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Geleitwort

Wir glauben, alles iiber die Instrumente
zu wissen, derer wir uns téglich bedienen.
Seit einiger Zeit aber verwenden die Ex-
perimentierfreudigsten unter den Instru-
mentalisten grofe Miihe darauf, die in
ihren Hénden liegenden Méglichkeiten
auszuweiten. Dies trifft insbesondere auf
die Familie der Holzblasinstrumente zu,
deren Technik durch den Austausch zwi-
schen Komponisten und Instrumentalis-
ten bereichert wurde. Gewiss hat der Kom-
ponist in den iiberwiegenden Fillen eine
Vorstellung von den meisten Instrumenten,
beherrscht aber nicht ihre Spieltechnik. Der
Dialog erweist sich daher als héchst wich-
tig, wie in diesem Buch an Pascal Gallois
und Luciano Berio zu sehen. Ausgehend
von ganz allgemeinen Uberlegungen, er-
forscht der Autor dieser Abhandlung die
neuesten Techniken, von Mehrklidngen bis
zur Zirkularatmung, und systematisiert ih-
ren Gebrauch. Dieses Handbuch wird das
dem Komponisten zur Verfiigung stehende
Potenzial bereichern. Es wird ihm ermog-
lichen, sich vielfiltiger und kontrastrei-
cher auszudriicken und sein Werk sowohl
innerhalb der sprachlichen Entwicklung
als auch der Erweiterung des Klangs zu
situieren.

Pierre Boulez

Preface

We believe that we know everything about
the instruments which we use daily. But
since a certain time the most adventur-
ous instrumentalists have been striving
to broaden the possibilities which are in
their hands. This is particularly true of the
woodwind family whose technique has
become richer due to exchanges between
composers and instrumentalists. Of course,
in the majority of cases, the composer cer-
tainly has imagination, but not practical
use of most of the instruments. The dia-
logue has proved therefore to be of ut-
most importance, as one can see in this
book between Pascal Gallois and Luciano
Berio. Beginning with very general con-
siderations, the author of this treatise has
investigated the most recent techniques,
from multiphonics to circular respiration,
and has systematized their use. This work
will enrich the potential available to the
composer, will allow him to express him-
self in a richer and more contrasted man-
ner, and will place his work simultane-
ously in the evolution of language and
the enrichment of sound.

Pierre Boulez

Préface

On croit tout connaitre sur les instruments
dont nous nous servons quotidiennement.
Mais depuis un certain temps, les instru-
mentistes les plus aventureux se sont ef-
forcés d’élargir les possibilités qu’ils ont
entre les mains. Cela est particuliérement
vrai de la famille des bois dont la technique
s'est enrichie a force d’échanges entre
compositeurs et instrumentistes. Certes,
dans la majorité des cas, le compositeur
a certainement I'imagination, mais pas la
pratique de la plupart des instruments. Le
dialogue se révele donc capital, comme
on le voit dans ce livre entre Pascal Gal-
lois et Luciano Berio. Partant de considé-
rations tres générales, 'auteur de ce traité
a investigué les techniques les plus ré-
centes depuis les multiphoniques jusqu’a
la respiration circulaire et en a systéma-
tisé l'emploi. Cet ouvrage enrichira le
potentiel & la disposition du compositeur
et lui permettra de s'exprimer de facon
plus riche et plus contrastée, de situer
son ceuvre a la fois dans I'évolution du
langage et I'enrichissement du son.

Pierre Boulez



Einleitung

I.1 Vorwort

Ich méchte gern mit einer Bemerkung des
amerikanischen Komponisten Elliott Car-
ter beginnen, die er mir gegeniiber vor
einigen Jahren machte: »Fiir einen Kom-
ponisten ist es schwierig, das Fagott zu
verwenden, selbst im Orchester, denn
man weil nie genau, wie es andernorts
klingen wird. Es gibt Fagottisten, deren
Ton sehr weit und rund ist, und andere,
die wiederum einen viel feineren und
timbrierten Klang bevorzugen, und das
manchmal innerhalb derselben Stadt. Da-
gegen kann sich der Komponist z.B. bei
einer Fléte oder Klarinette das klangliche
Resultat seines Stiicks eher vorstellen, da
ihre Tongebung standardisierter ist.«
Fagottisten mussten hiufig die klangli-
chen Moglichkeiten ihres Instruments
einschranken, mit dem - im Ubrigen
zweifellos lobenswerten — Ziel, das wie-
dergeben zu kénnen, was die Kompo-
nisten forderten. Ihrerseits zdgerten die
Komponisten vielfach, das Fagott einzu-
setzen, weil seine Moglichkeiten unzurei-
chend bekannt waren.

Die seit dem 18. Jahrhundert iiberall ent-
standenen Schulen hatten eines gemein-
sam: Sie bildeten im Laufe der Zeit eine
fiir das Fagott typische Klanglichkeit und
Phrasierung aus — dies in einem MaRe,
dass man heute allein aufgrund der Klang-
gebung, des Klangvolumens und der
Phrasierung die Schule und manchmal so-

Introduction

1.1 Foreword

Allow me to begin by quoting an observa-
tion the American composer Elliott Car-
ter made to me a few years ago: “It is
hard for composers to use the bassoon,
even in an orchestra, since one can never
be sure of the outcome, depending on
where it is played. Some bassoonists play
with an ample, round sound; others with
a very different sound - finer and with
more timbres — and that, often in the same
town. In contrast, a composer is more
likely to be able to imagine what a work
of his for, say, a flute or clarinet will sound
like because they produce more standard
sounds.”

Bassoonists have often been obliged to
curtail the instrument’s possibilities in
order to reproduce what composers de-
mand which, in itself, is a perfectly laud-
able purpose. On the other hand, com-
posers have repeatedly hesitated to use
the bassoon since its possibilities were
little known.

All the various schools of playing that
have evolved around the world since the
18th century share one point in common:
each has gradually developed a particular
phrasing and sonority for the bassoon —
to such an extent that today, it is possible
to recognize a bassoonist’s specific school
and even sometimes her/his country by
simply listening to the sonority, volume
and phrasing. This is thanks to the vast

Introduction

1.1 Avant-propos

Je commencerai par cette observation que
le compositeur américain Elliott Carter
soumit & ma réflexion, voici quelques an-
nées : « Il est difficile pour un composi-
teur d'utiliser le basson, méme dans l'or-
chestre, car on ne connait jamais avec
exactitude ce qui sera reproduit de par
le monde. Vous avez des bassonistes qui
jouent avec un son trés large et rond,
d’autres avec un son trés différent, plus
fin et timbré, et cela parfois méme dans
une seule ville. Alors que pour la fliite et
la clarinette, par exemple, le compositeur
pourra plus facilement imaginer ce quon
entendra de sa piéce car le son est plus
standard. »

Le bassoniste, souvent, dut restreindre
les possibilités sonores de son instrument
dans le but, parfaitement louable d’ail-
leurs, de pouvoir reproduire ce que deman-
daient les compositeurs. De leur coté, les
compositeurs, a maintes reprises, hésite-
rent a utiliser le basson, car ses possibilités
étajent mal connues.

Parmi les différentes écoles qui se sont
développées de par le monde depuis le
XVlIle siecle, toutes présentaient un point
commun : elles se sont peu & peu caracté-
risées par une sonorité et un phrasé parti-
culier du basson. A tel point qu'il est pos-
sible aujourd’hui de reconnaitre I'école,
et parfois le pays du bassoniste, 4 la seule
écoute de sa sonorité, de son volume so-
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gar das Herkunftsland des Fagottisten er-
kennen kann. Der Grund liegt in der gro-
Ren Vielfalt, mit der das Fagott gespielt
wird, das nie ein »Standard«-Instrument
war, und, wie ich hoffe, auch nie eines
sein wird.

Die bedeutendsten Komponisten haben
fiir das Fagott geschrieben und machten
sich dabei die Charakteristika und ver-
schiedenen Register des Instruments zu-
nutze: in den tiefen Lagen und im Piano
(Tschaikowsky, Beginn der 5. Sympho-
nie) bis zum hohen Register drei Okta-
ven héher (Ravel, »Bolero«; Strawinsky,
»Le sacre du printemps«). Strawinsky be-
schritt mit seiner Verwendung des Fagotts
zweifellos neue Wege. Eine interessante
Anekdote ist diese: 1911 sollen Saint-
Saéns anlésslich der Pariser Urauffiihrung
des »Sacre« beim Hoéren der ersten Takte
folgende Gedanken gekommen sein: »Was
hére ich? Fagottspiel? So darf man das Fa-
gott nicht verwenden!« (Mit diesen Wor-
ten verlie® er den Saal ...). Zehn Jahre
spéter jedoch (1921) lieR ebendieser Kom-
ponist in seiner Sonate fiir Fagott und
Klavier das Fagott bis zum e? spielen —
noch einen Ton héher als im »Sacre«!
Der groe Abwechslungsreichtum des Fa-
gottspiels riihrt im Wesentlichen daher,
dass es sich um ein Instrument mit Doppel-
rohrblatt handelt. Der Fagottist benutzt
ein etwa 2cm langes Rohrblatt, als dessen
Resonanzraum - wie auch fiir die Stimm-
bénder des Singers - Mund und Kopf die-
nen. Und wie bei einem Singer kann die
Resonanz durch die Position von Kehlkopf
und Zunge deutlich verindert werden.
Die 2,60m lange, konisch gebohrte Réhre
des Fagotts verstirkt die Resonanz des
Doppelrohrblatts zusitzlich.

Jeder Fagottist hat seine eigene Ausspra-
che und spielt infolgedessen mit einem
seiner besonderen Kultur entsprechenden
»Akzent«,

Oft »beschrankt« sich der Fagottist auf
einen bestimmten Stil, was Gewohnhei-
ten ausbildet, tatsichlich aber ein Hinder-
nis ist und ein Verharren in festgelegten
Bahnen bedeutet. Der Grund liegt in der
Notwendigkeit, einer Jury zu gefallen.
Man spielt nach charakteristischen Idea-

diversity of ways of playing the bassoon,
an instrument that fortunately has never
been, and I hope, will never become
“standardized”.

The most important composers have all
used the bassoon, each calling upon the
instrument’s different characteristics and
registers, from the low register and played
piano (Tchaikovsky: the beginning of the
Sth Symphony) to the upper register,
three octaves higher (Ravel: “Bolero”;
Stravinsky: “The Rite of Spring”). Stravin-
sky undeniably opened up new paths in
terms of using the bassoon. An interesting
anecdote: during the premiére of “The
Rite of Spring” in Paris in 1911, Saint-
Saéns made this remark after the first few
measures: “What’s that? A bassoon? That
is not how a bassoon should be used!” (and
at that, he left the concert hall ...). But ten
years later, in 1921, our same Saint-Saéns
wrote up to e? for the bassoon in his So-
nata for bassoon and piano, one whole
step above “The Rite of Spring”!

The wide diversity of ways of playing the
bassoon mainly stems from the fact that
it is a double-reed instrument. Approxi-
mately 2cm of reed resonate in the bas-
soonist’s mouth and head, much like a
singer’s vocal chords. Like for the latter, a
bassoonist’s resonance can be significantly
modified by how the larynx and tongue
are positioned. In addition, the 2.60m of
bored and tapered wood tubing help am-
plify the double reed’s resonance.

Every bassoonist has her/his own pro-
nunciation and consequently plays with
an “accent” that can be attributed to
her/his particular culture.

Often, bassoonists “confine” themselves
to playing in one specific style, and this
in turn creates habits that become bar-
riers and ruts. One often thinks that it is
necessary to play according to a given
school’s ideal characteristics in order to
please a jury and obtain a diploma or a
chair in an orchestra. But, in fact, the no-
tions of “beautiful” and “well-played” are
purely subjective and, a fortiori, different
in each country. Quite naturally then,
one is often led to judge as “poor” any-
thing that does not coincide with one’s

nore et de son phrasé. Cela est dg i la
grande diversité possible du jeu du bas-
son qui, heureusement, n’a jamais été et,
Je espere, jamais ne sera un instrument
« standard ».

Les plus importants compositeurs ont uti-
lisé le basson, sollicitant & chaque fois des
caractéristiques et des registres différents
de l'instrument. Dans le grave et la nuance
piano (Tchaikovsky, début de la Se sym-
phonie), ou dans I'aigu, trois octaves plus
haut (Ravel : « Bolero » ; Strawinsky : « Le
sacre du printemps »). Strawinsky a in-
contestablement ouvert de nouvelles voies
pour ce qui est de 'utilisation du basson.
Une anecdote intéressante : Saint-Saéns,
lors de la création du « Sacre » & Paris en
1911, eut cette réflexion, dés les premieéres
mesures : « Qu'est-ce que j'entends? du
basson? ce n’est pas comme cela qu'il faut
utiliser le basson !” (i ces mots, il quitta
la salle ...). Mais dix ans plus tard, en
1921, ce méme Saint-Saéns, dans sa So-
nate pour basson et piano, fit jouer le
basson jusqu’au mi,; un ton au-dessus du
« Sacre » !

La grande diversité de jeu du basson pro-
vient essentiellement du fait que le bas-
son est un instrument & anche double.
Le bassoniste a environ 2cm d’anche qui
résonnent dans la bouche et dans la téte,
alimage des cordes vocales pour le chan-
teur. Comme pour ce dernier, la résonance
peut aussi étre considérablement modi-
fiée par le positionnement du larynx et
celui de la langue. En outre, les quelque
2,60m de tube de perce conique qui sui-
vent contribuent 4 amplifier la résonance
de I'anche double.

Chaque bassoniste a sa prononciation,
joue par conséquent avec un « accent »
propre a sa culture.

Le bassoniste, souvent, « s'enferme » dans
un seul style de jeu, ce qui forme des ha-
bitudes, en fait des barriéres et des or-
niéres. Cela est d 4 la nécessité de plaire
a un jury en correspondant aux caracté-
ristiques idéales d’une école dans le but
de réussir ses études ou d’obtenir un
poste dans un orchestre. En effet, les no-
tions de « beau » et de « bien » sont pure-
ment subjectives, a fortiori différentes se-
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len einer bestimmten Schule, um das
Studium erfolgreich abzuschlieRen oder
um einen Platz in einem Orchester zu er-
halten. Jedoch sind Begriffe wie »schén«
und »gut« rein subjektiv und von Land
zu Land verschieden. So beurteilt man
schnell etwas als schlecht, was den eige-
nen Kriterien nicht entspricht. Das Pro-
blem zeigt sich heute darin, dass fast alle
Kandidaten, die sich um einen Orches-
terplatz bewerben, gleich spielen. Immer
Ofter beobachtet man jedoch, dass der-
jenige die Ausschreibung fiir sich ent-
scheidet, der unter Einsatz seiner Persén-
lichkeit und seines eigenen Stils spielt.
Das Erlernen des Instruments wird von
zwei grolen Abschnitten bestimmt:

1) Nachahmung des Lehrers und einer
idealen Spielweise. Dies ist sehr wichtig,
weil man zur griindlichen Beherrschung
des Instruments ein genaues Ziel braucht.
2) Entwicklung der eigenen Persénlich-
keit in instrumentaler und musikalischer
Hinsicht durch einen facettenreichen Ge-
brauch des Fagotts. Die Beherrschung
neuer Spieltechniken ist nétig, um neue
Werke spielen zu kénnen, sie dient jedoch
auch der besseren Interpretation des ge-
samten Repertoires.

Seit einem Jahrhundert hat sich das He-
ckel’sche System (auch deutsches System
genannt) in der ganzen Welt verbreitet. Das
Vorliégende Handbuch befasst sich daher
mit dem von Wilhelm Heckel entwickel-
ten sogenannten »Deutschen Fagott«.

Ich musste Antworten auf viele Fragen
finden, die mir wihrend der vergangenen
20 Jahre gestellt wurden, in denen ich
mich mit der zeitgendssischen Musik be-
schéftigt habe - von Pierre Boulez bis zu
Luciano Berio, der mir die Ehre erwies, fiir
mich die »Sequenza XII« fiir Fagott solo
(1995) zu schreiben. Mit diesem Stiick er-
offnete er dem Fagott neue Horizonte, die
Komponisten seit Anfang des 21. Jahrhun-
derts erforschen und weiterentwickeln.
Diese Antworten (und ihre ausfiihrliche
Erlduterung) sind zum Teil in der vorlie-
genden Unterrichtsmethode enthalten, die
sich sowohl an Komponisten als auch an
Instrumentalisten richtet.

_Introduction

own habits. The main problem with com-
petitions today for orchestra positions is
that nearly all candidates play alike; but
more often, we are beginning to see that
the candidate who plays with her/his
own style and personality is the one who
wins.

Two major phases are involved in learn-
ing the instrument:

1) Imitating one’s professor and thereby
an ideal way of playing. This is very im-
portant since a set goal is necessary in
order to master the instrument.

2) Acquiring one’s own instrumental and
musical personality by developing “mul-
tiple” uses for the bassoon. It is impera-
tive to learn new techniques in order to
play the new repertoire, knowing as well
that these techniques will also contrib-
ute to a better interpretation of the entire
repertoire.

For the last hundred years, the Heckel sys-
tem, also known as the German system, has
spread throughout the whole world. The
present volume therefore deals with the
bassoon developped by Wilhelm Heckel
called “German bassoon”.

I have had to find answers to the various
questions I have been asked over the
past twenty years while engaging with
contemporary music and new repertoire,
answers for Pierre Boulez up to Luciano
Berio, who honored me by writing his
“Sequenza XII” for solo bassoon (1995)
for me. He has opened new horizons for
the bassoon in this piece that other com-
posers are beginning - or continuing —
to develop now, at the dawn of the 21st
century.

These answers (as well as their exhaus-
tive development) are partially presented
in this method, addressed both to com-
posers and to instrumentalists.

lon les pays ; tout naturellement donc, on
est souvent conduit & juger mauvais ce
qui ne correspond pas A ses critéres habi-
tuels. Actuellement, le probléme est que
dans un concours pour l'obtention d’un
poste dans un orchestre, la quasi-totalité
des candidats joue de la méme maniére ;
mais on constate de plus en plus que cest
celui qui joue avec sa propre personna-
lité et son propre style qui remporte le
concours.

Deux grandes étapes marquent I'appren-
tissage de l'instrument :

1) Imitation du jeu du professeur et d’un
mode de jeu idéal. Cela est trés impor-
tant, car il faut un but précis pour obtenir
une bonne maitrise.

2) Développement de sa propre person-
nalité instrumentale et musicale par une
utilisation « multiple » du basson. Il est
nécessaire de connaitre les nouvelles tech-
niques pour jouer le nouveau répertoire,
sachant qu'elles contribuent également
a une meilleure interprétation de tout le
répertoire.

Depuis un siécle, le systéme Heckel, ou
systéme allemand du basson, sest ré-
pandu dans le monde entier. Cet ouvrage
concerne le basson systéme Heckel.

Il m’a fallu trouver des réponses aux mul-
tiples questions qui m'ont été posées du-
rant ces vingt derniéres années, ot j’allais
a la rencontre de la musique contempo-
raine. De Pierre Boulez & Luciano Berio
qui me fit 'honneur d’écrire pour moi sa
« Sequenza XII » pour basson seul (1995).
Il ouvrit par 14 méme de nouveaux ho-
rizons au basson que les compositeurs
commencent ou continuent d’explorer en
ce début de XXIe siécle.

Ces réponses (et ici leur développement
exhaustif) sont en partie contenues dans
cette méthode qui est destinée aussi bien
aux compositeurs qu’aux instrumentistes.
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17 Hinweis fiir Fagottisten

1.2 Abkiirzungen und Symbole |

%—— Note to composers
o
[ Note to bassoonists

1.2 Abbreviations and Symbols |

v

Note aux compositeurs

Note aux bassonistes

1.2 Abréviations et symboles

bisb. Bisbigliando — Klangfarbentriller bisbigliando — timbral trills (bi- bisbigliando - trille de sonorité

ohne Tonh6heninderung sbigliandi) changing timbres, not | sans changement de hauteur
pitch

BT Berio-Tremolo (siehe Kapitel 9.4) | Berio tremolo (see Chapter 9.4) Trémolo Berio (voir chapitre 9.4)

DL détaché louré: weiches Staccato détaché louré: soft staccato (Be- détaché louré: staccato doux (Be-
(Berio, »Sequenza XII«) rio, “Sequenza XII”) rio, « Sequenza XII »)

DL (=) - (+) von weichem Staccato (-) zu from soft staccato (-) to hard stac- | staccato doux (=) a staccato dur (+)
hartem Staccato (+) (Berio, cato (+) (Berio, “Sequenza XII”) (Berio, « Sequenza XII »)
»Sequenza XIl«)

flz. Flatterzunge flutter-tonguing Flatterzunge

flz. (G) glottale Flatterzunge glottal flutter-tonguing Flatterzunge de gorge

flz. (L) Zungen-Flatterzunge (lingual) flutter-tonguing with the tongue Flatterzunge avec la langue

(lingual)

GS Gespensterkldnge ghost sounds sons fantémes

ibid. ibidem ibidem ibidem

M Mehrklang multiphonic multiphonique

min Minute(n) minute(s) minute(s)

sec. Sekunde(n) second(s) seconde(s)

Smorz. Smorzato smorzato smorzato

TK Doppelstaccato: hart und aggressiv | double staccato: hard and aggressive | double staccato: dur et violent

tr. Triller trill trille

trem Tremolo tremolo trémolo

VM Samtkldnge (Velvet Mode) velvet sounds (Velvet Mode) sons Velvet (Velvet Mode)

Z Zahnton teeth tone son obtenu avec les dents sur

I'anche
< Flageolett harmonics son harmonique

Al
i

(01 (U] [E] [1] ete.

Vokale U-I-O-U-A

vowels U-E-0-U-A

voyelles U-I-O-OU-A

®

dunkler Griff, Spezialgriff

dark fingering, special fingering

doigté sourd, doigté spécial

@ |® |0

Griff fiir hellen Klang fingering for a bright timbre doigté clair

Griff fiir gedeckten Klang fingering for a dark timbre doigté sombre

Griff fiir Klang zwischen hell und | fingering for a timbre between doigté entre clair et sombre
gedeckt bright and dark
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(ce Griffwechsel fiir hellen und ge- alternate between two fingerings | alterner deux doigtés: clair et sombre
deckten Klang for bright and dark timbre

00D Griffwechsel fiir hellen, normalen | alternate between three fingerings | alterner trois doigtés: clair, normal
und sehr hellen Klang for bright, normal and very bright | et trés clair

timbre

schnelle Zungenbewegung (wie
beim Staccato) auf mehreren
Noten, ohne Beriihrung des Rohr-
blatts

quick motion of the tongue (as for
staccato) on several notes without
touching the reed

bouger la langue rapidement
(comme pour le staccato), mais sans
toucher I'anche, sur plusieurs notes

schnelle Zungenbewegung (wie
beim Staccato) auf einer einzelnen
Note, ohne Beriihrung des Rohr-
blatts

quick motion of the tongue (as for
staccato) on a single note without
touching the reed

bouger la langue rapidement
(comme pour le staccato) mais sans
toucher 'anche, sur une seule note

Staccato an der Spitze des Rohr-
blatts, mit »schmetterndem« Klang

staccato at the tip of the reed,
“brassy” timbre

staccato sur la pointe de I'anche
avec un son « cuivré »

Flap: hartes Staccato auf dem
Rohrblatt ohne zu blasen (perkus-
siver Effekt)

flap: hard staccato on the reed
without blowing (percussive
effect)

flap: staccato dur sur 'anche sans
souffler (effet de percussion)

spezieller Klang mit Oberténen

special sound using overtones

son spécial sur les harmoniques

ein Achtelton héher

one eighth-tone higher

un huitiéme de ton plus haut

ein Viertelton héher

one quarter-tone higher

un quart de ton plus haut

drei Achteltone héher

three eighth-tones higher

trois huitiemes de ton plus haut

ein Halbton héher

one semitone higher

un demi-ton plus haut

finf Achtelténe héher

five eighth-tones higher

cinqg huitiémes de ton plus haut

drei Vierteltone hoher

three quarter-tones higher

trois quarts de ton plus haut

sieben Achteltone hoher

seven eighth-tones higher

sept huitiémes de ton plus haut

ein Achtelton tiefer

one eighth-tone lower

un huitiéme de ton plus bas

ein Viertelton tiefer

one quarter-tone lower

un quart de ton plus bas

drei Achtelténe tiefer

three eighth-tones lower

trois huitiémes de ton plus bas

ein Halbton tiefer

one semitone lower

un demi-ton plus bas

fiinf Achteltone tiefer

five eighth-tones lower

cinq huitiémes de ton plus bas

drei Vierteltone tiefer

three quarter-tones lower

trois quarts de ton plus bas

sieben Achtelténe tiefer

seven eighth-tones lower

sept huitiémes de ton plus bas

sehr schwacher Blasdruck very weak air pressure pression d’air trés faible
schwacher Blasdruck weak air pressure pression d’air faible
normaler Blasdruck normal air pressure pression d’air normale

starker Blasdruck

strong air pressure

ression d’air forte
P

lsuDD%*vT‘LAJ&H##*JFrJ B e

sehr starker Blasdruck

very strong air pressure

pression d’air trés forte
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schwacher Lippendruck

weak lip pressure

- faible pression des lévres

starker Lippendruck

strong lip pressure

forte pression des lévres

sehr wenig Rohr (nach auRen
gezogen)

very little reed (pulled outwards)

trés peu d’anche (tirée vers Iexté-
rieur)

etwas weniger Rohr (nach auBen
gezogen)

a little less reed (pulled outwards)

un peu moins d’anche (tirée vers
Pextérieur)

normale Rohrstellung

normal reed position

position de 'anche normale

etwas mehr Rohr (nach innen
geschoben)

a little more reed (pushed inwards)

un peu plus d’anche (tirée vers
lintérieur)

sehr viel Rohr (nach innen ge-
schoben)

much more reed (pushed inwards)

beaucoup d’anche (tirée vers I'in-
térieur)

Zahnstellung bei extremen Hohen
(gibt grafisch die ungefihre Posi-
tion an)

position of teeth for high notes
(shows the approximate position
graphically)

position des dents pour les notes
extrémes aigués (donne approxi-
mativement la position graphique)

ﬁ\mﬂllﬂﬂjiﬂiﬂﬂﬂﬂ

Bezeichnung der Tonhohen |

Obertone und Partialtone |

Bisbigliando mit Pedalklappe
H, + B, (Klappen 1 und 2, vgl.
Griffschema in Kapitel 1.3)

deutsch C-H,
English C-B,
francais do-si,

Pitch notation

Overtones and partials |

bisbigliando with pedal keys
B, +Bb, (keys 1 and 2 in the dia-
gram in Chapter 1.3)

bisbigliando avec les clés de
pédales si, +sib, (clés 1 et 2 selon
schéma chapitre 1.3)

| Appelation de I’échelle des octaves

C-H c-h c’~h! c?-h?
‘C-B c-b cl-p? c?-b?
do,~si, do,-si ; do-si, do 5—SL;

Obertdne / overtones / sons harmoniques

1

4 5 6

Sons harmoniques et partiels

2 3
O (o) 1)
5 —o—
[® )
eSS T
o
1 2 4 5 6 7

3
Partialténe / partials / partiels
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1.3 Griffe 1.3 Fingerings
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1.4 Tonumfang und Register 1.4 Range and Registers 1.4 Tessiture et registres
Das Fagott hat einen sehr groRen Ton- The bassoon has a wide range - from By, Le basson a une trés grande étendue - du
umfang, der von B, bis f2 reicht und vier to f? — made up of four registers: stb, au fa, — composée de quatre registres:

Register umfasst:

Grundregister: entspricht den grundlegen- ’ Fundamental register: corresponds to basic ) Registre fondamental : correspond aux
den Griffen fingerings doigtés fondamentaux

F——= 0

bo
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Register II: entspricht dem 1. Oberton
Register lll: entspricht dem 2. Oberton

Register IV: entspricht dem 3. Oberton

o

fl Um die oberen Register zu errei-
chen, muss der Blasdruck erhoht werden.
Gleichzeitig nimmt die Geschwindigkeit
der Luft zu und man erhélt den 1., 2. und
3. Oberton. AuBerdem ist es notwendig,
dem Register entsprechend die Position
der Lippen auf dem Rohr zu verandern.

1.5 Legati zwischen Registern
1.5.1 Legati im Grundregister

==& Im Grundregister sind — unab-

héngig vom Intervall — langsame und

schnelle auf- oder absteigende Legati nicht
schwer.

1.5.2 Legati zwischen Grundregister
und hohen Lagen

a) Aufsteigende Legati im langsamen oder
schnellen Tempo sind einfach zu bewil-
tigen, unabhingig von Intervall oder Re-
gister.

b) Absteigende Legati bei kleineren Inter-
vallen als eine Septime sind nicht schwer.
¢) Absteigende Legati bei Intervallen, die
8rofer als eine Septime sind und lang-

I

Register Il: corresponds to 1st overtone

E=———Ngl |

Register llI: corresponds to 2nd overtone

’ > M—
%_%() HE.]

‘)'ﬂ

Register IV: corresponds to 3rd overtone

[4)
e HQ-
)

o

Y It is necessary to increase the air
pressure in order to obtain the higher
registers. By increasing the pressure and
therefore the air speed, one obtains the 1st,
2nd, and 3rd overtones. It is also neces-
sary to change the position of the lips on
the reed for each register.

1.5 Legati between Registers
1.5.1 Legati in the fundamental register

‘r; Ascending or descending legati,
no matter what interval, played either
slowly or rapidly, are not difficult in the
fundamental register.

J=144

)

by _| b

1.5.2 Legati between the fundamental
register and higher registers

a) Ascending legati, no matter what in-
terval or register, played either slowly or
rapidly, are not difficult.

b) Descending legati of intervals smaller
than a 7th are not difficult.

c) Descending legati of intervals larger
than a 7th, no matter what interval or
register, are possible at a slow tempo.

Registre Il : correspond au 1r harmonique
Registre lll: correspond au 2e harmonique

Registre IV : correspond au 3e harmonique

°.

f, Pour obtenir les registres supérieurs,
il est nécessaire d’augmenter la pression
d’air. En augmentant la pression et donc
la vitesse d’air, on obtient ainsi les harmo-
niques 1, 2 et 3. Il est nécessaire aussi de
modifier le positionnement des lévres par
rapport a I'anche selon les registres.

1.5 Legati entre registres
1.5.1 Liaisons dans le registre fondamental

Dans le registre fondamental,
les liaisons ascendantes ou descendantes
lentes ou rapides ne sont pas difficiles,
quel que soit I'intervalle.

1.5.2 Liaisons entre registre fondamental
et registres aigus

a) Les liaisons ascendantes lentes ou ra-
pides ne sont pas difficiles, quel que soit
I'intervalle ou le registre.

b) Les liaisons descendantes d’un inter-
valle inférieur a une 7e ne sont pas diffi-
ciles.

c) Liaisons descendantes d’un intervalle
supérieur a une 7e dans un tempo lent
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sam gespielt werden, sind méglich, unab-
héngig von Intervali oder Register.

d) Absteigende Legati bei Intervallen, die
gréRer als eine Septime sind und schnell
gespielt werden (Sechzehntel bei J =
120-180), sind schwierig auszufiihren,
weil im Grundregister ein geringerer Blas-
druck benétigt wird als in den oberen Re-
gistern. In diesem Fall bleibt nicht immer
ausreichend Zeit, bis sich der verdnderte
Blasdruck festigt, und man lauft Gefahr,
einen Oberton der Grundnote zu héren.

o,
%_ Y Bei Intervallen zwischen

hohen Registern und Grundregister, die
grofer als eine Septime sind und im
schnellen Tempo als absteigende Legati
gespielt werden, ist zu empfehlen, ein
leichtes détaché vorzuschreiben, das kaum
wahrnehmbar ist, aber die Passage »sau-
berer« klingen l4sst.

d) Descending legati of intervals larger
than a 7th in a fast tempo (sixteenth notes
at J = 120 up to 180) pose some prob-
lems. This stems from the fact that the air
pressure has to be weaker in the funda-
mental register than in higher registers.
In such cases, the air pressure variation
sometimes doesn’t have time to become
established and the audible result may be
an overtone of the fundamental.

% f' It would be useful to fore-

see a slight détaché for descending legati
of intervals larger than a 7th between
higher registers and the lowest register
in a fast tempo. This would be barely
audible and would render the passage
“cleaner”.

_Introduction

sont faisables, quel que soit Iintervalle
ou le registre.

d) Les liaisons descendantes d’un inter-
valle plus grand qu’une 7e et dans un
tempo rapide (en double-croche pour J =
120-180) posent des difficultés. Cela pro-
vient du fait que la pression d’air doit étre
moins forte dans le registre fondamental
que dans les registres aigus. Dans ce cas,
la variation de pression d’air n’a pas tou-
jours le temps de s’établir, et on risque
d’entendre un harmonique de la note
fondamentale.

% f' Dans un tempo rapide,

pour les liaisons descendantes d’un inter-
valle plus grand qu’une 7e entre registres
aigus et registre fondamental, il serait utile
de prevoir un léger détaché qui sera a
peine perceptible et rendra le passage
« plus propre ».

Vorgeschlagene Notation

Suggested notation

Noter ainsi
J=120

—o)- -

2

1.6 Staccati zwischen Registern

%_' Wiéhrend meiner Zusammen-
arbeit mit Luciano Berio legte ich ihm die
folgende Studie zur Spielbarkeit schnel-
ler Staccatospriinge zwischen dem tiefen
(B;~cis) und dem hohen Register (e! und
e?) vor. Die Komponisten haben sich im-
mer sehr fiir diese Art der Virtuositit beim
Fagott interessiert.

o,

YI Die Position der Lippen und der
Blasdruck sind je nach Register genau zu
beachten (vgl. Kapitel 1.4).

1.6 Staccati between Registers

% I submitted this feasibility study
of rapid staccato leaps between the bas-
soon’s low register (Bb,/c#) and its high
register (e! and e?) to Luciano Berio dur-
ing our collaboration. Composers have
always been very interested in this vir-
tuoso capacity of the instrument.

17 Be careful to maintain the lip posi-
tion and air pressure appropriate for each
register (see Chapter 1.4).

1.6 Staccati entre registres

%—: Ma collaboration avec Luciano
Berio m’a conduit a lui remettre cette
Etude de faisabilité de sauts rapides en
staccato entre le registre grave (sib,/dos,)
et le registre aigu (mi, et mi,) du basson.
Les compositeurs ont toujours été trés in-
téressés par ce type de virtuosité de I'ins-
trument.

f’ Bien observer la position des lévres
et la pression d’air selon les registres (voir
chapitre 1.4).

Sk
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moglich
possible

A J=120

=

sehr schwierig
very difficult
trés difficile

nicht maéglich
impossible

J=120
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be b

J=120

=¥
v YV T T T
o J=120
d : 1 1 4
- &
A J=120 ; =120
L) =
# .%
§ e ¥ o = e
nur einmal méglich
possible only once
seulement une fois possible
- J=120 J=120
7 ¥
mehr als vier Mal nicht méglich
more than four times impossible
plus de quatre fois impossible
J=120 J=120

b b  bF b b3
A J=120
D)
=
= E > =
J=120
—
J=120
%
< % # = ¢
J=120
K4 K4
J=120
b A

3

k3

mehr als vier Mal nicht méglich
more than four times impossible

plus de quatre fois impossible
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nicht méglich
impossible

J=120

J=120

A3

J=120

J=120
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von moglich Sprung nur einmal méglich
from possible leap possible only once
a partir saut possibie une seule fois
de
- | =
J=120 p 4=120
) A §_. ._t
E - ' ! | 1 1
P ===‘ FEA ;
miz g:: ﬂ:i:
< & & @ < ¢ e =
schwierig ab Sprung £E-h’
difficult from the leap £~b onwards
difficile a partir du saut mi>—si
J=120 J=120
F 1 1 §§; 1
F
fa: ¥
*Spezialgriffe
special fingerings
e
J =120 *0|8‘¢S sp:cxaux* J e 120
Fis 1 1 i 1
F#
Jaz 5
e b ny ne s S e ne ny e ny .
L L Lo Lo LA LA L b
Spezialgriffe von fiir ¢?, cis?, d*:
rechten kleinen Finger auf der Fis-Klappe halten
special fingerings for ¢?, ¢, d*
keep the right little finger on the Fzkey
doigtés spéciaux pour dos, do, rés:
garder I’auriculaire droit sur la clé de fa#
a =120 a J=120
= 2
G D)
solz Q F
*Spezialgriffe
spgciql fingerings
J=120 dglgtes ipécmux' . f 5 - R J=120
= -
Gis 1 1 1 1 1
G — =
sol# 3 B
# r.d r.J .4 e.d . . r.J r.d £:3 g E:d
i+ L4 L4 [ L L4 i L4 1 4

Spezialgriffe fiir fis’, g/, gis’, a’, ais’, h’, ¢2, cis*
rechten kleinen Finger auf der Gis-Klappe halten
special fingerings for f#, g/, g#, a’, a#, b’, ¢?, c#
keep the right little finger on the G#key

doigtés spéciaux pour fa, sols, sol, las, la, sis, dos, do#:

garder I’auriculaire droit sur la clé de sol#

XY
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i
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von maéglich Sprung nur einmal méglich nicht-maéglich
from possible leap possible only once impossible
a partir saut possibie une seule fois
de
Yy J=120 p 4120 J=120
e — ;
y H=H ' o % 5
A
la: t T F
J=120 J=120 J=120
1 1 1 = 1
D) D)

sik %n 1
" be—be—b

o
18
971
P
158
S4B
T
S4B
o1
1

1
H D)
B
Siz
&:{ il i 1 1 1 O &
5 1 t 1 T 1 —t
— - —— e

A J=120

J=120

c
c .
dos =

=

J=120

cis |
c#

do#s = T T T T T T T T T

sehr schwierig
very difficult
trés difficile

/=120

o

*Spezialgriff

special fingering

doigté spécial
Spezialgriff notwendig fiir cis ab dem Sprung cis-gis’
special fingering necessary for all the c#
beginning with the leap ci-g#’
doigté spécial obligatoire pour tous les dos
a partir du saut dogs—solts

*
*Spezialgriff
special fingering
doigté spécial

bd

J=120

J=120

el

L

J=120




Traditionelle Effekte
und neue Klange

2.1 Grundlagen des Spiels

Héufig erklart man das Fagottspiel durch
die Verbindung des vom Zwerchfell aus-
gehenden Luftdrucks einerseits und des
von den Lippen auf das Rohr iibertragenen
Drucks andererseits. Das stimmt zum Teil,
lasst aber den Bereich, in dem auf den Weg
des Blasdrucks (die Luftsdule) eingewirkt
werden kann, auler Acht: den Kehlkopf
und die Zunge.

Die Trachea, die die Luft vom Zwerchfell
bis zur Kehle leitet, ist ein »Rohr«, auf das
man keinen Einfluss nehmen kann. Die
Zunge jedoch ist ein auerordentlich ge-
schmeidiges und flinkes Organ mit nicht
weniger als drei Innervationsquellen. Die
Zunge, vor allem die Zungenwurzel, kann
gegeniiber dem Gaumen verschieden-
artigste Positionen einnehmen und spielt
somit eine aktive Rolle fiir die Resonanz
des Rohrblatts im Mund.

Die Vibration des Doppelrohrblatts in der
Mundhéhle ldsst sich durchaus mit der Vi-
bration der Stimmbénder bei einem Sén-
ger vergleichen. Die Zunge erméglicht
zudem eine unmittelbare Kontrolle des
Blasdrucks, der zwischen ihr und dem
Gaumen reguliert werden kann.

2

Traditional Effects
and Current Sounds

2.1 General Rules for Playing

The way a bassoonist plays is often ex-
plained by the combination of the air pres-
sure from the diaphragm and the lip
pressure on the reed. This is partially true,
but it neglects to mention the place where
it is possible to influence the flow of this
air pressure (air column): the larynx and
the tongue.

The windpipe, which channels the air from
the diaphragm to the throat, is indeed a
“tube” where it is impossible to intervene.
The tongue, on the contrary, is an extra-
ordinarily supple and agile organ, and

~ one that comprises no fewer than three

sources of innervation. The tongue and
especially the back of the tongue can be
positioned in relation to the palate in
many different manners in order to play
an active role in the way the reed reso-
nates in the mouth.

We can therefore rightfully compare the
vibration of the double reed in the oral
cavity to that of a singer’s vocal chords.
The tongue also enables us to directly
control the air pressure by regulating the
amount of air released between the tongue
and the palate.

Effets traditionnels
et sons actuels

2.1 Les fondements du jeu

Le jeu du bassoniste est souvent expliqué
par la pression de l'air du diaphragme
combinée avec celle des lévres sur 'anche.
Cela est en partie vrai, mais c’est oublier
le passage ou il est possible d’intervenir
sur le trajet de cette pression d’air (la co-
lonne d’air) : le larynx et la langue.

En effet, la trachée-artére qui conduit l'air
depuis le diaphragme jusqua la gorge
est un «tube » sur lequel il est impos-
sible d’intervenir. Par contre, la langue
est un organe extraordinairement souple
et agile, et qui ne comprend pas moins de
trois sources d'innervation. La langue et
surtout l'arriere de la langue peut se posi-
tionner de multiples maniéres par rapport
au palais jouant ainsi un réle actif pour
la résonance de I'anche dans la bouche.
On peut donc véritablement comparer la
vibration de I'anche double dans la ca-
vité buccale a celle des cordes vocales
du chanteur. La langue permet aussi de
contrdler directement la pression de I'air
par une régulation du débit d’air entre la
langue et le palais.

ﬂai'ﬂﬁ
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2.2 Klangfarben (Vokale)

’ Formen Zunge und Lippe einen
hellen Vokal (I, A), lenken sie die Vibra-
tion des Klanges in den vorderen Teil des
Kopfes und bilden durch Unterstiitzung
der hohen Oberténe einen hellen Klang.
Formen sie dagegen einen dunklen Vokal
(U, 0, U), wird auch der Klang dunkler
und die tiefen Obertone treten hervor.
Durch die 2,60m lange Bohrung des Fa-
gotts wird die anfingliche Vibration des
Rohrs verstirkt.

17 Je tiefer sich das Rohr im Mund
befindet, desto héher ist der Klang und
desto schwieriger ist es, die Tone klingen
zu lassen, da die Oberténe dazu tendie-
ren, leichter hervorzutreten.

Grundregister / tiefe Lagen

Die Position des Ansatzes dhnelt der des
Umlauts U. Die Intonation ist ideal, da
das Rohr nach auRen gezogen ist.

2.2 Sound Colors (Vowels)

%— The position of the tongue and
lips will direct the sound vibration towards
the front of the head in the case of a bright
vowel (E, A) and produce a bright sound
by favoring high overtones. On the con-
trary, in the case of a dark vowel ({J, O,
U), the sound will be darker and will fa-
vor low overtones. The 2.60m bore of
the bassoon serves to amplify the reed’s
initial vibration.

17 The more reed there is in the mouth,
the higher the sound will be and emitting
sounds will be more difficult, since over-
tones will tend to appear more easily.

Low or fundamental register
The embouchure will be close to the
vowel U. Here, intonation is ideal since
the reed is pulled outwards.

E=—=luln

bo

2.2 Couleurs sonores (voyelles)

. La position de la langue et des
lévres va orienter la vibration sonore vers
l'avant de la téte dans le cas d’une voyelle
claire (I, A) et produire un son clair en
favorisant les harmoniques aigués. Au
contraire, dans le cas d’une position de
voyelle sombre (U, O, OU), le son sera
plus sombre et favorisera les harmoniques
graves. Les 2,60m de perce du basson
constituent une amplification de la vibra-
tion initiale de I'anche.

o

1/ Plus I'anche sera dans la bouche,
plus le son sera haut et 'émission diffi-
cile, car les harmoniques auront tendance
a apparaitre plus facilement.

Le grave ou registre |

La position de 'embouchure sera proche
de la voyelle U. Lintonation est idéale,
car I'anche est tirée vers l'extérieur.
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Register I/ mittlere Lagen
Die Position des Ansatzes dhnelt der des
Vokals O.

Register Ill/oberes Register
Die Position des Ansatzes dhnelt der des
Vokals A.

Register 1V/extreme Hohen
Die Position des Ansatzes dhnelt der des
Vokals I.

Eine dunkle oder helle Klangfarbe kann
im gesamten Tonumfang des Fagotts bei-
behalten werden, weil die Obertdne vor
allem abhéngig vom Blasdruck entstehen.
Eine gute Mundstellung ermdglicht in
schwierigen Fillen wie im ppp eine bessere
Kontrolle der Klangbildung. In der Par-
titur kénnen die Vokale auf diese Weise
angegeben werden:

Vokal U10UA/[U] (11 [0] [U] [A]
Vowel UEOUA/[U] [E] [O] [U] [A]
Voyelle UIOOUA/[U] [1] [0] [OU] [A]

Beispiel:

® .,

Middle or register Il
The embouchure will be close to the
vowel O.

O

FrEe— T I

High or register llI
The embouchure will be close to the
vowel A.

0
e T I
J " :

Extremely high or register IV
The embouchure will be close to the
vowel E.

g—"—"d o qmg.

It is possible to maintain a dark or bright
resonance over the bassoon’s entire range
since producing overtones depends mainly
on air pressure. However, a good mouth
position enables one to have greater con-
trol over sound production in difficult
cases such as when playing ppp dynamics.
Here is how this can be indicated on a
score:

Example:

K e F pp H pp
*) deutsch/English: U, francais: OU

Eft e |

Le medium ou registre Il
La position de 'embouchure sera proche
de la voyelle O.

L’aigu ou registre Il
La position de I'embouchure sera proche
de la voyelle A.

L’extréme aigu ou registre IV
La position de I'embouchure sera proche
de la voyelle I.

On peut garder une sonorité sombre ou
claire sur I'ensemble de I’étendue du bas-
son, car cest surtout la pression d’air qui
permet 'émission des harmoniques. Ce-
pendant, une bonne position de bouche
permet de mieux maitriser I'émission du
son dans les cas difficiles comme pour
des dynamiques ppp. Sur une partition,
voici comment cela peut étre indiqué :

Exemple:
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____Staccati und Flatterzunge

Staccati and Flutter-tonguing

Staccati st 23

2.3 Staccati und Flatterzunge
(Konsonanten)

, Die Zunge kann auf verschie-
dene Art das Rohr beriihren. Daher gibt es
zahlreiche unterschiedliche Staccati, die
sich mit den Konsonanten L, T, K oder R
(Flatterzunge) vergleichen lassen.

o

fl Bei einem Doppelstaccato (tii-kii-tii,
Abkiirzung: TK) muss vorsichtig angesto-
Ben und dabei wie du-gu-du artikuliert
werden, sodass die Bewegung der Zunge
vom Blasdruck geleitet wird. Die heute
sehr verbreitete Technik der Flatterzunge
(flz.) ist in allen Registern méglich. Dabei
gibt es zwei Arten: Flatterzunge mit der
Zungenspitze oder mit der Stimmritze
(glottal). In beiden Fillen handelt es sich
um eine heftige Stérung des Blasdrucks,
bevor dieser das Rohrblatt erreicht.

Fir das Spiel mit Gaumensegel-Flatter-
zunge bewegt man die Zungenwurzel zum
Gaumensegel, entspannt die Kehle so weit
es geht und erzeugt ein »RRR« wie beim
Schnarchen. Einige Fagottisten werden
iben miissen, bis die Stimmritze in der
Kehle vibriert. Als Ubung eignet sich be-
sonders das II. Register — vor allem der
Ton g, dessen Blasdruck und Zungenposi-
tion ideal sind.

Fir die Zungen-Flatterzunge darf nur die
Zungenspitze eingesetzt werden. Dazu
wird die Zunge gekriimmt, sodass sie —
wie beim Buchstaben D - den vorderen

2.3 Staccati and Flutter-
tonguing (Consonants)

- The tongue can touch the reed
in several ways. There are several differ-
ent kinds of staccato, which can be com-
pared to the consonants: L, T, K or R
(flutter-tonguing).

o

fl Double-tonguing (tu-ku-tu, abbre-
viation: TK) must be carefully practiced
by pronouncing dou-gou-dou so that the
air pressure dictates the tongue’s move-
ment. Flutter-tonguing or flz. is a com-
mon technique today and is possible in all
registers. There are two types of flutter-
tonguing: with the tip of the tongue or
with the glottis. In both cases, it trans-
lates as a violent perturbation of the air
pressure before it reaches the reed.

To produce flutter-tonguing from the soft
palate, place the base of the tongue to-
wards the rear of the palate, relax the
throat as much as possible and produce
the sound “RRR” as if snoring. For certain
bassoonists, some practice is necessary in
order to make the glottis vibrate in the
throat. Then practice in the 2nd register,
in particular on g, which represents the
ideal position of the tongue and air pres-
sure.

For flutter-tonguing with the tongue,
only the tip of the tongue is used. Here,
the tongue is curved up and touches the
front of the palate above the reed, like

2.3 Staccati et Flatterzunge
(consonnes)

- Le toucher de l'anche avec la
langue peut se faire de multiples ma-
niéres. Il existe ainsi de nombreux stac-
cati différents qui peuvent se comparer
aux consonnes : L, T, K ou R (Flatter-
zunge).

o.

Y Le double staccato tu-ku-tu (abbré-
viation : TK) se travaille avec beaucoup de
douceur en pronongant dou-gou-dou, de
maniére a ce que le mouvement de la lan-
gue soit commandé par la pression d’air.
Le Flatterzunge, ou flz., une technique
trés courante aujourd’hui, est possible
dans tous les registres. Il existe deux types
de Flatterzunge : avec la pointe de la lan-
gue ou avec la glotte. Dans les deux cas,
il s'agit d’'une perturbation violente de la
pression d’air avant d’atteindre I'anche.
Pour produire le Flatterzunge de voile du
palais bien reculer le fond de la langue
vers larriére du palais, décontracter au
maximum la gorge et produire le son
« RRR » comme pour un ronflement. Pour
certains bassonistes, il est nécessaire de
faire quelques exercices pour faire vibrer
la glotte dans la gorge. Puis s’entrainer
sur le registre II, notamment avec le 5013
qui représente une pression d’air et un
placement de langue idéal.

Pour le Flatterzunge de langue, il ne faut
solliciter que la pointe de la langue. Pour
cela, la langue est incurvée et touche
Pavant du palais au-dessus de I'anche,




24yt G R ri e s

Teil des Gaumens iiber dem Rohr beriihrt.
Dann den Kontakt zwischen Gaumen und
Zunge aufgeben und die Zungenspitze mit
starkem Blasdruck zum Vibrieren bringen.

Im Grundregister ist die Zungen-Flatter-
zunge leichter herauszuhéren. Im IV. Re-
gister ldsst sich die glottale Flatterzunge
am bequemsten ausfithren, da das Rohr
tiefer im Mund sitzt und es deshalb schwie-
rig ist, das Rohr nicht zu beriihren. Nicht
ratsam ist jedoch, die Flatterzunge im ppp
zu verwenden.

% Komponisten wiirde ich empfeh-
len, flz. (G) fiir die glottale Flatterzunge

bei leiser und flz. (L) fiir die Zungen-
Flatterzunge bei lauter Dynamik vorzu-
schreiben. Der Stéirkegrad der Flatterzunge
kann zusétzlich mit den Zeichen + und —
angegeben werden.

Beispiel:

9 ..

for tize letter D. Then, vibrate the tongue
by emitting air under strong pressure
without losing contact between the pal-
ate and the tongue.

In the lower register, a flutter-tonguing
with the tongue will be more audible; for
the 4th register, a glottal flutter-tonguing
will be more appropriate since the reed is
further in the mouth and in such cases,
it is difficult not to touch the reed. How-
ever, it is not recommended to use flutter-
tonguing in ppp dynamics.

==& Twould suggest composers write
flz. (G) for glottal flutter-tonguing in
softer dynamics and flz. (L) for flutter-
tonguing with the tongue in louder dy-
namics. One can also use the signs +
or - to indicate a progression in flutter-
tonguing intensity.

Example:

Effets traditionnels et actuels

comme pour la lettre D. Ensuite, mettre
la pointe de la langue en vibration, avec
une forte pression d’air, sans quitter le
contact entre le palais et la langue.

Dans le grave, le Flatterzunge avec la lan-
gue sera plus facilement audible ; pour le
registre IV, ce sera le Flatterzunge de gorge
qui sera le plus commode, car 'anche est
plus enfoncée dans la bouche et il est
difficile dans ce cas de ne pas toucher
I'anche. Il est toutefois déconseillé d’utili-
ser le Flatterzunge dans une nuances ppp.

%’T’"“F Je conseillerais aux composi-

teurs d’écrire flz. (G) pour le Flatterzunge
de gorge, dans les cas d’une dynamique
douce, et flz. (L) pour une dynamique
forte. On peut ainsi prévoir une progres-
sion dans la violence du Flatterzunge, en
utilisant des signes + et —.

Exemple :

A ()DL ()= ()= TK—(}—(+)—fiz. (G)—(-)—(+)—fiz. (L)

-

)
s O
2

1
S | |

T

prrpppp

In seiner »Sequenza XIl« fiir Fagott solo
verwendete Luciano Berio verschiedene
Staccati.

In his “Sequenza XII” for solo bassoon,
Luciano Berio employed several different
staccato techniques.

Dans sa « Sequenza XII » pour basson seul,
Luciano Berio a ainsi exploité de nom-
breux staccati différents.

; Y

-~
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Beispiel: Example: Exemple :
o 3J el 3J ol 4J —
Bl ——i() () ——| TK —¢) () — |
e 'q.
rpp P op

Luciano Berio, « Sequenza XII per fagotto solo »

Sowohl im Staccato als auch bei der
Zungen-Flatterzunge ist Zirkularatmung
moéglich (vgl. Kapitel 8.5), jedoch nicht
bei doPpeltem Zungenschlag und glotta-
ler Flatterzunge.

® .

Circular breathing is possible in staccato
and flutter-tonguing with the tongue (see
Chapter 8.5). It is not possible when dou-
ble-tonguing or flutter-tonguing with the
glottis.

(1995), 3 Takte vor I/ 3 bars before I / 3 mesures avant I (Wien, Universal Edition)

La respiration circulaire est possible en
staccato et Flatterzunge de langue (voir
chapitre 8.5). Elle n’est pas possible dans
le double coup de langue et le Flatter-
zunge de gorge.

. e
LA U4 —-’----_.—-‘_'
L1 RS | ISR N e - [ N ) X R T N
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2.4 Samtklinge

% Bei der Entwicklung dieser

duBerst sanften Kldnge bin ich vom
Grundregister und einem bestimmten An-
Satz ausgegangen. Da die Klangfarbe des
Fagotts in den tiefen Lagen der der Blech-
blaser mir »Velvet«-Dampfern dhnelt, hat

sich diese Bezeichnung schnell eingebiir-
gert,

2.4 Velvet Sounds

- When I began developing these
extremely soft sounds, it was in the fun-
damental register and with a specific em-
bouchure. Since the sound color emitted
by the bassoon in the low register resem-
bles that of brass instruments played with
“velvet” mutes, the name quickly became
part of our daily vocabulary.

2.4 Sons velvet

, Quand jai commencé & déve-
lopper ces sons extrémement doux, c’était
dans le registre fondamental et 3 partir
d’une embouchure particuliére. Comme
la couleur sonore émise par le basson dans
le grave ressemblait A celle des cuivres
avec sourdines « velvet », cette appella-
tion est rapidement entrée dans nos ha-
bitudes.



A Tt S e Teeandi i R pe s e |

0.

Y Fiir diesen Effekt werden die Innen-
seiten der Lippen auf der Rohrspitze in
Vibration versetzt. Das Rohr darf dabei
nicht vibrieren (wie bei den Blechblas-
instrumenten).

Zu beachten ist, dass die Intonation um
einen Viertelton tiefer ist.

Im II. Register ist dieser Ansatz noch még-
lich, im III. und IV. Register dagegen muss
das Rohr tiefer in den Mund geschoben
werden. In diesem Fall ist eine sehr hohe
Luftgeschwindigkeit bei sehr kleiner Luft-
menge erforderlich, was von der Zungen-
wurzel kontrolliert wird (wie bei der Zir-
kularatmung).

Dabei ist zu beachten, dass die Intonation
im III. und IV. Register etwa einen Vier-
telton hoher sein wird.

17 Fir Samtklange ist der Einsatz der
Pedalklappen (H, und B)) sehr hilfreich
(vgl. Kapitel 1.3). Sie erhéhen die Into-
nation.
Notation von Samtklédngen: VM (= Velvet
Mode).

f/ Here, it is a question of vibrating
the inside of the lips on the tip of the
reed. The reed should not vibrate (like
for brass instruments).

Velvet Mode
—q:——e——‘ﬂ | e |
2 =\ /O
b
rprpppp

Note that the intonation is a quarter-tone
lower. .

For the 2nd register, this embouchure is
also possible; however, for the 3rd and
4th registers, it is necessary to push the
reed further into the mouth. In this case,
very little air at very high speed is neces-
sary. This is controlled by the back of the
tongue (like for circular breathing).

8

Note that here the intonation will be
higher by around a quarter-tone for the
3rd and 4th registers.

o

fl For velvet sounds, the use of pedal
keys B, and B, is very useful (see Chap-
ter 1.3). They raise the intonation.

Here is how velvet sounds are notated:
VM (= Velvet Mode).

o

fl Il s'agit ici de faire vibrer Iinté-
rieur des lévres sur la pointe de I'anche.
L'anche ne doit pas vibrer (comme pour
les cuivres).

Il faut noter que Iintonation est plus
basse d’un quart de ton.

Pour le registre II, cette embouchure est
encore possible ; par contre, pour les re-
gistres I1I et IV, il est obligatoire d’enfon-
cer davantage I'anche dans la bouche. 1l
faut, dans ce cas, une trés grande vitesse
d’air avec une trés petite quantité d’air.
Cela est contrdlé par le fond de la langue
(comme pour la respiration circulaire).

Notons ici que 'intonation sera plus haute
d’environ un quart de ton pour les re-
gistres III et IV.

°

Y Pour les sons velvet, I'utilisation des
clés de pédales graves si, et sib, est trés
pratique (voir chapitre 1.3). Elles font
monter l'intonation.
Voici comment noter les sons velvet: VM
(= Velvet Mode).

s

i o ey
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Singi hile Playing

VM
= ) s <3\ n
1 h:l e | R | |
. T % R o —

2.5 Gespensterklinge

Gespensterkldnge sind Tone, die
einen hohen Anteil Luftgerdusch und sehr
wenig Klang haben, etwa im Verhiltnis
von 90% Luft und 10% Klang.

°

fl Zunéchst wird die Luft mit sehr
niedrigem Druck ausgestofen, dieser an-
schliefend erhoht, bis das Rohr zu vibrie-
ren beginnt. Jetzt darf der Blasdruck nicht
mehr verandert werden. Zur Kontrolle des
Rohrs muss die Mundhéhle zwischen Gau-
men und Zunge geschlossen bleiben. In
den Registern I1I und IV ist der Gebrauch
der Pedalklappen H, und B, sehr niitz-
lich (Klappen 1 und 2 des Griffschemas
in Kapitel 1.3).

Vorgeschlagene Notation dieser Klinge:
GS (= ghost sounds).

® ..

2.5 Ghost Sounds

%_— Ghost sounds are sounds that
have a lot of air noise and very little tone.
The proportion should be 90% air and
10% tone.

f’ First, air with very low pressure
should be emitted and then the pressure
slowly increased until the reed begins to
vibrate. At this point, keep the air pres-
sure constant and the reed under control
while avoiding opening the oral cavity
between the palate and the tongue. For
the 3rd and 4th registers, using the pedal
keys B, and Bb, is very useful (keys 1 and 2
on the diagram in Chapter 1.3).

Here is how these sounds are notated:
GS (= ghost sounds).

2.5 Sons fantomes

% Les sons fantémes consistent

produire des sons comprenant beaucoup
de bruit d’air et trés peu de son. Dans une
proportion de 90% d’air et 10% de son.

0.

Y Il faut d’abord envoyer de I'air avec
une pression trés basse, et augmenter la
pression jusqu’a obtenir le début de la
vibration de I'anche. A ce stade, ne plus
modifier la pression d’air et controler
'anche en évitant d’ouvrir la cavité buc-
cale entre le palais et la langue. Pour les
registres III et IV, l'utilisation des clés de
pédales graves si, et sib, est trés pratique
(clés 1 et 2 selon schéma chapitre 1.3).
Voici comment noter ces sons :

GS (= ghost sounds).

d:ﬂJ

2.6 Singen und Spielen

% Man kann gleichzeitig singen
und spielen, der dynamische Bereich hier-
fiir reicht von pp bis mp. Méglich ist dies
bei allen Tonen des Fagotts von B, bis
d?. Es empfiehlt sich, die Stimme durch
ein auf der Kehle in Hohe der Stimmbén-
der angebrachtes Mikrofon zu verstirken.

o

fl Zum Einiiben dieser Technik muss
P gespielt und mit nasalem Klang gesun-
gen werden.

2.6 Singing while Playing

% It is possible to sing while play-
ing. The dynamic range here is from pp
to mp. This is possible on all of the notes
of the bassoon, from Bb, to d?. It is pref-
erable to amplify the voice by placing a
microphone on the throat, near the vocal
chords.

o
f, To develop this technique, it is nec-
essary to play in a p dynamic and to sing
with nasal resonance.

2.6 Chanter en jouant

%_ On peut aussi chanter en jouant.
Dans ce cas, les nuances iront de pp a

mp. Cela est possible sur toutes les notes
du basson, du sib, au ré,. 1l est préférable
d’utiliser une amplification de la voix
au moyen d’un microphone placé sur la
gorge au niveau des cordes vocales.

o

[ Pour développer cette technique, il
faut jouer dans une dynamique p et chan-
ter avec des résonances nasales.
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30_Traditionelle und Efiel Traditional and € Effects

2.7 Extreme Hohen

Die Kontrolle der Klangbildung
oberhalb des Tones e? ist sehr schwierig.
Komponisten wiirde ich raten, dieses Re-
gister mit Vorsicht zu verwenden.

.

fl Es folgen nun einige von mir emp-
fohlene Griffe. Da im IV. Register Luftge-
schwindigkeit und Blasdruck sehr hoch
sind, ist es wesentlich, die Koordinierung
und Prézision der Griffe zu kontrollieren.
Zur Erhohung der Sicherheit sollte die
Klangbildung ohne Beriihrung des Rohrs
erfolgen. Ab e? ist es ratsam, mit den Zah-
nen direkt auf dem Rohr zu iiben. Dies
ergibt einen sehr hellen Klang. Ein spe-
zielles Heckel-S-Rohr fiir das obere Re-
gister (Modell B) erleichtert das Spiel in
extrem hoher Lage spiirbar.
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Beispiel fiir extreme Hoéhen in Normal-
position, anschlieBend mit den Zihnen
auf dem Rohr:

@IH g .

l

Eff litionnel I

2.7 Extremely High Notes

It is difficult to control the pro-
duction of notes above e2. I would like to
warn composers to be very careful in this
register.

o.

fl Here are some fingerings I recom-
mend. Air pressure and speed are both
very high in the 4th register. That is why
it is essential to carefully control both
the synchronization and the precision of
fingerings here. For enhanced safety, the
sounds must be produced without touch-
ing the reed. From e? upward, it is useful
to practice placing the teeth directly on
the reed. It gives a very clear sound. A
special Heckel bocal for the high register
(type B) is very useful in the extremely
high register.

ol <:Q;7
={nrd S
s3m s3m
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2.7 Extréme aigu

- Au-dessus du mi,, il est trés dif-
ficile de contréler 'émission des sons. Je
conseillerais au compositeur d’étre pru-
dent dans ce registre.

°.
f' Voici quelques doigtés que je re-
commande. Dans le registre IV, la vitesse
et la pression d’air sont trés rapides. C’est
pourquoi il est essentiel de bien contro-
ler la synchronisation et la précision des
doigtés. Pour plus de sécurité, I'émission
des sons doit se faire sans toucher I'anche.
A partir du mi, il est utile de s’entrainer
avec les dents directement sur I'anche.
L’aigu avec les dents donne un son trés
clair. Un bocal Heckel spécial pour I'aigu
(modele B) facilite beaucoup I'extréme

aigu.

00000
|eCieCien
[5)

0000

Vo on

I
|
i

g3 g3
gga 338 538
b iy =3 8
: % %
z 7 i z
avec les dents § ;
pppP PpPP PPPP

Example in the extremely high register
in normal position. Then played with the
teeth on the reed:

om

Exemple dans I'extréme aigu en position
normale. Puis joué avec les dents sur
I'anche :
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Mit einem Kunststoffrohr und aufliegen-
den Zéhnen kann man sehr hohe Téne
spielen. Jedoch sind die Tonhéhen schwie-
rig zu kontrollieren. Dieser extrem hohe
Oberton dhnelt dem eines Saiteninstru-
mentes:

S ..

2.8 Dimpfer

Als Dédmpfer kann beim Fagott ein Stiick
Tuch dienen, das in die Stiirze des Instru-
ments gesteckt wird. Gydrgy Ligeti ver-
langt oft Con-sordina-Klinge (siehe z.B.
»Zehn Stiicke fiir Bldserquintett«, 1968,
Nr.8).

Beispiel:

con sordina

chromatische Skala
chromatic scale
échelle chromatique

With a plastic reed and teeth on the
reed, it is possible to play extremely high
notes. However, it is difficult to control
their pitch. This extremely high overtone
is close to an overtone on a string instru-
ment:

Kunststoffrohr / plastic reed / anche plastique

Y

=—

2.8 Mutes

It is possible to play with a mute which
consists of a piece of cloth stuffed in the
bassoon’s bell. Gyérgy Ligeti often writes
for a sound con sordina. (See for exam-
ple “Ten Pieces for Wind Quintet”, 1968,
no.8.)

Example:

senza sordina
chromatische Skala
chromatic scale
échelle chromatique

Avec une anche en plastique et avec les
dents sur I'anche, il est possible de jouer
des sons trés aigu. Les hauteurs sont dif-
ficile & contréler. Ce son harmonique ex-
trémement aigu est trés proche d’un har-
monique d’instrument 4 cordes:

2.8 Sourdines

11 est possible de jouer avec une sourdine
qui consiste a enfoncer un morceau de
tissu dans le pavillon du basson. Gyorgy
Ligeti demande souvent un son con sor-
dina. (Voir par exemple « Dix Piéces pour
quintette a vent », 1968, n°8.)

Exemple :

%: Z #ﬂ ﬁf‘: - %ﬁn 5 =
o ¥ bo b @ bo

pp-mp

mp - ff




Spektrale Effekte

3.1 Flageoletts

(Vgl. Kapitel 1.4.)
Notation eines Flageoletttones:

3

Spectral Effects

3.1 Harmonics

(See Chapter 1.4.)
A harmonic is written like this:

o

Effets spectraux

3.1 Sons harmoniques

(Voir chapitre 1.4.)
L'écriture d’'un son harmonique s’effec-
tuera de cette maniére :

g.n.

B =

bE
Beispiel: | Example: Exemple :

1o g _
o o o o o ogliss' o o o o
he f$e = He bhe ™ he —fe—¢—He _he
2k

b b T bE T T bE

%_ Allgemein: Zwischen Oberténen*
derselben Kategorie ist ein Glissando
moglich. Das obige Beispiel ldsst sich in
einigen Tagen einiiben.

(*Vgl. Kapitel 1.2.)

Von B, bis Cis erreicht man durch erh6hten
Blasdruck am leichtesten den 2. (eine Duo-
dezime héher), von D bis f den 1. Oberton
(eine Oktave hoher).

%_ Generally: Glissando between
overtones* in the same category is pos-
sible. The example above is possible after
some days of practising.

(*See Chapter 1.2.)

From Bb, to C# and by playing with more
air pressure, the easiest overtone obtain-
able is the 2nd overtone (a 12th higher),
from D to f the 1st overtone (one octave
higher).

% En général: Le Glissando est
possible entre harmoniques* dans une
méme catégorie. L'exemple ci-dessus est
possible aprés quelques jours de travail.
(*Voir chapitre 1.2.)

Du sib, au do#, en jouant avec plus de
pression d’air, 'harmonique le plus facile
a obtenir est le 2e harmonique (12e su-
périeure), du r€, au fa, le 1r harmonique
(octave supérieure).

._q__._.___..__-v:-.“.g



Harmonics

__Flageoletts

17 Spielen von Oberténen

1. Oberton zwischen B, und F: normale
Griffe, normale Position der Lippen, mehr
Blasdruck, aber weniger Lippendruck.

Die folgenden Beispiele p spielen, méglich
ist ein langsames oder schnelles Tempo.

® .

_Sons harmoniques 33

o
[ Producing overtones

Ist overtone between Bb, and F: normal
fingerings, normal lip position, more air
pressure, but less lip pressure.

°.

f' Emission d’harmoniques

1r harmonique entre sib, et fa, : doigtés
normaux, position des lévres normale, plus
de pression d’air, mais moins de pression
des lévres.
The following examples are to be played
piano; both slow and fast tempi are pos-
sible.

Exemples suivants: naturellement p, pos-
sible pour un tempo lent ou rapide.

o} o] o o o o o ©

o N I i

2. Oberton zwischen B, und B: normale
Griffe, normale Position der Lippen, mehr
Blas- und Lippendruck.

® ..

5 N

2nd overtone between Bb, and Bb: normal
fingerings, normal lip position, more air
pressure, and more lip pressure.

2e harmonique entre stb, et sib, : doigtés
normaux, position des lévres normale,
plus de pression d’air et plus de pression
des levres.

3. Oberton zwischen B, und As: normale
Griffe, Position der Lippen 1cm vom Rohr-
anfang entfernt, mehr Blas- und Lippen-
druck.

o

fl Ab dem 3. Oberton: Zur Erleichte-
rung versuchen, die Tonlcher nur sehr
wenig zu 6ffnen.

G ..

**
1
M
gee
Y
ges
A

3rd overtone between Bb, and Ab: normal
fingerings, lips placed 1cm from the tip
of the reed, more air pressure, and more
lip pressure.

3e harmonique entre sib, et lab, : doigtés
normaux, position des lévres 4 1cm du
début de l'anche, plus de pression dair et
plus de pression des lévres.

°.
[ A partir du 3e harmonique : re-
chercher une trés légére ouverture de
certains trous pour faciliter.

f’ From 3rd overtone: To facilitate try
to open tonholes very slightly.

n (o] o o o o
o hro 1° ﬂf ° #o
A R id ¥

4.0Oberton zwischen B, und Des: normale
Griffe, Position der Lippen 2 cm vom Rohr-
anfang entfernt, noch mehr Blas- und Lip-
pendruck.

4th overtone between Bb, and Db: Normal
fingerings, lips placed 2cm from the tip
of the reed, even more air pressure, and
even more lip pressure.

4e harmonique entre sib, et réb, : doigtés
normaux, position des lévres a 2cm du
début de I'anche ; encore plus de pression
d’air et encore plus de pression des lévres.




® ..

5. Oberton zwischen B, und Des: normale
Griffe, Lippen 2 cm vom Rohranfang ent-
fernt, noch mehr Blas- und Lippendruck.

S ..

6. Oberton fiir B, und H,: normale Griffe,
Lippen 2cm von der Rohrspitze entfernt,
noch mehr Blas- und Lippendruck.

® ..

o]

Spectral Effects
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5th overtone between Bb, and Db: normal
fingerings, lips placed 2cm from the tip
of the reed, even more air pressure, and
even more lip pressure.

o=
b iR

T

6th overtone for Bb, and B,: normal fin-
gerings, lips placed 2cm from the tip of
the reed, even more air pressure, and
even more lip pressure.

Effets spectraux

Se harmonique entre sib, et ré), : doigtés
normaux, position des lévres a 2cm du
début de I'anche ; encore plus de pression
d’air et encore plus de pression des lévres.

6e harmonique pour sib, et si, : doigtés
normaux, position des lévres & 2cm du
début de I'anche ; encore plus de pression
d’air et encore plus de pression des lévres.

D)

N

5y

Z

Obertontremoli im Einklang,
unterschiedliche Grundtone

o
Y Vgl. Klangfarbentriller (Bisbiglian-
di) Kapitel 9.2.

% 1. Moglichkeit: Bei einer Quinte
ausgehend von B, (Grundton) ergibt sich
ein Tremolo-Einklang auf dem 2. und
1. Oberton (Oberton f). Dies lasst sich auf
der chromatischen Skala bis ¢ sehr gut
ausfiihren.

ELEr

Unison tremoli with overtones of different
fundamentals

o
f’ See timbral trills (bisbigliandi)
Chapter 9.2.

%— 1st possibility: starting with the
perfect fifth of Bb, (as fundamental), and
using the 2nd and 1st overtones, a uni-
son tremolo on the overtone f can be
achieved. This works very well on all
notes of the chromatic scale up to c.

b

Trémoli d’harmoniques en unisson,
fondamentales différentes

°.
f Voir trille de sonorité (bisbigliandi)
chapitre 9.2.

%_ 1re possibilité : avec un interval
de quinte & partir de sib, (note fondamen-
tale) nous obtiendrons un trémolo unisson
sur les 2e et 1r harmoniques ( fa, harmo-
nique). En progressant en montée chro-
matique, fonctionne trés bien jusquau do,.



® ..

2. Moglichkeit: Bei einer Quarte ausge-
hend von B, (Grundton) ergibt sich ein
Tremolo-Einklang auf dem 3. und 2. Ober-
ton (Oberton b). Diese Obertontremoli
sind chromatisch aufsteigend bis E mog-
lich.

S ..

3. Moglichkeit: Bei einer Terz ausgehend
von B, (Grundton) ergibt sich ein Tremolo-
Einklang des 4. und 3. Obertons (Ober-
ton d’). Diese Obertontriller sind auf den
Grundt6énen von B, bis E méglich.

19

3.2 Mehrklinge

, Es erscheint sinnvoll, die Mehr-
klénge beim Fagott in Kategorien zu un-
terteilen. Zu jeder von ihnen gehort ein
identischer Lippendruck, Ansatz und Blas-
druck. Mehrklénge kénnen geordnet und
ungeordnet aneinandergereiht werden,
ohne dem Fagottisten Schwierigkeiten zu
bereiten. So ergeben sich beispielsweise
die erste und zweite Kategorie aus der
Kombination der Griffe eines Registers
und eines fiir dieses ungeeigneten Blas-
drucks, wie es alle Anfénger machen.

trem. ° L °
= . e
O
p~f

2nd possibility: starting with the perfect
fourth of B, (as fundamental), and using
the 3rd and 2nd overtones, a unison trem-
olo on the overtone bb can be achieved.
This works well on all notes of the chro-
matic scale up to E.

o 70
trem. l,

trem

———

= + b
b+

bo

p—~f

3rd possibility: starting with the major
third of Bb, (as fundamental), and using
the 4th and 3rd overtones, a unison trem-
olo on the overtone d! can be achieved.
These tremoli with overtones are possi-
ble between the fundamental notes from
Bb, to E.

trem.
trem. _2_ -‘OF
e
= o s =
p~f

3.2 Multiphonics

: It is preferable to classify bas-
soon multiphonics by categories, whereby
each category represents the same man-
ner of playing for the bassoonist regarding
lip pressure, embouchure, and air pres-
sure. The multiphonics within each cat-
egory can be played in any order without
causing the bassoonist any difficulty. The
first and second categories, for example,
result from associating fingerings from
one register with the air pressure inap-
propriate for that register, as all begin-
ners do at some point.

2e possibilité : avec un interval de quarte
a partir de sib, (note fondamentale) nous
obtiendrons un trémolo unisson sur les
3e et 2e harmoniques (s, harmonique).
En progressant en montée chromatique,
ces trémoli d’harmoniques sont possibles
jusquau mi,.

3e possibilité : avec un interval de tierce
a partir de sib, (note fondamentale) nous
obtiendrons un trémolo unisson sur les
4e et 3e harmoniques (r¢é . harmonique).
Ces trémoli d’harmoniques sont possibles
entre les fondamentales du sib, au mi,.

3.2 Multiphoniques

. Il me semble préférable pour le
basson de classer les multiphoniques par
catégories. Chaque catégorie est consti-
tuée par une pression des lévres, embou-
chure et pression d’air identiques. Vous
pourrez ainsi enchainer les multipho-
niques dans l'ordre ou le désordre sans
aucune difficulté pour le bassoniste. Par
exemple la premiére et la deuxiéme caté-
gorie résultent de I'association doigtés d’'un
registre/ pression d’air non-conforme 2 ce
registre comme le font tous les débutants.
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Spectral Effects

Dariiber hinaus lassen sich viele weitere
Mehrklange bilden, sehr schéne, aber auch
sehr instabile, weil sie zu stark von den
Eigenschaften des Rohrs beeinflusst wer-
den: Der Komponist wird deshalb nicht
das horen, was er geschrieben hat. Aus
diesem Grunde empfehle ich dringend, die
aufgenommenen Mehrkldnge zum Kom-
ponieren zu verwenden.

3.2.1 Erste Kategorie:
Zwaolf stabile Mehrklange

Die folgenden zwolf Mehrklange sind die
sichersten und stabilsten und bereiten
weder im pp oder ff noch im Legato oder
Staccato Schwierigkeiten. Sie werden mit
den tblichen Griffen der chromatischen
Tonleiter von e’ bis es? und einem fiir das
Grundregister zu schwachen Blasdruck
gespielt. Durch die Diskrepanz zwischen
Griffen der Register III und IV einerseits
und dem Blasdruck des Grundregisters
andererseits entsteht ein Akkord mit Spek-
tralkldngen.

9 .
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Effets spectraux

It is possible to produce many other
beautiful multiphonics which are, how-
ever, unreliable since they are dependant
on the characteristics of the reed. The
chances are, the composer will not hear
what she/he has written. To this effect,
I strongly encourage you to use these re-
corded multiphonics when composing.

3.2.1 First category:
twelve stable muiltiphonics

The following twelve multiphonics are
the most reliable and stable ones. They
can be produced without difficulty in all
situations, from pp to ff, legato or staccato.
These twelve multiphonics are produced
from normal fingerings for the chromatic
scale from e’ to ey?, with a weak air pres-
sure, one corresponding rather to that
of the fundamental register’s fingerings.
This lack of correspondence between fin-
gerings for the 3rd and 4th register and
air pressure for the fundamental register
results in a chord of spectral sounds.
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Il est possible de produire beaucoup
d’autres multiphoniques, trés beaux mais
aussi tres instables, car trop liés aux ca-
ractéristiques d’une anche. Aussi, le com-
positeur n’entendra-t-il pas ce qu’il a écrit.
C’est la raison pour laquelle je vous en-
gage vivement a composer avec ces multi-
phoniques enregistrés.

3.2.1 Premiére catégorie :
douze muitiphoniques stables

Les douze multiphoniques suivants sont
les plus stirs et les plus stables et ne pré-
sentent aucune difficulté dans toutes les
situations pp, ff, legato ou staccato. Ils
sont produits a partir des doigtés normaux
de la gamme chromatique du mi, au mib,
avec une pression d’air trop faible cor-
respondant aux doigtés fondamentaux.
Cette inadéquation entre un doigté de
registre III et IV et une pression d’air de
registre fondamental produit un accord
de sons spectraux.
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f' Mit schwachem Lippen- und Blas- Y Play with weak lip pressure and

druck spielen.
Griffe fiir alle folgenden Beispiele bis
CD1/31 identisch.

weak air pressure.
Fingerings for all the following examples
up to CD I/31 identical.

°.
f Jouez avec une pression de lévres
faible et une pression d’air faible.
Doigtés identiques pour tous les exemples
suivants jusqu'a CD 1/31.
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Spectral Effects Effets spectraux
legato, f und als Sprungfolge: ‘ legato, in f dynamics and disjunct mo- legato, nuance f, et en mouvement dis-
tion: joint :
@ 1/25 '
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= S —_— —~ = = -e'\./
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5 9 2 11 12 1 3 7 8
staccato, p und als Tonleiterfolge: ’ staccato, in p dynamics and conjunct mo- staccato, nuance p, et en mouvement con-
tion: joint :

@ 1/26

L _; L H
o
12
staccato, p und als Sprungfolge:

staccato, in p dynamics and disjunct mo- ‘ staccato, nuance p, et en mouvement dis-
tion:

joint :
@ 1127
e k

staccato, f und als Tonleiterfolge:

@IIZ8
b b N NN DD S

staccato, in f dynamics and conjunct mo-
tion:

staccato, nuance f, et en mouvement con-
joint :

G E z 2 2 2% 38 8 % =
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12

staccato, f und als Sprungfolge: I staccato, in f dynamics and disjunct mo- ' staccato, nuance f, et en mouvement dis-
tion: joint :
@ 1/29
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Mehrkls

Multiphoni

Es ist moglich, beim Spiel jeder der No-
ten dieser chromatischen Tonleiter den
Mehrklang nach und nach hervortreten
zu lassen und anschlieBend wieder zum
normalen Klang zurtickzukehren.

0.
17 Beginnen mit

dann nach und nach

und zurtickkehren zu

It is possibie to play every note of this
chromatic scale by letting the multiphonic
sound appear progressively and then re-
turning to the normal sound.

1.7 Begin with
=

| then go progressively over to
| and come backto

Ci—1

Multiphoni 30

1l est possible de jouer chaque note de
cette gamme chromatique en laissant
apparaitre progressivement le son multi-
phonique pour revenir ensuite au son
normal.

°.
[ Commencer

| puis progressivement

| et revenir

A ’ ’ ’ ’ ’ ’
Fo——1 1 — 1 I f o va—" 1 —eS—T—13
S T T I Tk Tk o ) T [ @ N ) —o—1]
O 1Ty COTxy THL T |HWM S~ I =1
> S———— ~————— = e =
= =y = =
P b = - = o
1 2 3 4 5 6
9 ’ ’ ’ ’ —
i) & o & Q | | |
== KXo T T T T T T T T | VAT J— 7 T
Gorfofn—fHojo o te oo —to o 8 Holo6 16 o po i —po—y
i L3 il | (PR R S — | T = | s P — | ®o—1 I T | x|
Y] e < = = e x e
P = - o $e 1o o=
7 8 9 10 11 12

Dasselbe Beispiel im Forte:
@ 1/31

% Uber den ersten fiinf Mehrklan-
gen (e’~gis") konnen Bisbigliandi (Klang-
farbentriller) gespielt werden.

17 Klangfarbentriller (Bisbigliandi) mit
den Pedalklappen H, + B, (Klappe 1 und 2,
vgl. Kapitel 1.3) spielen.

| The same example in f dynamics:

% It is possible to do bisbigliandi
or timbral trills on the first five multi-

phonics, from e’ to g#!.

o

Y Timbral trills or bisbigliandi, using
the B, + Bb, pedal keys (keys 1 and 2, see
diagram in Chapter 1.3).

| Méme exemple en nuance f:

%— Sur les cinq premiers multipho-
niques de mi, a solz,, il est possible de

faire des bisbigliandi, ou trilles de timbre.

o
f, Trilles de timbre, ou bisbigliandi,
avec les clés de pédales si, +sib, (clés 1

et 2, voir chapitre 1.3).



Spectral Effects

Effets spectraux

@ 1/32

Noch einmal der Klangfarbentriller zwi-

bisbigliando

e 1%

:

§9
4% - + —+ =4 =

!

0_@:5

D)

Once again, this bisbigliando between e?

A nouveau ce bisbigliando entre mi, et

schen e’ und gis*: and g2 solz, :
@ 1/33 bisbigliando — + — + — +
gd— Y —
< * Y ==
T i - 1]

3.2.2 Zweite Kategorie:
Vier Mehrklinge

Eine weitere Kategorie von Mehrklédngen
gewinnt man mithilfe der ersten Grund-
téne. Dabei wird mit den Z#hnen ein leich-
ter Druck auf das Rohr ausgeiibt und der
Blasdruck stark erhéht, als wiirde man in
den Registern III und IV spielen. Durch
die Diskrepanz zwischen den Griffen des
Grundregisters und der Blastechnik der
Register III und IV ergeben sich Mehr-
kldnge, die im Wesentlichen aus einer
Gruppe gleichzeitig auftretender Ober-
tone bestehen. Dies entspricht genau dem
Gegenteil der ersten Kategorie. Die Mehr-
klange der zweiten Kategorie sind nur auf
den Tdénen von B, bis Cis (also nur bei
vier Ténen) und im p méglich.

{® ..

3.2.2 Second category:
four muitiphonics

The first few fundamental notes can be
used to obtain a new category of multi-
phonics by pinching the reed and strongly
increasing the air pressure, as if playing
in registers III and IV. This lack of corre-
spondence between fingerings for the fun-
damental register and the air technique
for the 3rd and 4th registers results in mul-
tiphonics composed essentially of over-
tones that appear simultaneously. This is
the exact opposite of the first category
of multiphonics. The multiphonics in the
second category are only possible be-
tween Bb, and C# (only four notes), and
can only be played in p dynamics.

=

Zahnton / pinch the reed / pincer 1’anche

3.2.2 Deuxiéme catégorie :

quatre multiphoniques
A partir des premieres notes fondamen-
tales, on obtient une nouvelle catégorie de
multiphoniques, en pingant I'anche et en
augmentant fortement la pression d’air,
comme pour jouer les registres III et IV.
Cette inadéquation entre des doigtés de re-
gistre fondamental et une technique d’air
deregistres I1I et IV fait apparaitre des mul-
tiphoniques constitués essentiellement par
par l'ensemble des harmoniques qui ap-
paraissent simultanément. Cela est exac-
tement l'inverse de la premiére catégorie.
Les multiphoniques de la seconde catégo-
rie ne sont possibles qu’entre le sth, et le
do#, (soit quatre notes). La nuance doit
étre p.

) ) N )
) e il
7 i)
bo o = te
P

< e

e rr e

roms

o



Mehrlkli Multiphonics Multinhoni 11

3.2.3 Third category:
fifteen stable multiphonics
Fifteen other reliable and stable multi-
phonics all of which can be played in p—f

3.2.3 Dritte Kategorie: 3.2.3 Troisiéme catégorie :
Fiinfzehn stabile Mehrklinge
Fiinfzehn weitere sichere und stabile

Mehrkldnge (jeweils méglich von p—f):

quinze multiphoniques stables

Quinze autres multiphoniques stirs et
stables (tous jouables dans les nuances

-/"‘fui

S

)

Frry

dynamics:
9 1/35 1/36 1/37 1/38 1/39
Ml M2 M3 M4 M5
Bs B B B Bt
= 5 5 g -
8 e = g ]
T e s o
"% 4o o L e
@ 1/40 1/41 1/42 1/43 1/44
M6 M7 M8 M9 M10
S B 2 2 e
g-s— gs_ g—f gG_ §9_
N % 779 % . l% m% f:\% )
S =8 Ho = 58 =
- = "e = # <
g 1/45 1/146 1/47 1/48 1/49
MIl1 M12 M13 Ml14 M15
e e 5 P *Hs
g g sg zg §E
=/ % f:\] % A ™ o mn
G = Hroe o o ]
Y= = = = 1=

Auf diesen 15 Mehrklingen konnen Bi-
sbigliandi bzw. Klangfarbentriller gespielt

werden.

It is possible to do bisbigliandi or timbral
trills on these 15 multiphonics.

Sur ces 15 multiphoniques, on peut faire
des bisbigliandi, ou trilles de sonorité.



Effets spectraux

Beispiel:

@ 1/50

f Klangfarbentriller bzw. Bisbigliandi
mit den Pedalklappen H, + B, (Klappe 1
und 2, vgl. Kapitel 1.3) spielen.

3.2.4 Vierte Kategorie:
Sechs Mehrklinge

Diese sechs Mehrklange sind gleichfalls
in chromatischer Folge spielbar, Bisbi-
gliando ist jedoch nicht méglich.
Man erhélt sie ausgehend von den Grund-
ténen Es, E, F, Fis, G, Gis und der kleinen
cis-Klappe des linken Daumens.

@ 1/51 1/52

Milé6 M17

Example:

bisbigliando

-+ — 4+

| Exemple :

f' Timbral trills or bisbigliandi using
pedal keys B, +Bb, (keys 1 and 2, see Chap-
ter 1.3).

3.2.4 Fourth category:
six multiphonics

Six multiphonics that can also be played
in chromatic progression. Bisbigliando is
impossible.

They are obtained from the fundamental
notes Eb, E, F, F, G, and G# with the small
ct key, held by the left thumb.

1/53 1/54
Mi18 M19

00000
[ s = =]
m
90000
m

17 Trilles de timbre, ou bisbigliandi,
avec les clés de pédales si, +sib, (clés 1
et 2, voir chapitre 1.3).

3.2.4 Quatriéme catégorie :
six multiphoniques
Six multiphoniques qui peuvent égale-
ment se jouer en une succession chroma-
tique. Bisbigliando est impossible.
Ils sont obtenus & partir des notes fonda-
mentales mib,, mi,, fa,, fat,, sol, et soli,,

plus la petite clé de do#, au pouce gauche.

1/55 1/56
M20 M21
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Rollté

Rolling Notes

3.3 Rolltone

Rollton I: Mit dem Griff fiir B, (ohne die
Pedalklappe des tiefen E).

o
Y Der »Rollton« entsteht durch einen
stiarkeren Lippendruck auf das Rohr. Je
stiarker der Druck, umso mehr dreht sich
der Ton. Die Rotationsgeschwindigkeit ist
leicht zu kontrollieren. Rollténe sind im
Forte nicht méglich.

Rollton I:

@ 1/57

Rollton II:

@ 1/58

Roliton II:

@ 1/59

_Sonsroulés 43

3.3 Rolling Notes

Rolling note I: Based on the fingering for
Bb, (without the low E key).

o.

17 This “rolling note” is obtained by
a stronger lip pressure on the reed. The
stronger the pressure, the more the note
rolls. The speed of the roll is easy to con-
trol. Rolling notes cannot be played in f
dynamics.

Rolling note I:

Uy

p rall. accel. rall

Rolling note Ii:

v}

§9
5

m

ﬁ

|

b=
V4 rall.

Rolling note llI:

8}

E

m

=

b=
p rall. accel. rall

3.3 Sons roulés

Son roulé1: A partir du doigté de stb,
(sans la clé de pédale mi grave).

°

17 On obtient ce «son roulé » grace
a une pression plus forte des lévres sur
'anche. Plus la pression est forte, plus
le son tourne. La vitesse de rotation est
facile a contrdler. Les sons roulés ne peu-
vent pas étre joués en nuance f.

Son roulé | :

Son roulé Il :

Son roulé lil :




Rollton !V:

@ 1/60

Rolling note IV:

V2]

i

Spectral Effects

Effets spectraux

1}
O 1
2F= =
h<-
V4 un poco rall.

Son roulé IV :

—— e o 113 4




Perkussive Effekte

% Das Fagott kann auch als Schlag-
instrument genutzt werden.

4.1 Flap

(Nicht zu verwechseln mit dem Slap der
Blasinstrumente mit einfachem Rohrblatt
[Klarinette und Saxophon], die forte klin-
gen.)

% Es ist moglich, Flaps nur durch
Schlagen der Zunge an das Rohr wie beim

Staccato zu spielen. Mit den Griffen der
Grundténe B, bis f kann man die entspre-
chenden Noten héren. Der Effekt ist — wie
bei Blechblasinstrumenten — von pp bis
mp realisierbar.

:f,
Um zu vermeiden, dass das Rohr vibriert,
darf der Blasdruck nur sehr schwach sein.

4

Percussive Effects

% The bassoon can also be used as
a percussion instrument.

4.1 Flap

(Don’t confuse with the slap of the single
reed instruments, clarinet and saxophone,
which sound £.)

% It is possible to produce flaps

exclusively by hitting the reed with the
tongue like when playing staccato. When
applying the fingerings for the funda-
mental notes ranging from Bb, to f, these
notes can be heard. This effect is possible
from pp to mp as in the case of a brass
instrument.

o

17 O]

The air pressure must be very slight in
order to avoid vibrating the reed.

Effets percussifs

% Le basson peut aussi étre utilisé
comme un instrument a percussion.

4.1 Flap

(Ne pas confondre avec le slap des ins-
truments a anche simple : clarinettes et
saxophones qui sonnent f.)

% 1 est possible de faire des flaps
uniquement en frappant I'anche avec la

langue comme pour le staccato. En fai-
sant les doigtés des notes fondamentales
du sib, au fa,, on entend ces notes. Cet
effet est possible de pp & mp comme pour
les cuivres.

La pression d’air doit étre treés faible pour
éviter de faire vibrer 'anche.



Percussive Effects Effets percussifs

Beispiele: ‘ Examples: Exemples :
Flap auf einer chromatischen Tonleiter: Flap on a chromatic scale: Flap sur une gamme chromatique :
§ 161 J=84 Flap/flap 5
* e G > G g
_L;L#X;RL*X;T;J"‘”’F%X S p————
b g F4E TH Y T E
P
9’
= | e 1 T - - 0 v
1 1 1 1 1 1 1 T3] WA - IV XX B | 12 ! ! | |
R i R P : .
p—
1 0 1 1 el e | 1
[a X DX e 1 | G T § 1 | | werreoc | S— 1
ey L]
— R V¢ X3¢ hae g‘bsé ;}h;b;}
e ) e s 2
Flaps in schnellem Tempo: | Flaps played rapidly: | Flaps en mouvement rapide :
§ 1/62 J=104 Flap/flap
1 1 | Y " - r.d = e
S S 1 s s e - S i S S
# T —

e e o e s e S |
i 1 I

Flaps mit sehr schnellem Staccato: | Flaps played with a very quick staccato: | Flaps avec un staccato trés rapide :

1/63

J=138 Flap/flap

EEEEEEEEEEEEEEEREEEEEE A LA
mp

N
i

I
r ] 1
o

1

R g

. . ;f'

17 Flaps konnen auch ohne Rohr ge- fl Flaps can also be played without Le flap peut également étre joué
spielt werden. Hierdurch wird das Spiel the reed. This is a safer way of playing sans anche. Cela est d’une plus grande
sicherer (vgl. Kapitel 5.1). them (see Chapter 5.1). sécurité de jeu (voir chapitre 5.1).
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__ Schmetternde Effekte

_ Brassy Effects

Eff o 47

4.2 Pizzicato

Das Pizzicato entsteht beim Fa-
got‘t durch sehr kurzes Schnalzen der
Rohrspitze auf den Lippen. Es ist von pp
bis mf moglich. Diese Technik sollte auf
das Grundregister beschrédnkt bleiben.

® ..

4.2 Pizzicato

% A pizzicato on the bassoon is pro-
duced by smacking the reed’s tip very

briefly with the lips. It is possible in dynam-
ics ranging from pp to mf. It is advisable
to limit this technique to the fundamental
register.

N=384 Flap / flap

4.2 Pizzicato

% Le pizzicato du basson est pro-
duit par le claquement trés court de la

pointe de I'anche sur les lévres. Il est pos-
sible dans des dynamiques allant de pp a
mf. Il est préférable de limiter cette tech-
nique au registre fondamental.

K e o n
0
] ST |
: % TrL B¢
mp <
=84 pizz.
. =3
%1 R < — - 1l
{"T’ L ]#vL J#J - q-‘]-hl 7 § j 1]
P —c—s. 3 by

17 Notwendig ist nur eine kurze, tro-
ckene Lippenbewegung auf der Rohrspitze;
auf den Blasdruck des Zwerchfells wird
verzichtet. Die Bewegung gleicht der Aus-
sprache des Buchstabens »P«.

4.3 Schmetternde Effekte

- Der schmetternde Klang 4hnelt
dem Pizzicato, ist jedoch immer sehr
kraftig und erfordert den Blasdruck des
Zwerchfells. Er entsteht durch ein sehr har-
tes und energisches Schnalzen der Rohr-
spitze auf den Lippen und erinnert an
den schmetternden Klang einer Posaune.
Diese Technik wird im Bereich f bis ffff
ausgefiihrt.

@ 1/65

°
f/ Only a short and sharp lip movement
on the reed’s tip is necessary, without us-
ing any air pressure from the diaphragm.
This movement resembles pronouncing
the letter “P”.

4.3 Brassy Effects

% Brassy tones are close to pizzi-
cato sounds but are always very loud, and

it is necessary to use air pressure from
the diaphragm. They are produced by
smacking the reed’s tip hard and energet-
ically with the lips and they resemble the
brassy sound of the trombone. This tech-
nique is used in dynamics ranging from

f to fiff.

schmetternder Klang / brassy tone / son cuivré
N=384

—3— o)

o

Y Il faut se limiter & un mouvement
de lévres court et sec sur la pointe de
l'anche, sans utiliser la pression d’air du
diaphragme. Ce mouvement ressemble 3
celui que I'on fait pour prononcer la lettre
« P »,

4.3 Effets cuivrés

% Le son cuivré est proche du son
pizzicato, mais il est toujours trés fort,

et il faut utiliser la pression d’air du dia-
phragme. Il est produit par le claquement
trés violent et trés fort de la pointe de
I'anche sur les lévres, et rappelle les sons
cuivrés du trombone. Cette technique sera
utilisé dans des dynamiques allant de f

a ffff.
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48 Perkussive Effekte

__Percussive Effects

Esf i

o,

fl Es empfiehlt sich, schmetternde
Klénge an der dufersten Spitze des Rohrs
zu iiben. Anfangs entweicht dabei noch
viel Luft und es kénnen Nebengeriusche
entstehen.

4.4 Klappengeriusche

. Klappengerdusche sind beim Fa-
gott mehr oder weniger horbar. Die lau-
testen Klappen sind die des tiefen Gis (24)
und die Pedalklappen (1, 2, 3 und 4) (vgl.
Kapitel 1.3). Die tiefe Gis-Klappe klingt
hoch und metallisch, weil das kleine Rl
chen fiir zusdtzliche Vibration sorgt. Er-
folgt die Bewegung der vier Pedalklappen
(1, 2, 3 und 4) sehr schnell, kann man
ihre Tonhchen erkennen. Der Effekt ist
nur im duBersten pp méglich. Zu empfeh-
len ist diese Technik bei elektronischer
Verstarkung, wobei die Stiirze sehr nah
an das Mikrofon geriickt werden sollte.

® ..

f Brassy tones should be practiced by
playing at the very tip of the reed. At the
beginning, do not hesitate to play with
a lot of escaped air and other auxiliary
noises.

4.4 Key Clicks

. Bassoon key clicks are more or
less audible. The keys that make the most
noise are the low G# key (24) and the
pedal keys (1, 2, 3 and 4) (see Chap-
ter 1.3). The low G# key produces a high
metallic sound, since the little roller trans-
mits additional vibration. The four pedal
keys (1, 2, 3 and 4) enable one to recog-
nize the pitch of the sounds if the gesture
is very sharp. Here, dynamics are always
very pianissimo. I would suggest using
this technique when amplification is avail-
able. In such a case, the instrument’s bell
should be very close to the microphone.

Klappengeriusche / key clicks / bruits de clés

o.

f' Il faut travailler les sons cuivrés
en jouant complétement a 'extremité de
'anche. Au début, il ne faut pas hésiter a
jouer avec beaucoup de fuites d’air et de
bruits annexes.

4.4 Bruits de clés

% Les bruits de clés sont plus ou

moins audibles sur le basson. Les clés les
plus bruyantes sont la clé de sol¢ grave
(24) et les clés de pédales (1, 2, 3 et 4)
(voir chapitre 1.3). La clé de sol# grave
produit un son métallique aigu, car la
petite roulette émet une vibration sup-
plémentaire. Les quatre clés de pédales
(1, 2, 3 et 4) permettent de reconnaitre
la hauteur des sons si le geste est trés
sec. La dynamique est trés pianissimo. Je
conseillerais cette technique dans le cas
d’'une amplification. Il faut alors diriger
le pavillon trés prés du microphone.

J=30
Pppp T

4.5 Schlagen
mit der flachen Hand
%_ Durch Schlagen der Stiirze mit
der flachen Hand entstehen perkussive
Klange, wie sie beim Schlagen einer Réhre
zu horen sind.

@ 1767

4.5 Palm Slaps

% By slapping the instrument’s bell
with the palm of the hand, one can ob-
tain percussive sounds such as one could
produce with a tube.

4.5 Frappe
avec la paume de la main

%_ En frappant le pavillon avec le
plat de la main, il est possible d’obtenir

des sons percussifs comme on le ferait
sur un tube.

Stiirze / bell / pavillon: ;
mit der flachen Hand schlagen / palm slaps / frapper avec la paume de la main

J=380
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Effekte ohne Rohr

5.1 Flap ohne Rohr

% Der Flap ohne Rohr &hnelt sehr
dem Flap mit Rohr (vgl. Kapitel 4.1), be-
sitzt jedoch groBere Klangfiille; das Stac-
cato ist kiirzer und klingt perkussiver. Die
Dynamik bewegt sich zwischen p und mf.
Auch dieser Flap ist auf das Grundregister
von B, bis f beschrankt.

Beispiel fiir den Flap ohne Rohr mit sehr
schnellem Staccato:

/68

5

Effects
Without the Reed

5.1 Flap Without the Reed

% A flap without the reed is very
close to a flap with the reed (see Chap-

ter 4.1) but with more resonance; the
staccato is shorter and more percussive.
Dynamics range between p and mf. Like
the flap with the reed, it can only be
played in the fundamental register from
Bb, to f.

Example of flap sounds without the reed
in a very rapid staccato:

J=138 Flap ohne Rohr / flap without the reed / flap sans anche

Effets sans anche

5.1 Flap sans anche

% Le flap sans anche est trés proche
du flap avec anche (voir chapitre 4.1) avec

toutefois une sonorité plus forte, le stac-
cato est plus court et plus percussif. La
dynamique est comprise entre p et mf.
Comme le flap avec anche il est limité au
registre fondamental du si>, au fa..

Exemple de flap sans anche avec un
staccato trés rapide:

mp

1

T 1
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D0 Effekte ohne Rohr

Effects Without the Reed

Effets sans anche

5.2 »Hornkiange«

17 Wird die Luft direkt am S-Bogen an-
gesogen, entsteht ein dem Horn sehr dhn-
licher Klang. Die Dynamik bewegt sich
zwischen mf und f. Mit einiger Ubung er-
hélt man Klédnge in der Hohe von h bis
gis'.

% Fiir das Entfernen des Rohres
und das Ablegen auf dem Notenpult muss
Zeit eingerechnet werden (mindestens
4 Sekunden).

@ 1769

5.2 “Horn” Tone

.
f’ When air is drawn directly from the
crook, the resulting sound strongly re-
sembles that of a French horn, in dynam-
ics ranging from mf to f. With practice, it
is possible to obtain pitches ranging from
b to g#l.

% Allow enough time to remove
the reed and place it on the music stand

(minimum 4 seconds).

»Hornklinge« ohne Rohr
“horn” tone without the reed
son « cor » sans anche

>

5.2 Son « cor »

o

17 En aspirant 'air directement dans
le bocal, le son est trés proche du son du
cor dans une dynamique comprise entre
mf et f. Il est possible, avec de la pra-
tique, d’obtenir des sons dont la hauteur
est comprise entre le si, et le sol#,.

% Prévoir le temps d’enlever I'anche
pour la poser sur le pupitre (minimum
4 secondes).

mf

5.3 Blasen in den S-Bogen

o
1/ Wird die Luft direkt in den S-Bogen
geblasen, ist der Klang noch hoher als beim
Ansaugen (vgl. Kapitel 5.2) und tendiert
dynamisch stdrker zum Piano. Mit einiger
Ubung erhilt man Klinge in der Héhe
von d? bis fis?.

@ 1170

5.3 Exhaling into the Crook

f When one exhales directly into the
crook, the sound is even higher than when
inhaling (see Chapter 5.2). It is also more
p. With practice, it is possible to obtain
pitches ranging from d? to f?.

ohne Rohr in den S-Bogen blasen
exhaling into the crook without the reed
expirer dans le bocal sans anche

+=40-90

5.3 Expiration dans le bocal

o

fl En expirant l'air directement dans
le bocal, le son est encore plus aigu que
pour 'aspiration (voir chapitre 5.2). Il est
également plus p. Il est possible, avec de
la pratique, d’obtenir des sons dont la
hauteur est comprise entre le ré; et le fas..

|
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Vibrato

Alle Vibrati sind im gesamten Tonumfang
moglich.

6.1 Zwerchfellvibrato

Das Zwerchfellvibrato ist das klassische
Vibrato des Fagotts. Es entsteht durch den
vom Zwerchfell kontrollierten Blasdruck
und ist — wie bei den Singern - die ele-
ganteste Art des Vibratos. Es besteht aus
dem dynamischen Wechsel von f und p
bei gleichbleibender Intonation.

6.2 Lippenvibrato

Das Lippenvibrato erfolgt durch den Lip-
pendruck auf das Rohr, wodurch sich die
Intonation verandert. Bei gleichbleibender
Dynamik wechseln sich hohe und tiefe
Intonationen ab, die bis zu einem Achtel-
ton differieren.

6.3 Smorzato

Das Kiefervibrato, auch Smorzato genannt,
entsteht durch einen sehr starken Druck
der Lippen und Kiefer auf das Rohr. Hohe
und tiefe Intonationen alternieren paral-
lel zur Dynamik: Die hohen Intonationen
klingen p, die tiefen f mit Akzent.

6

Vibrato

Vibrati are possible over the whole range.

6.1 Diaphragm Vibrato

Diaphragm vibrato is the classic bassoon
vibrato. It is produced by controlling the
air pressure with the diaphragm; like for
singers, it is the most elegant kind of vi-
brato. It consists of alternating dynamics
between f and p while not altering into-
nation.

6.2 Lip Vibrato

Lip vibrato is produced by lip pressure
on the reed, which alters intonation. It
consists of alternating higher and lower
intonations by up to an eighth-tone while
not changing dynamics.

6.3 Smorzato

Jaw vibrato, also called smorzato, is pro-
duced by strong pressure of the jaw and
lips on the reed. It consists of alternating
higher and lower intonations and alter-
nating dynamics: when the intonation is
high, the dynamic is p. When the intona-
tion is low, the dynamic is f with an accent.

Vibrato

Les vibrati sont possibles sur toute I'éten-
due.

6.1 Yibrato diaphragmatique

Le vibrato effectué avec le diaphragme est
le vibrato classique du basson. 11 est pro-
duit avec la pression d’air contrdlée par le
diaphragme ; comme pour les chanteurs,
il est le plus élégant. II consiste en une
alternance de dynamiques f et p, sans
changement d’intonation.

6.2 Vibrato labial

Le vibrato labial est di a la pression des
lévres sur I'anche, qui fait varier I'intona-
tion. Il consiste en une alternance d’in-
tonations hautes et basses pouvant aller
jusqu’au huitiéme de ton, sans change-
ment de dynamique.

6.3 Smorzato

Le vibrato des machoires, appelé aussi
smorzato, est produit avec les méchoires
et les lévres exercant de trés fortes pres-
sions sur I'anche. Il consiste en une al-
ternance d’intonations hautes et basses,
combinées avec une alternance de dyna-
miques : lorsque l'intonation est haute, la
dynamique est p, lorsque elle est basse,
la dynamique est f avec accent.
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Luftgerausch

7.1 Windgerausche

Windgerdusche entstehen, wenn viel Luft
das Rohr streift. Dazu wird der Konsonant
»F« in Richtung des etwa 1cm von den
Lippen entfernten Rohres artikuliert. Die
Dynamik reicht von pp bis mf. Fiir die
Bereiche f bis ff muss der Konsonant »S«
ausgesprochen werden, fiir einen weniger
hohen Ton der Laut »SCHE«.

o

fl Zundchst ldsst man Luft ausstrémen
und hélt das Rohr etwa 2cm entfernt,
dann wird das Rohr genau auf der Achse
der Lippen langsam herangefiihrt. Dabei
nicht mehr bewegen, um unkontrollierte
Verdnderungen der Dynamik zu vermei-
den.

9 1/72
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Air Noise

7.1 Wind Sounds

Wind sounds are created by a lot of air
noise on the reed. In order to produce
such a sound, it is necessary to pronounce
the consonant “F” in the direction of the
reed, which will be placed approximately
1lcm from the lips. For such sounds, dy-
namics range from pp to mf. For dynam-
ics ranging between f and ff, it is neces-
sary to pronounce the consonant “S” or,
for a lower sound, the sound “SHA”.

°

fl First, it is necessary to emit air with
the reed approximately 2cm away from
the lips, then slowly approach the reed
exactly in the lips’ axis, and no longer
move in order to avoid any involuntary
dynamic variations.

Windgerdusche / Wind Sounds / Sons éoliens

F
N o

S
Vo

Bruits avec lair

7.1 Sons éoliens

Les sons éoliens contiennent beaucoup de
bruits d’air sur I'anche. Pour cela, il faut
prononcer la consonne « F » en direction
de l'anche, qui sera éloignée d’environ
lcm des levres. Cela pour une dyna-
mique allant de pp & mf. Pour une dy-
namique de f a ff il faut prononcer la
consonne « S », ou le son « CHE » pour
un son moins aigu.

9.

f 1l faut d’abord envoyer de l'air en
tenant I'anche a environ 2 cm, approcher
lentement I'anche exactement dans I'axe
des levres, et ne plus bouger pour éviter
toutes variations incontrélées de la dy-
namique.

v SCHE / SHA / CHE
>

&

mp ——o0 fT——p ﬂ'>mp



Air Noise

Brui Pai
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7.2 Sprechen und Spielen

Mit einiger Ubung ist es moglich, gespielte
Passagen mit gesprochenen oder gesun-
genen Einwiirfen alternieren zu lassen.

1173

7.2 Speaking and Playing

With practice, it is possible to alternate
played passages with spoken or sung in-
sertions.

Sprechen und spielen / speaking and playing / parler et jouer

o)

A I

7.2 Parler et jouer
Avec de l'entrainement, il est possible
d’alterner passages joués et passages par-
1és ou chantés.

a rANNTY




Natiirliche Atmung
und Zirkularatmung

8.1 Natiirliche Atmung

8.1.1 Piadagogische Bedeutung der
Atmung in den ersten Unterrichtsstunden

Fiir das Studium eines Blasinstruments ist
die Atemlehre grundlegend. Handelt es
sich aber um jiingere Anfénger, sollte man
dariiber nicht zu viel sprechen und sich
auf die natiirlichen Reflexe verlassen. Fiir
den erwachsenen Schiiler hingegen ist
eine genaue Analyse des Atemvorgangs
von Vorteil.

8.1.2 Parameter
zur Yermittlung der Atemkontrolle

Diese sind eng mit den Parametern der
Instrumentaltechnik verbunden.- Sie las-
sen sich idealerweise in die drei folgen-
den Bereiche gliedern: Anspielen, Halten
des Tons und Blasdruck.

Meist bereitet dem Schiiler das Anspie-
len des Tones keine Schwierigkeiten,
weil nicht im Piano gespielt wird und die
Energie der ersten Schwingungen von der
Zungenbewegung ausgeht. Die Haupt-
schwierigkeit zeigt sich gleich anschlie-
Bend, wenn es darum geht, die komplexe-
ren Parameter beim Aushalten des Tones
zu beherrschen. Dafiir ist die Kontrolle
der Bauchmuskeln nétig. Héufiger Alb-
traum eines Anfangers, der im Orchester
das zweite Fagott blést, ist das Aushal-
ten einer tiefen Note. Er kann zwar den
Ton anspielen, dann aber folgt ein totales
»Loche«, weil die Luft schlecht kontrolliert

8

Natural Breathing and
Circular Breathing

8.1 Natural Breathing

8.1.1 Pedagogical approach to breathing
during a student’s first lessons

Teaching a student how to breathe is fun-
damental for wind instruments. However,
when teaching young beginners, it is ad-
visable to rely on the student’s natural
reflexes and not talk about it too much.
For adult students, it is beneficial to carry
out a precise analysis of the breathing
mechanism.

8.1.2 Parameters
of controlling the air flow

These are intimately linked to the instru-
ment’s technical parameters. The best
method is to separate them into three
distinct parts: attack, maintaining sound,
and air pressure.

In general, students encounter little diffi-
culty in terms of articulating sounds since
the dynamic is not piano and the tongue
produces the energy of the first vibration.
The main difficulty occurs immediately
afterwards, when it becomes a question of
mastering the more complex parameters
needed for maintaining sounds. Here, it
is necessary to control the abdominal
muscles. This is often a beginner’s night-
mare when playing second bassoon in an
orchestra and having to hold a long low
note. The note can easily be articulated,
but immediately following, a total “hole”
occurs due to poor breath control. The

Respiration naturelle
et respiration circulaire

8.1 Respiration naturelle

8.1.1 Place pédagogique accordée 2 la
respiration lors des premiers cours

L'enseignement de la respiration est pri-
mordial dans I'étude d’un instrument a
vent. Cependant, en ce qui concerne les
jeunes débutants, il est préférable de ne
pas trop en parler et de faire appel aux
réflexes naturels. Pour des éléves adultes,
il est bénéfique de faire une analyse pré-
cise du mouvement respiratoire.

8.1.2 Paramétres
pour enseigner le controle de Pair

Ils sont liés étroitement aux parametres
de la technique instrumentale. L'idéal est
de décomposer ceux-ci en trois parties dis-
tinctes : I'attaque, I'entretien du son et la
pression de l'air.

L'éléve rencontre en général peu de dif-
ficultés en ce qui concerne 'attaque des
sons, car la nuance n’est pas piano et c’est
le mouvement de langue qui apporte
I’énergie de la premiére vibration. La prin-
cipale difficulté vient juste aprés, quand
il s’agit de maitriser les parametres de la
tenue des sons qui sont plus complexes.
Le contrdle des muscles abdominaux est
nécessaire. C'est souvent la hantise du dé-
butant jouant le deuxiéme basson a l'or-
chestre, quand il doit jouer une note grave
tenue. Il peut exécuter 'attaque de cette
note mais, juste apres, c’est le « trou » to-
tal, car l'air était mal conduit. La consé-



war. Als schwerwiegende Folgen kénnen
Angste und Blockaden auftreten, die sich
spéter kaum beseitigen lassen. Hier hat
der Lehrer die grundlegende Aufgabe,
seinen Schiiler auf dessen selbststindige
Rolle im Orchester gut vorzubereiten.
Die dritte Voraussetzung ist, das Bewusst-
sein des Schiilers fiir den Blasdruck zu
sensibilisieren, dessen Veridnderung das
Grundprinzip der Blasinstrumente ist.
Konkret bedeutet das, den Schiiler eine
tiefe Note spielen zu lassen und ihn dann
aufzufordern, von dieser Grundnote aus
mit stdrkerem Blasdruck und ohne Ver-
dnderung des Griffs den 1., dann den
2. Oberton etc. zu erreichen. Auf diese
Weise erkennt der Schiiler, dass zum Spie-
len hoher liegender Téne ein stirkerer
Blasdruck notwendig ist. Im Anschluss an
diese Ubung soll der Schiiler mit den rich-
tigen Griffen und unter Beibehaltung des
gleichen Blasdrucks, der zur Erzeugung
der Oberténe iiber ihren Grundténen ver-
wendet wurde, hohere Noten direkt an-
spielen. Die Beherrschung eines unter-
schiedlichen Blasdrucks erlernt man mit
zunehmender Erfahrung — jeder von uns
gebraucht sein muskuldres Gedichtnis,
um den Blasdruck auf die Tonbildung ab-
zustimmen.

8.1.3 Phasen der Atmung

Die verschiedenen Phasen der Atmung las-
sen sich physiologisch beschreiben. Wie
jede Bewegung wird auch die Atmung
von zwei kontrar wirkenden Muskeltypen
beherrscht. Sie erméglichen den Lungen,
sich mit Luft zu fiillen und wieder zu lee-
ren.

Die protagonistischen Muskeln unterstiit-
zen das Einatmen und bestehen aus drei
Gruppen: Die Zwerchfellmuskeln ziehen
durch eine abwartsgerichtete Bewegung
die Luft in die Lungen, die zwischen den
Rippen liegenden Muskeln dehnen die
freien Rippen auseinander, die obere Lun-
genpartie schlieflich kann beim vollstdn-
digen Einatmen durch die Schultermus-
keln mit zuséatzlicher Luft versorgt werden
(was jedoch zu einer Kettenreaktion von
Verkrampfungen fiihrt und wovon nach-
driicklich abzuraten ist).

most serious consequence of this is that
fear settles in and creates impediments
that are subsequently difficult to avoid.
The teacher’s role here is primordial since
she/he must properly prepare all stu-
dents to find their own place within an
orchestra.

The third precondition consists of gain-
ing an awareness of air pressure, by ex-
plaining to the student that variation in
air pressure is the main principle behind
playing wind instruments. From a prac-
tical point of view, the teacher asks the
student to play a low note and then has
her/him produce the 1st, then 2nd, etc.
overtone of this fundamental without
changing fingering, only by increasing air
pressure. This enables the student to dis-
cover that stronger air pressure is needed
for playing higher notes. Following this
exercise, ask the student to play higher
notes directly, using the proper fingering
but with the same air pressure used to
produce the overtones from the funda-
mental note. Mastering changing in air
pressure comes with practice — each of
us uses our own muscular memory when
adjusting air pressure to produce sounds.

8.1.3 Phases of breathing

The different phases of breathing can be
explained in terms of physiological ele-
ments. Like for any movement, breathing
is governed by two types of muscles, pro-
tagonists and antagonists, which enable
the lungs to be filled with and emptied
of air.

Protagonist muscles are those involved in
breathing in and can be divided into three
categories: muscles in the diaphragm that
draw in air by a downward movement,
intercostal muscles that enable the float-
ing ribs to expand, and finally, in the case
of inhaling completely, the shoulder mus-
cles that enable the upper part of the
lungs to be filled with supplementary air
(which can lead to spasms; therefore, we
strongly advise against this practice).
Antagonist muscles deal with breathing
out and thereby control the air pressure

quence grave est que la peur peut s'ins-
taller et créer des blocages difficiles a évi-
ter par la suite. Ici, le professeur a un réle
fondamental a jouer, car il doit bien pré-

parer son éléve a acquérir son autonomie
au sein de l'orchestre.

La troisieme condition consiste a prendre
conscience de la pression de l'air, en ex-
pliquant a I'éléve que la variation de pres-
sion est le principe de base du jeu des
instruments a vent. Concrétement, il faut
leur faire jouer une note grave et leur de-
mander, par une pression plus importante,
d’obtenir a partir de cette fondamentale,
sans changer de doigté, le 1r harmonique,
puis le 2e, etc. Cela permet a I’éleve de
prendre conscience de la nécessité d’une
plus forte pression d’air pour jouer des
notes aigués. Suite a cet exercice, deman-
der a Iéléve de jouer directement des
notes aigués avec le doigté réel, et avec
la méme pression d’air utilisée lors de la
production des harmoniques sur la base
de leur note fondamentale. Cette mai-
trise des différentes pressions d’air s’ac-
quiert avec l'expérience, car chacun de
nous utilise sa mémoire musculaire pour
ajuster la pression d’air a la production
du son.

8.1.3 Phases de la respiration

Les différentes phases de la respiration se
décrivent au moyen d’éléments physiolo-
giques. Comme tout mouvement, la respi-
ration est régie par deux types de muscles,
les muscles protagonistes et les muscles
antagonistes, qui permettent aux pou-
mons de s’emplir ou de se vider d’air.

Les muscles protagonistes sont les muscles
de I'inspiration et se divisent en trois ca-
tégories : les muscles du diaphragme atti-
rent I'air dans les poumnons par un mouve-
ment vers le bas, les muscles intercostaux
permettent I'écartement des cotes flot-
tantes, et enfin, dans le cas d’'une inspi-
ration compleéte, les muscles des épaules
permettent a la partie haute des poumons
de s'emplir d'une quantité supplémen-
taire d’air (ce qui entraine des crispations
en chalne, et est a4 déconseiller forte-
ment).
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_— Zirkularatmung

Circular Breathing

Die antagonistischen Muskeln ermdogli-
chen das Ausatmen und damit die Kon-
trolle iiber den Blasdruck auf das Rohr. Es
handelt sich dabei hauptséchlich um die
Bauchmuskeln. Der Schiiler sollte darauf
aufmerksam gemacht werden, dass sich
diese nicht nur auf der Vorderseite des
Korpers befinden, sondern einen regel-
rechten »Gurt« um diesen bilden, weil sie
auf dem Riicken mit den Lendenwirbeln
verbunden sind.

Aus zwei Griinden ist es wichtig, dem
Schiiler das Ausatmen vor dem Einatmen
zu beizubringen: zum einen, damit er
nicht zu viel Luft holt und die in den
Lungen befindliche Luft standig erneuert,
zum anderen, um ihn von der reflex-
haften und sehr geschmeidigen Korper-
bewegung profitieren zu lassen, die das
Einatmen leitet. Gutes Einatmen &hnelt
im Ubrigen sehr dem Géhnen.

8.2 Zirkularatmung

= 1

8.2.1 Ursprung und Definition

Der Ursprung der Zirkularatmung liegt in
grauer Vorzeit. Seit Jahrtausenden wird
sie liberall auf der Welt verwendet. Mit
ihrer Hilfe kann ein Blasinstrument ohne
Unterbrechung gespielt werden, unabhéan-
gig von der physisch notwendigen Atmung.
Die australischen Aborigines nutzen diese
Atemtechnik zum Spielen des Didgeri-
doos. Diese sehr alte Technik wird von
vielen Bldsern verwendet und ist auch
fiir den Fagottisten von grofem Nutzen.
Unabdingbar ist, dass man die Zirkular-
atmung nicht hort, weder durch Nasen-
gerdusche noch in der Intonation.

8.2.2 Grundlagen
Technisch gesehen werden bei der Zirku-
laratmung die Wangen wihrend des Spiels
aufgeblasen, dann wird der Gaumen mit
der Zungenwurzel verschlossen. Der von
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on the reed. These are mainly stomach
muscles, the abdominals. It is useful to re-
mind the student that these are not only
in the front of the body, but actually form
a sort of “belt” in that they are attached
to the rear of the body at the lumbar ver-
tebrae.

It is important to teach the student to
breathe out before breathing in. There
are two reasons for this: first of all, in
order to avoid inhaling too much air and
to renew the air in the lungs regularly;
secondly, the student can take advantage
of a very supple bodily reflex movement
that commands inhaling. Proper inhaling,
in fact, closely resembles yawning.

8.2 Circular Breathing

= 1

8.2.1 Origins and definition
Circular breathing has existed since the
dawn of time and has been used through-
out the world for centuries. Circular
breathing enables one to play a wind in-
strument continuously regardless of the
physical requirements of breathing. Aus-
tralian aborigines use this technique to
play their didgeridoos. This ancient tech-
nique is used by numerous wind instru-
mentalists and is particularly useful for
bassoonists. It is absolutely essential that
circular breathing is done imperceptibly,
be it from noise through the nose or in
terms of intonation.

8.2.2 The theory
Technically speaking, circular breathing
consists of filling the cheeks with air while
playing, then of closing the palette with
the back of the tongue. Air pressure from

Les muscles antagonistes permettent I'ex-
piration, et, de ce fait, le contréle de la pres-
sion de l'air sur I'anche. Il s’agit presque
essentiellement des muscles du ventre,
les abdominaux. II est utile de rappeler
a I'éleve que ceux-ci ne se positionnent
non pas uniquement a I'avant du corps,
mais forment une réelle « sangle », dans
la mesure ot ils sont attachés & larriére
du corps aux vertebres lombaires.

Il est important d’enseigner 4 I'éléve d’ex-
pirer avant d’inspirer ; et cela, pour deux
raisons : d’une part pour ne pas prendre
trop d’air et renouveler continuellement
lair contenu dans les poumons ; d’autre
part, pour bénéficier d'un mouvement ré-
flexe du corps d’une grande souplesse qui
commande l'inspiration. Une bonne inspi-
ration est d’ailleurs assez proche de celle
d’un baillement.

8.2 Respiration circulaire

L S

8.2.1 Origine et définition

Son origine remonte a la nuit des temps.
La respiration circulaire est utilisée par-
tout dans le monde depuis des millé-
naires. La respiration circulaire permet de
jouer contintiment d’un instrument & vent
indépendamment de la respiration néces-
saire physiquement. Les aborigénes aus-
traliens se servent de cette technique pour
jouer leur didgeridoo. Cette technique
trés ancienne est utilisée par de nombreux
instrumentistes a vent. Elle est tout a fait
utile pour le bassoniste. Il est indispen-
sable que la respiration circulaire ne s’en-
tende pas, aussi bien au niveau des bruits
de nez que de l'intonation durant la res-
piration circulaire.

8.2.2 Principe
Techniquement, elle consiste a gonfler les
joues pendant le jeu, puis a fermer le pa-
lais avec le fond de la langue. La pression
d’air des joues alterne avec celle du dia-



den Wangen ausgehende Blasdruck wech-
selt mit dem des Zwerchfells: Wihrend
der Fagottist mit dem Blasdruck der Wan-
gen spielt, atmet er durch die Nase ein.

8.2.3 Nutzen

Der Fagottist braucht nur wenig Luft, muss
sie aber dem Instrument mit hoher Ge-
schwindigkeit zufiihren. Wihrend eines
neuen Atemzugs verbleibt oft eine bedeu-
tende Luftmenge in den Lungen. Diese
verwandelt sich in Kohlendioxid, was ein
physisches Ungleichgewicht (Zittern, be-
schleunigter Puls etc.) schafft und eine
nachlassende Kontrolle von Genauigkeit
oder Technik zur Folge haben kann. Bei
normaler Atmung ist der Instrumentalist
gelegentlich zu Unterbrechungen gezwun-
gen, die fiir die Sauerstoffzufuhr not-
wendig, fiir die musikalische Phrase aber
sinnlos sind.

Dank der Zirkularatmung kann sich der
Bléser ganz frei der Phrasierung widmen
und sich, wie z.B. ein Streicher, vollkom-
men auf die Musik konzentrieren: Tat-
séchlich lasst sich der Wechsel zwischen
dem Blasdruck der Wangen und dem des
Zwerchfells mit dem Auf- und Abstrich
eines Violinisten vergleichen.

Jedoch ist zu beachten, dass die Atmung
auch Teil der Interpretation und Inter-
punktierung einer musikalischen Phrase
ist. Zu vermeiden ist daher ein iibertrie-
ben ununterbrochenes Spielen, das musi-
kalisch keinen Sinn hétte.

8.2.4 Zusammenfassung
Die Zirkularatmung ist — wie auch die
Weiterentwicklung des Tonumfangs und
anderer Spieltechniken — heute Teil einer
progressiven und zukunftsweisenden
Spielweise, die der Fagottist beherrschen
muss.

the cheeks alternates with air pressure
from the diaphragm. While the bassoon-
ist plays with pressure from the cheeks,
air is inhaled through the nose.

8.2.3 Usefulness

The bassoonist uses only a little air yet
must convey air at a high speed into the
instrument. Often during a new breath, a
large amount of air remains in the lungs
and, naturally, this air is transformed into
CO,, which creates a physical instability
(trembling, accelerated pulse, etc.) and
can lead to a lack of control of pitch or
technique. With normal breathing, the
instrumentalist is sometimes obliged to
make breaks in order to take a breath,
even if these breaks make no sense in the
musical phrase.

Thanks to circular breathing, we may now
approach phrasing with total freedom and,
like a string player, may concentrate on
the music itself, with no physical restraints.
Indeed, alternating between air pressure
from the cheeks and air pressure from
the diaphragm can indeed be compared
to a down-bow/ up-bow movement by a
violinist.

It should not be forgotten that breathing
is part of interpreting and of punctuating
a musical phrase. Of course, we recom-
mend avoiding an exaggerated use of play-
ing without breaks, which would make
no musical sense.

8.2.4 Conclusion
As in the case of increasing the instru-
ment’s range and the evolution of other
techniques, circular breathing is nowadays
an integral part of any progressive and
forward-looking manner of playing that
every bassoonist should master.

phragme. Pendant l'utilisation de la pres-
sion des joues, le bassoniste inspire par
le nez.

8.2.3 Utilité
Le bassoniste utilise peu d’air, mais il doit
apporter une grande vitesse d’air dans
Iinstrument. Souvent, lors d’une nouvelle
respiration, une quantité d’air importante
reste dans les poumons et, cet air se trans-
forme en CO,, ce qui crée un déséquilibre
physique (tremblements, accélération du
pouls, etc.) et peut entrainer une baisse de
contrdle de la justesse ou de la technique.
Avec une respiration normale, I'instrumen-
tiste est quelquefois obligé de pratiquer
des coupures nécessaires 4 son oxygéna-
tion, méme si ces coupures n'ont pas de
sens pour la phrase musicale.
Grace a la respiration circulaire, nous
pouvons donc aborder le phrasé en toute
liberté et sans aucune autre contrainte
que la musique, comme le ferait un instru-
mentiste & cordes par exemple. En effet,
lalternance de la pression d’air des joues
et de la pression d’air du diaphragme peut
tout a fait étre comparée au tiré-poussé
du violoniste.
Il ne faut pas oublier que la respiration
fait partie de linterprétation et de la
ponctuation de la phrase musicale. Evitez,
bien sfir, de tomber dans I'exagération en
jouant toujours sans interruption, ce qui
n'aurait aucun sens musical.

8.2.4 Conclusion

Comme I'évolution de la tessiture et celle
d’autres techniques, la respiration circu-
laire fait maintenant partie du jeu pro-
gressif et prospectif que le bassoniste doit
maitriser.

PR
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8.3 Technical Explanation

Rohr / reed / anche

8.3 Explication technique

Zwerchfellblasdruck
air pressure from the diaphragm
pression d’air du diaphragme

Um die Vibration stabil zu halten, darf
sich der Blasdruck im Rohr nicht veran-
dern. Die Schwierigkeit liegt vor allem im
Ubergangsbereich vom Zwerchfell- zum
Wangenblasdruck. Der Zwerchfelldruck
lasst im gleichen Verhiltnis nach, wie der
Wangendruck steigt. Das gleiche Problem
stellt sich umgekehrt im Ubergangsbe-
reich vom Wangen- zum Zwerchfelldruck:
Der Wangendruck sinkt proportional zum
Anstieg des Zwerchfelldrucks. Bendtigt
wird daher ein »Ventil«, das dazu dient, den
Blasdruck des Zwerchfells schrittweise
zu verringern, wahrend der Wangenblas-
druck im selben MaRe steigt, und das
anschlieBend die umgekehrte Bewegung
zurlick zum normalen Spiel ermdglicht.
Die Rolle des »Ventils« iibernimmt die
Zungenwurzel, die sowohl den Zwerch-
felldruck als auch das Verschlieen des
Luftkanals zwischen Kehlkopf und Mund
kontrolliert.

——
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Wangenblasdruck

In order to maintain a steady vibration,
the reed must not be subjected to varia-
tions in air pressure. This difficulty arises
mainly during the transition between us-
ing diaphragm pressure and using pres-
sure from the cheeks: the pressure from
the diaphragm decreases while the pres-
sure from the cheeks increases in propor-
tion. The reverse is also difficult — dur-
ing the transition between using pressure
from the cheeks and using diaphragm
pressure: the pressure from the cheeks
decreases while the pressure from the dia-
phragm increases in proportion. A “valve”
is therefore necessary to progressively re-
duce the air pressure from the diaphragm
while the pressure from the cheeks in-
creases proportionately, and then perform
the inverse movement in order to return
to normal playing. The back of the tongue
serves as this “valve”, controlling the pres-
sure from the diaphragm as well as cut-
ting off the passage of air between the
larynx and the mouth.

air pressure from the cheeks
pression d’air des joues

Pour entretenir une vibration stable,
'anche ne doit pas subir de variation de
pression d’air. La difficulté réside essen-
tiellement dans le passage intermédiaire
entre l'utilisation de la pression du dia-
phragme et celle des joues : la pression du
diaphragme baisse, pendant que la pres-
sion des joues monte dans la méme pro-
portion. A linverse, difficulté également
dans le passage intermédiaire entre l'uti-
lisation de la pression des joues et celle du
diaphragme : la pression des joues baisse,
pendant que la pression du diaphragme
monte dans la méme proportion. Il faut
donc un « clapet » qui servira a réduire
progressivement la pression de l'air du
diaphragme pendant que celle des joues
monte dans la méme proportion, puis a
faire le mouvement inverse pour revenir
au jeu normal. C’est le fond de la langue
qui va servir de « clapet », contrélant la
pression du diaphragme ainsi que la fer-
meture du passage de I'air entre le larynx
et la bouche.



Diese Bewegung muss sehr schnell und
reibungslos ausgefiihrt werden, wozu die
Entwicklung eines Reflexes notwendig ist.
Die folgenden Ubungen sollen dem Fa-
gottisten helfen, die Zirkularatmung zu
erlernen und zu beherrschen.

8.4 Tagliche Ubungen zur
Beherrschung
der Zirkularatmung

°.

Y Die folgenden Ubungen sollten tig-
lich gespielt werden, ohne dabei zu rasch
zur ndchsten zu wechseln, um Enttdu-
schungen zu vermeiden. Betrachten Sie
die Ubungen als Spiel, bei dem das Wich-
tigste die Entwicklung des Reflexesist. Die
Beherrschung dieser Technik kann meh-
rere Monate in Anspruch nehmen. Mit
Beherrschung ist gemeint, die Zirkular-
atmung sicher — und lautlos — auch in
schwierigsten Situationen meistern zu
konnen, z.B. bei einem Wettbewerb oder
einem wichtigen Solo.

Vier Schritte sind notwendig:

1) Die zwélf Ubungen téglich legato iiben.
Anfangs sollte man sich nicht um eine per-
fekte und gerduschlose Zirkularatmung
bemiihen, sondern nur versuchen, die
grundlegenden Bewegungen in ihren Ein-
zelheiten zu verstehen.

2) Die Zirkularatmung nur zu Hause bei
Tonleitern, Ubungen, Etiiden und langen,
aber leichten Phrasen trainieren. Wenden

This movement must occur very rapidly
and smoothly. It is necessary therefore to
develop a reflex movement. The follow-
ing exercises will enable the bassoonist to
acquire and master circular breathing.

8.4 Daily Exercises
for Mastering
Circular Breathing

o

f’ You should practice the following
exercises daily, but be careful not to move
on to the next steps too quickly, for you
could get discouraged. Treat these exer-
cises as a game; the main goal is to create
a reflex. Mastering this technique can take
several months. By mastering, I mean be-
ing able to use circular breathing fluently
under the most difficult circumstances,
such as during a competition or in an im-
portant solo — without it being audible.

Four steps are necessary:

1) Practice the twelve following exercises
legato every day. Do not expect perfect and
inaudible circular breathing right from
the start. At this point, it is a question of
understanding the main movements in-
volved by identifying them one by one.
2) Only practice circular breathing at
home, when playing scales, exercises,
studies, and long but easy phrases. Occa-

Ce mouvement doit se faire trés rapide-
ment et sans heurts. Pour cela, il faut créer
un mouvement réflexe. Les exercices sui-
vants vont permettre au bassoniste d’ac-
quérir, puis de maitriser la respiration
circulaire.

8.4 Exercices journaliers
pour maitriser
la respiration circulaire

.

Y Vous devez pratiquer quotidienne-
ment les exercices qui suivent sans fran-
chir trop rapidement les étapes, car vous
pourriez vous décourager. Abordez ces
exercices comme un jeu, 'essentiel étant
de créer le réflexe. La maitrise de cette
technique peut prendre plusieurs mois.
Quand je dis maitriser, cela signifie utiliser
la respiration circulaire couramment dans
les situations les plus difficiles, comme un
concours ou un solo important, sans que
cela ne s’entende.

Quatre étapes sont nécessaires :

1) Pratiquer quotidiennement les douze
exercices en legato qui suivent. Au début, il
ne faut pas vouloir immédiatement une res-
piration circulaire parfaite et silencieuse.
1l faut seulement comprendre les mouve-
ments principaux en les décomposant.

2) Pratiquer la respiration circulaire uni-
quement chez soi, dans les gammes, les
exercices, les études et les longues phrases

I
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Sie die Technik gelegentlich in stufenweise
auf- oder absteigenden Passagen und in
der Lage von F bis f? an.

3) Zirkularatmung in Tutti-Passagen im
Orchester oder in der Kammermusik tiben.

4) Zirkularatmung in Orchester-Soli, in
der Kammermusik, als Solist und bei Wett-
bewerben anwenden. Dabei diirfen die
beiden erwdhnten Grundregeln nicht ver-
gessen werden, dass die Zirkularatmung
im Konzertsaal nicht zu héren sein darf
und dass Unterbrechungen zur Interpunk-
tierung fiir die musikalische Phrasierung
unabdingbar sind.

Hinweis
zu den folgenden téglichen Ubungen

Der Reihe nach mit den leichteren Ubun-
gen la, 2a, 3a, 4a, 5a, 6a beginnen. Die
Piktogramme sind dabei genau zu beach-
ten, weil die Pfeilrichtungen den Weg der
Luft angeben.

Ist das Ergebnis zufrieden stellend, kon-
nen die Ubungen 1b, 2b, 3b, 4b, 5b, 6b
gespielt werden.

» Ubung Nr. 1a
Wangen aufblasen, Gaumen mit der Zun-
genwurzel verschliefen und durch Heraus-
blasen der im Mund enthaltenen Luft den
Ton f! spielen. Die Liange dieses Tons
héngt allein von der Luftmenge in den
Wangen ab. Weder durch die Nase ein-
atmen noch die Luft aus den Lungen aus-
strémen lassen.

» Ubung Nr. 1b
Wie Nr. 1a, aber eine Oktave tiefer.

» U'bung Nr. 2a
Den Ton g’ drei Schlige lang normal spie-
len, auf dem 4. Schlag die Wangen auf-

sionally, try using circular breathing in pas-
sages with ascending or descending step
progressions and within the range of F

to f1.

3) Practice circular breathing during
“tutti” passages while playing orchestral
or chamber music.

4) Finally, use circular breathing while
playing orchestral solos, chamber music,
as a soloist, or in competitions. Never
forget these two rules: circular breathing
should never be audible in the concert hall,
and breaks are indispensable to punctu-
ate the musical phrase.

The following exercises
should be practised daily as follows

Start with the more straightforward exer-
cises in the order 1la, 2a, 3a, 4a, 5a, and
6a, paying careful attention to the dia-
grams which indicate the direction of the
air flow with arrows.

When you are satisfied with the result,
move on to exercises 1b, 2b, 3b, 4b, 5b,
and 6b.

» Exercise no. la

Inflate the cheeks, close the palate with
the back of the tongue and play f? by
deflating the cheeks. The duration of this
f? depends solely on the amount of air
in the cheeks. Do not inhale through the
nose, nor exhale air from the lungs.

» Exercise no. 1b
Same as no. 1a but one octave lower.
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» Exercise no.2a
Play g’ normally for three beats, then fill
the cheeks with air on the 4th beat, close

faciles. Utilisez de temps en temps la res-
piration circulaire dans les passages en
mouvement conjoint ascendant ou des-
cendant, et dans la tessiture allant du fa,
au fa,.

3) Pratiquer la respiration circulaire a I'or-
chestre dans les passages « tutti » ou en
musique de chambre.

4) Utiliser la respiration circulaire dans les
solos d’orchestre, musique de chambre,
en soliste ou en concours. N'oubliez pas
ces deux regles : la respiration circulaire
ne doit pas se remarquer dans la salle de
concert et les arréts de ponctuation sont
indispensables au phrasé musical.

Pour les exercices journaliers suivants

Commencer par enchainer les exercices
1a, 2a, 3a, 4a, 5a, 6a (ces exercices sont
plus faciles). Observez attentivement les
pictogrammes car le sens des fleches si-
gnifie le trajet de 'air.

Quand le résultat est satisfaisant, faire les
exercices 1b, 2b, 3b, 4b, 5b, 6b.

» Exercice n° 1a

Gonfler les joues, fermer le palais avec
le fond de la langue et jouer le fa, en
dégonflant les joues. La durée du fa, dé-
pend uniquement de la quantité d’air des
joues. Ne pas inspirer par le nez, ni expi-
rer 'air des poumons.

» Exercice n° 1b
Idem mais a 'octave inférieure.

» Exercice n° 2a
Jouer le sol, pendant trois temps nor-
malement, puis gonfler les joues sur le



blasen, den Gaumen mit der Zungenwur-
zel verschliefen und den Ton f? spielen, in-
dem die im Mund enthaltene Luft heraus-
geblasen wird.

Auf f! weder durch die Nase einatmen
noch die Luft aus den Lungen ausstrémen
lassen. Die Lange des f? hingt allein von
der Luftmenge in den Wangen ab.

» Ubung Nr. 2b

Wie Nr. 2a, aber eine Oktave tiefer.

the palate with the back of the tongue
and play f? by deflating the cheeks.
While holding this f?, do not inhale through
the nose, nor exhale the air from the
lungs. This f”s duration depends solely
on the amount of air in the cheeks.

» Exercise no. 2b
Same as no. 2a but one octave lower.
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4e temps, fermer le palais avec le fond
de la langue et jouer le fa , en dégonflant
les joues.

Sur le fa,, ne pas inspirer par le nez, ni
expirer l'air des poumons. La durée du fa 3
dépend uniquement de la quantité d’air
des joues.

» Exercice n° 2b
Idem mais 4 l'octave inférieure.
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» Ubung Nr. 3a

Wangen aufblasen, Gaumen mit der Zun-
genwurzel verschlieRen und f? spielen,
indem die Luft aus den Wangen heraus-
geblasen und im selben Moment durch
die Nase eingeatmet wird.

Genau gleichzeitig mit dem Spielen des
Tons f! einatmen, dessen Linge allein
von der in den Wangen enthaltenen Luft-
menge abhingt.

» Ubung Nr. 3b
Wie Nr. 3a, aber eine Oktave tiefer.

» Ubung Nr. 4a

Den Ton g! drei Schlige lang normal
spielen, auf dem 4. Schlag die Wangen
aufblasen, den Gaumen mit der Zungen-
wurzel verschlieen und f spielen, indem
die Luft aus den Wangen ausgeblasen
und im selben Moment durch die Nase
eingeatmet wird.

Genau gleichzeitig mit dem Spielen des
Tons f! einatmen, dessen Linge allein
von der in den Wangen enthaltenen Luft-
menge abhéngt.

» Exercise no. 3a

Inflate the cheeks, close the palate with
the back of the tongue, play f! by de-
flating the cheeks while simultaneously
inhaling through the nose.

Inhale at exactly the same time as playing
this f’. This f”s duration depends solely
on the amount of air in the cheeks.

» Exercise no. 3b
Same as no.3a but one octave lower.
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» Exercise no. 4a
Play g’ normally for three beats, then fill
the cheeks on the 4th beat, close the pal-
ate with the back of the tongue and play
f1 by deflating the cheeks while simulta-
neously inhaling through the nose.
Inhale at exactly the same time as playing
this f1. This f”’s duration depends solely
on the amount of air in the cheeks.

» Exercice n° 3a

Gonfler les joues, fermer le palais avec le
fond de la langue, jouer le fa, en dégon-
flant les joues et inspirer en méme temps
par le nez.

Inspirer exactement en méme temps que
le fa,. La durée du fa, dépend uniquement
de la quantité d’air des joues.

» Exercice n° 3b
Idem mais a 'octave inférieure.

» Exercice n° 4a

Jouer le sol, pendant trois temps nor-
malement, puis gonfler les joues sur le
4e temps, fermer le palais avec le fond
de la langue et jouer le fa, en dégonflant
les joues et inspirer en méme temps par
le nez.

Inspirer exactement en méme temps que
le fa,. La durée du fa, dépend uniquement
de la quantité d’air des joues.

R e T,
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» Ubung Nr. 4b
Wie Nr.4a, aber eine Oktave tiefer.
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, » Exercise no.4b
Same as no.4a but one octave lower.
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» Exercice n° 4b
Idem mais a l'octave inférieure.
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» Ubung Nr. 5a

Wie Ubung Nr.4, dann nach dem f? das ¢!
normal spielen.

Lassen Sie sich nicht verunsichern, wenn
durch den zu heftig wieder einsetzenden
Zwerchfelldruck ein sfz auf e erklingt. Die
Qualitét dieser Passage hingt davon ab,
keinerlei Angst vor dem Falschspielen zu
haben.

» Ubung Nr. 5b
Wie Nr. 5a, aber eine Oktave tiefer.

J=30

» Exercise no. 5a

Same as the preceding exercise; then after
the f?, play e’ normally.

If a sfz occurs on this e’ as a result of a too
abrupt return to air pressure from the dia-
phragm, do not be alarmed. Playing this
passage well depends on eliminating any
fear about playing it wrongly.

» Exercise no. 5b
Same as no. 5a but one octave lower.
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» Exercise n° 5a

Méme chose que l'exercice précédent ;
apres le fa, jouer le mi, normalement.
Sl se produit un sfz sur le mi,, consé-
quence d’un retour trop brutal de la
pression du diaphragme, ne soyez pas
inquiet. La qualité de ce passage dépen-
dra de l'absence de toute peur de mal
jouer.

» Exercise n° 5b
Idem mais a l'octave inférieure.
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» Ubung Nr. 6a

Wie Ubung Nr.5, aber mit zwei Zirkular-
atmungen.

Der Vorgang, jeweils auf dem 4. Schlag
die Wangen aufzublasen und auf dem
1. Schlag einzuatmen, muss automatisiert
werden. Dies ermdoglicht ein reflexartiges
Fiihren der Zirkularatmung.

» Ubung Nr. 6b
Wie Nr. 6a, aber eine Oktave tiefer.

mf

» Exercise no. 6a
Same as the preceding exercise, but with
two circular breaths.
Inflating the cheeks on every 4th beat and
inhaling on every 1st beat must become
automatic. This will create the circular
breathing reflex.

» Exercise no. 6b
Same as no. 6a but one octave lower.

» Exercice n° 6a

Méme chose que l'exercice précédent ;
mais avec deux respirations circulaires.
Il faut créer un automatisme en gonflant
les joues sur tous les 4es temps et en
inspirant sur les premiers temps. Ce qui
permettra de faire de la respiration circu-
laire un réflexe.

» Exercise n° 6b
Idem mais a l'octave inférieure.
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8.5 Staccato
und Zirkularatmung

Bei der Zirkularatmung wird nur die Zun-
genwurzel bewegt, wahrend fiir das ein-
fache Staccato die Zungenspitze benétigt
wird. Es gibt daher keinen Grund, die
Zirkularatmung in langen Phrasen mit
détaché gespielten Noten nicht einzuset-
zen. Beim doppelten Staccato hingegen
ist Zirkularatmung nicht méglich.

8.6 Doppelte Zirkularatmung

Bei doppelter Zirkularatmung wird wah-
rend des Spielens (legato oder staccato)
durch die Nase ein- und ausgeatmet. Bei
regelméRiger Ubung erméglicht sie eine
vollstindige Kontrolle der Atmung ohne
Ermiiden, weil ein Luftiiberschuss in den
Lungen ausgeschlossen ist.

Die Technik ist fiir eine angemessene
Interpretation von Luciano Berios »Se-
quenza XII« fiir Fagott solo unerlésslich.

8.5 Staccato
and Circular Breathing

Circular breathing mobilizes only the back
of the tongue while single-tonguing mo-
bilizes only the tip of the tongue. There-
fore, there is no reason not to use circu-
lar breathing in long phrases of detached
notes. Double-tonguing is not possible
when using circular breathing.

8.6 Double Circular Breathing

Double circular breathing consists of al-
ternating inhaling and exhaling through
the nose while playing (either legato or
staccato). With regular practice, total and
effortless control over breathing can be
achieved since any excess air in the lungs
can be eliminated.

This technique is indispensable for a
proper interpretation of Luciano Berio’s
“Sequenza XII” for solo bassoon.

8.5 Le staccato
et la respiration circulaire

La respiration circulaire ne mobilise que
le fond de la langue tandis que le stac-
cato simple n’utilise que la pointe de la
langue. Il n’y a donc aucune impossibi-
lité pour utiliser la respiration circulaire
dans les longues phrases en détaché. Le
staccato double ne permet pas la respira-
tion circulaire.

8.6 La double
respiration circulaire

La double respiration circulaire consiste a
inspirer et expirer alternativement par le
nez durant le jeu instrumental (en legato
et staccato). Avec une pratique réguliére,
elle permet un contrdle total de la respi-
ration sans aucune fatigue car tout excé-
dant d’air dans les poumons sera éliminé.
Cette technique est indispensable pour une
bonne interprétation de la « Sequenza XII »
pour basson seul de Luciano Berio.
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Triller und Tremoli

9.1 Mogliche Triller

Alle Halbtontriller sind von B, bis f? még-
lich.

Alle Ganztontriller sind von B, bis f* még-
lich, ausgenommen der Triller Cis/Dis.

9.2 Klangfarbentriller
(Bisbigliandi)

Ein Klangfarbentriller entsteht durch den
schnellen Wechsel von zwei verschiedenen
Griffen fiir ein und denselben Ton, ohne
dass sich die Intonation dndert. Auf dem
Fagott sind — mit Ausnahme der ersten
Grundténe (B, bis einschlieflich Cis so-
wie auf dem Dis) — alle Klangfarbentriller
moglich.

g 1/74

bisbigliando

9

Trills and Tremoli

9.1 Possible Trills

All half-step trills are possible, from Bb,
through f2.

All whole-step trills are possible from Bb,
through f2, except the C%/D# trill.

9.2 Timbral Trills
(Bisbigliandi)

Bisbigliandi are produced by rapidly al-
ternating two different fingerings for the
same note, without changing the pitch.
All timbral trills are possible on the bas-
soon except for on the first fundamental
notes, from Bb, through C# inclusive as
well as on D3.

Trilles et tréemoli

9.1 Trilles possibles

Tous les trilles comprenant un intervalle
d’'un demi-ton sont possibles du sib, au
fa,. Tous les trilles comprenant un inter-
valle d’'un ton sont possibles du sib, au
fa,, excepté le trille doz, /ré3,.

9.2 Trilles de timbre
(bisbigliandi)

Les bisbigliandi consistent en I'alternance
rapide de deux doigtés différents pour
une méme note, sans changement d’in-
tonation. Tous les trilles de timbres sont
possibles sur le basson, excepté sur les
premiéres notes fondamentales, du sib, au
do#, inclus et sur le ré,.

ofe
W
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17 Mit den Pedalklappen H, + B, (Klap- Y With these pedal keys B, +Bb,

pen 1 und 2, vgl. Kapitel 1.3) sind Klang-
farbentriller im ganzen Bereich von E bis
8is' moglich.

(keys 1 and 2, see Chapter 1.3) bisbiglian-
di are able to be produced over the entire
range from E to g#.

o

fl L'utilisation de ces clés de pédale
si, +sib, (clés 1 et 2, voir chapitre 1.3)
permet des bisbigliandi sur toute I'éten-
due, du mi, au sol,.
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% Klangfarbentriller kénnen zwi-

schen zwei Oberténen gespielt werden.
Dabei handelt es sich um Obertontriller
im Einklang auf zwei unterschiedlichen
Grundténen. (Vgl. dazu Kapitel 3.1.)

9.3 Tremoli

Tremoli sind leichter, wenn sie mit zwei
Noten desselben Registers gespielt wer-
den.

Beispiele im Grundregister:

@ 1/75

%—F It is also possible to produce bi-
sbigliandi between two overtones. In this

case, use two different fundamentals to
create a unison trill between overtones.
(See Chapter 3.1.)

9.3 Tremoli

Tremoli are easier when produced on two
notes within the same register.

Examples in the fundamental register:

Trill amoli

% 11 est possible de faire des bi-

sbigliandi entre deux harmoniques. Dans
ce cas, il s’agira de trilles d’harmoniques
en unisson sur deux fondamentales diffé-
rentes. (Voir chapitre 3.1.)

9.3 Trémoli

Les trémoli sont plus faciles quand ils
concernent deux notes dans un méme
registre.

Exemples avec le registre fondamental :

9 ’
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trem.
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Schnelle Tremoli: |
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Rapid tremoli: I
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Trémoli rapides :

4

mp — ff

Beispiele in den Registern Il und Il |

@ 1177

Examples in registers Il and llI: |

|

Exemples dans les registres Il et lll :

=—=

f, Zum Erreichen der oberen Register
muss der Blasdruck erhoht und die Posi-
tion der Lippen auf dem Rohr dem Regis-
ter entsprechend angepasst werden (vgl.
Kapitel 1.4).

17 Increase the air pressure in order
to obtain the higher registers and change
the position of the lips on the reed for
each register (see Chapter 1.4).

e,

.

17 Pour obtenir les registres supérieurs
augmenter la pression d’air et modifier
le positionnement des lévres par rapport
a l'anche selon les registres (voir cha-

pitre 1.4).

| SNSRI



__ Berio-Tremolo

Berio Tremelo

Trémolo Berio 67

9.4 Berio-Tremolo

% Schwieriger ist es, Tremoli zwi-
schen zwei Registern auszufiithren, da
Blasdruck und Ansatz verschieden sind.
In diesem Fall klingt die tiefste Note nicht
»sauber«. Spielt man sehr schnell und im
Legato, hat der niedrige Druck des unte-
ren Registers keine Zeit sich zu stabilisie-
ren und man hoért das Obertonspektrum
der tiefen Note. Genau diese Eigenschaft
der Fagott-Tremoli mit groffem Ambitus
und Obertonreichtum interessierte Lucia-
no Berio. Sie erlaubte ihm eine »Synthese«
zwischen den sehr charakteristischen und
heterogenen Registern des Instruments.
AuRerdem konnten Hohen und Tiefen des
Fagotts vermischt werden, was zu einem
»Wuchern« neuer Oberténe fithrte, noch
gesteigert durch die Flatterzunge, die
wihrend des Aufeinanderprallens unter-
schiedlichen Blasdrucks fiir zusétzliche
heftige Erschiitterungen sorgte. Dies wa-
ren in gewisser Hinsicht neuartige Klinge,
die Mehrkldngen dhnelten, ohne welche
zu sein. Die klangliche Identitét eines In-
struments wird bestimmt durch die Zu-
sammensetzung seiner Obert6ne. In der
Entfaltung des gesamten Obertonspek-
trums durch die Tremoli mit grofem Am-
bitus ({iber 2 Oktaven!) und noch erwei-
tert durch die Flatterzunge zeigt sich das
eigentliche Klangbild des Fagotts in sei-
ner ganzen Komplexitat.

Luciano Berio bat mich daher, eine aus-
fithrliche Studie zu allen Tremoli mit gro-
Bem Ambitus vorzulegen. Dieser Gedanke
erschien mir so neuartig, dass ich es fiir
wichtig hielt, die Studie um eine vollstan-
dige Aufnahme der Klange zu ergénzen. Sie
soll dazu beitragen, dass die neuen Mog-
lichkeiten des Fagotts von den Komponis-
ten besser eingeschatzt werden kénnen.

% Fiir das »Berio-Tremolo« soll die
Abkiirzung BT vorgeschlagen werden.

f' Wie im Folgenden zu sehen, betref-
fen alle Tremoli die héchsten Noten des
I1. Registers von a bis fis'.

9.4 Berio Tremolo
% Tremoli are more difficult to pro-

duce between two registers since the air
pressure and the lip positions are not the
same. In such cases, the lower note is not
“clean”; indeed, when playing legato and
very rapidly, the lower pressure necessary
for the lower register doesn’t have enough
time to stabilize. In such cases, one hears
the overtone spectrum of the low note.
Berio was particularly interested in this
phenomen of wide-ambit tremoli, rich in
overtones, since it allowed him to create
a “synthesis” between the extremely char-
acteristic and heterogeneous registers of
the bassoon. Finally, it became possible to
mix the bassoon’s high and low registers,
thus creating a new overtone “profusion”,
further transcended by flutter-tonguing,
which added an additional violent pertur-
bation to the shock between the different
air pressures. In a certain sense, these are
new sounds that resemble multiphonics
without being multiphonics. An instru-
ment’s acoustic identity is characterized
by its overtone components. Unveiling all
of the bassoon’s overtones, thanks to wide-
ambit tremoli (over more than 2 octaves!)
additionally reinforced by flutter-tonguing,
enables us to perceive the bassoon’s true
acoustic identity in all its complexity.
Luciano Berio asked me to carry out an ex-
haustive study of all of these wide-ambit
tremoli. Fascinated by the novelty of this
idea, I came up with the following study,
complete with a recording of each sound.
I believe it is important for composers to
hear the entire recording in order to ap-
preciate these new possibilities for the
bassoon.

% I suggest the “Berio tremolo” is
indicated by the abbreviation BT.

L]

f’ As you will notice, all of the tre-
moli meet on the highest notes of the
2nd register, from a to f#.

9.4 Trémolo Berio

% 1l est plus difficile d’exécuter un
trémolo entre deux registres différents,
car la pression d’air et 'embouchure ne
sont pas les mémes. Dans ce cas, la note la
plus grave n’est pas « propre » ; en effet,
quand on joue en legato, et trés rapide-
ment, la pression basse du registre infé-
rieur n’a pas le temps de s’établir ; dans
ce cas, on entend le spectre harmonique
de la note grave. C’est cette particularité
des trémoli de grand ambitus du basson,
trés riche en harmonique, qui a intéressé
Luciano Berio. Elle permettait de faire une
« synthése » entre les registres trés carac-
téristiques et hétérogenes du basson. En-
fin, il était possible de mixer 'aigu et le
grave du basson pour obtenir un « foison-
nement » harmonique nouveau, encore
transcendé par le Flatterzunge, apportant
une perturbation violente supplémentaire
au choc des pressions d’air. C’était en
quelque sorte de nouveaux sons qui res-
semblaient a des multiphoniques sans en
étre. L'identité du son d’un instrument est
caractérisée par sa composition harmo-
nique. La mise en évidence de I’ensemble
des harmoniques du basson, grice aux
trémoli de grand ambitus (plus de 2 oc-
taves !), par ailleurs renforcée par le
Flatterzunge, laisse entrevoir la véritable
image sonore du basson dans son extréme
complexité.

Luciano Berio m’a donc demandé de faire
une étude exhaustive de I'ensemble de
ces trémoli de grand ambitus. Cette idée
m’a parue tellement novatrice que je lui
ai produit cette étude compléte avec son
enregistrement intégral. Il me semble im-
portant de faire entendre ces nouveaux
sons aux compositeurs pour leur faire
mieux percevoir ces nouvelles possibili-
tés du basson.

gi Je propose d’'indiquer le « Tré-
molo Berio » par I'abbréviation BT.

L]

[ Comme vous le constaterez, tous les
trémoli se rejoignent sur les notes de fin
du registre 11, du la, au fa3,.
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9.4.1 Vollstindige Studie zur Spielbarkeit
einfacher Tremoli und Flatterzungen-
Tremoli zwischen dem Grundregister

(B,~Gis) und dem hohen Register
des Fagotts

@ i

Mégliche Tremoli zwischen B, und dem
hohen Register

9 11/1 [0°007-0’50"]

B,, normaler Ton, mf:

B, mit Flatterzunge, mf:

B,/a, normaler Griff, mf:

B, /a, normaler Griff mit Flatterzunge, mf:

B,/a, dunkler Griff, p:

9.4.1 Complete feasibility study
of simple tremoli and tremoli with flutter-
tonguing between the fundamental
register (from Bb, up to Gg)
and the upper range of the bassoon

Possible tremoli between Bb, and the
upper range

Bb,, normal playing, mf:

E==

bo

mf

Bb,, with flutter-tonguing, mf:

flz.

E=E=

bo

mf

Bb,/a, normal fingering, mf:

Bb,/a, normal fingering with flutter-
tonguing, mf:

F—
=

mf

Bb,/a, dark fingering, p:

= 0
_q-__f_—&—ﬂ
- —
bo
mf

9.4.1 Etude compléte de faisabilité
de trémoli simples et trémoli
avec Flatterzunge entre le registre
fondamental (limité du sib, au sol#,)
et I'aigu du basson

Trémoli possibles entre le sib, et 'aigu

sib, jeu normal, nuance mf :

stb, avec Flatterzunge, nuance mf :

sy, /la,, doigté normal, nuance mf :

sib,/la,, doigté normal avec Flatterzunge,
nuance mf :

sib,/la,, doigté sourd, nuance p :

dunkler Griff: der linke Daumen bleibt auf den Pedalklappen B; und H;

dark fingering: the left thumb stays on the B4 and B: pedal keys

doigté sourd: le pouce gauche reste appuyé sur les clés de pédale sis et sis

s
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B,/a, dunkler Griff mit Flatterzunge, p:

Bb,/a, dark fingering, with flutter-tonguing,
p:

flz.
P
=0
‘.
> 4 - )
1
bo

siv,/la,, doigté sourd avec Flatterzunge,
nuance p :

dunkler Griff: der linke Daumen bleibt auf den Pedalklappen B: und H:

dark fingering: the left thumb stays on the B4 and B: pedal keys

doigté sourd: le pouce gauche reste appuyé sur les clés de pédale sis et si;

o .
f Weitere mogliche Tremoli zwischen f Possible further tremoli between Bb,

B, und dem hohen Register:

@ 1171 [0°52”-515"]

B,/h [0°52”]
B,/c [1"267]
B, /cis! [1’59]
B,/d' [2'327]
B,/dis' [3'07”]
B /el [3'377]
B /f! [4'10”]
B /fis! [4447]

Nicht mégliches Tremolo: B,/b.

o

17 Dunkler Griff: Der linke Daumen
bleibt auf den Pedalklappen B, und H,.
Dieser Griff ist daher der schnellste. Dy-
namik: p.

Alle neun Tremoli aufeinanderfolgend
spielen:

@ /1 [5’18”-6’52"]

1) legato, mit Zirkularatmung und nor-
malen Griffen, mf [5'18"]
2) legato, mit Flatterzunge, Zirkularatmung
und normalen Griffen, mf [542”]
3) legato, mit Zirkularatmung und dunk-

len Griffen, p [6'08”]
4) legato, mit Flatterzunge, Zirkularatmung
und dunklen Griffen, p [6'31"]

and the upper range:

By,/b [0°527]
Bb,/c! [1'26”]
Bb, /c#! [1597]
By, /d! [2'327]
B, /d#! [3'077]
By, /e! [3'377]
Bb, /f! [410”]
By /f#! [4447]

Impossible tremolo: Bb,/bb.

o

f Dark fingering: The left thumb stays
on the By, and B, pedal keys. So this fin-
gering is quickest, dynamics: p.

Play these nine tremoli successively:

1) legato, using circular breathing, with
normal fingerings, dynamics: mf [5'18”]
2) legato, with flutter-tonguing, using cir-
cular breathing, with normal fingerings,
dynamics: mf [542"]
3) legato, using circular breathing, with
dark fingerings, dynamics: p [6'08"]
4) legato, with flutter-tonguing, using cir-
cular breathing, with dark fingerings, dy-

namics: p [631"]

o
fl D’autres trémoli possibles entre le
sib, et laigu :

sib, /i, [0'52"]
sib,/do, [126™]
sib, /dot, [159”]
sib, /7€, [2'32"]
sib,/Téd, [3'07”]
stb,/mi, [3'37”]
s, /fa, [4'10]
sis, /faz, [4447]

Trémolo impossible : sib, /sib,.

o.
17 Doigté sourd : le pouce gauche reste
appuyé sur les clés de pédale sib, et si,.
Ainsi ce doigté est le plus rapide : nuance p.

Enchainements de ces neuf trémoli :

1) en legato et avec respiration circulaire,
doigtés normaux, nuance mf [5'18"]
2) en legato, avec Flatterzunge et respira-
tion circulaire, doigtés normaux, nuance
mf [542"]
3) en legato, avec respiration circulaire,
doigtés sourds, nuance p [6'08”]
4) en legato, avec Flatterzunge et respira-
tion circulaire, doigtés sourds, nuance p
[6'31"]
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% Die leichtesten Tremoli sind %_ The easiest tremoli are Bb, /c! % Les trémoli les plus faciles sont
B,/c! und B,/d". and Bb,/d’. sib,/do, et sib /Té,.

Beispiel mit Wechsel zwischen dunklen

Example of alternating dark and bright

Exemple en alternant les doigtés sourds

und hellen Griffen: fingerings: et clairs :
@ /1 [6°53”-7°03"]
flz. flz. flz.® flz. flz.® flz.
— —— — —
=° = _ 2 E] E] B
s
A5
bo =5 b b b b9
P mf P mf P nf
flz. flz flz.© flz flz.® flz.
=° = 2 B |E] §)
= —:
= = v b5 be  be
P mf p mf P mf

S5
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Von leicht nach schwer: | From the easiest to the most difficult: | Du plus facile au plus difficile :
@ i [716”-727"1
— — —]
bo bo bo bo
mf mf mf
=
= = =
=a = fa
= == ==
bo bo bo
mf mf
Alle genannten Tremoli lassen sich leicht All of these tremoli can easily be played Tous ces trémoli s’enchainent facilement
im Legato und mit verschiedener Dyna- successively legato and in various dynam- en legato avec différentes nuances.
mik aneinanderreihen. ics.
Beispiel mit Zirkularatmung und in Example using circular breathing and in Exemple en respiration circulaire et en
Sprungfoige: disjunct motion: mouvement disjoint :

@ /1 [728”-7’50"]

flz. flz flz flz flz E e
= = =] = |E] '}J =2
—o): et
=
b = = b= = b= b
mf
flz. :li flz. ® flz. ® flz. ® f fiz
= _-——'J — = = 2@ ®
=¥
b bw > b b = b
P
flz. ® flz. ® flz. @ 2(9 E_ flz. ® flz.
p—
= = =] 8§ B] 8] =8

v_
dl
4
<
i
<
4
N
L
4
-
4
-
<

of

P
flz. @ flz. flz. ® _ﬂ;
z. ® flz. = — i ——
= = (8 = =] |&
=¥ = ]
b bo bo b= > b
P mf P mf P
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@ /2

Maogliche Tremoli zwischen H, und dem
hohen Register
Moglich sind die folgenden Tremoli:

@ 11/2 [0°00”-4"24"]

H,/a [0'15”]
H,/h [042”]
H,/ct s
H, /cis! [145"]
H /d! [2'15"]
H,/dis' [2'45”]
H,/e! [3'16"]
H,/f! [3'46”]
H,/fis! [4'14”]

Nicht mégliches Tremolo: H,/b.

Die Aufnahme entspricht der Reihenfolge
der Tremoli zwischen B, und dem hohen
Register.

17 Dunkler Griff: Der linke Daumen
bleibt auf der Pedalklappe H,. Dieser Griff
ist daher der schnellste. Dynamik: p.

% H,/fis": dunkler Griff nicht mog-
lich.

Alle neun Tremoli aufeinanderfolgend
spielen: :

6 11/2 [4247-5"13"]

1) legato, mit Zirkularatmung und nor-
malen Griffen, mf [424"]
2) legato, mitFlatterzunge, Zirkularatmung

Possible tremoli between B, and the
upper range
The following tremoli are possible:

B,/a [0'157]
B,/b [0'42"]
B,/c! [1'157]
B,/c#! [145]
B/d' [2'157]
B,/ds! v [245”]
B,/e! [316"]
B/f! [346"]
B /f# [4147]

Impossible tremolo: B,/bb.

The recording presents the tremoli in the
same order as they are presented for Bb,
and the upper range.

o

f Dark fingering: The left thumb stays
on the B, pedal key. So this fingering is
quickest, dynamics: p.

% B,/f#" dark fingering impossible.

Play these nine tremoli successively:

1) legato, using circular breathing, with
normal fingerings, dynamics: mf [4'24"]
2) legato, with flutter-tonguing, using cir-

Trémoli possibles entre le si, et Paigu

Les trémoli possibles sont les suivants :

si,/la, [0°15”]
si /st [042”]
si,/do, (15"
si,/dot, [1'45”]
si /T, [2'15”]
si, /rés, [245”]
si,/mi, [3'16”]
si,/fa, [346"]
si,/fas, [4147]

Trémolo impossible : si,/sib,.

L'enregistrement suit la méme progres-
sion que pour le sib,.

fl Doigté sourd : Le pouce gauche reste
appuyé sur la clé de pédale de si,. Ainsi
ce doigté est le plus rapide, nuance : p.

%—.’—Tf X:  Si,/fat, : doigté sourd impossible.

Enchainements de ces neuf trémoli :

1) en legato et avec respiration circulaire,
doigtés normaux, nuance mf [4'24"]
2) en legato, avec Flatterzunge et respira-

und normalen Griffen, mf [4'50™] cular breathing, with normal fingerings, tion circulaire, doigtés normaux, nuance
dynamics: mf [4'50"] mf [4'50™]
P
= — = = =
= = = = = e
=, " ko o fe o fo
o o o o o o
mnf
= —_— = = =
s 5
7 4
o o o o
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Diese acht Tremoli aufeinanderfolgend
spielen:

@ 1172 [5’15”-5°51"]

1) legato, mit Zirkularatmung und dunk-
len Griffen, p [5'157]
2) legato, mitFlatterzunge, Zirkularatmung

Play these eight tremoli successively:

1) legato, using circular breathing, with
dark fingerings, dynamics: p [5'15]
2) legato, with flutter-tonguing, using cir-

Enchainements de ces huit trémoli :

1) en legato, avec respiration circulaire,
doigtés sourds, nuance p [5'157]
2) en legato, avec Flatterzunge et respira-

und dunklen Griffen, p [5'35"] cular breathing, with dark fingerings, dy- tion circulaire, doigtés sourds, nuance p
namics: p [5'35"] [5'35"]
()
- ® - 0 = ® = 0 = © =
=2 =2 Ec B E. B B. =Zo
=y 1
Z
o o o o o o o o
p
= © = o = o = o = o —
= e =ia =ia = = = © =0
o — : b fe e ko =, —
S | |
1]
o o =2 o 2 2 o

Tremoli sind

% Die leichtesten

H,/c" und H, /d'.

Beispiel mit Wechsel zwischen dunklen

% The easiest tremoli are B, /c’ and
B /d'.

Example of alternating dark and bright

%_‘ Les trémoli les plus faciles sont

si,/do, etsi /ré,.

Exemple en alternant les doigtés sourds

und hellen Griffen: fingerings: et clairs :
6 11/2 [5°53”-6702"]
flz. flz.® flz. flz.® flz
=° =_ = B B §)
= = ¥y ¥ ¥ T
p mf P mf P mf
@ 11/2 [6°04”-612"]
flz. flz f1z.© flz. flz.© flz.
—— — — —
= = _ Z E] B B
% -
7 1
— — = = =t =]
o o > @ d v
P nf P mf P mf
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Von leicht nach schwer:

From the easiest to the most difficult:

2l

Alle genannten Tremoli lassen sich leicht
im Legato und mit verschiedener Dyna-
mik aneinanderreihen.

Beispiel mit Zirkularatmung und in
Sprungfolge:

@ /2 [6277-6°47"]

All of these tremoli can easily be played
successively in legato and in various dy-
namics.

Example using circular breathing and in
disjunct motion:

D =

T L)

mf mf

l

o
mf

Du plus facile au plus difficile :

el

=]
nf

H/fis": dunkler Griff nicht méglich
Bu/f#": dark fingering impossible
sii/fa#: doigté sourd impossible

Tous ces trémoli s’enchainent facilement
en legato avec différentes nuances.

Exemple en respiration circulaire et en
mouvement disjoint :

flz. flz. flz. s E_ _ﬂ:_
— — — — — — —
@ 3 = @ v ¥
mf
flz.
flz. flz. @
_— flz. © flz. ® z.
—— flz. ®
—] —— — ——
=5 e |B] 2] | =
o ~ CEO i A S A et PR
) = «
= = = = = =
P
flz. ® flz. ® flz. ® ® flz
flz. ® — — flz. flz. Bssni
= | 8| =] 2] = |El
= |5 2| O, -
)
> 2
= = > = > > v
mf P mf
e flz. @ flz. fiz. ® g2
z. flz. — — — ——]
s & 5] |8 5] |5
— s —
SR —
o~ = i—i
@ - - > >
P mf P mf P mf

@ /3

Mogliche Tremoli zwischen C und dem
hohen Register

Méglich sind die folgenden Tremoli:

Possible tremoli between C and the upper

range
The following tremoli are possible:

Trémoli possibles entre le do, et I’aigu

Les trémoli possibles sont les suivants :
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@ I1/3 [0°00”-3"45"]

C/a [0'15”]
C/h [043"]
c/et i
C/cis! [138”]
c/d! [2'03"]
C/dist [227"]
C/e? [2:48"]
c/f! [3'13"]
C/fist [3'367]

Nicht mégliches Tremolo: C/b.

Die Aufnahme entspricht der Reihenfolge
der Tremoli zwischen B, und dem hohen
Register.

o
fl Dunkler Griff: Der linke Daumen
bleibt auf der Pedalklappe C liegen. Dieser
Griff ist daher der schnellste. Dynamik: p.

% C/fis": dunkler Ton nicht mog-
lich.

Alle neun Tremoli aufeinanderfolgend
spielen:

/3 [3°467-4’31]

1) legato, mit Zirkularatmung und nor-
malen Griffen, mf - [346"]
2) legato, mit Flatterzunge, Zirkularatmung

C/a [0'15"]
C/b [0'43™]
c/ct R
C/ci! [1'38"]
c/d! [2'03"]
C/d#! [2'277]
C/e! [248"]
C/f! [3'13"]
C/f# [3'36"]

Impossible tremolo: C/bb.

The recording presents the tremoli in the
same order as they are presented for Bb,
and the upper range.

fl Dark fingering: The left thumb stays
on the C pedal key. So this fingering is
quickest, dynamics: p.

% C/f#!: dark fingering impossible.
Play these nine tremoli successively:
1) legato, using circular breathing, with

normal fingerings, dynamics: mf [3'46”]
2) legato, with flutter-tonguing, using cir-

do,/la, [0'15”]
do, /si, [043"]
do, /do, [rner
do,/dot, [1’38]
do, /€, [203]
do,/réz, [2277]
do,/mi, [248"]
do,/fa, [3'137]
do,/fat, [3°36”]

Trémolo impossible : do, /sib,.

Lenregistrement suit la méme progression
que pour le sib,.

o
f Doigté sourd : Le pouce gauche reste
appuyé sur la clé de pédale do,. Ainsi ce
doigté est le plus rapide, nuance : p.

% Do, /fas, : doigté sourd impos-
sible.

Enchainements de ces neuf trémoli :

1) en legato et avec respiration circulaire,
doigtés normaux, nuance mf [3'46”]
2) en legato, avec Flatterzunge et respira-

und normalen Griffen, mf [4'10”] cular breathing, with normal fingerings, tion circulaire, doigtés normaux, nuance
dynamics: mf [4'10”] mf [410"]
et
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Diese acht Tremoli aufeinanderfolgend
spielen:

@ 11/3 [4'327-5°08"]

1) legato, mit Zirkularatmung und dunk-
len Griffen, p [432"]
2) legato, mitFlatterzunge, Zirkularatmung

Play these eight tremoli successively:

1) legato, using circular breathing, with
dark fingerings, dynamics: p [4'327]
2) legato, with flutter-tonguing, using cir-

Enchainements de ces huit trémoli :

1) en legato, avec respiration circulaire,
doigtés sourds, nuance p [4'32"]
2) en legato, avec Flatterzunge et respira-

und dunklen Griffen, p [451"] cular breathing, with dark fingerings, dy- tion circulaire, doigtés sourds, nuance p
namics: p [4'51"] [4'51"]
=0
= = o = o = 0 = o = © =
_2—63 =0 T o Zho T o Tho FTe T2
s’: 1
° =3 © © © = = e
P
= 0O = O = ® - O - O
= =jo =ho Zio e _E—hg = ©
=¥ =
JJ
=y e =S =3 e = e

% Die leichtesten Tremoli sind C/c?

% The easiest tremoli are C/c! and

% Les trémoli les plus faciles sont

und C/d’. c/d. do,/do, et do,/Té,.
Beispiel mit Wechsel zwischen dunkien Example of alternating dark and bright Exemple en alternant les doigtés sourds
und hellen Griffen: fingerings: et clairs :
@ /3 [5°10”-5"19"]
flz. flz. flz.® flz. flz.® flz.
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Von leicht nach schwer: | From the easiest to the most difficult: | Du plus facile au plus difficile :
@ 11/3 [5'307-5"40"]
Eég = = =
= = ==
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doy/fa: doigté sourd impossible

=_ =
e
=y =y
mf mf

All of these tremoli can easily be played
successively in legato and in various dy-
namics.

C/fis": dunkler Griff nicht méglich
% C/f#" dark fingering impossible
e
mf

Tous ces trémoli s’enchainent facilement
en legato avec différentes nuances.

Alle genannten Tremoli lassen sich leicht
im Legato und mit verschiedener Dyna-
mik aneinanderreihen.

Beispiel mit Zirkularatmung und in
Sprungfolge:

9 11/3 [5°427-6’04"]

Example using circular breathing and in Exemple en respiration circulaire et en

disjunct motion: mouvement disjoint :

flz flz flz " fl-z— _f_]f_
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Trills and Tremoli

/4

Magliche Tremoli zwischen Cis und dem
hohen Register
Méglich sind die folgenden Tremoli:

@ 11/4 [0°00”-3"50"]

Cis/a [014]
Cis/h [0'40"]
Cis/ct [I'04”]
Cis/cis* [1'30"]
Cis/d" [1’52"]
Cis/dis! [2'15"]
Cis/e! [240"]
Cis/f? [3'06"]
Cis/fis! [3'38"]

Nicht mogliches Tremolo: Cis/b.

Die Aufnahme entspricht der Reihenfolge
der Tremoli zwischen B, und dem hohen
Register.

f Dunkler Griff: Der linke Daumen
bleibt auf den Pedalklappen C und Cis lie-
gen. Dieser Griff ist daher der schnellste.
Dynamik: p.

Jr‘%_?ﬁ? Cis/fis': dunkler Griff nicht mog-
lich.

Alle neun Tremoli aufeinanderfolgend
spielen:

@ 11/4 [3'517-4'37"]

1) legato, mit Zirkularatmung und nor-
malen Griffen, mf [3:51]
2) legato, mit Flatterzunge, Zirkularatmung

Possible tremoli between C# and the
upper range
The following tremoli are possible:

Ci/a [0'147]
Ci/b [0'40”]
Ci/et [1'04"]
Ci/ct [1’30”]
Ci/d! [152”]
Ci/dgt _ [2'15”]
Ci/e! [2'40"]
Ci/f! [3°06"]
Ci/f#l [3'38”]

Impossible tremolo: C%/bb.

The recording presents the tremoli in the
same order as they are presented for Bb,
and the upper range.

o
fl Dark fingering: the left thumb stays
on the C and C# pedal keys. So this fin-
gering is quickest, dynamics: p.

b,

Ef’:T*ﬁ’ Ci/f#': dark fingering impossible.
Play these nine tremoli successively:
1) legato, using circular breathing, with

normal fingerings, dynamics: mf [3’51”]
2) legato, with flutter-tonguing, using cir-

Trémoli possibies entre le do3, et I’aigu

Les trémoli possibles sont les suivants :

dot,/la, [0'14"]
doz, /s, [0'40™]
dot,/do, [1’04"]
dos,/do3, [1’30"]
do#,/ré, [152"]
do, /ré3, [2’15"]
do,/mi, [2'40"]
dos,/fa, [3°06]
do#,/fas, [3'38"]

Trémolo impossible : dos, /sib,.

Lenregistrement suit la méme progres-
sion que pour le sib,.

17 Doigté sourd : le pouce gauche reste
appuyé sur les clés de pédale de do, et
doi,. Ainsi ce doigté est le plus rapide,
nuance : p.

2 .!‘K(_ Dot, /fak, : doigté sourd impos-
sible.

Enchalnements de ces neuf trémoli :

1) en legato et avec respiration circulaire,
doigtés normaux, nuance mf [3'51M]
2) en legato, avec Flatterzunge et respira-

und normalen Griffen, mf [4177] cular breathing, with normal fingerings, tion circulaire, doigtés normaux, nuance
dynamics: mf [4'17"] mf [417"]
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Berio Tremolo
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Diese acht Tremoli aufeinanderfolgend
spielen:

@ 1174 [4397-5’16"]

1) legato, mit Zirkularatmung und dunk-
len Griffen, p [439"]
2) legato, mit Flatterzunge, Zirkularatmung

Play these eight tremoli successively:

1) legato, using circular breathing, with
dark fingerings, dynamics: p [4'39"]
2) legato, with flutter-tonguing, using cir-

Enchalnements de ces huit trémoli :

1) en legato, avec respiration circulaire,
doigtés sourds, nuance p [4397]
2) en legato, avec Flatterzunge et respira-

und dunklen Griffen, p [4'58"] cular breathing, with dark fingerings, dy- tion circulaire, doigtés sourds, nuance p
namics: p [4'58"] [4'58"]
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% Die leichtesten Tremoli sind

Cis/c! und Cis/d’.

Beispiel mit Wechsel zwischen dunkien

% The easiest tremoli are C¢/c! and
Ci/d*.

Example of alternating dark and bright

% Les trémoli les plus faciles sont
dot,/do, et do%,/T€,.

Exemple en aiternant les doigtés sourds

und hellen Griffen: fingerings: et clairs :
@ 11/4 [5’187-5"26"]
flz. flz. flz.® flz. flz.® flz.
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Trills and Tremoli

Trilles et trémoli

Von leicht nach schwer:

@ 11/4 [5°397-5"51"]

] ]
IID\\\ | dp\\\

Alle genannten Tremoli lassen sich leicht
im Legato und mit verschiedener Dyna-

mik aneinanderreihen.

Beispiel mit Zirkularatmung und in
Sprungfoige:

@ 11/4 [5°54”=6’15"]

l

From the easiest to the most difficult:

Du plus facile au plus difficile :

%%%

EE
E——
#5’
mf

All of these tremoli can easily be played
successively in legato and in various dy-
namics.

Example using circular breathing and in
disjunct motion:

Cis/fis*: dunkler Griff nicht méglich
C#f#" dark fingering impossible

do#/faz: doigté sourd impossible

Tous ces trémoli s’enchainent facilement
en legato avec différentes nuances.

Exemple en respiration circulaire et en

mouvement disjoint :
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9 /s

Mégliche Tremoli zwischen D und dem
hohen Register
Maglich sind die folgenden Tremoli:

9 11/5 [0°00”-4’06""]

D/a [0'12”]
D/h [038"]
D/ct [1'06"]
D/cis! [1'357]
D/d! [2'04"]
D/dis! [2'33"]
D/e! [3°01"]
D/f! [328"]
D/fis! [3'57"]

Nicht mégliches Tremolo: D/b.

Die Aufnahme entspricht der Reihenfolge
der Tremoli zwischen B, und dem hohen
Register.

o

17 Dunkler Griff: Der linke Daumen
bleibt auf der Pedalklappe D liegen. Die-
ser Griff ist daher der schnellste. Dyna-
mik: p.

:ézl.—_f t&l“ D/fist: dunkler Ton nicht mog-
lich.

Alle neun Tremoli aufeinanderfolgend

spielen:

g 11/5 [408”-4’51"]

1) legato, mit Zirkularatmung und nor-
malen Griffen, mf [4°08”]
2) legato, mit Flatterzunge, Zirkularatmung
und normalen Griffen, mf [431”]

Possible tremoli between D and the
upper range
The following tremoli are possible:

D/a [0'12"]
D/b [0'38”]
D/ct [106”]
D/c#! [135”]
D/d! [2'04"]
D/d#! [2337]
D/e! [3°01"]
D/f? [328”]
D/f# [357"]

Impossible tremolo: D/bb.

The recording presents the tremoli in the
same order as they are presented for B,
and the upper range.

.

f/ Dark fingering: the left thumb stays
on the D pedal key. So this fingering is
quickest, dynamics: p.

™.

G==&: D/f#" dark fingering impossible.

Play these nine tremoli successively:

1) legato, using circular breathing, with
normal fingerings, dynamics: mf [408"]
2) legato, with flutter-tonguing, using cir-
cular breathing, with normal fingerings,
dynamics: mf [431"]

Trémoli possibles entre le ré, et 'aigu

Les trémoli possibles sont les suivants :

ré,/la, [0127]
ré, /si, [0'38"]
ré,/do, [1°06”]
ré,/dot, [1'35"]
ré, /ré, [204”]
ré, /rét, [233"]
ré,/mi, [301”]
ré, /fa, [328"]
ré, /fas, [3'57"]

Trémolo impossible : ré, /sib,.

L'enregistrement suit la méme progres-
sion que pour le sib,.

.
Y Doigté sourd : le pouce gauche reste
appuyé sur la clé de pédale de ré,. Ainsi
ce doigté est le plus rapide, nuance : p.

%_\4? Ré,/fat, : doigté sourd impos-
sible.

Enchalnements de ces neuf trémoli :

1) en legato et avec respiration circulaire,
doigtés normaux, nuance mf [4'08"]
2) en legato, avec Flatterzunge et respira-
tion circulaire, doigtés normaux, nuance
mf [431”]
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Diese acht Tremoli aufeinanderfolgend
spielen:

@ /5 [4°53”-5"27"]

1) legato, mit Zirkularatmung und dunk-
len Griffen, p [4'53"]
2) legato, mitFlatterzunge, Zirkularatmung
und dunklen Griffen, p [5°11"]

Play these nine tremoli successively:

1) legato, using circular breathing, with
dark fingerings, dynamics: p [4'53"]
2) legato, with flutter-tonguing, using cir-
cular breathing, with dark fingerings, dy-
namics: p [511]

Enchainements de ces neuf trémoli :

1) en legato, avec respiration circulaire,
doigtés sourds, nuance p [4'53"]
2) en legato, avec Flatterzunge et respira-
tion circulaire, doigtés sourds, nuance p
[5'11”]
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% Die leichtesten Tremoli sind D/c!
und D/d’.

Beispiel mit Wechsel zwischen dunkien

%_ The easiest tremoli are D/c! and
D/d*.

Example of alternating dark and bright

%_ Les trémoli les plus faciles sont
ré,/do, et ré,/ré,.

Exemple en alternant les doigtés sourds

und hellen Griffen: fingerings: et clairs :
@ 11/5 [5’30”-538"]
flz. flz. flz.® flz flz.® flz.
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@ 11/5 [5'407-5"49"]

flz. flz. flz.© flz flz.® flz.
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Von leicht nach schwer: | From the easiest to the most difficult: | Du plus facile au plus difficile :
@ 11/5 [5’50”-6’00"]
= =
Y e =
o o o o
mf mf mf mf
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% D/fis*: dunkler Griff nicht méglich
E % DJf#: dark fingering impossible
peo o T
mf mf mf

rés/fa: doigté sourd impossible

Alle genannten Tremoli lassen sich leicht All of these tremoli are easily played suc- Tous ces trémoli s’enchainent facilement
im Legato und mit verschiedener Dyna- cessively in legato and in various dynam- en legato avec différentes nuances.
mik aneinanderreihen. ics.
Beispiel mit Zirkularatmung und in Example using circular breathing and in Exemple en respiration circulaire et en
Sprungfolge: disjunct motion: mouvement disjoint :
@ 11/5 [6°027-6"21"]
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Trilles et trémoli

@ /é

Mogliche Tremoli zwischen Dis und dem
hohen Register
Méglich sind die folgenden Tremoli:

6 11/6 [0°00”-4°04"]

Dis/a [0'16"]
Dis/h [0'47"]
Dis/c! [I'09”]
Dis/cis! [1'36"]
Dis/d" [203"]
Dis/dis! [230"]
Dis/e! [2'57"]
Dis/f! [3267]
Dis/fis! [3'53"]

Nicht mogliches Tremolo: Dis/b.

Die Aufnahme entspricht der Reihenfolge
der Tremoli zwischen B, und dem hohen
Register.

f, Dunkler Griff: Der linke Daumen
bleibt auf den Pedalklappen D und Dis lie-
gen. Somit ist dieser Griff der schnellste.
Dynamik: p.

(% = t‘*,f Dis/fis': dunkler Griff nicht mog-
lich.

Alle neun Tremoli aufeinanderfolgend
spielen:

@ 11/6 [406”-447"]

1) legato, mit Zirkularatmung und nor-
malen Griffen, mf [4'06]
2) legato, mit Flatterzunge, Zirkularatmung

Possible tremoli between D and the
upper range
The following tremoli are possible:

Di/a [0'16”]
D#/b [0'47"]
Di/c! [1'09"]
D /c#! [136"]
Di/d! [2'03”]
D#/d#! » [2'30”]
Di/e! [2'57”]
D/f! [326"]
D /f#! [3'53"]

Impossible tremolo: D#/bb.

The recording presents the tremoli in the
same order as they are presented for Bb,
and the upper range.

17, Dark fingering: the left thumb stays
on the D and D# pedal keys. So this fin-
gering is quickest, dynamics: p.

&I—x_ﬁ? D#/f#!: dark fingering impossi-

ble.

Play these nine tremoli successively:

1) legato, using circular breathing, with
normal fingerings, dynamics: mf [4'06”]
2) legato, with flutter-tonguing, using cir-

Trémoli possibles entre le réz, et Paigu

Les trémoli possibles sont les suivants :

rés,/la, [0'16"]
rés, /si, [0'47”]
rét,/do, [109”]
rés,/dot, [136"]
rés, /ré, [2'03"]
rés, /réi, [2'30"]
rés,/mi, [2'57"]
rés,/fa, [3'26"]
rés, /fas, [3'53"]

Trémolo impossible : rés, /sib,.

L'enregistrement suit la méme progres-
sion que pour le sib,.

°.

17 Doigté sourd : le pouce gauche reste
appuyé sur les clés de pédale de ré, et
rés,. Ainsi ce doigté est le plus rapide,
nuance : p.

fg# Ré:, /fai, : doigté sourd impos-
sible.

Enchainements de ces neuf trémoli :

1) en legato et avec respiration circulaire,
doigtés normaux, nuance mf [406]
2) en legato, avec Flatterzunge et respira-

und normalen Griffen, mf [428”] cular breathing, with normal fingerings, tion circulaire, doigtés normaux, nuance
dynamics: mf [4'28”] mf [4'28”]
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Diese acht Tremoli aufeinanderfolgend
spielen:

9 11/6 [4507-5"27"]

1) legato, mit Zirkularatmung und dunk-
len Griffen, p [4'50"]
2) legato, mit Flatterzunge, Zirkularat-

Play these eight tremoli successively:

1) legato, using circular breathing, with
dark fingerings, dynamics: p [4'50"]
2) legato, with flutter-tonguing, using cir-

fo

Enchainements de ces huit trémoli :

1) en legato, avec respiration circulaire,
doigtés sourds, nuance p [4'50"]
2) en legato, avec Flatterzunge et respira-

mung und dunklen Griffen, p [5'08”] cular breathing, with dark fingerings, dy- tion circulaire, doigtés sourds, nuance p
namics: p [508”] [508”]
= = = =0 =0 =0 =0
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% Die leichtesten Tremoli sind

Dis/c' und Dis/d’.

Beispiel mit Wechsel zwischen dunkien

% The easiest tremoli are D3/c!

and D:/d’.

Example of alternating dark and bright

% Les trémoli les plus faciles sont

o 8 g
rés,/do, et rés, /ré .

Exemple en alternant les doigtés sourds

und hellen Griffen: fingerings: et clairs :
@ 11/6 [5°307-5"37"]
flz. flz. flz.® flz. flz.® flz.
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Trills and Tremoli

Von leicht nach schwer:

11/6 [5°527-602"]

Alle genannten Tremoli lassen sich leicht
im Legato und mit verschiedener Dyna-
mik aneinanderreihen.

Beispiel mit Zirkularatmung und in
Sprungfolge:

@ 11/6 [6'047-627"]

Trill smoli

From the easiest to the most difficult:

Du plus facile au plus difficile :
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All of these tremoli are easily played suc-
cessively in legato and in various dynam-
ics.

Example using circular breathing and in
disjunct motion:

;}E

Dis/fis*: dunkler Griff nicht méglich
D#f#" dark fingering impossible
ré#/fa#: doigté sourd impossible

Tous ces trémoli s'enchainent facilement
en legato avec différentes nuances.

Exemple en respiration circulaire et en
mouvement disjoint :
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@ /7

Mégliche Tremoli zwischen E und dem
hohen Register

Moéglich sind die folgenden Tremoli:

Possible tremoli between E and the upper
range

The following tremoli are possible:

Trémoli possibles entre le mi, et I'aigu

Les trémoli possibles sont les suivants :
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@ 11/7 [0°007-4’16"]

E/a [019"] | E/a [0'19”]
E/h [048"] | E/b [0'48”]
E/c! (" | Est [1'18"]
E/cis! [I’50"] | E/e# [150”]
E/d! 2227 | E/d [2'22"]
E/dis! (251" | E/d# [2’51"]
E/e! [3207] | E/e! [3'20”]
E/f! [350"] | E/f [3'50"]
E/fist 405" | E/f# [405"]

Nicht mogliches Tremolo: E/b.

Die Aufnahme entspricht der Reihenfolge
der Tremoli zwischen B, und dem hohen
Register.

Y Dunkler Griff: Der linke Daumen
bleibt auf der Pedalklappe E liegen. So-
mit ist dieser Griff der schnellste. Dyna-
mik: p.

& E/f* und E/fis": dunkler Griff
nicht méglich.

Alle neun Tremoli aufeinanderfolgend
spielen:

i/7 [4187-503"]

1) legato, mit Zirkularatmung und nor-
malen Griffen, mf [4'18"]
2) legato, mit Flatterzunge, Zirkularatmung

Impossible tremolo: E/bb.

The recording presenté the tremoli in the
same order as they are presented for Bb,
and the upper range.

o
fi Dark fingering: The left thumb stays
on the E pedal key. So this fingering is
quickest, dynamics: p.

%—— E/f! and E/f#: dark fingering
impossible.

Play these nine tremoli successively:

1) legato, using circular breathing, with
normal fingerings, dynamics: mf [4'18”]
2) legato, with flutter-tonguing, using cir-

mi,/la, [0'19”]
mi, /s, [048”]
mi,/do, [re”]
mi, /dot, [I'50"]
mi, /ré, [2'22"]
mi, /rés, [2'517]
mi,/mi, [3'20”]
mi, /fa, [3'50"]
mi, /fas, [405”]

Trémolo impossible : mi, /sib,.

Lenregistrement suit la méme progres-
sion que pour le sib,.

o
fl Doigté sourd : Le pouce gauche reste
appuyé sur la clé de pédale de mi,. Ainsi
ce doigté est le plus rapide, nuance : p.

% Mi,/fa, et mi,/faz, : doigté sourd
impossible.

Enchainements de ces neuf trémoli :

1) en legato et avec respiration circulaire,
doigtés normaux, nuance mf [4'18”]
2) en legato, avec Flatterzunge et respira-

und normalen Griffen, mf [4'42”] cular breathing, with normal fingerings, tion circulaire, doigtés normaux, nuance
dynamics: mf [442"] mf [4'42"]
— p— m— — ’
= . o s o+ 3 o
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E=a R=3 =3 - ©
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Trilles et trémoli

Diese sieben Tremoli aufeinanderfolgend
spielen:

@ 11/7 [5°05”-5’37"]

1) legato, mit Zirkularatmung und dunk-
len Griffen, p [5°05"]
2) legato, mit Flatterzunge, Zirkularat-

Play these seven tremoli successively:

1) legato, using circular breathing, with
dark fingerings, dynamics: p [5'05"]
2) legato, with flutter-tonguing, using cir-

Enchainements de ces sept trémoli :

1) en legato, avec respiration circulaire,
doigtés sourds, nuance p [5°05"]
2) en legato, avec Flatterzunge et respira-

mung und dunklen Griffen, p [521] cular breathing, with dark fingerings, dy- tion circulaire, doigtés sourds, nuance p
namics: p [5°21"] [521"]
= = o = o = © =0 =°
=° = = o “ie ) o -
=k - :
E=S < & == F== F= =S
P
— (D O] —c) ——c) —
Zpe Fhe B B =B, =E°
=k : i
E=S =S =3 F=S E=3 == .

% Die leichtesten Tremoli sind E/c!
und E/d’.

Beispiel mit Wechsel zwischen dunklen

% The easiest tremoli are E/c? and
E/d.

Example of alternating dark and bright

% Les trémoli les plus faciles sont
mi,/do, et mi,/ré,.

Exemple en alternant les doigtés sourds

und hellen Griffen: fingerings: et clairs :
@ 11/7 [5°38”-5’47"]
flz. flz. flz.® flz. flz.® flz
= o = ‘EJ = J = J
@ e <
e — o~
’'D 51 PR
= = -
=S = < = < =
P mf P mf P mf
9 11/7 [5°50”-5’58"]
flz. flz. flz.® flz. flz.® flz.
— — — —
=0 = _ Z E] B] B
S =
—
=S =S - = = =
P nf P mf P mf
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Von leicht nach schwer: | From the easiest to the most difficult: | Du plus facile au plus difficile :

@ 11/7 [6°007-6’10"]
= =
— ==
mf

mf

—
—
— _2
mf
=
o O
E/f": dunkler Griff nicht méglich
E E/f': dark fingering impossible
E=s
mf

n

o miz/fas: doigté sourd impossible
mf
et
—
éﬁ =
- < . = E/fis". dunkler Griff nicht méglich
§::H QZH E/f#" dark fingering impossible
o © miz/fa%: doigté sourd impossible
mf nf
Alle genannten Tremoli lassen sich leicht All of these tremoli are easily played suc- Tous ces trémoli s’enchainent facilement
im Legato und mit verschiedener Dyna- cessively in legato and in various dynam- en legato avec différentes nuances.
mik aneinanderreihen. ics.
Beispiel mit Zirkularatmung und in Example using circular breathing and in Exemple en respiration circulaire et en
Sprungfoige: disjunct motion: mouvement disjoint :
@ /7 [6’127-629"]
flz. flz. flz ” :lZ,, | flz.
_— — — flz. o = = |
=l B |B = 2] B |5
63r 2
b 4
< Pz = P =
mf 3
flz ®
— J_ flz. @ flz. ® flz & o
= = — — _—51
—— — —
_’ﬁl #_ -—_J —— = —_— ‘|
= - = P P
flz. ® £
flz flz. ® ® flz
flz. ® P P — flz. flz. ——
— —— —
— # — ﬁ.‘. ey
& & < & & E= =
mf p mf
s flz. © flz. flz. © ﬁ
Z. flz — — — —
— — — —
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9 /8

Mogliche Tremoli zwischen F und dem Possible tremoli between F and the upper Trémoli possibles entre le fa, et I’aigu
hohen Register range
@ 11/8 [0°00”-0"28"]
F, normaler Ton, mf: | F, normal playing, mf: | fa,, jeu normal, nuance mf :
mf
F mit Flatterzunge, mf: | Fwith flutter-tonguing, mf: | fa, avec Flatterzunge, nuance mf :
flz.
mf
F/a, normaler Griff, mf: | F/a, normal fingering, mf: | fa,/la,, doigté normal, nuance mf:
p——
=
- ﬁe n
=k —
O 1l
nf
F/a, normaler Griff mit Flatterzunge, mf: F/a, normal fingering with flutter- fa,/la,, doigté normal avec Flatterzunge,
tonguing, mf: nuance mf :
flz.
=,
-6 — i
5 1i
(8]
mf

Y Weitere mogliche Tremoli zwischen 17 Possible further tremoli between F f' D’autres trémoli possibles entre le

F und dem hohen Register: and the upper range: fa, et laigu :

@ 11/8 [0°297-2"28"]

F/h [029] F/b [029] fa,/si, [0729]
F/ct [0°45™] F/ct [045™] fa,/do, [0'45™]
F/cis? [1’00”] F/ci! [1’00”] fa,/dos, [1’00™]
F/d? [s" F/d! [ris”] fa,/ré, [rs"]
F/dis? [I’30”] F/d#! [I’30] faz/ré#4 [1’30”]
F/e! [I'44”] | F/e [144" | fa,/mi, [1'44"]
F/f1 [1’58] F/f? [1’58”] fa,/fa, [1’58”]
F/a! 167 | Fa 2167 | fa,/la, [2'16"]
Nicht mégliche Tremoli: F/b, F/fis!, F/g’, Impossible tremoli: F/bb, F/f4!, F/g!, F/g#'. Trémoli impossibles : fa,/sib,, fa,/faz,,
F/gis. fa,/sol,, fa,/sols,.
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o,
% Y Dunkle Griffe sind ab F

nicht mehr méglich, denn nur durch
Schliefen der Pedalklappen B, H,, C, D
und E lésst sich die Klangfarbe der hohen
Noten verdndern.

Alle neun Tremoli aufeinanderfolgend
spielen:

9 11/8 [2°307-3’12"]

1) legato und mit Zirkularatmung, mf

% fl Beginning with F dark
fingerings are no longer possible since it
is the closing of the Bb,, B,, C, D and E
pedal keys that allows for a change in
timbre of the upper notes.

Play these nine tremoli successively:

1) legato, using circular breathing, dy-

% fl A partir de fa,, les doigtés

sourds ne sont plus possibles, car c’est la
fermeture des clés de pédale sib,, si;, do,,
ré, et mi, qui permet de changer le timbre
des notes aigués.

Enchainements de ces neuf trémoli :

1) en legato et avec respiration circulaire,

[2'307] namics: mf [2'30™] nuance mf [2'30"]
2) legato, mit Flatterzunge und Zirkular- 2) legato, with flutter-tonguing, using cir- 2) en legato, avec Flatterzunge et respira-
atmung, mf [2'52"] cular breathing, dynamics: mf  [2'52"] tion circulaire, nuance mf [2'52]
— — —
= = = = = =
R — '
O O O O O O
mf
m—
’_0 ——'_n — g _—-—_.0._ _’2
O O O O O
=
= = = = = =
#ﬂ L“o' fo be brn " .
Z= ﬁ
O O O O O O

% Die leichtesten Tremoli sind F/c?
und F/d*.

@ 11/8 [3’157-3’19"]

@ 11/8 [3°207-3"24"]

%_ The easiest tremoli are F/c! and
F/d*.

—
—
-
0 I
ﬁ' |
=1
1
O
—
—
——
o
=% n
Z S

%_ Les trémoli les plus faciles sont

fa,/do, et fa,/ré,.
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Von leicht nach schwer: | From the easiest to the most difficult: |

@ 11/8 [3°25”-3’35"]

m—
—
©

Du plus facile au plus difficile :
= =,
o © s

%
mf mf mf mf

a = o

o - =
E== % e
nf nf f

W\
|

Tous ces trémoli s’enchainent facilement

Alle genannten Tremoli lassen sich leicht
im Legato und mit verschiedener Dyna-
mik aneinanderreihen.

Beispiel mit Zirkularatmung und in
Sprungfolge:

9 11/8 [3’377=3"57"]

All of these tremoli can easily be played
successively in legato and in various dy-
namics.

Example using circular breathing and in
disjunct motion:

en legato avec différentes nuances.

Exemple en respiration circulaire et en
mouvement disjoint :

flz flz e flz flz. 22 L
= = =/ gJ = -
mf .
flz. — J flz. flz. flz. -
’——— — p— p— p— 3
e N . W e 2 st P
F—— e = ~ =
Z
P
flz. flz flz flz.
flz B - ’J- flz. flz.
= (E] &l |B] |F = =2
i : t | = &
nf P
flz
flz. flz, = flz. =
— =]
=] Zz 2 (E] Bl B8] |F
— = s
il
1
1
mf P mf P mf P mf

@ /9

Maogliche Tremoli zwischen Fis und dem

Possible tremoli between F# and the

Trémoli possibles entre le fa3, et 'aigu

hohen Register upper range

Moéglich sind die folgenden Tremoli: The following tremoli are possible: Les trémoli possibles sont les suivants :



% 264

6 1179 [0°007-2"32"]

Fis/a [020"]
Fis/h [0°36"]
Fis/c! [0'51”]
Fis/cis! [1'05"]
Fis/d! [121"]
Fis/dis' [135”]
Fis/e! [149”]
Fis/f! [2'06”]
Fis/a! 2297

Nicht mogliche Tremoli: Fis/b, Fis/fis,
Fis/g", Fis/gis'.

Die Aufnahme entspricht der Reihenfolge
der Tremoli zwischen F und dem hohen
Register.

% f' Dunkle Griffe sind nicht

mehr moglich (siehe Tremoli zwischen F
und dem hohen Register).

Alle neun Tremoli aufeinanderfolgend
spielen:

@ 1179 [2°347-3’18"]

1) legato und mit Zirkularatmung, mf

Fi/a [020"]
Fi/b [0'36"]
F/c! [0’51”]
F/csl [I’05"]
Fi/d! 211
Ft/ds! [1'35"]
Fi/e! [149”]
Fi/f! [206"]
Fé/a! [2'227]

Impossible tremoli: Fi/bb, Fi/f#!, Fi/g,
Fi/g#’.

The recording presents the tremoli in the

same order as they are presented for F
and the upper range.

.
% fl Dark fingerings are no

longer possible (see tremoli between F
and the upper range).

Play these nine tremoli successively:

1) legato, using circular breathing, dynam-

Trémolo Berio 93
fa,/la, [0°20"]
faz, /st [0°36"]
fai,/do, [0°51"]
faz,/dos, [I’05"]
fas,/ré, [r217]
fas, /réz, [1I’35"]
fas,/mi, [149"]
fas,/fa, [206”]
fas,/la, [2'22"]

Trémoli impossibles : fa3,/sib,, fa3,/fai,,
fai,/sol,, faz,/sol,.

L'enregistrement suit la méme progres-

sion que pour les trémoli entre le fa, et
laigu.

°.
% Y Les doigtés sourds ne sont

plus possibles (voir trémoli entre le fa,
et l'aigu).

Enchainements de ces neuf trémoli :

1) en legato et avec respiration circulaire,

[2'34"] ics: mf [2'34"] nuance mf [2'34"]
2) legato, mit Flatterzunge und Zirkular- 2) legato, with flutter-tonguing, using cir- 2) en legato, avec Flatterzunge et respira-
atmung, mf [2'56"] cular breathing, dynamics: mf  [2'56"] tion circulaire, nuance mf [2'56"]
—
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mf
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% Die leichtesten Tremoli sind

% The easiest tremoli are £%/c! and ‘ % Les trémoli les plus faciles sont

Fis/c! und Fis/d". Fi/dl. fat, /do, et fai, /ré,.
@ 11/9 [3°207-3"23"] Z
— o
) —
Z 1
ny S | |
*U
mf
@ 11/9 [3°257-3"28"] =
— o
5 ]
o i
#0
mf
Von leicht nach schwer: | From the easiest to the most difficult: | Du plus facile au plus difficile :

@ /9 [3’307-3"39"]

—
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-

= = ggn
mf mf nf

mf

—
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mf’ mf’ mf
Alle genannten Tremoli lassen sich leicht All of these tremoli can easily be played Tous ces trémoli s’enchainent facilement
im Legato und mit verschiedener Dyna- successively in legato and in various dy- en legato avec différentes nuances.
mik aneinanderreihen. namics.
Beispiel mit Zirkularatmung und in Example using circular breathing and in Exemple en respiration circulaire et en
Sprungfoige: disjunct motion: mouvement disjoint :

@ 11/9 [3'427-4'00"]

flz. flz flz : o _ﬂi 22_
— — Z. 3 — =
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flz. flz. flz. fz flz 1
p— - 2
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@ /10
Mégliche Tremoli zwischen G und dem Possible tremoli between G and the Trémoli possibles entre le sol, et Paigu
hohen Register upper range
Moglich sind die folgenden Tremoli: The following tremoli are possible: Les trémoli possibles sont les suivants :
@ 11/10 [0°00”-1"38"]
G/h [0°16"] G/b [0’167] sol, /st [0'16™]
G/c! [0°30™] G/c! [0°30”] sol,/do, [0'30"]
G/cis! [0'43”] G/c#! [043"] sol,/dos, [043"]
G/d! [0’57"] G/d! [0’57”] sol, /ré, [0'57"]
G/dis? [ G/di# [ sol,/rét, [
G/e! [1'25™] G/e! [1'25"] sol,/mi, [1'25"]

Nicht moégliche Tremoli: G/a, G/b, G/f?,
G/fis', G/g', G/gis', G/a’.

Die Aufnahme entspricht der Reihenfolge
der Tremoli zwischen F und dem hohen
Register.

%_ f Dunkle Griffe sind nicht

mehr moglich (siehe Tremoli zwischen F
und dem hohen Register).

Alle sechs Tremoli aufeinanderfolgend
spielen:

@ 11710 [1’407-2°10"]

1) legato und mit Zirkularatmung, mf
[1"40”]

2) legato, mit Flatterzunge und Zirkular-

atmung, mf [I’56”]

Impossible tremoli: G/a, G/bb, G/f’,

G/f#, G/¢g*, G/g#!, G/a’.

The recording presents the tremoli in the
same order as they are presented for F
and the upper range.

%— 17 Dark fingerings are no

longer possible (see tremoli between F
and the upper range).

Play these six tremoli successively:

1) legato, using circular breathing, dynam-
ics: mf [1"40”]
2) legato, with flutter-tonguing, using cir-
cular breathing, dynamics: mf  [1'56"]

Trémoli impossibles : sol,/la,, sol,/sib,,
sol,/fa,, solz/fa‘:# sol,/sol, sol,/sol , sol,/
la,.

L'enregistrement suit la méme progres-
sion que pour les trémoli entre le fa, et

laigu.

o
%— 17 Les doigtés sourds ne sont

plus possibles (voir trémoli entre le fa,
et laigu).

Enchailnements de ces six trémoli :

1) en legato et avec respiration circulaire,
nuance mf [140"]
2) en legato, avec Flatterzunge et respira-
tion circulaire, nuance mf [I’56”]
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% The easiest tremoli are G/b and

% Die leichtesten Tremoli sind G/h ‘
G/cl.

und G/c’.

@ /10 [2°12”=2’15"]

N

@ 11710 [2’177-2°20"]

N

0

Von leicht nach schwer: | From the easiest to the most difficult:

1/10 [2°237-228"]

\

% Les trémoli les plus faciles sont
sol, /s et sol,/do,.

Du plus facile au plus difficile :

= = =
mf mf mf mf

All of these tremoli can easily be played
successively in legato and in various dy-
namics.

Alle genannten Tremoli lassen sich leicht
im Legato und mit verschiedener Dyna-
mik aneinanderreihen.

Tous ces trémoli s’enchainent facilement
en legato avec différentes nuances.
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Beispiel mit Zirkularatmung und in
Sprungfoige:

11710 [2°307-2"42""]

Example using circular breathing and in }
disjunct motion:

Exemple en respiration circulaire et en
mouvement disjoint :

flz flz.
flz. flz. flz. fiz. ’ e
_— — — — — —]
= =] = = |B] |5
4 flz flz.
flz. flz. flz flz. 5 .
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Mégliche Tremoli zwischen Gis und dem
hohen Register

Von Gis und bis f sind sehr schnelle Tre-
moli mit einem Intervall, das grof3er als
eine Septime ist, sehr schwierig bzw. un-
moglich, weil der 1. Oberton der tiefen
Note (eine Oktav hoher) sofort erscheint.

Beispiel:

Mochte man die folgenden Noten spielen

hort man diese Tone:

% Von allen in diesem Lehrbuch
behandelten Tremoli sind diejenigen zwi-
schen B, und den hohen Lagen - beson-
ders die Tremoli mit dunklen Griffen —
am leichtesten zu spielen. Auch die Tre-
moli zwischen H, sowie C und dem hohen
Register lassen sich leicht ausfiihren.

Possible tremoli between G and the
upper range

From G# up to f, very rapid tremoli of in-
tervals larger than a 7th are very difficult,
if not impossible, since the 1st overtone
of the lower note (one octave higher) im-
mediately appears.

Example:

If you wish to play

Ll

oy

Z

(8]
f

this is what you will hear: I

F] Ll
¢

mf

%ﬁ The easiest tremoli from those
we have dealt with here are those be-
tween Bb, and the upper register, partic-
ularly those produced with dark finger-
ings. Tremoli between both B, and C and
the upper register are equally easy to

perform.

Trémoli possibles entre le sol3, et Paigu

A partir du sol#, et jusqu'au fa, les trémoli
trés rapides d’un intervalle plus grand
qu’une 7e sont tres difficiles, voire impos-
sibles, car c’est le 1r harmonique de la note
grave qui apparait immédiatement (oc-
tave supérieure).

Exemple:

Si vous voulez jouer

vous entendrez :

% Les trémoli les plus faciles parmi
tous ceux traités dans cette étude sont les
trémoli entre le sib, et 'aigu, particuliere-
ment ceux avec les doigtés sourds. Les
trémoli entre le si, et le do, et 'aigu sont
également faciles a jouer.
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9.5 Triller und Tremoli
bei Mehrkldangen

=4 Esist zu empfehlen, Mehrklang-
triller und -tremoli innerhalb derselben
Mehrklangkategorie (vgl. Kapitel 3.2) zu
spielen, weil hierin die Position der Lippen
und der Blasdruck identisch sind und es
ganz unproblematisch ist, zwei oder meh-
rere Mehrklangtriller und -tremoli rasch
aufeinanderfolgen zu lassen.

9.5 Multiphonic Trills
and Tremoli

. I recommend using multiphonic
trills and tremoli from within a same cate-
gory of multiphonics (see Chapter 3.2).
Within one category of multiphonics, the
lip position and air pressure remain iden-
tical; therefore, it is not difficult at all to
play two or more multiphonic trills and
tremoli rapidly in succession.

9.5 Trilles et trémoli
de multiphoniques

! Je recommande dutiliser les
trilles et trémoli de multiphoniques a I'in-
térieur d’'une méme catégorie de multi-
phoniques (voir chapitre 3.2). Dans une
méme catégorie la position des lévres et
la pression d’air sont identiques, il n'y a
aucun probléme pour enchainer rapide-
ment deux ou plusieurs multiphoniques
en trilles ou trémoli.



Glissando

Das Glissando ist im gesamten Tonumfang
des Fagotts moglich, von der héchsten bis
zur tiefsten Lage.

10.1 Lippenglissando

Durch Bewegen des Rohrs im Mund kann
ein Vierteltonglissando gespielt werden.

10.1.1 Vierteltonglissando aufwirts

&

? In normaler Position zu spielen be-
ginnen, dann das Rohr und die Lippen in
den Mund hineinziehen, dhnlich wie beim
Aussprechen des Vokals »I«:

® ..

(0] M (O] (0]

10

Glissando

Glissando is possible over the bassoon’s
entire range, from the highest register to
the lowest.

10.1 Lip Glissando

It is possible to do a quarter-tone glissando
by moving the reed in the mouth.

10.1.1 Glissando towards
a quarter-tone higher

o

éfl Start playing in normal position,
then push the reed and the lips further
into the mouth as though pronouncing
the vowel “E”:

Glissando

Le glissando est possible sur toute I'éten-
due du basson, depuis l'extréme aigu
jusqu’a I'extréme grave.

10.1 Glissando de lévres

Il est possible de faire un glissando de
quart de ton en bougeant I'anche dans la
bouche.

10.1.1 Glissando vers
un quart de ton supérieur

o
Y Commencer par jouer en position
normale, puis enfoncer I'anche et les levres
dans la bouche en allant vers une posi-
tion proche de la voyelle « I » :

10.1.2 Vierteltonglissando abwirts

o

17 In normaler Position zu spielen be-
ginnen, dann das Rohr aus dem Mund
ziehen und die Lippen vorstiilpen, dhnlich
wie beim Aussprechen des Umlauts »Uc:

10.1.2 Glissando
towards a quarter-tone lower

o

f’ Start playing in normal position,
then slide the reed from the mouth and
pout the lips as though pronouncing the
vowel “U”:

10.1.2 Glissando
vers un quart de ton inférieur

°

Y Commencer par jouer en position
normale, puis sortir 'anche et les levres
de la bouche en allant vers une position
proche de la voyelle « U » :




% In diesen Fallen wird sich der

Klang des Tons éndern (siehe Kapitel 2.1
und 2.2).

10.2 Griffglissando

Ein Ganztonglissando ist méglich, wenn
man ein Griffloch oder eine Klappe sehr
langsam 6ffnet oder schlief3t.

10.2.]1 Ganztonglissando aufwirts

°
Y In normaler Position zu spielen be-
ginnen, dann die Klappe oder das Griffloch
sehr langsam 6ffnen und darauf achten,
einen starken Blasdruck beizubehalten.

% In these cases the note’s sonority
will change (see Chapters 2.1 and 2.2).

10.2 Finger Glissando

It is possible to do a whole-tone glissando
by very slowly opening or closing a hole
or a key.

o
f/ Start playing in normal position,
then very slowly open the key or hole,
making sure a strong air pressure is main-
tained.

10.2.1 Glissando
towards one whole-tone higher

% Dans ces cas, la sonorité de la

note va changer (voir chapitres 2.1 et 2.2).

10.2 Glissando de doigtés

11 est possible de faire un glissando d’un
ton en ouvrant ou fermant trés lentement
un trou ou une clé.

o

17 Commencer par jouer en position
normale, puis ouvrir la clé ou le trou trés
lentement, en veillant & conserver une
forte pression d’air.

10.2.1 Glissando
vers un ton supérieur

6 sec . 6 sec
o)
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10.2.2 Ganztonglissando abwirts

°

Y In normaler Position zu spielen be-
ginnen, dann die Klappe oder das Griff-
loch sehr langsam schlie@en und darauf
achten, einen starken Blasdruck beizube-
halten.

moglich / possible: p - f

10.2.2 Glissando
towards one whole-tone lower

o

f' Start playing in normal position,
then very slowly close the key or hole,
making sure a strong air pressure is main-
tained.

6 sec. 6 sec.

10.2.2 Glissando
vers un ton inférieur

°
[ Commencer par jouer en position
normale, puis fermer la clé ou le trou trés

lentement en veillant & conserver une
forte pression d’air.

&)

Z

n 7
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mdglich / possible: p —~ f
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% In diesen Fillen verdndert sich
der Klang des Tons nicht. Das Glissando
kann jederzeit unterbrochen werden.

10.3 Berio-Glissando

% Luciano Berio hat die Technik
des kontinuierlich verlaufenden, ununter-
brochenen Glissandos fiir den gesamten
Tonumfang des Fagotts verwendet. Das
ist moglich, verlangt aber vom Fagottis-
ten sehr groRe Ubung. Ein solches Glis-
sando muss unbedingt sehr langsam aus-
gefithrt werden. Es erfordert vom Ausfiih-
renden groRe Konzentration, verbunden
mit einer prézisen, sehr langsamen Gestik
und einem sehr starken Blasdruck. Diese
zu einem Ausdrucksmittel avancierte Tech-
nik hat auf den Hérer eine beeindru-
ckende Wirkung.

10.3.1 Aufsteigendes Glissando

fl Spielt man ohne Ansatzwechsel, wird
sich die Intonation in dem Moment plétz-
lich erhéhen, wenn sich das Griffloch oder
die Klappe 6ffnen; das Glissando nimmt
einen zackenférmigen Verlauf. Um dies
spieltechnisch zu vermeiden, miissen Lip-
penglissando und Griffglissando kombi-
niert werden (10.1 und 10.2). Kurz bevor
die Klappe oder das Griffloch vollstdndig
gedffnet sind, vertieft man die Intonation
mit dem Ansatz, um ein plotzliches An-
steigen auszugleichen. Dazu wird durch-
gehend ein hoher Blasdruck beibehalten.

S ..

% In these cases the note’s sonor-
ity will not change. It is possible to inter-
rupt the glissando at any point.

10.3 Berio Glissando

% Luciano Berio has used a tech-
nique involving a continuous and uninter-
rupted glissando covering the bassoon’s
entire range. This is possible but requires
a lot of practice on the part of the per-
former. Such a glissando must be very
slow, demanding a great amount of con-
centration from the performer, extremely
precise and very slow movements, and
a very strong air pressure. It can make a
strong impression on the listener. Here,
technique becomes a means of expression.

10.3.1 Ascending glissando

9.

17 If you play an ascending glissando
without changing the embouchure, a
sudden rise in intonation will occur when
the hole (or the key) is completely open
and your glissando will be produced by
“jumps”. The technique needed to avoid
this consists of combining the two types
of glissandi mentioned above (10.1 and
10.2). Just before the key (or the hole) is
completely open, lower the intonation by
the embouchure in order to counterbal-
ance this sudden rise in intonation. Al-
ways maintain a strong air pressure.

8 sec. : ca. 10 sec.

0

% Dans ces cas, la sonorité de la

note ne changera pas. Il est possible d’ar-
réter le glissando a tout moment.

10.3 Glissando Berio

% Luciano Berio a utilisé la tech-
nique de glissando continu et ininter-
rompu sur toute I'étendue du basson. Cela
est possible, mais demande une grande
pratique de la part du bassoniste. Dans
ce cas, le glissando doit absolument étre
trés lent. Ce type de glissando tres lent ré-
clame une grande concentration de la part
de l'interpréte, avec une précision dans
un geste trés lent et une pression d’air
trés forte. L'impact de cette technique sur
lauditeur est impressionnant. La tech-
nique devient un moyen d’expression.

10.3.1 Glissando ascendant

o

17 Si vous jouez sans changer 'embou-
chure, il se produira une hausse subite
de I'intonation au moment ot le trou ou
la clé seront ouverts, et votre glissando se
fera « en dents de scie ». Pour éviter cela,
la technique consiste & combiner les deux
glissandi ci-dessus (10.1 et 10.2). Un peu
avant que la clé ou le trou ne soient com-
plétement ouverts, baissez l'intonation
avec I'embouchure de maniére a contre-
balancer cette hausse subite de I'intona-
tion. Conservez toujours une forte pres-
sion d’air.

T
—
[®]

10.3.2 Absteigendes Glissando

°

17 Hierfiir wird die umgekehrte Tech-
nik angewandt: In dem Moment, wo die
Klappe oder das Griffloch vollstdndig ge-

mdglich / possible: p — f

10.3.2 Descending glissando

o
f' Do the reverse technique: Just when
the key (or the hole) is completely closed,
raise the intonation by the embouchure in

1
%ﬂ:—e———jq
o

10.3.2 Glissando descendant

.

[ Faites la technique inverse : au mo-
ment ot la clé ou le trou sont compléte-
ment fermés, montez l'intonation avec




102 ___Glissando
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_Glissando

schlossen sind, erhéht man die Intonation
mit dem Ansatz, um ein plétzliches Ab-
sinken zu vermeiden. Ziel dieser Technik
ist es, das Glissando zu glétten.

order to avoid a sudden drop in intona-
tion. The goal is to make the glissando as
smooth as possible.

I'embouchure pour éviter la baisse subite
de l'intonation. Le but est de lisser le glis-
sando.

15 sec. ca. 25 sec.
9.
—): k ) .|
— 53 =
A\
)]
moglich / possible: p — f

Flir diese Glissandi wird die Zirkular-
atmung empfohlen.

°

17 Um bei registeriibergreifenden Glis-
sandi Erschiitterungen zu vermeiden, ist
es ratsam, Obertongriffe zu verwenden:
Bewegt man beispielsweise zwischen fis
und f nur den rechten Daumen, erhilt
man ein f (1. Oberton des F-Griffs).

nn7

For these glissandi, circular breathing is
recommended.

Y In order to avoid any shocks when
doing a glissando between registers, I ad-
vise using overtone fingerings. For exam-
ple, between f% and f, only move the right
thumb; that way, you will obtain a f (as
the 1st overtone from the fingering of F).

ca. 4 min.

N
6,: j»L 8 I C)e
Z 5 4
= bo

mdglich / possible: mp — f
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Pour ces glissandi, la respiration circulaire
est conseillée.

e
1/ Pour éviter les chocs du glissando
entre les registres, je conseille de passer
par des doigtés harmoniques. Par exemple,
entre le fa:, et le fa,, ne bougez que le
pouce droit ; vous obtiendrez ainsi un fa,
(1r harmonique du doigté du fa,).



Mikrotonalitat

11.1 Vierteltone
% Im Bereich von B, bis f? sind alle

Viertelténe moglich. Zwischen B, und F
sollten Vierteltonverdnderungen in einem
sehr langsamen Tempo vorgeschrieben
werden.

Ll

Y Zur Beherrschung der Vierteltdne
im unteren Register zwischen B, und F
wird mit dem gleichen Ansatz wie beim
Vierteltonglissando gespielt (vgl. Kapi-
tel 10.1). Ferner ist zu empfehlen, nur sehr
wenige Spezialgriffe zu verwenden: Die
B,-Klappe (rechter Daumen; Klappe 10,
vgl. Kapitel 1.3) oder die cis-Trillerklappe
(rechter Zeigefinger; Klappe 19, ibid.) sind
sehr praktisch, weil sie die Intonation
bei vielen Griffen um einen Viertelton er-
hohen. Der Gebrauch eines Stimmgerats
ist unverzichtbar, da alle Mikroténe mit
hochstmoglicher Genauigkeit gespielt wer-
den miissen.

11.2 Achtel- und
Sechzehnteltone

% Diese Mikroténe kénnen auf
dem Fagott gespielt werden, es ist aber
absolut unerlésslich, ein sehr langsames
Tempo vorzuschreiben, einerseits mit
Riicksicht auf die instrumentale Technik,

Microtonality

11.1 Quarter-tones

% All quarter-tones are possible
between Bb, and f%. It is advisable to

demand quarter-tone changes only in a
very slow tempo between B, and F.

o

f In order to master quarter-tones in
the low register between Bb, and F, use
the same embouchure as for quarter-tone
glissandi (see Chapter 10.1). Then, I would
suggest using very few special fingerings:
the By, key (right thumb) (see Chap-
ter 1.3, key 10) or the c# trill key (right in-
dex finger) (ibid., key 19) are very practi-
cal since they raise the intonation by a
quarter-tone on many fingerings. The use
of a tuner is indispensable since all mi-
crotones must be played as precisely as
possible.

- 11.2 Eighth-tones
and Sixteenth-tones

% These microtones can be pro-

duced on the bassoon. It is absolutely
indispensable to demand these only in
very slow tempi due to, on the one hand,
instrumental technique since the embou-

Microtonalité

11.1 Quarts de ton

%— Tous les quarts de ton sont pos-
sibles du sib, au fa,. Entre le sib, et le fa,,

il est préférable d’écrire les changements
de quart de ton dans un tempo trés lent.

o.

fl Pour maitriser les quarts de ton dans
le grave entre le sib, et le fa,, utiliser
I'embouchure comme pour les glissandi
de quart de ton (voir chapitre 10.1). Je
conseillerais ensuite d’utiliser trés peu de
doigtés spéciaux ; la clé de sib, (pouce
droit) (clé 10, voir chapitre 1.3) ou la clé
de trille do#, (index droit) (clé 19, voir
ibid.) sont trés pratiques, car elles haus-
sent l'intonation de quart de ton sur beau-
coup de doigtés. L'utilisation d’un accor-
deur est indispensable, car tous les micro-
tons doivent étre joués avec le plus de
précision possible.

11.2 Huitiémes de ton
et seiziémes de ton

% Ces microtons sont réalisables
sur le basson. I est absolument indispen-

sable de prévoir un tempo trés lent, d’'une
part pour ce qui est de la technique instru-
mentale, car 'embouchure change pour



104 Mikrotonalitit.

Microtonality

Mi lit

weil sich der Ansatz mit jeder Note 4n-
dert, andererseits, weil schnell gespielte
Achtel- und Sechzehntelténe den Effekt
eines Glissandos auf den Horer haben.

o

f’ Wie bei den Viertelténen ist es rat-
sam, nur sehr wenige Spezialgriffe zu
verwenden. Dagegen sind die normalen
Griffe der Oberténe sehr niitzlich (vgl. Ka-
pitel 3.1). Auch hier kann auf ein Stimm-
gerdt nicht verzichtet werden, um die
Mikroténe mit hochstméglicher Genauig-
keit zu spielen.

(Zur Notation von Mikroténen vgl. Kapi-
tel 1.2.)

chure changes for each note and, on the
other hand, the fact that eighth- or six-
teenth-tones in a fast tempo sound like a
glissando.

°.

Y As with quarter-tones, I suggest us-
ing very few special fingerings. However,
the natural fingerings for overtones are
very useful (see Chapter 3.1). The use of
a tuner is indispensable since all micro-
tones must be played as precisely as pos-
sible.

(For the notation of nﬁcrotones see Chap-
ter 1.2.)

chaque note, et d’autre part parce qu'un
tempo rapide de huitiéme ou seiziéme de
ton équivaut a un glissando pour l'audi-
teur.

.

Y Comme pour les quarts de ton, je
conseillerais d’utiliser trés peu de doigtés
spéciaux. Par contre, les doigtés naturels
de sons harmoniques sont trés utiles (voir
chapitre 3.1). L'utilisation d’'un accordeur
est indispensable, car tous les microtons
doivent étre joués avec le plus de préci-
sion possible.

(Pour la notation des microtons voir cha-
pitre 1.2.)



Fagott Plus

12.1 Fagott und CD

Im Allgemeinen liegen die Pro-
bleme, die bei der Begleitung eines In-
struments durch Elektronik entstehen, in
mangelnder Probenarbeit begriindet. Der
Vorteil der Stiicke fiir Fagott und CD ist,
dass sie sich leicht im Konzert auffiithren
lassen und keine technischen oder 6ko-
nomischen Schwierigkeiten bieten. Eine
praktische Losung fand José Luis Cam-
pana fiir sein Stiick »D’un geste appri-
voisé ...« (1995), von dem es zwei CD-
Fassungen gibt: eine Arbeits- und eine
Konzertversion. Fiir die erste Fassung
wurde der elektronische Teil mono aufge-
nommen, mit der Musik auf dem rechten
und einem Piepton zur Orientierung auf
dem linken Lautsprecher. Der Piepton
markiert jeden Schlag, wahrend jeder Takt
mit einem hoheren Signalton beginnt.
Mithilfe dieses Systems kann der Fagottist
das Stiick so oft durcharbeiten, wie er es
wiinscht, und sich durch die Entwicklung
einer personlichen Phrasierungsweise von
jeglicher Angst befreien. Hat er sich den
elektronischen Teil des Stiickes vollstdn-
dig eingeprigt, kann er zu der zweiten,
stereo aufgenommenen Fassung ohne
Piepton spielen, um sich in die reale Kon-
zertsituation zu versetzen.

12

Bassoon Plus

i2.1 Bassoon and CD

% Generally speaking, the prob-
lems encountered when an instrument
is accompanied by electronics are due
to lack of rehearsals. Works for bassoon
and CD offer the advantage of being eas-
ily manageable in concert performance,
without presenting technical or financial
hurdles. A very practical solution was
adopted by José Luis Campana for his
piece “D’un geste apprivoisé ...” (1995):
he prepared two CD versions, one for
practicing and the other for performance.
For the first version, the electronic part
of the work is recorded in mono with the
music on the right and a tracking “beep”
on the left. The “beep” marks each beat
and every measure starts with a higher
“beep”. Thanks to this system, the bas-
soonist can practice the work as much as
she/he likes, eliminating any anxiety by
developing her/his own phrasing. Once
the performer has memorized the elec-
tronic part, she/he can then play with
the second version, recorded in stereo
without the beeps, thus reproducing a
true concert situation.

Basson et ...

12.1 Basson et CD

% En général, les problémes que
NnOus rencontrons pour un instrument
accompagné de dispositifs électroacous-
tiques sont dus au manque de répétitions.
Les piéces pour basson et CD ont 'avan-
tage d’étre facilement réalisables en con-
cert, sans problemes techniques et éco-
nomiques. Une solution pratique est celle
choisie par José Luis Campana pour sa
piéce « D’un geste apprivoisé ... » (1995)
ol le compositeur a préparé deux versions
CD, une version travail et une version
concert. Sur la premiere version, la partie
électronique est enregistrée en mono avec
la musique sur le haut-parleur droite, et
un « bip » de repérage sur le haut-parleur
gauche. Le « bip » marque chaque temps,
et chaque mesure commence par un
« bip » plus aigu. Grace a ce systéme, le
bassoniste travaille la piéce autant de fois
qu’il le souhaite, se libérant ainsi de toute
anxiété en développant son phrasé per-
sonnel. Quand il a mémorisé toute la par-
tie électronique I'accompagnant, il peut
jouer avec la deuxiéme version sans « bip »
et en stéréo pour étre en véritable situa-
tion de concert.
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Basson et

12.2 Fagott und Elektronik

Eine wichtige Voraussetzung ist hier eine
gute Tonabnahme. Schwierigkeiten ent-
stehen durch die Lidnge des Instruments
und die verschiedenen Klangquellen, die
sich nicht auf die Stiirze beschrdnken.
So ist die Klangfarbe z.B. in Héhe der
D-Klappe viel reicher als am Ausgang der
Stiirze. In Hohe der G-Klappe, am unteren
Ende des Instruments, ist die Klangfarbe
gleichfalls interessant. Meiner Erfahrung
nach sind drei Mikrofone niitzlich: eines
30cm von der Stiirze (auf der Seite des
Fagotts), eines 20cm von der D-Klappe
und eines 20cm von der G-Klappe ent-
fernt. Als Hauptmikrofon dient dabei das
der D-Klappe.

Wir haben am IRCAM (Institut de Re-
cherche et de Coordination Acoustique/
Musique) in Paris ein System entwickelt,
bei dem die Mikrofone direkt am Fagott
angebracht werden. Es zeigte sich jedoch,
dass dieses System in der Praxis zu ein-
engend wirkt. Daher bevorzuge ich seit
einigen Jahren drei Standmikrofone. Fiir
den im Stehen spielenden Instrumenta-
listen ist es leichter, eine geeignete Posi-
tion einzunehmen. Bei Stiicken, die eine
elektronische Verstiarkung nur fiir einige
Takte bendtigen, kann man sich wihrend
des Konzerts den Mikrofonen ndhern und
wieder von ihnen entfernen. Die Klang-
projektion der Register 111 und IV ist sehr
gut, dynamische Schwierigkeiten treten
zumeist nur in den unteren Registern des
Instruments auf. Mit einem am Hals in
der Ndhe der Stimmbander platzierten
Mikrofon lasst sich die Stimme verstérken,
was bei gleichzeitigem Singen und Spie-
len zu empfehlen ist (vgl. Kapitel 2.6).
Die elektroakustischen Veranderungen
des Fagotts bieten aufgrund des Oberton-
reichtums dieses Instruments ein weites
Forschungsfeld.

12.2 Bassoon and Electronics

Here, it is imperative to have well-posi-
tioned microphones. This can be difficult
due to the instrument’s length and the
various sources of sound distribution. The
sound is not only emitted from the bell;
at the middle of the bassoon next to the
D key, for example, the timbre is richer
than at the bell. The timbre is also inter-
esting next to the G key, near the bottom
of the instrument. I have learned through
experience that three microphones are
useful: one placed 30cm from the bell
(to the side of the bassoon); one placed
20cm from the D; and finally, one placed
20cm from the G. The main microphone
should be the one for the D.

At IRCAM (Institut de Recherche et de Co-
ordination Acoustique/Musique) in Paris,
we developed a system whereby the mi-
crophones were directly attached to the
instrument. But this ended up being too
restrictive in actual use. Therefore, for the
past few years, I have preferred to use
three microphones on stands. This makes
it easier for performers who play standing
to position themselves. Also, for works
that require amplification for only a few
measures, this enables the performer to
approach or move away from the micro-
phones during performance. Registers I1I
and IV project very well; dynamics are
most often problematic in the bottom reg-
ister. A microphone placed on the throat
near the vocal cords enables the voice to
be amplified, which is useful in passages
of “singing while playing” (see Chap-
ter 2.6).

Thanks to the harmonic richness of the
instrument, electroacoustic transforma-
tions of the bassoon offer a wide field of
investigation.

12.2 Basson
et dispositif électroacoustique

1l est important ici d’avoir une bonne prise
de son. Les difficultés sont dues a la lon-
gueur de l'instrument, ainsi qu'aux dif-
férentes sources de propagation du son.
Celui-ci n’est pas émis uniquement par le
pavillon ; par exemple, au milieu du bas-
son, au niveau de la clé de ré,, le imbre
est plus riche qu’a la sortie du pavillon.
Le timbre est également intéressant au
niveau de la clé de sol,, en bas de I'ins-
trument. Mon expérience m’a appris que
trois micros sont utiles : un micro a 30cm
du pavillon (sur le coté du basson) ; un
micro a 20cm du ré,; enfin, un micro a
20cm du sol,. Le micro principal étant
celui du ré,.

Nous avons réalisé & 'IRCAM (Institut
de Recherche et de Coordination Acous-
tique/Musique), a Paris, un systéme de
fixation appliqué directement sur le bas-
son. Ce systéme se révélait trop contrai-
gnant a l'usage et, depuis quelques an-
nées, je préfére avoir trois micros sur
pied. 1l est plus facile pour l'instrumen-
tiste jouant debout de se placer conve-
nablement. Par ailleurs, pour les piéces
qui ne requierent une amplification que
pour quelques mesures, il est possible de
se rapprocher ou de s’éloigner des mi-
cros en cours de concert. Les registres II1
et IV ont une trés bonne projection, les
problémes de dynamique se présentent
le plus souvent dans le grave de l'instru-
ment. Un micro placé sur la gorge pres
des cordes vocales permet d’avoir une
amplification de la voix, utile dans le
cas de passage « chanté en jouant » (voir
chapitre 2.6).

Les transformations électroacoustiques du
basson offrent un champs d’'investigation
considérable par la richesse harmonique
de l'instrument.
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12.3 Fagott und
Tonhdhenerkennungssystem
in Echtzeit

Der Hauptvorteil dieses Verfahrens liegt
darin, dass der Fagottist bei der Kontrolle
seines Spiels und seines Tempos weni-
ger durch AuReres eingeschrinkt wird.
Wir haben im IRCAM auch ein System
entwickelt, bei dem Miniaturmikrofone
lcm vom Rohr entfernt in den S-Bogen
eingesetzt wurden, sodass der Compu-
ter die verschiedenen Klanghdhen in
Echtzeit erkennen kann. Das Mikrofon
bereitete jedoch Probleme, die durch die
Kondensation in dem aus Metall beste-
henden S-Bogen verursacht wurden. Ein
aufen angebrachtes Mikrofon wiederum
reagiert in den unteren Registern unzu-
verldssig: Der 2. Oberton ist sehr prasent,
und es kann passieren, dass der Computer
anstelle eines C ein g erkennt. Die Lésung
wire, ein MIDI-Fagott (Musical Instrument
Digital Interface-Fagott) mit Grifferken-
nung zu bauen.

Der technische Fortschritt ist unaufhalt-
sam. Die Zukunft wird sicher im Ton-
hoéhenerkennungssystem in Echtzeit lie-
gen.

12.3 Bassoon and
Real-time Pitch Follower

Here, the main advantage is that the bas-
soonist maintains control over her/his
playing and tempo with fewer external
constraints. At IRCAM, we also developed
a miniature microphone that we placed
in the crook 1cm away from the reed so
that the computer could recognize the
different pitches in real time. This was
problematic however due to problems of
condensation in the metal crook. A micro-
phone placed on the outside is not viable
either, especially in the instrument’s lower
registers. The 2nd overtone is quite strong
so the computer would sometimes recog-
nize a g when in fact a C was played. The
solution would be to create a MIDI (Mu-
sical Instrument Digital Interface) bas-
soon with fingering recognition.
Technical progress is being made every
day; real-time pitch following is certainly
on the near horizon.

12.3 Basson et
suivi de hauteurs de sons
en temps réel

Le principal avantage réside dans le fait
que le bassoniste reste maitre de son jeu
et de son tempo avec moins de contraintes
extérieures. Nous avons également déve-
loppé a 'IRCAM un systéme de fixation
de micro miniature dans le bocal a 1cm
de I'anche de maniére a ce que l'ordina-
teur puisse reconnaitre en temps réel les
différentes hauteurs de son. Mais le micro
présentait des problémes dus a la conden-
sation dans le bocal métallique. Un micro
extérieur aussi présente des problémes de
fiabilité dans le grave de I'instrument. En
effet, le 2e harmonique est trés présent
et il peut arriver que 'ordinateur recon-
naisse un sol, au lieu d’'un do,. La solution
serait de faire un basson MIDI (Musical
Instrument Digital Interface) avec recon-
naissance des doigtés.

Les progres techniques sont permanents
et le suivi de hauteurs de sons en temps
réel constitue certainement I'avenir.



Die Akustik des Fagotts

Das Fagott ist ein Instrument mit konischer
Innenbohrung. In Zahlen ausgedriickt: Die
Kegelform ist schwach ausgeprégt (halber
Offnungswinkel von etwa 0,4°) und ver-
kiirzt (Verkiirzungsverhéltnis von etwa
1:10), der Durchmesser am Beginn des
S-Bogens betrdgt 4mm und am Ausgang
der Stiirze 4 cm, die sich nur wenig weitet.
Die Gesamtlange des voll entfalteten Ko-
nus betrédgt etwa 2,85 m. Die Kegelform ist
keineswegs perfekt: Eine genaue Unter-
suchung der Bohrung lasst zahlreiche Un-
regelmafigkeiten erkennen. Hinzu kom-
men solche, die mit der groRen Zahl der
Tonlocher zusammenhéngen, selbst wenn
diese geschlossen sind.

Die Schallwellen breiten sich im Resonanz-
korper kugelférmig aus, im Gegensatz zu
den ebenen Wellen in zylindrischen Instru-
menten wie der Klarinette. Die Schallwel-
len entstehen durch das Vibrieren eines
mechanischen Elements, des Doppelrohr-
blatts, dessen Gleichgewicht durch eine
komplexe aeroakustische Kopplung de-
stabilisiert wird. Die Anregung wird durch
eine kontinuierliche Energiequelle ge-
speist, der Luft der Lungen. Bei einer guten
Beherrschung des Instruments wird der
Druck im Rachenraum von den Stimmban-
dern reguliert. Im Instrument breitet sich
die so angeregte Schallwelle zur Stiirze
aus und wird zum Rohrblatt hin reflek-
tiert, dessen Vibrieren sich zum Hin und
Her der Schallwelle synchronisiert, es ent-
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The bassoon is a conical bore instrument.
Some facts: it has a small conicity (half
angle of approximately 0.4°) and the
cone is truncated (truncation ratio close
to 1:10), with a diameter of 4mm at the
entrance of the crook and of 4cm at the
end of the bell, which has a slightly flared
shape. The length of the complete un-
folded cone is about 2.85m. The conicity
is far from ideal and a precise measure-
ment of the bore will reveal many irregu-
larities, not to mention the ones related
to the presence of numerous holes, even
closed ones.

This kind of resonator propagates spheri-
cal waves, which are different from the
plane waves characteristic of cylindrical
instruments such as the clarinet for ex-
ample. These waves are generated by the
vibration of a mechanical element, the
double reed, which is destabilised from its
equilibrium position by a complex aero-
acoustic coupling. This is effected by a
continuous energy source: the air of the
lungs, whose pressure at the mouth level
is regulated by the vocal chords in the
case of a good mastery of the instrument.
The wave is then propagated in the in-
strument towards the bell and is reflected
back to the reed. The vibration of the reed
will synchronize on the continuous round
trip of the wave to achieve a cycle. The
visualization of the vibration of the reed
(by means of highspeed cinematography

Acoustique du basson

Le basson est un instrument dont la perce
est conique. Quelques chiffres : conicité
faible (demi-angle de l'ordre de 0,4°) et
tronquée (rapport de troncation voisin de
0,1), diametre de 4mm a l'entrée du bo-
cal et de 4cm en sortie de pavillon dont
la forme est peu évasée. La longueur du
cone complet déplié est de l'ordre de
2,85m. La conicité est loin d’étre parfaite
et un relevé précis de la perce fait appa-
raitre de nombreuses irrégularités, sans
parler de celles qui sont liées a la présence
de nombreux trous, méme fermés.

Les ondes qui se propagent dans ce ré-
sonateur sont de type sphériques, diffé-
rentes des ondes planes que l'on trouve
dans un instrument cylindrique comme
la clarinette. Ces ondes sont engendrées
par la vibration d’un élément mécanique :
I'anche double. En effet, 'anche est dés-
tabilisée de sa position d’équilibre par un
couplage aéroacoustique complexe, & par-
tir d’'une source d’énergie continue (air
des poumons dont la pression au niveau
de la bouche est régulée par les cordes
vocales dans le cas d’'une bonne maitrise
instrumentale). L'onde se propage alors
dans l'instrument vers le pavillon et est
réfléchie vers l'anche. La vibration de
I'anche va se synchroniser sur cet aller-
retour de 'onde pour constituer un cycle
de vibration. La visualisation de la vibra-
tion de I'anche (par cinématographie ra-
pide par exemple, I'anche étant mise en
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steht ein Vibrationszyklus. Visualisierun-
gen der Vibration des Rohrblatts (z.B.
durch Hochgeschwindigkeitsaufnahmen,
bei denen das Blatt durch einen »kiinstli-
chen Mund« in Schwingung versetzt wird)
veranschaulichen, dass dieses wéhrend
eines Grof3teils des Zyklus geoffnet bleibt.
Das Verhiltnis von Offnen und Schlie-
Ben des Rohrblatts wird bei den tiefen
Toénen durch das Verkiirzungsverhaltnis
bestimmt.

Die Beschreibung der Funktionsweise ko-
nischer Instrumente zeigt, dass die ver-
schiedenen Teilténe der Obertonreihe 1,
2, 3 ... eines vollstindigen Konus entspre-
chen. Demzufolge ist bei einem 2,85m
langen Konus und einer Schallgeschwin-
digkeit von 340m/sec. die Frequenz des
1. Partialtons gleich 340 geteilt durch
zweimal die Lange, was 59 Hz ergibt und
in der Nédhe von 57 Hz liegt, der Frequenz
des Grundtons B,. Bei hoherem Blasdruck
und offenen Uberblasléchern erhilt man
die Oktave (B), dann die Quinte (f) usw.
Die iibrigen Téne werden durch das Off-
nen der seitlichen Locher erzeugt, da sich
hierdurch kiirzere Wege fiir die Schall-
welle und damit hohere Teiltonfrequen-
zen ergeben.

Hinsichtlich der Mechanik (enge und aus-
einanderliegende Tonlocher) steht das
Fagott den Barockinstrumenten niher als
denen des Boehm-Typs (breitere und we-
niger weit auseinanderliegende Locher).
Fiir das tiefe Register des Heckel-Fagotts
wird jedoch die Boehm-Mechanik benutzt.
Der Einfluss der Mechanik auf den Klang
des Instruments wird spater noch detail-
lierter erldutert. Mit geoffneten Uberblas-
l6chern kann bei gleicher Fingerposition
die Oktave eines Tons gespielt werden.
Diese sind sehr eng und werden an der
Stelle des maximalen Schalldrucks der
Note gebohrt, die unterdriickt werden
soll. Messungen der akustischen Impe-
danz am Eingang des Instruments illus-
trieren den Effekt dieser Locher genau.
In Bezug auf den Fagottklang sind zwei
Aspekte zu beachten: der spektrale und
der zeitliche.

Das Spektrum der Fagottkldnge besteht
aus zahlreichen Obertonen, was darauf

for example, with the reed set into vibra-
tion with an “artificial mouth”) reveals
that the reed remains open during most of
the cycle. For the lower notes, the ratio be-
tween the reed’s opening and closing time
is determined by the truncation ratio.
This description of the functionality of
conical instruments implies that the dif-
ferent partials follow the 1, 2, 3 ... har-
monic series of complete cones. To illus-
trate this with numbers, for a cone length
of 2.85m and a speed of sound of 340m/
sec., the frequency of the first partial is
equal to 340 divided by twice the length,
which yields 59Hz (close to the funda-
mental frequency of the low Bb, 57Hz).
By overblowing and opening the register
keys, one can obtain the octave (Bb), then
the fifth (f) etc.

The other notes are achieved by opening
the lateral holes, thus shortening the path
of the wave and consequently making the
frequency of the partials higher.
Regarding the keywork, the bassoon is
more akin to baroque instruments (nar-
row and widely-spaced holes) than Boehm
type instruments (wider and more closely
spaced holes). However, for the low reg-
ister of the Heckel bassoon, a Boehm
type of keywork is used. We will see later
what the consequences of the keywork
on the sonority are. Opening the register
holes allows the bassoonist to play the
octave with the same fingering. They are
very narrow and are drilled close to the
pressure maxima of the note one wishes
to suppress. Input acoustic impedance
measurements illustrate perfectly the ef-
fect of these holes.

One needs to consider two aspects of the
bassoon’s sonority: the spectral one and
the temporal one.

The spectrum of bassoon sounds is made
of numerous harmonics, which is related
to the fact that the reed is open for much
longer during a cycle than it is closed.

A “bright” reed closes itself more abruptly
than a “muted” one, and gives rise to a
sound richer in high spectral content.
Formants, intensified spectral regions re-
gardless of the note played, are formed
around 500 and 1200 Hz. Throughout the

vibration au moyen de « bouches artifi-
cielles ») montre que I'anche reste ouverte
une grande partie du cycle. Pour les notes
graves du basson, le rapport entre I'ouver-
ture et la fermeture de l'anche est fixé
par le rapport de troncation.

Cette description du fonctionnement des
instruments coniques revient a dire que les
différents partiels suivent la série harmo-
nique 1, 2, 3 ... des cOnes complets. Ainsi
pour une longueur de 2,85 m du cone et
pour une vitesse du son de 340m/sec., la
fréquence du premier partiel est égale a
340 divisé par deux fois la longueur, ce
qui nous donne 59 Hz (voisin de 57 Hz, la
fréquence du fondamental de la note sib,
grave. En forcant le souffle et en ouvrant
les trous de registre, on obtient l'octave
(sib,) puis la quinte (fa,) etc.

Les autres notes sont obtenues en ouvrant
les trous latéraux, donnant ainsi des tra-
jets plus courts pour 'onde et donc des
fréquences de partiels plus élevées.

Le basson se rapproche plus des instru-
ments baroques pour le clétage (trous
étroits et espacés) que des instruments de
type Boehm (trous plus grands et moins
espacés). Cependant pour le registre grave
du basson Heckel, le clétage de type
Boehm est utilisé. Nous verrons a la suite
quelles sont les conséquences du clétage
sur la sonorité. Les trous de registre, per-
mettent, lorsqu’ils sont ouverts, d’obtenir
pour le méme doigté I'octave de la note.
Tres étroits ils sont percés a un maximum
de pression de la note que I'on souhaite
éliminer. Les courbes d’impédance acous-
tique mesurées a l'entrée de I'instrument
permettent d'illustrer parfaitement I'effet
de ces trous.

1l faut considérer deux aspects pour la so-
norité du basson, spectral et temporel.
Le spectre des sons de basson est com-
posé de nombreux harmoniques ce qui
est & rapprocher de 'alternance au cours
d’un cycle d’oscillation entre une phase
d’'ouverture de l'anche beaucoup plus
longue que la phase de fermeture.

Une anche « claire » se ferme plus brutale-
ment qu'une anche « sourde » et donne des
sons plus riches en composantes aigues.
Des formants, zones de fréquences ren-
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zurtickzufiihren ist, dass das Rohrblatt in-
nerhalb eines Oszillationszyklus wesent-
lich ldnger gedffnet als geschlossen ist.
Ein »helles« Blatt schlie3t wesentlich ab-
rupter als ein »dunkles« und ergibt Kldnge,
die reicher an hohen Spektralanteilen
sind. Formanten, verstdrkte Frequenzzo-
nen unabhéngig von der gespielten Note,
zeichnen sich um 500 Hz und 1200 Hz ab.
Im gesamten tiefen Register, d.h. unter-
halb des ersten Formanten, sind die Be-
standteile des Grundtons bis zu den ersten
Oberténen schwach ausgeprigt. Werden
die Seitenlocher mit sehr langen Kaminen
(3,5 und 4cm) - die im Bereich des Fli-
gels liegen — geschlossen, wird ein Fre-
quenzband zwischen 2100 und 2400 Hz
unterdriickt.

Mit dem Netzwerk offener und gleich-
malig verteilter Locher kann eine Grenz-
frequenz assoziiert werden, die den Klang
und die Stimmlage des Instruments duf3erst
stark beeinflusst. Bei tiefen Frequenzen
wird die Schallwelle durch das Netzwerk
stark abgeschwicht. Im Gegensatz dazu
breitet sich diese bei hohen Frequenzen aus
und spiegelt sich am duflersten Ende des
Schalltrichters wider. Die Grenzfrequenz
verhdlt sich proportional zum Durchmes-
ser der Locher und steht in Beziehung zum
Verhiltnis von R6hren- zu Lochdurchmes-
ser, zur Hohe der Kamine und zur Positio-
nierung der Locher. Fiir Barockinstrumen-
te (enge und auseinanderliegende Locher)
liegt diese tiefer als bei einem Instrument,
dessen Mechanik dem Boehm-Typ ent-
spricht. Der Klang ist daher weniger »hell«
als der eines Boehm-Instruments.

Beim Fagott sind die Locher nicht gleich-
maRig verteilt. Auflerdem sind deren
Durchmesser und die Hohen der Kamine
sehr unterschiedlich und beeinflussen so-
mit die Intonation und die Intensitédt des
Klangs der Noten. Die Grenzfrequenz liegt
zwischen 400 und 500 Hz.

Die Tone setzen beim Fagott »sauber« ein,
jedoch in den Tiefen langsamer als in den
Hohen.

Die Priasenz deutlich erkennbarer For-
manten und die Prazision des Ansatzes
bewirken, dass das Instrument innerhalb
des Orchesters gut wahrnehmbar ist.

lower register, below the first formant,
the components of the fundamental and
first harmonics are weak. When closed,
lateral holes with very long chimneys (3,5
and 4cm) in the wing joint suppress the
spectral content in a frequency band be-
tween 2100 and 2400 Hz.

With a network of evenly spaced open
holes one can associate a particular cut-
off frequency which modifies crucially
the instrument’s sonority as well as its
range. For the low frequencies, the net-
work strongly attenuates the wave. At high
frequencies, on the contrary, the wave
is propagated and reflected at the extrem-
ity of the bell. The cutoff frequency is
proportional to the diameter of the holes
and is related to the ratio of the tube and
hole radiuses, to the chimney heights and
to the spacing of the holes as well. For ba-
roque instruments (narrow and widely-
spaced holes) this frequency is lower than
for a Boehm type instrument. The sonor-
ity is thus less “bright” than for the latter.
A bassoon’s holes are not evenly spaced
and in addition, their diameters and the
chimney heights are very irregular, modi-
fying the intonation and the sound inten-
sity of each note. The cutoff frequency is
between 400 and 500 Hz.

Note attacks on the bassoon are “clean”,
but slower in the low register than in the
high one.

The presence of distinct formants along
with the cleanness of the attack makes the
instrument well audible in an orchestra.
The radiation of the bassoon’s sound spec-
tral components depends on the lateral
holes and the bell. For harmonics with fre-
quencies lower than the cutoff frequency,
the radiation is almost isotropic, i.e.
identical in all space directions. Higher
pitched harmonics, on the contrary, radi-
ate more on the sides of the instrument
through many conical beams. Finally,
very high frequency harmonics above ca.
3000Hz radiate solely through the bell,
which because of its orientation does not
help to make them perceptible.

René Caussé

forcées quelque soit la note jouée, se des-
sinent autour de 500 et 1200Hz. Dans
tout le registre grave, au-dessous du pre-
mier formant, les composantes du fonda-
mental aux premiers harmoniques, sont
faibles. La présence de trous latéraux avec
des cheminées tres longues (3,5 et 4cm)
dans la partie du « petit corps » supprime,
lorsqu’elles sont fermées, une bande de
fréquence entre 2100 et 2400 Hz.

On associe & un réseau de trous ouverts
espacés régulierement une fréquence de
coupure qui affecte de maniére critique
la sonorité de l'instrument et la tessiture.
Aux basses fréquences, l'onde est atténuée
fortement dans le réseau. A I'inverse, aux
hautes fréquences 'onde se propage et se
réfléchit a l'extrémité du pavillon. Cette
fréquence est proportionnelle au dia-
metre des trous et fait intervenir le rap-
port du diametre du tuyau et du trou, la
hauteur des cheminées, ainsi que I'espace-
ment des trous. Ainsi, pour les instru-
ments baroques (trous étroits et espacés)
cette fréquence est plus basse que celle
d’un instrument dont le clétage est de
type Boehm. La sonorité est alors moins
« claire » qu'un instrument Boehm.

Pour le basson, les trous ne sont pas es-
pacés réguliérement et de plus les dia-
metres et les hauteurs de cheminées sont
tres inégaux, affectant la justesse et l'in-
tensité du son entre les notes. Cette fré-
quence de coupure se situe entre 400 et
500Hz.

Les attaques des notes au basson sont
« nettes », cependant plus lentes dans le
grave que dans l'aigu.

La présence de formants bien distincts et
la précision des attaques font que l'ins-
trument se percoit bien dans la masse
orchestrale.

Le rayonnement des composantes spec-
trales des sons du basson dépend 4 la fois
des trous latéraux et du pavillon. Pour
les harmoniques d’une note dont les fré-
quences sont situées en dessous de la fré-
quence de coupure, le rayonnement est
quasiment isotropique (c’est a dire iden-
tique dans toutes les directions de l'es-
pace). Par contre, pour les harmoniques
dont les fréquences sont supérieures, le



Bassoon Acoustics

—Die Akustik des Fagotts

Die Abstrahlung der jeweiligen Spektral-
komponenten der Fagottkldnge hdngt zu-
gleich von den Seitenléchern und vom
Schalltrichter ab. Fiir die Oberténe einer
Note, deren Frequenzen unterhalb der
Grenzfrequenz liegen, ist die Abstrahlung
nahezu isotropisch (d.h. identisch in alle
Richtungen des Raums). Bei solchen, die
iiber der Abschaltfrequenz liegen, erfolgt
die Abstrahlung vorwiegend seitwaérts in
Form mehrerer konischer Biindel. Bei
Oberténen mit sehr hohen Frequenzen
groRer als ca. 3000 Hz findet die Abstrah-
lung ausschlieRlich iiber den Schalltrichter
statt, dessen Ausrichtung ihre Wahrneh-
mung nicht unterstiitzt.

René Caussé
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rayonnement se fait sur les cotés de I'ins-
trument (existence de plusieurs faisceaux
coniques). Enfin pour les harmoniques
dont les fréquences sont tres élevées, au
dessus de 3000Hz environ, le rayonne-
ment ne se fait plus que par le pavillon.
Lorientation de ce dernier n’en favorise
pas la perception.

René Caussé



Das Kontrafagott

Die Stimme des Kontrafagotts wird — nach
dem Vorbild der Stimmen von Kontrabass
und Violoncello - in der gleichen Lage
wie das Fagott notiert, klingt aber eine
Oktave tiefer. Das Instrument unterschei-
det sich sehr vom Fagott, sowohl in seiner
Klangprojektion als auch insbesondere
hinsichtlich aller Formen des Staccatos.
Die spieltechnischen Moglichkeiten des
Kontrafagotts werden zurzeit noch nicht
erschopfend genutzt.

Im Bereich der Mehrkldnge beispielsweise
verfiigt das Kontrafagott bei Weitem nicht
iiber eine dem Fagott vergleichbare Viel-
falt. Nur sehr wenige Mehrklénge klingen

auf dem Kontrafagott stabil, jedoch bietet

es viele andere Moglichkeiten, vor allem
das Heckel-Kontrafagott.

Dariiber hinaus wird seit einigen Jahren
ein neues Instrument entwickelt, das der
gleichen Lage angehdrt und sich »Kontra-
forte« nennt. Einige Fagottisten und Kom-
ponisten halten hiervon sehr viel und
haben mir gesagt, dass es vielleicht das
Kontrafagott zu Beginn des 21. Jahrhun-
derts ersetzen wird.

Man sollte aber vorsichtig sein, denn schon
im 19. Jahrhundert erméglichte die Ent-
wicklung des Instrumentenbaus die Er-
findung neuer Instrumente wie z.B. des
Kontrabass-Sarrusophons, von dem man
damals glaubte, es kénnte aufgrund seiner
groReren Klangfiille an die Stelle des Kon-
trafagotts treten. Claude Debussy verwen-
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The Contrabassoon

The contrabassoon part — a faithful image
of double bass and violoncello parts, is
written in the same range as that of the
bassoon but sounds an octave lower. This
instrument is very different from the bas-
soon, in notably its sound projection and
especially in all of its types of staccato.
The various possibilities of the contrabas-
soon have not yet been mastered.

For example, concerning the multiphon-
ics, the contrabassoon does not have all
of the resources of the bassoon in this
domain. Very few multiphonics are stable
on the contrabassoon, but there are many
other possibilities, especially for the con-
trabassoon with the Heckel system.
Moreover, for the past several years a new
instrument with an equivalent range is
being developed: it is called the “Contra-
forte”. Certain bassoonists and composers
think very highly of it and tell me that it is
possible that the Contraforte will replace
the contrabassoon at the beginning of the
21st century.

But one must remain prudent because, al-
ready in the past, during the 19th century
the development of organology allowed
the invention of new instruments like the
contrabass sarrusophone, which, as one
thought at that time, could supplant the
contrabassoon because it was more reso-
nant. Moreover, Claude Debussy used it
in his works like “Jeux”, for example, and
Maurice Ravel in his “Rhapsodie espa-

Le Contrebasson

La partie de contrebasson, a I'image de
celle de la contrebasse pour le violoncelle,
est écrite dans la méme tessiture que pour
le basson mais sonne une octave plus bas.
Cet instrument est tres différent du bas-
Son en ce qui concerne sa projection so-
nore ainsi que pour toutes ses formes de
staccati en particulier. Le contrebasson
n’est pas encore maitrisé dans toutes ses
possibilités a I’heure actuelle.

Pour les multiphoniques par exemple, le
contrebasson n’a pas du tout les richesses
du basson dans ce domaine. Bien peu de
multiphoniques sont stables sur le contre-
basson, mais il y a bien d’autres possibili-
tés et particuliérement pour le contrebas-
son de systeme Heckel.

Par ailleurs, depuis quelques années un
nouvel instrument de tessiture équiva-
lente est en cours de développement, il
s'appelle le « Kontraforte ». Certains bas-
sonistes et compositeurs en pensent beau-
coup de bien et me disent qu’il est possible
que le Kontraforte remplace le contrebas-
son en ce début de XXIeéme siecle.

Mais il faut rester prudent car, déja par
le passé, au XIXéme siécle le développe-
ment de l'organologie a permis l'inven-
tion de nouveaux instruments comme le
sarrusophone contrebasse par exemple
qui, pensait-on a I'’époque, pourrait sup-
planter le contrebasson parce qu’il était
plus sonore. Claude Debussy I'a d’ailleurs
utilisé dans ses ceuvres comme « Jeux »
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15.2 Erarbeiten der
»Sequenza Xll« fiir Fagott sole
von Luciano Berio

Das Stiick basiert durchgehend auf der
doppelten Zirkularatmung, verbunden
mit einem langen, pianissimo gespielten
Glissando von der héchsten bis zur tiefs-
ten Lage, das von abrupten Staccato- und
Tremoloeinwiirfen unterbrochen wird.
Wichtig ist es, den Gehalt dieser Kom-
position ebenso wie ihre Realisation auf
dem Konzertpodium zu erfassen.

Y Studieren Sie zundchst die neuen

Techniken des Werkes, die im vorliegen-

den Lehrbuch in den folgenden Kapiteln

erklart werden:

2.3 Staccati und Flatterzunge (Konso-
nanten)

3.1 Flageoletts

3.2 Mehrkldnge

3.3 Rollténe

4.1 Flap

4.3 Schmetternde Effekte

8.2 Zirkularatmung

8.3 Erlduterung der Technik

8.4 Tigliche Ubungen zur Beherrschung
der Zirkularatmung

8.5 Staccato und Zirkularatmung

8.6 Doppelte Zirkularatmung

9.4 Berio-Tremolo

10.1 Lippenglissando

10.2 Griffglissando

10.3 Berio-Glissando

% Y Wesentlich fiir die Inter-

pretation von Luciano Berios »Sequenza
XII« fiir Fagott solo ist die Kenntnis der
Entstehungsgeschichte des Stiicks und
die Einsicht in Berios kompositorische Be-
weggriinde. Fiir Komponisten ist es aufer-
dem von Bedeutung, Berios geniale Vor-
gehensweise zu verstehen, der das Fagott-
repertoire revolutioniert und dem Instru-
ment die Tore zum 21. Jahrhundert weit
geoffnet hat.

In diesem Zusammenhang mochte ich
Jean-Noél von der Weid fiir die Zustim-
mung danken, seinen anlésslich der Urauf-
fithrung der »Sequenza XII« am 15. Juni

15.2 How to Approach
Luciano Berio’s “Sequenza XII”
for Solo Bassoon

This work is entirely based on the double
circular breathing technique, associated
with a long pianissimo glissando from
the highest to the lowest register of the
bassoon, interrupted by sudden passages
of staccati and tremoli. It is essential to
understand the general meaning of this
work as well as its performance on stage,
in concert.

Y First, practice the new techniques

that are used in this work and covered in

this book. They may be found in the fol-

lowing chapters:

2.3 Staccati and Flutter-tonguing (Con-
sonants)

3.1 Harmonics

3.2 Multiphonics

3.3 Rolling Notes

4.1 Flap

4.3 Brassy Effects

8.2 Circular Breathing

8.3 Technical Explanation

8.4 Daily Exercises for Mastering Circu-
lar Breathing

8.5 Staccato and Circular Breathing

8.6 Double Circular Breathing

9.4 Berio Tremolo

10.1 Lip Glissando

10.2 Finger Glissando

10.3 Berio Glissando

% fl In order to render a faith-

ful interpretation of Luciano Berio’s “Se-
quenza XII” for solo bassoon, it is essential
to understand Berio’s motivation behind
this work and its particular compositional
process. For composers, it is equally impor-
tant to recognize this composer’s unique
and inspired approach that has revolu-
tionized the bassoon repertoire by swing-
ing open the gates of the 21st century for
this instrument.

I would like to thank Jean-Noél von der
Weid for allowing us to reprint here his
article written for the world premiere of
this “Sequenza” on June 15, 1995.

15.2 Comment aborder
la «Sequenza XiI» pour
basson seul de Luciano Berio

C’est une piéce entierement fondée sur
la technique de double respiration circu-
laire, associée a un long glissando pianis-
simo de l'aigu jusqu’au grave, perturbé
par de brusques interventions de staccati
et de trémoli. Il est nécessaire de com-
prendre le sens de cette piéce, ainsi que
sa représentation sur scéne en concert.

o

17 Etudiez d’abord les nouvelles tech-

niques de cette piece, qui sont expliquées

dans cette méthode aux chapitres sui-

vants :

2.3 Staccati et Flatterzunge
(consonnes)

3.1 Sons harmoniques

3.2 Multiphoniques

3.3 Sons roulés

4.1 Flap

4.3 Effets cuivrés

8.2 Respiration circulaire

8.3 Explication technique

8.4 Exercices journaliers pour maitriser
la respiration circulaire

8.5 Le staccato et la respiration circulaire

8.6 La double respiration circulaire

9.4 Trémolo Berio

10.1 Glissando de lévres

10.2 Glissando de doigtés

10.3 Glissando Berio

o
%_ 1/ Pour bien interpréter la

« Sequenza XII » pour basson seul de Lu-
ciano Berio, il est nécessaire de comprendre
I’historique de cette piéce ainsi que la mo-
tivation profonde de Berio. Pour les com-
positeurs, il est également important de
connaitre la démarche géniale de ce com-
positeur qui a révolutionné le répertoire
du basson en ouvrant toutes grandes les
portes du XXIe siécle a cet instrument.
Aussi, je remercie Monsieur Jean-Noél
von der Weid d’avoir bien accepté de
joindre son texte, édité lors de la créa-
tion mondiale de cette « Sequenza », le
15 Juin 1995.




Ratschlage fiir
Fagottisten zur
Beschaftigung mit dem
neuen Repertoire

5.1 Einstudieren
1‘7 eines neuen Stiicks

Wenn Sie eine Landschaft das erste
Mal betrachten, erhalten Sie von ihr zu-
nachst einen Gesamteindruck, bevor Sie
Ihre Aufmerksamkeit auf das eine oder
andere Detail richten. Ist Ihr erster Ein-
druck gut, werden Sie mehr erfahren wol-
len. So verhilt es sich auch bei einem
neuen Stiick: Lassen Sie sich nicht von
Einzelheiten und technischen Schwierig-
keiten beirren. '
Es ist sehr wichtig, sich schnell eine ge-
naue Vorstellung vom musikalischen Ver-
lauf oder von der Botschaft zu machen, die
der Komponist vermitteln wollte. Die Par-
titur sollte daher — dies gleich von Beginn
an - im Ganzen und ohne Unterbrechung
durchgelesen werden; vermeiden Sie es,
sich bei jedem technischen Problem auf-
zuhalten (iiberspringen Sie zu schwierige
Passagen, falls notig), damit die Haufung
spieltechnischer Details Ihnen nicht den
Sinn des Stiickes verschleiert. Anschlie-
Bend arbeiten Sie alle schwierigen Pas-
sagen durch, behalten dabei aber immer
die Bedeutung des Stiickes als Ganzes im
Blick.

15

Advice to Bassoonists
when Approaching the
New Repertoire

15.1 How to Study

1’7 a New Work
When admiring a landscape for the

first time, you will first see the general
overview before paying attention to this or
that detail. If your first impression is pos-
itive, you will want to know more. The
same is true when you approach a new
work: avoid letting yourself be blinded
by technical difficulties.

It is essential to rapidly acquire a precise
idea about the work in question, about
what the composer is trying to transmit.
In order to achieve this, you must read
through the score completely and with-
out any interruptions, not stopping over
each and every technical challenge (skip
the most difficult passages, if necessary);
otherwise, the accumulation of technical
details may conceal the meaning of the
work. Then practice each difficult passage
separately, but still keeping the overall
idea of the piece in your head.

Conseils aux
bassonistes face au
nouveau répertoire

15.1 Comment étudier
1’7 une piéce nouvelle

Si vous contemplez un paysage pour

la premiere fois, vous en aurez d’abord la
vision globale, avant de porter votre atten-
tion sur tel ou tel détail. Si votre premiére
impression est bonne, elle vous donnera
I'envie d’aller plus loin. 1l en ira de méme
pour une piece nouvelle : évitez d’étre
aveuglé par les détails et les difficultés
techniques.
Il est trés important d’avoir rapidement
une idée précise du discours de la piéce
ou du message qu’a voulu transmettre le
compositeur. Pour cela, faites une lecture
compléte et sans interruption, et ce dés
le premier jour, en évitant de vous arréter
sur chaque difficulté technique (sautez les
passages trop difficiles si besoin est), sinon
'accumulation des détails techniques vous
masquera le sens de la piéce. Ensuite, tra-
vaillez chaque passage difficile, mais en
conservant toujours en téte le sens de la
piéce dans son intégralité.



— Berios »Sequenza Xli«

Im August 1994 présentierte Berio Gal-
lois eine »erste Skizze, die sich sehr von
den tberschwinglichen Versuchen des
Vorjahrs unterschied. Aber die Grundlage
war vorhanden; es war nun am Musiker,
»die Effekte, das Spiel mit den Schwingun-
gen eines Tons, die die Form schmiicken
sollten«, auszuloten. Wie der Bildhauer
seinen Werkstoff, so bearbeitete Berio das
Klangmaterial, bevor er ihm eine Form gab:
Aus dem Ton entstand die Form. Im No-
vember des gleichen Jahres unterbreitete
Berio eine verfeinerte »zweite Skizze«.
Diese Phasen waren fiir den Instrumen-
talisten sehr wichtig, denn sie halfen ihm
dabei, eine Vorstellung von dem vollende-
ten und abgerundeten Werk zu entwickeln,
die spdter die Wahl oder die Ablehnung
dieser oder jener Spieltechnik rechtfer-
tigte. In diesem Stadium war das Fagott,
wie man es kannte, »Geschichte« gewor-
den. Drei Faktoren trugen zu dieser »Am-
nesie« bei: die ausgehaltenen Toéne (von
sehr langer Dauer, das ist neu), das Glis-
sando (auf dem Fagott eine neue Spieltech-
nik) ohne Vibrato und brutale Einwtirfe
als »destabilisierende« Klangschraffierun-
gen — auf der einen Seite also die Ruhe
traumhafter Versenkung (man denkt an
die Heiterkeit des Shakuhachi), auf der
anderen Seite unbarmherzige, bunt ge-
wiirfelte Hiebwunden.
Die »Sequenza Xll« ist die ldngste aus der
Reihe der »Sequenze«, wie Berio damals
selbst sagte. Zu erwarten ist, dass Luciano
Berio und Pascal Gallois nicht auf halbem
Wege stehen bleiben, sondern neue Stii-
cke fiir ein Repertoire schaffen, das sich
an ein von Grund auf erneuertes Fagott
richtet.

Jean-Noél von der Weid

Ich méchte all jenen Komponisten dan-
ken, die in den vergangenen 20 Jahren
zur Entwicklung des Fagotts beigetragen
haben. Dabei denke ich vor allem an
Luciano Berio, Pierre Boulez, Wolfgang
Rihm, Olga Neuwirth, Philippe Hersant,
Bruno Mantovani, Toshio Hosokawa ...

with his “first sketch” — quite different from
the nimble liveliness explored in 1993. But
the plot is set: It is up to the performer to
find the “right effects, various sonorities
on every note, that will adorn this frame-
work”. Like a sculptor working his chosen
medium, Berio processes the sound ma-
terial before imposing a form: it is the
sound itself that creates the form. In No-
vember of the same year, Berio submitted
his “second sketch”, more detailed.
These progressive steps were extremely
important for the instrumentalist in that
they helped him to forge an idea about
the overall work in its final form - later
justifying his choice (or refusal) of one
or another technique. At this point, the
bassoon, as we have come to know it, is
“forgotten”. Three main factors contrib-
ute to this “amnesia”: continuous sounds
(over a very long duration, which is a
novelty), glissandi (a new technique for
the bassoon) without vibrato, plus brutal
interventions, hachures of “destabilizing”
sounds. On the one hand, therefore, we
have the calm of a meditative dream
(evoking the serenity of a shakuhachi), on
the other, relentless, mottled slashes.
“Sequenza XII” is the longest of Berio’s
series of “Sequenze” (according to the
composer at that time). I am sure that
this initiative between Luciano Berio and
Pascal Gallois will incite other collabora-
tions resulting in new pages of repertoire
for the bassoon which has now been en-
tirely revisited.

Jean-Noél von der Weid

I would like to thank all those compo-
sers who have contributed towards the
development of the bassoon over the last
20 years, most obviously Luciano Berio,
Pierre Boulez, Wolfgang Rihm, Olga Neu-
wirth, Philippe Hersant, Bruno Manto-
vani, Toshio Hosokawa ...

qui ornementeront cette forme ». Tel un
sculpteur sa matiére, Berio traite le maté-
riau sonore avant d’installer une forme :
C’est le son qui crée la forme. En no-
vembre de la méme année, Berio four-
nissait la « deuxiéme esquisse », plus af-
finée.
Ces étapes furent trés importantes pour
I'instrumentiste, car elles l'aidérent a se
faire une idée de 'ceuvre aboutie, para-
chevée — ce qui allait justifier le choix ou
le rejet de tel ou tel trait technique. A ce
stade, le basson, tel qu'on le connaissait,
est « oublié » ; trois facteurs contribuent
a installer cette amnésie : les sons conti-
nus (sur une trés longue durée, ce qui est
nouveau), le glissando (technique neuve
sur le basson) sans vibrato, ainsi que des
interventions brutales, hachures de sons
« déstabilisatrices »; d’'un cé6té donc, le
calme d'un onirisme recueilli (on peut
évoquer la sérénité du shakuhachi), de
l'autre I'acharnement de balafres bigar-
rées.
La « Sequenza XII » est la plus longue ja-
mais écrite de la série des « Sequenze »
(aux dires d’alors de Berio). Gageons que
Luciano Berio et Pascal Gallois ne vont lais-
ser le désir & mi-route et susciter de nou-
velles pages pour ce nouveau répertoire
destiné a un basson renouvelé de fond
en comble.

Jean-Noél von der Weid

Je tiens a remercier tous les compositeurs
qui, depuis 20 ans, ont participé a I'évo-
lution du basson: je pense évidemment a
Luciano Berio, Pierre Boulez, Wolfgang
Rihm, Olga Neuwirth, Philippe Hersant,
Bruno Mantovani, Toshio Hosokawa ...
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1995 veréffentlichten Text an dieser Stelle
wiedergeben zu kénnen.

Wege zur Vollendung eines Werkes:
»Sequenza Xll« von Berio

Ein Werk ist nicht selten das Resultat einer
zufélligen oder auch virtuellen Begegnung
eines Komponisten und eines Instrumen-
talisten. Die »Sequenza XII« fiir Fagott des
Italieners Luciano Berio hingegen ist das
Ergebnis eines »Fleisch gewordenen« Zu-
sammentreffens und einer Arbeit »mit-
tels Skizzen« zwischen dem Komponisten
und dem Konzertmusiker Pascal Gallois,
fiir den das Werk geschrieben wurde.
1992 bat Berio Gallois um eine Studie zu
bestimmten Spieleffekten des Fagotts:
Klassifizierte Mehrkldnge, Zirkularatmung
(d. h. kontinuierlich und unabhéngig von
der Atmung in das Instrument blasen zu
konnen — 20’ in der fertigen Komposi-
tion!), Obertonspiel usw., erganzt durch
eine Einspielung dieser Techniken. Der
Komponist hatte sehr lange gewartet, be-
vor er sich dem Fagott zuwandte, denn
das moderne Fagott stellte fiir ihn — im
Gegensatz zu den anderen in den »Se-
quenze« »behandelten« Instrumenten, die
er genauestens kannte — ein noch wenig
bekanntes Terrain dar, mit dem er sich
in seiner Gesamtheit noch nicht vertraut
gemacht hatte. )

1993 war Berio in Harvard. Er telefonierte
mit Gallois und bat ihn um die Nennung
aller Staccati und Tremoli (groRe Triller),
die zwischen der extrem tiefen und der
extrem hohen Lage mdglich sind. Damals
konzipierte Berio die »Sequenza XII« fol-
gendermalen: Ein Motiv in der hohen
Lage des Instruments wird einem ande-
ren in der tiefen Lage gegeniibergestellt
(drei Oktaven darunter); beide tauschen
in einem sehr schnellen Rhythmus Ele-
mente aus (was — ungeachtet der spiel-
technischen Neuerungen - ganz der
Asthetik Berios entspricht). Tatsichlich
existiert fiir Gallois »die Geschmeidigkeit
in Dynamik und Klangfarbe, die man der
Klarinette zuschreibt, auch beim Fagottx.
Daraus entstand eine »Studie zur Spiel-
barkeit schneller Spriinge zwischen der
tiefen und hohen Lage des Fagotts«.

Paths towards a Work’s Fulfillment:
Berio’s “Sequenza XII”

Often, a new musical work is the result
of a chance, or even merely potential,
encounter between a composer and an
instrumentalist. In the case of Luciano
Berio’s “Sequenza XII” for bassoon, quite
the opposite is true: it is the fruit, made
of the flesh and bones of a close collabo-
ration “via sketches” between this Italian
composer and the French concert bassoon-
ist Pascal Gallois, for whom the work was
written.

In 1992, Berio asked Gallois for a study on
certain bassoon effects and techniques:
multiphonics, circular breathing (continu-
ously blowing into the instrument - for a
total of 20’ in the final work! — independent
of breathing), various harmonics, etc., ac-
companied by corresponding recordings
of these effects. The composer had hesi-
tated a long time before approaching the
bassoon since, unlike the other instru-
ments that he had “treated” in his “Se-
quenze” and which he knew very well,
the contemporary bassoon for him was
little-known territory, the depths of which
he had yet to explore.

While teaching at Harvard in 1993, Berio
called Gallois and asked him to identify
all the possible types of staccato and wide
tremoli between the lowest and highest
registers of the bassoon. At that time, the
composer conceived his “Sequenza XII”
thus: a theme in the instrument’s high
register is set against another theme in
the low register (three octaves lower),
sharing certain elements back and forth
in a very quick rhythm (which, regardless
of the technical innovations, follows Be-
rio’s personal aesthetics). Indeed, as Gal-
lois states, “the same agility in terms of
dynamics and timbres that is attributed
to the clarinet is equally possible with
the bassoon”. A “Feasibility study of rapid
jumps between the bassoon’s low and high
registers” followed.

In August 1994, Berio had made progress;
while in Salzburg, he presented Gallois

Chemins vers la plénitude d’une ceuvre :
la «Sequenza Xl » de Berio

Une ceuvre, souvent, résulte de la ren-
contre fortuite, voire virtuelle, entre un
compositeur et un instrumentiste. La « Se-
quenza XII » pour basson de I'ltalien Lu-
ciano Berio par contre, est 'aboutissement
d’une occurrence, de chair et d’os, et d’'un
travail « par esquisses », entre ce compo-
siteur et le concertiste Pascal Gallois, pour
qui elle fut écrite.

En 1992, Berio sollicitait a Gallois une
étude sur certains effets du basson : multi-
phoniques classés, respiration circulaire (2
savoir pouvoir souffler continiiment — 20’
en l'ceuvre achevée ! — dans l'instrument,
indépendamment de la respiration), jeux
sur les harmoniques, etc., avec enregistre-
ments de ces effets. Le compositeur avait
attendu fort longtemps avant d’aborder le
basson, car, au rebours des autres instru-
ments « traités » dans les « Sequenze », et
qu’il connaissait parfaitement, le basson
contemporain représentait encore pour
lui un domaine peu connu, non encore
pleinement ressenti.

En 1993, Berio est a Harvard. Il téléphone
a Gallois, lui demande de lui indiquer tous
les staccati et trémoli (trilles larges) pos-
sibles entre 'extréme grave et l'extréme
aigu. Alors, le compositeur concevait ain-
si la « Sequenza XII » : un motif, dans
I'aigu de I'instrument, opposé & un autre,
dans le grave (trois octaves en dessous),
s'échangent des éléments a un rythme trés
rapide (ce qui, hors les innovations tech-
niques, est dans le droit fil de I'esthétique
de Berio) ; en effet, pour Gallois, « 'agi-
lité dynamique et de timbre qu'on préte &
la clarinette existe aussi dans le basson ».
1l s’ensuivit une « Etude de faisabilité de
sauts rapides entre le grave et l'aigu du
basson ».

A Salzbourg, au mois d’aotit 1994, Berio
a approximé : il remet a Gallois la « pre-
miére esquisse » — fort différente des
prestes allégresses de 1993. Mais la trame
est 1a ; au musicien de rechercher « les
effets, les jeux de sonorité sur une note,
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Anhange

16.1 Klangbeispiele
Track-Indizierung der CDs

Zur Demonstration der beschriebenen
Klangeffekte und Spieltechniken des Fa-
gotts liegen dem Buch zwei CDs mit de-
taillierten Klangbeispielen bei. Um einen
unverfilschten klanglichen Eindruck zu
vermitteln, wurden alle Beispiele live auf-
genommen und tontechnisch nicht mani-
puliert (a’ =440Hz).

CchD1
Traditionelle Effekte und zeitgendssische
Kiange
1. Vokal A/U
2. Vom sehr zarten Staccato bis zur sehr
kréftigen Flatterzunge
3. Flatterzunge
4. Samtkldnge
5. Gespensterkldnge
6. Singen und Spielen
7. Extreme HOohe (Normalposition,

dann mit den Zihnen auf dem Rohr)
8. Extrem hoher Oberton, gespielt mit
den Zdhnen auf einem Kunststoff-
rohr
9. Chromatische Skala, gespielt mit
und ohne Dampfer

Spektrale Effekte

10. Oberttne mit Glissando

11. 1. Oberton zwischen B, und F
12. 2. Oberton zwischen B, und B
13. 3. Oberton zwischen B, und As

16

Appendices

16.1 Sound Examples

Track Index on the CDs

The two CDs included with this book
demonstrate the techniques and effects
for bassoon described in the text. They
have been recorded live without editing
in order to render the sounds as closely
as possible (a’ =440Hz).

cD 1
Traditional Effects and Current Sounds

[y

Vowel A/U

From very soft staccato to very
strong flutter-tonguing
Flutter-tonguing

Velvet sounds

Ghost sounds

Singing while playing

Extremely high notes (normal posi-
tion, then with the teeth on the reed)
8. Extremely high overtone sound
played with teeth on a plastic reed

N

Nou s w

9. Chromatic scale played with and
without a mute

Spectral Effects

10. Overtones with glissando

11. 1st overtone between Bb, and F
12. 2nd overtone between Bb, and Bb
13. 3rd overtone between By, and Ab

Appendices

16.1 Exemples du son
Index des plages des CDs

Deux CDs sont annexés a cette méthode
dans le but de démontrer les techniques de
jeu du basson décrites dans cet ouvrage.
Pour plus de vérité et efficacité, tous les
effets sonores et exemples musicaux sont
enregistrés en direct (aucun montage n’a
été effectué). Le diapason du la, est a
440Hz.

cD I
Effets traditionnels et sons actuels

1. Voyelle A/OU

De staccato trés doux a Flatterzunge

tres fort

Flatterzunge

Sons velvet

Sons fantémes

Chanter en jouant

Extréme aigu (position normale, puis

avec les dents sur 'anche)

8. Son harmonique extrément aigu
joué avec les dents sur une anche en
plastique

9. Gamme chromatique joué avec et
sans sourdine

M

N o v w

Effets spectraux

10. Harmoniques avec glissando
11. 1r harmonique entre sib, et fa,
12. 2e harmonique entre sib, et sib,
13. 3e harmonique entre sib, et lab,
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Mein herzlicher Dank fiir Hilfe und Un-

terstlitzung gilt

der Instrumentenbaufirma Wilhelm
Heckel,

den Rektoren der Hochschule fiir Musik
und Theater Ziirich (Ziircher Hoch-
schule der Kiinste) Daniel Fueter
und Peter Wettstein,

dem Institut de Recherche et Coordina-
tion Acoustique/Musique (IRCAM),
Paris.

Fiir weitergehende Informationen oder
bei Fragen besuchen Sie bitte meine Web-
sites:

www.pascalgallois.com
www.pascalgallois-news.com

Pascal Gallois

I would like to express my gratitude to

the following for their assistance:

the bassoon manufacturer Wilhelm
Heckel;

the rectors of the Hochschule fiir Musik
und Theater Ziirich (Ziircher Hoch-
schule der Kiinste), Daniel Fueter
and Peter Wettstein;

and the Institut de Recherche et Coordi-
nation Acoustique / Musique
(IRCAM), Paris.

For any further information or if you have
any questions, please visit my websites:
www.pascalgallois.com

www.pascalgallois-news.com

Pascal Gallois

MERCI

Conseil I .

Tous mes remerciements pour leur aide :

Le facteur de basson Heckel

Messieurs Daniel Fueter et Peter Wett-
stein, directeurs de la Hochschule
fir Musik und Theater Ziirich (Ziir-
cher Hochschule der Kiinste)

L'IRCAM (Institut de Recherche et Co-
ordination Acoustique/Musique),
Paris.

Pour toutes informations ou questions
complémentaires que vous souhaiteriez
me poser, je vous invite a visiter mes sites
web :

www.pascalgallois.com
www.pascalgallois-news.com

Pascal Gallois
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41.

42.

43.

44,

45.

46.

47.

48.

49.

50.
51.

52.

53.

54.

55.

56.

57

58.
59.
60.

Sound Examples CD |

Exempies duson €D1 121

15 weitere sichere und stabile Mehr-
klange: M 7

15 weitere sichere und stabile Mehr-
kldnge: M 8

15 weitere sichere und stabile Mehr-
klange: M 9

15 weitere sichere und stabile Mehr-
klange: M 10

15 weitere sichere und stabile Mehr-
klange: M 11

15 weitere sichere und stabile Mehr-
klange: M 12

15 weitere sichere und stabile Mehr-
klange: M 13

15 weitere sichere und stabile Mehr-
kldnge: M 14

15 weitere sichere und stabile Mehr-
kldnge: M 15

M 4 mit Bisbigliando

Mehrklang ausgehend von Es: M 16

Mehrklang ausgehend von E: M 17
Mehrklang ausgehend von F: M 18
Mehrklang ausgehend von Fis: M 19
Mehrklang ausgehend von G: M 20
Mehrklang ausgehend von Gis: M 21
Rollton 1

Rollton II

Rollton III
Rollton IV

Perkussive Effekte

61.

62.

63.
64.
65.
66.

67.

Flap auf einer chromatischen Tonlei-
ter

Flap auf einer chromatischen Tonlei-
ter, schnelles Tempo

Flaps mit sehr schnellem Staccato
Flap und Pizzicato

Schmetternder Klang
Klappengerdusche

Schlagen mit der flachen Hand auf
die Stiirze

Effekte ohne Rohr

68.
69.
70.

Flap bei sehr schnellem Staccato
»Hornklang«
Blasen in den S-Bogen

41.

42.

43.

44,

45.

46.

47.

48.

49.

50.
51.

52.

53.

54.

55.

56.

o/

58.
59.
60.

15 other reliable and stable multi-
phonics: M 7

15 other reliable and stable multi-
phonics: M 8

15 other reliable and stable multi-
phonics: M 9

15 other reliable and stable multi-
phonics: M 10

15 other reliable and stable multi-
phonics: M 11

15 other reliable and stable multi-
phonics: M 12

15 other reliable and stable multi-
phonics: M 13

15 other reliable and stable multi-
phonics: M 14

15 other reliable and stable multi-
phonics: M 15

M 4 with bisbigliando
Multiphonic obtained from Eb: M 16

Multiphonic obtained from E: M 17
Multiphonic obtained from F: M 18
Multiphonic obtained from Fi: M 19
Multiphonic obtained from G: M 20
Multiphonic obtained from G#: M 21
Rolling note I

Rolling note II

Rolling note III
Rolling note IV

Percussive Effects

61.

62.

63.
64.
65.
66.

67.

Flap on a chromatic scale

Flap on a chromatic scale, played
rapidly

Flaps played with a very quick staccato
Flap and pizzicato

Brassy tone

Key clicks

Slapping the instrument’s bell with
the palm of the hand

Effects Without the Reed

68.
69.
70.

Flap sounds in a very rapid staccato
“Horn” tone
Exhaling into the crook

41.

42.

43.

44,

45.

46.

47.

48.

49.

50.
51.

52.

53.

54.

55.

56.

57

58.
59.
60.

15 autres multiphoniques siirs et
stables : M 7

15 autres multiphoniques sfirs et
stables : M 8

15 autres multiphoniques sirs et
stables : M 9

15 autres multiphoniques strs et
stables : M 10

15 autres multiphoniques siirs et
stables : M 11

15 autres multiphoniques siirs et
stables : M 12

15 autres multiphoniques stirs et
stables : M 13

15 autres multiphoniques stirs et
stables : M 14

15 autres multiphoniques sfirs et
stables : M 15

M 4 avec bisbigliando

Son multiphonique obtenu 4 partir
de mib, : M 16

Son multiphonique obtenu a partir
de mi, : M 17

Son multiphonique obtenu & partir
de fa,: M 18

Son multiphonique obtenu & partir
de faz, : M 19

Son multiphonique obtenu a partir
de sol, : M 20

Son multiphonique obtenu a partir
de solz, : M 21

Son roulé 1

Son roulé 11

Son roulé II1

Son roulé 1V

Effets percussifs

61.

62.

63.
64.
65.
66.
67.

Flap sur une gamme chromatique

Flap sur une gamme chromatique,
mouvement rapide

Flaps avec un staccato trés rapide
Flap et son pizzicato

Son cuivré

Bruits de clés

Frappant le pavillon avec la paume
de la main

Effets sans anche

68.
69.
70.

Flap avec un staccato trés rapide
Son « cor »
Expirer dans le bocal
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4th overtone between Bb, and Db
5th overtone between Bb, and Db
6th overtone for Bb, and B,

Unison tremolo on the 2nd and 1st

Unison tremolo on the 3rd and 2nd
Unison tremolo on the 4th and 3rd
12 reliable and stable multiphonics

12 reliable and stable multiphonics,
conjunct motion, with weak lip and

12 reliable and stable multiphonics,
legato, p and conjunct motion
12 reliable and stable multiphonics,
legato, p and disjunct motion
12 reliable and stable multiphonics,
legato, f and conjunct motion
12 reliable and stable multiphonics,
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14. 4. Oberton zwischen B, und Des 14.
15. 5. Oberton zwischen B, und Des 15.
16. 6. Oberton fiir B, und H, 16.
17. Tremolo-Einklang des 2. und 1. Ober- 17.

tons overtone
18. Tremolo-Einklang des 3. und 2. Ober- 18.

tons overtone
19. Tremolo-Einklang des 4. und 3. Ober- 19.

tons overtone
20. 12 sichere und stabile Mehrklange 20.

von e!—es? from e’ up to eb?
21. 12 sichere und stabile Mehrkldange 21.

in Tonleiterfolge, mit schwachem

Lippen- und Blasdruck air pressure
22. 12 sichere und stabile Mehrkldnge, 22.

legato, p und als Tonleiterfolge
23. 12 sichere und stabile Mehrkldnge, 23.

legato, p und als Sprungfolge
24. 12 sichere und stabile Mehrkldnge, 24.

legato, f und als Tonleiterfolge
25. 12 sichere und stabile Mehrklénge, 25.

26.

27.

28.

29.

30.

31.

32.

33.

34.

35.

36.

37.

38.

39.

40.

legato, f und als Sprungfolge

12 sichere und stabile Mehrklange,
staccato, p und als Tonleiterfolge

12 sichere und stabile Mehrkldnge,
staccato, p und als Sprungfolge

12 sichere und stabile Mehrkldnge,
staccato, f und als Tonleiterfolge

12 sichere und stabile Mehrklédnge,
staccato, f und als Sprungfolge
Allméhliches Entstehen und Zurtiick-
nehmen eines Mehrklangs, p
Allmahliches Entstehen und Zurtiick-
nehmen eines Mehrklangs, f
Klangfarbentriller (Bisbigliando)

des Mehrklangs auf fis' Nr. 3 mit den
Pedalklappen von H, + B,
Klangfarbentriller (Bisbigliando)
zwischen e! und gis?

Wesentlich aus Oberténen bestehende
Mehrklange

15 weitere sichere und stabile Mehr-
kldnge: M 1

15 weitere sichere und stabile Mehr-
klange: M 2

15 weitere sichere und stabile Mehr-
klange: M 3

15 weitere sichere und stabile Mehr-
klange: M 4

15 weitere sichere und stabile Mehr-
klange: M 5

15 weitere sichere und stabile Mehr-
kldnge: M 6

26.

27.

28.

29.

30.

32.

33.

34.

35.

36.

37.

38.

39.

40.

legato, f and disjunct motion

12 reliable and stable multiphonics,
staccato, p and conjunct motion

12 reliable and stable multiphonics,
staccato, p and disjunct motion

12 reliable and stable multiphonics,
staccato, f and conjunct motion

12 reliable and stable multiphonics,
staccato, f and disjunct motion
Progressive appearing and fading
away of a multiphonic sound, p

. Progressive appearing and fading

away of a multiphonic sound, f
Timbral trill (bisbigliando) with the
multiphonic from f#' no. 3 using the
B, + Bb, pedal keys

Timbral trill (bisbigliando) between
e’ und g#!

Multiphonics composed essentially of
overtones

15 other reliable and stable multi-
phonics: M 1

15 other reliable and stable multi-
phonics: M 2

15 other reliable and stable multi-
phonics: M 3

15 other reliable and stable multi-
phonics: M 4

15 other reliable and stable multi-
phonics: M 5

15 other reliable and stable multi-
phonics: M 6

14.
15.
16.
17
18.
19.

20.

21.

22.

23.

24.

25.

26.

27.

28.

29.

30.

31

32.

33.

34.

35.

36.

37.

38.

39.

40.

4e harmonique entre sib, et réb,

Se harmonique entre sib, et réb,

6e harmonique pour sib, et si,
Trémolo unisson sur les 2e et 1r har-
moniques

Trémolo unisson sur les 3e et 2e har-
moniques

Trémolo unisson sur les 4e et 3e har-
moniques

12 multiphoniques strs et stables de
mi, a mib,

12 multiphoniques sirs et stables,
€n mouvement conjoint, avec une
pression de levres et d’air faible

12 multiphoniques stirs et stables,
legato, p, en mouvement conjoint
12 multiphoniques strs et stables,
legato, p, en mouvement disjoint

12 multiphoniques sirs et stables,
legato, f, en mouvement conjoint

12 multiphoniques strs et stables,
legato, f, en mouvement disjoint

12 multiphoniques strs et stables,
staccato, p, en mouvement conjoint
12 multiphoniques strs et stables,
staccato, p, en mouvement disjoint
12 multiphoniques stirs et stables,
staccato, f, en mouvement conjoint
12 multiphoniques sirs et stables,
staccato, f, en mouvement disjoint
Apparition progressive du multipho-
nique et retour au son normal, p
Apparition progressive du multipho-
nique et retour au son normal, f
Trille de timbre (bisbigliando) du
multiphonique de fa#, n° 3 avec les
clés de pédales si, + sib,

Trille de timbre (bisbigliando) entre
mi, et sol#,

Multiphoniques composés essentielle-
ment d’harmoniques

15 autres multiphoniques stirs et
stables : M 1

15 autres multiphoniques sfirs et
stables : M 2

15 autres multiphoniques strs et
stables : M 3

15 autres multiphoniques sirs et
stables : M 4

15 autres multiphoniques sfirs et
stables : M 5

15 autres multiphoniques sfirs et
stables : M 6
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Lewis Hugh Cooper / Howard Toplansky, »Essentials of Bassoon Technique«, New Jersey 1968 etc.
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Vibrato Vibrato
71. Vibrato 71. Vibrato
Zwerchfellvibrato Diaphragm vibrato
Lippenvibrato Lip vibrato
Smorzato Smorzato
Luftgerdusch Air Noise

72. Windgerdusche: F-S—SCHE
73. Sprechen und Spielen

Triller und Tremoli

74. Bisbigliandi (Klangfarbentriller)
75. Tremoli im Grundregister

76. Schnelle Tremoli

77. Tremoli in den Registern II und III

ol

Triller und Tremoli

1. Mogliche Tremoli zwischen B, und
dem hohen Register

2. Mogliche Tremoli zwischen H, und
dem hohen Register

3. Mogliche Tremoli zwischen C und
dem hohen Register

4. Mogliche Tremoli zwischen Cis und
dem hohen Register

5. Mogliche Tremoli zwischen D und
dem hohen Register

6. Mogliche Tremoli zwischen Dis und
dem hohen Register

7. Mogliche Tremoli zwischen E und
dem hohen Register

8. Mogliche Tremoli zwischen F und
dem hohen Register

9. Maogliche Tremoli zwischen Fis und
dem hohen Register

10. Mogliche Tremoli zwischen G und
dem hohen Register

Glissando

11. Lippenglissando: um einen Viertelton
aufwiérts (O-1-0, A-I-A)

12. Lippenglissando: um einen Viertelton
abwirts (0-U-0, A-U-A)

13. Griffglissando: um einen Ganzton
aufwdrts

14. Griffglissando: um einen Ganzton
abwarts

15. Sehr langsames Berio-Glissando:
aufsteigend

16. Sehr langsames Berio-Glissando:
absteigend

17. Extrem langsames Berio-Glissando:
auf- und absteigend

72. Wind sounds: F-S-SHA
73. Speaking and playing

Trills and Tremoli

74. Bisbigliandi (timbral trills)

75. Tremoli in the fundamental register
76. Rapid tremoli

77. Tremoli in registers II and III

cD I

Trills and Tremoli

1. Possible tremoli between Bb, and the
upper range

2. Possible tremoli between B, and the
upper range

3. Possible tremoli between C and the
upper range

4. Possible tremoli between C# and the
upper range

5. Possible tremoli between D and the
upper range

6. Possible tremoli between D# and the
upper range

7. Possible tremoli between E and the
upper range

8. Possible tremoli between F and the
upper range

9. Possible tremoli between F# and the
upper range

10. Possible tremoli between G and the
upper range

Glissando

11. Lip glissando towards a quarter-tone
higher: O-E-O, A-E-A

12. Lip glissando towards a quarter-tone
lower: 0-U-0, A-U-A

13. Finger glissando towards one whole-
tone higher

14. Finger glissando towards one whole-
tone lower

15. Very slow Berio Glissando: ascending

16. Very slow Berio Glissando: descending

17. Extremely slow Berio Glissando:
ascending and descending

Vibrato

71. Vibrato
Vibrato diaphragmatique
Vibrato labial
Smorzato

Bruits avec air
72. Sons éoliens : F-S—-CHE
73. Parler et jouer

Trilles et trémoli

74. Bisbigliandi (trilles de timbre)

75. Trémoli dans le registre fondamental
76. Trémoli rapides

77. Trémoli dans les registres II et III

i
Trilles et trémoli

1. Trémoli possibles entre le sib, et 'aigu
2. Trémoli possibles entre le si, et I'aigu
3. Trémoli possibles entre le do, et 'aigu
4. Trémoli possibles entre le do#, et 'aigu
5. Trémoli possibles entre le ré, et 'aigu
6. Trémoli possibles entre le ré, et 'aigu
7. Trémoli possibles entre le mi, et 'aigu
8. Trémoli possibles entre le fa, et l'aigu
9. Trémoli possibles entre le fas, et I'aigu
10. Trémoli possibles entre le sol, et I'aigu

Glissando

11. Glissando des levres vers un quart de
ton supérieur : O-I-0, A-I-A

12. Glissando des lévres vers un quart de
ton inférieur : 0-U-0, A-U-A

13. Glissando de doigtés vers un ton
supérieur

14. Glissando de doigtés vers un ton
entier inférieur

15. Glissando Berio trés lent : ascendant

16. Glissando Berio trés lent : descendant

17. Glissando Berio extrémement lent :
ascendant et descendant
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About the Author

Pascal Gallois, geboren in Linselles (bei
Lille), studierte bei Maurice Allard am
Conservatoire National Supérieur de Mu-
sique et de Danse in Paris, wo er 1978 mit
dem »Premier Prix de basson a l'unani-
mité« ausgezeichnet wurde. 1981 trat er
auf Einladung von Pierre Boulez als Solist
in das Ensemble Intercontemporain (Pa-
ris) ein. Von 1994 bis 2000 war er Profes-
sor fiir Fagott (deutsches System) am Pa-
riser Conservatoire und unterrichtete von
2001 bis 2007 in gleicher Funktion an
der Hochschule fiir Musik und Theater
Ziirich (Zircher Hochschule der Kiinste),
Departement Musik. 2005 wurde er Di-
rektor des Conservatoire de Musique du
Centre de Paris. Seit dem Jahr 2000 ist
er Dozent bei den Internationalen Ferien-
kursen fiir Neue Musik in Darmstadt und
tritt seit 2002 regelmdRig mit Maurizio
Pollini auf.

Pascal Gallois ist Widmungstrdger und
Urauffithrungsinterpret zahlreicher neuer
Werke fiir Fagott (u.a. Mark Andre
»Hommage a Kurtdg«; Simon Bainbridge
»Voiles«; Luciano Berio »Sequenza XII«;

Pascal Gallois, born in Linselles (near
Lille), studied with Maurice Allard at the
Conservatoire National Supérieur de Mu-
sique et de Danse in Paris, where he ob-
tained in 1978 a “Unanimous First Prize in
Bassoon”. In 1981, Pierre Boulez invited
him to be a soloist in the Ensemble Inter-
contemporain. From 1994 to 2000, Pas-
cal Gallois was appointed bassoon profes-
sor (Heckel system) at the Conservatoire
National Supérieur de Musique de Paris.
From 2001 to 2007, he taught bassoon
in the Music Department at the Zurich
School of Music, Drama and Dance (Zu-
rich University of the Arts). In 2005, he
was appointed Director of the Conser-
vatoire de Musique du Centre de Paris.
Since the year 2000, he has been profes-
sor at the Darmstadt International Sum-
mer Courses for New Music and has per-
formed regularly since 2002 with Maurizio
Pollini.

Several contemporary works for bassoon
have been dedicated to Pascal Gallois
(among them, Mark Andre “Hommage a
Kurtdg”; Simon Bainbridge “Voiles”; Lu-
ciano Berio “Sequenza XII”; Pierre Bou-

Pascal Gallois, né a Linselles (aupres de
Lille), eut Maurice Allard comme profes-
seur au Conservatoire National Supérieur
de Musique et de Danse de Paris, ot il ob-
tint en 1978 le « Premier Prix de basson a
I'unanimité ». En 1981, Pierre Boulez I'in-
vite a rejoindre comme soliste 'Ensemble
Intercontemporain. De 1994 a 2000, Pas-
cal Gallois est nommé professeur de bas-
son (systéme Heckel), au Conservatoire
National Supérieur de Musique de Paris.
I a enseigné le basson de 2001 a 2007
a la Hochschule fiir Musik und Theater
Ziirich (Ziircher Hochschule der Kiinste),
Departement Musik. En 2005 il a été
nommé directeur du Conservatoire de
Musique du Centre de Paris. Depuis I'an
2000, il est professeur aux Rencontres in-
ternationales de musique contemporaine
de Darmstadt et se produit réguliérement
depuis 2002 avec Maurizio Pollini.

© Philippe Gontier

Pascal Gallois est le dédicataire de nom-
breuses ceuvres contemporaines pour bas-
son (entre autres Mark Andre « Hommage
a Kurtdg »; Simon Bainbridge « Voiles »;
Luciano Berio « Sequenza XII »; Pierre
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Jorge Garcia del Valle Méndez, »Mehrkldnge auf dem Fagott: eine Computeranalyse«, in: Rohrblatt: Magazin fiir Oboe, Klarinette,
Fagott und Saxophon 18 (2003), Nr./no./n° 2, 72-79
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Pierre Boulez »Dialogue de 'ombre dou-
ble«, Fassung fiir Fagott; Marco Di Bari
»Bird’s« und »Haiku«; Paul-Heinz Dittrich
»Voix intérieure«; Philippe Hersant »Wan-
derung«; Toshio Hosokawa »Sen VII« und
»Voyage Il«; Gyorgy Kurtdg »Pilinszky Ja-
nos: Gérard de Nerval« und »Schattenc;
Bruno Mantovani »Un mois d’Octobrec;
Frédérick Martin »Dieux Guerriers«; Mi-
sato Mochizuki »Pas a Pas«; Wolfgang
Rihm »Psalmusc; Philippe Schoeller »Fo-
lia«, »Isis II« und »Lamento«). Olga Neu-
wirth komponierte fiir ihn das Fagott-
konzert »torsion: transparent variation«
(2002). 2002 erschien bei Stradivarius die
CD »Dialogues« mit Werken von Boulez,
Kurtag und Schoeller, 2006 die Einspie-
lung »Voyages« mit Kompositionen von
Berio, Hosokawa und Schoeller und 2008
»%3« mit Aufnahmen von Neuwirth, Dai
Fujikura und Mantovani.

lez “Dialogue de 'ombre double”, version
for bassoon; Marco Di Bari “Bird’s” and
“Haiku”; Paul-Heinz Dittrich “Voix inté-
rieure”; Philippe Hersant “Wanderung”;
Toshio Hosokawa “Sen VII” and “Vo-
yage II”; Gyorgy Kurtdg “Pilinszky Janos:
Gérard de Nerval” and “Schatten”; Bruno
Mantovani “Un mois d’Octobre”; Frédé-
rick Martin “Dieux Guerriers”; Misato
Mochizuki “Pas a Pas”; Wolfgang Rihm
“Psalmus”; Philippe Schoeller “Folia”,
“Isis II” and “Lamento”). Olga Neuwirth
composed for him the Basson Concerto
“torsion: transparent variation” (2002).
In 2002, his CD “Dialogues” was pub-
lished with works by Boulez, Kurtdg and
Schoeller, followed in 2006 by the CD
“Voyages” (works by Berio, Hosokawa
and Schoeller) and in 2008 the CD “43”
(works by Neuwirth, Dai Fujikura and
Mantovani). The three CDs were pub-
lished by Stradivarius.

Boulez « Dialogue de 'ombre double », ver-
sion pour basson; Marco Di Bari « Bird’s »
et « Haiku »; Paul-Heinz Dittrich « Voix
intérieure »; Philippe Hersant « Wande-
rung »; Toshio Hosokawa « Sen VII » et
« Voyage II »; Gyorgy Kurtdg « Pilinszky
Jénos : Gérard de Nerval » et « Schatten »;
Bruno Mantovani « Un mois d’Octobre »;
Frédérick Martin « Dieux Guerriers »; Mi-
sato Mochizuki « Pas a Pas »; Wolfgang
Rihm « Psalmus »; Philippe Schoeller « Fo-
lia », « Isis II » et « Lamento »). Olga Neu-
wirth lui a dédié le concerto pour basson
et ensemble «torsion: transparent va-
riation » (2002). En 2002 parait son CD
« Dialogues » avec des ceuvres de Boulez,
Kurtag et Schoeller suivi en 2006 du CD
« Voyages » (ceuvres de Berio, Hosokawa
et Schoeller) et en 2008 du CD « 3 »
(ceuvres de Neuwirth, Dai Fujikura et
Mantovani). Les trois CDs sont édités par
Stradivarius.



