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ZUR EINFUHRUNG.

Das Zugesténdnis im Vorwort zum ersten
Band, ,,daB8 es der Einsicht des Lehrers iiber-
lassen bleibt, ob er den eingeschlagenen Weg
genau befolgen will oder, je nach Alter und
Fihigkeiten des Schiilers, eines oder das andere
Kapitel iiberschlagt, um spiter daraut zurtick-
gukommen,* vertrigt in seiner Anwendung auf
den vorliegenden zweiten Band eine noch viel
freiere Deutung. Denn der Stoff desselben ist
weniger nach Schwierigkeitsgraden geordnet als
vielmehr nach seiner logischen Zusammenge-
horigkeit. Wie z B. nicht das geringste einzu-
wenden wire, wenn der Lehrer schon neben den
im ersten Band erdrterten Verzierungen und
schwiorigeren Stricharten etwa die leichteren
Doppelgriff-Ubungen im zweiten Band mit dem
Schitler durchnehmen wollte; so wiirde auch das
ein durchaus gangbarer Weg sein, wenn neben
der fortgesetzten Beschiftigung mit den schwe-
reren Doppelgriff-Etdden in der ersten Lage
zugleich die Bekanntschaft mit der zweiten und
dritten Position Hand in Hand ginge.

Nicht zu empfehlen ist dagegén die Ge-
pflogenheit mancher Lehrer, die dritte Lage vor
*der zweiten studieren zu lassen oder, was auch
vorkommt, die geraden Lagen in ihrer Gesamt-
heit erst nach der erfolgten Bekanutschaft mit
der fiinften Position vorzunehmen. Theoretisch
gwar kann man den Unterricht im Violinspiel
mit jeder beliebigen Lage erdfinen, — und es
fehlt ja auch nicht an Versuchen, der -ersten
Position beispielsweise die dritte vorauszu-
schicken; — praktisch aber ist dieser Weg
nicht! Die auf ihm herangezogenen Schiiler
kommen leicht in die Gefahr, die geraden Lagen
als ein zunichst ganz gut zu entbehrendes Rist-
geug anzusehen, und miissen, wenn sie im wei-
teren Verlauf ernsthafter Studien das Irrttimliche
dieser Auffassung erst begriffen haben, doppelte
Zeit und Miithe daran wenden, um die Unter-
lassungssiinden eines verkehrten Lehrganges
wieder gutzumachen.

Woeiter: es kann Lehrern und Schiilern nicht
eindringlich genug geraten werden, mit den
diesen Band abschheBenden ,,Tonleiter- und

Akkordstudien* so frith als mdglich zu beginnen.

und, bis zur volligen Vertrautheit mit dem Guritf-
brett, diesen Ubungen einen erheblichen Teil
der dem Zogling zur Verfiigung steh:nden Zeit
zu widmeu. Sie sind das bewihrteste Mittel
gur technischen Ausbildung der linken Hand,

INTRODUCTION.

The admission made in the preface to the first
volume, that “it is lsft to the discretion of the teacher
whether he will exactly follow the linss we have laid
down or whether, according to the age and capacity of
his pupil, he will pass over a chapter hers and there,
and return to it later on”, receives in its application to
the present volume a still wider significance. For the
material contained in thiv book is arranged much less
according to grades of difficulty’ thas to its logical
homogencous context. For instance, not the slightest ob-
Jjection could be made were the pupil allowed to prac-
tise, along with the grace-notes and more difficult
bowings discussed in the first volume, the ensier of the
exercises i double-stopping given in the second volume.
It would be also quite a practical proceeding if the
pupil, while continuing to occupy himself with the more
difficult studies in double-stopping in the first position,
were at the same time lo be tuught something of the
sccond and third positions.

On the other hand we cannot recommend the
practice adopted by some téachers of permitting the
third position to be studied before the second; nor do
we advise the teacking of all the “uneven”* positims
first, waiting until the pupil has become familiar with
the fifth position before taking in hand collectively the
“eren’* positions. It i8 true that theoretically one
could commence the teaching of molin playing with any
position, and there are not lacking certain temptations
to give precedence, for example, to the third position.
Bui this @8 an unpractical method.  Pupils tv whom
it has been applied fall easily into the dunger of
considering the “‘cven” positions ax a medium which
can be almost entirely dispensed with; later on, in the
more advanced course of their seriu studies when they
come to recognise the error into which they have fallen,
they will have to spend double time and trouble in
correcting the mistakes of a faulty training.

Furthermore: teachers and pupils cannot be too
strongly advised to begin as early as possible the prac-
tice of the “Studies in scales and chords” at the end
of the present volume. Until a thorough acquaintance
has been made with the finger-board a eonsiderable
portion of the young aspirant's time should be devoted

* By the “even’ positions (yeraden Lagen) the second, fowrth,
sirth, cle. positions are meant, by “umeven” (ungeraden) the first, third,

Afth, seventh, eto.
12232
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ohne die auch der Begabteste seine kilnstlerischen
Intentionen nicht in die Tat umsetzen kann.
Der geeignete Moment fiir den Beginn syste-
matischer Ubungen im Tonleiterspiel lst ge-
kommen, wenn der Schiller mit der Beherrschung
der unteren finf Lagen so weit vorgeschritten
ist, daB er sich mit Aussicht auf Erfolg dem
Studium leichterer Kammermusik hingeben kann.
Hat ér erst einige Sicherheit im Zusammenspiel
mit anderen Insfrumenten gewonnen, so wird
er diese Betitigung schnell genug als wohl-
tuende Ablenkung von der unvermeidlichen
Trockenheit anhaltender gymnastischer Exer-
gitien schitzen lernen, und letztere auch dann
noch fortzusetzen imstande sei, wenn er das in-
diesem Bande niedergelegte Ubungsmaterial
langst schon verarbeitet hat.

Bei aller Ausfithrlichkeit, mit der wir so-
wohl die Lagen wnd den Positionswechsel wie
auch die Technik des mehrgriffigen Spiels be-
handelt haben, konnte es uns niemals in den
Sinn kommen, dadurch das Studium anderer
emschl&gxger Werke iiberflissig zu machen. Im
Gegenteil: je grindlicher sich der Zogling neben
dem Gebrauch. unserer Schule als Kommentars
und Leitfadens beispielsweise mit den das Stu-
dium der Etiiden von Kreutger, Fiorillo,
Rode usw. vorbereitenden Werken, wie Magzas,
Op. 86 und Dont, Op. 87 befaBt, um schlieBlich
erstere selbst vorzunehmen, desto schneller wird
er in den Besitz eines umfassenden technischen
Konnens, gelangen und desto sicherer vor Ein-
seitigkeit bewahrt sein.

SchlieBlich noch eine Warnung, die lang-
jabriger Beobachtung und Erfahrung ent-
sprungen ist und sich gugleich an Lehrer und
Lernende wendet. Sie gilt dem verfrithten
Durchnehmen von Werken, denen der Schiiler
technisch und geistig noch nicht gewachsen ist.
In dem Bemithen dergleichen Aufgaben mit
unzureichenden Kriften losen zu wollen, sie
pherauszukriegen, wie die Dilettanten zu sagen
pflegen, schleichen sich nur zu oft technische
Unsauberkeitenund fehlerhafte Vortragsmanieren
ein, die in vielen F#llen schwer, in manchen
gar nicht wieder auszumerzen sind. Man kann
dem Betreffenden nur Schumanns musikalische
Haus- und Lebensregel zurufen: ,Bemiihe
dich, leichte Stiacke gut und -schdn #zu
spxelen, es ist besser, als schwere mittel-
méafig vorzusragen!* —

Berlin, im Oktober 1906.

Joseph Joachim. Andreas Moser.

constitute the ‘most reliable

tecknique of the left hand,
. most talented player is unalle

that ke can, with soms prospect of success, indulge in
the study of the easier kinds of chamber music. Once
be has gained some surety in playing in concert with
other instruments, he will” soon learn to appreciate such
an obviously practical result and to consider it as an
agrecable diversion from the unavoidable dryness of
continued mechanical ezercises; thus he will be encour-
aged to continue. such practice long after he has ez-
hausted the material contained in. this volume.

In spite of the minutensss with which we have
treated the positions, the changing of positions, and the
technique of double-stopping and chord playing, it has
Mmbeenourmtennontomakethcsmdyofotkar

appropriats works superﬂumw On the contrary, the
more thoroughly the aspirant occupies kimself with the

practice, for instance, of the studies of Kreutzer, Fio-

rillo, Rode, and others; and other more preparatory works,
suck as Mazas, op. 36 and Dont, op. 37, while using
our school as a text book and guide, the sooner will
he arrive dt the possession of a comprehensive technique,
and the more securely will he be protected from one-
sidedness. .

Finally, one more admonition, which emanates from
the observation and experience of many years, and
which is directed alike to teachers and to 'students. It
refers to the too early study of works which are both
technically and mentally beyond the capacity of the
pupil. In the endeavour to grasp such works with the
insufficient means at hand, to “‘get through them’ as
amateurs express it, great carelessness of style and
faultiness of execution can. be only too easily acquired,
faults which in some cases are impossible to eradicate
at a later date. In regard to this point one can only
say with Schumann “Strive to play easy pieces well
and nicely; it is better than playing more difficult
ones only moderately well’.

Berlin, October 1906.

Joseph Joachim. Andreas Moser.



Erster Teil.

Von der Tellung der Salte.

Aus dem Kapitel im ersten Band, das ,von
den Verrichtungen der Finger auf dem Griff-
brett“ handelt, wissen wir, da die Schwingungen
einer ganzen Saite, vom Sattel bis -zum Steg,
den tiefsten Ton erzeugen; der auf der be-
treffenden Saite hervorgebracht werden kann.
Verkiirzen wir die Saitenlange, indem wir durch
festes Aufsetzen eines Fingers einen kiinstlichen
Sattel bilden, so entstehen Tone, welche hoher
klingen als die leére Saite, und zwar um 8o
hohere, je mehr wir die Saite verkiirzen.
Die bloSe Wahmehmung dieser Naturerschei-
nung, selbst wenn sie sich auf die reichsten
praktischen Erfahrungen stitzt, genfigt indes
noch keineswegs zur griindlichen Einsicht
in das Wesen einer Sache, die fiir den aus-
tibenden Musiker, und den Geiger insbesondere,
von groéBerer Wichtigkeit ist als gemeinhin an-
genommen wird. Der Lehrer hat vielmehr die
Aufgabe, dem Schiiler auch das gesetzmaBige
des Ph#inomens soweit zu erkliiren, daB er unser
Tonsystem nicht als das kanstliche Produkt
irgend eines spekulativen Kopfes ansieht, sondern
als ein Ergebnis,-das grofie Geister vor Jahr-
tausenden schon der Natur selbst abgelauscht
haben.

Der erste Versuch, dem wir das gesetz-
mabBige der Verkiirzung einer Saite zur Her-
vorbringung eines hoheren Tones entnehmen,
besteht darin, da8 wir die Mitte einer Saite
leise mit dem Finger bertthren. Streichen wir
nun die auf solche Weise in zwei gleiche Hillften
zerlegte Saite entweder zwischen dem Sattel und
dem berithrenden Finger oder zwischen letzterem
und dem Steg an, so erhalten wir in beiden
Fillen die néchsthdhere Oktave der leeren
Saite; und zwar, da der Finger nicht fest auf-
gesetzt wurde, im sogenannten Flageoletklang.
Haben wir den Versuch auf einer tieferen Saite
des Instrumentes, z. B. der G-Saite angestellt, so
belehrt uns schon ein flichtiger Blick iiber das
Griffbrett, daB hierbei die Saite in zwei Unter-
abteilungen schwingt oder, physikalisch ausge-
dritickt, zwei Schwingungsbiuche bildet. Die
Mitte der Saite, der sog. Knotenpunkt, bleibt
wihrend der ganzen Schwingungsdauer in der

FHirst Part.

Of the Division of the String.

From the chapter in ths first volume, which treats
of ¢ Mﬁtnctwnofthcﬁngmonthcﬁ'w'.boa‘d"w

uvibration of a whole string, from the
prodm the lowest nots that o

, and the more we
shorten the siring, the higher these become. The
inere observation of this natural phenomenon, cven when
supported by practical ezperience, is not in tself suf-
ficient to give a thorough insight into a matter ewhich
i8 of great importance to the execulive musician, and
especially to the violin player. The teacher's asm should
be rather to explain to the pupid as much of the laws
underlying the phenomenon as will causs him to regard
owmwalscalenotaatheahﬁaalproduﬂofmy
one brain, but as the owtcome of what has
been gathered from Nature herself by the great thinkers

of past ages.

The first expertment by which we obtain a Aigher
note through the shortening of a string, may be made
by allowing the finger to rest lightly on the middle
point of a string. With the siring divided thus into
mocqualpam let us draw the bow across ether

and we shall obtain in both cases the octave
of the open string; and because the finger is laid only
lightly on the string, the note produced will be a natural
Aarmonic. If we maks this experiment on ome of the
lower strings of the instrument, for instance on the
fourth, a mere glance at the fingerboard will show us
that the string: vibrates in two subdivisions, or,
scientific language, produces two segments; the centre
oftheahng,theao—callednodeorpowuofethbvwn,
remains during the of vibration in a state of
equilibrium or absolute rest. How much influence the
rapidity and length of the vibrations exercise on the
pitch and strength of a sound need not be discussed
Just yet. It is sufficient for our purpose in the mean-
time to recognize that between the length of a string
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Gleichgewichtslage, d. h. in volliger Ruhe. Wel-
chen Einfluf die Schnelligkeit und die Weite
der Schwingungen auf die Hohe und Starke
eines Klanges ausiiben, bleibe zun#chst uner-
ortert. Vorliufig genigt uns die Feststellung,
da8 zwischen der Linge einer Saite und der
Hohe ihres Klanges Beziehungen vorhanden sind,
die natiirlichen Gesetzen unterliegen.

Die leise Berithrang mit dem Finger in
der Mitte der Saite hat uns den Beweis erbracht,
da8 die betreffende Saite dadurch wirklich in
zgwei gleiche Hilften zerlegt wurde; sonst hitte
das Flageolet entweder nicht angesprochen oder
e8 wire ein ganz anderer Ton als die Oktave
zum Vorschein gekommen. Setzen wir nun an
der als die tatsichliche Mitte der Saite erkannten
Btelle den Finger fest auf, so erhalten.wir die
Oktave der lecren Saite in gewdhnlicher Klang-
farbe (all' urdinario) Durch das Niederdriicken
auf das Griftbrett ist namlich die untere Hilfte
der Saite der Einwirkung des streichenden Bogens
entzogen worden, so da8 nur noch die freiliegende
obere Hilfte, vom aufgesetzten Finger bis zum
Steg, "in Schwingwngen versetzt wird, Nach-
dem wir auf diese Weise die jeden Zweifel aus-
schliefende Erfahrung gemacht haben, da8 eine
auf die Halfte ihrer Linge redugierte Saite die
hohere OQktave der ganzen hervorruft, driicken
wir das Hesultat unserer Untersuchung durch
das Verhaltnis 1:'/, oder in ganzen Zahlen durch
2:1 aus. (In beiden: Proportionen bezieht sich
der groSlere Zahlenwert auf die ganze Saite,
der kleinere auf deren Hilfte).

Der nachste Versuch fiuhrt dazu, eine Saite
in drei Unterabteilungen schwingen zu lassen.
Wir bewerkstelligen dies, indem wir beispiels-
weise auf der E-Saite jenen Punkt, der sonst
bei festem Fingeraufsatz deh Ton h” ergibt,
nur leise beriihren. Das Resultat ist das drei-
gestrichene h, dérselbe Ton, den wir auch durch
die leise Berithrung jener Stelle erhalten, an
der sonst in regulirer Weise die Duodezime
der leeren Saito mit dem vierten Finger in der
achten Lage gogritfen wird. Da8 hicrbei eine
tatsichliche Dreiteilung der Saite stattfindet,
geht daraus hervor, dal stete der Flageoletton
h™ erklingt, gleichgiltig ob der Bogen die Saite
zwischen dem Sattel und dem berithrenden Finger
schneidet oder zwischen diesem und dem Steg.
SchlieSen wir nun auf Grund dieser Dreiteilung
das untere Drittel der Saite durch festes Aut-
setzen eines Fingers vom Mitschwingen aus, so
liefert uns die auf %, ihrer Lange verkiirzte
Saite das zweigestrichene h, also die hohere
Quinte der leeren Saite. Nach Baitenldngen
gemessen ist demnach das Verhaltnis eines Tones
gu seiner (reinen) Quinte wie 1:%, oder 8:2.

Teilen wir eine Saite durch leises Bertthren
mit dem Finger in vier gleiche Teile, so er-

and the pitch of the

sound 1
certain relation which comes

The gentls contact of the finger with the middle
of the string has furnished us with a proof that the
string in question was really divided into two equal
portions, because otherwise the harmonic nole would
either not have sounded at all, or would have resulted
in an entirely different note from that of the octave. If
weputtlwﬁngerﬁmdyontkeplacewluchwhave
now ascertained to be the middle of the siring, we
obtain the octave of the open gtring in s ordinary
tone colour (all' ordinario). With the down-pressure of
the finger om the fingerboard the effect of the bow on
the lvwer Ralf of the string is removed, and only the

.frae lying upper half, from the finger to the bridge,

is brought into vibration. Now that we have determined
beyond all doubt that a string reduced to one half of
its length produces the higher octave of the entire
string, we may express the result of our experiment
by the relation 1:°|y, or in whole numbers, by 2:1.
In both cases the larger figure refers to the whole string,
and the smaller figure to its half.

In the next experiment let us make the string vibrate
in three sub-divisions. This we may do, for ezample,
by gently placing the finger on that part of the E siring
which, if firmly pressed, would result in the note B”.
The effect obtained is the note B, or the same note
which would be produced by gentle contact of the finger
with that pomt at which the inierval of the 12 would
be taken in the ordinary manner with the fourth finger,
in the cighth position. That an actual division of the
string into three party takes place is scen from the
fact that the harmonic B” is alike sounded, whether
the string is touched by the bow in the part lying be-
tween the nut and the finger, or between the finger and
the bridge. Accepting then this tripartite division of
the string, let us prevent the vibration of the lowest
tlird by a firm pressure of the finger, and we obtain
from the string (now reduced to two thirds of ite
original length) the note B”, or the higher fifth of
the open string. Measured therefore in string-lengths
or proportional parts of the whols string (Saitenlingen),
the relation of a note to its perfect fifth is as 1:%,s,
oras 3:2

If we divide a string by gentle contact with the
ﬂnyermlofourcqualpwta,mobtdnh&amm’c



halten wir an jedem dieser Teilpunkte die dop-
pelte Oktave der betreffenden Saite im Flageo-
letklang; auf der G-Saite z B. das zweige-
strichene g. Verhindern wir aber durch festes
Aufsetzen eines Fingers das untere Viertel der
Saite am Mitachwingen, so ergibt der Reset die
hohere Quarte der leceren Saite. In Saiten-
lingen ausgedriickt ist also das Verhaltnis eines
Tones zu seiner (reinen) Quarte wie 1:°), oder 4: 8.
Die Fitnfteilung der Saite liefert die grofie
Tersz, also auf Saitenlingen bezogen das Verhilt-
nis 1: ¢, oder 6:4, die Sechsteilung die kleine
Terz, d. b. das Verhdltnis 1:%, oder 6:5.
Neben der theoretischen FErkenntnis, da8
die Hervorbringung hoherer Toéne auf einer
Saite Gesetzen unterliegt, die sich zahlenmiaBig
festlegen lassen, haben unsere Untersuchungen
aunch cin unmittelbar praktisches Resultat ge-
zeoitigt: die Bekanntschaft mit den natiirlichen
Flageoletttnen, die auf der Violine in der ersten
Lage ausfithrbarsind. Man nennt sie ,natirlich¢,
well sie sich aus der Drei-, Vier-, Funf- und
Sechsteilung der Saite von selbst ergeben.
Kinstliche Flageolettone entstehen, wenn
die Teilung der Saite von einem kiinstlich ge-
bildeten Sattel, statt der leeren Saite also von
einem feat aufgesetzten Finger aus erfolgt. Rufen
wir uns ins Ged#chtnis zurtick, da8 beispielsweise
das Greifen einer reinen Quarte von der learen
Saite aus gleichbedeutend ist mit der Verkirzung
dieser Saite auf drei Viertel ihrer Lange, so kénnen
wir eine solche Verkiirzung auch vornehmen,
indem wir von dem in der ersten Lage fest
aufgesetzten Zeigefinger aus eine reize Quarte
abmessen. In Cdur und auf der G-Saite wiirde
dieses Intervall den Ténen a—d’' entsprechen.
Beriihrt nun der den Ton d’ greifende kleine
Finger die Saite nur leise, wihrend der Zeige-
finger fest aufgesetzt bleibt, so erhalten wir den
kiinstlichen Flageoletton a”, d. h. die doppelte
Oktave des festaufgesctzten ersten Fingers. Der
Vorgang in die musikalische Zeichenschrift iiber-
tragen, liefert fiir die vier Saiten der Violine
das folgende Notenbild:
s 24

Sound.
Klang: o

"/
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sounds at each of the points of- division the Jouble
octave of the string in question; for instance, (" on the
G string.  If by firm pressure of a finger e prevent
the lowest fourth part of the string from vilrating, the
remainder yields a note one fourth higher than the
open string. Thus, if expressed in the same lerms ax
above, (in Saitenlingen), the proportion of a note to
tts perfect fourth is as 1:%,, or 4:3.

The division of the string into five parts yislds
the major third, therefore, if referred to in string-
lengths, tlwproportwnwouldbeasf Yo, or 5: 4.

In addition to the theoretical knowledge thus gasned,
that the production of the higher notes of a string are
subservient to laws which ean be mathematically demon-
strated, our experiments have also had immediats prac-
tical results in making us d with the natural
harmonic notes playable on the violin. in the first position.
They are called ““natural” because they follow naturally
from the division of the string into three, four, five,
and siz parts.

Artificial harmonics are produced when the division
proceeds, not from the open string, but from an arti-
ficial nut formed by firm pressurc of a finger on the
string. If we call to rememhrance, for instance, that
the stopping of the perfect fourth measured frim the
open string is ejuivalent to reducing the string to three
quarters of its length, we shall see that we can make
another such reduction by measuring a perfect fourth
from the first finger firmly placed in the first position.
In C major on the G string the interval thus taken
would correspond to the notes A—D. If the Ulittle
finger is now. allowed to rest lightly on the mote D,
while the first finger is pressed firmly on the string,
the artificial harmonic A” is produced; or, in other
words, thedoubleodweofﬂwactmluotepvmdby
the first finger. The following example illusirates in
musical notation this procesding on the four strings.

Grlf! Sroppmr

Die (um zwei Oktaven hosher versetzte)
groBe Terz erhalten wir im kiinstlichen Flageo-
letklang auf Grund der Fanfleilung, die um
eine Oktave versetzte reine Quinte (die Duode-
zime des aufgesetzten Fingers) auf Grund der
Dreiteilung der Saite und bei Uberstreckung des
kleinen Fingers in das Gebiet der zweiten Lage,

As a result of the division of the string into five
parts, we obtain in artificial harmonics the major third
transposed two octaves higher; and as a result of the
division of the string into three parts, and by extending
the littls finger one fifth, that is, into the second posi-
tion, we obtain the perfect fifth transposed an octave
hzgher i. ¢. the interval of the twelfth from the firmly
placed finger.



Es ist ganz ausgeschlossen, da8 ein Schiiler,
selbst wenn er sich durch das Studium des vor-
hergehenden Bandes eine griindliche Kenntnis
der ersten Lage und eine geschmeidige Bogen-
fihrung angeeignet hitte, imstande wire, die
durch unsere bisherigen Untersachungon er,
mittelten Flageolettone, zumal die kinstlichen-
einwandsfrei hervorzubringen. Dazu gehort eine
Sicherheit auf dem Griffbrett und eine Gewandt-
heit mit dem Bogen, die sich erst nach jahre-
langem Studium einstellt. Um aber dem Schiler
richtige Vorstellungen von den Funktionen der
linken Hand beizubringen, schien es geboten,
die Teilung der Saite mit jener Ausfithrlich-
keit zn erdrtern, die nicht nur der Bedeutung
des Gegenstandes an sich entspricht, sondern
zugleich die rationellste Vorbereitung fiir die
folgenden Kapitel ist. Vorldufig geniigt es,
wenn .durch aufklirende Mitteilungen und ge-
legentliches Vorspielen des Lehrers das Interesse
des Zoglings soweit geweckt wird, da8 er neben
den Doppelgriff- und Bogeniibungen tiglich
einige Minuten an seine Versuche im Flageo-
letepiel wendet,

Es ist wahr, weder die klassische Solo- noch
die Knmmermumk kennt den Gebrauch der kiinst-
lichen Flageolettdne. Spohr verwirft sie als ,kin-_
dische, fremdartige Klinge, die das edle Instru
ment herabwiirdigen¥, ganz und gar und fiihrt als
Autorititen fiir seine Ansicht die groSten Geiger
aller Zeiten an: Corelli, Tartini, Pugnani, Viotti,
Eck, Rode, Kreutzer usw., ,von denen auch nicht
einer in Paganinis Weise Flageolett gespielt hat«.

nJa, wire das Flageolettspiel auch selbst ein
Gewmn fir die Kunst und eine Bereicherung
des Violinspiels, die der gute Geschmack billigen
konnte, so wiirde es durch Aufopferung eines
groBen, vollen Tones doch zu teuer erkauft
werden; denn mit diesem ist es unvereinbar,
weil die kiinstlichen Flageolett-Tdne nur bei ganw
schwachem Bezug ansprechen und auf diesem
ein groBer Ton unmoglich ist.“

Bei_aller schuldigen Verehrung fiir den
deutschen Altmeister der Violine mufi doch ge-
sagt werden, daB er hier wieder das Kind mit

We could hardly expect a pupil to play with
ease and artistic cffect the harmonic notes which we
have just been ezamining, especially those of the arti-
ficial kind, cven if he had gained, through study of
our former volume, a thorough knowledge of the first
position and a good flexible style of bowing. . The exe-
cution of harmonics demands a certainty of technique on
the fingerboard and a dexterity in bowing, such as only
years of hard practics can give. In order, however, to
convey to the pupil a correct idea of the functions of
the left hand, it scemed advisable to give a detailed
explanation of the divisions of the string, not only be-
cause the subject is ome of great importance, but also
because it is the rational preparation for the follow-
ing chapter. Meanwhile it will be sufficient, once the
interest of the pupil Ras been aroused by explanatory
information and practical ezampls, if in addition o
his ezercises in double-stopping and i playing in the
vartous positions, he devote a few minutes daily to the
attempting of harmonics.

Itwhwthatdasawalﬂm, whetherforomor
more instruments, does not recognize the use of arti-
ﬁaal Rarmonics.  Spokr condemns them entirdly as

“ childish, unnatural sounds which degrade a noble
instrument”, and quotes as authority for -his views the
greatest maaters of -all times, Corells, Tartini, Pugnans,
Viotti, Eck, Rode, Kreutzer etc., none of whom played
harmonics in Paginini's style. * Indeed, if harmonic
playing were even found to be of benefit to the art,
and an improvement in violin-playing such as good
taste might justify, it would, in sacrificing a full round
tone, be nevertheless purchased at too high a rate; for
with this it is incompatible, as the artificial harmonics
only come out on very. thin strings from which it is
impossible to draw a full tone.”

With all due respect 1o the old German Master,
it must be acknowledged that here again he runs to
extremes, just as when Re condemned the use of the
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dem Bade ausschiittet; gerade so wie mit seiner
Verurteilung des sprmgenden Bogens als einer der
‘Wiirde der Kunst nicht angemessenen ,,wmdbeute-
ligen# Strichart. Ohne weiteres zugegeben, daB
dinne Saiten an sich eine leichtere Ansprache der
kbnstlichen lets gewihrleisten als dicke,
so steht doch Spohrs Behauptung die Tateache
gegeniiber, daB ausgeseichnete Geiger wie Ernst,
Laub, Wieniawski usw. eine erstaunliche Fertig-
keit im Flageoletspiel besaSen und dabei hin-
gichtlich der Fille ihrer Tongebung zum min-
desten nicht hinter Spohr surfickstanden! Die
Beherrschung eines speziellen Zweiges der Vio-
lintechnik braucht nicht notwendigerweise zur
Aufhebung anderer geigerischen Tugenden gzu
fihren; vielmehr konnen beide Eigenschaften
nicht nur nebeneinander bestehen, sondern sich
gegenseitig in glcklichster Weise erganzen.
Darin freilich wird man Spohr ohne weiteres
beipflichten miissen, da8 die tibereifrige Pflege
gewisser geigentechnischer ialitdten leicht
zu Spielereien ausarten kann, die mit der Kunst
als solcher nichts mehr zu tun haben. Diese
Wamung begzieht sich indes auf jede Art von
Virtuositat, die sich als Selbstzweck geberdet!
— Ein schdnes iel fiir die Verwertung des
Flageolet zu poetisch-musikalischer Wirkung ist
der SchluB des langsamen Mittelsatzes im H moll-
Konzert von Saint-Sadns.

8a

-bow as “clap-lrap" (vindbeusslig), and un-
admitting that thin etrings

y exist together, but may supplement each other
manner. y oris must agres with
the over-sealous use of ceriain tlechmical

. may
be observed, however, ofem*ykwiofvmaoddpwhm
its ultimate end s mere display. Aﬁﬂemnplaof
the use of harmomics applied with poetic and musical

effect may be seen at the close .of the slow middle
movement of the B minor Concerto by Saint-Sains.
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Ubersicht der in der ersten Lage |  Plan indicating the natural

ausfiihrbaren natiirlichen and artificial harmonics playable
und kiinstlichen Flageolettone. in the first position.
Klang:

Sound. &

N 0
[»)
G- Saite. ,'Q ‘.2. o W&n——#ﬂ h" fo he
G string. 9
TR At gWWWW

Stopping.

3 a AV 0 " 0 ) 0, 2 e Y
N = % gi | <+ "é: gz,f lif.gII« Ig-; |§$\, 4 4
E-Saite. ﬁ——l—%’izﬂ%: i
| 1

K string.
giff:
Stopping.
Einige Dreiklangsverbindungen | Some triads introducing natural
mit Anwendung natiirlicher and artificial harmonics.
und kiinstlicher Flageolettone.
1' a) é B. harmoniei " ;\)
% B 7 b5y 2
3 J + 9 .
harm. Ci harm
P hf I S— > § 1 x? - -
| Ees= oo
o ‘ T
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Der osterreichische Postillon. |

The Austrian Postillion.

2 Allegretto. .
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4 Allegretto.
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Allegretto Da Capo sin al Fine.
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Flageolets in der 2. Lage. | Harmonics in the 20d. Position.

Klang:
Sound. ¢

g 9 J
G-Saite. =
@ string. ’3&
arie. 5 ¥
Stopping.
Kleng:
Soun?#&
D-Saite. =
D string.
A-Saite.
A string.
Stopping: 0 o 0
.0 0 0 0 0 0 0. & ve" 8va ST
mupyfe g f0 b2 o 4E e o 0 S LTS
s""p"‘- = 3 She I Fo i pEIgE D80S
E'Saite. -8 L 3 N T
B string. Xt it - .
Griff:
Stopping.
Flageolets in der 3. Lage. | Harmonies in the 3td Position.
Klang:
szgg? 0
f__ S o o 0
G- Saite. 2 ©
G string. P— i,
oritt: 3 2 *
Stopping.
0 0 o
Klang: 0 0 & 0 b 0,
sk & o $8 3 =T 2 a2 T gl ¥ B
. f=t= . S = = 2 = =T 2 = =
D-Saite. — > = I
D string. s T —
Griff:
f(?;mrhe o o
ang: .
Sound. st & ﬁfia 0 =
- Y — - < - & &4
A-Saite. . ~ — o4
4 string. %—4—‘9 L —
Griff:
Stopping. ° ° Gq
Klang: gla & 5 Sa gn Ay
Sound. — — = i @ R -—
T T he E=2 S1° = == $3:- =
E-Saite. - rom 2- i . ik a
E string. X9
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Tonleiter mit Lagenwechsel
in Quartengriffen.

Scales with the harmonies effected
at the interval of the fourth.

I - - I g
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ne +

"y 3 1 T4

Tonleiter mit Lagenwechsel

1

1 I
{ 1 1 0
4 i . ]
3 H §
1 1 1

Scales with the harmonies effected

. in Quintengriffen. at the interval of the fifth.
o . - I
5L g fe &

-
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P 3 23 X X
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” Allegretto.

harmonici

%

—1 , 3
A 6 T'z,
1 1

Campagnoli.
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Abgesehen vom Zusammenklang zw@ier natiir-
licher Flageolettone, wie in der vorstehenden Etu-
de, kénnen auch zwei kiinstliche Flageolets zu
gleichzeitigem Erklingen gebracht werden, z. B:

1
Allegretto Da Capo.

Apart from the playing together ¢f two natural
Aarmonics, as in the above Ktude, iwo. artifical
karmonics can be made lo sound at the same lime.
For tnstance:

B o
——F
i
9 grmmmm— s e l :
. g e Es EES:
Klangzs o s + t . 1—
4 1 | 4
A 4Rt 2 f -
Gl‘iff: L 8 1[ IL
L3 | 1 )| 1

Ausfiihrliohere Beispiele fiir die Anwendung der Doppel-
flageolets findet man bei Psganini (1. Concert, 8. Satz),
Krnst (Mehrstimmige Studien, X¢ 8), Bassini (La Ronde
des Luting) etc. eto.

12282

More detatled ezample of the use of dowble karmonics are lo
be found in Paganint (1% Concerto, 34 movement), Ernst (Mehrstim-
mige Studien, N06), Baxsini (La Ronde des Lutins) efc. ste.
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Saitenifnigen bestimunt, sine Methode, e sabon
eine e, die schon
dem Pythagoras (lebte etwa 500 v. Chr.) gelsufig
‘warnndnchﬁohheutex‘:lc:hambeutenm
in die Theorie Klanges ot.
Da es aber nicht immer eine Saite m,eﬂch
deren Anreifien, Ansohl&gen oder Anstreichen
die Luft erschiattert wird, — bei der mensch.
\lichen Stimme und den Blasinstrumenten iels’
weise ist es eine in Schwingungen versetate
siule, — 8o wollen wir unsern folgenden Unter-
suchungen jenen Faktor zugrunde legen, der die
Ursache jeder Art von Klang#uSerung ist:
das Schwingen der Luft.

Wird ein elastischer K&: durch die Ein-
wirkung einer ihn in seiner Qleichgewichtslage
storenden Kraft in Bewegung versetat, so teilt
sich diese der Luft mit und gelangt dadurch
an unser Hororgan. KEine solche Schallemp-
findung nennen wir ,Klang“ im allgemeinen,
wenn die Bewegung eine periodische war, ‘d. h.
wenn die Sch der Luft sich inner-
halb gane kleiner Zeitrfume in regelmiBiger
Folge wiederholen; wir nennen sie ,Ton“ im
besonderen, wenn wir sie auf ihre musikalische
Brauchbarkeit hin ansehen, also die Hohe des
Klanges bestimmen konnen. Die Hohe eines
Tones hingt von der Schnelligkeit der Schwin-
gungen ab, die ihn hervorbringen. Nach der

pariser “ macht das eingestrichene a
(dle leere A-Seite auf der Geige oder Brateche)
486 Doppel- oder 870 einfache Schwingungen
in der de. Unter Do pelschwmgung ver-
steht man das einmalige und Hergehen
einer Bewegung; in Fra.nkremh wird meist nach
einfachen Sch en gerechnet.

Ein flachtiger Blick ﬂber das Griffbrett beim
Anstreichen der leeren Saiten belehrt uns zwar
ohne weiteres, da8 hierbei die tiefen Saiten lang-
samer schwingen als die hoheren; die Ordnung
aber, nach der sich diese Erscheinung vollrieht,
ist damit noch nicht bestimmt. Sije wird am
besten auf einer sogenannten ,Sirene“ veran-
schaulicht. Diese besteht aus einer kreisrunden
Soheibe beliebigen Materials, die sich um ihren
Mittelpunkt drehen 1a8t. Um diesen Mittel-
punkt heram sind in eingeschriebenen Kreisen
und in gleicher Entfernung voneinander eine
Menge von Lochern derartig gruppiert, da8 bei-
spielsweise der innerste Kreis 40, der zweite 50,
der dritte 60 und der &uBerste 80 Ldcher auf.
weist. Versetzen wir nun die Scheibe in Drehung
und richten gleichgeitig einen anhaltenden Luft-
strom auf einen dieser konsentrischen Kreise,
s0 wird der Luftstrom so viele Male unter-

Of the Size of the Musioal Interval.

Ummmmmmﬁam#’
in string-lengths (Sastenlingen), a method fams-
Pythagorasmw500ycan) ,mdqfahdg
to-day

But
or
in the
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investigations on that factor which
fm-y kind of sound witerance, namely,
n of the asir.

_If an_dlastic body 1s drought into

pitch
string of the violin or the viola)
performs 435 double, or 870 singls vibrations per
second. By doubls vibrations we understand the outward
and snward movement of a pulsation counted as ons,
The French reckon chisfly by single vibrations. A casual
glmaatthaﬁsgcrbowdwhmmdmthabowamaa
the strings, at once shows us that' the lower
mbratamoraalowlyﬂlmthohghwms,tbalaw
however, which governs this spectacls is not so obvious.
It ¢s Dest illustrated by a so-called “‘sirens”. This is
composed of a circular disk of suitable material whick
revolves round s own centre. Round this central point
i registered circles and at equal distances from one
another, are a number of holes grouped in such a way
that the innermost circle, for ewample, exhibits 40 holes,
the second 50, the third 60, and the outermost 80.
If we now cause the disk to revolve, and allow a
continued current of air to be directed upon ome of
the concentric circles, we find that this curvent is inter-
capted as many times as the circle has holes. If, for
the ent is_allowed to play on all four

mr,thewcond500 the third 600, and the outermost
circle 800. And what is the result of this proceeding?
We are surprised by the sound of a major chord
in abaolutcly perfect tune. The tnnermost circle

the fundamental note, the next larger the major

A”



brochen, als der betreffende Kreis Ldcher hat.
Macht hierbei die Scheibe . selbst £ B. 10 Um-
dreh in der Bekunde, s0 ergeben sich
withrend dieses Zeitraumes im innersten Kreise
400, im pweiten 500, im dritten 600 und im
suBersten 800 Unterbrech ‘des Luftstromes:
Und das BResultat des Vorganges? Wir werden
durch das Erklingen eines vollkommen
reinen Dur-Akkordes tberrascht! Der
innerste Kreis gibt den Grundton an, der nachst-
groSere-die groBe Ters, der folgende die reine
Quinte und der auBerste die Oktave. Redu-
gieren wir die Verhiltnisse der Zahlen 400, 500,
600 und 800 auf ihre kleinsten Werte, s0 er-
_balten wir die leicht #u tibersechenden Propor-
tionen 4:5:6:8,

Wir entnehmen unserem Experiment also
nicht blo8 die allgemeine Lehre, da8, je mehr
Schwingungen innerhalb sines gegebenen Zeit-
raumes ' hin- und hergehen, ein um so hdherer
Ton zum Vorschein kommt; wir erkennen auch
die geeetzmiifige Anordnung des Phinomens.
. Nach Schwingungen berechnet ist demnach das
Verhaltnis eines Tonee zu seiner Oktave wie
4:8 oder 1:2; das Verhaltnis zu seiner Quinte
wie 4:6 oder 2:8; zur Quarte wie 6:8 oder
8:4; zur groBen Terz wie 4:5 und zur kleinen Ters
wie 5:6. Wasdemjenigen, der unseren bisherigen
Untersuchungen mit Aufmerksamkeit und Ver-
stindnis gefolgt ist, sofort in die Augen springen
wird, das sind die merk Bezichungen,
die zwischen der Hohe eines Klanges und der
Saitenlange einerseits und zwischen seiner Schwin-
gungszahl andererseits stattfinden. Wahrend
nach Saitenlingen gemessen das Verhaltnis eines
Tones zu seiner Oktave wie 3:1 ist, zeigt uns
die Menge -der Schwingungen das umgekehrte
Bild, nAmlich 1:2. Die Quinte liefert die Ver-
hiltnisse 3:2 und 2:8, die Quarte "4:8 und
84,dlegroBeTerz54nnd45 die kicine
Terz 6:5 und 5:6. Die Hohe eines Klanges
steht also zu der Anzahl seiner Schwin-
gungen im geraden, zu seiner Saitenlange
im umgekehrten Verhaltnis

Avuf Grund dieser Verhailtnisse, die aus der
natiirlichen Teilung der Saite und den Bezieh-
ungen der eingelnen Tdne des Dreiklangs unter-
einander hervorgega.ngen gind, ist es nun ein
leichtes, die sogen. natiirliche harmonische Dar-
tonleiter durch Zahlen darzustellen und damit
die Einsicht in die GrdoBe ihrer Stufen zu ge-
winnen. Um bei diesem Geschiift schlecht zu
tibersechenden Briichen auszuweichen, wollen wir
annehmen, dad der Grundton irgend einer belie-
bigen Durtonleiter 24 Schwingungen in der Se-
kunde macht. Damit ist zugleich ansgesprochen,
daf wir es hier nicht mit den absoluten Hhen
der Klinge zu tun haben, sondern nur mit ihren
Relationen eueinander. Dem Schwingungsver-

pitch of the note produced; but we may also recog-
nise the working of the phenomenon according to natural

who has aﬂmtwcly and. intelligently followed our in-
vestigations so far, 18 the extraordinary relation which
exists between the pitch of a sound and the length of a
string on ‘the one hand, and the number of its vibrations
on the other. Measured in string-lengths the relation of
a note to its octave 18 as 2:1, while the number of
its vibrations gives us the reversed side of the picture,
namely, 1:2. The fifth produces the ratios 3:2 and
2:3, the fourth, 4:3 and 3:4, the major third 5:4
and45 and the minor third 6:5 and 5:6. The
piteh of a sound, therefore, is in direct pro-
portion to the number of its vidbrations, and in
inverse proportion to its string-length.

Having ascertained thess , which arise
from thé natural division of the string and the relations
to each other of the individual notes of the triad, i is
noweaaytorepresmthaao-oalledhamwnwma]orwale
by numbers, and gain thereby an insight into "aes'-':e","
its degrees. In order 1 avoid inconvenient fi
wdlasamethatthefmdammtalmtembram24umes
in the second. In so doing we wish it to be under-
stood that we have here to do with the absolute:
pitch of sounds, but only with their relations to ome
another. ing with the ratio of vibrations 1:2,
the octave of the note would thus vibrate
48 times, the major third (4:5) 30 times, and the
perfect fifth (2:3) 36 times, In C major the funda-
mental C would answer to the number 24, E to the

-
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hilltnis 1:2 entsprechend wird demnach die
Oktave des Grundtones 48, die groS8e Terz (4:5)
80 und die reine Quinte (2: 8) 86 Schwingungen
machen. In Odur ergidbe das fiir den Grund-
ton ¢ die Zahl 24, fur e die Zahl 80, fir g die
Zahl 86 und fur die Oktave von ¢ die Zahl 48.
Vergleichen wir bei dieser Aufstellung die Zahlen
80  und 86, so konnen wir mit Befriedigung
konstatieren, da8 diese dem Verhdltnis (6:6) der
kleinen Terz entsprechen, gerade so wie die Zahlen
86 und 48 sich mit den Proportionen (3:4) der
reinen Quarte decken.

Fassen wir nun die Dominante von ¢, also
~den Ton g==386 als Grundton auf, s0 muB dem
Verhdltnis der groBen Terz (4:5) entsprechend
der Ton h 45, der Ton d’ als die Quinte (2:3)
von g 64 Schwingungen machen. Versetzen wir
dieses d’ eine Oktave tiefer, was einer Division
von 64 durch 2 gleichkommt, so erhalten wir
fur die groBe Sekunde der Durtonleiter die
Schwingungszahl 27. Die uns noch fehlenden
Tone f und a der Cdur-Skala berechnen wir,
indem wir von ¢ einen Durdreiklang, den der
Unterdominante, von oben herab konstruieren,
was die Zahlen 32 fir f und 40 fir a ergibt.
Das Resultat unserer Untersuchungen stellen
wir in der folgenden Ubersicht zusammen:

c d e f

Sehen wir uns nun die einzelnen Stufen
der Tonleiter auf ihre Grdfe hin an. Auf den
ersten Blick mdchte es scheinen, da8 das Ver-
h#ltnis des Tones ¢ zu seiner Sekunde d gleich
ist dem Verhiiltnis des Tones d zur Sekunde e,
da sowohl die Differenz zwischen 24 und 27
wie die zwischen 27 und 30 gleich der Zahl 8
ist. Das wire aber ein TrugschluB; denn nicht
die Differenz der Schwingungszahlen,
sondern ihr Verhaltnis zueinander ent-
scheidet iiber die Grbfe des betreffenden
Intervalls®*). Da aber das Verhiltnis 24:27 —
8:9 ist, das von 27:30 dagegen = 9:10, 80 er-

*) A Jonquitre in seinem ,Grundri der mtsikalischen
Akustik¥ erilatert diesen Sats folgendermaBen: ,Wenn eine Stadt
von unserem Wohnort 1000 Kilometer entfernt ist, eine sndere

1008, so wird die Differens von 5 Kilometern nns im Ver-
gleioh za dg Entfernung vo: 1000 Khﬂstt)metem nirg so kiein er-
scheinen, wir igt und berechtigt sein werden zu sagen,
die beiden Stadte sﬁ:nmgtmhwdt von uns entfernt. Ist dagegen
eine Stadt 5, die andere 10 Kilometer von uns entfernt, so spielt
die Differenz von 5 Kflometern in diesem Falle eine weit be-
deutendere Rolle; jotzt sind die beiden Stidte nicht mehr nabezn
gleich weit von uns entfernt, sondern die eine ist doppelt so weit
als die andere. — Ganz ebenso verhAlt es sich im Gebiete der
Tone. Zwei Tone von 3000 und 8010 Schwi gen in der Se-
kunde sind so nahezu gleich hoch, daB nur ein getibtes Ohr bei
ausdrticklich darsuf gerichteter Aufmerksamkeit die beiden Tadne
vonei unterscheiden wird. Haben wir zwel T3ne
von 80 und 90 Schwingungen, so ist ihr musikalischer Intervall
trotz der en Differenz von 10 Schwingungen so grof, dad
Jedermann” die Tone ohne weiteres als wesentlich voneinander
verachieden empfindes wird.

) g & b ¢
24 27 30 82 36 40 456 48

number 30, G to the number 36, and the octave to the
number 48. If in this arrangement we compare the
numbers 30 and 36, we can prove to our satisfaction
that their relation to each other answers to that (5 :6) of
the minor third, even as the numbers 36 and 48 agres

with the proportions (3:4) of the perfect fourth.

If we now taks the dominant of C, the note G—36,
as the fundamental note, the note B, its major third.
must maks 45 vibrations, and the note D', its fifth,
must make 54, for 36 :45 =4:5, and 36 : 54 = 2: 3.
If we place this IV an octave lower, whick would equal
a division of 54 by 2, we obtain 27 as the number
of vibrations for the major second of the major scale.
The missing notes Fand A of the C major scals may
be supplied by constructing a major triad, that of the
subdominant from C’ downwards, which will give the
numbers 32 for F and 40 for A. We can now bring
together the vesult of our investigations in the following
synopsis:

‘(:;) ,

Let us now consider the individual degrees- of the
scale from the point of view of their size. At the first
glance it would secem as if the relation of the note C to
its second D were the same as that of the note D to.
sts second E, masmuch as the numerical difference is
the same between 24 and 27, as it is between 27 and
30, namdy 3. That, however, would be a false con-
clusion, for it is mot the diffevence in the number
of the vibrations which decides the degree of
the interval in question, but their proportion to
one another.*) As, however, the ratio 24:27 =89,
that of 27 :30 on the contrary equals 9 : 10, we are
enabled to see that the degrees of the second C—D

%) In his “ Outline of Musical Acoustic” A. Jongquidre illustrates
this e in the following words: “If a towm were sitwaled at a
dinameo? 1000 miles from owr glace of residence, and
at a distance of 1005 miles, the difference of five miles in i
ioikatofmwoﬂamumﬁ"’ mﬁouidu;ug:f?;
n sayin 0 towns an equal di oM w8, i
lgzys_mila_fm we, and another &



gibt sich daraus, da8 die Sekundenschritte c—d

und d—e ‘erbeblich voneinander abweichen
Wir nennen c—d einen groSen, d-—e einen
kleinen Ganzton. GroBe Gangtdne liefern ferner
die Verhiltniese 32:86 und-40; 46, wahrend die
Proportion 86: 40 einem kleinen Ganston gleich
ist. Die beiden diatonischen Halbtonstufen
(kleine Sekunden) von e zu f und h zu ¢ er-
weisen sich als gleich groB8, da eowohl 30:82
.wie 45:48 das Verhaltnis 16: 16 ergeben.

16a
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and D—E differ considerably from one another. Wc
call C—D a majpor whole-tone (grofen Ganston) and
D—E a minor (kleinen Gansion). Further-
more, major whole-tones yield the ratio 32 : 36 and
40 :45; while the proportion 36 : 40 is equal to a
moruholc-m The two diatonic semitone degrees
(minor seconds) from E to F and from B to C prove
to be of dimensions because 30 : 32 as well ‘as
45 : 48 give the ratio 15 : 16.

24 27 30 82 36 40 45 48 B4

d f d
¥ ¥ % 5 3 3 % &
8 10 16 9 10 9 16

Berechnen wir nun noch den Unterschied
gwischen der Tonhthe einer groBen (4: 5) und
einer kleinen (6:6) Terz, so erhalten wir das
Verhiltnis ¢),:%, = 24:26 oder den sogen. chro-
matischen Halbton und sind damit imstande,
simtliche in|der Dur- und Molltopleiter vor-
kommenden Intervalle durch Zablenverhiltnisse
auszudriicken. Vorher aber wollen wir noch
die harmonische Molltonleiter durch ibre rela-
tiven Schwingungseahlen darstellen und hierbei
zur Vermeidung von Briichen den Grundton
= 240 annehmen: '

240 270 288 320

If we calculate the difforence between the pitch of
a major third (4 : 5)andammortlnrd(5 6), we
obtain the ratio ‘fy : %, which equals 24 : 25, ortluao-
called chromatic semitone, and are therefore in a position
to express all intervals occurring in the major and minor
scales by numerical proportions. We will first of all,
however, represent the harmonic minor scale by
relative numbers of s vibrations, and in order
avoid fractions wnll accept the fundamental note
equal to 240.

g ¥

360 384 450 480

Y Y Y

Als Endergebnis unserer Untersuchungen
konnen wir pun die folgende Tabelle aufstellen:

Konsonsnzen:

: 2 — Oktave.

: 8 = reine Quinte.
: 4 = reine Quarte.
: 5 — groBe Terz

: 6 = kleine Ters.
: 8 — kleine Sexte.
: b == grofie Sexte.

Dissonanzen:

BN WO N -

21: 25 = chromatischer Halbton.
156: 16 — diatonischer Halbton,

9: 10 = kleiner Ganzton.
8:9 — grofler Ganzton.
64: 76 — iiberm#Bige Sekunde.
82: 45 = tiberm#Bige Quarte (Tritonus)
45 : 64 = verminderte Quinte.
16 : 26 — iibermiBige Quinte.
75: 128 — verminderte Septime.
6:8 — kleine Septime (als Umkehrung des
kleinen Ganztones)

We can now synthesize the result of our exami-
nation in the following table.

Consonants:
: 2 = octave.
: 3 == perfect fifth.
: 5 = major third.

Co O O i Co o M

Dissonants:
: 25 = chromatic semitone.
: 16 = diatonic semtone.
9 : 10 = minor whole-tone (kleiner Ganston).
8:9 = major whole-tone (grofer Ganzton).
: 76 = augmented second.
: 45 == augmented fourth (Tritone).
: 64 = diminished fifth.
: 25 == augmiented fifth.
: 128 == diminished seventh.
5:9 ==minor seventh (as inversion of minor whole-
tone).

1282
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9: 16 — kloitie Septime (als Umkehrung des
8: 15 == grobe éepﬁmo.

80 : 81 — syntouisches Komms oder Differens
des grofien und kleinen Ganstones.

Unsere Aufgabe wird nun darin bestehen,
aus der gewonnenen theoretischen Einsicht in
das Wesen der nattrlichen Tonleitern die prak-
tischen Konsequensen zu gzicshen. Das setst
gundchst eine richtige, vom Ohr zu bestitigende

¥orstellung von der GroSe des syntomischen -

Kommas d. i. dem Unterschiede swischen einem
n und einem kleinen Ganzton voraus.
i kieine Intervall kommt uns am deut-
lichsten pum Bewufiiscin, wenn wir auf einer
tadellos gestimmten Gruige den Ton e’ auf der
D-Baite in der ersten Lage vollkommen rein
gar G-Saite greifen, also eine grofe Sexte
intonieren. Lassen wir nun das auf diese Weise
eingestimmte e im Verein mit der leeren A-
Saite erklingen, so wird jedes musikalische Ohr
sofort erkennen, dal fiir eine zmu erwartende
reine Quarte entweder der Ton e gu tief ge-
griffen wurde oder die A-Saite zu hoch einge-
stimmt ist. Umgekehrt: streichen wir ein zur
leeren A-Saite vollkommen rein intoniertes e
gur leeren (G-Saite an, so wird sich der ge-
griffene Ton wieder als za hoch erweisen. Das
heifit nichts anderes, als da wir sur richtigen
Intonation der Sexte g—e auf der D-Saite
einen kleinem, zur Intonation der reinen Quarte
e—a dagegen einen groBen Ganzton greifen
missen. Dieser Streckenunterschied, der auf
normal mensurierten Geigen, von der leeren
Baite aus gemessen, nahezu einen halben Zenti-
meter betragt, ist das gesuchte syntonische
Komma.

Die Bekanntachaft mit diesem merkwiirdigen
Intervall gibt uns Gelegenheit, hier das im ersten
Band auf Seite 9 in der FuBnote gegebene Ver-
sprochen einzuldsen und die tatsiichliche Ver-
schiedenheit der beiden Tetrachorde zu erdrtern,
aus denen eine Durtonleiter zusammengesetzt
ist. Da eine Durskala genau so konstruiert ist
wie die andere, s0 kinnen wir die fir jede
Durtonleiter gewonnenen Verhaltniszahlen ohne

weiteres auf D dur anwenden:

4 .5 4:5
N ———
o — . -
- —
5 3 B 2 8 B
8 10 16 10 9 18-



Wir entnehmen dieser Aufstellung ezwar,
daB die der leeren D- und A-Saite folgenden
Terzen fis und cis dem Verhdltnis 4:5 ent-
sprechen, mithin gleich gro8 sind, wenn sie
unwittelbar auf die betr. leere Salt.e bezogen
werden; fillén wir aber ihre Intervalle durch
die Sekundenschritte der Tonart aus, so ergibt
sich trotz ihrer #@uBerlichen Gleichheit eine
innerliche Verschiedenheit in der Anordnung.
Wihrend die Terz d-fis von einem groBen.Ganz-
ton gebildet wird, auf den ein kleiner folgt,
ist die Zusammensetzung der Terz a-cis umge-
kehrt: auf einen kleinen Ganszton folgt ein
groBer. Bei strenger harmonischer Intonation
der D dur-Tonleiter wird demnach der erste
Finger auf der A-Saite um den Streckenunter-
schied dea syntonischen Kommas tiefer auf-
setzen mussen als auf der D-Saite; dafr aber
wird zwischen dem 1. und 2. Fmger ein grofier
Ganzton zu greifen sein, um die Leittonwirkung
des cis in D dur zu sichern. Was wir nun in
D dur festgestellt haben, gilt nicht nur fir alle
dbrigen Durtoparten, sondern auch fir die,
melodische Mollslmla von der b. gur 6. Stufe
ist ein klciner, von der 6. zur 7. Stufe dagegen
ein grofer Ganzton. - .Abaolut gleiche  Tetra-
chorde weist pur -die sogenannte phrygische
Oktavygattung auf:

2% Setractond.
1. Vierling.
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We admit indeed the fact that the thirds of the

open D and A strings, F sharp and D sharp, corres-
ponding to the ratio 4:5, are of equal dimensions
tohen they are brought into direct relation with the open
strings in question; but if we fill up these intervals
with the degrees of the second of the scale, we find an
internal difference in their arvangement, in spite of
their exterpal equality. For while the construction of
the third D—F sharp consisis. of a mgjor whola»tone,
followed by a ginor whole-tme, that of the thind A—C
sharp 18 the reverse; becausq a minor whoels:tone is here
followed by a major- whole-tone. The strict intomation
of the D major scale will therefore necessitate the plac-
ing of the first finger slightly lower on the A stiring
than on the D string, in order to account for the differ-
ence of the syntanic comma; to compensale for this,
however, a grealer whole-tone must by taken between the
first and second fingers so as to. ensure the leading-nute
effect of C sharp in D major. What w haye now con-
firmed in D major applies not_only to all other major
scalvs, but also to the melodic minor. scules; from the
fifth. to -the sixth degree is a minor whole-tone, from
the sizth to the seventh on .the .contrary i a major
whole-tome.  Tetrgchords of - absolute equality are only
to- be, found in the so-called Phrygian mode.

22 Eetrachord.
£. Vierling.

i © XY
3 &

\/\/
B 8 9
8 9 10

Das syntonische Komma spielt besonders
beim unbegleiteten mehrgriffigen Spiel eine so
wichtige Rolle, daB8 es angezeigt ist, seine
Eigentiimlichkeiten ndher zu beleuchten. Nehmen

wir dis Akkordfolge =g die durch den

L4

gemeinschaftlichen Ton e aufs engste verbunden
scheint, zum Ausgang unserer Untersuchung.
Um dicse beiden Dreikldnge, zunichst jeden
far sich, ganz rein zu spielen, werden sich die
gwei zu . greifenden Tone nach der jeweiligen
leeren Saite richten milssen, die in dem betr.
Akkord vorkommt. Tm ersten Dreiklang werden
wir also das e nach der G-Saite, im zweiten
pach der A-Saite einstimmen. Ein flachtiger
Blick auf die nachstehenden Zahlenverhiltnisse
der Tonl¢itern belehrt uns aber ohne weiteres,
da8 wir in Cdur den Ton e als kleinen, in
Amoll dagegen als groSen Ganzton von der
leeren D-Saite aus abzumessen haben, wenn
jeder Akkord fiir sich rein erklingen soll.

18 8 9 .
16 9 10
+ The syntonic comma plays so gmportant a part
in unaccompanied. playing, where double stopping

occurs, that it seems advisable to throw some lLight on
its peculiarities. Let us take the following sucecssion

of chords.
=

k-4

These, by reason_of the nots E, seem to be closely
connected with one another, and will form the begin
ning of our noestigations.  In_order to play these two
chords (at first singly) in perfect tune,_ the two stopped
notes must be adjusted to the open atrings which respec-
tively occur in the chords in question. In the first triad
the E must agree with the G string, in the second with
the A siring. A casual glance at the following nume icai
propomons of the scale shows us without further inquiry

that if cach chord is to be played in perfect tune, tha
noteEmstbwnwamredfrom the open D string as
a minor whole-tone in C major, and as a major whole-
tons in A minor.
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Das schlieBt natirlich das Liegenbleiben
des ersten Fingers aus, der vielmehr nach der
Ausfohrung des C dur-Dreiklangs um ein syn-
tonischee Komma hinaufricken mufi, um der
Reinheit der A moll-Harmonie gerecht zu werden.

Dieses Nachgleiten des Zeigefingers wiire
gogenstandslos, wenn wir die A-Saite um ein
syntonisches Komma tiefer eingestimmt hatten,
wie es die Zahlenverhaltnisse der natirlichen
Tonleiter eigentlich verlangen:

1’

This of course excludes the fixing of the first finger,
that is, it should not be allowed to remain in the same
place in both chords; in.point of fact it must be moved
up a syntonic comma after the C major chord has been
taken, tn order to ensure the purity of the A minor
harmonies.

This adjustment of the first finger would be un-
necessary if the A string were tuned a syntonic comma
lower, as the numerical proportions of the natural scale
really demand that it should be:

.24 27 380 32 36 40 46 48
¢ d e _f g 3 h e
—— _/

(Die beiden Bogen von d =~ 27 zu a = 40
veranschaulichen uns, daf die natdrliche
Quinte d—a dem Verhalinis von 2:3 nicht ent-
spricht, d. h. nicht ganz rein, sondern um das
syntonische Komma gzu klein ist.) Da aber
die musikalische Praxis, vor allem die Instru-
mentalmusik, den Gebrauch solcher unreinen
Quinten nicht kennt, so sind wir haufig ge-
gezwungen zu ,temperieren*, Darunter ver-
steht man ein Ausgleichsverfahren zwischen den
natarlichen Grofenverhaltnissen mancher Inter-
valle, das sich in seiner Anwendung auf die
Geige am besten durch die Ausfihrung des

Akkordes E veranschaulichen list. Into-
z

nieren wir namlich die Quinte e—h dieses Ak-
kordes vollkommen rein zur leeren G-Saite, so
erweisen gsich die beiden TOne derselben als zu
tief, sobald die leere E-Saite hinzutritt; greifen
wir umgekehrt die Quinte e—h vollkommen
rein zur leeren E-Saite, so finden wir ihre Tone
zu hoch zum leeren G. Um nun eine wenigstens
anndhernd reine Intonation des fraglichen Ak-
kordes zu erreichen, halbieren wir das dem
Ubelstand verursachende syntonische Komma
in der Weise, da8 wir auf der D- und A-Saite
weder einen grofién noch einen kleinen Ganston
gréifen, sondern ein Mittelding zwischen beiden.
Das bewirkt eine solche Annaherung an die
nat@rlichen Verhiiltnisse der groSen Sexte (zum

The two slurs, from D == 27 to A =40, indicats
that the natural fifth D—A. does not answer to the
ratio 2:3; that is to say that it is not in perfect tuns,
but t8 a syntonic comma o flat. As, however, prac-
tical musical art, especially instrumental, does not recog-
nize the use of these imperfectly tuned fifths, we are
often obliged to adopt temperament. By this we
undevetand a system of equalizations (Ausgleichsver-
fakren) between the natural proportions of some of
the intervals; this i3 best illustrated in its appli-
cation to the violin by the playing of the chord.

=

-4

If we play the fifth of this chord, E—B, in perfect
tune with the open G string, the pitch of the two notes
proves to be too low as soon as it i8 brought into con-
Junction with .the open E string; if on the other hand
we execute the same fifth i perfect tune with the open
E string, we find that the pitch of both notes is too
kigh to agree with the open G string. So now, in order
to obtain at least something towards purity of intonation
in the chord in question we must divide the syntonic
comma — the cause of all the trouble — tn such a way,
that the stopping of the notes on the D and A strings
produces neither ‘@ major nor a minor whole-tone, but”
something lying between the two. This effects such a
near approach to the natural proportions of the major
sizth (to the open @ stiing) and the perfect fourth (to



leeren G) und der reinen Quarte (zum leeren E),
daB nur ein sehr schaifes und speziell darauf hin-
horchendes Ohr an der Internation cines derartig
ausgefahrten Akkordes Ansto8 nehmen ddrfte.

Dieser Kompromifl, in der musikalischen
Fachsprache die ,,Temperatur* genannt, ist
picht nur ein Notbehelf in Fillen wie. dem
soeben angefithrten, sondern ein Auskunfis-
mittel, dem wir zum groBen Teil den Auf-
schwung der Instrumentalmusik in den letzten
Jahrhunderten zu verdanken haben. Von
auferordentlicher Tragweite hat sich eine be-
sondere Art der Temperatur bei den Tasten-
instrumenten, dem Klavier und der Orgel, er-
wiesen. Bei diesen wird das Ausgleichsverfahren
auf Grund folgender Oberlegung herbeigefiihrt:

Gehen wir von einem beliebigen Ton der
Kontra-Oktave 12 Quintenschritte aufwarts, so
kommen wir zu einem Ton, der um das Inter-
vall 78:74 hoher ist als ein solcher, den wir
durch das Aneinanderreihen von 7 Oktaven von
jenem Ton der Kontra-Oktave aus erreichen.
Dieser UberschuB, das pythagoriische Komma
genannt, ist um ein Geringes grofSer als das
syntonische Komma, wie die Vergleichung der

Bruchwerte %, und %}, darlegt. Teilen wir’

nun das pythagordische Komma in 12 Teile, so
erhalten wir ein hart an der Grenze des Unter-
scheidungsvermogens liegendes Intervall, das,
auf die 12 chromatischen Stufen einer Oktave
verteilt, die sogenannte ,gleichschwebende Tem-
peratur“ ermoglicht. Das Wesen derselben spricht
sich haupteichlich darch den Wegfall der Unter-
schiede zwischen chromatisch erhthten und ver-
tieften T6nen im allgemeinen (des — cis, ges—
fis usw ) aus, wie jeder Unterscheidung zwischen
diatonischen und chromatischen Halbtonstufen
(h—c = h—his — ces—c usw.) im besondern. Mit
Ausnahme der Oktaven ist auch auf dem best-
gestimmten Tasteninstrument kein Intervall gang
rein im akustischen Sinne, sondern je nach den
Bediirfoissen der gleichschwebenden Temperatur
soweit zurechtgestutzt, ‘'daB es mit leidlicher Ge-
nauigkeit im Zwolfstufen-System Platz findet.
8o sind beispielsweise alle groBen Tergen auf
dem Klavier und der Orgel im Vergleich zum
patiirlich-harmonischen System gzu gro8, die
kleinen zu klein. Uberfliissig zu sagen, daB auch
die Umkehrungen dieser Intervalle, die kleine
und die grofe Sexte, von diesem Ausgleichsver-
fahren in Mitleidenschaft gezogen werden. —
Es tritt nun an uns die Frage heran: Wie
sollen wir auf der Violine beim Zusaminenspiel
mit dem Klavier oder der Orgel intonieren? Die
Antwort darauf ist in der Frage selbst schon
enthalten. Da es sich um ein Zusammenspiel
handelt und die betreffenden Tasteninstrumente
hinsichtlich der Intonation keinec Bewegungs-
freiheit besitzen, so werden wir uns in ebenso
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the open E string) that only a very sharp and atten-
tive ear could t«ks exception to the chord thus executed.

This compromise, t-rined “temperament”’ in technical
musical language, is not only a make-shift for such casen
as the above; it i8 an expedient for which we have to
thank chiefly the development of instrumental music during
the last few centuries. A peculiar kind of temperament
has become universal anong the keyed instruments, the
piano and organ. With these the equalization has been
arrived at by reason of the following considerations. If
from a given note of the contra-octave we proced by
twelve quint degrecs upwards, we arrive at a note whioh
is higher By the interval 73 74 than that which we. should
obtain by moving up seven consecutive octaves from the
same note in contra-ociave. This remnant, called the
Pythagorean comma, is a trifis larger than the syntonic
comma, as is demmstratod by a comparison of the value
of the fractions 73(74 and 80/81. If we divide the.
Pythagorean comma into: twelve parts we obiain an
almost indistinguishable interval which, distributed over
ths twelve chromatic degrees of an octave, renders feasible
the so-called ““equal temperament”. The effect of this is
chiefy apparent in the disappearance of the difference
between chromatically raised and lowered notes in general
(D flat — C sharp, G flat — F sharp eic.), and of
every distinction between diatonic and chromatic semitones
in particular (B—C, B—B sharp, C flat — C ete.).
On even the best tuned keyed instrument there 18 no
interval quite perfectly in tune tn an acoustic sense except
the octave; according to the requirements of equal tempera-
ment the matter i8 8o arranged that a tolerable .accuracy
in the scale of the twelve degrees is the result. For
instance, all major thirds on. the piano’ aré ioo large,
all minor ones too small. It is superfluous to suy that
the inversions of these intervals, the major and minor
sizths, are similarly affected by this equalization.

The question now presents itsslf, what intonation are
we to adopt on the violin when playing in conjunction
with the piano or organ? The answer is ined tn
the question. As the matter is ome of playing in con-
Jjunction with another instrument, and asz the keyed
instrument« in question possess no mobility tn regard
to mtonafion, we must accommodate ourselves lo the
tempered tone-ladder of twelve degrees tn as many cases
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viclen Fillen der zwolfstutigen, gleichschweben-
den Temperatur jener Instrumente anbequemen
miissen, als uns Moglichkeiten zur Betdtigung
einer charakteristischen, harmonischen und me-
lodischen Intonation tbrigbleiben. Was unter
»harmonischer Intonation4 zu verstehen ist,
dirfte nach den Ausfihrungen tber die Tei-
lung der Saite und tber die natirliche GroSe
der Intervalle nicht mehr zweifelhaft sein. Wen-
den wir uns daher der Ertrterung der melo-
dischen Intonation zu.

Untor ,Melodie“ versteht man gun&chst jene
Art des Verlaufes einer einzelnen Stimme, die.in
leichtfaBlichen Intervallen von Ton zu Ton fort-
schreitet. DaB eine solche Fortschreitung erst
dann eine wirkliche Melodie ist, wenn .sie auf
bharmonischer Grundlage aufgebaut. und nach
metrischen Gesetzen geordnet ist, tut unserer

oben aufgestellten, allgemeinen Definition keinen

Eintrag. Eine Melodie ist um 8o ,sangbarer,
je weniger sie sich in schwer zu treffenden
Spriingen bewegt, d. h. je mehr sie sich an die
Stufen der Tonleiter h&lt Die Art einer Ton-
leiter aber wird in erster Linie durch die Lage
ibrer halben Tone bestimmt. In der Dur-Skala
befinden sich die halben Tone zwischen der 8.
und 4. und zwischen der 7. und 8. Stufe; in
der harmonischen' Molltonleiter z. B. liegen sie
zwischen der 2. und 3., der 6. und 6. und zwi-
schen der 7. und 8. Stufe, wiihrend wir sie in
der phrygischen Tovart (e f g a h ¢ d ¢ von
der 1. zur 2. und von der 6. zur 6. Stufe antreffen
usw. (Mannigfach verschieden ist die Lage der
halben T6ne auch bei den anderen Oktavgat-
tungen, und sie allein bestimmen das melodische
Wesen der mittelalterlichen Kircheutonarten.)
Je mehr nun das Streben von Singern und
Streichern, die entweder gar nicht oder nur
teilweise an eine feste Intonation gebunden sind,
dahin geht, eine Tonart in ihrer Eigentimlich-
keit zu charakterisieren, desto mehr Sorgfalt
werden sie der Behandlung der Halbtonstufen
widmen. Besonders lebrreich in dieser Hinsicht
ist die Ausfilhrung der barmonischen Mollton-
leiter (mit ihrem iibermiBigen Sekundenschritt
von der 6. zur 7. Stufe, der zu beiden Seiten
von Halbtoostufen eingeschlossen ist) seitens
solcher Musiker, die sich trotz der alles nivel-
lierenden gleichschwebenden Temperatur noch
ein 80 scharfes Ohr bowahrt haben, da8 sis —
ohne Ubertreibung natirlich! — charakteristisch
zu intonieren imstande sind. Diese werden, um
die Eigcenart der uabermaBigen Sokunde zur
Geltung zu bringen, geneigt sein, sowohl den
Halbtonschritt von der 6. zur 6., wie insbesondere
den von der 7. zur 8. Stufe wesentlich enger
zu nehmwen als unter gewdhnlichen Umstinden.
Dasselbe: wird bei der Ausfihrung der ver-
minderten Terz, der wbermiéfigen Sexte uud

as it seems to us possible, by so doing, to obtain a
characteristic harmonic and melodic intonation. A doubt
can hardly exist as to what is meant by “‘harmonic
intonation”” after the investigations we have just made
into the divisions of the string and the natural dimen-
sins of the intervals: wemuthmfmmtothc
discussion of “melodic intonation®’.

By melody is understood the kind of course eze-
cuted by a single voics as it moves in a succession of
notes in easily gr intervals. That such a succession
of notes only becomes a real mslody when it is built
upon an harmonic basis and ordered according to metrical
law, does not in any way contradict the popular definition
of the term which we have just given. A melody is the
more singable the less it moves in lsaps that are difficult
of execution; that is, the more it keeps to the degress of
the scale. The nature of a scale i8 defined entirely by
the position of its semitones. In the major scals we find
the semitones lying between the third and fourth, and
the seventh and eighth degrees; in the harmonic minor
scale they lie between the second and third, the fifth

-and sizth, and the seventh and eighth degrees; whils in

thePIvyg:mnwde(EFGABCDE)theyowur
between the first and second, and the fifth and sizth
degress. (The position of the semitones varies also in
the other modes of the octave, and by them alone is the
melodic character of medieval church music governed.)

The more a singer or string-instrument player
(being only partly or not at all tied to fized intonation)
desires to render the true character of a scale, the more
care must he devote to the treatment of the semitones.
Especially instructive in this respect is the harmonie
minor scale (with its second from the sizth
to the seventh degrees, enclosed on each side by semi-
tones), when performed by a musician who, in spite of
the all levelling equalized temperament, has still pre-
served such keenness of ear that ke is capable of uving
characteristic intonation. In order to render corvectly
the peculiar character of the second, such a
performer will be inclined to take the semitome from
the fifth to the sizth degree, and especially that from
the seventh to the eighth degres, considerably more closely
than -under ordinary etircumstances. 77Aesamewaube
the case in regard to the diminixhed third, the
sizth, and the diminished seventh, intervals to wlich we
can with good reason allude as both ascending and
descending leading notes that demand resolution. If,
ax a matter of course, the melodic intonation in a
succession of slow notes can be rendered characteristic-
ally only so far as it does not clash with the harmonies

12232



der verminderten Septime der Fall sein, bei
welchen Intervallen man mit Fug und Recht
nicht nur von aunfwirts strebenden, sondern
auch von abwirts driickenden Leittdnen sprechén
kann, die sich nach der Auflosung sehnen. Darf
selbstverstindlich die melodische Intonation bei
langsamen Tonfolgen nur soweit charakterisiert
werden, als sie nicht in Widerspriiche zu darunter
oder darfiber liegenden Harmonien gerit, so
gestatten nicht nur, sondern verlangen vielmehr
die Halbtonschritte in schnellen Tonleiter-
passagen eine weit grofiere Abweichung von
den natirlichen Zahlenverhaltnissen der kleinen
Sekunde gzugunsten der Enggriffigkeit. Da8
hierbei keine Drittel- oder gar Vierteltone zum
Vorschein kommen dirfen, bedarf wohl kaum
einer besonderen Erinnerung!
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lying above and below it, all the more do ths semitone
degrees in quick scale passages not only admit of,
but in point of fact demand a far greater deviation
frmtlnenamralrahonumbersofthemmadm
favour of closeness of stopping (Engynfﬁglccu) No

reminder should be required that a , or
even a fourth part of a note must tn this case not ocour.



Doppelgriffstudien in der ersten Lage.

Hub. Léonard hat in seiner ,Gymnastique
du Violiniste“ gleich zu Anfang den Satz auf-
gestellt: ,Es ist besser nicht zu tben als
_auf schlechten Saiten!%. Ist dieser Rat an und
fiir sich schon sehr beherzigenswert, weil auch
ein gutes Instrument nur dann einen schdnen
Klang hergibt, wenn es mit guten Saiten be-
zogen ist und diese mit einem wohlbehaarten
Bogen angestrichen werden, so ist er dem
Schiler besonders eindringlich ans Herz zu
legen, wenn er an das Studium von Doppel-
griffen herantritt. Die Ausfohrung gut und
rein klingender Doppelgriffe ist auch fir einen
gewandten Spieler eine nicht immer ganz leichte
Anfgabe; um wieviel schwerer wird sie fir den
Anfiinger zu losen sein, der noch dazu mit
schlechten Saiten zu kdmpfen hat! Abgesehen
von ihrer miihelosen Ansprache und ihrem guten
Klang an sich, ist vorliufig wenigstens dafir
Sorge zu tragen, daB die Saiten im Bereich der
ersten Lage quintenreine Griffe ermoglichen.
Mit dem Vordringen in die hoheren Positionen
werden sich immer steigende Anspriiche an die
Quintenreinheit der Saiten von selbst ergeben,
wenn anders man seine Zeit nicht mit aussichts-
losen Versuchen vertrodeln will.

Unsere eigentlichen Doppelgriff-Studien
leiten wir durch einige Voriitbungen (No. 10 bis
No. 22) ein, deren sorgfiltige Austithrung haupt-
séichlich der Bildung des Gehdrs und des Klang-
sinnes zugute kommen wird. Da von den beiden
gleichzeitig ansgustreichenden To6nen der eine
guniichst immer durch eine leere Saite dar-
gestellt wird, so mul, wenn hierbei ein falsch
intoniertes: Intervall zum Vorschein kommt,
offenbar der greifende Finger an dem Ubelstand
schuld sein. Diesen zu beseitigen darf aber
der Schiiler nicht ins Ungewisse hinein experi-
mentieren und mit dem betr. Finger so lange
auf dem Griffbrett herumsuchen, bis die richtige
Stelle fiir ihn gefunden ist, — er mufl vielmehr
seine Korrekturen entweder auf Grumd einer
vorausgegangenen Uberlegung machen oder mit
jener instinktiven Sicherheit des Gehors, die sich
des rechten Weges stets bewuflt ist. Man riicke
also einen an unrichtiger Stelle aufgesetzten
Finger erst dann, wenn das Ohr die Art des
Fohlers, ob zu hoch oder zu tief, mit zweifel-
loser Bestimmtheit erkannt hat.

Mit dem Reingreifen allein aber ist es bei
den Doppelgriffen noch nicht getan; sie miissen
auch gut klingen, d. h. sich stets zu schoner
Klangeinheit verm#hlen. Diese wird dadurch
erzielt, daB der Bogen beide Saiten immer mit

Study of Double Stepping in the First Position.

At the very beginming of his “Gymnastique du
Violoniste” Hubert Léonard remarks that ‘st is better
not to practise at all than to do so with bad strings”.
This assertion 1s- well worth consideration, because a
good tone cannot be obtained from even a fine instru-
ment unless it is provided with good strings and played
upon unth a properly haired bow. Léonard’'s advice
18 especially recommended to the pupil when he ap-
proaches the study of double stopping. Double stopping
in perfect tune 8 by no meuns an easy problem for even
the experienced player to solve; how much more arduous
must it then be for a beginner who tn addition to other
difficulties has to contend with bad strings. Care must.
be taken to see that the strings “speak’ well, and that

“they admit of the fifths being stopped in perfect tune

in the first position. As one proceeds to the higher
positions the necessity for strings that can be perfectly
tuned tn fifths becomes ever more apparent; otherwise
time will be wasted in useless attempts.

We will lead up to our proper studies in double
stopping by a few preparatory exercises, the careful
study of which will be found of value for the training
of the ear and of the sense of sound. As the open
string is used for one of the two notes played together
in the above example, it iz evident, should the interval
sound out of tune, that the fault must lie with the finger
used for the stopped note. In correcting this the pupil
must not experunent in an undecided way by moving
his finger about until the right spot is found; he must
make the correction without hesitation, either of set pur-
pose or with that instinctive certainty of ear which is
always the surest guide. The position of the finger on
the string must be altred only when the ear recognizes
clearly the nature of the mistake, i. e. whether the note
has been stopped too high or too low.

But even when purity of intonation has been obtained
in double stopping the matter i3 by no means complete,
for the two notes must also blend i a beautiful unity
of tomne. To this end the bow must be drawn across
the strings with equal strength, that is, the amount of



der gleichen Stiirke anstreicht, also bestrebt ist,
das richtige dynamische Verhaltnis zwischen
ihnen herzustellen. Von dieser Vorschrift sind
natiirlich jene Fille ausgenommen, bei denen
es dem Komponisten um das Vorherrschen einer
Stimme zu tun ist, die dann aber fast immer
mit der Bezeichnung ,ben marcato il canto“
oder einer dhnlich lautenden versehen sind.

Was nun die Ausfithrung drei- und vier-
stimmiger Akkorde anlangt, so sind die An-
sichten dariiber geteilt. Ch. de Bériot sagt in
seiner ,2Méthode de Violon“: ,KEs ist ein fir alle
Instrumente giiltiger Grundsatz, da8 man die
Akkorde ein wenig arpeggiert, wenn man ihnen
die gewiinschte Klarheit und Kraft verleihen
will. In der Tat bemerkt man z B. am Klavier,
dall mehrere Akkordtone, welche gleichzeitig
angeschlagen werden, keine so glinzende Wir-
kung bervorbringen, wie jene, welche man er-
zielt, wenn man zwischen den einzelnen Tonen
einen, wenn auch noch so kleinen Zwischen-
raum ldBt. Diese Art die Akkorde anzugeben,
die beste nach unserer Ansicht, muB vor allem
bei der Violine in Anwendung kommen. Es
wire unmdglich, drei oder gar vier Saiten
gleichzeitig anzustreichen ohne den Akkord zu
quetschen, wodurch er das Markige und Runde
verlieren wiirde, das die Kraft immer begleiten
mubB. Die ganze Wucht des Akkordes muB auf
die oberste Note desselben verlegt werden und
zugleich die gute Zeit des Taktes ausmachen,
so daf die unteren Noten des Akkordes sozu-
sagen nur als Vorbereitung fiir die oberste er-
scheinen. 4

Abgesehen davon, da8 es auch beim Klavier
eine unertrigliche Manier ist, wenn Akkorde,
die als ein ungeteiltes Ganzes gedacht sind, fort-
wihrend gebrochen werden, steht der Behaup-
tung Bériots iiberdies die Tatsache gegeniiber,
daB auf der Geige dreistimmige Akkorde von
kurzer Dauer sehr wohl in der Weise ausge-
fithrt werden konnen, daf ihre T'éne wenigstens
beim Anschlag gleichzeitig erklingen. Es ge-
hort freilich eine grofe Geschicklichkeit dazu,
der unzweifelbaft vorhandenen Gefahr, die Ak-
korde zu zerdriicken, vorzubeugen. Wer aber
eine geschmeidige Bogenfihrung besitzt und die
notige Ausdauer an das Studium des mehrgrif-
figen Spieles wendet, kann sich diese Geeschick-
Yichkeit nicht nur fir Tripel-Akkorde aneignen,
sondern auch mit der Ausfithrung von Quadrupel-
griffen im Zuhorer die Illusion hervorrufen, als
ob alle vier Tone gleichzeitig erklingen.

Wenn wir auch iiber die Art und Weise,
wie Seb. Bachs Zeitgenossen dessen mehrstim-
mige Kompositionen fiir Violine allein gespielt
haben, nichts Zuverlissiges wissen, 8o ermoglicht
doch das gleichzeitige Anschlagen aller Totne
eines dreistimmigen Akkordes eine fiir unser

20a
force employed must de properly apportioned between
the two strings. The exceptions to this rule are ofcourse
those cases in which the composers wish one part to be
emphasized more than the other. Such passages, however,
are generally marked “ben marcato i canto’ or are
provided with a similar indication.

In regard to the playing of chords of three or
four notes, opinion is divided. In his *“Méthode de
Violon” Charles de Bériot says ““It is an acknowledged
principle in all instruments that in order lo obtain the
desired clearness and strength all chords must be played
a little arpeggio. It may be noticed that upon the
Pianoforte, for instance, several notes struck at the sams
time do not produce nearly as brilliant a sound as when
a small interval s put between them, however small
that interval may be. This way of producing chords,
the only good ome in our opinion, must be especially
applied to the Violin. It would be impossible to attack
three strings, much less four, simultaneously without
spoiling the chord, as we should thereby destroy that
roundness and softness which should always accompany
vigour. Al the energy of the chord must bear upon
its highest note and form the time of the measure, so
that the lower notes can only be, as it were the pre-
paration.”*

Now it is generally considered an extremely bad
habit,. even on the piano, to constantly arpeggio chords
which were meant to be struck as an unbroken whole,
and de Bériot's assertions on this point with regard to
the violin must be met with the fact that it i3 quite
possible to execute three-part chords of short duration
n such a manner that all three notes are sounded at
once, at any rale at the first attack. It is true that
considerable dexterity is necessary in such a case to
prevent the chord from having a rasping sound. Anyone,
however, with a good bow arm, who will persevere in
the study of polyphonic playing, will soon acquire skill
tn triple stopping, and will even be able, when playmg
chords of four motes, to convey to kis hearers the im~
pression that all four are being sounded at the same
moment.

Although we have little reliable information as to
how the contemporaries of Sebastian Bach executed that
master's polyphonic compositions for the violin alone,
the simultaneous playing of the notes of the three-part

* De Bériot. Violin School. P.88. Translated by Westbrook
and Phipson.
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Empfinden weit sinngemiilere Darstellung dieser
Werke als nach den Vorschriften Bériots. Je-
denfalls aber wiirden die nachstehenden Themen
und Ginge aus Violinkonzerten neuerer Autoren
eine wesentliche EinbuBle an Energie und rhyth-
mischer Prigzision erleiden, wenn man die darin
vorkommenden Akkorde arpeggieren wollte.
(Siehe Beispiel.)

chords occurring in these pieces agrees infinitsly better
with - our artistic conception of Bach's works than the
method advised by de Bériot. In any case the follow-
ing themes and passages, which we have taken from
violin concertos by modern composers, would suffer con-
siderably from lack of enerqy and rhythmic precision
were the chords occurring in them played at all arpeggio.

J. Brahms.

Allegro energico.
g VOB g o

i i

‘Wie schon angedeutet, setzt die Ausfithrung
dreistimmiger Akkorde bei gleichzeitigem An-
schlag aller Tone zun#chst eine geschmeidige
Bogenfihrung voraus. Die Gelenkigkeit mu8
aber auch mit groBSer Kraft gepaart sein, denn
ohne diese wire das gleichzeitige Anstreichen
dreier Saiten unmoglich. Die Energie des an-
schlagenden Bogens wird sich hierbei naturge-
mifd auf die mittlere der jeweiligen drei Saiten
konzentrieren miissen und das Mitklingen der
beiden AuBensaiten dadurch zu bewerkstelligen
haben, daf der Haarbezug mit voller Breite an-
greift. Der letzten Forderung zu geniigen, muf)
man die Bogenstange wesentlich steiler halten
als unter gewohnlichen Umstinden, zugleich
aber auch Sorge tragen, da8 der Ellbogen nicht
zu hoch steht.

As already observed, to execute three-part chords
s0 that all three notes may be heard simultaneously,
demands an easy and flexible style of bowing. But this
suppleness must be accompanied by great strength, other-
wise it will be tmpossible to attack all three strings at
once. When the three notes are taken together the force
of the bow must naturally be concentrated on the middle
string, and the sounding of the entive chord effected
by applying the full breadth of the hair fatly to the
strings. To accomplish this the bow must be held con-
siderably more firmly than under ordinary circumstances;
at the same tims care should be taken not to elevate the
elbow too much.
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Die zweite Lage.

Von den im Kapitel ,Von der Teilung der
Saite“ gewonnenen Ergebnissen abgesehen, haben
wir es bisher nur mit solchen Tdnen zu tun ge-
habt, die durch das feste Aufsetzen eines oder
mehrerer Finger im Bereich der ersten Lage
entstanden sind. Die erste Lage umfaft dem-
nach, einschlieSlich der leeren Saiten und der
durch Uberstreckungen des kleinen Fingers er-
zielten Griffe, alle diatonischen und chroma-
tischen Tone, welche die vier Finger aus der
sogenannten Sekundenstellung der linken Hand
herausgreifen koénnen oder den Tonumfang von

bis§s
B

Unter der Sekundenstellung versteht man
jene Haltung der linken Hand die sich fiir die

The Second Position.

With the exception of what we saw demonstrated
in the chapter “Of the division of the string”, we have
hitherto dealt only with such notes as result from firm
pressure of the string by one or more fingers in the
compass of the first position. In addition to the open
strings and the notes obtained by the extension of the
little finger, the first position embraces all the diatonic
and chromatic notes that can be stopped by the four
fingers when the Jeft hand i8 in the so-called position
of the second degree (Sekundenstellung); in other words,
within the compass of

&=

By the position of the second degree we understand
that position of the left hand in which the various kinds

to §e

]
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HT)

Halbe Lage.
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verschiedenen Griffarten von selbst ergibt, wenn
der erste Finger durch festes Aufsetzen auf einer
Saite die den jeweiligen Tonarten entsprechen-
den Sekundenschritte abmift. In G- und D dur
z. B. sind dies auf -allen vier Saiten grofie Se-
kunden, in Es-, As., Des- und Gesdur kleine,
und in Cisdur auf den tieferen drei Saiten Gber-
miifige. Danach kann man sehr wohl von drei
verschiedenen Stellungen der linken Hand in der
ersten Lage sprechen: der tiefen, der normalen
und der hohen, und jene Tonarten als die am
bequemsten zu spielenden bezeichnen, die neben
dem Gebrauch der lecren Saiten iiberdies die
gleichartigsteu Griffv..rhaltnisse aufweisen. (Der
letzte, geigentechnische: Umstand war die haupt-

of stopping naturally occur when the first finger, on
being placed on any of the strings, produces the second
degree of the corresponding scale. In G and D major,
for instance, these degrees are major secvnds on all the
four strings, in Eflat, Aflat, D flat, and G flat they are

minor seconds, while in C sharp major on the lower
three strings they are augmented seconds. Thus we
have to consider the first position as really containing

three different positions of the left hand: the low,

the normal, and the high; also that to play in some
keys is technically easier than in others, for instance
in those which have the open strings occurring in
them, and those which offer a uniformity of conditions
in stopping. The last mentioned consideration was the
chicf reason for our not starting the clementary in-

12282



sichlichste Veranlassung, dafl wir beim Anfangs-
unterricht im ersten Band nicht von der Cdur-
Tonleiter mit ihren schwierigen Griffverhaltnissen
ausgegangen sind, sondern von der in der ersten
Lage am leichtesten ausfithrbaren Ddur-Skala)
Ziehen wir auch noch die Enharmonik*) in den
Kreis unserer Betrachtung, so ergibt sich des
weiteren, da8 die sogenannte halbe Lage iden-
tisch ist mit der tiefen Sekundenstellung der
linken Hand in der ersten Lage, wie die hohe
Sekundenstellung der ersten Lage sich mit der
tiefen Terzenstellung der zweiten Lage deckt.
(Siehe Beispiel.)

Aus den Fingersitzen der vorstehenden
Gesdur- und Cesdur-Tonleitern ergibt sich die
theoretische Einsicht in das Wesen der zweiten
Lage ohne weiteres: sie umfagt alle diatonischen
und chromatischen Tone, welche die vier Finger
aus der sogenannten Terzenstellung der linken
Hand herausgreifen kdnnen. Ist, von der be-
treffenden leeren Saite aus gerechnet, die vom
ersten Finger abgemessene Terz eine vermin-
derte (auf der E-Saite z. B. e—ges), so haben
wir es mit der tiefen Terzenstellung zu tun,
greift der erste Finger eine kleine Terz (auf to
der E-Saite z B. e—g), so ergibt dies die nor-
male, beim Abschneiden einer grofen Terz die
hohe Terzenstellung in der zweiten Lage.

Wie sich bei den ersten Versuchen auf dem
Griffbrett in der ersten Position jene Tonarten
als die leichtesten herausgestellt haben, deren
Skalen auf zwei benachbarten Saiten gleiche
Tetrachorde aufwiesen, so wollen wir auch das
Studium der zweiten Lage mit jenen Tonleitern
erdffnen, deren Vierlinge die bequemste Anord-
nung der greifenden Finger erkennen lassen.
Das sind auf der A- und E-Saite zun#ichst die
Tonleitern von Cdur und cmoll, resp. Cisdur
und cismoll in der hohen Sopranlage, auf der
D- und A-Saite die Tonleitern von Fdur und
fmoll, resp. Fisdur und fismoll in der Mezzo-
sopranlage und auf den beiden tiefsten Saiten
die Skalen von Bdur und bmoll, resp. Hdur
und hmoll in der Altlage. Diese Tonleitern
eignen sich auch noch aus dem Grunde beson-
ders .zur Einfiih in die zweite Lage, weil
die linke Hand beim Austritt aus der ersten
Position nur eine verhaltnismasig kleine Riickung
zu machen hat, den Leittonschritt mit dem ersten
Finger in der jeweiligen Tonart, um in den Be-
reich der zweiten Lage zu gelangen.

Uber die Funktionen des Daumens beim
Lagenwechsel soll nach der Bekanntschaft des
Schiilers mit der dritten Lage ausfilhrlich ge-
sprochen werden.

% Unter ,Enharmonik* ist hier die effektive Gleichstellung
theoretisch nicht gans fbereinstimmender Tonhdhen zu versteben,
wie sie beispielsweise die gluchnchwobeude Temperatur der Tasten-
instrumente mit sich bringt, also: des == cis, ¢is == f, ces == h usw.
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structions in Book I. with the Cmajor scale 1'th its
difficult conditions of stopping, but with the scal: of
D major, which is more easily evecuted tn the first
position. Purthermors, if we consider the so-called half
position enharmonically,® we mote at once that it is
identical with the low position of the second degree in the
first position, just as the high position of the second
degree corresponds with the low position of the third
degree of the second position.

From the fingering of the preceding G flat and
E flat major scales we obtain at once a theoretical in-
sight into the nature of the second position; it encom~

s all diatonic and chromatic notes lying at the
disposal of the four fingers of the left hand in the
so-called ition of the third degres. If, reckoning
from the open string, the first finger is placed on a
diminished third (for ezample, on the E string E—G~
flat), we have then to do with the low position of the
third degres; if the first finger stops a minor third
(ontheEsMngE——G) the result is the normal posi-

n of the third degree; the stopping of the major
third with the first finger produces the high position
of the third degree tn the second position.

It may be remembered that when dealing with the
pupil’s earliest attempts on the in the first
position, we found those scales to be moat easily per-
formed whose construction equal tetrachords on
two adjoining strings; in our study of the second position
we shall commence with the scales whose tetra-
chords offer to the fingers of the left hand the most
convenient arrangement of notes. These on the A and E
strings are the scale of C major and C minor, also
C sharp major and C minor; on the D and
A strings, the scales of F major and F minor, as well
as F sharp major and F sharp wminor; on the two
lowest strings, the scules of B fiat major and B flat
minor, and also B major and B minor. These scales
are especially well adapted for the introduction of
the second position because the left hand, as ¢ ad-
vances from the first position, has only to make a com-
paratively slight forward movement — the degree of
the leading note of the key used at the time — in
order to reach the second position.

We shall treat of the functioning of the thumb in
changing positions after the pupil has becoms thoroughly
acquainted with the third position.

“enharmonic” iz to be wndorstood the equalisation
y m;!cb,udaota for

of mta 0 thwrehmuy do not quite
snstance, as force in the scale of keyed instruments,
Dﬂat—cdap {:hap—i'c = B, cte.
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Die dritte Lage.

Wenn der erste Finger auf einer der vier Saiten
eine Quarte_ rein, vermindert oder iibermiissig
abmisst, und die anderen drei Finger von dlesem
Stiitzpunkt aus ihre Functionen auf dem Griffbrett
In varschriftsmiissiger Weise verrichten, so befin-
det sich die linke Hand in der sogenannten Quar-
tenstellung oder in der dritten Lage. Die ver-
schiedenen Griffarten, Unterstreckungen des ersten
und Uberstreckungen des vierten Fingers sind in
dieser Position deshalb verhiiltnissmissig leicht
auszufifhren, weil die Stellung der linken Hand
durch das sanfte Anschmiegen des Ballens an den
Geigenkorper in ganz anderer Weise gesichertist
als in der eigentlich frei schwebenden ersten, zwei-
ten und halben Lage. Wir werden spiiter sehen,
under welchen Umstinden es geraten scheint, auf *

. diese gesicherte Stellung zu gunsten anderer tech-
nischer Vorteile zu verzichten. Vorliufig achte der
Schiiler jedenfalls darauf, dass sich der Daumen
bei dauerndem Aufenthalt der Hand in der dritten-
Lage dem Geigenkorper nicht zu sehr nkhere, er
steht richtig, wenn er auch in der zweiten und drit-
ten Position den fiir die erste Lage geltenden Re-
geln entspricht. Ferner: je kiirzere Arme der
Schiller hat oder je geringer die Streckfihigkeit
seiner linken Hand ist, desto friither wird er beim
Vordringen in die htheren Applikaturen fiir eine
giinstige Stellung des Elbogens sorgen miissen.
Dieser ist in jedem Falle soweit unter den Geigen-
korper zu halten, dass die Finger auch beim Spiel
auf der G-Saite der Vorschrift des senkrechten Nie-
derfallens entsprechen konnen.

The Third Position.

When the first finger is placed on the perfect,
diménished, or augmented fourth of any ¢f the open
strings, and the othey three fingers act from this
JSulcrum according to instructions, the ioft hand is
said to be in the third posttion. Owing lo the jact
ihat the palm of the Aand fouckes the dody of the
violin, the different kinds of stopping (streicking under
af the first finger and strefching over of the fourth)
are in iAis position more casily execuled than in the
JSirst, second, and Aalf positions, in which thoy ere
Jree from any gutding conlact. We shall sec.laler
undor what olrcumstances 1 may seem advisadle to
renounce Ithe securily o this posttion for the sake
qf ofker technical advanteces. In the meantime
the pupil must in any case lake care, when reo-
maining in the third posttion for some time, Uiat s
thumb does not approachk the body @f the instrument
foo closely. It wili be correctly placed if he applies
#o the third and seoond posstions the rules which
have been adopted for the first. Further: the shorter
the arm qf the pupil and the smalier the siretching
capacity of kis left hand, lhe soomer should he
set abdoul acqguirsng a Javourable posttion of ihe
elbow for playing tn lhe Aigher possiions. In cvery
case the arm must be held under the body qf the
instrument in such a manner as (0 ensure the vor
fcal descent @f the fingers striclly according to rule
even when playing on the G string.

69 a)
Largamente.
= . 2
é{'f =111 et ——
% o v ® €3 8§ ¢ % ¢ F F 7 =
1» 8 1 3 1 8 4 2 ﬁ 2 1] 2
£4 t —T 1 1 1 —+ I 1 1= ~ 1 } — 1 H = j
S é‘—é F+ 7 3 d
c) %’ - T - i 1 i $ ir 2} 2 ‘A 1 3
Y T T ! Q _p__r__#,,% - { Y T s
d::d:—éj——l 5 —1 — — }—0—1
d) 8 o 1 8 1 9 8 4 2 “ 93 o 2
S=S==r=rcecerr e
o+ —e——= g =
%ﬂ% 1 N 4 T —
b—F—F . o o ——5 g— F —
1) - 7 o= 1 ] —] 2 1

12232



1

-

+
3

-+

2 2

& .

8)1s

h)

12

" ¢ )

1
-

—

3 4
1
ll L

i

A

]

T

1 l6 _'{ -

T
0 o &
£ o

ot
rg-3-7)

4
T

e

i

L

= N
L

2 §
1

‘o

L
1 1
11

£
/A

1

| «
Q -
ﬂ 1 14
{ T
i An
- 14
gl o
|
o5} L] |
aLl T
v L4
ws A ’ ”L.I
(=] 0]
) ) )
m L
o o
\Ww%& « \
OL =
- o

1+
| SN VAN S

—

=

ljﬁ
1
4]

.

‘-\‘L

Ht ﬂ
Jnl L1
Qo S
1 ol
| \ L
G S
W Sl
..W L1l [e
1o HHle

c)

d)

1

e’

==

2 0

(1]

(apf Lras

/"‘"\

f)

L W)

- 4

)

o1
o

1< &
j:gﬁ:

hat 1 ) |
1 1§
LI

_» jeft Lisbe,

B)

1 /(-\ /_—\ e

LI I

| -

LJ

12282



62

=

* 3
aP
U2

=

Five Pieces
by Charles de Bériot

)

)

i @

¥

)

3

-

T

ap

0%
LS W

= RS
Y

e

U

Fiinf Stiicke

von Ch. de Bériot.

cantabils

L § )

4

[ & )

=

G5

1

¢

4
d

12282

T

1

1

%

. | ) G DA &

—_

-

L % )

) SR
T

Uy

IL




72. Moderato.

"y

fde

. |

—
T

L % ]
[ Q]

= s
==t

- .11.‘ '
< ) J
1o ] L]
Q]
mmln
TRt
g
cf $-
+4A< P
L i)
X M-
I
, ._z,

e

IL

22
T

T
1

{2
T

1

T

il
ol

9

kN ]

I
)
A 4
e
[ BN
e B
L /O
A L1

S

| N
\

L % ]
K %)

[ & ]

12283



>

¢ Fr.

<

———

grazioso.

11
I

1dolce

73. Andante
2

]
2=
N—

il
N
TTe
#... T®
plii
1] I .Lv
i\
J‘rr
rJJ
T
CTN .r.;

ks Wiy
n
han 7 _
i) “ﬁlvwv
i
Qi |

o o
2
L

p—p———

1
Td

calando

12282



.|
" —
[ 4

S~
ofog
S

-

£

£
T ECRTETIoror =

risoluto

1

74. Allegro maestoso.
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Der Lagenwechsel und die Funktionen
des Daumens.

Hat sich der Schiiler durch das Studium
der bisher in diesem Bande vorgekommenen
Ubungen und Stiicke.die notige Sicherheit in
der zweiten und dritten Lage erworben, so sieht
er sich nun vor die Aufgabe gestellt, diese Po-
sitionen sowohl untereinander wie jede flir sich
mit der ersten e zu verbinden. Die sorg-
faltige Ausfilhrung dieses Vorga.nges, die unter
dem Namen ,Lagenwechsel“ eines der wichtig-
sten Kapitel der Geigentechnik ausmacht, kann
dem Bchiler nicht eindringlich genug ans Herz
gelegt werden. Denn neben dem prazisen Funk-
tionieren der Finger wihrend des Aufenthaltes
der Hand in einer und derselben Lage hingt
das flieBende Passagenspiel und das manieren-
freie Singen hauptsiichlich von der Geschicklich-
keit ab, mit der man den rgang aus éiner
Position in die andere bewerkstelligt.

Der Lagenwechsel kann entweder aus me-
chanisch-technischen oder aus #sthetisch-musika-
lischen Griinden veranlaft werden. Aus ersteren,
wenn es sich uin das Greifen von Tonen handelt,
die aulerhalb des Bereiches jener Position liegen,
in der sich die Hand zurzeit befindet, oder wenn
durch die Verinderung der Lage die Ausfithrung
einer Passage fir die linke Hand oder den rech-
ten Arm erleichtert wird, Aus letateren Griinden,
wenn eine Passage oder eine Melodie, die bei
Anwendung verschiedener Saiten zwar in einer
und derselben Lage ausfithrbar ist, durch den
Positionswechsel zum Erklingen in einheitli-
cher Klangfarbe gebracht werden soll, oder
wenn die Natur einer Kantilene das Wechseln
der Lage aus innerer Notwendigkeit, zugunsten
des Ausdrucks verlangt. Je nach den Griinden,
die jhn herbeifiihren, miissen wir also den Lagen-
wechsel das eine Mal als ein notwendiges, nicht
zu umgehendes Ubel auffassen, das andere Mal
als ein kdstliches Mittel, im ausdrucksvollen
Singen mit der menschlichen Stimme zu wett-
cifern. Als notwendiges Ubel insofern, als der
Umfang unseres Instrumentes einerseits durch
die leere (-Baite als tiefstemm Ton begrenst ist,
andererseits erst durch die Anwendung der Ap-
plikaturen zur vollen Entfaltung kommt. Ware
hingegen die Violine statt mit nur vier mit sechs
oder gar sieben Saiten in Quintenabstinden be-
zogen, 80 konnten wir Tonleiter- und Akkord-

en durch drei oder vier Oktaven mit an-
nihernd derselben Leichtigkeit ausfahren wie auf
dem Klavier; denn mit dem Wegfall des auf
unseren viersaitigen Violinen unvermeidlichen

Position-changing and Thumb Action.

Whmthcwerammdpwmwhchhawhuheﬂo
occurred in this volume have been sufficiently studied,

thspupdhasthaabyacqmredﬂwmmsmymety
in the second and third positions, his next task will be
to connect these two positions, both with each other and
with the first. This procsss ss called position-changing
(Lagenwechsel), and the necessity for accomplishing it
carefully cannot bde too strongly impressed upon the
pupil, for it is one of the most important points in
violin technique. Next to corvect finger action whils
the hand rests tn one position, it is chisfly on the

ity with which the change to another position can
be mads that a fluent. execution of passages, combined
with a natural singing tone, depends.

The passing from one position to another may be
madeforraaaonamha' ely technical and mechanical
or assthetic and . The change would be made
for the former reason in dealing with notes lying beyond
the compass of the position in which the hand happened
to be at ths moment; or again where the performance
of a passage could be made easier for the left hand
or bow-arm. While the latter reason (musical and
aesthetic) would determine the change of position in the
case of a passage or melody which, though playable in
one position by the use of different strings, could other-
wise be made to result in greater uniformity of tons-
colour; sometimes also the inner character of a can-
tilene demands a change in the positions for the sake
of expressin. According to the reasons which occasion
118 use we must sometimes consider position-changing in
ths light of a necessary and unavoidable evil (ein not-
wendiges, nicht su umgehendes Ubel), and sometintes
as a valuable means of emulating the human voice in
expressive singing. As a mecessary evil on the ome
hand, tnasmuck as the compass of our instrument is
limited to the open G string for its lowest note, while
on the other hand it is only through the use of the

itions that the resources of the instrument can be

fully developed. If the violin, instead of being supplied

with only four strings, had siz or seven strings tuned
n fifths, we might executs passages in scales and chords
stretching through three or four octaves with the same
ease as on the piano; for were we rid of the diffi-
culties comnected with the changing of positions, alto-
gether unavordable on our violin with its four strings,
we should have to deal omly with the comparatively
smalldtfﬁczdtyofpassmgfromoneshmgtomother

This being granted, the importance of acquiring smoothness
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Lagenwechsels hitten wir es dann nur mit den
Uhergingen von einer Saite gur anderen zu tun.
Diese le, vorausgeschickt, muf die
Wichtigkeit eines glatten und
Lagenwechsels beim Passagenwesen im e-

meinen und beim Legatospiel im besonderen
ohne weiteres einleuchten.

Foir die Ausfohrung des Lagenwechsels
haben wir in den Vorgingen beim Tonleiter-
und Akkordspiel auf dem Klavier ein treffliches
Vorbild. Uberschreitet namlich ein anf diesem
Instrumente aunszufithrender Gang den Bereich
der stillstehenden Hand, so hat, wenn der Uber-
gang aus einer Handstellung in die andere nicht
sprungweise erfolgen soll, der Daumen gewisse
Funktionen zu verrichten, die denen beim Lagen-
wechsel auf der Geige sehr &hnlich sind. Soll
beispielsweise die rechte Hand die C dur-Ton-
leiter auf dem Klavier in einwandfreiem Legato
ausfilhren, so hat sich bei zunidchst noch ganz
ruhiger Handhaltung der Daumen durch ge-
schicktes Untersetzen schon in dem Augenblicke
tber der F-Taste zu befinden, in dem der dritte
Finger das E anschlagt. Mit dem Erklingen des
F bewegt sich dann die Hand um den Danmen
als Angelpunkt in der Weise nach rechts weiter,
da8 sie mit dem Anschlag der G-Taste in der
neuen Stellung wieder zur Ruhe kommt.

en wir diese am Klavier gemachten
Wahrnehmungen auf die Geige und nehmen wir
dabei den am hiufigsten vorkommenden Lagen-
wechsel, den zwischen der ersten und dritten

Position, zam Ausgang, so werden schon die -

ersten. Versuche ergeben, da8 das Gleiten aus
der ersten in die dritte Lage weit leichter von-
statten geht als die Riickkehr aus der dritten
in die erste Lage. Das liegt daran, weil die
Hand, wenn sie die filr die erste Lage vorge-
schriebene richtige Haltung auch wihrend des
Gleitens beibehalt, bei der Ankunft in der dritten
Lage einen Stitzpunkt in der B mit
dem Geigenkdrper findet. [leitet umgekehrt
die Hand aus der dritten in die erste Lage -zu-
riick, so fehlt ihr, da sie hier keinen Anhalt hat,
erstlich das korperliche Ma far den zuriickzu-
legenden Weg, zweitens liuft der Anfinger Ge-
fahr, mit der Ausfilhrung des Lagenwechsels zu-
gleich die Geige unter dem Kinn hinwegzuziehen.
Diesen Notstand zu beseitigen, mu8 nun der
Daumen helfend eingreifen. Bei zundchst noch
stillstehender Hand hat er in demselben Moment,
in dem ein Finger den letzten Ton vor dem
Verlassen der dritten Lage greift (dieser Ton
ist in unserem Notenbeispiele jedesmal mit
einem * versehen), jene gestreckte Haltung an-
zunehmen, die aus der vierten Abbildung auf
der Tafel zwischen Seite 16 und 17 im ersten
Band ersichtlich ist. Indem nun das leicht an
den Geigenhals geschmiegte Nagelglied des Dau-

in changing positions becomes apparent, especially in
passages of a legato character.

For the effecting of position-changing we Aave an
excellent ezample in the method employed for the exe-

cution of scales and chords on the piano. If a passage
exceeds the compass of the Rand held over the keys
the ordinary manner, and if the transition from the one
position of the hand to the other is tv be made withowut
break, the thumb has certain functions to fulfil not unlike
thoss allotted to it in on the violin,
If for instance the C major scals is to be played legato
on the piano with the right hand, the thumb must be
skdfuﬂyphwdonthaFthamommthcmddkfmger
strikes the E, the hand a quiet attitude
dmnythswholapromdmg With the sounding of F
the hand must move onward towards the right over the
thumb, which acts as a kind of pivet, till it finds itself
position simultaneously with the striking

by %), the hand must change its natural
take up thcwtmdedammdedcpwtadmtlwfowth
llustration on the plate facing page 16 of Vol. I
thctlmmbmacahmge,

S



mens der Hand als Angelpunkt dient, gleitet
der betreffende Finger sachte in die erste Lage,
wahrend die Hand selber ihre normale Haltung
wiederzugewinnen sucht.

Um den Lageuawechsel in einwandfreier
Weise auszufithren, hat der Schiiller dberdies
noch die folgenden Ratschlige zu beherzigen:

1. Sowohl bei der vorbereitenden Streck-
bewegung des Daumens wie withrend des Glei-
tens selbst hat sich die Hand stets der fir die
erste Lage als richtig erkannten Haltung zu
befleiBigen. Damit also der Handriicken als
die ungezwungen geradlinige Fortsetzung des
Unterarmes erscheint, darf das Handgelenk weder
pach aufien gebogen noch nach innen geknickt
werden.

2. Die aufgesetzten Finger missen sowohl
withrend des Aufenthaltes der Hand in einer
Lage wie wihrend des Gleitens thre hammer-
ahnliche Form durchaus beibehalten. Wahrend

7”7

In addition to what has been said, and in order
to thoroughly master the difficulties of positim-changmg,
the pupil should carefully consider the follmoing advice.

1) The recognized correct position of the hand n
the first position must be maintained during the pre-
paratory extending movement of the thumb, as well nz
during the sliding from the ons positwn to the other.
In order that the back of the hand may continue frecly
the straight line of the lower arm, the wrist must not
be bent either in or out.

2) The hammerlike form of the fingers on the
strings must be maintained throughout the sliding process,
just as much as when the hand remains in the one
position. But during the act of changing the position

1
1 1

T -
1 1
b 4 *

des Lagenwechsels indessen sollen sie nicht stir-
ker auf die Saite gedriickt werden, als zur Her-
vorbringung eines schlackenlosen Tones unum-
ganglich notig ist; zu kraftiges Niederdricken
der Finger auf die 8Saite erschwert das
QGleiten.

8. Sowohl bei der Vorbereitung zum Lagen-
wechsel wie wahrend des Vorganges selbst hat
der Daumen jedes krampfartige Andriicken an
den Hals der Geige absolut zu vermeiden. Je
geschmeidiger er seine Funktionen verrichtet,
desto besser!

4. Das bei den ersten Versuchen im Posi-
tionswechsel, zumal bei Legatostellen unvermeid-
liche Heulen und Hintiberziehen eines Tones in
den anderen darf den Schiiler nicht entmutigen.
Mit der zunehmenden Geschicklichkeit muB
allerdings das Bestreben Hand in Hand gehen,
diese Ubelstande so schnell und so griindlich als
moglich zu beseitigen.

6. Man achte von Anfang an streng darauf,
da8 die Vorgange beim Lagenwechsel eine spe-
zifische Angelegenheit der linken Hand bleiben,
der Bog'en also sich an ihnen nicht etwa mit
Je unabhingiger
vonemdnder die belden Arme ihre Funktionen
verrichten, desto besser erfilllen sie die Vorbe-
dingungen eines manierenfreien Spiels.

* ¥ 1 | . ) &

LA |

-

the fingers must not de pressed more firmly ‘on the

8 than is unavoidably necessary for the production
of a clear full tone: too strong a downward pressure
of the finger on the string impedes the sliding movement.

3) In preparing for the change of position. as
well as during its actual proceeding, all comoulare
pressure of the thumb on the violin nerk must he acvured.
The smoother the thumb action, the better.

4) The pupil must not be discouraged by the
whining and grating sounds which will nevitably accom-
pany his first attempts at position-changing, especially
in legato passages. Increasing skill follounng carnest
endeavour will quickly and effectually remov. this fault.

5) It must be carefully noted from the very be-
ginning that position-changing i3 a proceeding definitely
connected with the left hand, and one in which the bow
must not take part with any false accentuatin  The

more independently each arm performs its particular func-

tions, the better fulfilled will be the "ondmons necessary
for good playing.
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Ubungen im Wechsel
zwischen der ersten und dritten Lage.between the first and third positions

Der vor dem Positionswechsel zuletzt
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Durch Unter- oder Ubersetzen
eines Fingers bewerkstelligter Lagenwechsel

¢) Change of position effected by
moving a finger either up or down
in degrees of the second.
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Various changes of position.
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Allemande. J. M. Leclair.
(1697-1764)
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Aubert pere.
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Portamento und Vibrato.

Hat uns in den bisherigen Ubungen und
Stiicken das Bestreben geleitet, die Verdnderung
der Lage so glatt und unauffillig als moglich
zu bewerkstelligen, also eine rein technische
Aufgabe zu lvsen, so wenden wir uns nun jener
Art des Positionswechsels zu, die, vom Ghr deut-
lich wahrzunehmen, dem ausdruckevollen Singen
auf der Geige dienen soll. Die Anwendung des
horbaren Lagenwechsels geschieht, wenn bei
melodischen Fortschreitungen zwei in verschie-
denen Lagen zu greifende T6ne aneinander ge-
schmiegt werden sollen oder durch das Schlagen
einer Verbindungsbriicke deren enge Zusammen-
gehorigkeit wenigstens angedeutet werden soll.
Als ein der menschlichen Stimme abgelauschtes
Ausdrucksmittel (italienisch: portar la voce =
die Stimme tragen; franzosisch: port de voix)
wird die Anwendung und Ausfdhrung des Por-
tamento naturgemiB denselben Vorschriften
unterliegen, die fir ,die Kunst des schonen
Gesanges“ gelten. Das auf der Violine zwischen
zwei Tonen unter demselben Bogenstrich aus-
gefithrte Portamento entspricht demnach beim
Singen dem Zusammenschleifen zweier Tone auf
derselben Textsilbe, dag Portamento bei gleich-
zeitigem Bogen- und Lagenwechsel dem beson-
deren Fall, in dem ein Singer zugunsten des
musikalischen Ausdruckes auch da eine Verbin-
dung herstellen will, wo auf den zweiten Ton
eine neue Silbe kommt. Dieser Hinweis ist um
so wichtiger, als die lebendige Erinnerung an
die Herkunft und den Sinn eines ,Brauches¥,
den Schiller am besten vor seiner miBbriuch-
lichen Anwendung schiitzen wird.

Was nun die Ausfithrung des Portamento
anlangt, so gilt hierfir der Fundamentalsatz:

Der vor dem Positionswechsel zuletzt
aufgesetzte Finger gleitet auf der Saite des
Ausgangstones in die betreffende Lage,
in der sich der Ton befindet, mit dem eine
Verbindung hergestellt oder angedeutet
werden soll! Ist der anzubindende Ton mit
demsclben Finger zu greifen wie der Ausgangs-
ton, so gleitet die Hand einfach unter Beobach-
tung der fiir den Lagenwechsel im allgemenen
gegebenen Vorschriften in die gewiinschte Po-
sition, und es wird nur von den Forderungen
des Ausdrucks an der betreffenden Stelle ab-
hdangen, ob das hierbei anzubringende Porta-
mento schnell oder langsam verlaufen, mild
oder leidenschaftlich erklingen soll; siehe Bei-
spiel.

Ist bhingegen die anzubindende Note mit
einem anderen Finger zu greifen als der Aus-

Portamento and Vibrato.

What we have Ritherto aimed at in our ezercises
and picces has been to accomplish the change of position
as smoothly and inaudibly as possible, to overcome, in
fact, a purely technical difficulty. Now we may turn
to that kind of position-changing which is perceptible
o artistic expression on the
violin. The audible change of position is used if two
notes occurring in a melodic progression, and situated
in different positions, are to be made to cling together,
or their homogeneous nature indicated at least by a
connecting bridge of sound. As a means borrowed from
the human voice (ltalian: portar la voce==carrying the
voice, French: port de voiz), the use and manner of
executing the portamento must come naturally under
the samé rules as thoss which hold good in vocal art.
The portamento used on the violin between two notes
played with one bow-stroke corresponds, therefore, to
what takes place in singing when the slur is placed
over two notes which are meant to be sung on ome
syllable; the portamento occurring when a change of
bow and position s simulianeously made corresponds
to what happens when a singer for the sake of musical
expression connects two notes, on the second of which
a new syllable is sung. This explanation is very im-
portant because a clear understanding of the meaning
and origin ofportamentowdlbcthebestmamof

preventing the pupil from misusing the effect.

In regard to the way in whick the portamento
should be executed the following fundamental rules
hold good.

The finger which stops the lower note just
before the change of position takes place, muat
glide up the string on which the starting note is
played, until it reaches the position containing
the note to be slurred. If the slurred note is to be
taken with the same finger from which the portamento
starts, the hand simply passes to the desired positin
in a manner conformable to the general rules of position-
changing. It will depend entirely on the character of
the passage in question whether the portamento is to
be executed slowly or quickly, with tenderness or with

passion.  See example.

other hand the slurred note is to be

If on
ith another finger than that employed for the

taken wwit
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gangston, so gleitet zwar auch der zuletzt auf-
gesetzte Finger bis zur betreffenden Lage, bei der
Ankunft daselbst gelangt jedoch nicht die den
Vorgang blof andeutende, eingeklammerte Vor-
schlagsnote zur Ansprache, sondern statt dersel-
ben der durch rechtzeitiges Niederfallen des vor-
geschriebenen Fingers erzielte Hauptton. Z. B.

An(ri_!ante cantabile.
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starting-note, the finger on this note must glide up the
siring far enough to allow the finger. employed for the
higher note (indicated by a grace-note tn parenthesis)
to fall with precision on its correct place. The student
will of course understand that the grace-note in our example
i8 merely a mark of direction, and not to be sounded.
For instance:

. Mozart,
) = — Cono. D dur
Grazioso. - L~ - = Rode, Caprioe,
e sesisasosiy 5Ly
P<=T o 0 A - + ¥

Anda.ntJmo, Jp——

Zum vorstehenden Beispiel sagt Spohr in
seiner Violinschule:

»lm ersten Takt wird der erste Finger auf
der A-Saite von h—f fortgeschoben und dann
das hohe f forzando, d. h. mit verstirktem Ton
genommen. Da die Stelle iiberdies noch forte
bezeichnet ist, so muB das Hinaufgleiten mit
groBter Geschwindigkeit und Kraft geschehen.
Dadurch allein wird es moglich, das Uber-

N

—a
1 20 =
springen der Oktave von ﬁi’ dem Horer
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Regarding the foregoing. examples Spokr remarks
in his Violin School*):

“In the first bar the first finger is pushed up an
the A string from B to F, and the upper F 1is then
taken forzando (fz); that is, with augmented tone.
Moreover, as the passage is marked forte, the gliding
upwards must be done with the greatest force and
rapidity. By this means only is it possible to hide the

N

o &
octave skip @: from the hearer, and lead

*) Excerpts from J. Bishop's translation.
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zn verbergen und ihn glauben zu machen, er
habe das Fortgleiten des einen Tones sum an-
deren ohne Unterbrechung gehort.* — Was hier
Spohr von der Anwendung des Portamento im
ersten Takte seines Beispiels ausfihrt, gilt selbet-
verstindlich auch von der Parallelstelle im zwei-
ten Takte.

Uber ein weiteres Ausdrucksmittel der Vio-
line, dem Lagenwechsel bei Tonwiederho-
lungen, sagt Spohr am gleichen Ort:

sDurch das Wechseln der Finger auf einem
Tone wird ebenfalls etwas, dem Gesange Ange-
horendes nachgeahmt, n#mlich das, durch das
Aussprechen einer neuen Silbe bewirkte Trennen
zweier, auf derselben Klangstufe befindlichen
und in einem Atem gesungenen Tone. Wenn
der Geiger dieses Trennen zweier gleicher Tone
gewohnlich durch Absetzen oder Wechseln des
Bogenstriches hewirkt, so wird es hier bei ruhig
fortgehendem Bogeustrich durch das Vertauschen
des einen Fingers mit dem anderen errsicht.
Die Hand wird dabei so weit zurfickgezogen
oder fortgeschoben, bis der Finger, welcher
den ersten abloeen soll, auf seinen Platz nieder-
fallen kano; z. B.

him to believe that the gliding from one note to another
has been effected without interruption.”  What- Spohr
points out with regard to the use of portamento in the
first bar of his example applies of course equally to the
corresponding place in the second bar.

Referring to yet another means of ezpressin on
the violin, namely, the repetition of a note in changing
the , Spohr aaya

“By cllangmg finger upon a note, another

property of singing is likewise imitated, vis: the sepa-
ration of two notes on the same degree of the stave,
caused by pronouncing a new syllable on the second of
them, both being sung n one breath. Though the Violinist
usually effects this separation of two squal notes by a short
pause tn, or a change of bowiny, it is Aere accomplished
by substituting one finger for another with a steady, conti-
nuous motion of the bow. The hand is therefore so far
drawn back or pushed forward uniil that finger which
has to relieve the first falls naturally on its place. Ez.:

Hier wird also zuerst der zweite Finger
von e—c zuriickgezogen, damit der vierte auf
das zweite e niederfallen kann; dann der dritte
von d—f fortgeschoben, damit der erste dessen
Stelle einnehme. Dieses Fortricken bis zu den
angegebenen Tonen darf aber nicht gehort und
dlerdSbelle nicht etwa wie folgt vorgetragen
werden:

“In this example the second finger is drawn back
from E to C,
the second E;

the fourth may fall on

Das Wechseln der Finger mufi im Gegen-
teil so schnell geschehen, daB das Verlassen des
ersten Tones vom Ohr kaum bemerkt wird.* —

Besondere Vorsicht erheischt die Ausfith-

rung des Portamento bei der Verbindung eines .

natiirlichen Flageolets mit einem in einer an-
deren Lage fest zu greifenden Ton unter dem-
selben Bogenstrich, und umgekehrt, beim Hinein-
schleifen eines fest gegriffoenen Tones in ein
natiirliches Flageolet. Im ersten Falle wird der
gunéchst nur sanft aufgelegte Finger wihrend
des (leitens allmihlich immer starker auf die
Baite niedergedriickt werden missen, im zweiten
Falle dagegen der Druck wahrend des Gleitens
unvermerkt nachgulassen haben, um den Uber-
gang in den Flageoletklang zu vermitteln. Aber

“The change of finger must be made so quickly,
that the ear may scarcely observe when the first note
18 left.”

Special care is needed when a natural harmonic
and a stopped note in another position are connected
portamento in the same bow-stroke, and also when
the case is reversed and the slide occurs towards a natural
harmonic from a stopped note. In the former case the
finger, which at first lcs lightly on the string, must
gradually tncrease its pressure: in the latter case on
the contrary, the pressure on the siring must be im-
perceptibly lessened, tn order that the harmonic note be
arrived at. But even when such places are marked
glissando or something similar, the use of the porta-
mento must never overstep the limits of the beautiful
and degenerate into a whins, as if the intention were



selbst wenn an der betreffenden Stelle die Be-
geichnung ,glissando* oder eine &hnliche vor-
geschrieben ist, darf das hierbei zur Anwendung
kommende Portamento niemals in ein die Schon-
heitagrenze itberschreitendes Heulen ausarten;
es lige denn die Absicht vor, gewisse Eigen-
arten exotischer Volksmusiken dadurch drastisch
gu charakterisieren.
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Die bisher angeriihrten Beispiele behandel-
ten die Anwendung des Portamento in solchen
Fillen, wo der Lagenwechsel unter einem und
demselben Bogenstrich auftritt. Findet mit der
Veranderung der Position gleichzeitig ein Strich-
wechsel statt, so muf zar Erzialung eines licken-
losen Anschlusses der beiden in verschiedenen
Lagen zu greifenden Tone die Verbindungs-
briicke so schnell und geschickt gesc) wer-
den, da8 auch ein scharf darauf hinhorchendes
Obr den Vorgang kaum wahrnimmt. An dem
folgenden Beispiele 148t sich diese Forderung
aufs anschaulichste erdrtern:

The examples hitherto given are cases of porta-
mento in which the change of position is taken with
one stroke of the bow. If the change of position occurs
simultaneously with the change of bow-stroks, the object
of the student must be to connect the 1o notes belomging
to the different positions in as perfect a manner as
possible, so that the proceeding will be tmperceptible
to the keenest ear. The necessity for this is fully
illustrated tn the following example.

Adagio cantabile.

N~ Beethoven. S
g ] <
) 2 (zestes)
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Jeder musikalisch empfindende Mensch wird
ohne weiteres zugeben, daB trots des Intervalls
einer Oktave und des gleichzeitig auftretenden
Strichwechsels die beiden T6ne f~ und {f in
diesem Gange aufs engste susammengehdren
und deshalb liickenlos aneinandergeschmiegt
werden miissen. Fithren wir das Beispiel in
der finften Lage aus, wie es die Bezeichnung
n(restez)¢ verlangt, — und rein wusikalisch be-
trachtet, wire gegen eine solche Ausfihrungs-
weise nicht das geringste einzuwenden — so
ist zunéichst far éine Anwendung des Portamento
gar keine QGelegenheit gegeben. Diese stellt
gich erst ein, wenn wir es, der einheitlichen
Klangfarbe wegen, gansz auf der E-Saite spielen,
also mit dem zweigestrichenen f in die erste
Lage gehen. Hierbei nun konnen, wenn die
greifenden Finger mit dem streichenden Bogen
nicht in der eintrichtigsten Weise zusammen-
wirken, d. h. Lagen- und Strichwechsel nicht
haarscharf zusammenfallen, folgende Fehler ent-
stehen, Fehler, deren Anzahl sich durch Kom-
binationen leicht noch vermehren l48t:

a)

Anyone who iz truly musical will at once admit
that, in spite of the interval of the octave being sepa-
rated by the change of bow stroks, the two notes F"'
and F” in this passage are closely related and must
be drawn together with as little break as possible. If
we play the example in the fifth position as indicated
by the word ‘“restez” (and considered from a purely
muawalpmntofmewnotlmgcouldbemdagazm
this way of playing the passage), an opportunity would
not arise for the use of the portamento. This would
only occur if, in order to obtain & certain unity of
colouring, we were to executs the passage entirely on
the E string, taking the F” in the first position. If
the fingers of the left hand do mot co-operate with the
bow in the utmost unanimity, that is, if the change of
position and of bow-stroke do mot occur exactly together,
the followmg faults will arise, — faults which through
certain combinations may easily become multiplied.

%

Von diesen ,Vortragsmanieren“, die man
leider sehr oft zu horen bekommt, sind die unter
a), b), c) und d) mitgeteilten, weil gegen die ele-
mentarsten Forderungen des nattirlichen Ge-
sanges verstoBend, absolut zu verwerfen. Aber
auch die Ausfithrungsweise bei e) wirkt nur dann
einigermaBen ertréglich, wenn das an das drei-
gestrichene f angebogene b dem Horer gar nicht
zum BewuBtsein kommt, der Vorgang des Glei-
tens also vom Spieler nur leise angedeutet wird.
Ganz einwandsfrei 148t sich unser Beispiel auf
der E-Saite nur darstellen, wenn der Ausfithrende

Adagio.

Of these mannerisms in style, whick are, unfor
tunately, but too often heard, those given at a, b, ¢,
and d are to be absolutely condemned, because they
violate the most elementary rules of natural singing.

Even the effect shown at e only becomes endurable if
thlewredfrmnBtoF'”ﬁrsoundedsoastobe
smperceptible to the hearer, that is to say, if the slide
8 merely, indicated by the player. The performance
of the ezample entirely on the E string only becomes
permissible if the player retains in his memory the
original tome-picture created by the taking of the passage
in the fifth position, and if he endeavours, in spite of

£ e ads N e £ ’z' 2 e Brahms
frre s o ae o BEEE &2 cpf, | oo
¢ Frespr. % T 1 2 ¥ * E

das urspriingliche Klangbild, welches das Ver-
bleiben 1in der fiinften Lage liefert, im Gedachtnis

bewahrt und sich bemiiht, trotz gleichzeitigen
Lagen- und Strichwechsels keinerlei Zwischen-
klinge aufkommen gzu lassen. Besonders
wichtig ist die Beherzigung dieser Ratschlige

stmultaneous change of position and bow-stroke, to allow
no intermediate sounds to become apparent. It is
especially important that the student should taks note
of the advice offered in cases like the following, where
such ample opportunity occurs of falling into these ob-
Jectionable mannerisms. By the constant use of wrongly



tiberall da, wo die Gelegenheit ur Betdtigung
fehlerhafter Ausdrucksmanieren so reichlich vor-
handen ist wie in dem nachstehenden Beispiele.
Es kann durch aufdringliche und falsch ausge-
fihrte Portamenti bis zur Karikatur verunstaltet

werden. (Siehe Beispiel.)
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executed poriamenti the performance of a pisce can
become so disfigurod as to result in mere caricature.
(See ezample.)

Es darf als selbstverstindlich vorausgesetzt
werden, daB alle die Kunst des Vortrags betref-
fenden Regeln nicht von unbeugsamer Strenge
sind. Denn manche Ausdrucksmanier, die bei
gewohnljeitsmaBiger Anwendung nicht scharf
genug bekampft werden kann, mag sich in einem
Spezialfall nicht nur als wirksam, sondern als
durchaus zuldssig erweisen. Die Hauptsache ist,
da8 der Schiiller die gegebenen Winke geisti
verarbeitet und sich beméht, seinen Geschmack
und sein Urteil durch Vergleiche zwischen richtig
and falsch, patdrlich ond ungesand en bil-
den. —

Um sowoh! den unauffalligen, glatten Lagen-
wechsel wie den mit einem Portamento auftre-
tenden in richtiger Weise ausfibren zu lernen,
studiere der Schiller zunichst die folgende Etade
mit ihren Vortibungen auf das sorgfiltigste. Nach
erfolgter Bekanntschaft mit der vierten und
finften Lage nehme er dann die Edur-Etiide
von R. Kreutzer (No.11) vor, die den gleichen
Zwecken dient. Beim Studium beider Ettiden

Of course it must be quste understood that all rules
applying to the art of musical performance are not of
unbending strictness. For many an effect of which the
habitual use cannot be too strenuously opposed, may
: 7 case not only producs excellent results,

practice
Kreutzer's Etude tn F major (No.11), which will in-
crease his facility. In practising these studies Ae should
remember to use his thumd correctly, and he should e
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seien dem Schitler die Funktionen des Daumens
nochmals in Erinnerung gebracht, ebenso die
‘Warnung, den Lagenwechsel durch falsche Be-
tonungen mit dem Bogen unterstiitzen zu wollen.

Neben dem Portamento ist die Bebung
oder das Vibrato das wichtigste Ausdrucks-
mittel der linken Hand. Spohr sagt dartiber:
sWenn der Sanger in leidenschaftlicher Bewe-
gung singt oder seine Stimme bis gur hochsten
Kraft steigert,
bemerklich, das den Schwingungen einer stark
-angeschlagenen Glocke ahnlich ist. Dieses Beben
vermag der Geiger, wie manches andere der
menschlichen Stimme Eigentamliche, t&uschend
nachzushmen. Es besteht in einem Schweben
des gegriffenen Tones, das abwechselnd ein wenig
unter und @ber die reine Intonation hinausgeht,
und wird durch eine schwankende Bewegung
der linken Hand in der Richtung vom Sattel
gum Steg hervorgebracht. Diese Bewegung darf
aber nicht gzu stark sein und das Abweichen von
der Reinheit des Tones dem Ohre kanm bemerk-
lich werden.¥ — ,Der Schiler htite sich daher,
sie nicht zu oft und am unrechten Ort anzu-
bringen. Die oben bezeichneten Momente, wo
die Bebung beim Sanger bemerkbar wird, deuten
such dem Geiger ihre Anwendung an. Er ver-
wende sie also nur gum leidenschaftlichen Vor-
trage und zum igen Herausheben aller mit
ftr oder > bezeichneten T0ne. Aber auch lang
ausgehaltene Tone konnen durch gie belebt und
verstirkt werden. Wachst ein solcher Ton vom

iano rum forte an, 80 ist es von schdner Wir-
ung, wenn die Bebung langsam beginnt und
im Verhiiltnis der zunehmenden Stirke zu immer
schnelleren Schwingungen (Schwankungen) ge-
steigert wird. Auch eine schnell beginnende
und allmihlich langsamer werdende Bebung bei
einem starken, nach und nach verhallenden Tone
ist von guter Wirkung. Man kann daher die
Bebung in vier Arten einteilen: 1.in die schnelle,
zu stark herausgehobenen Tonen; 2. in die lang-
samere, zu getragenen Tonen leidenschaftlicher
Geeangstellen; 8. in die langsam beginnende
und schneller werdende zum Anwachsen und
4. in die schnell beginnende und langsam wer-
dende zum Abnehmen lang ausgehaltener Tone.
Diese beiden lotzten Arten sind schwer und be-
dirfen vieler Ubung, damit das Schneller- und
Languamerwerden der Schwankungen recht
leichformig sei und nicht etwa ein plotzlicher
vom Langsamen zum Schnellen und
umgekehrt stattfinde.« —

Diesen anschaulichen Erlauterungen des Alt-
meisters tiber das Wesen und die Anwendung des
Vibrato sind nur noch einige Ra e hinza-

die sich auf seine Ausfihrung beziehen.
8o ddrfen die das Beben des Tones verursachen-
den Intonationsschwankungen nicht durch

80 wird ¢in Beben der Stimme pitch
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city. The tremolo may therefore be divided into four
species: — 1st., the quick tremolo, for strongly accented.
notes: 2nd, the slow, for sustained notes in passages
of desp pathos: 3rd., the slow ing and gradually
accelerating, for long notes played crescendo: and 4th,
quick commencing .and gradual{y slackening, for
such as are played diminuendo. The two latter species
are difficult and require much practice, in order that
the vibrations may at all times be accelerated, and re-
tarded in a perfeclly regular manner, and without any
sudden change from slow to quick, or the reverse.””™*

To these lucid remarks regarding the nature and
use of the vidrato we noed only add a few hints as
to the way tn which it 18 done. The quivering move-
ment of the finger on the nots, by which the alternation

* Brom J. Dishey's trenslation of Spobr's Vioki School.



k;-am‘ffurtige Zitterbewegungen der Hand oder
gar des Armes hervorgerufen werden, sondern
— jo nach den Forderungen des Ausdrucks an
der betreffenden Stelle — durch mehr oder we-
niger schnell verlanfende Schaukelbewegungen
bel gans lockerem Handgelenk. Letzteres wird
seine Funktionen um so besser verrichten, durch
je weniger Stttspunkte es in seiner Aktions-
freiheit behindert wird. Wiahrend der Dauer
einer Bebung ist es daher ratsam, den Hals der
Geige nur auf dem inneren Gliede dee Daumens
(in den Loheren Applikaturen auf dem Nagel-
glied) ruhen su lassen, s0 daS das Instrument,
bis auf den aufgesetsten Finger, von dem tibrigen
Teile der Hand nicht berthrt wird Halt man
hierbei die Violine in vorschriftsmaBiger Weise
fost unter dem Kinn, so bereitem die von dem
aufgesetzten Finger, resp. der ganzen Hand
ausgufihrenden Schaukelbewegungen keinerlei
Schwierigkeiten, und es ist nur eine Frage der
Zeit und der Ubung, sich des in Rede stehenden
Ausdrucksmittels in dem von Spohr angedeuteten
Sinne zu versichern. Es kann aber nicht ein-
dringlich genug vor seiner gewohnheitamaSigen
Anwendung — sumal an falscher Stelle — ge-
warnt werden! Ein geschmackvoller, gesund
empfindender Qeiger wird immer die stetige
Tongebung als das ansehen und das
Vibrato nur da anwenden, wo die Forderungen
des Ausdrucks mit innerer Notwendigkeit daranf
hinweisen.
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Mit dem Stndium der folgenden Ubungen
in gebrochenen Oktaven sieht sich der Schiler
drei gleich wichtigen Forderungen gegenﬁber-
gestellt: Der surgfiltigsten Intonation, einer
besonders geschmeidigen Bogenfihrang und
der richtigen Betonung der jeweiligen unter
einem Strich auszufithrenden Notengruppen.
Zur Sicherung der ersteren Forderung achte
er von Anfang an streng auf die enge Zusam-
mengehdrigkeit der beiden das Intervall einer
Oktave greifenden Finger. Sie baben, nicht jeder
einzeln far sich, sondern stets gleichzeitig die
Riickungen za bewerkstelligen, die die neue Ton-
stufe notig macht. Von der einzigen Aunsnahme
abgesehen, wo ein Finger sich mit einer leeren
Saite zum Intervall einer Oktave znsammentut,
bleiben der erste und der vierte Finger immer
fest auf den betreffenden Saiten liegen. Man
hiite sich aber ebenso vor GbermaBigen Druck-
#uberungen der einzelnen Finger wie vor jeder
krampfartigen Anspannung der n Hand
oder des Ellbogengelenks, damit die Rickungen
auf dem Griffbrett flott vonstatten gehen konnen.

‘Was den rechten Arm bei der Ausfithrung
gebrochener Oktaven anlangt, so muf der Bogen
trotz der Lockerheit der beteiligten Gelenke 80
festgehalten werden, da8 auch die der aczen-
tuierten Note folgenden T0ne zu deutlicher An-
sprache gelangen. Zur Vermeidung fidtender
oder gar pfeifender Nebengeritusche mu8 beson-
ders die Biegung des Handgelenks nach unten
mit groBer Priizision vor sich gehen; man hiite
sich aber vor zu starken Drehungen der Bogen-
stange!

Sind die Reinheit der Griffe und die deut-
liche Artikulation aller Tone die Vorbedingungen
zur einwandsfreien Ausfihrung gebrochener Ok-
taven-, Terzen-, S8exten- und Degzimengainge, so
wird das charakteristische Wesen derselben einer-
seits durch die richtige Betonung der einzelnen
Glieder bestimmt, andererseits durch die Klar-
heit und Beweglichkeit, mit der sich die Ton-
folgen abspielen. Jene leider so oft vorkom-
mende Art der Ausfithrung, bei welcher der
tiefere Ton des betreffenden Intervalls sich wie
ein Vorschlag anhort, kann demnach nicht scharf
genug verurteilt werden. Erstlich kommt es
dabei fast immer zu falschen Betonungen, zwei-
tens wird der FluB der Gange fortwshrend da-
durch unterbrochen, das statt gebrochener Inter-
valle nachlissig ausgefithrte Zusammenklinge in
die Erscheinung treten.

In the study of the following exercises the student
will find his attention claimed by thros equally important
demands, viz. perfect intonation, an especially flexible
mavmarofbowmg and the correct accentuation of the
respective groups of notes ing under one bow-
stroke. To meet the first of these he must carefully
note from the outset the close relationship existing be-
tween the two fingers that stop the interval of the octave.
Both fingers, in moving on to the new octave, must act
precisely at the same moment; ome finger must never
move alone or independently of the other. With the
single excoption of the case where a finger forms the
octave in conjunction with the opeu siring, the first and
fourth fingers remain firmly on the two strings used for
the interval. In order that the movements vn the finger-
board may be executed lightly and casily, care should
be taken to avoid any excessive pressure of one of the
two fingers, as well as any convulsive straining of the
hand or the elbow joint.

With regard to the right arm in the playing of
broken octaves, although the wrist must be quite floxible,
the bow must be held firmly enough to give distinct
articulation to the notes following the accented nots.

To guard against the danger of whistling side
sounds (Nebengerdusche), the downward curve of the
wrist must be maiutained with great nicety. In doing
this, “however, one must be careful not to turn the bow
too much round.

If purity of stopping and a distinct articulation
of each note are the preliminary conditions to a faultless
rendering of passages in broken octaves, thirds, sizths,
and tenths, the innate characteristics of these will be
made apparent on the one hand by the proper accentuation
of the different ties or slurs, and on the other by the
clearness and mobility with which the succession of notes
s played. That kind of rendering — unfortunately
only too common — in which the lower note of the
interval in question is made to sound like an appoggiatura,
cannot be too severely - censured. In the first place the
result is almost always false accent, and in the second,
the flow of the passage is comstantly interrupted, so
that instead of sounding like broken intervals carelessly
played, the effect is as though the intervals were taken
together.
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Zweiter Teil.

Die vierte Lage.

Nach unserer in den vorhergehenden Kapiteln
egebenen Definition des Begriffes ,,Lage“ befin-
et sich die linke Hand in der vierten Pcsition,wenn
der erste Finger durch festes Aufsetzen auf einer
der vier Saiten das Intervall einer Quinte abmisst.
Zur Sicherung des Eintritts eroffnen wir unsere
Ubungen in dieser Lage mit solohen Tonarten, de-
ren Grundton eine reine Quinte hoher steht als
die betr. leere Saite, auf welcher der erste Finger
seine Funotionen beginnt. Dem Anfinger ist da-
mit die Moglichkeit gegeben, einerseits durch das
Anstreichen der néchst hheren leeren Saite die
Intonation des Ausgangstones auf ihre Richtigkeit
zu priifen, andererseits im Verlauf der Ubungen
auch den durch sanftes Auflegen des vierten Fin-
gers erzielten natirlichen Flageoletklang (die Oo-
tave der betr.leeren Saite) zur Vergleichung her-
anzuziehen.

Von der Nothwendigkeit, den linken ‘Arm beim
Vordringen in die héheren Regionen des Griffbretts
soweit unter den Kérper der Geige zu stellen,dass
sioh die Hand gentigend iiber den Rand der Decke
erheben kann und die Finger auch beim Spiel auf
der G-Saite senkrecht niederfallen, ist zwar schon
die Rede gewesen. Zu Gunsten eines geschmeidigen

107

Second Part.
The Fourth Position.

In aocordance with the definition of (he lerm
“position” given in the precoding chaplers, the lgft
kand (s said o de in the fourth position when the
Jirst finger i3 placed on the fifth nole ¢f any of
the strings. In order fo assure oursclves ¢f a good
Sezinning we will open our studics in liis position
in keys whose Jfundamental noltes constiiute a perfect
SUA from the corresponding open siring on which
e [first finger commences. The beginner can lest
the correcines of the position by comparing fhe yitch
of the note played by the [Jirst [finger with the
next open Siring, wWiA whichk & ought fo be in
unison; or, during lhe course of fhe exerciss, Oy
laking the Aarmontic mote (the ootave of the open
siring) with the fourth [finger.

We have already spoken qf lhe mecessily of pilacing
the left arm well under the violin when playing
in the Aigher postiions, so that the Aand cam de
Srought syfyicienfly over the side of the instrument
to allow the fingers fo Jall vertically., cvem when
playing on the G string. I the pupsi is
fo acquire an casy, [flexidle tecknigue ¢f the lefy

Mechanismus der linken Hand kann aber die Erfiil- | 4and, Ae canmot pay to muck attention fo this
lung dieser Forderung dem Sochiiler nicht oft genug | advice.
eingeschirft werden.
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Four Pieces by de Bériot.

Vier Stucke von Ch. de Bériot.
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‘Die fiinfte Lage.

181

The Fifth Position.

PO 4 A
32 Lapfh £ &
1 21 3‘ "! 1 2 3 4. 1 2 ?.f. #: 54— a-—:-—#: ,-,- 5 &
| 1
IV, II1. I1. I. 1I. . IIl. IV.

Wie aus der vorstehenden-Tabelle ersichtlich,
entsprechen die Fingersitze der finften Positi-
on auf der G-D-und A-Saite denen der ersten
Lage auf der D-A-und E-Saite.Der Schiiler hat
sich demnach nur noch die Fingersitze des Te-
trachordes anf der E-Saite einzuprigen,um sich
nach wenigen Stunden schon in der nenen Lage
heimisoh zu fiihlen. Die in der Tabelle unterhalb
des Notensystems stehenden romischen Ziffern
deuten an, auf welcher Saite der betr.Gang aus-
zufiihren ist: IV= G-III=D-II:= A-,und I=-E-Sai-
te.

148

a)

As shown In the preceding tadle, the [fingering
of the fifth position om the G D, and 4 strings
corresponds 1o that qf fhe [first position om the D,
A, and K strings. ThAus the pupil has only to
thoroughly grasp the fingering of the letrackord om
the K string, in order to feel quite at Aome in
the new position. The Roman figures placed delow
the stave indicale on which siring the passage in
guestion is to be played, mnamely, I¥. =6, IO, = D,
7.2 4, and 1.:- K.
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Drei Melodien von Ch.de Bériot. Three Melodies by charles de Bériot.
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Ch.de Beriot
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175. Allegro con brio.
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Ubungen im Lagenwechsel. Exercises in Position—changingJ
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Freier Wechsel durch alle Lagen. | Free movement through all Positions.

J. Joachim.
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Vom Strecken der Finger.

Eine der wichtigsten Regeln fiir den Mechanismus
der linken Hand ist in der Forderung ausgesprochen,
dass man einen Lagenwechsel nur aus zwingenden
.Griinden vornehmen soll. Das technisché Moment
dieser Forderung ist aus der Erfahrung hervorge-
gangen. Denn je ruhiger man die Hand hilt wih -
rend die Finger ihre Functionen auf dem Griffbrett
verrichten, desto zuverliissiger wird sich die Into -
nation erweisen. Kommen hierbei Tonfolgen in Be-
tracht, die sich bei unserem unter dem Zeichen des Te-
trachordes stehenden Mechanismus eo ipso in einer
Position spielen lassen, so ist die oben angefiihrte Re-
gel'eigentlich selbstversténdlich. Anders bei Tonfol -
gen, welche den natiirlichen Bereich einer Griffart
entweder nach oben oder nach unten iiberschreiten. Ist
das hierbei in Frage stehende Intervall nicht allzu
gross,so wird die Forderung nach einer ruhigen Hal-
tung der Hand in zahlreichen Fillen dadurch zu erfil-
len sein, dass an die Stelle der Positionsverinderung
oder des Saitenwechsels ein Uber - oder Unterstrecken
einzelner Finger in das Gebiet benachbarter Lagen
tritt z.B.

2P legg.

Von der Handlichkeit abgesehen, die in diesen Bei -
spielen das Uberstrecken des kleinen und das Unter-
strecken des ersten Fingers sowoh] fiir die linke Hand
wie fiir den Bogen mit sich bringt, kommt dabei auch
noch das asthetische Moment der Angelegenheit zur
Geltung: Die einheitliche Klangfarbe der Tonfiguren.
Es liegt in der Natur der Sache, dass das Ubergreifen
einzelner Finger in die Gebiete benachbarter Positio-
nen Geigern mit spannfihigen Hiinden leichter fillt als
solchen, die mit kurzen Fingefn zu kimpfen haben.
Durch zweckdienliche Ubungen lisst sich jedoch die
Streckfihigeit auch ungiinstig gebauter Hiinde wesent-
lich steigern. Man muss nur friih genug damit anfang-
en,sich aher bei aller Ausdauer vor iibertriebe -
nen Anstrengungen hiiten. Es ist besser Monate
hindurch jeden Tag einige Minuten an diesen Zweig
der Fingergymnastik zu wenden, als schnelle Resul-
tate in wenigen Wochen erzwingen zu wollen.

Schon Baillot hat die Beobachtung gemacht,dass das
Strecken aus einer hoheren in eine tiefere Lage leich-
ter ist als umgekehrt und empfiehlt, in dem nachSteh-

1es

Of the Extension of the Fingers.

One of the most important rules for the mookanical
action of the left hand 18, that a change [from
one position to aunother must be underlaken only
when absolutely mecessary. The adoption of s
rule 1s the oulcome qf experience. For fthe more
quictly the Aand t¢s Aeld while e fingers are pen
Jorming thetr functions on the fingerdoard, fhe truer
will de the inlomation. If i 18 & guestion ¢f a
succession ¢f notes, the performance of wAich comea
snder Qe ordinary rules qf our feirachkord scheme,
and whick admits qof being executed fn one posiiion,
the above rule will be followed as a matier of course.
1t is otherwise, Aowever, when the passage tncludes
notes which lie beyond the natural compass ¢of &
posttion (Gripurt), whetker adove oy below i1 If
the tnlerval n gquestion be mot foo large, ¢ may
n many cases be laken By extending any single
Jinger etther upwards or downwards ¢nto fhe sphere
f a neghbouring position; abdsolute reposs of the
Aand must de maintained hroughout the proceeding.
For instance:

Leclair.

1

apart Jrom the accommoda-

Here we may see thal,
tion afforded both to the lgft Aand and the dow By
the strelching wpwards or downwards of e fourtk or
JIrst fingers respectively, te proceeding is also Justs-
Sted by reasons qf an aesthetic nature, namely, fhe
obtatuing f a uniformily qf lone-colour in fhe per.

Jormance of the passages. It €8 obvious, qf couree,
Lhat the extending of the fingers into the oompass of
adfoining posttions will be easier to violinists miosa
power of Aand expansion 15 naturally great, than
fo those who ladour under the disadvantage of Aav-
fng short fingers. By the use of sutladle exorcises,
Aowever, the power of exiending the fingers can be
constderably snoreased by (hose whose Aands are
not favourably formed by nature. But such exercises
must be commenced ecarly in IR and the pupdl
must de very careful fo avoid all comtinued or
exaggerated stratn of the hand. It i3 belter to
devole for some months & few minules datly to this
dranch of finger technigue than to try to force re.
sulls within ‘a few weeks.

Batllot has made the observation that it is caster
to stretck from a higher to a lower positiom thanm
Jrom a lower lo a kigher, and in the Jollowing
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enden Beispiel den vierten Finger vor dem ersten
aufzusetzen. Zugleich warnt er eindringlich vor der
iiblen Gewohnheit mancher Geiger, bei Spannungen der
Finger das Handgelenk herauszudriicken; ,denn statt
sich dem abzulangenden Ton zu niahern, trigt diese
schiidliche Bewegung vielmehr dazu bei;dass sich
“der vierte Finger davon entfernt”

Adagio sostenuto.
|

examples he recommends the placing in posttion of
the fourth finger bcfore the first. At the same time
ke earnestly warns the puptl against a bad- kabit scen
in many violinists of pressing out the wrist when
extending the fingers; “for instead of being en aid
1o the reaching qf the desired mote, the ¢ffect of
this pernicious habit is rather to remove the fourth
Singer from tts position.”

Baillot, 2. Caprice.
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Da es sich nicht immer nur um die ﬁberstreckung des
vierten oder die Unterstreckung des ersten Fingers
handelt, so sind nachstehend auch einige Ubungen
notirt, die der Streckfahigkeit der mittleren Finger
zugute kommen werden. Sie kénnen durch das fleissi
Studiam von harmonischen Molltonleitern, bei denen
das Intervall der iibermissigen Sekunde durch den 2.
und 3. Finger dargestellt wird, erganzt werden, z.B.

A A

|
Ld 6‘ A II
T rF

As 1t s not always a case qf extending the
Sirst and jfourth fingers only, a few exercises are

appended which will be found useful for improving
the stretching capacity qf the middle fingers. These
exercises may be suppiementcd by the studious prac-
tice of harmonic minor scales in whick fhe interval
of the augmented second is laken by the second and
third fingers.

For example.

Weitere Ubungen zur Fofderung der Unabhingigkeit
und des Spannungsvermogens der Finger ergebensich
aus den manigfaltigen Combinationen des sogen. Ge -
minianischen Griffes. -Bei diesen deuten die zu An-
fang jedes Taktes notirten, aber nicht anzustreich -
enden ganzen Noten die Finger an, welche wihrend
der Dauer einer Ubung auf den Saiten liegen bleiben,zB.

Further exercises for the tmprovement of Jfinger
action, botk in tndependence and tn streiching power,
may be found in the various combinations of the
so-called Geminiani style qf stopping. In these the
position of the fingers on the board is indicated at the
beginning of eack bar by minims which are notl to
be sounded, but whick the fingers must continue o
stop throughout the entire exercise. KFor example:
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Exercises for the extension
of the fingers.

|

Ubungen im Strecken der Finger.

181.
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Beispiele aus Werken verschiedener Autoren. | Examples from the works of various authors.

Presto. J.M.Leclair,Tambourin,
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Von den aufprallenden Stricharten.
(Ricochet, Tremolo und Arpeggio)

Wirft man den Geigenbogen in seiner Mitte und
ohne ihn von der Angriffsstelle wegzuziehen aunf
die Saite, so wird er hierbei je nach der Hohe des
Falles eine Anzahl von hiipfenden Bewegungen
machen, die,allméhlig kleiner und schneller wer-
dend,schliesslich mit dem Zustand villiger Ruhe
endigen. Dieses von der Spannung des Haarbezu -
ges abhangige und von der Elastizitat der Stange
beeinflusste Phianomen hat zur Bildung einer Rei-
he von kiinstlichen Stricharten gefiihrt,die bei gu-
tem Gelingen von ansserordentlicher Wirkung sind.
Lassen wir namlich die oben zundachst nur fiir die
Beobachtung des Vorganges anfgestellte Bedingung

-fallen und bewegen vielmehr nach erfolgtem An -
wurf den Bogen entweder der Spitze oder der Mit-
te zu,s0 treten an die Stelle der bisherigen An-
schlagsgerausche Klange, die denen durch ein flok-
kiges spiccato hervorgebrachten sehr ahnlich sind,
und es wird nur noch von der Ubung und der Ge-
schicklichkeit des Ausfithrenden abhangendie Star-
ke und Zeitfolge jener Kisnge nach Wunsch und
Bediirfniss zu regeln. Zur Aneignung dieser Ge-.
schicklichkeit iibe man die nachstehenden Beispie-
le zunichst in der Weise als ob man in sehr missi -
gem Tempo je zwei spiccato-Tone unter einem Bogen
ausfithren wollte. Diese Ubungen,bei denen das Hand-

12282

Of Rebounding Bowing in its
Various Forms.

(Ricochet, Tremolo and Arpeggio.)

f we throw the bow lightly near its middle
on the string, without drawing it from ifs point
af comtact, it will execule, according, lo ithe height
of the drop, a series of springing movemenls which
will gradually decome skorier and gquicker unlil they
ullimately cease. This phenomenon, which depends
largely on the tension of the hair of the -bow and
is infiuenced by the elasticity of the bowstick,
has led to a number of ingenious kinds of dowing
whick are extraordinarily effective when well exo-
culed.  Let us now aiter the conditions qf the
expersment, and qfler throwing the bow om the
string, lel us move it either towards tfs middle
or sis point; nstead ¢f the beating noise we have
Aitherto kad we now oblatm a serics qf noles re-
sembiing those produced by a flaky spiccato, and
the regulation of the strength and duration of lhese
sounds according o the wish and regutrements of
the performer will depend entirely om his skill
and the amount of practice he has had, To acquire
this skill the pupil should commence by pracHising
the following excrcises as §f he desired to take
eack pair of spiccato noles under one bow in very
moderate tempo. In order to play these exercises
correctly the pupll shouwld make two slight but



gelenk sowohl fitr den Abswie fiir den Aufstrich vor-
erst zwei kleine aber sehr prazise Schleuderbewe-
gungen zu verrichten hat,sind so lange fortzusetzen,
bis man das gleichmissige Aufprallen(ricochettie-
ren) des Bogens vollkommen in der Gewalt hat.

17

very precise throwing movements with the wrist,
both for the up and the down bow -siroke, and
should co~timue the proceeding uniil Re Aas gasned
perfect control over the rebounding (ricocketing)
of the bow.

Bei zunehmender Schnelligkeit des Zeitmasses ge-

hen dann die beiden urspriinglichen Schleuderbe -

wegungen allmahlich in ein bloss einmaliges Zuk-

ken des Handgelenkes fiir jeden Ab = und Aufstrich
iiber und fiihren damit zu der ehedem so beliebt ge -

wesenen Tremolo-Strichart. Ist diese aus der kiinst-
lerischen Praxis auch beinahe vollig verschwun -

den, so kann doch ihrer Pflege zu geigentechnischen

Zwecken nicht eifrig genug das Wort geredet wer-
den. Denn abgesehen davon,dass ihr Studium an

und fiir sich die Herrschaft iber den Bogen we-

sentlich fordert,liefert sie bei ihrer Anwendung

auf drei und vier Noten unter einem Strich zu -

gleich die beste Voriibung fiir drei - und vier -

stimmige Arpeggien und langere a ricochet aus-

zufiihrende Tonreihen."

187 Allegro.

i ./-\. P A
’__q‘
E L4 4

As the speed of the lempo increases, the two
original throwing movements should gradually re-
Solve themselves info one tremor of the wrist jor
‘ecach up and down bow-stroke, and thus lead to
that kind qf tremolo bowing so much in vogue in
Jormer times. Aithough this kind ¢f bowing Aas
almost entirely disappeared [from artistic playing
s cultivation for the purposes of violin technigque
cannol be too Righly recommended. Not only does
its study constderadly augment the comtrol over the
bow, but the practising of lhree or four noics wilh
one stroke ¢s also the dest preparation jJfor ar-
peggio playing in three or four paris, as well
as for the performance of longer successions ¢f
notes executed “a ricocket”,

gholeprftfy
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189 Allegretto.

calando
# * F: Q

Die vorstehenden Stiicke in der Tremolo=Strich-
art zu zwei Noten sind auch mit dreimaligem
Ricochettieren der einzelnen Tone und Griffe un-
ier jedem Bogen zu studieren; ferner die Variati -
on itber ein Thema von Gétry auch noch in folgen-
der Ausfithrung:

8 ==

The_above studies for the tremolo ricocket (two
notes to each bow-stroke) should de also practised
with the ricocket of three moles lo the bow - stroke
on ecack note or chord; the variations on a theme
by Gretry should be also played as follows: —

.
L1
L *L
*

1

N

:]etc.
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Three Preludes by Charles de Beriot.
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Von der Reinheit der Griffe abgeselen beruht
die gute Ausfiihrung drei = oder vierstimmiger
Arpeggien unter einem ricochettierenden Bogen-
strich hauptsichlich in der deutlichen Anspra -
che der einander abldsenden Tone und der genau -
esten Regelung ihrer Zeitfolge. Diese zu erreichen
iibe der Schiiler das nachstehende Exempel mit
etwa epannlangen Strichen in der Mitte des Bogens
zunachst legato und sorge dafiir, dass hierbei der
Oberarm bei aller Lockerheit der betheiligten Ge-
lenke gerade nur jene kleinen Bewegungen des
Hebens und Senkens mitmache,die beim Ubergang
von den héheren zu den tiefer liegenden Saiten un-
vermeidlich sind. Hierauf studiere er die Akkorde
bei sehr miiesigem Zeitmass genaun in derselben

Weise mit aufprallendem Bogen wie es vorhin bei
der Einftihrung der Tremolo = Strichart geschah.
Schon nach wenigen Versuchen wird er hierbei die
Erfahrung machen, dass das Arpeggio im Auf-
strich wxderwxlhger anspricht und schwerer zu
regeln ist als im Abstrich.Diesem Ubelstand ab -
zuhelfen empfiehlt es sich,die erste Note jeder T'ri-
ole . und besonders die im Aufstrich auszufithren-
de - immer mit einem energischen Accent anzuschla-
gen und dadurch den Bogen stets auf’s neue zu ri-
cochettirenden Spriingen tiber die Saiten aufzu -
muntern, Prazise Functionen der greifenden Fin -
ger vorausgesetzt, versichert man sich auf diese
Weise zugleich der deutlichen Wiederholung der
in der Oberstimme liegenden Tone, resp.der firdas
*Verstindniss der Harmeonie so wichtigen Klarheit
in den Portschreitungen des Basses.Wie bei der Tre-
molo - Strichart gehen bei zunehmender Geschwin-
digkeit des Zeitmasses die hewussten Schlenderbe-
wegungen des Handgelenkes fiir jeden einzelnen
Akkordton allmihlig in ein bloss einmaliges Zuk-
ken der Hand fiir jeden Ab-und Aufstrich iber
und bewirken dann jéne knisternde Klangiusser-
ung, die im Verein mit der auf das genaueste re-
gulierten Zeitfolge der Tone die Eigenart die-
ser Strichart bestimmt. Thre schonste kitnst -
lerische Verwerthung erfihrt sie woh!l in der
Cadenz des Mendelssohn’schen Concertes ,wo sie
sich zur Steigerung des Effectes auch nochdes
Hilfsmittels der Dynamik bedient.

Purity of intonation apar!, we may say that
the chief elements necessary o a good perfor-
mance of arpcgzios ¢f three or four notes played
in onc ricocketing bow-siroke, are the distinct
articulation of the detached noles and the rhylmionl
recularity with whick one nofe swucceeds another.
In order to atftain to this the pupil skouid prac-
lise the following exercise, using some six or
cight tnches near the middle of the bow, playing
legalo af first and laking great care thal the
upper arm, with all necessary flextbility of the
Joints, only just takes part in the slight rising
and jJaliing movements whick are incvilale in
passing from the higher to the lower strings.
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He must lhen study the chords, in very moderate
tempo, ¢n exaclly the same way as in the case
of the recbounding bow-stroke. A [few allempls
will very soon show that the arpeggio laken with
the up-siroke 43 less eastly articulated and more
aifficult lo regulate than that taken with the
down-stroke. As a help lo overcoming this dif-
Slculty the pupil 1s recommended to acceniuale
Jorcibly the first note of eack &riplet — especially
of the triplets taken with the wup - stroke — so
that the rcbounding ricoche! across the strings 13
continually renewed. Given that the chords are
correclly stopped, the adoption ¢f this plas ensures
the distinct repetition ¢f lthe noles lying uppermoss,
as well as a clear undersitanding of the harmony
denoled by the progressive motion of the bass.
As in the case qQf the tremolo ricocket, if the speed
of the lempo be increased by degrees, the con-
sclouly performed throwing movement will gradually
resolve ftself inlo a single twitch of the hand
Jor each up or down bow - stroke, and the ef-
Ject obtatned will be that crisp uiterance which,
tn combinaltion with a perfectly regulated division
of time among the successive noles, constitutes the
peculiar characteristic of the bowing in gquestion.
Perhaps the most beautiful and artistic wuse to
whick the ricocket arpeggio has ever been pul
45 in the cadensa of the Mendelssokn Concerto,
where, besides heightening the general effect,
also serves to s$mcrease the volume of sound.
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Diese Etude ist aueh in umgekehrter Anord -
nung der einen Akkord bildenden Tone zu tiben und
dann mit dem Aufstrich anzufangen,z.B.

This study is also lo be practised with the inverted
arvangement of the notes forming eack ckord, begin-
ning with the up bow-stroke. For example:

12282
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J. Joachim.
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Weitere Stricharten zur Additional species of bowing
vorstehenden Etude. for the preceding exercise.
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Gleichzeitige Fiihrung zweier
selbstidndiger Stimmen.

Bel der Einfiihrung der Doppelgriffe (im 3.Ka-
pitel dieses Bandes) wurde bereits darauf hingewie-
sen, dass in Fallen, wo es dem Componisten um das
Dominieren einer von zwei gleichzeitig erklingen-
den Stimmen zu thun ist, die dafiir in Betracht kom-
menden Saiten in verschiedener Stirke anzustreichen
seien, die begleitende Stimme also im Gegensatz
zur herrschenden dynamisch zuriickzutreten hat. Es
kommt aber auch ifters vor, dass zwei wohl ebenbiir-
tige, aber in ihrem Character durchaus von einander
abweichende Stimmen gleichzeitig ertonen sollen und
trotzdem bei der Ausfiihrung keine Einbusse an ihrer
Eigenart erleiden diirfen, z. B. Hindel,

Allegro. Sonate A dur.

Diese Forderung wird dadurch erfiillt dass der Bogen
diejenige Saite, anf der die gehaltenen Tone gegriffen
werden, ohne Unterbrechung anstreicht, dass er also
durch die Articulation der kleineren Notenwerthe aunf
den benachbarten Saiten in seinem Fluss nicht gestort
wird. Die Sonderung wieder der gleichzeitig mit dem
betreffenden gehaltenen Ton unter einem Strich aus-
zufiihrenden kurzen Notenwerthe geechieht durch
eine energische Stossbewegung des Handgelenkes;
nach oben,wenn der wiederholte Anschlag der tiefe-
ren, nach unten, wenn er der hoheren der beiden Stim-
men gilt. Am besten lisst sich der Vorgang durch

die nachstehende Schreibweise des Beispiels veran-
schaulichen:

— S

Es ist durchaus nothig, dass sich der Schiller gleich
zu Anfang von der Fiihrung obligater Stimmen rich-
tige Vorstellungen mache und bemiiht ist die gewonne-
pe Einsicht in die That umzusetzen. Die auf diesen
Gegenstand verwendete Zeit wird besonders beim
Studinm polyphoner Stiicke von J. Seb. Bach ihren
Segen erweisen.
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together of two
dependent Parts.

B¢ have already pointed oul in our sntroductory
remarks on double-stopping (chap. II. of Fhis
volume) that in playing passages written in Iwo
parts, where the composer tniends one part to
dominate the other, the accompanying part must be
made subservient lo the principal one. This is
done by employing less strength of tome Jor the
siring on whick lhe accompanying part les.
Sometimes, however, we [find passages conlaining
two equally important, but lotally different parts
which must be played Sogether, yet withowt either

of them losing any of its own peculiar charac-
teristics: for instance:
Allegro.

Héndel,
Sonate A dur.

The method employéd in this case is to draw
the bow so very evenly across the string on which
the long noles occur that the articulation of the
notes of lesser lime-value on the adjoining strings
will not disturd its steady course. The detacking
of these notes, which are qf course played with
the same bow-stroke as that used jfor the long notes,
is made by an energetic Jforward motion of lhe
wrist — in an upward direction {f the part con-
latning the grealer number of notes ts on the
lower of the two strings, and in a downward
direction {f the reverse ts the case. The proceed-
ing 1s best described by the jfollowing example:
. = '
[—a— 1) % [ W g1 ) -

[ = 3 .'- = 11
[ g & 1) THD W

a1 af | -
—— -

(] i 1

It is absolutely neccssary that the pupil should
endecavour from the very first (o Jorm a clear idea
as lo the rewndering of obbligato parts, and that
in playing he showld try to convert info actual
realtty the comception which he has Jormed of
hem in kis mind. With this elject in vicw the
Study of lhe polyphonic works of Sebastian Bach
will prove especially bdeneficial.
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Fiorillo.

Ben marcato sl canlo

Adagio espressivo.
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196. Andante. _—— J. Joachim.
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Alleg.ro un poco agitato. 5. Joachim.

197, ¢
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Vom Pizzicato.

‘Wenn auch die Klang#usserungen der Violine
in den weitaus meisten Fillen durch das Anstrei-
chen der Saiten bewirkt werden, 8o konnen wir
doch auf ihr anch ohne Einwirkung des Bogens
Kliénge hervorbringen, die den auf einer Laute,
Harfe oder Guitarre erzeugten sehr ahnlich sind.
Diese je nach den Forderungen des Aunsdrucks an
der betroffenden Stelle mehr oder weniger kurz
abgerissenen Klinge werden zunéchst durch die
allgemeine Bezeichnung ,,pizz.« (pizzicato) ver-
langt, wobei es in das Belieben des Spielers ge-
stellt ist, ob er das Anreissen der Saiten mit den
Fingern der rechten oder denen der linken Hand

bewerkstelligen will. In Fillen, wo das Pizzikie-.

ren nur mit den Fingern der Linken geschehen
kann oder soll, pflegen mit der Behandlung der
-Geige vertraute Autoren ein senkrecht stehendes
Kreuz (#) iiber oder nnter die betr. Noten zu set-
zen. In der Regel klingt das mit den Fingern
der Rechten ansgefiihrte Pizzicato schoner als
das mit der Linken hervorgebrachte, weil hierbei
die Saiten freier ausschwingen konnen. Indessen
wird man selbst in klassischen Werken anch das
Zupfen der Saiten mit den Fingern der linken
Hand als Auskunftsmittel sehr zn schatzen wis-
sen, wenn der Wechsel zwischen ,,arco‘“und ,,piz-
zicato‘ oder umgekehrt sich in so rascher Folge
abspielt, dass das Pizzikieren mit der rechten Hand
entweder ganz unmoglich ist oder doch nur unter
besonders giinstigen Umstanden gelingt; z. B.

Of Pizzicato.

Although the sound-ulterance of the violin s in
most cases rffected by drawing e dow across fhe
Strings, there may also be oblained from our in-
Strument, without the help g the bow, notes that
rosemble those produced on the lute, harp, or guttar.
These pissicato or “plycked” mnofes, more or less
short according lo. the character of the passage in
which they occur, are gemerally indicatod by the term
“pizs.” (pissicato), §n which case 1 &5 Ioft to
fhe choice of the player lo pluck the strings with
the fingers of either hand. WAen the piszicato
nolos are 0 de oxecuied wiih the fingors of the
left Aand it €3 the custom of oomp acquainted
with fhe Ircatment of the snsirument Jlo place
an wpright cross (+) above or below ihe notes
n gquestion. As a rule, picsicalo moles performed
dy the right Aand sound fuller and rounder
than those produced by the lefi,  because the
strings can be maede fo vibrale more preely. Never-
theless the clgssical masters were well aware of
the value of left hand pissicato as a wuseful ex-
pedient in cases where the change bdetween ‘“arco”
and “piss” occurred in such gquick successiom that
pissicato with the right hand was eifher guste
mpossidis, or could only de ackleved wunder ex-
ceptionalily favourable circumstances; for $nstance: —

Haydn, Rondo all’ Ongarese.

. . arco
Presto. pizz. arco  pizu. arco pizz. arco pizz.
Seammssaaes=st= i e—t———E=
p T i T i fy ' y '
Rondo. Beethoven, Concert.
izz. ~ ; . h
@ M P 1 f:m::é’—'\ —
= 3 — S — I 1 ote:-

) P ® o
Allegro vivace.

Schabert, Trio B dur.

g ! pizz. , R C2) w ny
3 e I I N ]l ; { r j\ M (] 3
R A
O] o v 3 # i Ei % E

prp

Handelt es sich um ein = oder zweistimmige Ton-
folgen, die mit der Rechten pizzikiert werden sol-
len, so fasst man den Bogen in der Weise an,
dass der Frosch in der zur Faust geformten Hand
verschwindet und der Haarbezug sich dem Gesichte
zu nach oben wendet. Hierauf wird der Daumen

Where passages of single Or dowdle motes are to
be played pissicato with the right Aand, the nut
of the bow must be grasped in such a way hat
it ts gquile covered by the Aand, while the Aair
is turned up lowards the player’s face. Them
bhe thumd s placed firmly against the wpper end

12232
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gegen das obere Ende des Griffbretts gestemmt,
damit die Hanc einen Stiitzpunkt erhilt,aus dem
heraus der die Saiten anreissende Zeige oder

Mittelfinger bequem functionieren kann. Um nun

ein klangschones Pizzicato hervorzubtingen achte
man vor allem darauf, dass die Saiten beim anreis-
sen nicht in die Hohe gehoben, sondern
seitlich aus ihrer Ruhelage bewegt werden.

Hebt man die Saiten in die Hohe, so besteht_na-
mentlich im forte_ die Gefahr, dass sie nach dem
Loslassen mit einem unschénen Nebengerduasch

anf das Griffbrett schlagen. Es empfiehlt sich

daher, die Finger beim pizzikieren nur in wei-

chen Linien, nicht aber in ‘ausgesprochener Ha-

kenform zu kriimmen. Fiir das mit der linken

Hand auszufithrende Pizzicato ist dieser Rath

insofern gegenstandslos; als hierbei aunch die

kriftigsten Finger kaum imstande sein diirften,
die Saiten anders als seitlich anzureissen.

1982 Allegro moderato.

of the Sfingerboard, thus providing a good sugport
Jor the hand while the Sfirst or second [finger 68
performing tis functions. To produce a good
sounding pizsicato one must de very careful, %
plucking the string, not fo pull i upwards,
but towards the side. If it ts pulled upwards
there is a danger— espectally in Jorte passages — ¢f
its siriking the fingerboard in s descent and
causing a disagreeadle and unmecessary moise. X
ts thergfore belfler, tn execuling pizsicalo, &0 dend
the Sfinger only slightly, and not to make it
take a promounced Aook-jform. ALs Jar as kfi
Aand piszicato is comcermned IMs advice §s &u-
perfiuous because ecven the siromgest of Jingers
could hardly pluck the sirings in any Obul a
sideward direction.

Beethoven, Op. 97.

M
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199. Allegretto,

piazioato

189

Mozart,
Oanzonetta sus Don Juan,

Manche Geiger pflegen lingere Stiicke, wie z. B.
das vorstehende, in der Weise pizzicato zu spielen,
dass sie den Bogen ganz aus der Hand legen,die Vi-
oline wie eine Guitarre oder eine Mandoline halten
und die Saiten mit dem Daumen der rechten Hand
zupfen. Von der Bequemlichkeit abgesehen, die mit
dieser Handhabung des Instrumentes unzweifelhaft
verbunden ist, liefert sie auch noch denVortheil,dass
die Saiten durch die flelachige Kuppe des Daumens
leichter und besser in die fiir den Wohiklangdes pig-
zicato 80 wichtigen seitlichen Bchwingungen
(parallel zum Griffbrett) versetgt werden kinnen als
mit dem einen oder dem anderen Finger.Ebenso un-
zweifelhaft aber ist es andererseits, dass durch das
Anschmiegen der Violine an den Kirper und ihre
theilweise Bedeckung mit dem rechten Arm die Re-
sonnanz des Instrumentes nicht unerheblich beein-
triichtigt wird. Man thut daher gut, seine Hand -
habung in jedem Einzelfall von der mit dem pi%-
zicato beabsichtigten Wirkung abhiingigzu machen.

Kommen bel dem mit den Fingern der rechten
Hand auszufiihrenden Pizzicato drei- oder vierstim-
mige Akkorde in Betracht, die wie vom Pedal un-

terstiitzte Harfenkliinge ausgchwingen sollen,so ist.

es rathsam, auf das Anstemmen des Daumens ge-
gen das Griffbrett zu verzichtenund dag Anreissan
der Saiten aus freier Luft, im Verlauf einer elasti-

12232

It is the custom qf some violinists when playing
lgnger gpteces piszicalo, as sn the above cansomclia
Jor instance, fo lay astide the bow and, Aolding
the violin like a gustar or mandoline, to pluck ihe
strings with the thumb of the right hand. Adpart
Jrom the convenience which is certainly qlforded
by this method of handling the instrument, if Aas
alse this advantage, that the strings being plucked
by the soft upper part of the fAumb, are more
eqstiy wade to vibrale in the important sideward
@irection (parallel with the fingerboard), and pro-
duce a better tone than when the pizzicalo 1s per
Jormed by any of the fingers. On the other hand
it is equally Irue that the insirument must suyffer
canstderably sn resomance through coming sinfo con-
lact with the body of the player, and through
fis detng partially covered by his right arm.
It will de well, therefore, to treat each case of
yigsicalo in aecordance with the ¢ffect aimed at
t Ao compasition,

In_the oase of chords of three ar four woles exc-
outed pisgicato with the fingers of the right Aand,
and which are infended to vidbrate freely like the
fones qf a harp sustained by a pedal, § is ad-
visable to desist from placing the thumbd agatnst
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schen Huschbewegung des rechten Armes iiber
das Griffbrett hinweg, zu bewerkstelligen. Wie
beint Anreissen der Saiten im allgemeinen, so bei
dieser Ausfithrungsweise des Pizzicato im besonde-
ren, hat der Spieler stets fiir ganz kurz geschnittene
Niégel zu sorgen, damit die Geigendecke nicht Ge-
fahr liuft durch Schmarren und Kratzwundenver-
letzt zu werden.

200.
Leise und einfach.

the fingerboard, and to cfrect, without this sup-
pore, the plucking of the strings during e course
of a gquick, elastic movement of fhe arm as it is
Arawn away from the tnsirument. In all piszicalo
playing, dbut especially in the kind just descrided, the
player should see that his matls Aave been cut quile
short; otherwise he will run fhe risk of scratching
and scoring the belly of Ais imstrument.

Rob. Schumann,

8.) pifz. . A . ‘ ) R . Sonute D-moll.
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Endlich macht der schnelle Wechsel zwischen
,»arco® und mit der Rechtenzu pizzikierenden Akkor-
den zuweilen eine Ausfiihrungsweise néthig,bei wel-
cher der Bogen nicht in die Faust genommen wird,
sondern die Saiten frei aus der Luft mit dem aus-
gestreckten Zeigefinger der rechten Hand ange-
schlagen werden, z.B.

Finally, the rapid change between “arco” and
chords played pizsicato with the right hand seces-
sitates a stylc of performance in whlchk the position
of the bow is not altered, the pizsicalo being
made by the extended first finger of the right
Aand as it sweeps backwards across the sirings.

All d V v V Ch. de Bériot,
201. egr 0 era. 0. . V= /__\ Vpizz.arco pizz.arco pizz.arco - 1. Concert.
8.) izz.arco pizz.arco pizz.arco s i | J ! m L
b W) : =. ! i L ete.
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BA)Hegro molto vivace pizz. arco pizz. arco Lfe%doﬁiiigh"
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‘Was nun das Pizzicato mitder linken Hand
betrifft, so kommt es bei seiner Ausfithrung neben
der technischen Geschicklichkeit des Spielers vor
allem auf die Schnellkraft seiner Finger an. Schon
nach den ersten Versuchen wird er die Erfahrung
machen, dass es umso leichter auszufithren ist und
desto besser klingt, je grosser die Entfernung
zwischen dem anreissenden Finger und dem natiir-
lichen oder, durch das Aufsetzen eines Fingers,
kiinstlich gebildeten Sattel ist.

In regard to left hand piszicalo playing, weuch
depends on the lechnigque of the player and cspectal-
ly on the clasticity of Ais fingers. A few (rials
will show Atm tAat the greaisr the distance detween
the finger piucking the siring and “the note stopped,
the easter is the proceeding and the better, there-
Jore, the result.

Die in den vorstehenden Ubungen zwischen die
pizzikierten Noten hineingeworienen arco - Tone
miissen so kurz ausgefiihrt werden, dass sie sich
von den durch das Anreissen mit den Fingern er-
zeugten Klingen kaum unterscheiden.Man bewerk-
stelligt dies, indem man den Bogen aus einer Hohe
von etwa 10 ¢® einfach auf die Saiten fallen lésst
und ihn nach erfolgtem Anschlag so schnell wie-
der davon entfernt, dass ihm zur Hervorbringung
von gezogenen Tonen gar keine Zeit iibrig bleibt.
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The “arco” motes thrown in between those played
Digsicalo IR the above exercises must be executed
80 dricfly as fo make them hardly distinguishabie
in sound from lhe notes plucked by the [fingers.
This is effecled by allowing e bow to fall om the
string Jrom a height of adout ten centimetres, then
raising 4t so quickly qfter the desired comtact has
laken piace, that no opportunily remains of pro-
longing the notes. Fopr this purpose the point
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Dies geschieht am besten an der Spitze des Bogens,
und mur dann in der Mitte oder in der Ni#he des
Frosches, wenn,wie im nachstehenden Beispiel, auch:

of the bow 1 the bdesty ithe middle of the dow
or the vicintly of the nul. should be wused only
in cases where, as n the following example, the

mit der rechten Hand auszufiihrende Pizzicati, right Aand i3 also employed for piszicati, chicfly
meist Akkorde, in Bet:acht kommen. in chords.
Sarasate, Malaguena.
arco f21. areo .
s 5 Ml ods mbe ) PP V.. 2.l

i

Vortrefflich eignen sich die nachstehenden Ubun-
gen dazu, die Functionen der greifenden und pizzi-
kierenden Finger von denen des streichenden Bo-
gens unabhingig zu machen.

The following exerotses will be found excellend for
making the action of the fingers of the left hand (when
Playing stopped and pissicato notes at the same time)
entirely tndependent of that of the bow.

i Ch. de Bériot.
L N . S R N WS N
w — 3 s & s F—
A7P++++ +++++;—?@7?++++ ?“' + z"*ﬂ' E—++++ 7+++f
. e 2 ] Q
— J - a-= — j o 2 & 20 ﬂ' 1
T T T Tt 77
+++++_E_++++ ?"'r*" ?‘*r*t 7+++++ 7?.+++-|; ? + v[rv7
+ + + 4+ + 4+ + + + 4+ + .. +Ch‘._de Bériot.
b) n y \ 4 ] ] b ) |
= o6& - R Ae——
pa ix o
T ©
: > > 15
y 2K v TEETPTE S
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Allegro non troppo.
c) }

Mazas, Tambourin.

L
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Tonleiter- und Akkordstudien.

Schon im Kapitel , Tonleitern iiber vier Saiten®
des 1. Bandes wurde darauf hingewiesen,wiewichtig
das sorgfiltige Uben von Skalen fir die Ausbildung
des Mechanismus der linken Hand ist. Handelte es
sich aber-dort vorerst nur um die Ausfithrung von
Tonleitern im Bereich der ersten Lage, so gilt es
nun, diese Studien auch auf die héheren Positionen
auszudehnen,um mit deren Hilfe allmiihlig die volle
Herrschaft iiber das Griffbrett zu gewinnen. Der hier
eingeschlagene Weg, der im Grunde nichts anderes
darstellt, als die Ausnutzung der mittelalterlichen
Oktavgattungen zu geigentechnischenZwecken,schiirft
einerseits das Verstidndniss des Schiilers auch fiir
Skalenbildungen, die nicht aus dem modernen Dur-
und Mollsystem hervorgegangen sind, andererseits
zwingt er ihn, bei der Anwendung der alten Tonar-
ten auf die Gejge die Vorgiinge auf dem Griffbrett
stets mit der gespanntesten Aufmerksamkeit zu ver-
folgen. Abgesehen von seinem hohen erzieherischen
Werth, liefert dieses Verfahren auch unmittelbar
praktische Resultate fiir solche Fille,wo Skalense-
quenzen zwar in derselben Tonart und mit den glei-
chen Fingersiitzen, aber in verschiedenen Lagen zu
spielen sind. Z.B.

S
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Studies in Scales and Chords.

It has already been potnted out in the first
volume, in the chapter dealing with “Scales over
the Four Strings,” how smportant jfor the develop-
ment of the technique of the left hand s the
carcful praclice of scales. In that chapter we were
occupied with the performance of Scales in the
Jirst position only, bdut mnow €t {s mnecessary
to extend these studies into the higher positions
tn order that full command of the fingerboard may
be gradually acquired. The method adopicd Aeore
(which is in realily mercly the making use for
technical ends of the mediwval church modes)
not only increases the pupil’s knowledge qf the
Jormation of scales other than those butlt on the
modern major and minor systems, bub also jorues
him, by applying these old scales to the violinm,
to pay the closest altention lo the [fingerboard.
Apart from. its high cducational value, this pro-
cedure kas immedialo practical resulls in  cascs
where scale sequences have (o be played in dif-
SJerent posttions, although in the same key and
with the same fingering.

%

etc.

III. Pos..

V. Pos.., VI. Pos..

Bach,
Sonate A-dur fiir Klavier u.Violine.

£rae, T~

IV. Pos..

—

=
—

Um sich das Tonleiterspiel iiber vier Saiten durch
die dafiir in Betracht kommenden-acht Lagen griind -
lich anzueignen, iibe man zunichst das in C-dur no-
tierte Beispiel in der Weise,das jede Position 8 - 10
Male wiederholt wird, bevor man zur nichsthoheren
fortschreitet; und da langsames Uben die Vorbeding-
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1 [IIL Pos.
/-'
-‘ <4 .
=== ==1
[ Pos arpeggle

To acguire dexterity in the playing of scales over
the four strings, and through the eight positions
whick thereby come into consideration, the pupil
should first of all practise the cxercise in C mgjor
in suck a manner thal each posicion is repeated
exght or len times before the mext is proceeded lo.
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ung fiir die Lisung jedes technischen Problems ist,
so bescheide man sich eine Zeit lang, nur acht Tone
unter einem Bogenstrich zu binden Nach gewonnener
Sicherheit in C dur sind die Skalen einfach dadurch
in die iibrigen Tonarten zu transponieren,dass man
sich zu Beginn jeder Zeile die entsprechenden Versetz -
ungszeichen”) hinzudenkt. Bei der Ansfithrung be-
fleissige man sich einer geschmeidigen Bogenfiihr-
ung, damit der Ubergang von einer Saite zur ande -
ren nicht ruckweise erfolgt.

As practising slowly §s the solution of all problems
in flechnique, the puptl showid confine Rimself for o
ttme lo cight noles naly in each bow-stroke. When
surencss tn C mqjor has bdeen atiained the scales
should be transposed inlo lAe remasming keys simply
by tmagining atl the beginning of eack ltne the cor
responding sign of transposstion®) In playing these
scales the pupil should strive to obtain great
Slextdiitty of dowing i order that the crossing
JYom one string fo anothker may be performed as
smoolAly as possible.

phrygisch

ﬁﬁ###g a | !

——

\

lydisch

*) Durch diese wird damn natiirlich dfe nrspriingliche Bedeutung
der betreffenden Oktavgattungen veriindert. Ein vorgezeichnetesKreuz
z. B. stempelt a - #olisch zu a-dorisch, ein vorgezeichnetes B dagegen
zu &-phrygisch um.

*) In doing this the original signification of the modex becomes
changed. Thus the adding of a sharp o the original signature turns
A-Aolian tnto A-Dorian; with the adding of & flat, om the other
Rand, it becomes A-Phrygian.
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epeffff

ggg&###f
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‘Weit hidufiger als die eben besprochenen Tonlei-
tern bei stillstehender Hand wiihrend ihrer Ausfiihr-
ung in der betreffenden Lage kommen in der Praxis
Skalen und skalenartige Ginge vor, die in ihrem
Verlauf einen oder mehrere Positionswechsel nfthig
machen. Je glatter und unauffilliger bei diesen Ton-
leitern die Verinderung der Lage vor sichgeht,desto
mehr werden sie den Anforderungen an eingeschmei-
diges und brillantes Passagenspiel entsprechen. Man
iibe deshalb die nachstehenden Skalen bei genauer
Befolgung der angemerkten Fingersitze mit Fleiss
und Ausdauer; sie machen die linke Hand zu jeder
Art von Lagenwechsel so geschickt,dass der Schii-
ler schliesslich auch beim Spielen von Tonleitern
durch drei oder vier Oktaven auf keine erheblichen
Schwierigkeiten mehr stossen wird.

12232

In point of fact, scales and passages partaking
of the nature qf scales in which ome or more
changes of position are found mecessary, ocour much
more [frequently than ithe scales to which we Aave
Just aliuded, namely, those im which the position
of the hand remains unchanged. The more smoothly
and unnoliceably any change of position s cffected,
the greater will be the resulls in [floxibility and
ortlliance of style. The Jollowing scales, thercfore
should be practiscd with patience and perseverance,
and the fingering given should de sirictly adherecd
fo;, studied in this way they will make the loft
hand so skilful in every kind of postiton-chang-
ing, that the pupil will ultimatcly find no great
difficulty in  playing scales extending o three
or jJour octaves.
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Fiir die Ausfiihrung selbst kommt nochinBetracht,
dass bei den Skalen aus der 1.in die 5.Lage diedrit-
te,bei ‘denen aus der 2. in die 6. Lage die vierte, und
bei denen aus der 3.in die 7. Lage die fiinfte Pogiti-
on als blosse Durchgangslagen aufzufassen
sind, in welchen sich die Hand nicht d#ngstlich an
den Geigenkidrper klammern darf, wenn anders.
der glatte Verlauf der betreffenden Tonleitern kei-
nen Schaden erleiden soll. Die Nichtberiihrung des
Geigenkérpers in den Durchgangslagen bringtzwar
bei den ersten Versuchen eine gewisse Unsicherheit
in der Intonation mit sich, nach Uberwindung die-
ser Schwierigkeit stellt sich aber eine grosse Ge-
schicklichkeit im Klettern ein, die dem ganzen

Mechanismus der linken Hand ungemein foérder-
lich ist.

2

In playing these scales we must lake inlo acoount
that tn those whick move from the first to the Stk
position, the third position can omnly be regarded as
a franstiory one; the same applies to the fourth
position ocourring tn thase scales which move from the
second lo the sixth position; also fo the fifth position
ocourring in those scales whioh move from the third
Lo the scventh. In passing through those positions
the hand must not in any way anxiously grasp the
dody ¢f the viokin, lest the smooth course qf the soale
in question be interrupled. It is true that JSirst
attempts at passing (Arough posilions without fouch-
tng the body @f the tnstrument are generally connected
with a certain unsteadiness ¢f inlonation, but when
his difficulty €s overcome greal dexfertly in lraversing
the higher positions qf the [fingerdoard becomes ap-
parent, an atiainment which will be found Aighly
bencficial for the whole tecknigue of the lgfs hand.

c)

3

4 3

2 A
% 8 é'g"}'é 7d)3“£_f___1/1
c A 3 3

s &
4 .

sul A

E P
niosef £ £33 dl.effEEE fre,
=< 2ty
A.5'b)1 T 32 33 Ok 1 :.
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Anch diese Scalen werden einfach dadurch in die
anderen Tonarten transponiert, dass man sich zu
Anfang jeder Zeile die entsprechenden Versetzungs-
zeichen vorgemerkt denkt, z. B.

- l‘“f

Die Klassiker des Violinspiels, Spohr inbegriffen,
gingen bei der Wahl der Fingersitze fiir Tonleitern
und gebrochene Akkorde durch drei Oktaven von der
Uberlegung aus, dass die verschiedenen Tonarten in-
sofern mit dem Griffbrett correspondieren, als jede
von ihnen sich in einer speziellen Position auf der
Geige am besten darstellen lisst. Die Anordnung
des tonischen Dreiklangs der jeweiligen Tonart ii-
ber die vier Saiten der Violine veranlasste sie, bei-
spielsweise die erste Lage ,positionseigen® fiir
Bdur und Hdur,:resp. bmoll und hmoll zu nennen,
die zweite Lage positionseigen fiir C dur, Ces dur
und Cis dur, resp. ¢ moll und cis moll, die dritte La-
ge fir Ddur und Des dur, resp. d moll und dis moll
u.s.w. wie aus nachstehender Tabelle ersichtlich:

i SulE I;-l

These scales may also be transposed inio other

keys by merely remembering the corresponding sig-
nature whick skould be placed at the beginning of

each line. For instance:

4 ' )
- S13AF, S S e = i e s et T e S s

The classical masters of violin playing, Spokr
tneluded, based their choice qf fingering Jor scales
and broken chords in three octaves on the theory
that the different keys correspond with the finger:
board in so far, that each admits of deing re-
presented on the violin dy a spectal position. The
disposition of the tonic chords of the keys in ques -
tion over the jour strings caused them, for example,
fo consider the first position as dbeing the position
“peculiar” (“positionseigen”) to B flat magjor,
B major, B flat minor, and B minor; the second
position they regarded as “pecwliar” to C major,
C Silat magjor, and C sharp major, also to Cminorand
C sharp minor; the third position as “peculiar” to
D major, D flat major, D minor, and D sharp minor;
and so on, as will be seen from the following tabdle.
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Dementsprechend gingen sie auchbei der Ausfiihrung
von Tonleitern und gebrochenen Alkkorden durch drei
Oktaven von jener Lage aus, die fiir die betreffende
Tonart positionseigen ist. Von den Skalen abge-
sehen, die entweder das kleine g oder das kleine
gis zur Tonika haben, machten sie dann bei allen
iibrigen auf der A-Saite den ersten Lagenwechsel,
80 dass der Grundton der letzten Oktave mit dem
2. Finger auf der E-Saite gegriffen wurde. (Nur
bei den vom kleinen a und kleinen as ausgehenden
Skalen trifft letztere Anordnung nicht zu.) Dieses
Verfahren, dem eine gleichmissige Ausnutzung der
geraden und ungeraden Positionen zu Grunde liegt,
hat jedenfalls den nicht zu unterschiitzenden Vor-
theil einheitlicher Fingersiitze bei gleichnamigen
Dur- und Molltonleitern fiir sich. Indessen stehen
diesem Vortheil auch erhebliche Bedenken gegenii-
ber. Erstens befindet sich die linke ' Hand nicht
immer gerade in der fiir den Ausgang der betref-
fenden Tonleiter vorgesehenen Lage,so dass manch-
mal ganz spitzfindige Wege eingeschlagen werden
miissen, um in den Bereich der Klassiker - Finger-
gitze zu gelangen. Zweitens haben diese Finger-
sitze den Ubelstand im Gefolge, dass der Saiten-
wechsel im Verlauf der ersten Oktave immer bei
den Halbtonstufen vor sich geht, was besonders im
gebundenen Spiel niiselnde Klangfarben bewirkt.
Drittens ist es dem brillanten Verlauf einer nfelo-
dischen Molltonleiter nicht eben forderlich, wenn
der 4.Finger in der letzten Oktave beim Abwiirts-
gchen das Intervall eines Ganztones zu durchglei-
ten hat. Nur bei den in den hichsten Regionen des
Griffbretts auszufithrenden Skalen, also etwa vom
viergestrichenen e ab, ist das letztere Bedenken
insofern gegenstandslos,als dort bei der Enge der
Griffe auch das Gleiten eines Ganztones nicht mehr
storend in’s Gehor fallt.

Um gegen alle Vorkommnisse in der Praxis ge-
wappnet zu sein, sei daher dem Schiller neben der
Pflege der Tonleitern mit den Fingersitzen der
Klassiker auch das eifrige Studium der Skalen,
die simtlich von der ersten Lage aus-
gehn, dringend angerathen. Beide Kategorien sind
mit zwei verschiedenen Arten von Fingersitzen no-
tirt, zwischen denen der Schiiler wihlen kann. Da-
mit ist zugleich gesagt, dass fiir spezielle Fiille
und Zwecke weitere Combinationen des Fingersa-
tzes nicht nur méglich sind,sondern aus der Natur
des Gegenstandes selbst herauswachsen.

Thus, in playing scales and broken chords extending
to three oclaves, they started in that position whick
was “peculiar’ to the key in question. Except in
the scales whick have either G (open string) or A
(on the G string) for the tomic, they made the first
change of position on the A string, by whick means
the pundamental mote of the last octave is always
taken by the second finger on the E string. (Only
in the case qf scales proceeding from A and A fiat
on the @ string does this mot occur:) A system
whick is based on a uniform treatmeni of even
and uneven positions possesses perkaps, th its
uni{formity of fingering, a ceriain advanitage not
to be altogether undervalued. Nevertheless this
advantage may be outweighed by objections of
considerable importance. In the first place the
hand is mot always just in the position pre -
seribed Jor the scale in question, 8o that some-
times gquite ingenious means have to be wused
in order to adhere Yo the fingering aof the old
masters. In the second place a grave Jaul:
of the system 1is -that the change of string in
the first octave occurs on the semitone degree,
whick, especially when tied under ome bowstroke,
produces a masal sound - colour. TRirdly, it
does not increase the brilliancy of the descend-
ing melodic minor scale if the jfourth finger in
the last octave is obliged to slide a whole -
fone. It is omly in the case of scales played
in the Righest regions qf the [fingerboard, from
adout the harmonic K upwards, that the last
mentioned proceeding is permissible, because in
the higher positions, owing to the closeness of
the stopping, the sliding of the wholé - tone
tnterval does not become disagreeadly manifest
to the ear.

in order to be ready for any emergency
whick may arise in the exercise of his art, the
pupil is wrgently recommended to pursue with
diligence the study of the scales that issue
Jrom the first position, as weill as of those that
are fingered according to the system of the
classical masters. Botk categories are fur-
nished with two kinds of fingering, between whick
the pupil may choose. We may remark, Aowever
that on special occasions and for particular pur-
poses further combinations of fingering are not
only possible but will arise of themselves out of
the nature of the case.
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First Categorie.
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3 o o . . .
(Dieselben Fingersiitze fiir die harmon. und melod. ¢ moll- I ?eamﬁugmgﬁr ke Aarmonso and melodio c minor and o sharp
und cis moll-Skalen) caces
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1
1 > 2
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i P I 1
2. 1 1 i 1 ). 1
[y, " 1 1 1 4 a a 2
2
(Dieselben Fingersiitze fiir Fis dur, fmoll und fis moll) I The same [fingering Jor F sharp, Jminor and P sharp minor
7 4
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1 m EE # ’ L 4 ')
L 12 - ‘ ] 4 1 } S 1 B 1 —
ot
D, 1 1 4 2
‘2
(Diegelben Fingersiitze fiir Hdur, hmoll und & moll) ! The same fingering Jor B major, B minor and B flaf minor
A4
1
AefEEEfees
= : i ol oo »
- { AR ““A‘_ﬂ
¢ EEE 34 a 2
2
(Dieselben Fingersiitze fir Edur, e moll und es moll) | The same fingering Jor E major, ¢ minor and E flat minor
1 ol Frifs
- ad ) G e — 3
el n 1 L N - . A §
- 1 [ 1 4 S
{Dieselber Fingersitze fiir Adur, a moll und asmoll) l The m;m ingering for A major, a minor and A flaf minor
4
1 a
T o2 fre,
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(Dieselben Fingersitze fiir Ddur, d moll und dis moll) l The same Sfingering for D major, d minor and d sharp minor
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(Dieselben Fingersitze fiir Gdur; gmoll und gis moll) | The same fingering for G major, g minor and & sharp minor
1 . E_;——-_—---__——_-““-~——-._---~\\‘
Y Y333 T TY
a— x
Pt 1 1 Iy =
) I
(Dieselben Fingersiitze fiir g moll und gis moll) The same fingering for g minor and & sharp minor
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Zweite Kategorie.
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| Second Categorie.
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(Dieselben Fingersiitze fiir die harmon. ¢ moll - Skala)
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| The same Jingering for the Rarmonsc C minor scale
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(Dieselben Fingersiitze fiir die harmon. fmoll- Skals
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l The same fragering for the harmonic F minor scale
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Dieselben Fingersiitze fiir die harmon. es moll- Skala)

‘ The same fingering for the Aarmonic K flat minor scale
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(Dieselben Fingersiitze fiir die harmon. h moll-Skala) l The same fingering for the Aarmonio B msnor scale
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(Dieselben Fingersitze fiir die harmon. e moll - Skala) \ The same fingering for the karmonic E minor scale
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(Dieselben Fingersiitze fiir die harmon. a moll- Skala) l The same fingering for the harmonic A minor scale
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(Dieselben Fingersiitze fiir die harmon. g moll- Skala) The same fingering for the karmonic G minor scale
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Einige Tonleitern mit Fingersdtzen
fiir Specialfille.

Some scales with fingering for 203

special cases.
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Quite so E major
A"_.
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S e ildn ke
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{uite A
(Ebenso A dur)
sul G
(Ebenso die Tonleitern in D dur, A dur und | g%’e’ s0 the scales tn D major, A major and K major on the
E dur auf der III., II. und 1. Saite.) 2% an 1% string.
sul G
()
(Ebenso Adur auf der IV, Es durund Edur Quite so A major on the 44, E flat and E major on the 379,
auf der II., Bdur und Hdur auf der IL, und B flat and B major on the 2%2, and F major and Fsharp on
Fdur und Fisdur auf der I. Saite.) the 1% string.
4
sul @ - 8
[ )

- |
\Ebenso Hdur auf der IV,, Fdurauf der 111,
Cdur auf der I, und Gdur auf der 1. Saite.

Quite so B major on the 4}, F major on the 374, C major
on the 3™4, and G major on the 13¢ string.

Bei allen Tonleitern, die in die hohen Regionen
des Griffbretts fiihren, und besonders bei denen,
wo ein direkter Ubergang aus der ersten in die
vierte Lage stattfindet muss der Elbogen gehorig
unter den Korper der Violine gehalten werden; auch
muss der Daumen von Anfang an eine so schiefe
Stellung unter dem Geigenhals einnehmen, dass die
Hand mit Leichtigkeit von Lage zu Lage klettern
kann.__ Was jene melodischen Molltonleitern an-
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In all scales whick lead fo the higher regions
of the fingerboard, and especially in those which
pass Straight upwards on one siring Jrom the first
to the fourth position, the elbow must be held well
under the body of the instrument; the thumd also
must, from the outset, take up a position under the
neck of the violin swufficiently obligue fo enadle the
kand to climbd from position lo position witkh ease
With regard to those melodic minor scales in the
last octave of whick the jfourth [finger slides up
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langt, bei denen der 4. Finger in der letzten Oktave
einien, Halbton aufwirts gleitet, so ist fiir deren ge-
schickte Ausfithrung folgendes zu beherzigen: Der
hoohste Ton wird nicht etwa durch ein Uberstrecken
des kleinen Fingers erreicht wie bei den meisten Dur-
skalen, sondern durch ein Nachgleiten der ganzen Hand
in die nichste Lage. Durch das Liegenlassendes 3.u. 4.
Fingers bei diesem Vorgang sichert man sich zugleich
die ersten Griffe der abwiirts gehenden Leiter, z. B.

b _pphefathebe,,

] L § 8448

v\
Ganzton! Ganzton!

Beim Uben von Tonleitern miissen dem Schiiler
hauptsiichlich zwei Ziele vorschweben: Die sorgfal-
tigste Intonation und die grisste Gleichmissigkeit in
der zeitlichen Folge der Tone. Um das letztere Ziel
‘zu erreichen, studiere er jede Skala nach dem fol-
genden Schema (eventuell auch unter Anwendung ver-
schiedener Stricharten) so lange, bis er im Stande
ist, sie ohne irgend welchen metrischen Einschritt,
glatt und ohne Unterbrechung zu spielen. Die wech-
selnde Rhythmisirung einer Tonleiter bringt némlich
Jjedesmal veridnderte Stellungen des Grundtones und
des Lagenwechsels im Taktgefiige mit sich, und die-
se Verinderungen erweisen sich bei verstindigem U-
ben als ein treffliches Mittel zur Egalisirung von
Skalen und skalenmissigen Gingen.

Schema fiir die Rhythmisirung der
diatonischen Tonleiter.

a whole lome, we make the jfollowing suggestions,
in order that the matter may de accomplished as
skillfully as possible. The highest note should be
taken, not by extending the Iittle finger, dut by
sliding the entire hand wup into the next position.
If the third and fourtR fingers are allowsd (o
remain on the [fingerboard during the proceeding,
the first motes of the descending scale will be
assured. For instance:

0L Lﬁﬁhﬁﬂﬁéhﬁbg##

r—y -

major secoads.

The pupil should practise,scales with two chief
objects in view: the first, perfect intonution, and
the second, perfect equality in the time-value of
the successive notes. In order to oblain the latter
object he skould study eack scale according to
the Jollowing scheme (and with the use of various
kinds of bowing) wntil Ae finds ke can play it
smootkly and without the least inlerruption fo
the rhythm. By changing the rhythmical structure
of a scale the fundamental note and the change
of pogition occur eack time on a different part
of the bar, and these changes, if proctised intel -
ligently, will prove an excellent means towards
the equalizing of scales and scale passages.

Scheme for placing the diatonic scale
in the rhythmical divisions.

e,
™
14 ]

I
2

£ feeeany,

=T CEoe=s
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Chromatische Tonleitern.

Fiir die chromatischen Tonleitern, die nicht in ei-
ner stindigen Position gespielt werden, sondern zu ih-
rer Entwicklung auf einer Saite fortwihrende Ver-
dnderungen der Lage nothig machen, gibt es zwei
Arten von systematischen Fingersitzen. Bei der
ersten Art gleitet der Zeigefinger nach dem Er-
klingen der leeren Saite vom ersten zum néchsten
Halbton, bei der andern Art wird diese Halbtonstufe
duroh das Aufsetzen des zweiten Fingers erzielt.
Von da ab klettert die Hand bei abwechselndem Ge-
brauch des ersten und zweiten Fingers bis zu je-
ner Lage, in der die hoochste Note der Skala posi-
tionseigen ist oder aus der sis durch Uberstrecken
des kleinen Fingers erreicht werden kann. Die End-
station ergiebt dann entweder die Fingersatzfolge 1,
2,2,8, 8, 4,8, 8 2 2,1, oder die dreimalige Anwen-
dung des vierten Fingers, z. B.

205
Chromatic Scales.

For chromatic scales whichk are not played in

a fixed position, but in the performance of whick

a continual change of position on ome siring 8
necessary, two kinds of systematic Jingering are
used. In the ome case, qfisr the open string Ras
deen sounded, fhe first finger slides up from tAe
Jirst semitone to the next; in the other case
this secomd semitone is laken with tAe second
Jinger. From this point the Aand climbs wp, by
the alternate wse of the first and second jfinger,
until it attains the position whick tncludes the
Aighest note of the scale, or from which the
Aighost note can be reacked by extending the
litts finger. The terminus, therefors, yields
etther the fingering 1, 2, 2, 3, 3, 4, 3, 3, 2,
2, 1, or the use of the fourth finger three timeos
in succession. KFor instance:

S AbE2bE R, L1 o, )

#

e
4

\

®) 1

Eine andere, von den modernen Virtuosen bevor-
zugte Art des Fingersatzes fiir die aufwirts ge-
henden chromatischen Skalen besteht darin, dass
vom zweigestrichenen g ab, das aber immer in der
ersten Position gegriffen wird, der erste mit dem
zweiten Finger abweohselnd bis zur Endstation der
linken Hand klettert. Der Abstieg bis zum dreige-
strichenen d in der 6. Lage vollzieht sich, nur bei

12282
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Another kind of Sfingering for tRhe ascending
chromatic scale muck favoured by modern virtwos:
is a8 Jollows: on arriving at G°, whick i{s always
taken with the second finger tn the first position,
the ferst conlinues to alternatle witR the second
until the hand arrives at the terminus. The
descent to D" in the sixth positiom is accom -

| plisked with the same fingering as that wsed in
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umgekehrter Reihenfolge der Fin T, wie der Aufstieg. ascending, bdut in reversed order. On arriving at
Mit dem dreigestriochenen cis (de%e gleitet dann die C sharp (D flat) the hand slides info the third
Hand in die dritte und mit dem zweigestrichenen a position, and at A, tnto the first, Srom whick
in die erste Position, von wo ab sich der weitere point the fingering becomes self- evident.  For

Verlauf der Tonleiter von selbst versteht; z. B. tnstance :
214. * 2 Salesheat, L~
!#!“ = = gyt!ﬁk!- = F!h!¥!bfﬁ'b!’ Sl 0] Y)W PR R N

Bl "R VS )

12282



Wie bei den diatonischen sind auch bei den chro-
matischen Tonleitern Fingersiitze moglich. und im
Gebrauch, die einerseits die Spielweise des Betreffen-
den charaoterisieren, andererseits sich als besonders
geeignet fiir den Specialfall erweisen. .So liebt es
Spohr, den Aufstieg in die héheren Positionen nicht
erst auf der E-Saite zu bewerkstelligen, sondern ihn
anf mehrere Saiten zu vertheilen;z. B. im ersten Satz
seines 9. Concerts: '

215. Allegro.
&) m

207
In the performance chllromatzc scales, as in thal
of diatonic scales, it is both possible and wsual to
employ certain, Singering which will on the one hand
&tve distinction to the style, and on the other wiil
prove eminently suitable for special circumstances .
Thus, for exainple, Spokr was very fond of effecting
the ascent to the Aigher positions mot only jfrom
the lower positions of the E string, dut also by
dzsmbutmg the scale over the other sirings; Jor
stance in the first movement of his 9%A Concerto:

crese.

Am-ﬂ--ll-‘" Dl'

(xS VW S PTRER ) WP T AT l-‘l-ll
ll_-—ﬂ--l"-"f TS 2% 3 l-
\ :

P 2SC. -

Beériot wieder schligt bei der Ausfilhrung von
rasch auf- und absteigenden Bruchstiicken chroma -
tischer Leitern folgende Fingersitze vor, die zwar
das Qleiten der Finger verhiiten, dafiir aber im 2.
Exempel die Hand zu fortwihrenden Riickungen né-
thigen:

i
ErpE————— - I

s

Combinationen der verschiedenen Arten von Finger-
sitzen weisen die folgenden Génge auf:

Alla Polacca.

— o lerteti? Y€ 22

1 22 8

pphs#mﬁ 2. £

3 11
- f
De Bériot again, in the execution of gquick as-
cending and descending fragments of the chromalic
tone - ladder, offers the following fingering, whick,
although it certainly prevents the sliding of the

Jingers, necessitates in the two examples given
delow a constant ockange of position.

12 812 8448 21 38 2 10

The following passages illusirate combinations
of various kinds of fingering.

Spohr; 2. Concert.

&r
2 ke > e Lo be o
—H:Hi_:‘eto.

z Ibid.

.hE

e

¥

etc.

M. Bruoch, 1. Concert.

P stringendo poco a p o

rerioicstoasals

£EY AT
¢ = T g >4

! f!ii :Eeﬂﬁahﬁﬁi#_?‘-\r— |

> (/]

,.mewg;;#f%mm\ s

cresc.
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Schliesslioh sei auch noch jener chromatischenTon-
leitern gedacht, die, zumeist im Abstieg, von einem ein-
zelnen Finger ,glissando” ansgefiihrt werden. Han-
delt es sich hierbei um Skalen, die legato unter ei-
nem Bogenstrich zu spielén sind, so gleitet der be-
treffende Finger in Staffeln, welche durch elastische
Riickungen der linken Hand hervorgerufen. werden,
bis zu jenem Ton, von dem ab sich der weitere Ver-
lauf des Ganges in regulirer Weise abwickelt, z. B.

Adagio non troppo.
m R

g M E E E =

TEEEe ey

Finally there remains to be considerod that chro -
matic scale whick is executed with one Jfinger
“glissando”, chigfly in the descending direction .
Iy the scale is to be played legato in one bow-
stroke, the finger in question imust slide down
the fingerboard, the degrees of the scale bdeing
produced by guick, elastic movemeunts of the left
hand, until the note is reached [from whick the
course of the passage proceeds in the usual way.

M. Bruch, 2. Concert.

216 S §
Tt — =f

4

————

v f

, EEfcepnita, . o
W%“

Monasterio, Ftude NO 8.

Allegro non troppo. &
D f 1 % *
a

[)

Miindet das glissando in die erste Lage, so hat,
wenn es mit dem vierten Finger gemacht wird, die-
ser Finger bis zur verminderten Quinte der leeren
Saite zu gleiten; wird der dritte Finger dazu ge-
braucht, so gleitet dieser bis zur Quarte (rein oder
vermindert); der zweite Finger gleitet bis zur Terx
(gross oder klein) und der erste Finger bis zur Se-
kunde (gross oder klein); die Intervalle immer von
der offenen Saite aus gerechnet, auf welcher das glis-
sando ausgefiihrt wird, z. B.

a1y, B2

IS the fourtk finger is used for a glissando
whick ends in the first position, it must slide until
it reaches the diminished JSifth of the open Siring;
if the third [finger is used, it must slide until
the fourth (perfect or diminished) is reached; the
second finger slides to the third (magor or mimor),
and the first finger to the second (major or minor);
the interval being reckomed, of course, always
Jrom the open string om whkick the glissando is
performed. For instayce :

ga.)&‘#f he 4o ke . blLi' &; E; “ E

- ==
L n—— Lg———1
glissez

Allegro moderato. < Wieniawski, 2. Concert.
T c) e n/—_} ﬁ #g hg h' bF -0 o — Z -
e s e ]
4 8 P e e T — . p— = - Q
v f 8 glissez sul D ket~ >
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Im iibrigen kann dem Schiiler nicht nurdas Studium
des glissando fir abwiirts gehende Skalen,sondern,
als Vorbereitung fiir chromatische Oktaver) , Terzen=
und Sextengiinge, auch das im Aufstieg nur warm
empfohlen werden; etwa nach folgendem Schema:

218

. 209
The study of tke glissando is warmly recommended

not only for the descending chromatic scale, buf, as a
preparatory study-for passages in chromatio octaves,
thirds, and sizths, its ascending form shouwld also bs
practised; somewhal after the following scheme :

- -
“-—‘—-——-1_-- --"'.
. S 2P sha e [ | S 0 N

Wie schon angedeutet, sind die staffelbildenden
Riickungen der linken Hand nur dann néthig, wenn
das glissando unter einem legato - Bogen ausgefiihrt
wird. Tritt es in Verbindung mit detachirten Stri-
chen, spiccato, staccato oder a ricochet, auf, so glei-
tet der betr. Finger, genau so als ob er ein langsa-
mes Portamento machen wollte, bis zu dem Ton,von
dem ab wieder regulire Fingersiitze in Kraft treten,
und es ist nuneine spezifische Angelegenheit des Bo-
gens, durch Hiipfen, Stossen oder Aufprallen die Stu-
fen der chromatischen Tonleiter so zu markiren,dass
sich der Vorgang in einer dem Zuhorer verstindli-
cher Weise abspielt. Sein Gelingen hiingt neben der
manuellen Geschicklichkeit hauptsiichlich von dem
scharfen Ohr des Ausfiihrenden ab, indemes fiir das
eintrichtige Zusammenwirken des gleitenden Fin-
gers mit den die Staffeln der Tonleitern andeuten-
den Bogenstrichen Sorge zu tragen hat. Von den
nachstehenden Beispielen betrifft das letzte einen
Fall, in dem ausnahmsweise auch eine diatoniscke
Skala unter einem aufprallenden staccato-Bogen
(a ricochet) glissando auszufiihren ist.

219 Allegret.to.

As already observed, the ‘‘stepping” movements
of the left hand are only mecessary if the glissande
is ecxecuted legato with onme bowstroke. If it
occurs in combination with detached bowing ,
spiccato, staccalo, or a ricocket, the [finger must
slide on the string exaclly as though making a
slow glissando wuntil it reackes theé mnote [from
wkick ordinary [fingering .sets i; and it is
entirely by means of the springing  and
ricocketing of the bow that the degrees of the
chromatic tome - ladder are correctly produced
The successful accomplishment of the matter
depends chiefly on correctness of ear combined
with a certain natural dexterity of hand, while
there must be complete co-operation between the

sliding finger and the dow as it indicates ke
degrees of the chromatic scale.

The last of the followimg exercises conitains by
wey of exception a diafonic scale performed
glissando with staccato bowing (G ricochet).

Sarasate, Habanera.
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Allegro.
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Tonleitern
in gebrochenen Terzen..

Auch diese Skalen lassen sich mit verschiede -
nen Arten von Fingersitzen spielen. Yon den bei-
den hier angemerkten sei besonders der unterhalb
des Notensystems stehende eifriger Pflege em-
pfohlen, weil er eine Sauberkeit der Ausfiihrung
gewiihrleistet, die beim Gebrauch anderer Finger-
siitze anch nicht annithernd zu erzielen ist. Abge-

sehen daven, dass er dem Mechanisgrus der linken
Hand ungemein firderlich ist, indem er zv jeder
Art von Lagenwechsel geschickt macht, findet er
auch unmittelbare Anwendung bei Giingen wie et-
wa nachstehenden aus dem ersten Satz des Beetho-
ven’schen Concerts:

Ernst,
- . Airs hongrois.
e T ey / ——
£ ;
B s A ==
: Fiexs

Scales
in Broken Thirds.

These scales also admit of a variety of finger -
ing. Of the two kinds supplied in our examples,
that placed below the stave is to de most strongly
recommended, because it 8secures a nearness
and finish in the performance of passages in
sequential or droken thirds, whick cannot other -
wise be attained.  Besides being  exitremely
kelpful in tmproving the techAnique of the legft
kand, and increasing the skill in every kind of
position -ckanging, it i3 aelso admiradly adapted
Jor the performance of suck passages as the Jol-
lowing from the first movement of the Beethoven
Concerto.

ete.

ﬁgﬁtgepsgﬁﬁﬁﬁggg

Nicht rathsam wiire dogegen die Anwendung desin
Rede stehenden Fingersatzes auf den folgenden
Gang aus dem Finale des Concertes von Mendels-
sohn. Da in ihm auch Quartenintervalle vorkom-
men, s¢ wiirde ein gleichzeitiges Wechseln der La-
ge und des Begens zu so gekiinstelten Fingersit-
zen fiihren, dass man mit ihnren nur aus dem Regen
unter die Traufe kiime.

Allegro molto vivace,

\|+ T

On the other hand it would not be advisable
lo make use of the fingering in question tn the
excerpl given below jfrom the [finale of the Men-
delssokn Concerto. As tintervals qf the jfourth
are confained in the passage, e Simullaneous
change of position and bow-stroke would lead to
such artificial fingering that the result would be
disastrous.
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Gebrochene. Dreiklange
durch drei Oktaven.

Bis auf diejenigen Dreikliinge, die eo ipso susder
ercten, resp. halben Lage ausgehen, sind die ibri-
gen mit zwei verschiedenen Arten vor Fingersétzen
beziffert. Der oberhalb des Notensystems stehende
filhrt aus der ersten, der darunter angemerkte aus
der fir die jeweilige Tonart positionseigenen Lage
in die héheren Regionen des Griffbretts. Der Schii-
ler tibe zuerst jeden dieser Dreikléinge fiirsich mit
beiden Arten von Fingersiitzen; nach erlangter Si-
cherheit corbiniere er sie in folgender Weise:

Hith
e
e
e
1t
Hith

Broken Thirds
Three Octaves.

All triads, with the exception of those stare-
ing eo ipso from the first and half positions,
are provided witk two different kinds of fingering.
That placed above the stave commeéences [from
the first position, and that placed below, from
the position in the higher regions of the [finger-
board peculiar (positionseigen) to the key in
question.

3 restez

Im allgemeinen eignen sich zur brillanten Ausfiih-
rung gebrochener Dreikliinge diejenigen Finger-
siitze am besten, die sowohl auf - wie abwiirts den
Gebrauch der leeren Saiten ermoglicher. 1In ra-
schem Zeitmass sind grosse Lagenspriinge,die schnell
zum Ziele fiihren, durchaus erwiinscht und ange-
bracht; im langsamen dagegen ist jene Art der Fo-
sitionsveriinderung vorzuziehen, die, namentlich
beim Abwiirtssteigen, den ruhigsten Verlauf desVer
gangs gewiihrleistet. Man halte hierbei die Geige

fest unter dem Kinn und sorge filr richtige Functio- -

nen des Daumens.

221
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Generally speaking, the fingering most suitable
Jor a brilliant and effective performance of broken
triads is that whick admits of the open strings
being utilized as muck as possible. In rapid
tempi the passing from one position fo another
by means of wide leaps is both fitting- and desi
rable; in slower tempi, on the other hand, the
best kind of position - ckanging , especially in
descending passages, is that whick guarantees the
greatest smoothness in performance. The viokin
should be held tightly under the chin, and great

attention should be given to the correct functioning
of the thumb.

f\' restez

12232
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Through four octaves.

i
|

Durch vier Oktaven.

Die gleichen Fingersitze
fir den g moll-Dreiklang.

for
Jor

The same fingering
the G minor ftriad.
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6 Dreiklange durch zwei Cktaven
223 - auf einer Saite.

Triads in two octaves
on one string.

ll"r
u:f -

Lad

Dieselben Fingersitze fir
den G-moll- Dreiklang.
The same [fingering for
the @ minor friad.

Dieselben Fingersiitze fur
d-moll.

The same [fingering Jor
D minor.

Dieselben Fingersitsze fir
a moll,

The same fingering Jor
A minor.

Disselben Fingersitze fir
e moll.

The same [fingering Jfor
E minor.

Dieselben Fingersitse fiir
a8 moll, A dur und A moll

| auf der G- Saite.
| The same fingering Jor

A flat -u'noried

a
A minor on the G string.

Dieselben Fingersitze fiir
es moll, B dur und E moll
auf der D-Saite.

TAe same [fingering [for
E minor, K major X
minor on ¢he D siring.

Dieselben Fingersiitze fir
b moll, H dur und h moll
auf der A-Saite.

The same [fingering Jor

B flat minor, B major and
B minor on the 4 string.

Dieselben Fingersatze fiir
f moll, Fis dur und fis-
moll auf der E- Baite.

The same [fingering for

a)
224 Al

legro moderato.
42 Corda - .

F minor, major an
minor on the K string.

Ernst

Concert fis :moll.
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Dominant - Septimen - Akkorde | Chord of the Dominant Seventh i;"

durch drei Oktaven. Three Octaves.
22 /—_l\ . :
L . i_H # E g

4
TR
S A N

NS 7 4 h o |

LY hlly ¥ restez 1 1 ) B
< —— 1 .
ot
Vi ,a22EE EEfe;
& - restez , 7 e

8 restez

Zugleich als rhythmische Studie. Ubergang aus der As a study in rhythm — transition from semi-
16tel Bewegung in die von Achteltriolen bei unver- quavers to triplets without change of beat — the
andertem Zeitmass filr das Viertel. sel demSchitlerdas | resolution of the chord of the dominant seventh
Auflésen des Dcminant - Septimen - Akkordes in den into its corresponding tonic ckord (major or minor )
entsprechenden Dreiklang (Dur cder Moll)nach dem according to the following plan, is recommended
folgenden Schema empfohlen: to the pupil.
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Dominant - Septimen - Akkorde
226

auf einer Saite.
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- Chord of the Dominant Seventh.

=T

on one String.
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Verminderte Septimen-Akkorde
durch drei Oktaven.

Fiir diese Akkcrde lassen sich handliche und halb-
wegs systematische Fingersitze nur anf Grund en-
harmonischer Umdeutung der Intervalle aufstellen,
vor allem durch die Identifizierung der ilberméssi -
gen Sekunde mit der kleinen Terz, wie solches auf
temperirt gestimmten Instrumenten der Fall ist.
Tretz ihrer durch die Schreibweise angedeuteten Zu-
stidndigkeitin verschiedenen Tonarten und gleichgil-
tig, ob es sich um ihre Grundlage oder eine Umkeh-
rung handelt, sind demnuch je vier der fclgenden
Septimen- Akkorde durchaus mit den gleichen Fin-
gersitzen zu spielen.

Chord of the Diminished Seventh
in Three Octaves.

It is only by virtue of the enkarmonic varia-
tions of intervals, chiefly by the identification of
the augmented second with the minor third (the
case with all instruments having egqualized or
tempered tuning), that a suitable and toleredly
systematic fingering can be laid down for the
playing of broken chords of the diminished seventh.
Altogetker irrespective of the manner in whick
the mnotes are written, and without regard to
the question of their key, basis, or inversion,

eack of the four examples of the three diminished
sevenths given below must be played with one and
the same fingering.

h -moll.

#1 # 1 8 1 1 '3
A b-moll. . g-moll e -moll. cis - moll.
1 1 t 3 1 | }
T . ;L T—1 T 1 1
8 3 2 2 2
1 & 1 1 1 @
h > 3 @ * 8 @ ¢ 3 @ * s
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ept-Akkorde auf einer Saite. | Chord of the Dimiuished Seventh on one String:

Verminderte S
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Tonleitern in Terzen.

Neben der Reinheit an und fitr sich ist bei diesen
Skalen vor allemauf das gleichzeitige Nieder-
fallen der beiden das Intervall einer Terz grei-
fenden Finger zu achten. Der Schitler wird daher
gut thun, bevor er an die Aneinanderreihung von
Terzenfolgen in verschiedenen Lagen herantritt,
zuerst eine Anzahl von Voriibungen in jeder ein-
zelnen Position vorzunehmen, die ihn zur Erfiil-
lung dieser Forderung geschickt machen. Er gehe
hierbei von denjenigen Tonarten aus, die den Ge-
brauch der leeren Saiten gestatten; einerseits
zur Controlle der Intonation, andererseits, weil
diese Tonarten jhres durchsichtigen Klanges und
ihrer technischen Handlichkeit wegen in der Pra-
xis am haufigsten vorkommen. Nach erlangter
Sicherheit im Wechsel zwischen der ersten und
dritten Lage sind jene Ubungen vorzunehmen,
die der Verbindung von je zwei benachbarten
Positionen dienen. Namentlich der Ubergang
aus der ersten in die zweite Lage sei der sorg-
filtigsten Pflege empfohlen. Von den Vorkomm-
nissen abgesehen, wo er iiberhaupt nicht zu ver-
meiden ist, wird er auch iiberall da anzuwenden
sein, wo man zu Gunsten des glatten Verlaufs ei-
ner Passage sprungweisen Riickungen der Hand
aus dem Wege gehen will, z. B.

Geigern, die eine spannfihige linke Hand Laben,
sind iiberhaupt Fingersdtze, die eine Ausfithrung
von Terzengiingen ohne jeden Lagenwechsel ermog-
lichen, sehr anzurathen; vorzugsweise dann, wenn
der vierte Finger, wie in den nachstehenden Bei-
spielen, nur eine Uberstreckung von einem Halb-
ton zu leisten hat.

Scales in Thirds.

In addition to purity of intomation, the chief
point o be attended to in these scales is the
simultaneous descent on the fingerboard of the
two fingers employed jor the stopping of the
interval of the third. Before attempting scales
tn thirds in the various positions, the pupil is
advised o undertiake a number of preéparatory
studies in each position singly. TAese will
consideradly increase his technigue in the desired
direction. He should commence with those
keys which admit of the use of the open strings,
Jirstly, in order that he may regulate the
infonation, und seocondly, deoause, owing to Ilheir
tone qualities and general teckhnical adaptabdilily,
these are the keys most commonly wused in
violin music. After surety has been attained
in changing from the first to the third position ,
the pupil must take wp special studies in the
connecting of any tweo positions separaled only
by the interval of a degree. In particular, the
transition from the first to the second position
should de carefully practised. FExcept in places
where it is absolutely impossidle, this transition
is always to be used when, for the sake qf the
smoothness of a passaege, it is desiradble to
avoid a larger interval between two positions.

The wviolinist whose left hand has good
stretcking capacity is strongly advised, when
playing passages in thirds, (o adopt fingering
which does mot necessitate any change of position;
especially so if the jfourth finger only Ahas fto
be extended a half- tone, as in the following
examples *

12282
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h the use of the open strings.

position wit

Preparatory exercises in the first and third

I {1 1 + 1 1

——

Voriibungen in der 1. und 8. Lage
mit Anwendung leerer Saiten.

223.
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Die vorstehenden Ubungen sind dadurch in die wei-
teren Tonarten zu transponieren, die den Gebrauch
offener Saiten zulassen, dass man sich, wie s. Z.
bei der Einfithrung der einstimmigen diatonischen
Skalen, zu Anfang jeder Zeile die entsprechenden
Versetzungszeichen vorgemerkt denkt. Fiir dieje-
nigen Tonarten, welche die Anwendung leerer Sai-
ten von selbst ausschliessen, treten ﬁbungen mit
der stetig abwechselnden Fingersatzfolge 1 und 8,
2 und 4 an die Stelle, z. B.

P

e

230.

The preceding exercises may be transposed into
those keys whick allow of the use of the open
strings, by adopling the same method as thal
employed in the case of the diatonic scales,
namsly, by remembering the necessary signaiure
that should be placed ai the beginming of each
stave. For the keys whichk do not admit of the
use qof the open strings, exercises are supplied
in whick the first and third fingers follow alter-
nately the second and fourth.

Chance between two adjoining
Positions.
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| Changing positions in the uneven “positions.

-Saite.

A-uwE

ngeraden Lagen.

Wechsel zwischen u

A-u. E-

Saite.

10NS.
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G- u. D-Saite.

Change of position occasioned. by the
repetition of notes.

Durch Tonwiederholung veranlasster
Lagenwechsel

"
Sirst.

S

o onscen S ogerade

4

Various changes of position.
osstion.
are mean
y efc.

sitions,

0.
¢]
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Scales in
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Chromatische Terzenginge im glissando. I

Chromatic Thirds played glissando.

b} Allegro. Paganini, Caprice.
LoV R UBESE g0s 5 s = TG
s R e e ] =t :
A\ ) ERa— 2 4 re re | — )1 it o I 1 N
dolce : s 8 5 s 1§ 3 3 ; : S

¢ Tempo di Polacca.

V1euxtemps, Polonaise.

3

W

;.
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Tonleitern in Sexten.
Obzwar die Sexte ein mindestens ebenso wohl-
klingendes Intervall ist wie die Terz, wird sie doch
bel rasch auszufilhrenden Gingen auf der Violine
nicht allzu hiufig angewandt. Diese Zuriicksetzung
hat geigentechnische Griinde. Denn so leicht jedes
Sextenintervall an und fiir sich auf unserem Instru-
ment zu greifen ist, so schwierig gestaltet sich die
Sache, wenn mehrere Sexten in diatonischer Stufen-
folge, zumal in schnellem Zeitmass und unter einem
legato-Bogen, in Frage stehen. Um einen liicken-
losen Anschluss der einander ablésenden Griffe zu
erzielen, diirfen sich némlich die Finger nicht vom
Griffbrett entfernen, sondern miissen rasch von
einer Saite auf die benachbarte hiniibergeschoben
werden. Hierbei ist nun selbst bei der grossten
Geschicklichkeit des Ausfiihrenden ein zeitweiliges
Hingenbleiben der Finger nicht ganz ausgeschlos-
sen. Diesem Ubelstand auszuweichen, zieht man es
daher héufig vor, statt in einer festen Position zu
bleiben, einen Lagenwechsel vorzunehmen, der die
Ausfiihrung wesentlich erleichtert, z. B.

Allegro non assai.

Scales in Sixths.

Although the sixth ts ceriainly as Aarmonious
an tnterval as the third, it is mot often used on
the violin in passages that have fo be played
quickly. The reason is a purely tecknical one.
For though eackh sixth in itself is easy enough
to execute on the violin, (Ae matier becomes
one of tnstant difficulty if several sixths are
to be performed in successive diatonic degrees,
especially i the tempo is rapid and they are
placed under one bow-siroke. In order to maintain
an unbroken commection between each separels
stxtk, the pingers must not be raised [from
the fingerboard, but must be pushed rapidly
across from ome siring to another. Now, in doing
this, even the most skilful performer will hardly
be able to prevent am appreciadle pause in the
movement of the fingers. In order to avoid
the d@ifficulty it is wusual to adopt a change of
position instead -of remaining in Thée ome; lhis
stmplifies matters consideradly. For instance:

Ungar. Tanz nach Brahms.- Joachim

fEE Zoienfegp

rbdd

Hte

S
Allegro molto.

- — C{:—
=S Siiis=—EEs
S . a1 M :

accel.

v

M. Bruch, 2.Concert; Finale.

T T e —~
- = Y — 9
SSPTRE sEEs s
= a2 AL b :
3 ——H 1t ¥ 1711 I 1 7 T
o) v o 1= 8—8 5 —f— —1 — -
p cresc. b h fz % 2 2 8 8 Eé{-ﬁ 3

Da aber das Hilfsmittel der Positionsveranderung
nicht immer am Platz ist, zudem die Ausfiihrung
von Sexten in einer std.ndigen Lage dem Mecha-
nismus der linken Hand ungemein férderlich ist,
80 wird der Schiiler-gut thun, auch den nachste-
henden Ubungen die gebiihrende Zeit und Sorgfalt
zu widmen.

But as the expedient of position-changing
cannot always be resoried to, and moreover
as the playing of sixths in a [fixed position
is remarkadly good Jor improving the technigue
of the left hand, the pupil will do well ¢o
devote a due amount of time and altenlion

to the following exercises.
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I Passing from one string to another.

Saitenwechsel
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Chromatische Oktavenskalen. l ‘Scales in Chromatic Octaves:

251
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Allegro molto.
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M. Bruch.

2. Concert. Finale.
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Zu den vorstehenden diatonischen und chromatischen
Tonleitern in Oktaven ist folgendes zu bemerken: So
lange es sich um die Ausfithrung von Géngenin mas-
sigem Zeitmass und in nicht sehr hohen Regionendes
Griffbretts handelt, sichert der auf der hoheren Saite
aufgesetzte dritte Finger withrend der gleichmissi-
gen Riickungen des ersten und vierten insofern die
Intonation, als er dem von Natur aus schwiicheren klei-
nen Finger als Stiitze dient. Kommt jedoch ein ra-
sches Tempo in Betracht, so erschwert das Liegen-
lassen des dritten Fingers dic ruckweise Fortbewe-
gung der Hand um ein so bedeutendes,dass man gut
thun wird, auf die Mitwirkung dieses Fingers ebenso
zu verzichten, wie auf die des zweiten, der bel Okta-
vengingen immer frei in der Luft gehalten werden
solite. Ganz abgesehen davon,dass es Geigern,die ei-
ne dickefleischige Hand haben, sogar physisch unmég-
lich ist bei der Enge der Griffe in den héchsten Appli-
katuren den fiir das aufsetzen des zweiten und dritten
Fingers nothigen Platz zu schaffen. Die schwierigen
Griffverhiltnisse in den hochsten Lagen geben daher
manchen Geigern Anlass, sich beim Oktavenspiel nicht
des ersten und vierten Fingers, sondern statt des
letzteren des dritten zu bedienen, eine Praxis iibri-
gens, gegen die sich bei gutem Gelingen weder gei-
gentechnisch noch musikalisch das geringste ein-
wenden lisst; z.B.

' =

S

In regard to the above diatomic and chromatic
scales in octaves the following is to de moted: As
long as it is a question of playing passages in
moderate tempo and in the mot very high regions
of the fingerboard, the affixing of the third finger
on. the higher string whkile the first and jfourth
Singers perform the sliding movements, ensures
the tnlonation inasmuch as it serves as a support
Jor the little finger, whick is by nature weaker than
the others. In gquick tempo, however, lkhe rapid

_ movements of the hand are only impeded if the

third finger is allowed to rest on the fingerboard,
it will therefore be as well to relinguisk the co-
operation of this finger, and to adopt the same
course also with regard to the second finger, which
in the playing of octaves should always be held
up in the air. Besides, it must be remembered
that to the violinist with large and [fileshy hands
the support of the second and third fingers in
the highest positions would be a physical impossi-
bility, onm account of the mecessary closeness of
stopping. In order to overcome this difficulty many
violinists, when playing octaves in the higher posi-
tions, make use of the first and third fingers instead
of the first and fourth; a practice to whick, if well exe-
cuted, no exception can be ‘nken either from the point
of view of technigue or of musical art. For instance:
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Von dieser Art Tonleitern in Oktaven zu spielen
bis zu derjenigen, die im abwechselnden Gebrauch
des ersten und dritter, zweiten und vierten Fingers
besteht, ist nur ein Schritt. Zunichst wird diese
Fmgersatzfolge iiberall da anzuwenden sein, wo in
skalenmissigen Gingen Oktavenschneller oder —
Triller vorkommen, z. B.

From the above way of playing scales tn oclaves
to that in whkick the first and third fingers are
used alternately with the second and jfourth, s
only a step. This fingering is used in scale
passages having mordants or shakes in octaves.
For instance:

g d oy
IIIu II 8 —~4 4 8 —~38 4 3.3 ‘* s 3
ot cref feaferesl =0 o2 i
0 2 * w1t S 2 w ! B
Wieniawski
A(l:%dl nltlef[[ 8 4 ‘gr J— q‘ 1 b . Légende. ’
B e ey
. o =S #' é’ < s rit. * — . #
nf T 1 2 & 78 The, J

Aber auch gewohnliche diatonische und chromatische
Tonleitern in Oktaven kénnen mit derinRede stehenden
Fingersatzfolge gespielt werden, z. B.

But ordinary diatonic and chromatic scales in
octaves can also be played with the fingering in
question:

T Y 2 T 2 T 1 2 O U R R R BN | 2
Wieniawsléi,. 2. Concert.
<N s 33 4 4
= TS
£fe » bele £ .
——— 5 2
dJ. Joachim,

Fragment ein,e;r Jugendcomposition.
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Gebrochene Akkorde in Oktaven. | Broken Chords in Octaves. 29
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Tonleitern in Dezimen. Scales in Tenths.

Wie von den Tonleitern in Oktaven die chromati- We have seen that chromatic scales in octaves
schen, wegen der gleichmiissigen Riickungen von Stu- | are more easily executed than diatonic scales ,
fe zu Stufe, leichter zu intonieren sind als die dia- | owing fo the uniform movement of the Aand as
tonischen, so verhilt es sich auch mit den Dezimen- | i¢ siides from step to step; this 18 also the

giingen. Die Schwierigkeit der Ausfiihrung von dia- | case in the playing of passages in temths. The
tonischen Skalen in Dezimen beruht hauptsichlich | difficuity of playing diatonic scales in tenths
in der unregelmissigen Fortschreitung der belden | proceeds ckiefly from the irregular progress
fiir das Intervall in Betracht kommenden ¥inger | of e two [fingers used fo stop- the interval in
Der Schiiler wird daher gut thun, sich beim Uben question. The pupil will do well, therefors, wken
fortwithrende Rechenschaft iiber die Grosseder zu | practising tenths, to give constant attemtion fto
intonierenden Dezime abzulegen, damit die Finger | the dimensions of these intervals, in order that
gich nicht ‘in's Ungewisse fortbewegensondern ihre | Ai9 fingers may not move about at rgndom, dut
Functionen in zielbewusster Weise erfiilllen. Das | may perform their functions with certainiy of pur.
nachstehende Schema zeigt an, wo beide Finger | pose. The following table shows where dotk fingers
gleciche und wo sie verschiedene Fortschreitungen | move in equal degrees and wkere they have to ad -

zu bewerkstelligen haben. vance in degrees of different dimensions.
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Beispiele aus Werken , xamples from the works of
verschiedener Autoren. various authors.
Spohr, 2.Concert.
263 Allegro moderato. . 1 . )

Spohr, 9. Concert.

2
o]
cresendo ff

Spohr, 12.Concert.
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