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VORWORT

Fiir den Bereich Grifftechnik und Griffe auf Oboeninstrumenten des 18. Jahrhunderts ist
die vorliegende Arbeit die erste Zusammenfassung meiner bisherigen theoretischen und
praktischen Erfahrungen mit den in den musikalischen Epochen von Barock und Klassik
gespielten zwei- und dreiklappigen Oboeninstrumenten: sie soll die didaktische Vorstufe
fiir eine kiinftige Oboenschule sein.

Ausgehend von dem Versuch, allgemein giiltige Grifftabellen fiir die von mir und meinen
Studierenden gespielten historischen Oboeninstrumente zu erstellen, wurde mirim Laufe
der letzten Jahre durch das sich sténdig ereignende Nebeneinander von Unterrichtsalltag,
eigenen Ubephasen und der Aufgabenstellung, die gewonnenen Erkenntnisse in eine
schriftliche Form zu bringen, immer mehr bewuBt, daB die Griffwahl mit den einzelnen
Parametern des Instrumentalspiels im allgemeinen sowie des Blasinstrumenten- und des
Oboespiels im besonderen, also mit Aspekten wie Korper-, Hand- und Fingerhaltung,
Atmung und Korperspannung (Stiitze), die Beschaffenheit des Mundstiickes, Ansatz,
Zungentechnik und Fingerbewegungen in komplex verzahnten Zusammenh#ngen steht,
wie auch die genannten Faktoren einander verschiedentlich wechselseitig beeinflussen.

In diesem Sinne mdochte ich in meiner Arbeit also ausdriicklich auf die Tatsache
hinweisen, daB Grifftechnik und Griffe deshalb nicht isoliert betrachtet werden diirfen,
dasie sich auch aus der individuell realisierten Spielmethode ergeben und daB umgekehrt
auftretende spieltechnische Schwierigkeiten in Bereichen wie Ansprache, Dynamik,
Klang und Intonation oft das Ergebnis ungiinstig gewihlter Griffe darstellen. Um diesen
Umstinden Rechnung zu tragen, informiert der erste Abschnitt der vorliegenden Arbeit
iber die instrumentalen Gegebenheiten, wihrend das zweiten Kapitel eine Zusammen-
fassung aller spieltechnischen Grundlagen darstellt. Die hier aufgelisteten Themen-
kreise werden dabei, dem Grad ihrer direkten Bezogenheit zur Aufgabenstellung bzw.
auch meinem derzeitigen Erkenntnisstand entsprechend, unterschiedlich ausfiihrlich
behandelt.

Die Tabellen mit den von mir verwendeten Normalgriffen (wesentlich fiir einen Anfanger
ist die Aneignung eines Grundstockes an Griffen als Basis zum Aufbau eines reichen
Griff-Repertoires), Alternativ-Griffen sowie ausgewdhlten Triller-Griffen bilden somit
gleichermaBen die Ausgangsposition wie das Resiimee der spieltechnischen Uberlegun-
gen, wobei nicht unerwihnt bleiben darf, daB sich die erhoffte Erstellung von /iickenlos
befriedigenden Grifftabellen als Illusion erwiesen hat und auch immer erweisen wird.
(Beispielsweise steht die von mir aus vielerlei Griinden nach wie vor bevorzugten
Spielweise mit Stiitzfinger intonationsméBig tendentiell leider teilweise im Widerspruch
zum ebenfalls von mir empfohlenen lockeren Ansatz, wodurch es einerseits in meiner
eigenen Spielpraxis immer wieder zu spieltechnischen Ausnahmesituationen kommt,
andererseits flir manche Oboeanfinger temporir eine Modifaktion der Tabellen durch
Weglassung des Stiitzfingers notwendig wird.)



Um die Ubersichtlichkeit in den Grifftabellen nicht zu gefiihrden, sind spezielle Griff-
kombinationen, die Hilfs-Griffe enthalten (zur Einteilung der Griffe siehe Seite 158 ff.),
nur im laufenden Text zu finden. Bei diesen handelt es sich vielfach — den einzelnen
Musikzitaten entsprechend —um Sonderlosungen, und zwar um grifftechnisch individu-
elle Ergebnisse mit den von mir verwendeten Instrumenten. Allerdings sind gerade diese
Beispiele besonders geeignet, meine Art, an Literatur grifftechnisch heranzugehen, zu
verdeutlichen. Zudem binich der Meinung, daBl vereinzelt aufiretende Griffkombinationen
immer im Zusammenhang mit den Literaturstellen gelernt werden sollen. Die Verbin-
dungen zwischen den Griffen und der aus ihnen entstehenden Musik kénnen dabei fiir
den ausfiithrenden Musiker einen wesentlichen Faktor des Musikerlebens darstellen.

Meine dem Handwerklichen am Oboespiel gewidmete Arbeit ist iiber die laufende
Beschiftigung mit musikalischen Themen untrennbar mit interpretatorischen Belangen
verkniipft. Stellen aus der Literatur fiir Oboe werden grifftechnisch untersucht und
spielpraktisch kommentiert. Immer wieder wird daher der Leser auch mit meiner
individuellen musikalischen Sichtweise konfrontiert werden, welche ich in dieser Arbeit
unkommentiert als gegeben verwende.

Es gibt Naturbegabungen unter den Instrumentalisten, die, ausgeriistet mit den ent-
sprechenden korperlichen und geistig-musikalischen Grundvoraussetzungen, die ver-
schiedenen Erfordernisse fiir ein gelungenenes Instrumentalspiel mit Leichtigkeit zur
Synthese bringen konnen. Im Gegensatz zu diesen geht meine Arbeit von mir als physisch
nicht genial veranlagte Musikerin aus, wodurch gerade der gréferen Gruppe nur
durchschnittlich begabter, aber nicht weniger in ihrer Empfindung fiir die Musik
engagierter »Musikliebhaber« Wege gezeigt werden konnen, wie iiber ein klares
KorperbewuBtsein und eine BewuBtmachung der Bewegungsablidufe ein Erwerb der zur
Interpretation unabdingbar notwendigen manuellen Fertigkeiten méglich ist.

Meine praktischen Erfahrungen resultieren dabei aus der Beschiftigung mit Oboen-
instrumenten unter der Bedingung meiner eigenen, relativ kleinen Hiande. Das wird
vermutlich fiir Spieler mit dhnlichen Voraussetzungen von direktem Nutzen sein.

Aber diese von der personlichen korperlichen Gegebenheit gepragte Grundsituation soll
nicht davon ablenken, daB es prinzipiell um die Darstellung geht, in welch hohem Grad
an Differenziertheit Uberlegungen zur Grifftechnik — als ein Beispiel fiir handwerkliches
Tun schlechthin — angestellt werden miissen, wenn man sich ein wirklich profundes
Konnen aneignen will. So hoffe ich, die Vielfalt an Themen andeuten zu knnen, die sich
im Zusammenhang mit dem fiir das Spielen eines Musikinstrumentes elementaren, auf
den ersten Blick simpel erscheinenden Aspekten Grifftechnik und Griffe ergeben sowie
zeigen zu konnen, daB den grundlegenden spieltechnischen Fragen im fortgeschrittenem
Stadium des Studierens genauso wie am Beginn des Lernens ein primdrer Stellenwert
eingerdumt werden mub.



Die Auswahl der Musikbeispiele erkldrt sich aus der Literatur, der ich — in Zusammen-
hang mit meiner Konzerttitigkeit — in den letzten Jahren personlich begegnet bin und die
ich als didaktisch besonders interessant empfunden habe.

Selbstverstidndlich gibt es unzihlige und sogar groBteils wesentlich prominentere musi-
kalische Zitate, die untersucht werden konnten. Auch die Illustration jedes alternativen
Griffes bzw. der dargestellten Triller-Griffkombinationen durch ein Beispiel aus der
Literatur wére natiirlich reizvoll. Die einzelnen Literaturstellen mit ihren Beschreibun-
gen und den grifftechnisch-didaktischen Anregungen sollen jedoch sowohl in der
vorliegenden Niederschrift wie im von mir praktizierten Unterrichtsalltag den Interes-
sierten lediglich zum eigenen Denken anregen. Fiir eine zukiinftige umfassende »Schule
fiir Barockoboe« wire eine Ausweitung der Musikbeispiele aufalle Themenbereiche der
Oboentechnik sicher interessant. Eine solche Arbeit diirfte aber keinesfalls durch ihre
Komplettheit vom Wesentlichen—nédmlich der Hinfithrung des Lesers zu eigenstdindigem
Denken und Forschen —ablenken. Letztlich soll die individuelle Erfahrung, was » Greifen
und Begreifen« im Instrumentalspiel fiir jeden einzelnen Spieler bedeuten kann, nicht
iiber ein Zuviel an Verbalisierung ihren berechtigten Stellenwert verlieren.

Zudanken habe ich— fiir ihre jahrelange Aufbauarbeit—meinen Lehrern Elisabeth Svatek
(Blockflote), Manfred Kautzky (Wiener Oboe), Giinter Lorenz (Wiener Oboe), Karl
Ohlberger (Bliaserkammermusik), Karl Osterreicher (f, Hochschulorcherster) und Jiirg
Schaeftlein (f, Barockoboe). Meiner Studienkollegin und Freundin Judith Linsenberg
danke ich fiir ihre an mich herangetragene kiinstlerisch-padagogische Weltoffenheit.
Sehr vielen Musikerkollegen der verschiedensten musikalischen Gruppierungen — vom
Kurorchester iiber diverse Kammermusikensembles bis zu den »modernen« und »alten«
Orchestern —, in denen ich die Praxis lernte und weiterhin lerne, unter ihnen auch
besonders jenen, die ich — wie beispielsweise Paul Dombrecht — bei der Abhaltung von
Meisterkursen beobachten durfte, danke ich fiir ihr kollegiales Verhalten nicht nur
wihrend der ersten Jahre meiner Berufsausiibung. Ohne ihre positiven Motivationen
hitte ich viele Lernprozesse nicht durchgestanden und den Musikerberuf nicht als einen
letztlich doch Wunderbaren begreifen gelernt! Und ich danke Nikolaus Harnoncourt und
seinem Ensemble Concentus musicus Wien (hier besonders meinem Pultnachbarn Hans
Peter Westermann, der meine Fragen nach den Hintergriinden seiner, meiner Erfahrung
nach ausgesprochen intuitiven Spieltechnik jederzeit zulieB!), dem ich seit 18 Jahren
angehore sowie — fiir ihre musikalischen Impulse und kiinstlerische Forderung —
insbesondere auch Paul Angerer (Concilium musicum Wien) und dem Musik-
wissenschaftler Andras Székely. Musikinstrumentenkundliche Details danke ich dem
ehemaligen Lehrbeauftragten fiir dieses Fach an der Hochschule fiir Musik und darstel-
lende Kunst in Wien, Michael Nagy, der mir auch seine - gerade auf dem Gebiet der
Blasinstrumente - umfangreiche Fachbibliothek zur Verfiigung stellte.

Ganz besonders gilt der Dank auch meinem Oboistenkollegen Paul Hailperin, der seit
einigen Jahren iiberwiegend als Instrumentenmacher tiétig ist und sich gerade mit dem



Nachbau historischer Oboeninstrumente in besonderer Weise beschiftigt. Seit der
Bestellung meiner ersten Barockoboe im Jahre 1979 hat sich ein sehr intensiver, die Jahre
andauernder Kontakt ergeben, der zu einem kontinuierlichen Gedankenaustauschin allen
nur denkbaren musikalischen und oboespezifischen Fragen gefiihrt hat: ein Austausch,
in dem der nur einige Jahre Altere mit seinem mitgeteilten Wissen in mir stets eine
Langzeitwirkung ausgelost hat, diein der vorliegenden Arbeit nachhaltigen Niederschlag
findet.

Allen meinen ehemaligen Studierenden—unter ihnen speziell Gebhard Hiittler, Tal Levin,
Wolfgang Plank, Sarah Saunders, Katharina Wiirzl und Richard Zottl — sowie meinen
derzeitigen Schiilerinnen Michaela Kuchar, Elke Pfoser, Michaela Rosenberger sowie
den Anfangerinnen vom Mérz 1998, Andrea Gerber und Andrea Lauter, danke ich fiir die
zahlreichen Anregungen, ihre musikalische Neugierde und ihre Bereitschaft, sich mit
meiner Auffassung iiber Oboenspiel, Musikmachen und Arbeitshaltung auseinanderzu-
setzen.

Besonders mochte ichmich aber bei der Studienbeginnerin vom Herbst 1998, ndmlich bei
Elisabeth Baumer bedanken, die mich anfinglich mit ihren unzihligen Fragen an den
Rande der Verzeiflung trieb und im weiterenVerlauf der Zusammenarbeit indirekt
zwang, endlich all jenen elementaren Fragen nachzugehen, auf die ich — selbst noch
Studentin an der damaligen Hochschule fiir Musik und darstellende Kunst in Wien —im
fiirs Musizieren zurecht aufs Hochste gerithmten »Elfenbeinturm« keine Antworten
erhalten hatte. Es soll an dieser Stelle auch nicht verschwiegen werden, dal somit durch
ihr Erscheinen in meiner Oboenklasse nicht nur der bereits erwihnte Abschnitt iiber die
spieltechnischen Grundlagen eine vollig neue Gewichtung erfuhr, sondern jeder zuvor
nochunverriickbar scheinende Gesichtspunkt meines » Wiener Weltbildes vom Oboespiel«
hinterfragt werden muBte und Elisabeth letztlich durch ihre klare Urteilsfihigkeit, ihren
hohen kiinstlerischen Anspruch und durch ihr iiberwiltigendes Engagement fiir das
Oboestudium meinen Ehrgeiz bzgl. der Erforschungund Entwicklung einer zielfiihrenden
Methodik zum historischen Oboespiel weckte.

Indiesem Sinne muf ich aber auch daraufhinweisen, daB der Erwerb meiner instrumental-
padgogischen Erfahrungen ohne meine bereits das siebzehnte Jahr bestehende
Arbeitsmoglichkeit am Konservatorium der Stadt Wien nicht denkbar gewesen wiire.

Michael Wolf, meinem Ehepartner, danke ich fiir die unzihligen Phototermine und die
Ausarbeitung des Bildmaterials. Der gesamten GroBfamilie gilt mein Dank fiir das Ver-
stindnis, das sie mir wihrend der Abfassung dieser Arbeit entgegengebracht hat.

Frau Univ.-Ass. Mag. Dr. Ursula Brandstitter danke ich fiir die Moglichkeit, das Thema
»Vom Greifen und Begreifen« im Rahmen einer schriftlichen Hausarbeit am Institut fiir
Musikpadagogik an der Universitit fiir Musik und darstellende Kunst in Wien aufgreifen
zu konnen sowie fiir ihre umsichtige und geduldige Betreuung der Arbeit.



EINLEITUNG

Instrumentalschulen sind seit dem Erscheinen der ersten Schulen fiir einzelne Instru-
mente — zu denken ist hier an die Klavierschule von Carl Philipp Emanuel Bach,! an die
Flotenschule von Johann Joachim Quantz? und an die Violinschule von Leopold
Mozart®— nicht nur Lehrwerke fiir das in den Mittelpunkt der Betrachtungen gestellte
Instrument, sie sind dariiber hinaus auch Kodifizierungen der musikalischen Praxis und
des musikalischen Geschmacks, der Instrumental-Manieren und instrumentenspezifischen
Ausfiihrungsmoglichkeiten. Einerseits wird gerade das Besondere des zu lehrenden
Instrumentes ins Zentrum der Ausfiihrungen gestellt, andererseits auf die damals in der
Musikwelt gebriduchlichen Konventionen hingewiesen. Instrumentalschulen stellen den
jeweiligen Autor also vor die gar nicht so leichte Wahl, seiner Schule mehr vom
Musikalisch-Allgemeinen oder mehr vom Instrumentenspezifischen als wesentliche
Inhaltsstoffe mitzugeben.

Diese Wahl wird umso schwerer, je mehr Schulen mittlerweile — bis herauf in unser
Jahrhundert — erschienen sind, und sie wird immer 6fter davon dominiert, daB ein Zuviel
an Information den 6konomischen Zielsetzungen eines Verlages entgegensteht und daher
immer Ofter nur Teilaspekte einer gesamten Schule fiir ein Instrument verdffentlicht
werden kénnen.

Im Grunde genommen konnte es eigentlich ganz einfach sein: Eine viertaktige Phrase
guter Musik enthilt ndmlich ohnedies alles, was Musik ist, in sich. Nicht zufillig
komponierte Georg Philipp Telemann seine »Kleine Cammer-MUSIC ... besonders aber
vor die HAUTBOIS, nach einer Leichten und singenden Art, daB sich so wohl ein
Anfinger darinnen iiben / als auch ein Virtuose darmit horen lassen kan«.*

Die meisten Oboenschulen des 17. und 18. Jahrhunderts enthalten in diesem Sinne nach
den notigen Grifftabellen stets Musikstiicke und sonst nichts mehr. Da Schiiler, die das
Spielen auf historischen Oboeninstrumenten lernen wollen, fast durchwegs praktische
Vorerfahrungen im Bereich der Musik mitbringen, ja sogar meistens eine Vorstellung
vom Wesen der Blasinstrumente, da sie bereits Blockfléte oder moderne Oboe spielen,
auBerdem musiktheoretische Grundkenntnisse, erste Erfahrungen beim Héren von Inter-
vallen und Harmonien, beim Realisieren von Rhythmen sowie eine gewisse Vertrautheit
mit den verschiedenen Begriffen aus dem Bereich des Blasinstrumentenspiels, wird bei

1 Carl Philipp Emanuel Bach, Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen, mit Exempeln
und achtzehn Probe-Stiicken in sechs Sonaten erldutert, Berlin 1753, Reprint 1957.

2 Johann Joachim Quantz: Versuch einer Answeisung die Flote traversiere zu spielen;
Berlin 1752, Facsimile der 3. Auflage, Breslau 1789, herausgegeben von Hans-Peter Schmitz,
Bérenreiter 1953, Reprint 4. Auflage 1968.

3 Leopold Mozart, Versuch einer griindlichen Violinschule, Augsburg 1756, Reprint 1976.

4 Georg Philipp Telemann, Kleine Cammer-Music, bestehend aus VI Partien, Frankfurt 1716.



vorliegendem Versuch, eine praktische Schule fiir die Barockoboe zu konzipieren, im
Prinzipvon dieser Praxis ausgegangen. In der detaillierten Niederschrift spieltechnischer
Beobachtungen, die die addquate Darstellung der musikalischen Ideen iiber einen be-
wuflten Umgang mit dem Handwerklichen am Instrumentalspiel erleichtern soll, geht
diese Arbeit aber iiber die alte Art von Instrumentalschulen hinaus.

Das Horbarmachen der eigenen musikalischen Vorstellung — dessen, was wir leider oft
bloB in unserer Phantasie zu spielen meinen, da wir leichter unserer Vorstellung zuhoren
als dem tatsichlich von uns Gespieltem — ist immer an klar definierbare Teilaspekte
gebunden, die zur Beherrschung eines Instrumentes gehoren. Das musikalische Spielen
héngt also vom Talent und von der Féhigkeit ab, sich die Teilaspekte, die in ihrer
Gesamtheit die musikalische Interpretation ergeben, bewufit machen und sinnvoll
verkniipfen zu konnen. Aus meiner Erfahrung ist diese Verkniipfungsfihigkeit nicht
lehrbar. Lehrbar ist nur, das, was hier zu tun ist, vorstellbar zu machen und die Moglich-
keiten, die zur Entfaltung dieser Fahigkeit zur Verfiigung stehen, aufzuzeigen und im
Unterricht mit dem Schiiler praktisch zu iiben.

Gelungenes Musizieren hingt also weniger von der Leistungsfihigkeit des Spielers
hinsichtlich einzelner Aspekte des Instrumentalspiels, als vielmehr von der situations-
gerechten Verkniipfung des fiir die einzelnen Teilbereiche erworbenen Kénnens ab: also
von der Balance zwischen den einzelnen Parametern. Erst wenn diese Balance gefunden
ist, kann sich beim Musizierenden das fiir eine gesamtkiinstlerische und menschlich
ganzheitliche Zielsetzung wesentliche korperliche Wohlbefinden einstellen. Die hier
angesprochene Balance entspricht — auf die leiblichen Voraussetzungen des homo
sapiens ludens bezogen — dem Zusammenwirken von Kdorper, Cortex und limbischem
System.

Die folgende Graphik (siche Seite 10, Abb. 1) verdeutlicht die Zusammenhinge dieser
drei im menschlichen Korper angelegten Regionen und ihres — dann praktisch »automa-
tisch« ablaufenden - Zusammenwirkens, das zugleich auf verschiedenen BewuBts-
einsebenen ablduft und als dessen letztes Ergebnis wir die musikalische Interpretation
verstehen wollen. Die musikalische Interpretation muf} schlieBlich auch das erklérte Ziel
einer Instrumentalschule sein.

Mit Kérper sind dabei jene Korperregionen angesprochen, die wir beim Musizieren im
Bewegungsablauf unmittelbar sehen bzw. korperlich spiiren konnen, die also fiir die
Korper- Kopf-, Instrumenten-, Hand-, Finger-, Ansatz- und Zungenhaltung, fiir die
entsprechenden Bewegungen sowie fiir die der Bewegung zuzuordnende Atmungund die
zur Haltung gehorende Korperspannung (Stiitze) verantwortlich sind. Corfex und
Limbisches System sind nicht sichtbar — die Ergebnisse ihres Wirkens sind jedoch un-
trennbar und unmittelbar mit dem menschlichen Agieren verbunden. Es handelt sich
dabei um Formationen im Hirn, wobei der Cortex die duBeren Hirnregionen umfaft
(»GroBhirnrinde«) und fiir die Bereiche Denken, Wissen, Sinneswahrnehmung und
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Musikalische Interpretation als Er-
gebnis des Zusammenwirkens von
Korper, Cortex und Limbischem
System.

Korper-
spannung

Ansatz

Atmung

Speicherung von Sinneseindriicken wichtig ist, wahrend das Limbische System (rdumlich
zwischen Stammbhirn und GroBhirn, also in weiter innen gelegenen Hirnteilen befindlich)
die Bereiche des emotionalen Handelns, gemiitsbedingte Antriebe, aber auch Lernprozesse
steuert.

Uber den Rahmen des » Technischen« hinausgehend sollte natiirlich die Spielfreude als
musikalische Grundeinstellung nicht vergessen werden. Die Spielfreude, getragen von
einer groBen Portion Neugier am handwerklichen Tun, stellt am Anfang des Lernens
beim Instrumentalschiiler im Idealfall die wesentlichste Motivation dar. Sie soll am
»Ende« der Ausbildung (d. h. wenn bereits ein relativ groBes Koénnen im Laufe des
Musikerlebens erreicht worden ist) noch immer da und nun nicht nur fiir den Spieler
selbst, sondern auch flir das Publikum erlebbar und spiirbar sein.

Den ersten Schritten beim Instrumentalunterricht sind die ersten Lernschritte im Leben
eines Kindes (das Greifen im Mundraum, die Entdeckung des Greifraumes) direkt
vergleichbar. Das geistige Begreifen des Instrumentes erfolgt iber das reale, kdrperliche
Angreifen. In diesem Sinne ist auch der Titel der Arbeit zu verstehen. Greifen und
Begreifen sind dabei wechselseitig voneinander abhingig: Ebenso wie man tiber das
Greifenzum Begreifen kommt, so ist auch der Schritt vom Begreifen zam Greifenrichtig,
da man ja als Instrumentalist zunéchst einmal begriffen haben muf, was man eigentlich
will, kann und macht, wenn man einen Ton greifen mochte.

Mag damit auch zunichst der Primat von Greifen und Begreifen dahingestellt sein — bei-
des ist fiir verstandenes und verstindliches Instrumentalspiel und Musizieren unverzichtbar.
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Teil 1

Die Oboe
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1. 1.

ZUR BAUGESCHICHTE DER OBOE

»Die Hoboe, ein bekanntes und zu jeder Musik brauchbares Instrument, wird
auch inden Violin=Schliissel gesetzt. Man blist sie aber nicht bei einer Liicke,
wie die Flote, an; sondern es wird vorn ein kleines Rohrchen angesteckt,
wodurch die Tone hervorgebracht werden. Sie geht vom eingestrichenen C bis
in das dreygestrichene D: nur das tiefste oder eingestrichene Cis ist schwer zu
finden; auch das eingestrichene Gis oder As oft nach einander, mit andern
Nebenttnen vermischt, in geschwinden Noten nicht leicht zu blasen. [...] Die
Oboe (Hautbois, Hochholz) gehort in die Kathegorie der vielseitig verwend-
barsten Instrumente; auBler dem Solospiel, besonders im Orchester, zur
Verstirkung und Ausfiillung der Harmonie. [...]Das G, ober der fiinften Linie,
kann ungewohnlich lange ausgehalten, angeschwellt, nachlassend, und mit
geschicktem Athemholen unvermerkt, in ein anderes Intervall hiniibergezo-
gen werden, was eine besonders tiberraschende Wirkung hervorbringt. Ein-
zelne, getragene Tone, leidenschaftliche Perioden, ein seelenvoller Gesang,
oft verbunden mit einer analogen Nebenmelodie eines anderen Instrumentes,
oder einer Singstimme, und noch viele, originellen Combinationen entstam-
mende, neue Effecte, sind befihigt, in rithrenden, sanft schmeichelnden,
schmerzlichen, sogar hoch tragischen Accenten zum Herzen zu sprechen. [...]
Im Concertsatze lassen sich auch brillante Passagen, Liufe, Triller mit man-
nigfaltigen Ausschmiickungen diesem Instrumente zutheilen, dessen wesent-
licher Vorzug jedoch im Arioso besteht. [...]J«

Wenn Johann Georg Albrechtsberger in seinen »Simmtlichen Schriften iiber GeneralbaB,
Harmonie=Lehre, und Tonsetzkunst; [...] nebst Beschreibung aller bis jetzt gebriuchli-
chen Instrumente« die oben zitierte Textstelle iiber die Oboe und ihre Verwendung zum
Abdruck bringt, hat das Instrument — von der Schalmei ausgegangen — bereits eine iiber
zweihundertjahrige Entwicklung als Oboe hinter sich.

Verwundern mag wohl, dal die zwar ausgeprigte Charakteristik des Oboentones in einer
musiktheoretischen Schrift Albrechtsbergers Erwihnung findet, daB sogar einzelne
Tone, ihre Probleme und Wirkungen in einem didaktischen Werk vom Range einer
vorwiegend dem GeneralbaB und der Tonsetzkunst gewidmeten Schrift detailliert
beschrieben werden. Die Verwunderung ist jedoch weniger groB, wenn man bedenkt, zu

5 Johann Georg Albrechtsberger, Simmtliche Schriften iiber GeneralbaB3, Harmonie=Lehre, und
Tonsetzkunst; [...] nebst Beschreibung aller bis jetzt gebriuchlichen Instrumente, Zweyte, sorgfiltig
revidierte Auflage, hrsg. von Ignaz Ritter von Seyfried, Wien, bey Tobias Haslinger, 1837, S. 171-173.

12



welcher Zeit und wo diese Ausgabe der »S@mmtlichen Schriften« Albrechtsbergers
erschienen ist — ndmlich in Wien, 1837.

1837 ist es exakt zwolf Jahre her, daf eine europaweit wichtige Weiterentwicklung der
Oboeninstrumente gerade in Wien zum Abschlufl gekommen war: Ein Musiker mit
besonderem musikalisch-klanglich-technischen Koénnen hatte in Verbindung mit den
Komponisten-Wiinschen seiner Zeit eine Entwicklung des Instruments angeregt: Joseph
Sellner (1787-1843) schuf gemeinsam mit dem Instrumentenmacher Stephan Koch zu
Beginn der 1820er Jahre den neuen Typ des spiter als »Sellner-Oboe« bezeichneten
Instruments, verdffentlichte fiir die neue, technisch mit Klappen erweiterte »Oboe der
Beethovenzeit« 1825 eine eigene Oboen-Schule und legte damit den Grundstock fiir die
Entwicklung des bis in die 1860er-Jahre hinaufin den europdischen Orchestern vorwie-
gend verwendeten Typs der »Deutschen Oboe«. Selbstverstiandlich hatte Albrechts-
berger also etwas mehr iiber die Oboe zu berichten als in einer GeneralbaB-Schule iiber
ein einzelnes Instrument zu erwarten wire.

Wenn das Thema der vorliegende Arbeit auch nicht die Baugeschichte der Oboe ist, so
darf in diesem Zusammenhang nicht unerwéhnt bleiben, daB es sich bei der »Sellner-
Oboe« im Gegesatz zur heutigen »franzosischen« Oboe, die eine Neuschopfung des
Oboe-Typs darstellt, eben lediglich um eine Weiterentwicklung aus den Instrumenten des
18. Jahrhunderts handelt. Und dies sollte nicht die letzte Oboen-Entwicklung in Wien
gewesen sein sollte. Gegen Ende des vorigen Jahrhunderts hat der Oboist Richard
Baumgirtel (1858-1941) gemeinsam mit dem Instrumentenmacher Josef Hajek und
spater auch mit dem Techniker Franz Kodeischka jenes Instrument geschaffen, das —
ebenfalls eine Fortentwicklung des deutschen Oboen-Typs—etwaab 1890 —also seit etwa
einem Jahrhundert — unter dem Begriff » Wiener Oboe« bekannt geworden ist und den
eigenstidndigen Klangcharakter der Oboengruppenin den Wiener Orchestern in Anlehnung
an dltere Baumodelle der Oboen, also letztlich in Verwandschaft zu den Oboen aus
Barock und Klassik, begriindete.® In diesem Sinne darfin dieser Arbeit —in Zusammen-
hang mit der vom Wiener Oboisten Jiirg Schaefilein (1929-1986) in Wien geleisteten
Pionierarbeit, seiner Lehrtitigkeit, wie aber auch jeder Beschiftigung von Spielern der
Wiener Oboe mit historischen Oboeninstrumenten — durchaus von einer Wiener Art des
Spiels auf Barockoboe und Klassischer Oboe gesprochen werden.

Noch in keiner Epoche der Musikgeschichte war die klangliche Vielfalt der Instrumen-
tengruppen so grofl wie heute. Das gilt praktisch fiir alle Instrumentengruppen, selbst-
verstiandlich auch fiir die Oboen. War den vergangenen Epochen das jeweils gegenwiir-
tige Instrumentarium wichtig und bestenfalls eine musikalisch-technischen Anforderun-
gen und Wiinschen entsprechende Fortfithrung im Instrumentenbau wesentlich, so ist es
unserem Jahrhundert vorbehalten geblieben, nicht nur das Instrumentarium der eigenen

6 Zur Baugeschichte der Oboe vergleiche: Philip Bate, The Oboe, London 1956; Leo Bechler und
Bernhardt Rahm, Die Oboe, Leipzig 1914, Reprint 1972.
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Zeit einzusetzen, sondern durch Riickbesinnung und Forschung im historischen Bereich
auch jene Instrumente wieder zu entdecken, das Spiel auf ithnen zu pflegen und
neuerdings auch zu »kultivieren«, die bisher als schweigende Zeugen vergangenen
musikalischen Glanzes in Museen und einschlidgigen Sammlungen aufbewahrt wurden.

Die Verwendung von Instrumenten in den vergangenen vierhundert Jahren war immer
von einer Entwicklung vom alten zum neuen Instrument geprigt und das von einem
neueren Typ iiberholte alte Instrument wurde in der Regel immer aus der Musizierpraxis
zuriickgezogen und vergessen. Gerade die Wiederbesinnung auf diese nun endlich auch
als wesentliche musikhistorische Quellen erkannten Instrumente erschlieBt jedoch eine
Klangwelt, die zur Bereicherung der ganzen Instrumentenfamilie beitrégt. Hier werden
etwa bei der Schalmei klangliche Wurzeln des Oboentones horbar, die endlich oft und
gern gepflegte Vorurteile - man konnte mit diesen primitiven Instrumenten ohnedies nur
Larm und wenig Musik machen - widerlegen und klangvolles Zeugnis davon ablegen,
daB mit dem Instrumentarium der Altvorderen bereits ein hohes MaB an Klangkultur
moglich war.

Die Riickbesinnung auf diese Klangkulturen vergangener Epochen und die Realisierung
von Musikauffithrungen mit authentischem Instrumentarium brachten es mit sich, dal
die Instrumente des Barock und der Klassik zur Spielpraxis herangezogen wurden und
die Musiker sich dieses alte Instrumentarium neu erarbeiten mufiten — jene hatten ja bis
aufwenige Ausnahmen zunéchst einmal die instrumentale Ausbildung mitden Klangwerk-
zeugen unseres Jahrhunderts absolviert. Manches mag wohl dhnlich sein, die Welt der
»leiseren« — dafiir aber auch auf eine bestimmte Weise viel leichter »sprechenden« —
Instrumente muBte jedoch neu entdeckt werden.

Die Oboen des 18. Jahrhundert unterteilen wir heute prinzipiell in zwei Instrumenten-
familien: Die Barockoboe und die Klassische Oboe. Beide Familien bestehen — dhnlich
wie die Praxis der »im Stimmwerk« gebauten Instrumente seit der Renaissance — aus
mehreren Familienmitgliedern:

Barockoboe:
Oboe (auf c')
Oboe d' amore (auf a)

Oboe da caccia (auf f)

Klassische Oboe:
Oboe (aufch)
Oboe grande (auf'b)
Englischhorn (auf f)

Die Oboe der Barockzeit, Oboe d' amore und Oboe da caccia bzw. die Oboe aus der Zeit
derKlassik, Oboe grande und Englischhorn bestehen aus drei Teilen, dem Ober- und dem
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Unterstiick sowie dem Schallbecher. Wihrend das Oberstiick Grifflocher und das
Unterstiick Grifflécher und Klappen aufweist, befinden sich am Schallbecher lediglich

Abbildung 2 Abbildung 3

Barockoboe, Kopie nach P. Paulhahn, Klassische Oboe, Kopie nach August
deutsch, erste Hiilfte 18. Jahrhundert, von Grenser, Dresden, drittes Viertel 18. Jahr-
Paul Hailperin, Zell im Wiesental, 1994. hundert, von Paul Hailperin, Zell im

Wiesental, 1992.

zweil Resonanzlocher (einzige Ausnahme: der Schallbecher der Oboe d' amore hat
tiberhaupt keine Seitenldcher). Die Instrumente sind hinsichtlich ihrer GroBe unter-
schiedlich und haben daher — abgestuft von ¢! bis f — verschieden hohe Grundtdne, auf
denen sie ihre Tonumféinge aufbauen. Die Tonumfinge der einzelnen Instrumente sind
ungefdhr gleich grof, sie betragen etwas mehr als zwei Oktaven. Prinzipiell sind die
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verschiedenen Oboengrofen in bezug auf Klappen und Griffweise einander entspre-
chend ausgestattet: die barocken Oboen mit zwei oder drei Klappen —in Kombination mit
der 2-fliigeligen Es-Klappe erm&glichen zwei vorhandene Es-Klappen dem Spieler das
wahlweise Positionieren der beiden Hinde am Ober- bzw. Unterstiick —, die jedoch
insgesamt direkt nur fiir zwei Tone wirksam werden (C und Es), die klassischen Oboen
mit nur mehr zwei Klappen fiir C und Es. Die beiden Instrumententypen werden daher
heutzutage iiblicherweise in der gleichen Art, und zwar mit der rechten Hand am
Unterstiick, gegriffen.

Zur Vereinfachung der Spieltechnik hat sich fiir die Holzblasinstrumente mit unter-
schiedlichen InstrumentengréBen (also fiir Floten, Oboen, Klarinetten und auch Fagotte)
die Praxis herausgebildet, die Notenschrift nicht am realen Klang der Instrumente (der
ja bei jeder InstrumentengréBe anders ist), sondern an den gleichbleibenden Griffen zu
orientieren. Das heifit, der Notentext gibt fiir eine notierte Tonhohe die Anweisung zur
Ausfiihrung eines entsprechenden Griffes und nicht die Anweisung zur direkten Erzielung
einer realen TonhShe. Erst die Verwendung einer bestimmten InstrumentengroBe fiihrt
dann zur gewiinschten Tonhohe. Die Instrumente (auer den Oboen an sich, die ja aufc!
stehen) gehoren also zu den transponierenden Instrumenten. Griffweise und Notation
bleiben fiir alle Mitglieder der genannten Instrumentenfamilien im Prinzip gleich.

So grundlegend wichtig selbstverstdndlich die Oboe an sich fiir den typischen Oboen-
klang und die einzelnen Oboenmodelle der verschiedenen Stilepochen, Nationen und
Instrumentenbauer fiir typische Klangrichtungen verantwortlich zeichnen, ist jedoch das
Instrument allein letztlich dock nur in beschrinktem AusmaB fiir das endgiiltige
Klangergebnis ausschlaggebend. Bei dieser Instrumentenfamilie kommt ndmlich dem
Spieler mit seiner personlichen Art des Blasens, dem von ihm nach seinen Vorstellungen
und in Abhingigkeit von seinem Wissen und seiner handwerklichen Geschicklichkeit
verfertigten »Mundstiick« (Doppelrohrblatt, auf einer dem jeweiligen Instrumententyp
entsprechend dimensionierten Metallhiilse aufgebunden) und dem von ihm verwendeten,
heute — im Gegensatz zur Zeit von Barock und Klassik — iiblichen »Zwischenstift« , also
somit dem Zusammenwirken von Instrument, Zwischenstift, Rohr und Spieler primire
Wichtigkeit zu.”

Aus diesem Grunde findet der Leser in den folgenden zwei Abschnitten die Neufassung
eines Auszuges des in der FuBnote 7 genannten Artikels »Zur Barockoboe in Wien, die
spatere Entwicklungen bereits beriicksichtigt.’

7 Vgl. Marie Wolf, Zur Barockoboe in Wién. Eine Bestandsaufnahme, in: Festgabe fiir Josef
Mertin zum 90. Geburtstag, hrsg. von Michael Nagy, Wien 1994, S. 361-376.
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1. 2.

INSTRUMENTARIUM

Barockoboe (siche Seite 15, Abb. 2)

Nach einem dreiklappigen Instrument von P. Paulhahn, deutsch, erste Hélfte 18. Jahr-
hundert, aus der Sammlung Nikolaus Harnoncourt (ehemals Sammlung historischer
Musikinstrumente von Dr. Ulrich Riick, Niirnberg).

Kopie von Paul Hailperin, Zell im Wiesental, 1994.

Dreiklappiges Instrument (Zweifliigelige C-Klappe, 2 Es-Klappen),

Stimmtonhdohe: a'=415 Hz.

Klassische Oboe (siehe Seite 15, Abb. 3)

Nach einem zweiklappigen Instrument von August Grenser, Dresden, drittes Viertel
18. Jahrhundert.

Kopie von Paul Hailperin, Zell im Wiesental, 1992.

Zweiklappiges Instrument (Zweifliigelige C-Klappe, Es-Klappe),

Stimmtonhdhe: a'=430 Hz.

Wie zu ersehen, stammen beide Instrumente aus der Werkstatt des Oboisten und
Instrumentenmachers Paul Hailperin, der sich in Theorie und Praxis sehr intensiv mit den

Fragenkreisen »Original — Kopie« und »Restaurieren — Rekonstruieren — Neubau«
befafit.?

8 Uber die bautechnische und handwerklich-musikalische Nihe seiner Kopien zu den Originalen
siehe: Paul Hailperin, Copy-Reconstruction - Musical Instrument, in: A time of Questioning, Proceedings
of the International Early Double-Reed Symposium Utrecht 1994, Editor: David Lasocki, Utrecht 1997,
S. 183-186.
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1..3.

DOPPELROHRBLATT

Erlduterungen der Fachausdriicke am Oboenrohr:

Ansprache:
Mit » Ansprache« ist der vor dem Mond liegende, am feinsten geschabte Teil der Bahn,
der im Wesentlichen fiir die Tonentstehung verantwortlich ist, gemeint.

Ausschnitt:

Mit » Ausschnitt« bezeichnet man die Grenzlinie zwischen der geschabten Bahn und dem
dahinterliegenden, unbearbeiteten Holzteil. Wird die entstehende Kante mit dem Messer
nachbearbeitet (»ausgeputzt«), ist die genannte Linie als deutliche Abstufung zwischen
dem geschabten und dem ungeschabten Holzteil sichtbar.

Bahn:

Die »Bahn« ist der geschabte Teil eines Rohrblattes. Sie umfaBt die gesamte Fliche eines
Rohrblattes von seiner Spitze bis zum Ausschnitt. Hinter diesem bleibt die Schale (Rinde)
unverdndert stehen.

Draht:

Die Wiener Art, ein Rohr auf die Hiilse aufzubinden, sieht — zwecks Sicherung der Lage
der beiden Rohrblitter zueinander — prinzipiell die Anbringung eines weichen
Messingdrahtes am Beginn der Taille vor. Dabei wird der beim Aufbindevorgang selbst
verwendete, 0,5 Millimeter starke Draht, spéter, nachdem das Holz getrocknet ist und
bevor Wicklung samt Taille lackiert werden, gegen einen 0,3 starken ausgetauscht. Der
Draht fiihrt dabei stets zweimal um die Taille herum, wobei es zu keiner Uberkreuzung
desselben kommen darf, und wird dergestalt unter Zug zusammengedreht, daB} er
aufgrund der sehr gleichméBigen eingesetzten Kraft von selbst am Augriffspunkt der
beim Arbeitsvorgang verwendeten Flachzange abbricht.

Ecke:

Um zu vermeiden, daB die Schwingungen der beiden Rohrblétter einander gegenseitig
bremsen, werden die »Ecken« an der Spitze des Rohrblattes dergestaltim flachen Winkel
zu den Seitenkanten abgeschnitten, dal — wichtig fiir das Staccatospiel — eine mdoglichst
lange Vorderkante erhalten bleibt. Diese Ecken vermeiden gleichzeitig, daB die Bahn an
ihren hier diinnsten Stellen ausfranst.

Hiilse:

Die »Hiilse« ist eine konusférmige, iiblicherweise aus Messing gefertigte Metallréhre,
auf die das Doppelrohrblatt aufgebunden wird.
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Kern:

Unter »Kern« versteht man das zu den Seitenkanten des Rohrblattes moglichst symme-
trisch im Zentrum der Bahn stehengelassene Holzmaterial. Der Kern verlduft vom Mond
bis zum Ausschnitt. Der vordere Teil des Kerns heilit »Herz«. Halt man das Rohr gegen
eine Lichtquelle, wird das Herz als dunkler Schatten sichtbar.

Mitte:

Als Mitte der Bahn eines Rohrblattes wird seine Symmetrieachse von der spitze bis zum
Ausschnitt bezeichnet. Daraus ergeben sich weitere Angaben wie »vorne in der Mitte«
bzw. »hinten in der Mitte« schaben.

Mond:
Als »Mond« bezeichnet man die Grenze zwischen Ansprache und Herz (Kern). Der
Terminus ergibt sich aus der sichelférmigen Gestalt.

Rand:

Als Rinder werden die seitlichen Kanten der beiden Rohrblitter bezeichnet. Diese
Rénder werden vor dem Aufbinden des Rohres an der Innenseite des Holzes mit einem
Schmirgelpapier im 45° Winkel abgeflacht, um das liickenlose Aufeinanderliegen der
beiden Rohrblitter (das Rohr muB gut »decken«, d. h.: seitlich darf keine Luft
entweichen) zu begiinstigen.

Rohr:
Ein Mundstiick fiir Doppelrohrblattinstrumente bezeichnet man umgangssprachlich als
»Rohr«.

Schale:
Die »Schale« ist die duere, harte Schicht des Rohrholzes. Sie wird »Rinde« genannt.

Schlauch:
Um sicherzustellen, dal sich wihrend des Spielens keinesfalls die Messinghiilse vom
Zwischenstift 16st, kann diese Verbindung mit einem Plastikschlauch iiberzogen werden.

Seite:
»an der Seite« schaben bedeutet, den Bereich zwischen Mitte und dem seitlichen Rand
der Bahn zu bearbeiten.

Spitze:
Die vordere Kante des Rohres wird auch »Spitze« genannt.

Taille:

Der Bereich des Oboenrohres zwischen dem Draht und dem Beginn der Hiilse hat den
geringsten Durchmesser und wird daher als »Taille« bezeichnet.
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Wicklung:

Der Holzteil des Oboenrohres wird mit einem gewachsten Baumwollfaden auf der Hiilse
befestigt. Die so entstehende »Wicklung« wird anschlieBend zwecks groBerer Be-
stindigkeit und Dichtheit bis tiber den Draht hinaus noch mit Lack iiberstrichen. Wickelt
man den Baumwollfaden lediglich bis zum Ende des Holzteiles, bleibt der schwingende
Klang der Messinghiilse in maximaler Ausformung erhalten. Wickelt man den
Baumwollfaden hingegen bis zum Schlauch, vermag die Wicklung die Messinghiilse zu
wirmen und dadurch die Moglichkeit der Bildung von Kondenzwasser durch die
Stabilisierung der Hiilsentemperatur verringert werden kann.

Wolbung:
Die Wolbung ist der mehr oder weniger stark gerundete Querschnitt der geschabten Bahn.

Zwischenstift:

Der»Zwischenstift«ist eine Metallhiilse, die—zwischen Rohr und Instrument angebracht
— das Oboenrohr verlidngert. Die wahlweise Verwendung verschieden dimensionierter
Zwischenstifte ermoglicht auf zeitsparende Weise die Verdnderung des Oboenrohres
hinsichtlich des Durchmessers der unteren Offnung sowie von Linge und Konus des
Metallteiles des Oboenrohres.
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Abbildung 4

Doppelrohrblatt fiir die Klassische Oboe nach August Grenser. Um den Zusammenhalt
zwischen Hiilse und Zwischenstift zu verbessern, kann ein Stiick Aquariumschlauch
(Lange: 1 cm, Durchmesser: 0,5 cm)an der Verbindungsstelle angebracht werden. Vom
aus der Hiilse herausragenden Ende des Zwischenstiftes an wird dann —tiber eine Lange
von 13 Millimetern und in Konusform, dem Gegenkonus des Instrumentes an dessen
oberer Offnung entsprechend — ein gewachster Baumwollfaden gewickelt, der die
Fixierung des Rohres im Instrument erméglicht. Maf3stab 2:1.
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Das Doppelrohrblatt — Bemerkungen zu den speziellen Modellen

Im Gegensatz zu den bis in unser Jahrhundert iiberlieferten Originalrohren blasen die von
der Wiener Oboe herkommenden Spieler historischer Oboen auf vergleichsweise schma-
len Rohren, die sich durch eine eher stirkere Wolbung und fein geschabte Ansprache
auszeichnen. Dies bewirkt, daB das Rohr sozusagen »von alleine« schwingt, was zu einer
leicht ansprechenden Tiefe mit allen Vorziigen der angestrebten Pianokultur fiihrt.
Allerdings birgt jeder durch eine spezielle Schabemethode — in diesem Falle diirfe das
Schabeprinzip, die Bahn, wie nachfolgend beschrieben, moglichst verlaufend zu gestal-
ten, dafiir verantwortlich sein — erwirkte Vorteil auch einen Nachteil in sich: Durch diese
Rohrsituation erschwert sich nimlich —auch unter der Voraussetzung optimal hergestell-
ter Relationen zwischen Koérperspannung (Stiitze), Blasdruck und Ansatz — die
Tonansprache von g2 - a? geringfligig, weshalb die laufend angestrebten Verbesserungen
im Rohrbau aufeine groBere Selbstverstindlichkeit der Tonansprache im genannten Be-
reich abzielen, ohne prinzipiell vom Typus des freischwingenden Rohres abzuweichen.

Das freischwingende Rohr erschlieft dem Spieler namlich eine auch klanglich qualitative
groBe dynamische Bandbreite. Allerdings miissen die Eigenschwingungen des Rohres
gutkontrolliert werden. Je mehr ein Rohr schwingt, desto mehristauch die Einflufnahme
auf den Einschwingvorgang durch den Blidser mdglich — das Rohr reagiert schneller auf
die vom Spieler initiierte Artikulation und da der Einschwingvorgang eines Tones beim
freischwingenden Rohr besonders schnell abgeschlossen ist, kann auch ein kurzer Ton
relativ viel Klang entfalten.

Der Spieler solch flexibler Rohre muf} einen ebenso flexiblen Ansatz entwickeln, um
einerseits eine gute Intonation erzielen und andererseits die Vorteile dieser Art von Rohr,
nimlich seine Modulationsféhigkeit, zum Nutzen seiner Interpretation horbar werden
lassen zu kénnen.

Die dieser Arbeit zugrundeliegenden Rohrblétter entsprechen dieser Spieltradition und
weisen die in den Abbildungen 5 bis 7 dargestellten MaBe auf. Bei den in Abbildung 6
angegebenen Langenangaben handelt es sich um die EndmaBe, die fertige Rohre etwa
nach dem Abschneiden an der Spitze aufweisen. Zum Aushobeln der Holzer wurde ein
Innenhobel Wiener Art der Firma Norbert Kautzky, Wien, Baujahr 1974, beniitzt, bei
dem die Rohrholzschienen zur Mitte hin verlaufend - dem spéteren Schaben von auflen
entsprechend - diinner gehobelt werden.

Die fiir die Barockoboe leicht bauchig (Vorteil: erniedrigt das e?), fiir die Klassische Oboe
trapezformig (Vorteil: erhoht das cis?) fagonnierten Rohre werden in der Tradition eines
Wienerischen Rohrbaus mit einer ca. 1,5 mm breiten Ansprache, deutlich sichtbarem
Mond, dahinterliegendem Herz, klarem Ausschnitt und gleitenden Ubergingen zwi-
schen hinten und vorne, Mitte und Seite geschabt. Die in etwa 14 - 14,5 Millimeter
(Klassische Oboe) bzw. 14,5 - 15 Millimeter (Barockoboe) lange Bahn hat einen U-
formigen Ausschnitt.
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Abbildung 5

Rohrholzschiene fiir Barockoboe und Klassische Oboe — Hobelstirken, gemessen mit einem Gerit der Firma
Norbert Kautzky, Wien, Baujahr 1974.

Die Lange des Rohrholzes ergibt sich aus der Dimensionierung der Hobelmaschine und ihrer Abschneide-
vorrichtung, die Breite durch die — zwecks Erreichung méglichst genauer Hobelergebnisse und Geringhaltung des
Werkzeugverschleiles — hdndische Abflachung der Rohrholzstangenvierteln vor dem Hobeln. Der Durchmesser
der Rohrholzstangen mifit 14,5 mm, die Holzstirke der gehobelten Rohrholzschiene betrigt, 17 mm von der Mitte
entfernt, fiir die Barockoboe 65-68, fiir die Klassische Oboe 67-70 Hundertstel Millimeter. Der MeBpunkt fiir die
letzteren Angaben — die angegebenen Resultate sind lediglich relative Werte, da die im Handel erhltlichen und
von den Musikern iiblicherweise verwendeten MeBgerite aufgrund verschieden gespannter Federn nach den
bisherigen Erfahrungen der Autorin Mefdifferenzen von bis zu fiinf Hundertstel Millimetern aufweisen — wurde
auf dem hinteren Bereich des Rohrblattes gewhlt, an dem man beim Rohrschaben keinen EinfluB mehr auf die
Holzdicke nehmen kann, um unabhéngig von eventuell auf den verschiedenen Hobelmaschinen » Wiener Art« (bei
den Geriten handelt es sich um Einzelanfertigungen) auftretenden differierenden Steigungen im vorderen Bereich
mit einem Vergleichswert, dessen Grifie fiir den Rohrbau iibergeordnete Bedeutung hat, arbeiten zu konnen.
MaBstab 1:1.
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Abbildung 6 Abbildung 7
Doppelrohrblatt fiir die Barockoboe Breitenangaben fiir die Fagon des Klassischen
(Langenangaben = Endmafe). Oboenrohres.
Maf3stab 2:1. Mafstab 2:1.
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In Variation zu den in der Abbildung 6 fiir das Barockrohr genannten MaBlen befindet sich
beim fertigen Rohr fiir die Klassische Oboe der Draht 20 Millimetern von der Spitze
entfernt, wodurch der Bereich der schlanken Taille vergréBert wird. '

Wie bereits gesagt, erweist sich gerade beim klassischen Rohr die ausgeprégt trapez-
formige Fagon als mitbestimmender Faktor fiir das gute »In-sich-Stimmen« des Instru-
mentes. Die in Abbildung 7 angegebenen Breitenangaben fiir das Fagonieren der
Rohrholzschiene ergeben sich aus dieser Trapezform, die Abweichung der Langen-
angabe des Holzteiles um 0,5 Millimeter von dem in der Abbildung 6 auch fiir das
Klassische Rohr giiltigen Wert entspricht ungefihrt dem Holzverlust durch das Ab-
schneiden des feingeschabten Rohres an der Vorderkante.

Derzeit laufende Versuchsreihen fiir den Rohrbau: Da die Wiener Art des Hobelns von
Rohrholz, bei der, dem spiteren Schaben von auBlen entsprechend, bereits auf der
Innenseite der Holzes dieses zur Spitze hin diinner ausgehobelt wird, zwar von der Idee
her logisch scheint, jedoch das Hobelergebnis von einer besonders gleichmiBigen
Holzqualitit innerhalb der einzelnen Holzschienen — wird doch bei dieser Hobelart quer
durch die verschiedenen Fasern geschnitten — abhéngt, soll tiberpriift werden, ob die
Vorteile der Wiener Hobelmethode tatséchlich die vermutlich hohere Ausfallsquote
beim Rohrbau, welche sich aus zusdgtzlich auftretenden, materialbedingten Ungenauig-
keiten ergibt, rechtfertigen. Die Versuchsreihe wurde fiir Barockoboenrohre mit einer
mittig durchgehenden Hobelstirke von 65-70 Hundertstel Millimeter begonnen. Selbst-
verstindlich bleibt das Prinzip der abfallenden Stérke der gehobelten Bahn zu den Seiten
hin, das international in allen Bereichen des Rohrbaues fiir Oboen iiblich ist, auch in
dieser Versuchsreihe erhalten.

Inzwischen habe ich viele Holzschienen (nach Plantagen bzw. Anbaugebieten sortiert),
die von der Firma J. Krebs auf einer hochqualitativen Hobelmaschine der Firma
W. Michel aufs Sorgfiltigste mittig gleichbleibend gehobelt worden sind, beidseitig
beim in Abbildung 5 beschriebenen MeBpunkt kontrolliert, mit den mir iiber die
verschiedenen Holzsorten iibermittelten Informationen iiber deren Qualitdtsunter-
schiede verglichen und bin zu folgenden Schliissen gekommen:

Bei gleicher Stirkeneinstellung des Hobels erhilt man beim Hobeln von
weicherem Holz — wohl aufgrund des geringeren Materialwiderstandes —
geringere Werte als beim Hobeln von héarterem Holz. Bereits beim Vergleich
von mittelweichem mit relativ hartem Holz betrégt der Unterschied mehrere
Hundertstel Millimeter, was die Spieleigenschaften der Rohre jedenfalls
bereits beeinflufit. Bedenkt man noch, da Rohre aus weicheren Holzern
grundsitzlich dicker ausgehobelt werden sollten, beginnt man zu verstehen,
warum Rohrbauspezialisten wie Piet Dhont und Bruce Haynes das Hobeln mit
einem Hohleisen, bei dessen stufenweiser Vorgangsweise der Zustand des
Holz ofter kontrolliert werden kann, der Bearbeitung durch eine Hobel-
maschine vorziehen.
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Rohrholzstangen werden als zweijahrige Pflanzen zur Winterszeit geerntet,
danach im Freien getrocknet und frithestens im darauffolgenden Sommer
verkauft. Doch ist ihr Nachreifungsprozess erst nach ca. drei Jahren beendet,
wobei dlteres Holz hirter als jiingeres ist, dieses, unabhéngig von der Sorte,
bei gleicher Hobeleinstellung hohere Werte ergibt. Deshalb sollte ab Erhalt
einer Lieferung mit der Verarbeitung von Rohrholzstangen zu Oboenrohren
am besten drei Jahre zugewartet werden.

Die Hirte des Holzes hingt aber auch von seiner Dichte ab, wobei schnell-
gewachsenes, zu dem vermuteterweise das diinnwandige Holz gehért, eine
geringere Dichte als dickwandiges, langsam gewachsenes Holz aufweist.

Interessant ist nun, dafl sehr viele Rohrholzschienen, obwohl mit hdchster
Prizision bearbeitet, auch bei Hobelmaschinen, die mittig gleichbleibend
hobeln, an den beiden MeBpunkten Werte unterschiedlicher Dicke und Dichte
aufweisen! Das Naturprodukt Holz ist eben ein inhomogenes Material, dessen
Wachstumsprozess vielen Faktoren unterliegt, weshalb das Rohrholz bereits
innerhalb seiner Lénge von knapp 10 Zentimetern unterschiedliche Material-
eigenschaften aufweist und ich daher nach wie vor das Hobeln mit ansteigen-
der Bahn, bei der das nahe der Schale liegende, hirtere Holz dem Bereich der
Ansprache zur Verfligung steht, bevorzuge. (Siehe dazu auch den Artikel von
Geoffrey Burgess und Peter Hedrick, in dem die Autoren bemerken: »Die
Verjlingung auf der Innenseite des Rohrs wurde anscheinend noch sorgfilti-
ger gehandhabt als das Schaben von auBen. Auler dem Beweis, den die Rohre
selbst liefern, scheint Brod® dies in seinen Worten anzudeuten: » Wenn erstmal
das Aushobeln, Fassonieren und Aufbinden hinter einem liegen, bleibt nur
noch der Schritt, eine gute Ansprache herauszuarbeiten.'?)

Zum zweiten wurde, zunichst einmal fiir den Bereich der Barockoboe, aufgrund eines
Gedankenaustausches mit der englischen Barockoboistin Sophia McKenna, welche
ebenfalls auf einer Paulhahn-Oboe spielt, eine Versuchsreihe gestartet, bei der die Hiilse
bei gleichbleibenden LingenmaBen einen Millimeter weiter in den vorgerundeten
Holzteil geschoben wird, d. h.: die Hiilse ragt somit einen Millimeter tiber die Wicklung
hinaus in den Holzteil hinein'!, wodurch mégliche Schwingungsverluste des Holzteiles
durch eine zu enge Wicklung ausgeschlossen werden konnen. Damit ergibt sich gleich-

9 Henri Brod (1799 - 1839), ab 1819 zweiter Oboist an der Pariser Oper, Komponist und
Instrumentenmacher. Seine ca. 1826 in Paris erschienen »Méthode pour le Hautbois« enthiilt u. a. die
detaillierteste erhaltene Beschreibung des manuellen Aushobelns und Fagonnierens.

10 Geoffrey Burgess und Peter Hedrick, Die dltesten englischen Oboenrohre? Eine Untersuchung
von 19 noch erhaltenen Exemplaren, in: TIBIA, Magazin fiir Holzblaser, 15. Jahrgang, Heft 2 /1990,
S. 81-106.

11 Wie fiir das Hobeln mit ansteigender Bahn gibt es fiir diese Methode historische Vorbilder,
woriiber in dem in Anmerkung 10 genannten Artikel ebenfalls ausfithrlich berichtet wird.
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zeitig — bei im Vergleich zum »Wienerisch« gearbeiteten Barockrohr gleichbleibend
langem, freiliegendem (ohne Wicklung versehenem) Holzteil — ein um einen Millimeter
kiirzeres Rohr. In dieser Versuchsreihe wird das Holz mit einer Holzbreite von gut 9,7
Millimetern an der Rohrspitze trapezformig vorgeschnitten und sodann im vorderen
Bereich der Bahn durch Abschmirgeln der Seiten mit Schleifpapier iiber die ersten 10 -
11 Millimeter in eine in diesem Bereich parallele Fagon umgearbeitet bzw. eine solche
Fagon freihéindig, also ohne Verwendung eines Formschneiders, hergestellt. Uber die
Koppelung der beiden Mafinahmen entsteht ein relativ kurzes, in der Mitte des Holzteiles
stark bauchiges Rohr, das sich durch eine leichte Ansprache der Gabelgriffe auszuzeich-
nen scheint. Solche Rohre ergeben eine tendentiell hhere Grundstimmung, weshalb sie
mit eher lingeren Zwischenstiften gespielt werden miissen, was sich auf die »In-sich-
Stimmung« des Instrumentes auswirkt — g2 und a? werden tiefer —, aber auch einen
warmen, dunklen, aller-dings nicht so freischwingenden Klang, wie er den nach Wiener
Art gebauten Rohren eigen ist, begiinstigt.

Im Gegensatz zu den Barockrohren von Jiirg Schaefilein, die sich insgesamt schlanker
prdsentierten als jene, fiir die die auf Seite 23 notierten Standardwerte gelten, tendieren
die Versuche des Jahres 2000 grundsitzlich zum dicker gehobelten Holz sowie zu einem
einem breiteren und kiirzeren Holzteil des Rohres, wobei aus dem heftigen Experimen-
tieren mit den verschiedensten Kombinationen der unten angegebenen Werte letztlich
eine Weiterentwicklung des vorhandenen Oboenklanges unter Einbeziehung der traditio-
nelle Klangwerte resultiert.

Das Barockoboenrohr 2000 — Bandbreite der Dimensionen
(alle Langenangaben sind EndmaBe)

Dicke der Holéschiene: 65-75 Hundertstel Millimeter, ansteigend bzw. durchgehend
gleichmiBig gehobelt.

Fagon: stark bauchig, um viel Schwingungsflidche zu erhalten (Ausnahme: An der Taille
darfdas Rohr nicht zu breit sein, damit die Intonation in der Hohe nicht nach unten hiingt.)

Breite an der Spitze: 9-9,7 mm
Breite nach 15 mm: 8-8,5 mm
Breite beim Draht bzw. 3 mm vor der Wicklung und bis zur Wicklung: 6,5-7 mm

Lénge des Holzteils: 22-24 mm
(Die Hiilse ragt nach englischer Art 0,5-1mm in den Holzteil hinein)

Ldnge der Bahn: 14,5-15 mm (Wiener Art) bzw. bis zur Wicklung. In letzterem Fall soll
die Bahn stark V-formig und sehr verlaufend geschabt werden, da im hinteren Bereich
geniigend Holz stehen bleiben muB.)

Selbstverstindlich werden die oben beschriebenen Versuche von der Autorin in entspre-
chend abgewandter Form auch an den anderen historischen Oboeninstrumenten durch-
gefiihrt.
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Zur Schabetechnik von Oboenrohren fiir zwei- und dreiklappige Oboeninstrumente

Grundsitzlich ist bei der Herstellung eines Rohres fiir ein Instrument, das keine Hilfs-
klappen fiir die Erzeugung von iiberblasenen Tonen aufweist, besonders auf die »An-
sprachefihigkeit« aller Tone in jeder Lautstirke zu achten. Dabei mufl dal Rohr
geniigend Spannung und Stabilitdt besitzen, damit die fiir jeden héheren Ton spezifische
minimale Verstiarkung des direkten Lippendruckes auf das Rohr, welche ein sicheres
Uberblasen erst ermoglicht, immer wieder durchgefiihrt werden kann, ohne die
Lebensdauer des Rohres zu beeintrichtigen. Zum zweiten muf das Rohr iiber ein
Intonationsverhiltnis zwischen erster und zweiter Oktav verfligen, das dem genannten
Lippendruck entspricht, ohne dem Ansatz oder der Korperspannung (Stiitze) in den
beiden oberen Oktaven einen wesentlich groBeren Kréfteeinsatz abzufordern.

Der Spieler soll sich demnach um die Herstellung eines sogenannten «leichten« Rohres
bemiihen, eines Rohres, das seinen eigenen Korperkriften iiber lange Spielphasen
hinweg entspricht, das er also auch wihrend sehr intensiver Probenzeiten bzw. oboistisch
sehr anspruchsvoller Konzertprogramme ohne Ermiidungserscheinungen in bezug auf
Ansatz und Stiitze blasen kann.

Jeder Oboist ist sein Leben lang auf der Suche nach dem »idealen« Rohr. Neben seiner
spieltechnischen Leichtgingigkeit — die vollkommene Synthese zwischen dem Oboisten
und seinem Mundstiick als Teil des Instrument ist erreicht, wenn der Spieler das Rohr im
Mund kaum mehr spiirt—soll dieses Rohr allen dynamischen Erfordernissen gerecht wer-
densowiein lyrischen Passagen weich und dunkel klingen, gegebenfalls aber auch klang-
lich mit brilliantem Glanz aufwarten konnen. Viele Rohre sind in der Praxis fiir spezielle
Gelegenheiten ausgezeichnet, wenige vereinigen alle Wiinsche gleichermaBen in sich.

Meiner Erfahrung nach sind zur Anndherung an dieses Ziel folgende Aspekte besonders
Zu beachten:

1. Arbeitsintensitét:

Voraussetzung ist eine realistische Grundeinstellung zum zeitlichen Aufwand
beim Rohrbau. Weltweit bekannt ist der Ausspruch, daB jeder Oboist einen
Waschtrog voller Rohre produziert haben mubB, bis er einige Sicherheit in der
Kunst des Rohrbaues erlangt haben kann — und die Erfahrung zeigt, da das
ganze Musikerleben lang der Oboist letztlich nur durch stetigen Rohrbaunicht
nur seine Chancen auf die Entstehung des »idealen« Rohres erhthen und seine
Rohre gezielt fiir spezielle Spielsituationen einsetzen, sondern auch die
allgemein bekannte kontinuierlich bestehende seelische Belastung des
Doppelrohrblattspielers bzgl. der Rohrfrage minimieren kann.

2. Holzqualitit:
Einerseits weist das Rohrholz in den verschiedenen Anbaugebieten verschie-
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dene Qualititen auf, andererseits ist jede einzelne Holzschiene ein einzigar-
tiges Rohmaterial. Meiner Meinung nach fiihren technische Hilfsmittel wie
das MeBgerit zur Feststellung der Holzdichte sowie jahrelange Beobachtun-
gen des bearbeiteten Materials auf seine Wuchsform (Aussortierung von
extrem ungleich gewachsenem Holz) und Oberflachenbeschaffenheit (Farbe
und Strukturierung des Holzes, Anschneiden der Holzstangen, Drehen der
gehobelten Schienen zur Austestung seiner Spannkraft) zu einer durchaus
groBeren Sensibilitdt dem Werkstoff gegeniiber, sollen aber nicht dariiber
hinwegtiuschen, daB das Material Holz grundsitzlich wissenschaftlich nie-
mals erschopfend ausgelotet werden kann: Jedes Rohr ist anders. Die
Lebensdauer eines Rohres kann einige Tage, aber auch Monate betragen.
Manche Rohre muB man einspielen, entwickeln erst im Laufe der Zeit ihre
Schwingungsfihigkeit, manche muf man immer wieder nachschaben, da das
Holz stindig »nachwichst«, anderere wiederum spielen am Schonsten im
Neuzustand (letztere eignensich beispielsweise besonders fiir die Reinigungs-
methode mit einem Ultraschallgerét).

3. Gewihlte Hobelstirke:

Grundsitzlich kann davon ausgegangen werden, dafl dicker gehobeltes Holz
der Erreichung eines dunklen Oboenklanges forderlich ist. Wird aber zu dick
gehobelt, kann dies eine grundsdtzlich zu geringe Schwingungsfahigkeit des
Rohres bedingen, die dann beim Schaben der Bahn nicht mehr iiberwunden
werden kann.

4. Gewihlte Fagon:

Wie unzihlige Versuche gezeigt haben, ist bei der Rohrherstellung auf eine
stimmige Kombination zwischen Hobelstirke, Fagon und Schabeweise zu
achten. Innerhalb des Schabeprozesses kénnen Rohre mit breiteren Fagonen
leichter und schneller spielfihig geschabt werden. Sie weisen grundsitzlich
einen dunkleren, naturgemiB daher aber auch weniger brillanten Klang auf.

5. Genauigkeit beim Aufbinden:

Die Lage der Rohrblitter zueinander ist fiir die Schwingungsfihigkeit des
Mundstiickes enorm wichtig. Die beiden Blitterseiten miissen also exakt
gleich geformt und breit sein sowie passend aufeinanderstoen und diirfen
nicht durch eine zu enge Drahtzwinge eingeklemmt werden.

6. GleichmiBigkeit der geschabten Bahn:
Grundsitzlich gibtes unzihlige Schabeprinzipien, wobei diese verschiedenen

12 Zu den verschiedenen Schabemethoden vergleiche: David A. Ledet, Oboe Reed Styles,
Bloomington1981, Seite 57-173), PartII: Oboereeds, 7. Reeds ofIndividual Oboistsund 8. A delineation
of Reed Styles. Die genannte Publikation enthilt je zwei Abbildungen von insgesamt 82 Rohren
international renommierter Spieler der verschiedenen »modernen« Oboentypen der Gegenwart.
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Schabemethoden'? stets im Zusammenhang mit den angewendeten Spiel-
methoden , vorallem hinsichtlich Stiitze und Ansatz, gesehen werden muB.
Anhand von Schiilerrohren kann aber immer wieder festgestellt werden, da3
die gleichméBige Ausfithrung eines gewéhlten Schabeprinzips fiir elementar
wichtige Kriterium der Ansprachefdhigkeit eines Rohres besonders wichtig
ist.

Wie in dieser Arbeit in allen weiteren Kapiteln immer wieder anzumerken sein wird,
kommt es auch beim Rohrbau stets auf die richtige Ausbalancierung aller zu beriicksich-
tigenden Komponenten an.

Einige spezielle Schabehinweise:

* Das Rohr spricht grundsdtzlich in allen Lagen an, reagiert allerdings frdge,
ist in der zweiten Oktav zu hoch; die Gabelgriffe klingen noch unfrei und sind
ebenfalls zu hoch: Die Rohrblatter sind durchgehend zu dick, das Rohr ist
noch lange nicht fertig! Viele Studierenden machen sich bereits in diesem
Stadium des Rohres Sorgen um seinen Klang, was aber verfriihtist, da sich der
Klang in den weiteren Arbeitsphasen sowieso noch verdndern wird.

* Das Rohr hat zu weite Oktaven und gis® und a* sprechen nicht gut an: Die
Dicke des Rohres hinten in der Mitte, also beim Ausschnitt, kontrollieren.
Eventuell dort etwas Holz wegnehmen. In diesem Bereich auch auf einen
gleichmaBigen Abfall der Holzstidrke achten. Beide Blitter sollen moglichst
gleiche Werte aufweisen.

* Das €’ ist zu hoch: hinten seitlich schaben.
* Das f' ist hoch und unfrei: hinten in der Mitte schaben.

* Insbesondere Verschlechterung der Ansprache des o’ bei dlteren Rohren:
Der Speichelflul durch das Mundstiick bedingt kontinuierlich Ablagerungen
an den Innenseiten der Rohrblitter, was im Laufe der Zeit zu negativen
Auswirkungen auf die iiberblasenen Tone fithrt. MaBinahme: Nachschaben
des Rohres bzw. Reinigung desselben, z. B. im Ultraschallgeriit.

* Eine scharfe Kante beim Ausschnitt (Differenz zwischen der Dicke der
Schale hinter dem Ausschnitt und der Dicke des Rohres nahe der Kante am
Beginn der Bahn/ jeweils in der Mitte: 10 - 15 /100stel Millimeter) stabilisiert
die Téne g und d.
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1. 4.

ZWISCHENSTIFT

Als Spieler der Wiener Oboe versuchte Jiirg Schaeftlein, der sich als erster Oboist des
20. Jahrhunderts in Osterreich um die Spielbarmachung der Paulhahn-Oboe bemiihte,
ausgehend von seinem Wiener Oboerohr durch Modifikationen desselben zu einer
brauchbaren Losung fiir das historische Instrument zu kommen. Schon bald stellte sich
heraus, daB3 die historischen Rohrhiilsen viel linger als die modernen gewesen sein
muBten. In der Folge entwickelte er das von uns heute sogenannte Zwischenstifisystem
durch Verldngerung des Oboenrohres in der Weise, daB er verschieden dimensionierte
Metallhiilsen wahlweise zwischen Rohr und Instrument anbrachte, um auf méglichst
zeitsparende Weise Linge und Konus sowie die Form der Offnungen einer dem
Instrument vermutlich entsprechenden Hiilse zu ermitteln.

Im Gegensatz dazu arbeitete die erste Generation von holldndischen Oboisten,
Ku Ebbinge, Bruce Haynes, Paul Dombrecht und Piet Dhont, die sich sowohl mit
Originalinstrumenten als auch mit mehr oder weniger zuverldssigen Kopien auseinander-
gesetzt hatten, den Originalen entsprechend mit ganzen Hiilsen. Die erste Aufnahme des
Ensembles La Petite Bande mit Lullys Le Bourgeois gentilhomme im Jahre 1972 wurde
mit den eben genannten vier Oboisten auf ganzen Hiilsen gemacht.!

Die Idee zweier ineinander gesteckter Hiilse lernte Piet Dhont erst durch seine Kopie der
Paulhahn-Oboe kennen, die von Hubert Schiick, Wien, angefertigt worden war. Das
Instrument wurde vom Instrumentenmacher zusammen mit einem Zwischenstift und
einem Schaeftlein-Rohr geliefert. Da sich die Kombination als praktisch erwies, stiegen
dann die meisten holldndischen Oboisten auf dieses heute in weiten Teilen der Welt
iibliche System um, das es jedem Spieler m6glich macht, sich schrittweise tiber seine
eigenen, gewohnten Rohre vom Bekannten ausgehend einer neuen Rohrart zu néhern.

Nach jahrzehntelangen Versuchen finden wir nun fiir die Barockoboe nach P. Paulhahn
und fiir die Klassische Oboe nach August Grenser folgende, von Paul Hailperin weiter-
entwickelten Zwischenstiftsysteme vor:

Der Zwischenstift ragt bei der Barockoboe 15 Millimeter ins Instrument hinein. Erkli-
rung: Bei diesem Ma8 ergibt sich eine giinstige Relation fiir die Oktave e' - €2 (' relativ
hoch, €? relativ tief) und auch der Ton a? wird begiinstigt (a? in diesem Fall relativ hoch).
Nachteil: f' etwas hoch und instabil. LiBt man den Zwischenstift hingegen nur 14
Millimeter in die Barockoboe hineinragen, drehen sich die Verhéltnisse um — eine

13 Jean-Baptiste Lully, Le Bourgeois gentilhomme, Aufnahme mit dem Ensemble La Petite
Bande bei RCA (2 CD-Set BMG GD 77059 QR).
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Situation, die nach Meinung der Autorin fiir die in a' = 415 Hz gestimmte Oboe die
ungiinstigere Losung darstellt. Wird das Instrument allerdings (wie in manchen Ensem-
bles iiblich) unter Verwendung extrem kurzer Zwischenstift in a' =421 Hz gespielt bzw.
ein insgesamt kiirzer dimensioniertes Instrument in a! = 440 Hz verwendet, scheint der
Wert von 14 Millimeter fiir das Hineinragen des Zwischenstiftes in das Instrument
angemessen, wodurch vor allem die Ansprache des in diesem Fall ansonsten labilen g2
gesichert und ein stabiles f' begiinstigt wird.

Bei der klassischen Oboe ragt der Zwischenstift 13 Millimeter ins Instrument hinein, da
dieser Wert die beste Ausgangssituation fiir die Ansprache des f* bietet.

Die zwei fiir die Barockoboe angegebenden Mafe und der fiir die Klassische Oboe
genannte Wert halten somit trotz der Verwendung verschieden langer Zwischenstifte fiir
die in den realen Konzertsituationen oft stark differierenden Grundstimmungsverhéli-
nisse den fiir diese Instrumente charakteristischen Lufiraum am Beginn des Oberstiickes
(im Gegenkonus) weitgehend konstant, was grundsdtzlich sowohl bei der Barockoboe als
auch bei der Klassischen Oboe fiir Ansprache und Intonation der Tone dis? und c® von
wesentlicher Bedeutung ist.

Der Lingenunterschied zweier im System benachbarter Zwischenstifte betrigt jeweils
einen Millimeter. Die Langen der gebrduchlichsten Zwischenstifte reichen bei der
Barockoboe von 32-37, bei der Klassischen Oboe von 21-24 Millimeter, der Wechsel
zwischen benachbarten Zwischenstiften verdndert die Gesamtstimmung der genannten
Oboen im Durchschnitt um 1,5-2 Hz. »Lange« bzw. »kurze« Tone (gemeint sind T6ne
mit langer bzw. kurzer Lufisdule) sind natiirlich wie auch bei den sonst iiblichen
MaBnahmen wie dem »Ausziehen« eines Instrumentes bzw. dem »Abwickeln« oder
»Umwickeln« eines Rohres davon verschieden betroffen, allerdings scheint der Um-
stand, daB sich bei Verwendung des Zwischenstiftsystems an der Grofe des oben
beschriebenen Luftraumes am Beginn des Oberstiickes sowie an den Abmessungen des
Instrumentes nichts dndert, dafiir zu sprechen, daf dieses K orrektursystem am wenigsten
Storungen in anderen Bereichen wie z. B. der Tonansprache und der »In-sich-Stimmung«
des Instrumentes auslost.'*

Das Zwischenstiftsystem wurde von Paul Hailperin somit dahingehend erweitert, daB
dem Spieler Zwischenstifte verschiedener Linge zur Verfiigung stehen, die er je nach

14 Fiir noch feinere Grundstimmungskorrekturen, wenn also die gewiinschte Stimmung zwischen
zwei Zwischenstiftlingen liegt, empfiehlt sich bei der Barockoboe, mit einem Stiick sehr diinnen,
eingewachsten Faden an dem kiirzeren der beiden in Frage kommenden Zwischenstifte die vorhandene
Wicklung geringfiigig zu verstiirken, um dadurch den Zwischenstift und somit das Rohr weniger weit
in das Instrument hineinragen zu lassen, wodurch vorallem die kurzen Tone eine tiefere Intonation
erhalten. Die dabei entstehende minimale VergréBerung der Linge des Luftraumes im Gegenkonus der
Oboe um weit weniger als 1 Millimeter ist in bezug auf etwaige oben beschriebene Stérungen
vernachldssigbar. Die genannte Maflnahme kann jederzeit innerhalb weniger Augenblicke riickgingig
gemacht werden, da die Standardwicklung eines auf diese Weise modifizierten Zwischenstiftes stets
unverindert bleibt.
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Raumtemperatur und Stimmtonhdhe des vorhandenen Continuo-Instrumentes einsetzen
kann und so hinsichtlich der Grundstimmung eine gewisse Flexibilitit dhnlich wie bei
den S-Bogen verschiedener Langen fiir Oboen d' amore, Oboen da caccia, Englisch-
hornern und Fagotten moglich ist.

Unabhiingig der Bestrebungen jedes Instrumentenmachers nach Produktionsergebnis-
sen, die eine gewisse GleichméBigkeit aufweisen und auf die sich der Kunde schlieBlich
bei seiner Bestellung verlidBt, hat sowohl jedes Instrument wie auch jeder Zwischenstift,
dahandgefertigt, seine individuelle Ausformung, wodurch es auch, vermehrt noch durch
den Sachverhalt, daB sowohl Instrumente als auch Hiilsen und Zwischenstifte Einblas-
prozessen unterworfen sind, zu nicht immer einfach nachvollziehbaren besonders guten
Kombinationen zwischen Instrument, Rohr und Zwischenstift kommen kann.

So sind die »Londoner« Oboisten, die Klassische Oboen nach August Grenser aus der
Werkstatt von Paul Hailperin spielen, zu dem Ergebnis gekommen, daB kiirzere
Zwischenstifte sowohl eine besonders ausgeglichene Intonation bewirken wie auch eine
Erleichterung fiir die Ansprache in der dritten Oktav, insbesondere des £, bringen.

Meine eigene Beobachtung gerade im Bereich der Barockoboe ist, daB lingere Zwischen-
stifte einen weicheren Klang und eine sicherere Ansprache in der zweiten Oktav ergeben,
ab dem Zwischenstift mit der Lénge von 37 mm aufwirts jedoch der von mir personlich
geschiatzteAlternativ-Griff fiir das h?, bei dem viertes, fiinftes und sechstes Tonloch
geschlossen und die Es-Klappe niedergedriickt wird, aus Griinden einer nun bereits zu
tiefen Intonation immer weniger brauchbar ist.

Zu beachten ist, daB im Zuge des Rohrschabens immer registriert werden sollte, mit
welchem Zwischenstift man das noch unfertige Rohr anspielt. Ergeben sich bei den
Rohrtests zu weite Oktaven, wird ndmlich — wie bereits auf Seite 28 ausgefiihrt — dieser
Tatbestand iiblicherweise als Beweis dafiir angesehen, daB im letzten Drittel der Bahn
nahe dem Ausschnitt noch ohne besondere Bedenken Holz weggenommen werden darf.
Da nun bei der Verwendung kiirzerer Zwischenstifte die Intervalle auf der Oboe groBer,
bei der Verwendung lingerer Zwischenstifte jedoch enger werden — die hohen Noten also
intonationsméBig eher »nach unten hingen« —, ist vom Ausprobieren von Rohren in
Kombination mit extrem kurzen Zwischenstiften abzuraten, da entstehende irreparabel
zu enge Oktaven in der realen Spielsituation rasch zu Ermiidungserscheinungen im
Bereich des Ansatzes fithren. In diesem Sinne konnen fiir die Barockoboe die
Zwischenstifte mit den Langen von 34 und 35 Millimetern (fiir Rohre in der aufden Seiten
25-26 vorgestellten englischen Bauart sind meist etwas lingere Zwischenstifte erforder-
lich), fiir die Klassische Oboe die Zwischenstifte mit den Lingen von 22 und 23
Millimetern zum groben Austesten von Rohren empfohlen werden.

Ich selbst verwende das Zwischenstiftsystem letztendlich auch in der Form, daB ich
jedem fertigen Rohr den intonationsm#Big am besten passenden Zwischenstift zuordne.
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Auswahlkriterium istin diesem Fall die In-sich-Stimmung des Instrumentes aufgrund des
jeweiligen Rohres. Besonders die Intervalle a!-d?, h'-c?, c?-e%, d?-g2, g?-¢® iibernehmen
dabei die Rolle der Entscheidungstriger iiber die Wahl des Zwischenstiftes. Dadurch
ergibt sich eine Einteilung in tiefere und hohere Rohre, die dann fiir den giinstigen Fall,
daB geniigend Rohre zur Auswahl stehen, den dufleren Gegebenheiten (Stimmtonhdhe
und Raumtemperatur) entsprechend optimal eingesetzt werden kénnen.
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Abbildung 8 Abbildung 9
Zwischenstift-System fiir die Barockoboe. Zwischenstift-System flir die Klassische Oboe.
Abmessungen des Zwischenstiftes: Abmessungen des Zwischenstiftes:
Lange: 33 mm. Linge: 24 mm.
Innendurchmesser am oberen Ende (rund): Innendurchmesser am oberen Ende (oval):
3,9 mm. 3,05 x 3,35 mm.
Innendurchmesser am unteren Ende (rund): Innendurchmesser am unteren Ende (rund):
5,2 mm. 4,5 mm.
Abmessungen der Hiilse: Abmessungen der Hiilse:
Linge: 36 mm. siehe Abbildung 39
Innendurchmesser am oberen Ende (oval): Die Hiilse sitzt 17 mm tiberlappend auf dem
2,2 x2,6-2,7 mm. Zwischenstift auf.
Innendurchmesser am unteren Ende (rund): Malfistab 1:1.

4.9 mm.

Die Hiilse sitzt 10,5 mm iiberlappend auf dem
Zwischenstift auf.

Maf3stab 1:1.

Bei den angegebenen Innendurchmessern handelt es sich um die Maf3e, die die Autorin mit Hilfe ihres eigenen
MeBwerkzeuges an den von ihr verwendeten Hiilsen und Zwischenstiften feststellen konnte.
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Teil 2

Spieltechnische Grundlagen
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2. 1.

VORBEMERKUNGEN

Zu den technische Grundlagen zihlen alle Faktoren, die in der auf Seite 10 dieser Arbeit
dargestellten Graphik unter dem Begriff »K&rper« zusammengefalit sind. Sie stehen in
Korrelation, also in vielfiltiger Wechselbeziehung zueinander, wobei — wie immer
wieder zu sehen sein wird — zwischen den einzelnen Bereichen methodische Priorititen
bestehen. Aus diesem Grund miissen bei einer Arbeit iiber Grifftechnik und Griffe alle
diese Thematiken angerissen werden, um zumindest immer wieder die Komplexitit des
Oboenspiels — auch ein Beispiel fiir jedes musikalische Tun — herauszuheben. Einige
dieser, dem Bereich technische Grundlagen zugehorige Themen werden dabei — ihrer
Dringlichkeit aber auch meinem derzeitigen personlichen Wissens-und Erfahrungsstand
entsprechend — ausfiihrlicher, andere nur knapp und der vorliegenden Thematik entspre-
chend skizziert. Die spieltechnischen Aspekte und Inhalte, die tatsdchlich in keinen
ndheren Zusammenhang zum Thema der Arbeit gebracht werden kénnen und daher nur
kurz umrissen bzw. gar nicht besprochen werden koénnen, sind nachfolgend angefiihrt:

Atmung

Atemtechnik (Zwerchfellatmung) und Korperspannung

Die Nasenatmung

Die »Bauch-Brust«-Atemiibung

Das »Ablassen« sauerstoffarmer Restluft vor dem Luftholen
Die Technik des geteilten Ein- und Ausatmens

Die Atemfithrung zu Tonbeginn (Vorluft, Lufistau bzw. Luft — Zunge —
Synchronitit)

Reflektorisches Atmen

Der unendliche Luftstrom (Permanentatmung)

Tonbildung und Tongestaltung

Das Luftgeben, neben Korperspannung (Stiitze) und Ansatz der erste
Grundpfeiler der Tonbildung.

Der »gerade« Ton
Die blastechnische Verbindung von zwei Tonen

Toéne konstanter Lautstirke, vom Pianissimo bis zum Fortissimo.
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Lautstidrkenverdnderungen (Dynamik): Crescendo und Diminuendo, der
»Glockenton«, Messa di voce, Akzent, Sforzato.

Flattement
Vibrato

Die Arbeitsmethode des »Toneaushaltens«

Zungentechnik und Artikulation

Stellung der Zunge, Art und GroéBe der Zungenbewegungen,
Bewulite Zungenarbeit

»Harte« und »weiche« Zunge

Tonbeginn und Tonende mit bzw. ohne Zunge,

Einfache Zunge und Doppelzunge

Artikulationsvarianten vom strengen Legato bis zum Staccatissimo

Die Artikulation als erstes Gestaltungsmittel der musikalischen Rede'

Intonation

Rohrbau

Verschiedene Methoden der Rohrherstellung
Techniken des Rohrschabens

Das Rohr im Zusammenhang mit den gesamten spieltechnischen Grundlagen

Somit sollten die Ausfiihrungen im vorliegenden Teil 2 dieser Arbeit in Kombination mit
obiger Aufzihlung einen umfassenden Uberblick iiber die spieltechnischen Grundlagen
des Oboenspiels gewihrleisten.

15 Zweites Gestaltungsmittel: die Dynamik. Drittes Gestaltungsmittel: die Agogik.
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2.2,

HALTUNG UND BEWEGUNG

Ein guter Oboenklang entsteht nur, wenn das Rohr den Korperkriften des Spielers und
seiner Spieltechnik (Ansatz und Zungentechnik) entspricht. Fiir eine praktikable Ansatz-
und Zungentechnik wiederum ist eine flexible Korperspannung (Stiitztechnik) unab-
dingbare Voraussetzung. Letztere erfordert als Grundlage die Zwerchfellatmung.

»Da das Zwerchfell seine groBte Bewegungsmoglichkeitim Riicken [soll sein, die gréBte
Ausdehnungsbreite riickwdrts, also Richtung Riicken] hat (bis zu 9,5 cm)und sich die Ge-
lenke fiir das Heben und Senken der zw61f Rippenpaare an der Wirbelsédule befinden, ist
dierichtige Haltung eine der wichtigsten Voraussetzungen fiir die Arbeit an den Riicken-
muskeln. Demzufolge ist eine Hohlkreuzstellung einer der schlimmsten Haltungsfehler,
die zu Fehlatmungsformen fithren und eine groBe Zwerchfellbewegung verhindern.«®

Somit gelangen wir also zur entsprechenden (Korper)-Haltungals der ersten Grundvoraus-
setzung fiir ein gelungenes Oboespiel.

Das mittelhochdeutsche Wort haltunge (Haltung) leitet sich vom gemeingermanischen
Wort halten ab, das urspriinglich im Sinne von »Vieh hiiten, weiden, beobachten«
verwendet wurde. Neben vielen anderen Ableitungen aus diesem Stammwort finden wir
abdem 17.Jahrhundert auch die Begriffe Verhalten, welches mit » Betragen, Benehmeng,
und Verhdltnis, das mit »Lage, Umstand, Beziehung zwischen zwei Dingen oder
Personen« umschrieben wird.!”

Was heiit Haltung nun fiir eine Oboenschule?

Die Haltung fiir das Spielen auf Oboeninstrumenten setzt sich aus Ko6rper-, Kopf-, Hand-
und Fingerhaltung, der Atemspannung, dem Ansatz und der Stellung der Zunge zusam-
men. Die Synthese aus diesen Faktoren stellt allerdings keine statische Haltung, endgiil-
tige Position, sondern vielmehr eine Haltungsbalance dar.

Dabei ist nun das Bemiithen um dieses Gleichgewicht als ein lebenslanger Prozel zu
verstehen. Erst die Bereitschaft, die jeweils zuletzt gefundene Balance wieder zu
hinterfragen, gibt dem Musiker die Chance zur Weiterentwicklung. Gerade in der Praxis
der Musikausiibung, iiber die Beschiftigung mit konkreter Musik, die ja laufend klare
instrumentale Anforderungen stellt, kénnen Teilaspekte der Haltung neu entdeckt und
neu kombiniert werden, was ein sich erweiterndes KorperbewuBtsein ermoglicht. Ziel ist

16 Margot Scheufele-Osenberg, Die Atemschule, Mainz 1998, S. 15.
17 Duden , Band 7: Herkunftswirterbuch, Mannheim 1963, S. 246.
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dabei, in immer groBerem AusmaB das Instrumentalspiel als korperliches Wohlgefiihl zu
erleben.

Haltung meint aber auch »geistige« Haltung:

Will man diesen Weg des Lernens, der zuallererst einmal unbestritten ein grofes MaB an
Bereitschaft zur Selbstbeobachtung vom Instrumentalisten erfordert, beschreiten, ist
auch die entsprechende geistige Haltung vonnéten. So kénnen geistige und kérperliche
Haltung in eine Wechselbeziehung treten: Ubetechniken, die von einer geistigen, also
»inneren« Haltung ausgehen, bestehen wohl kaum aus vom Lehrer verordneten
Patentrezepten. Hier handelt es sich vielmehr um eine Form von Lernen, die nicht aufdem
Konsumwege zu haben ist, sondern auf dem Ansatz einer selbstindigen Denk- und
Arbeitsweise des Instrumentalisten fuBt.

Der Lehrer sowie Schriften padagogischer Ausrichtung — unter ihnen eben auch
Instrumentalschulen—helfen durch fachspezifische Informationen: Sie zeigen vielfiltige
Moglichkeiten auf, an ein Musikinstrument heranzugehen und geben dadurch auch oft
den notwendigen AnstoB zur Anderung gewohnter, aber fragwiirdiger instrumentaler,
aber auch allgemein-menschlicher gedanklicher Verhaltensmuster und helfen so dem
Schiiler, Entscheidungsprozesse herbeizufiihren. Angestrebt wird also letztlich ein
»selbstgesteuertes« Arbeiten, das von »... diese[r] schone[n] Balance zwischen Futter
suchen und gefiittert werden [ausgeht], die ... Kindern in der Famile, Schiilern in der
Klasse und Mitarbeitern in ihren Arbeitsbereichen so gut tut.«'#In diesem Sinne deckt
sich das Unterrichtsziel mit der Obliegenheit des Lehrenden: der Férderung von Selbst-
erkenntnis und Selbstverantwortung des Schiilers.

In diesem gemeinsamen ArbeitsprozeB wird es aber auch Aufgabe des Lehrers sein, die
Aufmerksamkeit des Studierenden immer wieder von sich selbst weg auf die Musik zu
lenken. Je mehr es dem Lernenden gelingt, sich selbst aus dem Mittelpunkt zu riicken und
seine musikalischen Fahigkeiten, die sich aus der eigenen Begabung und dem bereits
erworbenen K6nnen zusammensetzen, in den Dienst der Musik zu stellen, umso weniger
kann die Angst vor Fehlern und Imageverlust eine ungesunde Nervositit in der
Konzertsituation hervorrufen. Der ausiibende Musiker ist nun einmal ein nachschaffender
Kiinstler, fiir den es aufgrund der Fliichtigkeit des Phinomens Musik niemals eine
Sicherheit in bezug auf Vollkommenheit der Ausfiihrung in der jeweiligen Spielsituation
gibt. Um so wichtiger scheint in dieser Profession die Ausbildung einer geistigen
Haltung, die es dem Spieler ermdglicht, zwischen der Musik, dem Ubevorgang und sich
selbst sinnvolle Beziige herzustellen. Dabei kann der Haltung dem Uben gegeniiber kein
zu hoher Stellenwert zugeschrieben werden, umso mehr, als es beim Uben schlieBlich
nicht nur um bloBen Lerndrill, sondern um die Gestaltung des inneren Menschen geht.'”

18 Barbara Langmaack, Themenzentrierte Interaktion, Weinheim 1991, S. 108.
19 Vgl. Otto Friedrich Bollnow, Vom Geist des Ubens, Stifa 1991.
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AuBlerdem wird es fiir den Lernenden gerade in der Beschiftigung mit historischen
Oboen, welche nicht nur den Erwerb von Fahigkeiten in bezug auf Spielart und Rohrbau,
sondern—aufgrund der mechanisch einfachen Bauweise der Instrumente — die jahrelange
Auseinandersetzung mit den von der ersten Unterrichtsstunde an gleichbleibenden Pro-
blemen (etwa die Vervollkommnung der Fingergeschicklichkeit bei den Doppellochern)
erfordern, wichtig sein, ein geduldiges Verhiltnis zum Medium Zeit aufzubauen.

»Gelassen ist der Mensch hier, wenn er nicht eilig in die Zukunft vorwiérts dringt, d. h.,
wenn er nicht vor Aufregung fiebert und vor lauter Ungeduld den Lauf der Zeit am
liebsten iiberspringen mochte. So kommt es nur zum Konflikt mit der Zeit, die ihren
unbeeinfluBbaren Gang nimmt. Der Mensch baumt sich dann auf, zerreift sich innerlich
und kann doch nichts dndern. Frei dagegen fiihlt sich der Mensch, wenn er im Einklang
mit der Zeit lebt, wenn er sich durch nichts gedréangt fiihlt, aber auch selbst nicht driingt,
sondernim Augenblick ruhtund sich vom FluB der Zeit vorwirts tragen 146t. Das bedeutet
nicht Untétigkeit und am wenigsten ein tréiges Zuriickbleiben hinter den Anforderungen
der Gegenwart, sondern die Fahigkeit, beim eigenen Tun in Ubereinstimmung zu bleiben
mit dem durch die eigenen Krifte und die duBeren Umstidnde gegebenen Spielraum.«?

Besonders zu empfehlen ist hierzu auch die Lektiire der Einleitung zur Sellnerschen
Oboenschule, die auf knappem Raum von lediglich acht Seiten eine ausgezeichnete
Zusammenfassung tiber die Thematik des Oboespiels bietet und im fiinften Abschnitt
nach der Beschreibung der Notwendigkeit des bestindigen Ubens von Scalen »selbst fiir
ginzlich ausgebildete Oboisten«?! die Thematik Ubehaltung, wenn auch aus einer etwas
anderen, der damaligen Zeit entsprechend autoritdreren, aber durchaus gutgemeinten
Sichtweise heraus mit folgenden Worten beschlieft: »Die Scalen auf diese Art zu iiben,
ist flir den Schiiler allerdings mithsam und langweilig, allein bei diesem Instrumente so
hochst wichtig, dass man es nicht unterlassen darf, und nicht genug empfehlen kann. Der
sichtliche Nutzen dieser Ubung wiegt die Beschwerde reichlich auf, und verhiitet
nebstbei das zu frithe sich selbst miindig sprechen der Schiiler, eine Krankheit, an der die
meisten Lehrlinge in unserer Zeit laboriren. «*

Ein Instrument spielen ist ein Handwerk. Der Begriff Greifen kann in dieser Arbeit aber
durchaus stellvertretend das gesamte praktischeund geistige Tun im Instrumentalspiel
beschreiben. Wie nun die Konzentration einerseits eine Férderung durch die Ubung
erfihrt, andererseits aber gleichzeitig auch die notwendige Voraussetzung fiir ein
sinnvolles Uben darstellt, so besteht eine entsprechende Wechselwirkung zwischen
Greifen und Begreifen. Insofern mag der Begriff der geistigen Haltung fiir das Begreifen
als eine Voraussetzung des Greifens und umgekehrt stehen.

20 Otto Friedrich Bollnow, Vom Geist des Ubens, Stifa 1991, S. 78-79.

21 Joseph Sellner, Theoretisch praktische Oboe Schule, Wien 1825, I. Theil, Einleitung, Fiinfter
Abschnitt: »Von der Lehre der Oboe iiberhaupt.«

22 ebenda.
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Wie bereits einleitend festgestellt, ist der Begriff Haltung keineswegs mit Adjektiven wie
»festgefahren«, »erstarrt« oder »unbeweglich« zu umschreiben. Gemeint ist vielmehr
eine fur alle Moglichkeiten des Spielens offene Korper- und Geisteshaltung, die als
primére Basis fiir ein »grund—musikalisches« Instrumentalspiel anzusehen ist.
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2.3.

KORPERHALTUNG — KORPERBEWEGUNG,
KOPFHALTUNG — HALTUNG DES INSTRUMENTS UND GRIFFTECHNIK

Korperhaltung

Wie bereits im Abschnitt 2.2. festgestellt wurde, bildet die richtige Korperhaltung die
Basis fiir ein ausgewogenes Instrumentalspiel, da erst ihre Realisierung die nicht nur fiir
Blaser sinnvolle Zwerchfellatmung und in der Folge den Aufbau einer gerade fuir das
Spiel von Doppelrohrblattinstrumenten zur Entlastung der Ansatzmuskulatur so be-
deutsamen flexiblen Korperspannung (Stiitze) ermdglicht.

Umnun dem Zwerchfell die Bewiltigung seiner Aufgabe als Zentralatmungsmuskulatur,
der sich der Flanken-, Riicken-, Zwischenrippen- und Unterleibsmuskulatur lediglich als
Hilfsmuskeln bedient, optimal zu ermdoglichen, mull dieses parallel iiber seinem
Antagonisten, dem Beckenboden, also dem muskuldrem Abschlufl des Bauchraumes
nach unten, zu liegen kommen. Voraussetzung dafiir sind die richtige Stellung von
Beckenund Wirbelsdule.? Die folgende, im genannten Lehrwerk von Margot Scheufele-
Osenberg verdffentlichte Abbildung veranschaulicht die drei verschiedenen Haltungs-
formen, wobel lediglich bei der eutonische Sitzhaltung die Parallelitdt zwischen Becken-
boden- und Zwerchfellmuskulatur gewihrleistet ist (Der Abbildungstext stammt von
Margot Scheufele-Osenberg):

Abbildung 10

Drei verschiedene Haltungs-
formen:

a) Auf dem After sitzender
Mensch mit krummem Riik-
ken, Erschopfung.

b) Brustatmender Mensch,
tiberméBig gestreckt.

¢) Richtige Sitzhaltung, After
frei.

a) Erschlaffung b) Anspannung ¢) Eutone Balance

23 Vgl. Margot Scheufele-Osenberg, Die Atemschule, Mainz 1998, Abschnitt 3.2. »Das Zwerch-
fell und der Beckenboden«, Abschnitt 7.3. »Eutonische Sitzhaltung«, Abschnitt 7.4. »Richtige
Beckenstellung« und Abschnitt 7.5. »Richtiges Stehen«.
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Von Situationen in zeitgendssischen Werken, die spezielle Regieanweisungen fiir die
Ko6rperhaltung von Instrumentalisten enthalten konnen, abgesehen, findet Instrumental-
spiel entweder im Stehen oder im Sitzen statt. Generell bietet das Spielen im Stehen
grofere korperliche Freiheit als das Spielen in der Sitzposition, allerdings gilt die erst-
genannte Haltung gerade deshalb auch allgemein als die schwieriger zu realisierende,
weshalb die in Abbildung 10 c¢) dargestellte Sitzhaltung primér erlernt werden soll.

Im Rahmen der Einiibung derrichtigen Korperhaltung sollte das Ansetzen des Instrumen-
tes, wihrend man sich in die eigenen Augen blickt, sowohl im Stehen wie im Sitzen vor
einem Ganzkorper-Spiegel tiglich geiibt werden. Fiir das Spielen im Stehen ist auch die
Wabhl geeigneter Schuhe von Bedeutung, fiir das Spielen im Sitzen der passende Stuhl
wichtiges Requisit. Zur Erarbeitung von Konzert-Literatur ist das Uben in jeweils der
Position empfehlenswert, die der Spieler dann auch bei der zugehdrigen Auffithrung
einnehmen wird.

Weiters sei auch noch angemerkt, daB — besonders beim Spielen im Stehen — entspre-
chend der groBeren Nihe der linken Hand beim Korper, wenn diese wie heute tiblich die
Grifflocher am Oberstiick des Instrumentes abdeckt, bzw. aufgrund der Notwendigkeit
der rechten Hand, in der heute gepflegten Griffweise die weiter vom Korper entfernteren
Grifflocher des Unterstiicks zu schlieBen, das geringfligige (einige Zentimeter weite)
Vorstellen des rechten Beines vor und das geringfiigige Zuriickstellen des linken Beines
hinter die Schwerelinie zu empfehlen ist. Dadurch kommen die Fiifle auf einem gedach-
ten Kreis, dessen Mittelpunkt das Korperlot bildet, zu stehen, was gleichermaBen die
Standfestigkeit des Korpers wie auch seine Balancemdglichkeiten enorm vermehrt.

Ein hiufig aufiretender Haltungsfehler entsteht aus der Neigung vieler Spieler, bei
technisch komplizierten oder musikalisch besonders ausdrucksstarken Stellen den Kor-
per nach und nach immer weiter vorzubeugen. Dieser Bewegungstendenz kann durch die
Vorstellung des auf den Fersen ruhenden Korpergewichtes entgegengewirkt werden.

Korperbewegung

Der Mensch musiziert »als ganzes« und so sind besonders Korperbewegungen des
Musikers Ausdruck seiner musikalischen Personlichkeit und stellen daher einen
bedeutsamen Aspekt seines Musizierens dar. Die Bewegungen diirfen dabei allerdings
niemals als Ersatzhandlungen fiir musikalischen Ausdruck stehen, den der Spieler nicht
durch sein Spielen horbar zu machen imstande ist, weshalb jeder Musiker die Fahigkeit
entwickeln muB, auch ohne Begleitbewegungen des Korpers musikalische Phrasen
spielen zu kénnen.

Lernen im Bereich der Musik spielt sich nun aber grofiteils {iber mehr oder weniger
bewuBte Nachahmungsmechanismen ab, wodurch sich leider doch fast jeder Spielende
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im Laufe der Zeit auch allerlei unangebrachte Bewegungen, die mit der erklingenden
Musik nichts zu tun haben, unbewuBt erwirbt. Daher miissen beim Uben die eigenen
Korperbewegungen immer in einen Bezug zur Interpretation gebracht werden. Innerhalb
solcher Arbeitsprozesse wird man leicht feststellen konnen, daBl inadédquate Korper-
bewegungen Interpretationen schwer behindern konnen, da der Spieler nun gegen diese
meist auch noch stereotypen Bewegungen spielen muB. So besteht z. B. bei der leidlich
bekannten taktierenden Spielweise die Gefahr, dal das Musikstiick dadurch ausschlief-
lich dem Takt nach und nicht den musikalischen Phrasen entsprechend gegliedert wird.

Prinzipiell erschweren Korperbewegungen dem Spieler auch die Selbstbeobachtung.
Beim Uben ohne Zusatzbewegungen hat man dagegen die Moglichkeit, mit ungeteilter
Aufmerksamkeit die produzierten Klangereignisse zu kontrollieren.

Besonders fiir den Orchestermusiker ist diese Fahigkeit, unabhingig von eigenen
Korperbewegungen zu spielen auBerdem nétig,um den Intentionen eines anderen Musi-
kers, ndmlich denen des Dirigenten, folgen zu kénnen. Das bedeutet, daB der Orchester-
musiker, aufbauend auf ein neutrales Korpergefiihl, auf die vom Dirigenten gezeigten
musikalischen Bewegungsabldufe mit entsprechenden Korperbewegungen zu reagieren
imstande sein mufl. Das genannte »neutrale« Korpergefiihl entspricht dabei jener
Korperhaltung, die man einnehmen muf}, um auf einen fahrenden Zug aufspringen zu
konnen. In gleicher Weise kommt aber auch jeder musikalischen Korperbewegung des
Instrumentalisten selbst eine spezielle musikalisch-kommunikative Bedeutung zu.

Ist der Zusammenhang zwischen einer in der Bewegung kontrollierten Korperhaltung
und der Fingertechnik auch nicht so offensichtlich, so zeigt sich jedoch, wie bereits
erwihnt, in der Praxis, daB unndtige Korperbewegungen die Konzentrationsmoglichkeit
auf andere, notige Aktivitiaten mindern. So zdhlen neben Aus- und Einatmung sowie den
Zungenbewegungen besonders die Fingerbewegungen zu solchen unverzichtbaren Ab-
ldufen, da ohne ihr perfektes Funktionieren tiberzeugendes Oboespiel nicht denkbar ist.

Zusammenfassend ist zu sagen, daB es — aufbauend auf eine immer wieder neu zu
suchende personliche Korperhaltung — fiir jeden Musiker wichtig ist, die Haltung als
ruhige Ausgangsposition an sich zu erleben und daB der Spieler um eine optimale Aus-
niitzung seines vorhandenen Bewegungspotentials in sinnvoller Aufteilung zwischen
grofraumigen Korperbewegungen und den im Bereich der Feinmotorik angesiedelten
Fingerbewegungen bemiiht sein muB.

Kopfhaltung
Eine fiir den Oboisten spieltechnisch praktikable Kopfhaltung ist dadurch ausgezeichnet,

daB sich eine quasi »natiirliche« Position fiir die Haltung des Instruments in bezug auf die
Stellung der Arme und den »Ansatz« ergibt (siche auch Seite 45, Abb. 14). Zur Findung
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der persdnlichen Spielhaltung des Musikers ist dabei von den beiden Extrempositionen
moglicher Kopfhaltungen auszugehen, die selbstverstindlich keine brauchbaren
Spielpositionen fiir das Oboenspiel darstellen:

Abbildung 11 Abbildung 12

Ubung auf der Suche nach der eigenen, Ubung auf der Suche nach der eigenen,
richtigen Kopthaltung, weit nach vorne richtigen Kopfhaltung, weit nach hinten
gebeugt. gebeugt.

Zuerst beuge man den Kopf auf eine Weise vor, daB das Kinn sich dem Brustbein
mdglichstannahert. In dieser Kopthaltung spiirt man ein starkes Ziehen im Nackenbereich.
Danach beuge man den Kopf weit nach hinten, wodurch sich nun ein starkes Ziehen im
vorderen Halsbereich einstellt. Beide Positionen sind — es wurde schon oben darauf
hingewiesen — keine Spielpositionen. Sie zeigen lediglich die Grenzpositionen der
Kopfhaltung auf und helfen dem Spieler, eine fiir ihn angenehme Haltung des Kopfes
irgendwo auf der Bewegungsachse zwischen den genannten Positionen zu finden,
wobei — wie bereits erwahnt, in Abhéngigkeit vom verwendeten Ansatz — eine gewisse
Variationsbreite bzgl. des Neigungswinkel des Kopfes vorgegeben ist. Der Kopf sollte
aber im Prinzip aufrecht gehalten werden, wobei die Vorstellung, beim Scheitelpunkt des
Kopfes an den Haaren hochgezogen zu werden, diese Haltung begiinstigt und Wirbelszu-
le sowie Nacken aufrichtet.

Haltung des Instruments und Grifftechnik

Die instrumentenkundliche Forschung kennt bei der Oboenentwicklung den engen
Zusammenhang zwischen Barockoboe und Wiener Oboe.?* Dem entspricht auch, daB

24 Vgl. Michael Nagy, Die Wiener Oboe — ein traditionelles Instrument hat Zukunft, in: Das
Orchester 34 (1986), Heft 2, S. 122-127.
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Ubereinstimmung zwischen den Haltungen der zwei Instrumente besteht: Beide werden
in bezug auf den Ansatz so gehalten, daB das Rohrblatt etwa im rechten Winkel zu den
Lippen steht. Aus dieser Position und der »richtigen« Kopfhaltung des jeweiligen
Musikers sowie kieferbedingt ergibt sich eine mehr oder weniger steil positionierte
Haltung des Instruments. Zunichst hdngt diese also vom Ansatz ab und nicht davon, daB}
die Oboe von den oberen Extremitdten »irgendwie« Richtung Mund gehalten wird.
Andererseits ist die Feststellung wichtig, daB »das Instrument zum Mund kommt« und
nicht der Kopf Richtung Instrument gebracht werden soll.

Abbildung 13
Schlechte Kopfhaltung: Der Kopf kommt
zum Instrument.

Abbildung 14
Haltung des Instruments: »Das Instrument
kommt zum Mund« und nicht umgekehrt.

Die Ausgangsposition fiir die Armhaltungen beim Instrumentalspiel sind die locker
hidngenden Schultern, die auch wéhrend des Spiels unten bleiben, also nicht hin-
aufgezogen werden diirfen.

Die im Prinzip ebenfalls herabhidngenden Oberarme werden nur soweit angehoben, als

daB iiber die relativ tief liegenden Ellbogen und tiber die aufstrebenden Unterarme die
Finger die Oboe quasi im » Turnergriff« von unten ergreifen kénnen.
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- Dabei kommt es —was fiir eine virtuose Fingertechnik sehr wesentlich erscheint und wie
im Abschnitt3.1.4. »Handgelenke« néher ausgefiihrt wird—den ungleichen Erfordenissen
der beiden Hiande und den in unterschiedlicher Hinsicht fingertechnisch anspruchsvollen
musikalischen Textstellen entsprechend — zu verschiedenen Handgelenksstellungen,
also variierend starken Winkelbildungen zwischen Handriicken (Mittelhandknochen)
und Unterarm.

Einintensives »Mitmusizieren« der Ellbogen durch diverse Eigenbewegungen derselben
ist zu unterlassen, weil solche standigen, meist stereotypen Haltungsverdnderungen vom
Musizieren bestenfalls wegfiihren und jedenfalls die musikbezogene Aufmerksamkeit
beeintrachtigen.

Auch wie die zwei mit Grifflochern versehenden Teile der Oboe zusammengedreht
werden, betrifft die Haltung des Instruments.

Ublicherweise werden die zwei oberen Teile dergestalt miteinander verbunden, daf die
Grifflécher auf Ober- und Unterstiick in einer Achse zu liegen kommen. Davon ab-
weichend gibt es aber Musiker, die diese Teile so verschoben zusammenstecken, daB die
Griffloch-Achsen der beiden Oboenteile nicht in einer Fall-Linie zu liegen kommen, was
sich auf Instrumentenhaltung und Fingertechnik auswirkt. Prinzipiell sind die beiden
folgende Moglichkeiten zu bedenken:

* »auseinander gedreht« — die Griffloch-Achsen von Ober- und Unterstiick
sind von einander weg verschoben — die Arme fallen besonders locker nach
unten und es kommt nicht zu der bei Anfingern (aber leider auch bei so
manchem Berufsmusiker!) zu beobachtenden krampfartigen Haltung mit
seitlich angehobenen Oberarmen und Ellbogen.

* pineinander gedreht«—die Griffloch-Achsen von Ober- und Unterstiick sind
zueinander verschoben — die Finger greifen tiefer iibereinander, das Instru-
ment wird dadurch sicherer gehalten.

Die von mir verwendete Haltung der Oboe fuit auf dem Zusammenstecken des Instru-
mentes mit »ineinander gedrehten« Teilen. Das Instrument wird dabei insgesamt so
gehalten, daB die Grifflocher des Oberstiickes die Symmetrie-Achse vor Korper und
Kopfdes Blisers bilden. Demzufolgeneigt sich die Achse der Grifflocher des Unterstiickes
aufgrund der »ineinander gedrehten« Instrumententeile vermehrt der linken Korperseite
des Spielers zu, wodurch der rechtsseitige C-Klappenfliigel und somit auch die rechte Es-
Klappe an diese Mittel-Linie heranriicken, was die Grifftechnik mit letztgenannter
Klappe erleichtert. Das Oboenrohr wird dabei so in das Instrument gesteckt, daB die
Flichen der Rohrblitter in gleicher Ebene wie der rechtsseitige C-Klappenfliigel zu
liegen kommen.
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Die drei vorgestellten Varianten unterscheiden sich iibrigens lediglich durch minimale
Abweichungen, die fiir ein geiibtes Auge wohl sichtbar, selbstverstindlich meBbar,
jedoch in Form von Abbildungen kleineren MaBstabes nicht deutlich darstellbar sind. Bei
nachfolgender Abbildung handelt es sich daher um eine schematische Skizze tiber die
obigen Ausfithrungen.
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Abbildung 15
Schematische Darstellung von Ober- und Unterstiick mit
i Verlauf der Symmetrie-Achse, Variante Marie Wolf.

Eng verwoben mit den genannten Haltungsfragen sind besonders auch nachgenannte
Bereiche der Grifftechnik, die an dieser Stelle der Ubersicht halber aufgezzhlt und dann
im GroBkapitel »Grifftechnik im Detail« in den Abschnitten iiber die Hand- und
Fingerhaltungen ausfiihrlich beschrieben werden:

* Die Stellung des rechten Daumens und daraus resultierend die drei Arten der
Hand- und Fingerhaltung der rechten Hand

» Verschiedene Handgelenksstellungen

* In Abhéngigkeit von der Stellung des rechten Daumen und der Gewichts-
aufteilung der Oboe aufdie beiden Hande: zwei Formen von Haltungsbalance,
die wiederum direkte Auswirkungen aufdie Druckverhéltnisse zwischen den
beiden Rohrblittern und Ober- bzw. Unterlippe zeitigen.
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Zur Haltung des Instruments ist demnach zusammenfassend festzustellen, daBl das
Instrument selbst einerseits mit den Hénden so zu halten ist, dal im Sinne einer effizienten
Fingertechnik verschiedene Hand-, Finger- und Handgelenksstellungen moglich sind,
daB dabei aber andererseits die Haltung der Arme im Prinzip feststehen, sich also nicht
bei jeder Gelegenheit verdndern soll.

In Verbindung mit der gesamten Korperhaltung sind aber die als personlich »richtig«
erkannte Kopthaltung sowie die Haltung des Instruments selbstverstindlich keineswegs
als starre Positionen zu verstehen. Beide kénnen im Laufe des Spielens auch verlassen
werden, jedoch soll der Spieler immer wieder — quasi bei »Schliisselpositionen« des
Spielens wie am Anfang oder am Ende eines musikalischen Abschnittes — zu seiner
grundsitzlichen Gesamthaltung zuriickkehren oder besser: zuriickfinden konnen. In
diesem Sinne ist die Beschiftigung mit Kérper-, Kopf- und Instrumentenhaltung vom
Studienbeginn an Teil des Trainingsprogramms eines Musikers, damit er letztlich eine
Balance zwischen den verschiedenen Bewegungsabldufen findet, die es ihm gestattet,
frei zu musizieren.
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2. 4.

ATMUNG UND KORPERSPANNUNG

Das Zusammenwirken von Doppelrohrblatt, Atemmuskulatur und Blidsermund

Da Atmung und Korperspannung (Stiitze) beim Spielen von Blasinstrumenten eine
untrennbare Einheit bilden sowie Kérperspannung und Ansatz—letzterer wiederum iiber
die verschiedenen, die Tonhdhe beeinflussenden Zungenstellungen mit der Artikulation
gekoppelt — EinfluB auf Grundstimmung und In-sich-Stimmung dieser Instrumente
ausiiben und dadurch auch die Wahl der Griffe beeinflussen, sind diese Teilbereiche des
Blasinstrumentenspiels bzw. ihre Wirkungsweise genau zu betrachten.

Grundvoraussetzung fiir jedes Uben — und speziell fiir Ansatziibungen mit Rohrblatt-
instrumenten, in unserem Fall also mit der Oboe — ist ein Mundstiick, das eine fiir das
gewihlte Spielsystem geeignete Intonationsbalance zwischen der unteren und oberen
Oktav aufweist. Das Oboenrohr sollte leichtgingig sein, d. h. den Spieler beziiglich seiner
personlichen Kondition in den Bereichen Korperspannung und Mundmuskulatur nicht
iiberfordern. Demgegeniiber ist der Klang des Rohres von sekundérer Bedeutung.
Interessant ist nimlich die Beobachtung, daB3, wenn es » gut geht, ein klanglich von der
Anlage her durchschnittliches Doppelrohrblatt {iber eine entsprechende Lufifiihrung
(also Ausatmung), Korperspannung und einen addquaten Ansatz fast immer zu
klangidsthetisch durchaus akzeptablen Ergebnissen gebracht werden kann.

Wenn eingeatmet wird, weiten sich aufgrund des vergroBerten Luftvolumens in der
Lunge zuerst der Bauch- und schlieBlich auch der Brustraum (beliebte Verbalisierungen:
»In den Bauch atmen«, »Beim Atmen den Brustkorb 6ffnen«).

Beim Mundstiick fiir die Oboe liegen die beiden Rohrblitter nahe beisammen. Seine
geringen Offnung 148t dabei nur wenig Luft durch. Fiir die Erzeugung eines Oboetons ist
daher auch bloB ein geringes Luftquantum erforderlich, weshalb primir das Bediirfnis
des Blésers nach gentigend Sauerstoff bestimmt, wieviel Luft eingeatmet wird. Versorgt
man sich dabei lediglich mit soviel Luft, als fiir die zu spielende Phrase tatséchlich
bendtigt wird, kann man das » Ausblasen« besonders gut spiiren, mufl man die Luft doch
quasi »von unten« »holen«.Vor jedem Einatmen muB sich der Spieler dabei der bereits
sauerstoffarmen Restluft entledigen. Dies geschieht entweder innerhalb einer Atemstelle
oder durch die Technik des geteilten Atmens, bei der eine bestimmte Atemstelle zum
Ausatmen der tibrig gebliebenen Luft verwendet und die darauf folgende zur Zufuhr
frischer Luft beniitzt wird. Im {iibrigen sollte beim Spiel der Oboe die von Margot
Scheufele-Osenberg in ihrer Atemschule? favorisierte Nasenatmung nach Meinung der

25 Vgl. Margot Scheufele-Osenberg, Die Atemschule, Mainz 1998, S. 23-24.
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Autorin der vorliegenden Arbeit vor musikalischen Phrasen, die eine langsame Ein-
atmung erlauben, bevorzugt verwendet werden, jedoch bei mittelschnellen Atemstellen
aus gesundheitlichen Griinden®® nur in Kombination mit der Mundatmung und bei
schnellen, kurzen Einatemstellen keinesfalls zur Anwendung kommen.

Mit der fiirs Spielen eines Blasinstrumentes nétigen Korperspannung, fiir gewdhnlich als
»Stiitze«, Atemstiitze oder auch als Atemspannung bezeichnet, ist die Beibehaltung des
Spannungszustandes, in den die Muskeln bei der Einatmung geraten, bzw. — je nach
Instrument und Spielsituation — die Verstidrkung dieses Zustandes gemeint. Werden also
beim normalen Atmungsvorgang Ein- und Ausatmungsmuskulatur hintereinander von
den Nerven angeregt, finden bei der gestiitzten Ausatmung die Innervierung der Muskeln
gleichzeitig statt.

Dem Widerstand des Doppelrohrblattes und dem zugehérigen Mundinnendruck?
(spuirbar insbesondere im vorderen Bereich des harten Gaumens) ist dabei seitens des
Blasers eine gehorige Korperspannung entgegenzusetzen. Zu diesem Zweck muf der
Oboist die Fahigkeit erkennen und trainieren, den Kérper bei der Einatmung nicht nur in
die Hauptatmungsrichtung nach unten gegen den Beckenboden, sondern auch seitlich in
der Taille (»Flankenatmung«) und im gesamten Riickenbereich zu spannen, wobei die
beiden genannten Muskulaturbereiche iiber die einfache Ubung des intensiven Atmens
in seitlich liegender, den Korper zusammengerollter Position (»Embryohaltungs,
»Katzenbuckel«) erfahrbar sind. Diese Muskeln sollen nimlich — in der verwendeten
Intensitit gegeneinander ausbalanciert — deshalb zum Stiitzen, d. h. zum »Anhalten,
»Zuriickhalten« oder »Dosieren« der Luft herangezogen werden, damit die Bauch-
muskulatur von der Stiitzarbeit teilweise entlastet und daher fiir das angemessene
Ausstromen der Luft, also fiir die Tongestaltung selbst, optimal eingesetzt werden kann.

Auch Ubungen wie: Einige Male (z. B. viermal) kurzhintereinander einatmen und danach
weniger oft (z. B. dreimal) jeweils doppelt solange ausatmen, wobei zwischen den
Atmungen stets die Luft anhalten werden muB, ermdglichen es, ein klares Korper-
bewuBtsein fiir das Wesen der Atemspannung zu erlangen.

Das Wesen der Atemspannung wird bei Eugen Herrigel, dessen geistige Haltung dem
ZEN-Buddhismus zuzuordnen ist und mit dessen Anschauungen sich viele Musiker
auseinandersetzen, im Zusammenhang mit der Handhabung des Bogens iibrigens so
beschrieben: »Driicken Sie nach dem Einatmen den Atem sachte herunter, so daB sich die
Bauchwand méfig spannt und halten Sie ihn da fiir eine Weile fest.«?®

26 Vgl. Hanns Wurz, Querflotenkunde, Ein Beitrag zur Methodik und Didaktik des Querflstenspiels,
Baden-Baden 1988, 3. iiberarbeitete Auflage 1992, S. 149: » [...] Auch ist rasches Einatmen fiir die Nase
wegen des entstehenden Unterdrucks schidlich; es kann zu entziindlichen Reizungen kommen. [...]

27 Vgl. ebenda, S. 16-32, II Die Luftdruckverhiltnisse beimQuerfltenspiel und S. 142-144,
6. Die Atemstiitze, Abschnitt 308-310. :

28 Eugen Herrigel, Zen in der Kunst des Bogenschiefiens, Bern 1984, S. 30.

50



Erfordert das Oboespiel bereits kurz vor dem Anblasen jedes Tones eine relativ hohe
Grundspannung, um das passende Gegengewicht zum Widerstand des Rohres, dessen
Offnung wie bereits gesagt sogar beim Blasen von Forteténen nur eine geringe Lufimenge
durchliBt, bereitzustellen, so muBl die Korperspannung beim Spielen leiser Téne noch
weiter erhoht werden, wihrend mit der Realisierung von Crescendi und Decrescendi
kontinuierliche Verminderungen bzw. Verstirkungen dieser Spannung einhergehen.

Mit folgender Ubung des britischen Fagottisten und Musikpidagogen William Watehouse?
148t sich das fiir das Oboespiel maximal notwendige Stiitz-Quantum feststellen: Man
nehme das Rohr soweit in den Mund hinein, daB es von den Lippen bei seiner Wicklung
umschlossen wird, diese also keinerlei weiteren EinfluB mehr auf die Tonbildung
ausiiben konnen. Dadurch bildet die Mundhéhle, entsprechend den Anblasevorrichtungen
von Krummhornern, quasi eine Windkapsel, wodurch nun lediglich Griffweise, die
durchs Rohr stromende Luftmenge, die Formung der Mundhéhle (siehe auch die
nachfolgenden Ausfithrungen iiber Ansatz und Zungentechnik) und die Kérperspannung
fur die Grundtonhohe eines geblasenen Tones verantwortlich sind. Infolgedessen ergibt
sich fur den Bléser die eigenstdndige Kontrollmoglichkeit, ob er von Beginn eines Tones
anmitkonstanter K6rperspannung und konstantem Luftstrom zu spielen imstande ist. Bei
sehr groBer Stiitzkraft ergibt sich durch die solcherart »ansatzlosen« Spielart fiir das im
kriftigen Forte geblasene a' ca. die gleiche Tonhdhe wie beim Blasen des Tones im
Mezzoforte »mit« Ansatz. Es stellt sich dann — allerdings eben nur unter dem Einsatz der
den Windkapselinstrumenten entsprechenden groBen Stiitzkraft — die diatonische Ton-
folge zwischen g' und d* in einer einigermaBen akzeptablen Intonation ein. Wechselt der
Spieler nun von der Windkapsel-Ubung zur, in der europdischen Kunstmusik fiir
Doppelrohrblattinstrumente iiblichen Spielart mit Ansatz, ohne die aufgebaute
Stiitzquantitit zu unterbrechen und zu vermindern, wird er bemerken, daB nun eine
erweiterte Ton-Skala von g!-d® mit lockerem und vorallem gleichbleibenden Ansatz und
daraus resultierend hoher Klangqualitit gespielt werden kann.

Hier ist noch einmal anzumerken, daB mit obiger Ubung dem Spieler lediglich die
maximal fur das Oboespielen kurzfristig méglicherweise notwendige Korperspannung
bewuBt gemacht werden méchte, ja, daB der kontinuierliche Einsatz einer derart massiven
Korperspannung bei der Verwendung von verniinftigerweise geniigend leichtgidngigen
Rohren gar nicht nétig ist, somit also leicht vermieden werden kann und unbedingt
umgangen werden soll! Tatséchlich ist auch die Korperspannung in eine sinnvolle
Balance zu allen anderen Faktoren des Oboespiels zu bringen. Stiitzt ein Spieler namlich
itbertrieben stark und verhindert gleichzeitig jegliche Spannung der Halsmuskulatur,
kommt es einerseits durch Verengungen im Brustraum im Halsbereich zu einem
extremen Blutstau in den Venen (der RiickfluB des sauerstoffarmen Blutes zum Herz wird

29 Diese Ubung wurde mir vom Fagottisten Christian Beuse zur Kenntnis gebracht, findet sich
u. a. aber auch in neueren Lehrwerken iiber die Oboe wie z. B. der Schule von Wolfgang Kruse: »Oboe
spielen ist nicht schwer«, Frankfurt am Main 1996, Kapitel 1 (Folklore-Ansatz).
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behindert) und andererseits erhalten die Venen keinerlei Stiitze durch die umliegende
Muskulatur, was zu einer unnétig starken Erweiterung dieser NiederdruckgefiBe fithren
kann (»aufgebldhter Hals«). Der moglichst lockere Hals bietet zwar aus oboistischer
Sicht die beste Voraussetzung zur optimalen Uberwachung und differenzierten Gestal-
tung des Ansatzes, da die Ansatzmuskeln umso besser gespiirt und daher kontrolliert
werden konnen, je geringer die umliegenden Spannungen sind, aus medizinischer Sicht
scheint aber eine wohldosierte Balance zwischen dem, beim Gebrauch von leichten
Rohren ohnehin nur geringfligigen nétigen Stiitzdruck in Brust- und Bauchraum einer-
seits und der Halsmuskulaturspannung andererseits empfehlenswert. Dementsprechend
scheint es zielfithrend, nicht einen »lockeren« Hals zu fordern, sondern vielmehr —
entsprechend den Anweisungen von Johann Joachim Quantz fiir die »Flote traversiere«®
—nach einem »weiten« Hals, der auch eine gewisse Haltefunktion iibernimmt, zu streben.

Zusitzlich soll an dieser Stelle angemerkt werden, daB aus der Optik der Halsbereiches
eines Spielenden keine voreiligen Schliisse gezogen werden diirfen. Sowohl die GréBe
der Blutgefie wie auch ihre Lage im Gewebe ist bei den verschiedenen Menschen
differierend, ja sogar bei ein- und derselben Person kénnen beachtliche Unterschiede
zwischen den links- und rechtsseitigen GefiBen auftreten.

Zusammenfassend kann also gesagt werden, daB es sich bei der sogenannten » Stiitze« um
eine relative GroBe handelt. Vermag eine zu grofe Korperspannung den Spieler unter
Umsténden sogar dazu verfiihren, eine bereits zu geringe Ansatzspannung einzusetzen,
was Fehler im Bereich der Ansprache der hohen Tone hervorruft, ruft umgekehrt der
Finsatz von zu wenig Korperspannung rasche Ermiidungserscheinungen des Ansatzes,
die Verschlechterung der Klangqualitit und eine eingeschriankten Fingerlockerheit
hervor. Deshalb ist auch der Ausdruck »Stiitze«, der die Vorstellung einer statischen
GroBe begiinstigt, besser durch das Bild von der »flexiblen Kdrperspannung« zu ersetzen.

30 Johann Joachim Quantz: Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen;
Berlin 1752, Facsimile der 3. Auflage, Breslau 1789, herausgegeben von Hans-Peter Schmitz,
Bérenreiter 1953, Reprint 4. Auflage 1968, 1V. Hauptstiick, 25. §: »[...] Eine proportionirliche Oeffnung
der Zihne und des Mundes, und Ausdehnung der Kehle, verursachen einen dicken, runden, und
ménnlichen Ton. [...J«.
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2. 5.

Zungentechnik und Ansatz
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2.:5. L.

EINLEITENDE GEDANKEN

Die Zungentechnik (Stellung und Bewegung der Zunge) stellt die technischen Grundla-
gen der Artikulation, dem wichtigste Gestaltungsmittel der »musikalischen Rede«,*' dar.
Die Beherrschung der verschiedenen zungentechnischen Moglichkeiten, welche erst
eine differenzierte Gestaltung von barocken und klassischen Notentexten erlauben, ist
daher gerade fiir die Spieler historischer Oboeninstrumente des 18. Jahrhunderts von
groBer Bedeutung.

Neben dieser stilistischen Idee gehtes bei der Zungentechnik aber im Musikeralltag auch
einfach um die Notwendigkeit der Realisierung hoher Spielgeschwindigkeiten. Eine
ungeniigende Zungentechnik duBert sich dabei iiber eine verkrampfte Zunge, was sich
auch duferlich sichtbar in verschiedenenreaktiven, die Bewiltigung der grifftechnischen
Aufgaben erschwerenden Verhaltensweisen, ndmlich in einer gespannten Gesamt-
korperhaltung,® in musikalisch kleingliedrig taktierenden Korperbewegungen sowie in
einer generell erhhten Fingerspannung, ausdriickt. Einer profunden Zungentechnik ist
also im Sinne einer lockeren Fingertechnik gebiihrende Aufmerksamkeit zu widmen.

Die Zungentechnik beruht auf der Artikulation verschiedener Silben (also auf phoneti-
schen Phdnomenen) und somit auf der flexiblen Gestaltung von Mundraum und
Lippenstellung. Uberlegungen zur Ansatzbildung werden daher, soweit damit das bloBe
Ansetzen der Oboe und nicht die gesamte Tonbildung mit Hilfe der Lippen, der Zahne
und des Mundraumes gemeint ist, in dieser Arbeit der erstgenannten Thematik
untergeordnet.®® Da nun aber die verschiedenen Zungen- und Ansatzstellungen auch die
Intonation unterschiedlich beeinflussen und dadurch die Wahl der Griffe mitbestimmen,
scheinen beiden Bereichen dem Thema vom »Greifen und Begreifen« zugehdrig und die
nachfolgende, sehr intensive Beschiftigung mit ihnen berechtigt.

Nachfolgend ein erster Versuch, die Zusammenhinge zwischen der artikulatorischen
Phonetik (Lautlehre), dem Ansatz beim Oboeblasen und einer entsprechenden Zungen-

31 Die weiteren musikalische Gestaltungsmittel sind — wie bereits auf Seite 35 angedeutet — die
nicht auf allen historischen Instrumenten gleichermalBen realisierbare Dynamik und die sowohl aus
musikalischen Griinden wie aus Griinden des Zusammenspiels mit Vorsicht einzusetzende Agogik.

32 Hanns Wurz, Querfltenkunde, Ein Beitrag zur Methodik und Didaktik des Querfl6tenspiels,
Baden-Baden 1988, 3. iiberarbeitete Auflage 1992, S. 69-70: »Besonders interessant erscheint mir der
Schulter-Zungenbein-Muskel (musculus omohyoideus): er ist recht lang, fithrt vom Oberrand des
Schulterblatts hinter dem Schliisselbein empor bis zu seiner Befestigungsstelle seitlich am Zungenbein
und kann das Zungenbein — und damit den Kehlkopf — nach unten /hinten ziehen. Dieser Muskel mag
als ein Beispiel fiir viele zeigen, daB Verkrampfungen von Zunge, Kehlkopfund Schulter-Arm-Bereich
einander bedingen konnen.«

33 Vgl. ebenda, S. 84-85, Absatz 163 und S. 97-98, Absatz 191.
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technik darzustellen. Herangezogen und verarbeitet wurden dabei—aus Ermangelung an
oboespezifischer Literatur— Informationen aus den Lehrwerken Die Flote und ihre Musik
von Gustav Scheck* und Querflotenkunde von Hanns Wurz,* dem Lehrerheft Die Alt-
blockflote, spielen — lernen — musizieren von Manfredo Zimmermann,*® der Zusammen-
schau The Embouchure von Maurice M. Porter,”” dem Ubersichtsband Phoniatrie von
Gerhard Friedrich und Wolfgang Bigenzahn,*® dem logopadischen Buch Vorschulkinder
lernen Sprachlaute differenzieren von Gertraud Petermann,® dem Ubungsbuch
Sprechbildung von Kerstin Werner,*® dem Beitrag Zur Einfiihrung in das Studium der
Sprachwissenschaft von Peter Ernst,*! dem Duden Aussprachewérterbuch® sowie — da
sich zur Aneignung einer prizisen Artikulation und eines qualiativen Oboenklanges der
praktische Vergleich mit franzdsischen Lauten erwiesenermaBen® am besten eignet —
den Sprachbiichern A l'ecoute des sons, Les voyelles* und A l'ecoute des sons, Les
consonnes von Thérése Pagniez-Delbart.**

34 Vgl. Gustav Scheck, Die Flote und ihre Musik, Mainz 1975.

35 Vgl. Hanns Wurz, Querflstenkunde, Baden-Baden 1988, 3. iiberarbeitete Auflage 1992.

36 Vgl. Manfredo Zimmermann, Die Altblockfléte, spielen — lernen — musizieren, Lehrerheft:
»Gedanken zum Blockflétenunterricht«, Miinchen 1995.

37 Vgl. Maurice M. Porter, The Embouchure, London 1967, Revised Edition 1970, Reprinted 1973.

38 Vgl. Gerhard Friedrich und Wolfgang Bigenzahn, Phoniatrie, Einfithrung in die medizini-
schen, psychologischen und linguistischen Grundlagen von Stimme und Sprache, Bern 1995.

39 Vgl. Gertraud Petermann, Vorschulkinder lernen Sprachlaute differenzieren, Neuwied 1994.

40 Vgl. Kerstin Werner, Sprechbildung, ein Ubungsbuch, Wien 1998.

41 Vgl. Peter Ernst, Zur Einfilhrung in das Studium der Sprachwissenschaft, in: Einfithrung in die
synchrone Sprachwissenschaft, hrsg. von Peter Ernst, Wien 1997.

42Vgl. Duden, Band 6: Aussprachewdrterbuch, 2., vollig neu bearbeitete und erweiterte Auflage,
bearbeitet von Max Mangold, Mannheim 1974.

43 Vgl. Gustav Scheck, Die Flste und ihre Musik, Mainz 1975, Kapitel IV. Physiologie der Blastechnik,
Abschnitt 7. Palatogramme, S. 68-69.

44 Vgl. Thérése Pagniez-Delbart, A I'écoute des sons, Les voyelles, Paris 1990.

45 Vgl. Thérése Pagniez-Delbart, A I'écoute des sons, Les consonnes, Paris 1995.
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Z2.:5. 2.

PHONETISCHE GRUNDLAGEN

Es folgt eine Zusammenfassung derAspekte der Phonetik, die fiir die Charakterisierung
von Zungenstellungen und Ansatzformen bei Oboeninstrumenten von Bedeutung
scheinen. Dabei wird zur Verschriftlichung der Laute das verbreitetste dieser Zeichen-
systeme, ndmlich das Alphabeth der Association Phonetique Internationale (im
deutschen und romanischen Sprachraum abgekiirzt als API, im englischsprachigen als
IPA von International Phonetic Association bezeichnet) verwendet.

Der Ubersichtlichkeit halber werden lediglich jene Vokale und Konsonanten der
Internationalen Lautschrift,*® die in meiner Arbeit fiir die Zungen- und Ansatztechnik
von direkter Bedeutung sind, aufgelistet, wobei in der ersten Spalte die grundlegenden
Zeichen der API /IPA, in der zweiten volkstiimliche Erkldrungen oder Bezeichnungen
der Zeichens stehen:

Vokale:*

a  hellesa o  geschlossenes o
a  dunklesa o  offenes o

e  geschlossenes e g  geschlossenes
e  offenese e offenes 6

9  Murmellaut u  geschlossenes u
i geschlossenes i y  geschlossenes ii
Konsonanten:*®

d d-Laut 1 I-Laut

k  k-Laut t t-Laut

46 Vgl. Duden, Band 6: Aussprachewdrterbuch, 2., v6llig neu bearbeitete und erweiterte Auflage,
bearbeitet von Max Mangold, Mannheim 1974, Abschnitt B. Die Lautschrift, S. 10-15.

47 Erlduterungen: Helle Vokale sind Laute, die »vorne« gesprochen werden, was bedeutet, dafl die
Zunge fiir die Lautbildung nach vorme geschoben werden muB3. Im Gegensatz dazu werden dunkle Vokale mit
zuriickgezogener Zunge artikuliert.Offene Vokale sind diejenigen einer Lautgruppe (z. B. Gruppe der e-
Laute), die einen relativ grolen Kieferwinkel aufweisen, wihrend bei geschlossenen Vokalen der Mund fiir
die entsprechende Vokalgruppe relativ wenig gedffnet erscheint. (Zu den Begriffen hell, dunkel, offen und
geschlossen siehe auch die Seiten 62 und 66) Mit Ausnahme dem schwachtonigen [2], das stets kurz
gesprochen wird, kénnen alle angefiihrten Vokale auch lang, z. B. [e1] wie bei wahle['ve:la] oder kurz,
z. B. [g] wie bei Adtte ['heta] aufireten, was aber fiir die Zungenstellung und Ansatzbildung beim Oboisten
nicht von Bedeutung ist.

48 Zu den Konsonanten ist anzumerken, daB hier die Unterscheidung zwischen stimmhaftem und
stimmlosen Laut nicht relevant ist, da die Bildung des Oboenton stets ohne Stimmbeteiligung erfolgt.
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Sonstige ausgewihlte Zeichen der Lautschrift:

Langenzeichen, bezeichnet Linge des unmittelbar davor stehenden Vokals.

' Hauptbetonung, steht unmittelbar vor der hauptbetonten Silbe.

Wie bereits angedeutet, wurden allen Vergleichen von den instrumentaltechnischen
Bereichen Zungentechnik und Ansatz mit verschiedenen Aspekten des Sprachlichen die
Jfranzosische Phonation der Vokale und Konsonanten zugrunde gelegt.

Zu den Abbildungen 16, 17 und 18 (siehe Seite 59-61):

1. Die franzosischen Vokale lassen sich in vier Vokalgruppen gliedern. Die fiirs Blasen
ungeeignete Gruppe der Voyelles nasales (Nasalvokale), bei denen ein Teil der Luft in
denNasenraum einstromt, wurde —dassie flir das Oboespielen nicht von Bedeutung sind —
in den Tabellen nicht beriicksichtigt.

2. Wihrend fuir die spétere Darstellung der Konsonanten im Abschnitt »Zungentechnik«
bewuflt Textbeschreibungen zum Einsatz kamen, sollen bei der Dokumentation der
Vokale die verbalen Beschreibungen lediglich zusitzlich auf alle Details der bildhaften
Darstellungen aufmerksam machen.

3. Ubertragungen der franzosischen Begriffe und Beschreibungen ins Deutsche:

Tablaus des voyuelles (Vokaltabellen, Vokalgruppen):

Voyelles orales simples Einfache vordere Vokale des Mundes®

antérieures (Vorderzungenvokale mit
Lippenspreizung einschlieBlich
Vorderzungenvokal [a])

Voyelles orales simples Einfache hintere Vokale des Mundes
postérieures (Hinterzungenvokale mit Lippenrundung
einschlieBlich Hinterzungenvokal [a])

Voyelles orales Zusammengesetzte Vokale des Mundes
- composées (Vorderzungenvokale mit
Lippenrundung)

49 Der Begriff Voyelles orales (»Mundlaute«) umfaBt alle Laute, bei deren Bildung die Luft
ausschlieflich durch den Mund entweicht. Im Vergleich dazu stromt die Luft bei den Voyelles nasales
(Nasalvokalen) durch Mund und Nase.
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Sons (Kldnge, Laute, Tone):

fermé geschlossen
ouvert offen
antérieur vorne
postérieur hinten

muet stumm

Positions (Lagen, Stellungen)

Symbolisations (Symbolisierungen):

a)  Dieverschiedenlangen und Richtungspfeile in der vierten Spalte beziehen sich auf

die Lage der Zunge.

langue trés en avant Zunge sehr weit nach vorne
langue bien en avant Zunge gut nach vorne

langue en avant Zunge nach vorne

langue un peu en arriére Zunge etwas nach hinten
langue trés peu en arriére Zunge etwas mehr nach hinten
langue trés en arriére Zunge sehr nach hinten

b)  Die verschiedenen sicherformigen bzw. runden Zeichen in der fiinften Spalte
beziehen sich auf die Mundstellung.

bouchesouriantepresquefermée ~ Mund ldchelnd fast geschlossen

bouche trés peu ouverte Mund ganz leicht gedffnet

bouche ouverte Mund getfnet

bouche bien ouverte Mund gut gedffet

bouche arrondie bien ouverte runder Mund gut gedffnet

bouche trés arrondie et peu = Mund sehr rund und etwas offen
ouverte

bouche tres arrondie et presque  Mund sehr rund und fast geschlossen
fermée

bouche arrondie un peu ouverte ~ Mund rund und etwas gedffnet

bouche un peu moins ouverte =~ Mund etwas weniger offen
que [oe] ouvert als [ce] offen

bouche ouverte Mund offen
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»A'écoute des sons — Les Voyelles« &
(Nach den Lauten horen — die Vokale)

" VOYELLES ORALES SIMPLES ANTERIEURES

Sons Positions Symbolisations
[1] T T -
langue bouche
' trés en souriante
avant presgue
fermée
— -~
[e] ) langue bouche
fermé bien en frés peu
avant ouverte
«— -
[E:] langue bouche
ouvert enavant | owverte
<« L 4
[a] langue bouche
anferieur en avant bien
ouverte

Abbildung 16

Aus: Thérése Pagniez-Delbart, A I'écoute des sons, Les voyelles, Paris 1990.

Aussprachebeispiele:

[i]
[i,e]

[i,a,€]
[e]
[e]
[a]

dix

digue
dictée
dilater

thé

dette
dada

[dis, di]
[dig]
[dik'te]
[dila'te]
[te]
[det]
[da'da]

zehn
Damm
Diktat
ausdehnen
Tee
Schuld
Hobby

50 Thérése Pagniez-Delbart, A I'écoute des sons, Les voyelles, Paris 1990, S. 2-3.
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VOYELLES ORALES SIMPLES POSTERIEURES

Sons Positions Symbolisations
> @
[(1] langue bouche
posterieur un peu arrondie
en arriere bien
ouverte
H — ®
[0] R langue bouche
ouvert trés peu ouverte
en arriere
— )
[O] , €I iongue bouS:he
fermé Bt trés trés
en arriere | arrondie
et peu
ouverte
[u] ;
u langue bouche
tres tres
en arriere |arrondie et
presque
fermée

Abbildung 17

Aus: Thérése Pagniez-Delbart, A I'écoute des sons, Les voyelles, Paris 1990.

Aussprachebeispiele:

[a]
[2]
[0,y]
[0,ce]
[o]
[u]

tas

dot
dodu
docteur
dos
doute

[ta]

[dot]
[do'dy]
[dok'tee:r]
[do]

[dut]

Haufen
Mitgift

fett

Doktor
Riicken
Zweifel



o VOYELLES ORALES COMPOSEES |

Sons Positions Symbolisations
EX0N — y
[Y] langue bouche
trés en arrondie
avant et presque
fermée
[9] langue bouche
fermé trés en un peu
avant ouverte
«— ]
langue bouche
[9] Reisl en avant un peu
muet == moins
ouverte
que [ce]
ouvert
«— L
[(E] langue bouche
ouvert en avant | ouverte

Abbildung 18
Aus: Thérése Pagniez-Delbart, A I'écoute des sons, Les voyelles, Paris 1990.

Aussprachebeispiele:
[y] tu [ty] du
duc [dyk] Herzog
(o] deux [de] zwei
(u,o] douteux [du'te] zweifelhaft
[2] de [da] von
[2,v] tenue [ta'ny] Haltung
[3.¢e] le premier [lo pro'mje]  der erste
[ce] neuf [neef] neun
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Das Vokalviereck

Auf den Abbildungen der vorhergehenden Seiten wurde fiir jeden einzelnen Vokal der
franzosischen Sprache die ihm innewohnende Stellung und Wélbung der Zunge sowie
die fuir seine Entstehung ebenfalls notige Formung der Lippen gezeigt. Die Abbildungen
19-23 der folgenden Seiten sollen nun das Verhdltnis der verschiedenen Vokale mit ihren
spezifischen Zungen- und Mundstellungen zueinander verdeutlichen.

Vokale, Teile der fiir die Bldserartikulation wichtigen » Artikulationssilben«,>! bei denen
sich die Konsonanten um die vokalischen Silbenkerne herum anlagern und so die Silben-
strukturen der Worte bilden, werden in einem Bereich des Mundraumes artikuliert.
Dieser Bereich kann schematisiert durch das »Vokalviereck« dargestellt werden, wobei
nicht die Stellung der Vokale einer bestimmten Sprache, sondern sogenannte »Kardinal-
vokale« erstellt werden, von denen aus sich die Stellung der Vokale der einzelnen
Sprachen beschreiben 1d8t. In den nachfolgenden Abbildungen wurden, da sie das Wesen
der franzosischen Sprache beleuchten sollten, lediglich die in dieser Sprache vorkom-
menden Vokale eingezeichnet,” die Zahl der Kardinalvokale also auf die fiir die
vorliegende Thematik Wesentlichen reduziert.

Beschreibung des Vokalviereckes:

Ein Unterscheidungsmerkmal bei Vokalen bildet der Grad der Zungenhebung, welche
sich verhiltnisgleich auf die GroBe des Kieferwinkels auswirkt. (Beispiel: Die sehr
hochliegende Zunge entspricht einem geringen Kieferwinkel, d. h. , daB in diesem Fall
der Mund fast geschlossen ist.) Vokale mit extrem hochgestellter Zunge sind im
Vokalviereck ganz oben angeordnet. Vokale, bei denen die Zunge abgeflacht am
Mundboden liegt, sind im Schema unten positioniert.>

Vokale differieren auch durch den Ort der Zungenwdslbung voneinander, wobei im
Vokalviereck Vorderzungenvokale (Zunge vorne hochgewdlbt) links, Hinterzungenvokale
(Zunge hinten hochgewlbt) rechts zu finden sind.

Zusitzlich treten Vokale gerundet und ungerundet auf. Diese Unterscheidung nach der
Lippenstellung kommt im Vokalviereck nicht zum Ausdruck.’*

51 Obwohl auf Oboen stets mit einer stimmlosen Ansprache der Tone artikuliert wird, findet im
allgemein-musikalischen Sprachgebrauch der Begriff » Artikulationssilben« Anwendung.

52 Der Ubersichtlichkeit halber wurde in den Abbildungen 19-23 auf die in der Lautschrift
iiblichen eckigen Klammern [ ] verzichtet.

53 Zur Erkldarung: Die Beschreibung des Vokalviereckes erfolgt iiber die Darstellung der
Extrempositionen, zwischen die sich alle geringer ausgeprigten Vokale einordnen. Man unterscheidet
dabei in zwei Dimensionen: 1. Verschiedene Vokale weisen auch ausgepriigte Kieferweiten auf.
2. Ein Vokal tritt in verschiedenen Feinabstufungen in Erscheinung; man unterscheidet dabei offene und
geschlossene Vokale (siehe auch Seite 56, Anmerkung 47).

54 Figtman allerdings in das Vokalviereck Unterscheidungsmerkmale fiir die gerundetenund die
ungerundeten Vokale ein (sieche Seite 66, Abbildung 22) und vergleicht den Grad der Lippenrundung
bei den gerundeten Vokalen miteinander (siehe auch die Seiten 59-61, Abbildungen 16-18), kann man
rechtsseitig, nach oben hin, eine Steigerung der Lippenrundung entdecken.

62



Weicher Gaumen
(Patatum molle)

Harfer Gaumen
(Palafum duru m)

EUImaeA
(Lihgud)

5 Ur;’rcarkieﬁex
© (Mandibula)

Kehldeckel
(Ep'lgLOHl.S)

Abbildung 19

Vokalviereck. Schematische Darstellung des Mund- und Rachenraumes mit Projektion von Kardinalvokalen
unter Beriicksichtigung entsprechender Zungenstellungen, nach: Gerhard Friedrich und Wolfgang Bigenzahn,
Phoniatrie, Bern 1995, S. 50.
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[

Abbildung 20

Vokalviereck. Schematische Darstellung der Kardinalvokale, die franzosische Sprache betreffend. Bild-

gestaltung nach: Duden, Band 6: Aussprachewdrterbuch, Mannheim 1974, S. 26 und Kerstin Werner, Sprech-
bildung,Wien 1998, S. 57.
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Kiefer- Zungen-
winkel

stellung
eng . hoch
1
u
weit a tief
Zungen-
wolbung
vorne hinten
Abbildung 21

Vokalviereck. Schematische Darstellung der Kardinalvokale, die franzsische Sprache betreffend. Die Darstellung
gibtauch Auskunftiiber den EinfluBl von Kieferwinkel,* Zungenstellung und Zungenwélbung auf die Vokalbildung.
Zur Phonation jedes Vokas ist eine jeweils einzigartige Kombination der genannten anatomischen Aspekte

maBgeblich. Bildgestaltung nach: Duden, Band 6: Aussprachewdrterbuch, Mannheim 1974, S. 26 und Kerstin
Wermer, Sprechbildung, Wien 1998, S. 57.

55 Die GroBe des Kieferwinkels ist mit dem Offnungsgrad des Mundes identisch. Bei Vokalen

mit engem Kieferwinkel ist der Mund also nahezu geschlossen, der weite Kieferwinkel entspricht dem
gedffneten Mund.
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Vokal

geschlossen
i

offen a

Vokal
hell dunkel

Legende:

Mund ungerundet D n gerundet

Abbildung 22

Vokalviereck. Schematische Darstellung der Kardinalvokale, die franzésische Sprache betreffend. In die Graphik
wurden Unterscheidungsmerkmale fiir den Grad der Lippenrundung eingefiigt. Auerdem positioniert sie die in
der Phonetik gebrduchlichen, vokalbeschreibenden Begriffe. Bildgestaltung nach: Duden, Band 6:
Aussprachewdrterbuch, Mannheim 1974, S. 26 und Kerstin Werner, Sprechbildung, Wien 1998, S. 57.
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Schnelles Intonation
Staccato & hoch

[u—ys

Optimale _
Ansprache ef
in der Tiefe

Legende:

----- Klang: links oben —  »brillant, scharf«

rechts unten —  »rund,dumpf«

O Voyelles orales simples antérieures

. Vovelles orales composées

. Voyelles orales simples postérieures

Abbildung 23

Vokalviereck. Schematische Darstellung der Kardinalvokale, die franzésische Sprache betreffend. In Verbindung
mit der Abbildung 21 (siehe Seite 65) gibt die Schautafel auch Auskunft iiber musikalische Parameter in ihrer
Abhingigkeit von Zungenstellung, Zungenwdlbung und GroBe des Kieferwinkels. Klang® und Intonation stehen
dabei direkt proportional zur kirperlichen Situation. Die Ansprache der Téne in der tiefen Lage und das schnelle
Staccato sind ebenfalls von Mundoffnung, Zungenstellung und Zungenwdlbung abhiingig. Bei den im mittleren
Bereich des Vokalvierecks befindlichen Voyelles orales composées entspricht die Zungenwolbung den links
angeordneten Voyelles orales simples antérieures und die Mundstellung den rechts gezeigten Voyelles orales
simples postérieures, wobei der Vokal[o] die zentrale Stelle im Schema einnimmt. Bildgestaltung nach: Duden, Band
6: Aussprachewdrterbuch, Mannheim 1974, S. 26 und Kerstin Werner, Sprechbildung, Wien 1998, S. 57.

56 Zur Beschreibung wurde jeweils ein Wortpaar, das den Horeindruck sowohl in seiner positiven als auch
in seiner negativen Ausformung beschreibt, herangezogen.
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Schlufifolgerungen:

Bei Oboeninstrumente beeinflufit die Art, wie das Instrument an den Mund angesetzt
wird, inhohem MaBe die instrumentaltechnischen Resultate von Ansprache (Artikulation),
Tonqualitit und Intonation. Daher ist ein Grundansatz zu finden, der in der Mittellage des
Instrumentes bei allen drei genannten Bereichen gleichermafien zu akzeptablen Ergeb-
nissen flihrt. Zur Realisierung spezieller Spielsituationen (extrem hohe und tiefe Lage,
Staccatissimo, Fortissimo und Pianissimo sowie diverse Anpassungen im Bereich der
Intonation) muf dann in der Folge die Moglichkeit bestehen, vom Grundansatz verschie-
dentlich abzuweichen, um den besonderen Aufgaben gerecht zu werden.

Obigen Uberlegungen ergeben, daB sich der Grundvokal, der fiir den Grundansatz
heranzuziehen ist, in zentraler Lage des Vokalviereckes befinden sollte. Bedenkt man,
daB beim Oboespiel die Lippen leicht iiber die Zahne gezogen werden miissen, der Mund
also etwas gedffnetist, scheint der Vokal [o] diesen Anforderungen fiir dieses Instrument
optimal zu entsprechen. (Im Gegensatz dazu bestitigt sich fiir die Querflote, fiir deren
Ansatzbildung der Mund fast geschlossen ist, als Grundvokal der in vielen Schulen®’
vorgeschlagene Laut [o].)

Die Artikulation und somit gleichermaBen die Ansatzbildung ist beim Musizieren aufden
einzelnen Blasinstrumenten eng mit der jeweiligen Muttersprache verkniipft. Nicht nur,
daB beim Studium der verschiedenen Instrumentalschulen Artikulationsangaben immer
im Zusammenhang mit der Lautung in der jeweiligen Originalsprache zu sehen sind,
besteht bei jedem Spieler auch eine, durch die Muttersprache bzgl. der Phonation
motorisch geprigte Ausgangslage. Uber das Vokalviereck kénnen nun die verschiedenen
Sprachen miteinander verglichen und somit {iber phonetische Kenntnisse ungiinstige
muttersprachliche Vorgaben ausgeglichen werden.

57 Vgl. Hanns Wurz, Querfldtenkunde, Baden-Baden 1988, 3. iiberarbeitete Auflage 1992, S. 85,
Abschnitt 164 und 165. '
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2.5.3.

ZUNGENTECHNIK

Grundvoraussetzung fiir die Artikulation schlechthin ist die verldBliche Ansprache des
Rohres. Bei der Ansprache gibt die Zunge die beiden Rohrblétter zum selben Zeitpunkt
frei. Dabei muf} der Spieler bei jedem Rohr fiir jeden Ton die entsprechende Balance
zwischen dem Druck der Zunge gegen das Rohrund alle Berithrungspunkte im Mundraum,
dem Grad der Lufistauungund der groBeren oder geringeren Korper- und Ansatzspannung
sowie optimalen Geschwindigkeit der Zungenbewegung finden. All diese Kriterien be-
stimmen dann Hérte oder Weichheit der Artikulation. Die Tone sprechen aber auch
schlecht an, wenn ein MiBverhéltnis zwischen Ober- und Unterlippenspannung besteht.

Die Artikulation hdngt zusitzlich von der Stellung des Unterkiefers, der Zunge, der Hohe
des Zungenriickens und der Form des Mundraumes, also von den bereits angedeuteten
Kriterien der Lautbildung ab.

Danun einerseits besonders fiir das schnelle Staccato eine mdglichst ruhige Kieferstellung
wichtig sowie gleichzeitig der Klangqualitit des Oboentones, die sich teilweise durch
andere als fiir die Zungentechnik spezifisch gilinstige Konstellationen optimieren 148t,
groBe Aufmerksamkeit zu schenken ist, andererseits die fiir das Oboespiel relevanten
Konsonanten [t], [d], [1] und [k] durchwegs geringe Kieferweiten aufweisen, mul der
Spieler dem musikalischen Kontext entsprechend spieltechnische Prioritéten setzen und
Artikulationssilben verwenden, bei denen die Konsonanten mit Vokalen entsprechender
Kieferweiten (siehe Seite 80) kombiniert sind.

Zur Lage der Zunge vor der Konsonantbildung

Was die Zunge selbst betrifft, soll die natiirliche Lage der Zunge®® in ihrer Ruheposition
Ausgangsposition der Uberlegungen sein.*® Zu diesem Zweck verharre man eine kurze

58 In ihrer Ruhelage liegt die Zunge mit den vorderen zwei Drittel dem Gaumen an und erstreckt
sich bis zum inneren Rand der unteren Vorderzihne.

59 Wenn man denkt, wie schwierig sich Korrekturen von Sprachstdrungen im Bereich der
motorischen Form der funktionellen Syslalie (Stammeln ohne organische Ursachen) gestalten konnen;
so scheint der Appell an Instrumentalpidagogen, Studierende nicht unbedacht mit Zungenstellungs-
korrekturen zu konfrontieren, angebracht. Vielmehr sollte bei den Lernenden immer wieder auf die
Bewuftmachung ihrer eigenen zungentechnisch-korperlichen Gegebenheiten und deren optimale
Ausniitzung gedringt werden. In diesem Sinne empfinde ich die vielerorts heftig gefiihrte Diskussion
um die »einzig richtige« Zungenstellung als die falsche Ausgangsposition. Besser scheint mir,
ausgehend von der Lage der Zunge in ihrer Ruheposition und den vorhandenen Sprechgewohnheiten die
Erweiterung der individuellen zungentechnischen Geschicklichkeit iiber die Kenntnis und Erprobung
der zungentechnischen Vor- und Nachteilen der verschiedenen Sprachen, wobei in dieser Arbeit ein
solcher Art begangener Arbeitsweg gezeigt wird.
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Zeitmit geschlossenem Mund und erspiire die Berithrungsflichen der Zunge im Mundraum.
Sobald man sich dieser Empfindung bewufit geworden ist, forme man einen stummen d-
Laut, wobei sich der Kieferwinkel und die Lippen automatisch leicht 6ffnen.

Wihrend die Zunge beim der frz. Lautlehre adéquaten » ZungenstoB«® iiber die Formung
des Konsonanten [d] bzw. [t] das Rohr mit der Zungenoberseite bis zu ca. einem
Millimeter von der Spitze entfernt beriihrt,”' ergibt eine dem Konsonanten [1]entsprechende
Zungenposition einen Bertihrungspunkt, der ca. fiinf Millimeter hinter der Zungenspitze
und ebenfalls auf der Oberseite der Zunge liegt. Schnelle Tonrepetitionen kdnnen
dadurchbesonders leicht und locker ausgefiihrt werden. Alle Artikulationsgruppen sind
dabei—analog den Regeln fiir die franzésischen Doppelzunge dii-#ii—mit dem Konsonant
[d] zu beginnen, also z. B. di-li-li-li oder dii-li-lii-li.

Der im Franzosischen vorherrschenden Tendenz heller, also weit »vorne« gesprochener
Vokale® entsprechen auch die in dieser Sprache hAdufiger weit vorne liegenden
Phonationsstellen der k- und g-Laute,” wodurch die Phonationsorte von [t] und [k,g]

60 Wichtigistauch, BewuBtheit dafiir zu entwickeln, daB es sich beim sogenannten » ZungenstoB« —
oft wird umgangssprachlich von »kurz angestoBenen Ténen« gesprochen —um ein schnelles Wegziehen
der Zunge vom Rohr handelt.

61 Wihrend Hanns Wurz auf Seite 72, Abschnitt 135¢ seiner — bereits mehrfach genannten und
zitierten — Querflotenkunde fiir die Artikulation seines Instrumentes die bei der frz. Lautung mit der
Zungenspitze ausgefiihrte Artikulation des t-Lautes »an den oberen Schneidezdhnen« wegen einer
moglicherweise groBeren Gaumenberiihrung (Palatisierung) beklagt, erscheint diese Zungenstellung,
die sich wie gesagt direkt aus der Stellung der Zunge in ihrer Ruhelage ableitet, nach Meinung der
Autorinund entgegen landlaufiger Vorstellungen fiir die Artikulation auf Doppelrohrblattinstrumenten,
bei denen nicht der Gaumen, sondern das Rohrblatt mit der Zunge beriihrt wird, sehr gut geeignet. In
diesem Zusammenhang nun explizit darauf hingewiesen werden, daB keines der heute bereits zahlreich
existierenden padagogischen Lehrwerke fiir Oboe bei seinen diversen Spielanweisungen interdisziplinir
vorgeht, also ausfiihrliche Querverbindungen zu den verschiedenen Wissenschaften herstellt, weshalb
der Verdacht der Verbalisierung unkritisch ubernommener, miindlich iiberlieferter Anweisungen
einzelner Lehrerpersonlichkeiten, die lediglich ihre individuelle Spielweise den Schiilern zu
»Kopierzwecken« zur Verfiigung stellten, nahe liegt und ein, von alten Informationen unbelastetes,
neues Herangehen an die Thematik zielfiihrender scheint. Beispiel 1: Ungeachtet verschiedener
Nationalitdten finden sich in den diversen Oboenschulen die divergierendsten Vorschlige fiir einen dem
Ansatz entsprechenden »Grundvokal«—fundierte Begriindungen fehlen stets. Beispiel 2: Zur Definition
des Begriffes »Zungenspitze«. Maurice M. Porter schreibt in seinem fiir Blasinstrumente im allgemei-
nen verfaliten Buch The Embouchure: »From an anatomical point of view the tip of the tongue refers to
the front free end, while the wind musician usually refers to the tip of the tongue as being the very end
or tip of this«, geht aber anschlieBend in seinen Uberlegungen auf die getroffene Unterscheidung nicht
mehr niher ein, wodurch die Frage, ob der Begriff »Zungenspitze« in der Oboenliteratur auch einen ge-
ringfiigig weiter hinten auf der Zungenoberseite gelegenen Kontaktpunkt miteinschliefit oder nicht, somit
also die Frage, in welchem Differenzierungsgrad eigentlich gedacht wird, auch hier ungeklirt bleibt.

62 Siehe die Abbildungen 16-18 aufden Seiten 59-61: Die gezeigten Vokalgruppen umfassen zwolf
Laute, wobei den vier »hinten« gesprochenen Vokalen acht »vorne« gesprochene gegeniiberstehen.

63 Die VerschluBlaute [k] und [g] kénnen—in Abhéngigkeit von der Zungenstellung des nachfol-
genden Vokals und besonders stark ausgeprigt im Franzosischen — weiter vorne, am harten Gaumen
(palatal, begiinstigt durch alle Vokale aus den Gruppen der Voyelles orales simples antérieures und
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zusammenriicken und — bei geringem Bewegungsaufwand und Bewahrung einer natiir-
lichen Zungenhaltung —sehr schnelle Doppelzungen moglich werden.®*

Am Tonbeginn stehen stets der moglichst unbehauchte t- bzw. der, auf gleiche Art, aber
mit deutlich geringerer Artikulationsspannung gebildete, unbehauchte d-Laut.Wéhrend
d-Laute ndmlich immer ohne Behauchung gesprochen werden, gibt es im Deutschen
behauchte und unbehauchte t-Laute. Im Franzdsischen hingegen garantiert der stets weit
vorne gesprochene t-Laut die unbehauchte Artikulation.

Zum Bewegungsvorgang der Zunge

Die Bewegung der Zunge entspricht grobgesehen der Zungenbewegung beim Flétenspiel,
nur daB die Zunge sich beim Oboespielen, anstatt von den oberen Schneidezidhnen von
der Spitze des Doppelrohrblattes nach unten und leicht schriig nach hinten wegbewegt.
(Inwieweit der Oboist, der ja durch das leichte Einziehen der Lippen grundsétzlich eine
gewisse Kieferweite bewirkt, dabei ebenfalls entsprechend dem sogenannten »Engelaut«
[j]1jenach Artikulationssilbe die Zungenrinder an die Backenzihne anlegen kann,* muf
er fiir sich selbst beobachten.)

Unbestritten ist, daB kleine Zungenbewegungen grofen vorzuziehen sind. Eine Kombi-
nation der fiir das Oboespiel relevanten Konsonanten [t], [d], [1], [k] und [g] mitden Vo-
kalen [i]und [y] begiinstigt diese kleinen Bewegungen, bei denen sich nur die Zungenspitze
bzw. deren Blatt (die Zungenoberseite) bewegt. Sowohl die hochgewdlbte Zunge als auch
der geringe Kieferwinkel erhchen dabei die Intonation und erméglichen dadurch eine
Verringerung der Ansatzspannung, was eine lockere Zunge und somit ebenfalls die
Moglichkeit schnellen Zungenbewegung begiinstigt. (WICHTIG: Der geringe Offnungs-
grad des Mundes sollte dabei Entsprechung in einer Ansatzhaltung finden, bei der die
Lippennur /leicht tiber die Zahne gezogen bzw. intensiv an die Zdhne angelegt werden.)
Gleichzeitig erhoht sich bei Mundstellungen mit engem Kieferwinkel durch die Nahe der
Lippen zu den beiden Rohrbléttern natiirlicherweise der direkte Druck auf das Rohr, wo-
durch die Sicherheit der Ansprache in hoheren Lagen ebenfalls besser gewihrleistet ist.

Entsprechend den Ausfithrungen iiber den Ansatz kann beziiglich der Auswirkungen der
Vokale auf die Zungentechnik zusammenfassend festgestellt werden, daB fiir méBig
schnelle Passagen in der Mittellage der auch klanglich attraktive Grundvokal [2]und sein
benachbarten Laut [6] Verwendung finden sollten, jedoch — vor allem in hoheren Lagen

Voyelles orales composées; Beispielworte: frz. qui [ki], wer und dt. Kind [kint]) oder weiter hinten am
weichen Gaumen (velar, begiinstigt druch alle Vokale aus der Gruppe der Voyelles orales simples
postérieures; Beispielworte: frz. cou [kul, Hals und dt. Kuh [ku:]) artikuliert werden.

64 Vgl. Gustav Scheck, Die Flote und ihre Musik, Mainz 1975, Kapitel IV. Physiologie der
Blastechnik, S. 68l69, Abschnitt 7. Palatogramme.

65 Die dadurch »fixierte« Zunge begiinstigt die geforderte Ruhigstellung des Kiefers sowie die
lediglich von der Zungenspitze ausgefiihrten, moglichst kleinen Zungenbewegungen.
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— fur das schnelle Staccatospiel die Vokale [y] und — in Extremsituationen zur
Ansatzentlastung — [1] zu empfehlen sind. Wéhrend beim Vokal [y] bei starker Hebung
des vorderen Zungenriickens der Mund stark gerundet und fast geschlossen ist, charak-
terisiert sich der letztgenannte Vokal, der mimisch etwa einem Licheln entspricht, neben
einem besonders hochgestellten vorderen Zungenriicken, engem Mundraum und leicht
angehobenem Unterkiefer iiber eine relativ breite Mundstellung. Diese bedingt einen
etwas sterilen Klang, der aber angesichts seiner geringen Horbarkeit in schnellen
Staccato-Passagen und der genannten Vorteile durchaus vernachlissigt werden kann.

Im Kollegen- und Lehrerkreis allgemein akzeptiert ist die Meinung, daB fiir das schnelle
Staccato ein gleichbleibender Luftstrom sowie eine im Prinzip konstante Korperspannung
(kein Nachfedern der Muskulatur um die Korpermitte am Ende jedes Staccato-Tones),
Grundvoraussetzungen sind. Das schnelle Staccato bendtigt somit eine andere Spieltechnik
als die sogenannten Glockentonen, die — als Einzelténe oder im langsamen Staccato sich
durch eine hohe Klangqualitéit auszeichnend — ein Diminuendo in sich bergen.

Eine »schnelle« Zunge ist aber ebenso von der Beschaffenheit des Rohrblattes abhingig.
Im Gegensatz zur im Abschnitt 1.3. auf Seite 22 gestellten Forderung nach einem
Jreischwingenden Rohr ist festzustellen, daBl, besitzt ein Rohr eine zbermdfig starke
Eigenschwingung, diese einem schnellen Staccato hinderlich ist.®

Unerwizhnt soll aber auch nicht bleiben, daBl gerade beim Erwerb einer virtuosen
Staccato-Technik fiir den durchschnittlich begabten Spieler erst die Kombination aus
Wissen und Uben, also die Kombination aus der fiir den jeweiligen Bliser anatomisch
»richtigen« Zungentechnik mit deriiber einen langen Zeitraum durchgefiihrten zeitlichen
Investition zum gewiinschten Ziel fiihrt.

»Harte« und »weiche« Zunge

Den Lauten [t] und [d] entsprechend finden sich im praktischen Sprachgebrauch die Be-
zeichnungen »harte« und »weiche« Zunge. Sie sind , wie bereits erwihnt, unterschieden
durch die verschieden hohe Artikulationsspannung. Durch das Wegziehen der Zunge
vom Rohr wirkt der hinter dem Rohrblatt befindliche Luftstau /Luftdruck als Impuls,
versetzt dieses in Schwingung und bewirkt mehr oder weniger schnell den Aufbau des

66 Beim Rohrbau ist daher dementsprechend auf die Erreichung einer Rohrspannung zu achten,
die beiden Erfordernissen gerecht wird. Dabei ist die Anbringung eines Drahtes, wie es der Rohrbau in
der Wiener Tradition des Oboespiels vorsieht, eine grundsitzlich durchaus brauchbare Mafinahme zur
Stabilisierung der Spannung. Weitere Korrekturmdglichkeiten sind dadurch gegeben, dal man eineseits
— bei zu geringer Spannung — dem Rohr durch seitliches Zusammendriicken etwas oberhalb der Taille
zu einer stirkeren Wolbung verhilft beziehungsweise andererseits — bei zu groBer Spannung — das
feuchte Rohr mit den Fingern vorsichtig zusammendriickt und dadurch die W&lbung verringert. Diese
Manipulationen am Rohr sind bereits wiihrend des Rohrschabens durchzufiihren, um auch in dieser Ar-
beitsphase mit einer der Ube- bzw. Konzertsituation vergleichbaren Rohrsituation konfrontiert zu sein.

72



Tones von der Anblasphase bis zur Ausprigung des »quasistationédren Spektrums«. Ein
besonders milder Tonbeginn ist ohne »ZungenstoB« erreichen, und zwar durch eine Art
»Anhauchen« des Tones,*” was vorwiegend in langsamen Tempi, bei langen und leisen
Tonen seinen musikalischen Sinn hat. Ein Ton 146t sich aber auch—wie es beim schnellen
Staccato stets der Fall ist— in gem#Bigten Tempi mit einem Zungenabschluf} beenden® —
im Gegensatz zum Standardende eines Oboentones, dem Diminuendo ins Nichts.®

Die Vielfalt an Zungentechniken er6ffnet dem Spieler nun die Moglichkeit differenzier-
ten Artikulierens. Die Bandbreite der Artikulation erstreckt sich dabei gerade in der
Musik des 18. Jahrhunderts, die in so hohem MaBe der Rhetorik verpflichtet ist, vom
strengen Legato bis zum »furiosesten« Staccatissimo.”

Wichtig erscheint aber abschlieBend auch noch die klare Unterscheidung zwischen den
Begriffen »Phrasierung« und »Artikulation«: Wahrend der Begriff Artikulation alle
Vorginge bei Beginn und Ende eines Tones umschlieBt, ist unter Phrasierung die
Gliederung der Musik im Notentext zu verstehen. Sie entspricht etwa dem melodischen
Auf und Ab unserer Laut-Sprache und driickt sich auch in der Kérperbewegung des
Spielers aus. Artikulation hingegen ist die zungentechnische — bzw. 1im Bereich der
Fingerartikulation” auch fingertechnische — Ausfiihrung eines Notentextes. Sie ent-
spricht etwa der Rechtschreibung unserer Laut-Sprache (und soll im iibrigen in der beim
Musizieren stattfindenden Korperbewegung nicht enthalten sein).

Erst wenn ein Spieler diese Unterscheidung begriffen hat und haltungs- und bewegungs-
maBig umzusetzen imstande ist, erdffnet sich ihm die Moglichkeit, die Artikulation als
musikalisches Gestaltungsmittel ohne unausgewogen hohen Energieaufwand auf Kosten
von Haltung und Fingertechnik einzusetzen. So steht auch die Artikulation in Zusammen-
hang mit der Thematik vom »Greifer und Begreifen.

67 Vgl. Joseph Sellner, Theoretisch praktische Oboe Schule, Wien 1825, I. Theil, Einleitung,
Vierter Abschnitt: »Vom Zungenstosse.«

68 Vgl. Marie Wolf, Zur Barockoboe in Wien. Eine Bestandsaufnahme, in: Festgabe fiir Josef
Mertin zum 90. Geburtstag, hrsg. von Michael Nagy, Wien 1994, vgl. dazu S. 373-374.

69 Vgl. Hans Hadamowsky, Oboeschule, Wien 1973, 1. Teil: Spieltechnische Grundlagen,
Abschnitt: »Das Anfangen- und Aufhorenlassen des Tones, S.18.

70 Johann Joachim Quantz vermerkt dazu im § 12 des VI. Hauptstiickes seines Lehrwerkes
»Versuch einer Anweisung die Flte traversiere zu spielen«: »Es ist nicht wohl moglich, weder den
Unterschied zwischen ti und di, von welchem doch der Ausdruck der Leidenschaften ziemlichen Theils
abhingt; noch die vielerlei Arten des ZungenstoBes, mit Worten vllig zu bestimmen. Inzwischen wird
doch die eigene Ueberlegung einen jeden iiberzeugen, daB, so wie zwischen schwarz und weil} sichnoch
verschiedene Zwischenfarben befinden; also auch zwischen hart und weich , mehr als ein Grad der
MiBigung statt finden miisse. Folglich kann man auch mit der Zunge das ti und di auf vielerlei Arten
ausdriicken. Es kommt nur darauf an, daB man suche die Zunge geschickt genug zu machen, um die
Noten, nach ihrer Beschaffenheit, bald hirter, bald weicher stoBen zu kénnen: welches sowohl durch das
geschwindere oder langsamere Wegziehen der Zunge vom Gaumen; als durch das stirke oder
schwiichere Blasen des Windes gewirket wird.«

71 Siehe auch Abschnitt 3.2.4. »Fingerartikulation und Fingerkoordination« dieser Arbeit.
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2.5. 4.

ANSATZ

Als»Ansatz« bezeichnet man die Artund Weise, wie Bldser ihr Instrument an den Lippen
ansetzen. Beim Spielen von Barockoboen und Klassischen Oboen wird — wie in der
europdisch europdischen Kunstmusik des 19. und 20. Jahrhunderts iiblich — mit leich?
tiber die Zihne gelegten Lippen gespielt, wodurch einer Vielzahl von Muskeln im Mund-
und Halsbereich Einfluf auf die Klangbildung nehmen kénnen. Der Ton wird also mit
Hilfe derLippen zusitzlich geformt. Diemit Ansatz gespielten Doppelrohrblattinstrumente
unterscheiden sich dabei von den Windkapsel-Instrumenten und den ohne Ansatz
gespielten Folklore-Oboen durch ihre klangliche Weichheit und Flexibilitiit.

Jede Lippe ist individuell geformt und gewachsen. AuBierdem beeinflussen regionale
Klangtraditionen und somit Hérgewohnheiten die Vorstellung des Spielers vom »idealen
Oboenklang. Deshalb kann und darf es keine allgemein verbindliche Festlegung auf
einen »richtigen« Ansatz geben, jedoch scheint die Orientierung an dem im vorigen
Kapitel vorgestellten Vokalviereck sinnvoll. (Nachfolgende Angaben resultieren jeden-
falls aus der Spielpraxis der Verfasserin dieser Arbeit und stellen deren persénliche
Sichtweise iiber verschiedene Ansatzfragen dar.)

Gleichzeitigist der Ansatz aus instrumentaltechnischer Sicht sowieso situationsabhéngig
und die Bereitschaft zur seiner Modifikation in der Spielpraxis daher unentwegt notwen-
dig.”? Obwohl also letztlich jeder Ton streng genommen beziiglich des Zusammenspiels
aller beteiligten Muskelkrifte seiner besonderen Einstellung bedarf” und der versierte
Spieler auch immer wieder, und zwar gleichsam »instinktiv« aus dem Repertoire seiner
ansatztechnischen Féhigkeiten schopfend, aus rein klanglichen Griinden Ansatzverin-
derungen vornehmen wird »[...] die Fiktion eines Ein-Register-Ansatzes [...] in psycho-
logischer und physiologischer Hinsicht dulerst wichtig, um den notwendigen Ausgleich
innerhalb der Register und iiber den ganzen Téneumfang hinweg zu erreichen.«”

72 Noch vor der Auseinandersetzung mit verschiedenen Ansatzvokalen konnen lerntechnisch
gesehen die verschiedenen Mundstellungen eines Mannes bei der Bartrasur einen groben Einblick in die
vorhandenen Bewegungsmdglichkeiten dieser Muskelbereiche geben.

73 Diesbeziiglich stellt der Takt9 des zweiten Satzes von Mozarts Quartett fiir Oboe und Streicher
F-Dur, KV 370 (siehe Seite 375), ein gleichermalien extrem signifikantes wie beriihmtes Beispiel dar,
das aber nicht dariiber hinwegtduschen soll, daB — allerdings in sehr geringer Dosis und daher
instrumentenabhingig und weniger gut dokumentierbar — bei den hauptsichlich in der Musizierpraxis
auftretenden kleinen Intervallen laufend entsprechend geringfiigige Ansatzverinderungen zum Regi-
ster-, Klang- und Intonationsausgleich beitragen. Ein diesbeziiglicher Versuch zeigt, dall bei Unterlassung
der kraftemiBigen Ausbalancierung zweier Tone bei letzterem ein vollig falsches Klangbild entsteht.

74 Gustav Scheck, Die Flote und ihre Musik, Mainz 1975, V. Methoden der Tonbildung, S. 76.
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Jeder Ansatz stellt somit spezifische Anforderungen an die verschiedenen Gesichts-
muskeln.” Dies 145t sich besonders gut bei Ansatzumstellungen von versierten Oboisten
beobachten. In solchen Perioden ist ndmlich deren zeitliches Spielvermégen plétzlich
deutlich eingeschrénkt (und wird die ZweckmiBigkeit ausbalancierter Kérperspannungen
deutlich). Eine solche Ansatzumstellung — und zwar von einem, méglicherweise im
Wiener Bereich frither hiufig iiblichen, jedenfalls im Unterricht nicht kritisierten
Breitansatz, bei dem die Lippen reichlich iiber die Zihne gezogenund seitlich gespannt
werden, zu dem in diesem Kapitel vorgestellten runderen, dem Vokal [2] entsprechenden
— hat die Autorin wihrend der Erstellung der vorliegenden Arbeit durchgemacht,
wodurch einerseits eine optische Gegeniiberstellung der beiden gegensitzlichen
Mundstellungen (siche die nachfolgenden Abbildungen 28-31) méglich war, anderer-
seits zwei Photos, die zu Arbeitsbeginn entstanden (siehe Seite 45, Abbildungen 13
und 14), ebenfalls noch den vormals praktizierten »Breitansatz« zeigen.

iy | \ ‘.‘,-J.Qm

Abbildung 24

Rohrposition vor der Formung der Lippen zum » Ansatz«: Das Doppelrohrblatt wird, in Kontakt mit der gesamten
Breite des Lippenrots, aufdie Unterlippe, welche fiir das Rohr ein weiches Kissen darstellt, aufgelegt, in diese leicht
hineingedriickt und sodann durch ein geringfligiges Einrollen der Lippen soweit in den Mund hineingebracht, daf
die Zunge das Rohr zu berithren imstande ist. In dieser, dem tatsichlichen Spielen vorangehenden Phase decken
die Finger alle Grifflocher ab und iibernehmen, gemeinsam mit dem rechten Daumen, das gesamten Gewicht des
Instrumentes sowie seine Ausbalancierung, welche im spiteren Spielverlauf — der Spielsituation entsprechend —
auch zu einem grofien Teil von der Oberlippe bzw. von ausgewihlten Fingern im sogenannten Gewichtsdreieck
(siche Seite 96) iibernommen werden kann,

75 Im iibrigen ist jedem Spieler, der sich intensiv mit dem eigenen Ansatz auseinandersetzen will,
die Arbeit mit einem Notenpult, an dem ein Spiegel fix angebracht wurde, zu empfehlen: Hilt man
némlich das Instrument teilweise unter das Pult, kann man trotz der langgestreckten Form der Oboe dem
eigenen Spiegelbild sehr nahe kommen.
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Abbildung 25
Auf dem Weg zum »[a]-Ansatz«.

Abbildung 27

Die Lippen sind {iber die Zahnreihen ge-
legt — jedoch mehr an als iiber dieselben,
damit die entgegenstrémende Luft nicht
zwischen Kiefer und Lippen eindringen
kann.

Abbildung 26
Die Lippen sind zum [2]-Ansatz gerundet.
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Abbildung 28 Abbildung 29
Spielen mit dem [2]-Ansatz Spielen mit dem [2]-Ansatz —
Seitenansicht”

Abbildung 30 Abbildung 31
Spielenmitdem (wienerischen?)» Breitansatz« Spielen mit dem (wienerischen?)

»Breitansatz« — Seitenansicht™

76 Das Rohr steht ungefihr rechtwinkelig zu den durch Verschieben des Unterkiefers in eine
Ebene gebrachten beiden Zahnreihen. Derauf beiden Abbildungen zu erkennende, bei manchen Spielern
aufgrund ihrer anatomischen Gegebenheiten auftretende »Flunsch« (gebauschte Muskeln am Kinn —es
entsteht ein Gesichtsausdruck, wie ihn Kinder vor dem Weinen machen) ist, sofern keine Luft in den
Raum zwischen Kiefer und Lippen eindringen kann und das Klangergebnis zufriedenstellend ausfillt,
nach Erfahrung der Autorin bedeutungslos!
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Abbildung 32
Entspannte Lippen nach einem Ton, der mit dem [2]-Ansatz gespielt
wurde,

Jedenfalls besteht beim Spielen der Oboe die Notwendigkeit, daB die Lippen das Rohr
luftdicht umschlieBen. Der Spieler muB dabei jedoch gleichzeitig das Gefiihl haben, mit
Kiefer und Zdhnen vom Rohr wegstreben, obwohl diese sehr wohl einen, wenn auch

geringfiigigen direkten, aber variablen und der Situation entsprechend genau dosierten
Druck auf das Rohr ausiiben.

Das somit grundsitzliche Verharren des Mundes in einer — wenn auch verschiedentlich
weiten — leicht gedffneten Position wird von Maurice M. Porter folgendermaBen be-
schrieben: »Normally, when the jaws are in a position of rest the mouth is closed or
practically closed. In the absence of any conscious effort to keep it open, it will always
tend to remain in, or return to, the closed, rested position. This is more readily seen if one
considers the case of extending the arms out away from the body. Sooner or later the arms
tire and tend to fall back to the position of rest near the body. [Absatz] In blowing a wind
instrument a concious effort is used to keep the mouth open, however slightly. It is soon,
however, working against the stimulus coming from the central nervous system, which
istryingto close it. since the muscles which are trying to close it, they are fighting a losing
battle, and so become more and more fatigued and the mouth slowly closes.«”’

Dienachfolgenden Ausfiihrungen gehen nun vertiefend auf die Bedeutung der Vokale im
Zusammenhang mit dem Ansatz ein, wobei aus dem Lehrerheft der Altblockfltenschule
vonManfredo Zimmermann’, das fiir die Verfasserin dieser Arbeit den ersten Impuls zur

77 Maurice M. Porter, The Embouchure, London 1967, chapter VIII » Tiring of the embouchure
musculature«, S. 101.

78 Vgl. Manfredo Zimmermann, Die Altblockflste, spielen — lernen — musizieren, Lehrerheft :
»Gedanken zum Blockflotenunterricht«, Miinchen 1995, Abschnitt: Ton und Tongestaltung, S. 23-27.

78



inzwischen erfolgten intensiven Auseinandersetzung mit den phonetischen Grundlagen
des Blasinstrumentenspiels lieferte, einige Passagen fast wortlich tibernommen, aber fiir
die Oboe adaptiert wurden.

Jeder hat sicherlich schon die Erfahrung gemacht, da ein und dieselbe Oboe, von
verschiedenen (guten) Spielern auf gleichem Rohr und gleichem Zwischenstift gespielt,
jedesmal anders klingt. Da dieser horbare Unterschied ja nicht vom Instrumentarium
herrithren kann, muB demzufolge die bewegte Luftsdule, die in das Oboenrohr eintritt,
vorher unterschiedlich geformt bzw. die Art, wie die Lippen das Mundstiick um-
schlieBen, anders geartet sein.”” Man stelle sich daher einen Bach vor, der durch ein
kurzes Rohr kanalisiert wird. Stromungsformund Artder Verwirbelungdes Wassers nach
dem Rohraustritt werden abhéngig sein von der Form des Bachbettes, den Stromungs-
hindernissen vor dem Eintritt in das Rohr sowie von der Beschaffenheit des Rohres selbst!

Ubertragen auf die Oboe ist die Mundhéhle der letzte — in Form und Volumen variable —
Hohlraum, durch den die Luft strémt, bevor sie in das Doppelrohrblatt eintritt. Uber sie
konnen Geschwindigkeit, Form, Intensitdt und Verwirbelung des Atemstromes beein-
flufit und gesteuert werden. Die Formung des sogenannten » Ansatzes« erfolgt nun am
besten iiber die Vorstellung von Vokalen.

Jeder Ansatzart kann ndmlich ein Vokal zugeordnet werden. So, wie die Vokale durch die
ihnen jeweils eigene Stellung des Zungenriickens, Form und Ausdehnung der Mundhéhle
und Lippenstellung ihre spezifische Klangfarbe erhalten, bedingen dementsprechend
verschiedene Ansatzvarianten ebenfalls unterschiedliche klangliche Qualitéiten, haben
sie Auswirkungen auf die Grundstimmung des Instrumentes, konnen sie zur Intonations-

korrektur einzelner Tonen eingesetzt werden und beeinflussen sie sogar die Staccato-
Technik.

Von priméirer Wichtigkeit ist zun#chst das Finden des »Grundvokales /Grundansatzes,
also jenes Vokales /Ansatzes, der in der Mittellage des Instrumentes unter Beriicksich-
tigung nachgenannter, zusitzlicher und gleichwertiger Forderungen zum schonsten
Klangergebnis fiihrt:

* Der Grundansatz muB Intonationskorrekturen in beide Richtungen zulassen.
* Die dynamischen Moglichkeiten der Oboe miissen voll zum Tragen kom-
men kénnen.

79 Beim Oboespiel entsteht der Ton wie gesagt durch das zwischen den Lippen befindliche, vom
Luftstrom des Blisers in Schwingung versetzte Doppelrohrblatt. Inwieweit dabei zusatzlich zum
Mundraum auch die beiden anderen, lufthaltigen Rdume oberhalb der Stimmlippen, nimlich Kehlkopf
und Rachen den Oboenklang beinflussen kénnen, ist wissenschaftlich noch zu erforschen. Im padago-
. gischen Alltag allerdings scheinen Géhniibungen, durch die der Kehlkopfnach unten gezogen und somit
der supraglottische Raum, also der Raum oberhalb der Stimmritzen, vergréBert wird, die Tragféhigkeit
des Oboentones zu unterstiitzen.
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* Eine gute Ansprache der Téne mull gewihrleistet sein.
* Der gewihlte Ansatz muf} eine gute Basis fiir das Staccatospiel darstellen.

Wie auch Hanns Wurz in seiner Querflétenkunde®® fiir die Flte den engen Zusammen-
hang zwischen Ansatz und Artikulation herstellt, soll auch hier noch einmal ausdriicklich
darauf hingewiesen werden, daB fiir das Blasen von Oboeninstrumenten bei der Ansatz-
bildungnicht nur an die Erzeugung eines schénen und flexiblen Klanges gedacht, sondern
gleichermaBern die Verwendbarkeit des gewdhlten Ansatzes im artikulatorischen Be-
reichberiicksichtigt werden muB. Fiir die Wahl des Grundvokals sind daher die folgenden
Kriterien entscheidend:

* Der Grad der Zungenhebung

* Die Lage der Zunge

* Die Position des Zungenriickens
* Die Lippenstellung

Der Grad der Zungenhebung: Er entspricht der Stellung des Unterkiefers. Legt man
wihrend der Lautbildung die Finger unterhalb der Ohren an die Kiefergelenke, kann man
spiiren, daB das Unterkiefer beim Vokal [a] die maximale Absenkung und beim Vokal
[i] die maximale Anhebung erfihrt. Der geringen Kieferweite der Konsonanten [t], [d],
[1] und [k] entsprechend ergibt die Kombination mit Vokalen, bei denen der Mund
ebenfalls nur gering gedffnetet ist, die fiirs schnelle Staccato nétige Ruhigstellung des
Kiefers, also einen stabilen Ansatz, wihrend der abgesenkte Kiefer eine erwiinschte
Verringerung der Luftgeschwindigkeit und somit die Ansprache in der tiefen Lage der
Oboe begiinstigt.

Die Kieferwinkel der verschiedenen Vokale, ansteigend geordnet:

Millimeterbreiter Kieferwinkel (Mund fast geschlossen): [i], [y], [u]

Gering geodftneter Kieferwinkel: [e], [¢], [o]

Leicht gedffneter Kieferwinkel: [2]

Mittelweiter Kieferwinkel: [e], [ce], [2]

Fingerbreiter Kieferwinkel: & (fiir diesen Osterreichisch /wienerischen
Dialekt-Laut gibt es in der Internationalen Lautschrift kein entsprechen-
des Zeichen) bzw. ein Laut zwischen [a] und [ce]

Relativ groBer Kieferwinkel: [a] und [a]

Die Lage der Zunge: Vokale mit vorgeschobener Zunge (siehe die Abbildungen auf den
Seiten 59 und 61) begiinstigen einen »offenen « Hals (siehe Seite 70) sowie die deutliche
und schnelle Ansprache des Oboentones (siehe die Seiten 82 und 83).

80 Vgl. Hanns Wurz, Querflstenkunde, Baden-Baden 1988, 3. iiberarbeitete Auflage 1992,
Vorwort von Peter-Lukas Graf und S. 70f.
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Die Position des Zungenriickens: Eine wichtige Rolle, vor allem bei der Klangformung,
spielt die Position des Zungenriickens. Jeder, der pfeifen kann, wird feststellen, daB die
Hohe des Pfeiftons von der Stellung des Zungenriickens abhéngig ist. Je hoher sich dieser
befindet, umso hoher klingt auch der Ton. Umgekehrt bewirkt das Senken des Zungen-
riickens einen tieferen Pfeifton. Dabei bleibt die bewegte Luftmenge unveriandert! Durch
das Anheben wurde lediglich das Mundraumvolumen verringert, sodaB der Luftstrom
eine Beschleunigung erfuhr. Man kann dies »am eigenen Leib« erleben, indem man
seinen Handriicken ganz nahe an die Lippen fiihrt und dagegen pfeift oder mit einem
feinen, diinnen Luftstrahl dagegen blist. Man spiirt, daB ein hochgestellter Zungenriicken
»kalte Luft«, ein tiefgestellter Zungenriicken hingegen »warme Luft« erzeugt.

Wenn man die beiden Extreme der Zungenriickenstellungen miteinander vergleicht, wird
man feststellen, daB sie den Oboenklang ganz unterschiedlich beeinflussen und dem
Spieler auch zwei verschiedene »Blasgefiihle« vermitteln:

a) Hoher Zungenriicken ([i]- und [y]-Stellung):

e schnelle, kalte Luft, erhShter Blasdruck

* hohe Intonation, optimal fiir leises Spiel in der Hohe

» klarer, aber etwas harter Klang

» gute, deutliche Ansprache in der Hoéhe, ungeeignet fiir ganz tiefe Tone
* sparsamer Luftverbrauch

» ideal fiir schnelle Artikulation

b) Tiefer Zungenriicken ([a]- und [a]-Stellung):

* langsame, »warme« Luft, geringer Blasdruck

» tiefe Intonation

» weicher Klang, der jedoch »gerduschanfillig« ist
» gute Ansprache besonders in der tiefen Lage

* erhohter Luftverbrauch

* Artikulation klingt nicht prazise

Um sich die jeweilige Lage der Zunge und die Position des Zungenriickens bei den
verschiedenen Vokalen bewuBt zu machen, empfielt sich— ohne Instrument—das stumme
Erspiiren der Zungenbewegungen beim Wechsel zwischen den verschiedenen Vokalen.

Die Lippenstellung: Die Lippenstellung stellt den duferlich sichtbaren Anteil am Ansatz
dar. Wihrend der runde Ansatz einen dunklen®, aber auch dumpferen und leiseren Klang

81 Zur Charakterisierung von Klingen merkt Gertraud Petermann in ihrem logopédischen Buch
Vorschulkinder lernen Sprachlaute differenzieren (3., durchgesehene Auflage, Neuwied 1994) an: » Der
Klangcharakter [der Schallerscheinungen] 4Bt sich beschreiben. Wir verwenden dabei zumeist Be-
zeichnungen aus dem optischen Bereich. >Dunkelc bedeutet, daB die tiefen Teiltone iiberwiegen, >hell<,
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entstehen 140t fiihrt seine breitgespannte Ausformung zu einem wesentlich helleren, aber
auch spitzeren und lauteren Klangergebnis.

Aus der Summe aller obengenannten Kriterien ist also—neben dem Rohr und den Lippen,
die an dasselbe »ansetzten« — die Gestaltung des Mundraumes fiir viele Aspekte des
Oboenklanges verantwortlich, wobei sich die Ansatzvokale, die nach Meinung der
Autorin am bedeutensten fiir das Oboespiel sind, folgendermaBen beschreiben lassen:

[i]: Mund ungerundet, fast geschlossen; Zunge sehr weit vorgeschoben, Vorderzunge
kriftig zum harten Gaumen hochgewdlbt, erhohte Intonation, geringer Resonanzraum.
Verwendung: virtuoses Staccato, hohe Lage.

[y]l: Mund gerundet, fast geschlossen; Zunge sehr weit vorgeschoben, Vorderzunge
kriftig zum harten Gaumen hochgew®6lbt, erhohte Intonation. Je geringer der Resonanz-
raum im Mund — [i] < [y] —, umso zentrierter der Klang.

Verwendung: schnelles Staccato, hhere Lage.

[¢]:Mund gerundet, etwas gedffnet; Zunge weit vorgeschoben, Vorderzunge mittelstark
zum harten Gaumen hochgew®6lbt, relativ viel Resanzraum vorhanden.
Verwendung: universell einsetzbarer, klangschoner Vokal.

[2]: Mund gerundet,etwas weniger offen als offenes [ce] ; Zunge vorgeschoben, méBige
Aufwolbung der Mittelzunge zum harten Gaumen; groBer Resonanzraum. »Zentrale«
Mundstellung (siehe auch Seite 64-67, Abbildungen 20-23), von der aus Ansatzver-
dnderungen in alle Richtungen méglich sind.

Verwendung: Mittellage und tiefer; »vollmundiger« Klang.

[ee]: Mund gerundet, offen; Zunge vorgeschoben, Vorderzunge etwas geringfligiger als
bei [9], jedoch mehr bei [9] zum harten Gaumen hochgewdlbt, groBter Resonanzraum.
Grundsétzlich fiihrt jede Erweiterung des Kieferwinkels zu einer Absenkung der Intonation.
Verwendung: tiefe Lage, sehr klangvoll, tiefe Intonation.

Bei allen genannten Vokalen befindet sich die Zunge in einer mehr oder weniger vor-
geschobenen Position. (Siche dazu auch die Pfeildarstellungen auf den Seiten 59 und 61)
Im Gegensatz dazu handelt es sich bei den auf Seite 60 in Abbildung 17 dargestellten
»Voyelles orales simples postérieures«, um die franzosischen »Hinterzungenvokalen,
bei denen der Mund allerdings sfets gerundet ist. Der dadurch in der Mundh&hle
entstehende groBe Resonanzraum garantiert eine hohe Tonqualitit. Trotzdem sind nach

daB die hohen Teilténe dominierend sind. >Dumpf<nennen wir einen Klang, der zuwenig hohe Teilténe
hat, und >spitz< den, der zuviel[e] aufweist. [...] Je nach Formung der Resonanzraume [Kehlkopf,
Rachenund Mundhéhle], an der auch die Zunge beteiligt ist, entstehen dunklere oder hellere Vokalklénge.
Diese Charakteristika behalten sie unabhingig davon bei, ob wir beispielsweise beim Singen hdhere oder
tiefere Tone erzeugen. [...]«
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Meinung der Autorin diese Laute wegen moglicher negativer Auswirkungen auf die
Halsmuskulatur eher zu vermeiden. Sogar der Gsterreichische Dialekt-Laut 4, welcher
sich ausgezeichnet zur Erniedrigung von Tonen eignet, aber dunkel — also »im Hals« —
gesprochen wird und daher im Vokalviereck zwischen [a] und [0] — zu liegen kommt,
scheint einem Laut, der sich klanglich auf der Achse zwischen [a] und [ce] befindet,
unterlegen.

In Verkniipfung mit einem leicht angehobenen Unterkiefer scheint nun der zentral im
Vokalviereck positionierte Vokal [9], bei dem sich die klanglichen Vorteilen des tiefen
Zungenriickens mit dem tendentiell runden Ansatzes und einem relativ gro dimen-
sionierten Mundraum verbinden, als Grundvokal sehr gut geeignet Zur Realisierung
schneller Staccato-Tonfolgen erweist sich eine Modifizierunges des Ansatzes zum [y] bis
hin zum [1] als zweckmiBig. (Der letztgenannte Vokal entspricht etwa einem »Licheln«,
bedingt eine Tonerhthung und darfnicht mit einem »Pressen« auf das Rohr verwechselt
werden.) Umgekehrt konnen zum Intontionsausgleich einzelner Téne nach unten die
verschiedener Laute, die im Vokalviereck unterhalb des [o] liegen, herangezogenwerden.

Beim Spiel historischer Oboen soll der Ansatz — der Vorstellung und Praxis vom méog-
lichen Wechsel zwischen verschiedenen Ansatzvokalen entsprechend — prinzipiell
flexibel sein. Das beim Spieler vorhandene Ausmaf} dieser Eigenschaft ist iiber das
Spielen von Glissando-Tonen gut iberpriif- und steigerbar.

Tonbeispiel: Man greife und spiele den Ton f'. Durch eine Rollbewegung der eingezo-
genen Lippen aus dem Mund heraus kann mit dem Griff fiir den Ton f! iiber ein Glissando
einklingendes e' erreicht werden. Anzumerken ist dabei, daB, iibt man Glissandi mitdem
ganzen Instrument, der »richtige« Ansatz intonationsmaBig nicht die rechnerische Mitte
zwischen den jeweiligen moglichen Extrempositionen darstellt. Der Ziehbereich nach
oben hin ist ndmlich — iibereinstimmend mit der Tatsache, daB das »Hinaufziehen« eines
Tones im BewuBtsein mit dem Begriff der Muskelanspannung verkniipft und daher im
Sinne eines freischwingenden Oboentones von geringerer Bedeutung ist — wesentlich
kleiner als der Ziehbereich nach unten hin, der fiir den gewiinschten tendenziell
»lockeren« Ansatz steht. Ubt man Glissandi jedoch lediglich mit dem Rohr bzw. mit der
Rohr-Zwischenstiftkombination allein, stehen — ausgehend vom, wieder mit entspre-
chender Stiitze und, an der Spitze des Rohres, mitlockerem Ansatz geblasenen » Grundton«
desRohres (a') bzw. vom Grundton der Rohr-Zwischenstiftkombination (g')—Ziehbereiche
von einer kleinen Terz abwirts und einer reinen Quart aufwirts zur Verfiigung, woraus
zu ersehen ist, daB das Instrument selbst nur einen Teil der Moglichkeiten des
Doppelrohrblattes zuldBt. Tatsdchlich wird aber auch von den verbleibenden Glissandi-
Moglichkeiten vorallem in der Abwirtsrichtung nur ein geringer Teil fiir Intonations-
korrekturen benétigt.

Zusitzlich ist die Beeinflussung der Grundstimmung der Oboe, der Feinintonation des
Instrumentes und besonders der Ansprache der Tone in der zweiten und dritten Oktav
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auch iiber einen leichten direkten Druck der Lippen auf das Doppelrohrblatt ([y]-Ansatz)
moglich. Bei den beiden Blittern des Oboenrohres handelt es sich ja quasi um zwei
elastische Holzlamellen. Diese konnen —einer Pinzette vergleichbar —, dem Lippendruck
folgend, zusammengedriickt werden. Solange der Druck der Lippen gegen das Rohrblatt
die Eigenspannung des Rohres nicht iibersteigt, konnen die beiden Holzlamellen Kraft
ihrer Elastizitdt immer wieder in ihre Ausgangslage zuriickkehren. Hierbei darf an das
allgemein empfohlene Spielen an der Rohrspitze erinnert werden, da dadurch gewiinsch-
te Klangverdnderungen — entsprechend der Hebelwirkung — bereits iiber minimale
Modifikationen des Druckes auf die Rohrblitter erreicht werden kénnen.

Im Spielverlauf soll der Ansatz aber jeweils nur so viel veridndert werden, wie tatsichlich
erforderlich ist, wobei gerade der geringfligig nétige Intonationsausgleich zwischen den
verschiedenen Tonhohenregistern im wesentlichen durch Modifikationen im Bereich der
Korper- und Anstzspannungen erreicht werden kann. Trainiert werden diese Veriinde-
rungen nach Fixierung der Grundstimmung — z. B. iiber die Intervallfolge a!- d? - a' - d*
- g' -a' - d®—in Abwirts- und Aufwirtstonleitern bzw. Intervallspriingen. Im Gegensatz
dazu erreicht man die Feinintonation zwischen benachbarten, inkleinem Intervallabstand
zueinander liegenden oder aus der durchschnittlichen Intonation herausfallenden Ténen
besonders durch Verdnderungen im Ansatzbereich. So wird z. B. fiir den Gabelgriff-Ton
f!, der praktisch aufjeder Oboe von Natur aus zu hoch ist, eine Intonationskorrektur unter
Zuhilfenahme von Ansatzénderungen immer notwendig sein.

Wie weit soll nun das Rohr in den Mund genommen werden? Fiir jeden Ton gibt es auf
Jjedem Rohr einen idealen Punkt, an dem die Lippen mit dem Rohr in Beriihrung kommen
sollen, weil hier der Ton »am besten klingt« und intonationsméBig »am besten stimmt«.
Uber eine ansatzmBige Rollbewegung der eingezogenen Lippen in oder aus dem Mund
ist der Ansatz fiir die Erreichung des jeweiligen optimalen Ansatzpunktes flexibel. Die
beschriebene Rollbewegung der Lippen — diese entsprechen wiederum den bereits
bekannten, verschiedenen Vokalen — wird fiir Einzelténe beim Musizieren schneller
Passagen aus Zeitgriinden selbstverstdndlich nur fiir speziell heikle Téne oder an
musikalischen Punkten, die die Aufmerksamkeit des Zuhorers besonders aufsich ziehen,
realisiert werden konnen. Interessanterweise kann man allerdings besonders als Spieler
historischer Oboen immer wieder nur iiberrascht feststellen, daB unter der Voraussetzung
eines gut schwingenden Rohres die auf den alten Instrumenten vorhandenen klanglichen
und intonationsméfBigen UnregelmiBigkeiten in erstaunlichem AusmaB sogar in schnel-
len Tonfolgen iiber bereits minimale Ansatzinderungen vollkommen ausgeglichen
werden konnen. Jedenfalls ist es moglich, durch die Beschiftigung mit den entsprechen-
den Ansatzpunkten viele "Kickser" oder "Gruhs" (also Klangerscheinungen mit deutlich
stirkerem Gerdusch- als Ton-Anteil) zu vermeiden. DemgeméfBe Ansatziibungen setzen
allerdings wie bereits erwihnt auch das Uben auf gut funktionierenden Rohren voraus,
um die aus dieser Beschiftigung resultierenden Ergebnisse tatsdchlich als Erfahrung in
die Praxis einflieBen lassen zu konnen.
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Viele Spieler haben das Bediirfnis, das Rohr weit in den Mund zu nehmen, um — aus der
eigenen Horposition heraus — einen »dunkleren« Klang zu erzeugen. Wird auf einem
geniigend schwingendem Rohr gespielt, verringert sich dieses Bediirfnis, da die Eigen-
schwingungen des Rohres eine Klangqualitiit bieten, die die bloBe Frage nach einem
»hellen« oder »dunklen« Klang zugunsten eines flexiblen, schwingenden Tones in den
Hintergrund treten 148t.

Nimmt man das Doppelrohrblatt weit in den Mund, befindet sich der Ansatz mehr im
hinteren, stirker gerundeten Holzteil des Rohres, wodurch das Spielen ansatzmiBig
anstrengender wird. Wird das Rohr weniger weit in den Mund genommen, ergibt sich
liber das dadurch entstehende Teilungsverhiltnis der geschabten Bahn, also durch einen
nahe an der Spitze des Rohres gelegenen Ansatzpunkt, eine fiir den Spieler giinstige
Hebelwirkung, wodurch fiir das Anblasen des Rohres erheblich weniger Kraft erforder-
lich ist, was einer sicheren Ansprache der T6ne, insbesondere in der zweiten und dritten
Oktav, forderlich ist und das richtige Intonieren wesentlich erleichtert.

Wenn auch selten, so gibt es doch Spieler, die in dem Bemiihen, alles richtig zu machen,
tiber das Ziel hinausschieBen und das Rohr schluBendlich zu wenig weit in den Mund
nehmen. Deshalb darf das MaB}, wieweit ein Rohr in den Mund zu nehmen ist, keinesfalls
liber rein optische Angaben erfolgen, vielmehr ist — unter Bedachtnahme auf die
korperlichen Moglichkeiten des Spielers — im wesentlichen das Klangresultat zur
Beurteilung heranzuziehen und dementsprechend das Ohr als regulierender Beobachter
zu schulen und einzusetzen.

Ein gutes klangliches MaB fiir die tendenziell richtige Position des Rohres im Mund
bieten die Gabelgriffe: Wenn diese an sich in der Tonhhe nicht leicht zu stabilisierenden
Griffgebilde unter Verwendung eines freischwingenden Rohres gut stimmen, kann auch
die Position des Rohrblattes im Mund als richtig angenommen werden.

Imiibrigen wird ein erfahrener Bldser iiber das Spiel der Oboe d'amore schnell feststellen,
ob er das Rohr zu weit in den Mund nimmt, da der Normalgriff fiir g? auf diesen
Ansatzfehler unweigerlich mit einem Mitschwingen des g' im Klang des g? reagiert.
(Mitschwingen bedeutet, daB der intendierte Ton g2 in die untere Oktave »umschnappt«.
Dabei sind sowohl Anteile des tieferen als auch des hoheren Tones horbar.)

Um denrichtigen Ansatz und die optimale Kérperspannung fiir das Anspielen von Piano-
Tonen zu finden, geht man zunéichst vom Forte-Ton®*? aus, der iiber ein Diminuendo ins
Piano gefiihrt wird. Der Ton ist mit intensiver Beobachtung des gesamten Korpergefiihls
(Ansatz- und Ko6rperspannung, Blasdruck) zu beenden. Nun kann, in Erinnerung an
dieses korperliche Gefiihl, der gleiche Ton direkt im Piano begonnen werden.

82 Vgl. Hans Hadamowsky, Oboeschule, Wien 1973, 1. Teil: Spieltechnische Grundlagen,
Abschnitt: »Der Tonbildung erster Teil, S. 15.
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DasFinden eines Ansatzes, also die entsprechende Gestaltung des gesamten Mundraumes,
die alle spieltechnischen Erfordernisse beriicksichtigt, ist neben den Kriterien wie
Instrument, entsprechendes Rohr-, Zwischenstift- und Hiilsen-system und dem aus-
balancierten Zusammenwirken von der Art der Ausatmung (Luftfiihrung), Korper- und
Ansatzspannung Voraussetzung fiir die Wahl der Griffe. So kann besonders in hohen
Lagen ein beispielsweise »verpreBter« Ansatz den Spieler zur Wahl eigentlich zu tiefer
Normal-, Alternativ- oder Trillergriffe verleiten.

Im Gegensatz zu den stindig neu herzustellenden Doppelrohrblittern, von welchen
aufgrundihrer Beschaffenheit aus Rohrholz (Arundo donax) keines einem anderen vollig
gleicht und welche zusitzlich noch im Laufe ihres »Lebens« Einfliissen wie Feuchtigkeit
und Druck ausgesetzt sind, stellen Grifftabellen einen Fixpunkt innerhalb der Kriterien
des Oboespiels dar. Ein Griffsystem, das in sinnvollem Zusammenhang mit den iibrigen
Aspekten des Oboespielens wie eben beispielsweise Zungentechnik und Ansatz stehen —
und wichtig ist hier anzumerken, daB es, wie die verschiedenen nationalen Bliserschulen
zeigen, viele Moglichkeiten verniinftiger Systemkombinationen gibt—, kann dem Spieler
durchaus helfen, den Uberblick iiber das, was physisch beim Oboespiel zu tun ist, zu
bewahren.
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Teil 3

Grifftechnik im Detail
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3. 1.

Hand- und Fingerhaltungen
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3.1. 1.

GRUNDSATZLICHE UBERLEGUNGEN

Abbildung 33

Mustergiiltige Korper-, Hand- und
Fingerhaltung eines Oboisten. De-
tail auf einer Zeichnung von
Antoine Watteau (Kalk auf Papier),
circa 1714.%8

Prinzipiell ist davon auszugehen, dal — wer immer ein Blasinstrument mit Seitenldchern
spielen will — mit seiner Hand- und Fingerhaltung drei Aufgaben zu erfiillen hat:

* Zunichst einmal ist das Instrument tiberhaupt zu halten.

e Das Instrument ist in eine Spielposition zu bringen, in der das Mundstiick
(wo die In—Vention, also das Hineinblasen, zu erfolgen hat) bequem mit dem
Blésermund erreicht werden kann.

* Die Finger sind dergestalt an der Instrumentenwand zu positionieren, daf sie
iiber die Funktion des Haltens hinaus die Seitenlocher (bzw. auch deren

83 Abbildung aus Bruce Haynes, Music for Oboe, 1650-1800, A Bibliography, Second Edition,
Berkeley 1992, S. 101, Illustration Nr. 2.
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»Verldngerungen« in Form von Klappengriffen) erreichen, entsprechend
abdecken (zur Lage der Finger an den Grifflochern siehe auch Seite 127 ff) und
damit dann auch zur tadellosen Produktion der verschiedenen Einzelténe bzw.
Tonwechsel beitragen. Dabei spielt die grundsitzliche Beweglichkeit der
Handgelenke, deren vielfiltige Stellungsmdoglichkeiten in den ProzeB der
Handhaltungsfindung intensiv einzubeziehen sind, eine entscheidende Rolle.

Hand und Finger sind in diesem Zusammenhang also mit mehreren Funktionen zur
gleichen Zeit befaitund kénnen diese nur dann erfiillen, wenn sie eine instrumentengerechte
und eine dem jeweiligen Musiker entsprechende Haltung einnehmen. In Abhéngigkeit
von den anatomischen Anlagen kann es daher bei ein und demselben Instrumententyp fiir
verschiedene Musiker zu unterschiedlichen Instrumentenhaltungen kommen — die
Unterschiede beziehen sich jedoch auf mehr oder weniger ausgebildete graduelle
Variationen derselben Grundhaltung.

Abbildung 34

Ausgangspunkt der Betrachtung sind der locker hingende Arm und die entspannte
Hand. Abbildung aus Walter van Hauwe, Moderne Blockflétentechnik, Mainz
1987, Band 1, S. 7, Abbildung 3.

Der in obiger Abbildung gezeigten, von Natur aus vorgegebenen Greifposition der Hand
in Ruhestellung folgend (und das » Angreifen« eines Blasinstrumentes geht ja von dieser
Position aus) wird das ldngsgestreckte Instrument in die ausgeformte Handmulde derart
gelegt, daB es zwischen den Fingern der Hinde und dem opponierten Daumen zur
Spielposition kommt.

Nachfolgende Zeichnung entstammt dem Lehrbuch Die dynamische Blockflote von
Johannes Fischer* und stellt — als ein Beispiel fiir die linke Hand — die Normalposition
der Hand be1 geschlossenen Grifflochern dar. Dabei wurden die Winkel der einzelnen
Glieder zueinander eingezeichnet:

84 Vgl. Johannes Fischer, Die dynamische Blockfléte, Celle 1990, S. 10.
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a: Der Winkel zwischen Mittelhandknochen und Grundglied
B: Der Winkel zwischen Grundglied und Mittelglied
v: Der Winkel zwischen Mittelglied und Endglied

Die Finger weisen dabei ihrem Bau und den Beugemdglichkeiten der einzelnen
Fingerglieder entsprechende Wolbungen auf.

Abbildung 35
Normalposition der Hand bei geschlossenen Griffléchern.

Bei obiger Zeichnung handelt es sich selbstverstidndlich lediglich um eine schematische
Darstellung, da die drei angegebenen Winkel von Spieler zu Spieler stark differieren und
so zu sehr verschiedene optische Eindriicken beim Betrachter fiihren kénnen: Wenn wir
davon ausgehen, daBl zwei unterschiedlich groBe Musiker auf praktisch gleich grofien
Oboen spielen und daf auch die Anlage der Grifflocher an den Instrumenten von den
Dimensionen her gleich sind (nur in kleinem MaBe sind bei Blasinstrumenten Mensur-
varianten durch Modifizierung des Bohrungswinkels einzelner Tonlocher moglich),
werden die Finger des korperlich groferen Musikers wahrscheinlich andere Wlbungen
aufweisen als die des kleineren Musikers.

Jedem Instrument kann also eine spezifische Hand- und Fingerhaltung zugeordnet
werden. Wenn Spieler schon mit Vorerfahrungen aus der Beschiftigung mit einem oder
mehreren anderen Instrumenten hinsichtlich Hand- und Fingerhaltung an ein flir sie neues
Musikinstrument kommen, miissen sie nun bereit sein, ihre »hand-technischen Routi-
nen« auch in Frage zu stellen. Wie sehr Hinde einer Automatisierung an gewohnte
Haltungen unterworfen sind, kann {iber den Versuch, die Barockoboe, welche ja eine
symetrisch angeordnete Klappenausstattung aufweist, mit »vertauschten« Hidnden (die
Finger der rechten Hand decken nun die oberen drei Grifflcher ab, die Finger der linken
Hand sind nun den drei unteren Griffléchern sowie der Es- bzw. der C-Klappe
zugeordnet) zu spielen, erfahren werden. Hierbei erlebt der Spieler, dall er seine
gewohnten Handhaltungen ungeachtet neuer Gegebenheiten und Erfordernisse selbst-
verstidndlich wieder einnimmt, was besonders in bezug auf die Positionen der beiden
Daumen, die ja nicht direkt am Spielgeschehen durch Abdecken von Lochern beteiligt
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sind und die daher gerne in ihrer Bedeutung fiir den gesamten Bewegungsablauf
unterschitzt werden, zu denken gebensollte, um letztlich die Bewegungsabliufe optimieren
und bestimmte Griffverbindungen noch schneller und effizienter zuwege bringen zu
konnen.

Drei Arten der Hand- und Fingerhaltung

Prinzipiell kdnnen alle der drei nachfolgend beschriebenen Arten der Hand- und Finger-
haltung bei beiden Hinde zur Anwendung gelangen. Dementgegen beziehen sich — den
komplexeren grifftechnischen Anforderungen und ihren richtungsweisenden Auswir-
kungen auf die gesamte Fingertechnik entsprechend — die anschlieBenden Ausfiihrungen
aber vorallem in den ersten beiden Varianten auf die rechte Hand.

* »Offene« Hand- und Fingerhaltung, Es-Klappen-Haltung, Grundhaltung:
Die Eigenart dieser Haltung bezieht sich, wie bereits erwiihnt, insbesondere
auf die rechte Hand. Diese Haltung wird bei Walter van Hauwe®® fiir die
Blockflote beschrieben und in den USA iiblicherweise im Oboe-Unterricht
gelehrt.

Abbildung 36
»Offene« Hand- und Fingerhaltung.

Die Finger der rechten Hand stehen rechtwinkelig zum Instrument. In der
Folge ergibt sich eine bequeme Erreichbarkeit der Es-Klappe, wobei — daraus
resultierend — ein gleichzeitig an der Unterseite des Unterstiicks relativ hoch
positionierter rechter Daumen natiirlich erscheint. Der Begriff »Offene«
Haltung beschreibt die Ansicht von rechtem Daumen und rechtem Zeigefin-
ger aus der Sicht des Spielers. Diese Haltung begiinstigt die Lockerheit des
rechten Zeigefingers. Nachteil: Der rechte Ringfinger ist in seiner Beweg-
lichkeit deutlich eingeschrinkt.

85 Vgl. Walter van Hauwe, Moderne Blockflétentechnik, Mainz 1987, Band 1, S. 7-10.
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Musikbeispiel 1:%
J. Haydn, Feldparthie, B-Dur, Hob. 11:43,
1. Satz (Allegro comodo), Takte 8-10.
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Zur Gegenprobe spiele man diese Stelle mit der nachfolgend beschriebenen
»Wiener« Hand- und Fingerhaltung. Dabei kommt es zu einer erhohten
Muskelspannung im rechten Daumen und am Handriicken.

* »Wiener« Hand- und Fingerhaltung (evoziert durch die ausschlieBlich auf
der Wiener Oboe gebriuchliche Lage der B-Klappe, die mit dem zweiten
Fingergelenk des rechten Zeigefinger durch eine seitliche Bewegung betitigt
wird), C-Klappen-Haltung: Die Eigenart dieser Haltung wirkt sich ebenfalls
besonders auf die Fingertechnik der rechte Hand aus.

Abbildung 37
»Wiener« Hand- und Fingerhaltung.

Die Finger der rechten Hand stehen im Verhéltnis zur Achse des Instrumentes
schrig nach oben. Sie liegen relativ eng am Instrument. Bei dieser Hand- und
Fingerhaltung ist die C-Klappe leicht erreichbar und der rechte Ringfinger
besonders beweglich.

86 Wenn nicht anders angegeben, zeigen die Musikbeispiele der vorliegenden Arbeit die
Oboenstimme bzw. Melodie- und Basso continuolinie des angegebenen Werkes. Weiters sind in den
Musikbeispielen formelhafte graphische Symbole zu finden, die — zum Teil persénlich entwickelt,
teilweise den Notationstraditionen verschiedener Ensembles entsprechend —, von der Autorin zum
Einrichten ihres eigenen Stimmenmaterials verwendet werden. Eine Erkldrung all dieser Zeichen findet
sich im Abschnitt 7.1. »Zeichenerkldrungen« der vorliegenden Arbeit.
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Diese Haltungkann im Prinzip im Gegensatz zur vorgenannten wahlweise mit
héher- und tiefergestelltem rechten Daumen eingenommen werden. DaB aber
beziiglich der Position des rechten Daumens eine prinzipielle Entscheidung
von jedem Spieler zu treffen ist, soll nachfolgendes Musikbeispiel zeigen.

Musikbeispiel 2:
G. Ph. Telemann, Quartett G-Dur aus der » Tafelmusik«, TWV 43: G 2,
2. Satz (Vivace), Takte 125-131.
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Das Beispiel erfordert den Wechsel zwischen den beiden an Es-und C-Klappe
orientierten Haltungen. Hierbei kommt es im Takt 126 iiber das als Drehpunkt
fungierende dritte Sechzehntel (e?) innerhalb von drei Sechzehntel-Noten
(fis*-e*-cis?) zum Wechsel von der Es-Klappen- zur C-Klappen-Haltung. Die

Riickfiihrung zur grundlegenden Es-Klappen-Haltung muf dann bis Takt 129
erfolgen.

e »Fingerorientierte« Hand- und Fingerhaltung: Weder Klappen noch Griff-
I16cher sind flir das Auffinden dieser Haltung wegweisend. Diese Haltung ist
aus diesem Grund nicht eindeutig zieldefiniert.

Abbildung 38
»Fingerorientierte«
Hand- und Fingerhaltung.

Die Eigenart dieser Haltung kann sich auf beide Hénde beziehen. Die Finger
konnen sich je nach Spielsituation von ihrer Position bei den ihnen zu-
geordneten Tonldchern entfernen und einerseits als Stiitzfinger seitlich der
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Tonlocher am Instrument aufgesetzt bzw. andererseits — der natiirlichen
Hand- und Fingerhaltung entsprechend — néher an die benachbarten Finger
zuriickgezogen werden.

Musikbeispiel 3:
W. A. Mozart, Quartett fiir Oboe und Streicher, F-Dur, KV 370,
3. Satz (Rondeau, Allegro), Taktel152-155.
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Den ersten Schritt in der Beschéftigung mit den drei Handhaltungen stellt also das Finden
einer geeigneten Position des rechten Daumens am Instrument dar. Die Oboe ist ein sehr
schlankes Instrument, daher ist die Opponierbarkeit von Daumen und Fingern der rechten
Hand ein prinzipielles Problem: Die Glieder der Hand miissen bei jeder Lésung sehr nahe
beisammenstehen. In der Praxis hat sich die Autorin dieser Arbeit daher fiir die hohe
Haltung des rechten Daumens entschieden, in der der Daumen auf dem Zierring am
oberen Ende des Mittelstiickes aufliegt,*” was den Abstand zwischen dem Daumen und
denrestlichen Fingern vergréBert. So ergibt der hohe Daumen eine relativ »offene« Hand
und in der Spielpraxis hiufig eine Bevorzugung der auf Seite 92 beschriebenen »Offe-
nen« Hand- und Fingerhaltung.

Abbildung 39

Zwei Fixpunkte in der Haltung ergeben die »Grund-
Balance« des Instruments: Oberlippe und hoch-
positionierter rechter Daumen.

87 Im Gegensatz zur modernen Oboe existiert bei der vom Gewicht her wesentlich leichteren
Barockoboe ja keine eigene Daumenstiitze, die Position des rechten Daumens ist somit jederzeit frei
wihlbar. Bei einer Daumenstellung, bei der der Zierring am oberen Ende des Mittelstiickes von
Barockoboe bzw. Klassischer Oboe praktisch die Funktion der modernen Daumenstiitze {ibernimmt —
der Daumen liegt entweder direkt auf dem Zierring, knapp unterhalb oder sogar oberhalb desselben
auf —, konnen die vielen Spielern historischer Oboeninstrumente bekannten Probleme des rutschendes
rechten Daumens am Instrument als gelst betrachtet werden.
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Das Instrument wird somit — wie die Abbildung 39 auf Seite 95 verdeutlicht — in der
»Grund-Balance« tiber die Oberlippe und vom rechten Daumen gehalten. Die Verwen-
dungdesrechtenRingfingers (bzw., falls dieser—wie beispielsweise im Musikbeispiel 3 —
an einem Griff nicht beteiligt ist, eines oder mehrerer anderer auf oder neben Griff-
16chern befindlicher Finger) als Stiitzfinger ist des 6fteren hilfreich, aber nicht grundle-
gend notwendig.

Verwendet der Spieler diese hohe Daumenhaltung, kippt das Instrument gegen die
Oberlippe, wodurch das Rohr einen einseitigen, passiven Druck auf das obere Rohrblatt
erhilt. Das untere Rohrblatt wird so von einem GroBteil des Ansatzdruckes befreit und
kann dadurch besonders frei schwingen, wodurch diese »unsymmetrische « Spielweise
zu einem guten Klangergebnis fiihrt.

Die hier beschriebene Haltung steht im Gegensatz zu der im Wien meiner eigenen Stu-
dienjahre fiir die Wiener Oboe auf der Wiener Musikhochschule gelehrten Methode.
Nach dieser Lehrmeinungsoll der Daumen das Instrument an seinem Gewichtsmittelpunkt
stiitzen, wodurch das Doppelrohrblatt iiber die Lippen einem gleich starken Druck von
oben und unten her ausgesetzt wird. Dazu Kkontrir entspricht die in dieser Arbeit
vorgestellte Haltung in ihrer Wirkung auf das Rohrblatt der natiirlichen Fagotthaltung.

Wie aber auch in verschiedenen Fagott-Traditionen iiber bewuBt geinderte Gewichts-
verteilungen trotz vorgegebener Stellung von Instrument, S-Bogen und Rohrblatt letzte-
res sehr wohl auf der Unterlippe ruhen oder — wie in der Wiener Oboenschule gelehrt —
einem gleichmiBigen Druck von oben und untern ausgesetzt werden kann, ist auch bei
der Barockoboe beim Spielen mit hochgestelltem rechten Daumen ein einseitiger Druck
von untfen bzw. eine gleichmdflige Druckverteilung ums Rohr, und zwar iiber das von
Linde Hoffer-von Winterfeld®® fiir die Blockflte entwickelte und hier fiir die Oboe
adaptierte sogenannte »Gewichtsdreieck«® moglich:

In diesem System wird den bereits genannten Haltebereichen Lippen und rechter
Daumen als drittes Gebiet die Finger der linke Hand, die zur Grifflochdeckung her-

88 Die Basis fiir einen ernsthaften und unpritentidsen Umgang mit der Blockfléte gelegt und
bereits in den 50er-Jahren durch eine Reihe von Schulwerken geférdert zu haben, ist ein bleibender
Verdienst der Pionierin und Piddagogin Linde Hoffer-von Winterfeld (1919-1993). Grundlage all ihrer
Uberlegungen war, einen Weg vom Erkennen zur Umsetzung zu finden und dadurch zur gesicherten
Handhabung des Instrumentes zu gelangen. Das geforderte Handwerk sollte nicht dem Zufall oder dem
Naturtalent iiberlassen bleiben, sondern jedem Spieler zur Verfiigung stehen konnen. (Siehe den Nachruf
auf Linde Hoffer-von Winterfeld in: TIBIA,Magazin fiir Holzbldser, 19. Jahrgang, Heft 1 /1994,
S. 53-54, von Karsten Behrmann, in dem die menschliche, kiinstlerische und padagogische Personlich-
keit, der durch ihre spitere Umorientierung auf die Musiktherapie und ihre grundsitzlich bescheidene
Wesensart keineswegs entsprechende Wiirdigung zu Lebzeiten zuteil geworden war, mit aufmerksamer
Sensibilitit geschildert wird.

89 Vgl. Linde Hoffer-von Winterfeld, Blockflstenstudien, Heft 6, 199 Daumeniibungen fiir
Sopranblockflote, Hambung 1964, S. 4.
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angezogen werden, hinzugefligt. Das Gewicht des Instrumentes wird also in drei Punkten
gehalten und dieser Balancezustand daher als Gewichtsdreieck bezeichnet.

In diesem zusétzlichen Haltebereich kann nun — je nach Spielsituation — ein Finger oder
eine Kombination von mehreren der betreffenden Finger zum Ausbalancieren des Instru-
mentengewichtes herangezogen werden. So erhilt beispielsweise beim Spielen des
Normal-Griffes c¢?, bei dem am Oberstiick des Instrumentes das zweite Griffloch
abgedeckt wird, der linke Mittelfinger die Moglichkeit zur Teilnahme am Gewichts-
dreieck.” Nachfolgendes Musikbeispiel illustriert deutlich den Stellenwert des linken
Mittelfingers im Gewichtsdreieck, wobei er lediglich beim Tonwechsel zum h' kurzfri-
stig die Haltefunktion an den linken Zeigefinger {ibergibt.

Musikbeispiel 4:
W. Babell, aus den »XII Solos, For a Violin or Hautboy.«
II. Sonate, 5. Satz (Allegro), Takte 1-4.

Gerade der linke Mittelfinger eignet sich fiir die beschriebene Haltefunktion besonders
gut, daihm —im Gegensatz zum linken Zeigefinger und zum linken Ringfinger — bis auf
eine grifftechnische Ausnahmesituation, ndmlich einem Alternativ-Griff fiir das ¢® auf
derKlassischen Oboe (siehe auch den Abschnit3.3.2. »Halbloch«) keine spieltechnischen
Sonderaufgaben zufallen und zusétzlich seine Distanz zum rechten Daumen eine
ausreichende Hebelwirkungerzeugt. Der hauptscchliche Einsatz’ des linken Mittelfingers
im Gewichtsdreieck erleichtert also sowohl dem linken Zeigefinger seine hdufig notwen-
digen Halblochbewegungen als auch dem linken Ringfinger die Bewegungen am
Doppelloch.

90 Welche der beide vorgenannten Ansatz-Varianten, der einseitiger Lippendruck auf das Rohr
von unten oder ein auf beide Rohrblatter gleichmdfig aufgeteilter Druck ums Rohr erreicht wird, hangt
von der Stirke des Fingerdruckes gegen den Instrumentenkorpus ab, wobei ein Anwachsen des Druckes
den indirekt hervorgerufenen, einseitigen Lippendruck auf das Rohr von unten fordert.

91 Selbstverstidndlich kommt es in den meisten Situationen zu einer dufteilung des an diesem
Haltepunkt auftretenden Gewichtsanteiles des Instrumentes. In der Phase des Kennenlernens und auch
korperlichen Bewufitwerdens der verschiedenen Maoglichkeiten, das Instrument gewichtsmifig
auszubalancieren, ist allerdings das Lernen an mdglichst eindeutigen Gewichtssituationen zu empfeh-
len. Diesbeziigliche Ubungen (siehe die auf den Seiten 118 und 119 gezeigten vier Ubungsbeispiele)
dienen dabei natiirlich nicht — wie Linde Hoffer-von Winterfeld gelegentlich unterstellt wurde —
irgendeinem obskuren Selbstzweck, sondern sind ein wichtiger Schritt hin zu einer Technik, die
virtuoses Instrumentalspiel rationeller und damit miiheloser méglich macht.
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Beinhalten verschiedene Griffe eine unterschiedliche Verteilung des Instrumenten-
gewichtes aufdie drei Haltungsbereiche und kénnen sogar innerhalb der Bereiche Lippen
und linke Hand weitere Differenzierungen vorgenommen werden, so findet folglich
wihrend des Wechsels zwischen den einzelnen Griffen eine laufende Umverteilung
dieses Gewichtes statt, woriiber im Abschnitt 3.2.2 »Balance« (siehe die Seiten 115-116)
des Kapitels 3.2. »Fingerbewegungen« noch genauer zu berichten sein wird.

Was die Lippen betrifft, wirkt sich jede Art, das Gewicht des Instrumentes auf die drei
Haltungsbereiche aufzuteilen, tiber die daraus resultierenden unterschiedlichen Positio-
nen des Rohres im Mund nicht nur, wie bereits erwihnt, auf den Klang® und — wie man
in Oboistenkreisen zu wissen glaubt — auf die Ansprache,” sondern zusitzlich ebenfalls
geringfligig auf die Intonation aus, sodaf also auch in diesem Kontext auf einen
Zusammenhang zwischen Greifen und Klingen hinzuweisen ist.

Fiir die Haltung historischer Oboen kann zusammenfassend festgestellt werden, daB die
Haltung der Hinde eine, viele Aspekte des Oboenspiels einschlieBende Frage der
Balance und einen bedeutenden Grundpfeiler einer zielfiihrenden und auch korperlich
befriedigenden Fingertechnik darstellt, wobei jeder Spieler die ihm gemiBe Balance
selbst zu entdecken hat.

92 Zum einseitigen Druck gegen das obere Rohrblatt sieche Seite 96. Eine andere Klangfiarbung
des Oboentones ergibt sich aus einem tendenziell einseitigen, iiber das Spielsystem mit hochgestelltem
rechten Daumen und Beteiligung der Finger der linken Hand am Gewichtsdreieck relativ starken,
aktiven Druck gegen die Unterlippe. Hierbei wird das Rohr in die untere Lippe, die quasi ein weiches
»Kissen« darstellt, hineingedriickt, was einen konzentrierten Klang begiinstigt.

93 Uber eine groBere Absicherung hinsichtlich der Ansprache in vorallem héheren Lagen durch
einseitigen Druckauf das Rohrblatt liegen in Fachkreisen unterschiedliche Meinungen vor.
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3.1, 2,

RECHTE HAND

Barockoboe:

Fiir folgende Tone mulB unter Verwendung der Normal-Griffe die C-Klappe niedergedriickt
werden: ¢!, cis?, cis?, d>.

Fiir folgende Tone muB unter Verwendung der Normal-Griffe die Es-Klappe nieder-
gedriickt werden: es!, fis!, b!, es?, fis?, b und ¢°.

Wie sofort zu erkennen ist, schlieBen mehr Griffe die Es-Klappe mit ein als Griffe die
Verwendung der C-Klappe erfordern. Da die Griffe mit Es-Klappe aufgrund der Lage
dieser Klappe eine hohe technische Herausforderung darstellen, ist—wie schon erwéhnt —
gerade fiir Fingerkombinationen mit der Es-Klappe eine ausbalancierte Handhaltung
wesentliche Voraussetzung.

Trotz verschiedener Versuche heutiger Instrumentenbauer ist auf den Kopien der Oboe
von P. Paulhahn, soweit sie sich tatséchlich noch bautechnisch auf das Original beziehen,
das fis? unter Verwendung der Es-Klappe zu spielen. Der Ton ist dadurch relativ locker
zu blasen, was von klanglichem Vorteil ist. Grifftechnisch gesehen stellt jedoch dieser
wie jeder Griff, der die Verwendung einer Klappe inkludiert, einen Nachteil fiir die
fingertechnischen Wendigkeit des Spielers dar. Sowohl die Tatsache, daB dieser
»Mangel« des ansonsten auffallend qualititsvollen historischen Modells von den hiesi-
gen Instrumentalisten anstandslos in Kauf genommen wird als auch die Verwendung
einer aufwendigen Griffkombination fiir den Ton b! erklirt sich aus der Vorliebe der in
der Wiener Tradition stehenden Barockoboisten fiir »lange« Griffe — das heiBt fiir Griffe,
bei denen viele Tonl6cher geschlossen werden, wodurch, zugunsten der Klangqualitit,
eine lange Luftsdule im Instrument entsteht.

Klassische Oboe:

Fiir folgende Téne muB unter Verwendung der Normal-Griffe die C-Klappe niedergedriickt
werden: ¢!, cis?.

Fiir folgende Tone muf unter Verwendung der Normalgriffe die Es-Klappe niedergedriickt
werden: es!, fis!, b, es?, b*-f>.

Im Vergleich mit der Barockoboe gibt es also bei der Klassischen Oboe noch wesentlich
mehr Griffe, die die Es-Klappe enthalten.

Zur Realisierung des Tones fis? wird — im Gegensatz zur Situation bei der Barockoboe
nach P. Paulhahn — bei der Klassischen Oboe nach August Grenser keine Es-Klappe
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benétigt. Da nun die Grifftabelle der Klassischen Oboe fiir die Normal-Griffe im Bereich
b%-f 3 jedoch ausschlieflich Griffe mit der Es-Klappe aufweist, hat die Autorin dieser
Arbeittrotzder aufihrem Instrument relativ hohen Intonation des b’ mit Es-Klappe diesen
Griff zu ihrem Normalgriff bestimmt und so die auf Seite 92 im Abschnitt 3.1.1. als
»Offene« Hand- und Fingerhaltung beschriebene rechtwinkelige Haltung der rechten
Hand zum Instrument zur personlichen Standardhaltung erklért, von der aus — selbstver-
standlich unter Beibehaltung der hohen Position des rechten Daumens — fiir Stellen, in
denen die C-Klappe vorrangig Verwendung findet, in die schrige Handposition gewech-
selt werden kann. (Siehe dazu nochmals Seite 94, Musikbeispiel 2.)

Die Daumenhaltung des rechten Daumens ist somit das Resultat der Handhaltung. Um
zur »Offenen« Hand- und Fingerhaltung zu gelangen, hélt man die Oboe mit der linken
Hand horizontal vor sich, legt dann den rechten Zeigefinger im rechten Winkel zum
Instrument auf das ihm zugehorige Doppelloch und den rechten kleinen Finger auf die Es-
Klappe. In der Folge sucht man eine entsprechende Daumenposition und ordnet dann die
beiden verbleibenden Finger den ihnen zugehdrigen Grifflochern bequem zu. Damit
ergibtsich—sofern der Vorgang mit lockerer Hand durchgefiihrt wurde —eine relativ hohe
Haltung fiir den rechten Daumen, der nun, je nach Instrumententyp wie bereits erw#hnt
entweder unterhalb des Zierringes des oberen Endes des Mittelstiickes, auf demselben
oder am dariiber befindlichen Holzwulst abgestiitzt wird.

Da die Handmuskulatur fiir jede neue Handhaltung trainiert werden muB, kénnen beim
Ausprobieren einer bzw. Umlernen aufeine neue Handhaltung durchaus vorriibergehend.
Handschmerzen aufireten. Nach Erfahrung der Autorin werden solche Phasen aber —
getragen vom intensiven eigenen Wunsch und Willen zur Veranderung — {iber entspre-
chend kurze und hiufige Ubezeitriume, in denen mit zwischenzeitlich wiederholt
gelockerter Hand ihre neue Position immer wieder gesucht wird, innerhalb weniger
Wochen iiberwunden.

Wihrend solcher Umstellungsphase konnen beim Musizieren im alltiglichen Leben alte
Handpositionen durchaus eingenommen werden. Gerade in der Anfangszeit einer
solchen Neuorientierung wird eine allmchlich beginnende Verinderung, die Zeit zum
Nachdenken iiber die Thematik im allgemeinen und Zeit zum Erspiiren der eigenen
korperlichen Bediirfnisse und Moglichkeiten im speziellen gibt, dem zu erreichenden
Ziel vermutlich niitzlicher sein als eine mit scheinbar positiver eiserner Konsequenz
durchgefiihrte radikale, korperlich unter Umstinden gefihrliche Umstellungsstrategie.

Walter van Hauwe schlieBt in seiner Blockfloteschule das Kapitel I iiber die Haltung der
Blockflte mit folgendem Satz ab: »Bemerkt man in diesem oder in den folgenden
Abschnitten Einzelheiten, die man 4ndern sollte, so dndere man sie nur langsam und
vorsichtig, damit die Freude am Spielen erhalten bleibt!«®* Dies mag auch fiir eine
zukiinftige »Schule fiir Barockoboe« seine Giiltigkeit haben.

94 Walter van Hauwe, Moderne Blockflétentechnik, Mainz 1987, Band 1, S. 14.
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3. 1.5

LINKE HAND

Im Vergleich mit dem rechten hat der linke Daumen fiir das Instrument lediglich
eine stabilisierende Haltefunktion. Seine Position ist—entsprechend der in der vorliegen-
den Arbeit fiir die Hinde gewidhlten Ausgangsposition, die von deren naturgegebener
Greifposition ausgeht (siehe Seite 90, Abbildung 34) —relativ hoch am Oberstiick, etwa
dem linken Zeigefinger gegeniiber.

| Abbildung 40
Daumen der linken Hand, leicht gebeugt.

Abbildung 41
Daumen der linken Hand, durchgestreckt.

Wie in den Abbildungen 40 und 41 zu sehen ist, sind durchaus unterschiedliche
Haltungen des Daumens moglich. Wihrend er leicht gebeugt mit besonders geringer
Spannung am Instrumentenkorpus aufliegt und dadurch den grundlegenden Aspekt der
lockeren Fingerhaltung unterstiitzt, bedingt seine durchgestreckte Haltung eine groBere
Auflageflidche, wodurch der Spieler das Instrument noch sicherer halten kann. In der
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Praxis sind beide Haltungen zu beobachten und — nach Meinung der Autorin, die beide
Haltungen an sich beobachtet (siehe auch Seite 136, Abbildung 56, welche die linke Hand
nach der Ausfiihrung einer sehr schnellen Tonfolge,die keinerlei spieltechnische Be-
sonderheiten aufwies, zeigt) — als gleichrangig zu bewerten.

Von der modernen Oboe, die fiir den linken Daumen die Oktavklappen zur Bedienung
vorsieht, oder der Blockfléte, an deren Riickwand sich ein Daumenloch befindet,
ausgehend bewegen Musiker, die von diesen Instrumenten kommen und beginnen, sich
mit dem barocken bzw. klassischen Oboeninstrumentarium zu beschiftigen, oft unwill-
kiirlich den linken Daumen mit, wenn sie in den oberen Oktaven spielen. Diese
Bewegungen sind aber auf den historischen Oboeninstrumenten sinnlos, weil der linke
Daumen dort ja weder einen Klappengriff noch ein Griffloch zu bedienen hat.

Es mag sein, daf} diese Aktivititen nicht sehr storen, es soll jedoch darauf hingewiesen
werden, dafl beim Instrumentalspiel alle nicht zur musikalischen Ausfithrung gehtérenden
Bewegungen unterlassen werden sollten, weil sie die balancierte Haltung des Instruments
beeintridchtigen. Ein Zuviel an Bewegungen, die auch vom Optischen her von den
Zuhorern, die doch in der Regel gleichzeitig Zuseher sind, durchwegs als komisch
empfunden werden, ist — und das gilt nicht nur fiir die Handhaltung und die von ihr
abhingige Fingertechnik, sondern auch fuir die gesamtkorperliche Haltung® — jedenfalls
zu vermeiden.

95 Gemeint sind musikalische Ersatzhandlungen wie beispielsweise das Hin- und Herschwingen
des Oberkorper, das repetierende Hochkrampfen von Oberarmen und Ellbogen oder das auch zu
beobachtende Mitwippen des gesamten Korpers.
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3.1. 4.

HANDGELENKE

Nachfolgend soll nun durch die Darstellung der verschiedenen Handgelenksstellungen
die Bedeutung dieser Gelenke fiir eine lockere Fingertechnik dokumentierte werden.

Vorweg sei betont, dal — was bereits fiir alle in den vorigen Abschnitten beschriebenen
Handhaltungsvorschlége gilt—jeder Spieler letztlich zu seiner personlichen Spieltechnik
finden muB. Gerade dafiir allerdings bietet die in dieser Arbeit angestrebte prinzipielle
Flexibilitdt der Handgelenke eine treffliche Ausgangsposition.

Da die einzelnen Handgelenksstellungen aus der Verschiedenartigkeit der Griffe
resultieren, nachfolgend eine Auflistung der Finger, die bei der Barockoboe und bei der
zweiklappigen Klassischen Oboe an Griftbildungen mitwirken sowie—dem Abschnitt 3.2.
»Fingerbewegungen« dieser Arbeit zweckmiBigerweise vorgreifend — Kurzbe-
schreibungen iiber ihre Bewegungsrichtungen. Sofern sich das Handgelenk an der
jeweiligen Bewegung beteiligt, ist dies vermerkt.

Linke Hand

Benotigt man beim Spielen von zwei- und dreiklappigen Oboeninstrumenten alle vier
dem Daumen gegeniibergestellten Finger der rechten Hand, so kommen von der linken
Hand lediglich Zeigefinger, Mittelfinger und Ringfinger als Spielfinger zum Einsatz.
Daraus ergibt sich eine groBe Bewegungsfreiheit fiir jeden dieser Finger. Die prinzipielle
Hohe des Handriickens, des Handgelenkes und des Unterarmes zur Ebene des Instrumen-
tes sowie der Winkel zwischen Unterarm und Handriicken und somit die Néhe des Hand-
gelenkes zum Instrument sind dadurch zwar von eher geringer Bedeutung fiir die Finger-
virtuositit, stehen aber in engem Zusammenhang mit der individuellen Vorstellung jedes
Spielers von einer ausgewogenen Koérperhaltung.

Linker Zeigefinger: Heben und Senken sowie die im Abschnitt 3.3.2. beschriebene
Halblochtechnik. (Anmerkung: Beide Bewegungen werden mit ruhigem Handgelenk
durchgefiihrt!)

Linker Mittelfinger: Heben und Senken.
Linker Ringfinger: Heben und Senken sowie die im Abschnitt 3.3.1. behandelte
Doppellochtechnik fiir den Ton gis: Aus der dort beschriebenen aktiven Fingerbewegung

resultiert eine quasi »passive« Verdrehung des linken Unterarm um ca. 30° zum Kdrper,
wodurch sich die Speiche senkt und die Elle hebt.
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Rechte Hand

Alle Finger der rechten Hand sind an Griffbildungen beteiligt, wobei — wie bereits im
Abschnitt 3.1.2. ausgefithrt wurde — speziell bei extrem hohen Spielgeschwindigkeiten
einige Fingerkombinationen unter Bedachtnahme auf verschiedene Handstellungen
leichter gelingen. Zusétzlich zu diesen als »Offene«, » Wiener« bzw. »Fingerorientierte«
Hand- und Fingerhaltungen beschriebenen Positionen sind manche Fingerbewegungen

unter bewuBter Beriicksichtigung der Lage des Handgelenkes wesentlich entspannter
durchfiihrbar.

Rechter Zeigefinger: Heben und Senken sowie die Schiebetechnik beim Doppelloch fis
(siche Abschnitt 3.3.1.). Fiir Tonfolgen, in denen die Fingerbewegungen des rechten
Zeigefingers die dominante Rolle spielen, empfielt sich insbesondere die »Offene«
Hand- und Fingerhaltung, die mit einem relativ hochgestellten Handgelenk einhergeht.
Die Winkelbildung zwischen Handriicken und Unterarm ist iuierst geringfiigig. Elle und
Speiche befinden sich auf ungefihr gleicher Hohe.

Abbildung 42
Musikbeispiel 5 (Seite 105), Takt 45, erste
Note: Ton .

Abbildung 43
Musikbeispiel 5 (Seite 105), Takt 46, erste
Note: Ton a*.

Die Abbildungen 42 (Ton f': Der rechter Zeigefinger bedeckt das ihm zugehorige Griff-
loch.) und 43 (Ton a* : aufgehobener rechter Zeigefinger) zeigen die fiir alle T6ne des
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F-Dur-Dreiklanges typische Handgelenks-, Finger- und Handstellung. Das Bildmaterial
illustriert die Takte 45, 46 (betrifft die ersten vier Tone) und 49 des folgenden Notenzitates.

Musikbeispiel 5:
J. Chr. Bach, Konzertante Sinfonie F- Dur fiir Oboe, 2 Horner, 2 Violinen, Viola und B. c.,
3. Satz (Rondeau. Allegretto), Takte 40-51.
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Rechter Mittelfinger: Heben und Senken. Diese Bewegung ist in jeder Handgelenks-
stellung moglich.

Rechter Ringfinger: Heben und Senken. Die Bewegung ist am schwierigsten durchzu-
fiihren, wenn alle anderen Finger der rechten Hand permanent auf den Griffléchern
liegenbleiben.

Barockoboe: Die genannte Situation tritt bei der mit Normal-Griffen gespielte Ton-
verbindung b*-c® und der Tonverbindung h*-c?, wenn das h? mit dem auf Seite 200
gezeigten alternativen Griff und das ¢® mit dem Normal-Griff gespielt wird, ein.

Klassische Oboe: Bei den mit Normal-Griffen gespielten Tonverbindungen b-c* und
h? -¢* halten alle an der Bewegung nicht beteiligten Finger der rechten Hand ihre
Grifflocher geschlossen.

Die Bindungen kdnnen am bequemsten mit abgesenktem Handgelenk, wodurch sich ein
ausgeprigter Winkel zwischen Handriicken und Unterarm bildet, ausgefiihrt werden.

Abbildung 44
Musikbeispiel 6 (Seite 106): Ton ¢.
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Musikbeispiel 6:
J. Chr. Bach, Konzertante Sinfonie F- Dur fiir Oboe, 2 Homer, 2 Violinen, Viola und B. c.,
1. Satz (Andante), Tonfolge aus der 2. Kadenz (nach Takt 171) von Paul Angerer.
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Rechter Kkleiner Finger: Heben und Senken, wahlweise auf der C- bzw. Es-Klappe.

e Griffkombinationen mit dem rechten kleinen Finger auf der Es-Klappe:

Sie gelingen am besten mit abgesenktem Handgelenk. Dabei ist diesem in den iiberwie-
genden Fillen Prioritét vor der »Offenen« Hand- und Fingerhaltung einzurdumen. Das
Musikbeispiel 5 von Seite 105 und die nachfolgende Abbildung 45 zeigen diesen Fall am
Ton b

Abbildung 45
Musikbeispiel 5 (Seite 105), Takt 46, letzte
Note: Ton b2

Abbildung 46
Musikbeispiel 5 (Seite 105), Takt 48, zweite
Note: Ton f2.
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Andererseits zeigt die Abbildung 46 (siehe die vorige Seite) die letzte Note der mit dem
letzten Ton von Takt 46 beginnenden Phrase, welche ebenfalls noch mit abgesenktem
Handgelenk zu spielen ist. -

Die dargestellte Haltung des abgesenkten Handgelenkes kommt also im genannten
Musikbeispiel 5 in den Takten 40-44, 46 (letzte Note) -48 und 50-51 zur Anwendung,
wihrend jeweils in den Pausen der Takte 44 und 48 die Riickkehr zur »Offenen« Hand-
und Fingerhaltung erfolgt.

e Griffkombinationen mit dem rechten kleinen Finger auf der C-Klappe:

Bei Griffkombination mit der C-Klappe ergibt sich bereits aus der » Wiener« Hand- und
Fingerhaltung fiir die Hohe des Handgelenkes zum Instrument ein Mittelwert zwischen
dem tiefliegendem Handgelenk bei den Griffkombinationen mit der Es-Klappe und dem
relativ hoch positioniertem Handgelenk bei Passagen, in denen — wie auf Seite 104 und
105 beschrieben — die Bewegungen des rechten Zeigefingers die bestimmende Kompo-
nente darstellen. Beiden Griffen mit der C-Klappe ist die Speiche, wie bereits beim linken
Ringfinger fiir den Ton gis erklért, gegeniiber der Elle leicht abgesenkt.

Vorbereitende Handhaltungen:

Musikbeispiel 7:
J. Chr. Bach, Konzertante Sinfonie F- Dur fiir Oboe, 2 Homer, 2 Violinen, Viola und B. c.,
3. Satz (Rondeau. Allegretto), Takte 131-132.

9 | 'Ef'm Pt
et

Die nachfolgenden Abbildungen 47 bis 51 zeigen die Haltung des Handgelenks bei der
ersten (a?), vierten (b?), siebenten (f2), achten (e?) und neunten (cis?) Haupnote des
Musikbeispiels 7. Die Handgelenks-, Finger-und Handstellungen der einzelnen Tone der
ganzen Passage entsprechen dabei nicht den grundsitzlichen Uberlegungen fiir die an den
Griffbildungen beteiligten Fingern, vielmehr kommt es zu einer kontinuierlichen Verdn-
derung der Handhaltung »in Erwartung« des cis®.
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Abbildung 47
Musikbeispiel 7 (Seite 107), Takt 131, erste
Hauptnote: Ton a2

Abbildung 48
Musikbeispiel 7 (Seite 107), Takt 131, vierte
Hauptnote: Ton b2,

Abbildung 49
Musikbeispiel 7 (Seite 107), Takt 131, sie-
bente Hauptnote: Ton f>.
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Abbildung 50

Musikbeispiel 7 (Seite 107), Takt 131, achte
Hauptnote: Ton e

Abbildung 51

Musikbeispiel 7 (Seite 107), Takt 132, erste
Note: Ton cis®.

Zusammenfassung: Aus obiger Aufstellung der Finger und ihren grifftechnischen
Aufgabenresultieren fiir die rechte Hand also drei Gruppen von Handgelenksstellungen:

* Hochpositioniertes Handgelenk: Bevorzugte Stellung fiir eine gute
Beweglichkeit des rechten Zeigefingers. Auch bei relativ kleinen Handen ist

eine gerade Stellung des auf diese Weise vom Instrument weit entfernten
Handgelenkes moglich.

* Mittelhochpositioniertes Handgelenk: Ergibt sich bei Verwendung der C-
Klappe. Durch die Schriglage der Finger zum Instrument ist das Handgelenk

stirker als bei beiden anderen Handgelenksstellungen abgewinkelt und daher
dem Instrument am néchsten.

» Tiefpositioniertes Handgelenk: Ergibt sich bei Verwendung der Es-Klappe.
Das Handgelenk ist dabei geringfiigig abgewinkelt, die Hand befindet sich
nahe dem Instrument.

Zu den wichtigsten Aufgaben im Ubungsprozess zéhlt dann die Schaffung von fliefSenden
Ubergdiingen zwischen den einzelnen Handgelenksstellungen.
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Interessanterweise ist es moglich, ein beachtliches technisches Konnen auf historischen
Oboeninstrumenten zu erwerben, ohne sich Gedanken tiber die Stellung der Handgelenke
zu machen. Dies beruht darauf, daB sich nur an einem scheinbaren Endpunkt einer
individuellen fingertechnischen Entwicklung — und ein solcher bildet sich erst bei
besonders schwierigen Aufgabenstellungen — der Beweis erbringen 148t, daB iiber eine
genaue Analyse der verwendeten Spieltechnik und die scharfe Beobachtung der
Bewegungsablidufe zusdtzliche fingertechnische Moglichkeiten erdffnet werden kénnen.

Deshalb scheint es aus padagogischer Sicht wichtig, Schiiler bereits von den ersten
Unterrichtsstunden an — zu dieser Zeit werden verschiedene Handgelenksstellungen
anhand einzelner Griffe vorgestellt—aufdie Bewegungsmoglichkeiten diese Korperteile
aufmerksam zu machen. Nach relativ kurzer Studienzeit, nimlich, sobald die Studieren-
den den Tonraum der Oboe griffméBig erarbeitet haben, kann dann laufend iiber streng
strategische Ubungen die Flexibilitit der Handgelenke in Griffverbindungen geiibt
werden.

Musikbeispiel 8: Die c-Moll-Dreiklangsfigur in der zweigestrichenen Oktav.*®
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Daes bei Griffen, an denen viele Finger beteiligt sind, schwieriger ist, eine ausbalancierte
Handhaltung zu erreichen als bei solchen, bei denen weniger Finger zur Deckung von
Grifflochern benotigt werden, gehen gute Handhaltungsiibungen immer von einem Ton
aus, bei dem viele Locher geschlossen sind und der eine spezielle Handgelenksstellung
erfordert.

96 Ubung von Marie Wolf. Zur Schreibweise des Musikbeispiels: In obiger Notation zeigen die
Notenwerte lediglich ungefihre Relationen der Ténen zueinander. Alle lingeren Noten — unabhéngig
davon, ob sie von der Autorin dieser Arbeit aus musikalischen Laune mit einer Fermate versehen wurden
oder nicht — sollen dem Spieler ein Zuriickblicken auf die vorangegangenen Bewegungsabliufe
ermoglichen. Rhythmisierte Tonfolgen bezeichnen bewufit zu spielende Bewegungsabliufe, wihrend
die dazwischenliegenden Tongruppen mit ihren gleichmdfig schnellen Notenwerten — wobei bereits
zwei hintereinander auftretende gleich lange Noten eine solche RegelmiBigkeit bedeuten — die
Zeitabschnitte im Ubungsprozess verdeutlichen sollen, in denen die zuvor bewuBtgemachten
Bewegungsabliufe nun in einer Geschwindigkeit, in der eine Kontrolle von Einzelbewegungen nicht

mehr méglich ist, zu erproben sind.
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Ziel der Ubungen ist, das die Handhaltung begleitende Handgelenksgefiihl auf die
restlichen Griffe innerhalb der Passage, bei denen eine bestimmte Handgelenksstellung
nicht notwendig ist, die aber aus praktischen Erwdgungen mit dersel/ben Handgelenks-
stellung gespielt werden, zu iibertragen beziehungsweise — wie bereits erwiihnt —
handhaltungsmiBige Uberginge zwischen verschiedenen Handstellungen zu erlernen.
Fiir jede fingertechnische Stelle, die als kérperlich unbequem erlebt wird, muB also eine
sinnvolle Kombination von Hand-, Finger- und Handgelenksstellungen gefunden und
derart automatisiert werden, daB iiber das neu entstandene Korpergefiihl, welches auch
in einer streBbeladenen Spielsituation abgerufen werden kann, der Notentext verldBlich
reproduzierbar bleibt.

Im Musikbeispiel 8 ist die fiir den Zentralton es? optimale Handgelenksstellung folglich
auch bei den beiden anderen Dreiklangsténen anzuwenden, weshalb die Ubung aus dem
Wechsel vom zentralen Terzton es? zum Quintton g? bzw. zum Grundton ¢? besteht.

Im Musikeralltag professioneller Spieler werden Ubungen dieser Art selbstverstindlich
nicht aufgeschrieben. Es handelt sich dabei um ein situationsbedingtes Uben aus dem, fiir
gewohnlich durch ein Musikstiick ausgelosten Bediirfnis heraus, sich ein bestimmtes
musikalisches Material (im vorliegenden Fall den c-Moll-Dreiklang) nicht nur intellek-
tuell, mittels groBer, augenblicklicher geistiger Konzentration, sondern auch kérperlich-
gefiihlsméBig und dadurch fiir einen spontanen Gebrauch geeignet — »zu eigen« zu
machen. In einer solchen Ubung werden daher lediglich die drei genannten Téne des
Dreiklanges in verschiedener Abfolge und — was gleichbedeutend mit differierenden
BewuBtseinsgraden fiir die einzelnen Tonverbindungen bzw. fiir grdflere Zusammenhén-
ge steht — in verschiedenen Geschwindigkeiten zu finden sein.
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3. 2.

Fingerbewegung
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3.2. 1.

PRINZIPIELLES

Das Bewegen der Finger erfolgt in zwei Richtungen: mit Muskelkraft und Schwerkraft
zum QGriffloch fallend und ausschlieBlich mit Muskelkraft vom Griffloch in die Hohe
fithrend. Beziiglich der Prézision ist die zweite Bewegung die schwierigere, weil man den
Finger selbst »stoppen« muf. Dementsprechend sind — insbesondere auf unbetonten
Taktteilen — Griffwechsel mit tiberwiegend aufhebenden Fingern am wenigsten leicht
wirklich exakt durchzufiihren. Erschwerend wirkt bei Griffwechseln auf Oboenin-
strumenten (bzw. bei Holzblasinstrumenten iiberhaupt) auBerdem die Tatsache, daB an
den verschiedenen Griffen unterschiedlich viele Finger beteiligt sind, wodurch zusétz-
lich laufend ein Wechsel zwischen der Anzahl der an einem Griff beteiligten Finger statt-
findet.

Laufe abwiirts sind leichter prézis zu spielen als Laufe aufwirts, weil im Bewegungsablauf
durchschnittlich mehr Finger fallen.

Der rechte und der linke Daumen sowie der linke kleine Finger sind — wie bereits
bekannt — beim Spielen zwei- und dreiklappiger Oboen an den Griffbildungen nicht
beteiligt.

Wenn die Fingerbewegungen auch iiber eine Koordination von Nerven, Muskeln und
Sehnen, die sich von der Schulter zu den Fingern hinunter erstrecken, zustande kommen,
sollte der Spieler doch immer mit dem BewuBtsein und der Vorstellung agieren, daB die
Kraft fiir die Bewegung unmittelbar von den Fingern ausgeht und nicht, wie leider in der
Spielpraxis sogar an Professionalisten bei der Bewiltigung von Problemstellen hiufig
beobachtet werden kann, von Handgelenk, Ellbogen oder Schulter, da diese Partien nur
mittelbar vom Bewegungsprozess betroffen sind.

Jeder Spieler kennt in sich das Bediirfnis zu groBen Fingerbewegungen in lauten,
schnellen und fingertechnisch komplizierten Passagen. Gerade in diesen Situationen
sollten die Finger aber nicht zu hoch gehoben werden, da lange Wegstrecken unnétigen
Zeitverlust bedeuten. Mit zu hoch gehobenen Fingern vergibt der Spieler aber auch, wie
am Beispiel des Gabelgriff-Tones f' leicht nachvollziebar ist, zuweilen die Chance zu
einer auf einfachste Weise durchfithrbaren Intonationskorrektur, da im genannten Fall
durch den iiber seinem Griffloch schwebenden rechten Mittelfingers dieser am Instru-
ment tendentiell etwas hohe Ton leicht berichtigt werden kann.

Umgekehrt bergen Pianospiel und langsame Tonfolgen die Tendenz zu kleineren,

langsameren und tendenziell kraftloseren Fingerbewegungen in sich. Im Extremfall stort
dann das zu geringe Heben der Fingern bereits die Klangentwicklung am Griffloch.
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Kann man im Normalfall einfach spielen, wie man es eben gewohnt ist, so ist fiir die
tempordre Eingliederung eines Musikers in groBere Ensembles die Beachtung der
beschriebenen Zusammenhinge bei technisch oder klanglich komplizierten Stellen von
enormer Bedeutung.

Beziiglich einer sauberen Fingertechnik gehort also auch die Arbeit an der Unabhdngig-
keit der Fingerbewegungen vom musikalischen Geschehen, welches von iibergeordneten
Parametern wie — um nur einige zu nennen — Tempo, Dynamik, Rhythmik und Melodie-
fithrung bestimmt ist, zu den wichtigsten Aufgaben des fortgeschrittenen Instrumentalisten.

Jeder Spieler kann aber auch leicht an sich selbst die Tendenz beobachten, bei schwie-
rigen Stellen aus einer gewissen Unsicherheit heraus reflexartig die Fingerspannung
undifferenziert, also keineswegs in logischem Bezug zu den spieltechnischen Erforder-
nissen, zu erhdhen. (Demgegeniiber vermindern kleine, niedrige, mit geringem Druck
bzw. Zug ausgefiihrte Fingerbewegungen die Gefahr des »Instrument-VerreiBens«.)

Die immer wiederkehrende Erhohung der Fingerspannung in StreBsituationen fiihrt
langfristig zu einem generell zu hohen Muskeltonus, der dem Spieler dann gar nicht mehr
bewuBt ist. Deshalb ist es wichtig, bei »Problemstellen« stets jede einzelne in der Stelle
vorkommmende Fingerbewegung zu analysieren. Nur iiber eine dergestalt differenzier-
ten Beschéftigung mit den Fingerbewegungen gelingt es, sich verspannte Muskeln zu
vergegenwartigen. (Dasselbe gilt fiir die gesamte Korperspannung, weshalb auch dieser
wihrend des Ubeprozesses stets ein Teil der Aufmerksamkeit zugewendet werden muB.)
Wie die Erlebnistherapie zeigt, neigen ndmlich verspannte Muskeln dazu, sich allein
schon durch das Bewufstmachen der Verspannung zu entspannen und zu 16sen.”’

97 Barbara Langmaack, Themenzentrierte Interaktion, Weinheim 1991, S. 113.
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5. 2: 2.

BALANCE

Wie die Ausfiihrungen in den vorhergehenden Abschnitten dieses Kapitels iiber Hal-
tung, Fingerbewegung und Grifftechnik darlegen, geht es in allen das Instrumentalspiel
betreffenden Haltungs- und Bewegungsfragen letztlich darum, daf jeder Spieler seine
individuelle, seinen korperlichen Gegebenheiten entsprechende und den verschiedenen
musikalischen Anforderungen gerechtwerdende grundlegende Spielpositionen findet.

Hat ein Spieler nun diese prinzipielle Korper-, Hand- und Fingerhaltungen gefunden,
wird er bald bemerken, daB} in der Spielpraxis die Verteilung des Gewichtes der Oboe auf
denrechten Daumen, Ansatzund Finger der linken Hand auch vom jeweils zu spielenden
Griff abhéngig ist und dal — wie nachstehendes Musikbeispiel illustrieren soll — gerade
die rechtzeitige Verringerung der Druckkraft eines Fingers der linken Hand die Um-
verteilung des zu haltenden Gewichtes entsprechend den Balanceerfordernissen der
nachfolgenden Griffkombination zu erméglichen vermag.

Musikbeispiel 9:
C. Ph. E. Bach, Sonate g-Moll, Wq XIII N° 135,
2. Satz (Allegro), Takte 78 und 79.
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Ubt bei den ersten zwei Tonen des obigen Musikbeispiels vor allem die rechte Hand, und
zwar besonders der rechte Ringfinger, der auch allgemein gerne als »Stiitzfinger«
bezeichnet wird, EinfluB} auf die Haltungsbalance aus, so driicken danach die Finger der
linken Hand, und von diesen vorallem der linke Mittelfinger, der im gesamten weiteren
Verlauf der Stelle sein Griffloch geschlossen hilt, gegen das Instrument, wodurch die
Finger der rechten Hand mit groBer Leichtigkeit die geforderten Bewegungen ausfiihren
konnen.

Durch die verschiedenen am Instrument befindlichen Fingerkombinationen erfihrt die
Balance also Verinderungen.
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Andererseits kann man bzgl. der Stelle auch folgende Uberlegungen anstellen:

Zum linken Ringfinger: Das dritte Tonloch bleibt vom ersten bis zum neunten Ton
geschlossen,wird dann kurzzeitig fiir das folgende a? ge6ffnet und danach sofort wieder
fiir den Rest der Stelle geschlossen.

Zum rechten Ringfinger: Fiir die elfte Note d? »fallen« viele Finger auf das Instrument.
Dies ist ein sehr angenehmes Spielgefiihl. Es ist darauf zu achten, daB bei aller
Spielfreude, die sich hier durchaus iiber sehr aktiven Fingerbewegungen duflern kann, der
rechte Ringfinger diese Bewegungen nur soweit mitmacht, als er dann imstande ist, sein
Tonloch fiir das ¢ wieder freizugeben.

Dieses Beispiel vermag stellvertretend fiir praktisch jede musikalische Stelle und jede
individuelle Hand- und Fingerhaltung stehen. Es soll Neugierde und Lust wecken, den
Bereich der Fingerbewegungen immer niher zu erforschen. Uber die wirklich detaillierte
Beschiftigung mit den Bewegungsabldufen kann und soll das Spielen fingertechnisch
anspruchsvoller Notentexte letzlich auch vermehrt Spafs machen.
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3.2.3.

BEWUSSTMACHEN VON FINGERBEWEGUNGEN

Die Anderung von Bewegungsrichtungen

Um bei Oboeninstrumenten von einem Ton zum anderen zu kommen, sind also in der
Mehrzahl der Griffkombinationen mehrere Finger zu bewegen. Jeder einzelne Finger
durchlduft dabei stindig die Bewegungsfolge:

Fingerbewegung abwirts — Ruheposition (»Nullposition«) —
Fingerbewegung aufwirts — Ruheposition (»Nullposition«) —
Fingerbewegung aufwirts — Ruheposition (»Nullposition«) —
usw.

Die Bewegung des Fingers (aufoder ab) durchmiBt eine bestimmte rdumliche Distanz (im
Millimeterbereich) innerhalb einer kurzen Zeitstrecke. Die Ruheposition ist eine
Ruhigstellung des Fingers zum Zwecke der Bewegungsumkehr (quasi zu vergleichen mit
dem »Leerlauf« zwischen Vorwirts- und Riickwirtsgang bei einem Fahrzeug-Getriebe)
und dauertim Verhéltnis noch kiirzer als die Bewegung selbst. Dennoch muf} gerade diese
Ruhestellung vom Spieler bewuflt erlebt werden. Fiir die Bewegung in eine Richtung soll
man nur soviel Kraft aufwenden wie notig — selbstversténdlich wird zum Niederdriicken
eines Klappenhebels mehr Kraft benotigt als zum blofen Bedecken eines Griffloches —,
um die Bewegungsumkehr nicht zu erschweren. Die Fingervirtuositit hingt ndmlich in
erster Linie gar nicht von der Geschwindigkeit der Finger an sich ab, als vielmehr von der
Fahigkeit der Finger, die Bewegungsrichtung innerhalb kiirzester Zeit zu dndern.

Nachfolgendes Musikbeispiel demonstriert die Notwendigkeit der Entspannung eines
Fingers vor einer Anderung der Bewegungsrichtung.

Musikbeispiel 10:
[J. Ph.] Rameau, aus: »Dardanus,
Loure, Takte 1-8.
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Um im Takt 2 bzw. im Takt 6 nach den jeweiligen gis*-Trillern die Bewegung des linken
Ringfingers zur Abdeckung beider Tonlocher des Doppelloches bewerkstelligen zu
konne, muB der vierte Finger der linken Hand zuerst gelockert, also spannungsméBig in
die oben beschriebene »Nullposition« gebracht werden.

Die Unabhéngigkeit der Finger voneinander

Neben der grundsitzlichen Adaptierung des Gedankens vom Gewichtsdreieck (siehe
Seite 96) fiir die Oboe und dem Aufgreifen der Idee, daB das Gewicht des Instrumentes
Jje nach Spielsituation verschiedentlich auf die einzelnen Haltebereiche und Finger
aufgeteilt werden kann (siche die vorangegangen Ausfithrungen zur »Balance«), istim
Sinne der verschiedenen Bewegungsabfolgen der einzelnen Finger aber auch derin Linde
Hoffer-von Winterfelds Ubungsband 799 Daumeniibungen fiir Sopranblockflote®® ge-
nannte Aspekt von einer notwendigen Unabhéngigkeit der Finger voneinander fiir die
Oboe als bedeutungsvoll zu begreifen. Die Unabhingigkeit der Finger voneinander
entspricht dabei der spieltechnischen Fahigkeit, sie gleichzeitig in unterschiedlich groBer
Spannung halten bzw. Bewegungen in gegensitzliche Richtungen gleichzeitig ausfiihren
zu konnen.

Da beim Spielen zweiklappiger Oboeninstrumente der linke Daumen stets mit der
Riickseite des Instrumentenkorpus in Berithrung steht, bilden die im oben genannten
Lehrwerk gezeigten »Stummen Ubungen mit liegendem Daumen bei konstanter Ge-
wichtsverteilung«® das fiir Oboeninstrumente geeignete Ubungsmaterial. Von den
nachfolgend gezeigten vier Ubungsbeispielen, in denen der Mittelfinger eine konstante
Haltfunktion im Gewichtsdreieck einnimmt, entstammen die ersten drei dem genannten
Unterrichtsheft, das vierte wurde von der Autorin dieser Arbeit der Vollstandigkeithalber
hinzugefiigt:

1. Heben und Fallenlassen des Zeigefingers

/ linker Daumen

e e o o o o o
_—linker Zeigefinger

00
@00
o000
@00
o000
0O
000

—— linker Mittelfinger

e

linker Ringfinger

98 Linde Hoffer-von Winterfeld, Blockflotenstudien, Heft 6, 199 Daumeniibungen fiir
Sopranblockflote, Hambung 1964.

99 Vgl. Linde Hoffer-von Winterfeld, Blockflotenstudien, Heft 6, 199 Daumeniibungen fiir
Sopranblockfléte, Hambung 1964, S. 7 (Ausschnitt, modifiziert).
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2. Heben und Fallenlassen des Ringfingers

o000
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3. Zwei Finger bewegen sich synchron in gleicher Richtung
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4. Zwei Finger bewegen sich synchi'on in entgegengesetzter Richtung
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Fingertechnischen Genauigkeit

Benoétigen Griffverbindungen, an denen viele Finger bewegungsmaBig beteiligt sind,
auch anfangs eine léingere Lernzeit, bis sie automatisiert in der Praxis eingesetzt werden
konnen, so setzten jedoch gerade diese komplizierten Griffverbindungen, wenn sie auf
hohem technischen Niveau, also wirklich prdzise gekonnt werden — moglicherweise
auch, weil an ihnen iiberdurchschnittlich viel Ubezeit verwendet wurde — den MaBstab
beziiglich der gesamten personlichen fingertechnischen Spielgenauigkeit. Die Heraus-
forderung an den Spieler mit bereits #ohem technischen Niveau liegt ndmlich dann bei
der exakten Realisierung von Griffverbindungen, in denen nur wenige Finger aktiv sind
oder sich etwa nur ein Finger bewegt und somit in der Tatsache, daf iiber den hier nur
geringen Aufwand an Gesamtbewegungsenergie Finger eines Spielers den Eindruck von
sogar zuviel vorhandener Zeit haben kénnen. DaB diese vorhandene Zeit nun keinesfalls
verkiirzt werden oder mit Ersatzbewegungen ausgefiillt werden darf, sondern vielmehr
abgewartet werden muB, ist Teil des Lernprozesses im Bereich der fingertechnischen
Prizision.
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3.2.4.

FINGERARTIKULATION UND FINGERKOORDINATION

Von Fingerartikulation spricht man dann, wenn eine Stelle zwar im Legato gespielt wird,
diese aber trotzdem wie mit der Zunge artikuliertklingt, und zwar deshalb, weil die Finger
bewult mit einer etwas erhohten Bewegungsenergie auf die Grifflocher fallengelassen
bzw. in einer besonders schnellen Bewegung von ihnen abgehoben werden. Diese
Artikulationsart entfaltet ihre Wirkung insbesondere bei Blasinstrumenten, bei denen die
Finger direkt mit den Grifflochern in Beriihrung kommen. Besonders gut ist diese
Artikulationsart in Laufen horbar, in denen viele Finger auf die Locher fallen, da das
leichte Klopfgerdusch, das durch das Auftreffen der Finger am Korpus des Instrumentes
entsteht, den Eindruck der Zungenartikulation verstirkt. Demgegeniiber ist allerdings
gerade das Studium von Legatoldufen, in denen die Mehrzahl der Finger aufgehoben
werden miissen, besonders wichtig, da diese Passagen Gefahr laufen, im Legato unpriizise
zu klingen.

Gerade im Zusammenhang mit der Fingerartikulation darf auch der Begriff des
»Vorgreifens« nicht fehlen. Unter »Vorgreifen« versteht man die hdufig in relativ
langsamen Bewegungsfolgen praktizierte Unart, bei ungebundenen Tonfolgen die
Fingerbewegungen vor den Zungenbewegungen ablaufen zu lassen, wodurch die Beherr-
schung desin schnellen Tempinotwendigen synchronen Ablaufs beider Bewegungsformen
gefdhrdet wird.

Aber auch eine gute Koordination mehrerer Fingerbewegungen ist keine Selbst-
verstéindlichkeit. Sollten in Tonverbindungen Zwischentone auftreten, ist es notwendig
herauszufinden, welcher der beteiligten Finger seine Bewegung zeitlich nicht in der
entsprechenden Koordination mit den anderen Fingern durchfiihrt. (Siehe auch nochmals
Seite 119, Ubungsbeispiele 3 und 4.)

Zu diesem Zweck spielt man die entsprechenden Tonverbindungen im strengen Legato
und hebt oder senkt nun absichtlich einen oder mehrere Finger frither als die anderen an
der Gesamtbewegung beteiligten, um zu horen, ob sich der Fehler verstirkt. Danach sind
die verschiedenen Kombinationen an unkoordinierten Bewegungsméglichkeiten so
lange auszuprobieren, bis man eindeutig weill, welches Finger-Timing zur gewiinschten
glatten Tonverbindung fiihrt. Interessant ist zudem, daB bei Griffkombination, die
sowohl Fingerbewegungen bei Griffléchern als auch bei Klappen beinhalten, das beste
Klangresultat nicht zwingend und grundsétzlich durch die absolute Gleichzeitigkeit der
Fingerbewegungen erreicht wird, sondern vielmehr durch die dem erwiinschten
Klangresultat am meisten dienende zeitliche Koordination derselben.

Oft stellt sich heraus, daB es gar nicht so einfach ist, aufiretende fingertechnische Ko-
ordinationsfehler absichtlich zu wiederholen. Tatsédchlich gibt erst das Vermogen, das
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unerwiinschte Klangereignis, welches Resultat einer spieltechnischen Diskoordination
ist, beliebig zu repetieren, sicheren Aufschlufl iiber dessen Ursache Diesbeziigliche
beharrliche Versuche sind also eine wichtige Methode, um ein griBeres BewuBtsein iiber
die eigene Fingerarbeit zu erreichen (siehe auch den vorigen Abschnitt 3.2.3. »Bewuft-
machen von Fingerbewegungen) und zu erfahren, was es bedeutet, seine eigenen Finger
zu spiiren. Diese Ubungen verhelfen auch zu bewuBterem Horen, erzeugen doch
verschieden koordinierte Fingerbewegungen durch die diversen auftretenden Zwischen-
tone immer wieder andere Klangresultate.

Erste Grundlage fiir ein erfolgreiches Oboespiel ist die Fihigkeit, der Musik entspre-
chend die verschiedensten Varianten von Einzeltdnen erzeugen zu kénnen, zum zweiten
sind glatte Zweitonverbindungen unabdingbar. Unter der Voraussetzung des oben ge-
schilderten Aspektes einer geeigneten Fingerkoordination sind auf den Historischen
Oboeninstrumenten allerdings nicht alle vom Tonumfang her moglichen Intervalle als
Legatobindung realisierbar, weshalb jeder Spieler genau iiber die Moglichkeiten seines
Instrumentes informiert sein muB.

Nachfolgende Intervall-Liste, die sich lediglich aufmit Normal-Griffen gespielte aufstei-
gende Intervalle bezieht — wurde von der Autorin dieser Arbeit flir ihre eigene, von Paul
Hailperin gebaute Barockoboe nach P. Paulhahn angefertigt und soll hier als Beispiel fiir
den Versuch einer Systematisierung dienen.
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Obige Intervall-Liste zeigt in der ersten Zeile als erstes Tonbeispiel die im absoluten
Legato zwar mdogliche, aber in der Spielpraxis vorallem im schnellen Tempo besser mit
eingeschobenem Zungenschlag zu spielende e'-e?>-Oktav. Alle nachfolgenden Oktaven
lassen sich gebunden nicht bzw. nur duBerst mangelhaft realisieren. Ab der zweiten Zeile
sind mit den schwarzen Notenkopfen und schwarzen Balken alle Grundtone bzw.
Grundtonbereiche dargestellt, die —nun jeweils in Verbindung mit dem letzten Ton einer
Notengruppe —nahtlos aneinandergehingt nur unzuldnglich funktionieren, wihrend den
Kombinationen dieser Schlufinoten mit den davor gelegenen weilen Notenkdpfen
jegliche Bindungsfihigkeit abgeht.
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3.2. 58

HOHE SPIELGESCHWINDIGKEITEN

Hat ein Spieler Probleme mit der technischen Bewiltigung einer ungebundenen Stelle,
in der eine hohe Spielgeschwindigkeit gefordert wird, ist zunéchst einmal herauszufin-
den, ob eine zu starke oder eine zu schwache Eigenschwingung des Rohres (dieser Aspekt
ist in dem genannten Zusammenhang nicht zu unterschitzen!), ob zu langsame oder zu
groBe Zungenbewegungen, eine ungiinstige Zungen- und Mundstellung, nicht prizise
Fingerbewegungen, eine Schwiche in mehreren Bereichen oder eine ungeniigende
Koordination von Zunge und Fingern fiir das Ergebnis verantwortlich sind.

Der erste Schritt zur Kldrung dieser Frage besteht darin, die Stelle im Originaltempo im
strengen Legato (Tonwiederholungen und extreme Spriinge selbstverstéindlich ausge-
nommen) zu wiederholen. Bleibt das Klangresultat der Stelle unbefriedigend, bestitigt
dies eine unprézise Fingertechnik als Fehlerquelle. In diesem Fall ist das Legatospiel der
problematischen Passagen im Zeitlupentempo zu empfehlen, wodurch sich zwischen
den einzelnen Tonwechseln Zeitrdume ergeben, in denen keine korperliche Aktion
durchzufiihren ist. Die Tonwechsel selbst werden in dieser Ubung weiterhin durch
moglichst schnelle Fingerbewegungen ausgefiihrt. In der zwischen den Bewegungen
liegenden Zeit kann die notwendige geistige Bereitschaft fiir die jeweilige Folgebewegung
aufgebaut werden. Sobald sich der Spieler ndmlich stetig im voraus im klaren dariiber ist,
welche Fingerbewegungen er ausfiihren méchte, ist er auch imstande, diese tatsichlich
im gewiinschten Moment auszufiihren.

Dieiiber diesen Ubungsweg erreichbare prizise Fingertechnik ist auch die Grundlage fiir
eine gute Zungentechnik, da sie der Zunge erst die Méglichkeit eréffnet, ihre naturgemif
gleichformig sich wiederholende Bewegung sinnvoll zum Einsatz zu bringen.

Hierfiir gutes Ubungsmaterial stellen die Oboenstimmen der Chore 21° »Sei gegriiBet,
lieber Jiidenkdnig« und 25° »Schreibe nicht: der Jiiden Konig aus Johann Sebastian Bachs
Johannespassion, BWV 245 (siehe die beiden folgenden Seiten), dar.

Diese Orchesterstellen enthalten — bis auf jeweils einen Septsprung in den Stimmen der
ersten Oboe sowie einen Terz- und einen Quartsprung samt einigen Nebennoten-
umspielungen in den Stimmen der zweiten Oboe — innerhalb der jeweils vier Noten
zusammenfassenden Sechzehntelgruppen regelméBige Sekundketten.

Bedenkt man, daB die Sekund das am haufigsten zu spielende Intervall in der Musik der
Zeit, in der Barockoboen bzw. spiter Klassische Oboen verwendet wurden, darstellt, ist
leicht vorstellbar, daB diese Tonbeispiele einen beachtlichen Beitrag zum Erwerb einer
gediegenen Fingertechnik zu leisten imstande sind.
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Musikbeispiel 11:-
J. S. Bach, Johannespassion, BWV 245,
Chor 21° »Sei gegriifiet, lieber Jiiddenkonig«,

Oboe I, Takte 5-16.
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Musikbeispiel 12:

J. S. Bach, Johannespassion, BWV 245,
Chor 25° »Schreibe nicht: der Jiiden Konig,
Oboe I, Takte 18-29.
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Musikbeispiel 13:

J. S. Bach, Johannespassion, BWV 245,
Chor 21° »Sei gegriiBet, lieber Jiidenkonig«,
Oboe 11, Takte 6-16.

Musikbeispiel 14:

J. S. Bach, Johannespassion, BWV 245,
Chor 25° »Schreibe nicht: der Jiidden Konig«,
Oboe II, Takte 19-29.
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In Blaserkreisen herrscht weitverbreitet die Sorge um zu geringe zungentechnische
Fertigkeiten. Das BewubBtsein, daB ein GroBteil des Problems um die Erreichung hoher
Spielgeschwindigkeiten iiber eine Verbesserung der Koordination der Fingerbewegungen
gelost werden kann, erdffnet eine durchaus positive Perspektive.
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3.2.6.

TRILLERN AUF KLAPPENGRIFFEN

Die Qualitét eines Trillers, der durch die Betitigung einer Klappe entsteht, wird von der
Position des rechten kleinen Fingers in bezug auf die zu erreichende C- bzw. Es- Klappe
und vom zugehdrigen Bewegungsablauf bestimmt.

Fiir die Haltung des rechten kleinen Fingers gibt es zwei Moglichkeiten: den durch-
gestreckten und den leicht gerundeten Finger, wobei letztere Haltung zu empfehlen ist,
da sie eine wesentlich geringere Spannung als die erstgenannte auf die restliche Hand
tibertrdgt und gleichzeitig der Klappengriff optimalerweise durch die feinnervige
Fingerkuppe beriihrt werden kann. Ob allerdings diese Art der Haltung des genannten
Fingers moglich ist, hdngt stark von der anatomischen Gegebenheit aller Finger und
daraus resultierend von der Gesamthaltung der Hand ab.

Zum Bewegungsablauf ist zu sagen, daB es keineswegs gleichgiiltig ist, wie dieser vor
sich geht. Der Finger beriihrt den Klappengriffselbstverstindlich, wenn eine der Klappen
aus ihrer Ruheposition und in die neue Position zum VerschluB oder Offnen des
Tonloches gebracht wird. Wenn die Bewegung wieder aufgehoben werden soll, muf der
Finger den Klappengriff freigeben, das heiit, den niedergedriickten Klappengriff los-
lassen. Beim geringen Bewegungsspielraum der Klappen an einer Oboe (vielleicht drei
bis vier Millimeter) ergibt sich eine sekr geringe Fingerbewegung, was die Aufgaben-
stellung, im Zuge des néchsten Trillerschlages mit dem Finger den Klappengriff gleich
wieder in einer Gegenbewegung niederzudriicken, erschwert. Da es leichter ist, die
beschriebene Bewegung iiber eine gréBere Distanz, als hier an und fiir sich nétig, exakt
durchzufiihren, wird der Finger gerne — man denke an die Ausholbewegungen im
Umgang mit den verschiedenen Schlagwerkzeugen und Schlaginstrumenten — weiter
aufgehoben, um dann — in der Gegenrichtung — besonders kriftig auf den Klappengriff
niedersausen zu konnen.

In der Spielpraxis ist die Frage relevant, wie weit nun der Musiker tatséichlich den Finger
tiber dem Klappengriff autheben soll oder nicht. Jedenfalls ist zu bemerken, daff das
»Klappengerdusch«—alsojenes horbare Nebengerdusch, welches sich aus der Bewegung
der mit Gelenk-Verbindungen zusammengefiigten Klappenteile am Instrumentenkorpus
ergibt — merklich lauter ist, wenn der Finger von weiter oben auf den Klappengriff
niedersaust, als wenn der Finger in méglichst geringem Abstand zum Klappengriff die
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3. 3.

Grifftechnik
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3.3 1.

DOPPELLOCH

Musikbeispiel 15:
Paul Hailperin, Ubung zu den Doppellochtechniken fiir die Tone fis und gis

o#- o [ [ N [ b\ LN
b i | | { ] 1 { | 1 1 | ]
1 [ - | | I 1 [ | s 1 |
oy L4 i P | 1 \ Py o g ¥ ) 1
7 X | L4 L r A s @ v [ g A
V) L4 - (- [*4
04 s ;
T N Sy
l\ﬂ fl\; P I~

N

%
%
y |

i

|

Py

Ld
L

I
L4

N ]
-

l
F
) 2

A o &

Das Auftreten von Doppelléchern an vielen der tiberlieferten Modelle zihlt zu den bau-
technischen Gemeinsamkeiten zwischen den historischen Blockfléten und Oboen.
Trotzdem ist von der Handhaltung her die Blockfléte nicht direkt mit der Oboe
vergleichbar, da sich die Doppellocher an anderen Positionen befinden!® und sich daher
teilweise andere Bewegungsformen und -kombinationen ergeben. AuBerdem soll — in
Anbetracht der Tatsache, daf} die Oboentechnik in ihrer Gesamtheit auch vom Vorhan-
densein eines wirklich guten Instrumentes (samt dazupassendem Rohrsystem) abhingt
— an dieser Stelle vorausschickend angemerkt werden, daB der Umgang mit den
Doppellochern keineswegs nur von einer, auf die korperlichen Gegebenheiten optimal
abgestimmten Fingertechnik, sondern auch von der Ausformung der Doppelloch-
Mulden am Instrument sowie dem Abstand zwischen den beiden Tonldchern abhéngt.

Das Doppelloch zum Ton fis

Das Doppelloch an der vierten Grifflochposition soll in erster Linie die Produktion eines
gut stimmenden fis' ermoéglichen. Vom Ton f! aus ist dazu, fingertechnisch gesehen, der
Wechsel des rechten Zeigefingers von der Deckung beider Grifflcher zur Deckung
lediglich des vom Spieler aus gesehenen rechten Griffloches notwendig, was viele
Spieler durch eine Parallelverschiebung (»Schiebetechnik«) des genannten Fingers
bewerkstelligen:

100 Wihrend néimlich beim Blockflétenspiel der rechte Ringfinger und der rechte kleine Finger
zur Deckung von Doppelldchern herangezogen werden, befinden sich die Doppellécher bei der Oboe
an der dritten und vierten Grifflochposition.
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Ausgangsposition ist also der aufs volle Doppelloch gelegte, leicht gerundete rechte
Zeigefinger. Zu diesem Zeitpunkt muBl mit dem Fingerpolster das gesamte Doppelloch
flichig gut abgedeckt sein. Der Finger soll dabei auf der von der rechten Hand abge-
wandten Seite nur geringfiigig iber die Doppelloch-Scheibe hinausragen. Er wird nun
bewegungsékonomisch durch eine Parallelverschiebung nach — vom Spieler aus gese-
hen — rechts zuriickgezogen. Da sich durch diese Schiebebewegung ausschlieBlich die
Stellung des Fingers verdndert, nicht aber die des Mittelhandknochens (siehe Seite 91,
Abbildung 35) oder anderer Teile der Hand, verkleinert sich nur der Kriimmungsradius
des Fingers, wodurch dieser in eine minimal aufgestelltere Position gelangt.

Abbildung 52
Der f'-Griff als Ausgangspunkt fiir ein
nachfolgendes fis'.

Abbildung 53
Der fis'-Griff.

Ubungsfolge fiir den Ton fis':

1 fisl-gl-fl-gl-fisl-gl-f!-gl-fis!-etc.
fis! - f'-gl-fis' - f'- g'-fis' - etc.
fis'-g'-f!-fis' - g - f!-fis' - etc.

fis' - f'-fis' - f!-fis' - etc.

S~ W
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Im Gegensatz zu umseitig beschriebenen »Schiebetechnik« bevorzugen aber manche
Musiker fiir das Offinen des vom Spieler aus gesehenen linken Doppelloches der fiinften
Grifflochposition, also im Wesentlichen fiir die Erzeugung der Tone fis' (Normal-Griff)
und fis? (Alternativ-Griff), die im folgenden Abschnitt fiir das Doppelloch zum Ton gis
beschriebene »Rolltechnik«. Diese ist fiir den Zeigefinger der rechten Hand zwar
aufgrund seiner Lage zum Daumen grundsitzlich weniger als fiir den linken Ringfinger,
der bei der gis-Technik zum Einsatz kommt, geeignet, doch beobachtet die Autorin dieser
Arbeit immer wieder Spieler, die diese Spieltechnik iiberzeugend schnell und sicher
anzuwenden imstande sind.

Das Doppelloch zum Ton gis

Das Doppelloch an der dritten Grifflochposition soll primér die Produktion der Téne gis'
und gis? ermdglichen. Vom Ton g aus ist dazu, fingertechnisch gesehen, der Wechsel des
linken Ringfingers von der Deckung beider Grifflocher zur Deckung lediglich des vom
Spieler aus gesehenen linken Griffloches notwendig, was iiber die beiden folgenden, auch
kombinierbaren fingertechnischen Prinzipien erreicht werden kann:!%!

* »Schiebetechnik«: In ihrer Ausgangsposition bedeckt die Fingerkuppe des
kaum gekriimmten linken Ringfingers flachig das Doppelloch. Um von der
Deckung beider Grifflocher zur Deckung des vom Spieler aus gesehen linken
Loches zu gelangen, ist das Handgelenk so zu drehen, als ob man auf die
Armbanduhr schauen mochte. Bei dieser Bewegung wird auf jede Veriinde-
rung der zu Beginn gewihlten Fingerwinkel verzichtet. Die Fingerkuppe
gleitet iiber die Doppellochmulde.

* »Rolltechnik«: Bei dieser Methode muf der Ringfinger der linken Hand vor
der Bewegung relativ stark gekriimmt und in Jeicht aufgestellter Stellung auf
das Doppelloch zu liegen kommen (siehe Seite 130, Abbildung 54). Umin die
zweite Position, in der nur mehr das vom Spieler aus gesehen linke Griffloch
abgedeckt wird, zu gelangen, wird das Fingergelenk zwischen Mittelglied und
Endglied (siche Seite 91, Abbildung 35, Winkel y) durchgestreckt (siehe
Seite 130, Abbildung 55), wihrend eine Rollbewegung um das, als fixer Be-
riihrungspunkt fungierende linke Doppelloch ablauft. Aus dieser Bewegung
ergibt sich gleichzeitig die in der ersten Variante beschriebene Drehung des
Handgelenkes, allerdings in geringerem AusmaBeund nur als Folgeerscheinung
der Verdnderung des genannten Fingerwinkels 7.

101 Der linke Ringfinger muB} das Doppelloch selbstverstindlich in jeder Variante vollstandig
abdecken, soll auf der von der linken Hand abgewandten Seite nur geringfiigig tiber die Doppelloch-
Scheibe hinausragen und sich stets leicht und rasch, also insgesamt bewegungstkonomisch zur Seite
wegbewegen lassen.
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Abbildung 54
»Rolltechnik«: Der g-Griff als Ausgangs-
punkt fiir ein nachfolgendes gis.

Abbildung 55
Der gis-Griffals Resultat der » Rolltechnik«

Beide Varianten konnen selbstverstdndlich in allen Spielsituation, in denen die vierte
Grifflochposition vor dem Ton gis unbedeckt auftritt, eingesetzt werden, wobei nach dem
spiter erfolgenden Wechsel vom nur linken abgedeckten Griffloch zur Deckung des
gesamten Doppelloches die angefiihrten Ausganspositionen wieder erreicht werden.

Zusiitzlich zu den beiden genannten Bewegungsarten besteht gerade in den zuletzt
erwihnten Fillen, in denen sich der linke Ringfinger vor der Griffbildung zum gis noch
»in der Luft«, also tiber dem Doppelloch befindet, die Moglichkeit, fiir diesen Ton den
linken Ringfinger zu Beginn der Bewegungsabfolge stark gebeugt nahe der Fingerspitze
in Kontakt mit dem linken Griffloch der dritten Grifflochposition zu bringen. Danach
schiebt man diesen Finger zwecks Deckung des Doppelloches dergestalt nach vorne, daf
dabei das erste Fingergelenk in jene nahezu ausgestreckte, also nur mehr sehr wenig
gebeugte Position gebracht wird, die er tiblicherweise beim Spielen von Passagen, in
denen das Doppelloch stets voll abzudecken ist, einnimmt. (Die umgekehrte Bewegungs-
folge, niimlich das Zuriickziehen des linken Ringfingers von einer nahezu ausgestreckten
Position fiir den Ton g zu einer gebeugten fiir den Ton gis,kann — wie in der Praxis leicht
festzustellen ist — aus anatomischen Griinden, deren ndhere Erliuterung den Rahmen
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dieser Arbeit bei weitem springen wiirde, nur unbefriedigend ausgefiihrt werden und
wird deshalb in die Uberlegungen zu einer Optimierung der gis-Technik nicht ein-
gebunden.)

Ubungsfolge fiir den Ton gis (zu iben in der unteren Oktav, in allen Bewegungsvarianten):

1 g'-gis'-al-g'-gis' -a'-g! - etc.
2  gis'-gl-al-gis!'-g!-al-gis'-etc.
3  gl-gis!-gl-gis'- g -etc.

Die angegebenen Ubungsfolgen stellen Voriibungen sowohl fiir die dem Kapitel vor-
angestellte, wie fiir die beiden nachfolgend notierten, von Paul Hailperin zusammenge-
stellten Ubungszeilen dar:

Musikbeispiel 16:
Paul Hailperin, zwei Ubungszeilen zu den Doppellochtechniken fiir die Téne fis und gis
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Zur zweiten Ubungszeile: In der ersten Tongruppe wird das gis' selbstversténdlich mit
gleichbleibender Fingerkriimmung gespielt.

Wichtig scheint die abschlieBende Feststellung, dal die Beschreibung der verschiedenen

Fingertechniken nicht der Bewertung der Methoden dienen, sondern die Viefalt an Be-
wegungsmoglichkeiten aufzeigen und ihren situationsgeméfBen Einsatz férdern wollen.
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3.3. 2.

HALBLOCH

Mitdem Begriff»Halbloch«bezeichnen die Holzbldser jenen Spezialfall der Grifftechnik,
bei dem ein Griffloch nicht voll abgedeckt wird. Diese Technik dient in erster Linie einer
Absicherung der Tonansprache oder ist fiir dieselbe sogar Grundvoraussetzung. Das
Halbloch erleichtert bzw. ermoglicht also bei Instrumenten mit konischer Bohrung
(Oboenund Fagotte gehiren zu dieser Gruppe) das Uberblasen in Oktave und Duodezime.!%?
Uberblasene Tone (auch der modernen Oboen) kénnen also nicht nur mit Hilfe sogenann-
ter »Uberblas-« bzw. »Oktav-«Klappen, welche zusitzliche Locher in Seitenwinden von
Instrumenten zu 6ffnen vermdgen, sondern auch, allerdings entgegen der wdortlichen
Bedeutung des Begriffes, durch das lediglich minimale Freilegen eines Griffloches zum
Erklingen gebracht werden. Wie aus nachfolgenden Grifflisten fiir die Barockoboe und
die Klassische Oboe ersichtlich ist, wird diese Technik bei Oboeninstrumenten iiberwie-
gend am ersten Griffloch und fallweise beim zweiten, dritten oder vierten Griffloch
angewendet. '

Tone mit Halbloch auf dem erstem Griffloch

Barockoboe:

d> Das Halbloch ist zur Erzielung des Tones nicht norwendig, jedoch
klanglich méglich und kann — wie noch zu sehen sein wird — aus griff-
technischen Erwagungen von Vorteil sein. Zwischen dem mit und dem
ohne Halbloch gegriffenen d” besteht ein geringfligiger Klangfarben-
unterschied. Der dadurch entstehende Tonhoheneindruck ist in der
Spielpraxis vernachldssigbar.

es* Das Halbloch ist Bestandteil des Normal-Griffes.

e* Tonansprache: Eine Verwendung des Halbloches erhoht die Sicherheit
der Ansprache des Tones im Pianissimo.
Bindung e'-¢%: Ein kurzzeitiges minimales Offnen des Halbloches zum
Zeitpunkt des gewiinschten Tonwechsels erleichtert die Legato-Bin-
dung.

2 Bindungen f'-f, fis'-f2 und g'-f2: Ein kurzzeitiges minimales Offnen des
Halbloches ein wenig vor dem oder — bei der Oktav f-f2 — zum Zeit-
punkt des Griff- bzw. gewiinschten Tonwechsels sichert bzw. ermog-

102 Vgl. Hans Hadamowsky, Die Klang- und Musiziertradition der Wiener Bliserschule,
Wien 1973, 1. Buch, II /50-59 (Kapitel »Uberblasen« mit vergleichender Tabelle fiir einzelne
Instrumententypen).
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licht die Legato-Bindungen.
fis> Bindungen f!-fis?, fis'-fis?, g'-fis?, gis'-fis?, a'-fis?, b'-fis?und h!-fis?: Ein
kurzzeitiges minimales Offnen des Halbloches ein wenig vor dem
Griffwechsel ermoglicht bzw. sichert die Legato-Bindungen.
g’ Bindungen f'-g? fis!-g?, g'-g% gis'-g?, a'-g? b'-g?> und h'-g®: Ein
kurzzeitiges minimales Offnen des Halbloches ein wenig vor dem oder
— bei der Oktav g'-g>— zum Zeitpunkt des Griff- bzw. gewiinschten
Tonwechsels sichert bzw. ermoglicht die Legato-Bindungen.
Das Halbloch ist Bestandteil des sogenannten »Wiener c« (siehe
Seite 202).
d® Das Halbloch ist Bestandteil des Normal-Griffes.

Klassische Oboe:

d> Das Halbloch ist zur Erzielung des Tones nicht notwendig, jedoch
klanglich méglich und kann —wie im Musikbeispiel 17 (siche Seite135)
noch zu sehen sein wird — aus grifftechnischen Erwigungen von Vorteil
sein. Zwischen dem mit und dem ohne Halbloch gegriffenen d?besteht
ein geringfligiger Klangfarbenunterschied. Der dadurch entstehende
Tonhoheneindruck ist in der Spielpraxis vernachlidssigbar.

es? Das Halbloch ist Bestandteil des Normal-Griffes.

¢  Tonansprache: Eine Verwendung des Halbloches erhoht die Sicherheit
der Ansprache des Tones im Pianissimo.
Bindung e'-e*: Ein kurzzeitiges minimales Offnen des Halbloches zum
Zeitpunkt des gewiinschten Tonwechsels erleichtert die Legato-Bin-
dung.

2  Tonansprache: Eine Verwendung des Halbloches erhéht die Sicherheit
der Ansprache des Tones im Pianissimo.
Bindungen f'-f, fis'-f2, g!-f2 und a!-f%: Ein kurzzeitiges minimales
Offnen des Halbloches ein wenig vor dem oder — bei der Oktav fl-f2 —
zum Zeitpunkt des Griff- bzw. gewiinschten Tonwechsels ermdglicht
bzw. sichert die Legato-Bindungen.!®

g’ Tonansprache: Eine Verwendung des Halbloches erhéht die Sicherheit

der Ansprache des Tones im Pianissimo.

Bindungen f'-g%, fis'-g?, g'-g% gis!-g?, al-g? b'-g? und h'-g% Ein

kurzzeitiges minimales Offnen des Halbloches ein wenig vor dem oder

— bei der Oktav g'-g”>— zum Zeitpunkt des Griff- bzw. gewiinschten

Tonwechsels sichert bzw. ermoglicht die Legato-Bindungen.

Stellt man den linken Zeigefinger an den linken Lochrand, kann dieser

Ton auch mit dem Normal-Griff sehr leise tief genug gespielt werden

103 Wihrend beim e? in Hinblick auf die OffnungsgroBe des Halbloches noch ein relativ groBer
Toleranzbereich existiert — eine zu groBe Offnung verringert als erstes die klangliche Qualitit des
Tones —, funktioniert das Halbloch fiir die Tone f2 und g nur im Bereich des quasi geringfiigigen
»Leckens« der vollen Tonlochdeckung.
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(zur Fingerhaltung siehe Seite 139, Abbildung 60).

d®> Das Halbloch ist Bestandteil des Normal-Griffes.

es’ Das Halbloch ist Bestandteil des Normal-Griffes.

e’  Das Halbloch ist Bestandteil des Normal-Griffes.

£ Fingeringfiigig gedffnetes Halblochist Bestandteil des Normal-Griffes.
Zur Erzielung dieses Tones mit dem Alternativ-Griff muf die Halbloch-
technik gleichzeitig auch am vierten Griffloch angewendet werden.

Toéne mit Halbloch auf dem zweiten Griffloch

Barockoboe und Klassische Oboe:

¢’ Varianten vom » Wiener c« (siehe Seite 202 und Seite 303): Dieser Griff
verfligt tiber einen intonationsmiBig groBen Ziehbereich nach unten und
garantiert gleichzeitig eine sichere Ansprache im Pianissimo.

Tone mit Halbloch auf dem dritten Griffloch

Barockoboe und Klassische Oboe:

b*  Mit dem zusitzlich zum Normal-Griff fast geschlossenem dritten Griff-
loch erféhrt der Ton eine oft wiinschenswerte geringfiligige Vertiefung.
Zusitzlich sichert das Halbloch die Tonansprache im Pianissimo.

Klassische Oboe:

es’ Zusitzlich zum Halbloch auf dem ersten Griffloch ist die Halbloch-
deckung am rechten Griffloch Bestandteil des Normal-Griffes.

e’  Zusitzlich zum Halbloch auf dem ersten Griffloch ist die Halbloch-
deckung am rechten Griffloch Bestandteil des Normal-Griffes.

To6ne mit Halbloch auf dem vierten Griffloch

Klassische Oboe:

2 Das Halbloch ist Bestandteil des Alternativ-Griffes.
Zur Erzielung dieses Tones muf die Halblochtechnik gleichzeitig auch
am ersten Griffloch angewendet werden.
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Zur GroBe des Halbloches

Wie schon angedeutet, beschreibt der Terminus technicus »Halbloch« im Zusammen-
hang mit dem Uberblasen von Tonen keineswegs die Deckung eines genau halben
Tonloches. Vielmehr soll dieser Fachausdruck den sprachlichen Umgang mit dieser
Spieltechnik erleichtern. Es wire ndmlich v6llig unpraktikabel, jedem der auftretenden
unterschiedlichen Deckungsgrade den dem MaBe entsprechenden Begriff zu geben. So
miilte man dann von Drittel-, Viertel-, Fiinftel- oder auch Zwolftelloch sprechen.

Fiir die klassische Oboe gibt es bei den Ténen d°, es, ¢* und f* eine Reihe von unter-
schiedlichen Halbloch-Grofen. Dabei werden nach oben hin — zur Gewihrleistung der
Tonansprachen — die Halblocher immer kleiner. (Wenn man dabei die den jeweiligen
Tonen angepaliten Halblocher nicht korrekt trifft, entsteht ein Klang, der entweder einer
Quint oder einer Duodezim tiefer entspricht. Es kommt dabei zu einem mit einem
stairkeren Anblasgerdusch vermischten TonhSheneindruck, der an jenem Ton orientiert
ist, von dem der eigentliche Zielton aus iiberblasen werden sollte. Die solcherart »miB-
gliickten« Tone finden als sogenannte »multiphonics« oder »Mehrklange«'® in der
modernen Literatur ihre fiir alle Blasinstrumente wichtige musikalisch-kiinstlerische
Verwendung.) Innerhalb der genannten Reihe von Halblochgréfen wird also fiir das d°
mit der klassischen Oboe die groBte Offnung des Tonloches benétigt: Der linke
Ringfinger bedeckt das Griffloch nur zu einem geringen Teil.

Neben den Extrembeispielen eines minimal gedffneten Griffloches fiir die Tone f, fis?
und g?auf der Klassischen Oboe (siehe Seite 133, Anmerkung 103) stellt auch das
Halbloch fiir den (gegriffenen) Ton es? (klingend as') mit der Oboe da caccia ein gutes
Gegenbeispiel dar: Wird das erste Griffloch ndmlich nur geringfiigig gedfinet, ensteht ein
glinstigerweise relativ tief intoniertes, sicher ansprechendes und klangvolle es?.

Die Halblochtechnik erleichtert also nicht nur die Tonansprache, sondern vermag
darliber hinaus Intonationstriibungen zu korrigieren und klangliche Veridnderungen
herbeizufithren. Sie kann aber auch zur Vereinfachung des fingertechnischen
Bewegungsaufwandes eingesetzt werden.

Musikbeispiel 17:
G. Ph. Telemann, Quartett G-Dur aus der » Tafelmusik«, TWV 43: G 2,
4. Satz (Vivace), Takte 62-64.

104 Vgl. Michael Nagy, Zur Geschichte und Verwendung der Mehrklangtechnik auf Blasinstru-
menten, in: Kongrefbericht der Internationalen Gesellschaft zur Erforschung der Blasmusik Graz 1985,
Tutzing 1987, S. 277-288.
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In obigem Musikbeispiel sollte bei Verwendung von Normal-Griffen der linke Zeigefin-
ger beim d? eigentlich ganz aufgehoben werden. Da das cis? auf jeden Fall mit offenem
ersten Tonloch gegriffen werden muB, ist jedoch zu empfehlen, bei allen in dieser Stelle
vorkommenden d? das erste Tonloch nicht ganz freizugeben, sondern mit Halbloch zu
spielen, um den Gesamtbewegungsaufwand in der Stelle zu minimieren und in besserem
Kontakt mit dem Instrument bleiben zu kénnen.

Ubrigens ist die Halblochtechnik bei weitem nicht erst eine Erfindung unserer Zeit. Der
Oboist und Musikwissenschaftler Bruce Haynes hat die fiir ihn erreichbaren, in
Oboenschulen verschiedener Epochen befindlichen Grifftabellen untersucht und alle
Griffmdglichkeiten in einem fiir Oboisten sehr wichtigen Artikel, welcher einen guten
Uberblick iiber die entsprechenden Griffweisen gibt, zusammengestellt.!°s

Zur Halblochtechnik

Die Erfahrung zeigt, daB das Halbloch in voneinander abweichenden fingertechnischen
Situationen zu bilden ist, weshalb auch unterschiedliche Fingertechniken zu seiner
Realisierung eingesetzt werden miissen. Da alle moglichen Bewegungsformen am ersten
Griffloch auftreten, werden die verschiedenen Halblochvarianten in den nachfolgenden
Abbildungen am Beispiel des linke Zeigefingers dargestellt.

Grundsitzlich ist festzustellen, dafl in Passagen, in denen keine Bildung von Halbléchern
erfolgt, die Finger mit ihren Kuppen einfach so auf die Griffléchern zu legen sind, daB
sie in Summe und in ausgewogenem Verhiltnis zueinander die maximale Bewegungs-
freiheit fiir ihre Auf- und Abwirtsbewegungen erhalten (sieche Abbildung 56).

Abbildung 56

Lage der Finger der linken Hand in Passagen,
in denen keine Bildung von Halblochern er-
folgt.

105 Vgl. Bruce Haynes, Oboe Fingering Charts. 1695-1816, in: Galpin Society Journal XXXI
(May 1978), S. 68-93.
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Da nun die Feinnervigkeit des Fingerendgliedes zur Fingerspitze hin zunimmt,'* erweist
es sich in den Passagen, in denen der linke Zeigefinger

® — @
eine Positionsdnderung vom geschlossenen zum leicht gedffneten Griffloch
durchfiihren,

o —- @ — O
o - @ — e —> O
verschoben am Griffloch aufgesetzt oder gar

o - @ - @ — @
von einer Halblochposition zur vollen Lochdeckung und hernach wieder in
eine Halblochposition gebracht werden soll,

als giinstig, bei minimalem Verlust an Fingerlockerheit den linken Zeigefinger umso
mehr aufzustellen, je genauer eine bestimmte Halblochgréfe erreicht werden muB, da auf
diese Weise das Griffloch gut erspiirt und dadurch der Offnungsgrad des Halbloches sehr
prazise festgelegt werden kann.

® - @

Vor allem in der mittleren Lage der Oboe ist fiir einzelne Halblochbewegungen vom
geschlossenen zum leicht gedffneten Griffloch ein geringfiigig aufgestellter Finger, der,
wie in allen Situationen, in denen gar kein Halbloch gebildet wird, das Loch ebenfalls
noch mit der flichigen Fingerkuppe beriihrt, zu empfehlen (siche Abbildung 57).

Abbildung 57

Haltung mit geringfiigig aufgestelltem lin-
ken Zeigefinger: Das geschlossene erste Ton-
loch vor der Bildung des Halbloches.

106 Die Fingerspitze, Teil der Fingerkuppe, ist der vorderste, dem Fingernagel am nichsten
gelegeneAbschnitt des Finger-Endgliedes. Sie ist jener Teil des Fingers, der die groBte Sensibilitit hat
und somit auch den weitesten Grad an Innervierung aufweist. Die Innervierung erlaubt dem Musiker,
das Griffloch (Durchmesser etwa zwei bis drei Millimeter) mit besonders geringen und gezielten
Bewegungen mehr oder weniger abzudecken.
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Halbloch-Drehbewegung: Um dann vom geschlossenen zum leicht gedffneten Griffloch
zu gelangen, ist—in Kombination mit einer minimalen Rutschbewegung in Richtung des
zweiten Griffloches —mit dem Zeigefinger der linken Hand eine seitliche Drehbewegung
um seine Lingsachse durchzufiihren, wodurch das Griffloch schrig oben, auf der vom
Finger abgewandten Seite ge6ffnet wird (siehe Abbildung 58).

Abbildung 58

Haltung mit geringfiigig aufgestelltem
linken Zeigefinger: Das leicht gedffnete
erste Griffloch als Resultat der Halbloch-
Drehbewegung.

Voriibung zur Halbloch-Drehbewegung: Die Ubung wird ohne Instrument ausgefiihrt.
Zu diesem Zweck legt man die Hand zuerst mit ausgestreckten Fingern auf eine ebene
Flache. Danach zieht man die Finger soweit an den Handballen heran, daf sie in eine
aufgestellte Position gelangen. Die Fertigkeit besteht nun darin, die Kndchel zwischen
Endglied, Mittelglied und Grundglied (siehe Seite 91, Abbildung 35, Winkel y und ) des
Zeigefingers minimal zu den Knocheln des Mittelfingers hin- und von diesen wegzube-
wegen, sodal3 sich eine Drehbewegungum die Fingerspitze des Zeigefingers als Fixpunkt
ergibt.

- @ — O

In dieser Bewegungsfolge ist keinerlei Drehbewegung des Fingers vonndten, vielmehr
wird der Finger vom Spieler aus gesehen nach links leicht verschoben am Griffloch
aufgesetzt und danach wieder aufgehoben. Das Halbloch erscheint daher seitlich rechts,
auf der vom Finger abgewandten Seite (siehe Seite 139, Abbildung 59).1%7

c - @ - @ — 0O

Auch in diesem Fall kann die oben beschriebene und auf der folgenden Seite in Ab-
bildung 59 dargestellte Technik des verschobenen Aufsetzens eines Fingers auf sein
Griffloch angewendet werden. Um nach dem Halbloch das Griffloch wieder vollstindig

zu schlieBen, ist lediglich eine minimale Parallelverschiebung des Fingers nach rechts
erforderlich.'®®

107 Fiir diese Bewegungsform stellt die Mollterz c*-es? ein ideales Ubungsbeispiel dar.
108 Fiir diese Bewegungsform stellt der sich wiederholende Molldreiklang c*-es?-g? ein ideales
Ubungsbeispiel dar.
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Abbildung 59

Haltung mit geringfiigig aufgestelltem lin-
ken Zeigefinger in Kombination mit der
Halblochtechnik, bei der der Finger leicht
verschoben am Griffloch aufgesetzt wird.

o - @ - @& — @

Liegen zwischen zwei Halblochern ausschlieBlich geschlossene Grifflcher, miissen die
Bewegungen bis zum ersten geschlossenen Griffloch so ausgefiihrt werden, daB aus
ihnen eine passende Ausgangsposition fiir die neuerliche Halblochbildung resultiert. In
diesem Sinne empfielt sich fiir die Bildung des ersten Halbloches der steil aufgestellte
linke Zeigefinger, dessen sensibelste Nerven der Fingerspitze nun am Griffloch auf-
treffen und den Bewegungsvorgang optimal steuern kénnen (siche Abbildung 60). (Mit
dieser Fingerhaltung, allerdings in stark verschobener Position, wird auch die auf Seite
133 fiir die Klassische Oboe genannte Intonationskorrektur am ¢* durchgefiihrt.)

Abbildung 60

Haltung mit steil aufgestelltem linken Zei-
gefinger in Kombination mit der Halbloch-
technik, bei der der Finger leicht verscho-
ben am Griffloch aufgesetzt wird.

Nachdem dann die volle Lochdeckung durch die bereits gekannte minimale Parallelver-
schiebung des Fingers erreicht wurde, gelangt die auf Seite 138 beschriebene Halbloch-
Drehtechnik, bei der sich das Griffloch schrig oben, auf der vom Finger abgewandten
Seite offnet (siche Seite 140, Abbildung 61), zum Einsatz.'%

109 Fiir diese Bewegungsform stellt die zweite Zeile des auf Seite 110 gezeigten Musikbeispiels 8
ein ideales Ubungsbeispiel dar.
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Abbildung 61

Haltung mit stei/ aufgestelltem linken Zeige-
finger: Das leicht getffnete erste Griffloch als
Resultat der Halbloch-Drehbewegung.

Zur Fingerhaltung bei Halblochbildungen am zweiten, dritten bzw. vierten Griffloch:

Zweites Griffloch: Die Haltung des linken Mittelfingers ist bei der Bildung des
Halbloches der Haltung fiir die volle Deckung entsprechend, der Finger wird
lediglich geringfligig weiter links auf das zweite Griffloch aufgesetzt.

Drittes Griffloch: Die Haltung des linken Ringfingers ist bei der Bildung des
Halbloches der Haltung fiir die volle Deckung entsprechend, der Finger wird

lediglich geringfligig weiter links auf das Doppelloch der dritten Griffloch-
position aufgesetzt.

Viertes Griffloch: Zum Halbloch am vierten Griffloch gelangt man durch
minimales Zurlickziehen des rechten Zeigefingers aufim Abschnitt 3.3.1. fiir
das Doppelloch der vierten Grifflochposition beschriebene Art.

Gerade nach Betrachtung fein differenzierter Bewegungsarten, wie sie die verschiedenen
Halblochtechniken darstellen, soll abschlieBend wieder einmal betont werden, daB
grundsitzlich alle Hand- und Fingerhaltungen auch der persénlichen Physiologie der
Hand entsprechenmiissen und auerdem die prinzipiell groBe Beweglichkeit der Hand-
gelenke in alle bewegungstechnischen Uberlegungen stets mit einzubeziehen ist.
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33 5

TRILLERBEWEGUNG

»Die Triller geben dem Spielen einen groBen Glanz; und sind, so wie die
Vorschlidge, unentbehrlich. Wenn ein Instrumentist, oder Sénger, alle Ge-
schicklichkeit beséBe, welche der gute Geschmack in der Ausfithrung erfor-
dert; er konnte aber keinen guten Triller schlagen: so wiirde seine ganze Kunst
unvollkommen seyn. Dem einen kdmmt hierinne die Natur zu statten: der
andere muB} den Triller durch vielen FleiB erlernen. Manchem gelingt er mit
allen Fingern: manchem nur mit etlichen: und manchem bleibt der Triller
Zeitlebens ein Stein des AnstoBes; welches vermuthlich mehr von der Be-
schaffenheit der Nerven, als von dem Willen des Menschen abhéngt. Man
kann aber durch Fleif vieles daran ersetzen und verbessern: wenn man nur
nicht wartet, ob der Triller von sich selbst kommen wolle; [...J«'!°

Der Standardtriller des 18. Jarhunderts beginnt mit der oberen Nebennote als einer
Vorhaltsnote. Diese kann — entsprechend dem Charakter der zugrunde liegenden Melo-
die, Harmonie und Rhythmik — sowohl bzgl. ihrer Lautstirke (unbetonte oder betonte,
akzentuierte Spielweise) als auch von der Lange her variiert werden. Handelt es sich um
einen langer gespielten Vorhalt—eine Spielart, die iiblicherweise den barocken SchluBtriller
auszeichnet, — findet er seine Fortsetzung in einer accelerierenden Trillertonfolge, die
dann an ihrem Ende entweder abrupt gestoppt und tiber eine nachfolgende Antizipation
in den SchluBton gefiihrt wird oder tiber einen nahtlos an die Trillerbewegung anschlie-
Benden Nachschlag den Schluiton des Ornaments erreicht.

Die zuletzt beschriebene Trillerart ist aufgrund ihrer Komplexitit am schwierigsten zu
gestalten. Beim Uben dieses Trillers ergibt sich oft das Problem, daB der Lernende im
Laufe des Trillers nach einigen Fingerbewegungen auf der Hauptnote »stehen bleiben«
und erst dann zum Nachschlag ansetzen mochte. Diese Ausfithrung des Trillers entspricht
jedoch lediglich einem relativ niedrigen fingertechnischen Ausbildungsstand des Uben-
den und darf auf keinen Fall als musikalisch giiltige Ausfilhrung eines Trillers mit
Nachschlag eingeiibt werden.

Wichtig ist daher die Feststellung, daB die letzte Gruppe der Tonwiederholungen eines
Trillers mit dem unmittelbar danach ansetzenden Nachschlag eine Einheit bildet und fiir
den Ubenden somit diese Ausfiihrungvariante, in der vom Triller iiber den Nachschlag
zum SchluBton durchgetrillert wird, also eine kontinuierlich aufeinanderfolgende Reihe
von Ténen auszufiihren ist, als bindend angesehen werden kann.

110 Johann Joachim Quantz: Versuch einer Answeisung die Flote traversiere zu spielen;
Berlin 1752, Facsimile der 3. Auflage, Breslau 1789, herausgegeben von Hans-Peter Schmitz,
Birenreiter 1953, Reprint 4. Auflage 1968: »Das IX. Hauptstiick. Von den Trillern.«, 1. §.
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Ubungsvorschlag

Zuerst ist — noch von der Hauptnote beginnend — anhand eines einfachen Trillers wie
z. B. des g'-a'-Trillers die bloBe Trillerbewegung folgendermalen zu iiben:

* Im Laufe des Trillers wird die Bewegung des ausfiihrenden Fingers allméih-
lichkleiner, indem ersich bei der Aufwirtsbewegungimmer weniger weit von
der Klappe bzw. vom Griffloch entfernt. So wird der Triller durch die
Verkiirzung der Distanz zwischen Fingerkuppe und Griffloch bzw. Klappen-
griff immer schneller, ohne da noch tatsichlich eine Beschleunigung der
Fingerbewegung stattfinden muB.

» Zusitzlich kann nun die Trillerbewegung an sich beschleunigt werden.

* Man spiele den Triller nun auferdem mit einem Diminuendo, bis er praktisch
im dynamischen »Nichts« verschwindet. Dadurch ergibt sich automatisch,
dal} das gefiirchtete »Nachdriicken« am Ende eines Trillers nicht entstehen
kann.

* Die Fingerbewegungen des Trillerns werden nun zudem iiber das Tonende
hinaus ohne Unterbrechung noch weiter ausgefiihrt, auch wenn der Triller
bereits nicht mehr zu héren ist. Mit diesem Teil der Ubung soll veranschau-
licht werden, daB kein direkter Zusammenhang zwischen Tonende und
Fingerbewegung besteht, das Tonende also nicht von Fingerbewegungen
abhingt, sondern vielmehr selbstverstidndlich iiber den Ansatz, die Atemfiihrung
und gegebenenfalls auch zusitzlich iiber die entsprechende Bewegung der
Zunge gestaltet wird.

Endlich wird der Triller samt Nachschlag—von oben beginnend — dergestalt gespielt, daB}
sich iiber drei Trillernoten-Paare und die beiden folgenden Nachschlags-Noten eine
Folge von acht Sechzehntel-Noten (vier Zweier-Gruppen) ergibt, die in einem Zwei-
Viertel-Takt-Schema gut und gleichmiBig getibt werden kann:

&_ujlulr_

n I

Um dann den gesamten Trillerkomplex — Vorhalt und Triller mit angehédngtem Nach-
schlag — in seiner (wie nachfolgend am Beispiel des komplizierteren e*-f*-Trillers noch
ausgefiihrt wird) fingertechnisch tatséchlich kompletten Ausformung zu iiben, wird ein
viertes Trillernoten-Paar vor dem Nachschlag eingefiigt, sodaB nun die, aus fiinf Zwei-
tongruppen zusammengesetzte und daduch der Beschleunigung des Trillers forderliche
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entstandene Folge von zehn Sechzehntel-Noten das auf der vorigen Seite gezeigte
Schema im Zweivierteltakt ersetzt.

Musikbeispiel 18: Triller e*-f.

N
E E'Ll’. Q HGr.
p i N1 e
J 3]
Zum Griffablauf

Der angegebene Griffablauf gilt sowohl flir das barocke als auch fiir das klassische
Instrument:

1. Tonpaar N=Normalgriff fir f (Gabelgriff) verwenden, » Ausgreifen«
2. Tonpaar Wiederholung des Normalgriffes fiir £

3. Tonpaar HGr. = Hilfsgriff fiir 2 verwenden

4. Tonpaar Wiederholung des Hilfsgriffes fiir 2 als Ubergang zum

5. Tonpaar Nachschlag

Die ersten beiden Tonwiederholungen werden aus Intonations- und klanglichen Griinden
mit dem Normal-Griff (siehe auch 4.2.1.1 und 4.2.2.1, Normalgriffe fiir die Barockoboe
bzw. Klassische Oboe) fiir 2 (Gabelgriff), die folgenden beiden Tonwiederholungen mit
dem Hilfsgriff (siehe auch 4.2.1.3 und 4.2.2.3, Trillergriffe fiir die Barockoboe bzw.
Klassische Oboe), fiir f# genommen, um das Tempo leichter zur Beschleunigung zu
bringen. Wenn man im Trillertraining lediglich die erstgenannte Ubung mit der Achter-
Gruppe beriicksichtigt, also kein viertes Triller-Tonpaar spielt, ibt man eigentlich nur
einen »ausgegriffenen« Triller mit — einen Hilfsgriff beinhaltenden — Ubergang zum
Nachschlag. Ubt man dagegen die Zehner-Gruppe, dann iibt man den Triller tatséchlich,
weil man ihn bewuBt in seiner eigentlichen Gestalt der Hilfsgriff-Folge wiederholt.

Metrische Strukturierung von Trillertonfolgen als Grundidee eines Ubeschemas
am Beispiel des e*-f>-Trillers

Ausfithrung 1 Ausfithrung 2
H 4+ 6 Yy +4 + 5
| 1 T L

St
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Ausfithrung 3 Ausfiihrung 4

14+ 4+ 2 + 5 1+ 4 4+ 5
I e I T | || B! 1

Sttty Sttt
J == S ‘
Die Ausfithrung des Trillers besteht aus der dreimaligen, eine Beschleunigung beinhal-
tenden Wiederholung des Tonpaares ¢*-f* (insgesamt wird das Tonpaar also viermal
gespielt), welche unmittelbar in den Nachschlag hineinfiihrt. Die Ausfiihrungen 1-4 des
Musikbeispiels 18 zeigen ein Ubeschema in betonungsmiBig verschiedenen sinnvollen
Aufteilungen des Tonvorrates. In allen Varianten wird dabei durch die stete Einbindung
des Nachschlages in eine groBere Tongruppe der flieBende Ubergang vom Triller zum
Nachschlag begiinstigt, wobei in Ausfithrung 4 die von der ersten Hauptnote losgeldste
Darstellung des Vorhaltes und die darauthin folgende Verklammerung des Wechsels
vom Normalgriff f zum zugehorigen Hilfsgriff die Entwicklung eines klaren BewulBt-
seins fiir den gesamten Trillerablauf am intensivsten zu unterstiitzen scheint. Die
metrische Einteilung der zu spielenden Tone ist dabei als eine gedankliche Strukturierung
aufzufassen, die der Spieler aber fiir sich selbst iiber die Beobachtung seiner Finger-
bewegungen unhdrbar erlebbar, also greifbar und begreifbar machen kann und soll.

Griff-Folgen, die iiber die Bewuftseinsebene auf diese Weise erarbeitet und alsbald in
einem Tempo, in dem die einzelnen Bewegungen noch kontrollierbar sind, gekonnt
werden, laufen, nach einerrelativ geringen Anzahl von wiederholenden Ubungseinheiten,
bald automatisiert und exakt in einem —wie fiir die meisten Triller benotigt—schnelleren,
nicht mehr auf die Einzelbewegungen hin iiberpriifbaren Tempo ab.
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3.3. 4.

STUTZFINGER

Die Verwendung des Ringfingers der rechten Hand als »Stiitzfingers« ist eine spiel-
technische Besonderheit der » Wiener Bldserschule«. Sowohl auf der modernen » Wiener
Oboe« (hierallerdings wird die Tradition nicht mehr von allen Pddagogen weitergegeben)
als auch auf den zwei-, drei- und mehrklappigen Oboen des 18. und 19. Jahrhunderts wird
dabei der genannte, das sechste Griffloch abdeckende Finger zusitzlich zum bereits
tonhdhenbestimmenden Griff eines Tones eingesetzt. Diese Technik betrifft die Tone g',
gis', a!, b! (bei den historischen Oboen sind beim letztgenannten Ton, sobald der Stiitz-
finger hinzutritt, oft noch weitere Finger zur Griffbildung nétig), h', ¢® (mehrere
Griffmoglichkeiten), g?, gis?, a>und wahlweise h?. Durch den Stiitzfinger kann dabei
mehrerlei bewirkt werden:

* Das Instrument 148t sich durch den Einsatz dieses Fingers leicht aus-
balancieren und »liegt« gut »in der Hand«.

* Das geschlossene sechste Griffloch!!! bewirkt akustisch eine Veridnderung
des Klanges (z. B. — auch fiir den Spieler deutlich hérbar — am g'), die wahr-
scheinlich darauf zuriickzufiihren ist, daB ein anderes Obertonspektrum zur
Ausbildung gelangt als beim Ton gleichen Griffes, wenn kein Stiitzfinger
verwendet wird. Die Stiitzfingertechnik entspricht somit auch der sogenann-
ten »Wiener Blésertradition, in der iiber »lange« Griffe und dadurch iiber
lange Luftsdulen eine Hebung der Klangqualitit dergestalt herbeigefiihrt
wird, daB bei Griffen fiir Téne, zu deren Erzielung Griffkombinationen an sich
nur am Oberstiick des Instruments nétig wéren, zusitzlich zur Steigerung der
klanglichen Wirkung auch mehrere geschlossene Grifflocher am Unterstiick
hinzugefuigt werden (vergleiche z. B. die Griffe fiir h? in den verschiedenen
Oboenschulen).

* Der Stiitzfinger kann die Sicherheit eines Tones bei der Ansprache erhdhen
(z. B. beim g?).

* AuBerdem beeinfluBt der Stiitzfinger die Feinintonation, wobei seine
Verwendungsmoglichkeit in dieser Beziehung stark von den intonatorischen

111 Zur Lage des rechten Ringfingers am sechsten Griffloch ist anzumerken, daB er ohne negative
Auswirkung auf die gesamte Spieltechnik je nach Fingerlange und Gesamtdisposition der rechten Hand
des Spielers das Griffloch durchaus verschieden weit iiberragen kann, wobei seine eher weiter
vorgeschobene Position das Erreichen der C-Klappe erleichtert.
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Gegebenheiten des gespielten Instrumentes, somit also von den akustischen
Moglichkeiten des Modells, aber auch von den prinzipiellen Intentionen des
jeweiligen Instrumentenmachers abhéngt.

Die stabilisierende Wirkung des Stiitzfingers fiir die Handhaltung bedingt aber anderer-
seits auch eine geringere Beweglichkeit der rechten Hand, was Nachteile bei schnellen
technischen Stellen nach sich ziehen kann. Das Problem stellt sich speziell, wenn man
regelmédlig zwischen Griffen, die die Es-Klappe benétigen und Griffen, die den
»Stiitzfinger« gewohnheitsmaBig eigentlich beinhalten, wechseln soll. In solchen Situa-
tionen wird es im Sinne eines praxisbhezogenen, flexiblen Umgangs mit der Stiitzfinger-
technik oft besser sein, auf den Stiitzfinger zu verzichten.

Wie im Kapitel 3.1. »Hand- und Fingerhaltungen« bereits angedeutet, muf der Einsatz
eines »Stiitzfingers« jedoch nicht mit der Deckung eines Tonloches gleichgesetzt
werden. Das im Abschnitt 3.1.1. auf Seite 94 als Abb. 38 gezeigte Foto stellt die ent-
sprechende Hand- und Fingerhaltung fiir den ersten Ton (a') des auf Seite 95 angegebe-
nen Musikbeispiels 3 dar (W. A. Mozart, Quartett fiir Oboe und Streicher, F-Dur, KV
370,3. Satz, Takte 152-155): Der Stiitzfinger befindet sich hier in einer seitlichen Position
am Instrumentenkorpus zwischen dem flinften und sechsten Griffloch.

Die gesamte technische Stelle wird nun von dieser Art von »Stiitzfinger« begleitet mit
Ausnahme jener vier Dreitongruppen, in denen das ¢’ die Mittelstellung einnimmt: Das
¢ und — zur Vorbereitung und Erreichung der Es-Klappe mit dem rechten kleinen Finger
— jeweils eine Note vor und nach diesem Ton miissen ohne abgestiitzten Ringfinger
gespielt werden. Durch das Aufheben dieses Fingers wird ndmlich die Hand in eine
Ausgangsposition gebracht, von der aus sie zwecks schneller und préziser Erreichung der
Es-Klappe bequem nach unten gestreckt werden kann. Die nachfolgenden Griftbilder
zeigen die Ausfiithrung dieser Stelle:

Takte 152 und 154:
Tonfolge a'-c?-c*-c*-a'-c%.

a1 c2 03 c2 al 02
® o o) o o o)
® e} ® ® ® @
jele] oo se jele] o]e} oo
00 Y ) Y] ee 00 )
O ® ® D O ®
O O @] O O O
Es
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Takte 153 und 155:
Tonfolge g'-c*-a'-c2-b!-c2.

ol I al 2 bl o
@ Q @ Q ® Q
[ ) ) L] [ ] Q [ ]
oo 00 oo 00 oo 00
(e]e} 0 (o] @] L X 2 Qo [ X ]
6] ® O ® O ®
O (@) O O 9] O

Tonfolge bl-c?-al-c?-g'-c%.

bl c2 al c2 gl c2
™ o ® 0 ® o
(o] @ L J [ ] [ ] [ ]
ee 00 00 00 ) 00
00 '] 00 ) 00 )
O ® O 2 D) )
O QO O O O o)

Diese freie, dem Prinzip der »fingerorientierten« Hand- und Fingerhaltung entsprechen-
de Verwendung eines Fingers als »Stiitzfinger« zur besseren Haltung des Instruments ist
jedoch nicht allein auf den oben genannten rechten Ringfinger beschrinkt. So 148t sich—
wie im anschlieBenden Musikbeispiel moglich — beispielsweise unter Verwendung einer
extremen »Wiener« Hand- und Fingerhaltung, bei der das Gelenk zwischen dem
Grundglied und dem Mittelglied (siehe Seite 91, Abbildung 35, Winkel B) des rechten
Zeigefingers das Instrument seitlich beriihrt, gerade in Tonfolgen, in denen das a? ohne
Stiitzfinger gegriffen werden soll, der stiitzende Kontakt zum Instrument iiber den
genannten Zeigefinger aufrecht erhalten.

Das nachfolgende Beispiel macht auBlerdem deutlich, daBl jeder Finger, der in einer
Passage iiber eine langere Strecke hinweg sein Griffloch abdeckt — hier ist der Vergleich
mit dem selben Phidnomen beim Klavierspiel, wo ein oder mehrere Finger »gebunden«
liegen bleiben, moglich —, als » Stiitzfinger« begriffen werden kann. Im Musikbeispiel 19
fungiert als solcher dementsprechend der dem zweiten Tonloch zugehorige linke
Mittelfinger. Er bleibt—wie nachfolgendes Griffdiagramm verdeutlichen soll —bei dieser
Stelle durchgehend auf dem Griffloch liegen.

147



Musikbeispiel 19:
J. M. Haydn, Divertimento a 6., D-Dur, Perger 95,
3. Satz (Finale. Presto), Takte 32-35.

J Jo: & _ L, AR o
. o ot _ B T

Soweit wir es nicht mit einem fingertechnisch tiberdurchschnittlich intuitiv begabten
Musiker zu tun haben, der solche Balancemdglichkeiten unbewuBt erfait und umsetzt,
kann diese Stiitzmoglichkeit jedoch erst nach dem bewuBten Begreifen, daBl ein Finger
Uber lingere Zeit das ihm zugeordnete Griffloch nicht verlassen muB, geniitzt werden.

NachfolgendeGriffbildfolge stellt ebenfalls die oben gezeigte musikalische Phrase dar:

Grifflscher / Tone | e2 2 d2 2 &2 22 &2 2 42 2 2 a2 2 2 32 2 ¢2

1. Griffloch ® & 7 ¢ ® ¢ © ¢ U O o © © O U o o
2. Griffloch ® ®© ¢ ¢ ©¢ ¢ ¢ © ©¢ © o © © o © o o
3. Griffloch QDL) % oo oo o9 o0 OO ee o o0 08 00 OO eo eoe o0 o0 o0

4. Griffloch (DL) ®® o6 o8 90 00 OC e o8 90 o8 o0 OO e 00 s0 oo oo
5. Griffloch ® O ¢ O @ O @ O @ O @ O ¢ O ®© O o
6. Griffloch O @ @ @¢ O O O @ @ @¢ O O O © @ @ O

Weiters kann in dieser Stelle das d* wahlweise jeweils mit offenem ersten Griffloch (diese
Situation ist in obigem Diagramm ausgefiihrt) oder mit dem Halbloch an dieser Position
gespielt werden. Das a? ist — im Falle des Instrumentes der Autorin dieser Arbeit sowohl
aus Intonationsgriinden (das a* ist auf der zur Verfligung stehenden Barockoboe wie auf
vielen entsprechenden Modellen ein tendentiell minimal zu tiefer Ton, in der vorliegen-
den musikalischen Phrase soll der Ton demgegeniiber jedoch unbetont und leicht gespielt
werden) als auch zur Vereinfachung des Bewegungsablaufes — in jedem Fall ohne
Stiitzfinger zu greifen. Die Hand erfihrt dabei eine korperlich gut spiirbare Verminde-
rung der Gesamtspannung, weil immer nach den — jeweils am Taktanfang — mit starker
Fingerartikulation zu spielenden vier Auftaktnoten e?-f>-d*-f* bei der Tongruppe e*-a*die
zweil am Instrument befindlichen Finger der rechten Hand entweder nur aufgehoben oder
nur niedergelegt werden. Dadurch, daB der Spieler die fiir die gesamte Stelle notigen
Fingerbewegungen in zwei iibergeordnete Aktionsgruppen zusammenfassen kann, wird
eine hohe Spielgeschwindigkeit problemlos erzielbar.
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33 2

LIEGENLASSEN VON FINGERN

Gerade fiir die » Wiener« Barockoboisten, die — wie auch im letzten Abschnitt ausgefiihrt
wurde — gerne »lange« Griffe verwenden, ist die Technik des »Liegenlassens von
Fingern«eine gute Moglichkeit, fingertechnisch komplizierte Stellen einer Oboenstimme
leichter spielbar zu machen.

Be1 dieser Spielart werden —soweit sie sich nicht als stérend erweisen — auch die Finger,
die nicht fiir alle Griffe einer Tonfolge vonnéten sind, wihrend des gesamten Ablaufes
dieser Gruppe von Ténen an ihren Grifflochern belassen, wodurch nur weniger Finger
als iiblich bewegt werden miissen.

Um allerdings aus dieser Methode der Verringerung der hohen Anzahl von Finger-
bewegungen, die bei der Oboe zum Spielen einer Reihe von bereits nur wenigen Tonen
notwendig sind, Nutzen ziehen zu konnen, ist die detaillierte Beschiftigung mit
festzulegenden Hilfsgriffen unbedingt erforderlich. Die Verfahrensweise verschafft dem
Spieler die Moglichkeit, die verbleibenden Fingerbewegungen bewulBt erleben zu
konnen. Er kann sich dann beim Spielen quasi selbst »zuschauen« oder die freiwerdenden
Energien der Selbstbeobachtung anderer Parameter des Oboenspiels widmen. In jedem
Fall ist iiber diese Griffstrategie auch bei technisch vergleichsweise schwierigen Stellen
ein relativ streBfreies Musizieren mglich.

Musikbeispiel 20:
G. F. Héndel, Il Trionfo del Tempo e del Disinganno, HWV 46a,
Sonata del Overtura, Takte 45-50, Oboe II.

]:"i:l.ll,]lb:“.\ul\n} ~ o ~ o~y - i f_'"',.. =
A a Ay e

Ob. T ] — s o o s s g e - % r—
e ey P R e e e I :
Haulh: solq, o :

T

K‘_‘. e p——— o T > o

e T ==

Anmerkungen zur Griffweise der Oboe II in obigem Musikbeispiel: Die Klammern
zeigen die Bereiche an , in denen die C-Klappe durchgehend niedergedriickt wird. Das
d?>wird in dieser Stelle konsequent mit offenem ersten Griffloch gespielt, das ais' stets mit
der C-Klappe und geschlossenem fiinften und sechsten Griffloch.
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Die Technik des »Liegenlassens von Fingern« hat aber auch noch in weiterer Hinsicht
positive Auswirkungen: Zum einen konnen — soweit dadurch keine spieltechnischen
Storungen hervorgerufen werden — vorzeitig an die Grifflocher bzw. Klappen gebrachte
Finger besondere Intonationserfordernisse eines nachfolgenden Tones begiinstigen.

Musikbeispiel 21:
G. Ph. Telemann, Trio e-Moll aus der » Tafelmusik«, TWV 43: G 2,
3. Satz (Dolce), Takte 59-62.
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In der Spielpraxis stellt sich heraus, daB, obwohl er grundsitzlich eine gute Intonation
ausweist, der Normal-Griff fiir den Ton gis' in E-Dur ein erstaunlich starkes Nachlassen
in der Tonhdohe vertridgt. Hier ist die Erniedrigung des Tones durch das alternative Ab-
decken eines iiber dem iblichen »Stuitzfinger« liegenden Griffloches durchaus sinnvoll.

In obigem Notentext fiir die Barockoboe wird nun fiir das gis' statt dem sechsten bereits
das fiinfte Griffloch geschlossen und — da durch die alleinige Deckung des fiinften
Griffloches der Ton zu weit nach unten korrigiert wiirde und sein Klang dumpf wire —
durch die Betitigung der Es-Klappe die ihr zugehorige Seitendffnung des Instrumentes
quast als »Resonanzloch« zum Einsatz gebracht.

Dabei verwendet man in dem angefithrtem Beispiel diese zur Vertiefung des gis' be-
stimmte Griftkombination bereits durchgehend ab dem Takt 59 und beginnt auch mit der
die alternative Griffsituation begleitende Anderung der Mundstellung zu einem runderen
Ansatz bereits im Verlauf des Trillers, wodurch sich die Ansatzkorrektur iiber einen
groferen Zeitraum erstreckt und daher eine mehr allmdhliche Bewegung der Mund-
muskulatur stattfinden kann. Dadurch wird dann die Realisierung von E-Dur mit der im
Intonationssystem dés GeneralbaB-Zeitalters tiefzu intonierenden reinen Terz gis fiirden
Zuhorer scheinbar miihelos moglich.

Weiters gelingen Griffkombinationen mit umso gréBerer Sicherheit, je weniger Finger
von einem zum nichsten Griff ihre Position verdndern, also aufgehoben oder niederge-
legt werden miissen. Besonders gilt das fiir »schwierige« Griffkombinationen, deren
»Kompliziertheit« oft mit Hilfe einfacherer Griffe entschérft werden kann. Nachfolgen-
des Beispiel bietet Oboisten, die noch Schwierigkeiten mit der Riickziehbewegung des
rechten Zeigefingers von der Doppellochdeckung zur Deckung lediglich des dem Finger
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zugewandten Griffloches haben, eine diesbeziigliche Spielhilfe an, welche in extremen
Auffihrungssituationen auch fiir Kénner am Instrument von Nutzen sein mag.

Musikbeispiel 22:
C. Ph. E. Bach, Sonate g-Moll, Wq XIII N° 135,
2. Satz (Allegro), Takte 5 und 6.
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Im Takt 5 wird die siebente Sechzehntel-Note des Taktes, das vor dem fis' gesetzte ¢?, mit
dem angegebenen alternativen Griff gespielt (siehe auch Seite 183).

SchlieBlich entstehen durch das »Liegenlassen von méglichst vielen Fingern in Legato-
Verbindungen« auch besonders glatte Tonverbindungen.

Musikbeispiel 23:
J. S. Bach, Kantate »Ich habe genug«, BWV 82,
1. Aria, Takte 128-131.
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Die Es-Klappe kann ab der zweiten Vorschlagsnote flir die ganze Stelle niedergedriickt
bleiben. Der alternative Griff fiir das von Takt 130 bis Takt 131 klingende g* besticht
neben seiner Fahigkeit zur glatten Verbindung zum vorhergehenden as® durch seinen
weichen Klang.

Durch all die genannten Aspekte kommt bei vielen Spielern wahre Abenteuerlust im
Zusammenhang mit der Suche nach situationsgeméfen Hilfsgriffen auf — und das nicht
zu Unrecht: Auch die bei den historischen Oboeninstrumenten schier unerschdptlichen
Moglichkeiten an Fingerkombinationen lassen das Spielen auf diesen Instrumenten
niemals langweilig oder zur Routine werden.
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3.3. 6.

INTERPRETATION

Im 18. Jahrhundert ist die Artikulation ein so wichtiger Teilaspekt der Interpretation, daf
Instrumente wie Cembalo und Blockfléte, deren Einzelténe durch eine relativ geringe
dynamische Variationsbreite charakterisiert sind, eine Hochbliite erleben konnten. Also
haben sich—selbstverstidndlich unter Ausschépfungaller lautstirkemaBigen Moglichkei-
ten des jeweiligen Instrumentes — gerade im musikalischen Barock und in der Zeit der
musikalischen Klassik die Ausfiihrenden aller Instrumente im Sinne der Rhetorik nicht
nur mit einer differenzierten Tongestaltung einzelner Téne und der »Mikrodynamik«
zwischen denselben, sondern insbesondere mit den fein abgestuften Varianten von ldnger
oder kiirzer gespielten Tonen innerhalb der Bandbreite zwischen den beiden Amkulatlons—

endpunkten Legato und Staccato auseinanderzusetzen.

Anhand des nachfolgenden Musikbeispiels von Johann Sebastian Bach wird aufgezeigt,
wie justament iiber den Umgang mit einem die Grifftechnik betreffenden bautechnischen
Manko der historischen Oboen ein Interpretationsmuster erlernt werden kann:

Musikbeispiel 24:

J. 8. Bach, Kantate »Ich hatte viel Bekiimmernis«, BWV 21,

Nr. 3, Arie »Seufzer, Tranen, Kummer, Not«, Takte 1-8.
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Zentrum der Betrachtung ist in diesem Beispiel der Ubergang vom Takt 5 zum Takt 6,
wobei aus Intonations- und Klanggriinden sowohl fiir die letzte vor dem Taktstrich
stehende Note als auch fiir den ersten nachfolgenden Ton der Normal-Griff verwendet
werden soll. Um mit diesen Griffen vom es? zum des? zu gelangen, mul der Spieler mit
dem rechten kleinen Finger zwischen den beiden Tonen von der Es- zur C-Klappe
»springen«, woflir gerade eine so grofle zusitzliche Zeitspanne nétig ist, wie auch aus
musikalischer Sicht die ausdrucksvolle Spielart eines Espressivo-Auftaktes (in diesem
Fall ist der Auftakt eine Triolengruppe) erfordert. Es darf dabei aber keinesfalls verab-
sdumt werden, das es? trotz der bevorstehendenSpringbewegung dem Charakter der
Stelle entsprechend »auszuspielen, d. h. — mit tendentiell crescendierendem Luftstrom
zum Zielton des? hin — ohne Verkiirzung, ja sogar leicht gedehnt, zum Erklingen zu
bringen. Das sich aus der Bewegung des kleinen Fingers ergebende »timing«''? trigt
dabei zusitzlich zum Aufbau der musikalisch nétigen Spannung zwischen den beiden
genannten Takten bei.

Im zweiten Musikbeispiel geht es darum, den Intonationsausgleich von tendenziell
hohen Griffen fiir die Interpretation zu niitzen:

Musikbeispiel 25!
A. Marcello, Konzert c-Moll fiir Oboe, Streicher und B. c.,
2. Satz (Adagio), Takte 1-7.
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Sowohl beim im Takt 4 mit dem Normal-Griff gespielten b? als auch beim im Takt 6 mit
dem auf Seite 195 angegebenen Alternativ-Griff gespielten as” handelt es sich um intona-
tionsméBig eher »hohe« Griffe. Beide Toéne sind, obwohl die jeweils hochsten Noten
innerhalb der Phrasen, lediglich Verzierungsnoten auf unbetonten Taktteilen und daher
entspannt und leise zu spielen, was mit der technischen Notwendigkeit, die beiden Téne
aus Intonationsgriinden mit lockerem Ansatz zu blasen, optimal vereinbart werden kann.

112 Unter »timing« versteht man den Umgang mit dem Faktor Zeit in bezug zur musikalischen
Interpretation. Beim Musikbeispiel 24 geht es dabei um ein kiirzeres oder lingeres Komma zwischen
den beiden, um den Taktstrich vor Takt 6 gruppierten Triolengruppen. Solch ein interpretatorisch
wichtiger, aber jedenfalls in der Musik vor 1800 nicht notierter Moment der Stille kann durch eine
angemessene Dehnung der vorhergehenden Note zusitzlich an Spannung gewinnen. Die Didaktiker des
18. Jahrhunderts wie z. B. Johann Joseph Quantz belehren uns wiederholt eindringlich iiber die
Notwendigkeit des stindigen Wechsels der Affekte. Das »timing« kann einen wesentlichen Beitrag zur
klaren Darstellung der verschiedenen Leidenschaften leisten.

113 Dieim Musikbeispiel 25 angegebenen Auszierungen stammen von J. S. Bach, der das Konzert
fiir Cembalo solo (BWYV 974) in d-Moll bearbeit hat. Fiir diese zeitgentssische Transkription kann
vermutlich der im Jahre 1716 bei Jeanne Rogers in Amsterdam erschienene Druck Nr. 432, in dem das
Konzert als Concerto II del Sig. Alexandro Marcello enthalten ist, als Vorlage angenommen werden.
Eine Abschrift des Werkes in ¢c-Moll wird unter der Signatur Mus. 3530 in Schwerin in der
Mecklenburgischen Landesbibliothek aufbewahrt.

153



3.3.7.

INTONATION

Der Ubersichtlichkeit halber sollte fiir jedes Oboeninstrument pro Ton ein Hauptgriff —
in der vorliegenden Arbeit als Normal-Griff bezeichnet — festgelegt werden. Diese
Basisgriffe miissen mehrere Kriterien gleichermaBen erfiillen:

» Sichere Tonansprache und Tonstabilitdt im mittleren Lautstidrkenbereich

* Grundlegende Schwingungsfihigkeit und dynamische Bandbreite

* Technische Praktikabilitit

* Geeignete Intonation in den fiir die Oboeninstrumente des 18. Jahrhunderts haupt-
sdchlich gebrauchlichen Tonarten C-, F-, B-, Es-, G-, D-, und A-Dur sowie a-, d-,
g-, ¢, e-, h- und fis-Moll. Dabei sind grundsitzlich Griffe, die mit einem durch-
schnittlichen Einsatz von Stiitze und Ansatzspannung bzw. etwas lockerer geblasen
werden konnen oder miissen, solchen, die eine erhéhte Stiitz- bzw. Ansatzspannung
erfordern, vorzuziehen.

Im Gegensatz dazu geht man bei den géngigen Alternativ- und Trillergriffen sowie bei
den sogenannten Hilfsgriffen, die speziellen Erfordernissen einzelner Spielsituationen
gerecht werden sollen und in dieser Arbeit ihrer Funktion entsprechend lediglich im
laufenden Text bzw. im Zuge der Realisation von Trillern Erwdhnung finden, von jeweils
einem einzigen Kriterium aus, das nun in der besonderen Musiziersituation mit ihrem
Anspruch nach Realisierung von z. B. iiberdurchschnittlicher Spielgeschwindigkeit oder
extremer Dynamik durch die Verwendung einer vom Normal-Griff abweichenden
Fingerkombination leichter und besser erfiillt werden kann.

Ob ein Griff sich allerdings in der Spielpraxis bewihrt, hdngt immer auch davon ab, ob
ersich neben seiner speziellen Eignung zur Bewiltigung eines Einzelproblems infonations-
mdf3ig ins musikalische Geschehen reibungslos einfiigen ld8t. Der Faktor Intonation muf3
némlich im ProzeB der Entscheidungsfindung, ob und in welchem Mafie eine Finger-
kombination nun tatséchlich ins Griffrepertoire aufgenommen werden soll, einen beson-
ders wichtigen Stellenwert einnehmen, kann doch die volle Konzentration des Horers auf -
eine musikalische Interpretation erst erreicht werden, sobald jede durch mangelhafte
Ausfithrung des Notentextes entstehende Ablenkung weitgehend auszuschlieBen ist.

Aufder Suche nach Alternativ-, Triller- und Hilfsgriffen geht man stets vom Intonations-
vergleich des neuen Griffes mit dem Normal-Griff aus, da nur das Wissen um die
intonationsmifige Differenz zwischen den beiden Griffen Ausgangspunkt weiterer
Uberlegungen und praktischer Versuche sein kann. Dieser Intonationsvergleich wird am
besten im Legato ausgefiihrt, da wihrend der Griffgegeniiberstellung unbeabsichtigt
eintretende Anderungen von Ansatz, Stiitze und Dynamik bei dieser Artikulationsart am
leichtesten bemerkt werden kénnen.
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Entsprechend dem Auswahlverfahren fiir Normal-Griffe sind als Alternativ-, Triller- und
Hilfsgriffe im Zweifelsfall ebenfalls tiberwiegend intonationsmifBig hohe Griffe zu
wihlen, da sie die Tendenz zum Spielen mit lockerem Ansatz fordern.

Die intonationsméfige Einpassung eines Griffes oder einer Griff-Folge in den musika-
lischen Ablauf'kann folgendermaBlen erarbeitet werden: Durch wiederholtes Versuchen,
die fiir die Spielsituation richtige Intonation zu »treffen«, '** lernen die feinen Mundmuskeln,
minimale Veréinderungen im Bereich des Ansatzes schnell und sicher auszufiihren.
Wichtigistdaraufzuachten, daB sich der Spieler jede dieser notwendigen kleinen Ansatz-
dnderungen bereits vor ihrem Ablauf groBenmiBig vorstellt, diese dann bewuBt durch-
fiihrt, das klingende Resultat zur Kenntnis nimmt und anschliefend eine personliche
SchluBfolgerung fiir den weiteren Ubevorgang zieht. Demgegeniiber steht die oft zu -
beobachtende Unart, Intonationskorrekturen nach Erklingen eines Tones auszufiihren,
was im Ernstfall einer Konzertsituation wohl notfalls des 6fteren notwendig, im Bereich
des Ubens jedoch wenig effektiv ist.

Ein typisches Beispiel fiir den Zusammenhang zwischen Hilfsgriffen und daraus resul-
tierenden Intonationskorrekturen bietet der in den Trillertabellen auf Seite 225 fiir die
Barockoboe vorgeschlagene und ausfiihrlich beschriebene, mit Nachschlag ausgefiihrte
a'-b'-Triller (verschiedene Schlufiténe sind moglich):
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Um die richtige Intonation fiir seltene Griffkombinationen sicherzustellen, ist auch eine
zeitliche Investition unumgénglich. Dabei kann dierichtige Art des Ubens im Instrumental-
spiel nicht nur, wie besprochen, mit den Ubungen in der alten japanischen Kultur, sondern
beispielsweise durchaus ebenfalls mit dem Training in »westlichen« Sportarten vergli-
chen werden. Gerade in diesem Bereich finden wir das Ubeprinzip des einfachen
wiederholten Versuchens, eine bestimmte kirperliche Bewegung zur Vervollkommnung
zubringen—man denke dabei beispielsweise an die konzentrierten und von ihrer enormen
Begeisterung an der korperlichen Aktion getragenen »Bewegungsspiele« der FuBballer,
die, in Ermangelung weiterer Spieler oft lediglich zu zweit, stundenlang dribbeln.

114 Eugen Herrigel, Zen in der Kunst des BogenschieBens, Bern 1984.



3.3.8.

KLANGFARBE

Griffe bedingen Klangfarben. Die einzelnen Grundgriffe der historischen Oboen-
instrumente ergeben klangfarbenmiBig stark voneinander differierende Tone, sind doch
viele der Grundgriffe sogenannten Gabelgriffe — Griffe, bei denen unterhalb des ersten
offenen Tonloches wieder eines oder mehrere ganze oder halbe Tonldcher geschlossen
werden missen. Die vielen Klangfarbenméglichkeiten ergeben sich also zuerst einmal
grundsitzlich aus der technischen Unmd&glichkeit, auf diese Griffe zu verzichten. Dem
barocken Klangideal entsprechend, bedeuten die verschiedenen Klangfarben der einzel-
nen Tone aber keineswegs eine »Unausgeglichenheit« und »Unausgewogenheit« im
Instrumentarium, die es lediglich zu nivellieren gilt. Ganz im Gegenteil: Die um 1800 an-
l4Blich der technischen Entwicklung der Holzblasinstrumente zwischen Verfechtern und
Gegnern einer Mechanisierung des Instrumentariums gefithrte Diskussion!!® veran-
schaulicht lebhaft, daB sich damalige Musiker der klanglichen Ausdrucksmoglichkeiten
ithrer musikalischen Werkzeuge sehr wohl bewufit waren.

Heute 1st gerade der Reichtum an Kombinationsméglichkeiten zwischen Griffen und
Klangfarben mit ein Grund, warum viele Oboisten die Beschéftigung mit historischen
Instrumenten als so reizvoll empfinden. In diesem Sinne sind auch die Alternativ-Griffe
nicht nur Hilfen, um etwas technisch leichter spielen zu kénnen, vielmehr findet so
mancher dieser Griffe gerade wegen seiner eigenen Klangfarbenqualitit Verwendung.

Trotzdem muB wie bei der Blockfléte darauf geachtet werden, daB die Verwendung von
Hilfsgriffen zur Erreichung von dynamischen und klanglichen Effekten nicht ungeachtet
entstehender Klangbriiche innerhalb von Melodielinien eingesetzt wird, auf diese Weise
zum Selbstzweck verkommt und so der Musik als Ganzes mehr schadet als niitzt. Auf der
Suche nach den Klangfarben hat der Spieler also ein BewuBtsein fiir die Verflechtungen
zwischen Schwingungsféhigkeit, Ansprache- und Bindungsfihigkeit, dynamische Mog-
lichkeiten und Intonation eines Rohr bzw. einer bestimmten Griffkombination, Atem-
und Lippenspannung, Zungenstellung und Blasdruck zu entwickeln.

Dieses Bemiithen um eine sinnvolle Balance zwischen den angegebenen Parametern
weistuns letztlich den Weg zuriick zum Ausgangspunkt des Musizierens, zur Faszination
vom Klang — Musik ist Klang — und fiihrt uns zu den méglicherweise allein wichtigen
Fragen fiirs Musikmachen: Was bedeutet die Musik, die ich spiele, und was kann ich dazu
beitragen, daB ihre Botschaft horbar wird.

115 Vgl. Bruce Haynes, Von Mozart zu Beethovens Neunter: Die technische Entwicklung der
Oboe zwischen 1790 und 1830, in: TIBIA, Magazin fiir Holzbléser, 18. Jahrgang, Heft 4 /1993,
S. 617-627.
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Teil 4

Grifftabellen
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4. 1.

ERLAUTERUNGEN

Griffe — Greifen—Begreifen: Instrumentalspiel ist Handwerk. Bei einem Blasinstrument
kommt der Spieler dabei nicht nur mit seinen Hénden, sondern auch mit den Lippen und
der Zunge in korperlichen Kontakt zu seinem Werkzeug und — wie in dieser Arbeitimmer
wieder betont wird —nur im Zusammenhang mit dem gesamten Korper, der fiir Haltung,
Atmung und die verschieden lokalisierten Korperspannungen gleichermaBen verant-
wortlich ist, ergeben Grifftabellen ihren umfassend nutzbaren Sinn.

Die Einteilung der Griffe

Fiir das Griffrepertoire der historischen Oboeninstrumente wurde in dieser Arbeit eine
Einteilung der Griffe in vier Gruppen vorgenommen:

* Normal-Griffe

» Alternativ-Griffe
» Hilfs-Griffe

o Triller-Griffe

Normal-Griffe: Unter den Normal-Griffen sind die Grundgriffe eines Instruments zu
verstehen.!'° Fiir einen Anfinger stellen sie das Basiswissen des Oboespiels dar. Im Sinne
eines klaren Ordnungssystems wurde in dieser Arbeit ein Normal-Griff pro Ton festge-
legt, wodurch auch Verwechslungen zwischen den Griffen — siehe zum Beispiel die
Normal-Griffe von fis!, fis? und den Alternativ-Griff fiir fis?*— vermieden werden kdnnen.

Auswahlkriterium, weshalb eine Fingerkombination als Normal-Griff gilt, ist — in
Relation zu den benachbarten T6nen und unter Bedachtnahme auf seine technische
Praktikabilitdt — primér ihre ausgewogene Intonation bei Verwendung eines tendenziell
lockeren Ansatzes.

Zu den Normal-Griffen ist zu bemerken, dal — wenn auch teilweise erst am Anfang des
19. Jahrhunderts — jene, die viele Finger zur Griffbildung benétigen, im GroBen und
Ganzen in historischen Grifftabellen durchaus zu finden sind,''” aber keineswegs zu den
Standardgriffen der bekannten frithen Oboenschulen zdhlen. Im professionellen Bereich

116 Der Ausdruck »Normal-Griff« ergab sich aus der von der Autorin dieser Arbeit personlich
seit Jahren verwendeten Terminologie, in der die Normal-Griffe bei Bedarfim Notentext mit »N« (siehe
Abschnitt 7.1. »Zeichenerkldrungen«) bezeichnet werden.

117 Vgl. Bruce Haynes, Oboe Fingering Charts. 1695—1816, in: Galpin Society Journal XXXI
(May 1978), S. 68-93.
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geniigten vermutlich die in diesen Schulen fiir die hohen T6ne angegebenen Griffe den
Anspriichen der durchwegs laut gespielten Freiluftmusiken. Moglicherweise handelt es
sich aber bei diesen Anfidngerschulen primir um autodidaktisches Unterrichtsmaterial
fiir die damaligen Laienmusiker.'®

Alternativ-Griffe: Die Alternativ-Griffe sind von den Normal-Griffen abweichende
Einzelgriffe, die immer wieder zur Realisation von Notentexten herangezogen werden.
Teilweise sind sie die Voraussetzung, um gewisse Tonfolgen in bestimmten Tonarten, im
Legato oder in schnellen Passagen {iberhaupt spielbar machen zu kénnen. Im Unterricht
soll das Griffrepertoire erst dann durch Alternativ-Griffe erweitert werden, wenn der
Oboeschiiler das Basiswissen der Normal-Griffe sicher beherrscht.

Hilfs-Griffe: Im Gegensatz zu den Alternativ-Griffen umfafit die Gruppe der Hilfs-
Griffe jene von den Grundgriffen abweichenden Fingerkombinationen, die sich
situationsbedingt bei der Bewiltigung spezifischer Einzelproblemstellungen ergeben.

Kein Musikinstrument ist mit einem anderen vollig identisch, weshalb sich auch fiir
Instrumente gleichen Modells, die von ein und demselben Instrumentenmacher herge-
stellt wurden, teilweise voneinander abweichende Alternativ- und Hilfsgriffe ergeben
konnen.

Neben der hdufigen grifftechnischen »Not-Wendigkeit« von Alternativ- und Hilfsgriffen
sollen aber die Aspekte ihrer besonderen Klangfarben und dynamischen Méglichkeiten
keinesfalls ungebiihrlich in den Hintergrund gedringt werden!

Das Repertoire an Alternativ- und Hilfsgriffen eines Spielers ist auch literatur- und
situationsabhéngig. Demnach entsprechen die in dieser Arbeit genannten Finger-
kombinationen den musikalischen Erfordernissen, die sich aus dem von der Autorin in
den letzten Jahren gespielten Werken und aus den interpretatorischen Wiinschen der sie
betreuenden Ensembleleiter ergaben.

Triller-Griffe: Insgesamt gesehen sind zur Trillerbildung alle Arten von Griffen
(Normal-, Alternativ- und Hilfsgriffe) erforderlich. Ein Teil der auf historischen Oboen
spielbaren Triller und den ihnen zugehdrigen Vorhalten und Nachschldgen 1&8t sich
einfach mit den Normal-Griffen realisieren. Bestehen die Normal-Griffe der an einem
Triller beteiligten Tone allerdings aus stark gegensitzlichen Fingerkombinationen,
miissen auch in diesen Fillen zur Realisierung des Ornaments, das sich ja iiber einen oft
schnellen, jedenfalls sich wiederholenden Wechsel zwischen den beiden Hauptnoten
charakterisiert, Alternativ- oder Hilfsgriffe!" eingesetzt werden.

118 Das Gleiche gilt fiir die alten Spieltechniken » Stiitzfinger« und »Halblochtechnik«: Ob diese
fiir den professionellen Musiker grundsdtzliche Aspekte ihrer fingertechnischen Praxis waren, 148t sich
aus dem iiberlieferten Unterrichtsmaterial weder ablesen noch aufgrund dessen dementieren.

119 Siehe Seite 161, Anmerkungen zu den Triller-Tabellen » Triller-Griffe fiir die Barockoboe«
und »Trillergriffe fiir die Klassische Oboe«.

159



Beziiglich der Griffauswahl fiir Alternativ- Hilfs- und Trillergriffe bildet, analog der
Vorgangsweise zur Erstellung von Normal-Grifftabellen, neben Klangqualitit, dynami-
schen Moglichkeiten, Ansprache und technischer Praktikablitit die Intonation das
wichtigste Beurteilungskriterium fiir die Brauchbarkeit von Fingerkombinationen.
Prinzipiell sollten alle verwendeten Griffe die gleiche Intonationsrichtung haben, daes in
der Praxisrealistischer ist, eine bereits vorhandene, gewohnte Tendenz in gréBerem Aus-
mafe zu korrigieren als plotzlich etwas Gegenteiliges auch nur minimal durchzufiihren.
Nach Meinung der Autorin sind im allgemeinen Griffe, die intonationsmiBig, wenn nicht
zu gleich hohen, so zu etwas hoheren als durch Normalgriffe entstehenden Tonen fiithren,
solchen, die tiefere Klangergebnisse als die Normalgriffe entstehen lassen, vorzuziehen.

Zu den Griffbildern und Griffbeschreibungen

Gerade in einer Arbeit mit dem Thema »Vom Greifen und Begreifen« scheint eine
eindeutige Beschreibung dessen, was der Spieler aus seiner Sicht tut und die Forderung,
daB dies - auch wenn es fiir den lesenden Nichtfachmann zusitzliche Miihe kostet - in
der Benennung klar zum Ausdruck kommen muB, enorm wichtig. Deshalb wird, wie in
Oboistenkreisen vielfach iiblich, vom Blickwinkel des Spielers ausgehend das in den
Abbildungen optisch jeweils rechts liegende Tonloch der Doppellochgruppen als linkes,
und das inden Abbildungen optisch jeweils links liegende Tonloch der Doppellochgruppen
alsrechtes Tonloch bezeichnet: Wenn ndmlich ein Oboist sein Instrument in Spielposition
hélt, sieht er quasi von oben auf die Grifftabelle herab, wodurch sich eben die Bezeich-

nungen links und rechts in Relation zur Sichtweise des Betrachters der Abbildungen
umkehren.

Angepalitan die Tonarten der Musikstiicke, in denen die zweiklappigen Oboeninstrumente
eine zentrale Stellung einnehmen, werden in den Grifftabellen die Tone fis, cis, b, es und
as beschrieben. Im fortlaufenden Text sind die gleichen Griffe dem Zusammenhang
entsprechend selbstverstdndlich den jeweils hoch- bzw. tiefalterierten Ténen, beispiels-
weise cis oder des, zugeordnet.

Wihrend die Tabellen fiir die Normal-Griffe von Barockoboe und Klassischer Oboe
bewuBtin der Form gestaltet wurden, daB zwecks optimaler Uberblickbarkeit jeweils alle
Griffe der ersten, zweiten bzw. dritten Oktav auf einer Seite zu sehen sind, wurde pro
Alternativ-Griff sowie fiir jeden Trillerkomplex eine eigenen Seite eingerichtet, wodurch
der Fachkundige geniigend Raum fiir eigene Anmerkungen findet und eine systematische
Einfiigung nicht angefiihrter, fiir einen Leser personlich aber bedeutsamer Griffe wie
auch die Streichung von Griffen, die fiir das von ihm verwendete Instrumentarium bzw.
fiir seine individuelle Spielart nicht relevant sind, leicht mglich ist.
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Anmerkungen zu den Triller-Tabellen
»Triller-Griffe fuir die Barockoboe« und » Trillergriffe fiir die Klassische Oboe«

Zwecks guter Lesbarkeit wird —in Analogie zu den Tabellen der Alternativ-Griffe—jeder
Triller sowohliber die Tonbezeichnungen als auch iber seine Darstellung als Notenbeispiel
definiert.

Um die Triller-Tabellen nicht unnétig zu tberfrachten, wurde auf die detaillierte
Darstellung von Trillerkomplexen'®, die ausschlief3lich Normal-Griffe enthalten, ver-
zichtet. Werden also beispielsweise bei einem Triller sowohl Vorhalt und Hauptnote als
auch der Nachschlag mit den jeweiligen Normal-Griffen gespielt, ist in der Triller-
Tabelle lediglich das Griffbild fiir die Hauptnote einschlieBlich der Bezeichnung, an
welchem Griffloch bzw. an welchen Grifflochern getrillert wird, angegeben.

Entsprechend den Ausfiihrungen in Abschnitt 3.3.5. »Liegenlassen von Fingern« erweist
essichnichtnur aus Klang- oder Intonationsgriinden, sondern oft auch aus grifftechnischen
Erwidgungen heraus als giinstig, in Trillerkomplexen die genannte Fingertechnik einzu-
setzen. Die Anwendung im Detail ist sowohl duBerst instrumentenspezifisch als auch von
den spieltechnischen Vorlieben jedes Oboisten abhéngig. In der vorliegenden Arbeithat
die Autorin versucht, ihre personliche Vorliebe fiir das Liegenlassen von Fingern immer
wieder exemplarisch aufzuzeigen, eine restlose Auslotung aller grifftechnischen Mog-
lichkeiten sowie die absolute Fixierung auf bestimmte Griffkombinationen ist aber
selbstverstindlich weder gelungen noch wiinschenswert.

Alle in den Triller-Tabellen aufscheinenden Griffbilder, die weder Normal- noch
Alternativ-Griffe darstellen, werden als Hilfsgriffe (z. B. Hilfs-a') bzw. — in der
persdnliche Terminologie der Autorin dieser Arbeit im Notentext mit »HGr.«, siehe
Abschnitt 7.1. »Zeichenerkldrungen« — bezeichnet.

Bei Trillern, die oben definierte Hilfs- bzw. Alternativgriffe enthalten und, aus Interpreta-
tionsgriinden, langsam beginnend erst in ihrem Verlaufe eine allméhliche Beschleuni-
gung erfahren, ist aus Intonations- und Klanggriinden nicht sofort nach der Hauptnote
die angegebene Trillerbewegungen auszufiihren, sondern soll vielmehr — solange auf-
grund der geringen Trillergeschwindigkeit die Tone noch als Einzelklinge wahrnehmbar
sind—ein wiederholter Wechsel zwischen den beiden Hauptgriffen bzw. situationsbedingt
zwischen speziellen Alternativ- oder Hilfsgriffen stattfinden. (Bei Trillerkomplexen, die

120 Ein vollstindiger Trillerkomplex besteht dabei aus der einen Vorhalt bildenden oberen
Nebennote, welche einen Ganz- oder Halbton iiber dem Triller-Grundton liegt, dem Triller selbst und
dem abschlieBenden, aus zwei Tonen bestehenden Trillernachschlag, der iiber seine, einen Ganz- oder
Halbton unterhalb des Triller-Grundtones liegende erste Note nach nochmaligem Wechsel auf den
Grundton sehr oft in den, einen Ton héher oder tiefer liegenden Schlufiton hineinfiihrt.
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auf diese Weise komplett oder teilweise von den Normal-Griffen abweichende Finger-

kombinationen benétigen, sind die Griff-Folgen, von der oberen Nebennote ausgehend,
detailliert angefiihrt.)

Wie auch beim Normal-Griff fiir das e* der Klassischen Oboe und bei vielen Alternativ-
Griffen fiir die Barockoboe und die Klassische Oboe praktiziert, bezieht sich in den
Trillertabellen der links eines Griftbildes aufiretende Richtungspfeil auf die absolute
Tonhohe des dargestellten Einzelgriffes und somit auch auf die Ausgangsposition fur
einennachfolgenden Triller (siehe beispielsweise Seite 224, as!-b'-Triller der Barockoboe).
Der in einigen Griffbildern rechts vom Trillerzeichen positionierte Pfeil hingegen
illustriert bei Einzeltonen eine situationsbedingte Intonationskorrektur (siche beispiels-
weise Seite 234, c’-des®-Triller der Barockoboe, Abschluiton des?), bei Trillern (siche
beispielsweise Seite 232, h'-c>-Triller der Barockoboe) die Richtung einer fiir die
gesamte Dauer des eigentlichen Trillerns notwendigen Intonationskorrektur. Im letzt-
genannten Fall mufl intonationsméBig stets ein Kompromifl zwischen den beiden
Trillerténen geschlossen werden. Die Tonhdhenverdanderung ist dabei so weit vorzu-
nehmen, daB sich beide am Triller beteiligten Tone unauffillig in das gesamte Klangbild
einfiigen.

In all den Fillen, in denen die obere Trillernote — wie der rechts vom Triller befindliche,
abwiirts gerichteter Richtungspfeil ebenfalls graphisch darstellen kann — von Natur aus
zu hoch ist (siehe beispielsweise Seite 213, es'-f'-Triller der Barockoboe), soll, ja
meistens sogar kann und darf zwecks Erniedrigung dieses Tones durch ein nur gering-
fiigiges Abheben des trillernden Fingers bzw. der trillernden Finger vom Griffloch nicht
verzichtet werden.

Zur Anordnung der Griffbilder: Wihrend die Tonbezeichnung wie umgangssprachlich
tiblich die Hauptnote zuerst nennt und die gesamten Trillergriffe fiir Barockoboe und
Klassische Oboe in ihrer Reihenfolge ebenfalls tonhhenmiBig von diesem Zentralton
ausgehend ansteigend angeordnet sind, zeigt das Notenbild — soweit auf der jeweiligen
Oboe ausfiihrbar — den im 18. Jahrhundert am haufigsten praktizierten, mit der oberen
Nebennote beginnenden » Triller mit Nachschlag«.

Zur Wahl der Trillergriffe: Entsprechend der im 18. Jahrhundert iiblichen Unterschei-
dung von tief zu intonierenden #- und hoch zu intonierenden b-Alterationen wurden
zwecks Ausbildung von Trillern im Abstand der kleinen Sekunde fiir diese Triller-Griffe
tendenziell intonationsméBig eher etwas zu weite Intervalle gewihlt, was richtigerweise
die Ausbildung »groBer« Intervalle (z. B. fis-g: das fis ist relativ »tief« zu intonieren;
g-as: das as ist relativ »hoch« zu intonieren etc.) zur Folge hat und dadurch zu gut ver-
standlichen Halbtontrillern fiihrt.
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Legende

Offenes Griffloch

Halbloch

Geschlossenes Griffloch

QO|® |9 |0

Niedergedriickte C-Klappe

Es Niedergedriickte Es-Klappe

0 Dieser Griff ergibt einen tieferen Klang als der Normal-Griff. Seine
Intonation muB daher iiber geeignete ansatztechnische MaBnahmen
ausgeglichen werden.

{: Dieser Griff ergibt einen héheren Klang als der Normal-Griff. Seine )
Intonation muB daher ebenfalls iiber geeignete ansatztechnische
MabBnahmen ausgeglichen werden.

i Dieses Griffloch wird beim Trillern abwechselnd gedffnet und
geschlossen.

p-Griff |Dieser Griff erleichtert das Spielen im Piano und im Pianissimo.

pp-Griff | Dieser Griff kommt im Pianissimo zur Anwendung.

al Normal-Griff fiir den Ton al

Alt-al | Alternativ-Griff fiir den Ton al

Hilfs-al |Hilfs-Griff fiir den Ton al
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4. 2.

Die Grifftabellen
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4.2.1. 1.

Grifftabelle
Barockoboe

Normal-Griffe

165



oo:ton Oo.ﬂ:o-

Q|0
ooo%oo

fis1

ooa:on

Es

0030

Es

Normal-Griffe fiir die Barockoboe

ESI

Es

ooa:oo

oogﬁoo

oo:ﬂoo

e][e)
OOO’.OO

166



cis2

oo:uoa n00:‘:00

00 See

Normal-Griffe fiir die Barockoboe
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Normal-Griffe fiir die Barockoboe
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4.2.1.2.

Grifftabelle
Barockoboe

Ausgewihlte Alternativ-Griffe
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Ausgewdhite Alternativ-Griffe fiir die Barockoboe

Alternativ-Griff fl1

b=

Der nachfolgend abgebildete Griff erweist sich im Fortissimo als ausgesprochen
niitzlich. Die zusitzlich zum Normal-Griff beniitzte Es-Klappe verursacht einen sehr
»freienc, hellen, lautstirkenmifig leicht steigerbaren Klang.
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Musikbeispiel 26:
J. S. Bach. Johannespassion, BWV 245,
Nr. 1 Chorus, Takte 70-72.
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Die prinzipielle Moglichkeit der Klangmodifikation einzelner Toéne iiber spezielle
Griffkombinationen wird von vielen Oboisten gezielt eingesetzt. Zu diesem Zweck
kommen auch kompliziertere alternative Griffe, wie sie beispielsweise alle diejenigen,
die die Es-Klappe beinhalten, darstellen, zum Einsatz. Das Griffrepertoire wird hier
also aus klanglichen Griinden erweitert.
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Ausgewdhite Alternativ-Griffe fiir die Barockoboe

Alternativ-Griff gisl

R8

Besonders im Pianissimo erleichtert der folgende Griffkomplex die Realisation des
gisl als reine Terz in E-Dur (siehe auch Seite 150, Musikbeispiel 21).
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Diese Griffkombination ist ein typisches Beispiel fiir die Erniedrigung eines Tones

durch zusitzliches Abdecken von Griffléchern bzw. Bedienen von Klappen der rechten
Hand.
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Ausgewdhlte Alternativ-Griffe fiir die Barockoboe

Alternativ-Griff asl

L

Der nachfolgend gezeigte Griff ergibt ein wunderbar weich klingendes Piano-as!, das
sich beispielsweise bei der Gestaltung von Echostellen einsetzen 148t.

® Q|0

Diese Griffkombination ist ein typisches Beispiel fiir die Verdnderung der Klangfarbe
eines Tones durch zusdtzliches Abdecken von Grifflschern bzw. Bedienen von
Klappen der rechten Hand.
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Alternativ-Griff bl

li

Ausgewdhite Alternativ-Griffe fiir die Barockoboe

Der nachfolgend gezeigte Griff eignet sich besonders fiir Griffverbindungen mit cl,
cis2, cis3 und d3 sowie fiir Griffkombinationen mit Hilfsgriffen, die die C-Klappe

erfordern.
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Ausgewdhlite Alternativ-Griffe fiir die Barockoboe

Alternativ-Griff bl

li

Variante zum Alternativ-Griff von Seite 173. Von allen in diesem Verzeichnis
angeflihrten Griffen fiir das bl ist der hier gezeigte intonationsmafig am tiefsten,
weshalb er sich besonders zur Realisation des Tones ais! eignet. Diese Griffvariante
wurde von Jiirg Schaeftlein als besonders klangschén bezeichnet.
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Ausgewdhlte Alternativ-Griffe fiir die Barockoboe

Alternativ-Griff bl

G

Die unten abgebildete Fingerkombination eignet sich insbesondere fiir schnelle
Passagen, in denen kein Stiitzfinger verwendet wird.
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Ausgewdhlite Alternativ-Griffe fiir die Barockoboe

Alternativ-Griff bl

Der angegebene Griff ergibt einen intonationsmiBig herausstechend genau
positionierbaren Ton, der sich aufierdem in allen Dynamikbereichen durch eine klare

Ansprache auszeichnet.
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Ausgewdhlte Alternativ-Griffe fiir die Barockoboe

Alternativ-Griff bl

==

In Passagen mit Stiitzfinger fiir Griffverbindungen mit z. B. as!, wenn das Zuriick-
ziehen des linken Ringfingers von der Doppellochdeckung auf die alleinige Deckung
des linken Loches umgangen werden soll, stellt der folgende Griff fiir Legato-
verbindungen einen risikolosen Losungsansatz dar.

P olo
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Musikbeispiel 27:
J. 8. Bach, Kantate »Ich habe genug«, BWV 82,

1. Aria, Takte 28-29.
+C-KE.
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Sowohl aus Interpretationsgriinden als auch einer fingertechnischen Vereinfachung
und klanglichen Homogenitét im Detail entsprechend bleibt nach dem Erreichen des
alternativen bl-Griffes der rechte kleine Finger bis zum gl-asl-Triller auf der C-
Klappe liegen.
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Ausgewdhite Alternativ-Griffe fiir die Barockoboe

Alternativ-Griff bl

==

Wie beim auf der vorigen Seite dargestellten Griff erweist sich die nachfolgend
angefiihrten Fingerkombination in Passagen mit Stiitzfinger fiir Griffverbindungen mit
z. B. as!, wenn das Zuriickzichen des linken Ringfingers von der Doppellochdeckung
auf die alleinige Deckung des linken Loches umgangen werden soll, als niitzlich. Sie

stellt auch einen handhaltungsmifBig besonders angenehmen Griff dar, da sie keine
Klappe beinhaltet.
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Ausgewdhlte Alternativ-Griffe fiir die Barockoboe

Alternativ-Griff bl

==

Da dieser Griff keine Klappen beinhaltet, z#hlt er zu den handhaltungsmiBig besonders
angenchmen. Er eignet sich besonders in Passagen ohne Stiitzfinger fiir
Griffverbindungen mit z. B. as!, wenn das Zuriickziehen des linken Ringfingers von
der Doppellochdeckung auf die alleinige Deckung des linken Loches umgangen
werden soll.
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Ausgewdhlte Alternativ-Griffe fiir die Barockoboe

Alternativ-Griff bl

==

Der in Wien als »Goodwin-b« bezeichnete Griff 148t sich speziell in schnellen
Passagen, in denen mit Stiitzfinger gespielt wird, gut einsetzen. Er ist, wie auch alle
anderen b-Griffe, die ohne eine der beiden Klappen auskommen, unkompliziert in der

technischen Anwendung.
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Ausgewdhlite Alternativ-Griffe fiir die Barockoboe

Alternativ-Griff ¢2

=

Der angegebene Griff ist in Kombination mit Griffen, die den rechten Ringfinger
(Stiitzfinger) ebenfalls nicht enthalten, zu empfehlen.

Ooﬂgoo

Musikbeispiel 28:
G. F. Héndel, Alcina, HWV 34,
Ouvertiire, Takt 26, Oboe 1.

[
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Dadurch, daf alle beim alternativen c¢2 bedeckten Griffldcher auch beim Normal-Griff
fiir das c3 geschlossen sind, eignet sich diese Griffkombination hervorragend fiir die
Oktavverbindung c2-¢3.
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Ausgewdhlte Alternativ-Griffe fiir die Barockoboe

Alternativ-Griff ¢2

e

=

Der Ton c2 ist auf Oboeninstrumenten fiir seine geringe dynamische Entwicklungs-
fihigkeit in den Fortebereich hinein bekannt. Nachfolgend gezeigter Alternativ-Griff
bildet iber die grofle Anzahl an geschlossenen Lochern eine lange Luftsiule, wodurch
ein iiberdurchschnittlich grofes Klangvolumen erreichen werden kann.
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Musikbeispiel 29:
A. Vivaldi, Konzert C-Dur fiir Oboe, Streicher und B. c., F. VII n°. 11 (RV 450),
1. Satz, Takte 125 und 126.
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In obigem Musikzitat sind alle des2 mit dem auf Seite 184 genannten Griff zu spielen.
Greift man die beiden zwischen den des2 liegenden ¢2 wie oben angegeben, ergibt sich
ein flir alternative Griffe erstaunlich homogenes Klanggebilde. Als fingertechnisch
angenehm empfindet man dabei das Liegenlassen des Zeigefingers und des kleinen
Fingers der rechten Hand. (Zum Liegenlassen von Fingern siehe auch Abschnitt 3.3.5.)

182



Ausgewdhlte Alternativ-Griffe fiir die Barockoboe

Alternativ-Griff ¢2

TN |

Die unten abgebildete Fingerkombination fiir ¢2 empfiehlt sich in Verbindung mit
Griffen, die den auf das rechte Loch des Doppelloches zuriickgezogenen rechten

Zeigefinger verlangen.

Griffvariante: Enthalten sowohl der vorhergehende wie auch der nachfolgende Griff
noch zusitzlich die Es-Klappe, ist auch sie Bestandteil dieses fiir das ¢2 angegebenen
alternativen Griffprinzips (siehe das auf Seite 151 angegebene Musikbeispiel 22).

00&800

Musikbeispiel 30:
G. F. Hindel. Alcina, HWV 34,
Nr. 17 Arie des Ruggiero, Takt 44, Oboe 1.
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Spezielle Griffe wie der auf dieser Seite gezeigte miissen fingertechnisch automatisiert
sein, damit sie spontan verwendet werden konnen. Zweifellos garantiert obiger Griff
eine einwandfreie cz-ﬁsl-Bindung. Trotzdem soll gleichzeitig auch die Beherrschung
dieser Bindung tiber die Normalgriffe Ziel einer guten Fingertechnik bleiben.




Ausgewdhlte Alternativ-Griffe fiir die Barockoboe

Alternativ-Griff ecis2

=

Der folgende, einen groflen und gut steuerbaren Ziehbereich nach oben aufweisende
Alternativ-Griff ermdéglicht Bindungen mit esl bl es2, fis2, b2 und ¢3. In E-Dur und
As-Dur ersetzt er wegen seiner besseren Kombinationsfihigkeit mit dem Normalgriff
fiir dis2 bzw. es? den Normal-Griff fiir cis2. Siehe auch Seite 182, Musikbeispiel 29.
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Ausgewdhlte Alternativ-Griffe fiir die Barockoboe

Alternativ-Griff cis2

=

Fiir die Griffverbindung fis2-cis2 stellt die nachfolgend angefiihrte Fingerkombination
eine gute Mdoglichkeit dar.
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Ausgewdhite Alternativ-Griffe fir die Barockoboe

Alternativ-Griff cis2

==

Es ist bequem, in der Griffverbindung cis2-fis! fiir das cis2 die unten abgebildete

Fingerkombination zu verwenden.
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Ausgewdhite Alternativ-Griffe fiir die Barockoboe

Alternativ-Griff cis2

==

Unter den vielen Moglichkeiten, durch bloBes Decken von Griffléchern, die der
rechten Hand zugeordnet sind, ein cis2 zu erzielen, das einerseits stabil in der Hand
liegt und andererseits eben keine der beiden Klappen benétigt, erbringt die hier
gezeigte Fingerkombination ein intonationsmiBig relativ  zufriedenstellendes

Klangergebnis.
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Ausgewdhite Alternativ-Griffe fiir die Barockoboe

Alternativ-Griff d2

In Kombination mit vorausgehenden oder nachfolgenden Tonen einer Passage, die das
erste Griffloch als Halbloch oder als volle Lochdeckung beinhalten, kann die
Beibehaltung des Halbloches beim d2 eine technische Vereinfachung darstellen. Siehe
dazu auch das auf Seite 135 gezeigte Musikbeispiel 17.
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Alternativ-Griff e2

==

Ausgewdhite Alternativ-Griffe fiir die Barockoboe

Offnet man fir den Ton e2 das erste Griffloch ein wenig, kann der Ton ohne Risiko
einer unerwiinschten Oktavierung in die untere Oktave besonders leise und geniigend

tief gespielt werden.

51 e2
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Ausgewdhlte Alternativ-Griffe fiir die Barockoboe

Alternativ-Griff 2

<
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p-Griff.
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Ausgewdhlte Alternativ-Griffe fiir die Barockoboe

Alternativ-Griff fis2

Die auf dieser Seite prisentierte Fingerkombination empfiehlt sich fiir
Tonverbindungen mit Griffen, die ebenfalls nur die Deckung des rechten Tonloches
der vierten Grifflochgruppe (Doppelloch) beinhalten, 1dBt sich also beispielsweise mit
dem Normal-Griff fiir fis! oder dem b-Griff von Seite176 optimal kombinieren. Der

klanglich hochqualitative Fingerkomplex ist intonationsmaBig ausgesprochen sicher
positionierbar.
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Ausgewdhlte Alternativ-Griffe fiir die Barockoboe

Alternativ-Griff g2

=

p-Griff. Siehe auch Seite 151, Musikbeispiel 23.

ooﬂfoo

Es




Ausgewdhlte Alternativ-Griffe fiir die Barockoboe

Alternativ-Griff g2

=

pp-Griff. Die nachfolgend angefiihrte Fingerkombination stellt eine Variante zum
vorgenannten Griff dar. Ihr Charakteristikum ist die technische Simplizitit.
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Ausgewdhlte Alternativ-Griffe fiir die Barockoboe

Alternativ-Griff as2

T

»Gedecktes as«, pp-Griff. Dieser Ton muB aus Intonationsgriinden sehr locker
geblasen werden.
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Ausgewdhlite Alternativ-Griffe fiir die Barockoboe

Alternativ-Griff as2

be
=

Der auf dieser Seite mitgeteilte Griff ist nur »angebunden« méglich. Er garantiert die
sichere Klangverbindung des as2 in Kombination mit Ténen, die mit voller Deckung
der dritten Grifflochgruppe zu spielen sind, da das beim N-Griff notwendige
Zuriickziehen des linken Ringfingers von der Doppellochdeckung auf die alleinige

Deckung des linken Loches entfillt. Siehe dazu auch das auf Seite 153 angegebene
Musikbeispiel 25.
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Musikbeispiel 31:
J. S. Bach, Kantate »Ich habe genug«, BWYV 82,
1. Aria, Taktel2-13.
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Ausgewdhlite Alternativ-Griffe fiir die Barockoboe

Alternativ-Griff a2

N2

&

»Gedecktes a«, p-Griff. Die unten abgebildete Fingerkombination garantiert eine
sichere Ansprache des Tones. Wird bei der Rohrherstellung darauf geachtet, daB der
Griff einen Ton ergibt, der gleich hoch bzw. minimal héher als der mit dem Normal-
Griff erzeugte ist, kann bei Verwendung dieses Alternativ-Griffs der lockere Ansatz
beibehalten werden und ein weicher, singender Klang entstehen.
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Musikbeispiel 32:
J. S. Bach, Johannespassion, BWV 245,
Nr. 7 Aria, Takte 1-5, Oboe [ und I1.
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Ausgewdhlite Alternativ-Griffe fiir die Barockoboe

Alternativ-Griff a2

==

»Gedecktes a«, pp-Griff. Dieser ausgesprochen niitzliche, von Natur aus se/r hohe und
daher mit nahezu entspanntem Ansatz zu spielende Ton erméglicht Riickschliisse auf
die eingesetzte Spieltechnik.
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Musikbeispiel 33:
J. S. Bach, Brandenburgisches Konzert No. 1, F-Dur, BWV 1046,
2. Satz (Adagio), Takte 1-4, Oboe [.
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Obwohl die Oboe I in den gezeigten vier Takten die fiihrende Stimme innehat,
empfiehlt sich im Sinne eines klanglich geschmeidigen, kultivierten und sicheren
Oboenspiels fiir alle in dieser Stelle auftretenden a2 der auf dieser Seite prisentierte

Alternativ-Griff.
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Ausgewdhlte Alternativ-Griffe fiir die Barockoboe

Alternativ-Griff b2

Der vom nachfolgend angegebenen Griff erzeugte Ton spricht auch im Piano sehr
sicher an. Er liegt intonationsméBig ein wenig unter dem eher hohen Normal-Griff.

Diese Fingerkombination eignet sich daher beispielsweise hervorragend fiir die erste
Note der Oboe I im auf Seite 196 gezeigten Musikbeispiel.
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Ausgewdhlte Alternativ-Griffe fiir die Barockoboe

Alternativ-Griff b2

Die hier erwihnte Fingerkombination dient Griffzusammenstellungen in Verbindung

mit den Normal-Griffen fiir ¢!, cis2, cis3 und d3 sowie mit Hilfs griffen, die die C-
Klappe erfordern.
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Musikbeispiel 34:
J. S. Bach, Sonate g-Moll, BWV 1020,
3. Satz (Allegro), Takte 20-22.
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Sowohl im Sinne einer musikalisch eleganten Ausfithrung als auch zur Unterstiitzung
der sauberen Intonation empfielt sich das im Musikbeispiel eingetragenen Diminuendo
vor der siebenten Note, die mit der angegebenen Griffvariante gespielt wird.
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Ausgewdhlte Alternativ-Griffe fiir die Barockoboe

Alternativ-Griff h2
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Der angegebene Alternativ-Griff ist tiefer als der Normal-Griff fiir h2. Er bildet eine
reine groBe Terz iber gz, was sich in den Tonarten G-Dur, C-Dur, D-Dur, g-Moll,
a-Moll und d-Moll als intonationsméBig giinstig erweisen kann. Dieser »lange« Griff
(durch die grofie Zahl an geschlossenen Grifflochern bildet sich eine lange Luftsiule)
steht fiir eine risikolose Ansprache im Pianissimo. Er ist der Grundgriff der mit der
Barockoboe verwandten, sogenannten »Wiener Oboe«.

ooﬂ:oo

Im Gegensatz zur oben gezeigten Fingerkombination stellt der Normal-Griff fiir h2 die
Duodezim iiber el dar, woraus sich logischerweise intonationsmiBig ein besonders
gutes Intervallverhéltnis fiir die Griffverbindung e2-h2 ergibt. Es liegen nimlich somit
zwei Tone der gleichen Intonationstendenz vor: Beide Téne miissen locker geblasen
werden. Im Vergleich zum Alternativ-Griff ist der Normal-Griff fiir h2 technisch
ausgesprochen praktikabel, da er keine Klappe beinhaltet. Seine Intonation ist eher
hoch, wodurch er locker geblasen werden mufB, was dem Grundgedanken entspricht,
daB moglichst alle Tone, diec am Instrument von Natur aus nicht stimmend sind,
moglichst Uber Griffe, die ein tendenzielles Lockerlassen des Ansatzes erfordern,
gebildet werden sollen.



Ausgewdhlte Alternativ-Griffe fiir die Barockoboe

Alternativ-Griff ¢3
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Der nachfolgend dargestellte Griff ist nur angebunden moglich. Er kann als
Verbindungston zwischen zwei Griffen, die gegensitzlich die Verwendung der C- bzw.
Es-Klappe erfordern. eingesetzt werden.

® O
ooJOoo




Ausgewdhlte Alternativ-Griffe fiir die Barockoboe

Alternativ-Griff ¢3
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pp-Griff, Variante des sogenannten »Wiener c« (¢3-Griff der »Wiener Oboe«).
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Ausgewdhlte Alternativ-Griffe fiir die Barockoboe

Alternativ-Griff cis3
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Vorteile bringt der auf dieser Seite angegebene Griff in Verbindung mit Griffen, die
gleichfalls die Es-Klappe beinhalten, z. B. beim Fis-Dur-Dreiklang fis2-ais2-cis3. Als
spieltechnisch giinstig erweist er sich auch in Kombination mit anderen Griffen, in
denen ebenfalls nur das rechte Loch der vierten Grifflochgruppe geschlossen wird. Fiir
die sichere Ansprache des Tones ist auf ein relativ weit gedffnetes Halbloch zu achten.
Der gezeigte Fingerkomplex ergibt einen ausgesprochen klangschénen Ton. Auch in
die Tongruppe c3-cis3-d3 fiigt sich dieser Alternativ-Griff gut ein.

OO&:‘“

Es

Musikbeispiel 35:
J. S. Bach, Matthauspassion, BWV 244,
Nr. 26 Aria. Coro [. II. (Andante), Takt 33-353, Oboe I.
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Ausgewdhite Alternativ-Griffe fiir die Barockoboe

Alternativ-Griff cis3
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Da die C-Klappe beim nachgenannten Alternativ-Griff mit dem rechten Ringfinger
niedergedriickt wird, kann die auf dem vorhergehenden Blatt gezeigte Orchesterstelle
aus der Matthduspassion vorallem von Spielern mit grofen Hiinden auch mit der hier

gezeigten, optisch mit dem Normal-Griff identischen Fingerkombination gespielt
werden.
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Ausgewdhite Alternativ-Griffe fiir die Barockoboe

Alternativ-Griff d3
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Im Gegensatz zum Normalgriff, der seine Position als Basisgriff aufgrund seiner
ausgezeichneten Ansprache einnimmt, sind die auf dieser sowie auf der nichsten Seite
dargestellten Fingerkombinationen in allen Verbindungen mit Griffen, die die
Verwendung der Es-Klappe vorschreiben, sinnvoll. Mit ihrer Hilfe 148t sich das
Intervall b2-d2 schnell und sicher realisieren, weshalb sie jedenfalls im B-Dur- und im
g-moll-Dreiklang den Normalgriff fiir d3 ersetzen. Die nachfolgend gezeigt alternative
Fingerkombination, die den Stiitzfinger enthilt, ergibt ein tendetiell hoch intoniertes
d3, weist aber immer noch eine relativ gute Ansprache auf.
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Ausgewdhlte Alternativ-Griffe fiir die Barockoboe

Alternativ-Griff d3

Dieser Alternativgriff, der keinen Stiitzfinger enthilt, weist von allen in dieser Arbeit
genannten d3-Griffen die geringere Sicherheit bzgl. seiner Ansprache und
Bindungsfihigkeit auf. Um diese abzusichern, sollte auf ein relativ weit gedffnetes
Halbloch geachtet werden. Bei der Bewiltigung sehr schneller Tonfolgen kann man
auf diese Fingerkombination aber kaum verzichten.

Ooguoo

Musikbeispiel 36:
J. S. Bach, Kantate »Jesu, sei nun gepreiset«, BWV 41,
Eingangschor, Takte 29-35, Oboe I.

g £f0p frp £ o o2 2R2LEERE, peBe%8,,02.00,

Es empfielt sich, die gesamte Orchesterstelle ohne Stiitzfinger zu spielen.
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Ausgewdhlte Alternativ-Griffe fiir die Barockoboe

Alternativ-Griff d3
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Wie bereits als Griffmoglichkeit fiir das cis3 demonstriert, wird beim nachfolgenden
Alternativ-Griff die C-Klappe mit dem rechten Ringfinger niedergedriickt. Diese
Fingerkombination kann nur mit relativ grofen Hinden bequem ausgefiihrt werden.
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4.2.1.3.

Grifftabelle
Barockoboe

Triller-Griffe
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Triller ¢l-dl
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Triller-Griffe fiir die Barockoboe
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Triller dl-esl
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Triller-Griffe fir die Barockoboe
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Triller dl-el
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Triller-Griffe fiir die Barockoboe
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Triller disl-el
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Triller-Griffe fir die Barockoboe
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Triller esl-fl
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Triller-Griffe fiir die Barockoboe
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Triller el-fl
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Triller-Griffe fiir die Barockoboe
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Triller-Griffe fir die Barockoboe

Triller el-fisl
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Triller-Griffe fiir die Barockoboe

Triller fl-gesl
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Triller-Griffe fiir die Barockoboe

Triller fl-gl
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Triller-Griffe fiir die Barockoboe

Triller 1'1sl-g1
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Triller fisl-gisl
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Triller-Griffe fiir die Barockoboe
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Triller-Griffe fiir die Barockoboe

Triller gl-asl
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Richtig intoniert ist zwischen den Ténen gl und as! nur der mit Normal-Griffen ge-
spielte Prall-Triller moglich. Beginnt man aber den Triller mit einer langen, eindring-
lich gespielten oberen Vorhaltsnote und hebt dann den linken Ringfinger innerhalb
eines de facto gespielten gl-al-Trillers nur ganz wenig, l4Bt sich ein gl-as!-Triller
einigermalen vortduschen. Als Musterbeispiel flir diese Praxis kann der Takt 29 der
Aria 1 in der Kantate »Ich habe genug«, BWV 82, von J. S. Bach (siche Seite 177,
Musikbeispiel 27) genannt werden.
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Prall-Triller gl-asl
gl asl
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Triller-Griffe fur die Barockoboe

Triller gl-al

0 4 o
b4 | R = t—1 =
71 ] - L
e -
J — ~—_"
gl

]

5]

9 i

OO0

O

L7

221



Triller-Griffe fiir die Barockoboe

Triller gisl-al
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Triller-Griffe fiir die Barockoboe

Triller gisl-ais1
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Mit diesem Trillergriff, der einen Nachschlag mit fis! zuldBt, erzielt man einen
gedeckten Trillerklang.

gis!

Ooagoo

(8]



Triller-Griffe fir die Barockoboe

Triller asl-bl
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Von allen bl-Griffen mit halbgedeckter dritter Grifflochposition fiihrt die unten
abgebildete Griffkombination zum intonationsméfig geeignetsten Sekundabstand
zwischen den beiden Trillertonen. Der Trillergriff ergibt einen vollen, klaren Klang,
fir das gl im Trillernachschlag bleibt die Lage der Finger der rechten Hand

unveriandert.
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Triller-Griffe fiir die Barockoboe

Triller al-bl

ke I

1

Der Alternativ-Griff »Goodwin-b« dient als Ausgangspunkt flir einen »stimmenden«
al_bl_Triller: Im nachfolgend gezeigten Griffkomplex ist der erste Ton, obwohl er von
Natur aus wesentlich hoher als das Klangresultat des Normal-Griffes fiir den Ton bl
ist, intonationsméBig tiefer als das folgende Hilfs-al und das aus diesem Griff
entstehende Triller-bl. Folgerichtig muf daher der Ansatz — vom locker zu spielenden
»Goodwin-bl« ausgehend — weiter entspannt und gerundet werden. Um nach dem
Triller wieder zu einem durchschnittlichen Ansatz zuriickkehren zu kdnnen, wird — als
Ubergang zu einem normal gegriffenen Abschlufton bl — der Nachschlag des Trillers
(drittes und viertes Griffbild) mit dem im dritten Griftbild gezeigten Hilfs- gl, das sich
vom Normal-Griff durch die hinzugefiigte Es-Klappe unterscheidet, gespielt. Dabei ist
angegebene Erhohung des Tones gl lediglich in Relation zum vorhergehenden Triller
zu sehen. Tatsdchlich handelt es sich bei diesem gl namlich um einen intonations-
miBig etwas hoheren Ton als dem ihm zugehorigen Normal-Griff-gl. Zur technischen
Vereinfachung bleibt die Es-Klappe dann auch beim nachfolgenden al niedergedriickt.
Bei Verwendung der angegebenen Griffe erhilt man fiir diesen auf der Barockoboe
ausgesprochen ungiinstig gelegenen Triller ein sehr gut stimmendes Trillerintervall.
Siehe dazu auch den Abschnitt 3.3.7. »Intonation«.
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Triller al-hl
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Triller-Griffe fiir die Barockoboe
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Triller-Griffe fiir die Barockoboe

Triller aisl-hl

Die intonationsmiBig optimale Losung flir den ais!-hl-Triller resultiert aus dem unten
gezeigten, mit der C-Klappe gegriffenen alternativen aisl. Innerhalb des
Trillernachschlages mit gis] bleibt die Lage der Finger der rechten Hand unverindert.
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Triller aisl-hl
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Der aisl-hl-Triller mit einem gisis! als unterer Nebennote. Auch innerhalb dieses

Triller-Griffe fiir die Barockoboe

Trillernachschlages bleibt die Lage der Finger der rechten Hand unveréndert.
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Triller-Griffe fiir die Barockoboe

Triller bl-c2
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Bei dieser Griffkombination bleibt die Lage der Finger der rechten Hand innerhalb des
Trillernachschlages as! unverdndert.
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Triller-Griffe fir die Barockoboe

Triller bl-c2
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Bei dieser Griffkombination bleibt die Lage der Finger der rechten Hand innerhalb des
Trillernachschlages al unverindert.

Alt-bl Hilfs-al
® i @
@) ®
(1) oo
00 00
O O
[ L
C C

230



Triller-Griffe fiir die Barockoboe

Triller bl-c2

Ja T ‘L\" =
7 I
A\
=~
J [

Diese Trillervariante, deren Ausgangspunkt das locker zu blasende »Goodwin-b«
bildet, stellt eine interessante klangliche Alternative zur vorgenannten
Griffkombination dar. Auch in diesem Beispiel bleibt die Lage der Finger der rechten
Hand innerhalb des Trillernachschlages unveréndert.
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Triller-Griffe fiir die Barockoboe

Triller hl-c2
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Da beim gezeigten Trillergriff der obere Trillerton intonationsméBig zwischen c2 und
cis? liegt, muB dieser Fingerkombination ein mehrmaliger Wechsel zwischen den

beiden Normalgriffen vorangehen.
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Triller-Griffe fir die Barockoboe

Triller hl-cis2
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Aus Intonationsgriinden bildet ein hl, das keinen Stiitzfinger enthilt, die Grundlage

dieses Trillers.
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Triller c2-des2
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Dies Fingerkombinationen wurden aus folgenden Griinden ausgewdhlt:
1. Trotz Registerwechsel relativ bruchloser Ubergang zwischen den Trillertonen

2. Optimale Intonation

Triller-Griffe fir die Barockoboe

Hilfs-c2 Alt-bl Hilfs-c2 cis2
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Soll der Trillernachschlag mit der unteren Nebennote h! erklingen, wird bei diesem
mit Normal-Griff gespielten Ton die C-Klappe ebenfalls liegengelassen. Fiir das
nachfolgende c2 kommt das im Triller enthaltene, oben links abgebildete Hilfs-c2 zur

Anwendung.
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Triller-Griffe fir die Barockoboe

Triller ¢2-d2
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Das etwas verhalten klingende, minimal tiefe Hilfs-c2 ergibt trotz Registerwechsel
einen relativ bruchloser Ubergang zwischen den Trillertonen und gewahrleistet eine
akzeptable Intonation. Als Variante zum ¢2-d2-Triller mit bl im Nachschlag siehe

auch Seite 332.
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Triller cis2-d2
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Triller-Griffe fiir die Barockoboe

Wihrend des Trillernachschlages bleibt der rechte kleine Finger beim hl auf der C-

Klappe liegen.
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Triller cis2-dis2
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Triller-Griffe fiir die Barockoboe

Wihrend des Trillernachschlages bleibt der rechte kleine Finger beim hl auf der Es-

Klappe liegen.
Alt-cis2 Hilfs-h!
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Triller-Griffe fir die Barockoboe

Triller des2-es2
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Wihrend des Trillernachschlages setzt die rechte Hand ihre Trillerbewegung fort.
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Triller d2-es?
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Triller-Griffe fiir die Barockoboe

Triller d2-e2
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Um im Triller ein klangschones e2 erzielen zu konnen, darf das erste Griffloch nur
minimal zum Halbloch getffnet werden.
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Triller dis2-e2
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Um im Triller ein klangschones e2 erzielen zu konnen, darf das erste Griffloch nur

minimal zum Halbloch gedffnet werden.
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Triller-Griffe fir die Barockoboe
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Triller-Griffe fur die Barockoboe

Triller dis2-e2
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Selbstverstindlich bleibt fiir das cisis? im Nachschlag das Halbloch gleichermafen nur
geringfligig gedfinet.
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Triller-Griffe fiir die Barockoboe

Triller es2-f2
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Um im Triller ein klangschones 2 erzielen zu konnen, darf das erste Griffloch nur

minimal zum Halbloch getffnet werden.
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Triller-Griffe fiir die Barockoboe

Triller es2-f2
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Selbstverstindlich bleibt fiir das d2 im Nachschlag das Halbloch gleichermalien nur
geringfligig gedfinet.
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Triller e2-f2
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Triller-Griffe fir die Barockoboe
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Triller-Griffe fiir die Barockoboe

Triller e2-fis2
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Triller-Griffe fiir die Barockoboe

Triller f2-ges2
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Die Trillerbewegung an der vierten Grifflochposition ergibt sich aus der Verwendung
des Normalgriffes fiir ges2, die Trillerbewegung an der flinften Grifflochposition bietet
sich an, wenn fiir den Vorhalt ges? der Alternativ-Griff von Seite 191 gewihlt wurde.
Das Trillerintervall ist im ersten Fall etwas kleiner als im zweiten. Die erstgenannte
Trillerart ergibt einen gedeckteren, die andere einen brillanteren Klang.



Triller f2-g2
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Triller-Griffe fur die Barockoboe
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Triller-Griffe fiir die Barockoboe

Triller fis2-g2
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Obwohl innerhalb des unten angegebenen Trillergriffes das g2 ohne rechten Ringfinger
zu greifen ist, werden aus klanglichen und interpretatorischen Erwégungen sowie aus
Griinden der Intonation sowohl die Triller-Vorhaltsnote als auch ein etwaiger Zielton
g2 sehr wohl mit Stiitzfinger zu spielen sein.
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Triller-Griffe fir die Barockoboe

Triller fis2-gis2
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Zur Realisation des fis2-gis2-Trillers stehen zwei Fingerkombinationen zur Verfiigung.
Der auf dieser Seite gezeigte Griff zeichnet sich durch seine perfekte Intonation aus.

Hilfs-fis2
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Triller-Griffe fiir die Barockoboe

Triller fis2-gis2
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Soll der fis2-gis2-Triller mit Nachschlag gespielt werden, ist nachfolgende
Griffvariante zu empfehlen.
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Triller-Griffe fiir die Barockoboe

Triller g2-as?
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Triller g2-a2
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Triller-Griffe fir die Barockoboe



Triller gi32-32
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Triller-Griffe fir die Barockoboe



Triller gis2-a2
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Triller-Griffe fiir die Barockoboe



Triller-Griffe fur die Barockoboe

Triller as2-b2

Wird der Triller mit der Hauptnote begonnen, ist fiir das erste as2 der Normalgriff zu
verwenden.
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Triller-Griffe fur die Barockoboe

Triller a2-b2
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Der nachfolgend gezeigte Trillergriff besticht durch seine ausgezeichnete Intonation
und seiner klanglichen Homogenitét zwischen den beiden Trillerténen. Zur Realisation
von kantabel und leise zu blasende Stellen soll er hiermit empfohlen werden.

Hilfs-a2
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Musikbeispiel 37:
J. S. Bach, Sonate g-Moll, BWV 1030b,
2. Satz (Siciliano), Takt12.
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Triller-Griffe fiir die Barockoboe

Triller a2-b2

[ 1

o

Die Toéne, die sich aus der unten angegebenen Griffweise ergeben, stehen
intonationsméBig leider nicht im idealen Verhiltnis zueinander. Auch der
Registerwechsel zwischen den beiden Trillertonen kann geringfligig wahrgenommen
werden. Aus fingertechnischen Uberlegungen wird dieser Griffvorschlag in den

iberwiegenden Fillen und jedenfalls bei allen Trillern mit der Nachschlagsnote gis2
trotzdem anzuwenden sein.

Hilfs-a2
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Triller a2-h2

Triller-Griffe fiir die Barockoboe

Wird der Triller mit der Hauptnote begonnen, ist fiir das erste a2 der Normalgriff zu

verwenden.
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Triller-Griffe fiir die Barockoboe

Triller a2-h2
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Wird der Triller mit der Hauptnote begonnen, ist fiir das erste a2 der Normalgriff zu
verwenden.
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Triller ais2-h2
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Triller-Griffe fiir die Barockoboe
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Triller-Griffe fiir die Barockoboe

Triller b2-¢3
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Triller-Griffe fiir die Barockoboe

Triller h2-¢3
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Triller-Griffe fiir die Barockoboe

Triller h2-cis3
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Wird der Triller mit der oberen Nebennote begonnen, ist flir dieses erste cis3 der
Alternativ-Griff von Seite 204 zu verwenden. ba o, N £ :
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Triller ¢3-desd
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Wird der Triller mit der oberen Nebennote begonnen, ist flir dieses erste des3 der
Alternativ-Griff von Seite 203 zu verwenden.
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Triller-Griffe fur die Barockoboe
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Triller c3-des3
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Triller-Griffe fiir die Barockoboe

Wird der Triller mit der oberen Nebennote begonnen, ist auch fiir dieses erste des3 der

Alternativ-Griff von Seite 203 zu verwenden.
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Triller ¢3-d3
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Triller-Griffe fiir die Barockoboe

Der ¢3-d3-Triller unterscheidet sich vom c3-des3-Triller lediglich durch die Anzahl
der trillernden Finger.
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Triller-Griffe fiir die Barockoboe

Triller ¢3-d3
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Der ¢3-d3-Triller unterscheidet sich vom c¢3-des3-Triller lediglich durch die Anzahl
der trillernden Finger.
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Triller ecis3-d3
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Triller-Griffe fir die Barockoboe
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Triller-Griffe fur die Barockoboe

Triller cis3-d3
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Wird der Triller mit der oberen Nebennote begonnen, ist fiir dieses erste d3 einer der
Alternativ-Griffe, die keine C-Klappe aufweisen (siche Seite 205 und 206), zu
verwenden.

Alt-cis3 Hilfs-his2
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4.2.2. 1.

Grifftabelle
Klassische Oboe

Normal-Griffe
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Normal-Griffe fur die Klassische Oboe
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Normal-Griffe fiir die Klassische Oboe
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Normal-Griffe fir die Klassische Oboe
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4.2.2.2.

Grifftabelle
Klassische Oboe

Ausgewihlte Alternativ-Griffe
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Ausgewdhlte Alternativ-Griffe fiir die Klassische Oboe

Alternativ-Griff gisl

N2

Besonders im Pianissimo erleichtert der folgende Griffkomplex die Realisation des

gis! als reine Terz in E-Dur.
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Diese Griffkombination ist ein typisches Beispiel fiir die Erniedrigung eines Tones
durch zusétzliches Abdecken von Grifflschern bzw. Bedienen von Klappen der rechten

Hand.



Ausgewdhlte Alternativ-Griffe fur die Klassische Oboe

Alternativ-Griff bl

==

Der nachfolgend gezeigte Griff eignet sich besonders fiir Griffverbindungen mit c!l
und cis? sowie fiir Griffkombinationen mit Hilfs griffen, die die C-Klappe erfordern. Er

ist geringfiigig tiefer als der leicht hohe Normal-Griff.
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Ausgewdhlte Alternativ-Griffe fiir die Klassische Oboe

Alternativ-Griff bl

==

Die unten abgebildete Fingerkombination eignet sich insbesondere fiir schnelle
Passagen, 1n denen kein Stiitzfinger verwendet wird (sieche auch Seite 93,

Musikbeispiel 3, Takte 153 und 155).
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Ausgewdhlite Alternativ-Griffe fiir die Klassische Oboe

Alternativ-Griff bl

F

Die nachfolgend gezeigte Fingerkombination bewihrt sich bei Passagen, in denen de
Stiitzfinger verwendet werden soll.
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Ausgewdhlte Alternativ-Griffe fir die Klassische Oboe

Alternativ-Griff bl

=R

Der angegebene Griff ergibt einen intonationsmdBig herausstechend genau
positionierbaren Ton, der sich auerdem in allen Dynamikbereichen durch eine klare
Ansprache auszeichnet (siehe auch Seite 375, W. A. Mozart, Quartett fiir Oboe und
Streicher F-Dur, 2. Satz, Takt 12, 1. Note und Seite 300, Musikbeispiel 44, Takt 165,
erste Note).
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Ausgewdhlte Alternativ-Griffe fiir die Klassische Oboe

Alternativ-Griff bl

In Passagen mit Stiitzfinger, soweit bei Verwendung von Normal-Griffen das
Zuriickziehen des linken Ringfingers von der Doppellochdeckung auf die alleinige

Deckung des linken Loches nétig wire (beispielsweise in Verbindung mit asl), stellt
der folgende Griff eine gute Alternative dar.
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Ausgewdhlte Alternativ-Griffe fiir die Klassische Oboe

Alternativ-Griff ¢2

==

Der angegebene Griff ist in Kombination mit Griffen, die den rechten Ringfinger
(Stiitzfinger) ebenfalls nicht enthalten, zu empfehlen.
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Musikbeispiel 38:
W. A. Mozart, Sinfonie in C (»Jupiter-Sinfonie«), KV 551,
4. Satz (Molto Allegro), Takte 114-115, Oboe II.
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Ausgewdhlte Alternativ-Griffe fiir die Klassische Oboe

Alternativ-Griff ¢2

==

Der Ton c2 ist auf Oboeninstrumenten fiir seine geringe dynamische Entwicklungs-
fahigkeit in den Fortebereich hinein bekannt. Nachfolgend gezeigter Alternativ-Griff
bildet iiber die groBe Anzahl an geschlossenen Léchern eine lange Luftsdule, wodurch
ein uberdurchschnittlich groBes Klangvolumen erreichen werden kann. Dieser
alternative Griff liegt bei der Klassischen Oboe auBerdem intonationsméfig unterhalb
der Tonhohe des Normalgriffes, was die stets notwendige Ansatzinderung fiir das
Fortespiel betrdchtlich minimiert.
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Ausgewdhlte Alternativ-Griffe fiir die Klassische Oboe

Alternativ-Griff ¢2

=

Die unten abgebildete Fingerkombination fiir ¢2 empfiehlt sich in Verbindung mit

Griffen, die den auf das rechte Loch des Doppelloches zuriickgezogenen rechten
Zeigefinger verlangen.
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Musikbeispiel 39:
W. A. Mozart, Sinfonie in g, KV 183,
3. Satz (Trio des Menuettos), Takte 2-4, Oboe II.
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Musikbeispiel 40:

W. A. Mozart, Sinfonie in g, KV 183,
4. Satz (Allegro), Takte 99-103, Oboe I und II unisono.
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Ausgewdhlte Alternativ-Griffe fiir die Klassische Oboe

Alternativ-Griff cis2

GFE
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Diese Fingerkombination liegt besonders in Griffverbindungen mit dis!, fisl, aisl,

dis2 und ais2-f3 angenehm in der Hand. Sie 146t sich intonationsméBig gut an die
Jeweiligen Gegebenheiten anpassen.
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Musikbeispiel 41:
J. Haydn, Sinfonia No. 87,
1. Satz (Vivace), Takte 93-94, Oboe I1.
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Ausgewdhlte Alternativ-Griffe fiir die Klassische Oboe

Alternativ-Griff cis2

AT

Dieser relativ hohe Alternativ-Griff bewihrt sich insbesondere
Tonfolgen, die eine alternative Griff-Folge erfordern.

in allen leisen

Oozﬁoo

Musikbeispiel 42:
W. A. Mozart, Sinfonie in C (»Jupiter-Sinfonie«), KV 551,

2. Satz (Andante Cantabile), Takte 50-56, Oboe II.
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Alternativ-Griff cis2

G

Ausgewdhlte Alternativ-Griffe fiir die Klassische Oboe

In Verbindung mit Griffen, die ebenfalls an der vierten Grifflochposition lediglich die
Deckung des rechten Loches aufweisen, kann vereinzelt auch der unten abgebildete

cis2-Griff von Nutzen sein.
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Ausgewdhlte Alternativ-Griffe fiir die Klassische Oboe

Alternativ-Griff cis2

G

Mit dieser Fingerkombination, aus der ein relativ hoher Ton mit besonders grofem
Ziehbereich, dessen Tonhdohe tiber geringfiigigste Ansatzkorrekturen veridndert werden

kann, resultiert, kann ein echtes des? produziert werden.
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Ausgewdhite Alternativ-Griffe fiir die Klassische Oboe

Alternativ-Griff d2

In Kombination mit vorausgehenden oder nachfolgenden Ténen einer Passage, die das
erste Griftloch als Halbloch oder als volle Lochdeckung beinhalten, kann die Bei-
behaltung des Halbloches beim d2 eine technische Vereinfachung darstellen, wobei —
im Gegensatz zu den Alternativ-Griffen fiir e2 (ein zu groBes Halbloch verfilscht den
Klang), f2 und g2 (bei beiden Griffen darf das Halbloch aus Griinden den Ansprache
nur minimal gedtinet sein) — die exakte GroBe des Halbloches keine Rolle spielt.
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Ausgewdhlte Alternativ-Griffe fir die Klassische Oboe

Alternativ-Griff e2

=

Offnet man fiir den Ton €2 das erste Griffloch ein wenig, kann der Ton ohne Risiko
einer unerwiinschten Oktavierung in die untere Oktave besonders leise und geniigend

tief gespielt werden.
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Ausgewdhlte Alternativ-Griffe fiir die Klassische Oboe

Alternativ-Griff 2

e

p-Griff. Das Halbloch darf bei diesem Griff nur minimal getffnet sein.
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Alternativ-Griff 2
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pp-Griff.
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Ausgewdhlte Alternativ-Griffe fur die Klassische Oboe
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Ausgewdhlte Alternativ-Griffe fiir die Klassische Oboe

Alternativ-Griff fis2

T

Der klanglich hochqualitative Fingerkomplex ist intonationsmzBig etwas hoher als der
Normal-Griff, 1aBt sich aber mit allen Griffen, die ebenfalls nur die Deckung des
rechten Tonloches der vierten Tonlochgruppe beinhalten, optimal kombinieren.
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Ausgewdhite Alternativ-Griffe fiir die Klassische Oboe

Alternativ-Griff fis2

o

pp-Griff.
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Ausgewdhite Alternativ-Griffe fiir die Klassische Oboe

Alternativ-Griff g2

pp-Griff. Die sichere Ansprache des Tones wird auch dadurch erreicht, daB nicht nur
der rechte Zeigefinger, sondern auch noch der rechte Ringfinger sein Griffloch deckt

und der rechte kleine Finger die Es-Klappe betitigt, die Fingerkombination also

urspriinglich einen tief intonierten Ton, der letztlich einen festeren Ansatz benétigt,
ergibt.
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Das g2 1aBt sich auch iiber die Kombination des Normal-Griffes mit dem minimal
gedffneten Halbloch des ersten Griffloches leise anblasen. (Siehe auch Seite 291, wo
dieses Prinzip am f2 angewendet wurde.)



Ausgewdhlte Alternativ-Griffe fiir die Klassische Oboe

Alternativ-Griff as2

»Gedecktes as«, pp-Griff. Obwohl im Musikbeispiel 42 mit unten angegebenem as2-
Griff ein absolutes Legato zwischen as? und es? nicht moglich ist, scheint die
Verwendung des Alternativ-Griffes zur Sicherstellung der Ansprache in der
vorgeschriebenen Dynamik sinnvoll.
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Musikbeispiel 43:
W. A. Mozart, Serenade fiir 2 Oboen, 2 Klarinetten, 2 Horner und 2 Fagotte, KV 375,
3. Satz (Adagio), Takte 1-8, Oboe I.
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Ausgewdhlte Alternativ-Griffe fiir die Klassische Oboe

Alternativ-Griff as2

il

Der auf dieser Seite mitgeteilte Griff ist nur »angebunden« moglich. Er garantiert die
sichere Klangverbindung des as2 in Kombination mit Ténen, die mit voller Deckung
der dritten Grifflochgruppe zu spielen sind, da das beim N-Griff notwendige
Zuriickziehen des linken Ringfingers von der Doppellochdeckung auf die alleinige
Deckung des linken Loches entf#llt.
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Ausgewdhlite Alternativ-Griffe fiir die Klassische Oboe

Alternativ-Griff as2

i

Diese Fingerkombination stellt eine Variante zum vorgenannten Griff dar. Ihr
Charakteristikum ist die technische Simplizitdt. Auch flir diesen Griff gilt, daB} er aus
Sicherheitsgriinden nur »angebunden verwendet werden sollte.
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Ausgewdhlte Alternativ-Griffe fiir die Klassische Oboe

Alternativ-Griff a2
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»Gedecktes a«. Gerade durch den nétigen festeren Ansatz garantiert die unten
abgebildete Fingerkombination eine sichere Ansprache des Tones.
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Ausgewdhlte Alternativ-Griffe fiir die Klassische Oboe

Alternativ-Griff a2

=

»Gedecktes a«, p- und pp-Griff. Die unten abgebildete Fingerkombination garantiert

eine sichere Ansprache des Tones. Mit dieser Fingerkombination, die einen lockeren

Ansatz erfordert und dadurch einen sehr schénen Klnang entstehen lift, kann das a2

sehr leise gespielt werden.
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Musikbeispiel 44:
W. A. Mozart, Sinfonie in C (»Jupiter-Sinfonie«), KV 551,

1. Satz (Allegro vivace), Takte 165-169, Oboe II.
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Ausgewdhlte Alternativ-Griffe fiir die Klassische Oboe

Alternativ-Griff b2

p bo

Der vom nachfolgend angegebenen Griff erzeugte Ton spricht auch im Piano sehr
sicher an. Er liegt intonationsmifig ein wenig unter dem eher hohen Normal-Griff,
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Ausgewdhlte Alternativ-Griffe fiir die Klassische Oboe

Alternativ-Griff h2
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Soll einem Piano-aZ, das mit dem Alternativ-Griff von Seite 299 gespielt wurde, ein h2
im absoluten Legato folgen, kann diese Griffverbindung unter Zuhilfenahme des
nachfolgend gezeigten Griffes mit guter Intonation realisiert werden (siehe unten
angeflihrtes Musikbeispiel). In Kombination mit dem Normalgriff kann der Griff aber

auch eine fingertechnische Vereinfachung darstellen (siehe Seite 373, W. A. Mozart,
Quartett fiir Oboe und Streicher F-Dur, 1. Satz, Takt 31, 2. Note).
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Musikbeispiel 45:
W. A. Mozart, Sinfonie in D, KV 202,
1. Satz (Molto Allegro), Takt 88, Oboe II.
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Ausgewdhlte Alternativ-Griffe fiir die Klassische Oboe

Alternativ-Griff ¢3

.-
¢

p- und pp-Griff (siehe Seite 373, W. A. Mozart, Quartett fiir Oboe und Streicher F-
Dur, 1. Satz, Takte 14 und 63), Variante des sogenannten »Wiener c« (c3-Griff der
»Wiener Oboe«).
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Ausgewdhlte Alternativ-Griffe fiir die Klassische Oboe

Alternativ-Griff cis3

p-Griff.
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Alternativ-Griff d3

Ausgewdhlte Alternativ-Griffe fiir die Klassische Oboe

Diese Fingerkombination enthdlt die C-Klappe, was sich fallweise als niitzlich

erweisen kann.
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Ausgewdhlte Alternativ-Griffe fir die Klassische Oboe

Alternativ-Griff 3
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Im Gegensatz zum gut ansprechenden Normal-Griff fiir f3, der im Héreindruck einen
intonationsméfig leicht nach unten »hdngenden«, allerdings der Messung mit dem
Stimmtongerdt nach gerade »stimmenden« Ton ergibt, resultiert aus dem oben
angegebenen Alternativ-Griff ein leider wesentlich schlechter ansprechender, ziemlich
hoher f3—Klang. Dadurch, dal die Bohrung der Klassischen Oboe in manchen
Bereichen einen steileren konischen Verlauf aufweist als die der Barockoboe — wobei
das klassische Instrument an der engsten Steller einen wesentlich geringeren
Durchmesser als sein Vorldufer aufweist —, ergeben sich fiir dieses Instrument ab dem
3 ansteigend insgesamt »zu hohe« Tone, weshalb der Alternativ-Griff dem auditiven
Eindruck nach gerne als »stimmend« empfunden wird. (Der Intonationsunterschied
zwischen den beiden Tonen betrdgt 20-25 Cent.) Um zwischen den beiden Griffen
entscheiden zu konnen, empfiehlt es sich, unter genauer Beobachtung der Intonation
von der mit gleichem Ansatz zu spielenden Quart g2-c3 auszugehen, iiber einen
weiteren Quartsprung dann das f3 zu erreichen und erst hernach die
dazwischenliegenden T6ne auszustimmen.



4.2.2.3.

Grifftabelle
Klassische Oboe

Triller-Griffe
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Triller-Griffe fiir die Klassische Oboe

Triller ¢l-dl
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Triller dl-esl
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Triller-Griffe fiir die Klassische Oboe

309



Triller dl-el

Triller-Griffe fiir die Klassische Oboe
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Triller disl-el

Triller-Griffe fiir die Klassische Oboe
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Triller-Griffe fur die Klassische Oboe

Triller esl-fl
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Triller el-fl

Triller-Griffe fiir die Klassische Oboe
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Triller-Griffe fiir die Klassische Oboe

Triller el-fisl
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Triller-Griffe fiir die Klassische Oboe

Triller fl-gesl
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Zur Intonation des fl-gesl-Trillers siehe den Kommentar zum auf der Seite 319

gezeigten gl-as!-Triller.

Hilfs-fl
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Prall-Triller fl-gesl
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Triller-Griffe fiir die Klassische Oboe

Triller fl-gl
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Triller-Griffe fiir die Klassische Oboe

Triller fisl-gl
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Triller-Griffe fiir die Klassische Oboe

Triller fisl-gisl

)
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Zur Intonation des fisl-gis1-Trillers siche den Kommentar zum auf der néchsten Seite

gezeigten gl-asl-Triller.
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Triller-Griffe fir die Klassische Oboe

Triller gl-a51
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Richtig intoniert ist zwischen den Tonen gl und asl nur der mit Normal-Griffen ge-
spielte Prall-Triller moglich. Beginnt man aber den Triller mit einer langen, eindring-
lich gespielten oberen Vorhaltsnote und hebt dann den linken Ringfinger innerhalb

eines de facto gespielten gl-al-Trillers nur ganz wenig, 148t sich ein gl-asl-Triller
einigermafen vortduschen.
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Triller-Griffe fur die Klassische Oboe
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Triller-Griffe fiir die Klassische Oboe

Triller gisl-al
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Triller-Griffe fiir die Klassische Oboe

Triller asl-bl
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Der Trillergrundton as! und das bi, welches sich beim Trillern aus ersterem ergibt,
stehen intonationsmiBig in gutem Verhiltnis zueinander. Als besonders klangvoller
und grifftechnisch praktischer Vorhalt- und AbschluBton bietet sich bei diesem Triller
das Alternativ-bl von Seite 281 an.
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Wird der Trillernachschlag mit g/ gespielt, bleibt die Lage der Finger der rechten
Hand wihrend desselben unveréndert.
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Triller-Griffe fiir die Klassische Oboe

Triller al-bl
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Der Alternativ-Griff bl von Seite 280 dient als Ausgangspunkt fiir einen einigermafen
»stimmenden« al-bl-Triller: Im nachfolgend gezeigten Griffkomplex ist der erste Ton,
obwohl er von Natur aus wesentlich hoher als das Klangresultat des Normal-Griffes fiir
den Ton bl ist, intonationsmiBig tiefer als das folgende Hilfs-al und das aus diesem
Griff entstehende Triller-bl. Folgerichtig muB daher der Ansatz — vom locker zu

spielenden Alternativ-Griff fiir das bl ausgehend — weiter entspannt und gerundet
werden.

Alt-bl Hilfs-al

ol®
..J.O.

®|0
OOJOOQ

LI
o
(W8]



Triller al-hl

Triller-Griffe fiir die Klassische Oboe
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Triller aisl-hl
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Triller-Griffe fir die Klassische Oboe

Bei diesem Trillergriff bleibt die Lage der Finger der rechten Hand innerhalb des

Trillernachschlages mit gis! unveréndert.
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Triller aisl-hl
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Triller-Griffe fiir die Klassische Oboe

Der aisl-hl-Triller mit einem gisis] als unterer Nebennote. Auch bei diesem
der rechten Hand innerhalb des

Trillergriff bleibt
Trillernachschlages unverindert.
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Triller bl-¢2
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Triller-Griffe fiir die Klassische Oboe
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Triller bl-¢2
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Triller-Griffe fiir die Klassische Oboe

Bei dieser Griffkombination bleibt die Lage der Finger der rechten Hand innerhalb des

Trillernachschlages al unverindert.
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Triller-Griffe fiir die Klassische Oboe

Triller hl-¢2
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Da beim gezeigten Trillergriff der obere Trillerton intonationsméfig zwischen ¢2 und

cis? liegt, muB dieser Fingerkombination ein mehrmaliger Wechsel zwischen den
beiden Normalgriffen vorangehen.
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Triller hl-cis?
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Triller-Griffe fiir die Klassische Oboe

Aus Intonationsgriinden bildet ein hl, das keinen Stiitzfinger enthilt, die Grundlage

dieses Trillers.
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Triller-Griffe fiir die Klassische Oboe

Triller c2-des2
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Dies Fingerkombinationen wurden aus folgenden Grinden ausgewdihlt:
1. Trotz Registerwechsel relativ bruchloser Ubergang zwischen den Trillertdnen

2. Grifftechnische Praktikablitét
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Triller-Griffe fiir die Klassische Oboe

Triller c¢2-des2
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Dies Fingerkombinationen wurden aus folgenden Griinden ausgewihlt:

1. Trotz Registerwechsel relativ bruchloser Ubergang zwischen den Trillertdnen
2. Grifftechnische Praktikablitét

3. Optimale Intonation

Hilfs-c2 Hilfs-h! Hilfs-c2
O ® O
@ O &
OO0k | 0O 00
OO0 & oJe) 00
O & O O
& @ H
C C C

(O8]
(7S]
(W]



Triller ¢2-d2
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Triller-Griffe fir die Klassische Oboe

Obwohl klanglich nicht ganz so iiberzeugend, bietet sich dieser fiir die Klassische
Oboe ideale Triller auch bei der Barockoboe in Verbindung mit dem Alternativ-Griff
von Seite 173 und einem daraus abgeleiteten Hilfs-c2 zur Gestaltung des Uberganges

vom Triller zum Nachschlag an.
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Triller-Griffe filr die Klassische Oboe

Triller ¢2-d2
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Trillert man bei dieser Tonfolge entsprechend dem Barockinstrument auch bei der
Klassischen Oboe mit dem linken Ringfinger, entsteht innerhalb des Trillers ein
vermehrt verhaltener und tiefer ¢2-Klang. In Verbindung mit der Nachschlagsnote hl

ist dieser Trillerform allerdings aus grifftechnischen Uberlegungen trotzdem Prioritit
einzurdumen.
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Triller-Griffe fir die Klassische Oboe

Triller cis2-d2
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DaB wihrend des Trillernachschlages der rechte kleine Finger beim hl aus
grifftechnischen Uberlegungen auf der C-Klappe liegen bleibt, entspricht auch den
intonationsm#Bigen Erfordernissen: Das so entstandene, leicht erhohte Hilfs-hl paBt
ausgezeichnet zum im Triller geringfiigig hochgedriickten, dem d2 angeniherten cis2.
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Triller-Griffe ﬁﬂ‘ die Klassische Oboe

Triller cis2-d2
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Wihrend des Trillernachschlages bleibt — zusitzlich zum Normal-Griff fiir his! (c2) -
zwecks VergroBerung des Halbtones hisl-cis2 der rechte Mittelfinger beim his! auf
dem fiinften Griffloch liegen. (Das Normal-Griff-cis2 ist ein geringfligig zu tiefer Ton,
was im Ubergang zum Trillernachschlag horbar werden kann.) Zum Hilfs-his! (Hilfs-

¢2) siehe auch die Erlduterungen auf Seite 333.
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Triller-Griffe fiir die Klassische Oboe

Triller cis2-dis2
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Wihrend des Trillernachschlages wird das h1 ohne Stiitzfinger gespielt.
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Triller-Griffe fir die Klassische Oboe

Triller des2-es2
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Wihrend des Trillernachschlages setzt die rechte Hand ihre Trillerbewegung fort.
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Triller-Griffe fiir die Klassische Oboe

Triller d2-es?
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Triller-Griffe fiir die Klassische Oboe

Triller d2-e2
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Um im Triller ein klangschones e2 erzielen zu konnen, darf das erste Griffloch nur
minimal zum Halbloch gedffnet werden.
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Triller dis2-e2
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Triller-Griffe fiir die Klassische Oboe

Um im Triller ein klangschones 2 erzielen zu konnen, darf das erste Griffloch nur

minimal zum Halbloch gedffnet werden.
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Triller-Griffe fiir die Klassische Oboe

Triller dis2-e2

p * A

5

N
& R
(") boxz IR

~J

Selbstverstindlich bleibt fiir das cisis2 im Nachschlag das Halbloch gleichermalen nur
geringfligig gedfinet.
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Triller-Griffe fiir die Klassische Oboe

Triller es2-f2

Pl

Um im Triller ein klangschénes f2 erzielen o konnen, darf das erste Griffloch nur
minimal zum Halbloch gedtinet werden.
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Triller-Griffe fur die Klassische Oboe

Triller es2-f2

Selbstverstindlich bleibt fiir das d2 im Nachschlag das Halbloch gleichermaBen nur
geringfligig gedftnet.
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Triller e2-f2
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Triller-Griffe fir die Klassische Oboe
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Triller e2-fis2
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Triller f2-ges2
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Triller-Griffe fiir die Klassische Oboe

Im Gegensatz zum Triller auf der Barockoboe ist bei der Klassischen Oboe die
Trillerbewegung stets an der flinften Grifflochposition auszufiihren.
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Triller f2-g2

Triller-Griffe fiir die Klassische Oboe



Triller-Griffe fir die Klassische Oboe

Triller fis2-g2
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Obwohl innerhalb des unten angegebenen Trillergriffes das g2 ohne rechten Ringfinger
zu greifen ist, werden aus klanglichen und interpretatorischen Erwédgungen sowohl die
Triller-Vorhaltsnote als auch ein etwaiger Zielton g2 iiblicherweise trotzdem mit
Stiitzfinger zu spielen sein.
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Triller-Griffe fiir die Klassische Oboe

Triller fis2-gis2
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Zur Realisation des fis2-gis2-Trillers stehen zwei Fingerkombinationen zur Verfiigung.

Der auf dieser Seite gezeigte Griff zeichnet sich durch seine perfekte Intonation aus.
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Triller-Griffe fiir die Klassische Oboe

Triller fis2-gis2
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Soll der fis2-gis2-Triller mit Nachschlag gespielt werden, ist nachfolgende
Griffvariante zu empfehlen.
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Triller g2-as2
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Triller-Griffe fiir die Klassische Oboe
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Triller-Griffe fiir die Klassische Oboe

Triller g2-a2
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Triller gis2-a2
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Triller-Griffe fiir die Klassische Oboe
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Triller gis2-a2
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Triller-Griffe fiir die Klassische Oboe
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Triller as2-b2
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Triller-Griffe fiir die Klassische Oboe

Wird der Triller mit der Hauptnote begonnen, ist fiir das erste as2 der Normalgriff zu

verwenden.
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Triller a2-b2
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Triller-Griffe fiir die Klassische Oboe
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Triller a2-h2

Triller-Griffe fiir die Klassische Oboe
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Triller-Griffe fiir die Klassische Oboe
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Triller-Griffe fiir die Klassische Oboe

Triller b2-¢3
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Triller-Griffe fiir die Klassische Oboe

Triller h2-¢3
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Triller h2-cis3
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Triller-Griffe fiir die Klassische Oboe
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Triller ¢3-des3
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Triller-Griffe fir die Klassische Oboe
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Triller-Griffe fiir die Klassische Oboe

Triller ¢3-d3
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Triller cis3-d3
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Triller-Griffe fiir die Klassische Oboe



Triller-Griffe fiir die Klassische Oboe

Triller des3-es3
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Die beiden unten gezeigten Fingerkombinationen stellen auch brauchbare Pianissimo-
Griffe dar.
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Triller d3-es3
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Triller-Griffe fiir die Klassische Oboe

Wie bereits beim des3-es3-Triller fiir die Tone ¢3 und des3 (cis3) angemerkt, stellt
auch die unten gezeigte Fingerkombination fiir das d3 einen brauchbaren Pianissimo-

Griff dar.
Hilfs-d3 Hilfs-cis?
@ @
) @
o® o)
®0 i L X
O O
O O
Es Es




Teil 5

Grifftechnik
im musikalischen Ablauf

Ein Beispiel aus der Literatur
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5. 1.

METHODISCHE UBERLEGUNGEN
SOWIE GEDANKEN ZUR WERKAUSWAHL
UND ZUM PERSONLICHEN UMGANG
MIT DEM NOTENTEXT

Im Teil 3 der Arbeit habe ich versucht, die grifftechnischen Aspekte zum Spiel auf
Oboeninstrumenten des 18. Jahrhunderts aufzulisten und ihre Bedeutung fiir die Spiel-
praxis anhand von kurzen Musikzitaten aufzuzeigen. (Die Auswahl der Literaturbeispiele
ist aus meiner eigenen oboistischen Berufstdtigkeit der letzten Jahren erkldrt.) Im
vorliegenden Abschnitt gehe ich nun umgekehrt vor:

Mit dem Oboenquartett von W. A. Mozart stelle ich ein reprisentatives Beispiel der
Musikliteratur aus dem Blickwinkel von Grifftechnik und Griffen #berblicksweise in
seiner Gesamtheit vor. Das Werk gilt gleichermaBen als musikalisches Prunkstiick der
Kammermusikliteratur mit Oboe wie als eines der technisch anspruchsvollsten Werke
fiir dieses Instrument, weshalb auch gerade anldBlich der Erarbeitung dieses Musikstiickes
eine Auseinandersetzung mit elementaren Spieltechniken immer wieder lohnt.

Dabei gewinnt nun auch das individuelle Einrichten des Notenmaterials zunehmend an
Bedeutung, kann doch dem Notenbild eine Briickenfunktion vom Greifen zum Begreifen
zugeschrieben werden. Aber nicht nur im musikalischen Sinne scheint mir die person-
liche Gestaltung des Instrumentalstimme durch den Spieler sehr wichtig.

Gerade im Bereich der alten Musik miissen ndmlich viele Musiker sowohl innerhalb eines
Werkes als auch aufgrund ihrer verschiedenartigen Engagements haufig mehrere Instru-
mente abwechselnd spielen wie z. B. Cembalo /Orgel, Violoncello /Viola da gamba,
Blockflote /Oboe, Blockfléte /Flauto traverso, Instrumente einer Gattung aus verschie-
denen Epochen beziehungsweise die verschiedenen Instrumentengréfien einer Instru-
mentenfamilie. Persénliche Eintragungen in den Notentext sind dann vermehrt gedankliche
Spielhilfen und Ausloser von automatischen Bewegungsabldufen. Sie gestalten das
Notenbild auch zu einem eigenstidndigen Dokument und machen die bereits erarbeitete
Interpretation sichtbar und greifbar. Alles, was helfen kann, den Kopf fiir die musikali-
sche Interpretation freizubekommen, sollte geniitzt werden: Wer in kurzer Zeit einen
Notentext realisieren muB, wird vermutlich gerne auf Gedankenstiitzen zuriickgreifen!

Die individuelle Gestaltung des Notentextes macht also iiber das Einzeichnen von
Artikulationen, Fingersitzen und Dynamik etc. einen Teil der Ubearbeit aus. Als Mittel
zur BewuBtmachung der eigenen interpretatorischen Vorstellungen und des hand-
werklichen Tuns gezielt eingesetzt, kann dadurch Gelerntes schnell wieder iiber Erinne-
rungen und Assoziationen ins BewuBtsein gerufen werden.
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Findet sich das Mozart'sche Oboenquartett auch in den Finalpriifungs-Programmen
unzihliger Oboestudierender, ist doch die Erarbeitung des Werkes anldBlich des Studien-
abschlusses sowohl fiir Spieler moderner Instrumente wie fiir Interpreten, die sich des
historischen Instrumentes bedienen, oft lediglich der Beginn einer im Laufe eines
Oboistenlebens hdufig wiederkehrenden Beschéftigung mit dem genannten Notentext.

Hat sich ein Spieler mit der Methode vertraut gemacht, immer dann, wenn er nach
langerer Zeit an ein Stiick wieder neu herangehen mochte, auch wieder aus neuem, noch
nicht durch eigene Eintragungen gestaltetem Notenmaterial zu spielen, kann er dabei
gerade an diesem Stiick die eigene musikalische und technische Fortentwicklung (der
Begriff Fortentwicklung ist dabei wertfrei zu betrachten) gut beobachten. AuBerdem ist
es sowohl in spieltechnischer als auch in interpretatorischer Hinsicht faszinierend
festzustellen, an welchen einmal festgelegten Prinzipien oder gestalterischen Details ein
Spieler iiber Jahre hinweg — auch im Zusammenspiel mit verschiedenen anderen Musi-
kern— festhélt, und durchaus iiberlegenswert, welche Spielgewohnheiten wohl allgemei-
ne Giiltigkeit haben,welche lokal traditionell geprigt und welche vielleicht wichtiger
Bestandteil des Musizierstils eines einzelnen Musikers sind.

Um nun aber auch in diesem Kapitel den Bezug zum Thema der Arbeit zu wahren und
die erforderliche Ubersichtlichkeit der diesbezii glichen Fakten sicherzustellen, wurde im
nichsten Abschnitt von der vollstindigen Priasentation des individuell von der Autorin
eingerichteten Notentextes, den sie derzeit bei ihren eigenen Auffithrungen verwendet,
abgesehen und vielmehr die Oboenstimmer des Quartettes unter Hinzufiigung lediglich
von Taktzahlen und der Eintragungen, die sich aufdie grifftechnische Aspekte des Oboe-
spiels beziehen, gezeigt.!”!

Manche der folgenden Beitrige zum Thema vermogen aber trotzdem lediglich ihren
Problemkreis in den Vordergrund zu riicken und stellen also keineswegs fiir jeden Spieler
die fuir ihn geeignetste Losung dar. Dazu folgendes Beispiel:

Walter van Hauwe schreibt in seiner Blockflétenschule'* o/hne néhere Erkldrungen:
»Handgelenke so gerade wie moglich«. Dieser Meinung, die sich mit den Erkenntnissen

121 Bei abgebildetem Notenmaterial handelt es sich um die Oboenstimme des 1800 bei J. André,
Offenbach, erschienenen Erstdruckes. Sie wurde nachfolgend genannter, in der Collection Dominantes
bei Jean-Marc Fuzeau erschienenen, vorbildlich gestalteten Neuausgabe des Werkes entnommen:
Quatuor pour Hautbois, Violon, Alto & Violoncelle par W. A. Mozart KV 370 (368 b). Présentation par
Michel Giboureau, Courlay 1997. Diese Publikation enthilt das Autograph-Manuskript von 1781
(Partitur) und den bereits erwihnten Erstdruck (Stimmen) von 1800 sowie einen ausfiihrlichen
Revisionsbericht, der auch die Textierungen innerhalb der beiden Gesamtausgaben (AMA, Breitkopf &
Hirtel 1877-1883 und NMA, Birenreiter-Verlag ab 1955) analysiert. Diese Einfithrung demonstriert
dabei iiberzeugend, daf sich bis zum heutigen Tag kein Verlag vollig detailgetreu an die Handschrift des
Komponisten gehalten hat.

122 Vgl. Walter van Hauwe, Moderne Blockfltentechnik, Mainz 1987, Band 1, S. 6.
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der Physiotherapie deckt, schlieBt sich die Autorin grundsétzlich an (siehe Seite 95 sowie
die Abbildungen 47 und 51 der Seiten 108 und 109, die deutlich zeigen, daB die » Wiener«
Hand- und Fingerhaltung eine Winkelbildung zwischen Handballen und Unterarm
begiinstigt). Gleichzeitig existieren aber beispielsweise im Bereich der Klaviertechnik
durchaus gegensitzliche Lehrmeinungen (etwa in der »Russischen Schule«). So sollte in
Zukunft das bereits vorhandene Wissen zusammengetragen werden, um auf diese
Thematik ndher eingehen zu konnen.

In diesem Sinne soll also der Leser aufverschiedene griffiechnische Aspekte aufmerksam
gemacht werden. AuBerdem erscheinen in der Besprechung des Mozart-Quartetts sich
wiederholende grundlegende Aspekte wie der in obigem Beispiel genannte selbstver-
standlich nur exemplarisch ausgefiihrt.
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9.2,

WOLFGANG AMADEUS MOZART,
QUARTETT FUR OBOE UND STREICHER F-DUR, KV 370
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1. Satz (Allegro):

Takte 1-8/Hand- und Fingerhaltung sowie Fingertechnik:
»Offene« Hand- und Fingerhaltung (siehe Seite 92 und 370-371), entspre-
chend der komponierten Lage um das ¢* immer wieder in Kombination mit
einem tiefpositionierten Handgelenk (siehe Seite 109).
Vom ¢? kommend wird fiir das d* der linke Zeigefinger zwecks Halblochbildung
vom Spieler aus gesehen nach links leicht verschoben am Griffloch aufgesetzt
(siehe auch Seite 139, Abbildung 59). '

Takt 8 /Hand- und Fingerhaltung:
Anderung der Handstellung als Vorbereitung fiir das cis? in Takt 9
(siehe Seite 107ff »Vorbereitende Handhaltungen«).

Takt 10 /Hand- und Fingerhaltung:
Die zweite Takthilfte eignet sich hervorragend fiir die Riickbewegung zur
»Offenen« Hand- und Fingerhaltung.

Takt 14 und 63 und 67 /Alternativ-Griff fiir ¢*:
Siehe Seite 303.

Taktl7 /Hand- und Fingerhaltung sowie Fingertechnik:
Entsprechend den Uberlegungen zum Satzbeginn ist hier auf die grundsitz-
lich erwiinschte »Offene« Hand- und Fingerhaltung, die jeweils entsprechen-
den Handgelenkspositionen sowie — fiir das d* — auf eine gezielte Halbloch-
bildung besonders zu achten!

Takt 31 /Alternativ-Griff fiir h*:
Fiir die erste Note der Verzierung siche Seite 302.

Takt 29 /Fingertechnik:
Umim Takt 30 dieaufSeite 129- 130 beschriebene und gezeigte »Rolltechnik«
fiir das gis optimal ausfiihren zu kénnen, muB bereits im Takt 29 der linke
Ringfinger beim g entsprechend gerundet auf das Doppelloch gelegt werden.
(Entsprechungen finden sich in diesem Satz in den Takten 11 /12,32 /33 /34,
61 /62, 84 /85, 108 /109 und 134 /137.)

Takte 33 und 34 /Griffe:
Vorallem jeweils die Bewegung des linken Ringfingers zum Normal-Griff
gis? hin ist moglichst klein und mit einem Minimum an Bewegungsenergie
auszufiihren. Fiir die Wechselnote ¢ im Takt 33 braucht lediglich der rechte
Mittelfinger aufgehoben werden. Achtung: Gerade aufgrund des extrem
reduzierten Bewegungsaufwandes darf die gesamte Vierergruppe nicht zu
schnell gespielt werden!
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Takt 53 /Hand- und Fingerhaltung:
Von der zu Beginn des Laufes nétigen »Wiener« Hand- und Fingerhaltung
wird am besten bereits bis zur Taktmitte auf eine »Offene« Hand- und
Fingerhaltung mit tendenziell tiefpositioniertem Handgelenk gewechselt.

Takt 62 /Griffe fiir gis*-a*>-Triller mit Nachschlag:
Wie bereits die beiden vorhergehenden Triller beginnt auch dieser mit der mit
Normal-Griff gespielten Hauptnote. (Nach Meinung der Autorin geniigt es,
jeweils lediglich einen Doppelschlag zu spielen). Die Figur kann entweder
mit dem auf Seite 354 vorgeschlagenen Trillergriff (Nachteil: der Nachschlag
ist etwas klangschwach) oder — in Verbindung mit dem Normal-Griff-fis? —
mit dem Alternativ-Griff von Seite 297 (fiir beide gis?) gespielt werden.

Takt 87 /Alternativ-Griff fiir b*:
Dieser Griff, der Intonation und Ansprache des Tones noch verbessert, palit
grifftechnisch hervorragend zum nachfolgenden gis®.

Takte 94 und 95 /Alternativ-Griff fiir as’ sowie Fingertechnik:
In Takt 94 und in der ersten Takthilfte von Takt 95 empfiehlt sich fiir das as?
der Alternativ-Griff von Seite 297. Auflerdem kann die Es-Klappe am Ende
des Taktes 94 auch beim g* niedergedriickt bleiben (sieche Abschnitt 3.3.5.
»Liegenlassen von Fingern«).

Takte 111 und 112 /Fingertechnik:
In dieser Passage kann die Es-Klappe vom letzten Ton des Taktes 111 bis zum
einschlieBlich fiinften Achtel des Folgetaktes liegengelassen werden.

Takt 114 /Hilfs-Griffe:
Werden—um den fliichtigen Charakter dieses Taktes zuunterstreichen—in der
ersten Takthilfte je zwei Sechzehntelnoten zusammengebunden, mubB fiir das
¢? lediglich der linke Zeigefinger vom Griffloch abgehoben werden.

Takt 115 /Hilfs-Griffe:
Entsprechend dem Takt 114 ist an dieser Stelle fiir das angebundene d* das
erste Griffloch offen zu lassen, fiir das ¢ muf wiederum nur der linke Zeige-
finger von seinem Griffloch entfernt werden.

Takt 140 /Fingerbewegungen:
Die auf Seite 120 beschriebene Unart des Vorgreifens ermoglicht in dieser
Situation eine lingere Vorbereitungszeit fur die Griffbildung und trégt so zur
Qualitdtssicherung bei.

Takt 142 /Alternativ-Griff fiir a*:
Siehe Seite 300.
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2. Satz (Adagio):

Takt 4-6 und 22 /Alternativ-Griff fiir a’:
Siehe Seite 300. Im Takt 6 sollte der ersten Ton der ZweiunddreiBigstelfigur
ebenfalls mit dem Alternativ-Griff gespielt werden, um die klangliche Ver-
bindung zum vorhergehenden a? zu gewihrleisten. Auch fiir das a? innerhalb
der ersten Sechzehnteltriole kann diese Fingerkombination verwendet wer-
den.

Takt 11 und 12 /Alternativ-Griffe fir b':
Wihrend im Takt 11 die Verwendung des Alternativ-Griffes von Seite 277
eine typische Intonationshilfe fiir klangvoll zu spielende Stellen darstellt,
wurde im Takt 12 der Griff von Seite 280 gewahlt, um eine klare Ansprache
des AbschluBtones sicherzustellen und um den Ton auch ganz /eise intonations-
miBig entsprechend positionieren zu kdnnen.

Takt 13 und 14 /Interpretation:
Entsprechend dem auf den Seiten 152 und 153 dargestellten und besproche-
nen Musikbeispiel 24 werden beim Ubergang von Takt 13 zum Takt 14 die
Tone es? und cis? mit den Normal-Griffen gespielt. Auch hier trigt das aus der
Griffwahl resultierende »timing« somit automatisch zum Aufbau der musika-
lisch nétigen Spannung zwischen den beiden genannten Takten bei.

Takt 16, 18, 19 etc. /Alternativ-Griffe fiir g* und a’:
Im Takt 16 wird das a? wird mit dem Alternativ-Griffvon Seite 300, alle g? mit
demvon Seite 295 gespielt. Imiibrigen spricht nichts dagegen, aus Sicherheits-
griinden jedes weitere a’dieses Satzes, das angestoBen werden mul, mit der
genannten alternativen Griffkombination zu realisieren. (In diesem Fall wird
man logischerweise auch einige nicht anzustoBende a* aus Klanggriinden
griffmiBig angleichen!)

3. Satz (Rondo Allegro):

Takt 25 und 31 /Klangfarbe:
Die Verwendung des »gedeckten a« (siehe Seite 299) trégt an beiden Stellen
zur Klangkultur des exponiert gesetzten Tones bei.

Takt 30 und 53 /Hilfs-Griff:
Fiir das erste, zwischen zwei a® liegende h? gentigt es, den linkenMittelfinger
kurz anzuheben.
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Takt 35 und 37 /Stitzfinger:

Da die Verwendung des Stiitzfingers den Wechsel vom g? zum ¢?
fingertechnisch erschwert, ist in den genannten Takten von seiner Verwen-
dung abzusehen (siehe auch Seite 146).

Takt 39 /Hilfs-Griff

Wie bereits im Takt 33 des ersten Satzes muB} auch hier fiir die Wechselnote
¢® lediglich der rechte Mittelfinger aufgehoben werden.

Takte 39-40 und 104-105 /Fingertechnik:

Takt

Takt

Takt

Es empfielt sich, die Es-Klappe im Takt 39 auch beide Male beim a?
liegenzulassen, wodurch sie vom Beginn des Taktes 39 bis zur ersten Note des
Taktes 40 niedergedriickt bleibt (sieche Abschnitt 3.3.5. »Liegenlassen von
Fingern«). Die gleiche Technik kann im Takt 105 angewendet werden.

103 /Alternativ-Griff fiir as®:

Um eventuelle Zeitverzégerungen zwischen den Tonen g2 und as? durch den
Wechsel von der Doppellochdeckung zur Halblochdeckung an der dritten
Grifflochgruppe auszuschlieBenen, ersetzt der auf Seite 297 gezeigt
Alternativgriff das Normal-Griff as®>. Voraussetzung fiir diesen Losungs-
vorschlag: Legatospiel. (Nach Meinung der Autorin geniigt es, die Takte 103-
107 mit der auf Seite 120 beschriebenen Fingerartikulation zu realisieren.)

104-106 /Fingertechnik:

Die eingetragenen Hilfs-Griffe dienen dazu, den Bewegungsaufwand inner-
halb dieser sehr schnell zu spielenden Passage zu minimieren (siehe Abschnitt
3.3.5. »Liegenlassen von Fingern«).

Takte 104 und 106: Nach dem notierten Hilfs-b' muB fiir das folgende c*
lediglich der linke Zeigefinger vom ersten Griffloch abgehoben werden.
Takt 105: In diesem Fall muB, vom b? kommend, fiir das ¢® ebenfalls lediglich
der linke Zeigefinger aufgehoben werden. Aus Prizisiongriinden bleibt am
Taktende beim Wechsel vom d? zum c¢? die rechte Hand unveréndert. Gleich-
zeitig vereinfacht der fiir das ¢? angegebene Hilfs-Griff den Wechsel zum
nachfolgenden b'.

146 /Hilfs-Griff und Hand- und Fingerhaltung:

Das angegebene Hilfs-Griff-b', bei welchem die rechte Hand lediglich den
Stiitzfinger zur Griffbildung beisteuert, entspricht perfekt seinem grifftech-
nischen Umfeld. Die daraus resultierende maximale Verringerung an notwen-
digen Fingerbewegungen ermdglicht es dem Spieler, die Aufmerksamkeit
seiner Hand- und Fingerhaltung zuzuwenden. (Die im Takt 145 fiir das cis?
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kurzfristig eingenommene » Wiener« Hand- und Fingerhaltung wird bis zum
b? des Taktes 146 wieder in die »Offenen« Hand- und Fingerhaltung
iibergefiihrt.)

Takt 152-155 /Hand- und Fingerhaltungen, Fingertechnik sowie Alternativ-Griff fiir b':
»Fingerorientierte« Hand- und Fingerhaltung (siehe Seite 94-95).
Stiitzfinger in seitlicher Position am Instrumentenkorpus (siehe Seite 146-
147). Diese Technik setzt Griffe voraus, die keinen Stiitzfinger am sechsten
Tonloch beinhalten. Fiir das b' siehe dementsprechend den Alternativ-Griff
von Seite 278.)
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Teil 6

Uben
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6. 1.

Vom Wesen der Ubung

Vermutlich kennen die meisten Menschen nachfolgend beschriebenes Phanomen: Der
EntschluB, ein bestimmtes Konnen zu erwerben, ist getragen von der Neugierde aufdiese
praktische Fertigkeit. Im Falle des Musizierens ist er also getragen von der Neugierde auf
das gewihlte Instrument. Die ersten Wochen der Auseinandersetzung mit der Materie,
angefiillt mit Informationen iiber das neue Handwerk, vergehen wie im Fluge. Sind aber
erst einmal die grundlegenden Sinnzusammenhiénge, die die Voraussetzung fiir das
Erlernen der praktischen Fertigkeit darstellen, erfafit, beginnt — zur Vervollkommnung
der verstandenen, aber eben noch unvollkommen ausgefiihrten Tatigkeiten — ein neuer,
meist subjektiv vollig kontrir erlebter Zeitabschnitt, der das stetige Wiederholen der nun
bereits bekannten Bewegungsabldufe beinhaltet, was allgemein als »iiben« bezeichnet
wird.

Geiibt muf werden. Das leuchtet auch allen Lernenden ein. Das Uben wird allerdings —
in Zusammenhang mit den jeweiligen Zielvorstellungen — sehr verschieden erlebt. Dabei
stehen auBermusikalische Ziele wie beispielsweise gesellschaftliche Anerkennung in der
Familie oder auf Berufsebene, die groBteils von Konkurrenzdenken getragen werden und
zur Hebung des Selbstwertgefiihls beitragen sollen, in keinem zwingendem Zusammen-
hang mit dem Ubevorgang selbst. Im Gegensatz dazu kennen wir musikalische Ziele
(z. B. iiben, um etwas mit Musik ausdriicken zu kénnen) und — als hochste Form des
Ubens, wie es Otto Friedrich Bollnow in seinem, in dieser Arbeit wegen seiner
Wichtigkeit fiir die Autorin mehrfach genannten Buch »Vom Geist des Ubens«'?
beschreibt—das Ziel des Ubens um des Ubens willen. Die in dieser Aufzihlung genannten
auflermusikalischen Motivationen sind dabei durchaus verstindlich, trotzdem soll an
dieser Stelle angemerkt werden, dal Motivationen wie die beiden letztgenannten schon
allein deshalb, weil sie sich nicht an wie auch immer gearteten, von aulen an den
Ubenden herangetragenen MaBstiben und Bewertungen orientieren, dem Ubenden
sowohl den Weg zu einer inneren Freiheit er6ffnen als auch — quasi als Nebeneffekt—der
Ubende durch eine iiber persénlichen Ziele hinausreichende Ubehaltung tatsichlich
erfolgreicher iiben kann.

In diesem Sinne ist mit der gesamten vorliegenden Arbeit auch keine Sammlung von
»Tips und Tricks«, um noch schneller, noch hoher oder noch lauter spielen zu kénnen,
gemeint, sondern sollen vielmehr alle ausgefiihrten Gedanken zum Greifen und Begrei-
fen als von einer »inneren« Haltung ausgehende Ubetechniken verstanden werden.

123 Vgl. Otto Friedrich Bollnow, Vom Geist des Ubens, Stifa 1991.
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6. 2.

Zur Notwendigkeit einer exakten Fingertechnik

Die Durchsicht der Solo- und Orchesterliteratur des 18. Jahrhunderts ergibt, daB die
Oboeninstrumente im genannten Zeitraum gleichermafien zur Realisierung technisch
hochst virtuoser Musikstiicke wie zur Gestaltung besonders expressiver musikalischer
Texte herangezogen wurden. Im Gegensatz dazu nimmt im 19. Jahrhundert auf dem
Sektor der Instrumentalmusik das reine Virtuosentum mit seinem Schwerpunkt auf
effektvoller Fingerakrobatik bekanntlich eine iiberragende Bedeutung im Musikleben
ein. Diese Stromung hat nun — wie in zahlreichen musikpédagogischen Schriften und
unzihligen Kommentaren zu nationalen und internationelen Wettbewerben nachgelesen
werden kann — in der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts heftige Gegenreaktionen
ausgelost, welche der Kunstauffassung barocker und klassischer Musikschrifisteller
durchaus entsprechen. Schriften wie Johann Joachim Quantzens » Versuch einer Anwei-
sung die Flauto traversiere zu spielen«,”'** dessen Kapiteliiberschriften wie » Vom guten
Vortrage im Singen und Spielen iiberhaupt«, » Von der Art, das Allegro zu spielen«, »Von
der Art, das Adagio zu spielen« und » Wie ein Musikus und eine Musik zu beurteilen sey«
zeugen vom damaligen hohen Stellenwert des Interpretationsgedankens. Desgleichen
bieten die Stichworte im »Register der vornehmsten Sachen« iiberwiegend Hilfestellung
fiir einen hochst differenzierten Musizierstil und auf die Wichtigkeit eines den vorkom-
menden Leidenschaften gemdfSen musikalischen Vortrages wird laufend hingewiesen'?
und demgemil immer wieder vor leerem Virtuosentum gewarnt. Diese Hervorhebung
des Musikalischen erweist sich allerdings inzwischen fiir die heutige »Originalklangbe-
wegung« paradoxerweise auch als qualitdtsminderndes Faktum, da unter der wieder-
entdeckten Prioritit des Ausdrucks im musikalischen Spiel die bestehende Kunstszene
der Alten Musik auch Gefahr lauft, zum Sammelbecken fiir Musizierende geringer spiel-
technischer Fertigkeiten zu werden.

Ist Fingertechnik auch lediglich bloB eirn Aspekt des Instrumentalspiels, so ist in dem
MaBe, in dem einerseits fingertechnische Virtuositét einseitig zur Selbstdarstellung eines
Musikers miBbraucht werden kann, auch andererseits eine gute, ja moglichst virtuose
Fingertechnik letztlich neben den Spieltechniken in den Bereichen Atmung, Ansatz und
Artikulation etc. eine der unabdingbar notwendigen Grundlagen, die schlieBlich in ihrer
Gesamtheit zu einem die Musik meinenden »virtuosen« Spiel fithren und die die
Realisierung des musikalisch Gedachten und Gefiihlten erst erméglichen.

124 Johann Joachim Quantz: Versuch einer Answeisung die Flote traversiere zu spielen;
Berlin 1752, Facsimile der 3. Auflage, Breslau 1789, herausgegeben von Hans-Peter Schmitz,
Birenreiter 1953, Reprint 4. Auflage 1968.

125 ebenda: »Das XI. Hauptstiick. Vom guten Vortrage im Singen und Spielen iiberhaupt.«, 15. §.
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6. 3.

Zeitliche Organisation

Erste Voraussetzungen fiir effizientes Uben sind ausreichend Zeit sowie (innere und
duBere) Ruhe. Gerade in unserer mit Informations- (auch Bildungs-) und Kommunikations-
angeboten iibervollen Zeit gehort es daher zu den Aufgaben des Musikers, hier zu selek-
tieren und den eigenen Tagesablauf laufend zu beobachten, damit eine sinnvolle Be-
schiftigung mit dem Musikinstrument iberhaupt moglich ist. Ebenso wichtig ist aber in
der Folge eine effiziente Ausniitzung der zur Verfligung stehenden Zeit, weshalb nun
diesbeziiglich einigen Aspekten, die speziell fiir Oboisten und ihrem Streben nach einer
soliden Fingertechnik wichtig sind, Aufmerksamkeit geschenkt werden sollen:

»Weg der vielen kleinen Schritte«

Nicht nur aus lernpsychologischen Griinden,'? sondern schon allein aus ansatz- und
stiitztechnischen Erwidgungen —beide Muskulaturbereiche sind nicht unbegrenzt belastbar
— ist das Uben in vielen, kurzen Zeiteinheiten zu empfehlen. Konkret:

Fiir den oboistischen Alltag empfielt sich als Idealvariante die Absolvierung von téglich
- drei Ubungseinheiten (morgens, mittags, abends) zu je 15 Minuten, die den praktischen
Moglichkeiten entsprechend auf jeweils bis zu 45 Minuten ausgedeht werden (exklusive
Rohrbau!). Minimalvariante: Will man — sowohl ansatzmiBig als auch in gedanklicher
Hinsicht — eine Kontinuitdt im Arbeitsprozess aufrecht erhalten, darf der zeitliche
Abstand zwischen zwei Ubeeinheiten 24 Stunden nicht iiberschreiten. Innerhalb dieser
Zeitspanne ist es namlich noch gut méglich, sich an die in der vorhergehenden Arbeits-
phase erlebten Korpergefiihle, beispielsweise ansatzmiBig oder die Fingerbewegungen
betreffend, zu »erinnern« und somit nahtlos an die vorige Ubeeinheit anzukniipfen.

Fiir Zeiten besonderer Aufgabenbewdltigung empfielt sich die Absolvierung von tiglich
acht Ubeeinheiten zu je 15 Minuten, Ubebeginn méglichst am frithen Vormittag. Geiibt
wird innerhalb jeder Stunde eine Viertelstunde. Zeitbeispiel: Bei einem Ubebeginn um
8 Uhr ist das Ubeprogramm um 16 Uhr abgeschlossen. Die auf diese Weise geiibten zwei
Stunden besitzen allerdings eine wesentlich hohere Effektivitit als eine einzige Ube-
einheit derselben Gesamtdauer, sodaB sich durch die genannte Ubestrategie fiir die
schwierigsten fingertechnischen Problemstellungen erstaunlich bald sehr motivierende
Erfolgserlebnisse einstellen.

126 Die Speicherung von Bewegungsabldufen erfolgt am besten iiber das Lernprinzip des
Wechsels von Lerneinheiten und dazwischenliegenden Pausenzeiten. AuBerdem erfolgt kraftemaBig
die Leistungszunahme bei den fiir die Fingertechnik besonders wichtigen kleinen Muskeln ungleich
langsamer als bei den im Sport eher benétigten grofen Muskeln. Umgekehrt tritt auch der
Leistungsschwund nicht so schnell nach Absetzen des Trainings ein, vielmehr etabliert sich die
Festigung der kleinen Muskeln erst nach den bekannten »Lernpausen«.
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»Das genaue Erarbeiten von Bewegungsabldufen braucht seine Zeit«

Wihrend das genaue, zeitintensive Erarbeiten von Bewegungsabldufen in der Pianisten-
und Streichererziechung immer schon selbstverstédndlicher Teil der professionellen Aus-
bildung war, die Erziehung zu und Gew6hnung an eine diesbeziigliche Arbeitshaltung
bereits in der Elementarstufe beginnt und sogar in gesellschaftlichen Kreisen, die der
Musik ferne stehen, bekannt ist, dal Virtuosen auf diesen Instrumenten einen GroBteil
ihres Lebens in Beschiftigung mit ihren Instrumenten verbringen, scheint fiir den
Bldserbereich eine derartige Vorstellung von ebenfalls notwendiger analytischer
Detailarbeit in diesem Ausmal nicht zu bestehen. Mdglicherweise liegt dies darin
begriindet, daB fiir Tasteninstrumente das Erfordernis des vielstimmigen Spiels und fiir
Streichinstrumente das Hindernis, dafl die einzelnen Tone keinem deutlich sichtbaren
Platz zugeordnet werden konnen, den Anspruch dieser Instrumente auf eine zeitintensive
Auseinandersetzung selbstverstdndlich erscheinen lassen, wihrend gerade auf
Holzblasinstrumenten wie Floten, Oboen, Klarinetten und Fagotten der einzelne Ton,
sobald man nur den richtigen Griff beniitzt, doch »ungefihr« richtig erklingt. Fiir die
Spieler dieser Instrumente erweist sich dieses Denken jedoch als Falle. Namlich dadurch,
daB jeweils mehrere Finger fiir die Bildung eines einze/nen Tones verantwortlich sind,
dal innur wenigen Tonfolgen die dazugehorigen Fingerbewegungen einer der jeweiligen
Melodie analogen Logik folgen sowie dadurch, daB gleichzeitig mit der Tonbildung an
sich fiir die Tongestaltung, fiir eine differenzierte Artikulation, fiir dynamische Vorhaben
und notwendige Intonationskorrekturen noch eine Menge weiterer kérperlicher Aktio-
nen ausgefiithrt werden miissen, entpuppt sich gerade das Spiel auf diesen Instrumenten
als sehr komplexe Titigkeit. Deshalb ist im Bereich der Fingertechnik als Basis des
Holzblasinstrumenten-spiels der erste Schritt die BewuBtseinsbildung, daB} das Erleben
des Korpergefiihls (wie sich das anfiihlt, wenn eine Bewegung ganz prizise ausgefiihrt
wird) einen hochst wichtigen und zeitintensiven Teil der Ubearbeit ausmacht.

»Ist das Uben von Etiiden zeitlicher Luxus?«

Soll ein bestimmtes Musikstiick zur Auffithrung gebracht werden, ist logischerweise das
unmittelbare Arbeiten an diesem Werk als der schnellste Weg zur Aneignung des
speziellen Notentextes anzusehen. Ausfithrungsméngel kénnen schlieBlich gleich dort,
wo sie in der Musizierpraxis entstehen, analysiert und behoben werden. Dabei wird die
zu iibende Stelle abwechselnd im Detail erarbeitet und das technisch Geiibte dann wieder
im groBeren musikalischen Kontext auf seine Brauchbarkeit hin tiberpriift. Aus dem
Blickwinkel auf zeiteffizientes Uben, dessen Ziel lediglich das 6fféntliche Konzertieren
darstellt, ist also das Arbeiten an vorgefertigtem Ubungsmaterial (»Etiiden«), das in
seiner Komplettheit niemals zur Auffiihrung gelangt, abzulehnen. Andererseits fiihren
systematisch angelegte Etiiden wie die im Abschnitt 6.5. beschriebenen, von Tonleitern-
und Dreiklangsiibungen abgeleitete »Floskeliilbungen« zum Aufbau einer grundlegen-
den, literaturunabhiingigen Fingertechnik. »Musikalische« Etiiden hingegen erdffnen
die Moglichkeit, innerhalb eines musikalischen Zusammenhanges mosaiksteinartig
einzelne Bausteine, die zu einer umfassenden Fingertechnik gehoren, zu erwerben, ohne
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bereits die »groBen Meister« der Musikliteratur bemiihen zu miissen. (Diese Art der
Etiiden eignet sich besonders fiir junge Musiker, die an ein absolut zielgerichtetes,
zeitsparendes, jedoch das Maximum an Konzentration erfordendes Uben noch nicht
gewOhnt werden konnten.) Die gewihlten Etiiden sollten dabei formal und harmonisch
einfach, aber unbedingtlogisch gestaltet sein, danichts drgerlicherist, als beim Etiidenspiel
die Energie, die der Erarbeitung einer grundlegenden Fingertechnik zuflieBen sollte,
dafiir aufwenden zu miissen, um eine musikalisch unbedeutende Komposition doch noch
moglichst hochstehend erscheinen zu lassen. Ausgesprochen kreativ ist hingegen die im
Abschnitt 6.6. der vorliegenden Arbeit beschriebene Methode, aus in der Literatur
auftauchenden Motivgruppen eigene Ubungen zu gestalten.

»Das Uben von Tuttistellen«

Unter Musikern kursiert teilweise die Meinung, geiibt miisse nur werden, was man auch
hort. In der Folge iiben viele Spieler nur jene Stellen, die quasi solistische Bedeutung
haben. Daman sich im Tutti aber schlecht selber hort und daher nicht so gut kontrollieren
kann, gefihrdet diese Einstellung das spieltechnische Niveau des Instrumentalisten.
(Dirigenten, die sich wenig um das gesamte Klangbild des Orchesters kiimmern, haben
ibrigens einen nicht unerheblichen Anteil an der Bildung der beschriebenen
Grundeinstellung.)

»Gedanken zum Faktor Zeit im Ubungsablauf selbst«

Bevor man eine Stelle der allbekannten »Langsam-Ube-Methode« unterzieht, mu8 man
sie im Originaltempo spielen, um die Problemstellen kennenzulernen und eine musika-
lische und spieltechnische Zielvorstellung entwickeln zu kénnen. Wie im Abschnitt
3.2.5. »Hohe Spielgeschwindigkeiten« bereits ausgefithrt wurde, bedeutet dabei richti-
ges »Langsam-Uben«, daB zwischen den einzelnen, stets schnellen Fingerbewegung
soviel Zeit eingeschoben wird, daB die einzelnen Bewegungen bewuBt ausgefiihrt
werden konnen. Mit zunehmender Automatisierung der durch diese Ubungsart gut
koordinierten Fingerbewegungen konnen dann die eingeschobenen Zeiten verringert
werden. Auch in der Ubephase, in der die Automatisierung der Fingerbewegungen fiir
den Spieler allmihlich spiirbar werden, ist immer wieder einmal ein Versuch, die Stelle
im Originaltempo zu spielen, angebracht, um die Effektivitit der gewihlten Ubemethode
zu tiberpriifen. Gleichzeitig tritt eine Sensibilisierung des Spielers fur erzielte kleine
Verbesserungen ein. Diese positiven Ergebnisse bilden dann die Motivation fiir weitere
Ubeeinheiten. Auch wenn die zu iibende Stelle nun allméhlich »sitzt«, wird sie immer
wieder »langsam« wiederholt, weil man einerseits aufgrund der bereits verbuchten
kleinen Erfolge auch neue Energien fiir die konzentrierteste und nach wie vor gewinn-
bringendste Form des Ubens, des strengen »Langsam-Ubens« mobilisieren kann und
weil man andererseits inzwischen fihig geworden ist, gleichzeitig zu spielen und das
Spiel auch quasi »von auBen« zu beobachten. Sobald man diesen Zustand erreicht hat,
kann man iibrigens in den meisten Fillen die erarbeitete Stelle auch auswendig und hat
nun als Ubevariante zusitzlich noch die Moglichkeit, sich beim Spielen in einem Spiegel
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zuzuschauen und zu beobachten, wie sich das nun durch die Automatisierung der
Fingerbewegungen mdoglich gewordene Musizieren in Haltung und Bewegung aus-
driickt. Sebstverstindlich 148t sich diese Ubemethode gedanklich und praktisch auch auf
alle anderen »handwerklichen« Parameter des Instrumentalspiels (Ansatz, Stiitze, etc.)
iibertragen.

Nachfolgend angefiihrtes Musikbeispiels soll die genannten Ubeaspekte veranschauli-
chen helfen:

Musikbeispiel 46:
J. J. Quantz, Fantasia Presto,
1. Teil: Takte 1-40.

Fantasia Presto
e

Diese aus der Literatur fiir die I lauto traverso entlehnte Fantasia stellt fiir die Barockoboe
ein technisch anspruchsvolles Ubungsmaterial dar. Insofern sind temporire Zielsetzungen
weitgehend vom bereits vorhandenen technischen Kénnensstand abhéingig. Den Virtuosen
unter den Spielern historischer Oboeninstrumente mag es wohl gelingen, dieses kleine
Musikstiick mit eindeutig pddagogischem Einschlag innerhalb kurzer Zeit makellos zu
beherrschen. Spicler, die anhand dieses Stiickes die Grundlage ihrer Fingertechnik
erweitern wollen, tun gut daran, einerseits die vorgenannten, lerntechnisch so wichtigen
Ubepausen von Stunden, Tagen, Wochen oder — beispielsweise vor Studienpriifungen,
in denen aufgrund von Lehrpldnen Etiiden vorgespielt werden miissen — sogar Monaten
in ihren Ubezeitplinen zu berticksichtige. Das »Herausiiben« von besonders kniffligen
Stellen wie z. B. der Takte 31-32 zu einem Zeitpunkt, an dem der Ubende unter keinerlei
Zeitdruck steht, stellt dabei eine besonders gute Lernstrategie dar und kann der durchaus
legitim von Lustam »sportlichen« Aspektdes Instrumentalspiels geprigten Zielvorstellung,
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das Musikstiick — je nach Vorbildung — in einem Monat, einem Jahr oder auch »wenn ich
einmal ideal Oboe spielen kann!« perfekt zu beherrschen, beste Vorarbeit leisten.

Unabhingig von jeglichen Ube-Zeitplinen sollte im Ubungsablauf jedenfalls keiner der
folgenden Ubungsschritte iibersprungen werden:

1.) Spielen des Stiickes im Originaltempo: Feststellen der technischen Pro-
blemstellen sowie Beobachtung und Hinterfragung der spieltechnischen
Automatismen.

2.) Festlegung der Griffe und derjenigen Bewegungsabldufe, die von den
tiblichen personlichen Automatismen abweichen.

3.) Uben an den neu zu automatisierenden Bewegungsabliufen, wobei erar-
beitete Einzelbewegungen zwischendurch immer wieder im musikalischen
Zusammenhang zu erproben sind. Erst wenn auch alle Bewegungsablaufe
automatisiert sind, kann das Grundtempo eines Stiickes gesteigert werden.
Die Einbeziehung der bekannten Techniken des rhythmisierten Ubens
(»lombardischer Stil« bzw. im Stil der franzdsischen Ouvertiire, also jeweils
»iiberpunktiert«) sowie des »Von hinten nach vorne Ubens« (man iibt von
einer Passage zuerst lediglich die letzte Note, beginnt dann bei der vorletzten
Note, danach bei der drittletzten Note etc., wodurch das Ende der Passage, fiir
das beim Durchspielen der gesamten Stelle erfahrungsgemil die geringste
Konzentration zur Verfligung steht, am meisten geiibt wird) ist dabei zu
empfehlen. Ab dem Zeitpunkt des Ubens, zu dem eine Stelle im Prinzip, wenn
auch nochrelativ langsam und mit einer nétigen bewuBten Konzentration auf
die Bewegungsabliufe, bereits gekonnt wird und nun allm#hlich automatisiert
werden muB, beginnt eine sehr angenehme Phase im Ubeprozess, da man die
Verringerung der zur Realisierung der Aufgabe nétigen gedanklichen An-
strengung als entspannend empfindet. Die zu erreichende technische
Souverinitét ist quasi »greifbar« nahe. Es geht praktisch nur mehr um die so
Perfektionierung von etwas, das man geistig bereits in Besitz genommen hat.
Die wirklich harte Arbeit beim Uben, niamlich das Erstellen der fiir jede
musikalische Situation maBgeschneiderten Ubestrategie ist lingst getan und
so stellt sich im Laufe des Wiederholens ein immer besser ausbalanciertes
Korpergefiihl ein.

In Anbetracht obiger Gedanken ist jeder Padagoge dringend aufgerufen, die zeitliche
Organisation seiner an die Schiiler ausgegebenen Aufgabenstellungen gewissenhaft zu
planen. Fiir Konzertengagements, die frithzeitig bekannt sind, bietet sich eine Aufteilung
der Vorbereitungsarbeit auf mehrere Ubephasen an. AuBerdem gilt es, jede Konzert-
situation als Erfahrungswert zu niitzen. Wer die Geduld aufbringt, die aus einer Vorspiel-
situation gewonnenen Erfahrungen in der danach liegenden streBfreien Zeitzone aktiv
aufzuarbeiten, hat die Bedeutung zeiteffizienten Arbeitens im wahrsten Sinnes des
Wortes begriffen.
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6. 4.

»EINSPIELFLOSKELN« UND »PRALUDIEREN«

Wie alle Bliser beginnt jeder Oboist das Spiel auf seinem Instrument, sei es anldBlich
eines Konzertes, einer Probe oder einer Ubeeinheit, mit sogenannten »Einspielfloskeln«.
Sie dienen dazu, daB sich der Spieler an sein Rohr gewohnt und daB sich innerhalb dieser
Einspielphase der Feuchtigkeitsgehalt und die Spannung des Rohres, das zuvor zwecks
Gewinnung seiner fiir die Tonerzeugung notwendigen Flexibilitit ca. zehn Minuten
eingewissert wurde, auf das fiirs Spielen entsprechende MaB reduziert. Gleichzeitig wird
das Holzblasinstrument seiner Beschaffenheit gemiB bei diesem Préaludieren »warm«
gespielt, wodurch die Gesamtstimmung des Instrumentes sichergestellt und eine musi-
kalisch relevante Leistung ohne Stdrungen erst wahrscheinlich wird.

Diese »Einspielfloskeln« bestehen dabei aus verschiedenen »patterns«, welche von
jedem Musiker selbst zusammengestellt werden und anhand derer der Spieler in kurzer
Zeit die Qualitiit seine Instrumentes, des Doppelrohrblattes und auch — grofteils in
Abhiingigkeit davon—seine eigenen momentanen spieltechnischen Féhigkeiten tiberprii-
fen kann, wobei der » Ansprache« und den klanglichen Moglichkeiten des Rohres, seiner
dynamischen Bandbreite, seiner intonationsmafigen Flexibilitdt und Stabilitét, seiner
Bindungsfihigkeit und der Geschwindigkeit des Staccatos Aufmerksamkeit zu schenken
1st.

Musikbeispiel 47:
Einspielfloskel von Marie Wolf.

2

Interessant ist, daB die meisten Spieler im Laufe ihres Musikerlebens —meist unbeabsich-
tigt — die Zahl ihrer »Einspielfloskeln« stetig erhohen. Die Aneinanderreihungen dieser
urspriinglich improvisierten Motive kénnen sich in Extremfillen zu hochvirtuosen, aber
musikalisch oft nichtssagenden, formelhaften und langatmigen, quasi »stehenden musi-
kalischen Redensarten« auswachsen, an denen die einzelnen Musiker auch sofort zu
erkennen sind. Aus fingertechnischer Sicht birgt diese oft iibertriebene Bravour der soge-
nannten »Garderobevirtuosen« jedoch die Gefahr in sich, da die inzwischen vollkom-
men automatisierten Fingerbewegungen tiber die Jahre hin immer ungenauer ausgeflihrt
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werden, was die Realisierung gerade dieser Motivgruppen beim tatsdchlichen Musizie-
ren behindern kann, weshalb die im Prinzip wichtige und fingertechnisch interessante
Technik des »Einspielens« durch »Einspielfloskeln« auch immer wieder Teil des Ubens
sein sollte.

Die Beschiftigung mit den Einspielfloskeln am Beginn einer Ubeeinheit beinhaltet nun
nicht das Abspielen des bereits personlich erworbenen »Floskelrepertoires«, vielmehr
besteht in der Einspielphase, die man sich aufgrund seiner Losgeldstheit von geschriebe-
nem Tonmaterial als eine individuell gestaltbare »Erlebniswelt Oboe« vorstellen kann,
die Moglichkeit, alles Spieltechnische, worauf man gerade neugierig ist, auszuprobieren.
Neben den oben bereits erwiihnten Aspekten des Instrumentalspiels gehoren hierzu
sicher insbesondere das Suchen neuer Griffe und ihre Verwendung in speziellen
Tonverbindungen. (Diese Art des »Priludierens« bietet sich auch an, wenn es gilt, ein
»fast fertiges« bzw. »fertiges« neues Rohr zu testen.) Beim Einspielen sind dabei oft
wenige solcher Aufgabenstellungen bereits Ausldser fiir ein langes »Préludieren.
Dieser Bereich des Lernens besteht auch aus dem Aufgreifen von technisch problema-
tische musikalischen Phrasen, die Teil der gerade zu eriibenden Musikliteratur sind.
Dabei animiert die Aktualitit solchen Tonmaterials den Spieler meist mehr als beliebige
Etiidden zum Hinhoren und kreativen Nachdenken. In der Folge gerit der Spieler tiber
seine Entdeckerfreude und das selbstbeobachtende Hineinfiihlen in die verschiedenen
Bewegungsabliufe unversehens in eine hochkonzentrierte Selbstvergessenheit, die zu
den schonsten Momenten des Musizierens z‘eihlt.\)ie instrumentale Beschiftigung ent-
wickelt sich so gerade iiber das Priludieren zum spannenden Abenteuer einer sich
vertiefenden Freundschaft mit dem Instrument.'”’

127 Brigitte Emmel, Der UbeprozeB im Instrumentalunterricht, Anregungen und Forderungen
aus der Sicht der Musikschularbeit, in: TIBIA, Magazin fiir Holzbléser, 19. Jahrgang, Heft 3 /1994,
S. 189.
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6. 5.

»FLOSKELSPIEL«

Unbestritten stellen fiir das GeneralbaBzeitalter Tonleitern und Akkordzerlegungen
sowie — daraus resultierend — das sogenannte »Floskelspiel« iiber Sekunden und Terzen
fiir die Erlangung einer grundlegenden Fingertechnik besonders wichtiges Ubungsmaterial
dar. Der Begriff »Floskel« fiir die verschiedenen Motivgruppen, von denen jeweils eine
die Grundlage einer Ubung bildet, bezeichnet dabei diesen aus einer einfachen Tonfolge
bestehenden musikalischen Grundbaustein, der innerhalb einer Ubung konsequent
abwirts- bzw. aufwirtssteigend auf den verschiedenen Stufen einer Tonleiter wiederholt
wird. Wihrend in der Musik neben bewuflt gesetzten Sequenzen gerade die geschickte
Aneinanderreihung von verschiedenen Floskeln den Reiz der Komposition ausmachen,
sollen in den Ubungen des Floskelspiels die in der Literatur am haufigsten vorkommen-
den Floskeln auf allen Tonstufen fingertechnisch einem Automatisierungsprozess zu-
gefiihrt werden.

Systematische Grundlage der nachfolgend angegebenen Ubungen ist der 5. Teil der
Oboeschule von Hans Hadamowsky,'?® in dem in den aufgelisteten Ubungen aufgrund
eines mathematischen Ordnungsprinzips alle iiberhaupt nur denkbaren Verbindungen
von zwei (Amben), drei (Ternen) und vier (Quaternen) Tonen erfaBt werden. Der
Literatur fiir die historischen Oboeninstrumente des 18. Jahrhunderts entsprechend kann
dabei in einer Ubungssammlung fiir diese Instrumente auf die chromatisch orientierten
Floskeln verzichtet und — wie schon oben angemerkt — der Ubungsbereich auf die
Motivgruppen, die Sekunden und Terzen beinhalten, konzentriert werden. Eine weitere
Modifikation der bei Hadamowsky angegebenen Ubungen besteht — ungeachtet der bei
der klassischen Oboe vorhandenen Spitzentdne es®, ¢* und f und unter Beriicksichtung
des bei beiden Instrumententypen nicht vorhandenen Tones cis' — in der Verkleinerung
des Tonraumes auf den Bereich c'-d’.

Zur Notation der Ubungen:

Jede Ubung beginnt im mittleren Bereich des Tonumfanges der Oboe. Dabei wird das in
der Ubung verwendete Motiv — soweit tonal liickenlos méglich — zunéchst bis zu den
tiefsten Tonen hinab sequenziert, dann — beginnend mit der Wiederholung des letzten
Tones — in seinem Krebs (beim Krebs erscheinen die Tone des Motivs in umgekehrter
Reihenfolge) bis zum cis® /des® bzw. d® hinauf- und schlieBlich — wieder in seiner
urspriinglichen Gestalt—bis zum Ausgangston zuriickgefiihrt. Ausnahmen: In der Ubung
2 der Gruppe I b sowie in der Ubung 5 der Gruppe II b kommt das Motiv nach dem
Richtungswechsel in seiner Umkehrung (bei der Umkehrung erscheinen die Intervalle
des Motivs in umgekehrter Richtung) vor. Demnach weicht also im ersten Fall der

128 Vgl. Hans Hadamowsky, Oboeschule, Wien 1973, 5. Teil: Intervalliibungen 1. Band, S. 3-15
und S. 22-43.
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Ausgangston nun jeweils statt zur oberen in die untere Nebennote aus, im zweiten Fall
beginnt nun jede Tongruppe mit einer aufsteigenden Terz. Eine Verdopplung der
Ubungsanzahl durch Plazierung desKrebses des Motivs an den jeweiligen Ubungsanfang
ist moglich, wurde aber in dieser Arbeit bei der Darstellung der einzelnen Ubungen
lediglich exemplarisch in der Gruppe Ia als Ubung la ausgefiihrt. Die iiber bzw. unter den
Noten angegebenen arabischen Zahlen zeigen die Stellen an, an denen die Ubungen
begonnen werden kdnnen, die rémischen Zahlen bezeichnen die Stelle des SchluBtones,
der entweder mit der ersten Note der jeweiligen Figur identisch oder durch eine eigene
Note ausgewiesen ist. Bel Ubungen, in denen keine romischen Zahlen zu finden sind,
entspricht das Fine dem Anfangston. Entspricht die erste Note der ersten Motivgruppe
einer Ubung dem Grundton der Tonart nicht, findet sich zur Beginn der Ubung ein
Dreiklang zwecks Darstellung der gemeinten Harmonie und zeigt die bei der rémischen
Zahl angegebene Schlufnote den Grundton der zu spielenden Tonart an. Eckige Klam-
mern bezeichnen Ubungsteile, die nicht in allen Tonarten realisiert werden kdnnen.

Zur Artikulation der Ubungen:

In allen Ubungen wurden die Noten zwecks bessere Uberschaubarkeit motivweise mit
Legatobogen versehen. Tatsdchlich sollen die fingertechnischen Studien — wie bereits
mehrfach erwihnt — zur wiederholenden Verinnerlichung der grundsitzlich wichtigen
kontinuierlichen Luftfithrung auch hiufig im absoluten Legato gespielt werden. Werden
die Ubungen artikulationsmiBig wie notiert gespielt, sind die einzelnen Legatobdgen —
im BewubBtsein, daB es sich bei den sequenzierten Motivguppen lediglich um die stete
Wiederholung eines musikalischen Grundelementes handelt, — entweder iiber einen
durchgehenden Luftstrom ganz dicht aneinander zu héngen, also auch die letzten Noten
jeder Motivgruppe keinesfalls »abgezogen«, sondern vielmehr in ihrer vollen Lange zu
spielen, oder —unter Beibehaltung des Luftstromes—durch das Abstoppen des Tones iiber
das abrupte, kurzzeitige VerschlieBen des Rohres mit der Zunge vorzeitig und mit
nachfolgender Pause, in der die Luft hinter der Zunge gestaut bleibt, zu beenden.
Selbstverstindlich sind die Ubungen aber auch zur Erarbeitung aller anderen Artikulations-
formen geeignet.

Gruppe I: Ubungen, deren Motive ausschlieflich Sekunden beinhalten.
a) Amben:
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Ubung 1a (Krebs des Motivs am Ubungsanfang):

b) Ternen:
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Es handelt sich somit um eine Folge von 41 Ubungen (Ubung IIc10 und die Ubungsreihe,
in denen der Krebs des Motivs jeweils an den Anfang einer Ubung gestellt werden muB,
wurden nicht mitgezahlt), die, lediglich in den fiir die historischen Oboeninstrumenten
gebriuchlichsten neun Dur-Tonarten E-Dur, A-Dur, D-Dur, G-Dur, C-Dur, F-Dur, B-
Dur, Es-Dur und As-Dur ausgefiihrt, bereits 369 Tonbeispiele, also gut eine Ubung fiir
jeden Tag des Jahres, ergeben.

Im Gegensatz zu den traditionellen Etiiden, die in ihrer — wenn auch einfachen —
Ausgestaltung bereits Musikstiicke darstellen, bieten die Floskeliibungen den Vorteil,
dabB sie durch die M6 glichkeit einer beliebigen Eingrenzung aufkleinere Tonrdume an die
individuellen Trainings-Bediirfnisse von Ubenden angepaBt werden kénnen. So erhilt
der fortgeschrittene Anfinger mit diesen Ubungssequenzen die Moglichkeit, iiber ein
ausgesprochen umfangreiches Ubungsmaterial den fiir die Barockoboe idealerweise zu
Studienbeginn verwendeten Tonraum g'-g* systematisch, Ton fiir Ton und somit konse-
quent langsam im Sinne Joseph Sellners'? auf den gesamten Tonumfang zu erweitern.

Dient das »Floskelspiel« im beschricbenen Ubungssystem also dem Aufbau einer
grundlegenden fingertechnischen Geldufigkeit in den fiir das Instrument wichtigsten
Tonarten und in bezug auf die in der Literatur des 18. Jahrhunderts am h#ufigsten
vorkommenden Tonverbindungen, kann es aber auch — sofern dem Spieler ausreichend
Zeit zur Verfiigung steht — zur Erarbeitung singulédrer »heikler« Stellen aus der Musik-
literatur, die durch die oben vorgestellten Floskeliibungen nicht abgedeckt sind,
verwendet werden, indem man eine Problemstelle als Motiv einer Floskeliibung einsetzt.
In diesem Fall ist also die »schwierige« Stelle iiber einen groBeren oder den gesamten
Tonraum der Oboe in Sequenzen zu iiben, wodurch der Problemstelle selbst als kleiner
Teil der Ubung vom Spieler nur mehr wesentlich geringere Bedeutung beigemessen
werden kann. Integriert in das Gesamtgeschehen, lduft dann das Spiel des an sich
problematischen Einzelelementes mit wesentlich geringerer psychischer Belastung ab.
Im Zuge der Ubearbeit kann es sogar vorkommen, daB der Lernende praktisch vergiBt,
welche Sequenzgruppe(n) der Gesamtiibung ihm vormals besondere Schwierigkeiten
machte(n). Moglicherweise stellt sich ndmlich auch noch heraus, daB die vorgegebene
Figur auf anderen Tonstufen wesentlich schwieriger als auf der Ausgangsstufe zu
realisieren ist, wodurch sich im Zuge der Zielvorstellung, die gesamte, selbsterfundene
Ubungzu perfektionieren, eine zusitzliche Entlastung fiir die in der Literatur notwendige(n)
Tongruppe(n) ergibt. Eine weitere Moglichkeit des Umgangs mit einzelnen »schwieri-
gen« Stellen wird im folgenden Kapitel vorgestellt.

129 Vgl. Joseph Sellner, Theoretisch praktische Oboe Schule, Wien 1825, I. Theil, Einleitung,
Fiinfter Abschnitt: »Von der Lehre der Oboe iiberhaupt. [...] Mit dieser Scala wird nun fortgefahren, die
Tone erst einzeln, dann in Verbindung so lange zu iiben, bis die Lippen des Schiilers so viel Ausdauer
erlangt haben, ohne grosse Anstrengung derselben hoher und tiefer blasen zu konnen. Vor dieser Zeit
hiite man sich ja den angegebenen Tonumfang zu iiberschreiten.[...]«
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6. 6.

Uben im »Rondeau«

Diese Ubungsform, die die Autorin von ihrem Lehrer Jiirg Schaeftlein iibernommen hat
und die auch ein ausgesprochen signifikantes Beispiel fiir dessen iiberlegte Art, an Musik
heranzugehen, darstellt, gleicht dem Abschreiten eines »runden Platzes«: Des &fteren
ergibt sich ndmlich aus dem »Umfeld« einer zu iibenden Tonverbindung, dafl die
Moglichkeit vorliegt, »im Kreis«, also »perpetuum mobileartig« in Wiederholungen
ohne notwendigerweise eingeschobene Pause zu {iben, und zwar dann, wenn man fiir die
Ubung einen derartigen Ausschnitt aus dem Musikstiick wihlt, bei dem der erste hinter
dem Ubungsabschnitt liegende Ton dem ersten der gebildeten Tongruppe gleicht.
Nutzen dieser Vorgangsweise ist neben der hohen Zeiteffizienz, daBl der Anschlufl an die
der Stelle folgende Musik bereits mitgeiibt wird, was einer spiteren Eingliederung der
Stelle in den Gesamtzusammenhang sehr forderlich ist.

Ein gutes Beispiel bildet das in dieser Arbeit bereits auf Seite 151 gezeigte Musikbeispiel
aus dem 2. Satz der Sonate g-Moll von C. Ph. E. Bach, wobei der Takt 5 gemeinsam mit
dem ersten Ton des sechsten Taktes das »Rondeau«, also den »runden Platz« bildet,
innerhalb dessen »im Kreis« geiibt wird. '

Als zweites Beispiel aus dieser Sonate von C. Ph. E. Bach soll hier der Takt 81 des
gleichen Satzes genannt werden. Geiibt wird dabei der exakte Wechsel des linken
Zeigefingers vom voll abgedeckten ersten Griffloch zu dessen Halblochdeckung. Das
heiit: Den beiden mit voller Deckung des ersten Griffloches gespielten Ténen g* und f*
folgt — auf unbetontem Takteil — nach dem mit schneller Halblochbewegung des linken
Zeigefingers gespielten es? ein — zwecks Vereinfachung der Bewegungsfolge — ebenso
gegriffenes d?, wonach die Ubung wieder mit dem g vom Taktanfang fortgesetzt wird.

Musikbeispiel 48:
C. Ph. E. Bach, Sonate g-Moll, Wq XIII N° 135,
2. Satz (Allegro), Takte 81und 82.

. 9,L¢¢; .
= :
t__ - :—'; -
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Das Rondeau wird hier also von den vier ersten Noten des Taktes 81 gebildet. Fiir
manchen Spieler kann es dabei aulerdem — wie im obigen Notenzitat geschehen — gerade
bei schnellen Stiicke hilfreich sein, personliche Zeichen, die anzeigen, wann das
Halbloch gegriffen werden soll etc., in den Notentext einzufiigen.

Im zeitlichen Ubungsablauf ist dabei zu beachten, dal das rein technische Uben im
»Rondeau« in sinnvollem Wechsel mit eingeschobenem Erproben der eriibten Ton-
gruppe im gréBeren musikalischen Sinnzusammenhang durchgefiihrt wird.

Im iibrigen bestimmt die technisch makellose Bewéltigung von solch kleinen, unschein-
baren Tongruppen, ob der Zuhorer die Ausfiihrung eines geschwinden Musikstiickes
auch tatsdchlich als virtuos, flieBend und glatt, im Metrum pulsierend und als rhythmisch
empfindet. Daher ist rhythmisch iiberzeugendes Musizieren keineswegs — wie oft
irrtiimlich angenommen — bloB eine Frage der »Begabung«, sondern vielmehr zu einem
groBen Teil das Ergebnis grifftechnisch prézis durchgefiihrter Detailarbeit. In diesem
Sinne vermag das Uben im »Rondeau« seinen Beitrag zu einer gelungenen Arbeit an
kleinen musikalischen Teilstiicken leisten.
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7 1.

Zeichenerklidrungen

Zur Gestaltung meines Notenmaterials verwende ich eine Fiille von personlichen
Zeichen, von denen in dieser Arbeit folgende aufscheinen:

N Normal-Griff
(Die Schreibweise mit Bindestrich wurde von mir in dieser
Arbeit der Ubersichtlichkeit halber im Zusammenhang mit
den Termini »Alternativ-Griff« und »Triller-Griff« gewihlt.)

HGr. Hilfsgriff
(Der Terminus »Hilfsgriff« ist eine allgemeiniibliche Bezeich-
nung, die dafiir gewéhlte Abkiirzung »HGr.« im Vergleich zur
Abkiirzung »N« fiir »Normal-Griff« eine nicht ganz logische,
nichtsdestoweniger aber die von mir praktizierte Benennung.)

+C-Kl.  niedergedriickte (bedeutet: geschlossene) C-Klappe
+Es-Kl.  niedergedriickte (bedeutet: gedffnete) Es-Klappe
o.St.F.  ohne Stiitzfinger

Tl b im Takt

® Geschlossenes Griffloch, als Einzelzeichen iiber einer Note:
1. Griffloch geschlossen —zur Erinnerung nach einer Reihe von of-
fen oder mit Halbloch gespielten Tonen.

¢ Halbloch, wird als Einzelzeichen iiber einer Note nur fiir das
Halbloch am 1. Griffloch verwendet.

O Offenes Griffloch, hat als Einzelzeichen iiber einer Note vielerlei
Bedeutungen:
— 1. Griffloch offen
—iiber a%: »gedeckter« Griff. Der Begriff» gedeckt« charakterisiert
einen Gabelgriff, der aus einem Normal-Griff flir einen Ton mit
kurzer Luftsiule (z. B. g2, gis? und a?) dadurch entsteht, daB unter-
halb dem ersten, dem Standardgriff folgenden offenen bzw. teil-
weise geschlossenen Griffloch (»Halbloch«) ein oder mehrere
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Grifflocher »abgedeckt« werden. Dadurch entsteht ein Ton mit
langer Luftsédule, fiir den das offene bzw. teilweise offen gelassene
Griffloch als Uberblaseloch fungiert. »Gedeckte« Griffe zeichnen
sich durch eine enorme Sicherheit in der Ansprache in allen dyna-
mischen Bereichen aus.

— {iber ¢*: geht dem ¢* ein h* voran, bedeutet das Zeichen die
Offnung des fiinften Griffloches.

Gabel- oder Hilfsgriff (Hilfsgriffe sind oft Gabelgriffe) bzw.
Teil eines Griffbildes

Gabel- oder Hilfsgriff, der tief intoniert werden mul.
Verschiedene Teilabbildungen: Entsprichtdie Fingerkombination

der linken Hand dem Normal-Griff, gentigt es, lediglich die an der
Griftbildung beteiligten Finger der rechten Hand zu notieren.

ist beispielsweise schneller lesbar als

w':oo
oo:no-

Oberhalb des in einigen Féllen erscheinenden waagrechten Stri-
ches ist die linke Hand, unterhalb desselben die rechte Hand
positioniert.

Im gezeigten Fall kommen der rechte Zeigefinger und der rechte
Mittelfinger zum Einsatz, die Zahl zwei steht also flir die beiden
oberen Spielfinger dieser Hand.

Kurzbeschreibungen von Alternativ- bzw. Hilfsgriffen sind auch
iber Kombinationen aus Zahlen, welche die entsprechenden Grift-
lochpositionen benennen, mit Buchstaben, die Klappen bezeich-
nen, moglich.

Abbildungen dieser Art enthalten Kombinationen aus Grifflochern
mit Buchstaben.

Abbildungen dieser Art enthalten Kombinationen aus Bildsymbolen
mit Buchstaben.

Diese Art von Griffanmerkungen leitet sich von den Klavierfinger-
sdtzen (1 = Daumen, 2 = Zeigefinger, 3 = Mittelfinger, 4 = Ring-
finger, 5 =kleiner Finger) ab. Demnach steht 24 fiir: linker Ring-
finger. Erscheint die Bezeichnung durchgestrichen ( 4, ), soll an
der dritten Grifflochposition lediglich das vom Spieler aus gesehen
linke Griffloch abgedeckt werden.
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Das Bewuftsein auf die Intonation lenken.
tief genug intonieren
hoch genug intonieren

— als Artikulationszeichen: Tone verbunden (nicht gebunden).

— als optische Zusammenfassung in Verbindung mit Griffzeichen:
Der angegebene Griffist iiber dem gesamten angezeigten Bereich
zu verwenden.

»Wandl«(Glockenton):

verschiedene Formen, méglicherweise Erfindung von Nikolaus
Harnoncourt (typisches Zeichen des Concentus musicus Wien),
steht fiir Diminuendo.

Ton nicht zu lange aushalten

Note einheitlicher Lautstdrke (steht im Gegensatz zum » Wandl«),
ist leicht verkiirzt

zwischen den Noten: Eine dynamisch-technische Anweisung, um
unerwiinschte lautstirkengemdfe Ungleichheiten zwischen zwei
aufeinanderfolgenden Tonen auszugleichen.

— zwischen klanglich stark divergierenden Tonen:

g! ist beispielsweise lauter Ton als a', ¢’naturgeméB lauter als h*.
— Vor Spitzentone einer Melodielinie, die klanglich nicht »her-
ausstechen« sollen.

rauf der Zeit« (z. B. bei Verzierungen) und als Schwerpunkt-
markierung

nicht »schleppen«

nicht »eilen«

Das Atmen zwischen zwei Phrasen unterlassen

Einen musikalischen Zusammenhang zwischen zwei Phrasen her-
stellen, die durch ein Atemzeichen scheinbar unterbrochen wer-

den.

hier keinen Schwerpunkt setzen
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melodisch spielen

eingeringelte Note: wichtig genug spielen
Terzsprung

Anfang einer solistischen Stelle

Custos:
Vorschauam Zeilenende aufden ersten Ton dernichsten Notenzeile

Dieses Piktogramm mochte an besondere Vorkommnisse im
musikalischen Verlauf erinnern.

Achtung

»Offene Hand- und Fingerhaltung«:

(die Finger der rechten Hand stehen relativ rechtwinkelig zum
Instrument)

Zur »Offenen Hand- und Fingerhaltung« zuriickkehren

Sprunghafter Wechsel von der Es- zur C-Klappe
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