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Von der Grösse der musikalischen Intervalle.

Wir haben bisher die Höhe eines Tones nach
Saitenlängen bestimmt, eine Methode, die schon
dem Pythagoras (lebte etwa 500 v. Chr.) geläufig

war und sich auch heute noch am besten zur
Einführung in die Theorie des Bllanges eignet.

Da es aber nicht immer eine Saite ist, durch
deren Anreißen, Anschlagen oder Anstreichen
die Luft erschüttert wird, — bei der mensch-
lichen Stimme und den Blasinstrumenten beispiels-

weise ist es eine in Schwingungen versetzte Luft-

säule, — so wollen wir unsern folgenden Unter-

suchungen jenen Faktor zugrunde legen, der die

Ursache jeder Art von Klangäußerung ist:

das Schwingen der Luft.

Wird ein elastischer Körper durch die Ein-

wirkung einer ihn in seiner Gleichgewichtslage
störenden Kraft in Bewegung versetzt, so teüt

sich diese der Luft mit und gelangt dadurch
an unser Hörorgan. Eine solche Schallemp-
findung nennen wir „Klang" im allgemeinen,

wenn die Bewegung eine periodische war, d. h.

wenn die Schwingungen der Luft sich inner-

halb ganz kleiner Zeiträume in regelmäßiger
Folge wiederholen; wir nennen sie „Ton" im
besonderen, wenn wir sie auf ihre musikalische

Brauchbarkeit hin ansehen, also die Höhe des

Klanges bestimmen können. Die Höhe eines

Tones hängt von der Schnelligkeit der Schwin-
gungen ab, die ihn hervorbringen. Nach der

„Pariser Stimmung" macht das eingestrichene a
(die leere A-Seite auf der Geige oder Bratsche)

435 Doppel- oder 870 einfache Schwingungen
in der Sekunde. Unter Doppelschwingung ver-

steht man das einmalige Hin- und Hergehen
einer Bewegung; in Frankreich wird meist nach
einfachen Schwingungen gerechnet.

Ein flüchtiger Blick über das Griffbrett beim
Anstreichen der leeren Saiten belehrt uns zwar
ohne weiteres, daß hierbei die tiefen Saiten lang-

samer schwingen als die höheren; die Ordnung
aber, nach der sich diese Erscheinung vollzieht,

ist damit noch nicht bestimmt. Sie wird am
besten auf einer sogenannten „Sirene" veran-

schaulicht. Diese besteht aus einer kreisrunden
Scheibe beliebigen Materials, die sich um ihren

Mittelpunkt drehen läßt. Um diesen IVJittel-

punkt herum sind in eingeschriebenen Elreisen

und in gleicher Entfernung voneinander eine

Menge von Löchern derartig gruppiert, daß bei-

spielsweise der innerste Kreis 40, der zweite 50,

der dritte 60 und der äußerste 80 Löcher auf-

weist. Versetzen wir nun die Scheibe in Drehung
uod richten gleichzeitig einen anhaltenden Luft-

strom auf einen dieser konzentrischen Kreise,

so wird der Luftstrom so viele Male unter-

brochen, als der betreffende Kreis Löcher hat.

Macht hierbei die Scheibe selbst z. B. 10 Um-
drehungen in der Sekunde, so ergeben sich

während dieses Zeitraumes im innersten Kreise

400, im zweiten 500, im dritten 600 und im
äußersten 800 Unterbrechungen des Luftstromesi

Und das Resultat des Vorganges? Wir werden
durch das Erklingen eines vollkommen
reinen Dur-Akkordes überrascht! Der
innerste Kreis gibt den Grundton an, der nächst-

größere die große Terz, der folgende die reine

Quinte und der äußerste die Oktave. Redu-
zieren wir die Verhältnisse der Zahlen 400, 500,

600 und 800 auf ihre kleinsten Werte, so er-

halten wir die leicht zu übersehenden Propor-
tionen 4:5:6:8.

Wir entnehmen unserem Experiment also

nicht bloß die allgemeine Lehre, daß, je mehr
Schwingungen innerhalb eines gegebenen Zeit-

raumes hin- und hergehen, ein um so höherer
Ton zum Vorschein kommt; wir erkennen auch
die gesetzmäßige Anordnung des Phänomens.
Nach Schwingungen berechnet ist demnach das

Verhältnis eines Tones zu seiner Oktave wie
4:8 oder 1:2; das Verhältnis zu seiner Quinte
wie 4 : 6 oder 2:3; zur Quarte wie 6 : 8 oder
3:4; zur großen Terz wie 4 : 5 und zur kleinen Terz
wie 5 : 6. Was demj enigen, der unseren bisherigen
Untersuchungen mit Aufmerksamkeit und Ver-
ständnis gefolgt ist, sofort in die Augen springen
wird, das "sind die merkwürdigen Beziehungen,
die zwischen der Höhe eines Klanges und der

Saitenlänge einerseits und zwischen seiner Schwin-
gungszahl andererseits stattfinden. Während
nach Saitenlängen gemessen das Verhältnis eines

Tones zu seiner Oktave wie 2 : 1 ist, zeigt uns
die Menge der Schwingungen das umgekehrte
Bild, nämlich 1 : 2. Die Quinte liefert die Ver-
hältnisse 3:2 und 2:3, die Quarte 4:3 imd
3:4, die große Terz 5:4 und 4:5, die kleine

Terz 6:6 und 6:6. Die Höhe eines Klanges
steht also zu der Anzahl seiner Schwin-
gungen im geraden, zu seiner Saitenlänge
im umgekehrten Verhältnis.

Auf Grund dieser Verhältnisse, die aus der
natürlichen Teilung der Saite und den Bezieh-

imgen der einzelnen Töne des Dreiklangs untej-

einander hervorgegangen sind, ist es nun ein

leichtes, die sogen, natürliche harmonische Dur-
tonleiter durch Zahlen darzustellen und damit
die Einsicht in die Größe ihrer Stufen za ge-

winnen. Um bei diesem Geschäft schlecht zu
übersehenden Brüchen auszuweichen, wollen wir
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annehmen, daß der Grnndton irgend einer belie-

bigen Durtonleiter 24 Schwingungen in der Se-

kunde macht. Damit ist zugleich ausgesprochen,

daß wir es hier nicht mit den absoluten Höhen
der Klänge zu tun haben, sondern nur mit ihren

Relationen zueinander. Dem Schwingungsver-

hältnis 1 : 2 entsprechend wird demnach die

Oktave des Grundtones 48, die große Terz (4 : 5)

30 und die reine Quinte (2:3) 36 Schwingungen

machen. In Cdur ergäbe das für den Grund-

ton c die Zahl 24, für e die Zahl 30, für g die

Zahl 36 und für die Oktave von c die Zahl 48.

Vergleichen wir bei dieser Aufstellung die Zahlen

30 und 36, so können wir mit Befriedigung

konstatieren, daß diese dem Verhältnis (5 : 6) der

kleinen Terz entsprechen, gerade so wie die Zahlen

36 und 48 sich mit den Proportionen (3 : 4) der

reinen Quarte decken.

Fassen wir nun die Dominante von c, also

den Ton g = 36 als Grundton auf, so muß dem
Verhältnis' der großen Terz (4 : 5) entsprechend

der Ton h 45, der Ton d' als die Quinte (2 : 3)

von g 54 Schwingungen machen. Versetzen wir

dieses d' eine Oktave tiefer, was einer Division

von 64 durch 2 gleichkommt, so erhalten wir

für die große Sekunde der Durtonleiter die

Schwingungszahl 27. Die uns noch fehlenden

Töne f und a der C dur-Skala berechnen wir,

indem wir von c' einen Durdreiklang, den der

Unterdominante, von oben herab konstruieren,

was die Zahlen 32 für f und 40 für a ergiebt.

Das Resultat unserer Untersuchungen stellen

wir in der folgenden Übersicht zusammen:

c d e f g a h c'/d'
24 27 30 32 36 40 45 48 ^54

Sehen wir uns nun die einzelnen Stufen
der Tonleiter auf ihre Größe hin an. Auf den
ersten Blick möchte es scheinen, daß das Ver-
hältnis des Tones c zu seiner Sekunde d gleich

ist dem Verhältnis des Tones d zur Sekunde e,

da sowohl die Differenz zwischen 24 und 27
wie die zwischen 27 und 30 gleich der Zahl 3
ist. Das wäre aber ein Trugschluß; denn nicht
die Differenz der Schwingungszahlen,
sondern ihr Verhältnis zueinander ent-
scheidet über die Größe des betreffenden
Intervalls*). Da aber das Verhältnis 24:27 =

*) A. Jonquifere in seinem ,-Grundriß der musikalischen
Akustik" erläutert diesen Satz folgendermaßen : „Wenn eine Stadt
von unserem Wohnort 1000 Kilometer entfernt ist, eine andere
dagegen 1005, so wird die Differenz von 5 Kilometern uns im Ver-
gleich zu der Entfernung von 1000 Kilometern als so klein er-
scheinen, daß wir geneigt unJ berechtigt sein werden zu sagen,
die beiden Städte seien gleichweit von uns entfernt. Ist dagegen
eine Stadt 5, die andere 10 Kilometer von uns entfernt, so spielt
die Differenz von 5 Kilometern in diesem Falle eine weit be-
dfeutcndere Rolle; jetzt sind die beiden Städte nicht mehr nahezu
gleich weit von uns entfernt, sondern die eine ist doppelt so weit
als die andere. — Ganz ebenso verhält es sich im Gebiete der

8:9 ist, das von 27:30 dagegen = 9:10, so er-

gibt sich daraus, daß die Sekundenschritte c—

d

und d—e erheblich voneinander abweichen
Wir nennen c—d einen großen, d—e einen

kleinen Ganzton. Große Ganztöne liefern ferner

die Verhältnisse 32:36 und 40:45, während die

Proportion 36: 40 einem kleinen Ganzton gleich

ist. Die beiden diatonischen Halbtonstufen

(kleine Sekunden) von e zu f und h zu c er-

weisen sich als gleich groß , da sowohl 30 : 32

wie 45:48 das Verhältnis 15: 16 ergeben.

24 27 30 32
c d e f

36 40 45

g a h
48 54

_9_

10

15

16 10

8^

9

15

16

Berechnen wir nun noch den Unterschied
zwischen der Tonhöhe einer großen (4 : 5) und
einer kleinen (5:6) Terz, so erhalten wir das

Verhältnis = 24:25 oder den sogen, chro-

matischen Halbton und sind damit imstande,

sämtliche in der Dur- und Molltonleiter vor-

kommenden Intervalle durch Zahlenverhältnisse

auszudiücken. Vorher aber wollen wir noch
die harmonische JVJ oUtonleiter durch ihre rela-

tiven Schwingungszahlen darstellen und hierbei

zur Vermeidung von Brüchen den Grundton
= 240 annehmen:

240 270 288 320 360 384 450 480

es as

15

16
_9_

10

15

16

64
75'

15

16

Als Endergebnis unserer Untersuchungen
können wir nun die folgende Tabelle aufstellen:

Konsonanzen :

1:2 = Oktave.
2:3 = reine Quinte.

3:4 = reine Quarte.

4:5 = große Terz.

5:6 = kleine Terz.

5:8 = kleine Sexte.

3:5 = große Sexte.

Dissonanzen:

24 : 25 = chromatischer Halbton.
15 : 16 = diatonischer Halbton.

Töne. Zwei Töne von 3000 und 3010 Schwingungen in der Se-
kunde sind so nahezu gleich hoch, daß nur ein geübtes Ohr bei
ausdrücklich darauf gerichteter Aufmerksamkeit die beiden Töne
voneinander unterscheiden wird. Haben wir dagegen zwei Töne
von 80 und flO Schwingungen, so ist ihr musikalischer Intervall
trotz der gleichen Differenz von 10 Schwingungen so groß, daß
Jedermann die Töne ohne weiteres als wesentlich voneinander
verschieden empfinden wird."
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9 : 10 === kleiner Ganzton.

8:9 = großer Ganzton.

64 : 75 = übermäßige Sekunde.

32 : 45 = übermäßige Quarte (Tritonus).

45 : 64 = verminderte Quinte.

1 6 : 25 == übermäßige Quinte.

75 : 128 = verminderte Septime.

5:9 = kleine Septime (als Umkehrung des klei-

nen Ganztones).

9:16 = kleine Septime (als Umkehrung des

großen Ganztones).

8:15 = große Septime.

80 : 81 = syntonisches Komma oder Differenz

des großen und kleinen Ganztones.

Unsere Aufgabe wird nun darin bestehen,

aus der gewonnenen theoretischen Einsicht in

das Wesen der natürlichen Tonleitern die prak-

tischen Konsequenzen zu ziehen. Das setzt

zunächst eine richtige, vom Ohr zu bestätigende

Vorstellung von der Größe des syntonischen

Kommas d. i. dem Unterschiede zwischen einem
großen und einem kleinen Ganzton voraus.

Dieses kleine Intervall kommt uns am deut-

lichsten zum Bewußtsein, wenn wir auf einer

tadellos gestimmten Geige den Ton e' auf der

D-Saite in der ersten Lage vollkommen rein

zur G-Saite greifen, also eine große 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, daß für eine zu erwartende
reine Quarte entweder der Ton e zu 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

zur leeren G-Saite an, so wird sich der ge-

griffene Ton wieder als zu hoch erweisen. Das
heißt nichts anderes, als daß wir zur richtigen

Litonation der Sexte g—e auf der D-Saite

einen kleinen, zur Intonation der reinen Quarte
e—a dagegen einen großen Ganzton greifen

müssen. Dieser Streckenunterschied, der auf
normal mensurierten Geigen, von der leeren

Saite aus gemessen, nahezu einen halben Zenti-

meter beträgt, ist das gesuchte syntonische

Komma.
Die Bekanntschaft mit diesem merkwürdigen

Intervall gibt uns Gelegenheit, hier das im ersten

Band auf Seite 9 in der Fußnote gegebene Ver-

sprechen einzulösen und die tatsächliche Ver-
schiedenheit der beiden Tetrachorde zu erörtern,

aus denen eine Durtonleiter zusammengesetzt
ist. Da eine Durskala genau so konstruiert ist

wie die andere, so können wir die für jede
Durtonleiter gewonnenen Verhältniszahlen ohne
weiteres auf Ddur anwenden:

4 : 5

<3

33: -o-

9^

10

15

16

9_

10

25
16

Bercch.™;,|x|j-.||=|)

Wir entnehmen dieser Aufstellung zwar,
daß die der leeren D- und A-Saite folgenden
Terzen fis und eis dem Verhältnis 4 : 5 ent-

sprechen, mithin gleich groß siud, wenn sie

unmittelbar auf die betr. leere Saite bezogen
werden; füllen wir aber ihre Intervalle durch
die Sekundenschritte der Tonart aus, so ergibt

sich trotz ihrer äußerlichen Gleichheit eine

innerliche Verschiedenheit in der Anordnung.
Während die Terz d-fis von einem großen Ganz-
ton gebildet wird, auf den ein kleiner folgt,

ist die Zusammensetzung der Terz a-cis umge-
kehrt: auf einen kleinen Ganzton folgt ein

großer. Bei strenger harmonischer Intonation
der D dur-Tonleiter wird demnach der erste

Finger auf der A-Saite um den Streckenunter-
schied des syntonischen Kommas tiefer auf-

setzen müssen als auf der D-Saite; dafür aber
wird zwischen dem 1. und 2. Finger ein großer
Ganzton zu greifen sein, um die Le^tonwirkung
des eis in D dur zu sichern. Was wir nun in

D dur festgestellt haben, gilt nicht nur für alle

übrigen Durtonarten, sondern auch für die

melodische Mollskala: von der 5. zur 6. Stufe
ist ein kleiner, von der 6. zur 7. Stufe dagegen
ein großer Ganzton. Absolut gleiche Tetra-

chorde weist nur die sogenannte phrygische
Oktavgattung auf:

2. Vierlinge.

Das syntonische Komma spielt besonders
beim unbegleiteten mehrgriffigen Spiel eine so

wichtige Rolle, daß es angezeigt ist, seine

Eigentümlichkeiten näher zu beleuchten. Nehmen

wir die Akkordfolge ^

—

die durch den

gemeinschaftlichen Ton e aufs engste verbunden
scheint, zum Ausgang unserer Untersuchung.
Um diese beiden Dreiklänge, zunächst jeden
für sich, ganz rein zu spielen, werden sich die

zwei zu greifenden Töne nach der jeweiligen
leeren Saite richten müssen, die in dem betr.
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Akkord vorkommt. Im ersten Dreiklang werden
wir also das e nach der G-Saite, im zweiten

nach der A-Saite einstimmen. Ein * flüchtiger

Blick auf die nachstehenden Zahlenverhältnisse

der Tonleitern belehrt uns aber ohne weiteres,

daß wir in C dür den Ton e als kleinen, in

Amoll dagegen als großen Ganzton von der

leeren D-Saite aus abzumessen haben, wenn
jeder Akkord für sich rein erklingen soll.

Das schließt natürlich das Ijiegenbleiben

des ersten Fingers aus, der vielmehr nach der

Ausführung des C dur-Dreiklangs um ein syn-

tonisches Komma hinaufrücken muß, um der

Reinheit der AmoU-Harmonie gerecht zu werden.
Dieses Nachgleiten des Zeigefingers wäre

gegenstandslos, wenn wir die A-Saite um ein

syntonisches Komma tiefer eingestimmt hätten,

wie es die Zahlenverhältnisse der natürlichen

Tonleiter eigentlich verlangen:

24 27 30 32 36 40 45 48cde fgahc'
(Die beiden Bogen von d = 27 zu a = 40

veranschaulichen uns, daß die natürliche
Quinte d—a dem Verhältnis von 2 : 3 nicht ent-

spricht, d. h. nicht ganz rein, sondern um das

syntonische Komma zu klein ist.) Da aber
die musikalische Praxis, vor allem die Instru-

mentalmusik, den Gebrauch solcher unreinen
Quinten nicht kennt, so sind wir häufig ge-

gezwungen zu temperieren". Darunter ver-

steht man ein Ausgleichsverfahren zwischen den
natürlichen Größenverhältnissen mancher Inter-

valle, das sich in seiner Anwendung auf die
Geige am besten durch die Ausführung des

Akkordes ^ g
— veranschaulichen läßt. Into-

nieren wir nämlich die Quinte e—h dieses Ak-
kordes vollkommen rein zur leeren G-Saite, so
erweisen sich die beiden Töne 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 Töne
zu hoch zum leeren G. Um nun eine wenigstens

annähernd reine Intonation des fraglichen Ak-
kordes zu erreichen, halbieren wir das den
Übelstand verursachende syntonische Komma
in der Weise, daß wir auf der D- und A-Saite

weder einen großen noch einen kleinen Ganzton
greifen, sondern ein Mittelding zwischen beiden.

Das bewirkt eine solche Annäherung an die

natürlichen Verhältnisse der großen Sexte (zum
leeren G) und der reinen Quarte (zum leeren E),

daß nur ein sehr scharfes und speziell darauf hin-

horchendes Ohr an der Internation eines derartig

ausgeführten Akkordes Anstoß nehmen dürfte.

Dieser Kompromiß, in der musikalischen

Fachsprache die „Temperatur" genannt, ist

nicht nur ein Notbehelf in Fällen wie dem
soeben angeführten, sondern ein Auskunfts-

mittel, dem wir zum großen Teil den Auf-

schwung der Instrumentalmusik in den letzten

Jahrhunderten zu verdanken haben. Von
außerordentlicher 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 Überlegung herbeigeführt:

Gehen wir von einem beliebigen Ton der

Kontra-Oktave 12 Quintenschritte aufwärts, so

kommen wir zu einem Ton, der um das Inter-

vall 73 : 74 höher ist als ein solcher, den wir

durch das Aneinanderreihen von 7 Oktaven von
jenem Ton der Kontra- Oktave aus erreichen.

Dieser Überschuß, das pythagoräische Komma
genannt, ist um ein Geringes größer als das

syntonische Komma, wie die Vergleichung der

Bruchwerte und darlegt. Teilen wir

nun das pythagoräische Komma in 12 Teile, so

erhalten wir ein hart an der Grenze des Unter-

scheidungsvermögens liegendes Intervall, das,

auf die 12 chromatischen Stufen einer Oktave
verteilt, die sogenannte „gleichschwebende Tem-
peratur" ermöglicht. Das Wesen derselben spricht

sich hauptsächlich durch den Wegfall der Ünter-

schiede zwischen chromatisch erhöhten und ver-

tieften Tönen im allgemeinen (des = eis, 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 ganz
rein im akustischen Sinne, sondern je nach den
Bedürfnissen der gleichschwebenden Temperatur
soweit zurechtgestutzt, daß es mit leidlicher Ge-
nauigkeit im Zwölfstufen-System Platz findet.

So sind beispielsweise alle großen Terzen auf

dem Klavier und der Orgel im Vergleich zum
natürlich-harmonischen System zu groß, die

kleinen zu klein. Überflüssig zu sagen, daß auch
die Umkehrungen dieser Intervalle, die kleine

und die große Sexte, von diesem Ausgleichsver-

fahren in Mitleidenschaft gezogen werden. —



19

Es tritt nun an uns die Frage heran: Wie
sollen wir auf der Violine beim Zusammenspiel
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 keine Bewegungs-
freiheit besitzen, so werden wir uns in ebenso
vielen Fällen der zwölfstufigen, gleichschweben-
den Temperatur jener Instrumente anbequemen
müssen, als uns Möglichkeiten zur Betätigung
einer charakteristischen, harmonischen und me-
lodischen Intonation übrigbleiben. Was unter
„harmonischer Intonation" zu verstehen ist,

dürfte nach den Ausführungen über die Tei-

lung der Saite und über die natürliche Größe
der Inter\'alle nicht mehr zweifelhaft sein. Wen-
den wir uns daher der Erörterung der melo-
dischen Intonation zu.

Unter „Melodie" versteht man zunächst jene
Art des Verlaufes einer einzelnen Stimme, die in

leichtfaßlichen Intervallen von Ton zu Ton fort-

schreitet. Daß eine solche Fortschreitung erst

dann eine wirkliche Melodie ist, wenn sie auf
harmonischer Grundlage aufgebaut und nach
metrischen Gesetzen geordnet ist, tut unserer

oben aufgestellten, allgemeinen Definition keinen
Eintrag. Eine Melodie ist um so „sangbarer",

je weniger sie sich in schwer zu treffenden

Sprüngen bewegt, d. h. je mehr sie sich an die

Stufen der Tonieiter hält. Die Art einer Ton-
leiter aber wird in erster Linie durch die Lage
ihrer halben Töne bestimmt. In der Dur-Skala
befinden sich die halben Töne zwischen der 3.

und 4. und zwischen der 7. und 8. Stufe; in

der harmonischen Molltonleiter z. B. liegen sie

zwischen der 2. und 3., der 5. und 6. und zwi-

schen der 7. und 8. Stufe, während wir sie in

der phrygischen Tonart (e f g a h c d e) von
der 1. zur 2. und von der 5. zur 6. Stufe antreffen

usw. (Mannigfach verschieden ist die Lage der

halben Töne auch bei den anderen Oktavgat-

tungen, und sie allein bestimmen das melodische
Wesen der mittelalterlichen Kirchentonarten.)

Je mehr nun das Streben von Sängern und
Streichern, die entweder gar nicht oder nur
teilweise an eine feste Intonation gebunden sind,

dahin geht, eine Tonart in ihrer Eigentümlich-
keit zu charakterisieren, desto mehr Sorgfalt

werden sie der Behandlung der Halbtonstufen
widmen. Besonders lehrreich in dieser Hinsicht

ist die Ausführung der harmonischen Molltoo-
leiter (mit ihrem übermäßigen Sekundensch litt

von der 6. zur 7. Stufe, der zu beiden Seiton

von Halbtonstufen eingeschlossen ist) seitens

solcher Musiker, die sich trotz der alles nivel-

lierenden gleichschwebeuden Temperatur noch
ein so scharfes Ohr bewahrt haben, daß sie —
ohne Übertreibung natürlich ! — charakteristisch

zu intonieren imstande sind. Diese werden, um
die Eigenart der übermäßigen Sekunde zur
Geltung zu bringen, geneigt sein, sowohl den
Halbtonschritt von der 5. zur 6., wie insbesondere
den von der 7. zur 8. Stufe wesentlich enger
zu nehmen als unter gewöhnlichen Umständen.
Dasselbe wird bei der Ausführung der ver-

minderten Terz, der übermäßigen Sexte und
der verminderten Septime der Fall sein, bei

welchen Intervallen man mit Fug und Recht
nicht nur von aufwärts strebenden, sondern
auch von abwärts drückenden Leittönen sprechen
kann, die sich nach der Auflösung sehnen. Darf
selbstverständlich die melodische Intonation bei

langsamen Tonfolgen nur soweit charakterisiert

werden, als sie nicht in Widersprüche zu darunter
oder darüber liegenden Harmonien gerät, so

gestatten nicht nur, sondern verlangen vielmehr
die Halbtonschritte in schnellen Tonleiter-
passagen eine weit größere Abweichung von
den natürlichen Zahlenverhältnissen der kleinen

Sekunde zugunsten der Enggriffigkeit. Daß
hierbei keine Drittel- oder gar Vierteltöne zum
Vorschein kommen dürfen, bedarf wohl kaum
einer besonderen Erinnerung!
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DoppelgrifTstudien in der ersten Lage.

Hub. Leonard hat in seiner „Gymnastique

du Violiniste" gleich zu Anfang den Satz auf-

gestellt: „Es ist besser gar nicht zu üben als

auf schlechten Saiten!" Ist dieser Rat an und
für sich schon sehr beherzigenswert, weil auch
ein gutes Instrument nur dann einen schönen

Klang hergibt, wenn es mit guten Saiten be-

zogen igt und diese mit einem wohlbehaarten

Bogen angestrichen werden, so ist er dem
Schüler besonders eindringlich ans Herz zu

legen, wenn er an das Studium von Doppel-
griffen herantritt. Die Ausführung gut und
rein klingender Doppelgriffe ist auch für einen

gewandten Spieler eine nicht immer ganz leichte

Aufgabe; um wieviel schwerer wird sie für den
Anfanger zu lösen sein, der noch dazu mit

schlechten Saiten zu kämpfen hat! Abgesehen
von ihrer mühelosen Ansprache und ihrem guten
Klang an sich, ist vorläufig wenigstens dafür

Sorge zu tragen, daß die Saiten im Bereich der

ersten Lage quintenreine Griffe ermöglichen.

Mit dem Vordringen in die höheren Positionen

werden sich immer steigende Ansprüche an die

Quintenreinheit der Saiten von selbst ergeben,

wenn anders man seine Zeit nicht mit aussichts-

losen Versuchen vertrödeln wiU.

Unsere eigentlichen Doppelgriff - Studien

leiten wir durch einige Vorübungen (No. 10 bis

No. 22} ein, deren sorgfaltige Ausführung haupt-

sächlich der Bildung des Gehörs und des KJang-
sinnes zugute kommen wird. Da von den beiden
gleichzeitig anzustreichenden Tönen der eine

zunächst immer durch eine leere Saite dar-

gestellt wird, so muß, wenn hierbei ein falsch

intoniertes Intervall zum Vorschein kommt,
offenbar der greifende Finger an dem Übelstand
schuld sein. Diesen zu beseitigen darf aber
der Schüler nicht ins Ungewisse hinein experi-

mentieren und mit dem betr. Finger so lange
auf dem Griffbrett herumsuchen, bis die richtige

Stelle für ihn gefunden ist, — er muß vielmehr
seine Korrekturen entweder auf Grund einer

vorausgegangenen Überlegung machen oder mit
jener instinktiven Sicherheit des Gehörs, die sich

des rechten Weges stets bewußt ist. Man rücke
also einen an unrichtiger Stelle aufgesetzten
Finger erst dann, wenn das Ohr die Art des
Fehlers, 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 müssen
auch gut klingen, d. h. sich stets zu schöner
Klangeinheit vermählen. Diese wird dadurch
erzielt, daß der Bogen beide Saiten immer mit

der gleichen Stärke anstreicht, also bestrebt ist,

das richtige dynamische Verhältnis zwischen
ihnen herzustellen. Von dieser Vorschrift sind

natürlich jene Fälle 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 ähnlich lautenden versehen sind.

Was nun die Ausführung drei- und vier-

stimmiger Akkorde anlangt, so sind die An-
sichten darüber geteilt. Ch. de Böriot sagt in

seiner „Methode de Violon": „Es ist ein für alle

Instrumente gültiger Grundsatz, daß man die

Akkorde ein wenig arpeggiert, wenn man ihnen
die gewünschte Klarheit und Kraft verleihen

will. In der Tat bemerkt man z. B. am Klavier,

daß mehrere Akkordtöne, welche gleichzeitig

angeschlagen werden, keine so glänzende Wir-
kung hervorbringen, wie jene, welche man er-

zielt, wenn man zwischen den einzelnen Tönen
einen, wenn auch noch so kleinen Zwischen-
raum läßt. Diese Art die Akkorde anzugeben,
die beste nach unserer Ansicht, muß vor allem
bei der Violine in Anwendung kommen. Es
wäre unmöglich, drei oder gar vier Saiten
gleichzeitig anzustreichen ohne den Akkord zu
quetschen, wodurch er das Markige und Runde
verlieren würde, das die Kraft immer begleiten

muß. Die ganze Wucht des Akkordes muß auf
die oberste Note desselben verlegt werden und
zugleich die gute Zeit des Taktes ausmachen,
so daß die unteren Noten des Akkordes sozu-

sagen nur als Vorbereitung für die oberste er-

scheinen. "

Abgesehen davon, daß es auch beim Klavier
eine unerträgliche Manier ist, wenn Akkorde,
die als ein ungeteiltes Ganzes gedacht sind, fort-

während gebrochen werden, steht der Behaup-
tung Böriots überdies die Tatsache gegenüber,
daß auf der Geige dreistimmige Akkorde von
kurzer Dauer sehr wohl in der Weise ausge-
führt werden können, daß ihre Töne wenigstens
beim Anschlag gleichzeitig erklingen. Es ge-
hört freilich eine große Geschicklichkeit dazu,

der unzweifelhaft vorhandenen Gefahr, die Ak-
korde zu zerdrücken, vorzubeugen. Wer aber
eine geschmeidige Bogenführung besitzt und die

nötige Ausdauer an das Studium des mehrgrif-
figen Spieles wendet, kann sich diese Geschick-
lichkeit nicht nur für Tripel-Akkorde aneignen,
sondern auch mit der Ausführung von Quadrupel-
griffen im Zuhörer die Illusion hervorrufen, als

ob alle vier Töne gleichzeitig erklängen.

Wenn wir auch über die Art und Weise,
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wie Seb. Bachs Zeitgenossen dessen mehrstim-
mige Kompositionen für Viohne allein gespielt

haben, nichts Zuverlässiges wissen, so ermöglicht
doch das gleichzeitige Anschlagen aller Töne
eines dreistimmigen Akkordes eine für unser
Empfinden weit sinngemäßere Darstellung dieser

schlag aller Töne zunächst eine geschmeidige
Bogenführung voraus. Die Gelenkigkeit muß
aber auch mit großer Kraft gepaart sein, denn
ohne diese wäre das gleichzeitige Anstreichen
dreier Saiten unmöglich. Die Energie des an-

schlagenden Bogens wird sich hierbei naturge-

Allegro non 1:roppo.
• 1

J. Brahms .

NN4 —
Allegro energico.

M. Bruch.

"y~etc".

Werke als nach den Vorschriften B^riots. Je-

denfalls aber würden die nachstehenden Themen
und Gänge aus Violinkonzerten neuerer Autoren
eine wesentliche Einbuße an Energie und rhyth-

mischer Präzision erleiden, wenn man die darin

vorkommenden Akkorde arpeggieren wollte.

(Siehe Beispiel.)

Wie schon angedeutet, setzt die Ausführung
dreistimmiger Akkorde bei gleichzeitigem An-

mäß auf die mittlere der jeweiligen drei Saiten

konzentrieren müssen und das Mitklingen der
beiden Außensaiten dadurch zu bewerksteUigen
haben, daß der Haarbezug mit voller Breite an-

greift. Der letzten Forderung zu genügen, muß
man die Bogenstange wesentlich steüer halten

als unter gewöhnlichen Umständen, zugleich

aber auch Sorge tragen, daß der Ellbogen nicht

zu hoch steht.
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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 Tönen zu tun ge-
habt, die durch das feste Aufsetzen eines oder
mehrerer Finger im Bereich der ersten Lage
entstanden sind. Die erste Lage umfaßt dem-
nach, einschließlich der leeren Saiten und der
durch Überstreckungen des kleinen Fingers er-

zielten Grilfe, alle diatonischen und chroma-
tischen Töne, welche die vier Finger aus der
sogenannten Sekundenstellung der linken Hand
herausgreifen können oder den Tonumfang von

bis

— 77

Unter der Sekundenstellung versteht man
jene Haltung der linken Hand, die sich für die

Halbe Lage.

letzte, geigentechnische Umstand war die haupt-
sächlichste Veranlassung, daß wir beim Anfangs-
unterricht im ersten Band nicht von der C dur-

Tonleiter mit ihren schwierigen Griffverhältnissen

ausgegangen sind, sondern von der in der ersten

Lage am leichtesten ausführbaren D dur-Skala.)

Ziehen wir auch noch die Enharmonik*) in den
Kreis unserer Betrachtung, so ergibt sich des
weiteren, daß 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 Fingersätzen der vorstehenden
Gesdur- und Oes dur-Tonleitern ergibt sich die

theoretische Einsicht in das Wesen der zweiten
Lage ohne weiteres: sie umfaßt alle diatonischen
und chromatischen Töne, welche die vier Finger
aus der sogenannten Terzenstellung der linken

; :zi:=ir

p 1
4 2* 3 4 2 4 3 1 4 2 4 2 i 3

verschiedenen Grififarten von selbst ergibt, wenn Hand herausgreifen können. Ist, von der be-

der erste Finger durch festes Aufsetzen auf einer treffenden leeren Saite aus gerechnet, die vom
Saite die den jeweihgen Tonarten entsprechen- ersten Finger abgemessene Terz eine vermin-
den Sekundenschritte abmißt. In G- und D dur derte (auf der E-Saite z. B. e— ges), so haben
z. B. sind dies auf allen vier Saiten große Se- wir es mit der tiefen Terzenstellung zu tun,

künden, in Es-, As-, Des- und Gesdur kleine, greift der erste Finger eine kleine Terz (auf

und in Cisdur auf den tieferen drei Saiten über- der E-Saite z. B. e— g), so ergibt dies die nor-

mäßige. Danach kann man sehr wohl von drei male, beim Abschneiden einer großen Terz die

verschiedenen Stellungen der linken Hand in der hohe Terzenstellung in der zweiten Lage.
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 leeren Saiten überdies die

Wie sich bei den ersten Versuchen auf dem

•) Unter „Enharmonik" ist hier die effektive Gleichstellang
theoretisch nicht ganz übereinstimmender Tonhöben zu verstehen,

^ ' 1- —i.* X • r ' /T\ wie sie beispielsweise die gleichschwebende Temperatur der Tasten-
gleiCnartlgSten CrrinvernaltniSSe auiweisen. (JJer instrumente mit sich bringt, also: des = eis, eis = f, ces = b usw.
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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

eröffnen, deren Vierlinge die bequemste Anord-
nimg der greifenden Finger erkennen lassen.

Das sind auf der A- und E-Saite zunächst die

Tonleitern von Cdur und cmoU, resp. Cisdur
und cismoll in der hohen Sopranlage, auf der

D- und A-Saite die Tonleitern von Fdur und
fmoU, resp. Fis dur und fis moll 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 Einfuhrung in die zweite Lage, weil

die linke Hand beim Austritt aus der ersten

Position nur eine verhältnismäßig kleine Rückung
zu machen hat, den Leittonschritt mit dem ersten

Finger in der jeweiligen Tonart, um in den Be-
reich der zweiten Lage zu gelangen.

Über die Funktionen des Daumens beim
Lagenwechsel soll nach der Bekanntschaft des
Schülers mit der dritten Lage ausführHch ge-

sprochen werden.
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Die dritte Lage.

Wenn der erste Finger auf einer der vier Saiten

eine Quarte _ rein, vermindert oder übermässig —
abmisst, und die anderen drei Finger von diesem
Stützpunkt aus ihre Functionen auf dem Griffbrett

in vorschriftsmässiger Weise verrichten, so befin-

det sich die linke Hand in der sogenannten Quar-
tenstellung oder in der dritten Lage. Die ver-

schiedenen Griffarten, Unterstreckungendes ersten

und Überstreckungen des vierten Fingers sind in

dieser Position deshalb verhältnissmassig leicht

auszuführen, weil die Stellung der linken Hand
durch das sanfte Anschmiegen des Ballens an den
Geigenkörper in ganz anderer Weise gesichert ist

als in der eigentlich frei schwebenden ersten, zwei-

ten und halben Lage. Wir werden später sehen,

under welchen Umständen es geraten scheint, auf

diese gesicherte Stellung zu gunsten anderer tech-

nischer Vorteile zu verzichten. Vorläufig achte der

Schüler jedenfalls darauf, dass sich der Daumen
bei dauerndem Aufenthalt der Hand in der dritten

Lage dem Geigenkörper nicht zu sehr nähere, er

steht richtig, wenn er auch in der zweiten und drit-

ten Position den für die erste Lage geltenden Re-
geln entspricht. Ferner: je kürzere Arme der

Schüler hat oder je geringer die Streckfähigkeit

seiner linken Hand ist, desto früher wird er beim
Vordringen in die höheren Äpplikaturen für eine

günstige Stellung des Elbogens sorgen müssen.

Dieser ist in jedem Falle soweit unter den Geigen-

körper zu halten, dass die Finger auch beim Spiel

auf der G- Saite der Vorschrift des senkrechtenNie-

derfallens entsprechen können.
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von eil. de Beriot.
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73. Andante grazioso.
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77. Allegro con brio
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80. Moderat o ma fiero.
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83. Allegro moderato.
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Der Lagenwechsel und die Funktionen des Daumens.

Hat sich der Schüler durch das Studium
der bisher in diesem Bande vorgekommenen
Übungen und Stücke die nötige Sicherheit in

der zweiten und dritten Lage erworben, so sieht

er sich nun vor die Aufgabe gestellt, diese Po-

sitionen sowohl untereinander wie jede für sich

mit der ersten Lage zu verbinden. Die sorg-

fältige Ausführung dieses Vorganges, die unter

dem Namen „Lagenwechsel" eines der wichtig-

sten Kapitel der Geigentechnik ausmacht, kann
dem Schüler nicht eindringlich genug ans Herz
gelegt werden. Denn neben dem präzisen Funk-
tionieren der Finger während des Aufenthaltes

der Hand in einer und derselben Lage hängt
das fliei3ende Passagenspiel und das manieren-

freie Singen hauptsächlich von der Geschicklich-

keit ab, mit der man den Übergang aus einer

Position in die andere bewerkstelligt.

Der Lagenwechsel kann entweder aus me-
chanisch-technischen oder aus ästhetisch-musika-

lischen Gründen veranlaßt werden. Aus ersteren,

wenn es sich um das Greifen von Tönen handelt,

die außerhalb des Bereiches jener Position liegen,

in der sich die Hand zurzeit befindet, oder wenn
durch die Veränderung der Lage die Ausführung
einer Passage für die linke Hand oder den rech-

ten Arm erleichtert wird. Aus letzteren Gründen,
wenn eine Passage oder eine Melodie, die bei

Anwendung verschiedener Saiten z'.var in einer

und derselben Lage ausführbar 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. Gründen,
die ihn herbeiführen, müssen wir also den Lagen-
wechsel das eine Mal als ein notwendiges, nicht

zu umgehendes Übel auffassen, das andere Mal
als ein köstliches Mittel, im ausdrucksvollen

Singen mit der menschlichen Stimme zu wett-

eifern. Als notwendiges Übel insofern, als der

Umfang unseres Instrumentes einerseits durch
die leere G-Saite als tiefstem Ton begrenzt ist,

andererseits erst durch die Anwendung der Ap-
plikaturen zur vollen Entfaltung kommt Wäre
hingegen die Violine statt mit nur vier mit sechs

oder gar sieben Saiten in Quintenabständen be-

zogen, so könnten wir Tonleiter- und Akkord-
passagen durch drei oder vier Oktaven mit an-

nähernd derselben Leichtigkeit ausführen wie auf
dem Klavier; denn mit dem Wegfall des auf
unseren viersaitigen Violinen unvermeidlichen
Lagenwechsels hätten wir es dann nur mit den
Übergängen von einer Saite zur anderen zu tun.

Diese Überlegung vorausgeschickt, muß die

Wichtigkeit eines glatten und unauffälligen
Lagenwechsels beim Passagenwesen im allge-

meinen und beim Legatospiel im besonderen
ohne weiteres einleuchten.

Für die Ausführung des Lagenwechsels
haben wir in den Vorgängen beim Tonleiter-

und Akkordspiel auf dem Klavier ein treffliches

Vorbild. Überschreitet nämlich ein auf diesem
Instrumente auszuführender Gang den Bereich
der stillstehenden Hand, so hat, wenn der Über-
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 ähnlich sind. Soll

beispielsweise die rechte Hand die Cdur-Ton-
leiter auf dem Klavier in einwandfreiem Legato
ausführen, so hat sich bei zunächst noch ganz
ruhiger Handhaltung der Daumen durch ge-

schicktes Untersetzen schon in dem Augenblicke
über der F-Taste zu befinden, in dem der dritte

Finger das E anschlägt. Mit dem Erklingen des
F bewegt sich dann die Hand um den Daumen
als Angelpunkt in der Weise nach rechts weiter,

daß sie mit dem Anschlag der G-Taste in der
neuen Stellung wieder zur Ruhe kommt.

Übertragen wir diese am Klavier gemachten
Wahrnehmungen auf die Geige und nehmen wir
dabei den am häufigsten vorkommenden Lagen-
wechsei, den zwischen der ersten und dritten

Position, zum Ausgang, so werden schon die

ersten Versuche ergeben, daß das Gleiten aus
der ersten in die dritte Lage weit leichter von-
statten geht als die Rückkehr aus der dritten

in die erste Lage. Das liegt daran, weil die

Hand, wenn sie die für die erste Lage vorge-

schriebene richtige Haltung auch während des

Gleitens beibehält, bei der Ankunft in der dritten

Lage einen Stützpunkt in der Berührung mit

dem Geigenkörper findet. Gleitet umgekehrt
die Hand aus der dritten in die erste Lage zu-

rück, so fehlt ihr, da sie hier keinen Anhalt hat,

erstlich das körperliche Maß für den zurückzu-

legenden Weg, zweitens läuft der Anfänger Ge-
fahr, mit der Ausführung des Lagenwechsels zu-

gleich die Geige unter denn Kinn hinwegzuziehen.

Diesen Notstand zu beseitigen, muß nun der

Daumen helfend eingreifen. Bei zunächst 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 Notenbeispielo jedesmal mit

einem * versehen), jene gestreckte Haltung an-

zunehmen, die aus der vierten Abbildung auf

»2
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der Tafel zwischen Seite 16 und 17 im ersten

Band ersichtlich ist. Indem nun das leicht an
den Geigenhals geschmiegte Nagelglied des Dau-
mens der Hand als Angelpunkt dient, gleitet

der betreffende Finger sachte in die erste Lage,
während die Hand selber ihre normale Haltung
wiederzugewinnen sucht.

gänglich nötig ist; zu kräftiges Niederdrücken
der Finger auf die Saite erschwert das

Gleiten.

3. Sowohl bei der Vorbereitung zum Lagen-
wechsel wie während des Vorganges selbst hat

der Daumen jedes krampfartige Andrücken an
den Hals der Geige absolut zu vermeiden. Je

2 2
*

Um den Lagenwechsel in einwandfreier
Weise auszuführen, hat der Schüler überdies
noch die folgenden Ratschläge zu beherzigen:

L Sowohl bei der vorbereitenden Streck-

bewegung des Daumens wie während des Glei-

tens selbst hat sich die Hand stets der für die

erste Lage als richtig erkannten Haltung zu
befleißigen. Damit also der Handrücken als

die ungezwungen geradlinige Fortsetzung des

Unterarmes erscheint, darf das Handgelenk weder
nach außen gebogen noch nach innen geknickt
werden.

2. Die aufgesetzten Finger müssen sowohl
während des Aufenthaltes der Hand in einer

Lage wie während des Gleitens ihre hammer-
ähnüche Form durchaus beibehalten. Während
des Lagenwechsels indessen sollen sie nicht stär-

ker auf die Saite gedrückt werden, als zur Her-
vorbringung eines schlackenlosen Tones unum-

3

geschmeidiger er seine Funktionen verrichtet,

desto besser!

4. Das bei den ersten Versuchen im Posi-

tionswechsel, zumal bei Legatostellen unvermeid-
liche Heulen und Hinüberziehen eines Tones in

den anderen darf den Schüler nicht entmutigen.

Mit der zunehmenden Geschicklichkeit muß
allerdings das Bestreben Hand in Hand gehen,

diese Übelstände so schnell und so gründlich als

möglich zu beseitigen.

6. Man achte von Anfang an streng darauf,

daß die Vorgänge beim Lagenwechsel eine spe-

zifische Angelegenheit der linken Hand bleiben,

der Bogen also sich an ihnen nicht etwa mit
falschen Betonungen beteiligt. Je unabhängiger
voneinander die beiden Aime ihre Funktionen
verrichten, desto besser erfüllen sie die Vorbe-
dingungen eines manierenfreien Spiels.



78

86.

Übungen im Wechsel

zwischen der ersten und dritten Lage.

a) Der vor dem Positionswechsel zuletzt

aufgesetzte Finger gleitet in die betr. neue Lage.
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b) Durch Tonwiederholungen oder durch

Sequenzen veranlasster Lagenwechsel.
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c) Durch Unter- oder Übersetzen
eines Fingers bewerkstelligter Lagenwechsel

bei Sekundenfortschreitungen.
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d) Gemischter Lagenwechsel.



Beispiele

aus Werken verschiedener Meister.

92^ AUegro.

81

Viotti, 23.Conc.

'! 0

ffrf r

crescendo - - _

\
• m m ß \ f ^1

• •

ggb Allegro

929 Allegro.

4
^

Mozart, Conc. D dur.

92^ Allegro aperto.

#
5^

4 Mozart, Conc. A dur.

Allegro molto.
^

i
Beethoven, Op. 12, N9 3.
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Übungen im Wechsel
zwischen der ersten,

zweiten und dritten Lage.
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Etüde.
iJO. Moderato. . _^
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100. Allegretto grazioso. Mazas.
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Bourree.
87

J. S.Bach.
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Allemande.

102•Moderato.

J. M. Leclair.
(1697-1764)
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Portamento und Vibrato.

Hat uns in den bisherigen Übungen und
Stücken das Bestreben geleitet, die Veränderung
der Lage so glatt und unauffällig als möglich
zu bewerkstelligen, also eine rein technische

Aufgabe zu lösen, so wenden wir uns nun jener

Art des Positionswechsels zu, die, vom Ohr deut-

lich wahrzunehmen, dem ausdrucksvollen Singen
auf der Geige dienen soll. Die Anwendung des

hörbaren Lagenwecbsels geschieht, wenn bei

melodischen Fortschreitungen zwei in verschie-

denen Lagen zu greifende Töne aneinander ge-

schmiegt werden sollen oder durch das Schlagen
einer Verbindungsbrücke deren enge Zusammen-
gehörigkeit wenigstens angedeutet werden soll.

Als ein der menschlichen Stimme abgelauschtes

Ausdrucksmittel (italienisch: portar la voce =
die Stimme tragen; französisch: port de voix)

wird die Anwendung und Ausführung des Por-
tamento naturgemäß denselben Vorschriften

unterliegen, die für „die Kunst des schönen

die Herkunft und den Sinn eines „Brauches",
den Schüler am besten vor seiner mißbräuch-
lichen Anwendung schützen wird.

Was nun die Ausführung des Portamento
anlangt, so gilt hierfür 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
demselben Finger zu greifen wie der Ausgangs-
ton, so gleitet die Hand einfach unter Beobach-
tung der tür den LagenWechsel im allgemeinen
gegebenen Vorschriften in die gewünschte Po-
sition, und es wird nur von den Forderungen
des Ausdrucks an der betreffenden Stelle ab-

hängen, ob das hierbei anzubringende Porta-

mento schnell oder langsam verlaufen, mild

oder leidenschaftlich erklingen soll; z. B.

Largo.
Cantabile e mesto. J. Haydn.

tenuto

Moderato.

tf 3 Ol,

^^^^^ F. Rode

Andante

3

Mendelssohn.

Gesanges" gelten. Das auf der Violine zwischen
zwei Tönen unter demselben Bogenstrich aus-

geführte Portamento entspricht demnach beim
Singen dem Zusammenschleifen zweier Töne auf
derselben Textsilbe, das Portamento bei gleich-

zeitigem Bogen- und Lagenwechsel dem beson-
deren Fall, in dem ein Sänger 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

Ist hingegen die anzubindende Note mit

einem anderen Finger zu greifen als der Aus-

gangston, so gleitet zwar auch der zuletzt auf-

gesetzte Finger bis zur betreffenden Lage, bei

der Ankunft daselbst gelangt jedoch nicht die

den Vorgang bloß andeutende, eingeklammerte
Vorschlagsnote zur Ansprache, sondern statt

derselben der durch rechtzeitiges Niederfallen

des vorgeschriebenen Fingers erzielte Hauptton.

Z. B.
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Andante cantabile

' Mozart,
Conc. D dur

Rode, Caprice.

Adagio^' Spohr.

Zum vorstehenden Beispiel sagt Spolir in

seiner Yiolinschule

:

„Im ersten Takt wird der erste Finger auf

der A-Saite von h— f fortgesclaoben und dann
das hohe f forzando, d. h. mit verstärktem Ton
genommen. Da die Stelle überdies noch forte

bezeichnet ist, so muß das Hinaufgleiten mit

größter Geschwindigkeit und Kraft geschehen.

Dadurch allein wird es möglich, das Über-

zu

springen der Oktave von ^ ^ : dem Hörer

Hier wird also zuerst der zweite Finger

von e— c zurückgezogen, damit der vierte auf

das zweite e niederfallen kann; dann der dritte

von d— f fortgeschoben, damit der erste dessen

Stelle einnehme. Dieses Fortrücken bis zu den
angegebenen Tönen darf aber nicht gehört und
die Stelle nicht etwa wie folgt vorgetragen

werden:

zu verbergen und ihn glauben zu machen, er

habe das Fortgleiten des einen Tones zum an-

deren ohne Unterbrechung gehört." — Was hier

Spohr von der Anwendung des Portamento im
ersten Takte seines Beispiels ausführt, gilt selbst-

verständlich auch von der Parallelstelle im zwei- Das Wechseln der Finger muß im Gegen-

ten Takte. teil so schnell geschehen, daß das Verlassen des

Über ein weiteres Ausdrucksmittel der Vio- ersten Tones vom Ohr kaum bemerkt wird." —
line, dem Lagenwechsel bei Tonwiederho- Besondere Vorsicht erheischt die Ausfüh-

lungen, sagt Spohr am gleichen Ort: rung des Portamento bei der Verbindung eines

„Durch das Wechseln der Finger auf einem natürlichen Flageolets mit einem in einer an-

Tone wird ebenfalls etwas, dem Gesänge Ange- deren Lage fest zu greifenden Ton unter dem-

hörendes nachgeahmt, nämlich das, durch das selben Bogenstrich, und umgekehrt, beim Hinein-

Aussprechen einer neuen Silbe bewirkte Trennen schleifen eines fest gegriffenen Tones in ein

zweier, auf derselben Klangstufe befindlichen natürhches Flageolet. Im ersten Falle wird der

und in einem Atem gesungenen Töne. Wenn zunächst nur sanft aufgelegte Finger während

der Geiger dieses Trennen zweier gleicher Töne des Gleitens allmählich immer stärker auf die

gewöhnlich durch Absetzen oder Wechseln des Saite niedergedrückt werden müss(>n, im zweiten

Bogenstriches bewirkt, so wird es hier bei ruhig Falle dagegen der Druck während des Gleitens

fortgehendem Bogenstrich durch das Vertauschen unvermerkt nachzulassen haben, um den Über-

des einen Fingers mit dem anderen erreicht, gang in den Flageoletklang zu vermitteln. Aber

Die Hand wird dabei so weit zurückgezogen selbst wenn an der betrefienden Stelle die Be-

oder fortgeschoben, bis der Finger, welcher Zeichnung „glissando" oder eine ähnliche Ver-

den ersten ablösen soll, auf seinen Platz nieder- geschrieben ist, darf das hierbei zur Anwendung

fallen kann; z. B. koihmende Portamento niemals in ein die Scliön-

12235!



94

Leitsgrenze überschreitendes Heulen ausarten; Jeder musikalisch empfin-lende Mensch wird
es läge denn die Absicht vor, gewisse Eigen- ohne weiteres zugeben, daß trotz des Intervalls

arten exotischer Volksmusiken dadurch drastisch einer Oktave und des gleichzeitig auftretenden

zu charakterisieren. Strichwechsels die beiden Töne f" und f " in

Andantlno.

0 3

Jgn. Lachner.

Allegretto graz.
Fran9ois Schubert.

f f f F
dolce

ß ^ ß » \ cZ 9f4

dolciss.

AUegro molto vivace. Mendelssohn.

p scherzando

Andante tranquillo.

B. Godard,
Berceuse.

pglissez *
gi^gg^^

Allegro non assai.

e-

rzY. e dim.

II

Ungar. Tanz,—H Nach Brahms- Joachim.

Die bisher angeführten Beispiele behandel-
ten die Anwendung des Portamento in solchen
Fällen, wo der Lagenwechsel unter eiuem und
demselben Bogenstrich auftritt. Findet mit der
Veränderung der Position gleichzeitig ein Strich-

wechsel statt, so muß zur Erzielung eines lücken-
losen Anschlusses der beiden in verschiedenen
Lagen zu greifenden Töne die Verbindung s-

brücke so schnell und geschickt geschlagen wer-
den, daß auch ein scharf darauf hinhorchendes
Ohr den Vorgang kaum wahrnimmt An dem
folgenden Beispiele läßt sich diese Forderung
aufs anschaulichste erörtern:

Adagio cantabile.

diesem Gange aufs engste zusammengehören
und deshalb lückenlos aneinandergeschmiegt
werden müssen. Führen wir das Beispiel in

der fünften Lage aus, wie es die Bezeichnung
„(restez)" verlangt, — und rein musikalisch be-

trachtet, wäre gegen eine solche Ausführungs-
weise nicht das geringste einzuwenden — so

ist zunächst für eine Anwendung des Portamento
gar keine Gelegenheit gegeben. Diese stellt

sich erst ein, wenn wir es, der einheitlichen

Klangfarbe wegen, ganz auf der E-Saite spielen,

also mit dem zweigestrichenen f in die erste

Lage gehen. Hierbei nun können, wenn die

greifenden Finger mit dem streichenden Bogen
nicht in der einträchtigsten 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 läßt:

12232
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Von diesen „Vortragsmanieren", die man
leider sehr oft zu hören bekommt, sind die unter

a), b), c) und d) mitgeteilten, weil gegen die ele-

mentarsten Forderungen des natürlichen Ge-
sanges verstoßend, absolut zu verwerfen. Aber
auch die Ausführungsweise bei e) wirkt nur dann
einigermaßen erträglich, wenn das an das drei-

gestrichene f angebogene b dem Hörer gar nicht

zum Bewußtsein kommt, der Vorgang des Glei-

tens also vom Spieler nur leise angedeutet wird

Ganz einwandsfrei läßt sich unser Beispiel auf
der E-Saite nur darstellen, wenn der Ausführende

werden, daß alle die Kunst des Vortrags betref-

fenden Regeln nicht von unbeugsamer Strenge
sind. Denn manche Ausdrucksmanier, die bei

gewohnheitsmäßiger Anwendung nicht scharf

genug bekämpft werden kann, mag sich in einem
Spezialfall nicht nur als wirksam, sondern als

durchaus zulässig erweisen. Die Hauptsache ist,

daß der Schüler die gegebenen Winke geistig

verarbeitet und sich bemüht, seinen Geschmack
und sein Urteil durch Vergleiche zwischen richtig

und falsch, natürlich und ungesund zu bil-

den. —
).

—
' -ß-

tfjr
1

:

L* :

mr")
- Brahms.

S 3—,

I. 2 > 2

1
— — p etc.

das ursprüngliche Klangbild, welches das Ver-

bleiben in der fünften Lage liefert, im Gedächtnis

bewahrt und sich bemüht, trotz gleichzeitigen

Lagen- und Strichwechsels keinerlei Zwischen-

klänge aufkommen zu lassen. — Besonders
wichtig ist die Beherzigung dieser Ratschläge

überall da, wo die Gelegenheit zur Betätigung
fehlerhafter Ausdrucksmanieren so reichlich vor-

handen ist wie in dem nachstehenden Beispiele.

Es kann durch aufdringliche und falsch ausge-

führte Portamenti bis zur Karikatur verunstaltet

werden. (Siehe Beispiel.)

Es darf als selbstverständlich vorausgesetzt

Um sowohl den unauffälligen, glatten Lagen-
wechsel wie den mit einem Portamento auftre-

tenden in richtiger Weise ausführen zu lernen,

studiere der Schüler zunächst die folgende Etüde
mit ihren Vorübungen auf das sorgfältigste. Nach
erfolgter Bekanntschaft mit der vierten und
fünften Lage nehme er dann die Edur-Etüde
von R. Kreutzer (No. 11) vor, die den gleichen

Zwecken dient. Beim Studium beider Etüden
seien dem Schüler die Funktionen des Daumens
nochmals in Erinnerung gebracht, ebenso die

Warnung, den LagenWechsel durch falsche Be-
tonungen mit dem Bogen unterstützen zu wollen.

0—0-

Andante.

dolcc
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Neben dem Portamento ist die Bebung
oder das Vibrato das wichtigste Ausdrucks-
mittel der linken Hand. Spohr sagt darüber:

„Wenn der Sänger in leidenschaftlicher Bewe-
gung singt oder seine Stimme bis zur höchsten
Kraft steigert, so wird ein Beben der Stimme
bemerklich, das den Schwingungen einer stark

angeschlagenen Glocke ähnlich ist. Dieses Beben
vermag der Geiger, wie manches andere der
menschlichen Stimme Eigentümliche, täuschend
nachzuahmen. Es besteht in einem Schweben
des gegriffenen Tones, das abwechselnd ein wenig
unter und über die reine Intonation hinausgeht,

und wird durch eine schwankende Bewegung
der linken Hand in der Richtung vpm Sattel

zum Steg hervorgebracht. Diese Bewegung darf
aber nicht zu stark sein und das Abweichen von
der Reinheit des Tones dem Ohre kaum bemerk-
Mch werden." — „Der Schüler hüte sich daher,

sie nicht zu oft und am unrechten Ort anzu-
bringen. Die oben bezeichneten Momente, wo
die Bebung beim Sänger bemerkbar wird, deuten
auch dem Geiger ihre Anwendung an. Er ver-

wende sie also nur zum leidenschaftlichen Vor-
trage und zum kräftigen Herausheben aller mit

fz oder bezeichneten Töne. Aber auch lang
ausgehaltene Töne können durch sie belebt und
verstärkt werden. Wächst ein solcher Ton vom
piano zum forte an, so ist es von schöner Wir-
kung, wenn die Bebung langsam beginnt und
im Verhältnis der zunehmenden Stärke zu immer
schnelleren Schwingungen (Schwankungen) ge-
steigert wird. Auch eine schnell beginnende
und allmählich 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 Tönen; 2. in die lang-
samere, zu getragenen Tönen leidenschaftlicher
Gesangstellen; 3. in die langsam beginnende
und schneller werdende zum Anwachsen und
4. in die schnell beginnende und langsam wer-
dende zum Abnehmen lang ausgehaltener Töne.

Diese beiden letzten Arten sind schwer und be-

dürfen vieler Übung, damit das Schneller- und
Langsamerwerden der Schwankungen recht

gleichförmig sei und nicht etwa ein plötzhcher

Übergang vom Langsamen zum Schnellen und
umgekehrt stattfinde." —

Diesen anschaulichen Erläuterungen des Alt-

meisters über das Wesen und die Anwendung des

Vibrato sind nur noch einige Ratschläge hinzu-

zufügen, die sich auf seine Ausführung beziehen.

So dürfen die das Beben des Tones verursachen-

den Intonationsschwankungen nicht durch
krampfartige Zitterbewegungen der Hand oder
gar des Armes hervorgerufen werden, sondern
— je nach den Forderungen des Ausdrucks an
der betreffenden Stelle — durch mehr oder we-

niger schnell verlaufende Schaukelbewegungen
bei ganz lockerem Handgelenk. Letzteres wird
seine Funktionen um so besser verrichten, durch
je weniger Stützpunkte es in seiner Aktions-

freiheit behindert wird. Während der Dauer
einer Bebung ist es daher ratsam, den Hals der

Geige nur auf dem inneren Gliede des Daumens
(in den höheren Applikaturen auf dem Nagel-
glied) ruhen zu lassen, so daß das Instrument,

bis auf den aufgesetzten Finger, von dem übrigen
Teile der Hand nicht berührt wird. Hält man
hierbei die Violine in vorschriftsmäßiger Weise
fest unter dem Kinn, so bereiten die von dem
aufgesetzten Finger, resp. der ganzen Hand
auszuführenden Schaukelbewegungen keinerlei

Schwierigkeiten, und es ist nur eine Frage der

Zeit und der Übung, sich des in Rede stehenden

Ausdrucksmittels in dem von Spohr angedeuteten
Sinne zu versichern. Es kann aber nicht ein-

dringlich genug vor seiner gewohnheitsmäßigen
Anwendung — zumal an falscher Stelle — ge-

warnt werden! Ein geschmackvoller, gesund
empfindender Geiger wird immer die stetige

Tongebung als das Reguläre ansehen und das

Vibrato nur da anwenden, wo die Forderungen
des Ausdrucks mit innerer Notwendigkeit darauf
hinweisen.
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Mit dem Studium der folgenden Übungen

in gebrochenen Oktaven sieht sich der Schüler

drei gleich wichtigen Forderungen gegenüber-

gestellt: Der sorgfaltigsten Intonation, einer

besonders geschmeidigen Bogenführung und

der richtigen Betonung der jeweiligen unter

einem Strich auszuführenden Notengruppen.

Zur Sicherung der ersteren Forderung achte

er von Anfang an streng auf die enge Zusam-

mengehörigkeit der beiden das Intervall einer

Oktave greifenden Finger. Sie haben, nicht jeder

einzeln für sich, sondern stets gleichzeitig die

ßückungen zu bewerkstelligen, die die neue Ton-

stufe nötig macht. Von der einzigen Ausnahme

abgesehen, wo ein Finger sich mit einer leeren

Saite zum Intervall einer Oktave zusammentut,

bleiben der erste und der vierte Finger immer

fest auf den betreffenden Saiten liegen. Man
hüte sich aber ebenso vor übermäßigen Druck-

äußerungen der einzelnen Finger wie vor jeder

krampfartigen Anspannung der ganzen Hand

oder des Ellbogengelenks, damit die Rückungen

aufdem Griffbrett flott vonstatten gehen können.

Was den rechten Arm bei der Ausführung

gebrochener Oktaven anlangt, so muß der Bogen

trotz der Lockerheit der beteiligten Gelenke so

festgehalten werden, daß auch die der aczen-

tuierten Note folgenden Töne zu deutlicher An-

sprache gelangen. Zur Vermeidung flötender

oder gar pfeifender Nebengeräusche muß beson-

ders die Biegung des Handgelenks nach unten

mit großer Präzision vor sich gehen; man hüte

sich aber vor zu starken Drehungen der Bogen-

stange!

Sind die Reinheit der Griffe und die deut-

hche Artikulation aller Töne die Vorbedingungen

zur einwandsfreien Ausführung gebrochener Ok-

taven-, Terzen-, Sexten- und Dezimengänge, 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 Ausführung, bei welcher der

tiefere Ton des betreffenden Intervalls sich wie

ein Vorschlag anhört, kann demnach nicht scharf

genug verurteilt werden. Erstlich kommt es

dabei fast immer zu falschen Betonungen, zwei-

tens wird der Fluß der Gänge fortwährend da-

durch unterbrochen, daß statt gebrochener Inter-

valle nachlässig ausgeführte Zusammenklänge in

die Erscheinung treten.
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Zweiter Teil
i*-^- -4»-**^

Die vierte Lage.

Nach unserer in den vorhergehenden Kapiiem
gegebenen Definition des Begriffes „Lage" befin-
det sich die linke Hand in der vierten Position,wenn
der erste Finger durch festes Aufsetzen auf einer
der vier Saiten das Intervall einer Quinte abmisst.
Zur Sicherung des Eintritts eröffnen wir unsere
Übungen in dieser Lage mit solchen Tonarten, de-
ren Grundton eine reine Quinte höher steht als
die betr. leere Saite, auf welcher der erste Finger
seine Functionen beginnt. Dem Anfänger ist da-
mit die Möglichkeit gegeben, einerseits durch das
Anstreichen der nächst höheren leeren Saite die

Intonation des Ausgangstones auf ihre Richtigkeit
zu prüfen, andererseits im Verlauf der Übungen

auch d«n durch sanftes Auflegen des vierten Fin-
gers erzielten natürlichen Flageoletklang (die Oc-
tave der betr. leeren Saite) zur Vergleichnng her-

anzuziehen.
Von der Nothwendigkeit, den linken Arm beim

Vordringen in die höheren Regionen des Griffbretts
soweit unter den Körper der Geige zu stellen,dass
sich die Hand genügend über 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
Mechanismus der linken Hand kann aber die Erfül-
lung dieser Forderung dem Schüler nicht oft genug
eingeschärft werden.
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Die fünfte Lage.

Wie aus der vorstehenden Tabelle ersichtlich,

entsprechen die Fingersätze der fünften Positi-

on auf der G-,D-und A-Saite denen der ersten
Lage auf der D-^-und E- Saite. Der Schüler hat

sich demnach nur noch die Fingersätze des Te-
trachordes auf der E-Saite einzuprägen,um sich

nach wenigen Stunden schon in der neuen Lage
heimisch zu fühlen. Die in der Tabelle unterhalb

des Notensystems stehenden römischen Ziffern

deuten an, auf welcher Saite der betr.Gang aus-

zuführen ist: IV= G-,III= D-,II = A-,und I=E-Sai-

te.
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Drei Melodien von Ch.de Beriot.
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Die sechste Lage.
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Allegro moderato.

Übungen im Lagenwechsel.
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Vom Strecken der Finger.

165

Eine der wichtigsten Regeln für den Mechanismus
der linken Hand ist in der Forderung ausgesprochen,
dass man einen Lagenwechsel nur aus zwingenden
Gründen vornehmen soll. Das technische Moment
dieser Forderung ist aus der Erfahrung hervorge-
gangen. Denn je ruhiger man die Hand hält wäh -

rend die Finger ihre Functionen auf dem Griffbrett

verrichten, desto zuverlässiger 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 angeführte Re-
gel eigentlich selbstverständlich. Anders bei Tonfol -

gen, welche den natürlichen Bereich einer Griffart
entweder nach oben oder nach unten überschreiten. Ist

das hierbei in Frage stehende Intervall nicht allzu

gross, so wird die Forderung nach einer ruhigen Hal-

tung der Hand in zahlreichen Fällen dadurch zu erfül-

len sein, dass an die Stelle der Positionsveränderung

oder des Saitenwechsels ein Uber = oder ünterstrecken

einzelner Finger in das Gebiet benachbarter Lagen
tritt z.B.

4
Allegro molto vivace. Mendelssohn. Presto

Von der Handlichkeit abgesehen, die in diesen Bei -

spielen das Uberstrecken des kleinen und das Unter

-

strecken des ersten Fingers sowohl für die linkeHand

wie für den Bogen mit sich bringt, kommt dabei auch

noch das ästhetische Moment der Angelegenheit zur

Geltung: Die einheitliche Klangfarbe der Tonfiguren.

Es liegt in der Natur der Sache, dass das Übergreifen

einzelner Finger in die Gebiete benachbarter Positio-

nen Geigern mit spannfähigen Händen leichter fällt als

solchen, die mit kurzen Fingern zu kämpfen haben.

Durch zweckdienliche Übungen lässt sich jedoch die

Streckfähigeit auch ungünstig gebauter Hände wesent-

lich steigern. Man muss nur früh genug damit anfang-

en, sich aber bei aller Ausdauer vor übertriebe -

nen Anstrengungen hüten. Es ist besser Monate

hindurch jeden Tag einige Minuten an diesen Zweig

der Fingergymnastik zu wenden, als schnelle Resul-

taie in wenigen Wochen erzwingen zu wollen

.

Schon Baillot hat die Beobachtung gemacht, dass das

Strecken aus einer höheren in eine tiefere Lage leich-

ter ist als umgekehrt und empfiehlt, in dem nachsteh-
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enden Beispiel den vierten Finger vor dem ersten
aufzusetzen. Zugleich warnt er eindringlich vor der
üblen Gewohnheit mancher Geiger, bei Spannungen der

Finger das Hanägelenk herauszudrücken; „denn statt

sich dem abzulangenden Ton zu nähern, trägt diese
schädliche Bewegung vielmehr dazu bei,dass sich

der vierte Finger davon entfernt!'

Adagio sostenuto. Baillot, 12. Caprice.

Da es sich nicht immer nur um die Uber Streckung des

vierten oder die Unterstreckung des ersten Fingers

handelt, so sind nachstehend auch einige Übungen
notirt, die der Streckfähigkeit der mittleren Finger

zugute kommen werden. Sie können durch das fleissige

Studium von harmonischen Molltonleitern, bei denen

das Intervall der übermässigen Sekunde durch den 2.

und 3. Finger dargestellt wird, ergänzt werden, z.B.

Weitere Übungen zur Förderung der Unabhängigkeit

und des SpannungsVermögens der Finger ergeben sich

aus den manigfalt igen 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 während
der Dauer einer Übung auf den Saiten liegen bleiben,zJ3.
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Übungen im Strecken der Finger.
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Beispiele aus Werken verschiedener Autoren.

Presto. J. M. Leclair,Tambourin.
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Vivace.
i)

^'

Ibid.

5S

Allegretto.

k) n

Spolirmx;oncert.

8 0

Spolir,9.Coiiceit
Allegretto. ^ ^.

^^^^
Sostenuto.

etc.

tT ^

Paganini.Caprice.

-«-1

3 &

Von den aufprallenden Stricharten.

(Ricochet, Tremolo und Arpeggio.)

Wirft man den Geigenbogen in seiner Mitte und

ohne ihn von der Angriffsstelle wegzuziehen auf

die Saite, so wird er hierbei je nach der Höhe des

Falles eine Anzahl von hüpfenden Bewegungen
machen, die, allmählig kleiner und schneller wer-

dend, schliesslich mit dem Zustand völliger Ruhe

endigen. Dieses von der Spannung des Haarbezu-

ges abhängige und von der Elastizität der Stange

beeinflusste Phänomen hat zur Bildung einer Rei-

he von künstlichen Stricharten geführt,die bei gu-

tem Gelingen von ausserordentlicherWirkung sind.

Lassen wir nämlich die oben zunächst nur für die

Beobachtung des Vorganges aufgestellte Bedingung

fallen und bewegen vielmehr nach erfolgtem An -

warf den Bogen entweder der Spitze oder der Mitr

te zu, Bo treten an die Stelle der bisherigen An -

Schlagsgeräusche Klänge, die denen durch ein flok-

kiges spiccato hervorgebrachten sehr ähnlich sind,

und es wird nur noch von der Übung und der Ge-

schicklichkeit des Ausführenden abhängen,die Stär-

ke und Zeitfolge jener Klänge nach Wunsch und

Bedürfniss zu regein. Zur Aneignung dieser Ge-

schicklichkeit übe man die nachstehenden Beispie-

le zunächst in der Weise als ob man in sehr mässi -

gern Tempo je zwei spiccato-Töne unter einem Bogen

ausführen wollte. Diese ijbungen,bei denen das Hand-
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gelenk sowohl für den Ab -wie für den Aufstrich vor-
erst zwei kleine aber sehr präzise Schleuderbewe-
g-ungen zu verrichten hat,sind so lang-e fortzusetzen,
bis man das g-leichmässige Aufprallen(ricochettie-'
ren) des Bogens vollkommen in der Gewalt hat.

Bei zunehmender Schnelligkeit des Zeitmasses ge-
hen dann die beiden ursprünglichen Schleuderbe -

wegungen allmählich in ein bloss einmaliges Zuk-
ken des Handgelenkes für jeden Ab = und Aufstrich
über und führen damit zu der ehedem so beliebt ge -

wesenen Tremolo-Strichart. Ist diese aus der künst-
lerischen Praxis auch beinahe völlig 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 für sich die Herrschaft über den Bogen we-
sentlich fördert, liefert sie bei ihrer Anwendung
auf drei und vier Noten unter einem Strich zu-
gleich die beste Vorübung für drei = und vier -

stimmige Arpeggien und längere ä ricochet aus-

zuführende Tonreihen.

187 Allegro.
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Variation über ein Thema von Gretry.

Beriot
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Die vorstehenden Stücke in der Tremolo =Strich.-

art zu zwei Noten sind auch mit dreimaligem
Ricochettieren der einzelnen Töne und Griffe un-
ter jedem Bogen zu studieren; ferner die Variati -

on über ein Thema von Getry auch noch in folgen-

der Ausführung:

*t *i

PP
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190 Allegr;etto.

Drei Präludien von Ch.de Beriet.
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Von der Reinheit der Griffe abgesehen beruht
die g-ute Ausführung drei = oder vierstimmiger
Arpeggien unter einem ricochettierenden Bogen-
strich hauptsächlich in der deutlichen Anspra-
che der einander ablösenden Töne und der genau-
esten Regelung ihrer Zeitfolge. Diese zu erreichen

übe der Schüler das nachstehende Exempel mit
etwa spannlangen Strichen in der Mitte des Bogens
zunächst legato und sorge dafür, dass hierbei der

Oberarm bei aller Lockerheit der betheiligten Ge-
lenke gerade nur jene kleinen Bewegungen des

Hebens und Senkens mitmache, die beim Übergang
von den höheren zu den tiefer liegenden Saiten un-

vermeidlich sind. Hierauf studiere er die Akkorde
bei sehr massigem Zeitmass genau in derselben

Weise mit aufprallendem Bogen wie es vorhin bei

der Einführung der Tremolo = Strichart geschah.
Schon nach wenigen Versuchen wird er hierbei die

Erfahrung machen, dass das Arpeggio im Auf-
strich widerwilliger anspricht und schwerer zu
regeln ist als im Abstrich.Diesem Übelstand ab -

zuhelfen empfiehlt es sich, die erste Note jeder Tri-
ole - und besonders die im Aufstrich auszuführen-
de _ immer mit einem energischen Accent anzuschla-

gen und dadurch den Bogen stets auf's neue zu ri -

cochettirenden Sprüngen über die Saiten aufzu

-

muntern.Präzise Functionen der greifenden Fin -

ger vorausgesetzt, versichert man sich auf diese

Weise zugleich der deutlichen Wiederholung der
Inder Oberstimme liegenden Töne, resp. der für das

Verständnis s der Harmonie so wichtigen Klarheit
in den Fortschreitungen des Basses.Wiebei der Tre-

molo - Strichart gehen bei zunehmender Geschwin-

digkeit des Zeitmasses die bewussten Schleuderbe-

wegungen des Handgelenkes für jeden einzelnen

Akkordton allmählig in ein bloss einmaliges Zuk-

ken der Hand für jeden Ab =und Aufstrich über

und bewirken dann jene knisternde Klangäusser-

ung, die im Verein mit der auf das genaueste re-

gulierten Zeitfolge der Töne die Eigenart die-

ser Strichart bestimmt. Ihre schönste künst-
lerische Verwerthung erfährt sie wohl in der

Cadenz des Mendelssohn'schen Concertes,wo sie

sich zur Steigerung des Effectes auch noch des

Hilfsmittels der Dynamik bedient.
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Diese Etüde ist auch in umgekehrter Anord -

nung der einen Akkord bildenden Töne zuühenund
dann mit dem Aufstrich anzufangen, z.B.

etc.

Weitere Stricharten zur

vorstehenden Etüde.

1)

pH
i i I

3.)

0%

im ~ m

4.) g.B.

pi

^
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Weitere Stricharten zur
vorstehenden Etüde.
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Gleichzeitige Führung zweier
selbständiger Stimmen.

Bei der Einführung der Doppelgriffe (im 3. Ka-
pitel dieses Bandes) wurde bereits darauf hingewie-

sen, dass in Fällen,wo es dem Componisten um das
Dominieren einer von zwei gleichzeitig erklingen-

den Stimmen zu thun ist, die dafür in Betracht kom-
menden Saiten in verschiedener Stärke anzustreichen

seien, die begleitende Stimme also im Gegensatz
zur herrschenden dynamisch zurückzutreten hat. Es
kommt aber auch öfters vor, dass zwei wohl ebenbür-

tige, aber in ihrem Character durchaus von einander
abweichende Stimmen gleichzeitig ertönen soUen und
trotzdem bei der Ausführung keine Einbusse an ihrer

Eigenart erleiden dürfen, z. B. Händel,
AUegro. Sonate A dur.

Diese Forderung wird dadurch erfüllt dass der Bogen
diejenige Saite, auf der die gehaltenen Töne gegriffen

werden,ohne Unterbrechung anstreicht, dass er also

durch die Articulation der kleineren Notenwerthe auf
den benachbarten Saiten in seinem Fluss nicht gestört

A\ird.Die Sonderung wieder der gleichzeitig mit dem
betreffenden gehaltenen Ton unter einem Strich aus-
zuführenden kurzen Notenwerthe geschieht durch
eine energische Stossbewegung des Handgelenkes^
nach oben, wenn der wiederholte Anschlag der tiefe-

ren, nach unten, wenn er der höheren der beiden Stim-

men güt. Am besten lasst sich der Vorgang durch
die nachstehende Schreibweise des Beispiels veran-
schaulichen:

-M i
' r
—^-n^^^^^^-^^

Es ist durchaus nöthig, dass sich der Schüler gleich
zu Anfang von der Führung obligater Stünmen rich-
tige Vorstellungen mache und bemüht ist die gewonne-
ne Einsicht in die That umzusetzen. Die auf diesen
Gegenstand verwendete Zeit wird besonders beim
Studium polyphoner Stücke von J. Seb. Bach ihren
Segen erweisen.
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196. Andante. ^ ,
^

3. Joachim.

cal'ando
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Allegro un poco agitato.

197.

185

J. Joachim.
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Vom Pizzicato.

Wenn auch die Klangausserungen der Violine
in den weitaus meisten Fällen durch das Anstrei-
chen der Saiten bewirkt werden, so können wir
doch auf ihr auch ohne Einwirkung des Bogens
Klänge hervorbringen, die den auf einer Laute,
Harfe oder Guitarre erzeugten sehr ähnlich sind.

Diese je nach den Forderungen des Ausdrucks an
der betreffenden Stelle mehr oder weniger kurz
abgerissenen Klänge werden zunächst 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 Fällen, 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 (+) über oder unter die betr. Noten zu set-

zen. In der Hegel klingt das mit den Fingern
der Rechten ausgeführte Pizzicato schöner als
das mit der Linken hervorgebrachte, weil hierbei

die Saiten freier ausschwingen können. Indessen
wird man selbst in klassischen Werken auch das
Zupfen der Saiten mit den Fingern der linken
Hand als Auskunftsmittel sehr zu schätzen 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 unmöglich ist oder doch nur unter

besonders günstigen Umständen gelingt^ z. B.

arco pizz.

Haydn, Rondo all' Ongarese.

arco

jU--^—ß ß

Allegro vivace.
pizz.

•inj I j4
PP

arco
Schubert, Trio B dur.

Handelt es sich um ein = oder zweistimmige Tön-

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
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gegen das obere Ende des Griffbretts gestemmt,

damit die Hand einen Stützpunkt erhält, aus dem

heraus der die Saiten anreissende Zeige = oder

Mittelfinger bequem functionieren kann. Um nun

ein klangschönes Pizzicato hervorzubringen achte

man vor allem darauf, dass die Saiten beim anreis-

sen nicht in die Höhe gehoben, sondern

seitlich aus ihrer Ruhelage bewegt werden.

Hebt man die Saiten in die Höhe, so besteht- na-

mentlich im forte- die Gefahr, dass sie nach dem
Loslassen mit einem unschönen Nebengeräusch

auf das Griffbrett schlagen. Es empfiehlt sich

daher, die Finger beim pizzikieren nur in wei-

chen Linien, nicht aber in ausgesprochener Ha-
kenform zu krümmen. Für das mit der linken

Hand auszuführende Pizzicato ist dieser Rath
insofern gegenstandslos, als hierbei auch die

kräftigsten Finger kaum imstande sein dürften,

die Saiten anders als seitlich anzureissen.

198-^Allegro moderato.
pizzicato

iJ
I I M

Beethoven, Op. 97,

J J iJ
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J99. Alleg:retto
pizzicato

189

Mozart,
Canzonetta aus Don Juan.

f ?

'frürrrirrrrrrrj^™^!

.K,

m as6
etc.

Manche Geiger pflegen längere Stücke, 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 fleischige Kuppe des Daumens
leichter und besser in die für den Wohlklangdespiz-

zicato so wichtigen seitlichen Schwingungen
(parallel zum Griffbrett) versetzt werden können als

mit dem einen oder dem anderen Finger.Ebenso un-

zweifelhaft aber ist es andererseits, dass durch das

Anschmiegen der Violine an den Körper und ihre

theilweise Bedeckung mit dem rechten Arm die Re-

sonnanz des Instrumentes nicht unerheblich beein-

trächtigt wird. Man thut daher gut, seine Hand -

habung in jedem Einzelfall von der mit dem piz -

zicato beabsichtigten Wirkung abhängigzu machen.

Kommen bei dem mit den Fingern der rechten

Hand auszuführenden Pizzicato drei- oder vierstim-

mige Akkorde in Betracht, die wie vom Pedal un-

terstützte Harfenklänge ausschwingen sollen, so ist

es rathsam, auf das Anstemmen des Daumens ge-

gen das Griffbrett zu verzichtenunddas Anreissen

der Saiten aus freier Luft, im Verlauf einer elasti-
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sehen Huschbewegung des rechten Armes über

das Griffbrett hinweg, zu bewerkstelligen. Wie
beim Anreissen der Saiten im allgemeinen, so bei

dieser Ausführungsweise des Pizzicato im besonde-

ren, hat der Spieler stets für ganz kurz geschnittene

Nägel zu sorgen, damit die Geigendecke nicht Ge-

fahr läuft durch Schmarren und Kratzwundenver-

letzt zu werden.

200.

4

Leise und einfach.
a) pizz.

Rob. Schumann,
Sonate D-moU.
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Allegro moderato.
b) pizz.

B.Godard,
Canzonetta.
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Endlich macht der schnelle Wechsel zwischen

„arco" und mit der Rechten zu pizzikierenden Akkor-

den zuweilen eine Ausführungsweise nöthig,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.

201. Allegro n^derato.
^

ji a) pizz.arco pizz.arco pizz.arco

w. V . V . V
V pizz.arco pizz.arco pizz.arco

Ch. de Beriot,
1. Concert.
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Was nun das Pizzicato mit der linken Hand
betrifft, so kommt es bei seiner Ausführung neben
der technischen Geschicklichkeit des Spielers vor
allem auf die Schnellkraft seiner Finger an. Schon
nach den ersten Versuchen wird er die Erfahrung
mächen, dass es umso leichter auszuführen ist und
desto besser klingt, je grösser die Entfernung
zwischen dem anreissenden Finger und dem natür-

lichen oder, durch das Aufsetzen eines Fingers

,

künstlich gebildeten Sattel ist.

202. ^ n

Die in den vorstehenden Übungen zwischen die

pizzikierten Noten hineingeworfenen arco - Töne

müssen so kurz ausgeführt werden , dass sie sich

von den durch das Anreissen mit den Fingern er-

zeugten Klängen kaum unterscheiden.Man bewerk-

stelligt dies, indem man den Bogen aus einer Höhe

von etwa 10 einfach auf die Saiten fallen las st

und ihn nach erfolgtem Anschlag so schnell wie-

der davon entfernt, dass ihm zur Hervorbringung

von gezogenen Tönen gar keine Zeit übrig bleibt.
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Dies geschieht am besten an der Spitze des Bogens,
und nur dann in der Mitte oder in der Nähe des

Frosches, wenn,wie im nachstehenden Beispiel, auch

mit der rechten Hand auszuführende Pizzicati,

meist Akkorde, in Betracht kommen.

9flQ Allegretto.
pizz. V V

arco pizz.
I
V V

arco
pizz. Y

Sarasate, Malag-uefta.

204.

Vortrefflich eignen sich die nachstehenden Übun-
gen dazu, die Functionen der greifenden und pizzi-

kierenden Finger von denen des streichenden Bo-
gens unabhängig zu machen.

a) n V

=3= i 1
Ch. de Beriot
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AUegro non troppo
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Mazas, Tambourin.

ii

+ 12232 +



Tonleiter- und Akkordstudien.

193

Schon im Kapitel „Tonleitern über vier Saiten"
des 1. Bandes wurde darauf hinge\viesen,"w1ewichtig
das sorgfältige Üben von Skalen für die Ausbildung
des Mechanismus der linken Hand ist. Handelte es

sich aber dort vorerst nur um die Ausführung von
Tonleitern im Bereich der ersten Lage, so gilt es

nun, diese Studien auch auf die höheren Positionen

auszudehnen , um mit deren Hilfe allmählig die volle

Herrschaft über das Griffbrett zu gewinnen. Der hier

eingeschlagene Weg, der im Grunde nichts anderes
darstellt, als die Ausnutzung der mittelalterlichen

Oktavgattungen zu geigentechnischenZwecken,schärft

einerseits das Verständniss des Schülers auch für

Skalenbildungen, die nicht aus dem modernen Dur-
und Mollsystem hervorgegangen sind, andererseits

zwingt er ihn, bei der Anwendung der alten Tonar-

ten auf die Geige die Vorgänge auf dem Griffbrett

stets mit der gespanntesten Aufmerksamkeit zu ver-

folgen. Abgesehen von seinem hohen erzieherischen

Werth, liefert dieses Verfahren auch unmittelbar

praktische Resultate für solche Fälle,wo Skalense-

quenzen z\var in derselben Tonart und mit den glei-

chen Fingersätzen, aber in verschiedenen Lagen zu

spielen sind. Z. B.

Viotti,

Um sich das Tonleiterspiel über vier Saiten durch

die dafür in Betracht kommenden acht Lagen gründ-

lich anzueignen, übe man zunächst das inC-dur no-

tierte Beispiel in der Weise, das jede Position 8-10
Male wiederholt wird, bevor man zur nächsthöheren

fortschreitet 5 und da langsames Üben dieVorbeding-



205. ä,olisch

ung für die Lösung jedes technischen Problems ist,

so bescheide man sich eine Zeit lang, nur acht Töne
unter einem Bogenstrich zu binden.Nach gewonnener

Sicherheit in C dur sind die Skalen einfach dadurch

in die übrigen Tonarten zu transponieren, dass man
sich zu Beginn jeder Zeile die entsprechenden Versetz -

ungszeichen*) hinzudenkt. Bei der Ausführung be-

fleissige man sich einer geschmeidigen Bogenführ-

ung, damit der Übergang von einer Saite zur ande -

ren nicht ruckweise erfolgt.

hypophrygisch äolisch

*) Durch diese wird dann natürlich die ursprüngliche Bedeutung:
der betreffenden Oktavgattungen verändert. Ein vorgezeichnetes Kreuz
z.B. stempelt a - äolisch zu a -dorisch, ein vorgezeichnetes B dagegen
zu a-phrygisch um.
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Weit häufiger als die eben besprochenen Tonlei-

tern bei stillstehender Hand während ihrer Ausführ-

ung in der betreffenden Lage kommen in der Praxis

Skalen und skalenartige Gänge vor, die in ihrem

Verlauf einen oder mehrere Positionswechsel nöthig

machen. Je glatter und unauffälliger bei diesen Ton-

leitern die Veränderung der Lage vor sich geht,desto

mehr werden sie den Anforderungen an eingeschmei-

diges und brillantes Passagenspiel entsprechen.Man
übe deshalb die nachstehenden Skalen bei genauer

Befolgung der angemerkten Fingersätze mit Fleiss

und Ausdauer; sie machen die linke Hand zu jeder

Art von Lagenwechsel so geschickt, dass der Schü-

ler schliesslich auch beim Spielen von Tonleitern

durch drei oder vier Oktaven auf keine erheblichen

Schwierigkeiten mehr stossen wird.
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Für die Ausführung selbst kommt noch inBetracht,

duss bei den Skalen aus der 1. in die S.Lage die drit-

te, bei denen aus der 2. in die 6. Lage die vierte, und

bei denen aus der 3. in die 7. Lage die fünfte Positi-

on als blosse D ur c h g a n g slagen aufzufassen

sind, in welchen sich die Hand nicht ängstlich an

den Geigenkörper klammern darf, wenn anders

der glatte Verlauf der betreffenden Tonleitern kei-

nen Schaden erleiden soll. Die Nichtberührung des

Geigenkörpers in den Durchgangslagen bringt zwar

bei den ersten Versuchen eine gewisse Unsicherheit

in der Intonation mit sich, nach Überwindung die-

ser Schwierigkeit stellt sich aber eine grosse Ge-

schicklichkeit im Klettern ein, die dem ganzen

Mechanismus der linken Hand ungemein förder-

lich ist.
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Auch 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.

Die Klassiker des Violinspiels, Spohr inbegriffen,

gingen bei der Wahl der Fingersätze für Tonleitern

und gebrochene Akkorde durch drei Oktaven von der

Überlegung 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 lässt. Die Anordnung

des tonischen Dreiklangs der jeweiligen Tonart ü-

ber die vier Saiten der Violine veranlasste sie, bei-

spielsweise die erste Lage „positionseigen" für

Bdur und Hdur, resp. b moll und hmoll zu nennen,

die zweite Lage positionseigen für C dur, Ces dur

und Cis dur, resp. c moll und eis moll, die dritte La-

ge für Ddur und Des dur, resp. dmoll und dismoll

U.S.W, wie aus nachstehender Tabelle ersichtlich:
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Dementsprechend gingen sie auch bei der Ausführung

von Tonieitern und gebrochenen Akkorden durch drei

Oktaven von jener Lage aus, die für 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

übrigen auf der A- Saite den ersten Lagenwechsel,

so 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 gleichmässige Ausnutzung der

geraden und ungeraden Positionen zu Grunde liegt,

hat jedenfalls den nicht zu unterschätzenden Vor-

theil einheitlicher Fingersätze bei gleichnamigen

Dur- und Molltonleitern für sich. Indessen stehen

diesem Vortheil auch erhebliche Bedenken gegenü-

ber. Erstens befindet sich die linke Hand nicht

immer gerade in der für den Ausgang der betref-

fenden Tonleiter vorgesehenen Lage, so dass manch-

mal ganz spitzfindige Wege eingeschlagen werden

müssen, um in den Bereich der Klassiker - Finger-

sätze zu gelangen. Zweitens haben diese Finger-

sätze den Übelstand im Gefolge, dass der Saiten

-

Wechsel im Verlauf der ersten Oktave immer bei

den Halbtonstufen vor sich geht, was besonders im
gebundenen Spiel näselnde Klangfarben bewirkt.

Drittens ist es dem brillanten Verlauf einer melo-

dischen Molitonleiter nicht eben förderlich, wenn
der 4. Finger in der letzten Oktave beim Abwärts-
gehen das Intervall eines Ganztones zu durchglei-

ten hat. Nur bei den in den höchsten Regionen des

Griffbretts auszuführenden 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
störend in's Gehör fällt.

Um gegen alle Vorkommnisse in der Praxis ge-

wappnet zu sein, sei daher dem Schüler neben der

Pflege der Tonleitern mit den Fingersätzen der

Klassiker auch das eifrige Studium der Skalen,

die sämtlich von der ersten Lage aus-

gehn, dringend angerathen. Beide Kategorien sind

mit zwei verschiedenen Arten von Fingersätzen no-

tirt, zwischen denen der Schüler wählen kann. Da-
mit ist zugleich gesagt , däss für spezielle Fälle

und Zwecke weitere Combinationen des Fingersa-

tzes nicht nur möglich sind, sondern aus der Natur

des Gegenstandes selbst herauswachsen.
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Erste Kategorie. 199

209

(Dieselben Fingersätze für die harmon. und melod. c molL
und eis mo Ii- Skalen)

(Dieselben Fingersätze für Fis dur, fmoll und fis moll)

(Dieselben Fingersätze für H dur, h moll und b moll)

(Dieselben Fingersätze für E dur, e moll und es moll)

(Dieselben Fingersätze für Adur, amoU und asmoll)

(Dieselben Fingersätze für D dur, d moll und dis moll)

(Dieselben Fingersätze für G dur, gmoU und gismoU)

(Dieselben Fingersätze für g moll und gis moll)
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Zweite Kategorie.

(Dieselben Fingersätze für die harmon. cmoll- Skala)

(Dieselben Fingersätze für die harmon. fmoll- Skala)

(Dieselben Fingersätze für die harmon. bmoll- Skala)

(Dieselben Fingersätze für die harmon. es moU- Skala)
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(Dieselben Fingersätze für die harmon. e moll - Skala)

(Dieselben Fingersätze für die harmon. a moll- Ska la)
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Einige Tonleitern mit Fingersätzen 203
für Specialfälle.

(Ebenso die Tonleitern in D dar, A dur und

sul G

(Ebenso Adur auf der IV , Es dur und Edur
auf der in., Bdur und Hdur auf der IL, und

sul G

(Ebenso H dur auf der IV., Fdur auf der IIT.,

C dur auf der HI., imd Gdur auf der I. Saite.

Bei allen Tonleitern, die in die hohen Regionen
des Griffbretts führen, und besonders bei denen,

wo ein direkter Übergang aus der ersten in die

vierte Lage stattfindet muss der Elbogen gehörig
unter den Körper der Violine gehalten werden^ auch
muss der Daumen von Anfang an eine so schiefe

Stellung unter dem Geigenhals einnehmen, dassdie
Hand mit Leichtigkeit von Lage zu Lage klettern

kann Was jene melodischen Molltonleitern an-
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langt, bei denen der 4. Finger in der letzten Oktave
einen Halbton aufwärts gleitet, so ist für deren ge-
schickte Ausführung folgendes zu beherzigen: Der
höchste Ton wird nicht etwa durch ein Überstrecken
des kleinen Fingers erreicht wie bei den meisten Dur-
skalen, sondern durch ein Nachgleiten der ganzenHand
in die nächste Lage. Durch das Liegenlassen des S.u. 4.

Fingers bei diesemVorgang sichert man sich zugleich
die ersten Griffe der abwärts gehenden Leiter, z. B.

Ganzton! Ganzton.'

Beim Üben von Tonleitern müssen dem Schüler
hauptsächlich zwei Ziele vorschweben: Die sorgfäl-

tigste Intonation und die grösste Gleichmassigkeit in

der zeitlichen Folge der Töne. 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 nämlich
jedesmal veränderte Stellungen des Grundtones und
des Lagenwechsels im Taktgefüge mit sich, und die-

se Veränderungen erweisen sich bei verständigem Ü-
ben als ein treffliches Mittel zur Egalisirung von
Skalen und skalenmässigen Gängen.

Schema für die Rhythmisirung der

diatonischen Tonleiter.
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Chromatische Tonleitern.

205

Für die chromatischen Tonleitern, die nicht in ei-
ner ständigen Position gespielt werden, sondern zu ih-

rer Entwicklung auf einer Saite fortwährende Ver-
änderungen der Lage nöthig machen, gibt es zwei
Arten von systematischen Fingersätzen. Bei der
ersten Art gleitet der Zeigefinger nach dem Er-
klingen der leeren Saite vom ersten zum nächsten
Halbton, bei der andern Art wird diese Halbtonstufe
durch 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 höchste Note der Skala posi-

tionseigen ist oder aus der sie durch Überstrecken
des kleinen Fingers erreicht werden kann. Die End-
station ergiebt dann entweder die Fingersatzfolge l,

2, 2, 3, 3, 4, 3, 3, 2, 2, 1, oder die dreimalige Anwen-
dung des vierten Fingers, z. B.

Eine andere, von den modernen Virtuosen bevor-

zugte Art des Fingersatzes für die aufwärts 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 abwechselnd bis zur Endstation der

linken Hand klettert. Der Abstieg bis zum dreige-

strichenen d in der 6. Lage vollzieht sich, nur bei
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umgekehrter Reihenfolge der Finger, wie derAufstieg.

Mit dem dreigestrichenen eis (des) gleitet dann die

Hand in die dritte und mit dem zweigestrichenen a

in die erste Position, von wo ab sich der weitere

Verlauf der Tonleiter von selbst versteht^ z. B

.

214.

^4 0 Jai3
«—4—4 4—4—a-S—3—^ 4 3 3 a a 1—3 a a 1 3 a
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Wie bei den diatonischen sind auch bei den chro-
matischen Tonleitern Fingersätze möglich und im
Gebrauch, die einerseits die Spielweise des Betreffen-
den characterisieren, andererseits sich als besonders
geeignet für den Specialfall erweisen. So liebt es
Spohr, den Aufstieg in die höheren Positionen nicht
erst auf der E- Saite zu bewerkstelligen, sondern ihn
auf mehrere Saiten zu vertheüenj z. B. im ersten Satz
seines 9, Concerts;

207

215. Allegro.
a) n

'- -r 1 g " V i V I

- T T MM ^
1*2? f ?•

I

Beriot wieder schlägt bei der Ausführung von
rasch auf = und absteigenden Bruchstücken chroma-
tischer Leitern folgende Fingersätze vor, die zwar
das Gleiten der Finger verhüten, dafür aber im 2.

Exempel die Hand zu fortwährenden Rückungen no-
thigen;

1 2 3 4 3 2 1 12 312 3443 21 3 S 10

Combinationen der verschiedenen Arten von Finger-

sätzen weisen die folgenden Gänge auf ;

Alla Polacca^___________
~~~~~t>. "tr w

0 1

Spohr, 2. Concert.

etc.

2 1 22 2

t
i *t

n a 12 1

—
(fp

Ibid.

etc.

3 1

Allegro moderato.
M. Bruch, 1. Concert

,

4 0

p stringendo j>gco a jpoco

i fr
2

2

M
0

etc.

3 1 1 1 i s-
cresc. 4 3 1 1 1 4 2
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Schliesslich sei auch noch jener chromatischen Tbn-

leitern gedacht, die, zumeist im Abstieg, von einem ein-
zelnen Finger „glissando'' ausgeführt werden. Han-
delt es sich hierbei um Skalen, die legato unter ei-
nem Bogenstrich zu spielen sind, so gleitet der be-
treffende Finger in Staffeln, welche durch elastische
Rückungen der linken Hand hervorgerufen werden,
bis zu jenem Ton, von dem ab sich der weitere Ver-
lauf des Ganges in regulärer Weise abwickelt, z. B.

Adagio non troppo.

216.
, e £ c = 5 * it0*

f
Allegro non troppo.

h) n ff
^

M. Bruch, 2.Concert.

etc.

Monasterio, Etüde N9 3.

..fi
'- F rfffif FPPT''f-^^g^iitr^riir 'r riiriiPh

0 4

etc.

Mündet 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)

j der zweite Finger gleitet bis zur Terz
(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 ausgeführt wird, z. B.

sul E sul A
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Im übrigen kann dem Schüler nicht nurdas Stiidiiirr»

des glissando für abwärts gehende Skalen, sondern,
als Vorbereitung für chromatische Oktaven:, Tcrzen=
und Sextengänge, auch das im Aufstieg nur warm
empfohlen werden; etwa nach folgendem Schema:

209

3 333 3 3 343 3 3 3 3 3 ^3 3 4 4—4 4—4 4—4—-%—4 4—4 4 4—4 ^

SUl G

SUl D.

sul A

sul E

.

s—4—gliKsez

Wie schon angedeutet, sind die staffelbildenden

Rückungen der linken Hand nur dann nöthig, wenn
das glissando unter einem legato - Bogen ausgeführt

wird. Tritt es in Verbindung mit detachirten Stri-

chen, spiccato, staccato oder ä 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 reguläre Fingersätze in Kraft treten,

und es ist nun eine spezifische Angelegenheit des Bo-

gens, durch Hüpfen, Stossen oder Aufprallen die Stu-

fen der chromatischen Tonleiter so zu markiren,dass

sich der Vorgang in einer dem Zuhörer verständli-

cher Weise abspielt. Sein Gelingen hängt neben der

manuellen Geschicklichkeit hauptsächlich von dem
scharfen Ohr des Ausführenden ab, indemesfüi'das

einträchtige Zusammenwirken des gleitenden Fin-

gers mit den die Staffeln der Tonleitern andeuten-

den Bogenstrichen Sorge zutragen hat. Von den

nachstehenden Beispielen betrifft das letzte einen

Fall, in dem ausnahmsweise auch eine diatonische

Skala unter einem aufprallenden staccato -Bogen

(ä ricochet) glissando auszuführen ist.
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Finale alla Zingara.
AUegro.

Ö 1

Joaciiim,
Ungar. Concert.

Tonleitern

in gebrochenen Terzen.

Auch diese Skalen lassen sich mit verschiede -

nen Arten von Fingersätzen spielen. Von den bei-

den hier angemerkten sei besonders der unterhalb
des Notensystems stehende eifriger Pflege em-
pfohlen, weil er eine Sauberkeit der Ausführung
gewährleistet, die beim Gebrauch anderer Finger-
sätze auch nicht annähernd zu erzielen ist. Abge-
sehen davon, dass er dem Mechanismus der linken
Hand ungemein förderlich ist, indem er zu Jeder
Art von Lagenwechscl geschickt macht, findet er
auch unmittelbare Anwendung bei Gängen wie et-

wa nachstehenden aus dem ersten Satz des Beetho-
ven'schen Concerts:

Allegro non tropj f 1

fh

p-

—-t L 4—3- ^ - 1 1 1
4

—

f
etc.

Nicht rathsam wäre dagegen die Anwendung des in

Rede stehenden Fingersatzes auf den folgenden
Gang aus dem Finale des Concertes von Mendels-
sohn. Da in ihm auch Quartenintervalle vorkom-
men, so würde ein gleichzeitiges Wechseln der La-

ge und des Bogens zu so gekünstelten Fingersät-

zen führen, dass man mit ihnen nur aus dem Regen
unter die Traufe käme.

Allegro molto vivace

1^232



12232





12232



214

Gebrochene Dreiklänge

durch drei Oktaven.

Bis auf diejenigen Dreiklänge, die eo ipso aus der

ersten, resp. halben Lage ausgehen, sind die übri -

gen mit zwei verschiedenen Arten von Fingersät:^en

beziffert. Der oberhalb des Not^nsystems stehende

führt aus der ersten, der darunter angemerkte aus

der für die jeweilige Tonart positionseigenen Lage
in die höheren Regionen des Griffbretts. Der Schü-

ler übe zuerst jeden dieser Dreiklänge für sich mit

beiden Arten von Fingersätzen; nach erlangter Si-

cherheit combiniere er sie in folgender Weise:

— 9^

f^ri p rJ

.

i
—^

7-J 4 1 —

•

1 1 4 1

!i restez

Im allgemeinen eignen sich zur brillanten Ausfüh-
rung gebrochener Dreiklänge diejenigen Finger-
sätze am besten, die sowohl auf = wie abwärts den
Gebrauch der leeren Saiten ermöglichen. In ra-
schem Zeitmass sind grosse Lagensprtinge,die schnell

zum Ziele führen, durchaus erwünscht und ange-
bracht; im langsamen dagegen ist jene Art der Po-

sitionsVeränderung vorzuziehen, die, namentlich
beim Abwärtssteigen, den ruhigsten VerlaufdesW-
gangs gewährleistet. Man halte hierbei die Geige

fest unter dem Kinn und sorge für richtige Fimctio-

nen des Daumens.
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Dreiklänge durch zwei Oktaven
auf einer Saite.

a)

Dieselben Fingersätze für

den G-moll- Dreiklang.

Dieselben Fingersätze für
d-moll.

Dieselben Fingersätzefür
a moU.

—
f-

3

2 3 4

^

-2 3 4-

3 2

3 8-

1 4

—1 4

-^3 —i

Slflff.—S 3-

Dieselben Fingersätze für

e moU.

Dieselben Fingersätze für
as moll, A durund a moll
auf der G- Saite.

V II Dieselben Fingersätze für

^ H
PS moll, E dur und e moll
auf der D- Saite.

224 AUegro moderato.
n 4^i^ Corda# *

Dieselben Fingersätzefür
b moll, H durund h moll
auf der A- Saite.

Dieselben Fingersätze für
f moll,Fis dur und fis-

moll auf der E- Saite.

Ernst,
Conccrt fis moll.

o) Presto.

__8 1^ 1 ~ # 1

^ Wie

:_*glissez

niawski, Schorzn -Taran tolle.

— • ^^^^^ W 1"

1

n

II

^Ibid.

sul D
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Dominant - Septimen - Akkorde
durch drei Oktaven.

2i7

3 restez

Zugleich als rhythmische Studie _ tibergang aus der

Bewegung in die von Achteltriol^n bei unver-

ändertem Zeitmass für das Viertel» sei dem Schülerdas

Auflösen des Dominant - Septimen - Akkordes in den

entsprechenden Dreiklang (Dur oder Moll) nach dem

folgenden Schema empfohlen:
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226

Dominant - Septimen - Akkorde
auf einer Saite.

Allegro moderato.
4*3 Corda. ,—

^

Ernst,
Concfirt fis moll.

crescendo - - -

Verminderte Septimen -Akkorde
durch drei Oktaven.

Mir diese Akkorde lassen sich handliche und halb-
weg-s systematische Fingersätze nur auf Grund en-
harmonischer Umdeutung- der Intervalle aufstellen,
vor allem durch die Identifizierung- der lihermässi -

gen Sekunde mit der kleinen Terz, wie solches auf
teraperirt gestimmten Instrumenten der Fall ist.

Trotz ihrer durch die Schreibweise ang-edeuteten Zu-

gtändigkeit in verschiedenen Tonarten und g-leichgil-

tig, ob es sich um ihre Grundlage oder eine Umkeh-
rung' handelt, sind demnach je vier der fclg-enden
Septimen- Akkorde durchaus mit den gleichen Fin-

gersätzen zu spielen.

A as - mol l. f-moU. d -mol l. h-moll^

a- moll. fis - moll. es -m.olL c - m.olL

A b-moll . g - moU . e-moll. eis -moll.

"
l l 1 1

1



(1)

48 fl 1 834 3 2 128 4 3 3143 i
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Tonleitern in Terzen.

Neben der Reinheit an und für sich ist bei diesen
Skalen vor allem auf das gleichzeitige Nieder-
fallen der beiden das Intervall einer Terz grei-

fenden Finger zu achten. Der Schüler wird daher
gut thun, bevor er an die Aneinanderreihung von
Terzenfolgen in verschiedenen Lagen herantritt,

zuerst eine Anzahl von Vorübungen in jeder ein-

zelnen Position vorzunehmen, die ihn zur Erfül-

lung dieser Forderung geschickt machen. Er gehe
hierbei von denjenigen Tonarten aus, die den Ge-
brauch der leeren Saiten gestatten; einerseits

zur ControUe der Intonation, andererseits, weil

diese Tonarten ihres durchsichtigen Klanges und
ihrer technischen Handlichkeit wegen in der Pra-

xis am häufigsten vorkommen. Nach erlangter

Sicherheit im Wechsel zwischen der ersten und
dritten Lage sind jene Übungen vorzunehmen,
die der Verbindung von je zwei benachbarten
Positionen dienen. Namentlich der Übergang
aus der ersten in die zweite Lage sei der sorg-

faltigsten Pflege empfohlen. Von den Vorkomm-
nissen abgesehen, wo er überhaupt nicht zu ver-

meiden ist, wird er auch überall da anzuwenden

sein, wo man zu Gunsten des glatten Verlaufs ei-

ner Passage sprungweisen Rückungen der Hand
aus dem Wege gehen will, z. B.

Geigern, die eine spannfähige linke Handhaben,
sind überhaupt Fingersätze, die eine Ausführung
von Terzengängen ohne jeden Lagenwechsel ermög-

lichen, sehr anzurathen; vorzugsweise dann, wenn
der vierte Finger, wie in den nachstehenden Bei-

spielen, nur eine Überstreckung von einem Halb-

ton zu leisten hat.
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Vorübungen in der 1. und 3. Lage
221
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^1

Inf M4i E II S
j, r :||: LJ r

X4 1.

— P-

MI

m M 3

—

u

0

FlM^ 3 0 3^

f r f

0

mmN
3^ 0 3 ^ 0 -.^^

Die vorstehenden Übungen sind dadurch in die wei-

teren Tonarten zu transponieren, die den Gebrauch

offener Saiten zulassen, dass man sich, wie s. Z.

bei der Einführung- der einstimmigen diatonischen

Skalen, z"u Anfang jeder Zeile die entsprechenden

Versetzungszeichen vorgemerkt denkt. Für dieje-

nigen Tonarten, welche die Anwendung leerer Sai-

ten von selbst ausschliessen, treten Übungen mit

der stetig abwechselnden Fingersatz folge 1 und 3,

2 und 4 an die Stelle, z. B.

i i

230.
Wechsel zwischen zwei benachbarten

Lagen.

j « < 1 < «

1 ^ <ir^i

fnrfTTi mVp ülp ^1/ l^j
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232.
G-U.D- Saite.

Wechsel zwischen ungeraden Lagen.
22.3

D- u.A- Saite.
E- u.A- Saite.

~^ ^ ^^-^-^ 3 2 0 A-u.E- Saite.
a- u.D- Saite.

3 3

D- u.A- Saite
1

G- u. D- Saite

H 3

D- u.A- Saite.

a 3 ^-

A~ u.'E- Saite.

t=tif

Wechsel zwischen geraden Lagen.

233. ^ TT 11 T TTT TTT II U. I.

IVu.m. IIIu.il llu.l.
^ IV u. III III u.U.

Durch Tonwiederholung veranlasster

Lagenwechsel.

Gemischter LagenwechseL

235 • ivu. in. ni U.II. II U. I. 1 i

IV u. III
1

III ujL .
.--^-^^— ^ h ^ i 2
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237
* AUegro moderato. „ i

225
Ernst, Concert Fis moll.

4

etc.

238.
Chromatische Terzenskalen.

2 1 2
2 i

2 1 2 1^2 0 0^2

^^^^^^
8 V 3

2 1 3

'4

2

4

0 T-2

fWfF Ii»
.-II

i 3

239.
a) Andante non troppo

n - 2

2~4

Ernst, Othello- Fantasie.

b) Allegro.

Chromatische Terzengänge im glissando.
Paganini, Caprice.

dolce 3 3 3 3 III
3 3 3

1 1 2334
c) Tempo di Polacca.

j 2 1 2

VieUXtemps, Polonaise.

8 3 3 3-
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326
Tonleitern in Sexten.

Obzwar die Sexte ein mindestens ebenso wohl-

klingendes Intervall ist wie die Terz, wird sie doch
bei rasch auszufiihrenden Gängen auf der Violine
nicht allzu häufig angewandt. Diese Zurücksetzung
hat geigentechnische Gründe. Denn so leicht jedes
Sextenintervall an und für 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 lücken-

losen Anschluss der einander ablösenden Griffe zu
erzielen, dürfen sich nämlich die Finger nicht vom
Griffbrett entfernen, sondern müssen rasch von
einer Saite auf die benachbarte hinübergeschoben
werden. Hierbei ist nun selbst bei der grössten

Geschicklichkeit des Ausführenden ein zeitweiliges

Hängenbleiben der Finger nicht ganz ausgeschlos-

sen. Diesem Übelstand auszuweichen, zieht man es

daher häufig vor, statt in einer festen Position zu

bleiben, einen Lagenwechsel vorzunehmen, der die

Ausführung wesentlich erleichtert, z.B.

Ungar. Tanz nach Biahms- Joachim.

Allegro nonassai.

ms R »ffiff¥'^ff ^1
f \ 2 accel.

Allegro molto.
I

M. Bruch, 2.Concert; Finale.

p cresc.

Da aber das Hilfsmittel der Positionsveränderung
nicht immer am Platz ist, zudem die Ausführung
von Sexten in einer ständigen Lage dem Mecha-
nismus der linken Hand ungemein förderlich ist,

so wird der Schüler gut thun, auch den nachste-
henden Übungen die gebührende Zeit und Sorgfalt
zu widmen.

240.
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244.

IV u. III. III U.II.

3
4 3

1

2' 2
1 1 2 1 _2^ 2^1 2 1

II u. I

1-^2 1 ^ " 1 2 1^

Allegro moderato.
^ t^^^^s

Ernst, Othello - Fantasie.

P 1 2 3 2
1 2

245.
Tonleitern in Octaven.

IV u. III.

—

J

4

—m— —

1

-

—
—

-m
L * 1 1—

J

II]: u. II.

— 9 8
4

iNH 9—

1

9

1

• -
-

1

»

—

IV 1

14
i.ni. 4

^-^

4_

• • •

III U
5 3/^
—.II. ^ *

'''' ^« ff
-J- * i3

0
1

- 1

II u. I.
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i
III.U.

I*—

1

IL

f' ^

^' P

i
m- -

e.

:

0-n m0
— 0- m

9
B-1

»

1^ 1
i

ILu.I.

Saitenwechsel.

248
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Chromatische Oktavenskalen.

251

n m i
8

•5f ^ 0
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Ailegro un poco maestoso.
3 a'f25^ "

235
Joachim,

Ungar. Concert.

n

Zu den vorstehenden diatonischen und cliromatischen
Tonleitern in Oktaven ist folgendes zu bemerken: So
lange es sich um die Ausführung von Grängeninmas-
sigem Zeitmass und in nicht sehr hohen Regionendes
Griffbretts handelt, sichert der auf der höheren Saite
aufgesetzte dritte Finger während der gleichmässi-
gen Rückungen des ersten und vierten insofern die
Intonation, als er dem von Natur aus schwächeren klei-

nen Finger als Stütze dient. Kommt jedoch ein ra-
sches Tempo in Betracht, so erschwert das Liegen-
lassen des dritten Fingers die 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 bei Okta-
vengängen immer frei in der Luft gehalten werden
sollte, Ganz abgesehen davon, dass es Geigern,die ei-

ne dicke,fleischige Hand haben, sogar physisch unmög-
lich ist bei der Enge der Griffe in den höchstenAppli-

katuren den für das aufsetzen des zweiten und dritten

Fingers nöthigen Platz zu schaffen. Die schwierigen
Griffverhältnisse in den höchsten Lagen geben daher

manchen Geigern Anlass, sich beim Oktavenspielnicht

des ersten und vierten Fingers, sondern statt des

letzteren des dritten zu bedienen, eine Praxis übri-

gens, gegen die sich bei gutem Gelingen weder gei-

gentechnisch noch musikalisch das geringste ein-

wenden lässtj z. B.
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^ Iii MM
P=ip^

0 1

, ni.u.iL
b) « 3

Von dieser Art Tonleitern in Oktaven zu spielen

bis zu derjenigen, die im abwechselnden Gebrauch
des ersten und dritten, zweiten und vierten Fingers

besteht, ist nur ein Schritt. Zunächst wird diese

Fingersatzfolge überall da anzuwenden sein, wo in

skalenmässigen Gängen Oktavenschneller oder =
Triller vorkommen, z. B.

3 4 8. .2

lYu.IU.

Aber auch gewöhnliche diatonische und chromatische

Tonleitern in Oktaven können mit derinRede stehenden

Fingersatzfolge gespielt werden, z.B.

m.u.iL

Allegro moderato.
Wieniawski, 2. Concert.
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239

Tonleitern in Dezimen.
Wie von den Tonleitern in Oktaven die chromati-

schen, wegen der gleichmässigen Rückungen von Stu-

fe zu Stufe, leichter zu intonieren sind als die dia-

tonischen, so verhält es sich auch mit den Dezimen

-

gängen. Die Schwierigkeit der Ausführung von dia-

tonischen Skalen in Dezimen beruht hauptsäclilich

in der unregelmässigen Fortschreitung der beiden

für das Intervall in Betracht kommenden Finger.

Der Schüler wird daher gut thun, sich beim Üben

fortwährende Rechenschaft über die Grösse der zu

intonierenden Dezime abzulegen, damit die Finger

sich nicht in's Ungewisse fortbewegen^ondern ihre

Functionen in zielbewusster Weise erfüllen. Das
nachstehende Schema zeigt an, wo beide Finger

gleiche und wo sie verschiedene Fortschreitungen

zu bewerkstelligen haben.



240
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242 II.u.I.

Beispiele aus Werken
verschiedener Autoren.

263 Allegro moderato. ^ i ,
•'<c.s:ue, ^4

Spohr, 2. Concert.

1

^,^Allegro

4it Spitze.

:8

Spohr, 9. Ccncert.

Alla Polacc

- 0gr 9 —

^

M1^Ii
0 1

Allegro energico
d)au talon

I

1. Concert.

JE 9 or

ff
Ibid

w w

_i JL -äTI?: £—tt;»: ^5- "te- „•—- F -lu-
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