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was die Schwierigkeiten ihrer Auffiihrung letzt-
lich mindert.

Im Licht aller angestellten Uberlegungen
scheint der Schluff méglich, dafl 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), dafd die Veriinderung 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 Beziehung zum nachweisli-
chen Wechsel in Flotentechnik und -schreibweise, zur
Aufgabe des gost ancien und des franzésischen dreitei-
ligen Instrumentes. Die neuen Instrumente, brillanter,
beweglicher und sauberer, eigneten sich besser fiir die
Verwirklichung des neuen, vonder Violine abgeleiteten
Suls.

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, dafl er ,ein
Dutzend Kirchenkantaten zwischen Juli und
November 1724 schrieb, die besonders ausgear-
beitete und oft schwierige Soli fiir die Querfléte
aufweisen®, konnen wir eine Verschiebung des
Datums fiir die Komposition des Solo auf 1724
vorschlagen'®, in welchem Jahr Marshall die
Sonate e-Moll fiir Fléte 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 praktischen Verwirklichung
erwachsen.

Intonation im Ensemblespiel — Theorie und Praxis

Was ist bekanntlich schlimmer als eine Block-
flote? — Zwei Blockfloten! Wahrscheinlich ist
jeder Blockflotenspieler schon irgendwann einmal
mit dieser Frage und ihrer vernichtenden Antwort
konfrontiert worden. Tatsichlich treten beim
Zusammenspiel von mehreren Blockfloten oft
genug unangenechme 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 Tonldchern (die auch noch handgerecht
angeordnet sein sollen) ... alle chromatischen
Tone {iber mehr als zwei Oktaven einwandfrei
hervorzubringen, einschliefllich 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 Fléten in die Hand
bekommen, die ungenan oder dir ungewobnt ein-
gestimmt sind, so mache es wie gewdohnlich jeder
geiibte Lautenspieler. Wenn er emmmal auf der
Laute eines anderen spielen mufS, so untersucht er
diese zundchst griindlich in jeder Hinsicht. Findet
er dabei eine falsche Saite, dann hilft er sich so gut
er kann, indem er einstimmt oder anders greift.
Das gleiche mufit du auch tun. Sollst du Flten
von dir unbekannten Meistern spielen, dann gehe
so vor, wie ich es dir an den folgenden Figuren
zeige. Und sollte es dir auf diese Art nicht gelin-
gen, mufit du eben versuchen, ein oder zwei Grif-
flocher mehr oder weniger zu decken oder zu 6ff-
nen und auch den Atem zu regulieren. Axf diese
Weise wirst du jede beliebige Flote spielen lernen.’

Jeder Griff auf der Blockflote fixiert ja erst mit
einem ganz besummten Blasdruck eine genaue
Tonhshe. Strnmt also e Ton nicht gut, muf}
man zunichst versuchen, den Blasdruck zu ver-
indern. Als zweite Korrekturméglichkeit sollte
jeder Spieler das Ausgleichen durch entsprechen-
de Hilfsgriffe beherrschen. Der Blockflstenspieler
ist also genau wie andere Bliser oder Streicher
darauf angewiesen, die Intonation seines Spiels
genauestens durch aufmerksames Héren zu kon-
trollieren.

Das Phinomen der Kombinationstone

Spielen mehrere Blockfloten zusammen, fallt
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 Oberténen auch folgende
Beobuh(un;_, vermerkt:
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Wenn man in einer Orgel eine Qm'me‘f E.c'-g’
rein gestimmet so wird sich das ¢ auch gantz
gelinde mit hiren lassen, welches auch bei Stim-
mung der grossen Tertz wahr zu nebmen, wenn
man die Sesquialter, so aus 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.’

Ausfiihrlich geht Giuseppe Tartini (1692-1770)

in seinem Traktat von 1754 auf Kombination-
stone ein:
Wevden anf einem Instrument, das die Tone lange
und laut aushalten kann ..., gleichzeitig zwer
Tiine gespielt, so entsteht durch das Aufeinander-
prallen der berden 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, daf} 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 Differenzténe. Diese
werden horbar,

wenn durch Verzerrung von zwei oder mehreren
gleichzeitigen  Schwingungsvorgangen  zusitz-
liche Schwingungen (Kombinationsschwingun-
gen) entstehen. Ihre Frequenzen ergeben sich
rechnerisch als Summen bzw. Differenzen der
Primarfrequenz oder ihrer Vielfachen... Haben
zwei Schwingungen das Verbaltnis m:n, so bilden
sich als Kombinationsschwingungen 2.B. m-n
(Dufferenzschwingung) bzw. m+n (Summations-
schwingung).”

Nimmt man als Bespiel die Quinte (Schwin-
gungsverhiltnis 2) zwischen 4’ und ¢’ ergibt

' Gisela Rothe: Intonation im Ensemblespiel —
Praktische Ub;mgm mit Blockfliten; Arbeitsbliteer 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.

Y Giuseppe Tartini: Traktat iiber die Musik gemafl
der wahren Wissenschaft von der Harmonie, iibersetzt
und erliutert von Alfred Rubeli; Diisseldorf 1966, S. 60.

* 22.0., S. 6l.

> Riemann Musiklexikon, Sachteil;
Arukel ,Kombinationstone®, S. 473,

Mainz 1967,



sich aus %=1 die Differenz 660 Hz - 440 Hz =
220 Hz." Es klingt also das a, eine Oktave
(Schwingungsverhiltnis 7 ) unter a’. Noch leichter
konnen die Differenztone aus der Naturtonreihe
errechnet werden. Hier die Reihe fiir den Ton C,
die eingeklammerten Tone erscheinen in der
Naturtonreihe etwas zu tief:

7 B 9 10 11 12 13 14 15 16

Bsp. 1

Die reine Quinte befindet sich in der Oberton-
rethe zwischen dem zweiten und dritten Ton,
zwischen ¢ und g. Bildet man die Differenz der
beiden Téne durch die einfache Rechnung 3-2,
erhilt man 1, also den ersten Ton der Partialton-
rethe, das C. Da man fiir jeden Ton die Oberton-
rethe aufbauen kann, ist allgemein die Aussage zu
machen, daf bei reinen Quinten immer der untere
Ton eine Oktave tefer als Kombinationston
erscheint. Genauso errechnet man auch die ande-
ren Intervalle der Naturtonreihe:

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

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

Reine Quarte g'-¢":
tonston ¢

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

Reine kleine Sext ¢'-¢’: 8-5 =3, also Kombina-
tonston 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: a.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 Halbron = 100 Cent gesetzt, so dafl die
Oktave die Grofle von 1200 Cent erhilt.

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

Konsequenzen fiir die Intonation im Block-
flotenensemble

Wie im vorigen Abschnitt dargelegt wurde, hat
die Natur es so eingerichtet, daft rezne Intervalle
saubere Kombinationsténe erzeugen. Diese kin-
nen beim Intonieren mit Blockfloten als unbe-
stechliche Kontrollmoglichkeit 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, dafl 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 c d e h £

B

e | -
b | oe
b

Proportion 1 =
(Bruchdarstellung)

Cent 0 204 386 498 702 B84 1088 1200
Differenz 204 182 112 204 182 204 112
-4 +14 42 -2 +16 +12 0

= |un
N

15
8

Abweichung 0

Fiir die ersten praktischen Intonationsversuche
bieten sich eher hohe Fléten an, bei ihnen treten
die Kombinationsténe besonders deutlich auf. Bei
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nicht reinen Intervallen entstehen Schwebungen.
Dazu Helmholtz:

Wenn zwei mit Obertonen versehene Klange
angegeben werden, so ist ... leicht ersichtlich, dass
Schwebungen entstehen konnen, so oft je zwer
Oberténe beider Klinge emander hinreichend
nahe liegen, oder anch wenn der Grundton des
einen Klanges einem der Obertione des anderen
Klanges sich nihert. Die Zahl der Schwebungen
ist natiirlich wieder der Differenz der Schwin-
gungszahlen 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 hoheren
Blockfléten sind also anfillig fiir Schwebungen,
und nicht umsonst stehen Blockfléten in bezug
auf Intonation nicht im besten Ruf.

Intoniert man aber reine Intervalle, verschwin-
den die Schwebungen zugunsten sauberer Kom-
binationstone. Dies ist natiirlich leichter gesagt als
getan. Aus der Gleichung fiir die Differenztone
mit Schwingungsverhiltnis m:n, nimlich 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'-e": 660 Hz - 440 Hz = 220 Hz.

Es gibt vier mogliche Intonationsfehler:

Das 4" ist zu tief: 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 4’ 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
hoben Kombinationston, zu grofie Intervalle
(Beispiel 2 und 3) einen zu tiefen.

Praktische Ubungen 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 Sopranfloten ist das z. B.
das g”. Zunichst simmt man den Einklang. Klin-
gen beide Tone nicht schwebungsfrel, 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, dafd der eine Spieler ein sehr konstantes g aus-
hilt, der andere Spieler dagegen durch Verinde-
rung des Blasdruckes die richuge Tonhéhe her-
auszufinden versucht. Muf3te er sehr schwach bla-
sen, ist er zu hoch und muf? seine Flote auszichen,
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
spiter herausstellen, vielleicht ist gerade g” ein
Ton, der auf einer der Floten herausfillt. Das Tie-
fersimmen durch Ausziehen der Flote ist nicht
unbegrenzt moglich. Zieht man sehr weit aus,
wird die Fléte in sich unsauber. Ist eine Flote wirk-
lich insgesamt erheblich zu hoch, sollte man nicht
nur zwischen Kopf und Mittelteil, sondern auch
zwischen Mitteltell 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 l9sen sich die Partner ab, den Bezugs-
ton zu halten und ihn 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 Stimmen getauscht.

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

=

Hermann von Helmholtz: a.2.0., S. 285
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bleiben. Der Spieler, der fiir das &’ zustindig ist,
mufd so lange mit dem Blasdruck experimentie-
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. Weif3
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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Genauso wie mit der Quinte verfihrt man mit
der Durterz g” - »". Da die vom Klavier her
gewohnte grofle Terz viel zu weit ist (um 14
Cent), mufd man sich grundsitzlich umstellen und
die Terz von vornherein tief genug ansetzen,
damit als Differenzton ein g erscheint. Gerade bei
Ténen, die auf der Blockflote sowieso eher zu
hoch sind, muff man unter Umstinden sogar
Hilfsgriffe anwenden. Die grofie und die kleine
reine Terz sollen sich zu einer wiederum reinen
Quinte erginzen. Verkleinert man die Durterz,
mufl man also umgekehrt die Mollterz vergro-
fern, das bedeutet, dafl diese héher angesetzt wer-
den sollte, als man sie vom Klavier her kennt. Es
ergibt sich die Regel, daf$ Tone mit 4 eher tie-
fer, Tone mit b, etwas hober 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 {iben:
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Die Quarte ¢” iiber g" bildet den Differenzton
¢, die grofle Sexte g” - ¢ ein ¢, die kleine Sexte
g’ - e 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 thren Aufgaben abwechseln. Diese Intona-
tionsstudien erfordern ein hohes Mafd an Konzen-
tration und konnen nicht beliebig lange aus-
gefiihrt werden. Nicht nur ungetibte Spieler wer-
den an einen Punkt kommen, an dem sie alles
andere horen als saubere Differenzténe. Hier
sollte man aufhéren, zu einem spiteren Zeitpunkt
|6sen sich die Probleme wahrscheinlich schon
wesentlich schneller.

Die beschriebenen Studien lassen sich nach
dem gleichen Prinzip auch auf Alt- und Tenorfls-
ten ausfithren. Mit zunehmender Tiefe werden die
Kombinationsténe allerdings immer undeutli-
cher. Ziel der ﬂbungen 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 Tonhdhen messen, sondern
auch selber Téne produzieren kann. Es bietet
unbeirrter als jeder Spieler den Bezugston dar,
notfalls ersetzt es sogar einen Mitspieler. Wihrend

L]
g
g

577



man mit Stimmgeriten sehr gut den Bezugston
kontrollieren kann, eignen sie sich wegen ihrer in
der Regel gleichschwebend temperierten Stm-
mung nicht dazu, beide Tone eines Intervalls zu
iiberpriifen oder abzufragen, man erhilt dann
keine reinen Intervalle.

Intonationsprobleme in Melodieverlidufen

Hat man die Fihigkeit entwickelt, tiberhaupt
Differenztone 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, dafl 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 Abstiande in vertikaler, im
Bewegungsablauf in horizontaler Richtung mif3t.
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 Tone mit 5 hoch
zu intonieren, sollte man sich zur Regel machen,
Sekundschritte nicht zu grofS 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
bier, Leitténe 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. Wichug 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 4" auf Altfloten ist auf vielen
Blockfléten zu hoch. Ist 4” nun der obere Ton der
groflen Terz f' - a”, so mufl nicht nur der eine
Spieler das a” etwas tiefer intonieren, der andere
Spieler mufl das f* etwas hoher ansetzen, um zu
vermeiden, dafl der erste Spieler das 4" sehr leise
spielen mufl. Das ungefihre Gleichgewicht in der
Lautstirke der Tone mufl erhalten bleiben.
Grundsitzlich sollte der Grundton eines Dur-
Dreiklangs also eber etwas héber intoniert wer-
den als zu tief.

Zusammengefafit noch einmal alle aufgestell-
ten Regeln:

1. Durterzen tief spielen, Mollterzen hoch.

2. Téne mit £ tief spielen, Tone 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, dafl
das Befolgen der Regeln keine Garantie darstellt.
Gur ist es, wenn man innerhalb eines Ensembles
Instrumente des gleichen Herstellers verwendet,

"' Christine Hemann: Intonation auf Streichinstru-
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 Téne eines Dreiklangs darzustellen.
Bei Floten unterschiedlicher Simmlage ist darauf
zu achten, daf} man zu Beginn nicht einen Ton
einstimmt, sondern gleiche Griffe, z. B. vergleicht
man ein g auf der Sopranfléte mit einem ¢ auf der
Altflote. Der Bezugston, den man sich wihl,
sollte auch méglichst hiufig im zu erarbeitenden
Stiick vorkommen. Man geht dann so vor, dafl
zuerst dessen Quinte intoniert wird. Stimmt
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
erginzen. 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 Altflten sind auszutauschen, sie
sind wieder rhythmisch frei auszufiihren. Zu
beachten ist, dafl der Bezugston konstant auf glei-
cher Hohe gehalten wird:

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

Eine saubere Stimmung wird um so schwieri-
ger, je mehr Blockfloten zusammen musizieren.
Bei vier Stmmen wird in der Regel ein Drei-
klangston verdoppelt. Stimmt 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 hérbar), 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 dufSerst empfindlich auf
Unsauberkeiten. Die moglicherweise entstehen-
den Schwebungen kénnen 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.

Be=t=p=pF= =1 Wichtig ist aber, daf der zweite Spieler sichan den
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Bsp. 5

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

Bsp. 6

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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nach dem gleichen Prinzip verfahren. Spielt man
in einer Besetzung mit Baf¥flote, wird man fest-
stellen, dafl® diese mit anderen Floten zusammen
keine deutlich hérbaren Kombinationstone her-
vorruft. Hat man sich mit reinen Intervallen aber
erst einmal vertraut gemacht, sollte man sie auch
ohne Differenztone erkennen kénnen.

Eine sinnvolle Fortsetzung der beschriebenen
Intonationsstudien wire die Fortschreitung von
einem Akkord zu einem anderen. Wechselt man
z.B. von C-Dur zu a-Moll, sollten cund e auf glei-
cher Hohe gehalten werden, wihrend sich das neu
hinzutretende a an thnen orientiert. Genauso ver-
fihrt man bei Tonika-Dominant-Verbindungen:

Martin Giimbel

Versuch an Vareses Density 21,5

Ungeachtet ihrer vom Inhalt der angegangenen
Objekte bestimmten Provenienz erweisen analy-
tische Methoden ihre Brauchbarkeit am eindeu-
tigsten an solcher Musik, die sich in gingige Stil-
oder Formkategorien nur schwer einordnen lafit.
Eines der hervorragendsten Merkmale der Musik
Edgar Varéses wiire aber gerade dieses: dafl schon
der Versuch, sie einer der zwischen 1915 und 1940
bekanntgewordenen Stilrichtungen zuzuordnen
auf betrichtliche Schwierigkeiten stoflt. Varese,
der grofle Nonkonformist, der das temperierte
System niemals akzeptiert hat und deshalb die
Zwélfrontechnik als eine unzulissige Simplifika-
tion der musikalischen Materialzusammenhinge
ablehnte, der jede experimentelle Musik ver-
dammte, weil er der Ansicht war, dafl ein Kompo-
nist vor der Komposition und nicht in der Kom-
position zu experimentieren habe, der fiir den
Komponisten die volle Verfiigungsgewalt iiber
die unbegrenzte und ungegliederte Fiille alles
Hérbaren beanspruchte und deshalb mit Clustern
und Sirenenklingen, mit Gerduschkomposition
und Raum-Musik seiner Zeit um mehr als eine
Generation voraus war, dieser Varese prigte den
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Das c eines F-Dur-Dreiklangs sollte den Mafistab
bilden fiir die restlichen Téne des C-Dur-Drei-
klangs. Will man die Intonation konkreter Stiicke
verbessern, lohnt es sich, einige Voriiberlegungen
anzustellen. Es ist festzustellen, in welcher Tonart
ein Stiick steht, welche Akkorde besonders hiufig
auftreten oder an welchen melodisch hervortre-
tenden Stellen es vermutlich Probleme geben
konnte. Allerdings ist selbst das genaueste Befol-
gen aller Regeln kein Ersatz fiir stindige Horkon-
trolle. Es ist nicht ganz einfach, mit Blockfléten
sauber zu intonieren, aber der Wohlklang wirk-
lich reiner Intervalle sollte eine Entschidigung
sein fiir alle Miihen.

fiir ihn sehr typischen Satz, dafl das Komponieren
nach einem System das Eingestindnis der eigenen
Impotenz bedeute. In dieser Einstellung mag der
Grund dafiir zu suchen sein, dafl er in den vom
Neoklassizismus gepriagten Jahren zwischen 1936
und 1952 keine Kompositionen veréffentlichte,
daf er niemals eine Schule bildete und daf} seine
Wirksamkeit viele Jahre auf einen sehr kleinen
Kreis von Musikern beschrinkt blieb. Sie ist wohl
aber auch die Ursache dafiir, dafl nicht wenige der
nach 1950 geschriebenen avancierten Stiicke ohne
seinen Einflufl kaum denkbar wiren.

An Varéses kleinstem und zartestem Opus,
dem kaum zwei Druckseiten beanspruchenden
Flotensolo Density 21,5 (Ricordi, New York)
zeigt es sich, dafl die traditionellen Mittel der
Formanalyse, also vor allem die Betrachtung der
,sprachlichen“ Elemente einer Musik, nur zu
begrenzten und wenig gesicherten Ergebnissen
fithren. Deshalb soll der Versuch unternommen
werden, mit Hilfe statistischer Durchleuchtung,
einer analytischen Technik also, von der anzuneh-
men wire, dafl sie eigentlich nur vorwiegend
strukrurell besimmter Musik adiquat sein konne,
Erkenntnisse im Bereich sprachlich orientierter
Musik zu gewinnen. Ob durch die Verwendung
inadiquater analytischer Methoden das Ergebnis
einer Analyse nicht in unzulissiger Weise vor-
bestimmt, beeinfluflt oder gar verfilscht werden
kann, ist eine Frage, die hier nicht umgangen wer-



