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VORWORT.

Als ich 1928 den 1I. Band der ,,Kunst des Violinspiels‘“*) beendete, hitte ich nicht
gedacht, dall ich drei Jahre spiter das Bediirfnis fithlen wiirde, mich mit einem
der wesentlichsten Bestandteile der Geigenkunst, dem Klangproblem, erneut aus-
einanderzusetzen. Wenngleich ich schon in meinen bisherigen Veroffentlichungen in jeder
Materie, auch wenn sie noch so ausgesprochen technischer Art zu sein schien, stets be-
miiht war, die klangliche Verwirklichung in den Vordergrund zu stellen, so kann ich
dennoch die vorlicgende, in ihrem Umfang weit bescheidenere Schrift eher als Er-
ginzung denn als Wiederholung von etwas schon Gesagtem bezeichnen. Denn trotz
des betrdachtlichen dufBleren Umfangs der ,Kunst des Violinspiels* war es mir infolge
der Vielfiltigkeit der Materie nicht maoglich, von all den in Frage kommenden Einzel-
gebieten eine erschopfende Darstellung zu geben. Ich hatte gehofft, dal erzieherisch
begabte Fachgenossen sich dieser Aufgabe in einer Reihe von Monographien unterziehen
wiirden und daf} vor allem die Anwendung meiner Grundsitze auf den Elementar-
unterricht ein dankbares Feld fiir den Betatigungsdrang jiingerer pidagogischer Krifte
bieten wiirde. Aber auch ins einzelne gehende, tiefer schiirfende Analysen von Teil-
gebieten, wie Vibrato- und Triller-Korrekturen, Lagenwechsel als - Fortbewegungs-
oder als Ausdrucksmittel waren geeignet, die Erkenntnis tiber das Wesen unserer so un-
endlich vielfaltigen Kunst zu bereichern und zu immer weiteren Forschungen anzuregen.
Vielleicht liegt die Ursache der Passivitat meiner Kollegen in der, unseren ungiinstigen
Zeitverhaltnissen eigentiimlichen, Unrast und Unbestandigkeit, die das materielle Moment
auch in der Kunstausiibung in den Vordergrund dringt und fiir selbstlose Forschung nur
noch wenig Raum laft.

So habe ich mich denn entschlossen, selbst in d1e Bresche zu springen und den Ver-
such zu machen, das Problem der Klangproduktion auf der Violine von anderen geige-
rischen Problemen zu isolieren und in schirfere Beleuchtung zu riicken, als es bisher
geschehen ist. FEingehende Beschaftigung mit den physikalisch-mechanischen Bedin-
gungen einer korrekten Tongebung erzeugt riickwirkend eine Verfeinerung des Klang-
sinns als integrierenden Bestandteils der musikalischen Begabung und damit hohere
Anspriiche an klangliche Vollkommenheit tiberhaupt. Sowohl in der Kunst als auch im
Leben erreicht man stets nur dasjenige, wofiir ein dringendes inneres Bediirfnis besteht.
Dieses in uns allen latent vorhandene Verlangen nach reinem Klang zu starken
und in die Wirklichkeit umzusetzen, ist der Zweck dieser Arbeit.

Baden-Baden, im Herbst 1931. CARL FLESCH.

*) Carl Flesch, ,,Die Kunst des Violinspiels*’, 2 Biande 1923—1928, Ries & Erler und C. F. Peters.
(In spateren Anmerkungen wird auf dieses Werk mittels der Abkiirzung ,,K. d. V.* Bezug genommen.
Die fiir den I. Band in Betracht kommenden Seitenzahlen beziehen sich auf dessen 2. Auflage, 1928.)

Copyright. 1931 by Carl Flesch, Baden-Baden.
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DAS KLANGPROBLEM IM GEIGENSPIEL.

EINLEITUNG.

Ich habe das Gebiet der Klangproduktion aus
folgenden Griinden zum Thema der vorliegenden Arbeit
gewihlt: wihrend das Niveau der Technik der linken
Hand, inshesondere was Genauigkeit und Reinheit der
Intonation betrifft, unter der Einwirkung neuer ratio-
neller Studienmethoden in unserer Zeit weit hoher liegt
als {rither, ist in tonlicher Beziehung in zweifacher
Hinsicht eher ein Riickschritt festzustellen. Vor allem
hat die eingehendere Beschiftigung mit der Fingertechnik
das klangliche Element automatisch auf den zweiten Platz
verwiesen. Die industrielle Musik (auch Gebrauchsmusik
genannt) unserer Tage wiederum, wie sie in Vergniigungs-
stdtten verschiedener Art iiblich ist, erstrebt statt rein
kiinstlerischer Eindriicke eine oberflidchlich-schmackhafte
Wirkung auf den Zuhorer, cine Art angenehmen, nicht
weiter stérenden Ohrenkitzels, wofiir ein gefélliges Vibrato
sowie mehr oder weniger geschmackvolle Portamenti ge-
niigen. Der Lebensnerv der Tonproduktion hingegen, die
Dynamik, in vergangenen Zeiten der Angelpunkt, um
den sich eine stilgerechte, den Vorschriften des Kompo-
nisten folgende Interpretation zu gruppieren hatte, ist zur
Nebensache herabgesunken; denn die gewerbliche Musik
darf ja nicht in stérender Weise die Aufmerksamkeit des
Zuhorers mehr als unbedingt nétig auf sich lenken.

Der Schwerpunkt der Tongebung scheint mir in unseren
Tagen demnach vom rechten Arm in die linke Hand
verlegt, die differenzierende Nuance einer temperierten,
uncharakteristischen, lauwarm-verwéasserten Gleichfor-
migkeit gewichen zu sein. Die systematische Ver-
nachlassigung dieses, neben der Reinheit der Intonation
allerwichtigsten Gebietes in unserer Kunst bringt es auch
zwangslaufig mit sich, daBl die Gesetze, nach denen sich
die Tonproduktion den Vorschriften des Komponisten
anzupassen hat, allméahlich in Vergessenheit geraten. Be-
trachten wir das Schiilermaterial, das sich an grofien In-
stituten um die Aufnahme bewirbt, so finden wir in ton-
licher Hinsicht zwei Kategorien vertreten: den Spieler,
dem die klangliche Realisation ein Buch mit sieben Siegeln
ist, und den Routinier, der seine Tongebung mittels einer
ausgleichenden Vibratosauce schmackhaft zu machen ver-
sucht. Eine richtige, akustischen Gesetzen entsprechende,
sich dem musikalischen Inhalt anpassende, modifikations-
fahige Tongebung, die durch ein entsprechendes Vibrato
bloB veredelt, jedoch nicht verwéssert wird, bekommt man
bei solchen Anléssen nahezu niemals zu horen.

. In den nachfolgenden Ausfithrungen wird der Versuch
gemacht, in zusammenhéangender Weise das tonliche Mo-
ment in seinen verschiedensten Manifestationen plastisch
in den Vordergrund zu stellen. Diese gewollte Einseitig-
keit glaube ich mir um so eher gestatten zu diirfen, als

Copyright 1081 by Carl Flesch, Baden-Baden.

ja die Gesamtmaterie in ihrer Vielseitigkeit den Gegen-
stand meines zweibandigen Hauptwerks ,,Die Kunst des
Violinspiels‘“ bildet. Die hierauf beziiglichen Hinweise
verfolgen den Zweck, die Verbindung zwischen ihm und
der vorliegenden Monographie herzustellen.

I. ALLGEMEINES.

Die Legende einer naturgegebenen tonlichen Veran-
lagung hat von jeher im Geigenunterricht viel Unheil an-
gerichtet. Fiir den unbegabten oder arbeitsscheuen Lehrer
bedeutet sie einen willkommenen Vorwand, um sich mit
der Beseitigung tonlicher Mangel nicht zu befassen, sie
als ein schicksalshaft unvermeidbares Ubel zu betrachten.
Gewil} gibt es ganze Rassen oder Volksstamme, bei denen
sich der Klangsinn unter dem Einflufl bestimmter Lebens-
gewohnheiten giinstiger entwickelt hat als bei anderen;
allen voran die polnischen und russischen Elemente
judischer Abstammung. Die Hauptbeschiaftigung des
durchschnittlichen Ghettojuden hat namlich wahrend
vieler Jahrhunderte darin bestanden, mittels ausgedehnter
Gebetiibungen seinem Gott zu dienen. Die jiidischen Ge-
bete werden zumeist von einer, mittels bestimmter Zeichen
notierten gesungenen Litanei begleitet, die sich im Laufe
der Zeit stellenweise zu einem selbstindigen Tongebilde
von hervorragender und eigenartiger Schénheit ent-
wickelt hat; kein Wunder, daB diese regelmiBige, pri-
mitiv-musikalische Betiatigung einer ganzen Rasse, die
das Bediirfnis empfand, ihr Schicksal singend zu beklagen,
im Laufe der Zeit in ihr den Sinn fiir den beseelten Ton
erweckte, wachhielt und entwickelte, als dessen Ergebnis
die vielen aus diesem Milieu stammenden hervorragenden
Geiger gelten konnen. In Frankreich ist es wiederum
die durch Viotti tibermittelte, Jahrhunderte-alte, solide
geigerische Tradition, die das klangliche Durchschnitts-
niveau dort hoher erscheinen la3t als in anderen Lindern.
Auch der Zigeunerrasse lifit sich eine, auf erblicher
Grundlage entwickelte, besondere Pradisposition fiir den
Klang nicht absprechen. Von diesen Ausnahmen abge-
sehen, vermag jedoch die pidagogische Erfahrung bei
allen anderen Volksstdmmen, seien sie germanischer,
slavischer oder romanischer Arf, eine von vornherein
besonders ausgesprochene Feinheit des Klangsinnes als
rassenmafBige Eigentiimlichkeit nicht festzustellen. Wir
Lehrer mussen uns demnach schon damit abfinden, der
grollen Masse unserer Schiller die Klangproduktion zu
lehren.

Klangliche MiBstande werden in erster Linie durch eine
auf unrichtigen Grundsatzen beruhende Mechanik der
Tonproduktion hervorgerufen. Sache des Lehrers wire
es, dem Schiiler die & ueren Ursachen tonlicher Mingel
klarzumachen und Mittel zu deren Beseitigung zu finden.

Der Schiiler wiederum sollte wahrend des Ubens fort-

LA



dauernd seine Tonproduktion iiberwachen und nach der
sichtbaren Ursache des Klangfehlers forschen. Beiden
gemeinsam jedoch miifte vor allem ein hochentwickelter
Klangsinn sein, der als gebieterischer innerer Impuls
die Beseitigung storender Klangphinomene zu er-
zwingen hitte. Wenn all’ diese Voraussetzungen zu-
trifen, so lige fiir mich kein AnlaB vor, dieses Buch
zu schreiben. In Wirklichkeit jedoch vernachlissigt
der Durchschnittslehrer ebensosehr das klangliche Ele-
ment, insbesondere im rein technischen Teil eines Werkes,
wie der Schiiler selbst tonliche Mingel im Studium ge-
wohnheitsmiflig tibersieht. Selbst derjenige, der ge-
niigend Selbstdisziplin und Gehorshildung sein eigen
nennt, um jede falsche Note zu korrigieren, wird
Unsauberkeit des Klangs bedenkenlos hinnehmen, ohne
nach Abhilfe zu suchen. Der Grund fiir diese scheinbare
Inkonsequenz liegt darin, dafl jedermann die primitive
Ursache eines falsch gegriffenen Tones kennt (der
Finger beriihrt die Saite zu weit nach oben oder nach
unten), der unsauber schwingende Ton hingegen als
Zufallserscheinung bewertet und zumeist auf das Konto
von Wind und Wetter, Kiilte und Warme, Qualitat der
Saiten, der Bogenhaare oder des Kolophoniums gesetzt
+ wird.* In Wirklichkeit jedoch unterliegt die Klangpro-
duktion ebenso genau umgrenzten (nur unendlich kom-
plizierteren) mechanischen Gesetzen wie die Tonhohe,
bei der die mathematisch feststehende Schwingungszahl
das allein ausschlaggebende Moment bildet. Diese
mechanischen Bedingungen der Klangbildung nicht in
mathematische Formeln zu pressen, sondern in sicht- und
greifbarer Weise auszudriicken, ist der Zweck dieses Buches.
Seit Steinhausen*) sind eine ganze Reihe mehr oder
weniger bedeutender Abhandlungen iiber die physiologi-
schen Bedingungen der Rogenfiihrung erschienen**). Es
liegt mir fern, den Wert dieser zuweilen ungemein auf-
schlufreichen Arbeiten fiir die Erkenntnis der physiolo-
gischen und physikalischen Gesetze der Bogenfiihrung
mindern zu wollen. Es scheint mir nur, als ob die
zu erstrebenden akustischen Ergebnisse darin allzu
stiefmiitterlich behandelt wiirden. Bogentechnik und
Tongebung hingen wohl miteinander zusammen, aber nur
teilweise voneinander ab. Korrekte Bogenbehandlung
bedeutet stets bloB das Mittel, durch das wir eine mehr
als korrekte, beseelte, unseren kiinstlerischen Absichten
entsprechende Tongebung zu erzielen trachten. Damit
ist jedoch noch nicht gesagt, daB eine zweckvolle Mechanik
des Bogenarmes auch entsprechende tonliche Resultate zei-
tigt. Ich gehe sogar so weit, zu behaupten, daf trotz
falscher physiologischer Prinzipien zuweilen klangliche Er-
gebnisse erzielt werden konnen, die an Vollkommenheit
‘grenzen. Als Beweis hierfiir mag einer der bedeutendsten
Geiger unserer Tage, Josef Szigeti, dienen. Man ist sich
dariiber einig, daB dessen Bogenfiihrung auf veralteten,
als falsch erkannten, lingst zum alten Eisen_geworfenen
Grundsatzen beruht. Er nihert seinen Oberarm an der
unteren Halfte des Bogens so weit dem Korper, daB er

*) ¥. A. Steinhausen, Die Physiologie der Bogenfiihrung auf
den Streichinstrumenten, Leipzig 1907.

**) Die bedeutendsten unter ihnen .scheinen mir zu sein:
A. Jahn, Die Grundlagen der natiirlichen Bogenfiihrung auf
der Violine, Leipzig 1913; K. Klingler, Uber die Grundlagen
des Violinspiels, Berlin 1924; W. Trendelenburg, Die natiir-
lichen Grundlagen der Kunst des Streichinstrumentenspiels, Berlin
1925; J. Winkler, Die Technik des Geigenspiels, Wien 1922.
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beinahe das beriihmte Buch halten konnte, mi!J -dem. uns
unsere Lehrer so sehr gequilt haben, Gleichzeitig b.lldell
Handgelenk und Unterarm am Frosch den beriichtigten
rechten Winkel, Trotzdem ist seine Tongebung sowohl
in der Cantilene als auch in Passagen von hervorragender
Schonheit. Wie ist dieser Widerspruch zu erkliren ¢ Q!'Jix'l-
fach dadurch, dal Szigeti trotz einer unzwc?klnilﬁxgen
Bogenmechanik das Geheimnis einer, durch einen 119011-
entwickelten Klangsinn unterstiitzten, zweckmiliigen
Klangproduktion kennt und beides einander anzupassen
verstanden hat. Freilich darf man ihn in dieser Hinsicht
nur als Sondererscheinung und nicht als nachahmungs-
wiirdiges Vorbild bewerten. Jedenfalls bildet er ein leben-
des Beispiel fiir die durch Steinhausen eingeleitete Uber-
schitzung der Bewegungsvorginge im Bogenarm?*).

In ithnlicher Weise wiirde es einem gewiegten Theore-
tiker nicht schwer fallen, beinahe allen bedeutenden Gei-
gern bogentechnische VerstoBe gegen die Norm nachzu-
weisen, ohne daB entsprechende tonliche Nachteile fest-
zustellen wiren. Somit lehrt uns die Praxis, daB nur dann,
wenn eine physiologisch unrichtige Bogenfithrung oder
-haltung gleichzeitig auch das Verhiltnis der Bogen-
stange zu den Swaiten in ungiinstigem Sinne beeinflufit,
unmittelbare klangliche Nachteile entstehen.

Zu diesen gehoren in der Hauptsache:

1. ,Nach hinten“-Streichen (spitzer statt rechter
Winkel zwischen Bogen und Saite) — ergibt flache Ton-
gebung an der oberen Halfte infolge unbeabsichtigten Ab-
gleitens des Bogens auf das Griffbrett.

2. Zu starke Bogenkantung**) — bewirkt Nebenge-
rausche infolge der Berithrung der Saite durch die Bogen-
stange.

3. Hemmungen im Bogenwechsel.

4. Unrichtig dosierter Bogen-resp. Bogenarmdruck.

Wie oft begegnen wir hingegen Geigern im Konzert-
saal, deren Klangproduktion trotz ,,steifen‘‘ Handge-
lenks, spitz in die Luft stechenden Ellbogens oder
starrer Fingergelenke, sich der Vollkommenheit néihert !
Diese praktischen Erfahrungen zwingen uns anzu-
nehmen, daf} die Tonproduktion weniger von der Fiih-
rung des Bogens durch den Arm als vom Verhalten des
Bogens auf der Saite, von seinem Verhiltnis zur Saite
bestimmt wird.

II. DIE MECHANISCHEN BEDINGUNGEN DER
KLANGBILDUNG.

Die Beschaffenheit des Klanges wird in der musika-
lischen Umgangssprache nahezu ausschlieBlich vom ésthe-
tischen Gesichtspunkte aus gewertet. Die hierfiir ver-
wendete Terminologie gebraucht vorwiegend Ausdriicke,
die durch Ubertragung aus den Gebieten der anderen

*) Vor vielen Jahren wohnte ich in Berlin einem Hauskon-
zert des Bohmischen Streichquartetts, mit dem verstorbenen
Oskar Nedbal an der Bratsche bei. Hingerissen durch dessen
phanomenale Art der Tongebung, beschlof ich, mir seine Bogen-
haltung néher anzusehen. Wie iiberrascht war ich, festzustellen,
dafl er seinen Bogen gegen jede verniinftige Regel hielt. Sein
Daumen war in die Froschéffnung eingezwiingt, diese — statt
mit der Spitze — mit der Mitte des ganz flach gestreckten
Nagelgliedes beriihrend!

**) Darunter versteht man die Neigung der Bogenstange
in Richtung des Griffbretts, im Gegensatz zum un gekanteten
Bogen, bei dem die Stange vertikal, ungeféahr im rechten Winkel
liber der Saite steht.



Sinnesorgane entstanden sind.  Man spricht von einem
leuchtenden oder matten, hellen oder dunklen, vollen
oder leeren, pastosen oder diinnen, siien oder herben,
harten oder weichen, parfimierten oder indifferenten,
sinnlichen oder keuschen o, Gesicht, Geschmack, Cie-
ruch, Tastgefiithl und Gefithlsleben im allgemeinen miissen
herhalten, um den Eindruck, den wir in Wirklichkeit bloB

| ye . Es
durch das Gehor empfangen, zu verdolmetsehen.  Dic

sewertungsmoglichkeiten rein akustischer Natur sind da-

gegen viel weniger zahlreich und von weit primitiverer Art.
Stark und schwach, rein und kratzig oder pfeifend, sind
ungefihr alles, was uns unsere Sprache fiir dic Verdeut-
lichung des Gehorseindruckes zur Verfiigung stellt. Wir
sind daher bei differenzierender Beurteilung des Klanges
gezwungen, unseren akustischen Eindruck gewissermalfien
in andere Sinnesorgane zu transponieren, um uns ver-
stindlich zu machen. Diese in das asthetische Gebiet
ibergehende Bewertung des Klanges ist jedoch fiir den
Unterricht eher schiidlich als niitzlich. | Was soll der
Schiiler mit einer Bemerkung, wie z. B.: , Der Ton ist
nicht strahlend genug®, anfangen, wenn man ihm nicht
gleichzeitig erklirt, wie die entsprechende mechanische
Korrektur durchzufithren sei, und wenn die Kenntnis der
Zusammenhinge zwischen Mechanik und Asthetik nicht
bereits von jeher einen wesentlichen Teil seiner geigeri-
schen Erziehung ausgemacht hat 7 Gegen die Verwendung
des ,,blumigen* Stils in der literarischen Kritik ist
nichts einzuwenden. Im Fachunterricht hingegen
miissen wir versuchen, unser Urteil in méglichst einfachen
und eindeutigen Ausdriicken zu formulieren und es in
erster Linie auf diejenigen greifbaren und sichtbaren Ur-
sachen zu beschranken, die sich der Hervorbringung des
reinen Klanges entgegenstellen.

Mit diesem Gebot nédhern wir uns dem Kernpunkt des
Klangproblems. Es ergibt sich die Frage: Welcher Art
sind die technischen Momente, die auf die Tonproduktion
unmittelbaren Einflufl ausiiben? Bevor wir zu deren
Beantwortung schreiten, miissen wir vor allem feststellen,
daB es in erster Linie eine vom Komponisten gestellte
musikalische Aufgabe zu losen gilt:

Beethoven, Sonate Op.12 Nr. 1, IL. S,
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Hier schreibt der Komponist im 1. Takt ein P vor, im
2. Takt ein sfz. Im 1. Talkt sehen wir ferner vier mitein-
ander verbundene Téne auf einem Bogenstrich, wihrend
in einer ahnlichen Figur im 3. Takt die einzelnen Téne
voneinander zu trennen sind. Die Llangliche Verwirk-
lichung dieses Beispiels ist demnach vor allem an die vor-
geschriebene Dynamik und Artikulation gebunden, an
den Unterschied zwischen legato und non legato zwi-

schen p und sfz. Oder
Lalo, Symphonic espagnole, IV.S.
3
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Hier bilden die plotzlichen Lagenverinderungen das zu
Issende Tonproblem. Oder

e 2 paibey
..#jﬁ_:f——

Bralkms, IKonzert, II. S,
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Hier besteht die klangliche Schwierigkeit im Alternieren
von langen und kurzen Bogenstrichen.

Wir schen demnach, daBl auch fiir die tonliche Reali-
sation stets eine gebundene Marschroute in Form einer rest-
losen Verwirklichung der Absichten des Schopfers vorliegt.

Die zur Bildung des vollkommenen Klanges nétige Rein-
heit und GleichmiBigkeit der Saitenschwingungen héangt,
abgeschen vom  rechtwinkeligen Verhiltnis zwischen
Bogen und Saite, in erster Linie davon ab, daf die Bogen-
haare die Saite an der richtigen Stelle in Schwingung zu
setzen suchen, also von der Kontaktstelle*). Diese
selbst wird von drei Faktoren bedingt: von der Dauer
des Bogenstriches, der vorgeschrichenen Tonstirke und
der Héhe der durch die Finger der linken Hand einge-
nommenen Lage. Dic Kontaktstelle ist demnach einem
steten Wechsel unterworfen. Zum naheren Verstindnis
ihrer Natur mogen die folgenden Beispicle dienen, die man
nicht nur in der vorgeschriebenen, sondern auch in der
entgegengesetzten fehlerhaften Art, gewissermaflen als
Gegenproben, vorzunehmen hat:

I. Strichdauer.

Langer, gesponnener Bogenstrich, Beriihrungsstelle in
der Niahe des Stegs:

A G.B. o

P A L® ]
4 g3 q%

« YA\ J
X7

J J

am Griffbrett; Ergebnis = Umschlagen

)

I

a-r

(Gegenprobe:
des Tones.)
Kurzer Ganzbogenstrich, in der Nahe des Griff-
bretts:
G.B. _

T

(Gegenprobe: am Steg = heiseres Kratzen.)
IT. Tonstarke,
[ in der Nahe des Stegs:

9 jp T T T =) |
G————+— ¢
{55 o 1 1 1 1
o

PO ST
(Gegenprobe: am Griffbrett = Umschlagen des Tones.)
p in der Nahe des Griffbretts.
(Gegenprobe: am Steg = heiseres Kratzen.)
III. Lagenhohe.
Untere Lagen, zwischen Steg und Griffbrett:

—{
Sy ¢
Y L RN e T

(Gegenprobe: zu nahe dem Steg oder Griffbrett — i
Pontieello:()‘hamkter oder Umschlagen des Tons.)

*) Fleseh, Die Kunst des Violinspiels, Bd. I, 59fi.



Obere Lagen, am Steg:

e

G-Saite

T

(Gegenprobe: am Griffbrett —~ Umschlagen des Tones.)
Wir resiimieren:
Langer Strich 1
forte
Hohe Lagen J
Kurzer Strich l
piano - Griffbrettnahe.
Tiefe Lagen l
Die wichtigste Frage, die es nunmehr zu losen gilt, be-
steht darin, ob der anzuwendende Bogen- bzw. Bogen-
armdruck die Kontaktstelle bestimmt oder ob diese
ihrerseits einen bestimmten Druck zwangslidufig nach sich
zieht. Was ist hier primir und was ist sekundér?
MubB sich in nachfolgendem Beispiel der Bogendruck nach
der Kontaktstelle richten oder umgekehrt ?

Vieuxtemps, Konz. E-dur, I.S.
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Zweifellos besteht hier insofern eine Wechselwirkung, als
die Hohenlage - dem langer gehaltenen Ton -~ dem forfe
die Annaherung an den Steg erfordert, was wieder ohne
einen gewissen Druck eine ponticelloartige Klangwirkung
ergeben wiirde; also die Stegnihe verlangt hier gebiete-
risch den Bogendruck. Dieser selbst ist jedoch unter den
gegebenen Verhaltnissen bloB in unmittelbarer Nahe des
Stegs moglich. Die Losung dieser Frage erscheint auf den
ersten Anlauf unwichtig, bildet aber in Wirklichkeit den
‘Kernpunkt des ganzen Problems. Ein Beispiel aus der
Praxis moge dies erhdrten: Wenn ein Geiger bei einem
lange zu haltenden Ton einen tiberméfBigen Druck auf die
Saite ausiibt, dem diese nicht standhilt, sodaB der Ton
umschlégt, so nennen wir dies im geigerischen Sprach-
gebrauch ,,den Ton forcieren. Die typische Bemerkung
des Kritisierenden lautet in diesem Falle zumeist: ,,Driik-
ken Sie nicht so stark!™ Diese Ausdrucksweise ist irre-
fiihrend und verfalscht die Tatsachen. Sie sollte lauten:
»Driicken Sie an der richtigen Stelle! Die Saite
war namlich nur deshalb nicht in reine Schwingungen
versetzt worden, weil der Druck an einer Stelle vor sich
ging, auf der die Saite ihm nicht standhalten konnte, einer
Stelle, die zu weit vom Endpunkt der Saite, dem Steg,
entfernt war. Das entgegengesetzte Beispiel bildet der
nsEratzige Détaché™, bei dem die mechanische Fehler-
guelle in zu grofier Anniaherung an den Steg liegt. Die
tiberragende Bedeutung der Kontaktstelle fiir die Ton-
produktion, der Bogenarmdruck als Folge der Kst.*) und
nicht als primire Erscheinung — beides gehort zu den
wichtigsten Erkenntnissen moderner Padagogik.

Die Bedeutung des Bogendruckes fiir die Stédrke des
Tones wird im iibrigen weit iiberschitzt**). Der starke
Ton entsteht bei linger gehaltenen Bogenstrichen in

#) Kst. = Kontaktstelle.

**) Trendelenburg gebithrt das Verdienst, dies als erster
in klarer Weise formuliert zu haben. (Die natiirl. Grundlagen
der Kunst d. Streichinstrumentenspiels, Berlin 1925.)
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erster Linie durch Anniherung an den Steg. Der Bogen
soll prinzipiell stets nur so stark ni(:t_]u{'gm}riic.kt werdm},
als es die anzuwendende Kontaktstelle in ‘.’crhln_(lung mit
der vorgeschriehenen Nuance erfordert, aber nic m ehr.
Freilich ist hier auch die Personlichkeit des Spielenden
richtunggebend. Sarasate war der typische Reprisen-
tant einer mehr dem Griffbrett zustrebenden Kontakt-
stelle, er spielte mit viel Bogen und schwiicherem ]_)rucl(,
withrend Kreisler die Anniherung an den Steg mit dar-
aus resulticrendem stirkeren Druck und geringerer Bogen-
ausgabe bevorzugt. Wollte man ihn v,wing.en, i}l der S:u-;}-
sateschen Manier zu spiclen, so wiirde dies eine Schwi-
chung seines Ausdrucksvermogens zur TFolge h:\lwr.n.
Ebenso wie die Personlichkeit des Spielers der entschei-
dende Faktor fiir die Art des Vortrags selbst ist, so wird
auch die Kontaktstellenregion biszu einem gewissen Grade
von der Temperamentsart des Ausfithrenden bestimmt.
Die Intensitit im Ausdruck sucht die Néihe des Stegs,
withrend die Eleganz dem Griffbrett zustrebt. :

Wenn ein Ceiger gewohnt ist, intensives Fiihlen in
erster Linie durch verstirkten Bogendruck statt durch
Anniherung an den Steg zu iibertragen, so geniigt blofies
Wollen nicht, um eine Anderung herbeizufithren. 1Mol
gende Ubung (die, ich glaube, in ihrer Art durchaus neu
ist) wirkt in dieser Hinsicht zuweilen Wunder: Gesponnene
Toéne so nahe wie moglich am Steg, jedoch ohne kratzige
Nebengeriiusche (also wohlklingend) im pp oder zumindest
im p eine halbe Stunde tiglich*). Infolge Eliminierung
des Bogendruckes wird die Bedeutung der Stegnihe als
priméiren Faktors fiir die Intensitit des Ausdrucks unserem
Muskelsinn gewissermaflen in greifbare Nahe gebracht.

Die Art des Bogendrucks steht im engsten Zusammen-
Die Tatsache, daf3
es ganz hervorragende Geiger gibt, dic den Bogen stark
spannen, und wieder andere, die die schwache Spannung
bevorzugen, beweist zur. Gentige, dafl beides eine indi-
viduelle Angelegenheit ist. Wichtig ist nur, daff mit der
stirkeren Spannung eine ebensolche Kantung des Bogens
verbunden ist, weil sonst der Bogenarmdruck gewisser-
mafen ins Uferlose geht und nicht mehr kontrolliert wer-
den kann. Schwache Spannung hingegen erfordert’ den
ungekanteten Bogen, weil ja sonst das Holz der Stange
die Saiten beriihren mufl. In meiner Lehrpraxis stelle ich -
es jedem Schiiler frei, sich fiir cine der beiden Arten zu
entscheiden, vorausgesetzt daBl die schwache Spannung
nicht so weit getrieben wird, daB man auf den Spring-
bogen verzichten muB.

Wenn wir die Kontaktstellenlehre auf den cinzel-
nen Fall anwenden wollen, so miissen wir jedoch im Inter-
esse der Klarheit der Darstellung vor allem die verschie-
denen Regionen des Saitenteils zwischen Steg und Griff-
brett genauer abzugrenzen versuchen. Man kann hier
fiinf typische Stellen unterscheiden:

I. Am Steg (St.).
IL. In Stegniahe (zwischen Steg und Mittelpunkt)
(Stn.).

III. Im Mittelpunkt (Mpt.).

IV. In Griffbrettnihe (zwischen Griffbrett und Mittel-
punkt) (Grn.).

- V. Am Griffbrett (Gr.).

*) Nicht zu verwechseln mit den sog. ,,stummen gesponnenen

Strichen*, s. S. 15.

**) Flesch, Die Kunst des Violinspiels I, 37, 41.
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Mittelp.—

IEs erscheint kaum notig, noch besonders darauf hin-
zuweisen, daB diese Abgrenzungen nicht wortlich zu
nehmen sind. Sie dienen blofl der Orientierung und un-
gefihren Ortsbestimmung. Sie fliefien ineinander iiber,
gehen ineinander auf. Mit ihrer Hilfe ist es jedoch mog-
lich, den vagen Begriff des bisher iiblichen ,,harten® oder
,,weichen Saitenteils naher zu prizisieren und zu lokali-
sieren.

111, KLANGBILDUNG UND SPIELMATERIAL*).

Wir sind in unserer Klangproduktion nicht nur von
den lebendigen Kriaften unseres Konnens, sondern bis zu
einem gewissen Crade auch von den Eigenschaften des
von uns benutzten Spielmaterials abhangig. Hierzu ge-
hort vor allem das Instrument selbst, ferner die Saiten
im Hinblick auf deren Qualitit, Starke und Stimmung,
dann Hohe, Rundung und Lage des Stegs, sowie
Elastizitit, Gewicht und Bespannung des Bogens.

Die Qualitat des Instruments ist fiir die Klangpro-
duktion nicht ausschlaggebend, wie vielfach behauptet
wird. Die Tongebung hiingt in erster Linie vom Spieler
selbst ab. Das Instrument vermag ihn hochstens in seinen
Bestrebungen zu unterstiitzen. Jede Geige hat eine ihr
allein eigentiimliche helle oder dunkle Klangfarbe, die
nicht ins Extreme umschlagen darf, soll nicht das Helle
zum Spitzen, das Dunkle zum Dumpfigen werden.
Eine Modifikation dieser tonlichen Grundeigenschaften
durch den Spieler liegt nicht im Bereich der Moglichkeit.
Dieser hat daher bei Wahl eines Instruments vor allem
seinen personlichen Geschmack zu Rate zu ziehen. .Ein
Geiger, der den sopranhaften Timbre bevorzugt, wird sich
auf einem Instrument, dessen Klang an eine Altstimme
erinnert, nie wohlfithlen konnen, weil er damit seine innere
Klangvorstellung nicht verwirklichen kann. Ferner ist
auf leichte Ansprache zu achten, weil bei schwer an-
sprechenden Geigen eine sonst unnotige Verstirkung des
Bogendrucks erforderlich ist, was abgesehen von sonst dar-
aus entstehenden klanglichen Nachteilen den Spieler {iber-
miBig anstrengt. Auch die GleichméBigkeit im Klang
der einzelnen Saiten ist wichtig. Bei Instrumenten, die zu
diinn im Holz sind, ist die Hohe meist zu hell, die Tiefe
zu dunkel. Ein Ausgleich durch den Spieler selbst ist hier
nicht zu erzielen. Eine ausfiihrliche Besprechung der
klanglichen Eigenart einzelner Geigenbaumeister oder
bestimmter Schulen wiirde zu weit fiihren. Einige An-
deutungen méogen geniigen.

Stradivarius-Geigen verlangen zarte, riicksichts-
volle Behandlung, withrend die Guarnerius del Gesu
energisches Zugreifen nicht bloB vertréigt, sondern gerade-
~ zu erfordert. Die Weichheit der Amati entspricht nicht
mehr dem Umfang zeitgenossischer Konzertsile und eben-
sowenig den Anforderungen des modernen Repertoires.
Sie ist daher einigermafen aus der Mode gekommen. Eine

*) Flesch, Die Kunst des Violinspiels I, 1ff.

gut erhaltene J. B. Guadagnini kann unter Umsténden
einen vollwertigen Ersatz fiir Stradivarius oder Guarne-
ritis del Gesu bilden, desgleichen eine nicht allzu gewdlbte
Petrus Guarnerius oder Montagnana., Die Geigen
der weitverzweigten Familie Gagliano hingegen sind
tonlich im allgemeinen zu glisern. Es sind die italieni-
schen Fabrikgeigen des 18. Jahrhunderts. IThnen ziche
ich eine ,,ungebackene‘* Vuillaume (aus den Jahren 1820
bis 30 oder 1860—75) unbedingt vor. Die Lupots haben
sich trotz ihres hohen matericllen Wertes tonlich nicht
bewiihrt, wie man sich ja im allgemeinen den Ankauf einer
franzosischen Geige aus der Zeit von 1830—70 wegen des
meist praparierten Holzes gut iiberlegen soll. Die Neu-
Ttaliener Rocca und Pressenda halte ich hingegen noch
fiir sehr zukunftsreich. Beim lirwerb dieser beiden Meister
ist jedoch groBte Vorsicht geboten, denn sie werden oft
mit dem nicht auf gleicher Hohe stehenden d’Espine
verwechselt und bilden {iberdies trotz ihrer relativen
Jugend bereits ein beliecbtes Objekt fiir Imitatoren und
Filscher., Wiener Geigen aus dem Anfang des vorigen
Jahrhunderts sind noch nicht ,,entdeckt* worden, aber
sie bilden m. E. eine wertvolle Reserve fiir die Zukunft.

Uber die Geigenbaukunst unserer Tage und iiber die
durch sie erzielten tonlichen Ergebnisse ein Urteil zu fallen,
erscheint mir kaum moglich. Sicherlich gibt es neue
Geigen, deren klangliche Resultate auch anspruchsvolle
Geiger befriedigen koénnen; der bleibende tonliche Wert
eines Instrumentes hingt jedoch weniger vom Eindruck
des Augenblicks, als von den klanglichen Eigenschaften
ab, die es im Laufe der Jahre entwickelt. Auch die ,,ge-
backenen‘‘ Vuillaume-Geigen haben unmittelbar nach der
Fertigstellung edel geklungen; erst nach einer Reihe von
Jahren hat sich herausgestellt, daB die kiinstliche Aus-
trocknung der Holzfasern auch gleichzeitig ein allmahliches
Verdorren der Klangseele nach sich gezogen hatte. Das
Morgen spielt bei der Beurteilung neuer Instrumente eine
noch gréBere Rolle als das Heute; daher die Unsicherheit
beim Versuch einer Beurteilung moderner Instrumente.

Die leichte Ansprache einer Geige wird wesentlich
gefordert durch sorgfaltige Pflege derselben. Die Sehwin-
gungsfihigkeit des Holzes wird durch vielfach bereits ver-
krusteten Staub erschwert. Man soll auch den Klang-
korper eines Instruments nie mit den Handen berithren;
es wird am besten an Schnecke, Saitenknopf oder Mittel-
zargen angefaBt, dann werden sich auch keinerlei
Fingerabdriicke an den Backen zeigen. Die Reinhal-
tung des Instruments erfordert dreierlei: taglich mehr-
maliges Abwischen des Kolophoniumstaubes auf der
Oberfliche mittels eines weichen Seidentuches, Entfernen
der Kolophoniumkruste von den Saiten mit Hilfe eines
sehr vorsichtig und leicht mit Kolnischem Wasser be-
netzten Tuches (2—3mal wochentlich) und Beseitigung
des Staubes aus dem Innern der Geige durch Einfihren
und Durchschiitteln leicht erwirmter Reiskérner (alle
6—8 Wochen).

Beiden Saiten achte man vor allem auf deren richtiges
Stirkeverhiltnis zueinander. Eine zu starke G-Saite be-

_glinstigt das Hervortreten von stets latent vorhandenen

,Wolfen und spricht iiberdies in den oberen Lagen
schwer an. Die mit Aluminium {ibersponnene D-Saite ist
der Darm-D aus klanglichen Griinden unbedingt vorzu-
ziehen (hier spielt die Stiarke auch eine geringere Rolle),
wihrend ich vom Ersatz der Darm-A durch eine Metall-

9



|
!

saite abraten muB, und zwar nicht nur wegen der minder
edlen Tonqualitit, sondern vor allem, weil nach meiner
Erfahrung die Intonation durch den Bogendruck eine ge-
wisse Unstitigkeit bekommt. Eine zu diinne A-Saite bringt
im iibrigen erhebliche tonliche Nachteile mit sich, sie hélt
dem Bogendruck nicht stand, schligt leicht um und ihr
Klang besitzt nicht geniigend Konsistenz. Die Stahl-E
hat innerhalb der letzten 15 Jahre die Darmsaite end-
giiltig verdringt. Tonliche Nachteile sind nicht nachweis-
bar, die daraus resultierenden Vorteile fiir das Spiel in
der Offentlichkeit sind jedoch nicht hoch genug anzu-
schlagen. Die Qualitiit des Stahls selbst bleibt sich meist
gleich, wichtig ist hier blo8 die Stéirke der Saite, die um
1/, mm herum schwankt. Im allgemeinen kann man sagen,
daB der Nachteil zu dicker Saiten in der Notwendigkeit
eines zu starken Druckes, der Nachteil zu diinner Saiten
darin besteht, daBl sie dem normalen Bogendruck nicht
~ standhalten.
Man achte darauf, stets in der durch eine Stimmgabel
festgelegten Normalstimmung zu spielen. Abgesehen
' von der Unsicherheit in der Intonation bei wechselnder
- Grundstimmung leidet auch das Instrument selbst unter
der verschiedenartigen Belastung. ,
Die Hohe des Stegs und das damit zusammenhiingende
Hohenverhéltnis der Saiten zum Griffbrett beeinfluBt die
Klangbildung mehr als man gemeiniglich denkt. Bei zu
niedrigem Steg neigt der Ton zur Schérfe, bei zu hohem
zur Dumpfheit. Zu niedrig liegende Saiten rasseln bei
kraftigen Strichen, bei zu hoch liegenden Saiten wird
deren Ebene in hohen Lagen leicht abschiissig, wo-
durch Beriihrung und Mitklingen der Nebensaiten be-
giinstigt wird, insbesondere, wenn sich die Kst. dem Griff-
brett nahert. Die Hohe des Stegs wird auch hiufig zwangs-
laufig durch die Lage des Halses bestimmt. Ist dieser
zu schrag eingesetzt, so wird ein zu hoher Steg oder
zu tiefe Saitenlage am Griffbrett die unvermeidliche
Folge sein. Liegt hingegen der Hals zu gerade, dann
zieht dies einen zu niedrigen Steg oder zu hoch liegende
Saiten nach sich. Die Instrumentenmacher pflegen in
diesem Falle zumeist das Anbringen eines neuen Halses
vorzuschlagen. M. E. geniigt, insbesondere bei weniger
kostbaren Geigen, zumeist das Einfiigen eines Holz-
spans zwischen Griffbrett und Hals oder leichtes Ab-
schaben des letzteren. Die Rundung des Stegs er-
fordert viel Sorgfalt. Ist sie zu gering, so werden die
Nebensaiten leicht mit angestrichen; ist sie zu gewolbt,
8o liegen die Mittelsaiten zu hoch. Die Starke des Stegs
hat sich der tonlichen Eigenart des Instruments anzu-
passen. Dumkel gefarbter Klang erfordert einen diinneren
Steg als heller Klang. Die Stellung des Stegs auf der
Decke richtet sich vor allem nach der Mensur des Instru-
merits, d. h. nach dem richtigen Verhiltnis zwischen der
Gesamtlange der Saiten und der Liange des Halses. Auch
das Verhaltnis zwischen Steg und Stimmstock ist wichtig;
je naher die beiden zueinander stehen, desto heller, je
weiter, desto dunkler wird der tonliche Charakter des In-
struments. Der Winkel, den der Steg zur Decke bilden
muB, hangt in der Hauptsache von der Art ab, wie die
StegfiiBe geschnitten resp. ,,angepaft“ sind. Jedenfalls
darf er nicht nach vorn neigen.
Die Tongebung wird durch die Bogenstange vor
allem dann in ungiinstigem Sinne beeinflult, wenn diese
zu nachgiebig oder zu steif ist. Im ersten Falle wird das
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lich ist, z. B.:

Kanten zur Unmoglichkeit, im zweiten iibcrlbriigt sich der
Mangel an Elastizitit auf den Klang. Das mittlere Bogen-
gewicht betrigt ca. 58 g. Kin zu leichter Bogen erfordert
zu starken Druck, withrend bei einem zu schweren Bogen
die Froschtechnik mehr zu schaffen macht.

Eigentlich sollte jeder Lehrer die regelmiflige lirneue-
rung des Bogenbezuges beiseinen Schiilern iiberwachen,
sonst kann es vorkommen, daf3 man einer mysterios fort-
schreitenden Verminderung des Klangvolumens ratlos
gegeniibersteht, bis man durch Zufall erfihrt, dal} die
Bogenhaare seit 6 Monaten nicht mehr erneuert worden
sind! Diese Nachlissigkeit kann fiir den Schiiler insofern
verhangnisvolle Folgen zeitigen, als die Mechanik der Ton-
gebung durch den infolge des Nichtangreifens der Haare

erforderlichen iibermiBigen Druck in ganz falsche Bahnen

gedriangt werden kann. Die Haare sind in regelmifligen
Abstinden mit Kolophonium zu versehen. s gibt
Schiiler, die ihren Bogen nur einmal tiglich damit be-
streichen, dann aber gleich mit der ganzen Tagesration,
mit dem Erfolg, dafl ein Normalton erst dann erzielbar
ist, wenn das iiberschiissige Harz in wahrem Sinne des
Wortes ,,abgekratzt® ist.

Auch die Bogenstange schwingt leichter mit, wenn sie
regelmiBig gereinigt wird.

Trotz der Wichtigkeit des beniitzten Materials fiir die
Tongebung muB sich der Geiger dennoch davor hiiten,
selbstverschuldete tonliche Mangel dem Instrument unter-
zuschieben. Durch derartige ,,faule Ausreden wird seine
tonliche Entwicklung im Keime erstickt.

Auch Kinnhalter*) und Kissen**) beeinflussen in
gewisser Hinsicht die Tongebung. Die Beseitigung des
Kinnhalters bewirkt den unmittelbaren Kontakt zwischen
Unterkiefer und Deckenholz, dadurch tbermaflige Ab-
nutzung des letzteren, Druck auf den Saitenhalter mit
daraus entstehender Unstdtigkeit der Saitenstimmung,
aber vor allem die Ausschaltung der Schwingungsfiahigkeit
des durch den Unterkiefer beriihrten Deckenholzteiles, also
eine erhebliche Verminderung des Klangvolumens. Die
Empfindung, ohne Kinnhalter seelenvoller spielen zu
konnen, ist durchaus subjektiv und wird vom objektiven
Horer nicht geteilt. KEbenso ist ein prinzipielles Weg-
lassen des Kissens undurchfithrbar. Entweder wird der
Raum zwischen Kiefer- und Schliisselbein durch die Zar-
genhohe -+ Kinnhalter ausgefiillt — dann braucht der
Spieler kein Kissen —; oder es bleibt ein erhebliches
Vakuum tbrig, dann ist ein Kissen notwendig, wenn man
nicht durch Heben der Schulter nachhelfen will, was
immer ein zweifelhafter Behelf bleibt.

Haltung und Lage***) des Instruments kann ver-
schiedentlich die Klangbildung beeinflussen.

I. Geigenhohe.

a) Tieflage.

Die zu tiefe Haltung bewirkt zwangsliufig das Abgleiten
des Bogens in der Griffbrettgegend, also falsche Kst., in
all den Fillen, wo eine Annéherung an den Steg erforder-
Brahms, Konz, 1. S.
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*) Flesch, Die Kunst des Violinspiels I, 6f., 76.
*%) Ebenda 6f., 138.
**%) Ebenda 5ff.



Das viergestrichene cis ist mit herabhangendem Instru-
ment gar nicht auszufiihren, der Ton mufl umschlagen.
b) Hochlage.
Hier wird wieder die Benutzung der Kst. in Griffbrett-
nihe (Flautato) dadurch erschwert, dafl der Bogen in
Stegrichtung abgleitet, z. B.:

St. Saéns, Havanaise
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II. Geigenebene.

a) Allzu flache Lage.

Sie erschwert die Tongebung auf den tieferen Saiten
infolge erzwungenen, iiberméifligen Hebens von Oberarm
und Schulter (rechts); nebenbei bewirkt sie unnatiirliche
Rechtsdrehung des linken Arms.

b) Spitzwinklige Lage.

Fiir Spieler mit hervorstehendem Abdomen undurch-
fiithrbar, da biedurch der Bogenarm auf dem Niveau
der E-Saite an seiner Fortbewegung gehindert wiirde.
Die Tongebung auf den unteren Saiten ist zwar be-
quemer, hingegen besteht Neigung zum Abgleiten der
Iinger der linken Hand auf der E-Saite.

III. Geigenrichtung.

a) Linkshaltung.

Der Strich geht anscheinend nach hinten, daher Ab-
gleiten des Bogens aufs Griffbrett mit falscher Kst. wie
bei I.

b) Rechtshaltung.

Wenn diese nicht iibertrieben wird, ist nichts dagegen
cinzuwenden, weil der Bogen in dieser Lage leichter die
Kst. findet, die er gerade braucht.

Im iibrigen hiingt die Geigenrichtung vielfach von der
Liange des Bogenarmes ab. Bei zu langem Arm ist Links-
neigung, bei zu kurzem Rechtsneigung empfehlenswert.

Die Lage des Kopfes auf dem Instrument ist von mir
in der ,,Kunst des Violinspiels‘“ von den verschiedensten
Gesichtspunkten aus bereits eingehend beleuchtet wor-
den*). Hier sei nur soviel gesagt, daB die geneigte Kopi-
haltung weniger die Tonproduktion an sich als den sub-
jektiven Eindruck, den wir von ihr empfangen, beeinfluf3t.
Je mehr wir unser Ohr dem Instrument mahern, desto
groBer und eindringlicher erscheint uns der Ton; in Wirk-
lichkeit ist er fiir den objektiven Horer héufig schwacher
als bei gerader Kopfhaltung. Die geneigte Kopfhaltung
bildet jedoch durch die inspirierende Art, in der sie auf
den Spieler wirkt, ein nicht zu unterschatzendes Sti-
mulans, insbesondere bei momentaner seelischer Indis-
position.

IV. KLANGBILDUNG UND TECHNIK
DER LINKEN HAND.

Das Aufsetzen**) der Finger der linken Hand ist in
zweifacher Hinsicht géeignet, die Tongebung ungiinstig
zu beeinflussen: durch zu schwachen oder zu starken
Druck. Im ersten Falle werden die Saiten nicht geniigend
scharf verkiirzt und der Ton klingt unbestimmt und
sandig. Dieser Ubelstand zeigt sich jedoch meist nur bei
Anfiingern ; Vorgeschrittene leiden eher am gegenteiligen
Ubel, dem iibermiBig starken Fingerdruck, der sich ent-
weder in starrem, unelastischem Pressen oder in zwar

*) Flesch, Die Kunst des Violinspiels I, 7, 60; IT, 82{., 90, 92.
**) Kbenda 9, 17.
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elastischem, aber iibertriebenem Schleudern der Finger
auBern kann. Der iibermifBige Fingerdruck bewirkt gli-
serne Klangfarbe, vermindert die Féhigkeit zum Vibrato
und schidigt durch Ablenkung eines Teils der Ausdrucks-
kraft des rechten Arms das Tonvolumen, ganz zu schwei-
gen von storenden Klopfgerduschen und der Gefahr des
,,Durchspielens‘‘ der Finger. :

Die Tonqualitit wird ferner beeinfluBt durch flaches
oder spitzes Aufsetzen der Finger. Beriihrt man mit
dem fleischigen Teil der Fingerkuppe die Saite, so wird
eine wesentlich weichere Tonfarbe erzielt als beim Auf-
legen der hirteren, dem Nagel benachbarten Partie. Da-
her zieht die iibermifige Einwartsdrehung des linken
Arms nicht bloB die Gefahr des Abgleitens der Finger
von der E-Saite nach sich, sondern auch die Klang-
farbe selbst wird dadurch hirter und sproder.

Intonation*) und Klangwirkung stehen miteinander
in nur anscheinend losem Zusammenhang. Die Ton-
gebung kann namlich durch unreine Intonation insofern
ungiinstig beeinfluft werden, als sich unser Wohlgefallen
an einem an sich schonen Klang infolge seiner Ab-
weichung von der korrekten Tonhohe erheblich ver-
mindert, ohne daB wir uns der eigentlichen Ursache
bewuft werden. Erst eine genaue Analyse unserer Ein-
driicke verriit uns den wirklichen Tatbestand. Zu hohe
oder zu tiefe Intonation beleidigt demnach sowohl unseren
Gehor- als auch unseren Klangsinn.

Die Beziehungen zwischen Lagenhohe bzw. Lagen-
wechsel**) und dem reinen Klang sind von gréBter Be-
deutung fiir die Tonproduktion. Wir wissen, daB die Kst.
sich um so mehr dem Steg zu nahern hat, je hoher die
Saite abgegrenzt, je kiirzer sie wird. In der Passage:
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liegt die Kst. anfangs gegen die Mitte zu, um nach und
nach bis hart an den Steg zu gehen. Die Behauptung,
daB im Verlaufe eines Striches die Beibehaltung der
gleichen Kst. in jedem Falle erforderlich sei, ist barer Un-
sinn. Das Umschlagen hoher Endnoten in Passagen ist
ausnahmslos die Folge einer zu geringen Anndherung an
den Steg.

Man beachte auch den notwendigen Wechsel der Kst.
bei gleichbleibender oder ansteigender Tonstarke in nach-
folgender Figur:

I
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Die korrekte Ausfithrung dieses Beispiels allein geniigh
schon, um den Lehrsatz von der notwendigen Unverander-
lichkeit der Kst. im Verlaufe eines Strichs, dem man in
so vielen sonst guten Lehrbiichern begegnet, ad absurdum
zu fiihren; denn es besteht kein Zweifel, daB das vier-
gestrichene G nur hart am Steg hervorzubringen ist, wah-
rend der Ansatz fiir die leere G-Saite im Mittelpunkt liegt.

*) Flesch, Die Kunst des Violinspiels I, 10ff.
**) Ebenda 16ff.
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Wiirden wir diese Tonfolge piano beginnen und im forte
endigen, so wire der Unterschied in der Kst. noch grofier,
wihrend erst in der Abstufung vom forte zum piano die
Kst. annihernd die gleiche bleiben wiirde. Jede Lagen-
wechseliibung bildet daher auch gleichzeitig eine Ton-
studie resp. Kontaktstelleniibung. Geiger, bei denen die
Kst. im allgemeinen zu nahe dem Griffbrett liegt, werden
gut tun, einfache Ubungen eine Oktave hsher zu trans-
ponieren, um auf diese Weise eine Anniherung an den
Steg zu erzwingen.

Noch sinnfilliger zeigt sich die Verdinderung der Kst.
im Portamento*):
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Das fehlerhafte An- und Abschwellen im Portamento
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ist nicht bloB vom musikalischen Standpunkt aus ver-
werflich; da diese schlechte Angewohnheit zumeist mit
starrer Beibehaltung der Kst. verbunden ist, so trifft der
verstirkte Druck einen zu weichen Saitenteil, daher der
flache Klangcharakter dieser Manier (s. Anhang 13—19).
Die Art des Vibrato**) ist bestimmender fiir den in-
timen seelischen Gehalt des Tones als fiir die Klang-
produktion im physikalischen Sinne. Der reine Klang ist
zwar theoretisch auch ohne Vibrato mdaglich, fiir den
-Horer jedoch klingt er, auBer im Falle unsinnlicher oder
tubersinnlicher Empfindungskomplexe, leer und ausdrucks-
los.. Die Klangproduktion als solche wird durch das
Vibrato hauptsichlich insofern beeinfluBt, als ein allzu
intensives Vibrato die Tonbildung durch den rechten
Arm schwicht, wihrend fehlerhaftes oder fehlendes Vi-
brato den Willen zur Klangbildung durch den rechten
Arm iibermaBig stirkt und zum Forcieren des Tones
verleitet. Die von mir ausfiihrlich dargestellte Lehre von
der fundamentalen Notwendigkeit gleichmaBiger Ver-
teilung der Ausdruckskraft zwischen rechtem und linkem
Arm, zwischen Klangproduktion und Vibrato, erspart
mir, auf dieses wichtige Thema néaher einzugehen***),
Das hauptsachlich durch Kreisler eingefiihrte Vi-
brato in Passagen bedeutet eine der wichtigsten Er-
rungenschaften neuzeitlicher Geigenkunst. Man kann
liber die asthetische Berechtigung dieser Art verschiedener
Meinung sein. Sicher ist jedenfalls, daB3 sie dem Zeit-
geschmack entspricht und von ihm bereits als unumging-
lich notwendigen Bestandteil unserer Kunst gewertet
wird. Vom rein klanglichen Standpunkt aus beseitigt sie
vor allem im Détaché jene trockene Etiidenhaftigkeit,
di¢ das Passagenwerk dieser Art leicht als Fremdkérper
im Organismus des lebendigen Kunstwerks erscheinen
1aBt. Thre Anwendung bewirkt, dem Gesetze von der
gleichmaBigen Ausdruckskraft beider Arme zufolge, auto-
matisch eine Druckverminderung des rechten Arms, ist
also fiir forcierende Geiger ungemein wertvoll.
Die Tongebung in Doppelgriffent) wird um so
schwieriger, je mehr die beiden Tone lagenmiBig ausein-

*) Flesch, Die Kunst des Violinspiels I, 17ff.
*%) Ebenda I, 22ff.

*x%) Ebenda I, 75ff.

. 1) Ebenda I, 61ff.
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lergchen. Demgemil wiirde die Schwierigkeitsskala,
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folgendermafien lauten:
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Ts handelt sich hier um die Angleichung 3

verschiedener Kontaktstellen. Nehmen wir beispielsweise

AiaiDezimela—ct — === Hier liegt die Kst. des @ (einen

Bogenstrich von un-gaéfiihr 7.\‘:’(3.'1 Sckundm} Daum‘n in,l mf
vorausgesetzt) ungefihr im l\/Iltt‘elpun'kt, die des c* JCdOdl
in Stegnithe. Hier mufl nun eine mittlere ausgleichende
Linie zwischen der 1. und der 6. Lage gefunden werden,
wobei sich diese allerdings mehr nach der h(“)hm'm_ als
nach der tieferen Note zu richten hat. Das haufige Ll :1}-
schlagen des Klangs beruht hier zumeist d.ax‘gtlf, d:ﬂﬁ die
Kst. sich mehr nach der niedrigeren Note richtet, also zu
weit vom Steg entfernt ist (s. Anhang 28-—-31).

Der von mirmit Lagenhtheniibung*) bezeichnete Zu-
sammenklang der leeren Saite mit hoherliegenden Ténen
auf einer benachbarten Saite — der sogenannte Dudelsack-
effekt —, bei dem phantastische Lagendifferenzen erreicht
werden kénnen, bildet eine der wertvollsten Ubungen fiir
die Angleichung zweier verschiedener Kontaktstellen.
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(s. Anhang 35-—40).

Das héufige Umschlagen des Klanges im Triller und
Tremolo**) der linken Hand'wird verursacht durch die mit
grofiter Rapiditiat wechselnden Lagenhghen, eine Schwie-
rigkeit, die noch deutlicher bei doppelgriffigen Trillern
zutage tritt. Das bekannteste Beispiel dieser Art im
Geigenrepertoire bildet Kreisler’s Kadenz zu Tar-

A8 ol
tini’s Teufelstriller:  1o,10 g victer. Teufelstriller-Sonate
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Diese klanglich ungemein schwierige Aufgabe wird in fol-
gender Weise am zweckmafligsten und raschesten be-
waltigt:

L. Isolierung und gesondertes Studium der linken Hand :

*) Flesch, Die Kunst des Violinspi
**) Ebenda I, 31ff. R,



Diese Ubung wird so lange studiert, bis man die Ton-
folgen auswendig kennt ; dann ist man nicht mehr an das
Notenbild gefesselt und kann dic Kst. mit dem Auge
kontrollieren.

IT. Voriibungen fiir die Klangproduktion
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und édhnliche Kombinationen.

ITL. Studium der Originalfassung.

Bel IL und IT1. sind folgende MaBnahmen zu beobachten:
fortdauernde visuelle Kontrolle der Kst., geringe Bogen-
ausgabe, starker Druck, kurze akzentuierte Pralltremolos
mit trennenden Pausen (s. Anhang 32—34).

Eine Kombination von Lagenhshenfiguren und Doppel-
grifftremolo finden wir im II. Satz von Mendelssohn’s
Konzert:
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Die Tatsache, daf3 diese Verbindung so schwer in reinen
Klang umzusetzen ist, beweist ihren Wert als Klang-
studie (s. Anhang 37, 38).

Das Akkordspiel*) bildet sowohl in bogentechnischer
als auch in klanglicher Hinsicht ein Kapitel fiir sich.
Akkord bedeutet den Zusammenklang mehrerer Téne
verschiedener Hohe. Dieses Zusammenklingen ist auf der
Geige infolge der gewolbten Saitenlage nur bei verhéltnis-
miaBig kurzen Strichen moglich, weil die Kst. sich dann
der flacher liegenden Griffbrettgegend nahert. Bei langer
gehaltenen Akkorden miiite man die Steggegend auf-
suchen, und dort ist dann wieder die Wélbung zu rund.
Dieses Dilemma ist nicht zu umgehen. Man behauptet,
daB es zu Bach’s Zeiten moglich gewesen sei, die vier-
stimmigen Akkorde in dessen Sonaten fiir Violine allein
mittels der damals iiblichen konvexen (nach oben ge-
rundeten) Bogenstange, bei der die Anpassung der Haare
an die Saiten durch den Daumen reguliert wurde, gleich-
zeitig erklingen zu lassen und linger auszuhalten. Ich
halte dies fiir eine Legende. Ich bestreite zwar nicht die

*) Flesch, Die Kunst des Violinspiels I, 61ff.

bogentechnische Méglichkeit dieser Spielart, — aber wie
sind gleichzeitig ausgehaltene Griffe wie die folgenden
ausfithrbar, wenn man das Niveau des fingertechnischen
Koénnens in der Vor-Viottischen Zeit in Betracht zieht ?

Doch nicht mit Hilfe des Daumens! Also, was niitzt uns
die bogentechnische Moglichkeit, wenn die Grifftechnik
versagen mull ? Sollte Bach wirklich die Geigentechnik
so schlecht gekannt haben, um den Geigern das gleich-
zeitige Erklingen eines bei lingerem Durchhalten ungreif-
baren Akkords zuzumuten ? Meines Erachtens hat auch
Bach schon damals mit dem Brechen vierstimmiger Ak-

‘korde gerechnet.

Die Ausfiihrung dreistimmiger Akkorde hingt von
der Strichdauer ab.
Dont, Op. 35 Nr. 1

Diese Akkorde sind im Tempo von anndhernd J» = 100
dreistimmig-durchklingend in Griffbrettnihe ausfiihrbar,
in langsamerem ZeitmaB hingegen, also z. B. » = 50
sind sie in folgender Weise zu brechen:

Hier hat demnach ein Wechsel der Kst. in der Richtung
vom Griffbrett zum Steg vor sich zu gehen und zwar aus
folgenden Griinden: Bei dem gleichzeitigen Anstreichen
der drei Saiten liegt die Kst. in der Nahe des Griffbretts,
weil das gleichzeitige Erfassen derselben eine moglichst
flache Saitenlage voraussetzt. Kaum ist jedoch der
Anstrich vollzogen, muB der Bogen die tiefere Saite ver-
lassen und die zwei oberen Saiten in Schwingung ver-
setzen, was einen langgestrichenen Doppelgriff ergibt,
daher die Nahe des Stegs erfordert. Hier hat demnach
unbedingt ein Wechsel der Kst. zu erfolgen. Wird dies
versaumt und der dreistimmige Akkord schon in Steg-
nahe begonnen, so ist gleichzeitiges Erklingen unmoglich,
wihrend der Ton unwiderruflich umschligt, wenn fiir den
spateren Doppelgriff die Kst. in Griffbrettniihe liegt.
Die Beobachtung dieser sich aus den Tatsachen ex-
gebenden Regeln verhindert das Umschlagen der zwei
oberen langgehaltenen Tone eines Akkords, eine der weit-
verbreitetsten klanglichen Schwachen. Wir haben es hier
wieder einmal mit einer der verhangnisvollen Folgen der
gedankenlosen ,,Lehre‘ der starren Kst. im Verlaufe eines
und, desselben Bogenstriches zu tun.

Die gleiche Regel gilt fiir vierstimmige Akkorde, nur

f .
—_:_ Akkorde, bei

daBl hier die Brechung lautet:

denen aus technischen Griinden die untere Stimme zu
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dominieren hat, werden am besten in riickschlagender
Weise ausgefiihrt*).
Bach, Sonate Nr.1, Fuga, f. Viol. allein
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Akkorde im piano oder mf miissen unter allen Umstiinden
!
2: 2 gebrochen werden:
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(s. Anhang 41—50).

Die klangliche Verwirklichung von Flageoletts be-
dingt starke Bogenkantung, elastischen Strich, mog-
lichst verminderten Bogendruck und leichtes Finger-
vibrato. Bei raschen Flageoletts am Frosch ist auf
attackelosen, schwungvollen, ,,aus der Luft* kommen-
den Strich zu achten, bei dem die Saite gewissermafBen
,,mitgenommen‘‘ wird. Doch auch bei Verwendung
des ganzen Bogens ist das rasche, beschwingte Durch-
ziehen des Bogens am wichtigsten. Man soll deshalb
beilanger zu haltenden Flageolett-Tonen ausnahmsweise
die Vorschrift des Autors nicht befolgen und den Bogen
so oft wechseln als es fiir die vollkommene tonliche
Realisation notwendig erscheint.

V. KLANGBILDUNG UND BOGENTECHNIK.

Die Art der Bogenhaltung ist geeignet, die Ton-
emission zu erleichtern oder zu erschweren. Ich habe die
verschiedenen Arten der Fingerhaltung auf der Bogen-
stange mit dlterer, franco-belgischer und russi-
scher Art bezeichnet. Die ausfiihrliche Behandlung dieser
Materie in der ,,Kunst des Violinspiels erspart ein
naheres Eingehen auf deren bogentechnische Seite**).

Vom klangtechnisechen Standpunkte aus wire zu be-
merken, dafl der Ton bei der von mir (mit Recht oder
Unrecht) als ,,russische Bogenhaltung ' bezeichneten Art
eine groBere Rundung aufweist als bei geringerem Vor-
schieben des Zeigefingers; nur darf dieser beileibe nicht
mit dem Anfang des Handwurzelgliedes (vom Nagelglied
ausgerechnet) auf der Stange liegen, sonst verwandeln sich
alle “Vorteile dieser Haltung in das Gegenteil, der Ton
wird hart, unelastisch und modulationsunfihig, die Tech-
nik am Frosch ungelenk und der Détaché an der Spitze
flackrig. Ich iiberlasse esim iibrigen zumeist dem Schiiler
selbst, ob er die russische oder die franco-belgische Bogen-
haltung gebrauchen will. Es gibt da ganz ausgesprochene
Idiosynkrasien (unbewuBte seelische Widerstinde), die
man respektieren soll. Das gleiche gilt fiir die Bogen-

spannung, deren Starke fiir das tonliche Resultat ziem-

*) Flesch, Die Kunst des Violinspiels I, 33f., sowie Bach,

6 Sonaten und Partiten, herausgegeben von Flesch (Ed. Peters).
**) Ebenda I, 351f.
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lich gleichgiiltig ist (wie das Beispiel zahlreicher hervor-
ragender Vertreter der stiirkeren und schwiicheren Bogen-
spannung beweist). Wichtig ist blof3, wie nicht oft genug
erwithnt werden kann, dic Kantung bei starker und das
Nichtkanten bei schwacher Spannung.

Der Daumen kann den Klang hauptsiichlich an der
Spitze durch zu starke Kriimmung ungiinstig beeinflussen,
weil dadurch keinerlei Moglichkeit mehr besteht, den
Bogen an der oberen Hilfte zu kanten. Der Spieler wird
hierdurch sogar zur Kantung in entgegengesetzter Rich-
tung verleitet, was katastrophale tonliche IErgebnisse
zeitigt.

Der kleine Finger wieder kann durch starres Fest-
kleben auf der Stange an der oberen Bogenhiilfte die Pro-
nation (Einwartsdrehung) des Oberarmes verhindern und
dadurch die Tongebung all’ der Vorteile berauben, die die
russische Bogenhaltung mit sich bringt. Nur bei der
Bogenhaltung in der alten Manier, also mit den Finger-
spitzen, erscheint das Verbleiben des kleinen Fingers auf
der Stange natiirlich und ungezwungen. Hingegen ist es
crforderlich, den kleinen Finger an der unteren Bogen-
hilfte nicht auszuschalten; denn er ist es, dessen Druck
diejenige Supination (Auswirtsdrehung) bewirkt, die das
iiberschiissige Froschgewicht aufhebt und den Bogen-
wechsel reibungslos gestaltet. Die hierbei mittels einer
Verbindung von Handgelenk und Finger (Fingerstrich)
ausgefiihrte Ausgleichsbewegung mufl minimal sein. Ich
habe den Fingerstrich®) in meinen 1910 erschienenen
,,Urstudien‘‘ in die Padagogik eingefiihrt, ohne zu ahnen,
welches Unheil die Erhebung dieser rein gymnastischen
Hilfsiibung zur Schliisselstellung in der Bogentechnik
durch andere Theoretiker einst anrichten wiirde. Tch habe
schon damals ausdriicklich davor gewarnt, diesen Strich
in der Praxis in selbstandiger Weise zu verwenden. Wenn
man ihm allein den Bogenwechsel am Frosch iibertrigt,
erzielt man gerade das Gegenteil eines unhorbaren Aus-
gleichs. Er darf nur in Verbindung mit der Hand-
gelenksbewegung und auch dann nur in minimaler Dosis
praktisch angewandt werden, denn — sieht man den
Bogenwechsel, so hért man ihn auch!

Die Schwierigkeiten im Saitenwechsel**) sind haupt-

sachlich bogentechnischel Art. Die klanglichen Klippen
bestehen im Wechsel der Kst. infolge Verschlebung der
Lagenhohe***) in der Bogenemtellung, sowie in der Ver-
starkung oder Abschwichung des Drucks je nach dem
Widerstande der einzelnen Saiten.

Vieuzmtemps, 6 Capricen Nr.l-und 2
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Hier hilft nur die visuelle Kontrolle der Kst., den nstigen
Ausgleich zu finden.

*) Flesch, Die Kumst des Violinspiels I, 41ff.
**) Ebenda T, 43ff.
**%) Ebenda I, 43ff. _,
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Hier mull man das Bogengewicht auf der E-Saite durch
Heben méglichst zu vermindern suchen.
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In dieser klassischen Saitenwechselstudie erfordert der
lange Strich entsprechende Annitherung an den Steg (s.
Anhang 21, 22).

Die Bogeneinteilu ng*) interessiert uns klanglich vor
ﬂ--'HCm durch den verschiedenartigen Druck, den sie nach
Sich zieht. Deshalb gehoren gemischte Stricharten**)
In folgender Art
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mit zu den besten Klangstudien, weil am Frosch Heben
mittels Supination, an der Spitze Druck durch Pronation
und im verbindenden Ganzhogenstrich der reibungslose
Ubergang zwischen beiden erhebliche Schwierigkeiten
bieten (s. Anhang 23, 24).

In der Praxis soll man daher die extremen Bogenteile
(AuBerster Frosch und &uBerste Spitze) fiir Stricharten
moglichst vermeiden und denjenigen Bogenteil zur Aus-
fiihrung aller in die Détachéfamilie gehorigen Stricharten
wahlen, der die Saite schon durch sein Eigengewicht in
der Nahe des Schwerpunktes in regelmifBige Schwingun-
gen versetzt, also ungefihr im 3. Bogenviertel zwischen
Mitte und Spitze.

VI. KLANGBILDUNG UND STRICHARTEN.

Langgehaltene Tone auf einem Bogenstrich, sogenannte
gesponnene Tone***) erfordern selbst im piano An-
naherung an den Steg. Die sogenannte flache Ton-
gebung entsteht durch eine zu weit vom Steg entfernte
Kst. Bei zu groBler Anniherung an den Steg hingegen
ertont ein Warnungssignal in Form eines ponticello-
dhnlichen Nebengerdusches.

Zur Beseitigung der flachen Tongebung ist das Uben
stummer gesponnener Striche anzuraten. Darunter ver-
steht man langgezogene Striche in der allerndchsten Nihe
des Stegs ohne jeden Druck, wodurch ein kaum mehr hor-
bares, aus Oberténen zusammengesetztes, ponticello-arti-
ges Gerdusch entsteht, das mit reinem Klang nichts mehr
gemein hat. Diese Ubungen verfolgen den Zweck, erstens
das allgemeine Niveau der Kst. naher an den Steg heran-
zuschieben und zweitens den Strich in Stegnihe vom
Bogendruck bis zu einem gewissen Grade unabhingig zu
machen. Sie sind nicht als regelmaBig fortzusetzende
Ubungen, sondern bloB als zeitweilige korrigierende MaB-
nahmen gedacht, die ihre Berechtigung von dem Moment
‘an verlieren, wo das vorgesteckte Ziel erreicht ist.

*) Flesch, Die Kunst des Violinspiels I, 46{f.
**) Ebenda I, 57ff.
**x) Fbenda I, 46 ff.

Bei nuancierten gesponnenen Ténen, beispielsweise :
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erfolgt die Tonschattierung nicht durch Wechsel der
Kst., etwa in solcher Weise:
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(denn die lange Strichdauer schlieBt selbst im piano eine
Entfernung vom Steg aus), sondern durch einen nach und
nach maBig sich verstirkenden Druck.

Je rascher der Bogenstrich, desto mehr wechselt die
Kst. zum Griffbrett hin, bis sie schlieBlich im raschen
Ganzbogendétaché in Griffbrettnihe endigt. Bei diesem
ist die Nuance der entscheidende Faktor fiir die genaue
Ortshestimmung der Kst.
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(s. Anhang 1—12).

J= Mittelpunkt

Der Legatostrich*) unterliegt den gleichen Gesetzen
wie der gesponnene Ton, ist jedoch wegen der wechselnden
Lagenhshe noch schwerer realisierbar. Bei Doppelgriffen
kommt die Schwierigkeit der ausgleichenden Kst. hinzu.

Die schlackenlose Ausfithrung des Détaché**) schei-
tert zumeist an zu groBer Annidherung an den Steg. Ins-
besondere bei Cellisten hért man nahezu niemals diesen
Strich ohne Nebengeriusche. Die Geiger wieder driicken
hier im allgemeinen zu stark. Détachéiibungen im p sind
daher fiir jedermann sehr empfehlenswert (s. Anhang 25).
Ein leichtes Vibrato vermindert {iberdies automatisch den
Bogendruck. Die orchestrale Gewohnheit iibermaBiger
Bogenausgabe im Détaché verpflanzt sich zuweilen auch
in die solistische Darbietung, was das typische duBere und
akustische Bild des ,,Schabens‘ ergibt. Meines Erachtens
sollte im Unterricht hier einzig und allein das klangliche
Ergebnis als Kriterium gelten. Der horbare Bogen-
wechsel im Détaché wird am besten mittels des soge-
nannten franzoésischen Détaché***) bekampft.

Im akzentuierten Ganzbogenstrich ist darauf zu
achten, daB.die durch den Akzent entstehende vermehrte
Bogenausgabe zu Anfang, sowie die verlangsamte am
Ende, einer entsprechend wechselnden Kst. vom Griff-

‘brett zum Steg gegeniibersteht, die jedoch nicht allzu

weitrdumig sein darf, sondern mehr um den Mittelpunkt
laviert (s. Anhang 9—12).

Die Mechanik des Martelé- Strichs t) wird als bekannt
vorausgesetzt. Die hierbei am héaufigsten vorkommende-
klangliche Unzulinglichkeit besteht in der Fortdauer des
Druckakzents nach der Attacke. In solchen Fallen hilft
am besten die Isolierung des Druckakzents mittels der
Druckpause vom eigentlichen Martelé-Strich. Die Kst.
liegt hier in der Griffbrettgegend. '

*) Flesch, Die Kunst des Violinspiels I, 46f.
**) Ebenda I,47f., 121ff.

_***) Ebenda I, 48.
1) Ebenda I, 49.
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Im Stakkato*) ist die klangliche Realisation aus-
nahmsweise in erster Linie vom richtig dosierten Druck
und erst in Verfolg von der entsprechenden Kst. abhingig.
Ein an sich korrekt funktionierendes, jedoch kratziges
Stakkato krankt an einer Kst., die zu nahe dem Griff-
brett oder dem Steg liegt.

Auch im Portato®™) muB man sich davor hiiten, den
hierfiir charakteristischen weichen Druck in der Griff-
brettgegend auszuiiben, weil die sonst hervorragenden
erzicherischen Resultate dieser Strichart in ithr Gegenteil
in Form flacher Tongebung umschlagen wiirden (s. An-
hang 26).

Der Unterschied zwischen geworfenen und selbst-
titig springenden Stricharten***) wird als bekannt vor-
ausgesetzt. Ihre Zugehorigkeit zu der einen oder anderen
Kategorie wird in erster Linie durch das ZeitmalB be-
stimmt, in dem sie auszufithren sind: langsame Tempi-
Wauribogen, rasche Tempi-Springbogen. Die klangliche
Gefahr im Wurfbogen in der Mitte liegt erstens in zu
hohem Heben, wodurch das Bogengewicht im Riickfall
auf die Saite diese zu sehr belastet, ferner in allzu aus-
gepragter Verminderung der horizontalen Strichbewegung
und endlich in der Wahl der Kst. auf einem zu weichen
Saitenteil, also zu weit vom Steg entfernt. All dies ergibt
mehr eine Art lirmenden Anpralls als regelmifBige
Schwingungen. Die Hohe, in die der Bogen zu heben ist,
wird vor allem bestimmt durch den vorgeschriebenen
Grad der Kiirze der Note. Je hoher der Bogen gehoben
wird, desto niher liegt die Kst. zum Steg und umgekehrt.

Im echten (raschen) Springbogen hingegen sollten
die Haare die Saiten so wenig als moglich verlassen. Der
hiipfende Charakter der einzelnen Noten darf allein durch
die Eigenschwingungen der Stange bewirkt werden. Je
weniger im Springbogen die Haare von der Saite gehoben
werden, desto befriedigender ist das tonliche Ergebnis —
eine goldene Regel, die viel zu wenig beherzigt wird. Hier-
zu kommt noch, daBl auf diese Weise Schnelligkeitsgrade
erzielt werden konnen, die bei Heben des Bogens von der
Saite schon wegen des hierbei entstehenden Zeitverlustes
unerreichbar sind (s. Anhang 27).

Im fliegenden Stakkatot) ist, wie im Wurfbogen,
das Heben des Bogens auf das duBerste MaB zu beschrin-
ken und die Kst. sorgfiltic auszuwihlen. Ebenso ge-
horchen langsame Wurfarpeggien den Gesetzen des
Wuribogens, rasche Sprungarpeggien denen des
Springbogens.

VII. KLANGBILDUNG UND DYNAMIK.

Die Grundelemente der Dynamik {1) bestehen aus /,
P, cresc., decresc., sfz. Die Beziehungen zwischen diesen
Klarigschattierungen und der Wahl der Kst. wiren ein-
fachster Art, wenn sie nicht durch Hinzutreten von Strich-
dauer und Lagenhshe kompliziert: wiirden. Die 45 dyna-
mischen Grundtypen, die sich aus der Kombination dieser
drei Faktoren ergeben, kénnte man ali dynamisches
Skalensystem bezeichnen (s. die wichtigsten Kombi-
nationen im Anhang 1—20). '

*) Flesch, Die Kunst des Violinspiels I, 49ff.
**) Ebenda I, 52.
*¥X%) Ebenda I, 521f.

T) Ebenda I, 56.

11) Ebenda I, 66, 71f.; II, 38if.
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Als zweckdienlichste Grundstarke im technischen Stu-
dium erscheint das mf, der mittelstarke Ton. Um die-
sen herum gruppieren sich, je nach Vorschrift von Seiten
des Komponisten oder speziellen Ubungszwecken folgend,
die verschiedenen Tonabstufungen. Den leisen oder star-
ken Ton prinzipiell als Grundfarbe zu wihlen, also,
falls keine Tonschattierungen erwiinscht sind, alles im p
oder f zu spielen, halte ich schon deshalb fiir unzweck-
mifBig, weil dynamische Verinderungen am leichtesten
vom mf aus, nach oben oder nach unten ausstrahlend,
ausfithrbar sind. Ausnahmen werden durch bestimmte
bogen- oder klangtechnische Absichten bewirkt: fiir den
roh und unbekiimmert drauflosgehenden Geiger wird eine
piano-Kur sehr heilsam sein, wihrend umgekehrt der Iir-
satz einer siuselnden Spielart durch gesunde Tongebung
am raschesten durch die Pflege der gegenteiligen Dynamik,
des ff, erfolgen wird.

VIII. KLANGBILDUNG UND FINGERSATZE.

Die Beziehungen zwischen der Klangproduktion und
dem gewihlten Fingersatz sind so vielfacher Art, dall
ihre eingehende Besprechung eine selbstiandige Arbeit er-
fordern wiirde. Unter Hinweis auf die diesbeziiglichen
Abschnitte in der ,,Kunst des Violinspiels*“*) wollen wir
uns darauf beschriinken, in gedrangter Form einige Grund-
regeln zu formulieren.

I. Der zu wihlende Fingersatz hat sich in erster Linie
den musikalischen und erst in zweiter Linie den klang-
lichen Erfordernissen anzupassen.

Tranquillo Brahms, Son. Op.78, 1L S.
111 .
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Hier ist die klangliche Verfiihrung grol3, die Phrase auf
der G-Saite zu beginnen und im 5. Takt auf der D-Saite
fortzusetzen. Beides wire falsch. Um die Einheitlichkeit
der Themen zu wahren, muB sich auch die Klangfarbe
moglichst auf eine Saite beschranken und darf nicht
zwischen ¢ und ‘D, bzw. D und A hin- und herpendeln.
Ferner entspricht dem mp der gedimpfte Charakter der
D-Saite mehr als der heroische Timbre der G-Saite.

II. Auf den mittleren Saiten sind die hoheren Lagen
von der VII aufwirts wegen der ihnen eigentiimlichen
Dumpfheit im Klang nur in Ausnahmefillen zu benutzen,
selbst wenn theoretisch deren Gebrauch angezeigt wiire,

R Beethoven, Son. Op. 24, II. S.
0 | 3
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Hingegen: ;
bn\ Mozart, Son. Koch. Nr. 454
@ 111
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weil hier die Einheitlichkeit der Klangfarbe unumgang-
lich notwendig erscheint.

*) Flesch, Die Kunst des Violinspiels I, 89ff., 97ff. usw.



ITI. Man soll in der Auswahl der Lage streng zwischen
Studienzwecken und kiinstlerischer Wiedergabe unter-
scheiden. Um den 4. Finger zu kraftigen, sind z. B.
Ubungen wie

34 4 4.3 44 3 44 344

T i

schr niifzlich. Desgleichen ist das Spiel in der gleichen
Lage, konsequent durchgefiihrt (wie in Rode, 24 Capricen,
Nr. 3, 9, 10), fiir das Lagengefiihl des mittleren Spiclers
duflerst fordernd. Fiir rein musikalische Zwecke jedoch
hat sich der Fingersatz den Gesetzen der Phrasierung,
Artikulation, Dynamik und Klangbildung unterzuordnen.
Inshesondere das traditionsgeheiligte, bequeme ,,In der
Lage bleiben® pflegt, wenn es wortlich befolgt wird, oft
klangliche Verheerungen anzurichten. Man soll niemals
vor einem schwierigen Lagenwechsel zuriickschrecken,
wenn das klangliche Bild dadurch vollkommener gestaltet
werden kann.

Originalfagsung

Wieniawski, L’'Ecole moderne Nr. 2
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1V. In hohen Lagen ist bei linger gehaltenen Tonen
aus Griinden verstarkter Vibratofahigkeit der 3.Finger
an Stelle des 4. zu setzen*).

V. Bei Verbindung zweier weit voneinander entfern-
ten Lagen ist die Kst. entsprechend zu verindern.

Mendelssohn, Konz., I. S,
Brahms, Konz., I. 8.
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VI. Der Fingersatz hat sich dem verschiedenartigen
Klangvolumen des begleitenden Orchesters oder Kla-
viers anzupassen. '

Mozart, Konz. A dur, I1.S.
Mit Orchesterbegleitung

I
Mit Klnvierbeglenungl

IX. KLANGBILDUNG UND
STRICHARTENAUSWAHL.

Dic Wahl der Strichart hat sich vor allem den musi-
kalischen Erfordernissen, in zweiter Linie den Vor-
schriften des Komponisten und erst in letzter Linie den
klanglichen Erfordernissen anzupassen. (Wenn hier die
durch den Komponisten. vorgeschriebene Artikulation

*) Flosch, Die Kunst des Violinspiels I, 88, 99f.

erst an zweiter Stelle steht, so deshalb, weil sie hiufig
vom pianistischen Gesichtspunkte ausgeht und fiir den
Streicher oft unausfithrbar ist.) Klingt eine Strichart in
der Originalfassung nicht giinstig, so darf sie durch eine
vorteilhaftere Art ersetzt werden, ohne dafB jedoch die
urspriinglich vom Komponisten geforderte Artikulation
wesentlich geéindert wird.

Beethoven, Son. Op. 47, 1. 8.

Originalstrichart
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In musikalischer Hinsicht steht in diesem Beispiel die
rhythmische Akzentuierung der BaBnoten obenan, wih-
rend klanglich und bogentechnisch betrachtet die Figuren:

e
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im vorgeschriebenen ZeitmaB kaum in befriedigender
Weise realisierbar sind. Die vorgeschlagenen Abinde-
rungen der Strichart diirften daher ohne weiteres ver-
stindlich sein.

Die in vorstehenden Ausfiihrungen entwickelten und
durch praktische Beispiele erhirteten Grundsitze werden
im Anhang durch eine Reihe von Tonstudien erganzt, die
zu taglichen Ubungen geeignet sind.

Obwohl das Empfindungs- dem Klangvermégen
tibergeordnet ist, besteht insofern eine gewisse Wechsel-
wirkung zwischen beiden, als die Klangproduktion im-
stande ist, die seelische Disposition des Spielers in an-
feuerndem oder erniichterndem Sinne zu beeinflussen.
Unsere Ausdrucksfahigkeit wird durch den vollkommenen
Klang stimuliert und kann durch ihn auf Hohen gefiihrt
werden, die ihm sonst unerreichbar geblieben wiren. Des-
halb bildet die Klangproduktion nicht bloB einen Teil des
fir das Geigenspiel erforderlichen technischen Gesamé-
besitzes, sondern, dariiber hinaus, obliegt ihr die schwer-
wiegende Pflicht einer giinstigen Beeinflussung des kiinst-
lerischen Ausdruckvermogens selbst. Diese Aufgabe kann
sie erst dann erfiillen, wenn der Geiger von vornherein
daran gewthnt wird, die einwandfreie Funktion beider
Arme bloB als Mittel zum hoheren Zweck der Hervor-
bringung des reinen Klangs zu betrachten. Erst dann
wird es ihm gelingen, ein Musikstiick in einer den Ab-
sichten des Autors entsprechenden Weise ins Klangliche
zu lbersetzen und seiner Sendung, als der eines Mittlers
zwischen Schopfer und Horer, in vollkommener Weise
gerecht zu werden.

e



ANHANG.

\ KLANGSTUDIEN.

Stegnithe, d. h. zwischen Steg und Mittelpunkt.

Zeichenerklarung: Kst. = Kontaktstelle.
/\/ St. am Steg.
{\ Stn.
\

(A n\] Mpt. = Mittelpunkt.
A : Grn, = Griffbrettnihe, d.h. zwischen Griffbrett und Mittelpunkt.
\ : Gr. = am Griffbrott.
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NB. Im vorhergehenden intermittierenden Saitenwechsel liegt die Gefahr des, Drucks auf einem zu weichen Saitenteil be-
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NB. In dieser aus raschem Springbogen, miiig sehnetlem und langsamerem Wurfbogen kombinierten Strichart ist die richtige
IKontaktstelle deshalb nicht leicht zu finden, weil in den Sechzehnteln und Achteln der verhiltnismiBig heftige Riickfall des Bogens
auf die Saite eine graduelle Verinderung der IKst. in Forin einer Anniherung an den Steg erfordert. Man achte darauf, die
horizontale Strichbewegung nicht zugunsten der vertikalen Fallbewegung zu vernachlissigen.
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NB. In Nr.28—3l ist die Kst. selbst bei gleichbleibender Dynemik veranderungsbediirftig, weil die Saitenlange einem fort-
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; NE. In Doppel_grifftremo]os wird die Suche nach der richtigen Kst. 7u einem Problem, das nur unter giinstigen Temperatur-
verhaltms:sen ‘u{ld bei n_f)rms.lem Feuchtigkeitsgehalt der Luft losbar erscheint. Der Ausgleich zwischen den beiden, infolge der
wechselnden Saitenverkiirzung ganz verschiedenartigen Kst. ist deshalb so schwer zu f inden, weil die Rapiditit der Tonfolgen eine
entsprechende Veranderung der Kst, ausschliet und eine mittlere Linie gefunden werden muf, die den Anforderungen beider
Kst. in ungefihrer Weise gerecht wird. i e L e, S A o e
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VI. LAGENHOHENUBUNGEN.
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/ NB. In den sogenannten Lagenhéheniibungen werden infolge des Mitklingens der lceren Saiten groBtmogliche Lagen-
o differenzen erzielt. Der Ausgleich der, beiden Lagen entsprechenden Kst, ist ungemein schwer zu finden. Auf jeden Fall richtet
\QJ sich der wirksame Beriihrungspunkt mehr nach den héheren Lagen als nach der leeren Saite. Man suche demnach moglichste
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VII. AKKORDE.
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Akkordspiel 13f.,
hang 45— 54,
Allgemeines 5.

Ubungen im —, An.

Besaitung 9.

Bogendruck 6, 8.

Bogeneinteilung 15,

Bogenfiihrung, Uberschﬁtmmg ihres
Einflusses auf die Klangbildung 6.

Bogenhaare 10.

Bogenhaltung 14.

Bogenkantung 6.
Bogenspannung 8.

Bogentechnik, — und Klangbildung 14.
Bogenwechsel 6.

Détaché 15.
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dynamik 5, — und Klangbildung 16f.
er, Aufsetzen der — 11.
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= tts 14.
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Ubungen im —, Anhang 1—12.
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Bach. J. S. 13.
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Guarnerius, del Gesu 9.
Guarnerius, Petrus 9.

Jahn, Artur 6.
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Haltung des Bogens 14, — und Lage des
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nisches — 9, Klangfarbe des — 9, Stim.-
mung des — 10, Wahl des — 9.
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Kissen 10.
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Klangbildung 5f., — und Intonation 11,
Mechanik der — 6, musikalische Auf-
gaben der — 6, — und Technik der linken
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spiel, Bogendruck, Bogenfiihrung, Bo-
genhaare, Bogenkantung, Bogentechnil,
Doppelgriffe, Dynamik, Instrument,
Klang, Kolophonium, Kontaktstelle,
Lagenhdhe, Lagenwechsel, Rassen,
Spielmaterial, Stricharten, Tongebung,

Vibrato.
Kolophonium 10.
Kontaktstelle, Allgemeines 7, — und
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Klingler, Karl 6.
Kreisler, Fritz 8, 12.

Montagnana, Domenico 9.
Nedbal, Oskar 6.
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Rocca, G. A. 9.

Lagenhdéhe 11.

Lagenhoheniibung 12, Anhang 39—44.

Lagenwechsel 11, Ubungen im —, An-
hang 39—44.

Legato 15.

Marteld 15.

Portamento 12.
Portato 16.

Rassen, klangliche Veranlagung gewisser
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Saitenwochsel 14, 21, 22.

Spielmaterial und Klangbildung 9f.

Stakkato 16, fliegendes — 16,

Steg 10.

Streichen, nach hinten 6.

Stricharten, — und Kluugbildqglg 151.,

—auswahl 17, gemischte — 15, Ubungen
in gemischten —, Anhang 2327, ge-
worfene und springende — 16, Anhong
217.

Tone, stumme gesponnene — 15, niian-
cierte gesponnene — 15,
Tongebung, flache — 15.

Vibrato 12.

Sarasate, Pablo ds 8.
Steinhausen, F. A. 6.
Stradivari, Antonius 9,
Szigeti, Josef 6.

Trendelenburg, W. 6, 8.

Viotti, J. B. 5.
Vuillaume, J. B. 9.

Winkler, J. 6.
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Akkorde 19, Anhang 45 54.

Bach, J. S. 22.

Beethoven, Ludwig van 1, 30, 36, 37.
Brahms, Johannes 3, 6,

Dont, Jakob 20, 21, 23.

Doppelgriffe 12, Anhang 28—38.
Dreiklange, gebrochens 8,

Fingeriibung 32.

G—ﬁnzbogensbriche, Anhang 1—11.

Kontaktstelle 4, 9, 10,
Kreutzer, Rudolf 28, 27.
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Lagenhtheniibung 13, 14, Anhang 39—44,
Lagenwechsel,

Anhang 13—20,

Lalo, Edouard 2.

29, 34.

Mendelssohn-Bartholdy, Felix 18, 34.

Mozart, W. A, 31, 35.

Saint-Saéns, Camille 7.
Sa.itenwechsel, Anhang 21, 22.
Spring- und Wurfbogen, Anhang 27.

Stricharten, Anhang 23—26.

Tartini-Kroisler 15, 16, 17.

Vieuxtemps, Henri 5, 24,

11, 28.

Wieniawski, Henri 25, 33.
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