


Vorwort

Es mag seltsam, vielleicht sogar {iberfliissig erscheinen, heutigen Tages noch ein Wort iiber die Bedeutung
-des Cornets zu verlieren, nachdem dieses Instrument sich sowohl im Orchester wie auch als Soloinstrument viel-
fach bewdhrt hat, nachdem es fiir die Komponisten unentbehrlich geworden ist und vom Publikum ebenso geschiitzt
wird wie die Flote, die Klarinette oder wohl gar die Violine, nachdem es sich, kurz gesagt, den ihm gebiihrenden
Rang erobert hat, dank der Schonheit seines Tones, der Vollendung seines Mechanismus und der unendlichen Viel-
fdltigkeit seines Ausdrucks.

So aber lagen die Verhiltnisse keineswegs immer. Das Cornet ist aus bescheidensten Anfingen emporgewachsen,
und die Zeit liegt noch nicht lange zuriick, daBf die Allgemeinheit es mit einer Art geringschiatzender Gieichgiil-
tigkeit aufnahm und auBerdem auch die ziinftigen Musiker scine hervorragenden Eigenschaften bestritten und sich
sogar bemiihten, seine Verwendung zu verhindern. Es ist das iibrigens eine Erscheinung, die sich bei jeder neuen
Erfindung zu zeigen pflegt, mag diese auch noch so hervorragend sein. Das Auftauchen des Saxhornes und Saxo-
phons hat dafiir jiingst neue und unzweideutige Beweise geliefert.

Die ersten Musiker, die das Cornet bliesen, waren in der Regel Hornisten oder Trompeter Unter diesen
Umstinden war es natiirlich, daB jeder von ihnen das neue Instrument aus der Technik seines bisherigen Instru-
mentes heraus behandelte, und man brauchi kaum besonders zu bemerken, daB eine so entstandene Technik in der
Behandlung des Cornets lange Zeit unvollkommen blieb und das traurige Schauspiel ungezahiter Liicken, Unvoll-
kommenheiten und Fehler darbot.

Erst allmihlich trat eine .Knderung dieser Verhiltnisse ein. Es traten Blidser des Cornets auf, die sich den
Ehrentitel eines Kiinstlers beilegen durften. Aber noch immer waren das Einzelerscheinungen, die erkennen lieBen,
daB sie auf einem anderen Instrument heimisch waren. In der Regel war es nur eine besondere Seite ihres Spiels,
die Bewunderung erregte. Die einen achtete man wegen ihrer technischen Fertigkeii, andere wieder wegen des
Ausdrucks ihres Spiels. Einige riihmte man wegen der Kraft ihres Tonansatzes, andere wegen der Miihelosigkeit
ihrer Hohe, wieder andere wegen des metallischen Glanzes und der Fiille ihres Tones. Es herrschie, mit einem
Wort gesagt, die ]ewelllge besondere artistische Fihigkeit. Soweit ich erkennen kann, hat kein einziger der
beliebten Cornettisten jener Friihzeit des Instrumentes ernstlich den Versuch gemacht, alle die angefiihrten Vir-
tuosen-Eigenarten in seinem Spiel zu vereinigen. Und doch kann nur eine solche Vereinigung den wahren
Kiinstier ausmachen.

Das ist der Grundsatz, von dem ich ausgehe. In unserer Zeit hat man allgemein die Einseitigkeit der alten
Virtuosen und auch die einseitige Art ihrer jeweiligen Unterrichts-Methode erkannt. Wir verlangen heute eine
in allen Sattein gerechte Technik und eine zielbewuBte, liickenlose Ausbildung. Es geniigt nicht mehr, entweder
kantabile Stellen gut zu blasen oder mit einer leichten Gelidufigkeit zu glinzen; man soll das eine ebenso wie das
andere beherrschen! Kurz gesagt: es muB fiir das Cornet ebenso wie fiir die Flote, die Klarinette, die Violine
und die menschliche Stimme jener gefestigte Stil und jene groBe Schule geschaffen werden, wie sie eine Anzahl
Professoren, und namentlich unser Pariser Konservatorium in langer Uberlieferung bewahrt haben,

Das ist das Ziel, dem- ich in meiner langen Laufbahn nachgestrebt habe; und wenn zahlreiche grofe Erfolge
vor den sachkundigen Fachleuten und den verwdhntesten ZuhGrern mich in dem Glauben bestirkt haben, daB ich
diesem ersehnten Ziel ziemlich nahe gekommen bin, so wird man es mir nicht als Ubermut anrechnen, wenn ich
nunmehr die schwere Aufgabe zu 1sen strebe, die Friichte meiner griindlichen Arbeit und Ubung auch anderen
nutzbar zu machen. Schon seit langem bin ich ja pidagogisch titig, und es stellt so dieses Buch gewissermaBen
nur das Endergebnis einer langjidhrigen und taglich vervollkemmneten Erfahrung dar.

Ich werde mich bemiihen, meine Erkldrungen so kurz und deutlich wie nur irgend moglich sein zu lassen; denn
ich will den Schiiler férdern und ihn nicht etwa abschrecken. An Stelle von langwierigen textlichen Abhand-
lungen gebe ich infolgedessen lieber eine griéBere Zahl von Ubungen und Beispielen. Reichtiimer wie diese kann
man nie genug anhiufen; aus solchen Quellen 1dBt sich nie genug schopfen. Nur so glaubte ich diesem Buche
in dem Sinne eine vollkommene Gestalt geben zu kdnnen, da man darin wirklich die Losung aller -auftauchenden
Schwierigkeiten und Probieme finden kann.

Unermiidlich bin ich bemiiht gewesen, melodisch gehaltvolie Studienstiicke zu kompomeren und aui diese Weise
das Studium des Instrumenfes so angenehm wie nur irgend moglich zu machen, mit einem Wort: es soll das Wesen
dieser neuen Schule sein, daB sie den Schiiler, ohne ihn zu entmutigen, bis zur gréBtmdglichen technischen Vir-
tuositit, zur groBten Beredsamkeit seines Ausdrucks und zur sicheren Beherrschung aller Stile fiihrt.

J. B. ARBAN



Fingersatz-Tabelle

Die Naturtdne und die verschiedenen Fingersiitze, die man anwenden kann, um dieselben T6ne hervorzubringen,
wenn die Noten enharmonisch verwechselt werden. (Siehe Seite 58 iiber enharmonische Verwechslung,)
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Die Stellung des Mundstiickes

Das Mundstiick soll auf der Mitte des Mundes angesetzt werden, und zwar zwei Drittel auf der Unterlippe und
ein Drittel auf der Oberlippe. Diese Stellung habe ich selbst wenigstens immer bevorzugt und halte sie fiir die
beste, Was im iibrigen die Haltung des Instrumentes betrifft, so soll sie horizontal sein. -

Es gibt Lehrer, die den Ansatz des Mundstiickes bei allen Schiilern zu verdndern pflegen. Ich habe aber dieses
System selten mit Erfolg angewandt gesehen. Alle Versuche, mit einer anderen Art der Ansetzung des Mund-
stiickes Erfolge zu erzielen, kénnen als gescheitert angesehen werden. lch weiBl, daB es Virtuosen gibt, die vor-
trefflich blasen und sogar einen sehr schonen Ton haben, obwohl sie ihr Mundstiick nicht in der Mitte des Mundes,
ja wohl gar in seinem Winkel ansetzen. Trotzdem mdchte ich vor diesem Fehler entschieden warnen. Eine Abwei-
chung von dem regelrechten Ansatz des Mundstiicks 1Bt sich hochstens rechtfertigen bei besonderen Mundformen
und bei UnregelmiBigkeifen der Zahnbildung.

Das einmal richtig angesetzte Mundstiick darf nicht wieder verschoben werden, weder bei hohen noch bei tiefen
Tonen. Diese Tone sind vielmehr allein durch die Beweglichkeit der Lippen zu bilden. Es wire ganz ausge-
schlossen, gewisse Liufe auszufithren, wenn man gezwungen wire, bei den schnellen ﬁbergiingen von hohen zu
tiefen Tonen den Ansatz des Mundstiickes zu wechseln.

Um die hohen Tone hervorzubringen, setze man die Lippen unter einen stirkeren Druck, und zwar in der Weise,
daB man sie desto straffer spannt, je hoher die hervorzubringende Note erklingen soll. Denn mit der Spannung
der Lippen werden ihre Schwingungen schneller und damit nach den physikalischen Gesetzen der Ton héher.

- Will man tiefer blasen, so ist das Mundstiick leichter anzusetzen, um eine gréfere Luftmenge hindurchziehen
zu lassen. Die weniger gespannten Lippen schwingen dann langsamer, und man erhilt die tieferen Tone, entspre-
chend der GroBe der Offnung, die man zwischen den Lippen bestehen 14Bt.

" Es ist immer fehlerhaft, die Lippen voiwirts zu strecken; im Gegenteil sollen die Mundwinke! nach Moglichkeit
auseinander gezogen werden; nur so erhiilt man einen freien Ton. Beginnen die Lippen zu erschlaffen, so hiite man
sich, den Ton verstirken zu wollen. In diesem Fall hat man leiser zu blasen; denn bei stirkerem Blasen schwellen
die Lippen an, und es wird schlieBlich unmoglich, einen Ton hervorzubringen. Sobald man eine Ermiidung
der Lippenmuskeln empfindet, mu man iiberhaupt aufhoren zu blasen. Wiirde man torichterweise damit fortfahren,
so tritt sehr leicht eine Steifheit der Lippen ein, die unter Umstiinden lange Zeit anhalten kann.

Das Hervorbringen des Tones

Man wolle nicht aus dem Auge verlieren, daB der Ausdruck nZungenstoB“ nur ein sehr leicht miBverstindlicher
iiberlieferter Fachausdruck ist. In Wirklichkeit ist es keineswegs die Zunge, mit der etwa ein. StoB erzeugt wird;
im Gegenteil, anstatt zu stoBen, macht sie eine Bewegung nach riickwirts. Sie erfiillt durchaus die Aufgaben eines
Ventiles. Dieser Tatsache muB man sich bewuBt bleiben, wenn man das Instrument an den Mund setzt. Die Zunge
ist in diesem Augenblick gegen die Zihne des Oberkiefers zu driicken, so daB der Mundraum hermetisch abge-
schiossen wird. In dem Augenblicke, in dem man dann die Zunge zuriickzieht, dringt die ganze Luftmenge, die
den Druck auf die Zunge ausiibte, mit groBer Gewalt in das Mundstiick des Instrumentes ein und bringt so den
Ton hervor.

Um den Tonansatz recht bestimmt gestalten zu konnen, bedient man sich der Aussprache der Silbe ,Zé% Diese
Silbe kann mehr oder weniger scharf angesprochen werden, je nach dem Sthrkegrad den man mit dem jeweiligen
Ansatz zu erzielen strebt. Befindet sich iiber einer Note ein verlingerter Punkt, so bezeichnet das, daB der Ton
sehr kurz sein soll. Die Silbe,##“ muB dann auch sehr kurz und scharf ausgesprochen werden,

—1 T ' l' :g_b‘:l
th th th tb tii
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Im Gegensatz dazu muB die Silbe ,7i“ sehr sanft ausgesprochen werden, wenn nur ein einfacher Punkt sich
iiber der Note befindet. Die einzelnen Tone sollen sich dann, obwohl abgestoBen, doch noch miteinander verbinden

th ti th fG th ta td ta to

Findet sich bei einer Folge von Noten iiber den Punkten noch ein Bindebogen, so setze man die erste Note
der Reihe mit einem sehr sanften ,Zé“ an und ersetze sie bei den spiiteren Noten durch die weichgesprochene

Silbe ,di,

ta dii di di dii da  did

Auf diese Weise ist es moglich, die verschiedenen Noten aneinander zu binden. Man bezeichnet diese Technik als
den ,, ZungenstoB wihrend des Tones®,

Es gibt nur diese drei Arten des Tonansatzes, d. h. Moglichkeiten, die Tone voneinander zu trennen., Spiter
werde ich noch auf andere Moglichkeiten der Tonbildung eingehen. Vorlaufig aber soll der Schiiler erst den ein-
fachen ZungenstoB kennen lernen, da von dessen Beherrschung der Erfolg des Studiums und die Erlangung einer
sicheren Technik vorwiegend abhingt. Wie bereits gesagt, erkennt man an der Art des Tonansatzes sofort die Fahig-
keit eines Spielers. Der erste Teil dieser Schule ist also ausschlieBlich diesem Zweige des Studiums gewidmet.
Erst wenn der Schiiler den Tonansatz voilkommen beherrschi, kann zu den Bindungen iibergegangen werden.

Vom Atmen

Hat der Spieler das Mundstiick an die Lippen gesetzt, so 6ffne er seinen Mund an den Seiten, ziehe die Zunge
zurtick und lasse so die Luft in seine Lungen eintreten. Dabei ist zu beachten, daB beim Atmen der Leib nicht
anschwellen soll, sondern nur die Brust. Der Leib hat im Gegenteil zuriickzutreten. Danach wird die Zunge fest
gegen die obere Zahnreihe vorgeschoben, so daB nunmehr der ganze Mundraum Kermetisch abgeschlossen ist,
wie von einer Klappe.

{n dem Augenblicke, in dem danach die Zunge zuriickgenommen wird, dringt die Luftmenge in das Instrument
ein und bringt hier die zur Erzeugung des Tones notwendige lLuftschwingung hervor. Der Leib soll dabei lang-
sam seine frithere Stellung wieder einnehmen, entsprechend der Verengerung der Brust bei Abgabe der Luft.

Die GroBe(,Tiefe“) des Atmens ist von der Linge der auszufiihrenden musikalischen Phrase abhiingig. Je linger
eine solche Phrase ist, umso mehr Luft wird zu ihrer Hervorbringung auf dem Instrument gebraucht, und umso
tiefer muB infolgedessen der Spieler auch Atem holen. Bei kurzen Phrasen dagegen kann ein zu tiefes und oft
wiederholtes Atmen eine Erstickung des Tones herbeifiihren infolge des allzu groBen Gewichtes der Luftsiiule,
die auf die Lungen driickt. Die Aufgabe ist also, rechtzeitig die Einteilung des Atems zu lernen, damit man auch
bei langen Phrasen den Ténen bis zum Ende volle Kraft und Geschlossenheit zu geben vermag.

Der Umfang des Cornets

Wie aus der Tabelle auf Seite V ersichtlich ist, hat das Instrument einen chromatischen Umfang von 2% Oktaven,
von Mg bis C.

Aus diesem gesamten Umfang sind am leichtesten zu spielen die Noten vom eingestrichenen £ bis zum zwei-

gestrichenen G.
%- SS=c=—=c===c|
-1 1 1 d
I i
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Die Ubungen auf Seite 1 fiihren den Lernenden allmihlich dazu, die hoheren Noten zu erreichen. Dabei ist
stets im Gediichtnis zu behalten, daB der Druck des Mundstiickes gegen die Lippen dabei zu vermehren ist, und
zwar wird dieser Druck durch die linke Hand geregelt. Weiterhin mdge daran erinnert sein, da8 bei hSheren Tonen
die Lippen enger zusammenzuziehen sind, wihrend man sie beim Tieferblasen leicht zu 6ffnen hat. Die Tone unter

dem eingestrichenen C, also die Tone:
*aw—‘tiﬁf EEEENEY

bieten keine bemerkenswerte Schwierigkeit. Wenn einige Kiinstler damit Miihe haben, so liegt das entweder am
fehlerhaften Bau ihres Instrumentes oder an mangelhaftem Tonansatz. Gerade diese Tone unter dem eingestrichenen
C klingen sogar sehr schdn, wenn sie mit recht lockeren Lippen geblasen werden. Es gibt auch ein Mittel, noch
das # unter den Linien hervorzubringen und zugleich auch die Ausfilhrung gewisser Liufe zu erleichtern. Zu diesem
Zwecke zieht man den Zugbogen des dritten Ventiles um einen halben Ton heraus, um so eine Liinge von zwei
Tonen zu erhalten, anstatt der gewohnlichen Linge von 1% Ton. Man bedient sich dann des folgenden Fingersatzes:

1 1
0212.3.%2 1 2 8
i

Jraa | } |
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Beispiele von Trillern, die mit dem gew&hnlichen Fingersatz unausfiihrbar sind, die man aber bei Anwendung des
hier angegebenen Fingersatzes leicht hervorbringen kann:

338 4425 333 3 & a
=t %ﬁ e e
S Sedad g ¢ '

~ — zags 8 3
S 3

Beispiel einiger Liufe, bei denen ein sich kreuzender Fingersatz vermieden werden kann:

2 1ol .3 - e
= v F §z%2§2%2§2;s§2%a§

Zu diesen Hilfsmitteln darf man allerdings nur ausnahmsweise greifen, Ich fiihre sie hier nur an, um alle
technischen Mdglichkeiten des Instrumentes zu zeigen.

Der Gebrauch der StimmboOgen

Das Instrument hat 4 Stimmbogen. Der groBte wirkt auf das Innere des Instrumentes ein und dient zum Stimmen
des Instrumentes. Die anderen drei sind Ventilziige; sie werden benutzt, um die Ventil-Noten hervorzubringen in
ihren verschiedenen Verbindungen mit den offenen oder Naturténen (siehe die Fingersatz-Tabelle auf SeiteV).

An einigen Cornets ist noch ein besonderer Zug zum Stimmen angebracht, so da8 dann das Instrument 5 Stimm-
ziige enthilt.

Die Prufung der Ventile
y.3
1. Man lasse den Naturton £ erklingen Danach versuche man denselben Ton zu eszeugen durch

Herniederdriicken des dritten Ventiles. Ist die Note zu hoch,so ziehe man den dritten Ventilzug etwas heraus;
ist sie zu tief, so schiebe man diesen Ventilzug etwas einwiirts, bis das gewiinschte Resultat erreicht ist.
2. Man intoniere den Ton C Danach versuche man denselben Ton durch Herniederdriicken des

zweiten und dritten Ventiles hervorzubringen. Wenn der Ton zu hoch oder zu tief erklingt, so muB, falls das
dritte Ventil vorher sorgfiltig eingestimmt ist, der Fehler im zweiten Ventil liegen. Man ziehe also den zweiten
Ventilzug heraus, um den Ton tiefer zu machen, oder man stoBe ihn tiefer hinein, um ihn zu erhdhen.
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3. SchlieBlich intoniert man den Naturton & E Danach versuche man denselben Ton durch Hernieder-

driicken des ersten und dritten Ventiles hervorzubringen. Ist der Ton zu hoch oder zu tief, so liegt der Fehler,
wenn das dritte Ventil vorher sorgfiltig eingestimmt ist, am ersten Ventil. Man ziehe dieses dann heraus, um den
Ton zu vertiefen bzw. stoBe man es hinein, um ihn zu erhéhen.

Wenn diese Anweisungen genau befolgt und die Tone richtig hervorgebracht werden, so werden alle Ventilnoten
und ihre Verbindungen in der richtigen Stimmung und im richtigen Verhidltnis zu den Naturtdnen stehen.

Das Cornet in C

Dieses Instrument ist besonders lohnend fiir das Solospiel. Da keine Transposition notwendig ist, kann der
Spieler darauf auch Stiicke zur Ausfiihrung bringen, die fiir Flote, Oboe und selbst fiir die Diskantstimme der
Klaviermusik geschrieben sind. Das erweist sich besonders niitzlich bei jeder Art Tanzmusik und beim Spielen von
Liedern in ihrer Original-Tonart. Wegen seines glinzenden Tones eignet sich das Instrument auch besonders,
um Trompetenstimmen zur Ausfiihrung zu bringen; doch mu8 in diesem Falle die Stimme transponiert werden.

Zu vermeidende Fehler

Das erste, worauf der Cornet-Schiiler zu achten hat, ist ein untadeliger und schoner Tonansatz, Er mufl die
Grundlage der Technik bilden. Wer sich einen solchen schlackenfreien Tonansatz nicht anzueignen vermag, wird
_niemals ein Virtuose werden konnen. Im Piano wie im Forte mu8 der Tonansatz leicht, sauber und unmittelbar sein.
Beim Ansatz ist stets die Silbe ,Z#“ auszusprechen, nicht etwa die Silbe ,dua“ wie eine ganze Anzahl von Bldsern
noch immer die Gewohnheit haben. Diese zweite Silbe 148t nadmlich hdufig den Ton zu tief nehmen und farbt
auflerdem den Klang unrein und unangenehm.

Hat der Schiiler einen untadeligen Tonansatz erreicht, so hat er seine ganze Aufmerksamkeit auf einen guten Stil
zu richten. Ich rede hier gar nicht etwa von jenen Eigenschaften, die den Virtuosen in seiner hochsten Vollendung
kennzeichnen und die also nur von wenigen Auserwihlten erreicht werden. Ich spreche nur von den Eigenschaften,
die, wenn sie fehlen, jeden Fortschritt in der Beherrschung des Instrumentes iiberhaupt ausschlieBen. Eine unge-
zwungene und dabei doch absolut notengetreue Ausfithrung der im Notenbild vorliegenden Musik, ein dem Cha-
rakter jeden Musikstiickes entsprechender Ausdruck, das sind die Vorziige, die jeder Schiiler in fleiBigem Studium
zu erreichen streben soll.

Die erste Forderung ist die unbedingte Beachwung des richtigen Notenwertes. Gegen diese Forderung wird aber
so hiufig verstoBen, daB ich es fiir ndtig halte, die Fehler im einzelnen anzufiihren, die auf diese Weise entstehen
und auch die Mittel zu nennen, mit deren Hilfe man diesen Fehlern entgegenarbeitet. So findet man vielfach die

Gewohnheit, einen Zwei - viertel Takt der aus vier Achteln besteht, durch falsche Betonung des letzten Achtels
zu entstellen, z.B.
=

1 N TR d

ta ta ta td da

Dabei 14Bt sich dieser Takt sehr wohl ganz korrekt ausfiihren, indem man ausspricht:

/

1 | 1 H

th th ¢t ti ti

o

Fingt im gleichen Takt ein Stiick mit einem Achtel-Auftakt an, so wird vielfach dieser Note ein viel zu starkes Ge-
wicht gegeben, obwohl sie doch keinen lingeren"Wert hat als die iibrigen Achtel. Man muB daher einen solchen
Auftakt so ausfiihren, daB man jede Note deutlich trennt:

%ﬁﬂﬂﬁ. s 1}
.) g - T
tii th tit th td ti

und nicht etwa die erste Note in dieser Weise verlangern:
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Dieselben Fehler pflegen auch im Sechsachtel -Takt aufzutreten. Die sechste Note in jedem Takt wird vielfach
verldngert, besonders wenn die Musik nicht leicht spielbar ist. Man soll also spielen:

thoth to ot th G td th td ti

" und nicht:
=
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574 jji_-—‘ﬂ_f

v ta ta ta da ta ti da ta ti da

Besonders fehlerhaft ist es, die hier'angeﬁihrte Phrase, wie man auch sogar zuweilen héren kann, etwa so zu spielen:

- LT = .- =
A\ f‘iﬁ
)

ta de de ti de de ti de de ta

Auch beim Spielen von Begleitstimmen besteht der weitverbreitete Irrtum, die einzelnen Noten nicht in ihrem
wirklichen Wert zu geben. So soll man z. B. im Dreiviertel-Takt alle Noten genau gleichmiBig ausfiihren, ohne
eine der beiden Noten, die hier in der Regel als Begleitung dienen, zu verlingern oder zu verkiirzen. Man spiele

also z.B.:
ﬁ i t I y A 1 —
1 ) | ‘L . -t
- L] (]
i tia

th G

und nicht, wie man oft hdren kann:

> >
td da tdi da

Auch im Sechsachtel -Takt findet man hidufig die Manier, die Noten auf den schlechten Taktteilen aus-
zufiihren. Diese Unsitte besteht darin, die zweite und fiinfte Note des Sechsachtel-Taktes so auszufiihren, als wenn

sic ein Sechzchntel wire, anstatt ihr den gieichen Wert wie der dritten und sechsten Note zu geben. Man soll
also spielen:

3 3 - > O L] L *

tin tii tii tii tii ti tii ti
und nicht:
Y te ta te ta te ta te ta

Bei der Ausfithrung von Synkopen herrscht gleichfalls ein Hauptfehler, der darin besteht, die zweite Hilfte einer
synkopierten Note zu betonen. Eine synkopierte Stelle soll also gespielt werden:

) = = = L]
ﬁ-u—]:r —
A\AYJ ) ¥ 4 1 | | S | 7 4 I A
'J 1 4 L T T 1 4 T
ti i ti tii tia tia
und nicht:
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ta ta-a ta-a ta-a ta ta

Es gibt keinen Grund, warum man die zweite Hilfte der synkopierten Note stirker spielen sollte als ihren Ansatz.

Es kommt vielmehr gerade darauf an, den Beginn einer Synkope recht genau anzugeben und jede Schwellung des
Tones zu vermeiden.
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AuBer diesen in der Hauptsache rhythmischen Fehlern machen sich noch eine Reihe von anderen geltend, die
ihren hauptsdchlichen Grund in einem schlechten Stilgefiihl oder auch in einem verderblichen Hang zur Ubertrei-
bung haben. Manche Virtuosen bilden sich ein, daB es ein besonderes Kennzeichen gefiihlvollen Spieles sei, wenn
man die Tone ruckweise anschwellen 1ifit und dabei womdglich noch mit dem Halse ein besonderes Zittern her-
vorbringt. Ein leichtes, bebendes Schweben des Tones erhdlt man bei dem Cornet auf dieselbe Weise wie bei der
Violine durch eine leichte Bewegung der rechten Hand. Auf diese Weise 1dBt sich wohl der Ausdruck steigern,
aber man hiite sich davor, dieses Ausdrucksmittel zu miBbrauchen. Seine allzuhiufige Anwendung fiihrt im Gegén-
teil zu groben Fehlern.

Dasselbe gilt auch fiir das Porfamenfo mit vorangehender Vorschlagsnote. Man trifft Spieler, die nicht
4 Noten ausfiihren konnen, ohne ein oder zwei Portamentos einzufiigen. Es handelt sich hier um einen sehr be-
dauerlichen MiBbrauch.

Am SchluB dieses Kapitels, in dem ich die hervorstechendsten Fehler, die einen schlechten Stil mit sich bringen,
angefiihrt habe, weise ich noch darauf hin, daB ich auf diese Fehler, wann immer sich Gelegenheit dazu bietet,
unermiidlich immer von neuem aufmerksam machen will. Diese schlechten Angewohnheiten sind so ticf eingewurzelt,
daB man sie nicht mit ciner einzigen Ermahnung beseitigen kann. Man muB sie vielmehr unaufhorlich bekémpfen.

Erlauterungen zu den praktischen Ubungen

Zu Nr. 1. Man setze den Ton an, indem man die Silbe ,2i#* ausspricht, versuche ihn moglichst lange auszuhalten
und ihm moglichsten Glanz und groBte Stirke zu verléihen. Unter allen Umstinden vermeide man die Backen auf-
zublasen. Keinesfalls auch sollen die Lippen in dem Mundstiick irgendwelches Gerdusch verursachen. Der Ton bildet
sich von selbst, wenn man ihn nur gut ansetzt. Dabei ist auf die richtige Spannung der Lippen zu achten, damit er
auch von vornherein in seiner richtigen Hohe erklingt.

Nr.7 und 8 zeigen die Noten, die sich bei Anwendung derselben Ventile ergeben. Nr. 9 und 10 sind dazu bestimmt,
durch Ubergehen in alle Tonarten den Fingersatz zu vervollkommnen, so daB der Schiiler schlielich nicht mehr bei
jeder einzelnen Note auf die Nummer des angewandten Ventils zu achten braucht. Es empfiehlt sich jedoch, die
beiden ersten Ubungen recht lange zu iiben, um mit den Fingersitzen vollstindig vertraut zu werden. Spiter werde
ich nur noch solche Fingersdtze anfiihren, die eine Erleichterung bedeuten. In allen Ubungen bis zu Nr. 50 ist
jeder Ton fiir sich anzusetzen und jeder Note ihr aufgezeichneter Zeitwert zu geben,

Die Synkope

Als Synkope bezeichnen wir eine Note, die auf einem schlechten Taktteil beginnt. Sie ist wihrend der ganzen
Dauer ihres Wertes auszuhalten und besonders genau einzusetzen, in keinem Fall darf man durch eine pldtzliche
Verstirkung ihren zweiten Teil merken lassen. Synkopierte Noten sind also zu spielen:

iE = = b
[ ] -
- 374 7 - T ¥ - ¥ T ﬂ

T L] L] L] T
i ta  ti th tii ti

und nicht:

ta ta-a ta-a ta-a ta ta

Punktierte Achtel mit folgenden Sechzehnteln

Bei diesen Etiiden achte man darauf, das punktierte Achtel in seinem ganzen Wert auszuhalten und nicht etwa
den Punkt durch eine Pause zu ersetzen. Man spiele also diese Noten:

====

T

tii tii  til tit tit

und nicht etwa, als ob der Notentext lautete:

tii ti  ti tih  tu
11015



XI11

Achtel-Noten mit folgenden Sechzehnteln

Um diese Etiiden mit besonderer Leichtigkeit zu spielen, nehme man das erste Achtel etwas kiirzer, als sein
Wert ist. Man fithre es also fast wie ein Sechzehntel aus und mache zwischen dem Achtel und den beiden
folgenden Sechzehnteln eine Pause. Eine Stelie, die also so geschrieben ist:

L

o7

tii  tih tid td  tin ti td  th tia tid

fithre man so aus:

Eieze==

th ti i td to ta

tii i i ti

Das gleiche gilt fiir ein Achtel, das den Sechzehnteln folgt. Die Noten:

tin th th th th ot th th th

fidhre man also aus:

ti th ti tin td Ottt it

Oder den Notentext:

Ees=Saaa=si-———==sssas=r==

spiele man:

Der Sechsachtel-Takt

Im Sechsachtel-Takt sind die Achtel so auszufithren, daB man sie sorgfiltig voneinander trennt und ihnen
allen genau den gleichen Wert gibt. Man hiite sich also, das dritte Achtel linger zu halten. Punktierte Achtel,
ebenso wie die Achtel mit folgendem Sechzehntel, werden im Sechsachtel-Takt nach den gleickien Regeln wie im
Zweiviertel-Takt ausgefiihrt.

nois
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