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Teil 1
Allgemeines, Vergangenheit und
Gegenwart

1 Komposition und Instrumentenbau

Die européische Musikgeschichte kennt das Nebeneinander gegensatzlicher
Stilformen, das Hin und Her der Mode, aber gleichzeitig auch langfristige,
unumkehrbare Entwicklungen, wie die Erweiterung des Tonraumes. Beginnt
man die Betrachtung in der Friihzeit unserer Kultur, so ist unsere Musik
anfanglich pentatonisch und entwickelt sich iiber die diatonische Heptatonik
hin zu einem System aus zwd6lf Halbtonschritten pro Oktave und mittlerweile
auch dariiber hinaus.

Neben der reinen Erweiterung des Tonraumes ist auch eine Homogenisie-
rung zu beobachten: Die Pythagoreische Stimmung des Mittelalters wurde fiir
mehrstimmige Musik des 15. Jahrhunderts durch die reine Stimmung ersetzt,
um Schwebungen zu vermeiden, das aber nur in der gewahlten Grundtonart.
Die mitteltonigen Stimmungen verwirklichen die reine Stimmung rund um die
Grundtonart fast vollkommen, allerdings stark zulasten entfernterer Tonar-
ten. Die wohltemperierten Stimmungen, erlauben dann erst das Spiel in allen
Tonarten, belassen diesen aber einen gewissen Eigencharakter, der erst mit
der gleichschwebenden Stimmung vollstandig verschwindet.

Parallel dazu entwickelte sich die Komposition von einer auf ein tonales
Zentrum bezogenen, dieses Zentrum aber in immer weiteren Kreisen umspie-
lenden Tonalitét, hin zur Auflosung dieses Bezuges und zur Gleichbehandlung
jedes Tones der Skala in der Zwolftontechnik.

Mit der Vereinheitlichung der Halbtonintervalle und dem Charakter der
Tonarten geht auch die Vereinheitlichung des Klanges einher. Auch das Ide-
al der Sanglichkeit, sogar in vorzeichenbehafteten Tonarten verlangt einen
homogenen Klang.

Komposition und Instrumentenbau beeinflussen und bedingen sich gegen-
seitig: Der Komponist kann sich nur innerhalb der Grenzen dessen bewegen,
was das Instrument erlaubt. Das bedeutet zum einen, dass das Instrument
die Grenzen des Auffiihrbaren bestimmt, aber auch die Grenzen dessen, was
der Komponist sich zu denken vermag, sieht man von einzelnen genialen



Tonschopfern einmal ab.

Umgekehrt wird der Komponist die Grenzen der spielerischen Moglich-
keiten und damit die Grenzen des Instrumentes ausloten, wahrend der In-
strumentenbauer die Spielbarkeit verbessern will und somit diese Grenzen
immer weiter hinausschiebt. Die Moglichkeiten eines Instrumentes entste-
hen, im wahrsten Sinne, erst aus dem Zusammenspiel von Bauweise und
Spieltechnik, also von Instrumentenbauer und ausfithrendem Kiinstler.

2 Erweiterung und Homogenisierung des Ton-
raumes von Orchesterinstrumenten

Diese allgemeinen und zugegebenermafsen etwas abstrakten Gedanken lassen
sich am konkreten Beispiel der Chromatisierung und Homogenisierung des
Tonraumes mit Leben fiillen.

Instrumente mit fiir jeden Ton gesonderter Klangerzeugung, wie Orgel,
Panflote, Klavier oder Harfe erlauben eine Erweiterung des Tonraumes ein-
fach durch Hinzufiigen von Klangerzeugern. Die Unabhéngigkeit der Klan-
gerzeugung fiir jede Tonhohe, gibt genug Freiheitsgrade, um einen homo-
genen Klang erreichen, zumindest wenn man benachbarte T6ne betrachtet.
Die Klangfarbe dndert sich also nicht sprunghaft, sondern in kleinen Schrit-
ten mit der Tonhohe. Bemerkenswert ist, dass das sowohl fiir Aerophone
(Luftklinger), wie auch fiir Chordaphone (Saitenklinger) gilt.

Wie in Abschnitt dargestellt, waren auch die klassischen Streichin-
strumente schon von Haus aus voll chromatisiert und verfiigten iiber einen
sehr homogenen Klang. Dennoch ist es sinnvoll, die Streichinstrumente mit in
die Betrachtung einzubeziehen, zum einen, weil grundlegende Konzepte die
auch fiir Blasinstrumente gelten fiir Streichinstrumente einfacher vorstellbar
sind, zum Anderen, um den Gegensatz zu den Blasinstrumenten zu zeigen.

Im Gegensatz zu den Streichinstrumenten, war die Erweiterung und Ho-
mogenisierung des Tonraumes fiir die Blasinstrumente des Orchesters mit
tiefgreifenden Verédnderungen verbunden. Um zu illustrieren wie grundlegend
diese Anderungen waren, sei erst ein Blick auf die Blechblasinstrumente er-
laubt, bevor wir uns allgemein den Holzblasinstrumenten und schliefslich kon-
kret der Oboe zuwenden.



2.1 Die Streichinstrumente

Wie der Name schon sagt, wird die Schwingung beim Streichinstrument durch
Streichen einer Saite erzeugt, selten auch durch Zupfen. Das Schwingen der
Saite wird iiber den Resonanzkorper auf die Luft iibertragen.

Die Streichinstrumente des klassischen Orchesters haben nicht fiir jeden
Ton eine gesonderte Saite, durch das Fehlen von Biinden kann aber jede Saite
durch entsprechendes Greifen beliebig akustisch verkiirzt werden und damit
ein Kontinuum von Tonhohen hervorbringen.

Wie im oberen Teil von Abbildung [1] illustriert, bilden der Steg und ein
fest gegriffener Finger Schwingungsknoten, so dass sich dazwischen auf der
Saite eine halbe stehende Welle ausbildet, die dem Grundton entspricht. Da-
neben entstehen noch Wellen deren Lénge ganzzahlige Bruchteile der Wel-
lenlénge des Grundtones sind und die den Oberténen entsprechen. Grundton
und Obertdne heifsen Teiltone und sind einander auf der Saite iiberlagert.

Die Lautstérke eines Teiltones héngt von der Amplitude, sozusagen der
Hohe der stehenden Welle auf der Saite ab. Die Tonhohe hangt von der Lange
dieser der stehenden Wellen ab, aber auch von der Beschaffenheit und Span-
nung der Saite. Halbierung der Lénge einer Saite fithrt dabei zur Erhohung
des Tones um eine Oktave und auch andere Teilverhéltnisse der Saite haben
Entsprechungen in den reinen Intervallen. Die Klangfarbe bestimmt sich aus
der Zusammensetzung der der Lautstirken der Obertone. Als Tonhohe des
Gesamtklanges wird im Wesentlichen die des Grundtones wahrgenommen.

Damit ist nicht nur die chromatische Skala spielbar, sondern im Glis-
sando sogar ein Kontinuum von Tonhohen. Auch die Klangfarbe bildet ein
Kontinuum ohne Sprungstellen, solange man nicht die Saite wechselt oder ins
Flageolett iibergeht. Zwei Tone sehr unterschiedlicher Hohe auf einer Saite
gespielt, klingen aber doch sehr unterschiedlich, da fiir den hohen Ton die
Saite zwar verkiirzt, nicht aber entsprechend diinner gemacht wird; das wird
aber nicht als storend empfunden.

Zusammenfassend kann man sagen, dass die Streichinstrumente des klas-
sischen Orchesters von Anfang an voll chromatisiert waren und dass auch
der Klang so homogen war, dass in dieser Hinsicht keine Verbesserungen fiir
notig befunden wurden.

Durch gezieltes loses Aufsetzen eines weiteren Fingers auf einen Schwin-
gungsknoten eines Obertones, wird dieser Schwingungsknoten erzwungen.
Dadurch werden alle Obertone, die diesen Knoten nicht haben samt Grund-
ton unterbunden und ein Flageolettton entsteht. Die Klangfarbe der Flageo-



letttone unterscheidet sich stark von der der fest gegriffenen T6ne und wird
gezielt als Ausdrucksmittel eingesetzt. Der Grundton und die Flageoletttone
bilden die Flageoletttonreihe.

Abbildung 1: Stehende Wellen auf einer Saite: deren maximale Auslenkung
bei Grundton und Obertonen

Obwohl es im vorliegenden Artikel um die Entwicklung von Musikin-
strumenten geht, ist an dieser Stelle ein Vergleich zur menschlichen Stimme
lehrreich: Die menschliche Stimme tibertrifft die Saiteninstrumente insofern,
als dass nicht nur die Tonhdhe, sondern, weitgehend unabhéngig davon, auch
die Klangfarbe kontinuierlich variabel ist. Man denke an die Ubergéinge der
Vokale a-e-i-o-u. Dennoch kann man auch bei der Singstimme Klangfarbenre-
gister unterscheiden, die aber bei einer klassisch ausgebildeten Stimme ohne
merkliche Briiche ineinander iibergehen.

2.2 Allgemeines zu den Blasinstrumenten

Bevor wir die Blechblasinstrumenten und die Holzblasinstrumenten geson-
dert betrachten, seien einige Betrachtungen vorausgeschickt, die fiir alle Ar-
ten von Blasinstrumenten gelten. Das Material aus der die Instrumente sind,



spielt fiir diese Klassifizierung keine Rolle. Die Bezeichnungen sind historisch
bedingt. Blasinstrumente unterscheiden sich in der Art der Schwingungser-
zeugung: Bei Blechblasinstrumenten sind es die Lippen des Blésers, die die
primére Schwingung erzeugen, bei Holzblasinstrumenten ein Teil des Instru-
mentes, die Kante des Anblasloches bei der Querfléte, das Rohrblatt bei der
Klarinette und das Rohr bei Oboe und Fagott.

Die Untergruppe der Rohrblattinstrumente nutzt dazu zwei gegeneinan-
der schwingende Rohrblatter oder ein einzelnes Rohrblatt, die Untergruppe
der Floteninstrumente hingegen erzeugt die Schwingung durch einen Luft-
strom, der auf eine Schneide trifft und periodisch mal auf eine Seite mal auf
die andere pendelt.

An das Mundstiick schliefst sich in jedem Fall ein Schallrohr an, in dem
die Schwingung aus dem Mundstiick eine stehende Welle anregt. Die Zusam-
menhénge zwischen diesen Wellen und der Hohe, Lautstiarke und Klangfarbe
des entsprechenden Tones, sind wie bei den Streichinstrumenten beschrieben.
Auffallendster Unterschied: Wahrend beim Streichinstrument die Saite quer
(transversal) zur ruhenden Saite schwingt, schwingen beim Blasinstrument
die Luftteilchen langs (longitudinal) zur Achse des Schallrohrs.

Man unterscheidet im Wesentlichen drei Typen von Schallrohren:

Die Schallrohre von Floten sind beidseitig offen, sowohl am Mundstiick,
wie am gegeniiberliegenden Ende. Wie Abbildung [2] links illustriert, bilden
die offenen Enden durch den Kontakt mit der Aufenluft Druckknoten (kei-
ne Schwingungsknoten wie bei Streichinstrumenten, sondern im Gegenteil,
Schwingungsbéuche), so dass sich im Schallrohr eine halbe stehende Welle
ausbildet, die dem Grundton entspricht. Daneben entstehen noch Wellen de-
ren Lange ganzzahlige Bruchteile der Wellenldnge des Grundtones sind und
die den Obertonen entsprechen. In der Realitét tritt eine Uberlagerung aller
dargestellter Wellen auf. Das gilt, egal ob das Schallrohr zylindrisch ist, wie
bei der Bohm-Flote oder umgekehrt konisch, wie bei der barocken Querflote
oder bei der Blockflote.

Ist das Schallrohr aber zylindrisch und nur einseitig offen und wie Ab-
bildung [2] rechts illustriert, so entsteht am geschlossenen Ende ein Druck-
bauch und es bildet sich im Schallrohr eine wviertel stehende Welle aus, die
dem Grundton entspricht. Da die volle Welle damit doppelt so lang ist, wie
bei einem gleich langen beidseitig offenen Schallrohr, ist der Grundton eine
Oktave tiefer. Daneben entstehen noch stehende Wellen deren Lénge unge-
rade ganzzahlige Bruchteile der Wellenlénge des Grundtones sind und die
den Obertonen entsprechen. Im Wesentlichen ist das die Situation bei der
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Klarinette.

Konische Schallrohre mit geschlossenem spitzem Ende verhalten sich im
Prinzip wie beidseitig offene Schallrohre, allerdings mit etwas asymmetri-
schen Teilwellen. Reale Blechblasinstrumente haben alle einseitig geschlos-
sene Schallrohre mit konischen und zylindrischen Abschnitten und entspre-
chen weitgehend dem Modell konischer Schallrohre. Dabei haben Trompeten
einschliefslich Zugtrompete, d.h. Posaune lange zylindrische Abschnitte, wéih-
rend bei Hornern die konischen Abschnitte iiberwiegen. Auch Saxofon, Oboe
und Fagott haben im Wesentlichen einseitig geschlossene konische Schallroh-
re. Eine sehr fundierte Darstellung dieses nicht so einfach zu verstehenden,
gleichwohl haufigen Falles findet sich in |Ayers u. a.| [1985].

Durch Uberblasen wird ein Teilton des Grundtons selber zum Grundton
gemacht und ein Naturton héherer Orndung entsteht. Auch der Grundton ist
ein Naturton und entsprechend ist die Naturtonrethe als Reihe der Naturtone
definiert. Die Naturtonreihe des Blasinstrumente entspricht der Flageolett-
tonreihe der Streichinstrumente.

Die konkrete Technik des Uberblasens hingt vom betreffenden Blasin-
strument ab. Die Klangfarbe der Naturtone ist bei manchen Instrumenten
sehr inhomogen und kann gezielt als Ausdrucksmittel eingesetzt werden.

2.3 Die Blechblasinstrumente

Zwar sind die Blechblasinstrumente des klassischen Orchesters alle aus Me-
tall, das charakteristische Kennzeichen aller Blechblasinstrumente ist aber
die Erzeugung der Priméarschwingung durch die Lippen des Blésers, die, {iber
ein ein Kessel- oder Trichtermundstiick Schwingungen im Schallrohr anregen.
Die Bauweise der Blechblasinstrumente erméglicht ein Uberblasen nur mit
dem Ansatz. Damit kann ein langer Abschnitt der Naturtonreihe realisiert
werden.

Die Blechblasinstrumente der Barockzeit waren bis auf die Posaune ohne
Mechanik und deshalb im Wesentlichen auf die Naturtonreihe beschréankt.
Die Hohe jedes Naturtons lésst sich durch Verdnderung des Ansatzes und des
Blasdrucks, das sogenannte Treiben in begrenztem Umfang variieren. Treiben
iiber ein langeres Intervall macht den Ton matter.

Die Naturtonreihe wird in héherer Lage immer dichter, enthélt aber auch
immer mehr tonleiterfremde To6ne, die im Orchesterverbund nur durch Trei-
ben nutzbar sind. Die Naturtonreihe wird wird erst in hoherer Lage dicht
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Abbildung 2: Stehende Wellen der Lénge A in offenen (links) bzw. halbseitig
geschlossenen (rechts) Schallrohren der Lénge ¢: Druck (durchgezogen) und
longitudinale Auslenkung der Luftmolekiile (gestrichelt) bei Grundton und
Obertonen

genug, um eine mehr oder minder liickenlose diatonische oder gar chromati-
sche Tonleiter hervorzubringen.

Noch im Brandenburgischen Konzert Nr. 1, BWV 1046 von J.S. Bach
tragen daher die Horner in den tieferen Lagen mehr zum Rhythmus, etwas
hoher gespielt durch fanfarenartige Dreiklangsbrechungen zur Harmonik als
zur Melodik bei.

Zwar tritt im ersten Satz des zweiten Brandenburgischen Konzertes, BWV
1047 die Trompete ,im Gesprach* als eines von vier Hauptinstrumenten auf,
da aber die Beschrinkung auf Naturtone nur eine Fanfarenmelodie erlaubt,
kann Bach die Trompete nicht gleich wie die anderen Hauptinstrumente be-
handeln, nur gleichgewichtig.

Erst in hoherer Lage in der die Naturtone enger liegen, lasst sich die
Trompetenstimme auch in eine Fuge integrieren und so macht Bach im drit-
ten Satz aus der Beschrinkung des Instrumentes eine Tugend, indem er die
kithne Melodie zu besonderer Geltung bringt, indem er sie sehr hoch setzt.

Die Moglichkeiten des Instrumentes ergeben sich nicht allein durch die
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baulichen Eigenschaften, sondern aus dem Zusammenspiel von Bauweise und
der Spieltechnik. So haben die Hornisten ab etwa der Mitte des 18. Jahrhun-
derts neben der Variation des Ansatzes die Stopftechnik angewandt, um die
Naturtonreihe mit Zwischenténen zu bereichern, wie die Hornschule [Hampel
und Punto| [1986] des Hornisten an der Dresdner Hofkapelle, Anton J. Ham-
pel, beweist. Dass diese Stopftone gedampft klingen, markiert sie als etwas
Ungewohnliches und hatte sicher affektiven Wert. Heute empfindet man man
das Klangbild des Naturhorns eher als unausgewogen oder farbig, denn man
ist an Ventilhérner gewohnt.

Umgekehrt ist aber die Erfindung der Ventile unabhéngig voneinander
1813 durch F. Bliihmel und H. St6lzel, motiviert aus dem Bediirfnis nach ei-
nem homogenen Klang. So wie die gleichschwebende Stimmung die urspriing-
lichen Intervallunterschiede zwischen den Tonarten eliminiert, so soll auch der
Klang nicht von der Tonart abhéngen. Durch Driicken eines Ventils wird ein
Abschnitt geeigneter Léange, der sogenannte Zug, zum Schallrohr hinzugefiigt,
somit das Schallrohr verlingert und der Ton erniedrigt. Ublicherweise ist das
heutige Horn mit drei Ventilen versehen, mit denen man den Grundton um
einen halben, einen und eineinhalb Ganztonstufen erniedrigen kann. Bei Hor-
nern fithren Ventile zu einem homogeneren Klang als die Stopftechnik, bei
Trompeten werden viele Tone durch Ventile erst spielbar. Eine vollstandige
Homogenisierung des Klanges erreicht man nach heutigem Stand auch mit
Ventilen nicht, weil das Ventil nicht nur die Lange des Schallrohrs verandert,
sondern auch dessen Gestalt, aber die durch Ventile erreichte Homogenitét
wird allgemein als ausreichend empfunden.

Beim Horn wird das Stopfen bis heute gezielt als Ausdrucksmittel ver-
wendet, und z.T. durch den Komponisten vorgeschrieben. Generell benutzt
man das Ventil um den gewiinschten Ton zu erreichen.

Die nachtrégliche Mechanisierung der Blechblasinstumente begann mit
den Hornern und erfasste nach und nach alle heute noch gespielten Blechblas-
instrumente, am Rande auch die Posaunen, die, sieht man von dem Quart-
ventil der Tenorposaunen und den Ventilposaunen ab, auch heute noch ohne
Ventil auskommen.

Interpretiert man den Zug der Posaune als Mechanik, so entstand die
Posaune durch Mechanisierung der Trompete. Jedenfalls ist es der Zug, der
es erlaubt, die Lénge des Schallrohrs gleitend zu variieren und so ein Kon-
tinuum von Tonhohen und insbesondere eine chromatische Tonleiter hervor-
zubringen. Im Glissando bildet auch die Klangfarbe ein Kontinuum ohne
Sprungstellen, solange man es auf ein und demselben Naturton blast. Zwei
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Tone sehr unterschiedlicher Hohe auf dem gleichen Naturton gespielt, klin-
gen aber doch sehr unterschiedlich, da fiir den hohen Ton das Schallrohr zwar
kiirzer, nicht aber entsprechend schmaler wird, also seine Mensur éndert; das
wird aber nicht als storend empfunden.

Damit ist die Posaune das am friithesten, mit den einfachsten Mitteln und
gleichzeitig das am weitesten iiber die Naturtonreihe hinausgehende Blech-
blasinstrument.

Stellvertretend fiir die Blechblasinstrumente mit Grifflochern wie sie fiir
Holzblasinstrumente typisch sind, ist der Zink: Der Zink war ein echtes Blech-
blasinstrument, weil mit einem Kesselmundstiick geblasen, obwohl typischer-
weise das Schallrohr aus Holz oder Elfenbein bestand und mit Grifflochern
versehen war. Sein Tonvorrat basiert auf der Naturtonreihe, ging aber von
Anfang an {iber diese durch Anwendung von Griffen hinaus. Jeder Ton kann
in seiner Hohe durch entsprechenden Ansatz kontinuierlich variiert werden.
Der letztendlichen Chromatisierung und klanglichen Homogenisierung hat
sich der Zinkh aber durch Aussterben entzogen. Heute erlebt er eine gewisse
Renaissance im Zug der Pflege alter Musik.

2.4 Die Holzblasinstrumente

Ahnlich irrefithrend wie der Begriff des Blechblasinstruments, ist das des
Holzblasinstrumentes. Sein Charakteristikum ist, dass die primére Schwin-
gung nicht wie beim Blechblasinstrument durch die Lippen des Bléasers er-
zeugt wird, sondern durch eine relativ starre Anblasvorrichtung im Instru-
mente, und schon deshalb nur wenige Tone der Naturtonreihe spielbar sind.

Stattdessen bringt man auf Holzblasinstrumenten T6ne verschiedener Ho-
he im Wesentlichen dadurch hervor, dass man das Schallrohr akustisch ver-
kiirzt, indem man seitlich angebrachte Tonl6cher 6ffnet. Vereinfacht gesagt,
reicht die stehende Welle im Schallrohr nur bis zum ersten offenen Tonloch,
vorausgesetzt, das Tonloch ist grofs genug. Je kiirzer der Abstand zwischen
Tonloch und Mundstiick, desto héher der Ton.

Bei frithen Holzblasinstrumenten waren die Tonl6cher sehr klein, sicher
auch um sie iiberhaupt mit den Fingerkuppen decken zu kénnen. Dadurch
reicht die stehende Welle im Schallrohr noch iiber das Tonloch hinaus. Wie
weit, das hangt auch von der Léange der Welle ab, also von der Tonhhe. Ober-
tone hoherer Ordnung reichen weiter als der Grundton. Insofern haben also
die Schallrohre frither Holzblasinstrumente akustisch ein ,unscharfes Ende".
Bis auf die Bohm-Flote hat sich dieses Charakteristikum bis heute bei al-
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len Holzblasinstrumenten, insbesondere bei der Oboe erhalten, obwohl durch
Verwendung von Deckeln auch grofere Tonlocher moglich wéren.

2.4.1 Barocke Holzblasinstrumente

Auf barocken Holzblasinstrumenten war im Prinzip fiir jeden Ton der dia-
tonischen Tonleiter ein Tonloch vorgesehen. Fiir eine Oktave macht das 7
Tonl6cher, die mit je einem Finger abgedeckt werden konnten, meist direkt
mit der Fingerkuppe, selten vermittels einer Klappe. Typischerweise wurde
ein Ton der diatonischen Tonleiter mit einem einfachen Griff gespielt, bei
dem alle Tonlocher bis zu einem bestimmten geschlossen waren, ab diesem
dann aber alle weiteren offen.

Tone auferhalb der diatonischen Tonleiter waren vorwiegend durch Ga-
belgriffe erreichbar, d.h. indem man Tonl6cher unterhalb des ersten offenen
Tonloches verschloss und so den Ton etwas tiefer machte oder durch teilweises
Verschliefsen von Tonl6chern. Manche Instrumente, wie die Barockoboe ha-
ben auch Doppellocher, also zwei Locher, die von ein und demselben Finger
betétigt werden. So wird vermieden, ein Tonloch teilweise zu verschliefien.
Die zugehorigen Griffe seien als Halblochgriffe bezeichnet.

In beschranktem Mafse konnte man Tone gezielt abdecken. Gedeckte Grif-
fe entsprechen Gabelgriffen, nur dass sie nicht zum Erreichen einer bestimm-
ten Tonhohe eingesetzt werden, sondern um eine charakteristische Klangfarbe
zu erzielen.

Da die Griffweisen der Barockinstrumente sind nicht so standardisiert
sind, wie die moderner Instrumente, sind die Grifftabellen [1| und [2| einer
Barockoboe wie der in Abbildung [3| gezeigten mehr als Anhaltspunkt zu
sehen. Man beachte, dass fiir ' und ¢” Gabelgriffe angegeben sind, fiir gis’
ein Halblochgriff und dass cis” als einfacher Griff gilt, weil, wie weiter unten
erliutert, das Tonloch des linken Zeigefingers als Uberblasloch verwendet
wird. Es gibt keinen Griff fiir cis’.

Wie die heutigen Holzblasinstrumente, konnten auch schon deren barocke
Vorfahren durch Uberblasen zumindest den ersten Oberton des gegriffenen
Grundtons erreichen. Die Klarinette spielt insofern eine Sonderrolle, als sie
nicht in die Oktave, sondern in die Duodezime iiberblist. Durch Uberblasen
konnte man, teilweise mit sehr dhnlichen Griffen, eine Duodezime/Oktave ho-
her spielen und so den Tonumfang erweitern. Dabei sollte der hochste nicht
iiberblasene Ton an den niedrigsten iiberblasenen direkt anschlieffen. Nur
beim Uberblasen in die Oktave geniigen 7 Tonlécher fiir die Realisierung ei-
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Abbildung 3: Barockoboe, J. Denner, Niirnberg um 1725, C-Klappe und
symmetrische Es-Klappen, Germanisches Nationalmuseum Niirnberg, Inven-
tarnummer MIR370
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Tabelle 1: Griffe Barockoboe ¢’-h’ mit einfachen Griffen (E), Halblochgriffen
(H) und Gabelgriffen (G)

ner diatonischen Tonleiter ohne Gabelgriffe, die barocke Klarinette hingegen
wiirde 12 brauchen und kommt mithilfe von Gabelgriffen mit 9 Tonl6chern
aus. Auch scheint es sehr spét gelungen zu sein, die beiden Register der Kla-
rinette klanglich und intonatorisch zu vereinigen.

Bei Holzblasinstrumenten besteht das Uberblasen in einen Naturton, wie
bei Blechblasinstrumenten auch, im Wesentlichen aus einer Modifikation des
Ansatzes. In einigen Fillen ist das Instrument aber mit einem Uberblasloch
versehen, einem sehr kleinen Loch im Schallrohr nahe einem Druckknoten des
betreffenden Naturtons. Durch Offnen des Uberblaslochs wird dieser Druck-
knoten erzwungen und so alle Obertone, die diesen Knoten nicht haben samt
Grundton unterbunden. Dadurch wird das Uberblasen in den gewiinschten
Naturton unterstiitzt. Bei manchen Instrumenten, wie der Blockflote und
der Oboe wurde ein Tonloch als Uberblasloch genutzt, indem es nur teilweise
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Tabelle 2: Griffe Barockoboe ¢”-h” mit einfachen Griffen (E), Halblochgriffen
(H) und Gabelgriffen (G)

geoffnet wurde.

Zusammenfassend kann man sagen, dass schon die barocken Holzblas-
instrumente nicht auf die diatonische Tonleiter beschrankt waren, sondern
eine im Wesentlichen liickenlose chromatische Skala iiber ca. zwei Oktaven
oder Duodezimen hatten, dass aber bevorzugt die Téne auferhalb der diato-
nischen Skala mit Gabelgriffen und Halblochgriffen hervorgebracht wurden.
Interessanterweise entsprechen die mit Gabelgriffen oder Halblochgriffen her-
vorgebrachten Klange barocker Holzblasinstrumente den gestopften Tonen
des Horns. Der geddmpfte Klang der Gabelgriffe gibt jeder Tonart ihren ei-
genen Charakter.

2.4.2 Vorboten der Mechanisierung

Die Entwicklung der Holzblasinstrumente verlduft im Hinblick auf Erweite-
rung und Homogenisierung der Tonarten parallel zu der der Blechblasinstru-
mente: Die chromatische Skala wurde komplettiert und der Klang der ein-
zelnen Tonarten wurde homogenisiert. Eine erstaunliche Parallele zwischen
Blech- und Holzblasinstrumenten ist, dass die Homogenisierung des Klanges
durch Mechanisierung erreicht wurde. Wahrend die Mechanik des Horns das

Stopfen der ToOne ersetzte, ersetzte die Mechanik der Holzblasinstrumente
die Gabelgriffe.

Eine erste Vorform der Mechanik auf Holzblasinstrumenten, bildeten die
Klappen. Klappen finden sich schon auf Renaissance-Instrumenten, dienen
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bei diesen allerdings nur, gewissermafsen als Verlangerung der Finger, um
den Abstand zwischen Fingerkuppe und Tonloch zu iiberbriicken. Zur Ver-
meidung von Gabelgriffen fiir chromatische Tone wurden ad hoc und schritt-
weise weitere Halbtonlocher eingefiigt, die sich iiber je eine eigene Klappe
Offnen lieken. Im ersten Drittel des 19. Jahrhunderts war die Menge an Klap-
pen auf der Querfléte und der Oboe soweit angestiegen, dass man jeden
einzelnen Ton der chromatischen Skala spielen konnte, ohne einen Gabelgriff
oder einen Halblochgriff zu benutzen. Das hat sicher zur Homogenitat des
Klanges beigetragen.

Andererseits aber musste nun ein Finger mehr als nur eine Klappe oder
ein Tonloch bedienen, so dass ein gebundenes chromatisches Spiel nur mit
Klappen nicht moéglich war. Deshalb ist es wesentlich, dass die alten Griff-
weise giiltig blieben und die Klappenmechanik quasi auf ein unveréndertes
Instrument aufgesetzt war. Auf diesen Instrumenten konnte man auch ohne
Einsatz der Klappen spielen.

Ein Vergleich der Oboen aus Abbildung [4] und [5] illustriert die Entwick-
lung: Beide Instrumente sind mit Gis-Klappe versehen und gleichzeitig mit ei-
nem Gis-Doppelloch. Beide haben eine b’-Klappe, aber nur die spatere Oboe
auch eine ¢’-Klappe.

Erst eine wirkliche Neugestaltung der Instrumente mit neuen Griffweisen
und Einfiihrung einer Mechanik, die zwischen Griffen und Klappen vermit-
telt, brachte eine weitere Homogenisierung bei befriedigender Spieltechnik.
Ein wesentlicher Aspekt ist dabei, dass ein Tonloch wahlweise iiber mehr als
einen Finger betatigt werden kann.

Abbildung 4: Klassische Oboe, J. F. Floth, Dresden um 1807, u.a. b’-Klappe,
University of Edinburgh
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Abbildung 5: Romantische Oboe, H. Brod, Paris um 1830, u.a. ¢’-Klappe
und b’-Klappe, University of Edinburgh

2.4.3 Die Querflote System Bohm

Unter den Holzblasinstrumenten war die Querflote der Vorreiter der Me-
chanisierung. Nur ein einziger genialer Instrumentenbauer, Theobald Béhm,
entwickelte im Wesentlichen in den Jahren 1832 bis 1847 die Flote und die
Griffweise, die, bis auf marginale Anderungen, auch heute noch verwendet
wird.

Ausgangspunkt seiner Entwicklung bildete dabei die Querflote klassischer
Bauweise wie das in Abbildung [6] gezeigte Instrument mit 8 Klappen gebaut
von Th. Béhm selbst.

Bohms Mechanik beruht auf der fiir seine Zeit kiithnen Idee, dass die An-
zahl, Position und Grofe der Tonl6cher nur nach rein akustischen Gesichts-
punkten gewéhlt werden diirfe, ohne Riicksicht auf die Finger. Die Mechanik
iibernimmt die Vermittlung zwischen den Moglichkeiten der Finger und den
Anspriichen der Akustik und realisiert eine Griffweise, die ergonomischer
kaum sein kénnte.

Aus den Erfordernissen der Akustik leitete Bohm drei Konstruktionsprin-
zipien ab:

e Fiir jeden chromatischen Ton der Oktave gibt es ein gesondertes Ton-
loch, dessen ungeachtet, dass der Spieler keine zwolf Finger hat. Greift
man einen Ton, so sorgt die Mechanik dafiir, dass alle Tonl6cher bis zu
demjenigen, das dem Ton zugeordnet ist, geschlossen sind.

e Die Tonl6cher sind so grofs, dass ein offenes Tonloch klanglich so wirkt,
als wiirde das Schallrohr an dieser Stelle enden. Die nicht mehr be-
notigten Gabelgriffe sind damit auch wirkungslos. Ein Abdecken des
Tones, wie bei der Oboe auch heute noch iiblich, ist unmdoglich. Solch
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grofte Tonl6cher kann man nicht mit den Fingerkuppen abdecken, wes-
halb die Mechanik urspriinglich Ringklappen verwendet hat, heute auch
z.T. Plateauklappen, sozusagen als Verbreiterung der Fingerkuppen.
Bohm gibt an, dass die Tonlécher mindestens 3/4 des Durchmessers
des Schallrohres haben miissen.

e Schlieklich wird die Position jedes Tonlochs, ausgehend von physikali-
schen Gesetzen, rechnerisch so bestimmt, dass die Lange der schwingen-
den Luftsdule im Schallrohr dem gewtinschten Ton entspricht. Der rech-
nerische Wert wird experimentell iiberpriift und gegebenenfalls modi-
fiziert. Im Gegensatz zu diesem geradezu wissenschaftlichen Vorgehen,
war es zu Bohms Zeit iiblich, die Anordnung und Gréfe der Locher rein
empirisch, d.h. durch Probieren, zu bestimmen.

Abbildung [7] zeigt eine Querfléte System Bohm gebaut von Th. Béhm
selbst. Der Vergleich mit Abbildung @ illustriert die oben genannten Ande-
rungen und zwei weitere Neuerungen, die noch nicht zur Sprache kamen: die
im Kopf parabolische und ab dem Mittelstiick zylindrische Innenbohrung,
die die traditionelle im Kopf zylindrische und ab dem Mittelstiick konische
ersetzt, sowie die wohl erstmalige Verwendung von Metall beim Bau eines
Holzblasinstrumentes. Beide Neuerungen waren das Ergebnis umfangreicher
Untersuchungen, und sind ganz unabhéngig von oben beschriebenen Ideen.
Die Verwendung von Metall hat Bohms Experimente sicher erleichtert, da es
bestandiger als Holz ist. Beim Bau von Piccolo-Floten ist auch heute noch
eine konische Bohrung {iiblich und auch Holz kommt im Flotenbau immer
wieder zum Einsatz.

Bohm selbst hat spéter wieder Floten aus Holz hergestellt, wie das in
Abbildung [§| gezeigte - wie der Autor findet - besonders schone Stiick aus
Buchsbaum. Auch die spateren Holzfloten aus Bohm’scher Fertigung, sind
mit Bohm’scher Mechanik versehen und weisen im Wesentlichen zylindrische
Innenbohrung auf.

2.4.4 Das Bohm-System auf Klarinette, Saxofon und Oboe

Das Bohm-System fiir Floten hat sich zuerst in Frankreich und England,
schliefslich aber weltweit verbreitet. Spater wurde das System auch auf Saxo-
fone iibertragen. Da die Klarinette nicht in die Oktave, sondern in die Duode-
zime iiberblést, wiirde ein ,yolles Bohm-System® 19 Tonlocher erfordern, plus
ein Uberblasloch. Rechnet man einen Finger zum Halten des Instrumentes

17



[ e e e e ey

Abbildung 6: Klassische Querflte, Th. Bohm, Miinchen, um 1830, Germa-

nisches Nationalmuseum Niirnberg, Inventarnummer MIR314

Abbildung 7: Querfléte System Bohm, Th. B6hm, Miinchen, nach 1846, Mu-
seum fiir Musikinstrumente der Universitit Leipzig, Inventarnummer 4705

Abbildung 8: Querfléte System Bohm, Bohmé&Mendler, Miinchen, nach
1862, Deutsches Museum Miinchen, Sammlung Prager, Inventarnummer
2009-169

und einen, der das Uberblasloch betéitigt, miisste die zugehorige Mechanik
die Stellung der verbleibenden 8 Finger auf die Stellung von 19 Klappen
abbilden. Das ist vermutlich der Grund, weshalb die sogenannten Bohm-
Klarinetten das Griffsystem nur fiir die linke Hand realisieren. Man koénnte
daher auch von einem ,halben Bohm-System* sprechen. Aufter im deutschen
Sprachraum hat sich heute die Bohm-Klarinette durchgesetzt. Der Vollstan-
digkeit halber sei angemerkt, dass sich Bohm-Klarinetten nicht nur in der
Mechanik von deutschen Klarinetten, meist System Oehler, unterscheiden.
Schon Bohm hat erkannt, dass sich sein System prinzipiell auch auf die
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Oboe anwenden lésst. Entsprechende Instrumente wurden von L. A. Buffet
Jr., danach von der Firma Triébert sowie von Th. Bohm selbst gebaut, wie
das in Abbildung |§| dargestellte Instrument. Man beachte die Ahnlichkeit der
Mechanik zur Querflote aus Abbildung [8]

Abbildung 9: Bo6hm-Oboe, Th. Béhm, Miinchen, um 1862, Museum fiir

Musikinstrumente der Universitdat Leipzig, Inventarnummer 1331

Eine kenntnisreiche und gut geschriebene Darstellung der Entwicklung
der Bohm-Oboe, die auch zum Verstandnis der heutigen Franzosischen Oboe
beitragt, ist [Ventzke [1969|. Daraus ist auch Tafel 1 als Abbildung |10] ent-
nommen. Unter den Nummern 3 und 6 sind Bohm-Floten zu sehen, unter
4, 5 und 7 Bohm-Oboen. Man erkennt die Ahnlichkeiten in der Mechanik.
Demgegeniiber ist unter 2 eine Oboe nach deutschem System, sowie unter
1 und 8 Oboen verschiedener Entwicklungsstufen der heute vorherrschenden
franzosischen Bauart.

2.4.5 Heutige Bauformen der Oboe

Ich, der Autor, muss gestehen, niemals den Klang einer Bohm-Oboe gehort zu
haben, und nur widerspriichliche Berichte dariiber zu kennen (siehe
[1969], Bate|[1962], S. 71 ff., Goossens und Roxburgh|[1979], S. 32 und S. 37).
Es scheint mir plausibel, dass die grofsen Tonlécher des Bohm-Systems zu ei-
nem offenen oder freien Ton fiihren, der sich nicht mit der allgemein {iblichen
Vorstellung vom charakteristischen Klang einer Oboe vertrégt.

Tatsache ist jedenfalls, dass die Oboe eine ganz andere Entwicklung ge-
nommen hat als die Flote. Heute ist die Bohm-Oboe faktisch ausgestorben
und es hat sich vor allem die Franzdsische Oboe durchgesetzt, deren Entwick-
lung durch eine Vielzahl innovativer Kopfe gepriagt wurde. Eine herausragen-
de Rolle spielte die Familie Triébert, Guillaume und dessen S6hne Charles
und Frédéric. Dementsprechend ist die Franzosische Oboe nicht das Ergebnis
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Abbildung 10: Bohm-Floten, sowie Oboen nach Deutschem, Franzosischem
und Bohm’schem System

einer Revolution wie die Bohm-Flote, sondern das einer Evolution, die sich
in den Modellen Systéme 4, 5 und 6 der Firma Triébert Abbildung [12] spie-
gelt. Diese Instrumente haben auch Innovationen anderer Oboenbauer, wie
die Halblochplatte von H. Brod aufgenommen. Ich meine immer, der heute
iiblichen Mechanik ihren verwickelten Entwicklungsweg anzusehen.

In ihrem Design ist die Franzosische Oboe sicher konservativer als die
Bohm-Oboe, es gibt aber noch eine Steigerung der Konservativitit, die Wie-
ner Oboe. Da sie aber fast nur in Wiener Orchestern gespielt wird, ist ihr
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kein eigenes Kapitel gewidmet.

Ein Vergleich einer Wiener Oboe aus Abbildung mit einer Franzosi-
schen Oboe Systéme 4 aus Abbildung (13| zeigt vergleichbare Mechaniken und
daher vergleichbare Griffweisen. Bemerkenswert an der Wiener Oboe ist, dass
sie fiir die Téne b” bis ¢ alternative lange Griffe kennt, mit Uberblasen zum
3. Teilton, die klanglich bevorzugt sind.

Die sehr unterschiedliche Gestalt des Korpus lédsst die auch sehr unter-
schiedliche Innenbohrung erahnen: Wéhrend die Wiener Oboe sich an der
weiten Bohrung der klassischen Oboe orientiert und entsprechend viel vom
Klang der klassischen Oboe bewahrt hat, ist die Innenbohrung der Franzo-
sischen Oboe radikal verengt. In beiden Féllen bleibt die Bohrung konisch,
wie sogar bei der Bohm-Oboe; eine qualitative Anderung der Bohrung wie
bei der Bohm-Flote hat es bei der Oboe nie gegeben.

Abbildung 11: Wiener Oboe H. Zuleger, Wien, um 1927, Germanisches Na-
tionalmuseum, Niirnberg, Inventarnummer MI931

Schliefslich sei hier noch erwéahnt, dass in den Landern des Commonwealth
die Franzosische Oboe mit ,englischem” Daumenplattensystem verbreitet ist.
Dieses entspricht aber einfach der entsprechenden Mechanik auf der Fran-
zosischen Oboe Systéme 5 wie in Abbildungen und dargestellt. Das
Daumenplattensystem ist also ,englisch” im Sinne des Verbreitungsgebietes,
aber ,franzosisch” von Herkunft.

2.4.6 Die Entwicklung zur heutigen Franzosischen Oboe

Von den in Abschnitt genannten Prinzipien Bohms hat sich nur das
erste auch im Oboenbau durchgesetzt: die Verwendung eines gesonderten
Tonlochs fiir jeden Halbton. Da die heutige Franzosische Oboe, vergleichbar
den Instrumenten der Klassik, aber entgegen dem zweiten Prinzip Bohms,
relativ kleine Tonl6cher hat, kann auch das dritte Prinzip, die rechnerische
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Bestimmung der ,richtigen” Position der Tonl6cher nicht realisiert werden,
schlicht, weil es keine richtige Position gibt: Entweder man macht das Tonloch
kleiner und bringt es ndher am Mundstiick an, oder man macht es grofer und
bohrt es weiter entfernt vom Mundstiick.

Weil die Tonlocher relativ klein sind, endet die Luftsaule nicht einfach mit
dem ersten offenen Tonloch, sondern die Offnung der Tonlécher jenseits des
ersten offenen Tonloches haben noch akustische Wirkung. Auf der modernen
Oboe sind gerade die Ganztonlécher normal, die fiir Halbtone aber geschlos-
sen, wenn der Spieler keine Klappe betétigt. Zudem ist zu beobachten, dass
die Halbtonlocher viel kleiner gebohrt sind, als die Ganztonlécher. In die-
sem Sinne ist die moderne Franzosische Oboe, was die Homogenisierung der
Tonarten angeht, weit hinter dem Béhm’schen System zuriickgeblieben.

Gabelgriffe wirken iiberhaupt nur bei kleinen Tonléchern, sind aber im
Sinne eines homogenen Klanges moglichst zu vermeiden. Die heute iibliche
Franzosische Oboe, kennt bis auf Verschiebung um eine Oktave nurmehr drei
Gabelgriffe: den fiir C, B und das Gabel-F. Dabei steht F fiir f oder fiir {”;
entsprechend seien H, B, Ais, A, As, Fis und D verstanden. Hingegen stehen
C und His fiir ¢ oder fiir ¢”. Es gibt auf der Oboe zwei Tonlécher C, H und
B. Hier seien aber die auf dem Oberteil der Oboe gemeint. Im Folgenden sei
der Stand der Technik als (vorlaufiger) Endpunkt deren Entwicklung genauer
dargestellt.

Die Oboe stellt drei Griffe fiir F' bereit, die oft das ,kurze F*, das ,lange F*
sowie das ,Gabel-F*“ genannt werden. Der urspriingliche Griff ist das Gabel-F
der, wie der Name sagt, ein Gabelgriff ist und auch, wie fiir einen Gabelgriff zu
erwarten, einen etwas matten Klang hervorbringt. Die anderen beiden Griffe
basieren auf einem eigenen Tonloch, das urspriinglich nur fiir Triller gedacht
war, haben sich aber, vorwiegend aus klanglichen Griinden, mittlerweile als
Hauptgriffe durchgesetzt. Das kurze F betétigt das F-Tonloch direkt mit
dem Ringfinger der rechten Hand. Da dieser Finger aber auch das D-Tonloch
betatigt, erlaubt das kurze F keine Bindung F-D. Deshalb wurde das lange
F eingefiihrt, bei dem der kleine Finger der linken Hand das F-Tonloch iiber
ein langeres Gestdnge betatigt. Dieser Griff erlaubt zwar die Bindung F-D,
nicht aber die Bindung As-F, die sich wiederum problemlos mit dem kurzen
F greifen lasst. Die Kombination As-F-D ist ohne Umgreifen nicht mal mit
der Kombination von langem und kurzem F gebunden spielbar, so dass das
urspriingliche Gabel-F nicht vollstindig vermeidbar ist.

Die bisher letzte allgemein angenommene, nicht rein evolutionére Verbes-
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serung der Franzosischen Oboe, ist wohl die Resonanzklappe fiir Gabel-F von
M. Bonnet aus dem Jahre 1907, die den Klang des Gabel-F etwas an den des
kurzen F angleicht. Da beide auf dem gleichen Tonloch basieren, sind das
kurze F und das lange F klanglich gleich.

Abbildung 12: Entwicklung nach oben: typische Franzosische Oboe um 1840,
Triéberts Systéme 4, 5 und 6

Abbildung 13: Franzosische Oboe, Triéberts Systéme 4, C. Triébert, Pa-
ris, nach 1843, The Brussels Musical Instruments Museum Oboe Collection,
Briissel, Inventarnummer LD0061

Die Verbesserung des Gabel-F von M. Bonnet, wurde an einem System
angebracht, dem Systéme 6, auch Modéle Conservatoire genannt, das seiner-
seits der Endpunkt einer Entwicklungsgeschichte war, die mafigeblich von der
Firma Tri¢bert bestimmt wurde und die sich iiber die Modelle Systéme (3),
4, 5 und 6 erstreckte. Einen guten Uberblick bietet [Ventzke| [1969], Kapitel
IV, viele interessante Details kann man in Bate [1962], S. 60 ff. nachlesen.
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Abbildung (12| aus Bate| [1962], Fig. 9 zeigt eine typische Franzosische Oboe
vor der Entwicklung von Systéme 3, sowie Oboen der Modelle Systéme 4, 5
und 6 der Firma Triébert.

Wir wollen uns im Folgenden auf eine der wesentlichsten Entwicklungen,
die spieltechnischen Verbesserungen der Toéne b’ und ¢” konzentrieren, weil
sie zu den beiden Gabelgriffen b’ und ¢” gefiihrt hat.

Ausgangspunkt der Entwicklung sind Oboen, wie die aus Abbildung [5{ mit
seitlichem B-Tonloch und C-Tonloch, die iiber Klappen normal geschlossen
sind. Dieser Stand blieb unverdndert iiber Systéme 1, 2, 3 bis Systéme 4, das
in Abbildung [13] und im Detail in Abbildung [14] gezeigt ist. Bei der Wiener
Oboe hat sich dieser Teil der Mechanik sogar bis heute erhalten.

Um b’ oder ¢” zu spielen, miissen die Tonlocher B und C geoffnet werden.
Dazu muss die linke Hand deren Grundposition am Mittelteil verlassen und
einen entsprechenden Hebel am Oberteil der Oboe driicken. Zudem ist eine
Bindung b’-¢” unmoglich.

linke Hand

Zeigefinger Mittelfinger Ringfinger

c H B A As C-Wippe

rechter Zeigefinger

Abbildung 14: Triéberts Systéme 4, Detail aus Abbildung [13] Skizze mit
Beschriftungen

Die spieltechnische Schwierigkeit hat Triébert mit seinem Systéme 5 {iber-
wunden, dessen Funktionsweise durch Abbildung [I5 entnommen aus Bate
[1962], Fig. 10, illustriert wird. Abbildung [16|zeigt ein Foto eines Originalin-
struments von Triébert. Die Tonl6cher C und B sind von der Seite nach vorne
verlegt, wo sie sich auch bei modernen Oboen noch finden, und mit Plateaus
versehen um sie zu verschliefen. Beide Plateaus sind auf ein und derselben
Achse angebracht und durch je eine leichte Feder in offener Stellung vorge-
spannt. Entgegen diesem Druck verschliefst die stérkere Feder an der Dau-
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menplatte links unten die beiden Tonl6cher C und B in der Grundstellung,
also ohne Beriihrung durch den Spieler. Wenn hingegen die Daumenplatte
gedriickt ist, gibt die entsprechende Feder die Vorspannung frei und das B-
Tonloch 6ffnet sich. Das B-Tonloch kann auch mit dem urspriinglichen Griff
fiir Systéeme 4 iiber den Hebel rechts unten durch die linke Hand gedffnet
werden.

Was iiber das B-Tonloch gesagt wurde, gilt auch fiir das C-Tonloch, nur
dass letzteres durch Driicken der Ringklappe auf dem H-Tonloch gegen den
Widerstand der Federn geschlossen wird.

Ohne Beteiligung der linken Hand oder Driicken der Daumenplatte sind
die Tonlécher C und B also geschlossen und es kénnen die Toéne g/, a’ und
h' gespielt werden. Bei gedriickter Daumenplatte erklingt bei offenem A-
Tonloch b’ oder ¢”, je nachdem, ob die Ringklappe iiber dem H-Tonloch
gedriickt ist oder nicht.

Wie man sieht, hat die C-B-Mechanik von Systéme 5 im Kern bis heute
als ,,Englisches® Daumenplattensystem iiberlebt.

Abbildung 15: Triéberts Systéme 5, Detail: Tonlocher B und C, Daumen-
platte

Wiewohl eine Verbesserung gegeniiber dem Systéme 4, war das Daumen-
plattensystem von Systéme 5 bei Spielern scheinbar nicht so beliebt, was
Triébert zur Weiterentwicklung zum Systéme 6 bewog, das wir nun anhand
Abbildung |17] erldutern wollen. Diese ist im Wesentlichen aus Bate [1962],
Fig. 12 entnommen und mit weiteren Beschriftungen versehen. Abbildung 18]
zeigt ein Foto eines Originalinstruments von Triébert.
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Abbildung 16: Franzosische Oboe, Triéberts Systéme 5, F. Triébert, Pa-
ris, nach 1850, Germanisches Nationalmuseum, Niirnberg, Inventarnummer
MI491
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Abbildung 17: Triéberts Systéme 6, Detail: Tonlécher C und B

Abbildung 18: Franzosische Oboe, Triéberts Systéme 6 conservatoire, F. Trié-
bert, Paris, um 1875, Germanisches Nationalmuseum, Niirnberg, Inventar-
nummer MI461

Wie in Systéme 5 sind die Plateaus zu den Tonl6chern C und B auch in
Systéme 6 in offener Stellung vorgespannt. Driicken der Klappe auf dem H-
Tonloch schliefst das Plateau auf dem C-Tonloch und Driicken der Klappe auf
dem A-Tonloch schliefst zusétzlich das B-Tonloch, entgegen der Vorspannung.
Die Vorspannung der Tonlochern C und B wird auch {iberwunden durch
eine Feder an einer Wippe, die das Fis-Plateau iiber dem G-Tonloch an den
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beschriebenen Mechanismus anschlieft. Wird das Fis-Plateau gedriickt, so
wird die Feder an der Wippe neutralisiert und die Tonlocher B und C 6ffnen
sich mit dem Offnen der Plateaus iiber den Tonléchern A und H und es
konnen die Téne fis’, b’ und ¢” gespielt werden. Ist das Fis-Plateau iiber dem
G-Tonloch nicht gedriickt, erklingen hingegen entsprechend g, a’ und h'.

G Gabel-F E

Nadelfeder unterhalb

Abbildung 19: Systéme Barret um 1860, Detail der CB-Mechanik

Spezielle Erwdhnung verdient das Systéme Barret fiir C und B nach A. M.-
R. Barret, dargestellt in Abbildung [19] die Bate [1962], Fig. 11 entnommen
ist: Die Téne b’ und ¢” kénnen wie beim Daumenplattensystem Systéme 5 aus
Abbildung [15| realisiert werden, als auch, in Verallgemeinerung des Systéme
6 aus Abbildung durch jedem Finger der rechten Hand.

Das Systeme Barret hat sich letztlich nicht durchgesetzt, verrat aber wohl,
dass mit die Systeme von Triébert nicht als optimal empfunden wurden. So
ist das Systéme 6 dem Systéme 5 technisch zwar generell {iberlegen aber nicht
immer und das Systéme Barret erlaubt immer die giinstigere Griffweise zu
wahlen.

Das Systéeme Barret mildert auch die klangliche Schwiche von Systéme
6, indem es das C-Tonloch iiber die Daumenplatte oder iiber Mittel- oder
Ringfinger der linken Hand 6ffnet und so das Gabel-F-Tonloch oder das E-
Tonloch verschlieftt, was sich nicht so gravierend auswirkt wie das Schliefen
des G-Tonloches durch den Zeigefinger, wie in Systéme 6 unvermeidlich.

In der gleichen Weise wie das Systéme Barret wirken der Archet de Sol und
die iibliche Ausfithrungsform der Vollautomatik. Der Autor dankt J. Reijns
fiir den entsprechenden Hinweis.
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2.4.7 Kritik an der modernen Franzosischen Oboe

Das heute auf dem européischen Festland und in aller Welt vorherrschende
Modele Conservatoire entspricht dem Systéme 6. Es hat aber das weithin
in den Landern des Commonwealth gespielte ,Englische Daumenplattensy-
stem, das auf dem Franzdsischen Systéme 5 basiert, nicht vollstandig verdran-
gen konnen, denn das Modéle Conservatoire erkauft seine fingertechnische
Uberlegenheit mit gravierenden klanglichen Nachteilen. Man beachte, dass
der traditionelle Griff fir ¢, das als his’ gespielt wird, und der traditionelle
Griff fir b/, das als ais’ gespielt wird, Gabelgriffe sind, weil das Fis-Plateau
iiber dem G-Tonloch gedriickt wird und damit das G-Tonloch verschlossen
wird, obwohl das A-Tonloch offen steht. Bemerkenswerterweise wurden die
Gabelgriffe fiir ¢” und b’ von der Mechanik nicht eliminiert, sondern erst
einer besseren Spielbarkeit wegen eingefiihrt.

Das geschlossene G-Tonloch wirkt sich klanglich auf das ¢’ und auf das b’
ganz unterschiedlich aus. So hat das ¢” eine enorme dynamische Spannweite,
dabei aber die Neigung schlecht zu stehen. Der Klang ist nasal und schreiend
und passt nicht zum a’. Demgegeniiber ist die Dynamik des b’ reduziert. Der
Klang ist besonders gedeckt, auf meiner Oboe sogar besonders lieblich, passt
aber nicht recht zum a’ und schon gar nicht zum ¢”. Das b’ scheint nicht so
sehr als Problem gesehen zu werden wie das ¢”.

All das versucht der Oboist durch seinen Ansatz, gedeckte Griffweise und
die Verwendung guter Rohre auszugleichen. Die gedeckten Griffe entstehen
aus den traditionellen Griffen durch Driicken Verschliefsen von Tonléchern un-
terhalb des G-Tonloches. Die Grifftabelle aus|Goossens und Roxburgh! [1979],
S. 255 ff., gibt fiir b’ wie fiir ¢ gedeckte Griffe an. Wahrend es keine gedeck-
ten Griffe fiir b’ gibt, die die Dynamik verbessern, gibt es doch solche, die
das ¢” spiirbar schoner klingen lassen, wenn auch nicht letztlich befriedigend.

Doch nicht nur der Oboist versucht die Schwécht des ¢” auszugleichen,
die vorhandenen Instrumente zeigen, dass auch die Oboenbauer das Problem
kennen, oder zumindest kannten. Schon erwéhnt wurde das Systéme Barret
und der Archet de Sol.

Eine Schwiche des Modéle Conservatoire, die zwar nicht unmittelbar zum
Themenkreis Gabelgriff gehort, aber dennoch mit der C/B-Problematik ver-
woben ist, ist die Tatsache, dass das G-Tonloch vom akustischen Standpunkt
zu weit unten ist, weil die akustisch ideale Position vom Zapfen eingenommen
wird, mit dem das Oberteil und das Mittelteil der Oboe verbunden wird.

Es gibt mindestens zwei Ansétze, dieses Problem zu l6sen, verwirklicht
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durch das Modell Roland von Rigoutat und durch die M2 von Marigaux.
Streng genommen miisste man den Klang von ¢” und von b’ an einem dieser
Modelle beurteilen, sowie jeden Versuch einer Verbesserung durch Eliminie-
rung des Gabelgriffes, also durch Offenlassen des G-Tonlochs, wenn ¢’ oder
b’ erklingt.

Was iiber b’ und ¢” gesagt wurde, gilt, wenn auch in geringerem Mafe

von b” und c¢”.

Teil 11
Eine mogliche Zukunft

3 Eine Verbesserung des ¢’ auf der Franzosi-
schen Oboe: Von der Idee zum Produkt

Nachdem im letzten Abschnitt von Teil [l die Schwiichen vor allem des ¢” bei
der Franzosischen Oboe Modeéle Conservatoire beschrieben wurden, sowie
die Versuche, das Problem von Seiten des Spielers mit gedeckten Griffen
anzugehen, erzéhlt der vorliegende Abschnitt die noch nicht abgeschlossene
Geschichte einer Idee, diese Schwichen direkt am Instrument zu beheben.

Abschnitt gibt einen alternativen Griff fiir ¢ auf dem Modéle Con-
servatoire an, mit dem die klangliche Wirkung des englischen Daumenplat-
tensystem erreicht wird, der allerdings, im Gegensatz zum gedeckten Griff,
kein fliissiges Spiel erlaubt. Die auf der Formantentheorie basierende verglei-
chende Analyse des Klanges der traditionell offen, gedeckt und alternativ
gegeriffenen Tone ¢” in Abschnitt ergibt, dass der alternative Griff fiir ¢”
den anderen beiden Griffen klanglich iiberlegen ist. Von mehr theoretischem
Interesse ist Abschnitt [3.3] der die angesprochenen Unterschiede zwischen
traditionellem und alternativem Griff erklart.

Die Bewertung in Abschnitt rechtfertigt es, eine Mechanik fiir das
Modéle Conservatoire zu ersinnen, die das klangliche Resultat des alternati-
ven Griffes erzielt, wenn der Spieler das ¢” traditionell greift. Der Nachtrag in
Abschnitt [3.5| diskutiert die Verdnderung des b’ analog zu der des ¢”. Analog,
wenn auch nicht so deutlich &ndern sich auch b” und ¢”. Schlieflich infor-
mieren die Abschnitte und tiber den Stand der Realisierung, sowie
iiber die Verfiigbarkeit der neuen Mechanik.
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3.1 Ein alternativer Griff fiir ¢” und b’ auf der Franzo-
sischen Oboe

Die oben angesprochenen klanglichen Probleme treten beim Modéle Conser-
vatoire, also bei der Mechanik aus Abbildung [17 auf und zwar sehr deutlich
fiir b’ und ¢”, sowie, weniger gravierend bei b” und ¢”’. Stellvertretend seien
b’ und ¢” betrachtet.

Zunéachst einmal fallt auf, dass das ¢” in traditioneller Griffweise aus dem
h’' durch Driicken des Fis-Plateaus tiber dem G-Tonloch entsteht. Merkwiir-
digerweise wird der Ton h’ also erhoht, indem oder obwohl eine Klappe ge-
schlossen wird. In der Tat ist das Verschliefien des G-Tonloches nur ein (un-
erwiinschter) Nebeneffekt, der den Griff fiir ¢ zum Gabelgriff macht; die
Intention ist hingegen, dass das Herunterdriicken des Fis-Plateaus iiber eine
Wippe die C-Klappe anhebt und so das darunterliegende Halbtonloch 6ffnet.

Jede(r) kann auf der eigenen Oboe ausprobieren, wie das ¢” klingt, wenn
man ein h’ spielt und dann das C-Tonloch 6ffnet, indem man die seitliche
Wippe direkt betéatigt. Entsprechend lasst sich das b’ aus dem a’ gewinnen.
In beiden Féllen sprechen wir von einem alternativen Griff.

Das Ergebnis ist ein klanglich mit dem a’ vergleichbares ¢” bzw. b’ mit sta-
biler Intonation, wie von Instrumenten mit Daumenplattensystem bekannt.
Die etwas zu hohe Intonation des ¢” kann leicht korrigiert werden. Interes-
sant ist auch die Verbindung a’-b’-¢” auf konventionelle Weise zu spielen und
dann mit der alternativen Griffweise. Man wird feststellen, dass die drei Téne
alternativ gegriffen klanglich wie dynamisch eine Einheit bilden. Das ¢” wird
gemildert, wiahrend das b’ nur etwas lauter und offener wird. Bei manchen
Modellen wird das b’ weniger lieblich. Sowohl b’ als auch ¢” gleichen sich
qualitativ dem a’ an.

3.2 Messtechnische Bewertung der Griffe fiir c¢”

Zur Objektivierung dieser subjektiven Horeindriicke hat der Autor das IfM
(Institut fir Musikinstrumentenbau) in Klingenthal mit der Vermessung der
Kléange beauftragt. Dem Autor ist bewusst, dass zur vollumfénglichen Ana-
lyse des Klanges die der Einschwing- und Abklingvorganges, des Spektrums
sowie der Phasenlagen der Teiltone gehort. Da aber die klanglichen Effek-
te unverandert auch bei einem Dauerton auftreten, die Oboe geméaft Meyer
[1995], Abschnitt 3.2.2.3 ungewohnlich schnell einschwingt und da, wie in
Pierce [1999], S. 156 dargelegt, die Phasenlagen von untergeordneter Bedeu-

30



tung sind, ist die Beschrdnkung auf eine Vermessung der Spektren gerecht-
fertigt. Die Messergebnisse sind in Ziegenhals [2015] dokumentiert und gehen
in den vorliegenden Artikel in Form der Abbildungen [21] bis 23] sowie in die
Spektren in Abbildungen [25] bis 27] und schlieklich in Abbildung [2§] ein.

Bis auf Weiteres wurden die Versuche auf ¢” beschrankt, zum einen aus
Kostengriinden, zum anderen, weil die Wirkung des alternativen Griffs fiir
b’ von Oboisten viel unterschiedlicher beurteilt wird als der von ¢” und auch
starker vom Modell der Oboe abhéngt.

Abbildung [20] zeigt die Messanordnung des IfM, deren wichtigsten Be-
standteil ein spezieller Blasinstrumentenmesskopf ist, der das Rohrblatt er-
setzt und mit dem das Instrument auf jeder Frequenz angeregt werden kann.
Die fiir die Impedanzmessung erforderlichen Mikrofone sind im Messkopf
integriert. Fiir einige Messungen wurde zusétzlich ein Sondenmikrofon einge-
setzt, das frei in der Innenbohrung platziert werden kann. Die geblasenen T6-
ne wurden teils mit im Raum verteilten Mikrofonen, teils mit einem ebenfalls
im Raum platzierten Kunstkopfes aufgenommen. Die Messung ist objektiv,
insofern als sie ohne Musiker auskommt.

Abbildung 20: Messanordnung mit Oboe und Blasinstrumentenmesskopf

Abbildung [21] (siehe Ziegenhals [2015], Abb. 2) stellt die Spektren von ¢”
traditionell und alternativ gegriffen einander gegeniiber. Die beiden Kurven
wurden geringfiigig gegeneinander verschoben um Uberdeckungen zu vermei-
den. Wie man sieht, ist der Schalldruck fiir die Teiltone 3, 11, 12 und 13 beim
alternativen Griff signifikant héher als beim traditionellen Griff, wihrend fiir
die Teilténen 4, 5, 6, 7, 8, sowie ab 14 der Schalldruck umgekehrt beim al-
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ternativen Griff signifikant niedriger ist als beim traditionellen Griff.

Insgesamt fiihrt der alternative Griff also zu einer in der Tendenz mehr
grundtonigen Klangfarbe, wihrend der Klang beim traditionellen Griff ober-
tonreicher ist.

Zum Vergleich stellt Abbildung [22] (siche |Ziegenhals| [2015], Abb. 3) die
Spektren von ¢” traditionell und gedeckt gegriffen, also mit geschlossenem
E-Plateau und D-Plateau, gegeniiber.

Man sieht dass der Schalldruck fiir die ersten 4 Teiltone bei klassischem
und gedecktem Griff vergleichbar sind, dass dann aber der gedeckte Griff ab
dem 5. Teilton und besonders stark am 12. und ab dem 14. Teilton zu einer
deutlichen Dampfung fiihrt.

Ein Vergleich der Abbildungen 21] und [22] zeigt, dass die Wirkung des
alternativen Griffes quantitativ mit der des gedeckten Griffes vergleichbar
ist. Damit ist nachgewiesen, dass der der alternative Griff wie der gedeckte
Griff, der ja ein géngiges Mittel zur Gestaltung des Klanges ist, signifikanten
Einfluss auf die Klangfarbe hat.

Bevor wir zum Nachweis schreiten, dass der alternative Griff die Klang-
farbe verbessert, seien auf den Wirkmechanismus des gedeckten Griffes ein-
gegangen. Da die Tonlocher der Oboe relativ klein sind, reicht, wie in Ab-
schnitt dargelegt, die stehende Welle im Schallrohr fiir die unteren Teil-
tone bis zu den ersten offenen Tonl6chern. Deshalb hat der gedeckte Griff
hier keine Wirkung. Die oberen Teiltone treten aber durch weiter unten lie-
gende Tonlécher aus und kénnen deshalb durch Abdecken dieser Tonl6cher
gedampft werden. Im Gegensatz zum alternativen Griff bringt der gedeckte
Griff gegeniiber dem traditionellen nur eine Dadmpfung, nie eine Verstarkung.

Abbildung [23] zeigt, dass der gedeckte Griff die Teiltone 9 bis 11 stérker
dampft als der alternative Griff. Umgekehrt verstarkt der alternative Griff
den 3. Teilton und dampft den 4., wihrend Abdecken die beiden Teiltone
nicht signifikant dndert.

Nachdem nun klar ist, dass der alternative Griff die Klangfarbe wirklich
signifikant verdndert, ist nun noch nachzuweisen, dass er sie verbessert. Zu-
dem ist diese Verbesserung noch in Relation zu stellen zur Verbesserung durch
die gedeckte Griffweise. Als Qualitdtsmerkmal wird zunéchst die Ahnlichkeit
mit a’ herangezogen. Das macht Sinn, weil Homogenitéit mit benachbarten
Tonen erwiinscht ist und weil a’ gemeinhin als befriedigender und typischer
Oboenton betrachtet wird.

Die Abbildungen [25] 26| und 27] stellen das Spektrum von a’ den Spektren
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Abbildung 21: Spektren von ¢” traditionell und alternativ gegriffen

von ¢” traditionell, alternativ und gedeckt gegriffen gegeniiber. Die Spektren
selbst sind Ziegenhals| [2015], Abb. 8, 9 und 10 entnommen, der Autor hat
das Spektrum von a’ ist mit einem natiirlichen Spline interpoliert, die dem
Vergleich der Spektren von a’ und ¢” dient. Da die Teiltone von ¢” und die von
a’ nur sporadisch aufeinandertreffen, ist klar, dass ein punktweiser Vergleich
der Spektren nicht sinnvoll ist.

Die Technik zum Vergleich ist aus der Formantentheorie abgeleitet, die
hier kurz vorgestellt werden soll. Die Formantentheorie von E. Schumann,
hier zitiert nach Sandner| [2004] findet sich &hnlich auch in [Jordan [2007],
Abschnitt 2.3. und postuliert folgende Gesetze:

1. Das Formantstreckengesetz: Die Klangfarbe eines Musikinstrumentes
wird - unabhdngig von der Hiohe des Grundtones - von an feste Ton-
hohen gebundenen Frequenzbereichen, den Formantstrecken oder For-
mantregionen, bestimmt. Diese Zonen sind durch starkere Teiltone aus-
gezeichnet.

2. Das Akustische Verschiebungsgesetz: Bei Steigerung der Intensitét ei-
nes Klangs verlagert sich das Maximum auf Teiltone héherer Ordnungs-
zahlen. Die oberen Komponenten des Spektrums werden dann im all-
gemeinen starker, die unteren schwécher.
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Abbildung 22: Spektren von ¢” traditionell und gedeckt gegriffen

3. Das Akustische Sprunggesetz: Bei Kléngen mit zwei Formantstrecken
iiberspringt bei sehr starker Tongebung das in piano-Kliangen im un-
teren Formantbereich liegende Maximum die zwischen den Formant-
strecken gelegenen Teiltone, um einen Teilton der oberen Formant-
strecke auszuzeichnen.

4. Das Formanten-Intervallgesetz: Neben der absoluten Hohe der For-
mantstrecken und neben der Spielstarke ist fiir die Farbung des Klan-
ges noch das Intervall entscheidend, das, unabhéngig von der Hohe
des Grundtons, der stéirkste Teilton der einen Formantstrecke mit dem
starksten Teilton der anderen Formantstrecke bildet. (Diese Formant-
Intervalle sind typisch fiir die Bauart des Instruments. )

An dieser klassischen Formulierung der Formantentheorie ist auffallig,
dass Formantstrecken zwar unabhéngig von der Tonhohe sein sollen, die Ge-
setze iiber diese Formantstrecken aber alle basierend auf Teilténen formuliert
sind, die eben doch von der Tonhohe abhéangen. Die folgende eigene Darstel-
lung der Formantentheorie umgeht diesen anscheinenden Widerspruch und
und erlaubt den Vergleich von Klangen.

Die wesentlich Idee der Formantentheorie ist, dass die Beschaffenheit des
an der Tonerzeugung beteiligten Resonanzraumes eine charakteristische Be-
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Abbildung 23: Spektren von ¢” alternativ und gedeckt gegriffen

vorzugung oder Unterdriickung der angeregten Frequenzen mit sich bringt.
Die Formantstrecken bilden die Zonen bevorzugter Frequenzen. Ein Musikin-
strument verliert seine typische Klangfarbe, wenn man es so hoch spielt, dass
die Frequenzen aufserhalb seiner Formantstrecken sind. Wie Abbildung[24]aus
Pierce| [1999], S. 160 illustriert, konnte man diese Charakteristik in Form ei-
ner Formantkurve auch quantitativ fassen. Formantstrecken sind Abschnitte,
in denen die Formantkurve ,erhoht ist. Es handelt sich also nicht um einen
sehr exakten Begriff.

Die Formantkurve hiangt erst einmal nicht von einer Tonhoéhe ab, sondern
die diskreten Spektren der gesungenen oder gespielten Téne verschiedener
Tonhéhen werden durch die Formantkurve an unterschiedlichen Stellen be-
grenzt. Durch ein Tonspektrum werden sozusagen nur einzelne Punkte der
immer gleichen Formantkurve sichtbar. Im Gegensatz dazu macht das konti-
nuierliche Rauschspektrum beim Fliistern die ganze Formantkurve sichtbar.
Fliistern ist nicht nur mit der menschlichen Stimme, sondern auch bei Blasin-
strumenten moglich, bei der Oboe indem man ohne Rohr oder mit trockenem
Rohr in das Instrument blést.

Aus einem diskreten Spektrum kann man die Formantkurve durch Inter-
polation minimaler Kriimmung zwischen den Teilténen anndhern, wenn sich
keine wesentlichen Strukturen zwischen den Teiltonen verbergen. Wie auch
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in Abbildung [24 zu sehen, treten Extrema typischerweise als Uberschwinger
zwischen den Teilténen auf.

Fiir den Oboenklang entscheidenden Formantstrecken liegen nach [Stauder
[1976], S. 98, um 1200 Hz und um 3000 Hz, nach andern Quellen (Weich
[2005], Abbildung 24 und [Sengpiel [1994]) um 1400 Hz und um 3000 Hz.
Letztgenanntes Ergebnis passt gut zu den Messungen des IfM fiir den Ton
a/, der als typisch fiir die Oboe wahrgenommen wird. Alle diese Angaben
rechtfertigen die Beschriankung unserer Betrachtungen auf den angegebenen
Frequenzbereich bis 5000 Hz und die Ermittlung der Formantkurve durch
Interpolation des diskreten aber hinreichend dichten Spektrums des Tones
al.

Natiirlich hdngt die Formantkurve auch von der Intensitdt des Klangs
ab. Fiir zunehmende Intensitit sagt das Akustische Verschiebungsgesetz eine
Verschiebung der Maxima in den hochfrequenten Bereich voraus, sowie ei-
ne Erhéhung der Amplitude der hochfrequenten Maxima. Laut Akustischem
Sprunggesetz bleibt ein Minimum zwischen zwei Maxima auch bei starkem
Anspiel erhalten, nur dass die Amplitude des niederfrequenten Maximums
geringer, die des hoherfrequenten Maximums aber hoher wird. Zur Abhén-
gigkeit der Formantkurve von der Dynamik bei der Oboe siehe [Meyer| [1995],
Abschnitt 3.2.2.2.

Um also vergleichbare Formantkurven zu erhalten, sollten die einzelnen
T6ne mit der gleichen méfkigen Dynamik angeblasen werden.

Im Prinzip hédngen die Formantkurven nicht von der Tonhdhe ab, sondern
nur vom Resonanzraum. Man kann sich aber vorstellen, dass ein Instrument
wie die Posaune durch kontinuierliches Verschieben des Zuges den Resonanz-
raum und damit auch die Formantkurve kontinuierlich dndert. Entsprechend
kann auch die Betétigung der komplexen Mechanik der Oboe die Formant-
kurve andern. Wére das nicht der Fall, so wére das ¢” wohl ein ganz unpro-
blematischer Ton und der Ubergang beim Uberblasen wiire nicht horbar. Die
Ahnlichkeit der Formantkurven benachbarter Tone ist erwiinscht, weil sich
so ein homogener und instrumententypischer Klang ergibt und von einzelnen
Ausnahmen abgesehen ist sie auch gegeben. Fiir Details zur Abhéngigkeit der
Formantkurve von der Tonhohe bei der Oboe siche Meyer, [1995], Abschnitt
3.2.2.1.

Das Formanten-Intervallgesetz sieht bei zwei Formantstrecken ein festes
Frequenzverhéltnis voraus. Fiir die Oboe gibt |Jordan| [2007], Abschnitt 2.3.4
das Verhaltnis 1:2 an, was gut zu den oben genannten Frequenzen der For-
mantstrecken um 1400 Hz und um 3000 Hz passt. Im Bezug auf Formant-
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kurven ist ein festes Frequenzverhéltnis der Maxima zu erwarten.

Flistern

0 1000 2000 3000
f—>

0 1000 s 2000 3000

Abbildung 24: Hiillkurven von Spektren fiir , Fliistern® und fiir verschiedene

Tonhdhen, [1999], S. 160

Fiir alle folgenden Analysen ist der Verlauf der interpolierenden Hiillkurve
der Teilténe von a’ entscheidend. Stellvertretend zeigt Abbildung 25| dass das
erste Maximum bei 1400Hz zwischen dem 3. und 4. Teilton von a’ auftritt,
das erste Minimum beim 6. Teilton und das néchste Maximum nahe beim
7. Teilton bei 3000 Hz. Daraus ergeben sich zwei Formantstrecken, die durch
den 6. Teilton getrennt sind.

Abbildung [25] zeigt, dass das Spektrum von ¢”, traditionell gegriffen, von
der Hiillkurve von a’ abweicht: Wahrend der Schalldruckpegel des 3. Teiltons
von ¢’ signifikant unter der Hiillkurve des Spektrums von a’ liegt, liegt der
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Abbildung 25: Spektren von ¢” traditionell gegriffen und von a’

des 4. Teiltones, sowie des 7., 8. und 9. Teiltones von ¢” signifikant tiber der
Hillkurve des Spektrums von a’. Die Formantstrecken fiir ¢ scheinen bei
2000 Hz und bei 4000 Hz zu liegen, und nicht wie bei a’ bei 1400 Hz und bei
3000 Hz. Das Verhéltnis ist aber wie erwiinscht 1:2.

Demgegeniiber zeigt Abbildung [26] dass das Spektrum von ¢” alternativ
gegriffen sehr gut zum Spektrum von a’ passt. Verglichen mit der traditio-
nellen Griffweise fiigen sich besonders die Teiltone 3, 4, 7 und 9 gut ein; der
8. Teilton hat einen signifikant niedrigeren Level als die Hiillkurve des Spek-
trums von a’ vorgeben wiirde. Man beachte, dass die Hiillkurve im Bereich
des 3. Teiltones “iberschwingt®, wie auch |Weich| [2005|, Abb. 24 zeigt. Die
gezeigte Hiillkurve ist hier sicher zu niedrig. Die Amplitude des 3. Teiltons
markiert deutlich den ersten Formanten, der bei ¢’ wie bei a’ liegt. Der zwei-
te Formant liegt in beiden Féllen bei etwas tiber 3000 Hz. Beide Formanten
sind sehr gut ausgeprégt, sogar besser abgegrenzt als beim gedeckten Griff
und stehen im idealen Verhéltnis 1:2.

Zum Vergleich zeigt Abbildung 27 das Spektrum von ¢” gedeckt gegrif-
fen, also zusétzlich mit geschlossenem E-Plateau und D-Plateau. Wie beim
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Abbildung 26: Spektren von ¢” alternativ gegriffen und von a’

traditionellen Griff, ist der 3. Teilton zu schwach und der 4. zu stark. ****
genauso wie der 5. und der 7. Dass der 5. zu stark ist, konnte ein Messfehler
sein, weil der 5. Teilton in der Messung in Abbildung [23| nicht heraussticht.
Der 6. Teilton und der 8. Teilton passen dann wieder sehr gut zum Spektrum
von a’. Die Formantstrecken sind beide gut zu erkennen, sind aber hochfre-
quenter als bei a’ und das erwiinschte Verhéltnis 1:2 ist mehr zu ahnen als zu
sehen, weil die Maxima eher flach sind. Zudem ist der Einschnitt zwischen
den Formantstrecken weniger ausgepragt.

Im Vergleich ist die alternative Griffweise des ¢” signifikant nidher am a’
als die gedeckten Griffweise in den Teiltonen 3, 4, 5 und 7. Die alternative
Griffweise hat einen schwécheren 8. Teilton als das a’, wahrend in der ge-
deckten Griffweise der 8. Teilton stéarker ist. Der 9. Teilton passt in beiden
Griffweisen sehr gut. Die Formantstrecken der alternativen Griffweise des ¢
liegen naher an denen von a’ sind besser abgegrenzt und klarer erkennbar im
Verhéltnis 1:2 als das beim gedeckten Griff der Fall ist.

Beim Anhéren der Klangbeispiele kommen viele subjektive Vorlieben ins
Spiel. Die Abweichungen des traditionellen ¢” vom a’ scheinen aber in zwei
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Abbildung 27: Spektren von ¢” gedeckt gegriffen und von a’

Kategorien zu fallen, die mit den beiden Formantstrecken korrelieren:

e Das traditionelle ¢” klingt stickig oder nicht so frei wie das a’. Das
Problem ist auch mit dem gedeckten Griff nicht gelost, wohl aber mit
dem alternativen Griff. Das weist darauf hin, dass der Horeindruck
vom zu schwach ausgeprigten 3. Teilton des ¢” oder vom zu starken
4. Teilton herriihren kénnte.

Der gedeckte Griff unterscheidet sich vom traditionellen in den Teilto-
nen 3 und 4 nicht signifikant.

Der alternative Griff fiihrt zu einem ausgeglichenen Verhéltnis der Teil-
tone 3 und 4. Egalisiert man bei der Aufnahme mit dem alternativen
Griff die beiden Teiltone, so verliert der Klang des alternativen Griffes
seinen Vorteil gegeniiber dem traditionellen.

Der untere Formant bei ca. 1400 Hz liegt beim 3. Teilton. Durch das
Ungleichgewicht der Teiltone des traditionellen Griffes ist der untere
Formantbereich nicht ausgepréagt oder in Richtung auf den 4. Teilton
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auf ca. 2000 Hz verschoben. Der alternative Griff stellt das Gleichge-
wicht wieder her.

e Das traditionelle ¢” klingt brillant, rau oder aggressiv. Sowohl der ge-
deckte Griff als auch der alternative Griff bringen eine signifikante Ver-
besserung. Eine ebensolche ist festzustellen, wenn man in der Aufnahme
alle Frequenzen iiber 3000 Hz einfach wegfiltert.

Das weist darauf hin, dass der Horeindruck von den zu stark ausge-
priagten Teiltonen 7 bis 9 kommt.

In der Tat ddmpfen der alternative Griff und auch der gedeckte Griff
die oberen Teiltone. Filtert man die obere Formantstrecke {iber 3000
Hz bei den Aufnahmen weg, so bleibt ein schoner Oboenton iibrig, aber
er wirkt etwas weich und wenig markant. Hier scheint es also weniger
darauf anzukommen, dass die Intensitdten stimmen, sondern nur, dass
sie nicht zu hoch sind.

Wihrend das a’ den oberen Formanten erwartungsgemaéfs bei ca. 3000
Hz im Bereich des 7. Teiltones auspragt, liegt er fiir das traditionelle
¢” auf 4000 Hz im Bereich des 7. und 8. Teiltones. Der alternative Griff
stellt das Gleichgewicht wieder her.

Die Gewichtung der beiden Abweichungen von ¢” von a’ als Defekte ist
scheinbar subjektiv sehr verschieden, obwohl alle Versuchspersonen beide De-
fekte horen konnten.

Die Passung im unteren Formantbereich war fiir alle Horer wichtig.

Die Aufnahme mit Tiefpass, der den oberen Formantbereich eliminiert
wurde sehr uneinheitlich bewertet: Manche fanden den Ton besonders schon,
andere wenig charakteristisch. Scheinbar geht es nur einem Teil der Horer um
eine genaue Passung von ¢” mit a’ im oberen Formantbereich. Der andere Teil
bevorzugt geminderte oder gar eliminierte Teiltone, vielleicht weil das a’ als
zu obertonig empfunden wird.

3.3 Versuch einer Erkliarung der Wirkung des alterna-
tiven Griffs fiir c¢”

Gemaéfs Abbildung verstarkt der alternative Griff fiir ¢ gegeniiber dem
traditionellen den 3. Teilton, schwécht den 4. Teilton und dampft viele héhere
Teiltone.
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Der Untersuchungsbericht des IfM, Ziegenhals [2015], bietet auch den
Ansatz einer Erklarung fiir die Veranderung der genannten Teiltone. Abbil-
dung [28| ist aus [Ziegenhals| [2015], Abb. 6 entnommen und zeigt den Schall-
druckverlauf der stehenden Wellen in der Innenbohrung fiir die Teiltone 3
und 4 von ¢”, traditionell und alternativ gegriffen, sowie die Lagen der rele-
vanten Tonlocher C, H, B, A, Gis und G. Da die Durchmesser der Tonlécher
erheblich kleiner sind als der des Schallrohres, endet die stehende Welle nicht
beim ersten offenen Tonloch, also beim C-Tonloch, sondern es bildet sich noch
eine 3/4-Welle aus. Bei alternativer Griffweise verschiebt sich die stehende
Welle in Richtung Mundstiick, ohne dass sich die Wellenldnge und damit die
Tonhohe signifikant &ndern.

Gemaifs Abbildung [2§ strahlt der Schall des 3. Teiltones durch die vier
linken, bei beiden Griffweisen offenen Tonl6cher C, H, B und A bei alterna-
tiver Griffweise mit signifikant héherem Schalldruck ab, als bei traditioneller
Griffweise. Zusétzlich ist bei alternativer Griffweise das G-Tonloch offen, so
dass daraus zuséatzlich Schall entweichen kann. Das erkldrt die hohere Am-
plitude des 3. Teiltones beim alternativen Griff. Das Gis-Tonloch bleibt bei
beiden Griffweisen geschlossen und erlaubt keine Abstrahlung.

Abbildung zeigt auch die Verhéltnisse beim 4. Teilton: Hier ist die
Abstrahlung durch die vier linken, offenen Tonlocher C, H, B und A bei
alternativer Griffweise signifikant schwécher als bei traditioneller. Das Gis-
Tonloch ist wieder geschlossen und damit irrelevant: der hohere Schalldruck
bei alternativer Griffweise dringt nicht nach aufen. Fiir die alternative Griff-
weise gibt es zuséitzliche Abstrahlung durch das offene G-Tonloch, das jedoch
die geringere Abstrahlung durch die anderen Tonlécher nicht kompensieren
kann.

Diese Ergebnisse passen so gar nicht zur einfachen Theorie, dass bei hin-
reichend groften Tonlochern die Tonlocher unterhalb des ersten offenen Ton-
lochs keinen Einfluss haben. Auch die Theorie von A. Benade (siehe Benade
[1976], Winkler| [1998] und [Pierce [1999]) betrachtet nur die drei letzten of-
fenen Tonl6cher.

3.4 Eine Idee zur Verbesserung von ¢” und b’ auf der
Franzosischen Oboe

Der Effekt, dass sich das ¢” verbessert, wenn man den Ton alternativ an der
Wippe greift, ist den Oboisten seit langem bekannt und wird auch teilweise
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Abbildung 28: Schalldruckverlauf der stehenden Wellen beim 3. und 4. Teil-
ton von ¢”; in der Innenbohrung sowie die Lagen der relevanten Tonlécher
traditionell und alternativ gegriffen

fiir Anfangstone angewandt. In einem Lauf niitzt dieses Wissen aber wenig.

Das in England verbreitete Daumenplattensystem vermeidet die Gabel-
griffe fiir ¢” und b/, indem die Klappe fiir das Halbtonloch mit dem Daumen
betatigt wird. Die Vorteile liegen nicht nur im ausgewogenerem Klang, son-
dern auch in der leichteren Verbindung c¢”’-a’, das System hat aber auch Nach-
teile. Die wenigsten Oboisten, die auf dem Modéle Conservatoire ,,grofgewor-
den* sind, sind wohl bereit, sich mit dem Englischen System auseinander zu
setzen geschweige denn sich umzustellen.

Die Fragestellung lautet nun, wie man das Franzosische System so dndern
kann, dass sich der Klang des Daumenplattensystems erzielen lasst, ohne dass
sich die Griffweise noch die Taktilitdt der Mechanik dndert.

Im ersten Moment scheint die Aufgabe unlésbar, weil durch Driicken des
Fis-Plateaus dieses das G-Tonloch automatisch verschliefst. Es ist jedoch all-
gemein bekannt, dass der Ton nur von der Form und vom Abstand des Ton-
loches zum Mundstiick abhéngt und sich somit um die Achse des Schallrohrs
rotieren ldsst, ohne die Hohe oder die Farbe des Tons zu dndern. Dann aber
muss das neue G-Tonloch durch eine weitere Klappe K verschlossen werden.
Zur Vermeidung des Gabelgriffes muss diese Klappe K das Tonloch genau
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dann verschliefsen, wenn sowohl das urspriingliche Fis-Plateau gedriickt ist,
als auch das G-Plateau iiber dem A-Tonloch.

Spielt man ein fis’ oder einen tieferen Ton, so ist die Klappe K geschlossen.
Spielt man hingegen ein a’ oder ein g’, so ist die neue Klappe offen. Ebenso
ist sie offen, und das ist die wesentliche Anderung, wenn man ein ¢’ oder ein
b’ spielt.

Abbildung [29) zeigt eine mogliche Realisierung einer solchen ,Schaltlogik®.
Die neue Klappe K ist durch eine Feder geschlossen vorgespannt. Solan-
ge sowohl das G-Plateau als auch das Fis-Plateau gedriickt sind, geben die
Stellschrauben in Abbildung [29] rechts die Klappe K frei und sie ist durch
die Vorspannung geschlossen. Wird das G-Plateau losgelassen, so 6ffnet das
Fis-Plateau das darunterliegende Tonloch unter dem Druck einer Feder. Die-
se iiberwiegt die Feder von K und driickt, wie wiederum in Abbildung
rechts zu sehen iiber den rechten Hebel mit Stellschraube die Klappe K auf.
Entsprechendes gilt fiir das G-Plateau iiber dem A-Tonloch, das starr mit
dem linken Hebel mit Stellschraube verbunden ist.

Abbildung 29: Neue C-B-Mechanik: Sichten Perspektive und seitlich

Mit dieser Anderung der Mechanik bleibt die Griffweise der Franzdsischen
Oboe zwar erhalten, die Griffe fiir ¢’ und b’ sind aber - akustisch gesehen -
keine Gabelgriffe mehr. Somit verbinden sich die Vorteile des Modéle Con-
servatoire mit dem des Englischen Daumenplattensystems. Damit wére diese
Anderung der logische Schlusspunkt einer langen Entwicklung, der Eliminie-
rung von Gabelgriffen durch Mechanik.

Das fiir b’ und ¢” gesagte, gilt auch fiir b” und ¢”.
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3.5 Nachtrag

Nun kann eine schéne Theorie etwas Bezwingendes haben, was aber, wenn
einem Spieler zwar das ¢”, nicht aber das b’ missféllt? Die eher geringe Dy-
namik des b’ wird ja vielleicht mehr als wettgemacht durch den ungewohn-
lich lieblichen Klang. Solch einen Ton kann man zelebrieren und will man
wohl nicht gern verlieren. Die oben vorgeschlagene Mechanik lasst sich leicht
auf diesen Wunsch anpassen: Einfach, indem man nicht das G-Plateau iiber
dem A-Tonloch, sondern das A-Plateau iiber dem H-Tonloch mit dem blau-
en Hebel aus Abbildung rechts verbindet, wird nur der Gabelgriff fiir ¢”
eliminiert, der fiir b’ aber erhalten. So erhilt man aus oben beschriebener
C-B-Mechanik eine reine C-Mechanik.

Die Tatsache, dass die Wirkung des alternativen Griffes auf das b’ je nach
Hersteller sehr unterschiedlich ausféllt, konnte ein Hinweis sein, dass es sich
lohnt, der C-B-Mechanik eine Chance zu geben und mit Gestalt, Gréfke und
Lage von Tonlochern zu experimentieren.

3.6 Prototypische Umsetzung der Idee

Die oben beschriebene Idee ist inzwischen prototypisch umgesetzt. Die Fir-
men Howarth of London Ltd., London und Marigaux S.A.S., Paris haben je
ein Standardinstrument mit einem G-Tonloch geliefert die S. Bosken, Wien,
fiir Howarth und U. Déhnert, Leipzig, fiir Marigaux, mit einer entsprechen-
den Mechanik versehen. Die Firma Bulgheroni F.lli S.N.C, Como, hat einen
vollstdandigen Prototypen herausgebracht, der auf der Vorlage von U. Doh-
nert basiert und ihn auf der Frankfurter Musikmesse 2015 vorgestellt. Die
Firmen Fox und Churauto Kobo Josef Co., Ltd. haben ebenfalls Interesse
am Bau eines Prototypen bekundet.

Das klangliche Ergebnis kann man auf jeder Oboe Modéle Conservatoire
(Systéme 6) erzielen, auch ohne den Prototypen. Dazu 6ffnet man das C-
Tonloch einmal klassisch durch Driicken des Fis-Plateaus und einmal durch
Driicken der entsprechenden Wippe seitlich bei gedffnetem G-Tonloch und
spielt so ein ¢” an. Der Vergleich des Klanges mit offenem G-Tonloch und
mit geschlossenem ist sogar signifikanter am Modéle Conservatoire zu ziehen,
weil man sieht, wie sich die Anderung an ein und demselben Instrument
auswirkt. Der Prototyp hingegen kann das ¢” nur noch bei gedffnetem G-
Tonloch hervorbringen.

Der Prototyp weist vor allem nach, dass und wie man eine Mechanik
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bauen kann, die die Idee aus Abschnitt realisiert und haptisch nicht vom
Modele Conservatoire zu unterscheiden ist. Zudem erlaubt der Prototyp, wie
die Oboen mit Daumenplattensystem, eine ganze Melodie zu spielen mit dem
¢” mit offenem G-Tonloch.

Obwohl ein Prototyp immer handwerklich gefertigt ist (die Klappen wer-
den per Hand aus einem Stiick Blech ,zurechtgeklopft®), soll er so gebaut
sein, dass er auch fiir die industrielle Produktion geeignet ist. Insbesondere
sieht man den Aufwand und die Kosten fiir die zuséitzliche Mechanik.

Neben Klang und Haptik gibt es weitere sogenannte ,Nebenaspekte®, die
aber mit iiber die Brauchbarkeit des Instruments entscheiden. Dazu gehort
im vorliegenden Fall, dass Ober- und Mittelteil trotz der zusétzlichen Verbin-
dung steckbar sind ohne dass sich die Mechanik verbiegt, die Einstellbarkeit
der zusétzlichen Mechanik sowie deren Robustheit.

Fiir den deutschen Markt scheint mir wichtig, dass sich die Mechanik mit
Vollautomatik kombinieren lasst. Hier ist zu beachten, dass die Vollautomatik
oft mit einer zuséatzlichen Mechanik kombiniert wird, die es erlaubt, das ¢”
statt mit dem Zeigefinger mit dem Mittel- oder dem Ringfinger der rechten
Hand zu greifen, vorwiegend einfach, um den Klang des ¢” zu verbessern. Die
CB-Mechanik lédsst sich mit dieser zusédtzlichen Mechanik nur mit Aufwand
kombinieren, macht diese aber auch tiberfliissig was die Verbesserung des ¢”
angeht. Wer also eine CB-Mechanik ,mit Vollautomatik* spielen will, kann
sich mit einem einfacheren Modell begniigen.

3.7 Ausblick

Wie in Abschnitt angesprochen, gibt es schon jetzt erprobte und se-
rienreife Prototypen, bislang aber noch keine Zusage eines Herstellers, die
beschriebene Mechanik auch in Serie herzustellen. Daher an dieser Stelle der
Appell des Autors an den geneigten Leser, die Neuerung an der eigenen Oboe
zu priifen und bei Gefallen, Interesse an der Verbesserung der Toéne ¢” und
gef. b’ anzumelden.

Dennoch muss der Oboist auf die Vorziige der neuen Mechanik nicht ver-
zichten. U. Dohnert verleiht Instrumente mit CB-Mechanik, um Oboisten
Gelegenheit zu geben, sich selbst ein Bild zu machen und bietet den Umbau
traditioneller Instrumente aller Marken und Modelle an. Dazu werden Nach-
riistsétze verwendet, so dass fiir einen Umbau nur nur noch das G-Tonloch
versetzt, die zuséatzliche Klappe angebracht und ein paar wenige Teile der
Mechanik ersetzt werden miissen.
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Um die CB-Mechanik zu diskutieren hat der Autor die Facebook-Seite
Reifner| [2015a] eingerichtet, fiir sonstiges Feedback zum vorliegenden Artikel
die Seite Reifner [2015b].
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