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VORWORT

Georg Philipp Telemanns (1681-1767) Kompositionen
fiir die Flite traversiére sind unmittelbar verbunden
mit der Etablierung des Instrumentes in Deutschland.
Seit etwa 1716 lasst sich bei Telemann eine verstarkte
Hinwendung zur Traversflote nachweisen. In zwei
grofien Frankfurter Vokalwerken dieses Jahres, dem
Passionsoratorium auf die Dichtung Barthold Hinrich
Brockes” TVWYV 5:1 und dem Oratorio der Festmusik
auf die Geburt des Erzherzogs Leopold TVWV 12:1a/b,
verwendet er sie ebenso wie in vielen Konzerten unter-
schiedlicher Besetzung aus den nachfolgenden Frank-
furter Jahren.!" Einige Instrumentalwerke dieser Zeit
scheinen fiir die berithmte Dresdner Hofkapelle entstan-
den zu sein, die Telemann 1719 anldsslich der Hoch-
zeit des sdchsischen Kurprinzen Friedrich August II.
mit der Osterreichischen Erzherzogin Maria Josepha
in Dresden erlebte.? Auch in seinen in Frankfurt kom-
ponierten und gedruckten Kammermusikwerken er-
scheint die Traversflote, so in der Kleinen Cammer-
MUSIC von 1716 als Alternativinstrument, und in den
SIX TRIO von 1718.

Die von der franzosischen Instrumentenbauerfamilie
Hotteterre vervollkommnete Traversflote entwickelte
sich im Laufe der 1720er Jahre auch in Deutschland
zu einem tiberaus beliebten Instrument, das auf Mu-
siker und Dilettanten, auf adlige wie auf gehobene
biirgerliche Kreise® gleichermafien grofle Anziehungs-

1 Wolfgang Hirschmann, Telemanns Frankfurter Konzertschaffen.
Quellen- und stilkritische Bemerkungen zur Datierungsproblematik, in:
Telemann in Frankfurt. Bericht {iber das Symposium Frankfurt
am Main, 26./27. April 1996. Im Auftrag der Frankfurter Telemann-
Gesellschaft hrsg. von Peter Cahn, Mainz u. a. 2000 (= Beitrdge zur
Mittelrheinischen Musikgeschichte, Nr. 35), passim, insbesondere
S. 235-239.

2 So z.B. die sechs im franzdsischen Stil gehaltenen Konzerte fiir
zwei Traversfloten, Calcedon bzw. Fagott, Streicher und Basso con-
tinuo, TWV 53:D1, h1, A1, G1, a1, 52:e2. Die Autographe zu TWV
53:D1 und 53:h1 befinden sich noch heute in der Sachsischen
Landesbibliothek — Staats- und Universitatsbibliothek Dresden.
Vgl. Hirschmann, Telemanns Frankfurter Konzertschaffen (wie Anm. 1),
S. 221; Manfred Fechner, Studien zur Dresdner Uberlieferung von In-
strumentalkonzerten deutscher Komponisten des 18. Jahrhunderts (= Dresd-
ner Studien zur Musikwissenschaft, Bd. 2), Laaber 1999, S. 26—28.
3 Die Widmungen einiger Telemann-Drucke umreifien gewisser-
maflen den Adressatenkreis: Die SIX TRIO widmete Telemann Her-
zog Friedrich II. von Sachsen-Gotha, die SONATES SANS BASSE a
deux Flutes traverses ... (1727) den Hamburger Kaufmannsséhnen
Georg Behrmann und Peter Dieterich Tonnies, die beriihmten
Hamburger Quadri (1730) Joachim von Moldenit, dem Schiiler von
Buffardin und Quantz. Vgl. Ralph-Jiirgen Reipsch, Telemann und
der ,,Junker von Moldenit” — die unbekannte Widmung der Hamburger
Quadri von 1730, in: Mitteilungsblatt der Telemann-Gesellschaft (In-
ternationale Vereinigung) e. V., Nr. 14, Magdeburg 2003, S. 23-28;

kraft austuibte. Johann Joachim Quantz berichtete, dass
man um 1719 ,noch nicht viele Stiicke hatte, die eigent-
lich fiir die Flote gesetzet waren. Man behalf sich
theils mit Hoboen= und Violinenstiicken, welche sich
jeder selbst, so gut er konnte, brauchbar machte.”* Fiir
Telemann mag diese bestehende Repertoireliicke ein
Anreiz gewesen sein, fortan fiir das Publikum der
Fltte traversiere zu schreiben. Spétestens mit dem 1726
gedruckten kammermusikalischen Kantatenjahrgang
Harmonischer Gottes=Dienst ist das Instrument auch in
Telemanns Kirchenmusik etabliert.”

Betrachtet man Telemanns (Euvre hinsichtlich der
Kompositionen fiir Floteninstrumente, so ist zu konsta-
tieren, dass Telemann keineswegs der ,Blockfloten-
komponist” war, als der er noch in jiingerer Vergan-
genheit oft bezeichnet wurde. Viel umfangreicher ist
sein kompositorisches Repertoire fiir die Traversflote,
das alle Gattungen der Instrumental- und Vokalmusik
beriihrt. Hohepunkte setzte Telemann zweifelsohne
mit den Hamburger QUADRI (1730) und den iiberaus
erfolgreichen Pariser Nouveau QUATUORS (1738), die
wahrend seines Paris-Aufenthaltes von hervorragen-
den Musikern, darunter dem Flotisten Michel Blavet,
aufgefithrt wurden.®

Telemann pflegte zu den berithmtesten Traversflotis-
ten seiner Zeit Kontakt. Die erwahnte Kleine Cammer-
MUSIC widmete er u. a. dem Darmstadter Johann Mi-
chael B6hm, seinem Schwager, der schon Mitglied des
Telemannischen Collegium musicum in Leipzig gewe-

Wolf Hobohm/Jiirgen Rathje, Telemanns Vorwort zu den 6 Sonaten
fiir 2 Flten oder Violinen ohne Generalbaf§ TWV 40:101-106, in: Mittei-
lungsblatt der Telemann-Gesellschaft ..., Nr. 17, Magdeburg 2005,
S.19—22.

4 Herrn Johann Joachim Quantzens Lebenslauf, von ihm selbst entwor-
fen, in: Friedrich Wilhelm Marpurg, Historisch=Kritische Beytréage
zur Aufnahme der Musik, 1. Bd., Berlin 1754 (Reprint Hildesheim
u. a. 1970), S. 209f.

5 Im Titel heifit es: ,... CANTATEN ... welche ... aus einer
Singe=Stimme bestehen, die entweder von einer Violine, oder
Hautbois, oder Fliite traverse, oder Fliite a bec, nebst dem General-
Basse, begleitet wird ...”. In Telemanns fritheren Kantatenjahrgan-
gen erscheint die Traversflote nur sporadisch. Auch ldsst sich in
den erhaltenen Quellen nicht immer eindeutig erkennen, ob es sich
dabei um originale Besetzungsangaben oder um Zusétze aus spate-
rer Zeit handelt, zumal wenn in Konkordanzen keine Traversfloten
gefordert werden (z.B. im Franzdsische Jahrgang 1714/15).

6 Ralph-Jiirgen Reipsch, Telemann und Frankreich — Frankreich und
Telemann, in: Telemann und Frankreich — Frankreich und Telemann
[Ausstellungsfiihrer], hrsg. von R.-J. Reipsch und Wolf Hobohm,
Oschersleben 1998, S. 25, 33.
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sen war.” Naheliegend ist, dass er mit dem Franzosen
Pierre Gabriel Buffardin, seit 1715 Mitglied der Dresd-
ner Hofkapelle, bei seinem Besuch im Jahre 1719 be-
kanntgeworden ist, ebenso mit dem jungen Johann
Joachim Quantz, der 1719 Schiiler Buffardins wurde.?
Quantz wiederum konnte den Hamburger Musikdirek-
tor mit seinem franzodsischen Lehrer Michel Blavet be-
kannt gemacht haben, der ihm in den Folgejahren
Verbindungen zu anderen Pariser Musikern und Ver-
legern erschloss.” Ob Telemann selbst das Traversfloten-
spiel virtuos beherrschte, ist nicht bekannt. In seinem
Frankfurter Bewerbungsschreiben (1711), in welchem
er mitteilt, welche Instrumente er zu spielen vermag,
nennt er neben Violine, Clavier, Chalumeaux, Violon-
cello und Chalcedon (eine Generalbasslaute) lediglich
die ,Flaute”!* mit der die Blockflote gemeint ist. Indes
belegen die instrumentengemafie Textur sowie die mu-
sikpadagogische Anwendbarkeit seiner bis ins 19. Jahr-
hundert zu Lehrzwecken empfohlenen Flotenwerke
Telemanns genaue Kenntnis von diesem Instrument
und seiner Spielweise hinldnglich. So schrieb beispiels-
weise der blinde Flotenvirtuose Friedrich Ludwig Du-
lon (1769-1826), der ab 1778 von seinem Vater, einem
Schiiler Augustin Neuffs, an den Werken Quantz’ und
Telemanns geschult wurde, in seiner Autobiographie:
,Jenen [den Werken Quantz’] verdanke ich grofiten-
theils meine Fertigkeit; diesen aber [den Telemann-
Werken] ganzlich meine Sicherheit im Takt; denn sie
sind durchaus theils kanonisch, teils fugenartig gear-
beitet; auch enthalten sie, neben unsern gewohnlichen
Taktarten, noch verschiedene, die uns beynahe ganz
fremd geworden sind, wohin hauptséchlich der Drey-
zweitel=Takt gehort. Ich habe dies mit Fleif$ zu bemerken
wollen, um diejenigen, denen es Ernst um griindliche
Erlernung der Musik zu thun ist, aufmerksam zu ma-
chen und ihnen anzurathen dergleichen Compositio-
nen, wofern ihrer noch habhaft werden konnen, fleis-
sig zu studiren, und sich doch nicht von dem jetzt
iiberall herrschenden und {iibel verstandenen Gemein-

7 Vgl. Telemanns Autobiographie von 1718, in: Georg Philipp Te-
lemann, Singen ist das Fundament zur Musik in allen Dingen. Eine Do-
kumentensammung, hrsg. von Werner Rackwitz, Leipzig 1981, S. 96.
8 Herrn Johann Joachim Quantzens Lebenslauf ... (wie Anm. g4),
S. 209.

9 Reipsch, Telemann und Frankreich — Frankreich und Telemann (wie
Anm. 6), S. 25. Eine gewisse Rolle bei Telemanns Kontaktaufnahme
nach Paris konnte auch der Blavet-Schiiler Joachim von Moldenit
gespielt haben, der zu Telemanns Hamburger Bekanntschaft ge-
horte. Telemann widmete ihm seine 1730 in Hamburg gedruckten
Quadri. Vgl. Reipsch, Telemann und der ,Junker von Moldenit” (wie
Anm. 3), S. 23-28.

10 Roman Fischer, Frankfurter Telemann-Dokumente, hrsg. von Brit
Reipsch und Wolf Hobohm (= Magdeburger Telemann-Studien,
Bd. 16), Hildesheim 1999, S. 178, 138f. (Faks.).
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spruch abschrecken zu lassen, daf3 sie bereits zu alt

seyen.”!!

Seine erste Sammlung mit Sonaten ,sans basse”'? fiir
zwei Traversfloten brachte Telemann im Jahre 1727 im
Druck heraus.” Ingesamt lieSen sich bislang — neben
Einzelstiicken wie der Sonate TWV 40:107 aus dem Ge-
treuen Music=Meister — vier Duettsammlungen nach-
weisen:

SONATES SANS BASSE, a deux Flutes traverses, ou a
deux Violons, ou a deux Flutes a bec ...; Druck: Ham-
burg 1727 (Nachdrucke: Amsterdam, Michel-Charles
Le Cene, um 1730; Paris, Charles Nicolas Le Clerc,
1736/37;, London, John Walsh, 1746, als op.2), TWV
40:101-106;

XIIX CANONS MELODIEUX OU VI. SONATES EN
DUO A FLUTES TRAVERSES OU VIOLONS, OU BAS-
SES DE VIOLE ..., Druck: Paris, Eigenverlag, 1738
(Nachdruck: London, John Simpson, 1746, als op. 5),
TWYV 40:118-123;1°

SECOND LIVRE DE DUO Pour deux Violons, Fluttes ou
Hautbois ..., Druck: Paris, Michel Blavet, 1752, TWV
40:124-129;¢

SEI Duetti per il Flauto Traverso Primo | Flauto Traverso
Secundo ..., Manuskript, TWV 40:130-135."

Im Sommer des Jahres 1999 wurde das seit Ende des
Zweiten Weltkriegs vermisste Notenarchiv der Sing-
Akademie zu Berlin in Kiew wiederentdeckt.”® Am

11 Diilons, des blinden Flotenspielers Leben und Meynungen von ihm
selbst bearbeitet, hrsg. von Christoph Martin Wieland, Ziirich 1807,
S. 68f.

12 Zur Tradition der Musik ,senza basso” vgl. Werner Braun, Sans
basse, senza accompagnato, ohne Clavier. Formen kunstvoller Einstimmig-
keit zwischen 1680 und 1780, in: Archiv fiir Musikwissenschaft 36
(1979), S. 254-278.

13 Im Hamburger Correspondenten wurde allerdings schon am 16. No-
vember 1726 mitgeteilt, dass die Sonaten Telemanns ,zu haben”
seien.

14 Georg Philipp Telemann, Kammermusik ohne Generalbaf. Sechs
Sonaten, op. 2 (1727) fiir zwei Querfléten oder Violinen. Sechs Sonaten
im Kanon, op. 5 (1738) fiir zwei Querfloten oder Violinen, hrsg. von
Giinter HaufSwald (= Georg Philipp Telemann, Musikalische Wer-
ke, Bd. 8), Kassel u. a. 1955. Die von den Herausgebern mitgeteilten
Opuszahlen beziehen sich lediglich auf unautorisierte Londoner
Nachdrucke, sollten also kiinftig unterdriickt werden.

15 Wie Anm. 14.

16 Georg Philipp Telemann, Kammermusik ohne Generalbafl. Sechs
Sonaten. Folge 1: fiir zwei Querfldten. Sechs Sonaten. Folge 2: fiir zwei
Querfloten, hrsg. von Giinter Hauflwald (= Georg Philipp Telemann,
Musikalische Werke, Bd. 7), Kassel u. a. 1955.

17 Staatsbibliothek zu Berlin — Preufliischer Kulturbesitz, Musik-
abteilung, Mus. ms. 21787; Ausgabe wie Anm. 16.

18 Christoph Wolff (et al.), Zuriick in Berlin: Das Notenarchiv der
Sing-Akademie. Bericht iiber eine erste Bestandsaufnahme, in: Bach-



1. Dezember 2001 konnte der nicht nur fiir die deut-
sche Musikgeschichte bedeutsame historische Noten-
bestand nach Berlin zuriickkehren. Nach und nach
wurde das Archiv, das fortan als Depositum in der
Staatsbibliothek zu Berlin — PreufSischer Kulturbesitz
aufbewahrt wird, der Musikforschung zuganglich.
Anfang Dezember 2002 begannen Mitarbeiter des
Zentrums fiir Telemann-Pflege und -Forschung Mag-
deburg, den Telemann-Bestand zu sichten.”” Dabei
konnte zum Teil auf Vorarbeiten Werner Menkes fiir
das noch von Max Seiffert angeregte Telemann-Vokal-
Werke-Verzeichnis zuriickgegriffen werden, die dieser
noch vor der kriegsbedingten Auslagerung der Bestan-
de im Jahre 1943 vorgenommen hatte. Dem Charakter
des Verzeichnisses gemafs hatte Menke die Instrumen-
talmusik-Bestdnde vernachlassigt. So stand dieser Be-
reich bei der im Jahre 2002 vorzunehmenden Sichtung
in besonderem Interesse.

Zu den bemerkenswerten Funden aus dem Bereich
der Instrumentalmusik gehoren die hier erstmals vor-
gelegten Neun Sonaten fiir zwei Traversfloten, deren Vor-
handensein unbekannt bzw. auf deren mogliche Exis-
tenz nur durch einige Fragmente in den Quantzschen
Solfeggi zu schlieffen gewesen war (siehe Krit. Bericht
und Anhang).” Das Manuskript stammt aus der be-
deutenden Privatsammlung der Sara Levy (1761-1854),
aus der es mit anderen Musikalien zu einem nicht
naher bekannten Zeitpunkt in den Besitz der Sing-
Akademie zu Berlin kam. Fest steht nur, dass sie der

Jb. 88, Leipzig 2002, S.165-180; ders., Wiederentdeckt und wieder-
gewonnen. Das Notenarchiv der Sing-Akademie aus der Perspektive der
Musikforschung, in: Jahrbuch des Staatlichen Instituts fiir Musikfor-
schung Preuflischer Kulturbesitz 2002, hrsg. von Giinther Wagner,
Stuttgart/Weimar 2002, S. 9-17.

19 Vgl. hierzu Ralph-Jiirgen Reipsch, Einfithrung zu: Die Telemann-
Sammlung aus dem Archiv der Sing-Akademie zu Berlin: Die Georg
Philipp Telemann-Sammlung, Supplement II, hrsg. von der Sing-Aka-
demie zu Berlin (= Musikhandschriften der Staatsbibliothek zu Ber-
lin — Preuf8ischer Kulturbesitz, hrsg. von der Staatsbibliothek zu
Berlin, Teil 2) ... Katalog und Einfiihrung zur Mikrofiche-Edition,
Miinchen 2003, S. 9—-18; Wolf Hobohm, Magdeburger Studien am Tele-
mann-Bestand im Notenarchiv der Sing-Akademie zu Berlin, in: Mittei-
lungsblatt der Telemann-Gesellschaft e. V. (Internationale Vereini-
gung), Nr. 14, Magdeburg 2003, S. 14—23; Ralph-Jiirgen Reipsch, Der
Telemannbestand des Notenarchivs der Sing-Akademie zu Berlin — ein
Uberblick, in: Telemann — der musikalische Maler / Telemann-Kom-
positionen im Notenarchiv der Sing-Akademie zu Berlin (= Bericht
iiber die Internationale Wissenschaftliche Konferenz vom 10. bis
12. Mérz 2004 in Magdeburg) [in Vorbereitung].

20 Vgl. Steven Zohn, New light on Quantz’s advocacy of Telemann’s
music, in: Early Music, vol. XXV, August 1997, S. 443, 459, Anm. 32;
Martin Ruhnke, Telemanns Beitrige zu den Solfeggi von Quantz,
in: Zwischen Musikwissenschaft und Musikleben. Festschrift fiir
Wolf Hobohm zum 60. Geburtstag am 8. Januar 1998, hrsg. von Brit
Reipsch und Carsten Lange (= Magdeburger Telemann-Studien,
Bd. 17), Hildesheim u. a. 2001, S. 10-18.

Sing-Akademie zu Lebzeiten ihres Direktors Carl Fried-
rich Zelter gestiftet wurden.” Sara Levy stammte aus
der jiidischen Berliner Bankiersfamilie Itzig. Sie hatte
eine gediegene musikalische Bildung erhalten, u. a. war
sie Schiilerin Wilhelm Friedemann Bachs gewesen.
Seit etwa 1800 fiihrte sie einen Salon, in dem die geis-
tige Elite Preuflens verkehrte, darunter Musiker wie
Carl Friedrich Zelter und Felix Mendelssohn-Bartholdy,
ihr Grofsneffe. Schon Jahre zuvor hatte sie an den von
ihr veranstalteten musikalischen Soireen am Klavier
mitgewirkt, ebenso in dem sogenannten , Fliessischen
Koncert” ihres Schwagers Joseph Fliefs.

Der Quellenbefund? weist darauf, dass die beiden
Stimmen des Manuskriptes um 1780 in Berlin geschrie-
ben wurden. Diese Tatsache gewinnt an Bedeutung,
da sich Fragmente von acht Sonaten in den sogenannten
Quantzschen Solfeggi nachweisen lassen.” Die {iber-
lieferte Abschrift dieser von Johann Joachim Quantz
iiber einen langeren Zeitraum? fiir Unterrichtszwecke
zusammengetragenen Sammlung von Passagen aus
Werken verschiedener Autoren wiederum entstand
zwischen 1775 und 1782 im Umfeld der Berliner Schii-
lerschaft Quantz’? Es zeigt sich daran, dass Telemanns
Werk in Berlin noch lange Zeit nach dessen Tod rezi-
piert worden ist.

Telemanns Beziehungen nach Berlin waren vielfal-
tig.”® In seiner 1740 verfassten Autobiographie berich-

21 Zu Sara Levy vgl.: Peter Wollny, , Ein formlicher Sebastian und
Philipp Emanuel Bach-Kultus”. Sara Levy, geb. Itzig und ihr musikalisch-
literarischer Salon, in: Musik und Asthetik im Berlin Moses Mendels-
sohns, hrsg. von Anselm Gerhard, Tiibingen 1999 (= Wolfenbiitte-
ler Studien zur Aufklarung, Bd. 25), S. 217-255, inbes. S. 225; Chris-
toph Henzel, Die Musikalien der Sing-Akademie zu Berlin und die
Berliner Graun-Uberlieferung, in: Jahrbuch des Staatlichen Instituts
fiir Musikforschung Preuflischer Kulturbesitz 2002 (wie Anm. 18),
S. 60-106, insbes. S. 68-71.

22 Siehe Krit. Bericht, S. 52.

23 Vgl. die Ausgabe: Solfeggi Pour La Flute Traversiere avec l'enseigne-
ment, Par Mons'. Quantz, nach dem Autograph erstmals heraus-
gegeben von Winfried Michel und Hermien Teske, Winterthur:
Amadeus 1978 (Amadeus 686). Steven Zohn hatte in Erwégung
gezogen, dass es sich bei diesen bislang nicht identifizierten Duett-
Passagen der Solfeggi um Ausziige aus Telemanns verschollenen
6 Duette[n] fiir Traverse und Violoncell mit Ziefern TWV 40:112-117
handeln konnte, die zwischen 1733 und 1736 in den Telemannischen
Katalogen angezeigt wurden. Vgl. Zohn, New light on Quantz’s ad-
vocacy of Telemann’s music (wie Anm. 20), S. 443, 459, Anm. 32.

24 Eine grobe zeitliche Einordnung der Solfeggi kann durch datier-
bare Werke bzw. Drucke erfolgen, aus denen Passagen in dieses
Lehrwerk iibernommen wurden. Von Telemann sind die Duett-
sammlungen von 1727, 1738 und 1752 vertreten, ebenso seine
stilistisch in die Mittes des Jahrhunderts anzusiedelnden SEI
Duetti. Carl Philipp Emanuel Bachs Trio B-Dur H. 587 (Solfeggi, wie
Anm. 23, S. 82) datiert auf 1755, der Druck der gleichfalls vertre-
tenen Quantzschen SEI DUETTI (wie Anm. 42) auf 1759.

25 Horst Augsbach, Thematisch-systematisches Verzeichnis der Werke
von Johann Joachim Quantz, Stuttgart 1997, S. XII.

26 Vgl. hierzu auch den Uberblick bei Peter John Czornyj, Georg
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tet er von mehreren Berlin-Aufenthalten schon in der
Zeit vor 1710% Spitere Reisen sind zwar nicht do-
kumentiert, waren aber durchaus denkbar. Telemann
korrespondierte mit wichtigen Berliner Musikerperson-
lichkeiten wie Johann Friedrich Agricola, Carl Philipp
Emanuel Bach, Franz Benda, Carl Heinrich Graun,
Christoph Nichelmann und Johann Joachim Quantz,*
gewiss auch mit Musikschriftstellern wie Friedrich
Wilhelm Marpurg und Christian Gottfried Krause, mit
Dichtern wie Karl Wilhelm Ramler. Der Austausch
von Musikalien und Informationen ist durch den teil-
weise erhaltenen Briefwechsel belegt. Die Berliner Kir-
chenmusiker Johann Rinck und Jakob Ditmar besafien
beachtliche Sammlungen Telemannischer Kirchenmu-
sik, die letzterer nachweislich in Berlin auffiihrte.?’ In
Konzerten kamen Werke wie z.B. die Donner-Ode
TVWYV 6:3, Der Tod Jesu TVWYV 5:6 oder der Wechselge-
sang der Mirjam und Debora TVWYV 6:4b aus Klopstocks
Messias zur Auffithrung. Das Berliner Musikschrift-
tum schliefllich — insbesondere bei Marpurg, Carl
Philipp Emanuel Bach und Quantz* - gibt ein be-
redtes Zeugnis dariiber, wie stark die Prasenz des
Telemannischen Werkes in der brandenburg-preufsi-
schen Residenzstadt war. Telemann-Kompositionen
befanden sich auch in der Sammlung der Prinzessin
Anna Amalia von Preulen® und im Nachlass Konig
Friedrichs I1.%2

Philipp Telemann (1681—1767): His Relationship to Carl Heinrich Graun
and the Berlin Circle, Phil. Diss. University of Hull, 1988.

27 Georg Philipp Telemann, Singen ist das Fundament zur Musik in
allen Dingen ... (wie Anm.7), S. 201, 204. Telemann erwidhnt zwei
Reisen ,von Leipzig aus”, also zwischen 1701 und 1704, sowie Auf-
enthalte in den Jahren 1705 und 1708.

28 Georg Philipp Telemann. Briefwechsel. Simtliche erreichbaren Briefe
von und an Telemann, hrsg. von Hans Grof8e und Hans Rudolf Jung,
Leipzig 1972, passim.

29 Christoph Henzel, Telemann-Uberlieferung im Spiegel des Noten-
archivs der Sing-Akademie zu Berlin, in: Telemann — der musikalische
Maler (wie Anm. 19); Reipsch, Der Telemannbestand des Notenarchivs
der Sing-Akademie zu Berlin (wie Anm. 19).

30 Quantz erwahnt Telemann-Werke nicht nur in seiner Floten-
schule. In seiner oft referierten Auseinandersetzung mit Joachim
von Moldenit schldgt er diesem einen musikalischen Vergleich vor,
bei dem Telemanns Solofantasien fiir Traversflote TWV 40:2-13 ge-
spielt werden sollen. Im Vorwort zu seinen SEI DUETTE A DUE
FLAUTI TRAVERSI (Berlin 1759) nimmt er ausdriicklich Bezug auf
»Telemanns Fléten=Duette”. Als Johann Philipp Kirnberger die
Duette Quantzens offentlich kritisiert und in Marpurgs Kritischen
Briefen iiber die Tonkunst eine heftige Polemik entbrennt, werden
Telemanns XIIX CANONS MELODIEUX und der SECOND LIVRE
DE DUO mit ins Feld gefiihrt (Bd.I, Berlin 1760, passim, zu Tele-
mann S. 188f.).

31 Darunter eine Abschrift der XIIX CANONS MELODIEUX,
Staatsbibliothek zu Berlin — Preuflischer Kulturbesitz, Musikabtei-
lung, Am. B. 349.

32 Thomas Synofzik, Personalstil und Instrumentalidiom. Flotensona-
ten von Georg Philipp Telemann aus dem Nachlaf§ Friedrich des Grofien,
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Die bisher unbekannten Sonaten Telemanns sind als
Zyklus komponiert oder zumindest zusammengestellt
worden, wie die durchdachte Tonartenanordnung ver-
muten lasst. Betrachtet man D-Dur, die Grundskala
der Traversflote, als Haupttonart, so lassen sich die
Tonarten der einzelnen Sonaten auf diese beziehen.
Der Zyklus beginnt in der Tonikaparallele h-Moll,
steigt iiber die Subdominantparallele und die Sub-
dominante an bis zur Dominante A-Dur (Nr. 4), um
iiber die zentral angeordnete, in der Subdominante
stehende und als einzige fiinf Sdtze aufweisende
Sonate Nr. 5 schrittweise zur Zieltonart D-Dur (Nr. 9)
zu finden. Die Wahl der Tonarten — mit maximal drei
Kreuzen, keine B-Tonarten — ist dabei den Eigenschaf-
ten der Traversflote angemessen.® Auch der Tonambi-
tus d’ bis d”, selten bis e””, entspricht vollig dem fiir
dieses Instrument Ublichen.** Instrumentale Beset-
zungsvarianten, wie Telemann sie in den Titeln der
gedruckten Duett-Sammlungen mitteilt und wie sie
auch Quantz im Vorwort seiner Duette®® formuliert,
sind in den vorliegenden Quellen nicht vorgesehen.
Die Grundanlage der Sonaten zeigt nicht die glei-
che Regelmafiigkeit der Sammlungen von 1727 (vier-
satzig), 1738 (dreisdtzig), 1752 (dreisitzig) sowie der
SEI Duetti (viersatzig). Diese Variabilitait muss jedoch
nicht automatisch als Argument gegen eine zyklische
Anlage sprechen. Die Satzanzahl schwankt zwischen
drei bis fiinf. Die dreisdtzigen Sonaten weisen die
Satzfolge schnell -langsam—schnell auf, die viersatzi-
gen langsam —schnell -langsam —schnell. Bei den drei-

in: Zwischen Musikwissenschaft und Musikleben. Festschrift fiir
Wolf Hobohm (wie Anm. 20), S. 19—37.

33 Telemanns SEI Duetti hingegen weisen mit Ausnahme von
E-Dur ungewdhnlichere Tonarten auf: B, ¢, Es, f, B, E. Auch durch
ihren empfindsamen Ton unterscheiden sie sich von den {ibrigen
Sammlungen.

34 Quantz notierte in seinem Versuch einer Anweisung die Flote tra-
versiere zu spielen (Berlin 1752, Reprint Kassel u. a. 1997, S. 49): ,,Das
dreygestrichene E ist eigentlich der hochste brauchbare Ton, wel-
chen man zu allen Zeiten angeben kann. Bey den iibrigen noch
héhern kdmmt es auf einen besonders guten Ansatz an.”

35 Quantz (SEI DUETTI, wie Anm. 42, S. III) gibt folgende Varian-
ten an: ,, Auf eine Flote, und einer gedampften Violine, oder einer
Viola da Gamba; Auf zwo Violinen; auf zwo Hoboen, einen Ton
tiefer; auf zwo Floten a bec, eine kleine Terze hoher. In eben dieser
Transposition [...] kénnen sie auch auf zween Fagotten, auf zwo
Bratschen, und auf zwei Violoncellen gespielet werden. Wer aber
die hohern Toéne (das mezzo manico) auf der Bratsche oder auf
dem Violoncell nicht in der Gewalt hat, der kann sie in der Tonart
spielen, worinne sie gesetzet sind. Wenn man sie eine Oktave tie-
fer spielet, und dazu zwey vierfiifige am Klange verschiedene
Register anzieht, sollten sie vielleicht auch auf der Orgel mit zwey
Clavieren gehdret werden kénnen. Man kann sie nicht weniger auf
einem Fliigel mit zwey Clavieren versuchen. Ueberhaupt thun
Duette [...] auf zwey Instrumenten von verschiedener Art, eine
bessere und vernehmlichere Wirkung als auf einerley Instrumen-
ten.”



sdtzigen wird die Tonart entweder beibehalten (Nr. 1
und 6) oder wechselt im Mittelsatz in die Parallelton-
art (Nr. 2 und 9). Bei den viersatzigen steht der stets
langsame dritte Satz in der Paralleltonart (Nr. 4 und 8)
oder in der Variante (Nr. 3), bei Nr. 7 jedoch wird im
Septakkord der Varianttonart begonnen, um am Ende
dominantisch abzuschliefen.* In der einzigen fiinf-
sdtzigen Sonate Nr. 5 steht der zweite Satz in der Paral-
leltonart, der letzte eigentiimlicherweise in der Domi-
nante. Sie ist zugleich die einzige Sonate, in welcher
schon die Satzbezeichnung Menuet auf einen Tanz hin-
weist.” Doch auch hinter dem letzten, mit Allegro tiber-
schriebenen Satz verbirgt sich ein Tanz (Passepied).
Ob urspriinglich vorgesehen war, das Menuet ,alter-
nativement” nach dem Allegro zu wiederholen, um so
zur Grundtonart zuriickzugelangen, bleibt ungewiss.
Denn bei Alternativement-Konstellationen oder Tanz-
trios, wie sie bei Menuetten haufig anzutreffen sind,
behalt Telemann die Grundtonart bei oder wechselt in
die Variante, seltener in die Paralleltonart. Ein Wechsel
in die Dominante ist uniiblich. Vom Tanz beeinflusste
Séatze sind auch in anderen Sonaten zu konstatieren
(z. B. Gavotte, Nr. 1/3; Polonoise, Nr. 2/3; Gigue, Nr. 3/2;
Bourrée, Nr. 3/4; Sarabande, Nr. 4/3). Der Schlusssatz
Vivace der neunten Sonate ist ein Rondeau mit einer
iiber einem Laufbass schwebenden franzosisch-lied-
haften Melodie. Andere musikalische Typisierungen
fallen in der 8. Sonate auf, so der preludeartige Ein-
gangssatz, der an den ersten Satz des Quatuors Nr. 1
TWYV 43:D3 aus den Nouveau QUATUORS erinnert,
oder der zweite, nach Fugenart gearbeitete Satz, der
an den altertiimlich anmutenden Beginn der Sinfonia
F-Dur TWYV 50:3 gemahnt.

Unter den - bis auf eine Ausnahme - durchweg ita-
lienischen Ausdrucks- und Tempobezeichnungen féllt
das seltene Piacevole (angenehm, gefallig) des ersten
Satzes der zweiten Sonate besonders auf, kann es doch
einen gewissen Anhaltspunkt fiir die Entstehungszeit
bieten: Diese Bezeichnung verwendet Telemann nur
in den gedruckten Kammermusikwerken der Jahre
1734, 1738 und 1745.% Einen weiteren Anhaltspunkt bie-
tet die bemerkenswerte Ubereinstimmung zwischen

36 Dominantische Schliisse bei langsamen Sitzen sind in Tele-
manns gedruckten Sonaten aus Hamburger Zeit nicht selten (z.B.
TWV 41:C2; 41:83; 41:a4). Vgl. Thomas Synofzik, Personalstil und
Instrumentalidiom (wie Anm. 32), S. 28f.

37 Eine Parallele hierzu bieten die Nouveau QUATUORS. Nur der
letzte Satz des vierten Quatuors TWV 43:h2 ist als Menuet bezeich-
net.

38 XII SOLOS, Hamburg 1734: TWV 41:a5;, Six CONCERTS et six
suites, Hamburg 1734: TWV 42:D6, 42:G4; XIIX CANONS MELO-
DIEUX, Paris 1738: TWV 40:121; VI. Ouverturen nebst zween Folge-
sitzen, Niirnberg 1745: TWV 32:8.

dem Beginn des Schlusssatzes der Sonate Nr. 3 und
dem der Arie ,Der Segensbau begliickter Kinder” aus
der Kantate ,Ach Gott, wie beugt der Eltern Herze
geliebter Kinder Leid” TVWV 1:1564a, die zu dem
1731 in Hamburg gedruckten Kantatenjahrgang Fort-
setzung des Harmonischen Gottes-Dienstes gehort.” Dies
ist insofern von Bedeutung, als die Datierung der So-
naten anhand der erhaltenen Quellen nicht moglich
ist, da es sich um Abschriften aus der Zeit nach Tele-
manns Tod handelt (s.o0. und Krit. Bericht). Nach sti-
listischen Kriterien betrachtet, diirften die Duette erst
nach 1730 entstanden sein. Darauf weisen z. B. die um
1725 nach Deutschland gelangenden galanten lombar-
dischen Rhythmen und Repetierbasse im ersten Satz
der dritten Sonate oder die mit Repetierbassen ge-
paarten Alla-Zoppa-Rhythmen im letzten Satz. Diese
Stilmittel sind in den Flotenduetten von 1727 noch
nicht zu finden, ebenfalls nicht in den 1728 gedruck-
ten SONATE METODICHE, sehr wohl aber in deren
1732 erschienener Continuation, in den III TRIETTI
metodichi, e III SCHERZI (1731), den SCHERZI MELO-
DICHI (1734) oder in den 1738 in Paris gedruckten
XIIX CANONS MELODIEUX und Nouveau QUA-
TUORS.* Somit konnte der Prozess des Eindringens
dieser galanten Stilismen in Telemanns Kammermu-
sik in diesen Zeitraum fallen — auch wenn Komposi-
tions- und Druckzeitpunkt nicht zwangslaufig iden-
tisch sein miissen. Eingedenk der unterschiedlichen
Stilebenen, derer sich Telemann fast spielerisch be-
diente,*! kann eine Datierung anhand stilistischer Be-
funde nur unter Vorbehalt geschehen.

Alle von den Duetten Telemanns bekannten, bereits
von Quantz im Vorwort zu seinen Duetten von 1759

39 Freundlicher Hinweis von Peter Ballinger (Albany, CA). Vgl.
die Edition der Kantate in: Georg Philipp Telemann, Fortsetzung des
Harmonischen Gottesdienstes, Bd. 2, hrsg. von Jeanne Swack, Albany,
CA 1996 (= Baroque Music Series, Nr. 3), S. 59-68, hier S. 63ff.

40 Vgl. hierzu Wolf Hobohm, Zum lombardischen Rhythmus bei Tele-
mann, in: Die Bedeutung Georg Philipp Telemanns fiir die Entwick-
lung der europdischen Musikkultur im 18. Jahrhundert (= Bericht
iiber die Internationale Wissenschaftliche Konferenz anlafllich der
Georg-Philipp-Telemann-Ehrung der DDR. Magdeburg 1981), hrsg.
vom Zentrum fiir Telemann-Pflege und -Forschung Magdeburg in
Verbindung mit dem Arbeitskreis ,Georg Philipp Telemann” Mag-
deburg im Kulturbund der DDR, Teil 3, Magdeburg 1985, S. 422,
insbes. S. 13f.

41 Zum Telemannischen Stil vgl. Wolfgang Hirschmann, Die ge-
wisse Schreibart. Gedanken zum Problem des Personalstils bei Georg
Philipp Telemann, in: Concerto, 9. Jg., Nr. 76, Sept. 1992, S. 17-37.

42 Johann Joachim Quantz, SEI DUETTI A DUE FLAUTI TRAVERSI
... OPERA SECONDA, Berlin 1759, S. I-III (Reprint: Performers’ Fak-
similes, Bd. 58, New York, o.].); Das Vorwort wurde hiufig ab-
gedruckt und ausgewertet, z. B. bei Ingeborg Allihn, Georg Philipp
Telemann und Johann Joachim Quantz, Magdeburg 1971 (= Magdebur-
ger Telemann-Studien, Bd. 3), S. 15.
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beschriebenen Eigenschaften und Satzstrukturen sind
in der Sammlung anzutreffen: Abwechslung der gleich-
berechtigten Stimmen, Imitation, Kanon, Fuge, kon-
zertierende Passagen, Stimmvertauschung, nur gele-
gentliche Terz- und Sextparallelen, seltene ,bafSméfiige
Gange”, eine elegante Ordnung der musikalischen Ge-
danken. Eine Aufteilung zwischen Melodie- und nur
begleitender Bassstimme erfolgt durchgehend lediglich
im dritten Satz der neunten Sonate, dem bereits er-
wahnten Rondeau, sonst sind beide Stimmen tiber-
wiegend gleichberechtigt gefiithrt oder wechseln sich
in ihrer Funktion ab. Mit {iberraschender komposito-
rischer Virtuositat versteht es Telemann, der kleinen
musikalischen Gattung der Duettsonaten konzise, dicht
gearbeitete und zugleich musikalisch reizvolle Muster
zu geben, die deutlich dem vermischten Stil zugehoren.
Auch an dieser Sammlung wird verstandlich, warum
Zeitgenossen Telemann ,gleichsam als Vater und Schop-
fer guter Instrumentalduette” bezeichneten.*®
Duettkompositionen galten von jeher als fiir Unter-
richtszwecke geeignete Literatur.** Quantz hob neben
dem padagogischen Aspekt hervor, dass ,,zween Lieb-
haber, wenn sie keine zahlreiche Begleitung bei der
Hand haben, [sich] damit auf eine angenehme Art un-
terhalten” konnen.*® Johann Samuel Petri formulierte
1782 recht konkret die didaktische Funktion der zwei-
stimmigen Werke: ,Die kleinen Bicinchen oder Duet-
ten werden in den Lehrstunden von sehr gutem Ge-

43 Friedrich Wilhelm Marpurg, Kritische Briefe iiber die Tonkunst,
Bd. I, Berlin 1760, S. 189.

44 Ulrich Mazurowicz, Artikel Duo, in: MGG2 Sachteil, Bd. 2, Kas-
sel u. a. 1995, Sp. 1588f.

45 Quantz, SEI DUETTI (wie Anm. 42), S. L.

46 Johann Samuel Petri, Anleitung zur praktischen Musik, Leipzig
1782 (Reprint Miinchen 1999), aus dem g. Kapitel ,Von der Flute
traverse”, S. 482f.
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brauche seyn, worinn der Schiiler stets seinen Lehr-
meister imitiren muf$, und seinen Ton und Spielart
oder Manier im Vortrage nach und nach annimmt.”*
In dieser doppelten Funktion kénnen auch die Neun
Sonaten fiir zwei Traversfloten im heutigen Musikleben

ganz im Sinne Telemanns ,niitzen” und ,erfreuen”.

An dieser Stelle sei der Musikabteilung der Staatsbi-
bliothek zu Berlin — Preuflischer Kulturbesitz, Herrn
Dr. Helmut Hell, und der Sing-Akademie zu Berlin fiir
die Moglichkeit der Einsichtnahme in die Originale
gedankt. Besonderer Dank gebiihrt den Herren Axel
Fischer, Dr. Matthias Kornemann, PD Dr. Christoph
Henzel und Dr. Steven Zohn fiir den kollegialen wis-
senschaftlichen Austausch. Nicht zuletzt ist dem Ba-
renreiter-Verlag zu danken, der die Veroffentlichung
der Sonaten ermoglicht hat.

Abschliefiend sei darauf hingewiesen, dass die Verga-
be der TWV-Nummern, die in dieser Edition erstmals
verdffentlicht werden, in Absprache zwischen dem
Zentrum fiir Telemann-Pflege und -Forschung Magde-
burg und dem Projektleitungsteam der Telemann-
Auswahlausgabe erfolgt ist.

Ralph-Jiirgen Reipsch
Magdeburg, im Juli 2006



PREFACE

The compositions for fliite traversiére by Georg Philipp
Telemann (1681-1767) are directly linked with the es-
tablishment of that instrument in Germany. Telemann
is known to have taken a stronger interest in the trans-
verse flute from roughly 1716. Two large-scale vocal
works of this year — the Passion Oratorio after Barthold
Hinrich Brockes (TWV 5:1) and the Festive Oratorio
for the Birth of Archduke Leopold (TWV 12:1 a/b), both
composed in Frankfurt — call for a transverse flute, as
do many of his concertos for various combinations of
instruments from his remaining years in Frankfurt.'
Several instrumental works from this period were ap-
parently written for the famous Dresden court chapel,
which Telemann witnessed at first hand in 1719 dur-
ing the festivities held in Dresden for the wedding
of Saxon electoral prince Friedrich AugustII and the
Austrian archduchess Maria Josepha.” The transverse
flute also appears in the chamber music he composed
and published in Frankfurt, e. g. the Kleine Cammer-
MUSIC of 1716 (as an alternative instrument) and the
SIX TRIO of 1718.

The transverse flute was perfected by the Hotte-
terres, a French family of instrument makers. During
the 1720s it emerged in Germany as a highly popular
instrument that exercised a magnetic attraction on pro-
fessional musicians and dilettantes, on aristocrats and
the upper bourgeoisie.® Johann Joachim Quantz re-

1 Wolfgang Hirschmann: “Telemanns Frankfurter Konzertschaf-
fen: Quellen- und stilkritische Bemerkungen zur Datierungsproble-
matik,” Telemann in Frankfurt: Bericht iiber das Symposium Frankfurt
am Main, 26./27. April 1996, ed. Peter Cahn, Beitrage zur Mittelrhei-
nischen Musikgeschichte 35 (Mainz, 2000), pp. 235-9 and passim.

2 Examples include the six concertos in the French style for two
transverse flutes, calcedon (or bassoon), strings and basso continuo,
TWYV 53:D1, h1, A1, G1, a1, 52:e2. The autograph scores of TWV
53:D1 and 53:h1 are still located today in the Sachsische Landes-
bibliothek — Staats- und Universitatsbibliothek Dresden. See Hirsch-
mann, “Telemanns Frankfurter Konzertschaffen” (see note 1), p. 221,
and Manfred Fechner: Studien zur Dresdner Uberlieferung von Instru-
mentalkonzerten deutscher Komponisten des 18. Jahrhunderts, Dresdner
Studien zur Musikwissenschaft 2 (Laaber, 1999), pp. 26-8.

3 The target group is, to a certain extent, outlined by the dedica-
tions of several Telemann prints. The SIX TRIO are dedicated to
Duke Friedrich II of Saxe-Gotha; the SONATES SANS BASSE a deux
Flutes traverses (1727) to Georg Behrmann and Peter Dieterich Ton-
nies, both of whom were sons of Hamburg merchants; and the
famous Hamburg Quadri (1730) to Joachim von Moldenit, a pupil
of Buffardin and Quantz. See Ralph-Jiirgen Reipsch: “Telemann
und der ‘Junker von Moldenit” — die unbekannte Widmung der
Hamburger Quadri von 1730,” Mitteilungsblatt der Telemann-Gesell-
schaft (Internationale Vereinigung) e. V. 14 (Magdeburg, 2003), pp. 23-8,
and Wolf Hobohm and Jiirgen Rathje: “Telemanns Vorwort zu den

ported that, in the years around 1719, there were “not
many pieces actually written for the flute. One made
do partly with oboe and violin pieces, which everyone
made useful as well as he could for his own pur-
poses.”* Telemann may have found in this existing
gap an enticement to write for the clientele of the fliite
traversiére from then on. The instrument also took hold
in Telemann’s church music, at the very latest by the
time of Harmonischer Gottes=Dienst (published in 1726).°
Viewing his oeuvre with an eye to his flute compo-
sitions, it should be noted that Telemann was by no
means the composer par excellence for the recorder, as
he has frequently been voiced even in recent years.
His output for the transverse flute was far larger and
touches on every genre of instrumental and vocal
music. The high-water marks were unquestionably
the Hamburg QUADRI (1730) and the highly success-
ful Parisian Nouveau QUATUORS (1738), which were
played by outstanding musicians during his stay in
Paris, including the flautist Michel Blavet.®

Telemann maintained contacts with the most cele-
brated transverse flute players of his day. The afore-
mentioned Kleine Cammer-MUSIC is dedicated to,
among others, his brother-in-law, the Darmstadt flut-
ist Johann Michael Bohm, who had been a member of
his collegium musicum in Leipzig.” It is safe to assume
that he became acquainted with the French flautist
Pierre Gabriel Buffardin, a member of the Dresden
court chapel from 1715, during his visit of 1719, and
with the young Johann Joachim Quantz, who became

6 Sonaten fiir 2 Floten oder Violinen ohne Generalbaffi TWV 40:
101-106,” op. cit. 17 (Magdeburg, 2005), pp. 19—22.

4 “Herrn Johann Joachim Quantzens Lebenslauf, von ihm selbst
entworfen,” Friedrich Wilhelm Marpurg: Historisch=Kritische Bey-
trige zur Aufnahme der Musik 1 (Berlin, 1754/R1970), pp. 209f.

5 The title reads CANTATEN ... welche ... aus einer Singe=Stimme
bestehen, die entweder von einer Violine, oder Hautbois, oder Fliite tra-
verse, oder Fliite a bec, nebst dem General-Basse, begleitet wird. The
transverse flute appears only sporadically in Telemann’s earlier
Kantatenjahrgang. Nor do the surviving sources always allow us to
determine whether these are original scoring instructions or later
additions, especially when no transverse flutes are called for in
concordances (e. g. the Franzdsischer Jahrgang of 1714—15).

6 Ralph-Jiirgen Reipsch: “Telemann und Frankreich — Frankreich
und Telemann,” Telemann und Frankreich — Frankreich und Telemann,
ed. R.-J. Reipsch and Wolf Hobohm (Oschersleben, 1998), pp. 25
and 33 [Exhibition Guide].

7  See Telemann’s autobiography of 1718 in Georg Philipp Tele-
mann: Singen ist das Fundament zur Musik in allen Dingen: Eine Do-
kumentensammung, ed. Werner Rackwitz (Leipzig, 1981), p. 96.
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a pupil of Buffardin in 1719 Quantz in turn may
have introduced the Hamburg music director to his
French teacher Michel Blavet, who opened up contacts
with other Parisian musicians and publishers in the
years that followed.” Whether Telemann himself had
a virtuoso command of the transverse flute is unknown.
In his Frankfurt application of 1711 he reported that
he was able to play — in addition to the violin, clavier,
chalumeaux, violoncello, and chalcedon (a thoroughbass
lute) — the “Flaute,”'° meaning the recorder. Yet the
idiomatic instrumental texture and the educational in-
tent of his flute music, which was recommended as
teaching material until well into the nineteenth cen-
tury, presuppose a detailed knowledge of the instru-
ment and its manner of performance. Thus, the blind
flute virtuoso Friedrich Ludwig Dulon (1769-1826),
who studied the works of Quantz and Telemann from
1778 with his father, a pupil of Augustin Neuff, could
write as follows in his autobiography: “I owe the great-
est part of my dexterity to [the works of Quantz], but
my security in keeping time entirely to [the Telemann
pieces], for they are written throughout in a partly
canonic and partly fugal texture; they also contain, be-
sides our customary time signatures, others that have
become almost alien to us, by which I mean above all
%2 meter. I hasten to note this so as to draw the atten-
tion of those who are seriously concerned with ob-
taining a thorough mastery of music, and to advise
them avidly to study compositions of this sort, assum-
ing they are able to find them, and not to be dismayed
by the poorly understood commonplace, now preva-
lent everywhere, that they are already outdated.”™

Telemann published his first collection of sonatas “sans
basse”'? for two transverse flutes in 1727.% All in all, in

8 “Herrn Johann Joachim Quantzens Lebenslauf” (see note 4),
p- 209.

9 Reipsch, “Telemann und Frankreich — Frankreich und Tele-
mann” (see note 6), p. 25. Joachim von Moldenit, a Blavet pupil be-
longing to Telemann’s circle of acquaintances in Hamburg (and the
dedicatee of his Quadri, published in Hamburg in 1730), may also
have helped to establishe Telemann’s Parisian contacts. See Reipsch,
“Telemann und der ‘Junker von Moldenit’” (see note 3), pp. 23-8.
10 Roman Fischer: Frankfurter Telemann-Dokumente, ed. Brit Reipsch
and Wolf Hobohm, Magdeburger Telemann-Studien 16 (Hildes-
heim, 1999), pp. 178 and 138f. (facs.).

11 Diilons, des blinden Flotenspielers Leben und Meynungen von ihm
selbst bearbeitet, ed. Christoph Martin Wieland (Zurich, 1807),
pp- 68f.

12 The “senza basso” tradition is discussed in Werner Braun: “Sans
basse, senza accompagnato, ohne Clavier: Formen kunstvoller Ein-
stimmigkeit zwischen 1680 und 1780,” Archiv fiir Musikwissen-
schaft 36 (1979), pp- 254-78.

13 The Hamburger Correspondent of 16 November 1726 states, how-
ever, that Telemann’s sonatas were already “available.”
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addition to such isolated pieces as the Sonate TWV
40:107 from Der getreue Music=Meister, four duet col-
lections have come to light:

SONATES SANS BASSE, a deux Flutes traverses, ou a
deux Violons, ou a deux Flutes a bec ... (print: Hamburg,
1727). Further editions: Amsterdam, Michel-Charles Le
Cene, c. 1730; Paris, Charles Nicolas Le Clerc, 1736-7;
and London, John Walsh, 1746 (as op. 2). TWV 40:101-
106.1

XIIX CANONS MELODIEUX OU VI. SONATES EN
DUO A FLUTES TRAVERSES OU VIOLONS, OU BASS-
ES DE VIOLE ... (print: Paris, the author, 1738). Fur-
ther edition: London, John Simpson, 1746 (as op. 5).
TWV 40:118-123."

SECOND LIVRE DE DUO Pour deux Violons, Fluttes ou
Hautbois ... (print: Paris, Michel Blavet, 1752). TWV
40:124-129.1°

SEI Duetti per il Flauto Traverso Primo | Flauto Traverso
Secundo ..., manuscript. TWV 40:130-135."7

In the summer of 1999 the musical archive of the Ber-
lin Sing-Akademie, missing since the end of the Sec-
ond World War, was rediscovered in Kiev.® On 1 De-
cember 2001 this historical body of sheet music, the
importance of which is not limited to German music
history, was returned to Berlin. Gradually the archive,
now preserved on deposit at the Staatsbibliothek Preu-
Bischer Kulturbesitz in Berlin, was made accessible to
scholars. In early December 2002 the employees of the
Zentrum fiir Telemann-Pflege und -Forschung Magde-
burg began to sort through its Telemann holdings.”

14 Georg Philipp Telemann: Kammermusik ohne Generalbaf: Sechs
Sonaten, op. 2 (1727) fiir zwei Querfloten oder Violinen; Sechs Sonaten
im Kanon, op. 5 (1738) fiir zwei Querfloten oder Violinen, ed. Glinter
Haufiwald, Georg Philipp Telemann: Musikalische Werke 8 (Kas-
sel, 1955). The opus numbers cited by the editors refer entirely to
unauthorized London prints and should be avoided in the future.
15 See note 14.

16 Georg Philipp Telemann: Kammermusik ohne Generalbaf: Sechs
Sonaten. Folge 1: fiir zwei Querfldten; Sechs Sonaten. Folge 2: fiir zwei
Querfloten, ed. Giinter Hauflwald, Georg Philipp Telemann: Musi-
kalische Werke 7 (Kassel, 1955).

17 Staatsbibliothek Preufdischer Kulturbesitz, Berlin, Music De-
partment, Mus. ms. 21787; see note 16 for printed edition.

18 Christoph Wolff et al.: “Zuriick in Berlin: Das Notenarchiv der
Sing-Akademie. Bericht {iber eine erste Bestandsaufnahme,” Bach-
Jb 88 (Leipzig, 2002), pp. 165-80; idem: “Wiederentdeckt und wie-
dergewonnen. Das Notenarchiv der Sing-Akademie aus der Per-
spektive der Musikforschung,” Jahrbuch des Staatlichen Instituts fiir
Musikforschung PreufSischer Kulturbesitz 2002, ed. Gilinther Wagner
(Stuttgart and Weimar, 2002), pp. 9-17.

19 Further information in Ralph-Jiirgen Reipsch, introduction to:
Die Telemann-Sammlung aus dem Archiv der Sing-Akademie zu Berlin:
Die Georg Philipp Telemann-Sammlung, suppl. 2, Musikhandschriften



To a certain extent they could rely on the preparatory
work that Werner Menke was able to carry out for the
catalogue of Telemann’s vocal music (a project pro-
posed long ago by Max Seiffert) before the holdings
were removed for safekeeping during the war in 1943.
Given the nature of this catalogue, Menke naturally
neglected the instrumental holdings. As a result, this
category attracted special interest when the holdings
were examined in 2002.

Among the remarkable discoveries with regard to
instrumental music were the Nine Sonatas for Two
Transverse Flutes, which are presented here for the first
time in print. The existence of these sonatas was pre-
viously unknown or at best inferable from several
fragments in Quantz’s Solfeggi (see Krit. Bericht and
Appendix).” The manuscript stems from the impres-
sive private collection of Sara Levy (1761-1854), from
which, at some unknown time, it entered the posses-
sions of the Sing-Akademie in Berlin along with other
musical items. All that is known for certain is that it
was donated to the Sing-Akademie during the lifetime
of its director, Carl Friedrich Zelter.” Sara Levy came
from the Itzig family of Jewish bankers in Berlin. She
had received a superb musical education, having been
among other things a pupil of Wilhelm Friedemann
Bach. From roughly 1800 she maintained a salon at-
tended by the intellectual élite of Prussia, including
such musicians as Carl Friedrich Zelter and her great-
nephew, Felix Mendelssohn-Bartholdy. Years before
that she had played the piano at musical soirées she

der Staatsbibliothek zu Berlin — Preuflischer Kulturbesitz, pt. 2: Ka-
talog und Einfiihrung zur Mikrofiche-Edition (Munich, 2003), pp. 9-18;
Wolf Hobohm: “Magdeburger Studien am Telemann-Bestand im
Notenarchiv der Sing-Akademie zu Berlin,” Mitteilungsblatt der Tele-
mann-Gesellschaft e. V. (Internationale Vereinigung) 14 (Magdeburg,
2003), pp- 14—23; and Ralph-Jiirgen Reipsch: “Der Telemannbestand
des Notenarchivs der Sing-Akademie zu Berlin - ein Uberblick,”
Telemann — der musikalische Maler / Telemann-Kompositionen im Noten-
archiv der Sing-Akademie zu Berlin: Bericht iiber die Internationale Wis-
senschaftliche Konferenz vom 10. bis 12. Mirz 2004 in Magdeburg (in
preparation).

20 See Steven Zohn, “New light on Quantz’s advocacy of Tele-
mann’s music,” Early Music 25 (August 1997), pp. 443, 459 and
note 32; and Martin Ruhnke: “Telemanns Beitrdge zu den Solfeggi
von Quantz,” Zwischen Musikwissenschaft und Musikleben: Festschrift
fiir Wolf Hobohm zum 60. Geburtstag am 8. Januar 1998, ed. Brit Reipsch
and Carsten Lange, Magdeburger Telemann-Studien 17 (Hildes-
heim, 2001), pp. 10-18.

21 Further information on Sara Levy in Peter Wollny: ““Ein form-
licher Sebastian und Philipp Emanuel Bach-Kultus” Sara Levy, geb.
Itzig und ihr musikalisch-literarischer Salon,” Musik und Asthetik
im Berlin Moses Mendelssohns, ed. Anselm Gerhard, Wolfenbiitteler
Studien zur Aufklarung 25 (Tiibingen, 1999), pp. 217—-55, esp. 225;
and Christoph Henzel: “Die Musikalien der Sing-Akademie zu
Berlin und die Berliner Graun-Uberlieferung,” Jahrbuch des Staat-
lichen Instituts fiir Musikforschung Preufischer Kulturbesitz 2002 (see
note 18), pp. 60-106, esp. 68—-71.

organized herself, and also at the so-called “Fliessi-
sches Koncert” organized by her brother-in-law, Joseph
Fliess.

The findings from the sources” indicate that the
two instrumental parts in the manuscript were copied
out in Berlin in or around 1780. This fact gains in im-
portance from the discovery that fragments of eight
sonatas can be found in Quantz’s so-called Solfeggi,*
a collection of passages from works by various com-
posers that Quantz prepared for teaching purposes
over a fairly long period of time.* The copyist’s man-
uscript of this collection in turn originated among
Quantz’s Berlin pupils some time between 1775 and
1782.% This reveals that Telemann’s work was still be-
ing played in Berlin long after his death.

Telemann had a great variety of ties to Berlin.® In
his autobiography of 1740 he reported that he had al-
ready made several trips to the city before 17107 Ad-
mittedly we have no evidence that he visited Berlin
thereafter, though it is certainly conceivable that he
did. Telemann corresponded with such leading figures
of Berlin’s musical life as Johann Friedrich Agricola,
Carl Philipp Emanuel Bach, Franz Benda, Carl Hein-
rich Graun, Christoph Nichelmann, and Johann Jo-
achim Quantz,*® and surely with such musicographers
as Friedrich Wilhelm Marpurg and Christian Gott-
fried Krause and such poets as Karl Wilhelm Ramler.

22 See p. 52 of the Critical Notes.

23 See Solfeggi Pour La Flute Traversiere avec l'enseignement, Par
Monst. Quantz, first edition based on the autograph, ed. Winfried
Michel and Hermien Teske, Amadeus 686 (Winterthur: Amadeus,
1978). Steven Zohn had considered the possibility that these previ-
ously unidentified duet passages from the Solfeggi may have been
excerpted from Telemann’s lost 6 Duette fiir Traverse und Violoncell
mit Ziefern (TWV 40:112—117), which were advertised in Telemann’s
catalogues between 1733 and 1736. See Zohn, “New light on
Quantz’s advocacy of Telemann’s music” (see note 20), pp. 443, 459
and note 32.

24 A rough temporal classification of the Solfeggi can be obtained
from datable works or prints that this textbook drew on for its
musical citations. Telemann’s duet collections of 1727, 1738, and
1752 are quoted, as are the SEI Duetti, which belong stylistically
to the middle of the century. Carl Philipp Emanuel Bach’s Trio in
B-flat major (H. 587), quoted on p. 82 of the Solfeggi (see note 23), is
dated 1755; the print of Quantz’s SEI DUETTI (see note 42), like-
wise quoted, appeared in 1759.

25 Horst Augsbach: Thematisch-systematisches Verzeichnis der Werke
von Johann Joachim Quantz (Stuttgart, 1997), p. XIL

26 See the overview in Peter John Czornyj: “Georg Philipp Tele-
mann (1681-1767): His Relationship to Carl Heinrich Graun and the
Berlin Circle” (PhD diss., University of Hull, 1988).

27 Georg Philipp Telemann: Singen ist das Fundament zur Musik in
allen Dingen (see note 7), pp. 201 and 204. Telemann mentions two
trips “from Leipzig,” i. e. between 1701 and 1704, as well as stays
in 1705 and 1708.

28 Georg Philipp Telemann: Briefwechsel: Simtliche erreichbaren
Briefe von und an Telemann, ed. Hans Grosse and Hans Rudolf Jung
(Leipzig, 1972), passim.
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Parts of this correspondence have survived to docu-
ment the mutual exchange of sheet music and infor-
mation. The Berlin church musicians Johann Rinck
and Jakob Ditmar owned sizable collections of Tele-
mann’s sacred music, which the latter is known to
have performed in Berlin.? Works such as the Donner-
Ode (TWV 6:3), Der Tod Jesu (TWYV 5:6), and Wechsel-
gesang der Mirjam und Debora (TWV 6:4b) from Klop-
stock’s Messias are known to have been performed
in concert there. The writings of Berlin’s musical sa-
vants, especially Marpurg, Carl Philipp Emanuel Bach,
and Quantz,* provide eloquent testimony to the pres-
ence of Telemann’s music in this capital of the Bran-
denburg-Prussia. Telemann’s compositions were also
found in the collection of Princess Anna Amalia of
Prussia® and in the posthumous estate of Frederick
the Great.

Judging from their well-considered key scheme,
these previously unknown sonatas were composed,
or at least compiled, to form a self-contained set. If
we consider D major — the basic scale of the transverse
flute — to be the principal key, the other keys in
the collection can be related to it. The set opens in the
relative minor (B minor), climbs via the supertonic
and the subdominant to the dominant key of A major
(No. 4) only to return step-by-step from the subdomi-
nant of the pivotal Sonata No. 5 (the only sonata in
five movements) to the final tonic key of D major
in Sonata No. 9. The choice of keys — with a maximum
of three sharps and none with flats — is appropriate
to the properties of the transverse flute.*® Similarly,

29 Christoph Henzel: “Telemann-Uberlieferung im Spiegel des
Notenarchivs der Sing-Akademie zu Berlin,” Telemann — der musi-
kalische Maler (see note 19); and Reipsch: “Der Telemannbestand
des Notenarchivs der Sing-Akademie zu Berlin” (see note 19).

30 It is not just in his flute method that Quantz mentions works
by Telemann. In his much-cited dispute with Joachim von Moldenit
he proposes a musical comparison in which Telemann'’s fantasies
for unaccompanied transverse flute (TWV 40:2-13) are to be played;
and the preface to his SEI DUETTE A DUE FLAUTI TRAVERSI
(Berlin 1759) expressly refers to “Telemann’s flute duets.” When
Johann Philipp Kirnberger publicly criticized Quantz’s duets, un-
leashing a violent debate in Marpurg’s Kritische Briefe iiber die Ton-
kunst, Telemann’s XIIX CANONS MELODIEUX and SECOND LIVRE
DE DUO were led into the fray; see Vol. 1 (Berlin, 1760), passim, esp.
pp- 188f. on Telemann.

31 Including a copyist’s manuscript of the XIIX CANONS MELO-
DIEUX, Staatsbibliothek Preuflischer Kulturbesitz, Berlin, Music
Department, Am. B. 349.

32 Thomas Synofzik: “Personalstil und Instrumentalidiom. Fléten-
sonaten von Georg Philipp Telemann aus dem Nachlaf§ Friedrich
des Grof8en,” Festschrift fiir Wolf Hobohm (see note 20), pp. 19—37.
33 In contrast, Telemann’s SEI Duetti reveal more unusual keys
(B-flat major, C minor, E-flat major, F minor, B-flat major, E major),
apart from the E major. They also stand out from his other collec-
tions by virtue of their “sensitive” inflection.
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the tonal ambitus from 4’ to d”” (and occasionally e””)
is wholly idiomatic to this instrument.** The sources
do not mention alternative scorings of the sort that
Telemann indicated in the titles of his printed duet
collections or that Quantz mentions in the preface to
his duets.®

The underlying formal design of the sonatas does
not reveal the same regularity as the collections of
1727 (four movements), 1738 (three movements), and
1752 (three movements) or the SEI Duetti (four move-
ments). However, this variability does not necessarily
argue against a cyclic layout. The number of move-
ments varies from three to five. The order of the
movements is fast—slow—fast in the three-movement
sonatas and slow—fast—slow—fast in the four-move-
ment pieces. In the three-movement sonatas the tonic
is either retained throughout (Nos. 1 and 6) or changes
to the relative key in the middle movement (Nos. 2
and o). In the four-movement sonatas the invariably
slow third movement is set in the relative key (Nos. 4
and 8) or the parallel minor (No. 3). In Sonata No. 7,
however, it begins on the 7th chord of the parallel
major in order to cadence on the dominant at the end
of the movement.* In Sonata No. 5, the only piece
in five movements, the second movement is set in the
relative minor and the final movement, oddly, in the
dominant. It is also the only sonata with a movement
title suggesting a dance form (Menuet).”” But the final
movement, headed Allegro, also conceals a dance form,
namely, a passepied. Whether the Menuet was origi-
nally meant to be repeated “alternativement” after the

34 Quantz, on p. 40 of his Versuch einer Anweisung die Flote traver-
siere zu spielen (Berlin 1752/R1997), writes as follows: “Three-line E
is actually the highest usuable pitch which can be indicated at all
times. The other, still higher pitches require an especially solid
attack.”

35 Quantz, on p. IIT of SEI DUETTI (see note 42), indicates the fol-
lowing alternatives: “a flute and a muted violin or viola da gamba;
two violins; two oboes, one step lower; or two fliites a bec, a minor
third higher. In this same transposition [...] they may also be played
on two bassoons, two violas, or two violoncellos. Those unable to
cope with the higher pitches (the mezzo manico) on the viola or vio-
loncello may play them in the key in which they are written. When
played an octave lower, and thus in two registers an octave apart,
they may perhaps be heard on an organ with two manuals. They
may be played equally well on a harpsichord with two manuals.
Indeed, duets [...] have a superior and more intelligible effect when
played on two different kinds of instrument rather than on a sin-
gle kind.”

36 Cadences on the dominant in slow movements are not uncom-
mon in Telemann'’s printed sonatas from the Hamburg period (e. g.
TWV 41:C2; 41:83; 41:a4). See Thomas Synofzik: Personalstil und
Instrumentalidiom (see note 32), pp. 28f.

37 Parallel instances can be found in the Nouveau QUATUORS.
Only the final movement of the fourth Quatuor (TWV 43:h2) is ex-
pressely called a “Menuet.”



Allegro in order to return to the tonic is a matter of
conjecture: Telemann usually kept his alternativement
sections, or dance trios of the sort frequently found in
minuets, either in the tonic or changed to the parallel
key; only rarely did he turn to the relative key. A
change to the dominant was not his norm. Movements
influenced by dance forms also occur in other sona-
tas, whether a gavotte (No. 1, movt. 3), polonoise (No. 2,
movt. 3), gigue (No. 3, movt. 2), bourée (No. 3, movt. 4),
or sarabande (No. 4, movt. 3). The final movement of
Sonata No. g (Vivace) is a rondeau with a tuneful French
melody floating above a moving bass. Other musical
species are conspicuous in Sonata No. 8; note, for ex-
ample, the prelude-like opening movement, recalling
the first movement of Quatuor No. 1 (TWYV 43:D3) from
the Nouveau QUATUORS, or the fugal second move-
ment, reminiscent of the antiquated opening of the
Sinfonia in F major (TWV 50:3).

The expression marks and tempo indications are,
with one exception, entirely in Italian. Here the rare
Piacevole (agreeable, pliant) in the first movement of
Sonata No. 2 stands out in particular as it may pro-
vide a starting point for determining the date of com-
position. Telemann used this term only in his printed
chamber music volumes of 1734, 1738, and 1745.% An-
other item of evidence is the remarkable agreement
between the opening of the final movement of Sonata
No. 3 and the aria “Der Segensbau begliickter Kinder”
from the cantata Ach Gott, wie beugt der Eltern Herze
geliebter Kinder Leid (TVWYV 1:1564a), published in Ham-
burg in 1731 as part of the annual cycle Fortsetzung des
Harmonischen Gottes-Dienstes.?® This is significant in
that the sonatas cannot be dated on the basis of the
surviving sources, all of which are posthumous copy-
ists’” manuscripts (see above and Krit. Bericht). Judg-
ing from their style, the duets probably did not origi-
nate until after 1730. This is suggested, for example,
by the galant Lombard rhythms (they began to reach
German around 1725) and the repeating basses in the
first movement of Sonata No. 3, or by the repeating
basses with alla zoppa rhythms in the final movement.
These stylistic devices are not to be found in the flute
duets of 1727, nor in the SONATE METODICHE pub-

38 XII SOLOS (Hamburg, 1734): TWV 41:a5; Six CONCERTS et six
suites (Hamburg, 1734): TWV 42:D6, 42:G4; XIIX CANONS MELO-
DIEUX (Paris, 1738): TWV 40:121; and VI. Ouverturen nebst zween
Folgesiitzen (Nuremberg, 1745): TWV 32:8.

39 Information kindly supplied by Peter Ballinger (Albany, CA).
See the edition of the cantata in Georg Philipp Telemann: Fortsetzung
des Harmonischen Gottesdienstes, vol. 2, ed. Jeanne Swack, Baroque
Music Series 3 (Albany, CA, 1996), pp. 59—68, esp. 63ff.

lished in 1728. However, they indeed occur in the se-
quel to the Continuation (published in 1732), the III
TRIETTI metodochi, e IIl SCHERZI (1731), the SCHERZI
MELODICHI (1734), and the XIIX CANONS MELO-
DIEUX and Nouveau QUATUORS (both published in
Paris in 1738).* Thus, the process by which these ga-
lant stylistic quirks penetrated Telemann’s chamber
music may well have occurred during this period,
though the date of composition and the date of publi-
cation need not coincide. Considering that Telemann
used contrasting stylistic levels with almost playful
ease’ any date based on stylistic criteria must be
viewed with caution.

All the characteristics and compositional devices
known from Telemann’s duets — and described by
Quantz in the preface to his 1759 volume of duets*? —
can be found in the present collection: a rich amalgam
of equal-voiced counterpoint, imitation, canon, fugue,
concertante passages, interchange of parts, occasional
parallel thirds and sixths, a few bass progressions,
and an elegant structuring of the musical ideas. The
only movement with a continuous distinction between
a melody part and a purely accompanimental bass
part is the third movement of Sonata No. 9, the afore-
mentioned “Rondeau.” Other than that, the two voices
are treated on an equal basis or exchange functions.
With surprising virtuosity Telemann manages to im-
part concise, tight-knit, and yet musically attractive
patterns to the diminutive genre of the duo sonata,
patterns that clearly belong to the mixed goiit. This col-
lection, too, lets us know why Telemann’s contempo-
raries called him “at once the progenitor and the crea-
tor of good instrumental duets.”*

Duet compositions have been regarded as suitable
literature for music instruction since time immemo-
rial.* In addition to this pedagogical aspect, Quantz

40 Further information in Wolf Hobohm: “Zum lombardischen
Rhythmus bei Telemann,” Die Bedeutung Georg Philipp Telemanns
fiir die Entwicklung der europdiischen Musikkultur im 18. Jahrhundert:
Bericht iiber die Internationale Wissenschaftliche Konferenz anliflich
der Georg-Philipp-Telemann-Ehrung der DDR, Magdeburg 1981, Part 3
(Magdeburg, 1985), pp. 422, esp. pp. 13f.

41 Telemann’s style is discussed in Wolfgang Hirschmann: “Die
gewisse Schreibart: Gedanken zum Problem des Personalstils bei
Georg Philipp Telemann,” Concerto 9, no. 76 (Sept. 1992), pp. 17-37.
42 Johann Joachim Quantz: SEI DUETTI A DUE FLAUTI TRA-
VERSI ... OPERA SECONDA (Berlin, 1759/R), pp. I-11I. The preface
has been frequently reproduced and analyzed, e.g. in Ingeborg
Allihn: Georg Philipp Telemann und Johann Joachim Quantz, Magde-
burger Telemann-Studien 3 (Magdeburg, 1971), p. 15.

43 See Friedrich Wilhelm Marpurg: Kritische Briefe iiber die Ton-
kunst 1 (Berlin, 1760), p. 189.

44 Ulrich Mazurowicz, entry on “Duo,” MGG, 2nd edn., Sachteil 2
(Kassel, 1995), cols. 1588f.
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emphasized that “two amateurs, who do not have a
plentiful accompaniment ready to hand, may use them
to converse in an agreeable fashion.”** Johann Samuel
Petri singled out the educational function of two-part
compositions in 1782: “Short bicinia, or duets, are of
very great use in lessons, in which the pupil must
always imitate his teacher and gradually adopt the
latter’s tone and style or manner in his own playing.”*
In this dual function, Telemann’s Nine Sonatas for Two
Transverse Flutes may well prove, to paraphrase the
composer, to be both “serviceable” and “pleasing” in
today’s musical life.

At this point I wish to express my thanks to the music
department of the Staatsbibliothek Preussischer Kul-
turbesitz in Berlin, Dr. Helmut Hell, and the Berlin
Sing-Akademie for allowing me to consult the origi-

nal sources. I owe a special debt of thanks to Axel
Fischer, Dr. Matthias Kornemann, PD Dr. Christoph
Henzel, and Dr. Steven Zohn for our exchange of
scholarly information. Finally, I am grateful to the
House of Barenreiter for readily agreeing to publish
these sonatas.

In conclusion, it should be pointed out that the TWV
numbers, which appear here for the first time in print,
were assigned in consultation with the Zentrum fiir
Telemann-Pflege und -Forschung Magdeburg and the
editorial advisers of the Telemann-Auswahlausgabe.

Ralph-Jiirgen Reipsch
Magdeburg, July 2006
(translated by ]. Bradford Robinson)

© by Bérenreiter

45 See Quantz, SEI DUETTI (see note 42), p. L.
46 See Johann Samuel Petri: Anleitung zur praktischen Musik (Leip-
zig, 1782/R1999), from chap. 9, “Von der Flute traverse,” pp. 482f.
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