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Vorwort. 

Es mag als ein gewagtes Unternehmen erscheinen, iiber die natiir
lichen, d. h. die physikalischen und physiologischen Grundlagen der 
Kunst des Streichinstrumentspiels eine Schrift zu verfassen. DaB solche 
Grundlagen tatsachlich vorliegen, soli noch naher ausgefiihrt werden. 
Aber zugegeben, daB die Kunst in der Natur begriindet und begrenzt 
ist: wer will sich zutrauen, iiber Physik, iiber Physiologic und iiber 
Spieltechnik so viel nicht nur zu wissen, sondern vor allem zu konnen, 
daB er in das Dunkel unerkannter Zusammenhange mehr Licht zu 
werfen vermag? 

Und doch muB versucht werden, die so auBerordentlich vielseitige 
und verwickelte Spieltechnik des Streichinstrumentspiels tiefer zu durch
schauen. Vieles und sehr Anerkennenswertes ist schon geleistet worden. 
Eine gewisse Einseitigkeit laBt sich aber bei den meisten Schriften nicht 
verkennen. Entweder behandeln sie nur die Bogenfiihrung oder nur die 
linke Hand, oder sie gehen von dogmatischem Lehrstandpunkt aus und 
lassen jede Ubersicht iiber das Ganze vermissen, oder sie behandeln nur 
eine Art von Streichinstrumenten und dec ken infolgedessen keine allge
meinen GesetzmaBigkeiten auf, oder sie sind unbefriedigend, sei es in 
Hinsicht der Beherrschung der physikalischen, der physiologischen 
oder der spieltechnischen Seite der Fragen. 

Zweifellos wird jede Darstellung in mancher Hinsicht unvollkommen 
bleiben. Vielleicht dar£ aber gerade ein Physiologe, der durch lange 
Berufsarbeit physikalisch-technischen Fragen nicht ganz fern steht und 
sich viel mit den Problemen der Bewegungsphysiologie beschaftigt hat, 
der ferner iiber ein gewisses Konnen im Streichinstrumentspiel verfiigt, 
das Wagnis unternehmen. Steht er doch schon bei seinem Beruf so
zusagen gerade inmitten all der vielen Fragen, die sich auftun. 

N ach dem Gesagten bedarf es keiner weiteren Begriindung fiir die 
Bitte, die vorliegende Schrift mit wohlwollendem und mildem Be
urteilen aufzunehmen. Ich bin mir der Schwierigkeiten und Unzulang
lichkeiten sehr bewuBt und trete nur zogernd mit diesen Untersuchungen 
an die Offentlichkeit. Ich hoffe aber doch, unsere Kenntnisse iiber 
den Gegenstand etwas fordern und dem ausiibenden Musiker niitzen 
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zu konnen, gleichgiiltig ob er von Berufs wegen, oder nur aus Lieb
haberei sich mit dern Streichinstrurnentspiel befaBt. Vor allern wiirde 
ich rnich freuen, wenn der Leser rnir auch darin folgen wiirde, daB er 
alles eingehend ausprobiert und sein Urteil nicht nur aus dern Eindruck 
des ersten Lesens bildet. Ich habe rnich berniiht, iiber nichts zu berich
ten, iiber was ich nicht selbst eingehende Versuche ausgefiihrt und 
Studien getrieben habe. 

Der Kenner der zahlreichen bisher iiber unsere Fragen vorliegenden 
Schriften - nicht viele werden sie alle studiert haben - wird bernerken, 
daB in unserer Darstellung rnanches Neue enthalten ist. So wird die 
Darstellung vielleicht in rnanchen Punkten etwas frerndartig anrnuten, 
urn so rnehr, als bei rneinen Bemi.ihungen, alles zu moglichst klarem 
Ausdruck zu bringen, nicht vermieden werden konnte, ungewohnte 
(aber nach Moglichkeit treffende) Ausdriicke neu einzufiihren. Ich hoffe 
aber, daB sich niemand durch das Neue und Ungewohnte abhalten HiBt, 
die Schrift griindlich zu studieren und alles eingehend auszuprobieren. 
Fur Mitteilungen iiber eigene in dieser Weise gewonnene Anschauungen 
bin ich stets dankbar. 

Zur Erleichterung der Dbersicht habe ich den Haupttext so abzu
fassen versucht, daB er fiir sich verstandlich ist. Nahere Erlauterungen 
und Begriindungen sowie weitere anschlieBende Ausfiihrungen, welche 
ermoglichen sollen, noch tiefer in alle Fragen einzudringen, habe ich 
dem Anhang der Schrift zugewiesen. Nur kurze erlauternde Anmer
kungen werden unten auf den Textseiten gebracht. 

Konnen nun wirklich die Physiologie und ihre Hilfswissenschaften 
etwas zur Forderung der Spieltechnik beitragen, und wenn ja, in welchem 
Umfang? 

Ich stimme ganz mit MosER 1)"darin iiberein, daB auch die physiolo~ 
gische, oder besser naturwissenschaftliche Erforschung der Spieltechnik 
die Hohe der Leistungen unserer gro{Jen Kiinstler vielleicht nicht weiter 
steigern wird. Aber nicht nur an diese wollen wir uns wenden, sondern 
auch an die groBe Zahl der ebenfalls sehr tiichtigen, aber nicht so auf 
einsarner Hohe stehenden Bentfs-Musiker und an die vielleicht seltenen, 
aber doch auch immerhin beachtenswerten Musik-Liebhaber, die wirk
lich etwas konnen und weiteres erreichen mochten. Aber auch dem 
graBen Kiinstler wird unser Streben nach Klarheit und tieferem Erfassen 
der Zusamrnenhange niitzlich sein, wenn er zugleich Lehrer ist; sollte 
nicht vielleicht sogar mancher von diesen auf unserern Wege hier und 
da fiir sich selbst etwas finden, was ihm seine hohen Leistungen weniger 
anstrengend rnacht, ihrn die Dbezeit abkiirzt? Dber solche Fragen zu 
urteilen ist dann allerdings auch der Musikliebhaber berufen, dern es 

1 MosER: Gesch. usw. S. 554 u. 555· 
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nur zu sehr an der notigen Zeit - nicht nur an der notigen Begabung -
fehlt, urn weiter zu kommen. MosER fordert den Beweis, daB physiolo
gische Kenntnisse den Studiengang beschleunigen und erleichtern. Nun, 
der Verfasser der vorliegenden Schrift hat an sich diesen Beweis erlebt 
und mochte die Musiklehrer von Beruf bitten, die Gelegenheit wahrzu
nehmen, auch an ihren Schiilern den Beweis zu erleben. Nur durch 
diese Mitarbeit kann die Physiologie den Beweis erbringen! 

Es ist hier aber noch ein wichtiges Wort dariiber zu reden, was wir 
unter physiologischen Kenntnissen verstehen wollen. Versteht man 
darunter das, was MITTELMANN in seinen iibrigens sehr guten Aus
fiihrungen dem Musikbeflissenen vorsetzt, so stehe ich nicht an, zu 
behaupten, daB diese physiologischen Kenntnisse nicht in dem Sinne 
forderlich sind, wie ich es meine und erhoffe. Was soll die Kenntnis 
von der Hirnoberflache, vom feineren Bau der Muskelfasern, vom 
Riickenmarksquerschnitt, von den galvanischen Erscheinungen, den 
Aktionsstromen, von dem genaueren Bau des Schulterblattknochens 
u. a. m. - was soll das fiir einen Musikschiiler oder Kiinstler fiir einen 
Nutzen fiir seine Spieltechnik haben? Schon STEINHAUSEN vermied 
mit Recht, zu viel auf Einzelheiten einzugehen, aus denen kein Nutzen 
gezogen werden kann. Keine noch so genaue Kenntnis der einzelnen 
Muskeln hilft uns dazu, wirklich die einzelnen Muskeln zu innervieren 
und eine verwickelte Bewegungsfolge aus Einzelelementen, eben den 
gleichzeitig und nacheinander erfolgenden Innervierungen einzelner 
Muskeln, zusammenzusetzen. So sind Kenntnisse iiber muskelanato
mische und -physiologische Einzelheiten nur von belehrendem, nicht von 
helfendem Wert. Wir konnen solche Bewegungsfolgen eben nur als 
Ganzes erlernen und miissen diejenigen Stellungen der Glieder ergriinden, 
in denen sich der Bewegungsablauf am leichtesten erzielen laBt. Ebenso 
ist es mit Physik. Berechnungen iiber Bogenreibung oder iiber Saiten
festigkeit niitzen nicht viel. Man kann das meiste, was da zu wissen 
notig ist, auch anschaulich darstellen, man kann Vergleiche heranziehen, 
die ein wirkliches Verstandnis herbeifiihren, wenn sie treffend gewahlt 
sind. 

Man wird sagen: die Grenze ist schwer zu ziehen, diesseits und 
jenseits welcher physiologische Kenntnisse fiir den Kiinstler und Kunst
lehrer Wert haben oder nicht. 

Ich glaube aber doch, daB sich .die Grenze befriedigend ziehen laBt. 
Der Kiinstler weiB von seinem Korper nur aus subjektiven Er

fahrungen. N ur diese kann er verwerten, urn seine Spieltechnik zu 
beaufsichtigen. Folglich haben alle physikalischen und physiologischen 
Kenntnisse und Erorterungen fiir ihn einen groBen Wert, die ihm 
ermoglichen, den Bereich seiner subjektiven Erfahrungen zu vergroBern. 
Er wird dann Erscheinungen - Bewegungen oder Empfindungen - an 
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sich wahmehmen, die ihm vorher entgingen oder undeutlich waren. 
An sich: das heiBt hier natiirlich soviel wie: an sich und seinem Spiel
werkzeug. Von seinem Gehim, seinem Riickenmark, dem feineren 
Bau seiner Muskeln, deren Aktionsstromen, hat aber der Kiinstler 
ebensowenig wie der Wissenschaftler eine subjektive Erfahrung. Wohl 
aber von seinen Muskeln im groben, denn er kann sie mit den Fingern 
abtasten, mit den Augen ihre Vorwolbung sehen. Ebenso hat er 
subjektive Erfahrungsmoglichkeit iiber die mechanischen Leistungen 
(nicht aber die elektrischen) der Muskeln. Er sieht die Bewegungen der 
GliedmaBen, sieht die Verdickung des Muskels, tastet seine Verhartung 
bei der Zusammenziehung, empfindet die entstehende Spannung in den 
Muskeln selbst und in den Gelenkgegenden der GliedmaBen. Sub
jektive Erfahrungen oder Erweiterung von solchen bekommt er aber 
nicht durch mathematische Formulierungen, sondem nur durch die rein 
anschauliche Darstellung von deren Ergebnissen. 

Ich bin nun aber auch nicht der Ansicht, daB es keinen ,Nutzen" 
fiir den Kiinstler hatte, sich auch mit den Ergebnissen der objektiven 
Erfahrung, der physiologischen Wissenschaft im weiteren Sinne zu be
fassen. Das hat allgemein-bildenden Wert. Etwa denselben, den es 
fiir den Kunstmaler hat, sich mit Farbenchemie zu befassen, oder mit 
den Theorien des Farbensinnes. Fiir die Methodik seines Spiels kann 
der Kiinstler aus solchen Studien, die wir vielleicht theoretisch nennen 
diirfen, nicht viel gewinnen. Wir aber wollen die natiirlichen Grund
lagen seiner Methodik aufweisen, alle natiirlichen Zusammenhange der 
Spieltechnik klarlegen, Ungeeignetes ausschalten, auf alle Moglichkeiten 
hinweisen, durch welche das Spiel verbessert werden kann - nicht die 
Spieltechniken der groBen Kiinstler (es gibt keine einheitliche Spiel
technik), sondem das Spiel derer, die noch nicht auf der Hohe der 
Leistung sind, und das sind viele. Wir erstreben keine theoretisch
wissenschaftliche Darlegung alles dessen, was sich iiberhaupt am Kunst
spiel wissenschaftlich feststellen HiBt. Rein Lehrbuch, sondern 
ein Hilfsbuch wollen wir geben. 

So hoffe ich, daB man es. dem Physiologen von F ach ( das waren 
meine Vorganger auf diesem Gebiet nicht) nicht veriibeln wird, daB 
gerade er von seinen anatomisch-physiologischen Kenntnissen nur einen 
moglichst bescheidenen Gebrauch macht. 

Einige Worte sind noch iiber die Abbildungen notig. Mit wenigen 
Ausnahmen werden nur eigene Abbildungen gebracht. Das ist im 
Interesse der Einheitlichkeit und Ubersichtlichkeit vorzuziehen. Frei
lich wird nicht der Anspruch gemacht, die Stellungen des Instruments, 
der Hande und Arme stets ,mustergiiltig" wiedergeben zu konnen. Bei 
allen Abbildungen wird etwas Individuelles vorliegen, das nicht pedan
tisch nachgeahmt zu werden braucht. Die Abbildungen sollen in erster 
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Linie das im Text Gesagte leichter verstandlich machen. Sie wurden 
zum Teil so aufgenommen, daB z. B. die Hand in derjenigen Ansicht 
gegeben ist, welche der Spieler von seiner eigenen Hand erhalt. Dies 
erleichtert sehr, mit Hilfe der Abbildung die Stellung nachzumachen. 
Bei anderen Abbildungen wurde die Aufnahme, urn Einzelheiten gut zu 
zeigen, sehr steil von oben vorgenommen. Dadurch ist der Eindruck 
zunachst etwas fremdartig. Man stelle sich aber bei diesen Abbil
dungen vor, man blicke von oben in den Orchesterraum eines Theaters 
hinunter, dann wird man die Bilder leicht verstehen. Uberhaupt kann 
bei einem Bilde nie der Anblick des Bildes ohne weitere Voraussetzung 
fiir das Urteil, ob die Stellung ,richtig" ist, oder nicht, entscheidend sein. 
Es kommt nach den unumstoBlichen Gesetzen der Perspektive ganz 
darauf an, von welchem Standpunkt aus die Aufnahme erfolgte. Man 
muB sich nun bei der Betrachtung ebenfalls gewissermaBen auf den 
gleichen Standpunkt stellen, urn aus dem Bild den tatsachlichen Sach
verhalt entnehmen zu konnen. Ein von unten aufgenommenes Hand
gelenk am Abstrichanfang sieht hoher stehend aus, wie bei Aufnahme 
mehr von oben nsf. Ich habe bei den einzelnen Bildem die Aufnahme
richtung nach Moglichkeit angegeben. 

An dieser Stelle sei noch einigen Kiinstlem da.s Wort iiber die Be
deutung der wissenschaftlichen intellektuellen Erfassung der Kunst
ausiibung gegeben. 

H. BECKER sagt in seinen ausgezeichneten Darlegungen: 
,Nicht die personlichen, kritiklos iibemommenen Anschauungen 

unserer V organger diirfen uns in der Beurteilung technischer Fragen 
maBgebend sein, sondem einzig die in Betracht kommenden anato
mischen Griinde und physiologischen Gesetze." 

,Fort mit den unhaltbaren, sich widersprechenden, mehr auf Gefiihl 
als auf sachlicher F orschung beruhenden Ansichten." 

, Wir miissen durch intelligentes Uben alle unsere in Betracht kom
menden Organe zu einer derartigen Unabhangigkeit erziehen, daB 
durch Ausschaltung des Zufalls nur der Wille herrscht. Nicht vieles 
Uben allein, sondem intelligentes, zweckmaBiges Dben fiihrt zum 
Ziele." 

Auch fiir das Geigenspiel kann, und zwar aus neuester Zeit, das 
Urteil einer hervorragenden kiinstlerischen Intelligenz angefiihrt werden, 
welches in gleicher Richtung liegt, namlich das von FLESCH. Er spricht 
von dem fiir jeden einmal kommenden Augenblick, in dem man fiihlt, 
nicht mehr weiter zu kommen. Aber nur gegen den Niedergang im 
Alter gibt es kein Hilfsmittel. Tritt er friiher ein, so liegt Verschulden 
vor. ,Waren diejenigen, die vorzeitig in der Entwicklung stecken 
bleiben oder zuriickgehen, in der J ugend dazu angeleitet worden, sich 
iiber alles, was sie mechanisch ausfiihren, auch geistig Rechenschaft 
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zu geben, hatte ein denkender Lehrer sie daran gewohnt, ihre Mangel 
vorerst als Bewegungsfehler zu betrachten, und hatte er ihnen den Weg 
zu deren Beseitigung gezeigt, so wtirden sie spaterhin als ihre eigenen 
Lehrer auch die StraBe gefunden haben, die sie wieder ins Freie fiihrt." 
Das unter Leitung der Uberlieferung oder des Instinktes gemachte soll 
zur Klarheit gebracht werden; der Abstand zwischen den Durch
schnittsleistungen der Masse und der tiberragenden Talente wird da
durch verringert. FLESCH warnt davor, allzuviel von der ursprtinglichen 
Begabung zu erwarten. 

Dies gentigt, urn zu zeigen, daB gerade die hervorragenden aus
tibenden Ktinstler, die Grund hatten, dem angeborenen Talent eine sehr 
groBe Rolle zuzuschreiben, die intelligente Durchdringung der Spieltech
nik fiir unumganglich halten. DaB bei diesen Bestrebungen nach 
intelligenter Durchdringung aber nicht nur der Ktinstler das Wort hat, 
sondern auch die Wissenschaft, geht hoffentlich auch aus den folgenden 
Blattern hervor. 

Der ktirzeste Weg besteht also zweifellos nicht darin, alles technische 
Fortschreiten in unbewuBtem Ausprobieren der Begabung zu tiber
lassen. Sondern es muB zunachst alles Technische ins BewuBte gehoben 
werden, es muB durch Einsicht in die Zusammenhange der richtige 
Weg gefunden werden. Dabei ist keineswegs zu befiirchten, daB nun 
auch das ganze Spiel bewuBt und darum unktinstlerisch bleibt. Vielmehr 
sinkt nach erreichter Vollendung das Technische ins UndeutlichbewuBte 
zurtick, so daB das rein ktinstlerische Schaffen ein vollendetes Rtistzeug 
findet, welches hoheren Zwecken dienstbar gemacht werden kann. 

Bedeutend ist die Zahl derer, die, meistens ohne es zu wissen, an 
dieser Sclirift mitgearbeitet haben. 

Die entscheidenden Anregungen, mich ernsthaft mit Musik zu be
fassen, verdanke ich derjenigen, welcher diese Schrift gewidmet ist. 

Sehr reiche und nachhaltige Forderung habe ich im Laufe der Jahre 
von einer groBen Reihe von Musikern und Musikfreunden erfahren, bei 
denen ich Unterricht genieBen konnte, mit denen ich Quartett spielen 
durfte, mit denen ich Ansichten tiber spieltechnische Fragen aus
tauschte. AuBerordentlich ntitzlich war mir ferner die· Beobachtung 
einer groBen Zahl von Ktinstlern im Konzertsaal. Ohne eine lange 
Reihe von N amen aufzuzahlen, sei aller dieser Anregungen dank bar 
Erwahnung getan, die ich so gut verwertete, als es mir moglich war. 

Besonders gedankt sei meines hervorragenden Lehrers aus der 
J ugendzeit, GEORG WILLE. 

Wahrend meiner Ttibinger Zeit war es mir vergonnt, mit Stuttgarter 
Ktinstlern in mich sehr fOrdernde Beziehungen zu treten. Ich erwahne 
vor allem CARL WENDLING und seine Quartettgenossen MICHAELIS, 
NEETER und SAAL, mit denen ich die wesentlichsten Fragen einer fiir 



Vorwort. XI 

mich sehr belehrenden und genuBreichen Durchsprechung unterziehen 
konnte. Besonders danke ich dem vorziiglichen Kiinstler und Lehrer 
ALFRED SAAL, der selbst sich eingehend mit der Ergtiindung der 
Spieltechnik befaBt, und an dessen Technik ich das verwirklicht fand, 
was ich selber als Ziel erkannt hatte. Das solistische Spiel des Kontra
basses konnte ich an dem Meister seines Instruments EuGEN UHLIG 
studieren. 

Die in Frage kommende Literatur habe ich, soweit sie mir zu
ganglich war, verwertet. Die Erstattung eines literarischen Berichtes 
aber lag mir fern. Manche wichtige Arbeit konnte ich erst gegen Ab
schluB meines Manuskriptes erhalten. Ich hoffe aber doch, daB es 
mir gelang, das Wichtigste nach Gebiihr zu beriicksichtigen. Die 
Literaturbeschaffung in diesem Gebiet ist besonders erschwert. Ihre 
Sammlung und Sichtung ist aber doch von Wert. Verschiedenen 
Bibliotheksvorstanden bin ich fiir ihre Hilfe zu Dank verpflichtet. Ich 
nenne vor allem C. SACHS an der Hochschule fiir Musik in Berlin. 

Im ganzen wird der Kenner bemerken, daB ich mich nicht einer 
besonderen Schule anschlieBe. Ich habe versucht, selbst zu ergriinden, 
was ich nur ergriinden konnte, und ich hoffe, daB meine Arbeit nicht 
umsonst war. 

Tiibingen, den I. September 1924-
W. Trendelenburg. 
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I. Einleitung. 
t. Kunsdeistung und Naturerkennen. 

Alle kunstlerische Darstellung und alles kunstlerische GenieBen ist 
tie£ in der N atur begrundet. Die N atur zieht den Leistungen ihre Grenzen. 
Kein Bauwerk kann errichtet werden, das den physikalischen Gesetzen 
der Festigkeit oder des Gleichgewichts widerspricht, und nur im Rahmen 
dieser Gesetze kann die kunstlerische Betatigung sich frei bewegen. Tone 
in der Musik zu verwenden, die uber der Horbarkeitsgrenze hoher oder 
tiefer Tone liegen, konnte vielleicht fUr den Komponisten einen asthe
tischen GenuB in der klinstlerischen V orstellung geben, fUr das sinn
liche GenieJ3en aber ist diese Erweiterung der Kunst zwecklos. Uberall 
sind wir an die Leistungsfahigkeit des Gehores gebunden. 

Ganz ahnlich liegen die Dinge bei der Technik der Wiedergabe eines 
lVIusikstuckes. Im Gesang ist die Leistungsfahigkeit des Kehlkopfes, 
so sehr sie sich auch durch Studium vervollkommnen laBt, letzten Endes 
die unuberschreitbare Grenze. In welch' naher Beziehung also die Phy
siologic zur Musikwiedergabe steht, braucht bier nicht weiter ausgefiihrt 
zu werden '. Ebenso steht es auch mit der Technik des Streichinstru
mentspiels; auch fUr den groJ3ten Kunstler sind die Grenzen des Kon
nens eben Grenzen auch der korperlichen Leistungsfahigkeit. Ich 
brauche kaum vor dem MiJ3versUindnis zu warnen, als ob ich die geistige 
und seelische Leistung des Kiinstlers iibersahe oder gering bewertete. 
Geist und Seele konnen eben nur durch Vermittlung der Korperbewe
gungen beim Geigenspiel sprechen; wo der Korper an die Leistungs
grcnze gelangt ist1 konnen die Ausdrucksmittel des Geistigen nicht 
weiter gesteigert werden. 

So ist es naturgemaB eine Aufgabe der Physiologic, die korperlichen 
Leistungen im Streichinstrumentspiel naher zu untersuchen, ordnende 
Ubersicht in die uniibersehbare Vielseitigkeit der vorkommenden Kunst
bewegungen zu bringen, die allgemeinen Eigenschaften der Bewegungen 
herauszuheben, die besonderen Bewegungen klar zu erkennen, in der 
Hoffnung, dadurch das Erlernen der richigen Bewegungen zu erleichtern. 

Soll damit hervorgehoben werden, daB die Untersuchung nicht nur 
den rein wissenschaftlichen Zweck des Anstrebens tieferen Erkennens 
verfolgt, sondern in erster Linie unmittelbar praktischen Nutzen her-

1 Vgl. W. TRENDELENBURG, Physiologie und Musikwissenschaft. (Siehe 
Schriftenverzeichnis am SchluB.) 
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2 Einleitung. 

beifiihren mochte, so mu13 sogleich gcfragt werden, ob denn wirklich 
eine klarere Erkenntnis des Wesens der im Streichinstrumentspiel vor
kommenden Bewegungen geeignet ist, im Erlernen der schonen aber 
schweren Kunst des Spiels schneller und sicherer voran zu kommen. 
Viele Kiinstler werden geneigt sein, dies zu verneinen. GewiB, fiir den 
ganz gro13en Kiinstler kann das Erlernen seiner Kunst ein von wissen
schaftlich klarer Erkenntnis abliegendes intuitives, dem bewu13ten N ach
denken und bewuBten Ausprobieren fern liegendes Erfassen sein; eine 
Leistung des Genies, wie man meist kurz zu sagen pflegt. Will sich die 
Wissenschaft unterfangen, den W egen des Genies nachzuspiiren, die in 
geheimnisvolles Dunkel gehiillt, dem Erkennen nicht zuganglich sind? 
Gewi13, dem Geistigen im Spiel des gro13en Kiinstlers konnen wir mit 
Physiologic nicht auf die Spur kommen, wohl aber dem Technischen. 
Wenn wir etwa sehen, wie der Kiinstler bei einer besonders schwierigen 
Stelle die Haltung seines Instrumentes, oder des Bogens, des Armes 
oder der Hand ein wenig andert, so wenig vielleicht, daB der nicht an 
wissenschaftliches Beobachten gewohnte Beschauer es gar nicht bemerkt, 
so konnen wir nun wissenschaftlich ergriinden, ob und warum in dieser 
Anderung eine Erleichterung der besonderen Schwierigkeit liegt. Dem
jenigen Kiinstler, dem etwa nicht in gleichem MaBe alles durch urspriing
liche Begabung zufallt, wie jenem Gottbegnadeten, wird nun die wissen
schaftlich gewonnene Erkenntnis vermittelt werden konnen. Er wird 
dadurch den richtigen Weg zur Bewaltigung der Schwierigkeit gewiesen, 
wird zu Anfang bewuBt die Bewegungs- oder Stellungsanderung aus
fiihren, von der oben die Rede war, und wird bald auch seinerseits das 
bewuBte N achdenken nicht mehr benotigen und ebenso selbstverstand
lich der technischen Schwierigkeit Herr werden, wie jener. So kann 
zum mindesten die Durchschnittshohe der Kunstleistungen wesentlich 
gehoben werden. Nur wer an sich selbst erfahren hat, wie ein intellek
tuelles Erfassen der spieltechnischen Zusammenhange mit groBen Schrit
ten weiterbringt, wird mir hier ohne weiteres recht geben; aber ich 
hoffe, daB auch der Zweifler sich bald iiberzeugen wird, wenn er den 
Inhalt der Schrift in langerem Erproben auf sich hat wirken lassen. 

Nun kommt beim Streichinstrumentspiel noch etwas weiteres hin
zu: das Instrument und der Bogen. Das sind physikalische Apparate 
zur Klangerzeugung. Sie haben wiederum ihre natiirlichen, uniiber
schreitbaren Gesetze und Leistungsgrenzen. Diese Gesetze konnen nur 
nach physikalischen Grundsatzen erforscht werden. Auch ihre Kenntnis 
wird den ausfiihrenden Musiker fordern und es ihm erleichtern, im ein
zelnen Fall etwa den Strich leicht zu ver~indern, urn eine Wirkung besser 
herauszubringen oder dergleichen. 

Auch diese physikalischen Untersuchungen stehen wieder in engster 
Beziehung zur Physiologic. Denn wir miissen das heutige Streichinstru-
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ment als Anpassung an den menschlichen Korper bezeichnen. U nd 
zwar ist jede der drei Hauptformen des Streichinstruments, Geige (und 
Bratsche), Violoncello, KontrabaB, fiir sich eine solche Anpassung. 
Ich glaube nicht, daB man ein Streichinstrument in der Tonlage der 
Geige wird bauen konnen, das sich, bei gleicher Leistungsfahigkeit, 
in wesentlichen Punkten von der Form der heutigen Geige unterschei
det, die durch eine langere Entwicklungsreihe entstanden ist und an 
der eine groBe Fulle unbewuBter wissenschaftlicher Leistung gearbeitet 
hat. Ich glaube, daB die heutigen Streichinstrumente schon ein Maxi
mum der Anpassung ihrer Form an den menschlichen Korper darstellen, 
und daB es unsere Aufgabe ist, diese Anpassung klar zu erkennen und 
richtig auszunutzen. Gerade in diesem Punkte fehlt es noch so viel
fach: die Spielmoglichkeiten werden nicht genugend ausgenutzt. Es 
herrscht zu viel Schablone, zu wenig individuelle Ausgestaltung -, nicht 
in der tatsachlichen Spielweise der groBen Kiinstler, sondern in dem, 
was daruber gelehrt wird. 

So kommen wir zu einem weiteren V orteil der wissenschaftlichen 
Erfassung der Kunst des Streichinstrumentspiels. Man sagt, die groBten 
Kunstler seien nicht immer die besten Lehrer (TETZEL). Sollte das nicht 
gerade damit zusammenhangen, daB der Kiinstler urn so weniger notig 
hat, seine eigene Leistung intellektuell zu erfassen, je mehr ihm diese 
Leistung durch ursprungliche ,naturliche Veranlagung" ermoglicht 
wird? Nun genugt es aber fur cinen guten Unterricht keineswegs, daB 
der Schuler hort und sieht, wie der Lehrer spielt -· wobei ihm nur die so 
schwere Aufgabe zufallt, es ebenso zu machen -, sondern der Lehrer 
muB imstande sein, dem Schuler genau und in klaren Worten und in 
Erfassung des Wesentlichen anzugeben, was er falsch macht, und wie 
er es anfangen soH, damit es besser wird. So kann kein Zweifel daruber 
sein, daB der K unstlehrer den groBten V orteil davon hat, wenn er seine 
Kunst nicht nur kann, sondern auch versteht. 

Freilich kann man vom groBten Kunstler, sei er noch so intelligent, 
nicht verlangen, daB er ohne fremde Hilfe zu diesem klaren Erfassen 
seiner Kunstausubung kommt. Da mussen eben Kunst und \Vissen
schaft zusammenarbeiten und sich bemuhen, sich gegenseitig zu ver
stehen. 

Mir scheint, daB in der Kunst des Klavierspiels die wissenschaft
liche Ergrundung schon viel weiter gediehen ist, als beim Streichinstru
mentspiel. Das beruht wohl darauf, daB im Klavierspiel die in Betracht 
kommenden Bewegungen weniger vielseitig sind. Sind sie doch schon 
fur den rechten und linken Arm und Hand im W esen die gleichen. 
Beim Streichinstrumentspiel steht aber der Bogentechnik die Technik 
der linken Hand als etwas ganz anderes gegenuber. Ob man am Klavier 
einige Zentimeter hoher oder nach ruckwarts sich setzt, spielt keine so 

r* 
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groBe Rolle. Beim Streichinstrument aber kann eine kaum sichtbare 
Haltungsanderung des Instruments den Strich oder das Fingerspiel 
ganz wesentlich erleichtern. Auch darin liegt am Streichinstrument eine 
groBe Schwierigkeit vor, daB eine Anderung, welche der linken Hand 
den Vorteil groBerer Bequemlichkeit bietet, fiir die rechte Hand (Bogen
fiihrung) eine Erschwerung bedeuten kann, Zusammenhange, iiber die 
man bisher noch kaum etwas in den Schriften findet. Ich mochte auch 
hier nicht miBverstanden werden. Ich halte die Kunst des Klavierspiels 
nicht fiir leichter, wie die des Streichinstrumentspiels, groBtmogliche 
Kunstleistung vorausgesetzt. Sondern es liegen eben beim Klavierspiel 
ganz andere Schwierigkeiten vor, die nicht das bewegungsphysiologische 
Gebiet betreffen. Vor allem ist das viel verwickeltere ,vertikale" 
Notenbild zu crwahnen, das in stets wechselnder Folge zu erfassen 
und auf die Hande zu iibertragen ist (r) 1 • Den dabei sich abspielenden 
Gehirnvorgangcn konnen wir aber wissenschaftlich noch wenig bei
kommen. 

N och ein V orteil kann schlieBlich fiir die Methode der wissenschaft
lichen - oder vielleicht besser: wissentlichen - Erfassung der Spiel
technik angefiihrt werden, namlich der geringere Zeitverbrauch beim 
Uben. Damit wird eine wesentliche Schonung und bessere Ausniitzung 
der Krafte erreicht. Eine Schwierigkeit, die sich nicht gleich geben will, 
durch Uben bewaltigen, heiBt meistens, mit viel Zeitverlust die Be
wegung finden, welche die Schwierigkeit iiberwindet. Und da die Be
wegung nicht bewuBt gefunden wird, ist sie auch schnell wicder ver
gessen. Sie wird dann nur durch emsiges Uben zufallig wieder ge
funden. Hat man aber klar erfaBt, worin die Schwierigkeit lag und 
durch welche Anderung der Spielbewegung sie bewaltigt wurde, so wird 
man auch noch nach langerer Zeit schnell wieder im Besitz des Gekonn
ten sein, wenn man sich an das erinnert, was friiher klar erkannt war. 
Freilich wird es auch jetzt nicht ohne emsiges Uben abgehen, damit das 
bewuBt ErfaBte, aber noch unvollkommen Ausgefiihrte, immer vollkom
mener gelingt und dann auch wieder zum Bestandteil der unbewuBten 
Kunstausiibung wird. Die bewuBte Aufmerksamkeit soll sich im Kunst
spiel moglichst dem musikalischen, dem geistigen und seelischen Aus
druck zuwenden, und soll hochstens voriibergehend das Technische be
aufsichtigen. Das laBt sich in jedem Fall nur durch Uben erreichen. 
DaB aber das intellektuelle Erfassen des Technischen den Weg des Ubens 
im ganzen gewaltig abkiirzt, daran kann gar kein Zweifel sein. Darin 
liegt ein groBer V orteil fiir jeden ausiibenden Geiger, der nicht nur 
Geiger sein mochte, sondern eben Musiker. Nur Geiger sein wollen, 

1 Die in Klammern gesetzten Ziffern verweisen auf den Abschnitt ,Zu
satze und Erlii.uterungen" dieser Schrift. 
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bedeutet in Anbetracht der ungemein hohen technischen Anforderungen 
schon sehr viel. Da sollte j ede Hilfe begrii13t werden, durch die etwas 
mehr Zeit fiir die iibrige musikalische Ausbildung gewonnen werden kann. 

Auch darf nicht vergessen werden, da13 Kiinstlertum und spiel
technische Begabung nicht unbedingt immer zusammengehen. Bei 
besonderer Hohe der kiinstlerischen Darstellungskraft kann eine geringere 
Leichtigkeit der Bewa1tigung des Technischen vorliegen. Dann ist die 
spieltechnische Analyse als Hilfsmittel urn so mehr am Platze. So wird 
die vielleicht hier und da noch vorhandeneAbneigung der Kiinstler gegen 
die wissenschaftliche Analyse, die Annahme, das intuitiv Gefundene sei 
nicht analysierbar und die Spieltechnik sei fiir Analyse zu individuell, 
verschwinden und der weiter fortschreitenden Einsicht Platz machen, 
da13 die Analyse des technischen V organges von gro13er und oft entschei
dender Bedeutung ist. Wir aber behalten im Auge, da13 wir das eigentlich 
Kiinstlerische der Musikwiedergabe mit unseren naturwissenschaft
lichen Hilfsmitteln weder analysieren konnen noch wollen. 

2. Anordnung des Stoffes. 
Schon im V orwort wurde angedeutet, da13 die vorliegende Schrift sich 

nicht damit begniigt, nur das Geigenspiel oder Cellospiel zu beriicksich
tigen und von dem einen oder anderen etwa nur die Bogentechnik zu be
handeln. Es soil vielmehr versucht werden, das Streichinstrumentspiel 
in seinen verschiedenen Arten zu betrachten, ohne da13 dabei eine ganz 
gleichma13ige Beriicksichtigung aller Arten moglich sein wird. 

Der V orteil dieses V erfahrens, sein Gelingen vorausgesetzt, liegt 
auf der Hand. Auf dem, iibrigens in der Physiologic sehr wohl bekannten, 
vergleichenden W ege werden wir am besten in der Lage sein, die all
gemeinen Gesetze und Eigentiimlichkeiten dcr Kunstbewegungen zu 
ermitteln. Vielleicht kann die eine Eigenart besser am Geigenspiel er
kannt werden, die andere am Cellospiel, die dritte am Kontraba13. 
Raben wir einen Zusammenhang am Spiel des einen Instruments fest
gestellt, so werden wir ihn nun sehr gut am anderen wiederfinden, wo 
er zunachst unserer Beobachtung entging. So ist es auch ganz sicher 
fiir jeden Instrumentspieler von gro13em Vorteil, sich auch mit dem 
Spiel des verwandten Instruments etwas eingehender zu befassen. Zur 
Etlernung der leichteren graziosen Stricharten auf dem Cello ist es sehr 
dienlich, Geigenspiel zu treiben, und vielleicht ist es fiir einen Geiger, 
dem es an kraftigem Strich fehlt, nicht unniitzlich, sich auch mit Cello
spiel zu befassen (2). Das Kontraba13spiel entwickelt sich ganz aus dem 
Violoncellspiel. Auf jeden Fall aber ist die Erwerbung mehr theoreti
scher Kenntnisse der Eigentiimlichkeiten der Spielweise des anderen 
Instrumentes ein ausgezeichnetes Mittel, seinen Blick zu weiten und 
aus der Bedriickung unverstandener Zusammenhange herauszukommen. 
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Es soH nun im folgenden nicht der Weg beschritten werden, die 
besondere Technik der einzelnen Instrumente eine nach der anderen 
darzustellen und daraus erst die allgemeinen Ergebnisse abzuleiten, 
sondern es soH ein allgemeiner Abschnitt vorangestellt werden. In die
scm wird der Bogen seinen Eigenschaften nach untersucht, die bei 
den verschiedenen Arten von Bogen (Geige, Cello oder BaB) in ahnlicher 
Weise vorliegen; es wird das Wesen der Kunstbewegung und ihre Be
ziehung zur natiirlichen Bewegung ergriindet und wird vor allem auch 
untersucht, was eigentlich eine natiirliche Bewegung ist. Dann sind die 
Bewegungen der linken Hand zu untersuchen, den Regeln des Finger
satzes ist nachzugehen, soweit diese physiologisch in Bau und Be
wegung der Hand und Finger begriindet sind. Dann sind die Bewegungs
empfindungen zu untersuchen, welche uns ermoglichen, die Bewegungen 
in ihrem Ablauf zu beaufsichtigen. Bei allen diesen und anderen Fra
gen ist schon vielfach auf die Besonderheiten bei diesem oder jenem 
Streichinstrument Bezug zu nehmen, ohne daB dabei ins einzelne ge
gangen wird. 

Dem allgemeinen Teil, dessen Inhalt hier nur kurz angedeutet ist, 
folgt der besondere Abschniti, in welchem diejenigen Eigentiimlichkeiten 
besprochen werden, die mit der Besonderheit der Instrumentart und 
seiner Haltung zusammenhangen. In dieser Weise wird es am leichtesten 
gelingen, das Wesen der Dinge zu erfassen und sich nicht in der kaum 
loslichen Aufgabe zu vcrstricken, die Kunst des Streichinstrumentspiels 
von einer zu kleinen Basis aus zu untersuchen. 



II. Allgemeine Untersuchung des 
Streichinstrumentspiels. 

A. Die Bogenfiihrung. 

1. Der Bogen. 
Es ist hier nicht beabsichtigt, eine umfassende Darstellung der mecha

nischen Eigenschaften des Bogens zu geben. Es sollen nur einige bisher 
zum Teil weniger beachtete Gesichtspunkte hervorgehoben werden. 

a) Die e1astischen Eigenschwingungen des Bogens. 
J edem Lehrer des Streichinstrumentspiels ist bekannt, daB es dem 

Schuler, welcher einen ruhigen Strich iibt, nur zu haufig passiert, daB 
der Bogen zu ,tanzen" anfangt, zu ,zittern"; die Stange fiihrt dabei 
Schwingungen aus, die sich auf den Haarbezug und weiter auf die 
Saite iibertragen und den gleichmaBigen AbfluB des Tones storen. Da
bei hebt sich entweder der Bezug bei jeder Schwingung voriibergehend 
ganz von der Saite ab oder es nimmt nur der Druck der Haare auf die 
Saiten periodisch ab. 

Ist bei den einfachen Stricharten notig, die Muskelbewegungen so zu 
beherrschen, daB das Bogenschwingen nicht auftritt, so wird in beson
deren Stricharten, z. B. im Staccato saltando, geradezu diese Bogen
eigenschaft zur Erzielung besonderer Tonwirkung benutzt. 

Man kann die elastischen Eigenschaften des Bogens in ihrer Abhangig
keit von verschiedenen V eranderlichen in folgender Weise untersuchen. 

Stellt man mit ein.er Bogenlampe annahernd paralleles Licht her, 
so kann man mit dem Bogen ein Schattenbild auf einem nahe am Bogen 
stehenden Schirm entwerfen. Halt man den Bogen so, daB nicht nur 
die Bogenlangsrichtung zur Lichtrichtung senkrecht steht, sondern auch 
seine Langsebene', so bildet sich die Bogenstange ihrer Dicke entspre
chend breit ab, der Haarbezug aber, in dessen Ebene das Licht ein
fallt, wird als schmaler Schattenstreif dargestellt. Wenn man nun auf 
dem genannten undurchsichtigen Schirm einen schmalen Spalt senk
recht zum Langsverlauf des Bogenschattens anbringt und hinter diesem 
Spalt einen in Bogenlangsrichtung verschieblichen Streif photographi-

r Als Langsebene des Bogens ist die Ebene zu bezeichnen, die durch 
die Mitte der Stange und durch die Mitte des Haarbezuges in Langsrichtung 
gelegt gedacht ist. 
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schen Papieres, so kann man eine Kurve der Bogenschwingungen er
halten. Man kann nun untersuchen, wie sich diese Schwingungen ver
halten, wenn man unter sonst gleichbleibenden Umstanden ctwa die 
Spannung des Bogens andert, oder die Kantung (Kippung) oder an
deres mehr, was fiir das Spiel von unmittelbarer Bedeutung ist (3). 

Es ist zu hoffcn, daraus einige Anhaltspunkte dariiber entnehmen 
zu k6nnen, nach welchen Regeln Kantung und Spannung gewahlt wer
den sollen, woriiber keinerlei Dbereinstimmung herrscht. 

Die hauptsachlichen Ergebnisse seien an einigen Kurvenbildern er
lautert. Zunachst ist zu erwahnen, da13 sich Cello- und Geigenbogen im 
wesentlichen gleich verhalten. Es ist dehalb nicht notig, fiir jede Bogen-

a 

b 

Abb. 1 a u . b. Eigenschwingungen des herabfallenden Geigenbogens, unge
kantet und gekantet. Zeit (unterste Linie) in '/s Sek. Kurvenwiedergabe in 

2 / 3 Originalgri:i13e. 

art besondere Kurven zu geben. Wir k6nnen im wesentlichen der Geige 
als dem haufiger gespielten Instrument den Vortritt lassen. 

In Abb. I sehen wir bei a links den Schatten der Bogenstange und 
des Bezugs vor dem H erunterfallen des Bogens. Die unterste Zeile gibt 
die Zeit in '/5 Sekunde wieder. Bei dem ersten Kurvenknick ( x ) wird 
die Auslosung betatigt, der Bogen fa.llt an der photographierten Stelle 
etwa II mm herab, springt wieder zuriick, fallt wieder usw., so daB 
Schwingungen von abnehmender Hohe auftreten, die am Bezug etwa 
7/ 5 Sekunden lang zu sehen sind, an der Stange iiber 3 Sekunden (ein 
groBerer Zeitraum wurde nicht aufgenommen). Die allmahliche Ab
nahme der Ausschlage veranla13t uns, von gedampften Schwingungen 
zu reden. Die Dampfung findet in der nicht ganz vollkommenen Ela-
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stizitat des Systems Bogenstange + Haarbezug ihre Ursache. In 
Stiick b der Abbildung ist nun der Bogen gekantet, und zwar etwa urn 
45 Grad, also soviel, als manche Geiger und Cellisten den Bogen zu 
kanten pflegen. Der Bogen fallt nun mit der gleichen (geringen) Wucht 
herunter; die auf der Unterlage (Saite) auffallende untere Kante des 
Bezugs (unterer Schattenrand) lal3t nur ein dreimaliges Hochspringen 
von abnehmender Hohe erkennen, wahrend die obere Kante des Be
zugs etwa 1 2 Schwingungen erkennen laBt, ebensoviele, wie die Stange, 
die hier nur etwa 1,4 Sekunden lang schwingt (statt i.iber 3 Sekunden 
bei Kantung o [Abb. raJ). Wir sehen also, daB unter sonst gleichen 
Umstanden die Dampfung der Schwingungen bei Kantung eine viel 

a 

b 

Abb. 2 a u. b. Eigenschwingungen des herabfallenden Bogens bei schwacher (a) 
und starker (b) Spannung des Bogens. Zeit in '/s Sek. Kurvenwiedergabe in 

2 13 OriginalgriiBe. 

groBere ist, als ohne Kantung, und daB nur zu Beginn die Stangenschwin
gungen auf den der Saite aufliegenden Teil des Haarbezugs Wirkung 
haben. Die Stangenschwingungen gleichen sich vorwiegend seitlich 
vom Bezuge aus, sie haben nur eine geringe Kraftkomponente in Rich
tung auf die der Saite aufliegende Kante des Bezuges. 

Auf die spieltechnische Bedeutung dieser Feststellungen wird erst 
spater eingegangen, wenn die Lage des Bogens zur Saite beim Strich 
besprochen wird. 

Die Abb. za und b zeigt einen ahnlichen Versuch, bei welchem der 
Bogen bei Kantung o untersucht wurde, und zwar einmal mit schwach
ster , dann mit mittlerer und starker Spannung ; die Fallhohe war stets die 
gleiche. Die verwendeten Spannungen lagen aile im Bereich der spiel-
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technischen Verwendbarkeit, deren Grenzen etwa bei der mit schwachst 
und mit stark bezeichneten Spannung lagen. Den verschiedenen Grad 
der Spannung erkennt man leicht an dem verschieden breiten Zwischen
raum zwischen den Schatten der Stange und des Bezuges. Ein Ver
gleich der zwei Kurven zeigt, daB die elastischen Schwingungen in ihrer 
Haufigkeit (Zeitabstand der einzelnen Hochsprunge) und in ihrer Ge-

a • A A 

Abb. 3· Eigenschwingungen des herabfallenden Bogens mit Aufschlag der 
Stange auf den Bezug (vgl. Abb. 2a). Aufschlagstelle des Geigenbogens etwa 
36 em vom Froschende des Bezugs entfernt. Schwache Bogenspannung. Zeit 

in ' /s Sek. Kurvenwiedergabe in 2 / 3 OriginalgriiBe. 

samtanzahl sehr wenig von der Spannung abhangig sind. Es ist hier 
vor allem festzuhalten, daB auch mit sehr schwach gespanntem Bogen, 
bei dem die Stange auf den Bezug eben noch nicht aufklopft, sehr gute 
Eigenschwingungen erhalten werden. J a auch dann, wcnn der Bogen 
noch etwas weniger gespannt wird, so daB bei gleichbleibender Fall-

Abb. 4. Eigenschwingungen des Geigenbogens bei Auffallen etwa 22 em vom 
Frosch entfernt. Zeit in '/s Sek. Verkleinerung wie bei Abb. 3. 

hohe und sonstigen Umstanden (keine Kantung) bei Niederfall die 
Stange etwas auf den Bezug aufschlagt, ist das Kurvenbild nicht wesent
lich anders, wie Abb. 3 zeigt. 

DaB die Anzahl der Einzelschwingungen mit wachsender Fallhohe 
zunimmt, sei noch erwahnt. Den Rhytmus aber, d. h. die Zeitabstande 
zwischen den einzelnen Hochsprungen, konnen wir durch diese MaB
nahmen nicht andern. Eine groBere Zeitdauer der einzelnen Sprunge 
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erha1t man jedoch, wenn man die Aufschlagstelle naher an den Frosch 
verlegt. Sie lag in den bisherigen Fallen etwa 36 bis 44 em vom Frosch 
entfemt. Die Verhaltnisse liegen ahnlich wie die bei Verlangerung eines 
Pendels. Eine Kurve fUr die 22 em vom Froschende (etwa am Bogen
schwerpunkt) gelegene Aufschlagstelle gibt Abb. 4· 

.b) Die erzwungenen Schwingungen (K1angschwingungen) 
des Bogens. 

Der Bogen fiihrt noch eine weitere Art von Schwingungen aus. Er 
setzt die Saite in Schwingungen. Diese Schwingungen wirken auf den 
Bogen zuriick, so dai3 auch der Bogen schwingt. Diese Schwingungen 
sind erzwungen, denn der Bogen wird von der Saite gezwungen, in dem 
ihr eigentiimlichen Rhythmus zu schwingen. Diese Klangschwingungen I 
des Bogens kann man ebenfalls mit der Schattenmethode aufnehmen, 
und zwar wahrend des Striches am Instrument selber. Am besten eignet 
sich das Cello schon der tie
fen Tonlage wegen, bei wel
chersich aufdenKurvendie 
Einzelheiten besser erken
nen lassen. Abb. 5 zeigt den 
Schatten der Bogenhaare in 
einiger Entfemung von der 
Strichstelle bei Streichen 
auf der leeren C- Saite 
des Cellos, welche etwa 66 
Schwingungen in der Se
kunde gibt. Die untersten 
Zacken bedeuten die Zeit 
in o,or Sekunden 2 • 

Abb 5. Klangschwingungen der Haare des 
Cellobogens. C-Saite, Ton C. Zeit in o,oi Sek. 

Originalkurve unverkleinert. 

Diese Klangschwingungen des Bogens erfolgen senkrecht zur Saiten
ebene (Schwingungsebene der Saite), also in der Richtung zum Saiten
korper. Es erhebt sich die Frage, die erst spater besprochen werden 
soll, ob diese senkrechte Schwingungskomponente nun ihrerseits wieder 
auf die Saite zuriickwirkt und an der Energieiibertragung auf den Steg 
beteiligt ist. Diese Frage entbehrt keineswegs des praktischen Inter
esses. Nur dann werden wir einen vollen Ton erzielen, wenn wir dafiir 
sorgen, dai3 die Schwingungsenergie der Saite sich geniigend auf den 
Steg und durch ihn auf den Korper des Instruments iibertragt. 

I Der Ausdruck Klangschwingungen soli nicht etwa bedeuten, daB man 
diese Bogenschwingungen horen konne, sondern nur, daB sie sich von den 
Saitenschwingungen herleiten. 

2 Der etwas wellige Verlauf des Bogenhaarschattens ist hier ohne Belang 
und hangt mit den technischen Schwierigkeiten der Aufnahme zusammen. 
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z. Die Saitenschwingungen. 

a) Die Methode d.er Kurvenschrift. 

Die Schwingungen von Saiten sind sehr genau untersucht worden, 
vor allem von HELMHOLTZ und anschlie13end an ihn von einer Reihe 

von weiteren Physikern. Es ist hier nicht beabsichtigt, die Ergeb
nisse, soweit sie vorwiegend theoretisches Interesse haben, wiederzu
geben. Es soll aber versucht werden, die Untersuchung in mehr prak
tischer Richtung fortzusetzen und zu erganzen, d. h. Einzelheiten iiber 
die Schwingung gestrichener Saiten zu ermitteln, deren Kenntnis von 

Saile 

Abb. 6. Schema zur Kurvenaufnahme der Saitenschwingungen 
am Instrument. 

unmittelbarem Nutzen fiir die Strichtechnik ist. Die bisherigen Unter

suchungen iiber Saitenschwingungen wurden in erster Linie an Mo
dellen, meist frei ausgespannten sehr diinnen Saiten, ausgefiihrt, nicht 

aber an einem dem kiinstlerischen Spiel diencnden Instrument selber. 

Dafiir habe ich nun eine Methode ausgearbeitet, die sich wieder der 
Schattenwerfung bedient. Wir verwenden, wie oben bei der Aufschrift 

der Bogenkurven, wieder einen Lichtkegel, der von einem moglichst 

kleinen und moglichst hellen Lichtpunkt ausgeht. Dieser wird bei der 
Geige iiber den Saiten, beim Cello (beide Instrumente in annahernd nor

maier Spielhaltung gedacht) vor ihnen angeordnet. Auf das Griffbrett 
wird etwa in der Mitte der aufzunehmenden Saite ein kleiner sehr dii.nner 
Spiegel mit Klebwachs befestigt, welcher der Saitenschwingungsebene 
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parallel so gelagert wird, daB er die Saitenschwingungen nicht hindert. 
Dieser Spiegel reflektiert das Licht in moglichst spitzem Winkel zuriick 
und wirft es wieder auf den Spalt, hinter dem photographisches Papier 
sich bewegt. N atiirlich fangt die Saite das auf sie fallen de Licht ab 
und wirft aiso einen schmalen Schatten auf den Spalt. Dies Schatten
bild eines schwingenden Punktes der Saite liefert die Schwingungskurve. 

Abb. 7. Aufstellung zur Aufnahme der Saitenschwingungen an der Geige. 

In Abb. 6 ist ein Schema der Methode gegeben. Die Abb. 7 und 8 
zeigen den Aufbau der Versuchsanordnung fiir die Aufnahme der 
Schwingungen an der Geige und am Violoncello (4). 

Mancherlei Fragen sind es, die wir mit der Methode der Aufnahme 
der Saitenschwingungen am Instrument selber klaren konnen. Vor 
allem wissen wir gar nichts dariiber, was die Saite wahrend eines mog
lichst unhorbaren Bogenwechsels tut. Wird sie vollig abgebremst, oder 
schwingt sie weiter? In letzterem Fall: Wie ermoglichen wir am besten 
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diescs Weiterschwingen und das notige Sich-Einfiihlen des Bogens zu 
Beginn der neuen Strichrichtung in die noch vorhandenen Saitenschwin
gungen, den en der Bogen nun neue Energie zufiihren muB? Uber die 
richtigste Art, den Strich zu wechseln, sind verschiedene Ansichten ge
auBert worden, denen man zum Teil nicht ganz beistimmen kann. So 
ist der Versuch wohl berechtigt, auf einem neuen Wege die Frage zu 

Abb. 8. Aufstellung zur Aufnahme der Saitenschwingungen am Violoncello. 

beleuchten. Ferner wird es von Interesse sein, die Saitenschwingungen 
bei Spiccato, Martellato, Staccato zu untersuchen, und auch zu sehen, 
wie sich das schlechte Ansprechen der Saite (das beim Cello so viel 
haufiger stort als bei der Geige) im Kurvenbilde darstellt. Wir wer
den dann den Vorteil haben, auch mit dem Ohr die in der Kurve gewisser
maBen aufdringlich deutlichen Fehler beim eigenen Spiel besser wahr
zunehmen und finden darin einen Anreiz, die Fehler der Tongebung 
durch Oben zu iiberwinden. Vielleicht kann man auch hier sagen: 
,Man hort besser, wenn man sieht", was E. T. A. HoFFMANN vom 
Musikhoren iiberhaupt sagte. 
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b) Die Saitenschwingungen beim Tonansatz und beim freien 
Ausschwingen der Saite. 

Der Beginn eines Tones nach Aufsetzen des Bogens sei als Tonansatz 
bezeichnet. Bekanntlich di.irfen bei ihm keine Tonrauhigkeiten zu 
horen sein. Abb. 9 zeigt einen guten Tonansatz fUr die C-Saite des Cello. 
Bei + wird der Bogen aufgesetzt; man sieht, wie die Saite zunachst eine 
kurze Zeit lang mitgenommen wird, dann abspringt und nun in regel-

Abb. 9· Kurve des guten Tonansatzes auf dem Cello. C-Saite, Ton C. Zeit 
in o,or Sek. Kurvenwiedergabe in 2h Originalgrol3e. 

maBige, schnell an Umfang zunehmende Schwingungen gerat. Das 
allmahliche Zunehmen der Schwingungsweite ist fi.ir den guten Ton
ansatz maBgebend. Abb. 10 zeigt demgegeni.iber einen rauhen Ton
ansatz, die Saite sprach nicht gleich an, die ersten Schwingungen lassen 
hohe Obertone erkennen (5). Aber schon nach '/,o Sekunde ist die 

Abb. ro. Weniger guter Tonansatz auf dem Cello, C-Saite, Ton C. Zeit in 
o,or Sek. Verkleinerung wie bei Abb. 9. 

Storung ausgeglichen. Die untere Schwingung stammt von einer Stimm
gabel, die IOomal in der Sekunde schwingt. 

Ahnlich liegen die Verhaltnisse beim Martellatotonansatz, der be
kanntlich darin besteht, daB der Bogen auf die Saite gesetzt wird, ohne 
schon in Bewegung zu sein, und daB nun ruckartig, mit verhaltnis
maBig groBem Anfangsdruck und Anfangsgeschwindigkeit des Bogens, 
der Tonansatz gebildet wird. Auch hierbei sind die ersten Schwingungen 
weniger umfangreich, als die folgenden. Die Seite vermag nicht sofort 
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in grol3te Schwingungsweite zu verfallen, die einzelnen Bogenantriebe 
mussen sich summieren. Im Martellato spielen sich nun die Vorgange 
weiter so ab, daB das erreichte Schwingungsmaximum bald vermindert 
wird, da der Bogendruck nachlal3t. Abb. II gibt ein Bild des Martellato. 

Abb. I I. Martellato, Geige, G-Saite, Ton g. Zeit in o,oi Sek. Kurvenwiedergabe 
in s/6 OriginalgroBe . 

Von besonderem Interesse ist es, den Tonansatz bei gleichzeitigem 
Anstreichen von mehreren Saiten zu untersuchen. Es gelang, an der 

Abb. I 2. Gleichzeitigstreichen von 3 Saiten, 
Strichbeginn . Geige. Tong d' a', leere Saiten. 

Originalkurve auf 2 / 3 verkleinert. 

Geige drei Saiten gleichzeitig 
im Schattenbild zur Kurven
schrift zu benutzen, indem in 
den Strahlengang ein photo
graphisches Objektiv einge
schaltet wurde (in Abb. 7 zu 
sehen), welches die drei Schat
ten genugend nahe aneinander 
legte. Abb. rz laBt den Ton
ansatz bei Streichen der g-, d
und a-Saite der Geige erkennen. 

Die Schwingungen beginnen gemeinsam. Die hierfiir notige besondere 
Bogentechnik wird an spaterer Stelle erwahnt. 

Abb. I3. Ausschwingen der gestrichenen Saite nach Bogenabheben. Registrie
rung an der Strichstelle. Cello, C-Saite. Ton C. Zeit in o,oi Sek. Originalkurve 

auf 2h, verkleinert. 

Solange der Bogen wirkt und keine Anderungen von Druck, Rich
tung, Geschwindigkeit des Strichs oder Anderung der Strichstelle usw. 
stattfinden, bleibt das Bild der Schwingungskurve der Saite unverandert . 
Anders hingegen, wenn man die Saite im Ausschwingen frei sich selbst 
uberlaBt, den Bogen also abhebt. Ohne auf die Erscheinung naher ein-
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zugehen, sei an Hand der Abb. 13 und 14 nur kurz darauf hingewiesen, 
daB an den tiefen Saitcn nach Abheben des Bogens das Schwingungs
bild sich andern kann, indem ein Oberton (wohl die Oktave) immer 
starker hervortritt. Damit hangt zusammen, daB der ausklingende Ton 
hohler klingt, als der gestrichene. In Abb. r sieht man zunachst die 
Schwingungsform der Saite unter Wirkung des Bogens; dann folgt eine 
kurze Unterbrechung, den Moment des Bogenabhebens angebend. 

a b c 

Abb. 14. Ausschwingen der gestrichenen Saite nach Bogenabheben . . Cello, 
G-Saite, Ton G. Zeit in o,oi Sek. a) vor Abheben des Bogens, b) etwa 20 

Schwingungen nach dem Abheben, c) etwa so Schwingungen nach b) . 

(Der Bogen wurde unmittelbar nach dem Abheben schnell durch den 
Lichtkegel geftihrt, so daB der Schattenstreif entstand.) Dann sieht 
man die freien Ausschwingungen. Sie andern allmahlich nicht nur das 
AusmaB, sondern auch die Form, eine Nebenzacke tritt immer deutlicher 
hervor. In Abb. 13 sind nur einige Stucke des ganzen Kurvenverlaufes 
wiedergegeben, vor dem Saitenabheben, etwa zo Schwingungen nach 
dem Abheben und etwa weitere 50 Schwingungen spater. Hier ist das 
Hervortreten der Oktave und der schlieBliche Ubergang in die Oktaven
schwingung besonders deutlich. 

c) Die Saitenschwingungen beim Bogenwechsef. 

I. D er l£egende Strzch. 
In Abb. I5 sind kurze liegende Striche mit Bogenwechsel fiir die Cello

C-Saite (66 Schwingungen in der Sekunde) wiedergegeben. Man sieht, 
wie die Saite wahrend der Richtungsumkehr des Bogens weiterschwingt 
und daB auch nach dem Richtungswechsel keine Storung auftritt. Die 
Zacken am unteren Kurvenrand bedeuten die Zeit in 1/ 5 Sekunden. 
Abb. r6 zeigt eine Schwingungsstorung im Strichwechsel, die zunachst 
in einen regelmaBigen aber schlechten Ton (man beachte die kleinen 
Nebenzacken der Schwingungen) iibergeht, bis nach etwa 1/ 3 Sekunde 
das Bild der glatten Schwingungen (voller ,sonorer" Ton) vorliegt. Die 
Zeit ist hier in ' / roo Sekunden angegeben. 

Trend elen burg, Streichinstrumentspiel. 2 
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Abb. 17 zeigt Bogenwechsel bei Anstreichen der C- und G-Saite des 
Cello gemeinsam. Dieser Fall des Anstreichens zweier Saiten ist in den 
bisherigen Erorterungen i.iber Strichwechsel in den verschiedenen Schrif
t en ganz vernachlassigt worden. Und doch ist das Doppelgriffspiel nicht 
nur in der Geigen- und Bratschen-, sondern auch in der Cellomusik sehr 
und in zunehmendem MaBe verbreitet (erinnert sei u. a. an die REGER

scheu Solostiicke fUr die drei Instrumente). E s kommt nur eine Strich-

Abb. IS. Bogenwechsel. An Statif ausgespannte Cello-C-Saite, Ton C. 
Bogenwechsel bei I. und 2 . Aufnahme in Saitenmitte, Strich am Saitenende. 

Zeit (unterste Linie) in ' /s Sek. Originalkurve auf 2 / 3 verkleinert. 

wechselmethode als allgemein anwendbare in Betracht, mit der man 
den Strichwechsel auf beiden gemeinsam gestrichenen Saiten in gleichen 
Zeiten ausfiihrt, nicht etwa die eine Saite eher dem selbstandigen Weiter
schwingen i.iberlaBt, wie die andere. Auf Einzelfragen kommen wir 
spii.ter zuri.ick. Die Abb. 17 zeigt oben die G-Saite, unten die C-Saite 

Abb. 16. Schlechtes Ansprechen im Bogenwechsel. In Statif ausgespannte 
Cello-C-Saite, Ton C. Zeit in o,oi Sek. Originalkuive auf 213 verkleinert. 

des Cello, dazwischen die Zeit in '/roo Sekunden. Auch bier sieht man 
die Saiten wahrend des Strichwechsels weiterschwingen, wodurch die 
Zeitspanne tonlich iiberbriickt wird, wahrend derer der Bogen seine 
Geschwindigkeit verlangsamt, stillsteht und mit wachsender Geschwin
digkeit die Bewegung in umgekehrter Richtung einschlagt. 

Die Geigenkurven zeigen an den tieferen Saiten dasselbe (Abb. 18). 
Nur ist das Weiterschwingen weniger deutlich, da die Knrven entspre
chend der geringeren Schwingungsweite kleiner sind. Auch ist durchaus 
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mciglich, dal3 in den hoheren Lagen der Violin-E-Saite die Saitenschwin
gung im Strichwechsel wirklich zum Stillstand kommt, da die schwin
gende Masse hier nur gering ist. Eine Tonliicke wird aber nicht wahr
genommen, da die Unter-
brechung nur ganz kurz 
wirkt. 

Die bisher gebrachten 
K urven waren von der 
Saitenmitte geschrieben. 
In mehrfacher Hinsicht 
ist es von Interesse, die 
Schwingungskurve an der 
Strichstelle aufzunehmen. 
DaB auch andieserimBo
genwechsel die Saite wei
terschwingt, wenn auch 
nur in geringer Schwin
gungsweite, zeigt Abb. rg 
von derG-Saite am Violon
cello. Die Kurve laJ3t 
noch etwas anderes er
kennen. Vor dem Bogen-

Abb. I 7. Bogenwechsel bei gleichzeitigem An
streichen von C- und G-Saite auf dem Violoncell. 
Leere Saiten. Zeit in o,or Sek., zwischen den 
beiden Saitenschwingungskurven geschrieben. 

Kurve unverkleinert. 

wechsel, wahrend des Abstrichs, steigt jede einzelne Schwingung schnell 
an und fallt langsam ab. Nach dem Bogenwechsel ist es umgekehrt . Die 
K urven vor und nach dem Bogenwechsel sind sich spiegelbildlich gleich. 

Abb. 18. Gleichzeitigstreichen von z Saiten. Bogenwechsel. Geige, leere G
undD-Saite, Ton g und d. Zeit (mittlere Linie) in o,oi Sek. Kurve unverkleinert. 

Das liegt eben daran, daB hier die Strichstelle selbst registriert wurde. 
Der langsame Schwingungsteil entspricht der Zeit, wahrend welcher der 
Bogen wirkt, der schnelle entspricht der Riickbewegung der Saite gegen 

z* 
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die Richtung der Bogenfiihrung. Nun kann die Saite offenbar nicht 
plotzlich aus der einen Schwingungsart in die andere iiberspringen, 
sondern sie muB durch ein Schwingungsminimum hindurch. Daher 
sind die Schwingungen im Bogenwechsel an der Strichstelle nur so ge
ring; auch diirfte in der N otwendigkeit, die Schwingungsweise spiegel
bildlich zu andern, fiir die Saite ein Moment liegen, welches dem glatten 

Abb. 19. Bogenwechsel, Schwingung der Saitenstrichstelle. Wechsel von 
Ab- nach Aufstrich. Cello, TonG, G-Saite. Zeit in o,oi Sek. Originalkurve auf 

1 / • verkleinert. 

Ablauf der Schwingungen im Bogenwechsel widerstrebt. In der Saiten
mitte ist hingegen der Schwingungsablauf vor und nach dem Bogen
wechsel symmetrisch, bier ist der Bogenwechsel mit keiner Anderung 
des Schwingungstyps verbunden. Daher tritt kein so groBes Schwingungs
minimum ein. 

2. Der Spiccatostrzch. 
Bei dieser Strichart HiBt man den Bogen wahrend seiner Bewegung 

von oben auf die Saite fallen und wieder zuriickspringen. Wahrend
dessen fiihrt man einen Strichwechsel a us und wiederholt den V organg 
in der anderen Strichrichtung. Die Strichc sind nur kurz. Das Spiccato 
kann spitzer oder weicher gespielt werden. Eine Kurve zeigt Abb. 20 

Abb. 20. Spiccato, Geige, Ton g, G-Saite, Aufnahme in Saitenmitte. 
Zeit in o,o 1 Sek. Kurve unverkleinert. 

von der leeren G-Saite der Geige. Es sind drei Strichwechsel zu sehen 
(mit + bezeichnet), von denen 6 in der Sekunde erfolgten (also etwa 
je 3 Aufstriche und Abstriche). Man sieht deutlich das gute Weiter
schwingen der Saite, bei Verminderung der Schwingungsweite. Ganz 
entsprechende Kurven wurden von der A-Saite und G-Saite des Violon
cell gewonnen; die Haufigkeit in der Sekunde kann hOher als 6 sein. 

Zusammenfassend kann iiber den Bogenwechsel gesagt werden, daB 
er so erfolgen muB, daB die Saite, vom Bogen einen Augenblick frei-
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gegeben, weiterschwingen kann und dal3 der Bogen sich nach dem 
momentanen Bewegungsstillstand so in die fortdauernden Saitenschwin
gungen ,einfiihlt", daB keine Schwingungsstorung entsteht, vielmehr 
die Saite wieder ganz unmerklich unter die Triebkraft des Bogens gerat. 

d) Die Saitenschwingungen beim Staccato. 
Das Staccato hat bekanntlich mit dem Martellato eine gewisse Ver

wandschaft. In langsamer Ausfiihrung (gewissermaBen 'als Schema) 
stellt es sich so dar, daB wahrend eines ruhigen Auf-(oder Ab-)striches 
eine Folge von MartellatostoBen gegeben wird, also kleine plotzliche 
Erhohungen des Bogendruckes und der Bogengeschwindigkeit. Bei 
der kiinstlerischen Verwendung folgen sich diese StoBe etwa 8mal in 
derSekunde. DasStaccato 
kann fest oder fliegend ge
spielt werden. lm ersteren 
Fall verla13t das Bogen
haar die Saite nicht, der a 
Bogen kann zwischen den 
StoBen sogar fast still
stehen, im zweiten Fall 
nimmt der Bogendruck 
zwischen den einzelnen 
StoBen sehr ab, der Bogen 
kann die Saiten sogar zwi
schen den StoBen ganz b 
freigeben. 

Die Kurven der :\bb. 
zra, Abstrichstaccato, von 
der leeren Cello-G-Saite 
gewonnen, zeigen wieder 
ein Weiterschwingen wah
rend der Zeiten vermin
derter Bogenwirkung. Das 

Abb. 21. Staccato auf dem Cello . a) Abstrich
staccato, Ton G auf der G-Saite, b ) Aufstrich
staccato, Ton a, A-Saite. Zeit in o,or Sek. 

Kurve unverkleinert. 

Staccato war locker gespielt. Auch beim Staccato auf der Cello-A-Saite 
(Abb. zr b) ist das Weiterschwingen zwischen den einzelnen StoBen auf 
der Originalkurve deutlich zu sehen. Moglicherweise kommt bei festerem 
Staccato die Saite an den betreffenden Stellen zur Ruhe (Bremsung 
durch den Bogen wahrend der kurzen Stillstande oder Verminderungen 
der Bewegungsgeschwindigkeit). 

e) Die Saitenschwingungen beim Pizzicato. 
Der Vollstandigkeit halber sei auch fUr das Pizzicato eine Schwin

gungskurve wiedergegeben, obwohl aus ihr spieltechnisch nicht so viel 
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zu entnehmen ist, wie aus den Kurven der Bogenwirkung auf die Saite. 
Es sind aber doch insofern Beziehungen vorhanden, als die nach Ab
heben des Bogens ausschwingende Saite Ahnlichkeiten des Schwin
gungsverlaufs mit dem bei Pizzicato zeigt, da ja auch bei letzterem, 
vom ersten Moment abgesehen, die Saite frei ausschwingt. 

Abb. 22 zeigt den Beginn des Tons, dessen Schwingung so plotzlich 
mit voller Schwingungsweite einsetzt, wie es bei Wirkung des Bogens 

-~~ 
-~---- --

Abb. 22. Ausschwingen der Saite im Pizzicato. Cello, Ton d, D-Saite. 
Zeit in o,oi Sek. Originalkurve auf 1/ • verkleinert. 

niemals moglich ist, und das erste Ausschwingen. Schon bald beginnt 
die Anderung des Schwingungsbildes (vgl. auch Abb. 13 und q); auch 
hier tritt eine Teilschwingung immer mehr hervor, wie besonders das 
letzte Stiick der abgebildeten Kurve zeigt (der weil3e Streif entspricht 
der Auslassung einiger Schwingungen in der Abbildung). 

f) Das F1ageo1d, F1autato und Su1 ponticeHo. 

Zum Abschlul3 des Abschnittes iiber die Saitenschwingungen sei 
noch der Flageolettone und ahnlicher Erscheinungen gedacht. Da 
erstere jedem Spieler bekannt sind, konnen wir uns kurz fassen. 

Flageolettone kommen zustande, wenn man die Saite nicht als Ganzes 
zwischen Steg und Sattel (oder Steg und fest aufgreifendem, jetzt den 
Sattel vertretendem Finger) schwingen lal3t, sondern wenn sich die Saite 
in mehrere schwingende Teile von gleicher Lange zerlegt. Dort, wo 
die schwingenden Saitenteile aneinander grenzen, liegen die sogenannten 
Knotenpunkte der stehenden Schwingung. Diese Punkte liegen in 
der Halfte, in den Dritteilen, in den Viertelteilen usf. der Saite. Im 
ersteren Fall ist die TonhOhe die Oktave des Grundtones, im zweiten 
die nachsth6here Quinte, im dritten Fall die zweite Oktave des Grund tones 
usf. Setzt man bei der Geige auf der a'-Saite (beim Cello auf der a-Saite) 
den Finger fest an der Grenze des unteren und mittleren Drittels auf, 
so erhalt man e" (bzw. e'). Setzt man ihn aber nur lose auf, so erhalt 
mane"' (bzw. e"). Im ersterenFall konnen nur die unteren heiden Saiten
drittel als Ganzes schwingen. Im zweiten Fall zerfallt die Saite in drei 
gleichlange schwingende Teile; der nur lose aufgesetzte Finger lal3t 
die schwingende Bewegung unter sich hindurchpassieren, wahrend sie 
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von dem fest aufgesetzten Finger unterdriickt wird. Darin liegt das 
Wesen des Flageolet. Ihm kommt eine eigentiimliche Klangfarbe zu. 

Wir sprechen von natiirlichem Flageolet, wenn die ganze Saite zwi
schen Sattel und Steg schwingt, wie eben angenommen. Kun kann man 
aber auch hier wieder mit dem Finger (bei der Geige dem ersten, beim 
Violoncello meist dem Daumen) einen kiinstlichen Sattel machen und 
einen zweiten Finger locker aufsetzen, weiter stegwarts. Dadurch 
kommt das sogenannte kiinstliche Flageolet zustande. 

Zum Zustandekommen eines reinen Flageoiettones ist wesentlich, 
daB der Finger nur sehr leicht aufgesetzt wird. Es muB erreicht wer
den, daB die beriihrte Stelle zwar selbst nicht an den Querschwingungen 
der Saite teilnimmt, also einen Knotenpunkt bildet; die Schwingung 
muB aber unter dem beriihrenden Finger auf das andere Saitenstiick 
iibergehen konnen, was bei festem Aufsetzen der Behinderung der art
lichen Langsschwingungen wegen nicht moglich ist. Beim Violoncell 
lassen sich, wie schon DuFORT hervorhebt, die Flageolettone leichter 
klar hervorrufen, wenn man den Finger flach auf die Saite aufsetzt, 
am besten in der Gegend des Endgelenkes, also der Linie zwischen 
Mittel- und Endglied des Fingers (6). 

Die Tonhi:ihe des Flageolets kann von der aus der Saitenlange be
rechneten etwas abweichen 1 , doch ist bei guten Saiten die Abweichung 
unmerklich. Hingegen kann der an einer Stelle flageolet gegriffene Ton 
etwas tiefer klingen, als der fest gegriffene. Das liegt daran, daB die 
iiber dem Griffbrett liegende Saite nur in letzterem Fall auf das Griff
brett gedriickt und dabei natiirlich etwas starker gespannt wird und 
somit hoher klingt. 

Eine gewisse Ahnlichkeit mit dem Flageolet hat das Flautato. Es 
kann aber nicht nur, wie das Flageolet, an solchen Saitenstellen her
vorgebracht werden, die einen bestimmten Abstand vom Steg und 
vom Sattel (sei dieser der natiirliche oder ein mit dem Finger kiinstlich 
hergestellter) haben, sondern grundsatzlich kann an jeder Stelle der 
Saite der Flautatoton hervorgebracht werden. Wir wollen zur Erleich
terung des Verstandnisses zunachst den gewohnlichen Ton als ,festen" 
Ton bezeichnen, weil bei ihm der Finger verhaltnismaBig fest aufgesetzt 
wird, so fest, daB die Schwingungen der Saite nicht iiber den Finger 
hinaus zum Sattel iibertragen werden konnen. Der Flautatoton ent
steht, wie SINGER beschreibt, dadurch, daB der Finger lockerer wie ge
wohnlich aufgesetzt wird, aber eher etwas fester, wie im ublichen Fla
geoletspiel. Das Merkmal des Flautatotons liegt nun zunachst darin, 
daB seine Hohe der Oktave desjenigen Tons entspricht, der bei festem 

1 Siehe PFAUNDLER und besonders KRIGAR-MENZEL und RAPS. Nach letz
teren sind die FlageolettOne etwas tiefer als dem ganzzahligen Verhaltnis 
entspricht. 



24 Allgemeine Untersuchung des Streichinstrumentspiels. 

Greifen der gleichen Saitenstelle erklingt. Sodann ist es notig, in be
sonderer Weise zu streichen, die sich schwer schildern laBt, und die 
wohl auch je nach der Instrumentart und denBesonderheiten desEinzel
instruments verschieden ist. Meist ist es notig, nahe an das Griffbrett 
zu gehen. DaB ziemlich stark gestrichen werden miisse, wie SINGER 
angibt, kann ich nicht finden. Auch KRoss spricht von sehr leichtem 
und schnellem Streichen. Starke Kantung ist oft vorteilhaft. urn ein 
deutliches Ansprechen des Flautato zu erzielen. Der Strich ist kurz und 
liegend zu nehmen, aber mit leichter Andeutung von Martellatoanzatz. 

Der Klangcharakter des Flautato ist eigentiimlich, etwa flotenartig 
(daher kommt wenigstens der Name). Mir scheint wesentlich, daB 
die Grundtonschwingung nicht ganz ausfallt, daB es sich also mehr urn 
ein starkes Anklingen und klangliches Uberwiegen des ersten Obertones 
handelt. So kommt der eigentiimlich hohle Klangcharakter zustande, 
der von besonderer Wirkung ist. 

Das Flautato, welches ich fiir die Geige fast nur bei SINGER erwahnt 
fin de', kann auch auf dem Violoncello hervorgebracht werden. Hier 
beschreibt es ROMBERG, wenn er von DuFORT berichtet, er habe auBer 
den festgenommenen und den flageoletgegriffenen Tonen noch eine dritte 
Art hervorbringen konnen; er habe dabei die Saite nicht fest auf das Griff
brett gedriickt, sondern sie seitwarts nach links gezogen ,und auf die 
·w eise fiihrte er ganze Passagen mit erfreulichstem Erfolge a us". In 
dem Werk von DuFORT JUN. findet man auffalligerweise das Flautato 
gar nicht erwahnt, das Flageolet hingegen eingehend abgehandelt. 

Eine Erklarung des Flautato ist mir nicht bekannt. Ehe eine solche 
versucht werden kann, miissen die Bedingungen des Zustandekommens 
dieses ,Oktavenumschlages" naher untersucht werden. Nach meinen 
Erfahrungen laBt sich folgendes dem bisher Bekannten hinzufiigen. 
Bei der Geige und dem Violoncello laBt sich die Erscheinung am leich
testen auf der D-Saite hervorbringen, d. h. also auf der dicksten un
besponnenen Saite. Es diirfte die Steifigkeit der Saite und die Masse 
in Betracht kommen. Bei der Geige lassen sich die Tone schon bei Auf
setzen des Fingers dicht vor dem Sattel erzielen, und man kann sie in 
fortlaufendem Fingersatz spielen. Beim Violoncello sind die Tone am 
leichtesten in der oberen (stegwarts gelegenen) Halfte der Saite zu er
halten. An ihrem Zustandekommen ist dabei aber das sattelwarts vom 
Flautatogreiffinger gelegene Saitenstiick vollig unbeteiligt. Man kann dort 
die anderen Finger fest auflegen, ohne das Zustandekommen des Flau
tatoklanges zu storen. Auch hier kann man in fortlaufendem Fingersatz 
spiel en. Stets ist das halbfeste Aufsetzen der Finger wesentlich, nicht etwa 

' JAHNs kurze Erwahnung des Flautato geht nur auf den Strich ein. Das 
vVesentliche ist aber das lose Fingeraufsetzen und das Uberschlagen des Tons 
in die Oktave. 
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das seitliche Aufsetzen an sich, wie es RoMBERG von D UPORT beschreibt; 
dies ist nur eine besondere Ausfiihrungsart des leichten Aufsetzens. 

Mit einigem Vorbehalt mochte ich danach folgende Ansatze zu einer 
Theorie der Flautatotone geben. Wir gehen am besten von der Tat
sache aus, die schon S. 15 in anderem Zusammenhang erwahnt wurde, 
daB bei einigen Instrumenten, besonders Violoncellen, schon die leere 
Saite oder die fest gegriffenen Tone nicht ,recht ansprechen", sondern 
ein starkes Hervortreten hoherer Obertone, darunter unharmonischer, 
geben. Haufig verlauft der fehlerhafte Ansatz so, daB statt des Grund
tons geradezu die Oktave zum V orschein kommt, ohne daB der Grund
ton ganzlich auszufallen braucht. Wir di.irfen nun annehmen, daB das 
Eintreten dieses letzteren Falles durch das nur lose Aufsetzen des Fingers 
begi.instigt wird. Ich bin aber keineswegs der Ansicht, daB das Um
schlagen des Tones in die Oktave beim ungewollten schlechten Ton
ansatz i.iberhaupt die Folge eines zu schwachen Aufsetzens des Fingers 
ist. Im allgemeinen setzt man die Finger eher zu stark, als zu schwach 
auf. Der Grund nun dafi.ir, daB bei lockerem Fingeraufsetzen die Grund
tonschwingung zuri.ickrtitt und die erste Obertonschwingung den Klang 
beherrscht, muB vielleicht in folgender Richtung gesucht werden. Die 
Schwingungen einer gestrichenen Saite sind sogenannte stehende Schwin
gungen. Sie kommen so zustande, daB von der Strichstelle mit groBer Ge
schwindigkeit eine fortlaufende Welle zum Steg und zum Sattellauft, daB 
diese Wellen dort zuri.ickgeworfen werden (und zwar sowohl am nati.ir
lichen Sattel, als auch am ki.instlichen Sattel des fest aufgesetzten Fin
gers) und daB nun durch Zusammenwirken der hinlaufigen mit den ri.ick
laufigen Wellen, welches man als Interferenz bezeichnet, die stehen
den Wellen sich bilden. Es ware nun moglich, daB die Wellenzuriick
werfung durch das lockere Aufsetzen des Fingers geschwacht wird. 
Denn wenn man das Saitenende in eine zahe Masse betten wi.irde, so 
wi.irde i.iberhaupt kein Ton, d. h. keine stehende Schwingung, zustande 
kommen. Nun ist weiterhin denkbar, daB diese Dampfung der Wellen
zuri.ickwerfung sich mehr auf die Grundschwingung als auf die auch im 
festen Ton stets recht ausgepragte Schwingung des ersten Obertones 
erstreckt. Dieser wi.irde dadurch ganz wesentlich verstarkt werden. Die 
nahere Verfolgung dieser Moglichkeit wahre Sache der mathematisch
physikalischen Analyse. 

Die praktische Bedeutung des Flautato ist nicht besonders groB. 
Immerhin konnen die eigenti.imlichen Klangeffekte gelegentlich be
nutzt werden. Zwar kann man Tone gleicher Hohe auch im ki.instlichen 
Flageolet auf der gleichen Saite hervorbringen; doch haben eben die 
Flageolettone einen anderen Klangcharakter. Dann kann man diese 
Flageolettonfolgen nur mit V orri.icken des gleichen Fingers spiel en, 
nicht aber wie die Flauattotone in fortlaufendem Fingersatz. 
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Einen weiteren praktischen N utzen der Beschaftigung mit diesen 
Erscheinungen sehe ich darin. daB man nach ihrer Kenntnis urn so eher 
wird vermeiden konnen, daB ungewollt der Oktavenumschlag des 
schlechten Tonansatzes eintritt. 

Wieder einen anderen Klangcharakter hat das Sul ponticello, welches, 
ebenso wie das Flautato, von PAGANINI stammen soli (KRoss). Wie 
schon der Name sagt, wird dieser Klang hervorgebracht, wenn man 
ganz nahe am Steg streicht, am besten mit stark gekantetem Bogen. 
Der Klang zeichnet sich dadurch aus, daB sehr starke und sehr hohe 
Ol:>ertone, zum Teil auch unharmonische, in ihm enthalten sind, so 
daB der vorhandene Grundton weniger hervortritt. Zur ErkHi.rung kann 
in erster Linie auf das verwiesen werden, was HELMHOLTZ iiber die An
schlagstelle fiir die Klaviersaite ermittelt hat. J e naher an den Be
festigungspunkt der Saite man geht, und je schmaler die Erregungs
stelle ist, urn so hohere und lautere Obertone mischen sich ein. Das 
Flautato und Ponticello haben also das Gemeinsame, daB bei ihnen der 
Grundton sehr zuriicktritt. Bei ersterem drangt sich nur der erste Ober
ton so vor, daB er das Klangbild beherrscht, bei letzterem treten hin
gegen sehr hohe Obertone in den V ordergrund, ohne daB die Grund
schwingung verloren geht. 

g) Zur Theorie der Bogenwirkung. 
Wie wir gesehen haben, nimmt der Bogen zu Beginn seiner Bewegung 

die Saite ein Stuck mit. Die Saite haftet dabei an den Haaren wegen 
deren Reibungswiderstanden. Diese beruhen auf der Oberflachen
beschaffenheit und dem anhaftenden Harz (Kolophonium), sowie auf 
dem Druck, der mit dem Bogen ausgeiibt wird. Fiir feine Saiten muB das 
Kolophonium feiner, d. h. harter sein, fiir grobe weicher. Die Saite be
wegt sich zunachst mit der gleichformigen Geschwindigkeit, die der 
Bogen ihr aufzwingt. Dabei nimmt die Saitenspannung zu, da sie aus 
ihrer elastischen Gleichgewichtslage verschoben wird. Sobald nun die 
Gegenspannung der Saite groBer wird, als die auf der Reibung beruhende 
festhaltende Kraft des Bogenhaares, reiBt sich die Saite los und bewegt 
sich gegen die Richtung der Bogenbewegung zuriick. Hierbei wiirde 
eine Bewegung von zunehmender Geschwindigkeit auftreten, wenn 
nicht die Reibungswiderstande des Bogenhaares die Riickbewegung 
beeinflussen wiirden. Durch diese wird die Beschleunigung der Be
wegung aufgehoben, so daB auch die Riickbewegung der Saite mit gleich
formiger Geschwindigkeit vor sich geht, und zwar an der Strichstelle 
mit wesentlich groBerer Geschwindigkeit, als bei der eben geschilderten 
Vorbewegung, die in Richtung der Bogenfiihrung erfolgte. Bei der 
Riickbewegung gelangt die Saite nach der anderen Seite hin aus ihrer 
Ruhelage heraus und gerat dabei wieder in Spannung, wobei sich ihre 
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Bewegungsenergie erschopft. So gewinnt das Bogenhaar wieder die 
Fiihrung liber die Saitenbewegung, die zweite Vorbewegung (die zweite 
Schwingung) beginnt (7). 

Als spieltechnisch besonders wichtig sei i.iber diese Vorgange, i.iber 
die weiteres bei HEDIHOLTZ, RAYLEIGH, KRIGAR-MENZEL und RAPS, 
NEUMANN, J ONQUIERE u. a. zu finden ist, nochmals hervorgehoben, 
daB die Vorbewegung (in Richtung der Bogenfi.ihrung erfolgend) wesent
lich langsamer erfolgt, wie die Rlickbewegung. Das mu13 beachtet 
werden bei der Frage, wie schnell und mit welchem Druck der Bogen 
gefUhrt werden mul3. Wir werden darauf spater zurlickkommen. 
In den bisher von uns wiedergegebenen Kurven kann dies Verhalten 
deshalb nicht zum Ausdruck kommen, weil mit Ausnahme von Abb. 19 
ein etwa in der Mitte der Saite gelegener Punkt aufgeschrieben wurde. 
In der Saitenmitte ist Vor- mid Riickbewegung der Saite von gleicher 
Geschwindigkeit, die Kurve also symmetrisch gebaut. Die Asymmetric 
der in Nahe der Strich-
stelle aufgenommenenKur
ve, welche die V erschieden
heit der Geschwindigkeit 
der Vor- und der Riick
bewegung beweist, ist aus 
Abb. 23 zu entnehmen. Es 
handelt sich urn cine Violon
cello-C-Saite, die auf 66 
Schwingungen per Sekunde 
(Ton C) abgestimmt war. 
Sie war in einer Lange von 
69 em (ungefahre Lange der 

Abb. 23. Schwingungsform der Saite nahe der 
Befestigungsstelle. In Statif gespannte Cello
C-Saite, Ton C. Zeit ino,oi Sek. OriginalgroBe. 

Saite zwischen Sattel und Steg beim Violoncello) zwischen zwei Klem
men frei ausgespannt und wurde in dem beim Violoncellspiel iiblichen 
Abst and von der einen Befestigungsstelle angestrichen. Die Kurve 
wurde nahe der Strichstelle aufgenommen, und zwar in zweifacher Ver
gro13erung; die Zeitmarken der Kurve stellen r/ roo Sekunde dar. 

Die folgende Kurve (Abb. 24) wurde am Violoncello selbst gewonnen. 
Im ersten Fall ist die Riickbewegung etwa 5 r / 2 mal so schnell als 

die Vorbewegung. Die ganze Schwingung dauert rund o,or7 Sekunden. 
Die Vorbewegung 0,0143 Sekunden, die Riickbewegung 0,0025 Sekun
den. Die Schwingungsweite ist etwa 4 mm. Die Bewegung der Saite in 
Richtung der Bogenfiihrung erfolgte also mit einer Geschwindigkeit 
von 0,28 mjSek., die Rlickbewegung mit 1,6 m/Sek. 

Im zweiten Fall dauert die ganze Schwingung rund o,o16 Sekunden, 
die Vorbewegung (in Bogenrichtung) etwa 0,0127 Sekunden, die Rlick
bewegung 0,003 Sekunden, Die Riickbewegung erfolgte also 4,2 mal 
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sehneller , als die Hinbewegung. Da etwas griffbrettwarts von der 
Striehstelle aufgenommen wurde, kann fUr die Striehstelle selbst ein 
noeh etwas groBerer Untersehied angenommen werden. Die Amplitude 
der Saitensehwingung an der Striehstelle ist 5 mm ( = 2 / 3 des auf der 
Origillalkurve ablesbaren Aussehlages, da die VergroBerung bei der 
Kurvenaufsehrift = 3/ 2 war). Die Bewegung der Saite in Riehtung der 
Bogenfiihrung erfolgte mit einer Gesehwindigkeit von etwa 0,4 (genau 
0,395) mjSek., die Ruekbewegung mit 1,7 m jSek. 

Man sieht also, daB in diesem letzteren Fall eine Bogengesehwindig
keit von nur 40 em in der Sekunde genugt. Wurde man aber, wie J AHN 

a 

b 

Abb. 24. Sehwingungsform der Saite an der Striehstelle bei Ab- und Aufstrich. 
Cello, Ton C, leere Saite. Strichstelle 9 em vom Steg entfernt, bei 69 em Saiten

Hinge. Zeit in o,oi Sek. OriginalgroBe. 

es offenbar tut, fUr Hin- und Ruekgang der Saite aueh an der Strieh
stelle eine gleiehgroBe Gesehwindigkeit annehmen, so kommt man 
irrtumlieh zur Forderung zu hoher Striehgesehwindigkeit (in diesem 
Fall tiber 6o em statt 40 em). Man sieht, wie vorsichtig in unseren 
Fragen die Ergebnisse von Berechnungcn zu verwerten sind. 

3· Die Energieiibertragung von der Saite auf den Steg. 
Oben wurde erwahnt, daB der Bogen beim Strieh in Schwingungen 

gerat, die ihm von der Saite aufgezwungen werden. Diese Schwin
gungen sind senkrecht zur Saite gegen den Instrumentkorper hin ge
richtet , also in der Richtung von oben her auf den Steg. Es fragt sich 
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nun, ob diese Schwingungen sich auch auf die Saite riickiibertragen, 
so daB diese, im wesentlichen bekanntlich horizontal schwingend ', eine 
wenn auch nur kleine Senkrechtkomponente in ihre Schwingung be
kommt. Das miiBte sich daran auBern, daB ein Seitenpunkt bei seinem 
Hin- und Hergang nicht eine horizontale Linie beschreibt, sondern eine 
Ellipse (oder ahnliche Kurve) mit horizontal liegender Langsachse. 
In folgender Weise kann man die Schwingungsform der Saite in dieser 
Hinsicht sehr genau an den langsam schwingenden tiefen Cellosaiten 
beobachten. Man entwirft sich mit Hilfe eines Projektionsapparates 
eine sehr helle, diinne Lichtlinie, die horizontal steht und quer iiber die 
Mitte der C-Saite des etwas steil gehaltenen Cello hinweglauft (8). Auf 
das Griffbrett kann unter diese Stelle ein Stiickchen dunklen Samts 
gelegt werden, urn Zuriickwerfung des Lichts moglichst zu vermeiden. 
Streicht man nun die Saite kraftig und gleichmaBig an, so sieht man, 
von schrag oben auf die beleuchtete Saitenstelle blickend, den schwin
genden Punkt zu einer schmalen Linie ausgezogen, deren Lange der 
Schwingungsweite entspricht. Von einem Oval (Ellipse oder dergleichen) 
ist aber nichts zu bemerken. Man konnte nun meinen, daB diese Beob
achtungsmethode nicht geniigt. W enn man aber den Versuch mit 
PizzicatoanreiBen anstellt, so kann man bei manchen Darmsaiten 
(Cello-D-Saiten) sehen, wie nun wirklich eine Abweichung vom Schwin
gen in einer Linie auftritt; die Schwingungsfigur wird eine geschlossene 
Kurve, bei der manchmal eigentiimlich ist, daB sich die Richtung des 
Querdurchmessers standig andert, worauf hier nicht weiter einzugehen 
ist. Betont sei nur, daB man, wie aus dieser Beobachtung hervorgeht, 
mit der Methode der linearen Beleuchtung sehr wohl imstande sein 
miiBte, die senkrechte Komponente der Saitenschwingung nachzuweisen, 
wenn sie vorhanden ware (g). 

So ist es also die allein vorhandene horizontale Komponente der 
Saitenschwingung, welche die Schwingungsenergie auf den Steg iiber
tragt. Nach WINDER ist der Steg als doppelarmiger Hebel aufzufassen 
(ro). So sollte man also meinen, daB die Energieiibertragung auf den 
Steg dann sehr groB ist, wenn die Ausgiebigkeit der Saitenschwingung 
in horizontaler (querer) Richtung eine moglichst groBe ist. Urn graBen 
Ton zu erzielen, miisste man, so scheint es, die Saite moglichst ausgiebig 
schwingen lassen. Das ist aber keineswegs der Fall, wenigstens nicht 
in dem Sinne, daB die sichtbare Schwingungsweite der Saite und die 
TongroBe parallel gehen. Das liegt daran, daB die TongroBe ja von dem 
SchwingungsausmaB des Resonanzkorpers und nicht der Saite abhangt. 
Folgende bisher iibersehene Tatsache ist von grundlegender Bedeutung 

z Wir stellen uns hierbei die Geige als auf einem Tisch liegend vor, die 
Saiten in horizontaler Lage. 



30 Allgemeine Untersuchung des Streichinstrumentspiels. 

fiir die Theorie und Praxis der Tongebung. Sie la13t sich besonders deut

lich an Streichinstrumenten von tiefer Tonlage, deren Saiten auch 

i.m Piano ausgiebig schwingen, ohne weiteres feststellen und gilt fi.ir 

die Geige in gleicher Weise. Es handelt sich urn den zunachst sehr 

merkwi.irdig erscheinenden Sachverhalt, daB man eine Saite zu sehr 

umfangreichen Schwingungen bringen kann bei verhaltnismaBig leisem 

Klang und zu bedeutend geringerem Schwingungsumfang bei lauterem 

Klang. Es ist also, wie schon angedeutet, bei Streichinstrttmenten 

die Tonstiirke keineswegs der Schwingzmgsweite der Saite entsprechend. 
Man fi.ihrt diesen Grundversuch so aus, daB man etwa die Cello-C-Saite 

mit geringem Bogendruck und verhaltnismaBig groBer Bogengeschwin

digkeit anstreicht, wodurch sich leicht eine so betrachtliche Schwin

gungsweite erzielen la13t, daB die Saite an die N achbarsaiten fast an

schlagt. Der Ton ist dumpf und wenig laut. Nun fi.ihrt man den Bogen 

langsamer und unter etwas starkerem Druck, worauf der Ton heller 

in der Klangfarbe wird und dabei wesentlich lauter und tragfahiger. 

Dabei ist nun aber die Schwingungsweite der Saite erheblich geringer, 

als im vorigen Fall. Die Erklarung kann nur darin gefunden werden, 

daB im zweiten Fall die Energiei.ibertragung auf den Steg infolge des 

groBeren Drucks gi.instiger war. Im ersteren Fall wurde die an sich 

groBe Schwingungsenergie schlecht auf den Steg i.ibertragen, weil wegen 

des geringeren Bogendrucks der seitlich auf den Steg wirkende Schwin

gungsdruck nicht so groB war, wie im zweiten Fall. Will man die Erschei
nurig an der Geige sehen, so nimmt man sie am besten wie ein Cello 

zwischen die Knie und streicht die g-Seite (rr). 
Bei dem Bestreben, einen graBen vollen Ton zu erzielen, di1rfen wir 

uns also nicht an das AusmaB der sichtbaren Seitenschwingung halten, 

wie es bisher geschah, sondern an die Verhaltnisse der Energiei.ibertra
gung auf den Steg. Diese sind Hir die wichtige, spater zu erorternde 

Frage ma13gebend, welchen Bogendruck und welche Bogengeschwindig

keit wir anwenden mi.issen. Der Steg gibt die Schwingungsenergie weiter 

an die groBen Schallplatten ab, die Decke und den Boden, und an die 

zwischen ihnen und den Zargen eingeschlossene Luft. Die Bedeutung 

dieser Resonanzplatten liegt darin, daB sie die Oberflache der schwin

genden festen .Massen vergroBern. Die Schwingungen konnen von der 

Saite, die eine sehr geringe Oberflache hat, unmittelbar nicht geni.igend 

auf die auBere Luft i.ibergehen (RAYLEIGH u. a. (12)). J e starker der Steg 

schwingt, urn so starker schwingen auch die Resonanzplatten und mit

hin auch die ~iuBere Luft, deren Schwingung fi.ir die Starke unserer 
Klangempfindung allein maBgebend ist. 



Die Bogenfiihrung. 

4· Der Strich (die Bewegungen des rechten Armes und der 
rechten Hand). 

a) Bogenfnhrung und Rechtshandigkeit. 
Merkwiirdigerweise findet man nirgendwo die interessante Frage 

erortert, warum der Bogen mit der rechten Hand gefiihrt, das Greifen 
mit der link en vorgenommen wird. Auf die groBere oder kleinere Schwie
rigkeit der einen oder anderen der beiden Bewegungsarten im heutigen 
Kunstspiel kommt es dabei nicht an. DaB, wie STEINHAUSEN meint, 
die Bewegungen der linken Hand einfacher seien als die des rechten 
Armes, kann ich nicht zugeben. Wir werden vielmehr die Frage histo
risch angreifen miissen. Ich denke mir, daB urspriinglich diejenige 
Leistung dem rechten Arm gegeben wurde, welche die schwierigere war, 
und das ist wohl das Zupfen und Streichen der Saiten gewesen. Im 
primitiven Streichinstrumentspiel wird die relative Ruhelage der linken 
Hand und Finger der steten Bewegung bei der Bogenfiihrung als leichter 
ausfiihrbar entgegengestanden haben. Hervorzuheben ist, daB auch 
noch bei den Violen (Viola da braccio und da gamba) wegen der groBen 
Anzahl der Saiten und der dadurch haufigeren Anwendung von Saiten
iibergangen der Bogenfiihrung besonders schwierige Aufgaben gestellt 
waren. Demgegeniiber war die linke Hand wenigstens in der Hinsicht 
entlastet, daB die Quart- und Terzstimmung der Saiten im Gegensatz 
zu unserer Quintstimmung der Instrumente gleicher GroBe eine sehr 
viel weniger haufige Anwendung des Lagewechsels mit sich brachte, ver
glichen mit unserem heutigen Spiel auf den Instrumenten der Violinklasse. 

So hangt also die Wahl des rechten Armes zur Bogenfiihrung 
urspriinglich mit der Rechtshandigkeit zusammen; dem rechten Arm 
wurde die urspriinglich schwierigere Aufgabe zugeteilt. Als die Be
wegungen der linken Hand immer verwickelter wurden, belieB man es 
bei der urspriinglichen Anordnung und konnte das urn so mehr, als ja 
auch die Technik der Bogenfiihrung immer schwieriger wurde. 

Nun etwa Linkshander mit dem linken Arm den Bogen fiihren lassen 
zu wollen, ware verfehlt. Man miiBte zunachst das Instrument spiegel
bildlich umbauen; BaBbalken und Stimmstock miiBten die Seite tau
schen, an der sie sich befinden. Auch die E- und G-Saite der Geige 
miiBten ebenfalls getauscht wei-den, das Griffbrett ware umzuandem 
und der Steg umzukehren, so daB die dem Griffbrett zugewandte Flache 
nun dem Saitenhalter zugekehrt ware. Aber auch dann ware der Er
folg fiir den Linkshander sehr zweifelhaft. Denn es muB heute sehr be
zweifelt werden, ob wirklich die Bogenfiihrung eine schwierigere Be
wegungsreihe enthalt, als die Tatigkeit der Greifhand. Beides sind 
Hochstleistungen von besonderem Geprage. So miissen wir uns im 
Kunstspiel gewissermaBen zu Gleichhandern (Ambidextrie) erziehen. 
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Es ware aber von ganz anderem Gesichtspunkt aus ein sehr in
teressantes Experiment, nach Erlernung des gewohnlichen Spiels auf 
die andere Hand umzulernen. V oraussichtlich wiirde man nach an
fanglicher Unbeholfenheit sehr schnell im Selbstunterricht weiter
kommen, da nicht samtliche Hirnprozesse, die fiir das gewohnliche 
Spiel erworben wurden, fiir das Vertauschte-Rollen-Spiel neu erlernt 
werden miiBten. 

:b) Schragstrich und Gradstrich. 
Es ist bekannt daB im allgemeinen eine gute Ansprache des Tones nur 

zu erzielen ist, wenn man den Bogen genau senkrecht zur Seite fiihrt 
(und dabei den Ort der Strichstelle genau einhalt). Wir wollen diesen 
Strich im folgenden, urn einen kurzen Ausdruck zu haben, Gradstrich 
nennen. Die Erklarung fiir die kratzenden und schabenden Neben
gerausche, die bei Schriigstrich auftreten, d. h. bei der Bogenfflhrung 
schrag zu den Saiten, ist folgende: Wiirde man die Saite genau in ihrer 
Langsrichtung erregen, so konnte die Saite gar nicht in der gewohn
lichen und fiir die Tonbildung auf dem Instrument notigen Weise in 
querer Richtung schwingen (Transversalschwingungen), so:ndern sic 
wfude in Langsschwingungen (Longitudinalschwingungen) geraten, 
welche eine sehr hoheFrequenz haben und unregelmaBig sind (Gerausche). 
Wird nun schrag gestrichen, so besteht die schrag gerichtete Kraft aus 
einer langs und einer quer zur Saite gerichteten Komponente. Die 
Querkomponente bewirkt die Tonschwingungen, die Langskomponente 
mischt ihnen die unangenehmen Nebengerausche bei. 

Beobachtet man nun aber das Spiel von Kiinstlern, so sieht man, 
daB sehr haufig von der Regel des Gradstriches abgewichen wird. J a 
beim Spiel des Kontrabasses sieht man besonders haufig den Schrag
strich als regelmaBigen Bestandteil des ,guten Striches". 

Ehe zur Aufklarung .dieser paradoxen und bisher nicht beachteten 
Tatsache geschritten wird, sei versucht, die Erklarung fiir den schragen 
BaBstrich zu geben. Sie liegt darin, daB beim KontrabaB seiner GroBe 
wegen oft ein MiBverhaltnis zwischen KorpergroBe des Spielenden 
(Armlange u. a. m.) und KorpergroBe des Instruments besteht. Durch 
die sehr steile Haltung des Instrumentes und das Vorschieben und Sen
ken der rechten Schulter des Spielenden kann der Nachteil weitgehend 
ausgeglichen werden; auch ist die verhaltnismaBig geringe Lange des 
BaBbogens diesen Verhaltnissen angepaBt. Ihn noch kiirzer machen, 
geht nicht recht an, da sonst der Strich zu kurz wird. So bleibt noch der 
Schragstrich als Hilfsmittel iibrig - man sollte zunachst meinen: auf 

x SASS will das Spiel mit vertauschten Rollen aus padagogischen Gri.inden 
einfi.ihren, also alle Bewegungen rechts und links gleichmal3ig erlernen lassen. 
Der V orteil ist nicht einzusehen. 
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Kosten der Schonheit des Tones! Doch liegen die Dinge, wie wir sehen 
werden, anders. Man sieht bei den KontrabaBspielern in der Regel -
gleichgtiltig, ob sie den Bogen so ahnlich fassen wie man einen Cellobogen 
faBt, oder ob sie die im Orchester meist tibliche Griffweise von riickwarts 
vorziehen -, daB der Strich bei seinem Beginn an der Spitze gerade 
verlauft. Im Verlauf des Striches an die Spitze bildet der Bogen mehr 
und mehr einen nach unten off en en spitzen Winkel mit der Saite, an Stelle 
des bisherigen rechten Winkels. Beim anschlieBenden Abstrich nahert 
sich der Winkel im Strichverlauf mehr und mehr wieder dem rechten. 

Dabei ist nun auffallig, daB beim ktinstlerischen Schragstrich, wie 
wir jetzt wohl sagen dtirfen (auf den schtilerhaften Schragstrich kommen 
wir zurtick), der Ton keineswegs kratzend klingt. Er ist vielleicht cine 
Spur rauher als bei Gradstrich, den man z. B. auf einem kleinen Streich
baB sehr gut ausfiihren kann, wenn man lange Arme und hagere Statur 
hat, aber von Kratzen oder Tonunschonheit kann keine Rede sein. 
In geringer Entfernungwird sicher ein nichtwissender Zuhorer den Grad
strichton vom Schra.gstrichton nicht unterscheiden konnen. Das scheint 
nun ganz dem oben tiber den Schragstrich allgemein Gesagten zu wider
sprechcn. Es ist dabei aber, wie ich fand, noch etwas W eiteres zu beach
ten. Das oben Gesagte gilt streng genommen nur fUr den Fall, daB 
bei Schragstrich die Strichstelle annahernd eingehalten wird. Be
obachtet man nun den ktinstlerischen Schragstrich, so findet man, 
daB diese Einhaltung der Strichstelle keineswegs vorliegt, daB der 
Bogen vielmehr in bestimmter Weise tiber die Saite in Langsrichtung 
hin und her (beim BaB auf und nieder) gleitet. Man kann den Bogen 
nach Belieben aufwarts oder abwarts gleiten lassen (also stegwarts 
oder griffbrettwarts), wenn man entweder die Spitze oder den Frosch 
der Stegebene I nahert, so daB der Bogen ihr nicht mehr parallel ge
fiihrt wird. J e nachdem ob man nun Auf- oder Abstrich wahlt, gleitet 
der Bogen, beim Strich sich moglichst selbst tiberlassen, zum Steg oder 
zum Griffbrett hin. Dabei fiihlt man, und das ist fUr die Erklarung der 
Erscheinung wichtig, besonders am KontrabaB sehr deutlich, wie der 
Bogen jedem Versuch, ihn bei Schragstrich am Gleiten zu hindern, einen 
sehr merklichen Widerstand entgegensetzt. Noch deutlicher wird diese 
auch an der Geige feststellbare Erscheinung, wenn man zwei Saiten gleich
zeitig im Schragstrich erregt. Der Anfanger nun, welcher den Bogen 
meist zu fest faBt, wird der Bogenkraft des Gleitens (woher sie stammt, 
ist gleich zu erortern) cine wirksame Gegenkraft entgegensetzen. Der 
Ktinstler hingegen, welcher den Bogen nicht krampfhaft fiihrt, tiberlaBt 
den Bogen der Gleitkraft. Ersterer kratzt infolgedessen, letzterer nicht. 

I Stegebene ist die Ebene, in welcher die Stegfliiche liegt. 
Trend elen burg, Streichinstrum'entspiel. 3 



34 Allgemeine Untersuchung des Streichinstrumentspiels. 

Eine weitere wichtige Beobachtung ist namlich die, dal3 der Schrag
strich sofort einen rauhen Ton gibt, wenn wir den Bogen an der Gleitung 
verhindern. Man uberzeuge sich davon am Kontrabal3 und wird dann 
das gleiche bei den ubrigen Streichinstrumenten wiederfindcn. 

Hieraus konnen wir schon schliel3en, dal3 eine Kraft, die beim 
schragen Streichen auftritt, die Bogengleitung bedingt, wenn wir dem 
Bogen freies Spiel lassen; dal3 sie aber Uingsschwingungen der Saite, 
also unangenehme Nebengerausche, bewirkt, wenn wir den Bogen zwin
gen, die Strichstelle im Schragstrich nicht zu verlassen (13). 

J edenfalls kann auch der kunstlerische Schragstrich nur als Aus
hilfsmittel (Kontrabal3) oder als gelegentliches Ausdrucksmittel ver
wendet werden. Erwahnt sei besonders, daB mit der Bogengleitung 
eine Anderung der Klangfarbe verbunden ist. Der Ton klingt zuneh
mend weicher, wenn der Bogen sich vom Steg dem Griffbrett nahert. 
Sollen diese Wirkungen erzielt werden, so ist der vorubergehendc Schrag
strich ein sehr geeignetes Mittel zum Wechsel der Strichstelle. Hingegen 
mul3 es zu Kratzen kommen, wenn man im Gradstrich die Strichstelle 
an der Saite erheblicher andern will. 

c) Die Strichbahn. 
Urn eine m(iglichst gute Obersicht tiber den verwickelten Vorgang 

der Bogenfuhrung, den Strich, zu gewinnen, wollen wir die Bahn, welche 
der Bogen beim Strich durchlauft, als Strichbahn bezeichnen. Genauer 
gesagt sei dies der Weg, den das Froschende der Bogenbehaarung 
durchlauft, also ungefahr die Kuppe des Mittelfingers, die ja dem 
genannten Ende des Bezuges sehr nahe liegt. Damit man bequem 
in senkrechter Richtung zur Saite, in Gradstrich also, streichcn kann, 
ist vor allem notig, dal3 die Strichbahn richtig zum Korper des 
Spielenden angeordnet wird. Zum Korper des Instrumentes ist ja 
ihre Lage durch die N otwendigkeit festgelegt, dal3 die Strichstelle an 
den Saiten zwischen Griffbrettende und Steg liegen mul3, damit eine 
passende Klangfarbe zustande kommt, und dal3 die Strichbahn senk
recht zur Saitenrichtung liegen mul3. Allen diesen Anforderungen an die 
Lage der Strichbahn lal3t sich nur gerecht werden, wenn man auch den 
Instrumentenkorper richtig zum eigenen Korper anordnet. Es kann 
also fUr die Anordnung des Instrumentes zum Korper des Spielenden 
nicht in erster Linie die Frage mal3gebend sein, wie das Instrument fiir 
sich am bequemsten gehalten werden kann, noch auch, bei wclcher 
Haltung die Sache ,am schonsten aussieht". Es mul3 unter wesent
licher Berucksichtigung der Lage der Strichbahn ein Kompromil3 zwi
schen mehreren Anforderungen geschlossen werden, wie im besonderen 
Teil dieser Schrift naher zu zeigen ist. 
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Die richtige Lage der Strichbahn zum Instrument und zum Korper 
des Spielenden ist nicht nur durch die Richtung der Strichbahn fest
gelegt, sondern auch durch die Lage ihres Anfangs- und Endpunktes 
und durch ihre Lange. Die Lange der Bahn hangt von der Lange des 
Bogens ab, und diese wieder hauptsachlich von der Lange des Armes. 
Bekanntlich ist der Geigenbogen etwas langer als der Cellobogen, dieser 
wieder etwas !anger als der Ba13bogen (q). Das hangt davon ab, da13 
die Strichbahn bei der Geige am nachsten, beim Ba13 am weitesten ab 
vom Korper des Spielenden liegt. Man gibt an, da13 die Bogen von 
ToURTE, dem Vollender des Bogenbaues, fiir die Geige ein wenig kiirzer 
waren, als die heutigen Geigenbogen. Ich zweifle sehr daran ( ebenso 
DIESTEL und FLESCH), ob es weise war, von dem Ma13 abzuweichen, 
welches der Meister in wohl genauester Beriicksichtigung der natiirlichen 
Grundlagen der Strichtechnik gewahlt hatte. J edenfalls ist der heutige 
Violinbogen selbst fiir einen langen Arm eher zu lang als zu kurz. 
Der Verlangerung des Bogens liegt wohl der Wunsch zugrunde, einen 
Ton in der Kantilene moglichst lange ohne Strichwechsel ausspinnen 
zu konnen. Dieser Wunsch ist an sich berechtigt, er findet aber an den 
MaBen des Armes seine natiirliche Grenze, ebenso wie die Atemtechnik 
des Sangers an den Volumverhaltnissen des Brustkorbes. 

Die Lage der Strichbahn zum Korper des Spielenden ist a us Abb. 43 
bis 45 fiir die Geige, aus Abb. 46 bis 48 fiir das Cello ersichtlich '. Die 
Enden der Strichbahn sind an der Stellung der Hand kenntlich; die 
Strichbahn selbst ist durch eine in einem Halter eingeklemmte Latte 
gekennzeichnet, die genau nach dem vorher in der Strichbahn gehaltenen 
Bogen eingestellt wurde. 

d) Der Bogengriff. 

Von grundlegender Bedeutung fiir den ganzen Strich ist die Art 
und Weise, wie der Bogen mit der Hand gegriffen wird. Die Angaben 
in den Schriften und Schulen pflegen diese oder jene Haltung des Bogens 
in der Hand einfach vorzuschreiben, ohne die verschiedenen Moglich
keiten zu erkennen und gegeneinander abzuwagen, oft auch ohne die 
fiir allein richtig befundene Art des Angriffs der Hand am Bogen klar 
zu beschreiben. 

I. Bau der Hand. 
Die Unklarheiten liegen zum Teil daran, da13 Mangel in den gewahl

ten Bezeichnungen fiir die Bestandteile der Hand vorliegen. Hier ist 
zunachst Eindeutigkeit notig. 

Ohne die Darstellung mit einem fiir die praktische Kunstausiibung 
iiberfliissigen Ballast anatomischer und physiologischer Einzelheiten 

' Siehe S. 57 u. 59· 

3* 
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beschweren zu wollen, sei kurz das Wesentliche hervorgehoben (vgl. 
Abb. 52). 

An die am Handgelenk liegenden Handwurzelknochen setzen sich 
die Mittelhandknochen an, die bei der ,knochernen" Altershand so stark 
hervortreten. Mit dem auBeren Ende jedes Mittelhandknochens ist ein 
Finger verbunden, der beim Daumen aus zwei Gliedern, bei den iibrigen 
Fingern aus drei Gliedern besteht. Die Glieder sind miteinander ge
lenkig verbunden I. Wir unterscheiden am Daumen das Grundglied 
und das Endglied (oder Nagelglied, weil es den Nagel tragt), an den 
iibrigen Fingern das Grundglied, Mittelglied und Endglied. Die Gelenke 
bezeichnen wir am besten als Grund-, Mittel- und Endgelenk. Dem 
Daumen fehlt das Mittelgelenk, dafiir ist aber sein Mittelhandknochen 
gegen die Handwurzelknochen sehr beweglich, worauf noch zuriickzu
kommen ist. Dies Gelenk zwischen Mittelhand und Handwurzel darf 
aber nicht als Grundgelenk des Daumens bezeichnet werden, weil es dem 
Daumen im eigentlichen anatomischen Sinne nicht angehort. 

Die Beweglichkeit in diesen Gelenken ist eine recht mannigfache. 
Der Daumen kann in seinem Handwurzelgelenk so bewegt werden, 
daB sein Mittelhandknochen annahernd einen Kegelmantel beschreibt. 
Das Grundgelenk ist hingegen ebenso wie das Endgelenk ein Scharnier
gelenk, das erstere ein lockeres, das zweite ein zwangslaufiges. In den 
Grundgelenken der iibrigen Finger sind nicht nur Bewegungen senkrecht 
zur Ebene des Handriickens, sondern auch solche in dieser selbst moglich; 
die Mittel- und Endgelenke sind reine Scharniergelenke. 

2. Di'e Bewegungen der Fi'nger. 
Zur besseren Verstandigung iiber die in den Gelenken vor sich gehen

den Bewegungen sind· einige allgemeine Vorbemerkungen am Platze. 
W enn sich die Stellung zweier GliedmaBen oder GliedmaBenteile 

zueinander andert, die durch ein Gelenk verbunden sind, sollte man 
nie von Bewegungen des Gelenks, sondern von Bewegungen im Gelenk 
sprechen. Der Ausdruck: Bewegung des Gelenks ware dann anzuwen
den, wenn die Gelenkgegend ihre Stellung im Raum andert, und wenn 
man gerade auf das V erhalten der Gelenkgegend aufmerksam machen 
will. So bewegt sich bei einer Hebung des Arms als Ganzem auch das 
Handgelenk. Natiirlich kann eine Bewegung im Gelenk mit einer Be
wegung des Gelenks zusammen vorkommen, z. B. beim Handgelenk, 
wenn wir die Fingerspitzen auf den Tisch legen und nun, ohne daB die 
Fingerspitzen die Beriihrung aufgeben, den Unterarm heben und sen
ken. Solche Bewegungen kann man bei Klavierspielern beobachten. 

I Es darf nicht, wie es gelegentlich geschieht, Glied und Gelenk ver
wechselt werden. Das Gelenk ist die bewegliche Verbindungsstelle der Glieder. 
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Sie kommen ferner beim Geigenspiel im Aufstrich bei Annaherung an 
den Frosch vor. Die Hand wird gesenkt ( eine Beugung im Handgelenk 
ausgefiihrt), unter gleichzeitiger Hebung des Handgdenks, welches 
die Hebung des Unter-(und Ober-)arms mitmacht. 

Gehen wir nun auf die Einzelheiten der Fingerbewegungen ein. 
Beugung heiBt die Bewegung, bei welcher die Fingerglieder, oder auch 

nur ein Fingerendglied, zur Handflache hin bewegt werden, Streckung 
heiBt die Bewegung zum Handriicken hin. Werden der gestreckte 
Zeige-, Mittel-, Ring- und Kleinfinger voneinander entfernt, so wollen 
wir von Spreizung reden. Auch bei schwacher Beugung ist noch eine 
Spreizung moglich, nicht aber mehr bei starkerer Beugung. Einige 
Bewegungsbesonderheiten liegen beim Daumen vor, worunter wir jetzt 
den Mittelhandknochen mit den anschlieBenden Daumengliedern ver
stehen wollen. Man kann ihn ebenfalls abspreizen, wobei die Bewegung 
vorwiegend im Handwurzelgelenk des Daumens erfolgt. Diese Absprei
zung, welche in der Ebene des Handriickens erfolgt, wird meist als Ab
duktion bezeichnet. Ferner kann der Daumen in der gleichen Ebene 
stark gegen den Zeigefinger und seinen Mittelhandknochen herange
zogen werden. Diese Anziehung des Daumens wird meist als Adduktion 
bezeichnet. Der Daumen wurde bisher als in gerader Erstreckung ge
halten gedacht. lm Grund- und Endgelenk kann Beugung erfolgen, ganz 
wie bei den iibrigen Fingern. Sodann kann der ganze Daumen noch 
nach der Handflache hin bewegt werden, so daB die Daumenspitze im 
auBersten Fall der Spalte zwischen Mittel- und Ringfinger auf der Hand
flachenscite gegeniibersteht. Diese Gegcnstellung des Daumens gegen 
die Handflache wird meist als Opposition bezeichnet. 

Weitere Einzelheiten werden bei den Griffbcwegungen der linken 
Hand besprochen. 

3. Die naturli'che Haltung der Hand. 
In den Schriften wird gelegentlich mit Recht hervorgehoben, daB 

der Griff des Bogens mit der Hand natiirlich sein soll. Es wird aber nie 
der V ersuch gemacht, zu sag en, was eigentlich natiirlich ist. Es kann 
nicht behauptet werden, das sei selbstverstandlich und brauche nicht 
naher erlautert zu werden. Dann wiirde nicht solch ein groBer Wider
streit der Meinungen und Angaben vorliegen. Die gleiche Frage nach 
der Natiirlichkeit der Haltung kehrt fUr die linke Hand und auch fUr 
die Korperhaltung wieder. Es ist in der Tat eine fundamentale Frage, 
urn so mehr, als mit ihr auch die Frage nach der N atiirlichkeit der Be
wegungen eng zusammenhangt. So miissen wir versuchen, uns ganz klar 
zu machen, was wir denn als natiirliche Haltung bezeidmen wollen, 
und wir konnen sogleich verraten, daB uns in diesem Punkte bisher 
auch die wissenschaftlichen Werke keine geniigende Auskunft geben. 
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Und doch ist esnicht schwer, eine durchaus eindeutige und brauchbare 
Begriffsbestimmung zu geben. Wir miissen aber erst ein wenig ausholen. 

Fiir die Stellung, welche die Gliedteile einer GliedmaBe (z. B. des 
Fingers mit seinen Fingergliedern) einnehmen, sind verschiedene Krafte 
maBgebend. Teils sind es elastische Krafte, teils die Schwerewirkung. 
Die elastischen Krafte sind teils solche, welche auch im Schlaf oder 
bei Eintritt des Todes fortwirken, namlich die Spannungen der Gelenk
bander, Gelenkkapseln, der untatigen Muskeln. Dann kommen weitere 
elastische Spannungen hinzu, welche durch die Lebenstatigkeit der 
Muskeln geleistet werden; diese letztgenannten Spannungen werden 
meist als Zusammenziehungen oder Kontraktionen bezeichnet. Sie 
fallen sofort aus, wenn der Mensch ganz tief schlaft, tief narkotisiert 
ist oder eben das Leben aushauchte. Wir wollen diese Spannungen 
vorlaufig als Tatigkeitsspannungen bezeichnen, diejenigen aber, welche 
im Muskel auch bei Todeseintritt oder in der Narkose noch vorliegen, 
als Ruhespannungen. 

Diese Tatigkeitsspannungen konnen nun einen sehr verschiedenen 
Starkegrad haben und es konnen sehr verschiedene Zeitverhaltnisse vor
liegen. Spielt sich die Vermehrung der Tatigkeitsspannung in kurzem 
Anstieg, kurzer Dauer und schnellem Wiederabfall in einer sehr geringen 
Zeitspanne ab, so sprechen wir von Zuckung; wahrt sie mehr oder 
weniger lange Zeit, so nennen wir sie Tonus; tritt eine solche tonische 
Spannung in mehr oder weniger regelmaBigem Rhythmus auf, indem 
Ruhe- und Tatigkeitszeiten abwechseln, so sprechen wir von Klonus. 

Es liegt nun klar, daB wir von den fiir die Stellung der Glieder in 
Betracht kommenden Kraften nur einen Teil willkiirlich beherrschen 
konnen, namlich die Tatigkeitsspannungen und die Schwerewirkungen, 
nicht aber die Ruhespannungen. Bemiiht man sich, die Muskeln mog
lichst zu entspannen (Tatigkeitsspannung also = o), so findet man, 
daB die Finger unter dem EinfluB der Schwere bei erhobenem Arm 
eine andere Stellung zur iibrigen Hand einnehmen, wie bei herabhangen
dem Arm. Wir wollen nun diejenigen dauernd eingenommenen Stel
lungen als natiirlich bezeichnen, bei welchen die Tatigkeitsspannung 
aller in Betracht kommenden Muskeln dem Nullzustand nahe stcht (rs). 
Die dabei vorliegende Stellung der Gelenke konnen wir die physiologische 
Nullstellung nennen. Sie ist z. B. fiir das Drehgelenk des Unterarms 
(am Ellenbogen) weder die auBerste AuBenwendung noch die Innen
wendung, noch etwa genau das arithmetische Mittel aus ihnen, son
dern die physiologische Nullstellung ist eben die dem Spannungs
minimum der Muskeln entsprechende Stellung'. 

1 Es ist sogleich zu berner ken, daB die gleiche Stellung auch in dcr Weise 
eingehalten werden kann, daE alle in Betracht kommenden Muskeln in sehr 
starker Tatigkeitsspannung sich befinden; die einander entgegenwirkenden 
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Raben wir in dieser Weise die natiirliche Stellung und das zuge
horige natiirliche Verhalten der Muskeln kennen gelernt, so liegt es nahe, 
warum wir fiir den Bogengriff eine moglichst natiirliche Stellung der 
Hand und ihrer Glieder verlangen. Es wird namlich bei dieser moglich 
sein, den Bogen unter Aufwand von moglichst geringer Muskelkraft zu 
halten; wir werden infolgedessen beim Spiel viel weniger ermiiden. 
So ist zu fordern, daB die Haltung von Hand und Fingern beim Bogen
griff moglichst wenig von einer natli.rlichen Haltung, im oben ausein
andergesetzten Sinne, abweicht. 

Diese natiirliche Haltung der Hand, oder iiberhaupt einer Glied
maBe2, kann nun am leichtesten in der Weise gefunden werden, daB wir 
die GliedmaBe sehr heftig schiitteln und uns bemiihen, daB die Schleu
derungen dabei moglichst groB werden. Wir schiitteln also die Hand 
vom Arm aus so, als ob wir Wassertropfen von ihr abschiitteln wall
ten. Dann werfen wir, mit unmittelbar anschlieBender schleudernder 
Bewegung, die Hand mit dem Riicken abwarts auf den Tisch. Man 
erhalt etwa folgendes Bild (Abb. 25), welches die Lage der Hand bei 
moglichst volliger Ausschaltung der Tatigkeitsspannungen zeigt. Bei 
verschiedenen Personen wird das Verhalten im einzelnen ein wenig ver
schieden sein. J eder wird gut tun, sich auf den V ersuch ein wenig ein
zuiiben. Der Kenner sieht aus dem Bilde schon gleich die Ahnlich
keit mit der bogengreifenden Hand. In der Tat brauchen wir den Bogen 
nun bloH in passender Weise zwischen die Finger zu schieben und den 
Daumen den iibrigen Fingern etwas zu nahern, und der richtige Bogen
griff ist da. 

4· Lage des Bogens i'n der Hand. 
Nun muB aber noch des Naheren festgelegt werden, wie der Bogen 

zur natiirlich gehaltenen Hand gelagert werden soll. Da liegen recht 
verschiedene Moglichkeiten vor. Nicht nur, daB der Geigenbogen durch
schnittlich etwas anders gehalten zu werden pflegt wie der so ahnliche 
Cellobogen und dieser wieder anders als der BaBbogen, sondern auch 
im Geigenspiel findet man bei verschiedenen Kiinstlern und Schulen 
recht verschiedene Arten, den Bogen in die Hand zu lagern. 

Urn diese Dinge klar zu iibersehen, die fiir die ganze Bogenfiihrung 
grundlegend sind, wollen wir uns jetzt den Bogen so auf den Tisch gelegt 
denken, daB der Haarbezug mit seiner Flache der Tischflache aufliegt. 

Muskeln mi.issen diejenigen Spannungsgrade einnehmen, bei welchen sich die 
fragliche Stellung der Glieder ergibt. In diesem Fall wi.irden wir nun die 
Stellung an sich auch noch nati.irlich nennen mi.issen, nicht aber mehr das 
Verhalten der Muskeln. Hierauf kommen wir bei Besprechung der nati.ir
lichen Bewegung zuri.ick. 

2 Unter Gliedma£e verstehen wir einen Korperteil, der aus gegeneinander 
beweglichen Teilen, den Gliedem, besteht. 
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Der Bogen liege also auf den Haaren '. Bei dieser Lage des Bogens 
auf dem Haarbezug ki:innen wir nun entweder von oben oder von seit
lich den Bogen greifen (Abb. z6 bis zg) 2 • Auch ki:innen wir ihn in einer 
in der Mitte zwischen diesen beiden Fallen liegenden Richtung an
greifen. Alle diese Bogengriffe ki:innen zunachst als naturlich bezeichnet 

Abb. 2 5. Rechte Hand, nach Schiitteln 
hingeworfen . Natiirliche Handhaltung. 

Abb. 27 . Geigenbogen in Bogen-
haltung 2 eingelegt. 

Abb. 26. Geigenbogen in Bogen
haltung r eingelegt. 

Abb . 28 . Geigenbogen in Bogen
haltung 3 eingelegt. 

1 Drehen wir den Bogen urn 90 Grad um seine Uingsrichtung, so liegt 
er der Stange und der Kante des Haarbezugs auf. Dies sei Seitenlage des 
Bogens genannt. 

2 Der Bogengriff von hinten her (Balil, Gambe) wird erst im bcsonderen 
Teil beriicksichtigt (S. 208 und 244). 
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werden. Weiter konnen Verschiedenheiten des Griffes darin vorliegen, 
ob die Fingerglieder einen rechten oder einen spitzen Winkel mit der 
Bogenstange bilden. Bekanntlich ist ersteres annahernd beim Cello-, 
letzteres meist beim Geigenspiel der Fall. Wir werden hierauf im 
besonderen Teil ausfiihrlich zuriickzukommen haben. Weiterhin kann 

Abb. 29. UnzweckmaBige Griffart des 
Geigenbogens mit in den Froschaus

schnitt gesteckter Daumenspitze. 

Abb. 3 r. Cellobogen mit unnati.irlicher 
Daumenauswartsdrehung gehalten. 

Abb. 30. Cellobogen mit nati.irlicher 
Daumenstellung gehalten. 

Abb. 32. Cellobogen mit unnati.irlicher 
Daumeneinwartsdrehung gehalten. 

die Stelle verschieden sein, an welcher der Bogen angegriffen wird. 
Der Daumen, welcher der Stange anliegt, kann unmittelbar am Frosch 
liegen, oder ein wenig weiter spitzenwarts; doch ist heute die Lagerung 
unmittelbar am Frosch im ganzen die iibliche. 

Eine besondere Aufmerksamkeit erfordert die Hal tung des Daumens. 
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Zweierlei ist zu beach ten. Erstens, daB der Daumen keine Drehung urn 
seine Ui.ngsachse erfahrt, wie es der Fall ist, wenn sein Endglied so an 
die Stange und den Froschvorsprung gelegt wird, daB die Nagelflache 
(als Ebene gedacht) der Langsrichtung des Bogens parallel steht. 
Besonders beim Cellospiel wird das gelegentlich gelehrt, es wird da
bei aber dem Daumen seine natiirliche Beweglichkeit genommen 
(Abb. 32). Ebensowenig ist es zweckmaBig, den Daumen nach in
nen urn seine Langsachse so zu drehen, daB die Nagelflache an
nahernd senkrecht zur Bogenlangsrichtung zu stehen kommt (Abb. 31). 
Es sind dauernde, sehr ermiidende Muskelanstrengungen ni:itig, urn diese 
unnatiirliche Stellung einzuhalten l Die in Abb. 30 fiir den Celio
bogen wiedergegebene Daumenstellung ist die einzig natiirliche. Sie setzt 
uns in die Lage, alle Moglichkeiten der Bogenfiihrung zu benutzen. 
Fiir die Fiihrung des Geigenbogens ist die gelegentlich angewendete 
Einschiebung der Daumenspitze von der Seite in den Froschausschnitt 
hinein (Abb. 29) sehr unzwcckmaBig. Es kommt ein unbeweglicher 
Griff zustande. 

Sehr wesentlich ist weiterhin die Stellung des letzten Daumen
gliedes zum Bogen. DaB die Nagelflache schrag zum Bogen stehen muB, 
geht aus dem eben Gesagten hervor. Aber dabei kann das Endgelenk des 
Daumens entweder gebeugt oder gestreckt sein. Die Angaben dariiber 
lauten verschieden. Viele Geigenkiinstler halten das Gelenk in Streck
stellung, andere in Beugestellung. Vom allgemeinen Standpunkt aus, 
der hier zunachst vorwiegend in Frage kommt, ki:innte man der Ansicht 
sein, daB diejenigen, bei welchcn bei dem obcn besprochenen Schiittel
versuch das Endgelenk des Daumens leicht gebeugt steht, den Daumen 
in diesem Gelenk leicht gebeugt an den Bogen legen sollen, die andern 
gestreckt, wenn dies ihre ,natiirliche" Stellung ist. Es wird sich aber 
zeigen, daB die leicht gebeugte Haltung des Daumenendgelenkes groBe 
Vorziigc fUr die Bogenfiihrung hat, und so finden wir sie auch in vielen 
Geigen- und Celloschulen empfohlen. V or all em konnen bei dieser Daumen
haltung die Bewegungen im Griffgelenk voll ausgenutzt werden. 

Von den iibrigen Fingern ist vorwiegend der Zeigefinger zu beachten. 
Er steht in natiirlicher Haltung nahe dem Mittelfinger, also nicht ab
gespreizt. Zum Abspreizen ist besondere Muskclleistung notig. So folgt 
schon hieraus, daB der Zeigefinger nicht abgespreizt auf die Bogenstange 
gelegt werden sollte, was schon L. MozART in seiner beriihmten Violin
schule sagt. ,Man muB aber auch den ersten, namlich den Zeigefinger, 
nicht zu sehr auf dem Bogen ausstrecken, und von den iibrigen entfernen . 

. . . . Denn dadurch wird die Hand steif: weil die N erven angespannt 

I Ich erinnere mich noch aus meiner Jugendzeit sehr deutlich an die 
liistigen durch diese falsche Daumenhaltung hervorgerufenen Beschwerden und 
an die liblen Folgen des Fehlers flir den Strich. 
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sind." MozART gibt also den richtigen Grund gegen die Zeigefinger
spreizung an, die Anspannung von (Muskeln und) Sehnen ', welche 
die Hand steif machen. Wir werden spater noch weitere wichtige 
Grunde gegen die Zeigefingerspreizung kennen lernen. 

Die Lage der ubrigen Finger ergibt sich danach von selbst. Der Mittel
und Ringfinger liegen nahe beieinander etwa dem Ring an, welcher 
den Haarbezug am Frosch einklemmt; der Mittelfinger entspricht dem 
Ende des Haarbezuges. DaB der Kleinfinger etwas abgestreckt wird, 
entspricht seiner naturlichen Haltung. Ob dabei die Kuppe des 
Kleinfingers auf der Stange oder seitlich am Frosch steht, hangt davon 
ab, welchen Winkel die Mittelachse der Hand (d. h. etwa der Mittel
handknochen des Mittelfingers) mit der Bogenstange und der Bogen
ebene bildet, und dieser Winkel hangt von weiteren Umstanden ab, 
die erst spater besprochen werden konnen. Allgemein kann hervorge
hoben werden, daB die moglichen und tatsachlich bei verschiedenen 
Kunstlern und Schulen bestehenden Verschiedenheiten des Bogen
griffs nicht nur in der Stellung des letzten Daumengliedes - ob nur an 
der Stange oder an Stange und Froschvorsprung, oder gar ganz im 
Froschausschnitt; ob gestreckt oder leicht gebeugt - begrundet sind, 
sondern in der Verschiedenheit der Richtung der Mittelhand- und 
Fingerstrahlen zur Bogenebene. Wir mussen zunachst den mehr seitlichen 
Bogengriff von dem mehr von oben unterscheiden. Der erstere ist in 
Abb. 29 in einer besonderen Form wiedergegeben. FLESCH bildet ihn 
in seiner Abb. IJ zur Veranschaulichung einer veralteten Griffweise 
ab. Der bessere Griff von schrag oben ist in unseren Abb. 26 bis 28, 
30-32 wiedergegeben. Ferner ist zu unterscheiden, ob die Fingerstrah
len mehr senkrecht zur Bogenstange laufen (Abb. 26,30 bis32) oder mehr 
schrag (Abb. 27 und 28). Hierbei wird man am besten drei Griffarten 
unterscheiden. Bei Bogengriffart I laufen die Finger ziemlich senkrecht 
zur Stange, diese schneidet den Zeigefinger etwa im Endgelenk. Bei 
Bogengriffart 2, die zusammen mit 3 die schragen Griffarten darstellt, 
lauft die Stange etwa schrag tiber das Mittelglied des Zeigefingers. 
Bei Bogengriffart 3 liegt die Stange etwa in der Mittelgelenkbeuge 
des Zeigefingers. Griffart I ist fiir das Violoncellspiel die geeignetste, 
und zwar (wie schon erwahnt) im Griff von oben, Bogengriffart 2 und 3 
stehen fiir das Geigenspiel, am besten ebenfalls im Griff mehr von 
oben, zur Verfiigung. FLESCH bevorzugt die von uns als Griffart 3 be
zeichnete Haltungsweise (Abb. 28 und spatere Abbildungen). 

Man sieht also, daB eine recht groBe Anzahl verschiedener Bogen
haltungen moglich sind, unter denen man sich nur zurechtfinden kann, 
wenn man nach unserem V orschlag den Bogengriff von seitlich und den 

I Unter ,Nerven" sind im oben angefiihrten Satz die Sehnen zu verstehen. 
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von oben-seitlich heraushebt und weiterhin den Grad der Schraglage 
der Finger zur Stange beriicksichtigt. Erst dann sind weitere Unter
formen je nach der Haltung der Daumenspitze, des Zeigefingers usw. 
zu unterscheiden. Auf alle diese moglichen Varianten ist bier nicht ein
zugehen. Es ist aber notig, darauf hinzuweisen, daB die meisten Be
schreibungen und auch Abbildungen der Bogenhaltung iiber sehr wich
tige Einzelheiten gar keinen AufschluB geben, so daB die Darstellung 
bier im ganzen etwas weiter ausholen muBte. 

Man wird von vornherein nicht sagen konnen, welche dieser Bogen
haltungen ,die beste" ist. Ich g!aube auch nicht, daB sich j e bei 
den hervorragenden Kiinstlern eine einheitliche Griffart hetausbilden 
wird. Wohl aber wird sich die Erkenntnis Bahn brechen, daB es 
gut ist, die verschiedenen Moglichkeiten eingehend durchzuprobieren 
und danach das fiir sich selbst passendste auszuwahlen. Auch wird 
es wohl Vorziige bieten, im Spiel kleinere Varianten des Bogengriffs 

Abb. 33. lwei Violoncellbogen Cuter Froschvorsprung am oberen, zu kleiner 
am unteren Bogen. 

und mithin der Bogenfiihrung zur Verfiigung zu haben, um sich bald 
dieser bald jener technischen Schwierigkeit anpassen zu konnen. 

Ein paar Worte sind noch iiber die Form des Frosches zu sagen 
notig. Da man heute wohl allgemein den Daumen mit seiner Spitze an 
den Froschvorsprung anlegt, und nicht, wie friiher iiblich, weiter vorn 
nur an die Stange, ist verwunderlich, daB der Froschvorsprung von den 
Bogenmachern so ungeeignet hergestellt wird, wie nur moglich, mit 
wcnigen Ausnahmen. Er erhalt fast stets eine scharfe Kante, die man 
sich erst selbst abfeilen muB. Fiir den Violoncellbogen fand ich eine 
ausgezeichnete Form des Froschvorsprungs (Abb. 33) bei einem Bogen 
von A. NuRNBERGER. Im iibrigen scheint die Froschform noch so zu 
sein, als ob man auch jetzt noch den Bogen vorn nur an der Stange 
anfasste. Fiir den Violin- und Bratschenbogen findet man mit etwas 
verschiedener Begriindung den Vorschlag - so bei STEINHA usE::-~", bei 

r Die Behauptung von STEINHAUSEN, daB nach Wegnahme der Frosch
vorsprungs die Klangschwingungen freier ablaufen und mit daraus die Schon
heit und Tragfahigkeit von Joachims Ton zu erklii.ren sei, ist vollig unhaltbar. 
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COURVOISIER, KROSS und anschlieBend MEYER-, den Vorsprung ganz 
fortzuschaben, da er unnotig sei; man konne dann die Daumenspitze 
ganz in, statt an, den Froschausschnitt legen. Dabei ist aber sehr zu 
beach ten, daB fiir eine ergiebige Mitbenutzung des Griffgelenkausgleiches' 
diese MaBnahme nicht giinstig sein kann, weil es bei diesem niitzlich 
ist, daB sich die Daumenspitze auf dem nicht zu spitzen und nicht zu 
kleinen Froschvorsprung etwas drehen kann. Auch FLESCH spricht 
sich gegen das Entfernen des Froschvorsprungs aus. Das sehr bedenk
liche Hineinschieben der Daumenspitze in den Froschausschnitt, wo
bei nach COURVOISIER die Nagelseite des Daumens sogar an der 
metallenen Haarzwinge ,einen Riickhalt finden" soH, der im Strich 
nicht aufgegeben werden darf, ist nur bei stark seitlichem Bogengriff 
moglich (r6). Es fragt sich doch sehr, ob diese Bogenhaltung die 
richtige ist. 

J edenfalls verdienen diese Fragen eine groBere Aufmerksamkeit, als 
ihnen gegenwartig zugewendet wird. Auch fiir den Bogenmacher ware 
es sehr wichtig, ein Streichinstrument wirklich gut spielen zu konnen 
und zwar nicht nur nach einem Schulschema, sondern in Beherrschung 
der verschiedensten Spielmoglichkeiten. 

e) Der Grundstrich. 

I. Di'e Bogenschwenkung. 
U nter Grundstrich soU der einfache langsame Strich verstanden 

werden, dcssen elementare Zusammenhange hier zu erortern sind. 
Wir fassen den Bogen, zunachst noch gleichgiiltig in welcher Abart 

des natiirlichen Griffes, und bringen ihn derart senkrecht zu den Saiten, 
daB die Spitze aufliegt (Abb. 34). Nun ftihren wir folgenden Grund
versuch aus. Die Hand wird so bewegt, daB weder das Handgelenk, 
noch die Finger irgendeine Anderung erfahren. Es werden also nur Be
wegungen im Ellenbogengelenk, im Schultergelenk und etwa noch der 
ganzen Schulter benutzt. Dabei soH die Hand, welche den Bogen un
verandert festhalt, so gehi.hrt werden, daB etwa die Mitte der Finger
kuppe sich in der Strichbahn bewegt. Dabei sieht man bei richtiger 
Ausfiihrung des Versuchs, daB der Bogen sich aus der Strichbahn nach 
links herausschwenkt, daB also, wenn die Hand am Instrumentenkorper 
anlangt, die Bogenspitze nach links hinten zeigt (Abb. 38). Der Winkel, 
den nun die Bogenstange mit der Strichbahn bildet, sei als Winkel der 
Bogenschwenkung bezeichnet, Man sieht also, daB es nicht moglich ist, 
den Bogen mit seiner Langsrichtung in der Strichbahn zu . halten, 
wenn nicht wahrend des Strichverlaufes in den unterhalb des Ellen-

' Siehe S. 54. 



Abb. 34. 
Aufstrichbeginn. 
Bogenhaltung 3· 

Abb. 35. Stellung am 
Aufstrichende bei 

Handgelenkausgleich. 
Bogenhaltung 3 . 

Abb. 36. Dasselbe 
wie 35, bei gemischtem 

Ausgleich. 
Bogenhaltung 3· 

Abb. 37. Dasselbe 
bei gemischtem 
Ausglcich und 

Bogenhaltung 2. 

Abb. 34--37. Stellung von Unterarm, Hand, Finger zum Bogen am Anfang ·und 
Ende des Aufstrichs. Strich auf der D-Saite. Ansicht von vorn-oben. Knochel 
mit runden weiBen Marken bezeichnet, Mittelhandknochen uncl Unterarm mit 

weiBen Streifen. 
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bogens vorhandenen Gelenken (Handgelenk, Verbindung der Finger 
mit dem Bogen) eine Stellungsanderung erfolgt, die ich als den A us
gleich der Bogenschwenkung bezeichne. 

Abb. 38. Bogenschwenkung am Aufstrichende bei Fortfalljeglichen Ausgleiches. 

2. Der Ausgle?ch der Bogenschwenkung. 
Es muB also der Winkel der Bogenschwenkung dadurch ausgeglichen 

werden, daB in der Gegend der Hand und Finger eine Gegendrehung 
von gleichem Betrag und entgegengesetztem Vorzeichen erfolgt (Abb. 34 
bis 37, 39, 40 und 41). 

Die weitere Beobachtung zeigt, daB es mehrere Moglichkeiten zu 
diesem Ausgleich gibt, die entweder rein oder miteinander vermischt 
verwendet werden. Die vorliegenden Schriften wissen aber iiber diese 
wichtigen Fr?-gen nichts Klares zu sagen (17). Die Formen des Aus
gleiches mochte ich ber.eichnen als reinen Handgelenkausgleich , als 
Griffgelenkausgleich und als gemischten Ausgleich. 

Der reine Handgelenkausgleich. 
Wir fiihren den Bogen nochmals in unsere Ausgangsstellung (Abb.34), 

bei welcher die Bogenspitze der Strichstelle der Saiten aufliegt. J etzt 
bemiihen wir uns, im Aufstrich den Bogen in der Weise genau in der 
Strichbahn seiner ganzen Lange nach zu halten (unter Vermeidung 
also der Bogenschwenkung), daB dabei lediglich die Handgelenkstellung 
eine Anderung erfahrt, wahrend die Haltung der Finger in ihren Ge
lenken und der Finger am Bogen ganz genau unverandert bleibt. 

Zunachst seien einige Bemerkungen iiber das Handgelenk einge
schaltet. Wir legen den Unterarm und die Hand mit ihten Innen
flachen auf den Tisch auf. Wir konnen nun die Hand vom Tisch ab
heben, bei unveranderter Unterarmlage. Diese Bewegung der Hand 
wird als Hebung der Hand oder auch als Dorsalbeugung im Handgelenk 
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bezeichnet (Uberstreckung), weil dabei die Hand in der Rich tung zu 
ihrem Rucken (Dorsum) bewegt wird. Schieben wir nun die Hand 
i.1ber den Tischrand, lassen sie zunachst aber in der verlangerten Tisch
ebene, so konnen wir die Hand senken. Die Hand befindet sich nun in 
Beugestellung oder in V olarbeugung, weil sie in der Rich tung zur Hand
flache (Vola) bewegt wurde. Ziehen wir die Hand wieder auf die Tisch
Hache zuruck, so konnen wir sie nach auBen abbiegen, wobei sie auf 
der Tischplatte bleibt. Diese Bewegung heiBt Wegbiegung (Abduktion). 
Bei Abbiegen nach innen entsteht Hinbiegung (Adduktion). Die Worte 

Abb. 39. Handstellung am Aufstrichbeginn. Ansicht von vorn-oben. 

,weg" und ,hin" konnen durch ,auBen" und ,innen" ersetzt werden. 
Ferner konnen im Handgelenk die beiden Bewegungsarten, die 

Beugungen und die Biegungen. gemeinsam vorkommen, also etwa Dorsal
beugung mit AuBenbiegung, V olarbeugung mit Innenbiegung usf. 

Schon hier sei betont, daB die Biegungen nicht mit den Drehungen 
oder Rollungen verwechselt werden durfen, welche durch Drehung des 
ganzen Unterarms im Ellenbogengelenk ausgefiihrt werden konnen, 
und auf welche wir noch mehrmals zuruckzukommen haben. Bei diesen 
Rollungen werden Unterarm und Hand als Ganzes bewegt, die Hand 
wird vom Rucken auf die Innenflache gewendet oder umgekehrt. Diese 
Rollungen des Unterarms stehen hier zunachst noch nicht in Frage•. 

1 Siehe S. 6o. 
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Abb. 40. Handstellung am Aufstrichende bei vorwiegendem Handgelenk
ausgleich. Cello steil, Stachel kurz, Ansicht von vorn-oben. 

Abb. 41. Handstellung am Aufstrichende bei reinem Griffgelenkausgleich. 
Sonst wie in Abb. 40. 

Trend elen burg, Streichinstrumentspiel. 4 
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Wir kehren zum Ausgleich der Bogenschwenkung durch das Hand
gelenk zuriick. Gelang es uns, den oben vorgeschlagenen V ersuch rich
tig auszufiihren, so haben wir, wie wir uns jetzt ausdriicken konnen, 
die Bogenschwenkung durch reineri Handgelenkausgleich vermieden 
(Abb. 35). Die Anderung der Winkelstellung im Handgelenk in Rich
tung der Innen-AuBenbiegungen ist von gleichem Betrag und ent
gegengesetztem V orzeichen wie der Winkel der Bogenschwenkung, die 
ohne den Ausgleich eingetreten ware. Das Wesentliche am Versuch ist, 
daB die Fingergelenke und die Stellung des Bogens in der Hand wirk
lich unverandert blieben, wie nochmals hervorgehoben sei. 

Wenn man, wie bei den Abb. 34 bis 37 und 39 bis 4I geschehen, sich 
auf die Hand und den Unterarm weiBe Marken klebt, und zwar auf die 
Fingerknochel runde Scheibchen, auf die Mittelhand (Mittelfinger
mittelhandknochen) und auf die Mitte des Unterarms Langsstreifen, 
so kann man an den Aufnahmen die Stellungsanderung im Handge
lenk sehr gut sehen. Bei reinem Handgelenkausgleich mussen die auf 
den Knocheln sitzenden Marken im ganzen Strichverlauf genau die 
gleiche Lage zur Bogenstange behalten, wie in der Ausgangsstellung 
des Aufstrichbeginns. Die Abb. 35 und 40 zeigen dieses Kriterium 
des Handgelenkausgleiches (Abb. 34 fiir die Geige, Abb. 39 fiir das 
Violoncello). Der Winkel zwischen Mittelhandstreif und Unterarm
streif ist gleich dem Winkel der Bogenschwenkung bei unterlassenem 
Ausgleich. 

Man sieht nun leicht ein, daB eine gewisse Dbereinstimmung zwischen 
dem Winkelbetrag der Bogenschwenkung und der Bewegungsfahig
keit des Handgelenkes bestehen muB, wenn mit reinem Handgelenkaus
gleich gespielt werden soll. Nehmen wir zunachst einmal an, daB nur 
die Abbiegebewegungen des Handgelenks beteiligt werden, was der 
Fall ist, wenn die Ebene des Handriickens der Strichbahn genau parallel 
steht. Ob sie das im besonderen Fall tun wird, hangt von der Art ab, 
wie wir den Bogen halten und fiihren, worauf hier noch nicht einzu
gehen ist. Bei meinem Handgelenk ist die GesamtgroBe der Abbiege
bewegung (Summe von Abduktion und Adduktion) nur 40 Grad, bei 
flach auf dem Tisch liegender Hand und Unterarm gemessen. Der 
Winkel der Bogenschwenkung ist nun aber sowohl beim Geigen- als 
auch beim Violoncellspiel groBer, namlich bei ersterem etwa 58 Grad, 
bei letzterem 55 Grad. DaB der Betrag bei der Geige groBer ist, hangt 
hauptsachlich mit der groBeren Lange des Geigenbogens zusammen._ 
So sieht man also, daB bei in einer Ebene gehaltenem Arm und Hand 
die Abbiegebewegung selbst dann, wenn man bis an die Gelenkgrenz
stellungen geht, nicht zum Ausgleich der Bogenschwenkung geniigt. 
Eine Besserung kann auftreten, wenn man die Hand leicht senkt. N och 
mehr Bewegungsfreiheit bekommt man aber im reinen Handgelenk-
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ausgleich, wenn man die Abbiegebewegung mit einer Beuge-Streck
bewegung verbindet, also die Ausgleichbewegungen urn eine schrage 
Achse ausfiihrt. Das ist dann moglich, wenn man durch Einwarts
drehung des Unterarms (Pronation) die Handflache zur Strichbahn 
so dreht, daB der Kleinfingerkni:ichel hoher steht, als der Zeigefinger
knochel. Wir haben die dazu notige Griffweise als Bogenhaltung 3 
naher beschrieben. Nun ist aber sogleich hinzuzufi.igen, daB dieses 
Aushilfsmittel beim Violoncellspiel nicht anwendbar ist. Hier liegt das 
linke Ende der Strichbahn zu weit vom Schultergelenk ab, als daB die 
notwendige Innendrehung des Unterarms zugleich mit Innendrehung 
und Hebung des Oberarms bequem aufgebracht werden konnte. 

Das Griffgelenk. 
Man kann nun noch in ganz anderer Weise die Bogenschwenkung 

ausgleichen, ganz ohne Benutzung des Handgelenkes, unter Benutzung 
einer Bewegungsmoglichkeit, die ich unter der Bezeichnung Griffgelenk 
beschreiben mochte. Diejenigen, welche STEINHAUSENS Buch i.iber die 
Physiologic der Bogenfiihrung kennen, werden wissen, daB hierher das 
gehort, was STEINHAUSEN als Spielgelenk bezeichnet. Die Ausfi.ihrungen 
STEINHAUSENs treffen aber nur einen Teil des Ganzen. 

Es muB hier das Griffgelenk vollstiindig beschrieben werden. Dies 
Gelenk ist fiir die Bogenfiihrung ungemein wichtig. Das Griffgelenk 
ist kein nati.irliches Gelenk, d. h. die sich gegeneinander bewegenden 
Gliedteile sind nicht durchweg Bestandteile des Korpers. Einer der sich 
bewegenden Teile wird vielmehr vom Bogen dargestellt. Als Gelenk
flache des Griffgelenkes sind diejenigen Flachenteile der Finger anzu
sehen, welche dem Bogen anliegen, so wie man ja auch bei den Natur
gelenken des Korpers die aufeinander stehenden Flachen der sich be
wegenden Glieder als Gelenkflachen bezeichnet. Das ganze Gelenk kann 
als Kunstgelenk bezeichnet werden, oder eigentlich steht es in der Mitte 
zwischen diesem und dem Naturgelenk, weil ja nur eines von den sich 
gegeneinander bewegenden Gliedern mechanisch ist, eben der Bogen. 
Bei einem reinen Kunstgelenk sind aber beide Gliedteile mechanisch 
hergestellt. Man macht sich nun leicht klar, daB jede kleine Anderung 
der Stellung des Bogens zu den Fingern und dadurch zur Hand als Be
wegung im Griffgelenk bezeichnet werden kann. Es liegen im Griff
gelenk drei Bewegungsmoglichkeiten vor. Wir gehen von der Aus
gangslage des Bogens, bei welcher er mit dem Haarbezug auf der Tisch
flache liegt, aus und fassen ihn von oben derart, daB die Finger schrag 
zur Stange laufen (Abb. 42a). Nun konnen wir, ohne die Finger zu 
bewegen, den Bogen so zwischen ihnen drehen, daB die Stange bald 
i.iber das Grundglied des Zeigefingers huft, bald iiber das Mittelglied 
oder Endgelenk (Abb. 42d). Dabei bewegt sich der Bogen urn eine 
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quer durch den Frosch laufende Achse, die wir als (horizontale) Quer
achse des Frosches (quere Griffgelenkachse) bezeichnen wollen. Sodann 
konnen wir, wieder ausgehend von der erst angegebenen Ausgangs
haltung des Bogens (Abb. 42 a), die Stange zwischen den Fingern etwas 
rollen (Abb. 42c), d. h. urn ihre (horizontale) Liingsachse drehen. Es 
geht das besonders leicht dann, wenn man den Daumen in seinem End
gelenk, wie oben vorgeschlagen, etwas gebeugt halt und nun bei der 
Bogenlangsdrehung die Beugung verstarkt und vermindert. J a diese 
Anderungen im Daumenendgelenk bewirken geradezu die Bogenlangs
rollung. Die Drehung erfolgt also urn eine horizontale Langsachse, 
die zur Querachse senkrecht steht. Schliei3lich kann man den Bogen 
noch in der Hand urn eine senkrechte Achse drehen, welche in der Bogen
ebene lauft. Urn sich diese Bewegung, welche besonders wichtig ist 
und in ihrer Bedeutung von STEINHAUSEN nicht erkannt wurde, klar 
zu machen, legt man den Bogen am besten mit seiner Haarbezugsflache 
auf den Tisch, greift ihn von oben und schwenkt nun bei lockerem 
Bogengriff und unverandert iiber dem Tisch gehaltenem Arm und 
Hand den Bogen in der Tischebene durch Bewegungen nur der 
Finger der rechten Hand etwas hin und her. Dann gelingt es sehr 
leicht, auch den frei in der Luft gehaltenen Bogen nur mittels der 
rechten Finger in gleicher Weise in der stillstehenden Hand zu drehen. 
In Abb. 42 b liegt der Bogen still und ist die Hand iiber ihn hin
weg gedreht. Man beachte die veranderte perspektivische Ansicht 
der Finger im Vergleich mit Abb. 42a. 

Das Griffgelenk bietet also drei Bewegungsmoglichkeiten. Es ist 
sehr vielseitig und gestattet natiirlich auch Bewegungen urn Achsen, 
die zu den genannten schrag liegen. Diese Bewegungen konnen wir 
uns als auflosbar vorstellen in Bewegungen urn zwei oder drei der ge
nannten Achsen. 

Wir werden auf die Bedeutung des Griffgelenks noch mehrfach 
zuriickkommen. Hier stehen bei Besprechung des Ausgleichs der Bogen
schwenkung nur die Drehungen urn die Senkrechte in Frage. Sie wurden 
bisher, wie es scheint, ganz iibersehen. Dabei sind sie sehr leicht zu 
beobachten. Man vermil3t sie selten bei einem Kiinstler. 

Auf der anderen Seite steht cine Methode, die besonders CouRVOI
SIER vertritt, nach welcher Hand, Finger und Bogen eine mechanische 
Einheit bilden, ein ,starres Ganzes", Bewegungen im Griffgelenk und 
in den Fingergelenken also ausgeschlossen sein sollen. Auch RoMBERGs 
Beschreibung und Abbildung entsprechen diesem Schema. Fiir den Aus
gleich der Bogenschwenkung bleibt natiirlich nur der Handgelenkaus
gleich iibrig. Man wird sich fiir dies Verfahren nicht erwarmen konnen. 
Lal3t man sich doch eine Fiille von Mi.iglichkeiten, von feinen Bewegungs
anpassungen an die besondere Sachlage entgehen. Die altere Methode 



54 Allgemeine Untersuchung des Streichinstrumentspiels. 

des ,starren Bogengriffs" hat ausgespielt. Sie ist im Konzertsaal aus
gestorben. Moge sie bald auch in den Schriften ganz ausgestorben sein 
und nur noch aus historischen Grunden erwahnt werden. 

Der reine Griffgelenkausgleich. 
Wir wenden jetzt die Kenntnis dieser Verhaltnisse auf den Fall des 

Ausgleiches der Bogenschwenkung an. Wir gehen wieder in dieAusgang
stellung des Striches, bei welchem der Bogen an der Spitze der Saite auf
liegt. Es sei ein Bild vom Violoncellspiel gebracht (Abb. 39). Die Stel
lungen der Glieder sind an den aufgeklebten weiBen Streifen und Punkten 
gut kenntlich. Nun machen wir einen Aufstrich derart, daB der Bogen in 
seiner ganzen Lange in der Strichbahn (bzw. ihrer V erlangerung) bleibt, 
daB aber die Stellung des Handgelenkes vollig unverandert bleibt. J eden
falls diirfen keine Innen- oder AuBenbiegungen auftreten, die ja einen 
Handgelenkausgleich bedeuten wiirden. Man sieht auf Abb. 41, daB nun 
die Bogenschwenkung in der Weise vollkommen vermieden werden kann, 
daB eine reine Drehung im Griffgelenk urn die senkrechte Achse ausgefiihrt 
wird. Diese Drehung ist an den kleinen Papierflecken kenntlich, welche 
auf die Enden der Mittelhandknochen geklebt wurden. Denkt man sich 
diese durch eine Linie verbunden (Knochellinie), so sieht man, daB letz
tere mit der Strichbahn (also auch der Bogenstange) zunachst parallel 
lauft (Abb. 39), nachher aber einen nach rechts offenen Winkel bildet 
(Abb. 4r). Die Summe beider Winkel ist mit entgegengesetztem Vor
zeichen dem Bogenschwenkungswinkel gleich, so daB die Bogenschwen
kung vollig vermieden wird. Dabei bleibt zunachst auBer Betracht, 
daB der Bogengriff gegen Ende des Aufstriches etwas reichlich locker 
wird. Auch sei noch hervorgehoben, daB gegen Ende des Aufstriches 
sich der Klein- und Ringfinger beim Violoncellspiel sogar etwas vom 
Frosch abheben konnen. Ferner ist einzusehen, daB sich dieser Griff
gelenkausgleich schwer ausfiihren laB, wenn man den Zeigefinger vom 
Mittelfinger so abspreizt, daB er etwas weiter vorn der Stange an
liegt. Denn der Zeigefinger wird der Drehung der Hand iiber den Bogen 
hinweg urn so weniger entgegenstehen, j e naher er an den anderen 
Fingern, die sich ebenfalls gegenseitig beriihren, anliegt. Dann haben 
wir zugleich auch den Vorteil, daB keine besondere Muskelspannung 
aufrecht erhaltcn zu werden braucht, urn den Zeigefinger in seiner Lage 
zu halten, sondern daB alles im Spannungsminimum bleibt. Wenn 
wahrend des Spiels der Zeigefinger im Fortestrich etwas nach vorn ver
lagert wird, so handelt es sich nicht urn den Erfolg einer besonderen 
Muskelwirkung (aktive Zeigefingerabspreizung), sondern urn die Folge 
des vermehrten auf dem Zeigefinger lastenden Drucks, dem der Finger 
elastisch nachgibt. Abspreizen des Zeigefingers fiihrt leicht zu steifer 
Handhaltung und zu groBem Druck auf den Bogen (STEINHAUSEN}. 
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Bei der Drehung der Hand urn die senkrechte Achse des Griffgelenkes 
treten naturlich auch Stellungsanderungen in den Fingergelenken ein. 
Ist man mit reinem Griffgelenkausgleich im Aufstrich an den Frosch 
gelangt und la13t · man dabei alle Finger in Beriihrung mit Frosch und 
Stange, so ist im Zeigefingergrundgelenk eine leichte V erminderung 
der Beugung, am Ring- und Kleinfinger eine leichte V ermehrung ein
getreten. Am Daumen hat besonders das Endgelenk seine Beugung ver
mehrt. Die gekrummte Ausgangshaltung des Daumenendgelenkes ist 
eine Vorbedingung fiir Benutzung des Griffgelenkes auch in dem noch 
zu schildernden gemischten Ausgleich. Ein weiterer Grund fur die ge
beugte Daumenhaltung, von ihrer N aturlichkeit abgesehen, liegt in dem 
V orteil, den die elastische N achgiebigkeit des Daumens fur kraftigen 
Tonansatz hat. Es kommt eine gewisse Federung zustande. Ferner 
ist die freie Beweglichkeit im Daumenendgelenk fur Uingsrollungen 
des Bogens bei Anderung der Bogenkantung von Bedeutung. 

Der gemischte Ausgleich. 
Wird der Winkel der Bogenschwenkung dadurch ausgeglichen, da13 

ein Teil des Ausgleiches vom Handgelenk, ein anderer, und zwar der 
Rest, vom Griffgelenk ubernommen wird, so mochte ich das als gemisch
ten Ausgleich bezeichnen. Bei ihm kann entweder mehr das Handgelenk 
oder mehr das Griffgelenk beteiligt sein. Fur das Violinspiel geberi die 
Abb. 34 bis 37 einige Stellungen wieder. In Abb. 34 ist die Ausgangs
stellung bei Aufstrichbeginn wiedergegeben, die Finget sind ziemlich 
schrag zum Bogen gestellt, der Arm also ,verlangert". Abb. 35 zeigt, 
wie schon erwahnt, dasAufstrichende mit einem fast reinen Handgelenk
ausgleich; man achte auf den Winkel zwischen Unterarm und Hand
rucken und zwischen Knochellinie und Bogen. In Abb. 36 ist nun 
die gleiche Bogenstellung erreicht unter starkerer Heranziehung des 
Griffgelenkausgleiches; man bemerkt besonders die andere Stellung der 
Knochellinie zum Bogen und den geringeren Winkel zwischen Unterarm 
und Handrucken im Vergleich zu Abb. 35· Abb. 37 zeigt den gemisch
ten Ausgleich bei Bogengriffart z. Man beachte die Lage der Bogen
stange am Zeigefinger in Abb. 36 und 37· 

Spielt man mit starkerer Beteiligung des Griffgelenkes, so hat man 
sich, besonders beim Cellospiel auf der A-Saite, davor zu huten, da13 
der Ausgleich nicht etwa unvollstandig bleibt, also zu wenig Handge
lenkausgleich hinzugenommen wird. Es aul3ert sich das darin, da13 der 
Bogen am Ende des Aufstriches doch etwas zu weit nach links hinten 
gerichtet wird, dal3 also im ganzen der Bogen etwa die Stellung der Tan
genten eines Halbkreises durchlauft, statt eine gerade Linie. Wir 
konnen das Rundstrich nennen. Er kann dadurch verstarkt hervor
treten, da13 am Abstrichende die rechte Hand zu weit nach hinten steht. 
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Das kann besonders bei kurzem Arm und nicht geniigend beweglichem 
oder vorgezogenem Schulterblatt vorkommen. Man beobachte sich 
genau in einem Spiegel, eine Methode, deren gelegentliche Anwendung 
auch dem V orgeschrittenen empfohlen werden kann. 

Andererseits darf aber auch nicht das Umgekehrte vorkommen, 
daB wegen zu starker Mitbenutzung des Handgelenkausgleiches die 
Bogenspitze am Aufstrichende zu weit nach vorn, also zu nahe an der 
Stegebene, steht, was ebenfalls im Spiegel sofort auffallt. 

Es ist moglich, daB beim gemischten Ausgleich der Anteil der Hand
gelenk- und der der Griffbewegung nicht in allen Teilen des Strich
verlaufs derselbe ist. Moglicherweise kommen hier individuelle Unter
schiede vor, etwa derart, daB zunachst zu Beginn des Aufstrichs der 
Handgelenkausgleich allein in Tatigkeit tritt und der Griffgelenkaus
gleich erst gegen das Aufstrichende hinzukommt, oder daB im anderen 
Fall schon von vornherein der Griffgelenkausgleich mitspielt. Ersteres 
diirfte meist zutreffen. 

Im besonderen Teil wird zu untersuchen sein, welche dieser Aus
gleichsmoglichkeiten - und andere gibt es nicht ~ im Kunstspiel 
bei den einzelnen Instrumentarten und bei den verschiedenen Spiel
weisen der einzelnen Instrumentart benutzt wird. Gehen wir von die
scm Gesichtspunkt aus, so erhalten wir cine gute Ubersicht iiber die bis
her ·noch nicht dargestellten Abarten der Spielbewegungen. 

Wir konnen uns zum SchluB noch in anderer Weise das Wesentliche 
des reinen Griffgelenkausgleiches und des reinen Handgelenkausgleiches 
veranschaulichen. In Abb. 43, 44 und 45 ist die Strichbahn beim Geigen
spiel durch cine Latte dargestellt. Die Aufnahme wurde etwas von 
oben gemacht. In Abb. 43 steht die Hand wie zu Beginn des Aufstrichs. 
Die Knochellinie (weiBe Punkte) ist etwa der Strichbahn parallel. 
In Abb. 45 ist die Hand bis zum Aufstrichende gefiihrt worden, die 
Knochcllinie wurde dadurch der Strichbahn parallel gehalten, daB reiner 
Handgelenkausgleich angewendet wurde. Der Ausgleichungswinkel ist 
an den auf Hand und Unterarm geklebten Papierstreifen zu erkennen. 
Wiirde, wie bei Abb. 44, das Handgelenk wahrend des Striches in un
veranderter Stellung bleiben, so miiBte der Bogen, der zu Aufstrich
beginn mit seiner Stange der Knochellinie parallel steht, in der Hand 
urn den Winkel gedreht werden (Griffgelenkausgleich), der in Abb. 44 
zwischen Strichbahn und Knochellinie zu sehen ist. 

Die Abb. 46, 47, 48 geben das gleiche fiir das Violoncellspiel wieder. 
Auch hier ist die Latte genau so zum Korper eingestellt, wie die Strich
bahn beim Spiel selber (und zwar bei Anwendung eines kurzen Sta
chels). Die Aufnahme ist von schrag vorn oben gemacht. Die erste 
Abbildung gibt die Ausgangsstellung bei Aufstrichbeginn, die zweitc 
zeigt die Handfiihrung ohne Bewegung im Handgelenk; der Winkel 
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Abb. 43. Ausgangsstellung. 

Abb. 44· Endstellung ohne Ausgleichbewegung erreicht. 

Abb. 45· Endstellung mit Handgelenkausgleich erreicht. 

Abb. 43- 45· 
Hand der Geigenstrichbahn entlang bewegt. Ansicht von vorn-oben. 
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zwischen Knochellinie und Latte ist wieder der Winkel der Bogen

schwenkung, wenn der Bogen nicht urn den gleichen Winkel in der Hand 

gegengedreht wird (reiner Griffgelenkausgleich). In der dritten Ab

bildung ist die Knochellinie der Latte parallel geblieben, weil das Hand

gelenk den Handgelenkausgleich herbeigefi.ihrt hat. 

3. Di'e Drehung um die quere Griffgelenkachse bez}n Strz'ch 
(Steznhausens Spz'elgelenk). {I8). 

Im vorigen stand die Erorterung der Drehungen urn die senkrechte 

Griffgelenkachse im Vordergrund. Nur bei Benutzung des schon er

wahnten unbeweglichen (,starren") Bogengriffs wird das Griffgelenk 

ganz ausgeschaltet. Verwendet man aber den beweglichen (,lockeren") 

Bogengriff ', so fi.ihrt man nicht blo13 die zum Ausgleich der Bogen

schwenkung notigen Drehungen urn die senkrechte Griffgelenkachse 

a us, sondem auch solche urn die quere und die langsgerichtete (beide 

horizontale) Achsen. 
Die Drehungen urn die Langsachse werdcn weiter unten bei Be

sprechung der Bogenkantung beri.icksichtigt 2 • 

Die Drehungen urn die quere Achse wurden besonders von STEIN

HAUSEN beachtet und beschrieben. Sie sind auch schon von SPOHR 

geschildert worden, wenn auch in ihrer Bedeutung nicht richtig er

kannt. Der Anerkennung der Wichtigkeit dieser Bewegungen war es 
wohl hinderlich, daB STEINHAUSENs Darstellung etwas einscitig und 

wohl auch i.ibcrtrieben ist. So war es durchaus eine V erirrung von 

STEINHAUSEN, die Querachse zu mechanisieren und als Stift durch 

den Frosch treiben zu wollen. Damit entgeht dem Spieler die Moglich

keit, ganz nach Bedarf die Reibung in dieser Achse durch Anderung 

des Drucks der Fingerklammer zu andern sowie die Richtung der 

Achse etwas zu verlagem. Auch fiele nun die Moglichkcit der Bogen

langsdrehung fort (rg). Der groBe Vorzug des Griffgelenks liegt ja darin, 

da13 es nicht mechanisch, sondern, wenn ich so sagen darf, lebendig ist. 

Versuchen wir, die tatsachliche Bedeutung der Drehungen urn die 

quere Achse zu ermitteln. 
Nicht bei allen Ki.instlem sind diese Bewegungen gleich deutlich. 

Sie bestehen darin, da13 am Aufstrichbeginn die Finger etwas schrager 

' Die Ausdriicke ,starr" und ,locker" sind nicht so gut, wie ,unbeweg

lich" und ,beweglich". Denn es ist durchaus nicht zutreffend, daB bei beweg
lichem Bogengriff nicht ein gehi:iriger Druck auf die Saiten ausgeiibt werden 
konne, wozu ein entsprechender Druck von Daumen und gegeniiberliegenden 
Fingern an Frosch und Stange ni:itig ist. Ebensowenig ist bei unbeweglichem 
Gi·iff ein starres, krampfhaftes Anklammern der Finger an den Bogen Er

fordernis. 
2 Siehe S. 6r. 
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Abb. 46. Ausgangsstellung. 

Abb. 47. Endstellung ohne Ausgleichbewegung erreicht. 

Abb. 48. Endstellung mit Handgelenkausgleich erreicht. 

Abb. 46-48. 
Hand der Cellostrichbahn entlang bewegt . Ansicht von vorn-obetz. 
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zur Bogenstange laufen, als am Abstrichbeginn. Die Finger richten sich 
derart auf, wie es schon SPOHR beschreibt, daB die Stange beim Auf
strich vom Mittelglied des Zeigefingers zum Endgelenk rutscht und beim 
Abstrich wieder zuriick. Wie STEINHAUSEN mit Recht hervorhebt, 
ist die zugrunde liegende Bewegung eine Rollbewegung des Unterarms; 
beim Aufstrich eine leichte AuBenrollung, beim Abstrich eine leichtc 
lnnenrollung. Verwendet man hingegen diese Drehungen der Hand 
zum Bogen urn die quere Froschachse nicht, so treten auch keine Unter
armrollungen im Strichverlauf ein. Man wird nicht behaupten konnen, 
daB diese Drehungen absolute Erfordernisse sind (so wie etwa der irgend
wie geartete Ausgleich der Bogenschwenkung ein absolutes Erfordernis 
ist). Meiner Ansicht nach werden im allgemeinen diejenigen, welche 
mit reinem Handgelenkausgleich spielen ',also die Drehung urn die senk
rechte Griffgelcnkachse nicht benutzen, auch die Drehung urn die quere 
Achse fast unbenutzt lassen. lhre Spielweise nahert sich dann der des 
unbeweglichen Bogengriffs. Wer hingegen dem Griffgelenkausgleich 
eine wcsentliche Mitbeteiligung einraumt, der wird auch das STEIN
HAUSENsche Spielgelenk betatigen, wenn er den Bogen von schrag oben 
in Haltung 2 fast, jedoch dann nicht, wcnn er in Bogenhaltung 3 spielt 2 • 

J ede Ubertreibung und bewuBte V ersVi.rkung der Drehungen urn die 
quere Achse (,Spielgelenk") sind naturgemaB zu vermeiden. 

Es fragt sich nun des Naheren, welche Bedeutung diese Aufrichtung 
der Hand am Bogen hat. Machen wir uns zunachst klar, dal3 der Bogen 
fiir den erwachsenen Arm eher zu lang als zu kurz ist. Stellt man am 
Aufstrichbeginn die Finger s"chrag zur Stange, so wird man den Bogen 
bequemer zur Hand haben (Verlangerung des Arms durch die Finger), 
als wenn man die Finger steiler zur Stange stellt. Wiirde man nun, wie 
es beim unbeweglichen Bogengriff geschieht, die Finger in dieser Schrag
lage lassen, so kann man amEnde des Aufstrichs mit der Abbiegung und 
Beugung des Handgelenkes an die Bewegungsgrenze kommen, der Strich 
und Bogenwechsel am Frosch wird dadurch erschwert. \Venn man hin
gegen im Aufstrichverlauf die Hand sich allmahlich am Frosch auf
richten laBt, wobei der Kleinfinger sich Ieicht kriimmt, da seine Wurzel 
sich der Stange nahert, so bekommt man, zugleich durch Mitbenutzung 
von Griffgelenkausgleich, Bewegungsfrciheit im Handgelenk. Hiermit 
soli abcr keineswegs, wie nochmals betont sei, die unumgangliche Not
wendigkeit dieser Handaufrichtung behauptet werden. Es gibt eben 
viele Spielmoglichkeiten, die zum Teil auch annahernd gleichwertig 
sein konnen. Dann ist Sache des einzelnen Spielers, das fiir seine 
Individualitat Passendste zu wahlen. 

' Siehe Seite 47· 
2 Siehe Seite 55 und 43· 
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Bei dieser Erortcrung wurde bisher in erster Linie das Geigenspiel 
mit Bogengriff von oben-seitlich zugrunde gelegt. Die Aufrichtung der 
Hand bedeutet also einen im Aufstrichverlauf allmahlich erfolgenden 
Ubergang von Haltung 3, die an der Spitze vorteihaft ist, in Haltung 2, 

welche am Frosch Vorteile bietet. Ganz ahnlich ist es beim Violon
cellspiel, passcnde Haltung des Bogens und Stellung des Instruments 
vora usgesetzt. 

Zusammenfassend konnen wir iiber die Drehungen urn die quere 
Griffgelenkachse folgendes sagen. Sie sind kein unentbehrlicher Be
standteil des Striches. Sie begiinstigen etwas den Griffgelenkausgleich, 
indem dessen Drehungen urn die senkrechte Griffgelenkachse bei etwas 
hoher tiber dem Bogen stehendem Handriicken etwas freier werden. 
Sie sind aber kein notwendiger Bestandteil des Griffgelenkausgleiches. 
\Yeiterhin entfernen sie die Handgelenkgegend am Aufstrichende von 
dem Korper des Spielenden und des Instruments und bringen das 
Handgelenk von der Nahe der Gelenkgrenzstellung ab. Bei innen
rotierter Armstellung sind sic aber auch in dieser Hinsicht nicht 
unentbehrlich. Werden sie unterlassen, so ist damit der Griff noch 
keineswegs unbeweglich. Der Griffgelenkausgleich und die Bogen
langsrollungen ki:innen noch ausgiebig erfolgen. 

4. Die Kmztung des Bogens beim Strich. 
Im allgemeinen ist es iiblich, den Bogen beim Strich nicht mit der 

vollen Breite des Haarbezuges auf der Saite zu fiihren, also die Bogen
ebene senkrccht zur Saite zu stellen, sondern es wird eine Kantung 
angewendet, bei der Geige Au13enkantung, bei dem Cello und Ba13 
lnnenkantung '. Hierfiir sind die Griinde aufzudecken und es ist zu 
fragen, ob dies Verfahren berechtigt ist. Eine weitere Verwicklung hat 
die Sachlage darin, da13 meistens der Kantungswinkel wahrend des 
Striches sich andert. Beim Geigenstrich ist meist beim Abstrichbeginn 
am Frosch der Kantungswinkel (Winkel zwischen Saite und Haarebene) 
zunachst sehr gro13, er nimmt im Abstrichverlauf ab, kann Null 
oder sogar etwas ncgativ werden, d. h. es kann an der Spitze geringe 
Innenkantung eintreten. Beim CeUostrich hingegen pflegt die Ran
tung am Frosch gering zu sein, gegen die Spitze nimmt sic bei einer 
vielfach iiblichen Spielweise so zu, da13 an der Spitze oft nur ein schmaler 
Saum des Bezuges aufliegt. Andere Spieler wieder spielen mit gleich
bleibend geringer Kantung, so z. B. H. BECKER, der in seiner Schule 
vorschreibt, dal3 man im Abstrichverlauf die zunehmende Kantung 
durch Li.ngsdrehung des Bogens, also Drehung urn die horizon tale 

' Also: Au13enkantung= Wegdrehung der Stange vom Korper des Spielen
den fort; Innenkantung = Hindrehung der Stange auf ihn zu. 
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Griffgelenkslangsachse, ausgleichen soU, wie dies auch ScHRODER emp
pfiehlt. FUCHs hingegen fuhrt diese V erhinderung des Z unehmens der 
Kantung nicht aus. Auch auf der Geige kann man mit geringer und 
gleichbleibender Kantung spielen; STEINHAUSEN verlangt sie und weist 
schon richtig auf die Li.ngsrollung des Bogens hin. Beobachtungen an 
Kunstlern im Konzertsaal zeigen weiter, daJ3 manche von ihnen auch 
auf der Geige mit wahrend des Strichverlaufs sich andernder und zum 
Abstrichbeginn sehr starker Kantung spielen. 

Es fragt sich nun, welche allgemeinen Gesichtspunkte und Richt
linien man in dieser schwierigen und verwickelten Angelegenheit auf
stellen kann. 

Zunachst ist die Abhangigkeit der Tonbildung von der Bogenkan
tung zu besprechen. Im allgemeinen ist ein Ton, der durch Anschlagen, 
AnreiJ3en oder Anstreichen eincr Saite gebildet wird, urn so voller (arm 
an klimpernden Obertonen), je breiter die Saitenstrecke ist, in welcher 
die Erregung stattfindet. Der Klavierbauer weiJ3 sehr genau, daJ3 der 
Hammerkopf nicht zu schmal sein dar£. Auch im Streichinstrument
pizzicato benutzen wir nicht den Nagel, sondern die breitere Finger
kuppe; ahnlich beim Lautenspiel. 

Man konnte meinen, der Bogen musse gekantet werden, weil der 
Bezug zu breit sei I. Da fragt man sich doch, warum der Bezug nicht 
schmaler gemacht wird. Ferner, warum denn wahrend eines und des
selben Striches mit einer sich oft sehr stark andernden Kantung ge
spielt wird. Ich beobachtete einen ganz hervorragenden Geigenktinstler, 
welcher nur zu Beginn des Abstrichs den Bogen kantete, urn ihn schon 
nach wenigen Zentimetern in die unverandert bleibende ungek·antete 
Lage zu bringen. Auf jeden Fall ist, wenn die zu groJ3e Breite des Be
zuges der Grund fUr die Kantung sein soll, nicht einzusehen, warum 
man, nach FucHs, den Cellobogen in fortschrcitendem MaJ3e wahrend 
des Abstriches kanten soll, so daJ3 er, wie bei vielen Cellisten, an der 
Spitze ganz seitlich aufliegt, einen dunnen Ton erzeugend. Vorzuziehen 
ist es, den Bogen zwar (schwach) zu kanten, aber den Kantungswinkel 
wahrend des ganzen Striches in der Regel gleichbleiben zu lassen. Dann 
hat man den Vorteil, daJ3 der Ton wahrend des ganzen Striches besser 
die gleiche Klangfarbe behalt und daJ3 man durch beliebige Wahl des 
Kantungsgrades die Klangfarbe beeinflussen kann. Ferner kann man 
den Umstand ausnutzen, daJ3 bei starkerem Bogendruck die Breite des 
auf die Saite wirkenden Bezugsteils zunimmt. Wenn der Bezug an sich 
wirklich zu breit ware fUr die gewohnliche Tongebung, etwa im Mezzo
forte, so konntc die Folge sein, daJ3 die Reibung zu groJ3 ware. FJeilich 
nimmt die Reibung mit der Breite der Beruhrung zu; aber man hat 

I Die Bezugsbreite ist am Violinbogen I I ,5 mm, am Cellobogen I 3,0 mm. 
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es doch ganz in der Hand, die Reibungsvermehrung durch V erminderung 
des Bogendruckes auszugleichen. DaB der Ton selbst im Piano bei Be
nutzung der vollen Bezugsbreite, bei richtiger Einhaltung von Bogen
druck und Bogengeschwindigkeit, bei schwachster Kantung, einen 
schlechten Klang hatte, davon kann man sich ebenfalls nicht iiber
zeugen. Es muB also ein anderer Grund, oder mehrere, fiir die so oft 
angewcndete starkere Kantung des Bogens vorliegen, zum mindesten 
in dem meist vorhandenen Fall, daB die Kantung wahrend des Striches 
sich andert. Hierfiir konnen klangliche Griinde nicht maBgebend sein. 

In dieser Tat liegen meiner Ansicht nach die Griinde fiir das Spiel 
mit starker Kantung auf anderem Gebiet und es wird sich weiter fragen, 
ob sie stichhaltig sind. 

Ohne hier schon auf Einzelheiten eingehen zu wollen, die fiir die 
einzelnen Instrumentarten verschieden liegen, kann doch schon all
gemein gesagt werden, daB die Innenkantung beim Cellostrich dadurch 
begiinstigt wird, daB die Strichbahn etwas weit vom Korper des Spie
lenden abliegt, und daB im Gegensatz hierzu die AuBenkantung beim 
Geigenstrich damit zusammenhangt, daB hier die Strichbahn mit ihrem 
linken Ende sehr nahe (zu nahe) am Korper des Spielenden liegt, wahrend 
ihr rechtes Ende sehr weit (zu weit) vom Korper entfernt ist. Deshalb 
wird im Geigenstrich oft zu Beginn des Abstriches das Handgelenk 
volar gebeugt, damit die Handgelenkgegend nicht an das Gesicht oder 
an den Instrumentenkorper stoBt und damit die Ellenbogenbeugung 
nicht bis an ihre Grenze kommt; und gegen Ende des Abstrichs wird 
oft das Handgelenk dorsal gebeugt (die Hand gehoben), damit dadurch 
der Arm gewissermaBen verlangert wird, da er nun in eine Ebene aus
gestreckt wird. Durch die Handgelenkbcwegungen andert sich aber die 
Bogenkantung, falls man nicht, wie BECKER, die erwahnte Ausgleich
bewegung macht. 

Noch ein weiteres Moment scheint mir nun der Wahl des gekanteten 
Striches zugrunde zu liegen. J eder, der das Spiel von Anfangern beob
achtet, weiB, daB der Bogen bei etwas schnellerem Strich leicht anfangt 
zu ,zittern". Diese Zitterbewegungen sind die friiher von uns unter
suchten elastischen Eigenschwingungen. Sie werden im Anfangerspiel 
Ieicht dadurch auftreten, daB eine ungeschickte Muskelbewegung ge
macht, ein plotzlicher kurzer Druck auf den sich bewegenden Bogen 
ausgeiibt wird. Dieser federt hoch und verfallt in Eigenschwingungen. 
Es wird nun erfahrungsgemaB, wenn auch vielleicht nicht bewuBt, 
diejenige Lage des Bogens gesucht, bei welcher sich die Eigenschwingun
gen am schnellsten abdampfen, und das ist, wie wir friiher fanden die 
gekantete'). So ist es fiir den Anfanger leichter, gekantet zu streichen. 

' Siehe S. 8. V gl. auch bei J AHN S. 7. 
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Darin liegt aber kein zwingender Grund, nun auch fiir das vollendete 
Kunstspiel das stark gekantete Streichen beizubehalten, falls nicht 
andere zwingende Gri.inde vorliegen, was meiner Ansicht nach nur fi.ir 
einen leichten Grad von Kantung der Fall ist. Notig ist vielmehr, dal3 
der Anfanger im weiteren Fortschreiten sich bemi.iht, die Unglatte der 
Muskelbewegung mehr und mehr zu vermeiden und die Vorteile des 
Striches mit geringer Kantung auszunutzen. 

Als bisher gewonnenes Ergebnis mochte ich keineswegs das hin
stellen, dal3 durchweg mit vollig ungekantetem Bogen gespielt werden 
sollte, sondern dal3 die Kantung nur gering sein und bei dem gewohn
lichen ruhigen, gleichmal3ig starken und gleichmal3ig schnellen Strich 
sich nicht andern sollte. Es ist kein Zweifel, dal3 der an der Spitze oft 
so di.inne Ton mancher Cellospieler mit der zu starken Kantung zu
sammenhangt, welche au13erdem dazu verleitet, die Spitze beim Strich 
etwas zu vermeiden. Die Kantung sollte so gering gewahlt werden, da13 
im Mezzoforte alle Haare des Bezuges aufliegen und nur im Piano die 
Haare der stegwarts gelegenen Bezugsseite sich abheben. 

Es kommt nun noch ein weiterer Gesichtspunkt in der Kantungs
frage in Betracht, der bisher nicht beachtet wurde. Es handelt sich urn 
das Verhaltnis zwischen Bogengeschwindigkeit und Bewegungsgeschwin
digkeit der Saite an der Strichstelle. Urn deutlich zu machen, urn was 
cs sich handelt, nehmen wir zunachst an, da13 der Haarbezug doppelt. 
so breit ware, als normal; also fUr die Geige etwa z em statt r em. Fer
ner nehmen wir an, daD wir vollig ungekantet mit vollem Bezug spielen. 
Nun ist die Bewegungsgeschwindigkei t aller Haare des Bogens, die 
also (soweit sie an der Oberflache des Bezuges liegen) samtlich die 
Saite beri.ihren, g~nau die gleiche. J edes Haar legt also in gleicher Zeit 
den gleichen Weg zuri.ick. Anders ist es aber mit denjenigen Punkten 
der Saite, die zusammen die Strichstelle bilden. Es ist zwar die Haufig
keit der Schwingungen in der Sekunde an allen Stellen der Saite die 
gleiche, nicht aber die Schwingungsweite. Diese letztere ist an dem steg
warts gelegenen Ende der breiten Strichstelle geringer, als am griff
brettwarts gelegenen Ende. Daraus folgt, dal3 sich die Punkte der 
Saite, die stegnaher sind, langsamer, und die, welche griffbrettnaher 
sind, schneller bewegen. Nun mu13 an jedem Punkt der Strichstelle 
das richtige Verhaltnis zwischen Geschwindigkeit und Druck des Bogens 
und Geschwindigkeit der Saitenbewegung bestehen. Wird ungekantet 
gespielt, so ist auch der Druck der Bogenhaare an allen Punkten der 
Strichstellc der gleiche, ebenso wie die Bewegungsgeschwindigkeit der 
Haare gleich ist. Nehmen wir an, wir wahlten Geschwindigkeit und 
Druck des Bogens derart aus, da13 am griffbrettnaheren Ende der Strich
stelle gerade das rich tige V erhaltnis zwischen den genann ten drei Gro-
13en besteht, so wird zweifellos am stegnaheren Ende die Bogenhaar-
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geschwindigkeit zu groB sein. NaturgemaB kann man nun die Bewe
gungsgeschwindigkeit des Bogenhaares fiir die verschiedenen Stellen 
der Saite nicht verschieden machen. Wohl aber kann man auch bei 
breitem Bezuge iiberall das richtige Verhaltnis der maBgebenden GraBen 
herstellen, wenn man die Haare bei Einhalten einer bestimmten Strich
stelle mit urn so geringerem Druck auf die Saite wirken laBt, je naher 
das Haar am Steg wirkt. Das laBt sich aber durch (geringe) Kantung 
des Bogens erreichen. Denn bei AuBenkantung des Bogens bei der Geige, 
ebenso wie bei Innenkantung beim Cello, ist der Druck des Bog~ns auf 
die Haare groBer am griffbrettnaheren Ende der Strichstelle, kleiner am 
stegnaheren. Der Druck ist auf derjenigen Seite des Bogens groBer, 
nach welcher der Bogen geneigt ist. Wiirde der eine Rand des Bezuges 

· gerade eben die Saite nicht mehr beriihren, so wiirde hier der Druck 
gleich Null sein. Es gibt ein einfaches Mittel, urn diese Verhaltnisse 
praktisch auszuprobieren. Man bindet zwei Bogen derart zusammen, 
daB die heiden Beziige nebeneinander in derselben Ebene liegen. K un 
streicht man ~ie leere Saite ungekantet. Man hart die Rauhigkeit des 
Tones. Grundsatzlich die gleichen Verhaltnisse liegen beim Haarbezug 
von normaler Breite vor. Wiirde er breiter sein, so wiirde selbst bei 
Kantung des Bogens, bei der noch alle Haare aufliegen, die Strichstelle 
zu breit sein. Ware der Bezug aber schmaler, so wiirde der Ton wegen 
Hervortretens hoherer Obertone zu spitz werden. 

Nach alledem ist also die Wahl einer nur maBigen, wahrend des Stri
ches moglichst gleichbleibenden Kantung das Gegebene. 

Aus diesen Darlegungen iiber die klanglichen Griinde einer sehr ge
ringen Kantung des Bogens folgt noch eine Tatsache, die sich im Spiel 
leicht feststellen laBt. J e kiirzer das benutzte Saitenstiick ist, in je 
hohere Lagen wir also aufsteigen, desto mehr nimmt das Verhaltnis 
zwischen Bezugsbreite und Saitenlange zu. Es wird sich also in groBer 
Hohe ein ahnliches MiBverhaltnis ausbilden, wie es vorliegt, wenn wir die 
leere Saite in der oben zur Veranschaulichung vorgeschlagenen Weise mit 
zwei nebeneinander gelegten Bogen ( oder einem Bogen mit doppelter 
Bezugsbreite) streichen wiirden. Spielt man nun z. B. auf dem Violoncello 
auf der D-Saite irgendeine Kantilene bis gegen das Ende des Griffbretts 
hinaus - selbstverstandlich lediglich zum Zweck des Versuchs und der 
VerdeutlichungderBeobachtung -,so bemerkt man, .und hierin besteht 
die erwahnte Tatsache, daB man mit stark gekantetem Bogen und ver
haltnismaBig nahe am Griffbrett gewahlter Strichstelle noch sehr klare 
Tone selbst im Forte hervorbringen kann. Gerade fiir diese Anpassung 
der Bezugsbreite an die Lange des benutzten Saitenstiickes ist die Mog
lichkeit sehr wichtig, im Spiel die Kantung des Bogens nach Belieben 
andern zu konnen. Eine schematische Strichfiihrung kann diesen An
spriichen nicht gerecht werden. Die D-Saite empfiehlt sich deshalb 
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besonders fiir diesen V ersuch, weil sie im ganzen fiir das Spiel in sehr 
hohen Lagen nicht so geeignet ist, als die A-Saite. Man kann also an ihr 
noch leichter die Bedingungen ausfindig machen, unter denen man bei 
stark verkiirzter Saite die giinstigste Tonbildung erhalt. 

Weiterhin ist noch zu erortern, ob der Betrag der Kantung fiir 
alle Saiten der gleiche sein muB, oder ob auf den tieferen Saiten die Ran
tung abzunehmen oder zu verschwinden hat. Die Unterschiede sind 
jedenfalls nur gering. Im allgemeinen wird man aus klanglichen Grun
den di~ Kantung von den tiefen zu den hohen Saiten etwas zunehmen 
lassen. Man darf sich aber nicht durch den Umstand zu einer starkeren 
Kantung auf den hoheren Saiten verleiten lassen, daB dadurch eine 
groBere Bequemlichkeit fiir die Hand erreicht wird, wie es besonders 
fiir das Cello (A-Saite) der Fall ist. Man kann in anderer Weise dort 
auch auf der A-Saite mit schwacher Kantung sehr bequem spielen 
und hat dabei tonlich groBe Vorteile (zo). Es wird zwar fiir das 
Violoncello in vielen Schulen angegeben, daB auf der C-Saite mit vollem 
Bezug, auf den hoheren Saiten mit starkerer Kantung zu spielen ist. 
Es ist aber auch fiir die C-Saite das Richtigere, zwar den vollen Bezug 
aufzulegen, den Bogen aber derart schwach zu kanten, daB die Haare 
stegwarts weniger stark driicken, als griffbrettwarts. Man muB eben 
immer unterscheiden, ob alle Haare aufliegen, oder ob auch der Druck 
aller Haare gleich ist, was nur bei vollig ungekantetem Bogen zutrifft. 
Es geniigt nicht die bloBe Angabe z. B., daB der ganze Bezug aufzu
legen ist (21). 

SchlieBlich ist die schon beriihrte wichtige Frage nochmals auf
zugreifen, ob die Kantung im Verlauf eines einfachen langsamen Stri
ches die gleiche bleiben soH. Die Angaben der Schulen und die V er
fahren der Kiinstler sind recht verschieden. Zunachst muB vom klang

lichen Standpunkt aus gesagt werden, daB im allgemeinen eine gleich
bleibende Kantung wahrend des Striches zu fordern ist, gleichgiiltig, 
wie groB der Betrag der Kantung ist. DaB viele Geiger am Abstrich
beginn eine starke Kantung einstellen und am Abstrichende fast oder 
ganz ungekantet streichen, hat keine klanglichen Griinde, sondern rein 
spieltechnische. Das wird spater auseinanderzusetzen sein. Das gleiche 
gilt fiir das Verfahren vieler Violoncellspieler, mit geringer Kantung 
den Abstrich anzufangen und mit starker zu beenden. Das ist doch 
gerade das umgekehrte V erfahren, welches die Geiger haben. Es hangt 
eben mit der umgekehrten Instrumenthaltung zusammen und nicht 
etwa mit umgekehrten klangasthetischen Gesetzen. Wenn wir wahrend 
des Striches einen durchweg gleichbleibenden Neigungswinkel des zum 
Griffbrett geneigten Bogens anwenden, so wird die Wirkung des Haar
bezuges auf die Saiten im Hauptteil des Bogens durchweg ganz die 
gleiche bleiben. Ganz an den Bogenenden aber wird der stegwarts 
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gelegene Bezugteil zunehmend weniger stark aufdrucken, weil der Bezug 
gegen seine Befestigungsstelle hin ,steifer wird". N aturlich wirkt sich 
dies nur unmittelbar vor dem Ende des Bezuges am Frosch und an der 
Spitze aus. Vielleicht liegt hierin ein den glatten Strichwechsel unter
stutzendes physikalisches Moment. Von der zugrunde liegenden Tat
sache selbst kann man sich leicht uberzeugen. Man streiche mit einer 
Kantung von etwa 45 Grad und einem Druck, der genugt, daJ3 in der 
Mitte des Bogens alle Haare der Saite aufliegen. Ganz in der Nahe des 
Frosches oder der Spitze angelangt, sieht man leicht, wie sich die Haare 
auf der Stegseite des Bezuges ganz abheben. Dasselbe zeigt sich bei 
schwacherer Kantung. 

Die Einhaltung einer vollig gleichbleibenden Kantung wahrend des 
Strichs kann nun bei Geige und Violoncell in zweierlei Weise erreicht 
werden, namlich mit und ohne Langsdrehung des Bogens in der Hand. 
Ohne Langsdrehung erreicht man das Ziel, wenn man die vielfach 
ubliche Handhebung am Abstrichende unterlal3t, welche ohne hin
zukommende Bogenlangsdrehung die Kantung verandern wurde. ::\Tan 
kann, nicht zu kurzen Arm vorausgesetzt, gut ohne Handhebung aus
kommen, wenn man sich die Strichbahn passend zum Korper stellt. 
J edenfalls ist diese Handhebung moglichst gering zu hal ten. Es 
erfolgt dann die Gegendrehung des Bogens urn seine Langsachse ganz 
ohne weiteres Zutun des Spielers, wenn dieser seine Aufmerksamkeit 
nur darauf richtet, dal3, zunachst unter Leitung des Auges, die 
Kantung unverandert bleibt. Bei Besprechung des Striches ist hier
auf zuruckzukommen. 

5· Die Bogenspannung. 
Die Wahl der Bogenspannung hangt eng mit dem Grad der gewahlten 

Bogenkantung zusammen. Bei starkerer Schraglage des Bogens ist ja 
die Gefahr, daJ3 die Stange seitlich vom Bezug auf den Saiten schurrt. 
Das gibt ein storendes Gerausch. J e starker die Bogenspannung ist, 
desto weniger leicht wird diese Storung auftreten. Daher wird fur starke 
Bogenkantung auch eine starke Bogenspannung gewahlt. An sich aber 
kann eine starke Bogenspannung keineswegs als spieltechnischer V or
teil bezeichnet werden. J e starker namlich die Spannung ist, urn so 
weniger konnen geringe Druckanderungen der Bogenfiihrung auf die 
Saite wirken. Das Belebte des Tones hangt aber sehr wesentlich von 
solchen feinen Druckanderungen ab. Fehlen sie, so klingt das Spiel 
sprode, gHi.sern, seelenlos - trotz des Vibratos der linken Hand. Der 
schwach gespannte Bogen hat einen geringeren elastischen Widerstand 
als der stark gespannte. Wir konnen also mit etwas ausgiebigerer 
Bewegung auf ihn einwirken, bis die gewi.inschte Druckzunahme des 
Bogens auf die Saite erfolgt, als bei stark gespanntem Bogen. Es ist 

5* 
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aber schwerer, mit Bewegungen von ganz geringem Umfang auf den 
Bogen zu wirken, als mit Bewegungen von etwas gro13erem Umfang. 
Bei schwach gespanntem Bogen bleiben die Bewegungen von kleinem 
Umfang ftir die kleinsten Druckanderungen verftigbar. 

Setzen wir nun ein Spiel mit fast ungekantetem Bogen voraus. 
J etzt mu13 die Spannung derart sein, daH auch im Forte die Stange nicht 
stets bis auf den Bezug heruntergedri.ickt wird. Die Erfahrung zeigt 
zwar, da13 der Ton keineswegs merklich schlechter wird, wenn beim 
Strich die Stange vori.ibergehend auf den Bezug und durch diesen auf 
die Saite dri.ickt. Die Stange ist ja durch die Behaarung unterpolstert. 
Allzu schwach darf die Spannung auch nicht gewahlt werden, auf jeden 
Fall muf3 die Stange durch die Spannvorrichtung merklich auf Elas
tizitat beansprucht werden. Ein kleiner Nachteil zu geringer Spannung 
liegt darin, da13 Ieichter die Nachbarsaiten mit angestrichen werden, 
wenn der Bogen nicht ganz geschickt gefi.ihrt wird; das liegt daran, 
da13 sich der Bezug an der jeweiligen Strichstelle etwas knick't, urn 
die Saite umbiegt. Der stark gespannte Bezug aber bleibt beim Strich 
geradlinig. Da heif3t es eben, den Bogen gut fi.ihren. 

Es erfordert also der Strich mit schwach gespanntemBogen die Wahl 
einer nnr geringen Kantung, und es treten beim Ungei.ibten Ieicht das 
Bogenzittern und Mitanstreichen von Nachbarsaiten ein. Da aber das 
Spiel mit schwach gespanntem Bogen klanglich sehr grof3e Vorzi.ige 
besitzt, ist es im Kunstspiel das zu erstrebende Ziel. Besondere Vorzi.ige 
besitzt die Benutzung einer geringen Bogenspannung im Akkordspiel, 
etwa \vie zu Anfang der BACHschen Chaconne. Der Bezug schmiegt 
sich etwas urn die Saiten, das wirklich gleichzeitige Streichen der drei 
Saiten wird erleichtert. Dies gilt vor allem auch fi.ir das Cellospiel, 
worauf bier besonders hingewiesen sei. 

6. Stegrundung und Saitenabstand. 
Es kommen aber noch andere, nicht minder wichtige Momente zur 

Erzielung eines guten Spiels von Dreifach-Akkorden hinzu. Das erste 
war die (verhaltnisma13ig) schwache Bogenspannung. Ein zweites ist 
die Wahl einer etwas griffbrettnaheren Strichstelle. Es handelt sich da 
nur urn geringe Unterschiede. Die mittlere der drei gemeinsam ge
strichenen Saiten la13t sich urn so Ieichter in die Ebene der heiden be
nachbarten herabdri.icken, je weiter vom Stegman streicht. Ein drittes 
ist die V erminderung der Bogenkantung, welche besonders im Forte
spiel deshalb notig ist, damit das Schleifen der Bogenstange auf den 
Saiten vermieden wird. Urn diese Verminderung der Bogenkantung zu 
crreichen, wird der Geiger, wenn er den i.iblichen Bogengriff von oben
seitlich beibehalten will, schon am Abstrichbeginn die Hand ein wenig 
mehr heben, also das Handgelenk senken. Der Cellist hingegen wird 
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die Hand ein wenig mehr senken, also das Handgelenk heben. Mit 
Strichschematismus lassen sich solche Stellen nicht bewaltigen (22). 

Weiter sei erwahnt, daB es fUr dieses Akkordspiel niitzlich ist, 
wenn der Steg nicht zu hoch gewolbt ist. Die Stegwolbung sollte nur so 
hoch sein, als es fUr das Spiel in Einzelgriffen im Fortissimo notig ist. 
Je besser man den Bogen fiihrt, d. h. hier: je genauer man die Mitte 
zwischen den heiden im Winkel aneinander stoBenden Saitenebenen (23) 
einhalt, mit urn so geringerer Wolbung des Steges kann man spielen. 
Es seien in diesem Zusammenhang noch einige Angaben iiber die Steg
wolbung gemacht. Man kann sie an den Winkeln zwischen den Saiten
ebenen messen. Unter Saitenebene versteht man diejenige Ebene, 
welche durch zwei benachbarte Saiten gelegt ist. Wir erhalten so bei 
der Geige die g d-, died a- und die a e-Ebenen, sowie die Winkel g d/d a 
und d aja e. Diese Winkel sind durchschnittlich bei der Geige und 
Bratsche etwa 17 bis r8 Grad, bei Violoncello etwa 20 bis 22 Grad, 
beim KontrabaB etwa 21 bis 23 Grad. Die Stegwolbung ist also bei 
den kleineren lnstrumentarten geringer, als bei den graBen. Bei der 
siebensaitigen Viola d'amour, die zum akkordischen Spiel besonders 
geeignet war, war der Winkel nur etwa ro Grad. Ein kraftiges Forte 
beim Strich auf nur einer Saite ist bei einer derart flachen Wolbung aber 
nicht in gleicher Weise moglich, wie bei der starkeren Wolbung der Stege 
unserer heutigen Instrumente. W ollte man sich auf dem heutigen Streich
instrument zur Erleichterung des Arpeggienspiels einen wesentlich flache
ren Steg aufsetzen und auf3erdem noch eine Besaitung mit diinneren, 
also leicht in eine Ebene driickbaren Saiten wahlen, so liefe man Ge
fahr, die Nachteile einzutauschen, die SPOHR I am Spiel von OLE BuLL 
beanstandet. ,Sein vollgriffiges Spiel und die Sicherheit seiner linken 
Hand sind bewundernswiirdig, er opfert aber, wie PAGANINI, seinen 
Kunststiicken zu viel anderes des edlen Instruments. Sein Ton ist bei 
dem schwachen Bezug schlecht, und die A- und D-Saite kann er bei dem 
fast ganz flachen Stege nur in der unteren Lage und pianissimo gebrau
chen." So wird die Wahl der Stegrundung und Saitendicke, sowie iibri
gens auch des Abstandes der einzelnen Saiten voneinander, immer das 
verschiedene Fiir und Wider beriicksichtigen miissen. 

Die Abstande der Saiten voneinander (24) sind zunachst der Finger
dicke angepa13t. Trotzdem sind sie bei den einzelnen Instrumentarten 
sehr verschieden. Das hangt von der Griffweise ab, die z. B. bei der Geige 
und beim Violoncell sehr verschieden ist, worauf erst spater eingegangen 
wird. Ferner kommt sehr wesentlich die Eindriickbarkeit der Saite 
fiir die Wahl des Saitenabstandes in Betracht. Sie ist im allgemeinen 
bei den Instrument en mit tieferer Tonlage gro13er, als bei den mit hoherer. 

I Selbstbiogr. II, S. zzS. 

Tren de len burg, Streichinstrumentspiel. sb 



7 o Allgemeine Untersuchung des Streichinstrumentspiels. 

J e weiter die Saiten, gleiche Stegrundung vorausgesetzt, auseinander 
liegen, desto mehr kann man auf eine mittlere Saite driicken, ehe sie 
in die den beiden N achbarsaiten gemeinsame Ebene kommt, ehe also 
diese beiden Saiten mitgestrichen werden. Dazu kommt noch, daB 
man die Saiten der tiefen Tonlagen viel starker streichen muB, urn z. B. 
den Eindruck des Forte zu erwecken, weil unser Ohr fiir tiefe Tonlagen 
eine viel geringere Empfindlichkeit hat. So klingen dort Tone, die mit 
auBerst groBer physikalischer Enerige auf unser Ohr wirken, trotzdem 
recht leise. J e starker gestrichen werden muB, urn so leichter gerat 
man auch auf die Nachbarsaite. Daher der Vorteil des groBeren Saiten
abstandes. 

Im Einzelfall kommen bei der Wahl des Saitenabstandes besondere 
Wiinsche des Spielers in Betracht. Naher aneinander liegende Saiten 
erleichtern das Doppelgriffspiel. Deshalb legt man sich beim Violon
cell wohl gern die hoheren Saiten ein wenig naher aneinander, als die 
tieferen, da man auf den ersteren haufiger Doppelgriffe spielt. Bei 
groBerer Stegwolbung wahlt man im allgemeinen einen geringeren 
Saitenabstand, als bei flacherer Wolbung. 

7. D·i'e Bogengewz'chtswirku.ng. 
Das Gewicht des Bogens ist in mehrfacher Weise bei der Strichtechnik 

zu beriicksichtigen. 
Die Bogenschwere bewirkt einen senkrecht auf die Saiten gerichteten 

Druck, der urn so groBer ist, je mehr sich die Saitenrichtung der Hori
zontalen nahert; bei senkrechter Saitenrichtung wird diese Druck
komponente Null. Dieser Druck ist weiterhin sehr verschieden, je nach
dem wir uns zu Beginn oder am Ende eines Aufstrichs befinden. 

Bei zunehmender Steilstellung der Saitenrichtung tritt mit ab
nehmender Senkrechtkomponente des Bogendrucks eine andere Wir
kung in zunehmendem MaBe auf, der Bogenabtrieb, d. h. eine die Spitze 
des Bogens nach unten ziehende Wirkung der Schwere. 

SchlieBlich wird die Schwere den Bogen zum Kippen bringen, wenn 
seine Ebene nicht senkrecht zur Erde steht. 

Hier soll zunachst nur der von der Bogenschwere senkrecht auf die 
Saite ausgeiibte Druck besprochen werden. 

Urn die Saite zum Schwingen zu bringen, muB der Bogen einen ge
wissen Druck auf sie ausiiben. Dieser muB bei ruhigem Strich von 
gleichbleibender Starke sein. Urn diesen Druck hervorzubringen, kann 
man das Gewicht des Bogens benutzen. Es ist aber sogleich zu beachten, 
daB die Gewichtswirkung im Strichverlauf sich andert. Man kann sich 
das (auf der Wage feststellbare) Bogengewicht als im Schwerpunkt 
des Bogens angreifend denken, wobei der Bogen als massenlos vor-
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zustellen ware. Liegt der Bogen gerade an der Stelle des Schwerpunktes' 
auf der Saite, so wirkt das Gewicht mit vollem Betrag. Verlegt man die 
Strichstelle in die Halfte der Entfernung des Frosches vom Schwer
punkt, so wirkt das doppelte Bogengewicht. AuBerhalb des Schwer
punktes ist die Wirkung entsprechend vermindert. Es ist da also ein 
steter Ausgleich notig. Dieser Ausgleich wird beim Geigenspiel, voraus
gesetzt, daB nicht in anderer Weise unter Ausschaltung der Wirkung der 
Bogenschwere durch , Tragen" des Bogens gespielt wird, so erreicht, daB 
im Aufstrich mit zunehmender Entfernung von der Spitze der Klein
finger immer starker hinten auf das Stangenende driickt, wobei der 
Bogen einen zweiarmigen Hebel darstellt. 

Beim Cello liegen die Dinge insofern anders, als auch am Frosch die 
Bogenschwere nicht fUr Fortestrich geniigt, schon deshalb nicht, weil 
auch im giinstigsten Fall die Schwere nur vermindert wirken kann. 
Denn die Saiten liegen ja bei der Spielstellung des Instrumentes nicht 
horizontal. Bei der Geige hingegen ist dies annahernd der Fall. J e 
steiler die Saiten verlaufen, urn so geringer ist die Wirkung der Bogen
schwere, urn so mehr nimmt die senkrecht zur Saite gerichtete Kom
ponente der Schwerkraft ab. 

Auch bei horizontaler Lage der Saiten kommt eine weitere Verwick
lung des Sachverhaltes hinzu, die aber ebenfalls einfach zu iibersehen 
ist. Bisher war stillschweigend angenommen, daB der Bogen horizontal 
gefiihrt wurde. Das ist bei den tieferen und mittleren Saiten annahernd 
der Fall (beim Cellospiel etwa auf der D-Saite, bei der Geige etwa auf 
der G-Saite). Beim Strich auf z. B. der Geigen-E-Saite bildet aber die 
Bogenrichtung einen Winkel von 45 Grad und mehr mit der Horizon
talen. Dadurch nimmt wiederum die senkrecht zur Saite wirkende 
Komponente der Schwerkraftwirkung ab. Dies ist aber insofern giin
stig, als ja fiir die Bewegung der E-Saite, ihrer geringen Masse wegen 
und aus anderen Grunden, sowieso eine geringere Kraft notig ist, wie 
fUr die tiefsten Saiten. 

NaturgemaB kommt man nun nicht allein mit der Bogenschwere 
aus, auch nicht auf den tiefen Saiten der Geige, bei welchem Instrument 
die Bedingungen zur Wirkung des Bogengewichts am giinstigsten liegen. 
Vielmehr muB man bei kraftigerer Tongebung noch einen besonderen 
Druck ausiiben (zs). 

Hieraus ergibt sich, daB die Mitbenutzung der Schwerewirkung des 
Bogens zur Erzielung des Druckes auf die Saite eine sorgfaltige Ab
stufung von Gegenkraften und Zusatzkraften, welche von den Muskeln 
geleistet werden, erfordert. So ist es verstandlich, wenn eine andere 

' Man findet die Schwerpunktlage Ieicht, wenn man den Bogen quer iiber 
den ausgestreckten Zeigefinger legt und so lange verschiebt, bis er horizontal 
frei schwebt. 
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Technik ausgebildet wurde, die im besonderen Teil naher besprochen 
wird. Hier sei nur erwahnt, daB bei diesem ,Tragen" des Bogens die 
Spannung der Armmuskeln der Schwere entgegenarbeitet und ihren 
Druck auf die Saite aufhebt; nun wirken Arm und Bogen als gemein
sames System, was nur bei etwas festerem Griff des Bogens moglich 
ist. Beide Verfahren stehen sich iibrigens nicht ausschlieBend gegen
iiber, wie man den Schriften nach annehmen konnte. Wenn man z. B. 
den Bogen am Frosch zu einem kraftigen Fortestrich ansetzt, so wird 
man den Bogen bis zum Moment des Aufsetzens ,tragen" miissen. Da
nach wird man im Abstrichverlauf zunachst den Griff lockern konnen 
und das Bogengewicht wirken lassen, das man durch zunehmenden 
'Pronationsdruck im Abstrichverlauf zu verstarken hat. Oder man 
wird im festeren Bogengriff beharren und Arm mit Bogen als Einheit 
wirken lassen. Dadurch wird aber die Mitbenutzung des Griffgelenk
ausgleiches erschwert, die einen beweglichen Bogengriff erfordert. 

8. Der Abtri'eb des Bogens. 
Noch in ganz anderer Weise macht sich die Wirkung der Bogen

schwere geltend, wenn die Saiten, wie beim Violoncell- und KontrabaB
spiel, mehr oder weniger steil abwarts verlaufen. Halten wir am Auf
strichende den Bogen nur ganz locker, so wird der Bogen mit der Spitze 
abwarts rutschen und sich dabei urn eine senkrechte durch Hand und 
Frosch gehende Achse drehen, also etwa urn die senkrechte Griffgelenk
achse. Dieser Abtrieb des Bogens' muB durch eine von den Muskeln 
gelieferte Gegenkraft verhindert werden. Liegen, wie beim Geigenspiel, 
die Saiten annahernd horizontal, so ist der Abtrieb gleich Null. Liegen 
die Saiten nicht allzu steil, etwa so wie beim Violoncellspiel mit ganz 
langem Stachel und flach gestelltem Instrument, so geniigt die Reibung 
des Bogens auf der Saite, die bei Verschiebung des Bogens in Langs
richtung der Saite wegen des Verlaufs der Haare besonders groB ist, 
urn das Abrutschen zu verhindern. Auch bei steilerer Richtung der 
Saiten wird die Reibung dem Abrutschen entgegenarbeiten. So sind 
die notigenMuskelkrafte, welche denAbtrieb verhindern, nur sehr gering. 

Die Art dieser Gegenwirkung hangt im einzelnen von der Art ab, 
wie der Bogen gegriffen wird. FaBt man ibn mehr von der Seite und 
spielt mit iiberwiegendem Handgelenkausgleich, so liegt der Fall etwas 
anders, als wenn man den Bogen mehr von oben faBt und mit iiber
wiegendem Griffgelenkausgleich spielt. Gerade dann ergibt sich die 
Gegenwirkung gegen das Abrutschen des Bogens ganz von selbst. Denn 

1 Der Abtrieb darf nicht mit der Bogengleitung bei Schragstrich ver
wechselt werden, welche ja sogar der Schwerewirkung entgegen erfolgen kann, 
mit dieser nichts zu tun hat, auch bei horizontaler Saitenlage auftritt und 
ganz anderen Zusammenhangen entspringt. 
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die Kraft des Abrutschens ist am Abstrichende am kleinsten, weil 
die Reibung auf der Saite an einem langen Hebelarm angreift, die 
Schwerewirkung am kiirzeren (sie greift am Bogenschwerpunkt an). Im 
Aufstrichverlauf nimmt die Kraft des Abrutschens zu, muB also auch die 
Gegenwirkung zunehmen. Das geschieht ganz von selbst dadurch, 
daB ja bei ausgiebiger Benutzung des Griffgelenkausgleiches die Hand 
sich urn die senkrechte Griffgelenkachse im entgegengesetzten Sinne 
dreht, wie sich der·Bogen drehen wiirde, wenn er dem Abrutschen tiber
lassen wiirde. So wird also durch die Ausgleichdrehung der Hand der 
Zeigefinger gegen die Stange von unten her gedriickt, und der Ansatz
punkt der Daumenspitze am Frosch bildet den Drehpunkt des Systems. 
So ist versUi.ndlich, daB der Griffgelenkausgleich, der also nicht nur die 
Bogenschwenkung verhindert, sondern auch das Bogenabrutschen bei 
steiler Saitenlage, urn so mehr hervortritt, je steiler die Instrument
haltung ist. 

9. Die Bogenk£ppung. 
SchlieBlich ist noch eine weitere Wirkung der Schwere auf den 

Bogen kurz zu erwahnen. 
Stellen wir bei horizontaler Saitenlage den Bogen so auf, daB seine 

Ebene senkrecht steht (die Bogenstange befindet si~h also senkrecht 
iiber den flach aufliegenden Haaren), so kippt der Bogen nicht urn. 
Wenn man ihn aber gekantet aufstellt, so muB er gegen das Umkippen 
gestiitzt werden. Beim Streichen ist also stets dann eine besondere 
Gegenwirkung gegen das Kippen notig, wenn die Bogenebene nicht 
senkrecht zur Erde steht. Aber die erforderlichen Krafte sind so gering 
und ergeben sich aus der Bogenhaltung so von selber, daB eine nahere 
Besprechung nicht notig ist. Hervorzuheben ist nur, daB nicht etwa 
eine Bogenlage vor einer anderen deshalb den Vorzug vcrdient, weil bei 
ersterer die Bogenebene senkrecht zur Erde steht. Das ware z. B. 
beim Violoncellspiel der Fall, wenn der Kantungswinkel ebenso groB 
genommen wird, wie der Winkel der Schragstellung der Saiten. Hierauf 
Wert zu legen, also etwa den Bogen urn so starker zu kanten, je steiler 
das Instrument gehalten wird, ware nicht berechtigt. Die Bogenkippung 
spielt praktisch nur eine ganz untergeordnete Rolle. 

Io. Bogendruck und Bogengeschwind£gkez"t. 

Will man die Wirkung des Bogens auf die Saite verstarken, so hat 
man, von der Verminderung des Kantungswinkels abgesehen, haupt
sachlich zwei Mittel, die Vermehrung des Bogendruckes und die Vermeh
rung der Bogengeschwindigkeit. Dber die notige Bogengeschwindigkeit 
absolute Angaben zu machen, hat fur den Spieler wenig Zweck, ebenso
wenig, wie er Kenntnisse iiber die GroBe der Reibung der Haare auf den 
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Saiten in physikalischem MaBe zu haben braucht. Man findet die An
gabe, man solle immer mit moglichst schneller Bogenfiihrung streichen. 
Dem kann ich durchaus nicht beistimmen; dem widerspricht die doch 
maBgebende Praxis groBer Geigen- und Cellokiinstler. Bei diesen hat 
man den zwingenden Eindruck, daB sie geradezu mit erstaunlich lang
samer Bogenfiihrung den Klangzauber hervorbringen. Und zwar nicht 
nur im Piano. DaB eine Beschleunigung der Bogenfiihrung die Saiten
schwingung umfangreicher macht (VergroBerung der Amplitude), ist 
ja theoretisch und praktisch leicht nachweisbar. Wir haben uns aber 
nun an unsere Feststellung des bisher gar nicht beriicksichtigten Sach
verhalts zu erinnern, daB Vermehrung der Schwingungsweite keines
wegs Verstarkung des Klangs zu bedeuten braucht 1 • Es kommt auf 
die Energieiibertragung auf den Steg an, und diese hangt in erster 
Linie vom Bogendruck ab. So wird man als allgemeine Regel aufstellen 
konnen, den Bogendruck so schwach oder stark zu nehmen, als es die 
gewiinschte Klangstarke erfordert - und da kann nicht die theoretische 
Dberlegung maBgebend sein, sondern die Aufsicht iiber den Ton durch 
das GehOr - und daB man dann jeweils die Bogengeschwindigkeit so 
gering wahlt wie moglich. Wohlverstanden ist hier immer der ruhige 
Strich gemeint. Wenn man im Abstrich vier Achtelnoten auf einer 
Bogenstrecke spielt und nun auf eine Achtelnote die gleiche Bogen
strecke im Aufstrich in gleicher Tonstarke zuriicklegen muB, so muB 
im letzteren Fall die Bogengeschwindigkeit natiirlich groBer sein, aber 
der Druck geringer. Dabei wird eben wegen des geringeren Druckes, 
also der geringeren Energieiibertragung auf den Steg, der Ton trotz 
groBerer Schwingungsamplitude der Saite geniigend schwach sein. Es 
konnen also besondere Umstande sein, welche erforderlich machen, 
daB bei gleicher Klangstarke des Instruments der Bogen unter geeig
neter Wahl des Druckes einmal langsam, einmal schnell gefiihrt wird. 
Es ist da immer ein groBer Spielraum vorhanden. 

DaB im allgemeinen die tieferen Saiten der geringeren Schwingungs
zahl wegen eine geringe Bogengeschwindigkeit vertragen, hebt DIESTEL 
hervor. Man muB aber daran denken, daB dafiir die Schwingungs
weite groBer ist auf den tiefen, als auf den hohen Saiten. Es lal3t sich 
also das, worauf es ankommt, der Weg, den ein Saitenpunkt an der 
Strichstelle in der Zeiteinheit zuriicklegt, nicht ohne weiteres iibersehen. 

Irrig ist STEINHAUSENs Ansicht, daB ,die alte bekannte Regel, 
moglichst viel Bogenlange zu jedem Strich zu gebrauchen", richtig 
sei. Wenner sagt: ,Je !anger das gebrauchte Bogenstiick, urn so grol3er 
ist selbstverstandlich die Geschwindigkeit der Bogenbewegung und 
urn so ausgiebiger der Klang", so ist ersteres richtig, letzteres falsch. 

1 Siehe S. 30. 
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Denn die Bogengeschwindigkeit bestimmt zwar die Amplitude der Saiten
schwingung: die Klangstarke hangt aber nicht einsinnig von dieser 
ab. Das ist STEINHAUSEN und allen bisherigen Bearbeitern dieser 
Frage entgangen, weil sie nur an die Experimentier-Saite des Physikers 
dachten, nicht an den besaiteten Resonanzkorper. Und bei diesem 
kann eben, nochmals hervorgehoben, eine geringere Schwingungsampli
tude der Saite einen starkeren Klang geben als eine groBere Amplitude. 
Diese Grundtatsache sollte jeder auf seinem Instrument sich ansehen. 
Wie kann STEINHAUSEN sagen: ,Man konnte meinen- und es ist das 
in der Tat ein verbreiteter Irrtum -, daB die Klangstarke auch mit 
dem Druck des Bogens gegen die Saite zunahme". So wird Wahrheit 
zum Irrtum erklart! Oder: , V om zu star ken Druck kommt aile Gefahr 
fiir die gute Klangbildung". Im Gegenteil, ich glaube, daB mindestens 
ebensoviele Geiger ihren Ton tot ziehen als tot driicken, wie ich mich 
kurz ausdriicken mochte. Totziehen, damit ist gemeint: durch zu groBe 
Bewegungsgeschwindigkeit des Bogens, welche eine gute Energieiiber
tragung auf den Steg und auf den Resonanzkorper nicht zulaBt, den 
Ton nicht zur Entfaltung kommen lassen. Nicht die Saitenschwingung, 
sondern die Resonanzkorperschwingung bestimmt die Luftschwingungen 
und damit unsere Klangempfindung. 

Also nicht, wieSTEINHAUSEN will: hoheGeschwindigkeitundMindest
maB von Druck, sondern: hoher Druck und geringe G:eschwindigkeit 
geben den vollen, ,tragfahigen" Ton. ,Hoch" ist hier natiirlich nicht 
gleich ,so groB wie moglich"! Druck und Geschwindigkeit ins richtige 
Verhaltnis zu setzen, ist immer eine wichtige Forderung. Selbstver
standlich kann man den Ton auch totdriicken. Ich bin weit davon ent
fernt, den entgegengesetzten Fehler zu machen und nun alles Heil 
vom Bogendruck zu erwarten. Bei der Erorterung der Frage ,Bogen
druck und Bogengeschwindigkeit" die Energieiibertragung auf den Steg 
unberiicksichtigt zu lassen, wird hoffentlich ein nun iiberwundener 
Standpunkt sein. Damit ware viel gewonnen. Die Irrlehre der ,langen 
Striche" wird verschwinden (z6). 

Zusammenfassend konnen wir sagen, daB sich keine allgemeingiiltige 
Regel tiber Druck und Geschwindigkeit geben laBt, als die, stets mit 
so wenig Druck und Geschwindigkeit auszukommen, als moglich ist. 
J edenfalls ist die Vorschrift abzulehnen, daB immer mit moglichst 
groBer Bogengeschwindigkeit zu spielen ist. Wie schon betont, und 
wie besonders WINKLER ausfiihrt, ist die notige Geschwindigkeit an den 
Saitenstellen in verschiedenem Abstand vom Steg verschieden. W er mit 
iiberfliissig groBer Bogengeschwindigkeit spielt (urn nicht zu sagen 
arbeitet!), wird sich ferner vom Steg halten miissen. Er hat dann aber 
eine ungiinstige Energieiibertragung auf den Steg. Die notige Muskel
arbeit ist wegen der groBeren Geschwindigkeit der bewegten Massen 
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(Arm usw.) uber Gebuhr groB, sie wird zum Teil nutzlos verausgabt, 

da die Saite zwar stark schwingt, der Ton aber nicht entsprechcnd stark 
und tragfahig ist. 

Das gleiche gilt auch fUr abgeleitetc Stricharten, z. B. fUr das Stac

cato (WINKLER). Ein festes Staccato bedarf nur sehr geringer Bewegungs
stoBe und verhaltnismaBig hohen Druckes bei stegnaherem Strich. 

Ein lockeres, hupfendes Staccato ist mit groBcren BewegungsanstoBen 
und geringerem Druck stegferner zu spielen. 

I I. Dz'e Strz'chstel!e. 
Hier kann zunachst, wie schon in anderem Zusammenhang einmal, 

an die Erfahrungen der Klavierbauer erinnert werden, fiir welche 

HELMHOLTZ die theoretische Erklarung gab. Zur Erzielung angenehmer 
Klangfarbe muB die Anschlagstelle des Hammers eine bestimmte Ent

fernung vom Saitenende haben. J eder Streichinstrumentspieler, der 
uber die Anfange hinaus ist, wei13, daB der Ton zu weich wird, wenn zu 
nahe am Griffbrett gespielt wird, und da13 er zu hart sein kann, wenn der 

Bogen zu nahe am Steg angreift. Die theoretische Erklarung, auf die 
hier nicht naher eingegangen zu werden braucht, ent.spricht der von 

HELMHOLTzgegebenen. Im allgemeinen liebt man im Forte eine scharfere 
Klangfarbe, nahert sich also mit dem Bogen dem Steg, im Piano eine 
mildere, die n\3-her am Griffbrett erzielt wird. Da13 man durch Schrag
strich mit Bogengleitung den Strichort andern kann, wurde fruher ein
gehend auseinandergesetzt. 

Es gibt nun noch einen zweiten, nicht im Asthetischen, sondern 
im Technischen liegenden Grund, weshalb man im Forte sich dem 
Steg nahert, besonders wenn ein Ton sehr lang ausgehalten werden 
soll, so da13 man ,Bogen sparen" muB. Der angestrichene Saitenpunkt 
schwingt, wenn er sich in Rich tung der Bogenbewegung bewegt, mit einer 
bestimmten, von der Tonhohe und Schwingungsweite abhangenden 

Geschwindigkeit. Diese kann nicht groBer sein als die Bogengeschwin

digkeit, denn sonst kann der Bogen nicht mehr auf die Saitc wirken. 

Da nun die Schwingungsweite der einzelnen Saitenpunkte vom Steg 

bis zur Saitenmitte zunimmt (von dort bis zum Sattel wieder ab), ist 
klar, daB naher am Griffbrett eher der Fall des MiBverhaltnisses zwi

schen Saitengeschwindigkeit und Bogengeschwindigkeit bei einem lang 
auszuhaltenden Ton vorliegt, als naher am Steg. So nahern wir uns 

diesem unwillkurlich, da wir naher am Griffbrett merken, daB die 

Saitenschwingung gebremst wird, d. h. der Ton nicht die gewiinschte 
Starke und Regelma13igkeit hat. AuJ3erdem wird noch in Betracht 
kommen, daB bei Bogenangriff nahe am Steg die Energie der Saiten
schwingung besonders wirksam auf den Steg ubertragen wird, weil das 

kurzere Stuck der Saite zwischen Strichstelle und Steg steifer ist, als 
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das langere. So konnen wir nahe am Steg mit gleicher Bogendruckkraft 
mehr erreichen, wie weiter von ihm ab. SchlieBlich ist die Eindriickbar
keit der Saite naher am Steg geringer'. So wird bei dem fiir ein Forte 
notwendigen starkeren Bogendruck urn so weniger Gefahr sein, da13 
die Saite in die Ebene der Nachbarsaiten hinabgedriickt wird, je naher 
am Steg wir streichen. J e dicker die Saiten sind - sie miissen dann 
fiir gleiche Tonhohe starker gespannt werden als diinnere - urn so 
weiter ab vom Steg konnen wir streichen, so weit nur die Eindriick
barkeit in Betracht kommt. 

Da13 ferner fiir Akkordspiel eine weiter ab vom Steg gelegene Strich
stelle vorzuziehen ist, wurde schon auseinandergesetzt 2 • 

SchlieBlich kommt fiir die Strichstelle in Betracht, ob wir in tiefer 
Lage, in der Nahe des Tons der leeren Saite, spielen oder in sehr hoher 
Lage. In letzterem Fall mu13, worauf schon WER);ER richtig aufmerk
sam macht, naher am Steg gestrichen werden. Hangt die passendste 
Strichstelle mit der Ordnungszahl der Obertone zusammen, so mu13 sie 
urn so mehr stegwarts verlegt werden, je kiirzer die Saite ist. Die Er
fahrung spricht deutlich fiir diese Verkleinerung des Abstandes der 
Strichstelle vom Steg beim Ubergehen in hohe Lagen. Dementsprechend 
ist ja auch der Zentimeterabstand der Strichstelle beim Geigenspiel vom 
Steg kleiner, als beim Cellospiel. 

I2. Di'e Arm- und 1/andbewegung bei'm Str£ch. 
In einem friiheren Abschnitt wurde das Verhalten des Handgelenkes 

und seine Bedeutung fiir den Ausgleich der Bogenschwenkung und fiir 
die Bogenkantung schon erortert. Wie sind Unter- und Oberarm, wie die 
Schulter beteiligt? Hier sind zunachst wieder nicht die wirkenden 
~uskeln zu untersuchen, sondern nur der Gesamtablauf der Bewegung. 
Auch wird wieder der ruhige, langsame, lange Strich vorausgesetzt. 

Wir nehmen zunachst an, da13 das Schulterblatt seinen Ort an der 
Riickseite des Brustkorbes nicht wahrend des Striches andert. Dann 
kann der Drehpunkt des Schultergelenkes als mit dem Korper des 
Spielenden fest verbunden angesehen werden. Hiermit soll aber nicht 
gesagt sein, da13 tatsachlich das Schulterblatt unbewegt bleiben mu13 3• 

Der Oberarm beschreibt urn diesen Drehpunkt des Schultergelenkes 
einen Kreis (wir denken uns alle Armbewegungen wahrend des Striches 

1 KERN, S. 57, gibt dafiir die Begriindung. Hier geniigt uns, etwa auf 
die Erfahrung hinzuweisen, die wir z. B. leicht mit einer schwanken Gerte 
machen, die unter sonst gleichbleibenden L'mstiinden urn so biegsamer ist, 
je Ianger sie ist, d. h. je weiter von ihrem festgehaltenen Ende die Kraft der 
Biegung angreift. 

2 Siehe S. 69. 
3 Siehe S. 8 r. 
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in eine Ebene verlegt, die Ebene der Armbewegung). Der Unterarm 
wird wieder urn das Oberarmende kreisformig bewegt. Durch zwei 
in einem Gelenk verbundene Stangen, von dencn die eine sich urn einen 
festen Drehpunkt dreht, kann man nun in der Tat eine Bewegung in 
einer geraden Linie erhalten, wobei stets beide Gelenke beteiligt sind. 
Wahrend des ganzen Striches indert sich also die Stellung des Unter
armes und des Oberarmes. Nur ist im Aufstrich zu Beginn der Unter
arm, zum Schlu13 der Oberarm starker bewegt. 

Es hat nun STEINHAUSEN auf Grund dieser an sich zutreffenden 
Tatsachen und Oberlegungen den ,Unterarmstrich" und ,Handgelenk
strich" lebhaft bekarnpft. Gewi13 ist zuzugeben, da13 ganz streng 
genommen eine genau geradlinige Bogenfiihrung beim , Unterarmstrich" 
nicht zustande kommen kann, wenn man nur den Unterarm bewegt 
und den Oberarm vollig still halt. Aber bei kurzen Unterarmstrichen 
ist die Abweichung von der Geradfiihrung doch nur gering und fi.ir den 
Ton kaum schadlich. Es ist aber ein weiteres wichtiges Moment zu 
erwahnen. Das ist namlich die Hinzuziehung des Griffgelenkausgleiches 
besonders bei dem ,H andgelenkstrich". Dieser Strich besteht darin, da13 
bei moglichst volliger Ruhigstellung von Ober- und Unterarm kleine 
Bewegungen (hier handelt es sich immer nur urn kurze Striche) im 
Handgelenk ausgefiihrt werden. Diese konnten bei fester Verbindung 
von Hand und Bogen nicht zum Ziele fiihren, wie schon STEINHAUSEN 
hervorhob. Es wiirden tonstorende Schwenkungen des Bogens eintreten. 
Diese werden nun aber durch Mitbenutzung von Griffgelenkausgleich 
(Drehungen der Hand gegen den Bogen urn die senkrechte Griffgelenk
achse) vermieden. So kommt in der Tat eine befriedigende Ausfiihrung 
kleiner Striche zustande, die besonders am Frosch verwendet werden 
kann, wenn dort kurze Striche auszufiihren sind. Welche Bedeutung 
allerdings diese Strichart im fertigen Kunstspiel hat, das ist eine an
dere Frage. 

Eine weitere derartige Strichart liegt im ,Fingerstrich" vor, der 
besonders von FLESCH in den Unterricht eingefiihrt ist. Aber schon 
KOEKERT beschreibt diesen Fingerstrich genau. KoEKERT beugt bei 
Froschstellung des Bogens die Finger sehr stark und bewegt den Bogen 
durch Wiederausstreckung der Finger bei unbewegter Hand nach rechts 
hin fort. Er erzielt so einen kleinen Abstrich. Entprechend wird an 
der Spitze verfahren, die zuerst nach rechts ausgestreckten Finger werden 
gebeugt, wodurch ein ·kleiner Aufstrich erzielt wird. Derartige ab
wechselnde Ab- und Aufstriche sollen in allen Bogenteilen geiibt werden. 
Die Abb. 49a und b geben die Bewegungen des Fingerstrichs wieder. 
Ich mochte nicht bezweifeln, da13 solche Obungen recht niitzlich sind. 
Aber es ist wieder gleich zu fragen: Spielt denn dieser Fingerstrich im 
fertigen Kunstspiel eine tatsachliche und selbstandige Rolle? Das 
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mochte ich allerdings bezweifeln. Auch FLESCH verneint diese Frage. 
Der tatsachliche Wert dieser miniaturen Strichart scheint mir darin zu 
liegen, daB durch sie die Beweglichkeit im Griffgelenk gefordert wird. 
Denn bei der Griffgelenkbenutzung wird nicht nur die Lage der Hand 
zum Bogen verandert, sondern auch die Kriimmung der Finger, die ja 
trotz Drehung des Handruckens wenigstens im Geigenspiel die Be
ruhrung mit dem Bogen nicht verlieren durfen. Das konnen sie nur bei 
Anderung ihrer Gelenkstellungen. Beim Cellospiel ist es etwas anders. 
Da der Kleinfinger nicht zur Abstutzung des Bogengewichtes notig 
ist , kann er seine Beriihrung mit dem Frosch unbeschadet des Striches 
am Aufstrichende verlieren (vgl. die Abbildungen bei BECKER)'. 

a) gestreckte Fingerstellung, b) gebeugte Fingerstellung. 

Abb. 49· Bewegung des Fingerstrichs. 

An sich kann man gegen die Methode KoECKERTs, Handgelenkstriche 
auszufiihren, bei denen sogar noch durch kleine Beugebewegungen in 
einer, mechanisch betrachtet, sehr sinnreichen Weise eine wirklich gerad
linige Fiihrung des Bogens erreicht wird, grundsatzlich nichts einwenden. 
Das gleiche gilt vom Fingerstrich. Es fragt sich nur, erstens, unter 
welchen Bedingungen diese Striche ausfiihrbar sind, besonders, bei 
welcher Bogengriffart, und zweitens, welche praktische Bedeutung 
diese Stricharten im Kunstspiel haben. Fiir den Fingerstrich ist eine 
Schraglage der Finger zur Bogenstange Bedingung, wie schon J AHN 

hervorhebt. Fiir den reinen Handgelenkstrich ist ein Anfassen des 
Bogens von der Seite giinstig. Wieweit ein Handstrich nur durch Ab-

' Uber den Fingerstrich siehe auch S. 94 und 163. 
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und Adduktionen (mit oder ohne Beuge-Streckkomponente '), also ein 
reiner Handgelenkstrich, wirklich vorkommt (nicht nur gelehrt wird), 
und wieweit nicht die beteiligten Unterarmrollungen fur Handgelenk
bewegungen angesehen wurden, das ist die weitere Frage, bei welcher 
STEINHAUSENs Ansichten sehr zu beriicksichtigen sind. Wir kommen 
darauf sogleich zuriick. 

Wenn STEINHA USEN gegen die i.ibertriebene einseitige Ausbildung von 
Handgelenkbewegungen vorging, so wollte er vor allem darauf hin
weisen, dal3 nicht alle sichtbaren Bewegungen des Handgelenkes aktive, 
also durch die zugeordneten Muskeln bedingte, sind, sondern passive, 
bei denen weiter rumpfwarts gelegene Muskeln ma13gebend sind. Legen 
wir die Hand mit den Fingerspitzen auf die Tischplatte und fiihren den 
Arm durch aktive Bewegungen im Schultergelenk hin und her, so sehen 
wir die elastischen Abbiegungen im Handgelenk, welche nicht einer 
wechselnden Innervierung der dem Handgelenk zugeordneten Muskeln 
ihren Ursprung verdanken, sondern der Reibung der Finger auf der 
Tischflache, wodurch die letztgenannten Muskeln rein mechanisch ge
dehnt werden, die in gleichbleibender physiologischer Innervierung 
sich befinden. Wir kommen hierauf beim Strichwechsel zuriick. 

An dieser Stelle soll nochmals ein Gesichtspunkt betont werden, 
der viele Streitigkeiten klaren diirfte, namlich, ob eine Mal3nahme nur 
vori.ibergehend dem SchUler aus padagogischen Gri.inden empfohlen 
wird, damit eine Fertigkeit gewisserma13en auf einem Umweg erzielt 
wird, durch eine anfanglich absichtliche erfahrungsgema13 zum Ziel 
fiihrende Obertreibung - oder ob die Bewegung einen dauernden Be
standteil des fertigen Kunstspiels bilden sol!. 

Eine besondere Besprechung erfordert die Frage nach der Beteili
gung von Unterarmrollungen (Drehungen urn die Langsachse) am Strich. 
Will man die Bedeutung der von STEINHAUSEN hervorgehobenen Unter
armrollungen fUr den Bogenstrich naher untersuchen, so mu13 man davon 
ausgehen, festzustellen, wie der Bogen gegriffen wird. Beim Bogengriff 
von der Seite her, wie er beim Geigenspiel und zum Teil auch noch beim 
Violoncellspiel weitverbreitet ist, kann eine ergiebige Unterarmrollung 
nicht erfolgen, weil diese eine Bewegung urn die quere Froschachse 
im Griffgelenk erfordert. Sonst wiirde j a diese Bewegung den Bogen 
von der Saite abheben. Bei seitlichem Bogengriff liegen aber der zweite 
bis vierte Finger derart der Bogenstange auf, da13 die erwahnte Dre
hung kaum zustande kommen kann. 

Anders beim Bogengriff von seitlich-oben, bei welchem die Finger 
dem Frosch und der Stange mehr seitlich anliegen, so da13 fi.ir die Drehung 

' BECKER weist darauf hin, dafl beim Handgelenkstrich eine l\lischung 
von Ad-Abduktion und Beugung-Streckung vorliegt. Alle diese Bewegungen 
erfolgen im Handgelenk. 
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urn die quere Froschachse freicr Spielraum ist. Steht der Unterarm 
senkrecht zum Bogen, so konnen sogar kleine Striche durch Unterarm
rollungen erfolgen. Am Aufstrichende steht nun aber der Unterarm 
schrag zur Bogenrichtung. Nun miissen die erforderlichen Drehungen 
im Griffgelenk auch ihre Richtung etwas andern, die Drehachse muB 
wieder parallel zum Unterarm laufen, also jetzt etwas schrag durch den 
Frosch gehen. Diese Achsenverlagerung ist dadurch moglich, daB der 
Daumen nicht etwa nur einem Finger gegeniibersteht, sondern mehreren. 
Indem bald mehr der eine Finger, bald der andere den Gegendruck iiber
nimmt, kommt die Achsenverlagerung zustande'. 

STEINHAUSEN hat die Bedingungen, unter welchen die Rollbewegung 
ausgeniitzt werden kann, nicht festgelegt, da er die verschiedenen Griff
arten am Bogen nicht unterschied. Wenn man beim Violoncellspiel 
den Bogengriff von oben anwendet und mit Beteiligung des Griff
gelenkausgleiches und steiler Instrumenthaltung spielt, so hat die Roll
bewegung des Unterarms eine groBe Bedeutung, z. B. fiir den Saiten
iibergang, fiir das lockere Staccato, fiir das Spiccato; bei seitlichem 
Bogengriff und ausschlieBlicher Benutzung des Handgelenkausgleiches 
fallen aber diese Moglichkeiten fort. 

Die Unterarmrollungen in einen ausschlieJ3enden Gegensatz zu den 
Handgelenkbewegungen zu stellen, ware nicht zutreffend. Es findenimmer 
zusammengesetzte Bewegungen statt; zu der ,Rollungskomponente" 
kommen ,Abbiegungs"- oder ,Beuge-Streck"komponenten des Hand
gelenkes. So war es ja auch beim Ausgleich der Bogenschwenkung: 
sie wird in der Regel durch gemischte Bewegungen ausgefiihrt. 

Da die Schulterbewegungen nicht nur rechts, sondern auch links eine 
groJ3e Rolle spielen, sei an dieser Stelle einiges im Zusammenhang da
riiber gesagt. 

Wir miissen vor allem die Bewegungen im Schultergelenk von denen 
der Schulter unterscheiden. Die Bewegungen im Schultergelenk spie
len sich zwischen Schulter blatt und Oberarmknochen ab, die Be
wegungen der Schulter zwischen ersterem und riickseitiger Wand des 
Brustkorbes. Nur von diesen Schulterbewegungen ist hier die Rede. 
Die sich verschiebende Schulter nimmt natiirlich den Arm mit. Zu 
den Schulterbewegungen konnen Bewegungen im Schultergelenk hin
zukommen. 

Der klaren Erkenntnis der Bewegungen des Armes, des Schulter
gelenks und der Schulter steht entgegen, daB wir meist mit Bekleidung 
spielen, aus der nur die Hand, oft nicht einmal die Handgelenkgegend, 
hervorsieht. W enn man an sich alle Bewegungen griindlich studieren will, 
ist es notig, mit unbekleidetem Oberkorper zu spielen, unter Anwen-

1 Vgl. S. z6o. 
Trend e lc n burg, Streichinstrumentspiel. 6 
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dung von groBen Spiegeln. Zur Betrachtung des Riickens (Schulter
bewegungen) sind zwei Spiegel passend aufzustellen. 

Hebt man den herunterh.angenden Arm Iangsam seitlich hoch, so 
wird die Bewegung zunachst nur im Schultergelenk ausgefiihrt. So
bald aber der Arm die Horizontale erreicht hat, ist diese Bewegung an 
ihre Grenze gelangt; man muB nun zur weiteren Hebung des Armes 
dieDrehung desSchulterblattes auf demBrustkorb hinzunehmen. Dabei 
entfernt sich der untere Winkel des Schulterblattes, der meist gut 
sichtbar und fiihlbar ist, von der Mittellinie. Das Schulterblatt dreht 
sich urn eine senkrecht auf ihm stehende, von hinten nach vorn lau
fende Achse. 

Ferner kann das Schulterblatt ohne Drehung gehoben werden 
(Schulterheben; wenn schnell ausgefiihrt: Achselzucken). Diese Be
wegung ist fiir das Halten der Geige, wie sie von manchen Schulen vor
geschrieben wird, wichtig. 

Ebenfalls ohne Drehung erfolgt die Schultersenkung. Durch die 
Hebung und Senkung wird also die AchselhOhe hOher oder tiefer ein
gestellt, als wir sie bei ruhigem Stehen zu halten pflegen. Die Schulter
senkung ist sehr wichtig z. B. fiir den rechten Arm des KontrabaB
spielers und fiir den linken des Violoncellisten, wenn die Hand in sehr 
hohen Lagen greift. Die Schulterbewegungen gut ausniitzen, bedeutet 
oft eine ganz entscheidende Spielerleichterung. 

SchlieBlich kann die Schulter noch eine Bewegung nach vorn er
fahren (Vorziehen der Schulter) oder nach hinten (Zuriickziehen der 
Schulter). Bei ,nachHi.ssiger" Haltung sind oft die Schultern zu weit 
nach vorn gezogen. Daher die erzieherische Mahnung, die Schultern 
zuriickzunehmen, d. h. die inneren Rander des Schulterblattes naher 
an die Mittellinie des Riickens zu ziehen. Dabei brauchen die iibrigen 
Bewegungen, Drehung, Hebung, Senkung, nicht mitzuspielen. Mit 
dieser Bewegung ist meist eine Streckung der ganzen Wirbelsaule im 
Brustteil verbunden, da bei der nachlassigen Haltung meist eine zu 
starke Kriimmung der Brutswirbelsaule gleichzeitig vorhanden ist. An 
sich hat aber das Zuriickziehen oder das Vorziehen der Schulter nichts 
mit Riickenkriimmungen zu tun. Wenn aus spieltechnischen Grunden 
die Schulterblatter etwas vorgezogen werden, so ist also streng darauf 
zu achten, daB nicht etwa dabei eine Kriimmung des Riickens auf
tritt, welche die Atmung beengen wiirde. Das Vorziehen der Schulter 
wirkt hingegen allein keineswegs atembeengend. Diese Bewegung 
kommt z. B. beim linken Arm des Geigers vor, wenn er die Geige auf 
der Achsel stiitzen will, oder beim rechten Arm des Cellospielers, wenn 
er auf der A-Saite streicht; bei Strich auf der C-Saite ist andererseits 
zweckmaBig, die Schulter etwas zuriickzuziehen. Die schablonenhafte 
Stillstellung der Schulter, wie sie offenbar der Methode etwa von 
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ROMBERG u. a. zugrunde liegt, bei welcher man immer etwas an Exerzier
reglement denken muB, ist eine groBe Benachteiligung ffu die Ent
wicklung einer freien und anpassungsfahigen Spieltechnik. Auch von 
vielen Geigern, welche den rechten Oberarm ziemlich hoch einstellen, 
wird dazu die ganze Schulter gehoben. Wir miissen da also die Hebung 
des Armes im Schultergelenk, eine etwa hinzukommende Schulter
drehung und die He bung der ganzen Schulter unterscheiden, auch 
wenn alle diese Bewegungen zusammenarbeiten. In den Schriften iiber 
Violinspiel wird aber meist nur die Oberarmhebung beriicksichtigt. 

Fiir uns wird es im folgenden nicht notig sein, an allen Stellen stets 
wieder auf die Schulterbewegungen gesondert hinzuweisen, besonders 
wenn im Einzelfall die Armbewegung jedenfalls im Vordergrund steht. 

I J. Das Verhalten der Muskeln. 

Die naturliche Bewegung'. 
Mit Recht wird von den Bewegungen des Kunstspiels gefordert, daB 

sie ,natfulich" sein sollen. Es fehlt aber an einer eindeutigen Fest
legung dariiber, was wir unter natfulicher Bewegung verstehen wollen•. 
Der Gegensatz ware die ,unnatiirliche" Bewegung. Es ist nun keines
wegs selbstverstandlich, was das eine und was das andere fiir eine Be
wegung ist. J a es liegt zunachst sogar ein Widerspruch darin, daB 
eine Bewegung als unnatiirlich bezeichnet wird. Denn es ist keine 
Bewegung ausfiihrbar, die eben nicht von der natiirlichen Beschaffen
heit des Bewegungsapparates zugelassen wird. 

Die beim Streichinstrumentspiel in Betracht kommenden Bewegun
gen werden als Spielbewegungen bezeichnet. In der Tat haben sie 
viel Ahnlichkeit mit den anmutigen Bewegungen spielender Kinder. 
Das hervorstechendste Merkmal ist, daB die Spannung der Muskeln 
im ganzen eine sehr geringe ist. Dadurch kommt der Schwung in die 
Bewegung, auf den STEINHAUSEN eindringlich hingewiesen hat. Der 
Grund dafiir, daB im Kindesalter das Erlernen des Streichinstrument
spiels so viel Ieichter ist als spater, liegt weniger am ,Steifwerden" 
der Gelenke, sondern, von der groBeren Gelehrigkeit des kindlichen 
Gehirns abgesehen, daran, daB mit fortschreitendem Alter die Spiel
bewegung durch die Berufsbewegung verdrangt wird, die Spielbewegung 
also von neuem gelernt werden muB. Die Berufsbewegung (Arbeits
bewegung) zeichnet sich durch eine viel groBere Spannung der wirken
den und gegenwirkenden Muskeln aus. Der schwere Arbeit verrichtende 
Korper muB festgestellt werden, durch starke Muskelspannungen werden 

1 'vV. TRENDELENBURG, Zur Physiologie der Spielbewegung. 
2 Die Darlegung von STEINHAUSEN (Klaviertechnik S. 94) kommt dem Kern 

der Sache nahe. 

6* 
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Arme und Beine gewissermal3en zu ,Stativen". Die Spannungen iiber
tragen sich durch Mitinnervation nur zu Ieicht auf diejenigen Muskel
gebiete, welche zweckmaf3iger unter geringerer Spannung betatigt wiirden. 

Die geringe Spannung der Muskeln bei Spielbewegungen hangt auf 

das engste damit zusammen, daB sich die Glieder bei diesen Bewegungen 
fast immer in mittleren Lagen der Beweglichkeitsgrenzen halten, wah
rend Arbeitsbewegungen haufiger an sie herangehen. Grenzstellungen, 
tiber die hinaus also einc weitere Bewegung in der gleichen Richtung 
nicht mehr moglich ist, werden bei der Spielbewegung nur ganz vor
iibergehend, durch schleudernde Bewegungen, erreicht. ] edenfalls 
mochte ich darin das W esen der natiirlichen Bewegung sehen. Eine 

andere Festlegung dessen, was wir als nattirlich bezeichnen wollen, gibt 
es nicht, und dariiber, daB das natiirliche Spiel das Richtige ist, kann 
auch kein Zweifel sein. Denn eine Grenzstellung des Gelenkes kann, 
wenn sie nicht nur voriibergehend durch Schleuderung zustande kommt, 

nur durch cine starke Dauerspannung von Muskeln erreicht werden und 
diese bewirkt erhohte Ermiidung. Die Spielbewegung muf3 aber -un
ermudend sein, genauer gesagt: so wenig ermiidend, wie iiberhaupt 
moglich. Das Minimum der Ermiidung ist aber nur vorhanden, wenn 

moglichst solche Muskelspannungen vermieden werden, durch welche 
ein oder mehrere Gelenke in Grenzstellungen gehalten werden. Aller
dings muf3 im Spiel gelegentlich eine dauernde Grenzstellung in Kauf 
genommen werden. \Vir werden im einzelnen auf diesen grundlegenden 
Punkt noch zuriickkommen. \\'ir miissen letzten Endes verlangen, daB 
die Spielbewegungen moglichst unermiidend sind. Das sind eben die 
natiirlichen Bewegungen, wenn wir ,natiirlich" im oben auseinander
gesetzten Sinne verstehen. Und so konnen wir auch weiterhin von 
natiirlichen Bewegungen statt von unermiidenden sprechen. 

Das ganze Problem der Bewegungen im Streichinstrumentspiel be
ruht darin, wie es moglich ist, eine so aul3erordentlich mannigfaltige 

Reihe von sehr verschiedenartigen Bewegungen (man denke auch an 

die Iinke Hand) so auszuftihren, daB die Gelenke nur selten und voriiber
gehend in Grenzstellungen kommen. Das ist nur moglich, weil die In
strumente in feinster Weise dem durchschnittlichen Korperbau an
gepaBt sind, und ist nur moglich, wenn der Spieler die Moglichkeiten, 

die das Instrument bietet, richtig auszuniitzen versteht. Ferner ist sehr 
wichtig und bisher nicht geniigend betont, daB jeder Spieler seine Hal
tungen und Bewegungen je nach der Besonderheit seines Korperbaues 

(Lange, Beweglichkeit der Arme, Finger u. a. m.) auszusuchen hat. 
Denn es gibt fiir jede Bewegung diese oder jene kleine Abanderung, 
die im Einzelfall ermoglicht, das Zielleichter zu erreichen. Wer gerade 
hierin planmaBig vorgeht, kann Erfolge erzielen, die ihm sonst auch 

bei fleiBigstem Uben versagt sind. 
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Aus dem Gesagten geht weiter hervor, daB derjenige eher an Gelenk
grenzstellungen kommen wird, bei welchem der Bewegungsumfang des 
Gelenks geringer ist, wie derjenige, dem ein groBerer Bewegungsumfang 
zur Verfiigung steht. Hierin gibt es groBe individuelle Unterschiede. 
Ferner wird die Leichtigkeit der Bewegungen sich auch ganz nach dem 
Bewegungswiderstand in den Gelenken u. a. m. richten. Man unter
scheidet behanntlich ,harte" und , weiche" H iinde, steife und lockere 
Gelenke. Sie unterscheiden sich durch den Widerstand, den wir fiihlen, 

wenn wir die betreffenden Bewegungen an einem anderen auszufiihren 
versuchen (Widerstand gegen Passivbewegungen). Dieser Widerstand 
ist zunachst abhangig von dem Betrag der Muskelspannung. Aber 
auch bei ganz erschlafften Muskeln geniigen bei dem einen ganz geringe 
Krafte, urn die Finger z. B. stark zu iiberstrecken, bei dem anderen kann 
man auch mit starkem Druck nur erreichen, daB die drei Fingerglieder 
eine gerade Linie bilden. Ahnliches gilt fiir die Fingergrundgelenke. 
Dieser Widerstand gegen Passivbewegung tritt also erst an der Bewegungs
grenze ein. Ist diese Grenze erreicht, so kann der Widerstand sogleich 
sehr groB sein, oder er ist zwar merklich, aber nur gering. Es ist so, 
als ob im einen Fall ein starkes sprodes Gummiband, im anderen ein 
diinnes dehnbahres die Gegenkraft ausiibte. ).Jatiirlich kann auch 
wahrend der Bewegung der Widerstand schon groBer oder kleiner sein. 
Er leitet sich aus der Starke und Dehnbarkeit der Gelenkkapseln und 
-bander her und von der Form der Gelenke. Schon bei Kindem konnen 
grol3e Unterschiede vorliegen; bei zunehmendem Alter ferner nimmt 
der Widerstand im allgemeinen zu. Auch kann die Dehnbarkeit der 
Muskeln eine verschiedene sein. Im allgemeinen wird nun derjenige, 
dessen Gelenke einen geringen Bewegungsumfang und grol3en Wider
stand an den Grenzstellungen bieten, eine grol3ere Muskelspannung auf
bringen miissen, wenn er sich an Gelenkgrenzstellungen bewegt, wie 
der Eigentiimer weicher Gelenke. Fur ersteren ist es urn so notiger, 
sorgfaltig alle Hilfsmittel zu benutzen, durch die er von den Gelenk
grenzstellungen bei seinen Bewegungen abkommt. Hingegen kann man 
nicht aus einem steifen Gelenk beim Erwachsenen ein weiches machen 
(von den Folgen von Verletzungen abgesehen). ~ur die versteifend 
wirkende Muskelspannung kann man beeinflussen. 

Von grol3er Bedeutung ist im kunstgemaBen Spiel die Fahigkeit, 
bestimmte Muskelgruppen dauernd in Tatigkeitsspannung versetzen 
(innervieren) zu konnen, wahrend selbst nahe benachbarte Gruppen 
vollig schlaff bleiben. Es seien sogleich einige Beispiele gebracht, welche 
auch den linken Arm mit beriicksichtigen. Wir sind gewohnt, beim 
Handschlul3 (z. B. beim Ergreifen einer Kugel) die Finger zu beugen 
und gleichzeitig den Daumen gegen die Handflache zu bewegen. Diese 
Daumenbewegung ist fiir den zu erreichenden Zweck, das vollige Urn-
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schlie13en der Kugel, notwendig. Nehmen wir nun einmal an, es sollten 
nur die Finger gebeugt werden, wie etwa bei der Fingersetzbewegung 
der linken Hand, so wiirde eine gleichzeitig erfolgende Mitbewegung 
des Daumens unniitz oder gar schadlich sein. Wir nennen solche Be
wegungen benachbarter Muskelgruppen, welche gleichzeitig mit der 
eigentlich gewollten Bewegung erfolgen, Mitbewegungen. Wir konnen 
danach sagen: Es ist Hir das Kunstspiel die Fahigkeit wichtig, Mitbe
wegungen vermeiden zu konnen. Ein anderes Beispiel gibt die Hebung 
der Schulter, d. h. desSchulterblattes samt dem an ihm hangendenArm. 
Diese Bewegung sehen wir von manchen zur Haltung der Geige emp
fohlen. Wenn wir nun diese Schulterhebung derart ausfiihren, dal3 
wir den Oberarm, von seiner Mithebung abgesehen, zwar nicht bewegen, 
aber die von der Schulter zu ihm laufenden Muskeln doch in einen ver
mehrten Spannungzustand versetzen, so sprechen wir wieder von Mit
bewegung, hier besser und allgemeiner von Mitinnervierung. Wir 
konnen leicht feststellen, ob die Mitinnervierung erfolgte oder nicht. 
Lassen wir jemanden anderes die Schulterhebung ausfiihren und ziehen 
wir ihn leicht am unteren Ende des Armels, so zeigt sich bei Vorhan
densein von Mitinnervierung im Arm dieser als steif, im Fall des Fehlens 
aber folgt er trotz Schulterhebung dem leichtesten Zug und pendelt 
nach Loslassen hin und her. Es ist von gro13er Bedeutung, solche und 
ahnliche Versuche und Dbungen zu machen und sich eine moglichst 
gro13e Fertigkeit in der Vermeidung von Mitinnervierungen anzueignen. 
Hierin liegt mit das wichtigste Merkmal der kiinstlerischen Spielbewe
gung. Wir haben die Mitinnervierungen naher untersucht (27). Es 
zeigt sich, da13 auch Ungeiibte, wenn sie nur dariiber belehrt werden, 
urn was es sich handelt, bei sehr einfach gestellten Aufgaben, etwa 
bei Daumenbeugungen, wohl imstande sind, Mitinnervierungen in den 
Beugern und Streckern der anderen Finger zu vermeiden. W enn man 
aber vorher nicht sagt, urn was es sich handelt, so treten fast stets 
starke Mitinnervierungen ein, die nur bei geiibten Geigern oder Violon
cellisten in der Regel ausbleiben. Danach scheint es also, als ob im all
gemeinen die Fahigkeit, Mitinnervierung zu vermeiden, zwar hinrei
chend verbreitet sei. Die Beobachtung des Anfangers und des unvoll
kommen Spielenden zeigt aber, dal3 die Schwierigkeit offenbar darin 
liegt, bei den so verwickelten und so schnell abwechselnden und auf 
beiden Korperseiten ganz verschiedenen Bewegungen stets die Auf
merksamkeit geniigend auf die Vermeidung aller unnotigen Mitbe
wegungen zu lenken. In dieser Hinsicht tritt der gro13e Unterschied 
zwischen dem Ungeiibten und Geiibten, dem Begabten und Unbegabten 
auf. Die elementare Anlage ist hinreichend vorhanden, die Fahigkeit 
zur Ausnutzung auch fiir die verwickeltsten Leistungen aber sehr ver
schieden verteilt. 
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Weiter ist ein Sonderfall von Mitinnervierung fUr sich hervorzuheben 
und etwas eingehender darzustellen. Betrachten wir, urn wieder mit 
einem Beispiel zu beginnen, die Ellenbogenbeugung. Sie wird von 
den dem Ellenbogengelenk auf der Beugeseite zugeordneten Muskeln 
(Biceps u. a.) ausgefiihrt. Wir wollen diese Beugemuskeln, soweit und 
solange sie sich an dieser Beugung beteiligen, als Wirker bezeichnen. 
Die entgegengesetzte Bewegung ist die Streckung im Ellenbogengelenk, 
wieder von zugeordneten Muskeln, den Streckmuskeln, ausfiihrbar. Es 
kann nun die Beugebewegung entweder so ausgefiihrt werden, daB die 
Streckmuskeln vollig schlaff bleiben, oder derart, daB zwar die Beuge
muskeln sich am starksten betatigen, die Streckmuskeln aber auch nicht 
untatig bleiben, sondern schwach gegenwirken. Wir wollen die Streck
muskeln, soweit und solange sie sich bei einer Beugebewegung eben
falls betatigen oder betatigen konnen, als Gegenwirker bezeichnen. Na
tiirlich konnen Wirker und Gegenwirker ihre Rolle vertauschen. Wenn 
wir eine Streckung im vorher gebeugten Ellenbogengelenk ausfiihren, 
so sind nun die Streckmuskeln die Wirker und die Beuger die Gegen
wirker. Wirker ist also immer derjenige der beiden einander gegensatz
lichen Muskeln, welcher sich starker zusammenzieht, als sein ,feind
licher Bruder". Wir konnen nun in diesem besonderen und sehr we it 
verbreiteten Fall von Mitinnervierung, den wir als antagonistische Mit
innervierung von dem vorigen Fall der indifferenten Mitinnervierung 
unterscheiden wollen, nicht ohne weiteres ebenfalls die Forderung 
aufstellen, daB die Bewegungen im Kunstspiel ohne Mitinnervierung 
der Antagonisten ablaufen sollen. 

Die Zusammenhange sind viel verwickelter und miissen naher aus
einandergesetzt werden. 

Wir konnen uns den Fall denken, daB tatsachlich der Gegenwirker 
vollig untatig bleibt. Dadurch wird die Bewegung aber ausfahrend, 
schleudernd, sie geht iiber das Ziel hinaus. Das geht deutlich aus Krank
heitsfallen hervor, in denen sich die sogenannte Bewegungsataxie 
durch Fortfall eines regelnden Einflusses der Gegenwirker einstellt. 
Volliges Untatigbleiben der Gegenwirker ruft die ungeregelte ataktische 
Bewegung hervor, die auch als Schleuderbewegung bezeichnet werden 
kann. Die Bewegung bekommt zuviel Schwung, so konnen wir auch sagen. 

Im gewohnlichen Zusammenhang aber wird jede Bewegung beson
ders gegen ihr Ende hin durch eine sacht einsetzende Spannungszunahme 
(Tatigkeit) der Gegenwirker abgefangen, gebremst und dadurch geordnet. 
Wir konnen uns diesen Sachverhalt durch folgende schematische Zeich
nung noch deutlicher machen (Abb. soA). Die obere geschwungene 
Linie stellt den Verlauf der Tatigkeit der Wirker dar, die Spannungs
zunahme ist nach oben gezeichnet. Die Wirker mogen beispielsweise 
die Strecker des Ellenbogens sein, etwa bei einem Boxschlag. Dil' untere 
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geschwungene Linie stellt die Tatigkeit der Gegenwirker (Beuger) dar, 
von der wir zunachst annehmen, daB sie zu Beginn der Streck
bewegung gleich Null sei. Hier ist die Spannungszunahme durch Ab
wartsfiihrung derKurvenliniedargestellt. Man beachte, daB dieRichtung 
von links nach rechts das Fortschreiten der Zeit darstellt. Nun erkennt 
man, wie zu Beginn nur die Wirker tatig sind, gegen SchluB der Streck
stoBbewegung aber die Gegenwirker eingreifen. 

A) 

B)O 
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Abb. 50. Die Spannungen der Wirker- und Gegenwirkermuskeln bei willki.ir
lichen Bewegungen. A) vereinfachtes Schema, B) ausfiihrliches Schema. 

Tatsachlich sind die Zusammenhange vielfach noch verwickelter. 
Die nachste Abb. 50 B soll die V erhaltnisse darstellen. Es ist namlich 
auch schon zu Beginn der Bewegung meist eine Spannung der Wirker 
und der Gegenwirker vorhanden, ehe die gewollte Bewegung iiberhaupt 
nur beginnt. Dies zeigt sich im Bilde darin, daB von a bis b die beiden 
Linien, welche die Muskeltatigkeit darstellen, nicht auf Null liegen. 
Bei b beginnt die Streckbewegung, man sieht das Einsetzen der Tatig
keit der Wirker an der oberen Kurve. Gleichzeitig bemerkt man an der 
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unteren Linie, der Kurve der Gegenwirker, ein Nachlassen der Spannung 
der Gegenwirker, die auch als Hemmung bezeichnet wird. Erst bei c, 
gegen Ende des ganzen Vorganges, greift die Gegenwirkerspannung 
in der schon besprochenen Weise verstarkt ein und dadurch stellt sich 
nicht nur der AbschluB der Streckbewegung, sondern auch der ursprung
liche Spannungszustand von Wirkern und Gegenwirkern ein. 

J e nach dem Grad der Gegenwirkertatigkeit konnen wir nun zwei 
Formen der Bewegungen (sowie Ubergange zwischen ihnen) unterschei
den. Wenn die Gegenwirker vollig untatig bleiben (Ataxie, s. o) oder nur 
am SchluB die Bewegung auffangen, nachdem sie sich vorher in physio
logischer Nullspannung befanden, konnen wir von ungebremster (oder 
kaum gebremster) Bewegung sprechen. Wir konnen sie auch als schleu
dernde Bewegung bezeichnen. Ist aber schon im ganzen Bewegungs
ablauf eine starkere Gegenwirkerspannung vorhanden, so ist die Be
wegung gebremst oder ,gehalten", d. h. bei AufhOren der Wirkertatig
keit ist sofort auch die Bewegung beendet. Dabei kann die Gegenwirker
spannung sehr gering sein, wenn die Bewegung nur langsam erfolgt, 
die bewegten Massen also nur geringe Bewegungsenergie haben. Zum 
Vergleich konnen wir das Vorschieben einer Kugel auf einer ebenen 
Flache heranziehen. Ist die Flache glatt, so rollt die Kugel weiter, 
wenn wir die Hand anhalten. Ist die Ebene aber sandiger Boden, so 
bleibt die Kugel sofort stehen. wenn wir die Bewegung einstellen (28). 

Hiernach konnen wir die im Kunstspiel an die Bewegungen zu stel
lenden Anforderungen naher festlegen. Wir mussen fordern, daB im 
allgemeinen die Ausgangsspannung der Wirker und Gegenwirker mog
lichst gering sei. Die bewegungsregelnde SchluBinnervierung der Gegen
wirker aber konnen nnd wollen wir nicht ganzlich ausschalten, weil 
dann eine abgegrenzte Bewegung gar nicht mehr moglich ist. Es muB 
aber die Spannung der Gegenwirker moglichst gering sein, weil dann dem
entsprechend die Wirker keine uberfli.issige Arbeit zu leisten haben, 
urn den Zug der Gegenwirker zu uberwinden. 

So mochte ich das Wesen der kunstlerischen Bewegung darin sehen, 
daB sie sich nur vortibergehend an den Grenzstellungen der Gelenke 
aufhalt, daB die Bewegung mit einem MindestmaB von Spannung er
folgt und auf moglichst kleine Muskelgruppen beschrankt bleibt. 

In diesen Eigenschaften ist, wie schon erwahnt, das begrtindet, 
was wir an der Kunstbewegung als so naturlich empfinden. Nicht zur 
kunstlerischen Bewegung steht die nati.irliche im Gegensatz, sondern 
zur gezwungenen, unfreien Bewegung, die zu starke Muskelspannungen 
verwendet und sich zuviel an Gelenkgrenzstellungen halt. 

Damit hangt zusammen, warum uns die Bewegungen der Kinder 
den Eindruck so besonders groBer N aturlichkeit machen. Die Be
wegungsumfange der kindlichen Gelenke sind besonders groB. Grenz-
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stellungen werden also bei BewegungsgroBen noch nicht erreicht, bei 
denen sie bei Erwachsenen schon erreicht sind. Die Moglichkeit, sich 
diesen groBen Bewegungsumfang zu erhalten, liegt vor, wenn man sich 
vom Kindesalter an entsprechend ubt, wie die Akrobatik, der Kunst
tanz u. a. m. zeigen. U nd so liegt ein weiterer Vorteil des fruhen Beginns 
der Musikausubung auf der Hand. 

Andererseits ware es aber falsch, den allein entscheidenden Wert 
auf den Umfang der Bewegungsmoglichkeit in den Gelenken zu legen. 
Sonst ware nicht verstandlich, daB auch Erwachsene mit nicht beson
ders groBem Bewegungsumfang der Gelenke hervorragend spielen, ohne 
in den Fehler zu groBer lVIuskelspannung zu fallen, die z. B. bei zu ge
ringer Spreizbarkeit der Finger nur zu leicht eintritt. Es kommen da 
weitere Hilfsumstande in Betracht, auf die bei spateren Gelegenheiten 
einzugehen ist. 

Die Beteiligung der Muskeln der einzelnen Abschnitte des Arms. 

Die Ansichten uber die Beteiligung der Muskeln der einzelnen Ab
schnitte des Armes bei der Strichbewegung gehen auseinander. Die 
einen wollen die Bewegungen von moglichst peripher gelegenen Teilen, 
die anderen von den oberen Teilen ausgefiihrt wissen. 

Denken wir uns den Bogen mit den Fingern der Hand starr ver
bunden, so daB mit reinem Handgelenkausgleich gespielt werden muB, 
und verlangen wir einen genau eingehaltenen Geradstrich, so ist damit 
fiir das untere Ende des Oberarms (Ellenbogen) die Kurve gegeben, in 
welcher sich diese heiden Punkte bewegen miissen, damit die geradlinige 
Fuhrung der Handgelenkgegend und des Bogens ermoglicht wird. Diese 
Bewegung wird von bestimmten Muskeln, den Wirkern, durchgefiihrt, 
unter geringer oder groBerer Spannung dieser und der Gegenwirker. 
Aber man kann nicht nach Belieben bald am Oberarm, bald am Unter
arm sich solche Wirker aussuchen. Manche Geiger spielen nun mit fast 
reinem Handgelenkausgleich, so daB bei ihnen die Hand als mit dem 
Bogen verbunden angesehen werden kann. Die Bewegungen werden 
sich auf die Muskulatur des Oberarms, die zum Teil von der Schulter 
her kommt, und des Unterarms verteilen. Zum Beginn des Abstrichs 
(Geige) sind mehr die am Oberarm angreifenden Muskeln beteiligt, 
zum SchluB mehr die am Unterarm angreifenden (Ellenbogenstrecker). 
Die an der Hand angreifenden Muskeln dienen nicht der Fortbewegung 
des Bogens in der Strichbahn, sondern dem fruher ausfuhrlich be
sprochenen Ausgleich der Bogenschwenkung. 

Anders wird die Sache, wenn wir das Handgelenk nicht nur zum 
Ausgleich der Bogenschwenkung verwendet sehen, sondern wenn dieser 
zum Teil im Griffgelenk erfolgt und die Seitenwendungen der Hand 
zu Anfang und Ende des Striches zur Bogenfortbewegung verwendet 
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werden, wie es z. B. von KOECKERT gelehrt wird. Auf die Frage nach 
der ZweckmaBigkeit dieser MaBnahme soli hier nicht eingegangen wer
den. Nun sind wieder zwei Falle moglich. In dem einen werden die 
Seitenwendungen der Hand (Adduktion am Frosch und Adduktion an 
der Spitze) durch diejenigen Muskeln (am Unterarm gelegen) aus
gefiihrt, welche dem Handgelenk zugeordnet sind. Im anderen Fall 
werden aber gerade diese Muskeln sehr locker gehalten, so daB es bei 
Anhalten der Aufstrichbewegung am Frosch zu einer Schleuderbewegung 
der Hand nach links, bei Aufhoren des Abstriches zu einer derartigen 
Bewegung der Hand nach rechts kommt. In den beiden Fallen kann das 
Verhalten auBerlich betrachtet ganz ahnlich erscheinen. Im Wesen ist 
es aber sehr verschieden. 

Es ist zweckmaBig, diese beiden Bewegungsmoglichkeiten mit zwei 
besonderen Benennungen zu versehen. W enn ein Gliedteil, hier die 
Hand, durch diejenigen Muskeln bewegt wird, welche ihr zugeordnet 
sind, so wollen wir den Gliedteil als aktiv bewegt bezeichnen. Wir konnen 
zweckmaBig auch von einer Eigenbewegung des Gliedteils sprechen, in 
dem Sinne, als die Bewegung durch die ,eigene", d. h. zugeordnete, 
Muskulatur des Gliedteils bewirkt wird I). Wenn ein Gliedteil aber ohne 
Eingreifen der zugeordneten Muskulatur dadurch in Bewegung gerat, 
daB ein oberhalb gelegener Abschnitt der ganzen GliedmaBe durch die 
dieser letzteren zugeordnete Muskulatur bewegt wird, so wollen wir die 
Bewegung des unteren Gliedteils passiv nennen. Bei einer solchen passiven 
Bewegung kann nun wieder ein Unterschied darin vorliegen, ob der 
untere Teil sich nur im Raume bewegt, gegen den oberen Teil aber seine 
Lage unverandert laBt, oder ob auch gegen den oberen Teil eine Stel
lungsanderung erfolgt. Im letzteren Fall nennen wir die passive Be
wegung geschleudert. 

Ich mochte also die Ausdriicke ,aktiv" und ,passiv" nicht fiir den 
Zustand der Muskeln verwenden, sondern zur Bezeichnung der Be
wegungsursache eines Gliedteils. Damit ist ja zugleich etwas iiber das 
Vethalten der Muskeln ausgesagt. Die vielfach in den Schriften iiber 
Bogentechnik iiblichen Ausdriicke ,fiihrend" und ,gefiihrt" (DIESTEL) 
mochte ich vermeiden; sie sind nicht eindeutig und konnen die ver
wickelten Zusammenhange nicht geniigend darstellen. 

Die tatsachliche Sachlage ist doch folgende. Es sind etwa beim lang
samen Strich eine groBe Reihe von Muskeln etwas starker gespannt, 
als der physiologischen Nullspannung (wie sie im Schlaf herrscht), 
entspricht. Einige von diesen Muskeln haben einen bestimmten Grad 

I Die der Hand zugeordnete Muskulatur liegt nur zum Teil in der Hand 
selbst, in den Fingerballen, zwischen den Mittelhandknochen; zum anderen 
Teil liegt sie im Unterarm. Der Ausdruck ,eigene Muskulatur" ist also im 
Sinne ,zugehorige, zugeordnete" Muskulatur zu verstehen. 
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von Innervierung, der sich wahrend des Strichverlaufes nicht andert, 
sie sind in gleichbleibender (wenn auch noch so schwacher) Datterinner
vierung. Diesc Muskeln mit STEINHAUSEN als passiv zu bezeichnen, 
ist nicht sehr gliicklich, weil sie sich nicht notwendigerweise in Null
spannung befinden. Andere Muskeln werden im Strichverlauf den 
Grad ihrer Innervierung, also ihre physiol'Ogische Spannung, dauernd 
andern; die Spannung wird bald starker: die Muskeln ziehen sich zu
sammen, bald schwacher: die Muskeln erschlaffen. Diese Muskeln be
finden sich also in Wechselinner'&ierzmg. Das sind diejenigen Muskeln, 
die STEINHAUSEN aktiv, DIESTEL fiihrend nennt. Natiirlich konnen nun 
die bei gewissen Bewegungen dauerinnervierten Muskeln wechselinner
viert werden und umgekehrt. Da DIESTEL nun aber den Ausdruck 
,gefiihrt" nicht, wie den Ausdruck ,fiihrend", auf die Muskeln bezieht, 
sondern auf die Gliedteile, kommt der vorliegende Sachverhalt bei seiner 
Bezeichnungsweise nicht zum Ausdruck. Es ist klar, daB dieser Wechsel 
des Definitionsstandpunktes nicht gliicklich ist. Bei unserer Bezeich
nungsweise, in welcher die Ausdriicke ,aktiv" und ,passiv" nur auf 
die Gelenkbewcgungen, die Ausdriicke ,dauerinnerviert" mid ,wechsel
innerviert" nur auf die Muskeln bezogen werden, kommt das FlieBende 
der funktionellen Zustande gut zum Ausdruck. Wir konnen sagen: 
Ein Muskel nimmt nur voriibergehend, nur gelegentlich, nur zu Anfang 
oder zu Ende einer Bewegung an den wechselnden Innervierungen 
teil. Dabei kann bei gleichbleibender Innervierung rein mechanisch 
eine wechselnde Spannung erzielt werden, wenn ein anderer, wechsel
innervierter, Muskel dem dauerinnervierten entgegenarbeitet und ihn 
mechanisch dehnt. 

In Anlehnung an STEINHA USEN und J AHN konnten wir die wechsel
innervierten Muskeln auch als die kraftgebendcn, die dauerinnervierten 
als die kraftiibertragenden I bezeichnen. Dann konnen wir sagen, daB 
ein Muskel bald kraftgebend, bald kraftiibertragend benutzt wird. Es 
ist aber festzuhalten, daB nur die Ausdriicke dauerinnerviert und 
wechselinnervicrt angeben, worauf es eigentlich ankommt (zg). 

Wie nun in jedem Augenblick diese verschiedenen Innervierungs
zustande auf die Muskeln von Schulter, Arm und Hand verteilt sind, 
das laBt sich schwer iibersehen und jedenfalls kaum mit allgemeinen 
Regeln umfassen. STEINHAUSEN ist der Ansicht, daB die kraftgebenden 
~Iuskeln mehr die rumpfnahc gelegenen sind, die kraftiibertragenden 
die rumpfferneren •. Dabei denkt sich STEINHAUSEN die kraftiibertragen
den Muskeln im Spannungsminimum. An dieser Regel ist gewif3 sehr 
viel Richtiges. Sie darf nur nicht in dogmatischer Weise verallgemeinert 

I Der Ausdruck ,kraftleitend" ist weniger gut. 
2 Rumpffern = distal; rumpfnahe = proximal, wie die lateinischen Fach

ausdriicke der Anatomen Iauten. 
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werden. Aktive Handgelenkbewegungen durch kraftgebende Wirkung 
der zugeordneten Unterarmmuskeln sind ganz unumganglich z. B. bei 
kleinen Strichen mit andauernd hin und her wechselndem Saiteniiber
gang. FiirdasVioloncello darf auf das ersteCapricciovon PIATTI(Op.25) 
verwiesen werden, bei welchem Sechzehntel in schnellem hin- und her
gehenden Saitenwechsel je auf einen Strich zu spielen sind. Diese 
,aus dem Oberarm" spielen zu wollen, d. h. den Muskeln der Schulter
gegend und des Oberarms die Kraftgebung, den Unterarmmuskeln die 
Kraftiibertragung zuweisen zu wollen, hie13e zu gro13e Massen fiir die 
nur kleinen erforderlichen Bewegungen in Gang zu setzen. Da13 ferner 
die kraftiibertragenden Muskeln in dem Sinne als ,passiv" bezeichnet 
werden konnten, da13 fiir sie eine physiologische Nullspannung anzu
nehmen ware, ist ebenfalls zu weitgehend. Sie sollen so wenig Span
nung haben, als fiir den zu erreichenden Zweck erforderlich ist. Mehr 
kann man im allgemeinen hieriiber nicht aussagen. Deshalb ist eben 
der STEINHAUSENsche Ausdruck ,passiv" als zu weitgehend abzulehnen. 
Damit fallt auch seine Ansicht von der iiberwiegenden Bedeutung 
der Schwungbewegung, wenn man unter dieser, wie es STEINHAUSEN 
doch offenbar will, eine Schleuderbewegung versteht. Deren Wesen 
besteht darin, da13 eine bewegte Masse auch nach Aufhoren der Kraft
wirkung, hier also der Zusammenziehung der kraftgebcnden Muskeln, 
ihre Bewegung infolge der Tragheit (im Sinne der Physik) fortsetzt, 
bis die bewegten Glieder an die Bewegungsgrenze der Gelenke gelangt 
sind. Im Gegensatz zur Schleuderbewegung steht die abgebremste Be
wegung, bei welcher in jedem Augenblick die vorwiegend aus geringen 
Muskelspannungen sich ergebenden Widerstande die Kraftwirkung auf
zehren, so da13 die Bewegung in dem Augenblick stillsteht, in welchem 
der kraftgebende Muskel sich nicht mehr zunehmend zusammenzieht. 
Da13 bei einem ruhigen Strich von Schleuderbewegung keine Rede sein 
kann, liegt auf der Hand. Da13 die Bewegung im Spiccato eine 
Schleuderbewegung sein kann, ist ebenso sicher, als da13 man besonders 
ein sehr schnelles Spiccato (Springbogen) mit gebremster Bewegung, 
also etwas gro13erer Muskelspannung, spielt. 

Ubersieht man nun die im besondcren Teil noch zu schildernden 
Strichmethoden, die sich durch V erschiedenheit des Bogengriffs, des 
Ausgleichs der Bogenschwenkung, der Bogenkantung, der Mitwirkung 
der Bogenschwere u. a. m. voneinander unterscheiden, so ist klar, da13 
sich nicht von vornherein bestimmte Regeln iiber die Beteiligung der 
Muskulatur der einzelnen Korperabschnitte geben lassen. 

Bisher wurde angenommen, da13 alle am einfachen Strich beteiligten 
Muskeln gleichzeitig ihre Wirkung beginnen, wenn auch zu Beginn des 
Abstriches die Beweger des Oberarms, zu Ende die des Unterarms vor
wiegen. Nach KoECKERT soll nun, ehe der Arm seine Bewegung be-
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ginnt, mit den Fingern und mit der Hand eine aktive Bewegung aus
gefiihrt werden, also mit den ihnen zugeordneten Muskeln. Erst die 
Weiterfi.ihrung des Bogens wird dann von den Eigenmuskeln des Ellen
bogen- und Schultergelenkes i.ibernommen. Handelt es sich dabei 
wirklich nicht urn passive, schleudernde Bewegungen, so ki:innte man 
in gewissem Sinne davon sprechen, daB Finger und Hand die ,Fi.ih
rung" beim Strich i.ibernehmen, daB es ,fi.ihrende" Bewegungen sind. 
Ich glaube nicht, daB diesen Bewegungen im Spiel der i.iberwiegenden 
Mehrzahl der Ki.instler eine groBe Rolle zukommt. Es handelt sich urn 
eine etwas ausgekli.igelte Technik. Wir werden auch bei der Technik 
der linken Hand wieder auf die Ansicht stoBen, daB, im Lagewechsel, 
die Bewegung im Handgelenk der im Ellenbogengelenk zeitlich voraus
gehen mi.isse, also in diesem Sinne ,fi.ihre". Auch da wird sich zeigen, 
daB der Lagewechsel sich viel einfacher ausfiihren H:i.Bt, und auch wohl 
von der i.iberwiegenden Mehrzahl der groBen Ki.instler ausgefi.ihrt wird. 
Hier sollte vor allem darauf hingewiesen werden, daB wir eine Bewegung 
dann als ,fi.ihrend" bezeichnen ki:innten, wenn sie zeitlich vorausgeht; 
die sich zeitlich anschlieBenden Bewegungen waren dann als ,gefi.ihrt" 
zu bezeichnen. 

Der gleichen Methode begegnen wir bei BECKER fi.ir das Violoncell
spiel. Die allererste Bogenbewegung soll einzig und allein durch die 
Finger geschehen; dann folge Hand, hierauf Vorderarm und zuletzt 
der Oberarm. Bevor dann der Bogen zur Spitze gebracht ist, ,stellen 
Oberarm, Unterarm und Hand ihre Tatigkeit nacheinander ein und nur 
die Finger fi.ihren den Bogen zur auBersten Extremitat, urn den Hinauf
strich in derselben Weise in umgekehrter Rich tung zu beginnen". 
Hier ist die Forderung der zeitlichen Aufeinanderfolge der Bewegun
gen von den rumpffernen Teilen zu den rumpfnahen fortschreitend 
deutlich ausgesprochen. Wollen wir die Ausdri.icke fi.ihrend und gefi.ihrt 
auf das zeitliche Verhalten bezogen an wenden, so ki:innen wir sagen: 
Nach KoECKERT und BECKER i.ibernehmen die rumpffernen Gliedbeweg
ungen die Fi.ihrung beim Strich und Strichwechsel (ahnlich bei FucHs). 

Ich kann mich auch fi.ir das Violoncellspiel nicht davon i.iberzeugen, 
daB diese Darstellung dem Sachverhalt entspricht. Man sieht zu 
viele ganz hervorragende Spieler, auf welche diese Beschreibung 
offenbar nicht zutrifft. Die leichten Handgelenkbewegungen am 
Strichende mochte ich anders deuten '. Der ,Fingerstrich", der in 
der BECKERschen Beschreibung steckt, ist gerade beim Violoncellspiel 
weniger anwendbar, weil man den Bogen mit mehr senkrecht zur Stange 
laufenden Fingern faBt, wahrend bei dem Geigenbogen die Finger meist 
etwas schrager zur Stange gestellt werden 2 • Daher kann in letz-

' Siehe S. 102 und 247. 2 Siehe S. 40, 41. 
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terem Fall die Fingerbeugung allerdings eine kleine Li.ngsverschiebung 
des Bogens bewirken - unter Verschiebung des Drucks auf die Saiten, 
well gleichzeitig die Stange der Hohlhand genahert wird -, nicht aber 
in letzterem Fall, wo nur eine Annaherung der Stange an die Hohl
hand bei Fingerbeugung erfolgt. In den Grundgelenken ist aber eine 
seitliche Verschiebung der schwach gebeugten Finger ganz unmoglich; 
der Fingerstrich kann also nicht durch seitliche V erschiebungen in 
den Grundgelenken erfolgen. Allerdings stellen manche Violoncell
kiinstler, wenn sie an die Bogenspitze kommen, die Finger zur Stange 
Schrager; notwendig ist dies aber nicht, wenn man lange Arme besitzt 
und die Strichbahn in passende Lage zum Korper bringt. Bei Frosch
stellung des Bogens die Finger schrager zum Bogen zu bringen, urn 
beim Violoncellspiel den Fingerstrich besser ausniitzen zu konnen, 
hieBe, das Handgelenk in Grenzstellung der Beugung und Abduktion 
zu bringen. 

SchlieBlich sei auch an dieser Stelle ausdriicklich hervorgehoben, 
daB wir uns in erster Linie mit der Untersuchung der Bewegungen des 
fertigen Kunstspiels befassen, nicht aber mit denjenigen Vorschriften, 
die im Schiilerunterricht eine groBe Rolle spielen und dort wohl auch 
eine tatsachliche Bedeutung haben. Auch ist unser Bestreben nur, 
tatsachliche Zusammenhange aufzuklaren, nicht aber umschreibende 
Darstellungen von padagogisch-psychologischem Wert zu geben. Deren 
Berechtigung ist ohne weiteres klar. Sie diirfen aber nicht mit tatsach
licher Erklarung verwechselt werden I. 

Die Krajtubertragung auf die Saz"te. 
Wir sehen im folgenden davon ab, daB meist auch die Bogenschwere 

an dem auf die Saite in zu ihr senkrechter Richtung auszuiibenden Druck 
beteiligt ist. Die Saite stehe also senkrecht, so daB die Schwerewirkung 
des Bogens ausgeschaltet ist. Nun wird die Kraft der Muskeln den notigen 
Druck ausiiben miissen. Wir konnen den Bogen als einarmigen Hebel 
auffassen, dieDaumenspitze ist Drehpunkt, der Zeigefinger Angriffspunkt 
der Kraft und dieStrichstelle amBogenAngriffspunkt der Last. Driicken 
wir mit gleichbleibender Kraft, so wird der Ton an Starke abnehmen, 
da die Last, der Saitenwiderstand, einen immer langeren Hebelarm er
halt, die Kraft aber ihren Hebelarm nicht verlangert. Den Zeigefinger 
im Abstrichverlauf absichtlich vorschieben, wiirde den Krafthebelarm 
nicht wesentlich verlangern und andere N achteile im Gefolge haben. 
Also muB im Abstrichverlauf die Muskelkraft vermehrt werden. Das 
geschieht durch den Pronationsdruck (STEINHAUSEN), also durch ver
mehrte Spannung der Muskeln, welche den Oberarm und den Unterarm 

I Hierher gehort z. B. die Bemerkung von WINKLER: ,Unter- und Ober
arm stellen sich einfach dorthin, wohin sie durch den Griff geftihrt werden." 



96 Allgemeine Untersuchung des Streichinstrumentspiels. 

urn ihre Lingsachse nach innen drehen. Dabei braucht es nicht zu einer 
sichtbaren Drehung des Arms zu kommen, wenigstens nicht bei un
beweglichem Bogengriff. Bei diesem wiirde ja eine wirkliche Zunahme 
der Pronationsstellung den Bogen weiter mit der Spitze nach unten 
driicken miissen, als durch den Saitenwiderstand zugelassen wird. Bei 
beweglichem Bogengriff hingegen kann die Hand sich urn die quere 
Griffgelenkachse etwas drehen. Die Druckzunahme erfolgt also zugleich 
mit geringer Anderung der Pronationsstellung des Arms. DaB die Wir
kung des Pronationsdrucks besonders unterstiitzt wird, wenn wir den 
Bogen mit seinem Frosch, so wie beim KontrabaBspiel iiblich, ganz 
in die Hand nehmen, ist weiter unten auseinandergesetzt. 

f) Der Saitenf1hergang. 
Unter Saiteniibergang, oder Saitenwechsel, verstehen wir den Fall, 

daB wir die eine Saite mit dem Bogen verlassen und die nachste 
(gelegentlich auch unter Uberspringen der nachsten die iibernachste) 
anstreichen. Dabei kann im Augenblicke des Uberganges auch die 
Strichrichtung gewechselt werden. Dieser Saiteniibergang mit Bogen
wechsel soll erst spater besprochen werden. Hier kommt also nur 
der Saitenwechsel ohne Bogenwechsel, d. h. bei fortdauernd gleicher 
Strichrichtung, in Betracht. Dabei kann der Bogen mit den Haaren 
auf den Saiten liegen bleiben, so daB die Haare die eine Saite in dem 
Moment verlassen, in welchem sie die andere ergreifen, oder der Uber
gang kann springend erfolgen, wobei der Bogen sich gewissermaBen 
an der einen Saite abstol3t, etwas abspringt, urn im Niederfallen die 
andere Saite zu erfassen. Ferner kann der Saitenwechsel darin unter
schiedlich sein, daB der Bogen fortlaufend von einer Saite zu der nachst 
hoheren oder tieferen der Reihe nach iibergeht (fortlaufender Saiten
wechsel), oder daB er von der einen Saite zur anderen geht und von dieser 
zur ersteren zuriick usf. (abwechselnder Saiteniibergang). 

Wir sehen also eine recht groBe Mannigfaltigkeit von Moglichkeiten, 
und es ist schon von vornherein nicht wahrscheinlich, daB der Saiten
iibergang stets mit den gleichen Bewegungen bewirkt wird. 

1. Der fortgesetzte Saz'tenwechsel. 
Am einfachsten liegt die Sache beim fortgesetzten Saitenwechsel. 

Zwar wird auch dieser Saiteniibergang, bei dem man von tieferen Saiten 
zur hoheren der Reihe nach iibergeht und umgekehrt, zum Teil recht 
umstandlich gelehrt. Es muB etwas naher auf diese V orschriften ein
gegangen werden. 

Oben wurde schon auseinandergesetzt, daB der Bogen im Verlauf des 
Abstriches von vielen Spielern nicht gleichbleibend r gekantet wird. Will 

1 Beim Violoncello zunehmend, bei der Geige abnehmend. 
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man nun im Abstrichverlauf etwa auf dem Violoncell von der D-Saite 
zur A-Saite, der nachst hoheren, iibergehen, so soll man nach dieser 
V orschrift die Kantung weniger zunehmen lassen, durch gering ere He bung 
der Hand als gewohnlich. Kommt nun der Augenblick des Saiten
iiberganges, so soll eine schnelle He bung der Hand erfolgen, durch welche 
das Bogenhaar sich zur nachsten Saite hiniiber dreht. Soll hingegen im 
Abstrichverlauf derSaiteniibergang zur nachst niederenSaite, in unserem 
Fall also zur G-Saite, erfolgen, so laBt man die Kantung im Strichver
lauf eher starker zunehmen, als ohne Saiteniibergang gebrauchlich, und 
klappt nun die Hand nach unten, wobei der Bezug die nachst tiefere 
Saite erreicht. Es ist hiernach kaum notig, das Verfahren fiir die andere 
Strichrichtung und fiir die Geige ebenfalls zu schildern. Will man nun 
von der zweiten Saite den Saitenwechsel zur dritten Saite hin fortsetzen, 
so hat man das V erfahren zu wiederholen, indem man vor V erlassen 
der zweiten Saite wieder den passenden Kantungswinkel einstellt. Das 
W esentliche des fortgesetzten Saitenwechsels ist bei dieser Methode, daB 
die Saiteniibergange durch Einzelbewegungen ausgefiihrt werden, die 
gegeneinander abgesetzt sind, wir konnen das einen stufenartig aus
gefiihrten Saitenwechsel nennen. Der Nachteil ist hierbei, daB etwa 
beim Spielen einer Tonleiter der erste Ton nach dem Saiteniibergang 
nur zu leicht eine starkere Betonung erhalt und sich in musikalisch 
unzulassiger Weise heraushebt (30). J edenfalls ermoglicht ein anderes 
V erfahren einen viel glatteren V erlauf der mit Saitenwechsel zu spie
lenden Tonfolge. 

Bei diesem zweiten V erfahren wird die Bewegung des Saiteniiber
ganges in einem Zuge ausgefiihrt, auch dann, wenn auf jeder Saite 
mehrere Tone zu spielen sind. Nehmen wir an, die Tonleiter beginnt 
auf der tiefsten Saite und werde im Abstrich ausgefiihrt. Es mogen die 
Tone aller leeren Saiten verwendet werden. Dann sind auf jeder Saite 
vier Tone zu spielen ', ehe der nachste Saiteniibergang erfolgt. Man 
senkt (beim Cello: hebt) nun, wahrend diese vier Tone gespielt werden, 
allmahlich ganz wenig das Froschende des Bogens durch Oberarm
bewegung geringen Grades; dadurch nahert sich der Bezug immer mehr 
der nachst hoheren Saite, ohne sie zunachst zu erreichen. Erst amEnde 
des letzten Tones der ersten Saite ist der Bezug der zweiten so nahe 
gekommen, daB der Bogen zu Anfang des nachsten Tones von selbst 
auf der zweiten Saite streicht. J etzt wird die leichte Oberarmsenkung 
(beim Cello Hebung), bei welcher Innenrollung des Oberarmes (und ge
gebenenfalls auch Schulterbewegung) beteiligt ist, in ununterbrochenem 
Zuge weiter ausgefiihrt. Es .ist klar, daB dieser Saiteniibergang, wenn 
er richtig beherrscht wird, einen sehr glatten Verlauf der Tonleiter 

1 Beim KontrabaB drei ( Quartenstimmung). 
Trendelen burg, Streichinstrumentspiel. 7 
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gewahrleistet, da es zu irgendwelchen StoBen gar nicht kommen kann. 
Die Schwierigkeit liegt nur darin, die Geschwindigkeit der allmahlichen 
Oberarmsenkung (bzw. -hebung) so der Geschwindigkeit der Tonleiter 
anzupassen ( oder wenn es sich urn einen unregelmaBig gegliederten 
Lauf handelt, so dem besonderen Fall entsprechend abzuandern), daB 
die nachste Saite genau im gewiinschten Augenblick erreicht wird. 
Es sei noch betont, daB Bewegungen im Handgelenk oder im Dreh
gelenk des Unterarms nicht beteiligt sind und daB auch Heben und 
Senken der ganzen Schulter nicht unbedingt benotigt werden. Die 
Bewegung geschieht vielmehr im Schultergelenk. W elche Vorziige dieser 
Saitenubergang in gleichmiifJigem Zuge hat, wenn sehr schnelle Laufe 
ausgefiihrt werden, die zu den verwickelten Anderungen der Kantung 
bei der anderen Methode keine Zeit lassen, leuchtet ohne weiteres ein 
und geht besonders a us eingehender Beschaftigung mit diesem V er
fahren hervor (3I). 

Diese Art des Saitenwechsels kann auch dann ausgefiihrt werden, 
wenn es sich urn gebrochene Akkorde, Arpeggien, handelt, bei denen 
jede Saite nur einen Ton der Tonfolge zu geben hat, z. B. der G dur
Akkord, auf allenn Saiten der Geige gebrochen gespielt. Dabei folgen 
die Saitenwechsel so Schnell nacheinander, daB sie am besten in einem 
Zuge mit zunehmender Oberarmhebung gespielt werden. 

Soil der gebrochene Akkord mit sehr wenig Bogenverbrauch ge
spielt werden, also so, daB der Bogen fiir jeden Ton nur wenig vorriickt, 
so kann noch eine andere, ebenfalls in einemZuge ausfiihrbareBewegung 
benutzt werden, die Drehung (Rollung) des Unterarms im Ellenbogen
gelenk. Wir konnen den Unterarm mit Hand so drehen, daB die Hand
flache nach oben sieht, Auswartsdrehung (Supination), oder daB sie 
nach unten sieht, Einwartsdrehung (Pronation). Diese Bewegung 
kommt aber fiir den Saitenwechsel bei der Geige weniger in Betracht 
als beim Cello, und auch hier nur unter bestimmten technischen Voraus
setzungen, namlich daB so gestrichen wird, daB stets noch ein Rest 
von Innendrehung verfiigbar bleibt. Bei diesem Saiteniibergang durch 
Rollbewegung brauchen keine Bewegungen im Handgelenk hinzuzu
kommen, auch kann bei Hin- und Zuriickgehen auf drei Saiten der 
Oberarm fast unbeweglich gehalten werden. Wir konnen also von Saiten
iibergang durch reine Drehbewegung des Unterarms sprechen. 

Soil der gleiche Saitenwechsel mit Springbogen ausgefiihrt werden 
(Arpeggio saltando), so empfiehlt sich mehr, die Methode der Ober
armhebung statt der Rollbewegung des Unterarms zu wahlen, weil 
der Bogen dann leichter springt. 
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2. Der hz'n- und herwechse!nde Saz'tenubergang. 
Werden schnell nacheinander zwei Saiten abwechselnd benutzt, 

z. B. bei der bekannten Stelle in der F dur-Cellosonate von BRAHMS, so 
ist es unzweckmaBig, den Saitenwechsel aus dem Oberarm auszufUhren, 
da die bewegte Masse zu groB ist, urn seine so schnelle Hin- und Her
bewegung zu ermoglichen. Hier stehen leichte Hebungen und Senkungen 
der Hand, Saiteniibergang mit dem Handgelenk, vielleicht verbunden 
mit leichten Unterarmdrehungen, im Vordergrund. Ist die Tonfolge 
bei solchem Hin- und Her-Saitenwechsel weniger schnell, so kann die 
Oberarmhebung verwendet werden. 

Ferner ist zu betonen, daB die Leistung des Dbergehens auf die andere 
Saite auch auf Oberarm und Unterarm verteilt sein kann, oder auf 
Unterarm und Handgelenk, daB also dann zwei Bewegungen mitein
ander vorkommen. Dberhaupt kann die Darstellung immer nur 
versuchen, einige Typen herauszuheben, die sich allein oder miteinander 
verbunden beim Spiel der Kiinstler finden. 

3· Der Sai'tenubergang mz"t Obersprz'ngen emer Saz'te. 
Gelegentlich wird verlangt, daB ohne horbare Pause oder horbares 

Mitanstreichen der zwischenliegenden Saite ein Saitenwechsel zwischen 
zwei sich nicht benachbarten Saiten ausgefiihrt wird. Solche Stellen 
finden sich beispielsweise im ersten Satz des VIOTTischen A moll-Kon
zerts fiir Violine und in den acht SchluBtakten der zweiten Cellosonate 
von BEETHOVEN. Hierfiir ist notig, daB im Augenblick des Dberschrei
tens der Zwischensaite die Bogenlangsbewegung stille steht, nicht aber, 
daB die Haare etwa die Zwischensaite gar nicht beriihren. 

g) Der Bogenwechse1. 

Wenn die Strichrichtung geandert wird, -spricht man von Bogen
wechsel. Er kann mit oder ohne gleichzeitigen Saitenwechsel aus
gefiihrt werden. 

I. Boge,nwechsel ohne Saz'tenubergang. 
Wir kommen hier zu einem schwierigen und umstrittenen Gebiet. 
STEINHAUSEN hat sich mit der Theorie des Bogenwechsels eingehend 

befaBt und eine Ansicht aufgestellt, die zunachst besprochen sei. Nach 
ihm ist es notig, den Arm durch eine fortgesetzte Bewegung in Form 
einer geschlossenen Kurve urn den toten Punkt des Bogenstillstandes 
herumzufiihren, damit dieser Stillstand nicht gehOrt wird. Diese Kurve 
liege in der Bogenebene, also senkrecht zur Saite. Die achtedihnlichen 
Kurven werden von STEINHA USEN abgebildet. 

7* 
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KOECKERT schildert den Vorgang in ahnlicher Weise. Seine ganze 
Technik ist recht verwickelt, im einzelnen soil spater auf sie eingegangen 
werden. Hier sei nur erwahnt, daB auch nach KoECKERT die Hand
bewegung beim Strichwechsel eine Art ,Schnalle" beschreiben muB, 
damit die Bewegung nicht stillsteht. 

Man kann sich aber des Eindrucks nicht erwehren, daB mit diesen 
Ansichten die Frage des unhOrbaren Strichwechsels nicht gelost ist. 
J e besser die spielenden Kiinstler, urn so weniger ist von all diesen Schlei
fen und Schnallen zu bemerken. Auch ist nicht einzusehen, warum 
denn die Handbewegung durchaus weitergehen soll, wiihrend der Bogen 
seine Bewegungsrichtung, durch einen Stillstand hindurchgehend, 
wechselt. Der Vergleich mit der Uberwindung eines toten Punktes bei 
einer Maschine (etwa Kolben der Dampfmaschine) ist nicht zutreffend 
und daher irrefiihrend. Bei der Maschine ist eine geradlinige Bewegung 
in Drehbewegung umzusetzen. Die treibenden Krafte sind nur die der 
Hin- und die der Riickbewegung des Kolbens, daher der ,tote Punkt'', 
der durch den Schwung der sich mitdrehenden Massen (Schwungrad) 
iiberwunden wird. Beim Strichwechsel soilen aber nach Abstellen der 
hinfiihrenden Kraft andere Muskeln, die Schleife ausfiihrend, in Tatig
keit treten und dann erst soll die riickfiihrende Kraft einsetzen. Es ist 
nicht einzusehen, inwiefern das abwechselnde Spiel einer hin- und einer 
riickfiihrenden Bewegung dadurch erleichtert werden soil, daB da
zwischen noch die schleifenbildenden Bewegungen auftreten, fiir welche 
besondere Muskelbetatigung benotigt wird. 

Es lassen sich aber noch weitere sehr wichtige Griinde dagegen 
anfiihren, daB der Bogenwechsel seinem W esen nach etwas anderes 
sei, als ein bloBes Aufhoren der einen und Einsetzen der anderen Muskel
tatigkeit (Hin- und Zuriickfiihrung des Bogens). Schon KoECKERT 
sagt selbst, daB die von ihm geforderten ,Verbindungsschnallen" ,so 
verschwindend klein auszufiihren sind, daB sie beinahe mit einem Punkte 
zusammenfallen. Bei der praktischen Ausfiihrung sind sie kaum sicht
bar, und es hat der Spieler das Gefiihl, als fiihre er gleichsam den Violin
hagen in den Bogen selbst zuriick", - d. h. also, als mache er einfache 
Hin- und Herbewegungen. Nun, in diesem Gefiihl diirfte sich der Spieler 
wohl trotz der ausgekliigelten Theorie nicht irren! J edenfalls konnen 
solche Schnallen in dieser subtilen Feinheit nur bei ganz langsamem 
Bogenstrich ausgefiihrt werden. 

Und dann: Wie ist es denn im Doppelgriffspiel? Da miiBte bei 
diesen Schnallen und Schleifen sich der Bogen von der einen Saite ab
heben und es wiirde nur zu leicht der gleichmaBige FluB der beiden 
Stimmen gestort werden. Gerade die Beobachtung des Doppelgriff
spiels legt doch die Ansicht nahe, daB der gute Bogenwechsel einfach 
darin besteht, die Hinbewegung aufzuhOren und die Herbewegung zu 
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beginnen, und zwar so, daB man keine Storung hOrt. Nichts kann ge
eigneter sein, einen guten Bogenwechsel herbeizufiihren, wie eifriges 
Doppelgriffspiel. 

Bei der Geige treten beim Bogenwechsel am Frosch besondere 
Schwierigkeiten auf. Dies liegt nicht nur daran, daB am Frosch die 
Schwerewirkung des Bogens storend ist (FLESCH), sondern auch daran, 
daB wir gegen Aufstrichende in eine ,zusammengefaltete" Haltung 
des Armes kommen, die besonders bei unzweckmaBiger Bogenfiihrung 
mehrere Gelenke in Grenzstellungsnahe bringt, wodurch die feine Ab
stufung der Bewegungen leidet. Fiir das Violoncellspiel gilt das nicht 
in dem MaBe. Hierin liegt der Grund, weshalb solche Geigenspieler, 
deren Technik noch zu wiinschen iibrig laBt, oft die Froschnahe des 
Bogens im Strich vermeiden, besonders auch bei kurzen und schnellen 
Strichen. 

Wie macht man es nun, daB bei dem einfachen Bewegungswechsel 
von Abstrich in Aufstrich und umgekehrt keine Storung horbar wird, 
keine Nebengerausche, keine hOrbare Tonliicke oder Tonstarkenande
rung auftritt? 

Auf Grund meiner Untersuchungen der Saitenschwingungen und 
Erfahrungen im Spiel bin ich folgender Ansicht. Es kommt haupt
sachlich darauf an, daB kurz vor dem Strichwechsel die Kraft des 
Bogendrucks etwas nachlaBt, so daB die Saite wahrend des Bogen
wechsels weiterschwingen kann. Dabei kann die Geschwindigkeit der 
Bogenbewegung, zum Teil wohl infolge geringer Schleuderung der Hand 
(die im iibrigen sehr von der Spielweise abhangt), etwas zunehmen. Bei 
Beginn der umgekehrten Strichrichtung muB die Bogenkraft in kurzer 
Zeit allmahlich anschwellen, damit der Bogen sich in die noch weiter
gehenden Saitenschwingungen gewissermaBen einfiihlen kann. Natiir
lich wird die Tonstarke wahrend des Strichwechsels etwas abnehmen. 
Aber da das Abnehmen kein plotzliches ist und nur kurz dauert, wird 
es vom Ohr nicht bemerkt. .Anderungen, die im allmahlichen Dbergang 
erfolgen, sind unserem Empfinden viel weniger bemerklich, als .Ande
rungen sprunghafter Art. 

Es ist also damit die Ansicht aufgestellt, daB es keiner besonderen 
MaBnahmen fiir den Bogenwechsel bedarf, sondern daB einfach ·die 
Aufstrichbewegung Iangsam und unter Druckabnahme ausklingt und 
statt dessen die Abstrichbewegung mit zunehmender Kraft einsetzt. 
Wie schon bei anderer Gelegenheit erwahnt wurde, besteht die Ansicht, 
daB im gut en Bogenwechsel der Strich nach Anhalt en der Ober- und Unter
armbewegung durch sich anschlieBende Bewegungen nur der Hand 
und sodann nur der Finger fiir sich allein (sogenannter Fingerstrich) 
fortgesetzt werden und in diesen ausklingen soll. Ebenso soll nach Wech
sel der Strichrichtung der neue Strich mit Finger-, dann Handbewegung 
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und dann erst Armbewegung beginnen (KoECKERT, FLESCH). Lassen 
wir die Frage offen, ob diese Fingerstrichbewegungen wirklich fiir jeden 
guten Strichwechsel notig sind - sie kommen jedenfalls nur fiir das 
Geigenspiel in Betracht, weil nur bei diesem die Finger die notige 
Schraglage zur Bogenstange haben konnen I -, so scheint mir die 
Bedeutung dieser Bewegungen darin zu liegen, daB sie den Druck 
des Bogens auf die Saite vermindern. Denn die Fingerbeugung am 
Aufstrichende wird nicht nur den Aufstrich etwas verHingern, weil der 
Bogen etwas nach links vorgeschoben wird, sondern es wird vor allem 
auch die Stange etwas tiefer in die Hand hinein, der Innenflache ent
gegen, gezogen; daher driickt sie, gleiche Arm- und Handhaltung voraus
gesetzt, schwacher auf die Saite. DaB fiir einen guten Strichwechsel 
eine aktive• Bewegung im Handgelenk bei dem Vorgang des Strichwech
sels notig sei, davon kann ich mich nicht iiberzeugen. Bewegungen im 
Handgelenk kommen wohl vor, sind aber gerade bei bedeutenden 
Kiinstlern nur sehr gering. Sie sind jedenfalls passiv, ahnlich wie wir sie 
an einer elastischen Gerte sehen, die wir mit der Spitze auf die Tischplatte 
aufsetzen und hin und her bewegen. Nur bei zu starker Spannung 
der Armmuskeln (starrer Griff) werden diese elastischen Bewegungen 
unterdriickt und wird der Strichwechsel hart. Andererseits darf die 
Spannung nicht so gering werden, daB am Strichende (ruhiger Strich 
von maBiger Geschwindigkeit vorausgesetzt) wirkliche Schleuderungen 
der Hand auftreten, welche, auBerlich betrachtet, ahnlich aussehen, wie 
unsere elastischen Bewegungen. Werden diese Bewegungen aber noch 
aktiv unterstiitzt, indem ganz zum SchluB des Striches die zugeordneten 
Muskeln des Handgelenks und der Finger noch besonders sich kraft
gebend betatigen, so kommt nur zu leicht der schliirfende Strichwechsel 
zustande, der doch hochstens gelegentlich verwendet werden dar£, wenn 
ein besonderer Ausdruck beabsichtigt wird. Eine geringe Zunahme 
der Bogengeschwindigkeit im Bogenwechsel, die man (wie erwahnt) oft 
zu sehen (und manchmal auch zu horen!) bekommt, ist nur dann ohne 
Nachteil, wenn gleichzeitig mit der ErhOhung der Bogengeschwindigkeit 
ein entsprechender N achlaB des Bogendruckes erfolgt. N ur dann kann 
eine horbare ruckweise Tonverstarkung ausbleiben. Eine solche Ge
schwindigkeitszunahme kann bei beweglichem Griff zustande kommen, 
entweder durch leichte Unterarmrollung oder (bei seitlichem Bogengriff) 
mehr durch Bewegungen im Handgelenk. Bei den Unterarmrollbe
wegungen wird der Druck infolge der Kreisbewegung der Fingerspitzen 
urn die UnterarmHingsachse schon von selbst verringert. Diese Be
wegungen, die zur Bogenbeschleunigung fiihren, diirfen aber nicht 

I Siehe S. 40. 
2 Uber den Begriff der aktiven Bewegnng in einem Gelenk s. S. 9 I. 
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ubertrieben werden. Bei manchen ganz bedeutenden Kunstlern ist 
nichts davon zu sehen, bei anderen sind sie nur angedeutet. 

Meine Grundauffassung bleibt die: Es mussen im Bogenwechsel 
die bogenhinflihrenden Krafte sa nft nachlassen und mti.ssen die 
bogenruckflihrenden Krafte unmerklich an ihre Stelle treten. Es ist 
uberflussig, auBer diesen noch andere Krafte, etwa zur Uberwindung 
des ,Nullpunktes", absichtlich zu Hilfe zu nehmen. Der ,Null
punkt" wird durch die Eigenschaft unseres Sensoriums ti.berwunden, 
kurze und sanft an- und abklingende Tonlti.cken zu uberhoren. Diese 
Eigenschaft wird durch die Tragheit der mitschwingenden Massen, 
auch die des lnnenohres, unterstutzt und hat im ubrigen in Vor
gangen des Zentralnervensystems ihre Grundlage. So wird der 
technisch einwandfreie Bogenwechsel unhOrbar, obwohl auch in ihm 
immer eine Veranderung des Tonablaufes liegt. Wir haben eben die 
Tonempfindung von dem Ton als auBerem Schwingungsvorgang zu 
unterscheiden. 

2. Bogenwechsel mz't Saitenubergang. 
Beim Bogenwechsel mit Saitenubergang ist die Hauptsache, daflir 

zu sorgen, daB die neue Saite nicht erreicht wird, ehe die erste Strich
richtung zu Ende war. Nullpunkt der Bogenbewegung und Moment 
der Beruhrung der neuen Saite mussen zusammenfallen. Fur die Weich
heit des Klangubergangs sorgen die wegen Abheben des Bogens un
gestort weitergehenden Schwingungen der ersten Saite. Doch sind 
diese Schwingungen stark gedampft, d. h. nehmen schnell an Umfang ab, 
so daB ein storendes N achklingen nicht gehOrt wird. Vor allem nimmt 
die Energieubertragung auf den Steg sehr schnell ab. So wird der Ton 
leise, obwohl die Saite stark nachschwingt. Die Verbindung der Ein
drucke beider Tone findet auch dann noch statt, wenn der Bogen beim 
Saitenwechsel von der ersten Saite abspringt, einen Augenblick gar 
keine Saite beruhrt und nun auf die nachste Saite herunterfallt. 

h) Die abgeanderten Stricharten. 

Obwohl die heute ublichen Bezeichnungen der abgeanderten Strich
arten als im allgemeinen bekannt vorausgesetzt werden durfen, sei 
doch eine kurze Ubersicht vor Eingehen auf Einzelheiten gegeben (32). 

W enn mehrere Tone (N oten) auf den gleichen Bogenstrich ge
nommen werden, heiBen die Noten gebunden. 

Werden die Noten so gegeneinander abgesetzt, daB auf Jede ein 
besonderer Strich kommt, so nennen wir die Noten detache, oder es wird 
ubertragen auch die Strichart als Detache (naher auch als Detache 
traine) bezeichnet. Deutsch konnen wir vielleicht am besten von 
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Tontrennung durch liegenden Strich sprechen. Bei ihm konnen die 
einzelnen Striche kiirzer oder Hinger sein, die Bogengeschwindigkeit 
groBer oder kleiner. 

Eine Abart dieses Striches ist das Martellato (martelle), das unten 
naher beschrieben wird. SINGER spricht von ,StoBen" der Tone, ein 
Ausdruck, der besser ist als ,gehammerte" Tone. 

Werden mehrere Tone auf einen Strich nicht gebunden, sondern 
gegeneinander durch kleine StoBe abgesetzt gespielt, so sprechen wir 
von Staccato. Bei diesem kann der Strich ein liegender sein (liegen
des oder festes Staccato, Staccato serioso), oder der Bogen kann zwischen 
den einzelnen StoBen leicht abspringen (fliegendes oder springendes 
Staccato, Staccato saute oder volant). 

Werden sehr kurze Einzelstriche in schnellem Wechsel von Auf
und Abstrich so ausgefiihrt, daB der Bogen ins Springen gerat, so 
spricht man von ,Springbogen" oder Spiccato. Franzosisch wird dieser 
Strich als Detache sautille bezeichnet (SINGER). 

Bei Anwendung des springenden Staccatos zugleich mit fortlaufen
dem Saiteniibergang kommt das springende Arpeggio (Arpeggio sal
tando) zustande. 

Eine Abart des springenden Staccato ist der Tremolostrich. 
Dann gibt es noch eine besondere springende Staccatoart, das ge

worfene Staccato, Staccato a ricochet. 
Es sei auf die einzelnen Formen etwas naher eingegangen. 

II. Der Hegende Ganzstrz"ch ( Detache traz"ne). 

Hierbei wird der ganze Bogen benutzt. Geschwindigkeit und Druck 
des Bogens sind durchweg gleichbleibend (den Moment des Bogen
wechsels ausgenommen). Die Haare liegen dauernd der Saite auf. 

2. Der lz'egende Kurzstrz'ch (Tez'lstrz'ch) ( Detache traz'ne). 

Er unterscheidet sich vom vorigen durch Benutzung einer kiirzeren 
Bogenstrecke, nahe der Mitte, dem Frosch, der Spitze. Im allgemeinen 
ist bei dem Geigenspiel die Nahe der Spitze bevorzugt, beim Cello die 
Froschgegend des Bogens. Es ist aber eine vollig gleichmaBige Beherr
schung des Kurzstriches in allen Bogenteilen zu fordern, und bei guten 
Kiinstlern auch zu finden. Wird der Kurzstrich schnell ausgefiihrt, so 
ist, wenn es eben liegender Strich sein soli, das Abspringen des Bogens 
zu vermeiden, was nur bei groBer Beherrschung desBewegungsapparates 
moglich ist. Der Strich beginnt mit Druck und Geschwindigkeit Null 
des Bogens. Der Bogen wird also nicht etwa schon in Bewegung 
befindlich der Saite aufgesetzt. 
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3. Das Martellato. 
Es wird seltener als Ganzstrich, wie als Kurzstrich ausgefiihrt. 

Bei ihm ist das Wesentliche, daB der Bogen gleich zu Beginn seiner 
Bewegung einen groBen Druck entwickelt, und daB dieser Druck gleich 
nachlaBt, wahrend die Bogengeschwindigkeit wachst. Dadurch kommt 
es, daB der Ton gleich zu Beginn plotzlich stark einsetzt und dann etwas 
nachlaBt. Die Saitenschwingungen nehmen, wie die Kurven zeigten 
(Abb. n), an Schwingungsweite kurze Zeit zu, doch spielt sich der Vor
gang so schnell ab, daB wir nicht die Empfindung wachsender Tonstarke 
haben. Es entsteht in dieser Weise eine allerdings nur entfernte Ahn
lichkeit mit einem klingenden Hammerschlag, woher der N arne ge
nommen ist '. Bei der Ausfiihrung ist vor allem wichtig, daB der Bogen 
nicht abspringt und die Stange nicht in Eigenschwingungen gerat. 
Ferner darf amEnde des Striches kein StoBen oder Kratzen des Tones 
hi:irbar sein, obgleich der Bogen ziemlich plotzlich still steht. Dafiir ist 
die Druckverminderung maBgebend, welche der Saite wohl ein kurzes 
Ausschwingen ermoglicht, nachdem der Bogen schon still steht. 

4· Das Staccato. 
Unter Staccato wird eine Strichart verstanden, bei welcher wahrend 

eines Strichverlaufes die Tongebung in EinzelstoBen abgesetzt erscheint. 
Diese Strichart kann in sehr verschiedener Weise ausgefiihrt werden 2 • 

Man fiihrt das Staccato am besten auf cine auf gleichem Bogenstrich 
ausgefiihrte fortgesetzte Reihe von MartellatostoBen zuriick und iibt 
es auch am besten in dieser Weise. Wesentlich ist fiir diese Strichart, 
daB im Strichverlauf eine Reihe getrennter Druckverstarkungen (zu
gleich mit Geschwindigkeitsvermehrung) in regelmaBiger Folge gegeben 
werden, deren jede eine Tonverstarkung bewirkt. Zwischen den ein
zelnen StoBen wird bei gewissen festen Staccatoformen der Bogen auch 
voriibergehend seine Bewegung ganz kurze Zeit einstellen und jeden
falls auf der Saite liegen bleiben. Bei lockerer Ausfiihrung der Strich
art kann sich der Bogen zwischen den einzelnen StoBen etwas von 
der Saite abheben (springen), wodurch das fliegende Staccato zustande 
kommt. MaBgebend fUr die Hervorbringung der einen oder anderen 
Form ist die Art der gewahlten Muskelbetatigung. Allgemein gesagt, 
konnen Bewegungen mit geringer Spannung der Muskeln gewahlt wer
den, die vielleicht am besten als Schiittelbewegungen bezeichnet wer
den; wir benutzen sie beispielsweise, wenn wir von den Handen Wasser 
abschiitteln wollen. Die Bewegungen sind infolge der geringen Muskel-

1 Man darf nicht etwa den Namen auf die Art der Ausfiihrung der Strich
art beziehen, sondern nur auf die Klangahnlichkeit. 

2 JAHN zahlt sechs Staccatoarten auf. 
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spannung schleudernd. Die andere Art der BewegungsstoBe erfordert 
eine starkere Grundspannung der Muskeln, wir konnen die Bewegungen 
als Zitterbewegungen bezeichnen; wir sehen sie, wenn jemand etwa 
in Wut die Fauste ballt und drohend erhebt (,zitternd vor Wut") oder 
wenn jemand vor Frost zittert. Fiir beide Bewegungsarten ist kenn
zeichnend, daB wir sie iiber eine gewisse Haufigkeit in der Zeiteinheit 
nicht steigern konnen. Das Schiitteln konnen wir zum Unterschied 
vom Zittern auch langsamer ausfiihren (33). 

Es fragt sich nun, mit welcher besonderen Bewegungsform oder 
welchen Muskeln die eine oder andere Staccatoform ausgefiihrt wird. 
Besonders STEINHAUSEN wies eindringlich darauf hin, daB in erster 
Linie die Unterarmrollbewegung in Frage komme. Das ist aber nur 
fiir das lockere Schiittelstaccato und nur bei besonderer Bogenhal tung 
moglich, bei der der Bogen mehr von oben gefaBt und mit Beteiligung 
des Griffgelenkausgleiches gespielt wird, so daB die U nterarmrollbewe
gung frei bleibt. Ist hingegen die Pronation des Unterarms zu stark, 
wie es bei gewisser Strichtechnik der Fall ist, so ist die lockere Betati
gung der AuBenroller zur Erzielung des Aufstrichstaccato nicht gut 
moglich. Und im Abstrich konnen dann die Innenroller nicht stak
katieren, weil schon die Grenze der Innenrollung eingenommen wird. 
STEINHAUSEN nimmt meiner Ansicht nach nicht genug Riicksicht auf die 
verschiedenen Moglichkeiten der Spielweise. Beim festen Zitterstaccato 
scheint mir die Rollbewegung weniger im V ordergrund zu stehen. 
Hier sind es wohl mehr die Beuge-Streckmuskeln des Ellenbogen
gelenkes und die Innen-AuBenbieger der Hand, welche das Zittern 
ausfiihren. 

DaB das Staccato nicht bei jeder Art, den Bogen und den Arm 
beim Strich zu halten, leicht ausgefiihrt werden kann, sieht man auch 
daran, daB viele Geiger und Cellisten sofort die Armhaltung wohl 
unbewuBt andern, wenn zum Staccato iibergegangen wird. Sie heben 
das Handgelenk und drehen die Hand im Griffgelenk etwas iiber 
den Bogen, d. h. sie gehen mehr zur Spielweise mit Benutzung des 
Griffgelenkes iiber, bei der die Rollbewegungen besser ausgeniitzt 
werden konnen. 

Das Staccato gilt fiir besonders schwer und fiir nicht eigentlich er
lernbar (nur durch Dben verbesserbar). Ich glaube, daB die Erlernbar
keit des Staccato groBer ist, als meist angenommen wird. Man muB 
sich nur iiber sein W esen klar sein, so findet man auch mit der Zeit 
und mit fortschreitender Beherrschung der schwierigen Kunst des 
Streichens die richtige Bewegung. Mit dem Vibrato der linken Hand 
ist es ja ahnlich. Vor aHem ist fiir das Staccato die richtige Haltung 
von Bogen und Hand sehr wichtig. 

Das Abstrichstaccato gilt fiir schwerer als das Aufstrichstaccato. 
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Das diirfte in erster Linie daran liegen, daB wenigstens das lockere 
Staccato im Abstrich der Innenroller des Unterarms bedarf, daB aber 
bei der vielfach iiblichen Methode, den Bogen zu fassen, die Innen
rollung schon his zu ihrer Grenze beansprucht ist. Macht man die 
Innenrollung durch richtige Einstellung des Griffgelenkes frei, so ist 
auch das Abstrichstaccato nicht so schwer, jedenfalls erheblich er
leichtert. 

Ferner ist noch hervorzuheben, daB besonders auf der Geige das 
Stakkatieren in der Gegend der Bogenspitze wesentl"ch leichter ist, 
als beim Frosch. Das diirfte sowohl damit zusammenhangen, daB gegen 
den Frosch hin die zunehmende Wirkung der Bogenschwere hinderlich 
wird, sowie auch die starke Beugestellung des ganzen Armes. 

Die einzelnen StaccatostoBe miissen ein geniigendes und wiederum 
auch kein zu groBes AusmaB haben. Dies ist fiir lockeres Staccato 
groBer, als fiir £estes. Benutzt man die Unterarmrollung zum Staccato, 
so ist bei verhaltnismaBig tie£ gehaltenem Handgelenk das Bewegungs
ausmaB geringer, als bei hOher gehaltenem. Die EinzelstoBe werden 
urn so groBer (Verbrauch einer groBeren Bogenstrecke), je weiter die 
Griffstelle am Bogen von der Unterarmdrehachse absteht. Am kleinsten 
sind die StoBe, wenn man, wie am Aufstrichanfang, Unterarm und 
Hand annahernd in eine Ebene bringt. Man kann also in dieser Hin
sicht feine Abstufungen vornehmen. 

s. Das Spiccato ( Spri'ngbogen). 

Bei dem Spiccato handelt es sich urn ganz kurze Striche, durch welche 
der Bogen derart auf die Saite geworfen wird, daB er elastisch hoch
springt. Wahrend des Hiipfens wird die Strichrichtung gewechselt und 
der Bogen wieder auf die Saite geworfen usw. Der Springbogen kann 
in sehr verschiedener Schnelligkeit (Haufigkeit der Striche in der 
Sekunde) ausgefiihrt werden. Bei langsamerer Ausfiihrung HiBt man 
ihn hoher springen, indem man das Aufspringen unterstiitzt, und 
hemmt den Fall auf der Hohe des Sprunges fiir einen kleinen Moment. 
J e schneller der Springbogenrhythmus ausgefiihrt werden soil, des to 
weniger hoch laBt man den Bogen springen, er wird zuriickbewegt, ehe 
er seine voile Sprunghohe erreicht hat. 

Beim Springbogen sind zwei Unterformen zu unterscheiden. Die 
eine Form laBt sich bei jeder Geschwindigkeit des Bogenwechsels aus
fiihren; bei sehr schneller Ausfiihrung wird meist die Zitterform der 
Muskelbewegung benutzt, bei etwas weniger schneller die Schiittel
form. Hierbei ist das Wesentliche, daB dem Bogen eine Frequenz des 
Hiipfens (Anzahl in der Zeiteinheit) aufgezwungen wird, die nichts 
mit der Anzahl der Spriinge zu tun hat, die der nach Auffallen sich selbst 
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iiberlassene Bogen • ausfiihrt. Bei der zweiten Form des Springbogens 
hingegen bekom.mt zwar auch der Bogen fiir jedes Hiipfen einen 
besonderen AnstoB von der rhythmisch tatigen Muskulatur des Armes 
(sei es Unter- oder Oberarm); aber diese AnstoBe treffen genau in 
dem Augenblick ein, in welchem der Bogen infolge seiner elasti
schen Eigenschwingungen auch von selbst wieder zuriickspringen 
wiirde. Die AnstoBe, die der Bogen nun erhalt, brauchen infolgedessen 
nur schwach zu sein (wahrend im vorigen Fall die Eigenbetatigung 
des Bogens geradezu unterdriickt werden muB), und die Muskulatur 
hat im wesentlichen fiir die rechtzeitige Einschaltung der Strich
wechsel zu sorgen. 

Die zur Ausfiihrung des schnellen Spiccato notigen Bewegungen 
sind nur sehr gering. Ihre Art hangt wieder von der Haltung des Eo
gens in der Hand ab. Greift man mehr von der Seite, so bestehen 
die Bewegungen hauptsachlich in leichten Seitenbiegungen (Ab- und 
Adduktion) im Handgelenk. Diese Bewegungen konnen entweder 
Schleuderbewegungen sein oder Eigenbewegungen. Im ersteren Fall 
werden diejenigen Muskeln, welche die Seitenbiegungen im Handgelenk 
bewirken, in ein MindestmaB von Spannung eingestellt und sie werden 
nicht fiir diese Bewegung beansprucht. Hingegen werden die Beuger 
und Strecker des Ellenbogengelenkes betatigt, welche den Unterarm 
in Bewegung setzen. Bei der Schleuderbewegung wird also die rhyth
mische Triebkraft der Hin- und Herbewegung von Muskeln entnommen, 
die an sich mit der Bewegung der Hand nichts zu tun haben. Diese 
Bewegung iibertragt sich auf die Hand, die durch Schleuderung in seit
liche Bewegungen gerat. Im anderen Fall wird das Ellenbogengelenk 
durch vermchrte Muskelspannung etwas fester gestellt und werden 
die abwechselnden Bewegungen von den zugeordneten Muskeln des 
Handgelenkes selbst ausgefiihrt, die am Unterarm liegen. Es han
delt sich also urn ganz kleine sogenannte ,Handgelenkstriche". Diese 
Bewegungen der Hand seien als Eigenbewegungen insofern bezeich
net, als sie durch die der Hand selbst zugeordnete Muskulatur ausge
fiihrt werden. 

Bei dem Schleudervorgang ist ein weicheres Spiccato zu erzielen. 
Im anderen Fall klingen die Tone ,scharfer geschliffen", was in vielen 
Hillen fiir den Ausdruck notig ist. 

Greift man den Bogen mehr von oben (unter Ausgleich der Bogen
schwenkung mehr mit dem Griffgelenk), so ist ferner die Unter
armdrehbewegung ausgezeichnet fiir das Spiccato zu verwenden. 
Es werden dabei die Innen- und AuBenroller des Unterams ver
wendet. Die Hand hiingt leicht herab und sie gerat mit dem Bogen 

I Siehe elastische Eigenschwingungen S. 7, und Staccato a ricochet. 
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in leichte Schleuderungen. Die Bewegung der Hand ist also wieder 
als passiv zu bezeichnen. Die in vielen Schulen immer wieder
kehrenden Vorschriften, daB das Spiccato nur mit dem Handgelenk 
zu spielen sei, sind vollig einseitig. 

6. Das Staccato a rz'cochet (Ruckprallstaccato). 

Wurde schon beim Spiccato die Bogenelastizitat zum wesentlichen 
Faktor gemacht, so ist das noch mehr beim Riickprallstaccato der 
Fall. Bei diesem wird wahrend einer mit aufgehobenem Bogen be
ginnenden Strichbewegung der Bogen auf die Saiten fallen gelassen und 
seinen elastischen Eigenschwingungen ganz iiberlassen. Er springt nun 
mehrfach von der Saite zuriick (s. Abb. 1-4), wobei die SprunghOhe 
stetig abnimmt und der Rhythmus der Spriinge wegen der geringer 
werdenden Sprunghohe sich beschleunigt. J edoch kann man mehrere 
Tone in annahemd gleichem Zeitabstand derart erklingen lassen (34). 
Durch Veranderung der urspriinglichen Fallhohe und der Stelle, an wel
cher der Haarbezug aufprallt, laBt sich der Rhythmus etwas schneller 
und langsamer einstellen. Wird der Bogen nicht, wie bisher angenom
men, sehr locker gefaBt, sondem mit etwas groBerer Spannung der Arm., 
muskeln, so bildet er mit dem Arm sozusagen ein gemeinsames ela
stisches System, so daB die Hii.ufigkeit der Spriinge in der Zeiteinheit 
vem1ehrt werden kann. 

Die..<>es Staccato wird vorzugsweise in Verbindung mit fortlaufendem 
Saiteniibergang gebraucht, urn gebrochene Akkorde springend wieder
zugeben (Arpeggio saltando). Der Vorgang ist der, daB man etwa 
im Abstrich den Bogen auf die tiefste Saite fallen laBt und ihn nun 
mittels der friiher fiir den fortlaufenden Saiteniibergang beschriebenen 
gleichformigen Oberarmhebung so fiihrt, daB er bei jedem folgenden 
Niederfallen auf die nii.chste Saite fallt, wobei er seinen elastischen 
Eigenschwingungen iiberlassen wird. 1st er von der obersten zuriick
gesprungen, so wird er auf diese nochmals mit einem kleinen Ruck in 
Abstrichrichtung aufgeworfen, urn nun das Aufhiipfen auf die anderen 
Saiten in absteigender Reihe auszufiihren. 

Eine andere Art des nicht gebundenen Arpeggios leitet sich aus dem 
gewohnlichen Staccato ab, indem jeder der staccatierten Tone auf 
einer anderen Saite liegt. Es liegt also eine Verbindung von gewohn
lichem Staccato mit einem nach jedem Ton erfolgenden fortlaufenden 
Saitenwechsel vor. Der Bogen wird hierbei, wie im gewohnlichen 
Staccato, nicht seinen elastischen Eigenschwingungen iiberlassen (welche 
beim Riickprallstaccato den Rhythm us bestimmten), sondem der Rhyth
mus v-i.rd durch die fiir jeden Ton neu einsetzende Muskelinnervationen 
bestimmt und dem Bogen aufgezwungen. 
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Das Riickprallstaccato wird durch den Griff von oben her erleichtert, 
schon deshalb, weil es dabei leichter ist, die geniigend geringe Kantung 
des Bogens einzustellen, bei welcher die elastischen Eigenschwingungen, 
wie wir sahen, eine geringere Dampfung haben. 

7. Der Tremolostr£ch. 
Dem Staccato steht der Tremolostrich nahe. Er besteht in ab

wechselnden kurzen Auf- und Abstrichen, auf deren jeden zwei sprin
gende abgestoBene N oten kommen. 

8. Dz"e Stri'chstelle fur d£e sprz"ngenden Stncharten. 

Das Arpeggio saltando, Staccato a ricochet, das Spiccato und das 

Tremolo lassen sich am besten in einem mittleren Gebiet des Bogens 
ausfiihren. Man findet die Angabe, daB diese Stelle dem Bogenschwer
punkt entspreche (MEYER, STEINHAUSEN). Das ist nicht zutreffend. 
Man kann leicht feststellen, daB der Schwerpunkt etwas weiter frosch
warts liegt, als die Stelle, an welcher der Bogen z. B. im langsamen 

Spiccato am leichtesten ins Springen gerat. Diese Stelle liegt etwa in der 
Mitte des Bogens (oder etwas weiter spitzenwarts), etwa ro bis 12 em vor 

dem Schwerpunkt. W odurch ist diese Stelle, die Bogenmitte, ausgezeich
net? Es kommen hier die elastischen Eigenschaften des Bogens, nicht 
seine Schwereverhaltnisse, in Betracht. In der Mitte des Bogens hat 
seine Durchbiegbarkeit den groBten Wert, ist also sein elastischcr Wider
stand am geringsten '. Man kann das durch einen einfachen Versuch 
feststellen. Man legt den Bogen in mittlerer Spannung mit den Haaren 
abwarts horizontal iiber zwei Stuhllehnen. Uber die Stange bringt 
man eine Fadenschlaufe, die in einiger Entfernung unter dem Haar
bezug, diesen umgreifend, zugeknotet wird. Nun bringt man die Schlaufe 
einige Zentimeter vor die Mitte der Bogenlange und hangt unten so viel 

Gewicht ein, daB die Stange gerade auf den Haarbezug hinuntergezogen 

wird. Verschiebt man jetzt die Schlaufe bei gleicher Belastung urn 

etwa ro em nach der Spitze oder nach dem Frosch, so sieht man, daB 

das Gewicht nicht mehr geniigt, urn die Bogenstange urn ebensoviel 

nach unten durchzubiegen. Die Lage des Punktes des geringsten ela
stischen Widerstandes der Bogenstange hangt mit ihrer ganzen Form 

zusammen. Liegt der Bogen an dieser Stelle auf, so ist seine Durch
biegung und SprunghOhe maximal, folglich sind die Bedingungen fiir 
den Bogensprung die besten. Dementsprechend findet auch das beim 
Anfanger unbeabsichtigt eintretende ,Bogenzittern" vorwiegend in der 

Mitte des ganzen Striches statt. 

' Vgl. hierzu KERNs Schrift, S. 57 u. 58. 
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g. Der Strich auf mehreren Saiten glez"chzez"tig. 
Fur den Strich auf mehreren Saiten gleichzeitig kommt eine Reihe 

von Fragen in Betracht, bei deren Erorterung diese Stricharten schon 
mitberiicksichtigt wurden. Urn Wiederholungen zu vermeiden, kann 
hier auf diese Stellen verwiesen werden. Fur das Streichen auf zwei 
Saiten gleichzeitig vergleiche man die Bemerkungen uber den Bogen
wechsel und uber den Saitenabstand S. 70 u. roo ; uber das Spielen von 
Dreifach- und Vierfach-Akkorden siehe S. 69 u. 77 und Zusatz 22, S. 261. 

Im Doppelgriffspiel ist die Reinheit des Intervallgreifens von be
sonderer Wichtigkeit. Hieriiber und uber die Benutzung der Differenz
tone zur Kontrolle siehe S. 137 und Zusatz 44 (S. 273). 

IO. Die bevorzugte Strichrichtung. 
Bekanntlich pflegt man Auftakte mit Aufstrich zu nehmen, die 

betonten Taktteile hingegen mit Abstrich auszufiihren. Ich mochte des
halb den Abstrich als bevorzugte Strichrichtungr bezeichnen. Man wird 
z. B. die Violinchaconne von BAcH, die E moll-Cellosonate von BRAHMS 
nicht mit Aufstrich anfangen. Es ist zunachst anzunehmen. daB sich 
hinter dieser Bevorzugung einer Strichrichtung ein naturlicher Zu
sammenhang verbirgt, der in den Eigenschaften des Bogens, oder des 
Bewegungsapparates, oder beider gesucht werden muB. Sonst muBte 
man ja annehmen, daB es rein ,konventionell" ware, gerade den Ab
strich und nicht den Aufstrich mit der besonderen Aufgabe zu betrauen, 
die betonten Taktteile darzustellen. Es konnte an sich vollige Gleich
wertigkeit des Auf- und des Abstriches fUr diese Aufgabe bestehen. 
Ich glaube aber nicht, daB die Sache so liegt. 

STEINHAUSEN hat die in unserem Zusammenhang zunachst sehr 
uberraschende Ansicht aufgestellt, daB der Aufstrich leichter sci als 
der Abstrich. Sollte man doch meinen, daB derjenige Strich zum be
vorzugten gemacht wird, welcher sich leichter ausfiihren laBt. Die 
Richtigkeit der STEINHAUSENschen Ansicht muB aber bestritten werden. 
Er stellte sie meiner Ansicht nach weniger aus der Erfahrung, als aus 
theoretischen Dberlegungen heraus auf (35). Legen wir zunachst das 
Geigenspiel zugrunde, von dem STEINHAUSEN so gut wie ausschlieBlich 
abhandelt und das ja seiner groBen Bedeutung wegen den Vortritt ver
dient, so ist zu beachten, daB bei der meist ziemlich starken Neigung 
des Instruments urn die Ui.ngsachse die Strichbahn, besonders fUr die 
E-Saite, sehr steil steht. Deshalb entspricht der Aufstrich einer He
bung des Armes in eine Stellung, die nur vorubergehend eingenommen 

r Man konnte auch von betonter oder ftihrender Strichrichtung sprechen. 
Auf die Bezeichnung kommt es weniger an. Der Sachverhalt selbst ist bis
her nicht aufgekHirt worden. 



I I 2 Allgemeine Untersuchung des Streichinstrumentspiels. 

werden kann; der Abstrich hingegen bedeutet Ubergang in die Ruhe
stellung des herabhangenden Armes. Es ist nun durchaus verstandlich, 
das infolgedessen der Abstrich als das einfachere empfunden wird. Die 
Bewegung ist ein gehemmtes Fallenlassen des Armes. Es ist leicht, auf 
die Bewegung noch einen N achdruck zu legen, indem die Armstrecker 
den Fallbeginn markieren und die Armbeuger den Fall weniger stark 
hemmen. Eine solche Betonung des Abstrichs wird kaum als Mehrarbeit 
empfunden, da es sich urn Ausnutzung des Armfalls handelt. Beim 
Hinaufstrich hingegen findet eine starkere Arbeitsleistung statt, die 
bei Betonung des Striches noch etwas zunimmt. Hierin mochte ich 
den natiirlichen Grund fiir die urspriingliche Wahl des Abstrichs als 
bevorzugter Strichrichtung sehen. 

Wie ist es nun beim Violoncellspiel? Da kann ja von einem eigent
lichen ,Auf" und ,Ab" beim Strich gar keine Rede sein, da die Strich
bahn annahernd wagerecht verlauft. Wir sollten, wie die alten Schulen, 
vom ,Hin-" und ,Her" strich sprechen oder uns ahnlich ausdriicken. Das 
Violoncellspiel hat die Ausdriicke des Geigenspiels der Einheitlichkeit 
wegen iibernommen. So ware moglich, daB es auch die Bevorzugung 
des Abstrichs vor dem Aufstrich gar nicht deshalb ausfiihrt, weil auch 
hier der ,Abstrich" der leichtere ist, sondern weil es sich darin eben
falls dem Geigenspiel angliedert und unterordnet. Oder es ware denkbar, 
daB auch hier der Abstrich leichter sei, aber aus anderen Grunden, die 
beim Geigenspiel keine Bedeutung haben. Bei unserer heutigen Art, 
den Cellobogen ganz am Frosch zu fassen, haben wir im allgemeinen 
zu Abstrichbeginn cine giinstigere Kraftwirkung, als zu Aufstrichbeginn, 
weil die Saite mit ihrem Widerstand an der Bogenspitze einen zu groBen 
Hebelarm hat. Das gibt dem Abstrich den Vorzug, besonders wenn, 
wie es so vielfach geschieht, bei Spitzenstellung des Bogens der Bogen 
in so unzweckmaBiger Weise stark gekantet und das Handgelenk ge
senkt wird. Spielt man hingegen mit hOher stehcnder Schulter und 
derart passend liegender Strichbahn, daB man auch am Aufstrich
beginn das Handgelenk hoch stehen hat und von oben driicken kann, 
so verwischt sich sofort der Unterschied. Dann kann man, wie ich von 
dem hervorragenden Cellisten einer beriihmten Quartettvereinigung 
sah, den Anfang des BEETHOVENschen siebenten Streichquartetts 
(Op. 59, Nr. r) im Aufstrich spielen. 

Sehr interessant ist es auch, diesen Fragen historisch nachzugehen. 
Beim Spiel der Viola da gamba war der Aufstrich der bevorzugte Strich. 
Beim Obergang zum Violoncello scheint aber sogleich das V erfahren 
der Geiger angenommen zu sein. Das Violoncello trat ja zur Geige in 
engere Beziehungen, die der Gambe fehlten. Aber es ist schwer, die 
Zusammenhange mit voller Sicherheit aufzuklaren (36). 
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B. Die Bewegung des Hnken Armes und Hand. 
Wie im vorigen Abschnitt iiber die Bogenfiihrung sind auch hier 

zunachst nur diejenigen Fragen abzuhandeln, in welchen die Verhalt
nisse fiir das Geigen- und Cellospiel ahnlich liegen. Es liegt in der in 
beiden Fallen so verschiedenartigen Armhaltung begriindet, daB im 
einzelnen groBe Unterschiede in der Betatigung der linken Hand vor
liegen. Ist doch der Instrumentkorper gewissermaBen von den Knien 
(Cello) auf die Schulter geschwungen worden (Geige) unter Drehung des 
sich verkleinernden Instrumentes etwa urn seine Schneckengegend. Da
mit muBte der linke Arm ebenfalls die Drehung mitmachen, und bei der 
Laute sehen wir ihn etwa in einer mittleren Stellung auf diesem Wege. 

1. Die Lage der Finger zur Griffbahn. 
Urn klar das Wesentliche zu erfassen, ist zweckmaBig, die Saiten 

als Griffbahn der linken Hand zu bezeichnen, ahnlich wie die Linie 
der Bogenfiihrung als Strichbahn der rechten Hand bezeichnet wurde. 
Von der Stellung der Griffbahn zum Korper des Spielenden und von 
ihrer Lange hangt die Haltung des linken Armes ab. Die Beziehung ist 
dadurch gegeben, daB die V erbindungslinie der Fingerkuppen, die 
Fingerkuppenlinie, in die Linie der Griffbahn gebracht werden muB. 
Dies geschieht in zwei grundsatzlich verschiedenen Weisen. Entweder 
werden die gebeugten Finger mit der Ebene, die wir uns durch sie gelegt 
denken konnen (Fingerebene) senkrecht zur Saitenrichtung gehalten, 
oder schrag. Das erstere ist bei der heutigen Spielweise in den tiefen 
Lagen beim Cellospiel der Fall; das gleiche gilt fiir das KontrabaBspiel. 
Letzteres trifft fiir das Lautenspiel und in noch starkerem MaBe fur das 
Geigenspiel zu. Bringe ich bei der iiblichen Geigenhaltung die Zeige
fingerkuppe durch Aufsetzcn des Zeigefingers auf die Saite, so fallt 
die Fingerkuppenlinie dann, wenn die iibrigen Finger (Daumen aus
genommen) genau so gestellt sind, wie der Zeigefinger, nicht in die 
Griffbahn, sondern sie bildet mit ihr einen nach dem Geigenden offenen 
Winkel. Es ist hierbei besonders auch darauf zu achten, daB die Stellung 
in den Grundgelenken der Finger die gleiche ist. Bringen wir hingegen 
beim Cello den Zeigefinger in iiblicher Hal tung der Hand auf die A-Saite, 
so liegt die Fingerkuppenlinie schon ohne weiteres in der Griffbahn, 
wenn die iibrigen Finger (Daumen ausgenommen) annahernd dieselbe 
Kriimmung haben, wie der Zeigefinger. Bei der Geige hingegen muB die 
Fingerkuppenlinie nun dadurch in die Griffbahn gebracht werden, daB 
die Grundgelenke der vier Finger vom Zeigefinger an zunehmend gebengt 
werden, bei meist annahernd gestrecktem Zeigefingergrundgelenk. Das 
Mittelgelenk der Finger bekommt hingegen cine mit der Ordnnngszahl 

Trend elen burg, Streichinstrumentspiel. Sa 
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der Finger zunehmend geringere Streckung, urn die Annaherung der 
Fingerkuppen an die Handinnenflache auszugleichen. Aber auch bei 
dieser Haltung der Hand konnen die Fingerkuppen nur dann gut in die 
Griffbahn gebracht werden, wenn der Arm richtig eingestellt wird, 
namlich der Ellenbogen gehoben und zur ::\1itte des Korpers des 
Spielenden hin verschoben und der Untcrarm in AuBenrollstellung 
gehalten wird. 

Es fragt sich nun, ob iiberhaupt bei dieser groBen Verschiedcnheit 
der Haltung der linken Hand im Geigen- und im Cello- und BaBspiel 
einheitliche Bcwegungsgesetze aufgestellt werden konncn. Wenn das 
auch nicht im gleichen AusmaB moglich sein wird, wie fiir die Bogen
fiihrung, so ist es doch ni.itzlich und notwendig, auch die Bewegungen 
der linken Hand vergleichend und allgemein zu betrachten. 

Die Spannweite zwischen Kleinfingerkuppe und Zcigefingerkuppe 
ist fiir beide Handhaltungen (die geigengcma13e und die cellogemaBe) 
nicht sehr verschicden (etwa ro em), obwohl sie in recht verschiedener 
Weise erreicht wird. Dabei hat aber die Handhaltung bei der Geige fiir 
deren besonderen Zweck noch einen Vorteil. Wahrend beim Cello die 
Breite der Fingerkuppe in S;1itenrichtung liegt, die Finger also nicht 
naher zusammengebracht werden konnen, als ihrer Breite entspricht, 
liegen beim Geigengriff die Finger ,dachziegelformig" iibereinander, 
in der Weise, daB die Innenseite des einen Fingers der AuBenseite des 
nachsten nahesteht. Nicht der Breitendurchmesser, sondern der kleinere 
Schragdurchmesser liegt in der Saitenrichtung und deshalb konnen die 
Finger naher aneinandergebracht werden - was fiir hohe Lagen sehr 
wichtig ist -, als wenn sic in der beim Cello iiblichen Lage auf die Geigen
saiten gebracht wiirden. Der Unterschied wird sehr deutlich, wenn man 
die Geige auf die Knie aufsti.itzt und celloartig spielt (was besonders 
dem Cellisten leicht fallt). Die Finger haben dann besonders in hoherer 
Lage nebeneinander nicht den geniigenden Platz. Obrigens ist ja be
kannt, daB auch bei dem gewohnlichen Geigengriff in hoher Lage ge
legentlich ein Finger unter dem nachfolgenden etwas fortgezogen wer
den muB, damit letzterer nicht zu hoch greift. 

DaB im KontrabaBspiel bei wesentlich ahnlicher Handstellung die 
Griffe geniigende GroBe haben, trotzdem der BaB viel groBer ist, als das 
Cello (37) (38), liegt im wesentlichen daran, daB der BaBin Quarten, das 
Cello in Quinten gestimmt wird. So wird die Tonfolge anders auf die 
Finger verteilt und es wird entsprechend haufiger auf die ticfere oder 
hohere Saite iibergegangen. Ferner ist beim KontrabaBspiel noch eigen
tiimlich, daB die Finger im Mittel- und Endgelenk haufig mehr gestreckt 
werden, als beim Cellospiel, so daB mit dem Fingerendglied gegriffen 
wird. Es geschieht das vielleicht zum Teil deshalb, weil die Finger 
nun naher an der Basis aufgelegt werden konnen und groBere Kraft 
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besitzen. Es ist jetzt narnlich der Hebelarrn der Last, als welche die 
Saitenspannung anzusehen ist, verkurzt, so daB der Hebelarrn des Mus
kels verhaltnisrnaBig verHingert und darnit dern Muskel bessere Kraft
ausnutzung gegeben ist. Ferner kommt aber vor allern in Betracht, daB 
bei gestreckten Grundgelenken die Finger starker gespreizt werden 
ki:innen, als bei gebeugten, wovon man sich leicht an der eigenen Hand 
i.iberzeugen kann. Will man aber mit den Fingerkuppen greifen, so ist 
Beugung der Finger notig, damit man die verschiedene Lange der Finger 
durch einen verschiedenen Beugungsgrad der Gelenke ausgleichen kann. 
Diese Lage wird beim Cello gewahlt, weil die Saiten geringeren Wider
stand bieten und der Saitenzwischenraum sowie die Saitendicke so gering 
sind, daB das Spiel mit den Fingerknppen unentbehrlich ist. Und dies 
ist ebenso irn solistischen KontrabaBspiel der Fall. 

Die Richtung der Fingerendglieder .-:ur Saite bedarf no~h einer kurzen 
Erorterung. CouRVOISIER rneint, die Finger rnl1Bten senkrecht auf 
die Saiten gesetzt werden, damit ein senkrechter Druck zustande kommt. 
Nun, ein senkrechter Druck auf die Saite ist allerdings notig, da bei 
schragem Druck die Finger in Uingsrichtung auf der Saite verschoben 
werden ki:innten. Aber man kann doch auch bei schrag gerichtetem 
letzten Fingerglied, auf das es hier allein ankommt, einen senkrechten 
Druck ausi.iben. Man stelle sich vo:-, daB man mit einem schrag gehal
tenen Stabe, etwa einem Spazierstock, auf einen sandigen Boden einen 
Druck so ausi.ibt, daB er in der Stockrichtung erfolgt; der Stab wird 
vorwarts und zugleich etwas in den Sand hinein rutschen. Drilckt man 
mm aber bei gleicher Stocklage senkrecht, so rutscht der Stock nicht 
vor, er wird lediglich in den Sand gedruckt. Genau die gleichen Ver
haltnisse liegen beim Fingerdruck vor. Man halte die Hand flach i.iber 
die Tischflache und drii.cke mit dem ausgestreckten Zeigefinger auf die 
Tischplatte. Nur auf die Richtung des Druckes kommt es an, nicht auf 
die Richtung des drucki.ibertragenden Gliedes. So macht es z. B. gar 
nichts aus, wenn man auf dem Violoncello nach RoMBERGs Methode die 
Finger von schrag oben aufsetzt, oder wenn beim Spiel auf einer sehr 
groBen Bratsche die Handflache mehr in Richtung parallel zum Griff
brett kommt und dadurch die Fingerendglieder weniger steil aufgesetzt 
werden, als beim Geigenspiel. 

Ein anderer Umstand aber macht es wiinschenswert, die Finger
endglieder nicht zu flach aufzusetzen. Das ist die V erminderung der 
beim Niederdri.icken der Saite aufliegenden Flache der Ruppe. J e kleiner 
diese ist, urn so praziser kann der Ton gegriffen werden und urn so mehr 
hat der greifende Nachbadinger die ni:itige Freiheit, sich nahe an den 
vorigen zu stellen. Bei zu steiler Fingerstellung sind unzweckmaBig 
starke Muskelspannungen notig, urn die Fingerendgelenke an die Beuge
grenze zu bringen. Hierzu kommen noch weitere, von FLESCH hervor-

8* 
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gehobene Grunde, so bei spitzen Fingern die Moglichkeit, daB der 
Fingernagel auf die Saite kommt, und daB die Supination des Unter
arms zunehmen muB. 

Bei dieser Gelegenheit dar£ erwahnt werden, daB die Fingernagel 
ganz kurz zu schneiden sind, d. h. so, daB eben noch ein schmaler 
Saum des freien Nagelteils vorhanden ist. 

z. Die natiirHche Handhaftung. 
Damit die linke Hand moglichst wenig ermude, ist wieder zu fordern, 

daB ihre Haltung moglichst naturlich sei. Hierauf sei des naheren 
erst im besonderen Teil eingegangen. 

Abb. 5 I. Linke Hand geschiit
telt und auf den Tisch geworfen, 
natiirliche Lage der Finger zu
einander. Man beachte denver
schiedenen Abstand der Finger
spitzen des I. bis 4· Fingers von-

einander. 

Fi.ir das reine Greifen der Tone 
ist wesentlich, daB bei der nati.irlichen 
Haltung der Hand, wie sie erzielt 
wird, wenn wir die Hand schutteln 
und nun mit der Innenflache auf 
den Tisch werfen (Abb. sr), der Ab
stand zwischen den Fingerkuppen 
durchweg moglichst gleich ist. Das 
ist nicht bei allen Handen der Fall. 
In der Abbildung ist absichtlich eine 
Hand gewahlt, die zwischen dem 3· 
nnd 4· Finger einen kleineren Zwischen
raum hat, zwischen dem 3· und 4· einen 
groBeren als zwischen dem r. und z. Es 
liegt das daran, daB die Richtung der 
Mittelhandknochen nicht immer in den 
Fingergrundgliedern ihre geradlinige 
Fortsetzung findet und daB auch die 
Fingerglieder untereinander mit ihren 
Langsachsen nicht genau gerade Linien 
bilden. In solchen Fallen sind also 
geringe Muskelspannungen notig, urn 

die Finger in gleiche Abstande zu bringen, ohne daB daraus wesentliche 
Schwierigkeiten erwachsen, wenn die Abweichung der naturlichenHaltung 
von der wi.inschenswerten RegelmaBigkeit nur gering ist. Immerhin aber 
ist diese Eigentumlichkeit des Handbaues auch fUr das Fingersatz
problem so wichtig, daB wir noch etwas dabei verweilen mussen. 

Wir konnen Bau und Benutzung der Hand so auffassen, daB ge
wissermaBen dem Daumen die groBte Selbstandigkeit zugeteilt ist. 
Er ist beim HandschluB (Greifbewegung) Gegenwirker der ubrigen 
Finger (die wir an der rechten und linken Hand beim Streichinstrument
spiel mit I. bis 4· bezeichnen, abweichend vom Klavierspiel). Der I. 
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bis 4· Finger haben aber nicht die gleiche Selbstandigkeit, sondern der 
Zeigefinger die groJ3te und der Kleinfinger fast die gleiche wie der 
erstgenannte. Mittel- und Ringfinger (2. und 3.) hingegen arbeiten 
mehr gemeinsam, haben ja auch eine starkere Verbindung ihrer Streck
sehnen. AuBerlich deutet auf diese Zusammenarbeit die Konvergenz 
der beiden Fingerstrahlen gegeneinander hin, die auch aus den Rontgen
bildern (Abb. 52) zu erkennen ist. ImStrcichinstrumentspiel mussenaber 
die beiden Finger vollig 
selbstandig arbeiten, und 
in diesem Punkte konnten 
wir uns wunschen, daB 
diese beidcn Finger von 
Natur aus etwas mehr 
zur selbstandigen Betati
gung und besonders zu 
einer groBeren Absprei
zung voneinander befahigt 
waren. Ebenso wurde eine 
etwas groJ3ere Lange des 
Kleinfingers nichts scha
den. Aber durch richtige 
Anpassung konnen wir dem 
nachteiligen EinfluJ3 der 
genannten Mangel aus dem 
W ege gehen. V or allem 
mussen wir darauf achten, 
daB die zwischen dem 2 . 

und 3· Finger liegenden 
Tonstufen (Ganztone bei 
der Geige, Halbtone beim 
Violoncello) nicht zu klein 
ausfallen. So pflegen auf 
letztE'rem Instrument in 
der ersten Lage auf der 
G-Saite nur zu leicht die 

Abb. 52. Riintgenaufnahme der gleichen 
Hand, wie Abb. 5 r, gleiche Umstande. 

b zu hoch und die h zu tief auszufallen. Wir werden auch bei der 
Geige auf diese Fragen noch zuruckkommen. 

3· Das Niederdriicken der Saiten. 
Die Betatigung der Finger des Streichinstrumentspielers an den 

Saiten hat manche Ahnlichkeit mit der des Klavierspielers an den 
Tasten. Es besteht aber der wesentliche Unterschied, daB beim Klavier 
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die Kraft der Muskelspannung sofort nach dem Anschlag nachlassen 
kann, weil nur eine geringe Kraft notig ist, urn die Taste nach dem 
Anschlag nieder zu halten, wahrend vorher eine groBere Schlagkraft 
niitig war, um der Hammermasse die notige Geschwindigkeit (Wucht) 
zu erteilen. Unmittelbar nach dem Tastenanschlag kann also beim 
Klavierspiel ein Nachlassen der Spannung, eine Entspannung, folgen, die 
von BREITHAUPT nicht ganz gliicklich als ,Ausli.isung" bezeichnet wird. 
Bei dem Niederdrucken der Saite ist hingegen keine in Bttracht kom
mende Masse in nennenswerte Bewegungsgeschwindigkeit zu versetzen, 
sondern es ist eine elastische Spannung, namlich der Saite, zu uberwinden. 
Diese nimmt sogar wahrend des Niederdriickens der Saite urn ein ge
ringes zu und halt nach dem Niederdrucken unvermindert <m. Dahir 
hangt die zum Niederdrucken der Saite erforderliche Kraft nur wenig 
von der Starke des gewiinschten Tones ab. Druckt man die Saite so 
schwach nieder, wie bei schwachem Ton erforderlich, so wird auch bei 
kraftigerem Strich der Ton sauber und klar bleiben bei fast unvermindert 
geringem Druck des Fingers auf die Saite. Gerade hierin macht der 
Anfanger groDe Fehler. Sobald auf den Bogen starker gedruckt wird, 
wird auch mit den Fingern der linken Hand starker gedriickt, eine 
Mitinnervierung von der linken auf die rechte Seite, durch welche 
hier ein ganz nutzloser und stark ermudender Kraftverbrauch zustande 
kommt. 

Ebenso nutzlos ist es, schon bei schwachem Ton die Finger uber
ma13ig stark auf die Saite zu klopfen, gerade als ob der Fingerhammer 
die Saite so wie ein Klavierhammer in Schwingung versetzen muBte. (39.) 
Die notige Kraft ist nnr sehr gering. Der Masse des Fingers dadurch 
cine groi3ere Geschwindigkeit im Moment des Auftreffens zu erteilen, 
daB er aus groBerer Hohe niedergeschlagen wird, ist an sich zwecklos, 
denn es kommt nur auf die Spannung der Muskeln im Moment der Saiten
beruhrung an, in welchem diese Spannung etwas groBer sein muB, wie 
die Saitenspannung, die uberwunden werden soU. Und dies Kraftver
haltnis mui3 bestehen solange die Saite niedergedruckt bleibt. Es ist 
also ganz verkehrt, irgendwelche miBverstandlich vom Klavierspiel 
ubertragene V erfahren anzuwenden. Man sehe sich die linke Hand cines 
erstklassigen Cellokunstlers an; man bemerkt, daB selbst bei diesem 
verhaltnismaBig schon groBeren Instrument die Fingerhebungen nur 
sehr gering sind. Es kommt hier eben gar nicht auf die ,Schlagmasse" 
und ihre Geschwindigkeit an, wie beim Klavierspiel, sondern, der ganz 
anderen mechanischen Verhaltnisse wegen, nur auf die Muskelspannung. 
Dabei muB naturgemaB die Fingerbewegung mit einer nicht zu geringen 
Geschwindigkeit erfolgen, aber nicht der ,kinetischen Energie" wegen 
(wie beim Klavierspiel), sondern damit der eine Ton unmittelbar an 
den anderen anschliei3t und wahrend der Zeit des zunehmenden Saiten-
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niederdriickens (vom Beriihrungsbeginn bis zum Auftreffen auf dem 
Griffbrett) der Ton nicht gehOrt wird. 

Ob es zweckmaBig ist, Anfii.ngern das FingerhochreiBen (4o) und 
heftige Niederklappen, wie eine Art Paradeschritt, beizubringen, steht 
hier ganz auBer Frage. Es ist das gut mi:iglich. Vielleicht ist es auch 
in spaterem Stadium der Kunstausiibung gut, gelegentlich seine Finger, 
wenn sie nicht genau folgen, ein wenig ,exerzieren" zu lassen. In 
unserer Darstellung steht ja iiberall die Untersuchung der Bewegungen 
des fertigen Kunstspiels im Vordergrund. nicht die padagogischen Grund
satze, sie zu erlernen. Der padagogische Wert einer solchen auf das 
fertige Spiel sich beschrii.nkenden Untersuchung ist darum nicht geringer. 
Er liegt darin, daB eine klarere Erkenntnis des Wesens der fertigen 
Kunstbewegung erzielt wird. Wir wollen das Ziel zeigen, welches durch 
Padagogik erreicht werden soli. Die Pii.dagogik wird ihre eigenen Wege 
einschlagen ki:innen. Aber das Ziel muB erst klar liegen. 

Gegen das iibertriebene FingerhochreiBen spricht noch folgender 
wichtige anatomische Zusammenhang. Wahrend der Daumen seinen 
eigenen am Vorderarm liegenden Streckmuskel mit eigener Sehne be
sitzt, sind die Strecksehnen der iibrigen Finger, besonders des Ring
fingers mit seinen Nachbarn, miteinander verbunden. Es kann zwar 
jeder Finger fiir sich durch Streckung im Grundgelenk gehoben werden, 
aber doch nicht sehr ausgiebig, da sich bald :lie Sehnenverbindungs
ziige anspannen und den Nachbarfinger mitbewegen. Das kennt man 
nicht nur vom Klavierspielen, sondern auch vom Schreibmaschinen
schreiben, wenn man bei diesem aile Finger ausniitzt. So ist es zweck
maBig, die Fingerhebungen in dem geringen AusmaB zu benutzen, in 
welchem eine wirklich isolierte Hebung moglich ist. Der Gedanke, 
der Natur durch Sehnendurchschneidungen nachhelfen zu wollen, muB 
endgiiltig aufgegeben werden. Beim Klavier hat man sich vor allem 
in der Tastenhubhohe an den Handbau angepaBt und kommt durch 
dieses einfache Mittel zu den erstaunlichen Leistungen des heutigen 
Klavierspiels, welche auf Grund einer natiirlichen Handhaltung ermi:ig
licht werden. Der gleiche Weg steht fiir das Streichinstrumentspiel off en. 

Weil der Fingerdruck auf die Saiten nur gering zu sein braucht, 
ist auch nur ein geringer Gegendruck von der Unterseite des Halses 
des Instrumentes notig. Man sieht oft, daB der Hals zwischen Daumen 
und iibrigen Fingern wie in einer festen Zwinge gefaBt wird. Dem
gegeniiber ist zu betonen, daB man sowohl bei der Geige, als besonders 
auch beim Cello ganz gut so spielen kann, daB der Daumen gar nicht 
den Hals beriihrt. Wenn aber die Muskelspannung geniigend gegen 
die Saitenspannung wirken soli, muB die Hand gegen die Saite etwas 
festgelegt sein. Das geschieht bei der Geige durch die geringe und un
merkliche Spannung des Arms, welche das Widerlager fUr den Finger-
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druck darstellt und ein federndes A usweichen des Halses nach unten 
verhindert 1 • 

Eine weitere Frage ist die, ob bei fortschreitender Benutzung der 
Finger ihrer Ordnungszahl nach, etwa in einer Tonleiter, der eben be
nutzte Finger nach Aufsetzen des nachsten liegen bleiben soll. ·Ohne 
auch da wieder den padagogischen Nutzen dieser Vorschrift fUr den noch 
am Anfang des Lernens Stehenden bezweifeln zu wollen, verneine 
ich doch die allgemeine Richtigkeit dieser V orschrift fiir das fertige 
Spiel. Bei langsamer Tonfolge wird schon im Vibrato die Regel durch
brochen, und bei schnellen Tonfolgen ist es viel leichter, eine kurz
dauernde Beugeinnervation zu geben, die nur wahrend der ganz kurzen 
Dauer des Tones anhalt, wie eine langerdauernde, bei welcher der Finger 
noch niedergedriickt bleibt, wenn der nachste Finger schon nieder
schlug. Das oberste Gesetz ist auch hier wieder, alles auf ein Mindest
maB der Muskelleistung einzustellen; urn so leichter, fliissiger, eleganter 
(oder wie man sich ausdriicken will) geht dann das Spiel vor sich. 

Zusammenfassend konnen wir sagen, daB es nicht das Richtige trifft, 
wenn in so vielen Schulen und Schriften die Fingerbewegung der linken 
Hand mit einem Hammerschlag verglichen wird. Wie ,Hammerchen" 
miissen da die Finger auftreffen. Diese iibertragene V orstellung im 
Schuler wachzurufen, mag padagogischen Wert haben, im eigentlichen 
Wortsinn ist sie aber falsch. Ebensowenig gliicklich ist DrESTELs Ver
gleich mit einem Dreschflegel. 

4· Der T rilter. 
Einer kurzen besonderen Besprechung bedarf der Fall der sich 

schnell wiederholenden Aufsetzung desselben Fingers auf die Saite, 
der Triller. Die gewohnliche Ausfiihrung besteht darin, daB der Finger 
im Grundgelenk, bei unverandert stehender Hand, bewegt wird. Die 
Schlagkraft muB dabei stark genug sein, damit der hOhere Ton gut 
herauskommt und nicht unbestimmt bleibt; doch darf auch nicht 
iiberfliissig viel Kraft aufgewendet werden. Es scheint aber, als ob bei 
Aufwendung groBerer Kraft schneller getrillert werden kann. Es liegt 
dann eine ,Zitterbewegung" vor, und wir sahen, daB deren Rhythmus 
besonders schnell ist 2 • 

Fiir die Verstandigung iiber Einzelhciten sei hier noch vorgeschlagen, 
·den beim Triller ruhenden Finger den Standfinger zu nennen und den 
bewegtcn den Schlagfinger ( der eine Finger ,steht", der andere ,schlagt"). 

1 Die Angabe, daB die Hand bei der Geige mittels der gekriimmten Finger 
an der Saite hinge wie ein niederziehendes Gewicht, halte ich nicht fiir einc 
richtige Darstellung des Sachverhalts. 

2 Siehe S. 106 und Zusatz 33, S. 267. 
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Die am Triller nicht unmittelbar beteiligten Finger wollen wir Neben
finger nennen I. 

Im Violoncellospiel kommt nun noch eine ganz andere Art der Aus
fiihrung des Trillers vor. Dabei bleibt der ,Schlagfinger" in seinen Ge
lenken so gut wie unbewegt und gespannt; dafiir wird mit dem Unter
arm eine hin- und hergehende Rollbewegung ausgefiihrt, durch welche 
bei feststehendem Standfinger der Schlagfinger mit seiner Kuppe rhyth
misch auf die Saite gelangt. Diese Bewegung laBt sich mehr geschiittelt, 
also mit ziemlich schlaffer Muskulatur, ausfiihren, oder mehr gezittert, 
d. h. also mit gespannterer Muskulatur. Gerade im letzteren Fall 
kommt ein auBerordentlich deutlicher klarer Triller zustande, den man 
im Konzertsaal vielfach angewendet sieht. Man lernt ihn nicht schwer, 
wenn man sich ganz klar macht, worin die Bewegung beruht und 
welches der Grad der notigen ~1uskelspannung ist. Beim Uben ist es 
notwendig, beide Arten des Trillerns streng auseinander zu halten. Bei 
der Anwendung im Kunstspiel wird man auch beide Bewegungen gleich
zeitig im Triller benutzen. 

Die zweitgenannte Trillerart ist im Geigenspiel im allgemeinen ver
pont und ,Bockstriller" genannt 2 • Es kommt das daher, daB wegen der 
starken AuBendrehung (Supination) des Unterarmes diese Bewegung 
fiir den Triller nicht verfiigbar ist und zum Ersatz herangezogene 
andere Handbewegungen den ganzen Geigenkorper erschiittern. J eden
falls in den tiefen Lagen kommt bei der Geige nur der reine Finger
triller in Frage. In hohen Lagen ist hingegen der Bockstriller nach 
FLESCH anzuwenden, besonders bei dicken Fingern. Der Arm fiihrt 
Zitterbewegungen aus dem Ellenbogengelenk aus, welche den an sich 
unbewegt gehaltenen Schlagfinger rhythmisch auf die Saite driicken. 

Beim Trillern ist zweckmaBig, den Finger nur wenig hoch zu heben 
und dabei weniger an die Bewegung, als an die Beriihrung zu denken, 
j a besser gesagt: an die Aufhebung der Beriihrung, also an den Beginn 
des Fingerhochhebens. Dabei ist der Finger nicht mit mehr Kraft auf
zusetzen, als zur klaren Tonbildung erforderlich ist. Ein Zuviel erhoht 
jedenfalls auch hier die Ermiidung. Man findet zwar sehr haufig die 
gegenteilige Angabe und die Vorschrift, daB die Finger beim Triller 
recht hoch gehoben werden sollen. Das mag im Anfangerunterricht 
von Bedeutung sein, widerspricht aber als allgemein gehaltene Vor
schrift den Tatsachen des Kunstspiels. Man hort den schonsten Triller 
und sieht kaum etwas, nicht wegen der Geschwindigkeit der Bewegung, 
sondern wegen des geringen BewegungsausmaBes. 

I S. EBERHARDT spricht vom Standfinger und Trillerfinger. Das ist nicht 
so zweckmaBig; der Triller kommt durch Betatigung beider Finger zustande. 

2 SINGER und SEIFRIZ. 
T re n de len burg, Streichinstrumentspiel. 8b 
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Besondere Schwierigkeiten pflegt der Doppeltriller, vor allem in 
Terzen, zu machen. Auf der Geige sind dabei der r. und 3· Finger 
Standfinger, der 2. und 4· Schlagfinger. Beim Violoncellspiel ist ein 
Terzendoppeltriller nur in Daumenaufsatzlage moglich, der Daumen 
und 2. Finger sind Standfinger, der r. und 3. Schlagfinger. Auf dem 
Violoncello ist der Doppeltriller schwieriger, als auf der Geige. Das liegt 
an der erwahnten anderen Benutzung der Finger. Der r. und 3· Finger 
sind vielleichter alternierend, wie gleichzeitig zu bewegen. Mit dem 
2. und 4· Finger gelingt die gleichzeitige Bewegung viel leichter. In 
sehr hoher Lage kann man auf dem Cello mit dem gleichen Finger
satz Terzen trillern, wie auf der Geige, wenn auch wegen der fiir die 
Kiirze des 4· Fingers ungeeigneten Handlage weniger bequem. Man 
gerat dabei aber viel weniger leicht in den false hen alternierenden Finger
schlag, als beim gewohnlichen Trillerfingersatz. 

Worin die Bewegungseigentiimlichkeit der Finger, von der eben 
die Rede war, und in der vielleicht auch individuelle Unterschiede vor
liegen, begriindet ist, vermag ich nicht zu sagen. 

Bei Sextentrillern hat auch der Cellist den Vorteil, den 2. und 
4· Finger zum Schlagfinger machen zu konnen. Urn Rutschen von 
einer Saite auf die andere zu vermeiden, wird man etwas gegen die 
Regel verfahren und z. B. folgenden Fingersatz nehmen konnen, bei 
dem der 3· und 2. Finger sich in der Quint gegeniiberstehen: 

Wer nicht zu dicke Finger hat, kann iibrigens diesen Fingersatz eine 
Oktave hoher auch auf der Geige versuchen. Will man ihn nicht an
wenden, so bleibt hier nur die schnelle Fingerverschiebung von einer 
zur anderen Saite und zuriick iibrig. Weitere Sextentrillerfingersatze 
gibt FLESCH. Z. B. : 

2 4 3 4 , __ 
Diese Beispiele mogen geniigen, urn den Grundsatz zu zeigen, dal3 

bei Doppeltrillern die V erschiebungen eines Fingers von einer Saite zur 
anderen nach Moglichkeit zu vermeiden sind. 

5· Das Vibrato. 
Dem Vibrieren der menschlichen Stimme im Gesang entspricht das 

Vibrato (Beben) der linken Hand im Streichinstrumentspiel. Das 
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eigentliche Gesangsvibrato scheint mir mehr mit Schwankungen der 
Tonstarke, als solchen der Tonhohe erzeugt zu werden. Horbare Ton
hi:ihenanderungen sind als Tremolieren zu bezeichnen, das bekanntlich 
im Gesang sehr ubel wirkt. Im Streichinstrumentspiel werden aber 
keine Starkeanderungen des Tones hervorgebracht, sondern leichte 
Anderungen der Tonhi:ihe. Denn die Fingerkuppe wird in der Saiten
langsrichtung uber die Saite ein wenig hin und her ,abgewickelt", mit 
wiegenden Bewegungen. Dabei wird der Druckpunkt in schnellem Wech
sel etwas hi:iher und etwas tiefer verlegt, woraus sich die entsprechende 
Tonhi:ihenanderung ergibt (41). 

Dber den asthetischen Wert des Vibrato seien einige Worte erlaubt. 
Es wird im ganzen wohl eher zuviel angewendet, als zuwenig. FLESCH 
verlangt, daB das Vibrato kaum auffallt, mit dem Ton zur Einheit ver
schmilzt, auf die innere Empfindung zuruckwirkt, aus der es entstanden 
ist. J edenfalls darf uber dem Vibrato nicht vergessen werden, daB Seele 
und Bewegung des Ausdrucks vor allem auch in der Bogenfiihrung 
liegen. Diese muB durch leichte Verminderungen und Vermehrungen 
von Druck und Geschwindigkeit der Kantilene denjenigen Ausdruck 
verleihen, den der gute Sanger schliel3lich auch nicht allein durch das 
Vibrieren oder gar Tremolieren in den Gesang verlegt, sondern durch 
seine Atemtechnik, durch die genaue Beherrschung und die feine Ver
anderungsfahigkeit des Luftstromes, der dem Bogen verglichen werden 
kann. Vor aHem darf das Vibrato nicht das obligat Maschinenartige 
haben, was man so oft zu hi:iren bekommt. Es muB veranderungsfahig 
sein. Bald nur angedeutet, bald deutlich hervortretend, bald von 
schnellem Rhythmus, bald von langsamem. Dann muB es bei Benutzung 
aller Finger ausgefiihrt werden konnen, beim Cellisten und Kontl'a
bassisten z. B. auch mit dem Daumen im Daumenaufsatz. Man darf 
nicht, wie BECKER mit Recht tadelt ', das Be ben in Lagen und mit 
Fingern, mit denen es leicht ausfiihrbar ist, ubertreiben und in un
bequemen Lagen unterlassen (42). 

Gelegentlich findet man die Ansicht vertreten, so bei BAST und 
KERN, daB der Ton durch Beben verstarkt wiirde. Das ist irrig. Das 
Beben hat nur die Wirkung, daB die A1fjmerksamkeit des Horers mehr auf 
den Ton hingelenkt wird. Das kann naturlich die gleiche Wirkung 
haben, wie eine objektive Verstarkung, ist dieser aber nicht wesens
gleich. Ganz allgemein werden wir auf gleichmaBig ablaufende Reize 
abstumpfen, auf ungleichmaBige aufmerksam. Man denke an den 
Eindruck eines ruhigen und den eines flackernden Lichtes. Diese leichte 
, Unruhe" des Tones gibt ihm das Belebte, nicht seine Verstarkung. 
Die konnen wir nach Bedarf leicht mit leisem Bogendruck erreichen 

' Neuausgabe der KUl\HIERschen Schule S. 46. 
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und bedtirfen daflir des Bebens nicht. DaB beim Beben unwillktirlich 
starker auf den Bogen gedrtickt wird, mag gelegentlich vorkommen 
und zu einer wirklichen Tonverstarkung ftihren. 

Zur Ausftihrung des Bebens kommen wieder zwei Bewegungsarten 
in Betracht. Erstens die lockere Schtittelbewegung mit schwachster 
Spannung der Gegenwirker; diese Bewegung laBt sich auch langsam 
ausftihren. Dann zweitens die Zitterbewegung mit starker Anspannung 
auch der Gegenwirker und geringerer Moglichkeit, das Tempo zu andern. 
Im allgemeinen steht das erstere V erfahren im V ordergrund. Es darf 
nur nicht dazu verftihren, die Bewegungen zu langsam und zu umfang
reich ausfallen zu lassen. Der Umfang der Bewegung wird sich nach der 
Tonhohe zu rich ten haben. J e langer das schwingende Saitensttick, 
also im allgemeinen, je tiefer der Ton, desto groBer sind die Finger
abstande bei Halb- oder Ganztonschritten. Soil die Tonhohe urn einen 
bestimmten Tonbruchteil durch das Vibrato geandert werden, so mtissen 
die Bewegungen urn so umfangreicher sein, je groBer der Fingerabstand. 
So kann auch die Art der ausgeftihrten Bewegung fUr die tieferen Lagen 
des Instruments eine andere sein, wie fUr hohere. Einen besonders 
geringen Bewegungsumfang hat das Zittervibrato. Es ist aber nur bei 
starkerer Allgemeinspannung der ganzen :Muskulatur ausftihrbar, also 
nur bei gewisser V ersteifung von Hand und Arm, ein fUr Greifbewegung 
und Lagewechsel ungtinstiges Moment. 

Auf Einzelheiten ist im besonderen Teil einzugehen. Schon hier sei 
darauf hingewiesen, daB bei Geigen- und Cellospiel wegen der ganz 
anderen Lage des Unterarms zur Griffbahn auch die beim Vibrieren 
benutzten Muskeln und Gelenkbewegungen vcrschiedene sind. 

6. Der Lagewechsel. 
Spielt man auf der Geige eine Tonleiter, etwa g dur, auf der leeren 

Saite beginnend tiber zwei Oktaven, so kann man aile Tone greifen, ohne 
die Handlage gegen den Geigenhals andern zu mtissen. Man nennt 
das bekanntlich Spiel in der Lage. Ahnlich kann man beim Violoncello 
etwa D dur auf der D- und A-Saite tiber eine Oktave in gleicher Lage 
spielen. Will man die Tonleiter weiter nach oben verfolgen, so muB 
man die Hand mehr zum Instrumentkorper hinaufgleiten lassen, man 
muB einen Lagewechsel ausftihren. Nach MACDONALD soll noch urn 
das J ahr 1640 der Lagewechsel unbekannt gewesen sein, obwohl die 
heutige Geige mit Sicherheit schon urn r6r5 allgemein benutzt wurde, 
wie aus dem Buch von PRXTORIUS hervorgeht, welches nur Violinen, 
keine eigentlichen Violen da braccio abbildet. N ach ScHLOSSER waren 
Violine und Violoncello schon 1580 fertig ausgebildet. Die Spielkunst 
kam also nur sehr langsam nach. 

Der Lagewechsel muB moglichst ungektinstelt sein und darf nichts 
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daran andern, daB der Daumen dem Hals des Instruments nur locker 
anliegt. DaB erst der Daumen vor- (oder zuruck-) geht und dann die 
Hand und dann diese den Arm nachzieht, ist ein V erfahren, welches im 
fertigen Kunstspiel nicht allgemein angezeigt ist. Mit Recht betont be
sanders EBERHARDT, daB der Lagewechsel aus dem Arm heraus bewirkt 
wird und daB er in einfacher Verschiebung von Hand und Unterarm be
steht. Die einfache V erschiebung der Hand erfordert aber bei der Geige 
eine gute Haltung des Instruments mit dem Kinn ohne wesentliche 
Mitwirkung der linken Hand, worauf noch zuruckzukommen ist. Beim 
Cello ist die Lage des Instrumentes ganz ohne Mitwirkung der linken 
Hand durch die Knie und den Stachel sichergestellt. Da entfallt noch 
viel mehr jeder Grund zum Anklammern an den Hals des Instrumentes 
und kann der Lagewechsel ohne Vorgreifen des Daumens aus dem 
Ellenbogen- und Schultergelenk erfolgen. 

Die Bewegung des Lagewechsels kann nun auch wieder entweder 
steif, mit Gegenwirkerspannung, gemacht werden, was durchaus zu 
verwerfen ist, oder locker. Locker und trotzdem zielsicher, das ist hier
bei die Kunst. Ein besonderer Vorteil dieser lockeren Handfiihrung 
im Lagewechsel beruht darin, daB der Instrumentkorper beim Lage
wechsel keinen StoB erfahrt, der auf den Bogen zuruckwirken konnte, 
und daB ein Aufschlagen der Hand, etwa am Rand des Instruments, 
nicht hOrbar ist. 

SchlieBlich ist uber den Lagewechsel VOID allgemeinen Standpunkt 
aus noch zu erwahnen, daB er ein genaues Zusammenarbeiten von linker 
und rechter Hand erfordert, die ja uberhaupt im Spiel stets notwendig 
ist. Wenn beispielsweise ein sehr groBer Sprung nach oben ausgefiihrt 
werden muB, so ist es gut, wahrend des Sprunges den Bogen anzuhalten. 
Die dadurch entstehende Tonluckewird nicht bemerkt, viel weniger jeden
falls, als das schmierende Gerausch, welches durch das Hinaufgleiten des 
Stutzfingers entsteht, wenn dabei der Bogen weiterbewegt wird. 

Auch sonst ist uber den Lagewechsel noch manches vom asthethischen 
Standpunkt a us zu sagen. Viele Laufe u. dgl. kann man sowohl in gleich
bleibender, etwa hoher, Lage spielen oder mit Lagewechsel. Im ersteren 
Fall werden mehr Saiten benutzt, im letzten weniger. Oft ist es von bes
serer Klangwirkung, auf das Lagespiel zu verzichten und den zunachst 
schwierigeren Weg des Lagewechsels zu wahlen, besonders beim Cello. 
Auf diesem Instrument ist die Technik in diesem Punkt heute eine an
dere, wie zu RoMBERGs Zeiten. Hier gewinnt es immer mehr an Bedeutung, 
einen leichtflieBenden Lagewechsel zu beherrschen. Die Geige hat den 
Vorteil, daB auf ihrer tiefsten Saite die hOheren Lagen verhaltnismaBig 
viel besser klingen, als die entsprechenden hoheren Lagen der tiefsten 
Saite des Cello. So hat das Spiel in gleichbleibender Lage (Lagespiel) 
auf der Geige noch groBere Anwendungsmoglichkeiten. 
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N och in anderer Beziehung ist ein Vergleich des Lagewechsels beim 
Geigen- und beim Violoncellspiel lehrreich. Die viel groBere Haufig
keit des notwendigen Lagewechsels stellt beim Violoncellspiel eine 
wesentliche Erschwerung dar, urn so mehr, als man nicht, wie bei 
der Gcige, sich durch einen schnellen Blick von der Lage der Hand 
iiberzeugen kann {manche Geigenvirtuosen blicken andauernd auf ihre 
linke Hand). Auch hat man im Tastgefiihl der weniger engen Be
ziehungen der Hand zum Hals wegen nicht so viel Anhaltspunkte 
iiber die Handlage, wie der Geiger. Dafiir hat man aber den Vor
teil, die Hand wirklich nicht im geringsten zur Stiitzung des In
struments zu benotigen. Auch der Anfanger des Violoncellspiels kann 
also den Lagewechsel ohne jede Sorge urn die Haltung des Instruments 
frei durchfiihren. DaB sich bei der Geige das Spiel in wechselnden 
Lagen verhiiltnismaBig spat entwickelte, mag damit zusammenhangen, 
daB man friiher zu wenig verstand, die Geige ohne wesentliche Mit
wirkung der linken Hand geniigend festzuhalten. 

1· Der Fingersatz. 
Die Zahlbenennung der Finger ist bekanntlich fiir das Streichinstru

mentspiel von der des Klavierspiels abweichend. Bei diesem wird der 
Daumen mitgezahlt, bei jenem nicht. Das riihrt natiirlich daher, daB 
bei der Geige der Daumen niemals als Greiffinger, sondern nur als eine 
Art Gleitstiitze auftritt. Beim Violoncello ist es in den unteren Lagen 
(Daumenuntersatzlagen) ebenso. Im Daumenaufsatz ist hingegen die 
Sache eine ganz andere. Da ist der Daumen, wie auf dem Klavier, 
gleichberechtigter Spielfinger. Trotzdem halt man auch fiir das Violon
cellspiel der Dbereinstimmung mit der Geige wegen die alte, eigentlich 
dart unzutreffende Bezeichnungsweise fest. 

Der Fingersatz hat schon fiir die heiden Hauptvertreter der Streich
instrumente, die in Quinten stimmen, Geige und Cello, verschiedene 
Regeln. Denn der Geiger kann in der ersten Lage schon die Quinte 
greifen, der Cellist nicht. Beim Cello ist also verhiiltnismaBig hiiufiger 
ein Saiteniibergang oder ein Lagewechsel notig, was fiir die Fliissigkeit 
des Spiels ein Nachteil ist, der allerdings vom Kiinstler vollig iiber
wunden wird; mit Recht hat man beim Cello die Quartenstimmung 
nicht gewahlt, die beim KontrabaB notwendig wurde. 

Dennoch lassen sich auch fiir den Fingersatz einige allgemeine Re
geln aufstellen. Diese Regeln sind zum Teil natiirlich gegeben, zum Teil 
asthetisch begriindet. DaB man etwa eine Kantilene auf einer Saite 
in die Hohe spielt und dafiir den entsprechenden Fingersatz wahlt 
(Kavatine von RAFF u. dgl.), ist durch asthetische (klangliche) Riick
sichten gegeben. Wie man aber in einem einfachen Lauf, einer Ton
leiter, die Finger anordnet, ob man mit dem I. oder 2. die Tonleiter 
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beginnt u. a. m., das ist zum Teil nach natiirlichen Gesichtspunkten 
bestimmt. Wir kommen darauf spater im Einzelnen zuriick. 

Erwahnt sei hier nur folgendes. Manche Laufe konnen wir uns un
beschadet des klanglichen Eindruckes viel spielbarer machen, wenn wir 
in den einzelnen sich wiederholenden Abschnitten des Laufes, z. B. 
einer Tonleiter, moglichst denselben Fingersatz auch in den hoheren 
Lagen anwenden, wie in den tieferen. Beim Cello ist besonders das 
Auslassen des 4· Fingers in den hoheren Lagen von diesem Gesichts
punkt a us nicht immer zweckmaBig. Nur miissen wir in hoheren Lagen 
die Finger naher aneinanderbringen. Aber diese proportionale V er
kleinerung der Abstande der Fingerkuppen wird miihelos ausgefiihrt, 
wenn die Fingerfolge und auch die Verteilung weiter und enger Griffe 
auf die Finger die gleichen bleiben. Ferner ist es besonders am Cello oft 
moglich, einen Lauf mit einem Fingersatz zu spielen, bei welchem keine 
Ganztonstreckungen zwischen zwei Fingern liegen, sondern derart, daB 
bei Ganztonen ein Finger iiberschlagen wird. Dann bleiben alle Finger 
in Halbtonstellung liegen und die Tonfolge lauft sehr glatt ab. 

Hierher gehort auch das Bestreben, wennmoglich alle Tonleitern in 
gleichem Fingersatz zu spielen. Das ist auf der Geige im Lagespiel in 
weitgehendem MaBe erreichbar. Auf dem Violoncello gilt das gleiche 
in den Daumenaufsatzlagen. DuPORT war in dieser Richtung fiir die 
Entwicklung der Violoncelltechnik von groBer Bedeutung. Fiir Dur und 
Moll keine Fingersatzverschiedenheiten zu nehmen, die nicht unbedingt 
notig sind, empfiehlt FLESCH. 

In allen diesen Fragen muB man streng unterscheiden, ob ein Finger
satz dem fertigen Spiel des Kiinstlers dient, oder dem Exerzitium des 
Schiilers, dessen Streckfahigkeit ausgebildet werden soll, dem die ver
schiedenen Fingersatzmoglichkeiten an einem Beispiel vorgefiihrt wer
den u. dgl. Fiir uns handelt es sich nur urn den ersteren Fall des kunst
gemaBen Spiels. 

Ein weiterer allgemeiner Grundsatz ist der, daiJ bei Laufen ein 
Vorriicken zum nachsten Ton auf dem gleichen Finger moglichst ver
mieden werden soll, da es dabei zu schwer ist, die heiden Tone nebenein
andergesetzt, ohne Dbergangsschmieren, zur Darstellung zu bringen. 
Wir werden in den besonderen Abschnitten sehen, daB die Spiel
technik in dieser Hinsicht immer noch Reste veralteter Verfahren mit
schleppt. Hierher gehoren die chromatischen Fingersatze bei der 
Geige und in Daumenaufsatzlage auch beim Violoncello, sowie die 
unzweckmaBige Umgehung der Halblage bei der Geige durch Rutschen 
des I. Fingers. 

Eine Ausnahme bilden die chromatischen Glissandoliiufe. Sie konnen 
in zweierlei Weise hervorgebracht werden. Entweder fiihrt der Finger 
(oder die Finger bei Oktaven-, Sexten-, Terzenglissandi) eine gleich-
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maBige Rutschbewegung aus, wahrend der Bogen im Spiccato oder 
Staccato benutzt wird. Bogen und linke Hand mussen dabei so zu
sammenarbeiten, daB prazise Halbtonfolgen zustande kommen. Oder 
man bewegt den Bogen in gleichmaBigem Zuge und fiihrt mit der Hand 
ruckende Bewegungen aus. Dabei verweilen die Finger einen Augen
blick auf den Halbtonstufen und werden zwischen ihnen so schnell 
bewegt, daB kein ,Schmieren" zu horen ist, gute Ausfiihrung voraus
gesetzt. Welche Ausfiihrungsart schwieriger ist, wird personlich ver
schieden sein. Fur Spiel im Forte eignet sich nur die zweite Art, weil 
man den Ton beliebig stark mit dem Bogen durchziehen kann. Die 
ruckweise Bewegungsart des linken Arms bei Glissando entspricht ganz 
der des rechten bei Staccato. Die Bewegung kann mehr leicht und locker 
schuttelnd sein, oder mehr gespannt und zitternd. Im letzteren Fall 
folgen sich die Rucke auch hier schneller. 

Weiterhin sind nach Moglichkeit die Verschiebungen eines Fingers 
von einer Saite auf die gleiche Stelle der Nachbarsaite in schnellen 
Tonfolgen zu vermeiden. FLESCH zeigt, wie man bei Sextcngangen 
auf der Geige verfahren kann, und wir werden fUr das Cellospiel einen 
V orschlag bringen, der noch deutlicher zeigt, welch en V orteil man hat, 
wenn man gelegentlich die alten Schulregeln durchbricht (64). 

Viele Fingersatzschwierigkeiten ruhren bei allen Streichinstrumenten 
von der Asymmetric des Baues der Hand her. Hier kommt nicht nur 
die bekannte und oft betonte Kurze des Kleinfingers in Frage, sondern 
die viel zu wenig beachtete, in keiner Schrift erwahnte zu groBe Nahe 
des Ringfingers am Mittelfinger und die verhaltnismaBig geringe Be
wegungsselbstandigkeit dieses 3· Fingers. Naheres ist an spaterer Stelle 
ausgefiihrt (S. IIJ). Hier sei nur erwahnt, daB die sehr beachtenswerten 
J AROSYschen Ideen tiber Fingersatz bei der Geige, das so haufige Zutief
greifen des 3· Fingers in der ersten Lage des Violoncellos, das Aus
lassen des 3· Fingers in der ersten Lage des KontrabaBspiels hiermit 
zusammenhangen. Hat man das einmal erkannt, so wird man Fehler 
in der Spielausubung vermeidcn konnen. 

DaB den Fingersatzregeln zum Teil nur relative Bedeutung zu
kommt, ist bekannt. Dem einen ,liegt" dieser Fingersatz einer schwie
rigen Stelle besser, dem anderen jener. Das hat fUr das Geigenspiel 
besonders FLESCH betont. Urn so notiger ist es, Regeln nicht aus 
Herkommen und Uberlieferung zu entnehmen, sondern aus der klaren 
Einsicht in die naturlichen Zusammenhange. Dann wird es auch leicht 
sein, im Einzelfall das passendste zu finden. Hierher gehoren die Fra
gen: Streckung oder Lagewechsel? Licgenlassen des nicht mehr benutz
ten Fingers oder Aufheben? Benutzung von Flageolet oder fest ge
griffener Tone? Benutzung leerer Saiten oder gegriffener Tone? Ok
tavenspiel mit gleichbleibendem oder wechselndem Fingersatz? u. a. m. 
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Diese Fragen konnen im besonderen Fall verschieden beurteilt werden, 
je nach korperlicher Veranlagung des Spielenden und besonders auch 
nach der asthetischen Auffassung der Stelle. 

8. Das · Pizzicato. 
Dber die Saitenschwingungen im Pizzicato wurde schon einiges von 

mehr theoretischem Interesse mitgeteilt I. Das rechtshandig gezupfte 
Pizzicato bedarf nur noch einer Erorterung von unserem praktischen 
Standpunkt aus. Es sei an dieser eigentlich dem linkshandigen Pizzi
cato gewidmeten Stelle des Zusammenhangs wegen ebenfalls dargestellt. 

Vom tonlichen Standpunkt a us ist notig, nicht zu weit vom 
Steg zu zupfen und nicht spitz, mit dem Fingernagel, sondern 
stump£, mit der Ruppe, anzureiBen; sonst klingt der Ton zu dump£ 
oder zu scharf. Fiir ein Pizzicato im Forte, wie es oft zum scharfen 
Hervorheben eines Tones gebraucht wird (43), muB man moglichst am 
Griffbrettende zupfen, weil dann die Energieiibertragung auf den Steg 
eine viel bessere ist. Das ist wieder daran gelegen, daB ein kurzes Saiten
stiick auf den Befestigungspunkt mit mehr Steifigkeit wirkt, als ein 
langes. Noch naher an den Steg zu gehen, ist durch den Kolophonium
belag wohl ausgeschlossen. Dann ist die Rich tung zu beach ten, in welcher 
gezupft wird. Es muB die Richtung der Stegtangente an der Auflage
stelle gewahlt werden, also die gleiche Richtung, in welcher gestrichen 
wird. Sonst gibt es Klirren durch Aufschlag der Saite auf dem Griff
brett und schlechte Schwingungsiibettragung auf den Steg. 

Beim linkshandigen Pizzicato liegen besondere Verhaltnisse vor. Der 
zupfende Finger gehi:irt der Reihe der Greiffinger an und ist dem jeweils 
den Ton greifenden Finger (wenn es sich nicht urn Pizzicato der leeren 
Saiten handelt) mehr oder weniger nahe. Dadurch laBt sich die Forde
rung, nahe am Steg zu zupfen, nicht erfiillen. Man kann sich aber leicht 
davon iiberzeugen, daB es klanglich von ahnlicher Wirkung ist, ob man 
nahe am Steg oder ebenso nahe am Sattel (sei es am natiirlichen Sattel 
oder am kiinstlichen Sattel des aufgesetzten Fingers) zupft. So sind 
auch beim linkshandigen Pizzicato die Bedingungen klanglich recht 
giinstige. Die Schwierigkeit liegt jetzt mehr in der Fingertechnik. Der 
zupfende Finger muB zuerst in gewohnlicher Weise aufgeschlagen, 
dann sofort derart seitwarts gezogen werden, daB er die Saite etwas 
mitnimmt und diese dann losrutscht. Man kann damit, besonders auf 
der Geige, kurze Laufe spielen, bei denen man den Vorteil ausniitzt, in 
der ersten Lage auf der gleichen Saite his zur Quinte kommen zu konnen, 
was beim Violoncello nicht der Fall ist. So tritt hier die Bedeutung dieses 
Pizzicatos mehr zuriick. 

I Siehe S. zr. 
Trendelenburg, Streichinstrumentspiel. 
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Weiterhin konnen gezupfte Tone mit gestrichenen in schneller Folge 
abwechseln. Dabei wird der Bogen leicht aufgeworfen; wahrend er 
springt, werden andere Tone gezupft us£. 

GroBe Schwierigkeiten liegen vor, wenn die gezupften Noten sich sehr 
schnell folgen. Als Beispiel kann das groBe B dur-Trio von BEETHOVEN 
erwahnt werden. In solchen Fallen hilft man sich damit, daB man 
zwei Finger der rechten Hand abwechselnd zum Zupfen benutzt. Doch 
klingt das mit einem Finger gezupfte Pizzicato meist regelmaBiger. Eine 
weitere Erschwerung des rechtshandigen Zupfens liegt ja darin, daB 
man meist den Bogen nicht aus der Hand legen kann. Er gerat als 
trage Masse leicht ins Schwanken, welches die Hand unsicher macht. 
Die Grenze der Geschwindigkeit, mit der das Pizzicato ausfiihrbar 
ist, ist individuell verschieden und kann auch durch Dbung iiber 
einen gewissen Betrag hinaus nicht gesteigert werden. Die Zeitgrenze 
diirfte die gleiche sein, wie im Trillerspiel, sei es auf dem Streich
instrument, sei es auf dem Klavier. Nach v. KRIES, RAIF, RAMUL 
liegt sie bei sieben- his zehnmal in der Sekunde. Dabei konnen ganz 
ungeiibte Nichtspieler eine groBere Geschwindigkeit haben, als sehr 
geiibte Kiinstler. Der individuelle Faktor ist entscheidend. Ferner liegt 
aber eine Abhangigkeit von der Instrumentart vor. Da das notige Be
wegungsausmaB bei Zupfen der Geigensaite ein viel geringeres ist, als 
beim Violoncello, ist bei ersterer das schnelle Pizzicato viel leichter, als 
bei letzterem. Der Cellist muB dabei ja mit seinem Finger in gleicher 
Zeit einen viel groBeren Weg durcheilen. Auch muB er mehr Kraft an
wenden, wodurch die Leichtigkeit der Fingerbewegung EinbuBe erleidet. 

Als Finger zur Ausfiihrung des rechtshandigen Pizzicato kommen 
in erster Linie der Zeige- und Mittelfinger in Betracht; der Daumen 
wird bei der Geige seltener benutzt, vorwiegend im Orchesterspiel bei 
Hi.ngeren Pizzicatostellen mit guitarreahnlich gehaltener Geige und in 
langsamem Tempo. Diese Haltung wirkt ausruhend; sie ist aber im 
solistischen Spiel mit Recht nicht zugelassen. Beim Violoncellspiel 
sind arpeggierte Pizzicatoakkorde mit dem rechten Daumen zu neh
men, der umgekehrten Reihenfolge der Saiten wegen. Manche nehmen 
auch Einzelpizzicatotone gem mit dem Daumen. Sollen im Akkord 
mehrere Tone nicht arpeggiert, sondern gleichzeitig erklingen, so muB 
man, wie schon RoMBERG und DoTZAUER beschreiben, den Daumen, 
den ersten und zweiten Finger benutzen, wobei sich ersterer gegen letz
tere bewegt, also so, wie beim Harfenspiel im gleichen Fall. 

9. Probfeme der Vierteftonmusik. 

Die Frage nach der Berechtigung einer weiteren Unterteilung der 
Ganztone in Drittel- oder Vierteltone hat fiir den physikalischen und 
physiologischen Gesichtspunkt in mehrfacher Hinsicht groBes Interesse. 
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Rein technisch betrachtet, liegt nunmehr die Moglichkeit vor, sich 
in Vierteltonen, die wirklich Vierteltone sind und nicht nur so heiBen, 
zu ergehen, seitdem die Firma Grotrian Steinweg ein ,Vierteltonklavier'' 
gebaut hat. Dies besteht aus zwei nebeneinandergestellten Fliigeln, 
die urn einen Viertelton gegeneinander verstimmt sind. Vor beide Kla
viaturen kommt eine Vorsatzklaviatur, die eigentliche Klaviatur des 
gemeinsamen Vierteltonklaviers. Ihre Breite entspricht fast genau der 
Breite einer gewohnlichen Klaviatur. Ihre schwarzen und weiBen Tasten 
werden durch Hebelsysteme zu den schwarzen und weiBen Tasten des 
einen Fliigels, sagen wir des linken, iibertragen. Nun sind in die Vor
satzklaviatur noch rote Tasten eingebaut, und zwar je eine zwischen 
eine weiBe und schwarze, sowie zwischen die einen Halbton umschlie
Benden weiBen Tasten h c und e f. Diese roten Tasten werden durch 
Hebelsysteme mit den schwarzen und weiBen Tasten des anderen, 
rechten, Fliigels gekoppelt, und zwar in der Weise, daB die roten Tasten 
der Reihe nach abwechselnd mit einer schwarzen und einer weiBen Taste 
des zweiten Fliigels verbunden sind. Die Oktavengriffe haben fast vollig 
unveranderte Weite behalten. DaB man auf diesem Vierteltonklavier 
spielen kann, ist erwiesen. Wie weit sich die Spieltechnik ausbilden 
laBt, bleibt noch festzustellen. Ebenso ist die Frage der Bereicherung 
unserer Kunst noch offen. Jedenfalls ist sehr zu begriiBen, daB die ge
nannte Firma so groBe Entwicklungsmoglichkeiten geschaffen hat. 

Was laBt sich nun filr die Streichinstrumente erwarten? Hier liegt 
das Grundproblem darin, ob bei den heutigen AusmaBen der Instru
mente, denen durchaus das Halbtonsystem zugrunde liegt, und bei 
dem nicht veranderbaren und schon zur Hohe der Leistung ausgebil
teten Griffsystem unserer Finger, es wirklich moglich ist, sauber in 
Vierteltonen zu greifen. Sauber - denn wir nehmen zunachst noch 
an, daB bei der Vierteltonmusik wirklich unterscheidbare und gegen
einander abgesetzte Tonstufen hervorgebracht werden sollen und eine 
scharfe Grenze nicht etwa gegen atonale Musik ( dieses ist bei unserer 
F orderung nicht ausgeschlossen), sondern gegen ,askales", d. h. tonstufen
loses, Musizieren gezogen werden soll •. LaBt sich also die Einfiihrung 
von Drittel- oder Vierteltonen mit den Forderungen des reinen Grei
fens auf unseren heutigen Streichinstrumenten vereinbaren? Man wird 
mir nicht veriibeln, wenn ich daran leise Zweifel habe. Besonders wenn 

I ,Atonal" heiBt: ohne zugrunde legen einer Tonart, ohne Tonalitat. 
,Askal" sei hier von mir in dem Sinne verwendet, daB jegliche Gliederung 
der Tone nach Stufen (Skala), jede Auswahl bestimmt festgelegter Tone aus 
der an sich vollig kontinuierlichen Tonreihe zuri.ickgewiesen wird. Das schlielilt 
nicht aus, dalil nicht bloB in kontinuierlichen Tonanderungen, heulend, musi
ziert wird, sondern dalil Tonstufen verwendet werden; diese Tonstufen wi.ir
den aber vollig willki.irlich und ohne gesetzmaBige Beziehung zueinander sein. 

9* 
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das Spiel in hohe Lagen geht. Man erinnere sich daran, daB auf der 
Geige in hohen Lagen schon fiir das Halbtonsystem die Finger zu dick 
sind, daB der eine Finger etwas weggezogen werden muB, wenn der andere 
davor gestellt wird. Wie soli man mit dem Finger diese kleinen Intervalle 
nochmals halbieren? Der Viertelton-Klavierspieler ist aber im ganzen 
Bereich seiner Skala von diesen Sorgen frei - andere mogen dafiir bei 
ihm im Vordergrund stehen! Ist aber ein rein intonierendes Viertelton
spieleri auf den Streichinstrumenten nicht moglich, so tue man auch 
gleich mutig den Schritt zur ,askalen" Musik, bei der der Begriff Rein
heit gegenstandlos wird. 

Die hier beriihrte Schwierigkeit ist F. BusONI in seiner geistreichen 
Schrift nicht entgangen. N achdem er seine Ideen iiber die Einfiihrung 
neuer Tonstufen entwickelt hat, sagt er: ,Wichtig und drohend ist da
gegen die Frage, wie und worauf diese Tone zu erzeugen sind", und er 
skizziert nun die Moglichkeit, auf rein mechanischem Wege diese Musik 
zum Erklingen zu bringen. Aber ware es so schon, wenn das Orchester 
mit seinem reichen individuellen Leben durch die Mechanik eines 
groBen ,Orchestrion" ersetzt wiirde, selbst wenn dieses, elektrisch be
schwingt, in noch so feiner Weise dem Genie des Spielers gehorchen 
wiirde? Nun dieses Orchestrion ist noch - Zukunftsmusik. 

Kehren wir zur Frage der Darstellung von Zwischentonen auf unseren 
Streichinstrumenten zuriick. 

l.eider war es mir bisher nicht moglich, das Vierteltone verwendende 
Quartett von HABA zu horen. Es wurde mir aber von zuverlassiger 
Seite berichtet, es habe bei sonst vorziiglicher Wiedergabe unrein ge
klungen. Mag sein, daB daran noch die mangelnde Gewohnung unseres 
Ohres Mitschuld tragt; wir konnten rein gespielte, aber uns ungewohnt 
kleine Tonstufen als ,unrein" deuten. 

Sehen wir zunachst einmal zu, wie eng eigentlich Vierteltone auf 
den Streichinstrumenten liegen. Recht giinstig sind die Verhaltnisse 
in den tieferen Lagen des Violoncello. Hier kann man, wie Abb. 53 a 

zeigt, in der ,ersten Vierteltorilage", am Sattel, eben noch die Finger 
ganz bequem nebeneinander setzen, wenn zwischen ihnen Viertelton
intervalle liegen '. So kann man dort Vierteltonskalen mit fortlaufen
dem Fingersatz ohne Fingergeschiebe spielen. Aber schon gegen das 

1 Zur Notierung der Viertel tone mi:ichte ich berner ken, da.B man sich schnell 
zurechtfindet, wenn ein vor den Ton gesetzter kleiner nach oben weisender 
Pleil seine Erhi:ihung urn einen Viertelton andeutet, ein nach abwiirts gerich
teter Pfeil seine Vertiefung. Praktisch wird man doch immer sich nach den 
gewohnten Halbtongriffen richten, und bei zwischengeschalteten Vierteltonen 
den nachsten Finger an den Halbtonfinger moglichstnahe heranbringen. Das 
Aufwarts- oder Abwartszeichen deutet dann sehr leichtverstandlich an, welcher 
Finger zu nehmen ist. tf bedeutet das urn einen Viertelton erhi:ihte f. Wiirde 
man dies mit dem 2. Finger greifen, so ergibt sich fiir tr sogleich der 3· 
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Ende des Halses (Abb. 53 b) werden die Griffe so eng, daB sie praktisch 
kaum noch in Frage kommen konnen. Sie entsprechen ganz den Halbton
griffen oben am Ende des Griffbretts (vgl. Abb. 8r), die ebenfalls kaum 
noch spielbar sind, wenn aile Finger nebeneinander liegen bleiben sollen. 

Viel ungunstiger sind die Verhaltnisse auf der Geige. Hier kann man 
schon ganz unten am Sattel die Finger nicht so eng aneinander bringen, 
als es fiir reine Vierteltonintervalle notig ist. 

Es kommt nun noch ein weiterer physiologischer Gesichtspunkt 
bei der Frage der Vierteltonmusik in Betracht. Namlich die Unter
scheidungsf?.higkeit des Geh6rs fiir Tone verschiedener Hohe. GewiB 

Abb. 53· Vierteltongriffe auf der A-Saite. 

\ d v· 1 I ' T ~ 1 a ta ais a; in er ,ersten 1erte ton age'. onto ge 0 I 2 
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konnen wir in mittleren Lagen Vierteltone gut unterscheiden, aber be
sanders in den Grenzlagen gehen doch die Viertel tone schon bedenklich an 
die Grenze der Unterscheidungsfahigkeit heran, und das wird besonders 
dann storend sein und den gar nicht bezweckten Eindruck der ,askalen" 
Musik machen, wenn die Tonfolgen in schnellem Tempo gegeben werden. 

Wie weit derartige Bedenken wirklich stichhaltig sind und die von 
der N atur gezogenen Grenzen der Erweiterung des Halbtonsystems sich 
schlieBlich entgegenstellen, muB die Zukunft lehren. 

Fiir die Streichinstrumente lage noch die Moglichkeit vor, die Men
suren zu vergroBern, urn den Fingern mehr Platz fiir die Vierteltone zu 

Trendelenburg, Streichinstrumentspiel. 9b 
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geben. Da kame man aber in Konflikt mit den klanglichen Anforde
rungen. Die GroBe der Geige ist nicht nur eine Anpassung an die GroBe 
der Arme und Finger, sondern auch an die von der besonderen Tonlage 
der Geige erforderten Resonanzverhaltnisse. Man miiBte also allein 
den Hals verlangern und langere und entsprechend dunnere Saiten 
aufziehen. Welche Nachteile wurden dabei aber gegen den fraglichen 
Vorteil des besseren Greifens von Vierteltonintervallen eingetauscht! 

Das Vierteltonsystem wird, so glaube ich, ideal nur in der Phan
tasie des Komponisten und des Partiturenlesers sein, nie aber in der 
tatsachlichen Auffuhrung. Aber schlieBlich ist die Musik von denen 
getragen, die sie mit ihren Sinnen leibhaftig wahrnehmen wollen. 

C. Die Bewegungsaufsicht. 

Nicht nur beim Erlernen der Kunstbewegung, sondern auch im 
,fertigen" Kunstspiel ist eine standige Aufsicht tiber die richtige Aus
ftihrung der Bewegungen vorhanden. Sie wird durch den Spielenden 
selbst mit seinen verschiedenen Sinnen mehr oder weniger unbewuBt 
vollzogen. 

Mit dem Ausdruck ,Aufsicht" soU der in der Physiologic ubliche 
Ausdruck ,Kontrolle" verdeutscht werden. Es soll damit aber, wie 
schon angedeutet, nicht gesagt sein, daB die Aufsicht der Bewegungen 
immer eine bewuBte sei. Eine solche Bewegungs,regulierung", Bewe
gungsleitung, wie wir auch sagen konnen, findet schon bei den gewohn
lichen Gangbewegungen der Beine, bei den alltaglichen Greifbewegungen 
der Arme und Hande statt. Die Abhangigkeit der Bewegungen von 
beaufsichtigenden Faktoren ist urn so groBer, je verwickelter und schwie
riger die Bewegung ist. 

Wir wollen diese Faktoren in der Reihenfolge besprechen, in welcher 
dem Verstandnis die geringsten Schwierigkeiten begegnen. 

1. Das Auge. 
Am einfachsten liegt der Fall bei der mit dem Auge ausgeubten 

Aufsicht. Diese Aufsicht kann bei dem vom Blatt (Noten) spielenden 
Kunstler nur gering sein, weil er sein Instrument und Bogen nur im 
peripheren Gesichtsfeld sieht, in welchem die Sehscharfe nur gering ist. 
AuBerdem ist seine Aufmerksamkeit recht weitgehend vom Notenbild 
in Anspruch gcnommen. Bei Auswendigspielen virtuoser Stucke sieht 
man aber doch haufig den Blick des Kunstlers auf seinen Bogen, beim 
Geiger und beim Cellospiel in hoheren Lagen auch auf die Finger der 
linken Hand gerichtet, einBeweis, daB nun auch dasAugc an derrichtigen 
Lei tung der feinabgestuften Bcwcgungen beteiligt ist; und doch wurde 
der Kunstler wohl imstande sein, das Stuck im vollig dunklen Raum 
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zu spielen. Das Spielen im vollig Dunklen ist jedenfalls ein sehr gutes 
Mittel, die technische Beherrschung eines im Hellen gekonnten Stiickes 
zu noch groBerer Vollendung zu bringen 1 • Da das Auge zur Leitung 
unserer Spielbewegungen entbehrlich ist, ist es ja auch Blinden mog
lich, das Streichinstrumentspiel auszuiiben. 

z. Das Gehor. 
DaB das Ohr zum Erlernen der richtigen Strich- und Griffbewe

gungen unentbehrlich ist, bedarf keiner weiteren Ausfiihrung. Schwie
riger ist es, seinen Anteil an der sVindigen Beaufsichtigung und Lei
tung der Bewegungen im fertigen Spiel genau anzugeben. Das aber ist 
sicher: wenn wir ein Mittel hatten, dem Spielenden voriibergehend das 
Anhoren seiner eigenen Leistung zu entziehen, so wie er im Dunklen 
sie nicht sieht, so wi'trde die Beeintrachtigung der Genauigkeit seiner 
Bewegungen eine ganz gewaltige sein, selbst wenn jahrelange Betatigung 
auf der Hohe der Kunstleistung vorliegt. Die nach AusschluB von Auge 
und Ohr noch vorhandenen Faktoren der Bewegungsleitung, die fUr 
manche Akrobatenkunststiicke noch ausreichen, geniigen nicht zur 
Leitung der Spielbewegungen. Es ware von Interesse, zu untersuchen, 
welche Abweichungen von der genauen ,Intonierung" mit der linken 
Hand eintreten, wenn ohne Benutzung des Bogens und ohne daB beim 
Aufschlagen des Fingers auch nur ein leiser Ton gehort werden kann, 
gegriffen wird. Natiirlich miissen Lagen gewahlt werden, in denen die 
noch weiter zu besprechcnden Faktoren keine oder nur eine untergeord
nete Rolle spielen, etwa in den hoheren Lagen des Cello. 

Es ware der Untersuchung wert, wie weit ein ,freier" hoher Einsatz 
im ersten Moment des Erklingens des Tones unter Vermittlung der Auf
sicht des Ohres noch durch eine ganz geringfiigige Verschiebung des 
Fingers verbessert wird, die dem Spielenden nicht deutlich bewuBt zu 
werden braucht. BECKER betont fiir das Violoncellospiel, daB kleine 
Fehler der Intonierung durch Drehung des Fingers im Grundgelenk 
ohne Aufheben ausgeglichen werden konnen. Besonders eingehend und 
mit erfreulicher Offenheit auBert sich FLESCH tiber diese Fragen in seiner 
,Kunst des Violinspiels". Seine Bemerkungen beziehen sich nicht etwa 
auf den Unterricht, sondern auf das Kunstspiel des Vollendeten. Rein
spielen im physikalischen Sinne ist nach ihm eine Unmoglichkeit. Der 
Eindruck des Reinspiels entsteht dadurch, daB die nicht genau ge
troffenen Tone blitzschnell verbessert werden durch Fingerverschiebung 
oder durch ein dem ,reinen" Ton sich Zuneigen des Vibrato. Die 
Geschwindigkeit der Korrektur ist so gro13, daB sie dem Zuhi.irer un
merklich wird. Unreinspielen ist weniger die Folge der Ungeschicklich-

r Schon K. PH. E. BACH (S. 8) empfiehlt, das Gelernte ,fieiBig auswendig 
im Finstern" zu spielen. 
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keit der linken Hand, als Mangel des Horens ( oder der Beach tung und 
Verwertung des Gehorten, mochte ich sagen). Auch iiber das Reinspiel 
bei enharmonischen Verwechslungen und ihren Abweichungen vom reinen 
Intervall bei Leittonen finden wir bei FLESCH wertvolle Bemerkungen. 

Im ganzen diirfen wir uns aber nicht vorstellen, daB diese unhor
baren Verbesserungen der Intonierung auch in schnellen Laufen oder 
bei gewohnteren Griffen vorkommen. Es handelt sich im wesent
lichen um schwierigere Griffe und groBere Spriinge. 

Wir miissen die Frage des reinen Intonierens bei dieser Gelegen
heit noch in anderem Sinne kurz erortern. Nehmen wir an, wir konnten 
die Finger stets genau an den Ort der Saite setzen, den wir uns fiir den 
betreffenden Ton errechnet hatten. 1st nun das Spiel rein? J edenfalls 
ist es rein gegriffen, und nur urn das Reingreifen kann es sich bei der 
Bcwegungsaufsicht durch das Ohr handeln. Das jetzt in Rede stehende 
Problem des schwebungslosen Reinspielens wird am besten durch eine 
Uberlegung von CHLADNI beleuchtet. Wenn, so sagt er, in der Tonfolge 
g c f d g c alles bezogen auf den Ton c mathematisch rein ist (so daB 
sich folgen die Quinte, die Quarte, die Sekunde und nochmals die Quinte 
von c, im Schwingungsverhaltnis 3 : 2, 4 : 3 und so fort), so sind die 
Intervalle der aufeinander bezogenen Tone nicht alle rein. Wiirde man 
aber diese einfache Melodie in unter sich reinen Intervallen spielen (so 
daB sich folgten eine reine Quint, Quart, kleine Terz, Quart, Quint), 
so wiirde das letztc c urn das Comma 8I/8o zu tie£ sein, das erste c 
wiirde 132 Grad Schwingungen haben, das letzte 130.4 r. Bei Wieder
holungen wiirde man immer tiefer kommen. 

So liegt also beim Streichinstrument trotz seiner groBeren Freiheit 
dem Klavier gegeniiber die Frage des ,Reinspielens" grundsatzlich 
sehr verwickelt. Man konnte nach dem einen oder anderen der von 
CHLADNI hervorgehobenen Gesichtspunkte spielen, wird also ein Kom
promiB schlieBen miissen;, man wird sich der gleichschwebend tempe
rierten Skala bedienen konnen; oder man wird nach hOheren astheti
schen Gesichtspunkten noch weitere Abweichungen einfiihren konnen -
wofern Ohr und Hand iiberhaupt zu solchen feinen Unterscheidungen 
die Moglichkeit bieten. Beim Vierteltonspiel wird man die Anspriiche 
dem Halbtonspiel gegeniiber herabsetzen miissen und sich bei den 
Zwischentonen (die Halbton- und Ganztonschritte werden ja keines
wegs ganz vermieden) mit den temperierten Tonstufen begniigen. 

SchlieBlich kann hier auf CouRVOISIERs Ausfiihrungen iiber reine 

r CHLADNI gibt die Zahlen 162 und 16o, welche ebenfalls dem Schwingungs
verhaltnis 8r/8o entsprechen, aber nicht dem Ton c von 132 Schwingungen. 
Den letzten Ton berechnet man, wenn man den ersten mit 132 setzt, zu 

132 So= 130· 4· Zu der Notenbezeichnung mit Buchstaben siehe Anm. S. 177. 
81 
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Intonation noch hingewiesen werden, in welchen besonders die en
harmonischen Verwechslungen beriicksichtigt werden. 

Kehren wir nunmehr zu der Bewegungsaufsicht durch das Ohr zu
riick. Diese hat besondere Bedeutung im Doppelgriffspiel, das bei der 
oben fingierten voriibergehenden Ausschaltung des GehOrs wohl be
sanders leiden wiirde. Man hat zunachst das gegriffene Intervall als 
solches auf seine Reinheit zu beurteilen und gegebenenfalls allerkleinste 
Ausgleichverlagerungen der Fingerkuppe vorzunehmen. Dann aber 
kann man besonders an der Geige sich nach den sehr deutlich hor
baren Differenztonen richten, die ja bei den fiir Doppelgriffe meist 
iiblichen Terzen und Sexten harmonisch zu den genannten Doppel
griffen liegen, gewissermaBen einen BaB zu ihnen bilden. Eine ganz 
geringe Unreinheit des Doppelgriffs ist, ohne daB man auf diesen selbst 
hinsichtlich seiner Reinheit zu achten braucht, auf das genaueste und 
sofort an der zu hohen oder zu tiefen Lage des Differenztones zu be
merken. Das gilt selbstversHindlich nur fiir langsame Folgen von 
Doppelgriffen. Bei schnellen Folgen (etwa Terzenlaufen) ist man auf 
die Beurteilung der Intervallreinheit selbst angewiesen. Beim Cello 
sind auf den tiefen Saiten I die Differenztone zu tief und gleichzeitig 
zu schwach, urn deutlich gehort zu werden, wenigstens wahrend des 
V ortrags eines in fortgesetzten Doppelgriffen gehenden langsamen 
Stiickes. In hoher Lage aber kann man auch am Cello die Differenz
tone gut hOren und zur Reinheitsbestimmung des Doppelgriffs mit
benutzen, wie schon BECKER hervorhebt (44). 

Die Beaufsichtigung durch das Ohr erstreckt sich nicht nur auf 
die Griffe der linken Hand, sondern auch auf die Bogenfiihrung. Man 
muB sich darauf einiiben, das geringste storende Kratzgerliusch zu be
merken, nicht zu ,iiberhoren" - wie man etwa die unreine Stimmung 
eines schlechten Klaviers bald iiberhort, urn iiberhaupt einen GenuB 
zu haben -, zu beachten, ob der Ton voll klingt, mit kraftigem Grund
ton, oder leer, mit zu starker erster Oktave. Der letztere Fehler tritt 
besonders leicht beim Streichen der tiefen Saiten des Cello ein und kann 
nur mit guter Bogentechnik iiberwunden werden. Ubrigens kann hier 
nachgetragen werden, daB es sehr niitzlich sein kann, einmal beim 
Streichen der leeren Saiten in den verschiedenen Stricharten die Schwin
gungen der Saiten sich unmittelbar anzusehen. Man sieht dann leicht, 
wie gelegentlich in der Saitenmitte ein nur wenig schwingender Kno
tenpunkt steht, welcher dem zu stark hervortretenden Oberton ent
spricht, oder wie auch gelegentlich eine Knotenpunktbildung der Saite 
entlang lauft, eine unregelmaBige __ SclLwingung andeutend. Ist man 

I Auf den tiefen Saiten G und C ist beim Cello das Doppelgriffspiel im 
ganzen der weniger giinstigen Klanglage wegen nicht so anwendbar, als bei der 
Geige auch auf deren tiefsten Saiten. 
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erst einmal auf diese Dinge durch das Auge aufmerksam geworden und 
hat man unter Leitung des Auges, welches die Saitenschwingung sorg
faltig beobachtet, seine Strichtechnik verbessert, so kann man dann 
auch feststellen, daB das Gehtir auf die Beachtung solcher Klangfehler 
viel aufmerksamer geworden ist. Bei der Geige spielen diese Dinge 
vielleicht eine geringere Rolle, weil bei dieser die Saiten viel leichter 
mit vollem Grundton ansprechen. Offenbar ist hier das Verhaltnis der 
Tonlage zur GroBe seines Korpers giinstiger als beim Cello, bei wel
chem der Korper eher zu klein fur die tiefe Tonlage ist. Eine Vergro
Berung wiirde das Instrument schwer spielbar machen und wohl auch 
den Ton in hoher Lage verschlechtern. 

3· Der Tastsinn. 
Weiter ist der Tastsinn an der Bewegungsaufsicht sehr wesentlich 

beteiligt. 
In der rechten Hand fiihlen wir die Finger an den Beriihrungsstellen 

mit dem Bogen. Die Empfindungen sind schwacher bei schwachem, 
starker bei starkem Zufassen der Finger an den Bogen. Auch bei Ver
anderungen der auf den Bogen beim Strich wirkenden Druckkraft 
werden die Tastempfindungen, welche durch Beriihrung der Fingerhaut 
mit dem Bogen entstehen, verstarkt oder abgeschwacht und es ist uns 
danach moglich, den richtigen Bogendruck zu finden, der im iibrigen 
auch unter Mitwirkung der Gehorsaufsicht iiber den Ton in das richtige 
MaB eingestellt wird. 

Aber nicht nur an den Fingern glauben wir die Bogenberiihrung 
zu spiiren, sondern auch an der Strichstelle. vVir fiihlen mit den Bogen
haaren, so horen wir sagen. Nun, das ist nicht wortlich zu nehmen, hat 
aber doch seinen bestimmten Sinn. J edenfalls ist fiir den Kiinstler die 
Hilfsvorstellung, daB seine Tastflache bis zu den Bogenhaaren reicht, 
Hand und Bogen ein gemeinsames empfindendes Glied sind, sehr wert
von, urn seine stete Aufmerksamkeit auf die fiir die Tongebung maB
gebenden Vorgange an der Strichstelle zu wenden. 

In der linken Hand empfinden wir mittels des Tastsinnes der Haut 
die Beriihrung auf der Saite, den Druck, der auf dieser Beriihrungsstelle 
lastet, die Entfernung der einzelnen Finger voneinander, besonders 
wenn sie sich in der dachziegelformigen Stellung (Geige) teilweise be
riihren. Wir empfinden ferner die Geschwindigkeit, mit welcher der 
auf der Saite gleitende Finger bewegt wird. 

4. Die Tiefenempfindungen. 
Weitere Aufsichtsorgane liegen zum Unterschied von den vorigen, 

welche dicht unter der Haut zu suchen sind, mehr in der Tiefe der Ge
webe, in den Muskeln, Sehnen, Bandern der Gelenke, in den Gelenk-
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flachen selber. Ohne hier auf die physiologischen Einzelheiten eingehen 
zu wollen, konnen wir die von diesen Organen vermittelten Empfin
dungen als Tiefenempjindungen bezeichnen. Ihnen ist eigentiimlich, 
daB sic uns im ganzen genommen nicht so deutlich bewuBt werden, 
wie die vorigen, vielleicht damit zusammenhangend, daB sie an unseren 
Raumwahrnehmungen nicht so beteiligt sind, wie jene, Die Organe der 
Tiefenempfindungen I lei ten die Bewegungen in allen den Fallen, in 
denen weder das Auge, noch das Gehor, noch der Tastsinn der Haut, 
noch die statischen Einrichtungen des Innenohres• fUr die genaue Ein
haltung der Richtung und des AusmaBes von Bewegungen notig ist, 
wie es z. B. fiir die gewohnlichen Greifbewegungen der Hande der Fall 
ist. Sind Auge und Ohr erhalten, so kann doch eine Greifbewegung, 
etwa nach einem Apfel, nicht genau ausgefiihrt werden, so sehr auch die 
Leitung durch das Auge in verstarktem MaBe ausgeniitzt wird. Die 
Leitung der Bewegung durch die Organe der Tiefenempfindungen 
kommt dadurch zustande, daB bei den Bewegungen des Gliedes diese 
Organe, welche in N ervenendigungen bestehen, eben durch die Bc
wegungen erregt werden und daB diese Erregungen zum Gehirn eilen 
und dort gewissermaBen Nachricht iiber die Ausfiihrung der Bewegung 
geben und in die Innervation leitend eingreifen. Wenn wir auf diese 
Empfindungen achten, konnen wir sie uns auch deutlich zum BewuBt
sein bringen und ihren EinfluB auf die Bewegungsleitung verstarken~ 

Vor allem ist nun zu fragen, wodurch konnen wir den Grad von 
Spannttng unserer Muskeln feststellen, den wir beim Spielen anwen
den. Wir sagten ja, wir sollen nach Moglichkeit mit einem MindestmaB 
von Spannung spielen. Dabei bedeutet MindestmaB nicht ein stets 
gleiches, sondern ein jeweilig verschiedcnes Minimum, dessen Hohe sich 
nach den besonderen V erhaltnissen zu rich ten hat. Wollen wir also ein 
lockeres Staccato, Schi.ittelstaccato, spiclen, so werden wir ein geringeres 
Spannungsminimum der Muskeln wahlen, als wenn wir ein Krampf
staccato (Zitterstaccato) spielen wollen. Aber im Zitterstaccato ist eben 
wichtig, mit der Spannung nun auch nicht hoher zu gehen, als unbedingt 
zur Ausfiihrung der Bewegung notig ist. Woran konnen wir alles dieses 
beurteilen? Da ist in erster Linie die Aufsicht durch die Tiefenempfin
dungen maBgebend. Wir fi.ihlen eben mit ihrer Hilfe den Grad der 
Muskelspannung in den beteiligten Gliedabschnitten selber. Moglichst 
wenig spannen ist dann gleichbedeutend mit: moglichst wenig fiihlen. 

1\/Ianches von dem, was hier in moglichst verstandlicher Darstel-

I Der Ausdruck darf nicht miBverstanden werden. Er soU bedeuten, daB 
die den betreffenden Empfindungen zugrunde liegenden Erregungen in der 
Tiefe der Gewebsteile ihren Ursprung nehmen, nicht aber etwa, daB mit ihrer 
Hilfe eine Tiefe empfunden wiirde. 

2 Siehe TRENDELENBURG, Hdwb. d. Naturwiss. 



I 40 Allgemeine Untersuchung des Streichinstrumentspiels. 

lung auseinandergesetzt wurde, ist von BAST in einer Lehre ausgefiihrt 
worden, die sich einer etwas eigentiimlichen und nicht gerade eindeutigen 
Ausdrucksweise bedient (45). Bei der Bedeutung der Fragen ist es an
gezeigt, etwas naher auf die BAsTsche Schrift einzugehen und ihre nicht 
immer klaren Gedankengange in eine etwas iiblichere Ausdrucksweise 
zu kleiden I. Dabei wollen wir auf etwas gewagte Behauptungen iiber 
die Unzulanglichkeit der bisherigen Kenntnisse iiber Physiologic des 
Tast- und Muskelsinns nicht weiter eingchen. Versuchen wir, den Kern 
der Sache herauszuschalen. 

Nach der Ansicht von BAsT soll so gegriffen und gestrichen werden, 
daB man nur an der Beriihrungsflache Empfindungen bekommt. (Ahn
lich WINKLER.) Seine Forderungen gehen nun in diesem Punkte zu 
weit. Richtig ist, daB vielfach mit einer zu groBen Anspannung der 
Muskeln, der Wirker und der Gegenwirker, gespielt wird, was daran 
bemerklich ist, daB zu den Empfindungen der Beriihrungsflachen in 
verstarktem MaBe noch solche hinzukommen und deutlicher werden, 
welche in den weiter oben gelegenen Gliedteilen sitzen. Aber diese 
Gliedempfindungen fehlen auch bei Benutzung geringster Muskelspan
nung durchaus nicht, sie ki:innen aber dcr Beobachtung entgehen. DaB 
das vollige , Ub'erspielen", wie es von manchen Kiinstlern berichtet 
wird, oft von einer mit zu groBer Spannung verbundenen Spielweise 
herkommt, wie BAsT annimmt, ist durchaus wahrscheinlich. 

Die beim Spielen, sowohl rechts wie links, bewuBt werdenden Emp
findungen sollen nur an der Beriihrungsflache sitzen. So etwa ki:innen 
wir die BAsTsche Forderung ausdriicken. Nicht auf die zu innervieren
den Muskeln oder die Bewegung der Glicder und in den Gelenken sollen 
wir, nach BAST, achten, sondern nur auf das Endziel der Bewegung, 
nall).lich die Beriihrung der Finger der linken Hand und der Haare des 
Bogens (welcher als Verlangerung der rechten Hand aufgefaBt wird 
und an dem wir die Beriihrung mit der Saite zu spiiren vermeinen), 
mit der Saite. Sonst treten leicht zu starke, versteifende, Muskel
spannungen ein. Dieser Rat ist psychologisch wohl berechtigt. Denn 
wenn wir. bei den Bewegungen des Kunstspiels die Aufmerksamkeit 
zu sehr auf die Bewegungen selbst richten, bemerken wir, daB wir in 
den bewegten GliedmaBen nur wenig deutliche Empfindungen haben 

I Vor allem ist es zweckmaBig, den BASTSchen Ausdruck ,Kontakt" 'durch 
den gleichwertigen Ausdruck ,Beri.ihrung" zu ersetzen. BAST unterscheidet 
eine physikalische und physiologische Beri.ihrung. Bei der physiologischen 
Beri.ihrung treten Sinnesempfindungen auf (,Aktivitii.t des Tast- und Muskel
sinns", S. 2 r ). Die physiologische Beri.ihrung konne direkt oder indirekt sein. 
Bei der direkten Beri.ihrung entstehen Empfindungen nur an der Beri.ihrungs
flii.che, bei dem indirekten ,Kontakt" entstehen Empfindungen im ganzen die 
Beri.ihrung ausfi.ihrenden Gliede. 
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und so konnen wir in Gefahr kommen, diese Empfindungen durch Er
hOhung der Muskelspannungen zu verstarken. 

Es liegt ein sehr richtiger Grundsatz von allgemeinerer Bedeutung 
darin, wenn BAsT verlangt, daB der Spieler nicht auf die Bewegung, 
sondern nur auf ihr Endziel, die Beriihrung, achten soll. W enn wir 
beispielsweise mit dem Finger auf einen Punkt der vor uns befindlichen 
Tischflache zustoBen sollen, ohne dort hart aufzutreffen, so denken 
wir auch nicht daran und achten nicht darauf, welche Muskeln an wei
chen Teilen des Armes in welcher Starke und zeitlichen Aufeinander
folge wir zusammenziehen und erschlaffen miissen, sondern wir lenken 
die Aufmerksamkeit ganz auf das Endziel der Bewegung. Die Aufmerk
samkeit auf die ,Muskelgefiihle" zu legen hat hingegen Zweck, wenn 
mit zu starker Muskelspannung gespielt wird. Das Nachlassen der 
Spannungen kann der Spieler an dem Schwacherwerden der Spannungs
empfindungen beaufsichtigen. Keineswegs aber darf gefordert werden, 
daB beim Spielen stets nur an den Beriihrungsflachen Empfindungen 
entstehen durfen, wie BASTes behauptet. Beim Fortespiel auf den tie
fen Saiten des Cello z. B. ist selbst bei lockerer Fiihrung der Glied
maBen soviel Spannung zur Druckiibertragung notig, daB sie sehr wohl 
empfunden wird. Es soll eben stets' mit dem im besonderen Faile 
moglichen Mindestmaf3 von Spannungen, also auch von Spannungs
gefiihlen gespielt werden. In dieser Richtung ist vieles aus der BAST
schen Darstellung herauszulesen, was sehr beherzigenswert ist. 

5· Die Aufmerksamkeitsteitung. 
Bei der Bewegungsaufsicht ist nun noch eine weitere Fahigkeit 

wichtig, namlich die Teilung der Aufmerksaml?eit zwischen Spiel der 
linken und rechten Hand und Arm. Es wird die Aufmerksamkeit tat
sachlich wohl sehr schnell von der Beobachtung der rechtsseitigen 
Vorgange zu der der linksseitigen hin- und herwandern. W eiter muB 
die Aufmerksamkeit auch dem rein Asthetischen bei der Musikwieder
gabe zugewendet werden. Deshalb ist wichtig, daB die anfanglich be
wuBte Aufsicht tiber die Technik der Bewegung moglichst bald in das 
nur undeutlich BewuBte zuriicksinkt, automatisch ablauft, wie man 
gern sagt. 

D. Gymnastik und Massage. 

t. AHgemeines. 
Die Leistungen des ganzen Bewegungsapparates sind im Kunst

spiel derart schwierige und beim Berufskiinstler in hohem MaBe an
strengende, daB wir uns ernsthaft fragen miissen, ob man noch weitere 
Hilfsmittel zur Erleichterung herbeiziehen kann. 



142 Allgemeine Untersuchung des Streichinstrumentspiels. 

Vor allem ist hier wieder an die bedauerliche Tatsache zu erinnern, 
daB immer wieder der Fall sich ereignet, daB ein Kiinstler sich ,iiber
spielt", sei es im linken Arm oder Hand oder im rechten. Es ist hier 
nicht meine Aufgabe; ·den Versuch zu machen, die einzelnen Arten des 
Dberspieltseins gegeneinander abzugrenzen und ihrer Entstehung und 
Heilbarkeit nach zu untersuchen. Viel wichtiger ist es, diesen iiblen 
Ereignissen rechtzeitig vorzubeugen. 

Hier fragt sich vor allem, ob man durch Anwendung von Gymnastik 
und von Massage weiteres zur Kraftigung und zur WiderstandserhOhung 
des Bewegungsapparates beitragen kann. 

DaB leichteste sportliche Betatigung zur allgemeinen Erholung auch 
des Berufsmusikers giinstig wirken kann, ist wohl allgemein zugegeben. 
Man soil aber vermeiden, solchen Sport zu treiben, der gerade die Arm
muskeln in starkere Tatigkeit setzt. Die verhaltnismaBig grobere Sport
bewegung schadet der viel feiner abgestuften Kunstbewegung. 

Wahrend im Sport und im Turnen, welche beide also nur in leich
tester Form betrieben werden diirften, ungefahr aile Muskeln und Ge
lenke betatigt werden, kann man die Gymnastik in unserem Sinne viel
leicht als ortlich begrenztes Turnen, als Gliederturnen, bezeichnen. 
Es setzt dieselben Muskeln in Tatigkeit, welche auch im Kunstspiel 
benutzt werden. So folgt schmi, daB die Gymnastik di-ese Muskeln nicht 
schon vor dem Kunstspiel ermiiden darf. Sie kann aber in Zeiten, in 
welchen man zur Ausruh des ganzen Zentralnervensystems, etwa in 
den Sommerwochen, das Instrument ganzlich beiseite legt, dazu dienen, 
z u verhindern, daB man ganz ,einrostet", ,steif wird". Worin eigent
lich dieses Steifwerden beruht, scheint Inir nicht geniigend aufgeklart. 
Zum Tell ist daran eine gewisse Abniagerung der Muskeln durch Nicht
benutzung schuld (in der Fachsprache nennen wir das ,Inaktivitats
atrophie"). Zum Teil miissen aber die bei langerer Unterbrechung der 
Spieltatigkeit eintretenden Veranderungen in den Sehnenscheiden, Gelenk
kapseln und Biindern liegen. DaB nur die Gehirnleistungen durch 
Nichtbetatigung abnehmen und nachher erst wieder neu ,eingeschliffen" 
werden miissen, ist gewiB nicht zutreffend. Aber auch diese Umstande 
sprechen Init. J eder Cellospieler aber, der vielleicht I4 Tage sein Instru
ment nicht anriihren konnte und nun etwa die Es dur-Suite von 
BACH spielt, :wird zugebi:m, daB er dabei in der linken Hand auBerst 
miide wird, und auch der Geiger wird mit entsprechenden Stiicken, 
die viel Streckungen verlangen, genau dieselben Erfahrungen machen. 
Das hat mit herabgesetzter Hirnleistung nichts zu tun. Das Miidig
keitsgefiihl sitzt dabei deutlich vor allem im Handriicken. Die dort in 
der Tiefe gelagerten kleinen wurmahnlichen, den Fingern zugeordneten 
Muskeln diirften daran nicht oder nicht vorwiegend beteiligt sein. Es 
handelt sich vielmehr urn Schmerzgefiihle, welche der Dberrreizung 
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der Sehnenscheiden entspringen. Diese miissen sich erst wieder an die 
lebhafte Bewegung der Sehnen ,gewohnen". Worin dieser Gewohnungs
vorgang besteht, braucht hier nicht untersucht zu werden. Er hangt 
jedenfalls mit den Sehnenbewegungen unmittelbar zusammen. So ist 
es wichtig, das Eintreten der Entwohnung von vornherein zu verhindern, 
indem man nach Aussetzen der Spielbewegungen andere Bewegungen 
einschaltet, eben die gymnastischen Bewegungen. Diese brauchen keines
wegs ebenso langdauernd und schnell zu sein, wie die Spielbewegungen; 
vor allem diirfen es keineswegs Bewegungen sein, in welchen den Mus
keln eine besondere Kraftleistung zugemutet wird. Es sind ja gar nicht 
in erster Linie die Muskeln, die wir mit diesen Bewegungen in der Zeit 
des Aussetzens der Kunstbewegungen in Dbung halten wollen, sondern 
die Sehnen und Gelenke. 

Urn die Muskeln vor der Abmagerung durch Nichtbenutzung zu be
wahren, ist ein ausgezeichnetes Mittel die leichte Massage. Ferner 
dient sie dazu, den ermiideten Muskel schneller in den erholten Zustand 
zuriickzufiihren, hauptsachlich dadurch, daB die Massage den Blut
umfluB im Mriskel erhoht und daB sie auch rein mechanisch die Ent
fernung von Verbrauchsstoffen aus dem Muskel begiinstigt. 

Ich bin nun nicht der Ansicht, daB man zur Forderung der Spiel
technik unbedingt Gymnastik und Massage treiben miisse. Ich mochte 
nur die Grenze zeigen, his zu welcher man hochstens mit den MaBnahmen 
von Gymnastik und Massage gehen sollte. 

In dieser Richtung mochte ich aile Gymnastik verwerfen, die sich 
besonderer Apparate, und sei es auch nur die Tischkante fiir Streck
iibungen, bedient. Die Gymnastik ohne Apparateverwendung sei als 
Freigymnastik bezeichnet. Schwingen von Staben zur Ubung des Hand
gelenkes ergibt nur Bewegungsvergroberung. Wir brauchen aber Be
wegungsverfeinerung. Ebenso ist jede grobere Massage zu verwerfen. 
Zulassig ist hingegen die leichte Selbstmassage, bei welcher die eine 
Hand den anderen Arm oder Hand massiert, d. h. von unten nach oben 
unter leichtem Druck streicht. Wir werden uns deshalb im folgenden 
mit der Apparategymnastik gar nicht beschaftigen (46). 

Die folgenden MaBnahmen habe ich schon vor langer Zeit erprobt. 
Es wird nicht der Anspruch der Neuigkeit oder Vollstandigkeit dieser 
freigymnastischen Dbungen erhoben. 

Will man diese Hilfsmittel benutzen, so hat man sich unbedingt 
davor zu hiiten, die Bewegungen tiber den Eintritt leichter Ermiidung 
hinaus fortzufiihren und hat fiir angemessene Pausen zwischen den 
einzelnen MaBnahmen zu sorgen. Auch darf der folgende Vorschlag 
durchaus nicht so aufgefaBt werden, als ob aile die aufgezahlten MaB
nahmen hintereinander vollstandig angewendet werden sollten. 
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z. F reigymnastik. 

Die gymnastischen Bewegungen werden am besten an heiden Armen 

in gleicher Weise ausgefiihrt. Die abwechselnde Anwendung an heiden 
Armen hat den Vorteil, daB sich die linke Hand ausruhen kann, wenn 
die rechte dran kommt und umgekehrt. 

Daumenbewegungen. Bei gestreckten iibrigen Fingern fiihrt man 

mit dem Daumen kreisende Bewegungen aus, in heiden Bewegungs
richtungen. Dann werden Beuge-Streckbewegungen gemacht. 

Kleinfingerbewegungen. Man halt sich mit der einen Hand den 
Daumen und die anschlieBenden drei gestreckten Finger der anderen 

Hand fest und fiihrt mit dem kleinen Finger kreisende Bewegungen 
erst in der einen, dann in der anderen Richtung aus. 

Zeigefingerbewegungen. Man halt sich die drei letzten Finger fest 
und macht kreisende Bewegungen mit dem Zeigefinger. Auch kann 

man in ahnlicher Weise Zeigefinger und Kleinfinger gleichzeitig kreisen 
lassen. 

Ringfingerbewegungen. Mittelfingerbewegungen. Man halt sich den 
ersten, zweiten und vierten Finger fest, und macht mit dem dritten 
kreisende Bewegungen. 

Entsprechend mit dem Mittelfinger. 
Streck- und Spreizbewegung der Finger. Man geht abwechselnd von 

der Fingerstellung der Spreizung und Streckung zum HandschluB iiber. 
Die Bewegung selbst ist moglichst schnell auszufiihren; zwischen Offnen 
und SchlieBen i'St eine kleine Pause einzuschalten. 

Beuge- und Streckbewegungen der Finger. Man streckt die Finger
grundgelenke und macht mit den Mittel- und Endgelenken abwechselnde 
Beugungen und Streckungen. Die Finger sind dabei nicht gespreizt. 

Kreisende Bewegung im Handgelenk. Diese Bewegung ist sowohl 
als schnellere geschwungene Bewegung bei moglichst lockeren Unter
armmuskeln, als auch als langsame, nicht geschleuderte (,gefiihrte") 

Bewegung vorzunehmen. 
Fingerdehnen. Man bringt beide Hande in die Stellung, daB sie sich 

mit den Hohlflachen gegeniiberstehen und nur mit den Spitzen der leicht 

gespreizten Finger beriihren und driickt sie sanft gegeneinander; man 

kann leichte Drehbewegungen des Unterarms dazunehmen, so daB bald 

der Hauptdruck auf dem Zeigefinger, bald auf dem Kleinfinger, bald 
dem Daumen liegt. 

Ahnlich kann man das Ineinander-Verschranken der Hande ver
wenden, urn leichte Hand- und Fingergymnastik zu treiben, die schon 
der Selbstmassage der Hande sich nahert. 

Armpendeln, Fiir den Arm ist besonders auf die moglichst spannungs
losen Schleuder- und Pendelbewegungen hinzuweisen; zum Beispiel auf 
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das Armpendeln im Schultergelenk; Armschlenkern (Wasserabschiitteln) 
u. a.m. Besondere Ausfiihrungen werden nicht notig sein '. 

3· Se1bstmassage. 
Daumen- und Kleinfingerballen. Unter die innengewendete (pronierte) 

linke Hand vvird die auBengewcndete (supinierte) rechtc Hand so ge
legt, daB der Kleinfingerballen der ersteren auf dem Daumenballen der 
letzteren licgt. Der Daumenballcn streicht untcr leichtem Druck vom 
Kleinfingergrundgelenk gegen die Handwurzel hin den Kleinfingerballen; 
die Massage ist dabei eine gegenseitige. 

Dasselbe wird nun mit vertauschtcn Rollen der beiden Hande aus
gefiihrt. 

H andrucken. Mit dem Daumenballen der einen Hand streicht man 
unter sanftem Druck den Handriicken der andercn Hand. 

Dasselbe unter Verwendung der Innenseite des Daumenendgliedes 
bei gestrecktem Daumen. Man streicht an den Spalten zwischen den 
Mittelhandknochen entlang. 

Handinnenfliiche. Verwendung der Innenseite des gestreckten Dan
mens (Gegcnd des Endgelenkes) zu reibenden Bewegungen tiber die 
Hohlhand hinweg. 

Arme und Schttltern. Hieri.iber werden kaum weitere Ausfiihrungen 
notig sein. Die sanften Knetbewegungen sind immer zum Rumpf 
hin gerichtet und beginnen peripher. Sie entsprechen den bekannten 
Regeln der leichten Massage. 

4· Die gymnastischen Ubungen von G. Eberhardt und v. d. Hoya. 
Hier konnen zweckmaBig die Dbungen von EBERHARDT eine besondere 

Erwahnung finden, durch welche cine vollige Lockerkeit, also Muskel
entspannung, erreicht werden soll. Ahnlicher MaBnahmen haben wir 
uns schon zur VersH'mdigung i.iber die Frage der ,natiirlichen Stellung" 
bedient. Auf Einzelheiten ist hier nicht notwendig einzugehen; die 
Schrift bezieht sich auch nicht ganz auf die hier in Rede stehenden 
Fragen, namlich, wie die Erholung und das Erhaltenbleiben der Beweg
lichkeit des Spielapparates gefordert werden konnen, sondern mehr die, 
wie man es macht, urn die geni.igend lockere Spielbewegung zu finden 
und zu lernen. 

v. D. HovA will den Geigenunterricht nicht am Instrument be
ginnen, sondern einen Vorunterricht durch Freiiibungen gemacht haben. 
Soweit seine Dbungen wirklich Freiiibungen ohne Apparat sind -
ein solcher ist aber in unserem Sinne auch ein Spazierstock! -, wird 
nichts gegen dies Verfahren einzuwenden sein. Da wir uns hier aber 

' Siehe auch unter 4. auf dieser Seite. 
Trend ele n burg, Streichinstrumentspiel. wa 
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nur mit dem fertigen Kunstspiel und der Erhaltung seiner Leistungen 
befassen, nicht mit den Wegen zur Erlernung, kann die Frage nach der 
ZweckmaBigkeit des Vorverfahrens offen gelassen werden. Mit scheint 
es im Anfangerunterricht vor allem darauf anzukommen, daB von Anfang 
an alle unzweckmaBigen Bewegungen im Spiel vermieden werden, die 
bei schlechtem Unterricht eintreten und nachher kaum wieder zu be
seitigen sind. DaB dieser Unterricht nicht sofort am Instrument erteilt 
werden konne, kann kaum behauptet werden. Aber Freii.ibungen neben
hergehen zu lassen, mag sehr zweckmaBig sein. Sie werden sich vor
wiegend auf die Eini.ibung lockerer Haltungen und isoliertcr Bewe
gungen unter Vermeidung von Mitinnervierungen zu crstrecken haben. 
Auch wird es ganz auf die Geschicklichkeit des Schi.ilers im besonderen 
Fall ankommen, ob man solche Dbungen notig hat oder nicht. 

5· Die Ubungen von Flesch. 

Ich mochte die , Urstudien" von FLESCH bier einreihen, weil sie, 
zwar den Spielbewegungen sehr nahe stehend, doch zum Teil den ,gym
nastischen Bewegungen" zugehoren, auch von FLESCH gelcgentlich als 
solche bezeichnet werden. 

FLESCH bezweckt, dem Berufsmusiker ZU ermoglichen, sich mit mog
lichst wenig Zeitaufwand auf der Hohe seiner Technik zu halten. Er 
geht in seinen Ausfi.ihrungen davon aus, daB die gesamte Technik sich 
a us urspri.inglichen primitiven Bewegungen zusammensetze; auch die 
komplizierteste Passage bestehc nur aus einigen Bewegungsformen, die 
FLESCH als Urbewegungen bezeichnet. Ohne bier naher auf diese An
schauung eingehen zu wollen, sei erwahnt, daB von FLESCH fi.ir die linke 
Hand vor all em stumme ( ohne Bogenfi.ihrung erfolgende) Bewegungen und 
Griffe an der Geige vorgeschlagen werden, Fingersatzbewegungen (von 
FLESCH Fallbewegung genannt), Daumenbewegung wie beim Vorbereiten 
des Ri.ickgehens in tiefere Lage, Streckbewegungcn, Lagewechsel
bewegung u. a.m. Fi.ir die rechte Hand kommt besonders die ,Finger
strichbewcgung" in Betracht. Sie besteht darin, daB die Finger in 
Mittel und Endgelenken abwechselnd gestreckt und gebeugt werden, 
und zwar erst ohne den Bogen, dann mit dem in der Hand gehal
tenen Bogen. Der Fingerstrich kommt nach FLESCH nie selbstandig vor, 
sondern nur als Bestandteil zusammengesetzter Bewegungen 1 • 

1 Siehe S. 78, 102. 



III. Das Geigenspiel. 

A. Die Ha1tung des Spie1enden. 
In den meisten Schriften wird gelehrt, man solle bei Spielen im 

Stehen das Gewicht des Ki:irpers hauptsachlich auf den linken FuB 
verlegen. Der rechte Fuf.l soll etwas vorgestellt werden, das rechte 
Knie leicht nach auswarts gewendet. Nur fiir junge Madchen in der 
Wachstumszeit empfiehlt MosER X, die Korperlast gleichmaBig auf 
beide FiiBe zu verteilen. 

Nirgendwo findet man nun fiir die Vorschrift der ungleichen Ge
wichtsverteilung einen zwingenden Grund angefi.ihrt. In der Tat gibt 
es einen solchen nicht. Aus dem Konzertsaal ist denn auch heute 
diese Haltung so gut wie ganz verschwunden. SAss kampft mit Recht 
gegen sie an. Er laBt den SchUler die Fi.i13e links und rechts gleich
maBig seitwarts stellen, wie beim Turnen, und vor jedesmaligem Auf
nehmen des Instruments ,Fersen hebt" machen, wohl urn dadurch 
cine wirklich gleichmaBige Gewichtsverteilung zu erreichen, die nach
her beibehalten wird. Das ist eine recht zweckmaBige MaBnahme. Was 
ferner fftr wachsende Madchen recht ist, ist fiir wachsende Knaben 
ebenfalls billig. Man sehe nur einmal, was fiir Verbiegungen der ganzen 
Wirbelsaule auch bei Knaben bei ungeeigneter Methode des Stehens 
wahrend des Spielens auftreten. Dann wird weiterhin das leidige Takt
treten mit dem rechten FuB, was manche Anfanger ausiiben und sich 
gar nicht abgewi:ihnen ki:innen, durch gleichmaBige Gewichtsverteilung 
am besten verhindert oder, wenn fUr unentbehrlich erachtet, auf das 
ausreichende MaB von Zehenbewegungen eingeschrankt. So lasse man 
den Schuler die Fersen schlieBen, die Knie durchdriicken, die FuBspitzen 
leicht nach auswarts wenden, das Krenz nicht hohl machen, da sonst 
der ,Bauch" herausgedriickt und der Oberki:irper in unzweckmaBiger 
Weise zuriickgelehnt wird. Die Haltung sei gerade, eher leicht nach 
vorn als nach hinten geneigt, straff, aber nicht steif. Fiir eine Verlegung 
des Korpergewichts nach links pflegt angefiihrt zu werden, daB dadurch 
der Strich freier wiirde. Dafiir fehlt der Beweis. Eher ware zu sagen, 
daB beim Strich eine Masse, die des Armes und Bogens. von der Mitte 
zur rechten Seite hin verlagert wird; dafiir, ki:innte man meinen, ist es 

' J. JOACHIM und A. MOSER, Violinschule I, S. 12. 
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niitzlich, den Schwerpunkt des Ki:irpers mehr nach der anderen Seite 
hin, nach links zu legen. Jedoch: es sind die in Betracht kommenden 
Massenverlagerungen so klein, daB bei gleichmaBiger V erteilung des 
Gewichts auf beide Beine die statischen Verhaltnisse diesen Verlage
rungen ohne wei teres entsprechen. Auch G. EBERHARDT empfiehlt das 
gleichmaBige Stehen auf heiden FiiBen; ebenso FLESCH. 

Bei der Haltung des Ki:irpers und auch des Instruments ist weiter 
zu beriicksichtigen, daB man die Noten bequem iibersehen ki:innen muB. 
Nach SEVCIK blickt man, wie allgemein iiblich, iiber den Steg und die 
linke Hand zum Pult. Bei horizontaler Haltung der Geigenquerachse, 
die nicht der durchschnittlichen Regel entspricht (s. u.), kann der Aus
blick am Abstrichbeginn behindert sein. 

Einige Bemerkungen sind noch iiber die Haltung beim Spielen im 
Sitzen angezeigt. DaB ein Stuhl von normaler Sitzhi:ihe (fiir den Er
wachsenen etwa 47 em) gewahlt wird, ist darin gut begriindet, daB die 
iibliche Sitzhi:ihe der durchschnittlichen Beinlange (Unterschenkel) ent
spricht und daher der Ermiidung am besten vorbeugt. Die Ki:irperlast sei 
auf beide Sitzknorren tmter starkerer Belastung des linken Knorrens und 
Oberschenkels verteilt. Man soli sich nicht ganz zuriick bis an die Lehne 
setzen, was zunachst vom Standpunkt der geringen Ermiidung nahe
liegend scheint. Mehrere Griinde sind aber dagegen anzufiihren, daB 
hier nur die Bequemlichkeit entscheidet. Einmal wiirde bei vi:illigem 
Zuriicksitzen die Bewegung der Schulterblatter beeintrachtigt werden. 
Dann ware es erschwert, daB der Spieler gelegentlich die Stellung der 
Beine zur angenehmen Abwechslung etwas andert. Ferner ist es des 
Striches wegen zweckmaBig, den rechten Oberschenkel etwas herab
fallend zu halten, durch Zuriickset.zen des rechten FuBes nach seitlich
hinten; das geht nicht, wenn man sich vi:illig zuriicksetzt. AuBer der 
Erleichterung des Striches liegt fiir das Zmiicksetzen dieses FuBes noch 
ein von S. EBERHARDT betonter Grund vor. Das Heben und Vorschieben 
der rechten Schulter, welches er zur Geigenhaltung anwendet, bewirkt 
eine Drehung des Oberki:irpers, welche durch die genannte FuBstellung 
erleichtert wird. Der linke FuB ist voll aufzusetzen. Die vordere rechte 
Stuhlecke befindet sich zwischen den Beinen, damit der rechte Ober
schenkel bequem abfallen kann. J edenfalls sollte man bei hoher Lehne 
und Anlehnen sich wenigstens die rechte Schulter freihalten. SAss em
pfiehlt, einen Stuhl mit niedriger Lehne zu nehmen, der ohne weiteres 
beide Schultern freilaBt, und mit rundem Sitz, so daB das rechte Bein 
leichter gesenkt gehalten werden kann. FLESCH empfiehlt, das Spielen 
im Sitzen schon friihzeitig in den Unterricht einzufiigen, schon zur 
Entlast.ung der Beine bei J ugendlichen. 

Hier kann noch erwahnt werden, daB SAss recht gute Angaben 
iiber die vorteilhafteste Kleidung des Violinspielers bringt. 
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B. Die Haftung des lnstrumentes. 
Drei Gesichtspunkte sind es im wesentlichen, die bei der Auswahl 

der Geigenhaltung zu beriicksichtigen sind; ein mechanischer: die 
Geige muB einen geniigenden Halt finden; zwei bewegungsphysiolo
gische: die linke Hand muB bequem greifen und die Bogenfiihrung 
mit dem rechten Arm muB bequem vor sich gehen konnen. 

Wirft man einen Blick auf bildliche Darstellungen des Geigenspiels in 
der alteren Kunst X, so bemerkt man, daB friiher die Geige (oder ihre Vor
laufer) nur recht lose am Kerper des Spielenden gehalten wurden. Das 
war so lange moglich, als das Spiel noch nicht den lebhaften Lage
wechsel und iiberhaupt noch nicht die groBe Beweglichkeit des heutigen 
Kunstspiels besaB. Spater kommt diese lockere Anlehnung der Geige 
an Schulter, Arm oder Brust nur in den Darstellungen des wenig kunst
gemaBen, aber nicht minder erfreuenden Spiels der Dorfmusikanten vor. 

Fragen wir nun zunachst, in welcher Weise vom rein mechanischen 
Gesichtspunkt aus die Geige am besten gehalten wird. Es liegt nahe, 
zu fordern, daB die Geige ohne Mitwirkung der linken Hand gehalten 
werden kann, ohne abzurutschen. Denn je weniger die linke Hand am 
Halten der Geige beteiligt ist, desto mehr kann sie sich den Aufgaben 
des Greifens auf den Saiten und des Lagewechselns widmen. Eine der
artige feste Hal tung der Geige ist ohne Beteiligung des Kinns nicht mog
lich. Dieses legt sich am Rand des Korpers der Decke des Instruments 
auf, entweder links oder rechts vom Saitenhalter oder auf diesem. Als 
Gegenstiitze von unten her kann die Schliisselbeingegend und die Schul
ter in Frage kommen. Urn die etwas zu geringe Geigenhohe (Zargen
hohe) den anatomischen Verhaltnissen besser anzupassen, verwendet 
man den Kinnhalter. Dieser wurde von SPOHR erfunden und von ihm 
sehr passend als Geigenhalter bezeichnet. ,Die neuere Spielart, bey 
der die linke Hand so oft die Lage wechselt, macht es durchaus nothig, 
daB die Violine mit dem Kinn festgehalten werde." Auch vor der Er
findung des Geigenhalters stellte man die Forderung auf, daB die Geige 
auch ohne Hilfe der linken Hand zwischen Kinn und Schliisselbein 
gehalten werden miisse (GUICHARD). Dies habe, sagt SPOHR, seine gro
Ben Schwierigkeiten, ,man mag das Kinn auf die rechte oder linke 
Seite des Saitenhalters oder gar auf diesen selbst legen". L. MozART 
empfahl ja noch, das Kinn der E-Saite gegeniiber, also rechts vom Saiten
halter aufzulegen. Dem gezwungenen Niederbiicken des Kopfes, der 
Gefahr des Abrutschens der Geige bei Heruntergehen aus hOheren 
Lagen, der Beunruhigung des Striches ,hilft der Geigenhalter voll
kommen ab und gewahrt neben der festen und ungezwungenen Hal-

1 M. SAUERLANDT, darin Abb. 3, 15, 29, 30, 36, 38, 41, 42, 49, so, 54, 
87, 102, 103, 124. 
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tung der Geige auch noch den Vortheil, daB man nicht geni:ithigt ist, 
durch den Druck des Kinns auf die Decke oder den Saitenhalter die 
Schwingungen dieser Theile zu hemmen und dad4rch dem Klang und 
der Starke des Tons zu schaden. Auch gewinnt der Bogenstrich an 
Freiheit und RegelmaBigkeit dadurch, daB die Geige nun gerade in der 
Mitte iiber dem Saitenhalter und etwas entfernter vom Gesicht gehalten 
wird.'' 

Der Geigenhalter hat sich sehr schnell eingefiihrt. Doch ist die an 
sich sehr zweckmaBig konstruierte SPOHRsche Form (47) bald verlassen 
worden, und wohl mit Recht. Man ist namlich davon abgekommen 
-- wann zuerst, konnte ich nicht feststellen - die Geige nach SPOHR 
auf dem Saitenhalter zu halten, und ging dazu iiber, den Kinnhalter 
links vom Saitenhalter anzubringen. Da es fiir die Spieltechnik sehr 
auf die Lage des Kinnhalters ankommt und von ihr sowohl die linke 
Hand als auch die Bogenfiihrung maBgebend beherrscht wird, sei etwas 
naher auf diese Verhaltnisse eingegangen. 

In neuerer Zeit sind die Fragen der besten Geigenhaltung wieder in 
FluB gekommen. S. EBERHARDT sucht zu beweisen, daB PAGANINI die 
Geige mit Hilfe der Schulterhi:ihe gehalten habe, welche etwa der Mitte 
des Instruments anlag. Er kommt wieder auf die SPOHRsche Lage des 
Kinnhalters zuriick, weil bei links liegendem Kinnhalter die Geige von 
der Schulter leicht abrutscht. Bei dieser Geigenhaltung wird von 
EBERHARDT die Anwendung eines Kissens verworfen. 

Es ist kein Zweifel, daB man mit einem iiber den Saitenhalter ge
stellten passenden Kinnhalter (EBERHARDT gibt einen solchen an) die 
zwischen Kinn und Schliisselbein gehaltene und mit dem Kinn auf die 
stark nach vorn und einwarts geschobene Schulterhi:ihe gedriickte 
Geige sehr fest so halten kann, daB sie nicht abrutscht. Die Schulter ist 
hochzuziehen und vor allem darauf zu achten, daB trotz der dafiir ni:i
tigen Anspannung der Schulterheber die zum Oberarm laufenden Mus
keln vi:illig ungespannt bleiben, worauf schon EBERHARDT hinweist. 
Man kann das daran feststellen, daB der Arm trotz fester Geigenhal tung 
in pendelnde Bewegungen versetzt werden kann. Dies Vermeiden von 
Mitinnervationen ist aber nicht allen Spielern in geniigender Weise 
mi:iglich, was kein unbedingter Einwand gegen das genannte Halte
verfahren sein soiL Die Geige steht dabei mit ihrer Deckenebene 
fast horizontal, jedenfalls viel weniger urn die Langsachse gedreht 
(d. h. mit der rechten Zarge abwarts geneigt), als bei der gewi:ihnlich 
iiblichen Geigenhaltung, bei welcher das Kinn links angreift. Sehr 
zweckmaBig ist es nach S. EBERHARDT, ein Ledertuch uber die Schulter 
zu legen, weil dann der Geigenboden noch besseren Halt findet, als 
auf der glatteren Kleidung. 

Will man die Geige in entsprechender Weise mit links stehendem 
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Kinnhalter halten, so daB wieder mit hochgezogener Schulter ohne 
Kissen vorgegangen wird, so steht die Geige starker geneigt. EBER
HARDT meint, daB bei der von ihm als richtig befundenen Geigenhaltung 
die Geige besser klingt. Mit diesem Urteil muB man sehr vorsichtig sein. 
Es kommt ganz darauf an, wie das Ohr zur Deckenebene liegt. Die 
Schallstrahlen (wie wir in Analogie zu den Lichtstrahlen sagen wollen) 
gehen in annahernd senkrechter Richtung von der Geigendecke aus. 
Liegt das linke Ohr annahernd senkrecht tiber der Decke, wie bei 
EBERHARDTS Haltung, so klingt die Geige fUr dies dem Instrument 
nachstliegende und deshalb ausschlaggebend in Betracht kommende 
Ohr des Spielers starker und klangvoller, als bei der Drehung der Geige 
bei der heute ublichen Haltung, bei welcher die linke Zarge gegen das 
linke Ohr gehoben wird. Hierbei liegen die Ohren des Spielers fUr die 
Klangaufnahme ungunstiger. Anders aber fUr den Zuhorer. Bei EBER
HARDTs Geigenhaltung gehen die Schallstrahlen zur Decke des Zimmers, 
bei der ublichen aber schrag durch die Zimmerlange, also mehr auf 
den ZuhOrer hin. FLESCH findet bei Geigenhaltung rechts vom Saiten
halter den Ton fUr den Spieler zu laut. Fruher spielte man mit 
dunneren Saiten und geringerer Tonstarke. 

Bei der endgultigen Auswahl der passenden Geigenhaltung durfen 
nun nicht, wie schon angedeutet, lediglich die mechanischen Gesichts
punkte der Festigkeit des Haltes berucksichtigt werden und die eben 
erwahnten klanglichen Fragen, sondern die Bedurfnisse des linken und 
des rechten Armes. Das ist in den vorliegenden Schriften zu wenig be
achtet. 

Die linke Hand erhalt ja bei der EBERHARDTschen Haltung gewiB 
dadurch eine groBe Bewegungsfreiheit, daB sie das Instrument kaum 
von unten zu stutzen und nicht vor dem Fallen zu bewahren hat -
das laBt sich aber auch bei der ublichen Geigenhaltung erreichen -, 
aber es liegen doch wiederum sehr wesentliche Schwierigkeiten vor, 
wegen deren keineswegs zugegeben werden kann, daB die in Frage 
stehende Geigenhaltung allgemein als die ·beste zu bezeichnen ist. 
Schon EBERHARDT betont, daB der linke Ellenbogen stark nach rechts 
gefUhrt werden muB. Darin liegt eine Quelle von Schwierigkeiten. 
Es ist ein wenig weiter auszuholen, urn diese wichtigen Zusammen
hange klarzulegen. 

Wenn die Geige moglichst weit nach links vom Saitenhalter mit 
dem Kinn gefaBt wird, liegt die Griffbahn, d. h. die Saitenrichtung, 
verhaltnismaBig am bequemsten fUr die linke Hand, deren Finger
kuppenlinie nun die Griffbahn gewissermaBen entgegenkommt. Wur
den wir die Geige noch mehr nach rechts mit ihrem Korper schwenken 
konnen, so daB sie mehr in die Lage einer Laute kame, so wlirde die 
Griffbahn noch wesentlich bequemer liegen. Es konnte dann aber nicht 
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mehr bequem gestrichen werden. Die fiir die linke Hand bequeme 
Lage der gezupften Laute ist fiir die gestrichene Geige unmoglich. 
J e mehr der Geigenkorper urn die Lagerung in der linken Hand als Dreh
punkt nach links geschwenkt wird, damit man bequem streichen kann, 
urn so ungunstiger liegt die Griffbahn fiir die linke Hand. Urn die 
Fingerkuppenlinie in die Saitenrichtung zu bringen, muB nun der Unter
arm stark nach auBen gedreht (supiniert) werden. Dabei gelangt er an 
seine Bewegungsgrenze. Er kann wieder ein wenig frei gemacht werden, 
wenn auch der Oberarm cine AuBendrehung ausfiihrt, deren Betrag 
dann am Unterarm eingespart werden kann. Wurde der Oberarm nun 
diese AuBendrehung so ausfiihren, daB er seine Richtung zum Rumpf 
unverandert lieBe, so wurde wegen der unbedingt notwendigen Beu
gung des Unterarms die linke Hand ganz nach links herausgeschwenkt 
werden. Diese unerwunschte N ebenwirkung kann nur so vermieden 
werden, daB der Oberarm in der Weise seine AuBendrehung ausfiihrt, 
daB sie mit einer Rechtsbewegung des Ellenbogens verbunden wird. 
Hierin liegt der Grund dafiir, daB der Ellenbogen im Geigenspiel, be
sanders stark, wenn man das Kinn auf dem Saitenhalter oder gar rechts 
von ihm aufsetzt, weit nach rcchts vor die Brust gestellt werden muB. 
Damit das moglich ist, muB die Schnecke des Instruments nicht zu tief 
gehalten werden; die Saiten mussen annahernd wagerecht verlaufen. 
Man darf sich nicht verleiten lassen, den Ellenbogen weiter links zu 
stellen und nun durch eine Abbiegung der Hand zur Kleinfingerseite, 
durch welche das Handg,elenk zu sehr festgestellt wird, die Finger
kuppen auf die Saiten zu bringen, wie man es gelegentlich bei Anfangern 
sehen kann. Das Handgelenk muB in der physiologischen Mittelstellung 
bleiben. 

Nach dem vorigen ist klar, daB die AuBendrehung des Arms urn 
so mehr bequem ausreicht, je mehr die Richtung der Griffbahn der 
linken Hand gewissermaBen entgegenkommt. Das ist aber bei der 
von SPOHR gewahlten Lage des Kinnhalters auf dem Saitenhalter, oder 
gar rechts von ihm, so wenig der Fall, daB die Mehrzahl der guten 
Spieler die Haltung der Geige links vom Saitenhalter vorziehen werden. 
So wird meiner Ansicht nach diese Lage die ubliche bleiben. 

Ebenso wenig ist es richtig, die Frage der Benutzung eines Kissens 
einseitig zu beantworten. GewiB ist bei der Geigenhaltung ohne Kissen, 
gleichgultig, ob das Kinn rechts oder links aufliegt, die Geige etwas 
weniger federnd gelagert. S. EBERHARDT fordert, daB die linke Hand 
mit den Fingerkuppen an dem Geigenhals hangen soll. Bei fortschrei
tendem Fingersetzen in gleicher Lage werde die Armschwere von einem 
Finger auf den anderen verlegt. Will man sich aber klar machen, wie 
das Greifen bei wirklich hangender Hand vor sich geht und sich anfiihlt, 
so folge man einmal L. MozARTs Rat und stemme die Schnecke gegen 
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die Wand des Zimmers, so daB die Geige zwischen Kinn-Schliisselbein
griff, Schulterstiitze und Wand eingeklemmt ist. (Die Schulter kann 
nun auch gesenkt werden, da die Wand die Stiitzung iibernimmt.) Man 
wird finden, daB man nun in der Tat die Hand beim Spiel an den 
Geigenhals hiingen kann. Aber ich frage: spielt irgend ein Virtuose 
bei freier Geigenhaltung (also ohne Anstemmen an eine Wand) wirk
lich mit in gleicher Weise hangender linker Hand, als ob die Geige an
gestemmt wiirde? Ich glaube, man muB diese Frage rundweg ver
neinen. Dafiir federt die Geige selbst bei EBERHARDTS Schulterstiitzung 
zu sehr. Damit fallt auch die Lehre von der hangenden Hand. In der 
Tat wird wohl bei allen Kiinstlern der Geigenhals, wenn auch noch so 
wenig, von unten durch die linke Hand gestiitzt, und diese Stiitzung 
bildet das Widerlager fiir den leicht driickenden Finger. Ist nun schon 
bei der Haltung ohne Kissen der Halt zu federnd, urn ein wirkliches 
Finger,gewichtsspiel" zu ermi:iglichen, so wird man auch die etwas 
starkere Federung bei Kissenanwendung in Kauf nehmen ki:innen, 
die nun den Vorzug hat, die auf die Dauer doch anstrengende (Orchester
spiel!) starke Schulterhebung zu vermindern. Es ist aber gut, das Kissen 
etwas zur Schulterhi:ihe hin zu schieben. 

Manche Kiinstler spielen auch ohne Kissenanwendung und ohne 
Hochziehen der linken Schulter mit Geigenhaltung links vom Saitenhalter. 
Dann wird die Geige zwischen Kinn und Schliisselbein, und zwar auf 
dessen dem Brustbein benachbarten Teil, gehalten und ebenfalls wieder 
nur leicht mit der linken Hand gestiitzt. Da bei Bewegungen der linken 
Schulter das Brustbeinende des Schliisselbeins sich kaum mitbewegt, 
bleiben nunmehr die Schulterbewegungen ganz frei. Steife hohe Kragen 
und beengende Kleidung sind natfirlich zu vermeiden. Zweifellos ist 
das Spiel ganz ohne Kissen und ohne Schulterstiitzung das anzu
strebende Ideal. Ich finde es bei KREISLER erreicht, tiber den sich 
allerdings FLESCH nicht ganz in gleichem Sinne auBert. So viel ich 
sehen konnte liegt bei ihm die zwischen Kinn und Schliisselbeinanfang 
gehaltene sehr schragliegende mit der Schnecke etwas gehobene Geige 
der Schultergegend iiberhaupt nicht auf. Das gibt klanglich groBe 
Vorziige, auch vor der EBERHARDTschen Geigenstiitzung inmitten 
ihres Bodens. So viel ich feststellen kann, ist die starke Schrii.glage 
der Geige ein Umstand, welcher die Haltung der Geige ohne Kissen 
oder Kissenersatz und ohne Schulterhebung sehr begiinstigt. Die 
Schulter wird jedenfalls nur so wenig gehoben, daB der Boden der Geige 
nicht beriihrt wird, sondern nur die Hebung des Schliisselbeinanfangs 
am Brustbein zur Haltung des Geigenrandes ausgenutzt werden kann. 

Andere Geigenkiinstler halten die Geige ohne Kissen und ohne 
Schulterhebung bei geringerer Schraglage des Instruments. 

Das Hochziehen der linken Schulter grundsiitzlich ganz zu verwerfen, 
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scheint mir andererseits nicht richtig zu sein. Es kommt nur alles dar
auf an, daB man eben nur die Schulter hochzieht und fede M itinner
vierung auf die von der Schulter zum Oberarm ziehenden Muskeln 
wirklich vermeidet. Und das mag mancher nicht geniigend fertig bringen. 
In diesem Fall muB natiirlich auf die Benutzung der Schulterhebung 
zur Geigenstiitzung verzichtet werden, aber auch nur in diesem Fall. 
Anderenfalls kann man sie anwenden. Ich bin nicht, wie KERN meint, 
der Ansicht, daB die Schulterhebu'ng zu verwerfen ist, weil das Schlaff
bleiben der Schulter-Oberarmmuskulatur dabei nicht mi:iglich sei. Im 
Gegenteil. Mir selbst z. B. fillt es nicht schwer, auch wahrend des 
Spielens die Mitinpervierungen zu vermeiden. Sie haben eben mit der 
Schulterhebung an sich nichts zu tun, treten aber bei vielen Spielern 
,im Eifer des Gefechts" nur zu leicht ein. Nur fiir diese gilt die auch 
von FLESCH gegebene Vorschrift, das Hinaufziehen der Schulter (zu 
dem ein Vorschieben und Einwartsfiihren kommt) ganz zu vermeiden 
und sich mit einem Kissen geniigender Dicke zu behelfen. Wer bei 
Schulterhebung die schadlichen Mitinnervierungen auf den Arm (Arm
versteifung) vermeiden kann, hat aber cine festere Geigenlage, und in
sofern wieder cine gri:iBere Bewegungsfreiheit der linken Hand, die sich 
z. B. in der Entbehrlichkeit vorbereitender Daumenbewegungen beim 
Lagenwechsel auBert. Im Orchesterspiel wird man die andauernde 
Schulterhebung hingegen weniger gem anwenden, da sie zu einer Er
miidung der betreffenden Muskeln - d. h. also der Schulterheber, 
nicht der Schulter-Oberarmmuskeln, die zunachst nicht mitinnerviert 
werden - fiihrt. Diese Ermiidung der eigentlich allein zu betatigenden 
Muskeln wird dann leicht zu Mitinnervierungen fiihren ki:innen, welche 
den Arm versteifen. So sind also die Bedingungen fiir solistisches Spiel 
und fiir Orchesterspiel verschieden. Hier wie iiberall in unseren Fragen 
wird man nicht schlankweg eine bestimmte Regel als beste geben ki:innen, 
sondern man wird das Fur und Wider sorgfaltig gegeneinander abwagen 
und danach das der besonderen Veranlagung entsprechende aussuchen. 
Wer so vorgeht, wird gute Erfahrungen machen. 

Fassen wir zusammen, so ki:innen wir sagen, daB vom Standpunkt 
der linken Hand die Haltung der Geige rechts vom Saitenhalter oder 
auf dem Saitenhalter unter Benutzung der Schulterstiitze ohne Kissen 
Nachteile hat, weil die Griffbahn der Hand nicht entgegenkommt. Die 
an die Grenze der Mi:iglichkeit gehende AuBendrehung des Arms nebst 
Rechtsfiihrung des linken Ellenbogens, welche deshalb notig ist, stellt 
zusammen mit der starken Schulterhebung ein sehr ungiinstiges Mo
ment dar. Die Haltung der Geige links vom Saitenhalter hingegen fiihrt 
die Griffbahn besser den linken Fingern entgegen; auch kommt nun 
giinstig in Betracht, daB wegen der Schraglage der Deckenebene die 
G-Saite den Fingern leichter erreichbar ist. Klanglich hat diese Geigen-
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haltung ebenfalls V orziige. Die Haltung ohne Kissen und ohne Schulter
he bung ist anzustreben. Ein Kinnteller ist auf jeden Fall anzuwenden, 
weil ohne ihn die Deckenschwingungen behindert werden. 

Bei Anwendung eines Kinnhalters ist noch die Art der Lagerung 
des Kinns von Wichtigkeit. Unter Kinn sei die Vereinigung der Unter
kieferknochen in der Gegend der Schneidezahne verstanden, unter Kinn
backen der seitliche Ast des Unterkieferknochens in der Backenzahn
gegend. Es fragt sich nun, ob man den linken Teil des Kinns oder den 
linken Kinnbacken auflegen soiL Letzteres Verfahren hat, wenn mit 
ihm eine Schiefstellung des Kopfes einhergeht, manche N achteile. 
Bei J ugendlichen wird dadurch eine Verkriimmung der ganzen Wirbel
saule begiinstigt. Auch ist die Schieflage der Augenverbindungslinie 
den Blickbewegungen keineswegs giinstig. Ferner wird das beidaugige 
Gesichtsfeld nach links durch die N ase eingeschrankt. Ich kann also 
der entgegenstehenden Vorschrift von CouRVOISIER, nicht das Kinn, 
sondern die linke Halfte der Kinnlade aufzulegen, nicht zustimmen. 
GewiB wird der Kiinstler gelegentlich so spielen. Die Anfangerregel 
sollte aber entgegengesetzt lauten. FLESCH spricht sich ebenfalls dahin 
aus, daB das gewohnheitsgemaBe Neigen des Kopfes zu vermeiden ist, 
weil es wegen der zu lauten Klangwirkung die Kontrolle tiber das eigene 
Spiel erschwert. Er empfiehlt daher wahrend des Ubens aufrechte Kopf
halt ung, beim M usizieren hingegen ein freieres V er halt en. 

Anders liegt der Fall, wenn die Geige so stark nach links geneigt 
wird (z. B. KREISLER), daB der Kinnhalter ganz steil steht. Dann 
liegt der Halter auch bei aufrechter Kopfhaltung dem Kinnbacken 
und nicht dem Kinn an. 

Die endgiiltige Wahl der fur einen Spieler passendsten Geigen
haltung - und gerade in diesem Punkt ist die individuelle Verschiedenheit 
sehr zu bet on en - kann aber erst getroffen werden, wenn wir noch einen 
dritten zu wenig beachteten Punkt beriicksichtigen, namlich die Bediirf
nisse des rechten Armes. Die konnen kurz so bezeichnet werden, daB 
die Strichbahn (die senkrecht zur Saitenrichtung verlauft) bequem zum 
Korper liegen muB. Nun ist sogleich zu beach ten, daB die Anforderungen 
des rechten Arms denen der linken Hand entgegenstehen. Also ist die 
endgiiltig gewahlte Geigenhaltung stets nur eine Verstandigung (Kom
promiB) auf mittlerer Linie. Bei lautenahnlicher Haltung des Instruments 
besteht groBe Bequemlichkeit fiir die linke Hand, Unmoglichkeit aber 
fiir den Strich. Bei Schwenkung der Geige auf die Schulter wird der 
Strich moglich. Der linke Anfang der Strichbahn liegt jedenfalls ganz 
giinstig zum Spielenden. Das rechte Ende aber, welches die rechte 
Hand erreicht, wenn der Bogen zur Spitze gefiihrt ist, liegt urn so naher 
am Spielenden, je mehr der Kinnangriff nach rechts verschoben wird. 
Es ist nun sicher eine sehr wesentliche bogentechnische Frage, ob man 



Das Geigenspiel. 

trotz der von seiten der linken Hand geauBerten Bedenken den Forde
rungen des rechten Arms nachgeben will und die Geige moglichst rechts 
mit dem Kinn halten will oder kann. Wir kommen auf diese Frage 
bei Besprechung des Striches noch zuriick. 

Im folgenden sei die Haltung rechts vom Saitenhalter als Geigen
haltung 1 bezeichnet, die auf dem Saitenhalter als Geigenhaltung 2 
und die neuere links vom Saitenhalter als Geigenhaltung 3. Ich mochte 
bei dieser Gelegenheit hemerken, daB es mir sehr zweckmaBig erscheint, 
derartige an den geschichtlichen Werdegang sich moglichst anlehnende 
kurze Bezeichnungen und Numerierungen fiir die Haupttypen von Hand
haltungen, Instrumenthaltungen u. a. m. einzufiihren. Bei der Stellung 
der linken Hand am Geigen- oder Cellohals, bei dem Bogengriff liegt der 
Fall ganz ahnlich. Will man weitere Unterformen unterscheiden, so 
kann man die Buchstaben a, b anfiigen. Dadurch wird eine V erstandi
gung iiber Einzelheiten sehr erleichtert, wenn man dabei den Fehler 
einer pedantischen Schematisierung vermeidet. 

C. Der Strich. 
1. Der Bogengriff. 

Wurden im allgemeinen Teil schon die Grundsatze der natiirlichen 
Bogenhaltung entwickelt, so ist hier zunachst zu fragen, welche der 
mehrfachen Moglichkeiten nun beim Geigenspiel angewendet werden soiL 
Auch hier ist wieder eine starre Lehre zu verwerfen, die nur eines und 
sonst nichts geltcn laBt. Es sind sorgfaltig die Vorteile und Nachteile 
des einen und anderen Verfahrens zu priifen und gegeneinander ab
zuwagen und auch hier wird der schlieBlich eingeschlagene Weg indi
viduell verschieden sein miissen und eine Verstandigung auf mittlerer 
Linie sein. Nicht wenn jeder Geigenlehrer seine besondere Spielweise 
hatte, ware dies zu beanstanden, sondern wenn ein jeder alle seine Schu
ler dauernd ohne Riicksicht auf den besonderen Korperbau des Einzel
nen in ein und dasselbe starre Schema zwangen wollte. l;:>aB hierin oft 
gefehlt wird, muB zugegeben werden. 

Die Abarten des natiirlichen Bogengriffs bewegen sich besonders 
in zwei Richtungen. Der Bogen kann erstens mehr von oben oder mehr 
von der Seite gegriffen werden und zweitens konnen die Finger einen 
mehr oder weniger spitzen Winkel zur Stange bilden. Die Wahl des 
Bogengriffs hangt zunachst mit der Lage der Strichbahn zusammen. 

z. Der einfache Strich. 
a) Die Lage der Strichbahn. 

Es liegt auf der Hand, daB der Ablauf des Strichs sehr von der 
Lage der Strichbahn abhangt, deren Abhangigkeit von der Geigen-
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haltung wir schon erkannt haben. Auch hier ist es wieder notig, etwas 
schematisierend einige GrenzHi.lle herauszugreifen, an denen man sich 
zurechtfinden kann und denen sich dann die verschiedensten individu
ellen Abweichungen leicht unterordnen lassen. 

In diesem Sinne lassen sich, wie hier zusammenfassend wiederholt 
sei, drei Falle unterscheiden. In dem ersten wird die Geige rechts vom 
Saitenhalter mit dem Kinn gehalten. Dies Verfahren war von MozART 
bis SPOHR gebrauchlich. Diese Haltung bedingt eine sehr nahe, also 
an sich bequeme, Lage der Strichbahn. Diese Geigenhaltung sei, wie 
schon vorgeschlagen wurde, als Geigenhaltung 1 bezeichnet. 

Im zweiten Fall wird, nach SPOHR, das Kinn (unter Benutzung des 
Kinnhalters) auf dem Saitenhalter gehalten. Nennen wir diese Haltung 
Geigenhaltung 2. Die Lage der Strichbahn entspricht fast der vorigen; 
jedenfalls brauchen wir in der folgenden Darstellung diese beiden Falle 
nicht weiter auseinanderzuhalten. Sic haben noch den weiteren wichtigen 
Umstand gemeinsam, daB die Geige ziemlich horizontal gehalten wird. 

Im dritten Fall wird, wie es heute fast durchweg iiblich ist, das 
Kinn (wieder mit Kinnhalter) links vom Saitenhalter gehalten. Das 
heiBe Geigenhaltung 3. Die Strichbahn liegt, besonders mit ihrem rechten 
Ende, viel weiter vom Korper ab. Die Geige ist starker urn die Langs
achse gedreht, wie in den vorigen Fallen. 

Weiter ist noch der Winkel maBgebend, der zwischen der Mittel
cbene des Spielenden I und der Geigenlangsachse eingestellt wird. Dieser 
Winkel betragt 45 Grad, selten mehr, eher weniger, bis 30 Grad. J e 
kleiner der Winkel gewahlt wird, urn so bequemer liegt das rechte Ende 
der Strichbahn. Es ist also vorteilhaft, den Winkel womoglich zu nur 
30 Grad zu wahlen; noch kleiner laBt er sich nicht machen, weil sonst 
der linke Ellenbogen zu sehr am Brustkorb anstoBt. 

Bei der Lage der Strichbahn kommt aber weiter noch in Frage, 
wie weit bei bestimmter Richtung der Strichbahn diese mit ihrem linken 
Ende die Mittelebene des Spielenden nach links iiberschreitet. Das 
ist bei der Geigenhaltung links vom Saitenhalter weniger der Fall, als 
bei der Haltung rechts von ihr (oder auf dem Saitenhalter selbst). 

Urn fiir die weitere Besprechung moglichst kurze Ausdriicke zu 
haben, sei die Strichbahnlage, bei welcher das rechte Ende einen ver
haltnismaBig geringen Abstand von der Stirnebene des Spielenden hat 
(und ebenso von seiner Mittelebene), das linke Ende verhaltnismaBig 
weit von der Mittelebene des Spielenden abliegt - Kinnhalter auf oder 
rechts vom Saitenhalter, Schnecke nahe der Mittelebene des Spielenden 

I Die Mittelebene (Medianebene) trennt den Korper in zwei symmetrische 
Halften. Die Stirnebene steht zu ihr und zum Ful3boden (bei aufrechtem 
Stehen) senkrecht. Die Querebene steht zur Mittelebene und zur Stirnebene 
senkrecht und zum Ful3boden parallel. 
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gehalten als nahe Strichbahn bezeichnet. In dem anderen Fall, in 
welchem das rechte Ende der Bahn weiter von der Stirnebene absteht 
(und auch von der Mittelebene des Spielenden) - Kinnhalter links 
vom Saitenhalter -, sei von ferner Strichbahn gesprochen '. 

DaB beim Bratschenspiel die Strichbahn im ganzen weiter vom Kor
per absteht, sei noch erwahnt, wir kommen darauf noch zuri.ick. 

b) Der Strich bei ferner Strichbahn (Kinnha1ter finks; 
Geigenha1tung 3). 

Wir stellen die Besprechung des einfachen Strichs bei ferner Strich
bahn voran, da in der iiberwiegenden Mehrzahl der Falle heute mit 
Geigenhaltung links vom Saitenhalter und mit verhaltnismaBig weit 
links gehaltener Geigenschnecke gespielt wird. 

Bei unseren Betrachtungen gehen wir am besten vomAufstrichbeginn, 
also der Spitzenstellung des Bogens, aus. Es sei gleich hervorgehoben, 
daB wir hier keinen groBen Wert auf die etwa vorhandenen Unterschiede 
der Bogenhaltung am Aufstrichbeginn und Abstrichende, oder ent
sprechend am Abstrichbeginn und Aufstrichende, legen wollen. Von 
manchen wird darauf einiger Wert gelegt, so von KERN. Die Ausgiebig
keit der Stellungsanderung der Hand und Finger im Bogenwechsel ist 
nach der Spielweise verschieden und jedenfalls nur so gering, daB sie 
hier zunachst unberi.icksichtigt bleiben kann. 

Sehr wcsentlich fi.ir den Bogengriff und den ganzen Strichverlauf ist 
der Umstand, daB bei Spitzenstellung des Bogens der Abstand des 
Bogenfrosches, an welchem die Hand angreift, vom Schultergelenk sehr 
groB ist. Da ist eine moglichst gute Ausni.itzung der Armlange notig 
und mi.issen allerlei Hilfen herangezogen werden. Zu letzteren gehort 
z. B. das Vorschieben der rechten Schulter, das nach rechts Stellen der 
Geigenschnecke. Die Ausni.itzung der Armlange ist am gi.instigsten, 
wenn der Arm moglichst gestreckt und in einer Ebene gehalten wird, 
die man durch Oberarm- und Unterarmri.icken sowie Handri.icken ge-

' Die Bezeichnungen ,nah" und ,fern" beziehen sich also vorwiegend auf 
das rechte Ende der Strichbahn. Bei mir finden sich folgende MaBe ti.ir die 
Lage der Strichbahn: I) Geigenhaltung 2, Winkel zwischen Langsachse der 
Geige und Sagittalebene 30 Grad, Abstand von der SchulterhOhe (Akromion) 
zur Bogenschraube bei Froschstellung 4 I em , bei Spitzenstellung 69 em; 
2) Geigenhaltung 3, Winkel 30 Grad, Abstand von der Schulterhohe zur Bogen
schraube bei Froschstellung 38 em, bei Spitzenstellung 72 em. Diese 3 em 
(72-69) Unterschied sind aber fiir den gestreckten Arm sehon sehr wesent
lieh. Sie bedingen den Untersehied der nahen und fernen Striehbahn in 
erster Linie, wenn aueh noeh andere Abstande in Frage kommen, die hier 
nieht aile im einzelnen gem essen zu werden brauehen; besonders der Abstand 
des reehten Strichbahnendes von der Stirnebene ist in heiden Fallen versehie
den, im ersteren kleiner. 
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legt denkt. Bei kurzem Arm mu13 auch die Angriffsstelle der Hand am 
Bogen in die gleiche Ebene gebracht werden, die zunachst etwas unter 
der genannten Ebene liegt. Das geschieht durch Heben der Hand. So 
erkennen wir den Grund dafiir, da13 manche Geiger und auch Geigerinnen 
(die durchschnittlich kiirzere Arme haben) bei Spitzenstellung des Bo
gens die Hand gehoben, die Handgelenkgegend also gesenkt halten. 
Zu den Hilfen fiir Ausniitzung der Armlange gehort dann weiter noch 
die Lagerung der greifenden Finger sehr schrag zur Bogenstange und der 
Griff des Bogens von der Seite, statt von oben-seitlich. 

Es fragt sich nun, welche Haltung man bei Spitzenstellung des 
Bogens zweckma13ig wahlt. 

Zwei zunachst naheliegende Hilfsmittel von den genannten konnen 
als wenig zweckma13ig bezeichnet werden. Das ist erstens die Hebung 
der Hand amAufstrichbeginn (48). Es ist einleuchtend, da13 der einfachste 
Strichablauf der sein wiirde, bei welchem sich die Stellung der Gelenke 
moglichst wenig im Strichverlauf andert. Wiirde man nun den Auf
strich mit gehobener Hand weiter durchfiihren, so wiirde man am Auf
strichende (Froschstellung des Bogens), schon an den Geigenkorper 
ansto13en und zu einer ganz unmoglichen Arm- und Handstellung 
kommen. Das Handgelenk mu13 im Strichverlauf gehoben werden, 
urn es aus der Klemme zu befreien. Greift man den Bogen von seitlich, 
so da13 er bei Spitzenstellung und gesenktem Handgelenk nur wenig 
gekantet ist, so wiirde er im Strichverlauf sich infolge der notwendigen 
Handgelenkhebung immer mehr kanten und bei Froschstellung ist er 
fast auf die Haarkante gestellt. Dagegen durch eine Langsdrehung 
der Bogenstange in der Hand entgegenzuwirken, wiirde eine weitere 
V erwicklung der Strichtechnik bedeuten. Greift man aber bei dieser 
Methode der Handgelenksenkung am Aufstrichanfang den Bogen von 
oben-seitlich, so wiirde er im Aufstrichbeginn stark zum Steg gekantet 
sein, also in falscher Richtung, und sich erst im Strichlauf iiber die un
gekantete Lage in die schwach zum Griffbrett gerichtete Kantung 
iiberdrehen. Da13 aber diese Anderungen der Kantung vom klanglichen 
Standpunkt aus unberechtigt sind, ist an anderer Stelle ausgefiihrt 
worden 1 • 

So ist es also besser, von der Handgelenksenkung am Aufstrichbeginn 
Abstand zu nehmen. Wir bringen die Handriickenflache wieder in gleiche 
Hohe mit der Unterarmriickenflache, lassen also Finger und Bogengriff
stelle unter der letzteren. Abb. 54 zeigt die Bogenhaltung fiir das Spiel 
auf der D-Saite. Wer kurze Arme hat, verzichte lieber auf Ausnutzung 
des Bogens bis zur Spitze oder schaffe sich einen etwas kiirzeren Bogen 
an. Es gibt ja auch gro13ere und kleinere I/I Geigen, warum soll es nicht 

1 Siche S. 66. 
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auch etwas grol3ere und kleinerc I/I Bogen geben? Bei dieser verhaltnis
mal3ig tiefen Haltung der Hand hat man den Vorteil, bis zum Froschende 
ohne wesentliche weitere Hebung des Handgelenks auszukommen, wenn 
auch meistens eine zunehmende Hebung ausgefuhrt wird. 

Ist damit ein wesentliches Moment festgelegt, welches den weiteren 
Strichverlauf bestimmend beeinflul3t, so ist weiter nach der zweck
mal3igen Lagerung der Finger zum Bogen zu fragen. Es liegt nahe, 
die Hal tung I', bei welcher die Finger annahernd senkrecht zum 
Bogen verlaufen, zu vermeidcn. Sie bedeutet eine Verkurzung des 
Arms; das Handgelenk mul3 adduziert , also nach links abgebogen 

Abb. 54. Bogen am Aufstrichbeginn. Bogenhaltung 3 . Strich auf cler D-Saite. 

gehalten werden, damit der Bogen in die Strichbahn kommt. Dadurch 
wird ein Gelenk unzweckma13igerweise in Grenzstellung gebracht. Bei 
Froschstellung hingegen liegt ein gewisser Vorteil in der aufgerichteten 
Stellung der Finger. Das kann aber nicht bestimmend sein, dal3 schon 
an der Spitze Stellung I gewahlt wird; fUr kurze schnelle Striche an der 
Spitze ist die Grenzstellung des Handgelenks zu hinderlich . So wird 
man Haltung z oder Haltung 3 wahlen. Bei der ersteren liegen, wie er
innerlich, die Finger derart schrag zur Stange, dal3 diese etwa uber das 
Mittelglied des Zeigefingers schrag hinuberlauft. Diese Schraglage ge-

1 Siehe S . 40. 
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Abb. 55· Bogenhaltung 3· Reiner Handgelenkausgleich. 

Abb. 56. Bogenhaltung 3. Gemischter Ausgleich. 

Abb. 57. Bogenhaltung 2. Gemischter Ausgleich. 

Abb. 55 - 57. Bogen am Aufstrichende. Strich auf der D-Saite .. 

Trend e le n burg, Streichinstrumentspiel. II 
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niigt, urn das Handgelenk im Aufstrichbeginn a us der Abbiegungsstellung 
zu befreien und in die physiologische Mittelstellung zuriickzufiihren. 
Diese Haltung hat den V orteil, daB man, wenn man das fiir richtig halt 
(SPOHR und STEINHAUSEN verlangen es ausdriicklich, und bei sehr vielen 
Geigern kann man den Vorgang angedeutet oder starker ausgepragt be
obachten), gegen das Aufstrichende hin die Finger an der Stange etwas 
mehr aufrichten kann r. Die dritte Moglichkeit besteht darin, die Hal
tung 3 zu wahl en, die neuerdings besonders von FLESCH empfohlen wird •. 
Bei ihr lauft die Bogenstange etwa durch die Beuge des Zeigefinger
mittelgelenkes; der Zeigefinger schmiegt sich leicht an und unter die 
Stange, der Unterarm wird etwas starker nach innen gedreht gehalten 
(proniert), als bei Haltung 2. Die Hand ist in guter Fiihlung mit dem 
Bogen, der von oben-seitlich gegriffen wird. Die Lagerung ist am Auf
strichanfang besonders bequem. Der Bogen liegt in Spitzenstellung 
der Saite nur wenig gekantet auf, wie wir es an anderer Stelle fiir das 
Richtige erkannten. Man hat nun weiter den groBen Vorteil, im ganzen 
Strichverlauf die Bogenkantung unverandert zu lassen und auch keine 
nennenswerte Handgelenkhebung anwenden zu miissen, wenn man in 
einer Weise verfahrt, die jetzt naher zu untersuchen ist. 

Wir gehen zur Stellung des Bog ens am A ujstrichende (Froschstel
lung) iiber und wollen gleich bei dem Strich in Bogenhaltung 3 bleiben, 
die wir eben fiir die Spitzenstellung des Bogens besprachen. Der Grund 
dafiir, daB mit dieser Ausgangshaltung des Bogens (Abb. 54) nicht zu
gleich auch schon die Endhaltung eindeutig festgelegt und gegeben ist, 
liegt besonders darin, daB wir beim Strich den Ausgleich der Bogen
schwenkung entweder nur mit dem Handgelenk ausfiihren konnen oder 
im gemischten Handgelenk-Griffgelenk-Ausgleich (49). Ferner ist noch 
offen, ob wir im Strichverlauf das Handgelenk weiter heben wollen oder 
nicht. Mit dieser Hebung wiirde zugleich eine Vermehrung der Kan
tung einhergehen, die aber nicht der eigentliche Zweck der MaBnahme 
ist, sondern eine Nebenerscheinung. Die Handgelenkhebung wiirde 
den Zweck haben, die Hand vom Gesicht des Spielenden und vom Geigen
korper weiter weg zu bringen. Die Untersuchung zeigt aber, daB dies 
bei rich tiger Ausgangshaltung nicht notwendig ist. J edenfalls wird 
die Zunahme der Handgelenkhebung im Aufstrichverlauf nur sehr ge
ring und wohl individuell verschieden sein. So bleibt nur noch die Frage 
iibrig, in welchem Ausgleich wir spielen wollen. Abb. 55 zeigt das Auf
strichende, erreicht durch reinen Handgelenkausgleich, wiederum fiir 
Spiel auf der D-Saite wiedergegeben 3• Man erkennt den reinen Hand-

r S. Seite 58. 
2 Man vergleiche auch Figur IV bei L. MOZART. 
3 Man sollte bei allen Bildern angeben, auf welcher Saite gestrichen wird. 

Wie kann man z. B. iiber die Haltung des Oberarms schlechtweg etwas sagen 
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gelenkausgleich besonders an der gestreckten Haltung des kleinen Fingers 
auf Abb. 55, die mit Abb. 54 zu vergleichen ist. Zu beach ten ist, daB der 
Zeigefinger ganz in gleicher Lage zur Stange bleibt, eine Aufrichtung der 
Finger nachSPOHR undSTEINHAUSENfindet nicht nennenswert statt und 
ist auch nicht angezeigt. Dadurch, daB eine betrachtliche Innendrehung 
des Unterarms ni:itig ist, muB eine Entlastung stattfinden. Diese kommt 
durch cine Hebung des Oberarms zustande, d. h. der Oberarm wird ver
haltnismaBig hoch gehalten. Man muB, urn das verstehen zu ki:innen, be
ach ten, daB mit dieser Oberarmhebung eine Innenrollung des Oberarms 
zwangslaufig verbunden ist; es kann nun also am Untcrarm so viel 
Innenrollung gespart werden, als Inncnrollung am Oberarm vorliegt. 
Mit anderen Worten: durch die Hochhaltung des Oberarms kommt der 
Unterarm von der Innenrollungsgrenzstellung mehr ab, ohne daB der 
Zeigefinger die Beziehung zur Bogenstange verliert. Diese Inncnrol
lung des Arms hat aber bei Benutzung des reinen Handgelenkausglciches 
noch einen weiteren Vorteil. Er liegt darin, daB dieser Ausgleich nun 
nicht mehr durch reine Abbiegebewegung (Abduktion) stattfindet, son
dern durch eine gemeinsame Bewegung, in welcher ein Abbiegungs
wtd ein Beugungsbetrag steckt. Eine solche Bewegung hat aber einen 
gri:iBeren Umfang, wie eine reine Abbiegebewegung. Durch reinc Ab
biegung kann ich z. B mit meiner rechten Hand nur einen Winkel von 
40 Grad beschreiben (zwischen auBerster Adduktion und Abduktion). 
Mit der zusammengesetzten Bewegung kommt man leicht iiber 90 Grad. 
So hat cs nichts gegen sich, unter den genannten Umstanden mit reinem 
( oder fast rein em) Handgelenkausgleich zu spielen, man kommt nicht 
zu sehr an die Bewegungsgrenze. 

Man kann aber auch bier zum gemischten Ausgleich greifen. Er ist 
in Abb. 56 dargestellt. Man erkennt ihn an der anderen Stellung 
des Handriickens zum Beschauer und an der leichten Kriimmung des 
Kleinfingers. DaB das Handgelenk ein klein wenig hi:iher steht, ist 
eine nebensachliche Begleiterscheinung. Wenn man, nach FLESCH u. a., 
beim Bogenwechsel die Bewegung des ,Fingerstrichs" zu Hilfe nehmen 
will',. so bietet der gemischte Ausgleich den graBen V orteil der leichten 
Kleinfingerkriimmung, die auch im Fingerstrich cnthalten ist. Beide 
Methoden kommen sich also hierin entgegen, und mir ist es kein Zwei
fel, daB im Kunstspiel der reine Handgelenkausgleich ohne Griffgelenk
beteiligung selten vorkommt. Es ware sehr zu begriiBen, wenn weiterc 
V eri:iffentlichungen die sen wichtigen Punkt beriicksichtigen wiirden. 

Wir ki:innen nun zur Betrachtung der Froschstellung des Bogens 
bei Bogenhaltung z iibergehen, da Bogenhaltung r wohl als unzweck-

oder ohne nahere Angabe abbilden, da sie doch ganz davon abhangt, auf 
welcher Saite gestrichen wird? 

' S. Seite 78. 

II* 
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maJ3ig ausschaltet. Wir nehmcn wieder den Griff von oben-seitlich an 
und eine Spitzenstellung ohne Handgelenksenkung. Eine besondere Ab
bildung fi.ir die Spitzenstellung dieses Falles wird nicht notig sein, sie 
ahnelt sehr der Abb. 54, an welcher wir uns die kleine Anderung der 
Fingerrichtung leicht vorstellen konnen. Man kann nun in verschiedener 
Weise zumAufstrichende gelangen, und so erklaren sich die Verschieden
heiten der Spielweise mancher Ki.instler. Reine dieser Spielweisen wird 
von vornherein und ohne Vorbehalt als die beste bezeichnet werden 
konnen. Fangt man an der Spitze wieder mit ganz schwacher Bogen
kantung an, so kann man in reinem Handgelenkausgleich mit ziemlich 
unverandert schwacher Kantung bis zum Frosch durchstreichen, ohne 
die Finger aufzurichten. Bei schwungvollem Strich kommt es aber 

Abb. 58. Aufstrichbeginn, von scitlich aufgenommen. Strich auf der D-Saite, 
schwache Kantung. Bogenhaltung 3. 

meist zu der von SPOHR und STEINHAUSEN beschriebenen und ge
forderten Aufrichtung (Drehung urn die quere Froschachse). Unter
laBt man sie, so fi.ihlt man aber bei reinem Handgelenkausgleich doch 
unangenehm die Nahe der Gelenkgrenzstellung, da man ja jetzt nicht 
so, wie erst bei Bogenhaltung 3 mit starker Innenrollung des Arms, cine 
zusammengesetzte Abbiege-Beugebewegung fi.ir den Handgelenkausgleich 
benutzen kann, sondern der weniger pronierten Stellung des Arms 
wegen ganz auf die reine Abbiegebewegung angewiesen ist, die einen 
geringeren Umfang hat I . So wird man urn so lieber zum gemischten 
Ausgleich der Bogenschwenkung greifen, also die Drehung der Hand urn 

I Es kann schon hier darauf hingewiesen werden, daB der Kontraba13-
spieler bei Orchestergriff des Eogens den Handgelenkausgleich der Bogen
schwenkung lediglich durch Eeugebewegung ohne Eeteiligung der Abbiegung 
ausfi.ihrt, da er den Bogen von hinten greift. 
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die senkrechte Griffgelenkachse hinzuziehen. So kommt die in Abb. 57 
wiedergegebene Endstellung des Aufstrichs zustande. Man erkennt 

a) Bogenhaltung 3, gemischter Ausgleich. 

b) Bogenhaltung 3, Handgelenk
ausgleich. 

c) Bogenhaltung 2, gemischter 
Ausgleich. 

Abb. 59. Bogen am Aufstrichende, von seitlich aufgenommen. Strich auf der 
D-Saite (Iinke Hand in erster Lage ). 

im Vergleich mit Abb. 56, welche den gemischten Ausgleich bei Bogen
haltung 3 wiedergab, deutlich die geringere Innenrollung des Arms. 
Vom Handrucken ist in Abb. 57 mehr zu sehen, der Zeigefingerknochel 
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steht dem Bogen ferner als in Abb. 56, wahrend die Kleinfingerstellung 
in heiden Fallen weitgehend iibereinstimmt. Ferner kann man im 
Strichverlauf die Bogenkantung zunehmen lassen, was man so oft sieht, 
aber vom klanglichen Standpunkt aus nicht als erforderlich oder er
wiinscht bezeichnen kann. Besondere Abbildungen hierfiir werden 
nicht notig sein. Diese Kantungsvermehrung diirfte darin manchem 
angenehm sein, daB bei ihr die Hand noch weiter vom Gesicht und In
strumentkorper abkommt. DaB die Fingerstrichbewegung urn so 
weniger in Frage kommt, je steiler die Finger zum Bogen laufen, also 
bei Haltung 2 weniger als bei Haltung 3, bei Aufrichten der Finger nach 
SPOHR und STEINHAUSEN weniger als ohne dies, sei hier nochmals 
hervorgehoben. 

Es wird niitzlich sein, nun noch eine Reihe von Bildern zu betrachten, 
welche die besprochenen Bewegungen in der Ansicht von der Seite 
darstellen. Wir gehen dabei den gleichen Weg der Besprechung noch
mals. Der Ausgang ist wieder die Spitzenstellung des Bogens, Abb. 58 
ist mit Abb. 54 zu vergleichen. Es wird wieder auf der D-Saite 
gestrichen, die rechte Hand greift den Bogen in Haltung 3· Der 
gauze Arm und Handriicken befinden sich annahernd in gleicher Ebene, 
das Handgelenk ist nicht gesenkt. In Abb. 59 b sehen wir die Frosch
stellung mit reinem Handgelenkausgleich, in Abb. 59a in gemischtem 
Ausgleich erreicht. Die durch den Griffgelenkanteil bedingte Drehung 
der Hand iiber den Bogen ist daran kenntlich, daB man bei Bild a 
mehr in die Hand hineinsieht als bei Bild b, sowie daB bei ersterem 
der Kleinfinger gekriimmt, bei letzterem gestreckt ist. Bild a ist mit 
Abb. 56, Bild b mit Abb. 55 zu vergleichen. Abb. 59 c schlieBlich gibt 
den gemischten Ausgleich bei Bogenhaltung 2 wieder, zu vergleichen 
mit Abb. 57· 

c) Der Strich bei naher Strichbahn (Kinnha1ter rechts vom Saiten= 
ha1ter oder auf ihm; Geigenha1tung t oder 2). 

Wir beginnen wieder mit dem Aufstrichanfang (Spitzenstellung des 
Bogens). Entsinnen wir uns, daB nun das rechte Ende der Strichbahn 
verhaltnismaBig nahe am Korper des Spielenden liegt, da ja die Saiten
richtung zum Korper eine andere ist, als im vorigen Fall. Nun braucht 
also der Arm nicht mehr moglichst verlangert zu werden, auch ein 
kurzer Arm kann mit verhaltnismaBig langem Bogen spielen. Der Bogen 
kann von oben-seitlich bequem gegriffen werden, das Handgelenk braucht 
nicht gesenkt zu werden, eine Schragstellung der Finger zur Stange ist 
nicht erforderlich. Es wiirde sogar diese Schraglage einen sehr bedeu
tenden Nachteil, ja, eine Unmoglichkeit bedeuten. Denn das A ufstrich
ende liegt, das miissen wir bedenken, sehr weit nach links, da nun die 
Geige mehr auf die linke Schulter hinaufgeschoben wurde. Wiirden 
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wir mit schragverlaufenden Fingern, ohne Aufrichtung der Finger nach 
SPOHR und STEINHAUSEN, spielen, so wiirden wir am Aufstrichbeginn 
cinen zu langen Arm haben und am Aufstrichende nicht enfernt mit dem 
Handgelenkausgleich auskommen, da wir diesen sozusagen schon zu 
Beginn vorweggenommen haben; wir miissen nun den Griffgelenkaus
gleich zu stark heranziehen, so daB Gefahr ist, daB der Griff bei Frosch
stellung sich zu sehr lockert. So wird man mit Bogenhaltung I, oder einem 
Mittelding von I und 2, beginnen. Die Bogenhaltung 3 wi.irde noch 
einen anderen N achteil bringen. Sie erfordert, wie wir sahen, cine 
etwas hohere Oberarmhaltung. Nun ist aber bei der Geigenhaltung 
auf oder rechts vom Saitenhalter das Instrument fast horizontal ge
stellt. Also ist besonders fi.ir Strich auf der G-Saite schon so wie so 
cine betrachtliche Armhebung notig. Bei weiterer Vermehrung kommt 
man mit dem Oberarm zu sehr in unbequeme Grenzlage. Man wird 
also, wenn man schon mit starker Schraglage der Finger am Aufstrich
anfang beginnen will (Bogenhaltung 3), gegen den Frosch hin die 
Hand nach SPOHR am Bogen aufrichten mi.issen. Diese V orschrift von 
SPOHR scheint mir demnach mit seiner Geigenhaltung auf dem Saiten
halter zusammenzuhangen. Er wird an der Spitze etwa mit Bogen
haltung 2 begonnen haben und am Frosch in Haltung I i.ibergegangen 
sein. Diese Bogenhaltung hatte also in Verbindung mit der Geigen
haltung auf oder rechts neben dem Saitenhalter, wie sie SPOHR verwen
dete ihren guten Sinn. Veraltet wurde diese Bogenhaltung eigentlich 
erst, als man a us guten Grunden zur Haltung der Geige links vom Saiten
halter i.iberging. In den bisher vorliegenden Schriften sind diese Zu
sammenhange i.ibersehen worden. 

Bei der Geigenhaltung rechts vom Saitenhalter hat der Strich zwar 
manche Freiheiten und Vorteile. Sie voll auszuni.itzen hindert uns 
aber die Unbequemlichkeit der linken Hand, die mit cieser Geigen
haltung zusammenhangt. Ich glaube kaum, daB die neuerdings von 
EBERHARDT so lebhaft empfohlene altere Geigenhaltung auf oder 
rechts vom Saitenhalter, mit ziemlich horizontal gehaltener Geigen
querachse und mit Geigensti.itzung ohne Kissen durch die hochgezogene 
und vorgeschobene Schulter sich allgemein wird einbi.irgern konnen. 
Die notwendige starke Auswartsdrehung des linken Arms, die fi.ir 
viele bestehende Schwierigkeit, Mitinnervierungen von der Schulter auf 
den Arm zu vermeiden, stellt fi.ir die meisten Spieler eine zu starke 
Behinderung dar. Auf jeden Fall di.irfte es erforderlich sein, mit 
dieser Haltung in ganz fri.iher J ugend anzufangen. Der Gewinn 
ist aber doch zu fraglich. Wird wohl die i.iberwiegende Mehrzahl der 
Berufsgeiger in dieser Weise im Orchester spielen wollen? Sind wirk
lich dieLeistungen der hervorragenden Virtuosen bei dieserGeigenhaltung 
durchschnittlich groBer, als bei jener? Auch bei Befestigung des Kinn-
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halters links vom Saitenhalter und Anwendung eines passenden Kissens, 
mit oder ohne leichtes Hochziehen der linken Schulter, kann man die 
Geige so fest halten, wie EBERHARDT es verlangt, so also, daB Lage
wechsel ohne Daumenvorbereitung moglich ist und daB die Stiitzung 
der Geige von unten her durch den Daumen auf ein Minimum zuriick
gefiihrt wird. Dabei hat man fiir die linke Hand und Arm viel groBerc 
Bewegungsfreiheit und fiir den Strich, wie wir sahen, bei richtiger Aus
fiihrung keine entscheidenden Nachteile. 

d.) Die Ha1tung d.es Oberarmes und. EHenbogens. 

Schon im vorigen haben wir mehrfach die Frage gestreift, wie der 
Oberarm und damit der Ellenbogen gehalten werden soll. Dber diesen 
Punkt haben viele Meinungsverschiedenheiten geherrscht und so ist 
es bei seiner Wichtigkeit gut, naher darauf einzugehen. 

Die Haltung des Oberarms hangt zunachst ganz von der gcwahlten 
Spielweise ab, in erster Linie von der Art der Geigenhaltung. Bei 
fast wagerechter Haltung (z. B. nach EBERHARDT) liegt ja, wie hier 
noch nachzutragen ist, die ganze Strichbahn schon bei Strich auf der 
E-Saite mehr horizontal, weniger nach rechts abfallend, als wenn die 
ganze Geige stark nach rechts abfallend gehalten wird. S. EBERHARDT 
will j a, wie erinnerlich sein wird, daraus auch klangliche V orteilc 
herleiten. So paBt die alte Vorschrift, den Ellbogen tief zu halten, 
ja ein Buch zwischen Oberarm und Korper zu halten, am wenigsten 
fur das Spiel mit wagerechter Geigenhaltung, bei welchem sogar eine 
Hebung der rechten Schulter das Erreichen besonders der G-Saite er
leichtert. 

Aber auch bei dem meist iiblichen Spiel mit ferner Strichbahn und 
starker nach rechts abfallender Geige ist die alte Vorschrift, den Ober
arm Rumpf zu halten, mit Recht von MosER u. a. bekampft worden (So). 
Den Oberarm so weit zu heben, daB der Handriicken auch am Frosch 
etwa in der Armebene bleibt, ist das zweckmaBigste V erfahren. Die 
Armhebung bringt zwar eine Moglichkeit der Ermiidung. Die entgegen
stehenden Vorteile wag en diesen N achteil aber reichlich auf. Senkung des 
Oberarms bedingt ja zugleich, wie wir schon betonten, AuBenrollung. 
Damit der Zeigefinger nicht vom Bogen abgedreht wiirde und aus 
Haltung 3 in 2 oder aus Haltung 2 in r gelangt, miiBte der Unterarm 
nach innen gegengerollt werden, d. h. er wiirde an die Grenzstellung 
der Innenrollung (Pronation) gelangen und dadurch an Bewegungs
freiheit einbiiBen '. 

Weiterhin ist klar, daB bei gleicher Lage der Strichbahn die Ober
armstellung von der Bogenhaltung abhangt, wenn im iibrigen das oben 

' Vgl. HEERMANNs Abbildung in der Beriot-Schule. 
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Abb. 6o. Strich auf der E-Saite. Bogenhaltung 3. 

Abb. 6r. Strich auf der G-Saite, Bogenhaltung 3-

Abb. 62. Strich auf der E-Saite. Bogenhaltung 2. 

Abb. 6o-62. Bogen am Aufstrichende, gemischter Ausgleich. 
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empfohlene Verfahren, den Handrucken etwa in die Armebene zu stellen, 
eingehalten wird. Bei Bogenhaltung I ist bei gleicher Bogenlage die 
Hand mehr nach auBen gerollt als bei Bogenhaltung 3; im ersteren Fall 
steht also untcr sonst gleichen Umstanden der Ellenbogen viel tiefer 
wie im letzteren. J a, ich meinc, daB die veraltete Vorschrift uberhaupt 
nur fUr die Bogenhaltung I einen Sinn hat. Sie ist deshalb veraltet, 
weil diese Bogenhaltung dem Spiel bei ferner Strichbahn nicht ent
spricht und mit diesem ,veraltete". Auch entspricht das Anlegen des 
Oberarms nicht den Anforderungen, die sich aus der wunschenswerten 
Mitbenutzung des Griffgelenks beim Ausgleich der Bogenschwenkung 
ergeben. Man hat sich fruher zu sehr bemuht, im reinen Handgelenk
ausgleich zu spielen (ohne die Sachlage im ubrigen klar zu ubersehen). 
Die im Griffgelenkausgleich eintretende Drehung der Hand tiber den 
Bogen weg entfernt aber den Ellenbogen naturgemaB vom Korper. 

Die Abhangigkeit der Oberarmstellung von der gewahlten Bogen
haltung unter sonst gleichen Umstanden zeigt unsere Abb. 6o im Ver
gleich mit Abb. 62. In beiden Fallen wird auf der E-Saite unter Benutzung 
des gemischten Ausgleichs gestrichen, in Abb. 6o mit Bogenhaltung 3, 
in Abb. 62 mit Bogenhaltung 2. In letzterem Fall steht der Ellen
bogen tiefer. 

Ferner hangt die Armhaltung wesentlich von der Lage der gestriche
nen Saite a b. J edem Bild sollte die Angabe der gestrichenen Saite des
halb beigefiigt werden, damit man N utzen a us dem Vergleich verschie
dener Bilder ziehen kann. Abb. 6I, die mit Abb. 56 und Abb. 6o 
zu vergleichen ist, zeigt die Armstellung bei Strich auf der G-Saite. 

Eine allzu pedantische Einhaltung der neuen an sich zweckmaBigen 
Regel fUr die Oberarmhaltung scheint mir nicht angezeigt. Auf den 
tieferen Saiten wird man eher etwas von ihr abweichen, urn Oberarm
hebung zu sparen. Besonders der Orchestergeiger wird geneigt sein, den 
Ellenbogen etwas weniger zu heben. Das wird dadurch erleichtert, daB 
man am Aufstrichende nach SPOHR und STEINHAUSEN die Finger gegen 
die Stange etwas aufrichtet, also aus Bogenhaltung 2 sich der Haltung I 
nahert. 

e) Die Wirkung der Bogenschwere. 
Im allgemcinen Teil wurde schon auseinandergesetzt, daB beim 

Geigenspiel als Druckkraft auf die Saite meist die Bogenschwere mit
benutzt wird und daB sie gegen den Frosch hin, ihrer zunehmenden 
Wirkung wegen, durch Gegendruck des kleinen Fingers vermindert 
werden muB. 

Eine andere Methode ist die, den Bogen fester in der Hand zu halten, 
der nun, mechanisch betrachtet, ein einheitliches System mit der Hand 
zusammen bildet; man laBt nun nicht das Gewicht des Bog ens fUr sich 
allein wirken, sondern das einheitliche System Arm-Bogen. 
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Man wird sich das, worauf cs ankommt, leicht klar machen, wenn 
man sich einen dich.t tiber den Saiten gefiihrten langsamen Luftstrich 
vorstellt. Dabei hangt wahrend des ganzen Strichverlaufs das ganze 
Bogengewicht am Arm und wird durch dessen Muskulatur getragen. 
Kein Teil davon wird von der Saite getragen. Denken wir uns nun 
den Bogen mit genau der gleichen Verteilung der Muskelkrafte einige 
Millimeter tiefer so gefiihrt, daB die Haare gerade die Saite schwach 
beriihren, so erhalten wir einen Pianostrich mit ,getragenem Bogen". 
Senken wir den Arm ein wenig mehr, so entsteht Fortestrich. Das 
Wesentliche ist immer, daB die Muskelbetatigung bei der Bogenfiihrung 
auf den Saiten genau die gleiche ist, wie beim Luftstrich, von geringen 
Anpassungen an die Riickwirkung der Saite abgesehen. DaB aber bei 
dem gewohnlich verwendeten Strich mit Ausnutzung der Bogenschwere 
die Verteilung der Muskelkrafte bei Strich auf den Saiten eine ganz 
andere ist als beim Luftstrich, ist ohne weitere Auseinandersetzung klar. 

Wer sich naher fUr die Strichmethode des getragenen Bogens inter
essiert, die nicht dem Spiel der Mehrzahl der groBen Kiinstler entspricht 
und nur scheinbar einfacher ist, sei auf die Schrift von KoECKERT ver
wiesen. 

DaB die Wirkung der Bogenschwere von den tiefen zu den hohen 
Saiten der Schraglage der Geige wegen abnimmt und daB dies eine sehr 
zweckmaBige Anpassung ist, wurde schon im allgemeinen Teil hervor
gehoben. 

D. Die Hnke Hand. 
Auf das schon im allgemeinen Teil und im besonderen Teil bei der 

Geigenhaltung iiber die linke Hand Gesagte muB zunachst verwiesen 
werden. Des weiteren stehen hier zwei Fragen im Vordergrund, die nach 
der natiirlichen Haltung der linken Hand und die Frage des Fingersatzes, 
so weit er natiirlichen Grundlagen entspringt und nicht hoheren asthe
tischen Gesetzen folgt. 

1. Die natiirHche Haltung der Hand. 
Eine moglichst lockere, spannungslose Grundhaltung der linken 

Hand ist bei der Geige urn so mehr erforderlich, als dauernde Muskel
tatigkeit notig ist, urn die Schulter zu he ben (falls nicht in diesem Punkte 
mit anderer Technik gespielt wird) und urn den linken Ellenbogen gegen 
die Korpermitte zu halten. Wir konnen uns hier sogar daucrnd an 
einer Grenzstellung befinden. J egliche Mitinnervierung von Vorderarm
und Handmuskeln ist dabei sorgfaltig zu vermeiden. 

Die natiirliche Grundhaltung der Hand kann wieder in der Weise 
gefunden werden, daB wir in etwa derjenigen Haltung des linken Armes, 
wie sie aus schon besprochenen Grunden notwendig ist, Schuttelbe-
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wegungen durch leichte Drehungen im Schultergelenk ausfiihren, deren 
Drehachse etwa durch Schulter- und Handgelenk geht. Werfen wir 
nun die Hand nach auBen heriiber, so ist sie in einer vollig entspannten 
Lage, in der auch die Unterarmmuskeln schlaff sind (Abb. 63 a) . J etzt 
konnen wir die Geige einlegen (Abb. 63 b) und sehen die Hand spielbereit 
(Abb. 63 c). Der Hals liegt dabei in der Tiefe der Falte zwischen Dan
men und Zeigefinger. Manliest zwar meist die ausdriickliche Vorschrift, 

b) Einlegen des Geigenhalses. 

a) nach Schiitteln. c) Aufsetzen der Finger. 

Abb. 63. Natiirliche Haltung der linken Hand. Ansicht von links-oben. 

daB der Geigenhals h6her liegen miisse, etwa am Grundgelenk des Zeige
fingers (Abb. sga, 6o, 64b), aber man sieht doch beim Spiel der Kunstler, 
daB oft in der aus der naturlichen Handhaltung hergeleiteten Weise 
gespielt wird 1 • Es sei nun zunachst zum Zweck der leichteren Verstandi
gung die Haltung des Geigenhalses mehr in der Tiefe der Hand und die 

1 Urn MiBverstiindnis zu vermeiden, sei besonders hervorgehoben, daB 
hiermit nicht etwa die Haltung r als allein natiirlich, die Haltung 2 und 3 
als unnatiirlich bezeichnet sein sol!. Vielmehr laBt sich vom Standpunkt der 
Natiirlichkeit aus die Haltung I als die urspriinglichere, die Haltung 2 und 3 
als die abgeleitete bezeichnen. 
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sich daraus ergebende Fingerhaltung als Haltung I bezeichnet, die hohere 
Einstellung des Geigenhalses in der Hohe des Daumenendgliedes und 
die sich daraus ergebende Fingerhaltung als Haltung 2. Wir werden 
sehen, da13 beim Cello ganz entsprechende Unterschiede der Haltung der 
Hand vorkommen und es sei der Geigenspieler auch auf die spateren 
Ausfiihrungen I zur Erganzung verwiesen. In den Lehrbiichern und 
Schriften des Geigenspiels ist nun zwar von unserer Haltung I nicht 
die Rede. Trotzdem entspricht ihr vieles, was man im Konzertsaal an 
hervorragenden Geigern beobachten kann. Freilich spielen die meisten 
wohl in Haltung 2; manche wenden aber sehr haufig eine tiefere Ein
stellung des Geigenhalses an, bei der es nicht gerade zu einem Einlegen 
ganz in die Tiefe der Zeigefinger-Daumenfalte zu kommen braucht. 

Sehen wir naher zu, welches die V orteile und N achteile der beiden 
Hauptmoglichkeiten sind, den Geigenhals hOher oder tiefer in der ,Hand
gabel" zwischen Daumen und Zeigefinger einzustellen. 

Liegt der Geigenhals tief, fast im Grunde der Falte, so bedarf es nur 
einer geringen Beugung der Fingergelenke, besonders der Grundgelenke, 
urn die Fingerkuppen in spielbereiter Stellung auf die Saiten zu setzen. 
Dabei sind, was besonders zu beachten ist, alle Finger, auch der Zeige
finger, im Grundgelenk gebeugt, also in der natiirlichen Stellung. So 
konnen die Streckmuskeln vollig entspannt sein und die Fingerbeuger 
haben beim Fingerausfetzen keinen besonderen Widerstand zu iiber
winden. Alle Laufe lassen sich leicht und spielend ausfiihren, auch 
Doppelgriffe in Terzcn (SI). 

Geht man aber zum Oktavenspiel iiber, so bemerkt man, da13 in 
tiefer Lage die Spannweite der Finger doch ziemlich zur Grenze aus
geniitzt wird 2

• La13t man nun den Geigenhals etwas hoher anliegen, 
etwa am Zeigefingergrundgelenk, so kann die Oktave leichter gegriffen 
werden. Aber man bemerkt sogleich, da13 nun der Zeigefinger im Grund
gelenk starker gestreckt und da13 sein Mittel- und Endgelenk stark ge
beugt werden mu13, bei kleiner Hand fast bis zur Grenze der Bewegungs
moglichkeit. Dafiir sind aber starkerc Muskelspannungen unvermeidlich, 
wie in jedem Fall, in welchem ein Gelenk in Grenzstellung gebracht 
vverden mu13. Gerade die gleichzeitig bestehende Notwendigkeit, ein 
Gelenk stark zu strecken, die anderen Gelenke desselben Fingers stark 
zu beugen, ist ein an sich nicht giinstiges Moment, welches die Mitinner
vierung auch in den Muskeln der anderen Finger begunstigt, also zu 

Is. S. 219. 
2 N atiirlich hiingt das alles von der Handgrii13e und ihr V erhiiltnis zur 

Instrumentgrii13e ab. So kommt es, da13 Kinder, denen ja meistens zu gro13e 
Instrumente gegeben werden, in der oben beschriebenen Weise nicht die 
notige Spannweite besitzen und daran sehe ich den Hauptgrund, da13 der 
Geigenhals meist von vornherein in Haltung 2 gefa13t wird. 
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a 

b 

c 

Abb. 64. Geigenhaltung, von links-hinten gesehen. a) in tiefer Lagerung des 
Halses (Hal tung r ). b) in mittlerer Lagerung (Hal tung 2 ) , ( iiblichste Hal tung). 

c) in hoher Lagerung, nach Kross (Haltung 3). 
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einer Versteifung der Hand verleiten kann. Immerhin aber gilt mit 
Recht die Haltung 2 im allgemeinen als die ,schulgerechte". 

Ein weiterer Umstand, der bei der Wahl der Handstellung zu beri.ick
sichtigen ist, liegt in der Leichtigkeit, mit welcher man aus der ersten 
Lage in ganz hohe Lagen i.ibergehen kann. Die hohe Einstellung wird 
der erwahnten groBeren Griffweite wegen im allgemeinen mit Recht 
bevorzugt werden. Im i.ibrigen wird es das Richtigste sein, die Ein
stellung je nach den besonderen Umstanden ein wenig zu andern und 
das Kunstspiel moglichst wenig durch starr schematisierte Regeln zu 
beengen, die hochstens fUr den Anfangerunterricht den unentbehrlichen 
festen Anhaltspunkt geben di.irften. 

Abb. 64 zeigt bei a die Haltung I; bei b die Haltung 2, wahrend c 
die von KRoss empfohlene Haltung 3, die noch zu besprechen ist, dar
stellt. 

2. Die Hahung des Daumens. 
Eine besondere Darstellung ist fl'tr die Haltung des Daumens notig, 

da fUr diese die Regeln der Schulen recht verschieden sind. 
Wir nehmen zunachst an, daB mit mittlerer Einstellung des Geigen

halses gespielt wird (Haltung 2), d. h. daB der Geigenhals der Gegend 
des Grundgelenkes des Zeigefingers und dem Anfang seines Grundglie
des anliegt. Dabei wird nach der vorherrschenden Lehre der Daumen 
dem Mittelfinger oder Zwischenraum zwischen Zeige- und Mittelfinger 
gegeniibergestellt und bei leicht gebeugtem Endgelenk mit der Basis 
seines Endgliedes an den Hals gelegt. So bleibt zwischen Grundglied 
des Daumens und Zeigefinger ein Spalt, in den man etwa die Bogen
spitze einstecken kann. Dabei ist der Daumen leicht nach auBen ge
dreht, so daB seine innere Kante, jedenfalls nicht die voile Breite des 
Grundgliedes, dem Instrument anliegt. 

Andere wollen schon in der ersten Lage den Daumen weiter ruck
warts cinstellen (SEVCIK, KoECKERT). Er soU moglichst weit gegen die 
Schnecke zuriickgelegt werden. Dadurch gerat er gleichzeitig etwas 
mehr unter den Geigenhals. Auch kann sich die Spalte zwischen Zeige
finger und Daumen ganz schlieBen. Hat man einen etwas langenDaumen, 
so ist man dabei in der Halblage allerdings in Gefahr, an den G-Wirbel 
anzustoBen. Diese Daumenhaltung begiinstigt die notwendige starke Supi
nation (Auswartsrollung) des Unterarms, durch welche die Kleinfinger
seite dcr Hand und damit die Wurzel des kurzen vierten Fingers derGriff
bahn moglichst genahert wird. Darin liegt auch eine erhohte Bereitschaft 
zum Ubergang in hohe Lagen, bei dencn die Supination noch zunehmen 
muB, weil die Handflache durch die Zargen, die umgriffen werden 
mi.issen, von der Griffbahn zur Seite abgeschoben wird. 

Noch weiter geht KRoss. Er verlangt, daB der zuriickgelegte Dau
men ganz unter den Geigenhals kommt, so daB die Spitze des Daumens 
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nach dem Wirbelkasten zeigt. AuBerdem wird in der ersten Lage das 
Handgelenk etwas mehr gehoben als sonst iiblich ist. Die allgemeine 
Vorschrift ist ja die, daB Handriicken und Unterarm in gleicher Ebene 
stehen sollen. Durch diese Hebung des Handgelenks werden sehr weite 
Akkordgriffe in der ersten Lage erleichtert. (Man vergleiche den Ab
schnitt tiber die linke Hand beim Bratschenspiel.) Es ist zu beachten, 
daB bei dieser Handhaltung und Daumenstellung (Haltung 3, Abb. 64c) 
die linke Hand jede Fiihrung am linken Rande des Halses, die sonst der 
Daumen gibt, verliert und in Gefahr ist, gelegentlich ganz nach rechts 
auszugleiten. Aber auch an der rechten Seite des Halses will KRoss die 
Gleitfiihrung der Hand aufgeben, die bisher durch die Anlehnung an die 
Zeigefingerbasis gegeben war. Der Zeigefinger soll mit seinem Grund
glied nun gar nicht mehr dem Hals anliegen, sondern frei von ihm ab
stehen. Man muB dafiir cine besonders starke AuBenrollung des Arms 
anwenden, also auch den Ellenbogen besonders weit nach rechts hiniiber
fiihren, wodurch die Auswartsrollung des Oberarms verstarkt wird. 
Der Ellenbogen soll unter dem rechten Zargenrand stehen. Man sieht 
ein, daB nun die Geige im Kinngriff besonders fest gehalten werden muB. 
KRoss empfiehlt den BECKERschen Geigenhalter, leider ohne ihn zu 
beschreiben oder abzubilden. Wegen der zu lockeren Fiihrung der Hand 
am Geigenhals und des AnstoBens des Daumens in der ersten Lage 
und der Halblage am Wirbelkasten wird die KRosssche Hand- und 
Daumenstellung immer ihre Bedenken haben. Angewendet wird sie 
wohl nur selten. 

Besser ist es da schon, wenn man die Beriihrung des Zeigefingers 
mit dem Geigenhals schon in tiefer Lage losen will, urn damit schon 
hier das Verhalten in hohen Lagen vorzubereiten, daB man den Daumen 
wieder nach vorn nimmt und ihn nun nicht nach oben, sondern zur 
Seite streckt. Dann kann man den Geigenhals auf dem Grundglied des 
Daumens gleiten lassen (also nicht auf der Falte zwischen Daumen und 
Zeigefinger) und hat eine viel bessere Fiihrung der Hand am Hals, 
obgleich auch jetzt das Zeigefingergrundglied gar nicht anliegt. 

Nach S. EBERHARDT schlieBlich soU der Daumen zwar seitlich stehen, 
aber ganz locker ,hangen" gelassen und gar nicht an den Geigenhals 
angelegt werden. Dies hangt mit EBERHARDTs Ansichts vom ,Ge
wichtsspiel" der linken Hand zusammen, welcher wir uns nicht ver
schlieBen konnen r. 

Zwischen all diesen Moglichkeiten vom Standpunkt der Natiirlich
keit aus cine eindeutige Entscheidung geben zu wollen, ist unmoglich. 
J ede Spielweise hat ihre V orteile und N achteile und hangt wieder von den 
verschiedensten Vorbedingungen ab. 

' S. S. 152. 
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Das eine aber konnen wir von unserem Standpunkt a us sagen: 
ob der Zeigefinger im Grundgelenk gestreckt, in den iibrigen Ge
lenken gebeugt wird, und zwar ziemlich an die Bewegungsgrenzen heran, 
ob der Daumen angezogen oder abgestreckt wird - stets ist genau
estens darauf zu achten, daB keine versteifenden Mitinnervierungen 
auf die benachbarten Muskeln zustande kommen. Die Fahigkeit zur 
isolierten Innervierung auszubilden, ist auch hier von groBter Wichtig
keit. Weiterhin kann nur empfohlen werden, daB jeder, der glaubt, 
seine Leistungen noch verbessern zu ki:innen, aile Moglichkeiten ein
gehend ausprobiert und danach das fiir ihn passende wahlt. Auch diirfte 
wohl im fertigen Kunstspiel je nach der besonderen gerade vorliegenden 
technischen Aufgabe bald diese bald jene kleine Abweichung vom Schema 
erfolgen, die sich im Rahmen des Natiirlichen halt, also im Rahmen der 
typischen Haltungen, die wir hier als Grenzfalle aufzustellen versuchten, 
urn eine Ubersicht zu gewinnen. Auf die Unmi:iglichkeit, eine bestimmte 
Haltung der Hand als ,gute Haltung" durchwegs einzuhalten, weist 
besonders WINKLER mit Recht hin. Bei sehr weiten Griffen (z. B. 
d' gis' h' f'') ist das Handgelenk zweckmaBig zu heben, bei anderen, 
z. B. der Streckung b' d"' zwischen r. und 4· Finger, ist die Zeigefinger
wurzel zweckmaBig so weit vom Hals zu entfernen, daB der r. Finger 
geniigend nach riickwarts (sattel warts) gestreckt werden kann '. Es 
wird hier nicht notig sein, naher auf Einzelheiten einzugehen. 

3· Der Fingersatz. 
Es ist hier nicht beabsichtigt, die sehr eingehend ausgearbeitete Lehre 

vom Fingersatz beim Geigenspiel einer vollstandigen Darstellung zu 
unterziehen. Dariiber ist in vielen Violinschulen seit L. MozARTS Zeit 
viel geschrieben worden. Es seien nur einige Fragen eri:irtert, zu denen 
wir vielleicht einen kleinen Beitrag vom Standpunkt der natiirlichen 
Haltung und Bewegung aus geben ki:innen. 

In neuerer Zeit hat J AROSY sich mit den Grundlagen des Finger
satzes auf der Geige befaBt und hat, kurz zusammengefaBt, gefordert, 
daB in tieferen Lagen dem Ringfinger und dem Kleinfinger Ganzton
schritte gegen den vorausgehenden Finger mi:iglichst nicht zugemutet 
werden sollen. Das folge a us dem ,natiirlichen Fingerfall". Er be
schaftigt sich aber nicht weiter mit der Frage, aus welcher Baueigentiim
lichkeit von Hand und Fingern diese natiirliche (oder dafiir gehaltene) 
Regel folgt, und weiter mit der Frage, ob alle Hande und Finger derart 

' Fiir diese Notenbeispiele benutze ich der Ver.einfachung des Druckes 
wegen die Buchstaben der Tone. Das a' bedeutet bekanntlich den Ton von 
435 (bzw. 440) Schwingungen der leeren A-Saite der Violine, e'' die leere 
E-Saite, d' die leere D-Saite, g die leere G·Saite. Auf dem Violoncello sind 
die leeren Saiten ad G C. (Vgl. Zusatz 63.) 

Tren de len burg, Streichinstrumentspiel. !2a 
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gleichartig gebaut sind, daB man eine allgemeine Regel aufstellen kann, 
die doch der iiblichen Praxis der Geigenschulen zum Teil widerspricht. 
Hat die von J AROSY aufgestellte allgemeine Regel wirklich einen natiir
lichen Grund, und es ist das meine Ansicht, so kann er nur in dem Ver
halten der Fingerabstande liegen, das friiher fiir die natiirlich auf den 
Tisch gelegte Hand besprochen und abgebildet wurde '. DaB z. B. 
die meisten Anfanger des Cellospiels geneigt sind, den Halbtonschritt 
zwischen 3· und 4· Finger zu klein zu nehmen, weist ebenfalls darauf 
hin, daB bei der gewohnlichen Haltung der Hand der Abstand des Ring
fingers vom Mittelfinger besonders klein ist. Man umgreife einen groBen 
Spielball von etwa ro em Durchmesser mit einer Hand; man sieht, wie 
sich die Spitze des Mittel- und Ringfingers naher stehen, als der Ring
finger dem Kleinfinger und der Mittelfinger dem Daumen. Es bedarf 
aber einer besonderen Untersuchung, ob auch bei der besonderen Rich
tung der Geigengriffbahn zur Hand die gleichen Unterschiede der na
tiirlichen Fingerabstande vorliegen und ob bei tiefer oder hoher Ein
stellung des Geigenhalses (also bei Streckung oder Beugung des Zeige
fingergrundgliedes) die natiirlichen Abstandverhaltnisse des Fingers die 
gleichen sind oder nicht. Eine weitere Erschwerung fiir die Beurteilung 
solcher Fragen gerade durch erfahrene und geiibte Spieler liegt darin, 
daB man sich nur sehr schwer und auch nur durch eingehendes ver
suchsweises Uben von langjahrigen entgegenstehenden Gewohnheiten 
losmachen kann. Nur zu leicht ist man geneigt, das Neue abzulehnen, 
weil es zuniichst unbequem und daher scheinbar unnatiirlich ist. Fiir 
eine rein sachliche Beurteilung ist der Widerspruch mit der Gewohn
heit aber nicht maBgebend. 

Es kann nun zunachst gar kcin Zweifel sein, daB fiir die erste Lage 
die Behauptung J AROSYs zutrifft, daB bei natiirlichem Fingerfall, in 
dem von uns festgelegten Sinne der moglichst geringen Muskelbetati
gung, und bei tieferer Einstellung des Geigenhalses nach Haltung r, 
der 2. Finger zum r. ein Ganztonintervall und der 3· zum 2., wie der 4-
zum 3., ein Halbtonintervall greift. Fiir den 4· Finger kann das zunachst 
sehr befremden, wahrend das Verhalten des 3· Fingers aus dem schon 
Gesagten zur Geniige hervorgeht. Denn der 4· Finger steht, wie Abb. 51 
und 52 zeigt, weiter vom 3· ab, als der 3· vom 2. Geht man aber von 
der in Abb. 51 wiedergegebenen natiirlichen Handhaltung aus und beugt 
man nun die Finger, oder nur den 4· und 3· Finger, im Grundgelenk, 
so sieht man, wie sich der 4· Finger an seinen Nachbar ganz annahert. 
Mit anderen Worten: der gebeugte 4· Finger kann nicht entfernt so 
weit seitlich abgestreekt werden, wie der im Grundgelenk gestreckte. 
Nun ist ja klar, daB bei der Griffstellung der linken Hand das Grund-

'Siehe S. 116, 117, Abb. 51, 52. 
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gelenk gerade des 4· Fingers besonders stark gebeugt werden muB, damit 
der an sich zu kurze Finger mit seiner Ruppe auf die Saiten kommt. 
So wird also beim ,natiirlichen Fingerfall" die Ruppe des 4· Fingers 
sehr nahe an die des 3· kommen, wenn auch aus anderem Grunde als 
dem, der den 3· Finger naher an de~ 2. bringt. 

Ob aber bei hOherer Einstellung des Geigenhalses (Haltung 2 und 3), 
bei welcher der Zeigefinger im Grundgelenk gestreckt wird und auch 
im Mittelfinger die Beugung im Grundgelenk geringer ist, ganz die 
gleichen Verhaltnisse vorliegen, ist mir zweifelhaft. Fiir die Ausstreckung 
des vierten Fingers zum Ganztonintervall ist bei Haltung 2 jedenfalls 
giinstig, daB der Finger im Grundgelenk etwas weniger gebeugt ist, als 
bei Haltung r der Handstellung. Mindestens muB zugegeben werden, 
daB fiir die ganze Fingersatzfrage die Art der Haltung des Geigenhalses 
in der Hand wegen der von ihr vollig abhangenden Lage der Finger 
von grundsatzlicher Bedeutung ist. Die Nichtberiicksichtigung dieser 
Zusammenhange ist wohl der Grund, warum die Ansichten von J AROSY ', 
abgesehen von dem etwas iibertriebenen Bezug auf PAGANINI, auf ge
teilte Meinungen stoBen. 

Es ist nicht die Absicht dieser Schrift, nun auf der gewonnenen Ein
sicht das ganze Problem durchzuarbeiten. Es geniige, auf die Zusammen
hange hinzuweisen, wonach es dem Spielenden nicht schwer fallen wird, 
selber auf diesem Gebiet praktisch vorwarts zu kommen. 

Zweifellos wird auch in diesen Fragen der Padagoge bei Anfangern 
zum Teil andere Gesichtspunkte haben miissen, als beim Vorgeschritte
nen. Gerade fiir den Anfanger ist es wichtig, auch solche Streckungen zu 
bewaltigen, die der Hand , nicht liegen". Im R unstspiel des V oran" 
geschrittenen, wenn es sich nicht urn Exerzitien an Tonleitern und 
Etiiden handelt, wird dann die Bedeutung des natiirlichen Fingersatzes, 
soweit nicht klangasthetische Gesetze eine Abweichung erfordern, im 
V ordergrund stehen. 

Eine zweite Studie iiber den natiirlichen Fingersatz stammt von 
ScHAFER. Er befaBt sich nur mit dem Fingersatz der in den neueren 
Werken so haufigen chromatischen Laufe, die in Halbtonschritten vor
schreiten. Er ist hauptsachlich bestrebt, die vielen auf den gleichen 

1 Aus der an sich nicht sehr guten Abbildung ]AROSYs (Buchdeckel und 
S. 40) scheint mir hervorzugehen, daB er das Zeigefingergrundgelenk nicht 
gestreckt, sondern gebeugt halt. Das wiirde also unserer tieferen Einstellung 
des Geigenhalses entsprechen. So passen fiir die meist iibliche Handhaltung 
die ]AROSYschen Darlegungen nicht ganz. Das iibersieht ]AROSY. Er sagt 
ganz einfach: ,In der modernen Geigenpii.dagogik herrschen iiber die korrekte 
Handstellung keine Meinungsverschiedenheiten". Das mag im groBen und 
ganzen zutreffen. Aber gerade in den Punkten herrschen wesentliche Ver
schiedenheiten der geigerischen Praxis, die fiir unsere Frage des natiirlichen 
Fingerfalls ausschlaggebend sind. 

12* 



180 Das Geigenspiel. 

Finger fallenden Halbtonruckungen zu vermeiden, welche den chro
matischen Lauf unklar machen. Fur jede gegriffene Note, einerlei ob 
Ganz- oder Halbton, soll ein besonderer Finger verwendet werden 
(ein einfacher Finger/all, wie ScHAFER in nicht ganz richtiger Beurtei
lung des Griffvorganges sagt). , .. Dann muB auch eine chromatische 
Figur klar und deutlich herauskommen." So spielt ScHAFER die Ton
folge a' b' h' c" cis" d" dis" e" nicht mit den Fingern o I I 2 2 3 3 4 ( oder 
fUr die drei letzten Tone 3 4 o), sondern mit dem Fingersatz o I 2 I 2 

3 4 o. Dieser chromatische Fingersatz ist dem der Cellisten ahnlich. 
Ob die Ausftihrungen von ScHAFER in allem das Richtige treffen 

hinsichtlich der vermeintlichen Schwierigkeit der Fingerverruckungen, 
bleibe dahingestellt. Sicher ist, daB die Abgrenzung zweier Tone eine 
scharfere ist, wenn zwei benachbarte Finger verwendet werden, als 
wenn in schnellem Tempo ein Finger urn einen Halbton rutscht. Nur 
zu leicht kommt dabei eine kontinuierliche Wischbewegung zustande, 
an Stelle der ruckweisen Vorbewegung. Dann aber erhalt das Ohr, das 
sowieso die Empfindung etwas langer andauern laJ3t als der Dauer der 
physikalischen Einwirkung entspricht, die Empfindung des unklaren 
Tonschmierens. Man kann also auch hier wieder nicht allgemein die 
eine Methode als die einzig naturliche bezeichnen; man kann nur sagen, 
daB sich in der von ScHAFER vorgeschlagenen Weise eine klare chroma
tische Folge leichter erzielen laJ3t, als bei der Fingerverruckung, die 
aber in virtuoser Ausftihrung wohl ihre Vorzuge hat. 

Auch SINGER und SEIFRIZ geben eine Abweichung des chromati
schen Fingersatzes, und zwar beim Spiel in den Lagen, bei welchem 
der Vorteil fehlt, die leeren Saiten benutzen zu konnen. Wahrend nach 
der Regel nur der 4· Finger nicht zweimal nacheinander benutzt wird, 
soll das nach diesem V orschlag ebenfalls geschehen, woraus man den 
Vorteil gewinnt, mit dem ersten Finger die Lage bei unverruckter Hand 
festhalten zu ki:innen. Der Grund fUr die Schulregel, daB der 4- Finger 
nur einmal benutzt werden solle, liegt nach SPOHR darin, daB der kleine 
Finger kurzer sei als die anderen, , und daher weniger beweglich". Es 
kommt wohl in Betracht, daB durch die betrachtliche Kurze eine ver
mehrte Beugung des Fingergrundgelenkes notwendig ist und daB dabei 
die seitliche Beweglickheit, wie wir fruher sahen, eingeschrankt wird. 

Weitere Ausftihrungen tiber den chromatischen Fingersatz findet man 
in der leicht zuganglichen Schrift von MosER, sowie in der Violihschule 
JOACHIM-MOSER. Hier sollten nur einige in naturlichen Verhaltnissen 
begrundete Zusammenhange beruhrt werden. 

Einer besonderen Besprechung bedarf ferner noch die Frage des 
Fingersatzes in verschiedenen Lagen. Die Eigentumlichkeit des Spiels 
in hoheren Lagen, die hier in erster Linie zu erwahnen ist, besteht j a 
darin, daB die Griffe immer enger werden. Eine Spannweite, die in 
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tiefer Lage einen Halbschritt bedeutet, ist in hoher Lage ein Ganzschritt. 
So sind in ganz hohen Lagen andere Fingersatze notig wie in tiefen, 
da zum Teil die Halbtonschritte kleiner sind wie derAbstand der Finger
kuppen bei groBtmoglicher Annaherung. Trotzdem ist es zur Verein
fachung der Fingersatze notig, nach Moglichkeit in hi:iherer Lage die 
entsprechenden Fingersatze zu verwenden, wie in der ersten Lage ohne 
Benutzung der leeren Saite iiblich. Dadurch ist es sehr erleichtert, 
die Fingerfolge im Kopf zu behalten und glatt ablaufen zu lassen. 
Es ist dabei nur notig, alle Fingerabstande, bei Einhaltung des gleichen 
Verhaltnisses der Abstande, urn so mehr zu verkleinern, je hoher die 
Lage ist. Hierin findet der geiibte Spieler keine besondere Schwierig-

Abb. 6 5. E ngster Griff mit dachziegelfiirmig i.ibereinandergeschobenen Fingern. 
(Tonreihe g' a' h' cis" auf der G-Saite, Aufnahme von links und etwas oben.) 

keit. Es wird diese proportionale Abstandverkleinerung noch durch 
einen bisher nicht beachteten Umstand erleichtert. Schon ,von selbst" 
werden die Fingerabstande kleiner, wenn wir die Hand in cine hohere 
Lage hinaufschieben. Auf diesen Mechanismus kommen wir bei Be
sprechung des Bratschenspiels noch zuriick 1 • 

Abb. 65 zeigt, bis zu welcher auBersten Nahstellung die Finger 
aneinandergebracht werden konnen, wenn man sie ,dachziegelformig" 
iibereinander setzt. Besonders bei breiten Fingerkuppen ergibt sich in 
hohen Lagen weiterhin oft die Notwendigkeit, bei Aufeinanderfolge 
von Halbtonen den einen Finger etwas fortzuziehen, urn den nachsten 
Ton vollig rein grcifen zu konnen. Oder man nimmt in den hochsten 

' Siehe S. 193. 
Trend elen burg, Streichinstrumentspiel. 12b 
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Lagen die halben Tone mit ein und demselben Finger (SINGER). Beides 
ist naturgemaB im Trillcr nicht mi:iglich. Deshalb kann bei diesen in 
hohen Lagen der Schlagfinger nicht mehr in ganzer Breite aufgesetzt 
werden; man muB sich also durch seitliches Aufsetzen behelfen. 

4· Der Lagewechsel. 
Den allgemeinen Ausfiihrungen ist noch einiges hinzuzufiigen. 
Es handelt sich vor allem urn die Frage der Sonderbewegungen 

des Daumens beim Lagewechsel, sowohl beim Aufsteigen in hi:ihere, wie 
beim Hinabgehen in tiefere Lage. Wir setzen im folgenden zunachst 
das Spiel in den Lagen bis zum Ha:lsansatz voraus. 

Von manchen Schulen, so von SINGER, wird dem Daumen beim 
Lagewechsel eine vorbereitende Tatigkeit zugeschrieben, wenn in hi:ihere 
Lage hinaufgegangen wird. Der Daumen muB sich danach ,immer 
mehr gegen die Spitze seines ersten Gliedes" (unter den Hals) ,zuriick
ziehen und in mi:iglichst gleichem Abstand hinter der Hand weiter 
gehen, bis er an dem V orsprung des Halses angelangt ist". Danach 
scheint dies nur fiir groBe Spriinge gelten zu sollen. Fiir Lagewechsel 
geringeren Umfangs im Bereich des Halses ist zu solchen Vorbereitungen 
auch kein AnlaB. 

Diese MaBnahme gilt natiirlich nur fiir den Fall, daB man in den 
unteren Lagen den Daumen seitlich am Halse halt. Wenn man nach 
SEVCIK und KRoss den Daumen mehr unter den Hals legt, so fallen 
selbst fiir groBe Lagespriinge die Vorbereitungen weg. Nun kommen 
solche Lagespriinge aber in der Kammermusik usw. doch nicht andauernd 
vor. So ist es ebenso berechtigt, den Daumen fiir gewi:ihnlich seitlich 
vom Hals, als dauernd in ,sprungbereiter Stellung" zu halten. Auch 
von diesem Standpunkt aus wird man nicht die eine oder andere Hal
tung des Daumens als die unbedingt richtige bezeichnen ki:innen. 

Auch fiir das Zuriickgehen in tiefere Lage soll eine vorbereitende 
Tatigkeit des Daumens von Wichtigkeit sein. MosER geht bei ihrer 
Schilderung von einem nicht recht einleuchtenden Vergleich mit dem 
Daumenuntersatz beim Klavierspiel aus. Beim Klavierspiel ist doch der 
Daumen ,Greiffinger", beim Geigenspiel aber nur ,Stiitzfinger". Die 
Ahnlichkeit der Betatigung beim Daumenuntersatz in einem Fall und 
beim Lagewechsel im anderen kann daher nur eine auBerliche sein und 
es kann aus ihr jedenfalls keine Begriindung fiir eine MaBnahme im 
Geigenspiel genommen werden. MosER sagt nun zunachst, daB das 
Gleiten aus der ersten in die dritte Lage weit leichter ist, wie die Riick
bewegung. Beim Hinaufgehen findet die Hand einen Stiitzpunkt am 
Geigenki:irper, beim Hinabgehen hat sic hingegen keinen. Dieser soll 
daher von dem vorausgehenden Daumen gegeben werden, der bei noch 
stillstehender Hand sich zur Schnecke hin ausstreckt, so daB er seitlich 
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vom Hals diesem anliegt, worauf erst Hand und Finger nachfolgen. 
Ob hierin nur eine MaBnahme des Anfangerunterrichts zu sehen ist oder 
ob diese Bewegung auch im fertigen Kunstspiel einen wesentlichen Be
standteil des Lagewechsels bilden soll, ist nicht gesagt. Ich mochte 
letzteres bezweifeln. Im Kiinstlerspiel muB dcr Riickgang aus hoherer 
Lage aus freier Hand gefunden werden, besonders, wenn er schnell 
und wiederholt erfolgt. 

EBERHARDT verwirft denn auch jede Alleinbetatigung des Daumens. 
Nun, so viel ist sicher: der Daumen darf nicht etwa vorgehen und nun 
nach Anstemmen an den Hals die Hand nachziehen wollen. Auch das 
Zuriickgehen in tiefere Lage dar£ nicht in dieser Weise ausgefi.ihrt wer
den. Beim Violoncellospiel ist es doch auch so, daB der Daumen in den 
ersten vier Lagen, urn die es sich hier besonders handelt, nur die Be
deutung eines an einer Schiene (dem Hals) gleitenden Vorsprungs hat, 
der der Hand erleichtert, den richtigen Abstand von den Saiten zu 
behalten. Der Daumen ist aber nicht Vorspann fiir die Hand. Der Lage
wechsel wird vom Arm aus ausgefi.ihrt. ,Der Finger gleitet auf der Saite 
vom Arm gezogen von einer zur anderen Lage" (EBERHARDT). Dem
gegeniiber wird man sich mit der umstandlichen Verfahrungsweise, wie 
sie KoECKERT beschreibt, nicht befreunden konnen. Hiernach soll 
beim Lagewechsel die Bewegung vom Handgelenk ausgehen. ,So
bald die Hand anfangt, sich zu bewegen, schlieBt sich der ganze Arm 
der Bewegung an." Mir scheint in diesem Nacheinander eine unnotige 
Komplizierung vorzuliegen. 

Die beim Aufsteigen in hohe Lagen notige Bewegung der Hand 
nach dem Griffbrettende hin kommt in erster Linie durch eine Beuge
bewegung im Ellenbogengelenk zustande. RA u hat sehr richtig darauf hin
gewiesen, daB bei dieser reinen Bewegung im ,Scharniergelenk" zwischen 
Ober- und Unterarm die Hand immer gegen den Schulterkopf des Ober
arms hin bewegt wird. Nun lauft aber die Griffbahn (die Saitenrichtung) 
nicht auf den Oberarmkopf, sondern rechts davon nach dem Kinn zu. 
Es muB also eine Bewegungskomponente der Hand nach rechts hinzu
kommen, damit die Finger beim Obergang in hohe Lage auf der Griff
hahn bleiben. Diese Komponente wird durch eine Rollung des Ober
arms urn seine Langsachse, und zwar eine Innenrollung bewirkt. Wird 
der Schulterkopf vorgeschoben und moglichst nach rechts verschoben, 
z. B. nach S. EBERHARDT (dabei ist fiir unsere jetzige Frage gleich
gi.iltig, ob die Schulter auBerdem mehr oder weniger gehoben wird oder 
nicht), so ist der erforderliche Rollbetrag kleiner, als bei Linksstellung 
der Schulter. Ferner ist er bei Haltung der Geige auf dem Saitenhalter, 
statt links von ihm - stets dann also, wenn sich das Ende der Griff
hahn dem Schulterkopf nahert -, ebenfalls kleiner. Es scheint mir nun 
aber trotzdem nicht berechtigt zu sein, die Oberarmrollung, die nach 
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RAu mit STEINHAUSENs Schwung geschehen soli, zum Schliisselpunkt 
des V erstandnisses des Lagewechsels zu machen. Da scheint mir die 
Nebensache als Hauptsache dargestellt. Geht man von einer Lage in 
die nachsthohere, so kann man (wenn man, wie RA u, den Lagewechsel 
aus Finger- und Handgelenk nicht will) wohl ohne Oberarmrollung, 
nicht aber ohne Ellenbogenbeugung auskommen. Im ersteren Fall 
vollziehen sich die Ausgleiche in der N achgiebigkeit der wei chen Finger. 

Eine kurze Beschreibung erfordern noch die Stelltmgen, welche die 
Zinke Hand in verschiedenen Lag en einzunehmen hat. Bis zur dritten 
Lage entspricht sie etwa der in der ersten. Die dritte Lage ist beliebt, 
weil man dabei den Kleinfingerballen an den Geigenkorper anlegen kann. 
Ist es schon in den untersten Lagen zweckmaBig, den Handriicken der 
Griffbahn moglichst parallel zu stellen, damit der kleine Finger die 
Saiten bequem erreicht, so ist das in vermehrtem MaBe in hoheren Lagen 
der Fall, bei denen nun die Hand ganz urn die Geige herumgreifen muB. 
Die Hand entfernt sich also nach der rechten Seite von der Griffbahn, 
der kleine Finger kommt zu weit ab, wenn nicht die Auswartsrollung des 
Arms vermehrt wird, welche den Handriicken annahernd parallel zur 
Griffbahn stellt. Da der Unterarm schon nahe an der Auswartsroll
grenze sich befindet, muB bei Ubergang zu hohen Lagen in erster Linie 
die Oberarmauswartsrollung noch mehr zu Hilfe gezogen werden. Da
mit nun aber nicht die Hand nach links herausgeschwenkt wird, muB 
gleichzeitig der Ellenbogen noch mehr nach rechts bcwegt werden 
(MosER u. a.). Er steht nun also nicht, wie in der ersten Lage in der 
Regel, unter der Mitte der Geige, oder unter dem rechten F-Loch (MOSER), 
sondern unter dem (oder rechts vom) rechten Geigenrand. Ein giin
stiger Umstand liegt noch darin, daB diese starken Rechtsstellungen 
des linken Ellenbogens sich leichter ausfiihren lassen, wenn der Ober
arm nahe an der Brustwand liegt, als wenn er weiter von ihr absteht. 
Nun wird der Winkel zwischen Oberarm und Brustwand ja beim Uber
gang in hohe Lagen sowieso verkleinert, da die Hand zum Griffbrett
ende herankommt, sich also dem Korper des Spielenden nahert. Magere 
Staturen konnen diese Annaherung des Oberarms an die Brustwand 
noch dadurch fordern, daB sie bei Spiel in hoher Lage die Geigenschnecke 
etwas senken '. 

Der Daumen kommt mit seinem Ballen von der vierten Lage ab an 
den Violinkorper, wobei die Zeigefingerwurzel, wie schon erwahnt, sich 
vom Griffbrettrand entfernt. Die Handstellung ist am Daumenballen 
gesichert. Der Daumen bleibt hinter der Hand zuriick, legt sich von der 

' Die Tatsache, daB die Adduktion des Oberarms (Rechtsstellung des 
linken Ellenbogens) durch zunehmende Oberarmhebung zunehmend behindert 
wird, ist auch der Grund dafiir, daB Bratschenspieler im allgemeinen das 
Instrument etwas mehr mit der Schnecke senken, alsGeiger die Violine (s. S. 192). 
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vierten Lage ab mit seinem Grundglied vor den Halsansatz und rutscht 
in hoheren Lagen bis zu seiner Spitze an diesen vor. Kleine Hande miis
sen sogar den Daumen iiber den Halsansatz weg bis auf die Zarge 
ziehen und haben Schwierigkeiten beim Riickgang in die vorige Stel
lung (CouRVOISIER). Diese Verlagerung des Daumens hangt eng mit 
der Vermehrung der Au13enrotation des Unterarms zusammen. Die 
Handstellung in hohen Lagen ist sehr schon auf dem von DIESTEL ge
gebenen Bild von SARASATE zu sehen. 

5· Das Vibrato (Beben). 
N achdem friiher schon vom allgemeinen Standpunkt a us manches 

iiber das Vibrato gesagt wurde, haben wir hier besonders festzustellen, 
welche Bewegungen im Geigenspiel beim Vibrato benutzt werden. 

Die vorliegentlen Schriften enthalten sich widersprechende Angaben. 
Vieles ist auch recht unklar ausgedriickt. Was zunachst die Form der 
Bewegung anbetrifft, so kann entweder eine weniger gespannte, schiit
telnde, langsamer ablaufende abwechselnde Muskeltatigkeit vorliegen 
oder die gespannte, zitternde von schnellerem Rhythmus. Dadurch 
kommen die heiden Vibratoformen zustande, die S. EBERHARDT meint, 
wenn er einerseits von der lang ausholenden Welle, andererseits von der 
kurzen raschen Zitterbewegung des Vibrato spricht. Wir haben diese 
heiden Bewegungsformen immer wieder feststellen konnen und wer
den noch ofters auf sie zuriickkommen. Auch KERN hat auf diese heiden 
Bewegungstypen richtig hingewiesen. 

Uber die Muskeln, welche Vibratobewegung ausfiihren, ist folgendes 
zu sagen. Es gibt zwei Arten von Vibrato bei den Geigenkiinstlern. 
Und zwar hat der eine Kiinstler fast ausschlieBlich die eine, der andere 
die andere Form. Beim Violoncellspiel werden wir hingegen sehen, 
da13 jeder Spieler zwei Arten von Vibrato zu beherrschen hat. Viel
leicht liegen aber auch beim Geigenspiel Unterschiede je nach der Lage 
vor, in der gespielt wird. J ede der heiden j etzt zu besprechenden A rten 
kann also in zwei Formen gespielt werden, namlich langsam schiittelnd 
oder schnell zitternd. 

Die eine Art besteht darin, da13 die ma13gebende Bewegung im 
Ellenbogengelenk liegt. Die zugeordneten Muskeln liegen im Oberarm 
( Oberarmvibrato). Diese Bewegung meint S. EBERHARD, wenn er sagt, 
da13 beim Vibrato der gauze Arm schwingt. Es handelt sich urn leichte 
Beuge- und Streckbewegungen, dieselben Bewegungen, denen wir 
auch beim Violoncellspiel begegnen werden. In den sich anschlie-
13enden Gelenken, besonders denen der Finger, sind ebenfalls Bewegungen 
sichtbar, aber ohne da13 die diesen Gelenken zugeordneten Muskeln 
an den Schiittel- oder Zitterbewegungen teilnehmen. Die letzteren Be
wegungen sind also passiv, in dem von uns festgelegten Sinnc. 
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Die andere Art des Vibrato besteht darin, daB die dem Handgelenk 
zugeordneten Muskeln die rhythmische Bewegung ausfUhren (Unter
armvibrato). Es handelt sich dann urn Beuge- und Streckbewegungen 
(Volar- und Dorsalflexion) im Handgelenk. Das ist die Bewegung, die 
KERN meint, wenn er sagt, daB sich der schwingende Apparat im Vi
brato nur von den Fingerkuppen his zum Handgelenk zu erstrecken 
habe. Aber auch hier ist wohl das Ellenbogengelenk nicht vollig still
gestellt, sondern fiihrt Bewegungen aus, ohne daB die ihm zugeordneten 
Muskeln des Oberarms sich rhythmisch betatigen. KERN gibt zu, daB 
man von der ersten his zur dritten Lage bei vielen Geigern Mitbewegungen 
auch des Armes wahrnimmt. Diese Bewegungen konnen entweder 
passive (in unserem mehrfach betonten Sinne) sein, oder es kann auch, 
und mir ist das sehr wahrscheinlich, so liegen, daB bei ausgiebigem Vi
brato, besonders in den tiefen Lagen, beide Vibratoatten miteinander 
verbunden auftreten, also sowohl die Oberarm- als auch die Unter
armmuskeln sich in rhythmischer Tatigkeit befinden (52). Meiner Be
obachtung nach spielen allerdings viele Geiger mit der zweiten Vibrato
art, also vorwiegend mit aktiven Handbewegungen unter Betatigung 
der Unterarmmuskulatur. Andere aber haben ein ebenso deutliches Ober
armvibrato. Auch hier wieder ist zu betonen, daB am besten jeder aus
probiert, wie er zurecht kommt, und daB an sich jede der heiden Arten 
der anderen gleichberechtigt ist. Zu Streit der Schulmeinungen ist kein 
AnlaB vorhanden. 

Noch eine dritte Bewegungsart konnte benutzt werden, die, wie 
wir sehen werden, beim Cellospiel sehr wichtig ist, namlich die Unter
armrollung, welche durch die dem Drehgelenk des Ellenbogens zuge
ordneten Rollmuskeln bewirkt wird (Rollvibrato). Jedoch ist diese Be
wegung fUr das Geigenvibrato nicht allein benutzbar. Wenn man ge
legentlich sieht, daB beim Vibrieren die Geigenschnecke sich leicht von 
links nach rechts bewegt, was fiir eine ruhige Bogenwirkung nicht eben 
giinstig ist, so mochte ich vermuten, daB in einem solchen Fall die Unter
armrollung zu stark beteiligt ist. Es ist notig, daB die vibrierenden 
Bewegungen moglichst in der Geigenlangsrichtung abflauen. Das ist 
fiir die heiden oben besprochenen Arten der Fall, wenn man den Ellen
bogen weit unter die Geige schiebt, wie es sowieso erforderlich ist. Dann 
werden die Fingerkuppen in Langsrichtung der Saite auf dieser hin- und 
hergewickelt. Bei der Rollbewegung des Unterarms aber werden die 
Fingerkuppen von rechts nach links, also senkrecht zur Saitenrichtung, 
bewegt. Mithin wird das Griffbrett beim Vibrieren ,mitgenommen", 
d. h. die Geigenschnecke wird sich im Rhythmus des Vibrato von links 
nach rechts und umgekehrt leicht bewegen. RA u wies darauf hin, 
daB die Bewegung im Vibrato keine einfache Beuge-Streckbewegung 
im Ellbogengelenk sei, sondern eine Oberarmrollung hinzukommen 
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miisse. Doch ist die Rollkomponente jedenfalls nur gering. Den 
,Wurf aus der Oberarmrollung" zum Kernpunkt auch des Vibratos 
zu machen, scheint mir deshalb iibertrieben. 

DaB das ,Handgelenkvibrato" ebenso eine ganz geringe Rollkompo
nente des Unterarmes haben muB, theoretisch gesprochen, wie das 
Ellenbogenvibrato" eine solche des Oberarmes, sei hier noch hervor
gehoben. Die reine Handgelenkbeugung vermag die Finger nicht 
genau in der Griffbahn zu bewegen. J edoch wird das wiederum bei 
kleinen Bewegungen praktisch ohne Bedeutung sein. 

Sodann ist noch eines weiteren Hilfsmittels des Vibrato beim Geigen
spiel zu gedenken, das man bei vielen Kiinstlern beobachten kann, 
bei anderen nicht angewendet findet. Dies ist die besondere Mitbe
nutzung der augenblicklich nicht als Greiffinger tatigen Finger, beson
ders des ersten und zweiten. Sie werden leicht nach aufwarts gestreckt 
und in schleudernde Bewegung versetzt. V or allem wenn in den hoch
sten Lagen der 3· oder 4· Finger greift, und die Hand nicht nur hier
durch, sondern auch durch das Anlegen an den Geigenkorper etwas 
festgelegt ist, kann ·die Mitbenutzung der Schwungmasse der Finger 
von einer das Vibrieren verstarkenden Wirkung sein. Wir konnen von 
Fingervibrato sprechen. Diese Bewegungen diirfen nicht zu stark ge
nommen werden, da, wie friiher hervorgehoben, bei stark verkiirzter 
Saite die dem Vibrato zugrunde liegende Fingerverschiebung nicht zu 
groB werden dar£. Zu beachten ist, daB eigentlich auch jetzt die vibrie
rende Bewegung a us dem Unterarm kommt, also Handgelenkbewegungen 
vorliegen, an denen sich nur die leicht abgestreckten, aber schlaffen 
Finger als besondere Schwungmasse beteiligen, weil sonst die Ausgiebig
keit der Bewegung infolge der besonderen Handlage doch zu gering 
werden konnte. 

Zu unterscheiden hiervon sind diejenigen Bewegungen, die bei jeder 
Art von Vibrato in den Gelenken des Greiffingers zum Ausgleich notig 
sind - nur beim reinen Rollvibrato fehlen sie fast ganz - und welche 
eine gewisse Nachgiebigkeit der Fingergelenke erfordern, d. h. einen 
nur geringen Widerstand gegen Bewegungen im Gelenk. Auf diesen 
Bewegungswiderstand wurde schon oben bei Untersuchung der Frage 
der ,steifen Hand" hingewiesen und erortert, daB er nicht nur von den 
Muskelspannungen, sondern auch von der Form des Gelenkes und von 
seinen Kapseln und Bandern abhangt. Steife Finger eignen sich also 
weniger zum Vibrato, als weiche. Die ausgleichenden Biegungen der 
Greiffinger sind beim Handgelenkvibrato groBer, als beim Ellenbogen
gelenkvibrato. Auch davon mag die Wahl der Art des Vibrato abhangen. 



IV. Das Bratschenspiel. 

A. Grofienverhaftnisse. 
Das Bratschenspiel ist technisch dem Geigenspiel so ahnlich, daB 

seine. Erlernung dem vorgeschrittenen Violinspieler keine Schwierig

keiten zu machen pflegt. J a, oft ist die Erlernung des bisher ungewohn

ten Schli.issels der Notenschrift die hauptsachliche Schwierigkeit dieses 

Umlernens. 
Und doch liegen bei der Bratsche mancherlei Besonderheiten vor, 

die der Erwahnung wert sind. Sie sind in der gro13eren Form des Instru

ments, der Geige gegeni.iber, begri.indet. 
Die Korperlange einer r/I Geige ist etwa 35,5 em. Eine kleine 

Bratsche hat 38-39 em Korperlange. Bratschen mit 41-42 em Korper

lange werden schon als groB bezeichnet. H. RITTER ist aber der Ansicht, 

daB die gewohnliche Bratsche von den genannten .MaBen viel zu klein 

ist, urn fi.ir ihre Tonlage die richtige Resonanz zu geben. Die Lange des 
Resonanzkorpers mi.isse bei zwei Instrumenten verschiedener Tonlage 

sich umgekehrt wie die Schwingungszahl der entsprechenden leeren 

Saiten verhalten. Da das e", die oberste Violinsaite, zu a', der obersten 

Bratschensaite, ein Schwingungsverhaltnis von 3 : 2 hat, mi.isse also die 

Korperlange der Geige zu der der Bratsche sich wie 2:3 verhalten. Da

nach mi.iBte die Bratsche eine Korperlange von etwa 53,5 em haben. Alle 

Griffe wi.irden mithin auch 3/ 2 =I'/zfach so groB sein, wie die Griffe in 

entsprechender Lage auf der Geige. (Ein Violoncello mi.iBte danach die 

doppelten .MaBe dieser Bratsche haben.) RITTER hat derartige Instru

mente bauen lassen und ri.ihmt sie sehr. Leider finden sich in seinen 

Schriften (soweit mir zuganglich) nur Angaben dari.iber, daB das Spiel 

auf dem Instrument zwar bequem sei, daB es sich aber nicht mehr so 

im V orbeigehen erlernen lasse, , wie es bei der bisherigen Altgeige der 

Fall zu sein pflegte". .Man vermiBt aber Angaben i.iber die besondere 

Art der mit der ungewohnlichen GroBe zusammenhangenden Schwierig

keiten und die Wege, sie zu bewaltigen. Das Instrument mi.isse mit 

Kinn und Schulter gefaBt werden. Zur Bewaltigung des Spiels in hoheren 

Lagen hat RITTER der Bratsche noch eine fi.infte, E-, Saite hinzugefi.igt. 

Diese ,Fi.infsaiten-Viola" gestattet dem Spieler, schwierige Stell en in den 

hohen Lagen mit Leichtigkeit in entsprechend tieferer Lage auf hoherer 

Saite auszufi.ihren. Auch die i.ibrigen mir zuganglichen Bratschenschulen 
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lassen Angaben iiber die besonderen Schwierigkeiten des Bratschenspiels 
und vom Geigenspiel abweichende technische Angaben vermissen. 

An dieser Stelle sei noch eines merkwiirdigen Instrumentes ge
dacht, das J. S. BACH bauen lieB, derViolo pomposa. Nach den Angaben 
von B UHLE, die ich im folgenden wiedergebe, befindet sich dieses Instru
ment im Bachhause zu Eisenach 1 • Es ist ein Schlicht gearbeitetes In
strument schlesischer oder bohmischer Arbeit mit einem fiinfsaitigen 
Bezug von der Stimmung C, G, d, a, e'. Es handelt sich also urn die 
Tonlage des Violoncellos, nicht der Bratsche, vermehrt urn die fiinfte 
Saite. Die Gesamtliinge betriigt 75 em, die Korperliinge 45,5 em, die 
Zargenhohe 8 em (obere Breite 21,5 em, untere 26 em). Man sieht also, 
daB dies Instrument nicht einmal die von RITTER fiir die Bratsche ge
forderte GroBe hat, dabei aber eine Oktave tiefer gestimmt ist. ,Das 
Instrument wurde, wie GERBER in seinem Lexikon der Tonkiinstler 
berichtet, urns J ahr 1724 von BACH angegeben und von dem Leipziger 
Geigenmacher HoFFMANN konstruiert. Es heiBt dort: ,Die steife Art, 
womit zu seiner Zeit die Violoncells behandelt wurden, nothigten ihn 
(BAcH), bei den lebhaften Bassen in seinen Werken, zu der Erfindung 
der von ihm sogenannten Viola pomposa, welche bey etwas mehr Lange 
und Hohe als eine Bratsche, zu der Tiefe und den vier Saiten des Violon
cells, noch eine Quinte, e, hatte, und an den Arm gesetzt wurde; dies be
queme Instrument setzte den Spieler in Stand, die vorhabenden hohen 
und geschwinden Passagien leichter auszufiihren'. In BACHs Parti
turen", so fahrt BuHLE fort, ,wird das Instrument Violoncello piccolo 
genannt, z. B. in der bekannten Arie ,Mein gliiubiges Herze' aus der 
Pfingstkantate. Erhohtes Interesse hat die Viola pomposa gewonnen, 
weil, nach SPITTAs Ansicht, die sechste der fiir Solo-Violoncell geschrie
benen Sui ten fiir sie komponiert ist; indessen fehlen stichhaltige Belege 
fiir diese Meinung." 

Dieser letzten Ansicht von B UHLE kann ich mich nicht anschlieBen. 
Nach der Bachausgabe ist in der betreffende Suite gerade die Stimmung 
des fiinfsaitigen Instruments angegeben, welche oben fiir die Viola pom
posa festgestellt wurde. Wenn BACH den Bau eines solchen Instruments 
anregte, welches dem Cellisten ebenso das Spiel in h6herer Lage erleich
tern wollte, wie es RITTER fiir den Bratschenspieler durch seine e-Saite 
will, so liegt nahe, daB er auch ein Stiick fiir dies Instrument schrieb, 
und daB er nicht etwa auBerdem noch den V ersuch machte, dem Cello 
eine fiinfte Saite in Quintenstimmung zu geben. Es ist zu beachten, daB 
die Tonlage der Viola pomposa nicht der Bratsche, sondern dem Cello 
entsprach, daB der Name nur von der Formiihnlichkeit und Ahnlich
keit der Spielweise mit derjenigen der Bratsche (Viola di braccio) her-

r Als Nr. 56 der Sammlung. 
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riihrt. Diese Ahnlichkeit von Form und deshalb Spielweise ist ja auch 
der Grund dafiir, weshalb wir dies BACHsche Instrument schon hier und 
nicht erst beim Violoncello abhandeln X. 

N ach dieser Beschreibung G ERBERs und B UHLEs miissen wir also 
annehmen, daB in dem Violoncello piccolo = Viola pomposa eine sehr 
groBe Bratsche mit Violoncellbesaitung und zugefiigter e' -Saite vor
lag, welche eine geringere Korperlange und daher auch Saitenlange be
saB, als es RITTER fiir eine tonstarke Bratsche fordert. Urn so mehr 
miissen wir schlieBen, daB dies Instrument klanglich nicht befriedigt 
haben kann. Der Resonanzkorper ist fiir die tiefe Tonlage viel zu klein. 
Ein Versuch mit einem fiinfsaitigen Cello ware nicht uninteressant. 
Wenn zu BAcHs Zeiten aber die Violoncellspieltechnik schon die Hohe 
aufgewiesen hatte, die sie heute hat, so wiirde er von seiner Konstruk
tion Abstand genommen und sich der heutigen Moglichkeiten der Vio
loncelltechnik bedient haben. 

Immerhin haben diese Angaben wohl gerade fiir den Bratschen
spieler Interesse, da sie zeigen, daB RITTER nicht den ersten v ersuch 
gemacht hat, dem Bratschenspieler groBere Griffe zuzumuten, und 
daB auch bei BACH eine fiinfte Saite zu Hilfe genommen werden muBte, 
da man off en bar auf so groBen Instrumenten schlecht in die hohen Lag en 
kommen kann. So ist jedenfalls aus spieltechnischen Grunden verstand
lich, daB man doch immer wieder zu der durchschnittlich iiblichen 
GroBe der Bratsche zuriickkehrt. Was die klangliche Seite angeht, so 
ist ja doch auch zu betonen, daB die GroBe des Resonanzraumes der 
mittleren Tonlage entsprechen muB. Ein Instrument mit verhaltnis
maBig kleinem Raum wird recht gut auf den hoheren Saiten, eines 
mit groBem gut auf der tiefen Saite klingen. Wieweit iiberhaupt das 
RITTERsche Proportionalitatsgesetz durchweg zutreffend ist, bedarf 
weiterer Untersuchungen. 

Gehen wir nun auf das Bratschenspiel des naheren ein. 

B. Die Haftung des lnstrumentes. 
Uber die Niitzlichkeit des Gebrauches eines Kinnhalters auch bei 

der Bratsche sind keine weiteren Worte notig. Dagegen ist die Frage 
aufzuwerfen, ob der Halter links vom Saitenhalter, auf ihm, oder gar 
rechts von ihm anzubringen ist. Allgemein ist die Lage links vom 
Saitenhalter iiblich, und auch S. EBERHARDT hat, soviel mir bekannt, 

1 Auch ScHLOSSERs Ansicht, daJ3 die 6. Suite heute ohne allzu erhebliche 
Schwierigkeiten auf dem Violonce1lo selbst zu bewii.ltigen sei, ist nicht ganz 
zutreffend. W arum wird das schone W erk so selten im Konzertsaal zu Ge
hor gebracht? Doch wohl nur wegen seiner besonderen Schwierigkeit. Ich 
hOrte es nie im Konzertsaal. Oft aber die C dur-Suite, welche bei den Kiinstlem 
die beliebteste ist. 
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die von ihm empfohlene Methode, die Geige zu halten, fiir die Bratsche 
nicht gefordert. In der Tat wiirde die Anwendung dieser Methode 
bei der Bratsche schon deshalb groBe Nachteile mit sich bringen, 
weil der Bratschenhals breiter ist und die Saiten weiter auseinander 
liegen, also die G-Saite noch schlechter zu erreichen ist, als auf der 
Geige. So wird man den Saitenhalter links anbringen und mit Kissen
anwendung und nicht oder nur wenig hochgezogener Schulter spielen, 
wobei wieder sorgfaltig auf die Unterlassung von Mitinnervation der 
Schulter-Oberarmmuskeln zu achten ist. 

C. Der Strich. 
DaB der Bogen beim Bratschenspiel etwas schwerer gewahlt wird, 

als beim Geigenspiel, ist bekannt und in der groBeren Masse der schwin
genden Saiten, besonders der C-Saite, begriindet. Im iibrigen ist die 
Bogenhaltung und Strichtechnik im wesentlichen die gleiche, wie auf 
der Geige. Manchem wird der Strich auf 'der Bratsche leichter fallen, 
weil die Strichbahn besonders mit ihrem linken Ende nicht so nahe am 
Korper des Spielenden liegt. Daher kommt es, daB am Ende eines 
Aufstriches der Arm nicht so sehr ,zusammengeklappt" ist, wie beim 
Geigenstrich. Vor allem ist die Beugung im Ellenbogengelenk weiter 
entfernt von der Endstellung, als beim Geigenstrich. Bei Benutzung 
des reinen (oder vorwiegenden) Handgelenkausgleiches ist die Hand
abbiegung (Abduktion) weniger stark, als unter sonst gleichen Umstanden 
bei der Geige, bei welcher eben die gewiinschte hohere Tonlage den 
geringeren Abstand der Strichbahn mit sich bringt. 

Das rechte Ende der Strichbahn hingegen liegt noch weiter vom 
Korper ab, als bei der Geige, gleiche Haltung der Instrumente voraus
gesetzt; wir sahen ja, daB das Ende schon bei der Geige reichlich weit 
ab liegt. Man muB also sogleich nochmals fragen, ob man nicht doch 
bei der Bratsche den Kinnhalter auf den Saitenhalter (oder nach rechts 
von ihm) verlegen soll, urn dadurch die Strichbahn mit ihrem rechten 
Ende zum Korper hin zu drehen. Hiergegen spricht aber, auBer dem· 
schon oben angefiihrten Grunde, noch folgendes. Wenn man bei moglichst 
gesenkter Stellung des Oberarms den Ellenbogen unter AuBendrehung 
des Oberarms moglichst weit nach rechts vor die Brust bringt, wird 
man finden, daB man etwa bis in die Mittelebene seines Korpers kommt. 
Macht man denselben Versuch mit leicht gehobenem Oberarm (10 bis 
zo Grad mehr), so bemerkt man, daB bei gleichstarker Rechtsstellung 
des Ellenbogens in der Gegend hinten unten vom Schulterkopf eine 
starke und unangenehme Spannung auftritt, auch dann, wenn Schulter 
und Arm nicht durch Bekleidung behindert sind. Will man diese Hem
mung vermeiden, so muB man den Ellenbogen weniger stark nach rechts 
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vor die Brust stellen. Nun ist ja der Bratschenkorper und -hals Hinger, 
als der der Geige; daher kommt es, daB, wenn die Horizontalstellung 
des Instruments gewahrt bleiben soH, der Oberarm etwas hoher gehalten 
werden muB, als beim Geigenspiel. Die Verschiebung des Ellenbogens 
bis zur Mitte vor die Brust, die aus friiher geschilderten Grunden notig 
ist, wenn der Geigenhalter auf den Saitenhalter statt links von ihm ge
setzt wird, ist also beim Bratschenspiel erschwert, und es ist vorteil
haft, das Instrument mit seiner Schnecke etwas zu senken, so daB der 
Ellenbogen nahe an die Brust kommt. Bleibt man jetzt mit dem Geigen
halter links vom Saitenhalter, so kann man, wenn man das Hilfsmittel 
der leichten Senkung des Instruments zulaBt, auch das rechte Ende 
der Strichbahn geniigend nahe an sich heranbringen. 

So sehen wir, daB der Strich bei der Bratsche trotz der GroBe des 
Instrumentes recht giinstige Bedingungen findet. 

Im einzelnen weist die Strichtechnik auf der Bratsche manche klei
neren Unterschiede gegen die auf der Geige auf. So ist der Bratschen
strich kraftiger, cellostrichahnlicher, der groBeren Masse der schwin
genden Teile wegen. 

D. Die Hnke Hand. 
Fiir die linke Hand liegt im Bratschenspiel, verglichen mit dem Gei

genspiel (von dem wohl alle Bratschenspieler ausgehen), die Aufgabe 
vor, alle Griffe urn ein bestimmtes ProportionalmaB kleiner auszufiihren. 
Es kann erstaunlich erscheinen, daB diese Anpassung so schnell erfolgt. 
Man kann sehr wohl Bratsche und Geige unmittelbar nacheinander 
spielen, ohne wesentliche Unreinheit des Spieles, wenn auch der Vir
tuos seines Instrumentes begreiflicherweise nicht gem zum anderen 
Instrument greift; eine gewisse Lockerung der Sicherheit des Spiels 
auf dem Hauptinstrument konnte doch die Folge des Doppelspiels sein. 
Dem widerspricht nicht, daB es fiir einen Geiger gut sein kann, sich 
einmallangere Zeit griindlich mit der Bratsche zu beschaftigen und fiir 
einen Bratschenspieler ebenso mit der Geige. 

Die gleiche Aufgabe, die Griffe proportional zu verkleinern, liegt 
nun auch schon an ein und demselben Instrument, z. B. der Geige, vor, 
wenn man aus tiefer Lage in hohe iibergeht; ebenso, wenn man ein 
kleines Instrument mit einem groBeren gleicher Art wechselt. 

Das Wesen der ,inneren Umstellung", die wir ausfiihren miissen, 
wenn wir die Griffe urn ein ProportionalmaB verkleinern, ist uns nicht 
bekannt. Die Umstellung ist ahnlicher Art, wie diejenige, die erfolgt, 
wenn wir ein und dasselbe Notenbild bald im Violinschliissel, bald im 
Tenorschliissel oder ahnlich auslegen. J edenfalls sind diese Umstellungen 
zentrale Gchirnvorgange (v. KRIEs). 
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Es kommt aber noch etwas anderes hinzu. In entsprechender Lage 
sind die Griffe auf der Bratsche wesentlich weiter, als auf der Geige. 
Die Streckfahigkeit der Hand muB also bei ersterer mehr ausgeniitzt 
werden, als bei letzterer. So liegt die Gefahr vor, daB zu starke Mus
kelspannungen angewendet werden, das Spiel der Hand damit steif wird. 
Diese Gefahr wird nun durch einen Umstand verringert, auf den ganz 
besonders aufmerksam gemacht sei. Er liegt darin begriindet, daB der 
linke Arm beim Bratschenspiel der groBeren Uinge des Instrumentes 
wegen im Ellenbogengelenk weniger stark gebeugt ist, als beim Geigen
spiel. Dadurch kommt die Handflache natiirlich niiher an den Hals des 
Instrumentes, also auch niiher an die Griffbahn (die Saiten), besonders 
in der Kleinfingergegend. J e mehr wir aber den Kleinfinger gegen die 
Hohlhand beugen, urn so mehr entfernt sich seine Spitze von der des 
Zeigefingers, urn so groBer wird also schon von selbst der Griff. 

Hiermit hiingt zusammen, daB weniger gute Geigenspieler das Hand
gelenk zum Geigenhals heben und dadurch eine groBere Griffweite er
zielen. Fiir eine normal gebaute Hand ist aber dies Verfahren bei der 
Geige entbehrlich und wegen mancherlei Nachteile zu verwerfen. Vor 
allem wird ein schneller, unbehinderter Lagewechsel mit groBen Lage
spriingen bei dieser mit Recht als fehlerhaft bezeichneten Handstellung 
unmoglich gemacht. Auch beim Bratschenspiel soll die Anniiherung 
der Handfliiche an den Instrumenthals nicht durch besondere Hebung 
des Handgelenkes zustande kommen, sondern lediglich durch die ge
ringere Ellenbogenbeugung, wie sie durch die groBere Lange des Brat
schenkorpers bedingt wird. 

In diesem Zusammenhang erkennen wir zugleich auch eine Einrich
tung, durch die es selbsttatig erleichtert wird, auch beim Geigenspiel 
die erwiihnte proportionale Verkleinerung der Griffe bei Obergang zu 
hohen Lagen zu finden. Hierbei wird ja die Ellenbogenbeugung ver
mehrt, die Gegend des Kleinfingerballens der Handfliiche entfernt sich 
vom Geigenhals, der mit seiner Kuppe auf die Saite gestellte Klein
finger ist (besonders im Grundgelenk) weniger gebeugt, und daher ist 
der Abstand seiner Spitze von der Zeigefingerspitze geringer. Zu der 
ersterwiihnten ,inneren Umstellung" der zentralen Bewegungsinner
vationen kommt also die hier aufgedeckte ,iiuBere Umstellung" als 
sehr wesentlicher Faktor hinzu. 

Werfen wir schlieBlich nochmals die Frage nach den besonderen 
technischen Schwierigkeiten auf, welche das Bratschenspiel dem Geigen
spiel gegeniiber hat, oder umgekehrt. In den Schriften wird man 
dariiber kaum etwas finden. Die Beantwortung wird wohl auch etwas 
verschieden ausfallen, je nachdem ob man von langgewohntem Geigen
spiel zum Bratschenspiel kam oder von der Bratsche zur Geige griff, 
oder ob man urspriinglich vom Violoncellspiel ausging. Immerhin 

Trendelen burg, Streichinstrumentspiel. 13 
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laBt sich aber sagen, daB beim Bratschenspiel fiir die Bogenfiihrung ein 
Vorteil darin liegt, daB das linke Ende der Strichbahn nicht so nahe 
am Korper des Spielenden liegt. Kurze liegende Striche in schnellem 
Tempo diirften auf der Bratsche in Froschnahe leichter sein, als auf der 
Geige. Die hohen Lagen sind bei der Bratsche schwerer zu erreichen als 
bei der Geige, da der Korper breiter ist und die Zargen hOher sind. 
DaB durch Einfiihrung einer fiinften Saite das Spiel in hOheren Lagen 
ausgeschaltet wurde, ist schon erwahnt worden. Im iibrigen wird sich 
der Bratschenspieler durch moglichst starke Querneigung seines In
struments bei hohen Lagen helfen konnen, durch welche die Drehung 
von Oberarm und Unterarm entlastet wird. SchlieBlich ist die groBere 
Dicke und Breite des Bratschenhalses ein recht erschwerendes Moment. 
Besonders wer einen verhaltnismaBig kurzen Kleinfinger besitzt, hat 
auf der G-Saite Griffschwierigkeit, die er durch starke Rechtsstellung 
des Ellenbogens und AuBendrehung des Unterarms auszugleichen ver
suchen muB. Dann spiirt man aber urn so mehr die durch die Hand
auBendrehung bewirkte Beengung im Raum zwischen Zeigefinger und 
Daumen. Hat man langere Zeit auf der Bratsche gespielt, so empfindet 
man den schmalen Geigenhals als eine angenehme Bewegungserleichte
rung. Auch ist das groBere Dbergewicht der Bratsche nach vorn eine 
Erschwerung fiir die linke Hand, die etwas mehr zur Stiitzung mit
benutzt werden muB. So stellen denn die neueren solistischen Werke 
fiir Bratsche an den Spieler ganz bedeutende Anforderungen. 



V. Das ViolonceHspiel. 
Neben der groBen Ftille von Veroffentlichungen tiber das Geigen

spiel treten die tiber das Violoncellspiel an Zahl ganz zurtick. Sehr 
zu Unrecht. Denn die Untersuchung des Violoncellspiels deckt manche 
Zusammenhange auf, die sich bei der Geige leichter der Beobachtung 
entziehen. Ich glaube, daB es gerade auch fiir den Geiger von groBem 
Interesse und einigem Nutzen ist, sich wenigstens theoretisch etwas 
mit den nattirlichen Grundlagen des Cellospiels zu befassen. So sei es 
erlaubt, auf diese Fragen in etwa gleicher Ausfiihrlichkeit, wie bei 
der Geige, einzugehen. Freilich kann auch hier wieder nur das Wesent
liche bertihrt werden. Auf die Ausfiihrungen des allgemeinen Teils 
sei nochmals besonders hingewiesen. 

A. Die Haltung des lnstrumentes. 
Noch mehr als bei der Geige haben beim Cello die Anschauungen 

und Gewohnheiten tiber die zweckmaBige Haltung des Instrumentes ge
wechselt. Und auch heute kann nicht einfach von einer ,besten Hal
tung" schlechtweg die Rede sein. Die V orteile und N achteile der einen 
oder anderen Haltung sind genau zu ergrtinden. Es wird sich zeigen, 
daB das virtuos-solistische Spiel etwas andere Anforderungen stellt 
als das Orchesterspiel, sowie daB die besondere Korperbeschaffenheit 
des Spielenden viel mehr bei der Auswahl der Cellohaltung mitzuspre
chen hat, als es gegenwartig der Fall zu sein scheint. Auch hier herrscht 
zu sehr die N eigung zu beengendem Schematisieren der V orschriften. 

Bei der Geige bedeutete die Erfindung der Kinnsttitze durch SPOHR 
die Einfiihrung einer festeren Geigenhaltung, die durch die Erwei
terung der technischen Anforderungen, das Spiel in hohen Lagen, not
wendig geworden war. Es konnte scheinen, als ob der Einfiihrung des 
Cellostachels die gleiche Bedeutung zukame. W enn das auch nicht ganz 
der Fall ist, so liegt doch der Hauptunterschied verschiedener Cello
haltungen darin, ob ein Stachel verwendet wird oder nicht. Beide Me
thoden seien naher untersucht. Unter Haltung ,mit Stachel" sei auch 
einbezogen der Fall, daB statt des Stachels eine FuBbank, Kissen oder 
dergleichen als Sttitze des Instruments verwendet wird. Bei der Hal
tung ,ohne Stachel" wird das Instrument vom Spieler ohne Anwendung 
von ktinstlichen . Sttitzen irgendwelcher Art nur mit Hilfe der Beine 
gehalten. 

13* 
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1. Das Spiel ohne Stachel. 
In allen alteren Celloschulen (von den ersten J ahrzehnten des acht

zehnten J ahrhunderts bis iiber die Mitte des neunzehnten hinein) wird 
die Haltung des Cellos in ziemlich einheitlicher und stets wiederkehren
der Weise so geschildert, daB das Instrument mit seinem Korper zwi
schen den Waden des Spielenden ohne Benutzung einer Stiitze gehal
ten wird. N och bis zum Beginn dieses J ahrhunderts sah man diese 
Spielweise im Konzertsaal. Mir sind besonders der ausgezeichnete Cellist 
RENDSBURG (Koln-Bonn) sowie J OACHIMs beriihmter Quartettgenosse 
HAUSMANN bekannt, die sich dieser Methode bedienten (53). Dann 
wurde sie schnell verlassen, und heute diirfte man ihr nur selten im Kon
zertsaal begegnen. Mir ist kein lebender Kiinstler bekannt, der sie 
anwendet. Aber das braucht nicht unbedingt gegen das Spiel ohne 
Stachel zu sprechen. 

Die Haltung des Instruments wird in den alteren Celloschulen I 
etwa folgendermaBen beschrieben. Man setze sich auf .den vorderen 
Rand eines Stuhles von gewohnlicher Hohe. Der linke FuB wird etwas 
vorgestellt, beide FuBspitzen sind nach auBen gewendet. Auch der 
rechte FuB ist nach vorwarts geschoben, doch weniger als der linke. 
Das Instrument wird zwischen den W aden so gehalten, daB der rechte 
Teil des Instruments dem Korper des Spielenden naher steht und daB 
das Violoncello nur leicht nach riickwarts geneigt ist (also ziernlich senk
recht steht); der untere seitliche Rand der Decke ruht auf der rechten 
Wade, die linke untere Ecke des Bodens liegt innen am linken Knie, 
der anschlieBende Teil des linken Bodenrandes an der linken Wade. 
Die Korperhaltung soH aufrecht sein, das Kreuz also eingezogen und der 
Riicken gerade. Das Instrument muB so hoch gehalten werden, daB 
der Bogen weder beim Strich auf der A-Saite an das linke, noch vor 
allem bei Strich auf der C-Saite an das rechte Bein stoBt; letzteres ist 
schwieriger zu vermeiden. Bei J ugendlichen muB das Instrument der 
KorpergroBe angepaBt sein. 

Im einzelnen sind Abweichungen moglich, die der Spieler je nach 
seiner besonderen Bauart wahlen kann. Aubert gibt an, daB zu seiner 
Zeit manche Cellisten das Instrument einfach auf den linken FuB 
setzten und es mit dem rechten Knie unbeweglich einstellten, ein Ver
fahren, das sich besonders beim Orchesterspiel, bei dem der Platz oft 
beengt ist, empfehle, weil man dabei weniger Platz brauche. Man 
kann sich leicht iiberzeugen, daB hierbei das Instrument sehr tief und 
steil steht und nahe am Korper des Spielenden. 

Ich selbst habe in friiherer Zeit das Spiel ohne Stachel von meinem 

I AUBERT, CORRETTE, CUPIS, DOTZAUER, HUS-DESFORGES, KUMMER, MOL

HAUSER, MUNTZ-BERGER, ROMBERG, STIASNY, WAROT. 
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verehrten Lehrer G. BALDNER gelemt. Spatere eigene Erfahrungen gaben 
mir noch folgende kleine Varianten, die mitzuteilen von Nutzen sein wird. 
Wahrend man es leicht erreichen wird, daB das linke Bein auch bei Spiel 
auf der A-Saite den Strich nicht stort ', ist schon eher eine Behinderung 
durch das rechte Bein bei Strich auf der C-Saite moglich, wenn man das 
Instrument nicht sehr hoch einstellt, was fiir Bogen und linke Hand 
Unbequemlichkeiten hat. In zweierlei Weise kann man das rechte 
Bein etwas mehr aus dem Wege bringen. Entweder kann man so ver
fahren, daB man den rechten FuB nach rechts verschiebt und moglichst 
weit zuri.ickstellt, so daB der Oberschenkel sich senkt; das Instrument 
wird dabei rechts nicht mit der Wade, sondem mit der Innenseite der 
Kniegegend gehalten, d. h. gegen die linke Wade gedri.ickt. Man sitzt 
dabei zweckmaBig auf der Ecke des Stuhles, dessen Lehne ganz ent
behrlich ist. Die Haltung des linken Beines ist die oben geschilderte; 
es liegt also die linke untere Ecke des Bodens in der linken Kniekehle, 
die linke Wade am unten anschlieBenden Bodenrand, der Druck liegt 
auf der Wade, nicht an der Kniekehle. 

Oder man verfahrt in folgender Weise. Man nimmt nicht, wie bisher 
vorausgesetzt, einen Stuhl von gewohnlicher SitzhOhe (etwa 47 em), 
auf den man zur Bequemlichkeit ein ganz di.innes flaches Polster legen 
kann, sondem einen hoheren Stuhl (etwa 52 em). Auch hier setzt man 
sich auf die Ecke und nicht zu weit zuri.ick. J etzt bekommt der rechte 
Oberschenkel von selbst eine steilere Haltung, und man kann besonders 
dann bequem auf der C-Saite streichen, wenn man die oben beschriebene 
Stellung des rechten Beines wahlt. 

z. Das Spiel mit Stachd. 
a) Historisches. 

Das Spielen ohne Stachel ist keineswegs die fri.iher allein ubliche 
Methode. Schon CORRETTE berichtet: , Quelque fois on met un baton 
au bout pour soutenir la basse•, quand on joue debout" - aber er fiigt 
gleich hinzu: ,non seulement cette posture n'est pas la plus belle, mais 
elle est encore la plus contraire aux passages difficiles, ainsi la plus 
belle maniere de tenir le Violoncelle est d'etre assis- -". Also handelte 

' Es ist vor allem darauf zu achten, dalil auch bei Strich auf der A- oder 
der C-Saite der Bogen die Nachbarsaite nur eben nicht beriihrt. Der Bogen 
mulil immer bereit sein, sofort wieder auf die Nachbarsaite iiberzugehen. In 
dieser Weise werden, vom klanglichen Vorteil abgesehen, die Beine weniger 
leicht hinderlich sein. 

2 ,basse" ist hier gleichbedeutend mit Violoncello. Auch in den anderen 
franzosisch geschriebenen Violoncelloschulen kommt gelegentlich die Bezeich
nung ,basse" vor, z. B. bei DUPORT. Die ,Viole de Gambe" hielil auch 
,Basse de Viole". Die Grolile der Gambe ist etwa die des Violoncellos. 
Auch ROMBERG nennt das Violoncello gelegentlich Balil. 
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es sich im ersteren Fall darum, stehend zu spielen, em mit Recht fiir 
das Violoncello Hingst verlassenes V erfahren. 

Weiteres historisches Material ki:innen wir dem schon erwahnten 
Bilderwerk von SAUERLANDT entnehmen. Da sehen wir den Gambe
spielenden Engel von GRUNEWALD (S. 24), der sein Instrument auf 
den Boden stellt und sich auf das rechte Knie herunterlaBt; wir sehen den 
ebenfalls knieenden, bei dem Gastmahl eines Reichen spielenden Gambisten 
von BoNIFAZIO VERONESE (S. 78), den fri:ihlich singenden Cellospieler 
von DIRK HALS (S. gg), der das recht groBe Cello auf den Boden stellt, 
das Iinke Bein hinter das Instrument zurtickzieht und das rechte nach 
vorn lang ausstreckt, das Selbstbildnis von DAVID TENNIERS D. J., 
der sein Instrument auf ein FuBbankchen aufsetzt (S. ror), wahrend 
bei GONZALES COQUES (S. 107) der Spieler das Instrument zwischen 
den Beinen halt. Bei GABRIEL METSU wiederum (S. no) halt der Spie
ler, wenigstens beim Stimmen der Saiten, womit er gerade beschaftigt 
ist, das Instrument auf den Boden aufgesetzt. Auf dem reizenden Bild 
von GERARD TERBORCH (S. III) sehen wir hingegen nur die Schnecke 
des Instrumentes (und das Froschende der Bogenstange), bemerken 
aber, daB die Spielerin auf einem lehnenlosen Stuhl , tiber das Eck" 
sitzt, wiewir es oben empfohlen haben undauchim Konzertsaal gelegent
lich bei Ktinstlern (welche das Instrument steil und tie£ halten) sehen 
ki:innen. KASPAR NETSCHER (S. 129) bildet ein mehr einem kleinen BaB 
ahnliches Instrument so ab, daB es von der Spielerin auf den rechten 
unten hervorschauenden FuB gestellt wird, wahrend der linke FuB 
auf einer FuBbank ruht; das Instrument wird mit seinem Boden ganz 
der AuBenseite des rechten Schenkels angelegt'. Bei JACOB VAN Loa 
(S. 132) wird das Instrument von der Spielerin auf den nach vorn aus
gestreckten linken FuB aufgestellt, das rechte Bein ist ganz zurtick
gezogen, das Instrument ist dem linken Unterschenkel mit seinem 
Boden angelagert und steht ziemlich weit vom Ki:irper der Spielerin 
ab. Bei BONANNI setzt der Spieler einfach sein Instrument auf denBo
den au£2. In dem Bilde von CARLE VAN Lao (S. 148, 1705-I765) sehen 
wir erstmalig das Violoncello etwa so gehalten, wie es oben fiir das Hal
ten ohne Stachel beschrieben wurde; das Instrument steht sehr steil 
und dem Korper des Spielenden nahe, dabei ziemlich hoch tiber dem 
Boden. Sehr gelungen ist die Art, wie bei JOHN ZoFFANY (1733 -r8ro) 
auf dem Bilde der Waudermusikanten (S. 152) der ,Cellist" sein Instru
ment halt; er legt den Boden auf seine Knie und den Hals auf seine 
Schulter und sitzt dabei krumm und gemtitlich auf seinem Stuhl. SchlieB-

I Einer ahnlichen flir Damen empfohlenen Spielweise des Cellos werden 
wir noch begegnen (S. 204). 

2 BONANNI spricht von Viola ( da Gamba). Das Bild zeigt aber ein ( aller
dings schlecht gezeichnetes) Violoncello. 
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lich stellt SPITZWEG (r8o8-r885) auf seinem ,Standchen" (S. r66) 
den stehenden Spieler eines kleinen celloahnlichen Basses dar, welcher 
das Instrument mit seinem langen Stachel auf den Boden aufsetzt; 
das Instrument steht sehr steil und ist an die gespreizten Beine angelegt. 

Es ist kein Zweifel, daB die Kiinstler alle diese Typen der Wirklich
keit entnommen haben; auch GRUNEWALD, welcher seinen Engel so 
spielen laBt, wie es, nach BoNIFAZIO VERONESE zu urteilen, tatsachlich 
bei irdischen Spielern iiblich war. Ebensowenig kann dariiber ein Zwei
fel herrschen, daB viele dieser Spielweisen nur fiir das Spielen einfacher 
BaBbegleitungen auf dem Cello geeignet waren und daB sie, soweit der 
Spielende dem sch6neren Geschlecht angehort, mehr durch die Asthetik 
des Anblicks als durch die ZweckmaBigkeit des Spiels diktiert waren. 
So kam es, daB bei zunehmenden Anspriichen an die Spielkunst des 
Cellisten der Kreis der brauchbaren Instrumenthaltungen sich immer 
mehr einengte und schlieBlich, unbeschadet des asthetischen Anblicks, 
sich die Spielweise allgemein einfiihrte, wie sie oben beschrieben wurde 
und im Bilde von CARLE VAN Loo dargestellt ist. 

Diese Haltung des Instruments zwischen den Waden hatte den 
graBen Vorteil, daB das Instrument geniigend festgestellt war und daB 
die Lage sowohl der Strichbahn wie der Griffbahn auch h6heren An
spriichen des sich allmahlich entwickelnden Spiels in h6heren Lagen mit 
Daumenaufsatz geniigte. So konnte sich diese Haltung bis in unsere 
Zeit erhalten. 

b) Die Nachtei1e des Spie1ens ohne Stachef. 
Die erwahnte Methode des Spielens ohne Stachel kann als recht voll

kommen bezeichnet werden. DaB sie fast ganz verlassen wurde, spricht 
nicht ohne weiteres gegen sie. Ganz falsch ist jedenfalls die Ansicht von 
BAST, daB die Haltung ohne Stiitzstachel ,total veraltet" sei, wenn 
darin ein Werturteil gelegen sein soli, wie es offenbar beabsichtigt ist. 

Und doch miissen im Spiel ohne Stachel einige Nachteile gelegen sein, 
wegen derer dieses Verfahren fast allgemein verlassen ist. Diese liegen 
aber nicht in klanglichen oder technischen Gesichtspunkten. Vielmehr 
kommt meiner Meinung nach etwas anderes in Betracht. Das ist die 
Ermiidung, welche bei stundenlangem Spielen, besonders im Orchester, 
eintritt. Die leichten Wadenschmerzen, welche der Anfanger mit dieser 
Methode hat, kommen hier ebensowenig in Betracht, wie etwa die leich
ten Schmerzen, die sich beim Violinanfanger im linken Arm (Schulter) 
bei der notwendigen Einwartshaltung des Ellenbogens einstellen konnen. 
Die auch bei groBter Ubung eintretende Ermiidung bei stachelloser 
Spielweise betrifft die Beinmuskulatur und den Riicken. Nun sind ja 
die Anforderungen besonders im Orchesterspiel ins Ungemessene ge
wachsen; endlose Akte mit fortwahrender Betatigung werden gefordert. 
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Da ist es vor allem der begreifliche Wunsch auch des Cellisten, sich 
wenigstens in kurzen Spielpausen an die Stuhllehne zuriicklehnen zu 
konnen, wodurch auch Platz gewonnen wird, da nun die Reihen der 
Cellospieler dichter aufriicken konnen. Im Theaterorchester ist aber 

zunehmend groBerer Platzmangel, je starker und reicher an Instrument
typen die Orchester werden. Bei der stachellosen Haltung des In
struments ware eine Anlehnung nur moglich, wenn man einen Stuhl 
mit nur kurzem Sitz (halber Sitztiefe) bauen wiirde. DaB dies noch nicht 

geschehen ist, ist sehr zu verwundern; ein solcher Stuhl ware auch heute 

der gegebene Orchesterstuhl fUr den Cellisten. So aber muB nach einem 
ganz anderen Auswege gesucht werden. Und der liegt in der Anwen

dung eines langen Stachels. 
Es kann aber noch ein weiterer kleiner N achteil beim Spiel ohne 

Sta.chel angegeben werden. Der liegt darin, daB man das Instrument 
nicht gut wahrend des Spieles in seiner Lage zum Korper des Spielen
den verandern kann. Das kann ja der Geiger; man sieht oft, besonders 
bei Orchesterspielern in der zweiten Geige, wie bei Spiel auf den tiefen 

Saiten die Geige starker nach rechts geneigt wird, durch Drehung des 
Instrumentes urn die Langsachse. Eine ahnliche Drehung des Instru
mentes urn die Langsachse, urn die tiefste oder hOchste Saite zugang

licher zu machen, ist bei der Haltung des Cello zwischen den W aden 
nicht gut moglich. Hingegen ist sie bei Anwendung eines Stachels mog
lich. Doch kann darin kein wesentlicher Grund fUr die Einfiihrung 
des Stachels liegen, weil dafiir ein kurzer Stachel notig ist; im Orchester 
wird durchweg mit sehr langem Stachel gespielt, wofiir der Grund noch 
aufzudecken ist. So wird die erwahnte Moglichkeit der Instrument
drehung auch bei Stachelanwendung meist gar nicht ausgeniitzt. 

So ist der einzige Grund fiir die Einfiihrung des Stachels die geringere 
Ermiidung im Dauerspiel, wie ich das Spiel in iiberlanger Theaterauf
fiihrung nennen mochte, und die groBere Bewegungsfreiheit dem In

strument gegeniiber. Merkwiirdigerweise ist in der Literatur tiber alle 

diese Zusammenhange nichts zu finden. 

c) Die Erfindung des Stache1s. 

Wahrend wir bei der Geige in SPOHR den Erfinder des Kinnhalters 

(Geigenhalters) kennen, ist aus den Violoncellschulen der Erfinder des 

Cellostachels nicht nachzuweisen (54). CoR~ETTE (1741) erwahnt, wie 
schon gesagt wurde, den unten angebrachten ,Stock", verwirft dies 
Mittel aber. Er scheint, als ob man damals den Stachel nur bei Spiel 
im Stehen anwendete, und daB sich CORRETTE gegen dieses wendet. 
Warum man nicht darauf kam, im Sitzen mit Stachel zu spielen, ist nicht 
ersichtlich. Vielleicht ist da die vom Gambenspiel stammende Gewohn
heit maBgebend, die wieder darin begriindet sein wird, daB die Violen 
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da gamba zum Teil kleinere Instrumente waren, bei denen ein Stachel 
nicht in Frage kam. J edenfalls kann der nicht zu ermittelnde Erfinder 
der heutigen Stachelanwendung nur Nacherfinder genannt werden. 
Hierfiir spricht nicht nur die Angabe von CoRRETTE. Schon auf einem, 
wie es scheint bisher nicht beachteten Bild von PRATORIUS aus dem 
J ahr I6I8 findet man vielmehr ein groBes Violoncello (PRA. TORIUS 
nennt es noch nicht so; es gehOrt aber der Violinklasse an) abgebildet, 
von I34 em Gesamtlange und 72 em Saitenlange (gegen 69 beim Violon
cello der heute iiblichen GroBe), an welchem ein sehr schi:in gedrechselter 
Stachel von IS em Lange sichtbar ist 1 • 

Wie es kommt, daB die Benutzung des Stachels wieder vi:illig in Ver
gessenheit geriet oder gar nicht auf das Spiel im Sitzen angewendet 
wurde, ist nicht zu ermitteln. 

d) Die Anwendung des Stache1s. 

In keiner der mir zuganglichen neueren Violoncellschulen findet 
sich irgendeine Angabe iiber die zweckmaBige Lange des Stachels; 
und doch hangt von dieser Frage technisch so ungemein viel ab. 

Als ich einst mein Cello vor langen J ahren zu einem ausgezeichneten 
Instrumentenmacher brachte, urn es etwas herrichten zu lassen, hatte 
er ihm auch einen langen Stachel gemacht ,so wie er sich gehi:irt", 
und mir den friiheren kiirzeren zuriickgegeben. Erst viel spater habe 
ich erkannt, daB man zwei ganz zu trennende Methoden zu unterschei
den hat, die des Spiels mit verhaltnismaBig kurzem und die heute 
meist iibliche mit verhaltnismaBig langem Stachel. 

Von vornherein muB ich nun der Ansicht entgegentreten, daB die 
eine oder andere Spielart, mit kurzem oder langem Stachel, die einzig 
richtige sei. Keinesfalls darf fiir die Lange des Stachels die ,schi:ine 
Proportion" zur Lange des Instruments maBgebend sein. Grundfalsch 
ist die Angabe von BAsT, daB die Haltung mit kurzem Stachel ebenso 
zu verwerfen sei, wie die ohne Stachel, und ich muB meine gegenteilige 
Ansicht aufrecht erhalten, obgleich BAsTzum Beweis sich auf FR. GROTZ
MACHER beruft. Auch durch die Haltung ohne Stachel wird der Klang 
keineswegs beeintrachtigt, da nur die Rander von Boden und Decke 
des unteren Instrumentteils an den Waden anliegen. Freie Bewegung 
der greifenden Finger und bequemer Strich und was sonst BAST noch 
fordert, sind bei Spiel ohne Stachel oder mit kurzem Stachel ebenso 

1 PRATORIUS nennt dies Instrument ,Bass-Geig de bracio". DaB es wirk
lich auf dem Arm gespielt wurde, ist durch seine GroBe und das Vorhandensein 
des Stachels ausgeschlossen. Entweder ist der Zusatz ,de bracio" irrtiimlich, 
oder - und das ist wahrscheinlicher- er soli nur angeben, daB das Instru
ment der Violinklasse angehOrt. Denn PRATORIUS bildet unter den de bracio
Instrumenten keine Violen, sondern nur Violininstrumente ab. 
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meglieh, wie bei Benutzung eines langen Staehels, der naeh BAST min
destens doppelt so lang sein soll, wie der aus der Haltung ohne Staehel 
sieh ergebende. Das waren 34 em, eine unmegliehe Lange. 

Ebensowenig ist die Bemerkung von ScHRODER zutreffend, daB bei 
verhaltnismaBig kurzem Staehel der Kerper in einer fiir die Brust sehad
liehen Weise gebeugt und der Ellenbogen zu hoeh gehoben wiirde. 
Es ist eben von vornherein zu beaehten, daB der Neigungswinkel des 
Instruments in riehtigem Verhaltnis zur Staehellange stehen muB. 

Es ist nun des weiteren festzulegen, was wir unter kurzem und langem 
Staehel verstehen wollen. Von einem verhaltnismaBig langen meehte 
ieh bei einem Staehel reden, der aus dem unteren Rande des Knopfes 
urn etwa 22-25 em hervorragt, wobei der Knopf noeh dazu eine Lange 
von etwa 3 em hat. Unter verhaltnismaBig kurzem Staehel sei ein Sta
chel von einer Lange (in gleieher Weise gemessen) von etwa (10 bis) 14 
(bis 17) em verstanden (55). Im folgenden wird einfaeh von langem 
und von kurzem Staehel gesproehen. 

Ieh vermute nun, daB bei Ubergang vom Spiel ohne Staehel zum 
Spiel mit Staehel naturgemaB zunaehst der Staehel etwa so lang ge
wahlt wurde, daB das Instrument etwa die gewohnte Stellung zum Ker
per des Spielenden behielt, wie im Spiel ohne Staehel, daB also nur die 
Notwendigkeit wegfiel, es mit den Waden zu halten. So konnte der 
Spieler sieh am leichtesten auf die neue Spielweise umstellen. Probiert 
man danaeh die StachelHinge aus, so findet man bei Benutzung eines 
Stuhles von gewehnlieher Sitzhehe, daB der Stachel eine Lange von etwa 
17 em bekommt bei einer Lange des Instruments von 75 em (am Riieken 
mit Halsansatz gemessen) und einer Knopfhehe von 3 em. Diese Staehel
lange gehert also noch dem Typ des kurzen Staehels an. 

Der eigentliche Grund fiir die VerHingerung dieses Stachels zum 
langen Staehel liegt meiner Ansieht naeh in folgendem. 

Der kurze Staehel von 17 em Lange ermeglieht es dem Spieler noeh 
nieht, sich im Stuhl bis an die Lehne zuriiek zu setzen. Das Cello kann 
nicht geniigend flaeh gehalten werden, da sein Boden an die vordere 
Stuhlkante anstoBt. Der naheliegende Ausweg, einen Stuhl mit ge
ringerer Sitztiefe (s. o.) anzuwenden, wurde nicht besehritten; er wiirde 
ja aueh den Obersehenkeln nieht die gleiehe Unterstiitzung gewahrt 
haben, wie der iibliehe der Obersehenkellange angepaBte Stuhlsitz. 
Da half die starke Verlangerung des Staehels ab. Er gewahrte dem Or
ehestereellisten die ihm zu gennende Sitzbequemliehkeit. Wie wenige 
Spieler kennen es sich leisten, sieh nur dem solistisehen Spiel zu widmen. 
Und nicht jeder wird es sich zumuten, im Orehester die eine Spielmethode 
anzuwenden, im solistisehen Spiel aber eine andere. So fand die Me
thode des langen Staehels zwangslaufig aueh im solistisehen Spiel Ein
gang und wurden manehe Vorteile des kiirzeren Staehels aufgegeben. 
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Bei Benutzung des langen Stachels kann man sich ganz in den Stuhl 
zuriick setzen X, kann sich in jeder kurzen Pause sogar schnell etwas an
lehnen. Man neigt das Cello starker nach hinten, ohne daB es mit dem 
Boden an den Stuhlrand anstoBt, stellt so die Griffbahn passend zum 
eigenen Korper und auch die Strichbahn steht nicht zu weit vom 
Korper ab. Ein weiterer Vorteil liegt darin, daB die Knie und Ober
schenkel das Streichen nicht behindern konnen, jedenfalls in dieser 
Hinsicht der Spielraum viel groBer ist als bei Anwendung des kurzen 
Stachels. 

Ausdriicklich muB noch hervorgehoben werden, daB die angegebenen 
Stachellangen sich auf die normale Sitzhohe des Stuhles von etwa 47cm, 
auf mittlere KorpergroBe (etwa 1,7 m) sowie auf mittlere Instrument
groBe beziehen. Dem Spiel mit Stachel von ro em und Sitzh6he 47 em 
wiirde ganz entsprechen ein Stachel von 17 em bei Sitzhohe 53 em. 
Die Erhohung des Sitzes entspricht also ungefahr der Verlangerung 
des Stachels, da das Instrument in heiden Fallen in gleicherSteilheit 
gehalten wird. Es hat einigen Vorteil, die Sitzh6he, und also auch Stachel
lange, zu vergroBern, wenn man mit verhaltnismaBig kurzem Stachel 
spielen will. Denn infolge des hoheren Sitzes fallt besonders der rechte 
Oberschenkel (der rechte FuB wird zuriickgestellt) steiler ab, der Strich 
auf der C-Saite wird noch weniger behindert. Dafiir ist wieder ein 
kleiner Nachteil des hoheren Sitzes darin gelegen, daB man nicht immer 
einen hoheren passenden Stuhl zur Verfiigung hat - das Auflegen von 
Biichern oder dergleichen ist nur ein Notbehelf - und daB man sich 
ziemlich weit nach vorn auf den Stuhl setzen muB, damit die Kante 
nicht an der Unterseite des rechten Oberschenkels auf die Dauer driickt. 

e) Die Instrumentha1tung mit 1angem Stache1. 

Nach diesen Vorbemerkungen sei kurz die Haltung des Instruments 
bei verhaltnismaBig langem Stachel zusammenfassend dargestellt. 

Man setzt sich auf einen Stuhl normaler Hohe weit zuriick (d. h. 
nicht nur auf den vorderen Stuhlteil). Der Stuhl wird nicht schief 
gestellt. Der Stachel wird etwa 52 em vor der Mitte der Verbindungs
linie der vor.deren Stuhlbeine aufgesetzt; da er ziemlich flach gegen 
die Horizon tale aufsitzt (im Winkel von etwa 6o Grad), muB die 
Stachelspitze verhaltnismaBig lang und scharf, das Holz des Bodens 
nicht zu hart sein (56). Der Instrumentenkorper, der sich sehr wesent
lich auf den Boden durch den Stachel aufstiitzt, wird zwischen den 
Beinen nur durch ganz leichten Druck gehalten; beide Unterschenkel 
stehen fast senkrecht zum Boden, doch ist der linke FuB ein wenig 

' Nur die GesaBgegend ist bis gegen die Lehne geschoben, der Ober
korper wird beim Spiel leicht vorgeneigt gehalten. 
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vor-, der rechte ein wenig zuriickgestellt 1 • Das Instrument ist ein 
wenig nach rechts urn seine Langs~chse gedreht; es ruht mit dem 
Einschnitt dicht unter der rechten unteren Ecke der Decke an der 
Innenseite des rechten Knies, wahrend das linke Knie in der Mitte 
der groBen Einbuchtung dem Boden anliegt. Mit der rechten Seite 
seines oberen Randes liegt der Boden dem linken Rippenbogen des 
Spielenden an. Die Korperhaltung ist leicht nach vorn geneigt, das 
Kreuz wird hohl gehalten und der Riicken gerade. 

Von dieser Haltung wurde fiir weibliche Spieler eine Variante ge
lehrt, die ich, wenn ich mich recht entsinne, von meinem hervorragen
den Lehrer WILLE erfuhr. Die Spielerin setzt sich mit annahernd ge
schlossenen Beinen etwas nach links gewendet auf den Stuhl und legt 
das Instrument, dessen Stachel so aufgesetzt wird, wie eben beschrieben 
wurde, mit seinem Boden der AuBenseite des rechten Oberschenkels 
an. Da dieser etwas sHirker herabhangt (der rechte FuB wird nach rechts 
seitlich herausgestellt), liegt der Instrumentboden auBerdem dem linken 
Knie an. Man kann in dieser Weise sehr gut spiel en und ist besonders 
ganz frei von jeder Behinderung durch die Beine. Die einzige Cello
kiinstlerin, die ich im Konzertsaal sah, spielte iibrigens im mannlichen 
Sitz. Ein kleiner Nachteil des weiblichen Sitzes ist darin gelegen, 
daB die Stiitzung nicht am Rand des Instrumentkorpers erfolgt, son
dern, wenigstens mit dem rechten Schenkel, an der Bodenplatte, 
deren lebhafte und leicht fiihlbare Schwingungen also etwas gedampft 
werden. Doch kommt diesem Umstand fiir die Schalliibertragung in 
den Konzertraum keine groBe Bedeutung zu. 

f) Die Instrumentha1tung mit kurzem Stache1. 

Auch hieriiber ist nur noch eine kurze Zusammenfassung notig. 
Man setzt bei etwa 47 em Stuhlsitzhohe den (im Grenzfall etwa 10 em 
langen) Stachel ungefahr 44 em vor die Verbindungslinie der Vorder
beine des nicht schrag stehenden Stuhles auf. Dabei sitzt man so weit 
vorn auf dem Stuhl, daB man den etwa 40 em tiefen Sitz nur ungefahr 
zur Halfte ausniitzt. Die Sitzknochen befinden sich dabei nahe dem 
vorderen Brett des Stuhlrahmens, welcher das Geflecht . tragt. Das 
linke Bein steht mit dem Unterschenkel annahernd senkrecht zum Bo
den, der FuB eher ein wenig mehr vorgeschoben, als dieser Angabe 
entspricht. Der rechte FuB, der ebenfalls mit der ganzen Sohle auf
liegt (Halbschuhe sind dafiir bequem), wird nach hinten und seitlich 
gestellt, so daB der rechte Oberschenkel steil abfallt und das Knie stark 
gebeugt ist. Der Instrumentkorper liegt in folgender Weise am Spielen-

1 Manche Spieler ziehen vor, den linken Fu!J etwas zuriick, den rechten 
etwas vor zu stellen. 
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den. Das rechte Knie liegt dem Deckenrand oder der Zargenwand 
dicht unter der unteren Zargenecke an. Eine Dampfung von Schwin
gungen kommt hier nicht in Betracht. Die Innenseite des linken Knies 
liegt im groBen Ausschnitt dem Rande des Bodens an. Oben liegt wie
der die rechte Seite des Bodenrandes dem mittleren Teil des linken 
Rippenbogens des Spielers an. Die Korperhaltung ist vollig aufrecht, 
die Atmung nicht behindert. Das Instrument kann leicht und unauf
fallig nur durch Vermittlung der Knie urn seine Langsachse etwas ge
dreht werden, wovon man Gebrauch machen kann, wenn man langere 
Zeit auf der C- oder der A-Saite spielen muB. Im iibrigen ist aber auch 
bei unveranderter Instrumenthaltung ein unbehindertes Streichen mog
lich. Erleichtert wird das Spiel mit kurzem Stachel, wenn man sich 
tiber das Stuhleck setzt, woriiber nahere Erlauterungen nicht notig 
sind, da man, wenn man erst das Spiel bei gewohnlichem Sitz beherrscht, 
alles leicht von selbst findet. Erwahnt sei noch, daB bei diesem Spiel 
mit kurzem Stachel der Winkel zwischen Instrumentlangsachse (also 
auch Stachel) und Horizontalen etwa 75 Grad betragt. 

Vor einem Fehler muB sehr gewarnt werden, namlich bei Benutzung 
des kurzen Stachels den linken FuB zuriickzuziehen und dafiir das 
rechte Bein vorzustrecken. Dann kommt man bei jedem Streichen 
auf der C-Saite in Kampf mit dem rechten Bein und wird zu unruhigem 
Sitz verleitet. 

Die passende StuhlhOhe und Stachellange wird leicht durch Pro
bieren gefunden. Sie hangt von der Lange nicht nur der Beine und des 
Rumpfes, sondern auch der Arme ab. 

Wenn im vorigen beim Cellospiel vom Geradesitzen die Rede war, 
so ist dariiber noch eine Bemerkung notig, die fiir alle Arten, das Cello 
zu halten, gilt. ,Gerade" soll heiBen, mit leicht gehOhlter, jedenfalls 
nicht nach hinten gekriimmter Kreuzgegend und mit ungekriimmter 
Brustwirbelsaule. Nicht aber soll damit eine senkrechte Haltung des 
Rumpfes (senkrecht zur Stuhlflache) gefordert sein. Vielmehr muB die 
Langsachse des ganzen Rumpfes leicht nach vorn geneigt werden, wozu 
eine Drehung in den Hiiftgelenken notig ist. Durch diese Vorneigung 
des Rumpfes kommen die Schultern etwas vor und wird Armhebung 
gespart. 

B. Der Strich. 
1. Der Bogengriff. 

a) Die heutige Spie1technik. 
Da im allgemeinen Teil schon vieles iiber den Griff am Cellobogen 

gesagt wurde, muB zur Vermeidung von Wiederholungen hier ausdriic~
lich auf die friiheren Abschnitte hingewiesen werden, deren Kenntnis zum 
Verstandnis des folgenden unentbehrlich ist. 
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Der im Endglied leicht gekriimmte Daumen liegt dem Froschvor
sprung an der Stange an. Dieser Vorsprung ist an den meisten Bogen 
zu klein und zu scharf 1 • Die mittleren Finger werden mit ihrer Langs
richtung annahernd senkrecht zur Stange angelegt, beim Spiel kommen 
sie von selber in geringe Schraglage. Der kleine Finger ruht auf dem 
Froschkorper auf der AuBenseite, etwa an der Stelle der kleinen Perl
muttereinlage. Die Kriimmung des Daumens ist notig, urn alle Drehungen 
im Spielgelenk voll ausnutzen zu konnen. Aus gleichem Grunde darf 
der Zeigefinger nicht abgestreckt werden. 

Sind bei dieser Art des Griffes die mittleren Fingergelenke annahernd 
gestreckt, so kommt der ,Bogengriff von oben" zustande. Kriimmt 
man aber die mittleren Gelenke des Zeige- bis Kleinfingers, so rutscht 
der Daumen etwas mehr unter die Stange und es entsteht der ,Bogen
griff von der Seite her". Dieser letztere ist beim Violoncellspiel wenig 
empfehlenswert und wird von hervorragenden Kiinstlern heute wohl 
selten angewendet. Bei ihm ist die Kraftiibertragung auf den Bogen 
ungiinstig und ist die Beweglichkeit im Griffgelenk vermindert; man 
ist also auf den beim Cello immer ungiinstigen reinen Handgelenkaus
gleich angewiesen. 

Wenn man mit langem oder kurzem Stachel spielt, ist der Bogen
griff an sich der gleiche, wenn auch das Spiel mit langem Stachel zu dem 
unzweckmaBigen Griff von der Saite her verleiten kann. Denn man 
pflegt bei Spiel mit langem Stachel und Bogengriff von oben den Bo
gen stark zu kanten, weil sonst der Arm nicht ausreicht. Durch Bogen
griff von der Seite kann man die Kantung vermeiden. Doch ist dies 
kein zweckmaBiger Ausweg. 

b) Histot'isches. 
An dieser Stelle sei noch einiges zur Geschichte der Bogengrifftechnik 

am Cello (Gambe) mitgeteilt. Die heutige Art, den Bogen am Frosch zu 
greifen, diirfte seit der endgiiltigen Festlegung der Bogenform durch 
TOURTE allgemein iiblich sein. Aber noch zur Zeit von CORRETTE 
(1741) waren drei Arlen, den Bogen zu fassen, iiblich (Abb. 66). 
CORRETTE sagt: ,Man kann denBogen in drei verschiedenenArten hal
ten. Bei der ersten, welche bei den Italienern die gebrauchlichste ist, 
wird der 2., 3., 4· und 5· Finger bei ABC D auf die Stange gelegt und 
der Daumen unter den 3· Finger bei E. Bei der zweiten Art wird eben
falls der 2., 3· und 4· Finger bei A B C auf die Stange gelegt, der Daumen 
auf den Haarbezug bei F, wahrend der kleine Finger auf die Stange 
gegeniiber dem Haar bei G aufgesetzt wird. Und die dritte Art, den 
Bogen zu halten, besteht darin, den 2., 3. und 4· Finger auf der Seite des 

x Siehe S. 44 und Abb. 33· 
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Aufsatzstiickes' bei H I K aufzusetzen, den Daumen unter dem Haar 
bei L und den kleinen Finger seitlich an der Stange bei M. Diese drei 
verschiedenen Arten, den Bogen zu halten, sind gleicherweise gut, und 
es ist gut, die zu wahlen, mit welcher man mehr Kraft hat." Von Inter
esse ist noch eine Bemerkung iiber die Bogenkantung: ,Beim Spiel ist es 
notig, daB die Stange des Bogens ein wenig zur Seite des Steges geneigt 
isC, damit die rechte Hand, welche ihn halt, weniger behindert ist; aber 
man muB auch achtgeben, daB sie sich nicht zu sehr neigt." 

Hierzu sei in Abb. 66 der Bogen nach CORRETTE wiedergegeben. 

AJJC:JJ 
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Abb. 66. Violoncellbogen alter Form nach CORRETTE, mit Bezeichnung der 
Griffstellen. 

Wir sehen hier also drei verschiedene Griffarten des Bogens, die aile 
gemeinsam haben, daB der Bogen stark von der Seite, nicht von oben 
gegriffen wird. Damit hangt zusammen, daB der Bogen in umgekehrter 
Richtung gekantet werden muB, urn eine starke Senkung des Hand
gelenks zu vermeiden; diese verkehrte Kantung hat aber klangliche 
Bedenken 3. Die zweite Art des CORRETTEschen Bogengriffs diirfte 
hauptsachlich den Vorteil gehabt haben, daB durch Druck mit dem 
Daumen (bei F) die Spannung der Haare vermehrt werden konnte 4 ; eine 
Schraubenvorrichtung gab es ja damals noch nicht. Nachteilig hingegen 
war bei der ersten und der zweiten Art des Bogengriffs die Verkiirzung 
der ausnutzbaren Bogenlange. Aus der dritten von CORRETTE beschrie
benen Art, den Bogen zu halten, entwickelt sich nun naturgemaB unser 
heute iibliches V erfahren, wenn man den Bogen in der locker haltenden 
Hand urn seine Langsrichtung, urn go Grad dreht; dann kommt der 
Daumen seitlich an den Froschkorper (so sieht man im Solo-KontrabaB
spiel den Bogen noch heute gehalten) und von da ist der Weg zu dem 
neu hinzukommenden oberen Froschvorsprung nicht mehr weit. 

' ,hausse", Aufsatzstiick, also der ,Frosch". 
2 ,panche du cote du chevalet". 
3 Siehe S. 61. 
4 Nach HAMMERICH wurde an der schwedischen Nykelharpa noch urn das 

Jahr 1900 der Bogen so gefaBt, daB er mit dem Daumen gespannt wurde, 
der aber zwischen Stange und Haaren liegt. Auch im Orient ist die Span
nung des Haarbezuges durch Fingerdruck noch heute iiblich, wie z. B. das 
Bild auf S. 136 und 149 des HAMMERICHschen Buches zeigt. Hier zieht der 
Orientale mit Mittel-, Ring- und Kleinfinger die Haare von der Stange fort; 
der Bogen ist von unten, etwas entfernt vom ,Frosch", gefaBt. 
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Aus den Bildern alterer Meister sehen wir aber weiter, daB frillier 
auch beim Cellospiel diejenige, von CORRETTE nicht erwahnte, Hal tung 
des Bogens iiblich war, die sich heute beim Orchester-BaBspieler als 
Regel findet, und von der man heute am Violoncello ganzlich abge
kommen ist. Das ist der Bogengriff von hinten. Das Ende der Stange 
liegt iiber der Faite zwischen Daumen und Zeigefinger, die Mittel
fingerspitze liegt dem vorderen Ausschnitt (oder Einbuchtung bei den 
alteren Bogen) an, die Zeigefingerspitze liegt der Stange auf und das 
Endglied des Ringfingers, dem sich von unten der nicht weiter beteiligte 
kleine Finger anlegt, beriihrt die Unterseite des Frosches an der Bezug
zwinge. Diese Art, den Bogen zu halten, ist auf den Bildern von BoNI
FAZIO VERONESE, WILLEBORTS, VAN DYK, DIRCK HALS, TENNIERS, 
ME.TSU, TERBORCH, JACOB VANLoo (t r67o) und anderen zu sehen, wah
rend uns bei CARLE VANLoo (tr765) zum ersfenmal imBilde die Art, den 
Cellobogen zu hal ten, entgegentritt, die CORRETTE als erste und zweite 
beschreibt I. Auf dem Bild der Wandermusikanten von ZoFFANY wird 
wiederum der Bogen von hinten her oder gar von unten gefaBt. Dem 
Spieler kommt es da sichtlich in erster Linie auf groBte Bequemlich
keit an. Auch der neben ihm sitzende Geiger zeigt sehr schon - wie 
man es nicht machen soH! Sehr interessant ist ferner das Bild der Gam
benspielerin von STIMMER mit dem Bogengriff von hinten und der ruck
warts stark verlangerten und damit bequem auf der Hand aufliegenden 
Bogenstange2 • 

Fragen wir nun, worin die Vorteile und Nachteile der alteren Arten, 
den Bogen zu greifen, lagen. Fiir den Bogengriff von hinten, welches 
das alteste Verfahren zu sein scheint, spricht der Umstand, daB bei 
ihm der ganze rechte Arm viel tiefer gehalten werden kann als beim 
Bogengriff von oben. Daher ermiidet der Arm viel weniger. Das kann 
man mit dem heutigenCellobogen nochgut ausprobieren, besonders wenn 
man mit hoher Lage der Strichbahn (Flachstellung des Cellos) spielt. 
Fiir langsam getragene BaBbegleitungen reicht die dabei sich ergebende 
Bewegungsmoglichkeit sehr gut aus. Auch ist die Kraftiibertragung 
sehr giinstig, da die sich mit dem Unterarm drehende Hand ein Wider
lager an dem Stangenende findet. Der Ausgleich der Bogenschwenkung 
erfolgt lediglich im Handgelenk. Der Bogenwechsel ist etwas steif. Das 
Spiel in schnellen und abgeleiteten Stricharten ist daher unbeholfen. 

I W elche von heiden, 11iJ3t sich im Bilde I 48 des SAUERLANDTschen Buches 
nicht erkennen. 

2 Recht absonderlich ist die Art, wie der gambenspielende Engel bei 
GRUNEWALD (Bild 24) den Bogen fiihrt. Der mit der rechten Hand am einen 
Ende gefaJ3te Bogen weist mit der Spitze nach links. Der Arm greift also 
beim Streichen iiber die Saiten hinweg. Ahnliches sieht man bei einem 
Spieler auf dem Titelblatt von PRXTORIUS. 
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Zum hin- und hergehenden Saitenwechsel kann das Handgelenk nicht 
benutzt werden; das erste Pra1udium von BACH (Cellosolosuite I) z. B. 
ware so sehr schlecht spielbar. Bei Streichen der C- und der A-Saite 
kann die volle Bogenlange nicht ausgenutzt werden, da im ersteren Fall 
die zu tie£ stehende Hand an den Instrumentkorper, im zweiten Fall an 
die tieferen Saiten anstoBt. So bot der Bogengriff von der Seite in den 
drei von CORRETTE beschriebenen Abarten groBe Vorziige. Vor allem 
kann man sich leicht iiberzeugen, daB man mit der dritten Methode, bei 
welcher der Daumen der unteren Froschflache aufgelegt und der Bogen 
leicht zum Steg geneigt wird, sehr gut und bequem spielen kann. Man 
bemerkt, daB der technische Fortschritt gegen den hinteren Bogengriff 
ein ganz gewaltiger ist. Dabei braucht der Arm nicht zu stark gehoben 
zu werden, unter leichter AuBenkantung des Bogens nur so weit, daB 
die Bewegungen frei werden. Aber es fehlt noch die voile Ausnutz
barkeit des Griffgelenkes, die ist nur im Bogengriff von oben moglich. 
Ferner kann nun erst die Bogenkantung in .richtigem Sinne, namlich als 
Stangenneigung zum Griffbrett, erfolgen. Die erste der von CORRETTE 
angegebenen Methoden eignet sich sehr gut fUr das Spiel zarter Stellen, 
ist aber fUr groBere Tonentfaltung unbrauchbar. Da die Hand naher 
am Schwerpunkt des Bogens angreift, empfindet man in der Hand recht 
angenehm die Verminderung der Wirkung der Bogenschwere. Die zweite 
Methode von CORRETTE erscheint uns der ersten weit unterlegen. Legt 
man den Daumen auf den Haarbezug, so hat man den Bogen wesentlich 
weniger sicher in der Hand und ist in der Ausnutzung des Griffgelenkes 
durchaus behindert. Ferner ist die ausnutzbare Bogenlange stark ver
mindert, was bei der ersten Methode nicht in dem MaBe der Fall ist, weil 
man iiber die Stelle hinausstreichen kann, an welcher man die Stange 
anfaBt. Die erste Methode von CORRETTE mag gerade fUr das weiche 
Gambenspiel manche Vorteile gehabt haben. 

Zum Bogengriff beim alten Gambenspiel, iiber den schon aus den 
erwahnten Bildern manches zu entnehmen ist, sei noch auf die Dar
stellung von RoussEAU, aus dem Jahre 1687, urn die Blutezeit des 
Gambenspiels hingewiesen. RoussEAU sagt (S. 32): , Il faut prendre 
l' Archet de la main droite, en mettant le doigt du milieu sur lc crin en 
dedans, le premier doigt couche Ioutenant le bois, & le pouce eitant droit 
& appue dessus vis a vis le premier doigt, la main eftant eloignee de 
la hauiie environ de deux ou trois doigts." Dann heiBt es weiter an 
anderer Stelle (S. 34): ,Il faut quand on joue que le bois de l'Archet 
panche un peu en bas, afin que la main fe porte naturellement & ne soit 
pas contrainte, & il faut auffi prendre garde qu'il ne panche pas trop, 
de peur que touchant Iur les chordes cela ne faiie un mauvais effet." 
Man sieht also, daB der Bogen nicht am Frosch, sondern einige Finger 
breit davon entfernt gegriffen wurde, und zwar so, daB der Zeigefinger 

Trend e 1 en burg, Streichinstrumen tspiel. 14 
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sich an die Stange anlegte und die Spitze d~s Mittelfingers von innen 
den Haarbezug beriihrte (58). Der Bogen war zum Steg hin gekantet, 
also so wie noch bei CORRETTE etwa 6o Jahre spater, und anders, als 
wir es heute tun. Anders ist die Angabe nicht zu verstehen, daB die 
Bogenstange nach abwarts geneigt ist. Ich vermute, daB der Bogen 
ahnlich dem Violinbogen gehalten wurde, die Finger also von der Innen
seite an die Stange kommen. Dadurch wird verhindert, daB bei Ver
starkung des Drucks der Bogen sich zwischen den Fingern langsdreht. 
Wi1rden die Finger mehr von oben oder von auBen an die Stange kom
men - wohlgemerkt greifen die Finger stets vor dem Frosch an -, so 
miiBte mit der heute iiblichen Richtung der Bogenkantung gespielt 
werden, weil sonst der Arm zu sehr gehoben werden miiBte. Dann 
aber wiirde sich der Bogen zu leicht bei starkerem Druck im Fortespiel 
zwischen den Fingern langsdrehen und die Innenseite der Stange auf 
die Saite kommen. 

Darin diirfte der Grund.liegen, weshalb man dann dazu iiberging, 
den Bogen weiter hinten, am Frosch, zu fassen. Nun liegen, bei unserer 
heutigen Griffweise, Mittel-, Ring- und Kleinfinger dem Frosch flach 
an I und verhindern jedes Umkippen des Bogens. Nun kann der Bogen, 
wie es bei dieser Bogenhaltung den natiirlichen Zusammenhangen ent
spricht, nach innen gekantet werden (griffbrettwarts), statt nach auBen. 
Auch der Bogengriff von hinten hat gegen den Griff nur an der Bogen
stange, wie ihn RoussEAU beschrcibt, jedenfalls den Vorteil, daB durch 
Lagerung des Frosches zwischen Daumen und Zeigefinger ein Um
kippen des Bogens auch bei kraftiger Tongebung ausgeschlossen ist. 
Und es war ja gerade einer der Hauptvorziige des Violoncellos vor der 
Viola da gamba, daB es tonkraftiger ist. So wurde denn langsam die 
Methode gefunden, um diesen Vorteil auszunutzen. 

Vom Standpunkt der heutigen Entwicklung des Cellospiels kann 
also zusammenfassend gesagt werden, daB der Bogengriff von oben mit 
nur geringer Innenkantung des schwach gespannten Bogens allen an
deren Moglichkeiten vorzuziehen ist. Wir konnen recht gut die inneren 
Griinde nachtraglich ermitteln, welche zu den Umanderungen der Griff
technik des Bogens gefiihrt haben und aus denen sich unsere heutige 
Grifftechnik ergab. Es war notig, hierauf etwas naher einzugehen, urn 
nach Moglichkeit dazu beizutragen, unzweckma.Bige Griffarten aus der 
heutigen Spieltechnik zu beseitigen, also im wesentlichen vom seit-

I Fiir unsere Darstellung kommt nichts darauf an, daB der Mittelfinger 
tatsachlich schon eher ein wenig vor dem Froschende liegt. Er liegt eben 
dem Beginn des Haarbezuges seitlich an und zwar an einer dem Frosch so 
nahen Stelle, daB dies mechanisch fiir unsere in Rede stehende Uberlegung 
einem Anliegen am Frosch selbst gleichkommt. 
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lichen Bogengriff, der dem oberen Bogengriff m Brauchbarkeit nicht 
gleichkommt, abzuraten (57). 

2. Der einfache Strich. 

a) Die Lage der Strichbahn. 
Wir hatten gesehen, daB heim Cellospiel zwei gesondert darstellbare 

Haltungen des Instrumentes moglich sind, die mit flacher Haltung 
und mit langem Stachel und die mit steiler Haltung und kurzem Stachel 
(oder desgleichen ohne Stachel). Im folgenden ist es notig, alle weiteren 
MaBnahmen gesondert fiir diese beiden Moglichkeiten zu eri:irtern, 
zwischen denen man nicht ohne weiteres die Entscheidung treffen kann. 
Das ist hi:ichstens erst dann moglich, wenn man alle Zusammenhange 
klar vor sich sieht. 

Fiir die beiden Cellohaltungen ist nun noch cines wesentlich, was 
in den bisherigen Angaben schon enthalten ist, aber noch besonders 
hervorgehoben werden muB. Bei steiler Cellohaltung ist namlich der 
ganze Instrumentkorper nahe am Korper des Spielenden, bei flacher 
Haltung ist vor allem der untere Instrumentteil und damit auch die 
Strichbahn weiter vom Korper des Spielenden nach vorn entfernt. 

Die Strichbahn bei langem Stachel. Gehen wir von der meist iiblichen 
Methode der flachen Instrumenteinstellung bei langem Stachel aus. 
Hier ist die Strichbahn zwar etwa ebenso weit vom Drehpunkt des 
Schultergelenkes entfernt ', als bei steiler Instrumenteinstellung, sie ist 
aber weiter vom Spielenden nach vorn gelegen. Folglich muB der Ober
arm urn so starker gehoben werden, je langer der Stachel ist. Ferner: 
je hoher das untere Instrumentende bei gleieher aufreehter Sitzweise 
des Spielenden gehoben wird, urn so rnehr muf3 der Oberarm gehoben 
werden, wenn bei dcm empfohlenen Griff des Bogens von oben her 
mit moglichst geringer Kantung des Bogens gespielt werden soll. Die 
Hand ist dann entsprechend mehr nach unten zu senken, das Handgelenk 
also zu heben. Es liegt das daran, daB der Schultergelenkdrehpunkt 
unter der Drehachse des Cellos liegt, wenn dies bei Dbergang vom kurzen 
zum langen Stachel seine Drehung etwa urn die Schnecke ausfiihrt. 
Da diese vermehrte Oberarmhebung immerhin eine dauernd vermehrte 
Muskelleistung erfordert, ist naheliegend, daB im Spiel mit hohem 
Stachel die Bogenkantung eher zu stark als zu gering gewahlt wird 

' Bei mir sind die Entfernungen fiir eine Stachelliinge sowohl von I 1 em als 
auch 22 em: Abstand Schulterhiihe (Akromion) bis Froschschraube bei Frosch
stellung des Bogens 57 em, bei Spitzenstellung des Bogens 68 bis 69 em. 
Dureh Vorziehen und Senken der Schulter konnen die Werte urn 6 em ver
mindert werden. Bei Vergleich dieser Werte mit den fiir die Geige (S. 1 58 
Anm. I) gegebenen sieht man den groBen Unterschied bei Froschstellung des 
Bogens. 
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und daB dementsprechend, damit die Bogenstange nicht auf der Saite 
schurrt, der Bogen zu stark gespannt wird. Der Ton wird dann glasig 
und wenig belebt. Die Nachteile. der zu groBen Bogenspannung wurden 
schon ausfiihrlich auseinandergesetzt. Es ist also beiSpiel mit langem 
Stachel und flachgestelltem Instrument ganz besonders darauf zu 
achten, daB der Arm genug gehoben wird, damit die Bogenkantung 
tunlichst gering wird und der Bogen mit verhaltnisma.Big schwacher 
Spannung benutzt werden kann. Dies ist ja fUr das belebte weiche 
Spiel und flir das akkordische Spiel von so groBer Wichtigkeit. 

Will man im Spiel mit langem Stachel eine moglichst geringe Arm
hebung anwenden, so ist man auf seitlichen Bogengriff und auf den 
reinen Handgelenkausgleich angewiesen. Darin liegt ein Nachteil dieser 
Spielweise. Will man das Griffgelenk, wie es von den hervorragenden 
Spielern wohl durchweg geschieht, mit heranziehen, so ist cine starkere 
Hebung des Oberarms notig, am besten mit Heben und Vorschieben der 
Schulter. Fur eine Mitbeteiligung des Griffgelenks ist das Spiel mit 
kurzem Stachel im ganzen gunstiger. 

Die Strichbahn bei kurzem Stachel. Dem Gesagten ist nur noch 
wenig hinzuzufiigen. Die Strichbahn liegt dem Spielenden naher, die 
notige Oberarmhebung ist viel geringer. Dadurch wird viel Kraft 
gespart, ohne wesentlichen Eintausch von Nachteilen. Auch die 
linke Hand hat manche Vorteile. Ferner ist es leicht, den Bogen 
mit nur geringer und wahrend des Striches unverandert bleibender 
Kantung zu fiihren. Die Ausnutzung des Griffgelenkes ist cine sehr 
weitgehende. 

b) Der einfache Strich bei 1angem Stache1 
(Abb. 67 a, b und Abb. 6g). 

Es ist nicht schwer, auch bei der flachen Instrumenthaltung der 
Strichbahn die gunstige Lage zum Korper derart zu geben, daB sowohl 
bei Froschstellung des Bogens (Aufstrichende), als auch bei Spitzenstel
lung (Aufstrichanfang) die Hand bequem am Bogen liegt, ohne daB 
sich die Schraglage der Finger wahrend des Striches wesentlich zu andern 
braucht. Auch ist es, wenn man nur das richtige Verhaltnis von Arm
lange und Bogenlange hat, gut zu erreichen, daB der Grad der Bogen
kantung wahrend des ganzen Strichverlaufes von unverandert geringem 
Betrage bleiben kann, so daB weder nach FucHs cine Zunahme der 
Kantung im Abstrichverlauf notig wird, noch nach BECKER ein Aus
gleich durch besondere Langsdrehung der Bogenstange im Griffgelenk. 
Auf die damit sich ergebende Einfachheit des ganzen Strichverlaufes 
ist groBer \Vert zu legen. 

Welche Art des Ausgleiches der Bogenschwenkung soll nun gewahlt 
werden? Es kann kein Zweifel sein, daB der reine Handgelenkausgleich 
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a b 
Abb. 69. Strich von der Seite gesehen. Cellohaltung fl.ach, Stachellang. Strich 
in Handgelenkausgleich. a) Bogen an der Spitze (Aufstrichbeginn), b) Bogen 

am Frosch (Aufstrichende). 

a b 
Abb. 70. Strich von der Seite gesehen. Cellohaltung steil, Stachel kurz. Strich 
in gemischtem Ausgleich . a) Bogen an der Spitze (Aufstrichbeginn), b) Bogen 

am Frosch (Aufstrichende). 
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oft gelehrt wird (freilich meist ohne naheren Einblick in die friiher ge
schilderten Ausgleichmoglichkeiten), daB er aber heutzutage selten im 
Konzertsaal zu sehen ist (59). Und letzteres mit vollem Recht; denn 
diese Methode ist fiir das Cellospiel nicht zu empfehlen. Man kommt zu 
sehr an die Grenze der Handgelenkbeweglichkeit. Der gemischte Aus
gleich ist durchaus am Platze; natiirlich kann bei ihm die Verteilung 
auf die Betatigung des Handgelenkes und des Griffgelenkes bei verschie
denen Spielern individuell und auch je nach der Besonderheit des Einzel
falles verschieden sein. Die Beteiligung des Griffgelenkes wird immer, 
wie in Erinnerung gebracht sei, daran erkannt, daB die Lage der Knochel
verbindungslinie ihre Richtung zur Bogenstange wahrend des Striches 
langsam andert, was besonders von einem zweiten Beobachter leicht 
festgestellt, aber auch an der eigenen Hand beim Spiel beobachtet 
werden kann. Der gemischte Ausgleich erfordert eine nur wenig groBere 
Hebung des Oberarms und Handgelenkes, die keine Erschwerung dar
stellt. 

Urn die Oberarmhebung zu vermindern, ist es zweckmaBig, die 
rechte Schulter zu heben und nach vorn zu schieben. Dabei darf aber 
nicht in den Fehler verfallen \Verden, daB der Riicken (d. h. die Brust
wirbelsaule) gekriimmt wird. Das ist schon wegen der Behinderung 
der Atmung zu verwerfen. Urn die Vorschiebung der rechten Schulter 
zu unterstiitzen, kann der gauze Oberkorper etwas nach links gedreht 
werden. Nur muB man sich davor hiiten, daB nun die linke Hand bei 
der Erreichung hoherer Lagen behindert wird. 

c) Der einfache Strich bei kurzem Stache1 
(Abb. 68 a, b und Abb. 70). 

Bei steiler Instrumentstellung verHiuft der Strich im wesentlichen 
ahnlich, wie bei flacher. Nur braucht der Oberarm und mit ibm der 
gauze Arm weit weniger gehoben zu werden. Das bedeutet aber fiir 
langeres Spielen eine bedeutende Kraftersparnis, besonders wenn der 
Spieler voriibergehend mit verhaltnismaBig gespannter Muskulatur spielt, 
wie es zur Erreichung mancher Wirkungen nicht ungeeignet ist. Schiebt 
man die linke Schulter etwas vor, so kann der Arm geradezu fast senk
recht herabpendeln und es kann besonders im lockeren Spiel sehr 
miihelos gespielt werden. Ein Vorteil liegt unter anderem auch fiir das 
Staccatospiel vor, bei dem von den meisten Spielern eine noch starkere 
Armhebung angewendet wird, als bei den gewohnlichen Stricharten. 

d) Die Wirkung der Bogenschwere. 

Wir sahen friiher, daB die Kraft, mit welcher der Bogen auf die 
Saiten wirken muB, der Bogenschwere oder den Armmuskeln ent
nommen werden kann. 
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Will man aus irgendeinem Grunde, z. B. zur Ersparung von Muskel
leistung, vorwiegend mit der Bogenschwere arbeiten, so ist, wie zu
nachst scheint, das Spiel mit flachgestelltem Instrument vorzuziehen. 
Denn die Bogenschwere wirkt bei vollig horizontal liegendem Instru
ment maximal, bei senkrecht gestellten Saiten aber gar nicht. Die 
Wirkungskomponente ist bei 6o (Hache Haltung) und 75 Grad (steile 
Haltung}l merklich verschieden. Doch ist der Unterschied nicht so groB, 
daB man deshalb eine Entscheidung fiir das Spiel mit flach gehaltenem 
Cello treffen konnte. Der Gewinn wird durch die notwendig starkere 
Armhebung reichlich aufgehoben oder ins Gegenteil verkehrt. Bei 
steiler Instrumenthaltung kann man das verminderte Bogengewicht 
durch das Armgewicht verstarken. Die Armrichtung ist nicht genau 
senkrecht, sondern nach unten vorn. Also bleibt eine Druckkomponente 
senkrecht zur Saite iibrig, die vom Bogen und Armgewicht herriihrt 
und auch jetzt geniigt, ohne besonderen Aufwand von Muskelkraft im 
piano zu spielen. Immerhin muB es auch in dieser Hinsicht schlieBlich 
dem Urteil des Spielers, nachdem er alle diese und noch weitere Zu
sammenhange klar erfaBt hat, iiberlassen werden, welche Spielweise 
er wahlen will, und es wird dabei vor allem darauf ankommen, ob be
rufsmaBiges Orchesterspiel in Frage kommt oder virtuos-solistisches 
Spiel. Meine Aufgabe sehe ich mehr in der Aufweisung aller Moglich
keiten, als in der dogmatischen Entscheidung zwischen ihnen. Das hin
dert nicht, daB ich eine bestimmte Meinung iiber den besten Endkom
promiB habe, welche aus der Darstellung hervorgeht. 

Friiher wurde schon einer anderen Wirkung der Bogenschwere Er
wahnung getan, dem sogenannten Bogenabtrieb. FaBt man den Bogen 
sehr locker, so rutscht er iiber den Steg nach unten ab und dreht sich 
dabei um die haltende Hand. Der Bogenabtrieb fallt bei der Geige der 
annahernd wagerechten Saitenrichtung wegen ganz fort. Beim Violon
cello undKontrabaB kommt derBogenabtrieb urn somehr inBetracht, je 
steiler das Instrument gehalten wird. Die notige Gegenwirkung, die zu 
Abstrichbeginn am groBten sein muJ3, ist von denArmmuskeln zu leisten. 
Sie wird durch die Reibung des Bogenhaares auf den Saiten unterstiitzt. 
Sehr giinstig fiir diese Gegenwirkung ist der Bogengriff von oben und 
die Mitbenutzung des Griffgelenkes zum Ausgleich der Bogenschwen
kung; denn hierbei wird im Aufstrichverlauf ein zunehmender Druck 
des Zeigefingers von unten gegen die Stange, welche dabei am Daumen 
ihren Drehpunkt hat, von selbst ausgeiibt, eben dadurch, daB sich 
im Griffgelenkausgleich die gauze Hand iiber dem Bogen dreht. 

r Siehe S. 203 und 215. 
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C. Die Hnke Hand. 
t. Die natiirliche Ha1tung der Hand. 

Bei richtiger Haltung des Violoncellos, sei es mit, sei es ohne Stachel, 
liegt ein grol3er V orteil fiir die linke Hand darin begriindet, dal3 sie 
in keinerlei Weise zur Mitstiitzung des Instrumentes benotigt wird. 
Das ist bei der Geige nicht in glcicher Weise der Fall, bei der doch schliel3-
lich eine geringe Stiitzung des Geigenhalses durch den Daumen als all
gemein iiblich und auch notwendig bezeichnet werden mul3. Diesen 
Vorteil, den der Cellist hat, mul3 er auch vollstandig ausniitzen. J edes 
an den Hals des Instrumentes sich anklammern ist vollig iiberfliissig 
und schadlich, da es die freie und moglichst spannungslose Bewegung 
der Hand hindert. Der Daumen liegt also naturgemal3 der Unterseite 
des Halses nur ganz leicht an, irgend ein nennenswerter Reibungs
widerstand bei noch so schnellen und noch so umfangreichen Lage
wechseln sollte nicht stattfinden. 

Wir gehen am besten von der Handhaltung aus, die RoMBERG in 
seiner Violoncellschule beschreibt und abbildet. Er sagt: ,Der Hals 
des Instruments wird so genommen, dal3 der r. Finger den Hals um
klammere, der z. die drei Seiten eines Vierecks bilde', der 3· halbrund 
aufstehe und der 4· ganz gerade ausgestreckt werde." Das Grund
glied des Zeigefingers ,lehnt sich an den Hals des Basses an" 2 • Der 
Daumen soll dem z. Finger gegeniiberstehen. Abb. 71 a ist diese Hal
tung wiedergegeben, die ich als Handhaltung 1 bezeichnen mochte. 

Wenn wir in dieser Schilderung den Ausdruck ,umklammern" nur 
im Sinne von, umfassen", nicht von ,krampfhaft umspannen" nehmen, 
so mutet uns diese Beschreibung und die Abbildung RoMBERGS (die 
ganz unserer entspricht) so an, als ob man ohne Besinnen den iiblichen 
Geigengriff (Gcigenhaltung z) auf das Violoncello iibertragen hatte. 
DUFORT sagt dasselbe von den Fingersatzen, die er selbst von den aus 
dem Geigenspiel stammenden Elementen befreite. Wenn DoTZAUER 
sagt, dal3 (bei Spiel ohne Stachel) der Daumen den Hals umklammern 
und dadurch das seine zur festen Haltung des Instruments beitragen 
miisse, so ist das eine unnotige und nicht dcm RoMBERGschen Griff 
entsprechende Vorschrift, auf den sie doch allein anwendbar ist. Denn 
bei Spiel ohne Stachel ist das Instrument gegen die linke Brustwand 
gelagert und zwischen den Waden so fest gefal3t, daB es keiner weiteren 
Stiitzung des Instruments bedarf. Die RoMBERGsche Handhaltung mul3 

' ROMBERG will damit sagen, daB die drei Glieder des Zeigefingers mit
einander rechte Winkel bilden sollen. 

2 BaB ist hier gleich Violoncello. (S. Anm. z, S. 197.) 
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also andere Griinde haben. N ur a us Analogie zum Geigenspiel wird sie 
auch nicht entstanden sein. 

Wenn man die RoMBERGsche Handhaltung (Abb. Jia) eingehend im 
Spiel erprobt, muB man sagen, daB man vieles mit ihr gut spielen 
kann. Man hat einen gewissen Vorteil darin, daB die Hand und Finger 
in steter Beriihrung mit Hals und Saiten des Instruments sind, was 
besonders dem Anfanger angenehm sein mag. Auch hat man den Vor
teil, daB bei besonders ungiinstig gebautem Abstand zwischen 2. und 
3· Finger ein Halbtonintervall zwischen diesen Fingern sich leicht 
greifen laBt. Denn es wird nun zur VergroBerung des Abstandes der 
Fingerkuppen nicht die seitliche Spreizbewegung, sondern, wie beim 
Geigenspiel, die Beugebewegung beniitzt. Die Finger verlaufen ja, 
ahnlich wie beim Geigen, sehr schrag zu den Saiten. 

Andererseits haben wir aber mit dieser Handhaltung r auch bedeu
tende Nachteile, die dazu fiihrten, daB sie allgemein verlassen und nur 
bei gelegentlicher Anwendung von Nutzen ist. Da die Finger, wie schon 
bemerkt, sehr schrag von oben zur Saite kommen, kann man keinen 
Quintgriff mit dem gleichen Finger quer iiber die Saiten hinweg machen, 
greift vielmehr auf der unteren Saite zu hoch. Ferner ist dem Zeige
finger durch die starke Beugung die feinere Beweglichkeit benommen. 
Die Hand hat keine Freiheit fiir ein fein abgestuftes Vibrato. So ist 
denn auch die Vorschrift, die RoMBERG selbst fiir das Beben gibt, nur 
aus seiner Handhaltung begreiflich. Er sagt, man miisse beim Beben 
den greifenden Finger mehrere Male in sehr geschwindem ZeitmaB vor 
und riick1£·iirts 'biegen. Besonders der Zeigefinger kommt ja nicht quer, 
sondern mehr in ihrer Langsrichtung zur Saite. Da muB auch die Bebe
bewegung eine andere werden, die Armrollbewegung ist nun schon in 
der untersten Lage nicht brauchbar. Wenn man einige Satze der BACH
scherr Suiten mit der RoMBERGschen Handhaltung durchspielt, iiber
zeugt man sich leicht, daB man zu dieser Haltung nicht wieder zuriick
kehren wird. Ob iibrigens RoMBERG selbst immer seine Hand durchweg 
in dieser Haltung hielt, erscheint zweifelhaft. J edenfalls hielt er sie 
aber nicht nur fiir die geeignetste Handhaltung des Anfangers, sondern 
auch fiir die Normalhaltung des Kiinstlers. 

Schon DUPORT hatte eine einigermaBen ahnliche Handhaltung etwa 
25 Jahre vor RoMBERG bekampft, indem er sagte, man salle nicht den 
Hals so in die Hand nehmen (empoigner), wie bei der Geige, was die 
Spannung zwischen r. und 4· Finger verkiirze, so daB man schon in der 
ersten Lage springen miisse. Nun, dieser Tadel trifft fiir die RoMBERG
sche Handhaltung gewiB nicht zu. Der von DuPORT geriigte Fehler 
liegt nur dann vor, wenn man den Daumen ganz unter den Hals schiebt, 
den Hals also ganz in die Tiefe der Daumen-Zeigefingerfalte nimmt 
und dabei das Daumengrundglied anlegt. Dann kommt allerdings die 



Die linke Hand. 221 

ungeschickteste Handhaltung zustande. Der RoMBERGschen und der 
hier in Rede stehenden Handhaltung ist gemeinsam, daB das Zeige
fingergrundglied ganz an den Hals geschmiegt wird und daB der Zeige
finger stark gebeugt, der kleine Finger stark gestreckt wird; die Finger 
kommen von schrag-oben zur Saite. 

Die RoMBERGsche Haltung (Handhaltung I) hat auch N achteile beim 
Dbergang in den Daumenaufsatz, den ,Einsatz", wie RoMBERG es 
nennt. Zwar trifft die Ansicht nicht zu, daB man dabei auf die Zarge 
aufschlage -- man muB eben auch eine ,fehlerhafte" Haltung ,richtig" 
ausfUhren! --- die Hand muB sich aber erst vom Halse losli:isen. Fruher 
blieb man viel mehr als heute im Daumenaufsatz stehen, wenn er erst 
glucklich erreicht war. Das schnelle Hin und Her der Daumenbenutzung 
des heutigen Spiels wird durch unsere heutige Handhaltung (besonders 
Haltung 3) wesentlich erleichtert. 

Als Handhaltung 2 mi:ichte ich die bezeichnen, die von BECKER 
abgebildet wird. Unsere Abb. Jib gibt sie ziemlich genau so wieder, 
wie BECKER sie abbildet. Sie leitet sich aus Haltung I dadurch her, 
daB sich das Zeigefingergrundglied vom Halse losli:ist, der Unterarm 
sich hebt und in etwas weniger starker Pronationsstellung steht. Da
durch steht der Handrucken nicht so sehr nach hinten, wie bei der 
vorigen Haltung. Der Zeigefinger ist weniger stark gebeugt, der Klein
finger weniger stark gestreckt wie vorher. Man kann aus Haltung I 

unmittelbar in Haltung 2 ubergehen; so wurden auch unsere Abbil
dungen gewonnen. 

Die Handhaltung 3 ergibt sich, wenn wir Unterarm und Hand
gelenkgegend noch mehr heben, den Zeige£inger noch mehr aufrichten 
und dadurch den Handrucken noch mehr in die Richtung des Griff
bretts bringen. Abb. 7I c gibt diese Haltung wieder, die auch bei 
DoBEREINER und bei FucHS in ganz ahnlicher Weise abgebildet ist. 

Fur das heutige Kunstspiel kommen, von gelegentlichen Ausnahruen 
abgesehen, nur die Haltungen 2 und 3 in Betracht. Es fragt sich, 
welches die V orteile der einen und der anderen Handhaltung sind. Dal3 
beide weitgehend ebenbiirtig sind, zeigt ihre Verwendung durch so her
vorragende Kunstler, wie die genannten. Im ganzen scheint mir bei 
Haltung 2 die Streckfahigkeit gri:iBer zu sein. Man greife auf der 
A-Saite in Handstellung 2 bei vi:illig ruhig und unverandert gehaltenem 
Handriicken (darauf kommt es sehr an) folgende Toner mit dem bei-

geschriebenen Fingersatz: ~ ~ c~s' Jr ;, . Man wird bemerken, daB sich 

bei nicht zu groBer Mensur des Instruments und nicht zu kleiner er
wachsener Hand diese Skala unter der hervorgehobenen Bedingung 

r Siehe Zusatz 63 und Anm. r, S. I 77. 
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gut ausfUhren laBt, unter Liegenlassen aller benutzten Finger. Man 
spiele nun dasselbe unter genau den gleichen Bedingungen mit Hand
haltung 3· Man wird - so ist es wenigstens fUr meine Hand -
Schwierigkeiten haben, das d' hoch genug zu greifen und wird sich ver
anlaBt sehen, bei dem letzten Griff mit der Hand etwas nachzugehen. 
Das ist j a an sich kein F ehler, der V orteil der Haltung 2 bei wei ten 
Griffen ist aber nicht zu verkennen. Der Grund fUr die groBere Streck
fahigkeit ist der beim Geigenspiel in ahnlichem Zusammenhang erorterte. 

. 0 I 2 ::1 4 
Auch schon be1 der bequemercn Tonfolge a h cis' d' fis' bei welcher 

man also mit dem 3· Finger zu gleiten beabsichtigt, wird man, wenn 
man im iibrigen mit Handstellung 3 spielt, unwillkiirlich sich der Hal
tung 2 nahern, indem man die Kleinfingerseite des Handriickens etwas 
hebt, urn das cis' mit dem 2. Finger bequem zu erreichen. 

Aber die Benutzung der Haltung 3 hat ebenfalls groBe, in anderer 
Rich tung liegende V orziige. Diese liegen in der durchschnittlich ge
ringeren Spannung der die Finger einstellenden Muskeln, weil die gleich
maBig schwach gebeugte Stellung der Finger, die nur bei Haltung 3 
vorliegt, am meisten dem Spannungsminimum entspricht. Ferner sind 
b~deutende V orteile bei Dbergang in die hohen Lagen vorhanden, 
wenn man in diesen den 4· Finger ausgiebig mitbenutzen will. Denn 
das geht nicht, wenn die Finger zu sehr schrag, statt senkrecht an die 
Saiten herankommen, und dafiir ist wiederum die moglichste Parallel
stellung des Handriickens zur Saitenebene notig, wie sie bei Haltung 3 
vorliegt. Die Handgelenkgegend steht ferner schon in tiefer Lage so, 
wie fiir den Ubergang in Daumenaufsatz erforderlich ist. GewiB kann 
man auch aus Haltung 2 in einwandfreier Weise unter entsprechender 
Hebung des Handgelenks in den Daumenaufsatz iibergehen, bei Hal
tung 3 ist aber die Bewegungsfolge einfacher. 

Keinesfalls sollte man starr ein Schema befolgen und nur eine und 
dieselbe Handhaltung anwenden. Man wird sich zwar durchschnittlich 
mehr der einen oder anderen Haltung zuwenden, im iibrigen aber je 
nach den Umstanden Anderungen vornehmen. Wenn wir hier etwas 
schematsierend drei Haltungen als Typen unterschieden, so geschah 
das der Dbersicht wegen. Ohne dies kann man sich nicht zurecht finden. 

Mit diesen Moglichkeiten sind aber die im Violoncellspiel vor
kommenden, sehr mannigfachen Handstellungen noch nicht erschopft. 
Es ergeben sich vielmehr noch eine Reihe besonderer Handstellungen, 
sowohl in Daumenuntersatz- wie in Daumenaufsatzlage, die nur vor
iibergehend eingenommen werden. 

Zunachst ist eine Stellung zu erwahnen, die ich als Stellung der 
,hangenden Hand" bezeichnen mochte (Abb. 72). Sie zeichnet sich 
dadurch aus, daB die Langsachse der Hand (Mittelhandknochen des 
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Abb. 72. Griff mit ,hangender Hand" 

Doppelgriff: 
d vierter Finger auf G-Saite 
f erster Finger auf D-Saite. 

Abb. 7 4· Quergriff des zweiten Fingers. 
Daumenstiitzung am Griftbrettrand. 

Akkord auf G-, D- und A-Saite. 
drr 3 
f 2 

b 3 

Abb. 7 3· Daumenaufsatz mit gro13er 
Streckung. Schraggriff des dritten 
Fingers. Akkord auf G, D und A-Saite 

d" 3 
f' 2 

d 0 

Abb. 7 5. Benutzung des vierten Fingers 
in hoher Lage (Hand stark adduziert). 

Tonfolge auf der A-Saite 
0 2 3 4 
~" d" e" f' g'· (63) 
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Mittelfingers) nicht von oben oder senkrecht zur Saite verlauft, sondern 
etwas von unten an sie herankommt, so wie man es in der ersten Lage 
bei Kontrabassisten sieht. Will man etwa in dem abgebildeten Doppel
griff d f ein weiches Vibrato spielen, so hat man groBe Vorteile von 
dieser Griff art, bei welcher alle Finger nachgiebig sind. In Stellung I 

z. B. hindert die Kleinfingerstreckung jedes Vibrato bei diesem Griff. 
Die Handflache steht bei der hangenden Hand etwa parallel zur Saite 
oder gar etwas nach unten iiberhangend. 

Bei anderen Griffen miissen die Fingerstrahlen ganz von oben an 
die Saite kommen, z. B. bei dem in Abb. 73 wiedergegebenen Griff, 
bei welchem die sehr groBe Streckung zwischen Daumen und 2. Finger 
notig ist. Fi.ir einen im betreffenden Stiick unmittelbar folgenden Griff 
(Abb. 74) ist eine Schwenkung der Hand vorzunehmen, so daB nun 
die Fingerstrahlen ganz senkrecht zur Saite verlaufen, da ein Quintgrif£ 
mit dem 2. Finger iiber zwei Saiten weg verlangt wird. Dabei kann es gut 
sein, den Daumen aus der Aufsatzlage an die Seite des Griffbretts hin
iiberzuziehen und als SUitz- und Gleitfinger, nicht aber als Griffinger, 
zu benutzen. 

Wann nun im einzelnen Fall die eine oder andere Handhaltung 
am zweckmaBigsten zu verwenden ist, das kann hier nicht naher aus
einandergesetzt werden, wird wohl auch starken individuellen Ver
schiedenheiten unterliegen. Es kommt vor allem darauf an, die ver
schiedenen Moglichkeiten klar vor Augen zu haben und zu beherrschen; 
dann wird im besonderen Fallleicht das geeignetste gefunden. Ferner 
behalt man nun leicht im Gedachtnis, mit welcher Handstellung man 
eine bestimmte Schwierigkeit am leichtesten iibcrwand und so erspart 
man sich das durch keine tTberlegung geleitete Vben. Es bleibt auch 
so noch genug zum Uben iibrig. 

Einige Bemerkungen sind noch iiber die Haltung des linken Arms 
und bcsonders der Schulter notig, soweit nicht diese Haltungen schon 
durch die Handhaltung geniigend bestimmt sind. Auf einiges wurde 
schon hingewiesen. Es ist zweckmaBig, die Schulter etwas vorzuschieben, 
ohne dabei den Riicken zu kriimmen. Damit besonders in hohen Lagen 
die Finger moglichst senkrecht zur Saite laufen -- sonst ist der 4· Finger 
zu kurz --, ist es gut, die Schulter nach vorn und unten zu ziehen, wo
bei das Schulterblatt auf der Hinterflache des Brustkorbes gleitet. Diese 
Bewegungen der ganzen Schulter diirfen nicht mit Oberarmbewegungen 
im Schultergelenk verwechselt werden '. So kann die Schultersenkung 
aushelfen, wenn die Abbiegbarkeit der Hand nach innen (Adduktion) 
nicht ausreicht, urn in hoher Lage die Finger in die gewiinschte Rich
tung zur Saite zu bringen. Die Wirbel des Instruments mi.issen dabei 

1 Siehe S. 81. 
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moglichst nahe an den Kopf des Spielenden gebracht werden, damit 
die Griffbahn der Hand entgegenkommt. 

z. Der Fingersatz. 

a) Das Grundprobtem. 
Die Probleme des Fingersatzes liegen beim Violoncello schon in den 

tiefen Lagen, verglichen mit der Geige, recht schwierig. In hohen Lagen 
kommt der Daumenaufsatz als etwas ganz neues hinzu. Ich habe nirgend 
den Grund der Schwierigkeiten recht klar hervorgehoben gefunden. 
Er liegt meiner Ansicht nach darin, daB wir bei der gegebenen Mensur 
des Violoncello und seiner Quintenstimmung zwar beHihigt sind, zwi
schen den I. und 2. Finger ein Ganztonintervall schon in der ersten Lage 
zu nehmen, nicht aber zwischen den 3· und 4· Finger. Wenn man ganz 
langsam spielt, bringt man den Ganztonschritt auch dort fertig (aber 
nur unter betrachtlicher Spannung. die eben die gewohnliche Benutzung 
ausschlieBt), und man hat nun den gro13en Vorteil, in strenger Ein
haltung einer bestimmten Lage die Tonleitern durch eine Oktave spielen 
zu konnen, gena u so wie der Geiger ohne Benutzung der leeren Saite. Auf 
einem 1 / 2 Cello wiirde sich so fiir einen erwachsenen Spieler ein recht 
brauchbarer Fingersatz ergeben. Z. B.: 

A dur 

12341234 

'~'~ nnrca 
sulG __ - -sulD ___ _ 

oder 

Wie umstandlich statt dessen der iibliche Fingersatz 2 4 I 2 4 I 3 4 fiir 
A dur oder I 2 4 I 2 4 I 2 fur H dur, mit zweimaligem Lagewechsel und in 
letzterem Fall Benutzung von sogar drei Saiten nacheinander, statt nur 
zwei. Man sieht sogleich, daB der erste der hier aufgefiihrten Finger
satze fiir H dur ganz der gleiche ist, der auf der Geige benutzt werden 
kann. Ganz entsprechendes gilt fiir Molltonleitern; sie sind mit dem 
Ganztongriff, zwischen 2. und 3· Finger deshalb auf dem Cello noch 
schwieriger zu spielen, weil zu Beginn zwischen den heiden Fingern ein 
Halbton liegt, dann erst ein Ganzton, und weil absteigend auch zwischen 
I. und 2. Finger ein Halbton, statt wie sonst bei dieser Spielweise stets 
ein Ganzton, vorkommt, z. B. A moll: 

Trend e len burg, Streichinstrumentspiel. rsa 
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Erleichtert wird dieser Fingersatz, wenn man das Handgelenk stark 
hebt und die Finger ziemlich flach streckt. Dann verliert man aber mit 
dem Daumen die Beziehung zum Hals. 

Wir sehen also, es liegt unbestreitbar die Moglichkeit vor, bei ge
nauer Einhaltung einer bestimmten Lage eine Tonleiter durch eine 
Oktave (und einige Tonleitern auch durch zwei Oktaven) zu spielen. 
Aber ebenso sicher ist, daB diese Spielweise im Kunstspiel wegen des 
fUr die ni:itigen Griffweiten ungeeigneten Banes unserer Hand nicht 
brauchbar ist, abgesehen von gelegentlicher Anwendung, etwa wie folgt: 

So miiBte man auf das Spiel in gleicher Lage verzichten und, wie es 
heute geschieht, zum Spiel in wechselnden Lagen iibergehen (stets 
die Aufgabe des Tonleiterspiels durch eine Oktave vorausgesetzt). Eine 
andere Moglichkeit ware noch, von der Quintstimmung des Violoncellos 
zur Quartstimmung der Gam be zuriickzukehren. Den letztenen Ausweg 
wird man nicht wahlen. Man verliert an Hohe und Tiefe, nimmt also dem 
Instrument einen ganz wesentlichenBestandteil seiner klanglichen Schi:in
heit; femer bekommt man zu viel Saiteniibergange als neuen Nachteil 
an Stelle der Lagewechsel. 

Einem besonderen Ausweg entspricht ein sehr sonderbar anmutender 
Fingersatz einer alten Violoncellschule (urn 18oo) von ALEXANDER, in 
welchem Halbtonverriickungen auf dem I. und dem 4· Finger im Ton
leiterspiel iiber eine Oktave hinweg eine groBe Rolle spielen. Z. B. E dur 
in der erst en Lage, mit Verschieben des I. Fingers in die Halblage hinein: 

' 2 4 1 1 2 4 1 1 

;HIJ JS J J D J~ 

1244124 4 

Oder: Des dur ;J·~~ :J1 J J JJ n 
Der Autor ist sich offenbar nicht bewuBt, an welchem Problem er ar
beitet, ich glaube aber, wir konnen seine gewiB nicht zum befriedigen
den Ziel fiihrenden Bemiihungen hier einreihen. 

So bleibt nur der in der Tat weiterhin beschrittene Weg iiber, in den 
unteren Lagen die Tonleitern mit ausgiebiger Heranziehung von Lage
wechsel zu spielen, wie es heute geschieht. 

In hi:iheren Lagen, im wesentlichen iiber der vierten, kommt nun 
eine ganz andere Moglichkeit hinzu, Tonleitern in gleichbleibender Lage 
zu spielen. Hier haben sich die Griffe allmahlich so weit verengt, daB 
es der Hand bei geeigneter Haltung mi:iglich wird, auch zwischen z. und 
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3· Finger Ganztone zu greifen. Man muB dafiir die Hand am besten ziem
lich hoch iiber dem Griffbrett halten und kann den Daumen zunachst 
dem Griffbrett seitlich anlegen, ahnlich, wie es bei der Geige geschieht. 
Dabei merkt man aber die unangenehme Kiirze des 4· Fingers und die 
etwas zu lockere Beziehung von Hand und Fingern zum Griffbrett. 
Diese Schwierigkeiten umging die Erfindung des Daumenaufsatzes. Er 
ermoglicht es dem Cellisten, im Spiel in gleichbleibender Lage nun 
wenigstens in hoheren Lagen es dem Geiger gleich zu tun und Stelien 
zu spielen, wie etwa die des Allegretto alla Polacca in BEETHOVENS 
Serenade op. 8. 

b) Der Daumenaufsatz. 
Unter dem beim Violoncello und KontrabaB vorkommenden Daumen

aufsatz versteht man bekanntlich das Verfahren, den Daumen mit der 
AuBenseite seines Endgliedes (zwischen Gelenk und Nagelansatz) quer 
iiber die Saite oder zwei Nachbarsaiten zu setzen (Abb. 75, vgl. ferner 
Abb. 73). Der Daumen hat hierbei dreierlei Bedeutung. Er ist erstens 
Sattelfinger, d. h. er hat die tonende Saite abzugrenzen, er bestimmt 
voriibergehend den neuen Grundton der Saite. Zweitens ist er Stiitzfinger 
fur die Hand und mittel bar auch fiir die iibrigen Finger; je groBer aber 
die Kunst des Spielenden, urn so mehr wird in hohen Lagen auch ohne 
Beriihrung der Saiten durch den Daumen, z. B. im Doppelgriffspiel, ge
spielt, wenn der Daumen nicht gerade zurTonfestlegung gebraucht wird. 
Macht man sich, wo nur moglich; von der Daumenstiitzung los, so hat 
man eine viel groBere Beweglichkeit der Hand, z. B. fiir das Vibrato. 
Dann wird der Daumen auch das, was er ebenfalls sein muB, namlich 
Spielfinger, also vollig gleichberechtigter Spielbruder der iibrigen Finger. 
Er muB so auch das gleiche feine und unaufdringliche Vibrato zu ent
wickeln lernen, wie die iibrigen Finger. 

Einige besondere Schwierigkeiten bietet der glatte Dbergang von 
den Daumenuntersatzlagen (wie ich die tieferen Lagen ohne Benutzung 
des Daumens nennen mochte) in die Daumenaufsatzlagen. Da ist vor 
allem als ·wi.chtig hervorzuheben, daB der Daumen schon in der Unter
satzlage schlaff sein muB, vom Hals leicht abstehend oder nur leicht an 
ihn gelegt ( ersteres gelegentlich mal bei der Kantilene, letzteres als 
Regel}. Auch die Aufwiirtsbewegung des Daumens die Griffbahn hinauf 
muB als ganz leicht beschwingte Bewegung, also mit wenig Muskel
spannung, ausgefiihrt werden. Der Daumen muB sich gewissermaBen 
auf das Griffbrett hinter die anderen Finger schwingen. Dabei soli sich 
der Abstand des Handriickens von dem Griffbrett nicht wesentlich ver
mehren. Nicht die ganze Hand soli sich hochschwingen, sondern nur 
der Daumen. Dafiir ist notig, daB beim Spiel im Daumenuntersatz die 
Handwurzel nicht neben, sondern iiber den Saiten steht. Ferner dar£ 

15* 
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die Hand in tieferen Lagen auch nicht stets in der Art ,haugen", daB 
die HandfHiche nicht mehr zur Saitenrichtung parallel steht, sondern 
nach vorn iiberhangt und die Finger schrag von unten nach oben zur 
Saite laufen I. Eine solche Stellung ware in hoherer Lage ganz ausge
schlossen. Bei dem sogenannten Lagewechsel soll aber die Haltung 
der Hand moglichst unverandert bleiben, da dann ein flieBender Uber
gang des Spiels von den Daumenuntersatzlagen zu den Daumenaufsatz
lagen und zuriick in buntem W echsel moglich ist. 

Alle diese Bedingungen lassen sich sowohl bei steiler als bei flacher 
Einstellung des Instrumentes erfiillen. In letzterem Fall muB aber auch 
der linke Arm im Schultergelenk durchwegs hoher gehoben werden. 
So werden viele das Spiel mit steilem Instrument vorziehen, wenn sie 
es erst einmal griindlich kennen lernten. Bei der Entscheidung kommt 
es natiirlich auch ganz auf die Entwicklung der Schulter- und Oberarm
muskulatur an. Wer nicht iiber besonders kraftige Muskeln verfiigt, 
wird zweifellos schon deshalb die Steilhaltung vorziehen, bei welcher 
die Oberarmhebung entsprechend geringer ist. Beim Doppelgriffspiel 
in hoheren Lagen (REGER-Suiten u. a.m.) wird man den Unterschied 
sehr bemerken. Bei starkerer Hebung des Armes geraten ferner die 
unteren Teile des Riicken-Oberarmmuskels in Dehnung, wenn man mit 
flachem Instrument spielt ; diese Widerstande miissen die Armheber 
iiberwinden. Bei Spiel mit steilem Instrument ist hiervon wenig zu be
merken. 

Damit sich nun der Daumen schon in den unteren Lagen in stets 
aufsatzbereiter Stellung befinde, wodurch allein ein glatter und miihe
loser Wechsel von Daumenuntersatz und Daumenaufsatz moglich ist, 
muB schon in der ersten Lage darauf geachtet werden, daB der Daumen, 
der hier in Untersatzstellung sich befindet, nicht zu weit nach rechts 
urn den Instrumentenhals herumreicht. Er muB den Hals vielmehr 
mit der Rundung seines Endgliedes derart beriihren, daB zwischen dem 
Hals und der links seitlich von ihm stehenden Tiefe der Falte zwischen 
Daumen und leigefinger ein breiter Zwischenraum liegt. Diese Stel
lung ahnelt der beim Geigenspiel iiblichen (hohe Einstellung des Geigen
halses), die dort den gleichen Vorteil des bequemen Ubergangs in obere 
Lagen bietet. Ubrigens ist auch fiir das Spiel nur in den unteren La
gen beim Violoncello die gleiche Daumenhaltung notig, damit die Finger 
auch die C-Saite bequem erreichen konnen. Wiirden wir unter Senkung 
des Handgelenkes den Hals tiefer in die Spalte zwischen leigefinger 
und Daumen einlegen, so hatten wir den Nachteil, daB bei Ubergang 
in obere Lagen der Kleinfingerballen an die Zargen anstoBen wiirde, 

I Vorlibergehend kann diese Haltung zur Erleichterung schwieriger Doppel
griffe u. a. m. Anwendung finden. 
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wenn wir nicht beim Lagewechsel eine entsprechende Handgelenkhebung 
ausfiihren wiirden, welche den Vorgang des Lagewechsels verwickelter 
machen wiirde. 

Anhangsweise kann noch darauf hingewiesen werden, daB der Dau
men oft in den hohen Lagen, in welchen er gewohnlich in Aufsatzstel
lung steht, nur seitlich an den Griffbrettrand angestiitzt wird (Abb. 8z), 
wodurch manche Griffe erleichtert werden. 

Von Interesse ist noch die Frage, wann der Daumenaufsatz zuerst 
aufgekommen ist. Sicher erscheint zunachst, daB er von den Spielern 
der Viola da Gamba nicht angewendet wurde. RoussEAU erwahnt in 
seinem zur Bliitezeit des Gambenspiels erschienenen Traite (r687) 
nichts davon. Das ist auch verstandlich. Die Quartenstimmung (mit 
zwischengeschalteter Terz) und die groBere Anzahl der Saiten macht 
das Spiel in fester Lage leicht und den Daumenaufsatz unnotig. CoR
RE;tTE erwahnt in seiner Schule a us dem Jahre 1741 den Daumen
aufsatz, ebenso wie die spateren Schulen, ohne von seinem Ursprung 
etwas anzugeben. J. S. BACH hat etwa im Jahre 1720 seine fiinf Violon
cello-Suiten I geschrieben, ohne ein einziges Mal einen Daumenaufsatz zu 
verlangen (6o). So halte ich fiir sicher, daB der Daumenaufsatz urn 
1720 in Deutschland wenigstens noch unbekannt war. Auch im Buch 
von WASIELEWSKI finde ich keine Angaben, daB der Daumenaufsatz 
vor 1720 bekannt war. Auch KoHLMORGEN kommt, wie ich nachtrag
lich finde, zum Ergebnis, da13 der Daumenaufsatz, dessen Erfinder nicht 
zu ermitteln sei, in den J ahren zwischen 1720 und 1730 aufkam. 

Vielleicht ki:innen wir bis auf weiteres annehmen, daB man urn das 
J ahr 1730 an verschiedenen Orten etwa gleichzeitig den Daumenaufsatz 
erfand (6r). 

Der Daumenaufsatz wurde zunachst nur wenig ausgiebig verwendet. 
BoccHERINI in Italien und RoMBERG in Deutschland brachten spater 
seine Technik zu groBer Vollendung. Wie begeisternd ROMBERGs Kunst 
zu seiner Zeit wirkte, ki:innen wir den Schilderungen von E. T. A. HOFF
MANN2, von L. SPOHR 3 entnehmen. Heute aber sind ROMBERGs Cello
konzerte, in denen der in Lage bleibende Daumen Triumphe feiert, wohl 
noch ein sehr wertvolles Studienmaterial, aber nicht mehr das Ent
ziicken der Zuhi:irer im Konzertsaal. Nicht nur, daB uns seine Kom
positionen heute recht trocken anmuten. RoMBERGs Kunst, sie vorzu
tragen, muB allerdings fiir die damalige Zeit sehr hoch gewesen sein, 
in welcher manche Spieler weit unter ROMBERGS Niveau gestanden 
haben werden. Bei ihm gab es, sagt HOFFMANN, keinen Kampf mit dem 

I Die sechste ist fi.ir die Viola pomposa, siehe S. 189 und Zusatz 38 (S. 270). 
2 Selbstbiographie I, 8. 84. 
3 Erster der Briefe tiber Tonkunst in Berlin. Darin S. 83. 

Trend elen burg, Streichinstrumentspiel. 
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mechanischen Mittel des Ausdrucks, das Instrument wurde zum unmittel
baren zwanglosen Mittel des Geistes. Wie viel bedeutender sind da 
SPOHRS Kompositionen fUr sein Instrument! Nein, wir empfinden nicht 
nur wegen ihres Gehaltes die ROMBERGschen Konzerte mit ihrem Lage
spiel im Daumenaufsatz als veraltet. Sondern wir empfinden, daB ihnen 
eine eigentlich nicht violoncellgemaBe Idee zugrunde liegt, namlich, es 
im technischen der Geige gleich tun zu wollen. Im klanglichen sollen 
wir ihr nachstreben, nicht aber in den technischen Mitteln. Die ganze 
Technik des Spiels im Daumenaufsatz mit weitgehend festgehaltener 
Lage erinnert eben an die Technik des Violinspiels, bei welcher nun ein
mal der Vorteil, bei vielen Passagen in gleicher Lage bleiben zu konnen, 
in einer Weise ohne klanglichen Nachteil ausgenutzt werden kann, 
welche dem Violoncello versagt ist. Das liegt daran, daB bei der Geige 
das Spiel in hohen Lagen auch auf den tiefen Saiten noch verhaltnis
maBig sehr schOn klingt, wahrend beim Violoncello der Ton dort dumpf 
wird. Die heutige Musik eroffnete dem Violoncello ganz andere Auf
gaben, mit freien Einsatzen in hohen Lagen unter Benutzung des Dan
mens nicht nur als Stiitze, sondern auch als gleichberechtigten Spiel
finger, mit Doppelgriffspiel u. a.m. Daher losen wir auch manche 
Passage, die friiher mit £estern Daumenaufsatz in gleichbleibender Lage 
gespielt wurde, gewissermaBen auf und spielen sie in verschiedenen 
Lagen, also mit bewegter Hand. Wie weit man in dieser Hinsicht von 
den alteren Gepflogenheiten abgehen will, wird vom Geschmack und 
Konnen des Einzelnen und von der Giite seines Instruments abhangen. 
Des naheren soll auf diese Fragen in den Zusatzen eingegangen wer
den (6z). 

c) Der vierte Finger. 

Schon in tiefen Lagen (Daumenuntersatz) ist zu beachten, daB die 
Handhaltung auf die Kiirze des 4· Fingers Riicksicht nehmen muB, 
damit er ebenso wie die iibrigen Finger als gleichbrauchbarer Spiel
finger auftreten kann. Das erfordert schon die Quintenstimmung des 
Instrumentes, welche den Halbtongriffen der Finger angepaBt ist, unter 
Voraussetzung der vollen Mitwirkung des 4· Fingers. ~ian dar£ sich 
nur nicht dazu verleiten lassen, wegen der Kiirze des Fingers die Hand 
stets ,haugen" zu lassen, wie es oben beschrieben wurde. Die im Kunst
spiel allgemein iibliche natiirliche Handhaltung z oder 3 nimmt in 
tiefen Lagen die geniigende Ri.icksicht auf den 4· Finger. 

Altere Violoncelloschulen (MULHAUSER, MUNTZ BERGER) berichten, 
daB viele Spieler im Daumenaufsatz sich des 4· Fingers nicht mehr be
dienten. Sie empfehlen dies V erfahren aber nicht. Trotzdem ist auch 
heute noch die Benutzung des 4· Fingers in hoheren Lagen, besonders 
schon in den Ubergangslagen des Daumenunter- und -aufsatzes, sehr 
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eingeschrankt, wie ich glaube etwas zu unrecht. Der Grund diirfte 
zunachst darin liegen, daB bei der sehr verbreiteten Spielweise nur in 
den tieferen Lagen die Finger mit ihrer Hauptrichtung senkrecht zu 
den Saiten stehen. Schon in der Gegend iiber dem Halsansatz laufen 
die Finger mehr und mehr von links-oben nach rechts-unten schrag 
gegen die Saiten, so daB also die Zeigefingerwurzel der Saite naher 
steht wie die Kleinfingerwurzel. Dadurch kommt der kleine Finger, 
der sowieso schon etwas kurz ist, in das Hintertreffen und scheidet 
aus. Diese Benachteiligung verstarkt sich, je mehr man in hohere 
Lagen vorschreitet. Dem kann aber sehr zum Vorteil der Spieltechnik 
dadurch abgeholfen werden, daB man die Hand stark nach innen ab
biegt und vor allem die Schultersenkung ausgiebig heranzieht, durch 
welche das Schultergelenk gewissermaBen der in hohe Lagen aufsteigen
den Hand nachgeht. Das Wesentliche ist hierbei, daB man die Langs
achse des Handriickens ( etwa im dtitten Mittelhandknochen liegend) 
annahernd senkrecht zur Saitenrichtung bringt. Von Vorteil ist es fiir 
den Spieler, eine bewegliche Schulter und ein Handgelenk mit moglichst 
groBem Umfang der Adduktion zu besitzen (Abb. 75). Dabei ist es oft 
zweckmaBig, den Unterarm stark nach innen ·zu drehen, so daB der 
Kleinfingerknoch.:l moglichst hoch steht. Die Hand kommt dabei in 
eine Stellung, welcher der Haltung I in der unteren Lage entspricht. 
Der Erfolg ist iiberraschend. Schwierige Doppelgriffgange in hoher 
Lage, wie sie in neuerer Musik oft verlangt werden, lassen sich durch 
ausgiebige Mitbenutzung des vierten Fingers sehr vereinfachen. Man 
kann gegen dies V erfahren auch nicht einwenden, daB der 4· Finger in 
diesen Lagen zu einem ausgiebigen Vibrato nicht mehr geeignet sei. Es 
ist kein Zweifel, daB durchschnittlich das Vibrato auf dem Cello eher 
zu iibertrieben, als zu schwach ausgefiihrt wird. Mir wenigstens machte 
immer das Spiel derjenigen groBen Kiinstler den nachhaltigsten Ein
druck, bei welchen das Vibrato wirklich als seelisches Element im Affekt 
hinzukam, nicht als GewohnheitsmaBregel stereotyp ablief. Und wie ist 
es in dieser Hinsicht mit dem Gesang? Doch wohl ebenso! Das Vibrato 
des kleinen Fingers laBt sich in dem erforderlichen AusmaB im Daumen
aufsatz in vollig ausreichender Weise ebenso wie das Vibrato des nicht 
zu fest aufgesetzten Daumens ausbilden. 

Freilich werden die sich durch ausgiebigere Benutzung des vierten 
Fingers bietenden Vorteile von demjenigen nur wenig ausgenutzt werden 
konnen, der einen im Verhaltnis zu den anderen Fingern zu kurzen 
Kleinfinger hat. Zum Vergleich der eigenen Hand kann der Leser die 
Abbildungen 51 und 52 heranziehen, auf denen ein verhaltnismaBig 
langer Kleinfinger dargestellt ist. Man achte auf die Lage der Klein
fingerspitze zu den Teilen des Ringfingers. 

Fiir die Benutzung des 4· Fingers in hoheren Lagen sei ein Beispiel 
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hergesetzt. Es findet sich im zweiten Satz der REGERschen G dur-Suite 
op. 131 c, im 12. und 13. Takt. Man kann folgenden Fingersatz nehmen; 

(Adagio) :1 :1 4 :! 4 3 

4 j: em~~ooiE .m 1 

usw., anstatt etwa folgenden Fingersatzes (ich lasse nur die Noten

bezeichnungen fort): 2 3 2 2 3 2 3 2 usw. oder eines ahnlichen. 
I 2 I I 2 I 2 I 

Der oben vorgeschlagene Fingersatz mit Benutzung des 4· Fingers 
hat hier groBe Vorteile. Der in jedem vorausgehenden Doppelgriff ver
wendete Finger kommt im nachsten (von bloBer Tonwiederholung ab
gesehen) nicht vor. Dadurch ist eine viel bessere Bindung moglich, 
als wenn, ohne Benutzung des 4· Fingers, ein Finger des einen Doppel
griffes fiir den nachsten auf die benachbarte Saite geschoben werden 
muB. DaB dafiir bei unserem Fingersatz im zweiten Griff der 2. Finger 
zuwider der gewohnlichen Regel neben den auf der Nachbarsaite stehen
den 3· gestellt werden inuB (Quintengriff mit 2. und 3· Finger) ist leicht 
auszufiihren 1 • 

Eine Reihe von weiteren Beispielen iiber die Benutzung des kleinen 
Fingers sind im Anhang gegeben (64). 

d.) Streckungen. 

Schon bei der Benutzung des 4· Fingers in hohen Lagen spielt die 
starke Streckung dieses Fingers eine groBe Rolle. Man sieht in Abb. 75 
alle Gelenke des Fingers gestreckt. Eine Abspreizung im Grundgelenk 
kommt bei den meisten Streckungen hinzu. Hier seien noch e1mge 
Bilder von Streckstellungen wiedergegeben, die wiederum die groBe 
Vielheit der Stellungsmoglichkeiten beim Violoncellospiel zeigen. 

Abb. 76 zeigt eine groBe Zeigefingerstreckung, wahrend in Abb. 73 
und 77 weite Daumenstreckungen wiedergegeben sind. In Abb. 79 
liegt eine groBe Streckung des Zeigefingers zusammen mit einem weiten 
Griff zwischen 2. und 3· Finger vor, wahrend bei dem Griff der Abb. 78 
die groBe Streckung des kleinen Fingers im Vordergrund steht. Auch 
bei den ,Fingersatzoktaven" der Abb. So liegen Streckungen des 2. 

und 3· Fingers vor. Hierzu sei erwahnt, daB auf dem Violoncello im 
Daumenaufsatz die Oktaven bisher stets im Fingersatz ~ unter Vor
riickung mit denselben Fingern gespielt werden. Ich mochte hier darauf 
hinweisen, daJ3 man sehr wohl, ahnlich wie auf der Geige (siehe beson
ders bei FLESCH) ,Fingersatzoktaven" in der Weise spielen kann, daB 

1 Vgl. das Beispiel der Abb. 82. 
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zwei Griffe miteinander abwechseln. Es sind das die Griffe g und ~' 
wie sie die Abb. 8o wiedergibt. Ob diese Spielweise praktisches Inter
esse hat oder der Analogie zum Geigenspiel wegen nur theoretisches, 
lasse ich dahingestellt. J edenfalls z. B. kann Tonfolge _ wie 

nur in Fingersatzoktaven gespielt werden, wenn nicht ein groBes Ge
rutsche in Kauf genommen werden soll. 

e) Enge Griffe. 
Von engen Griffen war schon im allgemeinen Teil bei Besprechung 

der Vierteltongriffe die Rede. Darauf und auf die Abbildungen kann 
hier verwiesen werden. 

Im Halb-Ganztonsystem stellt auf dem Violoncello etwa der Griff 
der Abb. 8r die Engigkeitsgrenze dar, wenn ohne Wegziehung des 
vorigen Fingers bei Aufsetzen des nachsten gespielt werden soll. Der 
Griff ist fUr den 2., 3· und 4· Finger ganz genau der gleiche, wie der in 
Abb. 53 b wiedergegebene. Wegen der anderen Lage ist dieser ein Viertel
tongriff, jener ein Halbtongriff. 

Auch in tieferer Lage konnen enge Griffe an der Grenze der Mog
lichkeit vorkommen. So in dem ganz interessanten Quintgriff der Abb.82. 
Hier wird der 2. und 3· Finger einander quer gegeniiber gestellt, was 
bei Beugung des erstgenannten Fingers moglich ist. 

f) Der Fingersatz. 

Schon im vorigen ist manches zum Fingersatzproblem enthalten. 
Hier sind noch einige weitere Gesichtspunkte hervorzuheben. 

Wir haben oben erwahnt, daB die Mensur des Cellos so eingerichtet 
ist, daB normalerweise zwischen zwei benachbarten Fingern ein Halbton 
liegt. Spielt man von der leeren D-Saite anfangend die d dur-Tonleiter 
eine Oktave aufwarts, die leere A-Saite benutzend, so hat man auf 
jeden einzelnen Fingerabstand nur Halbtonintervalle. Spielt man aber 
dasselbe die D-Saite hinauf, so hat man bei dem iiblichen Fingersatz 

2 '• () 3 4 t ~t. 

'=% cf FJ E E Lf bei a h einen Ganzton zwischen zwei be-

nachbarten Fingern, man muB strecken. Solche Streckungen kommen 
bekanntermaBen sehr haufig vor. Es ist vor allem im Unterricht sehr 
wichtig, sie griindlich zu i.iben. Eine andere Frage ist es, ob man nicht 
im fertigen Kunstspiel manchesmal von den schulgemaBen Fingersatzen 
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Abb. 76. Griff mit groBer Zeigefinger
streckung. Zerlegter Akkord auf G-, 

D- und A-Saite (63). 
fis' 2! 
d' 4l 
d II 
a r f 

Abb. 78. Griff mit groBer Streckung. 
Akkord auf G-, D- und A-Saite. 

fis' 4 
g 2 

H I 

Abb. 77. Griff mit groBer Daumen
streckung. Akkord auf G-, D- und 

A-Saite. 
e' ? 
d' 2 

a 4 

Abb. 79· Griff mit groBer Streckung. 
Akkord auf C-, G-, D- und A-Saite. 

a' 4 
cis' 3 
e 2 

G I 
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Abb. So. ,Fingersatzoktaven". 
D-Saite c' ? 

d' I 

A-Saite c" 2 

d" 3 

Abb. 8 r. Engster Griff mit dachzie
gelfiirmig iibereinandergeschobenen 
Fingern. Tonfolge auf der A-Saite: 

? 2 3 4 
a" h" cis'" d'" e1" 

Abb. 82. Griff mit seitlicher Daumenstiitze und Quintgriff mit 2. und 3. Finger. 
Akkord auf G-, D- und A-Saite: 

h' 3 
e' 2 

gis I 
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abgehen kann, urn Streckungen zu vermeiden, die bei zu haufiger An
die Flussigkeit des Spiels storen konnten. Hierbei ist natiirlich stets 
darauf zu achten, ob die Gliederung der musikalischen Tonfolge den be
treffenden an sich bequemen Fingersatz auch zulassig erscheinen lal3t. 

Fiir die sich ergebenden Moglichkeiten seien einige Beispiele ge
geben. Uber der Tonreihe findet man eingeklammert den iiblichen 
Fingersatz, unter ihr den nach dem Prinzip der Vermeidung von Ganz
tongriffen sich ergebenden Fingersatz. Die iiblichen obenstehenden 
Fingersatze sind zum Teil den ausgezeichneten Tonleiterstudien von 
WILLE entnommen. 

I. T onleiter b d~tr, eine Oktave. 

[2~ 2 4 0 1] 

'iDPcrF{I 
24t24t3 

Abwarts der gleiche Fingersatz. Vermeidung des Ganztongriffes es f. 
2. Tonleiter b dur, zwei Oktaven. 

Abwarts ebenso. Vermeidung der Gantzongriffe es f; b c'; es' f'; g' a' (63). 
3· Tonleiter g moll, zwei Oktaven. 

t 3 4 2 1 
2 4 ~ lt ·~~ I '* " 

[0 1 2 4 0 1 3 4 fttr=!te ~e o;r~ 1 11 4 2 1 0 4 2 t 0] 

:2} mo ~r'U I~ E !:_±:I EElt(i tEr I Ql3 j. 
o124{(13t 34131342 '•3143142 t42to 

Vermeidung der Ganztongriffe b c'; f' es'; c' b; f es. 
Weitere Beispiele finden sich in den Zusatzen (65). 
Ich mochte nun ausdriicklich betonen, dal3 ich keineswegs der An

sicht bin, daB solche Tonleitern stets in der hier zur Erlauterung eines 
bisher wenig beachteten Prinzips geschriebenen Weise gespielt werden 
sollen. Es soll nur eine Anregung in dieser Richtung gegeben werden, 
die fiir das Passagenspiel niitzlich sein kann. 

Es kann dann weiterhin noch auf einen zweiten Grundsatz die Auf
merksamkeit fiir das Finden bequemer Fingersatze gelenkt werden. 
Der Fingersatz einer Passage ist, wie schon friiher erwahnt, bequemer 
fiir die Ausfiihrung und leichter zum Behalten, wenn die Finger
folgen sich in Gruppen moglichst wiederholen. Hierin laBt sich viel 
erreichen, wenn man, wie iibrigens schon in den vorigen Beispielen, 
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den vierten Finger ausgiebiger benutzt als iiblich ist. In erster Linie 
laBt sich diesPrinzip der sich wiederholenden Fingersiitze an gebrochenen 
Akkorden auseinandersetzen. Ich setze wieder iiber die Noten die 
Fingersatze nach WILLE, darunter die sich aus dem genannten Prinzip 
ergebenden Fingersatze. 

1. a moll-Akkord, zwei Oktaven. 

1] 

.1 1 4 2 1 4 2 4 1 2 4 1 

Vermeidung der Verschiedenheit der Griffe c e a und c' e' a'. 
2. b dur-Akkord, zwei Oktaven. 

2] 

J..l 
214214 24124t 2 

Vermeidung der Verschiedenheit der Griffe d f b und d' f' b'. 
Naheres ist auch hier dem Anhang zu entnehmen (66). 
Gelegentlich wird man auch beide Prinzipien nebeneinander zur 

Geltung kommen lassen, d. h. bei den Fingersatzen sowohl die Strek
kungen nach Moglichkeit vermeiden, als auch die Fingerfolgen wieder
holen. 

An dieser Stelle ist auch fiir das Violoncellspiel die Frage aufzu
werfen, die ich nirgend erortert finde, ob fiir die notwendige allmiih
liche Verkleinerung der Griffe nach der Hoke z·u wieder ein mechani
sches selbsttatig arbeitendes Hilfsmoment vorliegt I. Das ist meiner 
Ansicht nach auch hier durchaus der Fall. Wiirde man auch noch in 
hochsten Lagen den Handriicken genau so zum Griffbrett halten konnen, 
wie in der ersten, so wiirden die bequem erreichbaren Spreizungen zwi
schen den benachbarten Fingern im ZentimeterausmaB die gleichen 
sein in hoher, wie in tiefer Lage. So miiBte man also willkiirlich die 
Griffe proportional verkleinern, ohne von einem rein mechanischen 
Hilfsmoment unterstiitzt zu sein. Wohl bei keinem Spieler aber diirfte 
die Adduktionsfahigkeit der linken Hand so groB sein, daB nicht die 
Hand in hohen Lagen mit ihrer Mittelachse von schrag oben zu den 
Saiten laufe, in einem urn so spitzeren Winkel, je hoher wir gehen. 
Damit hangt die selbsttatige Griffverkleinerung zusammen. Dies wird 
besonders anschaulich deutlich, wenn man den vierten Finger auch in 

I Siehe S. 193 und S. 181. 
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hoher Lage mit benutzt und auf die selbsWitige Verkleinerung der 
Spannweite I bis 4 achtet. 

Damit ist aber nicht gemeint, daB jemals die selbsttatige Griffver
kleinerung fiir sich schon geniigen wiirde; sie muB durch Zutat des 
Spielenden sehr wesentlich unterstiitzt werden, damit reines Greifen 
zustande kommt. 

g) Der chromatische Fingersatz. 

In den unteren Lagen ist, bei Beginn auf der tiefenleeren Saite und 
Benutzung auch der hoheren leeren Saiten der gebrauchliche Finger
satz o I 2 3 I 2 3 o I 2 3 I 2 3 o I 2 3 usw. der gegebene. Er erinnert 
an den von ScHAFER fiir die Geige angegebenen Fingersatz I. Fiir 
die Daumenaufsatzlagen schreiben einige Schulen (LEE} den Finger
satz o I I 2 2 3 3 o I I 2 2 3 vor (wobei man den Daumen o z. B. auf d' 
auf der D-Saite ~etzen kann). Dieser Fingersatz entspricht dem lib
lichen Geigenfingersatz mit Fingervorriickztngen. Es ist aber nicht ein
zusehen, warum man nicht auch in dieser Daumenaufsatzlage den viel 
einfacheren Fingersatz o I 2 3 I 2 3 o I 2 3, oder wenn man mit dem 
achten Ton dieser Reihe' abzuschlieB~n hat ? I 2 3 I 2 3 4, nehmen soll. 
DerFingersatz ohneVorriickung gibt auf demCello auch inderDaumen
aufsatzlage eine viel glattere Tonfolge. 

Die Vorriickung mit dem gleichen Finger urn einen Halbton spielte 
in der alteren Violoncelltechnik eine groBe Rolle. CORRETTE (I74I) 
schreibt die chromatische Leiter, mit der leeren C-Saite beginnend, 
mit dem Fingersatz: o I I 2 2 usw. Noch STIASNY (I832) nimmt z. B. 
fiir die e moll-Tonleiter folgenden Fingersatz. 

DUPORT (r8o6) hatte aber schon 30 Jahre vor STIASNY mit Recht 
die Anwendung der Vorriickung auf gleichem Finger in Uufen als Spiel
regel verworfen. Das spricht natiirlich nicht gegen eine gelegentliche 
Anwendung. DaB in der Kantilene die Sache anders liegt, betont auch 
DuPORT ausdriicklich. Ferner Hi.Bt er das Vorriicken auf gleichem Finger 
beim Vom-Blatt-spielen fiir den Fall zu, daB man versehentlich nicht 
gleich die richtige Lage nahm. 

Es scheint mir, daB die Laufe mit Fingervorriickungen auf die Violon
celltechnik vom Geigenspiel aus iibertragen wurden (67). Das geht aus 

I Siehe S. 18o, 181. 
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den Angaben von CORRETTE rccht deutlich hervor, die sich allerdings 
auf eine andere Fingersatzfragc beziehen. Man mul3 bedenken, daB es 
fruher viel haufiger vorkam, daB ein Musiker mehrere Instrumente spie
lte, wie ja auch CoRRETTE selbst fUr die verschiedensten Instrumente 
Schulen schrieb. So liefen denn allerlei uns sehr sonderbar vorkom
mende Regeln unter, welche allmahlich der zunehmenden tieferen Ein
sicht in das Wesen des besonderen Instruments und seiner technischen 
Moglichkeiten weichen mussten. 

h) Zer1egte Akkordgriffe. 

Bei manchen schwierigere Akkorde enthaltenden neueren Cello
werken, sowie bei Ubertragungen BACHscher und REGERscher Violin
suiten auf das Violoncello X, a us denen man nicht nur in technischer Be
ziehung viele Anregungen schopfen kann, kommen Akkorde vor, die man 
teils nur unbequem, teils gar nicht bewaltigen kann, wenn man in der 
ublichen Weise alle Tone gleichzeitig greift (unzerlegte Griffe). In der 
REGERschen g dur-Cellosuite wird man z. B. den Akkord 

im sechstletzten und im vorletzten Takt des letzten Satzes gut mit 
dem linksstehenden Fingersatz spielen konnen, wird aber die tiefen Tone 
ctwas zu gedeckt finden. Da kann man den rechtsstehenden Fingersatz 
verwenden, der ebenso fiir den letzten Akkord des drittletzten Taktes 
Anwendung finden kann, bei welchem die gleiche Saite, im vorliegenden 
Fall die D-Saite, nacheinander mit zwei verschiedenen Fingern gegriffen 
wird (o als Finger gerechnet). 

Q = 1 Der Griff ,\ 1 paa aus der Chaconnelibertragung ist mit dem 

linksstehenden Fingersatz nur schwer zu bewaltigen. Mit dem rechts
stehenden verfahrt man so, daB man erst das d und f auf der G- und 
D-Saite mit dem 4· und r. Finger greift und anstreicht, dann wahrend 
des Ubergangs des Bogens auf die D- und A-Saite mit dem 2. und 
r. Finger auf f und b iibergeht. Klanglich ist dies Verfahren einwand
frei, technisch leicht. Es wird also die D-Saite zweimal gegriffen, nach
einander mit dem r. und 2. Finger. 

Will man die Sarabande der sechsten Cellosuite von BACH 2 in der 
ganzen Vollgriffigkeit der originalen Akkorde spielen, so tut ebenfalls 

' Durchweg um eine Oktave tiefer zu legen. 
2 Eigentlich fiir Viola pomposa geschrieben, siehe S. 189. 
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unser Prinzip der ze'rlegten Akkordgriffe gute Dienste. Im 23. Takt 

steht dec Akko'd • , bei wekhem m den geb,iiuehliehen 

Ausgaben das h fortgelassen wird. Man kann ihn mit dem beigesetzten 
Fingersatz technisch bequem und klanglich recht befriedigend spielen. 
Es wird also wiederum die D-Saite zweimal gegriffen, mit dem o. und 
4· Finger. 

~ ---~f •Q 2 

Dec vierlache Akko'd des niidL,ten Bei,pieh !'"J F &!) ~ I 
kann zerlegt gespielt werden (linksstehender Fingersatz), indem auf der 
D-Saite mit dem 2. und 4· Finger nacheinander gegriffen wird. Der 
rechtsstehende Fingersatz ist auch nicht zu schwierig, bei welchem das 
Ais auf der C-Saite, statt wie erst auf der G-Saite, gegriffen wird. 
Man geht dann vorher schon auf e' mit dem Daumen. In den gebrauch
lichen Ausgaben wird das cis' ganz fortgelassen. 

Auch bei dem nachsten Beispiel aus der 6. Suite findet man etwas 
der Akkordzerlegung ahnliches. Hier wird im vierfachen Akkord der 
r. Finger wahrend des Akkordablaufs auf eine andere Saite versetzt, 
und zwar von der C-Saite auf die A-Saite. An dieser Stelle wird in 
den iiblichen Ausgaben das (untere) e weggelassen und G mit~ genommen. 

3· Das Vibrato (Beben). 
Die Ausfiihrungen des allgemeinen Teils sind hier noch etwas fiir 

die Besonderheiten des Violoncellspiels zu erganzen. 
In den alteren Schulen sind die beim Vibrato ausgefiihrten Bewe

gungen teils gar nicht, teils falsch angegeben. So trifft die Ansicht von 
ScHRODER nicht zu, daB Handgelenkbewegungen ausgefiihrt werden. 
Sie spielen jedenfalls nur eine ganz untergeordnete Rolle. 

Vor allem miissen wir feststellen, daB die Vibratobewegungen beim 
Cellospiel in tieferen Lagen andere sind, wie in hoheren und daB da
zwischen eine Mischform von Bewegungen auftritt. In tiefen Lagen 
wird eine reine Drehbewegung des Unterarms ausgefiihrt, mit mehr oder 
weniger gespannter Muskulatur. In hohen Lagen tritt diese Bewegung 
aus dem Grund mehr und mehr zuriick, weil sie zum Vibrato nur dann 
dienen kann, wenn der Unterarm annahernd senkrecht zur Saitenrich-
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tung verHiuft. Das konnen wir aber in den hohen Lagen nicht mehr aus
fiihren. Laufen aber Unterarm und Hand schrag zu den Saiten, so 
wird die Fingerkuppe durch Unterarmdrehungen geradezu von der 
Saite seitlich abgewickelt, abgehoben. Deshalb mul3 in hohen Lagen 
eine andere Bewegung, die sich mit voriger vergesellschaften kann, 
auftreten und dies ist eine leichte Beuge-Streckbewegung im Ellen
bogengelenk, genau die Bewegung, die wir jemanden ausfi.ihren sehen, 
der zornig drohend die ,Fauste schi.ittelt". In Abhangigkeit davon 
konnen sichtbare Bewegungen auch im Handgelenk auftreten, die 
aber nicht einem Eingreifen dcr dem Handgelenk zugeordneten Unter
armmuskeln ihre Entstehung verdanken, sondern als passiv in dem von 
uns festgelegten Sinn zu deuten sind. Bei diesen Beuge-Streckbewegun
gen im Ellenbogen treten bei fest auf der Saite ruhendem Finger in die
scm ebenfalls passive Bewegungen ein, leichte Drehungen im Grund
gelenk u. a.m., welche zu einem Hin- und Herwickeln der Fingerkuppe 
auf der Saite fiihren, die ja fiir das Beben wesentlich ist. 

Das Rollvibrato des Unterarms ist ausgiebiger. Es ist gi.instig, dal3 
dieses gerade in den tiefen Lagen mit verhaltnismal3ig wenig vcrki.irzten 
Saiten anwendbar ist, wo dementsprechend der Umfang der Vibrato
bewegung grol3er sein mul3. 

4· Der Trifler. 
Bei den Ausfi.ihrungen des allgemeinen Teils i.iber den Triller wurde 

schon auf Besonderheiten beim Violoncellspiel Bezug genommen. Hier 
ist noch einiges nachzutragen. 

Bekanntlich ist der Triller mit dem r. Finger als Standfinger und 
dem 2. als Schlagfinger besonders leicht. Es ist zu empfehlen, den dritten 
Finger in der Luft ruhig mitschlagen zu lassen. Ebenso wird man, 
was schon DuPORT empfahl, wenn der 2. Finger steht und der 4· schlagt, 
den 3· auf die Saite mitaufschlagen lassen; auch dabei ist es gut, den 
vierten Finger sich in der Luft ruhig mitbewegen zu lassen. Die Unter
driickung aller dieser Mitbewegungen, welche aus einer gewissen zen
tralen Koppelung der Fingerbewegungen folgen, wi.irde nur durch 
Gegenspannung von Muskeln moglich sein und den Triller unni.itz er
schweren. 

Der reine Fingertriller I) wird gelegentlich erleichtert, wenn man das 
Grundglied des Zeigefingers an den Hals anlegt, also in die von Ro:MBERG 
beschriebene Stellung bringt. Der Grund liegt wohl hauptsachlich darin, 
daB durch dies Anlegen des Fingers die Hand ruhig gestellt wird, eine 
Sti.itze findet, die sie sonst nur am Daumenendglied hat. Die gleiche 
Angabe macht schon SCHRODER, wenigstens fiir lange Finger des Spielen-

I) Uber den Unterarm-Rolltriller siehe S. 121. 

Trend e I en burg, Streichinstrumen tspiel. 16 
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den, allerdings ohne eine Erkliirung zu geben. Vielleicht ist auch noch 
maBgebend, daB man mit einem etwas weniger gebeugten Finger leichter 
den lockeren Triller ausfiihren kann. Die Beugestellung des Trillerfingers 
nimmt bei der erwiihnten Handhaltung ab, weil seine Wurzel von der 
Saite entfernter liegt, als bei der gewohnlichen Handhaltung. Der Stand
finger muB entsprechend starker gebeugt werden, da seine Wurzel der 
Saite genahert ist. 

Die Vorschrift von FucHs, daB die nicht mit dem Triller beschiiftigten 
Finger, also nach meiner Bezeichnungsweise die ,Nebenfinger", vollig 
unbeweglich bleiben miissen, ist jedenfalls im Kunstspiel nicht am Platz, 
mag aber im Anfangerunterricht ihre Bedeutung haben. 



VI. Das Kontrabafispiel. 
Sehr haufig wurde in unseren Erorterungen schon das KontrabaB

spiel zum Vergleich herangezogen. Der BaBspieler moge es also ent
schuldigen, wenn hier im besonderen Teil sein Instrument etwas kiirzer 
wegkommt. Fiir die Bratsche war ja das Gleiche der Fall. Nun ist 
zweifellos das Spiel auf der Bratsche dem auf der Geige viel ahnlicher, 
als das BaBspiel dem Cellospiel. Doch sind fiir BaB und Cello die Be
ziehungen ebenfalls sehr nahe. Dies ist vor allem fiir den Fall zuzu
geben, daB man einen sehr kleinen BaB fiir solistisches Spiel wahlt, 
bei dem man zwar stehend spielt, den Bogen aber ahnlich einem Celio
bogen faBt und auch mit der linken Hand groBe Ahnlichkeit mit der 
Cellotechnik hat. 

Es sei versucht, hier einige wesentliche Punkte hervorzuheben. 

A. Die Ha1tung des lnstrumentes. 
Wegen seiner betrachtlichen GroBe - besonders groB sind die 

Orchesterbasse, urn in der Tiefe groBtmoglichen Ton zu entwickeln -
kann der KontrabaB nicht mehr von einem richtig sitzenden Spieler 
bewaltigt werden. Die U nterstiitzung des Korpers durch sehr hohe 
Hocker mit Polstern kommt in Orchestern,. besonders im Theater vor. 
Immerhin wird aber dadurch die Freiheit der Betatigung behindert. 
Der BaB wird mit einem kurzen Stumpf (Stachel) auf den Boden ge
setzt. Das Instrument steht fast ganz senkrecht, ja oft sieht man es 
ein wenig nach vorne geneigt. Der Spielende steht nicht hinter dem 
Instrument, sondern mehr auf dessen rechter Seite. Hierdurch bringt 
er die Strichbahn nahe genug an sich heran, ohne daB dabei, besonders 
in den meist benutzten tieferen Lagen (Daumenaufsatz kommt vor
wiegend nur im virtuos-solistischen Spiel vor), eine unbequeme Lage 
der Griffbahn zustande kommt. Die rechte Zarge lehnt der linken Brust
und Bauchseite des Spielers an. Der Spieler steht nach rechts und vorn 
iibergeneigt, daher ist sein rechter FuB starker belastet. Die Langs
achse des Instrumentes neigt mit ihrem oberen Ende etwas zum Spie
ler. Bei Spiel auf der tiefen Saite wird der BaB urn seine Langsachse 
etwas nach links, bei Spiel auf der oberen Saite etwas nach rechts, 
also dem Spieler zu, gedreht, wodurch die betreffende Saite dem Strich 
bequemer liegt. 

16* 
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Im solistischen Spiel werden kleine KontrabaBe verwendet, die 
einen etwas langeren Stachel ( etwa 15 em) erhalten. 

Abbildungen der KontrabaB-Haltung findet man bei CERKY'. 

B. Der Strich. 

t. Der Bogengriff. 
a) Der Griff beim Orchesterspie1. 

Diese allgemein iibliche Griffweise von hinten her entspricht ungefahr 
derjenigen, die wir als fruher bei Gambe und Cello ublich schon beschrie
ben haben. Wegen seiner betrachtlicheren GroBe liegt bei diesem Griff 
von hinten der BaBbogen und Frosch noch viel bequemer in der Hand 
als der Cellobogen. 

Im einzelnen soil, nach BERNIER, NICOLAI u. a., der Bogen so ge
griffen werden, daB der Frosch auf der inneren Handflache ruht und 
der Daumen dem Frosch auf der anderen Seite aufgelegt wird. Der I. Fin
ger stiitzt sich auf die Bogenstange, wahrend der 2., 3· und 4· Finger 
zwischen dem Frosch und den Bogenhaaren aufliegen miissen, damit man 
einen moglichst starken Druck auf die Saiten auszuiiben vermag. 

Die friiher beim Cellobogen iibliche Haltung weicht wegen der ge
ringeren GroBe des Bogens von der Haltung des BaBbogens darin ab, 
daB dort nur der Mittelfinger zwischen Stange und Bogen lag, und der 
4· und 5· Finger unter dem Frosch. 

Eine genaue Abbildung des Frosches vom BaBbogen gibt NICOLAI. 
Er hebt die Notwendigkeit hervor, daB alle Teile abgerundet sind, 
,daB er nirgends in die Hand einschneidet, und so glatt, daB er in der
selben nur spielt". 

b) Der Griff bei sotistischem Spie1. 

Dieser entspricht fast ganz dem heute ublichen Griff des Cellobogens 
von oben her. Ebenso ist in diesem Fall der BaBbogen dem Cellobogen 
sehr ahnlich. Der Bogen ist kurzer als der Cellobogen, der Abstand 
zwischen Bezug und Stange groBer, die Stange dicker; aber die ganze 
Form ist eine andere, wie die des fUr Orchesterspiel iiblichen BaB
bogens. Bei dem Griff des BaBbogens von oben her wird der Daumen 
entweder, wie beim Cellobogen, an Stange und Froschvorsprung gelegt, 
oder seitlich an den Froschkorper angelegt, was besonders bei etwas 
hoherem Frosch Vorteil hat ( etwa wenn der gewohnliche BaBbogen 

' CERNY, FR., Kontraba13-Schule. Der deutsche Text ist an vielen Stellen 
verstiimmelt, offenbar infolge schlechter Ubersetzung. Was gemeint ist, kann 
man da dem englischen und italienischen Text entnehmen. 



Der Strich. 245 

mit dem hier in Rede stehenden Griff gefaBt werden soll). Der groBe 
Bogen liegt dann besser in der Hand. 

Durch diesen Griff von oben gewinnt der BaBspieler eine Reihe von 
Vorziigen. Der Strich wird leicht und beweglich, die Ausfiihrung eines 
guten Spiccato ist moglich, alle Strichfeinheiten sind ausfiihrbar. Vor 
allem kommt hierfiir die weitgehende Ausnutzbarkeit des Griffgelenkes, 
besonders der Drehungen urn die senkrechte Achse, in Betracht. Wir 
werden beim Strich sehen, daB der BaBspieler bei diesem Griff vor
wiegend den Griffgelenkausgleich der Bogenschwenkung benutzt und 
das Handgelenk nur wenig dabei beteiligt. Auch ist der Bogenwechsel 
wesentlich feiner wie im Orchestergriff, da Drehungen urn die quere 
Griffgelenkachse (STEINHAUSEN) moglich und auch tatsachlich im vir
tuosen KontrabaBspiel zu beobachten sind. 

Im Orchesterspiel aber wird sich dieser Griff wohl ka urn einbiirgern, 
in welchem man ihn denn auch nur sehr selten sieht. Zunachst diirfte 
diese Griffweise fiir denjenigen, der nicht etwa schon Cello spielte, 
schwerer zu erlernen sein. Dann ist mit der Hebung der Hand iiber den 
Bogen eine groBere Hebung des Oberarms verbunden. Beim Griff von 
hinten ist der Arm etwas nach auBen gedreht, der Ellenbogen sinkt 
entsprechend herunter. Dabei ist aber nicht, wie beim Cello, die Gefahr, 
an den Instrumentenkorper oder die Saiten mit der Hand anzustoBen, 
da die Strichbahn viel hoher iiber dem Instrumentenkorper liegt und die 
Hand wegen des groBeren Bogens hoher iiber den Saiten. Ferner diirfte 
wohl die Kraftwirkung bei Griff von hinten eine betrachtlichere sein, 
weil die Hand den Frosch ganz umschlieBt und wenn es not tut, fest zu
fassen kann. So auBerordentlich schwierig auch viele Stellen fiir den 
Kontrabassisten sind, die im Orchesterspiel nicht erst in neuester Zeit 
verlangt werden, er kann sie mit der iiblichen Bogentechnik bewaltigen 
und wird bei ihr auf celloahnliche solistische Leistungen verzichten. 

2. Der einfache Strich. 
Da die Strichbahn wegen der GroBe des Instrumentes verhaltnis

maBig weit vom Schultergelenk absteht, auch dann, wenn eine ausgie
bige Senkung der rechten Schulter zu Hilfe genommen wird, kann 
der Bogen nicht so lang genommen werden, wie beim Cello. Auch wiirde 
bei langerem Bogen an der Spitze die Kraftiibertragung schon zu un
giinstig sein. DaB trotz der Kiirze der Strichbahn nicht immer durch
aus senkrecht zur Saite gestrichen werden kann, wurde schon friiher 
gesagt. Z ugleich wurde schon ermittelt, unter welcher Bedingung 
trotzdem die Tongebung nicht rauh ist. Immerhin bemerkt man bei 
Schragstrich die zunehmende V erscharfung der Klangfarbe, wenn der 
Bogen zum Steg hin gleitet. Bei Gradstrich ist der Ton weicher und 
freier von Nebengerauschen. Bei richtigem GroBenverhaltnis zwischen 
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KontrabaB und Statur des Spielers kann wohl immer im Gradstrich 
gespielt werden, besonders wenn der rechte Arm durch Senken der 
rechten Schulter gewissermaBen verHingert wird. Gunstig ist auch die 
geringe Lange des Bogens. Die Strichstelle wird im allgemeinen aber 
auch beiGeradstrichnicht sehr genau eingehalten. Es ist ja verstandlich, 
daB der MaBstab fur die Genauigkeit sich ebenfalls vergroBert, die An
spruche also herabzusetzen sind, wenn das Instrument sich vergroBert. 

Beim Orchesterstrich des Kontrabassisten (Bogengriff von hinten) 
wird der Bogen nur wenig zum Griffbrett hin, also in gleicher Rich tung 
wie bei den ubrigen Streichinstrumenten, gekantet, so daB alle Haare, 
wenn auch mit verschiedenem Druck, aufliegen. Auch bei diesem Strich 
ist naturlich ein Ausgleich der Bogenschwenkung notig; wurden wir so, 
wie wir den Bogen an der Spitze ansetzen bei unveranderter Haltung 
streichen, so wurde die Spitze beim Aufstrich nach hinten geraten. 
Der Ausgleich der Bogenschwenkung kann durch reinen Handgelenk
ausgleich erfolgen. Der anderen Griffweise des Bogens wegen besteht 
nun aber die Ausgleichsbewegung nicht, wie beim Geigen- und Violon
cellspiel, in Abbiegebewegungen (Abduktion), sondern in Beuge-Streck
bewegungen des Handgelenkes. Dazu kommt die Moglichkeit des Griff
gelenkausgleiches. Dieser besteht wieder in Drehungen der Hand zum 
Bogen urn die senkrechte Froschachse, wobei naturlich der Vorgang im 
einzelnen der anderen Griffweise wegen von dem V organg beim Geigen
und Violoncellspiel abweicht. Die Ausgiebigkeit der Ausgleichsmog
lichkeit mit dem Griffgelenk ist hier nur gering, da sich die Finger 
nicht genugend vom Frosch abheben konnen. Der Arm hangt wahrend 
des Striches im ganzen herunter, wodurch die Armheber sehr ent
lastet sind. Der Ellenbogen ist fast gestreckt, weil die Strichbahn weit 
unten liegt. Man wird hier nicht in Versuchung sein, von einem iso
lierten Unterarmstrich zu reden, der schon bei der Geige und dem 
Violoncello nicht wortlich zu nehmen war. Hingegen wird ein kurzer 
Handgelenkstrich angegeben (NICOLAI), der durch kleine Beuge-Streck
bewegungen ausgefiihrt wird, wohl unter N achgiebigkeit im Griffgelenk 
und bei lockerem Bogengriff. DaB bei langen Strichen beim Aufstrich 
besonders im Forte sich der Frosch gegen den Daumenballen stemmt, er 
beim Abstrich aber mehr am Mittel- und Ringfinger zieht, ist verstand
lich; in letzerem Fall mussen die genannten Finger etwas mehr ange
spannt werden. MaBgebend hierbei ist der Reibungswiderstand der 
Haare an der Saite. 

Die Kraftausnutzung der Armmuskeln ist bei Orchestergriff beson
ders gunstig. Der Pronationsdruck des Armes ubertragt sich auf die 
Anstemmpunkte der Hand am Bogenfrosch (vorderer Ausschnitt) und 
am Stangenende (68). 

Im solistischen Strich (Bogengriff von oben) erfolgt der Ausgleich 
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der Bogenschwenkung ahnlich wie beim Cellospiel im gemischten Hand
gelenk-Griffgelenkausgleich, aber eher mit noch starkerer Benutzung 
des Griffgelenks. Ferner sind beim solistischen Strich im Strichwechsel 
leichte Drehungen des Bogens in der Hand urn die quere Froschachse 
zu beobachten, die aber nicht besonderen aktiven Bewegungen ihren 
Ursprung verdanken, sondern, wie bei vielen Geigern und Cellisten, 
die Folge eines nur geringen Spannungsgrades der Muskeln sind. Schiebt 
man etwa mit einer Feder (z. B. Schwungfeder der Taube) ein auf dem 
glatten Tisch stehendes Gewicht hin und her, so wird man ahnliche Bie
gungen beobachten, wie sie hier in dem federnden System Unterarm
Hand vorliegen. Diese Bewegungen durfen auch hier nicht aktiv ver
starkt werden. Es gilt hier das friiher Gesagte. 

3. Die Wirkung der Bogenschwere. 
Da die Saiten sehr steil verlaufen, kommt fur das Spielen auf dem 

BaB die Bogenschwere als Kraft, die auf die Saiten wirkt, nicht wesent
lich in Betracht. Die Druckkraft muB ganz von den Armmuskeln ge
leistet werden. AuBerdem muB eine stete geringe Anspannung der 
Beugemuskeln des Unterarms (Griff von hinten vorausgesetzt) verhin
dern, daB der Bogen auf der Saite abrutscht. Wird von rechts oben nach 
links unten schrag gestrichen, so liegen die Verhaltnisse in dieser Be
ziehung gunstiger. Im ubrigen kann auf das beim Violoncello Gesagte 
hingewiesen werden. 

C. Die Hnke Hand. 
Auch hier kann weitgehend das uber das Cello Gesagte berucksich

tigt werden. Eine besondere Anpassung an die GroBenverhaltnisse 
des Basses ist darin zu sehen, daB der BaB in Quarten stimmt, daB 
also den Fingern ein Ton weniger zugemutet wird, als auf dem Cello. 
Ferner paBt sich der Spieler selbst in der Weise an die dennoch groBeren 
Griffe an, daB er die Finger im Orchesterspiet meist weniger gebeugt 
uber die Saiten legt. Es wurde schon im allgemeinen Teil besprochen, 
daB die Spreizbarkeit der Finger mit ihrer Streckung im Grundgelenk 
zunimmt. Der Cellist wird die Finger ebenfalls im Grundgelenk mog
lichst wenig beugen, aber doch so viel, daB alle Finger mit der Spitze der 
Fingerkuppen aufgesetzt werden konnen. Darauf muB aber der Kontra
baBspieler etwas verzichten. Er kann das urn so mehr, als das Doppel
griffspiel ausscheidet. Ein weiterer Grund fUr die oft gebrauchliche 
flache Fingerhaltung (69, 70) liegt fUr den BaBspieler darin, daB der 
Abstand der BaBsaiten wegen ihrer groBen Schwingungsweite und be
trachtlichen Dicke sehr groB ist. Urn die tiefste Saite zu erreichen, muB 
also uber ein sehr breites Griffbrett hinweggegriffen werden und die 
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Finger sind in Beugestellung nicht mehr recht lang genug. Vielleicht 
wurde auch die Fingerkuppe zu klein sein, um die dicken und verhaltnis
maBig hoch liegenden BaBsaiten genugend sicher greifen und nieder
drucken zu konnen. 

Es ist ja im ganzen erstaunlich genug, daB der Mensch mit den 
gleichen Fingern den groBen BaB und die kleine Geige gleichermaBen 
virtuos bewaltigen kann. J a man kann nicht einmal sagen, daB fur das 
Geigenspiel besonders schmale Finger Erfordernis sind. Ebensowenig, 
wie es eine ausgesprochene ,Klavierhand" gibt (BREITHAUPT), gibt es 
eine ausgesprochene Geigen-, Cello- oder BaBhand, von welcher man 
etwa die Wahl der Instrumentart abhangig machen muBte. Da ist die 
gesamte musikalische Veranlagung und eine schwer naher analysier
bare Vorliebe maBgebend. Erstaunlich ist die Anpassungsfahigkeit 
des Korpers. Ein und dieselbe Statur kann zum Geigenspiel ebenso ge
eignet sein, wie fur den KontrabaB. 

N och ahnlicher dem Greif en auf dem Cello wird in mancher Hin
sicht die Betatigung der linken Hand auf dem BaB im solistischen 
Spiel, welches meist auf einem kleineren Instrument betatigt wird. 
Da werden immer die Fingerkuppen aufgesetzt. Die Ebene des Hand
ruckens steht der Griffbrettebene parallel, erstere ist also weder nach 
unten noch nach oben geneigt. Dabei kommt in den tiefen Lagen der 
Zeigefinger von unten links nach oben rechts an die Saite heran, wo
bei eine geringere Hebung des Ellenbogens notig ist, als wenn der 
Fingerstrahl senkrecht an die Saite herankame. Ferner wird hierdurch 
dem 4· Finger das Erreichen der Saite erleichtert. Trotz dieser Arm
hebung sparenden Handlage sind Ellenbogen und Arm gehoben. Bei 
Dbergang in hohere Lagen streckt sich der linke Arm mehr und mehr, 
um in den hochsten Lagen der obersten Saite, in der Gegend der Strich
stelle, in ganz gestreckte Haltung uberzugehen. Nun ist es nicht mehr 
moglich, daB die Finger mit ihrer Langsrichtung senkrecht zur Saite 
stehen, sie liegen vielmehr fast in Saitenrichtung und greifen dach
ziegelformig iiber- und voreinander, in mancher Beziehung ahnlich, wie 
in den hohen Lagen auf der Geige. 

Der Gebrauch des Daumens zum Daumenaufsatz entspricht ganz 
der beim Cello ublichen. Auch sieht man den Daumen im solistischen 
Spiel, als Spielfinger benutzt, ein schOnes Vibrato ausfuhren u. a. m. 

Uber den Fingersatz ist hier kurz zu erwahnen, daB er sich der 
Quartenstimmung anpaBt, welche wieder dem Streckvermogen der 
Hand entspricht (7r). Naheres ist den Ausfiihrungen auf S. rr6 zu ent
nehmen. Hier genugt es, auf die physiologsichen Grundlagen hinzu
weisen. Sie beruhen in der schon mehrerwahnten Eigentumlichkeit der 
Hand, zwischen dem 2. und 3· Finger eine geringere Streckfahigkeit 
aufzuweisen, als zwischen dem r. und 2. So nimmt man beim KontrabaB 
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in den tieferen Lagen den Halbton zwischen den I. und 2. Finger, den 
nachsten Halbton aber nicht zwischen den 2. und 3., sondern zwischen 
den 2. und 4· Finger. Das erinnert sehr an einen veralteten CORRETTE
schen Fingersatz beim Violoncellospiel, bei dem ebenfalls der 3· Finger 
ausgeschaltet war. CORRETTE schreibt z. B. die C dur-Tonleiter mit 

0 1 2 4 0 f 2 4 

dem Fingersatz: ;J= J J J J J J J J . Er kennt zwar auch 

schon den heutigen Fingersatz der Cellisten mit Benutzung des 3· Fin
gers in unterster Lage, halt aber den anderen fur diejenigen fiir besser, 
die gleichzeitig Geige spielen. Das ist wenig einleuchtend. Mir scheint, 
daB die V ermeidung des 3. Fingers, der j a vom Geiger auch damals schon 
benutzt wurde, aus dem Bau der Hand herzuleiten ist, also denselben 
Grunden entspringt, wegen derer der KontrabaBspieler auch heute noch 
seinen Fingersatz in tiefer Lage wahlt. Es ist eben fur viele Hande 
schon nicht ganz leicht, in der ersten Lage zwischen 2. und 3· Finger 
auf dem Cello ein Halbtonintervall genugender GroBe zu greifen. So 
hat man zunachst darauf verzichtet und gleich den 4.Finger genommen. 
Heute haben wir aber mit gutem Grund darin den Aufgabenkreis des 
3· Fingers im Violoncellspiel erweitert, beim KontrabaBspiel nicht. 

Wie mir berichtet wurde, hatte man fruher im KontrabaBspiel 
einen anderen Fingersatz. Man griff nicht nur, wie jetzt, in den tiefen 
Lagen mit dem 3· und 4· Finger gemeinsam. sondern auch mit dem I. 
und 2. gerueinsam. Es wurde also durchweg mit Fingerpaaren ge
griffen, wie wir sagen konnen. J etzt hingegen wird ja der I. und 2. 
Finger jeder fiir sich selbstandig benutzt. 

Im chromatischen Lauf benutzt man auf dem KontrabaB nach 

0 1 1 2 4 0 

CERNY, den Fingersatz ': J J #J J -J J , also wieder unter Dber-

gehung des 3· Fingers. 
Der unsymmetrische Fingersatz im KontrabaBspiel, Halbtonschritte 

zwischen I. und2., nicht aber zwischen 2. und 3· Finger, laBt sich also nur 
a us dem unsymmetrischenBau der Hand erklaren, auf den bisher nirgend
wo hingewiesen worden ist, und der schon beim Geigenfingersatz eine 
Rolle spielt. Der 3· Finger steht dem 2. zu nahe und ist nicht genugend 
fiir sich spreizbar. Der 4· Finger ist hingegen gut spreizbar und erhalt 
deshalb trotz seiner so oft betonten Kurze den Vorzug beim Greifen in 
der untersten Lage. Der Ausfall eines Fingers fiihrt dabei zum Aus
hilfsmittel der Quartenstimmung. 

So zeigt sich nochmals klar die Bedeutung des Verfahrens, den na
tiirlichen Grundlagen der Spieltechnik nachzuforschen. 



VII. Abschlie6ende Bemerkungen. 
Wir kommen zum Schlusse unserer Ausfiihrungen. Nicht als ob 

weiter nichts vom physiologischen Standpunkt aus zur Untersuchung 
des Streichinstrumentspiels beizutragen ware. Aber es war meine Ab
sicht, bei Betrachtung der elementaren Leistungen Halt zu machen 
und anderes, wie z. B. den Zeitsinn, das Gefiihl fiir Rhythmus und 
andere Grenzgebiete der physiologischen Psychologie auBer Betracht 
zu lassen. Ich glaube auch,. daB in allen diesen Dingen der Musikbe
flissene und der ausiibende Kiinstler die Mitarbeit und Hilfe des Physio
logen viel weniger notig hat, als vielleicht in den Fragen, die Gegenstand 
unserer Untersuchung waren. 

Mochten diese Untersuchungen einigen Nutzen stiften, dann ist die 
viele auf sie verwendete Zeit und Miihe reichlich belohnt. Ich hoffe, daB 
eine enge Zusammenarbeit zwischen Wissenschaftlern und Kiinstlern 
unsere Fragen in Zukunft zum Nutzen der Kunst noch weiter fordern 
werden. 

Und die Kunst ein wenig zu fordern, war auch mein Bestreben. 



VIII. Zusatze und Erlauterungen. 
1. Erfassung des Notenbildes (zu S. 4). Greifen wir mit beiden Hiinden 

einen moglichst vollgriffigen Akkord auf dem Klavier, so ist das ihn dar
stellende Notenbild ,vertikal" aufgebaut, d. h. die einzelnen Noten stehen am 
gleichen Ort senkrecht iibereinander. Alle diese Noten, die sogar in zwei 
verschiedenen Schliisseln stehen, miissen gleichzeitig erfal3t werden, erst geistig 
und dann mit den Fingern auf den Tasten. Spielen wir auf der Geige eine 
Tonleiter, so stehen die Noten (von ihrem langsamen Anstieg abgesehen) an
nahernd ,horizontal" nebeneinander; fiir jeden Zeitmoment kommt also in der 
Regel nur eine einzige Note in Betracht. Zwar wird auch der Geiger das 
Notenbild in Komplexen, Gruppen, erfassen, aber das gilt ja fiir den Klavier
spieler in gleicher Weise fiir die sich zeitlich folgenden Noten. In der Er
fassung des Notenbildes werden also an den Klavierspieler viel grol3ere 
Anforderungen gestellt, denen die des Geigenspieles auch im schwierigsten 
Mehrfachgriff nicht gleichen. Noch grol3er sind sie fiir den Dirigenten, also 
beim Partiturenlesen vor dem spielenden Orchester, falls bei diesem nicht nur 
die Hauptstimmen, sondern auch die Nebenstimmen erfal3t werden. 

:. Erlernen mehrerer Streichinstrumente (zu S. 5). WASIELEWSKI 1 be
richtet vom polnischen Geiger LIPINSKI: ,Als er das zehnte J ahr erreicht hatte, 
fand eine zeitweilige Unterbrechung seiner Violiniibung statt, ohne indes seine 
musikalische Entwicklung zu benachteiligen. Er griff pli:itzlich zum Violoncello, 
dessen kraftiges Tonvolum ihn besonders anzog. Jedoch kam ihm gelegent
lich der Gedanke, dal3 ein Violinspieler bessere Aussichten auf Erfolg habe, 
als ein Cellist, und so kehrte er alsbald wieder zu dem ersteren Instrumente 
zuriick. Ubrigens hegte er die Uberzeugung, dal3 er der Beschaftigung mit 
dem Violoncello die energische Bogenbehandlung zu verdanken habe, welche 
seinem Spiel eigen war." 

Ubrigens bin ich nicht etwa der Meinung, dal3 man auf dem Cello so zart 
streichen solle, wie auf der Geige, oder auf der Geige so kraftig, wie auf dem 
KontrabaB. Ich meine nur, daB man auf jedem Instrument den vollen Umfang 
der Ausdrucksmoglichkeiten, der viel grol3er ist, als man ihn oft zu horen 
bekommt, dann Ieichter beherrschen lernt, wenn man sich nicht nur mit dem 
Spiel einer Instrumentart beschaftigt hat. Ein gutes liegendes Detachespiel 
an der Bogenspitze auf dem Cello ist sehr schwierig, es klingt leicht geschabt 
und holzern. Man hat grol3en Vorteil davon, es auf der Geige griindlich zu 
lernen, und das Gelernte fiir das Cellospiel zu verwerten. Konnte nicht im 
Erlernen des Lautenspiels eine gute Unterstiitzung der Ausbildung der linken 
Hand eines Geigelernenden liegen? Von P AGANINI, der jedenfalls eine ganz 
ungewohnliche spieltechnische Eignung und Begabung besal3 und dessen 
Leistungen der linken Hand Staunen erregten, wird berichtet•, daB er schon 
von seinem Vater das Guitarrespiel lernte und sich diesem im Alter von etwa 
20 Jahren mehrere Jahre lang widmete und es darin zu hoher Meisterschaft 
brachte, ehe er zum zweitenmal vor die Offentlichkeit trat. 

1 WASIELEWSKI, W. J.: Die Violin e. Darin S. 6 I 7. 
2 MOSER: Geschichte des Violinspiels. S. 425/426.- WASIELEWSKI. S. 4I6. 

W.s abfallige Bemerkung tiber die Guitarre, ,jenes prosaische Instrument" 
ist unberechtigt. 
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Diese Beispiele lieBen sich Ieicht vermehren und auf andere Arten der 
Musikauslibung tibertragen. Vor allem ist da der gute EinfluB des Gesanges 
zu erwahnen. Eine Kantilene, d. h. eine Gesangsstelle, gut auf der Geige 
spielen, wird sehr erleichtert, wenn man etwas Singen gelernt hat. Das gleiche 
betonen die Klavierpadagogen, voran K. Ph. E. BACH I. Es Iiegt das daran, 
daB beim Singen der W eg vom seelischen Erlebnis zum Bewegungsausdruck 
(Kehlkopf) ein vie! gewohnterer ist, als beim Geigen. Bedienen wir uns doch 
in der Sprache stets desselben Weges. So ist es im ganzen Ieichter, im Singen 
den gewollten Ausdruck zustande zu bringen, wie beim Streichinstrumentspiel. 
Die Begleitung durch das gesprochene vVort erleichtert es ferner sehr, den 
richtigen musikalischen Ausdruck im Gesang zu finden. Auch die Geigen
kantilene sich im richtigen Ausdruck vorzustellen - und das ist Vorbedingung 
flir richtiges Spiel - wird durch etwas Kenntnis des Gesanges sehr erleichtert 
und kann durch bloBes Anhiiren von noch so vie! Sangern nicht ersetzt werden. 
Vor allem ist dieser Weg gut zur Abgewiihnung schablonenhafter spieltech
nischer Manieren oder vielmehr Unmanieren, die man so vie! an Stelle einer 
wahren und warmen Ausdrucksfiihigkeit im Streichinstrumentspiel findet. 

3· Methodik der Aufnahme von Bogenschwingungen (zu S. 8). Meine 
Versuchsanordnung war im einzelnen folgende: Der Bogen wird mit der Stange 
oben, dem Haarbezug unten, entweder gekantet oder ungekantet so gehalten, 
daB er hinten am Frosch einer Unterlage aufliegt 2 ; an einer Stelle (im Einzel
fall verschieden) Iiegt der Haarbezug einem horizontal angebrachten Draht
stift auf, der dazu dient, den aus geringer Hiihe herabfallenden Bogen auf
zufangen und ihm das feste Widerlager flir den Rtickschwung zu geben. 
Etwas oberhalb ist ein Widerlager flir die auBerste Spitze des Bogens an
gebracht, welches sich zurtickziehen IaBt. Wird die Bogenspitze dort aufgelegt 
und nun die Ausliisung zurtickgezogen, so fiillt der Bogen, wobei er sich urn 
den genannten Sttitzpunkt am Frosch dreht. Der Bogen hat im Moment des 
Auftreffens auf dem Drahtstift eine bestimmte lebendige Kraft (Wucht). Man 
kann feststellen, wie sich der Bogen bei gleicher Wucht des Falles verhalt, 
wenn seine Spannung oder seine Kantung verandert werden. 

4· Methodik der Schwingungsaufnahme der Saiten am Instrument (zu 
S. 13). Im einzelnen ist noch folgendes zu bemerken: Der kleine helle Licht
punkt wird mit Hilfe einer Bogenlampe, eines Kondensors und eines Mikro
skopes hergestellt, dessen ,Austrittspupille" den gewtinschten Lichtpunkt dar
stellt. Auf Einzelheiten einzugehen, wird hier nicht erforderlich sein. Erwahnt 
sei nur, daB ein schwaches Objektiv (Zeiss A) und ein sehr starkes Okular 
(Komp. Ok. r8) den Punkt in wlinschenswerter Kleinheit und Helligkeit liefern. 

I BACH, Ph. E., S. 8, § 20: ,Einen grossen Nutzen und Erleichterung in 
die gantze Spiel-Art wird derjenige spliren, welcher zu gleicher Zeit Gelegen
heit hat, die Singe- Kunst zu Iemen, und gute Sanger fleiBig zu hiiren. ' 
Vgl. dort S. 85. 

R. M. BREITHAUPT sagt, es sei wlinschenswert, daB junge begabte Klavier
spieler zuklinftig zunachst ,eines der musikalischen Gesangsinstrumente er
lernen", d. h. Gcsang, Violine oder Cello. Gesang sei der Urgrund der Musik. 

2 Liegt der Bogen so auf dem Tisch, daB die Haarbezugsebene der Tisch
ebene parallel aufliegt, so nennen wir das eine Kantung o, oder ungekantete 
Stellung (entsprechend beim Strich). Wird der Bogen jetzt ein wenig urn seine 
Langsachse gedreht, so daB die Bezugsebene und die Tischebene einen Winkel 
bilden, so nennen wir dies Kantung, bzw. gekantete Stellung. Wtirde der 
Bogen so auf den Tisch gelegt, daB Stange und Bezugsseite aufliegen, daB 
also die Bogenliingsebene der Tischflache parallel ist, so hat der Bogen die 
Kantung 90 Grad. 
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SoU die Geige verwendet werden, so ist durch ein reflektierendes Prisma der 
Lichtkegel nach abwarts zu wenden, so daB er von oben auf das horizontal 
gehaltene Instrument fallt. Beim Cello kann der Lichtkegel mit seiner horizon
talen Achse ohne weiteres gegen das Griffbrett gerichtet werden. Doch ist 
auch hier die Prismenanwendung eine Erleichterung. Der Korper des In
strumentes darf beim Streichen nicht wackeln, da sonst die Kurven entstellt 
werden. Es ist leicht, dem Instrument einige feste Stiitzpunkte zu geben, 
ohne daB der Strich behindert wird. Immerhin ist es technisch nicht ganz 
einfach, die Aufnahmen durchzufiihren. Tatsachlich liegen schon bei Schatten
registrierung nur einer Saite die Dinge verwickelter. Denn wenn der Spiegel 
den notwendigen Abstand von der Saite hat, entwirft schon jede Saite zwei 
Schatten, einen mittels der Strahlen, die vor Reflexion am Spiegel von der 
Saite abgefangen werden, den anderen mittels der Strahlen, die erst vom 
Spiegel reflektiert werden und dann auf die Saite fallen. Man kann es aber 
so einrichten, daB diese heiden Schatten sehr nahe zusammenfallen, also im 
Kurvenbilde wie ein einziger wirken, wenn man den Spiegel moglichst nahe 
an die Saiten bringt und den Reflektionswinkel am Spiegel moglichst klein 
macht. Es gelang mir das auch bei der Aufnahme der Saitenschwingungen 
der Geige. 

SchlieBlich sei noch erwahnt, daB man mit diesem Verfahren auch zwei 
Saiten gleichzeitig aufnehmen kann, der Spiegel muB dann so breit sein, daB 
er zwei Saiten iiberragt. Bei der Aufnahme von gleichzeitig drei Saiten wird ein 
photographisches Objektiv zur Verkleinerung des Schattenbildes eingeschoben. 
Bei breiterer Aufnahmetrommel ware das natiirlich entbehrlich. 

5· Saitenschwingung im Tonansatz (zu S. 15). NEUMANN beschreibt, daB 
bei seinen Versuchen, die im wesentlichen theoretischen Zwecken dienten, 
namentlich zu Beginn des Streichens die Schwingungskurve sich sehr rasch 
andern konne. Meiner Ansicht nach handelt es sich da nur um die Folgen 
eines fehlerhaften Anstreichens (im Sinne des kiinstlerischen Striches gemeint). 
Hierher gehort auch die Beobachtung von NEUMANN, daB die Saite sich in 
schwingende Teile zerlegt, deren Schwingungen sich der Grnndschwingung auf
setzen. Im einfachsten Fall bilden sich zwei Teile, der Ton springt in die Oktave 
iiber. (Vgl. auch das S. 23 iiber Flautato Gesagte.) Auch hier liegt fehlerhaftes 
Anstreichen vor. Am Violoncello kann man sogar bei absichtlich fehlerhaftem 
Anstreichen gelegentlich beobachten, wie die sich bildenden Knotenpunkte 
iiber die Saite hinlaufen, daB also die Anzahl der Teilstiicke, in welche sich 
die Saite zerlegt, schnell wechselt. Bei kunstgemaBem Anstreichen fallen alle 
diese theoretisch gewiB sehr interessanten UnregelmaBigkeiten fort. 

6. F1ageo1etspief (zu S. 23). Eine recht schwierige Flageoletstelle fiir 
Violoncello schreibt REGER in dem Schlu.Bsatz der A moll-Suite. Besonders der 
letzte der gebrochenen Akkorde, der die C-Saite hinauffiihrt, wird sehr er
leichtert, wenn man die Finger nur im Grundgelenk beugt, im iibrigen aber 
ganz flach streckt und mit der Grenze von End- und Mittelglied des Fingers 
der Saite auflegt. Man hat dann auch den Vorteil, kein Kolophonium an di<) 
Fingerkuppe zu bekommen. Die betreffende Notenreihe heiBt: 

(Die unter den No ten befindlichen Fingersatze stehen nicht im Original.) 
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Gelegentlich, so auch hier, kann es giinstig sein, die Flageolettone schlei
fend zu nehmen, d. h. den Finger im Schwung schon ein klein wenig vor der 
richtigen Stelle aufzusetzen und mit gleichbleibender Bewegungsgeschwindig
keit hoher zu gleiten. Der Ton spricht dann auf der dicken besponnenen 
Saite besser an. 

In etwas umstandlicher Griindlichkeit hat MACDONALD die Flageolettone 
systematisch untersucht und besonders hervorgehoben, dalil, wie heute allgemein 
bekannt, der Flageoletton (harmonic) sich an jedem der ganzzahligen Teil
punkte der Saite erzielen lalilt, nicht nur an dem stegnahe gelegenen. Fi.ir 
die natiirlichen und kiinstlichen Flageolettone werden von MACDONALD umfang
reiche Notentabellen gegeben, welche die verschiedenen Moglichkeiten fi.ir 
kiinstliche Flageolettone in Halbtonfortschreitungen enthalten, und zwar fiir 
Violine, Bratsche, Violoncello und KontrabaB. Uber das Flautato enthalt die 
Abhandlung nichts. 

7· Theorie der Bogenwirkung (zu S. 27). Nicht ohne weiteres verstand
lich ist bei der Bogenwirkung, wie die grolil~ Geschwindigkeit der Ri.ick
bewegung der Saite zustande kommt. Nach RAYLEIGH ist die Reibung fester 
Korper bei maliliger Geschwindigkeit geringer, wie bei kleiner Geschwindigkeit. 
Wir di.irfen uns vielleicht vorstellen, dalil die kleinen Rauhigkeiten, Hockern 
vergleichbar, auf welchen die gegenseitige Reibung fester sich aufeinander 
bewegender Korper (wie Haare und Saite) beruht, bei langsamer Bewt;~ung 
wirklich ineinandergreifen, wahrend bei schnellenBewegung eine Art ,Uber
springen" der Untiefen stattfindet. Tatsache jedenfalls ist nach RAYLEIGH, 
dal3 wegen Abnahme der Reibung fester Korper mit der Geschwindigkeit die 
gegenseitige Einwirkung von Bogenhaar und Saite bei der gleichgerichteten 
Bewegung groliler ist, als bei der entgegengesetzten Bewegung. Bei dieser ist 
ja die Relativgeschwindigkeit der Saite zum Bogenhaar sehr bedeutend. Einmal 
ist zu beachten, dal3 sich die Saite, verglichen mit einem aulileren feststehenden 
Punkt, etwa der ruhenden Nachbarsaite, im Ri.ickschwung viel schneller bewegt, 
wie im Hinschwung, bei welchem sie Bogengeschwindigkeit hat. Sodann kommt 
beim Ri.ickschwung noch die Bogengeschwindigkeit zu voriger hinzu. Beide 
zusammen ergeben die Relativgeschwindigkeit, von der die Reibung abhangt. 

8. Untersuchungsmethode des Schwingungsquerschnittes · der Saite (zu 
S. 29). Die Anordnung ist des naheren folgende: Eine kleine Zeiss'sche Bogen
lampe (sog. Liliputlampe) mit Kondensor ,Ic" gibt einen schwach konvergenten 
Lichtke.gel. Dicht vor dem Kondensor steht ein horizontaler schmaler Spalt, 
der mittels photographischen Objektivs geringer Brennweite, etwa Zeiss Planar 
f = 2 5 em, verkleinert abgebildet wird. In diese Lichtlinie wird das Cello so 
hineingehalten, dalil das Linienbild genau mit der Saite zusammenfallt. 

An den besponnenen Saiten des Violoncellos kann man iibrigens die 
Schwingungsfigur ( ob Strich oder Oval) auch ohne besondere Beleuchtungs
maBnahmen ganz gut beobachten, wenn man auf eine etwas hellere Stelle 
der Bespinnung achtet. 

9· Schwingungsquerschnittbifd der Saite (zu S. 29). Mit der Unter
suchungsmethode der Schwingung in der Lichtlinie kann man sehr schon sehen, 
daB die mit dem Bogen gestrichene und so lange linear schwingende Saite oft 
sogleich in die ovale Schwingungsform iibergeht, wenn der Bogen abgesetzt 
wird und die Saite ausschwingt. Die geschlossene Kurve kann ihre Form lang
sam andern. Dem Grund fiir diese Anderung kommt man auf die Spur, wenn 
man die Saite im Pizzicato untersucht. Wie schon im Text erwahnt, schwingt 
die Saite dann haufig nicht linear, sondern in geschlossener fiacher .~urve, also 
mit Senkrechtkomponente der Schwingung. Meist sind dabei die Anderungen 
der Kurvenform nur gering. Gelegentlich findet man aber an Darmsaiten (ge
eignet ist die Cello-D-Saite) einen sehr auffalligen und schnellen Wechsel der 
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Kurvenfcirm, in der Weise, daB der grol3te Durchmesser der ellipseniihnlichen 
Kurve seine Richtung Iangsam und stetig iindert, etwa im Sinne des Uhrzeigers, 
oder entgegengesetzt. Den Grund sehe ich in Abweichungen des Saiten
materials von der elastischen Gleichartigkeit. Unter letzterer ist zu verstehen, 
daB der elastische Widerstand der Saite in der Richtung siimtlicher Durch
messer ihres Querschnittes an allen Stellen des Liingsverlaufs der Saite iiberall 
derselbe ist. 1st aber eine Saite an einer Stelle oder durchweg etwa nicht 
drehrund, so ist die elastische Gleichartigkeit (Homogenitiit) nicht vorhanden. 
Dann erinnert die Sachlage an die, welche vorliegt, wenn man einen im Quer
schnitt etwa rechteckigen Stab, der am einen Ende festgeklemmt ist, in Quer
schwingungen versetzt. Das freie Ende beschreibt ebenfalls, wenn es etwa 
in Richtung der Diagonale des Querschnittrechteckes aus seiner Gleichgewichts
lage gebracht wurde, geschlossene Kurven von Iangsam wechselnder Form. 
In unserem Fall verhiilt sich die· Saitenmitte wie ein freies Stabende. Es 
kommt vielleicht auch darauf an, in welcher Richtung die Saite gezupft wird, 
ob in der Richtung der oberen Stegkante oder schriig zu ihr. In letzterem 
Fall kommt das ovale Schwingungsbild zustande. Der Versuch mit dem Stabe 
stammt von WHEATSTONE (siehe PFAUNDLER, S. 684). Es ist noch zu bemerken, 
daB auch ganz nahe der Strichstelle an der Saite nur lineare Liingsschwingung 
gesehen wird. Auch noch ein anderer Umstand spricht sehr dagegen, daB 
eine Senkrechtkomponente an der Energieiibertragung auf den Steg beteiligt 
ist, niimlich die starke Klangabschwiichung, die bei Aufheben der Bogen
wirkung wiihrend des Weiterschwingens der Saite eintritt, obwohl doch gerade 
jetzt sofort eine Senkrechtkomponente auftritt, kenntlich am ellipsenfdrmigen 
Sch wingungsbild. 

to. Stegschwingung (zu S. 29). Auf die besonderen Ansichten von THOMA
STIK (siehe WINDER) iiber klangliche Verbesserungsfahigkeit der Streichinstru
mente braucht in unserem Zusammenhang nicht eingegangen zu werden. 

Auch SAMOJLOFF sieht Stimmstock, Steg und Balken als ein Winkelhebel
system an. 

SEIFFERT nimmt an, daB der Steg nicht nur ,querpendelt", infolge der 
Querschwingung der Saite, sondem daB er auch noch in Richtung seiner Hohe 
schwingt. Die Saitenschwingung an sich hat zwar keine nachweisbare Senk
rechtkomponente. Da der Steg aber nicht als Ganzes den queren AnstOJilen 
der Saite folgen kann, sondem sich urn eine Drehachse dreht, ist das Auf
treten einer Senkrechtkomponente der Stegschwingung Ieicht verstiindlich. 

In diesen Fragen hat man sich die Bearbeitung bisher dadurch wesent
lich erschwert, dal3 man die groBen Streichinstrumente, bei welchen die Er
scheinungen gewissermaBen im vergroBerten Malilstabe der Geige gegeniiber 
vorliegen, ganz vernachlii.ssigt hat. Ich beabsichtige weitere Untersuchungen. 

u. Schwiogungsiibertragung auf den Steg (zu S. 3o). Bei ausgiebiger 
Saitenschwingung, aber geringem Bogendruck wird das Widerlager (hier der 
Steg) nur wenig in Mitschwingung gesetzt. Das erkennt man daran, daB die 
Schwingung sich auch nur wenig auf das Saitenstiick jenseits des Steges iiber
triigt. Wenn man den zweiten Versuch (siehe Text; groBerer Bogendruck, ge
ringere Schwingungsweite) ausftihrt, so ftihlt man z. B. an den Violoncellsaiten 
sehr deutlich die Ubertragung der Schwingungen iiber den Steg hinaus. So 
werden sie auch starker auf den Steg selbst iibertragen. Uber das Mitschwingen 
der Lager vergleiche auch KRIGAR-MENZEL und RAPS. Ich mochte hier vor 
allem hervorheben, daB das Mitschwingen der Lager durch zunehmenden 
Druck des Bogens verstiirkt wird, und nicht der sichtbaren Amplitude der 
Saitenschwingung proportional ist. In letzterem Punkte wurde stets von 
irrigen Voraussetzungen ausgegangen, wenn die Frage Bogendruck und Bogen
geschwindigkeit erortert wurde. 
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u. Bedeutung der Resonanzflachen (zu S. 30). Einen sehr anschaulichen 

Versuch erwahnt TYNDALL. Eine Spieldose ist in ein Futteral von dickem 

Filz eingeschlossen, aus welchem ein auf der Dose aufgesetzter Stab hervor

ragt. W enn die Dose spielt, hiirt man zuniichst nichts. Sowie aber eine 

diinne Holzscheibe auf dem Stabende befestigt wird, wird die Musik sofort 

hiirbar. Die Scheibe vergrii13ert die Oberflache fiir die Schwingungsiiber

tragung vom Holz auf die Luft. 
13. Schriigstrich (zu S. 34). Des genaueren ist der Vorgang des Bogen

gleitens infolge schrager Strichrichtung folgender (Abb. 83): 
Der von links nach rechts gezogene Bogen befinde sich zunachst in Stellung I 

in dem Augenblick, in welchem die Saite ihren Riickschwung nach links be-

Griffbreft 

Abb. 83. Schema zu: Bogengleitung. 

endet hat und im Beginn des Hinschwungs steht. Es wird nun also die 

Bogenstelle A wahrend der ganzen Hinbewegung, welche unter Fiihrung des 

Bogens erfolgt, mit der Saitenstelle A zusammenbleiben, sie ,kleben" anein

ander. Beide kommen an den Ort A', an welchem der Riickschwung der 

Saite beginnt. Der Bogen hat nun Stellung II erreicht. Nach dem Riick

schwung, dessen Zeitdauer in der Zeichnung der Einfachheit halber vernach

liissigt wurde, fa13t Bogenstelle B die Saitenstelle B. Beide gelangen nach B'. 
Der Bogen ist urn das Stiick CD weiter stegwiirts verschoben und in Stellung III 

gelangt. CD ist der Betrag der Gleitung; EF ist der Betrag der Bogenver
schiebung in Strichrichtung. 

Hier ist noch der DAVIDOFF'schen ,Bogenschwenkung" (nach FucHs, Abb. 8 

und S. 55) Erwiihnung zu tun, die darin bestehen soH, ,beim Abstrich die 

Bogenspitze etwas zu heben, beim Aufstrich sie zu senken", so da13 der Strich

winkel von 90 Grad sich urn ± 10 bis zo Grad iindert. ,Hierdurch beriihrt 
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der Bogen die nii.chste Saite an einer vom Steg weiter entfernten Stelle, wo 
bekanntermaJ3en ein weicherer Ton als am Steg erzielt wird." Es wird die 
im Schrii.gstrich auftretende Gleitung, und zwar griffbrettwii.rts, bier systema
tisch ausgenutzt, damit soli dem Saiteniibergang bei gebundenen Noten die 
Rauhigkeit genommen werden. Ich kann nicht finden, daJ3 dies umstii.nd
liche Verfahren, welches iibrigens schon von KUMMER stammt, im heutigen 
Kunstspiel irgendeine Bedeutung hat oder Anwendung im Konzertsaal findet. 

14. Ma6e der Bogen (zu S. 35). 
I 

Bez.ugsHinge I Bo~enlii.nge Bogengewicht Schwerpunkt-
in g abstand von 

mcm I mcm (mit Bezug) F roschschraube 

Geige 
i Tourtebogen r 63-64 73-74 54-57 
I I Heutiger Bogen 6s 75 55-57 j26.5cm=-

2·8 

Cello (Tourtebogen 6o 71 78 26 cm=-1-
u. heutiger Bogen) 2·8 

BaJ3 52 70 150 
,Violone (Grol3 Viol 64 86 

deGamba-BaJ3)" 2 

, Viol de Gamba- etwa 66 84 
Ba6" 2 

Ober seinen Cellobogen macht ROMBERG Angaben, die ich seiner Ab
bildung in Naturgro6e entnebme: Gesamtlii.nge 71 em, Bezugslii.nge 61 em. 
Das Gewicht gibt er selbst als ,gering" an. Manchem wiirde, so sagt er, 
besonders fiir das springende Staccato (flir das er offenbar die gleiche Ab
neigung hatte, wie sein Zeitgenosse SPOHR), ein sch wererer Bogen pas send 
sein. Er wiegt in ,Hamburger Lot", und dazu noch in eigentiimlicher Weise 
mit Unterstiitzung des einen Bogenendes. So erhii.lt er natiirlich nur das halbe 
Gewicht, namlich 13/4 Lot. Mit Wahrscheinlichkeit kann ich das Gewicht 
seines Bogens zu 66 g angeben. Es ist also ein in der Tat fiir sehr viele 
Zwecke der heutigen Technik zu Ieichter Bogen. 

Fiir viele Instrumente ist sogar der heute gebrii.uchliche Bogen von unter 
8o g Gewicht eher noch zu Ieicht. lch hatte Gelegenheit, einen ausgezeich
neten Bogen von etwa 8 5 g Gewicht zu spielen. Zwei ~te italienische In
strumente von unter sich verschiedenem Klangcharakter gaben besonders auf 
der G- und C-Saite mit dem schwereren Bogen einen grol3eren Ton und 
sprachen noch Ieichter an (beide haben leichte Andeutung von ,Wolf''), als 
bei Verwendung eines urn 7 g leichteren Bogens aus gleichem Holz. Ich 
mochte glauben, dal3 weniger das Gewicht an sich in Betracht kommt, als 
die Starke der sich ergebenden Klangschwingungen der Stange. Auch der 
schwere Bogen mul3 schwach gekantet und wenig gespannt gespielt werden. 
Besonders auffallig war der Unterschied (z. B. bei Spiel des Anfangs des 
Brahmsschen Doppelkonzertes), wenn der schwere Bogen mit einem urn mehr 
wie 10 g leichteren ebenfalls vorziiglichen Bogen aus einer leichteren Holzart 
verglichen wurde. Ferner lassen sich Spiccato und Staccato auf den ge
nannten Instrumenten viel Ieichter mit dem schweren Bogen von iiber 8o g 

' Nach RIECHERS, S. 42. 
2 Aus PRATORIUS' Abbildung aus dem Jahre 1618 entnommen. 

Trend elen burg, Streichinstrumentspiel. 17 
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Gewicht herausbringen. Es ist jedenfalls auf diesem Gebiet noch vieles zu 
ergriinden. 

DUPORT gibt fiir den Cellobogen an: Gesamtlange 72 em, Bezugslange 6 5 em. 
Besonders zweckmaBig ware es, die Bogenlange bei sehr kurzem Arm Er

wachsener kiirzer zu nehmen. Die Verlangerung bei langem Arm wiirde eine 
Erhohung des Frosches und Verdickung der Stange erfordern. Jedenfalls soli
ten Kinder einen Geigenbogen von der Lange ihres Armes benutzen, ge
messen in der Weise, daB die Bogenspitze in die Achselhohle gelegt und das 
Froschende mit den Fingern der ausgestreckten Hand beriihrt wird. Diese 
Strecke betragt an meinem eigenen Arm 7 4 em, also so vie! als die Lange 
des gewohnlichen Geigenbogens. Daher habe ich die Ansicht, daB dieses MaB 
auch bei Kindem zugrunde gelegt werden sol!te, damit nicht infolge Benutzung 
eines zu Iangen Bogens Fehler in die Strichfiihrung kommen. Man hilft sich 
bekanntermaBen damit, daB man den Bogen nicht bis zur Spitze benutzen 
laBt; doch ist das ein nur unzulanglicher Behelf; der Bogen ist dem Kinde zu 
schwer, wodurch die richtige Bogenhaltung gefahrdet wird, besonders beim 
Cellospiel. Fiir das Cello gehort z. B. zu einem Halbinstrument (von sj6 GroBe 
des gewohnlichen Ganzinstruments) ein Bogen von 61 em Gesamtlange und 
58 g Gewicht, ein fiir ein etwa 1ojahriges Kind sehr geeignetes MaB. 

Zur Geschichte des Geigenbogens macht SINGER die Angabe, daB zu Co
RELLis Zeit (1653-1713) der Bogen etwa 6 em kiirzer (und anders geformt) 
war, als der heutige. TOURTE (1747-1835) zog als erster die Haare band
fiirmig anstatt in Form eines runden Stranges ein, und er gab ihm bekannt
lich auch die jetzige Form und GroBe. Auch scheint die Schraubvorrichtung 
seine Erfindung zu sein. 

15. Physiologische NuHspannung der Muskeln (zu S. 38). Im Wachzu
stand sind aile Muskeln etwas mehr gespannt, als etwa im tiefen Schlaf oder 
in tiefer Narkose. Doch konnen wir bei unserer Darstellung des Naheren 
davon absehen und uns damit begniigen, zu sagen, daB die Tatigkeitsspannung 
aller Muskeln ,dem Nullpunkt nahe steht", nicht aber, daB sie ihn ganz er
reicht. 

t6. Bogengriff nach Courvoisier bei der Geige (zu S. 45). Die Griinde, 
die C. fiir diese Einklemmung des Daumens in den Froschausschnitt angibt, 
sind nicht stichhaltig. Er will erreichen, daB Hand und Bogen ganz ,Eines" 
seien, wie er sich ausdriickt. Er bekampft, zum Teil mit Recht, die von 
SPOHR irrtlimlich gedeuteten Drehungen des Bogens urn die quere Griffgelenk
achse. Der Ausgleich des Bogenschwenkens durch Griffgelenkbenntzung ist 
bei seinem Griff aber ausgeschlossen. Die Handgelenkquerachse dauernd 
wahrend des Striches parallel zur Bogenstange zu stellen, wei! man dann 
stets durch Drehung urn diese Achse den Saiteniibergang bewirken kann, 
bedeutet eine vollige Verkennung der anderen Moglichkeiten des Saiteniiber
ganges (Oberarmhebung zugleich mit Innenrollung, Innenrollung nur des 
Unterarmes fiir sich). 

17. Ausgfeicb der Bogenschwenkung (zu S. 47). In der ganzen mir zu
ganglichen Literatur habe ich lange vergeblich nach einer klaren Darlegung 
dessen gesucht, was ich Bogenschwenkung und ihren Ausgleich nenne, und 
worin ich den Ausgangspunkt des Verstandnisses der Bogentechnik sehe. 
Endlich fand ich bei DUPORT das Gesuchte. Seine Beschreibung, fiir das 
Violoncello bestimmt, paBt wortlich auch fiir die Geige. Er beschreibt das, 
was ich den reinen Handgelenkausgleich nenne. Den Griffgelenkausgleich 
kennt er allerdings nicht. DuPORT sagt: ,Das Handgelenk spielt eine groBe 
Rolle bei der Bogenfiihrung. Es kommen zwei Bewegungen in Betracht, die 
genau auseinanderzuhalten sind. Wir beschiiftigen uns zunachst mit der ersten. 
Wenn man den Bogen gut horizontal iiber die Saite bewegen will (d. h. senk-
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recht zu den Saiten, W. T.) - muB das Handgelenk nachgeben (obeir), wie 
das Scharnier eines Mechanism us; sonst wiirde die Spitze des Bogens im 
Abstrich den FuBboden und im Aufstrich den Himmel ansehen. Diese Be
wegnng nennt man die Gegenbewegung (opposition) des Handgelenkes. Man 
muB auch gnt darauf acht geben, daB sie weder zu groB, noch iu klein aus
fiillt." Jede Ubertreibung hierin sei nutzlos und liicherlich. 

Die zweite vonDUPORT mit Recht gesondert betrachtete Handgelenkbewegung 
besteht darin, daB man, wenn der Aufstrich am Frosch ankommt, das Hand
gelenk ein wenig heben soU, urn mit dem Strich bis zum Anfang des Haar
bezuges, dem der Mittelfinger anliegt, zu gelangen. Beim Geigenspiel werden 
wir hierauf zuriickkommen. Ohne diese Hebung der Handgelenkgegend wiirde 
man bei der DUPORTschen Griffweise des Bogens und seiner Armhaltnng beim 
Strich mit der Hand an die Saiten stoBen, ehe der Strich ganz bis an den Frosch 
gelangte. ROMBERG hingegen hielt das Handgelenk durchweg tief, wie be
sanders deutlich der Vergleich seiner Abb. I mit der Abb. 3 von FUCHS ergibt, 
zwei Abbildungen, die sich im iibrigen ganz entsprechen. 

t8. Spie1ge1enk (zu S. 58). Das Spielgelenk liegt an der Beriihrungsfliiche 
(-stelle) der Daumenspitze und der gegeniiberliegenden Finger an der Stange 
und Froschvorsprung. Diese Beriihrungsfliichen bilden zusammen die ,Gelenk
fliichen" des Griffgelenkes, von dem STEINHAUSENS Spielgelenk nur einen Teil 
der Bewegungsmi:iglichkeiten umfaBt. Bewegungen in den Gelenken des Dan
mens und der Finger ki:innen bei Betiitigung der Griffgelenkbewegnngen sekun
diir hinzukommen. 

19. Mechanisierung der Spie1achse nach Steinhausen (zu S. 58). Bei Be
nutzung des Griffgelenkausgleiches, den STEINHAUSEN nicht erkannt hat (Drehung 
urn die senkrechte Griffgelenkachse), behiilt die quere Griffgelenkachse, die 
STEINHAUSEN am Frosch mechanisch festlegen will, gar nicht ihre Richtung. Sie 
verliiuft zu Aufstrichbeginn von links innen nach rechts auBen. Im weiteren 
Strichverlauf geriit sie in die genau quere Richtung und am Aufstrichende 
verliiuft sie von rechts innen nach links auBen. Sie verliiuft also stets an
nahernd senkrecht zur Kni:ichellinie, die sich ja im Strichverlauf gegen die 
Bogenliingsrichtung etwas dreht. Bei reinem Griffgelenkausgleich liiuft die 
Kni:ichellinie immer senkrecht zur Unterarmliingsachse. Man kann also auch 
sagen, daB die ,quere" Griffgelenkachse bei reinem Griffgelenkausgleich stets 
parallel zur Unterarmliingsachse bleibt. Dies ist gerade fiir die von STEIN
HAUSEN so stark betonte Verwendung der Unterarmrollungen sehr wichtig. 
Denn durch Rollung des Unterarmes urn seine Liingsachse kann doch nur 
dann eine Fortbewegung des Bogens in seiner Strichrichtung erfolgen, wenn 
eben die Unterarmliingsachse und die quere Griffachse parallel laufen. Nur bei 
vorwiegender Benutzung des Griffgelenkausgleiches kann man aber im ganzen 
Strichverlauf die Rollung zum Staccato verwenden; sonst nur an derjenigen 
dem Abstrichende nahen Stelle des Bogens, an welcher das den Ausgleich 
iibernehmende Handgelenk sich gerade in seiner physiologischen Mittelstel
lung befindet, also etwa der Mittelhandknochen des Mittelfingers in Unter
armliingsrichtung steht. 

Wie ist es nun mi:iglich, daB die ,quere" Griffachse im Strichverlauf ihre 
Richtung iindert? Das ist natiirlich bei einer festgelegten mechanischen Achse 
nicht mi:iglich. Bei dem natiirlichen Griff bleibt zwar das innere Ende der 
queren Griffachse stets der Anstemmpunkt des Daumens an den Frosch. 
AuBen aber wird der Stiitzpunkt zu Aufstrichbeginn mehr auf dem Mittel
unci Ringfinger (oder zwischen ihnen, d. h. auf beide verteilt) liegen; gegen 
das Aufstrichende wird der iiuBere Stiitzpunkt mehr und mehr auf den Zeige
finger verlegt. Die anderen Finger ki:innen sich dabei sogar (von der Stiit
zung der Bogenschwere bei der Geige abgesehen) ganz vom Bogen abheben, 

I7* 
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wie man es fiir das Violoncellspiel z. B. auf den Bildern von BECKER sieht 
Da der Zeigefinger stets links vom Daumen bleibt, der Ringfinger rechts von 
ihm, ist die Verlagerung der Achsenrichtung verstiindlich. Will man also 
die Unterarmrollbewegung zum Staccato oder Spiccato benutzen, so hat man 
den Bogen so zu halten, daB die quere Griffachse parallel zur Unterann
liingsachse liiuft (Abb. 84). Danach ist es nicht schwer, das lockere Staccato 
zu Iemen. 

Beim Violoncellspiel, bei welchem der Druck der Bogenschwere senkrecht 
auf die Saite keine groBe Rolle spielt, ist bei dieser durch vorwiegende Be
nutzung des Griffgelenkausgleiches auftretenden Verlagerung des auBeren 
Sttitzpunktes auf den Zeigefinger von Vorteil, daB dadurch zugleich auch 
der Bogenabtrieb (S. 72) in einfachster Weise verhindert wird. 

< Sfrichbahn u. 
K Bogenrichfung 

Saife Sch 
Abb. 84. Schema zu: Drehung der queren Griffgelenkachse im Strichverlauf bei 
Griffgelenkausgleich. Sclt Schulter, E Ellenbogen, KK' Knochellinie, qq' quere 

Griffgelenkachse. 

zo. Betrag der Bogenkantung bei Spiel auf den verschiedenen Saiten 
(zu S. 66). Von Violoncellisten spielte ROMBERG (urn einen Meister der frliheren 
Zeit aufzufiihren) mit sehr stark gekantetem Bogen und mit von den. hohen zu 
den tiefen Saiten abnehmender Kantung. Sein Bogen war stark gespannt, aber 
von nicht sehr groBem elastischem Widerstand und Ieicht ( s. S. 2 57). Beim 
Strich auf der A-Saite liegt der Bogen, wenn man ihn genau nach ROMBERGs 
Vorschrift faBt (Zusatz 57), so, daB er ,die Saiten fast tiberdeckt", d. h.: 
,Die Bogenstange darf nur einen halben Finger breit von der A-Saite entfernt 
sein." Wie nahe, das geht aus der Fortsetzung hervor, · in welcher er vom 
Strich des Anfangers sagt, daB selbst eine vollige Bertihrung der Stange des 
Bogens mit der Saite anfangs nicht schade, da sich das von selbst verliere. 
Offenbar streicht nun ROMBERG mit unveranderter Kantung durch, eine Zu
nahme ist ja auch ausgeschlossen. Eine Hebung der Handgelenkgegend am 
Frosch (wie DUPORT) fiihrt ROMBERG nicht aus. Er muB mit der Daumen
seite des Handrtickens an den Saiten fast anstoBen. Auf die tiefere Saite 
geht ROMBERG durch eine ,Riickwartsdrehung des Handgelenkes" iiber. Ge
meint ist damit wohl eine leichte Beugebewegung im Gelenk, also eine Hand
senkung. So nimmt fiir das Spiel auf jeder .tieferen Saite der Kantungsgrad 
des Bogens ab. MaBgebend dafiir sind mithin nicht die klanglichcn An
forderungen, sondern der Schematismus des lediglich aus dem Handgelenk 
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erfolgenden Saiteniiherganges. Den Saiteniihergang durch Hehung und Innen
drehung des ganzen Armes aus dem Schultergelenk, den Saiteniihergang 
durch die Unterarmrollung, den durch gemischte Bewegung kennt RoMBERG 
nicht. Wenigstens linden wir von alledem in seiner Darstellung keine An
deutung. Ehensowenig in vielen anderen Darstellungen his in die neueste 
Zeit hinein. 

zt. Bogenkantung beim ViolonceHspid (zu S. 66). STEI::-!HAUSEN meint, 
heim Violoncellspiel wiirde der Bogen entgegengesetzt gekantet, wie hei der 
Geige. Das komme daher, daB wegen Schriiglage dcr ,Kniegeige" ( womit 
von STEINHAUSEN das Violoncello hezeichnet wird) nur eine Komponente der 
Schwerkraft, statt der ganzen, ausgenutzt werden konne. Durch die Kantung 
werde soviel Gewichtswirkung wie moglich erzielt. 

Hieran ist mehreres unzutreffend. Die Richtung der Kantung ist doch 
nur hezogen auf den Spieler die umgekehrte; hei der Geige wird die Bogen
stange vom Spieler fortgedreht, hci Cello zu ihm hingedreht. Doch das hat 
mit der Schwerewirkung des Bog ens nicht das mindeste zu tun, sondern 
damit, daB wegen der (zu) nahen Strichhahn der Geigenspieler seine Hand 
vom Korper wegdrehen muB, wegen der ( zu) fern en Strichbahn der Celio
spieler aher zum Korper hin. Diese MaBnahmen entsprechen zugleich den 
tonlichen Anforderungen. Bezogen auf Saite und Steg ist die Kantung hei 
dem Spiel heider Instrumente keineswegs entgegengesetzt, sondern gleich
gerichtet. DaB die Schwerewirkung auf den Bogen keine Rolle spielt, geht 
auch daraus hervor, daB fiir die Geige noch niemand auf den Gedanken 
gekommen ist, auch STEINHAUSEN nicht, die Kantung hange mit der Schwere
wirkung zusammen. Wie soli nun heim Violoncellspiel p!Otzlich ein so an
derer Zusammenhang vorliegen? Den Rest von Schwerewirkung des Bogens 
auszuhiitzen, mag durch die Kantung des Cellohogens hegiinstigt werden; 
das kann aber nur ein Nehenumstand sein, kein entscheidender Grund flir 
die Kantung. 

Die von STEINHAUSEN fiir die Kantung heim Geigenspiel gehrachte Be
griindung ist unzureichend. Er heriicksichtigt weder die Lage der Strichhahn, 
noch die klanglichen Anforderungen, die allerdings heide auch anderen 
Schriften entgangen sind. . 

zz. Akkordstrich (zu S. 69). Sehr treffend ist die Beschreihung von 
BECKER fiir das Violoncello, die in gleicher Weise fiir die Geige giiltig ist. 
,Dreisaitige Akkorde sollten, wenn nicht die ausgesprochene Ahsicht vor
handen ist, sie zu arpeggieren, stets zusammen angestrichen werden ... 
Der Arm nehme die Stellung der Mittelsaite ein; den Bogen setze man mit 
der ganzen Haarfliiche in der Nahe des Frosches, aher nicht zu nahe am 
Steg, auf die Mittelsaite . . . Durch die stark niedergedriickte Mittelsaite 
heriihren die Bogenhaare gleichzeitig die AuBensaiten, wodurch der Drei
klang zusammen ertOnt . . . Viersaitige Akkorde sind ahnlich zu spielen, nur 
empfiehlt es sich hier, wegen der Unmoglichkeit vier Saiten gleichzeitig an
zustreichen, die BaBsaite vorauszunehmen ..• " Oder man kann die heiden 
tiefsten Saiten vorausnehmen und dann die heiden hochsten zusammen mit 
der nachsttieferen (schon vorausgenommenen) weiterstreichen, wohei tatsach
lich die tiefste Saite weniger stark mitgefaBt oder auch im Verlauf des aus
gehaltenen Akkordes verlassen werden wird, weil sonst die fiihrende Stimme 
der ohersten Saite vielleicht nicht geniigend hervortritt. 

Fiir Cellisten, die sich im Mehrfachakkord iihen wollen, sei empfohlen, 
sich die Chaconne von Bach fiir ihr Instrument zu iihertragen. Dies darf 
a her weder in der Weise geschehen, wie es BOCKMUHL tat, der zwar im ganzen 
um eine Oktave tiefer ging, nun a her sehr nach technisch und nicht musi
kalisch geleiteter Willkiir verfahrt, indem er ?. B. in die tiefere Oktave steigt, 
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wenn BACH aufsteigt u. a. m., - noch auch in der klanglich unmoglichen Art 
von WERNER, der alles urn eine Oktave und eine Quinte tiefer legt, dann aber 
auch im Stil bleibt. Uber die iisthetische Unzuliinglichkeit des ersteren Ver
fahrens bedarf es keiner weiteren Worte. Das WERNERsche Verfahren be
zweckt eine leichte Spieltechnik; aber der Klang wird viel zu dumpf und auf 
den tiefen Saiten zu rauh. Geht man streng nur urn eine Oktave tiefer, so 
ergeben sich ungemein schwere aber ebenso fesselnde spieltechnische Auf
gaben, auf deren Bewiiltigung hier im ganzen nicht eingegangen werden kann. 
Greift man aber das akkordische Spiel in der oben vorgeschlagenen Weise an, 
so wird man iiber die gute Klangwirkung iiberrascht sein und wird nicht nur 
technisch einen ganz gewaltigen Nutzen von diesen Studien haben. Zu der 
6. Geigensuite sei noch die Bemerkung erlaubt, da.6 sie sich in manchen ihrer 
Siitze gut in D dur, also urn eine Oktave und einen Ton tiefer transponiert, 
fiir Cello spiel en lii.6t. WERNER transponiert wieder reichlich tief, nach G dur. 

Vom musikalischen Standpunkt aus halte ich solche Ubertragungen fiir 
mindestens ebenso berechtigt, wie die Ubertragung der Chaconne fiir Klavier, 
wie sie durch BRAHMS und durch BusoNI vorgenommen wurde. 

23. Winkel zwischen den Saitenebenen (zu S. 69 ). A us dem Bild der 
SPOHR schen Violinschule ergeben sich schematisch die heiden Winkel in der 
Reihenfolge von den tieferen zu den hoheren Saiten zu I 9 und 1 2 Grad. Die 
Zeichnung von DrESTEL (Abb. 26) ergibt bei dem Geigensteg Winkel von 
etwa I 6 Grad. A us dem W erk von GRILLET lassen sich folgende Ma.6e den 
Zeichnungen von Stegen entnehmen: Stradivari-Violinsteg 14 und I 7 Grad; 
Amati-Violinsteg r8 und I4,5 Grad; Stradivari-Bratschensteg 17 und 19,5 Grad; 
hei der Viola d'amour, Steg aus dem I8. Jahrhundert, hetragen die Winkel, 
wieder in der Reihenfolge von den tieferen zu den hoheren Saiten ro, 9,5, 
I3, 10, Io Grad. Ich erhielt ferner noch folgende Ma.6e an den Stegen· ver
schiedener Instrumente: Geigen I 7 his I 8 Grad; Bratschen I 7 his I 8 Grad 
(dieser Steg fiir Bratsche schon etwas zu flach); Violoncello 20 his 23 Grad; 
Kontraha.6 21 his 23 Grad. Aus der Zeichnung cines Steges in der ROMBERG
scheu Violoncelloschule ergiht sich ein Winkel von etwa 20 Grad. 

Es fragt sich noch, ob an einem viersaitigen Instrument die heiden Winkel 
gleich, oder etwas verschieden zu nehmen sind. Die in den ohen gegehenen 
Messungen enthaltenen Verschiedenheiten halte ich fiir Zufiilligkeiten der Steg
herstellung, nicht fiir beahsichtigt. Man wird am hesten mit gleicher Gro.6e 
der heiden \Vinkel, d. h. also mit einer durchweg gleichbleibenden StegwOI
hung, auskommen. Aus den etwas schwankenden Zahlen, die man hei SPOHR, 
GRILLET und an verschiedenen Instrumenten mit neueren Stegen findet, ist 
zu schlie.6en, da.6 fiir gewohnlich zuniichst nur nach dem Augenma.6 ( oder 
einem Modell) verfahren wird und da.6 nachher hochstens eine Nachkontrolle 
durch das Spiel stattfindet. Es ist sehr zu empfehlen, hei der Herrichtung 
der Saiteneinschnitte des Steges und hei der Nachkontrolle eine Winkel
messung vorzunehmen. Am einfachsten kommt man zum Ziel, wenn man 
zwei wei.6e Kartonhliitter je auf zwei Saiten nahe am Steg mit der Liings
kante stellt und mit einem spitzen Bleistift dem einen Blattrand entlang auf 
dem anderen Blatt einen Strich zieht. Dieser Strich hildet mit der Kante 
des Blattes den gesuchten Winkel, den man mit einem ,Transporteur" oder 
einem Winkelmesser mit heweglichem Arm, wie ihn die Mechaniker henutzen, 
messen kann. Man mu.6 darauf achten, da.6 die Karten den Saiten ohne 
grolileren Druck und doch genau aufliegen. Bei Wiederholungen des Ver
suches miissen die gezeichneten Winkel gleich ausfallen. 

24. Saitenabstiinde (zu S. 69). Auch iiber die Abstiinde der Saiten von
einander seien noch einige Angaben gemacht. Man miBt sie Ieicht mit einem 
Zirkel odcr unmittelbar mit einem guten feingeteilten Ma.6stab. 
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Es betragen die Abstande bei 4/4-Instrumenten: 
a) Am Sattel bei 

Geige 5,7-6 mm (nach DIESTEL 5,5 mm), 
Bratsche 6,7-7 mm (kleines Instrument), 
Violoncello 7,7-8 mm, 
KontrabaJ3 9,5-12 mm. 

b) Am Steg bei 
Geige 

SPOHR GD 13,5; DA 12; AE 11 mm, 
Stradivaristeg (GRILLET) 13 mm (nur geringe Schwankungen der 

drei Einzelwerte), 
Amatisteg ( GRILLET) I 1 mm ( desgleichen), 
verschiedene Instrumente 11,8-13 mm (nach DIESTEL 11,5 mm), 

Bratsche 14 mm, 
Violoncello 

ROMBERG 16 mm (15-17 mm), 
verschiedene Instrumente bis I 8 mm, 

KontrabaJ3 30 mm, 
Viola d'amour, siebensaitig, alt, 9 mm (GRILLET). 

z5. Wirkung des Bogengewichts auf die Saite (zu S. 71). Man kann 
leicht berechnen, mit welchem Teil seines ganzen Gewichts ein horizontal ge
haltener Bogen auf die horizontal liegende Saite einwirkt, wenn er in ver
schiedener Entfernung vom Frosch aufliegt. Sehr anschaulich ist es, einen 
einfachen Versuch mit einer Briefwage zu machen. Man legt auf deren Teller 
ein dachf6rmig gebogenes Papierstiick, auf dessen Kante man den am Frosch 
ganz leicht gefal3ten Bogen auflegt. Liegt der Schwerpunkt auf, so wirkt 
natiirlich das volle Bogengewicht; bei Lagerung spitzenwarts wirkt weniger, 
froschwiirts mehr. Ein Geigenbogen (55 g) wirkt, an der Spitze aufgelegt, mit 
etwa 16,5 g; ein Cellobogen (8o g) mit 23 g. Wird die Mitte zwischen Schwer
punkt und Drehpunkt (Froschvorsprung) aufgelegt, so ist die Wirkung das 
Doppelte des Bogengewichts. Will man also einen Ton von genau gleich
bleibender Starke mit Aufstrich derart spielen, daf3 an der Spitze nur das 
Bogengewicht, kein weiterer Druck der Hand wirkt, so wird man im Aufstrich
verlauf das wachsende Bogengewicht (wie wir vielleicht kurz sagen dilrfen) 
mit dem kleinen Finger zunehmend abstiltzen milssen, so daf3 im Bogen
schwerpunkt etwa •!J desselben aufgehoben ist (3 X 16,5 = etwa 55). Im Ab
strichverlauf muJ3 die Abstiitzung abnehmen. 

Hiermit hiingt zusammen, daJ3 im allgemeinen ein Crescendo Ieichter im 
Aufstrich, ein Decrescendo leichter im Abstrich gespielt wird. 

Diese Abstiitzung. wird bei Benutzung des beweglichen Bogengriffs durch 
geringe Drehungen urn die quere Griffgelenkachse begilnstigt. Gegen Aufstrich
ende senkt sich etwas die Kleinfingerseite der Hand (Supination des Arms), 
damit den Druck des Kleinfingers erhOhend. Gegen Abstrichende hingegen 
hebt sich die Kleinfingerseite (Pronation des Arms), den Druck des Klein
fingers vermindernd. 

Bei verhaltnismal3ig fiach gehaltenem Violoncello wird das Bogengewicht 
infolge der Schriiglage der Saiten grol3tenteils ausgeschaltet. Daher ist es 
uicht notig, den Kleinfinger zur Abstiltzung auf die Bogenstange zu legen, 
oder den schleifenfOrmig gekrilmmten Zeigefinger unter sie zu legen, sondern 
es genilgt die Reibung im Griffgelenk und des am Frosch seitlich anliegenden 
Kleinfingers. 

z6. Bogengeschwindigkeit und Bogendruck (zu S. 7 5). FucHS sagt mit 
Recht in seiner Violoncelloschule (S. 55): ,Die Anschauung·: ,Je mehr Bogen, 
desto mehr Ton' ist eine falsche. DAVIDOFF ging sogar .so weit, zu sagen: 
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,Je weniger Bogen, desto mehr Ton'. • . . Braucht man zuviel Bogen, so 
gleitet derselbe wirkungslos iiber die Saite, es entsteht Geriiusch, aber kein 
klarer Ton." 

Von anderen Angaben seien folgende hervorgehoben: 
SPOHR lehrte, daJ3 auf der G-Saite Bogendruck und Bogengeschwindigkeit 

gro13er sein miiJ3ten, als auf den hoheren Saiten. Die Geschwindigkeit des 
Bogenstriches miisse in dem Verhiiltnis zunehmen, als der Druck auf die Saite 
starker wird. 

DIESTEL lehrt das Gegenteil. 
JAHN sagt, daJ3 wegen Wachsens der Tonstiirke mit der Bogengeschwindig

keit die Wichtigkeit einer moglichst weitgehenden . Steigerung der Bogen
geschwindigkeiten ohne weiteres einleuchte. Da ist meiner Ansicht nach zu
niichst einmal iibersehen, da.fil es sich bei der Geige nicht urn die Schwingungs
weite der Saite, sondern urn die Energieiibertragung auf den Steg handelt; 
und diese wiichst eben nicht einfach mit der Amplitude der Saitenschwingung, 
wie S. 28 von uns niiher begriindet wird. Sodann ist, wie ebenfalls auf 
S. 28 niiher auseinandergesetzt wird, folgendes zu beachten. Bei der Berech
nung der notwendigen Bogengeschwindigkeit a us der Schwingungsgeschwindig
keit der Saite (welche aus Sc:hwingungsanzahl und Schwingungsamplitude be
rechnet wird) darf nicht fiir Hin- und Riickschwung der Saite die gleiche 
Zeitdauer angenommen werden. Nur in der Saitenmitte, nicht an der allein 
in Betracht kommenden Strichstelle, sind diese Zeiten gleich. Da nach NEU
MANN bei dickeren Saiten die Verhaltnisse etwas anders liegen sollen, als bei 
den von HELMHOLTZ untersuc:hten sehr diinnen Saiten, war es notwendig, 
diesen Fragen am Instrument selber experimentell nachzugehen, wie es von 
uns geschehen ist. Es ergab sich, da.fil sogar an der dicken Cello-C-Saite beim 
Streichen selbst am Griffbrettrand die Saite mit dem Bogen sich viel lang
samer bewegt, als gegen den Bogen. 

Auch FLESCH geht von dem Gedankengang aus, der iiberall wiederkehrt, 
aber irrefiihrend ist. Die hOrbare Tonstarke ist eben nicht der Schwingungs
weite der Saite proportional. Von KREISLER hingegen berichtet FLESCH, er 
spiele mit wenig Bogen und starkem Druck. Doch soli diese Spielweise nach 
FLESCH kein allgemeingiiltiges Gesetz enthalten, nicht schulmalilig sein, rein 
personlichen Eigenheiten entspringen. Fiir diese Ansicht fehlt der Beweis. 
Von unserem neugewonnenen Standpunkt aus wird sich gerade fiir die von 
KREISLER berichtete Spielweise das allgemeine Gesetz enthiillen. 

27. Mitinnervierung (zu S. 86). Die Methode soU gleich an einem Bei
spiel geschlldert werden. Es wird untersucht, ob bei Anziehen des Daumens 
gegen den Widerstand einer Feder die Muskeln fiir die iibrigen Finger in 
verstiirkte Tiitigkeit geraten. Urn einen dieser Finger, etwa den Mittelfinger, 
wird am Endgelenk eine Lederschlaufe angebracht. Mit dieser ist durch einen 
Faden eine gespannte Feder verbunden. Die Feder wird aber zuniichst noch 
durch einen Stift so festgehalten, daJ3 sie auf den Mittelfinger zunachst noch 
nicht wirken kann. Nun wird zuerst der Daumen ganz schlaff gehalten. Der 
Stitt wird weggezogen, so daJ3 der Mittelfinger von der sich zusammenziehen
den Feder einen Ruck erhalt. Dann wird der Versuch bei angezogenem 
Daumen, dessen Muskeln sich dabei gegen die andere Feder spannen miissen, 
wiederholt. Tritt nun dabei eine Mitinnervierung der Muskeln des Mittel
fingers ein, so wird dieser bei dem Ruck einen geringeren Ausschlag zeigen, 
als ohne die Mitinnervierung der Daumenmuskulatur. Urn nun das Ma13 des 
Fingerausschlages sicher beurteilen zu konnen, wird er auf beru.filtes Papier 
durch einen Schreibstift selbsttatig aufgezeichnet. 

z8. Bewegungsformen {zu S. 89). STEINHAUSEN unterscheidet dauernde 
und schwingende Bewegungen. Die Ausdriicke sind nicht ganz zweckmiililig. 
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Auch die schwingende Bewegung dauert doch eine gewisse Zeit an. Ferner 
ist der Ausdruck ,schwingen" so sehr fiir periodisch sich wiederholende Be
wegungen festgelegt, daB man ihn nicht fiir Bewegungen verwenden sollte, 
bei denen es auf die periodische Wiederholung nicht ankommt. Die ,dauernde" 
Bewegung zeichnet sich dadurch aus, daB eine stete Bewegungsbremsung iiber
wunden werden mu6. Diese geht vorwiegend von den gegenwirkenden Muskeln 
aus. Wir nennen die Bewegung eine gebremste Bewegung. Bei der anderen 
Bewegungsform, die wir als Schleuderbewegung bezeichnen kiinnen, oder als 
ungebremste Bewegung, sind keine aus Muskeltiitigkeit kommende Wider
stiinde zu iiberwinden, sondern nur Reibungen in den Gelenken usw. Daher 
geniigt ein anfanglicher BewegungsanstoB, eine kurzdauernde Muskelinnervie
rung, urn eine bis zur Bewegungsgrenze des Gelenkes gehende Bewegung her
vorzurufen, iihnlich, wie ein Stein nach Verlassen der Schlender fortfliegt. 

zg. Beteiligung der Muskefn an Kraftgebung und ·iibertragung (zu S. 92). 
Wenn ich oben im Text die Ausdriicke kraftgebend und kraftiibertragend be
vorzuge, so beruht das nur darauf, daB ich diese Ausdriicke fiir den Nicht
fachmann fiir anschaulicher halte, als die an sich zutreffenderen Ausdriicke 
wechsel- und dauerinnerviert. 

Rein physiologisch gesprochen handelt es sich darum, welche Muskeln 
die ,iiuBere Arbeit" leisten. Das sind die , wechselinnervierten". Die ,dauer
innervierten" leisten keine ,iiuBere Arbeit", sondern nur ,statische Arbeit". 

30. Stufenartig ausgefiihrter Saitenwechsef (zu S. 97). Eine ausfiihrliche 
Schilderung dieser Methode findet man fiir das Violoncellspiel bei FUCHS. 
Sie hat den weiteren Nachteil, daB der Jetzte Ton der z. B. tieferen Saite mit 
anderer Bogenkantung, also auch anderen Kraft- und Klangverhiiltnissen, ge
spielt wird, wie der erste auf der niichsthiiheren, wei! ja der Saiteniibergang 
durch wesentliche Anderung der Kantung erfolgt. Wenn dann auBerdem noch, 
nach DAVIDOFF, die Schriigstrichgleitung angewendet werden soli, urn den 
Saiteniibergang zu mildern, so wird das ganze Verfahren doch recht umstiindlich. 

Ausdriicklich sei aber auch hier nochmals hervorgehoben, daB sich meine 
Kritik nur gegen die Verwendung dieser MaBnahmen im fertigen Kunstspiel 
richtet, nicht aber gegen die Anwendung im Anfiingerunterricht, wenn ich 
auch glauben miichte, daB dort diese Verfahren ebenfalls entbehrlich sind, 
oder nur als gelegentliche Ubung Zweck haben. 

31. Saiteniibergang in g1eichmii1Hgem Zuge (zu S. 98). Man spiele, urn 
nur ein Beispiel anzufiihren, das der Musikliteratur entnommen ist, im letzten 
Satz des Violoncellkonzerts von DVORAK (vor Zeichen 1 3) die Passage: 

im Aufstrich einmal mit dem vielfach iiblichen Handgelenkiibergang, dann mit 
dem Saiteniibergang in gleichmiiBigem Zuge, dann wird man nach gehiiriger 
Einiibung den Vorteil des zweitgenannten Saiteniibergangs erkennen. Dann 
klingt der Lauf eben in einem Zuge und nicht durch die Saiteniibergiinge 
und die dadurch betonten leeren Saiten unterbrochen. Ebenso ist es beim 
Spiel gewiihnlicher Tonleitern anf allen Streichinstrumenten. 

Den Saiteniibergang in gleichmiiBigem Zuge meint KOECKERT (S. 27 seiner 
Schrift), wenn er sagt, die Hand miisse einer der Kriimmung des Stegs 
parallele Kurve beschreiben, aber keine gebrochene Linie. 

Den Saiteniibergang durch Unterarmdrehung beschreibt DAVIDOFF sehr 
gut. Er spricht von Handdrehung und meint damit die Pro- und Supinations-
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bewegung. DAVIDOFF bringt auch eine Erklarung dafiir, warum im hin- und 
herwechselnden Saiteniibergang mit einzelnen kurzen Strichen die Strichrichtun.g 
fiir die Leichtigkeit der Ausfiihrung von mal3gebendem Einflul3 ist. Als Bei
spiel diene die Tonfolge d a d a d a, leere Saiten. Bei Beginn mit Aufstrich 
ist die Tonfolge Ieichter mit Einzelstrichen spielbar, als bei Beginn mit Ab
strich. Werden diese kurzen Striche im ,Handgelenkstrich" ausgefiihrt, also 
im wesentlichen mit Biegungen im Handgelenk nach rechts und links (Ab
und Adduktion), so kommt in Betracht, dal3 es Ieichter ist, eine Biegung der 
Hand nach links mit einer Drehung ebenfalls nach links (Pronation) zu ver
binden, als mit einer Drehung nach rechts. Letzteres liegt vor, wenn mit 
Abstrich begonnen wird. Wir miissen uns dabei von einer gewohnten Be
wegungszusammenordnung loslOsen. 

ROMBERG hingegen beschreibt flir das Arpeggio den reinen Handgelenk
saiteniibergang. Ob er die Unterarmdrehungen iibersah, oder wirklich nur 
reine Handgelenkbewegungen ausgefiihrt haben will, bleibe dahingestellt. Die 
altere Technik ist den Unterarmdrehungen nicht giinstig, da der rechte Unter
arm an der Pronationsgrenze steht, wenn allein mit Handgelenkausgleich ge
spielt wird. 

Auch DOTZAUER will den Saiteniibergang hauptsachlich durch das Hand
gelenk betatigt wissen. Dabei kommt er naturgemal3, wie ROMBERG, zu einer 
sehr verschieden starken Bogenkantung auf den einzelnen Saiten; fiir die 
C-Saite kommt er sogar zu einer Kantung in umgekehrtem Sinne, d. h. die 
Bogenstange neigt zum Steg bin, statt zum Griffbrett. Dies ist vom klang
lichen Standpunkt aus zu beanstanden. Zu solchen Merkwiirdigkeiten fiihrt 
der Fehler, eine einzige Bewegungsart so in den Vordergrund zu stellen. 

Auf die Abschnitte bei FLESCH iiber den Saiteniibergang sei bier noch 
besonders verwiesen. 

32. Stcicharten (zu S. 103). Die Bezeichnungen flir die Stricharten haben 
im Lauf der Entwicklung des Streichinstrumentspiels sich geiindert. 

Bei MOZART (1756) finden wir iiberhaupt noch keine Bezeichnung von 
typischen Stricharten durch besondere den heutigen ahnliche Benennungen. 
Er erwahnt nur (dritter Abschnitt des ersten Hauptstiicks, S. 49 des Neu
drucks) das Staccato, was aber bier offenbar dem Martellato entspricht. Er 
sagt namlich: ,Stoccato oder Staccato gestol3en, zeigt an, dal3 man die Noten 
,wohl voneinander absondern und mit einem kurzen Bogenstriche ohne Ziehen 
,vortragen wolle." Andere Strichbezeichnungen zahlt er unter den musika
lischen Kunstwortern nicht auf. SPOHR (18.32) bezeichnet hingegen das, was 
wir heute als festes Staccato bezeichnen, auch schon als Staccato. 

Nach DUPORT (urn 18oo) heil3en Noten (besser ,Tone"), die auf den 
gleichen Bogen nichtabgesetzt gespielt werden, ,coule", also etwa ,gleitend". 
Werden die Noten aber mit je einem Bogenstrich gegeneinander abgesetzt, 
so heil3en sie ,detache". Die im Detache zu spielenden Noten tragen bei 
DUPORT, und so iiberhaupt in den alteren Werken einen Punkt iiber der 
Note. Dies bedeutet also nicht schon die Anwendung von Springbogen. 
Diesen kennt auch DUPORT schon. Er sagt, es gebe zwei Arten von Detache; 
das erste, liegende (appuyc), wende man an, wenn man Ton ziehen wolle, 
das andere ein wenig springende (saute), wenn griil3ere Leichtigkeit des Tons 
beabsichtigt sei. Hingegen finden wir bei DUPORT das was wir jetzt Martellato 
nennen, noch nicht. Bei ihm ist Martelle gleichbedeutend mit dem heutigen 
Staccato. 

Wie DUPORT nennt auch noch DOTZAUER (1832) das Martellato nicht als 
besondere Strichart. Das Staccato mit springendem Bogen empfiehlt auch 
er nicht, man kiinne es nur selten brauchen. Er teilt die Abneigung so vieler 
Kiinstler der alteren Zeit gegen Stricharten mit springendem Bogen. 
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Auch bei ALEXANDER (x8o1) heiBt Staccato einfach ,abgestoBen". Dazu 
gehort sowohl der Fall des Absto.lilens mehrerer Noten auf gleichem Bogen
strich (Staccato im heutigen Sinn), als auch daB Absto.lilen auf getrennte Striche 
(unser Martella to). 

;;. Schiittef• und Zitterbewegung (zu S. 106). Ich mochte also in etwas 
schematisierender Weise die lockeren rhythmisch sich wiederholenden Be
wegungen, die wir auch Iangsam ausfiihren konnen, und bei denen die Span
nung auch der Gegenwirker nur sehr gering ist, als Schilttelbewegungen, die 
nur schnell ausfiihrbaren unter starker Spannung auch der Gegenwirker vor sich 
gehenden Bewegungen als Zittcrbewegungen bezeichnen I. Beide Bewegungs
arten gehen ineinander iiber. Aber es wird doch gut sein, die heiden typisch 
verschiedenen Grenzformen (Extreme) mit besonderen Namen zu belegen, in 
welchen das W esentliche zusammengefa.lilt ist. 

34· Staccato a ricochet (zu s. 109)· SINGER und SEIFRIZ beschreiben 
das Riickprallstaccato sehr gut in folgender Weise. ,Das geworfene Staccato 
macht man, indem man den Bogen, je nach der Zahl der Noten, mehr oder 
weniger stark auf die Saiten fallen lii.Bt. Der Bogen springt dann und bringt 
ohne weiteres Zuthun die Anzahl der Noten, welche man mit demselben 
Striche spielen will. Es handelt sich dann nur darum, daB man zur rechten 
Zeit den Bogen aus seiner Freiheit wieder in die Gewalt bekommt, damit 
derselbe beim Springen nicht mehr Noten, als nothig, horen lii.Bt." Auch 
STOEVING hat die Strichart kurz und gut beschrieben. 

35· Leichtere oder schwerere Strichrichtung ( zu S. I I 1 ). STEINHAUSEN 
(§ I35) entwickelt folgenden Gedankengang. Die groBen Beugemuskeln des 
Ellenbogens seien gleichzeitig Roller des Unterarmes. lm Aufstrich miisse 
Beugung und AuBenrollung zusammenarbeiten. W enn aber im Abstrich Streckung 
und Innenrollung zu verbinden sei, miisse ,vorerst die mit jeder Rollbewegung 
unaufloslich verkniipfte Beugekomponente" iiberwunden werden. Dieser Ge
dankengang ist unrichtig, weil viel zu anatomisch gedacht. Man iiberzeugt 
sich doch Ieicht davon, daB es tatsii.chlich ebenso einfach ist, mit Arm
hebung und Beugung eine Unterarmau)'cnrollung (Supination) zu verbinden, 
wie mit Armstreckung und Senkung eine Arminnenrollung. Man halte eine 
Gerte in der Hand und fahre mit ihr durch die Luft! Der physiologische Inner
vierungsapparat kiimmert sich eben so zu sagen gar nicht urn die peripheren 
anatomischen Gegebenheiten. Beim Auge ist es doch ebenso. Nach STEIN~ 
HAUSEN miiBte es sehr schwer sein, den Blick von der horizontal geradeaus 
gerichteten Ausgangsstellung genau nach oben zu heben. Denn der Heber 
des Auges hat eine Rollkomponente. Hebung zugleich mit Rollung mii.lilte das 
einfachste sein. ImGegenteil: es ist das eine flir uns iiberhaupt unausfiihr
bare Bewegung. 

Die von STEINHAUSEN hervorgehobene Tatsache, daB das Abstrichstaccato 
schwerer ausftihrbar ist, als das Aufstrichstaccato, beruht meiner Ansicht nach 
beim Geigenspiel einmal darauf, daB beim Abstrichstaccato die zusammen
gelegte Armausgangsstellung am Frosch flir das Rollzittern oder die Zitter
bzw. Schiittelbewegung der Streckmuskeln wenig giinstig ist, und dann wohl 
darauf, da.lil wir eben mit den Einwii.rtsrollern und mit den Streckern Schlechter 
zu zittern und zu schiitteln vermogen, als mit den Beugern und den Auswii.rts
rollern, welch letztere beim Aufstrichstaccato betii.tigt werden. Der Grund 
ftir diese Verschiedenheit ist nicht feststellbar. Auch sonst am Korper konnen 
wir gro.lile Verschiedenheit in der Fii.higkeit zu schiittelnden und zitternden 
Muskelbewegungen feststellen. Die Handbeuger zittern Ieichter, als die Hand-

I Es sind letztere die von BREITHAUPT als Vibration bezeichneten Be
wegungen. 
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strecker, der Daumenballen kann die Zitter- oder Schiittelbewegung ·uberhaupt 
nicht ausflihren. Gemeint ist immer das willkiirliche Schiitteln und Zittern. 
Die Ursachen liegen zentral und nicht peripher. 

;6. Geschichtliches iiber die bevorzugte Strichrichtung (zu S. I I2 ). Fiir 
die Viola da gamba gibt RoussEAU (I687) ausflihrliche Angaben mit Noten
beispielen iiber die bevorzugte Strichrichtung. Aus diesen gcht deutlich her
vor, dal3 der Gambist in den Fallen Aufstrich nahm, in welchen wir Ab
strich wii.hlen und umgekehrt. 

ROUSSEAU sagt selbst (S. Io7): ,De plus on f\=ait que c'eft une des 
chofes qui met de Ia difference entre Ia Viole & le Violon; parce que le coup 
d' Archet eft tout oppofe, & qu'il faut pouffer fur Ia Viole ce que l'on tire 
fur le Violon, & qu'il faut pouffer fur le Violon ce que l'on tire fur Ia 
Viole. La raifon de cette difference, est qu'au Jeu de Ia Viole Ia force 
du bras eft en pouffant, & qu'au Violon elle eft en tirant, a caufe de Ia 
differente maniere de tenir ces deux Inftrume~ts -". Das Violoncellspiel 
wird von ROUSSEAU noch gar nicht erwahnt I. Uber dieses erhalten wir erst 
durch CORRETIE Nachricht. Nach il?-m hat der Gambist beim Ubergang zum 
Violoncello die Umkehr der Strichrichtung sich anzueignen. Es war also fiir 
das Violoncell schon damals die uns gelaufige Strichrichtung gebrauchlich, 
bei der z. B. Auftaktnoten im Aufstrich genommen werden. So kann also 
doch ROUSSEAUS Begriindung fiir das Vorgehen der Gambisten nicht stich
haltig sein. Denn fiir Viola da gamba und Violoncello ist die Haltungsver
schiedenheit gegen die Violine gemeinsam. Die Bogenstrichrichtungen hin
gegen sind der Violine und dem Violoncello gemeinsam. 

Nach GERBER waren die Briider ,Abbe l'aine" und ,Abbe cadet" schon 
seit I 72 7 (I 7 30) im Pariser Opernorchester als Violoncellisten angestellt. 
Als einer der friihesten Violoncellkiinstler gilt D. GABRIELI, der etwa I64o 
bis 1690 lebte (F:Ens, WASIELEWSKI) und in Bologna wirkte. Er stand also 
noch auf der Hiihe, als ROUSSEAU sein Buch iiber das Gambenspiel schrieb. 
Noch I740 wurde aber von LE BLANC ein Buch geschrieben, welches die 
Gambe gegen Violine und Violoncello verteidigte. 

Fiir die Wahl der bevorzugten Strichart auf der Gambe mag die Art 
mal3gebend gewesen sein, wie der Bogen gehalten wurde. Bei RousSEAU 
wird der Bogen von oben gefal3t, und zwar mehrere Finger breit vor dem 
Frosch. Die Griffart mul3 aber verschieden gewesen sein, obwohl ROUSSEAU 
nur diese eine erwahnt. Denn auf einem Bilde aus einem englischen Buch 
von SIMPSON iiber das Gambenspiel aus dem Jahre 1659, also etwa 30 Jahre 
vor ROUSSEAU, welches HAMMERICH widergibt, sieht man deutlich, dal3 der 
Bogen von unten· gefalilt wird. Fiir beide Griffarten des Gambenbogens 
kiinnte folgendes bei der Bevorzugung des Aufstriches mal3gebend gewesen 
sein. Spielt man auf dem Violoncello (in Ermangelung einer Gam be) mit der 
von ROUSSEAU beschriebenen Bogenhaltung, so bemerkt man, dal3 man in 
der Tat an der Spitze einen verhaltnismal3ig scharfen und kraftigen Aufstrich
anfang erzielen kann. Das hangt damit zusammen, dal3 man den Strich dort dicht 
am Bezugsende beginnen kann. BeimAbstrichbeginn kann man hingegen, da man 
ja den Bogen mehrere Finger breit vor dem Frosch arrfal3t, nicht bis an den 
Bezugsanfang gehen, sondern man mul3 den Strich an einer Stelle des Bogens 
beginnen, an welcher der Bezug wegen der griilileren Entfernung (etwa Io em) 
von seiner Befestigung schon verhaltnismal3ig nachgiebig ist. Vorteilhaft ferner 
ist noch, dal3 bei dem Bogengriff vor dem Frosch die Hebelarmverhaltnisse 

I Nach WASIELEWSKI (S. 52 seiner Schrift) schwanken die Angaben iiber 
den Zeitpunkt der Einfiihrung des Violoncellos im Pariser Orchester zwischen 
I653 und I 727. 
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Zusiitze und Erliiuterungen. 

fi.ir den Angriff der Muskelkraft am Bogen etwas giinstiger sind, als beim 
Bogengriff weiter zuriick am Frosch selber. So ki:innte die Bevorzugung des 
Aufstrichs im Gambenspiel so lange fiir erklii.rt gelten, bis eine bessere Er
klii.rung gefunden wird. Auffallig ist nun weiter, da£ man beim Violoncellspiel 
zu einer Zeit (CORRETTE), zu welcher man auch hier den Bogen noch ganz 
so anfatlte, wie es RouSSEAU fiir das Gambenspiel beschrieb, doch den Ab
strich schon zur bevorzugten Strichrichtung machtc. So glaube ich, wie schon 
im Text angedeutet, daB das Violoncello, welches weniger als die Gambe 
solistisches Instrument oder Beglcitinstrument zum Gesang war, sondern sich 
der Violine als BaBinstrument bcigesellte (Orchester, Quartett), vom Geigen
spiel der Ubereinstimmung wegen den Abstrich als bevorzugte Strichart iiber
nahm. Als dann spii.ter ( vielleicht urn I 8oo) I die heutige Griffweise am 
Bogenfrosch autkam, verlor man an der Spitze etwas an Kraft, wegen Riick
verlagerung des Angriffspunktes der Muskelkraft, und gewann sie am Frosch, 
weil nun der Strich am Bezugsanfang beginnen konnte. So war nun die 
Bevorzugung des Abstrichs auch durch innere Griinde gewissermaBen legiti
miert. Fraglich ist iibrigens, ob im Jahr I74I, zur Zeit von CORRETTEs An
gaben, wirklich noch keine Violoncellisten den Bogen weiter riickwarts am 
Frosch faBten. CORRETTE kennt diesen Griff noch nicht. 

Eine weitergehende Auiklarung vermag ich nicht zu geben. Zweck dieser 
Zeilen ist in erster Linie, die Aufmerksamkeit auf diese gewiB sehr inter
essanten Fragen zu lenken, damit der natiirliche Zusammenhang hinsichtlich 
der bevorzugten Strichart weiter aufgeklart werden kann. Die Erklii.rungen 
von RousSEAU und von STEINHAUSEN ki:innen nicht befriedigen. 

37· Verschiedene Griffweite der lnstrumente (zu S. II4)· Die Saiten
lange (vom Sattel bis zum Steg) betragt bei der Violine etwa 33 em, beim 
Violoncello 69 em und beim KontrabaB I Io em. Die Griffweiten verhalten 
sich also etwa wie I : 2: 3· (Auch fi.ir den KontrabaB ist hier die Quint
stimmung vorausgesetzt.) 

In diesem Zusammenhang ist es von Interesse, eine Zusammenstellung 
iiber die GroBe verschiedener Instrumente und einen Vergleich der Violin
klasse mit der Gambenklasse zu geben. Will man sich von der Spieltechnik 
friiher gebrauchlicher Instrumente ein Bild machen, so hat man in erster 
Linie die Gri:il3enverhaltnisse der Instrumente zu beriicksichtigen. Die folgen
den Werte (s. Zusatz 38) habe ich zum Teil an den Bildern von HAMMERICH 
und PRATORIUS gemessen. 

38. siehe nachste Seite. 
39· Fingeraufschfag (zu S. I IS). Ich hi:irte bei einer Quartettauffiihrung 

eines GroBstadtquartetts von meinem entfernten Platz aus die Finger des 
Bratschisten klappen. Vielleicht wollte der Spielerder ganz iibertriebenen Vor
schrift geniigen, wie sie z. B. BRAHMIG gibt, der sagt: ,Die Finger sind gleich
sam mit eiserner Festigkeit auf die Saiten zu setzen"! 

DaB ein zu festes Aufdriicken der Finger zu Nervenschmerzen bis zur 
Berufsunfahigkeit fiihren kann, betont schon ROMBERG. Er hebt auch den 
Nachteil hervor, den ein Zuhochliegen der Saiten im Sattel hat. 

Bei dieser Gelegenheit darf erwahnt werden, daB man die in der Finger
kuppe bei eifrigem Uben gelegentlich auftretenden Nervenschmerzen am besten 
damit bekampft, daB man einen Fingerling aus diinnem Handschuhleder iiber
zieht. Man gewohnt sich schnell an den Uberzug, ohne das Spiel wesentlich 
einschranken zu miissen, und laBt ihn nach einiger Zeit wieder fort. 

I DUPORT hat sie schon, urn I8oo; ALEXANDER hingegen (I8oi) laBt den 
Kleinfinger nur ,dicht am Frosch" liegen, faBt also den Bogen offenbar noch 
vor dem Frosch, nur an der Stange an. 
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38. Ma6e der Streichinstrumente in em ( zu S. I I 4 ). 

I 

Art des Instruments 
und Stimmungr 

I i Violine (1/1) (g d' a' e") 
21 Bratsche c g d' a' 

kleines Instr. 

I grol3es Instr. 
3 Violoncello (C G d a) 
41 Kontrabal3 (E AD G) 
5 Violine 1f2 
6 1 Violine 3,14 
7 ! Violoncello 1j2 

8 I' BACHs Viola pomposa 
=Violoncello piccolo 
(C G d a e') 

9 j Diskant-Viola da brae-
, cio (g c' f' a' d" g") 

IO Alt-Viola da braccio 
(Ad g he' a') 

I I Viola d'amore 
( d fis a d' fis' a' d") 

I 2 Diskant-Viola da gam
ba (A d g h e' a') 

I 3 'Alt-Viola da gamba) 
! ( G c f a d' g') 

I 4 1 Tenor-Viola da gamba 
. (D G c e ad') 

I 5 i Bal3-Viola da gamba 
' (Q C FAd g). 

I 6 \ Bassett (Violoncello
fri.ihform). 

I 7 : Kleiner KontrabaLl 

I 8 1 GroBer Kontrabal3 

19 I Viola. _alta _(I84~.' I 

Quellenangabe 

Heute ge
brauchliche 
Instrumente 
der klassi
schen Vio-

linform 

BUHLE 

HAMMERICH 
Nr. 37I 

HAMMERICH 
Nr. 374 

HAM"-'IERICH 
Nr. 376 

HAMMERICH 
Nr. 379 

HAMMERICH 
Nr. 380 

HAMJ\IERICH 
Nr. 382 

HAMJ\IERICH 
Nr. 39I 

HAMMERICH 
Nr. 424 

HA;>,IMERICH 
Nr. 425 

HA""IMERICH 
Nr. 426 

HAl\IMERICH 
Nr. 420 5 sa1t1g, w1e spater 'I 

bei RITTER). Stim
mungwohl: cgd' a' e" 1 

20 1 Viola alta RITTER I RITTER (Mal3e 
( c g d' a' e') der Geigemal3/2) 

2 I Viola de Gamba I } PRATORIUS ' { 
22 , , , 2 (Taf. XX, I 
23 , , , 3 I, 2, 3) 
24 Rechte Diskant- Geig PRATORIUS 

(Violine) (Taf.XXI,4,5,6) 
2 5 Tenor-Geig (Violintyp) 3 

26 Bai3-Geig de bracio 4 

27 Violone, GroJ3 Viol-de PRATORIUS 
Gamba- Bal3 (Typ. (Taf. VI, 4) 
des heutigen Kon- ~. 
trabasses) ! 

II Ganze I Korpus-1 Saiten-~Zargen-~ GrOHt~ 
Lange Hinge Hinge h0he2 Breite 5 

59 

66 
72 

I2I 

I75 
52 
ss,s 

102 
75 

6o 

75 

77 

I06 

I20 

145 

155 

I82 

88 

71 
I05 
135 

57 

74 
I34 
I90 

39 
4I 
74 

I IO 
3 I ,5 
33,5 
62,5 
45,5 

47 

4I 

52 

6I 

7I 

92 

' 82 

9I 

IIO 

54 

42 

57 
So 
36 

48 
ss 

I20 

33 

35 
39 
69 

I IO 
27,5 
30,5 
s6,s 

33 

42 

35 

53 

57 

69 

83 

72 

IOO 

so 

42 
57 
74 
40 

37 
72 

I03 

I 

3,8 2I 

I 
3·7 ' 23 
4-0 I 25 

I I,5 43 
zi 1 63 

2,9 I I9,5 
IO,z I 36,s 
8 ' 26 

I9 

7 27 

24 

33 

35 

3I 

66 
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Anmerkungen zu nebenstehender Tabelle. 
r Zur Stimmung der von PRXTORIUS erwahnten Instrumente: 
PRXTORIUS gibt fiir jede lnstrumentart mehrere gebrauchliche Stimmungen 

an. Die Violen da Gamba stimmen Quarten mit zwischengeschalteter Terz, 
die Violen da Braccio (Violinen) in Quinten. 

Viole de Braccio: Geigen. Viole de Gamba: Violen. 
Gar groB BaB-Viol E A D G 
GroB-BaB-Viol de Gamba E A D G c 
Klein BaB-Viol de Gamba GC F A d g 
Tenor-Alt-Viol de Gamba D G c e a d' 
Violetta piccola Cant-Viol de Gamba 

Ad g he' a'. 

GroB Quint-BaB [ C G d a (Nr. 27) 
BaB-Viol de Braccio C G d a (Nr. 26) 
Tenor-Viol c g d' a' (Nr. 25) 
Discant-Viol. Violino (Nr. 24) g d' a' e'' 

Kleine Discant Geige c' g' d" a" 
Exilent gar kleine Geig mit drei 

Saiten a' e" h". 
Die Nummern verweisen auf die Instrumente der Tabelle. Die Bezeich

nungen der Instrumente in den Abbildungen und in der Angabe der Stim
mung ist bei PRATORIUS etwas verschieden. Nr. 21 unserer Tabelle diirfte 
eine Tenor-Alt Viol de Gamba, Nr. 22 eine Klein Bass-Viol de Gamba, Nr. 23 
eine GroB-BaB Viol de Gamba sein. 

Aus der Ubersicht geht folgendes hervor. 
Es entsprechen sich etwa an GroBe: 

Violine und Diskant-Viola da braccio, 
Bratsche (groB) und Alt-Viola da braccio, sowie Viola d'amour. 

PRATORIUS' Tenor-Geig ist eine groBe Bratsche, 
Violoncello und Tenor-Viola da gamba, 
KontrabaB und BaB-Viola da gamba; d. h. letztere steht eigentlich 

zwischen Violoncello und KontrabaB. 
Fiir die Spielweise liegt ein groBer Unterschied in der Quart- und Ter

zenstimmung der Violen- und der Quintstimmung der Violinklasse (Ausnahme 
KontrabaB). 

2 Zargenhohe ohne Dicke von Boden und Decke gemessen. Mit diesen 
erhoht sich der Wert urn etwa 10°/o oder etwas mehr. 

3 Also: Bratsche. 
4 Dieses Instrument ist, wie aile von PRATORIUS abgebildeten ,Geigen de 

bracio" nach dem auch heute noch gebrii.uchlichen Violintyp gebaut. Es 
wird ,,de bracio" genannt, nicht weil es auf dem Arm gespielt wurde (das 
ist durch seine GroBe und den Stachel ausgeschlossen), sondern weil es 
seiner Form nach der ,de bracio"-Violinklasse angehort ( vgl. SACHS, S. 122 ). 
Das erwii.hnte Instrument ist violoncelloartig, hat nicht C-, sondern f-Locher 
und ist mit einem Stachel (!) versehen (s. S. 201). Die Bezeichnung Violon
cello kennt PRATORIUS noch nicht. Dieses Instrument ist aber ein Violon
cello, etwas groBer, als heute iiblich. Aber auch STRADIVARI hat neben dem 
heute iiblichen kleineren Modell (s. oben bei Nr. 3) etwas groBere Violon
celli gebaut. Diese sind Ieider in spaterem Unverstand verschnitten worden, 
wohl in erster Linie deshalb, weil man die Instrumente ihrer Breite wegen 
( etwa 50 em gegen heute 43) bei stachellosem Spiel nicht gut zwischen die 
Beine klemmen konnte: Sie wurden verschmalert ( siehe die Anweisung dazu 
bei ROMBERG). Nach Abb. 6 auf Taf. XXI bei Pr. ist doch offenbar schon frfih 
der Stachel gebrauchlich gewesen. Das ging ganz verloren. Erst als es zu 
spat und die Meisterinstrumente verschnitten waren, wurde der Stachel wieder 
neu erfunden, mit welchem wir heute diese groLleren und gewiB besonders 
im BaB sehr volltOnigen Instrumente sehr gut spielen konnten. 

5 Die Spielbequemlichkeit hangt mehr von der oberen Breite ab; sie ver
halt sich zur unteren (groBten Breite etwa wie 4 : 5· 
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40. il:bertriebenes Fingerhochreifien (zu S. I 19). Fur das Violoncell
spiel gab schon CUP IS D. J. an ( zweite Hii.lfte des I 8. J ahrhunderts ), man solle 
die Finger der linken Hand so wenig wie nur moglich heben (lever les doigts 
le moins que faire se peut en executant). 

Die Vorstellung, aus der KoECKERT die Vorschrift herleitet, da.B der Finger 
von moglichst hoch oben ,herabfallen" soll, ist unzutreffend. Die angebliche 
Kraftersparnis wird durch die Kraftvergeudung der Fingerhochhebung bis an 
die Gelenkgrenzstellungen reichlich aufgewogen. Au.Berdem • ist die ganze 
Theorie der Ausnutzung einer kinetischen Energie des Fingerfalls fUr das 
Streichinstrumentspiel eine irrtumliche Ubertragung der Verhii.ltnisse beim 
Klavierspiel, bei welchem die Kraft zum weiteren Niederhalten der Taste viel 
geringer ist, als die im Forte fUr den ersten Niederschlag der Taste not
wendige. Bei Niederdrucken der Saite hingegen ist die im ersten Augenblick 
notige Kraft die gleiche, als die Kraft, welche andauern mu.B, solange die 
Saite niedergedruckt bleiben soli. Ein ,Gewichtsspiel" der linken Hand gibt 
es bei der Geige nicht. Beim Violoncellspiel wird man auf diesen Gedanken 
gar nicht kommen. Es sind stets die ( elastischen) Muskelkrii.fte, nicht Ge
wichte, welche die Fingerkuppe auf die Saite niederdrucken. 

Man gewinnt den Eindruck, als ob die Vorschrift des ubertriebenen Finger
hochrei.Bens und Niederschlagens beim Streichinstrumentspiel nicht dessen 
Bedurfnissen selbst abgelauscht ist, sondern da.B sie unbewu.Bt den veralteten 
Methoden der von STEINHAUSEN mit ebensoviel Recht wie Erfolg bekii.mpften 
und heute wohl verschwundenen Klavierspielmethode entnommen ist, bei der 
die Handflii.chen genau horizontal stehen mu.Bten und aile Finger in den 
Grundgelenken zu uberstrecken waren und die ganze Anschlagskraft aus den 
Fingerbewegungen kommen mu.Bte. W elche Zeit haben wir fruher mit diesen 
unnaturlichen Exerzitien unnutz vergeuden mussen! So wollen wir heute auch 
dem SchUler des Streichinstrumentspiels unnutze Zeitvergeudung ersparen ~ 

41. Vibrato, historisches (zu S. 123). Beim Gambenspiel gab es der 
Bunde wegen keine Moglichkeit zum heutigen Vibrato. An seiner Stelle wurden 
zwei andere MaBnahmen ausgeflihrt, die ROUSSEAU I687 beschreibt, das 
Martellement und das Batement. Ersteres wurde zusammen mit dem Port de 
Voix (Portamento) angewendet und hestand in leichtem, schnellem Aufschlagen 
des Fingers. Beim Batement sind die Finger gegeneinander gepre.Bt, der eine 
auf die Saite gestutzt, der nii.chste schlii.gt leicht auf die Saite. Hiermit sollte 
die leichte Erregung der Stimme im Gesang nachgeahmt werden. 

42. Vibrato (zu S. 123). SASS berichtet, JOACHIM habe sich brieflich an 
v. VESCEY tiber das Vibrieren dahin geii.uJ3ert, daB das ubermii.Bige Vibrieren 
und langsame Gewackel mit den Fingern zu vermeiden sei, da.B das Tremo
lieren der Eingebung der Empfindung zu entsprechen habe. 

So schon und wahr sagt BUSONI (S. 34), als er aufzii.hlt, was den freien 
Flugversuch des Komponisten hindert: , ..• dazu gesellt sich die Manieriertheit 
der Instrumentalisten in der Behandlung ihres lnstrumentes, der vibrierende 
tiberschwang des Violoncellos •.. ". Nur den einen Einwand hii.tte ich zu 
machen: ,mancher Violoncellisten" mul3te es hei.Ben, statt ,Violoncello" (und so 
ist es ja offenbar von BUSONI auch gemeint). Denl'l:. in der so vielfach ublichen 
Spielweise, nicht im Instrument selbst, liegt der Uberschwang. 

Auch SPOHR, der das Beben von dem des leidenschaftlich bewegten Ge
sanges herleitet, warnt vor zu ofter und am unrechten Ort angebrachter Be
nutzung. ,Die oben angedeuteten Momente, wo die Bebung beim Sanger 
bemerkbar wird, deuten auch dem Geiger ihre Anwendung an." 

43· Pizzicato (zu S. 129). Aus der Violoncelloliteratur sei die Schlu.Bnote 
der Serenade von POPPER Op. 54, Nr. 2 als Beispiel erwii.hnt, sowie ebenfalls 
die Schlul3note aus HINDEMITHs Cellosonate Op. 25, Nr. 3· 
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Recht schwer ist es, im ersten Satz der a dur-Cellosonate von BEETHOVEN 
die Sforzato-Pizzicatotone richtig und durchdringend klingend hervorzubringen, 
ohne daB Schnarren eintritt. Man nimmt sie am besten am Griffbrettende oder 
in seiner Nahe. Hier zu zupfen, ist iibrigens fiir die Fingerkuppe viel an
strengender, als mehr in der Mitte der Saite, weil der Widerstand der Saite 
groBer ist, wenn man sie (was flir durchdringenden Ton notig ist) bis fast 
an die Nachbarsaite heran seitwarts zieht. Beim Beginn des LosreiBens fahrt 
die Saite nun mit groBer Gewalt tiber die Haut der Fingerkuppe hinweg und 
lii.Bt sich dabei durch deren Rundung nicht so von ihrer geraden Bewegungs
bahn ablenken, wie es bei selbst starkstem Zupfen in der Saitenmitte der Fall 
ist. Dieser Umstand verleitet uns zu leicht, die Fingerkuppe zu schonen und 
weiter gegen die Saitenmitte zu zupfen. 

Im gemischten Spiel von gezupften und gestrichenen Tonen war PAGANINI 
unerreicht. Aus neuerer Zeit ist SARASATE mit seinen spanischen Tii.nzen zu 
nennen, welche FOLDESY ftir das Violoncello iibertrug. 

44· Differenz:ton bei Doppefgriffen (zu S. 137). Es ist aber nicht ganz 
zutreffend, wenn BECKER sagt, man solle die groBte Intensitiit der Kombina
tionstone suchen. Vielmehr muB auf die richtige Hohe des Kombinationstones 
(hier des Differenztons) eingestellt werden. Der unreine Doppelgriff gibt nicht 
schwacheren, sondern unharmonisch gelegenen Differenzton. 

Nach HELMHOLTZ (5· Ausg., S. 256) ist die Hohe des Differenztones bei 
verschiedenen Intervallen die folgende. Man findet die TonhOhe des horbaren 
Differenztones aus der Differenz der Schwingungszahlen der Primii.rtOne, also 
der heiden Tone unseres Doppelgriffes. Die PrimartOne sind oben, der Diffe
renzton darunter in einigem Abstand geschrieben. Es wurden nur die Differenz
tone erster Ordnung mitberiicksichtigt, da die weiteren zu schwach sind, urn 
praktische Bedeutung zu haben. 

Intervall: 

Ok- Quin· Quar- Gr. Kl. Gr. Kl. 
tave te te Terz Terz Sexte Sexte 

Primartone: 

Differenzton: 

Ubrigens weist schon L. MOZART in § 20 des achten Hauptstiickes seiner 
Violinschule (1756) auf die 1740 von SORGE und dann von TARTINI gefundenen 
DifferenztOne hin. ,Denn wenn zweene Tone . • . gut genommen und recht 
a us der Violin, so zu red en, hera us gezogen werden; so wird man zu gleicher 
Zeit die Unterstimme in einem gewissen betaubten und schnarrenden Laut 
gar deutlich hOren: sind die Tone hingegen nicht rein gegriffen, und einer 
oder der andere nur urn ein bisschen zu hoch oder zu tief; so ist auch die 
Unterstimme falsch." 

Die von HELMHOLTZ entdeckten SummationstOne (die mit den Differenz
tOnen unter der Bezeichnung Kombinationsti5ne zusammengefaBt werden) sind 
zu schwach und zu hochliegend, als daB sie bei Beurteilung des reinen In
tonierens praktisch verwendet werden konnten. 

45· Basts Lehre (zu S. 140). Der Aktivitatsbegriff von BAST ist etwas zu 
vielseitig, weil sich in ihm Bestandteile finden, die wohl nicht zusammen
gehoren. BAST spricht von Aktivitat des Druckes, wenn BewuBtwerden oder 

Trendelen burg, Streichinstrumentspiel. 



Zusii.tze und Erlauterungen. 

Auftreten von Druckemp.findungen gemeint ist, zieht aber auch die Vorstellung 
der Muskelaktivitat hinein. Es liegt die irrige Annahme zugrunde, da£ der 
Ort der Beriihrung zugleich auch den Ort der bewegenden Muskelkraft dar
stelle. Ferner wird offenbar ,Passivitat" im Sinne von ,Fehlen von Empfin
dungen'' verwechselt mit ,Passivitat" im Sinne von ,Fehlen von Muskel
betatigung". Zum Schlu£ tritt bei BAST noch eine weitere Aktivitat auf, die 
,Aktivitat der springenden Bewegung des Bogens". 

46. Gymnastik (zu S. 143). Die berechtigte ablehnende Haltung von STEIN
HAUSEN (Bogenfiihrung § 23) gegen Gymnastik gilt der Apparategymnastik. 
Unsere Freigymnastik, welche doch kaum Anla£ zu Ubertreibung und zu Ver
groberung von Bewegungen und Kraftleistungen geben kann, ebenfalls ab
lehnen zu wollen, ware Einseitigkeit und Ubertreibung im entgegengesetzten 
Sinne. Voriibungen, wie sie von G. EBERHARDT zur Erleichterung des Ein
stellens moglichst geringer Muskelspannung gemacht werden, oder die von uns 
vorgeschlagenen, nur in besonderen Fallen von langeren Unterbrechungen der 
Berufsausiibung oder bei Ubermiidung anzuwendenden Ubungen werden mit 
STEINHAUSENs Kritik weder gemeint "(er erwahnt diese Dinge nicht), noch 
auch getroffen. 

47• Geigenhafter (zu S. 150 ). Noch zu SPOHRs Zeit (SPOHR, Selbstbiographie 
S. 47) hat FRANZL JUN. die Geige nach alter Art rechts vom Saitenhalter (wie 
bei L. MOZART) gehalten, und zwar ohne Kinnhalter. Auch PAGANINI hat, 
nach S. EBERHARDTS Angabe auf Grund von Bildern in KAPPs Buch, das 
Kinn nahe der Mitte der Geige rechts neben dem Saitenhalter aufgestiitzt. 
(Vgl. das Bild bei DIESTEL.) 

Der SPOHRsche Geigenhalter (Kinnteller) hatte einen Zapfen, welcher in 
das fiir den Knopf bestimmte Loch kam. Die Saite des Saitenhalters wird 
nun urn den Zapfen des Geigenhalters geschlungen, wie sonst urn den Knopf. 
SPOHR gibt seiner Beschreibung genaue Abbildungen bei. Er legt den unteren 
Rand des Geigenbodens auf das Schliisselbein, driickt das Kinn auf den 
Geigenhalter und schiebt die linke Schulter zur Unterstiitzung der Geige 
etwas vor. Die Geige bekommt eine Neigung von 25 bis 30 Grad nach 
rechts. Fiir diejenigen, welche sich des Kinnhalters nicht bedienen wollten, 
empfahl SPOHR, das Kinn teils auf die Decke links vom Saitenhalter, teils 
auf diesen selbst aufzulegen. 

Ich vermute, da£ SPOHR den Kinnteller hauptsachlich deshalb iiber, nicht 
links neben dem Seitenhalter anbrachte, weil er auf die Befestigung am Knopf 
angewiesen war. Auf die so sinnreiche Klammerkonstruktion, mit der heute 
der Kinnhalter iiberall angebracht werden kann, wo es uns pa£t, war man 
damals nicht gekommen. Mir scheinen diejenigen Saitenhalter vorzuziehen, 
bei denen die Klammer symmetrisch zum Knopf angeordnet ist, auch dann, 
wenn der Kinnhalter selbst links vom Saitenhalter liegt. 

Im iibrigen kann hier auf die sehr gro£e Zahl von Kinnhalterkonstruktionen 
nicht eingegangen werden. KROSS empfiehlt sehr einen Geigenhalter von 
BECKER, den er aber weder abbildet noch genauer beschreibt. Vieles weitere 
kann man den Schriften von S. EBERHARDT entnehmen. Das Beste ist, sich 
oder seinem SchUler nach denim Text gegebenen Gesichtspunkten das Passende 
auszusuchen. Auf die Klarstellung aller Zusammenhange zwischen Geigen
haltung und linker Hand sowie Bogenfiihrung kommt es an. Ohne dies 
tastet man im Dunkeln. 

48. Handhebung am Abstrichende (Geige) (zu Seite 159). Nach dem 
im Text Gesagten bin ich also der Ansicht, da£ die vielfach iibliche starkere 
Handhebung am Abstrichende die Bedeutung hat, da13 dadurch der Arm ge
wisserma13en verlangert wird, da der Bogen mit dem Arm in eine Ebene 
gebracht wird. 



Zusiitze und Erliiuterungen. 2 75 

Man ki:innte auBerdem noch an folgendes denken. Bei Benutzung des 
Handgelenkausgleiches und unbeweglichem Griff muB am Abstrichende die 
Hand in Abbiegestellung nach innen (Adduktion) sich befinden. Es ware nun 
mi:iglich, daB die Abbiegungsfahigkeit der Hand bei Ieichter Senkung der 
Hand geringer ist, als bei Ieichter Hebung. Bei meiner Hand ist es tatsach
lich so, daB Hebung (nicht bis zur Grenze, sondern bis etwa zur Gleichlage 
der Hand mit dem Unterarm) die Adduktion begiinstigt, und Senkung die 
Abduktion. Da nun im Handgelenkausgleich die Hand am Aufstrichende ab
duziert (nach rechts gebogen) sein muB und aus schon eri:irterten Grunden 
haufig gesenkt wird, wiirde als Nebenvorteil dieser Senkung eine Erleichterung 
der Abduktion vorliegen; entsprechend an der Spitze Adduktionserleichterung 
durch Hebung der Hand. Bei Untersuchung einer gri:iBeren Anzahl von Per
sonen war aber das Ergebnis iiber den Zusammenhang von Ab- und Ad
duktionsgrenzen und Senkung und He bung nicht ganz iibereinstimmend; das 
Handgelenk ist also individuell verschieden gebaut, wie nicht anders zu er
warten. Also ist jedenfalls der Hauptgrund der so viel beliebten Hand
hebung am Abstrichende die Armverlangerung. In den bisherigen Schriften 
findet man dariiber nichts. Deshalb ging ich etwas naher darauf ein. Eine 
allgemeine Vorschrift, daB bei Spitzenstellung des Bogens die Hand gehoben 
werden muB, ware also zu verwerfen. Sie gilt nur fiir kurzarmige Spieler 
und sonst nur bei ungiinstiger Einstellung der Strichbahn. 

49· Ausgleich der Bogenschwenkung bei der Geige (zu S. 162). Aus 
den Beschreibungen der bisher vorliegenden Schriften ki:innen wir kein Urteil 
dariiber gewinnen, wie die Bogenschwenkung ausgeglichen werden soli. Von 
diesen grundlegenden Dingen ist meist gar nicht oder nur in kurzen An
deutungen die Rede. Aber man kann sich an die Bilder halten, die oft 
mehr sagen, als die Autoren selbst bemerken. 

In der Violinschule von JOACHIM und MOSER (Bd. I), in welcher der Text 
uns in diesem Punkt nicht belehrt, zeigen die Bilder ganz deutlich, wie bei 
Froschstellung des Bogens sich die gauze Kni:ichellinie in Winkelstellung 
gegen die Bogenstange begeben hat und wie das Handgelenk nur ganz wenig 
abduziert ist. Hier haben wir den Ausgleich der Bogenschwenkung mit weit
gehender Beteiligung des Griffgelenkes vor uns. Dazu paBt sehr gut, da.B 
MOSER die Niedrighaltung des Oberarms bekampft. Der Ellenbogen soli nicht 
hi:iher stehen als die Hand, aber er soli nicht kiinstlich tiefer gehalten werden. 
Nun, das wiirde die Benutzung des Griffgelenkausgleiches erschweren. Auch 
bei KROSS sehen wir, wenn wir das Bild XI mit Bild XIII vergleichen, den 
betrachtlichen Anteil des Griffgelenkes am Ausgleich; auch hier ist fiir Frosch
stellung und Spitzenstellung des Bogens die Richtung der Kni:ichellinie zur 
Stange eine verschiedene. Ahnliches ergibt sich aus den allerdings nicht photo
graphierten, sondern gezeichneten Bildern von KERN (Bild 8 und 1 I). Besonders 
deutlich sind die Verhaltnisse auch aus den Bildern bei RIES zu entnehmen 
(Tafel I). Uberall liegt der gemischte Ausgleich vor, nirgendwo der reine 
Handgelenkausgleich. Aber wo ist die Bedeutung und Wirkungsweise des 
Griffgelenkes bisher gelehrt worden? Hier ist nicht STEINHAUSENs Spielachse 
gemeint ( quere Froschachse), sondern die viel wichtigere Drehung der Hand 
iiber den Bogen hinweg urn die senkrechte Froschachse. S. EBERHARDT fiihrt 
schon den Ausdruck Griffgelenk, aber auch nur im Sinne von STEINHAUSENS 
Spielgelenk. Die Abbildungen von S. EBERHARDT (Abb. 21 in Org. Geigenh., 
S. 6 I) zeigen hingegen ganz deutlich den Griffgelenkausgleich in meinem 
Sinne. Die Kni:ichellinie dreht sich iiber den Bogen und der Kleinfiinger geht 
aus der gestreckten Lage am Aufstrichanfang in die gekriimmte am Aufstrich
ende iiber, der veranderten Lage des Kleinfingerkni:ichels zur Stange sich an
passend. Den Fehler des zu geringen Griffgelenkausgleiches zeigt Abb. 26 
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von S. EBERHARDT. Die Knochellinie ist nicht geniigend gedreht, der Klein
finger gestreckt geblieben. 

So kann es nicht ausbleiben, daB nun iiberall der richtigen Spielweise 
auch das richtige Verstandnis folgen wird, wodurch wieder demjenigen eine 
groBe Erleichterung geboten wird, dessen Spielweise unzweckmii.Big ist. 

Und nun die Beobachtungen im Konzertsaal! Ich wiiBte aus den letzten 
Jahren, in welchen ich in verschiedenen Stadten auf diese Frage besonders 
achtete, keinen Geigenkiinstler von Ruf zu nennen, der sich nicht des ge
mischten Ausgleichs bedient hiitte. Vieles, was in etwas eintOniger Wieder
holung iiber das ,geschmeidige Handgelenk" gelehrt wird - ich betone: 
vieles, nicht alles - erweist sich bei naherer Betrachtung als Leistung des 
Griffgelenkes. 

SPOHR ist ebenfalls an der richtigen Erkenntnis des Griffgelenkanteils am 
Ausgleich der Bogenschwenkung vorbeigegangen. Er sagt: ,Das erste Er
fordernis zu einer regelmii.Bigen Bogenfiihrung ist, daB der Bogen stets parallel 
mit dem Stege und im rechten Winkel mit den Saiten bleibt. Damit ihn 
die Hand in dieser Richtung erhalten kann, ist es notig, daB er sich zwischen 
dem Daumen und Mittelfinger hin- und herbewegt. Wird daher der Bogen 
herabgezogen, so niihere sich die Stange nach und nach dem mittelsten 
Gelenk des Zeigefingers, wahrend der kleine Finger sich immer mehr von 
der Stange zurUckzieht; wird er aber hinaufgeschoben, so ziehe sich die 
Stange am Zeigefinger in die Vertiefung des ersten Gelenkes zuriick und 
der kleine Finger schiebe sich mit seiner Kuppe etwas iiber die Stange hinaus." 

Hiermit ist wenigstens das beschrieben, was STEINHAUSEN als Drehung 
im Spielgelenk bezeichnet. Irrtlimlich ist an dieser SPOHRschen Beschreibung, 
daB diese Drehung urn die quere Froschachse mit der Einhaltung der senk
recht zur Saite gerichteten Bogenfiihrung etwas zu tun habe. Die Drehung 
urn die senkrechte Griffgelenkachse wurde von SPOHR nicht erkannt und auch 
der Handgelenkausgleich nicht beschrieben. Das gleiche gilt von STEINHAUSEN. 

v. D. HOYAs Bemerkungen sind unklar. Sie scheinen den Ausgleich im 
Griffgelenk zu meinen. Er sagt, daB sich wahrend des Striches aus GrUnden 
des Geradestreichens die Stellung der Hand zur Stange fortwahrend etwas 
andern mlisse. v. D. HOYA sieht aber nur die veriinderte Beugung der Finger, 
nicht das Wesentliche, die an der anderen Stellung der Knochellinie erkenn
bare Drehung der Hand. Die Beteiligung des Handgelenkes ist nicht klar 
dargestellt. 

Kurz muB noch die Kritik STEINHAUSENS gegen COURVOISIER besprochen 
werden. Dieser will, nach seiner fliichtigen Skizze auf der Tafel zu urteilen, 
den reinen Handgelenkausgleich benutzen. DaB der Winkel der Bogen
schwenkung groBer ist, als der Winkel zwischen auBerster Ab- und Adduktions
stellung im Handgelenk, ist wohl immer zutreffend. Von diesem Gesichtspunkt 
aus. hat STEINHAUSENs Kritik nicht unrecht. Sein verbessertes Schema trifft 
aber keineswegs das Richtige, da er eine Drehung urn die quere Achse zu 
Hilfe nehmen will, anstatt der Drehung urn die senkrechte Griftgelenkachse, 
die ihm entgangen ist. Sein verbessertes Schema ist nicht brauchbar, da sich die 
Verhiiltnisse mit so einfachen Strichzeichnungen, in denen die Knochellinie 
nicht dargestellt ist, gar nicht wiedergeben lassen. 

50. Oberarmhaftung beim Geigenstrich (zu S. r68). STEINHAUSEN hat 
einen sehr scharfen, aber meiner Ansicht nach ungerechten Angriff gegen 
MOSER unternommen (S. 14 seiner Schrift). Wenn STEINHAUSEN die Erkliirung, 
die MOSER fiir die Forderung einer nicht zu tiefen und nicht fUr alle Saiten 
gleichen Oberarmhaltung gibt, fiir falsch halt, so ist es doch nicht berechtigt, 
wenn er von einem ,armseligen Erkliirungsversuch" MOSERs redet. Der Wissen
schaftler sollte sich dazu berufen fiihlen, nach Moglichkeit die Erkliirungsver-
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suche des Kiinstlers zu verbessern, ergiinzen, vertiefen. Zu derartigen mittel
alterlichen Federfehden ist aber keinerlei AnlaB. 

Vielleicht hiingt allerdings die Lage des Oberarms weniger von der von 
MOSER herangezogenen Lage des Kinns am Instrument ab, als von der Neigung 
der Geigenquerachse, welche ihrerseits aber von der Kinnlage abhiingt. Man 
sehe sich doch einmal das Bild (Titelbild) der MOZARTschen Schule an! Da 
sieht man, wie sehr stark die Geigenquerachse geneigt ist, so daB bei Spiel 
auf der e-Saite der Oberarm ganz am Kiirper anliegen mujl, damit nicht die 
a-Seite gleichzeitig gestrichen wird. Die Geige wird nur locker an den Hals 
gelegt, das Kinn gar nicht aufgesetzt. So weitab vom Richtigen ist MOSERs 
Erkliirung nicht. Es kommt eben auf die indirekt mit der Geigenhaltung zu
sammenhiingende Schiefstellung der Querachse an. Entsprechend kommt es 
beim Violoncellspiel, auf das STEINHAUSEN sich auch kurz beruft, auf die 
Neigung der Liings- und der Querachse an. 

51. Ha1tung des Geigenhafses in der Hand (zu S. I73). Aus dem Bild 
von PAGANINI, das DIESTEL wiedergibt, scheint mir deutlich hervorzugehen, 
daB er den Geigenhals vie! tiefer in die Daumen-Zeigefingergabel einlegt, 
als heute iiblich. Wenn, wie gesagt wird, die Mensuren friiher kleiner waren, 
so ist verstiindlich, daB die bei der heutigen Mensur bei weiten Griffen mit 
Haltung I vorliegenden Schwierigkeiten friiher weniger vorlagen. 

AuBerdem zeigt dieses Bild die Haltung der stark urn die Liingsachse 
gedrehten Geige rechts vom Saitenhalter. 

52. Vibratoarten ( zu S. I 86 ). Mit den neueren Methoden zur Untersuchung 
der Muskeltiitigkeit am Menschen lassen sich gewiB weitere Aufschliisse auch 
tiber diese Fragen erzielen. Es handelt sich darum, daB man mit eingesteckten 
Nadeln, welche die Muskeltiitigkeit nicht weiter behindern, elektrische Er
scheinungen, die nur am tiitigen Muske! stattfinden, aufschreiben kann, und 
zwar gleichzeitig von zwei oder mehr Muskeln. 

5)• ViofonceHha1tung (zu S. 196). So zeigt auch das Titelbild bei DIESTEL, 
welches das Joachimquartett in der Spiel pause darstellt, HAUSMANN mit stachel
losem, auf den Boden gestiitztem Instrument. Bild 4 desselben Buches zeigt 
den Violoncellisten des Spieringquartetts (Chicago) mit sehr langem Stachel 
und fiacher Instrumenthaltung spielend. 

Fiir das Studium der Spielweise aller Instrumentarten ware eine weitere 
Verwertung des photographischen Bildmaterials von Kiinstlern sehr fiirder
lich. Es ist aber unauffindbar zerstreut. Auch ist hinderlich, daB die Kiinstler 
sich entweder nur in einer einzigen Spielphase aufnehmen lieBen (Bild 5, 
SARASATE; Bild 15, JOACHIM) oder in der Spielpause (Bild 14, KUBELIK; Bild23, 
SAURET; aile a us DIESTEL). Die Strichart wird man aber a us Bildern nur 
dann einigerma.Ben sicher beurteilen kiinnen, wenn mindestens die Anfangs
und die Endphase des Aufstrichs abgebildet sind. 

54. ViofonceHstachef ( zu S. 2oo ). Im Stuttgarter Orchester wurde, wie 
man mir berichtete, zur Zeit, als E. SINGER eintrat (I 86 I), von den Violon
cellisten noch ohne Stachel gespielt, den dann J. A. J. GOLTERMANN ( 1862) 
dort einfiihrte. (Es handelt sich nicht urn den bekannteren G. E. COLTER
MANN. Vgl. WASIELEWSKI, Das Violoncello usw., S. I36 u. I84.) 

WAROT (i. J. I86o) erwiihnt den Stachel noch nicht. WERNER (nach 
WASIELEWSKI i. J. 1882 I) beschreibt in erster Linie das Spiel ohne Stachel, 
dem er das Spiel mit Stachel anreiht und es offenbar fiir gleichwertig halt. 
Friihere Violoncellschulen erwiihnen, bis auf CORRETTE, den Stachel iiber
haupt nicht. 

I Es ist zu bedauern, daB in vielen Schulwerken das Veriiffentlichungs
jahr nicht angegeben ist. 
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55· StacbeUiinge (zu S. 202). In der Abbildung von H. BECKER (Neu
ausgabe der KUMMERschen Violoncellschule) ist der Stachel etwa gleich einem 
Drittel BogenHinge, also etwa 22 bis 23 em (bei meiner Messung habe ich die 
V erhaltnisse der Bild verkiirzung t unlichst beriicksichtigt ). Es handelt sich 
hier also urn typisches Spiel mit langem Stachel. 

DOBEREINER bildet sein Instrument mit Stachel ab, der 1/3 Korpusliinge 
besitzt, also 2 5 em lang ist. 

C. FuCHS (Violoncellschule, Heft 1 Bild 3) bildet sich im Spiel ohne 
Stachel ab. Das in Bild I gezeichnete Instrument hat einen Stachel von 
etwa einem Sechstel der Bogenliinge, also etwa I 2 em Lange. Es handelt sich 
mithin hier urn den kurzen Stachel. Doch liegt keine Photographie vor, son
dern eine Srichzeichnung, so daB zweifelhaft bleibt, ob damit die von FUCHS 
gemeinte Stachelliinge wirklich genau wiedergegeben ist. 

56. Steilheit der Cellohaltung (z. S. 203). Der genannte Winkel ist auch 
derjenige, den die Liingsachse des Instrumentes mit der Horizontalen bildet. 
Man kann diesen Winkel mit einiger Sicherheit auch den Abbildungen von 
BECKER und FUCHS entnehmen. Beide spielen, wie im Text niiher auseinander
gesetzt wird, mit verschiedener Haltung des Instrumentes. Bei BECKER ist 
der Winkel zwischen der Saitenrichtung und der Horizontalen etwa 50 Grad, 
bei FUCHS etwa 70 Grad. (Die Winkel mit der Instrumentliingsachse sind 
etwas groBer.) Will man die Winkelstellung durch den Winkel der Instru
mentliingsachse zur Senkrechten ausdriicken, womit man einen iibersicht
licheren Ausdruck der Steilheit der lnstrumentstellung erhiilt, so kann man 
fiir die :flache Instrumenthaltung mit langem Stachel eine Neigung gegen die 
Senkrechte von 30 Grad, und von I 5 Grad bei steiler Hal tung mit kurzem 
Stachel angeben. Hierbei sind auch die von mir im Text angegebenen Zahlen 
beriicksichtigt, die sehr gut mit den unabhiingig gewonnenen Messungen an 
den genannten Bildern iibereinstimmen. 

Die Steilstellung des Instrumentes bei Spiel ohne Stachel wird sehr gut 
von AD. MENZEL auf seinem bekannten Bild ,Das FlOtenkonzert" wieder
gegeben. Hier ist die Steilhaltung noch dadurch etwas vergroBert, daB sich 
der neben dem Fliigel sitzende Spieler vorneigt, urn besser in die BaBstimme 
sehen zu konnen. 

57· Bogenbaltung beim Violoncellspiel ( zu S. 2 I I). Dieser Griff des 
Bogens von der Seite beim Violoncellspiel ist bisher nirgends deutlich be
schrieben und von dem Griff mehr von oben unterschieden worden. Wenn 
man aber etwa bei FORBERG liest, daB der Ringfinger mit seinem letzten 
Glied auf der Seitenfliiche des Frosches liegen solle, und der Kleinfinger 
mit der Spitze flachliegend bis auf die Stange reiche, ferner, daB sich der 
Zeigefinger fest urn die Stange schmiege,. so kann darin nur der Ausdruck 
des seitlichen Bogengriffes gesehen werden. Auch SCHRODER sagt, daB der 
Kleinfinger auf der Stange liegen miisse, und auch bei ihm soli sich der 
Zeigefinger rund urn die Stange legen, alles Zeichen des seitlichen Bogen
griffes. Vielfach sind die iilteren Beschreibungen zu kurz, als daB man aus 
ihnen die Griffart genauer entnehmen konnte; z. B. aus der Beschreibung von 
STIASNY: ,Der Bogen wird mit der rechten Hand nahe am Froschel mit dem 
Haare herab zwischen dem Daumen und zwei, zuweilen drei Fingern gehal
ten - -". Hier wird wohl das ,Froschel" selbst gar nicht beriihrt. Wir 
sehen den Ubergang von der von CORRETTE beschriebenen Bogenhaltung zu 
unserer heutigen in dieser Beschreibung angedeutet. STIASNY ist mit dieser 
Beschreibung nicht einmal auf der Hohe seiner Zeit. Das zeigt die Be
schreibung, die z. B. DUPORT etwa 30 Jahre vorher von der Bogenhaltung 
gibt, bei der die Beteiligung des 3· und 4· Fingers deutlich ist, und besonders 
bemerkt wird, daB die Finger den Bezug an seinem Anfang nur eben beriihren 
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diirfen. Der Bogen diirfe also nicht zu weit vorn gefalilt werden. Es ist ver
standlich, dalil sich in friiherer Zeit eine iibereinstimmende Technik nur sehr 
Iangsam herausbilden konnte. 

Bei ROMBERGs Bogenhaltung, die er auch genau abbildet, fallt uns auf, 
dalil er die Finger unveranderlich ganz senkrecht zur Stange anlegt und keine 
Drehungen zulalilt. Infolgedessen spielt er im reinen Handgelenkausgleich 
(s. Zusatz 59) und muB bei Spitzenstellung des Bogens die Hand stark nach 
inn en (links) biegen (bei stark gesenktem Handgelenk und stark gekantetem 
Bogen); bei Froschstellung ist die Hand stark nach auBen ( rechts) gebogen. 
Ander Haltung des Daumens fallt nach der RoMBERGschen Zeichnung (Abb. 3) 
auf, daB der Daumen zwar in die Gegend des Froschvorsprunges angelegt 
wird, aber nicht mit der inneren Seite der Spitze, sondern mit der Basis des 
Endgliedes. Nun, man kann so spielen, beraubt sich aber der Moglichkeit, 
den Griffgelenkausgleich heranzuziehen, da die Drehungen urn die senkrechte 
Froschachse behindert werden, wenn der Daumen zu sehr in voller Breite 
anliegt, wie es bei ROMBERG der Fall ist. 

58. Bogenhaftung beim Gambenspiel (zu S. 210). Ubersetzt wiirde die 
Stelle bei ROUSSEAU etwa folgendermaBen lauten: ,Man soU den Bogen mit 
der rechten Hand fassen, indem man den Mittelfinger innen auf das Haar 
legt und der 1. Finger die Stange sich an sie schmiegend tragt; der Daumen 
ist gerade und gegeniiber dem 1. Finger aufgestiitzt, die Hand bleibt vom 
Frosch ungefahr zwei bis drei Finger breit entfemt. • .• Beim Spielen muB 
die Stange des Bogens ein wenig nach abwarts iiberhangen, damit die Hand 
natiirlich gehalten werden kann und nicht beengt sei, und man mulil auch 
acht geben, daB die Stange nicht zu sehr geneigt ist, aus Sorge, daB es bei 
Beriihrung mit den Saiten eine schlechte Wirkung gibt". 

59· Ausgfeich der Bogenschwenkung beim ViofonceHspief ( zu S. 2 r 6 ). 
A us der Beschreibung von DUPORT geht hervor, daB er mit reinem Handgelenk
ausgleich spielte. Wenigstens beschreibt er die Sachlage so; der Griffgelenk
anteil mag ihm entgangen sein, er wird also nur gering gewesen sein. Dassel be 
gilt von ROMBERG ( s. Zusatz 57). Dieser geht zwar auf diese grundlegenden Fragen 
gar nicht ein, macht aber eine Bemerkung, aus der wir das Notige entnehmen 
konnen. Er sagt: ,Die Knochel der Hand bilden eine gerade Linie mit der 
Stange des Bogens, welche Lage auch immer so viel wie moglich beibehalten 
werden muB, denn nur durch diese feste Lage der Hand am Bogen kann 
man einen starken kraftigen Ton aus dem Instrumente ziehen ..• " Wir er
kennen hier unsere Knochellinie wieder, welche der Stange parallel latift und 
ihr, nach ROMBERG, immer parallel bleiben sol!. Das heililt also: Keine Be
teiligung des Griffgelenkausgleiches, welcher den bisherigen Schriften un
bekannt blieb. Ich sehe den Fortschritt der heutigen Fiihrung des Violon
cellbogens im Kunstspiel dem alteren Verfahren gegeniiber im wesentlichen 
gerade in der ausgiebigen Mitbenutzung des Griffgelenkausgleiches, die iibrigens 
auch bei den Geigenkiinstlern so haufig ist, daB man sich wundern mulil, von 
ihm bisher nichts zu lesen und zu horen. Die friihere ,feste Lage der Hand 
zum Bogen'' beim Violoncellospiel mag vom Geigenspiel iibernommen worden 
sein, bei dem der reine Handgelenkausgleich aus alter Zeit ebenfalls das 
,Schulgerechte" ist. Auch die hier nicht in Rede stehenden Drehungen urn 
die quere Frochachse (die STEINHAUSEN richtig erkannte, aber in ihrer Be
deutung iiberschatzte) werden von ROMBERG verworfen, wenn er sagt: ,Es 
miissen die Finger beim Umsatz durchaus nichts an ihrer angenommenen 
Haltung des Bogens verandern, dergestalt, daB der Umsatz kaum horbar wird". 
Umsatz bedeutet hier Bogenwechsel. Die Abbildungen ROMBERGs entsprechen 
der Beschreibung. 

Sehr klar ist iibrigens der reine Handgelenkausgleich bei DAVIDOFF be-
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schrieben. Seine Violoncellschule ist in der Petersausgabe Ieicht zugang
lich, so daB hier ein Hinweis genligt. Auch hier finden wir keine Andeutung 
von der anderen wichtigen Ausgleichmoglichkeit. Die Enge der alten Spiel
methode wird erst spater liberwunden. Das Veroffentlichungsjahr der DAVIDOFF
scheu Schute konnte ich nicht feststellen. DAVIDOFF spielt schon mit Stachel; 
seine Schute dlirfte urn das Jahr I 870 bis I 88o zu datieren sein. 

ScHRODER deutet den Handgelenkausgleich an, indem er sagt, das Hand
gelenk mlisse sich einer geraden Bogenflihrung entsprechend beim Aufstrich 
aus- und beim Abstrich einbiegen. 

Auch aus v. LIERs Beschreibung, daB das Spiccato nur mit dem Hand
gelenk zu spielen und dabei der Ellenbogen an den Korper zu legen sei, 
scheint mir hervorzugehen, daB er ganz nach alter Methode mit reinem Hand
gelenkausgleich und mehr von der Seite gefaBtem Bogen spielte. Jedenfalls 
hat er, wenn der Griffgelenkausgleich mitbenutzt wurde, die Sachlage eben
so wenig erfaBt, wie aile anderen Verfasser von Schulen. 

Aus dem Bilde bei KUMMER, allerdings nur einer Bleistiftzeichnnng, scheint 
mir die Beteiligung des Griffgelenkausgleiches hervorzugehen; man zeichne 
sich die Lage der Fingerknochel ein. Auch vergleiche man das ganz andere 
Bild bei ROMBERG. 

Die Bilder von BECKER und wohl auch von FUCHS deuten die Beteiligung 
des Griffgelenkausgleiches an. BECKER sagt auch, das Handgelenk diirfe am 
Frosch nicht zu stark nach links vorgeschoben werden. Nun, je mehr Griff
gelenkbeteiligung am Ausgleich, urn so weniger Handgelenkbeteiligung; urn 
so weniger tritt also das Handgelenk nach links heraus. 

6o. Daumenaufsatz bei Bach? (zu S. 229). Man wird mir gegen meine 
Ansicht, daB BACH den Daumenaufsatz nicht kannte, weil er damals noch 
nicht erfunden war (jedenfalls in Deutschland nicht verwendet .wurde), die 
bekannte Stelle im ersten Satz der C dur-Suite einwenden, bei der heute die 
Anwendung des Daumenaufsatzes allgemein iiblich ist. Diese Stelle betrifft 
aber nicht den Tonbereich iiber a', flir welchen der Daumenaufsatz erfunden 
wurde, sondern eine tiefere Tonlage - der Daumen kommt auf d', c' und h -, 
in welcher der Daumen heute ausnahmsweise bei weitgestreckten Griffen 

· Verwendung findet. Man kann die Griffe der genannten Stelle aber auch 
ohne Benutzung des Daumens mit dem I. bis 4· Finger ausstrecken, und 
meiner Ansicht nach wurde diese Stelle zu BACHS Zeit in dieser Weise ge
spielt. W enn BACH den Daumenaufsatz gekannt hatte, so ware doch nicht 
zu verstehen, warum er so peinlich vermieden hatte, die Gegend liber a' mit 
Hilfe des Daumenaufsatzes zu erreichen. Der hochste vorkommende Ton ist: 
in der gdur-Suite g'; in der zweiten (dmoll) g'; in der dritten (C dur) g'; in 
der vierten (Es dur) g'; in der flinften ( c moll), in welcher die a- Saite auf g 
herunterzustimmen ist, f'. Das alles spricht durchaus flir unsere Annahme. 
In Anbetracht der groBen Schwierigkeit, diese Suiten gut zu spielen, wird 
man auch nicht gerade annehmen wollen, daB BACH beabsichtigte, unter ab
sichtlicher Vermeidung des Daumenaufsatzes flir Anfanger zu schreiben. 

Eine zweite heute meist mit Daumenaufsatz gespielte Stelle ist in der 
2. Boum~e (zweiter Teil) der es dur-Suite. Doch kann man auch hier mit den 
Fingern I bis 4 strecken, und wird diesen Weg sogar auch noch heute vor
ziehen. So macht es auch A. ScHRODER in seiner ausgezeichneten Ausgabe 
der BACHschen Suiten (Leipzig, Kistner). 

61. Erfindung des Daumenaufsatzes (zu S. 229). Die Frage lie.Be sich 
in der Weise klaren, daB man vor 1720 erschienene Kompositionen von Violon
cellvirtuosen, W erke also, die sicher nicht flir Gam be geschrieben sind, und 
die moglichst dem solistischen Spiel dienen, auf Benutzung des Daumens 
durchsieht. Nach WASIELEWSKI kame besonders ein Konzert Op. 4 von }Ac-
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CHIN! aus dem Jahr 1701 in Betracht. Fiir die Zeit zwischen 1720 und 1741 
(Zeit von CORRETTEs Schule) waren nachzusehen: Sonate von LANZETTI (1736), 
sechs Violoncellokonzerte von LEONARDO LEO (1737/38). Ferner hat HANDEL, 
der sonst vielfach die Gambe verwendet (er schrieb u. a. eine einfache Gamben
sonate ), in seiner Oper ,Deidamia" (I 7 40) mehrfach Violoncellsolo ausdriick
lich geschrieben. Die Stellen gehen aber nicht iiber g' hinaus. Das ,Violon
cellosolo im 3· Akt", von dem WASIELEWSKI spricht, ist iibrigens zugleich mit 
,Bas sons und Viole" zu spiel en ( siehe Chrysanderausgabe ), also mit Fagott 
und Viola da Gamba. Natiirlich ist damit nicht gesagt, da.B HANDEL und 
sein Violoncellvirtuos CAPORALE, den er in der Partitur erwahnt, den Daumen
aufsatz nicht kannten. 

Nach PRATORIUS wurden beim Trumscheit die Tone mit dem Daumen 
gegriffen. Man darf darin aber kaum eine Art Daumenaufsatz erblicken, wie 
SCHLOSSER meint. Denn es geht aus der Beschreibung deutlich hervor, da.B 
nur der Daumen benutzt wurde. Die sehr lange einzige Saite des Instru
ments (Lange der Saite r so em und mehr) wurde oberhalb der Griffstelle 
gestrichen und off en bar nur auf Flageoletti:inen benutzt. Die Spieler ,riihren 
die Saiten mit dem linken Daumen ein wenig und gar gelinde an". Die Griff
stellen liegen weitab von der Schulter, der Arm ist weit auszustrecken, wobei 
Innendrehung (Pronation) des Unterarms am bequemsten ist. So kommt der 
Daumen der Saite am nachsten; er kann seitlich abgestreckt werden und bietet 
vor den anderen Fingern, die in Langsrichtung der Saite laufen, den Vorteil, 
da.B man mit ihm nicht so Ieicht von der Saite abrutscht. Der Daumen dient 
nicht dazu, fiir das Spiel der anderen Finger einen beweglichen Sattel zu 
bilden. HANS MEMLING laBt hingegen seinen ein kleines Trumscheit spielen
den Engel - der das Instrument auch ganz anders halt, als es PRXTORIUS 
beschreibt, namlich aufwarts in die Luft statt gegen den Boden - mit dem 
I. und 2. Finger spiel en ( siehe SAUERLANDT, S. I 2 ). Bei BONANNI ist ein 
Trumscheitspieler abgebildet, welcher den Daumen und die Spitze des Mittel
fingers der linken Hand auf die Saite legt und weiter oberhalb ganz nahe 
am Sattel streicht. Vielleicht werden so zwei Knotenpunkte der Flageolet
schwingung beriihrt (vgl. das Umschlagbild des Buches). 

61. Lagespiel im Daumenaufsatz (zu S. 230 ). lm So.Takt der BEETHOVEN
scherr Violoncellsonate in a dur schreibt GRUTZMACHER (PETERS) folgenden 
Fingersatz vor (obere Zahlen): 

1 4121 133 f 
11!-

Man wird den gefalligeren, wenn auch ofteren Lagewechsel enthaltenden 
unteren Fingersatz ( oder einen ahnlichen) urn so mehr vorziehen, als die Figur 
sich in anderer Tonhohe wiederholt (Quinte tiefer), wo dann auch GRUTZ
MACHER ganz den entsprechenden Fingersatz vorschreibt, wie der von uns fiir 
die erste Stelle vorgeschlagene. 

Ferner will GRUTZMACHER im letzten Satz der gleichen Sonate vom 54· Takt 
des zweiten Teils I ab alles wahrend 10 Takten in gleicher Daumenaufsatzlage 
gespielt haben. Man wird aber vorziehen, die ersten 6 Takte ohne Daumen-

I Das einleitende Adagio und Andante nicht mitgezahlt. 
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aufsatz vorzugsweise auf der A-Saite zu spielen und erst im 7· in Daumen
aufsatz zu gehen. 

W eitere Beispiele iihnlicher Art lieBen sich aus dem Schlu/3satz der 
4· Beethovenschen Cellosoriate, C dur, anfiihren (Takt 3 und folgende bis Takt I 6; 
Takt 38 bis 42; eine weitere Stelle gegen den Schlu/3). Beim Spiel in gleich
bleibender Daumenaufsatzlage kommen oft sehr ungeschickt liegende Saiten
~.bergiinge vor (Hin- und Riickwechsel fiir nur eine Sechzehntelnote u. a. m.; 
Ubergang auf die nachst hOhere Saite fiir das letzte Sechzehntel). 

Welche groBen und unentbehrlichen Vorteile andererseits das Spiel in 
gleichbleibender Daumenaufsatzlage bietet, zeigen andere Stellen der genann
ten Sonaten, welche im einzelnen hier nicht angefiihrt zu werden brauchen. 
Ferner sei in dieser Hinsicht auf das Beethovensche Tripel-Konzert Op. 56 
hingewiesen (Ausgabe Breitkopf & Hartel, Nr. 404/404a), z. B. auf den Beginn 
des Rondosatzes: 

Man bleibt also die ganze Zeit im Daumenaufsatz auf f' c" (D- und A-Saite). 
63. Schreibweise der Notenbeispiele (zu S. 234). Obgleich die Bezeich

nung der Tonhohen und Oktaven mit Buchstaben und Strichen bekannt ist, 
sei doch zur Erleichterung des Lesens in folgendem eine Ubersicht tiber die 
Buchstabenbezeichnung der wie iiblich geschriebenen Noten gegeben . 

Eine Oktave 
tiefer spielen ': • .... 

(Q) ~ Q c 

.. 
•• • .. .. 

CEGcegc' 
... _ 

~ .... 
c' e' g' 

• • 

... ·.. ~== .----

c" e" g'~ c1" e"' g"' c'"' 

Nimmt man a' zu 440 (statt 435) Schwingungen, so kommt man zu weniger 
Briichen in den Schwingungszahlen der anderen Tone. C hat danach z. B. 
66 Schwingungen. Friiher wurde meist der Hingang und der Riickgang der 
Saitenschwingung als besondere Schwingung gerechnet; danach wiirde C 
I 32 Schwingungen haben. So zahlt noch CHLADNI. Man spricht dann von 
,V. d." (=Vibrations doubles). Diese Zahlweise ist mit Recht verlassen. 

Bei CHLADNI findet man iibrigens eine Erklarung der z. B. bei ROUSSEAU 
gebrauchten iilteren italienischen Bezeichnungsweise der Tone. Ferner gibt 
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CHLADNI Tabellen tiber Schwingungszahlen und Saitenlangen, auch bei gleich
schwebender Temperatur. 

64. Benutzung des 4. Fingers in den hohen Lagen beim Viofonceltspief 
(zu S. 232). Weitere Beispiele: 

I. REGER g dur Suite op. I 3 I c, I. Satz, letzte Seite, Zeile 5 von unten: 

sowie: 

2. REGER d moll-Suite op. I 3 I c, I. Satz. 
a) Takt IS und 19. 

b) Takt 26 und 27. 

3· DVORAK: Konzert fiir Violoncell, op. 104. 
I. Satz, die fiinf letzten Takte der Solostimme. 

statt 2I 3 2 3 usw., wobei der 2. Finger immer zwischen zwei Saiten 
2 I 2 

(der A- und D-Saite) hin- und herwechseln, verschoben werden mu6. Der 
vorgeschlagene Fingersatz mag zunachst der engen Griffe wegen etwas un
gewohnt erscheinen. Man wird aber bald seine Vorziige erkennen. 
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4· BACH, Solo- Sui ten fiir Violoncello, 6. Suite, Sarabande, 2. Satzteil, 
I5. Takt und folgende: 

4 3 4 4 
4 4 4l1f 2......-:4 3 3 4 3 4 3 4 

,,,. ~rEf& r~¥u~hann ~"fin-;;:~ 
'III~-

Man beachte auch am Anfang des 2. Taktes den Quintengriff g~s: mit dem 
CIS 

3· und 2. Finger, welch letzterer auf die Hohe der ersteren vorgeschoben 
werden kann. Man kann natiirlich das cis' auch mit dem 3· Finger greifen; 
es kommt eben auf den Bau der Hand an, was bequemer ist. Hier sei nur 
auf die Moglichkeit und gelegentliche Niitzlichkeit solcher Quintengriffe hin
gewiesen. (Vgl. das Beispiel S. 232.) 

Einige in den meisten Ausgaben weggelassene Zwischennoten habe ich in 
der oben angefiihrten Stelle aus der Bachausgabe erganzt. Die 6. Suite ist 
bekanntlich fiir ein fiinfsaitiges Instrument geschrieben, zu den vier Cellosaiten 
kommt noch ein e' hinzu. Daher sind fiir das viersaitige Instrument Ver
einfachungen iiblich, die aber nach Moglichkeit zu vermeiden sind. Dafiir ist, 
wie bei Ubertragungen von Geige auf Cello, oft der 4· Finger heranzuziehen. 
Bei dieser Gelegenheit sei erwahnt, da@ die Griffbeispiele der Abbildungen 
76, 77, 78, 79, 82 aus meiner Bearbeitung der Bachschen Violonchaconne fiir 
Violoncell ( s. S. 26 I) stammen. 

5· Sextengang auf A- und D-Saite: 

2 4 3 t 
t2~! 2434 

,=s Fir ria!= s 
anstatt nach DUPORT (S. 7 5): 

2 4 3 4 2 3 2 3 
2 3 2 2 

6. Ein recht interessanter Fingersatz ergibt sich, wenn man eine Stelle 
aus dem I. Satz der 6. Solosonate fiir Geige von REGER, Op. 9I, eine Oktave 
tiefer auf dem Violoncello spielt (Takt I o und II): 

Man beachte, dalil bei den Doppelgriffen I I bis I 8 ein Hiniiberschieben 
eines Fingers von einer Saite zur anderen wegfallt. Dafiir ist der 2. Finger 
dem 3· im Quintgriff gegeniiber zu stellen. Der I. und 3· Finger stehen vom 
12. Doppelgriff ab so zueinander, wie bei Vierteltongriff, d. h. es liegt zwischen 



Zusiitze und Erliiuterungen. z8s 

ihnen (abgesehen davon, dal3 sie auf benachbarten Saiten stehen) nur ein Halb
tonintervall; dassel be gilt fiir den 4· und 2. Finger von dem I I. Doppelgriff 
ab. Im vorletzten Doppelgriff geht man wieder zur normalen Griffweise tiber. 

7· In der HINDEMITHschen Sonate Op. 25, Nr. 3 kommen in Takt 3 des 
ersten Satzes drei aufeinanderfolgende Septimengriffe vor, die durch Benutzung 
des 4· Fingers ohne Daumenaufsatz nicht so schwierig zu spielen sind: 

65. Vermeidung von Ganztongriffen (zu S. 236). Weitere Beispiele. Die 
tiblichen Fingersiitze stehen tiber den Noten eingeklammert; die Fingersiitze 
ohne Ganztongriffe stehen unter den Noten. 

1. Tonleiter bmoll, zwei Oktaven. 

231 ~, I' I' 2t 2 ~~2~1 2 I I 4 
[1 3 4 1 2 4 0 1 ~ 4 2 1 3 . 2 1 4 3 t ,,~,. .rmr~ehrrlrrffElfl ffrrre~[IIuj 

. ~ 134131341213134 2 4314 1 214 2 
oder: 2 1 2 4 1 3 0 1 .3 4 (weiter wie nachst obere Zeile). 2 1 

Vermeidung der Ganztongriffe: es f; b c'; es' f'; g' a'; b' as'; as' ges; 
b as; f es. 

2. h dur, zwei Oktaven. 
2 3 2 

2 4 1 ~~ I t1 ., 

l~ 2 4 1 r tref[rrf rftrU 1 4 2 1 4 2 1] 

9=1/J; t12 r r ! 4,1 3 1 3 1 3 4 ~ '1 8 1 3 1 4 H ' ~ ~ 
Vermeidung der Ganztongriffe: h cis; e fis; gis ais. 
3· h moll, zwei Oktaven. 

· ; 3 2oder:4 2 
412 4#1# G q1ad~} 0 3 2 1 0 4 2' 

0 4 31042 

2 4 01 3 3 4 1 2·1 3 1 3 4 2 4 3 1 4 3 1 0 4 3 1 0 4 2 

Vermeidung der Ganztongriffe: e fis; d e; gis ais; h a; a g; e d; cis h. 
66. Sich wiederhofender Fingersatz (zu S. 237). Weitere Beispiele: 
1. Ganz entsprechend (wie bei amoll und bdur, siehe S. 237) fiir gmoll, 

As dur, b moll usw. Bei folgenden Akkorden wird hingegen auch in den 
gebriiuchlichen Fingersiitzen die Gleichheit des Fingersatzes in heiden Oktaven 
beibehalten: F dur, f moll, E dur, fis moll. Das liegt daran, dal3 man auf der 
D-Saite das cis' noch mit dem 4· Finger zu greifen pflegt, das d' nicht mehr. 
Ein zwingender Grund liegt dafiir aber bei zweckmiil3iger Handstellung nicht 
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vor. Auch der H dur-Akkord lii6t sich noch bequem in der vorgeschlagenen 
Weise spielen. 

2. Hdur-Akkord, zwei Oktaven: 

67. Ahn.Hchkeit der Fingersatze auf verschiedenen Instrumentarten (zu 
S. 238). In vielen Punkten sind die Cellofingersatze berechtigterweise denen 
auf der Geige ahnlich. Wahrend z. B. in der ersten Lage auf der A- Saite 
des Violoncells die Durtonleiter a h cis' d' mit dem Fingersatz o I 3 4 ge
spielt wird, spielt man in der Daumenaufsatzlage die Tonfolge a' h' cis" d" mit 
dem Fingersatz 1,1 I 2 3, nimmt also zwischen Finger I und 2 einen Ganzton
schritt statt eines Halbtonschrittes; so geschieht es ja auf der Geige schon 
in der ersten Lage. Hiermit hangt die oben niiher ausgefiihrte geringe Be
nutzung des vierten Fingers beim Violoncellspiel zusammen. 

Ahnliche Beziehungen bestehen, wie schon hier erwahnt sei, zwischen 
Cello und Kontraba6. Auf letzterem wird auf der hochsten, der G-Saite, in 
der ersten Lage ftir g a ais h der Fingersatz o I 2 4 gebraucht, auf dem Cello 
hingegen auf der G-Saite o I 2 3· Von der sechsten Lage an wird auch auf 
dem Kontraba6 dieser letztere Fingersatz I 2 3 statt I 2 4 ftir die Halbton
schritte gebraucht, wie auf dem Cello schon in tiefer Lage iiblich (CZERNY). 

W enn man also im allgemeinen sagen kann, da6 auf dem grolleren In
strument in tieferer Lage der Fingersatz ein eigener ist, und daB er sich in 
hoher Lage dem Fingersatz des nachstkleineren lnstrumentes in dessen tiefer 
Lage angleicht, so ist doch davor zu warnen, diese Regel ganz schematisch 
durchfiihren zu wollen. 

68. Kraftiibertragung beim Kontraba6bogen (zu S. 246). Als sehr ver
grobertes Modell der erwahnten Art der Kraftiibertragung kann die Benutzung 
einer Fuchsschwanzsage genannt werden, bei welcher ebenfalls die Hand das 
Werkzeug umfaJ3t und den Pronationsdruck voll ausniitzen kann, so daJ3 
man bis zur Spitze des Sageblattes gro13e Kraft entfalten kann. Ich mochte 
mit diesem Vergleich nicht miJ3verstanden werden. Er soli an einem groberen 
Werkzeug klar machen, worauf es bei Benutzung des feineren ankommt. 
Ein Vergleich muJ3 dem Wesen nach zutreffen. Und das scheint mir bei der 
vorliegenden der Fall zu sein. 

6g. Finger hal tung der linken Hand im Kontraba6spiel ( zu S. 247 ). NICOLAI 

sagt hieriiber: ,- daJ3 die Finger nicht, wie bey der Violin oder dem Violon
cell, mit der Spitze aufgesetzt, sondern flach hiniibergelegt, und die Saiten 
also mit dem untern, fleischigten Theile des ersten Gliedes niedergedriickt 
werden." Er gibt dann noch an, das sei als Kuriosum erwahnt, daJ3 man 
des Schwitzens wegen gut tue, sich einen Handschuh beim Spielen anzuziehen. 
Mir wurde iibrigens freundlichst berichtet, daJ3 die Kontrabassisten im Stutt
garter Orchester noch in den sechziger Jahren des vorigen Jahrhunderts Leder
kappen an den Fingern trugen. 

70. Flache Fingerhaltung der linken Hand (zu S. 247). Es ist ganz 
interessant, auch die Finger hal tung bei Blasinstrumenten mit zu beriicksichtigen. 
Bei der Klarinette kann die Griffweite durch die oft iibliche Flachhaltung 
der Finger vergro6ert werden, also die gegebenen Griffe bequemer gemacht 
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werden. Bei der Querfliite hingegen ist die Fingerstellung der linken Hand 
und die Art, wie sie das Fliitenrohr fa.Bt, ganz iihnlich, wie bei der Geige. 
Hier werden die Griffweiten dadurch vergrii.Bert, daB der Zeigefinger im Grund
gelenk gestreckt, die iibrigen zunehmend gebeugt werden. Das entspricht also 
auch ganz der ROMBERGschen Haltung der linken Hand beim Violoncellspiel. 
Beim Fliitenspiel haben diejenigen, bei denen der Abstand des Mittelfinger
endes vom Ringfingerende kleiner ist als die iibrigen Fingerabstiinde, etwas 
Schwierigkeit, den Ringfinger in geniigenden Abstand vom Mittelfinger zu 
bringen, so daB die Kuppe des ersteren das Loch gut bedeckt (bei Biihm
fliite anders ). Da hilft eben die Schriigstellung der Finger zum Fliitenrohr 
und das Ersetzen der eigentlichen Fingerspreizung durch richtige Einstellung 
der Beuge-Streckstellung der Fingergelenke. Ein flaches Aufsetzen der senk
recht zum Rohr laufenden Finger, wie bei der Klarinette, ist bei der Quer
fliite nicht miiglich, da man sonst das Instrument nicht mit geniigender Sicher
heit halten kann. Es fehlt ja der eigentliche Halt am Kinn oder Mund. 

71. Kontrabafistimmung (zu S. 248). In Deutschland ist der 4-saitige 
KontrabaB mit Quartenstimmung allgemein verbreitet. Einzelne, besonders 
solistische Spieler miigen hier und da eine Ausnahme mit der Stimmung 
besonders der tiefen Saite machen. Friiher trat man auch fiir den 3-saitigen 
KontrabaB mit Quintenstimmung ein (ScHUBERT), wiihrend andere sich da
gegen aussprachen (WEBER). Auch 5-saitige Beziige kamen vor (s. NICOLAI). 
Zweifellos ist aber die Quartenstimmung den Bauverhiiltnissen der mensch
lichen Hand am besten angepaBt. Das Fortlassen der einen Saite mit nach
triiglicher Wiedererweiterung des Tonumfanges durch Quintenstimmung wurde 
damit begriindet, daB sonst der Saitendruck auf dem Steg zu gro.B sei, der 
Ton mithin in der Tiefe nicht kriiftig genug sei; wohl kein stichhaltiger 
Grund. Auch kann man bei passender Stegrundung auch bei 4-saitigem Bezug 
das Anstreichen der Nachbarsaiten geniigend vermeiden. Nur fiir den wenig 
Geiibten kann da der Vorteil des 3-saitigen Basses in Frage kommen., 

Uber die heutige iibliche, ebenfalls nicht einheitliche KontrabaBstimmung 
vgl. auch SACHS, S. 123. 

Bei dieser Gelegenheit sei noch erwiihnt, daB der KontrabaB seinen Namen 
daher hat, daB er, im Gegensatz zum Violoncello, das friiher haufig einfach 
,BaB" genannt wurde ( s. S. 197), in die Kontraoktave hineinreicht. 
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251. 273· 274· 277-
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PRATORIUS I24. 201. 208. 
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RAPS 23. 27. 255· 
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RENDSBURG I96. 
RIECHERS 257· 
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Abduktion 37· 48. 
Achsenverlagerung im Griff

gelenk 8I. 260. 
Adduktion 3 7. 48. 
Akkorde II I. 

(s. a. Arpeggio, Doppel-
griffe.) 

Akkordspiel I76. 2I4. 261. 
Aktiv 9I. 
Aktivitat des Druckes 273· 
Aktivitat der Druckempfin-

dung 274· 
Ambidextrie 3 I. 
Anpassung zwischen Korper 

und Streichinstrument 3· 
Antagonisten 87. 
Arbeit, aul1ere und statische 

265. 
Arm 

Haltung, r. I67. 168. I78. 
208. 211. 2J4. 216. 
245· 246. 276. 

Haltung, 1. I9I. I92. I93· 
224· 248. 

Oberarmrollung I83. 
Unterarmrollung 8o. 98. 

267. 
Armbewegung 77· 
Arpeggio 98. I09. I30. 

(s. a. Akkorde.) 
Askale Musik I3I. 
Atonale Musik I3I. 
Aufmerksamkeitsteilung I4 I. 
Auge, Bewegungsaufsicht 

durch das I34· 
Ausgleich der Bogenschwen

kung, s. Bogenschwen
kung. 

Auswendigspielen I34· 

Bach 
Bearbeitung der Chaco nne 

von Bach 239· 26I. 

Bach 
Violinsolosuiten 239. 
Violoncellsolosuiten I42· 

209. 229. 239· 280. 284. 
Bal1 = Violoncell I97· 
Basse de Viole I97· 
Bass-Geigde bracio 201.270. 
Bassette 2 70. 
Batement 272. 
Beben s. Vibrato. 
Beethoven 

Serenade op. 8. 227. 
Trio B dur op. 97· 130. 
Tripelkonzert op. 56. 282. 
Violoncellsonate, 

op. 102, 1. vierte. 282. 
Berufsbewegung 83. 
Bewegung 

aktive und passive 9 I. 
dauerinnerviert und wech

selinnerviert 92. 
dauernde und schwin

gende 264. 265. 
des Arms und der Hand, 

1. 113. 
flihrendundgefiihrt 91. 94· 
gebremste 93· 265. 
geschleuderte 89. 265. 
natiirliche 83. 
Schiittelbewegung 105. 

I24. 128. 267. 
Zitterbewegung 106. I20. 

I24· 128. 267. 
Bewegungsataxie 89. 
Bewegungsaufsicht (Bewe

gungskontrolle) I34· 
durch Aufmerksamkeits

teilung I41. 
Auge I34· 
Gehi:ir I35· 
Tastsinn 138. 
Tiefenempfindungen 

I38. 

Bewegungsformen 264. 267. 
(s. a. Bewegung.) 

Bewegungsgrenzen 50. 84. 
85. 89. I77-

Bockstriller I2I. 
Bogen 

Bezugsbreite 62. 65. 
Bezugslange 2 57. 
Bogenhaar, Reibung 26. 

62. 217. 254. 
Durchbiegbarkeit I IO. 
Elastische Eigenschwin

gungen 7· 63. 110. 

Elastizitat uo. 
Erzwungene Schwingun

gen II. 257. 
Frosch 44· 244. 
Gedampfte Schwingun

gen 8. 
Geschichte des Geigen

bogens 258. 
Klangschwingungen 1 I. 

257· 
Langsebene 7· 
Schwerewirkung 79· I IO. 

I70. 209. 216. 263. 
Schwerpunkt 257. 
Zittern (s. a. elastische 

Eigenschwingungen) 
63. IIO. 

Bogenabtrieb 72. 21 7· 
Bogendruck 63. 65. 73· 263. 
Bogenflihrung und Rechts-

handigkeit 3 I. 
Bogengeschwindigkeit 28. 

6J. 64. 73- 263. 
Bogengewicht 70. 79· 257. 

263. 
Bogengleitung 256. 
Bogen griff 

allgemeines 35· 
beweglicher und unbe

weglicher 58. 



Bogengriff 
Gambe 209. 279· 
Geige 156. 
Kontraball 244. 
nach Courvoisier 258. 
seitlicher 2 78. 
starrer 54· 58. 
Violoncell 205. 
Von hinten 208. 

Bogenkantung 8. 61. 65. 
207. 214. 24Q· 252. 260. 
261. 

BogenkantungbeiderGambe 
210. 

Bogenkippung 73· 
Bogenliinge 35· 159· 257. 
Bogenschwenkung 45· 256. 

258. 
Bogenschwenkung , Aus-

gleich der 47. 275. 279. 
gemischter 55· 162. 165. 

216. 246. 275· 279· 
Griffgelenk 54· 246. 275. 

279· 280. 
Handgelenk 47· 147. 161. 

164. r6s.r66.214.246. 
275· 279· 280. 

Bogenschwingungen, Me
thodik 252.' 

Bogenspannung 8. 67. 214. 
historisches 207. 

Bogentragen 71. 72. 171. 
Bogenwechsel 17. 99· 163. 

208. 245· 247· 279· 
Bogenwirkung, Theorie 26. 

254· 
Brahms, Doppelkonzert 25 7. 
Bratsche 

Bratschenspiel 188. 
funfsaitige Bratsche 188. 
GroBe 1:88. 270. 

Chromatische Lliufe 127. 
179· 238. 249· 

Daumen 
Haltung r. 41. 206. 207. 

209. 244. 279· 
Haltung I. 123. 175. 183. 

184. 218. 223. 224. 
248. 280. 281. 

V orgreifen im Lage-~ 
wechsel 125. 
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Daumenaufsatz 123. 223. 
225. 227. 248. 280. 281. 
286. 

Daumenuntersatz 227. 
Detache 104. 251. 266. 
Differenzton 137· 273. 
Distal 92. 
Doppelgriffe 70. 100. III. 

137•. 228. 273· 285. 
Doppeltriller 122. 
Druck, Aktivitlit und Passi

vitlit des 273· 274· 
Dmckempfindungen 274. 
Dvorak Violoncellkonzert 

283. 

Elastische Eigenschwin-
gungen 7. 63. 110. 

Ellenbogenhaltung168.193· 
(s. a. Oberarmhaltung.j 

Ermiidung 84. 142. 154· 

Finger 
Aufschlagen der F. n8. 

269. 
Daumen, s. unt~r D. 
EngeGriffe 181.235. 248. 
Greiffinger 182. 
Griffweite 269. 
Hochreillen der F. 119. 

272· 
Kleinfinger 

1., beim Violoncellspiel 
230. 

r. 206. 278. 
Kleinfingerliinge 193. 194. 

231· 
Nagel u6. 
Knochel, s. Knochel

linie. 
Nebenfinger 121. 242. 
Richtung der Finger zur 

Saite us. 
Schlagfinger n8. 120. 

241· 
Standfinger 120. 241. 
Streckungen 232. 
Stiitzfinger 182. 224. 
Zeigefinger,r., 43,54,278. 

Fingerabstlinde 
Proportionale Abstand

verkleinerung 181. 193· 
237· 
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Fingerabstiinde 
Dachziegelformige Lage

rung 181. 248. 
Fingerbenennung 126. 
Fingerbewegungen, allge

meines 36. 
Fingerfall, natiirlicher 177. 
Fingerhaltung 

bei der Flote 287. 
bei der. Klarinette 286. 
beim KontrabaB, 1. 286. 

Fingerkuppenlinie 113, 152. 
Fingersatz 126. 177· 225. 

233· 238. 248. 249· 284. 
285. 286. 

Fingersatzoktaven 232. 233· 
235· 

Fingerstrich 78. 94· 163. 
Fingerverriickungen 180. 
Fingervibrato 187. 
Flageolet 22. 253· 281. 
Flautato 23. 
Flote, Fingerhaltung bei der 

287. 
Freigymnastik 144· 274. 
Froschform 44· 244. 

Gambenspiel 200. 2og. 229. 
'272. 279· 
(s. a. Viola da gamba.) 

Ganztongriffe z85. 
Gegenwirkermuskeln 87. 
Gehor 

Empfindlichkeit fiir Ton
hohen 70. 

Bewegungsaufsicht durch 
das 135· 

Geigenspiel 147· 
Geigenhalter 149· 274· 

(s. a. Kinnhalter.) 
Geigenhaltung 149· 156. 

157· 172· 277· 
Geigenquerachse, Neigung 

der 277. 
Gelenke (s. a. Handgelenk, 

Griffge!enk, Spielgelenk). 
Benennung 36. 
Bewegungsumfang 85.89. 
Bewegungswiderstand 85. 
Grenzstellungen 50. 84. 

I77· 
harte und weiche, steife 

und lockere 85. 



-Gelenke 
Nullstellung, physio

logische 38. 
Steifwerden 83. 

Gemischter Ausgleich 55· 
162. 165. 216. 246. 275· 
279· 

Gesang 252. 
Gewohnung I43· 
Gleichhlinder 31. 
Glieder 36. 
Gliedmaallen 39· 
Glissando I27. 
Gradstrich 32. 
Griffbahn 113. ISI· 
Griffgelenk SI. 54· 58. 246. 

275· 279· 2So. 
(s. a. Bogenschwenkung; 

Spielgelenk.) 
Griffgelenkachse, Verlage

rung der S1. 260. 
Griffgelenkausgleich 54· 246. 

275. 279. 2So. 
Griffweite 269. 
Gymnastik 14I. 274· 

Haba, Vierteltonquartett 
I32. 

Hand 
Abbiegungsfiihigkeit 275. 
Bau 35· n6. 12S. 249· 
Feste Lage zum Bogen 

279· 
Hlingende Hand 222. 
Haltung 1., in verschie

denen Lagen I 7 I. I S4. 
222. 24S. 

HandgroBe und Instru
mentgroBe I 73· 

He bung am Abstrichende, 
Geige 67. I59· 274· 

Knochellinie so. 54· 55· 
56. 5s. 2I6. 275. 279. 

Natiirliche Haltung der 
37· I 16. 2I8. 

Sehnendurchschneidung 
II9. 

Spannweite 114. I73· 
Handbewegung, r. 77· So. 
Handgelenk 36. 47· So. SI. 

275· 
Handgelenkausgleich 47· 

I47• 16I. 164. I66. 2I4. 
275· 279· 2So. 
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Handgelenkbeweglichkeit 
216. 

Handgelenkstrich 78. 

lnaktivitlitsatrDphie 142. 
Interferenz 25. 
Intonieren, reines I36. 

Joachim-Quartett 2'J.7· 

Kantung s. Bogenkantung. 
Kinn ISS· 
Kinnbacken ISS· 
Kinnhalter 149· I90. 274· 
Kissenanwendung I52. 
Klangfarbe 62. 76. 
Klangschwingungen des 

Bogens II. 257. 
Klarinette, Finger hal tung 

bei der 2S6. 
Klavierspiel3. II 7· 118. II9. 

126. I3I• IS2. 24S. 25I· 
272. 

Kleidung 148. I53· 
Klonus der Muskeln 38. 
Knochellinie der Hand 50. 

54· 55· $6. ss. 2I6. 275· 
279· 

Korperebenen I57· 
Korperhaltung, 

beim Geigenspiel I47· 
beim Kontraballspiel 243· 
beim Violoncellspiel I96. 

205· 224· 
Kolophonium 26. 
Kombinationstone 273. 

(s. a. Differenzton, Sum
mationston.) 

KontrabaB 
Bcsaitung 2S7. 
Bogen 286. 
Fingerhaltung 1. 2S6. 
Stimmung 2S7. 

KontrabaBspiel 5· 33· I64. 
243· 

Kraftiibertragung auf die 
Saite 95· 2S6. 

(s. a. Steg, Energieiiber
tragung auf den) 

Kurvenschrift, Methode I2. 

Lagewechsel 
Allgemeines I 24. 
Geige I82. 

Lagewechsel 
Kontraball 24S. 
Oberarmrollungbeim I83. 
Violoncell 183. 229. 

Lautenspiel 113. 251. 
Leistungsgrenzen der Kunst 

I. 

Linkshlinder 31. 
Longitudinalschwingung 32. 

Martellato I6. I04. IOS. 266. 
Martellement 272. 
Massage 141. 
Menzels Flotenkonzert 278. 
Mitbewegungen 86. 
Mitinnervierung S4. 86. 118. 

I$0. IS4• I77• 264. 
Mittelebene (Medianebene) 

des Korpers I57· 
Muskeln 

antagonistische, indiffe
rente Mitinnervierung 87. 

dauerinnerviertund wech
selinnerviert 92. 265. 

eigene, zugeordnete Mus-
kulatur 9I. 

Entspannung I IS. 
Klonus 3S. 
kraftgebende und kraft-

iibertragende 92. 265. 
Spannung der 3S. 25S. 
Tonus 3S. 
Wirker, Gegenwirker S7. 
Zuckung 38. 

Natiirliche Bewegung S3. 
N atiirliche Hal tung der Hand 

37· 171. 2IS. 
Nebengerliusche 32. 
N otenbeispiele, Schreib-

weise der 177. 234· 282. 
Notenbild, vertikales und 

horizontales 251. 
Nykelharpa 207. 

Oberarm 
Haltung r. I67. 16S. 20S. 

2II.2I4.2I6.245·246. 
276. 

Haltung 1. 152. 191. I92. 
193· 224. 24S. 

Rollung 1S3. 
Oktavenspiel 173· 232. 233· 

235· 



Orchesterspiel I 54· I67. I70. 
196. I99· 202. 243· 244· 

Passiv 91. 
Partiturenlesen 2 5 I. 
Pizzicato 21. I2g. I30. 272. 

273-
Portamento 272. 
Pronation g8. 
Pronationsdruck 95· 246. 
Proximal 92. 

Quartenstimmung 226. 248. 
249· 287. 

Querebene 157. 
Quintengriff 224. 232. 233· 

284. 
Quintenstimmung 226. 

Raff, Kavatine 126. 
Rechtshandigkeit 3 x. 
Reger 

Violinsuiten 228. 239. 
Violoncellsuiten 228.232. 

253· 
Reibung 254. 

(s. a. Bogenhaar. ) 
Reinspielen 136. 
Resonanzfliichen 256. 
Resonanzkiirper 29. 
Resonanzplatten 30. 
Romberg, Violoncellkon-

zerte 229. 
Riickprallstaccato 109. 

Saite 
Abstiinde voneinander 68. 

262. 
Ausschwingen der 16. 
Ebenen, Winkel zwischen 

den 69. 262. 
Eindriickbarkeit durch 

den Bogen 77· 
Kraftiibertragung auf die 

Saite 9 5· 286. 
Knotenpunktbildung 13 7. 
Lange 270. 
Niederdriicken mit den 

Fingern II7. 
Schwingungsquerschnitt 

254· 
Steifigkeit 129. 
Widerstand 95· 

Saitengeschwindigkeit 64. 
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Saitenschwingungen I2. 252. 
beim Ausschwingen I6. 
beim Bogenwechsel 17. 
beim Pizzicato 21. 
beim Staccato 2 I. 

Saitenwechsel g6. 265. 
Schallstrahlen 15 I. 
Schleuderung s. Bewegung. 
Schragstrich 32. 33· 256. 
Schwingungen (s. a. Saite) 

erzwungene II. 
gediimpfte 8. 
stehende 25. 
transversale, longitudinale 

32. 
Schwingungsform 17. 29. 
Schwingungsquerschnitt der 

Saite 254. 
Schwingungsweite und Ton

starke 30. 264. 
Schiittelbewegung s. Be

wegung. 
Schulter 77· 
Schulterbewegung 81. 153· 

216. 23 I. 
Sehnendurchschneidung 119. 
Selbstmassage I45· 
Septimengriffe 285. 
Sextentriller I 22. 
Spannung des Bogens 8. 

67. 207. 
Spannung der Muskeln 38. 

258. 
Spiccato 20. 8 I. 104. I 07. 

280. 
Spielbewegungen 83. 
Spielgelenk (s. a. Griff

gelenk) 58. 259· 276. 
Spielen 

auswendig 134· 
Doppelgriff 137. 
im Dunkeln I35· 
reines 136. 

Spiering-Quartett 277. 
Spohr's Kompositionen230. 
Sportliche Betiitigung 142. 
Springbogen s. Spiccato. 
Staccato 21. 76. 81. 104. 

xo 5· xog. 266. 267. 
Stachel 195. 197. 201. 243· 

277· 278. 
Steg 

Amatisteg 262. 263. 
Ebene 33· 
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Steg 
Energieiibertragung auf 

den 28. 74· 129. 255· 
Romberg-Steg 262. 263. 
Stradivaristeg 262. 263. 
Viola d'amour- Steg 262. 

263. 
Stegrundung 68. 
Stegschwingung 255. 
Steifwerden der Gelenke 

I42· 
Stimmung der Streichinstru

mente 270. 
Stimmung in 

Terzen 271. 
Quarten 226. 248. 249. 

287. 
Quinten 226. 287. 

Stirnebene 157· 
Streichinstrumente, GriiL\en

maL\e 270. 
Strich 

Detache 104. 251. 266. 
Fingerstrich 78. 94· 163. 
Gradstrich 32. 
Grundstrich 45· 
Lie gender 17. 104. 
Luftstrich 17I. 
Martellato 16. 104. 105. 

2o6. 
Rundstrich 55· 
Schragstrich 32. 33· 256. 
Spiccato 20. 104. 107. 
Staccato 21. 76. 81. I04. 

105. 109. 266. 267. 
Tremolo 104. 110. 

Stricharten 266. 
Strichbahn 34· I 55. 15 6. 

I$8. x66. 191. 2II. 245. 
Strichrichtung 1 II. 267.268. 
Strichstelle 76. 
Stricnwechsel s. Bogen-

wechsel. 
Stuhlform 148. 200. 
Stuhlhiihe 148. 197. 200. 

203. 
Sui ponticello 26. 
Summationston 273. 
Supination g8. 

Takttreten 147. 
Tastsinn 138. 
Terzenstimmung 271. 
Tiefenempfindung 138. 



Tonansatz 15. 32. 253. 
Tonbezeichnung durch 

Buchstaben I 77. 234· 282. 
Tonstiirke 30. 
Tonus der Muskeln 38. 
Toter Punkt IOO. 
Totziehen des Tons 75· 
Totdriicken des Tons 75· 
Transversalschwingungen 

32. 
Tremolieren I23. 
Tremolostrich I04. I 10. 
Triller I20. I2I. 122. 241. 
Trumscheit 281. 
Tumen I42. 

Uben 4· I55· 224. 
Uberreizung I42. 
Uberspieltsein I42. 
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Un terarmrollung 8o. 89. 267. 

V erbindungsschnallen 100. 
Vibrato. 120. I22. 185. 231. 

240. 272. 277. 
Vierteltongriff 284. 
Vieneltonklavier I3I. 
Vierteltonmusik I 30. 
Vierteltonquartett von Haba 

I32. 
Viola (s. a. Bratsche) 

alta, (RITTER) 270. 
d'amour '69. 270. 
da braccio 3I. 270. 
da gamba 31. l12. 197· 

201. 270. 
(s. a. Gambenspiel.) 

de Gamba-Bal1 257. 
pomposa I89. 270. 

Violoncell 
Haltung 195. 204. 277. 
Schriiglage 205. 278. 
Stachel 195. 197. 201. 

277. 278. 
Violoncellspiel I95· 
Violone 257. 270. 

Wellenzuriickwerfung 25. 
Wirbelsiiulenverkriimmung 

147· 
Wolf beim Violoncell 257. 

Zargenhohe 270. 
Zeigefinger s. Finger. 
Zitterbewegung s. Bewe-

gung. 
Zuckung des Muskels 38. 
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