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SECOND PART.
First Book.

The second position.

SECOND VOLUME.

Premier cahier.

La deuxiéme Position.

: E strin
l G string T l D string ] ! A string 1 | corde dg; Mi ‘
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Moving from first into second position
and back again by using twice the first finger
from one note to a semi-tone.

Le changement de la premiére position
a la deuxiéme et vice versa par le double em-
ploi du premier doigt sur un demi-ton.

1. 6 times
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When moving from first into second position, care
should be taken that not only the first finger but also
arm and hand are moving into a new position. On no
aocount the thumb must press the neck of violin, but
be kept loosely, and smoothly move with the hand into
new position, always resting opposite the first finger.
When moving back into the first position the thumb
must take already its original place in first position
whilst the first finger still rests on the note of se-
cond position. Compare the same activity of thumb in
moving back from third to first position. (See figure
No 1 page 26 second Part.)

Playing in all higher positions, it is important and
will be found most useful that the first finger should
rest on the string as long as possible, thus giving
the hand a more steady position.

Au changement de la 1t® & la 2éme position, remar-
quez qu'on DP’éxécute en avancant le bras entier, et
non pas en allongeant le premier doigt. Il faut que
toute la main change sa position, ainsi que le pouce,
qui doit toujours étre appuyé trés souplement. Il est
placé dans la deuxiéme position en face du premier
doigt. En revenant a la premiére position, il faut que
le pouce soit retiré a la premiére position, pendant que
le premier doigt joue encore la note de la seconde. Com-
parez la méme action du pouce en revenant de la troi-
sieme dans la premiére position. (Voir lillustration N© 1,
page 26 du second volume.)

Il est d'une tres grande importance de laisser en
place le premier doigt aussi longtemps que possible;
le premier doigt remplace en quelque sorte le sillet,
c’est un point d’appui.
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- Exercises preventing the vcramped
pressing of thumb.
2

Exercices pour la préservation de
I'appui convulsif du pouce.
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After having played these notes, lift the bow, and
whilst keeping the three fingers resting on string,
shift the thumb to and fro, learning to prevent cramped
holding of hand. This exercise should also be practised
by putting the three fingers in a similar position on
the other strings in order to promote the easy moving
of thumb.

b

il faut travailler la souplesse de la main gauche,

Jouez ces notes et enlevez ensuite I’archet de 1la
corde, en laissant bien en place les trois doigts. Puis
en
faisant un grand mouvement souple avec le pouce au

N\

=TT
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Has the pupil been successful with above exercise,
he should also put down the fourth finger and repeat
the same. movements of thumb. '

Change of position with the free entering
of the first finger in the second position.

manche du violon. Travaillez de la méme maniere la
souplesse du pouce, en posant les trois doigts a la
méme position sur les autres cordes.
'
=Y 7] i
(/) |
] 1
1 1
1 2
Aprés avoir travaillé l’exercice a), I’éléve fera le

méme exercice en posant aussi le quatriéeme. doigt
sur la corde.

Le changement de position avec placement
libre du premier doigt dans la 2émeposition.

3'? a [ 9nd pos.— 2¢me pos.  6times —6 fois
1 T
&t z = =
(Y] 2 4 2 5 1 3 1 g 1 2 i 2
b { 2nd pos.— 2eme pos. 6times — 6 fois )
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Exercises in the second position in F major.
Take great care to keep down the fingers on notes underlined.

Exercices dans la 2%0€position en Fa maj.
Faites attention de bien laisser les doigts en place.
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(The Flower Beantiful.)

Chanson par L.van Beethoven.

' Das Bliimchen Wunderhqld. l La belle Fleur. o

5, Song by L.van Beethoven (1770-1827.) ]
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The first finger may be placed on two strings and l Mettez le premier doigt sur deux cordes et laissez-le
remain there throughout the whole song. posé jusqu'a la fin.
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Change of position by changing twice l - Changement de position par I'emploi
the second finger. double du second doigt.
6

e a 6 times—6 fois b . #,"
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Change of position at a whole tone. Changement de position sur un ton entier.
Preparatory exercises for double-stoppings through keep- Exercices préparatoires pour des doubles cordes en lais-
ing down the fingers. sant les doigts posés.
a ) . ) 6 times —6 fois
e }  — s y— 2 s i ]
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e 6 times—6 fois
4 T T
9 1 1 1 0 I . 0
{ e e S — l I I 1 T H:gl::::_—_ﬂ
A\IV.4 ho hed A ho§ 1 Bt
Y 1 LT ™ e "1
f 2 4 times—4 fois
1 1 ;
P . -1 v 13 I3 - 1 | D 4
ye) oy 1 | e i =i -_ﬂ: | =il Y] - Ll ~ 0d o~ L M 177 =y Py T UfD -
o 4 | bl 1 1 s 1 T | il 0§ | iR AR I i i 1 Ti | e j o 111 L]
N 1 | I 1 1 I 1 1 | 1 1 1 1 1 1 1
!4 T 1 1 i T A ¥ T LS 1 1
4 4
g 2 1 4 time§—4 fois
”‘9 1 T || " " 1 T - [ I
W . ) 1 | 0 1 I 1 1 ] . |
X808 U gry = P e ALy {1 I3 T I3 I = 1 1l oy 1.3 . -
<1 f—1—= pe— e #<— o ¢ A — # — &t
(> 1 1 4 4 4 4
g 2 1 © 4 times—4 fois
hois o » eho a Ho u f Flo 4, # e
| 1 | II {1 o Tl | i ] il 1] o 1 T
1 1 T - e 1 LA LA LA LAl . 1 =1
108N U/ T T T D 1 1 1 1 L)
N7 LA " i -
() 4 4

Placing fingers into new position
without sliding.

The hand will be placed in & new position by moving the
arm.
Practise slowly, at first two and then four notes joined.

La placement libre des doigts dans
le changement de position.

Amenez la main d'une position & wune autre par un

mouvement de tout le bras.

Travaillez cet exercice lentement, en liant d’abord deux

notes, ensuité quatre.

a 4 times —4 fois
n' — — — et e — 7 — T e ——_Y - H
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These exercises should also be practised on A-and
E-string.

Change of position by using the

Les exercices NO 8%, 8b 8¢ et 8d doivent étre travaillés

de méme sur les cordes de La et de Mi.

Changement de position par 1’emploi

9 third finger twice. double du treisiéme doigt.
4y _a . , l , .
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Exercises in G major and g minor for keeping ' Exercices en Sol majeur et Sol mineur pour ar-
down the fourth and first finger. river a laisser en place le 4°™¢et le 1%¢ doigt.

a ~ . . 6 times—-(i fO'IS | 1 6 times— 6 fois
ye) | = N 7 B | S | G > ) 7 =
§5 M g ~6 = S e ¢ i b ——
'y 3 ;; 2 2 % L % % ! * ' 4
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Popular Song 18 century. l Chanson populaire du 18™¢sijécle.
(The Huntsman from Kurpfalz.)

Allegro.

e - e g— - e
54 hiergme e DD EFaiaswgr EEEE R i LraE
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U v T Y 2 \_/' 3 | 4 |4 3
Scale and common chord La gamme de Do mineur et son accord
1 in C minor. parfait de la tonique.
w “ 4 o atele =2babs
e e [ R P = S SIS S BN e s S
55 M e i T —— o
) -g‘- ;; 'g - o 1 : ! 11 1
[ i . . P F z ;
— s . | (C————— I T r 1-1’{ + :!.r =
| E——— - — : : +——o—g—i
[Y) 1 ! 1 4 & T8 3 i =
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Interval exercises Exercices des intervalles
in the second position. differents dans la deuxiéme position.
19 Seconds. Des Secondes.
’ S B e P o — e . 4 times—4 fois
g [ '—f’{"l E—a: ~ y —
e 1 1 — 1 : 1 — 1
13 Thirds. | I Des Tierces. -
A . L~ ral e A6 o~ 4 times—4 fois
4 = " L4 . '—- f P‘-\\ !’\\ +
g vlj - ! ; : e L i { r + L A A : ﬂ
[y 1 1 r 1 ' 1 e I .
14 Seconds and Thirds. | Des Secondes et des Tierces.
) - 2 Lop af e >
Grear el e rrtat PP e e
% | = | —— P
15. |
75 Zjljt" f +— : } ; { f —r—t M o —— ‘} ol ‘J[ : ] !
i‘ £‘L 4! .l‘l_ ] | -‘l. I = Il
16 Sixths and Fifths. | Des Sixtes et des Quintes.
.1 — - - ? 1|.- f t
EEESIE TS rE e = e
3 Y Tt  — ' '
1 1
17 Fourths. \ | Des Quartes.
. m——— .« -~ - /o -8 o) o . o : e
EESEeee=ras i esmsEsesEseso T e o —
¢ . — [ . ‘ ~— —
18 Thirds and Fourths. I Des Tierces et des Quartes.
. —_ — .. > _.;_P . . 6ti1lnes--6 fois
G°C jdo%es d T IFEEE e tsssa =
1 1 T °
19 Fourths and Thirds. | Des Quartes et des Tierces.
. . . imes—6 foi .
: p— . _ /‘._F_,, ) ;&_‘,.\ . — ‘I'- . 6tu|'nes ois i
o= a = e s e b e e
[y i 1 1 1 i
20 Sixths. l Des Sixtes. -
. *) S 4 times—4 fois
" 1 ] "F‘ 1 F "- ' F_‘_' Y
I T [ 4 1 T T 1
B e = s h s e =
o i ' ' T 1 - 1
21 Sevenths and Octaves. I Des Septiemes et des Octaves.
v ) N 0 ?. } "'1.- :!-" 1 |
+— I ® T : 1
et Tafs tofrlatr e we - p o e
Y, 1 1 2 2 3 3 | T T o | o &1 @ &
%) Place first finger on A and E string and in last bar on A and . I *) Posez ici le premier doigt sur les cordes de La et Mi et dans
D string. la derniére mesure sur les cordes de La et Ré.

H.C.B.101



99 G major‘scale. , ' | La gamme de Sol majeur.
: ) : 6 times — 6 fois
e et flron, — ===
1 - *H 1 —T ]
=T S TR 3
Common chord. | L’accord parfait
t -IF- ‘IP_‘P 1 ]} - '2i
ESer=—=-CC = SITC S AN ae
¢ F¥ . 2 g #7270 =
Thirds. Des Tierces.

4 times — 4 fois

2 ﬂ * /\'.' - > . .
[ . y . N 1 . .
v ' ' P N > -
: [ . =. _1' - -E-' ‘E I " ~ ' .
. 1Ti | - 1 ; 1_; T 1\- - i

e
o
L
)
)

95 ~ Seconds and Thirds. | Secondes et Tierces.
R — | | o oFe,
; — T .—F_ I i fltir e — T - ﬂ
i I 1 1 | 1 1] ] | I 1]
ry 1 1 T T 1 1 —
26. :
(s __aepf PE i pPe? o
Fafor flllige EE R ous
{ 93 T T T i - — — S s . P m—
\J 11 1 T 1 1 M| 1 T b
Q) ‘ M 1 v v M v l
- Fourths. | Des Quartes.
: 2 2 .. - 3 3 4times|1,;4fois
T | [ ) 0 o+ o ﬁ
dle e st eL e =SSt e ==
J I = \ et 1_ 1 1 ——
2 ¢ 7T -
Thirds and Fourths. l Des Tierces et des Quartes.
28. o - o o P Y t ‘_1’_ P . 6 times — 6 fois N
T - {' i = ' rl' . A ——‘ : 1
29 Fourths and Thirds. l Des Quartes et des Tierces.
. . S 4 : 6 times — 6 fois
/: . L] hd
e e e S fol "P—E‘—}—‘,‘,_’\ - e —
() ! t T I T T i — ]7% 1 } i : 1 -
i [— I - L
—— == ——) ;
Fifths and Sixths. | Des Quintes et des Sixtes.
30. 4 times —4 foi
g g ﬁ‘.t £ . -'FF" e A
R A i - e m— I'_l.{ = e gt #J:M > S—
1] 1 L | | N I 1 | N A=
() 1 ' ‘ 1 1 1" LI 2
a1 Octaves. | Des Octaves.
. 2 -
- ﬁ ) . . f_ f* f‘ P — filtimes 4 fois }
Ot T TPt te 1 —P e P 114 E= =
— T o | T N I —1 I
¢ 5 ¥ v g
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32. Moderato cantabile.
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La gamme de Si bémol majeur.

12 L
B major scale.
At first slowly and without slurs! D’abord lentement et sans liaisons!
33. P
. 2 oo .
O-b e g £ : —
& e e
- ~— ¥4 >
o -J--‘-___/ \i‘_/ . :

| ~ Des Secondes.

1
o rj"\
s e teet P fe Tl L frerfesrosoay—
| - & — W
1
g;irines
. N e ——— m— ois
S T
= 1 . i‘—i—‘—i:;i,ij_.i_i e i s ™ s e
—— pa——— T -
y) - L ST teaery
35 Thirds. | Des Tierces.
—
{1 | i - /?' /‘?" -
p  aup i T t S — Vel :P_H I )
A g t T [ ‘__MT T I 1 —
@ et {; ‘L__ & | 1 1 | i ‘ % : :
) -1&/ - _'-/1 1] ' 1
"3 times
S ~ ) L . 3 fois
e fme, FEr sreteesaTea | =
%ﬁw . 1 — = : | f e = J. ——
1 1
36 Seconds and Thirds. | Des Secondes et des Tierces.
. Place first finger on D and A string. Posez le premier doigt sur les cordes de Ré et La.
i N n N | | |
17 1 1 1 ] - 1 [ 1
h fe& i I 1 i
S a __‘:i—“{P I ?F ‘L_‘._i_r ! ! L'_ti—i Fj} b:g:‘r T
1
é{;‘r o o e e —3 f* o
O SESEssaca =
=
37 Thirds and Fourths. | Des Tierces et des Quartes.
A T NA e L AT e
Eo 4 Tt 5 ﬁ‘ — 1 _" s =1
Y - i i e o | —— |
!) 1.- L] ‘-—/ . ° = h*‘ ~ ) ? \——‘ i
38 Fourths and Thirds. | Des Quartes et des Tierces.
| e hd r b ; "—\ * N * F
J‘L}”ﬂ g | | 7~ I T : _'__;___.]___ 1 I vo'ﬂ; %_l “ﬂ :
'\ A 7 1 : i - _IP 1 1 t \1.‘ . ,_‘ 11 . ll
r i ~ DU | — ¢ . 4 i-
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389. Moderato.
L

13

Ries.

>0 >

-~ ~ > > > ~
‘ i N n
i I \ 1 ‘ ‘ r d —n
. Y [y | = 9 4“
. . . . f i_
1
Seconds | Des Secondes
Preparatory exercises N? 41. Exercices preparatoires pour N© 41.
40. 6 times 6 times 6 times 6times
. 6 fois . 6 fois 6 fois 6 fois
T - + 1 . T " T ﬂ
. . O I N | ) . 1 i 0 -
'y ,4[ t |4 14- 1 14 o ¢ 4\/ \,4 %4 . ‘35/ 4\' =
At first practise slowly and without slurs! Observe I Travaillez lexercice suivant d’abord lentement et sans
strictly to keep down fingers on notes underlined. linisons, et laissez les doigts bien en place.
41.
. Pt
- — T — | ' : i e S
@ i T
S T e
3 3 4 4 - 2 2 3 3 4
4 times
= T P r— Hols
T [ [ — . 3
'—qﬁ“ — g - o o <
o 4 o B 2 ~%__— i - (&
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Thirds. | Des Tierces.
42 ‘
) 2 = — e lP el 2PE,E
pm——— N I A -—F 1 L4 1 N 1
) Ju— 1 ‘_d_i_:' l"‘?— o — t— +——1 Y 4 il
Ge—] T === ==, E=
e - - 1 :
4 times
E_;_ _'_‘,\ e . 4 fois
1 lF T 9 ___i : > |
G Pl e ==
@ 1 — T T N e T+ -
43. wib ms - whb. Bailfot.
t.l’a. talon t.la.
[e—— : N % % t o’
5C— B e T e | e 1
t E & I ! 1 o 1
2
; . wh.b. wh.b.
mut Wb pomt  tFa. point  t.la.
—F ° e £ ’
et rrrrt==L ==
eJ 1 ' o T 1 ' _—
# »- fo— o J— _
7 —+— T — d = B
1D “i“"f"“?‘”‘i’_ﬁ“ ! [ = os 1
) i s T &
44. Ries.
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45 | Baiffot.
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»
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. = B e e e
- -
E e AT, 4 -
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Chords of all major and minor keys
in the second position.*

In all chords leave down the fingers as long as pos-
sible, as marked through lines below the first chords.

Les Accords parfaits (de la tonique)
de toutes les gammes majeures et mineures
dans la deuxiéme position®

Laissez toujours les doigts en place aussi longtemps
que possible, comme c'est indiqué par les barres.
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*) As the chords are easier than several of the preceding exercises,they
ought not to be practised after the study of NO 20 till 46 of this book,

but either befor or together with these exercises.

-
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*) Les accords parfaits sont plus faciles que plusieurs des exercices pré-
cédents; cest pour cette raison que Péléve pourra les travailler avant ou
en méme temps que les exercices précédents.



Change of position in
slurred notes.

The pupil always remember the important rule given
by Louis Spohr® ,The last playing finger joins the two
positions! In changing position this rule has to be followed.

The following Exercises should at first be practised
in the examples given below: The semi quaver note should
be distinctly audible.

Lateron the sliding finger must glide on the string
so that a beautiful portamento**) only is produced.

48.

Changement de position dans un 1

seul coup d'archet.

Il est tres utile que I’éléve observe alors déja une
régle fort importante donnée par Louis Spohr:® Clest le
dernier doigt placé qui amene dune position a une autre.

I1 faut que l'éléeve travaille les exercices suivants d’a-
bord comme il est indiqué ci-dessous: la double- croche
doit étre entendue trés clairement.

Lorsquon aura atteint une certaine habileté, il faudra
laisser glisser le doigt an-dessus de la corde,de fagon a ne
faire entendre qu'un beau portamento.**’
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1
Example of excution.

Exercise of the change of position on
the same tone and bowing.

In changing position upwards the last used finger is
to be replaced quickly by the following finger. When
changing position downwards the sliding finger should
first move into its proper place in the first position,
so that the tone is audible (see example below); lateron
the sliding must be done so quickly that the semi-
quaver note is not to be heard.

49.
/)

Exercice du changement de position sur la
méme note dans un seul coup d’archet.

Quand on change la position pour monter dans une
autre, il faut que le doigt employé le dernier soit
vite poussé de sa place par le doigt suivant.

Quand on change la position pour descendre dans une
autre, if faut quon entende d’abord clairement la note
auxiliaire, comme c'est indiqué. Plus tard cette note doit
se jouer de facon a n’étre plus entendue.

2 1 2 3 2 1 2 3 3 2 3 4 3 2 3 4 4 3 2 3
4 1 1 4 i - N T I i .
(- T T t +— T T t t t 1— 1 i i t T — 1 T 4 t
7 1 1 1 1 S 1 1 1 1 1 | a[ 1 H | . 51 a‘ .d‘. '9]-
b 7 [ _#F |bg 7 | & _ & | & F |7 [&«F | %7 |~ e
y K} 1 1 I T n 1 1 H 1 1 I
I + + +— { ; .{ ‘ﬁ} é-Léﬁ '! “‘.)éL all_/aj' -i{-
bd_ _‘_.o B_d_ _‘un ‘6 e E .. e !!
2\,‘?’ 2 2 z\/-?- 2 32 3 73 4 32 §—"34 % 3 273
4 3 2 3 3 1 2 3 2 1
b6—————+— =
g Te 6 |6 & bu < 5 b7 The same exercise on all strings.
Le méme exercice sur toutes les cordes.
1 T f 1 1 L
1 1 1 1 1 1 1 1 1 | | 1
7 1 1 1 1 H 1 1 1 1 1 I
oo 4--—;% & & e &4 & be oo
= ~— &
478 2—33 3 2 432 8 2 172

%) Ludwig Spohr (178%-1859) was the founder and most important
representative of the German school of violin playing. He was not
only a great violinist of worlds reputation, but also a distinguished
teacher, composer and conductor. His celebrated Violinschool is a work
of remaining reputation and contains valuable instructions about the
art of violin playing.

%) Portamento (portamento di voce) means the close and even cou-
nection of notes, producing their mellow and singing character.

%) Louis Spohr (1784-1859) est le fondateur et a la fois le repre-
sentant le plus éminent Venseignement du violon en Allemange. Violi-
niste hors pair, il jouit aussi d’'une réputation universelle de péda-
gogue, de compositeur et de chef d’orchestre. La méthode qui porte
son nom est encore aujourd’hui reconnue de haute valeur et renferme
en particulier nombre d’observations précieuses sur lart du violon.

*%) Portamento veut dire ,le porte voix“ voix, cequ'on obtient par la
liaison profonde d’un son avec le son suivant.
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52.

second position.

Double stoprpings, occurring by keeping down the
fingers in chords o

Des doubles cordes qui résultent dans la deuxieme

accords parfaits.

position quand on laisse les doigts en place en jouait des
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Put down first finger on G-and D-string and do not lift '
same throughout the exercise.

Mettez le premier doigt sur les cordes de Sol et de Ré

2

et laissez-le posé pendant tout l’exerci:e.
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Put down first finger on G-and D-string keeping it there

until near the end of exercise.

Mettez le premier doigt sur les cordes de Sol et de Ré
et laissez-le posé jusqu’a la derniére note de la troisiéme

mesure avant la fin!

2
T T T T
WL ] 1 T~  — T = T -
: = mE s EES= s
3 -ii- ¥ T T : 4
2
£ _pp £ . 5
2 I - — _;_\2_,7i S 2
1 i 1 d —® -
- T 1 i i i A A  — |
ry T T T ] T T 1 T
3
Lr4 T T #E‘# 3'T]. 1 1 1
' T e .
e i 3 5 - - . -2 < G Ti
o # 3 0 0 3 s 5 o s T E £ e .
T I 1
& = | =
— o —
(D
3
4 i & g : : l : : 3
Py | Z = EE— ]
& e == =+ |
[Y) ' 1 : < € ‘f

Thirds-double stoppings occurring by keeping

down the fingers at diatonic succession of notes.

53.

Des doubles-cordes en tierces qui se résultent

dans la deuxieme position lorsqu’on laisse les doigts posés
en jouant une suite diatonique de sons.
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26 The third position.

La troisieme position.

: l [ E:string |
[ G:string | [ D:string | A: string corde de Mi
corde de Sol corde de Ré corde ‘1‘3 la o ©0 © =
PE—— — mcm—— J
A\I?J P S ) o—i2 - "
L 3 4 1 2 3 4 1 2 3 & 1 2 3 4
i 2
Moving from the first into the third Le changement de la premiére position
position and backwards into the first. a la troisiéme et retour a la premiére.
Exercises for easying the thumb Exercices pour la mobilité du pouce
when changing the position. dans le changement de position.
Change of position whilst using open string. Changement de position pendant Pemploi des cordes vides.
4. 1 1 1 %
42 ol * o o b 0,1 %0 2 C, 05 &0 2
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The hand is moved into the third position by bending
the arm and brought back into the first position by
stretching out the arm. The thumb must never press the
neck of violin, as it will hinder the ease of changing po-
sition. Where this * is indicated, the thumb is to prepare
the change by moving already into the first position
whilst the first finger is still playing the third.

N° 1.

The pupil is to be reminded that the violin must only
be held with the shoulder and left side of chin. Without
the free position of the instrument as shown in figure
N¢ 1 of first part correct changes of position are impossible.

When going into the third position the hand must be
placed close to the body of violin (see figure NO 1). Like-
wise the thumb moves with the hand, and its proper
place in the third position is between the first and
second finger (see figure No© 1). When moving back into
the first position, the thumb must go first whilst the
other fingers still are in the third position (see fi-
gure NO 2).

The smooth execution of all changes of position de-
pends chiefly on the easy moving of the thumb there-
fore the thumb- exercises are very important and should
often be repeated. (The tight holding of violin by shoulder
and chin is self understood).

Par upe flexion du bras au coude,la main sera amence
a la 3eme position, et par un allongement du bras la main
sera ramenée a la lére position. Le pouce se retire au
signe indiqué %, pendant que le premier doigt reste en-
core sur la corde dans la troisiéme position.

No 2.

Que I’éleve se rappelle que I'on tient le violon unique-
ment avec I'épaule et Pos maxillaire.Un souple changement
de position n'est guére possible sans une tenue libre. (Voir
Pillustration N 1 du premier volume.)

Dans le changement de la premiére position a la troi-
siéme, il faut que la main touche légérement P'éclisse du
violon. (Voir Iillustration N? 1.) Le pouce s'avance simul-
tanément avec la main, il se trouve entre le premier et le
second doigt. (Voir Pillustration N© 1.) En allant de la troi-
siéme a la premiére position, le pouce doit étre retiré d’a-
vance, pendant que les doigts se trouvent encore dans la
troisiéme position. (Voir I'illustration NO 2.)

L’exécution souple de tousles changements de position.dépend
tout particuliérement de la mobilité du pouce.La tenue solide
du violon par Pépaule et os maxillaire est supposée.

Ces exercices du pouce sont donc trés importants et doi-
vent étre répétés trés fréquemment. ‘

H. C.B. 101
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The more the hand moves away from saddle into hi-
gher positions the fingers are put more close together.
This can already be noticed between first and second
finger when playing a whole tone, the second finger ea-
gily being apt to play this tone too high. In exercise 562
which is to be practised on all strings the pupil ob-
serve the difference of space in first and third po-
sition. In exercises 562, b, ¢ and d care should be taken
to play well in tune.

NO 562 should also be practised on the other three strings.

Plus on monte dans les positions, plus les doigts doi-
vent étre serrés l'un contre lautre. Ce raccourtissement
est trés surprenant sur le ton entier du premier au second
doigt dans la troisiéme position. Le second doigt jouera
ce ton fréquemment trop haut. En travaillant Pexercice
N 563, qui sera étudie sur toutes les cordes, il fant que
Péléve fasse attention a la différence de la distance dans
la premiére et dans la troisiéme position. Dans le travail
des exercices 562, b, ¢, et d prenez tout particuliérement
garde de jouer juste. - )

Travaillez aussi le N2 562 sur toutes les autres cordes.
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The G major scale in
the third position.

La gamme de sol majeur dans

la troisiéme position.
To be practised quicker la-
| teron, two respectively four

9 ik b 4
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- i e ) P + T 177 I | —— a.s.0. notes joined. .
<L B i 1 = T o etc.  Travaillez-la ensuite plus
T 4 1 ' 1

Jcs

1

1 vite, en liant d’abord deux no-

Common chord and C major chord
second inversion on G.

The first finger on D and A string may remain down
throughout exercise.
C

tes et ensuite quatre.

L’accord parfait et I'accord de
quarte et sixte de sol majeur.

Mettez le premier doigt sur les cordes de re et de la et
laissez-le posé jusqu' a la fin.
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Change of position
at open string by using the first finger twice.

Preparatory exercises.

Le changement de position
pendant que I'on joue sur une corde vide et par le double
emploi du premier doigt.

Exercices préparatoires.
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Change of position
by using third the second and also the third. finger.

Le changement de position
par le double emploi du second et du troisiéme doigt.

AE 3% X This exercise on all strings. 9 51 3 X 3
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In all these exercises it must be conscientionsly ob-
served that at this mark * the thumb moves baekward,
whilst the fihgers are still playing in the third posi-
tion (see figure N? 2). Whilst changing position the
shifting finger must not come away from string but
must glide up and downwards on the string with light

Au cours de Pétude de tous ces exercices,il faut que I'é-
léve retire chaque fois consciencieusement le pouce quand
c’est indiqué par le %, pendant que les doigts se trou-
vent encore dans la troisiéme position. (Voir Pillustration
NO 2). Le doigt qui change de position ne doit pas quit-
ter la corde pendant le changement de position, il doit

pressure. plus tot glisser sur la corde avec un certain appui.
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Practise the chords of N 59-64 also with two and () " | 0 1 | N
lateron four notes joined. e g and @
Travaillez les accords parvaits. NO 59 a 64 de méme —S- g v =gt W
avec deux, plus tard avec quatre notes sur un coup d’archet. v i‘/i ~ L4 J
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Gradually to be practised quicker two and four notes joined.
4 o n Lo 3 times Cet exercice travaillez ensuite plus vite, en liant deux et
c _ 5 a Frr T°F oo & 3 fois quatre notﬁes./a /\.
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Common chord and G major chord

second inversion on D.
Keep first finger down on A and E string throughout

L’'accord parfait et 'accord de

quarte et sixte de ré majeur.
Placez le premier doigt sur les cordes de la et de mi et lais-

exercise. sez-le posé pendant tout Pexercice.
4 o 4 times— 4 fois 2
gu 4, £ g£E TR , o e
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Gradually to be practised quicker two and four notes joined.
A e 3 times — 3 fois Cet exercice travaillez ensuite plus vite, en liant deux et
t— S tertre e e
] * 0 ate
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Common chord and ¥ major chord

second inversion on C.
Put first finger on G and D string, keeping it there

L’'accord parfait et I'accord de

quarte et sixte de do majeur.
Posez le premier doigt sur la corde de Solet Re et laissez

throughout exercise. le doigt sur les cordes pendant tout I'exercice.
e d 4 times— 4 fois ,
() I —r ; 7 308 /] —{— i I 1 —=1
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H.C.B.101 NN



Thirds. Des Tierces.
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Scale of G minor, common chord and
C minor chord second inversion on G.
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La gamme de do mineur.

6 times — 6 fois

T f——
T T e ]
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t.Pa m.i.

La gamme de sol mineur, son accord parfait
et son accord de quarte et de sixte.
3
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Put first finger on two strings.

. R

Posez le premier doigt sur deux cordes.
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Change of position

on open string with slurred notes. Free entering of fin-
ger in the new position.

The pupil is again reminded that at each change of posi-
tion the arm is to lead the hand from one into another position.

Le changement de position 31
pendant que Pon joue sur une corde vide avec des sons
liés. La placement libre des doigts dans la nouvelle position.

Rappeler a I'éleve que la main doit é&tre amenée d’une po-
sition a I'autre par un mouvement de tout le bras.
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Change of position in scales

Change of position from one tone
to a semi-tone above.

In the following exercises it is to be observed that in
changing position the last used finger is not taken up
too soon; whilst moving upwards the first finger quickly
shifts the second one away from its place on the string.
The exercises should first be practised as given in the
top line, the semi- quaver note distinctly being audible®
Afterwards the first finger quickly and smoothly glides
on the string so that no other note is heard during change
of position.

Le changement de position dans des
Successions diatoniques.

Le changement de position
sur un demi-ton.

Dans les exercices suivants, prenez garde a ne pas lever
trop tot le doigt employé le dernier avant le changement;
quand on change la position pour monter dans une autre,
il faut que le premier doigt serre vite le second doigt de
la corde. Etudiez ces exercices d’abord comme c’est indigué
sur la premiére ligne; laissez bien entendre la double croche?
11 faudra cependant que l'éléeve arrive plus tard a glisser
le premier doigt d’'une maniére imperceptible, de fagon a
ne faire entendre aucun autre ton.

) ao 1 1, 2 41 1 bo 1 1 2 11 1 ,
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S e e L
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i an B D) - I ! I . T I ! i T .
ANV 4 2 1 1 I )i -dl-
— = b & C 5 — _
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*) Care should be taken that the first finger, playing the semi- quaver *) Faites attention dans la mesure suivante de ne pas lever le premier

note, is not taken up in the following bar.

doigt qui a joué la double croche.
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Change of position at a half tone Le changement de position sur un
with slurred notes. demi-ton avec des notes liées.
ha - e e
] F ! o | = . |4 | e -
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Change of position at a whole tone. | Le changement de position sur un ton.
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Practise this exercise also on E and G string. | Etudiez le méme exercice sur les cordes de mi et sol.
Change of position at a whole tone l Le changement de position sur un ton
with slurred notes. avec des notes liées.
73
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This exercise should also be practised in the same manner ' Léléve devra étudier cet exercice de demi-tons également
on A and E string. sur les cordes de la. et mi.
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Scale and chords (arpeggl) on one strmg
The first harmonic notes.

!

1.

o
[V

Des gammes sur une seule corde. 3

Les premiers sons harmoniques.
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1
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1
1

1
T
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N

===

: =

If the fourth finger on the D string in third position
is moved half a tone higher from C sharp to D, the
fourth finger rests exactly in the middle of string
(from saddle to bridge). At this point the harmonic tone
will sound if the finger touches the string lightly. No other
fingers must remain on the string. This harmonic tone
forms the octave of open string and can be played on
all four strings.

Quand on avance sur la corde de ré avec le quatrieme
doigt un demi-tén du do diéze dans la troisiéme position,
ce doigt sera placé juste au milien de la corde vibrante.
A cet endroit, il se produit un son harmonique, si ce doigt
est posé trés légérement sur la corde, supposé que tous
les autres doigts ne touchent pas cette corde en ce mo-
ment-1a. Il va de soi que Pon peut jouer des sons harmoni-
ques analogues sur toutes les autres cordes.
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7 Minor Scales on one string. | Des gammes mineures sur une corde.
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1 3 2 - These scales should also be prac-
#{ﬂ!_ o £ #_Q #ﬁ i qﬁ hj - 2 tised with two or four notes joined.
: nil - f ™ D = Travaillez ces gammes de méme
N 1 L (] .
:‘)’J avec deux et quatre notes liees
78 Chords on one string. | Des accords parfaits sur une corde.
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= T 7 T + " . - Les N© 782 b et ¢ seront étudiés de
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79 4 4 4 4 o o

4 5 0 0 2 2 1 30 0.31 2 4% 4 4 2 To be tised i stri
1 T practised on all strings.
- f ,’I — }_ﬂi—p—ﬁjtf #-l‘ - L}‘_ f : =i Faites cet exercise surtoutes
e i B e N AL T les cordes.
Des accords parfaits
Minor chords in slurred notes. mineurs et des accords de quarte et de
sixte avec des notes liées.
0. 0 4 4
89 4'1 = 2fx 2 1{ i 3 4 1 3 T 2, 2‘L 0 0 2 It B 4 Also to be practised on all strings.
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34
-Chords (arpeggi) in all keys.
Keep down fingers on notes as long as possible.

Sometimes the first finger can be placed on two
strings and stay there as long as possible.

82.
4

Des accords parfaits et des accords

de quarte et de sixte dans tous les tons.

Faites de nouveau attention de laisser les doigts posés
aussi longtemps que possible pendant tous les accords.

Souvent il arrive que I'on peut mettre le premier doigt
sur deux cordes et I'y laisser sur place quelque temps.
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In this melodious exercise the change of bow should
be smoothly executed at the point of bow and specially
near the nut. (See page 94 of third book first volume.

Pieces.

Des Morceaux.

siéme cahier du premier volume,

Pendant le travail de cet exercice melodique, faites at-
tention a la souplesse du changement de Parcheta la pointe
et particuliérement au talon. (Voir page 94 dans le troi-
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*) Charles de Bériot (1802-1870) was a celebrated Belgian violinist, %) Charles de Bériot (1802- 1870), violiniste belge trés célébre a son

teacher and composer. Although his numerous compositions are not époque, fut aussi un chef d’école et un compositeur pour le violon de
much played at concerts nowadays, they still are most valuable for grande renommeée. Ce pendant, Ses nombreuses oeuvres pour violon ne
the purpese of study. sont plus guére exécutées au concert, tandis qu’elles gardent part-ut leur

valeur comme d’oeuvres d’étude.
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At first to be practised with
whole bow strokes afterwards quicker
with the lower half of bow.

A étudier d’'abord lentement avec
tout I'archet; ensuite plus vite avec la
moitié inférieure de l'archet.

a
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Travaillez les triolets dabord sans liaison,
en prenant alternativement la partie supé-
rieure et la partie inferieure.

The triplets to be practised
detached at first, upper and lower half
of bow alternatively.
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The semi- quaver notes at first l ~ Les doubles-croches doivent étre
to be practised detached. exercé d'abord sans liaison.
88¢C de Bériot.
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de Bériot.
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Change of position Le changement de position
in slurred notes. avec un coup d’archet.
For these exereises the same instructions are to be Pensez aux instruction qui ont été données a loccas-
followed as given on page 17. ion du changement de la premiére a la seconde position:
“The last playing finger joins the two positions?This (Voir page 17 de ce cahier.) .
important rule must be remembered and observed by ,,Le doigt qui a été posé le dernier exécute la liaison
the player at each change of position. entre deux positions! Cette régle importante joue un
The arm is always leading hand and fingers into the grand réle au cours des exercices subséquents, il faut
new position, and the last playing finger on the finger- le rappeler sans cesse a I'éléve.
board executes the connection of two positions. C'est le bras qui conduit la main d’une position a Pautre.
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Change of position on one and same ton; | Le changement de position surle méme ton;
at the beginning the connecting semi-quaver note should faites bien entendre, au commencement, la double - croche

be distinctly audible. indiquée.
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All major and minor scales
with changes of first second and
third position.

Toutes les gammes majeures et

mineures avec changements de la premiére,

a4 la 27° et a la 3™° position.
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Double-stoppings in thirds I Des doubles-cordes en tierces

occurring through keeping down the fingers. qui résultent lors qu'on laisse les doigts posés sur les
cordes.
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Supplementary to this schoof and for further practice in Je reccomande comme supplement de cette Méthode de Vio-
the third position the following works are recommended: lon pour f'étude intensive de 1a troisiéme position:

Studies by Franz Wohlfahrt Op. 45, II. book, Les Etudes par Fr. Wohlfahrt Op. 45, ;I"d cahier,
new edition by Hans Benda, and also Studies by nouvelle édition par Jean Benda, et les Etudes par
Franz Wohlfahrt Op. 74, II. book, new edition Fr. Wohlifahrt Op. 74, IInd cahier nouvelle édition
by Heinrich Malz. par Henri Malz.

0. Sev¢ik Op.7 Preparatory exercises for the Shake O. Sev¢ik Op. 7, exercices pour le trille, IInd cahier,
(Tritf) very useful and important for the study of alf hi- tres utile et important pour 'étude de toutes fes po-

gher positions. : sitions supérieures.
H.C.B.101
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*The fourth position.
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DEUXIEME VOLUME.

Deuxieme cahier.

La quatrieme position.

| - - E string 1
D strin | l A string l I corde de mi
‘ G siring l corde deg;'e corde de la o © © =
corde de sol . o o o o =
L () PEN—. © (8 h=d ﬁ
- P (%) ©
J ¢ 2 3 5 1 2 3 4 1 p) 3 % 1 3 3 i

Moving from first into fourth position and I

back again into the flrst position.

Passages de la premiére a la quatriéme position

et retour a la premiére position.
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The hand must move into the new pos1t10n quickly
and decidedly, almost thrown by a swift swing of the
arm, avoiding slow and hesitating gliding over the string.
The second and third bar of exercises 94 a, b, ¢ and
d have to be repeated until a pure intonation hasbeen
attained. The finger, whilst executing the change of
position, must not be taken up from string.

Care should -be taken to let the thumb glide back
into the first position at the mark %, whilst the first
finger still remains on its note of the fourth position.
(Compare illustration N° 2 page 26.)

|
T .

1 1

Le passage de la main & sa nouvelle position ne doit
pas s’effectuer en faisant glisser les doigts le long de
la corde en tatonnant, mais au contra,lre, par une im-
pulsion rapide et hardie du bras; la main doit, pour
ainsi dire, étre projetée dans-la nouvelle position. La deuxi—,
éme et la troisiéme mesure des exercices 94 a,b cet d
doivent étre repetes jusqu’a ce que lon arrive a une in-
tonation pure et sire. Le doigt qui change de position
ne doit pas quitter la corde.

On observera qu'au signe * le pouce glisse
de nouveau en premiére position tandis que le pre-
mier doigt se trouve encore sur la note de la quatriéme
position. (Comparez le diagramme N9 2, page 26.)
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Change of position by using l Changement de position en employant
twice the first finger. deux fois de premier doigt.
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6 times 6 times
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Change of position by using Changement de position en se servant
101 twice the second finger. deux fois du second doigt.
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Change of position by using
twice the third finger.

Changement de position en se servant
deux fois du troisiéme doigt.
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Change of position by using Changement de position en se servant
105 twice the fourth finger® deux fois du quatriéme doigt®
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%) Changing position by using the fourth finger twice will occur rare-
ly; however it should all the same be practised preparatory to the fu-
ture study of double stoppings, for instance:
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*) On se servira rarement deux fois du quatriéme doigt pour le change-
ment de position., Malgré cela, il en faut faire I'étude comme préparation

aux doubles-cordes, par exemple:
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Change of position by using
a different finger.

49

Changement de position en employant
deux doigts différents.

a b F _
e ) s e - ==
¢ €2 1 1 2 :6 — g 2 . 1 3
j -+ I -é 3 ‘ X 4
12 - E '
The same exercise with another fingering.
Le méme exercice avec un autre doigté.
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Gammes et Intervalles & la
quatrieme position.

|
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Scales and intervals in the
fourth positions.
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Tierces.
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Thirds.
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Fourths.
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Accords majeurs.
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Major chords.
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Minor chords.

- Accords mineurs.
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Sixtes.

Sixths.
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Sevenths and Octavés.
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Septiémes et Octaves.
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Accords majeurs.

Major chords.
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Sixths. | Sixtes.
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Change of position by using a different ' Changement de position en employant deux
195 finger on one and same tone. doigts differents pour la méme note.
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AH major and minor scales changing in Toutes les gammes majeures et mineures
the second and fourth position. ~ avec changement de la seconde et
gatposition 4% pos. ] .~ quatriéme position.
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Change of position

in slurred notes.

sur notes liées.

Changement de position
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%) The partly unusual fingerings should be adapted for the purpose of
good exercise, although it would be easier and more comfortable in ex-
ercise N21293, if at the note a the fourth finger would move back into

the first position.
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%) Les doigtés qui sont parfois ,peu commodes* doivent étre utilisés comme
exercice. Au N? 1292 on aurait plus de facilité a reculer en premisre

position si le quatriéme doigt commengait son mouvement de recul déja
avec la note ,a“,
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A travailler d’abord lentement
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bow strokes between nut and middle:

At first to be practised in a moderate te;

throwing

quicker with springing bow.
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62 The fifth position.

La cinquiéme position.

[ E-string |
[~ A=string | corde de Mi
[ G-string | | D:string | corde de La o 9
corde de Sol corde de Ré o O e - = =
: P L) © o — jﬁ
N33 o ——3—— 1

¢ 3 2 3 & 1 2 3 4

The fingering of the fifth position on the three lower
strings corresponds with that of the first position. It
differs however on the E string.

Moving from the third into the
fifth position and back again into the
third position.

When moving from third to fifth position bring the
whole arm right fooward towards the E string and bend
the wrist. The thumb is to prepare this movement of
the arm so that the change of positioncan be executed
smoothly on the fingerboard.

Change of position from the third
into the fifth position and back again,
using the first finger twice.

[y
>
~

6 times__ 6 fois

&
*

1 2 3 5 1 2 3 4

Les doigtés de la cinquiéme position correspondent,
sur les trois cordes inférieures aux doigtés de la pre-
miére position.

Passages de la troisiéme a
la cinquieme position et retour
a la troisiéme position.

Le changement de la troisieme & la cinquiéme position
s’effectue par un fléchissement de I'avant-bras accom-
pagné d’un énergique mouvement rotatoire a droite de
Parriére-bras. C’est le pouce qui doit préparer ce mou-
vement rotatoire, afin que le doigt, dirigé par la main

sur sa nouvelle position, puisse accomplir sans effort
le changement de position sur la tcuche.

Passages de la troisiéme a
la cinquiéme position et retour
a la troisiéme position en se servant
deux fois du premier doigt.
b 6 times_. 6 fois

In the fifth position the thumb must rest under the
neck of violin in an almost level position(See illustr.
NO 3). This position of the thumb must already be
prepared during the last note in the third position
(See illustr. NO 4); when moving back from fifth to
third position the thumb, when playing the last note
in the fifth position, must endeavour to regain its erect
position on the neck of violin. Observe carefully this
important action of the thumb when studying the exer-
cises NO 147-153. At the mark * turn the thumb
(illustr. N 4). Altogether the player should always re-
member that a smooth change of position depends oun
the ease of thumb and the action of the whole arm.
In all positions the hand must always be kept as far
as possible parallel to the fingerboard (See illustr. N9 3).
The knuckles of the hand lie as nearly parallel as pos-
sible to the strings.

N©° 3.
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A la cinquiéme position, le pouce est placé presque
horizontalement sous le manche du violon (voir illustration
NQ 3).. Le pouce doit déja se préparer & prendre cette
position— ¢ci tout en jouant la derniére note de la troi-
sieme position (voir illustration NO 4); lorsqu’on revient
de la cinquiéme & la troisiéme position, le pouce doit s'ef-
forcer de se replacer verticalement sur le manche du violon
déja pendant qu'on jone la derniére note de la cinquiéme
position. Ce mouvement du pouce est de grande importance
et il faut observer en étudiant les exercices de NO 147 a
1563, a ce qu’il soit bien exécuté. Au signe , % tournez
le pouce (illustration N© 4). Le wvioloniste doit du
reste toujours se souvenir que pour effectuer sans peine
les changements de position il faut que le jeu du pouce
soit entierement libre et que le bras entier participe au
mouvement. Dans toutes les positions, il faut que la main
soit, autant I311(5 possible, paralléle avec la touche (voir il-
lustration NO 3),

N? 4.



Change of position
(1%t, 3¢ and 5% position) using the
first finger twice.
The hand must move into the new position quickly
and boldly with an almost audacious swing of the arm.

A slow and too careful groping of the fingers will never
lead to security in the change of position.

148.

63

Changement de position
(rére, TIIéme et Vitme position) en se servant
deux fois du premier doigt.

I1 faut que la main soit amenée & sa nouvelle po-
gition par un mouvement hardi et rapide dubras.

Jamais on acquérra de l’assurance dans le chan-
gement des positions en tatonnant ou en cherchant le
nouveau son avec hésitation.
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Remember the very important rule exhibited by Louis
Spohr in his violin school: “The last used finger con-
nects the two positions?” Practise therefore the exercise
N0 150 at first slowly as given in 1502, paying full
attention to the semi quaver note, its value and sound.
The first finger must not be lifted when it has rea-
ched its proper place in the new position. In changing
upwards, the second finger gliding on the string must
quickly be taken up as soon as the first finger is fol-
lowing and taking its place.

1502

Qu'il soit permis de répéter ici la regle établie par
Louis Spohr dans son Ecole du violon:,,Cest le doigt dont
on se sert le dernier qui effectue la liaison entre les
deux positions’ L’exercice N? 150 doit donc étre tra-
vaillé d’abord lentement de la maniére susmentionnee, 1502
en jouant distinctement la double croche dans toute sa
valeur. Il ne faut pas lever le premier doigt quand il a
atteint la note de liaison des deux positions. Si,en exe-
cutant le changement de position en montant,le deuxieme
doigt cherche & se glisser le long de la corde,vite il sera
repoussé par le premier doigt.
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The exercises 151, 152 and 153 should also be practised
slowly at first, in the same manner of NO 1518, 1522 and 1534.
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using the second finger twice.
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Changement de position en

The same exercise in A minor.
Le méme exercice en la mineur.

b

1

2

2

employant deux fois le second doigt.
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using the third finger twice.
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Changement de position en

2

employant deux fois le troisieme doigt.
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Scales and intérval exercises
in the fifth position.

The hand (viz. the knuckles of hand) in all positions
must always be kept as far as possible parallel to the
fingerboard. In order to obtain such in the fifth po-
sition, the arm from the shoulder must be brought as
far as possible towards the E string, and at the same
time the forearm from the elbow must be bent more
than such was needed in the third and fourth position.
The arm must be brought forward to much to the right
that the third finger easily can play d sharp on the
D string and g sharp on the G string.

Gammes et exercices d’intervalles
en cinquieme position.

Dans toutes les positions la main (c'est- a- dire le dos
de la main) doit étre maintenue autant que possible en ligne
paralléle avec la touche. Pour obtenir ecette attitude
en cinquieme position, le bras exécute up fort mouvement
rotatoire & droite par l'articulation de Pépaule et, en
méme temps, 'avant-bras s’incline encore plus fort
dans Particulation du coude qu'il ne le faita la troisiéme
et la quatrieme position. La rotation du bras & droite doit
s'effectuer jusqu’ a ce que le troisiéme doigt puisse tou-
cher sans peine ré diéze sur la corde de ré et sol diéze
sur la corde de sol.

Put first finger on two strings.
placer le premier doigt sur deux cordes!
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Put first finger on two strings.
Placer le premier doigt sur deux cordes!
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d’archet pr

(voir premier volume page 46 N? 5).

A étudier avec les trois coups
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Ings.

tant bow
(See part I page 46 N9 5).
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Practise Fmajor in the same
manner; quicker lateron,eight and
sixteen notes joined.

Etudier fa majeur de Ia méme ma-
niére; plus tard plus vite huit
et seize notes liées.
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G minor scale. (harmonic)

e

Gamme de sol mineur. (harmonique)
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Three melodic pieces in the

Trois Etudes mélOdiques |

fifth position by Ch. de Bériot. ‘ en cin%liéme osition par
Allegretto. . | h. de Bériot.
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in the 1st 34 and 5% position

by Ch.de Bériot.
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5th position . .

5Me position . . . . . _ - - e e e e .
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*) The auxiliary note Fsharp to be placed down in fifth position, but not

played.

-

touchée, ne jouée pas.
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*) La note auxiliaire fa dieze dans la cinquieme position sera senlement



YN

= :‘
4 = ‘m <F
G _— S
D ca— —
Y he 3
> 4 o r ?‘_\5 }é_ 5}0‘;#1' /\fgﬁf]’

Il
1
i [ )

*) Keep down the auxiliary note Csharp on its place with' first finger through- | *) Do diéze avec le premier doigt comme note auxiliaire. Laissez ce doigt

out the following bar. In the following bars sur la corde pendant la mesure suivante le premier doigt sur deux cordes.

e first finger on two strings.
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Study in the fifth position Etude par Hubert Ries¥en
through all keys by Hubert Ries® | cinquieme position par tous les tons.

At first to be practised slorly without slurs, lateron four " D’abord lentement sans liaisons, plus tard quatre notes
and then eight notes joined in one bow. liées et alors huit notes dans un coup d’archet.
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%) Hubert Ries (1802-1888), éléve de L.Spohr, était violon-solo a I'0r-
chestre Royal & Berlin; il a écrit une Methode de violon, qui contient des exen
cices superbes pour les positions superieures.

H.C.B.101

*) Hubert Ries (1802-1888) pupil of L. Spohr, for a long time leader of
the Royal Orchestra in Berlin, author of a violin school containing excellent
exercises for the higher positions.
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™ Vibration of tone.

(Italian: vibrato.)

The vibration of tone is often used to beautify the
tone and give it warmth of feeling. Louis Spohr in his violin
school mentions as follows: If a singer sings in a passio-
nate manner or raises his voice to its utmost power, a
vibration of the voice is noticeable which might be well
compared with the strong vibration of a ringing bell. The
violin player is able to imitate this vibration and many
other things peculiar to the human voice. It consists in
a wavering and floating of the gripped note alternatively
played a little above and below its perfect intonation. It is
executed by a kind of shaking movement of the left hand
in the direction from saddle to bridge. This movement
must however not be overdone and the deviation from
perfect intonation must hardly be audible. Care should
be taken that this kind of vibration is not used too often
or in the wrong place. At the above given occasions where
the singer uses vibration of tone the violinist may do so
likewise, and as said before, only make use of it when
playing in a passionate mood or else when giving more
quality to certain powerful or accentuated notes. Also
long sustained notes can thus be given more colour and
feeling. It will be of beautiful effect when such a vibra-
ting note growing from piano to forte, begins to vibrate
slowly and in proportion to the increasing strength of tone
rises vehemently. It is also very effective if a vibration
gradually quietens down until dying away¥

It is easiest to learn the vibration on the A and D string
with the second or third finger in third position.

Turn the hand a little so that the lower joint of fore-
finger does not touch the neck of violin. By doing so the
thumb likewise alters its place resting more underneath
than at the side of neck of violin (almost like when playing
in fifth position).

La Vibration
(italien: vibrato; Baillot dans son Art du Violon
emploie le mot ,,Ondulation)

La vibration est un moyen que l'on emploie beaucoup
pour embellir et animer le son. Dans son Ecole du vielon,
Louis Spohr dit: ,Quand un chanteur chante avec passion
ou qu’il augmente le volume de sa voix jusq’au plus haut
degré, on remarque une vibration de la voix ressemblant
aux oscillations d’une cloche que l'on a violemment heurtée.
Cette vibration, ou comme on la nomme ici,cette ondulation,
ainsi que mainte autre particularité de la voix humaine,
peut étre parfaitement immitée par le violiniste. Elle con-
siste en un vacillement, un flottement du son joue qui,
alternativement, s’éléeve légerement au dessus, on descend
au dessous de la note entonnée et que 'on produit par un
balancement de la main ganche qui se dirige du sillet au
chevalet. Ce mouvement ne doit cependant pas étre trop
fort et la deviation de la netteté du son doit étre a peine
perceptible a l'oreille. Que le violoniste se garde hien de
s’en servir trop souvent ou mal a propos. Les moments
indiqués plus haut, o I'on entend vibrer la voix du chan-
teur, indiquent aussi au violoniste le moment de les placer.
Quil ne s’en serve donc que pour le jeu passionné et dans
les cas ou il s'agit de faire ressortir toutes les notes mar-
quées de sz ou de >. L'emploi de I'ondulation est aussi in-
diqué partout ou Yon veut donner de la force ou de lanima-
tion a des notes soutenues longuement. Quand un son de
ce genre monte du piano au forte et que Pondulation com-
mence lentement pour augmenter de vitesse en rapport avec
l'augmentation de la force du son leffet est fort beau. Dautre
part une ondulation rapide allant graduellement en diminu-
ant un son fort s'affaiblissant peu a pen, sera d'un trés
bel effet.

On acquerra londulation le plus facilement sur les cor-
des de ,la“ et de ,re¥ avec les notes du deuxiéme et du
troisiéme doigt, en la troisiéme position.
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In order to enable the hand to an unhindered vibra-
tion it should not touch the body of violin and should
entirely rest on the playing finger and thumb. The
pressure of the playing finger must not be too strong
to enable the point of finger to execute the vibration.
Now the hand should be brough into a wavering or
trembling swing in the direction from saddle to bridge.
For one player it will perhaps prove easier to perform
this vibrative movement by telling himself that the
hand is to do this, whilst another may learn it best
by telling himself that it is the whole forearm which
has to execute the movement. In fact, the whole arm,
from the shoulder joint to the finger ends, participates
in the vibration.®

*) DT Steinhausen asserts that one of the most important fundamental ru-
les for the development of the technic of the right as well as the left arm
which every violinist must bear in mind, is as follows: , There is no iso-
lated movement performed by one joint only; the joints of the arm always
participate all in the movement, be it ever so slight, of any part of the arm
However this assertion of the celebrated anatomist and violonist cannot,
be accepted without certain restrictions concerning the movement of the
fingers of the left hand, as in all the exercises for the raising and stop-
ping of the fingers,the arm and metacarpa must remain as motionless as possible.

Tourner un peu la main, de maniére a ce que la premiere
articulation de l'index (métacarpienne) ne soit plus en con-
tact avec le manche du violon. Par cette légére rotation de
la main, le pouce s’est aussi un peu déplacé; maintenant il ne
se trouve plus directement a coté du manche du violon,mais
plutot an dessous (il est donc a peu prés placé comme en cin-
quiéme position). Afin de pouvoir exécuter le mouvement ondula-
toire sans entrave, la main ne doit plus sappuyer contre les
éclisses; il ne lui reste plus que deux points dappui sur Pinstru-
ment: le doigt posé sur la corde et le pouce qui, avec sa partie
inférieure, sappuie légerement contre le manche. La pression du
doigt posé sur la corde ne doit pas étre trop forte, afin que la
pointe du doigt puisse participer an mouvement ondulatoire. En-
suite, la main savance en balancant dans la direction du sillet an
chevalet. Certain violoniste accomplira plus facilement ce balan-
cement en se disant que cest la main qu'il faut mouvoir tandis
quun autre V'apprendra plus vite en se figurant que clest l'a-
vant-bras qui doit exécuter le mouvement. En réalité, cest le
bras tout entier, de l'articulation de épaule jusqu'a lextrémité
du doigt, qui collabore au mouvement de vibration.

*) Un des principes les plus importants établis par le DT Steinhausen que le
violiniste doit toujours avoir devant les yeux, anssi bien pour la technigue
du bras droit que pour celle du bras gauche, est celui-ci:, Il nexiste ancun
mouvement isolé e articulation; toutes les articulations prennent part an
moindre mouvement de chacun de ses membres! On ne peut cependant ap-
sliquer cette maxime du célébre anatomiste et violiniste au mouvement

es doigts de la main gauche qu’avec certaines restrictions, car pour les
exercices concernant le souldvement et l'application des doigts, le bras et
le metacarpe doivent faire amssi pen de mouvements que possible.

H.C.B.101



In order to obtain a perfect vibration it is essential
that the violin must not be kept in a cramped position
by shoulder and chin nor must the shoulder be drawn up-
wards. Ease and looseness of all muscles is strictly required.

When the pupil has attained a certain ability in vibrato
in third position, he should practise it in fifth and
first position likewise whilst changing the positions.
The horizontal position of the thumb in the fifth position
causes the fore finger to come away from neck of violin;
thus the vibrato is often learned easier in fifth position
than in first.

The slight to and fro movements of arm, elbow and shoul-
der joint in the vibrato, contain or prepare, so to say, the
ease of changing positions, it will therefore come very use-

ful to practise the vibrato in connection with the change of posgtril-s

79

Pour pouvoir vibrer, il est nécessaire que le violon soit
solidement appuyé, mais il ne faut pas tenir épaule levée en
contractant nerveusement les muscles, au contraire, tout en
maintenant le violon ferme, il fant autant que possible, faire en
sorte que les muscles du bras entier soit détendus.Ce rest
qu'a cette condition quune belle ondulation sera possible.

Des que Péléve aura acquis une certaine dextérité dans
Pondulation en troisiéme position, qu’il s’efforce de Tac-

érir aussi en cinquiéme et premiere position en exécu-
ant frequemment des changements de position. A la cinquiéme
position, la pose horizontale du pouce a pour effet d’empé.
cher la premiere articulation de l’index de s’appuyer sur le
manche du violon, et grace a cette position, Pondulation
s'apprend plus facilement en cinquiéme position qu’en
premiere.

Cette légere oscillation du bras dans Yarticulation de lé-

aule et du conde qui produit 'ondulation est, sil est

e s’exprimer ainsi, I'elément primordial du changement de
position aussi il sera-t-il tres utile de Vexercer de con-
cert avec les changements de position.

Not until the vibrato is well mastered on A and D string,
it should be practised on G and E string.

Altogether it is necessary that the vibrato is studied
methodically, and as it adds extensively to the poetical and
characterful expression of tone, it must not be practised ac-
cidentally. Its practice comes also useful to the technic of
left hand helping towards the looseness of arm muscles, ra-
ther giving the desirable ease to arm and hand.
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L'ondulation ne devra étre étudiée sur les cordes de sol
et de mi que lorsqu'on saura lexécuter parfaitement sur les
cordes de la et de ré.

11 est nécessaire d’étudier l'ondulation methodiquement. Il
ne faut pas la faire au hasard, car elle est un moyen
d’expression trés important du jeu du violon et confére a
chaque violoniste un cachet individuel trés caractéristique.
Londulation forme aussi un auxiliaire trés appréciable pour
la technique de la main gauche, car elle rend souple les mus-
cles du bras et supprime toute tension inutile du bras et
de la main.

H.C.B. 101



80 Exercises for changing from It to 5% pos.
with vibrato, particularly taking into conside-
ration the easy movement of thumb.

In all exercises of N? 190 it is to be observed that,
whilst playing the last note in the first position the
thumb is to prepare its situation in the fifth position
by shifting its upper joint underneath the neck of violin.
(See illustr. N° 5) By playing the last note in the fifth
position the thumb is to be withdrawn in order to pre-
pare again its situation in the first position (See illustr.
N? 6) Smooth changes of position are only possible with
the active help of thumb.

Each note of the following exercises shall be played
with an even and quiet vibrato. Quick and hasty vibra-
tion sounds just as bad as the quavering voice (tremolo)
of a faulty educated singer unable to control his breath.

Exercices des changements de pos. de la I°7°

a la 5™° pos. avec I'ondulation en faisant tout par
ticulirement ressortir I'activité du pouce.

Dans tous les exercices du N¢ 190, il sagit d’observer que
le pouce, tout en jouant la derniére note en premiére posi-
tion, se prépare a la cinquiéme en glissant a la hauteur de
Pongle sous le manche (voir illustration N? 5); dés la der
niére note en cinquiéeme position le pouce reviendra en
arriére sous le manche (voir illustration N2 6) pour préparer
sa position en premiére. On ne peut effectuer des change-
ments de position sans difficulté que lorsque ceux-ci sont
bien préparés par le pouce.
- Chaque note des exercices suivants doit étre ondulée tran-
quillement et régulierement. Une ondulation executée trop ra-
pidement et nerveusement, produit un aussi vilain effet que le tre-
molo d’un chanteur sans éducation musicale qui na aucune
maitrise sur son souffle.

N©° 5. N° 6
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In all these exercises the player must be well aware
that elbow and shoulder-joint are to execute the change
of position and that the gliding finger as well as the hand
are only parts led by the arm. The looseness and ease of
arm are essential, and the playing finger must not press
more on the string than this is necessary for obtaining a
pure and clear tone.

Pour tous ces exercices, I’éléve doit se souvenir que clest
Particulation du coude, conjointement avec celle de I'épaule,
qui exécute le changement de position, et que le doigt qnf
glisse le lopng de la corde, ainsi que la main,sont seule-
ment des parties activées par le bras. Le bras entier doit
éprouver la sensation de relaichement complet, et il ne faut
pas méme permettre au doigt de appuyer plus fort sur la
corde qu'il nwest absolument nécessaire pour obtenir un son
pur et parfait.
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| 81
Melodic exercise for practising Etude mélodique pour l'ondulation

the vibrato in the second position. en seconde position.
191. de Beri
Cantabile grazioso. e Dertot.
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82 The 24 major and minor scales
through two octaves.

At first to be practised slowly with the upper part of
bow;lateron quicker with short strokes in the middle of bow.

The last three chords in the last bar of each line leading
into another key should at first be played by the teacher wm-
til lateron the pupil might try to play them.

The scales with all their various fingerings should be
practised until the pupil can play them by heart.

Les 24 Gammes majeures et mineures
dans Vétendue de deux octaves.

D’abord lentement avec la moitié superieure de I’archet,
(coup d’archet de lavant-bras) ensuite plus vite avec moins
d’archet et au milieu.

Pour commencer, ce sera le maitre qui jouera les trois
accords de la derniere mesure de chaque ligne qui forment
la transition, et plus tard I'éleve essaiera de les jouer
lui meme.

Léleve exercera les gammes jusqua ce quil sache les
jouer toutes par coeur avec le doigt€ indiqué.

D'aprés P. Baillot.

S [ pme p mon, rester en place *) S 4 N2

Jdl

A
Do D48 ™™ —--I"'HY Al AR~

3rd pos.*)
3me pos. *)

08. *)
4meppos *)

1 {1
l‘-;“’.'_ _=-'-F'llf Lh‘=- -
N 11 -

DD PN

#) When repeating to remain in 5th position.

JodIv ¥ I F

*) Pour repeter, rester sur la position.
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8% The common chords of the 24 major
and minor keys in two octaves.

With strokes by the forearm (if slowly, upper part, if
quick, middle of bow) and with firm (hammered) strokes.
Practise at first the first two bars slowly, frequently re-
peating same; lateron the third and fourth bar seperately
and only after that the 24 chords as printed below.

193.

Les Accords parfaits des 24 gammes
maj. et min. dans I'étendue de deux octaves.

Avee des coups d’archet de Yavant-bras (avec la moitie su-
périeure lentement, et plus accéléré an milieu) et des coups
d’archet martelés.

Exercer d'abord seulement les deux premieres mesures
trés lentement et en les répétant plusieurs fois de suite, puis
la troisiéme et la quatrieme mesure seulement, et ensuite
les 24 accords parfaits dans lordre indiqué ici.
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*) Observe carefully the remaining of finger on string also in

the third |
and fourth bar.

%) 1l va de soi qwil faut veiller a ce que le doigt reste aussi en place
dans la troisieme et la quatriéme mesure.
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Practical hints for the Indications pour les exercices concer-
study of octaves. nant la mamere de jouer les octaves.
In order that the arm may move to and fro unhindered Le violon ne doit étre maintenu en place qu'avec 1'é.

it is essential to hold the violin solely with shoulder and panle et 1a machoire (le menton)® afin que le bras ait entiére h-

chin.*) Every exercise must be repeated until correct and berté d’action pour faire avancer et reculer la main. Cha-

perfect intonation is reached. ' que exercice est & répéter jusqua ce que les notes soient
justes et jouées avec une assurance compléte.
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*) See illustr. N¢ 1 Book L | % YVoir Pillustration N? 1 du premier cahier.
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Méthode de Violon

avec application d’études des maitres classiques
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SECOND PART.
Third Book.

Preparatory exercises for the
practice of thirds®

DEUXIEME VOLUME.
Troisieme cahier.

Méthode pour l'exercice de
passages en tierces®

206. 3 2
7 =
7

@

The thourough study of this run of thirds requires
slow practice and very careful observation of playing
in tune. (See page 187-189 part I book IV.)

Before playing the above run of thirds, practise exer-
¢ise 1-12 in the following order.

L’étude minutieuse et sire de ce passage en tierces exige
" un lent exercice de chacune de ses suites de ton en en surveillant
soigneusement la justesse par les sons résultants.(Voir page 187
a 189 du quatriéme cahier du premier volume de cette méthode.)
Avant de pouvoir exécuter ce passage en tierces, il faut
étudier les exercices 14 12 dans lordre indiqué.

2l }

oty 52

2 "R L —
Resultant notes. jrgye——— —
Sons résultants. (27" —F P
T L

Repeat these thirds slowly until perfect intonation through
the sound of resultant notes is attained with absolute surety.
(The resultant notes must be absolutely clear and audible,only
thus the perfect intonation of double stopping is assured.)Af-
terwards to be practised quicker, at first two, later four
notes joined as follows: '

I1 faut répéter lentement ces deux tierces jusqua ce que leur
justesse soit chaque fois garantie par la résonnance des sons ré-
sultants;(le son resultant ne doit pas résonner faiblement, mais
tout a fait clair et juste; alors seulement la justesse de la double-
corde sera garantie) on les jouera ensuite plus vite en liant d’a-
bord deux notes, puis quatre notes de la maniére suivante:

~ Practise the following two thirds in the same manner.

| Puis on exercera de la méme maniére les deux tierces sm;ﬂran
es:

02
()
[Y)
Resultant notes.Jgy:
Sons résultants.\ CZ X

3 38 " Repeat often and don’t forget that the third finger moves
3 :%:g into the major third whilst the first finger moves the distance of a
;‘]T e ] minor third only.

. - A répéter souvent en observant soigneusement que le troisieme doigt
Resulta:nt notes. (*f‘n——‘ £t Pécart dune tierr~ 5 cure, tandis que le premier doigt ne monte
Sons résultants. { £+ i que a'une tierce mineure.

1 1
.AV S 3} f“»a L= L e — o — —
D T L ; T T i i
- 3@ g 3%1 1 —— ——~l |
Practise also this exercise beginning with the third TS S — ]
and moving into the first position.
Etudier aussi les notes liées de haut en bas. ) ' ! T T

*) Compare remarks on page 90.

* ) The note F (instead of F sharp) in this position seems strange
at first, one easily feels inclined to mistake resultant notes with such
of the dominant 7th chord. The player here muist take into consider-
ation mixolydian key.

) Voir la remarque page 90.

*+) La note fa (au lieu de fa-diése) ainsi placée a au premier d’abord
quelque chose d’étrange, car on est facilement porté a confondre le
son résultant avec le son d’harmonie. Il faut que Iéléve simagine pour
un instant jouer dans le mode mixolydien.
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1 2 1 2 2
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Resultant notes. J 6 Y7+ —1
Sons résultants. p— —4
1 1 1 1 2 1 1 1 1
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.~ The first and third finger must not be taken up but
glide on the strings into the third position; already in
the first bar of exercise 52 this rule must be observed.

Il ne faut pas lever le premier ni le troisieme doigt,
ceux-ci doivent glisser sur les cordes a la troisieme posi--
tion; cette regle est déja a observer dans Pexercice 52.
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During the last three exercises the first and third
finger must always remain on the string.

Dans les trois derniers exercices le premier et le troi-
siéme doigt ne doivent jamais quitter les cordes.
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Unless the player can give sufficient time and care-
ful thought to the above runs in thirds, he should
better abstain from playing compositions containing
them. '

*) Compare second remark on page 88.

Quiconque n’a pas le temps suffisant ni la ferme volonte
d’exercer de cette maniére les passages en tierces devra
renoncer a ’étude des compositions de violon contenant
des passages en tierces.

*) Comparer la deuxiéme remarque page 88.



% Tnstructions for the practice

of runs in sixths®
2017. 3 2

Methode pour étudier les

passages en sixtes*
2 3

N

Y
|
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These two runs in sixths as well as those in thirds
must be practised slowly, most carefully and very thor
oughly, always observing perfect intonation and its re-
sultant notes. Every intelligent player will be able to
select and put together the single exercises after the
examples given in N? 206. In the following sixths ob-
serve its resultant notes.

===

Létude approfondie et sire de ces deux passages en
sixtes demande, comme I'étude des passages en tierces,
un lent exercice de leurs suites de sons particuliéres, en
en examinant toujours avec soin la justesse par les sons
résultants. Tout violoniste intelligent pourra,an moyende
lexemple des suites données au N¢ 206, composer lui-méme des
exercices particuliers; d€montrer a cet endroit les sons résul-

The resultant tone of the major sixth forms the sub-
dominant of the lower tone; the resultant note of the
minor sixth the double octave of the upper note.
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Le son résultant de la sixte majeure est la quinte in-
férieure du ton le plus bas; le son résultant de la sixte mi-
neure est la double octave du ton le plus hanut.

The sixth position.

La sixiéme position.

E string l
| A strin ! [ corde de mi.
G string l | ~ D string ] corde de la o
_ e l corde de sol corde de ré | e © © 2 = = —
P (%) © — —
[ £ an - [ %] O
ANV 4 [ & ) oF

1 2 3 4 1 2 8 4

The fingerings of the sixth position on the three lower
strings correspond with those of the second position.

*) Remarks on N? 206 and 207
In order to play double stoppings in perfect intonation, good strings
perfect in fifths are essential; that is to say: if you put a finger on
two strings well tuned, its resulting sound must give a perfect fifth.
;-The strings must be evenly spun and neither be thicker nor thinner
" near saddle or bridge, otherwise the player will never be able to
play stoppings in perfect intonation. He therefore must endeavour to
use strings of an absolute reliable guality in this regard. It is other-
wise useless trying to obtain perfect intonation. Sometimes it has
proved useful to twin the string hy putting the knot-end from string
holder to peg or vice versa, thus obtaining the desired result. This
is caused by getting both thicker ends of string on the same side,
either near saddle or towards bridge.

1 R 8 4 1 R 3 4

Les doigtés de la sixiéme position sont analogues sur les
trois cordes inférieures, anx doigtés de la deuxiéme position.

*) Remarque aux N¢ 208 et 207.

Les cordes justes sont la premiére condition pour obtenir la justesse
des doubles notes; c’est-a-dire que deux cordes voisines justement ac-
cordées doivent former des quintes justes si Pon place un doigt sur
deux cordes. Si ces deux cordes ne sont pas filées avec une égalité par-
faite et que I'une des cordes soit plus grosse a Pun des bouts,_une diftfé-
rence imperceptible & loeil suffit et que le bout de lautre corde soit
aussi_plus gros, mais prés du chevalet tandis que Vinégalité de la pre-
miére corde se trouve au sillet, les cordes dans ce cas ne sont pas
justes. Ce serait peine perdue d’étudier des doubles notes sur de pa-
reilles cordes; il faut donc monter le violon jusqwa ce que les cordes
forment absolument des quintes justes. On y réussit parfois en retour-
nant la corde, cest-a-dire en mettant du cdté du sillet le bout de la corde
qui se trouvait au chevalet, pour obtenir des quintes justes. La raison
de ce phénoméne est que Paugmentation de ’paisseur des deux cordes
a lieu dans la méme direction, elles ont. alors toutes deux des vibrations
égales.



Moving from first through second
and fourth into the sixth position and back
into the first position.

ox o .« es 91
- Passages de la premiére a la sixiéme

position par la deuxiéme et la quatriéme et
puis retour a la premiére position.
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In exercises 2082 till 208h and 2092 till 209h at the
mark * and whilst shifting upwards the thumb with its
nail-joint must be placed under the neck of violin so
that the arm without being hindered can execute the
turning (stretching to the right) necessary for the sixth
position. How far the thumb in the sixth position must
be placed under the neck of violin one cannot exactly
say; it depends on the breadth and length of hand and
thumb and how far the hand is able to stretch. In any
case and in every position the back of hand must pos-
sibly stand in a parallel position to the fingerboard and
in no way be hindered by thumb or arm. When moving
back again the thumb must remain like in the sixth also
in the fourth position, only in the last bar but one of
every exercise the thumb moves back into its proper
place of first position.

1 3 R

Dans les exercices 2082 a 208h et de 2092 a 209b il
faut que le pouce s’appuie au signe » sous le manche du
violon afin que le bras puisse exécuter sans étre géne€ le
grand mouvement vers la droite nécessaire a la sixiéme
position. Il est impossible de prescrire uniformément a
chaque éleve jusqu'oiu le pouce doit se poser sous le
manche dans la sixiéme position, cela dépend de la lar-
geur et de la tension de la main aussi bien que de la
longueur du pouce de l’éleve. Dans tous les cas, il faut
que le dos de la main soit dans chaque position autant que
possible paralléle a la touche et ne doit en au-
cune maniére étre génée par le pouce ni par le bras.
En descendant il faut que le pouce garde sa tenue de la
sixieme position, de méme dans la quatriéme position et
ce nest que dans l'avant-derniére mesure de chaque exer-
cice quil reviendra en premiére tenue.
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All these changes of position must also be prac-
tised quicker with two and four notes joined on one
bow.

L4

1T 4 1
On jouera de méme plus vite touts ces changements
de position avec deux ou quatre notes lides.
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Moving from first through third
into the sixth position and back again
into the first position.

At the mark * turn the arm to the right as far as
possible so that the hand comfortably may be placed
“lifted or “thrown” into the sixth position.

' Passages de la premieére a la
sixiéme position par la troisiéme, puis re-

tour a la premiére position.

Au signe % tourner le bras vers la droite de fagon
a ce que la main soit aisément conduite__on pourrait
aussi dire projetée _ a la sixieme position.
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Scales and interval exercises Gammes et exercices d’intervalles
in the sixth position. en sixiéme position.
The F major scale. | La gamme de fa majeur.
. To .-be practised with the three most important bow- A étudier avec les trois coups d’archet les plus
ings. (See Part I page 46 N2 5a.) importants. (Voir au 1°r volume, page 46 N° 5a.)
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In the second bar place the first finger on A and

Dans la deuxieme mesure on pose le premier doigt

E string and keep it in this position when repeating sur la corde de la et de mi ef on le laisse & cette
the exercise. place a la reprise de l'exercice.
222. 2 £ £ £ »
2 /oal @: _#‘l}l_ﬂ% £\ = =
1 T I
1
~ - 1
;o
. /? = F
__,C____" | ! R
== s 1
: -b— .i_ > . 1 David.
el T
@ == e e L
¢ mf leggiero e
'] A f\ 1 h ﬂ_; A TKT
ff@’ [ LH L [ V] ) ﬁf (7] I j 1 (Y]
l‘ 4 I ‘ 1 q i 1 q I ‘ # . J i
* _‘_ i . . . y .

¥



95

. . > >é . h} > h>
1 ’f..j.‘. ﬁ#t:EE #ﬁzﬁfﬁ gf 3;### o tﬁp‘: Fe 4
) » =t Segue ——

if
~I¥e
7
%

)

|

iy
|

Il
%V
I

" G Y 1L\ g
1 1 3
224A11 s
egro. . = 74
4hpos. ) /e 3.0 0 —~ /Q/KS 5"5.‘;.’\
4men, 3 00— Op—_  ~ /4 i ~ ..F._ I— -1
e 3 — 1 1 1 i
\ 1 I
Y fﬁ ———] S —
— . E .
] 1 1
EESEES S —— , PESES
¢ < e L—" ~— T > =
: e h
(OO — ?g;gf\ >
)\ /g ] < N\ 54
SRVE NS e I N e NG R WG S % A DI P YD
'\
* T —_—
ﬁ 1 : /E"_- ljj 4 . *
! ——i == Y
ANY )\Y/ ‘ ~S— ot

=
< il ® -———l T 1 ——
S — ¥ —— e =
2 S alh of %:f-i—/\—
2 o n , e o 3 £ _ 3 @F##Eg -——«-—##Eg; o——
fry— + ] i“' W-ﬁ
—— — —_— —— — S —

*) A note printed in this manner, thus differing from the cther l 4) Cette anotation spéciale indique l’emploi de la corde & vide.
ones, is to be played on the open string
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% The seventh position.

La septiéme Position.

, | E string |
| A string ] corde de Mi
[ G string | | D string I corde de La o © o
corde de Sol corde de Ré o O 2 - = =
o0 © & = — = = = =
Pa [ @ ] ~¥ 1]
- L% ) ~7 — 1l
P=N (% ) ~y }]
e 1 2 3 % 1 2 3 & 1 2 3 4 1 2 3 %

The fingering in the seventh position coresponds
on the three lower strings with that of the third po-
gition.

Changes from first through
third and fifth position into the
seventh and back again.

Les doigtés de la septiéme position sur les trois
cordes inférieures sont analogues aux doigtés de la
troisiéme position.

Passages de la premiére position
par la troisieme et la cinquiéme position
a la septiéme et retour.
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The exercises 2272 till 2274 when played descending, Jouer les exercices 2272 jusqu’a 2279 en descendant
should be practised with both fingerings; at first seventh, avec les deux doigtés; d’abord la septiéme position, puis
fifth, third, first position and afterwards the third position la cinquiéme, la troisiéme, la premiére et enfin aussitot apres
to follow the seventh immediately. la septiéme on fait suivre la troisiéme position.
Changes from the first through Passages de la premiére position
fourth into the seventh position. par la quatriéme a la septiéme position.
In the ascending way of this exercise at the mark * En montant il faut que le pouce au signe * soit
the thumb with its nail-joint must be placed in a level posé horizontalement sous le manche du violon, afin que
position under the neck of violin so that the arm is able le bras puisse aisement se tourner loin vers la droite
to move unhindered as far as possible to the rigiht and et que la main puisse exécuter la tenue paralléle & la
thus the hand cau be placed into a parallel line to the fin- touche nécessaire dans toutes les positions. En descen-
gerboard, an attitude needed for all positions. When desced- dant, il faut que le pouce conserve dans la quatriéeme
ing, the thumb must keep its place of the seventh position position la méme place gue dans la septieme et au
also in the fourth position, and only at the mark * it must signe * seulement il s’appuiera de facon a préparer
withdraw to prepare its place for the first position. la tenue de la premiére position. '
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Changes of position from the first -

through third and fifth into the seventh
position and back again, likewise from the
first through fourth into the seventh posi-
tion and back again into the first position.

Passages de la premiére position a la
septieme par la troisiéme et la cinquiéme
position et retour a la premieére position.
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The same exercise with a different fingering.
Méme exercice avec un autre doigté. 7th
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1€ pos. _ A ;
d 4me€ pos. % e e 4, 412€ pos. to be practised with the same fin-
:é 3 i 1 } s ==—1] gering in the minor key.
(oo Wy B ¥ * Les quatre derniers exercices
ry) o173 1 . 1 g 0 = doivent aussi étre étudiés en mi-
neur avec les mémes doigtés.

1
Place the first finger on A and E string.

Poser le premier doigt sur la corde de La et de Mi.

Scales and Arpeggios
in the seventh position.

To be practised with the three most important bowings.
(See part I page 46 N2 5a.)

Gammes et accords a trois
sons dans la septieme position.

Exercer avec les trois coups d’archet les plus im-
portants. (Voir le premier volume, page 46 N¢ 5a)
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A major scale. Gamme de la majeur. 101

To be practised with the three most important bowings. Etudier avec les trois coups d’archet les plus im-
(See part I page 46 N© ba.) portants. (Voir le premier volume, page 46 NO 5a.)
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Allegro moderato.
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2385. Moderato.
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For further practice in higher positions the following works | Pour contenuer I'étude des positions supérieures, nous recom-
are recommended: Hans Benda 105 Studies, third and fourth book mandons les Etudes 105 par Hans Benda, IIliéme et Iviéme Cahier
(Rob. Forberg, Leipzig). (Rob. Forberg, Leipzig).




Changing from first straight
into fifth position, from second
into the sixth and from the third
straight into the seventh position.

Preparatory exercises.
237 Exercices préparatoires.

Changements de position 108

de la 1™® a la dme, de la 2me
a la 6™° et de la 3me g la
'71e position.

/] 3 4 1 4 3 4 1 4 L | 2 1 4 1 2 1 4 This exercise must be
i y o] :lr =5 | % g } ® . %() Py jll =Y %U =) + pmtised on all String’s!
AH—e i, . A— i | D 1 A A 1 '& 2 ﬂ Cet exercice se fera

[3) 13t pos. 5th p- 18t pos. 5th p. 18t pos. 1t p. 5th pos'. ' 15t p. 5th pos.r ' 15t pos.  sur toutes les cordes!
1%¢ pos. 5%¢p.1%® pos. 5me p. 17¢ pos. 1=¢ p. 57Te pos. 1re p. 5Me pos 17* pos.
0 3 4 14 38, 5 1 2 1 4 34 14 3 41 21 4 To be practised on
5 I s 7 o all strings.
* o i W =i+ = } | Etudier ces exercices
[y gndp. 6thp. 2nd pos. 2ud p. 6% pos. 2nd p. $rdp.7thp. 3rd pos. 3td p_ 7th pos, 3rd pos, sur toutes les cordes.
2me p, @mep 2Me pos. ”me p. 67 pos. 2me p. 3mepmep 3me pos. 3me p, 7Mme pos. 3me pos,

Already in the first position the thumb with its nail-
joint is to be placed under the neck of violin and the
arm must be turned so much to the right that the body
of violin will not hinder the hand quickly to move forward;
the hand must be able to glide comfortably round the
body of violin. With a certain bold decision the hand is
thrown by the arm into the new position; the change
of positions is never reached with surety by too care-
fully groping on the strings. Even when practising slow-
ly the change of position in itself must quickly be exe-
cuted.

Dans la premiére position déja le pouce se posera
sous le manche du violon et le bras devra faire un grand
mouvement tournant vers la droite de facon a ce que
les éclisses ne forment ancun obstacle a avancement ra-
pide de la main; il faut que la main puisse glisser facile-
ment le long des éclisses. C’est d'un mouvement décidé
et hardi que la main sera projetée par le bras dans la
nouvelle position, car on n’obtiendrait jamais de l'assu-
rance dans le changement en le faisant en hésitant. De
méme dans les exercices lents on exécutera d’'un mouve-
ment rapide le changement de position.

To be practised on

all strings.

A étudier sur toutes

les cordes.

To be practised on
all strings.
A etudier sur toutes

les cordes.

To be practised on

5

15t pos.
5

1r¢ pos.
Easier and more comfortable E flat major and E
major are played in the second and sixth position be-
canse the semi tone in these positions is played by the
second and third finger. Thus the most natural finger-
ing is obtained and corresponds with the easiest fin-
gering in the first position taught in this violin school.
Also in the higher positions this kind of fingering app-
ears to be the easiest.

5me pos. 1%¢ pos.

all strings.
etudie sur toutes
les cordes.

th pos,
e pos.

On joue aisément et plus facilement en Mi-bémol majeur
et Mi majeur dans la deuxiéme et sixieme position, parce
que le demi-ton dans cette position vient se placer entre
le deuxiéme et le troisieme doigt. Le demi-ton placé entre
ces doigts est la position la plus naturelle et correspond
au premier doigté, enseigné dans cette méthode a la pre-
miére position. De méme dans les hautes positions le
premier doigté offre la plus grande facilité.

Practise the same fingering
in B flat and B major on the D

4
string, F and F sharp major on
o t—=f] the A string.
é Exercer avec le méme doigté Si

bémol et Si majenr en commengant sur

64 M 61 pos. . 1 p : .
: a corde de Ré; Fa et Fa-diese majeur
R7¢ pos. 67 pos 27¢ pos R72¢ pos. 6? POS: . i %€ pos. en commengant sur la corde de La.
/ 4 ”rpf- fe 4 1‘—?’ —~ Le Also F major beginning with
- —— 3 - W ——— the fourth finger on the G string.
— | & ol — . - Jouer de méme Fa majeur en
) 31d pos 7th pos 374 pos ! 3™ pos. 7 pos. 3rd pos, commencgant avee le quatrieme
3me pos 7T pos 3M€ pos 3me pos.  7Me pos. 3me pos. doigt sur la corde de Sol.
i Likewise G major to begin
with the fourth finger on the
: =} A string.
. 1 .
: - o e o ord f _ On jouera égalemet Sol ma-
8rd pos 7th pos 3mPOS nePos. T4 pos. - POS jeur en commengant avee le
3me pos. 7M€ pos pos 37€ pos. 7m° pos. 37 pos quatriéme doigt sur la corde de La.
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Study in the second fourth I
and sixth position by de Beériot.

238. ona pos. — 2me pos,

Etude en 2me, 4me et

6me position par de Bériot.

1 tes £
=
g = -
3
feo
e —&—
Pee,),
I e @
be, be
2ebe Lt

n-v-
e

6th pos. — 6me pos.

2
el

»
LA
e

T

e

)

Ere E2eE eate e

£ AeffEPR, o2BRPL, 1.8 '!E#HEE&

g 3;#55%%%5%5#@; jarfEEEEEfe, | sarffed,
- 2nd pos, _ 2me pos,

% 1 = » ._?
3] : H—ii V L
mﬁ , et =§$ plesst P T :
J e T—i"“



105

Study in the third, fifth Etude en 3me, bme et
and seventh position by de Bériot. - 7me position par de Beériot.

3rd pos. _ 3me pos.
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and above same.

Study in the seven positions

Etude en 7M€ position
et au-dela.

"""" 97 3 2 Spohr.
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% The second finger glides on the A string until it reaches
the auxiliary note B; only then the fourth finger is to play the
B an octave higher. The 9th, 10th and 15tk bar are to be done in

a similar way.

*) Le deuxiéme doigt glisse sur la corde de la jusqu’ & la note auxi-
liaire Si; alors seulement on fera tomber le quatrieme doigt sur
le Si & Poctave. On procédera de la méme maniére dansla 9me,
10me et 15me mesure.
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*) Le doigté supérieur est de L. Spohr, le doigté inférieur est de
I’auteur de cette méthode. (Comparez le N? 252 au quatrieme ca-
hier du deuxiéme volume.)

*) The fingering above the notes is given by L. Spohr, the one
below the notes by the author of this violin school. (Lompare N? 252
in the 4" book of the 2md part)




108
Purety of intonation.

From early youth our ear has become used to the
“temperated” tuned piano. In tuning a piano the wee dif-
ferences of intervals are equalized, “temperated’} and the
octave is divided in twelve semitones, one like another.
It is not always easy for the violin player to find the
temperated intonation of a piano absolutely true; if for
instance on the piano the C sharp and D flat is played
on one and the same key, the violinist will find it ne-
cessary to stop the notes on his instrument differently.
To prove this assertion the following experiment should
be tried: Tune the violin carefully so that all strings re-
sult in perfect fifths; then play the “e” with the first finger
on the D string so that it is exactly in tune with the open
G string; if now the perfect octave “e” is played with the
fourth finger on the A siring, it will be found that this
latter tone sounds rather flat if compared with the open

B string. 941

La justesse de lintonation.

Notre oreille est accoutumée dés lenfance a l’accord
tempéré du piano. Cet accord égalise les véritables valeurs
acoustiques des intervalles, elle ,,tempére* ces derniers et
divise loctave en douze demi-tons complétement égaux en-
trleux. Il n’est pas toujours aisé pour le violoniste de se
conformer & lintonation tempérée du piano; car le clavier
n'a qu'une touche pour chaque: son, tandis que le violoniste
se verra souvent obligé d’intonner différemment la méme note
sur son instrument. Comme preuve de cette assertion on fera
lexpérience suivante: Accorder exactement le violon de fagon
a ce que toutes les cordes forment des quintes justes, en-
suite on Jouera le ,mi“ avec le premier doigt sur la corde
de ré de maniére & ce qwil soit juste par rapport a la corde
a vide de sol; si 'on joue alors loctave Juste de ce ,mi* sur
la corde de la avec le quatriéme doigt, on Sapercevra que
ce ton, comparé a la corde a vide de mi, est sensiblement
trop bas.

-d»-‘-u S

===

/ 4
SV Z
o =

=

Another example would be: to play “b” with the first
finger on the A string together with the open D string and
then let the sound of the open E string follow to the sixth
“b” and “d’) played in perfect intonation. The first finger
will have to be moved well upwards if the“b” is to result
into a perfect fourth with the open G string.

Ou bien: on prend avec 1e premier doigt la note »Si¥ sur
la corde de la en jouant en méme temps la corde & vide de ré
et que Ton fasse ensuite suivre la corde de mi & la note
,Si¢ justement intonnée et que Pon vient de Jouer comme
sixte de la corde de ré. Il faut poser le premier doigt
sensiblement plus haut si 'on veut obtenir une quarte juste

en jouant le ,si“ avec la corde a vide di mi.
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When playing the sixth d-b the distance of the first
finger from saddle was a minor whole tone, and at the
fourth b-e a major whole tone. Mathematically and in
the natural and perfect system of tuning we have to count
with major and minor whole tones and half tones contrary
to the temperated tuning system of the piano where all these
differences are equalized. When playing music for string
instruments only, the violinist will frequently observe that
he has to stop two notes differently for which the piano
has only one key, he would otherwise simply lack a real
musical ear and fine feeling.

=== ]

Pour la sixte ré-si le premier doigt était éloigné du
sillet dun petit ton entier et dans la quarte si-mi Dé-
loignement sera d’un grand ton entier. En physique ma-
thématique et dans le systéme de sons purement naturels
on distingue de grands et de petits tons entiers, de méme
de grands et de petits demi-tons, contrairement au sy-
stéme tempéré du piano qui égalise ces différences. Linto-
nation pure des instruments a cordes exige du violoniste
d’intonner différemment deux notes pour lesquelles le piano
ne connait qu’une seule touche, autrement il ferait preuve
dune oreille défectueuse.

Example: Quintet in g minor, fuist movement, by Mozart. -—I‘ix«;,mple la premiére phrase du qumtett,e en sol mineur de Mozart.
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The f sharp of the third bar requires a higher intona-
tion than the note g flat in the first two bars.

" Bvery violinist whether professional or amateur who
plays classical chamber music should know the funda-
mental rules of harmony, such knowledge would help
him over many difficulties and that of intonation in parti-
cular. Every note of a chord which according to rules re-
solves into a higher note must be stopped rather high, or
if resolving into a lower note, be stopped rather low.
Further more for playing well in tune must distinguish
between major thirds (in major chords) and minor thirds
(in minor chords), specially if harmonies in major and
minor follow each other closely. Major thirds must be
stopped rather high and specially minor thirds fairly low.

#) At the mark ¥ the player is reminded to stop the note, above which it
is placed, not too high.
#%) At the mark 4 the player is reminded to stop the note, above which it
is placed, not too low.

e

Le fa-diése de la troisiéme mesure se résolvant sur
sol, exige une intonation plus élevée que le sol-bémol de
la premiére et deuxiéme mesure.

Tout violoniste, y compris Pamateur, devrait, pour pou-
voir jouer des quators a cordes classiques, connaitre ies
principes élémentaires de la théorie de Tharmonie; cette sci-
ence aidera principalement a surmonter les difficultés de Fin-
tonation: chaque intervalle dun accord dont la résolution se
fait méthodiquement en montant devra étre joué assez haut,
et chaque intervalle dont la résolution se fait en descendant
devra étre joué assez bas. En outre, il faut bien destinguer
dans Pintonation la différence entre les tierces majeures
(accords majeurs) et les tlerces mineures (accords mlneurs),
surtout dans les passages ol majeur et mineur sont approché;

*) Le signe ¥ avertit que la note sur laguelle il se trouve ne doit pas
étre jouée trop haat.

**) Le signe 4 avertit que la note sur laquelle il se trouve ne doit pas
étre jouée trop bas.



No interval differs so much from temperated intonation
(temperierte Stimmung') than the minor third, if played
rather low it gains in charactemstm sadness and aus-
terlty of sound.

Example: Sextett B major by J. Brahms.

109

les tierces majeures doivent étre jouées assez haut et les
tierces mineures surtout devront étre jouées assez bas. Il
ry a pas d’intervalle qui subisse une aussi grande différence
dintonation tempérée que la tierce mineure. Par Yintonation
basse sa caractéristique

Exemple: sextuor en si bémol majeur de J.Brahms. ' ' 0
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Naturally the first violin player in his endeavour to
characterise the different intonation of major and minor, must
be supported by all his other partner.

In chamber music without piano it will only be pos-
sible to play in absolutely perfect intonation by studying
the score of the work observing and acting according to
the rules given ahove, carrefully examining the true in-
tonation of the various intervals. When playing quartett
every good violinist should be able to correct faulty
intonation of a chord by shifting his finger either a
little higher or lower, specially in slow movements.
There are many soloists of reputation who lack the
ability of adapting themselves to such occasions and
wiil always remain inferior when playing chamber music.
In order to become a good and reliable quartett player it is
highly recommended to begin early with playing duettes for
two stringed instruments. It will decidedly help to getting
used to quartett playing and promote the fine feeling for-
pure intonation. Happily in this respect we possess a numer
ous and an excellent musical literature of easy compositions
by Pleyel, Mazas, Dancla, de Beriot and more difficult ones by
Kalliwoda, Viotti, Mozart, Hauptmann, Molique and Spohr.

When playing with piano the violinist will have to ac-
comodate himself to the temporated intonation of the piano
and try hard to equalize his notes with those of the piano in
order to reach an euphonious sound. Even when playing double
stoppings without the accompaniment of piano, the violinist
will find that he has to temperate one or the other interval
in order to produce a satisfactory sound of the full chord.
If the notes played with the first finger on D and A string
as shown in the already given example:

11 faut naturellement que le premier violon en s’effor-
gant de caractériser les différences entre majeur et mineur
soit appuyé par les autres instrumentistes.

Dans la musique de chambre sans plano on trouvera sou-
vent & 1 étude des passages dont la fausseté ne pourra étre
corrigée qu'en se rendant compte de ’harmonie dans la par-
tition et, qu’en raison des principes mentionnés plus haut,on
examinera 1’ ntonatlon de chaque intervalle. Un habile quar-
tettiste doit étre & meme pendant le jeu, surtout dans les phra-
ses musicales trainantes, de corriger la fausseté de sons en
faisant glisser le doigt plus haut ou plus bas. Le violoniste
qui ne posséde pas ou qui ne parvient pas a acquérir cette
faculté d’adaption sera toujours un mauvais quartettiste, tout
en pouvant étre un soliste fort remarquable. En général;pour
bien se préparer au jeu de quatuor et, en particulier, pour se-
xercer & la pureté de Pintonation, nous recommandons le jeu
de duos pour deux instruments a cordes. Heureusement que
dans ce domaine spécml le violoniste a a sa portée une lit-
térature riche et précieuse, ainsi que des compositions fa-
ciles; & commencer par Pleyel, Mazas, Dancla, de Bériot, puis
Kalhwoda et Viotti pour arriver ensulte aux duos dlfflClleS
de Mozart, de Hauptmann, de Molique et de Spohr.

- En jouant avec le piano, la violoniste devra s’adapter
a lintonation dite tempérée; dans Vintonation c’est tou-
jours I’harmonie momentanée et loreille surtout qui
guident. De méme dans un ensemble, sans piano, le vio-
loniste sera souvent obligé de ,tempérer 1’'un ou lautre
intervalle pour obtenir une consonnance satisfaisante.
Si Pon prend avec le premier doigt les notes sur les
cordes de ré et de la des exemples ci-dessus men-
tionnés

I}

A and are played in one chord, ~j’:e
D et les jouant en accord ——
Y 7 &=

EZ
the first finger must stop the “e” a little higher than in
the sixth g-e and the “b” a little lower than by playing
the fourth b-e, thus resulting in a more satisfactory and
pure sound of a four voiced chord.

If each of the four quartett players had to play
one note of this chord and the cellist would play the “G”
absolutely in tune to his G string (perfect octave) and
the first violin the top note «e» likewise in tune with
the E string it would result in a chord out of tune
if the viola would play the “e” to the open G string
and the second violin the “b” (perfect fourth) to the
open E string although their strings well in tune.
To result in a chord perfectly in tune all four players
must be able to aecomodate themselves, and a musical
leader should decide which notes should be played
either higher or lower.

il faudra que le premier doigt prenne le mi un peu plus
haut que le sol-mi de la sixte et que le premier doigt
joue le si un peu plus bas que le si-mi de la quarte
pour obtenir un accord de quatre sons purs.

Supposons que cet accord dans un quatuor dinstruments
a cordes soit divisé entre les quatre instruments et que le
violoncelle intonne le sol de la deuxieme octave en octave
absolument juste a sa corde de sol; de méme le premier
violon intonnant le mi de Poctave plus haut, d'une justesse
aussi exacte que la corde de mi parfaitement accordée, il s’en-
suivrait infailliblement un accord trés dissonnant, surtout si
I’alto (la viola) se basait sur son mi comme sixte de la corde
a vide de sol, en méme temps que le deuxiéme violon sur sa
note si comme quarte juste de la corde & vide de mi.En pareil
cas il faut que les quatre instrumentistes possedent une cer-
taine faculté d’adaption pour arriver a former un accord sa-
tisfaisant, ou alors celui qui dirige vérifiera quels sons de-
vront étre pris un peu plus haut ou un peu plus bas.
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The one given example proves that four players in
a quartett absolutely confident of playing in tune yet may
produce a chord which is not in tune. Particularly in
quartett playing one should avoid as far as possible to
use the notes on open strings.*

So far we have only endeavoured to examine the
perfect intonation of the manifold connections of the
intervals when playing together or when using chords
in solo playing. We learned that intervals although played
perfectly in tune, might well disturb the playing in tune
of several instruments together. We therefore distinguish
“melodic” from “harmonic” intonation. We can speak of
melodic intonation by examining the sound of intervals
following one another, not how they sound together. All
melody consists of certain parts of one or several scales.
In order to procure a reliable melodic intonation, the
study of scales is inevitable, it not only trains the ear
but prevents inattention and the playing out of tune.
Swerving from the temperated tune of the piano,
semi-tones in scale playing should be stopped close
together. In order to obtain these close stops the up-
per note must be driven backwards and also the lower
tone as far as possible be brought towards the semi-
tone above. Of course nothing must be overdone in this
respect and the close stops of fingers must not result
in quarter notes.

In quick runs the melodic intonation with very clos-
ely stopped semi-tones may be used even with the ac-
companiment of the piano; if the semitones are stopped
closely together every passage will sound clear and
distinct. Besides this in quick runs major and ninor
thirds must be carefully distinguished, the augmented
second of the harmonic minor scale must be stopped
wide away from the lower tone, the third in the do-
minant seventh chord (leading note of scale) must be
played high enough, the seventh (the fourth of scale)low;
in the diminished seventh chord the first note (again lead-
ing note of scale) should be stopped high, the diminished se-
venth (the sixth of the minor scale) low. In descending the
melodic minor scale, remember to stop the sixth and
seventh tone sufficiently low.

#) The author of this school was told by a contemporary of L.Spohr
that whilst playing quartett with three musicians at a friend’s house,
Spohr requested his partners afier the first movement was played,
to use open strings as little as possible or not at all. The aston-
ishment of the listening musical friends was all the greater as a
quartett by Haydn in G major was played in a key offering plenty
of opportunity to use open strings.

Cet exemple-ci nous prouve que dans un quatuor d’in-
struments a cordes les quatre joueurs sont dans le cas
de jouer un accord sensiblement faux bien que chacun
d’eux, pris séparément, joue juste. L’adaptation étant
impossible avec les cordes a vide il faudra les éviter
autant que possible dans le quatuor.®

Toutes les recherches sur la bonne intonation se sont
appliquées jusqu'a présent aux divers rapports des inter-
valles dans un ensemble d’instruments ou dans un solo en
double notes. Nous avons vu que les intervalles, en eux-
mémes exactement intonnés, peuvent produire dans wun
ensemble une sensible discordance; c’est pourquoi 1’on
distingue ,Fintonation mélodique® et ,lintonation harmonique*
L’intonation mélodique ne s’occupe que des intervalles, tels
qu'ils sonnent en se succédant et non comparé avec d’au-
tres simultanés. On peut ramener toutes les formations
mélodiques & des parties d'une ou de plusieurs gammes;
c’est pourquoi l'’étude des gammes est la meilleure garantie
pour s’approprier une bonne intonation meélodique cela n'e-
xerce non seulement ’ouie, mais cela la garantit contre
une fausse direction. Contrairement & l'accord tempére du
piano on jouera dans la gamme les demi-tons plus serres,
toutefois il ne faut pas s'efforcer a obtenir ce résultat en ce
que le ton superieur soit forcé en dessous, mais aussi que
le ton inférieur soit par accentuation intentionnelle -poussé
en haut vers le demi-ton. I1 faut naturellement éviter 'exa-
gération qui produirait par la des quarts de tons.

Dans les traits rapides on peut aussi conserver l’into-
nation mélodique avec des demi-tons trés serrés méme avec
Paccompagnement du piano; chaque passage sonnera juste et
distinet si les demi-tons sont joués trés serrés. Et puis dans
les traits rapides il faut rigoureusement observer les tierces
majeures et les tierces mineures, la seconde augmentée de
la gamme mineure harmonique devra étre prise assez grande;
dans Faccord de septiéme de dominante (note sensible de la gamme)
la tierce doit étre jouée haut, la septime (la quarte de 1a gamme)
bas; dans Paccord de septiéme diminuée, la tonique (de nouveau
1a note sensible de la gamme) doit etre jouée hant, 1a septieme.
diminuée (le sixiéme degré de la gamme mineure) bas.En jouant
la gamme mineure mélodique descendante, il ne faut pas oublier
que le septiéme et sixiéme degre doivent étre joués trés bas.

%) Un contemporain de L.Spohr raconta & lauteur de cette méthode
que, pendant un long séjour dans une ville étrangére, le maitre jou-
ant un quatuor avee trois musiciens de cette ville les pria aprés le
premier mouvement de se servir trés peu ou pas du tout de cordes
a vide. L’auditoire & cette remarque fut d’autant plus étonné que
dans ce quatuor en 8ol majeur de Haydn que Pon jouait, le mode de
la composition exigeait Pemploi fréquent de cordes a vide.

Final remark. :

Anyone more deeply interested in the question of intonation and
its mathematical maxims should read the excellent. book by Alfred
Jouquiére: ,Grundrifi der musikalischen Akustik® instructing articles
for musicians and friends of music, Leipzig, Th.Grieben, Publisher
(L. Fernau).

Jonquiére for several years was professor of mathematics at the
Basel university, he possessed an excellent musical ear and was a
first rate violinist and quartett player. A very serious and inberited
eye disease extremely hindered him in his profession, he gave up
mathematics and for several years studied music at the Royal Aca-
demy at Berlin. But also in this newly chosen profession he was
much hindered by his eye disease;and was in danger of becoming total-
ly blind. After having finished the above mentioned book Jonquiére
in 1898 committed suicide. No other one would have been able to
write such a celebrated work. At the end of his painstaking - re-
search in the various mathematical maximo of sound Jonquiére
quotes Ovid as follows: “medio tutissimus ibis“, the golden middle-
way is always the best in all problems of intonation, difficult to
solve; there is no absolute system of intonation (Stimmungsprinzip)
to serve all purposes.

Remarque.

Celui qui veut étudier a fonds la question de Yintopation et s’orien-
ter dans les différents principes de l'accord mathématique doit lire
Pexellent travail d’Alfred Jonquiére:,Eléments de Vacoustique musi-
cale/ guide recommandable aux musiciens et aux amateurs; Leipzig,
édition Th. Griebens (L.Fernau).

Jonquiére, professeur agrége des mathématiques pendant plusieurs
années & ’Université de Bale, avait Pouie extrémement fine et était
était violoniste et quartettiste distingué. Une grave maladie héreditaire
aux yeux lempécha énormément dexercer sa profession; il y renonca
pour étudier pendant quelques années la musique a ’Académie royale
de Berlin. Mais bientét menagé de cécité compléte, il abandonna sa nou-
velle profession et aprés avoir achevé l'oeuvre citée plus haut, il mit
fin & ses jours en 1898. Il fut appelé plus que personne a écrire cet-
te oeuvre remarquable. Arrivé & la fin de son travail minutieux sur
les différents principes d’intonation mathématique, Jonquiere cite la
sentence d’Ovide: ,medio tutissimus ibis;‘ le juste milien est souvent
le meillenr moyen dans la question difficile de Dintonation dont le
probléme restera dans bien des cas encore longtemps i résondre. Il
n'existe aucun principe d’intonation mathématique qui puisse indiscu-
tablement justifier toutes les exigences.



All major and minor scales up to
the third tone of third octave.

These scales are to be practised with various
kinds of bowing:

1) Forearm stroke with upper part of bow a) shortly
pushed b) broadly shoved. 2) The same strokes with
the lower part of bow well using the upper arm.
3) Four and eight notes joined, lateron quicker 16
and 32 notes joined. 4) 2 notes joined, 2 detached.
5) Two detached, two slurred. 6) Every note twice,
quickly, very. little bowing, in the middle; to be prac-
tised with loose arm, elbow -joint and wrist, all mus-
cles absolutely destrained.
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Toutes les gammes majeures et mineures
jusqu'a la tierce de la troisiéme octave.

Ces gammes sont a travailler avec bien des coups
d’archet différents: '

1) Le coup darchet de lavant-bras du milien a la
pointe a) détaché court b) détaché large. 2. Ces mémes
coups d’archet du milieu au talon et en faisant un grand
mouvement du bras. 3) Lier 4 notes, puis 8 notes et d’une
maniére accélérée, lier 16 et 32 notes. 4) Deux liées, deux
détachées. 5) Deux détachées, deux liées. 6) Jouer chaque
note deux fois dans un mouvement accélere, trés peu dar
chet, au milieu; mouvement de Varticulation du coude, la
main fera en méme temps le mouvement du poignet si
tous les muscles du bras entier seront absolument soup-
les jusqu’au bout des doigts.
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%) In the scales of a minor, f minor, g sharp minor and e minor both
fingerings indicated should be practised.

—
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%) En jouant les gammes de la mineur, fa mineur, sol diése mineur et
mi mineur, prendre les doigtés indiqués au-dessus aussi bien que ceux
indiques au dessous.
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Scales in the first position, to be
played very quickly.
In practising with metronom begin with metron. 4= 60

raising the tempo gradually to J:84 and quicker still.
Observe that the upper arm whilst changing strings is

let down when ascending, and lifted when descending scale.

Practise at first leaving the bow on the strings in the
middle, afterwards with springing bow.

Gammes trés rapides en
premiére position.

On commence avec le metronome marquant é:60 en
augmentant peu & peu la vitesse jusqu'au degré d:84 et
plus vite encore. I1 faut observer a ce que le bras co-
opére a chaque changement de corde en se baissant pour
la gamme ascendante et en se levant pour la gamme des-
cendante. Exercer d’abord a la corde avec le milieu de
P’archet, ensuite en sautillé.

243. 12 times
- 4 12 fois \
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With short bow near the point.
Avec peu d’archet a la pointe.

~—




114

P
‘::::Q\

S N~ e
T D S 4 0
1 . 1T 1 y : _\ ﬂ
ST NS ET s s -
0 AN
: —
S Evel

Try also 'to play 2, 3 and 4 bars in one bow and ob-
serve the indispensable action of the upper arm when
changing string.

Study for the diminished fifth.

Charles de Beriot wrote this study in order to get
used to playing the diminished fifth with one and the
same finger. However modern technic requires an early
preparation for the hand to stop the diminished fifth
with different fingers.*) This study should therefore be
practised with the fingering above the notes intended
by de Bériot and also that one given by the author
underneath the notes.

244.

Moderato.

Essayer aussi de jouer de suite deux, trois et quatre
mesures dun seul coup d’archet en observant la coopéra-
tion indispensalbe du bras dans le passage d’'une corde
a lautre,

Exercice pour la quinte diminueée.

Charles de Bériot écrivit cet exercice pour 1’étude
de la quinte diminuée avec le mime doigt. Mais la
pédagogie moderne devra aussi préparer la main de
bonne heure a jouer des quintes diminuées avec de
différents doigts.® C’est pourquoi il faudra jouer cette
étude aussi bien avec les doigtés indiqués au- dessus

des notes, selon indication de de Bériot qu'avec les doig-
tés marqués au-dessous des notes, d'apres Yauteur de cette
méthode.

de Bériot.

.—-—h—’—

%) Consider for instance the difficult problems of fingering in the composi-
tions of Johann Sebastian Bach (1685-1750) and Max Reger (1873-1917)

lateron to be solved.
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*) Que l'on pense aux probléemes difficiles des doigtés que l'éléve aura
a résoudre plus tard dans les nombreuses compositions de Johann
Sebastian Bach (1685-1750) et de Max Reger (1873-1917).
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») The fingering underneath the notes of these bars seems at first sur-
prising and uncomfortable, the fingers must however be prepared for
such stoppings lateron to be used and if only in rare instances. emploiera forceément plus tard (rarement toutefois) dans certains cas.
#%) Sh. str means short strokes. #*#) Peu d’archet.

*) Les doigtés marqués sous les notes de cette mesure semblent étran-

ges au premier abord, mais il est bon den faire la connaissance, on les



118 The twelve major scales

in three octaves.

These scales should be practised slowly at first with
broad forearm strokes (upper half of bow) and with short
forearm strokes in the middle of bow; afterwards 4, 8 and
16 notes joined and gradually quidker. The fingering's above
the notes are used in almost every violin school and all
scale studies® After the second finger has been used, the
first slides into the new position, thus reaching the top note
with the fourth finger, and in most scales with the rather
awkward up and down sliding of the fourth finger. In the
fingerings indicated below the notes the change of position
never occurs after the second but the third and fourth fin-
ger and thus playing the top note with the third finger.
In this way we always gain the same and natural suc-
cession of fingers for all scales, viz. the semi-tone in the
higher positions always occurring between the second and
third finger. The top note is always played with the third
finger because this finger makes it possible to give a
stronger better sound to the last note than the furth fin-
ger, and the sliding up and down of a finger on the top
notes is avoided.

The fingering given underneath the notes is better although
the one above is traditionell; comparing both the violin player
will be convinced that the fingering given underneath is preferable.

245.

Les douze gammes majeures dans
Iétendue de trois octaves.

Travailer pour commencer avec un coup d’archet de la-
vant bras, large (seconde moitié de l’archet) puis court
(milieu). En suite on liera 4,8 et 16 notes. Dans un mouve-
ment plus rapide on liera 4 notes, plus vite encore 8 et 16
notes. Les doigtés indiqués au dessus des notes sont des
doigtés que lon trouvera p.a.d.dans toutes les méthodes®
On fait le démanché aprés le deuxiéme doigt en glissant -
du premier dans la nouvelle position pour atteindre- la plus
haute note avec le 4iéme. Dans la plupart des gammes le
4iéme fera un affreux glissé sur deux notes. Avec le
doigté mdlque au dessous on ne changera jamais de
position aprés le 2iéme, mais aprés le 3iéme ou 4iéme
doigt et on atteindra la plus haute note avec le 3ieme.
On aura ainsi pour foutes les gammes un doigté régulier
et un mouvement des doigts naturel, c. a. d. le demi-ton
se trouvera pla.ce dans les positions superleures, toujours
entre le 2ieme et 3iéme doigt; on évitera ainsi un glissé
inutile, en outre, le 3iéme étant plus fort que le 4iéme, la
sonorité men sera que plus claire.

Le doigté du dessous est meilleur que celui du dessus
qui rest que tradition et que je n’indique ici. que par
comparaison. Le violoniste pourra se convaincre par lui-
meéme de la supériorité du doigté de dessous.
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The fmgermg of F and Fsharp major alike.

*) Only the famous violinist and composer of excellent works of studies
Jacogb Dont of Vienna (1815-1888) recommends in his“theoretical and prac-
tical essays” Op.49. change of position with and after the 874 and 4th finger.

*%) Com gare A.Jarosy “The fundaments of fingerings in violin playing?”
Berlin 1921, Max Hesse.

*) Ce nlest que Jacob Dont (1815-1888) le fameux vicloniste viennois
et pompositeur remarquable, qui utilise dans son Op.49.(Conseils pra-
tiques et théoriques) le gema.nche sur et aprés le 3ieme et 4iéme doigt.

*%) Voir A.Jarosy,,Le principe du doigté du violon) Berlin 4921, ehez
Max Hesse.



The half position,
interruption of the succession of fingers,
close and very close stopping.

For the advanced student it becomes absolutely neces-
sary at certain occasions to free himself from the old habit
of using for instance the first finger for the note «a» on’
the G string all the same whether it has got a b, or §§ in
front of it, likewise to use the second finger for the note
“b” (b flat or b sharp) on the G string etc.

Practise F sharp major and B major with following
fingering (half position):

17

La demi-position,
irrégularité du doigté, doigté serré
| et trés serre.
L’éléve avancé doit savoir prendre, dans certains
cas, un autre doigté que celui employé habituellement pour

une note, p. e. pour ‘“la” sur la corde de sol précédé ou
non dun #, b ou j ete. ete.

Travailler les gammes fa diéze et si majeur avec

le doigté suivant (demi-position):
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C. Little study in the half position.
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Examples: Concerto in A minor by Viotti. x-: 1 8

Exemples: Concerto la mineur de Viotti.

Study by Kreutzer..—Etude de Kreutzer.
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Gigue by Auber. — Gig;le ge Auber.
2

To avoid the awkward up and down sliding of the first
L finger it is preferable here to use the half position.
Pour éviter le glissement du ler doigt 1’on prendra
le doigté de la demi-position.

Quartett by van Beethoven, Op.18 N2 2,

1 143 A Quatuor de Beethoven, Op.18 N‘?42.2 3 3 4 3
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Fugue by Reger, Op.117 N? 3. 2 2
F %‘ue dg Reger. "»., » 1 1 5 2 2 1 1 ——— s . % 0 5 f %
] 1 | | e Jl/‘“. P N e | A\ N \( 3 ——} §
3 = — o —6—
T T L 4 - 2- =
1 1 3 1 0
S
Symphony in E minor by Brahms. Caprice N?9 by Paganini. C e .
Symphonie (mi mineur) de Brahms. I[Xeme Caprice de fa,gamgl.z 2 Z % .
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Fourther examples for half position on page 178.

This fingering is better than on G and D string.
Cordes de sol et re

On trouvera & page 178 d’autres exemples a 1la

demi - position.



s Scales with interrupted

succession of fingers.

If we put G flat instead of F sharp and C flat instead
of B the notes are simply altered enharmonically, thus the
scales of a and b on page 117 can just as well be played
in the first position. A really new position for the hand
with close stopping of fingers is resulting only in the
case if for instance C or F major scales are played
with the following fingering:

0o 2.3
/) 40 2 8 4%

/—-——\

134310

Gammes avec doigté irrégulier,
doigte serre.

On pourra tout aussi bien jouer les gammes a et b a
page 117 en premiére position si l'on fait le changement
enharmonique soit: fa diezé - sol bémol majeur et si:
do bémol majeur. Une nouvelle position avec doigté serré
existera reellement en jouant p.ex.do ou fa majeur
avec le doigté suivani

4 3 2043 20
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This fingering contains the

stopping of following chords by Reger Op.117.
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Fugue in E minor

04 32 04 32
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Ce doigté est celui
de Paccord:

Fugue mi mineur
de Reger, Op.117.

e
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The following stoppings of chords
are contained in these scales:
Nous trouverons dans ces gammes

;—w:%‘f; ?ﬂq:x::
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Fugue in G major by Reger, Op.117 N¢ 6.
Fugue sol majeur de Reg-er, Op 117 N¢ 6.

2h p

le doigté des accords suivants:

Suite in B major by Bach-Ebner.

Concerto by Accolay.

C to de Accolay.
Suite en si bémol majeur by Bach-Ebner. once;- °,.° 4 1y o
A 1 . Already in easy concertos for the young student 3—3 2—4 3
=2 b be this close stopping may be used: : EHE!E
v » ‘T“ {
N 1 o fo De faciles concertos pour éléves contiennent =
‘i 24 30 déja ce doigté serre: 0
. 192 2
To stop diminished and augmented fifths with one and the same finger will never sound well;. .. .inferior fingering: %
Les quintes diminuées ou augmentées prises avec le méme d01gt, ne donneront jamais une bonne . .mauvaise liaison: ¥

liaison:

more frequently still the close stopping will do good ser-

vice in minor keys.

Pleyel, Op.48. 4
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Fugue in G minor by Reger, Op.1i7. Ciaconna by Vitali.

Fugue sol mineur de Reger, ) Chaconne de Vltall

would be bad fingering:
—#a—— mauvaises liaisons:

Le doigté serré sera encore plus utile dans les gam-

mes mineures:
3 4 2 3
1 2 1,_ 2
~— : e

Beethoven, Op.18 N2 3.

is better than
mieux que:

) be » 24 ﬂﬂ H.I/j cordederéiu A 84012 4.8 e 42’.ii0i48|4i
S = e s T paniofaeaestio tomsy o
o T g1 © =
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Stopping of chord
/4__\ Doigté de Yaccord
A 018401 34 ;'21042 04 310431 4
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Stopping of chord
Doigté de Paccord
m 4.0 4 2 30 g}i o l
2 1 m e se—
o . 2 9 2%

Compare also page 178, 7 and 178,3.
Comparez aussl pages 178 T avec 178 8.




Scales with interrupted succession of fingers offer
double advantages. The stopping of the diminished fifth
with one and the same finger is avoided. All disadvan-
tages through to and fro shifting of fingers are set a-
side, quick runs and passages can be executed in a
more smooth manner, but no finger must alter
the position of its original place when going over
to another string.»

Concerto by Beethoven.— Concerto de Beethoven.
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Les gammes jouées avec doigté irrégulier ont deux
avantages. On €vite premiérement [’usage d'un seul et
méme doigt pour la quinte diminuée, ensuite un méme
doigt n’aura pas a se déplacer pour sa position nou-
velle sur une autre corde; on supprime de ce fait le
glissé facheux et désagréable, il s’en suivra que les
traits rapides seront plus nets et precis.»
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Second Partita by Bach. Prelude in E minor by Reger, Op.117.
Deuxiéme partita de Bach. Prélude mi mineur de Reger, Op.117.
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Folies d’Espagne by Corelli-David.
Folies d’Espagz'ne ;f;ie Corelli-David.
1

Concerto in D major by Mozart.
Concerto en ré majeur de Mozart.

1

2 1 9890
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In many instances the best fingering is found by think-
ing of the whole chord, we are to consider where every
finger would have to be put down if on every string one
note of the passage would have to be stopped.

Concerto de Beethoven.

Pour trouver le meilleur doigté dun passage, il faut

se représenter le doigté de laccord, c.a.d.quelle serait

la place de chaque doigt s’il avait & jouer sur chacune des
cordes une note du dif passage en accord.

‘Féﬁﬁﬁ

Stopping of chord
Doigté de Yaccord

The following useful fingerings for chromatic scales are
to be found in the violin school by Charles de Bériot:

1 2 342 3

0 12 34321

Charles de Bériot, dans sa méthode de violon au sujet
des gammes chromatiques, indique les doigtés pratiques suivants:
1 2 8343 212 8343 2
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*) The interruption of the succession of fingers is very similar to that of
the guitar. The strings of this instrument are tuned in fourths and thirds,
and the interrupted succession of fingers becomes absolutely necessary
and self understood for the development of technic. — Nicolo Paganini
(born in Genua 1782, deceased in Nizza 1840),the greatest violin virtu-
oso of all times, for four years played the guitar instead of the violin
(1801-1805) and is said to have played both instruments with the same
perfection. (See J.v. Wasilewski,“die Violine & ihre Meister” Breitkopf &
" Hirtel). We may take it for certain that Paganini besides other tech-
nical forms used the Guitar-fingering also for the violin in order- to
obtain the surprising technical effects much to the astonishment of all his
contemporaries. Many arpeggios of the 24 caprices for the violin by
Paganini are a proof of the similarity of stopping on the guitar.To avoid
misunderstandings the author begs to remark that he does not belong to
those who wish to explain the secret of the unheard of triumphs by Pa-
ganini's playing some tricks and his acrobatic virtuosoship._Paganini's
sensational success which set the world in astonishment and even nowa
hundert years after remains a to pie for discussion, lay in his sin-
gular and peculiar personality; he possessed both, greatest talent for
virtuosoship as well as for a certain genial kind of composition.

#) Linterruption dans la régularité du doigté a ure grande analogie
avec le doigté de la guxta.re Les cordes de cet instrument étant accordées
en quartes et tierces, il s'en suit qu'un doigté irrégulier est mevma.ble et
correspond & la technique de linstrument. Nicolo Paganini (né a Génes

en 1782, mort en 1840 a Nice) le plus grand de tous les violonistes virtu-
oses lacha le viclon pour la guitare en 4801-1805. Sa virtuosité sur cet
instrument égalait celle duviolon.(Voir J.v.Wasilewski, ,,Le violon et ses

grands maitres® chez Breitkopf & Hirtel). On peut avec certitude affir- -
mer que Pa.g-a.mm appliquait des doigtés de la guitare au violon, il avait

du reste recours a certains moyens techniques inédits pour €pater ses

auditeurs. Dans ses 24 Caprices l'on retrouve maints accords rappelant

par leurs aspects le manche de la guitare. Afin d’éviter tout malentendu,
Pauteur de ces lignes se permet de faire observer, qu'il n'est pas un de

ceux qui veulent prouver par explica.tion et démonstration de certains

trucs et effets, les raisons du succés quwavait Paganini.La cause des

succés délirants de Paganini qui aprés un siecle sont encore admirés,

doit étre cherchée plutdt dans la personalité endiablée et unique de Pa-
ganini, qui réunissait en un seul type le plus grand des virtuoses et dans
son genre un compositeur génial.



120

C.de Bériot wants to point to the possibility of stopping
the interval of a minor third from the saddle with the third
and the major third with the fourth finger. As far as the
author knows, scarcely anything has been said about this
in other works of studies although no doubt very close fin-
gering would prove very useful and absolutely necessary
in many places.

Concerto by Paganini.
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C.de Bériot démontre la possibilité d’atteindre avec le
troisiéme doigt P’intervalle d’une tierce mineure du sillet
et avec le quatriéme doigt celui d’une tierce majeure. Mal-
heureusement, si je ne me trompe, ces indications sont
rares dans d’autres méthodes malgré que dans bien de
passages le rapprochement des doigts est certainement
avantageux et parfois méme absolument nécessaire.

Giaconna by Bach.
Chaconne de Bach.

1 o 4 3 .
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Fugue in G major by Reger, Op.117.
Fugue en sol majeur de Reger, Op.117

1

Concerto in D minor by Bach (Reitz).
Concerto en ré mineur de Bach (Reitz ).

1%
i | 4

Fantasie by Schubert, 0p.159.
Fantaisie de Schubert, 0p.159.3
2

[

4

Mote perpetuo by Paganini.
%0 4 4

Concerto in A minor by Viotti.
Conc%rto en la minelur de Viotti.

4 0
n4

# !4 E\ E‘\

Fugue in G minor by Reger, Op.117 N?2.

Fugue in C major by Bach.

Partita in B minor by Bach.

Fugue en sol mineur en Reger, Op.117 N°2. Fugue en do majeur de Bach. Partita en si mineur de Bacha.
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Gavotte in Rondo-style by Bach.—Gavotte en rondea% de Bach.
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Prelude arom the E major Partita by Bach.—Prelude de la Partita en mi inajeur de Bac;lEf h 4
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Harmonic notes®

If a finger is placed loosely on the middle of a sounding
string (viz. the middle between saddle and bridge) the octave of
the string’s tone will sound. If the string is divided in three
equal parts and the finger loosely touches exactly the place of
either third part of the string on both places the fifth of the
octave will sound; at quarter length of string the double oc-
tave will sound, at fifth the major third of double octave. Notes
thus produced are called natural harmonics. »*)

Example in notes: 2417

Les sons harmoniques (Flageolets)®

Si Fon pose 1égérement un doigt sur le milieu de la corde
vibrante, (c-est a dire milieu entre sillet et chevalet) on obtient
le son de de Poctave de la tonique, si I'on pose légérement un
doigt sur Yun des deux points qui sont exactement au tiers de la
longueur des cordes, on obtient aussi bien au tiers supérieur
qu'au tiers inférieur la quinte de loctave; au quart de la corde
on obtient le son de la double-octave et au cinquiéme de la cor
de la tierce majeure de la double-octave. On nomme ces sons.

les harmoniques naturels.**) Exemple note:

o O
(4] O
Actual sound of note.— Effet sonore. — 0 —© On “0” either above or below a note signi-
A = o fies the natural harmonic note.
Finger loosely placed on G string. o % B — Le zero tplape iaiy-desm}lls ou au-dessous
Doig i légérement posé sur la corde de sol. © 50 P P dune note signifie son harmonique naturel.
J 0 ou © ou © ou ¥

*) The German name for harmonic(Flageolet) derived from a kind of flute,
no longer in use. This instrument was not playet like the modern flute for
solo-and orchestral playing but like the oboe or clarinette.The harmonic notes
on a string instrument were sounding similar to those of a flageoclet.
*%) Anyone interested in this part of musical knowledge would find further in-
formation in such works dealing with the laws of sound and acoustics.

) Le flageolet, petite flate & bec, employée encore de nos jours dans certains petits
orchestres (France, Angleterre) a des sonorités rappelant les sons harmoniques des
instruments & archet; doii ce terme pour désigner que]:}uefois les sons harmonigues.
%) Chaque son preduit par un instrument ou par la voix est composé d'une série
de sons superposés dont acuité est en rapport avec la tonique. On les nomme
en physique, acoustique: sons supérieurs et sons inférieurs.



Natural harmonic notes on the
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Sons harmoniques naturels sur la A stri E string.
D string. %“é‘gia corde de mi.
Corde de ré. cordedefa.  fo ° Vg
alte o e — = e = = =
A e —= = = e — = = = = = =
Actual sound of note. o
Effet sonore. (e =
0 0
o #0 0 S |te 0o | e S |43
0 o o 0 & 41— 3| = 2/C|= © =
Ao |© = = © |—or0 | —orQ | —or g || — —orO | —ore —ory
Finger loosely placed on string. o1 — — ‘s ‘gj#g % 3 -
» 4 PN P4l § ] m:n gru 0 O O
Doigt posé légerement. ¢ SSE e e 0 o
0 0 0

The natural harmonics correspond with the natural no-
tes (Naturtone) of the horn and cornet, and in their con-
tinuation may be produced on the violin similar to those
on a brass instrument:

0
0
o <

Les sons harmoniques naturels correspondent aux sons
naturels du cor (du clairon) et de la trompette et se mettent
en harmonie avec les sons supérieurs d’une maniére aussi
réguliére sur le violon que sur un instrument a vent.

0

0 0

Hie
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The natural harmonics on the violin are not as much
of practical use as the “Naturtone” on brass instruments.
The highest natural harmonic used for artistic purposes
is the third of the double octave. Besides the natural har-
monic notes there are also the artificial ones or composiie
harmonics. These are produced by putting the first finger
firmly on the string and the fourth one very loosely only.
By placing the first finger tightly on the note printed in
the usual way, and at the same time the fourth finger
loosely stopping the interval of a fourth printed in dia-
mond - chaped notes, the following artificial harmonics
are produced.

Les sons harmoniques naturels nont pas sur le violon
la méme application pratique que les sons naturels sur les
instruments & vent. Le son harmonique naturel supérieur (de
dessus) pouvant étre utilisé dans un but artistique est la
tierce de la double-octave. Outre les sons harmoniques na-
turels il y a encore des sons harmoniques composés. Ceux-ci
se produisent en posant vigoureusement le premier doigt sur
la corde, tandis que le quatriéme nlest posé que legérement.
On obtient les sons harmoniques suivants en posant ferme-
ment le premier doigt sur les notes écrites en caractéres
ordinaires et en posant en méme temps, mais légérement, le
quatrieme doigt dans la position de la quarte, sur les blan-
ches carrées.

o niaptee * e pAERERE
boten bor ehele fUPREE |\ oeeier 2R 2RRENEE
Actual sound of note. ) [F’%t‘gg f_hr_ hf F r fhf } :r {
Effet sonore. o1 '
Harmonics produced by stop- i . E string.
gmg‘ fourths on G string. D strine. A string. corde de mi.
ons harmoniques en quartes, | ., orde dté ré. corde de la. #b ;
Way of writing and f| fjsurla corde de sol. ; . ISR N || S T %
%top}i;lng' t doigrté } 13 % A%IbOEé iva! e 4o b et 1 {r ; —"
criture et doigte. L hol ¥ h # 1) T Tt '
gﬁ,vszhﬂf;bgh?%~4 34 31 31
S
G major scale. y L} T — T ,U{ ; i — 1 + 1"‘ ]l
La gamme de sol majeur. {6y } _'Cﬁ:jﬁ |
' g < § - 3 3
: ° ° 2

Harmonics will sound best if played with the lower part
of bow, the latter firmly grasping the string similar to
the throwing bow stroke.

Les sons harmoniques se jouent le mieux quand on les
prend avec la partie inférieure de ’archet; il faut lever
Parchet et le poser fermement sur la corde comme & la
maniére du ,jeté

b 27 i e
ole® oo 2le ] -
b - ﬁ = e srrrr'e F: » EvE 2,
Actg?tl‘ iound of note. 0{3 Frf_ IF f % r L :[# f ]}‘ ;{ — %
et sonore. £ ¢
Way of printing and )|_0) . . EE&?E:?_ . ]
%mp.i’ing‘ td 'g.t’ | # {‘J ‘l é‘ = J-I-AIL L 1 1 i 1 1 ] i 1 -3 g > hd K S { li i A; - K
criture et doigte. A\ I I — T— ! S S T
K T I ' [ KN
.ZL‘__. ! ! ! i -".‘L 'g'
6 0
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The same scale may be played in the following
manner partly with natural and partly with artificial

On peut aussi joeur la méme gamme de la maniére sui-
vante en se servant en partie de sons harmoniques naturels
et en partie de sons harmoniques composes.

harmonics.
S TR T M.
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Air in three notes by J. J. Rousseau. |  Air de trois notes de J. J. Rousseau.
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Exercise by de Bériot. l Exercice de de Bériot.
Coutaining natural and harmonic notes. Mélange de sons naturels et de sons harmoniques naturels.
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Example of natural har-
monics in the first posi-

tion: Mazurka by H. Wieni- . 4
arski Op. 19. 9 V@

: Exemple de sons harmo- = ,
niques naturels a jouer a {3}4 t: L o —_ se

la premiére position: Ma- |
zurka Op.19 de Wieniawski.
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To make the first harmonic note sound well use very

little bow near the point for the four semi quaver notes,’
~ using the entire length of bow for the harmonic, to be pla-
- yed with much string. :

Pour bien faire résonner le premier son harmonique, on
sert en jouant les quatre doubles chroches de treés peu

d’archet a la pointe et, pour le son harmonique de tout le
reste de Parchet en le faisant ressortir avec élan.

Chord of A . Concerto in D minor l&y F. David.
Chord of G major. Chord of D major. Bag,org parf:il:' %‘;"La majeur. Concerto en Ré mineur de F.D n.vxid.
L'accord parfait de Sol majeur. Laccord parfait de Ré majeur. #.'_ #ﬁ' o2F
e g o S ﬂ%j_ S sEss
{7 -0 & I P yrem. 4 - T | | 77 % ¥—
J 139 $51 a0 1 =1 T 82 1 381 0 === 243440
2 1340 1 32 7 3 - "0 0 000
0 o 0 0 o0 o 1 e O 1 0001
Mazurka by H. Wieniawski Op. 12.— Mazurka Op. 12 de Wieniawski.
a tempo tranquillo
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Artificial harmonics by stopping the interval of fifths |
occur rather seldom.

sul D
~ Avec le doigté de quintes on trouve rarement des sons

harmoniques comporv.és.

Y3 o9 '
: o ohalapief fer 2 ;ﬁﬁ:ﬁ#éf:_#,___.: p.gﬂ!ﬁ# = 3-.'.:#;'
Actual sound of notes. (| ——++—F I 1 ﬁ
Effet sonore i
, 1 it
Way of print and stop. H—EaH t 1
Notation et doigté. -

D string

1
G string — corde de Sol

corde de Ré

Example of artificial harmonics by stopping the interval of fifths: 5{0{, ¥ ] —7
Air by Pergolesi from “Stiicke alter Meister’, third book, by W. Burmester. X9~ 3 S g — &
Exemple de sons harmoniques composés en quintes: Air de Pergolese ¢ 3 b4 g_ﬁ — "
du TiIeme cahijer . Morceaux d’anciens Maitres® de W. Burmester. 0 % 1 % 1

The natural harmonics will all sound somerhat flat*
They should therefore -not be used too much. They sound
a little cold in the middle of a melody in slow tempo
and 1dli(s'curb the character of sound in melodic phra-
ses like:

will sound better and with move warmth if played with
the following fingering.

In order to obtain a smooth change into the fifth po-
sition the student is reminded to practise well and often
to repeat the exercises N? 190 of the second part.

%) It his a bad habit when tuning string instruments to go by the sound
of the natural harmonic “a’’ Cello players like to make use of the har-
Ikonic “a’’ because. the open string of their instrument sounds an octave
lower; this habit is to abandon because four-stringed instruments can-
not be in perfect intonation if they are tuned by the sound of arn har-
monic note,

g :!_\gg g
3 4 g 382

L intonation des sons harmoniqes naurels est toujours un
peu trop basse® Pour cette raison il est préférable de ne pas
s'en servir trop souvent. Dans une phrase d’un mouvement lent,
ces sons sont d'un effet sec et dur et ressortent trop des sons
.qui les environnent. Les phrases mélodiques telles que:

; 1:’\; g é’.\;
8 4 3

0
auront plus de sonorité et de chaleur avec le doigté
suivant.
5th pos.
5me pos,

. Pour bien réussir a passer a la cinquieme position, il
faudra avoir préalablement etudié et répété souvent avec
assiduité les exercices 190 du deuxieme volume.

" %) Il n'est pas a recommander de prendre pour Iaccord des instruments

a archet un ,,/a* en harmonique naturelle. T.es guartettistes prennent
souvent pour accorder leurs violons le ,,la harmonigue® du violoncelle
(le ,,Za* & vide est & Yoctave inférieure). Ce procédé n’est pas i con-
seiller; un son harmonique naturel n'etant jamalis trés juste l’accord
des instuments &' apres celui-ci en souffrira forcément. .



124
Exemples: First movement of the violin concerto by Beethovenf)_. Exemples: Premiere phrase du Concerto d
)4 P

violon de Beethoverf.)

(4]

2R Py . . : . . 1 | . ——
z A O S S R S will sound better with the follewing fingering: —— A S 1
B oy 2 1o doigts sul : et e
= &—] e doigté suivant est plus agreable: = &
R TN
Andante from the violin concerto by l\i@n\delssohnf)_ Andante du concert de violon de Mendelssohn’) 2
P o . N 3@ P .
: —g I = the following fingering preferable: 7 1 T
Q1 1 @2 o I M byl . @ I
——— Z % ce doigté est préférable: [ —— —A-string——
corde de La

Finishing off a passage with a little decrescendo the har-
monic note a will be preferable. Someone with a different
conception and intending to give more expression to the
finishing a than to that one in the beginning should not end

Adagio from the violin concerto by Brahms.
Adagio du concert de violon de Brahms.

_—a 0 3 b

4. e ® - #® __ the passage on a harmonic note. o

o 41— better v Quicomque jouera en decrescendo les sextolets préférera

o — "'ﬁ o mieux ] _”#-‘1 ~ terminer sur /a harmonique; par contre I'interprétation en
. . A g crescendo exige un /a expressif, donc pas d’harmonique.

In a slow melodic phrase where the composer intends
a distinct contrast of sound, a harmonic tone will sound
well for instance in the Andante of the Sonata N 17

Le son harmonique sera bien employé dans une meé-
lodie lente lorsque le compositeur veut un contraste mar-
qué; par exemple dans I’Andante de la 17™€ Sonate de

by Mozart. Mozart,
9 also in quiet melodies when playing dimi- :
ﬁh i\ RN nuendo, for inst. in the first movement of Adag 10. (4) ~
. —— ;{j‘ | the Kreutzer Sonata by Beethoven O T~ To ey
3 E——— —+— —1 | aussi dans un diminuendo d’une mélodie —- —=
¢ Va7 crese. S » - tranquille comme dans la premiére partie ——— — pp
. de la Sonate a Kreutzer de Beethoven o
4/"”
j 19 = &’ Py Ll o 2
or in the second Hungarian Dance by Brahms- Joachim. P A— ¥ —t 5 i
ou bien dans la deuxiéme Danse Hongroise de Brahms- Joachim. : L ¥ i
L B — rit. e dim.

Les sons harmoniques sont agréables et gracieux
comme derniéres notes dans les phrases melodiques d'une
mesure accélérée, p. ex. dans la derniére partie du Con-
certo pour violon de Mendelssohn.

Harmonics will sound pretty and tasteful when they
occur as last notes in melodic phrases in quick tempo,
for inst. in the last movement of the violin concerto by
Mendelssohn.

Du pizzicato.

On exécute ordinairment le pizzicato en posant le pouce
de la main droite au bord de la touche et en pingant la
corde avec 'index (le verbe italien pizzicare signifie:
pincer). Dans le Forfe 'index se trouvera plus prés du
chevalet, tandis qie dans le Piano et plus encore dans
le Pianissimo il s'éloignera de cette place et se retirera
de plusieurs centrimétres en s’approchant du milieu de
la touche, Longle de 1’index ne devra jamais toucher la
corde, sans cela les sons obtenus seraient durs et désagré-
ables; il faudra pincer avec l'extrémité charnue de Pindex.

The Pizzicato.

When playing pizzicato the thumb of the right hand
is placed aganist the edge of fingerboard and the fore-
finger plucking the string (from the Italian verbum piz-
zicare- plucking). When playing pizzicate Forfe theforefinger
should be near bridge whilst in playing it piano or pian-
issimo the forefinger should pluck the strings a few inches
away from bridge towards the middle of fingerboard. The
nail of the plucking finger should never touch the string
to avoid hard or noisy sound, pizzicato should only be
played with the soft part of the point of finger.

Exemple: Trio by Beethoven, Op. 97, first movement. . Exemple: Trio Op. 97 de Beethofen, I® phrase.

1%8 : : This pizzicato passage must be played softly and the

p " - ——— ruy = —t—1 ~— forefinger must come away about three inches from the
B (oL o — S — end of fingerboard.

o lqi-"jj:i-‘ & jﬁ&ﬁ%}é—-—:ﬂ _ Dans ces mesures pianissimo il faut que P'index soit

rr éloigné de 6 a 8 centimétres du bout de la touche.

9 L _Dizz.

@5*’:_”-‘—*:1@ e i - ﬂlﬁ
& o

crescendo poco a poco

e e et ]

Ky

Au commencement de ce passage, I'index se trouve

a 6 a 8 centimétres du bout de la touche; dans les cing

mesures de crescendo il glisse graduellement un peu plus

pres du chevalet. Dans le forte, ’'index est éloigné du

bout de la touche de 2 centimetres seulement et la der-

niére double-corde $f° sera pincée presque au bord de la
touche.

*) Edition Breitkopf & Hirtel et Edition Peters.

At the beginning of this passage the pizzicato is done
about three inctes away from the end of fingerboard.
Whilst playing the five crescendo bars the plucking
finger gradually moves towards the bridge and when
playing forte the notes are plucked about one inch away
from the end of fingerboard and the last double stop sf°
almost at the edge of same.

*) Peters edition or Breitkopf & Hirtel.




Chords played pizzicato.

It happens that certain compositions coutain phrases
marked pizzicato which cannot be executed by plucking
the strings as described before.The strings is not plucked
by the forefinger but the hand is moved to and fro by the
whole arm allowing the forefinger to pass softly over the
strings. This is particularly so when playing chords in
piano - pizzicato. The forefinger should not be kept in a
parallel line with the bridge but should rather form a poin-
ted angle to the bridge, and it makes little difference whe-
ther the line of finger points to the saddle or bridge.

. . 125
Le pizzicato dans les accords.

11 arrive parfois que les passages marqués par le
compositeur d’un ,,pizz¢ (pizzicato) exigent une exécution
ne répondant pas a l'idée primitive de pincer. Llindex
alors ne joue plus qu'un réle passif. Le bras entier fait
le mouvement et la main passe sur les cordes avec I'index:
Au piano on pourrait presque dire que les cordes sont
caressées, toutefois pas dans une ligne parallele avec le
chevalet, mais en angle trés aigu se perdant vers le che-
valet. Peu importe si cette ligne part du sillet au che-
valet ou au contraire du chevalet au sillet.

Examples: First movement from the violin Sonata Op. 78 by J. Brahms
Exemples: Premiére partie de la Sonate pour violon, Op. 78 de Brahms.
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Third movement from the violin Scnata Op.121 by R. Schumann.
Troisiéme partie de la Sonate pour violon, Op. 121 de R. Schumann.

S N l\l [N N !k‘ N m ‘ In these instances the violin
"3 H—H } : oo J! K& & K] %+ should sound harp like.
€ LA S0 ) B Le violon devra résonner comme
;j # 3 3 % j 3 ¥ Jﬁi‘ : une harpe dans ces passages.

p doice

In crescendo playing of pizzicato chords the passing
of the forefinger over the strings should be done in al-
most a straight direction, at the same time the hand will
have to be moved more closely towards the bridge and the
passing over the strings is to be done in a more vigorous
way; somewhat throwing the hand on the strings; particu-
lary so when it comes to a forfissimo.

Illl ||

Au crescendo, la direction oblique du passage sur les
cordes passera a celle d'une ligne droite. La main s’appro-
chera simultanément du chevalet et d’'une ,,douce caresse‘
sur les cordes on passera alors in sensiblement au mou-
vement plutdt ,,frappé®

Au fortissimo lindex frappera les cordes a Iendroit
ou la colophane s’est posée.

il

PP crescendo

Some violinists when playing pianissimo feel incli-
ned to stop the notes on strings more gently, this is a
great mistake, the fingers should always rest firmly on
the strings.

=

myf° crescendo

AN

|
o
=
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Au pianissimo bien des éléves sont tentés d’appuyer
moins fermement les doigts de la main gauche, ce qui est
une grande erreur. Il faut que les doigts se posent tou-
jours tres fermement sur les cordes.

dofd AL

oJ s & ¥ ¥
J)F diminuendo

o & He &

myf diminuend rp
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Examples: Second movement from the Quartett Op. 51 by Dvérak (Viola).
Exemples: Deuxiéme partie du Quatuor Op. 51 de Dvorak (alto).

1 [ || [ |

Moy |

Ll

. v

5 & o o o 4
p mf° crescendo

As said before, when playing piano chords the fore-
finger passes over the strings in a pointed angle and when
coming to mf" and Jf the pizzicato is executed more to-
wards the bridge assisted by the throw of the arm.

o of

o & ¢ 6 ¢ 0 o

S dim

Au signe p Plindex glisse en angle aigu sur la touche;
au signe mf° et plus encore a I'f il s’approche sur che-
valet et ,frappe“ les cordes par un mouvement du bras
en angle droit. :
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Playing the following pizzicato chords the whole arm Dans le passage suivant, il vaudra mieux executer
must assist. At the mark “col arco” (or “arco” only) the le pizzicato avec le bras. On joue pizzicato jusqu’-a la
pizzicate playing is left off and the notes are played in désignation ,,col arco“ (ou ,,arco“) ce qui veut dire: avec
the usual manner with the bow. I’archet.

First movement from the Sonata in A minor Op: 47 (Kreutzer Sonate) by Beethofen.
Premier mouvement de la Sonate en La mineur Op. 47 (Sonate a Kreutzer) de Beethoven.

pizz. arco

P e e e e =Y
2 \_____q_i__ 2 \—“H“—-—{'_?’Eﬁ 7 1
%ﬁ::f%j-"# . . 7 —

5 * F .

Whilst in the above given example the pizzicato may Tantis qu’au passage ci- dessus le pizzicato peut
be executed by an energetic plucking the strings with tout aussi bien étre exécuté en pingant énergiquement
the forefinger and with the thumb placed at the edge of avec P'index en méme temps que le pouce a sa place au
fingerboard, it is impossible to pluck the strings in this bord de la touche, il est impossible de ,,pincer“ les deux
manner in the two following instances. Here it can only passages que nous citons plus bas. Uexécution ne pourra
be executed by the throw of the whole arm and with a se faire ici qu'en frappant par un mouvement du bras
stiffly stretched out forefinger. avec l'index tendu.

First Concerto by Ch. de Bériot.
Premier concerto de Ch. de Beriot.

R NI I T Y P
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Last movement from the violin concerto by Mendelssohn.
Derniere phrase du Concerto de violon de Mendelssohn.
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Pizzicato with the left hand. Le pizzicato avec la main gauche.

There are pizzicato passages which must be executed Ils y existent des passages de pizzicato qui demandent
with a finger of the left hand, becanse in quick playing une exécution avec un doigt de la main gauehe, parce que
there is not sufficient time to return to the normal way dans le mouvement rapide, le temps ne suffit pas pour re-
of holding the bow. mettre Parchet en main.

250.
___pizz. arco (\f/—\
Rondo from the violin concerto by Beethoven. - i — i"z aE t —
Rordo du Concerto de violon de Beethoven. N - %
Allegro v1vace, last movement from the B flat major Trio by Fr. Schubert.
Allegro vivace, derniére partle du trio en Si bémol majeur de Fr. Schubert.
A pizz. + .+ arcov /— . ]
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The last two pizzicato chords must be done by the l - Le pizzicato des deux dernieres notes doit étre exé-

fourth finger of left hand to enable the player to use the cuté avec la main gauche (4™e doigt) pour pouvoir aussi-
bow at the point without delay. tot se servir de la pointe de Parchet.

In virtuoso music the pizzicato of the left hand is. ‘ L’emplloi de la main gauche pour le pizzicato est con-
applied a surprising effect. sidéré comme effet de virtuosite.

+ ,
2+ V + + + Vo + + + V + + + + -
a l§k~~q§_'—_ i
1T N o 7
. i‘i‘_dll il
o 4 % 44.&_‘;41

v
The first note is executed by almost throwing the bow - On joue parfois la premiere note en frappant avec l’ar-
on to the string best close to the point; the following no- | chet sur la corde, de préférence tout prés de la pointe, le
tes will sound well by plucking the strings firmly by the son des notes suivantes se produit en pin¢ant fortement

following fingers. la corde avec les d01gts
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Examples: First Violin Concerto by de Bériot.

Exemples: Premier concerto pour violon de de Bériot.  mpo first note “»” will be executed by the throw of the bow,

to+ oy + 3 + + td + + 4+ likewise the note “d”’ on the A string and ‘g’ on the D string;
%‘ =—— all other notes are played pizzicato.
1 N La premiére note ,si se jouera en frappant avec archet, de
Y] pizz. ATCO™ arco . méme la note ,ré“ sur la corde de La et ,,sol“ sur la corde de Ré;
pizz. pizz. les autres notes seront pincées. .

Lexécution brillante de la variation en pizzicato
de la main gauche et arco, alternatif, ou 24M€ Caprice
de Paganini fait un effet éblouissant sur le public.

- It will be of a stricking effect if the following wvari-
ations of the 24th Caprice by Paganini with pizzicato of
left hand changing with firmly thrown notes by the bow

are well executed.
. % 3 4
+ + 2
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Pizzicato on open strings

played together with notes by the bow;

much reminding of a pretty tambourin playing. Study

by Mazas Op. 36.

Le pizzicato de la corde

a vide avec coup d’archet simultané

dont J'effet est gracieux, rapelle le son du tambourin.
Etude Op. 36 de Mazas.
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Students, finding the above study difficult, are advi-

sed to practise at first as follows.

I Les éléves éprouvant quelques difficultés a jouer cette
étude, feront d’abort I’exercice préparatoire suivant:

1 1 _1 e 1' 1y 1'- 1
n—€€—© © = < g ¢ =
i 75757 5757vf7‘§7 ; 7§7§7§7 5757%7&7 ?7
+ + + + + + + + A + + + + + +> +

In the fifth Hungarian Dance by Brahms- Joachim pizzicato of the left
hand and notes playd by the bow are used at the same time:

Dans la 5™€ Danse Hongroise de Brahms - Joachim, on joue le pizzicato
de la main gauche et avec ’archet simultanément.

gl LELE
Jﬁ"—rfy—ﬁ 7&‘7}

pizz. pizz.




128 Ornaments.
Continuation and supplement of the part “Ornaments”
N¢ 52, pagé 170- 177 first part.

In old music such as before the epoch of Beethoven
1770-1827, Ornaments where of move importance than
in modern music. We can hardly realise that ornaments,
in modern music quite insignificant, possessed very
great importance and where prominent in all musical
brauches during a long lasting epoch* Not only the exe-
cution of ornaments was genrally left to the taste of
the musician, but also the place where to insert same**)
By taking so much liberty in this, it naturally created
much confusion and moreso since the marks of ornaments
were quite differently interpreted by editors as well
as by the players. Not even composers agreed in one
and the same use and meaning of ornaments. When
playing old music nowadays the execution of ornaments
must be left more or less to the personal taste of the
musician, a certain “ad libitum” should be granted and
all pedantry be set aside. There are however cases where
the execution of ornaments has been absolutely settled
upon by eminent musical anthorities.

a) The Appogiatura.
(Compare Part I page 170-177)

If Haydn and Mozart and also Beethoven in their
earlier works have the appogiatura like in the following

example i‘fﬁ the four notes will have to be played
like four equal semi quavers. In the manuscript of the
E flat major symphony by Haydn we find the above sett-
ing with and without the little line through the ornamen-

tal note, a proof that Haydn kuew no difference in the .

execution of these appogiaturas.
E flat major symphony by Haydn.
251.

N

Les Ornements.

Suite et supplément du N° 52, page 170 a 177 du
premier volume. :
Les ornements avaient dans la musique ancienne c.a.d.
avant Beethoven, une toute autre signification que dans la
musique moderne. I ordre insignifiant que remplissent de
nos jours les ornements ne fait vraiment pas supposer qu'au-
trefois leur role était si important que par leur exécution
ou leur emploi fréquent, il donnait a la musique entiere
un caractere spécial et ceci pendant une époque assez
longue‘‘* On abandonnait an goit du musicien non seulement
la maniére de les exécuter, mais aussi la place oy elles
pouvaient étre employées** Il résulta de cette liberté dagir
une énorme confusion d’autant plus que les signes marquant
les ornements étaient d’une signification facultative, tant
de la part des musiciens que des éditeurs et que les mémes
signes n'étaient pas employées uniformément par les diffé-
rents compositeurs. Dans I'exécution de la musique anci-
enne, il faut donc permettre une certaine licence au gout
personnel du musicien et non supprimer pédantiquement
les signes en mettant I’indication ,,faux“ ou ,juste; excepté
naturellement pour les cas ou les recherches critiques ont
indubitablement établi Pextactitude de I’exécution.

a) Ll appogiature.

(voir aussi premier volume pag. 170-177)

L’ anotation suivante éJ—ﬁ usitée frequemment par
Haydn, Mozart et Beethoven équivaudra a I'exécution a
quatre notes égales. Dans le manuscrit de la Symphonie
en Mi bémol majeur de Haydn, on trouve en écriture la
petite note barrée a c6té de la petite note non barrée;
il est certain que le compositeur ne faisait aucune diffé-
rence dans Pexecution de ces appogiatures.

Symphonie en Mi bémol majeur de Haydn.

1‘?—!'4 » M N —+ i j‘ T } 3’( T T
[ /.o L)L W T IL @ﬁﬂii‘li 4 %’D ‘_t f %ﬁ:ﬁi
J . : r A ™| =}
L = : : : short appogiatura
Execution: Ke appogiature bréve
Exécution: w” T u 1
r === === ===

G major Trio by Haydn.
Trio en Sol majeur de Haydn.

N

Sonata N° 10 in B flat major by Mozart, first movement.
Dixiéme Sonate en Si bémol majeur de Mozart premiére partie.
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Beethoven, String Quartett Op. 18 N¢ 6.
Quatuor & cordes Op.18 N? 6 de Beethoven.

, Allegro con brio.
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*) Compare the preface of the extensive and excellent work by Adolf -

Beyschlag: “Die Ornamentic der Music, Supplement Band des Urtextes
klassischer Musikwerke edited by the Royal Academy of fine arts in
Berlin (Leipsic 1908, Breitkopf & Hirtel). The author of the vialin
school in his instructions frequently took advantage of the contents of
this famous work by Beyschlag.

**) Louis Spohr in his autobiography describes how in Italy this “free-
dom” of executing ornaments was mis used. At a concert Spohr was giving
in Rom in 4817 the master describes how every musician in the orchestra
had his own way in the execution of ornaments.

¢

*) Yoir la préface de I’oeuvre classique et détailleé: ,,Die Ornamentik
der Musik® (Les Ornaments) par Adolf Beyschlag, volume supplémentaire
a Doriginal des oeuvres classiques musicales, publié a I'instigation et
sous la responsabilité de ’Académie Royale des Beaux - Arts i Berlin
(Leipsic 1908, Breitkopf & Hiirtel). Presque tous les préceptes de cette
méthode de violon sont basés sur cette oeuvre.

*%) Consultez I’'autobiographie de Louis Spohr pour voir quels abus cette
nlicence a entrainé aprés elle en Italie. Dans un concert que Louis Spohr
donnait & Rome en 1817, il fit 4 ses musiciens les observations suivantes:
Toute fioriture sera exécutée librement,un gruppetto presque sur chaque note.



The old mistake that J‘ in Beethovens compositions
meant to be a long appogiatura unfortunately is still to
be found in new editions like the new: “Leipsic Conser-
vatoire Edition of the piano Sonatas? In the two trios
Op. 1 N. 2 and Op.70N. 1 the appegiaturas should na-
turally be short ones. In most new editions they are
printed as short appogiaturas & differing from the

129

L’ ancienne croyance que la petite note iy chez Beet-
hoven signifie une longe appogiature, existe encore malheu-
reusement dans les nouvelles editions, comme par exemple
dans I'edition récente ,,Edition du Conservatoire de Leipzig
des Sonates pour piano” Les appogiatures des deux Trios
Op.1 N. 2 et Op. 70 N. 1 sont naturellement considérées
comme appogiatures bréves. Dans la plupart des nouvelles

manuscript. éditions ils sont cependant (different du manuscrit) impri-
meées 47, c.a.d. appogiatures bréves.
hont Allegro vivace. Presto.
ip. sher short - short - hort
Adagio. i’ ten.__ brst ten. __ S M L
T s s eaon iy = e e e
£ ! } l-’ﬁ T 1 1 r —H"“" ﬁﬁ:ﬁi%;
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At the place in the “Holy Thanksgiving” from the A minor
Quartett Op. 132 by Beethoven no good musician will be indu-
ced by the way how it is written to play a long appogiatura.

Dans le chant d’action de graces (Heiliger Dankgesang)
du quatuor Op. 132 de Beethoven, aucun musicien ne sera
tenté d'interpréter Panotation comme une longue appogiature.
)
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One might perhaps come to think of playing the ap-
pogiaturas as first notes of demi semi quaver triplets.
However Moser*’ quite correctly remarks that Beethoven
wrote ordinary triplets at the repetition of the same
thought certainly with the intention to write the phrase
in two different ways.

On pourrait tout aussi bien avoir I'idée de jouer les ap-
pogiatures comme étant la lere note d’un triolet de triples
croches. Cette conception est cependant contradictoire comme
le remarque parfaitement Moser,Y a I'idée de Beethoven qui,
a la reprise du méme motif, écrit des triolets a I’intention
de faire exécuter_les dppogiatures d’'une maniére différente.

T.eile £
e ircireft S

Neither Haydn nor Beethoven and Mozart where at all
times quite consequent in their way of writing appogiaturas
as abready stated on page 170 of the first volume of this
school. In many cases musical taste and knowledge of the
musician must decide on the execution of same.

Mozart, aussi bien que Haydn et Beethoven, ne s’est pas
toujours tenu a sa maniere d’écrire les appogiatures comme
mentionné dans le premier volume a la page 170. Dans bien
des cas il faut que le gout musical et Pintelligence du mu-
sicien décident de la maniére de les executer.

Allegretto.

The appogiaturas in the D major | o+ =~ ~z— 1t = 1
string Quartett by Mozart will best ' 1 + it ﬂg SZa g~ —]
be executed in the following manner: | © ' ' Z__~ S

Les appogiatures dans lequatour | /)i /——\-ﬁ- -é-—\ o “ | A
en Ré majeur de Mozart se jouent le [4=" © [P f 7 B i D — N— i
mieux de la mamiére suivante: 1 J : it S i S e

The appogiatura consisting of two notes in old musie
will be executet in an anticipating manner.

Example: Air from “Matthduspassion” with solo violin

Exemple: Air de la Passion selon St. Matthieu (Matthiuspassion) avec —fas—1t

solo de violon de Bach.

The appogiatura consisting of three notes may be inter-
preted in two different ways; the three notes may either
represent a slide and be played in an anticipating manner
or else as a “turn’; the first note of which is played with
the begin of the particular part or note of bar.

L’ appogiature composée de deux notes double appogia-
ture est aussi jouée dans Pancienne musique par anticipation.

To be played: — Exécution: o

el M
= 90— 09—
—1 | -1 1l 1 1 .
——— ] ]

I anotation de Pappogiature comprenant trois notes a
une double signification: elle peut tout aussi bien repré-
senter un brisé ou mordant dont les trois notes seront anti-

~ cipées qu'un gruppetto dont la premiére note coicidérait

avec le commencement de la partie de la mesure.

Quartett by Haydn, Op. 54 N° 2. _ Quatuor, Op.54 N° 2 de Haydn.
i

Vivace. - .

-9——?——% ; :

Ht—— e

Jg 7 ‘ ' T

/—\ /-\

 f aseiel . e  patee T e

Execution: ] ; ! »— or anticipating: 1 dm A : :%E
Exécution: X 1 i F— ou par zamticipation::‘T_:$*L E ——H -

*) Compare: Violin school by Joseph Joachim and Andreas Moser (Ber-
lin, Simrock) third part, page 24%. In the exhaustive preface to the
314 book of this work, the best has been said concerning the *‘execu-
tion and delivery of music’ That is to say, as far as such a thing can
be described at all by words alone.

*) Voir la méthode pour violon de Joseph Joachim et Andreas Moser (Ber-
lin, Simrock) troisiéme partie, page 24, L introduction détaillée du
3me volume de la méthode citée, traitant de Pinterprétation musicale
»¥om Vortrag‘ est sirement ce que l'on a écrit de mieux sous ce rapport,
pour autant qa’ on peut expliquer en mots Iinterprétation musicale.
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Quartett by Beethoven Op.18. — Quatuor Op. 18 de Beethoven.

Allegro non tanto.

/I
b re . — To be played: ; - [
At ! et ‘ .“117 Exécution: f =t -
v o dv‘hﬁé&-___/ SN—— # v‘ SN———
Quartett by Haydn Op. 76 N? 4._ Quatuor Op. 76 N? 4 de Haydn.
h
Allg\g‘ro. R B B ;T?;.t
—— < 1 To be played: Slide and appogiatura anticipating.
Q) s~ e €T 7 ——— Exécution: Brisé et appogiature anticipés.

Quartett by Haydn Op. 33 N¢ 3. — Quatuor Op. 33 N? 3 de Haydn.

Anticipating appogiaturas inthe
20ud and 374 bar; like four semi qua-
vers in the 374 and 41 bar.

o dp oo e e’

Exécution: A la deuxieme et

I 1 L
AV J 1

The many long appogiaturas (three notes) in the “Ma-
linconia” of the B flat major string quartett Op. 18 by Beet-
hoven are all to be played in an anticipating manner.
Beyschlag writes: “In the normal way when interpreting
Beethovens music one should make it a rule to play grace-
notes anticipating, and he hints at the many grave mis-
takes that would occur if the appogiaturas where played
so as to shorten the full time value of the following note.
If for instance in the “Malinconia’ the second violin would
not execute the grace notes in an anticipating way it
would be considered faulty.

T

-
Second violin. | 1 1
I1¢ violon. — Jm— :
~—— SN
successive fifths to be avoided
quintes défendues
o T——
2.
Violoncello. O} pB———"— -
Violoncelle. BEAp—%—@ T

b) The Turn.

A turn placed above a note generally begins with
its upper note, executed after the “principle of sub-
traction”

L |
=

troisieme mesure, on jouera les ap-
pogiatures par anticipation, a la
troisiéme et quatriéme on les jouera
comme quatre double croches.

L

Les nombreuses appogiatures a trois notes dans la
»Malinconia® du quatuor a cordes en Si bémol majeur,
Op. 18 de Beethoven doivent étre exécutées par anticipa-
tion. Beyschlag dans son oeuvre, s’exprime en ces termes:

~H

Linterpréte de Beethoven prendra comme régle le principe

d’anticipation et il fait voir un nombre de ,fautes gram-
maticales“ grossiéres qui, chez Beethoven, pourraient venir
du principe de soustraction. Dans la ,,Malinconia“ p. ex. on
entendrait des quintes défendues si le deuxiéme wviolon
jouait d’apres le pricipe de soustraction.

e o
_J__‘_ij e
0 o\-/. [~
Correctly anticipating: —
Par anticipation axacte: ..
1 o i =4
1 N 1 1 L
& e -

b) Le gruppetto (ou doublé).

Le gruppetto placé au-dessus d’une note devra étre
le plus souvent exécuté d’apreés le principe de soustra-
ction en commengant par la note supérieure.

Sonata N? 11 by Mozart. — Sonate N¢ 11 de Mozart.

Allegro.
T

r 1 fr—— m
L [] | [ ¥] 1 I 1
'l

o—

To be played:
Exécution:

=7
2 [ >/—\

i 2

(s

Sqnata N¢ 10 by Moza&t, Rondo. — Sonate N? 10 de Mozart, Rondo.

h"a

~

i . . . .H. ’ fo—s o) . > > —
b R e e i #—/—15 @ To be played: #hpﬂ'—"#— - ’ 2
:]U mm— ! -+ F T ]y) -1 Exécution: 1 Z
S 2 =
~= 3
‘ ~ 2
Quartett Op. 76 N© 2 by Haydn. — Quatuor Op. 76 N° 2 de Haydn.
Allegretto. .
?& . N . : N )
gy 2 E LS . & e L e
yo  —— o ———— S —— - SCo— e ——
éﬁb' T + f ' é : ﬁq T T T T 2 T 1 T 1
i‘jy - I ] i T 1 I | S — I - I 1
¥ : : : :
= . './—\ : . S Do P
To be played: —— ! ic:!m;&: ;E##ﬁ]
Exécution: ' —] _ —— —
= B :
ou ou ou |
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Le gruppetto placé entre deux notes ne devra étre

exécuté que trés tard, son exécution n’admet pour ainsi

dire aucune régle générale; dans un mouvement lent sur-

tout il existent differents modes d’exécution selon le
golit du musicien.

Romance en Fa majeur de Beethoven.

If a turn is placed between two notes like in the fol-
lowing example it is to be executed right at the end of
note, but there are no general rules for this; specially
in slow movements there are various of kinds execution
left to the individual taste of the player.

Romance in F major by Beethoven. —

Adagio cantabile.
N 9 _._. P_T_q (\ . '/——\ o o ~ ;\-—_\ /_\/_-"\t)
N n — ' Exécution: = ou T—Em=m=S— oubien
Romance in G major by Beethoven. — Romance en Sol majeur de Beethoven.
e *)
e " & ﬁTo be played : or s ——— or :
T I T :
* T T Exécution: 1] ou oubien 7
Y] =" ! —
Trio in C minor Op. 1 by Beethoven.._ Trio en Do mineur, Op. 1 de Beethoven.
, Allegro. ‘
A+ T— : — To be played: t
A= & % 65 - J_ I Exécution: - .‘1’ 5L -

Variations from the Quartett in D minor by Schubert. — Variations du quatuor en Ré mineur de Schubert.

; Andante con moto.ﬁ% N 4 \

é 'EDQ}}'  —— i re— =—] To be played: ﬁ
S - Exécution: g
Quintett in C major by Schubert. — Quintette en Do majeur de Schubert.

A Allegro. e Q.Y ﬁL\ A Il /——‘[\

= [ ~% N I .

~eo - (o) ! — To be played: - 1!_1
AN ! Exécution:  — -

o) P— Va

Si le gruppetto est placé entre une note pointée
et une note courte, la derniére note du gruppetto a la
méme valeur que le point de la note.

If the turn is placed between a dotted note and a fol-
lowing shorter one, the last note of turn must be of the
same duration attributed to the dot behind note.

Variations in G major by P. Rode. — Variations en Sol majeur de P. Rode.

1

o
wt

Pl THES
j To be played:

Concerto in G major by Viotti. —

=

Exécution:

o or 0 or
ou T 7 bi

Concerto en Sol majeur de Viotti.

>~

~NT 3 N, A

-To be played:

Az ]

o

Exécution: T !

Andante from the G major Quartett by Mozart. —

Andante du quatuor en Sol majeur de Mozart.

/—\ b ’/_\ /"'\ ,
B 7, To be played: — H ;
5 B 7 17 WA | 1 Exécution: I L m—
Quintett in C major by Mozart. — Quintette en Do majeur de Mozart.
/ =Y S P o T P iy s o
% e t y— To be played: e —
37 - ¢ Exécution: -

Concerto N° 22 in E minor by Viotti. —

joa
T—

&

Concerto N2 22 en La mineur de Viotti.

£\

(ENN

Py
heTo £ -2pf,
T

® — To be played:

A\JV.]

f Exécution:

*) The author of this school considers the first kind of execution of

urn best.

I *) Le premier mode d’exécution répond at goiit de auteur de cette
méthode.
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Sonata N2 8 by Mozart. — 8Me Sonate de Moza -t.

Andante sostenuto.

:QT‘F—YC <4 Jﬁ%

- D).
Iy o A D [
- .

___xé:i
" Concerto by Beethoven. —

Concert de Beethoven.
Allegro ma non troppo.

/_\
NL adele
jaep™ e £ E 5}.
E EEEE EFE & ,
T#J it / - ¥— To be played:
\e‘Ju Exécution:

The many “turns” in the Concertos by L. Spohr require
special mentioning. In his manuscipts Spohr uses the or-
nament “turn” with a little vertical line through same op;
serving for turn as well as its inversion or the shake -like
grace notes. In his violin school which for many years
was considered a most excellent work (and justly so) L.
Spohr uses the turn written upside down «». The turn written
in this way and which is not used by any other compv?s,er,"‘)

requires to be executed in the following manner:

inverted. In later editions of the Concertos by Spohr the an-
thor’s way of writing has been altered in many instances
Some of such instances from Spohr’s works may be mentioned
here, the execution of which accords with the intensions of
the composer as we know by many reliable musicians who
often had the opportunity of hearing the great master play.

Adagio from the Concerto N? 9. —

Adagio du neuviéme Concert.

—
To be played:  ——
Exécution:
S
r 3.4 PY §.4
#gﬁ!:ﬁ'!"‘% EEER ':E te

2

1::’

Les nombreux gruppettos gue Pon rencontre dans les
Concerts de Spobhr exigent une mention spéciale. Dans ses
manuserits, Spohr se sert du signe du gruppetto barré op.
Ce signe sert non seulement & marquer le gruppetto, mais
aussi son renversement et la méthode pour violon qui a
servi longtemps comme oeuvre classique et qui a juste
titre a mérité de I'étre, Spohr se sert aussi du gruppetto
renversé «»; chez d’autres compositeurs on trouve ce signe

N <3

exigeant I'execution suivante et non renversée)

Dans les nouvelles éditions des Concerts de Spohr I’écri-
ture de Pauteur est changée a plusieurs endroits; c’est pour-
quoi il est bon de mentjonner ici plusieurs passages des
oeuvres de Spohr dont Pexécution, au dire d’artistes dis-
tingués qui eurent Poccasion d’entendre souvent jouer le
maitre, est conforme aux intention du compositeur.

3 \ k)
/) e — e N gy = il '
P . h] T { P . q_ :
B e T e s e f = 1 =
N } 1 1 — - L — 1 L —
) p— = : S mf :dim. P P
S T 2 E [ )
. 1 . 1 1
: |
or & - ' 2
ou *C/Li_#“ -

First movement from the Concerto N° 9: Way
of writing and execution like a short shake:

wrong is the setting of

Premiére phrase du 9™e Concert:

- later editors:
{ Eeriture g L’écriture d’éditeurs pos-
et exécution comme un mordant. térieurs est fausse.

Cocerto N2 8 (Gesangszene). — Huitiéme Concert (scéne de chant).

Allegro. = o3
0 T £ ek e T E Beeld
g , 1 5' r =3 t i‘# _,./] 53 = P [ :
t i - : 1| IS T 1 : T = "&
l‘“—4—= i E ey &

*) 1In using the turn in this way Spohr evidently was under the in-
‘fluence of the celebrated piano master J. N. Hummel (1778-1837) who
is the auther of a very celebrated piano school mostly known to all
professors of piano. Both Hummel and Spohr made the mistake of using
the mordent av for slide av.

**) These eight bars are identical with the way of writing in the ori-
ginal edition of the violin school by L. Spor (Vienna, Tobias Haslinger)
which contains the whole Concerto in D minor.

*) En employant ce signe, Spohr agit évidemment sous 1'influence de
J. N. Hummel (17'78-1837), célebre pédagogue et maitre de piano. Hummel
est Pauteur d’une excellente méthode de piano, qui fut et qui est encore
aujourd’hui appréciée de tous les professeurs de musique. Spohr s’est servi,
aussi bien que Hummel du signe du mordant descendant (pincé) Av, faus-
sement employé pour le mordant ascendant (pincé renversé)

**) (es huit mesures répondent exactement & Fécriture de Pedition ori-
ginale de 1a méthode pour violon de L. Spohr, (Vienne, Tobias Haslinger)

 dans laquelle est reproduit le Concerto en Ré mineur.



133

)
X

-
SN

G—Es*b
11
_jI
$
t

|

[ 1
—] ! 1

B —— E— — g

instead of ' instead of

® /’—— au lieu de r\ﬁ-\ / an lieude *¥
o 4 »
ne-
o i
T 1 y A/ M — n T *

e N
hid <
i i i
==
instead of very slowly
an lien de < tres lentement
g % be = — % %
1 2 -
: T 1 I
: Y ' !
::pz:f_—lzwc—f—, - —
- ] i
oJ — '

On trouve aussi un faux emploi du signe du gruppetto
dans la transcription bien -connue du Nocturne en Mi bémol
majeur de Chopin par P. Sarasate,

1 A< .._"—_ (1
h 1 LA 1 | I lL | -

In the well known arrangement of of Chopin's Noc-
turne in E flat major by Sarasate the mordent is also
wrongly used.

Sarasate always played anticipating grace notes.

Sarasate a toujours joué un mordant ascendant (pincé
renversé) anticipe.

The mordent is likewise erroneonsl& used in the seventh Hun- .
arian Dance by Brahms arranged by 'J. Joachim.
Lemploi du gruppetto n'est pas juste non plus dans la 7™¢ Danse
hongroise de Brahms, arrangée par J. Joachim.

Joachim himself only used to play anticipating grace notes. . .

Joachim lui-méme avait la coutume de jouer un mordant as-
cendant (pincé renversé). Y]

In the second violin part of the C major string quin-

i H

tett by Schubert the mordent is not used in the . A4 . ="~ ‘
right way. ) a v+ = tz—1—] To be played: -ﬁﬂ
L’empoi du gruppetto oo est inexact aussi dans le éiﬂ?’;ﬁi i 6 Exécution: :FE ]

Quintette en Do majeur, 2M¢ violon de Schubert. oJ !

In the B major Sextett Op. 18 __ Ay o~ is to be .
by Brahms the mordent - played in the fol- i#ﬁ:}:% |
Dans le Sextette en Si bémol lowing manner: M ™
majeur, Op. 18 de Brahms le grup- ‘ devra étre joué g ~ g \1%2—./1~4-\—?Pr

— os
petto o de cette maniere:



134 ¢) The Shake (Trill.

If not purposely written differently by the composer
the shake may either begin with the note marked & or
with the note above. In many cases the grace notes (or
slide) at the end will sound better if the shake begins with
the upper note. Most composers thought the slide at the
end secondary or less important® and so it happens that
musicians in many cases will add a slide even there where
none has been noted down.In a slow piece the grace notes should
be played more slowly than in a quick and lively one
Certain shakes ought not to have a slide at the end, be-
cause the notes following the shake already form a cor-
rect ending of same

Examples of shake without slide at the end.

Loure by J. S. Bach. — Loure de J. S. Bach.

¢) Le trille.

Sauf indication spéciale on peut commencer le trille
par la note principale ou par la note supérieure. Dans
beaucoup de cas, la terminaison s’adapte mieux si Pon
commence par la note supérieure. Tous les compositeurs
cnt considéré la terminaison comme facultative®) Dans la
plupart des cas, le musicien ajoutera une terminaison la
méme ou le signe manquerait. Dans un moreeau lent, il
faut naturellement faire la terminaison plus lentement que
dans un morceaun vif et gai. Certains trilles n’admettent
pas de terminaison, parce que les notes que suivent le
trille contiennent, pour ainsi dire, déja la terminaison.

Exemple de triffes sans terminaison.

fr

T

o

f— -
E=m=rt—ur =
6 J . .
Sonata N® 9 Var. VI by Mozart. _ Neuviéme Sonate, var.VI, de Mozart.

L0 %\ . > H b‘. L b: 3 "" -
i = . = + e e
QJ p A "

nf
Sonata N? 10 by Mozart. . Dixiéme Sonate de Mozart.
Allegro moderato. o

Al e e e o
U 0 . . . S— *l
Sonata N¢ 3 by Mozart. — Troisiéme Sonate de Mozart.

Allegrf).ﬁ. r ~ L I I ir ~ I iz
il N i {'t}__l Jl"'} .1' §t . . I jI 1. 3 I ! 0 a !1- 1 < 1 1
i ; . @ i . @ i -1 1 ] ) 0 ; N o /11 1L -
P = S <= |
String Quartett D minor by Mozart. String Quintett E flat major (Viola) by Mozart.
Quatuor a cordes en Ré mineur de Mozart. Quintette & cordes en Mi bemajeur (alto) de Mozart.
Allegro. i . Alleigro.mpltp. r . .t
o \ ]
B2t T ) E YR R e e
e =

Larghetto from the A major Sonata by Hindel. . Larghetto de la Sonate en La majeur de Handel.

ir
- g b'f ~—~ ﬁ?\ P ; p— e
e = = ' ';_L.=1 =
: k) : : 3

B **) ""\'- " P/.; S T e P
To be played: s - <~ =
Exécution: , -

=

third bar before allegro.
les trois derniéres mesures avant I’allegro.

the last two bare of the allegro.
les deux derniéres mesures de l’allegro.

Y b" 2‘_/ T ‘ -
—a ~ [. I"'- ?1' Hﬁ 1 —%._". T
Y] T -t r : ) - :
ey I P N
ﬁﬁf e Wﬂ

*) Only Richard Wagner wanted a slide at the end of each shake even
if several shakes were following each other, as for instance in the
«Meistersinger-Vorspiel and Kaisermarsch” (Sée page 138.)

**) The fully written out shakes only give the smallest humber of
shake notes required. )

*) Seul, Richard Wagner exige une terminaison pour chaque trille,
méme lorsque plusieurs trilles se succédent immédiatement, comme dans
ce que 1on appelle la chaine de trilles (voir page 136), il a pourvu chaque
trille d’une terminaison (par ex: dars L Ouverture des Maitres chanteurs
et dans la marche impériale).

**) Les battements de trilles écrits signifient partout le plus petit

nombre de ce qui est exigé.
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If a lower note is following the fr note as a rule La note de trille est-elle suivie d’'une note plus basse,
the slide is substituted by distinctly repeating the chief on remplacera la terminajson par la répétition de la note
note of shake after having finished same;* if a higher principale aprés le trille® si le trille est suivi dune
note is following the fr one single and lower grace note plus haute, on lui ajoutera une note de terminaison

note is added. . plus basse.
Largo from the A major Sonata by Hindel (Peters N° 5). . Largo de la Sonate en La majeur de Haendel (Peters N2 5).

g fr— D —
- :'——:P__ﬂ;—-—i' 2 $e =
N, u —t 1
[Y) e \'
a1 1
A\1V.) 1 1
) ' '
Largho from the E major Sonata by Hindel (Peters N? 6). — Largo de la Sonate en Mi majeur de Hiindel (Peters N¢ 6).
7‘ — fras b
o — t 1
hN\174 + T
- -
=
AP 4 I'

Andante from the A minor Concerto by Bach.— Andante du Concerto en La mineur de Bach.

TN
bty e
— EE —=S=S=a
« s ,,/“——_\
g LEef Ly ar ey 2N
J ; ==

La Folia by A. Cobx:elli._ La Folia de A. Corelli.

In old music it frequently happens that the Way of writing: : < -
shake ends as given in the following axample.  Anotation: LG - S— I
~ Lanticipation de la note qui suit et son ap- ] :
position comme note de terminaison a été sou- To be played:. : o ——
vent employée dans la musique ancienne. Exécution: —]
Allegro. o—— ¢ —5~
— 4 - )
In the E minor Quartett Op. 69 N. 2 by Beethoven the £ T E = £ 2 o
shakes are to be played without slide at the end. %ﬁ - v

On exécutera les trilles du Quatuor Op. 59 N. 2,en Mi
mineur de Beethoven sans terminaison.

In the G major Sonata Op. 96 by Beethoven a quiet ir. —
slide is required. To be played: -
Le trille de la Sonate en Sol majeur Op. 96 de Beet- = S Exécution: @ :

hoven exige une terminaison calme.

Prffto.ﬁ ,
tr
The shakes in “Teufelstrillersonate” by Tartinimaturally 5, S efspafllfe g r_
without slide at the end. W%
Les trilles de la Sonate (Le trille du diable) de Tartini de-
vront naturellement étre exécutes sans terminaison. ()
If a higher note follows a shake as for in- Aueg'r . ;
stance in the D major Quintett by Mozart there fr . r _ . .
ought to be a slide at the end. # S o 2 € AL E A To be played: ———1—F++1s 1
Si les trilles sont suivis d’une note plus m Exécution: ; =

haute il faut y mettre une terminaisons; p.ex.
dans le Quintette en Ré majeur de Mozart.

StringA ?uartett in G major by Mozart.. Quatuor & cordes en Sol majeur de Mozart.

legro moderato.
- :i m— F#"ﬂ:ﬁ:ﬂ:ﬁ;}: To be played: g+
S 7 — — ;) 'i ¥ : Exécution:

grace notes not to trill until the very end of note and in case of dotted nécessaire de ne pas faire les battements jusqu’ a Ia fin de la note,mais de

*) Beyschlag advises: in some cases where the shake canunot end with | %), Dans les cas assez rares oi le trille n'admet pas une terminaison, il est
notes to stop # on the dot. cesser avant — si les notes sont pointées au (dernier) point‘— (Beyschlag)
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If several shakes follow each other diatonically in a
descending way only the last shake is to end with a slide.
This also refers to shakes following each other (chained
shakes) chromatically. If several shakes follow each other
diatonically and ascending as a rule all trs are played
with a slide at the end. Concerning such occurances Beet-
hoven in his manuscript fully inserted the slides. For
instance in the “Kreutzersonate”

Andante con Variazioni.

Dans les chaines de trilles diatoniques descendants.
seu! le dernier aura une terminaison, de méme dans toutes
les chaines de trilles chromatiques. Si les chaines de
trilles sont montantes, chaque trille sera accompagne
d’une terminaison. Dans quelques passages relatifs a cette
regle, Beethoven a écrit les terminaisons. Par exemple
dans la Sonate & Kreutzer

g tr__&o _L——f sl _go o

o7 ——

contrary to this, Beethoven omitted the grace notes in the
fourth variation:

f

par contre il a omis les terminaisons dans la quatrieme
variation de la méme sonate:

tr r i r
e EEEe t2z B2 £
, 8 et LER f
{e5?
[}

Beyschlag is of opinion that these shakes should be pla-
yed withont a slide at the end whilst the auther would
prefer the opposite way.

It is impossible to fix certain rules for all cases, and
many must be left to the personal taste of the player.

In the pre Beethoven time it was often customary to
place grace notes in front of a shake as well as to fi-
nish a shake with several grace notes. Places like this
L - W
==p%—""t=—= are often to be found in the Concertos
by Viotti, Kreutzer, Rode and even Spohr and if not spe-
cially printed in such compositions by these authors the
player might insert same in long shakes according to
taste Beethoven subsequently has done eway with grace
notes in front of shake. Beyschlag in his “Ornamentik”
page 217, says: “If a single grace note is placed in front
of a shake it simply indicates whether same is to begin
with lower or upper note. :

In Haydn’s and Mozart’'s compositions grace notes
in front of shakes must be executed exactly according
to their value.

D’apres Beyschlag, ces trilles devaient étre joués sans
terminaison, toutefois I’auteur conseille d’ajouter une
terminaison au dernier trille.

Il est difficile de fixer des régles correspondant a
tous les cas; c’est le goit personnel du musicien qui de-
vra décider.

A une époque antérieure a Beethoven, on avait la cou-
tume de placer devant le trille des notes préparatoires
qui contenaient le plus souvant la note inférieure suivante,
ou bien, par gradation, les deux notes inferieures; on exe-
cutait de méme la terminaison par plusieurs notes. Des

tr

passages tels que Mﬁ se trouvent dans les
Concertos de Viotti, Kreutzer, Rode (et aussi Spohr); §'il ar-
rivait que ces notes d’agrément et de complément ne soient
pas impremeées autour de trilles soutenus, ce serait au mu-
sicien de les y placer & sa volonte. Beethoven a supprimé
pour toujours les notes préparatoires du trille. Dés lors, une
petite note placée devant la note du trille, indiquera le com-
mencement du trille d’en haut ou d’en bas. (Voir Poeuvre de
Beyschlag sur les ornements (Ornamentik) page 217.)

Dans les compositions de Haydn et de Mozart il faudra
jour les petites notes placées devant les trilles exactement
d’aprés leur valeur.

Trio in E minor by Haydn. . Trio en Mi mineur de Haydn.

Allegro
) r
lf 3'9/_\ : '-;=‘l & To be played: i——,—-———__/_\
v A ik g o ® Canti T
17 i S i I i 3 Exécution: T 1
Y] I with or withont ending grace notes
avec ou sans terminaison
Sonata in E minor by Mozart. — Sonate en Mi mineur de Mozart. )
’ *
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To be olaved : y _.IF_'~ _ 4 : ‘\‘_ffr ,;;tiigeranlcl-_}‘_ FJ ,f--]p-
0 be played: FAA—T - 1—T 1 .l 8 W 7 i 1 I
Exécution: R e . " o i ou de préférence t? :
¢ anticipé !

*) It would be most desirable if publishers in such instances would
carefully refer to the manuscript; alterations and additions are na-
turally welcome to many players, in particular to unknowing ama-
tenrs, should however always be clearly marked.

%) 11 serait i désirer que, dans de pareils passages, les éditeurs s'efforcent
a copier exactement le manuscrit. Bien des gens, (des amateurs imexpérimen-
tés, par exemple) seraient ravis de trouver des signes explicatifs indiqués
par les éditeurs; ceux-ci feront bien d’indiquer exactement d’aprés I'ori-
ginal ,,en haut” ou ,,en bas“ pour en preciser Pexécution.



Sonata in G major by Mozart. —
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Sonate en Sol majeur de Mozart.
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The execution of the grace note in the first and fifth
bar contradicts the advice given on Mozarts grace notes,
page 170 part I; it forms an exception from the master’s
usual way of writing which Beyschlag explicitly ex-
plains in “Ornamentik’, page 196.

d) The Short shake (Pralitriller) and Mordent.

For both the same mark av is used. No kind of shake
can ever be played anticipating whilst in modern music
the mordent must always be played anticipating. (See
part I page 172). The choice betwen the two kinds is
left to the player. In long stretched notes and canta-
bile playing the anticipating mordent is generally used,
in quick passages the short shake.

Example: Kreutzersonate, fourth Variation.
par ex. 4Me Variation de la Sonate a Kreutzer.

L'exécution de I'appogiature dans la premiére et cin-
quiéme mesure est en contradiction avec la méthode in-
diquée a la page 170 du premier volume au sujet du mordant
de Mozart; elle fait une exception dans 'anotation usuelle
du compositeur et Beyschlag I'a expliqué dans son oeuvre
sur les ornements (Die Ornamentik) page 196.

d) Le Mordant et le Mordant renverss.

"~ Pour le mordant, on se servira du méme signe w que
pour le mordant renversé. Un mordant ne saurait, tout
aussi peu que le trille, étre joué par anticipation, tandis
que dans la musique nouvelle il faudra toujours se servir
du mordant renversé comme note d’anticipation (voir le
premier volume, page 172). Le choix des deux maniéres
d’exécution est laiss€é au musicien. Sur des notes longues
et dans les passages chantés on emploiera le mordant
renversé anticipé, et pour les passages rapides on se se-
vira du mordant par soustraction.

String Quartett in' A minor Op. 51 by Brahms.
Quatuor a cordes en La mineur, Op. 51 de Brahms.

To be played:

Exécution:

In the Sextett Op. 36 as well as in the string Quin-
tett Op. 88 by Brahms the mark s is to be executed
like an anticipating mordent.
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Dans le Sextette Op. 36 et dans le Quintette pour

cordes, Op. 88 de Brahms, le signe a doit étre consi-
déré comme mordant renversé anticipé:
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Exécution: 4 S p— | — 1 1 9
o) 1 2 1 2 1 2 == ~

In the Piano Quintett Op. 44 by Robert Schumann,
Frau Clara Schumann used to play anticipating mor-
dents.

Dans lé Quintette pour piano de Robert Schumann,
Op. 44, Madame Clara Schumann exécutait le signe
comme mordant ascendant anticipé.
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** SECOND VOLUME.

Fourth Book.
Chromatic Scales.

Ludwig Spohr was the first violinist who frequently
introduced long chromatic passages in his violin-compo-
sitions. His vielin-school contains the following rule for
chromatic runs: “The fourth finger, being shorter than
the other ones and therefore less moveable, should never
play more than one note whilst each of the other three
fingers should play two notes”

DEUXIEME VOLUME.

Quatrieme Cabhier.

Gammes Chromatiques.

Louis Spohr fut le premier violoniste qui utilisa le
plus dans ses compositions pour violon des traits chro-
matiques. Dans sa méthode, Spohr admet comme régle
pour la chromatique ceci: j,avec le petit doigt, plus
court que les autres et de ce fait moins mobile, il faut
ne prendre qu’un intervalle tandis que avec les trois
autres doigts il est nécessaire d’en prendre deux:
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In orchestral music only modern composers like Liszt,
Wagner and R.Strauss made use of frequent chromatic
passages in their compositions. Earlier composers made little
use of same except for few instances like Beethoven in his
“Symphony pastorale”, Cherubini in his ouverture: “die Aben-
ceragen’, Mendelssohn (Scherzo from Midsummer night’s dream)
Schumann (Scherzo from D minor Symphony). A soloist pos-
sessing a thorough technic, will be able to play clear chro-
matic runs by using twice one and the same finger, and no
wisking neise will be audible. In orchestral playing, chro-
matic runs, executed by several violinists together, will not
sound clear and distinct and more or less “wisking” if not
all players possess a reliable technic in chromatic playing.

For this reason modern conductors like Richard Strauss
require a different finger for each note in chromatic runs,
and rightly so. A modern violin school should take this
into consideration and teach besides the old and traditional
fingering for chromatic runs also new and different ones®
The ardent student of violin technic should therefore begin
early to study chromatic scales also in the latter way, avoid-
ing to use one and the same finger twice.

En musique orchestrale a part quelques exemples tels
que la Symphonie Pastoralo de Beethoven, Pouverture des
Abencérages de Cherubini, le Scherzo d’un songe dune nuit
d’été de Mendelssohn, le Scherze en si bémol de Schu-
mann, les compositeures ultérieurs tels que Liszt, Wagner
et Richard Strauss ont fait fréquemment usage de gammes
chromatiques. Le double emploi du doigt réussit si bien
au soliste virtuose que les traits chromatiques sortent
clairs et sans embrouille. A 1’orchestre les traits
chromatiques exécutés en méme temps par plusieurs
violonistes d’habileté différente, reussissent plus ou
moins vaguement.

C’est pour cela que les chefs dorchostres moder-
nes tels que Richard Strauss demandent avec raison
pour chaque note un doigté* Changeant ces conditions,
une nouvelle méthode moderne de violon tiendra compte
qu’a coté des anciens principes de doigté basés sur la
tradition, on doit apprendre aussi un nouveau doigté
évitant le double usage du méme doigt.

*) To my knowledge Ch.de Bériot (1802-1870) the great Belgian vio -
linist and author of an excellent violin school was the first violin mas-
ter to teach besides the usual fingering in chromatic runs also the new
one. He says that both kinds of fingerings in certain instances might
be helpful to be made use of. Bériot’s advice in this important matter
has caused little attention, there are hardly any editions containing
the new fingering. A modern work of studies by Alexander Sebald
“Geigentechnik” only introduces the use of separate fingers in chro-
matic runs.

B
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In his “Symphonische Phantasie: Aus Italien” 0p.16 Richard Strauss in
the third movement of same (Am Strande von Sorrent) requires the
new fingering in the viola part:

*) Charles de Bériot, (1802-1870) le grand violoniste belge auteur
dune excellente méthode de violon a été i mon avis le premier maitre,
qui & cote de I'etude de la position des doigts dans la gamme chroma-
tique avec des glissements recommande aussi le nouveau doigte.

»Les deux maniéres de faire également utiles peuvent etré appli-

quées isolément ou simultanément®. La méthode de de Bériot w'a mal-
heureusement jamais pris pied. On ne trouve nulle part des éditions
avec le nouveau doigté. Seule la belle étude d’Alexandre Sebald ré.
cemment parue (La Technique du violon) exige Fusage d’un doigté

spécial pour chaque progression chromatique.
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En littérature orchestrale c’est R.Strauss qui écrivit le premier dans
sa Symphonie Fantastique “Souvenir d'Italie” (0p.16) au troisiéme
mouvement le nouveau doigté (Sur la plage de Sorrente) les altos:

1

Rl P, P
H.C.B. 101 2 17
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‘Le passage du Scherzo de la Symphonie en si bémol de
Schumann est plus clair et plus net si les premiers violons
prennent la position suivante des doigts:

The passage in the Scherzo frowm the D-minor Symphony
by Schumann will sound best and most distinctly if all first
violins will use the following fingering:

~f b i e ———
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likewise the last movement of the Pastorale Symphony by | De méme le dernier mouvement de la Symphonie Pastorale

Beethoven with the following fingering:
T e 2.1

de Beethoven avec le doigte ci-contre:
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Ouverture “Fliegender Hollinder” by Richard Wagner.
Ouverture du ,Vaisseau Fantome de R.Wagner.
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The chromatic viola passage in the “Steuermannslied” Au premier acte du Vaisseau Fantome de R Wagner le
of the first act from “Der fliegende Hollinder” will only passage trés andible de la chanson dy pilote joue par les altos
sound clear (and not muddled, as usual) if taken with the est rendu clairement (et non comme a lordinaire, gaché), si
following fingering by all viola players: tous les altos prennent le doigte suivant:
1 21,28423,2,1.2.12.104 8 5 37—~
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By using the following fingering in the Scherzo of the I Dans le Scherzo de la Symphonie de Faust de Fr. Liszt tou-
“Faust Symphony” by Fr. Liszt all shifting of fingers is avoided: tes les secousses sont €vitées par le doigté ci-contre:
o3 50 | 1 3 1 104382 4 3 2 *Y 1212 3 18 321279 3 2 1
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Au premier mouvement du Concerto de Bruch en sol mi-
neur les deux gammes chromatiques deviennent claires et
nettes avec le doigte suivant:

e pleristets
——

2 1

1 1 1
Both the chromatic runs in the first movement of the

G minor Concerto by Max Bruch will sound clear and dis-
tinct if played with the following fingering:

%) Richard Strauss when conducting the “Faust Symphony” as the“Nieder #) Richard Strauss en 1902 a Diisseldorf lors du festival du Bas-Rhin

rheinische Musikfest” in Dusseldorf in 1902, during the rehearsals re- dirigeait la Symphonie de Faust, il demande aux répétitions les chan-

quired a change of fingers for all chromatic runs. Some of the Or- gements de doigt pour chaque progression chromatique. Bien des mu-

chestral players shook their head at such a new idea, never having siciens de lorchestre hochérent la téte a cette innovation; personne ne

played chromatic runs with this new fingering. It is well known prenant a cette époque les figures chromatiques avec ce doigté spécial.

that musicians as a rule are very conservative and do not like any- Incontestablement les musiciens en général sont trés routiniers et con-

thing that comes away from the old tradition. damnent vite les innovations qui s'écartent de la tradition.

*x) Ferdinand Schifer in his very intelligent essay on“the natural fin- %) Dans son étude qui mérite étre lue sur le doigt€ naturel dans les

gering of chromatic violin passages” (Leipzig 1902, Seemann) proposes phrases chromatiques du violon, Ferdinand Schifer(Leipzig 1902,Seemann)
the following fingering in this passage: ’

propose lui méme & ce passage le doigté suivant:

2 4
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Of great and virtuoso effect will be the two chromatic
runs in the E flat major Nocturne by Chopin-Sarasate if the
fourth finger descends chromatically, but in a gliding manner
with the whole arm. The fourth finger remains with a certain
pressure on the strings and is drawn backwards in short and
sudden movements. The last notes played with the fourth fin-
ger will cause the greatest difficulty and therefore require
more practice. The runs must be practised slowly, divided
into parts and given rhythmical accents which lateron in
quick execution must be omitted.

Les deux traits chromatiques du Nocturne de Chopin-Sara-
sate sont dun effet éblouissant. Ici le 4°0e doigt glisse sur la
corde par saccades produites par le bras en démanché chro-
matique. Le doigté imprime un certain poids sur la corde et
revient en arriére par saccades. La grosse difficulté se rencon-
tre dans les derniers mouvements du quatriéme doigt. Aussi faut-
il les étudier avec soin et s'y prendre de la maniére suivante:
yetudier lentement la gamme chromatique en sexercant a ryth-
mer les différentes parties, & en accentuer le rythme: ce qui dis-
paraitra par la suite dans une exécution plus accélérée.

First chromatic passage. — 1¢' passage chromatique. -
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Second chromatic passage.— 28™€passage chromatique.
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Chromatic runs in sixths and octaves are executed in the | La méme exécution pour les gammes chromatiques en six-
same manner. ' tes et en octaves,
Cadenza of the Concerto by Tschaikowsky. — Caglence du Concerto de Tschaikowsky. % .
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In all these chromatic runs of sixths and octaves the hand
is pushed by the arm along the strings. All muscles of the arm
must be kept es loose as possible and in no way be strained.

8 Hungarian Dance by Brahms-Joachim:

Brahms-Joachim, Huitiéme Danse Hongroise:

Quite different is the execution of long chromatic runs
if the notes are not joined together in one bow, as for in-
stance in‘the Rondo capriccio by Saint-Saéns:
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Dans tous ces passages chromatiques en sixtes et octaves,

Presto. , —57 2 ;2
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Toute autre est Pexécution des longues gammes chromati-

le bras guidera la main; les muscles du bras doivent étre dé-
"4 L Y 1 — u
ques dont les notes ne sont pas lides; par exemple dans le

tendus dans la mesure du possible.
S 4
Rondo Capriccioso de Saint Saéns:

(3

Here the fourth finger is gliding like in a slow Glissando
quite smoothly and not in a jerking manner; the bow mark-
ing the single notes.

This kind of execution is used for the chromatic pas-
sage played with the third finger in the last movement of
the Hungarian Concerto by Joachim: 4

Ici le quatriéme doigt revient comme pour un glissando
lent et sans secousse sur la corde. Chacune des notes est
marquée par le coup d’archet.

Dans le dernier mouvement du Concerto Hongrois de Joa-
chim, on exécutera ce passage avec le troisiéme doigt.

jlreSESieelee SRR e i, ’
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*) Besides the changing of finger for each chromatic step the finger-exer-

cises in which one and the same finger is used twice must be practised
as well; see “Daily studies for the left hand” page 16 by F Kiichler (Johann

Andre, Offenbach), as they are very important exercises for the strength-

ening and independancy of fingers.

»

*) Se rappeler qu'a part ce doigté avec changement de doigt dans cha-
que progression chromatique, il y a des exercices avec application double
du méme doigt indiqués a la page 16, Etudes Quotidiennes pour la main
gauche“ de F. Kiichler (Johann André, Offenbach), de la plus grande im-
portance pour fortifier et assouplir les doigts.

‘Observe to keep the fingers tightly down on string.
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The 24 major and minor Scales Les vingt-quatre tons majeurs
in three octaves.® et mineurs a trois octaves.®»
To be practised in various kinds of bowing (also 6 and Etudes des différents coups d’archet (également pour 6 et
12 notes joined).Observe both fingerings and practise same. 12 notes liées). Travailler les deux doigtés indigués.
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*) ’!‘he fingering of the minor scales is partly taken from:“Urstudien fiir *) Les doigtés des toms mineur sont tirés en partie des,Etudes fon-
Violine” by Karl Flesch (Berlin, Ries & Erler). No doubt this work contains damentales” pour violon de Carl Flesch (Berlin, Ries & Erler). Cet ou-
the very best instructions as to keep up without much loss of time the vrage sans aucun doute renferme les meilleures méthodes qui permet-
technic abready gained; it is highly recommended to be in possession tent de conserver avec peu d’exercice la technique acquise. Sa requi-

of this book of studies. sition ne sera jamais assez recommandée.
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*) The player is to imagine f sharp major.

| *) L'éléve doit se figurer fa majeur.
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2564 .Long sustained bow strokes.

Besides the study of quick scales the practice of slowly played
scales with long sustained notes is not to be neglected. The four
kinds of slow strokes with the whole bow already mentioned by
P. Baillot in his violin school® are still and will always be the
most important studies for slow bow strokes.

1)Bow strokes in equal strength of tone quality.
Appui homogeéne de Yarchet.

a.Playing forfe.—Sons soutenus fort.

Very slowly, counting eight quavers.
4 ’I‘rli;% lentegl’ent, :om&er%mitq croches
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In the first book on page 83 when first mentioning the differ-
ence of strength of tone it was said that the varied quality of tone
from forte to piano would be gained by a quicker drawing of the
bow, and also that the hair of the bow in forte playing was brought
closer to the bridge, different from playing in piano. This quicker
use of bow by deligent practice canbe reduced to a minimum.
In playing either equal strong or weak sustained notes it is to
be observed that the bow’s weight near the point is pressing less
on the strings than this would be necessary near the nut. Conse-
quently when playing equally strong and sustained notes the
pressure of the arm**) must be stronger near the point and
weaker near the nut. When playing equal soft notes there must
be no pressure near the nut of bow which may be easily caused
by its own wei%ht at that place; not only all pressure on the arm
must be avoided, but the bow must be softly floating on the
string and just touch it with few hair only.%‘here is hardly any-
thing more difficult in the way of good bowing than the change
of bow near the nut in pianissimo playing.(Compare what has
been said about this on page 94 of volume I.)

2) Bow strokes with increasing stren of tone.

'goups d’archet avec augmentation de sonorité.(Sons enflés)
g
®
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- When playing a down stroke, for the above mentioned rea-
son it will be more difficult to produce an even growing strength
of tone; all the move a crescendo must be practised in down
bow. In all classical chamber music there are certain phra-
ses which require the absolute mastering of this difficult
kind of bowing for instance in the introduction of the Kreut-
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254.Coups d’archet filés. 143

Avec Pétude des gammes rapides il ne faut pas négliger
Pexercice des fammes lentes et des tons soutenus. Les qua-
tre maniéres de se servir lentement de Parchet sur toute sa
longueur dont parle déja P. Baillot dans sa méthode de violon

sont aujourd’hui encore des principes fondamentanx.*)

The student must learn to play notes in even strength of
tone and be able to hold out each note for 20 or 80 seconds.
_ 11 fant apprendre a conduire l'archet si lentemement quune
méme note dégale sonorité tienne pendant 20 & 30 secondes.

In playing pianissimo the student should be able to hold out
each note from 40 to 60 seconds.

En pianissimo il faut apprendre a tenir chaque note de 40
a 60 secondes.

Au premier volume, page 83, ot l'on donne les premiéres in-
dications des différences d’intensité du son, il a été dit que la
différence dun son fort & un son plus faible est obtenue par
l’emploi plus accéléré de Parchet et par le fait que les crins
de Y'archet en forte sont plus rapprochés du chevalet qwan pi-
ano. L'emploi accéléré de Varchet peut étre réduit an minimum
par des exercices assidus. Il est & remarquer que pour les
amplitudes maintenues également fortes ou faibles le poids
propre de larcheta sa pointe, presse moins sur les cordes
qu'au talon; donc il faut que la pression du bras pour main-
tenir des sonorités égales soit plus forte & la pointe qu’au
talon.** Pour conserver une sonorité plus légére il faut
que Pappui renforcé au talon égalise non seulement en sup-
primant n’importe quelle pression du bras, mais aussi en
soulageant en quelque sorte la corde qui ne sera effleurée
que par deux ou trois crins a peine. Le changement léger an
talon est dans le pianissimo un des plus difficiles manie-
ments de Parchet qui existe.(A comparer avec ce qui a
été dit & la page 94 du premier volume.)

Begin to play each tone near fingerboard and gradually move
the bow as close towards the briggg as possiblgl;;o oalﬁya,in a
strong tone, but carefully avoid scraping noise.

On commence chaque note a la touche et méne 1’archet
peu a peu aussi pres du chevalet que possible pour obtenir
une note forte sans grincement.

etc.

Au tiré, en raison de ce qui a ét€ dit plus haut, il est pos-
sible d’accroitre réguliérement Pamplitude d’autant plus
que le crescendo doit étre le résultat dun coup darchet
tiré. I1 y a des passages dans la musique de chambre
classique, qui demandent la maitrise de ce coup darchet
difficile. Par exemple Pintroduction de la Sonate a Kreutzer

zer Sonata by Beethoven. . de Beethoven.
Adagio sr_?stenuto )
A # "l < r .
hil i 1 H
— o — —+—4f}
o r s D
eresc. ofD crese.

3) Bow strokes with decreasing strength of tone.
0

(;Joups darchet avec diminution de sonorité.(Sons diminués.)

& 1
Y o WA £ ) 1
i £ .. WA V] R H
\‘'{ u i

p— S
= b4 >

%) Pierre Baillot (1771-1842) at the Paris Conservatoire was the author of
the celebrated violin school which was published at the beginning of the

19th century and named as follows: “Méthode de Violon par Messrs.Baillot,
Rode et Kreutzer, rédigée par Baillot”? Some 30 years later in 1834 the
very voluminous instruction book was edited by him alone:“Lart du violon?
It signifies the stability of the French violin method that, although it

was rightly and highly valued at the time but is now out of date,no other

French violin school has been published to come near it. (Ch.de Bériot,

1802-1870),the author of an excellent violin school published in French

language, but not any more in use, was a Belgian by birth,

#»x) It seems as if it were by the pressure of the fingers; however in

reality the pressure of the whole arm transferred by the fingers to

the bow.

*%) Compare what has been said about this on page 144 in the last

13 lines and likewise the examples given on page 145.

It is difficult to play an even diminuendo in up bow. Be-
gin to play each tone close to bridge and gradually move
bow towards fingerboard.

La diminution de sonorité est pour cette méme raison
plus difficile au poussé. On attaquera chaque note pres du
chevalet en approchant peu a peu Parchet de la touche.

+) Pierre Baillot est Pauteur de la célébre methode de violon quil pro-
fessa au Conservatoire de Paris et qui parut dans les premiéres années
du 19¢me siécle sous le titre suivant: ,Méthode de violon par MMBaillot,
Rode et Kreutzer, rédigée par Baillot Quelques trente ans plus tard,
en 1834, il édita seul son traité : ,J’Art du Violon? Il est 3 constater que
jamais depuis, en France aucune méthode de violon n'a atteint la vogue
de cet ouvrage dont la valeur semble peu surfaite anjourd’hui.(Charles
de Bériot 1802-1870) auteur d'une remarquable méthode écrite en lan-
gue franqaise,qui est en ce qui concerne l’enseignement du coup d'ar-
chet dgalement viellote, était belge.

*%) En apparence c’est la pression des doigts; en réalité c'est la pres-
sion de tout le bras, qui se transmet per lintermédiaire des doigts sur
la baguette.

*%%) A comparer ce qui a été dit dans les 18 derniers alinéas de la pag:
144 et voir les exemples page 145.

H.C.B.101
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4.Bow strokes with increasing and decreasing strength of tone.

Coups d’archet avec augmentation et diminution de sonorité.{Sons filés.)
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This kind of bowing must also be practised with
much thoughtfulness; many violinists are using this
kind of bowing thoughtlessly and are scarcely able
to produce an even strong tone without a crescendo
in the middle of bow.

J.B.Viotti*) used to call the practice of very slow
bow strokes “the masters study” He said that if he had not
played for some time, he would soon regain the feeling of
surety by practising for 2 hours long spun tones (son filé)
with and without finger exercises and feeling after that as
if he had been in practice constantly. To many violinists di-
rectly before playing in public the practice of slow bow
strokes gives quietness and surety of bowing.

In the practice of certain passages which have to be
played in one bow stroke the dividing of the length of bow
has to be thought out carefully for the crescendo and de-
crescendo. One must learn to spare the bow in piano
and pianissimo playing in order to reserve much bow
for an effective crescendo.

When studying the following 2 bars from the 234 Concerto

\P—’—%\

by J.B.Viotti not more than

N ¢ i
] ¢

—
the fourth part of tl';{aj bow’s length should be used for the mi-
nim“a”, for the slurred “a” and the following 3 semi-quaver
notes, where the crescendo begins, about another fourth part
of the bow so that there remains at least half the length of
bow for the last 2 quavers; in the second bar and for half of
the note “d” half of the bow’s length should be used,and for the
other half of “d” and “c sharp” the rest of bow. Naturally it is to
be observed to start piano playing near the fingerboard,and dur
ing the erescendo to move the bow towards bridge. The down
bow ending with piano has to begin near bridge and to end
near fingerboard. Adagio.

-

Ce coup d’archet doit étre également étudi€ avec beau-
coup d’attention. On trouve malheureusement des violonistes
qui se servent sans le savoir de ce coup d'archet, qui pour-
raient & peine exécuter avec Parchet une sonorité soutenue
sans faire un crescendo au milieu de l’archet.

J.B.Viotti® disait que lexercice des sons filés était la
formation des maitres et prétendait que s’il restait quelque
temps sans jouer, il lui fallait deux heures d’exercices de
sons filés avec et sans exercices des doigts pour obtenir de
nouveau lassurance comme il s’était toujours exercé. Beau-
coup de violonistes avant de paraitre en public s’exercent
a manier lentement l'archet sur le violon pour acquérir
tranquillité et confiance.

Il faut bien faire attention dans certains passages qui de-
vront étre exécutés par un seul coup darchet a bien répartir
la longueur de Parchet dans le crescendo et dans le decre-
scendo. Il faut apprendre & ménager beaucoup l'archet dans
le Piano et dans le pianissimo pour avoir encore beaucoup
d’archet pour un crescendo de grand effet.

En etudiant les dieux premiéres mesures du 23m€Concerto

de J.B.Viotti,

on se servira

7 e

pour la blanche ,la“ tout au plus d’¥z de I’archet. Pour les
double croches, oil commence le crescendo, & peu prés le
2¢me quart de larchet, de sorte que pour les deux derniéres
croches Yon ait encore la moitié de Parchet. Il est évi-
dent qu’il faut faire attention a ce que 1’on commence
le piano au bord de la touche, tandis qu’au crescendo
Parchet s’approche du chevalet et vice versa.

Le commencement de ’Adagio du 1fiémeConcerto de L. Spohr
s’étudie de la facon suivante: pour la blanche ,si“et la croche

.

1
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For the minim note “b” and the following quaver at the begin-
ning of the adagio from the 112 Concerto by Spohr only haif the
bow’s length should be used and for the following four demi-
semi quaver notes the second half of bow. The notes of the sec-
ond bar should be played with the whole length of bow and
as close to the bridge as possible. The first note“e” of the
third bar should be played with about half, “d sharp” with
a quarter and the next three following and joined “d” with
the last quarter of the bow.

Excellent instructions and many examples from solo and
chamber music literature about the art of bowing are to be
found in the clever book by Lucien Capet: “La Technique Su-
perieure de PArchet] Paris, Editions Maurice Senart & Cie.

Composers using long slurs over many notes do not al-
ways expect all notes to be played in one single bow only.
In works of composers who at the same time were great vio-

- linists and wrote Concertos and other virtuoso pieces for
their instrument like Viotti, Rode, Kreutzer, Spohr, de Bériot
and Vieuxtemps, one should keep as near as possible to the
slurs indicated in the pieces. In the symphonies and works
of chamber music by great composers like Haydn, Mozart,
Beethoven, Schubert, Schumann, Mendelssohn and Brahms
a long slur frequently indicates the length of a phrase
only and not the kind of bowing. An advanced player may
vary the kind of bowing but it is of course always to be observed
that the change of bowing must be smooth and scarcely audible.

#) Giovanni Battista (Johann Baptist) Viotti (1753-4824) who was like
P.Rode (1774-1830) and P.Baillot (1771-1842) one of the most famous
violinists of his time, lived in London and Paris alternatly. He composed
29 violin concertos which to some extent are still of musical value like for
instance the 2214 one in “a” minor. He also wrote a great number of violin
duettes well .to be used for music “at home?

H.C.B.
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juxta posée on ne se sert que de la moitié de Parchet, pour les
quatre triples croches de la deuxiéme moitié de l'archet. Pour
la deuxiéme mesure, Parchet dans toute sa longueur doit rester
autant que possible prés du chevalet. A la troisiéme mesure pour le
,mi“on se sert de la moitié de l'archet pour le ,ré diéze“ d’un
quart et pour les trois ,re“ suivants du dernier quart.

Il y a dans Yexcellent ouvrage de Lucien Capet:,La technique
supérieure de l'archet“(Paris, Senart et Cie.) un précieux enseigne-
ment de la division de Yarchet avec de nombreux exemples tirés
de la littérature du violon, solo et musique de chambre.

On se méprend souvent sur la liaison des notes, croyant que
le compositeur exige que toutes les notes soient jouées d’'un seul
coup d'archet. On doit sen rapporter pour les liaisons de notes
aux indications formulées par les compositeurs qui etaient eux-
mémes violonistes et qui avaient écrit pour leur instrument des
concertos et des morceaux pour virtuoses, tels que Viotti, Rode,
Kreutzer, Spohr, de Bériot ou Vieuxtemps. Chez les symphonistes
éminents et les maitres de la musique de chambre tels que Haydn,
Mozart, Beethoven, Schubert, Schumann, Mendelssohn, Brahms,
César Franck, la phrase musicale est souvent indiquée par un
seul coup d’archet. Ce nest pas dans la maniére de mener Var-
chet, mais dans la volonté de l'auteur que réside 1’expression,
de sorte que lon sente qu'une longue série de notes est de la
méme phrase. Le violoniste peut changer son coup d’archet,
mais il doit le faire si 1égérement et de fagon si imperceptible
que loreille de lauditeur ne doit pas le remarquer.

*) Giovanni Battista (Jean Baptiste) Viotti (1753-1824) vécut tantdt & Paris
tantét & Londres et fut & coté de Pierre Rode (1771-1842) un des plus célé-
bres virtuoses de son époq}m. 1l est Yauteur de 29 eoncertos pour violon
(entre autre le 22i¢me en la mineur) qui ont encore en partie une valeur
musicale. Il a écrit de nombreux duos pour violon, qui sont de bons mor-
ceaux de musique de salon.
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The following examples of slurred notes are frequently to I Des exemples de ce genre se trouvent le plus souvent
be found in the works by Beethoven, Schumann and Brahms. chez Beethoven, Schumann et Brahms.
S .
t— I 4
S s
FE2 4 . " \
Beethoven, Violin Concerto: 519 #ﬂﬂ” ﬁgﬁ'ﬁ 1" r ff 1 ,‘F j_ [ —p— s‘;
: . —— | 1 el o
Concerto pour violon de Beethoven: S = SSSSss %%;

No soloist will play all these 36 notes in one bow stroke, I Aucun soliste ne joue ces 36 notes sur un coup d’archet; bien
but will change bow generally after each bar. au contraire il change le plus souvent a chaque mesure.
Beethoven, String Quartett Op.59 N91 first movement.
Quatuor a cordes de Beethoven, 0p.59 N9 1, premier mouvement. The bow is either changed after the second bar
or before the two quaver notes of the first bar; but

Anegﬂ*"’"’ pm— ‘ S e - the change should not be audible.
o ?ﬁﬁ#: " #& =14 On changera le coup darchet ou a la deuxiéme
o7 = i ;ﬁ e ' on quatriéme noire de la premiére mesure sans
v dolc que cela ne soit perceptible.
Beethoven, Harp Quartett Op.74 second violin.
Quatuor des harpes 0p.74 de Beethoven deuxiéme violon.
Allegro.
b g-'"v —_— v ‘ﬁ 3 IJ} Very smooth change of bow after each bar.

-
eyl ...’L___Fir'j:“_ . o L4 I~ Changement léger aprés chaque mesure.
o s e .

L

Allegro non troppo. . in tempo
. . . n 2 _'" » m"‘\ 2 ‘[ 1[5‘\
Brahms, String Quartett in a minor Op.51. D — I IP . f}'— s \; né; = o
N . - [ (oo W\ W] T o— 1 - 1 t t 7 e 1
Quatuor a cordes en la mineur, Op.51 de Brahms. F o #ovolto b
j . ¥ S — e =
R e e R e e S R e See e
a s - ¥ 1 ¥ 1 lyl ﬂ1I | o | A— 1 r— 4 I 4 - I r— 4 1
¥ sempre mezza voce e grazioso —_— —
How best to divide the bow. ,
Repartition dans le changement du coup d’archet.
N=< ] X —— = n— , .
e f ey e fr——Tie
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17 1 H b ¥ 1 Vi ksl 1

A IS I 4 I i 4 11 M s [ 4 1 .' ¥ | | 'V T
e‘ T T — e T V ————
Both kinds of bowing may be used in the last six bars. l Aux derniéres six mesures le coup d’archet supérieur est aussi bien

justifié que le coup d’archet inférieur.

Schumann, Piano Quartett Op.47, Scherzo.
Schuma,nn,nQu&tuor avec piano Op.47, Scherzo.

n
i 4 R ——
Viola: i mmm—— e '*"_!f m ———
Alto: oo+ Mﬁi&—jﬁiﬁi:&i‘fﬁiw. [
p #jﬁ'

The long slurs indicated in the Concertos by Spohr and Dans les concertos de Spohr et de Kreutzer, les longues liai-
Kreutzer should not be divided; Spohr’s Violin Concertos with sons prescrites ne doivent pas étre séparées. Les sujets d’exercices
the originally marked bowings are the best and most impor- les meilleurs et les plus importants pour le coup darchet trés long sont
tant material for the practice of long bow strokes. les concertos de L.Spohr notés daprés les indications personnelles.

It is of charming effect to play over the fingerboard u- Un des effets les plus séduisants est obtenu quand l'archet
sing very little hair but much bow. The tone becomes some- de toute sa longueur effleure légérement les cordes au niveau
what floating and flute like, and this kind of tone is called de la touche. Le son qui en résulte ressemble a celui de la
“flautato” or “sulla tastiera” (in French: sur la touche).® flite. Pour obtenir ces effets on se sert des expressions sui-

o vantes: ,flautato‘ ou ,,suII% tastiera® sur la touche.*)
L e T T—— 4 A A
Brahms-Joachim, Hungarian Dance N 8. : $ Co— 1 — s ‘\’f‘; - T N
Brahms-Joachim, 8ime Danse Hongroise. %—1 — i —— 1 - s
v Pp sulla tastiera r " r

*) Inversement Pexpression ,sul ponticello“ sur le chevalet, veut dire
que Parchet doit glisser prés du chevalet. Le son obtenu par le bourdon-
nement des tons supérieurs est dun timbre mystérieux qui rappelle une
pcertaine sonorité metallique® (Moser).

*) On the other hand there is also just the opposite way, viz.playing with
the bow quite close to the bridge, its musica]pexpression is“sul ponticello”
(in French: sur le chevalet). The tone thus produced will be of a hissing
and metallic character and sound somewhat mysteriously.

0 P - . -
Schumann, First movement from the d minor Trio. { P — F—TF —p- :t.:k:- - — =
Schumann, ler mouvement du Trio en ré mineur, %J} i+ 17— ——————+ —+— 1
' rrp o ' ! =<
i e se2f £
Beethoven, Presto, Scherzo from the ¢ minor Quartett. f— = —— T ]
3 B ; T 1 1. 1 ! —— e Sk ete.
Beethoven, Presto, Scherzo en do diéze mineur, quatuor. 1 1 1 1 i
< PP sul ponticella

It is of extraordinary effect if this passage is played near the
bridge by all four string instruments; it is of extremely surprising and

Ce passage éxecuté sur le chevalet par tous les quatre instruments
almest haunting effect.

a cordes donne limpression d'une vision aussi inattendue que pleine de
charme de fantémes fuyants.
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146 L’accord parfait de trois

octaves en majeur et mineur.

Exercer le doigté du dessus et aussi du dessous.

Arpeggio chords through three
octaves in all major and minor keys.
Both fingerings indicated should be practised.

255' D string Asging ey 3 .
1 o295 £ 2, 2
1 T ==
T 3 = # = e __°
1 &rdere cordela o a1 46
1 1
................ .3 3 et 3 astring
1,25 e e 2 os2E E221,
—f = = E——— It = -
J“ 4 i} s rJI = I—--_-ll 0 |
(> -:- 1 3 19 T - 4 . cordela 1 @

*TEtpos.

ir®pos.
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*) At a big jump from one positionto another one must never forget the rule:

L

2

—

*) Méme lors dun grand déplacement ne pas oublier cette régle suivante:

“The last stop irﬁg finger joins the two positions”, and practise at first nle doigt placé le dernier assure la liaison entre les deux positions, cela
slowly in the following manner: . s’étudie lentement de la maniére ci-jointe:
£ n 4 E 1 ;
A = g £ £ AL ¥ ﬁ . #Ns -g
5 — H. C.B.101 . '
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Dominant seventh Arpeggi L'accord de la septiéme
chords through three octaves® de dominante a trois octaves*

The dominant seventh chord in a key is similar to that L’accord de la septiéme de dominante reste le. meme
of the major key of the same name; any dominant se- dans le ton majeur que dans le ton mineur; c’est pour cette
venth chord may therefore either resolve in the tonic raison que l'on peut résoudre chaque accord par I’accord
major or minor chord. Practise at first all dominant se- parfait majeur ou mineur. On étudie d’abord séparément
venth chords by heart and resolve same in the major or chaque accord et résout ensuite (par coeur) sur les accords
minor chords as shown in the first two lines lateron en mineur ou majeur, comme il est dit plus haut dans les
all 12 dominant seventh chords should be practised in deux alinéas précedents. Ensuite on étudiera tous les accords
succession.

(douze) de la septiéme de dominante Pun aprés Pautre.

T~
T
e
I\
A\l

22! Trrty
‘ 2] E ”
g-l 13 2 1
Sthpos. 1 F
me b
e ] ]E Loy 138

N
P

cdla

5“_‘°poé._._.J

#) In N¢ 256 and 257 the fingerings in the eighth edition of this volume *) Dans les N? 256 et 257 les quintes diminu€es ne sont jamais tou-
have been altered in the style of Albert Jarosy: “Die Grundlagen des Vi- chées avec le méme doigt. Comparez a cet effet ,,Nouvelle théorie du
olinistischen Fingersatzes” (Max Hesse, Berlin 1921). This exellent little doigté par A. Jarosy (M. Eschig, Paris 1924) Cette excellente bro -
work every violinist should possess. chure devrait &ire possédée par tout violoniste.
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148 Diminished seventh chords

arpeggi through three Octaves

Accords de septiéme
diminuée a trois octaves*
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All dominant seventh and diminished seventh chords
should be practised in (Sextolen) double- triplets as well.
e P,

- Effe

_— 2

On exercera éga.lement au rythme de sextolets tous
les accords de septiéme de dominante, ainsi que les accords
de septieme diminuée.

L T~
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214 1342183 4 24
30
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Octave jumps on one string
with one and the same finger.

The hand must be “thrown’’ from one position into
the other one with a bold swing of the arm.The thumb
is to prepare the jumps; compare illustrations N? 5
and 6 on page 80. During the last note in the first
position the thumb with its point must be shifted so
much under the neck of violin that whilst throwing the
hand upwards it hardly touches the body of the violin.
In order to free the left arm from any tension of
museles, the octave jumps might be practised with
much vibration of tone.

o

270

2 2% 13 24183 4 4 2314 22

"
3
Sauts a Ioctave sur une

seule corde avec le méme doigt.

L’ agilité du pouce et son activité sont primordiaux
dans cet exercice. Par un mouvement sec du bras ou le
gouce fait office de dirigeant, ,la main doit étre lancée“

une .position a lautre.” A la derniére note grise dans la
premiére position le pouce doit avec sa derniére phalange
glisser en dessous du manche, de facon a ce que la main au
moment de ce déplacement effleure a peine les éclisses.
Comparer les gravures N2 5 et N° 6 & la page 80 du deuxiéme
volume. Pour se libérer des tensions de muscles du bras gauche
on doit faire ces changements d’octaves par un vibrato
trés accentué. Le E)ouce ne doit jamais s’interposer dans ces
?rands changements de position; au contraire il doit faci-
iter par son mouvement préparatoire tous les changements
de position aussi bien ceux du haut que ceux du bas.

Each exercise should be repeated several times and
practised also on D and E string.
*) Compare remark on page 147. In N° 256 and 257 of the 8th edi-
tion of this work it has heen avoided to stop diminished fifth with one
and the same finger.
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Gtpp 2P e R e | = =
tio bas e pp - '
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Répéter chaque exercice plusieurs fois aussi bien sur
la corde de Ré que sur la corde de Mi.
*) Comparez annotation de la page 147. Les doigtés du NO257 sont

notés d’apres la théorie de Jarosy. Il a été évité que les quintes dimi-
nuées soient touchées avec le méme doigt.

H C.B. 101



Scales with fingering
preparing for such in thirds and sixths.

Practise the scales slowly at first, 4 notes joined,
later on quicker, 8, 16 and 32 notes in one stroke.

259.

149

Gammes avec positions des doigts
servant de legcon préparatoire pour les
exercices en tierces et en sixtes.

Exercer d’abord lentement ces gammes avec quatre
notes liées; ensuite plus vite avec 8, 16 et 32 notes liées
dans un seul coup d’archet.
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After these examples every player will be able to play
by heart other scales with these fingerings.



150 Preparatory exercises Exercices préparatoires
for scales in thirds. pour des gammes en tiecres.

Preparatory exercises Exercices préparatoires

for the scale in thirds N° 14. pour la gamme N9 14.

—
at first slowly j
d’abord lentement

;l 1—-—
s  —
2 This fingering is to beavoided as far as 2 :1; 3 1
— — posible, it does not seem log’ica,l.*) 3
ﬂ Ce doigté est a éviter ensuite autant que
posible en raison de son O?position illogique
avec la phrase musicale*
19 12 40 12
| S I . L' FFLLF![Y.H 'Tr ; }ﬂr! i I !
2 1 % 2 1
I H I I i ! I j[, I I WA v g (NN A S | H Ll [ LU
3thp, Tdpos. §thp.1rd pos.

3mep 1€ pos. 3Jmep.1%€ pos.

1 1 1 1 1
e r .
;emt)u =i ! it ;Ll [LI ! ! E: {] E. e = E E ,'! ﬁ-m ==
1 1 1 1
10. 3 3 0 3 3
SEEES S {!ET!FF%,{[ ;LFT‘{F%%_ Lllﬂrr-{rl.l =
1.9 3 3 3 (2) 3 3

?
| ')
%?
B
§>

1

*) 1In playing quickly this fingering may be permitted because it seems *) Dans les mouvements rapides ce doigté est permis, parce que plus
easier and more practical than the other one. In playing slow passages facile et plus pratique que tout autre,Yoreille ne pouvant alors suivre
of a singing character the stopping of notes with the second and fourth la phrase musicale. Dans les mouvements plus lents et plus chantants
finger is preferable to using open siring. il est préférable de se servir du deuxiéme et du quatrieme doigt que

de prendre le doigté avec la corde a vide.
H. C.B.101
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Both fingerings should be practised.
Se servir du doigté au dessus et au dessous.

Preparatory exercises
for the scale in thirds N° 26.

The notes in this exercise a fifth lower follow each other
exactly like those in N? 14 and are to be practised in all
their single third stoppings like NO 1 till 13,

Cette gamme est la méme que celle du N°14, mais une
quinte plus bas et on doit pour tous les doigtés en tierces
Pétudier de la méme fagon du NO 1 au N9 13.

Exercice préparatoire

pour la gamme en tierces N° 26.
2 3 2

B N OO e e

I I S |
—t

1
1'7.34[4444 L

2
18. 4
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3
4

The following fingering is naturally easier and the-
refore will be used often. It will however be found very
good for training the fingers if the thirds are practised
with the fingering of exercise 25.

25a % % 1 260 1
9 2 be e 3 3

Bien que le doigté suivant soit plus facile et employé
fréquemment, cependant il est utile et opportun d’étudier
les tierces avec le doigté précédent.

2
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This passage of thirds, a fifth lower than that of

H.C.B.101

NO 26, in all its single third stoppings is to be practised
exactly like N¢ 16 till 25.

Pour cette gamme en tierce d’'une quinte plus basse que
la précédente, on doit procéder a des études de meme sorte
avec les mémes doigtés de tierces du N? 16 a 25.
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ice préparatoire
pour la gamme en tierces N° 40.

Exerc

|

Preparatory exercises
for the scale in thirds N©¢ 40.
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Scales in thirds with Gammes en tierces avec allongement

frequently extending the fourth finger extréme et fréquent du quatriéme doigt
and several times using the second and | et utilisation de la deuxiéme et de la
fourth position. quatriéme position.
3 0 i :
9 _

As a necessary supplement to the studies of double Comme complément necessaire de ces indications on
stoppings given in this school the following works are recommande Vetude des doubles notes: Hans Sitt, Op. 41,
highey recommended: Hans Sitt, Op. 41, Scale studies in Etudes des gammes, tierces, sixtes, octaves, dixiemes
double Stoppings, Thirds, Sixths, Octaves and Tenths (Leip- (Leipsic, Ernest Eulenburg) ou Sevcik, Méthode technique
zig, Ernst Eulenberg) or O. Sevtik, School of Violin tech- de violon, Op. 1, 4°Mm€ partie (Bosworth & C1¢).

nik, Op. 1 fourth part. (Bosworth & C9)
H.C.B.101



Gammes en tierces dans tous

1neur.

inférieure de

ensuite plus vite lier 4 notes et faire des demi-

tenm

jeur e
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les 24 tons en m

’

Se servir d’abord lentement de la moitié

Yarchet
mesures et des mesures entiéres d’un seul coup d’archet.

Scales in Thirds in
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inor keys.
slowly with the lower part

jor and mi
At first to be pract

of bow, later on quicker, four notes joined

notes joined in one bow.

all 24 ma

half and whole
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scrits sous
les doigtes
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if joined use the fingering given below notes.
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158 . .
Runs in Octaves on two strings. Gammes en octaves sur deux cordes.

A continuation of the instruction for practising oc- Suites des directives pour les études d’octaves (pages
taves (second volume,page 86 and 87). - On the D and A 86 et 87 du deuxiéme volume).— Sur la corde Ré et La.
striri. The arm is to move the hand to and fro. C’est le bras qui conduit la main.

264, s bog
i, plef Lire, | 2| sp bete Pl ELLDe bo
| : : ‘ I .11 T o] = H —
P { - ~— N
T
el ## £ g % #E % |
T — T 1 . : 1 =
{ 1 T LI kil A T
practised on G On peut exécuter les mémes gammes, également sur Sol,
and D and also on A and E string. These exercises should Ré, La et Mi. Plus tard on s’appliquera aux mémes exer-
lateron be practised with 2, 4 and 8 notes joined as cices avec liaison: 2, 4 et 8 notes dans un seul coup d’ar-
shown in example 2 and 3, also the octave notes one chet, comme les exemples Pindiquent; ensuite les octaves,
after another as follows. Pune apres Pautre de la fagon suivante.
o “ o~ o 1?\
4. —_ 1 ] s, e 53 3 2 ;
1 > " a ® pi——. i T i]i = ——
2 m—— 4 7 ‘L/// — - # - 0 =
—F pu - L g o —1 - | & C
_‘/ ‘/ ke — '; "\/;- S v‘

Before beginning to practise scales through two octaves, Avant de commencer les gammes & deux octaves, on doit

the passing over to other strings must be practised separately. commencer & S'exercer a passer d’'une corde a Pautre.
6 6 times 6 times 6 times
A ° | | 6fois | | i |6 fois
1 X )| ] 4 : [ + 5 1 1 JI t '“' I+
s 3 % i 3 7 T 5 4 a5 % b4
1 o 1 1 o 1 1 0 1 1 o 1 1
Much more difficult is the passing over to other strings in slurred notes.
Le passage des cordes est plus diff'{(zile pour les notes liées. ) 6 ti
6 times 6 times Lmes
T e £ £ o lili o e Pf/r\mﬁ i 4o e B oo 000
ANV AL 1 1 | 1| L1 % !
¢ 4 4 f A T E i T T : ¥
AR I I I Tk
10 times 10 times
T Ofois _—T 0 fois VRN
ref ....l Lre p erle Eleey $e
D T ‘1!4’ — A 5 & ! M =
! T Ry T < 7 L 'z 4 T L
1 0 1 1 o 1 101% lg[f b Iff%iii ‘3 l%
Octave scales through two octaves.
Gammes en octave a deux octaves. 5 # . “ 5
3 0 i 0 3 6 times
g 8 19 eeff ] ; £ tes o |, | §fois
‘ ] — —+—+— i —#—@ﬂ
1 1 T ] il 1 1 1 1 1 1
U A T T - v

Half and whole bars should be practised in:slurred I On étudiera également les demi- mesures et les me -
uotes.

sures entiéres dun seul coup d’archet.

b%&%gtﬁt& e b bbg!!I.l tlﬁghp%

H
i 1 1 v T T— 11 I

o | AR e 12
Before practising half and whole bars joined, the pas- | Avant de jouer les demi-mesures et les mesures entiékx’-gs re-
sing over to other strings should be practised separately. liées, on exercera d’abord exclusivement les passages des cordes.
/—\ B
# 2 be be
£3-4 T
T T T
Also the minor scales in octaves must be practi- De méme les gammes en mineur doivent étre étu-

sed thoroughly. diées assidiiment.
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159

Scales in octaves are best practised by heart, and Il est plus recommandable d’étudier par coeur les
as the fingerings are always the same it has not been gammes en octaves. Les doigtés sont toujours les mémes
thought necessary to have all 24 scales printed. Some et c’est pourquoi il n’est pas nécessaire de donner ieci
kinds of bowing are given below in which the scales les 24 tons différents. I1 'y aurait donc plus que quel-

should be practised. ques autres coups d’archet a indiquer qui serviront a 1é-

tude des gammes en octaves.
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Octaves in dominant seventh chords.
Accords de septieme.
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Preparatory exercises for the
octave shake and such octaves which
are to be stopped.

161

Exercices préparatoires pour les
trilles en octaves et le doigté en octaves.

(Alternatively with the first and third, and second and (C’est a dire octaves qui nécessitent simultanement le-
fourth finger.) ‘ xercice du ler et 3M€, 2M€ et 4Me€ Joigt.)
266 4 3 4 3
. 3 4 4 3
g 1. 4 o b 4 4 NN g ae 2
__£9 1 i - | "l "y ]l 1L i . } } -
(s C— 1 I - ﬁ‘[ — = a /) ?‘ ; 5
1 "1 r 1_ 1 1
5 4 4 % 4
QL 2 5
-4 ’1‘_ f_ I — # ] Jﬁé n n
g /] ﬁ‘l__ £ - 'y t I -‘ﬂ
ANV H ] o A » &
" 1 2 "1 2 T P 1 B
Exemple N© 1 is to be practised also on G and D as L’exercice N? 1 est a exécuter avec les mémes inter-
well as on A and E string using the same intervals and valles et doigtés sur les cordes de Sol et Re, comme sur
fingering. celles de La et Mi.
4 3 4
3 3 3 8 3 3 3 3 3 4 4 3 4 3 2
a0 4 11 L1 y IR | 3.0 1 }'”117 Ii/\izf—\
}n ! - L - F DI LA ! 1 1 1 1
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~— —~— For a small hand G sharp

4
3 4 3 3 43
LE o Seniah dad 121
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L R |

e atare

instead of G willbe easier
in this bar.

Le soldiéze ala place de
sol est plus facile a exéeuter
pour les petites mains,

3 4

ler et 4™M€ doigt.
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This passage from the 5th Hungarian Dance by Brahms-Joachim

3 will come ont clearer with the fingering given in example than playing
the octaves as usual with the first and fourth finger.

Ce passage extrait de la 5™€¢ danse hongroise de Brahms-Joachim

1 sera plus clair avec le doigté en octave qu’'en ne se servant que des

3 3 3 88 1
e 1 0 1 1 1 — | ! 0
Double shake in the Légende by Wieniawsky. P — . - |
Trille double de la Légende de J. Wieniawsky. : * = ; : _g;%_q
— - Lo . L' 2 K — g
nf é- ?-=:U—::_ e T
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102 The stopping of Tenths.

267.
1

I Doigté de Dixiémes

4 4
. 3 4 4 3
/A m 5 £ /3 - o 4
P4 . 3ol P-4 r.d
y £ 3 r . ’ -
:@" ﬁ —+4 *
J 1 1 I Th ﬁ 3

It is more difficult to play tenths in the lower posi-
tions than in the higer ones on account of their longer
stretches. Because it is easier to stretch back the first
finger than stretching out the fourth one, it may be hel-
pful to imagine being in the position in which the higher
note rests. It wili help the player with a small hand, to
make abundant use of stretching back the first finger.

Besides the difficulty of the wide stretch in runs of
tenths there is another one, namely that the two stopp-
ing fingers together very rarely move ou a whole or a
semi-tone; mostly one finger is moving onwards for a
whole tone, whilst the other finger only moves a half
tone up or downwards, whatever may be the case. The fre-
quent uneven proceeding of both fingers make runs of
tenths much more difficult than octaves in which latter
both fingers proeeed alike.

Le doigté des dixiemes est plus difficile en pos1t10n in-
férieure, parce que les dixiémes sont plus écartées qu’en
position supérieure. On sen rendra compte lorsque la
main se trouve dans la position du ton supérieur, il est
plus facile de porter le ler doigt en arriére que le 4me
en avant. Il est particuliérement recommandable pour les
petites mains de s’exercer fréquemment a porter le ler
doigt en arriére.

En dehors du grand éloignement demandé, la difficulté
principale des gammes en dixiémes résulte de ce fait que
les deux doigts en action avancent rarement chacun d’un ton
entier ou d’'un demi-ton. Le plus souvent un doigt se déplace
d’un ton entier pendant que Yautre ne se deplace que d’un
demi-ton et inversement. Ces déplacements irréguliers et ré-
petes des deux doigts rendent beaucoup plus difficile les
dixiémes que les oct&ves, car pour celles-ci les deux doigts
se déplacent en méme temps pour le méme intervalle.

‘9 /\ - '/TF ‘/—\" * a l_/_#_\,_jﬂ_ad 3. | bl | | [ J I
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The examples 2 and 3 should also be practised in
d and g minor.

Tenths with changing strings.
Dixiémes avec changement de corde.

-+

I T T 1 : 1 T f I
| On exercera les exemples 2 et 3 également en ré
mineur et sol mineur.
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# = Ce changement de corde i 6 e =
' N difficile est a étudier & part. 0 0
0 / S N In practising these stoppings re-
peatedly, the third finger should remain
firmly on its place.
On répétera souvent ces positions
tout en laissant a sa place le troi-
6 Gé:ilfm}s siéme doigt.
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RV R IIT R IVER I-2-2 00 Also in this exercise the third finger should
’ 1 ] —— ] s firmly keep to its place.
ﬁ: 1 I = . Dans cet exercice laisser également en place
g bhllo 11 o P ! le troisiéme doigt.
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The exercise N?Q 7 will only be mastered after‘ the three 3 y T PR
following preparatory exercises have been practised slowly A e L ma Lo o Ef‘- s
and repeatedly — - 1 =1 .
Dexercice N 7 ne pourra étre joué strement que lorsque ; —4 . e - T *
Pon aura étudié Pun aprés Pautre lentement et souvent les 1 0 0 lo 1 ' !
trois exercices en tenant compte de la progression.
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More exhaustive material for scales and tenths will

be found in the works by H. Sitt and 0. SevZik. (See page 153)
H.

On trouvera les gammes en dixiémes dans les oeuvres
de H. Sitt et 0. Sevcik, citées a la page 153.
C.B. 101
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Exercices d’accord sur
3 et 4 cordes d'aprées Ch. de B

.

t

erio

Studies in full chords on three
and four strings after Ch. de B

|

[

268.

Practise at first the ea-
On commencera d’abord par
Pexercice cicontre plus faeile.

C major
Do majeur
F major
Fa majeur
sier ome.

A minor
La miineur

i

ek aise!
ey

D minor
Ré mineur

il
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G major
Sol majeur
La majeur

[
=
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B major
Si bémol majeur
G minor
Sol mineur
E flat major
E minor
B minor
Si mineur
A major

Mi bémol
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Scales in staccato.

For the execution of staccato refer to the instructions
given in volume I page 185 and 186.

If a little pause is made between the first note in
down bow and the next staccato note in up bow and dur-
ing this short interval the bow is pressed firmly against
the string, the staccato will come out well; take care to
bring out the first staccato note firmly.

Gammes en staccato.

Pour Pexécution du ,,staccatof voir les indications
données dans le premier volume, pages 185 et 186.

Le staccato rend mieux quand on marque un léger
mouvement d’archet entre le tiré et la premiére note du
staccato et que Pon appuie fortement Parchet sur la corde
pendant ce court arrét. La premiére note du staccato doit
étre toujours attaquée fortement.
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D major with the same fingering.
Ré majeur avec le méme doigté.
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E major, F major and F sharp major with the same fingering.

Mi majeur, Fa majeur, Fa diéze majeur méme doigte.

To some players the staccato runs will come easier if
they begin to play staccato with the third note of the bar;
anyhow both Kinds are to be practised carefully.

\.>

o

Ces gammes en staccato seront plus faciles pour
maint éléve, s’il ne commence le staccato qu'a la troi-
sieme note de la mesure. Il faut étudier particuliérement
ces deux exercices.
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Staccato scales in double triplets. ' Gammes staccato en sextolets.
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Likerwise D major with the same fingering.
Ré majeur également avec le méme doigté.
. b * )
- a2 ] 1! > 2 -
AL 2 et m I b - <., %
CvI J 1 (VR 2
: I—& : -
g ‘>

E major in the same way.
Mi mineur également

—~
2

A

¥

[
F sharp major in the same way.
Fa diéze majeur egalement
*) This staccato run is taken from the “Gesangscene’” by L.Spohr; *) Cette gamme en staccato est tirée du concerto de Spohr, Gesangs-Sce-
it served as an example to all staccato runs of N¢ 270. ne‘; elle a servi de modéle a toutes les gammes en staccato de Vexercice 270.

H.C.B.101
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Staccato in down bow stroke.

The staccato in down bow is to be executed with the
lower part of bow. The stick of bow is turned towards
the bridge. The wrist is neither active in the down bow
nor up bow staccato. The rolling or trembling activity
of the forearm causes the single and almost hammered
staccato pushes. The bow is led by the upper arm and
loose shoulder joint. The bow rests in a pointed angle to
the bridge, but in an adverse direction to the staccato
in up bow. Already in the quaver note, preceeding the
staccato run in the following example the whole arm
must be moved more towards the heard of violin and thus
come to the pointed angular direction of bow. Just as the
up bow staccato was not to begin near the utinost point
of bow, the staccato in down bow in the beginning might
start about two inches away from the nut. During the se-
cond quaver rest of the following example the hair of the
bow should rest firmly on the string.

Study for the staccato in down bow.
Morcean d’exercice pour staccato tiré.

Staccato tiré.

Sera toujours exécuté avec la partie inférieure de Par-
chet. Pencher la baguette de I’ archet de telle sorte qu’elle
soit inclinée du c6té du chevalet. Ne se servir pas plus
du poignet dans le staccato tiré que damle staccato poussé.
L’activité de Pavant-bras accélérée jusqu'a la vibration
produit des coups de staccato martelés. Le mouvement
imprimé a Parchet par le bras doit venir de DParticu-
lation de Vépaule. A Vappui de ce que Pon fait dans le
staccato poussé, Parchet dans le staccato tiré fait
angle aigu avec le chevalet. Avoir soin alors de com-
mencer un peu en poussant en obliquant la croche,tout
en poussant tout le bras un peu en _avant, cest a dire
dans la directien de la volite. De méme que pour le stac-
cato poussé il ne fallait pas commencer par la pointe ex-
tréme de Parchet, de méme dans le staccato tiré il faut
avoir soin de commencer la premiére note & environ 3 a
4 centimétres du talon. Pendant le deuxiéme demi-soupir
les crins font corps completement avec la corde.
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The staccato runs of N? 269 and 270 should also be
practised with down bow strokes.

The down bow staccato is far more difficult than that
in up bow. If it is done cleverly, no doubt it will prove of
great effect to the hearer (or perhaps better to the on-
" looker). Any player to whom the execution of down bow
staccato canses great difficulties should not give too much
time to the practice of same as after all it only serves
virtuoso purposes. There is no such kind of bowing to be
found either in the entire chamber music literature or in
the classical concertos by Bach, Mozart, Beethoven, Men-
delssohn and Brahms.

On étudie aussi en staccato tiré les gammes 269 et 270.

Le staccato tiré est beaucoup plus difficile que le
staccato poussé; exécuté avec virtuosité il est plein
d’attrait et fait impression sur Pauditeur (ou pour mieux
dire sur le spectateur). Toutefois le violoniste qui aurait
de grandes difficultés pour son exécution ne doit pas
deppnser trop de temps a Vétude de ce coup d’archet
qu1 n’a qu'un but de virtuosité. Toutes les oeuvres de mu-
sique de chambre peuvent étre exécutées sans staccato tiré.
Ce coup d’archet n’'existe pas dans les concerts classiques
de Bach, Mozart, Beethoven, Mendelssohn et Brahms.

H.C.B.101



The kinds of bowing in the Fantasie caprice by H. Vieux-
temps* as in the following example so far is only similar
to staccato, as several notes are played in one bow. The
single notes are not to be played hammered, but softly
and broadly with a shoving bow; contrary to staccato
each note must be played with much bow. This kind of
bowing is more similar to that mentioned on page 55 of
the first part. It serves as a good exercise for the ab-
solute destraining of muscles of the right arm and the
unhindered rolling activity of the forearm, often wrongly
considered a sideway movement of wrist. In this kind of
bowing again the activity of the shoulder joint has to be
observed carefully.
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Le coup d’archet de la fantaisie eaprice de Vieux-
temps*) a quelques analogies avec un staccato, du fait que
plusieurs notes sont jouées d’un seul coup d’archet. Mais
les notes en elles- mémes ne sont pas martelées,an contraire
elies sont jouées avec Parchet de facon ample et moélleuse.
En opposition avec le staccato chaque note réclame beau-
coup d’archet. C’est un coup d’archet analogue a celui
qui est indiqué & la page 55 du premier volume. C’est un
exercice pour détendre les muscles du bras droit et faci-
liter les mouvements rotatoires de ’avant-bras que lon
désigne souvent & tort comme un mouvement latéral du
poignet. C’est par Particulation de Pépaule que est fait
principalement ce coup d’archet.
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Flymg staccato. (staccato volant)

The flying staccato belongs to the kind of spring bowing.
(See N9 274) It is produced by bringing the stick of bow into
a perpendicular position over the hair to -enable the bow to
come away from string quickly and elastically. At the first no-
te the bow must be dropped on the string from a certain height.

At the upper half of bow not far from middle of same.

Dans la moitié supérieure pas trop loin du milieu de Parchet.

273.
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Staccato volant.

- Le staccato volant est un coup d’archet avec ricochets.
Voir N? 274. 11 se produit quand la baguette est posée
perpendiculairement aux crins de fagon a ce que 'archet
rebondisse élastiquement sur la corde. A la premiére note
faire tomber Varchet d’une certaine hauteur sur la corde.
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One should practise N? 271 with flying staccato; the
first note in the bar naturally played with up bow, and the
second .one with down bow; then lift the bow about 2 to 3
inches, dropping it ou the string at the first staccato note.
Whilst dropping the bow, it must be turned in the hand
that the stick of bow is placed in a perpendicular posi-
tion over the hair; only in this way the immediate spring-
ing of the bow is produced.

The demi semi-quaver notes in N? 278 are to be prac-
tised with flying staccato.

The staccato passages in the last movement of the
Concerto by Mendelssohn will prove of great effect if
played with flying staccato.

*) Henri Vieuxtemps (1820-1881) by birth a Belgian and one of the most
important representatives of the method of violin playing of the 19t cen-
tury. He was a brillant virtuoso highly esteemed in all the capitals of
Europe, and also composer of four violin concertos, several great Fantasies
and the brillant “Ballade and Polonaise” and of many other solo pieces.
Besides genial invention there is much in his compositions considered
banal and of hollow pathos. But for the purpose of study the works of
Vieuxtemps, so well written for the violin,are of greatest value and will
always remain it in this respect.

Etudier le N 271 par staccato volant. La premiére
note de la mesure doit étre jouée par un coup d’archet
ascendant, la deuxiéme note avec un coup d’archet descen-
dant. Ensuite lever Parchet et le laisser tomber sur la
corde pour la premiére note du staccato volant d’une hau-
teur de 5 4 8 centimétres. Quand 1’archet tombe, la ba-
guette doit étre posée sur la corde perpendiculairement
par rapport aux crins. De cette facon résulte seulement
le ricochet immédiat de I’archet sur la corde.

Les triples croches au N? 278 doivent étre exécutées
en staccato volant.

Les coulés en staccato dans le dernier mouvement de
concerto de Mendelssohn exécutés en staccato volant sont
d’un effet surprenant.

*) Henri Vieuxtemps (1820-1881) était belge de naissance et fut le
représentant le plus éminent de Vécole franco-belge du 19™€ siécle.
11 fut dans toutes les villes & Europe considéré comme un des plus bril-
lants et des plus appréciés virtuoses. Il est compositeur de cing con-
certos, de quelques grandes fantaisies, d’une polonaise de grand style
et de beaucoup de morceaux de salon. A céte d’inspiration géniales,
dans ses compositions se trouvent des banalités. Les oeuvres de Vieux-
temps sont celles dun bon violoniste, et seront toujours d’une grande
utilité pour Pétude du violon et auront toujours une valeur.

H.C.B.101



168

The rebonnding
kinds of bowing . (ricochet and arpeggio)

Before practising these kinds of bowing one must as-
certain at which place the bow possesses its greatest ¢la-
sticity. It will be generally found within the middle third
of the bow’s length, sometimes more or less towards the
point or else near to the middle of bow. The place will be
found best by dropping the bow from a height of about four
inches on to the string with the fuil width of the hair. Con-
sequently the stick of bow must give up its inclination to
lean toward fingerboard, but be placed over the hair in
perpendicular position. As every pressure will hinder the
- elasticity of stick, the finger’s grip near nut must be as
loose as possible. After dropping the bow on the string it
will rebound again in a certain height and do so again
and again in ever increasing tempo and decreasing inter-
vals until at last the bow will rest "quietly on the string.
This process should often be repeated, the bow be lifted
with the help of upper part of arm after. it has come

again to fully resting on the string, and when dropping

it anew the player will find ont that the wrist has nothing
to do with it. At the place where the bow rebounds best,
it possesses its greatest elasticity. At first one should
practise two rebounding notes on open strings.

Les coups d’archet
rebondissants. (Ricachet et arpeggio’

Avant Pétude des exercices de coups d’archet rebondissants
il faut observer & quel endroit Parchet a sa plus grande éla-
sticité. On trouvera cette place au premier tiers de Par-
chet pour la plupart a la pointe, chez quelques-un presque
au milieu. On trouve cette place en faisant tomber archet
d’une hauteur de 10 centimétres sur la corde dans toute
la largeur des crins, en suite la baguettfe ne devra plus
étre penchée du coté de la touche, mais au contraire per-
pendiculaire par rapport aux crins. La pose des doigts
au talon doit étre aussi légére que possible dautant que
chaque pression diminue Pélasticite de la baguette. archet
rebondira aprés avoir touché les cordes a une certaine hau-
teur, retombera de nouveau. Ce rebondissement et cette
chiite seront répétés souvent par petites saccades en ac-
célérant la mesure jusqu’'a ce que 'archet reste couché
sur la corde. On répétera ce procédé souvent jusqu'a Varrét
complet sur la corde, en suivant archet, a l'aide d'un mou-
vement de Pavant-bras, recommencer et Yon constate que
le poignet n’a rien a faire dans ces mouvements. La ot
Parchet rebondit le plus facilement c’est 14 ou il posséde
la plus grande €lasticité. A cet endroit étudier d’abord
deux notes en ricochet sur les cordes a vide.
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Afterwards three notes should be practised.
Ensuite trois notes.
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At the note to be played in up bow the bow again is
to grasp the string firmly, best to be. attained by quickly
giving the stick its original leaning towards fingerbgard;
the bow will stop springing at once and remain quietly.
Of course at the following rebounding notes the bow imme-
diately must again take its perpendicular position over
the strings.

Au poussé Parchet doit attaquer les cordes de nou-
veau fermement; ce que Pon obtient par le procédé suivant:
pencher vivement du coté de la touche; alors Parchet cesse
de rebondir et revient au repos. Au ricochet suivant, Par-
chet doit étre posé naturellement vite sur les cordes.

Allegretrgo. de Bériot.
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res it in the Polonaise Op. 38.
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When the player has attained a certain ability in Le violoniste qui aura atteint une certaine habileté
this kind of bowing, he ought to try practising such bow- dans le ricochet a Pendroit cu Parchet a sa plus grande
ing near point of stick as for instance Vieuxtemps requi- élasticité, essaiera de transmettre cette habileté a la pointe

la plus extréme de I’archet, comme le demandeVieuxtemps
dans sa Polonaise Op. 38.
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This whole part with the exception of the fourth bar Tout ce passage a Pexception de la 4me mesure est
must sound drum-like and is to be played with little bow joué par les virtuoses frangais et belges avec douceur,
and in piano near the utmost point of bow, like it is pla- avec peu d’archet et a la pointe extréme de facon & ce que

yed by the virtuosi of Belgian-French school.

cela résonne comme une imitation de tambour, léger et court.
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276. &Allegretto.

de Bériot.
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Chords for the first exercises
of arpeggio playing over three strings.

At first one should practise the chords alone without
arpeggio, playing well attention to abundant activity of
upper arm and shoulder joint according to the instruc-
tions given on page 157 of first Book. The chords will
have to be practised all in down bow as well as in chang-
ing down and op bow; also in up bow one should as far
as possible grip all three strings at the same time.
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Accords pour les premiers exercices du
coup d’'archet en arpéges sur trois cordes.

Etudier d’abord les accords seuls (sans arpéges) en
activant beaucoup V'articulation de Pépaule (indications
données au premier volume page 157. Les accords doivent
étre étudiés aussi bien que possible au tiré que simulta-
nément tiré et poussé. Aussi au poussé il faut avoir soin
de toucher toutes les trois cordes en méme temps.
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NO 2 est comme N? 1: Exercerles accords de la méme

facon et ensuite avec les différentes sortes de coups
d’archet de a) a e). '

N2 2 is to be practised in the same manner like N 1,
at first the chords alone and afterwards with all kinds
of bowing a) till e).
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172 Chords for the practice of

arpeggio bowings over four strings.

At first the chords should be practised without the
varied kinds of bowings, observing the instructions given
on page 157 of the first volume of this school. The chords
must be practised in down bow as well as in down and up
bow alternatively, and by practising in the latter way the
whole length of bow should be used with exhaustive acti-
vity of the upper arm. When practising chords over four
string's the two lower notes are to be played with little
bow in an anticipating manner, as already mentioned in
book I. The two higher notes receive by far the longest part
of the bow’s length by a full swing of the upper arm.

y
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Accords pour exercice
des arpeges sur quatre cordes.

Etudier les accords seuls et se rapporter aux indica-
tions page 157 du premier volume. Les accords doivent
étre étudiés en tirant, puis alternativement en tirant et
en poussant. Pour cette fagon de jouer citée precédem-
ment se servir de tout Parchet en se servant amplement
du bras. Dans les accords sur 4 cordes jouer les deux
notes sur les cordes inférieures comme indiqué au premier
volume comme une appogiature avec tres peu d’archet.
Les deux notes supérieures sont jouées avec un mouvement
trés ample du bras en employant dans sa plus grande par-
tie toute la longueur de I’archet.

279. R 1 l u

I o —&

4 4

Ji
o
.
=

ERE I A

44 4

o ol

40 40
z z 4&; el
e e e S S EDLEE |
i L 4 I o /. L v A 1 =
/ C »

©)

e)

T
—\

ll_

1
1

=d=}=

P$T

. v e - 1 e
LA [7]
< N S 0 y N ]
@1 - - _
e Y . . . . I

Many students will learn the bowing of springing ar-
peggios quickly and easily by at first playing the arpeggio
chords slurred, slowly and with the bow resting on the
strings, and by afterwards gradually increasing speed and
at the same time turning the bow in such a way as to bring
its stick in a perpendicular position over the strings.Thus
the bow will rebound by itself, supposing that the elasticity
of the same be not hindered by too much pressure of the
fingers near nut and that the upper arm near shoulder
joint executes well the movements over the strings.
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Beaucoup de Vlolonlstes apprennent le coup d’archet a
ricochet et arpéges vite et facilement de la fagon suivante:
comme d’abord les arpéges liées par un archet posé tran-
guillement sur la corde, ensuite peu a peu accélérer le
mouvement en tournant Parchet de facon & ce que la ba-
guette soit posée perpendlculaxrement aux cordes. Ilarchet
rebondit de lui-méme, son élasticité n’étant pas paralysée
par les doigts au talon, tous les passages d’une corde
a Pautre sont exécutés par le bras dans articulation
de P’épaule.

An excellent practice of the shoulder Jomt is the following exercise.

Exercice excellent pour Particulation de ’épaule.
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This exercise is to be practised with the whole length
of bow, the shoulder joint at the first and third group of
four semi quavers executing the smooth crossing over the
four strings, doing the chief work in the staccato notes
* played in up bow assisting the bow easily to be moved
throughout its length from point to nut; the wrist must
be kept very loosely and the hand swinging like & pendulum.
It almost seems as if each of the four staccato notes in
up bow had received a push of the hand from the WI‘lStH'

\___/

Etudier cei exercice avec toute la longueur de Tar-
chet; Particulation de Pépaule exécute & la premiére et
troisiéme noire les passages de corde et se charge des
notes au poussé (ravail principal pour faire avancer
Parchet dans toute sa longueur de la pointe au talon;
la main agit comme un pendule, le poignet restant lache
comme si chacune des quatre notes poussées avait recu
une impulsion par le poignet.

C.B. 101



Guide for methodical fingering.

For the interpretation of a music piece good fingering
is of great importance. In violin playing it is not that
the fingering should simply be comfortable like in piano
playing, resulting in a smooth technical execution only,
but it is to serve higher purposes in such a sense as to
beantify the phrasing and thus helping towards artistic
interpretation of a work of music.

The choice of fingering in many cases will be depending,
influenced and even simplified by remembering that in the
first instance the violin is an instrument for singing sound.
Guiseppe Tartini, (1692-1770) the great Italian violinist
said: “Per ben suonare, bisogna ben cantare’ (Good sound
requires good singing). When choosing fingering, the player
should always bear in mind these words of the great master
of Padua, schanging strings and positions as far as possible
at such points where a good singer would change breath®
1. In the first position we chiefly have to consider where
to use open string or fourth finger. Rhythm and phrasing
will have to decide. If we take for instance the first mu-
sical phrase the beginner has learned in this school, the
D major scale in the first position, the fingering will
vary according tb the rhythmical form and phrasing, If the
note “a’” is the first note of an ascending phrase, we begin
with the open string, is however “a” the beginning note of
a descending phrase, it will be played with the fourth finger.
If “a” should be the last note of a descending phrase, it is
played on the open string whilst it will have to be played
with the fourth finger if being the first note of a des-
cending rhythmical phrase.

178
Emploi méthodique du doigté.

Un bon doigté est d’une importance capitale pour Pe-
xécution d'un morceau de musique pour violon ou piano;
il ne s’agit pas seulement d’avoir un doigté commode et
qui facilite Pexécution téchnique; il doit aussi viser a
des buts plus élevés pour traduire Pexpression musicale.
Ainsi il contribue énormément a la compréhension de
Poeuvre exécutée.

Le violoniste qui pense & faire ¢hianter son instrument,
saura trouver un doigté judicieux. Guiseppe Tartini, (1692-
1770) le grand maitre italien, disait: ,,Per ben suonare, bi-
sogna ben cantare” (Pour obtenir une boune sonorité, il
faut étre un bon chanteur). On pensera & Padage du maitre
de Padoue et Pon fera le changement de cordé ou de position
tout comme un chanteur reprend son souffle.*

1. A la premiére position il Sagit de savoir quand on
se sert ou du 4™€ doigt ou de la corde a vide. Cette ques-
tion est résolue selon le rythme ou la phrase musicale et
par les moindres motifs qui y sont contenus. Ainsi si Pon
prend la premiére notion musicale qu'un débutant a appris
dans cette méthode, la gamme de ré majeur en premieére
position, le doigté sera différent suivant la tournure ryth-
mique et Pexpression musicale. Si le son ,,la‘ est la pre-
miére note d’'un motif ascendant on se servira de la corde
a vide; mais par contre, 'il est le début d’un motif des-
cendant, alors il fandra se servir du quatriéme doigt. Dans le
cas inverse, si le son ,la“ est le dernier dun motif descen-
dant, dans ce cas on emploiera la corde a vide, tandis que
si le ,,]a“ est le premier son @un motif rythmique descen-
dant on se servira du quatrieme doigt.

Example:
Exempfe:
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*) Remember the proverb: “No rule withont an exception’ We shall see
lateron how just by changing positions and by using portamento playing
in its right place the singing sound on the violin will be beantified.

*) La regle n'est pas sans exception et on verra plus tard comment
il est possible de faire le changement de position et un portmento bien
»ehanté!
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The following examples will prbve the rule that small Selon les exemples ci-joints se tenir & la regle sui-
phrases or motives should be played on ome string. vante: de petits motifs ou tous petits motifs successifs
doivent se jouer sur une corde.

Examples: Sonate in C major by Mozart, Allegro vivace®
Exemples: Sonate en do majeur de Mozart, Allegro vivace?

f s 7 a x = K
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Concerto in A minor by Vivaldi, first movement.
Concerto en la mineur de Vivaldi, premiére partie.
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In many places we shall get a hint as to the best fingering Dans bien des cas Padjonction d’un texte quelconque a
by adding words suitable to the notes. For instance in la phrase musicale guidera dans le choix du doigté:
the following duett for two violins one could well imagine
the following words added to same:

Duett Op. 181 by Kalliwoda.
Duo Op. 181 de Kalliwoda.
_ﬂ i - ./-\ . . - -
Wc' ! e 2 —3
o = *
Look, how so green the woods and  plain! __
Ah! wvois la fo - rét en- chan - té - e

When in reciting a poem article and substantive must De méme que pour la déclamation d’un texte Particle
be spoken in one breath, notes, representing a phrase to et le mot propre sont inséparables, de méme les notes doi-
which such words were imagined, should be played on one vent &tre jouées sur la méme corde et dans la méme po-
string and in one position. sition

) | A~ 23 22—, 1 3 - N
how best to be played " e L3 i e ; ‘; il H
bon 1 - T — 1 DN ¥ -
4 1/~. 21 ~ 1 3 9 3
mauvais —
(3} ) 1

Still better it would be to play these three bars A 2 0
in the third position. good fingering y

11 sera préterable de jouer ces 3 mesures a la bon doigté M ] 1
troisiéme position. A E L T

3 T 4 pr— | {) 2 4 ~ ﬁ'&\_/
T 1 — bad fingering sr:ﬂ
i mauvais doigté m‘ -§ j <
’ ~— L e a
b T3
_ ] N, 32 3., 1 43 3 21 2 L e e 5
good fingering ~ Y * H—"T—r
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bad fingering - y— i o ——
mauvais doigté = I =T —=
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In the examples given in the top lines it is shown how Sur la portée inferieure (mauvais) le mot principal est
by good fingerings the notes, representing so to speak séparé de Varticle par les changements de positions et de
article and substantive, are kept well together and phra- cordes tandis que sur la portée supérieure (bon) Particle
sing is not disturbed by change of position or strings,con- et le mot principal restent ensemble et ne sont pas dislo-
trary to the examples given in tho lower lines. qués par des changements de position et de cordes.
Rondo of the seventh Concerto by Rode.

Rondo du septiéeme concerto de Rode. _ @ 5o 3 @ 4 23

D ﬁ is better than —=T _— three bars later :“——f%f,'_ better than ::——f#ﬁ""

_% ¥ fng Tk mieux que . 3%5 trois mesures aprés - griiiiiaj mieux que i —_

*) Ce passage cité dans une vieille édition (David) est plus explicite dans
la nouvelle édition (Flesch) et montre plus clairement Pemploi de la corde a

vide et du quatriéme doigt, parce que les deux doubles croches sont liées.
H.C.B.101

*) This phrase is given according to the old edition by David; still
more conviuncing is the fingering in the new edition by Flesch concer
ning open string and fourth finger.




In playing diatonic runs in quick time, the first note
of each group of four notes, when ascending, should be
played on the open string, in descending with the fourth
finger; if however, as shown in the second example,the notes
“d” «a” or “e” occur at the end of a group of four semiqua-
vers, they should be played with the fourth finger when as-
cending, and on open strings when descending.

0
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Dans ces successions diatoniques rapides, on prendra

en montant et sur les temps forts la corde & vide et en

descendant le 4M€ doigt; par contre en montant et sur

les temps faibles le 4™€ doigt et en descendant la corde
a vide.
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By strictly following such hints we shall come to the fol-
lowing fingering in the “perpetuum mobile”’ of the third suite
by Franz Ries Op. 34 as given in the following example.

En persévérant dans cette methode,on aura les doigtés
suivants dans Ie ,,Perpetuum mobile® de la troisiéme suite
‘Op. 34 de Franz Ries. "
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Likewise in friplet runs make use of the following fingering.
Méme méthode pour le triolet: A
3 " 0 A e T prep— e
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There are certain limitations of this rule: as the sound
of the leading note in the ascending run would differ much
from the next note through the change of strings it would
be advisable to use the fourth finger, as shown in the fol-
lowing example.

ZeSsesiais e

Cette régle présente diverses restrictions: 1a ou le son
directeur dans les figures ascendantes est détaché nette-
ment des autres sons dans le coloris musical par un chan-
gement de corde, dans ce cas, on doit également se servir
du quatrieme doigt pour*)la note de la deuxiéme mesure.

Quother example, when playing quick runs, is found in
the last movement of the D major Quartett by Haydn.

——

Il en est de méme dans le mouvement accélére, par ex-
emple, de la derniére phrase du Quatuor en ré majeur de Haydn.

Vivace. g
1
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4
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*) The tone coleur of the leading note and following resolving note
should be of the same kind (Moser). If it is not preferred to produce
a similarity of sound by suitable change of position, it will be neces-
sary to play the notes “d” and “a” with the fourth finger as shown
in the above given example:

3d pos.

# S—r— - e
4 § %

*) Les tons directeurs tendent i se fondre dans un coloris semblabie
a celui des harmoniques avec lesquelles ils doivent étre liés (Moser).
Si Pon ne préfére pas établir ensemble parfait du son par un change-
ment approprié de position, on devra prendre les deux notes,,re‘ et ,la‘
de lexemple ci-dessus avec le quatriéme doigt. Cette méme remarque a-
meénera a jouer le théme suivant avec les doigtés ci-contre:

J. Joachim Notturne Op. 12.
J. Joachim Nocturne Op. 12.
T~

doloe assai 7

%Violin School by Joachim-Moser 1119 Volume page 9)
Méthode de violon, de Joachim- Moser, 3M€ volume page 9.)

Founded on similar observations the following instruction is given
by L. Spohr in his violin school: “As open strings, particulary A and
E will always sound harsher than being played as stopped notes, in will
be best to avoid them in chromatic runs?

One should always distinguish between fingering solely given for the
sake of practice in scales and studies serving the technic of left hand
only, and between such fingerings used in solo pieces and works of cham-
ber music serving the production of beantiful and artistic sound. For this
reason the practice of the B major scale in the first position with using
the fourth finger is preferable to playing the same notes in the second
position; although it is contrary to the above given rule that the change
of position should not occur between the leading and following note,ishas
the advantage to give better practice to the fourth finger.

2nd pos, .. 2me

C’est 1a dessus qu'est basée la prescription suivante de L. Spohr
dans sa méthode pour violon: ,Les cordes a vide ,,mi“ et ,,la“ résonnent
plus clairement que les cordes touchées par les doigts; il est nécessaire
de les éviter autant que possible dans les gammes chromatiques

On fera toujours la différence entre les doigtés de gammes et études
qui ne servent que dexercice pour la main gauche et les doigtés dans les
morceaux de concert et de musique de chambre qui sont par leur cara-
ctére artistique destinés a rendre une sonorité plus elevée. C’est pour-
quoi il est préferable de s’exercer sur la gamme en si b majeur dans la
premiére position avec le quatrieme doigt que de rendre plus harmonieu-
sement les mémes notes dans la deuxiéme position; cest en contradic-
tion avec la régle précédante 'sur le’ changement de position, mais
cela a Vavantage d’exercer le quatrieme doigt.

The fingering above the notes is easier and will improve the sound;
the fingering below the notes is more difficult an better for the de-
volopment of the fourth finger’s velocity.

Le doigté supérieur plus facile est plus harmonieux, par contre
Pinférieur plus difficile est plus utile pour exercer le quatrieme
doigt.

H.C.B.101
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8.. When playing slurred notes follow the rule, to use 8. Pour les notes lides suivre la régle suivante: jouer
notes on open strings if in connection with higher ones, avec la corde & vide celles qui sont liées a des notes su-
and to stop same with fourth finger if in connection with per1eures, jouer avec le quatriéme doigt celles qui sont
lower notes. lies a des notes inférieures. _
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Duett Op. 48 by J. Pleyel.
Duo Op. 48 de J. Pleyel

Allegro.
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Duett by J. B. Viotti (N? 1 from part VIII, Peters). Compare page 180, instruction given by J. Dont.
Duo de J. B. Viotti (N? 1 de la 8™€ partie, Peters). Comparez page 180, Pinstruction donnée par J. Donf.
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23M¢ Concerto de_ J. B. Viotti.
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If higher and lower notes are to be played slurred . Si des notes hautes et basses sont liées dun seul coup
containing one which it were possible to play either on darchet et qu'une seule note située entre deux peut se
open string or with fourth finger, follow the examples Jjouer soit & vide ou avec le quatrieme doigt, prendre la
given below. corde a vide en montant sur les temps forts et en descen-

dant gur les temps faibles.

4. In using the open strings when playing slow and can- 4. Sur Yemploi des cordes a vide dans les thémes lents
tabile movements, one should observe instruections given et mélodieux se reporter aux principes de Leopold Mozart:
by Leopold Mozart: “When playing a solo, it will be very »Qui joue un solo, agit trés raisonnablement §'il fait en-
wise to use open strings -seldomly or not at all. Notes played tendre rarement les cordes & vide ou pas du tout. Le tou-
with the fourth finger will always sound more natural ché du quatriéme doigt sur la-corde adjacente plus basse
and singing, whilst open strings as a rule will sound too sonnera toujours plus naturellement et plus délicatement,
loud and importunate” ‘parce que les cordes & vide comparées aux touches sont
This rule by Mozart should not only be observed when plus sonores et pénétrent par trop dans Poreille’
playing simple pieces in the first position, but one should Ce principe de L. Mozart n’a pas seulement son applica-
altogether avoid open strings when playing solo or Quar- tion pour les morceaux simples dans la premiére position;en
tett for reasons already mentioned. geénéral on évitera dans les soli et les quatuors les cordes &
' vide, parce que leurs sons différent trop des sons touchés.

Adagio cantabile from the Quartéft in D major by Haydn (Op. 64).

Adagio cantabile du quatuor en ré majeur Op. 64 de 1Haydn.
e e é,,;,__:ﬂ
[\a X — 1 ry
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This melody, if played in the first position with open Cette mélodie dans la premiere posxtxon perdrait son
E and A string, would loose its uniform soft and dolce cha- caractére tendre et doux avec des cordes a vide. (Le signe
racter. (The sforzato-mark on the note “c sharp’ is not to »sforzato® sur la note do diéze ne doit pas étre pris comme
represent an accent of rhythmical strength, all that is accent rythmique; il signifie que Pon doit donner une ex-
required is to give more warmth and increased expression pression plus chaude.
~ to the tone of this note.) Pour ev1ter les cordes a vide dans les quatuors se
Regarding the avoidance of open strings in Quartett reporter ace qui a été dit a la page 110 dans les six
playing observe what has already been said about this in alinéas supérieurs.
the five first lines on page 110.
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5. Le ton rehaussé de la corde & vide devra se jouer dans
la premiére position avec le quatriéme doigt pour éviter Vem-
ploi répété du premier doigt. Autant que possible Pemploi
répété du méme doigt est en général a éviter dans les
gammes diatoniques et chromatiques dans les mouvements
accélérés. (Se reporter a la remarque en bas de la page 178.)

5. The d sharp in the following example must in the first
position be played with the fourth finger in order to avoid
using twice the first finger on the D string. It should alto-
gether be avoided to use one and the same finger twice
when playing either diatonic or chromatic runs in quick
tempo. (Compare first remark at the end of page 178.)

4 4

. 4 4 & 4 4 =
1
. .
/ 2 3 11 1 1 14 13 It is preferable to play these runs in either the half
e e = or second position.
ln--l-ﬂll.—". N S . ’ . . .
f — Il est préférable de jouer ces passages soit 2n demi.
bad fingering ou deuxiéme position. :
mauvais doigté
6. In order to avoid using one and the same finger twice | ©. Dans bien des passages on évitera Pemploi répété du

one could use the half position in many places.

/”'_\

méme doigt en se servant de la position intermédiaire.
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String Quartett Op. 127 by Beethoven.
Quatuor a cordes, Op. 127 de Beethoven.
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Violin Concerto by Beethoven.
Concerto pour violon de Beethoven.
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1 1
Partita in b minor by Bach.
Simrock Popular edition (A. Busch).
Violin Concerto by Beethoven, Partita en si mineur de Bach.
Concerto pour violon de Beethoven. (Simrock, Edition de A Busch.) 2
—~ 12 3 4 4 2 3 a1
/_. \\ L
) Y ) 7 1 | 1
16N TN/ I i ) >
R s e R R e
- #7 3 'g[ L 2Tl ';' T 3 2 % In this piece (Double 3/; time) Busch cleverly
1 1 2 1 makes use of the half and second position.
Busch se sert dans ce morceaun (Double me-
sure a 3/;) a plusieurs reprises et d’une maniere
Kreutzer Sonata by Beethoven. exempla,ir[te de la demi et seconde position.
Sonata a Kreutzer de Beethoven.
e —— o T —— Sf I l“x.ﬁf
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half pos.
demi pos.
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half pos. — |

demi pos.
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Sonata in E major by Handel.
Sohate en mi majeur de Ha.ndel./\

_E?E;.ﬁ% E=_tindss

this figerin
three times

pas bon parce que Pemploi du premier doigt trois fois de
suite produira une sonorité peu claire. *)

preferable:

mieux:
is not advisable becaiise by using the first finger P
e sound would not be clear and distinct.®) i

TreiE

1
*3 Frz 340

2 1 e

Partita in b minor by Bach (Busch).

Partita en si mineur de Bach (Busch).

In order to avoid the frequent shifting of first fin-
ger in the first position, Flesch introduces a very excel-
lent fingering in the fifth variation of Sonata N9 1 by

Mozart. xx

12 R 21

Reger, Op.117 NO 5. W
o i
0
Voici un modeéle de doigté pour éviter le glissement
du premier doigt dans la premiére position qu’a trouvé
Flesch pour la cinquiéme variation de la premiere sonate

de Mozart. xx)
1 21 2 3
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7. The half position will not only prove useful to a-
void useing the same finger twice, but certain phra-
ses containing many sharps will be played more comfor-
tably in the half position.

- I
.i..

7. La demi-position ne doit pas seulement servir a évi-
ter Pemploi du méme doigt; bien des passages contenant
beaucoup de diézes sont plus commodes a jouer dans
cette position,

ui
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Violin Concerto by Beethoven.

Concert pour violon de Beethoven.

Violin Concerto by Beethoven.
Concert pour violon de Beethoven.

Concerto by Brahms.
Concert de Brahms,.

8. Intervals of the diminished and angmented fifth should
be stopped with different fingers, it should be avoided to
play notes of such intervals with one and the same finger. Com-

8. Pour éviter Pemploi du méme doigt sur les deux cor-
des, il faut prendre les quintes diminuées ou augmen-

tées avec des doigts différents. Comparer les pages 118

pare w};}a;t has been said about this on page 118 and 119 of this et 119,
5! iti . —3 S
book (8th edition) 9 ‘ - é._ 9241404 p__:.lj_x_z 21812 3
Kreutzer Sonata by Beethoven. . gﬁ?—'ﬁiﬂi' 5 — = o li" ru—
Sonate & Kreutzer de Beethoven. L —e-¢ o ﬂ;;‘* —*
3 === > o

*) The violinist will always do well, when playing short or long runs in
quick time, to think of the technic of piano playing. The technic of the
violinist must be as clear, crisp and distinct as suchas can be produced
on the piano where never the slightest rubbing or wisking noise is
audible. In playing cantabile in slow time one should always think of
a good singer. Where a singer of artistic taste would use a “porta-
mento}’ the violin player might also insert it with advantage on his
instrument. Too much portamento and glissando playing is however
strictly to be avoided and should never follow each other too quick-
ly. In order to obtain an intelligent and tasteful interpretation, the
violinist will do well to study and play the songs by Beethoven,
Schubert, Schumann and Brahms on his instrument in an intelligent
manner as so to ascertain which combined phrases should be played
ou one string, how best to arrange the bowing and kind of expression.

*%) The many examples of fingering in Mozart’s Sonatas are all
taken from Peter’s edition (Karl Flesch); this edition is far better
than the older one revised by David and is preferable to all other
editions.

*) Dans des petits groupes et dans les longues gammes en mouvements ac-
célérés, le violoniste fera toujours mieux de prendre comme modéle la tech-
nique du piano. De méme qu'an piano chaque son intermédiaire, méme le plus
petit entre deux touches est impossible, de méme le violoniste doit s'appli-
quer i rendre tous les sons clairement et distinctement sans intermédiaires
et sans confusion quelconque. Dans les passages chantants aux mouvements,
lents prendre modéle sur les chanteurs.Dans les morceaux ou un chanteur de
golt place un ,portamentof le violon produira le méme effet. Mais au
violon éviter la fréquence des portamenti et des glissandi et ne jamais
faire de suite 'un aprés lautre deux portamenti, c’est a dire d'un ton sur
un deuxieme ton et tout de suite aprés ce deuxiéme sur un troisiéme.
Pour le violoniste qui a beaucoup de goiit. il est trés instructif de jouer
non seulement sur son instrument les beaux chants de Beethoven,Schu-
bert, Schumann et Brahms, mais aussi dy appliquer son intelligence, c’est
a dire voir quelles phrases sont & jouer sur une seule corde, quelles
notes sont a prendre dun seul coup d’archet, de méme voir la place d’un
portamento expressif (ceci sans abus).

**)Les exemples multiples de doigtés dans les sonates de Mozart sont
pris tous dans la nouvelle édition de Peters de Ch. Flesch; elle est de
beaucoup plus importante que l’ancienne de David et doit étre mise an
dessus de toutes les autres éditionms.

H.C.B. 101
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Sonata in A major by Mozart. Ciaconna by J.S. Bach.

Sonate en la majeur de Mozart. Chaconne de J. S. Bach.
ar 3 1 P — 1 . P
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Violin Concerto by Beethoven. b LS :@F‘ ﬁ
Concert pour violon de Beethoven. o + s
o) | 4
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Les quintes diminuées trés souvent sont plus faciles a
prendre par un empiétement du quatriéme doigt; on évite
ainsi le changement de cordes.

4
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To avoid change of strings it will often be felt comfortable
to play diminished fifth with an extended fourth finger.

Eig

1 1

Kreutzer Sonata by Beethoven.
4Sonate & Kreutzer de Beethoven.

Keep down firmly the first finger on its place, and by play-
ing E flat with the fourth finger there will be no up and down

I |
2 — ? ! + shifting of first finger. %)
D : b —1i ﬁﬂ, En laissant le premier doigt en place et en prenant le mi b
P p p
Y 3 4% 1% g 1%g ':“ 3 2 avec le quatrieme on évitera le glissé du premier.
1 1

In higher positions the extention of fourth finger up to the
interval of sixth will assure good intonation,like for example in
the Trio of the third movement of the minor Quartett by Schubert.

2
1“"-

Dans les positions supérieures, souvent l'empiétement jusqu’a
la sixte offre une garantie de justesse, par exemple dans le Trio
du troisiéme mouvement du Quatuor en ré mineur de Schubert.

- £
0021 ]
4 5—J| Whilst stretching the fourth finger, the first one must remain firmly on its place.
-——E—‘ﬂ Pendant VPempiétement le premier doigt doit demeurer a sa place.
O. Perfect fifth in cantabile playing and when in slow time O. Les quintes justes seront jouées dans les thémes lents -
should be played on one string. bien chantants toujours sur une corde.
D string
corde de ré &
String Quartett 0p.132 by Beethoven.“Holy Thanksglvmg” 214 violin. C S—— I -
Quatuor & cordes de Beethoven Op.132, ,Hymne sacré®, 27€ violon. = £
D strin, D string
Ada'glo cé)rde d% ré & gorde deré

—3 ) 2
String Quartett in A minor by Schumann. %EI pfﬁ#F‘ f| and also:
Quatuor & cordes de Schumann en la mineur. 1 T _{! ainsi: :

4

2 |
String Quartett Op.7 by S.Tanéiew. :#EEZ —i@ Adagio from the Concerto by Brahms.

S.Tanéiew, Quatuor & cordes Op.7. ~ Adagio du Concerto de Brahms.

corde de la

Piano Quintett by Schumann, 15t Trio.
Quintette a.vec piano_de Schumann, 1€ Trio. This part played enharmonically will be easier

- . eV~ FL' . YT (Compare N©19, on page 189).
<~ <

L s balP@®—Ibw L Ce passage se joue plus facilement avec le chan-
3] b 1— T b H—1—1 gement enharmonique comparer N? 19, page 189).
) 3 1 %2 2 1 4 2 3 1 4 2 8 7 !
String Quartett in e flat minor by Tschaikowsky, Allegro risoluto.
v Quatuor & cordes en mi bémol mineur de Tschaikowsky, A]legro risoluto.
Also when playing quickly it will be found useful to play per- Y W YW ) S at ll: -

fect t:ifths in the higher positions, ?n’ one strin,g'. i L2 e = y ] i—r .p. 3‘ .H. pogy ] ﬁg o ? ;
Méme dans les mouvements accélérés, il est préférable de prendreé P R 2 i - =1
dans les positions supérieures les quintes justes sur une corde. %’r‘r % | P a——
It will be necessary to stop the note “f”, the first one of Le deuxiéme doigt est nécessaire a la premiére double croche

the four semiquavers, with the second finger, to make sure of the | fa pour arriver a la septiéme position; il doit rester complé-
seventh position; keep the second finger firmly on its place and | tement pose Jusqu’a la dernlere note mi bémol, parce que cette
thus the last note “e flat” will easily be reached. note est prise ainsi plus surement.

*) Compare A.Jarosy “The foundaments of fingering for the violin’} pag: 80. *) Voir A.Jarosy
**) Compare A.Jarosy, page 90. *x) Voir A.Jarosy
H.C.B.101
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10. In all diatonic runs the change of positions should oc-
cur at steps of semi-tones.

10. Dans toutes les gammes diatoniques le changement do
position se fait autant que possible par demi-ton.

1
/I—_-_\w ‘F"'&4 1 -
1 1 Lk ]
T = R
oJ N E—é"'i

the fingering below the notes is preferable to that above.

le doigté supérieur n’est pas bon; l'inférieur est meilleur.

) q

=

4 ) '
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Good examples from sonates by Mozart (new Peters
edition by Karl Flesch):

Sonata N¢ 10.
10eme gonate.

Still better it will sound to remain in the third position and
avoid change of same.

Il serait encore plus naturel de maintenir la troisiéme position
sans faire aucun changement.

Bons exemples de sonates de Mozart (nouvelle édition de
Peters par Charles Flesch.)

/m - P
g gefrel s 'e== e —— £ TR e |

B (o s 13 ! A i“’ %
o 1
Sonata N© 2.
2eme gonate.

Adagio non troppo. /—-\ 3TN —

P T IE  —— —T  a EaNFAS i
i [ + — et
¢ 4 — wf
Sonata N¢ 2. Sonata N© 8.
2éme gonate. 8eme sorx,lt;:i ;
i . ante.
0.
Tempo di Menuett o p® ' —
! 1 =
D

JJ 3 4 3

It will be best to produce a change of position (when
playing semi notes) at the beginning of a new group of semi
quavers and at accentuated notes.J.Dont proposes in his
“Studies” Op.60 to change strings and positions rather more

on accentuated notes than on others.

-Sonata N9 7.
7eme gonate.

) }Wg E

()

Beethoven Concerto, Rondo.

Le meilleur serait d’appliquer le changement de position
par demi-ton et en méme temps sur le temps fort.
J.Dont conseille dans ses études Op.60 de faire le chan-
gement de cordes et positions de préférence sur les temps
forts.
Sonata N¢ 15.
15eme sonate.
Allegx;o.

e

Concerto de Beethoven, Rondo. /& # 3

er'efe [CEMEeuy, i i
oy 1 :F"‘ : : [ = : ] i
bv b_._ Hi 1 1 -p 1 )

Study by de Bériot.
Etude de de Bériot.
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11. It will always be advantageous to produce a change po-
sition and that of bow on the same note as in the following
examples.

Concerto by Beethoven.®
Concerto de Beethoven.x) A

181

11. 11 est préférable de faire les changements de position
sur la méme note que sur un changement de coup d’archet.

T

() (2) (2) (2) 2) )
2 ————
- 2 ' %
, EEEEEEEEE s . 2
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SVNIEE D= ] o . 1 3 FrFE-es .QE o
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Concerto by Mendelssohn.*) @
Concerto de Mendelssohn.® G string
- 4 /r"‘—\ corde de sol
F f_ - 0 ] ! 3 2 o
—  — — = 3 1 - r —1 1 —
1 T  N— I 1 1 | 1 1 !
5 = S
# ) — “"/

- 12. In quick runs as well as in cantabile playing the change
of position should be avoided as far as possible on such
notes that are not accentuated ones particularly if the
change of position requires a change of fingering as well.
A change of position and fingering on the last tone of a
melodic phrase will not sound well either in, slow or quick
passages.

12. Eviter le changement de position sur des temps faibles
aussi bien dans le chant que dans les dessins accélérés,méme
dans les cas ou un changement de position necessite un chan-
gement de doigté. Ce qui ne vaut rien,c’est un changement de
position et de doigté particulierement sur la derniére note
dune phrase mélodique aussi bien que dans les mouvements
lénts que dans les mouvements rapides.

Examples:
Exemples:
£ T A
uf 2 2 2. ea 3 2e
Adagio from the Concerto by Brahms. —#—#gl = — re i -
Adagio du Concerto de Brahms. - * -] %
P — T — T —
Astring - - - - - - - o .o
£ 2 2 1 corde df%—-——g\ /2'—\3
e _guf Tors 2 1 2 2, ®23 1 1% 2
the following fingering is preferable: # 1 ol e }
plus beau avec le doigté suivant. @ | ‘ E
P —— T ———T T TT—
Violin Solo from the Missa solemnis by Beethoven.
Solo de violon de la Messe Solennelle de Beethoven. 3 3
o, S o o 1
e e i ing: fingering: T—H T @ ee
¥ 1) 7 1 preferable is the following fingering': 2 S (Compare N? 14 on pag:182)
A i ] le doigté suivant est plus beau: ' —T] ( comparer N® 14, page 182.)
e} 3 1 2
2
4 # 1 38 op3 ingeri 3 21 2
Last movement from the Sonata in A major by J.Brahms: - #*gf om— - —— Eg&%’;ﬁ% oot
Derniers mouvements de la sonate en la majeur de Brahms: AT~ 11— mauvais:
i:_/“ N \;‘./ < ~—
4

3
is better than:

Sonata in F major by Hiandel. > Ty - -
S‘onate en fa majeur de Hiandel. X n 4

Peters edition (Sitt). Compare also what has been said in
N? 14 of page 182.

%) All fingerings in brackets are taken from the edition revised by Ferdi-
nand David; they are not advisable.

b’_\ 8 org
riminm

est mieux que:

- e
Edition de Peters (Sitt). Comparez N? 14, page 182.

*) Tous les doigtés entre parenthéses sont pris dans Pedition de Ferd; -
nand David; ils ne sont pas hons.

H.C.B.101
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13. Natural harmonic notes in cantabile playing should be
avoided; such notes mostly will fall flat in their character
of sound in comparison with the others.

Largo from the Concerto for two violins by J.S. Bach.
Largo du Concerto pour deux violons de J.S.Bach.

13. Eviter les harmoniques naturelles dans une mélodie;
cela produirait une discordance dans la sonorité.

5th position

5meposition 11
T 1 }’ ]l.. H‘{\Pt? —— - h' T 3\#— 1 )|
G = T < , iy
5th pos. To stop the note “d” firmly is preferable to a harmonic
gn_‘epos. note, because the whole melody should sound in an even,
< | — ; I 71 beautiful and powerful forte-tone. ;
* m o La note appuyée est préférable au son harmonique, puis-
S T S — ppuyee est prele que, p
o Na tE/ 2 que toute fa mélodie doit résomner dans un beau ,forte

In such places natural harmonics will sound wel}
where a composer desires a particular characteristic
sound or to support dynamic marks.

également soutenu.

Les sons harmoniques naturels sont bien a leur place
dans les passages suivants tels quwils sont indiqués par
les compositeurs pour faire valoir des nuances intention-
nées et les renforcer.

Andante from the string Quartett in d minor by Mozart.

Andante du Quatuor a cordes en ré mineur de Mozart.

4 4
4 I T — 0 R

2 1 = Eabe— ]

_'Q: J’. ﬂ III 1 I .}'lr, 1 IYJ I 1 -zim \\_’ —4
— £ — 3 3 1 2

Second Andante from the Sonata in A major by J. Brahms. EF;' a -
N : . > = ] —i

Deuxiéme Andante de la sonate en la majeur de J. Brahms. F — 1

s : — -
Pressivo pp

14.. In descending melodies, played in quiet tempo, it will
be preferable to use one and the same finger twice in the
change of position at a semi-tone instead of leaving out
a position, even if through this & more frequent change
of positions shouid happen.

14. 1 sera toujours préférable dans les mélodies descen-
dantes aux mouvements lents d’employer un changement de
position par demi-ton, en se servant deux fois du méme
doigt que de sauter d’'une position a Pautre, méme dans le
cas ol un changement de position en résulterait.

Violin Solo “Benedictus” from the Missa solemnis by Beethoven.
Solo de violon du ,Benedictus“ de la Messe Solennelle de Beethoven.

H/“—\/_E_\ .
:p-.—.. :'. =2 -V' - ’5’/\#/\3

P - 4 - < 4 2 v./—\
£ EsgfF 2z o - e S Py
) ] v ya H L/ T ]
154 N4 1 1 T I
168 | 4 1l l'
J
i . y : |
This change of position —¥ +—F— will always Le changement de position —} o produira

cause an unpleasant sound, which is avoided in the finger-
ing given above.

Air by Tenaglia (Melodies of old masters by Franz Ries.)
Air de Tenaglia (mélodies d’anciens maitres de Franz Ries.

toujours un bruit troublant, qui ne se produirait pas avec

~ le premier doigté.

D s(tlrfing‘ }
r !
: 'H by — czor : ei & — ii 1'1 zi 2! 'y T not nice: + 1 1 "
% E > o 0 Y ] 1 N T . T Y
- — — S— ! * i—‘ -
o T I R ] i \—-/2
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Do not take the unpleasant wisking sound in such change
of positions for portamento playing. Portamento playing from
a higher to a lower note will only sound well if on a higher
finger a lower will follow, or by sliding with one and the
same finger like in the following example:

l

183

Ne pas confondre le bruit troublant provenant de pareils
changements de position avec le portamento. Le por-
tamento descendant se produit seulement par la succession
des doigts supérieurs (troisiéme ou quatriéme doigt), avec les
dmgts inférieurs (deuxiéme et premier) ou par le glissement
du méme doigt.

4 1 4 2 3 1 2 1 4 4 8 3 2 2 1 1 =
ﬁ:—[ e e e e e e e
=2 =St =L S ———C

The fingerings in the following examples should be
avoided as they do not help towards good portamento
and cantabile playing.

Les doigtés comme les suivants ne sont pas des porta-
mentl, ne produisent pas un bel effet et pour cette raison
sont a eviter dans les chants.

1 2 2 3 1, 2 2 3 3 _ 4 2 3
$) 1 I 1 | - ] 13 e “
I 1! P >
:t‘ — ‘l 1 1 | I I 1
Y| ~—" ~— ~— 1 1 1 i T
Adagio from the Concerto by Brahms.
Adagio du Concerto de Brahms.
A 3 3l 1 4

the following fingering is better:
ce doigté est meilleur:

Andante from the Sonata in D major for Piano and Violin by J.S. Bach.
Andante de la Sonate en ré majeur pour piano et violon de J.S. Bach.

The fingerings in brackets by F. David, Peters edition,
cannot be recommended.

15. The fingering very much depends on the kind of
bowing, so that the same runs of notes according to the
desired way of bowing must be fingered differently as
will be shown in the following D major scale in the first
position.

Les doigtés entre parenthéses de F.David, (Ed. Peters)
ne sont pas bons.

15. Le doigté est souvent le résultat du coup darchet; il dé-
pend tellement du coup d’archet que les mémes gammes su:vant
le coup darchet doivent étre jouées avec des doigtés différents.
La gamme en sol majeur dans la premlere position suivant le
coup d’archet demande des doigtés différents.

kY 1
r & - 1
[ |
1]
[N H
L 4 1 i1
[ 1]
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In longer runs on one string various fingerings may Dans des suites de gammes sur une corde il n’y a
be employed depending on rhythm, accent and change of pas de doigté uniforme qui soit une régle. Rythme, ac-
bowing, so that one and the same run of notes may: cent, changement de coup d’archet coopérent am choix du
require a corresponding alteration of fingering. doigté et demandent pour les mémes gammes un change-

ment analogue a ce dernier.

1 ~ 3_ 1 -
i v Y — 3 P
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It is understood that the fingering of the second Il est évident que les doigtés de la deuxitme et troisiéme
and third study by Kreutzer must be chosen according étude de Kreutzer, si on les étudie avec des différents coups
to the various kinds of howing. d’archet, doivent étre modifi€s suivant les différents coups

d’archet et suivant les liaisons.

In the two next following examples it will be Les deux exemples suivants mettent en évidence les
shown how the change of positions must take place changements de position et le changement du coup d’ar-
according to the change of bowing. The notes of ex- chet entre eux. Les notes sont les mémes en a) et en b).

ample a) and b) are the same. Compare what has been | (Comparer ce qui & été dit anu N? 11 de la page 181.)
said about this in N? 11 on page 181.)
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16. As a rule equal figures should be taken

185

with equal | 16. La régle est de prendre pour des traits semblables

fingerings. de Bériot says: “Whenever possible take al- le méme doigté. de Bériot dit: ,On prendra pour des gammes
ways the same fingering for runs of the same kind fol- analogues autant que possible un seul et méme doigte, afin

lowing each other, so that they may sound s
even, as beauty and expression require it”.

imilar and qu’elles deviennent semblables et homogenes comme le
demandent Vexpression et la beauté¥
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In the opinion of the author the three following runs
in de Bériot’s school will give good examples how they
will sound clear and distinct if the change of position
occurs at the same time with the change of bow.

A notre avis ces trois suites de sons homogénes indi-
quées comme modéles dans la méthode de de Bériot sont
plus claires et plus précises si le changement de position
coincide avec le changement de coup d’archet.
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Notes belonging together in small melodic motives I’homogénéité mélodique des petites phrases ne doit pas
should not be interrupted through change of position or | étre altérée par le changement de position ou par le change-
strings; good fingering should be employed so that even | ment de corde; un doigté délicat doit faire en sorte que Pen-
small phrases should suffer no interruption or unevenness® | semble méme des petites phrases soit respecté.®

Sonata in ¢ minor by Beethoven (Fritz Kreisler, Schott edition).
Beethoven, Sonate en do mineur Fritz Kreisler, Edition Schott).

Allegro con brio. 3 .

. _——p e T, 1 =11~ ® £ F#-gf ef ¢
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Sonata in F major N°7 by Mozart, Rondo (Flesch, Peters edition).
7¢me Sonate de Mozart (Flesch, Edition Peters) Rondo.

Allegretto. g 2 “
n
1
Mozart, Sonata N? 12. (Flesch.) 2
12¢me Sonate de Mozart (Flesch). I

v-\_/.ﬁ

Mozart, Sonata N? 13. (Flesch.)
13eme Sonate de Mozart (Flesch).

this fingering is better than:
ce doigté est meilleur que celui-ci:

—~ will be hindered in its flow by the
because the small motive: 2 change of position. oy

| parce que le petit motif: = est troublé par le changement de
coup d’archet.

On doit autant que possible jouer les petits motifs dans -
une seule position et autant que possible sur une seule
corde.

Small phrases should be played as far as possible in
one and the same position and on one string.

Haydn, Finale from the D major Quartett Op.76 N?2. 5th position
Haydn, Finale du Quatuor en ré majeur, Op.76 NO 2. Bme position
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#) Shake, grace notes and the following note likewise form a phrase in *) Méme le trille, la note de terminaison et celle qui suit forment une
itself and therefore should not he disturbed through -change of position. méme phrase melodique. Ce ne serait pas bien si cetie uniformite
The G major Scnata 0p.30 by Beethoven with the fingering by David dans un mouvement accéléré était troublée par le changement de po-
is not correct. sition. Comme cela était par exemple dans V'edition de David dans la Sonate

en sol majeur de Beethoven, 0p.30.
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String Quartett 0p.18 N9 2 by Beethoven.
Quatuor & cordes de Beethoven Op.18 N9 2.

Allegro. 2 — 3 .
M—' ;H#tj—ﬁ i — %
0y, M » : — @

Smetana, String Quartett “Aus meinem Leben” first movement.
Smetana, Quatuor & cordes ,Souvenir®, premier mouvement.

* k)
8 1 2 3.2 .3 4.0 —2 1 3 452
— . and also: o
——+— ! ibidem: ] 1—4
{.f‘ !’f:‘-ph\/. ~—
. v/

3
frfrefe
Second movement. 3 I
Deuxiéme mouvement. 3 ¢ ! ‘

1 1 3 é
2 S "y r qgg ]
. o 2 - £ = — =
pppp ff S22l BE £ Eﬁ E
== —
Y, e f—
It is preferable to take the third instead of the fourth Le tr01s1eme doigt est préférable au quatriéme pour le

finger on the high “c”, because the fourth finger will be do supérieur, parce que le quatriéme doigt touche facile-
more likely to stop that note too high, especially by players ment trop haut, particuliérement chez les violonistes qui
with broad fingers. n’ont pas les doigts minces.

String Quartett in e-flat minor by Tschaikowsky.
Tschaikowsky, Quatuor a cordes en mi bémol mineur.

Lt . e
§ == . e =SS
4—_

} = — i #-—‘ 1 1 o }
= ] 1 H |1 1 L = I
T  =——— ML 1 1 . N
o annlL '
Symphonie in G minor by Mozart.
Symphonie en sol mineur de Mozart. i .
™ 4 Y 3
1 \L\ — PraseN f - ‘IF‘]" > 3/\ —, — — /" - 'IP" ) 3/-\
A Y 0 == W R -~ #_r{g E @Wﬂ
S g T g g
(Y ' (2) () unsuitable (A 2yunsuitable
mauvais mauvais

Allegro from the String Quartett in E flat major by Mozart.
Allegro du Quatuor en mi bémol majeur de Mozart.

1 2 _—%4 2~ . R = = R ——— 7
g%%ﬁ—# = s e P e a2
1 1 1 L H 1 1
o l 1

L

A - -+ T 1 T T [ { i 1N
(¢ )] (3 not good
mauvais

4 % }1

£ Py L DI
Romance in F major by Beethoven. #FF F# L @ is better than %
g Mt est meilleur que

Romance en fa majeur de Beethoven. 7

%) The fingerings in brackets (David, Peters) are not well chosen,be- %) Les doigtés entre parenthéses (David, Peters) ne sont pas bons, parce
cause through change of position they divide notes belonging together. quils séparent par le changement de position des notes qui devraient
*%) Dots above and helow notes point to the fact that the last note in étre ensemble.

the bow should he played very short. *%) Les points an dessus et au dessous des notes indiquent que la der-

niére note dans le coup d’archet doit étre détachée vivement.
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17. In order not to interrupt the smoothness of quick runs,
they should be played as far as possible in one and the same
position.® If a change of position is unavoidable one ought
to try to change position on an accentuated note or part of
bar simultaneously with the change of bow.

17. Traits rapides et figurations seront autant que possible
exécutés dans une seule position pour ne pas étre troublés dans
leur élégance par le changement de position®) Si on ne peut
pas éviter le changement de position, on cherche alors a le
placer sur la bonne mesure (temps fort) et a lexécuter simul
tanément avec le changement de coup d’archet.

E@k#ff%ﬁ\

15t pos.

Beethoven, String Quartett Op.lS No4,

". (‘h—-ﬁ-———--—— - ‘ ‘
-t .

Quatuor & cordes de Beethoven, 0p.18 N%4.

Sﬂl pos.

TP

1% pos. E
N 1=
i l° 1 ‘
. ] «?f.

bmepos,

Allegro

Beethoven, String Quartett Op.18 NO1.

Quatuor a corder de Beethoven, Op.18 N°1.

HleePoied oo MEerfre, :
FEs SE——eess, v

*’Etﬁ%ﬁ#éng :

5% pos. : I
5’“epos

the fingering given below notes (Pavid) not good.
le doigté inférieur est mauvais (David).

Presto Lo
oot

Coe,

Beethoven, Quintett in C major Op. 29. —,f
Quintette en do majeur de Beethaven, 0p.29. %‘:j"y‘ L

4thpos. 0S. _
éﬂegos 4thell)ms

% #FP#E]‘E?FF#E Efre. e .

v = T e TewEgIgEY :

Andante from the D major String Quartett by Mozart.
Mozart, Andante du Quatuor & cordes en sol majeur.

oresoeiletentiErteeraio

Wﬂ#** =
- | | I |
- | 5th pos.

5mepos

/‘h—\

. 38 243

1V I
1 4

a4 q

low the rule to change positions as far as poss1ble on accen-

18. Also for slurred notes in adagio playing one should fol- ’
tuated notes or parts of bar.

Beethoven, String Quartett, Op.59 N© 2,

T

18. Les prescriptions de changements de position pour le
temps fort serviront égelement pour les figurations liées
dans les mouvements lents. ,

Beethoven, Quatuor & cordes, Op.59 NO 2. 1 2 3 r N . . 3thpos.
Molto adagio. 132227 £ 1’!55: E % 2healy SUEn
aglo. L eePepfELL EEEErErPae, |
- g T I | -~
o W o O— 1 I~ !l : ; ; —— L_L‘r - 1+
[ 3 3 o &
D st Andante from the Quartett in d minor by Mozart.
\mf,(i’:%ge ré Mozart, Andante du Quatuor en ré mineur.

e —

*) Compare first remark of NO 6 on page 178

H.C.B. 101
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*) Cemparer la premiére remargue sous 6, page 178.



19. When playing with many sharps or flats, double-sharps
or double-flats one will frequently find a better fingering
by changing notes enharmonically. The scales in g-sharp
minor and d-sharp minor in the ascending way will appear
easier if played in a-flat minor resp. e-flat minor.

189

19. Lexécution des passages contenant beaucoup de diézes
et de bémols, ainsi que double diézes et doubles bémols, sera
facilitée et I'on trouvera un bon doigté en faisant le chan-
gement enharmonique de toutes les notes ou partie.

¢

I 11 Ll v J
j .‘I. | | I § i—
Quartett in c-sharp minor by Beethoven, last movement.
Quatuor en do diéze mineur de BeeWnt. §
a # m " # " 2
T [yail
Grret %ﬁ%ﬁ% e EE
by ) # S - ) I JT 1Y
well be easier to play if notes are changed enharmonically. ‘L\.g/ LA g

se joue plus facilement en prenant les enharmoniques.

1 1 b Ji‘ﬁ' I N-
J 1 4 i\ gd-’ 2 v 3{3 h/g :
Piano-Quintett by Schumann, first movement. 4 3
Quintette avec piano de Schumann, premier mouvement. /E;—\ /__3-—\
b e " L b ' P be— —beo—p -4
| (2 1 P —'—_izp—bH P —brn—tbr i t i 1 t
4 Y DT [ ! ][ } } % %7 Jl ! ! i i ‘I 1 1
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Piano-Quintett by Schumann, 224 Trio of the third movement.

Quintette avec piano de Schumann 2¢meTrio du troisiéme mouvement.
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20. In the older works of study, as for instance in the violin-
school of the Paris Conservatoire *) of the beginning of the 19th
century and likewise in the violin-schools of German masters
like Mozart, Spohr, Ries and David—also in many editions
revised by David— the highest note of a melody or run was
always played with the fourth finger and never with another
finger in a higher position.»*) Modern masters often prefer
to take the highest note with the third or even second finger
if this note is to display a culminating point of expression
or strength of tone, because the third and second fingers
are stronger than the fourth one and are able to give more
strength and expression to a note.(Compare fingerings from
page 114 NO 245 of 8th edition.)

Sarasate abready in his transcription of a Nocturno by
Chopin requires the third finger instead of the fourth one
usually taken in similar instances:

3

Zhere e
20. Dans les anciennes méthodes, par exemple dans la mé-
thode du Conservatoire de Paris¥parue au commencement du
19%me sidcle et les méthodes de maitres de violon tels que
Mozart, Spohr, Ries et David (et aussi dans les nombreuses édi-
tions publiées par David) on ne dépassait jamais la position
qui permettait de prendre avec le quatrieme doigt le son le
plus haut d’une mélodie ou dun trait.**) Les maitres moder-
nes ont tendance & saisir le ton le plus éléve avec le troi -
siéme doigt (par endroit avec le deuxiéme doigt) lorsqu’ il
forme en méme temps un point culminant de Pexpression ou un
degré de sonorité. Le troisiéme doigt est plus fort et peut pre-
ter 4 la note que Yon prend avec lui plus de force et plus d’ex-
pression qu’avec le faible quatriéme doigt.

Déja Sarasate indique dans son interprétation dun Noc-
turne de Chopin le troisiéme doigt au lieu du quatrieme.

1 P’. z .
|1'7 ra N F
} ] ] ]
A\IV | - L
r

%) See remark on page 143 of 2nd volume.
*%) We find an exception of this rule in the original edition (P. Has-
linger, Wien 1832) of the first movement of the 9h Concerto by L.Spohr.

3 3

*) Voir remarque page 143 du deuxiéme volume.

#*%) Chez Spohr seul on trouve une exception a cette régle dans ledi-
tior originale de sa méthode de violon (Vienne, Haslinger 1832) an pre-
mier mouvement de son neuviéme concerto.

4
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b —
Kreisler even in an Andantino by Padre Martini wishes the 1 1 bng P
use of the second finger on the highest note.® Ql . p_o P = =
Kreisler demande méme dans I'andantino de Padre Martini (> ? 7 —1-
sur la note culminante le deuxiéme doigt.» o) CTEST.

In the Romance in F major by Beethoven the high note “c”
will come out easier and better in sound on some violins if
played with the third instead of the fourth finger.

Dans la Romance en Fa majeur de Beethoven, le do de la cin-
quiéme octave, son trés difficile a rendre sur beaucoup de vio-
lons, est pris plus surement et avec plus de sonorité avec le
troisiéme doigt qu’avec le quatrieme.

e
e

e

By choosing the above fingering and thus receiving an Le double changement de position nécessaire a ce doigté
extra change .of position we shall get a better sound of the sera largement récompensé par une meilleure sonorité et
high “‘c” played with the third finger. | plus facile du son do.

4
Karl Flesch in his edition of the F major Romance by Beet- 3 41 2 1
hoven (Peters) distinctly requires the third finger for the

highest note “c”. i | *!I = ——— ]
Charles Flesch prescrit dans son édition (Peters) de la Ro- &y

mance en Fa majeur de Beethoven d'une fagon formelle 1’emploi [y TWpos. |
du troisieme doigt pour la note culminante, do cinquiéme octave. Tmepos.

1

£

®
®
|, XC
¥ 2°

e

1

Py
il

First movement of the Concerto by Beethoven (Flesch, Peters Edition). . . ; .
. P aers the fingering above notes is by F.Kiichler.
Premier mouvement du Concerto de Beethoven (Flesch, eédition Peters). le doigté au dessus des notes est par F Kii%hler.
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the fingering above notes is by F.Kiichler.
le doigté au dessus des notes est par F. Kiichler.

1 1. a 3;-&/’\-; 2 g 3 4i y 1!‘ é
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Sonata N©1 by Mozart, 4th variation:
Premiére Sonate de Mozart, 4me variation: = i
J piu forte

Kreisler in his edition of Beethoven’s Sonatas (Schott)
frequently wants the third finger for the highest note, for
instance in the first movement of Op.12 N9 1.

Dans son édition des Sonates de Beethoven (édition Schott)
F Kreisler prescrit souvent Pemploi du troisiéme doigt pour la
note culminante, par exemple dans le 1"® mouvement de 1'op.12 N°1.

3

33—
1 B 'he 3 ™\ likewise in the 2nd ria- Y P YT ot
Qé . 1. -IF-* F# - Eh Z®  tian of the same Son‘;a’:al?‘ 44 = ######gg = 5
1 1 | dans la deuxiéme varia - Wﬁ:ﬁ -
@: > tion de la méme sonate. XH)H-
L7 4 (Y, cresc. =

in the 4th variation.
dans la 49e variation.

5 1/—\. .
g 7. ] p -5 9
m = #ﬁ#ﬁ #r— : last movement: . e : :5 E
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4) Many violin teachers consider such kind of fingering trickish, catchy *) Bien des professeurs de violon font reproche i ces doigtés, de fan-
or extravagant. The author is of opinion that in teaching the violin, new taisie et dextravagance. Lauteur est de lopinion suivante: ne pas reprocher
ideas of genial players should be well considered and that the teacher des innovations aux musiciens de génie, mais au contraire les suivre sur les
should endeavour to follow men of great genius on new paths hitherto sentiers non battus. L'homme de génie montre de nouvelles voies et la pé-
unknown. A genius will show new ways, the pedagogue must follow. This dagogie doit suivre. Il en a ét€ toujours ainsi dans tous domaines de
has always been the case in all branches of art and will remain so. ¢ Part et il en sera vraisemblablement toujours ainsi.
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Concerto N9 29 by Viotti. 3 Concerto by Beethoven.
9géme Concerto de Viotti. . 1 g g :'.- Concerto Ele Beethoven. ry q m #Q/\’_/#——\
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In some cases and for technical reasons only one must
give up the habit to stop the highest note of a phrase with
the fourth finger.

Pour des raisons techniques seulement dans des cas tres
rares on devra renoncer a cette pratique de prendre le son le
plus elevé d’une phrase avec le quatrieme doigt.

12 34—
opfefefe 2

The fingering above notes by

David is not advisable.
Le doigté supérieur (David)

. . . &
For instance in the Allegretto >0 09 0
of the String Quartett in Fmajor n B CIEEE L
by Mozart. 7 —,
Par exemple dans Vallegretto en K¢ L
Fa majeur de Mozart (Quatuor & cordes). “@J 1 1

It is easier to stop the semi-tone in such high position
with the third or second finger; the lower fingers can be
placed more closely together than this is possible to do
with the fourth and third finger; nearly all violinists will stop
the high note with the fourth finger rather sharply.

Many violinists try to overcome the difficulty by moving
the third finger from “b” to “c” to and fro, it is however
not advisabla and contradicts what has been said about the
execution of chromatic runs on page 138 till 140.

21. Short chromatic runs will sound distinct and clear if it is
avoided as far as possible to use one and the same finger twice.

1

1232
glz1212121

n’est pas bon.

A cette hauteur il est plus 1acile de prendre le demi-ton avec
le troisieme ou le deuxiéme doigt; il est plus facile de rappro-
cher entre eux les doigts inférieurs que le quatriéme et le
troisiéme. Dans cette position le quatrieme doigt de presque
tous les violonistes prend le demi-ton trop haut.

Beaucoup de violonistes cherchent a résoudre la difficulté
en glissant plusieurs fois de si a do et inversement. Cet expe-
dient est en contradiction avec ce qui a été dit aux pages 138
a 140 sur Pexécution des progressions chromatiques.

21. Des traits chromatiques courts seront distincts et clairs si
Pon évite autant que possible le double emploi du méme doigt.

_\(.)321. 432 4 ?/—\. 4..3|2 4__
Scherzo Op.41 by A.Bazzini. £ R : : 1-—-
Scherzo Op.41 de A.Bazzini. X&) i ——— | ti\g,j:
v 1 1 1.
Allegro 5
&ttt —
“Heldenleben” by Richard Strauss: i -
R — T S
3 — 3 3 3 .«
Presto from the D major Quartett 0p.18 by Beethoven. - oo 3 e — e S —El
Presto du Quatuor en ré majeur Op.18 de Beethoven. X&) j— —ft s —
[Y) o \ N~ . .
111 (a 1)
2 — MO P .o #
2 2 1 * spiofe ) a2 =
1 3 \“’\ 4/“_'\. - Z#.’. = -—#q‘ﬂ-—- - = —E#—-<E-'—--— "-}-
# ik . in . i —
oy I # ! ad {
ij - d o S~ 2 1 1) the fingerings below notes are not good.
3 1 1 les doigtés inférieurs sont mauviis.

Observe the fingering in chromatic scales as given on
page 138 till 140.

Au sujet des doigtés des gammes chromatiques on ob-
servera ce qui a été dit page 138,139 et 140.

Fine. — Fin.
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