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Stefaan Ottenbourgs

Die Familie Rottenburgh

Eine der zahlreichen musikalischen Dynastien aus dem barocken Briissel

Teil 2: Die Instrumente

Nach der genealogischen Skizze im ersten Tell
geht es im vorliegenden zweiten Tell um die
Musikinstrumente selbst. Zuerst soll das Problem
der Zuschreibung erortert werden, danach wird
auf das Material, die Blockfloten, Flten, Oboen,
Fagotte und Streichinstrumente eingegangen. Wir
verfligen nicht immer iiber gleichwertige Infor-
mationen fiir alle Instrumente und hinsichtlich
einiger Instrumente tappen wir auch noch im
dunklen. Einen Tel des Materials konnten wir
selbst ermitteln, anderes wurde uns bereitwillig
von Forschern und Instrumentenbauern zur Ver-
fiigung gestellt, wofiir wir danken. Manche
Instrumente tragen mchrere Signaturen, darauf
soll nun ausfiihrlicher eingegangen werden.
Abschlieflend werden einige Schliisse gezogen im
Hinblick auf die in Briissel im 18. Jahrhundert
tiblichen Stimmung und weitere allgemeine
Ergebnisse formuliert.

Die verschiedenen Ateliers

Aus dem ersten Teil dieses Artikels wissen wir,
daf} es mindestens fiinf Instrumentenbauer in der
Familie Rottenburgh gegeben hat:  Joannes
Hyacinthus (1672-1756), Godfridus Adrianus
(1703-1768), Joannes Hyacinthus Josephus
(1715-1783), Raymondus Maria Alphonsus
(1740-1768) und Fransiscus Josephus (1743-
1803). Soweit wir feststellen kénnen, hat es im

' E. Closson: La Facture des Instruments de Musigue
en Belgigue. Briissel 1935, - S. 69,

3 . e

= P. Raspe: ,La lutherie®. In: La musique a Wallo-
nie et a Bruxelles, hrsg. v. R. Wangermee und P. Mer-
cier. 1. Des origines au xviii e siecle. Briissel 1980. —
S. 278.

Laufe des 18. Jahrhunderts gleichwohl nur drei
verschiedene Ateliers der Familie Rottenburgh in
Briissel gegeben und diese waren teils gleichzeitig
teils nacheinander aktiv. Wie solche handwerkli-
chen Ateliers funktionierten, kann aus Mangel an
Kenntnissen kaum beschricben werden. Die
Archive der Briisseler Gilden und Gewerbe sind
nicht gut geordnet und inventarisiert, und Unter-
suchungen in dieser Richtung lieferten wenig oder
nichts an Material. Das ilteste und zugleich beste
Atelier wurde vermutlich um 1700 durch Joannes
Hyacinthus eingerichtet. Soweit bekannt ist, wur-
den in diesem Atelier Blockflten, Querflten,
Oboen, Fagotte und Celli gemacht. Auf den
Holzblasinstrumenten finden wir die folgenden

Signaturen: y "
- ..y AL
Wiy, iy L
" PERE L LT

Im Briisseler Instrumentenmuseum liegen
auflerdem zwei Celli (1369 und 1371) mit der
Signatur ,,Jean Hyacinth Rottenburgh/maior fecit
a Bruxelles 1753 und 1755%; daneben ein gleichar-
tiges, losgelostes Etikett von 1753, das wahr-
scheinlich zu der Bratsche Nr. 2835 gehort. Als
80jahriger wird Joannes Hyacinthus nur noch
wenig aktiv gewesen sein, wahrscheinlich arbei-
tete er selbst nur bis ca. 1735/40. Danach arbeitete
sein Atelier weiter unter seiner Aufsicht oder
unter der Leitung eines oder mehrerer seiner
S6hne: Hermanus Fransiscus (1702-1777), God-
fridus Adrianus oder Judocus (1705 - ¥ nach
1772). Closson behauptete auflerdem 1935, dafl
die drei Sohne von Joannes Hyacinthus alle
Instrumentenbauer gewesen seien.'

Mechrere  Adressen  seines  Ateliers  sind
bekannt. Nach Raspé war er um 1716 pres de
I’hopital de la Princesse d’Arenberg niedergelas-
sen.” Aus einigen seiner Signaturen geht hervor,
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dafl er in der rue de ’Emperenr arbeitete, In einer
Anzeige in der Gazette de Bruxelles vom 25. Mai
1756, sechs Wochen nach seinem Tod, gibt ,,Jean
Hyacinthe Rottenburgh bekannt, dafl er ver-
zogen ist und nun prés de la Steenporte a coté de
I’Auberge nommée les Bons-Enfans niedergelas-
sen ist. Wahrscheinlich wurde diese Anzeige von
seinem oder seinen Erben aufgegeben. Die
Erwihnungen zwischen 1757 und 1775 von
(J.H.) Rottenburg, rue de ’Emperenr oder pres de
St.~Jean im Almanach nouveau ou le Guide fidel
bezichen sich vielleicht auf dieses Atelier.

Godfridus Adrianus machte vermutlich nach
1740 ein zweites Atelier auf, denn 1744 wurde er
als Organist der Chapelle Royale in den Ruhe-
stand versetzt. Dort wurden Floten, Oboen, Kla-
rinetten und Fagotte gefertigt. Klarinetten sind
neu im Programm und Blockfléten sind herausge-
fallen. Die Instrumente aus diesem Atelier tragen
folgende Signaturen:

G R GAR. "

iR
-y

Dieses Atelier wurde von Godfridus Adrianus’
Sohn Fransiscus Josephus weitergefiihrt und ver-
wendete die Signaturen unverindert weiter. Es
blieb auch weiterhin in der rue de lhopital. Die
Adresse kennen wir aus dem Almanach nouvean
ou le Guide fidel ..., in dem von 1757 bis 1769
G.A. Rottenburg als in der rue de I’hopital woh-
nend verzeichnet ist, ferner aus einer Anzeige von
Fransiscus Josephus in der Gazette de Bruxelles
vom 19. Januar 1784 sowie schliefllich aus der
Sterbeurkunde von Fransiscus Josephus.’ Dieses
Atelier blieb wahrscheinlich bis zum Tode von
Fransiscus Josephus im Jahre 1803 in Betrieb.

Das dritte Atelier ist jenes von Joannes Hyacin-
thus Josephus. Er hat sich vor 1743 selbstindig
gemacht, denn in einer Anzeige in der Gazette de
Bruxelles vom 9. April 1743 gibt er bekannt, daft
er plusieurs sortes d’Instruments de Musique com-
mes Basses, Violons & Tailles (verschiedene Arten
von Musikinstrumenten wie Bisse, Geigen und
Tenorviolen) herstellt, da} er aber auch Instru-
mente des metllenrs Maitres und toute sorte de
bois anbietet.' Als Adresse gab er La Puterye an.
Die spiteren Hinweise auf (. H.) Rottenburg im
Almanach nowvean ou le Guide fidel ... kénnen

sich auch auf thn bezogen haben. In der Publika-
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tion von Vannes wird einer seiner Instrumenten-
zettel abgebildet. Er hat folgenden Text: Joannes
Hyacinthus Josephus/Rottenburgh Aularius violi-
nisius/me fecit Bruxellis 1743.> Daf es drei Ate-
liers gab, ist nicht zu bezweifeln, aber den angege-
benen Adressen brauchen wir nicht allzuviel
Bedeutung beizumessen. Alle liegen sie dicht
beieinander, am Fufle des Koudenbergs.

Die Materialien
Holzblasinstrumente

Es ist nicht immer einfach, altes Holz zu identi-
fizieren. Allgemeine Schliisse kinnen gleichwohl
gezogen werden. Buchsbaum wird bei weitem am
hiufigsten verwendet. Es war und ist ein sehr pas-
sendes Holz fiir Blockflten (Alt und Tenor), Fli-
ten, Oboen und Klarinetten. Ahorn wird aus-
schlieflich  fiir Baflblockfléten und Fagotte
benutzt. Eine Reihe von Floten wurde aus Eben-
holz gefertigt. Auch Fruchtholz fand beim Block-
flotenbau  Verwendung. Die Instrumente aus
Ahorn, Buchsbaum und Fruchtholz wurden hiu-
fig mit ener dunklen Firnis (iberzogen. Instru-
mente aus Buchsbaum und Fruchtholz wurden
zuvor noch in Salpetersiure (HNO,) getaucht.
Fiir die Klappen wurde Messing oder Silber ver-
wendet, dies richtete sich nach den finanziellen
Méoglichkeiten des Kiufers. Ringe zum Schutz
vor Rissen waren — soweit sie angebracht wurden
— aus Knochen, Elfenbein oder Messing.

Saiteninstrumente

Fiir diese Instrumente wurden die gebriuchli-
chen und meist heimischen Holzarten wie Fohre,
Ahorn und Ebenholz verwendet.

3 vgl. Teil 1in: TIBIA 3/1989, Abb. 3 und 6b (S. 485
und 488).

* dass. Abb. 6a (S. 488).

> R. Vannes: Dictionnaire Universel des Luthiers. 2.
Aufl. Briissel 1951. Tome second. Tome additif et cor-
rectif. Briissel 1959. - Etikett Nr. 1839,



Die Blockfloten

Museen Stimm- | Summung | Gesamt- | akustische | Breite Holzart | Ringe Klappen Anmerkungen
lage Hz lange Lange des
mm mm Labiums
Antwerpen i (403) (195) : : ? nur Kopfstiick
V.H.67.1.248
Berlin 2799 f 404 505 439 11,9 Buchs 2, Elfen- © 19,6 -
bein 11,2 mm
Berlin 2814 d 403 599 530 13,0 Buchs a223-
10,2 mm
Brugge ] 403 994 890 16,5 Ahorn 2, Messing | o 26,5 -
0.24. XX VI 13,1 mm
Briissel 1027 f 401 506 440 12,4 Buchs 2, Elfen- o196 -
bein 12,2 mm
Briissel 1036 i 403 504 440 12,4 Buchs 2, Flfen- @ 19,6 -
bein 12,1 mm
Briissel 2643A | 399 504 437 12,3 Birne o198 -
12,3 mm
Briissel 26438 | ' 399 507 439 12,0 Birne @198 -
12,2 mm
Briissel 2644 f 396 510 444 12,4 Buchs o198 -
11,5 mm
Brissel IDK11 | ¢ H (154) 3 : B 1, Silber nur Fuflstiick
el7.6-
14,4 mm
Den Haag f H 985 884 H Ahorn | ? 2, Messing
Ea 401
Gooik 1 & ? (103) ? # Buchs nur Fuflstiick

Alle bisher bekannten Blockflten oder Teile
hiervon —zwolf an der Zahl — tragen die Signatur
von Joannes Hyacinthus. Davon sind acht Ale-
blockfloten (in f), zwei Tenorblockfléten (in o
und ¢) und zwei Ballblockfléten (in f). Die Stim-
mung all dieser Instrumente liegt um 400 Hz. Sie
sind aus Buchsbaum, Fruchtholz oder Ahorn (fiir
Baflblockfloten) gefertigt, welches mit Salpeter-
saure getrankt wurde und eine eigenartige dunkel-
braune Firnis bekommen hat. Moglicherweise
waren sie mit zwei Elfenbeinringen versehen. Sie
weisen zwei Doppellocher auf. Am Fufl einer
Tenorblockflite in ¢ im Briisseler Museum (IDK
11) ist eine Klappe fiir das ¢’ angebracht; die Baf’-
blockfloten haben zwei Klappen fiir fund ¢/c’. Die
Klappe fiir ¢/c’ ist bei Baflblockfloten selten.

Die Traversfloten

Vier verschiedene Typen von Floten aus den
Rottenburgh-Ateliers sind bekannt: ein Piccolo

(in d"), zwei Flauti Terzetti (in f') und neunzehn
Floten in d’, wovon drei durch ein oder zwei
Wechselstiicke in Liebesfloten in 5 umgebaut
werden konnen (fiir links oder links und rechts).

Die meisten Fléten sind aus Buchsbaum. Sie
wurden mit Salpetersiure getrinkt und meist mit
dem selben Firnis iiberzogen wie die Blockfloten,
Englischhérner und Klarinetten. Einige Instru-
mente sind aus Ebenholz gedreht. Alle sind mit
einer Klappe aus Silber oder Messing versehen.
Fiir die Ringe wurde Elfenbein, Knochen oder
ausnahmsweise Silber verwendet, Wahrscheinlich
gab es fir die meisten Instrumente mehrere
Wechselstiicke. Bei den Instrumenten mit der
Signatur G.A. /Rottenburgh/* ist das leicht fest-
zustellen, weil die Wechselstiicke numeriert sind
(maximal sieben: 0-6) und weil die meisten Instru-
mente am Fufistiick ein Verlingerungsstiick mit
sieben Positionen haben, die mit jedem der Wech-
selstiicke tibereinstimmen.
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Abb. 1: 1. Aliblockflite, I. H. Rottenburgh/*, Berlin
Nr. 2799, a' =+ 404 Hz; Gesamtlinge = 505 mm; aku-
stische Linge = 439 mm — 2. Tenorblockfléte in D,
I. H./Rottenburgh/*, Berlin Nr. 2814, a’ = & 403 Hz;
Gesamtlinge = 599 mm; akustische Linge = 530 mm —
3. Baflblockfléte, 1. H./Rottenburgh/®, Brigge
0.24.XXVIIIl. 2’ =% 403 Hz; Gesamtlinge = 994 mm;
akustische Linge = 890 mm

Eine ganze Reihe solcher Wechselstiicke sind
im Laufe der Zeit verlorengegangen. In den mei-
sten Fillen sind — sofern mehrere erhalten sind —
nur zwei oder drei wirklich brauchbar.

Hinsichtlich der Stimmung kénnen wir bet den
Instrumenten mit der Signatur von Joannes Hya-
cinthus zwei Standardtypen unterscheiden: Der
Kammerton lag zwischen 388 und 415 Hz und
der Kirchenton war etwas héher als 440 Hz. Die
Floten von Godfridus Adrianus haben eine Stim-
mung zwischen 388 und 435 Hz, wobei die Stm-
mung zwischen 415 und 435 Hz bevorzugt wird.

Die Oboen

Von den Rottenburghs sind 12 gewohnliche
Oboen in ¢ und 6 Englischhérner in f bekannt.
Letztere sind ungefihr 73 em lang, ein Liebesfufl
ist vorgesehen. Terminologisch gesehen herrscht
bei diesen Instrumenten emige Verwirrung.
Beschrieben werden sie als tenor, taille, militairy
model oder como da caccia. Gleichwohl weisen
sie die grofite Ahnlichkeit mit unserem heutigen
Englischhorn auf.

Buchsbaum war offensichtlich die einzige
Holzart, welche die Rottenburghs fiir Oboen ver-
wendeten. Das Holz wurde mit Salpetersiaure
behandelt und die Englischhérner mit brauner
Firnis tiberzogen. Alle Oboen sind mit zwei oder
drei Klappen fiir ¢ und es’ bei den Oboen und fiir f

Abb. 2: Oben: Piccolo in D, I. H./Rottenburgh/*, Berlin 2654. a' = %= 415 Hz; Gesamtlinge = 317 mm; akustische

Linge = 265 mm — Mitte: Fléte in D, 1. H./Rottenburgh

*_ Briissel 2001.

=t 396 Hz; Gesamtlange = 650 mm;

akustische Linge = 581 mm (die ilteste Rottenburgh-Flite?) — Unten: Flite in D, G. A./Rottenburgh/*, Washing-

ton 211. (;u.\.llntllin;.:c =603 mm; a’'=> 440 Hz
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Floten mit der Signatur I.H. / Rottenburgh/*

Museen Summ- | Summung | Gesamt- | akustische [Mund Holzart ~ [Ringe Klappen [Anmerkungen
lage Hz linge Linge stiick
mm mm @ mm
Berlin 2654 d[” 415 317 265 7,55x7,25 |Buchs 3 Elfenbein | Silber @134 - 885 mm
Briissel 1077 d’ 418 637 561 8,2 x7,9 |Buchs 4 Elfenbein | Messing
Briissel 2001 d’ 396 650 581 9 x8,85 |Ebenholz |4 Knochen |Silber |0 19,75-13,65 mm
Briissel 2384 d’ ? 613 545 8,3 x8,1 |Buchs Messing
Briissel 2679 d' 388 648 592 9.3 %8.95 |Buchs 4 Elfenbein | Messing
Briissel 2680 d’ 440 (602) 535 9,75x8,4  |Buchs 4 Elfenbein | Messing |Kopf fehlt
Briissel 2681 d’ 446 (588) 526 9,5 x9,2 |Grenadill |3 Silber Silber Kopf fehlt
Briissel 2683 d’ 418 626 561 8,9 x8,25 |Buchs 2 Elfenbein | Messing |Kopfstiick von
G.A./Rouenburgh
Briissel IDK13 |d’ ? (195) ? 2 Ebenholz |? ? nur oberes
Mittelstiick
Gooik 2 d’ (396) ? ? ? Buchs 3 Elfenbein | Silber 4 Wechselstiicke
Stockholm d' ? ? ? } Ebenholz |Ebenholz ?
F 186 Metall
Washington d’ # 648-619 | ? ? Buchs 4 Elfenbein | Messing |2 Wechselstiicke
213
ex Van Zuvlen/ |b/d’ 433/395 703/648 | 633/578 8,75x7,95 | Buchs 4 Elfenbein | Silber 3 Wechselsticke
Luik -415 -638 564
1 2 3 e

und as bei den Englischhérnern versehen. Meist
sind das dritte (g'/ g” oder ¢/c’) und das vierte Fin-
gerloch (f/f" oder h/h') doppelt gebohrt, gele-
gentlich auch nur das dritte. Am Schallstiick sind
in der Regel zwei Resonanzlocher angebracht.
Die Oboen haben zumeist zwei oder drei Elfen-
beinringe, wihrend die Englischhérner mit drei
Messingringen vor Rissen geschiitzt sind.

Bei den Oboen kénnen wir auf der Basis des
“U.ﬂ'll'nll‘n‘\ l[nl.] dtl- I{'ll ﬂ'l;_‘tl"llln}.‘ tlnt lltlltl]{.]'ll»
Evolution feststellen und eine Einteilung in drei
Gruppen vornehmen.

Die Briisseler [\Llltl\\i.tbl.ll‘t{q hat eine Stim-
mung von ' =400 Hz bei einer Gesamtlinge von

Abb. 3: 1. Oboe in C, 1. H. an‘nimrl'h , Briissel
Nt'm‘r\\'ﬂ'hun; (ex Pourtois). a’ =+ 400 Hz; (u 5 unl
linge = 600 mm — 2. Oboe in C, I. H./Rottenburgh/*
Briissel 4360, a’ =+ 405 Hz; Ge a.uml.mu =595 mm —
3. Oboe in C, L. H./Rottenburgh/Rue/De/L’/Empe
reur (Kopfstiick), I. H./Rottenburgh/* (\11|It]\1lltk

A./Rottenburgh/* (Fufistiick), Blll\kl[ 966. a' = -
4Iﬁ Hz; Gesamtlinge 581 mm — 4. Englischhorn in I,
I. H./Rottenburgh/*,
745 mm.

Briissel 2618. (.u»:.nul.lng.,L =
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Fléten mit der Signatur G.A./Rottenburgh/*

Museen Stumm- | Stimmung | Gesamt- |akustische | Mundloch| Holzart | Versteifungs- | Klappen | Anmerkungen
lage Hz lange Linge O mm- ringe
mm mm

Amsterdam d’ ? H48 ? ¢ Buchs Elfenbein H

Amsterdam d 3 648 ? 3 Buchs Elfenbein ?

Briissel 2682 d’ 432 623 551 8,85x8,6 | Buchs 4 Elfenbein | Silber

Briissel 3570 d’ 435 623 543 9,35x8,7 | Buchs 4 Elfenbein | Silber

Briissel 3784 + |d' ? 630-622 |557-549 |8,55x8,7 |Buchs 5 Elfenbein | Silber urspriingl. 7

10412 Wechselsticke,
nur 2 erhalten

Gooik 3 f 413-427 |519-504 |460-445 |8,2 x8 Buchs 4 Elfenbein | Silber |2 Wechsel-
stiicke /
D17,7x10,8

Gooik 4 f : 2 3 8 x? Buchs : Silber | nur Kopfstiick
und 2 Wechsel-
stiicke

Gooik 5 d’ 388-427 | 653-607 |574-528 |[8,9x8,9 Buchs 5 Elfenbein | Silber | 319,5x12,75 /
7 Wechsel-
stiicke

Gooik 6 h/d’ 433/388 [714/655 |633/572 |8,75x8,55 |Buchs 5 Elfenbein Silber D18,85x12,6 /

-427 611 -529 9 Wechsel-

stiicke

Meopham d’ H ? ? ? ? ? ? nur oberes
Mirtelstiick von
G.A., der Rest
von LB.Willems|

Miinchen 42-16a |d’ ? 615 ? 8,8 x8,7 |Ebenholz| 4 Knochen | Silber

Washington 172 [d’ 3 (650) H H Buchs (4 Elfenbein) | (Silber) |nur oberes Mit-
telstiick von
G.A., der Rest
von C.A.
Grenser

Washington 211 |d* ] 603 H E Buchs (3 Elfenbein) | Messing

Washington 212 |d’ ? (231) ? ? Buchs H ? nur oberes
Mittelstiick

600 mm und ist duflerlich weitgehend barock.
Alle iibrigen Oboen mit der Signatur von Joannes
Hyacinthus sind 595 mm lang und liegen bei &’ =
405 Hz. Die Oboen mit dem Brandzeichen von
Godfridus Adrianus und jene aus Briissel (966)
mit den Signaturen von Vater und Sohn sind 580
mm lang und haben einen Stimmton von a’ =415
Hz. Hier sehen wir, daff, wie bei den Floten, die
Summung steigt.

Uber die grofleren Oboen in f mit Liebesfufl
wissen wir wenig. Nach der Gesamtlinge kon-
nen wir sie in zwei Gruppen einteilen: Die
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meisten sind 745 mm lang (4" = 405 Hz?) und
die spdteren (?) weisen eine Linge von 730 mm

auf (&' = 415 Hz?). Diesen Instrumenten
wurde bisher noch zuwenig Aufmerksamkeit
geschenkt.

Bemerkenswert ist auch, daf von den insge-
samt 18 bekannten Instrumenten nur drei die
Signatur von Godfridus Adrianus tragen und daff
zwei das Brandzeichen sowohl von Joannes
Hyacinthus als auch von Godfridus Adrianus
aufweisen. Auf dieses Problem soll spiter noch
eingegangen werden.



Oboen mit der Signatur IH/Rottenburgh/*

Museen Stimm- | Stimmung | Gesamt- | Mundloch | Holzart | Versteifungsringe [Klappen [ Anmerkungen
lage Hz linge (%]

Ann Arbor 667 |c’ 415 582 6,4 43,2 |Buchs |2 Elfenbein 2 Messing

Antwerpen < 405 594 6,4 -44.9 | Buchs 3 Messing

V.H.67.1.82

Basel & 405 595 6,05-38,2 [ Buchs 3 Messing | nur 3. Loch
doppelt gebohrt

Berlin 2944 ¢ ? (600) ? Buchs 3 Messing | im 2. Weltkrieg
verlorengegangen

Briissel 180 f ? 730 ? Buchs |3 Messing 3 Messing | 1 Resonanzloch,
Mittelstiick von
G.A.Rottenburgh

Briissel 965 ¢ 405 (595) ? Buchs |2 Elfenbein 3 Messing | Kopfstiick verloren-
gegangen

Briissel 966 ¢ 415 581 5,2 -40,0 |Buchs |2 Elfenbein 2 Messing | Schallstiick von
G.A. Rouenburgh

Briissel 2608 ¢ 405 595 6,25-43,75 | Buchs 3 Messing

Briissel 2609 ¢’ 405 595 ? Buchs |3 Elfenbein 3 Silber  |nur 3. Loch
doppelt gebohrt

Briissel 2618 f 2 745 ? Buchs |3 Messing 3 Messing | kein Resonanzloch

Brissel 2619 f ? 742 ? Buchs |3 Messing 3 Messing | 1 Resonanzloch

Briissel 4360 ¢ 405 594 6,2 -390 |Buchs |2 Elfenbein 3 Messing [ nur 3. Loch
doppelt gebohrt

Briissel ¢ 400 600 6,4 -40,0 [Buchs |3 Messing spater 5 Klappen

(Neuerwerbung) hinzugefugt

Oxford 248 f ? 726 ? Buchs |3 Messing 3 Messing | nur 3. Loch doppeld
gebohrt

Stockholm 286 |f 2 745 ? Buchs |3 Messing 3 Messing | nur 3. Loch doppel
gebohrt I]

Oboen mit derSignatur G.A. Rottenburgh*

Museen Stimm- | Stimmung | Gesamt- | Mundloch [Holzart | Versteifungsringe |Klappen | Anmerkungen

lage Hz linge o

Briissel 2610 ¢’ 415 580 54 -40,0 |Buchs |2 Elfenbein 2 Silber

Paris (184-E2184) |f H 742(3) ? Buchs | Messing 2 Messing [nur 3. Loch doppely
gebohrt

Stockholm (F278)|¢’ 2 ? H Buchs | Elfenbein 2

Die Klarinetten

Derzeit sind zwolf Rottenburgh-Klarinetten
bekannt, und alle tragen die Signatur von Godfri-
dus Adrianus. Gebaut wurden sie wahrscheinlich
friiher von Fransiscus Josephus. Diese Instru-
mente sind so gut wie unbekannt und viele auch
nur unvollstindig erhalten. Fifichen und Mund-
stiick, die 6fter aus einem Teil bestehen, sind hiu-

fig verzogen und das Mundstiick 1st oben beschi-
digt. Der Stimmton ist folglich auch nicht zu
bestimmen.

Wie die Oboen, so wurden auch alle Klarinet-
ten aus Buchsbaum gefertigt. Die meisten sind mit
jener eigenartig dunkelbraunen Firnis iiberzogen.
Im Durchschnitt haben sie fiinf Klappen und sind
mit zwet bis fiinf Ringen versehen. Die Stmmung
kann aus der Gesamtlinge abgeleitet werden; so
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Klarinetten

Museen Summ- | Gesamt- | © des zylindrischen | Teile | Holzart | Versteifungs- | Klappen [ Anmerkungen
lage linge Teils der Bohrung ringe
mm

Berlin 2876 A 705(?) H ? Buchs |? 3 im 2, Weltkrieg
verlorengegangen

Brugge Bes +/-647 14,7 [ Buchs |3 Elfenbein |3 Messing | Liebesklarinette

0.18 XXVII

Briissel 168 Bes 636 12,3 4 Buchs |4 Elfenbein |5 Messing

Briissel 915 D 540 12,6 4 Buchs 2 Messing | Die Versteifungs-
ringe wurden
spater hinzuge-
fiigt und das In-
strument schwars
lackiert.

Briissel 2572 A 586 14,3 (3) Buchs |2 Elfenbein |4 Messing | Mundstiick und
Fifichen ver-
lorengegangen

Briissel 2577 D 538 13,6 3 Buchs 1 Ebenholz 2 Messing

Brissel 2591 F +/-920 ? 6 Buchs |5 Elfenbein |5 Messing [ Liebesklarinette

Briissel 4363 Bes (522 14,4 (4) Buchs [4 Elfenbein |5 Messing | Mundstiick und
Fiflchen ver-
lorengegangen

Cambridge Bes 613 H 4) Buchs |1 Elfenbein |4 Messing | Fiflichen ver-
lorengegangen

Paris 553 D 560(7) H 4 Buchs |4 Elfenbein |5 Messing

Zumikon A ? ? 4 Buchs |4 Elfenbein |5 Messing

ex.Luik, Bes 518 13,2 (3) Buchs |2 Elfenbein |5 Messing | Mundstiick und

ex.Van Zuylen Fiflichen verlo-
ren P‘C g.'l n i_:lv']\.
heutiger Besitzer
unbekannt

ist eine Unterscheidung in vier Typen moglich.
Drei Klarinetten stehen in D. Die zweiklappigen
Instrumente aus Briissel sehen idufierlich noch
sehr barock aus, wihrend das Pariser Instrument
vom Aussehen her dem spiten 18. Jahrhundert
zugeordnet werden mufl und fiinf Klappen
besitzt. Die Gesamtlinge der Instrumente liegt bei
+ 540 mm; fiinf Klarinetten stehen in B. Die
Gesamtlinge der Nr. 168 im Briisseler Museum
betrigt 636 mm. Dieses Instrument ist als einziges

Abb 4: 1. Klarinette in D, Briissel 2571, Gesamtlinge =
+ 538 mm — 2. Mundstiick der D-Klarinette Briissel
2571. — 3. Klarinette in A, G. A./Rottenburgh/*, Zumi-
kon—4. Klarinette d’amore in B, G. A./Rottenburgh/*,
Briigge 0.18.XXVIIL Gesamtlinge 647 mm — 5. Klari-
nette d’amore in F, G. A./Rottenburgh/*, Briissel 2591.
Gesamtlinge = £ 920 mm
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Fagotte

Museen Stmm Gesamt- akustische Teile Holzart | Versteifungs- | Klappen Anmerkungen
lage linge mm | Linge mm ringe

Briigge F 1250 ? 4 Ahorn | 3 Messing 4 Messing | S-Bogen fehlt

0.3.XXVI

Leipzig 1374 F 1250 ? ? Ahorn 4 Messing 4 Messing

.

Abb 5: Fagou, 1. H./Rottenburgh/*/Pere, Briigge 0.3. XXVIL. Gesamtlinge = 125 cm

vollstindig erhalten. In A standen wahrscheinlich
drei Instrumente, das Berliner Museumsstiick
ging jedoch wihrend des 2. Weltkrieges verloren.
Die Gesamtlinge dieses Typs betrigt 720 mm.
Der dufferen Form nach kénnen wir zwei Instru-
mente als Liebesklarinetten definieren. Sie befin-
den sich in Briissel (2591) und Briigge. In Linge
und Stummung sind sie jedoch verschieden. Das
Instrument von Briigge steht in & und ist £ 647
mm lang. Die Briisseler Klarinette mifdt 920 mm
und steht in £ Beide weisen eine Kriimmung zum
Mundstiick hin auf. Viele der Klarinetten sind ver-
zogen, weill das Holz gearbeitet hat. Weil dies
bekannt war, wurden die Instrumente wahr-
scheinlich schon deshalb stets in mehreren Teilen
gebaut. Alle diese Klarinetten, mit Ausnahme der
beiden in D im Briisseler Museum, sind unver-
kennbar Instrumente des spiten 18. Jahrhunderts.

Die Fagotte

Von Joannes Hyacinthus sind bis heute zwei
Fagotte bekannt. Godfridus Adrianus stellte
ebenfalls Fagotte her, wie wir aus der Rechnung
von 1756 entnehmen, nach der er Instrumente an
die Hofkapelle geliefert hat.® Es ist nicht aus-
zuschliefen, dafl auch Fransiscus Josephus
Fagotte baute. Gesichert sind aber derzeit

® vgl. Teil 1 in: TIBIA 3/1989, Abb. 4 (S. 486).
7 K. Moens: ,,Vioolbouw in de Oostenrijkse Neder-
landen®. In: Arca Lovanienses artes atque historiae

reserans documenta. Jahrbuch 1981, Hrsg. v. L. Van
Buytven. Leuven 1983, - S, 152.

nur Fagotte mit der Signatur von LLH. /Rotten-
burgh/*. Sowohl duflerlich als auch hinsichtlich
der Bohrung gleichen sie weitgehend den Instru-
menten von den Stanesbys.

Die Streichinstrumente

Von zwei Mitgliedern der Familie steht fest,
dafl sie Streichinstrumente bauten, nimlich von
Joannes Hyacinthus und Joannes Hyacinthus
Josephus. Lange Zeit glaubte man, dafl es sich um
denselben Instrumentenbauer handelte. Dies
erklirt auch die folgende Behauptung von Karel
Moens’:

Diese Instrumente liegen in der Mitte zwischen dem
traditionellen flimischen und dem italienischen Stil.
Hichstwahrscheinlich noch immer ohne Form gebaut,
hatten sie nach italienischem Vorbild einen geleimten
Baflbalken, Eckklotzchen, Zargenversteifung und
einen seltsam geformten Oberklotz. Auch der Korpus-
umrifS und die Wolbung wurden dwrch italienische Vor-
bilder beemflufit. Die Firnis, die bei Rottenburgh (!) im
duflerlich sebr stark an den klassischen italienischen
Lack an, und zwar durch die Verwendung einer dicke-
ren, braun gefarbten Oberschicht.

Damit sind die Instrumente sehr gut typisiert.
Insgesamt sind vier Streichinstrumente bekannt: 2
Celli von Joannes Hyacinthus (Briissel 1369 und
1371), 1 Geige von Joannes Hyacinthus Josephus
(Mortsel) und 1 Bratsche (Briissel 2835), welche
Joannes Hyacinthus zugeschrieben wird. In Briis-
sel liegt auch ein abgeldster Instrumentenzettel
(vgl. oben), der wahrscheinlich zur Bratsche
gehort.
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Abb. 6: Cello, Jean Hyacinth Rottenburgh/major fecit
Bruxelles 1753, Briissel 1369

Instrumente mit mehreren Signaturen

Wir kennen
sowohl die Signatur von Joannes Hyacinthus als
auch die von Godfridus Adrianus tragen. Alle drei
Instrumente befinden sich im Briisseler Instru-
mentenmuseum. Die Flote Nr. 2683 trigt am
Kopfstiick die Signatur G.A. /Rottenburgh/*,
withrend die anderen Telle I.H. /Rottenburgh/*
signiert sind. Aus einer Inschrift auf der Innenseite
der Hiilse geht aber hervor, dafl das Instrument
von Godfridus Adrianus hergestellt wurde. Der
Text lautet wie folgt: —auf dem Rand: 17... 12 ¢is
43- ...6 patacons — in der Mitte: 5 patac. wissel-
geld Bruxell 1751 restaurata julio 1765 6 patac.

Auf der Oboe Nr. 966 sind folgende Signatu-

heute drer Instrumente, die

ren angebracht: LH. /Rottenburgh/™ rue /de/

L’Emperenr auf dem Kopfstiick; LH. /Rotten-
burgh/* auf dem Mittelstiick und G.A. /Rotten-
burgh/* auf dem Fufistiick, wihrend das Eng-
lischhorn Nr. 180 die iibliche Signatur von God-
fridus Adrianus auf dem Mittelstiick und die
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Signatur 1.H. Rottenburgh auf Kopfstiick und
Stiirze trigt. Auf der Stiirze finden wir auch den
Zusatz rue de 'emperenr. Diese Instrumente sind
wohl aus der Zusammenarbeit zwischen Vater
und Sohn hervorgegangen. Vergleichbar stellt
sich das Problem auch bei anderen Musikinstru-
mentenbauerfamilien, wie z.B. bei den Denners
und den Stanesbys.

Zwei Floten mit den Signaturen verschiedener
Familien sind ebenfalls bekannt. Nicolas Benn in
Meopham besitzt eine Flote mit Signaturen
von Godfridus Adrianus und Joannes Bapust
Willems. Dies lifit vielleicht darauf schlieffen, dafd
Willems bei den Rottenburghs in die Lehre ging,
vielleicht handelt es sich aber auch um eine Repa-
ratur. In Washington liegt eine Fléte von Carl
August Grenser mit einem oberen Mittelstiick
von Godfridus Adrianus. Diese wurden wohl
zusammengebracht, ohne dafl sie zusammenge-
horen.

Die Tonhohe

Die Stimmung der Holzblasinstrumente ist,
soweit sie spielbar sind, relativ leicht zu bestim-
men. Der Verfasser spielte selbst die meisten
Blockfléten und Traversos aus den belgischen
Sammlungen an und konnte fiir einen Teil der
tibrigen Instrumente tiber zuverlissige Unterla-
gen verfiigen. Daraus resultierten folgende
Schliisse: in der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts
waren in Briissel wahrscheinlich zwei Standard-
summungen {iblich; der Kammerton lag zwi-
schen 388 und 415 Hz, wihrend der Kirchen-
oder Orgelton etwas héher lag als 440 Hz. Ein
Inventarverzeichnis der Musikinstrumente, die
Kantor Jan Bernard Vanden Boom der Kirche von
St. Goedele geschenkt hat, verzeichnet unter
anderem Twee hautboien ende twee fluyten tra-
versier, orgel toon wvan Rottenburgh® (zwei
Oboen und zwei Traversfloten im Orgelton von
Rottenburgh). Diese Liste stammt von 1769, bis
dahin waren also zwel Standardstimmungen in

¥ P. De Ridder: ,Jan Bernard Vaden Boom (1688-
1769), maecenas van de kapittelkerk van Sint-Michiel
en Sint-Goedele te Brussel®. In: Handelingen der
koninklipke Zuidnederlandse maatschappij voor taal-
en letterkunde en geschiedenis 37(1983), S. 73.



Gebrauch. In der zweiten Hilfte des 18. Jahrhun-
derts naherten sich die beiden Stimmungen einan-
der an bzw. stieg der Kammerton. Die Floten und
Oboen mit der Signatur G.A. /Rottenburgh/* lie-
gen vorzugsweise bei 415 bis 435 Hz.

Schlufibemerkung

Mit diesem Beitrag hoffen wir, zu einer besse-
ren Ubersicht iiber das Schaffen der Rottenburghs
beigetragen zu haben. Im genealogischen und bio-
graphischen Bereich konnten eine Reihe von Fra-
gen beantwortet werden, vieles blieb jedoch noch
ungelist. Wir werden wohl nie genau erfahren,
wer was machte. Die Betrachtung der Instru-
mente selbst kann uns hier helfen, und auf diesem
Gebiet bleibt kiinftig viel zu tun. Lobenswert ist
schlieflich auch das Projekt, das derzeit in Briissel
begonnen wurde, um wenigstens die Blockfloten
genau zu vermessen und Bauzeichnungen anzu-
fertigen. So wird dann auch eine vergleichende
Studie der Instrumente anderer Hersteller mog-
lich und die Datierung sowie die Zuschreibung
zuverldssiger.

Alphabetische Liste der Museen und Privat-
sammlungen

Amsterdam: Privatsammlung von Frans Briiggen

Ann Arbor: University of Michigan, School of Music,
Stearns Collection

Basel: Privatsammlung von Michel Piguet

Berlin: Musikinstrumenten-Museum des Staatlichen
Instituts fiir Musikforschung, Stiftung Preuflischer
Kulturbesitz

Briigge: Stedelijk Gruuthuusemuseum

Briissel:  Muziekinstrumentenmuseum  Koninklijk
Muziekconservatorium

Cambridge: Privatsammlung von Nicholas Shackelton

Den Haag: Haags Gemeentemuseum

Gooik: Privatsammlung von Bart Kuyken

Leipzig: Musikinstrumente der Karl-Marx-Universitit

Luik: Ehemalige Privatsammlung von Baron van
Zuylen

Meopham (Kent): Privatsammlung von Nicholas Benn

Mortsel: Privatsammlung von Dirk Verelst

Oxford: Philip Bate Collections of Historical Wind
Instruments

Paris: Musée du Conservatoire National de Musique

Stockholm: Musikhistoriska Museet

Washington: Library of Congress, Division of Music,
The Dayton C. Miller Flute Collection

Zumikon: Privatsammlung von Hans Rudolf Stalder

Der vorliegende Aufsatz erschien unter dem Orniginalutel .De Familie Rottenburg, Een van de talrijke muzikale dynasticen uit het barokke Brussel*
im Heft 1/89 der belgischen Zeitschrift Musica Antiqua, een witgave van Het Viaams Centrum voor Oude Muziek, der wir fiir die freundliche
Abdrucksgenchmigung danken. Die Ubersetzung besorgte Reinhold Quandt.

Marcello Castellani

J. S. Bachs ,,Solo pour la flate traversiere“: Kothen oder Leipzig?*

Fiir die Chronologie der instrumentalen Kam-
mermusik J. S. Bachs galt lange als unbestritten,
daf} thr grofiter Teil der Kothener Periode (1717
bis 1723) zuzurechnen sei. Diese Ansichten haben
sich im letzten Jahrzehnt radikal geindert. Eine

*) Der Aufsatz ist iibernommen aus der Zeitschrift
Il Flauto dolce, No. 13, Okt. 1985, mit freundlicher
Genehmigung der SIFD. Deutsche Ubersetzung:
Nikolaus Delius

Neudatierung der solistischen Werke fiir Quer-
flote ist im wesentlichen der umfassenden und
sorgfiltigen Studie von Robert L. Marshall zu ver-
danken: ,J. S. Bach’s compositions for solo flute:
a reconsideration of their authenticity and chro-
nology* (in: Journal of the American Musicologi-
cal Society, XXXII, 1979). Auf der Linie von
Marshall bewegt sich Christoph Wolff in seinem
Artikel ,,Bachs Leipzig chamber music* (in: Early
Music, X111, 2, 1985), worin deutlich das Ausmaf}
hervorgehoben wird, in dem im gesamten Bereich
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des Instrumentalwerks in den Leipziger Jahren,
besonders zwischen 1724 und 1747, neue oder auf
friiheren Werken fuflende umgeschriebene Kom-
positionen entstanden sind. Die neue Chronolo-
gie der solistischen Kammermusik fiir Querflote
liest sich nach Marshall und Wolff so:

1718
1724

Partita a-Moll, fir Flote solo, BWV 1013
Sonate e-Moll, fiir Flote und B.c., BWV 1034
Sonate fiir Flote und obl. Cembalo, BWV 1030
(Fassung in g-Moll) (M) 1729-31
(W) 1729-36

Sonate C-Dur, fiir Flote und B.c., BWV 1033' 1731
Sonate Es-Dur, fiir Flote und obl. Cembalo,

BWV 1031 1730-34!
Sonate h-Moll, fiir Flote und obl. Cembalo,

BWV 1030 1736
Sonate A-Dur, fiir Flote und obl. Cembalo,

BWYV 1032 1736
Sonate G-Dur, fiir 2 Fléten und B.c,

BWV 1027 (W) 1736-41
Sonate E-Dur, fiir Fléte und B.c.,

BWV 1035 1741-47

Die Partita a-Moll (BWV 1013), original als
Solo pour la fliste traversiere par . S. Bach betitelt,
ist uns in einem einzigen Exemplar als Manuskript
zweier Kopisten iiberliefert, deren erster, in der
Fachliteratur als ,Anonymus 5% bekannt, fiir
Bach in Kéthen und in den ersten Jahren in Leip-
zig gearbeitet hat. Thm ist der erste Teil der Alle-
mande zuzuschreiben. Die Vervollstindigung des
Soloist das Werk eines zweiten, nicht recht identi-
fizierten Kopisten aus einem Zeitabschnitt, der
sich vermutlich an den ersten unmittelbar
anschliefit. Nach Schmitz? ist die Handschrift auf
eine Zeit um 1722-23 datierbar.

Marshall® vermutet, dafl der Zeitpunkt der
Zusammenstellung nicht auch der der Komposi-
tion des Solo sei. Er erwigt, dafl es vielleicht um
1718 fiir Pierre Gabriel Buffardin komponiert
wurde, dem Bach im Herbst 1717 in Dresden
begegnet sein konnte. Die Beweisfithrung, mit der
er zur Datierung der Komposition kommt*, ist
fein gesponnen, konsequent und erscheint unwi-
derlegbar: Das Solo weist besonders in den beiden
ersten Sitzen Ziige grofler technischer Schwierig-
keiten auf und Merkmale einer nicht spezifisch
floustisch instrumentalen Schreibweise, es erfor-
dert somit ein auflergewdhnliches technisches
Kénnen und kann daher nur fiir einen Virtuosen
geschrieben sein, der die Komposition angeregt
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haben kénnte. Ein solcher ist in Buffardin zu fin-
den, dessen Bekanntschaft mit Bach aus seinem
Besuch bei diesem in Leipzig herrithrt. Damit ist
das Datum der Komposition auf 1718 festzulegen,
weil man annimmt, Bach sei Buffardin erstmals
1717 in Dresden begegnet.

Die vorliegende Studie nimmt sich vor, die
Behauptungen Marshalls teilweise zu berichtigen
sowie zur Beseitigung eines Vorurteils beizutra-
gen, welches schon zu einem richtigen Mythos
geworden ist: Die grofle technische Schwierigkeit
des Solo und die Behauptung, es habe keinen
Bezug zu der der Flote eigenen Ausdrucksweise’.

Der Zeitraum vom Ende der zweiten bis Mitte
der dritten Dekade des 18. Jahrhunderts ist kri-
tisch fiir die Verinderung der Querflotentechnik.
Das liflt sich dank der groffen Zahl veroffentlich-
ter Kompositionen besonders in Frankreich gut
belegen, aber mit aller Wahrscheinlichkeit ebenso
auch in Deutschland, wohin die flite traversiere
von Frankreich kam. Gerade in jenen Jahren voll-
zieht sich der Ubergang vom goiit ancien, wie er
in den Werken von M. de la Barre, J. Hotteterre,
A. D. Philidor, P. Philidor und anderen belegt ist,
zu einem neuen, ,modernen” Stil, der zwar stel-
lenweise auch schon in einigen Werken der alten

' H. P. Schmitz, H. Eppstein und A. Diirr halten
diese Sonaten im Gegensatz zu R. L. Marshall und Ch.
Wolff fiir nicht authentisch. Siche H. Eppstein: Studien
siber . S. Bachs Sonaten fiir etn Melodieinstrument und
obligates Cembalo, Upsala 1966; »Uber J. S. Bachs Flo-
tensonaten mit Generalbass®, in: Bach-Jahrbuch 1972;
H. P. Schmitz: Johann Sebastian Bach: Newe Ausgabe
samtlicher Werke, Serie VI, Band 3, Kassel 1963; A.
Diirr: Introduzione a Bach: Sonate C-dur fiér Flite und
Basso continuo BWV 1033, Sonaten Es-dur, g-moll fiir
Flite und obligates Cembalo BWV 1031, 1020, iiberlie-
fert als Werke Johann Sebastian Bachs, Kassel 1974,

2 H. P. Schmitz: NBA VI/3, ,Kritischer Bericht®,

* R. L. Marshall: op. cit. S. 496.

* ders.: op. cit. S. 477-481.

® ders.: op. cit. S. 481. Er behauptet ,Der idioma-
tische Charakter der Partita kénnte in diesem Falle der
Unerfahrenheit des Komponisten zuzuschreiben sein.®
Ist das Solo hingegen, wie hier zu beweisen versucht, in
einer Weise geschrieben, die der flustischen Spielweise
gerade im historischen Kontext entspricht, miifite fol-
gerichtig eines der Argumente fiir die Datierung auf
1718 entfallen, welches aus dem Solo die tiberhaupt
erste Komposition Bachs fiir Querflote macht.
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Virtuosen auftritt, seine volle Verwirklichung
aber erst in jenen Werken der neuen Komponi-
sten-Flotisten wie J. Ch. Naudot, J. D. Braun und
M. Blavet fand, die um die zweite Hilfte der
zwanziger Jahre herauskamen®. Dieser neue fléti-
stische Stul zeichnet sich dadurch aus, dafl er
zusammen mit einigen Bauprinzipien der italieni-
schen Sonate auch Ziige der spezifisch italieni-
schen Violintechnik einbezieht, dafl er von einer
instrumentalen Sprache, die von weicher, feinfiih-
liger Gesanglichkeit, duflerster Vervollkomm-
nung in Ausdruck und Gliederung gekennzeich-
net ist, zu glinzenderer Virtuositit fiihrt, abstrakt
statt schildernd, in der lange und schnelle Folgen
von Arpeggien, gebrochene Akkorde, Spriinge
und Skalen vorherrschen. Solcher Art wirkliche
»Violinisierung® der Flotentechnik, wie sie in
Frankreich Ende 1710 begann, erwuchs mit gro-
er Wahrscheinlichkeit aus der Nachahmung ita-
lienischer Violinsonaten. Doch iibte auch die
Gewohnheit, Violinsonaten auf der Flote zu spie-
len, einen nicht zu unterschitzenden Einfluf} in
dieser Richtung aus, besonders jene haufig in
Sammlungen franzosischer Violinisten enthalte-
nen Sonaten, die mit dem Vermerk versehen

® J. Ch. Naudot: Sonates pour la flite-traversiére
avec la basse, cenvre premier, Paris 17265 ]. D. Braun:
Sonates powr la flite-traversiére avec la basse, wuvre
premier, Paris 1728; M. Blavet: Premier ceuvre conte-
nant six sonates pour deux flutes-traversiéres sans basse,
Paris 1728.

J. Ch. Naudot: ,Alle-
mande® aus der Sonate

op. I Nr. 2

waren cette sonate peut se jower sur la flite tra-
versiere wie bei B. Senaillé, G. A. Des Planes,
J. Aubert oder ]. M. Leclair.

In Deutschland ist eine so enge Verbindung
von Floten- und Violintechnik und die Aus-
tauschbarkeit beider Instrumente erkennbar in
einer Sammlung mit dem Titel Der brauchbare
Virtuoso, welcher sich... Mit Zwolff newen Kam-
mer-Sonaten auf der Flute Traversiere, der Vio-
line und dem Claviere...héren lassen mag von
Johann Mattheson, Hamburg 1720. Sie enthalt 12
Sonaten im charakteristischen
Geschmack® (italienisch-franzosisch), wie er fiir
viele deutsche Kompositionen typisch ist. Sie sind
den Briidern Johann Heinrich und Dietrich Dob-
beler gewidmet und eigens fiir Flote besummt,
erst in zweiter Linie fiir Violine, wie die Widmung
zeigt:

»vermischten

Hoch-Ebrwiirdiger;
Hoch-Edle,
Best und Hochgelharte Herren!

Wo Blut und Gut, Naturel und Gliick, Kunst und
Geschichlichkeit eine solche Harmonie treffen, wie bey
IHRER, da finden die Musen eine sichren Aussenthalt.
Meine hat diesesmahl ithr siebendes dffentliches
Werck: nemlich gegenwirtige zwolff Sonaten, die anf
der Traversiere wund dem Clavier zur Execution
gebracht werden kinnen, in keiner andern Absicht aus
Licht gestellet, als dieselbe Memen Hochgeehrten Her-
ven zu iiberreichen, und Ihnen eine kleine Gelegenbeit
zu geben, Ibr respective ungemeines Talent in beyden
schonen Instrumenten fernerhin auf Bucher zu legen.
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J. Mattheson: ,Allegro®
aus der Sonate Nr. 2 in A-
Dur (Der
Virtuoso)

Zwischen der Sammlung Matthesons und dem
bachischen Solo lassen sich nicht wenige gemein-
same Elemente feststellen, vor allem in der Art
technischer Schwierigkeiten, die auf langen,
ununterbrochenen Phrasen, zahlreichen Modula-
tionen, Tonleitern und gebrochenen Akkordfol-
gen beruhen. Diese Schwierigkeiten entspringen
nicht mangelnder Kenntnis von der Technik der
Flote, sie sind im Gegentell auf die besondere Art
der Behandlung des Instrumentes zuriickzufiih-
ren, wie sie fiir die deutsche Musikkultur zu
Anfang des 18. Jahrhunderts typisch ist. Nicht
zufillig scheint die Allemande Bachs sehr gut auf
die Beschreibung zu passen, die Mattheson in sei-
nem Traktat Der vollkommene Capellmeister
(Hamburg 1739) von der Allemande des deut-
schen Typs mit den folgenden Worten gibt:

Die Allemanda, als eme anfrichtige Teutsche Erfin-
dung, vor der Courante, so wie diese vor der Sarabanda
und Gigue her, welche Folge der Melodien man mit
emem Nabmen Suite nennet. Die Allemande nun ist
eine gebrochene, ersthaffte und wol ausgearbeitete
Harmonie, welche das Bild eines zufriedenen oder ver-
gniigten Gemiiths tragt, das sich an guter Ordnung und
Rube ergezet.

Man bat auch einen sonderlichen Tanz, der mit dem
Allemanden-Nahmen beleget wird; ob er wol einem
Rigaudon viel abnlicher siehet, als einer rechten Alle-
mande. Noch eine andre, und zwar die dritte Gestalt
gewinnet diese Gattung bey den welschen Componi-
sten fiir die Violine: Womit sie der teutschen Art wol ein
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wening naber kommen, als die Franzosen; Doch weit
vom Ziel schiessen.

Der Unterschied ldsst sich besser in den Noten- Wercken
sehen, als mit Worten beschreiben. Mascitti und Hindel
konnen zu Mustern dienen: lener in den gegeigten, die-
ser in den Clavier-Allemanden.

Aus Matthesons Beschreibung ergibt sich eine
Tatsache von grofler Wichtigkeit: die Untrenn-
barkeit von Stlmerkmalen und instrumentaler
Bestimmung der verschiedenen Typen der Alle-
mande, weshalb die deutsche Allemande im allge-
meinen fiir Tasteninstrument (oder Laute oder
Gambe), die italienische hingegen fiir Violine ist
(oder vice versa die fiir Violine nur im italieni-

7 Die Sammlung von Braun enthilt eine Reihe von
pieces fir Querflote ohne Bafl, die erklirtermafien
wegen ihres didaktischen Wertes gewihlt sind. Fiir eine
Sammlung pieces verschiedener Autoren, Braun einge-
schlossen, zudem ein opus postumum, ist es schwierig,
eine Datierung fiir die einzelnen Stiicke zu sichern,
auch wenn man unterstellt, dafd das von Braun gesam-
melte Material in die Hauptzeit seines Wirkens, also um
1728-1738, fillt. Das gleichzeitige Vorkommen der
Allemande von Blockwitz und anderer Sticke in
Sammlungen von Braun und von Quantz konnte auf
einen Kontakt der beiden Virtuosen withrend Quantz’
Besuch in Paris 1726 zuriickzufiihren sein. Die flotenge-
mifle Schreibweise der Allemande und eines Capriccio
von Blockwitz in der Sammlung von Braun sind
typisch fiir den von der Violine abgeleiteten ,neuen
Stil“ mit ziemlichen technischen Schwierigkeiten und
langen, ununterbrochenen Phrasen.



J. M. Blockwitz: ,Alle-
manda® und Beginn des

schen Sul sein kann.) Da ein Allemandentyp fiir
Flote demnach nicht existiert, folgt daraus, dafl
eine Allemande fiir dieses Instrument zwangsliu-
fig Elemente aus der Instrumentaltechnik des
Tasteninstruments oder der Violine enthilt, wie
wir sie stellenweise in Bachs Solo finden, ohne dafl
man daraus schlieffen miifite, es handle sich hier
um eine Transkription. Ein interessantes Beispiel
fir eine ,deutsche Allemande erscheint in der
Sammlung der pieces pour la flite traversierve sans
basse von ]. D. Braun’ und verschiedenen anderen
Autoren (op.post., Paris 1740) und sowohl ganz
als auch teilweise in den beiden Manuskriptsamm-
lungen von Quantz, den Capricci und Solfeggs®
unter dem Namen Blockwitz.

Johann Martin Blockwitz, ein deutscher Flotist
und Komponist, war von 1717 bis 1733 Mitglied
der koniglichen Kapelle in Dresden. Sein einziges,
vielleicht zu Anfang der zwanziger Jahre im
Druck erschienenes Werk zeigt im Titel die
bereits gewohnte Gemeinsamkeit von Flte und
Violine: Sechtzig Arien eingetheilet in funffzehn
Suitten vor Violino oder Hautbois absonderlich
aber vor Flute traversiere nebst Basse Conti-

¥ ].J. Quantz: Fantasier og Preludier, 8 Capricier og
andre Stykker til Quelse for Floiyten of Quanz, ms.
Kobenhavn, Kongelige Bibliotek: Solfeggi pour la flite
traversiere avec enseignement par Monsr. Quantz, ms.
Kobenhavn, Kongelige Bibliotek.

scapriccio® aus ,Pieces
pour la flate
siere...

traver-

nuel...]. Im Vorwort beeilt sich Blockwitz zu
erkliren, die pieces seien ,Leicht, (damit weder
habile noch angehende Musici ungebiihrlich
gequahlet werden)“. Nehmen wir die Suiten von
Blockwitz als typisches Beispiel fiir Stiicke, die fiir
einen Flotisten und Zeitgenossen Bachs leicht
waren, so enthilt das Solo von Bach genau die
Schwierigkeiten, wie sie in einer Komposition fiir
einen professionellen Musiker erwartet werden
muflten oder, um es mit Blockwitz zu sagen, fiir
einen habilis musicus.

Die Suitten von Blockwitz und das Solo Bachs
haben unter anderem — im Fall Blockwitz aus-
driicklich vom Autor im Vorwort erklirt — die
Koexistenz von pieces gemeinsam, die in den vier
herrschenden Stilen der Zeit komponiert sind: ita-
lienisch, franzésisch, deutsch, englisch. Das Solo,
nur bei oberflichlicher Analyse als franzosisch
ausgerichtete Komposition erscheinend, kann
vielmehr als aus vier Stiicken zusammengesetzt
betrachtet werden, deren jedes seinen eigenen Sull
hat: deutsch (Allemande), italienisch (Corrente),
franzosisch (Sarabande), englisch (Bourrée ang-
loise). Die unterschiedliche stilistische Herkunft
der einzelnen Sitze bleibt natiirlich auf die allge-
meine Strukwur beschrinkt, was sich, teillweise
verborgen, aus der besonders eigentiimlichen
Lesart der Sule selbst ergibt und typisch ist fiir die
deutsche Musikkultur in der ersten Hilfte des 18.
Jahrhunderts, die die Unterschiede zu mildern
und zu vermindern trachtete.
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Eine entschieden iiberbewertete technische
Einzelheit des Solo, die als Nachweis fiir eine
Transkription erwogen wird oder auch als Bei-
spiel fiir herausragende Schwierigkeit, ist das Vor-
kommen des hohen A am Schluf? der Allemande.
Dieser Ton wird jedoch nicht durch einen
Sprung, sondern am Ende eines langen Arpeggio
erreicht und befindet sich auflerdem im Bereich
des ganz normalen Umfangs der Querflote.” Bei
aller Anerkennung des AuSergewdshnlichen mufl
man hier auflerdem anmerken, dafl dieser Ton
schon in der ersten (anonymen) Ausgabe der
Meéthode pour apprendre aisement a jouer de la
flite traversiére von Michel Corrette (Paris, ca.
1735) unter den ,tons que les anciens ont toujour
ignoré sur la flite” zu finden ist. Das Publikations-
datum darf in diesem Falle nicht dariiber hinweg-
tauschen, dall die Méthode nichts anderes ist als
die geschriebene Absegnung der neuen Ideen der
~modernen® Flousten, welche zwischen 1720 und
1730 in Frankreich in Erscheinung zu treten
begannen. Vergegenwirtigt man sich dann, wie in
L’art de préluder von Hotteterre (Paris 1719) die
Stiicke fiir Flote sans basse, welche ,ne serviront
proprement que pour I'étude”, eine grofiere Aus-
dehnung zur Hohe hin haben (die oberste Grenze
ist G"), so kénnte man erwigen, Bachs A einer
ihnlichen, wenn auch nicht ausdriicklich erklir-
ten didaktischen Absicht fiir das Solo zuzuschrei-
ben.

Schliefllich kann man auch nicht ausschlieflen,
daf} das Solo ein Werk fiir Flote mit Bafl anstart fiir
Flote sans basse sein sollte. Um jede Moglichkeit
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eines Irrtums zu vermeiden, hitte der Titel auch
die  Angabe enthalten miissen,
genauso wie im italienischen Titel des Autographs
der Sonaten und Partiten fiir Violine solo (BWV
1001-1006): Sei solo a violino senza basso accom-
pagnato. In dieser Zeit waren Kompositionen fiir
Soloinstrumente keinesfalls selten, in denen der
Bafl eine reine, einfache Begleitfunktion hatte.
Zwei historische Dokumente scheinen in diesem
Sinne besonders bezeichnend: Die Angabe auf
dem Titel der Six suutes de pieces pour une flite
traversiere seule avec la basse op. 35 von Bois-
mortier (Paris, 1731), wonach ,,on pourra le jouer
sans basse“, und ein Brief Tartinis an Francesco
Algarotti vom 24.2.1750, in dem es wortlich
heiflt:

Der Baf} in meinen kleinen dorthin geschickten
Sonaten fiir Violine solo ist nur eine Fermsache:
eine Besonderheit, die ich nicht (extra) geschrie-
ben habe. Ich spiele sie obne Bafl und das ist meine
eigentliche Absicht.

wsans basse®

Zieht man die Gewohnheit deutscher Kopisten
in Betracht, die Solo- und die Bafstimme getrennt
zu schreiben, (auch die Swuitten von Blockwitz
sind in dieser Form veroffentlicht), konnte das
Solo demnach eine Komposition fiir Flote und
Baf} sein, von der die Baflstimme verlorenging,

? Aufler dem Schluf-A wird in der Allemande ¢
nicht tiberschritten. In der Corrente ist die hochste
Note dis'', wihrend der Umfang von Sarabande und-
Bourrée angloise auf d" begrenzt ist.
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was die Schwierigkeiten ihrer Auffihrung letzt-
lich mindert.

Im Licht aller angestellten Uberlegungen
scheint der Schlufl méglich, dal das Solo ein
Werk ist, welches vollkommen den Regeln der
Schreibweise fiir Flote in seiner Zeit folgt und fiir
einen guten Flotisten auch ausfiihrbar ist. Demzu-
folge wird die Notwendigkeit ein wenig entbehr-

19 Daraus folgt die Notwendigkeit, etwas vor das
Jahr der méglichen Kompilation des Solo zu gehen,
auch bis 1724, welches Datum im ganzen noch plausibel
erscheint.

" Quantz schreibt im Versuch... (Berlin 1752, S.
25), dafl die Verinderung des Instrumentes ,vor ohnge-
fihr dreyssig Jahren* erfolgte, d.h. ca. 1722, Der Uber-
gang vom ,alten” zum ,neuen” Instrument steht offen-
sichtlich in unmittelbarer Bezichung zum nachweisli-
chen Wechsel in Flotentechnik und -schreibweise, zur
Aufgabe des gost ancien und des franzasischen dreitei-
ligen Instrumentes. Die neuen Instrumente, brillanter,
beweglicher und sauberer, eigneten sich besser fiir die
Verwirklichung des neuen, von der Violine abgeleiteten
Stils.

Silke Mett

Bsp. 5

J. S. Bach: Kantate
BWV 94 ,Was frag ich
nach der Welt“

lich, Hypothesen fiir eine Widmung an Buffardin
und die besagte Datierung aufzustellen.

Gestiitzt auf die meisterhaften Beobachtungen
von Marshall, die iibrigens ein besonderes Inter-
esse Bachs fiir die Querflote im Jahr 1724 feststel-
len und durch die Tatsache belegen, daf} er ,ein
Dutzend Kirchenkantaten zwischen Juli und
November 1724 schrieb, die besonders ausgear-
beitete und oft schwierige Soli fiir die Querflote
aufweisen®, konnen wir eine Verschiebung des
Datums fiir die Komposition des Solo auf 1724
vorschlagen'®, in welchem Jahr Marshall die
Sonate e-Moll fiir Flote und Bafl ansiedelt. Das
wiirde die Ahnlichkeiten technischer Merkmale
zwischen dem Solo und der Sonate e-Moll logi-
scher machen, vor allem im zweiten Satz der letz-
teren mit ihrer bedringenden Folge von Arpeg-
gien. Und angenommen, dafl 1724 auch in
Deutschland vielleicht schon die neuen vierteili-
gen Instrumente in Gebrauch waren'', wiirde
kein Widerspruch aus instrumentaler Schreib-
weise und ihrer praktschen Verwirklichung
erwachsen.

Intonation im Ensemblespiel — Theorie und Praxis

Was ist bekanntlich schlimmer als eine Block-
flore? — Zwei Blockfloten! Wahrscheinlich ist
jeder Blockflotenspieler schon irgendwann einmal
mit dieser Frage und ihrer vernichtenden Antwort
konfrontiert worden. Tatsichlich treten beim
Zusammenspiel von mehreren Blockfléten oft
genug unangenehme Intonationstriibungen auf.
In diesem Artikel sollen die Griinde hierfiir auf-

gezeigt und Losungsmoglichkeiten dargestellt
werden.

Das Problem der ,in sich unsauberen®
Blockflote

Verglichen mit anderen Instrumenten ist die
Blockflote sehr einfach konstruiert. Sie hat keine
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Klappen, der Spieler ist darauf angewiesen, ,mit
nur 8 Tonléchern (die auch noch handgerecht
angeordnet sein sollen) ... alle chromatischen
Tone iiber mehr als zwei Oktaven einwandfrei
hervorzubringen, einschliefilich der zahlreichen
Hilfs- und Nebengriffe.“! Eine perfekt gestimmte
Blockflote gibt es nicht, kein Instrument gleicht
vollig einem anderen. Ganassi erkannte dieses
Problem schon 1535. In seiner Flotenschule La
Fontegara schreibt er folgendes:

Solltest du zufillig einmal Floten in die Hand
bekommen, die ungenan oder dir ungewohnt ein-
gestimmt sind, so mache es wie gewohnlich jeder
geiibte Lautenspieler. Wenn er einmal auf der
Laute eines anderen spielen mufi, so untersucht er
diese zundchst griindlich in jeder Hinsicht. Findet
er dabei eine falsche Saite, dann bilft er sich so gut
er kann, indem er einstimmt oder anders greift.
Das gleiche mufit du auch tun. Sollst du Floten
von dir unbekannten Meistern spielen, dann gehe
s0 vor, wie ich es dir an den folgenden Figuren
zeige. Und sollte es dir auf diese Art nicht gelin-

en, mufSt du eben versuchen, ein oder zwei Grif-
ﬁécher mehr oder weniger zu decken oder zu 6ff-
nen und auch den Atem zu regulieren. Auf diese
Weise wirst du jede beliebige Flote spielen lernen.’

Jeder Griff auf der Blockflte fixiert ja erst mit
einem ganz bestimmten Blasdruck eine genaue
Tonhohe. Stimmt also ein Ton nicht gut, mufl
man zunichst versuchen, den Blasdruck zu ver-
indern. Als zweite Korrekturmoglichkeit sollte
jeder Spieler das Ausgleichen durch entsprechen-
de Hilfsgriffe beherrschen. Der Blockflétenspieler
ist also genau wie andere Bliser oder Streicher
darauf angewiesen, die Intonation seines Spiels
genauestens durch aufmerksames Horen zu kon-
trollieren.

Das Phinomen der Kombinationstone

Spielen mehrere Blockfloten zusammen, fillt
oft ein Surren oder Klirren auf. Bei dieser Erschei-
nung handelt es sich um die sogenannten Kombi-
nations- oder Differenztone. Erste Hinweise fin-
det man bei Georg Andreas Sorge (1703-1778). Im
ersten Band des Vorgemach der musicalischen
Composition (1. Teil 1745) ist neben einer
Beschreibung von Obertonen auch folgende
Beobachtung vermerkt:
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Wenn man in einer Orgel eine Quinte z. E. J'-g"
rein gestimmet so wird sich das ¢ auch gantz
gelinde mit hiren lassen, welches anch bei Stim-
mung der grossen Tertz wahr zu nebmen, wenn
man die Sesquialter, so auns etner Quint und Tertz
bestebet, stimmet. Ja so gar zwey Flutes douces
geben, wenn man ¢” und a” rein zusammen bliset,
noch den dritten Klang, neulich ein f, welches zu
probieren stebet.’

Ausfihrlich geht Giuseppe Tartini (1692-1770)
in seinem Traktat von 1754 auf Kombination-
stone ein:

Werden auf einem Instrument, das die Tone lange
und laut aushalten kann ..., gleichzeitig zwer
Tone gespielt, so entsteht durch das Aufeinander-
prallen der beiden Luftvolumen, die in Schwin-
gung versetzt werden, ein dritter Ton.'

Tartini irrt sich bei der Angabe von Kombina-
tionstonen zu verschiedenen Intervallen noch in
den Oktavlagen, er erkennt aber, dafl immer der
Grundton des Dur-Akkordes, zu dem das betref-
fende Intervall gehort, erklingt. Erst im 19, Jahr-
hundert findet Helmholtz die wissenschaftlich
richtige Erklirung fiir die Differenztone. Diese
werden horbar,
wenn durch Verzerrung von zwet oder mebreven
gleichzeitigen  Schwingungsvorgingen  zusitz-
liche Schwingungen (Kombinationsschwingun-
gen) entstehen. lhre Frequenzen ergeben sich
rechnerisch als Summen bzw. Differenzen der
Primarfrequenz oder threr Vielfachen... Haben
zwei Schwingungen das Verhdaltnis m:n, so bilden
sich als Kombinationsschwingungen z.B. m-n
(Differenzschwingung) bzw. m+n (Summations-
schwingung).”

Nimmt man als Beispiel die Quinte (Schwin-
gungsverhiltnis 3) zwischen @' und ¢ ergibt

' Gisela Rothe: Intonation im Ensemblespiel —
Praktische me}geu mit Blockfliten; Arbeitsblatter fiir
den Blockflotenunterricht Nr. 3, herausgegeben von
Conrad Mollenhauer, Fulda.

2 Sylvestro Ganassi: La Fontegara, Schule des
kunstvollen Flotenspiels und Diminuierens; Venedig
1535, Neudruck Berlin 1956.

3 Giuseppe Tartini: Traktat iiber die Musik gemdfd
der wahren Wissenschaft von der Harmonie, tibersetzt
und erliutert von Alfred Rubeli; Diisseldorf 1966, S. 60.

* 22.0., 8. 6l

5 Riemann Musiklexikon, Sachteil; Mainz 1967,
Artikel ,Kombinationsténe®, S. 473.



sich aus %21 die Differenz 660 Hz - 440 Hz =
220 Hz." Es klingt also das a, eine Oktave
~ - - . 2 -
(Schwingungsverhiltnis | ) unter a’. Noch leichter
koénnen die Differenztone aus der Naturtonrethe
errechnet werden. Hier die Rethe fiir den Ton C,
die eingeklammerten Tone erscheinen in der
Naturtonreihe etwas zu tief:

(o haajho
=y _"g_ st n--.--'—m = _'hl T—j
== e — e
= " ——
1 2 3 4 S 6 7 B 9 4B 11 12 13 14 15 16
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Die reine Quinte befindet sich in der Oberton-
rethe zwischen dem zweiten und dritten Ton,
zwischen ¢ und g Bildet man die Differenz der
beiden Tone durch die einfache Rechnung 3-2,
erhilt man 1, also den ersten Ton der Partialton-
reihe, das C. Da man fiir jeden Ton die Oberton-
reihe aufbauen kann, ist allgemein die Aussage zu
machen, dafl bei reinen Quinten immer der untere
Ton eine Oktave tiefer als Kombinationston
erscheint. Genauso errechnet man auch die ande-
ren Intervalle der Naturtonreihe:

Reine grofle Terz c-¢': 5-4 =1, also Kombina-
tonston C

Reine kleine Terz ¢'-g": 6-5 =1, also Kombina-
tonston C

Reine Quarte g'-¢":
uonston ¢

Reine grofle Sext g-¢:  5-3 =2, also Kombina-
tionston ¢

Reine kleine Sext ¢'-¢’: 8-5=3, also Kombina-
tionston g

Es wird ersichtlich, dafs, bis auf eine Ausnah-
me, immer der Grundton des zugrundeliegenden
Dur-Dretklangs als Kombinationston erklingt.
Die Ausnahme bildet die kleine Sext, bei ihr
erscheint die Quinte des gedachten Dreiklangs.

8-6=2, also Kombina-

b Gisela Rothe: 2.a.0.

7 Hermann von Helmholtz: Die Lebre von den
Tonempfindungen; Braunschweig 1870, S. 242,

% Herbert Anton Kellner: Wie stimme ich selbst
mein Cembalo; Frankfurt am Main 1979, S. 15.

? Das Cent-System stellt Tondistanzen unabhingig
von Schwingungszahlen dar. Als Grunddistanz wird
der temperierte Halbton = 100 Cent gesetzt, so dafl die
Oktave die Grofle von 1200 Cent erhilt.

Neben den sogenannten Differenztonen der
Grundtone gibt es ,auch noch eine Anzahl von
Differenztonen der harmonischen Oberténe, die
leicht die Aufmerksamkeit von dem Differenzton
der Grundténe ablenkt.*” AufSer den Obertonen
konnen auch die Kombinationstone mit den vor-
gegebenen Ténen wiederum Kombinationsténe
verursachen, es entstchen Kombinationstone
zweiter Ordnung. Es ist also kein Wunder, wenn
man statt der oben angegebenen Tone alle mogli-
chen anderen hort. In der Regel ist aber der Kom-
binationston erster Ordnung am stirksten.

Konsequenzen fiir die Intonation im Block-
flotenensemble

Wieim vorigen Abschnitt dargelegt wurde, hat
die Natur es so eingerichtet, daf} reine Intervalle
saubere Kombinationsténe erzeugen. Diese kin-
nen beim Intonieren mit Blockfléten als unbe-
stechliche Kontrollméglichkeit dienen. Wir sind
dem oben erwihnten Surren oder Klirren also
nicht hilflos ausgeliefert, sondern kénnen es len-
ken und uns zunutze machen. Problematisch ist
allerdings, dafl unser Ohr an die gleichschwebend
temperierten Intervalle des Klaviers gewohnt ist.
Aus der folgenden Tabelle®, die das Schwingungs-
verhiltnis reiner Intervalle wie sie sich aus der
Obertonreihe ergeben, ihre Grofle in Cent”, die
Differenz der Tonschritte der diatonischen Skala
und die Abweichung der gleichschwebend tempe-
rierten von den reinen Intervallen darstellt, geht
hervor, daf in dieser Stimmung die Oktave das
einzige wirklich reine Intervall ist. Besonders die
temperierten Terzen und Sexten weichen deutlich
von den reinen Intervallen der Naturtonreihe ab,
sie sind um 14 bzw. 16 Cent zu grofi:

Ton cd e f g a h ¢
Proportion 1 2 5 4 3 3 15 2
(Bruchdarstellung) 8 4 3 2 3 8

Cent 0 204 386 498 702 884 1088 1200
Differenz 204 182 112 204 182 204 112

Abweichung 0 -4 +14 42 -2 +16 +12 0

Fir die ersten prakuschen Intonationsversuche
bieten sich eher hohe Floten an, bei thnen treten
die Kombinationsténe besonders deutlich auf. Bei
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nicht reinen Intervallen entstehen Schwebungen.
Dazu Helmholtz:

Wenn zwer mit Obertonen versehene Klinge
angegeben werden, soist ... leicht ersichtlich, dass
Schwebungen entstehen kénnen, so oft je zwer
Obertine beider Klinge einander hinreichend
nahe liegen, oder auch wenn der Grundton des
einen Klanges einem der Obertone des anderen
Klanges sich nahert. Die Zahl der Schwebungen
ist natiirlich wieder der Differenz der Schwin-
gungszablen der beiden betreffenden Theiltone
gleich, durch welche die Schwebungen hervorge-
rufen werden."

Auch kénnen die Kombinationstone, sofern
sie stark genug sind, Mitverursacher von Schwe-
bungen sein. Gerade die obertonreichen héheren
Blockfloten sind also anfillig fiir Schwebungen,
und nicht umsonst stehen Blockfloten in bezug
auf Intonation nicht im besten Ruf.

Intoniert man aber reine Intervalle, verschwin-
den die Schwebungen zugunsten sauberer Kom-
binationstine. Dies ist natiirlich leichter gesagt als
getan. Aus der Gleichung fiir die Differenztone
mit Schwingungsverhaltnis m:n, namlich Kombi-
nationston K=m-n, kann man ableiten, was zu
tun ist, wenn der Differenzton zu hoch oder zu
tief erscheint. Als Beispiel diene wieder die Quinte
a’-¢": 660 Hz - 440 Hz = 220 Hz.

Es gibt vier mogliche Intonationsfehler:

Das a' ist zu vef: 660 Hz - 435 Hz = 225 Hz

— der Kombinationston ist zu hoch.

Das ¢ ist zu tief: 655 Hz - 440 Hz = 215 Hz

— der Kombinationston ist zu tief.

Das a ist zu hoch: 660 Hz - 445 Hz = 215 Hz

— der Kombinationston ist zu tief.

Das ¢” ist zu hoch: 665 Hz - 440 Hz = 225 Hz

— der Kombinationston ist zu hoch.

Es ergibt sich folgende Regel: Zu kleine
Intervalle (Beispiel 1 und 4) bilden einen zu
hohen Kombinationston, zu grofle Intervalle
(Beispiel 2 und 3) einen zu tiefen.

Praktische l"Jbungen zu verschiedenen Inter-
vallen

Zum Erlernen des Stimmens mit Hilfe der Dif-
ferenztone braucht man lediglich zwer Blockfls-
tenspieler, etwas Zeit und sehr viel Geduld. Man
wihlt sich einen Bezugston, am besten aus der
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Grundoktave, der gegen Blasdruckschwankun-
gen relativ stabil ist, auf Sopranfl6ten ist das z. B.
das g”. Zunichst summt man den Einklang. Klin-
gen beide Tone nicht schwebungsfrei, versucht
man zuerst, sie nacheinander zu spielen und so
miteinander zu vergleichen. Bei dieser und allen
folgenden Ubungen ist selbstverstindlich jedes
Vibrato zu vermeiden. Eine andere Moglichkeit
ist, daf} der eine Spieler ein sehr konstantes g” aus-
hilt, der andere Spieler dagegen durch Verinde-
rung des Blasdruckes die richtige Tonhohe her-
auszufinden versucht. Muflte er sehr schwach bla-
sen, ist er zu hoch und muf seine Fléte ausziehen,
mufite er sehr stark blasen, ist er zu tief, und sein
Partner mufl seine Flote auszichen. Ob die
Grundstimmung so bleiben kann, wird sich erst
spater herausstellen, vielleicht ist gerade g” ein
Ton, der auf einer der Flten herausfillt. Das Tie-
ferstimmen durch Ausziehen der Flote ist nicht
unbegrenzt méglich. Zieht man sehr weit aus,
wird die Flote in sich unsauber. Ist eine Flote wirk-
lich insgesamt erheblich zu hoch, sollte man nicht
nur zwischen Kopf und Mittelteil, sondern auch
zwischen Mittelteil und Fuflstiick etwas auszie-
hen.

Zunichst versucht man, den zuerst
gewihlten Bezugston einzuprigen und auf
Anhieb zu treffen. Wenn dies gelingt, probiert
man, den Bezugston auch durch Sekundschritte
und Spriinge von oben und unten sauber zu errei-
chen. Dabei lsen sich die Partner ab, den Bezugs-
ton zu halten und 1hn von anderen Ténen aus zu
treffen. In diese Ubungen kann man auch schon
die Oktave mit einbezichen, vgl. Bsp. 2.

sich

Diese Intonationsiibungen sind nur Beispiele,
die anregen sollen, eigene Ubungen zu erfinden.
Die Beispiele sind rhythmisch frei auszufiihren,
man fahre erst fort, wenn sich der saubere Ein-
klang eingestellt hat. Am Ende jeder Ubung wer-
den die Summen getauscht.

Wenn der Einklang schwebungsfrei gelingt,
kann man zu anderen Intervallen iibergehen.
Zunichst versucht man, die Quinte tiber g”, also
d", zu finden. Der Bezugston muff unverindert

'® Hermann von Helmholtz: 2.2.0., S. 285
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Bsp. 2

bleiben. Der Spieler, der fiir das & zustindig ist, fe o 2 11 .

mufl so lange mit dem Blasdruck experimentie- T+ | % :

ren, bis sich als Kombinationston ein sauberes g’
eingestellt hat. Eine gute Hilfe ist es, den gesuch-
ten Ton vorweg zu singen oder zu summen. Er ist
dann in der Vorstellung schon vorhanden. Weift
man nicht, in welche Richtung man korrigieren
soll, kann man den gesungenen Ton mit dem
Blockflotenton vergleichen. Gelingt die Quinte
auf Anhieb rein, versucht man, sie auch von ande-
ren Tonen aus zu treffen:
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Bsp. 3

Genauso wie mit der Quinte verfihrt man mit
der Durterz g” - b”. Da die vom Klavier her
gewohnte grofle Terz viel zu weit ist (um 14
Cent), mufl man sich grundsitzlich umstellen und
die Terz von vornherein tief genug ansetzen,
damit als Differenzton ein g erscheint. Gerade bei
Tonen, die auf der Blockflote sowieso eher zu
hoch sind, muff man unter Umstinden sogar
Hilfsgriffe anwenden. Die grofle und die kleine
reine Terz sollen sich zu einer wiederum reinen
Quinte erginzen. Verkleinert man die Durterz,
mufl man also umgekehrt die Mollterz vergro-
fSern, das bedeutet, dafl diese hoher angesetzt wer-
den sollte, als man sie vom Klavier her kennt. Fs
ergibt sich die Regel, daf8 Tone mit 3 eher tie-
fer, Tone mit | etwas hoher intoniert werden
sollten, als man vom Klavier her erwartet. Into-
niert man reine Intervalle, kann man nicht enhar-
monisch verwechseln. Bei der reinen Mollterz g -
b" ergibt sich als Kombinationston ein es. Mit
zwei Tonen hat man dabei einen vollstindigen
Dreiklang hergestellt. Die Dur- und die Mollterz
kann man nach folgendem Muster iiben:

Bsp. 4

Die Quarte ¢” tiber g bildet den Differenzton
¢, die grofle Sexte g” - ¢ ein ¢, die kleine Sexte
¢" - es” ruft ein &' hervor.Sie ist die Ausnahme
und bildet als einziges Intervall nicht den Grund-
ton, sondern die Quinte des zugrundeliegenden
Dur-Dreiklangs.

Viele der genannten Kombinationsténe wer-
den sich nicht sofort einstellen. Es hilft nur viel
Geduld, auch mufl der Bezugston g” sehr kon-
stant dargeboten werden. Beide Spieler sollten
sich in ihren Aufgaben abwechseln. Diese Intona-
tionsstudien erfordern ein hohes Mafd an Konzen-
tration und konnen nicht beliebig lange aus-
gefiihrt werden. Nicht nur ungeiibte Spieler wer-
den an einen Punkt kommen, an dem sie alles
andere horen als saubere Differenztone. Hier
sollte man aufhéren, zu einem spiteren Zeitpunkt
losen sich die Probleme wahrscheinlich schon
wesentlich schneller.

Die beschriebenen Studien lassen sich nach
dem gleichen Prinzip auch auf Alt- und Tenorfls-
ten ausfiihren. Mit zunehmender Tiefe werden die
Kombinationstone allerdings immer undeutli-
cher. Ziel der Ubungen ist es, das Voraushoren zu
trainieren. Der Bezugston mit den angestrebten
reinen Intervallen sollte in der Vorstellung immer
schon vorhanden sein, Treten dennoch Intona-
tionsmingel auf, sollten diese sehr schnell korri-
giert werden konnen.

Hilfreich fiir die Intonationsiibungen kann ein
elektronisches Stimmgerit sein, allerdings nur,
wenn es nicht nur Tonhohen messen, sondern
auch selber Tone produzieren kann. Es bietet
unbeirrter als jeder Spieler den Bezugston dar,
notfalls ersetzt es sogar einen Mitspieler. Wihrend
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man mit Stimmgeriten sehr gut den Bezugston
kontrollieren kann, eignen sie sich wegen ihrer in
der Regel gleichschwebend temperierten Stim-
mung nicht dazu, beide Téne eines Intervalls zu
uberpriifen oder abzufragen, man erhilt dann
keine reinen Intervalle,

Intonationsprobleme in Melodieverliufen

Hat man die Fihigkeit entwickelt, iiberhaupt
Differenzténe wahrzunehmen und mit ihrer Hilfe
reine Intervalle zu produzieren, sollte man, wie in
den Ubungen auch beschrieben, versuchen, aus
einem linearen Ablauf heraus reine Intervalle zu
treffen. Hier ergibt sich das Problem, daf man
innerhalb einer Melodie gerne weitere Tonschritte
macht, als sie der reinen akkordischen Intonation
guttun, ,,dafl wir im mehrstimmigen Spiel eine tie-
fere Terz verwenden als im einstimmigen Bewe-
gungsablauf. Das ist darin begriindet, dafl das Ohr
im Zusammenklang die Abstinde in vertikaler, im
Bewegungsablauf in horizontaler Richtung mifit.
So wie sich unser abendlindisches Tonsystem all-
mihlich entwickelt hat, leiten sich die Intervalle
sowohl als Akkordbestandteile als auch im line-
aren Ablauf aus den einfachsten Schwingungsver-
hiltnissen ab, die sich aber als unvereinbare Kom-
ponenten gegeniiberstehen.“'" Im Zusammen-
spiel mit einer oder mehreren Blockfloten sind wir
darauf angewiesen, akkordisch zu intonieren, da
im entgegengesetzten Fall sofort unsaubere Kom-
binationsténe auftreten. Es ist aber trotzdem
wichtig, die Prinzipien der linearen Intonation zu
kennen, weil man hier die Ursachen fiir Intona-
tionsfehler findet. In linearen Abliufen intoniert
man nach dem pythagoreischen System, die
pythagoreische Terz ergibt sich — oktavreduziert
— aus vier aufeinanderfolgenden reinen Quinten
(z.B. c-g-d'-a'’-¢”) und ist deutlich grofler als die
reine Terz der Naturtonreihe. In den unterschied-
lichen Intonationssystemen liegt der Grund dafiir,
dafl man aus absteigenden linearen Melodiever-
liufen oft zu tief, aus aufsteigenden Melodiever-
liufen dagegen zu hoch auf dem Zielton
ankommt. Genauso wie die schon aufgestellte
Regel, Tone mit ¢ tief und Téne mit 5 hoch
zu intonieren, sollte man sich zur Regel machen,
Sekundschritte nicht zu groff zu nehmen.
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Ein anderes Problem stellen die Leittone dar.
Im pythagoreischen System ergibt sich aus vier
reinen Quinten ein sehr hoher Leitton. Diesen
kennt man besonders von Streichern. Akkordisch
ist der sehr hohe Leitton natiirlich nicht zu
gebrauchen, denn als Terz des Dominantdrei-
klangs wire er viel zu hoch. Als Regel ergibt sich
hier, Leittone nicht als solche zu intonieren, son-
dern im Hinblick auf den harmonischen Zusam-
menhang.

Das Problem der in sich unsauberen Blockflote
ist schon besprochen worden. Wichtig fiir das
Ensemblespiel ist es, nicht nur die Intonationspro-
bleme des eigenen Instrumentes zu kennen, son-
dern auch die der Instrumente der Mitspieler vor-
auszuahnen. Das a” auf Altfl6ten ist auf vielen
Blockfloten zu hoch. Ist @ nun der obere Ton der
groflen Terz f' - a”, so muf} nicht nur der eine
Spieler das @ etwas tiefer intonieren, der andere
Spieler mufl das f* etwas héher ansetzen, um zu
vermeiden, daf der erste Spieler das a” sehr leise
spielen mufl. Das ungefihre Gleichgewicht in der
Lautstirke der Tone mufl erhalten bleiben.
Grundsatzlich sollte der Grundton eines Dur-
Dreiklangs also eher etwas hoher intoniert wer-
den als zu tief.

Zusammengefafit noch einmal alle aufgestell-
ten Regeln:

1. Durterzen tief spielen, Mollterzen hoch.

2. Tonemit £ tef spielen, Téne mit b hoch.

3. In linearen Folgen nicht zu grofle Schritte
machen, aufwirts eher tief denken, abwirts
hoch.

4. Grundtone von Dur-Akkorden hoch spielen,

Grundténe von Moll-Akkorden tief.

Selbst das genaueste Befolgen dieser Regeln
ersetzt aber nicht die stindige Kontrolle durch
konzentriertes Horen. Es kann auch jederzeit
anders kommen, als man erwartet. In der Praxis
wird sich zeigen, dafl Ausnahmen jederzeit die
Regeln bestitigen konnen. Auch ist jedes Instru-
ment in seiner Intonation so unterschiedlich, daff
das Befolgen der Regeln keine Garantie darstellt.
Gut ist es, wenn man innerhalb eines Ensembles
Instrumente des gleichen Herstellers verwendet,

""" Christine Hemann: Intonation auf Streichistru-
menten; Basel 1964, S. 10.



sie dhneln sich meist nicht nur in den Klangeigen-
schaften, sondern auch in der Intonation.

Ubungen fiir drei und vier Spieler

Im dreistimmigen Satz hat man nun die Mog-
lichkeit, alle Tone eines Dreiklangs darzustellen.
Bei Floten unterschiedlicher Stimmlage ist darauf
zu achten, daff man zu Beginn nicht einen Ton
einstimmt, sondern gleiche Griffe, z. B. vergleicht
man ein g" auf der Sopranfléte mit einem ¢ auf der
Aldfléte. Der Bezugston, den man sich wihlt,
sollte auch moglichst hiufig im zu erarbeitenden
Stiick vorkommen. Man geht dann so vor, daff
zuerst dessen Quinte intoniert wird. Summt
diese, so kann die Terz dazukommen. Gelingt der
saubere Zusammenklang nicht sofort, muff man
immer wieder zuerst die Quinte tiberpriifen. Erst
wenn diese vollig rein ist, hat es Sinn, die Terz zu
erganzen. Beweis fiir die Reinheit des Akkords ist
der Kombinationston eine Oktave unter dem
Grundton des Dreiklangs. Jeder Spieler sollte
Gelegenheit haben, jeden Ton des Akkords zu
intonieren. Die Stimmen des folgenden Ubungs-
beispiels fiir drei Altfloten sind auszutauschen, sie
sind wieder rhythmisch frei auszufiihren. Zu
beachten ist, daf} der Bezugston konstant auf glei-
cher Hohe gehalten wird:

LI T
===

Schwieriger als Dur-Akkorde sind Moll-
Akkorde zu stmmen. Man geht bei ihnen
genauso vor, wie oben beschrieben ist. Allerdings
stellt sich als Kombinationston der Mollterz ein

Ton ein, der dissonant zur Dreiklangquint ist:
Nimmt man z. B. den a-Moll-Akkord, ruft die
kleine Terz 4’ - ¢ den Differenzton fhervor. Die-
ses f ist dissonant zur Dreiklangsquint ¢

Eine saubere Stimmung wird um so schwieri-
ger, je mehr Blockfloten zusammen musizieren.
Bei vier Stimmen wird in der Regel ein Drei-
klangston verdoppelt. Summt man einzelne
Akkorde, mufl man unterscheiden, ob der Drei-
klangsgrundton, die Quinte oder die Terz ver-
doppelt wird. Handelt es sich um den Grundton,
so wird zunichst dieser als Einklang oder als
Oktave tiberpriift. Hat man einen schwebungs-
freien Zusammenklang erzielt (Kombinations-
tone werden dabei nicht horbar), fiigt man die
Quinte hinzu. Gelingt dies nicht sofort, ist es bes-
ser, eine der Stimmen, die den Grundton spielen,
pausieren zu lassen. Denn besonders der Einklang
und die Oktave reagieren duflerst empfindlich auf
Unsauberkeiten. Die moglicherweise entstehen-
den Schwebungen konnen das Finden der Quinte
und spiter der Terz erschweren. Ist die Quinte
gefunden, fiigt man den zweiten Grundton bzw.
seine Oktave wieder hinzu. Genauso verfihrt
man beim Stimmen der Terz.

Soll die Dreiklangsquint verdoppelt werden,
sollte man zunichst die reine Quinte bilden, dann
erst den Quintton verdoppeln. Ist man unsicher,
liflt man den Grundton nochmal ganz weg.
Wichtig ist aber, dafl der zweite Spieler sich an den
ersten anpafit, der schon die stimmende Quinte
zum Grundton gefunden hat, nicht umgekehrt.

Wird der Terzton verdoppelt, so stellt man
zunichst die reine Quinte her. Ein Spieler setzt
dann in die Quinte die reine Terz, der zweite Spie-
ler kommt dazu, sobald diese rein ist, oder tiber-
priift erst das Zusammenstimmen der beiden
Terztone ohne die iibrigen Dreiklangstone. Musi-
zieren mehr als vier Spieler zusammen, kann man
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