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Kurzfassung / Abstract 

Die Bachelorarbeit stellt die zwei bekannten Geigenpädagogik-Lehrwerke 

gegenüber: „Grundlagen und Methoden des Violinspiels“ von Ivan Galamian und 

„Die Kunst des Violinspiels“ von Carl Flesch. Zu Beginn wird das Leben der 

beiden bedeutenden Pädagogen vorgestellt. Hauptsächlich werden 

anschließend die Unterschiede und die Gemeinsamkeiten der beiden Werke 

analysiert. Der Schwerpunkt der Arbeit liegt auf der grundlegenden Spieltechnik. 

Diese wird in Grundhaltungen und Aufgaben der beiden Arme unterteilt. Bei den 

Aufgaben der Arme werden auch mehrere Tonerzeugungsprobleme behandelt 

und ihre Verbesserungsvorschläge beschrieben. Die Bachelorarbeit richtet sich 

hauptsächlich an fortgeschrittene Geigen- oder Bratschenstudenten/-

studentinnen, die eine instrumentalpädagogische Studienrichtung studieren oder 

an Geigen- und Bratschenlehrer/-lehrerinnen an Musikschulen, Konservatorien 

oder Universitäten. Die Gegenüberstellung erleichtert den Vergleich besonders 

in den Bereichen, wo es viele Ähnlichkeiten gibt. Bei Verschiedenheiten gibt die 

Arbeit dem Pädagogen auch die Möglichkeit, sich zwischen verschiedenen 

Ansätzen entscheiden zu können. Dabei kann er/sie sich entscheiden, was 

besser zu dem/der jeweiligen Schüler/Schülerin passt.
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1 EINLEITUNG 

Die beiden Lehrwerke, Fleschs „Die Kunst des Violinspiels“ und Galamians 

„Grundlagen des Violinspiels“ werden in dieser Bachelorarbeit gegenübergestellt. 

Der Verfasser unterrichtet selbst an mehreren Musikschulen als Geigen- und 

Bratschenlehrer. Da die Schüler/Schülerinnen individuell gefördert werden sollen 

– unterschiedlichen Körperaufbau, Alter, Vorkenntnisse etc. besitzen – ist es 

wichtig, verschiedene Ansätze und Möglichkeiten kennenzulernen. Da die 

richtige Haltung und die Grundtechnik die ganze spätere Karriere als 

Geiger/Geigerin am stärksten beeinflusst, ist es fundamental, dass die 

Schüler/Schülerinnen diese von Anfang an richtig erlernen und der Lehrer ein 

breites Wissen und mehrere Lösungsansätze für die allgemeine Technik 

inklusive Haltungen aufweist. Aus diesen Gründen hat der Autor dieses Thema 

gewählt. Es wird geforscht, ob es nur eine einzige richtige Haltung und Technik 

gibt und ob die Eine besser als die Andere ist. Die Arbeit verschafft dem Leser 

eine Übersicht und einen Vergleich über die beiden Violinschulen. 

Zuerst erhält man einen Einblick in die Leben der beiden Pädagogen. Flesch war 

Vertreter der belgischen Geigenschule und Galamian der Russisch-

französischen. Im dritten Kapitel werden die allgemeine Spieltechnik und die 

Haltungen beschrieben. Nicht nur die Geigenhaltung, die Haltung des rechten 

und linken Armes wird näher untersucht, sondern auch die Körperhaltung. Bei 

den beiden Armen wird die Position des Handgelenks sowie der Finger erörtert. 

Im vierten Kapitel werden die Aufgaben des linken Armes – die Intonation, der 

Saitenwechsel, der Lagenwechsel, das Vibrato – detailliert ausgeführt. Das fünfte 

Kapitel befasst sich mit den Aufgaben des rechten Armes, insbesondere den 

Grundbewegungen, den Hauptfaktoren zur Klangerzeugung (Geschwindigkeit, 

Druck, Kontaktstelle) sowie der Dynamik und Klangfarbe. 

All diese Themen werden in der folgenden Gegenüberstellung ausführlich 

analysiert und verglichen.  
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2 LEBEN UND WIRKEN VON CARL FLESCH UND IVAN 

GALAMIAN 

2.1 Carl Flesch 

Carl Flesch wurde am 9. Oktober 1873 in Moson in Ungarn in einer jüdischen 

Familie geboren. Er hieß ursprünglich Károly Flesch. Seinen ersten 

Geigenunterricht erhielt er im Alter von 6 Jahren von einem 

Synagogengeigenspieler. Ein Jahr später durfte er den Kapellmeister des 

Mosoner Feuerwehrorchesters als seinen neuen Lehrer begrüßen. Seine 

Begabung bemerkten zuerst Mihály Schöll und Károly Kern. Ab 1883 machte er 

seine Geigenausbildung bei Adolf Back am Levi Konservatorium in Wien. In 

diesem Jahr gab er schon erfolgreiche Konzerte in Moson und in 

Mosonmagyaróvár. Sein Studium setzte er bei Josef Maxintsak und danach bei 

Jakob Moritz Grün, der der Tradition der Wiener Geigenschule folgte (vgl. 

Hilscher/Fastl 2015 URL9), fort. Ab 1890 nahm Flesch Privatunterricht bei Martin 

Masick, der auch der Lehrer von George Enescu war. (vgl. URL4) Daneben 

studierte er am Pariser Konservatorium bei Eugène Sauzay, der bei Pierre Baillot 

lernte. (vgl. URL5) 1895 debütierte er in Wien. Damit begann seine Karriere nicht 

nur als Sologeiger, sondern auch als Violinpädagoge. (vgl. Hilscher 2017 URL10; 

vgl. URL3) 

Zwischen 1897 und 1902 unterrichtete er in Bukarest, zwischen 1903 und 1908 

im Konservatorium in Amsterdam. 1908 zog er nach Berlin, wo er als Privatlehrer 

und Kammermusiker tätig war. Er machte mehrere Konzerttourneen in den USA 

und zwischen 1924 und 1928 zog er sogar nach Philadelphia. In dieser Zeit war 

er Geigenprofessor am neu-gegründeten Curtis Institute in seiner neuen 

Wohnstadt. Damals schrieb er sein bedeutsamstes musikpädagogisches Buch 

„Die Kunst des Violinspiels“ (Flesch 1978a; Flesch 1978b), das aus zwei Bänden 

besteht. (vgl. Hilscher 2017; vgl. URL3) 

1921 gab er einen Meisterkurs an der Berliner Musikhochschule, wo er 1928 nach 

seiner Rückkehr nach Deutschland angestellter Lehrer wurde. 1930 nahm er die 

deutsche Staatsbürgerschaft an, somit wurde er ungarisch-deutscher 

Staatsbürger. 1934 musste er wegen seiner jüdischen Herkunft nach London 
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flüchten. 1938 zog die Flesch-Familie in die Niederlande. Als die Deutschen 1940 

das ganze Land einnahmen, durfte er weder nach London noch woandershin 

reisen. Schließlich halfen ihm zwei ungarische Musikerfreunde, nach Budapest 

zu fahren. Sein Konzert in Ungarn war sehr erfolgreich. 1943 ging er in die 

Schweiz, wo er Lehrer des Luzerner Konservatorium wurde. Am 15. November 

1944 starb er dort. In seinem Geburtsort findet der Internationale Károly Flesch 

Geigenwettbewerb seit 1985 jedes zweite Jahr statt. (vgl. ebenda) 

Flesch war der Nachfolger der belgischen Violinschule. Seine Technik war 

ausgezeichnet. Seine pädagogischen Werke sind auch heute sehr bedeutend. 

Seine berühmtesten Schüler waren Ida Haendel und Henryk Szeryng. (vgl. 

URL3) 

2.2 Ivan Alexander Galamian 

Ivan Alexander Galamian wurde am 23. Jänner 1903 in Täbriz, einem „der 

größten kulturellen Zentren (…) der iranischen Aserbaidschaner“ (URL2), 

geboren. Seine Familie mit armenischer Herkunft wanderte nach Moskau aus, 

wo er von 1916 bis 1922 bei Konstantin Mostras studierte. Mostras war der 

Schüler des berühmten Violinpädagogen Leopold Auer. Während der 

Oktoberrevolution floh Galamian nach Paris und studierte dort bei Lucien Capét. 

Capét war der Verfasser von “Die höhere Bogentechnik“ (Capet 1927), das als 

eines der umfangreichsten und wichtigsten Lehrwerke über Bogentechnik gilt. 

1924 gab Galamian sein Debüt in Paris. Er unterrichtete anschließend am 

russischen Konservatorium in Paris. Galamian wanderte im Jahr 1937 endgültig 

in die Vereinigten Staaten von Amerika aus. Ab 1944 unterrichtete er am Curtis 

Institute of Music und führte ab 1946 die Geigenklasse der Juilliard School. (vgl. 

Capet 1927: 7; vgl. URL1) 

Galamian widmete sein ganzes Leben dem Unterrichten und sagte: „I cannot die 

as long as there are students around who want to learn to play the violin.“ (Karp 

1981: 2/19) Er verknüpfte zwei Schulen, die französische und die russische 

Schule. Seine Schüler/Schülerinnen waren über lange Jahre unter den 

Gewinnern/Gewinnerinnen der bedeutendsten internationalen 

Violinwettbewerbe. Seine Schüler waren berühmte Violinsolisten wie Itzhak 
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Perlman, Pinchas Zuckerman, Simon Standage und Michael Rabin. (vgl. 

Rockwell 1981: B/6; vgl. URL1) 

Galamian lehnte strikte Regeln im Geigenunterricht ab und förderte die 

individuelle Ausdrucksweise seiner Geigenschüler/Geigenschülerinnen. Er fand 

die psychische Kontrolle am wichtigsten, sogar wichtiger als die 

Bewegungsabläufe während des Geigenspiels. (vgl. Galamian 1983: 11f; vgl. 

URL6) 

Neben „Grundlagen und Methoden des Violinspiels“ (Galamian 1983) schrieb er 

eine „Contemporary Violin Technique“ (Galamian 1966). Galamian spielte auf der 

Violine „ex-Walton“ von Nicolo Amati, einem der berühmtesten italienischen 

Geigenbauer. (vgl. URL1; vgl. URL7) 
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3 ALLGEMEINE SPIELTECHNIK, DIE HALTUNGEN 

In diesem Kapitel werden die allgemeinen Haltungen – die Körperhaltung, die 

Geigenhaltung und die Position der beiden Arme – beschrieben. Bemerkenswert 

ist es, dass Flesch jedes Detail sehr gut beschreibt, während Galamian dem 

Geiger/der Geigerin eher mehr Freiraum bietet. Beide Künstler haben andere 

Schwerpunkte in den einzelnen Teilbereichen. 

3.1 Die Körperhaltung 

Galamian möchte im Themenbereich Körperhaltung nichts genau bestimmen. 

Seiner Meinung nach ist es das Wichtigste, dass die Haltung sehr angenehm ist. 

Der Geigenspieler/die Geigenspielerin muss sich immer wohl fühlen. Dies macht 

das Geigenspiel frei. Man soll vermeiden, entweder gar keine oder zu viele 

Körperbewegungen zu machen, schreibt er. Eine genaue Bestimmung kann er 

hier ebenso nicht treffen. (vgl. Galamian 1983: 23f) 

Flesch ist auch der Meinung, dass man sich während dem Geigenspiel leicht 

bewegen darf. Die Bewegung darf aber nicht zu einem regelmäßigen Schaukeln 

werden, sie soll unbewusst sein. Er findet außerdem, dass die Arme von der 

Beinstellung stark beeinflusst werden. Er beginnt mit zwei verschiedenen Arten, 

1. Abbildung: 

Die aneinanderschließende 

rechtwinklige Beinstellung 

(Flesch 1978a: 150) 
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wie die Beine nicht stehen dürfen. Die „aneinanderschließende rechtwinklige 

Beinstellung“ (Flesch 1978a: 6) verwirft Flesch aus anatomischen Gründen, weil 

sie viel zu wenig Stabilität bringt und dadurch die Bewegungsfreiheit einschränkt. 

(vgl. Flesch 1978a: 5f) 

Bei der „spitzwinklige[n] Beinstellung“ (Flesch 1978a: 6) ist der eine Fuß etwas 

weiter vorne als der Andere. Das verursacht eine Drehung des Oberkörpers, also 

eine Zufallsstellung, eine deformierte Haltung. Wenn das Gewicht aufs rechte 

Bein verlagert wird, wird der Körper eine krumme Haltung einnehmen, wodurch 

das Publikum gegenüber der/dem Vortragende/n misstrauisch wird. Diese 

Haltung ist etwas günstiger als die vorherige Variante. (vgl. Flesch 1978a: 6) 

Die einzige Richtige ist „die gespreizte Beinstellung“ (ebenda), siehe dritte 

Abbildung. Sie gibt dem Körper gute Stabilität mit viel Bewegungsfreiheit. Fast 

alle Geiger der ersten Jahrzehnte des 19. Jahrhunderts fanden diese Haltung am 

besten. (vgl. Flesch 1978a: 6)  

Flesch empfehlt, viel mehr sitzend Geige zu üben. Man muss sich mehr dran 

gewöhnen, weil man den Beruf größtenteils so ausübt, siehe Orchester-, 

Kammermusiker und Kammermusikerinnen. (vgl. ebenda) 

2. Abbildung: 

Die spitzwinklige Beinstellung 

(Flesch 1978a: 150) 

3. Abbildung: 

Die gespreizte Beinstellung 

(Flesch 1978a: 150) 
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3.2 Die Geigenhaltung 

3.2.1 Die Richtung der Geige 

Galamian erwähnt die Richtung der Geige nicht. Flesch macht eine wichtige 

Bemerkung, dass die Richtung der Geige so eingestellt werden muss, dass ein 

rechter Streichwinkel möglich ist. Gemeint ist, dass der Ober- und Unterarm in 

90 Grad stehen, wenn der Bogen in der Mitte auf die Saite gelegt ist. Wenn dieser 

Winkel falsch ist, wird die Bogenführung stark beeinträchtigt. (vgl. Flesch 1978a: 

6) 

3.2.2 Die Haltung der Geige und die Schneckenhöhe 

Galamian will bei der Haltung der Geige ebenso keine unveränderlichen Regeln 

festlegen. Es ist in Ordnung, wenn der/die eine Spieler/Spielerin die Geige mit 

dem Kinn hält und der/die Andere eher mit der linken Hand und der Kopf nur beim 

Lagenwechsel tätig wird. Galamians erste Grundregel ist, dass das Kinn nicht auf 

den Saitenhalter drücken darf. Dieses Problem kann man mit der Montierung 

eines in der Mitte befestigten Kinnhalters lösen, der den Saitenhalter wie eine 

Brücke schützt. Sein zweites Prinzip betrifft die Höhe der Schnecke. Sie soll über 

der waagerechten Linie gehalten werden, damit der Bogen nicht zum Griffbrett 

abrutscht und die Tonqualität gut bleiben kann. (vgl. Galamian 1983: 24) 

In dieser Frage findet Flesch ebenso nur einen einzigen, aber anderen Weg 

richtig. Die Geige soll auf das Schlüsselbein und zum Teil auf die linke Schulter 

gelegt und mit dem Kinn gehalten werden. Die linke Hand hat hiermit nur eine 

Stützfunktion. Flesch ist der gleichen Ansicht wie Galamian, was die Höhe der 

Schnecke betrifft. (vgl. Flesch 1978a: 6f) 

3.2.3 Mit oder ohne Schulterstütze? 

Beide Violinpädagogen begrüßen die Verwendung einer Schulterstütze. 

Galamians einzige Voraussetzung ist, dass die Stütze den Boden nicht berührt, 

damit der Klang nicht gedämpft wird. (vgl. Galamian 1983: 24) 
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Flesch macht die Verwendung einer Schulterstütze von der Länge des Halses 

des Geigenspielers/der Geigenspielerin abhängig. Wenn man einen kurzen Hals 

hat, kann man ohne Schulterstütze spielen, weil die Schulter entspannt bleiben 

kann. Durch das Spielen ohne Stütze werden die Schwingungen der Geige auf 

unseren eigenen Körper übertragen. Man hat also einen engeren Kontakt mit 

dem Instrument. Menschen mit langen Hälsen müssen einen Kompromiss 

eingehen: Es gibt die Möglichkeit, ein kleines Schulterkissen auf die Geige 

anzubringen. Der Kontakt mit der Geige wird indirekter, aber das Schulterkissen 

ermöglicht ein freies Spiel ohne Verspannungen. Ihre Höhe soll individuell 

gewählt werden, je nach körperlichen Maßen des Spielers/der Spielerin. Wenn 

alles richtig ausgesucht ist, soll die auf der vierten Abbildung dargestellte Haltung 

entstehen. Falls das Anbringen des Kissens nicht erfolgt oder nicht die richtige 

Höhe gewählt wird, werden die Schulter hochgezogen und die Körper- und 

Armmuskulatur verspannt. (vgl. Flesch 1978a: 6f) 

3.2.4 Kinnhalter 

Beide Violinpädagogen finden, dass das Anbringen eines Kinnhalters notwendig 

ist. 

Galamians Prinzip ist, wie es in der Arbeit schon erwähnt wurde, dass das Kinn 

nicht auf den Saitenhalter drücken darf, damit die Geige nicht ständig verstimmt 

wird. Als Lösung schlägt er die Montierung eines mittig-befestigten Kinnhalters 

vor. (vgl. Galamian 1983: 24) 

4. Abbildung: Die korrekte Lage der Geige 

(Flesch 1978a: 150) 
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Flesch ist mit Galamians Ansicht einverstanden, dass das Kinn den Saitenhalter 

nicht runterdrücken soll. Flesch empfiehlt den in der Mitte montierten Saitenhalter 

nicht, weil dadurch die Geige zu weit auf die Schulter kommt und die Subjektivität 

mit dem Geigenklang durch die größere Entfernung zwischen Kinn und Geige 

verloren geht. Daher soll die beste Lösung der Kinnhalter, der links vom 

Saitenhalter montiert aber über ihn herausragend ist, sein. Flesch verwendet den 

Kinnhalter hauptsächlich aus dem Grund, dass erstens das Holz der Decke nicht 

beschädigt wird, zweitens der Ton durch den Kinndruck auf die Decke nicht 

negativ beeinflusst wird. (vgl. Flesch 1978a: 7) 

3.2.5 Kopfhaltung 

Galamian äußert sich nicht zur Kopfhaltung. Flesch beschreibt auch diese 

detailliert. Es gibt die gerade, die geneigte und die liegende Kopfhaltung. Flesch 

findet die gerade Kopfhaltung während des Erlernens eines Stückes und bei 

schwierigen Stellen vorteilhaft. Bei dieser Kopfposition ist das Ohr etwas weiter 

von der Geige entfernt als bei den Anderen. Dies ermöglicht, dass wir den Klang 

mehr objektiv mit der Akustik des Raumes empfangen, wie das auch die 

Zuhörer/Zuhörerinnen würden. Man hört die Nebengeräusche mehr und seine 

technischen Mängel, an denen man weiterarbeiten soll. Falls man beim Üben von 

Technik die anderen Kopfstellungen wählen würde, könnte es leicht passieren, 

dass die Technik vernachlässigt wird, weil am Ohr alles subjektiv und daher 

besser klingt. Wenn man vorspielt, soll man die Haltung des Kopfes nicht 

einschränken, er darf sich beliebig bewegen bzw. gehalten werden. Das 

Wichtigste ist, dass die Bewegungen hierbei nicht mehr gewollt sind. (vgl. Flesch 

1978a: 7) 

3.3 Der linke Arm 

Flesch beschäftigt sich hauptsächlich mit der Daumen- und Greiffingerposition. 

Galamian beschreibt hingegen detailliert alle Bereiche, also die Arm-, 

Ellenbogen-, Hand- und Fingerstellung. 
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Die erste Problematik ist, dass die stark-nach-links-gedrehte Position des linken 

Armes beim Geigenspiel sehr unnatürlich und belastend ist. Dagegen gibt es 

leider keine Problemlösung. (vgl. Flesch 1978a: 8) 

3.3.1 Ellenbogenposition 

Galamian kritisiert die alten Geigenschulen, wonach der Ellenbogen „immer so 

weit wie möglich nach rechts gehalten werden soll“. (Galamian 1983: 24) Die 

Ellenbogenposition hängt vom Aufsetzen der Finger ab. Der fleischige Teil des 

Fingers, die sogenannte Fingerbeere (vgl. URL8) soll die Saite berühren. Es ist 

ungünstig, wenn die Finger übertrieben gekrümmt sind und der Kontakt fast mit 

den Fingernägeln zustande kommt. Wenn die Fingerposition richtig ist, wird der 

ganze Arm inklusive Ellenbogen in der richtigen Position sein. Was man auf jeden 

Fall festlegen kann, ist, dass Geigenspieler/Geigenspielerinnen mit kurzen 

Armen und Fingern den Ellenbogen wirklich weit nach rechts halten müssen. 

Dagegen sollen Menschen mit langen Armen den Ellbogen weiter links halten. 

(vgl. Galamian 1983: 24f) 

3.3.2 Die Hand und das Handgelenk 

Galamian lehrt, dass das Handgelenk nie seitwärts bewegt werden darf. Der 

Handrücken soll mit dem Unterarm so gut wie immer eine gerade Linie bilden. 

Ausnahmen gibt es in den hohen Lagen, wo das Handgelenk nach außen 

gebogen wird. Bei einigen Akkorden darf sich das Handgelenk in beide 

Richtungen bewegen. (vgl. Galamian 1983: 25f) 

Galamian und Flesch finden, dass die Hand den Hals auf beiden Seiten leicht, 

ohne Druck berühren soll. Der Hals darf aber nicht festgeklemmt werden. Eine 

Festklemmung würde Spannung auslösen, was schlecht für die Technik wäre. 

Galamian wünscht sich vom Geiger/von der Geigerin, ab der dritten Lage den 

Kontakt des Zeigefingers mit dem Hals zu verlassen. (vgl. Galamian 1983: 26; 

vgl. Flesch 1978a: 8) 
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Nach Galamians Methode soll die Höhe der Hand über das Griffbrett individuell 

bestimmt werden. Sie hängt von der Größe der Hand und der Länge der Finger 

ab. Weiterhin kann man mit der Höhe beeinflussen, wie steil oder flach der Finger 

auf die Saite aufgesetzt wird. Der erste Finger soll schon in der ersten Lage etwas 

zurückgestreckt sein, damit man den vierten Finger einfacher aufsetzen kann und 

nicht so weit strecken muss. Wenn man eine kleine Hand hat, hilft dem Strecken 

mit dem ersten Finger nach hinten und mit dem vierten Finger nach vorne eine 

etwas höhere Handhaltung und ein etwas weiter vorne gehaltener Daumen. (vgl. 

Galamian 1983: 26-28) 

3.3.3 Der Daumen und der Zeigefinger 

Die beiden Geigenlehrer sind in mehreren Faktoren der gleichen Ansicht. Beide 

meinen, dass man den Daumen weder ausgestreckt noch gekrümmt halten soll. 

Man nimmt am besten die Position des Fingers, indem er sich im Ruhezustand 

befindet. Er hat die Aufgabe, einen Gegendruck gegenüber den anderen Fingern 

zu leisten. Der genaue Berührungspunkt mit dem Hals hängt von der Länge der 

anderen Finger und der Größe der Hand ab. Flesch schlägt zum Finden der 

korrekten Daumenhaltung, die auf der sechsten Abbildung ersichtlich ist, vor, alle 

Finger auf die A-Saite aufzulegen und auf den Daumen nicht gesondert 

aufzupassen. Der Daumen nimmt dabei seine richtige Position automatisch ein. 

Laut Flesch soll der Zeigefinger den Hals, „am Anfang des Handwurzelgliedes, 

so daß [sic!] er sich im Mittelhandgelenk noch frei bewegen kann“ (Flesch 1978a: 

8), berühren. Galamian macht den Berührungspunkt von der Länge der Finger 

abhängig. Bei kürzeren Fingern ist er identisch mit Fleschs Aussage. Bei langen 

5. Abbildung: Galamians Handhaltung bei 

kurzen Fingern (Galamian 1983: 28) 
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Fingern soll der Kontakt näher am mittleren Fingerglied sein. (vgl. Flesch 1978a: 

8; vgl. Galamian 1983: 28f) 

Flesch gibt einige Ausnahmen an, bei denen der Daumen eher unten gehalten 

werden soll, siehe siebte Abbildung. Diese Ausnahmen sind einige Akkorde, das 

Spiel ab der fünften Lage hinauf und der Moment, indem von der dritten oder 

vierten in die erste oder zweite Lage gewechselt wird. (vgl. Flesch 1978a: 8) 

Die Greiffinger dürfen bei Flesch nicht zu krumm oder zu flach aufgesetzt werden, 

es muss ein Mittelweg gefunden werden. Flesch und Galamian sind damit 

einverstanden, dass das Aufsetzen mit einem Fallenlassen ohne Klopfen, also 

ohne zusätzlicher Kraftverwendung erfolgen soll. Flesch will außerdem, dass die 

Fingernägel immer kurz geschnitten sind, damit sie die Saite nicht berühren. Der 

ausgeübte Druck auf die Saite soll minimal sein. Das Optimalste wäre, wenn man 

6. Abbildung: Die korrekte Daumenhaltung 

(Flesch 1978a: 151) 

7. Abbildung: Die untere Daumenstellung 

(Flesch 1978a: 152) 
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keinen Abdruck der Saite an den Fingerspitzen sehen würde. (vgl. Flesch 197a: 

9; vgl. Galamian 1983: 28) 

Galamian findet bei den Greiffingern wichtig, dass sie quadratisch, schräg und 

etwas links von der Mitte der Fingerkuppe, vom/von der Geiger/Geigerin aus 

gesehen, aufgesetzt werden. Nur wenn ein Ton erhöht ist, darf der Finger eine 

gestreckte Haltung aufnehmen. (vgl. Galamian 1983: 28) 

3.4 Der rechte Arm 

Mit dem rechten Arm wird der Bogen gehalten. Mit dem Bogen kann man den 

Ton erzeugen, Dynamik verändern und Agogik gestalten. Fleschs und Galamians 

Aussagen stimmen überein: die Bogenführung ist komplizierter als das Greifen 

mit der linken Hand. Der rechte Arm und seine Finger berühren nie direkt die 

Saite. Die Bogenstange und besonders die Bogenhaare sind die 

Vermittlungsmedien, die in unmittelbarem Kontakt mit der Saite sind. Der Bogen 

soll immer rechtwinklig zu den Saiten geführt werden. Die Finger-, Hand-, Arm-, 

Schulter- und Brustmuskulatur beeinflussen sich gegenseitig, nur das 

Hauptgeschehen passiert immer woanders. Galamian betont auch die 

Wichtigkeit der Federung aller beteiligten Körperteile und der Lockerheit oder 

Festigkeit der Muskeln. Wichtig ist, dass die Schulter immer entspannt unten 

bleibt. (vgl. Flesch 1978a: 35; Galamian 1983: 55f, 63) 

3.4.1 Die Bogenhaltung und die Position der Finger 

Flesch beschreibt in seinem Werk drei verschiedene Bogenhaltungen: die 

Deutsche, die Franko-belgische und die Russische. Am besten findet er die 

russische Bogenhaltung, siehe achte Abbildung, weil man dabei einen großen 

Klang mit wenig Kraftaufwendung bilden kann. Seine Pädagogen-Kollegen und 

er selbst haben die Erfahrung gemacht, dass Anfänger am schönsten in dieser 

Haltung spielen und es fiel ihnen sogar auch am leichtesten, sie zu erlernen. (vgl. 

Flesch 1978a: 35f)  

Die russische Haltung wird folgendermaßen beschrieben:  
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Der Zeigefinger drückt seitlich auf die Stange an der Verbindungsstelle 

zwischen dem Mittel- und dem Handwurzelglied und klammert sie zudem 

mittels des Nagelgliedes. Sehr kleiner Zwischenraum zwischen Zeige- und 

Mittelfinger. Der Zeigefinger übernimmt die Führung des Bogens, während 

der kleine Finger diesen nur während des Spielens an der unteren 

Bogenhälfte berührt. Schwach gespannter Bogen, gerade gehaltene Stange. 

(Flesch 1978a: 35) 

Mit einigen wichtigen Sachen kann man diese Beschreibung noch ergänzen. Der 

Zeigefinger berührt den Bogen nicht nur von oben, sondern auch von der Seite, 

er umarmt den Bogen. Das ist der wesentliche Unterschied zu den anderen 

Haltungen. Weniger auffallend ist, dass der Daumen zwischen Zeige- und 

Mittelfinger liegt. Das heißt, die gegenüber dem Daumen liegenden Finger sind 

Richtung Bogenschraube verschoben. (vgl. Flesch 1978a: 36f) 

Galamian will den Anfängern/Anfängerinnen einen Grundgriff, der ausführlich 

beschrieben wird, beibringen. Der Unterarm wird leicht nach links gedreht. 

Daumen und Mittelfinger sind sich gegenüber, die fleischige Fingerkuppe des 

Daumes berührt die Stange bzw. das Daumenleder und die Zunge des Frosches. 

Der Daumen ist weder ausgestreckt noch zu gebogen. Der Mittelfinger umarmt 

den Bogen und berührt ihn mit dem obersten Gelenk. „Der dritte Finger [der 

Ringfinger – Anm. d. Verf.] legt sich über den Frosch.“ (Galamian 1983: 57) Der 

kleine Finger wird rund in der Nähe des Ringfingers auf die achteckige Stange 

gelegt. Genauer gesagt nicht auf die oberste Kante, sondern auf die zu uns 

nähere Seitenkante. Hierdurch wird man die Striche mehr kontrollieren und das 

8. Abbildung: Die russische Bogenhaltung 

(Flesch 1978a: 153) 
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Gewicht des Bogens besser halten können. „Der erste Finger [der Zeigefinger – 

Anm. d. Verf.] wird in geringem Abstand zum zweiten Finger aufgesetzt und 

berührt die Stange mit dem mittleren Gelenk, etwas mehr zur Fingerspitze hin.“ 

(Galamian 1983: 57) Diese Haltung bringt dem/der 

Geigenspieler/Geigenspielerin einen sicheren Halt. Der erste Finger darf seinen 

Kontaktpunkt mit dem Bogen leicht ändern, je nachdem, wie laut man spielt. Bei 

Forte ist er tiefer, mehr in der Saite drin; bei Piano passiert ganz das Gegenteil. 

Genauso dürfen die anderen Finger ihre Position leicht ändern. Die vier Finger, 

die auf der Stange liegen, dürfen weder zu nah noch zu weit voneinander liegen, 

damit eine lockere Haltung möglich bleibt. (vgl. Galamian 1983: 56-58) 

Kurz zusammengefasst kann man sagen, dass Flesch und Galamian, was die 

Bogenhaltung betrifft, anderer Meinung sind. Die von Flesch beschriebene 

franko-belgische Haltung ist ähnlich zur Galamian’sche Bogenhaltung, siehe 

neunte und zehnte Abbildung. 

 

3.4.2 Arm- und Handgelenksposition und ihre Bewegungen 

Galamian beschreibt alle möglichen Bewegungen sehr genau. Beim Geigenspiel 

brauchen wir oft lineare Bewegungen, zum Beispiel auch zur geraden 

Bogenführung. Aus anatomischen Gründen stehen uns nur kreisförmige 

Bewegungen zur Verfügung. Dies wird im Folgenden beschrieben. (vgl. 

Galamian 1983: 58f, 62) 

10. Abbildung: Die franko-belgische 

Bogenhaltung (Flesch 1978a: 153) 

9. Abbildung: Galamian'sche Bogenhaltung 

(Galamian 1983: 57) 
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Laut beiden Pädagogen hat der Oberarm zwei Hauptaufgaben. Erstens übt er 

den Saitenwechsel (vor allem an der oberen Hälfte des Bogens) aus, in dem er 

sich vertikal bewegt. Zweitens benötigen wir den Oberarm beim Streichen auf der 

unteren Hälfte des Bogens, wobei er sich horizontal bewegt. Flesch beschränkt 

dies auf das untere Drittel des Bogens. Die bunte Mischung beider Bewegungen 

braucht man bei verschiedenen Stricharten. (vgl. Galamian 1983: 61f; vgl. Flesch 

1978a: 38f) 

Laut Galamian macht der Unterarm die meiste Bewegung beim Geigenspiel. 

Flesch und Galamian beschreiben, dass er bei jedem Strich horizontal bewegt 

wird. Der Unterarm wird besonders auf der oberen Hälfte des Bogens bewegt. 

Galamian erwähnt nur, dass man den Unterarm auch drehen kann. Flesch 

beschrieb auch, was damit genau gemeint ist. Es passiert bei schnellen 

Passagen mit permanentem Saitenwechsel zwischen nebeneinander liegenden 

Saiten.  (vgl. Galamian 1983: 61; vgl. Flesch 1978a: 39) 

Laut Galamians Methode sind Handbewegungen nötig, um auf jeder einzelnen 

Stelle des Bogens spielen zu können. Die Hand hat einen sehr begrenzen 

Bewegungsspielraum in die Seitenrichtung. Die Hand durch das Handgelenk 

kann vielmehr vertikal nach oben oder nach unten bewegt werden. Mit nach oben 

ist gemeint, dass das Handgelenk tief gehalten wird. Das Gegenteil ist, wenn das 

Handgelenk eine Stellung mit einem hohen Knick einnimmt. Zum besseren 

Verständnis siehe Abbildung 11. (vgl. Galamian 1983: 60f) 

11. Abbildung: Vertikale 

Bewegungen der Hand 

(Galamian 1983: 60) 
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Flesch schreibt nicht nur über die während-eines-Strichs-ausgeführten 

Handgelenkbewegungen (siehe 5.1.1 Bogenführung (gerader Strich)), sondern 

auch über die Gesteuerten, Gewollten. Seiner Meinung nach dürfen sie entweder 

nur beim schnellen Tempo als Ersatz für Ober- oder Unterarmbewegungen bei 

verschiedenen Stricharten (z.B. Détaché auf der oberen Hälfte, Tremolo, Sautillé, 

schneller Saitenwechsel auf der oberen Hälfte) dienen oder sie werden beim 

Bogenwechsel im Froschbereich verwendet. (vgl. Flesch 1978a: 39f) 

3.4.3 Die Aufgaben der Finger 

Die Fingerbewegungen sind für die Nuancen verantwortlich. Diese Bewegungen 

hat Galamian sehr detailliert beschrieben. Am wichtigsten ist aber, wofür man sie 

verwendet. Mit den Fingern kann man den Bogen vertikal etwas heben und 

senken. Außerdem kann man nur mit Hin- und Herbewegen der Finger sehr kurze 

Striche spielen. Mit dem Aufdrücken des kleinen Fingers auf die Bogenstange 

wird der ausgeübte Druck auf die Bogenstange reguliert oder auch ein 

Saitenwechsel im Froschbereich kann dadurch durchgeführt werden. Durch das 

Zwirbeln der Bogenstange zwischen dem Daumen und den anderen Fingern 

kann kontrolliert werden, wieviel Haare benutzt werden. (vgl. Galamian 1983: 59f) 

Flesch meint dagegen, was den Winkel der Bogenstange zu den Haaren betrifft, 

dass es eher von der angewendeten Bogenhaltungsart abhängt. Bei der franko-

belgischen Bogenhaltung dreht man die Bogenstange zum Griffbrett hin, 

wodurch nur ein Teil der Haare an der Saite liegt. Bei der russischen 

Bogenhaltung soll man den Bogen immer anders drehen. Wenn man forte spielt, 

soll man die Stange gerade halten, wodurch alle Haare auf der Saite liegen. In 

Piano soll die Stange wie bei der franko-belgischen Bogenhaltung gedreht 

werden. (vgl. Flesch 1978a: 41) 

Flesch ist mit Galamian der gleichen Ansicht, dass der Daumen eine 

Gegendruck-Funktion hat. Flesch ist die Rolle des Zeigefingers und des kleinen 

Fingers sehr wichtig. Mit dem Zeigefinger soll man in die Saite drücken, damit 

man einen kräftigen Ton erzeugt. Gleichzeitig darf der kleine Finger seine Stelle 

verlassen und in die Luft gehoben werden. Er soll in den meisten Fällen nur im 

Froschbereich an der Stange sein, mit der Aufgabe, den Druck zu minimieren. 
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Also die Funktion des Zeigefingers ist Kraftgeben, des kleinen Fingers ist Heben 

und Haltung gegen das Gewicht der Stange. Es gibt Ausnahmen. Wenn der 

Bogen an der Spitze in die Luft gehoben wird oder man spezielle Stricharten 

spielt, soll der kleine Finger ebenso an der Stange sein. Dem Mittel- und 

Ringfinger schreibt er keine besondere Rolle zu, sie unterstützen nur die 

danebenliegenden Finger in ihren Aufgaben.  (vgl. Flesch 1978a: 37f)  
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4 DIE AUFGABEN DES LINKEN ARMES 

Die linke Hand hat zwei Hauptaufgaben. Sie muss Töne richtig greifen und 

Vibrato machen. Die Haltung und das Greifen der Saite wurden schon im Kapitel 

3.3 Der linke Arm behandelt. Hier werden die besonderen technischen Probleme 

des linken Armes beschrieben. Dies sind die Intonation, der Saitenwechsel, der 

Lagenwechsel und das Vibrato. Dabei „sollten die Finger weder zu hoch gehoben 

noch zu fest aufgeschlagen oder nach Berühren der Saite zu fest nachgedrückt 

werden“ (Galamian 1983: 30), um sie gut ausführen zu können. (vgl. Galamian 

1983: 23) 

4.1 Intonation 

Flesch und Galamian sind der gleichen Ansicht, dass das menschliche Ohr die 

wichtigste Rolle spielt, wenn man sauber spielen möchte.  

Flesch beschreibt, dass die Abstände der Töne auf der Geige so klein sind, dass 

man gleich beim Greifen mit wenig Wahrscheinlichkeit den richtigen Ton trifft. 

Gute Geiger/Geigerinnen können die falschen Töne so schnell ausbessern, dass 

die Zuhörer/Zuhörerinnen das nicht merken. Deswegen soll man bei der 

Intonation nicht die Finger, sondern das Gehör trainieren. Laut ihm gibt es für 

jeden Ton theoretisch nur eine einzige Stelle, wo er rein klingt. Praktisch muss 

man öfter Kompromisse eingehen und Entscheidungen treffen. Es gibt einen 

intonationstechnisch-besonderen Ton, den Leitton. Er ist die siebte Stufe und 

führt zur Tonika. Er soll immer hoch intoniert werden, wodurch aus dem zwischen 

siebte und erste Stufe stehenden Halbton ein Viertelton wird. (vgl. Flesch 1978a: 

10f) 

Galamian betont, dass man die Intonation anpassen muss, je nachdem, mit 

welcher Begleitung man zusammenspielt. Er findet zusätzlich den Tastsinn sehr 

wichtig. Die Finger merken sich die richtigen Stellen. Das heißt, wenn ein/eine 

guter/gute Geiger/Geigerin sich einen Ton richtig vorstellt, kann er/sie ihn rein 

greifen. Um es leichter zu schaffen, soll man mit der Hand im Oktavrahmen 

bleiben. Die Oktave entsteht zwischen dem gegriffenen ersten und vierten Finger 

in jeder Lage. Der zweite und der dritte Finger haben innerhalb dieses Rahmens 
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zwei Stellungen: eine tiefe quadratische (z.B. c‘‘ mit dem 2. Finger auf der A-

Saite) und eine hohe gestreckte (z.B. cis‘‘ mit dem 2. Finger auf der A-Saite). 

Diesen Oktavrahmen sollte man in jeder Lage beibehalten. Eine weitere Hilfe ist, 

wenn die Hand den Geigenhals auf beiden Seiten berührt. In den unteren Lagen 

machen es der Daumen und die Seite des Zeigefingers. Ab der vierten Lage wird 

der Zeigefinger durch die Hand abgewechselt. (vgl. Galamian 1983: 30-33) 

4.2 Saitenwechsel 

Beide Pädagogen beschäftigen sich mit dem Saitenwechsel der linken Hand. 

Flesch nennt nur einen Grund, warum er wichtig ist. Galamian nennt keinen 

Grund. 

Galamians Geigenschule definiert, dass der Ellbogen sich während dem Spiel 

bewegen muss. Wenn man auf einer anderen Saite spielt und der Bogen den 

Saitenwechsel macht, soll ihn auch der linke Arm in die gleiche Richtung 

mitmachen. D.h. wenn man auf der G-Saite spielt, soll man den Ellbogen mehr 

rechts halten und auf der E-Saite umgekehrt. Es gibt drei Ausnahmen. Wenn man 

in den hohen Lagen spielt, soll man den Ellenbogen generell mehr rechts halten. 

Auch bei schnellen Passagen soll er mehr rechts gehalten werden, damit die 

Finger steiler aufgesetzt werden, die Finger klopfender spielen können und 

dadurch der Klang konkreter klingt. Wenn man weich spielen will, soll man den 

Ellenbogen mehr links halten, damit die Finger flacher aufgesetzt werden. (vgl. 

Galamian 1983: 25) 

Flesch schreibt wenig über die genaue Ausführung des Saitenwechsels mit der 

linken Hand. Das Einzige was er erwähnt, ist dass der Saitenwechsel der linken 

Hand gleichzeitig mit dem Bogen-Saitenwechsel passiert. Der Bogen kann die 

Bewegung etwas schneller ausüben als die linke Hand. Deswegen soll man den 

Finger, der nach dem Saitenwechsel auf der neuen Saite kommt, vorbereiten und 

etwas früher aufsetzen, zumindest beim Üben. Dadurch werden unerwünschte 

Geräusche beim Saitenwechsel verhindert. (vgl. Flesch 1978a: 14, 27) 
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4.3 Lagenwechsel 

Der Lagenwechsel ist ein wichtiger Bestandteil der Grundtechnik. Im Folgenden 

werden seine unterschiedlichen Arten dargestellt und einige Fehler mit 

zugehörigen Ausbesserungsvorschlägen erläutert. 

4.3.1 Die verschiedenen Arten der Lagenwechsel 

Galamian beschreibt zwei Hauptarten von Lagenwechsel. Beim unechten 

Lagenwechsel bleibt der Daumen liegen, kommt nicht in die neue Lage mit. Diese 

Art verwendet man meistens, wenn nur ein Paar Töne in einer neuen Lage 

gespielt werden müssen und man dann wieder in die Ausgangslage zurückkehrt. 

In je höherer Lage gespielt wird, desto kleiner ist der Abstand zwischen den 

Fingern. Aus diesem Grund macht man ab der siebten Lage unechte 

Lagenwechsel. Die meist-verwendete Lagenwechselart ist der echte 

Lagenwechsel. Hierbei rutschen Finger und Daumen, also der ganze Arm als 

ganze Einheit in die neue Lage. Beim Raufrutschen kommt der Daumen immer 

mehr unter den Geigenhals, der Ellenbogen kommt nach rechts und die Hand 

und die Greiffinger gehen höher über das Griffbrett. Diese Art wird beim 

Lagenwechsel von den tiefen in die höheren Lagen verwendet. Auch bei riesigen 

Sprüngen von den höheren in die ersten beiden Lagen wird der Lagenwechsel 

durch den ganzen Arm ausgeführt. Wenn man von einer sehr hohen Lage in die 

dritte Lage wechselt, wird eine Mischung aus beiden Arten von Lagenwechseln 

empfohlen. Zuerst rutscht die Hand in die Position der dritten Lage. Der Daumen 

kommt erst dann zur richtigen Stelle in die neue Lage nach. Wie oft der Daumen 

seine Stelle ändern muss, hängt von seiner Länge und vom Tempo der 

gespielten Passage ab. Wenn der Daumen kurz ist, muss er öfter rutschen. Wenn 

eine absteigende Tonleiter gespielt wird, bleibt der Daumen von der 

höchstmöglichen Lage aus bis zur dritten oder vierten Lage in der gleichen 

Position, in der Krümmung des Halsfußes. Er dient als Mittelpunkt. In je tiefere 

Lagen man geht, desto krummer wird er. Wenn die dritte oder vierte Lage erreicht 

ist, streckt sich der Daumen in die normale Position. Ab hier wird Richtung erste 

Lage der echte Lagenwechsel angewendet (vgl. Galamian 1983: 34-37) 
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Flesch unterteilt die Lagenwechsel bewegungstechnisch in zwei verschiedene 

Arten. Bis zur vierten Lage kommt die Bewegung vom Unterarm aus, Daumen 

und die Greiffinger werden durch ihn mitgeführt. Ab der vierten Lage führen der 

Oberarm, die Hand und der Daumen. Die Bewegungen in den höheren Lagen 

sind mit dem von Galamian beschriebenen unechten Lagenwechsel identisch. 

Flesch schreibt dem Unterarm und der Hand eine wichtige Rolle zu. Sie schätzen 

den Abstand ein und legen dadurch die richtige Tonhöhe fest. Wenn man die 

Tonhöhe durch sie doch falsch einschätzt, dürfen die Greiffinger korrigieren. 

Flesch findet wichtig, dass der Daumen immer etwas früher als die Hand in die 

neue Lage auf- oder heruntergeschoben werden soll. Eine einzige Ausnahme ist 

der Wechsel hinauf von der ersten in die dritte Lage. (vgl. Flesch 1978a: 15f) 

Nach Galamian gibt es „drei Grundarten des Lagenwechsels“: (Galamian 1983: 

36) den Lagenwechsel mit dem gleichen Finger, den Lagenwechsel mit dem alten 

Finger, den Lagenwechsel mit dem neuen Finger. Galamian beschreibt auch 

„den verzögerten Lagenwechsel“ (Galamian 1983: 36), wobei durch das Strecken 

eines Fingers die neue Lage erreicht wird und die Hand erst danach in die neue 

Lage kommt. (vgl. Galamian 1983: 36f) 

Flesch stellt viele Notenbeispiele als Übung zum Lagenwechsel zur Verfügung. 

Aus denen kann man ablesen, dass er auch die gleichen drei Arten von 

Lagenwechseln anerkennt, wie Galamian. Bei den Lagenwechselübungen, die 

nicht mit dem gleichen Finger passieren, ist immer eine Zwischennote als Hilfe 

zum Lagenwechsel eingefügt. Sie soll nur zum Üben, zum Trainieren der 

Muskelsinne verwendet werden. Beim Musizieren soll sie nicht mehr hörbar sein. 

(vgl. Flesch 1978a: 15f) 
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Galamian und Flesch nennen noch Glissando und Portamento als besondere 

Lagenwechselarten. Da Sie nur musikalische Ausdrucksmittel sind, gehören sie 

nicht zur allgemeinen Spieltechnik und werden gesondert behandelt. Der 

Unterschied zu den anderen Lagenwechseln besteht darin, dass der Bogendruck 

während Glissandi gleichbleiben – und der Finger die Bewegung ganz langsam 

ausüben soll. Es gibt drei Arten des Glissandos: das Anfangs-, das Endglissando 

und eine Kombination aus beiden. Galamian hat die Bezeichnungen von Flesch 

übernommen. Die Notenbeispiele in Abbildung 12 erklären, was die Unterschiede 

sind. (vgl. Galamian 1983: 38; vgl. Flesch 1978a: 17f, 21) 

4.3.2 Übliche Fehler beim Lagenwechsel und deren Heilmittel 

Man hat oft Angst vor dem Lagenwechsel und deswegen kommt die Bewegung 

zu früh, wodurch die Note vor dem Lagenwechsel verkürzt wird. Galamian 

empfiehlt, den Ton vor dem Lagenwechsel lang genug zu halten. (vgl. Galamian 

1983: 38) 

Man soll den Zielton im Voraus hören, damit man ihn gut treffen kann. Wenn man 

bei Stellen ungewollt ein Glissando während des Lagenwechsels hört, muss der 

Bogen langsamer geführt und der Druck minimiert werden. Dadurch wird das 

Glissando unhörbar. (vgl. ebenda) 

12. Abbildung:  

Glissandi/Portamenti 

(Galamian 1983: 38) 
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Lagenwechsel können leichte Akzente verursachen. Deswegen empfiehlt Flesch, 

den Lagenwechsel bei schweren Taktzeiten einzubauen. (vgl. Flesch 1978a: 17) 

Wenn man schwierige Läufe mit Lagenwechseln nicht schafft, soll darauf 

geschaut werden, dass die Geige während des Lagenwechsels fester mit Kinn, 

Schulter und Schlüsselbein gehalten wird (Flesch 1978a: 22). 

Beide Pädagogen sind der gleichen Meinung, dass Doppelgriffe mit 

Lagenwechseln keine technischen Besonderheiten haben. (vgl. Flesch 1983: 17; 

vgl. Galamian 1983: 40) 

4.4 Vibrato 

Das Vibrato ist akustisch ein tieferes und/oder höheres Abweichen von der 

richtigen Tonhöhe. Galamian und Flesch haben unterschiedliche Meinungen zu 

dem Thema. 

4.4.1 Die verschiedenen Arten des Vibratos 

Laut Flesch ist das Vibrato akustisch ein tieferes und höheres Abweichen von der 

richtigen Tonhöhe. Flesch ist der Meinung, dass Vibrato individuell ist und nicht 

nach Vorschriften gemacht werden kann. Jeder/Jede Geiger/Geigerin vibriert 

anders und das findet Flesch in Ordnung. Das Vorbild für das Vibrato ist die 

menschliche Stimme, der Gesang. Optisch sieht man dabei auf der Geige ein 

langsam-breite oder schnell-enge Bewegung. Die beiden Arten des Vibratos hat 

er danach benannt: langsames und schnelles Vibrato. Dabei darf die Seite des 

Zeigefingers den Geigenhals nicht berühren. Beim schnellen Vibrato führen 

entweder der Arm oder die Finger die Hauptbewegung aus. Beim Langsamen 

bewegt sich am meisten die Hand. Bei beiden Arten ist aber wichtig, dass der 

ganze Arm inklusive Hand und Finger zusammenarbeitet, um ein schönes 

„vollkommenes Vibrato“ (Flesch 1978a: 26) zu erzeugen. Wenn nur ein einziger 

Teil arbeitet, entstehen falsche Vibratoarten, die im nächsten Kapitel behandelt 

werden. (vgl. Flesch 1978a: 22f) 

Galamian nennt drei verschiedene Vibratoarten: das Arm-, das Handgelenk und 

das Fingervibrato. Alle soll jeder/jede Geiger/Geigerin beherrschen. Beim Üben 
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soll man alle Arten abgegrenzt üben. Galamian und Flesch sind der gleichen 

Meinung, dass beim Musizieren eine Mischung aus ihnen passiert, wenn die 

einzelnen Vibratotypen gut beherrscht sind. Galamian meint, dass jede Vibratoart 

schnell oder auch langsam ausgeführt werden kann. Das Fingervibrato kann nur 

eng sein. Arm- und Handgelenkvibrato können ihre Amplituden variieren. Wichtig 

ist auch, dass das Vibrato bewusst gemacht werden soll. Man muss jede 

Bewegung kontrollieren können. Galamian verknüpft die Vibratoarten mit der 

Lautstärke. Wenn man laut spielt, verwendet man eher das Arm- oder das 

Handgelenkvibrato. Bei Pianostellen wird meistens Handgelenk- oder 

Fingervibrato verwendet. (vgl. Galamian 1983: 48f) 

Galamian verbietet gegenüber Flesch nicht, dass die Seite des Zeigefingers den 

Geigenhals berührt. Das Festklemmen des Halses verurteilen beide. Wenn man 

expressive Passagen spielt, braucht man ein noch freieres Vibrato. Hierbei kann 

sich der Zeigefinger oder in höheren Lagen die Hand vom Geigenhals lösen und 

der Kontakt nur auf den Daumen beschränken, schreibt Galamian. Eine weitere 

Verschiedenheit ist, dass Galamian nur als richtig ansieht, die Tonhöhe nach 

unten abweichen zu lassen. Galamian erlaubt auch, dass man das Vibrato für 

das Korrigieren der Intonation verwenden kann. (vgl. Galamian 1983: 32f, 49f, 

53) 

4.4.2 Falsche Vibratoarten und deren Ausbesserung 

Flesch findet das zu enge Fingervibrato nicht gut. Es entsteht, weil das 

Handgelenk zu steif ist. Vorgeschlagen werden Lockerungsübungen für das 

Handgelenk, damit das Vibrato mehr Breite bekommt. Aber nur allein das 

Handgelenk arbeitet, ohne Mithilfe vom Finger und Unterarm, entsteht ein zu 

breites und langsames Vibrato. Das ist auch nicht schön, weil die tatsächliche 

Tonhöhe nicht mehr wahrnehmbar ist. Die Lösung ist die Lockerung der Finger, 

indem man einen Finger zuerst leicht, wie bei einem Flageolett, dann mit 

normaler Kraft herunterdrückt. Das führt man hintereinander oft und schnell aus, 

wodurch so etwas ähnliches wie ein Fingervibrato entsteht. Man übt mit jedem 

einzelnen Finger. (vgl. Flesch 1978a: 23-25) 
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Die dritte unglückliche Vibratoart ist das zu steife Unterarmvibrato. Diese Art 

klingt nicht schlecht, hindert aber den/die Spieler/Spielerin am freien Lagenspiel. 

Dagegen werden die vorigen Lockerungsübungen angewendet, je nachdem ob 

das Handgelenk oder die Finger mehr Lockerheit brauchen. (vgl. Flesch 1978a: 

24-25) 

Ein allgemeiner Fehler ist, dass das Vibrato mit dem Notenbeginn nicht gleich 

erklingen kann. Wenn es aus musikalischen Gründen passiert, ist es kein 

Problem, aber man soll in der Lage sein, gleich mit Beginn der Note vibrieren zu 

können. (vgl. Flesch 1978a: 25f; Galamian 1983: 54) 

Wenn bei Akkorden drei oder vier Finger gleichzeitig auf die Saiten aufgesetzt 

werden, ist nur das Armvibrato möglich. (vgl. Galamian 1983: 53f) 

Manchmal helfen die obigen Übungen bzw. Ausbesserungsvorschläge nicht, weil 

der Zeigefinger oder der Daumen den Geigenhals wahrscheinlich festklemmt. 

Man soll mit aufgesetztem Finger ohne Daumen oder nur mit Daumen ohne 

aufgesetzte Finger die Vibratobewegung üben. Wenn das Vibrato nicht frei genug 

ist, kann die Richtung der Bewegung falsch sein. Sie ist nicht parallel, sondern 

soll etwas schräg zur Saite sein.  (vgl. Flesch 1978a: 25; vgl. Galamian 1983: 53) 

4.5 Sonstige technische Probleme 

Galamian beschreibt die einzelnen Bewegungen bei sonstigen technischen 

Problemen sehr gut. Er gibt dem/der Geigenspieler/Geigenspielerin größtenteils 

theoretische haltungs- und bewegungstechnische Tipps. Flesch schreibt weniger 

theoretisch über die Probleme, gibt aber umso mehr praktische Übungen, um die 

möglichen Probleme zu lösen. Flesch ist der richtige Fingersatz sehr wichtig. 

Flesch weist in seinem Werk oft auf sein anderes Buch „Das Skalensystem“ 

(Flesch 2002) hin. 

4.5.1 Chromatisches Glissando 

Beide beschreiben das chromatische Glissando ähnlich. Dabei sollen Arm und 

Hand straff gehalten, das Handgelenk nach außen gebeugt und der ausübende 

Finger gestreckt und fest aufgesetzt werden. Galamian legt auch fest, dass der 
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Daumen bei der gleichen Stelle, wie beim unechten Lagenwechsel, bleibt, siehe 

4.3.1 Die verschiedenen Arten der Lagenwechsel. Beide schreiben, dass der 

Spielfinger eine ähnliche Bewegung macht, wie der Bogen beim Staccato. Flesch 

nennt dieses Staccato mit der linken Hand auch „vibratoähnliche 

Schüttelbewegung“. (Flesch 1978a: 28; vgl. Galamian 1983: 42) 

4.5.2 Triller 

Nicht nur bei Galamian, sondern auch bei Flesch soll bei Trillern der ausführende 

Finger in der Nähe der Saite bleiben und ganz leicht aufgesetzt werden, damit 

sie schnell ausgeführt werden können. Das Heben und das Aufsetzen des 

Fingers sollen gleichrangig sein. Flesch beschreibt Triller als „gutartige 

Zitterbewegung“. (Flesch 1978a: 31) Weiters findet er wichtig, dass weder 

Greiffinger noch Daumen noch Handgelenk verkrampft werden. (vgl. Galamian 

1983: 41; vgl. Flesch 1978a: 31f) 

4.5.3 Pizzicato mit der linken Hand 

Beim Pizzicato mit der linken Hand muss der Finger, der die klingende Tonhöhe 

greift, fest aufdrücken, um ein klanglich akzeptables Ergebnis zu erreichen, 

schreiben beide. Galamian schreibt auch über die richtige Haltung dabei. Der 

linke Ellenbogen wird mehr nach links gehalten, damit das Pizzicato „etwas mehr 

in der Richtung nach unten gezupft werden kann.“ (Galamian 1983: 42)  

(vgl. Galamian 1983: 41f; vgl. Flesch 1978a: 34) 

4.5.4 Flageolett 

Bei natürlichen Flageoletttönen muss die linke Hand intonatorisch sehr genau 

greifen, meint Galamian. Dagegen erlaubt Flesch, einen falschen Flageoletton 

mit Vibrato auszubessern. Bei künstlichen Flageoletttönen muss der tiefere 

Finger viel Druck ausüben und der höhere Finger die Saite nur leicht berühren, 

schreiben beide Pädagogen. (vgl. Galamian 1983: 42; vgl. Flesch 1978a: 32) 
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4.5.5 Doppelgriffe 

Laut Galamian soll bei Doppelgriffen nicht mehr Druck, als bei normalen Noten 

ausgeübt werden, damit der ganze linke Arm lockerbleiben kann. Bei einer 

kleinen Sext, bei einer übermäßigen Quart oder bei einer verminderten Quint soll 

man an eine kleine Sekunde denken, nur auf zwei Saiten gegriffen, damit die 

Intonation gut ist. Wenn die Intonation bei einem Quintgriff nicht richtig ist, kann 

man entweder den Druck minimieren oder erhöhen, oder den Ellenbogen nach 

links oder rechts bewegen. Dadurch wird die Tonhöhe geändert. Bei einem 

Oktavgriff soll man sich mehr auf den unteren Ton konzentrieren, da der obere 

Ton durch unser Gehör leichter wahrnehmbar ist und deswegen weniger 

Aufmerksamkeit braucht, schreibt Galamian. Flesch sieht fast keine 

Schwierigkeiten bei Oktavgriffen. Allein in den hohen Lagen soll man den oberen 

Ton des Oktavgriffes mit dem dritten Finger greifen. Bei Galamian soll die Hand 

bei Fingersatz-Oktaven oder bei Dezimen anders gehalten werden. Der erste und 

der zweite Finger sind nach hinten, Richtung Schnecke gestreckt, der dritte und 

der vierte Finger sind nach vorne, Richtung Steg gestreckt. Dadurch entsteht eine 

weniger verspannte, mittige Haltung der linken Hand. Flesch nennt bei 

Fingersatz-Oktaven nicht nur die Streckung als Problem, sondern auch das 

Fallenlassen des Fingers, den Lagenwechsel und den Saitenwechsel. Als 

Lösung soll man jeden Monat ein anderes Problem üben, wozu er Notenbeispiele 

zur Verfügung stellt. Bei Dezimen ist er mit Galamians Ansicht einverstanden, 

dass die Streckung das größte Problem verursacht. Galamian schreibt nichts 

über die Terzen. Flesch nennt die gleichen Probleme und Lösungsansätze wie 

bei den Fingersatz-Oktaven – außer der Streckbewegung. Zusätzlich soll man 

bei denen das Gehör trainieren und auf die Halb- und Ganztöne sehr aufpassen. 

Galamian ist der Meinung, dass wenn ein Doppelgriff mit einem Saitenwechsel 

verbunden ist, sich für einen kurzen Moment nur der Finger auf der Saite befinden 

wird, der auf der in beiden Doppelgriffen vorkommende Saite aufgesetzt ist. 

Dieser Finger verbindet die beiden Doppelgriffe und der andere Finger, der nicht 

verbindet, wird aufgehoben und entspannt. Bei Akkorden, bei denen drei oder 

vier Finger aufgesetzt werden, ist erlaubt, dass das Handgelenk sich nach innen 

oder nach außen beugt oder der Daumen sich mehr oder weniger beugt oder 
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mehr nach oben oder nach unten gehalten wird, um größere Spannungen zu 

vermeiden. (vgl. Galamian 1983: 39-41; vgl. Flesch 1978a: 29-31, 110) 

4.6 Fingersatz 

Es gibt zwei verschiedene Hauptarten vom Fingersatz: der Musikalische und der 

Technische. Technischer Fingersatz bedeutet bei Galamian, dass mit diesem 

Fingersatz eine Stelle am leichtesten auszuführen ist. Bei Flesch wird er mit dem 

wenigsten Kraftaufwand gleichgestellt. Der musikalische Fingersatz heißt für 

Galamian, dass mit ihm eine Stelle am besten klingt. Für Flesch bedeutet der 

musikalische Fingersatz nicht nur, dass eine Passage damit gut klingt, sondern 

auch dass die Finger und Hand eine angenehme Stellung haben. Mit einem 

musikalischen Fingersatz kann man unterschiedliche Klangfarben herstellen, 

indem man eine Stelle zum Beispiel statt auf der A-Saite auf der D- oder G-Saite 

in den höheren Lagen spielt. Bei Galamian hat der Klang immer Vorrang, daher 

nimmt man bei Stellen, die mit technischem Fingersatz nicht gut genug klingen, 

den musikalischen Fingersatz her. Flesch ist der Meinung, dass jeder Geiger 

seinen eigenen Fingersatz suchen soll, weil es mehrere richtige Fingersätze gibt. 

Diesen Fingersatz nennt er subjektiven Fingersatz. (vgl. Galamian 1983: 43; vgl. 

Flesch 1978a: 89f, 115, 117f, 119)  
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5 DIE AUFGABEN DES RECHTEN ARMES 

In diesem Kapitel wird die Tonerzeugung und deren beeinflussende Faktoren 

behandelt. Einige Bereiche – zum Beispiel die Bogenführung – beschreibt 

Galamian sehr detailliert, andere Bereiche – zum Beispiel den Saitenwechsel – 

nur Flesch. Galamian gibt dem/der Violinist/Violinistin größtenteils Anweisungen 

oder beschriebene Übungen. Flesch schreibt viele Übungen durch 

Notenbeispiele aus der klassischen Geigenliteratur. Galamian gibt dem/der 

Geiger/Geigerin etwas mehr Freiraum, was die Haltungen und die richtigen 

Bogenstellen betrifft, als Flesch. 

5.1 Grundbewegungen 

5.1.1 Bogenführung (gerader Strich) 

Laut beiden Pädagogen muss der Bogen parallel zum Steg geführt werden, damit 

die Tonqualität gut und konstant bleibt. Dies nennen wir gerade Bogenführung 

oder geraden Strich. Wenn der Bogenstrich nicht gerade ist, wechselt der Bogen 

ständig seine Kontaktstelle (Entfernung der Bogenstange und -haare vom Steg). 

Flesch hält sich immer fest an diese Methode. Galamian gibt eine einzige 

Ausnahme an: Wenn man bei einem langsam gezogenen Bogen einen noch 

resonanteren Ton erzeugen will, soll man den Bogen leicht im Uhrzeigersinn 

drehen, das heißt die Spitze ist etwas näher am Griffbrett und der Frosch etwas 

näher am Steg. (vgl. Galamian 1983: 62, 72; vgl. Flesch 1978a: 40) 
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Um die gerade Bogenführung und die dabei ausgeführten Bewegungen gut zu 

verstehen und leicht ausführen zu können, teilt Galamian den Bogen in zwei 

Abschnitte auf. Der Schnittpunkt ist ungefähr in der Mitte des Bogens oder etwas 

weiter oben, wenn jemand sehr lange Arme hat. Die genaue Stelle ist, wo eine 

quadratische Haltung entsteht. Gemeint ist, dass der Oberarm, der Unterarm, die 

parallel zum Steg aufgesetzte Bogenstange und die Geige ein Quadrat bilden, 

siehe Abbildung 13. Das ist die entspannteste Position bei der Bogenhaltung und 

-führung. Wenn wir den Bogen von hier aus mit einem Abstrich bis zur Spitze 

ziehen, denken wir daran, dass der Bogen nach vorne, von uns aus weg bewegt 

wird. Der Oberarm geht nach vorne und der Unterarm streckt sich aus. Das 

Handgelenk biegt sich leicht nach innen und die ganze Hand wird mehr nach 

links gedreht, wodurch mehr Gewicht auf die Saite kommt. An der Spitze ist der 

Arm ausgestreckt, siehe Abbildung 14. Wenn wir von hier aus mit einem Aufstrich 

bis zur quadratischen Stellung spielen, passieren die umgekehrten Bewegungen. 

Wenn man von der Mitte zum Frosch spielt, geht der Ellenbogen nach vorne und 

der Unterarm beugt sich „und die Hand hängt leicht und natürlich am 

Handgelenk“ (Galamian 1983: 64), ist leicht gebogen. Am Frosch entsteht optisch 

ein Dreieck zwischen Oberarm, Unterarm und Geige, siehe Abbildung 16. Beim 

Streichen vom Frosch zur Mitte passiert genau das Umgekehrte. Wichtig ist, dass 

13. Abbildung: Quadratstelle 

(Galamian 1983: 63) 
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der Ellenbogen während des ganzen Bogenstriches entspannt bleibt und nie 

hochgezogen wird. (vgl. Galamian 1983: 62ff) 

Flesch beschreibt den Bewegungsablauf der Bogenführung nicht detailliert. 

Wenn man sich Fleschs Abbildungen ansieht, kann man daraus schliessen, dass 

er vom/von der Geiger/Geigerin grösstenteils die gleichen Bewegungen verlangt. 

Der Hauptunterschied zu Galamian ist, dass Flesch sich an allen möglichen 

Stellen des Bogens ein gerades, ungebogenes Handgelenk wünscht. Das heißt 

Handgelenk und Unterarm sollen in einer geraden Linie sein, siehe Abbildung 15 

und 17. (vgl. Flesch 1978a: 41ff, 155f) 

16. Abbildung: „Dreiecks-Stellung“ 

(Galamian 1983: 62) 

14. Abbildung: 

Spitzenstellung 

(Galamian 1983: 63) 

15. Abbildung: Fleschs 

Handhaltung an der Spitze 

(Flesch 1978a: 156) 
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5.1.2 Bogenwechsel 

Flesch und Galamian sind einer Meinung, dass das Wichtigste beim 

Bogenwechsel ist, dass man ihn nicht hört. Flesch konzentriert sich darauf, dass 

den Bogenwechsel das Handgelenk und die Finger ausüben sollen. Galamian ist 

dagegen egal, welcher Teil des Armes ihn ausübt. Ihm ist viel wichtiger, dass die 

Bogengeschwindigkeit vor dem Wechsel langsamer und der Bogendruck weniger 

wird. (vgl. Flesch 1978a: 41ff; vgl. Galamian 1983: 96) 

5.1.3 Saitenwechsel 

Galamian schreibt in seiner Geigenschule sehr wenig über den Saitenwechsel. 

Er wird vom Oberarm mit einer vertikalen Bewegung ausgeübt. (vgl. Galamian 

1983: 61) 

Flesch beschreibt die Saitenwechsel sehr detailliert. Er unterscheidet zwei 

verschiedene Arten von Saitenwechsel: den Langsamen und den Schnellen. 

Beim langsamen Saitenwechsel nutzt man an der oberen Hälfte des Bogens den 

Oberarm und an der unteren Bogenhälfte kommen auch der Unterarm und das 

Handgelenk dazu. Beim schnellen Saitenwechsel bewegt man an der oberen 

Hälfte das Handgelenk, an der unteren Hälfte nur den Unterarm ohne 

Oberarmbewegung. Die Bewegungen zwischen den Saiten sollen so klein wie 

möglich sein. (vgl. Flesch 1978a: 43-45) 

17. Abbildung: Fleschs 
Handhaltung am Frosch 

(Flesch 1978a: 155) 
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5.1.4 Einteilung des Bogens 

Flesch meint, dass die Bogeneinteilung von der anzuwendenden Strichart und 

vor allem von den musikalischen Wünschen des Stückes, zum Beispiel wo man 

einen Akzent setzen soll, abhängt. Für jede Strichart gibt es eine geeignete 

Bogenstelle, die in folgender Abbildung vom Autor zusammengefasst ist. (vgl. 

Flesch 1978a: 45f) 

Galamian schreibt so gut wie nichts über die Bogeneinteilung. In der 

untenstehenden Tabelle versucht der Autor der Bachelorarbeit die von beiden 

Pädagogen in ihren Werken erwähnten Stricharten zu nennen und vergleichen, 

bei welcher Bogenstelle sie gespielt werden können oder sollen. 

 gespielte Strichart bei 

Bogenstelle Flesch Galamian 

(1) 

Détaché (breit) 

Martelé (breit) 

Staccato (lang) 

Saitenwechsel (schnell, gebunden) 

Détaché (breit) 

D
é

ta
c
h

é
, M

a
rte

lé
, S

ta
c
c
a
to

 

(2) 
Akkorde (breit) 

Staccato (langsam, fliegend) 
Collé 

(3) 

Détaché 

Martelé 

Staccato (liegend) 

Saitenwechsel (rasch) 

Ricochet 

(4) 

Staccato (fliegend) 

Saitenwechsel im Détaché mit 

dazwischenliegenden ungespielten Saiten 

Spiccato 

Ricochet 

(5) 

Détaché 

Akkorde (kurz) 

kurze Noten mit Bogenaufheben 

Collé 

Spiccato 

(6) 
Tremolo 

Martelé (klein) 

Tremolo 

Ricochet 

(7) springende und geworfene Striche 

Spiccato 

Sautillé 

Ricochet 

(8) 
Détaché (schnell, G-Saite) 

Staccato (stehend) 

Collé 

Spiccato 

19. Abbildung: Vergleich der Bogenstellen bei Stricharten (Flesch und Galamian) 

(vgl. Flesch 1978a: 45f; vgl. Galamian 1983: 74, 77f, 81, 84f, 87, 88ff, 92) 

18. Abbildung: Bogeneinteilung 

(vgl. Flesch 1978a: 45f) 
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Man kann von der Tabelle ablesen, dass Flesch jeder Strichart eine genaue 

Bogenstelle zuordnet. Galamian sieht dagegen die Möglichkeit, viele Stricharten 

bei möglichst vielen Stellen spielen zu können. Die Übereinstimmungen der 

Bogenstelle der Stricharten von Flesch und Galamian sind in der Tabelle 

unterstrichen. Beide sind der gleichen Meinung, dass breites Détaché an der 

oberen Hälfte gespielt werden soll. Kurze Noten mit Bogenaufheben – zum 

Beispiel Collé und Spiccato – sollen am großen Frosch gespielt werden. 

Galamian erlaubt bei diesen beiden Stricharten auch die Verwendung anderer 

Bogenstellen. Um dies in der Tabelle besser zu erkennen, schreibt der Autor die 

gleiche oder ähnliche Strichart überall mit der gleichen Farbe. (Anmerkung: Die 

schwarz-geschriebenen Worte haben keine übereinstimmende Bedeutung.) 

Außerdem stimmen beide Lehrer überein, dass man springende und geworfene 

Striche – zum Beispiel Spiccato, Sautillé und Ricochet – in der kleinen Mitte 

spielt. Galamian gibt hier auch mehrere Möglichkeiten an. Weiters ist noch 

bemerkenswert, dass Galamian dem/der Spieler/Spielerin Détaché, Martelé und 

Staccato überall, auf jeder Bogenstelle erlaubt. (vgl. Flesch 1978a: 45f; vgl. 

Galamian 1983: 74-92) 

5.2 Hauptfaktoren der Tonerzeugung 

Flesch und Galamian nennen drei Hauptfaktoren: Die Geschwindigkeit des 

Bogens, der Druck des rechten Armes und die Entfernung der Haare vom Steg, 

also die Kontaktstelle, wovon die Qualität des Tones abhängt. Galamian 

beschäftigt sich mit allen Faktoren sehr ausführlich. Diese sind voneinander nicht 

ganz trennbar. Wenn ein Faktor verändert wird, muss zumindest ein weiterer 

Faktor mitverändert werden. Flesch legt den Schwerpunkt auf die Kontaktstelle 

und vernachlässigt die Beschreibung der anderen Faktoren. Er stellt kurze 

Notenbeispiele zur Verfügung, aus denen der/die Geiger/Geigerin durch die 

Selbsterfahrung lernen kann. Galamian kontrolliert die Tonqualität mit dem Ohr. 

Flesch wünscht sich zusätzlich eine optische Kontrolle, besonders bei der 

Kontaktstellenüberwachung. (vgl. Galamian 1983: 66, 70; vgl. Flesch 1978a: 59f) 
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5.2.1 Geschwindigkeit 

Galamian schreibt, dass durch die Änderung der Bogengeschwindigkeit – mit der 

Voraussetzung, dass der Druck gleichbleibt – auch die Dynamik verändert wird. 

Bei schnellerer Geschwindigkeit wird der Ton lauter. Bei langsamerem Strich wird 

er leiser. Daraus resultiert: wenn die Dynamik konstant bleiben soll, soll auch die 

Bogengeschwindigkeit gleichbleiben. Spielt man vier gleichlaute Viertelnoten auf 

einem ganzen Bogenstrich, bedeutet das für jede Viertelnote die gleiche Länge 

des Bogens. Die bewusste Bogeneinteilung ist sehr wichtig, um „ungewollte 

Akzente, Crescendi, Decrescendi und ungewollte Veränderungen der 

Tonqualität“ (Galamian 1983: 67) zu vermeiden. Falls trotz unterschiedlichen 

Rhythmen für jede Note die gleiche Bogenlänge bei unveränderter Dynamik 

verwendet werden soll, muss der Bogendruck bei der zeitlich kurzen aber schnell 

gespielten Note dementsprechend reduziert werden. (vgl. Galamian 1983: 66ff) 

Flesch widmet der Bogengeschwindigkeit kein eigenes Kapitel. 

5.2.2 Druck auf die Saite 

Galamian beschreibt sehr ausführlich, dass der Druck aus mehreren Quellen 

kommt. Der Bogen, der Arm und die Hand haben ein Gewicht, das auf die Saite 

übertragen werden kann. Auch die Muskeln können Druck auf die Saite ausüben. 

Man kann sogar die Beiden kombinieren. Der Bogen ist schwerer am Frosch als 

an der Spitze. Dazu kommt noch die Hebelkraft. Das Armgewicht kann man am 

Frosch viel leichter zur Geltung bringen. Daraus resultiert – wenn man die 

Dynamik über der ganzen Bogenlänge gleich haben will – dass der/die 

Geiger/Geigerin mit dem Zeigefinger zur Spitze hin immer mehr Druck ausüben 

muss. Flesch ist mit dem letzten Satz einverstanden und ergänzt den Gedanken 

damit, dass Richtung Frosch der kleine Finger immer mehr halten soll, wodurch 

der Druck minimiert wird und die Lautstärke ausgewogen bleibt. Für Galamian ist 

auch die Qualität des Druckes sehr bedeutsam. Die Übertragung des Gewichts 

soll immer elastisch sein. Das heißt der ganze linke Arm muss als eine ganze 

Einheit federnd zusammenarbeiten. Wenn es nicht der Fall ist, klingt die Saite 

zerquetscht und nicht frei. Flesch konzentriert sich nicht auf die 

Druckübertragung, sondern auf die Kraftdosierung. Wenn die richtige Menge an 
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Kraft ausgeübt wird, darf der Ton weder kratzig noch zu pfeifend klingen. (vgl. 

Galamian 1983: 68f; vgl. Flesch 1978a: 37f, 59, 62f) 

5.2.3 Kontaktstelle 

Mit dem Begriff Kontaktstelle bezeichnet man die Entfernung des Bogens vom 

Steg, in welcher die Bogenhaare die Saite berühren. Diese Stelle hängt laut 

Galamian von mehreren Faktoren – von der Bogengeschwindigkeit, vom Druck, 

von der Dynamik und von der Länge, Stärke und Spannung der Saite – ab. Dicke 

Saiten erfordern einen Berührungspunkt näher am Griffbrett. Je höher die Lage 

ist, in der man spielt, soll der Bogen näher am Steg geführt werden. Wenn man 

laut spielt, spielt man in der Stegnähe, bei piano eher am Griffbrett. Wenn man 

während eines Striches die Dynamik ändern muss, soll man den Bogen nicht 

ganz parallel zum Steg führen. Das führt zu einer ständigen leichten 

Kontaktstellenänderung, die man bei Crescendo oder Diminuendo gut nutzen 

kann. (vgl. Galamian 1983: 69ff) 

Flesch beachtet die Stärke und Spannung der Saite nicht, nur die restlichen 

Faktoren. Flesch ist mit Galamians oben genannten Aussagen bezüglich der 

Bogenstelle beim Lagenspiel und verschiedener Lautstärke einverstanden. Er 

erwähnt noch ein weiteres Beispiel. Wenn kleine Notenwerte mit viel Bogen und 

schneller Bogengeschwindigkeit gespielt werden sollen, soll man sie am 

Griffbrett spielen. Dreistimmige Akkorde im schnellen Tempo haben eine 

spezielle Lage. Bei diesen soll der/die Geiger/Geigerin mehr am Griffbrett 

spielen, damit alle drei Saiten gleichzeitig gespielt werden können. (Flesch 

1978a: 59ff) 

5.3 Dynamik und Klangfarbe 

Flesch unterscheidet fünf dynamische Bausteine: forte, piano, crescendo, 

diminuendo und akzentuierte Töne. Bei Forte soll man eine schnellere 

Geschwindigkeit, mehr Druck nehmen und in der Nähe des Steges spielen. Bei 

Piano passiert das Gegenteil. Eine Faktoränderung muss immer stattfinden, aber 

oft ist es eine Mischung aus Mehreren oder Allen. Die Strichrichtung ist 

ausschlaggebend, ob man Crescendo/Diminuendo mit 
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wachsender/verlangsamender Bogengeschwindigkeit oder mit immer 

mehr/weniger Bogendruck spielt. Beim Abstrich reguliert man eher die 

Geschwindigkeit und beim Aufstrich eher den Druck. Bei akzentuierten Noten 

macht man entweder einen raschen Mehrdruck oder eine plötzlich-schnellere 

Bogengeschwindigkeit. Die Beiden können miteinander kombiniert werden. (vgl. 

Flesch 1978a: 66ff) 

Galamians Anmerkungen zur Dynamik wurden schon unter dem Punkt 5.2.3 

Kontaktstelle behandelt. 

Laut Galamian hängt die Klangfarbe von der Kombination der im Punkt 5.2 

genannten Hauptfaktoren ab. Der/Die Spieler/Spielerin kann oft aus mehreren 

Zusammenstellungen wählen, die technisch richtig sind, aber zu einem anderen 

Klangcharakter führen. „Ein mit viel Bogen und wenig Druck erzeugter Ton hat 

einen leichten und lockeren Charakter; ein mit viel Druck und geringer 

Streichgeschwindigkeit erzeugter klingt dicht und konzentriert.“ (Galamian 1983: 

73) Wenn man sich einen hellen und konkreten Klang mit vielen Obertönen 

wünscht, soll man nah am Steg spielen. Dagegen kann man in der Griffbrettnähe 

eher einen matteren Ton erzeugen. (vgl. Galamian 1983: 73) 

Flesch vergleicht die erzeugbaren Klangfarben der Geige mit Menschenstimmen 

oder anderen Instrumenten.  

Die E-Saite besitzt die frische Schneidigkeit des dramatischen Soprans, aber 

auch die liebliche Leichtigkeit des Koloratursoprans, während die A-Saite 

sich der Klangfärbung des Mezzosoprans nähert. Erinnert das D nicht an 

eine pastose Altstimme und kann sich die G-Saite nicht mit dem sieghaften 

oder schwärmerischen Tenor messen […]? (Flesch 1978a: 74) 

Wenn man mit viel Bogen am Griffbrett spielt, entsteht ein flötenähnlicher Ton. 

Ein klarinettenähnlicher natürlicher Ton kann zwischen Griffbrett und Steg in der 

Mitte erzeugt werden. Gegenüber Galamian beschreibt Flesch den Klang am 

Steg warm und gepresst. (vgl. Flesch 1978a: 73ff)  
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6 FAZIT 

Anhand der Gegenüberstellung beider Geigenschulen ist festzustellen, dass 

Galamians Herangehensweise nicht so strikt ist und er mehr Freiheiten lässt, 

auch bezüglich der Haltungen. Er macht hauptsächlich theoretische 

Beschreibungen und Anweisungen zu den Übungen. Er findet die mentale 

Kontrolle essenziell. Flesch ist dagegen strikter und schafft genaue Vorgaben für 

die Haltung und Spieltechnik, die oft durch praktische Übungen mit 

Notenbeispielen aus der klassischen Geigenliteratur unterstützt werden. Für ihn 

sind Bewegungsabläufe während des Geigenspiels von großer Bedeutung. 

Beide haben verschiedene Schwerpunktsetzungen in den unterschiedlichen 

Bereichen. 

Bei der Körperhaltung sind sich beide einig, dass eine leichte Bewegung während 

des Geigenspiels sogar vorteilhaft ist. Galamian ist wichtig, dass der Spieler sich 

wohlfühlt. Flesch legt einen großen Wert auf die Beinstellung, wobei er nur eine 

einzige erlaubt. Außerdem empfiehlt er, öfter sitzend zu spielen, da man auch im 

Orchester oder bei der Kammermusik so spielt. Letztes hat der Verfasser bei 

keinem anderen gelesen und findet dies bemerkenswert. 

Im Kapitel Geigenhaltung widersprechen sich beide nicht, was die Richtung der 

Geige betrifft. Beide Pädagogen finden den Kinnhalter notwendig, zwar andere 

Arten, aber dies macht keinen gravierenden Unterschied. Die Schulterstütze 

befinden beide als ergänzendes Hilfsmittel. Als allgemeine Regel kann man 

feststellen, dass die Schneckenhöhe immer waagerecht sein soll. Über die 

Kopfhaltung wird nur bei Flesch geschrieben. Beim Üben soll der Kopf gerade 

gehalten werden, sonst beim Vorspiel darf man ihn in jeder Position halten. Da 

Galamian darüber nichts schreibt, kann man annehmen, dass ihm keine 

bestimmte Kopfhaltung wichtig ist. Die Haltung der Geige sehen beide 

unterschiedlich: Flesch erlaubt nur das Halten mit dem Kinn, wogegen Galamian 

auch die Haltung mit der linken Hand erlaubt. 

Bezüglich der Haltung des linken Armes beschäftigt sich Galamian im Detail mit 

allen Bereichen (Arm, Ellenbogen, Hand und Finger). Flesch fokussiert sich 

hingegen nur auf Daumen und Greiffinger. Die Lehrer finden den Kontakt von 
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beiden Seiten (Daumen und Zeigefinger) zum Geigenhals wichtig. Die Position 

des Zeigefingers legt Flesch genau fest. Galamian lässt hier wieder mehr 

Freiraum und bezieht die Handgröße des/der Schülers/Schülerin mit ein. Beide 

sind der Meinung, dass das Aufsetzen des Greiffingers möglichst entspannt sein 

soll. Es lässt sich sagen, dass die Meinungen der beiden Parteien ähnlich sind, 

da sie sich nur in Kleinigkeiten voneinander unterscheiden. 

Was die Bogenhaltung betrifft, bevorzugen beide eine andere Art. Bei Galamian 

befindet sich der Mittelfinger gegenüber dem Daumen und bei Flesch an der 

Stelle zwischen Zeige- und Mittelfinger. Dadurch werden auch die anderen 

Finger verschoben und die Balance des Bogens stark beeinflusst. Der andere 

wesentliche Unterschied ist, dass der Bogen bei Galamian immer leicht gedreht 

werden soll. Bei Flesch ist die Drehung des Bogens immer anders (je nach 

Dynamik). Der Verfasser erachtet es aus eigener Erfahrung als wichtig, dass der 

Bogen immer schräg gehalten wird, weil durch eine ständige Drehänderung auch 

die Kontaktstelle geändert wird, woran die Tonqualität leiden kann. 

Bei der Intonation sind Flesch und Galamian der gleichen Ansicht, dass das 

Gehör dabei eine zentrale Rolle spielt. Außerdem betont Galamian auch die 

Wichtigkeit des Tastsinnes. Beide sind der Meinung, dass der linke Ellenbogen 

beim Saitenwechsel mitbewegt werden soll.  

Beim Lagenwechsel erkennt Flesch als einzig richtig an, dass der Daumen immer 

etwas früher in die neue Lage rutschen muss, als die Finger und die Hand. 

Galamian findet zusätzlich auch zwei andere Arten von Lagenwechsel (echte und 

unechte Lagenwechsel) nützlich, die jeder/jede Geiger/Geigerin beherrschen 

sollte. 

Beim Vibrato machen beide Unterschiede. Flesch findet, dass das Vibrato in 

beide Richtungen von der richtigen Tonhöhe abweichen soll. Galamian erlaubt 

nur ein tieferes Abweichen davon. Flesch verbindet die Geschwindigkeit des 

Vibratos damit, von welchem Körperteil – Finger, Hand oder Arm – es ausgeführt 

wird. Galamian verlangt mehr und möchte, dass jede Vibratoart mit jeder 

Geschwindigkeit ausgeführt werden kann. 
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Bei den sonstigen technischen Problemen des linken Armes, der Bogenführung, 

dem Bogenwechsel und dem Saitenwechsel des rechten Armes haben beide 

ähnliche Ansichten, nur die Schwerpunktsetzung ist etwas anders. Was die 

Hauptfaktoren der Tonerzeugung – die Bogengeschwindigkeit, den ausgeübten 

Druck mit dem rechten Arm und die Kontaktstelle – betrifft, haben beide eine 

unterschiedliche Schwerpunktsetzung. Für Galamian ist der Hörsinn bei der 

Tonqualitätskontrolle wichtig und Flesch ergänzt mit einer zusätzlichen optischen 

Kontrolle. 

Zusammenfassend kann festgestellt werden, dass keines der beiden 

pädagogischen Werke besser als das Andere ist. Beide Geigenschulen geben 

ein hervorragendes Grundwissen. Es werden verschiedene Möglichkeiten und 

Ansätze zur Verfügung gestellt, die jeder/jede Lehrer/Lehrerin individuell auf die 

Bedürfnisse des/der Schülers/Schülerin anwenden und anpassen kann. 

Zwischen der Entstehung der Geigenschulen liegen 38 Jahre, Fleschs Werk 

stammt aus 1924, Galamians aus 1962. Dies spiegelt sich in den Werken der 

beiden Pädagogen wider, da zur Zeit Fleschs die Gesellschaft auch striktere 

Regeln hatte. Mit der Zeit wurden die gesellschaftlichen Konventionen freier und 

somit bietet das Werk von Galamian mehr Freiheiten und bringt das Individuum 

des/der Schülers/Schülerin in den Vordergrund. Diese Entwicklung hat sich 

bewährt und heutzutage unterrichten die guten Lehrer/Lehrerinnen mit an den 

Schülern/Schülerinnen angepassten Methoden. Die Forschung kommt zum 

Ergebnis, dass es nicht nur eine einzige richtige Haltung und Technik gibt. 

Welche Geigenschule bei welchem Teilbereich besser ist, hängt immer vom 

jeweiligen Schüler/Schülerin ab. 

Es bleibt die Frage, ob in Zukunft nach diesen Geigenschulen unterrichtet 

werden soll oder auch andere in Betracht gezogen werden sollen. Daher 

erscheint es lohnenswert, weitere Forschungsvorhaben in diesem Bereich 

durchzuführen und folgende Forschungsfragen zu stellen. Welche 

Geigenschulen sollen für den Unterricht verwendet werden? Inwiefern kann man 

die Geigenschüler/Geigenschülerinnen individuell durch geeignete 

Violinschulen, die Lehrern/Lehrerinnen als Grundwissen für den Unterricht 

dienen, fördern? Um diese Fragen zu beantworten ist eine ausführliche Analyse 
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unerlässlich, die über eine Gegenüberstellung beider Werke hinausführt. In einer 

weiteren wissenschaftlichen Arbeit (Masterarbeit) könnten zum Beispiel andere 

Musikschullehrer/Musikschullehrerinnen und professionelle 

Musiker/Musikerinnen befragt werden, welche Lehrwerke sie selbst für fundiert 

befinden und im Unterricht indirekt anwenden.  
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file://///Users/borondizsolt/Library/Mobile%20Documents/com~apple~CloudDocs/Bachelorarbeit%20_%20Zsolt-Böröndi.docx%23_Toc151456635
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