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PREFACE.

~Javoue ne pas connaitre toutes les ,,Méthodes" publiéesjusqu’
ici sur notre instrument. Pourtant, un grand nombre m'en est déja
passé par les mains, affermissant chaque fois ma conviction que,
seuls la routine et 'empirisme présidaient a la rédaction de
pareils ouvrages. Je ne saurais dire combien souvent il mest
arrivé de maudire cette ,crainte du nouveau eette timide et déplo-
rable ,stagnation” qui, a 'heure présente, rempliraient détonne-
ment un Duport méme, sil venait & ressusciter. ,,Comment, dirait-il,
le violoncelle en est encore 1a? J’avais donc atteint la limite
des possibilités techniques?“ Mais une seule audition d'un ar-
tiste sérieux le détromperait aussitot. Et alors se poserait la
question logique: pourquoi l'enseignement écrit se trouve-t-il a
Yopposé de lenseignement pratique? Nous devons constater que
chaque tendance prend sa source dans I'ambijance dune époque.
Parlant toujours des Méthodes ,classiques” parcourues par moi,
je dirai quelles ne marquent aucune époque, en ce sens que, sans
chercher plus loin, leurs auteurs se sont contentés de mentionner
les ,,Statuts* périmés des premiers dges, taisant, sous prétexte
@ ,exception” ou de ,licences individuellesy les innombrables for-
mules techniques de notre siécle. Si je nrattaque & cette ab-
sence de progres pédagogique, cest par persuasionpersonnelle
que certaines ,régles considérées autrefois comme inséparables
d'une exécution soignée, sont non seulement inutiles, mais pour-
raient méme nous étre néfastes aujourdhui. La musique instru-
mentale a, elle aussi, suivi I'évolution & laquelle se refuse seule,
la ,,Méthode de violoncelle:*

Quest-ce que nous offre Diran Alexanian avee son traité
théorique et pratique? D'abord un,Dictionnaire“ de notre technique.
En effet, tout ce qui mérite d'étre signalé y figure avec les dé-
tails analytiques les plus circonstanciés; si bien que, professeur

PREFACE.

I confess that I do not know all the “Methods” published up
fo now concerning our instrument. However, a great number of
them have passed through my hands, strengthening each time my
conviction that only routine and empiricism contributed to the pro-
duction of such works. I cannot say how many times I have felt
inclined to anathematize this “fear of novelty) this timid and de-
plorable “stagnation’ that would astonish a Duport were he.to
come to life again. One could imagine him exclaiming “What! the
violoncello is still at the same point! I had therefore reached
the limit of technical possibilities!” One hearing of a serious
artist would syffice to prove the contrary to him. The logical
question would then present itself: Why does written instruction
Jind itself in opposition to practical instruction? It 4s fo be
noted that all tendencies have their origin in the atimosphere aof
a certain period. As regards the “classical” Methods that I have
seen I would say that they do not represent any period, in that
their authors, without any further research, have contented them-
selves with noting down the out-of-date “laws; purposely ignoring
the innumerable technical formulas of our times, under the pre -
text of their being “exceptions” or the result of “individual Ii-
cense? If I attack this absence of pedagogic progress it is be-
cause of the personal conviction that certain “rules, considered
at one time as indispensible for perfect execution, are not only
useless, but night in our day be considered nefarious. Instru -
mental music has gone through an evolution that the violon -
cello “Methods” alone have refused to jfullow.

Whtat does Diran Alexanian offer us in kis theoretical
and practical treatise? Firstly a “Dictionary” of our technigue.
Bverything worthy of note will be jound in i, accompanied &y
the most circumstantial analytical detadls, with the result that
everyone, be he teacker or pupil, will find instructive elements,
(and will find them to a great extent only here).
It would be a mistake to neglect the perusal of that of which

Z. 890 M,



ou éléve, chacun y trouvera des éléments instructifs (et ne
les trouvera, en grande partie, méme que 1a).
Ce serait une erreur de négliger la lecture de ce que l'on
croit savoir a fond, car l'on ne parcourt que rarement les
difficultés autrement queen ,ligne droite® D’ou, naturellement,
quantités de lacunes. Ici elles sont couvertes en ,superficie:
Je m’explique: le procédé employe ici pourrait étre comparé aux
cercles de plus en plus grands qui se forment & la suite du
lancement dune pierre dans un bassin. En lespece, le pierre
cest la base de l'enseignement. Si nous considérons un objet de
petite taille, il nous est possible de l'examiner sous toutes ses
faces. Pourrions-nous en dire autant dun objet trés volumineux?
Evidemment non, car nous procéderions par les , rayons diver-
gents,’ et & moins d'un hasard prodigieux, nous commettrions
fatalement des oublis. Done, le meilleur parti a prendre en
technique, c’est de tracer une spirale serrée partant de la
»bonne base;' et se continuant jusqua Iendroit ou s'arré -
tent les moyens physiques.

Lorsqu' Alexanian vint me soumettre un plan bien
étudié pour l'analyse de la théorie du violoncelle, fondée sur
les principes auxquels je me soumets moi-méme, jeus con -
science de me trouver en présence d'un effort sérieux vers
laffranchissement définitif du fatras de préjugés surannés dont
regorge 1’Enseignement incriminé plus haut.

Jde pris donc la décision de contrdler ce travail page par
page. A la suite de cet examen, jaffirme n'y avoir releve aucun
précepte dont l'application, soutenue par le gout artistique, ne
concoure entierement et exclusivement a I'établissement d'une
technique conforme & mes idées, cest-a-dire, ménageant
a chacun de ses facteurs une élasticité de bon aloi, capable de
s'adapter a la subtile diversité d’expressions dun méme ,terme*
instrumental, selon ses différentes ,situations musicales:

Je recommande done, a tous ceux qui jouent, ou veulent jouer -

du violoncelle, de bien se pénétrer du contenu de ce traité. I1 me

semble impossible quun éléve doué n'arrive pas au meilleur des

résultats, par I'étude approfondie de cet ouvrage. Je tiens a pré-
dire, aussi, que ce livre offrira le plus grand intérét documen-
taire, étant le seul de son espéce pour notre instrument; et

que méme les virtuoses expérimentés y trouveront matiére i de

~longues méditations didactiques.

Pablo Casals.

one beligves to have complete knowledge, for one rarely works
one’s way through difficulties otherwise than by a “straight line;
with the result that many things are passed by. Here, however,
the whole field is covered. In other words, the method employed
could be compared tp the ever-widening circles created by the
dropping of a stone in a pond. The stone is the “basis” or start-
ing point of instruction. If we examine an object of small di -
mensions we are able to look at it from all sides. Couldwedo the
same with a more voluminous one? Rvidently not, as our minds
would follow “diverging lines,” so that certain things, except by a
miracle, would certainly be missed. Therefore the best method o
Joliow in the study of technique is to trace a spiral, starting
Jrom a sound basis and ending at the extreme limit of physical
possibilities.

When Alexanian submitted to me a well elaborated plan

" for the analysis of the theory of violoncello playing, based on

principals that I myself accept, I recognized that I had before
me & serious ¢ffort towards the casting off of the shackies of
the superannuated prejudices with which the above mentioned
works were replete.

I therefore decided to go through the work page by page.
As a result of this examination I can declare that nowhere in
it ¥s there fo. be found a precept of which the application, sus-
tained by artistic taste, would not contribute entirely. and exchu-
swely to the formation of a fechnigue in conformity with my
conceptions, that is to say, giwing fo each of its jactors an
elasticity of a high standard, capadle of adapting itself to the
subtle diversity of expression of the same instrumental jformuia,
according to its various “musical situations’’

1 would therefore recommend to all those who play or who
wish to play the violoncelio fo imbue themselves thoroughly with
the contents of this treatise. It would indeed seem strange that a
student of talent shouid not obtain the best results from the deep
Study of this work. I also venture to predict that this book will
be of the greatest documentary value, being as it is the only work
of its kind concerning our instrument, and that even experienced
virtuosos will find in it food for instructive meditation.

Pablo Casals.

Z.8940 M,



Le Violoncelle.

Le Violoncelle se compose comme suit:
The Violoncello consists of the following parts:

Le fond ou dessous, presque
toujours en 2 pieces; on voit
trés-rarement des fonds d'une

The back, almost alwayes in
2 pieces; one rarely sees a back
made in a single picce. A fo B.
(Plate No.1)

seule pidece. A 3 B. {Planche 1))

Planche No.1. — Plate No. 1.

U. 8. 4. Copyright 1922 by:
A. Zunz MATHOT, Editeur, Paris.
1. Rue Bergeére.

— The Violoncello.

La table ou dessus, en 2 The top, also in 2 pieces;
piéces aussi; on rencontre ra- | one rarely sees a lop in three
rement des tables de 3 pibces. | 2ices. G to D.(Plate No.2)
G a D. (Planche 2)

Planche No.2. — Plate No. 2.

Tous droits d’exécution, de reproduction

y s
7.890 M. et darrangements réserves pour tous pays.



Les éclisses ou contours, réunissant le fond

‘et 1a table. (Planche 3) The sides, joining the back to the top. (Plate 3.)

Planche No.3. — Plate No.8.

Z.890 M.



Le manche terminé par la téte; en un seul morceau dans
les Instruments modernes ou tout neufs (de A & B figure 7,
planche No.4),

Dans les Instruments anciens, la partie C a B de la fi-
gure 7, planche No.4, est presque toujours remplacée par une
enture, sur laquelle on place I'ancienne téte, pour garder a
I'Instrument sa valeur, en méme temps que son originalité com-
pléte de facture.

~ La partie du manche de D & E, figure 7. planche 4,<appelle talon.

The neck surmounted by the head; a single prece in modern
or new instruments. (A to B, Fig. 7 Plate No.4£)

In ancient instruments, the partC to B of Fig 7, Plate No.4,
is almost always replaced by a new neck grafted, on whick s
placed an old head, in order not to detract from the value of
the instrument, as well as to retain jfor it it'’s original appearance.

The part of the neck from D to E, Fig. 7 Plate No.4, is called
the button of the back.

\ Figure 3

Figure6

Figure8

Planche No. 4.

—  Plate No. 4.

Z.890 M.



Dans Vintérieur du Violoncelle se trouvent:

Deux fasseaux: I'un posé dans le haut en A fig.1, planche
No.5, lautre dans le bas, en B: sur le tasseau A viendra
reposer le manche; dans celui B, on ajustera le bouton sur le-
quel viendra se fixer le cordier.

Quatre coins C, D, E, F, pour renforcer les joints de éclisses:

Les contre-éclisses, qui courent tout le long des éclisses,
dans le haut et dans le bas, pour en renforcer les bords, ap-
pelés & supporter le fond et la table.

La barre d’harmonie de A & B, fig. 2, planche No. 5: la
barre d’harmonie maintient la voiite de la table; elle supporte
le pied gauche du chevalet.

On voit placés sur les joints du fond et de la table, et
pour maintenir ces joints, des petits carrés de bois, appelés
taquets (fig. 1 et 2, planche No.5).

L'ame (figure 1 de la planche No.4) qui est mobile et se
place verticalement entre la table et la fond, & droite, pour sou-
tenir, la table, & I'endroit o viendra poser le pied droit du chevalet.

In the interior of the Violoncello will be found.:

Two blocks: one at the top, (A, Fig. 1, Plate No.5); another at
the bottom (B, Fig. 1, Plate No.5) the neck rests on the block A;
the Nut, to whick is attached the tail-piece, is fastened into the
block B.

Four wedges C, D, E,F, to strengthen the joints of the sides:

The lining that runs the full length of the sides, top and bot-
tom, fo strengthen the edges that have to support the back and
the top.

The Bass-bar (from A to B, Fig.2, Plate No.5): the bass-
bar supports the archings of the top; it supports the left foot
of the bridge.

One will notice little squares of wood, called wedges, placed
on the joints of the back and the top, to hold these joints (Fig1
and 2, Plate No.5).

The sound-post (Fig.1, Plate No.4), is movable and is placed
upright between the top and the back on the right, to support the
top at the bearing point of the right foot of the bridge.

Planche No. 5.

Plate No. 5.

Z.890 M.



Exterieurement, se placent:

Les cheyilles. (Fig.4, planche No.4.)

Le sillet en A, planche No. 2.

La touche de B a C, planche No.Z2.

Le chevalet. Fig.5, planche No.4.

Le cordier. Fig. 2, planche No.4.
L’attache du cordier. Fig.3, planche No. 4.

Le bouton, sur lequel on fixera l'attache du cordier. (Fig.8,

planche No.4.)
La pique, qui eutre dans le bouton. (Fig. 6, planche No.4)
Le sillet du bas, pour renforcer le bord, & I'endroit ou ap-
puie lattache du cordier sur la table. (De D & E, planche No.2)

Les cordes se placent sur les chevilles, de la facon suivante:

Le la (A) sur la cheville L; le £¢ (D) sur la cheville K; le SoZ
(Q) sur la cheville H; 1'% (C) sur la cheville J. (Planche No.2)

La distance de A & B planche No.3 du bord de la table au
pied du chevalet, s'appelle diapason; pour étre normale, le pied
du chevalet étant placé au milieu du cran des f; elle doit a-
voir 405 M/m.

Pour les corrections, souvent nécessaires, soit des notes
mauvaises, soit de la’ dureté du son, ou pour donner plus de
souplesse, plus d’ampleur, plus de force a la somorité, il y a
trois facteurs importants, dont il faut tenir le plus grand

compte: I'ame, la barre d’harmonie, le chevalet: pour chaque:

instrument, leur ajustage, leurs épaisseurs, leurs dimensions,
doivent donner lieu aux observations les plus recherchées, les
vlus méticuleuses, quelquefois frés-longues.

Les bois employés pour la construction dun Violoncelle sont
les suivants:

L’érable pour le fond, les éclisses, le manche et le chevalet.

Le sapin pour la table, la barre, l'ime et en général aussi
pour les tasseaux, les coins et les contre-éclisses.

L'ébéne pour les sillets, la fouche, le bouton, le cordier
et la pique.

Le palissandre ou I'ébéne pour les chevilles.

Les Violonecelles sont ornés sur les bords de la table ef
du fond, dun flletage formé d’un filet en bois blanc entre deux
filets en bois. noir.

La taille généralement adoptée actuellement pour le Violon-
celle du bord du hauf, au bord du bas de A & B planche
No.1, est de 76 ¢m, mais on rencontre tres-souvent,surtout dans
les Instruments anciens, des Violoncelles dont la taille varie
entre 73 et 77 ¢/m.

Caressa et Francais.

Luthiers du Conservatoire
National de Musique de Paris.

Oniside the instrument will be. found:

The pegs. (Fig. 4, Plate No.4)

The string nut. (A, Plate No.2)

The finger-board. (B to C, Plate No.2)

The bridge. (Fig. 5, Plate No.4.)

The tasl-piece. (Frg. 2, Plate No.4.)

The cord of the tail-piece. (Fig. 3, Plate No.4)

The nut to which will be fastened the cord of the iail -
piece. (Fig.8, Plate No.4)

The pike that fustens into the nut. (Fig.6, Plate No.4)

The bottom nut, to reinforce the edge, at the bearing point
of the tail-piece on the top. (D to E, Plate No.2)

Thke strings are placed on the pegs in the following order: The
A on the peg L; the D on the peg K; the G on the peg H; the C
on the peg J. (Table No.2.)

The distance from A to B, Plate No.3, from t}w edge of the
top to the jfoot of the bridge, is called the “diapason; o be normal,
the jfeet of the bridge being placed between the notc/zes of the [, u‘s
length should be 16 and ¥s inches. '+

For the rectifications, that are often necessary, either of dad
notes, or the harshness of sound, or in order to give greater supple-
ness, greater volume or more strength to the sonority, there are three
important factors that must always be considered: the sound-post, the
bass-bar and the bridge. For each separate instrument, their adjust-
ment, their thickness, their dimensions, require the most minute and
careful calculations.

The woods that are employed for the construction of a Violon-
cello are the jfollowing:

Maple for the back, the sides, the neck and the h'zdge

Pine for the top, the bass-bar, the sound-post and generally for
the blocks, the wedges and the lining.

Bbony jfor the nuts, the finger-board, the tail-piece and the pike.

Rose-wood or ebony for the pegs.

Violoncellos are ornamented around the edges of the top and
back with three layers of purfling consisting of a purfling in white
wood between two purflings in black wood.

The size generally adopted at the present day jfor the Violoncello,
Jrom the edge of the top to the edge of the bottom of A to B, Plate
No. 1, is 34 inches, but one gffen sees Violoncellos, specially amongst
the ancient instruments, that vary @n length between 32 and #/s inches
and 34 and /s inches.

Caressa et Francais.

Musical Instrument Makers to the
National Conservatory of Music, Paris.

Z.890 M.
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La tenue du Violoncelle.

Le but démonstratif de cet ouvrage me fait un devoir d’a-
nalyser ici une tenue rationnelle dont il sera bon de ne pas
trop s’écarter.

Cette tenue tiendra compte, dans une certaine mesure,
de P'esthétique visuelle, mais prendra son principal fondement
sur la nécessité de laisser au coffre de Iinstrument son ma-
ximum de proéminence: cela en vue d'une sonorité dégagée.

En principe le siége choisi doit arriver a la hauteur des
genoux de lexécutant.

Pour se préparer a tenir un violoncelle, Iinstrumentiste
s'assiera sur sa chaise assez prés du bord extérieur. Il re-
tirera son pied droit en arriére pour l'appuyer contre lex -
trémité inférieure du pied droit de devant de sa chaise. Puis
il posera son pied gauche bien d’aplomb un peu en avant
et la pointe légeérement tournée vers sa gauche.

La longueur de la pique est aussi un facteur important
dans la tenue du violoncelle. L'on veillera a ce que la dite lon-
gueur de pique permette Iapplication des principes ci-dessous.

Il faut,le c6té droit de la bordure supérieure du ,fond"
étant appuyé contre la poitrine du violoncelliste a mi - hauteur
du torse, quil fixe l'extrémité de la pique sur un point du sol
situé un peu en avant et a droite par rapport a lui, de telle
maniére que le haut de I'instrument (,le manche®) se trouve in-
cliné vers le milieu de I'épaule gauche. Le genou droit sappli-
- quera sur ,l'éclisse” de droite au niveau de son renflement in-
férieur. Quant au genou gauche, il maintiendra le sommet (ou
aréte dangle) du renflement inférieur gauche de la bordure du,fond:

Tenue de l'archet.

La tenue d’archet est, dans la technique du violoncelle, le
premier élément appréciable. Avant tout autre exercice, nous
apprenons, en effet, a disposer les doigts de notre main droite
sur la baguette de notre archet, de la maniére que 1'expérience
de notre professeur lui fait juger ,naturelle” et ,simple®

Presque tous les ouvrages d’enseignement de notre instru-
ment, parus jusquici, contiennent, a ce sujet, un argument clair
et logique. I1 me semble pourtant qu'il exviste des indications
complémentaires, indispensables a la parfaite compréhension,
comme & lapplication de la tenue de l'archet.

Nous savons généralement quel aspect extérieur la econven-
tion impose & notre main droite, au cours dune exécution. Quant
a la ,pression“ des doigts sur l'archet, et & la détermination de
Iendroit précis de chaque doigt, par ou doit sexercer
cette pression, le professeur en décide habituellement selon la
conformation de la main. Ce procédé me parait défectueux.
Pour ma part, je suis convaincu que rien de ce qui est ,tenue”
ne peut étre absolu, en technique d'archet, et que si tous les in-
strumentistes formés par un méme maitre, ont une ,maniere“
légérement personnelle, la cause en réside principalement dans
la dissemblance de leurs aptitudes physiques. Ces petites diffé -
rences dans la ,synthése” de I'aspect, peuvent au moyen d'une
observance rigoureuse de son ,analyse, se réduire & I'état in-
offensif d'41égances relatives dans I, esthétique* de la
tenue. Au point de vue de la technique, cela est sinon né -
gligeable, du moins secondaire.

Il me parait important de douner iei une description dé-
taillée de la ,tenue-type“ observée chez plusieurs grands mai-
tres du violoncelle.

The way of holding the Violoncello.

The aim of this work being one of demonstration necessitates
my giving here an analysis of a rational way of kolding the vio-
loncello that it would be well not to alfer.

The actual appearance will to a certain extent be taken into
consideration, but the fundamental principle is the necessity of
leaving to the body of the instrument its freedom with a view to
the production of an untrammeled sonority. _

The seat of the chair should be on a level with the knee
of the player. '

To prepare for the holding of the violoncello the -player will
sit down on the forward edge of the chair. He will drow the right
Jfoot back and press it against the jfoot of the right leg of the
chair. He will then place his left foot firmly on the ground, a
Lttle forward and with the toe turned sltightly ouwtwards.

The length of the pike is also an important factor inthe way
of holding the violoncello. It should be suck as to allow of the
application of the following principles.

The right pper edge of the back of the instrument being pressed
against the chest of the player about one foot below the level of the
chin, the pike should be stuck in the ground a bittle to his right
and in front of kim, in such a way that the “neck” of the in -
strument will be inclined towards the middle of the left shoulder.
The right knee should be pressed against the right “rid” at the

- level of the violoncello's greatest width, and the left knee against

the left back summit of the same part of the instrument.

The way of holding the bow.

The way of holding the bow 1is, in the technigue of Violoncello
playing, the first item of interest. Before beginning any other
exercise we learn to place the fingers of our right hand on the
stick of the bow in the way that is deemed by our teacker, by
experience, to be “natural” and “simple’

Nearly all the works published €l now concerning the in -
struction qof our instrument coniain clear and logical statements
on this subject. It appears to me however that there are certain
additional indications that are indispensible to the perfect com-
prekension and the application of the way of holding the bow.

We have a general idea of the exterior aspect that conven-
tion has imposed on our right hand while we are playing. As for
the pressure of the fingers on the bow, and the exact place
on each finger through whick suck pressure is to be applied,
the teacker usually decides according to the conformation of the
kand. This appears to me to be a faully procedure. I am con-
vinced that in the bow-technique nothing concerning the “grip”
can be absolute, and that if all the artists formed by the same
leacher have a slightly personal “manner” this has originated in
the dissemblance of their physical aptitudes. These small diffe-
rences in the “synthesis” of appearance can, by a strict observance
of s “analysis” be reduced fo an ingffensive relative elegance in
the “aestheticism” of the holding qf the bow. As far as technigue
is concerned i is, if not negligeable, at least of secondary importance. -

1t is important at this point to give a detailed description of
the typical “holding of the bow” observed as being used by seve -
ral of the great masters of the violoncello.

In order to simplify the exposition of this analysis I will
designate the fingers of the right hand as follows: Thumb, Ist
(forefinger), 2nd (middle finger), 3rd (ring finger) and 4th
Uittle finger). This same fingering, of which the origin will be
explained later on, is also employed for the left hand. There s,
any way, a certain resemblance between the right hand prepared
to grasp the bow and the left hand (first disposition) prepared to

Z. 890 M,



Pour simplifier 'énoncé de cette analyse,je désignerai de la
fagon suivante, les doigts de la main droite: Pouce, 1 (in-
dex) 2™ (médius) 3° (annulaire) et 42 (auriculaire). Ce méme
doigté, dont l'origine sera expliquée en temps et lieu, s'emploie
pour la main gauche. Il y a, di reste, une certaine similitude
de physionomie, entre la main droite préte a recevoir l'archet,
et la main gauche (premiére tenue) se disposant & jouer. Il sera
traité ultérieurement des différentes tenues de la main gauche,
et des cas auxquels s’applique chacune d’elles.

Pour préparer la main a recevoir I'archet, il faut, la main
étant complétement ouverte, et les 4°r, 2me, 3me et 4e doigts é-
tant joints,

1n

play. The different dispositions of the left hand and the situa-
tions to which eack apply will be treated later on. ‘

To prepare the hand to receive the bow one must, (the hand
being fully extended and the 1st, 2nd, 3rd and 4th fingers
pressed together),

allonger le pouce contre la face intérieure du 2m° doigt.

close the thumbd over the face of the 2nd finger.

Ensuite, il faut replier l1égérement la main, jusqua ce
que lextrémité du pouce (toujours allongé) atteigne la join-
ture de la premiére phalange du 27° doigt.

One must then stightty close the hand until the extremity
of the thumb, (stiil extended), reaches the joint of the first pha-
_lange of the 2nd finger.

Z.890 M.
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Enfin, il faut, sans détruire 'adhérence des doigts entre eux,
replier un peu toutes leurs phalanges, de maniére & formerf un
creux dans la paume de la main. Ce repliement, minime pour le
1°r doigt, et presque imperceptible pour le 42, devra étre assez
prononcé pour les 2™° et 3m° doigts. Par ces différences de cour-
bure des 4 doigts, on pourra (et cela est important) niveler
leurs extrémités jointes. .

On aura obtenu de la sorte un schema de la ,tenue-type
a d’insignifiants détails prés, conforme dans son aspect d'en-
semble, aux deux figures ci dessous:

Maintenant, il est indispensable d'observer quelques parti -
cularités de forme de l'archet. Nous y reléverons des points ue
repére pour létude de sa tenue,

Du coté de la hausse, la baguette est, sur une par-
tie de sa longueur, biseautée en octogone. Deux arétes de cet
octogone sont affleurées par les bordures meétalliques des deux
faces larges de la hausse.

...... & N :
////////////// N
S
...... Iy

.....
7

Pour placer les doigts de la main droite aux endroits vou-
lus, il faut, archet étant maintenu par la main gauche,sa pointe
perpendiculairement éloignée de 'exécutant, et sa baguette a
droite de ses crins, appliquer sous la baguette les jointures in-
térieures des quatre premiéres phalanges alignées de la main
droite, de telle maniére que les deux premitres seulement dé-
passent la hausse.

Ci-apres une figure représentant les doigts 1, 2, 8 et 4
placés sous la baguette.

Without separating the fingers they should then be drawn in-
wards+so as to form a hollow in the hand. This drawing in of
the fingers, that will be skight for the 1st finger and almost
imperceptible for the 4th, will be fuirly pronounced for the 2nd and
rd fingers. By this difference in the curving of each of the
Jour fingers one will be able, (and this is important), to level,
up their still joined tips.

One will have obtained in this way un idea of a “model dispo-
sition” that will conform in its general aspect, with insignificant
aifferences of detail, with the two following figures:

It is now indispensible that we should take info considera -
tion certain peculiarities of the jform of the bow. We iwill note
certain essential points jfor the study of the way in whick @ s
to be held.

Near the frog the stick is for a certain length bevelled into
an octagon. Two ridges of this octagon come lightly in contact
with the metallic edging on the two wide sides of the frog.

Fragment octogonal de Ia baguette.
Octagonal fragment of the stick.

Bordure meétallique.
Metallic edging.

SN i Hausse.

Frog.

In order to place the fingers of the right hand where they
should be, the bow should be held by the left hand perpendicularly
to the player with the tip farthest away and the stick to the
right of the hairs. The inner face of the joints of the four first
phalanges of the right hand, all in line, should then be applied
under the stick in such a way that only the fiest two are be-
yond the frog.

The following figure shows the 1st, 2nd, 3rd and #k fingers
Placed under the stick.

Z. 890 M.
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L' extrémité du pouce se fixera, alors, tout naturellement, " The extremity of the thumé will fall then quite naturally on
sur le biseau dont l'aréte supérieure fait suite a la bordure the bevelled plane of which the upper ridge is the continuation
métallique de la hausse. ’ 1 of the metallic edging of the frog.

Place d’appui du pouce.
Place where the thumé is fo be applied.

Voici les synthéses ainsi obtenues: k Here are the results obtained:

L’archet doit étre tenu avec une égale fermeté par le pouce | The bow should be keld with equal firmmness by the thumé and
ainsi que par les 1°7 et 4° doigts. Sa stabilité étant ainsi suffi- the Ist and 4th fingers. Its stability being thus suffficiently assured,
samment assurée, les 21 ef 3™ doigts effleureront seulement the 2nd and 3rd fingers need only kghtly touch the stick, remain-

la baguette, pour se maintenir sur I'alignement des 1% et 4. ing however in line with the 15t and Znd.

7Z.890 M.
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Préparation a I'emploi de I'archet.

Les Mouvements simples
du bras droit, et ses mouvements combinés
avec ceux de la main droite,

Lemploi le plus €lémentaire de I'archet” consiste a faire
glisser, alternativement, de I'une & lautre des ses extrémités,
la face extérieure de ses crins, sur I'une des cordes du violon-
‘celle, perpendiculairement & celle-ci, ¢t en observant une ad-
hérence égale et continue des erins au méme point déterminé
de cette corde® Analysons la maniére d'obtenir ce résultat.

Mouvements préparatoires du bras droit.

I1 faudra, le bras droit étant étendu le long du corps, sou-
lever perpendiculairement l'avant-bras. et de telle maniére que
son extrémité inférieure soit un peu a gauche par rapport au
coude. La face intérieure de cette extrémité de l'avant - bras
devra se trouver sous sa face extérieure; le coude aura du
conserver la place qu'il gecupait avant le repliement du bras.

La figure ci-dessous représente le point de départ des
mouvements que nous allons travailler.

Preparation for the use of the bow.

The simple movements
of the right arm, and its movements combined
with those of the right hand.

The most elementary use to which the bow is putV consists
in drawing the outside face of the hairs alternately jfrom one
of s extremities to the other across one of the strings of and
perpendicularly. to the violoncello, taking care that they should
adhere equally and continuously to a given point of this string®
Let us analyse themeans of oblaining thes resulf.

Preparatory movements of the right arm:

The arm hanging by the side of the body, the forearm should
be raised perpendicularly, and in suck a way that ils extremity
will be a little to the left of the line of the elbow. (The inside of
the forearm should be below the outside; the elbow showld remain
in ufs original position).

The following figure represents the starting point of the
movements that are about to be studied.

Il g'agira, mainfenant, de se figurer, a la hauteur du poi -
gnet, une ligne idéale, coupant perpendiculairement I'axe du
violoncelle? et se prolongeant de gauche a droite par rap-
port a Yexecutant.

a b = axe du vieloneelle.
C D = ligne iidéale.

It now becomes necessary in the region of the wrist to draw
an imaginary line at right angles to the axis of the violon -
cello® and running from the left to the right of the player.

a b= axis of the violoncello.
C D= smaginary line.

1 Sons filés!

?) Le point de la corde, auquel doit udhérer' T'archet varie suivant l’intenai:cé
sonore que I'on recherche. Il en sera fait, ultérieurement, une analyse raisonnee,

B Le violoncelle etant supposé dans sa tenue d'exécution.

V) “Long-drawn tones?
2) The exact point of the string where the bow 1s to be placed varies according to

the intensity of sonority desvred. A detailed analysis of thiswill be found further on.

3 The violoncello being supposed to be in position for playing.

Z.890 M.



Le mouvement simple du bras consistera a longer avee le
poignet le tracé fictif C D jusqua ce que le bras, progres-
sivement éloigné du corps, soit parvenu & sa compléte extension.
11 faudra ensuite répéter en sens inverse, le méme mouvement.

Sur aucun point du parcours ainsi effectué, le coude ne devra
dépasser, en €lévation, le nivean atteint au point extréme de son
éloignement du corps.

Les deux positions extrémes du bras droit.

Il sera utile de s’exercer aux mouvements simples, et dac-
quérir une certaine aisance dans leur exécution, avant de
passer aux mouvements combinés.

Mouvements combinés
de la main et du bras droits.

Le bras occupant son premier point de départ? et le poids
de la main inerte délimitant la courbure du poignet,il faudra
aligner les extrémités (jointes comme pour la tenue de Iarchet)
des doigts 1, 2,3 et 4 sur une 2™° ligne idéale, paralléle a
la premiere?

E F - deuxieme ligne idéale

On devra, alors, répetér les memes mouvements de bras
que précédemment, en ayant soin que les extrémités 1, 2, 3
et 4 suivent rigoureusement la deuxiéme ligne idéale. Il en résul-
tera une modification continue, (surtout appréciable aux points
opposés,) dans les rapports apparents de la main et du bras.

Le complément de ces mouvements, sera d’allonger graduelle-
ment les phalanges de tous les doigts, (particulierement celle
du pouce) pendant la période de V'eloignement, et de les replier
de méme pendant celle du rapprochement.

9 Le poignet devra suivre toujours a plat la ligne idéale.
? Voyez,,Mouvements préparatoires du bras droit*

9 I'axe de la main devra étre décentré similairement & 'axe du violoncelle, la
»charniére* du poignet se trouvant ainsi un peu & gauche et en retrait par rapport
a Yextrémité des doigts.

15

The stmple movement of the arm consists in jollowing with the
wrist the imaginary line C D, until the arm, gradually leaving
the side of the body, is fully extended? This movement should
then be repeated in the inverse direction.

At no point of this movement should the elbow be kigher than
it is when jfurthest from the body.

The two extreme positions of the right arm.

1t will be well to practice these simple movements and attain
a certain ease in their execution before passing on fto the com-
bined movements.

Combined movements
of the right hand and arm.

Trhe arm being at the original starting point? the curve of
the wrist being determined by the weight of the hand, held loose-
%, the ends of the 1st, 2nd, 3rd and 4th fingers (joined as they
were for grasping the bow) should be lined up on a second ima-
ginary line, parallel with the first®

E.F= Second imaginary line.

One should then repeat the preceding movements of the arm,
taking care that the tips of the Ist, 2nd, 3rd and 4th fingers follow
serupulously the second imaginary line. The result will be a conts-
nuous modification, (specially noticeable at the ends of the movement)
of the visible relations between the hand and the arm.

The complement of these movements will be the gradual straigh-
tening of the phalanges of all the fingers (particulary of those of
the thumb) as the hand leaves the body, and their curving on its return.

V) The wrist, while following the imaginary line, should remain flat.
2) See “Preparatory movements of the right arm.’

3) The axis of the hand should be placed parallel to that of the violoncello the finge
of the wiist being thereby stightly to the left of and back of the tips of the fingers.

Z.890 M.
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Rapports de la main et du bras droits, a chacun des points The relative positions of the right hand and arm at the two
extréemes du mouvement combine. extremities of the combined movement. ‘

Aspect intérieur de la main et de I'avant-bras au mement Inmer aspect of the hand and forearm when they are nearest
ou ils sont le plus rapprochés du corps. to the body.
Leur aspect intérieur au point extréme de leur éloigne- Their inner aspect when furthest from the body.

ment du corps.

Je ne saurais trop recommander aux débutants, de répéter I cannot impress too muck on the beginner the necessity of
ces mouvements, fréquemment,et avec la plus grande repeating these movements frequently and as slowly as possible,
lenteur, avant de sessayer a lemploi de l'archet. before attempting to use.the bow.

Z.890 M.



Définition de quelques termes,
signes et abreviations techniques.

Tiré: Mouvement de l'archet, de gauche a droite (la main s%-
loignant du eorps).

Poussé: Mouvement inverse du ,,Tiré "
Talon de Tarchet: Région des crins avoisinant la hausse.

Corde a vide: Corde ayant toute sa longueur, par consé -
quent non doigtée,

m (oul) Tiré.

V- Poussé.

T = Talon.

M - Milieu de l'archet.
P - Pointe de l'archet.
T.A.z=Tout T'archet.

Accord du violoncelle: 9’ res

<
> 4

¢

-

——— = Gardez le doigt. Ce signe s'emploie pour la main
gauche. Il se place au-dessus d'un doigté, et se prolonge

sur une ou plusieurs des notes suivantes, délimitant ainsi -

une durée & la pression continue, sur un méme point, du
doigt auquel il se rapporte.

Coup d’archet. On désigne par ,,coup d’archet® I'exécution
d'une ou de plusieurs notes, obtenue par le mouvement,
uniforme ou brisé, d'un méme ,tiré“ ou d’un meme
»poussé.“ On peut articuler plusieurs fragments de phrase
dans un seul coup d'archet: &5 o op.. Dans cet

exemple, la liaison genérale indique le ,coup darchet;
et les liaisons intérieures se rapportent au phrasé. In-
versement, un seul fragment de phrase peut nécessiter
plusieurs ,,coups darchet.’

Degre: Ce terme sera employé, dans cet ouvrage, dans le sens
d’,échelon“de la gamme chromatique en commencant par
le sillet.

3¢ degré de la 4 corde (Do).
Exemple: §4 f—
be

Le terme ,degré de tenue“ s'appliquera & l'ensemble
d'une disposition de doigts en premiére, deuxiéme, troi-
siéme ou quatriéme tenue; il comportera 16 notes, (4 pour
chaque corde,) et se chiffrera en rapport du nombre d’¢-
chelons chromatiques qui sépareront le 16 d 0igt du sillet.
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‘Definition of certain terms,
signs and technical abreviations.

Down bow: Movement of the bow from left to right (the hand
leaving the body).

Up bow: The inverse movement of the down bow.
Heel of the bow: That part of the hairs next to the frog.

Open string: String having its full length, and consequently
unfingered.

M (or N Down bow.
V- Up bow

T: Heel.

M:Middle of the bow.
P - Point of the bow.
T.A.: Whole bow.

The violoncello is tuned as follows: 91

o

)

©
<>

=

———— = Keep the finger pressed down. This sign is employed

Jor the left hand. It is placed over the fingering, and extended

over ane or more of the notes immediately following, thus

determining the length of the continuous pressure, on a
gwven point, of the finger to whick the fingering applies.

Stroke of the bow: By stroke of the bow is meant the execu-
tion of one or more noles, oblained by the continuous or
broken movement of one and the same down bow or up bow.
Several fragments of a phrase my be executed by one stroke

of the bow: & o oo-. In this example the general

slur indicates t'ﬁe stroke of the bow, the smaller sturs refer
to the phrasing. Inversely a single fragment of a phrase
may require several strokes of the bow.

Degree: This word will be employed, in this work, in the sensc
of a degree of the chromatic scale starting from the nut.

374 degree of the 4“” 't string (C) ©.

Ezample gj 3 pm—

The term, “degree of disposition] will be used for an ar-
rangement (as a whole) of the fingers in a first, second,
third and jfourth disposition; it will comprise 16 notes,(4 for
each string,) and will be numbered according to the number
of chromatic degrees of the scale that separate the Ist fin-
ger fromthe nut,

| 1er degré de la 1¢ Tenue. — 15¢ degree of the 15¢ disposition. % 1

4 12 3 &yl - #23 e
A B ’g_'—_'P #P o —3
- {

L H 1] 14
1

1 2 3 &
Exemple: = =
Faample: = -
# i#i - ﬂ3? Corde.
4¢ Corde. 374 string.

l £tk string. l

Premiers sons filés.

Les cordes du violoncelle présentent, dans leur portion
contenue entre le sillet et le chevalet, l'aspect d'un faisceau
de droites. Ce faisceau est rayonnant® et en tenue dexécution,
oblique par rapport a une verticale arbitraire pointillé (a-b).

1) En effet, les cordes, équidistantes, mais trés rapprochées au sillet, sont plus
espacées au chevalet, quoiqu’aussi a des intervalles égaux entre aux.

1¢ Corde.

290 d
strin u-?f string. |

[ 27 string. l

First long drawn tones.

The strings of the violoncello present, in the portion between
the nut and the bridge, the aspect of a “bunch” of straight lines.
This “bunch’radiates, and, when in position for playing, obliguely in
relation to an arbitrary vertical line (dotted a-8).

9 In other words, the strings, equidistant from but very close to each other
at the nut, are further apart at the bridge although still naintairing their equidistance.
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y ) Sillet
i8 Nut

, ‘ Chevalet
. Bridge

A chacune des cordes ainsi disposées, il sera nécessaire, dans
la pratique de l'archet, de concevoir une perpendiculaire.®

Sur chaque corde, l'archet forme avec celle-ci, un angle droit.

In the use qf the bow it will be necessary to imagine a line
drawn perpendicularly to each of these strings.

The bow forms a right angle to eack of the strings.

Sillet
Nux

\f

On devra également tenir compte, au cours des premiers
exercices, du maintien constant dun méme €loignement des crins,
ge déplagant sur une corde, par rapport & une corde voisine de
celle-ci. Cette précaution permettra aux débutants,(le déploiement
et le repliement du bras leur étant déja familiers,de Sintéresser
plus librement a la ,sonorité“®

Nous figurerons, par le pointillé A B, un arc de cerele fictif,
reliant les points de passage (a hauteur d’archet) des quatre
cordes. On remarquera que les crins (figurés par la droite C D)
adherent a la corde ,,Sol“(Point E') et sont a égale distance
des cordes ,, Do“ et ,, Ré“ (Points E et E*).

" Pointe
Point -

U On pourra constater que la courbure en arc de cercle du chevalet modifie, au
contact d'un méme point donné de l'archet avec un méme point donné de chaque
corde, les rapports apparents du coude droit et du corps.

2 11 suffit d’observer ce détail pour assurer & I'archet un trajet perpendiculaire
4 la corde jouée. C’est dans le but d’éviter une préoccupation & l'exécutant, quon
pourrait lui conseiller de localiser sa surveillance sur ce point.

T

Chevalet
Bridge

Special attention should be paid when practicing the ferst exer-
cices, in drawing the bow across a string, to keep the hairs of the
bow at the same distance jfrom the next string during the whole
stroke. This will allow the beginner (when the straightening and
bending of the arm have become jfamiliar to him) more Uberty
to take an interest in the sonority produced?

In the following figure the dotted line A B represents the ima-
ginary are of a circle that unites the points at whick the strings
are attacked by the bow. It will be noticed that the hairs (repre -
sented by the line C D) fouck the @ string (point EY and are
equally distant from the C and D strings (points E and E?).

. Talon
Heel

D One will note that the curve of the bridge in the shape of an arc of a circle
modifies the apparent relations of the right elbow with the body, when one and the same
point of the bow comes in contact in turn with a given point of a string and then with
the corresponding poinds of the other strings.

2 It suffices to pay atlention to this detail to assure thatthe course followed by
the bow 13 pwgemgz'cu{ar to the string. In order fo prevent a preoccupation to the
Player it would be advisabile for him: to concentrate his attention on this point.
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Nous pourrons essayer, maintenant, quelques sons filés. Pour
plus de facilité, nous commencerons par I'une des cordes cen -
trales, soit ,80/“ou , B¢ Cest sur ces deux cordes que le bras
droit acquiert, le plus rapidement, de l'aisance. Le, sol“ étant plus
mince que le , /¢, sa mise en vibration demande un effort plus mi-
nime, et il me semble, pour cette raison, appropié & un premier
exercice.

nooy
AN
2)————— ot (indéfiniment)
mlf

Pour bien exécuter cet exercice, il faudra, les crins étant
appliqués (au talon de l'archet) sur la corde so/, a 3 ou 4 cen-
timetres du chevalet®,et cette corde supportant, dés ce moment,
le poids inerte du bras, produire, au moyen des mouvements com-
binés travaillés précédemment, des sons continus aussi longs que
possible, et d'une intensité toujours égale. Le maintien de l'in-
tensité sera obtenu par une pesée de I'index et du
p ouc e, proportionnelle au degré d’¢€loignement de la main par
rapport au point d’intersection de l'archef et de la corde.

Plus encore que dans ce premier exercice, on aura, dans le
suivant, & s'occuper d'éliminer les,rugosités“ dn son. Le pesée
du pouce et de l'index, ainsi que les mouvements du bras- ne
devront en étre que plus minutieusement réglés.

moV
oA
*) S — e (indéfiniment)
wf

Sur la ,chanterelle” (corde ,./z*) le maintien dune méme
distance entre les crins et la corde voisine (,Z¢“) sera le
résultat de mouvements moins ,naturels!’ Lextension du bras
devra se faire obliquement, en avant de I'exécutant, et un peu
en -élévation, par rapport au point d'intersection de l'archet et
de la chanterelle. Pour les débutants, cette petite complication
sera compensée, dans cet exercice, par l'émission plus immé-
diate des sons.

] v
N N
@ﬁ ete. (indéfiniment)
wf

La vibration de la 4° corde® (,D0“) est dun entretien
assez ,fatigant’ Cette corde ofire, en plus, les désavantages in-
verses de la Chanterelle, pour les mouvements du bras. Ici, le
maintien de la distance logique entre les crins et la corde
voisine, (,80Z;) est dii & un développement oblique du bras,
en retrait pour l'exécutant, et avec un léger abaissement com-
parativement au point de jonetion de I'archet et de la 4™° Corde.

Cet exercice étant le plus difficile de tous, il sera bon
de travailler d’abord un exercice préparatoire. Ce sera, en
I'espece la double corde ,,So/-Ré:

n
A
*)Y— o ete.(indéfiniment)
e
mf

1) Pour des sons pleins il est nécessaire de se rapprocher du chevalet. Vers Iatouche

le son se voile. On travaillera, en temps nutile, ces différents effets.
2 Les cordes se désignent, de l'aigu au grave, par: 18, 2¢, 8¢ et 4.
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We ean now try some long drawn tones. As they are easier
we will begin by one of the inner strings, either the G orithe D.
1t is on these two sirings that the right arm will acquire faciiity
most quickly. The @ being a thinner string than the D it requires
less effort to set it in vibration, and for this reason appears fto
me to be best suited for the first exercise.

M y
A
95:: efe. (indefinitely)
—a—e—
mf

In order to perform this exercise properly it will be necessary,
after applying the hairs of the bow (near the heel of the bow) to the
G string, about an inck and a half from the bridge,(the string sup-
porting from this moment the weight of the arm),to produce by the
combined movements already studied, continuous sounds of equal
intensity, and these as long-drawn as possible. An equal inten-
sty of sound will be obtained by the pressure of the thumb and
Ist finger, adapted to the distance of the hand from the point of
iniersection of the bow and the string.

More than in the first exercise it will be necessary in the Jfoi-

- lowing ome to eliminate all “roughness” of tone. The pressure of

the thumb and 1st finger as well as the movements of the arm
will have to be even more carefully regulated.

a] v
IO
> ete. (indefinitely)
nf

On the A string the maintenance of one and the same distance
Jrom the neighboring string (D) will be obtained by less “natural”
movements. The arm will have to be extended obliguely,in front of
the player, and a little above the level of the point of infersection
of the bow and the string. For beginners this hittle complication
will be compensated, in this exercise, by the greater rapidity with '
which the emission of sound will be acquired.

moV
~ o~
FF—""—— . (indefinitely)
nf

The maintenance of the vibration of the 4th string® (0) is
Jairly “futiguing” Moreover, this string, inversely, offers the same
disadvantages as the A string, as far as the arm is concerned.
Here the maintenance of the correct distance between the hairs of
the bow and the neighboring string is oblained by the straijghtening
of the arin obliguely and stightly back of the player, with the hand
at a little lower level than the point of contact of the bow and the
4th string. :

As this exercise is the most dyfficult it will be well to practice
a preparatory one, that of the double string G D. ‘

™ y
A A

o e (indefinitely)
— o —e—

v For a full quality of sound one must remain near the bﬁdge; near the fin-
gerboard the sound becomes muylfled. These different effects will be studied tn due course.

DThe strings are wumbered firom the kighest to the lowest: 1st, 2nd, 3rd and 4th.
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Pendant la course de larchet, les crins adhereront & un
point de chacune de ces cordes, situé & environ 3 centimétres
au-dessus du chevalet® Les crins devront conserver un méme
eloignement des cordes , Za“ et ,, Do’ Cet exercice prepa.rera
principalement a une plus forte pesée de la main.
On devra se garder de lI'exécuter autrement qu'avec wun
bras inerte.

Nous passerons maintenant aux sons filés sur la 4 corde.

M Y
N N
— ete. (indéfiniment)
o o
nf

Positions du bras droit:

Aux deux points extrémes de l'archet sur les cordes centrales.

Sur la Chanterelle.

Sur la 4¢ corde.

) Le parcours de l’archet ne sera donc plus & angle droit avec chaque corde.,
11 sera paraliéle a une droite fictive, passant par les points d’aboutissement des
deux cordes au chevalet.

During the stroke of the bow the hairs will be drawn over
@ point on eack string situated a little over aninch from the bridge’
The hazrs must remain equidistant from eack of the strings A4
and C. The principal aim of this exercise is to prepare the right
hand for a heavier pressure of the bow. One must be careful to
practice it with a Iimp arm.

We will now pass on to long drawn tones on the 4th string. -

noy
A
F—————| ee-(indetinitely)
T &
wf

Positions of the right arm:

At the two extremities of the bow on the middle strings.

On the A string.

On the 4th string.

- D The tine followed by the bow will no longer be at right angles with eack. of
the strings. It will 'be parallel with an tmaginary line running accrossthe points
where the st'mngs pass over the bridge.
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Changement de corde au changement d’archet”

Cette branche de la technique darchet nécessitera des mouve-
ments légérement différents de ceux dont nous nous sommes
servis jusqua présent.

Dans les changements de corde, sans interruption du son,
il faudra, surtout, se garder des lignes brisées?

m y

m 2 m |
Premier exercice: 55 ———o |

mf

Si, dans lexécution de cet exercice, la main droite sui-
vait un tracé & angle droit constant avec la corde joude,
le changement de corde proviendrait d'un mouvement ,heurté:

Pour éviter l'attaque brusque de chaque nouvelle corde,
il faudra que I'archet greffe chacune de ses courses a la
suivante, au moyen d'un ,pont‘ entre la perpendiculaire de
la corde jouée et celle de la corde & jouer. Ce ,pont”
consistera en un mouvement gradué d’exhaussement ou d’in-
fléchissement de la main, & .chaque terminaison d’archet,selon
quon se disposera a passer dune corde grave a une corde
aigiie, ou inversement.®

La figure ci dessous représente le trajet complet de la
main droite, pendant 'exercice , So/m“ -, B¢V
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Change of string on change of bow.”

This branch of bow-technique necessitates slightly different
movements from those employed up to now.

When changing from one string to another, with interruplion
of sound, one must avoid above all the broken line.”

™ v
First exercise: 9}':;??—"6—
nf

If in the execution of this exercise the right hand were to follow
a constant perpendicular to the string in play, the change of string
would be produced by a jerky movement.

In order to avoid the abrupt attack of each new string the bow
showld “graft” each of its strokes to the following one by means
of a “bridge” between the perpendicular of the string in play and
that of the string to be played. This “bridge” consists of a gra-
duated raising or lowering of the hand, according to whether one
is preparing to pass from a low string to a kigh one or the inverse?

The next figure represents the complete course jfollowed by the
right hand during the exercise Gm - DV,

Courbe A-B - Tracé fictif parallele au chevalet, reliant
les points de passage des 4 cordes a hau-
teur . d'archet.

Point C = Corde , S0/
Point D - Corde , Z¢:
Courbe E-F -, Pont“ entre Sol et Re.
Courbe G-H - ,Pont” entre Ze¢ et Sol.

Lorsquon sera bien accoutumé a ce nouveau mouvement on
pourra en travailler le renversement, en se servant de I'exercice.

AN

™ ¥

) )
F—= —

S ©

Ici, 1a main droite parcourra un tracé conforme au poin -
tillé de cette deuxieme figure.

0 Abréviation de:, changement de coup d’archett

2) Le seul cas d’exce‘fition sera celul des alternances rapides de deux, trois ou
quatre cordes. Nous étudierons ulterieurement ce cas.

3) Vers la pointe de 'archet, et va 'allongement continu du rayon, la courbe
décrite au cours de ce mouvement transitoire sera trés perceptible. Le rapproche-
ment du talon comportera, naturellement, le phénoméne opposé. La position de la
main, par rapport au bras, sera tonjours celle des, mouvements combines

Curve A-B = Imaginary line, parallel to the bridge pass-
ing through the pointswhere the four strings
are met by the bow. '

Point C - G string.
Point D - D string.
Curve E-F = “Bridge” between the G and D.
Curve G-H = “Bridge” between the D and G.

When this new movement has been thoroughly mastered, the
wnverse may be practised, utilizing the following exercise:

] Y
A ~

Here the right hand will follow a line as traced by the dots
n the following figure.

D Abbreviation of “change of the stroke of the bow?

2) The only exception is the rapid alternating of one, two or three strings. This
will be treated latsr op. ’ :

8) Toward the point of the bow, and owing to the continuous lengthening of the
radius, the curve executed during this transitory movement will be very pronounced.
The return to the heel will naturally produce the opposite resultl. The position main-
tained by the hand in relation to the arm must ahoays be that of the ‘combrined movements!
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Dans ce second exemple, on remarquera que la courbe E-F
qui termine le ,poussé” est si réduite, que l'on pourrait &tre
tenté de suppléer au petit avancement du bras, par un ,roule-
ment“ de la main. Il y a lieu, au début, de contrdler, scru-
puleusement son travail, sur ce point, sans s'accorder aucune
licence.

(Je crois nécessaire de rappeler ici une recommandation
que jai faite au chapitre des mouvements preparatoires du
bras droit: a savoir, que I'élévation du coude ne doit ‘at-
teindre son point maximum, qua 1abouttissement de l'ex -
tension du bras.) _

On devra sentrainer aussi a un enchainement immediat
des sons, produisant, de la sorte, a loreille la sensation d’un
seul coup d'archet infini, d'une intensité invariable.

On devra exécuter de la méme maniere les exercices suivants.

m y M

~ i A /v\
= ————

wf mf

Exercices préparant, par une plus forte pesée, & l'enchaine-
ment des deux cordes graves.

m rvﬂf'\
2 i
mfv

Les mouvements transitoires devront &tre faits pendant les

soupirs (?)

Enfin, l'on passera aux deux derniers exercices de cette série.

™ y ™ y
A A ~ ~
0 -
©
f mf g

Si toutes les indications qui précédent ont été conscien-
cieusement observées, il ne sera pas prématuré d’associer
maintenant I'éducation de la main gauche a celle de I'archet.

In this second example it will be noticed that the curve E-F
at the end of the wp-stroke is so short that one might be tempted
to replace the sbight forward movement of the arm by a “rolling”
of the hand. Care should be taken, in the beginning, to veryfy scru-
pulously one’s work, as far as thispoint is cmwemed without al-
lowing one's self any licence.

(I think it necessary to recall here the recom.mendation that I
made under the heading: “Preparatory movements of the right
arm) namely, that the elbow should not attain its greatest eleva -
tion wuntil the armis fully extended.)

One should also practice an instantaneous linking-up §f sounds,
in such a way as to produce on the ear the impression of an un-
ending single stroke of the bow, of an unchanging intensity.

The following exercises should be practised in the same way.

m n y

A

b
I
|

¢

<>

nf nf

Bzercises preparing, by greater pressure, for the progression
Jrom one to the other of the two lower strings.

oy
A 2%
T
T
”'y.v

The transitory movements should be executed during the

rests (?)

Finally one will practice the last two of this series of exercises.

™ Y ™ v
) 7 [ )
] F— |
s v =

If all the preceding indications have been conscientiously ob-
served, 1t will not be premature lo couple the training of the loft
hand with that of the bow.
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Préparation a l'emploi
de la main gauche.

Les doigts de la main gauche se déplacent sur les cordes
du violoncelle en qualite de ,sillets“. Autrement dit,cest par
un appui ferme? de l'extrémite des doigts sur les cordes,
que I'on réduit la longueur de ces dernieres a des degrés pro-
portionnels aux sons graves ou.aigus que l'on recherche. Les
sections ainsi obtenues devront étre nettes. Le son ne peut
avoir dessor que lorsqu’il est produit par les vibrations du seul
fragment de corde, compris entre le, doigt-sillet“et le chevalet.

La technique de la main gauche est, sinon aussi ardue que
celle de I'archet, du moins trés complexe.-

Elle comporte de nombreuses tenues. Ces tenues sont ap -
plicables selon 1’ordre d’assemblage des intervalles
a realiser par la seule articulation des doigts (sans dé -
placement de la main) et selon, aussi, que lesdits
groupements d’intervalles s’exécutent au grave ou & l'aigu
_de l'instrument.

Je crois utile de faire précéder le travail de la main
gauche, par quelques considérations génerales sur la justesse.
Ces observations, d’ailleurs fort succintes, n'auront d’autre but
que de mettre I'exécutant en garde contre n'importe quelle dis -
position symetrique de ses doigts. ,

Sur le violoncelle, de méme que sur les autres instruments
,non tempérés‘; il est indispensable de différencier, par 1'in-
tonation, les degrés que l'usage des instruments tempérés a
rendus synonymes. Ainsi, au piano, par exemple, la méme
touche peut s’appeler, selon les cas, Zéb ou Jof. Chez nous,
l'orthographe devra décider de l'intervalle. Le Zéb sera plus
proche du Do que ne le sera le Dof. Pour notre oreille,le 2¢b
n'est juste (bien que cela soit considéré, en science acoustique,
comme inexact) que s'il a tendance a descendre au Jo, et le
Do} ne parait satisfaisant que lorsqu’ il subit I'attraction du Zé.
Selon la loi de 1'oreille, les degrés s’échelonnent de la maniere
suivante: Do, Réb, Do}, Rék, Mib, Re}, Fab, Mifete. Dans
I'exemple ci-dessous

il sera indispensable d’exécuter le So/§ et le La} en rapport de
leurs tendances vers les notes Za et S%7. En résumeé, on devr a
former 'écartement des doigts, de facon a ce
que tout degré ,attractif“ d’un autre degré
soit extrémement proche de ce dernier.

Exercices d’assouplissement des doigts. ?

La main gauche étant complétement ouverte, et les doigts
1,2,3 et 4 étant joints ® il faudra replier chacun deux, de telle
maniére, que la face interieure de la premiére pha-
lange adhére a la face intérieure de latroisieme
phalange. On écartera, alors, les doigts ainsi repliés, de fa-
¢on & obtenir, tour & tour,les groupements ci-dessous énonces.

1-284, 12-34, 123-4, 1-2-384, 1-23-4, 12-8-4,
1-2-3-4.

1) Seuls les,,sons harmoniques* s’obtiennent par effleurement. Il ne peut encore en
&tre question iei.

2)Je' dois I'idée de ces exercices, & la lecture de la, Technique du Piano“ de Jean Huré,
3) On doigte par ces 4 chiffres, I'index, le médius, I'annulaire et- 'auriculaire. Ce
doigté & été adopté a une époque on seuls ces 4 doigts s'appliqualent sur les cordes.
Le pouce se tenait alors invariablement derriére le,manche® Le premier usage du
,,pouce-sillet* remonte aux premiers essais de virtuosité sur le vicloncelle, lequel
n'avait, jusque 13, servi qu'a des parties de ,basse* dans des ensembles. L’ancien
chiffrage, (qui comportait en outre le zéro, pour les cordes a vide et les sons har-
moniques) & néanmoins été conservé de nos jours. On l'a enrichi du signe ¢ pour
désigner 'emploi du pouce. Ce dernier joue, dans la technique actuelle un role pré-
pondérant. Son adjonction aux auires doigts compte & tort parmi les difficultes
classées® de notre instrument. On verra, pour la suite, que ce vieux prejuge
n’a aucune raison d'étre.
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Preparation concerning
the use of the left hand.

The fingers of the left hand in their various positions on the
strings act as “nuts”. In other words, it s by a firm pressure V)
of the tips of the fingers on the strings that the length of the lat-
ter i3 reduced proportionally to the low or high note that one wishes
to produce. The sections thus obtained should be well determined.
The sound will have no “carry” unless it vs produced solely by the
vibrations of the section of the string situated between the “nut-
Singer” and the bridge.

The technique of the left hand is, if not as difficult as that
of the bow, at any rate extremely compler.

It comprises numerous “dispositions” of the fingers. These
“dispositions” are to be employed, according to the order of
grouping of the intervals to be executed by the “arti -
culation” ® of the fingers alone (without moving the hand),
and also according to whether these groups of inkervals are fo be
played in the bass or the treble region of the instrument.

Before proceeding to the study of the left hand I think it
useful to consider certain general points concerning the accw -
racy of “tune’. These remarks that will be quite succinct are in-
tended solely to put the player on his guard against any arbitrarily
symamnetrical disposition of his fingers.

On the violoncello, the same as on other keyless instruments,
it is indispensible to differentiate, by intonation,the degrees of
the scale made synonymowus by the use of keyed instruments.
For instance, on the piano the same note is called, according to
circumstances, D flat or Csharp. But with us the orthography wil
decide which note is to be played, The Dflat will be nearer C than
the Csharp would be. For our ear the D flat will appear correct
(although in acoustic science this is considered inexact) only if it
has a tendency to descend to C, and the C sharp is satigfactory only
of it allows itself to be attracted by D. According to the law of the
ear the degrees of the scale should read as jfollows:C, Dy, C§, DY,

. Bb, D}, Fb, EY, etc. In the following example

it will be indispensable when playing G# and AY to take into con-
sideration their tendencies toward the notes 4 nnd B. To resume,
the player should arrange the spaces between
the fingers so that all degrees of the “sound-
scale” that can be “attracted” by another de-
gree should be extremely near the latter,

Exercises to render the fingers supple.® -

The left hand being wide open and the Ist,2nd,3rd and 4th
Soingers joined ®, each of these should be closed so that the
Jirst phalange touckhes the third phalange.

The fingers thus closed should be separated so as to form
the following groups: '

21-—234, 12-34, 123 -4, 1-2-34,1-23—4,12-3—-4,
1-2-3—4,

1) Only harmonic sounds are obteined by a lLight touck. Itis not yet time to
speak of these.

2) “Articulation] ‘driticulate’ These words are used in the French sense, mean-
ing the moving or working of the fingers.

3) The idea of these exercises was suggestet to me by the perusal of Jean Huré's“Tech-
nique du Piano?”

4) These figures are used in fingering the forefinger, middle finger, ring fin-
ger and ULittle finger. This fingering was adopted at a period when these four
Singers only were applied to the strings. The thumb was then invariably held
back of the “neck”. The first use of the thumb as a “nut” dates from the first
attempt at virtuosity on the violoncello, that until then had been used for bass
parts only in concerted music. The old fingering (that embraced also the nought,
JSor the open strings and for the harmonics ) has notwithstanding been maintained
in modern times. The sign 9 has however been added to designate the use ¢f the
thumb, In modern technigue the thumb plays a very smportant part. Its adjunc-
tion to the other fingers is wrongfully supposed to be an “accepted” difficully of
our instrument, It will be seen, in the course of what follows, that this old pre -
Judice has no reason to exist.
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Ces exercises sont difficiles & realiser du premier coup.
Il faudra s’y obstiner si l'on tient & acquérir la souplesse des
doigts. Chaque écartement réussi devra étre main -
tenu pendant une demi-minute environ.

I1 sera également profitable d’articuler les doigts, un a
un, en les relevant et les abaissant le plus possible. (Leur re-
pliement sera le méme que pour les exercices précedents.)
L’articulation devra se faire par des mouvements brusques et
a intervalles de durée semblables. Chaque nouvelle articulation
sera précédee par un effort vers I'augmentation du mouvement
opposé. On evitera, autant que cela se pourra, d’articuler plus

‘un doigt a la fois.

Enfin on rouvrira les phalanges, et on réalisera, avec les
doigts allongés, les divers groupements indiquées plus haut .
I1 sera bon de travailler tous les jours a 1’assouplissement de
ses doigts, quelle que soit la perfection quon aura atteinte
dans le développement de leur force® et de leur indépendance.

Passons maintenant a la 1°T® tenue de la main gauche, ou
disposition chromatique des doigts 1,2,3 et 4.

Premiére disposition de la main gauche.

Le bras gauche étant étendu le long du corps, et la main
se modelant & l'image de la main droite préte a recevoir l'ar-
chet, on devra relever I’avant-bras jusqu'a ce que les doigts
1,2, 8, 4 puissent s’aligner sur la méme corde (au,,manche®).
La pression de la corde devra étre faite par l'extrémite de
chaque doigt,avee la partie de sa face intérieure,
qui correspond au niveau de la coupe de I'ongle?®.

Place d’appui des 4 doigts:

In the beginning these exercises will be jfound difficult of
execution, One should however persevere in their practice if
one wiskes to acquire supple fingers. The fingers should be
maintained for half a minute in the position obtained
by each of the above combinations.

It will also be found useful to work the fingers one by one,
raising and lowering them as far as possible, (the jfingers re-
magning closed, as in the preceding exercises). These movements
should be rapid and at equal intervals from each other. Bach
new movement should be preceded by an inverse effort to exag -
gerate the one just executed. One should avoid,as far as possible,
the working of more thanr one finger at a time.

Finally the fingers should be opened again, and the fore-
going exercises with the different groupings be executed with
the fingers stretched out. No matter what degree of perfection
may have been attained in the strength and in the independence
of the fingers,these exercises for rendering them supple should
be practiced daily.

We will now pass on to the 1Ist disposition of the left hand, or
chromatic disposition of the 1st, 2nd, 3rd and 4th fingers.

First Disposition of the left hand.

The left arm hanging by the side of the body, and the hand
being in the same shape as the right hand when the latter is pre-
pared Yo receive the bow, the forearm should be raised until the
1st, 2nd, 3rd and 4th fingers can be placed in a row on one
and the same string (on the fingerboard). The pressure on the
string should be made by the tip of eack finger,at a point
on the inner side of the latter, corresponding to
the line of the “cut” of the nail on the outside.®»

Point of pressure of the fingers:

Le pouce, allon ge, appliquera, transversalement, la face
extérieure de sa phalangé derriére le,manche“ et inva -
riablement sur la partie la plus épaisse de celui-ci.

1) Nous travaillerons, a cet.effet, des exercices spéciaux,

’f) Les ongles de l1a main gauche devront étre coupés presque ras. On verra,dans
Vétude du ,vibrato les avantages que comporte I’appui des doigts aux places ci -
dessus indiquees, )

The phalange of the thumb, held straight, should be
applied transversely to the back of the “neck”, and invariably
to the thickest part of the latter,

1) For this, special exercises will be forthcoming.

2) The nails of the lgft hand ought to be cut almost to the quick, It will be
during the study of the “vibrato” that the advantages of the pressure of the
Singers at the points above indicated will become apparent,
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Place d’appui du pouce.
Part of the thumb to be applied.

Le pouce étant ainsi place, c’est de sa longueur que dé -
pendra le degre de courbure des autres doigts.

Le pouce se tiendra toujours au niveau du 2™° doigt.  Sa
pression ne devra pas étre un obstacle au déplacement souple
de la main.

Tenue approximative de la main.
Approximate disposition of the hand.

On glissera alors la main, sans changer sa tenue, ‘vers le
haut du manche, jusqu’a ce que le premier doigt se trouve en-
viron & 4 centimetres au-dessous du sillet. Le coude devra étre,
a ce moment, un peu (trés peu) écarté du corps, afin d’éviter
un courbure trop accentuée du poignet.

Profil droit de la main eri tenue d’exécution sur le premier
degré du manche.

25

Place du pouce sur le manche.
Part of the “neck” to which the thumb is to be applied.

Tke extent of the curve of the fingers will depend on the
length of the thumb after it has been placed.

The thumb should always be held opposite the 2nd finger.
Its pressure should not be a hindrance to the supple changing
of position of the hand.

Profil gauche du manche,une fois les doigts places.
Left profile of the fingerboard with the fingers in position.

The hand should now be siid up the fingerboard until the
Ist finger is aboul an inch and a half below the nut. The €l -
bow should then be slightly (very slightly) removed [from the
body, in order to avoid a too pronounced curve of the wrist.

Right profile of the hand ready for play on the first de-
gree of the fingerboard,

Dans les exercices suivants, les doigts extremes (1—4) de-
vront conserver entre eux l'intervalle nécessaire & I'exécution
d’une tierce mineure. Les 2™° et 3m® doigts (recourbés) devront
étre écartés sensiblement? Cela occasionnera, dans les debuts,
un effort permanent assez considérable.

" 1) Sanf au cas o I'un des degrés qu’ils occuperont, serait  attractif “ de 'autre.

In the. following exercises the outside fingers (I~4) should.
maintain between each other the correct distance for the execu-
tion of a minor third. The space between the 2nd and 3rdbent)
Jingers should be fairly wide® In the beginning this will call
Jor a considerable permanent effort.

V) Bzcept in case one of the notes they are playing should be “atiracted”by the other..
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Exercices de la premiére tenue.

Tessiture du premier degre de cette tenue:

Exercises of the first disposition
of the fingers.

Tessitura of the first degree of this disposition :

R Corde La.
Corde Do. Corde Sol. Corde Re. A string.
C string. @ string. D string. PN,
eI s BB T e e, # o o #n #'e'
i #c ¢y —
= #n XY _ﬁ'u © — ’

o T jo ©

(ou toute autre orthographe enharmonique.)

Au cours des exercices suivants, on s’efforcera d’articu -
ler beaucoup, et d’attaquer vigoureusement les cordes
au moyen d’un ,, martélement”de l'extrémité des doigts.

La premiere phalange d’aucun doigt ne
devra fléchir sous la pesée de la main.

Tout doigt appuyé, en qualité de sillet, sur une degre
d’une corde, devra s’y maintenir aussi longtemps que l'exé -
cution des degrés suivants ne nécessitera ni sa suppression
ni son deplacement.

Tout doigt libre portant un chiffre inférieur & celui du
doigt-sillet, devra s’abattre sur la corde en méme temps
que ce dernier.

(Le doigté combiné employé pour ces exercices facilitera
I’application de ces principes elémentaires.)

On devra jouer sur les 3 autres cordes les exercices cor -
respondant a ceux de la corde Sol.

La conduite de l'archet sera celle des sons filés. On aura
avantage a répeter chaque exercice, de mémoire un certain
nombre de fois, en surveillant la régularite des mouvements
de P’archet.

Pendant les exercices 1 a 8 (ceux-ci ne comportant pas de
sons ,,a vide“) le 1¢r doigt conservera invariablement sa pression.

- On devra l’abattre sur le degré qui lui est propre, avant méme
de poser I'archet sur la corde.

(or any other enkarmonic notation.)

During the practice of the following exercises care should
be taken to “work” the fingers thoroughly, and the strings
should be struck vigorously by a “hammering” with the tips
of the fingers.

The first phalange of each of the fingers
should not give way under the pressure of the hand.

Any finger applied, as a nut,to a note on a string showld
remain pressed down so long as the execution of other notes does
not require its suppression or change of position.

Any finger not in play, fingered by a number inferior fo
that of the nut finger, showld strike the string at the same time
as the latter.

(The combined fingering used in these exercises will jfaci-
ULitate the application of these elementary principles.)

One should practice on the three other strings the exercises
corresponding to those of the G string.

The action of the bow should be that used for the longdrawn
tones. It will be useful to repeat each exercise by heart a certain
number of times, keeping watch at the same time on the regula-
rity of the bow-movements,

During the exercises 1 to 8 (as these contain no “open” notes)
the 1st finger should remain pressed down the whole time. It
should even be pressed down on the given note before the bow is
applied to the string.

—_—— 1 5 1 R
1 2 )
_—
1 1 2 1 2 3 3 4 3 .2
&) — 3 | 0 3 1 i | G | — o Jﬂ
“l'l v o
1 1 T
6 2 7 2 ——— 8 2 3
. 4 4 4
%1?} # © ‘H—h Eﬁ() © .ﬂ. #{} i #(’ A= {ﬂ
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Les exercices 9 a 20 comportent l'articulation du 19 doigt.

‘ R7

I Bzercises 9 to 20 require the articulation of the 1st finger.

1
9 10 1 1 2
_ 0 1 i Q 1 2 0 § 12 0 _Z
¥ +- H: :ﬂ: . T 0 1 5 . r :
, P= 174 8 ] #;e o DTy O S i — ’d % ) .
1 J— 1 5 1
0 4 1 0 & 15 0 3 A
2F : =k ro——Po—4f |
- o — #0 [ @ ] el P & — 11y 0
743 O Is[ @ ) %“
1 3 1 . £
16 3 17 \ 3 18 2 2
. 0 4 Q 4 (1] 4
=) " —— - 3 | 1 s — |
ot © gc [ © ) '%“ = o [ 8 ) ‘#; 'e O IDD 174 & ) oﬂ
1 , 1
19 3 3 20 1 5 2
0 3 i 0 1 0 2 0 3 0 3
‘“‘*}': 1 \K . . L .
- — PO 'S ) o | S—— Py P oL ) P #o o—
<> <> LS 2 " - s o

Lorsqu’on se sera entiérement familiarise avec I attaque
de la corde par la simple articulation des doigts, on travail -
lera, sur le second degre, les exercices correspondent
aux 8 premiers numeéros précédents.

2me degré de la 1°re tenue:

i 1 1 o
:95 Lo
- [ ® ]
¥ _ Corde So Corde Ré Corde La
Corde Do

De tous les degrées de la 1°f¢ tenue, c'est le second
qui est le plus pratique. En effet, c’est le seul qui ren -
ferme, (et cela grace a ses rapports avec les cordes a vide,)
des séries diatoniques prolongees.

Ci-aprés un tableau de ses ressources a ce point de vue.
Ce tableau comprend en outre de la tessiture du 2Medegre,
(avec adjonction des sons a vide,) des séries diatoniques, sui -
vies ou brisees, en groupes dau moins 8 notes, et dans 1'ordre
ascendant des tonalités.

On devra étudier a fond toutes les séries, de maniére a
pouvoir jouer, n’importe laquelle d’entre elles, en la choisis -
sant au hasard.

Etant donné que le doigté ne contiendra jamais plus #'in -
dications que celui du tableau diatonique, je conseille & l'exe -
cutant de se bien pénetrer des accouplements de doigts
indiques dans les exercices 1 & 20, afin de pouvoir désormais
en faire 1’application sans trop y refléchir a 'avance.

Je tiens & rappeler ici que la place du pouce, derriere le
manche, ne doit pas varier, quelle que soit la corde pressée par
les doigts 1, 2, 3 et 4.

When one has familiarized ones self entirely with the attack
of the string by the working of the fingers only, one should
practice, on the second “degree’, the exercises correspond -
ing to the first eight numbers of the preceding ones.

2nd degree of the 1st disposition:
1

1 1 1 o
= =~
Iy
e G stri Dstri A stri
Csomg string ring string

Of all the degrees of the 1st disposition it is the second that
18 the most practical. It is, indeed, the only one that contains
long series of diatonic infervals (and that thanks fo its relation
to the open strings).

Below will be found a table showing its resources in
this respect. This table comprises, besides the tessitura of the
2nd degree (with the addition of the notes of the open strings),
diatonic series of notes, either continuous or broken,in groups
of at least 3 notes, and tn the ascending order of the scales.

Al these series should be thoroughly studied, so that any
one of them chosen at random could be played by heart.

As the fingering will never contain more indications than
those given in the diatonic table, I would advise the student to
thoroughly acquaint himself with the couplings of the fingers,
as indicated tn the exercises 1 to 20, so that in future he may
apply them without having to think too muck vn advance.

I would here remind the player that the position of the thumb,
at the back of the fingerboard, should never vary, no matter whick
string s being pressed by the 1st, 2nd, 3rd and 4th fingers.
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Tessiture du 2™® degre
de la 1¢ tenue.
Tessitura of the 2nd degree
of the 1st disposition,
Do maj.

C maj
Do min
C min
Ré maj.

D may
Ré min.

D min
Mib maj.

Eb maj
Mi min.

Emin
Fa maj.
Fomay.
Sol maj.
& maj
Sol min.
G min
La maj.
A maj
La min.
A min
Sib maj.
BY mag
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Revenons maintenant au premier degre.

On pourra corstater sa difference de richesse avee le
second.

Ci-dessous un tableau des maigres possibilités qu’offre
le 1¢r degre, avec le secours des cordes & vide.

Ces 4 fragments de gammes mineures devront aussi ser -
vir d'etudes pour les doigts. L'exécutant ferait bien s’il les
apprenait également par cceur.
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We will now return to the first degree.
1ts poorness will at once be noticed in comparison with the second.
Below will be found a table that shows the meager possibilities
offered by the 1st degree, with the kelp of the open strings.
These four fragments of minor scales showld also be used as
exercises jfor the fingers. They also should be memorized. .

1 2
1 4 2
Tessiture. . ; : H
Tessitura. = ¥ K| :
5 rorepe Lo |
e ' i - i ou :
' ? R S S S O ¢ b
0 i 3 4 N N S N o (l)q) o 5
Réb min. I?% ; : ' + t Vl" P t : 4 : ;
Db min, = —— - - : : : +
e A .
: 2 &
i 3 4 O 4 3 g ; Ld be ber
La:l) m‘in- % ; - : i - : jﬁ‘:‘ 1 ey : : :r %
Ab min, = b-(y b PO o > - 3 : ; :
i 3 0 i 8 L& i
: . S :
Mib min. E,: 2 | I Y o DXy © * + :
Ebmin. = Dy S + ; ! —
P 8 L4
1 3 14 ‘0‘ 12(1) = Lﬂ.
I’d § ]
783 Al

Sib min. ‘5}'

. Bbmin,

En dehors de ces degres il n’y a plus dans la premiere
tenue que des series diatoniques de trois notes.Les enchaine-
ments plus longs s’obtiennent par des déplacements de la main
gauche, Ces déplacements seront 1'objet d'un long travail.

Nous nous occuperons d’abord des intervalles réalisables
sur un seul degrée de la premiére tenue (sans cordes a vide).

Certains de ces intervalles me forcent & faire une pa -
renthése en faveur d'un léger développement de la tech -
nique d’archet.

1) C’est par tolérance exceptionnelle que l'on pourra faire usage dune corde
i vide pour l'exécution du degré qui lni est inférieur(lorsqu'il porte un doublef),
ou pour celle du degré qui luj est supérieur,( lorsqu'il porte un doubleb). Nous
verrons, dans la suite, par quels moyens il faudra corriger ces approximations.

Apart from these two degrees there are in the first “dispo -
sition” only diatonic series of three notes. Longer series of
notes are obtained by changes of position of the left hand. These
changes of position will jform the subject of a long course of study.

We will occupy ourselves first with the intervals that are
possible on a single degree of the first disposition (without
open strings).

Certain of these intervals oblige me to make a small digression
here in connection with a stight development of the bow technigue.

1) It i3 only by exception that the use qf an open siring is tolerated for the
Playing of the note just below it (when this note is double-sharped), or of the
one just above it (when the latter is double flatted). It 10ill -be explained further
on by what means these approximate inlonations must be corrected.
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Changement d’archet sur des cordes eloignées.

Lorsqu’on devra jouer consécutivement sur deux cordes
séparees entre elles par une ou deux cordes intermédiaires

Exemple::gi g% F g T .

le changement d’archet nécessitera un mouvement ,, mixte“
de la main et du bras droits. L enchainement des sons ne
pouvant pas étre immeédiat, voiei, a peu prés, comment pour-
ra sonner l'exemple précédent:

525 L E E. T » -
~ &
~—"

Le bras devra, d’abord, se conduire comme il 1’a fait
pour les premiers changements de corde, & un detail pres,
c'est qu'on ne devra utiliser 1'archet que jusqu’a 5ou 6 cen-

timétres de chacune de ses extrémités. Pour exécuter la pre-

miere des 2 mesures ci-dessus,les crins glisseront sur la corde
», 80 “en s’'inclinant, a la fin de leur pareours,vers la corde, 26"

Puis, pendant le silence () on fera franchir aux erins la
distance qui les séparera encore de la,Chanterelle, sans
faire sonner la corde ,£¢{ mais en maintenant
sur son passage, la forece de pression émise
par l'archet lors de la période sonore.

Ce deuxiéme mouvement proviendra de la main seulement .
Celle-ci devra se relever un peu, formant ainsi,exterieure-
ment du poignet un léger creux. Des le début
du son ,Za% il faudra retablir les rapports
normaux de la main et du bras.

Pour franchir deux cordes, le mouvement du poignet ne
devra p as étre plus accentué.ll faudra que la main soit,dans
ce cas, secondée par un imperceptible relévement de lavant-bras.

Mouvements pour exeécuter

\ ..
la 1™® mesure. e
M
Za D & Do 0000 el T
A 14 » '4}'01” (br.;;j .......
¢ (ar

On deduira de cet exemple, la maniére d’exécuter ses trois
renversements.(8o/ V La ™, LaV Solm, et Lam SolV)

Nous travaillerons, maintenant, tous les intervalles réali -
sablés sur un degre de la 1°T® tenue. Il vaut mieux, a cause de
ges avantages précités, acquérir une grande habitude de 1'usage
du second degré. Le tableau des intervalles se basera done sur
lui, quitte 4 se reporter plus tard sur tous les autres.

Une connaissance approfondie de ce tableau peut garantir
l'aisance d’exécufion, a premiére lecture,de certaines, études”
faciles. Les intervalles de, quinte“ s’obtiennent par un appui
transversal de la 1°7° phalange du doigt-sillet sur deux
cordes. On évitera autant que possible un fléchissement trop
prononce de la jointure de cette phalange.

Jumping with the bow over one or
two strings to another.

When one has to play consecutively on two strings separated
Jrom each other by one or two intermediary strings

or
= =

T 1
1 T

=

the change of bow wiil necessitate a “mixzed” movement of the
right hand and arm. As the two notes cannot be connected
this is about how the above example would sound:

Example: 2k

T
1
=
<

L] L]
Iy % I

The arm should at the start be used as jfor the first changes
of strings with the exception that the bow will be used only wup
to within two or two and a kalf inches of each of its ends. In
order to execute the first of the above two measures the hairs of
the bow, at the end of their stroke across the G string,should be
inclined toward the D string. Then, during the rest(),the hairs
should cover the distance that separates them from the A string,
without causing the D string to sound, but
maintaining during their passage the same
pressure of bow as that employed during
the period of sound. This second movement will come
Jrom the hand only. The latter should be raised a lLittle, thus
Jorming a slight hollow at the back of the wrist . .
As soon as the A is sounded the normal rela-
tions of the hand and the arm should be re -
established. In order to pass over two strings, the move -
ment of the wrist should not be accentuated. The hand should be,
in this case, seconded by an imperceptible raising of the forearm.

' V.
“ faa) _____ e I‘.
10 Fhem)..- o
“AT T ot 12
..... :ewb s TV H gQ
------ — Tegswb“s ‘8% Movements for the execution
\ gé of the 1st measture.
e
Rk
."c ’;,‘&
R
'."‘;%00 “d‘p
y

One will deduce from this example the way of executing its
three inversions (G\ Am, A\ @M,and 4m &V).

We will now practice all the intervals that can be executed
on a degree of the first disposition. It is better, on account of
ils above-mentioned avantages,to acquire a great facility in the
use of the second weégree. The table of intervals will therefore be
based on it, transferring it later to all the others. A thorough
knowledge of this table will guarantee an easy execution, at
Jirst sight, of certain simple “studies’.

The intervals of the “fifth” are obtained by placing the first
phalange of the nut finger across two strings. A too pronounced
‘gving” of the first joint should be avoided.
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Tableau des intervalles.
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-—— Table of intervals.

Tessiture.

Tessitura.

Seconde min.
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Seconde maj.

Major a. =

Tierce min.

Minor third.

Tierce maj.

Major third.

Quarte

Fourth,

Quarte augm.®

Augmented fourth V) 2
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Quinte.

Fifth.

Sixte min.

Minor sixth.

Sixte maj.

Major sizth. -

Septiéme min.

Minor seventh.

Septiéme maj.

i 5 4

. H . . Xy o
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0 . [ 4 ) 3 H
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4 — : 1 P
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Major seventh. =

1) Aux cas d’alignement d’intervalles synonymes, tels que , quarte augmentée®
ot quinte diminuée‘;ce tablean ne comportera que l'une des dénominations seulement.
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1) In case of the encounter gf symonymous intervals, such as the “augmented
Jourth” and the “diminished fifth” only one of them will be given in this table.
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Tessiture.
Tessttura,

Octave.
Octave,

Neuviéme min.
Minor ninth,

Neuviéme maj.
Major ninth.

Dixiéme min.
Minor tenth.

Dixiéme maj.
Meajor tenth.

Quarte a I’ 8v®
Fourth all’8v%

Quarte augm. a I’ 8¥®
Augmented fourth all’8v2

Quinte & I’ 8ve
Fifth all’ 8v2

Sixte min. 41’ 8V8
Minor sizth all’ 8v2

Sixte maj.a I’ 8¥°
Major sizth all’ 8v2
L

Septiéme min. 4 1’ 8V2
Minor seventh all’ 8v2

Septiéme maj.a 1’ 8Ve
Magjor seventh all’ §¥%

Double octave.
Double octave.
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Chaque note de ce tablean devra étre jouée sur un coup
d’archet différent.Les liaisons que l'on pourrait prendre, &
tort, pour des coups d’archet, ne sont la que pour rattacher
les intervalles proches ou distants,a travers l'enchevétrement
des notes. Le débutant devra apprendre les ressources du
groupement chromatique, comme on apprend une table d’a-
rithmetique. A cet effet, il copiera dabord tous les intervalles,
mais dans P'ordre ou il devra les exécut-». Soit, pour les
octaves, par exemple:

—

r————— —
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Ensuite il les travaillera en tachant de se souvenir de
tous les doigtés, jusqu’a ce qu'il soit capable de répondre a
des questions dans le genre des suivantes.

Questionnaire indeéfini.

Quelle est la note jouée par le 3¢medoigt sur la corde 2¢ ?

Quel est lintervalle obtenu au moyen du 4me doigt sur la
corde Do, et du 1°F sur la corde Za ?

Quel doigt met-on sur le S7b (corde Sol)?

Par quels doigts faut-il exécuter l'intervalle #a (4me ligne)
et Do} (au-dessus de la portée)?

Quelles sont les 6tes majeures sur les cordes,, Sof et £é“?

Le 2me doigt jouant un f& sur la 2me corde, par quel
doigt et sur quelle corde obtiendra-t-on son octave grave?

Quel est le doigte de la 7me mineure?

On pourra eprouver sa mémoire en improvisant des ques-
tions de ce genre a son usage personnel.

Bien entendu on devra vérifier l'exactitude de sa réponse, .

sur le violoncelle, a prés I'avoir trouvée.

Cela constituera un entrainement excellent, et contribuera
par la suite a faire connaitre la place des notes sur chaque
corde, aussi aisément qu'a l'aide d'un clavier.

Considérations geénérales sur les coups d’archet.
Le ,Legato®

Jusqu’ici les exercices nécessitaient I'emploi total de
Parchet. Nous nous occuperons maintenant de 1'usage frag-
mentaire de ce dernier: Je ne peux omettre, a ce sujet,quel -
ques remarques générales,bien que je sache qu'on ne pourra
en comprendre l'entiére portée qu’aprés avoir étudie les
intensites.

Dans le jeu du violoncelle, rien (sauf le choix des doigtes,
n’est aussi individuel que le choix des coups d’archet.

Pourtant, ce n'est qu aprés s'étre formé une technique dar-
chet bien , équilibrée* que l'on pourra songer & régler soi-méme
les ,,articulations“(ou divisions des mouvements d’archet) d’a-
pres sa conception propre de la ponctuation musicale, et aussi
selon I'importance que, par gout personnel, on désisera attri-
buer a tel accent plutot qu’a tel autre.

Nombreux sont les effets musicaux, qui peuvent sobtenir
dans n'importe quelle region des crins. Néanmoins, chacune
de ces régions a des fonctions personnelles, et il n’est pas
rare que le caractére dune phrase ou dun trait de virtuosite
en localise l'exécution sur une portion définie de 1’archet.
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Bach note of this table should be played with a separate
stroke of the bow. The slurs, that might wrongly be supposed to
represent strokes of the bow, have been placed only to join fo-
gether the notes of the large or small intervals through the
tangle of notes. The beginner should learn all the resources of
the chromatic grouping, in the same way that one learns an
arithmetic table. To that end he should first of all copy out all
the intervals, but in the order in which they are to be played.
As for instance, for the octaves:

3 1 e 1 4
4 2 o e
¥ xx = o
=z S
© o

Afterwards he should practice them, trying to remember all
the fingerings, untit he will be able to answer such guestions
as the jfollowing :

Indefinite Questionnaire.

- What note is played by the 3rd finger on the D string?

What interval is obtained by placing the 4th [finger on the
C string and the Ist on the A string?

Whick finger should be used for Bb (G string)?

Which fingers should be used to play the interval F (4th line)
and C4(above the line)?

What are the major sixtis on the G and D strings?

If the 2nd finger plays an F on the 2nd string, with which
Jinger and on whick string will one obtain the octave below?

What is the fingering of the minor 7th?

One could test one’s memory by improvising questions of
this kind for one’s own use.

OF course the answer showld be verified, on the violoncello,
after it has been found.

This will be excellent training, and will contribute eventu-
ally to the knowledge of the position of the notes on each string,
as easily as though on a keyboard.

General remarks on bowing.
The “Legato”

8o far, the exercises have required the use of all the bow.
We will now occupy ourselves with the fragmentary use of the
latter. I cannot omit a few general remarks on this subject,
although I know that their full purport will not be realized
until after the study of intensities.

In violoncello-playing nothing (unless it be the fingering )
iy s0 personal as the choice of bowing.

And yet it is only after having formed a well balanced
bow-technique that it will be possible to think of regulating ,
one’s self, the “articulations” (or divisions of the strokes of
the bow) after one’s own conceptions of wmusical punctuation ,
and also according fto the prominence that one wishes, from per-
sonal tcste, to give rather to this note than to that one.

Numerous are the musical effccts that can be obtained by
any one of the parts of the hairs. Nevertheless, each of these
parts has its own functions, and it is not rare to find that
the character of a phrase or of @ virtuoso passage localizes
the latter on a given part of the bow.

Often the change of bow is not the result of a musical
intention, but is brought about by the bow having reached one
of its ewxtremities,

Z.890 M.



34

Souvent le changement d’archet résulte non pas dune in-
tention musicale, mais simplement de I'aboutissement des ¢rins
a l'une de leurs extremités.

Il peut egalement provenir de 'éloignement de la corde
a atteindre, par rapport a la corde que lon a déji jouée.

Je ne prétends pas entreprendre ’énumération de toutes
les articulations que ces diverses causes peuvent engendrer.
Plusieurs volumes n’y suffiraient pas.

Je me contenterai den analyser les cas les plus saillants
dont les autres ne sont que les dérivés.

Cette étude qui ne peut aller sans se combiner avec celle
de la main gauche nous ménera jusqua la fin du présent ouvrage.

Amon sens, le premier ,,type classe“ d’exécution dont il
faille s’occuper sous quelques-unes de ses formes clest le
,, Legato’; autrement dit, le lié (plusieurs sons sur le méme
coup d’archet).

Lorsqu'on exécutera, sur une méme corde, plusieurs:notes
liées, I'archet devra se conduire eomme pour le prolongement
d’un seul son file. Ainsi dans l'exercice

’

'(? 1 3 4 3 1

4 i) ) T I 1 {

hdl O 1 1 1 1 :

e =
\*——-’/
v

a . 3 i :
le role de 'archet ne devra etre que: % _J__.____J_.ﬂ
y—

Le martélement des doigts de la main gauche ne devra pas
altérer I’ unité“ du mouvement d’archet.b

1t may also be brought about by the long distance sepa -
rating the string on whick one has been playing from the
string to which one has to proceed. *

I do not propose to undertake the enumeration of all the
movements that these divers causes may engender. Several vo-
lumes would be insufficient,

I will content myself with analysing the most
cases, of whick the others are only derivatives.

This study, that cannot proceed without being combined
with that of the left hand, will take us to the end of this work.

To my mind, the first “classified type” of playing with
which one should interest one’s self in some of its forms s
ihe “Legato”, in other words the “tied-together” (several notes
played with the same stroke of the bow), -

When several tied notes are played on the same string, the
bow should be used as for the prolonging of a single long drawn
tone. Thus, for the exercise

salient
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the role of the bow is only: & o+ i . | The strikin
role of is only: 4 S 4

v
of the fingers of the left hand should not spoil the wuniformity
of the stroke of the bow.?
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1) Uimpassibilité de I'archet s'impose dans le travail au début. Par la suite,
les besoins de I'expression sauront I'abolir,

) In the beginning, the adsolute tndependence of the movement of the bow is in-
dispensible. Later on the necessities of expression will do away with it.
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On reproduira sur les 3 autres cordes les exercices
correspondants.

On emploiera, pour I'exécution de ces exercices,une ving-
taine de centimetres de la partie médiane de I archet, au
»tiré“ comme au ,pousse; en ayant bien soin de revenir tou-
jours aux meémes points de départ de ces deux directions.

D’une maniére générale, toute articulation exigeant une
,» dépense de crins“ supérieure a celle que peut fournir le
seul déplacement de la main droite (mouvement du poignet)
mais inférieure 4 une moitie d’archet, devra se faire au moy-
ende 'avant-bras.

Exercices du legato comportant un changement d’archet au
changement de corde. Les variantes 1bis et 1ter doivent
servir d’exemples pour les autres exercices, - auxquels
on ajoutera les variantes équivalentes.

1 1bis
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KHzercises corresponding with the foregoing should be. re -
produced on the 3 other strings.

For the execution of these exercises, about eight inches of
the middle portion of the bow should be used, for the down stroke
as well as for the up stroke, care being taken to return always
to the starting point in both directions.

In general every movement requiring a“using-up of the hairs’
greater than wkhat can be produced by the sole movement of the
right hand but less than half the length of the bow, should be
executed by the forearm.

Legato exercises requiring a change of bow for each.change of
string. (The variants 1%is and 1ter should serve as exam-
ples for the other exercises, to whith the equivalent va -
riants should be added.)
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Et tous exercices eéquivalents sur les cordes Reé—LZa et
Do—Sol. On aura aussi avantage a jouer une partie de ces
exercices avec l'articulation inverse, ¢’est-a dire V m.

On exécutera les exercices ci-apres (changement de corde
sur le méme archet),tantot du talon au milieu (et inversement )
tantot du milieu a la pointe (et inversement). Ce travail
fragmentaire aura pour conséquence une egale souplesse dans
les courbes traceés par la main droite, quel quen soit le point
de depart sur la longueur totale du rayon.

And all equivalent exercises on the strings D-A and C-G.
It would also be advantageous to play a part of these exercises
with the inmverse motions, that is to say \| ™.

T*e foliowing exercises should be practiced(change of string
with the same stroke),sometimes from the heel to the middle
(and inversely), sometimes from the middle to the point (and in-
versely). This fragmentary work will produce an equali supple -
ness in the curves executed by the right hand, from no matter
what point of departure on the total length of the stroke.
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Here are a few figures that are useful to know for the
Lood handling of the bow.

Voici quelques figures utiles a connaitre pour la bonne
conduite de 1’archet. '
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La courbure du poignet par rapport a l’avant-bras ne The curve of the wrist in relation to the forearm should not
devra pas étre modifice au cours de ces exercices, les be modified during these exercises, as the notes do not
alternances n’y etant pas rapides. alternate rapidly. '

Exercices pour les changements . Exercises for a change of strings
: A X .
de corde sur un méme archet. on the same stroke of the bow.
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Exercices de percussion.

Les doigts ¢iant habitués, par les exercices précédents,a
se déclencher brusquement sur les cordes,on devra expérimen-
- ter leur régularité de chute, et I'égalité de leur force, par la
percussion (sans archet).

Pour les degrés ascendants (ou tout an moins lorsqu il
7y aura progression ascendante dans les chiffres des doigts a
employer) la mise en vibration devra étre le résultat dun choe
violent de chaque nouveau doigt-sillet, produisant une scission

nette de la corde. —

o S——
1! 2! 1 4!
: T | 1 +

Pour les degrés descendants,chaque nouveau son pro-
viendra d'une 1é gére traction opérée surla corde par le
doigt-sillet du son précédent, et cela de droite & gauche par
rapport a lexécutant.

L
™

1

== : 2
Frapper la corde Retirer de droite Retirer de Retirer de
avec les 4 doigts & gauche (et en méme le méme le
chromaticuement méme temps)les 2me doigt. 1¢* doigt.
disposes. 42 et 3¢ doigts.

o

Te

Ce dernier exemple ressort d'une branche spéciale de
I'émission des sons. On approfondira ce procédé au chapitre
du ,, pizzicato¥

Lorsqu'une série diatonique ascendante contiendra une
note a vide, il faudra que le 1°* doigt, aussitot sonrole de sil-
let accompli, se glisse transitoirement et sans diminuer
sa pression contre le manche, dans l'intervalle contenu
entre la corde jouée et la corde a jouer. Dela sorte, il naura
qua se soulever, au moment précis du changement de corde
pour faire sonner la corde a vide.

-
L

. Dans l'exemple suivant: :

le premier doigt occupera successivement (et sans aucune
brusquerie dans le mouvement intermédiaire) les 3 positions
figurées ci-aprés. C’est sur la réalisation de la deuxieme
phase quil sera le plus important (dans le cas qui nous oc-
cupe) de concentrer ses efforts. Cette rétraction ne doit étre
quun mouvement réflexe du doigt.

Premiere phase.

Deuxieme phase.
Second phase

39

Exercises of percussion.

The fingers having accustomed themselves by the preced-
ing exercises to rapid action when attacking the strings, a test
should now be made, by means of percussion,(without the bow)
of their regularity of fall and the equality of their strength.

For the rising intervals (or at any rate when there is a ris-
ing progression of the figures indicating the fingers to be wused)
the vibration of the string should be obtained by the energeti-
stroke of each new nut finger, producing a clean division of the
string.

For the falling intervals, each new sound will arise from
slight pull on the string by the nut finger of the preceding
note, and that from right to left of the performer.

§ 4 2 1
F—F 2 =

el ‘ I 1
Strike the string Withdraw from Withdraw in Withdraw in
with the 4 fingers right toleft (and the sameway the same way
disposed chroma- af the same h’mz) the 272 finger. the 15¢ finger.
tically. the 4th and 37

JSingers.

The last example belongs to a special branch of the produc-
tion of sound. This way of playing will be treated more fully in
the chapter on the “pizzicato?

When a rising diatonic series of notes confains a note onan
open string, the 15t finger, as soon as its role as a nut is finished,
should be temporarily slipped into the space situated between
the string just played and the string to be played, and this
without diminishing the pressure against the finger-
board. It will then only be necessary to lift the finger at the exact
moment of changing strings to make the open string sound.

(=]

e

r

—
—

1 3, 4, 0
In the following example : —5—;———{{——4———}—*[9———
T

the first finger will occupy successively(and without any abrupt-
ness in the intermediary movement) the three positions shown be-
low. It is on the effectuation of the second phase (in the case un-
der consideration) that tt will be most important fo concentrate
one’s efforts. This retraction should be only a reflex movement of

the finger.

Troisieme phase.

First phase

Third phase

Pendant le son,Za-
During the sound ‘4"

Pendant les sons,, 87 -Do~
During the sounds “B(C”

Pendant le son,, Z2¢«
During the sound “D”
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Nous adopterons un doigté de convention pour désigner la
corde & vide, dans les exercices de percussion. Le chiffre zéro
contiendra le chiffre du doigt par lequel on devra mettre la
corde en mouvement.

D'une maniére générale, lorsque la note a vide suivra,
sur la méme corde, une ou plusieurs notes doigtées, elle
devra étre ,pincée“ par le dernier doigt-sillet qui la pré-
cedera.

Ex.

Complémentairement a cela, et dans le cas ou plusieurs
degrés descendants seraient situés sur la méme corde, les
chiffres accompagnés d’une croix (), placés au-dessus des
doigtés réels, se rapporteront aux doigts par la retraction
desquels devront étre obtenus les sons.

Les exercices suivants sont de la plus haute importance.
Désormais la percussion devra étre inséparable du meéca-
nisme de la main gauche. Il faudra donc que I'exécutant ap-
plique les mémes principes de force, de précision et de , net-
tets" des doigts dans les exercices avec archet.

Les sons harmoniques, seuls, ainsi quon le verra plus tard,
font exception, et ne peuvent etre percutés.

Lorsque 'on aura travaille les exercices ci-aprés on pour-
ra utilement revenir aux séries diatoniques des deux premiers
degrés.h

- Exercices sans archet.

We will adopt a conventional fingering to indicate the open
string, in the exercises of percussion. The figure nought will
contain the number of the finger by which the string is to be
put tn vibration.

Generally speaking, when a note on an open string follows,
(on the same string), one or more fingered notes, it should be
“plucked” by the last nut finger that precedes it.

1 2 @ 4 4

Fx.

L 1 R 1 1 1

In addition to this, and in case several falling intervals should.
be situated on the same string, the figures accompanied by a cross
(1), placed above the actual fingering, will refer to the fingers
by the refraction of which the sounds are to be produced.

i+ o+
4 2 1

1 1 | T
T

The following exercises are of the very highest importance.
Hereafter-&zer cussion must be inseparable from the technique
of the left hand. The performer will therefore have to apply the
same principles of force, precision and “neatness” gf the fingers
to the exercises with the bow.)

Harmonic sounds form the only exception, as will be seen
later on, and cannot be “struck”.

When the following exercises will have been studied, it will
be useful to return to the diatonic series of the first two de-
grees.?)

Exercises without the bow.

= = = | —-~
o) o . m— —— Fﬁlﬁ - T l
7 JL 310 } ‘ d ‘ .Hf f @ | D —& 1 ‘ :
——Y —@ o
= T 24 | -~ = | >~
4+ o2+ Q) 4+ 3+ ® 0))
o 2 @ & 33 0o 3 SR | 0o 2 4 ® ) ® 3
2
. —_gql !  B— i ! 3 ——-4
LY —tHe—®d—9 T —f —o ‘ 5 |0 —— | = o :
| —— o
r f — —— 4+ 2+
— %% 3+ 4+ 34 pr— = 2 4 2
0 1 .3 4 D1 3 4 3 1 Qs 3"} 0 1 3 P13 & @ a2 o 1
raY) [ — | ) — p— _FP—‘ 1 1 i
il D + 1 :IH i 1 ] il } rr 1 I 1
1 1 I | | H 4 e
T +.
. r 4
&+ g4 L T — e 4 F oo+
4+ —— — , 2 4+
® s 33 Q& s 0 1.8 &E @138 L1 2 4@1-’#—-’-; ® 5 3%
. |- 1 N0 ﬁ —1— 1 — T
offe T | ool )| T —— 1
1 1 J—‘j_‘_ H —
o g T
T 2+
i 3 @4%?"’ 0o 3 ® 3 411@3 o 3 @3 5 1 4 e P42® 3. ® 5 3F
) - T f 0| O 1 . "?1* I ey
T 010 — qe { [ —® T
= ! ‘:‘-‘ i _— T
= s e = =

1) Voir les deux tableaux. — See the two tables.
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Avec larchet. —

41
With the bow.

y
m — 8"y
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Figure. Figure.
Courbe A B - Arc de cercle du chevalet. Curve A B = Are of the circle of the bridge.
Pointillée C D - Ligne courbe tracée par lamain droite, Dotted line CD = Curved line followed by the right hand,
par rapport a l'arc de cercle du chevalet. with respect to the are of the circle of
the bridge.
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Il 1y aura qu'a renverser cette figure pour se représenter
la ecourbe obtenue, si I'on intervertit 'ordre du ,tiré« et du
»pouss€ “ dans ce méme exercice. — Nous passerons a présent
a la 2™ tenue de la main gauche. Mais auparavant l'exécutant
fera bien de repasser tous les exercices;du legato (sur la méme
corde; avec changement de corde au changement d’archet, avec
changement de corde sur le méme archet) mais en modifiant
leurs attributions primitives. On en jouera quelques-uns en
,détaché expressif; cest-a-dire avec un coup darchet
par note, formant, piétinement“ sur une méme partie quelconque
des crins. Pour chaque exercice on reglera la dépense darchet
conformément a la longueur du déplacement néces-
sité par chaque note dans le ,lie Il sera indispensable
de joindre les sons entre eux, au moyen de 'adhérence et
du mouvement continus des crins.

Il faudra aussi sexercer aux coups d'archet ,mixtes“ (lié et
détaché). Dans les exemples suivants, (sur lesquels on en cal-
quera soi-méme d'autres), il faudra employer tantét les arti-
culations du dessus, et tantdt celles du dessous de la portee.

It is only necessary to turn this figure upside down to get
an idea of the curve obtained if one inverts the order of the down
stroke and the up stroke in this same exercise.

We will now pass on o the second disposition of the left hand.
But before doing so it would be well to repeat all the exercises
Jor the “legato” (on the same string; with a change of string on
the change of the stroke of the bow; with a change of string on the
same stroke of the bow) but at the same time modifying their ori-
ginal purpose. Some of them skould be played with a “détaché
expressif,” that is to say with one stroke of the bow for each
note, thus “marking time” on any given part of the hairs of the
bow. For each exercise one will regulate the amount of bow used,
according to the length of movement required by each note in the
“Ulegato” It will be indispensible to join the soundsto eack other,
by means of the clinging and the continuous action of the hairs
of the bow. One should also practice “mized” bowing (legato and
detached). In the following examples, (from which one will one's
self make similar ones) one should use intermittently the bowing
marked above and below the lines.

v
} i o :
— — 1 »—1
. \ m oy =~ V/—\
7 ji'_ ——
Vv V™ v —

Z.890 M.



A2 : .
Exercices pour développer la force

des doigts de la main gauche.

Chaque doigt, & tour de role, fortement arqué, et
retiré le plus possible en arriére de la main,( fig. 1) devra
s’abattre sur la corde par un déclenchement brusque.

La figure 2 représente le doigt aprés son déclenchement.

Fig.1

.4

Figure de l'articulation compleéte.
A -B-=Doigt au-dessus de la corde.
C-D= Doigt sur la corde.
E-F= Plan du dos de la main (profil).
Pointillée entre B et D= Parcours de lextréemité du doigt.

Ce double mouvement (aller et reto ur) devra étre ex-
trément rapide. Il ne devra pas excéder en
durée, dans les exercices ci-aprés, la valeur de la
note bréve. On devra entendre nettement le choc resuliant
de chaque déclenchement d’un doigt. Il y a lieu de se mefier
de la tendance que lon pourrait avoir, & articuler incompléte-
ment les doigts au cours des exercices 2, 4,6 et 8.

On devra maintenir le plus fermement possible, pendant
les notes longues la position obtenue par le doigt aprés son

. double mouvement. Cette recommandation s’appliquera surtout
aux exercices 1,3,5et 7, .

Ci-dessous, les mouvements en question, graphiquement

adaptées a la notation des deux premiers exercices.

VW

1 1 2
ﬁ;ﬂv-;«.. - =ry

L’archet exéecutera des sons files lents, a environ 2 centi-

meétres au-dessus du chevalet, avec une tres forte pression du

pouce et des premier et quatrieme doigts, en plus du poids

inerte du bras droit. Ces exercices sont de ceux que l'on devra

travailler tous les jours, lors méme que l'on aurait acquis une
technique suffisante.

{

tc.

Exercises for developing the strength |
of the fingers of the left hand.

Fach finger in turn, excessively arched, and drawn back
over the kand as far as possible, (Fig. 1) should be brought down
upon the string with a swift stroke. Figure 2 shows the fin-
ger after the stroke. '

Fig.2

Figure of the complete articulation.

A-B= Pinger above the string.

C-D= Finger on the string.

E-F= Plane of the back of the hand (profile).

Dotted line between B and D = Line followed by the tip of
the finger. '

This double movement (going and coming) should be
extremely rapid. It should not exceed in du -
ration, in the following exercises, the length of the
short note. One should hear clearly the blow delivered by
the finger. (One should be on one’s guard against any tendency
one might have towards incomplete action of the fingerslduring
the exercises 2,4,6 and 8. One showld maintain as firmly as
possible, during the long notes, the position taken wp by the fin-
ger after its double action. This applies specially to the exer-
cises 1, 3,5 and 7,

Underneath will be found the movements in question, gra -
plically adapted to the notes of the first two exercises.

N\

e st —
v v ¥-G ¥
S — @ W=

The bow will execute slow long-drawn sounds, about ¥ of‘
an inch above the bridge, with a very heavy pressure of the
thumbd and first and fourth fingers, in addition fo the dead
weight of the arm. These exercises are of those that shouwld be
practised every day, even qfter attaining a syjlficient technigue.

Z.890 M.
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On joura les exercices correspondants sur les 3 autres
cordes. (Comme dans tous les exercices précédents,on devra
garder sur la corde les doigts portant un chiffre inferieur a
celui du doigt-sillet.) Raisonnablement ce travail devrait oc-
cuper un quart d’heure sur le temps que l'on pourra quotidien-
nement consacrer 4 l'étude de son mecanisme.

. Exercices pour
développer 1'Indépendance des doigts.

Les mémes exercices peuvent au moyen d’une légére
transformation, servir & rendre les doigts indépendants.

11 suffira d’appliquer & leurs degrés respectifs, sur la
corde voisine de celle que l'archet met en vibration, les doigts
portant un chiffre superieur a celui du doigt 4 articuler.

Indépendance
du premier doigt.

Doigts inoccupeés.

Exemple: —

0 v O
0
k1 1

= ote.

L E LS

2

= ¢fc.
33333

On trouvera tout naturellement dapres cet exemple les dis-
positions correspondantes, favorables au travail des exercices
suivants. Il ne sera pas nécessaire de redire ici les N7 et 8.
L'exécution en est la méme que dans le cas precédent.

Un excellent travail consistera a forcer I'indépendance du
troisieme doigt sur une corde éloignée de celle ot sont appli -
queés les doigts 1 et 4. On travaillera, a cet effet, les exer -
cices 5 et 6 des deux fagons suivantes.

Doigts éloig‘m’afs.S

Fingers on the
Jar-off string.

Doigts éloignes.
Fingers on the
Jar-off string.

One should play the corresponding exercises on the three

other strings. (As in all the preceding exercises, the fingers
numbered by [figures inferior to that of the nut finger should
remain pressed down on the string.)
should occupy about a gquarter of an hour of the time that one
can devote daily to the study of one's technigue,

Rationally this exercise

Exercises to develope
the Independence of the fingers.

The same exercises, by means of a siyght transformation,can

Example:

be employed to make the fingers independent. It only requires
the placing of those fingers that are numbered with [figures
kigher than that of the finger in play on their respective
notes on the string next to the one being set in vibration by the bow.

Independence of

o £

7

the first finger.

Unoccupied
fingers,

ete,

It will be easy to find, from this example, the corresponding

dispositions of the fingers that are suitable for the study of the
Jollowing exercises. It appears unnecessary to reprint fere
Nos. 7 and 8. Their execution is similar to the preceding one.

An_excellent exercise is to force the independence of the third

Sur la corde Ré: — On the D string:

(

5. 3 — 3 =
- R SR ~C T Y/ )
o= o4 ete.
8 8= 8 —

1

1 V ES
Sur la Chanterelle: — On the A string:

ete.

il s sUSal T SN -
. — s L e o
v T % T : =
S 8 8 =

1

Il sera extréemement difficile d’obtenir,dans ces conditions,
une articulation appréciable du troisiéme doigt. Néanmoins ce
mouvement &tant perfectible par l'effort obstine, on fera bien
d’y apporter la plus grande insistance.

Z.

890 M.
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Singer, on a string far away from the one to which the Ist and
4th fingers are applied. With this aim in view,exercises § and
6 should be practiced in the jfollowing manner.

It will be extremely difficult, under these conditions, to 0b -
tain any appreciable movement of the 3rd finger. Nevertheless,
as this movement is perfectible through persistent ¢ffort, it will
be well to practice it with the greatest insistence.



Quelques variantes dans la disposition des doigts inoc-
cupés, pouvant contribuer aussi a I'indépendance parfaite
des 2¢ et 3m® doigts.

A few variations in the disposition of the unoccupied fin -
gers, that can also contribute to the perfect independence of the
272 and 372 fingers.

4 :
O s TAD
Doi iqués () go Ho o IO
gts a}_)phques Praes Py S
Held fingers. M -
1T Lo 1TF 1T

Doigts appliqués.

Held fingers.

De méme, toutes autres dispositions des doigts appliqués,
pouvant entraver les mouvements libres du doigt a articuler
~ Ces efforts que, malheureusement, I'on néglige bien sou-
vent, sont d'une efficacité presque immédiate.

Si ces exercices ont été rationnellement travaillés,les
»doubles cordes“ suivantes paraitront plus faciles.

In the same way, all other arrangements of the Sfingers, by
which the free movements of the finger in play could be shackled.
These efforts, that are unfortunately often neglected, are almost
immediately efficacious.

d

If these exercises have been rationally practiced,the following
‘double strings” will appear casier.

I1 suffira de sobstiner quotidiennement sur un petit
nombre de ces exercices pour l'indépendance des doigts,
si I'on a la patience de s'imposer ceux que l'on aura le plus
de difficulté a exécuter. Il ne sera pas non plus nécessaire
de travailler la méme série tous les jours.

Deuxiéme tenue de la main gauche.
(Extension du 1€ doigt.)

Lintervalle contenu entre le 1¢r et le 4 doigt, est, dans
la deuxiéme tenue, d'une tierce majeure.

Tessiture du 1¢* degré de cette tenue. —

Corde Do. — (€ string.
4 2 8 4

Corde Sol. — @ s¢tring.
1 2 3 4

It will suffice to keep hammering away daily at a. few of
these exercises for the indepéndence of the fingers,if one has the
patience to impose on one's self those that one finds the most dif-
Sicult of execution. It will also not be necessary to practice the.
same series every day.

Second disposition of the left hand.
(Extension of the 15t finger.)

The interval comprised between the 15t and 4% fingers is, in
the second disposition, that of & major third.

Tessitura of the 18t degree of this disf)osition.

Corde Ré. — D séring.

Corde La. — ng.
i A stmn%
i 2 3 [ FeYy

by o ﬂ-&-

I

1 > P [ ® )
VK & ] —

-

E. S

5T

[ %]

P P
4 - «r

Jxixt

o be  fe  © o

Pour trouver la bonne disposition des doigts, il faudra,
d’abord,les placer chromatiquement sur le 2™° degré dune
corde quelconque. Ensuite (les doigts 2,8 et 4 restant im-
mobiles, et la pouce conservant sa place derriere la manche,
4 hauteur du second doigt) on devra allonger le 1°% doigt
seul, en I'écartant des autres, jusquace quil atteigne la place
quil occupait au 1¢F degré de la tenue chromatique.

In order to find the correct disposition of the fingers one
should, first of all, place them chromatically on the 272 degree of
any string. Then (the fingers 2, 3 and 4 remaining stationary,
and the thumb retaining its position at the back of the finger-
boardopposite the 272 finger) one should extend the 15 finger only,
separating it from the others, until it reaches the position it oc-
cupied on the 13 degree of the chromatic disposition.

Z.890 M.



Ensemble de la main.
General view of the hand.

Pour s'accoutumer a garder la distance d'un ton entre
les deux premiers doigts on utilisera I'adaptation ci-dessous
des exercices d’'indépendance.

A B
1 g 1 2 i

Ecart. . —
| 1 ] -‘- 1 2 Ib.‘[_ L-. " .‘l‘ :
bi’\j D A = ~ >, b N a—
- e 'S O & : % :

Doigts appliqués.| /o1y oA

: 3 3

Je crais bon, ici, danticiper 1égerement sur le chapitre
des ,,déplacements’; en recommandant de jouer sur toutes les
cordes I'exercice suivant. A cause de la différence, dans les
cordes extrémes, de la situation des doigts immobiles, je donne
ces deux exemples:

45

Place de contact du 1°F doigt
en cas d’extension.

Place of contact of the
13 finger when extended.

In order to accustom one's self to maintain the interval of
a whole tone between the first two fingers one should use the fol-
lowing adaptation of the exercises for the independence of the Jingers.

A B
1 2 1 2 1
Stretck. 9;‘—-7_———&‘—{_“:—' — .
Held fingers. ([ F oy —5

8 3

I think it well to encroach here on the chapter “changings of
place” by recommending the execution of the following exercise

on all the strings. On account of the difference of situation of the

stationary fingers on the outside strings, I give these two
examples:

A B A B
. L1 . 11 =", 11— ...11 . m
Glissement.  /[&J: — e i e e
Stide. y .4 _J_ ij‘- ? _di_ wp‘—Jﬁu_&ﬂ%“, v :
y ' # S ##\_/#-- j\/;‘ 2 . Y :
Doigts appliqués.{e)i—= D %}’:{ﬁa&——*————-——ﬁ{bs———-vw
. Held fingers. #3 '.#%Dk%g o i :

On devra réaliser ces déplacements du premier doigt
par un glissement trés rapide de son extrémite, celle-
ci convervant toujours son appui ferme sur la corde.

Ci-aprés le tableau des ressources diatoniques que I'on
peut tirer du 1¢r degre de la deuxiéme tenue,eny ajoutant les
cordes & vide. Est-il nécessaire de rappeler que ce tableau
doit, tout comme les précédents (et aussi comme les suivants),
étre appris par ccur?

Par exemple, il ne sera pas nécessaire de travailler
chaque note sur un coup d’archet différent. D’abord la du-
rée des valeurs pourra étre transformée au gre de l'exé-
cutant. Limportant est que ce dernier s'exerce & Iutili-
sation des coups darchet ,mixtes (1ié et détaché) travail-
1és précédemment. Son initiative et son attention seront,
de la sorte, soumises & une égale épreuve. Je lui recom-
mande néanmoins demployer, le plus souvent possible,
le changement de corde sur un méme archet.Cest
une des difficultés de la technique réguliére,qui demandent
le travail le plus continu.

Z.890

These “changings of place” of the 1% finger should be accom-
plished by a rapid sliding of its extremity while still maintain-
ing its firm pressure on the string.

Below will be found the table of diatonic possibilities of the
1% degree of the second disposition, by adding thereto the open
strings. Is it necessary lo repeat that this table, like the preced-
ing ones, {and also like those to follow) skould be memorised? It
will however not be necessary to play each note with a separate
stroke of the bow. To begin with the duration of the notes may
be changed to the Liking of the player. The important thingisthat
the latter should exercise himself in the use of “mizxed” bowingflie -
gato and detached), as previously studied. In that way his initia-
tive and attention will be put to an equal test. I should, however,
recommend him to employ, as often as possible,the change
of string on the same stroke of the bow. It is one of the
difficulties of ordinary technique, that requiresthe most constant
practice.

M.
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Comme-dans la tenue chromatique,le 15T et le second de-
gré sont les seuls qui offrent des séries diatoniques deplus

de trois notes (dans leurs rapports avec les cordes a vide).
Ci-aprés le tableau diatonique du second degré.

The same as in the chromatic disposition,the 15 and 2™%de-
grees are the only ones that offer diatonic series of more than
three notes, (in conjunction with the open strings).

Z. 890 M.



Tableau diatonique du second degré

de la deuxiéme tenue.

Diatonic table of the second degree
of the second disposition.

B S
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Le complément nécessaire & la parfaite connaissance des
ressources de cette tenue,sera le tableau de tous les inter-
valles qui 'y trouvent contenus, (sans adjonetions des cordes

a vide).
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The complement necessary for the perfect knowledge of the

ressources of this disposition is the table of all the intervals
comtained in i, without the addition of the open strings).
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De ce tableau jexclus les intervalles dont I'exécution (si-
non le nombre) est identique aux séries eorrespondantes de la
,,18re tenue« Ce sont les: secondes mineures, quartes augmen-
tées, quintes, sixtes mineures, neuviémes mineures et majeures,
dixiémes mineures, quintes a l'octave, sixtes mineures et ma-
jeures a loctave, et septiémes mineures & T'octave. Tous les autres
intervalles ont subi, du fait de I'extension,une altération quel-
conque dans leur realisation.

Tableau des intervalles possibles
en tenue d’extension.

I exclude from this table the intervals of which the execu-
tion (if not the number) is identical with the corresponding se-
ries of the“1? disposition” They are the Minor Seconds dugmen-
ted Fourths, Fifths, Minor Sixths, Minor and Major Ninths, Minor
Tenths, Fifths a I'Octava, Minor and Major Sixths a I'Octava,and
Minor Sevenths a I’Octava. All the other intervals have under -
gone, through the extension, some modification in their manner
9of execution.

Table of possible Intervals -
in extended disposition.

. 2 3 4
o, . 2 3 4 1 2 3 4 ! o #—‘1
Tessiture. -‘j}! 1 % = : o o — A ff : : :
- Tessitura. ? " #O 8] ot : : : : :
‘ < : = z : é 5 ': :
T e T : z : - 5y d
: : : : ; : : 4 1 ‘- : ﬁ Pe
S . e e —  — T, L gl o s .
Secondes maj. 0)——+ ; : ; e — o) fc a— | — : :
Mdjgor ds. == : = <y © 1 42 — : : 7 : H
o © R o " ; 2 : : : : :
— : : i : : : : : i : 3
Ul S SN SN SN S WY SO S e W
ierces min. . ; ——— : : : ; : : : —
Minor thi 7 : : T : : ; [ & J—T 0 ) 12 S — : -
1rds. : : : A ¥ ; ; ) LI : — : :
: : ——— : : T : :
'O‘\___/O e : : : ; : : ! :
: : g ; g ; 5 i ; 3 4 4 >y
Ti j ; : 3 & 1 : 3 e : : 4o 2 ——
ierces maj. 8} 4 . s ; : ; : [8) : 415 P ——— :
Major thirds. % : : : o <3 : 3 $2. ; : — : : :
2 B R SR ; ' ! :
L3 i 0 B./O ; ; : H : : : :
* : H : . ' i 2
quartes, Bty 2o b T fo
uartes. 0 . : — : SRR | © - : - ~+
F Z e —~ n/ : %. O L ® ] . J ; T = :
ourths. >~ ! iy [ 8] btk T . : : :
i -©- ; i : : : :
: ; : 4
, , L Wi ko | #o
Sixtes maj. 4 2 T 7O #1F : - e
Major sizths. o : <5 © b ; H e : = :
: . e — - M, ; : : R
T ; ; - —_— &

N : - : & 3 4 1 5 : o : e
Septiémes min. )—— et : : = O 3 ; S :
Minor sevenths. == * / : 1 : : SR, | S S = e : :

o DR — : .5 5 : 4
: ; i 4 1 % : . ¥o
Septiémes maj. -8)—% : - : <" < I 142 : : ; :
Major sevenths, == A : < : 742 : : e : . : :
A o AR f ioaz
SR D N W e —h 4
Octaves. )—— ol —— : T 93 © : : : :
Octaves. -~ o #‘L : © 7. = —— : ;
. : = —_ : 5 : : ; i
: é o 3 : : 2 : 4
Dixiémes maj. 8} —% 2 S — : : gv:'\ o : : —
Major thenths. —< i R— (e 9\ - e i
T O — —— ; :
: .= A é é
. H H Pe ) H M
Quarte 3 I'octave. ) —— : b ——— ; :
Pourths a Poctava.~2— : : ~ : :
E < H R
E H 4
: —#5 fo
Sept:-maj.a loctave0)——= e —— : i
Maj.sevenths a loct—2 S e :
T O ; 5
3 :
Double octave. -0)—4 B — :
Double octave. ~2- i :
<~ :
Seconde min.a la ' — &
double octave. “0)—+ S —
Minor second two Z =
octave above. X3

Questionnaire similaire a celui qui suit le tableau corre-
spondant de la 1°Te tenue.

Questionnaire similar to the one that follows the correspond.-
ing Table of the 15t disposition. '
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Exercices pour préparer a l'usage mixte
des deux premiéres tenues.
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Preparatory exercises for the mixed use
of the first two dispositions.

A y —
™ | — ™ T
. " 4.[ 311 & A& 1 14 3 11 i &
EXGI‘GiG_e. el O € ) t 1 — 010 T 3 — -
Exercise. ﬁpii—‘—__ Wog—a—1— e ——
- - e’ v — ! w
| - V m ~ V om |V
2
C s . 2 s -
Doigt immobile. g: —° © B | B %
Stationary finger. i )

Lorsque deux notes, du 1°F doigt, jouées chacune dans une
tenue differente, seront séparées par une ou plusieurs notes
exécutées par d'autres doigts,

18 4 1

Ex. %&:ﬁjt;::i
ie

2metenue | |12 tenue

le déplacement du premier doigt devra sopérer, non par un
glissement, mais par un soulévement (une articulation) de son
extrémité, au-dessus de la corde; et cela pendant la note
qui précedera chaque nouvel emploi de ce doigt.

Pointillé entre ¢ et
d = Parcours de l'ex-
tremité du 1er doigt
au-dessus de la cor-
de, au passage d'une
tenue a lautre.

Droite A B=Plan du manche
du violoncelle,vu de pro-
fil en se placant a la
droite de l'exécutant.

Point ¢ = Place de lextre-
mité du 1¢* doigt en ex-
tension.

Point d - Place de lextré-
mité du 1¢* doigt en te-
‘nue chromatique.

B

Le changement de tenue du 1°F doigt devra . s'effectuer
pendant la note agrémentée du signe (11) ou (14)— (selon la
direction dans laquelle ce doigt devra se déplacer sur le
manche).

\When two notes of the 1% finger, each played in a different
disposition, are separated by one or more notes played by other
Singers,

B e t 1 I —]
. ﬁ € e v
. e
2nldisposition.| | £3¢ disposition.

the change of place of the first finger should not be made by
sliding ¢, but by lifting its extremity above the string; and this
during the execution of the note that precedes each
new use of this finger.]

Dotted line between C
and d; Line followed
by the tip of the 1% fin-

Line A B = Plan of the finger
board of the violoncello,
as it appzars fromthe right

side of the performer. ger above the - string,

¢ = Place of the tip of the when changing from one
13t finger (extended dis - disposition to the other
position).

d = Place of the tip of the
15t finger (chromatic dis-
position).

The change of disposition of the 1% finger should be made
during the note marked with the sign (1t) or (1) (according to
the direction in which this finger is to be moved on thefingerboard),

—

1 2 1 2‘ 4 3 1 3 41 1 4| 1 D) 4| 1 m
N n—F— ——— Eri ! Ak i‘ I — - f I I iL s
‘ oflle ., | 4 310 N i I ! Ei ry
(ay) P ¥ (a1 —— ~ ) 1
L\ i 1 b5 12 3 4 1 2 B4 1,43 4 1 4 2 4 1 5 1 2
0 lr I 1 i‘ } i } ) T 1 1 i - sl T. ] ] I <IN 1 ll:j
O ] - 1 . - L . Foicin . . b. s “ L]
W (1) @) ) = r an @) D)
1 2 4 F 2 4 1 42
ﬁ’ 13 T — .
L . Y
) = (1_‘A) ) W
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50  Les déplacements de la main gauche
au manche du violoncelle.

Ces déplacements ne proviennent pas toujours dun change-
ment de registre impraticable sur un seul degré.

Certains effets musicaux comportent une unité absolue dans
le timbre. Cette unite ne peut pas s’obtenir autrement que sur
la méme corde, et il est fréquent que la main se déplace, dans
ce but, une ou méme plusieurs fois pendant 1’exécution dune
série de notes realisables, avec des changements de corde, sur
un seul degre.

Souvent a,uss1 leffet que l'on desire obtenir, consiste dans un
»port de voix * Dans ce cas chaque corde pourra étre,a son tour,
considérée comme chanterelle (corde chantante) momenta.nee

Les deplacements sont, en partie, asservis aux doigtes, et
réciproquement. Iei, 'art de 'exéeutant consiste & dissimuler les
désavantages dun d01gte malcommode nécessité par un déplace -
ment musicalement important;oubienalors, a faire
passer inapercu un depla,cement instrumentalement force, (soit
par lelmgnement dun degre a attelndre goit pour d’autres rai-
sons) mais ne coineidant ni avec un,accent”ni avec une ,respiration‘:

De tout cela il sera traité ultérieurement. Pour l'instant ,
nous devons nous occuper de faire parcourir le manche par des
doigts aises ,souples et forts.

~ La connaissance que nous avons acquise, des deux premieres
tenues et de leurs ressources quant aux intervalles que chacune
d’elles renferme, nous permettra d'utiliser pratiquement,chacun
des degres de celles- ci, au ,manche‘

Etant donné que tous les doigts peuvent, & tour de role, étre
appeles a servir de pomts d’appui pour le transport dune reglon
4 une autre de la méme corde, et quil importe, pour cela méme,
de développer 1’habileté individuelle de chacun deux dans cette
nouvelle fonction (d'un usage extrémement fréquent) on devra
travailler t ou s les exercices qui vont suivre avec cha que
doigt séparément.

On veillera a ce que les doigts i inoccupés conservent, pen-

dant toute la durée des exercices, leur disposition c‘lromahque.

Les doigts portant un chiffre supérieur a celui du doigt, glisseur
se tiendront au-dessus de la corde,le plus prés possible
de celle-ci, et dans la position arquée qu'ils affectent
pendant leur appui.

On remarquera, et cela une fois pour toutes, que la distance
entre deux degrés dune corde,est proportlonnelle i la longueur
de cette corde, comprise entre le doigt-sillet et le chevalet.
Chaque intervalle represente, lorsqull se reproduit sur différents
registres une fraction identique de chaque nouvelle
portion de corde. De la le resserrement progressif des degres,
au fur et 4 mesure que l'on s’éloigne du registre grave d'une
corde.

Ainsi dans les exemples suivants:

g &
nAizalsBiz
} ¥ 1
l{']lfJ

4
'

les doigts devront étre moins rapprochés entre eux dans la
mesure A que dans la mesure B.

Si L'on observe, dés le debut, cette régle naturelle, et si le
violoncelle est’ convena,hlement dmpa.sqnne, l'arrivée du
premier doigt sur le,ms“(5™m ligne de la clef dut)
devra coincider aveec la rencontre du coté
inferieur de la main, et de ' yéclisse“ Cela
constitue un point de repére trés appreciable dans beau -
coup de cas.

(En cas d’extension — ou 2™° tenue — ¢'est au 7zb que devra
se produire le contact entre la main et I'éclisse.)

Les exercices suivants exécutés, d'abord, entlerement par
le 17 doigt, devront étre realises au moyen d’une serie de
glissements tres rapides entrecoupes de points darrét,
le doigt ne diminuant jamais sa pression, tan-
dis que le pouce (continuellement a hauteur du second doigt)re
fera queffleurer le manche.

Tout ,,cramponnement“ du pouce serait néfaste & la sou-
plesse des déplacements.

The changing of place of the left hand
at the neck of the violoncello.

These changes do not alweays originate in a change of regis-
ter that is not practicable on one and the same degree.

Certain musical effects require an absolute unity of the qua-
lity of sound. This unity can be obtained only by the use of the
same string, and it often happens that the hand changes its posi -
tion on the fingerboard to this end one or even several times dir-
ng the execution of a series of notes that could be played, by a
change of strings, on one and the same degree.

Often also, the efffect desired consists in the “portamentc’. In
this case each string may be looked upon, for the moment as a
“chanterelle” (singing string).

These changes of place are, {0 a certain extent, subservient
to the fingering; the inverse is also often the case. Here, the
art of the performer consists in hiding the disadvantages of an
awkward fingering, made necessary by @ musicallgmportant
change of place, or else in causing to pass unobcem:eztf a change
of place, imposed by technical necessity (either by the distance
away of the note to be played or by some other cause), but not
coinciding either with an accent or a “breathing space’.

Al this will be treated later on. For the present we have to
see to it that the fingers we use on the fingerboard are supple,
strong and that they move easily.

The knowledge that we have acquired of the first two dis -
positions, and their possibilities as far as the intervals they
contain are concerned, will permit of our utilizing practically
each one of their degrees on the fingerboard.

As all the fingers may, in turn, be called upon to serve as
bearing points for a movement from one to another region of
the same string, and that for that very reason it is essential to
develope the individual skill of each of them in this new role (that is
of current use), it is extremely important that all the following
exercises should be practised with each finger scparately.

One must take care that the unoccupied fingers retain their
chromatic disposition through all these exercises. - T'he fingers
bearing a number superior to that of the sliding” finger should
be held above, but as near as possible to the string, maintaining
the bent position they take when pressing the string.

It should be moted, once and for all, that the distance be -
tween two degrees of a string is proportional to the length of
this string, as comprised between the nut finger andthe bridge.
Kach interval represents,when reproduced in various registers ,
an identical fraction of eack new section of the string .
From this comes the gradual drawing together of the notes
as one gets further and further away from the deep regis. -
ter of a string.

For instance in the following examples:

a A1 2 3 4 B, Fz #; »
. 1
1 1 | { ]

the fingers should be less drawn together in the measure A
than in the measure B.

If one pays atiention, from the very beginning, to this na-
tural rule, and if the diapason of the violoncello is correct ,
the arrzval of the first finger on the E (5% line q/'
the C Clef) should coincide with the encounter of the
lower side of the hand with the side of the vio -
loncello. This constitutes in many cases a very appreciable
guiding point.

(In the case of extension — or second disposition — it is at
the E flat that the contact between the hand and the side of the
violoncello should take place.)

The following exercises, that should at first be played by
the .'st finger only, should be executed by means of a series of
very rapid siides,interrupted by stops,the finger nev -
er reducing its pressure, while the thumbd (continually
opposite the second finger) will only s l ightly touch the
back of the fingerboard,

Any “cramping” of the thumb would be fatal to the suppie-
ness of the movements.

Z 890 M,



51

lfﬂ. —= T el L) I 2 i } ~
: i e :
. . O 1T -
# i T ]

= ——— —— i e e

13 — ~
i [I g f i H 0 { —] i 5
i ———— ' +—1 H—%—#r— ! I — i e —

t 1
| »

443

3 | O Ttk -
T T
1 — — r — r

i
D

/—f\ . //—'\ r/—————\L

|
LI )

[N

— ;

O e : 1

NT
N
L

| | - I

(ou tous autres groupements du meme genre.)

Sur chacune des autres cordes, I’on devra transposer
quelques-uns de ces exercices, de maniére a s habituer aux
déplacements sur plusieurs epaisseurs et consistances.

Voici les registres propres a l'exécution par tous les

autres doigts (isolément) des exercices precedents.

Pour le 2™M€ doigt.
For the 272 finger,
o

Pour le 3™ doigt.
For the 372 finger.

T I T
T

(or any other groups of the same kind.)

One should transpose some of these exercises onto each of

the other strings, so as to get accustomed to changes of position
on varying thicknesses and consistencies.

Here are the registers suited to the execution of the fore -

s

going exercises by all the fingers (separately).

Pour le 4™ doigt.
For the 4% finger, °
o

[ ® ]

©
<P

==

P PEY
If: Mz
%

ppend

— 1
B |
b |

=.

Exercices pour le déplacement , mixte“

(par tous les doigts a tour de role).

Exercises for “mixed” changing of place;
(by all the fingers in turn).

. 1T N2 s W (3 32 2 .3 A & a2
A A)
5 ’ ' ' ! ' ' ' . | r—r ; - {
1,71 2 ,2 3 A4 4 3 T2 1 -1 2 .2 3 ;3 4 |14 3 3 3
. 7 f s — G ] , >
- : " 1 il — qf‘]‘—— s I 1 , A x
{ ! i ]
id} I ! I [ LS } 1 1 T ' ' T !
Ilestindispensable de pouvoir, pendant le pro- 1t is indispensable to be able, during the prolonging of a
longement d’'un méme son, déterminé par le 1¢ doigt, trans- single note, determined by the first finger, to transform the
former la, premiére tenue de celui_ci en tenue d’extension j’LrSt dZ-S'pOS.’Lt’IaOﬂ Of t}L"LS fwzger into an emt(m-ded fi’bSpo&'Zt’toﬂ,(ﬂS
(et réciproquement) sans alt érer la justesse de la note en well as the inverse), without any change of pitch in the note.
cours d'exéeution Zo this end, special exercises should be practiced. The bow
: ] . ;. , - should play the upper line only.
Dans ce but, on travaillera des exercices speciaux. L'ar- ey o y
chet ne devra jouer que la ligne supeérieure.
S . .
t.chr. = tenue chromatique. t.chr. = chromatic disposition.
ext. = tenue d’extension. ext. = extended disposition.
L’extrémité du 1¢' doigt étant fermement appuyée sur le t.chr. ext. t.chr. ext. o
degré,, la“ Vallongement et le repliement de ses phalanges de- A Ve S Le graphique de la ligne superieure
vront coincider avee 'abaissement et le relevement de la main. - _ﬂ se rapporte & la tenue du 1€r doigt.
Do £ ] 0 . . 3
The extremity of the 15t finger being firmly pressed VAV S—— D The signs on the upper line refer to
down on the note A, the extension and bending of its plalan - ﬂ the disposition of the 15¢ finger.
ges should coincide with the lowering and raising of the kand.
Déplacement régulier de la main (par les doigts: 2, 3,4 y T T —
etpouce). ’ : S —
y4 A W) 1 H - { 1

Regular change of place of the hand thy the 27%.37% and
4th fingers and the thumb).

Z.890 M.
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-

Premiére application de ce principe. —— First application of this principle.

ext. t.chr. ext.t.chr,

ext. t.chr. ext. t.chr. simile

|
1er doigt et archet. (e () 1 ] f t { ir H_d[___,“_
15¢ finger and bow. —:#i s B
Sing = - __// =
2 m @
Changement de tenue. ([ Syp—o—45 1 —
Change of disposition. — ? ¥ I . -

Lorsque I'on sera entiérement familiarise avee ce cas ,
on pourra utilement entreprendre les déplacements dans les -
quels le doigt-sillet du départ est different
de celui de 'arrivee. Dans ce cas (les exceptions en se-
ront signalées en temps et lieu), le ,, port de voix“ devra se
faire par le doigt qui aura déja joue, et non par
celui qui s’apprétera a jouer.

Lorsqu’'un déplacement ascendant conduira d'un doigt
inferieur a un doigt supérieur en chiffre
(exemple A) ou dans le cas contraire,(exemple B)

Brt BES

ce déplacement devra toujours étre precede
d’'une extension,tendant a rapprocher de son
but, le doigt de l'arrivee.

v glisse-
2 ment

% 77— i i |l 1J '
| Sa—— 1 1 1 1

ext, doigt
percuté

Ne jamais oublier que le pouce accompagne invariablement
le 2™ doigt dans les extensions.

Cas inverse:

Vo2 48“:55;_|t.chr.
ment

. 1/'_\,_ menly 2

I

ﬁ—ﬂ—? — |
!
. T - |

ext.  doigt ,
du 1°T  percute
,(sans ad-
herence a la
corde)

On voit, par ces deux exemples, qu’il faudra,dans chaque
déplacement, percuter le doigt de 'arriveée,lorsque
ce dernier sera différent du doigt du depart.

Dans le cas ou le chiffre du doigt du départ serait su -
périeur a celui du doigt de 1’arrivee, dans une période
ascendante:

la percussion devra s’obtenir aon par le déclanchement du nou-
veau doigt-sillet, mais la rétraction de 'ancien.

Pour bien exécuter I’exemple ci-dessus, il faudra, pendant
le ,,port de voix‘ rapprocher,lun de l'autre, les doigts 3 et 4,
jusqu'ad Darrivee sur le /2. A ce moment precis, le 4%
doigt chassé par le 3™ qui se substitueraa
lui, quittera la corde, par traction.

L’ exemple précedent avec un graphique de son exécution.

substitution
rapprochement 44
3

P ———
4"port de voix #3. 1 .3
ﬁ B

I T H
| S— 1

—

When one has thouroughly familiarized one's self with this,
it will be useful to undertake changes of place in which the nut
Jinger with whick one begins is not the same as the one with
which one finishes. In that case (the exceptions wili be men -
tioned in due time and place) the portamento should be made by
the finger that has already played and not by the one thgt is
preparing to play.

When an ascending change of place leads from a lower
numbered finger to a higher numbered one
(example M), or in an inverse case (example B)

A g B &,
be preceded
that

this change of place should always
by an extension,tending to bring the finger
is preparing to play nearer to its goal.

v |
] 4 2 1 slide 4 2
)
y 4 1 { )| {1 { ] |
- T T I 1 . |
ext. Striking
t Sfinger

Do not forget that the thumb invariably accompanies the
272 finger in the extensions.

Inverse example:

) i 1
L 3
ext. of striking
18¢ fz‘ngf-er Singer
(without towch-
ing the string)

One will notice, from these two examples, that one must, for
each change of place,strike with the finger thatis about
to play, when the latter is other than the one one¢ began with.

In case the number of the finger one starts with is supe-
rior to that of the finger of “arrival’, in a rising period,

m
[ 1 ]
oFy 1 | ve— T
T

the percussion should be obtained, not by the striking of the new
nut finger but by the withdrawal of the former one.

To ensure a good execution of the above example it will be
necessary, during the portamento to draw the 3"2 and 4% fin -
gers together, until the FY is reached. At this precise moment
the 4% finger, crowded out by the 3"% (that is tak-
ing its place), should “pluck” the string that it
1s leaving.

The preceding example with a diagram of its execution.

substitution
4+

PEE—————
4 “portamento 1 ;
T i T
)—t - ! I

T

drawing together
3
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Of the same category.

subst IZ},’;; S;let
1
4
07t ;
T 1 T T
| S— W 1 | E——

rappr. guphst, rappr.

appr. 2+ appr.
1 [ 2

2. detv 2 & 3p. detv

Y port. P ore.
%S » T 10 P2, 4
y J f j F—— y AL {
e ——

Les renversements de ces exemples comportent non seule-
ment le rapprochement entre le doigt qui joue et celui qui doit
lui succéder, mais encore la percussion par choc de ce der-
nier, au moment de sa substitution au précedent.

Le chiffre du doigt & venir (maintenu au-dessusde
la corde),se trouvera,dans le graphique ci-dessous,entre
parenthéses. En plus de cela,un point d'exclama-
tion accompagnera le chiffre du doigt percuté par chute.

rappr. rappr.

appr. app7. subst.
B g ey
pjmrt ’ 3 1 Y iwrt ’ 1 0
) . 1 I._:E 1 K | SR | 1
R ————— N ——— T

Enfin, pour clore cette série,un exemple synthetisant les
deux cas dont il vient d’étre question:

The inversion of these examples, calls not only for the
drawing together of the finger in play and the followingone,
but also for the striking of the note by the latter, at the mo -
ment of substitution.

In the examples given below, the number of the “finger
of substitution” (held above the string) will be
SJound in brackets. In addition to this,the number of the
“finger of percussion” is followed by an exclamation
point.

rappr. rappr.
appT.  gubst appr. subst
(3 : (&) *
2p.dev. 3 5 o 1pdeyt
I!g QE gort. & 0 ort. 2
T T
 So— [ T
—_— ——

Finally, to close this series, there follows an example com-
bining the two cases above mentioned.

rappr. .
appr. subst,
(&)~ 4

Quelques figures représentant les , rapprochements* des
doigts extrémes, me sembleut, ici, necessaires a la comprehen-
sion de certains déplacements.

On remarquera, dans ces figures, I'adhérence — la juxta-
position — des doigts 2-3 et 4. Cetle disposition des doigts en
question sera bonne aussi désormais,pour des cas ou le 4¢ doigt
succéderait au 1¢7, en qualité de sillet,sa ns rapprochement,
et méme en cas d'extension. Les 3 doigts, ainsi grou-
pés, auront une force bien plus grande et faciliteront 1 elan
de la chute percutée du 4° doigt.

Preparation for the passage
of the 15t finger (during the
execution of the note D).

Préparation pour le pas-
sage du 1°' doigt (pendant
rexécution de la note,,7¢“),

] L
1 1§
y A 1 T

1t appears to me necessary, for the understanding of cer-
tain changes of place on the fingerboard, to give certain fi-
gures representing the b7'zfﬁiing together of the outside fingers.
One will notice in these figures the coupling — the juzxtaposi -
tion — of the 2nd, 374 and 4" fingers. This disposition of these
Singers will also be excellent in [future, in cases where the 4th
Singer follows the 15¢ (as a nut) with out drawing together,
and even in cases of extension. The three fingers,
grouped-in this manner, will have much greater strength,and will
JSacilitate the impetus of the stroke of the 4% finger.

Preparation au passage du
42 doigt (pendant I'exéecution
de la note ,mz )

Preparation for the passage
of the 4t finger (during the
execution of the note &),

AT

1
6) -~
&

£ 1S

Fig.2.

iR
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Groupements des doigts Grouping of the 274372 qnd Méme groupement,pour at- Same grouping, for attack-
2, 3,4 pour attaquer (sans de- | 4% fingers for attacking (with- taquer (par simple extension | g (by the simple extensiongf
placement) la note,, 7é « out changing of place)the note D. du 1er doigt) 1a note,, 76§ the 15t finger)the note DY.

L'exercice suivant releve, pour la conduite du 1% doigt, The following exercise is a derivative of the example:
(articulation au-dessus de la corde, au changement de tenue) T 5 @
— voir dans le précédent chapitre — de 1'exemple: e
1 é_T— " "e'.'z:t. t. chr.
— . see the preceding chapter, as far as the action of the 15¢ finger
- is concerned, (lifting of the finger a bove the string at the
ext. t.chr. . moment of changing the disposition of the fingers).
On prendra exemple sur la figure 4, toutes les fois que - Pigure 4 should be consulted every time that the 4% finger -
le 4 doigt succedera au 1°F, dans une extension. Jollows the 15¢, in an extension.
rét. c. - rétablissement chromatique —— reét. c.= reestablishment of the chromatic disposition.
ext. : ' , Fex ‘
4 3 .2 . 1ex A ' ext. 4! 1ext. &! ext. 4! 1 4! 1ext,
it Ta 14 .. 2 e
. LA | 1 | LA e . ] 1 T
~~———  —Trét.c. —~———— rét.c. ——————Tét.c. rét.c. réte. ———
4! LextA ext, FextA Fextl Textl [ e
- 243 4 i 1 e .1 iy 2y AT I YW
{ __L# 1 T 1 { j% T } 1 [F AR S ! E ! :
rét.c. rét.c.. rét.c. " ret.c. T rét.c. ———— rét.e.—— rét.c.——
On pourra aussi jouer,dans un seul coup d’archet,la The ascending series of four-note groups may also be played
gerie ascendante des quartolets, — de méme la sepje descendante. on one stroke of the bow; also the descending series.

Dans I'exercice ci-dessous cest le rapprochement qui In the following exercise it is the drawing fogether that
remplacera 1'extension (aux endroits correspondant i la pr é - should replace the extension (al the points corresponding to the
paration du déplacement, de I'exercice précédent). Dans la preparation forthe changing of place in the preceding
serie ascendante des quartolets, il faudra enlever de la corde, m?‘;ﬁg) fI” the “zw”;j’;‘g ;;t”;'g;f S "’;2'”"‘; & ’""”4’3’”‘%":‘: '2;::
a ful' et 2 : : 27 ~ an » mngers shou ¢ ffie 7r0MmM € Striwng one ajier

1 4 mesure, les doigts 1, 2 puis 3 pour faciliter 1‘? rap other, in order to facilitate the drawing together. See above: fig.1,

prochement. Voyez plus haut, fig. 1.

rappr.______rét.c. |rappr. rft.c. [ rappr. . rét.c. | rappr. , rét.c.. l rappr. —rét.c. ! rappr.
1,2 .3 | & 11 2 .3 .4 1 ‘i 4 L E £ .1 i
y i — T ] T : ! i I i L t -
, e R =
rét.c. l rappr. rét.c. |rappr. rét.c. | rappr. rét.c. l rappr. rét.c. l Tappr. rét.c. I rappr. rét.c.
3,2 1 pl 4! H — —
1! 1 & 1 kA 1 2514! LA L 17 4
; ] } “T  S— 1 I 1 - Ll 1 1 :
. N—— ‘*l 1 I 1 1 I 13
~—r S —— . - e — \_’lz . \_/
On remarquera que dans la serie descendante des quarto- It will be noticed that in the descending series of four-note groups,
lets, la chute percutee du 4% doigt, coincide toujours avec la the downward stroke of the %% finger coincides with the suppres -
suppression du 1°F doigt. Le retablissement chromatique se sion of the 15¢ finger. The chromatic reestablishment will thus
trouvera, de la sorte, considérablement simplifié. Dans cette be considerably simplified. In this same descending series and
méme série descendante,et pendant la note jouée par le 1erdoigt, during the note played by the 1% finger, the drawing together of
le rapprochement des doigts 2, 3 et 4 devra étre conforme & the 2nd, 314 and 4% fingers should be as shown in fig. 2.

1a fig. 2.
2.890 M.



Occupons-nous maintenant des déplacements sur des cordes dif -
ferentes.

Iei, le dbplacement par le méme doigt,n’est
praticable, sur le meme archet, que pour les inter -
valles ascendants, au-dessus d'une quinte. Il
s'agira, dans ce cas, d’executer le ,, port de voix“ sur la
corde de 'arrivee, mais sans faire entendre, sur cette
derniére, la note initiale de la ,glissade “

Pour 'oreille, 'exécution A TS
. . . 2gliss. 2
ci-dessous serait insup- g 2k o
portable. Mauvais: ﬁ = FSo—
2eC...1eC........
La mise en mouvement de la main devra coincider
avec le changement de corde.
B T =3
2 gliss. o,
)| A i -
Mmﬂ§;¢_4_L__
28C...18C........

Le renversement de 'exemple B, n'est bon qu’'avec un
changement d’ archet Dans le cas de changement d’archet, le
,»port de voix“ (ascendant ou descendant) devra se faire sur la
corde, et sur le coup d’archet, du départ. On pourra,dans ce qui
va suivre, pallier aux 1m,0nven1ents de I'exemple A (ci-dessus)
parune imperceptible interruption du son, vers 'achéve -
ment de la glissade. Si minime que soit ce silence, il suffira,
néanmoins, an passage, (d’une corde sur l'autre,) de I'extré -

- mité du dmgt y A m 4
"lhb ,:.1 0 ‘_E_XM__
{-~-~—~IP—;L—— ou i —
passage passage

du dmgtze C..
D01gts différents:
Dans la plupart des déplacements, ou le doigt du départ se
trouvera plus éloigne du but que le doigt de T'arrivée, lorsque
la main devra se transporter a un deg re élevée d’une
eorde aigiie, 4 un degré relativement inféri-
eur @’ une co rde plus grave,(ou inversement,) le,, port
de voix “ devra se faire par le doigt et sur la corde
du depart. Ce port de voix sera, bien entendu precede d'une
extension, et se terminera par une percussion frappee. (Plus
loin, on verra les exceptions.)
Indltferemn;llent avec ou saus changement d’archet:

2 %gl 1!
4z 4gl 42 l{g ;1/‘___5\ gg P
» A o (extD i

2C. %V, 18C.. ... 1ec x4, 20C. .

Une varianfe de ce cas, indispensable a la.
bonne exécution d’un certain nombre de gammes. Ici, le de -
placement devra se faire sans aucun port de voix.
Le doigt qui précédera le déeplacement conservera fer-
mement son appui penda.nt Pextension, tandis que le
doigt d’aboutissement de méme que le pouce, rapprochés au
possible de leur but, s’y précipiteront au moment du
changement de corde. 11 y aura forcément un saut de la
main. On n’arrivera a en éviter les inconvénients que par un
travail acharne.

tec. .. 2ec,., dudoigtjec
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We will now turn to the changing of place on different
strings. Here, the changing of place with the same
Jinger on the same stroke of the bow is feasible on-
lyon rising intervals, higher than a fifth. In this
case we must execute the “portamento” on the string to
which we are proceeding, but without allowing* the
initial note of the siide on this string to be heard.

" For the ear the following manner of execution would

be insupportable:A m
Bad: \:lr lr f

andsty fststr. . . .. ..

The putting tn motion of the hand should
coincide with the change of string.

//'——\

[ WA slide é
+—+—
Good :

2ndgty. fitstr. . ...

The inversion of example B is good only with a change
of stroke of the bow. In the case of a change of stroke, the
“portamento” (rising or falling) should be made on the ini-
tial string and stroke. One will be able,in what follows, to
palliate the disadvantages of example A (see above), by an
imperceptible interruption of the sound, toward the end
of the stide. Notwithstanding the shortness of this pause, it
will suffice for the transference (from one string to the other)
of the tip of the finger.

m y
o & stide: ' o o stde__32
B B
y S " or ) - 1
tnm.f/?r liran\/'er B
(744 T
tststr. YTV and gy, 2ndser. T 1st ser.,

Different fingers:

In the majority of changes of place, where the finger first
used is farther away from the note aimed at than the finger to
be used for striking this note, when the hand has to travel from
an elevated degree on a high-pitched string to a relatively les-
ser degree of a low-pitched string (or vice-versa) the “porta -
mento ” must be executed by the initial finger and on the initial
siring. The “portamento” must, of course, be preceded by an ex-
tension, and terminated with a struck note. (Further on will be
Jound the exceptions.)

With or without change of bow:

L e 7 sz 4ty
st &. 2
B o= BT
—ext. | (ext.q) }
2’!‘1.9”:?'. .. Iststr.. .. Ietstr..'L. . ) 2ndgty.

A variant of this, indispensable for the proper execution
of a certain number of scales. Here, the change of place must
be made without any “portamento’” The finger that
precedes the change should maintain its pressure firmly dur -
ing the extension, while the finger coming into action as well
as the thumb, brought as near as possible to the note to
be struck, will precipitate themselves upon it at the moment of
changing strings. There will of course be a ju mp of the
hand. It will be only by persistant work that its disadvantages
will be avoided.

T

Allegro. — — —

. . 1g 2 5 1 2% a2 ;/mk! 21 4
TRES IMPORIANT. Sy e T gt [ P P e e e
VERY IMPORTANT. o e ' e s g

, ———Text 1) . ext.) ex ext.

gec. XY geq T 28C. i 8¢C. ... 8C........
$thstr . ... .. 3astr.. . ....... RPBSy i sty ......... 4th sty

Ce procedé s’applique aussi, (ma.ls avec une petite inter-
ruption du son, au moment du ,,saut de la main,) a des.de-

placements, de 1a méme espéce, plus_importants.
: n Y

' Y 2 hsauty £ 4
ou
ﬁ;ext 1) (r;t.o)

2¢0........ 1¢C

This way of playing applies also (but with a little inter -
ruption of sound when the hand “jumps”) to more important
ckanges of place of the same kind.

S
I} — v 2
1 2 4jumpil 4
or 115 2 ~ T ——
i ) N— 3 -
;sa:t.i) (CAr. reesta- (ext.)  (Chr reesta-
blishment) blishment)
2ndsty. ... 1str..... 1%%str, . .. ... 2nd gty
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Lorsque le doigt d’arrivée sera plus ,e101gne de
son but, que le doigt de dé 1p art nous aurons reeours a deux
maniéres différentes, qui, selon le cas, nous sont imposées par
les exigeances de l'oreille.
1.Dans les deplacements ascen- n v
dants, cest exceptionnellement par _ W/-/N\i ’

le doigt d’arrivée que devra se faire :L_-E}—‘i::]

le ,,port de voix “ 2eC.1C..............

Ré gle genérale,pour tous les cas d'exception
ou le déplacement se fait par le doigt d’arrivée, (intervalles
ascendants):

Lorsqu’il y aura changement d’archet en coincidence avee
‘un déplacement, le port de voix“devra s’exécuter sur le méme

coup d’ a,rchet et sur la méme corde que lavnote d’aboutissement.

"' ﬁ/“""\ 4 (g_h 2 4
26C.1eC. ... ... ... duter, (et
2C1eC...............

2. Les deplacements descendant 8, devront étre executes
normalement,(le,port de voix* par le doigt — et sur la
corde — dg départ).

L | y
) % gliss. gt 4 Z 1@. 4! g X
B e« B s
ext. 1 € ret c.)
1eC... 360 ... W Ges

Lorsque le doigt d’arrivée sera plus elmgne que ‘le doigt de
départ, au transport de la main,dun degré élevé dune corde
grave & un degre relativement inférieur d'une corde
plus aigué,(ou inversement) le,,saut“de la main comportera un
infime silence. Dans le cas ci-dessous, le ,,port de voix“ serait
d’un effet deplorable, a moins d’étre fait avec une rapidité suf -
fisante pour qu'on ne l'entende pas:

a 172 % saut 1! % nea 4 % L saut & 31
du ter) (ext pr. (rét.c.)
fec........ 2eC........ 280.....2.. 1¢C........

Lorsque le deplacement devra se faire, par des doigts dif-
ferents, au passage dune corde & une autre, celles-ci etant sé-
parées, entre elles, par une ou deux cordes mtermedla,lres le
silence nécessaire au changement de corde par I’ a.rchet de-
vra étre mis a profit pour le transport de la main gauche.

/"\
Qe 1‘2 £ gliss. \1/!
———t— .|
7 ' { ou i): 1
1
3eC..... fec.. 1C.. .4?0

Le meme genre de deplacement lorsque le d01gt du depart
sert aussi de d01gt d’arrivee,devra se faire avec une main libre
(aucun doigt n'etant a,pphque sur aucune corde).

|4

r—‘main libre é b‘l E
s 2 T —= 1
o 13 — 1 1
1 1t m 1§ 1
—1 vy ¥ 1
....... 1eC...........

Aspect de la main pendant le deplacement.

When the finger coming into play is further
away from the note to be played than the finger in play, we
will kave recourse to two different ways, that, according to the
case, will be necessitated by acoustical exigencies.

1. In the risin g changes of place,itis by exceptz’an that the
Singer coming into play executes the “portamento’

g—m A
.T—,

g 1 I 1 1
NS N S S—
2nlsty 1ststr, ... ......

General rule forall the exceptional cases where
the change of place is made by the finger coming into play,
(rising mtervals)

When there is a change of stroke of the bow coinciding with
a change of place, the “portamento ” should be executed on the
same stro/ce and on the same string as the note to be played.

note ©0 % P2y
bt —% B N R

Bt Bty

2hgtp fststr .. ... ... nearof 15t)  (Chr.reestabl.)
2nAstr 4588t .. e

R.The falling c/mnges of place should be executed normall PA
(the “portamento” by the initial finger and on the initial string).
]

¢ V H/\ V ™ V
2 siide 3! & 1 1 slide 4l 2 1
(ext. 1) near of 4th) (Chr.reest.)

15tstr . 285t ... .. 18str. . 278str ... ...

When the finger coming into play is further away than the
Jinger in play at the moment of changing the place of the hand
Jrom an elevated degree of a low-pitched string
to a rela tzvely lower degree of a higher-pitched
string, (or the inverse,) the “jump” of the hand will demand
an infinitesimal silence. In the jfollowing example the “porta -
mento ” would make a deplorable effect uniess executed so ra -

pidly that it could not be heard:
/ § Jump &! '3%

~—.
e 172 4 gumpll  2NA%
Borrltowaori, e,
e, ect. 1REAT  (Chy.reest.)
By of“h) 15tstr.. ...

erdsr. . .., 2nd sy, .

When the change of place is to be made by different fingers

Jrom one string to another, separated by one or two intermediary

strings, the silen ce necessary for the change of stroke of the
bow should be utilized for the transfer of the left hand.

4! 21/_\ v
N shde B £ sude 1
. ] 1y i Sy
| )i i M 1 0r _Z b/ I—
[+ L) J | 1
! =
3rdstr. ., 1% str. ststr. | 4Rstr. .,

The same kind of change of place, when the initial finger
serves for the note to be played,should be made with a free hand,
(no finger being applied to any string).

M -
— o =
o JSree handfc g -
ﬁ. - T —1 -
1 0 1 I ) J
1 ‘l' Y T —1
4 gthstr. .- Itstr ... ...

Appearance of the le_eft hand during the change of place.

Z.890 M.



Exceptionnellement, et lorsque l'on désirera, dans des dé -
placements ascendants, produire I'effet d’'une glissade par le
méme doigt, (alors que le doigt de départ sera différent du doigt
d’arrivée,) on pourra exécuter par ce dernri1er le,,port d\e/a voix ¢

T 2
AT o 108lisg i o

O T 1 | Y —_
B F—r——ete. OU = 1

Il y a lieu d’user de ce systéme avec beaucoup de parcimonie
et dans le seul cas ol une nécessité musicale viendrait a le
motiver.

Pour terminer, je crois utile de faire travailler une tenue
d’extension provisoire, favorable a une masse de dé-
placements sans port de voix.Cette extension est realisable
par les mains moyennes, mais avec effort dans les premiers
essais. Toute main souple étant ,extensible“par le travail, il ne
faudra pas que l'exécutant néglige de developper 1'écartement
de ses doigts, sous prétexte de, crampes“ ou d’insuffisance
dans la largeur de sa main.

11 s’agit de placer les 1°r et 4¢ doigts a distance de quarte.
Nous commencerons, pour plus de facilite,par le degré ou la main
gauche se trouve appuyée contre I'éclisse. La distance entre le
1¢T et le 4¢ doigts y est & peu prés la méme que dans la 2me
tenue, 1° degre .

L'extension supplémentaire (dun demi-ton)
se place tantot entre le 3¢ et le 4¢ doigts.

Aspect de la main:

b7

Bxceptionally, when one wishes,in a rising change of place ,
to produce the effect of a slide by the same finger,(when the ini -
tial finger is other than the finger to be played with,)one may
execute with the latter the “portamento’

] y
TG 4 43

- A
{ o tidey )

ﬂL—T‘:t:tF:hQ:etc. or ﬁ% ! ? E! ’ !

Ll )9 X i # 1 g

Ar.disp.
033;:;2?: ............ 2ndstrfsistr, .. .........

THis system should be used very parsimoniously,and only in
case a musical necessity demands it

Finally, ot will be found useful to practice a disposition of
temporary extension,that will be found advantageous for a great
numben of cases of changing of place of the hand without any
“portamento’ This extension is capable of execution by o small
kand, but will require an effort in the first attempts. As eve -
ry hand that is supple is capable of being stretched by practice,
the performer should not neglect to develope the “spread” of his
Jingers from fear of “cramp” or that his hand 1s not wide enough.

The exercise is as follows. The 15¢ and 4% fingers are to be
placed a fourth apart. We will begin, as it is easier, by the
position in whick the left hand rests on the side of the instru -
ment. The distance between the 15¢ and 4‘2/‘z'ngers is about the
same as that of the first degree of the 27¢ disposition.

The supplementary extension (of a half a tone)is to be placed
either between the 37% and 4tk fingers,

A

Exemple A.
I

Appearance of the hand:

Example A.

ALK 7 S

. — 2=
doigts. N ——
Exemple;B ‘
Ezxample) ™ 560 t —
2ndstr L

Aspect de la main:
Appearance ¢f the hand

S

ie

or between the 2nd and 378, or between the 15t and 274 fingers.

Exemplegc_ 3 —F—F—H
Kzample 10 : '
Litser, L

Aspect de la main: |
Appearance of the hand.:)

o

7.890 M.
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Voici quelques exercices profitables a la connaissance de
certaines ressources (d’'un usage assez courant) de la tenue

Here are a jfew exercises that are profitable in that they give
one an insight into the possibilities of this temporary disposition

provisoire. of the fingers.
In the following examples the letter Cmeans String.
Sur un seul degré. — On a single degree. —_—
— ——% —_— —
- — 1 —
| 1 /‘*4 1/2 4 — x — 4 b_ 19_ 4
1 4 & - 1 / = 4 1 4_—1 5 4 4 Py
way ey | ld I 1 1 s ) 1
Il OO () [l 1 ] (Y | CXN 1 | I
VA V] 1 N [ Ll | ER2 [ 1
> T L4 1
0. 3%C............ 26C............ 180 3¢C. 2°C 420 3¢C............ 28C............ 1eC .2eC..
—_
P ————
— — r = 1 :
’ — ' — — 2V /’3__5_‘\
1_—4 1 4 s 2 2 4 2 2 ™ = 1
-o): =4 +—T— 7T = —{ =Y 0 1 — & H-4): 2 .:ﬂ
p4 1 (74 P i . P ) e 13 | D74 .
= - - = f — =+ + &
.......... 3C............48C 42C. 3¢C 20C. 3°C. 3¢C. 2¢C. 1¢C. 2¢C 4C 2°C  1eC. 2:C.
18 - r
| r — ! [— 4 ‘I""'"——
1 __ 4 A— 2 __ 4 1 — 4 12 b et F—2 32
ﬂ e e r IF s F9> 15+ st
0 I I 0 | Cam T ] D) | O |1 124 7 .
hd 1 > 1 1 } { % I
3¢C. 2¢C. 12C. R°C. 3¢C. 2°2C. 18C. 2¢C. 42C. 3°C. 28C. 18C............. 2°C......o..... 3¢C.

Toute grande main, accoutumée a ces écarts devra re-
produire les exercices ci-dessus, sur chacun des degrés in-
ferieurs et en se rapprochant, au fur et & mesure, du sillet.

Exercices de déplacement pour une main assouplie
aux éecarts.

‘ext. p. - extension provisoire. ext. d.t.- extension de la
21° tenue.

Buvery large hand, accustomed to these strefches, should repro-
duce the above exercises on each of the lower degrees of the scale,
gradually getling nearer to the nul.

Exereises for changing of place, jfor a Imml that has been
rendered supple by stretckes.

ext.p.: lemporary extension. ext.d.t.: extension of the 2nedis-
position.

! 1 4 2 1 4
_ 1 4 _ gxt“:;//“ ”'/_\f. 2 —ext.p. 1
. i 17 1 ~ N o
= i - ' + =
£C 3eC.........l. 2 3C...........
—
— —
T—_i’ eti/—‘;#; ....... ext.d.t 4 r‘—"'—‘"——"|
r - ex =
4 4l'ef; [ 1 P/-B‘l‘et.e.i 1 3— j P 1 bex_t'p'\ gxt dt. éixt . L
. “t}' 1 — - #T” T p 0
" 4 T 3z b H b 15— AN <
Vi 1 7 {
#5/30 Covtooeeeen, 20C........ 0. 0. 20C.... e, 8¢C.............. .2

. Je crois avoir résumé, dans ce chapitre, tous les modes de

deplacement possﬂ)les, au manche. Il me parait improbable que
exécutant puisse s'en pénétrer intimement, avant d’avoir lon-
guement pratiqué chacun d'eux. Aussi lui recommanderai-je
de chercher ici méme- les regles qui se rapporteraient aux
déplacements ,,génants“ pour lui, jusqu'au jour ou il saurait y sup-
pléer d'instinct, par 'habitude musculaire.

Il importe, avant de travailler les exercices qui vont suivre,
d’acqueérir une science parfaite des intervalles contenus dans
un seul degré de la premiére ou de la deuxiéme tenue, en choi-
sissant ce degré au hasard.

A cet effet, on devra s'entrainer & répondre a des questions
comme celles-ci:

1. Quelles sont les octaves réalisables sur lo degré de la
2¢ tenue, ou Ie premier doigt peut jouer sur la chante-
relle, le mib (52 ligne) de la portée (en clef d'ut)?

2.8i, apres avoir joué, sur 2¢ corde, en tenue chromatique,

4 1
les.notes@on'substituait le 42 doigt

au. 1%, sur la note ,, Za“ quelle note déterminerait le
1T doigt sur la chanterelle, en 22 tenue, sur ce nou-
veau degré?

I believe that I have summed up in this chapter all the dif-
Jerent kinds of “change of place’ that are possible at the neck.
It seems to me improbadle that the performer will be able to mas-
ter them thoroughly until ke has practiced each one of them for
a very long time. I would theregfore recommend that he skowld
search here jfor the rules that would apply to the changes of
place that might be “awkward” to him, unti the day that the
muscles, by habit, will act instinctively.

At is essential, before practicing the exercises that follow, to
acguire a perfect knowledge of the intervals contained in a single
degree of the 15¢ or 272 disposition, chosen at random.

For this purpose one should train one’s self o answer such
questions as these:

1. What octaves are playadle on the degree of the 2™%dispo-

sition, in which the 1% finger can play, on the A string the
Eb situated on the 5 line of the stave (C clef)?
2. If, after having played m chromatic disposition, on the

214 string, the notes @ one were to substitute

the 4% finger for the 1%, on the note A, what
note would the 1% finger produce on this new degree, with
the 2"2 disposition, on the A string?

Z.890 M.



3.Le premier doigt oecupant le mib grave, sur la 4 corde,
par quel doigt, et sur quelie corde, devra-t-on, en tenue
chromatique, exécuter le solk (dixieme au dessus)?

4, La 1°r® note de la série ci-dessous étant jouse par le pre-
mier doigt, quel devra étre, en 2™ tenue, sur le
méme degré, le doigté des notes suivantes?
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3. If the 15 finger is on the low Kb, on the 4% string, with
whick finger and on what string should one play, in chro-
matic disposition, the 6’5, a tenth above?

4. The first note of the jfollowing series being played by the
Jirst finger, what should the fingering be for the following
notes, executed on the same degree, in the 2"%d3s-
position? '
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11 est extremement efficace, de varier les questions. Au
moyen d'un questionnaire étendu, facile a établir d’apres
le modele ci-dessus, I'exécutant affermira sa connaissance du
manche, connaissance des plus utile & la suppression de
tous les déplacements non motivés par une nécessité musi-
cale ou instrumentale.

Exercices pour les
déplacements de toutes les sortes. l

1t is extremely useful to vary the questions. By means of an
extended questionnaire, easy to establish on the lines of the
above, the performer will strengthen his knowledge of the neck,
a knowledge that will be most helpful for the suppression of
all changes of position that are not demanded by a musical or
instrumental necessity.

Exercises for all kinds
of change of place.
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Ce méme exercice devra également se jouer sur les 3 autres This same exercise should be played on the three other strings.
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Arpeges avec la quinte augmentée.

Arpeggios with the augmented fifth.

L1

e2. te. T‘e'z. t.c. e.2)

ST R
i —
4% 4
: B : :
e.2 te e2 to. el te ©? t.c. e2. t.c(e.2) -g.-'," to. 62 to. % te. &% te o2 to02)
4e...... S U A ... 3.8 e ge 9 e 9 ge. 40

‘Les autres arpeges de méme famille, ne se différencient des
quatre exemples ci-dessus, que par lorthographe seulement. Au
point de vue des extensions, déplacements, etc., on naura aucun
besoin d'en travailler d’autves.

Septiemes diminuées.

The other arpeggios of the same category differ from the
above four examples only in their notation. As regards exten-
sions, changes of position, etc., it will be unnecessary to practice
any others. ‘

Diminished sevenths.

[
—

— 1 -

t.c.

e, 20 .8 ... &

Les mémes moyens d’exécution peuvent Sappliquer &
toute reproduction synonyme (enharmonique) de ces trois
exemples,

Altération des tenues de la main gauche.

~ Afin de pouvoir travailler, sur une étendue plus grande, les

gammes majeures et mineures, il nous faut prendre connais-.

sance de la troisieme tenue de la main gauche, comme aussi
de lapplication de ses 2 premitres tenues, et de son exien-
sion provisoire, sur les degrés élevés (aux alentours de la base
du manche) ou la ¢onformation du violoncelle met obstacle au
maintien du pouce a la hauteur du 2° doigt.

Commencons par cette altération des tenues qui nous sont
déja familieres. On. pourra constater, d’abord, la ,coupe “

oblique de l'extrémité des doigts par la corde sur laquelle

ceux-ci sont appliqués.

‘Coupe des doigts par la corde,
au cours des tenues altérées.

The same methods of execution can be applied to all synony-
mous (enharmonic) reproductions of these three examples.

Modifications of the dispositions of the left hand.

In order to be able to practice the magjor and minor scales over
a more extended compass vt will be necessary jfor us to become
acquainted with the 3% disposition of the left hand, as well as
with the application of ils first two dispositions, and its tempo -
rary extension, to the elevated positions (in the region of the base
of -the neck), where the shape of the violoncello puts an obstacle
in the way of maintaining the thumbd back of the 272 finger.

Let us begin with the modification of the dispositions with
which we are already familiar. First of all, one will note the way
in which the string to which the fingers are applied crosses
them obliquely.

Crossing of the fingers by the sfring,
during the use of the modified disposition.




Cette déviation du point de contact, est le résuliat de lavance-
ment des doigts 1,2,3 et 4, alors que le pouce, (fixé & la
base du manch e) entrave la liberté de la main.

Premiére tenue altérée.
First disposition modified.

Deuxieme tenue altérée.
Second disposition modified.
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Ttis deviation from the point of contact is the result of the
advance of the 15 274 372 qnd 4% fingers, while the thumb,(held
at the base of the neck) hinders the free use of the hand.

Altération de l'extension provisoire.
Modification of the temporary extension.
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Chacune de ces tenues altérées peut étre couramment ap-
pelée a servir, dans la pratique, sur tI'Olo degrés différents
de chaque corde. -

(Ces degrés, dont le plus grave accompagne, dans ce echa-
piire, I'exemple correspondant, s'échelonnent par demi-tons.)

Exercices pour les déplacements
sur les 3 degrés de chacune des tenues altérées.

Dans tous ces exercices, les doigts bougeant simultané-
ment, on devra maintenir, entre ces derniers, I'écartement cor-
respondant & leur emploi sur un seul degre, et cela pendant
toute la série applicable & une méme tenue. On gardera, bien
entendu, sur la corde ou il aura été placé, tout d01gt (ayant
déja eté employé) qui porterait un chiffre inférieur a celui du
nouveau doigt-sillet.

Kach of these modified dispositions may easily be called wpon
fo serve on three different degrees on eack string.

(These positions, of whick the lowest accompanies, in this chap-
ter, the corresponding example, follow each other in semitones.)

Exercises for the changing of place on
the three Degrees of each of the modified dispositions.

In all these exercises, as the fingers move sinultancously, one
must maintain between the latter the separations corresponding to
those employed in a single disposition, and that during the whole
of the series that can be applied to a single disposition. Every
Jinger (already used) that bears an inferior number to the new
nut finger, should of course be maintained on the string on which
it has been placed.

1°re tenue. — 1% Disposition. . , .

44 4. 1Lg4 44 2 112, gh4 2 31414 3 1 3L,g4% 3 2,814 4 3 2
egtitbea s L naushii Jbabeiadys idbaiedys pigbeaidyr  ip2ih :
e RS BL; e e o o e i | B s e e e s 7 |

b 3 J/' = —~——
12 C. NS
2™ tenue. — i’?d Disposition. .
1 2 3LS4E S 21 ieii 1 1be - L2 421 L 344543 1,364 .3
WW% Sl beve h buphs®oyd bote iy,
1 ) — | —— 1 T: :8 } 4 1 ) I 0 . _% = 0 | £ jl L — 1 | :
extension provisoire — femporary extension
4,4 3 3 o 4 913 4 4 i 4 4 4 4 4
”*’ ha,208,1 ul Ayabeh g sbebe s ibe a1 a4l e, bea
h 1 Il H' 1 1 | I ) 1 1 S
e Nl ] | B /A, ———— % S—— ﬂzﬁd——‘——J——p‘ o \J—d\ :
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et de meme sur les autres cordes.

Selon la longueur du pouce, et selon, aussi quwon le retire,

lus ou moins, sur le cdté du manche, & gauche, par rapport

a I'éxécutant), Tavancement de la main vers le régistre aigu
peut encore étre sensiblement accentué.

816

and the same on the other .s'trmgs,z' """"

According to the éength of the thumb, and also according to
s withdrawal, more or less, onto the side of the neck, (to the left
of the player) the advance of the hand towards the kigher register
can be consideradly increased.

Exemple

Ezample

3‘?

Le renversement de l'exemple ci-dessus, nest réalisable que I
si le pouce est entierement libre.

The inversion of the above example is playable only if the
thumb 7<s entirely free.

1
5 boﬂ
4 3 b"‘ b — IZ 3 4
Exemple | W £ — e —
Frample)B: 28 = E===1=X|
e 6; ¢ 3¢ 2 18 ......... 22 3¢ 4°

Ce nest qua titre documentaire, et a cause de sa possi-
bilité pour les tres grandes mains, que je cite ce dernier cas.
L'application de I'exemple A, par contre,peut étre dune cer-
taine utilité pratique.

I give the last example jfor its documentary interest only,
and because it is possible of execution by very large hands. On
the other khand the application of example A may be of some
practical use.
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Troisieme tenue de la main gauche.
La caractéristique de cette tenue consiste dans 1’emploi
exclusif des doigts 1, 2 et 3. On place ceux-ci sur lacorde,

trés obliquement en variant leur dispositionselonchaque
cas. Voici quelques groupements courants en 3¢ tenue:

—

Third disposition of the left hand.

The characteristic of this disposition lies in the use of the.
152, 272 qnd 372 fingers exclusively. They showld be played on
the string very obliquely, and should change {their disposition
according to eack individual case.

Here are a fow of the current groupings of the 3 %disposition.

——

—_—
H 1 % 3 A 1 2 38 O 1 % 3 H 1 H 3 . NI/ N .

S S====SLEE S==STE R SEEvs SR SES vt TS ISt Ao e
» I— -~ Temporary extension: 7t t

On peut constater que la 3° tenue nest, en somme, que Ial-
tération exagérée des tenues précédentes. Pourtant, elle offre
plusieurs avantages spéciaux. Ainsi, par exemple, les exten-
sions y sont plus faciles, le 3¢ doigt pouvant,dans sa position
oblique, s€loigner du premier doigt, bien plus considérablement
que ne le ferait le quatrieme. Il est bon, aussi, d’employer la
3me tenue, (vu la difficulté qu'il y a, dans la région aigué du
»manchey a passer sans secousse ni glissade, dune note
jouée par le 4¢ doigt, & une note comparativement plus élevée,
jouée par un doigt inférieur) dans la plupart des cas de suec-

cessions ascendantes.
- Pas trés bon.

Not very good.
e Mrgz—m% 3
¥ V T
Les principes de déplacements que l'on connait s'appliquent,
a toutes les tenues. Dans le cas présent nous nous en rappor-
terons aux graphiques ci-dessous, afin d’éviter les , ports de
voix“ trop prononcés. Les lettres majuscules qui se trouvent

dans lesdits graphiques, se rapportent aux figures des diffé-
rents groupements de doigts.

It is evident that the 372 disposition is, after all, only an ex-
aggerated modification of the preceding dispositions. And yet, it
offers several special advantages. Thus, for instance, the exten-
sions will be found much easier of execution in it, the 37 finger
being able, in its oblique position, to get much further away from
the 15 finger than the 4t» would be able to do. It is well, also, fo
employ the 374 disposition in most cases of rising series of
notes (owing to the difficulty there is, in the upper region of the
neck, to pass without a jerk or a slide, from a note played by
the 4% finger to a comparatively higher note, played by another

Jinger).

Bien meilleur.
Much better. 2

The principles of changing of position already learnt apply.
to all the dispositions. In the present case we will refer to the
examples grven below, in order to avoid a too pronounced “porta -
mento? The capital letters that will be found in them refer to the

Sforegoing examples of various finger-groupings.

e
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Ce dernier cas m'incite a faire,ici, une parenthese en fa-
veur des doigtés. Dans les séries diatoniques, prolongées, sur
la méme corde, au dela d’un degré de tenue, on pourra, sou-
vent, diminuer, pour l'oreille,la perceptibilité du trans-
port de la main, en effectuant le changement de degré sur un
intervalle d'un demi-ton, et par le doigt-sillet dont l'usage
précedera immeédiatement cet intervalle.

3

ou—|—
e.p.
B

THhis last example leads me to make a digression in order to
offer a few remarks about fingering. In a diatonic series of no-
tes, prolonged, on one string, beyond a single disposition,one will
ofter be able to diminish for the ear the perception of the trans-
Jer of the hand, by making the change of degree of dispositionon
the interval of a semitone and by the nut finger smmediately pre-
ceding this interval.

——a
2 1
—1

3 3
0 r—l

=

On pourrait, par exemple, " 8 2 1 o o .
remplacer ce doigté: Pp—p— Eﬁﬁ- B S———
One might for instance, - i —

—
~7

replace this fingering.:
Cet exemple est extremement important.Jy insiste
particuliérement, étant donné que l'on a tendance a suivre,sans
discernement, la ,,routine officielle* Les doigtés imprimés
ayant été, souvent, par désir de classicisme,calculés (d'in-
stinct), en vue de l'utilisation la plus effective dun méme de-
gré, on devra se bien garder de les suivre aveuglément. Le dé-
butant, ne devra jamais perdre de vue I'asservissement de la
technique a un but musical. Néanmoins, je madresse, ici,
surtout & l'artiste expérimenté, auquel est confiée son éduca-
tion violoncellistique, pour le prier de veiller &4 la formation
d'une technique de main gauche, plus logique pour louie
que pour la vue. Cest aussi pourquoi je me borne a cette
bréve démonstration par les deux mesures ci-dessus, car, seul,
un violoncelliste ,,rompu*au mécanisme de son instrument,sau-
ra distinguer, dans la pratique, l'opportunité d’appliquer le
procédé d’exécution dont il vient d’étre question.
Revenons maintenant a I'étude de la troisieme tenue.

par celui-ci: ﬁj—‘l—il;i_j_ M e——
by this one: P —Hf—|
. D) ~—r

This example is extremely important. I lay particular
emphasis on this, as one has a tendancy to follow, withowut discri-
mination, “gfficial routine’ One must be on one’s guard against
Jollowing blindly the printed fingering that has often, throwugh
a desire for classicalism’) been caleulated (instinctively) for the
most effective utilization of a given degree. The beginner should
never lose sight of the subservience of techniqueto the musical,
aim. Nevertheless, I appeal here specially to the experienced ar-
tist, to whom is entrusted his education as regards the violoncel-
Lo, to ask him to see to the formation of a technique of the Ileft
hand that will be more logical to the ear thantothe eye.
This is also why I limit myself fo this brief demonstration by the
above two measures, for only a violoncellist who is“broken” into
the technique of his instrument will be able, in practice, to judge
of the opportunity of applying the method of execution under
discussion. '

We will now return to the study of the third disposition.
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Voiei 1a tessiture normale de son étendue maxima:

Here is the normal tessitura of its maximum compass:

0 1 8 B 112 WA ¢81 N h() -1 8
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o Corde Za. Corde Z¢. Corde So.. Corde Do.

A string. D string. G string. C string.

Quelques exercices pour les déplacements
en troisiéme tenue.

—

1 2 1.2 3.2 1 o 1 1 278 2 1 [ o

i !

A few exercises for changes of position
in the third disposition.

— "
L o2 42 3.2 1 5
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~ Les 7 premiers exercices devront également se jouer sur
chacune des trois autres cordes.

Je ne crois pas utile de faire travailler des exercices plus
nombreux de cette tenue. Son usage étant trés fréquent dans
_les gammes qui vont suivre, on ne manquera pas, en fravail-
lant celles-ci, de s’y accoutumer entiérement. Pourtant,la syn-
these des ressources d’intervalles des deux premieres tenues,
ne pouvant se reproduire, ici, que si I'on emploie alternative-
ment chacun des différents groupements de doigts (A, B, C, D)
un nouveau questionnaire simpose.

Type des questions.

1. Quel est, en 3 tenue D, I'intervalle contenu entre lé
1¢r doigt (sur la corde Ré)et le 3‘“" doigt (sur la Chanterelle)?

2. Comment faut-il grouper les doigts (et sur quelles cordes)
pour exécuter, sur un seul degré, une dixiéme majeure, puis une
double octave?

3. Etant donné que l'on joue par le 1¢f doigt,sur une corde
quelconque, une note quelconque,de combien sera, en exten-
sion provisoire, le déplacement de la main, pour jouer par
le 3¢ doigt, sur la méme corde, la quinte au-dessus? (Définir
I'importance du déplacement par ,ton“ ou, %2 ton*)

Et ainsi de suite, indéfiniment, jusqua la disparition de la
moindre hésitation pour les réponses.

~ Pour terminer j“ndiquerai deux dispositions de doigts, qui
quoique moins couramment employées que les précédentes,trou-
vent,cependant exceptionnellement leur a.ppllcatlon

Les voici:

[ —— L e——
0 1 2 3 0 1 éj 3
» - T 3 - { ») § ’ l l l ]

Avant de commencer I'étude des gammes, je tiens & de-
.montrer que le doigté en est asservi aux rythmes.

The first seven exercises should be played also on eack of
the three other strings.

I do not think it useful to practice any further exercises of
this disposition. As its use is very frequent in the scales (o jfol-
low, one will not fuil to get entirely accustomed to if, during
their study. However,as the synthesis of the possibilities of in-
tervals of the first two dispositions could not be reproduced here,
unless each of the different groups of fingers(A.B. C.D.) were
applied alternately, @ further questionnaire becomes necessary.

Type of questions.

A. What is, in the third disposition D,the inferval contained
between the 1% finger (on the D string) and the 372 finger (on
the A string)?

2. How should the fingers be arranged (and on what strings)

"in order to play, on one position,a major tenth, and then a double

octave?

3. Given that the 15¢ finger plays any note on any string,
to what extent does the hand move,in temporary extension, o play
the fifth above with the 3’2 finger on the same string? (Define
the extent of the movement by “tones” or “semitones’)

And so on indefinitely, until even the slightest hesitation in
answering disappears.

Finally I give two fingerings that, although employed less
often thar the preceding ones, will find exceptionally their ap-
plication.

Before beginning the study of the scales, I wish to prove
that their fingering depends on the rhythms.

o 4 1 2 1 2 .33 2 1.9 4 3 4 45 4

]

2 1 3 4 2 L2 3 Pty 2 1 3 1
— 1 ! i 4
5 — 1 1 1

== =5
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On voit d'aprés ces 3 exemples (a la suite desquels on pour-
rait en trouver bien d’autres), quil n'est pas possible d’indiquer
un doigté fixe, Sadaptant a touslescas. Lexpérience seule com-
blera cette lacune, par la variété des moyens quelle enseignera
a Pexécutant.

Cest également par I'expérience, que celui-c¢i parviendra
a diminuer, pour loreille, l'effet désagréable de certains doigtés
a contre-rythme, auquels onest parfois astreint,par I'ob-
ligation ol I'on est, d'accepter pour point de départ dune gamme
(ou d’un fragment de gamme) le degré de corde et le doigt
imposés, a cet effet, par les nécessités d’'une période précédente.

I1 est néanmoins indispensable, pour s'accoutumer a jouer
juste sur des régistres différents, dexécuter toutes les gam-
mes avec un hon doigté de fond.

Les deigtés marqués entre parentheses, sont ceux
qui ne serviront pas dans les gammes plus etendues.

On travaillera les gammes d'abord par 8 notes liées, et
sans souci du retour periodique de la tonique la plus grave a
chaque reprise, mais en recommengant aussi souvent qu'il le
faudra, pour arriver a finir sur cette tonique,celle-ci occupant,
a elle seule,un dernier coup d’archet.

D'autres manieres de travailler les gammes serontultérieu-
rement indiquées.

One can see from these three examplestowhich many others
could be added) that it is impossible to establish a fixzed fin-
gering that would fit every case. Experience only will make up
Jor this deficiency, by teaching the performer the variety of pos-
stbilities. It is also only experience that will teack him how fo
diminish, for the ear, the disagreeable effect caused by ceriain
fingerings that are contrary to the rhythmbut that one has
to adopt owing to the necessity of accepting as the point of de-
parture of a scale (or portion of a scale)the position on the
string and the finger that are forced upon one by the pre-
ceding passage.

It is nevertheless indispensable, in order to accustom one’s
self to play in tune in the different registers,to play all the sca-
les with a good fundamental fingering. :

The fingerings marked in parenthesis are those
that will not be used in more extended scales.

The scales should be practiced first by groups of eight notes,
legato, without bothering about the periodical return of the tonic
dat the bottom of each scale during the repetitions, but repeating
as many times as necessary to finish on this tonic, the latter be-
ing given a whole stroke of the bow.

Other ways of practicing the scales will be given later.

Gammes majeures. — Major scales .
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Gammes mineures mélodiques et harmoniques. — M
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Ci- dessous quelques maniéres efficaces de travailler les - Here are a few useful ways of practicing scales. The same
gammes. Les mémes doigtés serviront, en cas de contre- Jingerings should be used in the case of counter-rhythms,
rythmes, dans le but d’éveiller chez les débutants, les mou- in order fo awaken in the beginner the reflex movements of in-

stinctive preservation against any “hobbling changes of position,

‘vements réflexes de la préservation instinctive, contre les dé- ?
that are offen tmpossible to avoid.

placements , boiteux qu'il est souvent 1mp0351b1e d’éviter.

M. & P. et inversement . P.
. T. A, ‘ . IL v - V . M.toP. amlvtﬁe mm!z_Tse. y V m V ™
.%:- "1 & o7 I 1_15_? 0]4 1[ ][ iL i Jl T " Jf
(Grand détaché. - L'archet reste toujours  Au talon et uniquement avec le  Avec l'avant-bras seulement. Imperceptlble mouvement de 1’avant-
Tout 1’archet.) adhérenta la corde joude. poignet. (Déplacementdela main, Witk the forearm only.. bras. Aucune interruption de
- (Great ‘détache” The bow must not leave dans le sens du parcours de 1’archet.) son auchangement d’archet.
whole bow.) the string. At the hesl and with the wrist only. Imperceptible movement of the forearm.
(The change of position of the hand No interruption of the soundon
Zo be made in the direction of the stroke the change of stroke.
P . of the bow.) T
v in y n) M.P V ] v Jul v ) V
0 & (%2 [ 7] . &7 N [ 72 N .
% Y - - o :kT—% L RJT § L N < Y F N7 =i
& ¥ - 3 ¥ - s 2 -

Martelé de la pointe. Petit mouvement de Martelé du milieu. Méme petit mouvement Martelé du talon. Mouvement du poignet
Pavant-bras. L'archet adheére A la corde rapide de lavant-bras, Méme adhérence i la seulement. Adhérence de l'archet pendant.
jouée, pendant les. silences. corde pendant le repos, les silences.

Martellato of the poini. A slight movement of Martellato of the middle. Same shight movement Martellato of the heel. Movement of the w rist
the forearm. The bow does not leave the siring of the forearm. The bow does not leave the string only. The bow does not leave the string during
during the rests. Aduring the rests. the rests.

. n n v v n _V ] -V A
0 L7 [ Y% . & & >
‘i_;gr_.s; %‘Lm S=ea——= E=sasscsvs ﬁlﬁﬁ“ﬁﬁ‘*—

.L’archet devra se déplacer au-dessus de la corde pendantles  Grace & ces 3 derniers exerclces,(a.u cours desquels on velllera a ce que les crins passent tou
silences. Les mouvements du bras droit seront ceux dessons filés, jours au-dessus du méme point de la corde jouée) on arrivera a avoir dansle,grand
mais bien plus rapides. — 7%e bow continues the stroke abowv e détaché chantant') un archet ais é. — Zhanks to these last three exercises,(during which one will
the string during the rests. The movements of the right arm are the  have taken care tlzat the hairs pass above the same potnt of the string that is being
same as Jor the long-drawn strokes,but should be much more rapid. played), one will acquire an e asy stroke of the bow in the “Great singing détackhe”.

TAm y n Y Tm n_V RY m_V n MH v V m v
— : : — - — ————— —
o 1 1 1 — e ) — 1 I ) ) pa— 1 -+ -F' 4‘ —— T 1 + l ‘ &;
& [ I N s w_* £ =~ s ¥y £ - - i v_*
Le grand détaché chantant, n'est que le Au talon, avec le poignet, et en Leger mouvement de ’avant-bras Autant d'archet pour chaque note
lie en éplusmurs coups d’a.rchet chacun employant la meme longueur de  seulement. deta.chee qué. pour les 3 notes liées
d’eux nécessitant 1alongneur tota.le descrins. crins au tiré qu'au poussé. Slight movement of the forearm only. réunies.
The great singing détackd is merelyale- At the heel, with the wrisi, and As much length of bow jfor each de-
gato ea:'eeutad by several strokes @f the bow, using the same length of the. hairs. tached note as far the three bmmdno-
each of which raquwes the full length I:{ the .. for the down stroke as. for. the 121; tes together.
irs. . stroke.

M. & P. et inversement T.a M. et inversement.
M

-20 P. and the inverse. T.20 M. and the inverse. T.A. rﬂz—_ﬁ_\
s 1 : pom——  — - ' :
eI = = ==—"o

e TNE TN i I S i

Déploiement de 1’avant-bras seul, & chaque coup d’archet. Déploiement total du bras, & chaque coup d’archet.
Movement of the forearm only, on eack stroke of the bow. Mo ent of the whole arm, on each stroke ¢f the bow:
M.a P et inversement. M. M M
M. tﬁ . and the inverse, . ——m— Avﬁ - n V m V m . Moy M v
T = =———c—————c="==
Rattrapper, au 2me coup d'archet la dépense de crins nécessitée par le 4°F. Avbéce une vmgta.ine de centimdtres de la partie media.ne de 1'archet.
Tse up the same length of bow for the 2nd gtroke as for the 15¢. To be played with abowut eight snches of the middle of the bow.
M.
- V ¥ v n y _n Y n M y

3 29 9 R

2 —————— \___/
Chaque note devra s’exécuter avec un demi-centimatre darchet. Les crins devront adhérer, pendant les silences, avec la force de pression

employée pour 1’émission des sons.
Each note showid be played with about a guarter vf an inchk of the bow. The hairs should be maintained on the string, during the rests, with

the same amount of pressure as that employed for playing the notes.

Il suffira d'étudier quotidiennement un petit nombre de It will syffice to play daily a small number of scales, but
gammes, mais en employant, pour chacune delles,un mode d'exé- using a different manner of execution Jor each of them. Before
cution différent. Avant de travailler chaque gamme, lexéoutant | practicing a scale, the player should learn by heart the mo-

del measure that applies to the rhythm orto the special branch

devra apprendre par ceur la mesure modele, se rappor- _
of technique that he wishes to study.

t thme ot & la branche de la technique darchet qu'il
tant au rythme 1 1 Many other methods of execution will, later on, be added to

comptera étudier.

. Loas as . . 171 ear ¢ to be the

Bien d'autres modes d'exécution Sajouteront, par la suite, | A above e"';“”?’k". T}:f la "'dhow;””tzf’pk“" ‘;Zw 0 % .
les ci-dessus. Néanmoins ceux-ci me paraissent les only imporiant ones, that oan develope the knowledge acquire

aux exemples : . , P . so far by the perusal of the present work.

seuls cas importants, pouvant développer les connaissances

acquises jusquici par la lecture du présent ouvrage.

Z.890 M.



Alternances rapides entre deux mémes cordes,
puis entre 3 et 4 cordes.

Ces alternances constituent une branche spéciale de la tech-
nique d’archet, par le fait méme quelles se composent de mouve-
ments combinés, tout particuliers, de la main et dubras droits.

Dans les alternances rapides entre deux mémes cordes,
le bras suivra un tracé idéal, correspondant a celui que nécessi-
terait un son filé sur les deux cordes réunies.

Quant & la main, elle Sabaissera légérement, et se relévera
de méme (selon que les crins devront se poser sur la plus grave
ou la plus aigiie des deux cordes) lextrémité des doigts tracant
ainsi une ligne onduleée. '

Ces mouvements de la main devront étre aussi peu pro-
nonceés que possible,

Il ne sera pas nécessaire, ici,que les erins se trouvent tou-
jours a une hauteur égale des 2 cordes qui avoisinent la corde
jouée (voyez sons filés). Ils devront, au contraire, quitter le
moins possible,dans chaque sens,le niveau de la double
corde.

Ainsi, pour exécuter I'exemple suivant,

le bras suivra la-demi-droite A-B ci-dessous,

Rapid alternations between two given strings,
and then between two and three strings.

These alternations constitute a special branck of the tech-
nigue of the bow, from the very foct that they are made wup of
specially combmed movements of the right hand and arm.

In rapid alternations between two given strings, the
arm will follow an imaginary line, similar to that required
Jor a long-drawn tone on two strings simultaneously.

As for the hand, 7t will be lowered or raised stightly,(accord-
ing to whether the hairs are to touch the higherpitched or lower-
prtched string) the tips of the fingers thus tracing an wn du-
lating line.

These movements of the hand showld be as little pro-
nounced as possible.

It is not necessary here that the hairs of the bow should al-
ways be at an equal height above the strings on eackh side of the
one in play (See long-drawn tones).They should, on the contrary,
leave as little as possible, in each direction, the level of
the two strings in play.

Thus, in order to execute the following example,

the arm will follow the line A -B given in the following figure,

ST

Courbe c—-d = tracé fictif, parallele au chevalet, reliant
les points de passage des 4 cordes a hauteur d’archet,

Point 1= corde B¢. Point 2= corde Sol.

Quant a la main, elle fera adhérer les crins,(par son abais-
sement et son relévement) tantot & I'une,tantot & D'autre des
deux cordes. Ce mouvement, trés léger dans la régiondu,talon
deviendra un peu plus apparent vers la,pointe* de l'archet,

en raison de la longueur du rayon a déplacer.

Curve c—d = imaginary line, parallel to the bridge, link-
ing up the four strings at the point of passage of the bow.
Point 1= D string. Point 2 = G string.

As for the hand, it will bring the hairs of the bow to bear, by
its rise or fall, first on oneand then on the other of the two strings.
This movement, very slight in the region of the “heel) will become
a little more apparent towards the “point” of the bowon account
of the radius that has to be moved.

B

A efe,

A - A - tracé fictif suivi par l'extrémité inférieure dubras.

B- B’ = Niveau de Yarchet exécutant la note Zé.

C-C’ = Niveau de Yarchet exéeutant la note Sol.

Ligne ondulée: 1-2 = Trace fictif suivi par lextré-
mité des doigts.

Le graphique ci-dessus reproduit,en gtandeur natu-
relle,le mouvement de la main, tel quil doit étre fait dans la
région du,talon®

On devra bien se garder d’accentuer l'ondulation de la main.

Exercice pour les alternances régulieres <de deux mémes
cordes, composé de quelques mesures, extraites de la 18T suite

(sol mageur)pour violoncelle seul, de Jean Séb. Bach. (Praeludium.)

C’

A-A = FPictitious line followed by the lower extremity of the arm.

B-B'= Zevel of the bow playing the note D.

C-C'= Level of the bow playing the note G.

Undulating line: 1-2 = Fictitious line followed by the tips
of the fingers.

The above figure reproduces the movement of the kand, n a -
tural size, as it should be in the region of the‘heel?

Care should be taken to avoid any accents in the undulating
movement of the hand.

- Ezercise for regular alternations between two given strings,
consisting of a few measures taken from the 15t Suite (G Major) for
Violoncello alone, of John Sebastian Bach. (Praeludz’um )

r

0 0 0 o T 0 0 0 0
i 4
" 3 0 1 3 0 4 1 3
i
7 ol - e ) d }t

lﬁ—ﬁ’

La voix inférieure s'exécute sur la 2me corde.

|

The lower part is played on the 2% string.

Z.890 M.
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On devra également se conformer aux variantes dont se
trouve, ci-apres, un quartolet modeéle. Bien que ces variantes
najent aucun rapport musical avec I'exéeution du pré-.
lude de Bach,elles seront d’'une grande utilité, au point de vue
de I'étude des alternances de cordes. On devra travailler ces
variantes dans toutes les regions de 'archet, mais plus
spécialement dans la partie des crins qui avoisine la hausse,
les alternances en question nécessitant une aisance que, seul,
un instrumentiste exercé pourra acquerir, a cette place.

One should also conform to the variants of which a sample.
group of four notes is given below. Although these variants have
no musical bearing on the execution of the Prelude of Bach,
they will be found extremely useful for the study of alternations
between strings. These variants should be practiced with all
parts of the bow, but specially with the portion of hairs near-
est the frog, the alternations in question requiring an ease of
execution that only a trained player will be able fo acquire in
that position.

A

e e e e S .  ——
: 1 — —— — — - T » o P R S .4
T s — S . = = e N e . .
: -’.?::f'?.f'f . ;'10.7{":;1:1 ‘g]r'jkg ——

On pourra, ensuite, intervertir utilement, dans ces vari-
antes, I'ordre du tiré et du poussé.

Il faudra, également, jouer sur les autres cordes, les exer-
cices correspondants.

Dans les alternances réguliéres entre trois mémes cordes,
le bras exécute un son filé sur la corde médiane. Quant & la
main, elle reproduit les mémes mouvements que précédemment,
pour faire adhérer les crins, aux moments voulus, 4 chacune
des cordes avoisinantes. Le mouvement de la main sera, bien
entendu, plus prononce. '

Lexeécution du-suivant exemple,

IS

e

relevera donc de ce graphique:

Niveau de la corde sol
Lever of the G string.

Afterwards it would be useful, in practicing these variants,
to intervert the order of the down stroke and the up stroke.

The corresponding exercises should also be played on the
other strings.

In the alternations between three given strings,the arm exe-
cutes a long-drawn note on the middle string The hand executes
the same movements as above, in order to cause the hairs of the
bow to come in contact, at given moments,with each of the neigh-
boring strings. The movement of the hand will of course be more
pronounced.

The execution of the following example,

will therefore be according to the figure given below:

Z.890 M.
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Exercices extraits de la 3° suite, (en 2 ma.jeur) de J.S.Bach. l FEercises drawn Jrom the 3% Suite, (in C Major) of J.S.Bach.
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Et,de méme, les variantes correspondant a celles des exer-
cices sur deux cordes.

Lorsque les alternances seront mixtes, c'est-a -dire lors-
quil y aura échange entre deux groupes différents, de
deux cordes chacun, 'ondulation de la main ne devra pas ex-
céder celle des alternances entre deux mémes cordes. Le bras
seul changera de place, selon qu'il devra se trouver au ni-
veau de telle ou telle double corde.

— 1 1 1
0 0 o o.@ 0 0 O

£
/

o _0 0 0

o0

V]
..

- -
) 1

AJ

Exemple: e

N \'__/1
And, in the same manner, the variants corresponding to those
of the exercises on two strings.

When the alternations are mixed, thatis to say when there are
alternite changes from one group of two strings to an-
other, the undulating movement of the hand should not exceed
that of the alternations between two given strings. The arm only
will change its position,according to the level of one. or the
other of the two strings in play.

0.0

kamgzle:?g-e——-#

L 1S

H

9 lo

Graphique des mouvements. — Figure of the movements.

T

De ce graphique ou pourra facilement déduire les mouve-
ments que nécessitent les renversements du précédent exemple.

Ci-dessous quelques exercices & l'exécution desquels peut
servir la méme rdgle. Je ne crois pas utile de faire un gra-
phique indiquant le stationnement dubras en cas d’alternan-
ces en , petit détaché’ (Le petit détaché semploie surtout a la
pointe, ou vers le milieu de I'archet. Il consiste en petits coups
d'archet consécutifs, denviron ¥z centimetre chacun,et ne com-
portant, entre eux, aucune interruption des sons)

du bras.
of {({e arm.

K '0 _*_-—*v - ."

.
_—_ - .
by

Niveau de J, c-;) Je s -
Levey of the ¢ :;g'i":;.l.

From this figure it will be easy to deduce the movements re-
quired for the inversion of the preceding example.

Hereunder are given a few exercises to the execution of which
the same rule can be applied. I dn not think it necessary to give
a figure of the halting of the arm in the case of alternations
executed in small ‘détache? (The small ‘détaché” is used at the
point or towards the middle of the bow. It consists in consecu-
tive little strokes of the bow, about a quarter of an inch inlength,

and without any interruption of sound between them.)

Extrait du Prélude de la 1°re suite (so/ majeur) de J.S.Bach. l Bxtract from the Prelude of the 15 Suite (G Major) of J.S. Bach.
———— ! I
. x L 2 2 2 2 2
o @ 2 8 o 000.10!.‘_0710 ()\\141-rifioif$*1-3.i
% o o e ——— o — e e m— i -
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Formule d'accompagnement extraite de la 27°Sonate (So/ maj.) Formula of accompaniment drawn from the 2%2Sonata
@ Major) Piano and Violoncello, of L.v. Beethoven.

Piano et Violoncelle, de L.v. Beethoven.
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Formule d'accompagnement extraite de la 3™® Sonate (L& maj.)
Riano et Violoncelle,de L.v. Beethoven.

Formula of accompaniment drawn from the 37% Sonata
(4 Major) Piano and Violoncello, of L.v. Beethoven.
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Quelques formes, usitées couramment, d’alternances mixtes
ou reguliéres. N'importe quelles articulations d'archet pourront_
et devront,_ s'employer avee n'importe quelles figures rythmiques.)

A few exammples, of current use, of mixed or regular aller-
nations. (AUl kinds of bowing may - and should~ be used for
any one of the rhythms.)
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. Lorsque les alternances contiendront un passage sur une
corde intermédiaire non jouee, le mouvement don-

dulation de la main devra étre secondé par le relévement

et abaissement du bras. Jextrais, a titre d’exercice
pour ce cas, quelques mesures du trio en «/ mineur de
Johannes Brahms.

When the alternations contain a passage over an inter -
mediary unplayed string, the undulating movement of
the hand should be supplemented by the raising andlowering
of the arm. To serve as an exercise for this case, I give an
extract from the Trio in C minor of Johannes Brakms.
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Pour clore cette série nous passerons maintenant aux
alternances sur 4 cordes, quittes a revenir a celles que
nous avons déja étudiées, pour en établir le second mode
d’exécution, applicable (selon les nécessités de l'interpréta -
tion rausicale,) plus fréquemment que le premier.

Les alternances rapides entre quatre cordes exigent un
mouvement uni du bras, semblable a celui des change-
ments de corde lents, c'est-a-dire un mouvemeént qui
amene progressivement (sans lignes brisées) les crins au ni-
veau de chaque différente corde. A ce mouvement régulier
du bras, pourra s’ajouter_ au moment de l'arrivée sur cha-
cune des cordes extrémes_ un- trés léger relevement ou
abaissement de la main. Dans le graphique d’exécution de
I'exemple ci-dessous, les 4 demi-droites représentent le ni-
veau des dlfferentes cordes (pour l'archet).

Les deux lignes courbes se rapportent au déve-
loppement du bras, quant au pointillé, il sert & indi-
quer 'ondulation de la main.

(Dans la reproduction, par le geste, de chacun de ces gra-
phiques, I'ouverture des angles devra étre proportionnelle a la
dépense d'archet.)

Alternances reguheres — Regular alternations.
™

P S~V

Z'o end this series we will now pass on to the alternations
tetween four strings, and will return later fo those we have
already studied, in order to demonstrate the second method of
execution, whick (@ccording to the necessities of musical interpre-
tation) is more frequently applicable than the first.

Rapid alternations between the jfour strings demand an even
movement of the arm, resembling that employed for a slow
change of string, that is fo say a movement that brings the
hazrs of the bow without any broken lines) progressively to the
level of each individual string. To this regular movement of the
arm may be added (at the moment of arrival on the outside strings)
a very shight raising or lowering of the hand. In the descriptive
Jigure of the example given below, the four straight lines re-
present the levels of the different strings (for the bow).

The two curved lines refer to the unfolding of the arm;
as for the dotted lines, they serve to indicate the undu-
lating movement of the hand.

(In the actual reproduction of these figures with the arm
and hand, the width of the angles will be proportional to the
length of bow used.)

Alternances mixtes. — Mized alternations.

) .~ 4

Il sera bon d':dapter aux alternances sur 4 cordes les va-
riantes d'archets et de rythmes correspondant a celles des
précédentes séries d'exercices. On trouvera aussi, plus loin,des
enchainements d’accords qui devront également servir pour
I'étude des changements de corde rapides.

Revenons aux alternances entre deux mémes cordes. Souvent
Veffet a produire est polyphonique. Dans ce cas, et mal-
gré Véeriture, on devra faire entendre d'une fagon con-
tinue la partie qui offrira le plus grand intérét mélo-
dique. Dans les suites de Bach, notamment, le mode d’exé -
cution dont il est question, est tres fréquemment nécessaire.
Je redonne un fragment du premier exemple afin d’en indiquer
I'interprétation naturelle, telle quelle doit étre pour la satis -
faction de loreille.

B s i

h--.J— : \; = tﬂ

At will be well to adapt to the alternations between jfour
strings the variants of bowing and rhythms corresponding to
those of the preceding exercises. Further on will also be found
a succession of chords that should be used for the study of
rapid changes of string.

We will now return to the alternativns between two strings.
Often, the effect to be produced is polyphonic. In this case,
and notwithstanding the way it is wrilten, one should bring out
in @ continuous manner the port that offers the greater
melodic. interest. In the Suites of Bach, particulerly, the method
of execution in question is very frequently necessary. I repeat
a fragment of the first example in order to indicate the na-
tural interpretation, as it ought to be heard to satisfy the ear

=3
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Seul 'abaissement de la main devra,dans cet exemple,
faire quitter aux crins le niveau de la double corde.

Voici quelques autres exercices pour habituer le débutant a
maintenir la sonorité pour une voix sur deux.

Extrait de la 3¢ suite de Bach (Gigue en «# majeur).

The lowering only of the hand should, in this example,
make the hairs of the bow leave the level of the double string.

Here are a few other exercises fo accustom the beginner to
maintain the sonority of one of the two voices.

Extract from the 372 Suite of Bach (Gigue in C major).
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Extrait du prelude de la suite en so/ majeur de Bagh | Eatract from the Prelude of the G Major Suite of Bach
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Ces exercices me paraissent suffisants, (pourvu quon les
travaille jusqu'a complet assouplissement de tous les mouve-
ments) pour la connaissance des alternances a deux voix, sur
deux cordes. Je tiens a faire étudier, maintenant, les accords
arpégés (polyphoniques) sur 3 cordes. Ici, I'impression de
sonorité ,répandue” devra étre obtenue par le maintien de la
corde mé diane. L'archet jouera tantot I'une, tantot lautre
des doubles cordes, sans cesser de faire résonner la corde
commune a celles-ci. Lorsqu’il y aura changement d’archet sur
la corde médiane, on devra s'arranger pour joindre les ar-
~ ticulations, de telle sorte que leffet, pour l'oreille, soit eelui
dune seule note continue.

These exercises appear to me to be syfficient jfor the learn -
ing of alternations of two voices on two strings. Chords in arpeg-
gios (polyphonic) on three strings should now be studied. Here,
the impression of “spread” sonority should be oblained by main-
taining the sound of the middle string. The bow will play,
now on this, now on that string, without ceasing to sound the
string that is common to both of them. When there is a change
of bow on the middle string, it must be played in sucha manner
that the effect, on the ear, is thatof @ single continuous
note.

Z.890 M.
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‘Extrait de la Suite en «# majeur (No.3, Prélude) de J.S. Bach. | Botract from the C major Suite (Vo.3, Prelude) of J. S. Back.

(alternances réguliéres entre 3 cordes) — (regular alternations between three strings)

b, £ N T S SN S, Sy, o A

!
1 ! 1 1 1 l H : 1

N

%‘Z‘;“eé"“iﬁg ﬁ_.;; .B_yl SF
9 “/\-’W ~ :7\9:/ ~7 \“Vf"f \‘"9'3\”9'*‘7\“_

Anp'EFP\q\-:\f\:xfxﬁf\i\
& B —— T 1 : § — 1 o lt.—“ml' i

ﬁi i3 4ﬁa ﬁi

e X
sz
~2ee
“7
~Lee
’“7
%
k.

,?r
\L{g

.. - I
-

, N

—

‘Di \*9?\“93\/93\’3?\“55\’9?‘9?\'95\“

~—
N .
b

o= - 2 = *,' e e e s i

- ,w TR YIS Y T S B 1 M 29
BT TS TAS TS A A s i e

g A g~ aPEN S g o e s~ e s
B e S e e e e e e e :

= t=t=

gw 2 Ny, N v DY N da X . 4, My N
S N e i SES TS RIS T T T

La sonorité de la corde a vide, s0/, se continuant The vibration of the open string G continuing natwu-
tout naturellement, pendant que l'archet jouera sur la rally by <t's self while the bow is playing on the A string,
chanterelle, l'effet de la ba.sse sera celui d'une formidable pé- | ke ¢ffect of the bass will be that of a gigantic organ pedal note.
dale dorgue
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Les alternances rapides entre deux cordes séparées entre
elles par une ou deux cordes intermédiaires, se feront de pré-
férence au talon, ét en martellé. La courbure
normale du poignet devra y éire constante.

Le passage dune corde a l'autre devra se faire par un
petit ,roulement” de la main, sans aucun mouvement
du bras. Au cours de ces mouvements, et vu la forme du
chevalet, I'index devra, sur la plus grave des deux cordes,
se trouver plus éloigné du corps de l'instrument, que ne
le sera'le petit doigt. Le phénomeéne contraire se pro-
duira naturellement sur la corde la plus aigué.

Ci-apres des exercices nécessitant l'alternance continuelle
des tenues de main droite indiquées plus haut.

Extrait de la 2™¢ Sonate (Rondo. Final) de Beethoven.
v

v
—
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Rapid alternations between two strings, separated from eachother
by one or two infermediary strings, should be played preferably
at the heel of the bow, and martellato.

The normal curve of the wrist should be main-
tained continuously.

The passage from one string to another should be made by a
little “roll” of the hand, withowut any movement of the
arm. During these movements, and on account of the shape of
the bridge, the jforefinger should be further away jfrom the
body of the instrument than the (ittle finger, when the
G string is in play. When playing on the A string the oppo -
site will be the case.

Here jfollow some exer.ises that require continual allernances
of the above-mentioned dispositions of the right hand.

Extract from the 272 Sonata (Rondo. Finale) by Beethoven.
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Extrait du Concerto en §ib majeur de Boccherini. (Final) | Batract Jrom the B flat major Concerto by Boccherind. (Finale)
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A Textréeme talon, ce procédé est égale-
ment applicable a tous les changements de
corde, sans exception.

Les Accords.

L'étude des.accords devient, ici, extréemement utile, et cela,
en grande partie, a cause de l'obligation ou l'on s’y trouvera,
de placer simultanément sur plusieurs cordes, les doigts qui
devront occuper -les degrés constitutifs de chaque accord. (Clest
d’ailleurs ainsi quil convient de placer les doigts pour exé-
cuter les harmonies, partielles ou completes dont se compo -
sent les alternances rapides sur plusieurs cordes.)

Les accords, sur 3 ou 4 cordes, se divisent, généralement
du grave & l'aigu, en deux double-cordes consécutives.
Dans les accords de 3 sons, la deuxiéme double-corde résulte
de 'adjonction de la note supérieure, a la pro-
longation de la note médiane.

Ecriture:
Written:

Dans tous les accords joués au talon, le passage dune
double corde a lautre, devra se faire sans modification de la
courbure normale du poignet, tout comme dans les alter -
nances entre deux cordes éloignées. (Voyez chapitre précédent.)

Lorsque plusieurs accords se succederont il n’y aura lieu
demployer T'archet dans ses deux directions (m V) que lorsque
la partie melodique se composera de notes soutenues.

At the extreme heel, this method is also applicable without
exception fto all changes of string.

Chords.

The study of chords becomes extremely useful here, and that,
in a great measure, owing to the obligation wunder whick one
Jinds oneself to place, simultaneously on several strings, the
Jingers called upon to play the notes that constitute each sepa
rate chord. (This is, moreover, the way in which to place to fen-
gers for the execution of the partial or complete harmonies that
&0 to make up the rapid alternations between several strings.)

The chords on three or four strings are generally divided,
Jrom the lower to the higher register, info two
consecutive groups of two strings. In the case gf chords of three
notes, the second group of two noles results from the addition
of the highest note to the prolongation of the
middie one.

/™ s
Exécution: Sl yl—
Played: } =

In the playing of chords at the heel, the change from one
double string to the other should be made without modifying
the normal curve of the wrist, exactly as for the alternaiions
between two strings situated far from eack other.(See the pre -
ceding chapter)

When several chords jfollow each other it will be necessary to
use the bow in both directions (M) only when the melodic part
consists gf sustained notes.

Z.890 M.
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Exemple extrait du Menuet de la Suite en 7¢ mineur de Bach. l Ezxample taken from the Menuet of the D minor Suite by Back.
R
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T. & M. et réciproquement.
T. to M. and vice versa

Une série d’accords devra étre jouée exclusivement en coups A series of chords should be played exclusively with down
d'archets tireés, lorsque son caractére musical comportera,enire strokes of the bow when its musical character calls jfor
les sons, des interruptions plus marquées. greater spaces between the chords.

Exemple extrait du prelude de la Suite en 7¢ mineur de Bach. Ezample taken from the prelude of the D minor Suite by Bach.
M8 M & M & m_3 0
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Je n'indique les dernieres mesures de ce prélude, sous cette I give the last bars of this prelude, written thus, only to
forme, que pour faire travailler les accords. Il est tres admis- practice the chords. It is quite permissible to play them ar-
sible d'arpéger ces harmonies, dans l'exécution ecomplete du peggio, when playing the entire piece to which they belong.

_morceau dont elles font partie. Certain chords of three notes may be “plagué” (that is to say,

Certains accords de 3 sons pourront étre ,plaqueés: Il faudra not arpeggio.) In order to accomplish this it will be necessary,

the bow being held above the strings, to produce by its fall
on them a momentary levelling of the three stringsthat
one wishes to put simultaneously into vibration.

This “fall’ combined, from the start, with the

pour cela,— l'archet étant maintenu au-dessus des cordes;-
produire, par sa chute, un nivellement momentané des
3 cordes que lon désirera mettre simultanément en vibration.

Cette chute, combinée, dés son début, avee le usual movement of the bow, will constitute a curved
mouvement habituel de l'archet, constituera un dé- line movement of the right hand. In the figure given below,
placement en ligne courbe de la main droite. Dans le gra- the dotted line A-A (line followed by the right hand) pas-
phique ci-aprés, le pointillé A-A' (parcours de la main ses below the normal level of the middle string, in order to in-

droite) passe au-dessous du niveau normal de la corde média.ne, %fﬁu%%ozzg?i 9 f‘;r:::zf tioe terlZ);; l%:?eq;t?;:;;‘z:

afin d’indiquer l'abaissement de celle-ci au niveau des deux strings. As for the straight line C-C) it synthesizes the points

autres. La ligne courbe B-B’ représente le niveau normal of contact of the hairs of the bow during the ezecution of the
des quatre cordes. Quant a la droite C-C’, elle synthe - chord, '

tise les points d’adhérence des crins pendant I'exécution de

l'accord.

La chute de larchet devra se faire sur un point ou les The bow should fall on the strings at a point where they
cordes sont susceptibles de fléchir rapidement sous la pres- will yield rapidly under the pressure of the hairs. This point
sion des crins. Ce point devra étre situé plus prés de la should be situated nearer the fingerboard than the bridge.

touche que du chevalet.

Z.890 M.



Les accords plaqués se jouent, de préférence, en tirant
seulement. Lorsque plusieurs accords plaqués se succe-
deront, la main droite devra déerire un nombre equlva.lent de
pet1tes circonférences, afin de revenir réguliérement au méme
point de départ.

Exemple extrait du Menuet de la Suite en 7¢ mineur de Bach.

83

“Plague” chords should be played preferably with the down
stroke only. When several “plaque” chords follow each other,
the right hand showld describe an equivalent number of little
circles, in order to return after edch to the starting point.

Hxample drawn from the Minuet of the D minor Suite by Bach.
Inl
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A = Point de départ pour chaque nouvelle
chute de I'archet.(Dans ces graphiques,
le mouvement de la main droite est
figuré en grandeur naturelle)

A = Starting - point jfor each new fall
of the bow. (In this figure the
dotted circle represents the move-
ment of the right hand, natural
size.)

Le dernier accord du précédent exemple, devant étre pro-
longe, on en maintiendra la double-corde supérieure seulerent.
La memoire des sons suppléera, dans ce cas, pour l'auditeur,
a la durée effective de la basse.

Dans certains cas d’exception, d'ailleurs assez rares
dans la musique de violoncelle, il y aura lieu d’arpéger les
accords de l'aigu au grave.

Fragment extrait de: la Courante (Suite en 7¢ mineur)

As the last chord of the above example is to be prolonged,
the two upper notes only will be maintained. By our memory
of sounds, the bass will prolong it’s self for a period equal in
length to the duration of the two above mentioned upper notes.

In certain exceptional cases, that seldom occur in vio-
loncello musie, it is necessary to arpeggio the chords Jrom
the higher to the lower register.

Fragment of the Courante (D minor Suite) by Back.

de Bach. "
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On voit que, seule, la note la plus grave de I'accord est It will be seen that only the lowest note of the c/wrd is
soutenue. maintained.
Un autre exemple typique de ce cas, existe dans la Sonate Another typical example of this will be found in the K minor
en z7 mineur de Brahms. (1¢" Allegro.) Sonata by Braﬁms (1%t Allegro.)
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Cette écriture, bien que n'étant pas absolument conforme
I'exécution musicale de ce passage, est néanmoins favorable
I'étude des accords d’exception.

p‘ -4

Dans les accords joués normalement, c'est a-dire du grave
a Yaigu, il est souvent plus agréable dentendre se détacher
la partie mélodique. Celle-ci se trouve tantot dans le dessus.

Fragment exfrait de la Sarabande (Suite en «# majeur)
de Bach.

tantot dans le milieu de 'accord:

Although this way of writing does not can_fbrm absolutely with
the musical execution of this passage, it is nevertheless suited
to the study of these exceptional chords.

When chords are played normally, that is to say from the
bottom upwards, it is offen more agreable to hear the melody
note detackhed from the chord. This note will be jound some-
times at the top of the chord.

Fragment of the Sarabande (€ Major Suite) by Bach.

Sometimes in the middie of the chord:
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Fragment extrait de 1'Allemande (Suite en 7¢ mineur)
de Bach.

Afin d'accoutumer le débutant a toutes sortes de grou-
pements anormaux, que nécessitent les accords, dans
la disposition des doigts, et aussi afin d’exercer
son endurance, en ce qui concerne la combinaison d’appui
des doigts et de l'archet, dans les enchainements d harmo-
nies complétes, je erois bon de donner ici une version (des-
tinée a ce travail) du Prélude en zzb (Suite No.4) de Bach.
Mais anparavant il nous faudra passer en revue ceux des
accords qui ne sy exécutent pas de facon naturelle.

Fragment of the Allemande (D minor Suite) by Bach.

Loy 3.
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In order to. accustom. the beginner to all sorts of abnor-
mal groupings, necessitated by the chords, in the dis-
position of the fingers, and also in order fo exercise
his powers of endurance, as far as the combination of pressure
of the fingers and the bow are concerned, in Series of com-
plete harmonies, I think it advisable to give here a version
(specially adapted to this work) of the E flat Prelude (Suite
No.4) by Back. But first of all it will be necessary topass in
review the chords in this piece that are not played in a
normal manner.

Places d'appui de lindex. —  Points of contoct of the forefinger.

1
A T
1©
Le premier doigt devant servir simul-

tanément pour le ,zeb* sur la 48 Corde et
pour le ,do“ sur la Chanterelle, applique,
avec une égale pression, sur les
4 cordes, la face intérieure de ces deux
premiéres phalanges.

Aﬁt;

1o

As the first finger is to serve. simul-
taneously jfor the E flat on the 4% string
and for the C on the A string, the inner
side of its first two phalanges should
be applied, with an equal pressure to the
Jour strings. : :

3o

B FPig
Une légeére inclinaison de la main sim-
pose, afin d’amener sur le méme plan
les doigts 2 et 3. Le ,s¢b“ sur la corde

- sol se trouve au méme niveau que le ,do”
sur la Chanterelle.

. 3o
B X ——

The hand should be slightly inclined in
order to bring the 2m% and 372 fingers
into line. The B flat on the G string is on
the same level as the C on the A string.

L’intervalle de 7¢: fz-msb nécessite
une extension du 4¢ doigt. On a déj trouve
des cas analogues dans les extensions
provisoires.

Tte interval of the 7%, F-E flat, calls
Jor an extension of the £ finger. Similar
cases have already been seen in the tem-
porary extensions.

Z.890 M.
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Cet accord, assez malcommode, méme
pour les grandes mains, ressort également
des extensions provisoires.

_ 4 ©
E e
2©
Tenue trés oblique. Les doigts 2,
3 et 4 sont appliqués sur le méme plan.
Vu la tenue oblique, la quinte ., fz-do“

\21¢ Corde et Chanterelle) ne peut pas
s'exécuter par le méme doigt.

F -
2T
Les 27° et 3° doigts sont sur le méme
plan. Lintervalle compris entre les 1°T et
4° doigts, est plus resserré que dans la
tenue chromatique.

Le ,,lab“ (4 corde, 2° doigt)se trouve
sur le méme plan que le,, /2" (Chanterelle,
Jer doigt.) Cet accord est difficile, étant
donné quil nécessite lappuide la seule
1¢T® phalange du 4% doigt sur les
deux cordes médianes.

Z.890 M.
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D%

O

This chord, that is fairly awkward, even
Jor large hands, also belongs to the caile -
gory of temporary extenstions.

Ver 'y o &lique aisposition. The 274 374
and 4% fingers find themselves all on the
same line. On account of the obligue dispo-
sition, the fifth “F-C” (2" string and A string)
cannot be played by the same finger.

o
- iR
2T

The 272 and 379 fingers are in line with
each other. The interval between the 15 and
4t fingers is less than in the chromatic
disposition.

The A4 flat (4% string, 272 finger) is
in line with the F (A string, 15¢ finger.)
This chord is a difficult one, in that it re-
quires the pressure of the 1S¥phalange
only of the 4% finger on the two
middle strings.
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1#3

Cet accord, comprenant 3 extensions, ne peut étre exécuté
sur ce degre, que par un ,roulement“ de la main,faisant quitter
aux doigts 1 et 2 la 1°T® double corde an moment ou Iarchet
passe sur les 2 cordes supérieures.

T

s o
| g —
1 T
Disposition plus resserrée que dans la
tenue chromatique. Les 1€ et 272°doigts

sont sur le méme plan. Les 1°F et 3M°doigts
occupent des degrés voisins.

she
H 2o
1#3

This chord, comprising three extensions, can be qu_ecuted
in this position only by a “roll” of the hand, causing the 1%
and 278 fingers to leave the first two strings at the moment
when the bow passes onto the two upper strings.

_4#9-
| PP re—
1

Much more contracted than in the chro-
matic disposition. The 1¥and 272 fingers
are in line with each other The 1$tand
37 fingers are separated on the finger-
board by the interval of a single note only.

Méme principe d’appui du 1%" doigt, que
pour I'accord A. La seule particularité con-
siste, ici, a relever le 1°* doigt, du cdté de
la main, de maniére a ce quil nentrave
pas la libre émission du ,Za“ a vide.

The same principle of action of the
1%¢ finger as for the chord A. The only pe -
culiarity here consists in the raising of
the 1% finger, at the end nearest the hand,
so that the open A string should not be pre-
vented from sounding.

72 890 M.
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K
Extension provisoire. Les tres grandes Temporary extension. Very large hands can
mains reéaliseront cet accord sans dépla- manage this chord without any change of po-
cement. Les autres auront recours au méme sition. Other hands will have fo make use of

procédé que pour laccord H. the method employed for the chord H.

Adaptation, pour I'étude des accords, Adaptation, for the study of chords,
du Prélude en mib of the E flat Prelude

(4¢ Suite pour Violoncelle seul) de Bach. (4th Suite for Violoncello solo) by Bach.
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Lorsque T'on aura suffisamment travaillé ce prélude,on se-
ra apte a trouver, tout seul, la solution pratique de toutes les
autres dispositions d'accords,qui pourraient se rencontrer par
la suite. Pour l'instant, il est indispensable que,connaissant &
la perfection toutes les,tenues classées$ lon puisse utiliser
lorsque le cas s'en présentera, n'importe quelle, tenue de fortunes

Ce prélude devra également servir a 'étude des alternan-
ces de toutes les especes.

When this prelude has been sufficiently practiced,the student
will be able to find for himself the practical fingering for any
other chords that he may meet. The principal thing for the mo-
ment is fo be able, from knowing all the “catalogued dispositions’;
to utilize a “make-shift disposition” if the case presents iiself.

This prelude should also serve for the -study of alterna-
tions of all kinds.

Exemples: — Zramples: m V V m
F 3 s N = 2N By _# ; -3 n & N\ >
o P o e e i - : w— S me— i
#HZ@* = P — T N - - T = 7o > -y P —— P a— -5 ele. ele.
iy | A T ) A . " ——» » o ® o . o—» -
~NJp T T -t rr{rzc z

On pourra aussi varier les articulations au cours- d'une
méme exécution.

Les Intensités, les Timbres, les Accents.

- Il est assez peu vraisemblable quun instrumentiste musi-
calement doué, ait étendu jusqua ce degré ses capacités tech-
niques,sans découvrir de lui-méme,la maniere de réaliser cer-
taines oppositions ou fluctuations dynamiques. Si je traite ici
de cette matiere, cest autant pour fixer les observations per-
sonnelles du débutant, que pour l'aider a élargir, sur ce point,
le champ de ses recherches.

Il faudra, d’abord, nous reporter a un prineipe énoncé lors
de I'étnde des sons filés. A savoir que le maintien dune méme
intensité entre le talon et la pointe (ou réciproquement) est di
a une pesée du pouce et des 1°F et 4™° doigts de la main droite,
proportionnelle a I'éloignement de cette main, par rapport au
point d’intersection de l'archet et de la corde.

De cela, nous déduisons logiquemest que le crescendo“ et
le ,,diminuendo“ doivent se traduire par une pesée ou un al-
legement, gradués en rapport de I'importance et de la du-
rée des fluctuations.

Le dosage de la pression qui détermine chaque intensité,
est,naturellement, confié au tact physique de lexécutant. Néan-
moins, il existe certaines lois genérales, auxquelles la person-
nalité ne saurait se soustraire.

Prés de la touche (il arrive méme que l'on joue parfois & un
ou deux centimétres au-dessus de l'extrémité inferieure de la
touche) la sonorité la meilleure s'obtient par I'effleurement
de quelques crins. A mesure que l'on s'éloigne de cetfte region
pour se rapprocher duchevalet, la méme pureté de son exi-
ge une pression de plus en plus grande. Etant donné que ce-
la ne constitue pas un effort conscient, mais simplement un
travail intuitif, résultant des nécessités de la mise en vi-
bration,il serait assez juste de confondre ces pressions,appa-
remment différentes, en une seule, et de constater quune
méme pression, exercée dans un méme laps de temps, par une
égale portion d’archet, sur différents points dune méme corde,
produit, de la touche au chevalet, des sons de plus en plus
clairs et pleins.

Pour la nuance pianissimo — effleurement de I'archet,—
on devra incliner celui-ci de telle sorte que les crins, appliqués
»de profil“ sur la corde, occupent un plan inférieur a celui de
la baguette. '

6 L6
 One may also vary the bowing during the execution of one
and the same example.

Intensities, Qualities of tone, Accents.

1t 1s not lhikely that a player with musical talent will have
reached this degree of technical knowledge without having himself
discovered the way to obtain certain dynamic oppositions or fluc-
tuations. If I treat of this matter here, it is as much to define
the personal observations of the beginner, as Zo help him fo widen,
on this point, the field of his researches.

It will be necessary, first of all, fo refer to a principle
enounced during the study of the long -drawn tones, namely, that
the mainfenance of an equal intensity of sound between the heel
and the point of the bow (or vice versa) is due fo a pressure of
the thumb and 15 and 4% fingers of the right hand, proportional
o the distance of this hand from the. jpoint of intersection of the
bow and the string. v

From this we deduce logically that a crescendo and a dimi-
nuendo are fo be produced by an increase or - decrease of
pressure in proportion fo the importance and duration of the
Juctuations.

The proportion of pressure that determines eack intensity
is, naturally, left to the physical impulse of the player. Neverthe -
less, there are certain general rules from. which personality
sannot stand aloof. ‘

Near the fingerboard (it happens even sometimes that one
Plays nearly an inch above the lower extremity of the finger-
board) the best sonority is obtained by a very slight stroke of
only a few hairs. The further one gets away from this region
and approaches the bridge, the greater must be the pressure in
order fo produce the same pure quality of sound.

As this does not constitute a conscious but an instinctive ef-
Jort, resulting from the necessity of putting the string in vibration,
it would be well fo combine all these apparently different pressures
nfo @ single one, and so prove fo one’s self that a given pres-
sure, exercised during a given period of fime by the same part of:
the bow on different parts of the same string p}'oduaes; tn the di-
rection from the keyboard to the bridge, ever -clearer.aﬂdﬁlkr
tones. '

For a pianissimo — a very slight stroke of the bow—the latier
should be inclined in such a manner that the hairs, applied edge-
ways to the string, will be on a lower plane that the stick of the bow.

Z. 890 M,



Profil des erins.
Fdge of the hairs.

Cette inclinaison modifie trés légerement la tenue de l'ar-
chet. Il faut, par un repliement & peine plus accentué, des
doigts 1, 2,3 et 4, amener sous la partie charnue de la face in-
terieure du pouce, (2 un peu plus d'un centimetre de son
extrémité), le biseau de la baguette,dont I'arete inférieure
fait suite & la bordure metallique de la hausse.

Place d'appui du pouce.
Point of contact of the thumb.

The stick should be placed

sur la face intérieure des 1°%°s ugainst the m?deof@féﬁ /L?k-
lange of the 15, 27% 3" %and 4%

phalanges 1,2,3 et 4, & quel- | fingers, wvery stightly above
ques millimetres de leurs | #ke joint.
jointures,

La baguette devra sappliquer

On se rend compte que cette petite différence de tenue

devra sobtenir par une légere rétraction des extrémités 1, 2,

3 et 4, produisant un imperceptible roulement de la
baguette, contre la face intérieure du pouce allonge.

(Pendant les pianissimi, le pouce devra rester comple-
tement allongé, méme au talon) :

89

Inclinaison de l'archet.
Inclination of the bow.

This inclination modifies very slightly the manner of holding
the bow. By a nearly imperceptible drawing in of the 1% 27% 3™
and 4% fingers the bevel of the stick, of which the lower edge forms
the continuation of the metallic edging of the nut, showld be browght
under the fleshy part of the thumb, (at about a half an inch
Jrom its extremity).

Place du pouce sur larchet.
Point of contact for the thumb.

iy
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Aspect intérieur de Ia
main droite pendant un
pianissimo.

Aspect of the interior of the
right hand during a pianissimo.

One must realise that this slightly different manner of kold-
ing the bow is obtained by the drawing in of 1% 27% 372 and 4%
Jingers, thus causing a small “roll” of the bow on the inside
of the outstretched thumb.

(During the pianissimos, the thumb showld remain outstretohed,
even at the heel.)

Z. 890 M.
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Il est trés important que ce roulement de la baguette,
destiné a présenter aux cordes la surface de crins propor-
tionelle & l'intensité du moment,devienue I'une des fonetions in-
stinctives de la main droite.

On pourra, a cet effet, travailler le mouvement de
doigts, par lequel devra seffectuer cette inelinaison rela-
tive de larchet.

Ce travail se fera d’abord sans le violoncelle.

La main droite tenant I'archet,(sans desserrer le moin-
drement les doigts),et le poignet conservantimmuablement sa
courbure normale, il Sagira de faire occuper alternativement,
a la hausse, les positions A (pleins crins) et B (profil) de la
figure ci-aprés.

Le pianissimo sexécute le plus couramment dans la
région des cordes qui avoisine la touche.

Le fortissimo s'exécute a pleins crins, et le plus
+prés possible du chevalet. Au début,cette place des cor-
des paraitra peu propice a l'émission pure des sons. Néanmoins,
on en viendra a bout par l'expérience.

Le passage progressif de I'une & l'autre des intensités ex-
trémes comportera, en plus de la pesée ou de lallegement,
un déplacement combiné de l'archet. Complémentairement a
son mouvement habituel, celui-ci devra effectuer unglissement
quasi-vertical, de telle sorte que les erins,passant par tous
les degrés intermédiaires, soient amenés, peu a peu,surle point
de corde compatible avec la production de I'intensité finale.

Dans les graphiques suivants,le faisceau rayonnant fi-
gure la portion des cordes comprise entre latouche et le chevalet.

La demi-droite AA’ représente le niveau d’archet au
moment de la premiére intensité. La demi-droite BB’ se
rapporte au niveau d'archet au moment de la différence ma-
xima de l'intensité. Quant au pointillé a b,il décrit le chan-
gement de plan opéré par la main, au cours des fluctuations.

)

Y74 S

It is very important that this “rolling” of the bow, that is in-
tended to apply fo the strings an amount of surface of the hairs
in proportion o the intensity of sound of the moment,showid be-
come one.of the instinctive functions of the right hand.

7o this end one should practice the movement of the
fingers, by which this relative inclination of the bow s to be
obiained. .

This showld be practiced first without the violoncello.

The exercise consists tn causing the nut to take wp alternd-
tely the positions A (all the hairs) and B (edge of the hairs) of
the following figure, without loosening in the least the pressure
of the fingers or changing in the slightest degree the normal
curve of the wrist.

The pianissimo is usually played in that part of the
strings nearest fo the fingerboard.

The fortissimo is produced with all the hairs,and
as near as possible to the bridge. In the beginming
this place on the strings will not appear propitious for a pure
production of sound. Nevertheless with practice it is possible.

The progressive passing from one to the other extreme of
sound intensity calls for a combined movement of the bow,
in addition to light and heavy pressure. As a complement
Yo 1fs usual action, the bow should execute a practically
vertical slide, so that the hairs, after passing over all the inter
mediary points should by degrees be brought to a place on. the
string switable for the production of the final intensity of sound.

In the following figures the radiating lines represent that
part of the strings situated between the fingerboard and the bridge.
The line A=A represents the level of the bow at the moment
of the first intensity. The line B~B' represents the level of the
bow when the maximum of intensity has been reached.The dotted
line a-b is the line followed by the hand duriing the “sltide”,

A A’

Z. 890 M.



03

N

Al

n
==
P S »
| :
A
A
\t-) ................................... < R Ly \ .B)

Ce proceédé concerne les fluctuations progressives seule-.
ment. Il existe une maniére d’augmenter ou de diminuer la so-
norité sur un méme point d'une corde; cette maniére consiste
a combiner la pesée ou lallegement de la main droite,avec une
accélération ou un ralentissement dans la course de larchet.
On sen sert pour les oppositions. (Voir plus loin:, Accents®)

Toutes intensités, faibles ou fortes, s'exécuteront aux
alentours du milieu de la portion de corde comprise sntre la
touche et le chevalet, lorsquil y aura fréquence dans les chan-
gements darchet.

On verra, par la suite, quune corde perd de sa sonorité
au fur et & mesure quon la raccourcit. Plus on monte vers le
registre aigu d'une corde, plus I'archet se rapproche du cheva-
let, méme quand il s'agit de jouer,piano* Clest, dailleurs, a
cete particularité que I'on doit de pouvoir se servir, dans des
effets de douceur, de l'extréme aigu des cordes médianes
(,,S0l et Re“) sans, acerocher” les cordes environnantes.

Bien que cela soit tout a fait enfantin, je dois mentionner
ici que chaque intensité soutenue saccommode dune course to-

tale de l'archet, et peut, par consequent S obtemr dans nim-

porte quelle région de celui-ci.

Néanmoins, toutes les fois que I'on pourra librement choi-

sir cette région, il sera plus avantageux (au point de vue de
laisance museculaire) de jouer pres du,talon“ les notes,, /-
ou,, f¥, et pres de la pointe les notes ,p“ ou ,, pp*
, Je crois bon de rappeler ici que, quelle que soit lintensité
a réaliser, le bras,toujours inerte, ne doit servir quen
qualité de ,fil de transmission”entre le corps et la main. Une
sensation physiologique assez fréquemment éprouvée, con-
siste a avoir I'impression de commander par labandon ou
la retenue de l’epaule droite,la pesée ou l'allegement
de la main. Je repete que cela nest quune sensation, et ne
doit, sous aucun prétexte, engendrer le plus petit mouvement
apparent du corps.

Sur le violoneelle, la variéte des timbres est, dune part,
le produit de la plus ou moins grande dépense d’archet, fait,
a tour de role, sur différents points des cordes,ceux-ci étant,
ou nétant pas favorables & 'exécution normale des intensités
que l'on désire en tirer; elle résulte, dautre part,de la diver-
site des cordes employées, et prmclpa.lement lorsque la por-
tion vibrante de chacune d’elles est sensiblement diffé-
rente des autres par sa longueur.

This method applies only to progressive Jluctuations. There
is a way of augmenting or diminishing the sonority on oneand
the same part of a string; this consists in combining with the
increase or the lightening of the pressure of the right hand.the
acceleration or slowing down of the movement of the bow. This
method is used for oppositions. (See further on: “Accents”.)

When there are frequent changes in the bowing, all intensi-
ties of sonority, be they weak or strong, should be executed in the
wmiddle of that part of the string sztuated between the finger-
board and the bridge.

It will be observed later on that the shorter the string the les-
ser the sonority. The higher one plays into the upper register of
a string, the nearer the bow shouid be brought to the bridge, even
in the case of a “piano”. It is, moreover, thanks to this particu-
larity that one can make use of the extreme high regions of the
middle strings G and D for soft effects, without the risk of
touching the outside strings.

. Although it may appear childish I must mention here that
every sustained infensity of sound is possible for the full
length, and can therefore be obtained with any section of the bow.

Nevertheless, whenever one is free to choose the section, it will
be found better (from the point of view of muscular ease) to play
the “f”or “ff" notes near the heel and the “p” or “pp” notes near
the point of the bow.

I think of well to mention here that,no matter what intensity
of sound is to be produced, the arm, always passive, should
never act as anything but a “connecting wire” between the body
and the hand. A physiological sensation often experienced is that
of an impression that the pressure or the lightening of the hand
1S regulated by an advancing or withdrawing of theright
shoulder. I repeat that this is only a sensation, and should
in no wise be allowed to engender even the smallest apparent
movement of the body.

On the violoncello the different varieties of tone color are
produced in part by the lesser or greater length of bow employed,
in turn, on different parts of the strings, these strings lending
themselves or not to the normal production of the intensities one
desires to draw jfrom them; on the other hand they are produced
by the diversity of strings employed, and principally when the.
vibrating poriion of eack of these ts palpably diffe -
rent tn length from the others.

Z. 890 M.
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I1 est évident, bien que chaque corde ait son timbre propre,
que lon peut, (grdce autaect instinetif qui fait appuyer
Yarchet plus fortement sur les cordes a émission ,dure”que
sur. celles & émission, facile*) é galiser la sonorité dansles
changements de corde sur le méme degré de tenue:

1t is evident that, although each string has its own tone cvion
one can equalize the sonority when changing from one string
fo another in the same position on the fingerboard, (thanks to
the instinctive jfeeling that makes one bear more heavily with the
bow on the strings that are ‘hard” of emission of sound. than on

- those of “easy” emission):

Exemple extrait du Prélude de la Suite en «# majeur de Bach. — Zwample drawn from the Prelude of the C Major Swite by Bach.

1 2 9
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ou quand deux longueurs tres dissemblables sont réu-
nies progressivement, au moyen de plusieurs transitions, (ce
qui est le cas des séries diatoniques ou chromatiques prolon-
gées sur une méme corde,) Dans le fragment ci- dessous, ex-
trait de la Sonate en Za majeur de Beethoven (1°* Allegro) les
changements de corde ne comporteront aucun changement de
niveau de l'archet. Lallongement progressif des portions vi-
brantes, entrainera de lui-méme un éclaircissement du timbre,
partant, un erescendo naturel.

or when two very dissimilar lengths are progressively joined, by
means of several transitions,(which is the case in long series of
diatonic or chromatic intervals on one and the same string). In
the fragment given below, drawn from the 4 Major Sonata of
Beethoven (15¢ Allegro) the changes of string do not call for any
change in the level of the bow. The gradual lengthening of the
vibrating portions of the string will, in itself, carry . with i a
clearing of the tone color, and consequently a natural crescendo :

Crescendo inconsciemment obtenu par le maintien du niveau de Yarchet,
Crescendo unconsciously obtained by the maintenance of the level of the bow.

Systéme normal des fluctuations.
Normal system of theﬂucmwons

— 1 24
1 1 3 4 iqj_—#q 3/4‘—04 1 2 mz 2 1 %/N 1 2/\}
O T '_r'_ #‘P_ P Tl 7
- %ﬂ (&) 1 f _i——‘—’L —L—Ié'{- 1 1 1 { g&l‘, — r
¢ 2° 1¢ —
P g— crese. - - - - - - -

Pour exécuter le méme passage sans crescendo,il fau-
drait, depuis la 4¢ corde jusqu'a la 18r® ramener au fur et a me-
sure, l'archet vers la touche, tout comme pour un. diminu-
en do sur le méme degre On pourra perfectionner cette
partie de l'équilibre sonore, en travaillant les gammes qui né-
cessitent un changement de degre a chaque changementde cor-
de; de méme tous les exercices pour les déplacements par ex-
tension.

Ce principe sapplique encore plus rigoureusement aux e-
xemples suivants. Aux changements de corde, I'opposition des
timbres serait absolue,si l'on n'avait soin de compenser les
différences des longueurs, par un réglage proportionnel des
différents points de jonetion de I'archet et des cordes,réglagedo-
sé selon le maintien ou la transformation graduée de I'intensité.

To play the same passage without! a crescendo it
would be necessary, from the % to the 15¢ string, to gradually.
bring the bow up towards the fingerboard, exactly as though
it were for a diminuendo on a same position
on the fingerboard. One will be able to perfect this part
of the sound equilibrium by practicing scales that regquire a
change of position on the fingerboard for each change of string;
.also by all the exercises for change of position by extension.

Thas principal applies even more strictly to the jfollowing ex-
amples. On changing strings, the opposition of tone color would be
absolute, if one did not take care to compensate for the dyfferen-
ces of string-lengths by a proportionate regulation of the different
points of contact of the bow and the strings,a regulation that must
be proportioned to the mainienance or to the gradual transfor -
‘mation of the intensity of sonority required.

Exemple extrait de I'Elégie de Faure:

FBrample drawn from t/w Elegze by Fauré:
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Pour que les deux,,s¢h“ offrent une similitude de timbre sa-
tlsfalsa.nte il faut, au passage de la deuxieme corde a la pre-
miere, et pendant le court silence exigé par le transport de la
main gauche, d'un degré a l'autre, glisser 'archet de fagon & ce
que son eloignement de la touche soit dJmmue denviron deux
centimeétres.

Cet autre exemple, pris dans I'Andante du quatuor avee pla-

no de Schumann,obligera les musiciens délicats a prendre,pres-

In order that the two Bh should offer a satisfactory similarity
aof tone color, it will be necessary, when passing from the second
string to the first, and during the skort silence imposed by the
transfer of the left hand from one position to another, fo slide the
bow so that it is brought about four [fifths of an inck
nearer the fingerboard.

The following example, drawn from the quatuor for piano and
strings of Schumann, will foree sensitive musicians to.take almost

que constamment, les précauntions cori-espondantes.a

constant precautions of a similar character.
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Voici un exercice pour accoutumer le débutant a égaliser
les timbres. On devra le travailler dans un mouvement lent,et en
employant tout l'archet pour chaque articulation.

Sostenuto. r
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Here is an exercise to accustom the beginner to. equalice the.
Ztome colors. One should practice it slowly, using the full length
of the bow jfor each group.

) : L2 ]

Au cours de cet exercice le maintien du mfsera dii aux
fluctuations suivantes,éxécutées par des glissements et pres-
sions de I'archet, proportionnels aux intensités fictives ci-
dessous:

0 0 0 .

During this exercise the maintenance of the mf
will be due to the _ﬁallowmg Jluctuations, executed by skides and
 pressures of the bow, adapted to the fictitious infensities
tndicated below :

Oo 0 0 0
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On peut aussi réaliser le maintien d’'une intensité sur le
méme point de chaque corde, & la condition d’accélérer le dé-
placement normal de l'archet et daugmenterla pesée de la main,
en proportion du raccourcissement des cordes.

Ce procédé ne semploie quen cas de fréquence dans les chan-
gements d'archet.

Les démonstrations ci-dessus me paraissent devoir suffire a
la comprehension des moyens par lesquels on fusionne les timbres.

Passons maintenant aux moyens exceptionnellement employes,
pour déterminer la caractere speclal de certaines sonorites.

La nuanee ,,piano« obtenue pres de la touche, (ou sur la touche)
par une course de I'archet, apparemment dlsproportlonnee &
cette intensité, entraine une certaine mollesse de I'émission.
Autrement dit: un timbre,flou?

One can also obtain the maintenance of an intensity at one.
and the same point of a string by. accelerating the normal move-
ment of the bow and by increasing the pressure of the hand, in
proportion to the shortening of the strings.

This method is employed only in case of frequent changes of bow.

The above demonstrations will, I think, suffice jfor the com-
prehension of the means by whick tone colors may be blended.

We will now pass on to the exceptional means-employed in order
to determine the special character of certain sonorities.

The shade “piano” obtained near the fingerboard (or on the fin-
gerboard) by a stroke of the bow seemingly disproportionate t this
intensity, carries with 1t a certain slackness of emission of sound.
In other words: a “vetled” tone color.

Exemple extrait de la Sarabande en «# majeur de Bach. r EBrample drawn from the Sarabande in C Major by Back..
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M.z P and vice versa.

Tout ce passage peut,a la rigueur, étre con¢u dans le
méme esprit. Mais cest surtout au,, 2¢ a vide“quecet exemple
devient impertant: cette note sert de basse; aussifaut-illisoler
des autres par le timbre, et cela sans la changer sensiblement de plan.

Lorsque le jeu flou se sera affranchl de toute raideur, on
aura, malgré la rapidité — peut- étre méme & ca u s e de la ra-
pidité — du déplacement des crins, et tout en ne relachant pas
du tout Padhérence des doigts autour de la baguette, I'impres-
sion de produire les sons par le transport du seulpoids de Iar-
chet, sans aucun appui de la main.

Diverses intensités faibles ou moyennes revétent un aspect
sourd et mystérieux,un caractére puissant mais inté-
rieur, lorsquon les obtient avec quelque retenue dans la dé-
pense d'archet, et aux alentours de la touche.

Extrait de la 1°r® Sonate de Jean Hureé.

Extract from the 15 Sonata by Jea Huré.
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Dans certains cas, le,,forte«sera, malgré la fréquence
des coups d’archet, obtenu a 2 ou 3.centimetres, env1ron au des-
sus du chevalet, lorsqull sagira de rendre des sons apres et
stridents.

Tkis passage, if needs be, may all be concetved in the same spirit:
But it is specially at the “open D” that this example becomes im-
portant: this note serves as a bass note, and i must consequently
be detached from the others by the tone color without by this chang-
ing very much s level of sonority.

When the “veiled” manner of play will have divested itself of all stifff-
ness, one will kave the imp re ssion, notwithstanding the rapidity—
perhaps even, on account of the rapidity — of the stroke of the

" hairs, and this without relinquishing the grip of the fingers around
the bow, that the sounds are being produced solely by the weight of
the bow in its course, without any pressure of the hand.

Various weak or medium intensities of sound are invested with a
muffled or mysterious quality,a powerful but inward
character, when they are obtained by a certain reduction inhe speed
of the bow, and that in the region of the fingerboard.

Extrait du Quintette de César Franck.
Extract from the Quintet by César Franck.
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In certain cases, the “forte” will be obtained, notwithstanding the.
freguem‘ strokes of the bow, at about an inch above the bridge, when
it is a question of producing harsk and strident tones.

Z.890 M.
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Exemple extrait de lg 4° Sonate de Beethoven (1°* Allegro). — Zwample drawn from the 4% Sonata by Beethoven (15 Allegro)
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Ce passage doit Sexécuter avec le 1¢F tiers de I'archet (au

talon). Sauf pendant les deux,soupirs“de la troisisme mesure,
les crins devront adhérer constamment a I'une des cordes, de
telle facon que chaque nouvelle attaque de l'archet se trouve
préparée par une pesée préalable.

Le charme et la douceur de la nuance,,piano* pourront
étre compatibles avec le déplacement de I'archet a 2 ou 3 cen-
timetres du chevalet, lorsque la durée dune articulation néces-
sitera un déploiement trés lent du bras droit.

Aria de Bach.
Aria by Back.
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Enfin,un timbre spécial consiste a jouer , piano“ trés
pres du chevalet, avec une pression insuffisante pour
la production de sons purs. Le,nasillement* qui résulte
de ce procedé, rappelle vaguement la sonorité dela viole de
gambe. De la l'indication ,alla gamba“ par laquelle on déter-
mine quelquefois le point d'adhérence de I'archet et des cordes
pendant une période musicale.

. This passage is to be executed with the first third -of the bow
(at the heel). With the exception of the two “rests” in the third mea-
sure, the hairs should adhere constantly to one of the strings;in such
manner that each new attack by the bow should be preceded by o
preparatory pressure.

The charm and sweeiness of a “piano” -are compatible
with the use of the bow about an inck from the bridge when a note
or a group of notes requires a very slow motion of the right
arm.

Adagio du concerto en sib de Boccherini.
Adagio of the Bb Concerto by Boccherini.
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Finally, a special fone color consists in playng “piano” v e ry
near the bridge, with insufficient pressure fo pro-
duce pure sounds. The “nasal” sounds resulting from this
method of playing remind one vaguely of the sonority of the vio-
la da gamba. From this comes the indication “alla gamba” by
which the point of contact of the bow and the strings is sometimes
determined during a musical passage.

Exemple extrait du 1°F trio — 2Z¢ mineur, 1¢* Allegro — de Schumann.— Zzample drawn from the 15 Trio—D minor, 15¢ Allegro—by Schumann.
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Il ne pourra étre question quau fur et & mesure, des chan-

gements de timbre apportés par le ,vibrato;le,pizzicatocomme
aussi par toutes les formes de la technique d’archet qu'il nous
reste encore atravailler—Quelques mots, maintenant,sur les accents.
Je ne parlerai pas, ici,des accents de,,rythme intérieurs
Ces accents que I'on indique, d’ailleurs, rarement dans I'écriture,
sont tellement ténus et demandent une si grande discrétion dans
le jeu, que souvent,sans le faire expres,des musiciens soucieux
du phrasé, arrivent a les trop souligner, et cela a cause des
intentions avoudes de leurs mouvements. Ce défaut est
trés fréquent chez les gens qui ressentent trop peu en
comparaison de ce quils savent. Si, par contre, au lieu de la
logique cérébrale, ou méme concurremment avec celle-ci, il y
a chez un exécutant délicat,un,sentiment physique‘des accents
intérieurs, leur mise en valeur exacte sera due a dintangibles
propulsions réflekes de I'archet. Je men remets pourcela au
goiit individuel de chaque violoncelliste.
La réalisation d'un accent, quel que soit le caractére de ce-
-lui-ci, comporte toujours une accélération momentanée

de la course de I'archet. Cette aceélération est propor-

tionnelle a la plus ou moins grande facilité démission des sons,
(selon que l'on attaque la corde prés du chevalet,ou,au contraire,
dans les environs de la touche) et aussi 4 I'importance dyna-
mique de chaque opposition.

Les accents matériels se divisent en trois catégories:
Pattaque simple, le forte-piano et le sforzando.

Lorsque l'attaque porte sur une note bréve,

It is ondy later on in the course of the present work that I can
comment the other varieties of tone colors produced by the “vibrato’,
the “pizzicato” or by all the kinds of bow-technique that still remain
Jor us to study. A few words, now, on “accents”.

Z will not discuss here accents of “interior rhythm>. These - ac-
cents, that are moreover rarely indicated in writing, are so slight,
and require such an amount of caution in. their use, that oftenwith-
out doing it on purpose, musicians who lay stress on phrasing
exaggerate these accents, and that on account of the acknowledged in-
tentions of their movements. This fawlt is very frequent with people
who feel too little as compared with what they know. Jf on
the contrary, instead of brain logic, or perhaps concurrently with it,
one finds, in a sensitive player, a “physical recognition” of the in-
terior accents, the exact value of their significance will be due to
intangible reflex movements given to the bow. This I can only leave -
fo the individual taste of each violoncellist. The production of an ac-
cent, no matter what its character may be, always requires a mo-
mentary acceleration of the movement of the bow.
This acceleration is. proportionate to the greater or lesser jacility
of sound-production,(according to whether one attacks the string
near the bridge, or on the contrary, in the neighborhood of the fin-
gerboard) and also to the dynamic importance of each opposition.

The material accents can be divided info three categories: ¢
simple attack, the forte-piano and the sforsando. '

When the attack is that of a short note,

Z.890 M.
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Exemple extrait du Concerto de Schumann (Mouvement Allegro).
Fxample drawn from the Concerto of Schumann (Allegro Movement).
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larchet produit,l'enfoncement“de corde nécessaire a chaque the bow produces the necessary bending of the string for each ac-
accent, par une chute (voir le paragraphe concernant le nivel- cent by a fall (see the paragraph concerning the leveling of three

lement de 3 cordes, au chapitre des,accords®). strings in the chapter on “Chords”).

Lorsque l'attaque est snivie du maintien de l'intensité, When the attack is followed by the maintenance of the intensity,

Exemple extrait de la Sonate en Za majeur de Beethoven (1¢* Allegro).
Erample drawn from the A Mq;éor Sonata by Beethoven (15 Allegro).
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ou lorsque la diminution qui lui succédera sera progressive, or when the decrease that follows it is progressive,
Exemple extrait du 2m¢ Concerto d’Emanuel Moor (Introduction).
Example drawn from the 27% Concerto by Emanuel Moor (Introduction).
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larchet devra exercer la pression nécessaire a l,amorgagede the bow should exercise the necessary pressure for the preparation
l'accent, avant la mise en vibration de la corde. Les attaques of the accent, before putting the string in vibration. The attacks
peuvent étre renforcées par des accents de doigts, autre- may be reenforced by finger-accents, that is to say be the
ment dit, par la rétraction ou par la percussion frappée des withdrawal or the striking of the fingers of the left hand.

The forte-piano, or any other attack, even of a medium
or feeble intensity, followed by an instantaneous reduction of the
volume of sound, s produced by a pressure proportionate to the
accent, and previous to the movement of the right hand. The attack
1s followed by a sudden lLightening of the pressure of the bow,coin-
ciding with a very apparent slowing down of its stroke.  Accents
are usually executed on the same poiri of the string as the conti -

doigts de la main gauche.

Le forte-piano, ou toute autre attaque, méme d'une in-
tensité moyenne ou faible, suivie d'une réduction instantanée
du volume du son,se réalise par une pression proportionnelle
a l'accent, et préalable au mouvement de la main droite. Lat-
taque est suivie d'un allegement subit de I'archet, en coinci-

dence avec un notable ralentissement de sa course. Les accents ion of the notes of which they have established the beginning
sexécutent généralement sur le meme point de' corde que .la Nevertheless, when the duration of the “piano” will not prevent, one
continuation des notes dont ils affirment le début. Néanmoins can, in order to insure the purity of sound-production, bring the
lorsque la durée de la période, piano“ ne s’y opposera pas, O0 | 3oy gradually nearer the fingerboard.

pourra, afin de favoriser la pureté de I'émission, ramener lar-
chet, petit a petit, vers la touche.

Le forte-piano. — The forte-piano. Le sforzando. — The sforzando.
Ecriture: Exécution: Ecriture: Exécution:
Written: Played: Written: Played.:

Jr S - P r<fp

Graphiques de ces deux sortes d’accents: — Figure of these two kinds of accents:

Les attaques les plus énergiques se réalisent en tirant, The most energetic attacks are executed by drawing the bow,
au talon, et en poussant, a la pointe. at the heel, and by pushing, at the point.

Z.890 M.



96 - Le Vibrato.

Le vibrato est un des facteurs les plus actifs de la ,,pléni-
tude“ du timbre. Liécole en bannissait autrefois I'usage régulier,
sans doute & cause du ,flottement” de la justesse que sa mauvaise
exécution engendrait.

J’ai eonnu un violoniste trés agé, qui pretendalt que le vi-
brato était une habitude maladive contractée par le manque
de contréle de la pureté des sons, et que les instrumentistes a ar-
chet commettaient laplus grave inconséquence en se livrant a
un tremblement de leur main gauche, aussi grotesque et mde-
fendable que le chevrotement de certaines voix,mal posées:

Ce raisonnement est indéfendable. )

Le vibrato n'est pas plus un chevrotement,que le port de
voix nest une gamme chromatique.

Le vibrato est une ondulation expressive; principalement
sur le violoncelle, cette ondulation permet de chanter une phrase,
avec le charme et l'intensité d’émotion d'une voix chaleureuse
et bien timbree.

Il s'agit, pour travailler le vibrato, d'établir le sens dans
1equel doit se faire londulation, ainsi que sa fréquence et son
étendue, selon la puissance et la tessiture des sons.

Le vibrato consiste en une oscillation du doigt-sillet, Iex-
trémité de celui-ci restant fermement appuyee sur le degré qui
Iui est propre. Cette oscillation doit résulter d'un petit mouve-
ment souple et régulier, effectué quasi-verticalement (dans le
sens de la longueur des cordes) par 1a main et 'avant-
br a s _gauches.

Il me faut citer ici une phrase que l'on a di lire au chapitre
de’'la premiere tenue de la main gauche,La pression de la corde
devra étre faite par lextrémité de chaque doigt,avec la partie
de sa face intérieure qui correspond & la coupe de l'ongle (ce-
lui-ci étant coupé trés court): Cette place d’appui est favo-
rable au vibrato.

Elle offre, en effet, d'une part assez de fermeté pour pro-
duire une scission nette de la corde; elle est, dautre part,assez
charnue, pour que, sans deplacement exterleur, il y ait parle
simple mouvement oscillatoire de 'avant-bras,un changement
du point de sectionnement de la corde. Le ballant de la main
entraine, malgré la fermeté de la partie charnue du doigt, une
légére déviation interne de sa partie osseuse.Comme Cest
a lappui direct de cette partie osseuse que l'on doit la déter-
mination précise d'un degré quelconque, il résulte de ces dé-
viations périodiques, un frémissement qui amplifie la portée
émotive des sons.

Le vibrato devra étre espace et souple dansles sons faibles.
I1 faudra, au contraire, dans les sons pleinsun vibrato serré et

nerveux. Pour se persuader de la justesse de cette observationil -

suffira de tenter le renversement du principe ci-dessus énonce.
Dansla nuance, piano“un frémissement serré ne manquera pas
de provoquer une sensation de fébrilité. En revanche, un , forte“
paraitra veule et mou, s'il coincide avec une ondulation lente.
Ily a également lien de prendre en considération les dif-
férences de dimension imposées au vibrato par les change-
ments de registre.
Létendue des oscillations doit, naturéllement, se. res-
treindre en proportion du raccourcissement de la corde jouée.
Chaque doigt-sillet devra étre placé sur la corde seule-
ment pour la durée de son emploi. Lappui simultané de
plusieurs doigts inoccupés serait, inutilement, une entrave as-
sez sérieuse & l'aisance du vibrato.
La tenue d'extension est néfaste an vibrato du premier doigt
En cas de prolongement dans la durée d'une note expres-
sive jouée par le 1¢r doigt dans les conditions susdites, il fan-
dra a andonner Ilextension des le début de cette note et ne
“la rétablir qu'a son extrémité. Il est recommandable, dune ma-
niere générale, de juxtaposer toutes les phalanges des doigts
1,2,3 et 4 pendant toutes les notes vibrées de longue durée. La
main formant ainsi une masse concentrée pese plus effec-
tivement sur le doigt-sillet, et cela est trés avantageux pourle
vibrato. Je redis encore ici quil faut éviter tout eramponne-
ment du pouee. Si Padhérence de ce dernier an manche, a la
légérete voulue, le mouvement de l'avant-bras gauche entrai-
nera, pour lui, un déplacement périodique de la méme importance
que celui des autres doigts libres.

The Vibrato.

The Vibrato is one of the most active factors of the “full-
ness” of tone-color. The old schook forbade its regular use, no
doubt on account of the inaccuracy of pitch that its execution
engendered.

I knew a very aged violonist, who maintained that the vi-
bratowas an unhealthy habit brought on by the lack of con-
trol of the pureness qf sound, and that string-instrumentalists
would make a grave error in permitting a trembling of the left
hand,as grotesque and indefensil leas the quavering of certain
badly placed voices.

This reasoning was based upon an inexactitude.

The vibrato is not any more a quavering than the “porta-
mento” is a chromatic scale.

The vibrato is an expressive undulation; principally onthe
violoncello, this wndulation allows of the singing of a phrase,
with the charm and intensity of @ warm and well colored voice.

In order to study the vibrato it will be necessary to establish
in what manner the undulation is to be produced, as well as to
define its frequency and extent in connection with the volume
and the tessitura of the tones.

The vibrato consists of an oscillation of the nut finger, the
extremity of the latter remaining firmly pressed down upon the
proper note. This oscillation is to be produced by a slight, supple
and regular movement of the left hand and forearm,executed
in a practically vertical direction, (in relation to the length of
the strings).

I must here repeat a sentence that will be found in the chap-
ter on the 15t disposition of the left hand.“The pressure on the
string should be made by the tip of each finger, at a point on
the inner side of the latter, corresponding to the line of the‘cut”
of the nail on the outside (the latter being cut very short) This
place of pressure is suitable for the vibrato.

It offers, indeed, on the one hand sufficient firmness to pro-
duce a clean sectioning of the string; on the other handitis fleshy
enough to bring about, by the simple oscillating movement of the
Jorearm, without any change of place a change in the point of
division of the string. The oscillation of the hand produces, not-
withstanding the firmnessafthe fleshy part of the finger, a slight
anternal deviation of the bone. As it is tothe direct pressure
of this bone that is due the precise determination ofagiven note,
there results from these periodical deviations a tremor that am-
plifies the emotive effect of the sounds produced.

For weak sounds the vibrato should be spaced and supple.
For full sounds the vibrato should, on the contrary, be rapid
and nervous. In order to prove to oneself the correctness of this
it will be sufficient to undertake to reverse the above principle.
In a “piano” a rapid tremor would not fuil to give an impression
of feverishness. A ‘forte) on the other hand would appear weak
and nerveless if played with a slow undulation.

The proportions tmposed on a vibrato by the changes of
register should also be taken into consideration.

The extent of the oscillations should naturally be reduced
in proportion to the shortening of the string in play.

Every nut finger should be placed on the string only for
the length of time it is in play.The simultaneous pressure
of several unoccupied fingers would be a serious and wuseless
hindrance to ar easy vibrato.

The extended disposition is very bad for the vibrato of the
first fingers. In case of the prolonging of the duration of
an ex pressive note played by the 15 finger under the above
conditions, the extension should be abandoned at the begin-
ning of the note, and be reestablished only at the end. In gene-
ral, it is advisable that the 1% 272 374 and 4% fingers should
be brought together during the execution of a long vibrato on
a single note. As the hand thus forms a concentrated mass,
it bears more effectively on the nut finger, and this is very
useful for the vibrato. I repeat here that all cramping of the
thumb must be avoided. If the pressure of the latter on the
neck of the instrument is as light as it should be, the move-
ment of the forearm will communicate itself and produce the
same periodical oscillation as that of the free fingers.
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Laltération de la note vibrée ne devra pas combler linter-
valle contenu entre deux notes synonymes. Néanmoins jem-
ploierai l’orthographe enharmonique, afin d’établirapproxima-
tivement la fréquence des battements Le  frottement” qu’il sagit
de réaliser pourrait étre comparé a un trille composé de deux

nctes, distantes, au plus, d'un huitieme de ton, et obtenues par
un seul doigt fix e.

Battements du vibrato:

Mouvement!
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The blurring of a note by the vibrato showld not fill vp the
tnterval between fwo enharmonic notes. Nevertheless 1 will use
the enharmonic notation, in order fo establish approximately the
Jrequency of the oscillations. The “friction” to be obtained might
be compared fo a trill consisting of two tones, an eighth of a tone,
at the maximum, apart,and produced by a single sta-
teonary finger.

Oscillations of the vibrato:

Moverment

Tout son attractif d'un autre son,devra étre vi-
bré dans l'intervalle qui le separe du'sonvers lequel

il est attiré:
Exemple: ﬁ bo

Hrample:
Vibrato entre réb et dol.
Vibrato between Db and CI:]

En principe on ne doit s'abstenirdevibrer que dans les pas-
sages rapides de certains traits de virtuosite, ou il est abso-
lument hors de question,de donner a chaque note un relief in-
dividuel; ou encore dans des situations musicales nécessitant,
au gout de l’mstrumentlste, une sonorité blafarde; et enfm,
dans le cas ou, ayant a jouer une des vmxcomposantes de Thar-
monie (basse ou partie intérieure), on eraindrait, en la vivifiant,
de nuire a la mise en valeur de la partie mélodique.

On devra ménager le vibrato dans les sons qui préce-
deront ou suivront immédiatement 'emploi des cordes a vide.
Sans cette précaution, la crudité de timbre des notes non doig-
tées détruirait la cohésion de la ligne sonore.

Leétude du vibrato, pas plus que celle des intensités, ne
comporte d’exercices spéciaux. On raura qu'a appliquer,désor-
mais, a toute la musique,les moyens techniques indiqués iei-
méme au sujet de ces différentes branches de l'exécution. Lex-
périence y ajoutera le ,naturel’ Je crois, cependant, utile de
conseiller le travail quotidien du vibrato et des fluetuations
dynamiques, sur des gammes excessivement lentes.

Etude du trille (en notes simples).

Cette étude se divise en deux catégories: le trille articule,
et le trille nerveux. Dans le trille articul€, le nombre des bat-
tements est sensiblement inférieur & celui que comporte le
trille nerveux. Cette particularité justifierait des appellations
secondaires telles que:,trille mélodique“et,trille mordant:

La routine officielle nous enseigne une gymnastique des
doigts uniquement applicable au trille articulé. Il sagit de
percuter les-deux notes du trille (par chute et par rétraction
du doigt-sillet supérieur) d'abord avee la plus grande lenteur,
puis en les accélérant graduellement, jusqu'a la rapidité ma-
xima fixée par I'indépendance relative du doigt-frappeur. Lexé-
cutant familiarisé avee les exercices pour laforce et lindépen-
dance des doigts, contenus dans le présent ouvrage, arrivera,
en peu de jours, grace a l'effort d'agilité réclamé parles quel-
ques exemples ci-dessous, & une réalisation satisfaisante du
trille articulé.

Métronome: @ = 60.

Every note atiracted by onother note, should be
played vibrato in the interval that separates i/
JSrom the note by whick it is attracted:

)

‘“_ﬂre——‘_
[y L

Vibrato entre dog et ¢
Vibrato between CY and

As a general rule one should abstain from using the vibrato
only in certain rapid virtuoso passages,where it is absolutely out
of the question fo give an individual color to each note, or again,
m musical situations requiring, according fo the taste of the
player, a dull sonority; and finally, in any case where having fto
play a part belonging to the harmony (bass or -middle voice), one
might fear, by giving lLife to it, to interfere with the bringing out
of the melodic voice.

The vibrato should be employed with great care jfor
notes that precede or jfollow the use of an open string. Without
this precaution the crude quality of the latter would destroy the
continuity of the sound color.

The study of the vibrato, any more than that of sound inten-
sities, does not call for special exercises. One need only apply, in
Juture, to all music, the technique described here concerning these
different branekes. EBxperience will add “naturalness”of execution.
I think it useful, however, to advise the daily practicing of the vi -
brato and of dynamic fluctuations, on extremely slow
scales.

Study of the trill (on single notes).

This study is divided into two categories: the “articular’ trill,
and the nervous trill. In the “articular” trill the number of beats
vs appreciably less than that demanded by the nervous trill. This
particularity justifies secondary names, such as: “melodic trill”
and “mordant trill”.

Official routine teaches us a finger-gymnastic solely appli -
cable to the “articular” trill. This consists in the percussion of the
two notes of the trill (by the striking and withdrawing of the wpper
nut finger) first very slowly, then gradually increasing the speed
fo the maximum allowed by the relative independence of the strik-
ing -finger. The player who has familiarized himself with the
exercises Jor the strengthening and for the independence of the
Jingers, contained in the present work, will thanks to the effort of
agility called for by the following examples, attain a satisfactory
execution of the “articular” trill.
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Les exemples suivants devront étre précédés de deux me-
sures d'introduction corresponcanta celles du premier exercice.

The following examples should be preceded by tuwo measwres of
introduction corresponding to these of the first exercise.
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Les exemples suivants devront se jouer sans les deux The following exercises should be played without the two in-
mesures d'introduction. troductory measures.
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Le trille nerveux ressort bien moins de la théorie que de Io The nervous trill depends more on practice than on theory.
pratique. Neanmoms il est utile de savoir s’y entrainer. Nevertheless it is well to know how to train for it.

Les 3°™e® phalanges de tous les doigts étant Juxta,posees, The 3"" phalanges of all the fingers being joinsd together, and
et lextrémité du doigt-sillet inférieur étant fermement appuyéc the ewtremity of the lower.nut finger being firmly pressed. -down
sur le degré qui lui est propre, il faudra obtenir, par la cris- on the note that it has to play, one must obtain by the straining of
pation des doigts libres,un tel raidissement du bras gauche,que the other [fingers such “;“’»ﬁem’?g of Zl"fef ¢ arm ”“’; ;’“’f “”gf;;e‘
la fatigue causée par la tension museulaire amene un tremble- Zrough{ on by the muscular tension will cause u trembling of the

. ‘ \ . \ &.et Dro- and, simlar fo a m.pzd ?)zbma‘o., and producing a m&méer of beats
ment de la main, assez semblable aun vibrato tros Sorte,evp wunobtainable by articular motion. The wpper nut finger should
voquant des batt(?ments_ dont la f.requt?nce ne sa;ul"alt etre ap- be held as near to the string as possible, and. this in order to. avoid
prochée par larticulation. Le doigt-sillet superieur devrase that the“tremor” necessary jfor its periodical contact with the string
maintenir a la plus petite distance possible de la corde, et cels shoudd be transformed into a roll of the hand,(that would be
afin d'éviter que le tremblement nécessaire a sa mise en contact indefendable). If will be noted that in “nervoustrills the com-
périodique avec ladite corde, ne se transforme, (chose indé- plete driving home of the upper nuf finger is no¥ necessary. The
fendable), en un roule ment de la main.On remarquera que same exercises should be used for the study of the “nervous” trill
dans les trilles nerveux I'enfoncement du doigt-sillet supérieur as for the “articular”trill. Only the manner of practicing them will
naura pas besoin d'étre complet. On se servira, pour I'étude du differ with each case.
trille nerveux, des mémes exercices que pour celle du trille ar- The “nervous” trill is used principally when the note tn he
ticulé. Seule la maniére de les travailler différera selon les cas. trilled is of short duration. Bxamples:

Le trille nerveux sert principalement lorsque la note tril-
lée est de courte durée. Exemples:
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Nous travaillerons ultérieurement les doubles-trilles.

Le pizzicato.

Cette forme de la percussion est trés usitée sur le violon-
celle. Elle consiste en une mise en vibration des cordes, par
»pincement’ Ce pincement se fait le plus souvent par un des
doigts de la main droite, et quelquefois seulement par un de
ceux de la main gauche.

Il existe plusieurs sortes de pizzicati: le pizzicato détaché,
le pizzicato lié, le pizzicato arpégé, et le pizzicatoen accords
plaqués. Sauf cette derniere maniere,toutes les catégories sus-
nommees peuvent aussi, le cas éehéant, sexécuter avee la main
gauche. Il en sera question un peu plus loin. Oceupons-nous,pour
le moment des pizzicati de la main droite.

Double note trills will be studied later on.

The pizzicato.

This form of percussion is very much used on the violoncello.
1t consists in putting the strings in vibration by “plucking” them.
This “plucking”is done usually by one of the fingers of the right
hand, and, sometimes only, by one of those of the lef hand.

There are several kinds of pizzicati,the “detached” pizzicats,
the “bowund”’ pizsicalo, the‘arpeggioed " pizzicato. and the pizzicato
of “struck chords”. With the exception of the last named, ail
the other kinds of pizsicato can, if necessary, be executed by the left
hand. This will be treated later on. For the moment we will occu-
Py ourselves with the pizzicato of the right hand.

Z. 890 M.



Pendant une période en pizzicati, la hausse de Tarchet
devra étre maintenue contre la paume de la main droite, par
les 3¢ et 4¢ doigts repliés, de facon que le pouce et les doigts
1et 2 restent libres.
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During a piszicato passage, the nut of the bow should be held
against the palm of the right hand by the folded 3% and 4% fin -
gers, so that the thumb and the 1% and 2"% fingers should re-
main free.

Dans les pizzicati détachés, liéset arpégés de laigu
au grave,lextrémité du pouce droit devra s’appliquer contre
la bordure de droite de la touche, pour y servir de point dap-
pui a la main. Le point de contact du,doigt-pinceur* et de la
corde, partant,le point dappui du pouce sur la touche, varient
selon I'intensité ou le prolongement sonore que l'on recherche.

Lune des principales conditions requises pour la prolon-
gation de nimporte quel son percuté, est le maintien de la
pression maxima duv doigt-sillet. Pour étouffer brusquement un

son, il suffit dalléger la pesée du doigt qui en détermine
le degré.

On peut favoriserla dur€e relative d'un son, au détriment
de sa puissance au moment de l'attaque,en pincant la corde aux
alentours de son troisieme tiers inférieur. i

Les pizzicati les plus énergiques sobtiennent alextrémite
inférieure de la touche.

La tessiture du degré de corde a aussi son influence sur la
place ol doit se faire le pizzicato. Il fandra, méme en cas d’in-
tensité faible,exécuter le pizzicato d'autant plus pres de l'ex-
trémité inférieure de la touche, que la corde aura perdu de sa
longueur, par-Pavancement du doigt-sillet vers le registre aign.
' Tous ces détails ont, ainsi quon peut le voir, des rapports
étroits avec les détails correspondants des fluctuations dyna-
miques de l'archet.

Voyons,a présent,comment sexécute le pizzicato.

Le pincement de la corde est, en réalité, une mise en os-
cillation de celle-ci, par la liberté que lui rend, en la quittant,
un doigt qui, au moyen d’une traction préalable,lui assure un
élan plus ou moins grand.

Le pizzicato détaché peut se faire facultativement avec le
1¢* ou le 2™ doigt,ou méme, dans les séries prolongees, tantot
avec l'un, tantét avec 'autre, pour les faire reposer alternati-
vement. L.e doigt devra opérer la traction de la corde avec la
partie charnue de sa premiere phalange.

In the “detacked” and “bound” pizzicati, and in the ar-
peggioed pizwicatt from the treble to the bass, the
extremity of the right thumb. should be applied to the right border

of the fingerboard, to serve as a bearing ‘point for the hand. The

point of contact of the “plucking finger”and the string, and conse-
quently the bearing point of the thumb on the fingerboard,vary ac-
cording to the intensity or length of sonority required.

One of the principal conditions required jfor the prolonging of
any sound obtained by percussion,is the maintenance of the maxi-
mum pressure of the nut finger. In order to stifle suddenly a note,
it suffices to lighten the pressure of the finger that is plaging if.

One can favor the relative length of a sound, to the detriment
of its intensity, by plucking the string in the region of the third
portion of ils lower extremity.

The most energetic pizzicati are obtained at the lower end of
the fingerboard. ,

The tessitura of the note on the string influences also the
choice of the place where the pizzicato is to be executed.The more
the string will have lost in length, through the advancing of the raut
Jinger towards the upper register, the nearer to the lower extremity
of the fingerboard should be executed the piszicato,even in the case
of feeble intensities. As one can see, all these details have a close
affinity with the corresponding details of the dynamic fluctuations
of the bow.

Let us now see how the piszicato is executed.

The plucking of the string is in reality the putting invibration
of the latter, by the finger freeing it, after having assured for it, by
a preparatory traction, a greater or lesser momentum. The “de -
tached” piszicato can be played by either the 15¢ or the 272 finger,
o7, tn a long series of notes, by each in turn, in order to obviate fu-
tigue. The finger should pluck the string with the fleshy part of
the 15¢ phalange.

Z. 890 M.
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Le pouce étant appliqué contre la bordure de droite de la
touche, la mise en oscillation de la corde devra se faire par
articulation intérieure du 1% ou du 2¢ doigt, autrement
dit, de gauche a droite, par rapport & 'exécutant. On veillera
4 ce que la portion v1brante de la corde ne , frise “ la touche
a aucun moment de la période sonore. (Cet inconvénient est
surtout difficile 4 eviter dans les accords plaques.)

Exemple extrait du trio en sib (0p.97) de Beethoven:

The thumb being applied to the right edge of the fingerboard,
the putting in vibration of t/w string should be produced by a
drawing in of the 15t or 21% finger, in other words, from left
to right, in relation to the player. One must take care that dur-
ing the sounding of the string, the vibrating portion should not
at any moment touck the fingerboard. (This is specially difficult
to prevent during the execution of “struck” chords.)

Example drawn from the Bb Trio (0p.97) by Beethoven.

Allegro non troppo.
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Lorsqu’il y aura alternance entre deux cordes eloignées,
on pourra se servir réguliérement du 4¢* doigt pour la corde la
plus grave, et du 2¢ doigt pour la corde la plus aigiie.

Exemple extrait de la 1°T® Sonate (en«# mineur)pour Piano
et Violoncelle de C. Saint-Saéns.

Andante.
, o e——
%@:ﬁttﬁ:ﬂtiﬁa ete.
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Exceptionnellement, on peut exécuter le pizzicato
détache avec le pouce. Dans 'exemple suivant, extrait de
la 2me Sonate (fz majeur) de J. Brahms, ce procede donne un
excellent résultat. L'oscillation nécessaire a chaque son étant
obtenue par un déplacement de la main entiere, les vibrations
paraissent plus pleines.
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Lorsque c'est le pouce qui execute le pizzicato, I’ oscilla -
tion de la corde doit lui etre imprimée dans le sens contraire,

cest & dire de droite & gauche par rapport & linstrument ot

sans qu'il reste a la main aucun point d’appui.

Le lié consiste a combiner, dans les pizzicati, 1’action des
deux mains. Dans une serie de notes liées, la premieredevra
étre pincée par un dmgt de la main drmte,qua.nt aux suivantes,
elles seront ,,greffees sur la vibration generale ainsi obtenue ,
par la percussion frappée des doigts de la main gauche, ou
par leur rétraction, selon que ces notes seront plus aigués ou
plus graves que la premiére.

When there is alternation between two widely separated strings,
the 15t finger can be employed regularly for the lower string,and
the 272 finger for the upper one.

Frample drawn from the 15t Sonata (in C minor) for Piano
and Violoncello by Camille Saint-Saérs.

Andante.’
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Fxceptionally, the detached pizzicato may be
executed by the thumb. In the following example drawn
Srom the 272 Sonata (Fmajor) by J. Brakms,this method gives
an excellent result. As the oscillation necessary jfor eack tone is
obtained by the movement of the whole hand, the vibrations ap-
pear to have more body.

When it is the thumb that executes the pizzicato, the vibra-
tion of the string should be produced in the opposite direction,
that is to say jfrom right to left, in relation to the instrument.
and without any bearing point for the hand.

The “bound” pizzicato consists in combining the action 3
the two hands. In a series of bound notes,the forst should be
“plucked” by a finger of the right hand; as for the others they
should be “grafted” onto the general vibration that kas thus been
obtained, by the striking or removing of the fingers of the left
hand, according to whether these notes are higher or lower than
the first one.
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Je me servirai, pour désigner les pizzicati de la main
gauche, du méme doigté de convention que pour les exercices

du chapitre de la percussion.

Extrait de la 2me Sonate (en Z¢ majeur) pour Piano et

Violoncelle, de Mendelssohn:

Allegretto scherzando.
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I will use, for the marking of the pizzicato of the left
hand, the same conventional signs employed in the chapter
on percussion.

Extract from the 2% Sonata (D major) for Piano and
Violoncello by Mendelssokn.
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Un cas typique du pizzicato lie existe dans le final de | '

la 2™® Sonate (fz majeur) de Brahms:

A typical case of the “bound” pizzicato is to be found in
the finale of the 272 Sonata (Fmajor) by Brakms:
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L’exécutant devra improviser, pour son usage personnel,

des exercices dans le genre du précéedent.
L

Bien que s’exécutant par la main droite, les exemples ci-
aprés constituent aussi une variété du pizzicato lié. Les notes
composant chaque quartolet doivent s’y rattacher au moyen

dun glissement transversal du doigt-pinceur.

[

—

Thre player should improvise, for his personal wuse, exer-
cises like the foregoing one.

Although executed by the right hand, the following exam -
ples form also a variety of “bound” pizzicato. The notes
Jorming the groups of four should be joined ftogether by a
slanting stroke of the pizzicato-finger.

/‘2\

2
. m\o
AN

X

N
AN
N
Y
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Pizzicato du pouce droit dans le lié du grave & laigu

Pizzicato of the right thumb in a “legato” from the bass to the
treble.
—

. v

-~ P

. Z

pd Z

A Z .

'3

7.
—

Dans la combinaison des deux exerciees précedents, 1 a
main ‘droite n'aura de point d’appui que pour

y4 V4
In the combination of the two foregoing exercises ¢ he
right hand will have a bearing point only

les quartolets arpégés de l'aigu au grave. Sor the groups of four notes from the
treble to the bass.
g,-%; \\ // \\ // \\ - "
3 yd AN y4 N ‘H
=% N I =

Q"f?

Les accords s’arpegent rapidement (du grave a l'aigu ou
inversement)sans aucun point d’appui pour la main droite.

D =i
=2

Le glissement devra, ici, se flaire obliquement.

Pour les accords du grave a l'aigu:
For the chords from the bass to the treble:

Pouce. |
Thumb,

Ces deux graphiques représentent les mouvements de la
main droite, tels quon peut les voir en se placant en face
de Texécutant. .

Les accords plaqués de 3 sons sexécutent avee le pouce,
et les 1T et 2™ doigts, ces derniers étant appliqués,du grave
a l'aigu, dans l'ordre ci-dessus indique, et pincant les trois
cordes simultanément. (Pour les accords plaqués de 4 sons, il
serait necessaire de déposer l'archet, 'auriculaire seul ne pou-
vant assurer son maintien contre la paume de la main.)

L'exemple suivant est extrait du double Concertode Brahms
pour Violon et Violoncelle.

. 2
pd N 7
Z AN 4
Z AN VA

Chords should be arpeggioed rapidly (from the bass to the treble,
or vice versa) without any bearing point for the right hand.

1er oy me

oy st o 2nd
Sens d’execution: A 7 OT
Alternativement a chaque reprise f et §
Direction of execution: § and :
Alternately at each repetition 2 §
Pouce A

Thumb

The stroke should, in this case, be made obliquely.

Pour les accords de I'aigu au grave:
For the chords [from the treble to the bass :

.1¢r oy 2me
" 15t or 2nd

These two figures represent the movements of the right hand,
as seen jfrom in front of the player.

“Plaqué” chords of three notes are played with the thumd,the
1%t and the 277 fingers, the latter being placed in the foregoing
order, and “plucking” the three strings at the same time. (For
“plague” chords of four notes it will be necessary tolay down the
bow, as the little finger would not be strong enough to hold it
against the-palm of the hand.)

The following exampis is drawn from the double Cancerto
by Brakms for Violin and Violoncello.

ete.

Le troisiéme accord de cet exemple (m1-si-ré-la) devra
étre arpégé tres rapidement, du grave a l'aigu,au moyen du
pouce. Quant aux croches qui suivent,elles sont en,,détache*
et peuvent facultativement s’obtenir par le 1°Fou par le 2¢doigt.

On peut aussi donner l'impression de l’accord plaque,en
cinglant presque simultanément les cordes (de gauche a
droite, pour l'exécutant) avec l'extrémité du 1°F ou du 2™edoigt.

A fin de s’accoutumer a l’alternance entre,pizz’ (abré-
viation de pizzicato) et ,,arco® (terme par lequel ou désigne
la reprise de 1’archet) on pourra jouer des gammes de la
facon suivante: ‘

The third chord of this example (B-B-D-A) should be ar -
peggioed very rapidly from the bass to the treble by the thumb.
As for the quavers that follow, they are “detached” and may be
played by either the 15t or the 272 finger.

One can also give the impression of a “plagué” chord by
striking (pizzicato) the strings, almost simultaneously (from left
to right in relation to the player), with the extremity of the 15¢
or 2% finger.

In order to accustom oneself to alternations between“pizz”
(abbreviation of pizzicato) and “arco” (term used to indicate the
resuming of the use of the bow) one can practice scales as
Jollows: ‘

<
PN

-]

bl
X
X

n y 2
r PN

T
arco pizz.
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Le ,,pizz! de la main gauche se combine parfois
avec 1 arco®. Voici des exercices pour 1'emploi simul -
tané de ces deux modes d’ exécution:

103

The “pisz” of the left hand is sometimes combined
with the “arco”. Here are some exercises for the simultaneous
use of these two varieties of play.

2 4
1 i 0 2 1
g 2 8 8 = o
A ("r: y £ N ) © © P 0
Ico y A V] 4\) © -
A+ A+ A+ 2+ 2+ 2+ 4t 4+ 4+ 3+ 3+ 3+ 4+ 4+ 4+
- 1] (1) 0 0 0 0 1] : : 0 0+ (1]
& : N N ' s N + . N N 1 I ] N A f
(o e e e e e e e e e e e e e e e
T T 3 L M
2 4 3 4 3 4
1 2. 1| 31 1| é
3 T I I T T 1 ]
areo{[F3— q' o — ‘ fa = 4
H"%—’ "- J'LJ n'd' |
# 44+ 3+ 4+ _; 3+ 1+ 3+ 4+ 2+ 4+ H 2+ 1+ 2+ 4+ 2+ 4+ i ‘3+ 1+ 3+
0 0 0 0O 0 O 0O 0 O 0O 0 O
T T e . e S
Piza | g et e e e ]

“Bound” arpeggios of the left hand:

2
>
o)1+ :
Arco{ X5 u
- it 4+ "4t 4+
i 4+ R at 2 4+
4+ 4+ 5+ 1 4+ 4+
0 1 0T e 0 0
Pizz \| 2 —F va - -
/- ¢
L= - < <
Voila, je erois, toutes les applications courantes du pizzi - These are, I believe, all the current applications of the pis -
cato. Il en existe dautres plus flantaisistes, mais dont zicato. There are others, more fanciful, but of doubtful mu-

l'utilite musicale est conteqtable

Les harmoniques du manche.

Les sons harmoniques ont un timbre flite. De la, le nom
de,Flageolet“ qui leur est donné en Allemagne.  Certains
d’entre eux ont méme, dans les intensités pleines de l'ex -
treme aigu,l’éclat strident du fifre. En vue deffets specmux
quelques maitres ont stipulé, dans leurs ceuvres, 1’exécution
exclusivement en sons harmoniques, de perlodes musicales en-
tieres, d’assez longue durée.

On en trouvera des cltatmns au chapitre consacre aux har-
momques du ,,démanche

Il n’entre pas dans les attributions de ce livre, d'analyser
le phénomeéne physique, d'ailleurs fort simple, auquel on doit
de pouvoir produire des sons harmoniques. C'est la maniere
d’exécuter ces derniers, ainsi que l'ordre dans lequel en sont
disposeés les principaux, quil importe de démontrer ici.

Si, par I'effleurement d’un doigt de la main gauche, I’on
divise en deux parties vibrantes dégales longueurs,
la portion d'une corde, comprise entre le sillet et le chevalet,
on obtiendra un son harmonlque qui_sera la premicre octave
au-dessus de la note que donnerait, a vide, cette méme corde.
Un seul doigt, (le doigt effleurant) devra se trouver sur la’
corde, pendant Pexécution d'un son harmonique.

L harmonique centrale (je dénommerai désormais
ainsi la note obtenue par I'effleurement du milieu de la corde)
correspond, dans I'échelle musicale, au degre que l'on exécu -
terait en note réelle, clest-a- dire en appuyant ferme -
ment le doigt & cette méme place.

3

0 s
- 3 5 8
Exemple D, %f j = ‘}E = ,} e ) j}
* T 1 1 . |
1¢ 29 3¢ 4@

‘)On désigne par un zéro les sons harmoniques. Dans lecriture instrumentale,
cc zéro se place au-dessous du doigteé.

steal value.

The harmonics of the neck.

The harmonic sounds have the coloring of the flute. It is
on account of this that the Germans have given them the name
of “Flageolet” Certain harmonics have even,in the full intensity
of sound of the upper register, the strident quality of the fife.
For certain special effects, some composers have called, in their
works, for the use of the harmonics exclusively for entire mu -
sical phrases, of fairly long duration.

Kxamples will be given in the chapter dealing with harmo -
nics of the “thumb-position”.

It does not enter into the purpose of this work to analyse

the physical phenomenon, that is anyway quite simple, thanks to
which one can produce harmonic sounds. It is the way to exe-
cute the latter, as well as the order in which the principal ones
are arranged, that it is important to demonstrate.
/0 I, with a finger of the left hand one divides by a light
touch into two vibrating parts of equal length that
part of a string comprised between the nut and the bridge,one
will obtain a harmonic sound that will be an octave above the
note that is given by the same string, open. Only one finger, the
one used for the harmonic, should touch the string during its
execution. The central harmonic (by this name I will
in JSuture designate the-note obtained by touching the centre of
the string lightly) corresponds in the musical scale to the degree
that would give the real note, that is to say by pressing the
Jinger firmly on the same spot.

) Q 3 3
o 0 0 0
48 R :
E'a:ample . y A J; = : (% ) Jl
3¢ 2nd 37d 4th

1) Harmonics are indicated by @ nought. In instrumental writing this nought
ts placed underneath the fi rering.
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I en est de méme de toutes les harmoniques (moins la
premiere) existant entre 1’harmonique centrale et le chevalet.
Nous nous occuperons ultérieurement de cette seconde série .
Pour le moment, il nous suffit de savoir a ce sujet, que le
glissement vertical d'un doigt effleurant, produit au passage
de certains sectionnements pairs ou impairs dune méme corde
une succession de sons harmoniques, et que cette succession est
identiquement la méme, si lon realise le susdit glissement de
bas en haut, (soit, de '’harmonique centrale vers le sillet) ou
de haut en bas, (soit, de 'harmonique centrale vers le chevalef).

Avant de passer en revue les harmoniques de la partie
supérieure du manche, il sied de s’étendre un peu sur l'em -
ploi de I’harmonique centrale, celle-ci étant, sans conteste, la
plus usitée. L'harmonique centrale peut étre obtenue sur un
point quelconque d'une région de corde comprenant, dans sa
totalité, plusieurs centimétres. L'absolue preécision étant, ici,
moins indispensable que partout ailleurs, on s’expliquera ai -
sément que la facilité engendrée par ce fait,soit mise a profit,
et que, souvent, la main gauche s'élance,pour cette seule
harmonique centrale, sur un degré de la 3¢ tenue, ce
qui serait assez risque, surtout dans un passage rapide, si
I'on remplacait 1'harmonique par une note reéelle.

Exemple extrait de la Bourree en % maj. (Suite N23)
de J. S. Bach:

y

The same applies to all the harmonics (except the first one)
that exist between the central harmonic and the bridge. We will
treat later of this second series, For the moment it suffices to
know with regard to this subject that the vertical sliding of «
Jinger, with a light touch, produces, on passing over certain odd
or even dividing points of a string, a succession of kharmonic
sounds, and that this succession is identically the same, whether
the said slide is executed jfrom the bottom wpwards (that s to
say, from the central harmonic towards the nut) or from the
top downwards, (that is to say, from the central harmonic to -
wards the bridge).

Before passing in review the harmonics of the upper part
of the neck, it will be opportune to study a little the use of the
central harmonic, this one being, without a doubt, the most used .
The central harmonic can be obtained in the middie of any one
of the four strings on a section of a total length of about one
inch. Absolute precision being less indispensable here than any-
where else, it can be readily understood that the facility en -
gendered by this fact should be turned to profit,and that often
the left hand, for this central harmonic alone, flies
to a note of the 32 disposition, whick would be very risky, spe-
cially in a rapid passage, if the harmonic where replaced by a
real note, .

KBzample drawn from the Cmajor Bourrée (Suite No. 3)by J.S. Back.

3
[} - 4 ) .
oﬁ%ﬁ, S 3 0.3 0 f-“io
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L' harmonique centrale devra sexéecuter par le 3¢ doigt,
toutes les fois qu'en qualité de point culminant, elle succe -
dera a un important déplacement ascendant.

Extrait du Prélude en Z¢ majeur (Suite N° 6)de J.S.Bach:
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The central harmonic should be executed by the 372fin-
ger, whenever, as a culminating point,it follows an important
rising movement.

Ezxtract from.the D major Prelude (Suite No.6) by J. 8. Bach.
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Toujours en yualité de point culminant,]’harmonique cen-
trale pourra s’exécuter par le 4% doigt lorsqu'elle succeé-
dera a une note jouee par le méme doigt, cette derniére n'étant
séparée delle que par un petit intervalle.

Extrait de la Bourrée en «f maj. (Suite N° 3) de J. S. Bach:

1 !

Still in its quality as a culminating point, the central har -
monie may be played by the 4% finger when it follows
a note played by the same finger,if the latter is separated from
it by only a small interval.

Kztract from the C major Bourrée, (Suite No.3) by J. S. Bach.

3
0 % 4 V
£ 4 1 o .4 2 0 7
Wz&hﬂm — ; ] — i . ete.
20 s—""_ e e
amd 3rd, ..., 2nd  4th

Ou bien lorsque l'exécutant pourra,au moyen de l'exten -
sion provisoire, prolougerl’'immobilité de sa main gauche.

Extrait de la 2™° Sonate (Rondo) pour Piano et Violon-
celle, de Beethoven:

Or when the player can, by means of a temporary extension,
prolong the immobility of his left hand.

Extract from the 2%% Sonata (Rondo) for Fiano and Vio -
loncello, by Beethoven.: '

Piano
%
Violoncelle\ X —— == F i
N L2 3 7 . )] . 7 E i Vi
4¢ 3¢
4th 3rd
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Leffet acoustique de 'harmonique centrale peut se pro-
longer au dela de leffleurement effectif. Continuonsle mouve-
ment de notre archet, apreés avoir fait cesser le contact de
la corde et de la main gauche. Nous constaterons alors, si
les crins se déplacent avec légereté,que la corde prnnltlve-
ment d1v1see contmuera encore un bon moment a , octavier
alors méme quen apparence,sa longueur totale lui sera rendue
parle départ du doigt effleurant.(Ce phenomene est de courte
duree dans les intensités plelnes .) On béneficie de cette cir -
constance, toutes les fois que I'on désire éviter un port de voix
entre lharmomque centrale et la note qui lui succede, cette
derniére nécessitant un déplacement. La notation arbitraire
de l'exemple suivant (extrait de la 3% Sonate de Beethoven)

- s’applique, non & leffet musical, mais a la durée de leffleure-
ment. La continuation du mouvement de l'archet, comblera,en
durée sonore, la valeur du demi-soupir.

N Allegro,ma non tanto.

1056

The acoustic effect of the central harmonic can ove pro -
longed beyond the actual contact of the finger of the left hand.
If one continues the movement of the bow,after having removed
the pressure of the finger of the left hand, one will find that ¢f
the hairs of the bow continue their stroke Lightly, the string,
originally divided, will continue for some time to “octavate”,
although apparently its full length has been reestablished by
the suppression of the contact of the finger. (This phenomenon
is of short duration in full volumes of sound.) One can take
advantage of this every time that one wishes to avoid a “por-
tamento” between the central harmonic and the following note,
the latter requiring a change of position. The arbitrary nota -
tion of the following example, (drawn from the 372 Sonata by
Beethoven) applies, not to the musical effect, but to the duration
of the contact of the finger. The continuation of the movement
of the bow will fill up with sound the period of the vrest.

Piano
3
0 —— &
4 £ = im 4
Violoncelle Fuba e LPL ! s & él
T 28, . .. 3e
and oo 3

L'avantage ci-dessus, devient un inconveénient, lorsque la
corde a vide succéde a son harmonique centrale.Dans ce cas,
une légeére rétraction du doigt effleurant, empéchera la divi-
sion de la corde de persister.

Extrait de la 58 Sonate (Z¢ maj.) de Beethoven:

The above advantage becomes a disadvantage when an open
string jfollows wpon its central harmonic. In this case, a slight
“plucking” by the finger on leaving the string will prevent the
continuation of the division of the string.

Extract from the 5% Sonata (D major) by Beethoven:

3
. Ly
. Allegro con brio. _m ] T @ a/—\
e e e T ete.
i _:L .;_i—ﬂ:—_:a —+ - 1
Le timbre de lharmomque depourvu de vibrato, et s’al - The quality of tone of the harmonics, devoid of vibrato,
liant mal, étant donne sa purete quasi-cristalline au fremlsse- mixing badly, on account of its almost crystalline purity, with
ment des notes reelles v1brees on est parfois obhge de con - real notes plag/ea'. “m’brfzto ” one sometimes has to comjfﬂ'.t t/&e. light
vertir en appul ferme, Teffleurement du doigt diviseur. Ieci, pressure of the finger into firm pressure. Here, precision is im-
la précision s'impose. Il arrive, en effet, que la note réelle de- perative. It happens, in fact, that the real note, played on that
terminee par la pression dun doigt, sur le point de corde ou (uncertain)point of the string where a central harmonic
sétait préalablement obtenue une harmonique centrale non has just been obtained, may be in relation to the latter either
cont rolée, soit, par rapport a cette derniére, trop haute, too high or too lov{). 1t is t/w‘ best to c}wose3 Jor notes of dual
ol trop basse il conVIent de choisir, pour les sons i deux manner of execution, the p.omt on the string where the harmo-
modes d’exécution, le point de corde ou ’harmonique est le nic sounds are the most limpid. .
plus limpide. , In the followmg emample,. the crossed nought indicates the
Au cours de la notation ci-dessous, le zéro barré d'une above mentioned transformation.
croix (%) indique la transformation dont il vient détre question,
Extrait de I’Aria en Z¢ maj. de J. S. Bach: Ezxtract from the Aria in Dmajor by J.S. Bach.
Adagio.
S . _—
#° vibrato N * 5
 fEeRan £ 2
e f ete.
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Tout port de voix ascendant devra se faire par le
doigt de l'arrivee, lorsqu’il aboutira & une note
harmonique.

Passons maintenant a l'étude de la série complete des
harmoniques du manche. Nous aurons recours, pour commen -
cer, a un graphique partiel ou se trouvent réferées les frac-
tions dune méme corde @e la chanterelle,dans le cas présent, )
compatibles avec la production des notes effleurées.Le cal -
cul mathématique dormant des résultats quil mest impossible de
transcrire ici,(quant a lorthographe musicale des sons reels qui
correspondent a certains sons harmoniques), je suis forcé de
meen tenir au moyen empirique de 'approximation instrumentale.

Kvery ascending “portamento” should be made by the
Jinger coming into play when it ends with a har-
MONic note.

We will now proceed to the study of the complete series of
harmonics of the neck. Primarily we will have recourse to a
partial figure on whick are marked the fractions of a given
string,(the A string in the present case,) that will give the har -
monics. It being impossible to transcribe the result of mathe -
matical cal<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>