro assai A-Dur Nr. 303/2 (Takte 1-10)

Die leichtere Spielbarkeit gegeniiber dem Allegro wiederum schligt sich
auch in der Tonartenverteilung nieder.

Tabelle 12: Tonartenverteilung im Allegro assai

Dur | A-Dur | D-Dur | C-Dur | F-Dur | Es-Dur | B-Dur | E-Dur

17 2 4 3 3 3 1 1

Moll | h-Moll e-Moll g-Moll
7 5 1 1

Die Mehrzahl der Allegro assai-Sitze bleibt in Tempi um J MM 120-138
und damit deutlich iiber dem Allegro. Diese Auffassung der Geschwin-
digkeit des Allegro assai bestitigt sich in Aufnahmen wie der von Benedek
Csalog von Nr. 318/2 mit . MM 120. In einigen Allegro assai-Sitzen er-
scheint es notig, dieses Tempo zu unter- bzw. zu iiberschreiten: So wirkt
Nr. 271/2 g-Moll mit Trillern (mit Vorschlag) auf Sechzehnteln schon in
. MM 116-126 duflerst virtuos.®'! Das Ritornell des Kopfsatzes der Sonate
Nr. 277 wiederum dhnelt mit seiner Anlage mit Vierteln und Halben eher
den Allegro di molto-Sitzen und vertrigt ein schnelleres Tempo von

o1 Tn Nr. 267/2, das schon im Thema von Laufwerk geprigt ist, entscheidet sich
Rachel Brown fiir ein ruhiges Tempo von . MM 108, wohl auch um einen gréfieren
Gegensatz zu einem extrem schnellen Presto als 3. Satz herzustellen. Sie umspielt
allerdings die schnellen Notenwerte.
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J MM 144-152.%"2 Eine besonders schnelle Wirkung vieler Allegro assai-
Sitze entsteht dabei durch ihren sehr hohen Laufwerkanteil, oft auch im
Thema und in den Nebengedanken. Auch dies spricht fiir ein Verstindnis
des Wortes assai im Sinne von ,,sehr®.

Dass Quantz nur fiir vier der ersten schnellen Sitze der Berliner So-
naten den Dreivierteltakt verwendet, entspricht seiner Einschitzung fiir
das ,erste Allegro“ eines Konzerts:

Der Tripeltact wird tiberhaupt wenig zum ersten Satze gebrauchet:
es wire denn der Dreyviertheiltact, mit Sechzehntheilen vermi-
schet; wobey die Bewegungen der Mittelstimmen und der Grund-
stimme aus Achttheilen bestiinden, und die Harmonie sich meh-
rentheils nur zu ganzen Tacten dnderte. (XVIII, § 34)

Ein oft ganztaktiger harmonischer Rhythmus lisst sich an diesen vier
Sonatensitzen ebenso beobachten wie eine Bewegung des Basses in Ach-
teln. Auch sind sie rhythmisch auffillig variabel bei Sechzehnteln als
schnellstem durchlaufendem Notenwert. Alle vier Sitze im 3/4-Takt tra-
gen Satzbezeichnungen, die genauso wie Allegro assai auf schnellere Tem-
pi verweisen: Das Vivace di molto der frithen Sonate Nr. 268 in C-Dur,
dessen Passagen vor allem aus Dreiklangsbrechungen bestehen, die zwei
Allegro con brio-Sitze in c-Moll Nr. 276/2 und Nr. 325/2 und das Allegro
spiritoso Nr. 345/2 erscheinen wie das Allegro assai in J MM 126-138
passend.®'?

c: Allegro di molto

Quantz’ Postulat von J MM 160 ist am ehesten in den 23 Allegro di
molto-Sitzen realisierbar.¢* Auffillig an der Tonartenverteilung der Alle-
gro di molto-Sitze sind die Hiufung der auf der Traversflote leichteren
Tonarten D-Dur und G-Dur und die geringe Anzahl an Moll-Sitzen.

612 Nr. 277/1: Mary Oleskiewicz . MM 152-160, Rachel Brown . MM 160 (zusitzliche
Umspielungen), Verena Fischer . MM 160-168 (alle mit zusitzlichen Bindungen).
Auch die Allegro assai-Sitze Nr.270/2 und Nr. 348/2 ihneln einem Allegro di
molto mit Halben und Vierteln, entsprechend nimmt Rachel Brown Nr. 348/2 mit
MM 138.

613 Die Aufnahmen von Nr.268/2 durch Benedek Csalog mit J MM 138-144 und

Nr. 276/1 durch Verena Fischer mit . MM 144 bewegen sich im oberen Tempobe-

reich, Rachel Brown bleibt in Nr. 276/1 bei) MM 132.

Darunter sollen auch die sieben Allegro di molto ma fiero-Sitze und das frithe

Presto ma fiero Nr. 273/2 gefasst werden.

614
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Tabelle 13: Tonartenverteilung im Allegro di molto

Dur | D-Dur | G-Dur | A-Dur | F-Dur | B-Dur | C-Dur | Es-Dur
19 6 4 3 2 2 1 1
Moll | g-Moll e-Moll h-Moll c-Moll

5 2 1 1 1

Bei der Mehrzahl dieser 24 Sitze kénnten die musikalischen Gedanken,
die vor allem auf Halben und Vierteln mit variablen Punktierungen basie-
ren, auch im ¢ geschrieben sein. Hinzu kommt in vielen Sitzen wie in
Notenbeispiel 51 ein langsamer, zum Teil ganztaktiger harmonischer
Rhythmus.
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Notenbeispiel 51
Allegro di molto C-Dur Nr. 298/2 (Takte 1-12)

Dies sind die Allegro di molto-Sitze, die in Tempi bis . MM 152 vorstell-
bar sind und die auch in den relativ zahlreichen Aufnahmen in einem en-
gen Tempobereich von J MM 138-152 realisiert werden.®®> Daneben ste-
hen einzelne Sitze, die in Hauptgedanken und Laufwerk den Allegro
assai-Sitzen ihneln. Schwierige Griffverbindungen oder Tonarten wie g-
Moll kénnen fiir ein etwas ruhigeres Tempo von . MM 126-138 sprechen,
im Einzelfall Nr. 338/2 in B-Dur mit Trillern auf Sechzehnteln und vielen
Spriingen . MM 116-120. Auch hier gilt: Ein Tempo von J MM 160 im
Allegro di molto ist méglich, wird letztlich aber nur in wenigen Sitzen
tatsichlich erreicht worden sein, da es immer wieder auch von Quantz

615 Beispielsweise Presto ma fiero Nr. 273/1: Linde Brunmayr J MM 138, Verena Fi-
scher . MM 144, Rachel Brown J MM 144; Nr. 275/1: Rachel Brown . MM 138,
Verena Fischer ] MM 152.
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legitimierte Griinde gibt, sich fiir ein etwas langsameres Tempo zu ent-
scheiden.

Zusammenfassung

An dieser Stelle kann ein vorliufiges Fazit fiir das ,erste Allegro“ gezogen
werden.

Vergleicht man die Tonarten, so zeigt sich als Tendenz: Je schneller
die Satzbezeichnung, desto hiufiger schreibt Quantz in Dur bzw. in den
grifftechnisch leichteren Kreuz-Tonarten. Auch wenn das Laufwerk im
Allegretto in den meisten Fillen genauso schnell intendiert ist wie im
Allegro di molto, schreibt Quantz im Allegretto vor allem Sitze mit eher
ernsthaften musikalischen Gedanken bevorzugt in Moll.

Tabelle 14: Tonartenverteilung im ,ersten Allegro®

»Erstes Allegro® Anzahl | Dur | Moll | B-Tonarten/ | Kreuz-
C-Dur®® | Tonarten
Allegretto 21 13 8 11/1 9
Allegro 27 22 5 15/2 10
Allegro assai®V’ 28 19 9 11/4 13
Allegro di molto®'® 24 19 5 8/1 15

Verglichen mit den Tempi, die in den Sonatensitzen méglich sind, ist das
Tempo aller drei ,Allegro“-Kategorien des Versuchs sehr hoch angesetzt
und markiert so eine Obergrenze fiir Allegretto, Allegro und Allegro di
molto. Allegro assai bedeutet — genauso wie Allegro ma con brio und
Allegro ma spiritoso — eher eine Steigerung des mifligen Allegro und
steht so fiir eine zusitzliche vierte Tempostufe. Jede der vier Tempostufen
ist annihernd gleich hiufig vertreten. So lisst sich ein flieflender Uber-
gang von Allegro tiber Allegro assai (ma con brio, spiritoso) zu Allegro di
molto ausmachen. Aussagekriftig bleibt auch in Quantz’ eigenen Sonaten-
sitzen die fiir sein Temposystem wesentliche Verdopplung des Tempos zwi-
schen Allegretto und Allegro di molto.

616 Aufgrund der Gabelgriffe bei c", f', ¢"" ist C-Dur in der Spalte der B-Tonarten auf-
gefiihre.

017 Auch Allegro assai ma fiero, Allegro ma con brio, Allegro ma spiritoso, Vivace di
molto.
618 Auch Allegro di molto ma fiéro, Presto ma fiéro.
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Tabelle 15: Tempostufen ,erstes Allegro®

Erstes Allegro ¢ Anzahl | Laufwerk Versuch Sonatensitze
MM MM
Allegretto ¢ / ¢ 21 el J/ 480 ./ 4 60-80
Allegro 27 /= J 120 J96-120
Allegro assai®"? 28 7 J 160 J112-1386%°
Allegro di molto®*! 24 Brrs . 160 J 126-160%

Deutlich wird, dass Quantz seine Kategorien nur als grobes Raster ver-
steht, iiber das sich ein genaueres Muster der einzelnen Satzbezeichnun-
gen legt. Aber auch dieser Rahmen der Satzbezeichnungen legt das Tempo
des Einzelsatzes nicht prizise fest: die letztendlichen Tempoentscheidun-
gen werden vom Vortragenden in Feinabstimmung individuell getroffen.
Das Passagenwerk spielt fiir die Tempofindung in den schnellen Sitzen
eine entscheidende Rolle. Mit der Wahl des Tempos gleicht Quantz den
Schwierigkeitsgrad des Laufwerks aus. In der Folge hat jeder Satz des
sersten Allegro® einen dhnlich hohen Anspruch an die flétistische Virtuo-
SItat.

Vergegenwirtigt man sich die historische Spielsituation, lisst sich aus
dieser Anlage der Sitze auf ein hohes spieltechnisches Kénnen des Adres-
saten Friedrich II. schlieflen. Auf diesem Niveau boten die schnellen Sitze
iber den langen Zeitraum von iiber dreiffig Jahren hinweg dem Konig
immer wieder neue flstistische Herausforderungen und dienten so ne-
benbei auch als Etiiden. Das tigliche Uben des Laufwerks diente ihm
nicht nur dazu, die abends geforderten Schwierigkeiten zu bewiltigen,
sondern half ihm gleichzeitig, das verlangte Tempo der Sitze zu erkennen.

Der Charakter der musikalischen Gedanken kann insbesondere in-
nerhalb der Allegretto- und Allegro di molto-Sitze sehr unterschiedlich
sein. Wenn Quantz im Versuch das ,erste Allegro“ als ,etwas ernsthaft®
(XVIII, § 38) bezeichnet, bezieht er sich weniger auf deren Affektgehalt
als auf formale Aspekte wie die Wahl der Taktart und den Grad der Aus-
arbeitung.

619 Auch Allegro assai ma fiero, Allegro ma con brio, Allegro ma spiritoso, Vivace di

molto.
620 Ausnahme Allegro assai Nr. 277/1: J MM 144-152 (mit Charakteristika des Alle-
gro di molto: Triolen als schnellste Notenwerte, Halbe).
Auch Allegro di molto ma fiero, Presto ma fiero.
622 Ausnahme Nr. 338/2: J MM 116-120 (Triller auf Sechzehnteln).

621
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5.2 Das ,zweite Allegro®: 3/4, 3/8, 2/4, 6/8

Wihrend sich in den iiberwiegend gradtaktigen zweiten Sitzen ein klares
Bild von vier ungefihr gleich hiufig verwendeten Tempobezeichnungen
abzeichnet, sind die Schlusssitze der Berliner Sonaten in der Kombination
von Taktart und Satzbezeichnung weitaus variabler, wie aus der folgenden
Tabelle ersichtlich wird. Weder ¢ noch ¢ finden hier Verwendung, stattdes-
sen 2/4, 3/8, 3/4 und seltener 6/8. Presto und Vivace sind am hiufigsten
und in mehreren Taktarten vertreten. Hinzu kommt eine weit groflere
Differenzierung der Satzbezeichnungen. Diese wird bei einem Viertel der
Sitze erweitert durch erginzende Zusitze entweder bezogen auf den Cha-
rakter (Vivace ma grazioso) oder umgekehrt bei einer Charakterbezeich-
nung als Konkretisierung des Tempos (Grazioso ma vivace), die in dieser
ersten Tabelle noch nicht beriicksichtigt werden.

Tabelle 16: Satzbezeichnungen und Taktarten im ,,zweiten Allegro®

yzweites Allegro® 2 ¢ 3 3

Presto 34 1 10
Vivace 7 3 6 12
Allegretto 8 3

Grazioso 5

Scherzando 2

Moderato 2

Alla Forlana 2

Piu tosto Allegro 1

Arioso 1

Alla Siciliana 1

Con Tenerezza 1

Piacevole 1

Summe 44 7 20 29

Ubertragung der Tempokategorien

Quantz’ Ubertragung seiner Tempokategorien vom Viervierteltakt auf die
Taktarten der Schlusssitze im Versuch ist widerspriichlich oder zumindest
unvollstindig. Diese Beobachtung gilt in besonderem Mafle fiir die Tripel-
takte. Um seine Umrechnung nachvollziehen zu kénnen, sollen zunichst
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seine diesbeziiglichen Auferungen im Versuch zu den schnellen Sitzen im
Einzelnen betrachtet werden.®?

Wie nun das Allegro im geraden Tacte zwo Hauptarten des Tempo
hat, nimlich ein geschwindes und ein gemifligtes: so ist es auch auf
gleiche Art mit dem Tripeltacte als: Dreyviertheil- Dreyachttheil-
Sechsachttheil- Zwolfachttheiltacte, u.s.w. beschaffen. Z. E. Wenn im
Dreyviertheiltacte nur Achttheile, im Dreyachttheiltacte nur Sech-
zehntheile, oder im Sechsachttheil- oder Zwélfachttheiltacte nur
Achttheile vorkommen; so ist solches das geschwindeste Tempo.

Beim ungeraden Takt spricht Quantz im schnellen Tempo nicht von Al-
legro assai — fiir Schlusssitze verwendet er diese Satzbezeichnung auch in
den Berliner Sonaten nicht —, sondern vom geschwinden Allegro, die
Tempokategorie hingt hier von den schnellsten Notenwerten ab. An die-
ser Stelle ist aber noch nicht zu erkennen, ob er . MM 160 meint oder
einen ganzen Takt in MM 80. Weder hier noch im weiteren Verlauf er-
wihnt Quantz einen Tempo-Unterschied zwischen 3/4 und 3/8.

6/8 und 12/8 nennt Friedrich Wilhelm Marpurg ,zusammengesetzte
Taktarten“®?* und legt ausfithrlich dar, warum Tripeltakt fiir beide die fal-
sche Bezeichnung ist. Quantz, der diese Unterscheidung nicht vornimmt,
spricht an dieser Stelle tiber ihre Tripeltakt-Eigenschaften. Einen 6/8-Takt,
der nur sechs Achtelnoten pro Takt enthilt, schreibt er in seinen Berliner
Schlusssitzen allerdings nicht. Gigue-dhnliche Sitze finden sich stattdes-
sen im 2/4-Takt.

Sind aber im Dreyviertheiltacte Sechzehntheile, oder einge-
schwinzte Triolen; im Dreyachttheiltacte Zweyunddreyfligtheile
oder zweygeschwinzte Triolen; hingegen im Sechsachttheil- oder
Zwélfachttheiltacte Sechzehntheile zu befinden: so ist solches das
gemifligte Tempo, welches noch einmal so langsam gespielet wer-
den muf$, als das vorige.

Die Bezeichnungen werden hier irrefiihrend: Wihrend im geraden Takt
Allegretto als Oberbegriff fiir das halbe Tempo von Allegro assai stand und
Quantz dort die zusitzliche fiinfte Kategorie mit MM 120 als ,,gemifligtes
Allegro® bezeichnet, ist hier nun das miflige Tempo halb so schnell wie das
geschwinde Allegro, und zwar abhingig von den schnellsten Notenwerten.
Da das geschwindeste Tempo noch nicht festgelegt ist, ist auch hier nicht zu
erkennen, ob sich der Pulsschlag auf Takte oder Einzelschlige bezieht. Ein
Pulsschlag von 80 fiir die einzelnen Viertel wiirde allerdings zu einer Uber-
schneidung mit dem ,Adagio cantabile® in der gleichen Taktart fiihren.
Wahrscheinlicher ist daher, dass ganze Takte MM 40 gemeint sind und
tibertragen auf das geschwinde Allegro ganze Takte MM 80.

623 Im Folgenden: Quantz, Versuch, XVII, VII, § 50-51.
624 Marpurg, Kritische Briefe, 1. Bd. 1760, S. 97.
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Ein Widerspruch tut sich auch im Sechsachteltakt auf: in den Sonaten
schreibt Quantz Sitze im 6/8 mit Sechzehnteln, was seinem ,gemifligten
Allegro“ entspriche, nennt sie aber Presto.

Im Zweyviertheil- oder geschwinden Sechsachttheiltacte, kémmt in
einem Allegro auf einen jeden Tact ein Pulsschlag.

An dieser Stelle behandelt auch Quantz den 6/8 Takt als zusammenge-
setzte Taktart, indem er thn bezogen auf die schnellen Sitze mit dem 2/4
zusammenfasst. Fiir beide wiirde demnach MM 160 gelten, wobei 6/8 als
geschwinde charakterisiert ist (mit sechs Noten im Takt). Gilt also im 2/4
immer ] MM 160, so dass er der schnellsten Kategorie des Viervierteltak-
tes entspricht, oder gibt es auch hier Abstufungen des Allegro?

Im Dreyviertheiltacte, kann man, wenn das Stiick allegro geht, und
die Passagien darinnen aus Sechzehntheilen oder eingeschwinzten
Triolen bestehen, in einem Tacte, mit dem Pulsschlage kein gewis-
ses Tempo fest setzen. Will man aber zweene Tacte zusammen
nehmen, so geht es an; und kdmmt alsdenn auf das erste und dritte
Viertheil des ersten Tacts, und auf das zweyte Viertheil des andern
Tacts, auf jedes ein Pulsschlag; folglich drey Pulsschlige auf sechs
Viertheile. Gleiche Bewandtnif hat es mit dem Neunachttheiltacte.

In diesem Paragraphen nun nimmt Quantz den Pulsschlag als Mafl und sagt
eindeutig, dass dieser sich nicht auf den Takt bezieht. Wenn zwei Viertel auf
einen Pulsschlag kommen, erhilt das einzelne Viertel MM 160, der ganze
Takt damit MM ca. 53.9% Allerdings bezeichnet er das Allegro hier nicht
ausdriicklich als geschwind oder gemifSigt, obwohl es mit dem im vorigen
Paragraphen angesprochenen Laufwerk in Sechzehnteln (und Triolen) ei-
gentlich ein ,gemifligtes Allegro“ im halben Tempo sein miisste. Quantz
kann aber nur ein schnelles Allegro meinen, denn Sechzehntel-Laufwerk in
J MM 160 ist — unabhingig von der Taktart — an der spieltechnischen Ober-
grenze. Das bedeutet aber auch, dass Quantz an keiner Stelle, auch hier
nicht, explizit sagt, dass die Umrechnung auf ein ,,gemifligtes Allegro* bzw.
»Allegretto® zu . MM 80 fithrt. Auflerdem iibertrigt er dieses Allegro-
Tempo als einziges nicht auf den 3/8-Tak, sieht allerdings die Ahnlichkeit —
im Falle von Triolen als schnellsten Notenwerten — mit dem 9/8-Takt.

Sowohl im ganz geschwinden Dreyviertheil- als Dreyachttheiltacte,
wo in den Passagien nur sechs geschwinde Noten, in jedem Tacte,
vorkommen, trifft auf jeden Tact ein Pulsschlag.

Prizisiert er hier, was er oben als geschwindes Allegro gemeint hat? Ein
ganzer Takt soll in MM 80 gespielt werden. Unklar ist wiederum, in wel-
chem Verhiltnis dieses zum Allegro mitJ MM 160 steht.

%25 Dies entspricht Quantz’ Angaben fiir das Menuett-Tempo (XVII, VII, § 59).
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Es darf aber dennoch kein Stiick seyn welches Presto seyn soll: sonst
wiirde der Tact um zwo geschwinde Noten zu langsam. Will man
aber wissen, wie geschwind diese drey Viertheile oder drey Achtthei-
le in einem Presto seyn miissen; so nehme man das Zeitmaafl nach
dem geschwinden Zweyviertheiltacte, allwo vier Achttheile auf einen
Pulsschlag kommen; und spiele diese drey Viertheile oder Achttheile
eben so geschwinde als die Achttheile in gemeldetem Zweyviertheil-
tacte: alsdenn werden die geschwinden Noten, in beyden oben er-
wihnten Tactarten, ihr gehériges Zeitmaafl bekommen.

Das ganz geschwinde Allegro ist dementsprechend noch nicht das
schnellste Tempo im Tripeltakt, schneller ist noch das Presto mit MM ca.
106 fiir ganze Takte. Das wirft in der Praxis die Frage auf, welche Satzbe-
zeichnung aufler Presto denn fiir das ganz geschwinde Allegro stehen
kénnte, denn neben Presto verwendet Quantz in den dritten Sitzen seiner
Sonaten keine sehr schnellen Satzbezeichnungen. In Frage kimen die
verschiedenen Abstufungen von Vivace, das Quantz im geraden Takt als
miflig mit MM 120 einordnet.

Der Zweivierteltakt wird hier noch einmal als geschwind mit
J MM 160 erwihnt. Es stellt sich jedoch die Frage, ob auch in dieser Takt-
art bei einem Presto mit sechs Noten im Takt das Tempo noch hoher sein
soll als MM 160. Denn Quantz schreibt mehrere Gigue-ihnliche Sitze im
2/4 mit sechs Achteltriolen als kleinsten Notenwerten. Den Sechsachtel-
takt erwihnt Quantz an dieser Stelle nicht.

Wie gezeigt werden konnte, wirft insbesondere der Tripeltakt zusitz-
lich zur Frage der Spielbarkeit der von Quantz anvisierten Tempi weitere
Fragen und Ungereimtheiten auf. Unklar bleibt, ob Quantz von einer
ganztaktigen oder schlagweisen Ubertragung des Pulsschlags ausgeht.
Auch ist eine Zuordnung zu den konkreten Satzbezeichnungen der Sona-
ten problematisch.

Robert Donington beobachtet, dass der Tripeltakt in barocker Musik
meist schneller gedacht sei als ein gerader Takt: , Triple time-signatures
tend to be diminutions rather than augmentations. Baroque triple time-
signatures therefore tend to make time-values shorter in relation to com-
mon time: hence to increase the speed.“®¢ Ahnlich urteilt Helmut Brei-
denstein fiir die zweite Hilfte des 18. Jahrhunderts: ,, Ungerade Taktarten
waren zur Zeit Mozarts in irrationalem Verhiltnis schneller als gerade.“¢
Breidenstein sieht das Problem mangelnder theoretischer Belege und

626 Donington, Interpretation, S. 414.

627 Breidenstein, Mozarts Tempo-System, S. 10. Vgl. ebd., S. 17. Breidenstein verweist
darauf, dass Johann Abraham Peter Schulz als einziger eine Erklirung versucht in:
Sulzer, Art. Tact, in: Allgemeine Theorie, Bd. IV, 1774, S. 497f: ,Ueberhaupt bringt
die ungerade Taktart wegen der gedritten Fortschreitung ihrer Hauptzeiten eine gro-
Bere Lebhaftigkeit in jeden Ausdruk, und ist daher zur Schilderung lebhafter Ge-
miithsbewegungen schiklicher, als die gerade Taktart.“
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vermutet einen Einfluss von Tanzformen auf das Tempo der Tripeltakte.®?
Er verweist auf eine Differenzierung, die sich nur bei Friedrich Wilhelm
Marpurg in den Kritischen Briefen iiber die Tonkunst von 1759 findet: die
Unterscheidung zwischen einem schweren und leichten Dreivierteltakt:

Der schwere oder ernsthafte ungerade Tact [3/4 a 3] ist daran zu
erkennen, daf} ein Tactraum einen Rhythmus von drey zusammen-
gezogenen zweytheiligen Tactarten vorzustellen  scheinet
[2/8+2/8+2/8] [...]. In dem leichten Dreyviertheil [3/4 2 1] finden
insgemein nur dreyerley Arten von Noten Platz, weifle, Viertheile
und Achttheile, und man zihlet bloff nach Viertheilen. In dem
schweren Dreiviertheile [3/4 A2 3] kommt das Sechzehntheil, ja
wohl noch das Zwey und Dreyfigtheil dazu, und man zihlet nach
Achttheilen [...] Beyde Tactarten, den leichten und schweren
Dreyviertheil, findet man 6fters dergestalt untereinander gemi-
schet, daff man nicht bestimmen kann, ob das Exempel zu der ers-
ten oder letztern Tactart gehéret.®?

Marpurg zieht den ersten Satz Poco Allegro aus dem dritten der sechs
Probestiicke fiir Clavier Wq. 63,3 aus C.Ph.E. Bachs Versuch iiber die wah-
re Art das Clavier zu spielen als Beispiel fiir einen leichten 3/4 heran.

Sonata IIT .
~(0C0 chro
ma cantabile.. . A I =t T - =t
e - s

Notenbeispiel 52
C.Ph.E. Bach, Poco Allegro ma cantabile A-Dur, Sonate Wq. 63,3/1%%

Bemerkenswert an der Wahl gerade dieses Beispiels ist, dass offensichtlich
auch Sitze in einem ruhigen Allegro-Tempo in die Kategorie des leichten
3/4 fallen, und dass entgegen Marpurgs eigener Definition sehr wohl Trio-
len darin vorkommen kénnen. Der Bass kann sich dabei sowohl ganztaktig
als auch in Vierteln bewegen. Marpurg unterscheidet des Weiteren einen
schweren, ernsthaften vom leichten Zweihalbetakt und sagt fiir diesen Fall
ausdriicklich, dass der leichte doppelt so schnell gespielt werden miisse.®!

28 Vel. Breidenstein, Mozarts Tempo-System, S. 153.

29 Marpurg, Kritische Briefe, 2. Bd. 1763, S.25. Vgl. auch Marpurg, Anleitung zur
Musik iiberhaupt, und zur Singkunst besonders, Berlin 1763, S. 88.

630 Marpurg, Kritische Briefe, 2. Bd. 1763, S. 26.

01 Vgl. ebd., S. 23.
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Fiir den Dreivierteltakt dagegen vermeidet er es, eine genaue Temporela-
tion zu benennen. Inwieweit kann Marpurgs Unterscheidung zweier ne-
beneinanderstehender Konzepte von Dreiertakten als implizites Wissen
der Berliner Musiker vorausgesetzt und als Teil auch von Quantz’ Sicht-
weise der Tripeltakte verstanden werden? Dass Quantz ein dhnliches Ver-
stindnis von Tripeltakten hatte, lisst sich indirekt am Nebeneinander von
ganztaktigen und schlagweisen Umrechnungen im Versuch ablesen, aber
auch an der Ableitung seiner Tripeltakt-Tempi aus den schnellsten No-
tenwerten und der Bewegung des Basses. Entsprechend sieht Marpurg
selbst seine Ausfithrungen zur Taktordnung als Erginzung von Quantz’
Ausfithrungen zum Tempo: ,Von der Bewegung oder dem Grade des
Zeitmaafles der verschiedenen Tactarten, hat Herr Quantz in seinem Ver-
such einer Anweisung, die Fléte Traversiere zu spielen, seiner Gewohnheit
gemifl so griindlich als ausfiihrlich gehandelt“,%? weshalb er darauf nicht
weiter eingehe. Dass im Tripeltakt ein Unterschied im Zihlen und Emp-
finden zwischen ganzen Takten und Einzelschligen gemacht wurde, lisst
sich auch schon in der Dresdner Orchesterkultur in der ersten Hilfte des
18. Jahrhunderts nachweisen,®? der Quantz als Schiiler Pisendels ent-
stammte. Ob und wie sich diese Unterscheidung zwischen ganztaktigem
und schlagweisem Verstindnis der Tripeltakte in den Schlusssitzen von
Quantz’ Berliner Sonaten niederschligt, soll anhand der verschiedenen
Satzbezeichnungen zuerst im 3/4, dann im 3/8 iiberpriift werden, bevor
im triolischen 2/4 und im 6/8 weitere Spuren dieses Denkens gesucht
werden. Auch bei der Betrachtung der Adagio-Sitze wird das ganztaktige
Empfinden von Tripeltakten eine Rolle spielen.

3/4: Vivace, Allegretto, Grazioso

Fiir die Schlusssitze seiner Berliner Sonaten im Dreivierteltakt bleibt
Quantz im Bereich gemifligter Tempi. Er verkniipft diese Taktart mit den
Abstufungen und Kombinationen dreier Satzbezeichnungen: Vivace, Al-
legretto und Grazioso. Deren Charakteristika und ihr Tempobereich
tiberschneiden sich in dieser Taktart mit einem iiberwiegend in Vierteln

2 Fbd., Bd. 1, S. 97.

033 Vel. Képp, Pisendel, S. 380 zu Eintragungen in Pisendels Konzertmeisterstimme:
»Die [...] zweiteilige Chiffre ,— - [...] tritt in zwei Fillen auch bei ungeraden Takt-
arten auf, hier jeweils mit gleich langen Querstrichen. Beide ungerade Taktarten
sind mit einem kleinteiligen schnellen Tempo verbunden (Presto 3/4 und Allegret-
to 3/8). Die jeweils ganztaktig wechselnde Harmonie der betreffenden Stiicke deu-
tet darauf hin, daff beide ein iibergeordnetes, gerades Metrum haben. Offenbar
wollte Pisendel mit den zwei gleich langen Querstrichen der Chiffre ,— — andeuten,
dafl sich die Bewegung des Stiickes auf ganze Takte bezieht, damit er seine Diri-
gierbewegung entsprechend anlegen, und zwei ganze Takte vorausgeben konnte.“
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gehenden Bass. Presto vermeidet Quantz im Dreivierteltakt, eine Diffe-
renzierung, die er in den frithen Sonaten und im Versuch nicht vornimmt.

Vivace

Vivace ist im Versuch der Kategorie des ,,gemifligten Allegro“ zugeordnet.
In den Berliner Sonaten wird es fast ausschliefflich fiir dritte Sitze®* und
damit nicht in ¢ eingesetzt. Vivace erscheint als wandlungsfihigste Satz-
bezeichnung in allen als Schlusssatz verwendeten Taktarten: 2/4, 6/8, 3/4
und 3/8. Die bisherige Diskussion des Vivace-Begriffs bezieht in der Fra-
ge, wo ein Vivace-Tempo einzuordnen ist, die Taktarten nicht ein,®* ob-
wohl diese, wie sich zeigen wird, gerade bei dieser Satzbezeichnung zu
heterogenen Tempi fithren. Dariiber hinaus ist Vivace innerhalb der Berli-
ner Sonaten diejenige Satzbezeichnung, die in insgesamt 34 Schlusssitzen
die grofite Binnendifferenzierung erfihrt, am auffilligsten im 3/4: Nur
zweimal erscheint es hier ohne differenzierende Zusitze.

Tabelle 17: Verteilung der Taktarten im Vivace®

i § i g
Vivace 6 1 2 8
Vivace di molto 1 2 1
Vivace assai 1
Vivace ma grazioso 1
Vivace ma arioso 1
Scherzando ma vivace 1
Alla Forlana ma vivace 1
Grazioso ma vivace 3
Grazioso m un poco vivace

634 Zuletzt in Nr. 268/2 ist ein ,erstes Allegro“ mit Vivace iiberschrieben, auch in den
Dresdner Sonaten nur selten. Vivace in ¢ schreibt Quantz ausschliellich in der frii-
hen Sonate Nr. 92. Méglicherweise nahm Quantz sich in der Behandlung des Vi-
vace Georg Philipp Telemann zum Vorbild. Dies wire genauer zu untersuchen.

635 Vgl. Wolf Hobohm, Vivace, in: Die Blasinstrumente und ihre Verwendung sowie zu
Fragen des Tempos in der ersten Hilfte des 18. Jabrbunderts, Studien zur Auffiibrungs-
praxis, Konferenzbericht der VIII. wiss. Arbeitstagung, Blankenburg, Harz 1976,
S. 68-78; Miehling, Tempo, S. 195; Thomas Synofzik, Tempo, in: Musik auffiibren.
Quellen — Fragen — Forschungsperspektiven, hrsg. von Kai Képp und Thomas See-
dorf, Laaber 2020, S. 235-265.

63 An dieser Stelle wird auch Vivace als erginzende Satzbezeichnung beriicksichtigt.
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Trotz der feinen Abstufungen in der Benennung erweisen sich im Drei-
vierteltakt®” im spielerischen Nachvollzug fiir alle Vivace-Sitze Tempi in
einem engen Bereich von J MM 112-126 als angemessen. Dennoch vari-
iert durch unterschiedliche rhythmische Dichte der Tempo-Eindruck und
bestitigt die wechselnden Beiworte. Schnell und spritzig wirken in diesem
Tempo durch Sechzehntel-Laufwerk Vivace assai Nr. 306/3,%% Vivace di
molto Nr.291/3, aber auch das rhythmisch variable spite Vivace
Nr. 359/3. Wie im gradtaktigen Allegro verhindern Dreiklangsbrechungen
im Sechzehntel-Laufwerk und Triller auf Sechzehnteln ein noch schnelle-
res Tempo. Die zu Grazioso tendierenden Vivace-Sitze wirken bei dhnli-
chem Tempo deutlich ruhiger, so Vivace ma arioso Nr. 269/3 und Vivace
ma grazioso Nr.295/3 mit Triolen als schnellstem durchlaufenden No-
tenwert und fast ohne Laufwerk. Zu diesen ruhigeren Sitzen kann auch
der Schlusssatz Un poco Vivace ma cantabile der Sonate D-Dur QV 1:25
aus dem Musikalischen Allerley gezihlt werden.

Allegretto

Wihrend Quantz das charakteristische gradtaktige Allegretto iiber seine
gesamte Berliner Schaffenszeit verteilt schreibt, taucht Allegretto als
Schlusssatz einer Sonate erst spit auf: zuerst im 3/8-Takt ab Sonate
Nr. 302/3, im 3/4-Takt ab Nr. 312/3, beides hochstwahrscheinlich erst
nach der Drucklegung des Versuchs.® Ahnlich spit wird diese Satzbe-
zeichnung als Schlusssatz in den Flotenkonzerten eingefiihrt.®* In den
Sonaten stehen elf der Allegretto-Schlusssitze im 3/4, davon erhalten
wiederum sechs einen Zusatz: zweimal Allegretto ma con spirito, viermal
Allegretto ma grazioso. Ahnlich wie im geraden Takt sind in den Tripel-
takten die Allegretto-Sitze von einem Wechsel zwischen Triolen und
Sechzehnteln geprigt, ohne die rhythmische Vielfalt des ,ersten Allegro*
zu erreichen. Im Vergleich zum gradtaktigen Allegretto, welches im
Laufwerk immer eine hohe Virtuositit verlangt, wirken diese Allegretto-
Sitze mit ithrem in Vierteln gehenden Bass leichter und tinzerischer. Dazu
trigt in einigen Allegretto-Sitzen ein iiber weite Strecken ganztaktiger
harmonischer Rhythmus bei (z.B. Nr. 312/3). Dies ist allerdings wie in
den Vivace-Sitzen kein durchgingiges Merkmal. Im Tempo entspricht

7 Siehe QBS, Blatt 4, Spalte E, Filter: Vivace, Spalte F, Filter: 3/4, Spalten O, Q, S, T.
Im Folgenden wechselnde Filter in den Spalten E (Satzbezeichnung) und F (Takt-
art).

638 Nr. 306/3: Benedek Csalog . MM 126-132.

639 Allerdings findet sich die Bezeichnung Allegretto schon in einem Exemplar Pour
Potsdam des dritten Satzes Allegro der Sonate G-Dur Nr. 232, QV 1:111 in 3/8.

640 Zuerst Flotenkonzert Nr. 226/3 Allegretto ma arioso 3/8.

180



Allegretto im 3/4 ebenso wie Vivace der Kategorie des gradtaktigen ,,ge-
mifligten Allegro“: Selten wird ein Tempo iiber J MM 132 erreicht, pas-
send erscheint oft schon MM 112.! Die schon in mehreren Vivace-
Sitzen beobachteten Allegro-Charakteristika finden sich vermehrt in
Allegretto-Sitzen. So schreibt Quantz in Nr. 326/3 neben Trillern auf
Sechzehnteln auch die Allegro-typische Figur aus zwei Sechzehnteln und
nachschlagendem Achtel mit Triller. Der Unterschied zum Allegro in ¢
liegt demnach nicht im Tempo, sondern vor allem in einem dem Grazioso
dhnlichen Charakter.

Man kann davon ausgehen, dass in den spiten Sonaten Allegretto das
Vivace im 3/4 als Satzbezeichnung bei gleichem Tempo ersetzt hat, denn
nach der Einfithrung des Allegretto als Schlusssatz in Sonate Nr. 302 ver-
wendet Quantz Vivace als einfache Satzbezeichnung im 3/4 nur noch ein
einziges Mal: in Nr. 359, der drittletzten Sonate, fiir einen rhythmisch
sehr variablen Satz. Mit der Einfithrung des Allegretto einher geht ein
vermehrter Einsatz von Triolen: im Vivace nur in vier von sieben Sitzen,
im Allegretto in neun von elf. Dies bestitigt fiir die dritten Sitze Mary
Oleskiewicz’ Beobachtung, dass Quantz je spiter desto mehr Triolen
verwendet,*? wihrend in den zweiten Sitzen die Verwendung von Triolen
im Allegretto iiber die Berliner Zeit gleichmiflig verteilt ist. Allegretto als
eine spitere Differenzierung des Vivace kann als Beispiel dienen fiir die
Verinderung eines Kompositionsmusters nach dem Erscheinen des Ver-
suchs. Dass Quantz der Einfithrung des Allegretto als Schlusssatz ein
gewisses Gewicht beimaf3, lisst sich daran ablesen, dass sowohl Nr. 302/3,
das erste Allegretto im 3/8, als auch Nr. 312/3, das erste Allegretto im
3/4, auffillig sorgfiltig ausgearbeitete Sitze sind. Vivace und Allegretto
gemeinsam ist eine grofle motivische Dichte, die sich manchmal in Form
von Nebengedanken duflert wie z.B. in Nr. 312/3, aber auch darin, dass
Motive aus dem Anfangsthema neu weitergesponnen werden.

Grazioso

In einzelnen Flotenkonzerten (Nr.280/1) und frithen Sonaten
(QV 1:146/1, Gratiosomente) verwendet Quantz Grazioso noch fiir lang-
same Sitze, ein Zeichen dafiir, dass es thm eher als Charakterbezeich-
nung®? denn als Tempoangabe dient. In den Berliner Sonaten hingegen
bezeichnet er nur Schlusssitze — im Dreivierteltakt®* — mit Grazioso. In
diesen finf Sitzen wird Grazioso als Haupt-Tempowort erginzt durch

41 Allegretto Nr. 319/3: Benedek Csalog J MM 132-138 (im Thema, dann ruhiger).
42 Qleskiewicz, Quantz and the Flute at Dresden, S. 217.
43 Vgl. Walther, Art. Gratioso, in: Musicalisches Lexicon: ,lieblich, anmuthig*.

644 Tn Nr. 248/3 schreibt Quantz dagegen noch ein Gratioso im 3/8.
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Abstufungen von Vivace, aber auch durch eine weitere Charakterbezeich-
nung wie con brio. Dabeli ist kein kategorialer Unterschied zu entdecken
zwischen einem Grazioso ma vivace und einem Vivace ma grazioso. Grof§
sind auch die Uberschneidungen mit den ruhigeren Allegretto-Sitzen:
Alle fiinf Grazioso-Sitze sind wie das Allegretto von Triolen geprigt, oft
als schnellste durchlaufende Notenwerte, und enthalten etwas weniger
Laufwerk als die Vivace- und Allegretto-Sitze. Trotz des teilweisen Ver-
zichts auf schnelle Notenwerte gegeniiber Allegretto und Vivace mit mehr
Bewegung in Triolen und Sechzehnteln erscheint auch hier der gleiche
Tempobereich von J MM 116132 passend. Grazioso ma vivace Nr. 274/3
fillt als besonders langer Satz mit virtuosem Laufwerk in Triolen und
Sechzehnteln auf.®* Die Aufnahme von Verena Fischer mit . MM 144 legt
mehr Gewicht auf Virtuositit und betont den Vivace-Anteil. Die Auf-
nahmen von Rachel Brown mit . MM 132 und Mary Oleskiewicz mit
J MM 126-138 heben den Grazioso-Charakter hervor. Der vorherrschen-
de Charakter aller Grazioso-Sitze und insbesondere ihrer Anfangsthemen
ist — wenig iiberraschend — tinzerisch leicht. Verstirkt wird dieser Ein-
druck durch ein weiteres Charakteristikum: Thre Hauptgedanken sind von
Bindungen und Staccatostrichen geprigt. ¢4

Fine Ausnahme unter den Schlusssitzen stellt der Satz Con Tenerez-
za md non presto Nr.283/3 in h-Moll dar, der ganz auf Sechzehntel-
Laufwerk verzichtet. Er kann — beiJ MM 108-116 — als Beispiel dienen fiir
ein tatsichlich mifliges Tempo ohne virtuose Passagen, dafiir mit langen
Uberbindungen mit Halbtonschritten, repetierten Vorhalten von unten
und anderen melodischen Elementen, die den zirtlichen Affekt mit einem
schwingenden Metrum verbinden.

Quantz’ Tempoangabe von J MM 160 im Versuch fiir das Allegro im
3/4 erweist sich in keinem der Schlusssitze als auch nur annihernd plausi-
bel.6¥ Zumindest in der Berliner Zeit schreibt Quantz keine Sonatensitze
im Tripeltakt mehr, die in diese Kategorie fallen kénnten. In den Dresdner
Sonaten dagegen findet sie sich noch vereinzelt wie im Presto der Sonate
Nr. 240/3 in 3/4: Hier ist ein Tempo von ) MM 138 durchaus moglich.
Auch Menuett-dhnliche Sitze im 3/4, fiir die er sich ein Tempo J MM 160
vorstellt (XVIIL, VII, §58), schreibt Quantz in den Berliner Sonaten
nicht.*#

645 Ebenso Grazioso ma con brio Nr. 307/3.

646 Vgl. unten das Kapitel Artikulation.

647 Miehling, Tempo, S. 200f setzt fiir Vivace im 3/4 . MM 160 an, wie sich an seiner
Ubertragung der Tempi auf fiinf der Quantzschen Flétenkonzerte und der Anmer-
kung ,sinngemifie Ubernahme der Angabe zum 3/4-Takt“ abzulesen ist.

Ein Tempo di Minuetto findet sich noch in der frithen Sonate Nr. 91. Es ist mit
Achteln als kleinsten Notenwerten in MM 138-152 spielbar. Auch die Duette ent-
halten ein Menuett: Der dritte Satz des Duetts op. 2/3, Tempo di Minuetto ma gra-

648
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Bei der Ubertragung von Quantz’ Kategorien im Versuch kann sich
das gemifligte Allegro als halbes Tempo des geschwinden Allegro dem-
nach nur auf ganze Takte mit 4 MM 40 beziehen. In der spielerischen
Praxis erscheinen Tempi um J MM 120 (MM 112-138), angemessen, da
anders als im gradtaktigen Allegretto das Laufwerk in all diesen Sitzen aus
Triolen und Sechzehnteln besteht. Zu einem Empfinden von Ganztak-
tigkeit auch dieses ruhigen Tempos tragen der iiberwiegend in Vierteln
gehende Bass und ein oft ganztaktiger harmonischer Rhythmus ebenso
bei wie die Staccatostriche in allen Sitzen, die eine Grazioso-Wirkung
unterstiitzen. Insbesondere die Anfangsthemen beginnen in fast allen
Schlusssitzen im Dreivierteltakt in einer ruhigen Bewegung mit einem
groflen Anteil von (punktierten) Vierteln, manchmal Halben, unabhingig
davon, wie bewegt der Satz weiter verliuft. So entsprechen sie genau dem
obigen Beispiel von Carl Philipp Emanuel Bach im Poco Allegro, welches
Marpurg als Beleg fiir einen leichten Tripeltakt anfithrt. Ob man also nun
den Dreivierteltakt in J MM 120 zihlt oder ihn als leichten Dreiertakt mit
4 MM 40 versteht: Im 3/4 orientiert sich Quantz an einer einzigen Tem-
pokategorie, der des ,gemifligten Allegro®. Erstaunlich feinen Nuancen
zwischen Charakterbezeichnungen steht ein sehr eingegrenzter Tempobe-
reich gegeniiber, wihrend die Variabilitit sich in den Notenwerten nieder-
schligt.

Tabelle 18: Charakteristika der Satzbezeichnungen im Dreivierteltakt

3 Anzahl | Laufwerk | Bass®® Tempo

- - p— » p
Vivace, Vivace assai, Vivace di 6 5/ 5360 J J112-132
molto, Vivace ma arioso, Vivace
ma grazioso

Allegretto, Allegretto ma grazioso| 7 J/ = J J112-132
Allegretto ma con spirito 1 Inyl.- .2 |0 126-138
Grazioso con brio, Grazioso ma 5 71/ (wenig) J . 116-132
un poco vivace, Grazioso ma i

vivace

Con Tenerezza ma non presto 1 51 (wenig) J J 108-116

zioso, mit Triolen als schnellsten Notenwerten, ist mit J MM 132-144 wegen des
Zusatzes Grazioso allerdings etwas langsamer zu nehmen.

%49 Wie in allen folgenden Tabellen wird hier nur die Grundbewegung des Basses do-
kumentiert. Gerade in imitatorischen Passagen und Ubergingen iibernimmt der
Bass immer wieder die Notenwerte der Flote, dies bleibt hier unberiicksichtigt.

650 3 Sitze ohne Triolen.

91 2 Sitze ohne Triolen.
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3/8: Allegretto, Vivace, Presto

29 und damit fast ein Drittel der Schlusssitze stehen im 3/8-Takt, den
Quantz im Versuch nicht explizit vom 3/4 unterscheidet. Demgegeniiber
beobachtet Donington fiir das frithe 18. Jahrhundert allgemein: ,,Smaller
denominators suggest faster tempos; but this suggestion is [...] vague and
unreliable,“¢2 und auch an Quantz’ Sonaten lisst sich beobachten, wie
unvorhersehbar ein Unterschied zwischen 3/4 und 3/8 ist. Wihrend Tem-
po-Unterschiede im Allegretto eher graduell bleiben, scheint es im Vivace
eine kategoriale Differenzierung der Tempi zwischen 3/4 und 3/8 zu ge-
ben, die eng mit den schnellsten Notenwerten zusammenhingt. Presto
wiederum schreibt Quantz nur im 3/8 und nicht im 3/4. Die Satzbezeich-
nungen weiterer vier Sitze im 3/8 fallen aus Quantz’ iiblichen Benennun-
gen heraus und deuten auf verschiedene Abstufungen ruhigerer Tempi
hin, weshalb sie mit Allegretto gemeinsam betrachtet werden.

Allegretto schreibt Quantz nur dreimal im 3/8. Diese drei Sitze fal-
len — wie tiberhaupt alle Allegretto-Sitze — besonders ins Auge. Die Ein-
fithrung des Allegretto ab Nr. 302 bedeutet fiir den Dreiachteltakt, dass
zum ersten Mal schnellere Notenwerte als Sechzehntel Einzug in diese
Taktart halten, vor allem Sechzehnteltriolen, aber auch Zweiunddreifigs-
tel. Alle drei Sitze vertragen ein Tempo von ) MM 126-138, bzw.
.. MM 42-46.9 Die Achtel im ganztaktigen Allegretto im 3/8 sind damit
etwas bewegter als die Viertel von Vivace und Allegretto im 3/4-Takt.

Die Satzbezeichnungen von vier weiteren eher ruhigen Sitzen im 3/8
ergeben ein unerwartet differenziertes Bild. An thnen wird besonders
deutlich, dass sich ihre tempomifiige Einordnung neben der Satzbezeich-
nung vor allem aus ihren schnellsten Notenwerten erschliefit. Das Arioso
ma andantino Nr.279/3 in Es-Dur ist bei ) MM 112-120 nicht nur in
Bezug auf die Satzbezeichnung der langsamste der Sitze im 3/8, sondern
mit wenigen Sechzehnteltriolen (mit Trillern) und noch spirlicheren
Zweiunddreifligsteln derjenige mit der ruhigsten Wirkung. Ahnlich im
Tempo mit ) MM 116-120 kann das Moderato ma arioso Nr. 336/3 in g-
Moll genommen werden. Es enthilt wenig Sechzehnteltriolen (mit Triller
und Vorhalt) als Laufwerk und folgt einem itberwiegend in Achteln ge-
henden harmonischen Rhythmus.®* Die Satzbezeichnung Piacevole ma
non presto aus Nr. 340 deutet bei gleichen Notenwerten auf ein bewegte-
res Tempo, etwa . MM 46-50. Der Zusatz non presto ist dabei nicht als
Abstufung von Presto zu verstehen, sondern gehért in die Kategorie des
~gemifligten Allegro“. Moderato Nr.315/3 in g-Moll verlangt durch

652 Donington, Interpretation, S. 419.

53 Allegretto ma grazioso Nr. 351/3: Rachel Brown . 126.

5% Moderato ma arioso Nr. 336/3: Rachel Brown ) MM 120 (zahlreiche Verzierun-
gen).
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Sechzehntel (mit Trillern) als schnellste Notenwerte einen eigenstindigen
Bass in Achteln und Sechzehnteln, den charakteristischen lombardischen
Rhythmus und nicht zuletzt durch die Satzbezeichnung ein etwas ruhige-
res Tempo als ein Vivace (.. MM 52-54).

An dieser Stelle soll darauf hingewiesen werden, dass es schwierig ist,
unter pidagogischen Gesichtspunkten in der Fiille der Berliner Sonaten —
sowohl auf Traversflote als auch auf moderner Querfléte — technisch
leichtere schnelle Sitze fiir weniger fortgeschrittene Schiiler zu finden.
Meist wird durch kleine Notenwerte ein vermeintlich ruhiges Tempo
virtuoser als gedacht. Die eben besprochenen dritten Sitze von Nr. 279,
Nr. 336 und Nr. 340 kénnen ebenso wie die Sitze mit Grazioso-Charakter
im Dreivierteltakt zu den spieltechnisch leichtesten zihlen. Technisch
weniger anspruchsvoll ist auch der dritte Satz Un poco Vivace ma cantabi-
le der Sonate QV 1:25 in D-Dur aus dem Musikalischen Allerley, der mit
bequem liegenden Achteltriolenliufen im Dreivierteltakt auf Virtuositit
verzichtet. Zusammen mit einem Allegro mit leichtem Laufwerk als zwei-
tem Satz und einem Amorévole als erstem Satz, das auf extreme Tempi
verzichtet, ist diese gedruckte Sonate die einzige der Berliner Zeit, die in
allen Sitzen leicht spielbar ist.

Anders als im Allegretto sind im Vivace sowohl im 3/4 als auch im
3/8 Sechzehntel die schnellsten durchgehenden Notenwerte, woraus sich
zwangsliufig verschiedene Tempi zwischen beiden Taktarten ergeben.
Auch im 3/8 ist das Laufwerk geprigt von Spriingen, meist als Drei-
klangsbrechungen und Figuren, die als Allegro-typisch ausgemacht wur-
den (z.B. in Nr. 303/3). Ebenso verringern Triller auf Sechzehnteln das
Tempo gegeniiber dem Presto. Mit Tempi um .. ca. MM 60 ergibt sich hier,
wie im Versuch fiir ¢, eine mittlere — gemifligte — Kategorie zwischen dem
ganzen Takt um MM 40 des Vivace im Dreivierteltakt und den MM 80
eines sehr schnellen Tempos. Einige Sitze sind mit J MM 56-60 etwas
langsamer wie Nr. 265/3 und Nr. 271/3 in g-Moll oder Nr. 317/3 als spite
Ausnahme mit Zweiunddreifligsteln und Sechzehntel-Triolen. Andere
Sitze wiederum sind etwas bewegter wie Nr. 280/3 in F-Dur (. MM 66—
69) und nihern sich so dem Vivace assai (.. MM 66-72). Dadurch ergeben
sich flieBende Uberginge zu Allegretto auf der einen und Presto auf der
anderen Seite.

Wihrend Quantz in den Dresdner Sonaten Presto noch in einzelnen
Fillen als zweiten Satz und in ¢, ¢ oder 3/4 einsetzt, schirft er die Kontu-
ren dieser Satzbezeichnung in Berlin und verwendet sie nur noch in den
leichteren Taktarten 3/8, 2/4 und 6/8. In allen neun Presto-Sitzen im 3/8
und dem einzigen Prestissimo sind Sechzehntel die kleinsten Notenwerte,
oft mit einzelnen Zweiunddreifligstel-Gruppen oder Trillern bzw. Vor-
schligen auf den Sechzehnteln. Nach Quantz’ Anweisungen im Versuch
wiirde ein Presto im 3/8 vier Drittel eines Pulsschlags erhalten, bei einem
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zugrunde gelegten Puls von MM 80 wire das ca. J. MM 106. Auch wenn
sich im ,ersten Allegro erwiesen hat, dass alle schnellen Tempi etwas
langsamer angesetzt werden konnen als Quantz es angibt, ist im Presto
der Abstand zu den real spielbaren Werten besonders auffillig. Plausibel
erscheinen fiir das Presto Tempi um .. MM 72-88. Selbst im einzigen
Prestissimo-Satz erweist sich . MM 96 als Obergrenze. Hinzu kommt —
in Widerspruch zu Quantz’ Erklirungen im Versuch —, dass er aufler dem
Presto selbst in den Tripeltakten kein anderes ganz geschwindes Allegro
schreibt, auf das .. MM 80 zutreffen kdnnte. Auch im Presto ergeben sich
Tempo-Unterschiede zwischen den einzelnen Sitzen vor allem nach Ton-
art und Schwierigkeitsgrad des Sechzehntel-Laufwerks, das aber in allen
Fillen Spriinge enthilt. Um ein schnelles Tempo dennoch zu erleichtern,
schreibt Quantz in den Passagen des Presto iiberproportional viele Wie-
derholungen und lingere Sequenzen. Presto Nr. 323/3 in A-Dur bei-
spielsweise gehort mit Trillern auf Sechzehnteln in einer eher schwer zu
greifenden Tonart mit .. MM 72-80 zu den langsameren Presto-Sitzen.
Auffillig ist, wie hier schwierige Griffkombinationen geschickt durch
Wiederholungen erleichtert werden.

/‘r";r :‘rf‘ %
] @ :

Notenbeispiel 53
Presto A-Dur Nr. 323/3 (Takte 87-90)

Tree

Deutlich wird allerdings auch: Spielt man diesen Satz statt mit . MM 72—
80 noch etwas langsamer, gleicht sich der Charakter des Themas dem
Vivace an und die latente Zweistimmigkeit der Liufe kommt nicht mehr
zur Geltung.

Tabelle 19 dokumentiert zusammenfassend die breite Aufficherung
der Tempi und die feine Abstufung zwischen Satzbezeichnungen und
Notenwerten im 3/8.
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Tabelle 19: Charakteristika der Satzbezeichnungen im Dreiachteltakt

3 Anzahl Laufwerk Bass MM
Arioso mi andantino 1 5/ 5 (wenig) | o /0 | D112-120
Moderato ma arioso 1 el (wenig) D ) 116-120
Allegretto 3 5= D) 126-138=
. 42-46
Piacevole ma non presto 1 = M J. 46-50
Vivace Nr. 317 1 5= D/N | L52-56
Moderato 1 fppmpp! M J.52-54
Vivace ma grazioso 2 fowpon M J.52-58
Vivace 7 7 D/ L5669
Vivace assai 2 = D/ L6672
Presto 9 = M/N | L7292
Prestissimo 1 7 D/S | 1889

Die Uberginge zwischen all diesen Tempostufen sind flieend. Die kom-
binierten Satzbezeichnungen tragen wesentlich zur Aufficherung der
Tempi in den Schlusssitzen bei. Quantz setzt diese doppelten Charakteri-
sierungen hauptsichlich in den Dreiertakten bei ruhigen und mifligen
Tempi ein.

Tabelle 20: Verteilung der Sitze mit doppelter Satzbezeichnung nach Takt-
arten

szweites Allegro® Anzahl 3 3 2 ¢
gesamt 99 20 29 44 7
ma 23 12 6 2 3

6/8: Tanzformen

Den Sechsachteltakt verwendet Quantz in den Berliner Sonaten nur ein
einziges Mal als langsame Siciliana und siebenmal als Schlusssatz. In kei-
nem dieser Schlusssitze enthalten die Takte nur sechs Achtel wie der von
Quantz im Versuch beschriebene schnelle 6/8, den er stattdessen durch
einen von Triolen geprigten 2/4 ersetzt. Sowohl Presto als auch Vivace im
6/8 enthalten Sechzehntel als kleinste durchlaufende Notenwerte und
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stehen so im Tempo dem 3/8 nahe. Drei von ihnen sind nach den Tinzen
Siciliana und Forlane benannt. Anders als in den Sonaten der Dresdner
Zeit, in denen noch vereinzelte Schlusssitze als Menuett oder Gigue be-
zeichnet sind, ist dies neben dem Gigue-ihnlichen Presto im Zweiviertel-
takt der einzige offensichtliche Bezug zu Tanzsitzen.

Die Siciliana beschreibt Quantz im Versuch als langsamen Satz, als
solchen schreibt er sie auch in den Sonaten, meist im 12/8. Insofern sticht
die Allegro-Version einer Siciliana der ersten Berliner Sonate Nr. 253 her-
vor, die im Tempo mit .. MM 7684 zwischen Vivace und Presto liegt.

Die Forlane gehort nicht zu den Tinzen, deren Tempo Quantz im
Versuch festlegt. In Sulzers Allgemeiner Theorie der Kiinste ist sie beschrie-
ben als ,gemeiner Baurentanz, der in Venedig unter dem gemeinen Volke
tiblich ist. Die Musik dazu ist in 6/8-Takt mit sehr munterer Bewe-
gung®.%®® Quantz schreibt seine zwei an die Forlane angelehnten Sitze in
verschiedenen Tempi. Alla Forlana ma presto Nr. 277/3 in D-Dur liegt
mit .. MM 84-92%¢ in einem #hnlichen Temporahmen wie der einzige
weitere Presto-Satz im 6/8, Nr. 316/3, dessen Tempo von MM 80-88
durch latent zweistimmiges Laufwerk limitiert wird. Alla Forlana ma vi-
vace aus Quantz’ letzter Sonate Nr. 361 bleibt mit . MM 72-80 deutlich
ruhiger. Diese Forlane, die ihre lebhafte Wirkung vor allem durch doppelt
lombardische Zweiunddreifligstel-Figuren erhilt, ist der einzige Satz im
6/8, der auf den auch fiir die Siciliana typischen Rhythmus /7 verzichtet.
Die iibrigen Vivace-Sitze bewegen sich in einem dhnlichen Rahmen von
. MM 69-84. Allerdings entscheidet sich Benedek Csalog im Vivace
Nr. 298/3 fiir ein noch ruhigeres Tempo mit .. MM 56. Im 6/8 erweist sich
bei gleicher Anzahl der Téne im Takt die Satzbezeichnung — Vivace oder
Presto — als entscheidend fiir die Tempowahl.

Tabelle 21: Charakteristika der Satzbezeichnungen im Sechsachteltakt

4 Anzahl | Laufwerk | J7] Bass MM
Vivace, Vivace di molto,

Alla Forlana ma vivace 4 - = 3| T/ 69-80
Alla Siciliana ma allegro 1 = 1 J) J. 76-84
Presto, Alla Forlana ma

presto 2 7/ 2| Z/J> | L8092

55 Sulzer, Art. Forlane, in: Allgemeine Theorie, Bd. 1, S. 394.
636 Alla Forlana ma presto Nr.277/3: Mary Oleskiewicz .. MM 88, Verena Fischer
J. MM 96, Rachel Brown .. MM 96.
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2/4: Vivace, Presto, Gigue-ihnliches Presto
Vivace

Quantz erwihnt im Versuch den Zweivierteltakt nur als geschwindes Al-
legro mit J MM 160 (XVII, VII, § 51), verwendet ihn aber in seinen Berli-
ner Sonaten neben dem Presto auch im Vivace. Bei den acht Vivace-Sitzen
im 2/4, zu denen hier auch Scherzando ma vivace Nr. 346/3 und Vivace di
molto Nr. 321/3 gezihlt sind, neigt die Tonartenverteilung eindeutig zu
den B-Tonarten mit schwierigeren Gabelgriffen.®” Dies ist auffillig vor
allem gegeniiber der gleichmifligeren Verteilung der Tonarten im Presto.
Diese Vivace-Sitze bewegen sich im Bereich des ,gemifligten Allegro®,
allerdings — der Leichtigkeit der Taktart entsprechend — mit J MM 112—
1268 etwas bewegter als in den Allegro-Sitzen in c.

Wie im Allegro besteht in diesen Vivace-Sitzen das Laufwerk iiber-
wiegend aus Spriingen, doch ist beispielsweise in Nr. 270/3 in Es-Dur zu
beobachten, dass die schwierigen Griffwechsel dieser Tonart erleichtert
werden durch latente Zweistimmigkeit mit ausgesuchten leichteren Wech-
selnotengriffen. Immer wieder finden sich auch hier aus dem ,,gemifiigten
Allegro“ bekannte Floskeln wie Triller auf (punktierten) Sechzehnteln
oder Triller auf nachschlagendem Achtel nach zwei Sechzehnteln mit
Tonwiederholung.

Vivace entzieht sich in Quantz’ Sonaten einer eindeutigen Einord-
nung dadurch, dass es in verschiedenen Taktarten zu unterschiedlichen
Tempi fithrt. Von Allegro unterscheidet es sich nicht im Tempo,* son-
dern durch die Verwendung in leichteren Taktarten und Tripeltakten. Wie
weit dies auch fiir andere Komponisten gilt, bleibt zu iiberpriifen. Diese
Art, das Vivace einzusetzen, kann aber beispielsweise an den Flotenduet-
ten Georg Philipp Telemanns op. 2 (TWV 40:101-106) beobachtet wer-
den.

Das nur einmal auftretende Pit tosto Allegro Nr. 281/3 ist stirker
noch als die Vivace-Sitze geprigt von den als typisch erkannten Allegro-
Floskeln, insbesondere dem Triller auf nachschlagendem Achtel nach zwei
Sechzehnteln mit Tonwiederholung. Dieser Satz ist ein wenig langsamer
als Vivace vorstellbar mit J MM 108-116, ein Indiz dafiir, dass pia tosto im
Sinne von ziemlich zu verstehen ist. Ahnlich ruhig mit J MM 112-116
bleibt das motivisch dichte Un poco Presto Nr. 294/3.

657 3 x F-Dur, 2 x B-Dur, 1 x Es-Dur, 1 x C-Dur, 1 x h-Moll.

658 Vivace Nr. 272/3: Rachel Brown J MM 104-108, Verena Fischer . MM 116.

99 Vel. Hobohm, Vivace, S. 74: ,Vivace war also zunichst eine Tempo-, Charakter-
und Affektbezeichnung, die ein langsameres Zeitmafl als Allegro signalisierte, aber
zu einem besonders lebhaft-geistreichen Vortrag einlud.“ Fiir Quantz’ Sonaten
stimmt diese Bewertung nicht.

189



Presto

Von 43 dritten Sitze im Zweivierteltakt steht der grofite Teil im Presto,
mit 34 Sitzen ist dies die hiufigste Kombination von Satzbezeichnung
und Taktart. Neun dieser Sitze sind von Triolen als kleinsten durchgehen-
den Notenwerten geprigt. Nur von diesem Typus sind einige bis
J MM 160 oder etwas dariiber hinaus spielbar, sie werden im Anschluss
betrachtet. Fiir den tiberwiegenden Teil der Presto-Sitze im 2/4 mit Sech-
zehnteln als schnellstem Notenwert erscheint ein deutlich langsameres
Tempo um . MM 116-138%© passend. An der unteren Tempogrenze des
Presto liegen die Sitze in Es-Dur mit gehiuften Gabelgriffen, die durch
Charakteristika des mifligen Allegros geprigt sind. Auch besonders dicht
komponierte Presto-Sitze wie Nr. 313/3 in D-Dur bleiben im unteren
Tempobereich.

In anderen Presto-Sitzen im 2/4 lisst sich ein Repertoire an Floskeln
beobachten, die das Laufwerk erleichtern und schnellere Tempi moglich
machen. Dazu gehort wie im 3/8 eine latente Zweistimmigkeit mit gleich-
bleibenden Wechselnoten. Diese kann erst in schnelleren Tempi — ab ca.
J MM 132-138 — ihre Wirkung voll entfalten. Wihrend Quantz norma-
lerweise Laufwerk, wenn es an spiterer Stelle wiederholt wird, in eine
andere Tonart mit neuen Griffen setzt, werden im Presto gelegentlich
auch lingere Passagen woértlich wiederholt.®! In drei spiten Sitzen, die
diesem Presto-Typus entsprechen, sind neben Sechzehnteln auch Triolen
untergemischt.®? Da diese Sitze nur wenig und leichte Sechzehntel-Liufe
enthalten, sind auch sie bis . MM 138 spielbar.

Wenn Quantz im Versuch fiir den Zweivierteltakt ebenso wie fiir die
Gigue im 6/8 . MM 80 verlangt (XVIII, § 58), so wird diese Anweisung
verstindlich bei den Presto-Sitzen mit zwei Achteltriolen im Takt. Diese
Presto-Sitze gleichen der Gigue, unterscheiden sich von dieser jedoch
auffillig durch Sechzehntel-Auftakte, die nicht angeglichen werden, in
Nr. 282 sogar durch Auftakte von drei Sechzehnteln. Daneben kénnen
lingere Passagen mit punktierten Achteln stehen. In Nr. 331 und Nr. 343
— auch dies wieder zwei spite Sonaten — sind zusitzlich lingere gerade
Passagen in Achteln und Sechzehnteln dazwischengeschoben.

60 Nr.284/3, Nr.339/3: Benedek Csalog . MM 126, Nr.267/3: Rachel Brown
J MM 144, Nr. 356/3: Rachel Brown ) MM 120.

661 Beispielsweise in Nr. 339/3.

662 Nr. 325/3, Nr. 354/3 und Nr. 356/3.
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Notenbeispiel 54
Presto G-Dur Nr. 343/3 (Takte 22-35)

Diese Sitze bestitigen Quantz’ Auffassung, dass Sechzehntel nach einer
Punktierung nicht an Triolen angeglichen werden. Nur dann sei ihr Aus-
druck ,brillant und prichtig® (V, §22). Im schnellen Tempo der Gigue-
dhnlichen Sitze hat die Schirfe der Sechzehntel vor allem artikulatorische
Auswirkungen. Innerhalb eines Spektrums von . MM 138-168¢ sind alle
an die Gigue angelehnten Presto-Sitze in . MM 152 spielbar und liegen im
Bereich von Quantz’ Tempovorgabe fiir Sitze mit sechs Noten im Takt.
Als einzige Ausnahme verlangt Nr. 286/3 in Es-Dur mit schweren Griff-
verbindungen bei Spriingen und eingestreuten Zweiunddreiffigsteln ein
ruhigeres Tempo um . MM 132-138. Es kann unterschieden werden zwi-
schen Sitzen, deren Bass in Vierteln fortschreitet, und dichteren Sitzen,
in denen auch der Bass die Triolenbewegung aufnimmt. Auf mogliche
Tempodifferenzen scheint dies jedoch weniger Auswirkung zu haben als
der Schwierigkeitsgrad der Flotenfiguren.

Wihrend sich in der Berliner Zeit der Gigue-ihnliche Typus im Zwei-
vierteltakt etabliert hat, kann man an den Dresdner Sonatensitzen die
Entwicklung dorthin verfolgen: QV 1:152, op. 1,1 hat als dritten Satz eine
Gigue mit Sechzehnteln, ebenso wie die Giga QV 1:184/3. Die Gigue
Presto Nr. 235/3 ist dagegen eine schnelle Gigue mit Achteln im 6/8-Takt.
Offensichtlich hat Quantz auch mit der Schreibweise experimentiert: Die
Gigue-dhnlichen Presto-Sitze aus Nr. 239 und Nr. 245 sind noch im 6/8-
Takt notiert, nichtsdestotrotz enthilt Nr. 239/3 einen Auftakt von zwel
Sechzehnteln. Im Presto Nr. 220/3 in Notenbeispiel 55 dagegen ist zwar
die Flotenstimme im 6/8-Takt notiert, der Bass jedoch in Vierteln im 2/4.

663 Nr. 276/3: Rachel Brown und Verena Fischer / MM 160; Nr. 268/3 und Nr. 343/3:
Benedek Csalog. MM 176.
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Notenbeispiel 55
Autograph Presto G-Dur Nr. 220/3 (Takte 1-8) ¢

Die von Quantz in Berlin gewihlte Schreibweise als Zweivierteltakt findet
sich in Dresden noch nicht, auch dies bedeutet eine Neuerung gegeniiber

den frithen Sonaten.

Tabelle 22: Charakteristika der Satzbezeichnungen im Zweivierteltakt

i i?l_l Laufwerk Bass Tempo
Pit tosto Allegro 1 3 D . 108-116
Un poco Presto 1 3 D . 112-116
Vivace, Vivace\di ‘molto, g = ) J112-126
Scherzando ma vivace

Presto, Scherzando ma presto 21 3 D . 116-138
Presto s | LN ] L eass
Presto (Gigue-ihnlich) 9 Iy /4] ) 132168

Zusammenfassung

In Quantz’ Berliner Sonaten erweisen sich die verschiedenen Satzbezeich-
nungen als deutlicher voneinander abgegrenzt als in den Dresdner Sona-
ten: Quantz schreibt kein Presto in ¢ oder ¢ als ,erstes Allegro® mehr,
keine Gigue im 6/8, kein Allegro im 3/8. Das hat zur Folge, dass auch
einige der Tempi, die er im Versuch behandelt, in den Berliner Sonaten
nicht vorkommen: kein 6/8-Takt mit sechs Noten im Takt, kein Presto im
3/4- Takt, kein 9/8-Takt. Die Tempotabellen zum ,,zweiten Allegro* zei-
gen anders als beim ,ersten Allegro“ insbesondere fiir 3/8 und 2/4 eine

664 QV 1:69, D-B KHM 4234
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breite Aufficherung der Tempi, zu der die Vielfalt der auch kombinierten
Satzbezeichnungen und die Uneindeutigkeit insbesondere der Satzbezeich-
nung Vivace ebenso beitragen wie Tonartcharakteristika und die Wahl der
schnellsten Notenwerte. Eckpunkte, die sich an einem Puls von MM 80
orientieren, lassen sich dennoch ausmachen: Presto im 3/8 bewegt sich um
J MM 80, Vivace in der gleichen Taktart um . MM 60. Das gemifligte
Tempo von Allegretto, Vivace und Grazioso im 3/4 liegt um J MM 120
bzw. MM 40 fiir ganze Takte. Wihrend in diesem ruhigen Tempo ein Den-
ken sowohl in Vierteln als auch ganztaktig moglich ist, sind die schnelleren
Sitze im Tripeltakt ganztaktig gedacht. Marburgs Ansatz, dies einen leich-
ten Tripeltakt zu nennen, kann hier hilfreich sein. Einige der Widerspriiche,
die bei der Ubertragung der Tempokategorien von ¢ auf weitere Taktarten
im Versuch nachgewiesen wurden, kénnen durch eine Tempobestimmung
der Schlusssitze nicht aufgeldst werden. So lisst sich fiir eine Satzbezeich-
nung, die Quantz’ Angaben im Versuch fiir ein Allegro mit . MM 160 ent-
sprechen wiirde, in seinen Sonaten der Berliner Zeit kein Beleg finden.
.. MM 106, wie er es im Versuch fiir Presto im Tripeltakt ansetzt, erweist sich
im 3/8-Takt als deutlich zu schnell. Jedoch kénnen Presto und Prestissimo
im 3/8-und 6/8-Takt zumindest iiber . MM 80 hinausgehen. Die Tempoka-
tegorien scheinen unter dem genaueren Raster der Satzbezeichnungen noch
durch, wenn auch weniger deutlich als im ,ersten Allegro®.

Tabelle 23: Tempostufen im ,,zweiten Allegro“ und die Tempokategorien
des Versuchs

Laufwerk MM MM
(ganzer Takt)

1,1 | Presto d/d d / 10663
8 Prestissimo .. 88-96
2 Presto . 72-92
3/ % | ganz geschwinde D/ D 4 /4. 80
2 Vivace . 52-72
¢ Presto .. 80-92
§ Vivace .. 69-80
§ % | geschwinde i 4 /J 80
2 Presto (Gigue-ihnlich) 5 J 132-168

%5 Die Tempoangaben aus dem Versuch sind grau hinterlegt.
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Laufwerk MM MM
(ganzer Takt)
3 Presto ) J 116-138
2 Vivace . 112-126
i Allegro (Menuett) M| )eo J ca. 53
/3 gemifligtes Allegro D o/ d 40
g Allegretto D126-138 | J. 42-46
3 Vivace, Allegretto, Gra- J 112-138

5.3 Das , Adagio”

Legt sich schon in den Schlusssitzen der Berliner Sonaten ein feineres
Muster von Satzbezeichnungen iiber Quantz’ Tempoklassen, so fichert
sich dieses in den langsamen Eingangssitzen vollends auf.

Tabelle 24: Satzbezeichnungen im ,,Adagio“6

»Adagio“ Anzahl | Dur | Moll | ¢ | ¢ [ 3 | 3 || ¢
Gesamt 99 70 29

Arioso 10 9 1 1 8 1

Largo, Larghetto 18 13 5 13 5

Alla Siciliana 6 6 5 1
Affettuoso, Con 18 10 8 10| 2 5 1

Affetto

Andantino 2 1 1 2

Cantabile 18 16 2 13 4 |1

Grave 7 5 2 6 1

Adagio, Piu tosto 7 3 4 7

Adagio, Adagietto

Lamentabile 2 1 1 1 1

Mesto 4 2 2 1 3

Sonstige 7 4 3 4 3

666 Die Erginzung durch eine zweite Charakterisierung wird in dieser Ubersichtstabel-
le nicht beriicksichtigt.
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Die 99 langsamen Sitze tragen 41 verschiedene Bezeichnungen. 34 davon
sind doppelt charakterisiert, allein elf als ma non (troppo) lento. Satzbe-
zeichnungen, die ausschliefilich in ¢ verwendet werden wie Adagio, stehen
neben anderen wie Larghetto, die Quantz nur fiir Tripeltakte einsetzt,
oder Affettuoso, fiir das sich aus Quantz’ Sicht fast alle Taktarten eignen.
Mehr als die Hilfte der langsamen Sitze ist gradtaktig: Die acht Allabre-
ve-Sitze sollen im Folgenden mit den 44 Sitzen in ¢ gemeinsam bei der
jeweiligen Satzbezeichnung betrachtet werden. Bei einigen Satzbezeich-
nungen wie Affettuoso lisst sich eine Vorliebe fiir Molltonarten erkennen,
bei anderen zeigt sich eine Verkniipfung vor allem mit Dur, beispielsweise
im Arioso.

Die einzelnen Satzbezeichnungen enthalten implizite Zusatzinforma-
tionen, die Einfluss auf die Tempowahl haben, von denen der Affektgehalt
der wichtigste ist:

Endlich muff man [...] das Adagio durch ein solches Beywort zu
charakterisiren suchen, welches den darinne enthaltenen Affect
deutlich ausdriicket: damit man das erfoderliche Tempo leicht er-
rathen kénne. (XVIII, § 37)

Legt man das Raster von Quantz’ Tempokategorien iiber die langsamen
Sitze, konnen mehr als drei Viertel aller langsamen Sitze nach Quantz’
Definition im Versuch seiner dritten Tempoklasse zugeordnet werden:

Der dritten Classe [des Adagio cantabile] zihle ich zu: das Can-
tabile, Arioso, Larghetto, Soave, Dolce, Poco andante, Affettuoso,
Pomposo, Maestoso, alla Siciliana, Adagio spiritoso, u.d.g. (XVII,
VII, §49) Cantabile, Arioso, Affettuoso, Andante, Andantino,
Largo, Larghetto (XIV, § 7).

Larghetto, Affettuoso, Cantabile und Arioso nehmen in den Sonaten iiber
die Hilfte der Satzbezeichnungen ein. Dafiir fehlen Bezeichnungen wie
Soave, Dolce, Andante und Un poco Andante, welches durch das um
1740 aufkommende Andantino ersetzt wird. Bedenkt man den kénigli-
chen Adressaten, ist erstaunlich, dass sich das im Versuch erwihnte Pom-
poso und Maestoso in den Sonaten nicht und in den Konzerten nur noch
selten findet.

Zur vierten [Classe des Adagio assai] gehoren: Adagio pesante,
Lento, Largo assai, Mesto, Grave. (XVII, VII, § 49) Ist das Adagio
sehr traurig gesetzet, [stehen] gemeiniglich die Worte; Adagio di
molto oder Lento assai. (XIV, § 8)

Schwieriger wird die Zuordnung der von Quantz verwendeten Satzbe-
zeichnungen zur von den meisten Autoren kritisierten langsamsten Tem-
pokategorie. Auffillig ist, dass er zur Bestimmung dieser Kategorie im
Versuch extreme Satzbezeichnungen benétigt, die sich in seinen Sonaten
nicht wiederfinden. Aus seiner eigenen Aufzihlung iibernimmt Quantz in
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den Berliner Sonaten nur Grave und Mesto. Ob und wie ein Adagio ohne
verstirkenden Zusatz dieser Kategorie zuzuordnen ist, lisst sich aus dem
Versuch nicht eindeutig ablesen.

Aus dem reinen Notenmaterial ergeben sich fiir die Tempowahl ge-
geniiber den schnellen Sitzen weit groflere Spielriume, insbesondere, wie
oben dargelegt, bei relativer rhythmischer Gleichférmigkeit. In rhyth-
misch schlichten Sitzen liegen auch die Tempi der Tonaufnahmen am
weitesten auseinander. Eine genauere Eingrenzung des Tempos hingt auch
an der Entscheidung des Ausfithrenden, ob er willkiirliche Verinderungen
hinzufiigt, und wenn ja, welche und wie viele. Klaus Miehling fordert: ,Es
geniigt [...] nicht, bei der Ausfithrung Quantzscher und stilverwandter
Adagii das richtige Tempo zu nehmen — es miissen auch entsprechende
Verzierungen gespielt werden; andernfalls wiirde das eigentlich richtige
Tempo zu langsam wirken.“¢” Doch im Einzelfall ist schwer zu entschei-
den, ob und wieviel Verzierungen wirklich hinzugedacht werden miissen.
Einerseits gibt Quantz dem Flotisten ,in einem Solo [...] die meiste
Freyheit, seine eigenen Einfille, wenn sie gut sind, héren zu lassen: weil
man es da nur mit einer Gegenstimme zu thun hat. Hier kénnen so viele
Auszierungen, als der Gesang und die Harmonie leidet, angebracht wer-
den® (XVI, §29). Wenn Quantz andererseits im Versuch berichtet: ,Seit
einigen Zeiten aber, haben die, welche sich nach der italiinischen Art rich-
ten, auch angefangen, die nothwendigsten Manieren anzudeuten® (XIV,
§ 4), so gilt das auch fiir ihn selbst als Komponisten. In vielen der langsa-
men Sitze sind ausgeschriebene Verzierungen sorgfiltig und variabel ein-
gesetzt. Wenn diese zur Geltung kommen sollen, spricht einiges dafiir,
Quantz’ Ratschlag in diesen Sonatensitzen zu beriicksichtigen:

Je simpler und properer ein Adagio mit Affecte gespielet wird; je-
mehr nimmt es den Zuhorer ein: und je weniger werden des Com-
ponisten seine guten Gedanken, so er mit Fleiff und Nachsinnen
erfunden, verdunkelt oder vernichtet. Denn es ist etwas rares, so
gleich im Spielen etwas bessers, als ein anderer, der vielleicht lange
darauf gedacht hat, zu erfinden. (XIV, § 24)

Zumindest in einigen Fillen erklirt Quantz im Versuch, wieviel von wel-
cher Art Verzierungen er bei welcher Satzbezeichnung fiir angemessen
hilt. Diese Informationen decken sich oft mit den Verzierungen, die er in
den Sonatensitzen ausschreibt. Hier sollen nun die langsamen Sitze ohne
weitere Verzierungen so betrachtet werden, wie sie notiert sind, und die
vorhandenen Verzierungen in die Bewertung der Tempi einbezogen wer-
den. Der angegebene Tempobereich ergibt sich aus einem Abwigen zwi-
schen Affektgehalt, Spielfluss der langen Notenwerte und Geschmeidig-
keit der ausgeschriebenen Verzierungen.

7 Miehling, Tempo, S. 198.
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Die Tripeltakte

Fiir eine Untersuchung méglicher Tempo-Indizien in den langsamen Sit-
zen bieten sich die Tripeltakte besonders an, da Quantz fiir diese im Ver-
such konkretere Zusatzinformationen an die Hand gibt als fiir die geraden
Taktarten. Zunichst im 3/4 und 3/8 und anschlieffend im 12/8 sollen Cha-
rakteristika, Gemeinsamkeiten und Unterschiede der weitgeficherten
Satzbezeichnungen herausgearbeitet werden.

»Adagio cantabile“ im 3/4

Im Dreivierteltakt hingt fiir Quantz die Zuordnung zu einer Tempoklasse
von der Bewegung des Basses ab:

In einem Adagio cantabile im Dreyviertheiltacte, da die Bewegung
der Grundstimme aus Achttheilen besteht, kémmt auf ein jedes
Achttheil ein Pulsschlag. Besteht aber die Bewegung nur aus Viert-
heilen, und der Gesang ist mehr arios als traurig; so kémmt auf ein
jedes Viertheil ein Pulsschlag. Doch mufl man sich hierinne auch,
sowohl nach der Tonart, als nach dem vorgeschriebenen Worte
richten. Denn wenn es ein Adagio assai, Mesto, oder Lento ist, so
kommen auch hier zweene Pulsschlige auf jedes Viertheil. (XVII,
VIL § 51)

Hier gibt Quantz einen sehr genauen Anhaltspunkt zur Tempobestim-
mung: Ein ,Adagio cantabile®, dessen Bass in Achteln geht, ist mit
2 MM 80 genauso langsam zu nehmen wie ein Mesto, welches die einzige
Satzbezeichnung aus der Kategorie des ,, Adagio assai ist, die in den Ber-
liner Sonaten im Dreivierteltakt vorkommt. Fortschreitend in Achteln, so
wie oben beschrieben, bewegt sich der Bass allerdings nur in einem einzi-
gen Larghetto-Satz (Nr. 278/1). In allen anderen Sitzen dieser Kategorie
schreibt Quantz entweder Viertel, fiir die er J MM 80 ansetzt, oder Achtel
als Tonrepetitionen. Hier wird davon ausgegangen, dass er diese Tonrepe-
titionen nicht grundsitzlich von der Bewegung in Vierteln unterscheidet.
Anders als im Viervierteltakt stehen demnach die Kategorien von ,, Adagio
cantabile“ und ,Allegretto“ im Tripeltakt nicht in einem Verdopplungs-
verhiltnis.

Arioso
Aus vereinzelten Hinweisen im Versuch setzt sich zusammen, was Quantz

bei einem Instrumentalstiick unter Arioso versteht: Streicher sollen es
»gelassen, und mit einem leichten Bogenstriche® (XVII, 11, § 26) spielen.
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Auflerdem werden die weniger expressiven Molltonarten und ,,Durténe,
zu den gefilligen, singenden, und ariosen Stiicken gebrauchet (XIV; § 6).

Acht Arioso-Sitze schreibt Quantz in seinen Berliner Sonaten im
3/4, (davon einmal ma non lento, einmal ma larghetto), er verwendet es
aber auch als erginzenden Begriff im Affettuoso ma arioso und Larghetto
ma arioso und vereinzelt im 3/8 und ¢.66

Die acht Sitze im 3/4 verbindet ein dhnliches Erscheinungsbild: Die
Flote bewegt sich vor allem in Vierteln, oft auch der Bass. Auch stehen,
anders als bei dem einzelnen Arioso im 3/8 Nr. 311/1 in h-Moll, alle Ario-
so-Sitze in Durtonarten, was zu ihrem heiteren Charakter beitrigt. In
diesem Fall ist es hilfreich fiir die Tempofindung, Quantz’ recht ziigige
Tempoangabe im Versuch und seine Vorstellung vom Arioso als einem
leichten, gefilligen Satz ernst zu nehmen, denn aus dem meist schlichten
Schriftbild dieser Sitze allein lisst sich das Tempo nicht leicht erschlieflen.

Notenbeispiel 56
Arioso C-Dur Nr. 346/1 (Takte 54-72)

%68 Siehe QBS, Blatt 2, Spalte E, Filter: Arioso, Spalte F, Filter: 3/4, Spalten D, O, Q,
T, U, V, Y, Z. Im Folgenden wechselnde Filter in den Spalten E (Satzbezeichnung)
und F (Taktart).

198



In dreien der Arioso-Sitze enthilt die Flotenstimme variable Noten-
werte, die auf ausgeschriebene willkiirliche Verzierungen hindeuten. Drei
weitere Arioso-Sitze sind im Bass mit repetierten Achteln unterlegt, wih-
rend die Flote in langen Notenwerten gehalten ist. Dadurch scheint diese
Bassbewegung ebenso wie die Variabilitit der Notenwerte der Flote nur
einen geringen Tempo-Unterschied auszumachen. Alle Arioso-Sitze lie-
gen bei J MM 69-84, Arioso md non lento Nr.290/1 mit repetierten
Bassachteln bei J MM 80-88. Wenn Verena Fischer das Arioso Nr. 277/2
mit J MM 63 reich verziert und deutlich langsamer nimmt, verwischt dies
den intendierten Unterschied zwischen den Satzbezeichnungen.®® No-
tenbeispiel 56, Arioso Nr. 346/1, kann als Musterbeispiel dienen fiir ein
durch sparsame rhythmische Variationen willkiirlich verindertes Arioso,
hier die Wiederholung des Hauptthemas in Takt 59 in c-Moll.

Aus diesem Beispiel kann man auf ein mégliches Hinzufiigen dhnlich
sparsamer Verzierungen und rhythmischer Varianten durch den Spieler in
schlichteren Arioso-Sitzen schlieffen. Erginzende Anweisungen finden
sich in einem Abschnitt des Versuchs tiber das Arioso im 3/8:

Sind in einem Cantabile oder Arioso im Dreyachtheiltacte, viele
Sechzehntheile, so stufenweise auf- oder unterwirts einander fol-
gen, befindlich; und der Bafl geht in bestindiger Bewegung, von ei-
nem Tone zum andern fort; so kann man nicht, wie bey einem plat-
ten Gesange, viel zusetzen: sondern man mufl solche Art Noten,
auf eine simple und schmeichelnde Art, mit abwechselndem Piano
und Forte vorzutragen suchen. Finden sich springende Achttheile
mit darunter, wodurch der Gesang trocken, und nicht unterhalten
wird: so kénnen die Terzenspriinge mit Vorschligen oder Triolen
ausgefiillet werden. Bleibt aber der Baf} bisweilen, mit einerley No-
ten, Tactweise, auf einerley Tone und Harmonie: so bekémmt die
Oberstimme die Freyheit, mehrere Manieren zu machen; doch
miissen solche niemals von der Art, in welcher man zu spielen hat,
abweichen. (XIV, § 20)

Einige dieser Gestaltungshinweise lassen sich auf den Dreivierteltakt
tibertragen: Als bevorzugte Verzierungen nennt Quantz tierce coulée oder
ein anderweitiges melodisches Auffiillen von Intervallen beispielsweise
durch Triolen. In seinen Sonaten verwendet er dafiir gerne Punktierungen
mit angehingten Zweiunddreifligsteln wie in Notenbeispiel 56. Ist der
harmonische Rhythmus langsam wie meist bei repetierten Bass-Achteln,
sind willkiirliche Verinderungen eher méglich. Sie werden im Arioso aber
sparsamer eingesetzt als beispielsweise im Larghetto. Daneben enthalten
fast alle Arioso-Sitze lange Notenwerte, die pridestiniert sind fiir das

69 Nr.277/2: Mary Oleskiewicz . MM 66-72, Rachel Brown .MM 63-72 (reich
verziert).
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Verzieren durch ein messa di voce, wie Quantz iiberhaupt ein Spiel mit
Dynamik fiir die schmeichelnde Wirkung eines Arioso fiir nétig hilt.

Das einzige Cantabile im 3/4, Nr. 269/1, liegt mit J MM 72-80 im
gleichen Tempobereich wie die Arioso-Sitze, erscheint aber, wie auch die
gradtaktigen Cantabile-Sitze, insgesamt rhythmisch variabler und beweg-
ter. Dies ist der einzige — frithe — Cantabile-Satz, der nicht im geraden
Takt steht, obwohl Quantz das Cantabile im Versuch fiir Tripeltakte aus-
driicklich erwihnt.

Tabelle 25: Charakteristika des Arioso im Dreivierteltakt

3 Nr. Bewegung Bass MM

Arioso 301, 321 schlicht J 76-84

Arioso 313, 348 schlicht | J repetiert | 72-80

Arioso, Cantabile 269,277,333, 346 verziert J 69-84

Arioso ma non lento 290 schlicht | J) repetiert | 80-88
Affettuoso

Affetuoso kann als ,liebevoll, zirtlich, lieb“¢7° {ibersetzt werden. Musika-
lisch wird es von Johann Gottfried Walther 1708 als ,anmuthig, liebreich,
dafl es das Gemiith afficiret oder beweget“¢’! beschrieben und mit Con
Affetto gleichgesetzt. 1732 benennt er es als ,sehnlich, nachdriicklich,
hertzbeweglich®.¢72 Barnickel fasst seinen Charakter 1737 als ,,scharff und
aufs nachdriicklichste“.”> Auch wenn die meisten dieser Deutungen den
innigen Charakter des Affettuoso betonen, verweisen die musikalischen
Ausdrucksmittel von Quantz’ Affetuoso-Sitzen - grofle Intervalle,
Chromatik, lingere Piano-Passagen oder messa di voce — auf die Traurig-
keit der langsameren Mesto- oder Lamentabile-Sitze, in denen all diese
Charakteristika noch einmal intensiviert werden. Nach Klaus Miehling ist
Affettuoso grundsitzlich als ,tempoindifferente Vortragsbezeichnung®s
zu verstehen. Quantz ordnet es im Versuch jedoch mehrfach der Tempo-
klasse des ,,Adagio cantabile” zu. An Quantz’ Sonatensitzen lisst sich die
Besonderheit des Affettuoso beobachten, dass es zwar affektgeladen ist,

70 https://de.langenscheidt.com/italienisch-deutsch/affettuoso. Zugriff 6. Dezember
2022.

Johann Gottfried Walther, Praecepta der Musicalischen Composition, Bd. 1, hand-
schriftlich Weimar [1708], S. 96.

72 Walther, Art. Affettuoso, in: Musicalisches Lexicon, S. 11.

673 Barnickel, Kurtzgefafites Musicalisches Lexicon, Chemnitz 1737, S. 32.

* Miehling, Tempo, S. 301. Vgl. ebd., S. 302.
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aber nicht sehr langsam gespielt wird.®”> Von Arioso unterscheidet sich ein
Affettuoso im 3/4 weniger in den Notenwerten als in der Intensitit des

Affekts.

Notenbeispiel 57
Affettuoso c-Moll Nr. 339/1 (Takte 1-12)

Affettuoso zeichnet sich auch durch die Tonartwahl aus. Zwei der fiinf
Sitze stehen in Molltonarten: Neben Nr. 339/1 in c-Moll fillt besonders
die affektgeladene Tonart f-Moll des Affettuoso Nr. 275/2 auf. Keine der
Berliner Sonaten steht in f-Moll, hier wihlt Quantz die Tonart fiir den
Mittelsatz. Auch Affettuoso Nr. 352/1 in B-Dur weicht in einen f-Moll-
Teil aus. Affettuoso A-Dur Nr. 358/1 endet in a-Moll, eine weitere Ton-
art, die Quantz in seinen Berliner Sonaten als Haupttonart vermeidet.

Ahnlich wie im Arioso beginnt die Flote auch in den Affettuoso-
Sitzen in Vierteln tiber einem zwischen Vierteln und repetierten Achteln
wechselnden Bass. Nur in Nr. 339/1 c-Moll bewegt sich der Bass passa-
genweise in fortlaufenden und springenden Achteln. In diesen melodisch
eigenstindigen Teilen hat im Gegenzug die Flote lingere Notenwerte. Je
nach rhythmischer Dichte beider Stimmen erscheint daher ein Tempo
zwischen J MM 63-69 im rhythmisch variablen Affettuoso ma arioso
Nr. 352/1 in B-Dur und . MM 69-76 im schlichten Affettuoso Nr. 339/1
in c-Moll passend.®’¢ Rachel Brown nimmt bei Nr.275/2 in {-Moll mit
J MM 48 (mit Verzierungen) ein deutlich langsameres Tempo. Hier er-
weist sich wieder, dass das Tempo in rhythmisch gleichférmigeren Sitzen
weniger eindeutig festzulegen ist.

75 Ebenso z.B. in Telemanns Flétenduetten.
76 Nr.339/1: Benedek Csalog JMM 63-69; Nr.275/2 f-Moll: Verena Fischer
J MM 60.
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Larghetto/Largo

Ein Andante oder Larghetto im Dreyviertheiltacte, in welchem der
Gesang aus springenden Viertheilen besteht, und von dem Basse,
mit Achttheilen, deren mehrentheils sechs auf einerley Tone oder
Harmonie bleiben, begleitet wird, kann man etwas ernsthafter, und
mit mehrern Manieren spielen, als ein Arioso. (XIV, § 21)

Wihrend Quantz in seinen Berliner Sonaten die Satzbezeichnung Andan-
te gar nicht mehr und Andantino nur in geraden Taktarten verwendet,
schreibt er im Dreivierteltakt neben einem Larghetto ma con tenerezza
(Nr. 354/1) und einem Larghetto ma arioso (Nr.356/1) neun weitere
Larghetto-Sitze. Larghetto gehort zu den Satzbezeichnungen, die Quantz
ausschliefflich in Tripeltakten verwendet. Tonrepetitionen auf Achteln,
wie Quantz es beschreibt, sind hier die hiufigste Art der Bassbegleitung:
Sieben der elf Sitze sind davon geprigt, in dreien geht der Bass wie im
Arioso in Vierteln. Die Bewegung des Basses bleibt im Larghetto selten
einheitlich: Bei lang ausgehaltenen Ténen der Flote, in Imitationen, in
melodisch wichtigen Passagen werden die Notenwerte variabel. Aus dem
obigen Zitat wird ersichtlich, dass Quantz im Larghetto, gerade weil er es
als ernsthaft versteht, mehr willkiirliche Verinderungen erwartet als im
Arioso, was gleichzeitig Riickschliisse auf die besondere Schlichtheit des
Arioso zulisst. Unabhingig von der Bassbegleitung in Vierteln und repe-
tierten Achteln richtet sich das Tempo nach der Dichte der ausgeschrie-
benen Verzierungen und den schnellsten Notenwerten. Wie im Arioso
beginnt die Flote in den meisten Larghetto- (und Largo-) Sitzen in Vier-
teln. Einige Sitze wie Nr. 284/1 oder Nr. 329/1 bleiben in einer ruhigen
Bewegung, wenn auch rhythmisch etwas variabler als im Arioso. Diese
Sitze erscheinen passend in einem Bereich von J69-80%7 auch dann,
wenn weitere willkiirliche Manieren hinzugefiigt werden. Sie sind nur
geringfiigig langsamer als ein Arioso und nah an Quantz’ Vorgabe im
Versuch. Andere Larghetto-Sitze jedoch sind rhythmisch auffillig dichter
und variabler. So ist Nr. 254/1 in Notenbeispiel 58 — bei repetierten Ach-
teln im Bass — in der Fl6te von schnellen Notenwerten bis hin zu fortlau-
fenden Sechzehnteltriolen geprigt, die auch als willkiirliche Verinderun-
gen verstanden werden konnen, und liegt im unteren Tempobereich mit
- MM 56-60.

77 Nr. 284/1: Benedek Csalog . MM 66-69; Larghetto ma arioso Nr. 356/1: Rachel
Brown . MM 66 (frei, verziert); Nr. 267/1: Rachel Brown J MM 60-63 (verziert).
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Notenbeispiel 58
Larghetto G-Dur Nr. 254/1 (Takte 1-11)

Rhythmisch sticht Nr. 314/1 aus der Reihe der Larghetto-Sitze heraus:
mit einer fast durchgingigen Bewegung in punktierten Achteln wechselnd
in beiden Stimmen, in der Flote erginzt durch Passagen in Achteltriolen.
Mit J 69-76 liegt es dennoch im Normalbereich der Larghetto-Tempi. Nur
in einem einzigen Satz, dem dicht komponierten Larghetto Nr. 278/1, ist
die Bassstimme von Beginn an geprigt von fortschreitenden Achteln und
punktierten Sechzehnteln. Dieses Larghetto ist der einzige ,Adagio
cantabile“-Satz im 3/4, der durch die Achtelbewegung des Basses in
Quantz’ Tempokategorie MM 40 fillt. Zwar ist das auch fiir diesen Satz
undenkbar langsam, doch selbst in J/ MM 50-54 unterscheidet er sich im
Tempo deutlich von den iibrigen ,,Adagio cantabile“-Sitzen.

Auch Largo gehort fir Quantz im Versuch ausdriicklich zum ,Adagio
cantabile“, er nutzt es aber in den Berliner Sonaten — anders als in der
Dresdner Zeit — nur zweimal. Der Hauptunterschied zum Larghetto
scheint nicht im Tempo zu bestehen, sondern darin, dass der Bass hier
nicht in repetierten Achteln gefithrt ist. Im Largo mi con tenerezza
Nr. 343/1 mit einem Bass in Halben und Vierteln ist ein schnelleres Tem-
po von JMM 72-80 vorstellbar, zumal con tenerezza wie auch im
Larghetto auf ein flielendes, zum Arioso tendierendes Tempo hindeutet.
Benedek Csalog wihlt allerdings ein deutlich ruhigeres Tempo von
J MM 58-63. Das rhythmisch variable Largo Nr. 272/2 in d-Moll — wieder
eine Tonart, die nur als Mittelsatz in Erscheinung tritt — mit vielen will-
kiirlichen Verzierungen ist mit J MM 63-69 deutlich langsamer.®”* Wenn
Rachel Brown diesen Satz in . MM 46 reich verziert spielt, scheint sie
allerdings wie Benedek Csalog von einem substantiellen Unterschied
zwischen Largo und Larghetto auszugehen.

678 Largo Nr. 272/2: Verena Fischer | MM 60.
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Die Larghetto- und Largo-Sitze prisentieren sich von allen Satzbe-
zeichnungen im 3/4 am wenigsten einheitlich, vor allem abhingig von der
rhythmischen Variabilitit in der Flote.

Tabelle 26: Charakteristika von Larghetto und Largo im Dreivierteltakt

3 Nr. Bewegung Bass MM
Larghetto ma 354 J /2 schlicht J J 76-84
con tenerezza

Larghetto 284 schlicht J J 72-80
Largo ma con 343 sehr schlicht 2/ /D J 72-80
tenerezza

Larghetto 314 Inl J J 69-76
Larghetto 253 schlicht D repetiert J69-76
Larghetto 329 schlicht J repetiert J 69-76
Larghetto 309 variabel J /2 repetiert J 66-72
Larghetto 350 variabel J repetiert J 63-66
Larghetto ma 356 J/ 2 schlicht J repetiert J 6369
arioso

Largo 272 variabel J J 63-69
Larghetto 267 schlicht, variabel | ) repetiert . 60-66
Larghetto 254 verziert 2 (meist) repetiert | J 56-60
Larghetto 278 | 3 sehr verziert 2 /3 . 50-54

»Adagio assai“ im 3/4: Mesto

Mesto gehort fir Quantz in die langsamste Tempoklasse des ,,Adagio
assai®, deren herrschenden Affekt er als ,sehr traurig® (XIV, § 7) benennt.
Dies spiegelt sich auch in seiner Wahl der Tonarten fiir Sitze im Mesto,
Con Affetto mesto und Lamentabile: c-Moll, g-Moll, Es-Dur, h-Moll und
A-Dur. Nach Quantz ,[driicken] A moll, C moll, Dis dur, und F moll,
[...] den traurigen Affect viel mehr aus, als andere Molltone* (X1V, § 6),
an anderer Stelle fiigt er g-Moll dieser Liste hinzu (XIV, § 7). Zwar ist das
von ithm erwihnte Dis-Dur eine so weit entlegene Tonart, dass er keine
Sitze darin komponiert hat,*” aber er scheint stattdessen Es-Dur als ge-
eignet fiir traurige Affekte zu empfinden. Auch im 3/4 wird Mesto von
Quantz im Versuch ausdriicklich erwihnt: Es soll — unabhingig von der

679 Dis-Dur kommt vor im Grave ma cantabile Nr. 351/3, Takt 13.
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Bewegung des Basses — in J MM 40 genommen werden. Spielbar sind in
den drei 3/4- Mesto-Sitzen seiner Berliner Sonaten zumindest Tempi um
J MM 48-56. Dass Quantz ein duflerst langsames Tempo vorschwebt,
lasst sich im Mesto Nr. 327/1 erkennen: In diesem Satz arbeitet Quantz
mit schroffen dynamischen Briichen und reizt die dynamische Spannbrei-
te anders als in den meisten Sitzen bis zu fortissimo und pianissimo aus. In
Notenbeispiel 59 beginnt und endet der zweite Themeneinsatz (Takt 21—
28) wie auch der Beginn des Satzes im piano. Die in Takt 28 anschliefende
rezitativische Uberleitung im Bass mit punktierten Sechzehnteln im fortis-
stmo wiirde schon in einem nur wenig schnelleren Tempo gehetzt klingen.

Notenbeispiel 59
Mesto Es-Dur Nr. 327/1 (Takte 19-32)

Hier erweist sich, dass zur tiefen Traurigkeit des Mesto auch eine fast
opernhafte Dramatik gehort. So erschlief§t sich, was Quantz unter einem
spathetischen Adagio® (XIV, §7)¢° versteht. Rhythmisch bleiben die
Mesto-Sitze ruhig mit wenigen ausgeschriebenen willkiirlichen Verinde-
rungen, anders als beispielsweise das Larghetto Nr. 254/1, das in dhnli-
chem Tempo sehr dicht, rhythmisch variabel und verziert komponiert ist.
Ausgereizt wird ein extremer Ausdruck, der gegeniiber dem Affettuoso
eine Intensivierung des Affekts bedeutet. Heinrich Christoph Koch for-
muliert spiter, dass ,das Grofle [...] und das Erhabene, [...] das tiefe Ge-
fihl der Wehmuth und des Schmerzes, u.s.w. durch Anhiufung zufilliger
Schoénheiten einen groflen Theil seiner Kraft [verliert]“, weshalb der
Komponist sich hier vor ,starker Ausarbeitung und Anhiufung zufilliger

980 Vol. Sulzer, Art. Pathos, pathetisch, in: Allgemeine Theorie, Bd. 2, S. 884: ,In einer
engeren Bedeutung besonders von den Leidenschaften gebraucht [...], die das Ge-
miith mit Furcht, Schrecken und finsterer Traurigkeit erfiillen [...]. Also bestehet
das Pathos eigentlich in der Grofle der Empfindung, und das weder bey dem blos
Angenehmen, noch iiberhaupt bey dem gemifligten Inhalt statt.”
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Schénheiten [...] hiiten“®®! soll. Melodische Charakteristika des Mesto
sind neben Tonwiederholungen der Viertel einerseits vermehrt Halbton-
schritte und lingere chromatische Ginge, auf der anderen Seite grofle
Intervalle wie kleine und grofle Sext und kleine und verminderte Sept,
aber auch die iibermiflige Quarte. Harmonisch driickt es sich aus durch
Dissonanzen der Fléte zum Bass oder beispielsweise in Nr. 327/1 durch
die Hinwendung zu einer entlegenen Tonart wie es-Moll. Ein Beginn im
piano und ein hiufiger und extremer Wechsel zwischen forte und piano
sind nur in Nr. 327/1 notiert, kénnen aber auf die anderen Mesto-Sitze
tibertragen werden. Der doppelte Anschlag als besonders affektgeladene
Verzierung, tierce coulée und messa di voce sind neben Vorhalten ver-
schiedener Linge die bevorzugten Manieren. Fiir einzelne Abschnitte
erscheint es auch vorstellbar, zu den vorhandenen willkiirlichen Manieren
weitere hinzuzufiigen. Rhythmisch fallen hiufige Pausen auf der ersten
Taktzeit auf, die das Thema zerschneiden. Dabei spielt der ausdrucksstar-
ke Bass eine wichtige Rolle. Nicht zuletzt fiir die pathetischen und teil-
weise rhythmisch pointierten Uberleitungen kann ein dynamisch flexibles
Violoncello als melodisches Begleitinstrument ein langsames Tempo un-
terstiitzen. Wahlt man ein zu schnelles Tempo, kommen all diese Charak-
teristika weniger zur Geltung. So entsteht in Tempo und Affektintensitit
eine deutliche Abgrenzung vom Affettuoso, von dem sich das Mesto in
den Notenwerten kaum unterscheidet. Ein Tempo von . MM 40 bleibt
jedoch selbst im Mesto unvorstellbar langsam.

Es bleibt zu konstatieren, dass im Dreivierteltakt die Tempokategorie
des ,,Adagio assai“ nur vier von 30 Sitzen betrifft. Im ,,Adagio cantabile®
geben die Arioso-Sitze ein relativ einheitliches Bild um J MM 80 ab, wih-
rend im Larghetto das Tempo besonders breit gefichert ist.

Tabelle 27: Tempi im Dreivierteltakt

3 Anzahl MM

Arioso/Cantabile 9 J 69-88
Affettuoso 4 J 63-80
Larghetto/Largo 13 J 50-84
Mesto 3 J 48-56

81 Koch, Art. Ausarbeitung, in: Musikalisches Lexikon, Spalte 183.
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»Adagio cantabile” im 3/8: Arioso, Lamentabile u.a.

In einem Arioso im Dreyachttheiltacte, kémmt auf jedes Achttheil
ein Pulsschlag. (XVII, VII, § 51)

Dieser prizisen Festlegung im Versuch entsprechend bleiben Arioso
Nr. 311/1 in h-Moll mit ;) MM 80-88 und Affettuoso ma arioso Nr. 331/1
mit ) MM 84-92 recht genau im Tempobereich um MM 80. Auch Pia-
cevole und Amorevole — Satzbezeichnungen, die Quantz nur im 3/8 ver-
wendet — sind an ) MM 80 orientiert, die genaue Tempowahl wird jeweils
von den Notenwerten bestimmt. Piacevole Nr. 292/1 ist mit zum Teil
durchgehenden Zweiunddreifligsteln rhythmisch dicht und bewegt, so
dass in ) MM 80-88 ein spielerischer Charakter ausgedriickt werden kann.
Piacevole Nr. 335/1 dagegen bewegt sich in beiden Stimmen vorwiegend
in Achteln und erreicht einen dhnlich leichtfiiffigen Charakter eher in
2 MM 88-96. Der zirtliche Ausdruck des Amorevole wird in Nr. 341/1
mit seiner iberwiegenden Achtelbewegung in ) MM 88-96 getroffen, in
QV 1:25 aus dem Musikalischen Allerley dagegen eher in ) MM 80-88.
Hier wird das Tempo limitiert durch zahlreiche punktierte Sechzehntel,
Vierundsechzigstel und Zweiunddreifiigstel mit Trillern.

Notenbeispiel 60
Amorevole D-Dur QV 1:25/3 (Takte 1-8)

Im Versuch verbindet Quantz die Kategorie des ,,Adagio assai“ nicht mit
dem leichten 3/8- Takt. In den Sonaten steht ein einziges Lamentabile,
Nr. 305 ¢-Moll, im 3/8. Um den Achtelpuls iiber die Linge des Stiicks mit
seinen langen Passagen aus Vierteln und Achteln aufrecht zu erhalten, ist
es notig, dass das Tempo nicht unter ) MM 66-72 fillt, auch wenn dies
nahe an der schnelleren Tempoklasse liegt.®®? Mit einem Arioso hat dieser
Satz die ruhige Bewegung gemeinsam. Auch in diesem flieffenden Tempo
wird die klagende Wirkung erzielt durch die Tonart c-Moll und durch
grofle spannungsreiche Intervalle.

%82 Tamentabile Nr. 395/1: Mary Oleskiewicz ) MM 66-76 (sehr frei).
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Notenbeispiel 61
Lamentabile c-Moll Nr. 305/1 (Takte 1-13)

Tabelle 28: Tempi im Dreiachteltakt

3 Anzahl MM
Arioso, Amorévole, Piacevole, Affettuoso 5 ) 80-96
ma arioso

Lamentabile 1 D 66-72

In den wenigen Fillen, in denen Quantz im Versuch eine konkrete Satzbe-
zeichnung mit einer Tempoanweisung verbindet, bestitigt sich diese Ver-
bindung in seinen eigenen Sonatensitzen. Dies gilt fiir das Arioso im 3/8
ebenso wie fiir die Siciliana im 12/8.

»Adagio cantabile® im 12/8: Siciliana und Larghetto

Neben finf Alla Siciliana-Sitzen und einem Alla Siciliana ma larghetto
schreibt Quantz weitere fiinf Sitze im Zwolfachteltakt als Larghetto.
Seine Tempobestimmung der Siciliana im Versuch ist missverstindlich:

Ein alla Siciliana im Zwolfachttheiltacte wiirde zu langsam seyn,
wenn man zu jedem Achttheile einen Pulsschlag zihlen wollte.
Wenn man aber zweene Pulsschlige in drey Theile theilet; so
kémmt sowohl auf das erste als dritte Achttheil ein Pulsschlag. Hat
man nun diese drey Noten eingetheilet; so muff man sich nicht
weiter an die Bewegung des Pulses kehren; sonst wiirde das dritte
Achttheil zu lang werden. (XVII, VII, § 51)

Edward R. Reilly rechnet fiir die Siciliana mit ) MM 160 bzw. .. MM 53,
indem er sich, wie alle spiteren Autoren, die auf den Zwédlfachteltakt
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eingehen,*® auf die zweite Hilfte von Quantz’ Tempodefinition bezieht:
»50 kdmmt sowohl auf das erste als dritte Achttheil ein Pulsschlag.“ Das
hitte Quantz allerdings, wie an anderer Stelle auch,®* einfacher ausdrii-
cken kdnnen: auf zwei Achtel ein Pulsschlag. Bezieht man dagegen die
erste Satzhilfte mit ein, kommt man auf .) MM 120 bzw. .. MM 40, ,,wenn
man [...] zweene Pulsschlige” — das entspricht MM 40 — ,,in drey Theile
theilet* = MM 120. In der Praxis bewegen sich Quantz’ eigene Siciliana-
Sitze in einem Rahmen von .. MM 40-48. Benedek Csalogs etwas freie
Aufnahme von Nr. 360/1 dokumentiert ein ruhiges Tempo von ca.
J MM 40-44. Verena Fischers Aufnahme von Nr. 274/2 mit einem Tempo
von .. MM 54 zeigt im Vergleich mit der Aufnahme von Mary Oleskiewicz
des gleichen Satzes mit J MM 46-48, dass das von Reilly errechnete
schnellere Tempo durchaus méglich ist, es den Charakter des Satzes je-
doch verindert. 6

Zwischen Larghetto und Siciliana im 12/8 zeigen sich neben offen-
sichtlichen Gemeinsamkeiten nur graduelle Unterschiede in Affekt und
Tempo. Auch im Larghetto bleibt der Siciliana-Rhythmus JZ. prigend,
und der Bass geht, wo er keine imitatorische oder selbstindige Rolle
spielt, im Rhythmus ..} oder bei Ubergingen in /7). Sehr spit an lange
Noten angehingte schnelle Notenwerte geben beiden eine grofle Beweg-
lichkeit. Diese ausgeschriebenen Verzierungen sind gleichzeitig ein das
Tempo limitierender Faktor, wie im Alla Siciliana Nr. 274/2 in Notenbei-
spiel 62.

Notenbeispiel 62
Alla Siciliana E-Dur Nr. 274/2 (Takte 8-9)

683 Vgl. Reilly, On Playing the Flute, S. 287. Oleskiewicz, Vorwort zu Seven Trio Sona-
tas geht wie Reilly von ) MM 53 aus. Ahnlich Mahling, Zur Frage des Tempos, S. 60,
in seiner Umrechnungstabelle, die auf Widerspriiche nicht eingeht. Auf Mahling
wiederum bezieht sich ten Brink, Flotenkonzerte, Bd. 1, S. 132f.

84 Vgl. Quantz, Versuch, XVII, VII, § 51 (Allegro MM 160 im 3/4): ,Will man aber
zweene Tacte zusammennehmen, so geht es an; und kémmt alsdenn auf das erste
und dritte Viertheil des ersten Tacts, und auf das zweyte Viertheil des andern Tacts,
auf jedes ein Pulsschlag; folglich drey Pulsschlige auf sechs Viertheile.“

685 Nr. 274/2: Rachel Brown J. MM 46-52 (sehr verziert).
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Hinzu kommen weitere geschmeidige Verzierungen, insbesondere tierces
coulées und seltener der punktierte Anschlag. Bei der Frage, ob in Maflen
weitere Verzierungen hinzugefiigt werden sollen, scheint es angeraten,
sich an schon ausgeschriebenen melodischen Umspielungen zu orientie-
ren.

Ein alla Siciliana im Zwélfachttheiltacte, mit punctirten Noten un-
termischet, muf} sehr simpel und fast ohne Triller, auch nicht gar
zu langsam gespielet werden. Es lassen sich hierbey wenig Manie-
ren, ausgenommen einige schleifende Sechzehntheile und Vor-
schlige anbringen: weil es eine Nachahmung eines sicilianischen
Hirtentanzes ist. (XIV, § 22)

Die Larghetto-Sitze rangieren mit . MM 38-44 am unteren Ende der
Siciliana-Tempi. Gleichzeitig tendieren sie zu traurigen Affekten und —
wie das Larghetto im Dreivierteltakt — zu gréflerer Ernsthaftigkeit. In
Notenbeispiel 63, dem Larghetto A-Dur Nr. 323/1, zeigt sich diese in der
chromatischen Linie des Anfangsthemas.

-

Notenbeispiel 63
Larghetto A-Dur Nr. 323/1 (Takte 1-8)

Sowohl auf der Ebene der Affekte als auch im Tempo ergeben sich Uber-
schneidungen zwischen Alla Siciliana und Larghetto, nicht zuletzt in
Satzbezeichnungen wie Larghetto ma innocentemente und Alla Siciliana
ma con tenerezza.
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Tabelle 29: Tempi im Zwdlfachteltakt

12 Anzahl | Bass MM
Alla Siciliana, Alla Siciliana ma con 5 J. 4046
tenerezza § -4 (—48 Nr. 274)
Alla Siciliana ma larghetto 1 JD ..38-42
Larghetto, Larghetto ma innocen- 5 03 13844
temente

Der gerade Takt

Fiir den Viervierteltakt gibt Quantz im Versuch als einziges Unterschei-
dungsmerkmal des Tempos die Zugehorigkeit zu einer der beiden Tem-
poklassen ,Adagio cantabile“ und ,,Adagio assai“ an. Die Bewegung der
Bassstimme, meist in Achteln, oft mit eingestreuten punktierten Sech-
zehnteln, hilft auch in den Sonaten nur in Einzelfillen bei der Tempowahl.
Neben 44 Sitzen in ¢ stehen acht im Allabreve-Takt, in dem die Noten-
werte grundsitzlich halbiert sind, so dass ,in einem Adagio cantabile auf
ein jedes Viertheil ein Pulsschlag [kommt]“ (XVII, VII, § 51). An anderer
Stelle erginzt Quantz jedoch, dass in langsamen Sitzen Allabreve etwas
langsamer als andere Taktarten (XIV, § 7) zu nehmen ist.

»Adagio cantabile® in ¢ und ¢
Cantabile

Das Gesangliche steht im Versuch als ,Adagio cantabile” fiir eine ganze
Tempokategorie. Als Satzbezeichnung der Berliner Sonaten hat Cantabile
jedoch ein eigenes Profil, das sich vom Arioso, das ebenso mit Gesang
assoziiert wird, sehr unterscheidet: Wihrend Arioso fast ausschliefflich im
Dreivierteltakt verwendet wird und dort vor allem in sehr schlichten Sit-
zen,* ist Cantabile fast immer gradtaktig®” und zeichnet sich durch af-
fektvolle Wendungen und ein hohes Maf§ an rhythmischer Ausarbeitung
aus. Quantz’ Cantabile-Sitze sind insbesondere ab Nr. 295/1 rhythmisch

686 Das einzige Arioso im Allabreve-Takt Nr. 340 in A-Dur hat in seiner Schlichtheit
Ahnlichkeit mit dem Arioso im Dreivierteltakt. Mit ) MM 80-88 bewegt es in ei-
nem ihnlichen Tempobereich.

7 13 in ¢ (funf davon mit erginzenden Satzbezeichnungen), vier in ¢ (einer mit
erginzender Satzbezeichnung).
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sehr variabel und enthalten komplexe ausgeschriebene willkiirliche Verzie-
rungen. Die meisten Cantabile-Sitze, auch die vier Sitze in ¢, stehen in
Durtonarten. Grofle Spriinge in vielen der Cantabile-Sitze deuten auf
starke Affekte hin. Die beiden Moll-Sitze, Nr. 315/1 Cantabile in g-Moll
und Nr. 293/1 Cantabile ma un poco andantino in e-Moll, wirken noch
affektgeladener, genauso wie zwei Dur-Sitze mit dem expliziten Zusatz
con affetto und Nr. 312/1 Cantabile ma non troppo lento mit einem lan-
gen c-Moll-Mittelteil und -Schluss. Der stirkere Affekt des Cantabile con
affetto schligt sich in Nr. 306 in kontrastreichen Affektwechseln nieder:
Hier ist dem Hauptthema (Takt 18 und 23) in Takt 21/22 ein scharf punk-
tierter Nebengedanke gegeniibergestellt.
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Notenbeispiel 64
Cantabile ma con affetto D-Dur Nr. 306/1 (Takte 18-23)

Der Affektgehalt hat nicht zwingend Auswirkungen auf das Tempo: Die
Cantabile-Tempi liegen in einem weiten Bereich von ) MM 66-92.5%% Bei
Nr. 312/1 wird mit Cantabile non troppo lento explizit davor gewarnt, das
affektudse c-Moll zu langsam zu spielen. Das Tempo wird vorrangig von
der Dichte der Notenwerte bestimmt, wobei ein Abwigen zwischen ei-
nem oft ruhigen und gesanglichen Thema und kleinteiligen Rhythmen
und phantasievollen willkiirlichen Verzierungen im weiteren Verlauf des
Satzes nétig ist. In Nr. 338/1 mit seiner Bewegung in Achteln mit weni-
gen Sechzehnteln deutet der Zusatz non lento ein deutlich schnelleres
Tempo von ) MM 92-100 an. Ein besonders langsames Tempo verlangt
Nr. 349/1 in ¢ trotz des Zusatzes ma non troppo lento mit MM 66-72,
Mary Oleskiewicz nimmt diesen Satz sogar in J MM 60. Dies ergibt sich
aus der melodisch wichtigen Bassstimme mit zahlreichen punktierten
Sechzehnteln. Auffillig ist Nr. 293/1 Cantabile ma un poco andantino, der
einzige Cantabile-Satz in ¢, dessen Bass nicht in Achteln fortschreitet,

688 Nr. 276/1: Verena Fischer ) MM 96; Nr. 317/1: Barthold Kuijken .) MM 76.
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sondern dem eine weiche repetierende Sechzehntel-Bewegung unterlegt
ist. Uber diesem Klangteppich ist eine freiere Bewegung der Fléte um
2 MM 84-92 denkbar. Andantino steht in diesem Fall nicht fiir ein lang-
sameres, sondern fiir ein etwas fliissigeres Tempo.

Affettuoso

Affettuoso wird auch in den gradtaktigen Sitzen vor allem durch seinen
hohen Affektgehalt geprigt. Nur dreimal erscheint Affettuoso ohne Zu-
satz: Nr. 303/1 mit starken Dissonanzen bleibt mit ) MM 76-84 im Rah-
men von Quantz’ dritter Tempokategorie, Nr. 266/1 mit etwas bewegte-
ren Notenwerten bei ) MM 72-80, und Nr. 324/1 in ¢ der Taktart ent-
sprechend mit . MM 69-76 noch etwas ruhiger. Tempo-Modifikationen
ergeben sich in den sieben Affettuoso-Sitzen mit doppelter Charakteri-
sierung vor allem in Richtung eines schnelleren Tempos. Der Zusatz non
troppo lento kann wie in Nr. 285/1 mit ) MM 84-92 ein eher ziigiges
Tempo anzeigen, oder wie in Nr. 307/1 die Warnung, nicht mit einem zu
langsamen Tempo auf die durchlaufenden Sechzehnteltriolen des Basses
zu reagieren, die die ruhigere Melodie der Fléte tragen. Affettuoso non
lento Nr.308/1 und Nr.344/1 ebenso wie Affettuoso ma andantino
Nr. 353/1 stehen fiir ein merklich schnelleres Tempo mit ) MM 88- 96,
ohne dass sie an Affektwirkung einbiiffen. Im Affettuoso ma mesto
g-Moll Nr.336/1 ergibt sich eine Steigerung der Affektwirkung bei
2 MM 69-76 nicht so sehr durch ein Tempo, dass aus dem Rahmen der
Affettuoso-Tempi ausscheren wiirde.®® Das fiir ein Mesto typische Aus-
reizen eines langsamen Tempos entsteht vielmehr durch fiir ein Affettuo-
so untypisch lange Notenwerte: Neben einem Thema in Achteln und
Vierteln ist der Satz geprigt von ganztaktig gezogenen Ténen, unter die
der Bass Sechzehntel in Zweierbindungen setzt. Als weitere Mesto-
Charakteristika finden sich in diesem Satz ein extremes Spiel mit der Dy-
namik und kurze exklamatorische Einwiirfe des Basses, auch die Affekt-
wirkung von g-Moll wird ausgereizt. Ahnlich kann das Con affetto mesto
c-Moll Nr. 291/1 mit ) MM 66-72 im Tempo dem Affettuoso zugeordnet
werden, seine Affektwirkung nihert sich dagegen dem Mesto an mit ei-
nem Nebeneinander von langen Notenwerten der Fléte und Floskeln, die
auf das flieflende Tempo zugeschnitten sind. Wie im Mesto selbst enthilt
die Flotenstimme pathetische Passagen mit grofler Geste bei kurzen Ein-
wiirfen der Bassstimme. Con affetto mid non troppo lento g-Moll
Nr. 265/1 im ¢ besteht dagegen aus deutlich bewegteren Notenwerten.
Eine Ubertragung auf J MM 80 erschiene in diesem Fall unangemessen

689 Nr. 336/1: Rachel Brown ) MM 72-84 (sehr frei und mit Kadenz).
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schnell, ein Tempo von . MM 50-54 bleibt flieffend.®® Gerade an diesen
Einzelsitzen lisst sich ablesen, dass fiir Quantz ein starker Affekt nicht
per se mit einer besonders langsamen Tempovorstellung verkniipft ist.

Andantino

Nur zweimal in der Berliner Zeit verwendet Quantz das um 1740 auf-
kommende Andantino, in Nr. 325/1 mit dem Zusatz ma con affetto und
in seiner allerletzten Sonate, Nr.361/1, mit der Erginzung ma arioso.
Auflerdem findet es sich zweimal als Beiwort. Andante bzw. Un poco
Andante, das Quantz in den Dresdner Sonaten noch ab und zu schreibt,
fehlen dagegen. Dieser spirliche Befund lisst kaum erkennen, ob Quantz
Andantino als schneller oder langsamer gegeniiber dem Andante ansieht,
und erschwert es, gemeinsame Eigenschaften der Andantino-Sitze her-
auszuarbeiten. Vielmehr sind beide charakterisiert durch ihre gegensitzli-
chen Beiworter: Prigend im Andantino ma con affetto Nr. 325/1 in c-
Moll sind Sechzehntel-Triolen und eine differenzierte Dynamik, der Bass
geht in Achteln mit einzelnen Sechzehntel-Figuren. Dieser Satz ist be-
sonders einprigsam, da das gesangliche Hauptthema mehrmals wiederholt
wird.

Notenbeispiel 65
Andantino ma con affetto c-Moll Nr. 325/1 (Takte 1-4)

Andantino mad arioso Nr.361/1 in Notenbeispiel 66 erinnert mit seinem
fiinf Mal erscheinenden Thema an die Schlichtheit der Arioso-Sitze im 3/4.
Die Besonderheit dieses Satzes aus Quantz’ letzter Sonate liegt in einem
Wechsel zu d-Moll, der schon nach vier Takten erfolgt, wobei der Wechsel
nach Moll den Affekt des Themas verstirkt.

Mit ) MM 76-84 bleiben beide Sitze in der Norm von Quantz’ drit-
ter Tempoklasse.

Die beiden Berliner Amabile-Sitze Nr. 271/1 und Nr. 320/1 stehen in
g-Moll und e-Moll, Amabile ma non adagio Nr. 330/1 in A-Dur. Alle drei
Tonarten sind schmeichelnd und gefillig eingesetzt. Aus dem Zusatz ma
non adagio lisst sich méglicherweise ablesen, dass trotz eines Themas in
kleinen Notenwerten die Kategorie des ,Adagio cantabile® gemeint ist.

90 Nr. 265/1: Rachel Brown ) MM 76 (sehr verziert).
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Notenbeispiel 66
Andantino ma arioso D-Dur Nr. 361/1 (Takte 1-6)

Gleichzeitig kann der Zusatz eine leichtere Artikulation anzeigen.
Abhingig von den schnellsten Notenwerten ist Nr. 320/1 bei ) MM 80—
88 mit punktierten Sechzehnteln etwas schneller und Nr. 271/1 bei
2> MM 69-76 mit Zweiunddreifligsteln und Sechzehnteltriolen etwas lang-
samer als Quantz’ Vorgabe. Im Amabile m3 non adagio Nr.330/1 ist
> MM 72-80 méglich, wenn man die rhythmisch variablen schnellen No-
tenwerte der Flote als leichtfiiffige willkiirliche Verzierungen versteht,
denn ein langsameres Tempo wiirde sich als schwierig erweisen fiir die
lingeren Passagen in Achtelsynkopen. Auch dieser Satz hat eine schmei-
chelnde Wirkung, wird in der Coda aber dramatischer.

Bei der nur einmal auftretenden Charakterbezeichnung Gustoso ma
non adagio®!' in Nr. 322/1 zeigt ma non adagio ein schnelleres Tempo an,
wofiir auch die Viertel im Bass und wenige lombardisch punktierte Sech-
zehntel als kleinste Notenwerte sprechen: ) MM 84-92. Limitiert wird das
Tempo durch einzelne Triller auf Zweiunddreifligsteln.

Mit seiner Bewegung vor allem in Sechzehnteln unterscheidet sich
das Adagietto Nr. 359/1 rhythmisch von allen anderen langsamen Sitzen.
Sowohl die Flote als auch der melodisch wichtige Bass bewegen sich in
Achteln und Sechzehnteln. Kurze Vorschlige und wechselnde Bindungen
in beiden Stimmen unterstiitzen den schmeichelnden und heiteren Cha-
rakter dieses h-Moll-Satzes mit fis-Moll-Schluss, der bei einem Tempo
von ) MM 69-76 dem ,Adagio cantabile® zugeordnet werden kann. An
diesem Satz zeigt sich, dass Quantz noch in seinen letzten Sonaten eine
Erweiterung der Ausdrucksformen auslotete.

91 https://de.langenscheidt.com/italienisch-deutsch/gustoso: ,,Gustoso = késtlich, amii-
sant.“
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In ihrer Gesamtheit zeigen die Sitze der ,Adagio cantabile“-Kategorie
einerseits eine Hiufung um MM 80, andererseits aber eine grofle Spreizung
der Tempi, die sich aus Affektgehalt, Zusitzen zur Satzbezeichnung oder
unterschiedlichen Notenwerten ableiten kann.

Tabelle 30: ,Adagio cantabile“-Tempi im geraden Takt

e Anzahl MM
Cantabile ma non lento 1 2 92-100
Affettuoso ma non lento, Affettuoso ma andantino 4 ) 88-96
Gustoso mi non adagio 1 2 84-92
Affettuoso ma non troppo lento 2 2 80-92
Cantabile ¢ ¢, Cantabile ma con Affetto, Cantabile 16 > /1 66-92

ma non troppo lento, Cantabile m3 un poco andan-
tino, Arioso ¢

Andantino ma con affetto, Andantino ma arioso 2 D) 76-84
Amabile, Amabile ma non adagio 3 ) 72-88
Affettuoso ¢ ¢ 3 ) /) 69-84
Adagietto, Con affetto mesto, Affettuoso ma 3 D) 69-76
mesto

Con affetto ma non troppo lento ¢ 1 J 50-54

»Adagio assai“ in ¢ und ¢

Mit Grave, Lamentabile, Adagio und Mesto sind lediglich acht der 52
gradtaktigen langsamen Sitze in Quantz’ vierter Tempoklasse verortet.
Von diesen stehen Adagio und Grave ausschlief§lich in gradtaktigen Takt-

arten.

Grave

Nur dreimal in den Berliner Sonaten verwendet Quantz die reine Be-
zeichnung Grave, zuletzt in Nr. 298/1. In seinen letzten sechzig Sonaten
verzichtet er darauf. Hinzu kommen Grave con affetto Nr. 287/1, zwei
spite Sitze Grave mad cantabile (Nr. 347/1, Nr.351/1) sowie Un poco
Grave ma con affetto g-Moll Nr. 302/1. Aufler diesem letzten con affetto-
Satz stehen alle Grave-Sitze in Dur-Tonarten. Analog zu Quantz’ Be-
schreibung des Grave im Versuch (XVII, 1II, § 26) prigen punktierte No-
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ten die meisten Grave-Sitze, so Nr. 273/1 mit lingeren Passagen in punk-
tierten Sechzehnteln. In keinem der Berliner Grave-Sitze jedoch findet
sich eine durchgehende Punktierung im Sinne eines ,dotted style,%? wie
sie noch die frithe Dresdner Sonate Nr. 99¢° aufweist. Zur Ausfithrung
der punktierten Noten im Grave gibt Quantz im Versuch genaue artikula-
torische und dynamische Anweisungen:

Die Noten mit den Puncten, muff man bis an den Punct immer
verstirken; und die darauf folgenden, wenn das Intervall nicht all-
zugrof§ ist, an die vorhergehende lange Note, kurz und schwach
anschleifen: bey sehr weiten Spriingen aber, mufl eine jede Note
besonders angestofien werden. (XIV, § 17)

Diese Art, das Grave zu artikulieren, bezeichnet Quantz als Sostenuto,
welches von Streichern ,mit einem langen und schweren Bogenstriche,
sehr unterhalten und ernsthaft, gespielet werden [muf}]“ (XVIL, II, § 26).
Fir die Flote notiert er in den Grave-Sitzen seiner Berliner Sonaten, wie
im Zitat beschrieben, hiufig Zweierbindungen. Diese setzt er meist bei
Punktierten in Schritten und Terzen ein, seltener aber fiir die hiufigen
groflen Spriinge. Wenn Quantz im Kapitel Vom Adagio prizisiert, dass ein
Grave ,etwas erhaben und lebhaft“ (XIV, § 17) gespielt werden soll, lisst
sich daraus schlieflen, dass er innerhalb der Tempoklasse des ,Adagio
assai“ durchaus Abstufungen sieht. Denn obwohl er das Grave zur vierten
und langsamsten Tempoklasse zihlt, erscheint ein Tempo zwischen
MM 63 und 72 fiir die Achtel — bzw. Viertel im einzigen Allabreve-Satz —
angemessen. Im Grave kénnen schlichter gehaltene Sitze ,bisweilen mit,
durch die Harmonie gebrochenen, Passagien ausgezieret werden® (XIV,
§ 17), dies hat jedoch wenig Auswirkung auf die Tempowahl. Auch wenn
das Tempo sich der Kategorie des ,Adagio cantabile” annihert, hebt sich
der durch Punktierungen geprigte Grave-Charakter deutlich von diesen
ab. Keine der erfassten Tonaufnahmen unterschreitet ein Tempo von
) MM 63. Von Nr. 273/1 existieren drei Aufnahmen mit divergierenden
Tempi: Rachel Brown ) MM 63-69 (frei mit zahlreichen willkiirlichen
Verzierungen), Linde Brunmayr ) MM 72 und Verena Fischer .) MM 80.
In diesem etwas schnelleren Tempo von ) MM 80 geht der Grave-
Charakter verloren, so dass der Satz eher einem Cantabile dhnelt.®** Ein

92 Vgl. David Fuller, The ,Dotted Style in Bach, Handel and Scarlatti, in: Bach, Han-
del, Scarlatti: Tercentenary Essays, hrsg. von Peter Williams, Cambridge 1985, S. 99—
117.

3 QV 1: 147, D-B KHM 4215.

94 Das gilt auch fiir Benedek Csalogs Aufnahme des Grave Nr. 298/1 mit ) MM 84.
Vgl. dagegen Grave Nr. 268/1: Benedek Csalog ) MM 69. Ich deute das Verhiltnis
von Grave und Cantabile fiir die Berliner Sonaten anders als Oleskiewicz, Quantz
and the Flute at Dresden, S. 193: ,Quantz typically entitles these movements [in the
dotted style] Grave or Cantabile, or he uses the latter word to modify the former.*
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Ubergang zum Cantabile findet sich aber auch in den beiden Grave ma
cantabile-Sitzen.** Insbesondere Nr. 347/1 ist ebenso reich an willkiirli-
chen Verzierungen wie viele der spiten Cantabile-Sitze.

Lamentabile

Das einzige Lamentabile in ¢ unterscheidet sich — wie im Tripeltakt — vom
Mesto durch einen durchgehenden Bass in Achteln. Mit dieser fortlaufen-
den Bewegung ist in Nr. 316/1 ein extremes Ausreizen eines langsamen
Tempos — anders als im Mesto — nicht méglich. Passend erscheint mit
2 60—66 ein etwas ruhigeres Tempo als im 3/8. Auch das Pathetisch-Dra-
matische des Mesto fehlt dem Lamentabile. Der klagende Affekt driickt
sich hier eher durch sanfte Verzierungen wie der tierce coulée und durch
eine dynamische Spannbreite aus, die sich im a-Moll-Nebengedanken bis
zum pianissimo erstreckt.

Notenbeispiel 67
Lamentabile A-Dur Nr. 316/1 (Takte 1-3)

Adagio

Wenn das Adagio sehr platt, und mehr harmoniés, als melodids ge-
setzt ist, und man hier und da in der Melodie einige Noten zuset-
zen will: so muf} solches niemals im Ueberflusse geschehen: damit
die Hauptnoten nicht verdunkelt, und der simple Gesang unkennt-
bar werde. (XIV, § 14)

Quantz schreibt in der Berliner Zeit nur sechs Adagio-Sitze einschliefllich
eines Pill tosto Adagio und eines Adagio mi cantabile, und damit signifi-
kant weniger als noch in Dresden. Der letzte Adagio-Satz findet sich in
Nr. 319, die letzten vierzig Sonaten enthalten kein Adagio mehr. Alle
sechs Sitze haben Themen, die wenig markant und einander rhythmisch
recht dhnlich sind. Die Eingrenzung des Tempos erweist sich daher als

% Grave ma cantabile Nr. 351/1: Rachel Brown ) MM 72-80.
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besonders schwierig: Die rhythmische Schlichtheit bietet viel Spielraum
fiir Subjektivitit. %

Die unverzierte Fassung des Beispiel-Adagio QV 1:7 aus dem Versuch
(Tab. XVII-XIX) wirkt weniger wie eine Komposition denn wie ein me-
lodisches Grundgeriist. Diese Notationsweise entspricht nach Quantz
dem ,italidnischen Geschmacke [...] in vorigen Zeiten“ (XIV, § 4). Ganz
so simpel sind die musikalischen Gedanken in seinen Berliner Adagio-
Sitzen nicht. Aber von allen Satzarten kommen sie der Struktur des Bei-
spiel-Satzes am nichsten.

N b"&L"P‘. i LN,
P at— +1 = :
% & 7 £
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Notenbeispiel 68
Adagio C-Dur Nr. 319/1 (Takte 1-2)

Insbesondere beim zweiten Wiedereintritt des Hauptthemas stellt sich
daher im Adagio die Frage nach zusitzlichen Verzierungen (XIV, § 14).
Im Pit tosto Adagio Nr.283/1 ebenso wie im Adagio ma cantabile
Nr. 328/1 und den beiden spiten Adagios Nr.318/1 und Nr. 319/1 sind
bei nahezu unverzierten Hauptgedanken die Zwischenteile bewegter oder
verzierter, wihrend die beiden fritheren Adagio-Sitze Nr.288/1 und
Nr. 300/1 sogar in einem etwas schnelleren Tempo ohne zusitzliche will-
kiirliche Verzierungen seltsam leer wirken. Ein Tempo von ) MM 40 er-
scheint allerdings selbst dann undenkbar, wenn man sich das Beispiel-
Adagio aus dem Versuch mit seiner Fiille an willkiirlichen Verzierungen
zum Vorbild nimmt.*” Auch fiir diesen Satz kommt keine der Referenz-

9 Vgl. Auhagen, Determinanten des Tempoempfindens, S. 130: ,,Gerade diese langsam
konzipierten Werke lassen also offensichtlich einen groflen Spielraum fiir unter-
schiedliche Tempi zu.“

Vgl. Nahajowski, Sonaty fletowe, S. 154. Er nimmt eine ausfithrliche Analyse der im
Beispiel-Adagio verwendeten willkiirlichen Verzierungen vor und zeigt Parallelen
zu den langsamen Sonatensitzen auf.

Vgl. auch Gjerdingen: Music of the Galant style, S. 403.

Ausfithrlich zum Beispiel-Adagio: Walter Kurt Kreyszig, Quantz’s Adagio in
C-Major for Flute and Basso continuo (QV 1:7) in His Versuch (1752): Barogue
Ornamentation in the Context of the Mid-18th Century Music Theoretical Discourse
and Compositions in the Stilus Mixtus, in: Ad Parnassum, Bologna 2012, Heft 10
S. 139-171; Stephen E. Hefling, ,,Of the Manner of Playing the Adagio“. Structural

697
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Aufnahmen auf ein Tempo in der Nihe von .) MM 40. Das ruhigste Tem-
po liegt bei ) MM 56.%% In den Sonatensitzen rangiert ein mdogliches
Tempo, in dem die schon ausgeschriebenen Verzierungen zur Geltung
kommen, um .) MM 58-66. In der einzigen verfiigbaren Aufnahme eines
Berliner Adagio-Satzes, Nr. 319/1, nimmt Benedek Csalog ein Tempo von
2 MM 66-69. Neben dem Adagio Nr. 288/1 mit besonders langen No-
tenwerten braucht auch das Adagio ma cantabile Nr. 328/1 ) MM 66-72.
In diesem Satz wechselt ein typisches Adagio-Hauptthema mit ausge-
schriebenen Passagen, die eher charakteristisch fiir die Cantabile-Sitze
erscheinen.

Mesto

Nur ein einziges Mal verwendet Quantz die Satzbezeichnung Mesto in c.
Dieser Satz Nr. 297/1 in h-Moll dhnelt in Affekt und Charakter den drei
Mesto-Sitzen im 3/4 und verwendet ihnliche musikalische Mittel. So
klingt er etwas opernhaft dramatisch und auch hier ibernimmt der Bass
eine affektgeladene melodische Rolle z.B. mit Oktavspriingen im ersten
Takt. Auch wenn nicht dynamisch gekennzeichnet, ist eine extreme Dy-
namik in diesem Satz genauso vorstellbar wie in Nr. 327/1. Reizt man all
diese musikalischen Mittel aus, kann die Spannung in einem Tempo von
2> MM 52-56 gehalten werden.

Demnach ist Mesto wie im 3/4 die Satzbezeichnung, die Quantz’
Tempovorgabe ) MM 40 noch am nichsten kommt. Aber auch Grave,
Adagio und Lamentabile unterscheiden sich in Charakter und Tempo so
sehr von den Sitzen seiner dritten Tempoklasse, dass Quantz’ Einteilung
in Tempoklassen grundsitzlich nachvollziehbar bleibt.

Levels and Performance Practice in Quantz’s Versuch, in: Journal of Music Theory,
Bd. 31, Nr. 2 (Herbst 1987), S. 205-223.

698 Beispiel-Adagio QV 1:7: Laurence Dean J) ca. MM 56, Benedek Csalog ) MM 56~
58 (freie Uberginge), Linde Brunmayr ) MM 69-72 (freie Uberginge).
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Tabelle 31: ,Adagio assai“-Tempi im geraden Takt

c Anzahl MM
Grave, Un poco Grave ma con affetto, Grave ma con 6 J/ D 63-72
affetto ¢, Grave ma cantabile

Lamentabile 1 ) 60-66
Adagio, Piu tosto Adagio, Adagio ma cantabile 6 ) 58-72
Mesto 1 ) 52-56

Zusammenfassung

In den ,Adagio“-Sitzen der Sonaten spielt der Charakter oder Affekt
jeder Satzart eine bedeutendere Rolle fiir die Tempowahl als im ,,Allegro.“
Jede Satzbezeichnung ist durch ihre eigene Kombination von Charakteris-
tika geprigt, unabhingig davon, ob ihr Name fiir einen Affekt steht wie
Mesto, fiir ein Tempo wie Adagio oder fiir einen Tanz wie Alla Siciliana.

Tabelle 32: Tempostufen im ,,Adagio“ und die Tempokategorien des Ver-

suchs
Bass MM
12 Siciliana .. 4097
2 ¢ | Alla Siciliana .. 38-48
12 Larghetto 4 38-44
c Adagio cantabile 2 80
¢ ¢ | Cantabile 2 /J66-100
e Affettuoso >/ J69-96
3 Adagio cantabile J . 80
3 Arioso, Affettuoso u.a. ) 80-96
3 Arioso . 69-88
3 Affettuoso J 63-80
3 Larghetto/Largo J 56-84
3 Adagio cantabile ) ) 80
3 Larghetto . 50-54

99 Die Tempoangaben aus dem Versuch sind grau hinterlegt.
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Bass MM
c Adagio assai 240
¢¢ | Grave /D 63-72
e Lamentabile ) 60-66
c Adagio 2 58-72
e Mesto 2 52-56
3 Adagio assai 2 80
3 Lamentabile 2 66-72
3 Mesto . 48-56

Satzartspezifisch sind Notenwerte, Grundrhythmus der Bassstimme,
Grad der Dissonanzen und die Dichte wesentlicher und willkiirlicher Ver-
zierungen, ob notiert oder nicht. Das daraus resultierende Maf} der Affekt-
intensitit fithrt zu feinen Abstufungen im Tempo. Ein Bezug zu Quantz’
Tempoklassen bleibt in allen Taktarten dennoch erkennbar.

MM 40 fiir Achtel im ¢ und 3/8 oder fiir Viertel im 3/4 kann in
Quantz’ Berliner Sonatensitzen selbst bei einer besonderen Stirke des
traurigen Affekts nicht erreicht werden. Es markiert eher einen Endpunkt
der Wahrnehmbarkeit des Grundpulses, kann aber kein Maf3stab sein fiir
alle Sitze der langsamsten Tempokategorie. ,,Adagio assai“-Sitze werden
zudem seltener im Laufe der Berliner Zeit: Grave erscheint zuletzt in
Nr. 298/1 (es folgt lediglich noch ein Grave ma cantabile), das letzte
Adagio ist Nr. 319/1, der letzte Mesto-Satz Nr. 327/1. Dies mag den Vor-
lieben Friedrichs II. geschuldet sein, wie es Friedrich Nicolai in seinen
Anekdoten bezogen auf die Flotenkonzerte beschreibt. Nicolai geht sogar
davon aus, dass Quantz fiir den Konig gar keine sehr traurigen Adagios
geschrieben habe: ,Die langsamen Sitze in seiner groflen Menge von
Konzerten sind entweder zufrieden ruhig oder schmeichelnd, oder herz-
rithrend: nicht klagend oder traurig, welches der Konig nicht liebte.“7%
Der weitgehende Verzicht auf duflerst langsame Adagio-Sitze kann aber
auch mit einem allgemeinen Geschmackswandel einhergehen, den Johann
George Tromlitz 1791 beobachtet:

So, besonders mit einem schwerfilligen Adagio. weil es von jeher
einem solchen feurigen und hitzigen Temperamente schwer, wo
nicht gar unméglich gewesen ist, einen solchen pathetischen Ge-
sang vorzutragen, so glaube ich, haben deswegen unsere heutigen

790 Nicolai, Anekdoten, 3. Heft, S. 247.
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Modecomponisten diesen Gesang gar weggelassen, denn man fin-
det beynahe kein solches Adagio mehr.”!

Es bleibt die Frage, ob Quantz konkrete Sitze als Vorbild ansah fiir die
Festlegung seiner Tempo-Untergrenze. In der Dresdner Zeit finden sich
in Nr. 230/1 noch Passagen mit Vierundsechzigsteln, so dass dieser Satz
mit ) MM 54-58 ruhiger als die spiten Adagios vorstellbar ist. Dies ist
jedoch auch in den frithen Dresdner Sonaten eine Ausnahme.

Notenbeispiel 69
Adagio a-Moll Nr. 230/1 (Takte 25-26)7%

Die Mehrzahl von Quantz’ langsamen Berliner Sonatensitzen entspricht
einer Charakterisierung als ,,Adagio cantabile mit Tempi, die um MM 80
herum je nach Satzbezeichnung breit gestreut sein konnen. Wihrend das
Arioso mit seinen gleichférmigen Notenwerten und einem eindeutigen
Charakter in einem sehr eingegrenztem Tempobereich von MM 69-88
nahe an Quantz’ Vorgabe bleibt, fithrt die Variabilitit von Notenwerten
und Ausdrucksschattierungen im Larghetto zu flexiblen Tempi von
MM 50-88, deren Bezug zu MM 80 in den Hintergrund tritt.

In den langsamen Sitzen ist der Affektgehalt genau dosiert. So finden
sich im Cantabile und Affettuoso, die beide in fliefendem Tempo gespielt
werden, in geringerem Ausmafl die gleichen Ausdrucksmittel wie im La-
mentabile und im pathetischen Mesto.

Hinzu kommen die zusammengesetzten Tempoangaben in 34 der 99
Berliner Sonaten, mehr als zwei Drittel von thnen in gradtaktigen Taktarten.

Tabelle 33: Verteilung der Sitze mit doppelter Satzbezeichnung nach Takt-
arten im ,,Adagio®

»Adagio® Anzahl c ¢ 3 3 B §
— 99 44 8 30 6 10 1
ma 34 20 3 7 1 2 1

791 Tromlitz, Unterricht, S. 93. Vgl. Mielke-Gerdes, Art. Sonate, Klassik: ,Der langsame
Sonatensatz ist hiufig nur ein anmutiges, gemifligtes Andante oder Grazioso; sel-
tener begegnet in einzelnen Meisterwerken ein verinnerlichtes Grave oder Adagio.“

72 QV 1:150, D-B KHM 4254.
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Weitere relativierende Satzbezeichnungen wie Un poco Grave, Adagietto
oder Piti tosto Adagio modifizieren Tempo und Ausdruck. Einige der
Erginzungen beziehen sich explizit auf ein schnelleres Tempo, wobei non
lento einen gréfleren Effekt hat als non troppo lento. Im Amabile ma non
adagio Nr. 330/1 ist die Melodie der Flote im ersten Takt so sehr bewegt,
dass Quantz moglicherweise der Hinweis nétig erscheint, dass der Satz
trotzdem der dritten Tempokategorie angehért. In diesem Fall geht es
statt um Tempomodifikation eher um die Warnung vor einer solchen.
Beiworter, die einen Affekt bezeichnen, konnen Auswirkungen auf die
Tempowahl haben wie im Largo ma con tenerezza Nr. 343/1, das durch
den Hinweis auf Zirtlichkeit etwas schneller sein kann. Affettuoso ma
arioso Nr. 331/1 dagegen signalisiert eine Ahnlichkeit mit Arioso-Sitzen,
ohne dass dadurch Auswirkungen auf das Tempo erkennbar wiren. Die
erginzende Bezeichnung kann aber auch eine Verstirkung des Affekts
bedeuten wie in Nr. 336/1 g-Moll Affettuoso ma mesto.

Erst am Ende seiner Dresdner Zeit, in Nr. 247, fithrt Quantz diese
doppelten Satzbezeichnungen bei langsamen Sitzen ein.”® Die Sitze der
frithen Sonaten bestehen aus wenigen Einzelbegriffen: Adagio, Grave,
Cantabile, Affettuoso. Zunichst fiigt Quantz auch in Berlin selten Ergin-
zungen hinzu. So tragen nur elf der ersten fiinfzig langsamen Sitze eine
doppelte Satzbezeichnung. Der Anteil verdreifacht sich nach dem Sieben-
jihrigen Krieg.”® Die Entwicklung gerade im Adagio hin zu noch feineren
Tempoabstufungen ist ein weiteres Indiz fiir Quantz’ Ringen in seiner
kompositorischen Praxis um fein abgestimmte Tempi.

6 Einordnung

Deutlich wird in dieser Untersuchung, wie grofle Wichtigkeit Quantz
einer genauen Tempowahl beimafl. Diese Haltung tibernahm er womég-
lich schon in Dresden von Johann Georg Pisendel, dem ein ,,untriigliches
Tempogefiithl“7% nachgesagt wurde. Das Grundgeriist der Tempokatego-
rien erweist sich nur fiir eine erste Orientierung als sinnvoll. Insbesondere
die Tempoangaben im Versuch fiir die erste und vierte Kategorie kénnen
als Eckpunkte verstanden werden, die besondere Virtuositit auf der einen
Seite und die Fihigkeit, den Affektgehalt eines , Adagios“ besonders aus-

795 Auch Nahajowski, Sonaty fletowe, S. 185, beobachtet, dass in den Berliner Sonaten
mehr doppelte Satzbezeichnungen vorkommen als in der Dresdner Zeit.

ten Brink, Flotenkonzerte, Bd. 1, S. 134 konstatiert dhnlich fiir die Flotenkonzerte,
dass sich ,unter den héheren Konzertnummern [...] ausfithrliche Satzbezeichnun-
gen [finden].“ In den schnellen Sitzen sind zusammengesetzte Satzbezeichnungen
gleichmifig iiber die Berliner Zeit verteilt.

795 Kopp, Pisendel, S. 351.
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zureizen, auf der anderen Seite signalisieren. Verstindlich wird Quantz’
Systematik, wenn man iiber seine Tempokategorien hinaus die feineren
Charakteristika der zum Teil doppelt prizisierten Satzbezeichnungen
einbezieht. Sichtbar wird ein Netz von Tempoabstufungen, die charakte-
ristischer eingesetzt werden als in der Dresdner Zeit und im Laufe der
Berliner Zeit ein immer schirferes Profil gewinnen. Diese Entwicklung
zeichnet sich nicht nur in den Sonaten ab: Stichproben bei den Flsten-
konzerten zeigen genauso wie die Duette op. 2 eine vergleichbare Ver-
wendung der Satzbezeichnungen.

Die ausgefeilten Abstufungen in Charakter und Tempo konturieren
Quantz’ Satzbezeichnungen eindriicklich. Auch auf dieser Ebene trigt
seine ars combinatoria zu einer grofitmoglichen Abwechslung der aufei-
nander folgenden Sitze und Sonaten bei. Die Aufgabe, einen einzelnen
Spieler iiber Jahrzehnte zu fordern, zu rithren und zu iberraschen, kann
zu dieser Schirfung der Satzcharaktere gefiithrt haben.

Sowohl innerhalb einer einzelnen Sonate als auch zwischen aufeinan-
der folgenden Sonaten sind die Tempo- und Charakterwechsel komplex
und unvorhersehbar. Da schnelle Tempi auch im ,zweiten Allegro“ iiber-
wiegen, folgt auf ein schnelles ,erstes Allegro* nicht zwangsliufig ein
ruhiger Schlusssatz.

Tabelle 34: Satzfolge der Sonaten Nr. 302-3077%

Nr. »Adagio“ »Erstes SZweites
Allegro* Allegro
302 |g-Moll |Un poco ¢ | Allegro di ¢ |Allegretto 3
Grave ma con molto
affetto
303 |A-Dur |Affettuoso ¢ | Allegro assai ¢ |Vivace 3
304 |B-Dur |Larghetto ma 12 Allegretto ¢ |Presto ?
innocente-
mente
305 |c-Moll |Lamentabile 3 |Allegro di ¢ |Presto 2
8 . . . 4
molto (Gigue-ihnlich)
306 |D-Dur |Cantabilema | ¢ |Allegrodi ¢ | Vivace assai 3
con affetto molto ma
fiero
307 |E-Dur |Affettuoso ¢ |Allegro ¢ |Grazioso ma 3
ma non con brio
troppo lento

7% Vgl. Tabelle 4.
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Zum Spiel der Kombinationen gehort auch, bei Gelegenheit auf wech-
selnde Satzbezeichnungen zu verzichten, wenn etwa fiinf Allegretto-Sitze
(Nr. 314/2-Nr. 318/2) oder vier Mal Allegro assai (Nr. 331/2-Nr. 334/2)
aufeinander folgen. Der dadurch eingeschrinkte Spielraum stellt eine
besondere Herausforderung an die kombinatorischen Fihigkeiten des
Komponisten dar.

Offen bleibt die Frage, wie weit die Charakteristika und Tempi der einzel-
nen Satzbezeichnungen sich in Werken anderer Komponisten wiederfin-
den, in Berlin und dariiber hinaus. Quantz selbst verstand seinen Umgang
mit Satzbezeichnungen nicht als Personalstil, sondern sah als Ursache von
Abweichungen bei anderen Komponisten deren mangelnde Kenntnis der
Zeitmafle an (XII, § 2). Mit seiner Idee eines Adagios in ) MM 40 bezieht
Quantz sich méglicherweise auf Franz Benda, dessen Adagio geriihmt
wurde. Bendas Sonate a-Moll fiir Flote und Bass’” enthilt beispielsweise
einen Adagio-Satz, der mit Vierundsechzigstel-Passagen mit Sechzehntel-
Begleitung und einem ausdrucksstarken ganztaktigen messa di voce
durchaus in ) MM 54-58 spielbar ist.

Notenbeispiel 70
Franz Benda, Sonate a-Moll, 1. Satz Adagio (Takte 6-9)

Es lassen sich Indizien dafiir finden, dass sich in Quantz’ Konturierung
der Satzbezeichnungen Normen und Konventionen zeigen, nach denen
sich auch andere Komponisten richteten: Wilhelm Friedemann Bachs
Flétenduette zeigen wie Quantz’ Allegretto-Sitze einen hohen Grad an
Virtuositit in einem ruhigen Grundtempo, aber auch Parallelen im Be-
nennen der langsamen Sitze: ein Largo im 3/4-Takt, das sich in Vierteln

797 Vgl. Wilhelm Friedemann Bach, Sechs Duette fiir zwei Fléten, hrsg. von Gerhard
Braun, Wiesbaden 1988.
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bewegt und ganztaktig gedacht wird oder ein Lamentabile im 6/8.7% Viele
Flétensonaten der aus Dresden nach Berlin gekommenen Musiker, insbe-
sondere der Briidder Graun und Franz Bendas, verzichten zwar in den ru-
higeren Sitzen auf Quantz’ virtuoses Laufwerk, ihre musikalischen Ge-
danken jedoch wirken in Tempi plausibel, die denen von Quantz
entsprechen. Dies zu verfolgen, bedarf einer eigenen Untersuchung, die
den Rahmen dieser Arbeit sprengen wiirde.

798 Franz Benda, Sonate a-Moll fiir Fléte und Bass, LeeB 3.167, D-B SA 3351.
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Vortragszeichen in den Berliner Sonaten

Artikulation, Verzierungen und Dynamik sind nicht primir festgelegter
Teil der Komposition, sondern fallen in den Bereich des musikalischen
Vortrags. Quantz’ Versuch widmet sich wie die anderen Berliner Vortrags-
schulen der Frage, wie diese dem Zeitgeschmack entsprechend gestaltet
werden, ob notiert oder nicht. Dass in der Musik dieser Zeit nur wenige
Vortragsbezeichnungen notiert sind, und zwar ,die ,Lizenzen‘, die Aus-
nahmen, das Besondere, wihrend die ,Norm® als Selbstverstindlichkeit
den Ausfithrenden iiberlassen wurde“,”® trifft fiir Quantz’ Berliner Sona-
ten nicht zu. In ihnen sind auffillig viele Vortragszeichen eingetragen,
jedoch nicht durchgingig und nicht immer gleich akribisch ausgeschrie-
ben. Auch finden sie sich — je spiter je mehr — auch in der von den profes-
sionellen Hofmusikern gespielten Bassstimme. Daher scheint die schiere
Menge der Vortragsbezeichnungen nicht einem laienhaften Unvermégen
Friedrichs II. geschuldet, Vortragsnormen selbststindig zu erkennen.
Vielmehr sind Vortragsanweisungen vorzugsweise dort notiert, wo der
Affekt eines Haupt- oder Nebengedankens oder auch ein formaler Aspekt
besonders herausgearbeitet werden soll. Dieser gezielte Einsatz von Vor-
tragsanweisungen kann sich aus der besonderen Spielsituation entwickelt
haben. Denn dass das Augenmerk des Spielers auf wechselnde Parameter
gelenkt wird, trigt wesentlich zur Unterscheidbarkeit der Sonaten und
damit zum Spielvergniigen bei.

Quantz’ Verwendung der Vortragszeichen in den Berliner Sonaten
erginzt die Erklirungen im Versuch zu den Berliner Vortragsnormen. Dies
gilt insbesondere fiir die Artikulation als Schnittstelle zur Rhetorik.

1 Artikulation: Gliederung und Ausdruck

Konkreter als im Versuch zeigt sich an den Artikulationszeichen in den
Sonatensitzen, fiir wie notwendig Quantz die Artikulation fiir den Aus-
druck der Leidenschaften und fiir die Gliederung der musikalischen Ge-
danken erachtet. Neben Bindungen verschiedener Linge und den Punkten

799 Peter Reidemeister, Einfiibrung, in: Bliserartikulation in der Alten Musik, hrsg. von
Edward H. Tarr und Bruce Dickey, Winterthur 2007, S. 7. Vgl. Bruce Haynes, The
End of Early Music, Oxford 2007, S. 106: ,,The convention was that the composer
marked only the unexpected.*
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unter einem Bogen, die das Trennen der Téne ohne Zungenstof anzeigen,
notiert Quantz in seinen Sonaten zahlreiche Staccato-Zeichen, sei es in
Form eines Strichs oder in Form von Punkten. Im Abgleich mit seinen
ausfithrlichen Artikulationsregeln im Versuch soll hier herausgearbeitet
werden, wann Quantz in den Sonaten welches Staccatozeichen benutzt,
welche Muster sich daraus erkennen lassen und ob sich auf der Flste dar-
aus eine spieltechnische Unterscheidung ergibt.

Zungenstof§ der Bliser und Bogenstrich der Streicher, aber auch Bin-
debdgen sollen hier unter dem schon Anfang des 18. Jahrhunderts in Frank-
reich gebriuchlichen Terminus Artikulation”® zusammengefasst werden,
auch wenn Quantz diesen im Versuch nicht verwendet. Ebenso wird der
vom Bogenstrich abgeleitete Begriff Staccato als Oberbegriff nicht nur fir
beide Zeichen Strich und Punkt, sondern auch fiir die Artikulationssilbe ¢
auf der Flote herangezogen,”!! obwohl die Benennung Staccato im Versuch
nicht mit Bliserartikulation verkniipft ist.”'? Die von Quantz verwendete
Bezeichnung des Schleifens mehrerer Téne unter einem Bogen ist bedeu-
tungsgleich mit Legato und wird hier mit dem Binden gleichgesetzt.

1.1 Zungenstofl und Bogenstrich im Versuch

Den Zungenstof} des Flotisten und die dabei verwendeten Artikulations-
silben behandelt Quantz im Versuch minutiés. Im Kapitel Vom Gebrauche
der Zunge, bey dem Blasen auf der Flite bleibt er instrumentenspezifisch:
Er bezieht sich auf die physiologischen Abliufe des Flotenspiels und
ibersetzt seine musikalischen Vorstellungen in blisergemifle Artikula-
tionssilben. Wo keine Artikulationszeichen vorgegeben sind, gilt als Grund-
regel, den hirteren Zungenstof$ # ,bey kurzen, gleichen, lebhaften, und
geschwinden Noten“ (VL, I, § 1) zu verwenden, di dagegen bei langsamen
Melodien und im Adagio. Neben der Hirte des Anstofles wird durch die
Artikulationssilbe auch die Linge des Tons beeinflusst: # ist abgekiirzt,
ausgehaltene Noten werden mit di gestoflen. Kai Képp merkt an, dass
man Quantz’ # mit seinem ,scharfen Tonkopf [...] treffender mit drei
Buchstaben als ,tid‘ notieren [kénnte], um den von ithm nur beschriebe-

710 Tacques-Martin Hotteterre, Principes de la Flite, Paris 1707, S. 21 bezeichnet schon
1721 seine Artikulationssilben 1 ru als ,articulations®. Zur Geschichte des Begriffs
im 18. Jahrhundert vgl. Stephanie D. Vial, The Art of Musical Phrasing in the Eigh-
teenth Century. Punctuating the Classical ,, Period“, Rochester 2008, hier ab S. 121.

711 Vgl. Walther, Art. Staccato, S.575: ,dafl nemlich die Bogen=Striche kurz, ohne
Ziehen, und wohl von einander abgesondert werden miissen.“

712 Tn der Dresdner Sonate Nr. 234/3 Moderato, Flotenstimme Takt 5 findet sich die
Anweisung staccato e forte.
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nen Klangverlauf mit zu beriicksichtigen.””* Diese Erginzung korres-
pondiert mit Quantz’ Anweisung, dass ,die Spitze der Zunge gleich wie-
der an den Gaumen zuriick springen mufl* (XVIIL, II, § 5). Als konkrete
Spielweise kann dies jedoch nur fiir schnelle Tonfolgen gelten, da es nicht
ermdglicht, Téne wie auf einer Violinsaite nachklingen zu lassen. Fiir die
Fléte gibt Quantz nicht an, um wieviel eine mit & gestoflene Note ge-
kiirzt wird, prizisiert allerdings fiir Streicher: ,Wenn tiber etliche Noten
Strichelchen stehen, miissen dieselben halb so lange klingen, als sie an und
vor sich gelten (XVIIL, II, § 27). Hinzu kommt eine Binnendifferenzie-
rung innerhalb einer Tonfolge: Schritte werden weich mit di gestoflen,
Tonwiederholungen (XI, § 10) und Spriinge abgekiirzt mit z (VI, I, § 7),
und zwar, wie erginzend in den Solfeggi formuliert, ,nach Proportion der
Intervalle“:”'* umso schirfer und kiirzer, je grofler das Intervall ist. Dies
gilt grundsitzlich, auch dort, wo keine Artikulationszeichen notiert sind.
Dazu gibt Quantz erginzende Regeln wie die Kiirzung der Note vor ei-
nem Vorschlag, um diesen hervorzuheben (VI, I, § 8). In wenigen Fillen
erklirt Quantz auch fiir die Flote, was ein Strich fiir die Artikulation be-
deutet: In Verbindung mit Bindebdgen verlangt ein Strich # sowohl fiir
den Ton mit Strich selbst als auch fiir den ersten Ton unter dem Bogen,
wihrend andernfalls Bindungen auch in schnellem Tempo mit dz artiku-
liert werden (VL, I, § 10). Vor und nach Bindungen sind dieser Regel gemif}
in den Berliner Sonaten die meisten der einzeln stehenden Staccatostriche
notiert. Dariiber hinaus erwihnt Quantz, dass Striche auch auf mehreren
Vierteln notiert sein kénnen (VI I, § 7), und dass ein einzelner Strich auf
einer Note eine Atemstelle anzeigen kann (VII, § 7). Staccatopunkte be-
riicksichtigt Quantz fiir die Flote dagegen nur in Zusammenhang damit,
dass sie ebenso wie Striche anzeigen, wo ein inegales Spiel vermieden wer-
den soll (XI, § 12). Neben diesen differenzierten Einzelregeln gilt grund-
sitzlich, dass im Adagio eher di verwendet wird (VI, I, § 1), wihrend ,im
Allegro, lustige und erhabene Gedanken, nicht [...] zu weich angestoflen
werden® (XI, § 15). Als weitere Artikulationsarten beschreibt Quantz tiri
fir miflig schnelle Liufe und did’ll fiir die schnellsten Notenwerte (VI, I,
§9). Diese Tonsilben verstirken im Gegensatz zur modernen gleichmifi-
gen Doppelzunge dege oder teke die erwiinschte Ungleichheit und Ab-
wechslung, sollen hier jedoch nicht beriicksichtigt werden, da thre Anwen-
dung in den Sonaten nicht durch Zeichen erkennbar gemacht ist.

Erst im spiten Kapitel Von den Ripien-Violinisten insbesondere stellt
Quantz eine Verbindung zwischen Staccato und den dafiir verwendeten
Zeichen her. Hier erliutert Quantz auch die bogentechnischen Unterschie-
de zwischen Punkt und Strich. Jochen Reutter arbeitet heraus, dass ,der

713 Kai Kopp, Handbuch historische Orchesterpraxis, S. 184.
714 Solfeggi, Faks., S. 31.
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Strich, violintechnisch gesehen, das Zeichen fiir die Verkiirzung einer Note
durch Aufheben des Bogens von der Saite [ist], der Punkt hingegen fiir die
Kiirzung mittels kurzem, auf der Saite verharrendem Bogenstrich. Im ers-
ten Fall kann die in Schwingung versetzte Saite noch etwas nachklingen, im
zweiten wird der Ton durch den auf der Saite bleibenden Bogen trocken
abgedimpft.“7"® Dieser Unterschied im Bogenstrich gilt allerdings nur bei
Notenwerten, ,bey denen es die Zeit leidet* (XVII, II, § 27). Schon mehre-
re Achtel im Allegro hilt Quantz fiir zu schnell, um abgesetzt zu werden.
Auch mit dem Strich verbindet Quantz vor allem eine Kiirzung und nur in
bestimmten Fillen eine Betonung (XVII, II, §27). Vom betonenden
»Markiren“ (VI, I, § 13) spricht Quantz an einer Stelle auch bei der Flote:
In Zusammenhang mit grofleren Riumen mit viel Nachhall geht es thm
darum, das # hirter zu artikulieren, damit die Trennung deutlich hérbar
bleibt. Die Kiirzung eines Tons kann — beispielsweise in der Kombination
mit Bindungen — indirekt auch eine Betonung der nichsten Note bewirken.

Forschungsstand

Die Auseinandersetzung sowohl im deutsch- als auch im englischsprachi-
gen Raum mit dem Gebrauch der Artikulationszeichen im 18. und
19. Jahrhundert war bis in die 90er Jahre hinein insbesondere fokussiert
auf die Werke Wolfgang Amadeus Mozarts, beginnend 1957 mit der Prezs-
frage zur Bedeutung der Zeichen Keil, Strich und Punkt bei Mozart.”'® In

715 JTochen Reutter, Die Zeichen Punkt und Strich unter besonderer Beriicksichtigung der
Lebrwerke von Johann Joachim Quantz und Jobann Friedrich Agricola, in: Mozart-
Jabrbuch 1995, Salzburg 1995, S. 59-77, hier S. 63. Und weiter: ,,Ob der Punkt auch
den Zungenstof§ des Blisers modifiziert, lilt Quantz bedauerlicherweise offen.”
Vgl. Quantz, Versuch, XVIIL, 11, § 27. Nur an dieser Stelle erklirt Quantz Punkte
fiir Streicher: ,,Wenn iiber den Noten Puncte stehen; so miissen solche mit einem
kurzem Bogen tockiret, oder gestoflen, aber nicht abgesetzet werden.*

Zur Herkunft des Begriffs tockieren vgl. Kai Képp, Handbuch historische Orches-
terpraxis, S. 217.

Vgl. Hermann Keller, Phrasierung und Artikulation, Ein Beitrag zu einer Sprachlebre
der Musik, Kassel 1955; Hans Albrecht (Hrsg.), Die Bedeutung der Zeichen Keil,
Strich und Punkt bei Mozart, Fiinf Losungen einer Preisfrage, Kassel 1957; Paul Mies,
Die Artikulationszeichen Strich und Punkt bei Wolfgang Amadeus Mozart, in: Die
Musikforschung 1958, 11. Jahrg. Heft 4, S. 428-455; Nikolaus Harnoncourt, Der
musikalische Dialog, Miinchen, Kassel 1987; Frederick Neumann, Dots and Strokes
in Mozart, in: Early Music, Aug. 1993, Bd. 21, Nr. 3, S. 429-435; Clive Brown, Dots
and Strokes in Late 18" and 19”-Century Music, in: Early Music, Nov. 1993, Bd. 21,
Nr. 4, S. 593-597 und S. 599- 610; Frederick Neumann, Richard Maunder, David
Montgomery, Dots and Strokes: A Controversy, in: Early Music, May 1995, Bd. 23,
Nr. 2, S. 361-364; Jochen Reutter, Die Zeichen Punkt und Strich; Wolf-Dieter Seif-
tert, Punkt und Strich bei Mozart, in: Musik als Text, Bd. 2, hrsg. von Hermann Da-
nuser und Tobias Plebuch, Kassel 1998, S. 133-143.

716
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dieser Diskussion wurde Quantz’ Versuch immer wieder als wichtige Quelle
herangezogen, ohne gleichermafien seine Kompositionen zu beriicksichti-
gen. Wihrend Clive Brown 1999 anzweifelt, ob im 18. Jahrhundert tiber-
haupt ein substantieller Unterschied zwischen den verschiedenen Artiku-
lationszeichen gemeint ist,”” konstatiert Hermann Keller ,,in der ganzen
Epoche und auch bei Mozart verschiedene, klar auseinanderzuhaltende
Bedeutung“.”"® Da in Quantz’ Sonaten weder in den Kopistenhandschrif-
ten noch in den Autographen Keile oder keilihnliche Striche vorkommen,
ebenso wenig wie in den Autographen der Berliner Zeitgenossen, wird der
Keil in dieser Untersuchung aufler Acht gelassen.”" Kellers Beobachtung,
dass der Strich eher einzeln steht, Punkte dagegen tiber Gruppen von
Tonen, trifft auch fir Quantz’ Sonaten zu. Keller versteht insbesondere
den Keil, aber auch den Strich als gewichtiges Zeichen, bei dem es mehr
auf die Betonung ankommt, wihrend die Verkiirzung geringfiigig ausfal-
len kann. Der Punkt dagegen ,macht die Noten leichter“.”® Fiir Jochen
Reutter, der die Funktion der Zeichen insbesondere bei Quantz unter-
sucht, ist der Strich dagegen ,,bei Quantz grundsitzlich ein Kiirzungszei-
chen®.7! Kai Képp hebt den Aspekt heraus, dass die Artikulationszeichen
»je nach Kontext sehr verschiedene Bedeutungen annehmen und Vor-
tragsarten bezeichnen [kdnnen]“,”? was sich in der vorliegenden Unter-
suchung bestitigt. Bindungen stehen weniger im Fokus der Forschung.
Der Frage, inwieweit aus den vielfiltig notierten Bégen in Flotenmusik
Riickschliisse auf eine nicht notierte Legato-Praxis moglich sind, hat sich
Peter Thalheimer gewidmet.”?

1.2 Artikulationszeichen in den Sonaten

Eine Auswertung der Artikulationszeichen hingt in hohem Mafle von der
Konsistenz der Kopistenhandschriften ab. Zwar liegt nur die erste der
Berliner Sonaten, Nr. 253, im Autograph vor, doch da davon auszugehen
ist, dass Quantz die Kopistenabschriften kontrollierte, werden diese hier
als Beleg fiir Quantz’ Absichten herangezogen.”?* Insbesondere die Kopien

717 Vgl. Brown, Performing Practice, S. 201.

718 Keller, Preisfrage, S. 20.

719 Vgl. Seiffert, Punkt und Strich, S. 133: ,Bekanntlich ist der ,Keil‘ [...] Resultat eines
Stempels der Notenstecher, der keilférmige Zeichen erzeugt.“

720 Keller, Preisfrage, S. 8.

721 Reutter, Die Zeichen Punkt und Strich, S. 62. Auch auf die Betonungsfunktion des
Striches (S. 65) und die Funktion als Atemzeichen (S. 62) weist Reutter hin.

722 Koépp, Handbuch bistorische Orchesterpraxis, S. 15.

72 Vgl. Peter Thalheimer, Artikulationsbégen in der Flotenmusik des Hochbarock, Ein
Beitrag zur Artikulationslebre, in: Uben & Musizieren 2/95, S. 29-35.

724 Vgl. oben das Kapitel Datierungsfragen.
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Freudenbergs, die die iberwiegende Mehrzahl darstellen, sind ausgespro-
chen sorgfiltig notiert. Dies duflert sich in der Ubertragung auf Parallel-
stellen, in der fast durchgingigen Unterscheidbarkeit von Strichen und
Punkten und in der Genauigkeit der Legatobégen. Uberdies weisen Freu-
denbergs Kopien in der Notationsweise der Artikulationszeichen eine
grofle Ubereinstimmung mit Quantz’ Autographen auf. Die meisten Bei-
spiele dieses Kapitels sind seinen Kopien entnommen. In den sechs frii-
hen, mit Korrekturen gespickten Abschriften von Augustin Neuff,
Nr. 265-270, lisst sich eine Unterscheidung von Punkt und Strich zwar
erkennen, doch ist seine Schreibweise weitaus ungenauer.”?

Staccatozeichen verwendet Quantz in den meisten seiner schnellen
Sitze. Nur in sieben Schlusssitzen und zweiundzwanzig ersten Allegros
verzichtet er auf Staccato-Angaben und nur drei der Berliner Sonaten
kommen ganz ohne Staccatozeichen aus.”?® Bindungen prigen alle lang-
samen Sitze, ganz auf Bindungen verzichtet Quantz jedoch auch in den
schnellen Sitzen selten.’?” In einer einzelnen Sonate kann ein Satz, dessen
Artikulationsangaben sorgfiltig ausgearbeitet sind, neben Sitzen ohne
oder mit wenigen Artikulationszeichen stehen. Weite Passagen vieler Sit-
ze, insbesondere im Laufwerk, kommen ohne Artikulationsanweisungen
aus. Auch dort, wo Quantz in den Sonatensitzen Staccato notiert, wire es
als reine Spielanweisung oft redundant, da nach den ausfithrlichen Regeln
im Versuch der Flotist selbst erkennen kann, wann er die kurze Artikulati-
onssilbe #7 zu verwenden hat. Eine pidagogische Absicht gegeniiber dem
kéniglichen Amateur lisst sich auf der Ebene der Artikulationszeichen
dennoch nicht belegen, zumal sich ein dhnlicher Umgang mit Artikulation
auch in den spiteren Bassstimmen der Sonaten, in den Streicherstimm-
sitzen zu Quantz’ Konzerten’?® und in der drucktechnischen Umsetzung
der Duette op. 2 findet.

Hier sollen nun die Eintragungen zur Artikulation in Quantz’ Berli-
ner Sonaten daraufhin untersucht werden, welche Funktionen sie im Ge-
fiige eines Satzes einnehmen. Insbesondere wird hinterfragt, ob sich alle
in der Literatur benannten Funktionen von Staccatozeichen — Betonung,
Kiirzung, Atemstellen, Vermeiden von Inégalité — nachweisen lassen. Ge-
rade den Staccatostrich setzt Quantz in seinen Sonaten vielfiltiger ein, als

725 Neuffs Punkte sind oft dick, die Striche klein wie in Nr. 270. Auch wechselt er an
Parallelstellen zwischen Punkten und Strichen.

726 Nr. 268, Nr. 304, Nr. 317. Siehe QBS, Blatt 24, Spalten AB, AC.

727 Siehe QBS, Blatt 2—4, Spalte AC.

728 Freudenberg ist auch der Kopist der Flétenstimme in Quantz’ Flotenkonzerten,

wihrend meist Neuff die Orchesterstimmen geschrieben hat. Die Artikulations-

angaben der Solostimme unterscheiden sich nicht wesentlich von den Sonaten. Wie

stichprobenartig am Konzert Nr. 193 genauer iiberpriift, finden sich die Artikulati-

onszeichen durchgingig in allen Stimmen.
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man es aus dem Versuch ablesen kann, und gibt damit je nach musikali-
schem Zusammenhang Zusatzinformationen, die auf verschiedenen Ebe-
nen iiber die spieltechnischen Komponenten — das Abkiirzen des Tons
und die Hirte des Zungenstofles — hinausgehen:

— Auf der Ebene der Gliederungsfunktion lassen sich Einzelstriche als Kiir-
zung vor kleinen Komma-ihnlichen Einschnitten deuten. Andere Ein-
zelstriche verstirken als Kiirzung den Uberraschungseffekt vor einer
Pause.

— Auf der Ebene der musikalischen Wirkung der Affekte konnen Striche
und Punkte ebenso wie Bindungen den Charakter einer Satzbezeichnung
oder eines musikalischen Haupt- oder Nebengedankens unterstreichen.

— Auch Bindungen kénnen eine Betonungsfunktion annehmen, in schnel-
len Sitzen insbesondere in Kombination mit Staccato.

1.3 Staccatopunkte

Anders als in den Beispieltabellen des Versuchs, in denen Staccatostriche
abgedruckt sind, bedient sich Quantz in den Sonaten sowohl des Strichs
als auch der Staccatopunkte. Wo er sich fiir Punkte entscheidet, folgt er
eindeutigeren Konventionen als beim Gebrauch des Strichs: Punkte notiert
er nie auf Einzelnoten, sondern ausschliefilich bei Abfolgen von mehreren
Noten, vor allem von Achteln bei Sechzehnteln als schnellstem Noten-
wert. Dies lisst sich auch an seiner eigenen Handschrift in der ersten Ber-
liner und letzten der autograph erhaltenen Sonaten, Nr. 253, ablesen.””

Notenbeispiel 71
Autograph Alla Siciliana ma allegro F-Dur Nr. 253/3 (Takte 1-4)

729 Tn den Dresdner Autographen findet sich noch die Schreibweise dreier Sechzehntel
mit Tonwiederholung mit Staccatostrichen (Nr. 220), die Johann Christoph Rich-
ter in seiner Kopie von Nr. 271 in den vierziger Jahren iibernimmt. Im Druck der
Flotenduette op. 2 ist jedoch im Andantino op. 2/2 auch diese Figur mit Stacca-
topunkten notiert. Seit den 1740er Jahren kann demnach ein Wechsel der Gewohn-
heiten stattgefunden haben.
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In einem Allegretto mit Zweiunddreifligsteln stehen Punkte dementspre-
chend auf den Sechzehnteln. Punkte erscheinen in den Berliner Sonaten
unterschiedslos iiber schrittweisen Folgen, die nach Quantz’ Regeln im
Versuch weich zu stoflen wiren, wie iiber Tonwiederholungen und Spriin-
gen, bei denen es nach seinen Regeln auch ohne zusitzliche Anweisung
selbstverstindlich wire, # zu spielen. Punkte scheinen dadurch, dass sie
nur gekiirzt und nicht ,markirt“ werden, die Noten leichter, unbetonter
zu machen’® und treten oft auf unbetonten Taktzeiten auf, in Notenbei-
spiel 72 auch im piano.
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Notenbeispiel 72
Allegretto F-Dur Nr. 335/2 (Takte 9-12)

In einigen Fillen kann nur der Anfang der Artikulation angezeigt sein.”!
Quantz erwartet dann ein Simile-Spiel in den folgenden Takten (XVII, II,
§ 5). Spieltechnisch ergibt sich auf der Flote kein grundsitzlicher Unter-
schied gegeniiber dem Strich, es bleibt beim Zungenstof8 #. Auf Noten-
gruppen keine Striche, sondern Punkte zu schreiben, findet sich nicht nur
bei Quantz, sondern auch bei anderen Komponisten der Zeit. Dies mag
eine Konvention sein, die sich aus einem ,Schreibfaktor“73? entwickelt hat:
Paul Mies argumentiert, dass sich mit einer Feder bei liegendem Hand-
gelenk Einzelzeichen leichter als Striche zeichnen lassen, ,Rethen von Zei-
chen, die in einer Richtung oder in einer Hohe verlaufen, [...] dagegen ein-
facher bei lockerem oder sogar erhobenem Handgelenk mit geringem
Druck als Punkte.”>* Auch bei Strichen verursacht die Schreibtechnik mit
einer Feder eine gewisse Ungenauigkeit der Handschriften insofern, als sie
in vielen Fillen schrig angesetzt sind. Wenn man davon ausgeht, dass Arti-
kulationszeichen in der Regel nach dem Aufschreiben einer Notenfolge
erginzt wurden, wurden vor allem beim Schreiben mit aufliegendem Hand-
ballen die Striche automatisch immer kiirzer.”* Dadurch kann an einigen
Stellen der Unterschied zu den Staccatopunkten verschwimmen, die ihrer-

730 Wie dies Hermann Keller, Preisfrage, S. 20 fiir die ganze Epoche konstatiert.

731 Siche QBS, Blatt 2—4, Spalte AC, Filter: simile.

732 Paul Mies, Die Artikulationszeichen Strich und Punkt, S. 442.

733 Ebd.,, S. 441.

73% Dank an Jochen Reutter fiir diesen Hinweis. Vgl. Mies, Strich und Punkt, S. 441.
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seits manchmal eine gewisse Langsausrichtung erhalten.”> Wirkliche Punk-
te haben dementsprechend eher eine leichte horizontale Ausdehnung,
verkiirzte Striche eine vertikale Ausrichtung nach rechts unten. Dies ist
insbesondere bei Sitzen in einem schnellen Tempo zu beobachten, das
auch beim Spielen geringere Differenzierungsméglichkeiten lisst.”36

Im Versuch weist Quantz Punkten genauso wie Strichen, wenn sie auf
mehreren Ténen stehen, eine weitere Funktion zu: Sie sollen anzeigen, dass
im Ausnahmefall die jeweils schnellsten Notenwerte eines Satzes gleich lang
— »egal“ (XI, § 12) — zu spielen sind. Denn eigentlich sollen ,in einem jeden
Stiicke von mifligem Tempo, oder auch im Adagio, ungeachtet sie dem
Gesichte nach einerley Geltung haben, dennoch ein wenig ungleich gespie-
let werden“ (XL, § 12). Ebenso wie die Inégalité selbst stammt die Regel,
Punkte zu ihrer Vermeidung einzusetzen, aus Frankreich.”” Auch wenn
zahlreiche Anmerkungen in den Solfeggi nahelegen, dass in Quantz’ Schii-
lerkreis eine Unterscheidung zwischen egalem und unegalem Spiel noch in
der zweiten Hilfte des Jahrhunderts erhalten blieb, kann diese Funktion
von Staccato-Zeichen im Notentext der Berliner Sonaten nicht nachgewie-
sen werden. Die jeweils schnellsten Notenwerte erhalten nie Staccatopunk-
te. Fiir sie ergibt sich eine Ungleichheit der Notenwerte in schnellem Tem-
po durch die nicht notierten Artikulationssilben did’ll und diri. Nur in
wenigen Sitzen der Berliner Sonaten bleibt das Laufwerk in einem mifligen
Spieltempo,” in dem Quantz ungleiches Spiel besonders wichtig erscheint.
Im Adagio wiederum sind nur in einer einzigen Sonate, in Nr. 352, zwel
Staccatopunkte auf Sechzehnteln notiert im Wechsel mit Zweierbindungen.

1.4 Der Staccatostrich

Der allein stehende Staccatostrich findet sich auf allen kiirzeren Noten-
werten: neben Vierteln, Achteln, Sechzehnteln und Zweiunddreifligsteln
auch auf punktierten Achteln, Triolenachteln und -sechzehnteln. Wo meh-
rere Téne mit Strichen bezeichnet sind, handelt es sich entweder um Vier-
tel oder seltener um Achtel im 3/8 und demnach um Notenwerte, bei
denen auf der Violine Zeit fiir ein Aufheben des Bogens wire.

735 Beispielsweise im Allegretto Nr. 326/3, Take 25.

736 Beispielsweise im Vivace Nr. 303/3. Auch im Laufe eines Satzes kann in Einzelfil-
len die Schreibweise nachlissiger werden. Ein Beispiel dafiir ist Allegro Nr. 307/2.
Sind hier in den ersten beiden Takten die Staccatopunkte auf den zwei Achteln
deutlich als solche erkennbar, werden sie im Laufe des Satzes undeutlicher zu
Schrigstrichen, wihrend die einzelnen Senkrechtstriche deutlich bleiben.

Vgl. Jacques-Martin Hotteterre, Lart de préluder op. 7, Paris 1719, S. 20.

Vgl. oben das Kapitel Die Satzbezeichnungen der Berliner Sonaten und Quantz’
Tempokategorien.

737
738
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Die Funktionen, die Striche annehmen kénnen, sind vielfiltig und
weitreichend.

Betonung und Kiirzung

Anders als der Punkt kann der Strich mit einer Betonung verbunden sein,
vor allem auf schweren Taktzeiten. Stehen beide Artikulationszeichen
nebeneinander, wird der Gegensatz von betonter Einzelnote mit Strich —
in Notenbeispiel 73 mit fortissimo im Bass — und leichten Noten unter den
Punkten besonders deutlich.

Notenbeispiel 73
Allegro di molto F-Dur Nr. 356/2 (Takte 1-5)

Bei weitem am hiufigsten schreibt Quantz den Strich auf Einzelnoten vor
und nach Bindungen verschiedener Linge,”?” meist innerhalb des Lauf-
werks. Sowohl die Note mit Strich selbst als auch die folgende Note, mit
der die Bindung beginnt, erhalten mit # eine Attacke des Tonkopfs, durch
die in Ubereinstimmung mit seinen Anweisungen im Versuch eine deutli-
che Aussprache erreicht wird. Mit dieser auch von anderen Komponisten
hiufig notierten Verbindung von Strich und Bindung bewegt sich Quantz
im Normbereich der reinen Artikulation.

Die Sonate Nr. 272 bietet ein seltenes Beispiel einer expliziten Ver-
kniipfung mit dynamischen Bezeichnungen.

Notenbeispiel 74
Allegro Nr. 272/1 (Takt 46)

739 Dies gilt auch fiir 21 der 24 langsamen Sitze, in denen Quantz Striche notiert.
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Dass ein Strich nicht per se mit einer Betonung verbunden ist, zeigt sich
in Sonate Nr. 321, wo das Sechzehntel mit Strich noch im piano steht:
Hier ist eine deutliche Trennung wegen der Tonwiederholung notwendig,
hervorgehoben wird aber die Folgenote im forte.

' ]
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Notenbeispiel 75
Allegro F-Dur Nr. 321/2 (Takte 5-6)

In Quantz’ Sonaten, vor allem in Presto-Sitzen, ist ausgesprochen hiufig
in der Schlusskadenz auf der Sext des Quartsextakkords vor dem Kadenz-
triller anstelle einer Bindung ein Strich notiert. Auch hier steht die Kiir-
zung gegeniiber der Betonung im Vordergrund. Diese Notationsweise
spricht dafiir, auch den Triller abzukiirzen.

4 >
i

Notenbeispiel 76
Presto h-Moll Nr. 331/3 (Takte 35-36)

Strich als Komma

Uber die reine Artikulation und die zeitiiblichen Konventionen hinaus-
gehend weist Quantz dem Staccatostrich an vielen Stellen seiner Sonaten-
sitze eine gliedernde Aufgabe zu, die hier als Kommafunktion’ bezeich-
net werden soll. An diesem speziellen Einsatz des Strichs zeigt sich, wie
wesentlich es auch in der Praxis fiir Quantz’ rhetorisches Denken ist, den

740 Vgl. Duden online, https://www.duden.de/rechtschreibung/Komma, Zugriff 25. Ja-
nuar 2023: ,Herkunft: lateinisch comma < griechisch kémma = Schlag; Abschnitt,
Einschnitt.“
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Vortrag ,rein und deutlich® (XI, § 10) zu gestalten und die musikalischen
Gedanken dort zu ,zertheilen [...], wo sich ein musikalischer Sinn endi-
get, und ein neuer Gedanke, ohne Einschnitt oder Pause anfingt* (XI,
§ 10). Darin ist er sich mit Christian Gottfried Krause einig, der ebenfalls
in seiner Musikalischen Poesie 1752 den Vergleich von gesprochener Rede
und Musik explizit auf Satzzeichen bezieht: ,Es hat ferner die Musik
nicht minder als ein wértlicher Vortrag, ihre Einschnitte der Rede, die
Cola, Commata und dergleichen®.”*! Joseph Riepel spricht 1752 von einer
impliziten musikalischen ,,Orthographie®,”*? die er in den Bogenstrichen
verwirklicht sieht und die auch von Blisern erlernt werden miisse. Schon
Johann Matthesons ,Incisionslehre,”* seine Lehre von den Einschnitten,
handelt von den ,Distinctionen / als Comma, Colon &c, [in denen] mit
Recht die musicalische Rhetoric stecket“.”* Den kleinsten Einschnitt
nicht nur eines gesprochenen, sondern auch eines musikalischen Satzes
benennt Mattheson als Komma.”® In einem Beispiel-Menuett setzt er
Kommata an erwartbaren Einschnitten auf den Taktstrichen.”* Wie Quantz
notiert Francois Couperin schon 1722 in seinem Troisiéme livre de piéces
de clavecin Kommata fiir den Spieler, die er explizit als ,virgules“’¥ be-
nennt. Wihrend seine Kommata zwischen den Noten stehen, platziert
Quantz den Strich auf der zu kiirzenden Note und verlangt in diesem Fall
gerade keine Betonung, sondern nur eine Kiirzung, so dass eine kleine
Pause entsteht. In seltenen Fillen zeigt er auch am Beginn einer Bindung
eine Trennung ausschliefllich zur vorhergehenden Note an. Eine dhnliche
Sicht auf den Strich als Interpunktionszeichen findet sich 1789 bei Daniel
Gottlob Tirk. Turk befiirchtet Missverstindnisse, wenn Einschnitte mit
einem Strich bezeichnet sind, da sie dann von Anfingern ,jedesmal mit
einer gewissen Heftigkeit abgestoflen werden®,”* und kennzeichnet des-
halb die kleinsten Einschnitte mit einem doppelten Strich, eine Schreib-
weise, die sich zu seinem Leidwesen nicht durchsetzte.”*®

741 Krause, Poesie, S. 114.
7#2 Toseph Riepel, Anfangsgriinde zur musicalischen Setzkunst, Bd. 3: Griindliche Erkli-
rung der Tonordnung insbesondere, Regensburg, 1757, S.21. Auch Riepel, ebd.,
S. 19, spricht vom ,,Comma; gleich einem Absatze in Lesung der Schriften.”

74 Birger Petersen, Die Musik des 17. und 18. Jabrbunderts, Darmstadt 2020, S. 90.

74 Mattheson, Das Neu-Eriffnete Orchestre, Hamburg 1713, S. 1051,

Vgl. Vial, Punctuation, S. 263-278: ,Chronological Chart of Punctuation References®.
745 Vgl. Mattheson, Capellmeister, S. 183f.

746 Vol. ebd., S.224. Vgl. auch Mattheson, Kern melodischer Wissenschaft, Hamburg
1737, S. 41.

Frangois Couperin, Troisiéme livre de piéces de clavecin, Paris 1722, Préface.

748 Tirk, Klavierschule, S. 342.

74 Vel. ebd., S. 345.

747
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Notenbeispiel 77
Tiirk, Klavierschule, S. 342

Die Kiirzung durch den Strich, wie ithn Quantz in den Sonaten einsetzt,
lasst sich wie ein Komma in einem sprachlichen Text als Strukturierungs-
hilfe lesen auch dort, wo er nach seinen Artikulationsregeln nicht zwin-
gend notwendig wire, wie in Takt 2 und 4 von Notenbeispiel 78.
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Notenbeispiel 78
Allegro assai Es-Dur Nr. 348/2 (Takte 1-5)

Das Komma verdeutlicht sowohl den Terzsprung als auch den darautfol-
genden melodischen Richtungswechsel in den Triolenachteln. Ahnlich
dient der Strich in Notenbeispiel 79 der musikalischen Sinngliederung.
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Notenbeispiel 79
Presto h-Moll Nr. 331/3 (Takte 63-68)

In Takt 66 wiirde fis" nach Quantz’ Artikulationsregeln auch ohne Strich
genauso mit ¢ artikuliert wie die vorausgehenden triolischen Dreiklangs-
tone. Als Schlusston wird es trotz des Strichs nicht betont, sondern nur
abgekiirzt und so deutlich abgetrennt von der folgenden Floskel. Gleich-
zeitig unterstiitzt diese Schreibweise Quantz’ Regel, dass die Punktierung
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nicht an die vorherigen Triolen angeglichen, sondern das Sechzehntel spit
genommen wird.

Besonders hiufig kennzeichnet ein Strich auf dem Schlusston einer
Kadenz als Komma einen kleinen Einschnitt, obwohl die Melodie ohne
Pause weitergeht.
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Notenbeispiel 80
Arioso F-Dur Nr. 321/1 (Takte 36-42)

Auch im folgenden Beispiel steht der Strich auf dem Schlusston der Ka-
denz, gleichzeitig aber auf dem ersten Ton eines Bindebogens. Nur in
diesem einzigen Satz, dem Larghetto A-Dur Nr. 323/1, findet sich diese
besondere Schreibweise, allerdings an beiden Parallelstellen und in beiden
Exemplaren, so dass ein Schreibfehler auszuschlieflen ist.

T

Notenbeispiel 81
Larghetto A-Dur Nr. 323/1 (Takte 23-25)

Der Strich signalisiert einen melodischen Trugschluss, zwei Takte spiter
fihrt die Kadenz zu einem wirklichen Einschnitt. Die Bezeichnung mit
piano spricht gegen ein Verstindnis des Strichs als Betonung, die Bindung
verhindert eine Kiirzung. Eine spieltechnische Losung wire es, den Triller
vor dem Komma zu kiirzen.

Mehrmals steht ein Strich auf angebundenen Noten, wo er nicht mit
der Artikulationssilbe # verbunden sein kann, sondern nur eine Kiirzung
anzeigt. Diese Artikulation findet im Versuch keine Erwihnung.
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Notenbeispiel 82
Grazioso ma con brio E-Dur Nr. 307/3 (Takte 21-26)

Wihrend in Takt 22 der Staccatostrich wieder den Schlusston der Kadenz
anzeigt, hier ohne Schlusston im Bass, wird ab Takt 23 durch den Strich
am Ende der Bindung die Zweitaktigkeit im Wechsel mit dem melodisch
eigenstindigen Bass hervorgehoben.

Strich als Atemzeichen

Die Idee einer impliziten Kommafunktion lisst sich auch daran ablesen,
dass Quantz im Versuch, ihnlich wie Michel Blavet in seinen Flétensona-
ten, einzelne Striche als Gelegenheit fiir Atemstellen ansieht (VII, § 7).
Denn auch das Atemholen dient wie die Artikulation dazu, musikalische
Gedanken durch Trennung an der richtigen Stelle verstindlich zu machen
(VIL, § 10). Die Beispiele fiir mégliche Atemstellen in den Tabellen des
Versuchs zeigen kleine Einschnitte an, die allerdings nicht an den gleichen
Stellen gesetzt sind wie die Striche in den Sonaten.
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Notenbeispiel 83
Quantz, Versuch, Tab. V, Fig. 16-19

Quantz notiert hier den Atem-Strich wie die Staccatostriche jeweils auf der
Note, nach der geatmet werden soll, anders als Michel Blavet, der die Atem-
zeichen in seinen Fltensonaten op. 2 mit einem kleinen 5 fiir ,haleine“7°
zwischen zwei Noten notiert. Da das Atemzeichen immer eine Kiirzung
der Note vor dem Atmen bedeutet, ist Quantz’ Platzierung auf dieser
Note durchaus folgerichtig. In seinen Sonaten dagegen ist diese Funktion
des Striches kaum zu finden. Auch in langen Passagen ergibt sich selten

750 Michel Blavet, Sonates Melées de Pieces, Pour la Flite Traversiere, Avec la Basse op. 2,
Paris 1732, Avertissement.

243



die Notwendigkeit eines Zwischenatmens, und wenn doch, finden sich
ausgerechnet dort keine Striche, ein Phinomen, das auch in Blavets Sona-
ten zu beobachten ist. Beispiele, in denen der Strich als explizites Atem-
zeichen wahrscheinlich ist, sind duflerst selten.

Notenbeispiel 84
Allegretto g-Moll Nr. 265/2 (Takte 22-26)

Der Strich in Takt 23 des Allegretto g-Moll Nr. 265/2 erwies sich bei der
Uberpriifung des Originals in der Berliner Staatsbibliothek als diinner und
etwas blasser als die tibrigen Staccatostriche in diesem Satz. Es ist daher
gut moglich, dass dies ein nachtriglich eingefiigtes Atemzeichen ist, zu-
mal es im zweiten Potsdamer Exemplar der frithen Neuff-Kopie nicht
vorkommt. Auch der Strich auf d" in Takt 26 kann als Atemzeichen ge-
meint sein.

Staccatostrich und Pausen

Anstelle eines Atem-Strichs setzt Quantz in den Sonaten eher Pausen, um
im Laufwerk Atemstellen zu erméglichen.”' Pausen konnen gleicherma-
Ben dazu dienen, den Zuhérer ,,unvermuthet zu iiberraschen® (XV, § 5).
So unterbricht Quantz immer wieder wie in Notenbeispiel 85 den Melo-
dieverlauf durch unerwartete Pausen. Hiufig, nicht nur in Hemiolen,
setzt er Pausen als Doppelpunktierung ein.”® Deren Wirkung verstirkt er
wiederum hiufig durch einen Strich, mit dem die Note vor der Pause
gekiirzt wird.

751 Beispielsweise in Nr. 270/2, Nr. 271/2.
752 Siche QBS, Blatt 2—4, Spalte Q.
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Notenbeispiel 85
Allegro assai D-Dur Nr. 277/1 (Takte 98-105)

1.5 Bindungen

Auch wenn Quantz insgesamt Bindebdgen konventioneller einsetzt als
Staccatozeichen, ist aufschlussreich, in welchen Zusammenhingen er diese
notiert und welche Funktion sie in einem Satz erhalten kénnen. Auch ihre
Notation erscheint genau durchdacht, so dass Quantz darauf besteht, dass
»schleifende Noten [...] so gespielet werden wie sie angedeutet sind: weil
ofters darunter ein besonderer Ausdruck gesuchet wird“ (XII, § 21). Dass
er andererseits verlangt, dass ,die, so den Zungenstof8 verlangen, nicht
geschleifet werden® (XTI, § 21), lisst darauf schlieflen, dass keine Bindun-
gen hinzugefiigt werden sollen. Ob dies jedoch auch fiir Sitze gilt, in
denen keine Artikulationsangaben notiert sind, und ob dies der Spielsitua-
tion in den Kammerkonzerten Friedrichs II. entspricht, kann nicht tiber-
prift werden, zumal er zugesteht, bei Wiederholungen das Legatospiel als
Verzierung einzusetzen (XIV, § 15). In den Berliner Sonaten ist die Linge
der Bindebdgen immer exakt und unzweifelhaft notiert, was auch an Pa-
rallelstellen konsistent durchgehalten wird. In ithrer Verwendung zeichnen
sich einige Muster ab, die immer wieder durch Ausnahmen durchbrochen
werden. In schnellen Sitzen kénnen Bindungen Abwechslung in Lauf-
werk einbringen, das dennoch in den iiberwiegenden Fillen ohne Artiku-
lationsangaben notiert ist. Besonders hiufig ist die Kombination einer
Dreierbindung mit einer Einzelnote mit oder ohne Strich. Die ergibt sich
vor allem in latent zweistimmigen Passagen mit Wechselnoten.” In trioli-
schen Passagen entstehen entsprechend Zweierbindungen, méglich sind
aber auch Fiinfer und Siebener. Fast nie notiert Quantz dagegen die spite-
re Standardkombination von zwei gebundenen und zwei gestoflenen
Sechzehnteln. An deren Stelle steht bei thm der kurze Vorschlag in der
Figur ‘tzr.75¢

Eines der Standardmuster auch in schnellen Sitzen ist das Anbinden
schneller Notenwerte. Dies gilt im Viervierteltakt vor allem fiir zwei oder
mehr Zweiunddreiffigstel bei — auch lombardischen — Punktierungen.

753 Siehe QBS, Blatt 34, Spalten S, AC.

754 Vgl. unten das Kapitel Verzierungen.
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Seltener ist eine Uberbindung an die folgende Zihlzeit, durch die der
Effekt eines Vorschlags vor der Zeit erzeugt wird. Diese hiufigen Bindun-
gen sind Teil der von Peter Thalheimer beobachteten ,stiliibergreifende[n]
Praxis: Sowohl wesentliche (franzésische) als auch willkiirliche (italieni-
sche) Verzierungen wurden gebunden ausgefithrt“.7

Wihrend Quantz im Allegro vielfach davon ausgeht, dass der Flotist
melodische Strukturen durch einen differenzierten Zungenstofl auch ohne
Notation verdeutlicht, sind es in langsamen Sitzen meist Bindungen, die
den Melodieverlauf nachzeichnen und anzeigen, was melodisch zusam-
mengehért. So kdnnen sie nach einem Sprung einsetzen oder vor einem
Sprung enden. Schritte, wie in Notenbeispiel 86 das Seufzermotiv der
Achtel, sind hiufiger gebunden als Spriinge.
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Notenbeispiel 86
Con Affetto mesto c-Moll Nr. 291/1 (Takte 22-24)

Bei Punktierungen vor allem im Grave, das typischerweise von ithnen ge-
prigt ist,”*¢ werden Bindungen oft differenziert eingesetzt. Meist werden
nur Schritte gebunden und Spriinge gestoflen. In Notenbeispiel 87 sind
alle kleinere Spriinge mit Bindungen versehen, wihrend Septspriinge ge-
stoflen werden. Auch das typische Anbinden zweier Zweiunddreifligstel
bzw. Vierundsechzigstel an eine Punktierung lisst sich hier beobachten.
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Notenbeispiel 87
Grave C-Dur Nr. 298/1 (Takte 1-6)

755 Thalheimer, Artikulationsbogen, S. 30.
756 Vgl. aber auch Larghetto Nr. 278/1.
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Vor allem in tinzerischen Sitzen im Tripeltakt, sowohl in langsamen als
auch in Schlusssitzen, spielen Legatob6gen eine wichtige Rolle als ,,Schwer-
punktsbindungen®, die ,schwere Taktzeiten [verstirken] und/oder Har-
moniewechsel [markieren] .7

Notenbeispiel 88
Alla Siciliana E-Dur Nr. 274/2 (Takte 1-4) 7%

Auch bei Bindungen erscheint es Quantz besonders wichtig, Gleichfér-
migkeit und Erwartbarkeit zu vermeiden. So finden sich neben hiufigen
Zweier- und Dreierbindungen auch Vierer, Fiinfer und Sechser. Noch
groflere Bogen oder Bindungen, die iiber eine Zihlzeit hinausreichen, sind
dagegen selten.

1.6 Weitere Artikulationsarten

Noten gleicher Héhe, die gleichzeitig mit Bogen und darunter befindli-
chen Punkten bezeichnet sind, sollen auf der Flste ,s0 zu sagen mit der
Brust gestoflen werden“ (VL I, § 11). Auch die erste dieser Noten wird
mit di weich gestoflen (Tab. III, Fig. 9). Fiir die Flote schreibt Quantz
diese Artikulationsart duflerst selten. In Notenbeispiel 89 sind die Punkte
erst auf der zweiten Taktzeit notiert.
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Notenbeispiel 89
Amorevole Es-Dur Nr. 341/1 (Takte 29-31)

757 Thalheimer, Artikulationsbogen, S. 33.
758 Wenn wie in Takt 1 gleichzeitig Haltebogen und Bindebogen gemeint ist, notiert
Quantz nur einen Bogen.
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Hiufiger findet sich vor allem in langsamen Sitzen Passagen mit Punkt
und Bogen bei lingeren Tonrepetitionen im Bass, die ,mit dem Bogen
geriicket, oder tockiret“ (XVII, II, § 12) werden sollen. Oft ist diese Ar-
tikulation nur am Anfang der Bewegung vollstindig notiert.”
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Notenbeispiel 90
Cantabile ma un poco andantino e-Moll Nr. 293/1 (Takte 1-2)

Ein einziges Mal, im langsamen Satz der Sonate Nr. 265, gibt Quantz fiir
die Viertelbewegung des Basses die generelle Anweisung ,mezzo stacca-
to“. Hierzu gibt er im Versuch die Anweisung, dass im Adagio beim ,halb
staccato [...] zwischen einer jeden Note, ein klein Stillschweigen beobach-

tet werden“ (XVIIL, II, § 27) soll.

1.7 Artikulation und Charakter

Dass Bindungen ,entweder einen schmeichelnden oder traurigen Affect
ausdriicken” (XVIL V, § 5), lisst sie fiir alle Arten von langsamen Sitzen
geeignet erscheinen, und entsprechend zahlreich sind sie dort notiert.
Doch auch im Allegro kann der Charakter des Themas durch Bindungen
geprigt sein. In Notenbeispiel 91 dominieren die Zweierbindungen nicht
nur das Thema, sondern den gesamten Satz.

Notenbeispiel 91
Allegro c-Moll Nr. 291/2 (Takte 1-4)

75 Nur in Nr. 313/1 notiert Quantz die taktweisen Tonrepetitionen im Bass unter
einem Bogen ohne Punkte.
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Auch um die Wirkung eines musikalischen Nebengedankens zu verstirken
und den Gegensatz zum Hauptgedanken pointierter herauszustellen, nutzt
Quantz an vielen Stellen neben dynamischen und harmonischen Wechseln
eine Anderung der Artikulation. Im Allegro Nr. 349/2 in F-Dur (Notenbei-
spiel 92) steht der Nebengedanke in c-Moll und vollstindig im piano (No-
tenbeispiel 93). Auch die Zweierbindungen kombiniert mit den als Kom-
ma verstandenen Staccatostrichen treten nur in diesem Gedanken auf.

Notenbeispiel 92
Allegro F-Dur Nr. 349/2 (Takte 1-4): Hauptgedanke

2 byt

Notenbeispiel 93
Allegro F-Dur Nr. 349/2 (Takte 12-14): Nebengedanke

Wihrend Quantz im Versuch die Art des Bogenstriches fiir den Ripieno-
Violinisten ausfithrlich den Charakteren der Satzbezeichnungen zuord-
net,’® finden sich fiir die Fléte nur wenig konkrete Hinweise auf Zuord-
nung des Staccato zu einem Affekt (XII, § 24). In den schnellen Sitzen
der Sonaten setzt Quantz Staccatostriche fiir den Ausdruck gegensitzli-
cher Charaktere ein: Grazioso, oft kombiniert mit Bindungen, auf der
einen, Fiero, Con spirito und Con brio auf der anderen Seite. Dieses Phi-
nomen eines unterschiedlichen Ausdrucks des gleichen Zeichens beobach-
tet Nikolaus Harnoncourt fiir Wolfgang Amadeus Mozarts Umgang mit
dem Strich als Artikulationszeichen: ,Uns, die wir gewohnt sind, mit
jedem Zeichen eine exakte und immer gleichbleibende Bedeutung zu ver-
binden, fillt es schwer, an den unterschiedlichen Sinn gleichartiger Zei-
chen je nach dem Zusammenhang zu glauben, und doch scheint es so zu
sein®.”! Vor allem die Schlusssitze sind von Staccato oder dessen Kombi-

760 Vgl. Tabelle bei Kopp, Handbuch historische Orchesterpraxis, S. 223.
761 Harnoncourt, Der musikalische Dialog, S. 154.
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nation mit Bindungen geprigt: Lediglich ein Schlusssatz hat gar keine
Artikulationsangabe, nur sieben kein Staccato.

In den Schlusssitzen notiert Quantz oft mehrere Staccatostriche hin-
tereinander auf Vierteln.”?Auf der Geige kénnten diese mit abgesetztem
Bogen gespielt werden, wihrend es auf der Flote bei der Artikulation mit
der Silbe # bleibt. Vor allem in den zwanzig Schlusssitzen im Dreiviertel-
takt finden sich meist mehrere Staccatostriche auf Vierteln. In neun von
thnen ist Grazioso ein Teil der Satzbezeichnung. Hinzu kommen Vivace-
und Allegretto-Sitze im Dreivierteltakt, in denen ein grazidser Charakter
tiberwiegt.”® In all diesen Sitzen bewirkt der Strich statt einer Betonung
eine tinzerische Leichtigkeit.”s*

N

Notenbeispiel 94
Vivace Es-Dur Nr. 300/3 (Takte 1-4)

In der Kombination von Bindung und Staccato sind folgerichtig eher die
Bindungen als Schwerpunktsbindungen betont.

Notenbeispiel 95
Grazioso ma vivace e-Moll Nr. 320/3 (Takte 1-6)

762 Bzw. auf Achteln im 3/8 und 6/8-Takt. Bei den 36 Sitzen im 3/8 bzw. 6/8-Takt
kénnen auf mehreren Achteln sowohl Striche als auch Punkte stehen.

Vgl. oben das Kapitel Quantz’ Tempokategorien und die Satzbezeichnungen der
Berliner Sonaten.

Auch Nahajowski, Sonaty fletowe, S. 235, fillt das Staccato in Quantz’ Grazioso-
Sitzen auf, er kritisiert es jedoch als wenig gesanglich.

Vgl. Keller, Phrasierung, S. 33: ,[es] gibt [...] auch in der instrumentalen Musik ein
Jeggiero, das alles leicht nimmt, tanzt und springt, anstatt zu gehen.“

Bei Mozart beobachtet Harnoncourt, Der musikalische Dialog, S. 156: ,,Die zweite
Bedeutung des Striches ist geradezu entgegengesetzt: als Zeichen fiir eine sehr
starke Kiirzung und grofite Leichtigkeit.

763

764
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Die tinzerische Leichtigkeit wird durch die Kiirzung der Téne mit Stacca-
tostrich erreicht, wihrend die Hirte des #i etwas gemifligt sein kann (VI,
1L, § 12).

Mit groflerer Hirte des Zungenstofles und stirkerer Betonung kén-
nen die Striche dagegen bei den Charakterisierungen Spiritoso, Fiero”s
oder Con Brio ausgefiihrt werden.
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Notenbeispiel 96
Allegro ma spiritoso B-Dur Nr. 345/2 (Takte 1-8)

Deutlich zeigt sich hier, wie die Staccatozeichen zum spritzigen Charakter
des Satzes beitragen. Dies gilt sowohl fiir die Striche auf den betonten
Taktzeiten in beiden Stimmen als auch fiir die Punkte auf den Achteln.
Auch hier ist die Kombination mit Bindungen hiufig.

1.8 Einordnung

Es konnte gezeigt werden, dass Quantz’ Gebrauch der Artikulationszei-
chen in den Berliner Sonaten differenzierter ist als der Versuch abbildet.
Uberdies kommt es iiber die mehr als dreiflig Jahre der Sonatenprodukti-
on zu einer immer stirkeren Profilierung des Charakters der Einzelsitze
durch Artikulation. Dies lisst sich beispielhaft an der Ausgestaltung der
Hauptgedanken des ,ersten Allegro® ablesen. 46 ,erste Allegros enthal-
ten Staccatozeichen im Thema. Teilt man das Korpus in zwei Hilften, was
ungefihr einer Datierung vor und nach dem Siebenjihrigen Krieg ent-
spricht, sind nur 17 der Sitze mit Staccato-Angaben unter den ersten 50
Sitzen des Korpus, 30 dagegen in der zweiten Hilfte. Dies ist ein statis-
tisch signifikanter Befund,”® und dies, obwohl die fiinf Ritornellsitze aus
Nr. 272-277 aus der Zeit vor dem Siebenjihrigen Krieg zu den besonders
ausgearbeiteten Sitzen gehoren. Hinzu kommt, dass in den Hauptthemen
und Nebengedanken Staccatozeichen und Bindungen je spiter umso pri-
gender werden. So spielt die Schirfung eines Affekts bzw. eines Affekt-
wechsels durch Artikulationszeichen eine immer grofiere Rolle.

765 Vgl. oben das Kapitel Musikalische Gedanken als Triger des Affekts: fiero.
766 Siehe QBS, Blatt 3, Spalte AB.
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Wenige zeitgendssische Komponisten verwenden die Staccatozeichen
Strich und Punkt in ithren Flotensonaten ihnlich hiufig und differenziert
wie Quantz. Insbesondere ein dem Komma entsprechendes Phrasierungs-
zeichen ist in den Flétensonaten der Briidder Graun, Franz Bendas und
C.Ph.E. Bachs nicht zu erkennen. Beispielhaft fiir eine ausgeprigte Ver-
wendung von Artikulationszeichen seien jedoch Jakob Friedrich Klein-
knecht (1724-1794) und Johann Gottlieb Miithel (1728-1788) genannt.
Kleinknecht, Flotist, Geiger und Hofkomponist am Hof des Flote
spielenden Markgrafen Friedrich III. von Bayreuth und Friedrichs
Schwester Wilhelmine, versieht seine sechs Flétensonaten op. 1,7 1748
im Druck erschienen, mit einer Vielzahl von Artikulationszeichen, sowohl
Strichen als auch Punkten, in beiden Stimmen. Das Autograph der Flo-
tensonate D-Dur des Organisten und Cembalisten Johann Gottfried
Miithel”®® weist eine hohe Anzahl von Artikulationsangaben auf. Auffillig
ist bei ihm die gehidufte Verwendung des Strichs als Betonungszeichen am
Anfang einer Bindung. Neben einzelnen Strichen und Staccatopunkten
auf Sechzehntelgruppen notiert er variable Bindebdgen und Bogen mit
und ohne Punkt bei Tonwiederholungen. An den ausgesprochen expressi-
ven Flotensonaten beider Komponisten erweist sich wieder, wie sehr die
Artikulation zu einem gesteigerten Ausdruck beitragen kann.

Die Muster, nach denen Quantz die verschiedenen Artikulationszei-
chen verwendet, sind von Relevanz fiir Neu-Editionen seiner Werke. Die
Unterscheidung von Punkt und Strich sollte auch in Drucken beibehalten
werden. Auf keinen Fall diirfen Striche durch Keile ersetzt werden, denn
die Assoziation einer Betonung, die der Keil hervorruft, ist beim Strich
nur eine der moglichen Ausdrucksnuancen.

2 Verzierungen: Spielweise und Affektgehalt

Wie grofle Wichtigkeit Quantz dem Verzieren einer Melodie fiir den mu-
sikalischen Vortrag beimisst, lisst sich daran erkennen, dass drei Kapitel
des Versuchs den Vorschligen, Trillern und willkiirlichen Manieren gewid-
met sind, dazu ein grofler Teil des Hauptstiicks vom Adagio.”® Die Aus-
fithrung der Verzierungen im Vergleich der Berliner Lehrwerke und die
Bedeutung, die diese fiir den Ausdruck der Affekte besitzen, sind in der

767 Jakob Friedrich Kleinknecht, Sei Sonate da Camera a Flauto traversiere Solo e Cem-
balo o Violoncello op. 1, Niirnberg 1748.

768 D-B Mus.ms.autogr. Miithel, J. G. 1. Vgl. Johann Gottfried Miithel, Sonate D-Dur
fiir Flote und B.c., Winterthur 2022.

769 Vgl. auch C.Ph.E. Bach, Versuch, Bd. 1, 1753. Die Manieren nehmen sogar eins von
drei Hauptstiicken des ersten Bandes seines Lehrwerks ein.
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auffithrungspraktischen Literatur eingehend beschrieben.””® Im Idealfall
soll der Vortragende die Verzierungen passend zum Ausdruck einer Melo-
die selber erfinden (XI, § 15). Ob Friedrich II. in seinen Kammerkonzer-
ten eine selbstindige Verzierungspraxis pflegte und inwieweit Quantz in
den Sonaten Raum lief§ fiir das Hinzufiigen weiterer Manieren, dariiber
gibt der Notentext keine Auskunft. Ablesen lisst sich an den Sonaten
dagegen, wie Quantz durch Art und Menge der notierten Verzierungen
Satzcharaktere verstirkt.””! An dieser Stelle geht es um die Frage, welcher
Verzierungen er sich bevorzugt bedient und inwieweit die Platzierung und
die spezifische Notationsweise von Vorschligen und Trillern in den Sona-
ten die Auffithrungshinweise des Versuchs erginzen kénnen.

Das Repertoire an Verzierungssymbolen in Quantz’ Berliner Floten-
sonaten ist begrenzt: Es besteht aus Vorschlagsnoten verschiedener Linge
und Trillern, die unabhingig von der Platzierung auf einem kurzen oder
langen Notenwert mit einem einfachen ¢r notiert sind. Daneben kénnen
auch einige in groflen Notenwerten ausgeschriebene Figuren als ausge-
schriebene willkiirliche Manieren den Verzierungen zugerechnet werden.

Wie bei den anderen Vortragsbezeichnungen lisst sich auch in den
Verzierungen das Prinzip der Abwechslung nachweisen: Neben Sitzen,
deren Charakter von einer bestimmten Verzierung geprigt ist und solchen
mit vielen variablen Verzierungen stehen immer wieder Sitze, in denen sie
nur sparsam eingesetzt werden.

Wihrend sich die Berliner Autoren weitgehend dariiber einig sind,
wie die langen Vorschlige und Triller auszufiihren sind, zeigen sich ausge-
rechnet bei zwei Verzierungen, die Quantz in den Sonaten bevorzugt, den
kurzen Vorschligen bei der Figur ‘22" und bei absteigenden Terzen, Diffe-
renzen zu C.Ph.E.Bach und Johann Friedrich Agricola. Daraus ergibt
sich die Frage, ob Quantz’ Art der Ausfihrung woméglich charakteris-
tisch fiir ein Melodieinstrument ist.

770 Vgl. z.B. Frederick Neumann, Ornamentation in Baroque and Post Baroque Music.
With Special Emphasis on ].S. Bach, Princeton, New Jersey 1979; Giinther von Noé,
Der Vorschlag in Theorie und Praxis, Wien 1986; Dieter Gutknecht, Art. Verzierun-
gen, in: MGG Online, zuerst verdffentlicht 1998, online verdffentlicht 2016, Zu-
griff 23. Dezember 2022; Paul Bischoff, Die Figur ‘tz bei Mozart, in: Travers &
Controvers: Festschrift Nikolaus Delius, hrsg. von Mirjam Nastasi. Celle 1992; Le-
onard Schelb, Dijjadada dijjadadas — Zur Ausfiibrung der ,kleinen Nétgen* bei Mo-
zart, in: Tibia 4/2018, S. 263-273.

Zur Verkniipfung von Affekt und Verzierungen im Adagio bei ausgewihlten Satz-
bezeichnungen vgl. oben das Kapitel Die Satzbezeichnungen der Berliner Sonaten
und Quantz’ Tempokategorien.
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2.1 Der Vorschlag

Die Vorschlige als meist dissonante Aufhaltung konsonanter Hauptnoten
stehen im Versuch an erster Stelle der Verzierungskapitel. Quantz spricht,
wie zeitiiblich, nur von Vorschligen bzw. in der franzésischen Ausgabe
von ports de voix,””? wihrend es sich heute eingebiirgert hat, lange Appo-
giaturen auch als Vorhalt zu benennen.””? Dabei unterscheidet er zwischen
anschlagenden,””* die nach heutiger Wortwahl auf der Zeit gespielt werden
und vom Wert der Hauptnote abgehen, und durchgehenden Vorschli-
gen,””” die vor der Zeit gespielt und damit vom Wert der Vornote abgezo-
gen werden.”¢ Zu den durchgehenden gehéren fiir ihn u.a. die Vorschlige
bei fallenden Terzen, vor einem Vorhalt bei Einschnitten und vor der Fi-
gur ‘tz". Leopold Mozart, der wie Quantz fordert, kurze Vorschlige vor
der Zeit zu spielen,”” bedient sich der gleichen Begriffe.””# C.Ph.E. Bach
und Johann Friedrich Agricola dagegen unterscheiden zwischen verinder-
lichen (langen) und unverinderlichen (kurzen) Vorschligen. Schon in
threr Wortwahl schligt sich nieder, dass sie die durchgehende Spielweise
der kurzen Vorschlige vor der Zeit ablehnen.

Notation in den Sonaten

In Quantz’ Berliner Sonaten sind die Vorschlige je nach Entstehungszeit
und Kopist entweder als einfache Achtel oder differenziert als Sechzehn-
tel, Achtel und Viertel notiert.””? Thre Notation kann daher Aufschluss
geben tiber Datierungsfragen und Licht werfen auf eine Verinderung in
Quantz’ Notationsweise, die iiber seine Definition im Versuch 1752 hinaus
geht:

772 Anders als z.B. Hotteterre, Principes, S. 28: Er nennt nur den Vorschlag von unten

port de voix. Port de voix und den italienischen Begriff Appogiatura erwihnt
Quantz, Versuch, VIII, § 1.

Dies entspricht dem Sprachgebrauch in Gutknecht, Verzierungen.

Quantz, Essai, VIIL § 5: ,[Ports de voix] Frappants.*

Ebd.: ,Ports de voix Passagers.“

773
774
775

776 Der Wortwahl entspricht, dass Quantz auch von anschlagenden Hauptnoten auf

betonten Taktzeiten und durchgehenden Nebennoten auf den unbetonten Taktzei-
ten spricht. Als verwirrend erweist sich, dass Quantz daneben auch kurze, als Sech-
zehntel notierte, Vorschlige kennt, die gleichzeitig anschlagend sind, also auf der
Zeit gespielt werden (VIIL, §2). Darauf weist Neumann, Ornamentation, S. 189
hin.

Vgl. Leopold Mozart, Versuch einer griindlichen Violinschule, Augsburg 1756,
S. 199.

778 Vgl. ebd., S. 205.

779 Siehe QBS, Blatt 2—4, Spalte W,

777
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Es liegt eben nicht viel dran, ob sie mehr als einmal, oder gar nicht
geschwinzet sind. Doch werden sie mehrentheils nur einmal ge-
schwiinzet. Die zweymal geschwinzeten pfleget man nur vor sol-
chen Noten zu gebrauchen, denen an threm Zeitmaafle nichts ab-
gebrochen werden darf. (VIII, § 2)

Der Schreibweise der langen Vorhalte misst er hier wenig Bedeutung bei,
eine kurze Spielweise vor dem Schlag dagegen wird durch Sechzehntel-
Vorschlige angezeigt. Als Sechzehntel sind kurze Vorschlige auch in sei-
nen eigenen acht erhaltenen Sonaten-Autographen notiert,”® die bis zur
ersten Berliner Sonate Nr. 253 reichen. Lange Vorschlige dagegen schreibt
er durchgingig als Achtel, unabhingig von der Linge der darauffolgenden
Note.”8! Wie Quantz selbst unterscheidet auch Johann Christoph Richter
in seiner einzigen Kopie Nr. 271 zwischen Sechzehnteln und Achteln. In
den sechs Abschriften Pour Potsdam durch Augustin Neuff von Nr. 265—
270 dagegen sind fast alle Vorschlige vereinfachend als Achtel notiert,
neben den korrigierten Schreibfehlern ein weiteres Indiz dafiir, dass diese
Kopien in der frithen Berliner Zeit entstanden sind. In den Kopien Pour le
nowveau Palais der gleichen Sonaten von Johann Gottlob Freudenberg
sind dann die gleichen Vorschlige als Sechzehntel, Achtel und Viertel
unterschieden.”® In den Kopien Freudenbergs aller restlichen Berliner
Sonaten bleibt es bei der Unterscheidung der kurzen Vorschlige als zweige-
schwinzte Noten. Gleichzeitig lisst sich in allen Sonaten ab Nr. 272 be-
obachten, dass die Schreibweise der Vorschlagsnote an die folgende Note
angepasst ist.”® Davon ausgehend, dass diese Kopien Freudenbergs von
Quantz autorisiert wurden, lisst sich konstatieren, dass Quantz in Berlin
die neuere Schreibweise annahm, ,Vorschlige nach ihrer wahren Geltung
anzudeuten®.”%* Mit der genauen Notationsweise der spiten Sonaten kén-
nen damit auch Fragen der Vorschlagslinge neu beleuchtet werden.

780 Fine Ausnahme bilden die Vorschlige bei absteigenden Terzen, die in Quantz’
Autographen, z.B. Nr. 253/1, aber auch bei Freudenberg oft als Achtel notiert sind,
wohl weil hier die kurze Spielweise fiir Quantz selbstverstindlich war.

781 Die jeweils zweiten Exemplare Pour Potsdam, kopiert von Kraul (B3), sind deutlich

ungenauer in der Notation der zweigeschwinzten Vorhalte, die er oft als Achtel

notiert, wie auch in der Behandlung von Parallelstellen. Es ist daher davon auszu-
gehen, dass seine zahlreichen Kopien von Quantz’ Dresdner Sonaten nicht die ori-
ginale Schreibweise der Vorhaltslingen wiedergeben.

Die mutmafllich spite Kopie Freudenbergs Pour Potsdam der zweiten Berliner

Sonate Nr. 254 enthilt nur wenige lange Vorhalte, auch diese sind nach Achtel und

Viertel unterschieden.

Vgl. Crockett, Berlin Flute Sonatas, S.232: ,Study of Quantz’s Berlin sonatas

shows that he gradually indicated more and more of his appogiaturas proportional-

ly.«

78% C.Ph.E. Bach, Versuch, Bd. 1, 1753, S. 63. Vgl. Gutknecht, Verzierungen: ,Quantz
benutzt, wie gezeigt, stets das Achtel als Vorschlagsnote.“ Sein Befund gilt in
Quantz’ Sonaten ab Nr. 272 nicht mehr, ebenso wenig fiir die Duette op. 2.

782

783
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Der kurze Vorschlag: Tierce coulée und “zzr

In Quantz’ Flotensonaten sind die durchgehenden Vorschlige, die an die
folgende Note angebunden werden, ihre Zeit jedoch von der vorigen No-
te erhalten, ein hiufiges und prigendes Ausdrucksmittel. Im Versuch er-
liutert er sie in Zusammenhang mit den aus der franzdsischen Musik
hergeleiteten Vorschligen bei absteigenden Terzen (VIIIL, § 6), heute meist
als tierces coulées benannt.”® In seinen Sonaten schreibt er kurze Vor-
schlige aber ebenso charakteristisch in Verbindung mit der Figur “zz,7s¢
die er im Versuch nur versteckt als Beispiel einer Spielweise vor der Zeit
anfiihrt.

Durchgehende Vorschlige bei einzelnen oder zwei aufeinanderfol-
genden Terzen abwirts setzt Quantz vorwiegend in langsamen Sitzen ein,
da sie ,einen schmeichelnden Ausdruck verlangen (VIIL, § 6). Er grenzt
sie von Sechzehnteln im lombardischen Rhythmus ab, die ,frech und
lebhaft vorgetragen® (VIII, §6) werden. In Nr.285/1 stellt er beide

Rhythmen gegeneinander.
oy

Notenbeispiel 97
Affettuoso ma non troppo lento D-Dur Nr. 285/1 (Takte 24-25)

Die Verzierung der tierce coulée — zwischen Vierteln, Achteln oder Sech-
zehnteln — findet sich in den Berliner Sonaten in zwei Dritteln der lang-
samen Sitze, aber nur in wenigen schnellen Sitzen.”? Thr Ausdrucks-
spektrum reicht vom schmeichelnden Charakter arioser Sitze wie der
Siciliana bis zu einem klagenden Affekt z.B. im Lamentabile.

785 Vgl. Karl Kaiser, Die Lebren von Hotteterre in den Principes, in: Jacques-Martin
Hotteterre, Principes de la Flite, Paris 1707, kommentierte Ubersetzung, Magde-
burg 2014, S. 53: ,Quantz nennt das Coulement einen Terzdurchgang. Das klingt
wie eine Ubersetzung des franzésischen Begriffes ,tierce coulée®, der synonym mit
,Coulement‘ verwendet wird.“

78 Siche QBS, Blatt 2—4, Spalte X.

787 Siehe QBS, Blatt 2—4, Spalte Y.
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Notenbeispiel 98
Lamentabile A-Dur Nr. 316/1 (Takte 1-3)

Die Schreibweise dieser Verzierung ist nicht konsistent: mal durchgingig
als Achtel, mal an den Notenwert der Hauptnote angepasst.

N

e}

-

# 6 68

4 4
Fot = Aﬁ

Notenbeispiel 99
Cantabile ma con affetto D-Dur Nr. 306/1 (Takte 32-34)

Gelegentlich lisst Quantz die Figur mit dem kurzen Vorschlag beginnen
(Tab. VI, Fig. V, VI).

Notenbeispiel 100
Amorevole Es-Dur Nr. 341/1 (Takte 7-8)

In der Ausfithrung der kurzen, unverinderlichen Vorschlige liegt die viel-
leicht grofite Meinungsverschiedenheit im Verstindnis von Verzierungen
zwischen Quantz und C.Ph.E. Bach, mit polemischer Schirfe auf Bachs
Seite, ohne dass er Quantz’ Namen nennt. Bach besteht auf einer Ausfiih-
rung auf der Zeit: ,,Alle durch kleine Nétgen angedeutete Manieren geho-
ren zur folgenden Note; folglich darf niemahls der vorhergehenden etwas
von ihrer Geltung abgebrochen werden [...]. Diese Anmerckung ist um so
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viel néthiger, je mehr gemeiniglich hierwider gefehlt wird.“7% Bei einer
Ausfihrung vor der Zeit entstehen aus seiner Sicht ,,die hefllichen Nach-
schlige [...], die so gar ausserordentlich Mode sind“.”%* Aufschlussreich ist
Agricolas diplomatischer Umgang mit der Kontroverse. Zwar ist er mit
C.Ph.E. Bach der Meinung, dass auch kurze Vorschlige mit Betonung auf
dem Schlag zu spielen sind, gibt aber in Zusammenhang mit den abstei-
genden Terzen der Argumentation seines Lehrers Quantz respektvoll
Raum, die er ,einige[n] berithmte[n] Ausfithrer[n]“7® zuschreibt.

Bachs Polemik gegen eine Spielweise kurzer Vorschlige vor der Zeit
entziindet sich an den absteigenden Terzen, die Figur "2z steht bei ihm
nicht im Fokus. Quantz verwendet diese Verzierungsfloskel "2z tiber die
gesamte Berliner Zeit besonders hiufig sowohl in langsamen als auch in
schnellen Sitzen: 43 langsame Sitze enthalten diese kurzen Vorschlige
von oben vor Achteln gefolgt von zwei Sechzehnteln,”' 56 der ersten
Allegros und 45 Schlusssitze.”” Fiir den Charakter der Haupt- und Ne-
bengedanken vieler langsamer wie schneller Sitze ist sie prigend, oft ist
sie auch Teil des Passagenwerks. Umso erstaunlicher ist es, dass Quantz
thre Erklirung im Versuch regelrecht versteckt. Frederick Neumann macht
darauf aufmerksam, dass die kurze Ausfithrung dieser Figur vor der Zeit
im Versuch nur an einer einzigen unscheinbaren Stelle fiir die Ripienvioli-
nisten indirekt erklirt wird: In den beigefiigten Tabellen fithrt Quantz sie
gemeinsam mit den durchgehenden Terzen als Beispiel einer franzosi-
schen Spielweise vor der Zeit an, ohne sie im Text selbst zu erwihnen
(XVIL, II, § 20).7* Figur 36 und 37 in Notenbeispiel 101 zeigen zunichst
die beiden Verzierungen an, hier wie alle Vorschlige im Versuch in Achteln
notiert. In den Figuren 38 und 39 notiert Quantz als Negativbeispiel, wie
die Vorschlige gerade nicht gespielt werden sollen, nimlich als langer
Vorschlag mit zwei gleich langen Noten.

78 C.Ph.E. Bach, Versuch, Bd.1, 1753, S.59. Auf diese Meinungsverschiedenheit
weisen verschiedene Autoren hin. Vgl. z.B. Crockett, Berlin Flute Sonatas, S. 229.

789 C.Ph.E. Bach, Versuch, Bd. 1, 1753, S. 70.

70 Agricola, Singkunst, S. 68.

Bzw. vor einem Sechzehntel gefolgt von zwei Zweiunddreiffigsteln, im Alla breve

vor einem Viertel und zwei Achteln.

792 Siche QBS, Blatt 2—4, Spalte X.

793 Vgl. Neumann, Ornamentation, S.90f, S. 191. Auf die kurze Spielweise weisen
ebenso hin: Bischoff, Die Figur bei Mozart, S. 109; Schmitz, Quantz beute, S. 67;
Gutknecht, Verzierungen.
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Notenbeispiel 101
Quantz, Versuch, Tab. XXII (Figuren 36-39)

Ohne Erklirung der Spielweise taucht die Figur ‘22" in den beigefiigten
Tabellen des Versuchs hiufig auf. So ist sie mehrmals selbstverstindlich
und unkommentiert in das halbseitige Beispiel-Moderato in franzdsi-
schem Stil (Tab. VI, Fig. 26) eingeflochten, anhand dessen Quantz zeigt,
wie Vorschlige erginzt werden kénnen durch kleine zusitzliche Verzie-
rungen, ,welche in der franzdsischen Spielart, um ein Stiick brillant zu
spielen, iiblich sind“ (VIII, § 17).7* Der Bezug zur Spielweise in Frank-
reich ist fiir diese Floskel jedoch fraglich, denn in franzésischer Floten-
musik kommt die Figur ‘2= anders als die durchgehenden Terzen selten
vor, ebensowenig in den Verzierungstabellen Hotteterres.

Ob die Meinungsverschiedenheit mit C.Ph.E. Bach sich auch an die-
ser Figur entziindete und Quantz sie deshalb nur versteckt erliuterte,
muss offenbleiben, denn C.Ph.E. Bach wie auch Leopold Mozart schreibt
nichts iiber 2. Johann Friedrich Agricola warnt wie Quantz davor, vier
gleiche Sechzehntel zu spielen.””> Ausfiihrlicher behandelt wird die Figur
dann erst bei Daniel Gottlob Tiirk, der anzweifelt, dass die Regel, diese
Vorschlige kurz zu spielen, ,so allgemein und auf jeden Fall anwendbar
seyn soll“.”¢ Daher ist fiir Glinther von Noé der kurze Vorschlag bei der
Figur oz die einzige der Regeln zum kurzen Vorschlag, die ,nur kurze
Zeit Geltung gehabt hat, etwa wihrend des dritten Viertels des 18. Jahr-
hunderts. Danach setzt sich die bekannte Ausfithrung mit vier gleichen
Notenwerten durch.“””’

Zur Spielweise kurzer Vorschlige vor allem in langsamem Tempo auf
einem Streichinstrument erliutert Quantz, dass sie mit dem Bogen ,ganz
kurz und weich, und so zu sagen nur wie im Vorbeygehen berithret wer-
den“ (XVII, II, §20). Auch Leopold Mozart verlangt, dass der kurze
Vorschlag, der ,,so geschwind gemacht [wird], als es moglich ist, [...] nicht

794 Auch Quantz, Versuch, VIII, § 13 verweist auf dieses Moderato, zunichst mit der

Vorgabe, die Vorschlige probehalber wegzulassen. In den Tabellen zu den willkiirli-
chen Verinderungen gibt es weitere Beispiele mit dieser Figur ohne Erklirung:
Tab. IX, Fig. 3f, Tab. X, Fig. 5k, Tab. XI, Fig. 7v, Tab. XIII, Fig. 100, Fig. 13c. Vgl.
Solfeggi, Faks., S. 27, Druck, S. 32: Hier sind verschiedene Rhythmisierungen einer
Tonleiteriibung aufgelistet, darunter die einschligige Figur.

795 Vgl. Agricola, Singkunst, S. 60.

7% Tirk, Klavierschule, S. 225.

797 Noé, Vorschlag, S. 19.
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stark, sondern ganz schwach angegriffen“’* wird. Uber eine entsprechen-
de Artikulation auf der Flote duflert Quantz sich nicht, allerdings be-
schreibt er einen leisen Tonanfang fiir Bliser bei langen Vorhalten, vor-
stellbar ist daher in langsamen Sitzen auch fiir kurze Vorschlige ein
weicher Zungenstof§ mit der Silbe di.

Fiir die Figur "2z in schnellen Sitzen hingegen finden sich Erliute-
rungen zu ihrer Spielweise auf der Flote in den Solfeggi, die, obwohl nicht
von Quantz selbst zusammengestellt, doch Zeugnis seiner Lehre abgeben.
Die Vorschlige sollen zwar kurz, stark und deutlich, also mit der Tonsilbe
ti, angestoflen werden, trotzdem liegt auch hier die groflere Betonung auf
der angebundenen Hauptnote: ,den Vorschl. Kurz u. stark den accent
aber auf der Hauptnote®.”
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Notenbeispiel 102
Solfeggi, Faksimile, S. 59

In den Sonaten findet sich die Figur ‘2z, deren ,,Absicht hauptsichlich auf
die Vermehrung der Lebhaftigkeit, und des Schimmers des Gesanges,
gerichtet 1st,%° hiufig in motorischen und rhythmusbetonten schnellen
Sitzen und kann dort schon den Hauptgedanken prigen wie im Presto B-
Dur Nr. 304/3.

In wenigen Fillen wie in Notenbeispiel 103 verlangt Quantz auch im
Bass diese Verzierung, die als flotistische Figur auch auf einem Streichin-
strument gut auszufithren ist. Fiir Quantz, der vom Melodieinstrument
aus denke, ist die melodische Betonung der Hauptnote entscheidend, auch
wenn diese Figur in den iiberwiegenden Fillen als Dissonanz, hiufig als
Quartvorhalt erscheint. Fiir C.Ph.E. Bach als Cembalist liegt der Fokus

798 Leopold Mozart, Violinschule, S.199. Anders Agricola, Singkunst, S. 64. Daraus,
dass seiner Meinung nach ein kurzer Vorschlag auf der Zeit zu erfolgen hat, ergibt
sich folgerichtig: ,So muf} jeder Vorschlag, er sey lang oder kurz, verinderlich oder
unverinderlich, allezeit stirker angegeben werden, als die auf ihn folgende Haupt-
note.“

799 Solfeggi, Faks. S. 59, Druck S. 78. Vgl. ebd., S. 52/71: ,den Vorschl. st. kurz*. Vgl.
ebd., S. 66/86: ,die Vorschlige ganz kurz u deutlich das 8thl vollig das erste 16thel
mehr accentuirt als das andre.®

890 Agricola, Singkunst, S. 60.
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natiirlicherweise auf der Harmonik.?®' Méglicherweise sind die unter-
schiedlichen Betrachtungsweisen in der Frage der kurzen Vorschlige ab-
hingig vom jeweiligen Instrument.

Auch den Charakter von Grazioso-Sitzen kann diese Figur prigen.
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Notenbeispiel 103
Presto B-Dur Nr. 304/3 (Takte 1-15)
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Notenbeispiel 104
Allegretto ma grazioso D-Dur Nr. 347/3 (Takte 1-20)

Mit der Méglichkeit, den Vorschlag mit einem kleinen Crescendo weich
anzusetzen, findet sich diese Verzierung sowohl in schmeichelnden als
auch in affektgeladeneren langsamen Sitzen.

T

it

Notenbeispiel 105
Affettuoso ma non lento A-Dur Nr. 344/1 (Takte 1-2)

891 Diesen Gedankengang verdanke ich der Diskussion mit Peter Thalheimer.
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Neben dieser charakteristischen Ausprigung, die viele Sitze dominiert,
enthalten die Sonaten weitere Spielarten des kurzen Vorschlags, beispiels-
weise bei Wechselnoten oder zwischen Triolen,%? immer erkennbar an den
zweimal geschwinzten Vorschlagsnoten. Hiufig vor Einschnitten, aber
auch in die Melodie eingebettet ,finden sich [...] zweene Vorschlige vor
einer Note, da der erste durch eine kleine, der andere aber durch eine mit
zum Tacte gerechnete Note ausgedriicket wird“ (VIII, § 6). Auch dieser
Vorschlag vor einem Vorhalt wird kurz vor der Zeit gespielt.
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Notenbeispiel 106
Allegro assai D-Dur Nr. 347/2 (Takte 1-3)

Manche der entsprechenden Regeln fiir kurze Vorschlige sind nur in
Lehrwerken anderer Autoren formuliert.

Der lange Vorschlag

Uber die Spielweise des langen Vorschlags herrscht in den Berliner Lehr-
werken weitgehende Einigkeit. Quantz’ Berliner Sonaten tragen daher
wenig zum Verstindnis ihrer Ausfilhrung bei. Daher sollen die langen
Vorschlige hier nur kurz gestreift werden, obwohl Quantz in kaum einem
Satz auf sie verzichtet. Wenn Dieter Gutknecht befindet, dass ,in der
Asthetik des empfindsamen Stils [...] die Verwendung des langen, die Dis-
sonanz betonenden Vorschlags existentiell, stilbildend zu nennen [ist]*,%
so gilt das im gleichen Mafle fiir Quantz’ galanten Stil. Der Abzug, wie
Quantz das dynamische Zuriicknehmen der Hauptnote gegeniiber der
meist dissonanten Nebennote nennt, trigt in langsamen wie schnellen
Sitzen zur dynamischen Schattierung bei. Die Dissonanzwirkung der lan-
gen Vorhalte dient gleichzeitig affektverstirkend im Adagio ,zur Erwei-
chung und Traurigkeit* (VIIL § 16).

892 Siche QBS, Blatt 2—4, Spalte V.
893 Gutknecht, Verzierungen.
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Notenbeispiel 107
Grave C-Dur Nr. 268/1 (Takte 1-2)

Seltener erscheint in den Berliner Sonaten der lange Vorhalt von unten,
der ,noch mehr Emphase beinhaltet“** und dann eingesetzt werden kann,
wenn die Vornote von unten kommt (VIIIL, § 3).

Notenbeispiel 108
Affettuoso A-Dur Nr. 301/1 (Takte 7-8)

Quantz beschreibt fiir den Flstisten den Verlauf des langen Vorhalts:
»Man muf§ die Vorschlige mit der Zunge weich anstoflen; und wenn es die
Zeit erlaubet, an der Stirke des Tones wachsen lassen; die folgende Note
aber etwas schwicher dran schleifen® (VIII, § 4). Lange Vorschlige sind
entweder als Achtel oder als Viertel notiert. Vor Kadenztrillern oder vor
einer ganzen Note sind Vorhalte oft in groflen Noten ausgeschrieben. Die
Berliner Regeln fiir die Vorhaltslinge besagen, dass der Vorhalt die Hilfte
des Notenwerts der Hauptnote erhilt. Bei einer darauffolgenden Pause
fillt die Aufldsung in die Zeit der Pause, und bei einer punktierten Note
nimmt der Vorschlag zwei Drittel des Notenwerts der Hauptnote ein.
Diese letzte Regel wird in den Sonaten an vielen Stellen durch die Notie-
rung der Vorschlagsnote als Viertel angezeigt. In anderen Fillen notiert
Quantz vor punktierten Vierteln ebenso wie vor Vierteln einen Achtelvor-
schlag, auch dort, wo die Bezifferung eine Ausfithrung als Viertel nahe-
legt. In manchen Sitzen sind die Vorschlige vor (punktierten) Vierteln als
Achtel und nur vor (punktierten) Halben als Viertelvorhalte notiert wie in
Notenbeispiel 109. Dies scheint jedoch eher eine Notationskonvention zu

80+ FEbd.
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sein als die Aufforderung, dem Vorschlag vor einem punktierten Viertel
nur den Wert eines Achtels zu geben.
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Notenbeispiel 109
Allegretto D-Dur Nr. 299/2 (Takte 7-10)

2.2 Der Triller
Triller mit und ohne Vorschlag

In Kapitel Von den Trillern geht Quantz selbstverstindlich davon aus, dass
ein Triller mit einem Vorschlag beginnt und mit Nachschlag endet, auch
wenn beides nicht notiert ist (IX, § 7). In andere Kapitel verstreut sind
jedoch Hinweise auf mogliche Ausnahmen von dieser Regel (VIIL, § 13).
Auch gesteht Quantz anstelle eines langen Vorhalts zu, dass ,der Vor-
schlag des Trillers [...] zuweilen eben so geschwind [ist], als die iibrigen
Noten, woraus der Triller besteht (IX, § 8). Fiir diesen Fall duflert er sich
nicht zur Frage der Betonung und Platzierung des Vorschlags. Da aber die
Vorschlagsregeln ihre Geltung behalten, wenn ein Triller auf den Vor-
schlag folgt, geht Frederic Neumann davon aus, dass auch hier der kurze
Vorschlag vor der Zeit vorkommt: ,There is no apparent reason why in
Quantz’s practice both types of Vorschlige should not be able to intro-
duce a trill.“% Dass in den Berliner Sonaten Vorschlige vor Trillern
Quantz’ Vorschlagsregeln entsprechend hiufig als Sechzehntel notiert
sind, unterstiitzt diese These. Besonders in Schlusssitzen finden sich
zahlreiche Beispiele fiir kurze Vorschlige, die mit einem Triller kombiniert
werden.

In Notenbeispiel 110 wiirden die als Sechzehntel notierten Vorschli-
ge sowohl vor dem Achtel als auch vor der Triole auch ohne Triller kurz
vor der Zeit gespielt. Beim Triller auf dem Triolenachtel in Takt 69 ver-
steht Quantz das zweite und dritte Achtel als Nachschlag des Trillers
(XVIL 11, § 24).

805 Neumann, Ornamentation, S. 376.
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Notenbeispiel 110
Grazioso ma vivace e-Moll Nr. 320/3 (Takte 66-71)

Im Thema des Allegro assai g-Moll Nr. 271/2 wire kaum Zeit fiir einen
Triller mit betontem Vorschlag, vor der Zeit ist der Vorschlag, der wieder
als Sechzehntel notiert ist, jedoch spielbar.

Notenbeispiel 111
Allegro assai g-Moll Nr. 271/2 (Takte 1-2)

Selten ist ein kurzer Vorschlag vor einem Triller auch in langsamen Sitzen
notiert wie der Vorschlag in Takt 30 von Notenbeispiel 112, der die Parallel-
fithrung mit dem Bass verdeutlicht.
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Notenbeispiel 112
Affettuoso ma non troppo lento E-Dur Nr. 307/1 (Takte 28-30)

In wenigen Fillen schreibt Quantz aus, dass ein Triller von der unteren
Nebennote beginnt, hier ebenfalls als Sechzehntel notiert.
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Notenbeispiel 113
Allegretto B-Dur Nr. 317/2 (Takte 16-18)

Auch die folgende — seltene — Schreibweise kann als ausgeschriebener
Vorschlag vor der Zeit verstanden werden.

Notenbeispiel 114
Allegretto c-Moll Nr. 353/2 (Takte 74-76)

Nicht immer notiert Quantz in den Sonaten Vorschlige vor Trillern. Oft
stehen sogar im gleichen Satz beide Schreibweisen nebeneinander. Doch
auch wenn kein Vorschlag notiert ist, greifen nach Neumann die Vor-
schlagsregeln. So weist er darauf hin, dass auch bei Dissonanz der Haupt-
note zum Bass der Vorschlag zu einem Triller kurz zu spielen ist.8 Dies
gilt auch fir die folgende Schlussfloskel, die in den Berliner Sonaten be-
sonders hiufig die Hauptgedanken abschliefit und an vielen schwicheren
Einschnitten steht.

Notenbeispiel 115
Cantabile C-Dur Nr. 332/1 (Takt 7)

806 Vgl. Neumann, Ornamentation, S. 377.
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Bei kurzen Trillern in schnellem Tempo ist fraglich, ob der Triller in jedem
Fall mit einem Vorschlag eingeleitet wird. Im Versuch hilt Quantz bei
stufenweisen Passagien sogenannte halbe Triller (XII, § 14) fiir méglich,
bei denen ,,der Vor- und Nachschlag, wegen Kiirze der Zeit, nicht allezeit
statt finden* (XVIL, II, §24). Zwar enthalten seine Illustrationen des
halben Trillers in den Tabellen des Versuchs (Tab. VI, Fig. 27, 28) einen
Vorschlag. Doch gerade bei Trillern auf Sechzehnteln, die Quantz im Lauf-
werk vor allem im gemifiigten Allegro-Tempo hiufig einsetzt, und insbe-
sondere, wenn die Vornote nicht der Nebennote des Trillers entspricht,
erscheint eine Spielweise ohne Vorschlag in den von Quantz geforderten
Tempi realistischer. Der Nachschlag ist in den meisten Fillen ebenso wie
im Triolen-Laufwerk durch eine nachfolgende Wechselnote ersetzt.
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Notenbeispiel 116
Allegro A-Dur Nr. 282/2 (Takte 30-32)

Kadenztriller werden immer mit Vorschlag gespielt. Am Ende eines Satzes
ist dieser Vorschlag in den Berliner Sonaten je nach Schlussfloskel in gro-
en Notenwerten ausgeschrieben wie beim Schluss mit Quartsextvorhalt
oder gar nicht notiert wie beim Schluss mit Quintsextakkord.?”

Eine Besonderheit findet sich im dritten Satz der Sonate Nr. 274 mit
einem Triller, der erst auf dem zweiten Schlag der Hauptnote notiert ist.
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Notenbeispiel 117
Grazioso ma vivace A-Dur Nr. 274/3 (Takte 1-4)

897 Vgl. Notenbeispiele 19 und 20. Vgl. auch Neumann, Ornamentation, S. 377.
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Triller mit und ohne Nachschlag

Wie die Vorschlige schreibt Quantz auch Nachschlige zu Trillern oft aus,
in Form zweier angebundener Zweiunddreifligstel.®* Hiufig sind anstelle
eines Nachschlags auch zwei schrittweise auf- oder abwirts gehende
Zweiunddreifligstel angehingt, eine Floskel, die Quantz auch ohne Triller
gerne mit punktierten Noten verbindet und die als ausgeschriebene will-
kiirliche Verzierung verstanden werden kann.
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Notenbeispiel 118
Vivace di molto C-Dur Nr. 268/2 (Takte 1-6)

Quantz schreibt die Spielweise eines Trillers vorzugsweise dort aus, wo
die Triller den Charakter eines musikalischen Gedankens prigen, wihrend
an floskelhaften Stellen wie bei Kadenztrillern Nachschlige nicht ausge-
schrieben sind.

Seltener finden sich Triller mit Antizipation (XVII, II, §24), auch
diese vor allem als Kadenztriller.

Notenbeispiel 119
Adagio C-Dur Nr. 319/1 (Takte 20-21)

Charlotte Crockett zeigt anhand von Beispielen aus den Solfeggi auf, dass
in Quantz’ Schiilerkreis an gewissen Stellen Triller ohne Nachschlag ge-
spielt wurden. Die in den Hauptgedanken und bei schwicheren Einschnit-
ten hiufige Schlussfloskel in Notenbeispiel 120 wire demnach nicht nur
ohne Nachschlag zu spielen, sondern auch mit # hart zu stoflen.?®

898 Vgl. Notenbeispiel 17. Einzige Ausnahme: Allegro molto Nr. 356/2 (Takt 5-6) mit
kleinen Nachschlagsnoten, auf die eine Viertelpause folgt.
899 Vgl. Solfeggi, Faks., S. 34, Druck, S. 44. Vgl. Crockett, Berlin Flute Sonatas, S. 224.
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Notenbeispiel 120
Allegro F-Dur Nr. 301/2 (Takte 49-50)
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Die mit Vorliebe in Presto-Sitzen verwendete Schlusskadenz mit Stacca-
to-Vierteln®!® legt eine Kiirzung auch des Kadenztrillers und damit eine
Spielweise ohne Nachschlag nahe, zumal wenn wie im folgenden Beispiel
— ausnahmsweise im pzano — auch im Bass beide Viertel gekiirzt sind.®!"

Notenbeispiel 121
Pit tosto Allegro g-Moll Nr. 281/3 (Takte 43-46)

Diese Beispiele — wie auch die Beobachtung, dass Quantz Nachschlige so
hiufig und akribisch notiert — legen nahe, dass auch an anderen Stellen
eine Ausfithrung ohne Nachschlag denkbar ist. Dies gilt vor allem dann,
wenn Noten gekiirzt werden sollen oder nur wenig Zeit zur Verfiigung
steht.

810 Vgl. oben das Kapitel Artikulation.

811" Auch diese Annahme wird durch ein Beispiel in den Solfeggi gestiitzt. Vgl. Solfeggi,
Faks. S. 35, Druck S. 46. Vgl. Crockett, Berlin Flute Sonatas, S. 225.
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2.3 Weitere Verzierungen
Der punktierte Anschlag

Quantz ist der erste der Berliner Autoren, der die fiir den galanten Stil
typische Figur des Anschlags®'? beschreibt als doppelten Vorschlag mit
einer unteren und einer oberen Nebennote. In seiner iiblichen Form mit
zwel kurzen Vorschlagsnoten, die Quantz in das Kapitel der willkiirlichen
Verinderungen einordnet, ,,muf} [er] sehr geschwind, jedoch schwach, mit
der Note verbunden werden. Die Note selbst mufl etwas stirker als die
zwo kleinen seyn“ (XIII, § 41). Diese Form des Anschlags schreibt
Quantz in seinen Berliner Sonatensitzen allerdings nie. Stattdessen ver-
wendet er eine Sonderform, die er im Versuch nicht erwihnt, allerdings
mit Bedacht sehr sparsam und fast ausschliefilich in expressiven langsa-
men Sitzen.® Dieser punktierte Anschlag findet sich immer auf betonten
Taktzeiten und bedeutet vor allem eine melodische Intensivierung, sowohl
auf Vorhaltsnoten als auch auf konsonanten Intervallen. Der Anschlag
driickt nach Quantz ,einen zirtlichen, seufzenden, und gefilligen Af-
fect“$'* aus und kann einerseits fiir eine gesteigerte Intensitit des Affekts
im Mesto oder Affettuoso stehen und andererseits fiir eine grofiere Ge-
schmeidigkeit der Melodie, dies auch im Siciliano. Viermal erscheint er in
schnellen Sitzen im Allegro assai oder Allegro di molto. Hier steht er
immer vor langen Notenwerten wie punktierten Vierteln oder Halben und
erwirkt auch an dieser Stelle eine groflere Geschmeidigkeit. Die Vornote
steht immer auf der Hohe der unteren Nebennote: Dies gehort zu den
drei bevorzugten Stellungen, die Quantz fiir den schnellen Anschlag vor-
schligt. Auch fiir den punktierten Anschlag gilt, was er im Versuch fiir den
kurzen Anschlag beschreibt: dass ,es also bessere Wirkung [thut], wenn
die erste kleine gegen die folgende Hauptnote, nicht einen ganzen, son-
dern halben Ton ausmacht“ (XIII, § 41). Im Alla Siciliana Nr. 360/1, No-
tenbeispiel 122, spielt Quantz mit eben dieser Wirkung beim Tonartwech-
sel nach c-Moll.

Im Unterschied zu Quantz setzt sich Carl Philipp Emanuel Bach
schon im ersten Band seines Versuchs 1753 ausfithrlich mit dem punktier-
ten Anschlag auseinander. Anders als Quantz ithn verwendet, kommt

812 Vgl. Neumann, Ornamentation, S. 488-491. Er beschreibt den Anschlag als ,,a grace
of the German galant style. Little used outside of Germany, it had no contempo-
rary French or Italian equivalents.”

813 Siche QBS, Blatt 2—4, Spalte Z. Der doppelte Anschlag findet sich in zehn langsa-

men Sitzen und vier ersten Allegros, vor allem in spiteren Sonaten. Vgl. Quantz,

Versuch, X111, § 41.

Hier und im Weiteren bezogen auf den nicht punktierten Anschlag: Quantz, Ver-

such, X111, § 41.

814
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dieser seiner Meinung nach ,,in geschwinden Sachen niemahls vor. Er wird
mit Nutzen bey affectudsen Stellen gebraucht.“$15

Notenbeispiel 122
Alla Siciliana C-Dur Nr. 360/1 (Takte 1-5)

Bei Bach findet sich als Hinweis zur Spielweise, ,daf§ die erste kleine Note
vor dem Punckte jederzeit starck und die andere mit der Haupt-Note
schwach angeschlagen werden. Die letzte kleine Note wird so kurtz als
moglich an die Haupt-Note gehingt und alle drey werden geschleift.“316
Seine bevorzugte Spielweise ist es, die erste Anschlagsnote so lang wie
moglich zu halten und die Hauptnote wie die zweite Anschlagsnote sehr
kurz anzuhingen. Auch Friedrich Wilhelm Marpurg, der diese Verzierung
Doppelvorschlag nennt, dokumentiert in seiner Anleitung zum Clavier-
spielen 1755 die spitestmdgliche Aufldsung der Hauptnote,®" ebenso wie
Georg Simon Léhlein in seiner Clavier-Schule 1765.%' Bach kennt aber
noch eine zweite Ausfithrung, bei der die erste Anschlagsnote zwar am
lingsten ist, aber auch die Hauptnote nach einer kurzen zweiten Vor-
schlagsnote, die fiir ihn selbstverstindlich auf der Zeit platziert ist, noch
eine gewisse Linge erhilt.8?

815> C.Ph.E. Bach, Versuch, Bd. 1, 1753, S. 105.

816 Ebd., Bd. 1, S. 106.

817 Vgl. Friedrich Wilhelm Marpurg, Anleitung zum Clavierspielen, Berlin 1755, S. 51
und Tab. IV.

Vgl. Georg Simon Léhlein, Clavier-Schule, oder kurze und gruendliche Anweisung
zur Melodie und Harmonie, durchgebends mit practischen Beyspielen erkliret, 1. Bd.,
Leipzig 1765, S. 15. Er nennt die Figur ohne weitere Beschreibung einen langen
Anschlag,

Neumann, Ornamentation, S. 489, sieht diese Spielweise erst 1787 in der 3. Auflage
von Bachs Klavierschule.

818

819
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Notenbeispiel 123
C.Ph.E. Bach, Versuch, Tab. VI, Fig. LXXXVII

Ein Beispiel fiir eine dhnliche Aufteilung findet sich in den Solfeggi: ,die
ersten Noten h und fis werden ein 8tel lang gehalten.“$2°

Notenbeispiel 124
Solfeggi, Faksimile, S. 35

Meist steht der Anschlag in Quantz’ Sonatensitzen vor einer Viertel oder
Achtel, so dass beide Varianten denkbar sind. Der Hauptnote noch etwas
Raum zu geben, wiirde etwa im Notenbeispiel 122 den Tonartwechsel von
C-Dur nach c-Moll stirker hervorheben. In Notenbeispiel 125, Nr. 347/1,
dagegen entsteht in Takt 27 nur dann eine Dissonanz durch die Vorhalts-
note, wenn g" etwas linger als ein Achtel gehalten wird.
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Notenbeispiel 125
Grave ma cantabile D-Dur Nr. 347/1 (Takte 26-27)

In mehreren Fillen, auch in schnellen Sitzen, erscheint es reizvoll, sich
die Freiheit zu nehmen, die Auflsung hinauszuzégern, denn ,je mehr
Affect der Gedancke enthilt und je langsamer das Tempo ist, desto linger

820 Solfeggi, Faks., S. 35, Druck, S. 47. Vgl. Crockett, Berlin Flute Sonatas, S. 235.
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hilt man den Punckt® 32! einerseits um den Affekt zu verstirken, anderer-
seits um die Figur an sich hervorzuheben.

Der punktierte Schleifer

Verwandt mit dem punktierten Anschlag ist die punktierte Version des
Schleifers, des doppelten Vorschlags von unten, sowohl in der Art der
Ausfithrung als auch darin, dass er in langsamem Tempo ,,mit viel Affekt
gespielet® (XVII, II, § 21) werden muss. Quantz gibt dieser Verzierung
im Versuch keinen Namen, beschreibt aber ihre Ausfithrung: ,,Wenn im
langsamen Tempo zwo kleine eingeschwinzte N6tchen vorkommen, hin-
ter deren ersterer ein Punct stehet [...]; so bekommen selbige die Zeit von
der darauf folgenden Hauptnote; die Hauptnote selbst aber, nur die Zeit
von dem Puncte® (XVII, II, § 21). Zur Verdeutlichung der Ausfithrung
setzt er im Versuch doppelte Punkte.

Fa0.  FAl.

i

Notenbeispiel 126
Quantz, Versuch, Tab. XXII, Fig. 41

Wie beim punktierten Anschlag gilt hier Agricolas erginzender Hinweis:
»Die Wihrung der ersten Note ist mehr als bey irgend einer andern Ma-
nier verinderlich. Sie mufy gréf3tentheils, mit Beobachtung des Basses und
der Harmonie, durch den Affect bestimmet werden.“$2?

Nur in zwei Siciliana-Sitzen schreibt Quantz diesen auffilligen
punktierten Schleifer.

- J?‘:'OL ,nk/-: -

1HH

en b L £
= ettt

Notenbeispiel 127
Alla Siciliana B-Dur Nr. 345/1 (Takte 1-2)

821 C.Ph.E. Bach, Versuch, Bd. 1, 1753, S. 106.
822 Agricola, Singkunst, S. 89.
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Melodische Floskeln
als ausgeschriebene willkiirliche Verzierungen

Der Ubergang von wesentlichen zu willkiirlichen Verzierungen ist flie-
Bend, wie die Figur des punktierten Anschlags zeigt. Einige hiufige melo-
dische Floskeln, die als Verzierungen verstanden werden koénnen, sollen
hier noch Erwihnung finden.

Schleifern mit zwei schnellen kleinen Noten gibt Quantz im Versuch
keinen Namen, verlangt aber eine schnelle Spielweise auf der Zeit (XVII,
I, § 23). Diese Figur schreibt er in den Berliner Sonaten nicht. Stattdes-
sen hingt er hiufig an punktierte Achtel zwei Zweiunddreifligstel an,
meist durch eine Bindung verbunden. In seltenen Fillen geht die Bindung
allerdings von den schnellen Notenwerten zur nichsten Hauptnote wie in
Notenbeispiel 128.
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Notenbeispiel 128
Largo ma con tenerezza G-Dur Nr. 343/1 (Takte 1-3)
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Ebenso in zwei Zweiunddreifligsteln auch bei iiberlangen Punktierungen
ist diese Figur im Versuch unter den willkiirlichen Verinderungen notiert
als eine der Moglichkeiten, Quarten melodisch auszufiillen (XIII, § 42;
Tab. XVI, Fig. 27). Dies lisst sich in Notenbeispiel 129 in Takt 3 beobach-
ten. In den Takten 4 und 5 schlieflen sich variierte Quintspriinge an.
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Notenbeispiel 129
Allegro ma spiritoso B-Dur Nr. 345/2 (Takte 1-8)

Im gleichen Satz finden sich an allen Ubergingen zum Hauptthema aus-
geschriebene Tiraten. Die Figur der Tirata ist zwar nicht hiufig, wird je-
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doch vor allem in schnellen Sonatensitzen immer wieder zur Verdeutli-
chung eines Charakters wie fiéro oder spiritoso eingesetzt. 2>

Notenbeispiel 130
Allegro ma spiritoso B-Dur Nr. 345/2 (Takte 33-34)

Das mit wesentlichen und willkiirlichen Verzierungen reich ausgearbeitete
Grave ma cantabile Nr. 347/1 enthilt zwei komplexe Figuren, deren erste
sich in den Tabellen des Versuchs unter den willkiirlichen Verinderungen
findet (XIIL, § 42; Tab. XVI, Fig. 27).52¢
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Notenbeispiel 131
Grave ma cantabile D-Dur Nr. 347/1 (Takte 3-5)

Ebenso wie die Abstufung der Menge und Komplexitit ausgeschriebener
willkiirlicher Verzierungen dient Quantz das Platzieren iiberlanger Noten-
werte, auf denen die dynamische Verzierung des messa di voce (XIV, § 10)
anzubringen ist, dazu, Charakterunterschiede zwischen den langsamen
Sitzen herauszuarbeiten. Die Kombinationsméglichkeiten dieser freien
Verzierungen mit den wesentlichen Manieren der Triller und Vorschlige,
insbesondere der charakteristischen tierce coulée und der in schnellen Sit-
zen herausstechenden Figur ‘22" nutzt Quantz in immer neuen Varianten
aus.

823 Siche QBS, Blatt 24, Spalte V, Filter: Tirata. Im Lamentabile Nr. 316/1 findet sich
ausnahmsweise eine in kleinen Noten als drei Sechzehntel notierte Tirata abwirts.

824 Die Figur in Takt 1 auch in Nr. 287/1 Grave ma con affetto, Nr. 296/1 Cantabile,
Nr. 352/1 Affettuoso ma arioso.
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3 Dynamik: Schattierungen
3.1 Dynamik im Versuch

Die dynamischen Eintragungen in den Berliner Sonaten beschrinken sich
mit wenigen Ausnahmen auf forte und piano, wobei forte als Grundlaut-
stirke nur da notiert ist, wo es auf ein pzano folgt. Unterlegt unter diese
etwas holzschnitthaft erscheinenden Bezeichnungen muss man sich das
feine Geflecht dynamischer Abstufungen vorstellen, wie es sich aus den
Anweisungen des Versuchs zusammensetzt. Zur Mannigfaltigkeit des Vor-
trags gehort fir Quantz wesentlich, dass ,,Licht und Schatten [...] bestin-
dig unterhalten werden“ (XI, § 14). In diese zeitiiblichen, der Malerei
entlichenen Metapher fasst er die ,stetige Abwechselung des Forte und
Piano“ (XI, § 14), aber auch ,mehrere Stufen der Mifligung [zwischen
dem Fortissimo und Pianissimo], als man mit Worten ausdriicken kann®
(XVII, VII, § 20) und vor allem die Uberginge zwischen beiden, so dass
»man also gleichergestalt sich des verlierenden Piano, und der wachsenden
Stirke des Tones, als der Zwischenfarben bedienen [muf}]“ (XIV, § 25).
Fiir das Adagio beschreibt Quantz diese dynamische Gestaltung von Ein-
zeltdnen: Als Verzierung langer Téne auf ganzen oder halben Takten
durch ein messa di voce soll der Spieler ,vors erste mit der Zunge weich
anstoflen, und fast nur hauchen; alsdenn ganz piano anfangen, die Stirke
des Tones bis in die Mitte der Note wachsen lassen; und von da eben wie-
der so abnehmen® (XIV, § 10), verbunden mit einem Fingervibrato. Aber
auch ,eine jede Note, sie sey ein Viertheil, oder Achttheil, oder Sechzehn-
theil, [muff] ihr Piano und Forte in sich haben® (XIV, § 11). Weitere dy-
namische Abstufungen ergeben sich durch das Hervorheben metrischer
Betonungen innerhalb von Passagien (XIV, § 12), aber auch durch duflere
Gegebenheiten wie die Balance zwischen verschiedenen Instrumenten
(XVII, VII, § 21-25). Die Hilfte des Kapitels Von der Art das Adagio zu
spielen wird eingenommen von minutiésen Einzelerliuterungen, wie die
einzelnen Verzierungen des Beispiel-Adagio auf engstem Raum dyna-
misch zu gestalten sind. Zu diesem Zweck bedient Quantz sich der Ab-
kirzungen deutscher Begriffe: Neben Nuancierungen von stark und
schwach sollen Einzelténe wie Gruppen von Ténen auch wachsend und
abnebmend gespielt werden (XIV, § 25). Crescendo-Einzeichnungen sind
in Notentexten der Zeit noch uniiblich. Doch auch mit Crescendo-Gabeln
lassen sich diese etwas umstindlichen Umschreibungen im Notentext kaum
abbilden, da sich die dynamischen Wechsel auf so engem Raum abspielen.
Fir die begleitenden Continuo-Stimmen ergibt sich eine weitere
harmonische Ebene der dynamischen Gestaltung durch die schon erwihn-
ten drei Dissonanzklassen, die Quantz unter mezzoforte, forte und fortis-
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simo einordnet. Die hervorgehobene Bedeutung, die Quantz diesem Kon-
zept zuschreibt, lisst sich ablesen an der Platzierung des illustrierenden
Affettuoso di molto, das als letzte der Kupfertafeln den Versuch beschliefit
(XVII, VI, § 14; Tab. XXIV). Mit fiinf dynamischen Abstufungen umfasst
es die gleichen Bezeichnungen, die sich, wenn auch selten, in den Sonaten
finden: neben piano und forte auch pianissimo, mezzoforte und fortissimo.
Dabei kann sich die Dynamik auf jedem Akkord dndern, bis hin zu abrup-
ten Wechseln vom fortissimo zum piano.

3.2 Notation in den Sonaten

Vor diesem Hintergrund erweist sich eine bewegliche dynamische Bin-
nendifferenzierung in den Berliner Sonatensitzen als selbstverstindlich,
auch in denjenigen Sitzen und Satzteilen, in denen keine Dynamik notiert
ist. Dies gilt insbesondere fiir die 42 langsamen Sitze, die véllig ohne
Dynamik-Angaben auskommen.®” Wo dynamische Zeichen eingetragen
sind, beziehen sie sich dagegen auf etwas groflere Abschnitte. Nur in
seltenen Fillen ist ein Einzelton mit forte oder piano bezeichnet. Echos,
vor allem im Laufwerk bei weitem die hiufigste Gelegenheit fiir ein piano,
sind zwischen halb- und viertaktig. Bedeutsamer als in dieser Gestaltung
von Wiederholungen erscheint Dynamik dort, wo sie entweder einen
besonderen Affektausdruck oder aber formal wichtige Elemente hervor-
hebt, was sich hiufig iberschneidet.
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Notenbeispiel 132
Presto G-Dur Nr. 309/3 (Takte 1-16)

Ein Wechsel innerhalb eines Dur-Satzes nach Moll, insbesondere zur
gleichnamigen Molltonart, ist hiufig mit einer Abstufung zu piano ver-
bunden. Dies gilt insbesondere fiir die meist gegen Ende der Formteile

825 Ebenso 16 zweite Sitze, 10 dritte Sitze. Siehe QBS, Blatt 2—4, Spalte AA.
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platzierten gegensitzlichen Nebengedanken sowohl in langsamen als auch
in schnellen Sitzen,®¢ kann aber auch schon das Thema selbst prigen. Im
sechzehntaktigen Hauptgedanken des Presto G-Dur Nr. 309/3 sind nicht
nur Tonart und Dynamik, sondern auch Rhythmik und Melodik gegen-
sitzlich angelegt.

In einigen Sitzen folgt auf die Schlusskadenz noch ein Ausklang im
piano oderpianissimo.
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Notenbeispiel 133
Alla Forlana ma presto D-Dur Nr. 277/3 (Takte 31-34)

Ahnlich auslaufend kann piano als Ende musikalischer Hauptgedanken
oder vor der Reprise eingesetzt sein, wihrend nur wenige Sitze piano
beginnen. Eine Reprise dagegen ist hiufiger dadurch hervorgehoben, dass
ithr Anfang piano gesetzt ist. Auch Sequenzierungen des Themas, die in
schnellen Sitzen auf den ersten Themeneinsatz der Durchfithrung in der
Dominante folgen, kénnen durch ein piano abgesetzt sein.

Besonders fiir das Adagio hebt Quantz im Versuch die Wichtigkeit
von dynamischen Differenzierungen hervor. Dynamische Bezeichnungen,
die itber forte und piano hinausgehen, findet sich etwas hiufiger in lang-
samen Sitzen, zum Teil verbunden mit harmonischen Besonderheiten.8?”
Das harmonisch auflergewdhnliche Alla Siciliana Nr. 294/1 enthilt in
seinem f-Moll-Mittelteil eine lingere Passage im mezzoforte, die vor dem
Vorzeichenwechsel und dem letzten F-Dur-Themeneinsatz im pianissimo
und mit Fermate endet. Dies ist das einzige Mal in den Berliner Sonaten,
dass fiir die Fléte mezzoforte notiert ist, ansonsten sind fortissimo und
mezzoforte dem Bass vorbehalten. Auffillig bezeichnet ist das Arioso ma
larghetto Nr. 313/1: Hier wird der Bass fast durchgehend im piano gehal-
ten mit Ubergingen im forte, wihrend die Flote ohne dynamische Be-
zeichnungen auskommt. Insbesondere in der Coda langsamer Sitze ist
Dynamik eines der Mittel, mit denen Quantz den Ausdruck eines Satzes
noch einmal steigert. So stehen von der zwolftaktigen Coda des Larghetto

826 Vgl. oben das Kapitel Haupt- und Nebengedanken.
827 Siche QBS, Blatt 2—4, Spalte AA.
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Nr. 350/1 elf Takte im piano, unterbrochen von einem einzigen forte-Takt
am Beginn einer fallenden chromatischen Linie. Dies ist die lingste piano-
Passage aller Sonatensitze.

Wihrend forte meist als Grundlautstirke dient, wird in der folgenden
fiinftaktigen Coda deutlich, dass es wie ein piano auch expressiv gesetzt
sein kann.

Notenbeispiel 134
Affettuoso ma non troppo lento A-Dur Nr. 358/1 (Takte 65-74): a-Moll-Schluss

Wie auch die Staccatozeichen werden dynamische Eintragungen, die iiber
blofle Echos hinausgehen, im Laufe der Zeit signifikant hiufiger. Diese
Entwicklung lisst sich in allen drei Sitzen der Sonaten beobachten. Insbe-
sondere im ,ersten Allegro“ nimmt die Profilierung des Hauptthemas
durch variable Dynamik zu, mutmafllich besonders seit dem Siebenjihri-
gen Krieg: Von den insgesamt 35 zweiten Sitzen mit eingezeichneter Dy-
namik im Thema finden sich 25 in den letzten fiinfzig Sonaten ab Nr. 312.

Ebenso werden, einhergehend mit stirkerer Periodizitit der musikali-
schen Gedanken,®? vor allem in den Schlusssitzen die Takte 9-12 je spiter
desto hiufiger ins piano gesetzt, auch in den Fillen, in denen sie nicht
ersten vier Takte wiederholen. Das Thema in Notenbeispiel 135 enthilt
neben der Wendung in die gleichnamige Molltonart aufergewohnliche
kurze Einwiirfe in den Takten 4 und 6 im piano, denen im forte in den
Takten 12 und 14 Betonungen gegen den Takt gegeniibergestellt sind.

Dieses Prinzip der Themenwiederholung im piano findet sich auch in
sersten Allegros®. Hiufiger sind es hier die Takte fiinf und sechs, die in
achttaktigen Themen wiederholt werden.

828 Vel oben das Kapitel Periodizitit und Entwicklung zum Rondo. Siehe QBS, Blatt 34,
Spalte H.
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Notenbeispiel 135
Presto D-Dur Nr. 313/3 (Takte 1-16)

In einigen Sitzen erscheint es denkbar, dass anstelle eines blockweise ge-
geneinander gesetzten piano und forte eine dynamische Steigerung ge-
meint ist. Dies gilt vor allem fiir Gedanken, die piano beginnen und mit
einer Terzsequenz im forte enden, wie sie in spiteren Sonaten hiufiger
auftreten. Beim Nebengedanken in Takt 65 von Notenbeispiel 136 ist
diese Aufwirtssequenz mit einer durch kiinstliche Leitténe entstehenden
Chromatik verbunden.

Notenbeispiel 136
Allegro di molto c-Moll Nr. 305/2 (Takte 63-67)

Auch diese Art der Steigerung — wie iiberhaupt die Verwendung von Terz-
sequenzen — wird in den spiten Sonaten hiufiger.
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Notenbeispiel 137
Affettuoso c-Moll Nr. 339/1 (Takte 59-68)
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Der Es-Dur-Nebengedanke aus Takt 9 erscheint in Takt 61 in c-Moll pia-
no. Der Ubergang in das finale forte erfolgt ausnahmsweise auf der Disso-
nanz inmitten der Ligatur. An entsprechenden Stellen kann man zwar die
»Stirke des Tones wachsen lassen® (XVII, VII, § 29), dies wird jedoch im
Normalfall nicht im Notentext notiert. Ebenso bemerkenswert ist das
forte inmitten der Bindung in Takt 59 entgegen der Regel, dass der Beginn
einer Bindung betont wird.

In den Duetten op. 2 (1759) bleibt Quantz bei den gleichen dynami-
schen Bezeichnungen wie in seinen Berliner Flétensonaten. Auch dort ist
an mehreren Stellen zu beobachten, dass er mit bloflem piano und forte
auch crescendo und decrescendo andeutet.
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Notenbeispiel 138
Quantz, Allegro assai op. 2,2/1 (Takte 54-60)

Die dynamischen Muster der Sonatensitze bleiben beweglich und werden
immer wieder durch unerwartete Ausnahmen durchbrochen. So trigt die
Mannigfaltigkeit der dynamischen Varianten dazu bei, ,den Zuhérer” und
im Falle Friedrichs II. vor allem den Spieler ,in bestindiger Aufmerksam-
keit zu erhalten, und ihn aus einer Leidenschaft in die andre zu lenken®
(XVIL, VII, § 25).
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VI

Fazit und Ausblick

Fiir den Zeitvertreib eines Herrschers zu komponieren war nicht aufler-
gewohnlich im 18. Jahrhundert, der Anspruch Friedrichs II. sowohl an das
spieltechnische Niveau als auch an die Menge und Qualitit des rezipierten
Spielstoffs dagegen schon. Quantz stand als Komponist von Sonaten und
Konzerten vor der besonderen Herausforderung, das Vergniigen und die
Rithrung nicht nur eines Hérers, sondern des ausfithrenden Flétisten
selbst iiber einen langen Zeitraum und viele Werke hinweg wachzuhalten.
Fiir die Sonaten konnte gezeigt werden, dass ihm dies mithilfe einer zeit-
typischen, aber besonders ausgefeilten ars combinatoria gelang, indem er
kleine und grof¥flichige musikalische Formelemente und Ausdrucksinten-
sititen immer wieder neu zusammenstellte. Die Analysen, die in der die-
ser Arbeit beigefiigten Datenbank hinterlegt sind, bieten die Méglichkeit,
zwischen den Sitzen jeder einzelnen Sonate die Variabilitit nicht nur der
kompositorischen, sondern auch der Vortragselemente nachzuvollziehen.
Beispielhaft sind in Tabelle 35 die Charakteristika der drei Sitze von Sona-
te Nr. 292 gegeniibergestellt, die vermutlich noch vor dem Siebenjihrigen
Krieg entstanden ist.

Nicht nur in dieser Sonate fillt ins Auge, dass vielfach ein Einzelas-
pekt besonders auffillig ausgearbeitet ist: auf kompositorischer Ebene ein
durchgehender prignanter Rhythmus oder eine ausgeprigte rhythmische
Vielfalt, oder eine dynamisch oder artikulatorisch ausgefeilte Notation der
Vortragsbezeichnungen. Dieses Spiel der Kontraste ist nicht losgeldst vom
Affektausdruck zu verstehen, dessen Intensitit ebenso variiert. Durch die
vergleichende Herangehensweise erschlieflen sich die Kompositionsmus-
ter der profilierten Satzcharaktere.

Mithilfe der Datenbank lisst sich die bewusst hergestellte Varianz vor
allem zwischen denjenigen Sonaten nachweisen, die in den Katalogen
Friedrichs II. jeweils nacheinander gruppiert sind. Zu Quantz’ ars combi-
natoria gehort auch die Demonstration seiner Kunstfertigkeit, die jeweils
gleiche Satzbezeichnung, Taktart oder Tonart unterschiedlich zu gestalten.
Es stellte sich erst im Laufe der vorliegenden Untersuchung heraus, in
welchem Ausmafl die Berliner Sonaten ein zusammengehdoriges und auf-
einander bezogenes Gesamtkorpus bilden, und zwar gerade deshalb, weil
sie auf diesen einen Adressaten zugeschnitten sind.
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Tabelle 35: Satz-Charakteristika in Sonate Nr. 292

Nr. 292 D-Dur | Piacevole Allegretto Presto
Taktart 3 c 2
Taktzahl 74 48 116
Dauer 2'40" 6'20" (mit Wdh.) 4" (mit Wdh.)
Anfangston fis" d" (Auftakt, Vor- a" (Auftake)
schlag e")
Thema (Takte) | 4+4 44142 4+4+38
Kadenzen 8(4. e-Moll) 5(3. h-Moll) 5(3. e-Moll)
Nebengedanke | e-Moll A-Dur a-Moll
Reprise gekiirzt verdndert gekiirzt, vorab
Themaine
Kleinste 5=, willkiirlich J/ 52 Jon
Notenwerte verziert Tonrepetition, Ska- | Dreiklangs-
lenausschnitte, brechungen
latent zweistimmig
(Wechselnote)
Bass D /) pizz. variabel T/ 5/ D
Imitation
Artikulation variable Bin- Staccatopunkte, - Bindungen,
dungen (viel) striche, Bindungen 1 mit Strich + 3
Verzierungen kurze Vor- kurze Vorschlige, Thema: kurze
schlige, Triller | Triller auf 32teln Vorschlige (we-
(viel) (mit Vorschlag) nig), Triller auf
16teln
Dynamik keine Angaben | Nebengedanke piano: Moll-
halbtaktig piano/ Thema, Echos,
forte, Echos Reprise, Neben-
gedanke
Tempo J 80-88 J 6066 J 120-132

Auf die Frage, inwieweit Quantz mit seinen Kompositionen einen iiber
den Berliner guten Geschmack hinausgehenden persénlichen Musikge-
schmack Friedrichs II. bediente, kénnen die Sonaten keine verlissliche Ant-
wort geben. Was im Abgleich der musikalischen Gedanken und des Lauf-
werks mit Quantz’ Tempovorstellungen dagegen herausgearbeitet werden
konnte, ist eine perfekte Abstimmung der Sonaten auf das Instrument
Traversflote und auf einen duflerst versierten Flotisten. Dass alle schnellen
Sonatensitze einen hohen, dabei aber erstaunlich gleichmifligen Schwie-
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rigkeitsgrad aufweisen, lisst darauf schlieffen, dass Quantz dem Kénig
bestindig Gelegenheit gab, seine Virtuositit zu demonstrieren. Fiir eine
Musizierpraxis, wie Friedrich II. sie pflegte — mehrere Stiicke an einem
Abend hintereinander zu spielen und méglicherweise am nichsten Abend
wieder andere — ist die Traversflte pridestiniert: Vom Blatt zu spielen ist
auf einem Blasinstrument mit seinen festgelegten Griffen relativ leicht. So
ist es fiir einen Spieler, der auf der Hohe seiner spieltechnischen Fihigkei-
ten ist, durchaus vorstellbar, ohne grofere Vorbereitung an einem Abend
mehrere Sonaten hintereinander zu spielen. Die Tonartenwechsel sowohl
zwischen den Sonaten als auch innerhalb der Sequenzen eines einzelnen
Satzes haben auf der Traversflote mit ihrem Wechsel von einfachen und
Gabelgriffen erheblich groflere spieltechnische Auswirkungen als auf
Streich- oder Tasteninstrumenten oder der modernen Querfldte, so dass
das Vergniigen daran ebenso wie die damit verbundene Herausforderung
als weitaus hoher einzuschitzen ist.

Die ars combinatoria der Sonaten kann als ein Spiel verstanden wer-
den, dessen Ziel es war, den Kénig immer wieder aufs Neue zu {iberra-
schen. Und so lassen sich — vor allem nach dem Siebenjihrigen Krieg —
wiederholt neu hinzutretende Elemente identifizieren, die das Spiel erwei-
terten: eine durchgehende Form, Moll-Endungen der langsamen Sitze,
eine groflere Gewichtung der melodischen Rolle der Bassstimme, immer
genauere artikulatorische und dynamische Bezeichnungen. Hinausgehend
tiber das allgemeine Urteil, dass ,,Quantz stilistisch keine deutliche Ent-
wicklung zeigt und dem einmal Erworbenen sein Leben lang treu blieb“,%?
lassen diese Verinderungen sowohl in Quantz’ musikalischer Sprache als
auch in der Notation darauf schlieflen, dass er das Aufkommen neuer
Formen und Verinderungen der Tonsprache und der Behandlung des In-
struments Traversflote durchaus wahrgenommen und verarbeitet hat. So
entstand ein Korpus, in das bis zu Quantz’ Tod Neues einfloss, weitaus
linger als in der Forschung bisher mitbedacht. Die Vorstellung, das Kor-
pus sei entstanden durch das unermiidliche Abliefern von immer mehr
Spielstoff fiir einen Konig, der unersittlich nach einer immer gleichen
Musik verlangte, lisst sich zumindest fiir die Sonaten daher nicht mehr
aufrechterhalten.

Uber Quantz’ individuelle Kompositionsweise hinaus kann die Form-
analyse seiner Berliner Flotensonaten dazu beitragen, das Wissen tiber die
Sonatenform um die Mitte des 18. Jahrhunderts zu vertiefen, die fiir ge-
wohnlich als Vorliufer der lingeren und gewichtigeren Sonatenform der
Wiener Klassik gewertet wird und entsprechend wenig Aufmerksamkeit
erhilt. In Quantz’ Berliner Sonaten konnten einige der fiir die Sonaten-

829 Barthold Kuijken, Einfiibrung, in: Johann Joachim Quantz, Versuch einer Anwei-
sung die Flote traversiere zu spielen, Berlin 1752, Nachdruck Wiesbaden 1988,
S. XII.
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sitze dieser Zeit typischen Formelemente identifiziert werden, wobei die
Grofle des Bestandes Zufallsfunde ausschliefit. Nicht nur als Bezugnahme
auf die Sprachihnlichkeit von Musik, wie sie im Versuch offenkundig wird,
gehort die Gliederung der Melodie durch unterschiedlich gewichtete Ein-
schnitte zu Quantz’ kompositorischen Grundprinzipien. Herausgearbei-
tet werden konnte, wie sehr Quantz diese Hierarchisierung von Schliissen
innerhalb eines Satzes differenziert. So sind es die — nach Riepel — voll-
kommenen Kadenzen, die einen Satz beschliefen, was aus heutiger Sicht
als Gleichférmigkeit der Schlusswendungen wahrgenommen wird. Im
Adagio kann deren Schlusswirkung nochmals verstirkt sein durch eine
rhythmische Verbreiterung oder eine Coda. Eine Besonderheit von Quantz’
Kompositionsstil liegt darin, dass er Kadenzen inmitten eines Satzes
durch tiberraschende Wendungen bei Fléte oder Bass melodisch einbettet
und ihnen dadurch etwas von ithrem Gewicht nimmt. Als einzigartig wur-
de herausgearbeitet, wie Quantz die Gliederung durch Einschnitte bis auf
die Ebene der Artikulation hinunterbricht mit Staccatostrichen, die die
Funktion eines Kommas annehmen kénnen.

Zeittypisch ist innerhalb dieser formalen Gliederung der Sonaten der
Wechsel zwischen musikalischen Gedanken — auch dies im direkten Bezug
zur Rhetorik — und Passagenwerk. Insbesondere am Hauptgedanken —
dem Thema - lisst sich der Hauptaffekt oder Charakter eines Satzes able-
sen. Hinzukommen koénnen in Quantz’ Sonaten ein oder mehrere Ne-
bengedanken, die meist einen gegensitzlichen Charakter haben, aber auch
aus dem Thema entwickelt sein kénnen. Der Riickgriff auf Riepels Be-
schreibung der Taktordnung konnte zeigen, dass eine Ungradtaktigkeit
der Themen um die Mitte des 18. Jahrhunderts nicht ungewdhnlich war.
Uberraschend war jedoch die Beobachtung, wie bewusst Quantz die Lin-
ge der musikalischen Gedanken variiert und wie hiufig er sich auch drei-,
finf- oder siebentaktiger Strukturen bedient. Diese ungradtaktigen musi-
kalischen Gedanken fiigen sich wie die gradtaktigen in die von Heinrich
Christoph Koch beschriebenen Formelemente des galanten Stils ein. Erst
nach dem Siebenjihrigen Krieg lisst sich eine stirkere Hinwendung zu
Gradtaktigkeit und Periodizitit beobachten, so dass die sechs Rondositze
Nr. 344-349 nicht als Solitire, sondern als Abschluss einer lingeren Ent-
wicklung zu verstehen sind.

In ihrem grof}flichigen harmonischen Ablauf bleiben die schnellen
Sitze innerhalb des zeitiiblichen Tonartenverlaufs. Der erste Teil eines
Dur-Satzes endet in der Dominante, die Durchfithrung streift mindestens
eine der tonleitereigenen Molltonarten, die Reprise bleibt in der Grund-
tonart. Eine Verkniipfung von Harmonik und Affekt ist demgegeniiber im
Kleinen zu beobachten. Typisch fiir Quantz’ Sonatensitze sind dynamisch
und artikulatorisch herausgehobene Moll-Nebengedanken, die wesentlich
zu der im Versuch geforderten Affektvielfalt beitragen. Fiir das Adagio
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ergab die Untersuchung eine abgestufte Stirke der Dissonanzen je nach
Affektintensitit einer Satzbezeichnung. Dariiber hinaus steigert Quantz
in einer Vielzahl von langsamen Sitzen in einer Coda noch einmal die
Expressivitit des Satzes, sowohl melodisch als auch harmonisch.

In Quantz’ Sonaten etabliert sich — ausgeprigter als bei seinen Zeit-
genossen — schon in der frithen Berliner Zeit eine Form mit Reprise, die
aus der im Versuch beschriebenen iiblichen Form erwichst, nur das Ende
des ersten Teils auch am Schluss des Satzes wieder erscheinen zu lassen.
Eine Entwicklung im Laufe der Berliner Zeit hin zu einer Reprisenform
konnte auch fiir das Adagio differenziert dargelegt werden. Die in der
Datenbank hinterlegte Analyse dokumentiert, wie die Form der Reprisen
beweglich bleibt mit Kiirzungen, Verinderungen, iiberraschenden An-
schlissen und Experimenten mit einer Vorwegnahme des Themas in
wechselnden Tonarten.

Einige kompositorische Elemente kénnen als angepasst an die histo-
rische Spielsituation in den Kammerkonzerten Friedrichs II. verstanden
werden. Die grofleren Wiederholungen der Formteile sind ausgerichtet
auf die Praxis, eine Sonate nur jeweils einmal zu spielen. Dem Passagen-
werk, das die Virtuositit des Konigs bezeugen kann, kommt eine heraus-
gehobene Rolle zu, die an die Konzertform erinnert. Festzuhalten bleibt
dabei die einzigartige Abstimmung zwischen Tempo und Schwierigkeits-
grad des Laufwerks.

Basierend auf Christoph Henzels Auswertung der privaten Schatull-
rechnungen Friedrichs II. und diese ausweitend konnte durch eine diffe-
renzierte Aufarbeitung von Indizien aus den Kopisten-Handschriften eine
ungefihr hilftige Einteilung der Berliner Sonaten in Sonaten vor und nach
dem Siebenjihrigen Krieg und eine Biindelung in zusammengehorige
Sechsergruppen plausibel gemacht werden. Daraus lisst sich auch ableiten,
dass der groflere Teil des Korpus erst nach dem Versuch entstanden ist.
Bezieht man die in der Datenbank hinterlegten Nachweise, ab welchem
Zeitpunkt welche kompositorischen Muster auftreten, mit in die Analyse
ein, wird es in einem zukiinftigen Forschungsschritt auch moglich, Krite-
rien fiir eine Chronologie der Dresdner Sonaten zu entwickeln. Dies kann
hier nur angedeutet werden. Denn bezogen auf Kompositionsweise und
Schwierigkeitsgrad der Sonaten bedeutete Quantz® Wechsel an den Berli-
ner Hof keinen Bruch. Es ist davon auszugehen, dass Friedrich II. jeweils
neu entstandene Dresdner Sonaten anlisslich Quantz’ Unterrichtsreisen
kennengelernt und gespielt hat. Die Idee eines zusammenhingenden Kor-
pus, die aus der Notwendigkeit entstand, einem einzigen Spieler Ab-
wechslung zu verschaffen, muss sich nach und nach entwickelt haben. An
den Dresdner Sonaten lisst sich beobachten, wie die fiir die Berliner Sona-
ten charakteristischen Kompositionsmuster nach und nach entstanden. Je
niedriger die Katalognummer einer Sonate ist, desto kiirzer sind vor allem
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das ,Adagio“ und das ,zweite Allegro“, wihrend das ,erste Allegro®
schon frith eine groflere Ausdehnung erhilt. Vortragsbezeichnungen und
Verzierungen sind kaum ausgeschrieben. Bei den niedrigen Katalognum-
mern lisst sich ein Nebeneinander von Sonaten mit dem von Friedrich II.
favorisierten anspruchsvollen Laufwerk und spieltechnisch leichteren
Solos, die fast vollstindig auf Laufwerk verzichten,®° beobachten. Man-
che Sitze wirken wie Ubungsstiicke fiir einen spieltechnischen Aspekt
wie beispielsweise die Doppelzunge.®! Welche von den frithen Sonaten
schon fiir Friedrich II. als Adressaten komponiert und auf seine Bediirf-
nisse zugeschnitten waren, ist kaum zu beantworten. Sonaten mit Kata-
lognummern kurz vor Berlin dagegen zeigen eine Entwicklung hin zur
Berliner Reprisenform, zur Charakteristik der Satzbezeichnungen und zu
einer immer griindlicheren Auszeichnung mit Vortragsanweisungen. Die
anhand der Berliner Sonaten herausgearbeiteten Formelemente weisen
darauf hin, dass fiir die Dresdner Sonaten in den Katalogen Friedrichs II.
die bisher angenommene Chronologie in Einzelfillen angezweifelt werden
muss.*? Dass die Dresdner Sonaten schlechter lesbar und zunichst nur in
einem Exemplar archiviert waren, lisst dariiber hinaus berechtigte Zweifel
aufkommen, ob sie wirklich in gleichem Mafle wie die Berliner Sonaten in
die konigliche Musizierpraxis integriert waren. Auch die ersten — korrek-
turbediirftigen — Berliner Kopien, die Augustin Neuff wohl noch als
Quantz’ Flotenschiiler angefertigt hat, entsprechen noch nicht dem Stan-
dard, der sich wenig spiter etablieren sollte.

Durch Einbeziehung eines flétistischen Interpretationsexperiments
in die vorliegende Untersuchung war es méglich, ein differenziertes Bild
aller Satzbezeichnungen zu entwerfen, denen Quantz’ jeweils einen ganz
eigentiimlichen Charakter verleiht. Dieser entsteht aus einem fiir jede
Satzbezeichnung unterschiedlichen Zusammenspiel zwischen festgeleg-
tem Tempobereich, Tonart und Taktart, den verwendeten Notenwerten in
Melodie und Bass, aber auch aus Menge und Art der Verzierungen und
dem Schwierigkeitsgrad des Laufwerks, dhnlich wie es Heinrich Chris-
toph Koch 1802 in seinem Mustkalischen Lexikon fir den Charakter einer
einzelnen Komposition beschreibt. Quantz’ Systematik der Satzcharakte-
re war in wesentlichen Ziigen schon in der frithen Berliner Zeit geformt
und wurde spiter weiter verfeinert, was sich beispielsweise an den ausge-

830 So Nr. 91, Nr. 93 und 94.

81 Nr. 92/3.

82 So weichen die drei Autographe Nr.245-247 stirker als die vorangehenden
Nr. 239-244 von den sich in Berlin etablierenden Mustern ab. Ebenso zweifelhaft
erscheint die Sortierung der Kataloge fiir Nr. 119, 220 und 222, die nach Linge und
Form aller drei Sitze, mit willkiirlichen und wesentlichen Verzierungen und ausge-
prigten Nebengedanken kurz vor den Berliner Sonaten zu datieren sind. Auch
Nr. 89 und Nr. 231 sind in die Nihe der Berliner Sonaten zu riicken.
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feilten doppelten Satzbezeichnungen der spiten Sonaten ablesen lisst. Die
im Versuch vorgestellten Tempokategorien kdnnen dabei nur als Orientie-
rungsmarken eines weit komplexeren Temposystems verstanden werden.
Diese Komplexitit deutet sich im Versuch selbst in der nur skizzenhaften
Ubertragung der Tempoklassen auf die Tripeltakte schon an. Den Tem-
poklassen entsprechend ist von ausgesprochen schnellen Tempi im Alle-
gro auszugehen, wenn auch etwas ruhiger, als es das Mafl von 80 Puls-
schligen pro Minute nahelegt. Umgekehrt ist die duflerste Langsamkeit
des ,Adagio assai“ zu extrem angesetzt, das Ausreizen eines langsamen
Tempos jedoch intendiert. Die Komplexitit von Quantz’ Tempo-Systema-
tik in den Sonaten erschliefit sich erst in der Synthese einer empirischen
Datenerfassung zu jeder Satzbezeichnung mit einer Uberpriifung plausib-
ler Tempi im Embodiment auf dem Instrument. Quantz’ Sonatenkorpus
mit seiner inneren Systematik erwies sich fiir eine Ausweitung der Me-
thodik durch das eigene Spiel als besonders geeignet. Als Methode einge-
bunden werden kann ein solches Embodiment beispielsweise fiir die wei-
terfithrende Forschungsfrage, inwiefern weitere Komponisten eine eigene
Systematik oder eine eigene ars combinatoria entwickelt haben. Eine Uber-
nahme und Weiterentwicklung dieser kombinierten Methodik durch wei-
tere Instrumentalisten als ,performer-researcher” kénnte ein fruchtbarer
Impuls fiir eine Anbindung von kiinstlerischer Forschung an klassische
musikwissenschaftliche Methoden sein.

Akzeptiert man, dass Quantz in den meisten schnellen Sitzen von
einem Ausschépfen der spieltechnischen Méglichkeiten ausgeht, lisst sich
erkennen, dass die Abstimmung zwischen musikalischen Gedanken und
abgestuften spieltechnischen Anforderungen eine intuitive Erfassung
seiner Tempi erleichtert. Diese Annahme wird durch die hinzugezogenen
Referenzaufnahmen bestitigt, die nur in Einzelfillen zu Tempi kommen,
die vom Tempospektrum des eigenen Interpretationsexperiments weit
entfernt sind. Am ehesten ergeben sich Abweichungen des Tempos durch
Verzierungsentscheidungen in langsamen Sitzen mit gleichférmigem
Rhythmus. Ein schlichtes Arioso im Dreivierteltakt auszuschmiicken,
wire naheliegend, doch innerhalb des Sonatenkorpus hat die unverzierte
Fassung ihre Berechtigung gerade als Kontrapunkt zu affektudsen oder
reich verzierten langsamen Sitzen. Es mag personlichen Vorlieben der
Autorin entspringen, lisst sich aber auch vor allem mit rhythmischer Viel-
falt begriinden, dass bei manchen Satztypen fast alle Einzelsitze einen
besonderen Reiz ausiiben. Dazu gehoren das Allegretto mit seinem ruhi-
gen Grundpuls und variablen Mischungen von Sechzehntel-Triolen und
Zweiunddreifligsteln, das stiirmische Fiéro, das Gigue-ihnliche Presto mit
seinem Gegeneinander von Triolen und nicht angeglichenen Punktierun-
gen. Bei den langsamen Sitzen ragen die Sitze mit einem gréfleren Af-
fektgehalt heraus: Cantabile mit einem hohen Anteil an willkiirlichen
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Verzierungen, Affetuoso, das affektudse Figuren mit einem flielenden
Tempo verbindet, Lamentabile und Mesto, die dariiber hinaus die Lang-
samkeit ausreizen.

Es kann vermutet werden, dass die spezielle Aufgabenstellung, fiir
Friedrich II. immer wieder neue und voneinander unterscheidbare Werke
zu schaffen, dazu beitrug, dass Quantz so besonders systematisch iiber
Affekte und die ihnen gemiflen musikalischen Mittel nachdachte. Die
These dringt sich auf, dass diese Systematik des musikalischen Denkens
sich letztlich auch in Quantz’ Vortragslehre im Versuch niederschligt, wo
er — und das ist einzigartig gegeniiber den anderen Lehrwerken — den Af-
fektausdruck herunterbricht auf Entscheidungen zur Tempowahl und zu
Verzierungen, Dynamik und Artikulation, und zwar nicht nur fiir den
Flotisten, sondern fiir alle Orchesterinstrumente. Im Versuch vermeidet
Quantz es allerdings, dies an konkreten musikalischen Gedanken zu er-
liutern. Der Grund kann aber nicht darin gelegen haben, dass ihm eine
solche Ubertragung nicht méglich erschien. In der vorliegenden Untersu-
chung konnte beispielhaft an einem stolzen Affekt — fiero — nachvollzo-
gen werden, wie er diesen in verschiedenen Sitzen mit immer neuen
Kombinationen der gleichen musikalischen Parameter umsetzt.

Am Versuch lisst sich ablesen, dass Quantz’ Affektkommunikation in
einem doppelten Sinne verstanden werden kann: Auf der einen Seite steht
seine Uberzeugung, dass es moglich ist, iiber Musik Affekte zu kommu-
nizieren, und gleichzeitig kann sein Ringen darum beobachtet werden,
diesen Prozess auch verbal zu fassen. Die Berliner Vortragsschulen mar-
kieren das Ende der Zeit, in der man in Zusammenhang mit Musik tber
den Ausdruck von Affekten spricht, und den Ubergang zu Gefiihlsbegrif-
fen und zu Beschreibungen musikalischen Ausdrucks, die uns heute noch
vertraut sind. Es ist der ausfithrende Musiker, dessen Expressivitit im
Zentrum der Berliner Lehre vom guten Vortrag steht. Das Musizieren
zum eigenen Vergniigen, wie es Friedrich II. praktizierte, ist in diesem
Begriff des guten Vortrags, der auf Zuhérer hin konzipiert ist, nicht mit-
gedacht, und so ist es folgerichtig, dass das abendliche Flotenspiel des
Koénigs als Kammerkonzert — mit imaginiertem Publikum — bezeichnet
wird, in dem Friedrich II. ,,Proben® von seinem ,einsichtsvollen schénen
Geschmack“®® abgibt.

Es konnte aufgezeigt werden, dass die musikisthetische Fokussie-
rung des Versuchs auf den guten Vortrag des Musikers und den guten Ge-
schmack von Musikern und Publikum gleichermaflen weitaus stirker auf
literarischen Vorbildern fuflt als bisher angenommen. Fiir einige dieser
Vorlagen — Grandvals Abhandlung iiber den guten Geschmack, ein ano-
nymer Artikel iiber die Execution — lisst sich nachweisen, dass sie in Ber-

833 Marpurg, Historisch-Kritische Beytrige, Bd. 1, 1754, S. 76.
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lin allgemein zuginglich waren tiber Beitrige in Friedrich Wilhelm Mar-
purgs Critischen Musikus an der Spree. Fiir andere Quellen ist anzuneh-
men, dass Quantz mit den literarischen Modellen innerhalb der Berliner
Zirkel versorgt wurde, beispielsweise im Montagsclub. Hier ist insbeson-
dere an Quantz’ Freund Christian Gottfried Krause zu denken, der in der
Musikalischen Poesie seine literarischen Quellen offenlegt und von dem
belegt ist, dass er dem ,alten erfahrnen Quantz“ Literatur zukommen
lieff. Dass sich dieser Informationsfluss in Quantz’ musikisthetischen
Uberlegungen im Versuch niedergeschlagen hat, erscheint plausibler als die
Annahme, Agricola zeichne als Mitautor fiir das musikisthetische Gedan-
kengut verantwortlich.®* Dies gilt umso mehr, als aufgezeigt werden
konnte, dass sich Quantz’ Vorstellung vom Affektausdruck in seiner Mu-
sik noch deutlicher niederschligt als in seinem Lehrwerk.

Wihrend die Bedeutung von Quantz’ Versuch fiir die Geschichte der
Auffihrungspraxis grundsitzlich unbestritten ist, wird heute genauer
hinterfragt, fiir welche Zeit und Stilrichtung seine Vortragshinweise Gel-
tung haben. Bezieht man wie in der vorliegenden Untersuchung Quantz’
eigene Kompositionen mit ein, stellt sich heraus, dass der Versuch auch
Quantz’ eigene Vortragspraxis nur unvollkommen abbildet. Die Genauig-
keit der Notation in den von Quantz autorisierten Kopien Freudenbergs
geht tiber die im Versuch verwandten Bezeichnungen hinaus: Bei Staccato
wird nicht nur konsistent zwischen Punkt und Strich unterschieden, son-
dern der Staccatostrich erhilt einerseits eine grammatikalische Funktion
als Komma, andererseits breitgeficherte Ausdrucksqualititen zwischen
Grazioso und Con Brio. Auch die Schreibweise der Vorschlagsnoten ist
genauer differenziert als im Versuch. Fiir alle Vortragsanweisungen gilt,
dass sie im Verlauf der Jahre hiufiger und, noch wichtiger, mit stirkerer
Ausdrucksqualitit notiert sind. Daher ist es von interpretationsgeschicht-
lichem Interesse, hat aber auch auffithrungspraktische Auswirkungen,
wenn man als Referenz fiir eine intendierte Berliner Musizierpraxis nicht
nur den Versuch heranzieht, sondern auch eine systematisierte Untersu-
chung der Vortragsbezeichnungen in den Sonaten. Insbesondere erginzen
die Vortragszeichen der Sonaten das Wissen um den Berliner guten Ge-
schmack und die Lehre vom guten Vortrag, die in den Instrumentalschu-
len fixiert sind.

Im heutigen Konzertleben finden meist nur Einzelwerke von
Quantz’ zahllosen Sonaten, Triosonaten und Flétenkonzerten einen Platz,
vorzugsweise in Themenkonzerten zum Hof Friedrichs II., gemeinsam

mit Werken Carl Philipp Emanuel Bachs, der Briider Benda und Graun

834 Vel. Jerold, Quantz and Agricola. Vorstellbar, aber kaum im Einzelnen zu belegen,
ist dagegen, dass Agricola als ehemaliger Schiiler Quantz bei der Arbeit am Versuch
unterstiitzte, wie es Quantz, im Fall von Joachim Moldenit nachweislich erwartete.
Vgl. Schrage, Autorschaft? S. 103.
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und eventuell mit einer Sonate von Friedrich II. selbst. Nur wenige Flotis-
ten und Flotistinnen haben Einspielungen ausschliefflich Quantz” Werken
gewidmet: Verena Fischer, Frank Theuns, Rachel Brown, die Quantz-
Forscherin Mary Oleskiewicz und Benedek Csalog, der sich das Ziel ge-
setzt hat, im Rahmen von The Quantz project®® das Gesamtkorpus aller
Quantz-Sonaten einzuspielen. In der Auswahl der Tonaufnahmen steht
neben den exponierten Sonaten Nr. 272-277 die Vielfalt unterschiedlicher
Entstehungszeiten im Vordergrund. Ein Bild von Quantz’ Dresdner Zeit
vermitteln Neuausgaben des Dresdner Drucks der Sonaten op. 1 von 1734
ebenso wie Editionen der Triosonaten. Aber auch die Zahl der Druckaus-
gaben, die Berliner Sonaten enthalten, steigt stindig. Diese spiegeln meist
eine personliche Auswahl der Herausgeber wider und lassen, wenn sie
nicht die Nummer aus Friedrichs Katalogen angeben, keine zeitliche Ein-
ordnung erkennen. Zugleich erleichtert die fortschreitende Digitalisierung
des Bestandes der Berliner Staatsbibliothek den Zugang zu den Kopisten-
Handschriften. Anders als die Flétenkonzerte, die nur in Einzelstimmen
vorliegen, eignen sich diese Manuskripte durch die Notierung in Noten-
systemen mit Fléte und beziffertem Bass dazu, aus thnen zu musizieren,
zumindest gemeinsam mit versierten Continuo-Spielern.

Trotz der steigenden Zuginglichkeit der Sonaten ist bis heute eine
nur punktuelle Rezeption durch Flétisten und Flétistinnen zu beobach-
ten. Mehrere Ursachen lassen sich dafiir ausmachen. Die Wertschitzung
einer Komposition misst sich nicht zuletzt an der Ubernahme in einen —
zumindest instrumentenspezifischen — Kanon. Bezeichnenderweise hat
nur eins von Quantz’ Werken in der Flétenwelt einen groflen Bekannt-
heitsgrad erreicht: das G-Dur-Konzert Nr. 161, QV 5:174, welches der
Flotist Moritz Fiirstenau 1877 im Bestand der Dresdner Hofkapelle wie-
derentdeckte und seitdem auffithrte, so dass Breitkopf & Hirtel 1884 eine
durch Wilhelm Barge (Flote und Klavierauszug) und Julius Weiflenborn
(Orchesterfassung) frei bearbeitete Fassung herausgab.®*¢ Diese Noten-
ausgabe mit weitreichenden Eingriffen aus dem Geist des 19. Jahrhunderts
wie ein Hoch-Oktavieren des Themas aus der fiir die moderne Fléte un-
typischen tiefen Flotenlage, und zahlreichen Eintragungen zu Dynamik,
Artikulation und Verzierungen wurde iiber ganze Schiilergenerationen
weitergetragen. Dass ausgerechnet dieses Flotenkonzert in den flétisti-
schen Kanon aufgenommen wurde, ist nicht Qualititskriterien zu verdan-
ken, sondern dem Zufall, dass es tiber Johann Georg Pisendel nach Dres-
den gelangt war.®” Quantz’ fiir Friedrich II. bestimmte Werke erklangen

855 https://the-quantz-project.com.

86 Friedrich Hofmeister, Monatsberichte 1829-1900, in: Hofmeister XIX, https://hof
meister.rhul.ac.uk, basic search: composer Quantz, Zugriff 18. Januar 2023.

837 Vgl. Horst Augsbach, Vorwort zu: Konzert Nr. 161 QV 5:174, Wiesbaden 1992.
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bis auf wenige Ausnahmen nur im ,musikalischen Innenraum“®® der
Konzertzimmer Friedrichs II. Die historiographischen Auswirkungen der
Tatsache, dass sie bis weit in das 20. Jahrhundert hinein praktisch unter
Verschluss waren, lassen sich kaum ermessen. Vor allem die Berliner Sona-
ten wurden daher lange nicht wahrgenommen. So hat auch keine dieser
Sonaten bisher genug Verbreitung gefunden, um unter Flotisten allgemein
bekannt zu sein.

Heute steht die schiere Menge der Quantzschen Kompositionen ei-
ner Ubernahme einzelner Sonaten in ein Standardrepertoire im Weg. Die
Grofle des Sonatenkorpus ist umso schlechter zu erfassen, als bisher
Ordnungskriterien fehlen, die iiber eine blofle Chronologie hinausgehen.
In der vorliegenden Arbeit konnte eine Strukturierung des Sonatenkorpus
erarbeitet werden, die fiir jede Einzelsonate eine ungefihre zeitliche Ein-
ordnung vor oder nach dem Siebenjihrigen Krieg ermoglicht, aber auch
Analysemittel an die Hand gibt, um Entwicklungen innerhalb des Korpus
einzuschitzen. Die Erkenntnisse kdnnen heruntergebrochen werden auf
jede einzelne Sonate. So kann dieses Buch wie ein Nachschlagewerk fiir
eine gerade gespielte Sonate dienen: Alle Einzelinformationen finden sich
in der Datenbank. Die in dieser Arbeit vorgenommene Einordnung jeder
Satzbezeichnung in Bezug auf Charakter, Tempo und Verzierungspraxis
kann in den einschligigen Kapiteln ebenso nachgeschlagen werden wie
Verzierungen oder Artikulationen. Dariiber hinaus kénnen die erarbeite-
ten Daten als Referenz dienen fiir die Werke anderer Komponisten, sei es
fiir die weniger zahlreichen Flétensonaten der anderen Musiker der Hof-
kapelle, sei es fiir einen Komponisten wie Telemann, der fiir Quantz vor-
bildhaft war. Umgekehrt kann die vorliegende Arbeit herangezogen werden
auf der Suche nach einer Quantz-Sonate mit bestimmten Eigenschaften.
Einen harmonisch spannungsvollen langsamen Satz findet man beispiels-
weise in der abgestuften Affektintensitit von Cantabile, Affettuoso, La-
mentabile und Mesto oder indem man in der Datenbank den Filter
,3. Dissonanzklasse® aktiviert. Nicht zuletzt ist die Form der Datenbank
geeignet, bei autkommenden Forschungsfragen weiteren Analysen unter-
zogen zu werden.

Pidagogisch sind die Sonaten nur eingeschrinkt einsetzbar, da sie
vorzugsweise spieltechnisch fortgeschrittenen Schiilern Vergniigen berei-
ten. Als weniger anspruchsvoll erwiesen sich in der Untersuchung nur
einzelne ruhige dritte Sitze im Dreivierteltakt. Um sich mit Quantz’ Sti-
listik in der Berliner Zeit vertraut zu machen, sind die Duette op. 2 fiir

838 Schrage, Der indirekte Blick, S. 109.

839 Den hohen Schwierigkeitsgrad, der iiber die iiblichen Anforderungen des damali-
gen Flotenrepertoires hinausgeht, hilt auch Nahajowski, Sonaty fletowe, S. 1411, fiir
einen der Griinde, dass Quantz’ Werke auch heute noch wenig populir sind.
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Schiiler empfehlenswerter. Auch an ihnen lisst sich Quantz’ Prinzip der
Abwechslung und des Affektwechsels nachverfolgen.

Es konnte herausgearbeitet werden, dass die Abstimmung von Lauf-
werk und intendierten Tempi auf die spieltechnischen Voraussetzungen
der Traversflote ein beeindruckendes Ausmafl hat. Vieles geht bei einer
Ubertragung auf die moderne Querfléte verloren: D-Dur, das die Grund-
skala der Traversflote ausnutzt, ist auf der Bshm-Fléte schwieriger zu
greifen, die Gabelgriffe der B-Tonarten dagegen fallen weg, so dass diese
Tonarten leichter spielbar werden. Auch die Feinabstimmung zwischen
Tempo und einzelnen Griffverbindungen ist auf der Querflte nicht
nachzuvollziehen. Daher ist eine Verbindung zwischen Tempovorstellung
und spieltechnischen Grenzen auf der Querfléte nicht intuitiv herzustel-
len. Doch die Varianz aller anderen Parameter und Quantz’ Erfindungs-
reichtum tragen dazu bei, dass das Spiel der Berliner Sonaten auch auf der
Querflste reizvoll bleibt.

In seiner jetzigen Form steht das Quantz-Werkverzeichnis, das die
Nummerierung aus den Katalogen Friedrichs II. zugunsten einer Zihlwei-
se nach Ton- und Taktarten aufgibt, einer Erschlieffung und Bewertung
des Sonatenkorpus entgegen. Eine Revision oder zumindest erginzende
Ordnungskriterien erscheinen unerlisslich. Zumindest im Fall der Sona-
ten und Flétenkonzerte miisste die Zihlung in den Katalogen Fried-
richs II. deutlicher herausgestellt werden, um die Reihenfolge des Entste-
hens und — wichtiger noch — die feine Abstimmung der Sonaten sichtbar
zu machen.

Fiir einen Uberblick tiber die Entwicklungsstufen von Quantz’ Schaf-
fen bleibt eine Gesamtausgabe seiner Flotensonaten ein Desiderat. Um die
besondere Anlage der Berliner Flotensonaten abzubilden, sind aber auch
zukiinftige Editionen wiinschenswert, die aus einer Schaffensphase mehrere
nacheinander entstandene Sonaten zusammenfassen. Ein wichtiges Aus-
wahlkriterium kann die Biindelung in jeweils sechs Sonaten darstellen, die
an einigen Stellen des Berliner Bestandes offensichtlich ist und in der vor-
liegenden Arbeit auch fiir das Berliner Gesamtkorpus wahrscheinlich ge-
macht werden konnte. Erste Anhaltspunkte fiir eine Auswahl kénnte die
Sammlung Pour Sans Sougi gemeinsam mit den in der Singakademie be-
wahrten Sonaten bieten. Aber auch die letzten Sonaten bieten Uberra-
schungen mit ihrer weiterentwickelten Tonsprache. Gemeinsam konzipierte
Sonaten mit grofitmoglichen Kontrasten nacheinander zu spielen, erlaubt
ein Nachempfinden des in der vorliegenden Arbeit vorgestellten Embodi-
ments und stirkt das Bewusstsein fiir die historische Situation, der das Kor-
pus seine Formung verdankt. Die Besonderheit eines einmaligen, aufeinan-
der bezogenen Korpus, die sich in der Rezeptionsgeschichte weder in
Tonaufnahmen noch in Notenausgaben spiegelt, kénnte so wiederentdeckt
werden und zu einer grofleren Wertschitzung der Sonaten beitragen.
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Anhang

Bibliothekssigel und Abkiirzungen

Staatsbibliothek zu Berlin — Preuflischer Kulturbesitz, Musik-
abteilung mit Mendelssohn-Archiv

Wolfenbiittel, Herzog August Bibliothek, Musikabteilung
Kobenhavn, Det Kongelige Bibliotek

Geheimes Staatsarchiv Preuflischer Kulturbesitz

Milzels Metronom

Monatliche Schatullrechnungen Friedrichs IL.: Ralf Zimmer
(Hrsg.), Die Schatullrechnungen Friedrichs des Groflen, Kom-
mentierte Edition der Stiftung Preuflische Schlsser und Gir-
ten Berlin-Brandenburg und des Geheimen Staatsarchivs
Preuflischer Kulturbesitz in Zusammenarbeit mit dem Re-
search Center Sanssouci (RECS) und perspectivia.net, *2018.
https://quellen.perspectivia.net/de/schatullrechnungen/start,
Zugriff 23. Dezember 2022.

Datenbank (Microsoft Excel 97) Quantz-Berliner-Sona-
ten.xlsx, Zugang iitber QR-Code

Horst Augsbach, Thematisch-systematisches Werkverzeichnis
(QV) Johann Joachim Quantz, Stuttgart 1997.

Reichstaler

Johann Joachim Quantz, Versuch einer Anweisung die Flite
traversiere zu spielen, Berlin 1752. Zitierweise nach Kapitel
und Abschnitt (in rémischen Ziffern) und Paragraph, um
auch in den fremdsprachigen Ausgaben auffindbar zu sein.
Bsp.: (X, § 1)
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Register der Berliner Sonaten mit Signaturen
der Staatsbibliothek zu Berlin

— Preuflischer Kulturbesitz, Musikabteilung mit Mendelssohn-Archiv

Sonate |QV  |Tonart |Signatur D-B |Seite

Nr. Pour Potsdam | (Notenbeispiele fett gedruckt)

253 1:83 F-Dur |KHM 4300 |80f, 85, 90f, 93, 102, 116, 117, 188,
204, 233, 235, 255

254 1:104 |G-Dur |KHM 4302 |54, 79-81, 85, 891, 130, 135, 162, 202,
203, 204£., 255

265 1:119 [g-Moll |KHM 4304 |54, 79, 851, 87, 102, 110, 117, 159, 160,
162, 185, 214, 234, 244, 248, 255

266 1:142 |A-Dur |KHM 4306 |85, 110,213,234, 255

267 1:169 |[h-Moll |KHM 4308 |85, 87, 101, 110, 127, 168, 190, 202,
204, 234, 255

268 1:12 |C-Dur |KHM 4310 |85, 87, 88, 92, 110, 169, 179, 191, 218,
234, 255,263,268

269 1:32  |D-Dur |KHM 4313 |85, 88, 110, 180, 200, 234, 255

270 1:51 |Es-Dur |[KHM 4315 |79, 85-87, 88, 91f,, 110, 135, 169, 189,
234,244, 255

271 1:122 |g-Moll |KHM 4318 |73, 85f, 89, 91f,, 168, 185, 215, 235,
244, 255, 265

272 1:93 F-Dur |KHM 4321 73, 82, 84, 86, 89, 911, 95, 97, 102-105,
130, 156f., 166, 189, 203f, 232, 251,
252,292

273 1:109 |G-Dur |KHM 4324 |82, 84, 91f, 97, 102-105, 130, 156f,,
1691, 2171, 247, 251, 267, 292

274 1:145 |A-Dur |KHM 4326 |82, 84, 91f, 97, 102-105, 130, 156f.,
165, 166, 182, 209, 211, 251, 292

275 1:161 |B-Dur |KHM 4329 |82, 84, 91f, 97, 102f, 104, 105, 130,
139, 156£,, 170, 201, 251, 292

276 1:18  |c-Moll |KHM 4332 |82, 84, 91f, 97, 100, 102-105, 130,
156£,, 169, 191, 212, 251, 292

277 1:42 |D-Dur |KHM 4335 |82, 84, 91f, 97, 102-105, 130, 156f,,
1681, 172, 188, 1991, 243, 251, 278, 292

278 1:72  |e-Moll |KHM 4338 |91f, 162, 197, 203f, 246

279 1:59 |Es-Dur |KHM 4341 |91f, 100, 137, 184f.

280 1:91 F-Dur |KHM 4344 |92,127,132,185
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Sonate |QV  |Tonart |Signatur D-B |Seite

Nr. Pour Potsdam | (Notenbeispiele fett gedruckt)
281 1:115 |g-Moll |KHM 4347 |92, 102, 128, 189, 269

282 1:135 |A-Dur |KHM 4350 92,113,190

283 1:170 |h-Moll |KHM 4353 |92, 182,219

284 1:2 C-Dur |KHM 4355 | 109, 116, 124, 162, 164, 190, 202, 204
285 1:46 |D-Dur |KHM 4357 |137,213,256

286 1:55 | Es-Dur |KHM 4359 |166, 191

287 1:88 |F-Dur |KHM 4361 113,217,275

288 1:118 |g-Moll |KHM 4363 |132,162,2191.

289 1:130 |A-Dur |KHM 4365 |112

290 1:158 |[B-Dur |KHM 4367 |116, 125, 1991,

291 1:21  |c-Moll [KHM 4369 |95, 166, 180, 213, 246, 248

292 1:26 | D-Dur |KHM 4371 55, 160, 161, 162164, 207, 283f.
293 1:78 |e-Moll |KHM 4373 |162,212f, 248

294 1:81 F-Dur |KHM 4375 130, 162, 189, 278

295 1:112 |G-Dur |KHM 4377 180,212

296 1:136 |A-Dur |KHM 4379 |166

297 1:174 |h-Moll |KHM 4381 125,220

298 1:13 C-Dur |KHM 4383 101, 140, 170, 188, 2171., 222, 246
299 1:29  |D-Dur |KHM 4385 |119, 162,264

300 1:60 |Es-Dur |KHM 4387 |132,219,250

301 1:87 |F-Dur |KHM 4389 |95, 200,263,269

302 1:124 |g-Moll |KHM 4392 |95, 127, 1801, 184, 217, 225

303 1:144 |A-Dur |KHM 4394 | 139, 140, 168, 185, 213, 225, 237
304 1:155 |B-Dur |KHM 4396 |162, 225,234,260, 261

305 1:14  |c-Moll |KHM 4398 | 132,207,208, 225, 280

306 1:47 | D-Dur |KHM 4400 |95, 112, 128, 180, 212, 225, 257
307 1:65 |E-Dur |KHM 4402 182, 213, 225, 237, 243, 265

308 1:90 |F-Dur |KHM 4404 |104, 124f,213

309 1:102 |G-Dur |KHM 4406 |101, 113, 140, 204, 277, 278

310 1:137 |A-Dur |KHM 4408

311 1:166 |[h-Moll |KHM 4410 |94f, 100, 129, 198, 207

312 1:8 C-Dur |KHM 4412 |95, 130, 180f., 212,279
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Sonate |QV  |Tonart |Signatur D-B |Seite

Nr. Pour Potsdam | (Notenbeispiele fett gedruckt)

313 1:30 | D-Dur |KHM 4414 |84, 95, 132, 190, 200, 248, 278, 280

314 1:70 |e-Moll |KHM 4416 |82, 94f, 100, 102, 120f, 123, 127, 132,
160, 161-164, 203f,, 226

315 1:117 |g-Moll |KHM 4418 |82, 94f, 100, 102, 113, 118, 161-163,
184,212

316 1:141 |A-Dur |KHM 4420 |82, 94, 100, 102, 161-163, 188, 218,
257,275

317 1:162 |B-Dur |KHM 4422 |82, 94f, 102, 123, 161-164, 185, 187,
212,234,266

318 176 |e-Moll |KHM 4424 |82, 94,102, 118, 161-163, 168, 219

319 1:11  |C-Dur |KHM 4426 |82, 94,102, 117, 181, 219, 220, 222, 268

320 1:79 |e-Moll |KHM 4428 |82, 94, 215, 250, 265

321 1:85 |F-Dur |KHM 4430 |94, 189,200, 239, 242

322 1:127 |g-Moll |KHM 4432 |94, 127,215

323 1:129 |A-Dur |KHM 4434 |94, 136, 1621, 186, 210f., 242

324 1:159 |B-Dur |KHM 4436 |94,114,213

325 1:22  |c-Moll |KHM 4438 |84, 941, 169, 190, 214

326 1:38 |D-Dur |KHM 4440 |83f, 140, 181,237

327 1:52 | Es-Dur |KHM 4442 |83, 92, 130, 140, 205, 206, 220, 222

328 1:92 |F-Dur |KHM 4445 |83, 110, 2191,

329 1:106 |G-Dur |KHM 4447 |83, 113,161, 162f,, 202, 204

330 1:140 |A-Dur |KHM 4449 |83,128, 129,215, 224

331 1:165 |h-Moll |KHM 4451 |83, 108, 114, 190, 207, 224, 226, 239,
241

332 1:10 | C-Dur |KHM 4453 |83,92,93,95, 129, 134, 141, 266

333 1:34 | D-Dur |KHM 4456 |92, 114,200

334 1:61 E-Dur |KHM 4459 |113, 140,226

335 1:80 |F-Dur |KHM 4461 |92, 95, 1621, 207,236

336 1:126 |g-Moll |KHM 4464 92,123, 1841f, 213,224

337 1:131 |A-Dur |KHM 4467

338 1:160 |B-Dur |KHM 4469 170,172,212

339 1:19  |c-Moll |KHM 4471 166, 190, 201, 280

340 1:36  |D-Dur |KHM 4473 | 135, 140, 142, 1841, 212

341 1:50 |Es-Dur |KHM 4475 | 108, 161f, 207, 247, 257
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Sonate |QV  |Tonart |Signatur D-B |Seite

Nr. Pour Potsdam | (Notenbeispiele fett gedruckt)

342 1:94 |F-Dur |KHM 4477 109,120

343 1:105 [G-Dur |KHM 4479 |112, 126, 127, 131, 135, 190, 191, 203f,,
224,274

344 1:139 |A-Dur |KHM 4481 |82, 121, 125, 131-133, 261, 286

345 1:154 |B-Dur |KHM 4483 |82, 131-133, 169, 251, 273, 274, 275,
286

346 1:3 C-Dur |KHM 4485 |82, 130-132, 133, 135, 189, 198, 1991,
286

347 1:45 |D-Dur |KHM 4487 |82, 131-133, 217f, 261, 262, 272, 275,
286

348 1:54 | Es-Dur |KHM 4489 |82, 95, 131-133, 169, 241, 200

349 1:89 |F-Dur |KHM 4491 81f, 114, 131-133, 134, 135, 166, 213,
249, 286

350 1:103 |G-Dur |KHM 4493 |81f, 131,204,279

351 1:143 |A-Dur |KHM 4495 |81f, 118,137, 184,204, 217f.

352 1:157 |B-Dur |KHM 4497 |81f, 201,237,275

353 1:20  |c-Moll |KHM 4499 | 811, 135,137, 1621, 213, 266

354 1:31 D-Dur |KHM 4501 811, 95, 131, 190, 202, 204

355 1:67 |e-Moll |KHM 4503 |81f

356 1:82 |F-Dur |KHM 4505 |81f, 101, 130, 141, 190, 202, 204, 238,
268

357 1:120 |g-Moll |KHM 4507 |81f, 101, 130, 135

358 1:132 [A-Dur |KHM 4509 |81f, 130,137,201, 279

359 1:175 |h-Moll |KHM 4511 811, 118, 130, 135, 180f,, 216

360 1:1 C-Dur |KHM 4513 | 81{, 120, 127, 130, 135, 166, 209, 270,
271

361 1:39 |D-Dur |KHM 4515 |79, 811, 130, 162f,, 188, 214, 215

1:25 |D-Dur |Mus.ms. 18 |12, 39,100, 167, 180, 185, 207
023
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Tempostufen und die Tempokategorien des Versuchs

Kleinste Bass | MM MM Ganzer
Notenwerte Takt

3/ % |Presto M/ D o / 410684

3 Prestissimo J. 88-96

2 Presto 472292

¢ Allegro assai J 160

¢ Allegro di molto J 126-160

c Allegro assai J 112138

% /3 |ganz geschwinde M/ B +/4.80

3 Vivace 4.52-72

§ Presto J. 80-92

§ Vivace 4. 69-80

§/3 |geschwinde ) - /480

3 Presto i S 132-168

(Gigue-ihnlich)

3 Presto i . 116-138

c gemifligtes Allegro J 120

c Allegro J 96-120

¢ ¢ |Vivace J 112-126

3 Allegro (Menuett) M J 160 d ca. 53

c Allegretto J 80

c e Allegretto J/J 60-80

18 |gemifigtes Allegro ) -/ 440

3 Allegretto D126-138 |J 42-46

3 Vivace, Allegretto, J 112-138

Grazioso

840 Die Tempoangaben aus dem Versuch sind grau hinterlegt.
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Kleinste Bass | MM MM Ganzer
Notenwerte Takt

12 Alla Siciliana .. 40

12 ¢ | Alla Siciliana J.38-48

12 Larghetto J. 3844

c Adagio cantabile 8o

¢ ¢ |Cantabile J/J 66-100

c Affettuoso D /) 69-96

3 Adagio cantabile J )80

3 Arioso, Affettuoso J) 80-96

ua.

2 Arioso J 69-88

3 Affettuoso J 63-80

3 Larghetto/Largo J 56-84

3 Adagio cantabile D |[hso

2 Larghetto J 50-54

c Adagio assai D40

ce¢ Grave 11D 63-72

c Lamentabile D 60-66

c Adagio D 58-72

¢ Mesto ) 52-56

3 Adagio assai J) 80

3 Lamentabile D) 66-72

3 Mesto J 48-56
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Erliuterung Quantz-Berliner-Sonaten.xlsx

Die Datenbank Quantz-Berliner-Sonaten (QBS) ist iiber QR-Code zu-
ginglich. Sie hat die Form einer Exceltabelle bestehend aus vier Blittern.
Auf allen vier Blittern sind die Berliner Sonaten geordnet nach den
Nummern der 99 Sonaten in den Katalogen Friedrichs II. Entsprechend
geht die Zihlung in Spalte B von 1-99. Als Nr. 100 in die Tabelle aufge-
nommen wurde die Sonate QV 1:25, verdffentlicht im Musikalischen Al-
lerley. Die Spalten A-C sind auf allen vier Blittern identisch. BLATT 1
SONATE dokumentiert die allgemeinen Informationen zu allen drei Sitzen
der Sonaten und zu den Kopistenabschriften. Die Tabellenblitter 2—4 sind
in der Reihenfolge der Sitze geordnet: BLATT 2 ADAGIO, BLATT 3 ERSTES
ALLEGRO, BLATT 4 ZWEITES ALLEGRO. Die drei Blitter enthalten neben
der Analyse formaler Elemente (Spalten H-S) die im Experiment erarbei-
tete Tempobestimmung zu allen Einzelsitzen, erginzt um Referenzaufnah-
men (Spalten T-U), und die notierten Vortragsbezeichnungen (Spalten
V-AC).

Sammlungen von Analysedaten, die sich nicht als lohnend erwiesen
haben — wie beispielsweise eine Auflistung von Sequenzen und Wiederho-
lungen — wurden aus der Endfassung der Tabelle entfernt. Auf den Blit-
tern 2—4 ist die Reihenfolge der Spalten gleich, einzelne Spalten sind im
Adagio anders als im Allegro belegt. Ein Wechsel zwischen den Blittern
erfolgt am linken unteren Tabellenrand. Fufinoten in den Kapiteln verwei-
sen auf jeweils relevante Blitter, Spalten und Filter der Tabelle. Bei linge-
rem Text innerhalb eines Feldes erscheint der vollstindige Text beim An-
klicken der jeweiligen Zelle im Textfeld oben, welches durch den Pfeil
rechts hinter dem angezeigten Text noch vergroflert werden kann. Jede
Spalte kann verbreitert, verkleinert oder durch rechten Mausklick auf den
Groflbuchstaben oberhalb der Uberschrift ausgeblendet werden. Die
Filterfunktion wird jeweils oben im Uberschriften-Feld durch Klick auf
das Dreieck nach unten aktiviert. Daraufhin erscheinen die Eintrige al-
phabetisch geordnet ohne Dopplungen. Nach dem Auswihlen erscheint
unten links die Anzahl der erfassten Felder, die so statistisch auswertbar
werden. In einigen Spalten ist nur ein Teil der Felder ausgefiillt, hier kén-
nen iiber die Filterfunktion auch die leeren Felder aussortiert werden. Der
Text in den Einzelfeldern wurde soweit méglich vereinheitlicht. Eine
Normierung st6f3t bei der Vielzahl von méglichen Varianten jedoch an
Grenzen.
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QBS, BLATT 1-4, Spalten A-C

Die Sortierung richtet sich nach der Zih-
lung in den Katalogen Friedrichs II. und
nicht nach dem Quantz-Werkverzeichnis,
da so die Chronologie der Sonaten und die
Anordnung der Sonaten nach diatonischen
Tonleiterstufen, die an einigen Stellen un-
terbrochen ist, ablesbar bleiben.

A Sonate Nr.
B Zihlung 1-100
C QV

Hier ist die Nummerierung des Quantz-
Werkverzeichnisses aufgefithrt, deren Sor-
tierung nach Tonarten und Taktarten die
Chronologie der Sonaten nicht abbildet.

QBS, BLATT 1 SONATE, Spalten D-S

D Tonart

Die Sonaten sind in den Katalogen Fried-
richs II. stufenweise diatonisch aufstei-
gend nach Tonarten sortiert. Fettgedruckt
sind jeweils die Tonarten, bei denen diese
stufenweise Aufwirtsbewegung unterbro-
chen ist.

E 1. Satz/Satz-
bezeichnung

Die Schreibweise der zusammengesetzten
Satzbezeichnungen wird in den Kopisten-
Handschriften der Sonaten sehr unter-
schiedlich gehandhabt. In der vorliegenden
Arbeit ist die Schreibweise an die hiufigste
Version innerhalb der Kopien angeglichen:
Anfangswort und Haupt-Satzbezeichnung
sind grofigeschrieben, ma erhilt einen
Gravis-Akzent, die Begriffe sind ohne

Komma verbunden.

Auf diesem ersten Blatt ,Sonate® sind die
sechs Sonaten Nr. 272-277 in ihrer origi-
nalen Reihenfolge schnell-langsam-schnell
belassen, anders als auf den Blittern zu
den FEinzelsitzen. Dort sind sie nach
»Adagio“ und ,erstes Allegro® einsortiert.

F 1. Satz/Taktart
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2. Satz/Satz-
bezeichnung

2. Satz/Taktart

2. Satz/abweichen-
de Tonart

Dokumentiert ist hier die abweichende
Tonart des langsamen Satzes als Mittelsatz
in den Sonaten Nr.272-277 ebenso wie
Vorzeichenwechsel und die Wendung nach
Moll in spiten Dur-Sonaten.

3. Satz/Satz-
bezeichnung

3. Satz/Taktart

Signatur D-B
Kopie Pour Pots-
dam

Die Signaturen der Kopisten-Abschriften
in D-B folgen mit wenigen Ausnahmen
den Katalogen Friedrichs II. fiir jede Sona-
te in der Reihenfolge Pour Potsdam, Pour
Sans Souci, Pour le nouvean Palais.

Signatur D-B
Kopie Pour Sans
Sougt

In der Sammlung Pour Sans Sougi existie-
ren nur wenige Kopisten-Abschriften von
Sonaten. Bei Nr. 270 ist die Beschriftung
von Deckblatt und erster Seite dokumen-
tiert, da die Kopie ilter zu sein scheint als
die tibrigen Kopien Pour Sans Sougi.

Signatur D-B Kopie
Pour le nowvean
Palais

Die Sammlung ist ebenso vollstindig wie
die Sammlung Pour Potsdam.

Kopist
Pour Potsdam

Relevant fiir eine Schriftanalyse sind die
frihen Sonaten bis Nr.271. Ab Nr. 272
stammen alle Kopien von B2 (Johann
Gottlob Freudenberg senior). Abgesehen
von der im Datierungskapitel dokumen-
tierten Zuordnung von Nr. 268 sind die
Zuordnungen dem QV von Horst Augs-
bach entnommen.

Titel Pour Potsdam

Als Indiz einer méglichen Datierung der
frithen Berliner Sonaten bis einschliefllich
Nr. 271 wurde die Benennung des Solo-
Instruments sowohl auf dem Deckblatt als
auch — zusitzlich zu den Informationen
Augsbachs — auf dem ersten Blatt der So-
nate selbst hinzugezogen.
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Signatur Kopie
D-B (Singakade-
mie)

R Signatur Kopie
DK-Kk (Gieddes
samling)

S Signatur
Kopie D-W

BLATT 2-4, Spalten D-AC

D

Tonart

BLATT 2 (ADAGIO): In den Sonaten
Nr. 272-277 ist die Tonart des langsamen
Satzes fettgedruckt und in Klammern um
die Tonart der Sonate erginzt.

BLATTER 3, 4 (ALLEGRO): Fettgedruckt
sind jeweils die Tonarten, bei denen die
diatonische Aufwirtsbewegung unterbro-
chen ist.

Satzbezeichnung

Vgl. Tabelle 37, Spalte E.

BLATT 2 (ADAGIO), BLATT 3 (ERSTES AL-
LEGRO): Erster und zweiter Satz der Ri-
tornell-Sonaten Nr. 272-277 sind in bei-
den Blittern vertauscht, um eine Ver-
gleichbarkeit jeweils der schnellen und
langsamen Sitze herstellen zu konnen.
Dieser Tausch ist auf beiden Blittern fett-
gedruckt markiert.

BLATT 3 (ERSTES ALLEGRO): auffillige
Wiederholungen gleicher Satzbezeichnun-
gen sind fettgedruckt.

Taktart

O

Anzahl Takte
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BLATT 2
(ADAGIO):
Form/Thema

Dokumentiert sind Platzierung, Anzahl,
Tonart und Linge der Themeneinsitze.
Schlie3t sich bei dreimaliger Wiederholung
des Themas eine Reprise an, sind die Takte
ab dem dritten Themeneinsatz in der fol-
genden Spalte I dokumentiert. Endet der




BLATT 3 (ERSTES
ALLEGRO):

1. Teil/Ritornell/
Anzahl Takte/

Besonderheiten

BLATT 4 (ZWEITES
ALLEGRO):

1. Teil/Anzahl
Takte/Besonder-
heiten

Satz mit einer Coda aus neuem Material,
findet sich die Anzahl der Takte in Spalte J.

Fiir die zweiteiligen Sitze ist die Anzahl der
Takte bis zum Doppelstrich dokumentiert.
Bei denjenigen Mollsitzen, deren erster
Teil in einer anderen Tonart endet als der
zweite beginnt, ist Tonart und tonale
Funktion dieses ersten Schlusses angege-
ben. Der Beginn in der neuen Tonart ist in
Spalte I notiert.

Die fiir das ,zweite Allegro“ dokumentier-
te Entwicklung der Periodizitit des
Hauptthemas mit Wiederholung der ersten
Takte meist im piano kann in Ansitzen
auch im ,ersten Allegro“ nachgewiesen
werden und ist in dieser Spalte dokumen-
tiert.

Fiir die sechs Ritornell-Sitze der Sonaten
Nr. 272-277 ist dokumentiert, dass sie
jeweils den ersten Sonatensatz bilden und
nicht zweiteilig, sondern durchgehend
komponiert sind. In diesen sechs Sitzen
sind Anzahl und Linge der Ritornelle und
daran anschliefend Taktzahl und Tonart
der Ritornell-Einsitze vermerkt. Die Re-
prisen-ihnliche Wiederkehr von Passagen
ist hier ebenso dokumentiert wie die Lin-
ge der fiir diese Sitze typischen Coda.

Fiir die zweiteiligen Sitze ist die Anzahl
der Takte bis zum Doppelstrich dokumen-
tiert.

Bei Mollsitzen, deren erster Teil in einer
anderen Tonart endet als der zweite be-
ginnt, ist Tonart und Funktion dieses ers-
ten Schlusses dokumentiert.

Die sechs Rondos Nr. 344-349 sind nicht
zweiteilig, sondern durchgehend kompo-
niert. Die Entwicklung hin zur Periodizitit
der Rondositze mit einem Thema von
8+8 Takten und einer Wiederholung der
ersten vier Takte in Takt 9-12, meist im
piano, wird nachgezeichnet.
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BLATT 2
(ADAGIO):

Reprise

BLATT 3 (ERSTES
ALLEGRO):

2. Teil/Form

BLATT 4 (ZWEITES
ALLEGRO):

2. Teil/Rondo/

Form

Schliefft sich bei dreimaliger Wiederkehr
des Themas eine Reprise an, ist ab dem
dricten Themeneinsatz die Wiederholung
des ersten Teils mit Modulation zuriick zur
Grundtonart mit Taktzahlen dokumentiert.
Der Tonhohenverlauf der Riickmodulation
ist als hoch/tief nachgezeichnet, wenn nach
oben oder unten oktaviert wird. Unter-
schieden werden vollstindige, gekiirzte und
verinderte Reprisen. Hingewiesen wird
auch auf Reprisen-ihnliche Verliufe.

Ab dem Doppelstrich wird der Verlauf des
zweiten Teils nachgezeichnet: Linge, Ton-
art und Tonhéhe des Themas sowie Linge
und Transpositionen der Wiederholungen
weiteren Materials aus dem ersten Teil.

Bei Mollsitzen ist vorab Tonart und har-
monische Funktion des Themeneinsatzes
nach dem Doppelstrich vermerkt.

Schliefit sich eine Reprise an, sind die Tak-
te ab dem dritten Themeneinsatz in der
folgenden Spalte ] dokumentiert.

Vgl. oben BLATT 3 (ERSTES ALLEGRO)

Bei den sechs Rondos ist Anzahl, Tonart
und Linge der Rondo-Einsitze angegeben
ebenso wie der weitere Tonartenverlauf.
Hinzugefiigt ist die Linge der fiir diese
Sitze typischen Coda.
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BLATT 2
(ADAGIO):

Coda

BLATTER 3,4 (AL-
LEGRO):

Reprise

Enthilt ein Satz eine Coda, sind neben der
Anzahl der Takte melodische und harmo-
nische Auffilligkeiten sowie besondere
Verzierungen und Artikulationen ver-
zeichnet. Auch lingere Schlussfloskeln
sind hier dokumentiert.

Reprisen sind ab dem dritten Themenein-
satz mit Modulation zuriick zur Grund-
tonart mit Taktzahlen dokumentiert. Der
Tonhohenverlauf der Riickmodulation ist
als hoch/tief nachgezeichnet, wenn nach
oben oder unten oktaviert wird. Unter
schieden werden vollstindige, gekiirzte




und verinderte Reprisen. Hingewiesen
wird auf zusitzliche Themeneinsitze vor
der eigentlichen Reprise. Gibt es keine mit
dem Thema beginnende Reprise, bleibt
dieses Feld leer und der gesamte Verlauf
des 2. Teils findet sich in Spalte L.

Kadenzen/Anzahl

BLATT 2 (ADAGIO): Neben der Anzahl der
Kadenzen ist ihre Tonart als Kiirzel doku-
mentiert: Dur in Grofibuchstaben, Moll in
Kleinbuchstaben.

BLATTER 3, 4 (ALLEGRO): Nur die Anzahl
der Kadenzen ist vermerkt.

Kadenzen/Form

Die Kadenzen eines Satzes sind mit Takt-
zahlen und jeweiliger Tonart einzeln aufge-
fithrt. Fir die Schlusskadenzen werden
Tonart und Taktzahl als selbstverstindlich
vorausgesetzt. Wenn die Kadenz kurz vor
der jeweiligen Schlusskadenz die gleiche
Tonart vorwegnimmt, ist diese nicht expli-
zit aufgefiihrt, erwihnt wird nur die Ton-
art eines Trugschlusses.

Schlusskadenzen sind in der Tabelle aus
praktischen Griinden mit rémischen Zif-
fern fiir die Tonstufe und mit Schrigstrich
fiir die normalerweise iibereinander ste-
hende Bezifferung notiert (hiufigste Form
der Schlusskadenz: V(6/4-5/3)-1). Zu-
sammengefasst wird, wenn Schliisse inner-
halb eines Satzes melodisch gleich sind. im
Normalfall erreicht die Flote den Grund-
ton schrittweise von oben. Erreicht sie,
vor allem inmitten eines Satzes, den
Schlusston von unten, ist Diskantklausel
notiert. Ebenso ist vermerkt, wenn die
Flste statt auf dem Grundton auf der Terz
endet. Wird eine der beiden Stimmen im
Anschluss an eine Kadenz melodisch wei-
tergefiihrt, ist dies dokumentiert.
Artikulatorische Abweichungen werden
protokolliert. Notiert sind auch hemioli-
sche Schliisse in Tripeltakten.
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BLATT 2 ADAGIO: Eine rhythmisch ver-
breiterte Schlusskadenz wird notiert,
ebenso wenn eine Kadenz vor dem 2.
Themeneinsatz erscheint.

BLATTER 3, 4 (ALLEGRO): Die Kadenzen
eines Satzes sind mit Taktzahlen einzeln
aufgefithrt mit Ausnahme der Wiederho-
lungen in der Reprise und der Schlussflos-
kel bzw. beider Schliisse vor den Wieder-
holungszeichen.

Fermaten/
Generalpausen

Notiert sind die Platzierung der seltenen
Generalpausen (nur im ,zweiten Allegro®)
und Fermaten innerhalb des Satzes und
Hinweise auf eine mogliche Spielweise.

Einschnitte nach

Takten

Die wechselnde Taktzahl von Quantz®
musikalischen Gedanken wird dokumen-
tiert: Pluszeichen zeigen Pausen an, zu-
sammengehorige Teile sind mit einer
Klammer zusammengefasst. Unterteilun-
gen ohne Pause werden folgendermafien
angezeigt: 4(=2+2).

BLATT 2 (ADAGIO): Die Einschnitte zu
Beginn des Satzes sind aufgelistet mindes-
tens bis zum zweiten Themeneinsatz.
BLATTER 3, 4 (ALLEGRO): Die Untertei-
lungen des gesamten ersten Teils sind no-
tiert.

B.c./Bewegung

Die durchgehende Bewegung der Bass-
stimme ist angegeben, nicht jedoch einzel-
ne andere Notenwerte. Ist die Bassstimme
so variabel, dass keine vorherrschende
Bewegung festzustellen ist, ist dies ver-
merkt.

Stichprobenartig ist der harmonische
Rhythmus angegeben.
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B.c./Besonderhei-

ten

Imitationen und der Grad melodischer
Eigenstindigkeit sind vermerkt, daran
anschlieflend besondere Artikulationen
und Verzierungen der Bassstimme und
rhythmische, melodische und harmonische
Besonderheiten wie das Auftreten von




Akkorden der dritten und stirksten der
drei im Versuch beschriebenen Dissonanz-
klassen.

BLATT 2 (ADAGIO): Fettgedruckt wird
dokumentiert, dass in den Kopien Pour
Potsdam der Sonaten Nr.314-319 das
zweite Exemplar, welches mutmaflich fir
die Continuo-Spieler bestimmt war, im
Querformat notiert ist.

Rhythmik/Melo-
dik

Fiir jeden Satz sind die charakteristischen
Notenwerte des Themas aufgelistet, z.T.
die der Nebengedanken, aber auch weitere
rhythmische Besonderheiten und Pausen,
melodische Besonderheiten wie Chroma-
tik und grofle Spriinge, und eine auffillige
Verarbeitung musikalischer Gedanken.

In spiten Sonaten ist, wo auffillig, Tonlage
und Ambitus der Flstenstimme vermerkt.
Tritt die Figur /7] auf, wird sie als Siciliana-
Figur bezeichnet.

BLATT 2 (ADAGIO): Notiert ist, wo kleine
Notenwerte als willkiirliche Verzierungen
und lange Notenwerte als Hinweis auf ein
mogliches messa di voce verstanden wer-
den konnen.

BLATT 3 (ERSTES ALLEGRO): In Allegret-
to-Sitzen wird die rhythmische Variabilitit
eingeordnet als -, +, ++, +++.

BLATT 4 (ZWEITES ALLEGRO): Presto im
2/4 mit Triolen als kleinsten Notenwerten
wird als Gigue-ihnlich gekennzeichnet.

Rhythmik: Triolen

Laufwerk

BLATT 2 (ADAGIO): leer

BLATTER 3, 4 (ALLEGRO): Erfasst ist, aus
welchen Notenwerten sich das Laufwerk
zusammensetzt und ob das Spiel dieser
kurzen Notenwerte zusitzlich durch Tril-
ler erschwert wird (in Klammern). Doku-
mentiert sind weiterhin Auffilligkeiten in
Bezug auf Menge und Linge des Lauf-
werks, ob es Teil der musikalischen Ge-
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danken ist oder an formal auffilligen Stel-
len eines Satzes auftritt (z.B. in die Reprise
iiberleitet), welche Art des Laufwerks
vorherrscht (latent zweistimmig mit oder
ohne Wechselnote, Dreiklangsbrechungen
oder Skalenausschnitte) und der sich dar-
aus und aus der Tonart des Satzes ablei-
tende grifftechnische Schwierigkeitsgrad
des Laufwerks. Dokumentiert ist das Auf-
treten von Figuren, die als typisch fiir
Allegro-Sitze identifiziert wurden. Beson-
dere Wendungen und Artikulationen sind
vermerkt.

Tempo MM

Die im spielerischen Experiment auf der
Traversflote, z.T. im Zusammenspiel mit
Violoncello und Cembalo, ermittelte
Spannbreite von zwei bis drei herkémmli-
chen Metronomzahlen ist fiir jeden ein-
zelnen Satz notiert.

Aufnahmen: Tem-
po MM

Wo Referenzaufnahmen auf Traversflote
vorhanden sind, wurden sie zum Vergleich
herangezogen.

Groflere Temposchwankungen und zu-
sitzliche Verzierungen wurden vermerke.

Verzierungen

Die Verzierungen im Thema sind doku-
mentiert, im Anschluss die Form von Tril-
lern, vor allem mit der Fragestellung, ob
ein Vorschlag oder Nachschlag notiert ist.
Die Regeln, nach denen kurze Vorschlige
(meist als 16tel notiert) auftreten, finden
Erwihnung. Besonderheiten wie Vorschli-
ge von unten sind vermerkt.

BLATT 2 (ADAGIO): Notiert ist, wenn
kleine Notenwerte als willkiirliche Verzie-
rungen und lange Notenwerte als Hinweis
auf ein mogliches messa di voce verstan-
den werden kénnen. Auf mégliches Hin-
zufiigen weiterer willkiirlicher Verzierun-
gen wird hingewiesen.

312




Vor-
schlag/Notation

Dokumentiert ist, ob Vorschlige als Sech-
zehntel, Achtel oder Viertel notiert sind.
Auf Besonderheiten und Abweichungen
von Quantz’ Regeln im Versuch wird hin-
gewiesen.

kurzer Vorschlag
vor Achtel/2 16tel

Die Figur ‘22 ist in der Tabelle aus prakti-
schen Griinden ausgeschrieben. Thr erstes
Auftreten ist mit Taktzahl dokumentiert.
Eine abweichende Schreibweise als Achtel-
vorschlag, besondere Erscheinungsformen
und eine besondere Hiufigkeit ithres Auf-
tretens sind vermerkt.

tierce coulée

Das erste Auftreten des kurzen Vorschlags
bei Terzenspriingen abwirts ist mit Takt-
zahl dokumentiert.

Die Schreibweise als Achtel- oder Sech-
zehntel-Vorschlag ist ebenso vermerkt wie
das Auftreten als einzelne oder doppelte
(aufeinanderfolgende) Figur, besondere
Erscheinungsformen und eine besondere
Hiufigkeit thres Auftretens.

punktierter An-
schlag/ Schleifer

Das Auftreten beider Verzierungen ist mit
Taktzahl dokumentiert.

AA

Dynamik

Dokumentiert sind dynamische Bezeich-
nungen, die iiber piano und forte hinausge-
hen, hiufige und besondere dynamische
Wechsel, ihre Linge und die Formteile, in
denen sie auftreten.

Besonders hiufig sind Nebengedanken mit
einem Wechsel der Dynamik verbunden.
Hier ist zusitzlich aufgelistet, welche wei-
teren musikalischen Parameter sich an
dieser Stelle indern.

Echos als die hiufigsten dynamischen
Wechsel werden mit ihrer Linge und even-
tuellen Variationen erwihnt.

AB

Staccato/Notation

Die Notation von Staccato-Strichen und
-Punkten ist fiir beide Stimmen analysiert
nach Notenwerten, denen sie zugeordnet
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sind. Bei Strichen ist dariiber hinaus ver-
merkt, ob sie auf einzelnen oder mehreren
Noten bzw. kombiniert mit Bindungen
verwendet werden.

Wenn bei Staccatopunkten ein Simile-Spiel
plausibel ist, ist dieses in Klammern ver-
merkt.

Auf Striche, die als Schrigstriche notiert
sind, und auf undeutliche Unterschiede
zwischen Strich und Punkt wird hingewie-
sen.

AC

Artikulation

Die Artikulationsangaben in Thema und
Nebengedanken sind fiir beide Stimmen
dokumentiert, ebenso Besonderheiten bei
Bindungen sowie auffillige Platzierungen
von Staccatostrichen und deren eventuelle
Kommafunktion.

Wo Staccatostriche vor einem Triller Aus-
wirkungen auf die Trillerlinge haben kon-
nen, ist die Kombination von Strich und
Triller vermerkt.

BLATT 2 (ADAGIO): Vor allem in Grave-
Sitzen ist dokumentiert, ob Bindungen bei
Schritten oder auch bei Spriingen auftre-
ten.
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Personenverzeichnis

Agricola, Johann Friedrich 30—
33, 38, 40, 58, 138, 154,
253f.,258-260, 273, 291

Aristoteles 68

Augsbach, Horst 14, 25f., 30,
34, 39, 45, 78-81, 84-87,
89-91, 97, 292, 328
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Polen 23

Auhagen, Wolfgang 150f.
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36, 391., 45, 541., 58, 71, 98,
119, 146,177, 183, 252-254,
257-260, 270-272, 291
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80

Bach, Wilhelm Friedemann 226

Bacon, Francis 59

Barge, Wilhelm 292

Barnickel 200

Beethoven, Ludwig van 76, 153

Benda, Franz 31-33, 36, 40, 44—
46, 521., 56, 73, 98, 107,
226f., 252, 291

Benda, Georg Anton 291

Benda, Johann 46

Benda, Joseph 45f., 56

Bernardi, Francesco, genannt
Senesino 38

Blavet, Michel 28, 243f.

Blochwitz, Johann Martin 27

Blume, Joseph 45

Breidenstein, Helmut 167, 176

Brown, Clive 154, 233

Brown, Rachel 166, 168—170,
182, 184, 188-191, 199,
201-203, 209, 213f., 217f.,
292

Brunmayr, Linde 170, 217, 220

Biicken, Ernst 74

Buffardin, Pierre-Gabriel 27

Burney, Charles 36, 42, 45, 47—
50, 54, 75%., 94, 154

Buslau, Oliver 11

Caspari, Franz, genannt Benda
45

Catt, Henri Alexandre de 46,
49, 56

Chasot, General Graf Egmont
von 46, 50, 54

Coli, Giovanni 571.

Concialini, Giovanni Carlo 136

Couperin, Francois 240

Crockett, Charlotte 14f., 81,
102f., 115, 117, 131, 138,
255, 258, 268f., 272

Csalog, Benedek 164, 166,
168f., 180f1., 188, 190f., 201—
203, 209, 217, 220, 292

Czarth, Georg 44, 56

Czerny, Carl 167

Darcy, Warren 17, 100f., 131

Dean, Laurence 220

Donington, Robert 149, 176,
184

Dulon, Friedrich Ludwig 34, 36,
40, 122

Dumter, Fagottist 46

Fasch, Carl Friedrich Christian
45, 54, 56

Ferdinand von Preuflen, Prinz
35

Fischer, Verena 156, 166, 1691.,
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203, 209, 212, 217, 292

Fleischhack, Johann Adolf 27

Floyer, John 144
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Fredersdorf, Michael Gabriel 56

Freudenberg, Johann Gottlob
senior 16, 84-86, 89-92,
94, 234, 255, 291, 305

Frevert, Ute 17, 68

Friedrich II., Kénig von
Preufien, genannt der
Grofle 11-14, 16, 20f., 23—
25, 281., 35,37, 39, 41-52,
54-58, 62, 72, 75-79, 82, 84,
86, 91f., 94f., 97, 99, 105,
140f., 143, 146, 153, 165—
167,172,222, 229, 245,
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290, 293f.

Friedrich II1., Markgraf von
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Fiirstenau, Moritz 292

Fux, Johann Josef 27, 31

Gasparini, Francesco 28
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Gjerdingen, Robert O. 77

Glosch, Carl Wilhelm 35
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Grandval, Nicolas Racot de
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Grauel, Markus Heinrich 46, 91
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Hindel, Georg Friedrich 15,28
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Heinichen, Johann David 76f.
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Hesse, Ludwig Christian 45
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Kaiser, Karl 256

Keller, Hermann 233, 236, 250

Kepler, Johannes 144

Kirnberger, Johann Philipp 39f.,
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Kleinknecht, Jakob Friedrich
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Klipfel, Carl Jacob Christian 56

Koch, Heinrich Christoph 40,
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Kottowsky, Georg Wilhelm
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Krause, Christian Gottfried 31—
33, 35, 40, 64f., 105, 145,
240, 291

Kiithn, Clemens 115

Lagnasco, Graf von, Peter
Robert Taparelli 28

Langeloh, Jacob 63-65

Le Cerf de la Viéville, Jean-
Laurent 60

Leisinger, Ulrich 66, 102, 105

Lessing, Gotthold Ephraim 31,
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Levy, Sara 94

Liebeskind, Georg Gotthelf 35

Lindner, Johann Joseph
Friedrich 33f., 94

Lohlein, Georg Simon 271

Mabhling, Christoph-Hellmuth
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Marcks, Johann Christian 46
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Marpurg, Friedrich Wilbelm 30,
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Martini, Giovanni Battista,
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Menke, Johannes 122

Menzel, Adolph 50

Mersenne, Marin 145

Miehling, Klaus 148, 182, 196,
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Mielke-Gerdes, Dorothea 74,
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Mies, Paul 236

Moldenit, Joachim 35, 291, 331

Montaigne, Michel de 59

Montesquieu 62

Monticello, Angelo Maria 46

Mozart, Leopold 58, 167, 254,
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Mozart, Wolfgang Amadeus 76,
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Newman, William S. 11, 751.
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Reutter, Jochen 231-233, 236

Richter, Johann Christoph 84—
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Riedt, Friedrich Wilhelm 33, 66,
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Riepel, Joseph 17, 31, 106-109,
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Rust, Friedrich Wilhelm 84, 87

Salimbeni, Felice 53

Scarlatti, Alessandro 28f.

Schaffrath, Christoph 44{., 55

Scheibe, Johann Adolph 31,97,
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